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GIRIS

Diinyanin her kogesinde insanlar, yiizyildan fazla bir
siiredir film seyretmeye gidiyor. Yasgamdakine benzer —ya
da ¢ok farkli— gériintiilerin karanlik bir ortamda, beyaz
perde tizerinde belirivermesi herkese cazip geliyor. lzleyi-
cinin talebini ve beklentisini kargilamak iizere ¢ok biiyiik
yatirimlar yapiliyor, paralar harcaniyor, on binlerce sa-
nat¢1 ve teknisyenin gabalariyla filmler ¢ekiliyor. Bunlar
laboratuvarlarda gesitli teknik siireglerden gegiriliyor, pa-
zar mekanizmalar araciligiyla tiim diinyadaki seyirci kit-
lesine sunuluyor. Teknolojik yenilikler film yapimina uy-
gulaniyor; seyircilerin “yeni” istegine yanit vermek, iicret
kargilig1 film seyretmekten vazgegmelerini 6nlemek ama-
ciyla yaraticit beyinler zorlaniyor, tanitim ve reklama bii-
yiik agirlik veriliyor. Sinema, diinyanin sayili tiretim sek-
torlerinden biri olurken filmsel anlatim, “film dili”, film



seyretmenin etkileri, filmin tagidig1 anlamlar gibi konular
birgok sanatgi ve diigiiniiriin ilgisini ¢ekiyor. Sinema iize-
rine kuramsal tartigmalar yapiliyor, bunlar dergiler ve ki-
taplar araciligiyla izleniyor, sinema galigmalar1 akademik
bir ilgi alan1 olarak onay gériiyor. Sinemaya iligkin her
konuda, her yil, yiizlerce ani, aragtirma ve inceleme kita-
bi yayinlaniyor. Seyirciler ise, filmlerdeki karakterlerin
diinyasina katilip egleniyor, dgreniyor, duygulaniyor; ba-
zen tarihin derinliklerine yolculuk yaparken, bazen gii-
niin farkli kiiltiirleriyle tanigiyor; bazen hayvanlar lemin-
den uzayin sonsuzluklarina dek uzanan ¢esitli mekanlarda
maceradan maceraya kogarken, bazen kendi diinyalarini
perdede goriiyor, yasamlarini sorguluyor, diigiiniiyor, etki-
leniyor. Sinema, iste boylesine genis kapsamli bir olgu.

Film izlemenin yayginlagtigi, sinemanin popiilerligini
kanitladig: yillar, birgok ¢alkantiya ve degisiklige gebe
yirminci yiizyilin ilk yarisina rastliyor. Toplumsal kurum
ve degerlerin irdelendigi, bir kisminin yikildig, bilimsel
ve teknolojik atilimlarla insan, toplum, doga, zaman, me-
kan gibi kavramlarin yeniden bigimlendigi bir dsnem bu.
1900’lerde diinya, yeni siyasi sistemlere, savaglara, yeni
tilkelerin dogusuna, niikleer silahlara, uzaya, kitle iletigim
araglarindaki patlamaya giden yolun bagindayd; “siirat
¢ag1” mekin ve zamana yeni boyutlar katiyor ve bunlar
edebiyata, gosteri sanatlarina, miizige, resme, mimariye
yansiyordu. Sanatgilarin, sanatin dogasini, olanaklarini
ve iglevlerini sorgulayip sinama girigimleriyle birlikte so-
yutlama agirlik kazaniyor, yerlegik kaliplar yikiliyor; degi-
sen algilama bigimleriyle eskiyi yadsimak isteyen yeni ve
taze yoneligler giigleniyordu.

Boyle bir ortamda, cinématographe denilen bir aygit,
“yeni”"nin aranigina yanit verircesine kitlelerin giinliik ya-
samina giriverdi. Ancak, sinemanin ya da hareketli res-
min bu yéniiniin anlagilmasi epey zaman alacakti. Hare-
ketin ve hizin perdeye yansimasi, baglangigta, yalnizca



izleyenleri heyecanlandiran ¢ekici, ¢arpicit bir olaydi.
Cinématographe, on dokuzuncu yiizyil boyunca icat edilen
pek ¢ok teknik harikadan biri olarak dig diinyanin kopya
edilmesinde ulagilan en ileri noktay: sergiliyordu. Ardin-
dan, sinemanin kitle iletigimindeki giiciiniin farkina va-
rilds; filmler, toplumsal bir kaynagma potasi, tanitim ve
propagandanin etkin bir araci oldu. Sinema sayesinde
diinya “kiigiildii”; insanlar birbirlerine ne denli benzedik-
lerini ve ne denli de farkli olduklarini gordiiler. Gelecek
kusaklara bugiiniin gergekliginin aslina en yakin bigimi
miras birakilabilecekti artik.

Film araciligiyla diigiincenin ve estetik duygunun disa-
vurumu, kigisel ifade tarzlarinin geligmesi, 6zgiin olanak-
lara sahip bir sanat olarak sinemanin kendini kanitlama-
st ise yirminci yiizyihin ilk yanisini kapsadi. Aydinlarin,
diigiiniirlerin, sanatgilarin ve yenilikgilerin sinemanin bu
ozelliklerini kavramasi 1920’li yillarin baglarina rastlar di-
yebiliriz. Sinemanin, arkasina yiizyillarin gelenegini ve
birikimini almig diger sanatlarin arasina kabulii igin ge-
¢en bu siire fazla uzun sayilmamali. Hele, dogdugu andan
baglayarak, tiimiiyle ticari ve endiistriyel bir ortamda var-
liginu siirdiiren, dolayisiyla bu alanlarin kurallariyla ig ige
gelisen, istelik kitleler i¢in ¢ok sayida iiretilen filmlere
sanat yapiti demek, sinemay: yeni ve farkli bir anlatim bi-
¢imi olarak kabul etmek, onu panayir eglencesinden, ki-
sa omiirli popiiler bir teknik atraksiyondan ayirt etmek
gergekten ¢ok kolay bir sey degildi. Sinemanin kisa siire-
de kitlelerle, siradan insanla kurdugu bag, onu, 6teki sa-
natlarin “toplumsal statii”siinden ¢ok uzaga diisiiriiyordu.
Ancak, sinema, zaman iginde biitiin bu 6zellikleri nede-
niyle 6nem kazand; yenilenen diinyada hem popiilerligi-
ni yitirmeyen hem de “yedinci sanat” adiyla ciddiye alin-
dig1 vurgulanan etkin bir arag haline geldi.

Sinemanin kisa tarihi boyunca filmsel anlatim bigim-
leri, sanatgilarin sorunlari ve yaklagimlar sik sik degisti.
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Bazi sanatgilar, sinema sanatini kendilerinden 6ncekileri
izleyerek bagarili bigimde kullandilar. Bazilari ise, onun
anlatim olanaklarini geligtirmek, daha etkin kilmak igin,
kendi hiinerlerini ve yaraticiliklarini ortaya koydu.
Avangard (avant-garde) sanatgilar ise, yepyeni denemeler
yaptilar, taze yontemler gelistirerek filmsel 6gelere yeni
islevler kazandirarak, farkli temalara yonelerek sinema ta-
rihindeki déniim noktalarini olugturdular.

Sinema, her zaman, bilimsel ve teknolojik aragtirma-
lardan, gelismelerden etkilendi. Sanatgilar kullandiklart
aracin teknik sinirliliklarini bilmek zorundaydi. Teknik
yenilikleri geligtirenler ve bunlari sinemaya uyarlayanlar,
her zaman aynu kigiler degildir kuskusuz. Ancak, bu iki sii-
reg, diger bir deyigle talep-bulug, bulug-uygulayim, hep i¢
icedir. Teknik buluglari yapanlar, her ne kadar sinema en-
diistrisinden bagimsiz ¢aligsalar da durum degismemekte-
dir. Bu nedenle, 1920’lerde radyonun yayginlagmasinin da
etkisiyle seyirci sayisindaki artigin duraklamasi sesin,
1930'larin ekonomik krizi rengin, televizyonun rekabeti
ise liglinci boyut ve genig perdenin hazirlayici etkenleri
olmugtur. Giiniimiizde ise elektromanyetik perdeler, bilgi-
sayarlarla elde edilen goriintiiler, salonlardaki yeni ses dii-
zenekleri vb., teknolojik geligmelerin sinemaya aktariligi-
nin ilk akla gelen émekleri. Bunlarin yani sira filmler,
1950’lerden itibaren televizyonla, sonra videoyla ve gimdi
de DVD'lerle, daha da 6tesi “on line” sistemiyle evlerde
seyrediliyor. Artik, eski tarihli filmlerin izlenme sansi on
beg-yirmi yil 6ncesine oranla daha fazla. Ancak, bunlarin
hangi filmler olacaginin belirlenmesinde endiistrinin ken-
di i¢ dinamikleri ve sirketlerin anlagmalari rol oynuyor.
Sinema pazarina bastan itibaren hakim olan Batili iilkele-
rin diginda kalan iilkelerin filmlerine ulagmak hala ¢ok
zor. Bu zorluk, birgok iilkede filmin kiiltiirel bir {inin ve bir
inceleme nesnesi olarak korunup saklanmas: gerektiginin
ge¢ anlagilmasi nedeniyle olanaksiza déniisiiyor.



Biitiin bunlarin 1s1ginda “Sinema nedir?” sorusunu na-
sil yanutlayabiliriz? Surasi kesin ki, yanitlarimiz, yola ¢i-
karken ele alacagimiz 6lgiitlere baglh olarak farklilagacak-
tir. Omegin, film aygitlarinin dogasi esas alindiginda, si-
nemanin hareketli goriintiiyii kaydedip yeniden iireten
bir arag oldugu soylenebilir. Islevleri agisindan bakildi-
ginda bir eglence, egitim, propaganda ya da kitle iletigim
aracidir denebilir. Filmlerin iiretimiyle seyirciye sunulugu
arasindaki biitiin iglemler, siire¢ ve orgiitlenmeler gikig
noktamiz oldugunda ise sinema bir endiistridir; devasa
karlari hedefleyen devasa ulusagini girketleriyle diinya pa-
zarini parsellemis eglence ve iletisim endiistrisinin bir alt
sektoriidiir. Sinema salonlarinda film izlemenin kendine
ozgii kogullar ve etkileri agisindan bir ritiiel olan sinema,
film denilen biitiin temel alindiginda bir anlat: ya da an-
lam yaratma bigimi, 6zgiin estetik degerleri agisindan bir
sanat dali olarak gériilebilir. Bunlarin yani sira gézden
kagmamasi gereken 6nemli bir nokta daha vardir ki buna,
sinemanin yanilsama yaratma niteligi diyebiliriz. Bu &zel-
lik, bir yandan sinema aygitinin dogasindan kaynaklanir-
ken, 6te yandan da sinemay: sinema yapan ve ¢ogu kez
“biiyii” olarak adlandirilan seydir.

Sinemanin temel 6zelligi, insanin gevresinde gordiik-
lerini —ya da diiglediklerini— devinim halinde kaydedebil-
mesi ve bunu yeniden iiretebilmesidir. Varolan nesnele-
rin, kigilerin, diglerin, soyut kavramlarin tespiti, tasviri,
taklidi, saklanmasi, gelecek kugaklara aktarilmasi insanlik
tarihiyle birlikte bagladi. Sihir yoluyla dogaya karg: silah-
lanmak, 6liime kargi direnmek, toplumsal denetimi siir-
diirmek vb. nedenlerle insan, iki ya da ii¢ boyutlu kopya-
lar iiretti. Ancak, bunlar, hareketten yoksun, bir “an”in
iginde donup kalmig kopyalardi. Bu yapitlarin zaman bo-
yutu, yalnizca dmiirleriyle, tarihsellikleriyle ilgili bir nite-
lik tagir. Her hareket, bir zaman dilimi igerdiginden hare-
ketli varliklarin iki ve ii¢ boyutlu duragan kopyalari,
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gergegin, yasanan diinyanin aslina uygun olarak tespit
edilip aktarilmasina olanak vermez. Bu nedenle, duragan,
dondurulmug “an”lar1 ard1 ardina ekleyerek bir hareket iz-
lenimi yaratma ¢abalari da ¢ok eskilere dayanir. Ancak
sinema aygitlarinin icadina dek bunu basariyla gergekles-
tirmek miimkiin olmamigti. Sinematografi, dig diinyanin
goriintiilerini, zamansal akiglari iginde kaydedip yeniden
izlenebilir kildi. Gergekligin saklanabilir bir kopyasiyd:
filmler. Bununla birlikte, filmin kurmaca i¢in en elverigli
araglardan biri oldugu ve bu sayede diigsel diinyalarin da
kurulabilecegi ¢ok ¢abuk anlagildi. Sinemanin “gergekgi”
olma 6zelligi, filmsel kurmacalarin gergeklikmiggesine algi-
lanmasina ve kabul edilmesine olanak tanur. Iste burada, si-
nemanin bir tiir yanilsama araci oldugu da ortaya gikar.

Sinematografi, esas olarak yanilsamaya dayanir. Fil-
min tizerindeki duragan fotograflarin, belirli bir hizla ard1
ardina perdeye diigmesiyle elde edilen hareket yanilsama-
s1, sinemanin temelidir. Hareketin “an”lari dondurularak
film geridi iizerine kaydedilirken gok kisa da olsa kopuk-
luklar olur. Film kareleri arasindaki siyah bogluklar da bu
kopukluklarin isaretidir. Diger bir deyisle, hareketin —ya
da eylem siiresinin— ¢ok kisa boliimleri kaydedilmez. An-
cak, film izlenirken bunun farkina varmak miimkiin ol-
maz ve hareketin akigi bir biitiin olarak algilanir. Bir bag-
ka yanilsama da iki boyutlu perde iizerindeki gériintiiler-
de iigiincii boyut izleniminin yaratilmasidir. Sinemacilar
cesitli yontemlerle, perdedeki diinyanin, goriintiiniin sa-
hip olmadig1 boyutlar: tagidigi yanilsamasini elde eder. Si-
nematografik gergekgiligin yanilsama yoluyla elde ediligiy-
le ortaya ¢ikan geligki, belki de sinemanin biiyiisiinii var
eden geydir. Sanatgilar bu sayede kendi 6zgiin anlatim
tarzlarini olugturabilmekte, sinemayi farkl egilimlerle zen-
ginlestirmektedir.



I. SINEMATOGRAFIN ICADI

Sinemanin kisa tarihi boyunca, toplumsal talepler ile
bilimsel aragtirma ve geligmelerin birbirlerini ne denli et-
kiledikleri agik¢a goriiliir. Sinema aygitlarinin icadi tek
bir ¢izgi tizerinde gergeklesmedi. Fizyolojiden anatomiye,
kimyadan fizige dek pek ¢ok alandaki sorularla yanitlarin,
yapilan buluglarin yiizyillar igindeki birikimi, on doku-
zuncu yiizytlin sonunda cinématographe’in kegfinin zemi-
nini hazirladi. Bu nedenle, sinema aygitlarinin geligimin-
de, kimin neyin mucidi oldugu ¢ok tartigmali, karigik bir
konudur. Pek ¢ok iilkede, agag1 yukari ayn tarihlerde, bir-

_birine benzer ¢ekim ve < patentleri_

alinmigtir. Yillarin bilgi birikimi, bir noktada, gériinen
diinyanin aslina uygun hareketli kopyasini yaratma konu-
sundaki istekle ¢akigmig ve sonug olarak bu aygitlar orta-
ya ¢ikmigtir; 6nemli olan da budur.
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Thomas Alva Edison' ve Wil-

liam K. L. Dickson? Kinetos-

cope’u, ‘yani yaklagik on alt1

metre (elli feet) film alan, go-

riintiiniin bir goz deliginden

bakilarak izlendigi aygiti,

1888'de birlikte yaptilar. Us-

telik, bu ilk “hareketli resim”

girisimi sesliydi; filmde Dick-

son’in kendisi goriiliiyor, egle-

meli ¢alisan Phonograph araci-

ligiyla sesi duyuluyordu.’ Ses

kullanimi uzunca bir siire igin

bir yana birakildiysa da kolay

ve ucuz ses yontemlerinin

kesfi icin aragtirmalara devam

Thaumatrope edildi. 1893-1894'te Edison

firmasinin bakagh gostericile-

ri ABD ve Avrupa'da yayginlasti; ama bu bulus, kendi ba-

sina ortaya ¢tkmamugti. Ciinkd, “film makarasi”nin muci-

di George Eastman’di.* O da Hannibal Goodwin'in® bir

bagka bulusundan yararlanmisti. Goodwin, film geridi

icin en uygun maddenin seliiloit oldugunu kanitlamusti.

Simdi, cinématographe’in ortaya ¢ikigina yardimci olan

teknik gelismeleri ve buluglar1 biraz daha ayrintili olarak
inceleyebiliriz.

1.1. Hareket Yanilsamasinin Esas1

Cinématographe’in icadini miimkiin kilan, hareketsiz
goriintiilerden hareket yanilsamasi yaratmaya olanak ve-
ren en Onemli agama, gorsel deneyimin anlagilmasi ve ¢6-
ziilmesidir. Bu, optik alanindaki gelismelerle i¢ ice bir sii-
regtir. Isaac Newton'in,*giines 1s1g1inin aynadaki yansima-
larina baktiktan sonra karanlik bir odaya girdigi ve hala



goziiniin 6niinde kalmig olmakla birlikte gittikge zayifla-
yan, sonunda da kaybolan igikl1 imgeyi izledigi biliniyor.
Newton, bu incelemelerinden sonra kendi adiyla anilan
ve iizerinde renk dilimleri olan garkiyla, hizla ¢evrilen bir
yiizeydeki renklerin goriinmez oldugunu, bunlarin yerine
beyazin gegtigini kanitlamigti. Bu olguya dayanan ilk
oyuncak olan “g6z kamagtirici topag” 1771'de yapildi.

Fizyolojinin optik alanina uygulanmasinda ilk adimi
atan, iki tiir sinir sistemi oldugu iddiasinin sahibi Charles
Bell'di.” 1811 yilinda ortaya konan bu iddia, Frangois Ma-
gendie® tarafindan 1822'de kanitlandi® Sinirsel eylemin
duyusal ve motor olarak ikiye ayrilmasi, fizyologlara, si-
nirsel duyumlarin da en az kas hareketleri denli kendile-
rini ilgilendirmesi gerektigini gosterdi. Herman Von
Helmholtz' gibi, bu duyumlar inceleyen bilim adamlari-
nin ¢aligmalari 1870’lerin ortalarinda yeni bir bilim dali-
na zemin hazirladi: Deneysel psikoloji. Fizyologlarca ince-
lenip deneysel psikolojiye ortam yaratan sorunlardan biri
de, yukarida sézii edilen, uyaricinin ortadan kalkmasina
kargin, ona ait gérsel imgenin bir siire daha varligin1 ko-
rumast olayidir. Yapilan aragtirmalarla, géziin retina taba-
kasinin nasil ¢aligtig1, gérme siirecinin gézde baglayip bey-
nin gérme merkezinde son buldugu anlagildi. Sonugta, im-
gelerin birbiri {izerine sarkmasina neden olan “gérme kusu-
ru”nun, gérme merkezinde gergeklestigi ortaya kondu.

Bu konu tizerinde pek ¢ok sey yazild: ve pek ¢ok kanit-
layic1 aygit gelistirildi. John Ayrton Paris" ve John Frede-
rick William Herschel? Thaumatrope’u yaptilar. Bu, bir
kafes ve bir kug resminden olugan bir oyuncakti. Yuvarlak
bir levhanin bir yiiziine kug, 6teki yiiziine ise kafes resmi
cizilmigti. ki yandan uzanan iplerle dondiiriilen bu diske
kargidan bakildiginda, kus kafesin icindeymis gibi gozii-
kiiyordu. Bunu Michael Faraday’in” kendi adiyla anilan
carki, Simon Ritter Von Stampfer’in'* Seroboscope’u vb.
izledi. Oyuncak imalatgilari bunlarin ticari degerini
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Phénakistoscope

Praxinoscope

Kinetoscope

kavrayip hizla benzerlerini
liretip satmaya bagladilar."
Bu arada, 1824 yilinda Pe-
ter Mark Roget,'" goziin baki-
lan seydeki hizli parlaklik de-

gisimlerini izlemede yetersiz

kaldigini kanitlamugti. Isikl
uyaricinin, kisa araliklarla ve
gerekli hizla yanip sonecek
bigimde kullanilmasi halinde
siirekli bir aydinlik izlenimi
ortaya ¢ikiyordu. Boylece Ro-
get, “hareketli nesneler agi-
sindan goriintiiniin sireklili-
gi” kuramim ortaya att1. Zih-
nin, hareket olmayan yerde
hareket algilamasi, algi ku-
ramlar zerinde kokten bir
degisime neden oldu."”

Bu konu iizerinde en ¢ok
duranlarin baginda Joseph
Plateau" geliyordu. O da
Newton gibi, giinege bakar-
ken yirmi yedi yaginda kor ol-
du. Karisinin yardimiyla, sek-
sen iki yagindaki o6limiine
dek bu konu tistiinde ¢alisma-
y1 siirdiiren Plateau, 1830’da
Phénakistoscope’u yapti. Bu
aygitta bir merkez etrafinda
donen, birbirinden ayri iki
disk vardi. Aletaki diskin iize-
rinde, bir hareketin birbirini
izleyen cesitli agamalarini gos-
teren ¢izimler bulunuyordu.



Ustteki diskte ise belli araliklarla agilmis yariklar vardi.
Diskler déndiiriiliip tistteki diskin yarigindan bakildigin-
da, hareket yanilsamas: elde ediliyordu. Artik canlilarin
hareketleri belli anlara boliinebilir, elle cizilerek Phéna-~
kistoscope’'un diskine yerlestirilebilir ve hareket yeniden
tiretilebilirdi. Plateau bu iglemlerinde fotograflardan ya-
rarlanmay1 da denedi. Boylece, arka arkaya hizla akan
gorsel imgelerin goriintiilerinin birbirleri tizerine sarkarak
zihinde biitiinlegtigi ve hareket izlenimi yarattig1 siradan
bir bilgi haline gelmis oluyordu.

Phénakistoscope ve benzerlerinde, dogrudan aygitin igi-
ne bakildigindan tek kisilik bir izleme s6z konusuydu. Hal-
buki, bu gériintiilerin perdeye yansitilmasi, ¢ok sayida se-
yircinin ayni deneyimi yasamasina olanak verecekti. Bura-
da da kargimiza on yedinci yiizyildan kalma bir bulug ¢iki-
yor. Aslinda, bir 15tk kaynag 6niine konulan nesnenin gél-
gesinin bir yiizeye diisiiriilmesi ilkesine dayanan “biiyiilii fe-
ner” (magic lantern), eski Misir’da bile biliniyordu. Pom-
pei'de de kalintis1 bulunmugtu. Ustelik Platon’un “maga-
ra”st da ayni temele dayanmaktaydi. 1684 yilinda Athana-
sius Kircher,"” mum 111 ve aynali merceklerden olugan bir
diizenege dayanan kendi biiyiilii fenerini (magia cystera)
icat edip nesnelerin gériintiisiinii genig bir yiizeye yansitti-
ginda, iistelik Isa’'min hayatim canlandiran resimleri bir
cark tizerine yerlegtirerek bu aygit yardimiyla gésterdigin-
de, sinemanin olugumu agisindan énemli bir adim daha at-
mig oluyordu. 1853’te ise Franz Von Uchatius,” Plate-
au'nun Phénakistoscope’unu biiyiilii fenerle birlegtirerek
elle yapilmig resimleri perdeye yansitmayi bagardi. Daha
sonra, 1877'de Emile Reynaud? Praxinoscope’u yapti. Bu da
hareket yanilsamasi yaratan bakagh bir aygitti Faraday
Carki’yla Thaumatrope’un birlesimi olan bu aygitta, tize-
rinde esit aralikli yariklar bulunan bir silindirin ig yiize-
yine, hareketin gesitli agamalarinin resimleri yerlegtiri-
liyordu. Ortadaki ¢emberi olugturan ayna diizenegiyle
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Yansitic) Praxinoscope

sistem tamamlaniyordu. Silindir déndiiriiliirken yariklar-
dan bakildiginda, goriintiileri ayna iizerinde hareketli ola-
rak izlemek miimkiin oluyordu. Cok kullanigh olan bu ay-
giti, bir lamba sistemiyle biitiinleyip gelistiren Reynaud,
1892'de “optik tiyatro”sunu (théitre optique) kurdu. Perde
tizerindeki gosterilerinde yiizlerce metrelik resimli kugaklar
kullaniyordu. Reynaud, bu yolla para kazanan ilk kisi oldu.
Daha sonra bagkalari, bu resimli kugaklar seliiloit tabanl
fotograf seritlerinden olugturdu. Boylece, sinema filmine
dogru yeni bir adim daha atldi.

1.2. Gériintiiniin Yazimlanmas:

Varliklarin asillarina en yakin kopyalarinin iiretilmesi
¢abalarinin ¢ok eskilere gittigine deginmistik. Resim sa-
natinin gelisimi icinde karsilagtigimiz “saydam kutu”dan
(camera lucida) soz etmek, ileride fotografin benimsen-
mesindeki nedenleri agiklamak ve filme giden yoldaki
onemine deginmek agisindan yararl olabilir.



Reynaud ‘un optik tiyatrosu

On sekizinci yiizyilda orta sinif zenginlegmis, bos za-
mani artmigtl. Soylulara 6zenerek portrelerinin yapilma-
simt isteyen kentsoylularin talebi 6yle biiyiik bir boyuta
ulagmigt1 ki, sanatgilarin bu talebi kargilamasi olanaksiz
hale gelmigti. Sonugta bu ig, saydam kutudan yararlanan
amatorlere kaldi. Bu diizenegin temel ilkesi, nesneden
yanstyan 1tk 1ginlarinin ya da nesnenin gélgesinin, bir
prizma araciliiyla resmin yapilacag: yiizeye disiiriilmesi
sonucunda elde edilen goriintiiniin temel hatlarinin ash-
na uygun olarak ¢izilmesiydi. Bu donemde, heniiz netles-
memis olmakla birlikte, bilime yonelik hayranhk ve
inangla beslenen estetik bir doktrin sanatsal faaliyetlere
egemen olmaya baglamigti ve saydam kutularin yayginlas-
masina belirli dlgiide destek sagliyordu. Bu doktrin, daha
sonra dogalcilik (natiiralizm) olarak siniflandirilacakair.
Dogay1 dogrudan kopya etme anlaminda yaygin olarak
kullanilan bu terim, on dokuzuncu yiizyil Avrupa sanatin-
da daha 6zel bir anlam kazanmis ve 6énce giinliik yagami
dogal yogunlugu icinde betimlemeyi, sonra da sanatta
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bilimin yéntemlerini ve sonuglarini etkin kilmayr amag
edinen egilimleri adlandirmak iizere kullanilmigtir. Bu
nedenle dogalcilik, doga bilimlerinin sayisal élgiimlerini
yaratici siireglere uygulama gabasi olarak tanimlanabilir.”
Dolayisiyla “dogal olanin benzerini”, “dogal olanin kop-
yast"nu iiretmek tizere girigilen bilimsel ¢abalarin sonugla-
rindan biri de saydam kutudur. Bu yolla elde edilen port-
relerin “cansiz” oldugu ve sanatginin zihnini aygitlarin si-
nirlan igine hapsetmenin yaraticilig1 engelledigi zamanla
anlagildiysa da “aslina en ¢ok benzeyen kopya”y1 elde et-
me konusundaki arayiglarin ardi kesilmedi. Bu ¢abalarin
sonucunda fotograf icat edildi. Fotografi sayesinde, anlar
ve nesneler, insan eli ve goziiyle degil, bilimsel kurallara
dayali olarak geligtirilmis makineler araciligiyla tespit
edilmeye bagladi. Cinématographe ise duragan anlar degil,
eylemleri, siiregleri kaydedip yineleyen bir ara¢ olarak
kopyalama olgusunu daha ileri bir noktaya ulagtirdi.

Filmin ve fotografin gelismesine gegmeden 6nce, kisa
da olsa fotograf makinesiyle film kamerasinin temelinin
nasil atildigina da deginmek gerekiyor; ¢iinkii, gériintiiyii
yakalayip muhafaza edecek ya da bir bagka deyisle, nesne-
nin gorsel kopyasini olugturacak 1siga duyarl yiizeylerin
gelistirilmesi, kendi bagina fazla bir anlam tagimiyordu.
Nesnenin yansittigi ginlar ya da nesnenin goriintiisii bu
duyarli yiizeyin iizerine nasil diigiiriilecekti? Burada da im-
dada, yine yiizyillar 6ncesinin bir bagka bulusu olan “ka-
ranlik kutu” (camera obscura) yetigti.

Ronesans doneminde, Leonardo Da Vinci'nin® ilkesi-
ni tanimladigr karanlik kutu, 1569’da Giovanni Battista
della Porta™ tarafindan yazilan Doga Biiyiisii (Magia Na-
turalis) adli kitapta ayrintilariyla anlatilmigti. Karanlik
kutu, gergekten basit bir kutuydu ve optigin temel kuralla-
rindan birine dayaniyordu: Isik iginlary, farkli ortamlarda
farkli hizla yol alirlar ve bu nedenle de ortam degistirirken
kirilirlar. Dolayisiyla saydam maddelerden yararlanarak



iginlart toplamak ve bir yiizeye ileterek goriintii elde et-
mek miimkiindii. Karanlik kutunun bir yiiziine agilan ¢ok
kiigiik bir delik de ayni etkiyi yapiyordu, ama gériintii bag
agag oluguyordu. Uzak iilkelere yelken agan denizci tiic-
carlarin kullanimina sunulan diirbiiniin icadi ve Galileo
Galilei'nin? teleskopu araciligiyla gelistirilen merceklerle
bu sorun da ¢éziildii; i¢biikey mercekle gériintii diizgiin
bir bigimde elde edilmeye bagladi. Yalnizca kaba camdan
yapilabilen mercekler, zamanla ¢ok daha fazla oranda 151k
iginint  toplayabilecek, en az bozulmay: saglayabilecek
ozellikler kazandi.

Karanlik kutunun matematiksel hesaplarla gelistirilmis
bigimi olan fotograf makinesi araciligiyla bir nesnenin gé-
riintiisiintin kaliciligini saglamak igin, yukarida da belirtil-
digi gibi, 151k kaynagindan gelip nesneden yansiyan iginla-
rin, saydam bir ortamdan gegirilerek 1g13a duyarh bir yiize-
ye diigiiriilmesi gerekir. Bu yiizey, belirli bir kimyasal nite-
lik tagimalidir. Anlagilacag gibi, fotograf yoluyla gériintii-
niin kaydedilmesi i¢in gereken yiizeylerin ve gesitli eriyik-
lerin saglanmasi kimya bilimindeki aragtirma ve bulgulara
dayanir. Nitekim bu alandaki ¢aligmalarin sonunda giimiis
nitratin 1k ve golgeyi kaydettigi kanitlanmig, 1819°da
Herschel giimiig tuzlarinin hiposiilfit iginde eridigini keg-
fetmistir. Boylece, dnce pozitif goriintii elde edilmis, sonra
negatif kopyadan pozitif baski yoluna gidilmigtir.

Joseph Nicephore Niepce,* 1822'de ilk fotografi iire-
ten kisi oldu ve 1841 yilinda fotograf ¢ekiminde poz siire-
sini ii¢ dakikaya indirdi. Bundan iki yil énce William
Henry Fox Talbot’” ve Louis-Jacques-Mandé Daguerre?®
birbirlerinden bagimsiz olarak bu alanda ¢énemli adimlar
attilar. Talbot, bugiin de kullanilan negatif yazimlama ve
pozitif baski yéntemini geligtirdi. Boylece ayni gériintiiyii
—ya da kopyayi— istenilen sayida ¢ogaltmak miimkiin olu-
yordu. Talbot'un kagit negatifleri, yerini kisa siirede Go-
odwin'in seliiloit tabanl filmine birakacakti. Bu, hem

21



p7A

goriintiiniin kalitesi, hem de “hareketli resim” agisindan
onemli bir agama oldu. Daguerre ise 1837°de Daguerrety-
pe olarak adlandirdig: sistemiyle, on beg dakika pozlaya-
rak bir tiir diapozitif diyebilecegimiz biiyiik boyutlu taba-
kalar elde etti. Uriinlerini sergilediginde, izleyiciler, arka-
dan aydinlanmig devasa fotografik doga manzaralarinin
“gercek”ligi kargisinda gagkina diigtiiler. Bugiin, Daguer-
re'inkine en yakin duran sistem, Polaroid sistemidir.
Doganin kopya edilmesi, gergekligin benzerlerinin ya-
ratilmasi yoniindeki yogun ilgi ve beklenti ¢ok eskilere da-
yanmakta oldugundan, fotografik arag, gereg ve aygit iire-
timi kisa siirede biiyiik bir endiistri dah olarak gelisti. Ica-
dindan az zaman sonra, 1847'de Paris’te yarim milyondan
fazla fotografik tabaka satildi. 1862'de yalnizca Ingiltere’de
yiiz milyondan fazla fotograf iiretildi. 1900’e gelindiginde
ise Uluslararasi Paris Fuar’'n1 gezen her yiiz kigiden on ye-
disi elinde bir fotograf makinesi tagimaktayd: ve Kodak fir-
mast bu nitelikteki kameralan en az on yildir biiyiik mik-
tarda satiyordu.” Artik insanlar sevdiklerinin goriintisiind,
ashina en yakin kopyalar araciligiyla siirekli olarak yanin-
da bulundurabiliyor, zamanin akigina bu yolla direnebili-
yordu. Soylularin ve kentsoylularin yararlanabildigi bir
olanak, toplumlarin tiim katmanlarina yayiliyordu.

1.3. Cinématographe’a Giden Yol

Fotograf olgusunun sinemanin geligiminde énemli bir
rol oynadig1 ok agiktir. Ote yandan fotografinin, sanat-
¢ilarin yaratici siirecin dogasini yeniden gézden gegirme-
sine yol agtig1 da biliniyor. Odaklamasi yanlig yapilmig bazi
fotograflarin, yeni algilama modellerinin ortaya ¢ikigina yar-
dimc1 oldugu; 6megin, siradan makinelerle gekilen sisli, bu-
gulu manzaralarin, rastlantiyla kaydedilen kompozisyonlarin
ya da canlilarin hareketlerinin anlik pargalarinin Edgar De-
gas'y1® ve Claude Monet'yi” yonlendirmig olabilecegi 6ne



siiriiliyor.”

Fotografin farkli amaglar
i¢in kullanilmasi, sinematog-
rafiye giden yoldaki isaret
taglarini olugturur. Ornegin,
Eadweard Muybridge’in® ko-
san atlarla ilgili fotograflari
ve bunlari ¢ekerken gelistir-
digi yontem, doniim noktala-
rindan biridir.* Hareketin
anlarini, kisa pargalarini in-
celeyen bir fotograf¢t olan
Muybridge, bir yarig pistine

Eadweard Muybridge

yan yana yerlestirdigi yirmi dort fotograf makinesinden
olusan bir sistem kurmus ve dortnala kogan atin ¢ok kisa
araliklarla yirmi dért poz fotografini gekerek, ayaklarin kisa
bir siire i¢in tiimiiyle yerden kesildigini kanitlamigti. Kame-
ralarin ortiiciilerine baglanan ince teller pistte enlemesine

Muybridge’in at 'sekansi
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geriliyor ve kosan at bu tellere degdiginde fotograflan ce-
kilmis oluyordu. Insan géziiniin siirat nedeniyle géremedi-
gini fotograf gorindr kilmigtr.

Muybridge, bundan sonra da hayvanlarin ve insanlarin
cesitli hareketlerinin anlara boliinmiig hallerini gosteren
fotograf serilerini cekmeye devam etti. Bu ¢aligmalarini
1887'de yayinladigi ve yirmi bin fotograftan olusan on bir
ciltlik Hayvan Hareketi (Animal Locomotion) adh kitabin-
da topladi. Bu kitap, fotograflardan olusmug sekanslarinda,
hayvanlari, emekleyen bebekleri, her yastan ¢iplak kadin
ve erkekleri bir araya getirdi. Insanla hayvan, gengle yash
esitlenmig, yan yana birer deney nesnesi olmugtu. Emst
Mach,” Muybridge'in gosterilerinden esinlenerek insanin
bebekliginden yaghligina dek fotograflarini siralayip bunla-
r1, Phénakistoscope aracilipiyla seyircilerine gostermek iste-
di. Hareketli ¢iplak kadin ve erkek sekanslarindan olusan
bu seritleri, biraz zorlamayla, ilk erotik filmler olarak ta-
nimlamak miimkiin goriiniiyor.

Muybridge fotograflarini, on iki ile kirk arasinda degigen
sayida kamera kullanarak ¢ekmekteydi. Hareketin gesitli
anlarini, ardi ardina tek bir kamerayla kaydetmeyi
1882'de Etienne Jules Marey* basardi. Nitekim, film ka-
merasinin  ger¢eklesmesinde

payi olanlarin baginda, Muyb-

ridge'in yayinlarindan en ¢ok

etkilenen bilim adamlarindan

biri olan Marey geliyor. Ozel-

likle hareketin egri ve sali-

nimli modellerini inceleyen

Marey, kuslar iizerindeki ¢a-

ligmalarinda Muybridge'’in

yontemiyle ilgilenmigti; ama

onu kullanmasi olanaksizd:.

Marey'in yardimina, yakin

Etienne Jules Marey arkadasi Jules Janssen'in'



geligtirdigi bir aygit yetisti. Janssen, 1874’te Giineg'in
oniinden gegen Veniis'iin fotografini gekmek iizere bir
“fotografik tabanca” (Revolver photographique) yapmus-
t.. Bu aygitta, igi3a duyarh yiizeyler, dénen bir disk iizerin-
de belirli araliklarla yer aliyor ve tetige basildikga, saniye-
de bir, ardi ardina gériintiiler elde edilebiliyordu. Marey,
arkadaginin aygitin1 gok daha hizli fotograf ¢ekecek hale
getirerek kendi fotografik tiifegini geligtirdi. 1887'de ise
duyarkatli kagittan yapilan gerit rulolar kullanmaya bagla-
di. Boylece, dakikada yiiz fotograf karesi elde etmeyi basar-
di. Ustelik Marey’in kameras: elde taginabiliyordu. Marey
kendi yontemiyle gesitli hareket dizileri hazirladi. 1894 ta-
rihli Hareket (Locomotion) adli kitabinda, “chronopho-
tographie” adini verdigi bu yéntemin kalp ve damar hasta-
liklarinin teghisinde nasil yararh olacagint agikliyordu.®
Iste boylece, birbirlerinden haberli ya da habersiz pek
¢ok kisinin ¢aligmalari ve ugraglart sonucunda, bir hare-
ketin “an”larinin duyarh geritler tizerine yazimlanmasi ve
perdeye diigiiriilerek yeniden izlenmesi olgusu gergekleg-
mig oluyordu. Sinema sozciigiiniin evrensel olarak kabu-
line neden olan Lumire’lerin Cinématographe’ina geg-
meden 6nce deginilmesi gereken bir bagka nokta daha
var: Bu, perdede ortaya ¢ikan yanilsamaya dayal hareke-
tin, insanin hareketi algilama bigimiyle ortiigtiirilmesi
problemidir. Cekim sirasinda, objektifin arkasindan ge-
cen film geridi bir an durur ve gériintii yazimlanir; sonra,
film akar ve yeniden durur. Bu béyle devam eder. Film
akarken gegen siire, filme yazimlanamayan ve daha sonra,
izleme sirasinda biitiinlenerek siirekliligi saglanan gergek
zamani igerir. Kameranin ortiiciis, film geridi durdugun-
da agilir, film akarken kapanir. Aksi takdirde filmin iize-
rinde, siirekli 1g1tk almanin getirecegi bir bulaniklik olusa-
caktir. Ayni sekilde, yazimlanmig fotografik gériintiilerin
de projeksiyon sirasinda kisa siirelerle birer birer gosteri-
cinin mercegi arkasinda duraklamasi gerekir. Film seridi
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tizerindeki goriintiilerin birbirlerine gegmis olarak degil,
hareket yaratacak bigimde algilanmast i¢in bu zorunlu-
dur. Dolaystyla, filmin, kameranin ve gostericinin mer-
ceklerinin ardinda duraklayacag siire, hareketin yeniden
izlenisinde dogal olmayan bir izlenim yaratilmamasi agi-
sindan 6nemlidir. Dogala en yakin hareket izleniminin,
onceleri saniyede on alti, daha sonra ise yirmi dért kare
hizla akan film araciligiyla elde edildigi kabul edilmistir.

Kamera ile gostericinin ortiiciilerinin ¢alismasinda ge-
rekli olan egzamanliligin gergeklesmesi ise, ancak on do-
kuzuncu yiizyilin sonunda ¢éziilebilen bir miihendislik so-
runudur. Onceleri gostericide 6rtiicii kullanilmiyordu.
Boéyle olunca da gériintiide devamli bir dikey sarsint1 olu-
suyordu. Daha sonra filmin kenarlarinda sik araliklarla
delikler agildi ve boylece filmin, kamera ya da gosterici-
nin motorunun giiciiyle ¢alijan tirnaklarca, eszamanl
olarak ¢ekilmesi miimkiin oldu, hareketin diizgiin bigim-
de izlenebilmesinin yolu agild:.

Biitiin bunlarin sonucunda “Sinemay: kim icat etti?”
sorusuna tek ve net bir yanit verilemeyecegi ortaya ¢iki-
yor.”® Her ne kadar Edison’in, kendini sinemanin mucidi
olarak goérdiigii bilinirse de, William Friese-Greene* ara-
cihgiyla Ingilizler, Louis-Aimé-Augustin Le Prince" ile
Fransizlar, Max ve Emile Skladanovski'nin® aygitlariyla
Almanlar, “hareketli resim”in icadini kendilerine mal et-
mek istediler. Ciinkij, bu tilkelerde projeksiyon makinele-
rinin patentleri erkenden alinmig ve Edison’in gésterisin-
den de 6nce halka, perde iizerinde hareketli resim géste-
rileri diizenlenmisti. Bunlara kargin, evrensel bir kabul
goren “sinema” sdzciigiiniin yaraticilari olan Lumiere’ler,
kullanigh ve saglam aygitlariyla sinemanin isim babast ol-
ma onurunu kazandilar. Bununla birlikte, Edison’in labo-
ratuvarlarinda, Dickson tarafindan yiiriitiilen ¢aligmala-
rin sonunda geligtirilen Kinetograph adli kamerayla birgok
kisa film ¢ekilmig ve bunlarin Kinetoscope araciligiyla ilk
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gosterimi, 1893 tarihinde yapilmigti. Ancak, Kinetosco-
pe’un halka tanitiligi, 1896’da, Broadway'de bir miizikhol-
de gergeklestiginden, Lumiere’lerin cinématographe goste-
risi “ilk” sinema gosterisi olarak kabul edilmektedir.

Dickson, 1889'da, Kinetograph'la Amerika'daki seliilo-
it tizerine yazimlanmus ilk film olan Fred Ott’'un Aksini'ni
(Fred Ott’s Sneeze) ¢ekmisti. Filmde, Edison fabrikasinda
caligan bir is¢inin kameraya yonelik olarak aksirigi, yakin
cekim olgegiyle goriintiilenmigti. 1891°de gelistirilen Ki-
netoscope’un Ozelligi, iizerindeki bir goz deliginden igeri
bakilmast ve filmin bu bigimde tek kisi tarafindan izlen-
mesiydi. Ancak bu aygitin hig¢bir énemli pargast “yeni”
degildi.® llk gosterilerden iig yil sonra aygitlar piyasaya
siiriildii ve kisa siire iginde gok sayida Kinetoscope’un yer
aldig1 izleme salonlar1 yayilmaya bagladi. Her bir makine-
yi bir kisi kullanabiliyordu; ama aygita gésterilen ilginin
biiyiikliigii, bu kisacik filmlere 6denen iicretin salonlart
isletenlere iyi kir getirmesini sagliyordu. Edison, labora-
tuvarlarinda gekilen filmlerin ve patentini aldig1 Kinetos-
cope’un sagladigi olanaklar sonuna dek kullands; aygitla-
rin satig fiyatlarini diledigince saptadi. Buna kargin, film
seyretmenin big¢imini ve sinemanin gelecegini belirleyen-
ler Lumiere’ler oldu.

1.4. 11k Gésteriler, 11k Filmler

Bagarili bir fotograf¢i olan Antoine Lumigre (1840-
1911) ile oglu Louis,” biiyiik ilgi géren bir fotograf kagidi
geligtirerek aile servetlerini biiyiitmiig ve Lyon'da bir fab-
rika kurmuglardi. Bu, ii¢ yiiz iggisiyle Kodak’in New
York’taki fabrikasindan sonra, fotograf malzemesi iireten
ikinci biiyiik fabrikaydi. Baba Lumigre, Kinetoscope'un ti-
cari gelecegini gérmiistii ve Edison’in film satiglarindaki
onlemlerinden rahatsiz oluyordu. Edison’in aygitlarinin
patentini Avrupa igin genigletmemesi iizerine, Antoine
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Louis Lumiére (1864-1948)

Lumiére oglu Louis'den buna benzer bir sey icat etmesini
istedi. O da, kardesi Auguste’le® birlikte galisarak ¢ok da-
ha iyisini yapt1 ve 1895'te, icat ettigi aygitin patentini aldi.
Hem kamera, hem gosterici, hem de baski makinesi olarak
kullanilabilen bir aygitti bu. Film seridinin hareketini, sa-
niyede on alt kare esasina dayah “tirnak itigli” bir diizenek
sagliyordu. Cok da hafif olan bu aygitin adi Cinématog-
raphe’ti. Edison’in elektrikle ¢aligan Kinetograph'ina kargilik
Cinématographe, elle kurulabildiginden ve hafifliginden



otiirii her yere taginabiliyordu. Cinématographe’in saniye-
de on alt1 kare yazimlamasi, bir yandan film tasarrufu, bir
yandan da gosterim sirasinda daha az giiriilti ¢ikmasint
sagliyordu. Saniyede on alt1 kare ilkesi, tiim sessiz film do-
nemi boyunca degismedi. Sesle birlikte, saniyede yirmi
dort karelik film akig hiz1 zorunlu olarak standart hale gel-
di. Edison, elektrikle ¢aligmasinda israr ettigi aygitinin ha-
reket kabiliyetini engelle-
mis ve sonugta bu alanda-
ki astiinligi elinden ka-
¢irmugtt. Louis Lumiére’in
geliskin bir miihendislik
tirinii olan kameras: ise
bugiin bile gayet iyi ¢aligi-
yor.

Lumiere’ler, 1895 yili
boyunca Paris’te 6zel gos-
teriler  diizenledikten
sonra 28 Aralik giind,
Capucines Bulvari’'ndaki
Grand Café’'nin egzotik
dekorasyonlu Hint Salo-
nu'nda, bir frank kargili-
ginda ilk genel gosterile-
rini yaptilar. Gosteri,
baglangigta pek fazla ses Cinématographe
getirmediyse de birkag
hafta sonra biiyiik bir bagari kazanmigti. Bunun {izerine,
Lumiere’ler, bir yil icinde Cinématographe stoklarini ge-
niglettiler. Bir kameramanlar taburu olugturup diinyanin
dort bir yanina ekipler gonderdiler. Ellerinde degisik ko-
nular iceren ve tek ¢ekimden olusan binin iizerinde film
birikmisti; boylece, ¢esitli iilkelerin biiyiik kentlerinde gos-
terilere bagladilar ve sonunda, en azindan bir siire igin,
diinya pazarini ele gegirip Edison’a karsi zafer kazandilar.
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1893-1896 doneminde Edi-
son girketinin filmleri, akroba-
si numaralarini, boks kargilag-
malarini, dans gosterilerini ve
Isko¢ Kralicesi Mary'nin ldamu
(The Execution of Mary Qu-
een of Scots) gibi tarihi olayla-
r ya da bazi Broadway oyunla-
nindan sahneleri gériintiiliiyor-
du. Bunlardan May Irwin ile
John Rice'm Opiiciigii (May Ir-
win-John Rice Kiss), ilk yakin

May Irwin ile John Rice'in cekim olgekli kucaklagmaydi

Cosu, B2 ve bu nedenle de ahlaki agidan

ilk tepkilerin olugmasina yol

agmugtt. Bu kisacik filmler, “Black Maria” denen kuliibemsi

bir sette, sabit kamerayla gekiliyor, oyuncular yiiksekge bir

sahnede rollerini oynuyordu. Bunlarin hepsi bakagh Kine-

toscope'la izleniyordu. Edison, sonunda, projeksiyon olayina

kargt ¢tkmaktan vazgegmek zorunda kalds; geligmeler kargi-

sinda yenik diigmiigtii. O da Vitascope ile 1896'da ilk goste-

risini yapt. Artik Edison firmasinun filmleri de perdeden iz-
leniyordu.*

Louis Lumiére'in 1895'te yaptg filmler, iyi diizenlen-
mig, taze ve ozgiir bir hava tagiyan, duragan cergeveli tek
cekimlerden olugmugtur. Bazilari hizla hareket eden yigin-
lar iizerine odaklanir ve zamanun seyircisinin gozleme, izle-
me giiclerine bir meydan okuma tagir. Bunlardan Bahgwa-
nn Sulanigt (L’ Arroseur arrosé€), Fred Ott'un Aksm@’nin ya-
ninda, siradan bir giiliit (gag) olmanin 6tesine geger. Film-
de, 6nceden planlanmig kiigiik bir 6ykii yer alir: Bir erkek
cocuk, bahge sulamakta olan bahgivana goriinmeksizin
hortumun iizerine basar ve onun suyun kesilme nedenini
anlamak icin hortumun agzina baktig sirada ayagim kal-
dirir. Aniden figkiran suyla islanan bahgivan, ¢ocugun



Edison filmlerinin gekildi§i set: “Black Maria”

arkasindan kogar ve yakalayip ona bir saplak atar, iginin
bagina déner. Bu kisa film, komedinin sinemadaki ilk 6r-
negi kabul edilir.

Gergek mekanlarda ¢ekim yapan Lumiére’lerin ilk film-
leri arasinda ozellikle dordi, igeriklerinin karmagikligiyla
otekilerden ve donemin filmlerinden ayrilir. Bunlardan Ka-
&t Oyunu'nda (Partie d’écarte, 1895), Paul Cézanne'in? ay-
ni1 adi tagtyan tablosundaki gibi kagit oynayan iki kisi vardir;
ama cergeve icindeki bir bagka adam, bir sige agip bardakla-
1t doldurur ve bu sirada garson sigrar. Tiim bunlar gozii meg-
gul eden bir eylem ¢oklugu olusturdugundan seyirci, kame-
rayt unutmak ve filmin igerigiyle ilgilenmek zorunda kalir.
Oteki ii¢ film ise hizla hareket eden kalabaliklar iizerine
odaklanmig ve giiniin seyircisinin gozleme, izleme giiciine
adeta meydan okumustur. 11k gosterimde sunulan Lumiére
Fabrikasimdan Cikan Isciler'de (La Sortie des ouvriers de
l'usine Lumiére) ¢erceveyi dolduran hareketli kalabaligin
etkisinin yanu sira bir bisikletli ile bir kopegin varligi da
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dikkati geker. Bu filmler arasinda, seyircide yaratug etki
nedeniyle en iinli olan1 Trenin Gara Girigi'dir (L’ Arrivéé
d’un train en gare, 1897). lyi bir fotograf¢i olan Louis Lu-
miere, bu kisa filmde, trenin hareketini diyagonal bir
kompozisyon iginde goériintiilemis, gergeveyi giinliik yaga-
min aynntilariyla da zenginlegtirmisti. Trenin kargidan
hizla geliginin etkisi, kocaman gapkasiyla ilerleyen bir ka-
dinin goriintiisiiyle tamamlaniyordu. Bu filmlerdeki ger-
cekgi yaklagim, sonraki yillarda Jiga Vertov'dan Jean Re-
noir'a ve ltalyan yeni gergekgilerine dek uzanacak bir egi-
limin baglangici olmugtur.

Louis Lumiére siirekli olarak yeni arayislarin peginden
kosan bir insand1 ve kamerasyla ilgisini kisa siirede yitirerek
bagka deneylerin ardindan gitti. Sonraki otuz yil boyunca,
genis perde, iigiincii boyut, renkli film gibi konularla ilgilen-
di. Filmcilik igini ise kardesi Auguste yiiklendi. Sinemanin
yeni bir eglence endiistrisi yaratma kapasitesi, Lumiére’ler

Soriété Anonyme des Plaques et Papiers Pholographiques agwlndan hlg Onemh de—

A. LUBIRRE & oF¢ FiLS glldl 1900 yllmda, Ciné—

matographe'in ticari hak-

larim1 Charles Pathé’ye

, devrettiler. Louis Lumi-

LE CINEMATOGRAPHE ere 1948 yilinda seksen
G OB dort yaginda oldii.

Sinemanin mucitleri

yalnizca bilimin gemsi-

yesi altinda yagadilar.

Cogu ¢alismalarini tek

bagina siirdiirdii, her-

hangi bir kurumun ya da

kiginin koruyuculugu ve

maddi destegi olmaksi-

zin, umutsuzlugun kiyi-

sinda yeniliklerin pesin-

Lumiére’lerin gosteri ilan den k0§tu. Kuramlardan

Ustnos & vapour:
"

NOTICE



Lumiére afigi

cok sezgilerine dayaniyorlardi. Ornegin, kurami reddeden
ve hemen endiistriye uyarlanamayacak deneyleri kiigiim-
seyen Edison, bir matematikgiyle ¢aligmak zorunda kal-
mig ve ona “kiiltiir” adimi takmigt.** Ama o da, Lumi-
ere'ler gibi buluglar sayesinde biiyiik paralar kazandi. Fa-
kat 6teki mucitlerin talihleri bu denli yaver gitmedi. Ki-
mi iflas nedeniyle hapis yatti, kimi akil hastasi oldu, kimi
intihar etti, kimi esrarengiz bigimde ortadan kayboldu...*
On dokuzuncu yiizyilin sonunda sinema bir gelecek ga-
rantisi degil, gelecegi tehlikeye atan bir girisimdi adeta.
Ama ¢ark donmeye baglamigt1 bir kez. Sinema, ikinci s1-
nif miizikhollerde, panayirlarda ve bira bahgelerinde
o6lim kalim savagi veriyordu.

NOTLAR

1.Thomas Alva Edison (1847-1831): Cok sayida icadi olan Amerikalt
mucit.

2.William Kennedy Laurie Dickson (1860-1935): Birgok bulusu birlikte
caligtig1 Edison’a mal edilen Amerikali mucit.
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3. Phonograph: Patenti Edison tarafindan 1877'de alinan, telgraf ve te-
lefonun ilkelerinin bir karigimi olarak icat edilen bu aygit, ses dalgala-
rinun fiziksel titregimler halinde bir igne araciligiyla siirekli dénen bir
mum silindir ya da diske yazimlanmasi ve aym gekilde yeniden retil-
mesi esasina dayanur. Elektrikle ¢aligmaz; mekanik bir bulugtur. Sesin
yiikseltilmesi igin basit bir boruyla birlikte kullanilir ve giicii gevrilen
bir kol araciligiyla saglarur. Edison'in, ig yerlerinde yoéneticilerin me-
tinlerini yazdirmalan igin yararl buldugu bu aygit, evlerde eglendirici
bir arag olarak ¢ok biiyiik ilgi gormiig, miizik endiistrisinde yeni bir ¢ag
agmugtir. lyice geligtirilen ve para atilarak gahgtinlan Phonograph’in
kullanimi 1890’larda ABD’de yayginlagmigti. Kinetograph’in da ben-
zer bigimde, bir delikten atilan parayla galigtirilmasi fikri buradan dog-
mugtur.

4. George Eastman (1854-1932): Once vyiiz karelik kagit rulolarla ¢a-
ligan Kodak, hemen ardindan bir dolara satilan Browning adl fotograf
makinesiyle amatér fotograf¢iligin yayilmasina katkida bulunmus, ge-
sitli duyarkatlar geligtirmis Amerikali mucit ve sanayici.

5. Hannibal Goodwin (1822-1900): 1887'de fotografik pelikiiliin pa-
tentini alan Amerikali din adami, mucit.

6. lsaac Newton (1642-1727): Optik ve matematikte ¢ok énemli ga-
liymalan olan, mekanik yasalan ve evrensel gekim yasasiyla fizikte
devrim yapan Ingiliz bilgin.

7. Charles Bell (1774-1842): Iskog anatomi ve fizyoloji bilgini.

8. Frangois Magendie (1774-1855): Deneysel fizyoloji ve farmakoloji-
nin énciilerinden Fransiz bilim adami.

9. Bell-Magendie yasasina gére, duyulari diizenleyen sinir sistemi,
omurilik kékiiniin arkasindan ¢ikan duyumsal sinirlerden, hareketleri
diizenleyen sinir sistemi ise omurilik kékiiniin 6niinden gikan motor
sinirlerden olugmaktadir.

10. Herman Von Helmholtz (1821-1894): Ses ve renk algisi konula-
rinda uzmanlagmig Alman fizyoloji bilgini.

11. John Ayrton Paris (1785-1856): Ingiliz tip bilgini.

12. John F. W. Herschel (1792-1871): Ingiliz astronomi, matematik
ve kimya bilgini.

13. Michael Faraday (1791-1867): Elektrolizin temel yasalarini bulan
Ingiliz fizik ve kimya bilgini.

14. Simon R. Von Stampfer (1792-1864): Avusturyali geometri pro-
fesorii, 1833"te Stroboscope’u icat etti. '

15. Eric Rhode, A History of the Cinema, From Its Origins to 1970, Pen-
guin Books, Middlesex, 1976, s. 5-6.

16. Peter Mark Roget (1779-1869): Ingiliz doktor, fizik¢i ve yazar.



17. 1912 yilinda, “gestalt psikolojisi”"nin (bigim psikolojisi) kurucula-
rindan Cek asilli Amerikali Max Wertheimer (1880-1943), hareket
yanilsamasina neden olan ve “fi (phi) olgusu” adi verilen bu gérme ku-
suru iizerine yeni aragtirmalar ve deneyler yapti. Uyarimlar arasindaki
sirelerin (saniyenin kiigiiciik pargalari) degigiminin hareket algisint
nasil etkiledigini belirledi. Gestaltgilar géziin ve zihnin bir kamera gi-
bi galigtigi, dig diinyay1 aynaymiggasina algiladigi/yansittig fikrine kar-
st stkiyorlardi. Dig diinyadan gelen bilgilerin baz zihinsel siireglerle
degigime ugradigini ortaya koydular.

18. Joseph Plateau (1801-1883): Belgikali anatomi bilgini.

19. Athanasius Kircher (1601-1680): Alman arkeolog, tabiat bilimci,
matematikgi.

20. Franz Von Uchatius (1811-1881): Avusturyali topgu subay.

21. Emile Reynaud (1844-1918): Canlandirma sinemasinin dnciile-
rinden, Fransiz mucit.

22. Rhode, a.g.y., s. 8.

23. Leonardo Da Vinci (1452-1519): Sanatgiliginin yanu sira gesitli
bilimsel arastirma ve buluglariyla da tarihe gegen, Rénesans dénemi
ltalyan ressamu.

24. Giovanni Battista Della Porta (1540-1615): Isik, optik ve insan
fizyonomisi tizerine incelemeler yapmugtir. Igik 1sinlarinin 1sitma etki-
sini kegfetmig, mercegi ilk kez kullanmig, daha gok simya ve biyiiyle
ugragmig ltalyan doga filozofu, komedi yazari.

25. Galileo Galilei (1564-1642): Mikolaj Kopernik'in (1473-1543)
Giineg'i merkeze alan evren modelini destekleyerek Yer'in Giineg et-
rafinda déndiigiinii kanitlamig, deneysel yéntemin ve mekanik bilimi-
nin kurucusu kabul edilen Italyan matematikgi, astronom ve fizikgi.
26. Joseph Nicephore Niepce (1765-1833): Fransiz mucit.

27. William Henry Fow Talbot (1800-1877): Ingiliz mucit.

28. Louwss-Jacques-Mandé Daguerre (1789-1851): Fransiz ressam, fizik-
Gi.

29. Aaron Scharf, Art and Photography, London and New York, 1966,
s. 179'dan akt. Rhode, a.g.y., s. 9.

30. Edgar Degas (1834-1917): Giincel yagam etkinlikleri igindeki in-
san figiirlerinin anlik gériintimlerini, izlenimci ve klasik bigemleri kay-
nagtirarak sergileyen Fransiz ressam.

31. Claude Monet (1840-1926): Rengin egemenligini vurgulayan ya-
pitlaniyla izlenimciligin (empresyonizm) &nciilerinden olan iinlii Fran-
§1z ressam.

32. Rhode, a.g.y.,s. 9.

33. Eadweard Muybridge (1830-1904): Ingiliz fotografgi, mucit.
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34. Bu olayin goyle bir ykiisii var: Stanford Universitesi’nin kurucusu
ve California Valisi Leland Stanford (1824-1893), dértnala giden bir
atin ayaklaninin, bir anligina tiimiiyle yerden kesildigine inanmaktay-
mig ve bu konuda arkadaglariyla iddiaya girmig. Kendi fikrini kanitla-
mak igin Muybridge'in yardimindan yararlanan Stanford, 1872'de
25.000 dolara girdigi iddiay: 1877 yilinda kazanabilmis.

35. Emst Mach (1838-1916): Avusturyali fizikgi ve filozof.

36. Etienne Jules Marey (1830-1904): Fransiz fizyoloji bilgini. Bilim-
sel aragtirmalarda kullanilmak iizere, saniyede 700 kare gekerek yavag-
latilmig hareket elde eden bir aygit ve bir de 6zel mikroskop icat etmis-
ti. 1888'de Paris'te Bilimler Akademisi'nde yaptig: gésteri, filme ya-
amlanmig hareketli resim olgusunun ilk resmi sunumu olarak kabul
edilir.

37. Pierre Jules César Janssen (1824-1907): Norveg asilli Fransiz ast-
ronom.

38. Birinci Diinya Savag 6ncesinde, hareketin ¢6ziimlemesini yapma-
ya galigan ressamlar Marey'in deneylerinden yararlandilar. Marey'in
kurdugu enstitii, onun élimiinden sonra da bu konudaki aragtirmalari
sirdiirdii. Bilimsel amagh filmlerin halkin ilgisini gekmesi ticari sine-
mayi da etkiledi. Fransa'da Pathé, ABD'de Edison, Ingiltere’de Char-
les Urban (1871-1942) bu nitelikte, ancak seyirciyi eglendirmeye y6-
nelik filmler yapular. Hem doganin, hem de yeni teknolojinin harika-
lar herkesi meraklandiriyordu.

39. Ivor Montegu sinemay1 hazirlayan aygitlarin yetmig sekiz tanesinin
adlarini siralayarak bunun kolayca iki katina gikarilabilecegini 6ne sii-
riiyor. Ivor Montegu, Film World, Penguin Books, Middlesex, 1964, s.
25.

40. William Friese-Greene (1855-1921): Ingiliz fotografgi.

41. Louis-Aimé-Augustin Le Prince (1842-1890): Fransiz ressam, kim-
yact.

42. Max Skladanovski (1863-1939): Kardesi Emile (1859-1945) ile
caligan ve icat ettigi Bioskop adli aygitiyla 1895 Kasim'inda Alman-
ya'daki ilk gésteriyi diizenleyen 8ncii sinemaci.

43. Bu aygit, saniyede kirk sekiz karelik bir hizla ¢aligiyor ve yalnizca
on beg-on alti metrelik film alabiliyordu. Bir dizi digliden ve makara-
dan gegen film, gok kisa siiren bir eylemi ya da olay: igeriyordu. Bu ne-
denle filmin bagi ve sonu birbirine baglanmig oluyor, delikten bakan
kigi aynu geyi tekrar tekrar seyredebiliyordu.

44. Louis Lumiere (1864-1948): Kardesi Auguste ile birlikte ¢aligan ve
sinemanin mucidi olarak kabul edilen éncii sinemacu.

45. Auguste Lumiere (1862-1954): Renkli fotograf iizerinde aragtirmalar



yapan ve Lumigre filmlerinin igletmeciligini yiiklenen Fransiz mucit.
46. Vitascope'u icat eden de Edison degil, bagimsiz galigan Thomas Ar-
mat’ydi (1866-1948). Unli bir mucit olan Armat, kendi geligtirdigi
aygita Vitascope adiyla sahip ¢ikan sonra Edison’t dava ettiyse de bir
sonug alamadi.

47. Paul Cézanne (1839-1906): Modern resmin geligimini biiytik 6lgii-
de etkileyen Fransiz ressam.

48. Rhode, a.g.y., s. 25.

49. A.g.y.
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Rover’in Kurtarigr (1940)



I1. SINEMANIN ILK YILLARI

1900’lii yillarla birlikte, diinyanin pek ¢ok iilkesinde
pek ¢ok kisi, sinema denen bu yeniligin meraklisi haline
gelmigti. Yaganmug gergek olaylarin, zaman gegtikten son-
ra bir perde iizerinde yeniden cereyan etmesi seyredenle-
ri sagkina geviriyordu. Ustelik, bagka tiirlii goriilemeyecek
kisileri gormek ve gidilemeyecek diyarlara gitmig gibi ol-
mak da heyecan vericiydi.

Cok kisa bir zaman iginde, bir dakikalik binlerce ses-
siz film ¢ekildi. Kamera ekipleri dért bir yana yayildi. Far-
kinda olunmasa da insanlar arasinda yogun bir bilgi ali-
verigi baglamigti. Ancak, 1897 yilinda yaganan iziicii bir
olay, uzunca bir siire sinemanin toplumun alt kesimlerine
hitap eden bir eglence araci olarak kabul edilmesine ne-
den oldu. By, Fransa'da bir pazarda yapilan bir film goste-
risinde ¢ikan ve yiizden fazla seyircinin 6liimiine neden
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olan yangindi. Géstericinin eter lambasi patlamig ve bir-
ka¢ dakika iginde ¢adir tavanh baraka alev almigti. Bu
yanginda yiiksek tabakadan pek ¢ok kiginin ve ¢ok sayida
¢ocugun Slmesi, halkta sinemaya kargi korku ve isteksiz-
lik yaratt. Ozellikle Fransa'da, sonraki yirmi yil boyunca,
orta sinifin sinemadan uzak durmasinin arkasinda bu ola-
yin yattig1 iddia edilmektedir.! Bu iddialarin dogruluk pa-
y1 kesin olarak saptanamasa da bilinen su ki, film gésteri-
lerinin yapildig1 mekanlar, 6zellikle 1920’lere dek, igsizle-
rin, denizcilerin, askerlerin, gocuklarin ve yagh kadinla-
rin toplandigi yerler olarak kabul ediliyordu.

Seyircisi her kim olursa olsun, “hareketli resim” aygit-
larinin para kargihig1 gosteri diizenleyenlerin eline gegisiy-
le birlikte sinema, 6nce bir endiistri dali sonra da bir sa-
nat oldu. Bu gegiste rol alanlar baglangigta sanatgilar de-
gil, egitimsiz kiigiik girigimcilerdi. 1896-1897'de hizla ya-
yilan ve artan sayida seyirci ¢eken film gosterileri, film
yapmanin 6nemli sayilabilecek bir kazang yolu oldugunu
ortaya koydu. Béylece filmcilik, éncelikle ticari bir giri-
sim olarak érgiitlenmeye bagladi.

2.1. Filmcilik Orgiitleniyor

ABD'de Edison’in patentini aldig1 aygitlardan sonra
bir dizi yeni patent sahibi filmci, kamera ve gostericileriy-
le piyasaya girmigti. Film ¢ekim ve gosterim agamalarinin
arasina, bir de, filmlerin dagitimini yapan kisiler katildu.
Bu hizli geligmelerin kaginilmaz sonucu, korsan kopyala-
rin kisa siirede tiim iilkeye yayilmasi oldu. llk yapim sir-
keti, Edison firmasindan ayrilan William Dickson’in kur-
dugu American Bunu Biograph ve
raph izledi. Bu sirketler, biirolarini New York'un tiyatro
merkezinde agtilar. Boylece aksamlarini tiyatroya ayirmig
olan oyuncularla 6gleden sonralari film yapma olanagin
buluyorlard.



ABD’deki ilk sinema salonu, 1902'de Los Angeles'ta
agilan patlamay, Pittsburgh ken-
tinde yagayan bir isadaminin agtig1 salon yapti. Biiyiik bir
magazadan bozma bu salona girip birgok kisa filmden olu-
san programu izlemek igin ¢ok diigiik bir iicret 6deniyor-
du. Yalnizca film ggsterimi igin diizenlenmig olan “nicke-
lodeon” adli bu mekanlar, 6teki kentlere de yayilmaya
bagladi. llk salonun Pittshurgh’de agilisi, bu kentin gog-
men 1§§11erm ya§adlg1 bir sanayi merkezi olmastyla ilinti-

Lo ik, ‘daha sonra agilanlar, dil sinirlamalarint
“ortadan kaldiran sessiz filmler araciligiyla Ingilizce bilme-
yen Avrupali gggmen maden isgilerinin yeni iilkelerine
uyum saglamalarina yardimci oldu. ABD, gé¢menlere
Amerikan kiiltiirinii ve yagam bigimini &ziimsetmek
amaciyla hazirladigi programlarda gereken 6nemi verdigi
sinemadan bagarili bigimde yararlaniyordu. Bu politika-
nin hedefleri, Birinci Diinya Savagi'ndan sonra daha da
genigletildi ve yabanci iilkelere satilan filmler araciligiy-
la, ayn1 yagam bigiminin diinya seyircisine cazip kilinma-
s1 amaglandi.

Adiny, giris i¢in 6denen bozuk paradan alan ve yakla-
stk iki yiiz kiginin taburelerde oturarak film seyrettigi
“nickelodeon”lardaki gosterilere, vodvil ve miizikhol ge-
leneginin uzantisi sayilabilecek bigimde, bir de piyano es-
lik ediyordu. Oykiilii filmlerle birlikte miizik, dramatik
gerilimin yaratilmasinda sinemanin ayrilmaz bir pargas
haline geldi. 1908’e gelindiginde, ABD’'de devamli olarak
program sunan bes bin “nickelodeon” vardi ve bunlarin
sayis, bir yil sonra sekiz bine ulagt1.? 1907'de giinliik seyir-
ci sayist iki milyonun tizerindeydi. Biiyiik ilgi géren ve se-
yircisi hizla artan bu salonlardan elde edilen kazang, film
endiistrisinin dogusunda énemli bir etken oldu. 1910’da
yaklagik 9.500 olan salon sayist, 1912’de 13.000"i buldu.’
Zamanla seyretme kosullari biraz diizeldi, Avrupa’dan ge-
len uzun filmler programlarda yer almaya bagladi, girig
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ticreti ilk giinlerde 6denenin iki katina ¢ikarak on sent
oldu.

1914'te, biiyiik kentlerde, koltuk kapasitesi bini agan
salonlar agildi. Ayni yil Broadway'de, ilk biiyiik ve goste-
rigli sinema salonu olan Strand hizmete girdi. Bu salon,
otuz kigilik orkestrasi, temizligi, konforu ve gikligiyla ¢ok
sayida seyirci cekerek benzerlerinin agiligina 6nayak oldu.
Boylece, mermer siislemeleri, kristal avizeleriyle birlikte
seyircisine liiks koltuklar da sunan genis kapasiteli salon-
larda film izlemek, yeni ve yiiksek bir yagam standart1 ha-
line geldi. Sinemayla ilgilenmeye baglamis olmakla bir-
likte, film seyretme ortamlarini kendine yakigtirmayan
tist tabakadan seyirciler de artik kendilerine uygun salon-
lar bulmus oluyorlardi. Girig ticretleri beg kat artmugt1.

Salonlarla birlikte, sinema endiistrisinin i¢ zinciri de
Leenrrennnenannsaans yapi-
mi, dagitimi, gosterimi dikey ve yatay olarak 6rgiitlenme-
ye bagladi. Ancak heniiz hig¢ kimse ya da higbir firma tiim
sistem iizerinde toptan bir denetime sahip degildi. Bir ka-
mera ve gosterici —bazen iki isi tek aygitla yapmak da ola-
siydi— satin alan, kendine yer de ayarlayabilirse, filmleri-
ni gosterebiliyordu. Sonraki yillarin sinema imparatorla-

“nindan William Fox,! Carl Leammle,” Adolph Zukor® gibi
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isimler de sinema piyasasina bu gekilde girdi.

1920’ler ve 1930’larda en parlak donemini yagayacak
olan Hollywood stiidyo sistemi,
rimi, yatay ve dikey olarak denetleyen tekellerin varligiy-
la tanumlanir. Bu sonuca giden yolda, yani tekellesme ko-
nusunda ilk girigimlerde bulunan kisi Edison’dir. Edison,
1897'den itibaren, patent haklari nedeniyle gegsitli kisile-
re dava agmaya baglamigti. Kisa bir siire iginde herkes ve
her firma, kendi yasal haklarinin pegine diigtii. Davalar ve
karsi davalarla on yil iginde sinemayla ilgili beg yiiz yasal
olay giindeme geldi.” Ancak 1907'de filmcilikte iiretim
fazlasi krizi kendini gosterdi. Bunun iizerine, Edison'in



onderligiyle, biiyiik sirketler bir araya gelerek aralarinda-
ki sorunlari unutup anlagtilar ve kendileri diginda kalan-
lara karg1 birlegerek bir anlagma yaptilar. Motion Picture
Patents Company 1908'de kurulan ilk sinema tekeli oldu.
Sirketin tiyeleri arasinda iki de Fransiz firmasi vardi: Mé-
lies ve Pathé.

Bir dagitimciyla birlikte toplam on kurulugun yer ald:-
g1 Patent Sirketi, bagimsiz sirketlerin filmlerini dagitanla-
ra kendi filmlerini vermemeye, aygitlarin patent haklar
nedeniyle gésterimcilere lisans dagitmaya, lisansi olma-
yanlan engellemeye, bagimsizlarin filmlerini gésteren sa-
lonlarin lisanslarini iptal etmeye vb. bagladi. Bu arada bir
kisim dagitimci da bir araya gelerek tekellesme yolunu
tuttu. Haftalik seyirci sayisinin yirmi alti milyona yiiksel-
digi 1910 yilinda, tekeli olugturan sisteme, lisansh dagi-
timcilani tek bir gévde halinde toplayan General Film
Company de eklendi® Ancak dagitimcilarin bir

bitene kargi ¢ikarak anti-tekel orgiitler kurdu-
lar. Bunlarin en etkilisi Motion Pictures Distribution and
Sales Company'ydi.
giinlerde, ¢ekim setlerinin basilmasi, aygitlarin ki-
rilip dokiilmesi ve sokak kavgalari Amerikan filmciligi-
nin aligtig1 olaylar haline gelmis; patent davalarinin yeri-
ni, bagimsiz sirketlerin tekellere agtig1 anti-tekel davalar
almigti. Béylece Amerikan sinemasi, bir on yil daha, ya-
sal tartigma ve cekismelere sahne oldu. Sonunda Patent
Sirketi, Yilksek Mahkeme tarafindan yasa digi bir tekel
olarak degerlendirildi ve dagitildi. Ancak bu tarihte, gir-
ketin kurucu tiyelerinin ¢ogu zaten sinemay: birakmig bu-
lunuyordu. Ik sirketlerin higbiri 1920’lere dek yagayama-
du

Patent Sirketi, 1912 yilinda ABD'deki on bini agkin
sinema salonunun yarisindan fazlasin1 denetliyordu. Gé-
riildiigii gibi, bagimsizlara da bir hareket alani kalmigti.
Bagimsiz yapimcilarin Patent Sirketi’'ne kargt en biiyiik
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silahy, filmlerin uzunluklaryla ilgili olarak getirdikleri de-
gisiklik oldu. Tekelin her konuda standartlar saptamasi,
sinemacilari ve sanatgilan gii¢ durumda birakiyordu. Ni-
tekim tekel, filmlerin, bir-iki makara (sekiz-on iki daki-
ka) uzunlugunda olmasini kesin bir kural olarak koymus-
tu. Buna kargihk bagimsiz yapimcilar, Italyan ve Fransiz
onciilerin yaptig1 filmlerden esinlendiler ve bu filmlerin
Amerika’'da yaptig1 hasilatin biiyiikliigiine dayanarak gii-
ven iginde uzun filmler gektiler.’ yil  ,Patent
Sirketi'nin ve onun kisa filmlerinin modasi gegiverdi; sir-

ketin T
Tagarak iilkenin batisina giden bagimsizlar, Hollywood'da
sinemasinin
olan
Ote yandan, daha 1900’lerin
bir atraksiyon, Ingiltere’de ise bir -
Fransa'da Kisa-

casi, sinema endiistrisinin olusumunda Fransa, ABD’den
6nce davranmig; bunda da en biiyiik rolii Charles Pathé
oynamisti. Pathé'nin tek rakibi olan Léon Gaumont" ise,
ayni 6l¢giide olmasa bile Fransiz sinemasinin gelismesine *
o6nemli katkilarda bulundu. Kurucularinin adlariyla ani-
lan her iki firma, Birinci Diinya Savag bagladiginda Av-
rupa film pazar iizerinde kesin bir egemenlik kurmug bu-
lunuyordu. Ancak, savag sirasinda rekabet giiciinii tiimiiy-
le yitirdiler ve 1918'den itibaren ABD'nin sinema konu-
sundaki stiinltigiint kabul etmek zorunda kaldilar.

1863 yilinda dogan Charles Pathé, on iki yaginda isgi
olarak hayata atilan, geng yaglarinda Arjantin’e servet
yapma umuduyla gidip eli bog dénen maceraci bir girigim-
ciydi. Pek ¢ok ticari ¢abast bagarisizlikla sonuglanmigti.
Ancak, 1894’te bir Edison Phonographyla giristigi pana-
yir gosterileri sayesinde gsanst doniiverdi. Pathé, kisa bir
siire iginde bu aygitlarin ithalini ve ayni zamanda film
gostericilerinin satigin1 yapmaya bagladi. Bu arada kendisi
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de Lumiere’inkilere benzer filmler ¢ekti.

1896’da kardeglerini de yanina alarak Pathé Freres
(Pathé Kardegler) adli sirketi kuran Charles Path¢, 6nem-
li olgiide mali destek de bularak sirketini biiyiittii.
1901’de Phonograph satigini bir yana birakarak film ya-
pimcihigina hiz verdi. 1902’de yonetmen Ferdinand Zec-
ca'yla" baglayan igbirliginden olumlu sonug alinca, bir yil
sonra, Vincennes'de Pathé sirketinin biiyiik stiidyosunu
inga ettirdi. Burada, ilk kez, fabrikasyon denebilecek bi-
¢imde, giinde bir-iki film iiretilmeye bagladi. Gergege da-
yanan ve ¢ogu kez komik unsurlara, bazen de idam sahne-
lerine yer aldigi bu filmler, panayirlarda gosterildiginde
halkin biiyiik ilgisini ¢ekiyordu. Pathé, popiiler zevke hi-
tap etmeyi bagarmigti. Stiidyo olanaklan sayesinde hazr-
lanan gergekgi mizansenler filmlerin inandiriciligini sag-
liyor ve bu durum seyirciyi etkiliyordu. Pathé sirketi, bir
yandan Ingiliz sinemasinin belgeselci havasini, bir yan-
dan da Mélies'in fantezilerini degerlendiriyordu. Boylece,
kisa zamanda Fransa’'nin bir numarali, hatta tek film ya-
pim sirketi haline geldi.

1903-1909 dénemi, Pathé imparatorlugunun, yalnizca
Fransa'da degil, tiim diinyada sinema alanina egemen ol-
dugu yillar olarak kabul edilir. Zanaattan endiistriye gegi-
si gerceklestiren Pathé sistemi goyle isliyordu: Her birin-
den basilan ilk yirmi kopyayla yapim maliyetleri kargila-
nan filmler, Fransa digina da bolca satiliyor ve sirket, her
filminden en az birkag yiiz, bazen bin adet kopya ¢ikari-
yor, bunlan pazarlayabiliyordu. Her yilin ilk ayi, o yilin
tiim iiretim giderlerini kargiliyor, geri kalan aylarda elde
edilen gelirin tiimii kdr hanesine gegiyordu. Sirket, hisse-
darlarina dagitg yiiksek kar paywyla, silah endiistrisin-
den sonra ikinci siraya oturmugtu bile." Pathé, 1902'den
itibaren Londra, Moskova ve New York gibi biiyiik kent-
lerde gubeler agmaya bagladi. Bunlan Kiev, Budapegte, Kal-
kiita ve Singapur izledi. 1908'de Pathé Fréres uluslararasi
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bir imparatorluk olmustu. Oyle ki, ABD'de, Amerikan
firmalarinin iretip sattigt film sayisinin iki katini satma-
ya baglamigti. Ayrica, sirketin New York yakininda bir
kopya laboratuvan ve stiidyosuyla ¢ok degerli taginmaz
mallari vardi.

Bu tarihten sonra sirket, yatay biiyiimesini tamamla-
mig olarak dikey biiyiimeye gecti. Hamfilmle birlikte ma-
kine ve gereglerin iiretimine baglayarak bu alanda tekel
olma yoluna girdi. 1914’e gelinceye dek pek ¢ok iilkenin
sinema salonlarinda kullanilan géstericilerin biiyiik ¢o-
gunlugu Pathé lisansi tagiyordu. 1907'den itibaren film
satiglarini durduran Pathé, bunlary, yalnizca beg biiyiik gir-
kete igletilmek iizere kiralamaya bagladi. Sirket, yine bu
yillarda, diinyanin ilk haftalik haber filmi olan Pathé Ga-
zetesi'ni (Pathé Journal) tim ilkelere dagitiyor, renkli
film iretimi i¢in yatirim yapiyordu.

Ne var ki, horoz amblemli Pathé sirketinin parlak
giinleri, yani 6zellikle Avrupa film endiistrisinde kurdugu
egemenlik, Birinci Diinya Savagi'yla birlikte son buldu.
Savags sirasinda Fransa'daki girigimlerinin ¢oguna son ve-
ren girket, 1914’tin sonuna dogru bir anlamda ABD'ye ta-
sindi ve buradaki Pathé Exchange sirketi araciligiyla var-
ligint siirdiirmeye ¢aligti. Savagin bitimiyle, diinya sine-
masindaki egemenligin Amerikan firmalarinin eline geg-
mis oldugunun anlagilmas: iizerine Pathé, yeniden Fran-
sa'ya agirlik verdi. Ancak, savag sirasinda ve sonrasinda
tilkedeki kogullar degismis, yapim maliyetleri yiikselmis,
yerli pazar yabanc filmlerin istilasina ugramigti. Sirket,
bir siire daha Amerika'ya satilmasi planlanan filmler ya-
parak ayakta kalmaya galigt;; ama bu ¢abalar da sonug
vermeyince, 1918'den itibaren yavag yavag kiigiilmeye
bagladi. 1929 yilinda ise ¢okiig siireci tamamlandi ve
Charles Pathé tiim hisselerini devrederek emekliye ayril-
di. Ayni yillarda Léon Gaumont da isi tiimiiyle birakarak
sirketinin bir kismini Hollywood devlerinden Metro-



Goldwyn-Mayer’e devretti.

Sinemanuin ilk yillarinda Fransa’da Pathé ve Gaumont
bir endiistri olarak biiyiir, ABD’de hizla artan seyirci saye-
sinde yapimcilik birgok sirketle ticari olarak 6rgiitlenir-
ken, Ingiltere’de filmcilik bir zanaat olarak gelisti. Zaten
icatlar dsneminde William G. Homer” Zoetrope adini
verdigi aygitin1 geligtirmig, 1895'te Birt Acres" kendi Ki-
netik Fener'iyle (Kinetic Lantern), at ve kiirek yariglarin
goriintiileyerek diinyanin ilk haber filmlerini ¢ekmisti.
Ancak Acres, bu filmlerini projeksiyon aygitlarindaki ye-
tersizlik nedeniyle 1896’ya dek gésterememigti. Aynu yil,
sinemanin 6nciilerinden Robert W. Paul®”® Dover’da Deniz
Firtarus'yla (Rough Sea at Dover) Ingiltere’deki ilk yerli
filmin gésterimini yapti. Paul, 1899 yilinda Southgate’'de
kurdugu stiidyoda Mélies’in yaptiklarina benzeyen, sine-
matografik hilelerine dayanan filmler ¢ekti. Kaydirmalar
ve yakin ¢ekimler kullanan Paul'iin en 6nemli filmi, 1900
tarihini tagiyan ve Londra’nin iinlii meydam Piccadily
Circus'ta diizenlenen bir otomobil yarigiyla ilgili olandr.
Seyirciler bu filmi izlerken, otomobilden yapilan ¢ekim-
lerin, kil payiyla atlatilan kazalarin getirdigi heyecana ka-
pilmigti.

Giinegli giin sayisinin fazlaligi nedeniyle dig gekim
olanaklan agisindan en elverigli yer olan Ingiltere’nin gii-
ney sahilleri, filmciligin baglamasindan kisa bir siire son-
ra, bu igle ugraganlarin yerlesim yeri oldu. Béylece ilk yil-
larda, film iiretiminin merkezi haline gelen Brighton'da
yapilan filmler, sinema tarihine “Brighton okulu filmleri”
olarak gegti. Bu kente yerlesen filmciler arasinda en
6nemli isimler George A. Smith,' James Williamson' ve
Cecil Hepworth’dur."®

Smith bir portre fotografcisiydi. 1896'da kendi kame-
rasini1 yaparak 1897'de ilk filmini ¢ekti. Aynt yil “bindir-
me”nin kullanim patentini alan Smith, 1900’de yaptig: bir
filminde ise bir yakin ¢ekimi, daha genis 6lgekli iki gekim

49



50

arasina yerlestirerek, belki de ilk kurgu uygulamasini ger-
ceklestirmis oldu. Smith de Mélies'in hilelerine benzer ¢a-
hgmalar yaptyordu, ama onun filmlerini gérmemigti. Uste-
lik, bindirme teknigini Mélieés'den 6nce kullanmug, tek bir
oyuncunun iki ayri gériintiisiinii ayni gergeve igine yerleg-
tirerek yapay ikiz kardesleri yaratmigti. Smith’in Alead-
din’in Sihirli Lambasi (Aladdin and the Wonderful Lamp,
1898), Kiilkedisi (Cindirella, 1898) ve Biiyiikannenin
Biiyiiteci (Grandma'’s Reading Glass, 1900) gibi filmleri, az
masrafla gergeklestirilip seyirciler tarafindan gok begenil-
diginden iyi is yapt1 ve ona epey para kazandird:.

1896'da, satin aldig: bir gostericiyi doniistiirerek yapti-
g1 kamerayla evinin bahgesinde gekimlere baglayan bir
bagka fotograf meraklisi da James Williamson'di. O da,
1902’de Brighton'da bir stiidyo, 1904'te ise bir girket kur-
du. Boylece hamfilm ve sinema geregleri iiretimine gegen
Williamson, 1909'da yapimciliktan gekildi. 1900’de yapti-
g1 Cin Misyonerlifine Saldin (Attack on a Chinese Mission
Station) adli filminde ilk kez paralel kesmeler kullanan
Williamson'in filmlerinde sahneler, Mélies'inkiler gibi ti-
yatro sahnesi temeline dayali olarak hazirlaniyordu. An-
cak, kamera i¢ ¢ekimlerde sabit kalsa da dig gekimlerde
kaydirmalara yer veriliyordu. Dért tablodan olugan Cin
Misyonerliffine Saldm’da olaylar zamandizinsel olarak sira-
layan Williamson, filmin sonunda Mélies'den iyice farkh
bir yaklagimla, subayin geng¢ kizt kurtangini gerilimli ve
gergekgi bir hava i¢inde anlatmay: bagarmig ve bir yandan
macera filmlerinin, 6te yandan David Lewelyn Wark
Griffith'in geligtirecegi “son an kurtulugu”nun énciisii sa-
yilmayi hak etmigtir.

Kameranin 6ykiide yer alan “takip”e katilmasi, ona 6z-
giirligini kazandirmugti. Ingiltere’de Gaumont sirketi he-
sabina ¢alisan Alfred Collins" buradan yola gikarak “ko-
mik takip”i g .istirdi. Bu sinemacinin 1903’te yaptig1 Ara-
ba Sevdass (Marriage by Motor) adli filmde kullanilan



Gin Misyonerligine Saldiri (1909)

kaydirmalar, kagan ve kovalayan iki otomobilden yapilan
“agr-kargi a¢1”li gekimlerle birlikte, hem gerilimi hem de
dramatik ama negeli bir havayi yaratan 6geler olmugtu.
Brighton'li filmciler, dig mekénlarda gekim yapma alis-
kanliklar1 nedeniyle, hilelere dayal filmlerinde bile ger-
cekgi bir ortam yaratabiliyorlardi. Buna bagh olarak, ka-
mera hareketlerini de kullaniyor ve macera, kovalamaca,
komik takip ve dinamik eyleme dayanan bir tiir olugturu-
yorlardi. Komik takip ya da kovalamaca, birkag yil iginde
Zecca aracihifiyla Fransa'da gelisecek, daha sonra da Mack
Sennett giildiiriilerinin adeta ayrilmaz bir pargasi olacakti.

1900’lerin baglarinda Brighton’da yapilan filmlerin bir
bagka 6zelligi de bazi toplumsal olaylari konu edinmeleri-
dir. Bu 6zellik, dig mekan kullaniminin bir uzantisi sayila-
bilirse de, aslinda seyircinin niteliginden ve taleplerinden
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kaynaklaniyordu. Alt tabakadan, igcilerden, denizcilerden
olugan seyirci kitlesi, filmlerde kendi yagamlarini izlemek-
ten hoglaniyordu. Boylece, madencilerin hayati, yankesi-
cilerin ve mahkamlarin eylemleri, Ingiliz sessiz filmlerinin
ilk konulart olmugtu. Bu yaklagim, zamanla, toplumsal so-
rumluluk bilinciyle gelisip pekiserek Ingiliz sinemasinin
belgeselci geleneginde kendini iyice gosterecektir.
Brighton okulu sinemacilarindan s6z ederken son ola-
rak Ingiliz sinema endiistrisinin kurulusuna 6nemli katki-
st olan Cecil Hepworth'u ele alacagiz. Bu grup iginde en
yaratict yonetmen olarak kabul edilen Hepworth, filmle
ilgili ugraglarina 1896'da, yirmi bir yagindayken bagladh.
Gostericilerde kullanilan lambalart ve benzeri malzeme-
leri satiyor, biiyiilii fener gosterileri yaptyordu. Otomatik
film yikama ve baski iglemlerine iliskin 6zgiin tasarimlari
da vardi. 1897 yilinda, ilk sinema kitabi sayilabilecek
olan Canlandimlmig Fotofrafi ya da Sinematografinin
ABC'si'ni (Animated Photography or the ABC of the
Cinematography) yazdi. Teknik buluglarini incelikli bir
tarzla uygulamaya gegiren Hepworth'un filmleri, rakiple-
rininkilere oranla hem daha geligkin, hem de konu agi-
sindan daha zengindi. On alt1 sahnelik Alis Harikalar Di-
yaninda (Alice in Wonderland, 1903) ve alti dakikalik
Rover'mn Kurtarigt (Rescued by Rover, 1905) adli filmleri,
donemin tim Ingiliz filmlerini, filmsel anlatim araglari-
nin yaratict kullanimi agisindan agtyordu.? Rover'in Kur-
tang’'nda, karmagik denebilecek bir yapy, geliskin bir de-
vamlilik anlayist ve kurgudan yararlanma vards; gevrin-
melere ve altagili gekimlere de yer verilmisti. 1910’da Vi-
vaphone adl ses kayit sisteminin patentini alan Hepworth
daha sonra yapimciliga gegtiyse de 1924 yilinda iflas etti.
sonra Ingiliz sinema—
si, zanaattan endiistriye ... igin
Fran51z ve Amerikan filmleriyle yar1§amayarak geriledi.
1909'da parlamentodan gegen Sinema Filmleri Yasast'yla ~



(Cinematograph Films Act) Ingiltere, sinemaya yasal dii-
zenleme getiren ilk iilke oldu. Devletin bu erken miidaha-
lesine karsin, yasanin giktigi 1910 yilinda bu iilkede goste-
rilen filmlerin ¢opu yabanci yapimlardi. Ustelik yerli ya-
pimcilarin yabanci pazarlara girme girigimleri de bagarisiz
kaltyor ve Ingiliz sinemasinin kisir dongiisii bu yillarda bag-
liyordu: lyi hasilat getirecek garpict filmlerin maliyetini
kargilamak i¢in genis pazar gereksinimi ve boyle bir pazar
ele gegirmek igin biiyiik biitgeli filmler yapma zorunlulugu.
Ingiliz filmleri maddi olanaksizlar nedeniyle yeterince par-
lak ve gekici olmadigindan seyirci gekemiyor, kazang dii-
siik olunca da biiyiik projeler gergeklestirilemiyordu.
Sinemanin - . Baulh iilkelerde filmciligin
orgiitlenmesi agisindan i
var: Danimarka ve lsveg. skandinav ilkelerinin sinema-
" Tari, bu donemde, kendilerinden beklenmeyecek
bir canlilik géstermigti. Bunlardan en énemlisi Danimar-
ka sinemasindaki gelisme oldu. I¢ pazarinin kiigiikliigiine
ve kaynaklarinin géreli darligina kargin Danimarka, Av-
rupa sinemasint 1909-1914 yillarinda 6nemli 6l¢iide etki-
ledi. Bu iilkede film yapimi 1898'de baglamisti; ama asil
patlama, diinyanin en eski film sirketlerinden biri olan
Nordisk Film'in 1906'da kurulmasiyla gergeklesti. llk yi-
linda otuzu agkin film iireten sirket, 1910’da bu sayiy1 yii-
ze ¢ikardi. Kisa siirede Londra, Berlin ve ABD’de subele-
ri agildi. Yapilan filmler daha ¢ok melodramatik nitelik-
teydi ve entrikalara dayali, gerilimli agk 6ykiileri anlati-
yordu. Ayrica, edebi uyarlamalar da agirlik tagtyordu. Bu
filmlerin ve Danimarka sinemasinin zelligi, gerek 6yki,
gerekse anlatim agisindan benzerlerinden daha kaliteli
oluglartydi. Danimarkali sanatgilar ve yaptiklar filmler,
sonraki yillarda, 6zellikle Alman sinemasini biiyiik 6lgi-
de etkileyecektir. Bu arada, iinlii kadin oyuncu Asta Niel-
sen” “vamp” gelenegini baglatan yildiz olmus ve diinya se-
yircilerinin hayranligini kazanmugtir. Danimarka sinemasi,
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giiciini Birinci Diinya Savagi’'na dek siirdiirdiiyse de za-
manla Alman ve Hollywood filmleri kargisinda geriledi.

Isveg sinemasi ise onemini, filmlerin sanatsal deger ve
sayginlik kazanmasinda oynadigi role borgludur. 1897°de
Stockholm’da diizenlenen uluslararasi bir sergi sayesinde
ilk kez bir gosterim salonuna kavugan sinemacilar, filmci-
ligi Lumiere'lerin yardimcilarindan 6grendiler ve birgok
haber filmi ¢ektiler. 1898'den itibaren 6nemli tiyatrolar-
da sahnelenen oyunlari, 6zellikle Henrik Ibsen’in? eserle-
rini filmlestirdiler. Bu nedenle, tiyatrocular, Isveg sine-
masinda hem oyunculukta hem de yénetmenlikte agirlik
kazandilar. 1907'de Svenska Bio adiyla kurulan ve kisa
siirede on salonu film sirketi, sevilen
klasik eserlerin uyarlamalarinin yanu sira toplumsal konu-
lari ele alan dramlari da isleyerek Isveg sinemasinin ciddi
ve saygin yerini kazanmasina yardim etti. Bu sayede, Is-
veg'te sinema, bagtan itibaren kabul goren, 5nem verilen
bir sanat dali oldu. Film kiiltiirii kisa zamanda geligti; agir-
bagli, sorunlari derinlemesine inceleyen, psikolojik yakla-
simlar1 6n plana gikaran Isveg filmleri pek ¢ok Avrupa iil-
kesindeki sinemacilar tarafindan 6rnek alind.

2.2. Sinemanin lki Biiyiik Onciisii: Méliés ve Porter

Yirminci yiizyil bagladiginda, hizla yayilan salonlar ve
artan seyirci sayssina kargin sinemanin gelecegi heniiz
tam anlamiyla giivence altnda degildi. Lumiere, Pathé,
Edison vb. kuruluglarin, olay ve haber filmleri her yerde iz-
leniyor; bilinmeyen iilkelerin gesitli torenleri, gelenekleri,
giinliik yasamlar ilgiyle kargilaniyordu. Ancak, bu filmle-
rin kitleler iizerindeki etkisi kisa siirdii. Bagtaki cogku yok
olmaya baglamis, parlak dénem sona ermisti. Seyirci daha
farkli filmler, daha zengin programlar aramaya baglamigti
bile. Artik, mama yiyen bebekler, trenler, titregen yap-
raklar, kalabalik caddeler ¢arpiciligini yitirmisti. Seyirci,



yasadigi diinyanin kisa kopyalarini izlemenin ilk heyecani-
nt atlatmug, bu olaya aligmigti. Filmler nesnelerin, canlila-
rin hareketini gosteriyordu. Evet, ama ya sonra ne olacak-
t1? Hareketin perdede yinelenmesi aligilmig bir olay haline
doniigtiikten sonra sinema miizelere kalkacak bir aygitin
adi olmaktan kurtulup, seyircinin ilgisini tazeleyecek yeni-
likler bulmak zorundaydi. Sonunda filmciligi kurtaran, 6y-
kii anlatmanin ve kurmacanin sinemaya girmesi oldu. Bir-
birine benzeyen olaylari, réportaj havasiyla geken filmcile-
rin yani sira hayal giiciinii ige katarak olaylar yeniden dii-
zenleyen, daha 6tesi kendi kurmacalarini hikaye etmek is-
teyen “yonetmen”ler dogdu. Bunlarin ilki Georges Méli-
es'dir.

1861 yilinda, varlikhi bir ailenin ¢ocugu olarak diinya-
ya gelen Mélies, babasinin ayakkab: imalathanesinde iyi
bir teknisyen olarak yetigmis, 1884’te gittigi Londra'da
gozbagcihiga (illiizyonizm) ilgi duyarak kisa zamanda bu
ise goniil vermisti. lki yil sonra, yirmi yagindayken, hem
karikatiirist, hem tiyatro yapimcisi, hem oyuncu, hem
sahne ressami, hem de profesyonel bir gozbagciydi. Bu
meslegin en tinlii ismi olan Houdin'in” Paris’teki tiyatro-
sunu 1888'de satin alan Mélies gosterilerini burada siir-
diirdii. Ayni binanin st kati baba
Lumiere’e kiralanmigti. Mélies ilk
Cinématographe gosterisini izledi-
ginde, bu aygita biiyiik ilgi duyarak
satin almak istedi. Bunu basarama-
yinca, 1896’da bir Bioscope edindi.

Cektigi filmleri, sinema ha- .
line Hyatrosu_gd_a__ goster-
meye baglayan Meélies, kisa siire
icinde Fransa'nin ilk

kurdu.

1896 yili boyunca Lumiére'le-
rinkilere benzeyen filmler ¢eken Georges Méliés
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Mélies, daha sonra Paris yakinlarindaki, camlarla gevrili
kiigiik stiildyosunda denemelere girigti ve yeni ¢ekim yon-
temlerine bagvurdu. Kendi hazirladig: dekor, kostiim ve ak-
sesuardan yararlantyor, tiyatro oyuncularina da roller veri-
yordu. Ressamlig1 ona, bu kiigiik alan iginde derinlik ve ge-
niglik duygusu yaratmada yardimci oldu. Béylece Mélies,
denetleyebildigi bir ortamda, kendiligindenciligi bir yana
birakip 6n hazirliklar igeren, bagindan itibaren érgiitlenen,
diig giiciine dayanan filmler yapmaya baglad:.

Film yapmay1, ¢ok emek gerektirdigi, yogun dikkat is-
tedigi, insana ¢ok degisik yollar agtig1 i¢in seven ve onu
sanatlarin en biiyiileyicisi olarak géren Mélies, dnceleri
tiim meslektaglari gibi sokaklarda gordiigii her seyi geki-
yordu. Sonra, 1898'de, yagaminda déniim noktas: sayila-
bilecek bir rastlanti oldu. Bu rastlantinin sonucunda ka-
meranin kendine 6zgii olanaklarini kesfeden Mélies, goz-
bagcilik numaralarina pek uygun diigen bu aygittan elin-
den geldigince yararlanmaya bagladi. Kamera yoluyla el-
de edilebilecek “hile”lerin gogunu kegfeden Mélies’e bu
firsat1 veren rastlanti suydu: Paris’in Opera Meydani’'nda
¢ekim yaptig1 bir giin kamerasi aniden arizalanip duruver-
misti. Yeniden ¢aligtirilincaya dek gegen siirede, sabit du-
ran kameranin 6niindeki yagam akmaya devam etmis, ha-
reketler, eylemler degigmigti. Cektigi filmi seyrettiginde
Meélies, bir kadinin aniden erkege, bir otobiisiin ise cena-
ze arabasina déniigiiverdigini gordi. Boylece, “hareketli
resim” tekniginin sihirli, dogatistii kapasitesini kegfetmis-
ti. Kisa zamanda, bindirme, erime, hareketsiz goriintii,
hizlandirilmig ve yavaglatilmig hareket, kararma-agilma,
maskeleme, tersine hareket gibi teknikleri gelistirdi.

Yirminci yiizyilin ilk giinleriyle birlikte sinema alanin-
da huzla zirveye tirmanan Mélies'in filmlerindeki bu ¢ar-
pict hileler, hem seyircileri hem de meslektaglarini sagki-
na ¢evirdi. Biitiin bunlar nasil bagarabiliyordu? Ameri-
ka'daki filmciler biiyiik bir kiskanglikla, onun filmlerinin



kopyalarini galip gogaltiyor ve stiidyolarda ugragip didi-
nerek hilelerinin dayandigi teknikleri kesfetmeye ¢aligi-
yorlardi. Nitekim, 1910’a gelindiginde, tiim hileler ¢6zii-
liip anlagilmig, herkesin bilip yararlandigi seyler olmustu.

Film araciligiyla gergekligi degistirebilme, gorsel ola-
rak yeniden diizenleyebilme ve fantezi niteliginde kisa
oykiiler anlatabilme olanagini fark edip kullanan Méliés,
bir anlamda gézbagciligin sinemadaki kargiligini geligtir-
di. Giiniiniin filmsel yaklagiminin 6tesine gegerek gergek-
¢i olmayan bir anlatimin da en az sinemanin gergegi kay-
detme 6zelligi denli etkili ve 6nemli oldugunu kanitlamig
oluyordu. Seyirciyi aligilmig fiziki ortamindan gekip ali-
yor, tiimiiyle kendi egemenligi altindaki, kendisi tarafin-
dan yaratilan yeni bir diizenin i¢ine sokmayi bagariyordu.
Mélies'in bir-iki dakikalik tek gekimlerden olugan bu
filmleri, kendi stiidyosunda yarattig1 hilelere dayali kiigiik
olaylar: igerir. 1899'da yaptigi Dreyfus Davast (L' Affaire
Dreyfus) ve 1902 tarihli VII. Edward'm Tag Giyme Tore-
ni (Sacre d’Edouard VII) adli filmleri, tarihi ve giincel
olaylara dayali kurmacalardi; ama Méliés'in asil {inii fan-
tastik 6ykiilerinden kaynaklandi. Bunlarda, kaybolan ka-
dinlar, hayaletli satolar, sihirli aynalar sergileniyor; gév-
delerinin yarisi kesiliveren insanlar havada ugabiliyor,
hayvanlar insan, insanlar hayvan oluveriyordu.

Meélies, bu nitelikte iki yiiz civarinda film yaptiktan
sonra, ilk onemli filmi olan Kiil Kedisi'ni (Cendrillon,
1900) gergeklestirdi. Fransa’dan ¢ok Ingiltere’deki miizik-
hollerde gosterilerek begenilen film, kendisinin “yapay
olarak diizenlenmis sahneler” olarak adlandirdigi yirmi
ayri sahneden oluguyordu. Béylece, tek bir tablo ya da
sahne igeren ilk filmlerinden sonra Mélies, tablolar: bir
araya getirerek anlati biitiinligi sagladig: filmlere gegmis,
bir tiir kurgu yapmug oluyordu. Incelikli gevre diizeni, gos-
terigli dekorlary, hilelerle yaratilan sihirli diinyas: ve “yok-
sulken zengin olma” temasiyla Kiil Kedisi, ABD'de biiyiik
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hayranlik uyandirdi. Filmin vodvil tiyatrolarinda bagla-
yan gosterimleri, daha iyi salonlarda da siirdii, korsan
kopyalari yapildi.

Kiil Kedisi'nin 6énemi, yenilikgi atilimlara cesaret ver-
mesinde, sinema aygitinin iiniiniin artmasina yaptigi kat-
kida yatar. Mélies, bu filminde bir masali sinemaya uyar-
layarak yeniden anlatmakla kalmiyor, ilkel olmakla bir-
likte, sahnelerin siralanigiyla biitiinsel, uyumlu, belirli bir
mantik ¢izgisinde ilerleyen bir anlatim siirekliligi de yara-
tiyordu. Filmciler igin yeni bir yol a¢ilmigti artik. Sahne-
ler 6nceden segilerek hazirlanabilir, boylece filmi yapan
kisi hem malzemeyi hem de onun diizenini denetleyebi-
lirdi. “Seg¢me”yle birlikte yaraticilik da ise karigacak, tiim
islemler tek bir etkinin iiretilmesine yonelecek bigimde
orgiitlenebilecekti. Zaten Mélies’e, “sinemanin ilk yarati-
c1 sanatgist” denmesinin birinci nedeni budur. lkinci ne-
den ise imgelemi bir 6ykii 6rgiisiine dayanir hale getirme-
sidir. Mélies yalnizca kendi diis giiciinii degil, bagka sanat-
cilarinkini de onlarin mevcut iriinleri araciligiyla devre-
ye sokmustu. Ilk edebiyat, masal, destan uyarlamalarint
yaparak, meslektaglarinin ilgilendigi konular bir yana bi-
rakmig, konu dagarini genisletmisti. Yapay olarak diizen-
ledigi sahneleriyle Méligs, filmin, kisisel tarzlarin geligti-
rilebilecegi bir anlatim araci olabilecegini gostermisti.

Mélies, 1913’e dek birgok film yapti.* Bunlarin arasin-
da en 6nemlilerinden biri de, otuz tablodan olusan ve dé-
nemin filmlerinin {i¢ kati uzunlukta (yaklagik iki bin beg
yiiz metre) olan Aya Seyahat'tir (Le Voyage dans la lune,
1902).55 Mélies, bu filmi Jules Verne'in?® romanindan yo-
la gikarak gergeklestirmis; ancak onu bir parodiye doniig-
tiirmistd. Yeni yiizythin bilime ve teknolojiye yonelik yo-
gun ilgisini hafifce alaya alirken, astronot, politikaci ve
profesorlerle, onlarin Ay’a iligkin hayalleriyle zekice eg-
leniyordu. Aya Seyahat'te masalla fantezi, Mélies'in hile
ve sakalariyla birlegir; yildizlarin iginden giizel miizikhol



Aya Seyahat (1902)

kizlari goz kirpar, Ay ise siritkan bir adamin yiizii olur.
Uzay kapsiiliiniin goziine saplanmasiyla Ay'in yiizii buru-
surken, hilal seklindeki gezegenlerde salincaktaymuggasi-
na oturan kuzlar seyircilere el sallar.

Mélies igin siirprizler ve mizah her geydi. Yarattig: fan-
tezi diinyasinin yalnizca yiizeyini yansitmakla yetiniyor-
du. Kesfettigi hilelerin .¢ogu, kendi bagina gorsel ya da
teknige dayali sakalar olmanin 6tesinde bir anlam tagimu-
yordu. Filmlerinin gosteri nesnesi olarak kalmasi onu ra-
hatsiz ‘etmiyor, seyircinin filmle eglenmenin 6tesinde bir
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iligki kurmasini arzulamiyordu. Dolayisiyla, Méligs'in tiim
filmlerinde oldugu gibi, Aya Seyahat'teki kisiler de derin-
liksiz tiplerdir. Kisilerin bu niteligi, filmin duygusal dii-
zeyden yoksun kalmasina neden olur.

Meélies'in kamera kullanimy, filmlerinin duygusalliktan
uzak olma niteligiyle bir biitiindiir. Kameray1 hep konudan
uzak tutmast nedeniyle, ayrintilar1 yakalama ve duygusal
bir ortam yaratma gansint kullanmaktan vazgegtigi ya da
kagirdig1 da sdylenebilir. Burada 6nemli olan nokta, Méli-
&s'in, tiyatro gelenegini sinemaya tasgtyan ilk sinemaci ol-
masidir. Kameranin teknik olanaklariyla sonuna dek ilgi-
lenmis olmasina kargin, bunun &tesine gegmeye kalkigma-
mugstur; diger bir deyisle, kameray ddSnemindeki 6teki film-
ciler gibi, yalnizca kargisindakileri yazimlayan bir kayit
araciolarak degerlendirmistir. Aygitin digavurumcuy, anla-
timct niteligine dikkat etmeyen Mélies, onu koltugunda
oturan tiyatro seyircisinin yerine koymustur. Bu nedenle,
Meélies'in filmlerinde eylemler, kameranin uzaginda ve
tam kargisindaki sahnede diizenlenir, kameranin agisit ya
da olgekler degismez. Kamera onun igin, yalnizca, eglen-
celi, siirprizli olaylar film tizerine kaydederek bunlarin ye-
niden izlenmelerini olasi kilan; daha da 6tesi, gozboyama
tekniklerine yeni ufuklar agan bir aragtir.

Kamera ile konusu arasindaki uzaklig: sabit tutmasi ve
hep toplu ¢ekim olgegi kullanmasi nedeniyle Méligs'in
filmlerinde, yakin ve ayrint1 gekim 6lgekleri yoktur.?”” Sa-
bit kamerasi ve degismeyen 6lgekleri ve tiyatrovari sah-
nelere dayal 6ykii kurulugu nedeniyle Mélies’in sinema-
tografinin olanaklarini verimli bigimde kullandig1 soyle-
nemez. Ancak, kamera ve film aracihigiyla dramatize 6y-
kiilerin yazimlanabilecegini, yalnizca dig gergeklige bagh
kalmanin gerekmedigini ve oykii 6rgiisiiniin mantiki,
dogrusal akigina dayali olarak, gesitli pargalardan bir bii-
tiin yaratilabilecegini gostermigtir. Tiyatrovari olmaktan
uzaklagan son filmleri ise daha ¢ok “filme alinmig tiyatro”



izlenimi vermektedir. Popiiler filmlerde gordiiklerimizin
pek az1 onun buluglarindan kaynaklanir; ama zamani ve
hareketi, algilari, 6znelligi, i¢ diinyalar1 sorugturan avan-
gard sinemacilar1 daha fazla etkiledigi s6ylenebilir. Bunla-
ra kargin, ¢ok sayida kadin isgiyi bir iiretim geridi olugtura-
.cak bigimde ¢aligtirarak, baz filmlerinin pozitif kopyalari-
nu1 kare kare elle boyatip ilk “renkli” filmleri yaptigin1 da
unutmamak gerekir. Mélies, aragtirici ve yaratici ¢abalari
agisindan sinema tarihindeki en 6nemli isimlerdendir.
Stiidyosunda her tiirlii isle kendi bagina ugrasan Méliés,
ticari iligkilerini de kendisi kurmugtu. Ancak, biitiin ¢aba-
larina kargin, filmlerinin korsan sirketlerce gogaltilip dagi-
tilarak pek ¢ok iilkede gosterilmesini énleyemedi. Bu ne-
denle, 6zellikle ilk yillarda, filmlerinin Amerikan pazarin-
dan sagladigi gelirden Mélies’e pay diismemigti. 1903’te
New York’ta Star Film adiyla bir sube agti. Bu sirket baz
haber filmleri ve belgeseller iiretti. Méli¢s'in 1904'te yapti-
g1 Olanaksiz Bir Yolculuk (Voyage 4 travers I'lmpossible) ad-
li filmi, 7.500 dolara mal olmasina ve Aya Seyahat'ten gok
daha tutarli olmasina kargin, Porter'in Biiyiik Tren Soygu-
nu'nun (The Great Train Robbery, 1903) gélgesinde kaldi-
g1 icin fazla ilgi cekmedi. Boylece, Méligs bu filmden bekle-
digi kazanci saglayamadi. Porter ve Amerikan sinemacilari,
konusu ve bigimiyle yeni atilimlar igeren Biiyiik Tren Soy-
gunu'yla birlikte sinemada liderligi ellerine gegiriyordu.
Edison'in 6nderliginde kurulmug olan Patent Sirketi,
Star Film'in, dolayisiyla Méligs'in haklarini gozetmigti; ama
hizla biiyiiyen piyasanin taleplerini kargilamakta tek kisilik
bir imalathane sayilabilecek Méliés ve stiidyosu yetersiz ka-
liyordu. Bir yandan filmlerin gosterim haklari konusunda
yapilan yanliglar, 6te yandan bir tiirli énlenemeyen “kor-
san kopyalar” Star Film'i sarsmaya baglamigti. Bunlara New
York subesinin soyulmasi ve iig yiiz filmin negatiflerinin ¢a-
linmast da eklenince, Méliés ciddi bir mali bunalima girdi.
Ulkesinde ise Pathé ve Gaumont gibi biiyiik sanayicilerle
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boy 6lgiisemiyor, seyircisini yeni filmsel anlatim teknikleri
kullanan sinemacilara kaptirmaya bagliyordu.

Islerinin bozulmasi sonucunda Mélies, birkag yil 6nce-
sine dek kendi filmlerine hayran olan Amerikali sinema-
cilarin yapitlariyla yanigmak igin, 6zgiin tarzindan ve ko-
nularindan bile uzaklagir oldu. 1914’e dek film yapmaya
devam eden Mélies, 1911'de, biiyiik olgiide borglandig
Pathé'’yle bir s6zlesme imzalayip Star Film'in iiriinlerini
dagitma hakkini devretmek zorunda kalmigti. Son filmle-
rini bu paralarla yapan Méli¢s’'in Pathé'yle beraberligi
olumsuz bigimde sonuglandi. Filmlerinin is yapmamasi
Amerika'daki firmasinin da iflasina neden oldu. 1.200 fil-
mi, ayakkab: imalatinda kullanilan bir hammaddeye do-
niigtiirilmek izere eritildiginde Mélies'in is yerine de el
kondu. Birinci Diinya Savagi baglayinca Houdin tiyatrosu
da kapandi. Pathé'yle aralarinda ortaya ¢ikan hukuki an-
lagmazhik sonucunda agtig1 davayr 1923 yilinda kaybede-
rek iflasini ilan eden Mélies, zaten uzun siiredir igsiz ve
parasizdi. Artik tamamen ¢agdigi kalmigti.

Kurulmasina yardimci oldugu bir varyete tiyatrosunda
1923’e dek komedyenlik yapan ve yeniden issiz kalan Méli-
&s’e yardim eli beg y1l sonra uzandi. Oyuncu arkadaglari onu
sokaklarda gazete satmaktan kurtarip Montparnasse Istas-
yonu'nda bir biife agmasini sagladilar. Aynu yil, saglam kal-
mug filmleriyle bir de gala yaptilar. 1933’te iyice yaglanan
Mélies, diigkiin sanatgilar bakimevine génderildi. 1938 yi-
linda, yetmis yedi yasinda 6ldiigii zaman, cenaze masraflari-
nit Fransiz ve Ingiliz film ¢ahganlari kargiladi. Filmin, sira-
dan bir taklit ya da kopya olmaktan ¢ikip sanat haline do-
niigmesinde biiyiik katkisi olan Méligs’in bugiine ancak yiiz
civarinda filmi kalmigtir. Sinema aygitlarinin nasil geligtigi-
ni digiiniirsek, “gergegin aslina en uygun kopyasini ¢ikar-
mak” amacinin, en azindan sorgulanir olmasinin énemini
anlayabiliriz. Sanatginin diis giiciiniin iriinii olan fantezile-
rini perdeye aktarmakla Méliés, kendinden sonraki filmciler



icin bir kapi aralamug, sinemay1 kugatan birbirine zt iki egi-
limden ikincisinin temelini atmigtir. Bunlardan biri Lumi-
ere’lerin filmlerinden kaynaklanan belgeselci tavir, 6teki
ise Mélies'le dogan filmsel kurmaca gelenegidir.

Diik Dé Giz’e Yapilan Suikast (1908)

Mélies'in, pandomime, fanteziye dayali filmlerinin ya-
dirganmaya baglamasinda rol oynayan etmenlerden biri de
1908'de Fransa'da kurulan Le Societe du Film d’Art'in yap-
tg1 ve sinemanin sayginhgini artiran filmlerdir. Bu sirket,
Iskandinav sinemasinin da etkisiyle, edebi yapitlardan, ti-
yatro oyuncularindan ve yonetmenlerinden yararlanmay
hedeflemis, kisa bir siire iginde Avrupa’daki zengin ve egi-
timli kitleleri sinemaya gekmeyi bagarmigti. llk kez, André
Calmettes'in® yonettigi Diik D6 Giz'e Yapilan Suikast'le
(L’Assassinat du Duc de Guise, 1908) biiyiik bagar kaza-
nan sirket, iinlii tiyatro oyunlarinin ve romanlarin sinema-
tografik anlatima higbir katkisi olmayan filmlegtirilmig
kopyalarini iiretiyordu. Biiyiik dekorlar 6niinde, iinli
oyuncularla gekilen bu yiiksek maliyetli uzun filmlerin bir-
cok sinemaciyi etkileyen ve 6zendiren en 6nemli 6zelligi,
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uyarlandiklari yapitlarin anlatisal biitiinliigiinden ve aki-
sindan kaynaklanan dramatik bir yogunluga sahip olusla-

niydi. Kisa zamanda, Fransiz, Italyan ve Danimarka sirket-
leri de ayni yaklagimi benimseyince, sirketin adindan kay-
naklanan “sanat filmi” terimi, kiiltiirel bir anlam kazand:.
Sinema tarihinde hep “ilk”leri bulma ¢abasiyla karsilagi-

riz. Bu nedenle, Edwin Stanton Porter da film sanatinin te-
mellerinden biri olan kurgunun, filme 6zgii anlatim teknigi-
nin mucidi olarak kabul edilmigtir. Sessiz d6nemin ilk yilla-
rinda Mélies'le birlikte en tinlii ikinci isim, bu Amerikali si-

nemacidir. Porter, film yapan

herhangi bir kiginin 6niinde

sonunda bulup uygulamasi

beklenebilecek olan kurguyu,

ozellikle birkag filminde baga-

riyla kullanarak bu teknigin

atast olma gansim kazandi. Da-

ha 6nce de belirtildigi gibi, si-

nemanin ilk yillarinda, bagka

filmciler de kurgudan yararla-

niyordu. Porter''n adinin 6ne

¢tkmasinda, onun kurguyu de-

vamlihig: saglamak iizere daha

geligkin bir hale getirmesinin

yani sira hizla biiyiiyen ABD

sinema endiistrisinin diinya pa-

Edwin Stanton Porter zarint ele gegirerek belirleyici

olmasinin da pay: vardir.

Mélies'in fantezileri Amerika'ya ulagmaya bagladigin-
da bu iilkede, heniiz, giinliik olaylarin, boks miisabakala-
rinin, horoz déviiglerinin, dansgi kizlarin filmleri yapili-
yordu. Bunlarin yaninda, Lumiére'lerin Bahgiwamn Sulan-
st adli filminden esinlenerek hazirlanan ve birkag yil son-
ra sessiz giildiiriiniin temelini atacak olan tek bir gorsel sa-
kaya dayali kisa filmler ¢ekiliyordu. Hareketin gekiciligini



one g¢ikaran bu filmler, mekanigin ve bilimin mucizesi
olarak degerlendiriliyordu. Amerikal: filmciler bu yillar-
da, yeni fikirler, yeni konular aramak yerine birbirlerini
taklit ettiklerinden, “hareketli resim”, yeniligini ve bir
“mucize” olma niteligini yitiriyor, hizla siradanlagiyordu.
Filmciler arasindaki asil miicadele, korsanlik ve hirsizlik et-
rafinda déniiyordu. Birbirlerinden yalnizca konu degil, ma-
kine ve makine pargalan bile galiyor, gizlice bagkalarinin
filmlerinden kopyalar ¢ikariyorlardi. Avrupa’da gériilen
yeni arayiglar heniiz ABD’de s6z konusu olmadigindan en
cok kopya edilen filmler Méligs'inkilerdi.

Iste boyle bir ortamda, ilk Amerikali sinema sanatgist ka-
bul edilen, filmin fiziksel gergekligin zaman ve mekén sinir-
larindan kurtulugunda biiyiik katkisi olan Porter, biiyiik 6l-
ciide rastlantisal denilebilecek bir gelismenin sonucunda,
hem sinema estetigi agisindan 6nemli adimlardan birini at-
mig oldu hem de Amerikan sinemasina yeni bir yén verdi.

Bir tiiccarin oglu olarak 1869 yilinda diinyaya gelen Por-
ter, erken yagta okulu birakarak ¢esitli iglere girip ¢ikmugti.
1896'da Edison’in yaninda galigmaya bagladi ve kisa siire
sonra onun kameramani oldu. Asil amaci otomobil iizerine
aragtirmalar yapmak olan Porter, “hareketli resim”e yonelik
ilginin uzun émiirlii olmayacagina inanyor, sirketteki gore-
vini maddi gereksinimleri nedeniyle siirdiiriiyordu. 1902'de
Bir Amerikan Itfaiyecisinin Yagam: (The Life of an American
Fireman) adl filmi yaptiginda, filmsel anlatimda yeni bir
donem agtigini herhalde fark etmemigti. Sonraki on yedi y1l
boyunca sinema endiistrisinde kalan Porter, kariyerinin ilk
bes-alt1 yili boyunca, filmleri taklit edilen kigilerin baginda
yer aldi. Ozellikle, on yil boyunca gésterilmeye devam eden
ve biiyiik ticari bagar saglayan 1903 tarihli Biiyiik Tren Soy-
gunu'nun sayisiz benzeri yapildi. Porter, 1908'den itibaren
ilk siradaki yerini Griffith’e birakacakti.

Mélies gibi, tiyatronun kaynaklarindan ve kurallarin-
dan yararlanan Porter, filmlerinde fantastik bir diinya
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Bir Amerikan [tfaiyecisinin Yagami (1902)

yerine, kurmaca ama gergekgi bir diinya yaratti, dogalc
bir yaklagim sergiledi. Konularinin bir kismini Lumi-
ere'ler gibi giincel olaylar arasindan segen Porter, gordiik-
lerini dramatize edip perdeye aktarmakla, toplumsal ya-
sam iizerine filmler yapmig oluyordu. Onun gergek olayla-
n kurgu yardimiyla dramatize etme ¢abalari, sinemanin
alanini genigletti, film teknigini zorladi. Boylece, Ameri-
kan sinemasinda, 6ykiisiinii birden fazla ¢ekimin kurgu-
lanmasiyla anlatan filmler ¢ogald:.

Porter'in sinemaya katkisi, filmin bir dykiiyii nasil an-
latacagr konusunda temel bir ¢ikig yolu géstermis olma-
sindan kaynaklanir. Sinema sanatinin ve filmciligin de-
vaminin tek bir “cekim”e degil, gekimlerin devamlihigina
dayandigini kanitlayan Porter oldu. Kugkusuz onun bu ye-
nilige yonelmesinde Méliés'in filmlerinin etkisi biiyiiktii.
Cinkii Porter, laboratuvarda Mélies’in hilelerini ¢ézmeye
¢aligirken, onun filmlerini inceleme olanagini bulmugtu.
Kendi de, eski film pargalarini kesip ekleyerek, belli bir
sira, diizen iginde biitiinleyerek bazi sahneler olugturmak



istedi. Porter'in bu 6nerisi, Edison Sirketi'nin yoneticile-
ri tarafindan da desteklendi. Eski pargalarin tekrar kulla-
nilmasiyla elde edilecek filmlerin satig sansi olabilirdi.

Boylece Porter, Edison stiidyolarindaki eski filmler
arasinda bir 6ykii olugturacak pargalar aradi. ltfaiyecilerin
renkli yagamini ilging bularak ilk filminin konusunu sap-
tadi. Ancak, hala bir gsey eksikti: Pargalan biitiinleyecek,
sahnelerin birbirini izleyig tarzini orgiitleyecek merkezi
bir fikir ya da olay. Onceden ¢ekilmis olan itfaiyecilerle
ilgili filmlerin, Méliés'in fantastik, mizahi diinyasiyla
benzerligi yoktu. Bunlar, giinliik yagamdan pargalar ige-
ren haber filmleriydi. Porter sorunu, ¢arpic1 ve farkh bir
sema geligtirerek ¢6zdii. Gerilimi ve bunun doruk nokta-
sinin ingasini temel alarak dramatik bir olay 6rgiisii yarat-
t1; kurmaca bir olayla, belgesel nitelikteki pargalar i¢ ige
kullanmayi, sonugta da bir akig ve ritim, bir biitiinlik el-
de etmeyi bagardi. Filmi izleyen seyirciler, bastan sona,
¢ekimlerin kurgulanmasiyla olusan dramatik etkinin yar-
dimiyla anlatinin sundugu olaylarin igine girdiler. Film-
deki kisilerle birlikte, o anda, ayni olay1 yagtyormus izle-
nimine siiriiklendiler. Kimse, stiidyo ¢ekimleriyle eski ha-
ber filmi pargalarinin zaman ve mekéan agisindan ne den-
li kopuk, uzak ve ilintisiz oldugunu anlayamad:. Gerilim,
bunlari biitiinlemis, zaman ve mekandaki siireklilik yapay
olarak elde edilmisti; bir bagka deyigle, filmsel bir za-
man/mekan iligkisi yaratilmigti. Film biiyiik heyecan ya-
ratti. Perdede gordiikleri karsisinda uzak ve mesafeli kal-
mayip itfaiyecilerle 6zdeglesmek seyirci i¢in yepyeni bir
deneyim oldu; ama bu tarihte “nickelodeon”lar ¢ok fazla
yayginlasmamis oldugundan, filmin basansi sinirh kaldu.
Yine de Porter, filme gosterilen ilgi sayesinde 6nemli bir
yenilik yaptigin1 anlamigti.

Filmin baglangicinda, isyerinde uyuklayan bir itfaiye eri
riiya gormektedir. Riiya, itfaiyecinin baginin iizerinde olu-
san ve bindirme yoluyla elde edilen bir “riiya balonu”nun
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icinde yer alir. Sunug diyebilecegimiz bu sahnede, bir an-
nenin bebegini yatagina yatirir. Bebekle annesinin, itfa-
iyecinin yakini olup olmadigi, yanginin o sirada baglayip
baglamadig anlagilmasa da béyle bir olasilik, kurtarma is-
leminde gerilimi artirict bir rol oynamaktadir. Bir sonraki
¢ekimde, yakin 6lgekle sunulan alarm zilinin gériintiisiiy-
le birlikte itfaiyeci uyanir; o ve digerleri siiratle hazirlanur.
Daha sonra itfaiyecilerin arabalara binip yola koyulugu
gosterilir. Boylece eylem ortaya konmug olur. Atlarin
cektigi itfaiye arabalarinin dértnala yola ¢ikigini (geri-
lim), yanan evle ilgili gériintiiler izler. Artik bu kiigiik an-
latinin ¢atigmasi hazirlanmigtir. Yatak odasindaki anne-
nin telagi gosterilirken, disarida itfaiyecilerin ¢aligmasi
sergilenir ve gerilim doruga ulagir. Sonugta, kadin ve be-
bek kurtarilir.

Porter'in kurdugu ve bugiin epey kaba gériinen bu olay
orgiisii, 1902 igin bir devrim sayilabilirdi. Baz1 ¢ekimler,
icerdikleri olayin gergek siiresini perdeye aktarirken, bun-
larin bir araya gelmesiyle olugan sahnelerin siiresi, filmin
kendi 6znel zamaninin gerektirdigi 6lgiide kisa ya da uzun
oluyordu. Filmde yedi sahne vardi ve bunlarin hepsi tek
bir cekimden degil, birden ¢ok ¢ekimden meydana geli-
yordu. Iste bu yepyeni bir yontemdi. Porter'in yontemiy-
le ¢ekimlerin kurgulanmasi giindeme gelmis, her ¢ekim
bir eylemi igerir olmugtu. Sahnelerin iki iglevi vardi: On-
ce eylemi tanitip gésteriyor, sonra onu bir sonraki eylem-
le ilintilendirerek biitiine bir anlam kazandiriyorlardi. Di-
ger bir deyisle, sahneler kendi baglarina bir biitiin olmak-
la birlikte, esas olarak 6tekilere bagimliydilar. Méliés'in
filmlerinde sahnelerin bir eylemden ¢ok, bir olay igerdi-
gini ve kendi iginde baglayip bittigini gormiigtiik. Oykii-
niin ana o6rgiisii tarafindan birlegtirilen ve tek gekimden
olugan bu sahnelerin bazisinin gikarilmasi, Mélies'in film-
lerinden bir sey eksiltmezdi.

Yagaminin o6nceki yillarinda sanatla ilgisi olmayan



Porter, edebi ve tiyatrovari 6geleri kullanarak yeni bir sa-
nata onciilik etmis oluyordu. Onciiliigiinii kesinlestiren
filmi ise Biiyiik Tren Soygunw’dur. Bu filmde eski film par-
calarini kullanmak artik s6z konusu degildi. Her giin gaze-
telerde birkag tanesinin yer aldigi soygun haberlerinden
yola ¢ikan Porter, tiim ¢ekim-
leri, dramatik yapinin gelisti-
rilmesi i¢in 6nceden planla-
mugtt. Dort haydut bir treni
soyup bir gorevliyi vuracak,
kurulan ekip tarafindan takip
edilecek ve sonunda kistirilip
oldiiriilecekti. Biiyiik Tren
Soygunu’'ndaki olaylar, neden-
sellige dayali olarak ve zaman-
dizinsel bir dogrusallik iginde
anlatilmis, istelik gerilimi ta-
kip tizerine kurulu olan filmde
paralel kurgunun geligkin bir
omegine yer verilmigtir. On
dort sahneden olugan filmin

akigi soyledir:?

Sahne 1

Biiyik Tren Soygunu (1903)

Bir tren istasyonundaki telgrathanenin igi: Iki mas-
keli haydut igeri girip telgraf memuruna, gelmekte
olan treni durdurmak igin makasi kapatmasini s6y-
ler. Sonra, trenin makinistine, su almak iizere bu is-
tasyonda durmasi gerektigi telgrafini gektirirler.
Tren istasyona girmeden yavaglar ve durur. Bu, is-
tasyonun penceresinden goriiliir. Makinist yaklagir,
pencereden iceri bakar. Haydutlarin zorlamasiyla
telgraf¢i, makiniste buradan su almasi gerektigini
soyler. Makinist pencerenin 6niinden uzaklagir.
Haydutlar telgrafciyr baglar ve trene yetigmek
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Sahne 2

Sahne 3

Sahne 4

Sahne 5

Sahne 6

Sahne 7

Sahne 8

tizere kogmaya baglarlar.

Istasyondaki su kulesi: Makinist treni kuleye yanag-
tinirken, haydutlar su tanklaninin arkasina saklanur.
Lokomotif tekrar hareket ettigi sirada haydutlar k-
miir vagonuyla ilk vagon arasindan siiziiliip trene
atlar.

Para vagonu: Gérevli, haydutlari gériince gagirir;
ama hemen toparlanip kiymetli esya ve paralarin
durdugu kasanin anahtarini pencereden digari
atar. Sonra bir masay: siper alarak tabancasiyla
ateg etmeye ¢alisir. Yogun bir gatigmadan sonra
memur 6liir. Soyguncularin biri gevreyi kollarken,
oteki kasayr agmaya galigir. Memurun iistiinii arar-
sa da anahtan bulamaz. Bir dinamit gubuguyla bu isi
halleder; haydutlar, para torbalanin: alip vagondan
¢ikarlar.

Komiir vagonu ve lokomotif: Oteki iki haydut k-
miir vagonundan gegerek makiniste ve ateggiye sal-
dirir. Ateggi komiir vagonunda elindeki kiirekle
haydutlarla bogugur. Bir haydut onu bayiltir ve ma-
kinisti treni durdurmak igin zorlar.

Trenin durugu: Makinist lokomotiften iner, loko-
motifin vagonlarla baglantisini ¢ézer ve ileri alir.
Haydutlar onu silahla tehdit etmektedir.

Treni gosteren dig gekim: Haydutlar yolculari agag
indirir, sira halinde trenin yanina dizerler. Iglerin-
den biri yolculanin kiymetli egyalarini toplar. Kag-
maya yeltenen bir yolcuya ates eden haydut onu
vurur. Soyguncular her geyi topladiktan sonra ha-
vaya ateg edip terdr havasinu siirdiirerek lokomotife
dogru giderler.

Haydutlar lokomotife binerler, makinisti zorlayarak
lokomotifi hareket ettirirler, lokomotif gézden ya-
vagca kaybolur.

Soygunu yaptiklari yerden birkag kilometre ileride



Sahne 9

Sahne 10

Sahne 11

Sahne 12

Sahne 13

haydutlar treni durdurur ve yakindaki tepelere
dogru kosarlar.
Vadide sirin bir yer: Haydutlar bir yamacin etegin-

“de toplanur. Bir irmaktan geger, 6nceden biraktik-

lani atlarini ¢6ziip onlara binerek uzaklagirlar.
Istasyondaki telgrathane: Telgraf memuru, baglan-
mug haliyle yerde siirinmektedir. Giigliikle telgra-
fin bulundugu masaya yaklagir. Maniipleyi genesi-
ni kullanarak galigtirir ve imdat ister. Yorgun yere
yigilir. Bu sirada odaya elinde yemek sepetiyle kizi
girer. Kiz telaga kapilmadan babasinin iplerini ¢6-
zer, yiiziine su serperek kendine gelmesini saglar.
Adam ayaga kalkar ve yardim istemek igin hareke-
te geger.

Tipik bir Bati kasabasi dans salonunun igi: Kasaba-
lilar salonda negeyle dans etmektedir. Ciftlerden
biri ortada dansa baglayinca, étekiler etraflarini ge-
virip elleriyle tempo tutar. Kapi agilir ve bitkin bir
halde telgraf memuru girer. Dans durur, durum an-
lagilinca erkekler tiifeklerini alarak salondan gikar-
lar.

Takip: Atlarina binmig haydutlar kagmakta, kasa-
balilar onlari takip etmektedir. Birbirlerine ateg
ederler. Haydutlardan biri yaralanip atindan diiger,
diigtiigii yerden nigan alarak kendini izleyenlere
ateg etmeye yeltenirse de bir kez daha vurulur ve
oliir.

Sag kalan ii¢ haydut artik izlenmediklerine inana-
rak atlarindan iner, bir agag altina gekilirler. Cal-
diklari torbalar agmaya baglarlar. Bu ige kendileri-
ni dylesine vermiglerdir ki, yaklagan tehlikenin far-
kina varmazlar. lzleyenler sessizce yaklagmig ve
haydutlan gembere almugtir. Siddetli bir silahl ga-
tigma baglar, sonunda soyguncularin hepsi yere se-
rilir.
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Sahne 14  Haydutlann lideri Bames'in bag ¢ekimi. Bames, si-
lahini kameraya (seyirciye) dogru gevirip ateg eder.
(Bu ¢ekim bazi kopyalarda filmin baginda kullanil-
migtir. Konuyla ilgisi olmadigindan seyirciyi kor-
kutmaktan bagka bir iglevi de yoktur).

Biiyiik Tren Soygunu, Griffith'in filmlerine dek sine-
macilarin “mukaddes kitap™ oldu. Porter burada Bir Ame-
rikan Itfaiyecisinin Yagam'ndakinden ¢ok daha fazla gelis-
tirici sahne ve ¢ekim kullanmigti. Sahneler arasindaki
iligkiler ve baglantilar daha bagarili oldugundan, filmin
akig1 ve temposu daha diizgiindiir. Trenin para vagonu, is-
tasyondaki bilet gigesi vb. titizlikle se¢ilmis, uygun mobil-
yalar ve ayrintilarla diizenlenmis, dikkatle aydinlatilmis-
tir. I¢ mekan ¢ekimlerinde bir “kapalilik” duygusu yaratil-
mis ve bunlarla dig mekan ¢ekimleri arasinda olugan zit-
lik gerilime katkida bulunmustur.

Telgraf memurunun baglanip soygunun yapilmasin-
dan sonra, birbiriyle iligkili iki eylem, ¢apraz kesmelerle
kurgulanan dig ¢ekimlerle sunulur. Kiigiik kiz tarafindan
kurtarilan memur kasabanin dans salonunda eglenenlere
haberi verir ve toplanan takip ekibi hemen yola g¢ikar.
Haydutlarin kagigini, onlart takip edenleri ve iki grubun
birbirlerine ateg ediglerini iceren ¢ekimlerin ardi ardina
sunuldugu sahneler, sinemada kurgunun ilk basarili 6r-
nekleri olarak kabul edilir. Capraz kesmeler gerilimi arti-
ran 6nemli bir unsur olmustur. Porter'in da Ingiliz mes-
lektaglan gibi, dig mekan ¢ekimlerinde eylemi izleyebil-
mek igin kamera hareketine yer verdigi goriiliiyor. An-
cak, bu hareket yalnizca gevrinmedir. Dolayisiyla, bu
filmde de, tek bir kamera pozisyonuyla elde edilen ¢ekim-
ler, sahnelerin igindeki eylemi bir agama ileri gotiiriir.
Cekimler birbirlerine, arayazi olmaksizin dogrudan kes-
meyle baglanir. Bunlarin yani sira sahnelerin birbirini izle-
yiginde zamandizinsel akigin digina ¢ikilmigtir. Haydutlarin



istasyondan uzaklagmalan izlendikten sonra, yeniden is-
tasyona doniiliir ve memurun hareketleri kaldig1 yerden,
hi¢ zaman ge¢memiggesine goriintilenir.

Tim eylemlerin denetlenebildigi stiildyodan disari ¢i-
kildigindan Porter, tiyatro geleneginin etkisiyle oyuncula-
r1 gergeveye hep soldan ya da sagdan sokma kuralint da bir
yana birakmak zorunda kalmisti. Cergeve igi hareketin yo-
niiniin derinlemesine olmasi, baz ¢ekimlerde, oyuncular
ile kamera arasindaki mesafeye belirli bir esneklik kazan-
dirmigti. Oyuncularin gergeveye, kameranin ardindan ge-
lerek girmeleri ya da kameraya dogru yaklagarak cergeve-
den ¢ikmalary, seyirciyle kurulan dramatik iligkiyi giiglen-
dirmisti. Biitiin bunlara kargin, filmin sinichliklari da var-
di. Cogunlukla genel ¢ekim 6lgegi kullanilmug, eylem hep
sinurh bir alana yayilmig, eylemin 6nii ve arkasi ihmal edil-
migti. Kamera, kargidan bakan bir izleyici gibi, hala g6z hi-
zasinda duruyordu. Filmin gerilimi, dramatik olay 6rgii-
sinden ve oyuncularin hareketinin hizindan kaynaklani-
yordy; ancak buna, ¢ekim uzunluklarinin degigimiyle orta-
ya ¢ikan bir ritim eglik etmiyordu. Bunlara kargin, Biiyiik
Tren Soygunu, Amerikan sinemasinin canli, hizli tempolu
anlatim tarzinin temelini atan ve kovboy filmleri (wes-
tern) tiiriiniin 6ncisi olarak kabul edilen filmdir. Nite-
kim, yarattigx etkiyi géz oniine alan Patent Sirketi, Biiyiik
Tren Soygunu'nu 6mek kabul edip filmlerin standart uzun-
lugunu sekiz-on dakikayla sinirlamgtir.

Porter'in tiim filmlerinde kurguyu esas almamas,
onun bu konuda ne denli bilingli oldugu sorusunu akla
getirmektedir. Biiyiik Tren Soygunu'ndan énce yaptigi
Tom Amca’nun Kuliibesi (Uncle Tom’s Cabin, 1903) adl;,
on dort sahne ve bir giristen olugan filmde tiimiiyle tiyat-
ro oyunu havast vardir. O giinlerde ABD’de yapilan en
uzun ve pahali film olmasina kargin sinematografik agidan
higbir yenilik tagimaz. Bu nedenle, Porter'in yeni bir anla-
tum bigimi yaratmak amacinda olmadigy, film teknigine
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getirdigi yeniliklerin konularin zorlamasindan dogdugu, dig
mekan ¢ekimlerinin ve hizli eylemlerin yer aldig1 sahneler-
den olusan filmlerinde, tiyatronun sinirlarini kaginilmaz
olarak agtip1 diisiiniilebilir.

Porter, Sabikal: (The Ex-convict, 1905) ve Kleptoman'da
(The Kleptomaniac, 1905) iki yenilik daha yapmig olmasi-
na kargin 1906 tarihli Eritme Peynir Diigkiiniiniin Riiyas’'nda
(The Dream of Rarebit Fiend) yeniden kapali mekén ge-
kimlerine ve tiyatrovari bir tarza agirlik vermis, tam bir Mé-
lies kopyas: gergeklestirmigti. Porter'in Sabikali'da sine-
maya getirdigi yenilik, kargit kurgudur. Bu filmde, eski
bir mahkiimun yoksul yagantisina iligkin goriintiiler ve
ona ig vermeyen zengin patronun varsil yagam ortami
birbiri ardina gosterilerek seyirciye farkli kogullar tani-
tilmig ve sabikaliya yonelik sempatinin artmasi saglan-
mugtir. Cekimlerin igerdigi zithk ve ortaya ¢ikan kargi-
lagtirma olgusu, o giin igin 6nemli bir yenilikti. Kurgu-
nun yarattigi bu olanak, ancak yillar sonra bilingli bi-
¢imde degerlendirilebildi.

Porter, Kleptoman adli filminde de yine, farkli kesimler-
den gelen bireylerin, toplumda nasil farkli muamele gor-
diiklerini anlatmak istemis ve bu kez, paralel kurguyu kul-

lanmigtir.  Kleptoman
tic bolim ve bir son-
sozden olugur. Birinci
boliimde, zengin bir
kadin biiyiik bir maga-
zadan cicili bicili bir
biblo ¢alar. lkinci bo-
limde, ayn1 magazada
yoksul bir kadin ek-
mek calmaya kalkigir.
Ugiincii bslimde, her
iki kadin da yakalanip
Kartal Yuvasindan Kurtarilig (1907) sorguya getirilmi§tir.



Burada yargig, zengin kadini iskemleye oturtur, 6tekini
ayakta tutar; yoksul kadini tiim yalvarmalarina kargin tu-
tuklarken, zengini banker kocasi ve avukatiyla birlikte
gitmek iizere saliverir. Porter, filmi burada bitirip yorumu
seyirciye birakmaz. Filme tek ¢ekimden olusan bir sonséz
ekleyerek kendi yorumunu sunmugtur. Bu gekim, 6teki tig
béliimiin 6zeti gibidir. Gézleri bagh geng bir kadinla sim-
gelenen “adalet”, elinde terazisiyle durmaktadir. Terazi-
nin kefelerinden birinde bir somun ekmek, digerinde ise
bir torba altin géziikkmektedir. Denge altindan yana bozu-
lur. Sonra adaletin géziindeki bant ¢oziiliir ve tek gozlii
oldugu ortaya gikar. Bu tek goz, sabit bigimde ama piril-
tiyla, altina bakmaktadir. Béylece Porter, isteyerek ya da
istemeyerek, seyircinin yalnizca duygularina degil, diisiin-
celerine de hitap etmeyi basarmigti. Bunu kavramsal kur-
gu denebilecek bir yoldan gergeklestirmis, sinemanin, be-
timleyici niteliginin 6tesine gegerek, bir karst ¢ikis ya da
elestiri araci olabilecegini gostermigti. Bu désnemde Ame-
rikan seyircisi zaten, filmdekine benzer toplumsal zitliklar
ve haksizliklarla karsi kargiyaydi. Toplumsal haksizliklara
iligkin konularin ilgi gérmesi, bu konularin hizla popiiler-
leserek pek ¢ok filmde kullanilmaya baglamasina neden
oldu. Ancak, Amerikan sinemasi sinifsal gerilimlerin ve
yasanan sikintilarin aktariliginda etkin bir yatigtiric tavir
gelistirmekte gecikmedi.

Porter, hizla genigleyen pazarin artan talebine yanit
verebilmenin telagina distii. Iki yardimcisiyla birlikte ¢ok
sayida film yapti. Artik ne yenilik pesinde kogmaya ne de
deneyler yapmaya zamani vardi. Porter'in toplumsal eleg-
tiri yonelimi, kigisel zenginligi arttik¢a hafifleyerek yok
oldu. Hem kendisi hem de meslektaglari, onun eski film-
lerinin tekran olan yiizlerce film iretti. Diig giicii yeni-
den bir yana birakildi. Yapim hizinin artirilmast ve en-
distrinin ¢arkina ayak uydurabilmek en 6nemli seydi.
Bu durum, Griffith’in 1910’larda yaptigi ¢ikisa dek devam
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ettl.

Porter, 1911'de Edison’in firmasindan ayrihip Rex
Film adli kendi sirketini kurmug ve bagimsiz yapimcilarin
bagina gegmigti. Sonra, Zukor'la birlikte, Film d’Art sirke-
tinin filmlerinden esinlenerek benzeri edebi uyarlamalar
tiretmek tizere Famous Players adli sirketi kurdu. Porter
bu firma igin, dagitimi yapilmayan ilk uzun filmi, Monte
Kristo Kontu'nu (The Count of Monte Cristo, 1913) ve
hemen ardindan doksan dakikalik Zenda Mahkfimu’'nu
(The Prisoner of Zenda, 1913) yapti. Gériildiigii gibi, bu
filmler birer roman uyarlamasiydi. Unii iyice pekisen Por-
ter, ii¢ yil sirketin bagkanligini yiiriittii ve sonraki filmle-
rinde bagka yonetmenlerle, 6zellikle de John Ford’la® bir-
likte ¢aligti.

Porter, tiyatroya gidemeyen seyirci igin, melodramlar
ve tiyatro sahnesinin sinirlarini agan, yogun harekete da-
yanan filmler yapmak gerektigini fark etmigti. Gergekligi
dramatize etmede ilk usta olarak, konu se¢iminin 6nemi-
ni, segilen konunun uygun tekniklerle nasil sergilenebile-
cegini gostermig oldu. 1915°’ten sonra, tigiincii boyut, ge-
nig perde ve renk denemeleriyle ugrasti. Porter, Mélies'in
diistiigii caresizligi yasamads; filmciligi kendi istegiyle,
zengin ve iinlii olarak birakti. Ancak, paralarini yatirdig
sirket 1929'da sarsint1 gegirince servetinin biiyiik kismini
yitirdi, kiigiik bir diikkdnda film makineleri iizerinde de-
neyler yapmaya bagladi. Yetmig iki yaginda, 1941 yilinda
oldiigiinde sinema gevreleri onu unutmustu bile.

2.3. Sinema Asya’da

Cinématographe ya da bir bagkasi olsun, hareketli go-
riintiilerin perdede izlenmesini saglayan aygitlar, Avrupa
ve Kuzey Amerika'da geligtirilip, diinyanun dort bir yani-
na dagildi. Bu nedenle, sessiz dsnem boyunca sinemanin
orgiitlenigini, teknolojik geligsimini ve tabii ki anlatim



bigimini bu iilkeler belirledi. Neredeyse her Giiney Ame-
rika, Afrika ya da Asya iilkesine sinema bir yabanci ara-
ciligiyla getirildi. Baz iilkelerde gerekli ortamin (siyasi,
teknolojik, ekonomik vb.) bulunmamasi, sessiz sinema
déneminin tiimiiyle yabanci filmlerin hakimiyetinde geg-
mesine neden oldu. Bu iilkelerde yerli film yapimciliginin
uzun siire gelisemeyip sinirh kaldigini ve bunun gergek-
lesmesi igin lkinci Diinya Savagt sonrasin1 beklemek ge-
rektigini goriiyoruz. Somiirgeden ulusal devlete déniigiim,
sinemanin orgiitlenigini de etkiledi ve bu iilkelerin biiyiik
kisminda yerli yapimcilik, sesli filmin yarattigi zorlama-
dan da yararlanarak hizla biiyiidii. Hollywood'un “arka
bahgesi” olan Latin Amerika iilkeleriyle Kanada ve
Avustralya gibi Commonwealth iilkelerini bir yana bira-
karak, sinemanin sessiz ddnemine biraz da Asya iilkeleri
iizerinden yaklagmak, ithal edilen bu kurumun mevcut
sistemlere nasil uyumlandigini gérmek yararh olacaktir.
Sinema, Asya iilkelerine de pek ¢ok bagka iilkeye ulag-
i _ya da Pathé sirketlerinin
kameramanlarl ve gostenm ekipleriyle. Yirminci yiizyilin
ba§|nda, bu biiyiik kitanin birgok iilkesinde “yabanci”la-

rin getirdigi kisa filmlerle baglayan sinema maceras, yer-

devam etti. Bat’'nin bir
{irini olmasina kargin sinema, geleneksel golge oyunu
gosterileriyle “hayal perdesi”ne aligkin olan Dogulu seyir-
ci tarafindan biiyiik ilgiyle kargilandi.> Sonug olarak, As-
ya ve Uzakdogu iilkeleri, 6zellikle 1950’lerden sonra, se-
yirci sayisinin biiyiikliigi ve film endiistrilerinin iiretken-
ligi agisindan diinyanin 6nde gelen sinema merkezleri ol-
du.”? Hindistan, Hong Kong ve Japonya, filmlerini kom-
sularina etkili bigimde pazarlayabildi. Bununla birlikte,
bir yandan tarihsel, kiiltiirel ve siyasi farklhiliklar, bir yan-
dan da Hollywood'un diinya pazarindaki kirilamayan
hakimiyeti nedeniyle bu iilkelerde yapilan filmlerin
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diinyanin bagka yerlerindeki seyircilere ulagmasi miim-
kiin olmadi. Avrupa'da diizenlenen ve 1950'lerle birlikte
onem kazanip ¢ogalan uluslararas: film festivalleri, Japon
ve Hint sinemalarindan bazi 6mekleri ilk kez Bati'ya ta-
stdi. Bu sayede gergeklegen tanigma, 6zellikle aydin ve sa-
natgt kesimlerde bu iilkelerin filmlerine yonelik bir ilgi-
nin yayginlagmasini sagladi. Kenci Mizogusi,** Akira Ku-
rosava,” Satyacit Ray* gibi yonetmenlerin filmleri bege-
niyle kargilandi. Hong Kong sinemas: Bati’da ticari baga-
i kazanan tek Asyali sinema oldu ve bunu 1970'lerde,
kendine 6zgii macera filmleriyle gergeklegtirdi. Cin film-
lerinin diinyaya agilmasi igin 1980’leri beklemek gereki-
yordu.

Sinemanin Asya’daki 6ykiisiiniin goze ¢arpan ilk 6zel-
ligi, biyiik kentlerde yayginlagmig salonlarda yabanci
filmlerin seyredildigi, bazilari yabanci sermayeyle kurulan
kiigiik sirketlerin gektigi az sayidaki yerli filmle sinirh ka-
lan bir sessiz sinema donemiyle bagliyor olusudur. Ancak
bu 6zelligin tg istisnast var: Hindistan, Filipinler ve Ja-
ponya. Sinema endiistrisini bir Ingiliz ku-
ran Hindistan'in zengin mitolojisi bu iilkede yapilan ses-
siz filmlerin kaynagiydi. Hint sinemas: bu yillarda, 6zel-
likle Ramayana ve Mahabarata adli destanlardaki 6ykiiler-
den uyarlanan filmlerle i¢ pazarina hakim olmugtu. Fark-
li dinlere ve mezheplere bagli, on altisi resmi pek ¢ok dil
konugan yiiz milyonlarca insanin bir arada yagadigi bu
cok pargali kiiltiirel yapiyg sahip biiyiik iilkede, sessiz si-
nema herkese ulagabilen bir arag oldu ve hizla popiilerleg-
ti. Hint sinemasi yirminci yiizyihn baginda,
dzgiin fazla

bir endistri haline

Ispanyol egemenligi altinda yagayan ve kalabalik bir
niifus barindiran Filipinler'de de yerli filmcilik hizli bir
gelisme gosterdi. Bagskent Manila, ilk yillardan itibaren
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yogun sinema faaliyetleriyle diinyanin 6nde gelen kentle-
rinden biri oldu. 1909'da ii¢ film stiidyosu agilmus,
1911'de sansiir kurulu harekete ge¢mis, hemen ardindan
onunla miicadele etmek iizere bir yapimci ve dagitimc
birligi kurulmugtu. 1915’te ise sinema igin 6zel bir vergi
sistemi uygulamaya girdi. Bunlar sinemanin bu iilkedeki
itibarinin yiiksek oldugu anlamina gelmiyordu. Sinema
kaba bir eglence, bu faaliyetle ugrasanlar da ahlaken zayif
kisiler olarak gériiliip kiigiimseniyordu. Filipin sinemasi-
nin ilk yillarinda ¢ogu yapim sirketinin sahipligi Ispanyol
ya da Amerikal girisimcilerdeydi. 1913’ten itibaren bu
durum, yerli yapimcilar lehine degismeye bagladi. Elle ¢a-
listirilan gostericilere ve sinirh teknik imkanlara kargin
salonlar iilke ¢apinda yayildi. Elektriksiz genis kirsal ke-
simlerde ve yoksul bolgelerde, karpit lambali portatif gos-
tericilerden yararlanan gésterimciler i¢ pazarin giiglen-
mesini sagladi. Bu dénemde yapilan filmler 6ylesine tiyat-
ro etkisi altindaydi ki sahneler arasindaki gegislerde per-
denin agilip kapanmasindan yararlanildigi oluyordu. Ka-
mera, “zarzuela”yr’’ ya da herhangi bir sahne oyununu be-
lirli bir mesafeden ve oturdugu yerden izleyen bir seyirci
konumundaydi. Zarzuela gelenegi, sarkili filmlerin sessiz
dénemde bile Filipinler'de gordiigii biiyiik ilgiyi bir olgii-
de agiklayabilir. Bu filmlerde yildiz oyuncu perdenin ar-
kasinda bekliyor ve orkestra egliginde, yeri geldikge per-
dedeki goriintiiye eglik ederek sarkisini séyliiyordu.
Biitiin bunlara kargin, Asya film pazarini ele gegirmis
olan Avrupali ve Amerikali sirketler kargisinda, sémiirge
ve yari somiirge durumunda olan iilkelerin yerli endiistri-
lerinin giiglenip rekabete gegebilmesi igin sesli film déne-
mini beklemek gerekmistir. Ses, bu iilkelerin sinemalari-
na bir yandan yeni teknik ve mali sorunlar yiikledi, 6te
yandan da anadilin kullanilmasina olanak taniyarak se-
yirciye daha kapsayic1 bigimde ulagmak agisindan énem-
li bir firsat sundu. “Cok dilli"lik sessiz film déneminde
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sinemanin yaygin bir kabul gérmesine engel olmamuisg, ak-
sine herkese seslenen gorselligiyle bir ortaklik yaratmugtu.
Ancak Hindistan, Cin, Pakistan, Endonezya, Malezya gi-
bi pek ¢ok dil ve lehgenin kullanildig: iilkelerde sesli fil-
me gegis yoresel yapim merkezlerinin kurulmasina neden
oldu. Boylece yerli film girketleri hizla artt1, yoresel kiiltii-
rel ozellikler filmlere aktarildi. Omegin Cin’in Kanton ve
Hong Kong® kentlerinde hem Kantonca hem de Manda-
rin dilinde gekilen filmlerin, bagta ABD olmak iizere Cin-
li gogmen niifusa sahip birgok iilkeye satilmasi yalnizca
onemli bir déviz kaynag: yaratmakla kalmadi; ayni za-
manda, bu sinemanin taninmasina olanak taniyarak son-
raki yillarda Amerika'ya ve diinyaya yayilacak “kung fu”
ya da “karate” filmlerinin yolunu da agmis oldu.

Asya sinemasina iligkin bagka bir 6zellik ise etkin bir
sansiir mekanizmasinin, ilk yillardan itibaren Endonezya,
Filipinler ve Vietnam gibi sémiirge iilkelerine yerlestiril-
mis olmasidir. Sémiirgeci Batili devletler, yerel yénetim-
ler araciligiyla uyguladiklari sansiiriin mantigini, kiltiir
ve “anlayig” farkliligina dayandirmigtir. Boylece, Holly-
wood yapimlari bagta olmak iizere bazi filmler, yerli hal-
kin biitiin “beyaz”lan koétii, katil, ahlaksiz, fahise sanma-
stna yol agabilir gerekgesiyle yasaklanmigtir. Temeli er-
ken atilan sinema sansiirii, iki diinya savagi, i¢ savaglar,
siddetli ve siiriip giden siyasi ¢alkantilar nedeniyle Asya
tilkelerinde kalici bir nitelik kazanmigtir. Yakin yillarda
uygulamada belirli bir yumusama gériilmekle birlikte,
ozellikle Malezya ve Singapur'da cinsellik, Hindistan,
Malezya, Endonezya ve Pakistan'da dini agidan tabu ka-
bul edilen konular ve birgok iilkede siyasi nedenler, hala
sert bir tepkiye yol agabiliyor.

Asya sinemasina iligskin s6z edilmesi gereken bir bagka
nokta, bir aracin kullanim bigiminin igine girdigi ortamin
nitelikleriyle bagdagip déniiserek yeniden bigimlenmesinin
carpici drneklerini ortaya koymasidir. Asya iilkelerinde



sinema bagkalarinin icat ettigi bir aygit olarak tanindi ve
sinemanin ticari orgiitlenigi kapitalist kurallara bagh ola-
rak hayata gegti; ama bu durum, yerel kiiltiirel yapilarin,
diisiinme, “gérme” ve “resmetme” tarzlarinin etkisiyle
kendine 6zgii filmsel anlatim bigimlerinin ortaya ¢ikma-
sina engel olmadi. Omegin, Cin'de sinema, sanat gelene-
ginde 6ykiiniin birincil 6nem tagimasi nedeniyle giizel sa-
natlarin degil, edebiyatin yeni bir bigimi olarak diisiiniil-
dii ve filmin temeline 6ykiiniin yerlegtirilmesi, senaryoya
biiyiik bir agirlik kazandirdi: Bu yaklagimin yarattig: so-
nuglar arasinda 6zellikle ikisi ¢arpicidir: Sinema egitimi,
her seyden 6nce, senaryo yazmanin kurallarinin 6gretil-
mesine dayandirilmig ve tiim senaryolarin yayinlanarak
kitleler tarafindan roman gibi sevilerek okunmasi olagan
bir hal almugtir. Bu genel gergeveden sonra, gerek sessiz si-
nema donemine, gerekse kiiltiirel geleneklerin filmleri et-
kileyisine iligkin bir rnek olarak burada, Asya iilkelerden
yalnizca birinden, Japon sinemasindan biraz daha ayrinti-
li bigimde s6z edilecek. Ciinkii Japon
nemde endiistrisini kurmug ve _ birtarz
“mig, sdmiirge _ bir ilkenin sinemasidur.
yillik i¢ine kapanma déneminin ar-
dindan on dokuzuncu yiizyilda, isteksizce de olsa kapilari-
n1 dig diinyaya ve onun yeniliklerine agmigti. Agilan ka-
pilardan igeri giren yeniliklerden biri de sinemayd.
1897°de hem Edison’a hem de Lumiére’lere bagh birimler
film gosterilerine bagladilar.”® Ancak, yabanci kisa filmle-
rin gésterimi sirasinda ortaya ¢ikan farklilagma, yerli film-
lerin yapilmasiyla daha da agik bigimde kendini gosterdi
ve tiim sessiz déneme egemen olmakla kalmayip uzun yil-
lar boyunca etkisini gésteren 6zgiin bir anlatim tarzi ya-
ratti. sinema, Avrupa’daki gelismesinin aksi-
ne bagtan itibaren her -
faaliyet olarak kabul edilmigti ve bunu da tiyatro gele-
nekleriyle eklemlenmesine borgluydu. Sonugta, kendini
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kanitlama ve kabul ettirme ¢abasindan uzak kalan filmsel
anlati, edebiyatin ve o6zellikle tiyatronun etkisi altinda
yapilandi. Bu etkiyle film, bir “temsil” degil, bir “sunug”
oldu ve bu durum vyillarca siirdii. Sunugu gergeklegtiren
bir anlaticinin varlig1 ise Japon filmlerinin gorsel tarzin,
ozellikle ilk yillarda, Batili tarzlardan farkl kildi.

Japonya'da sinema, Bati’'dakinin aksine, fotografin de-
gil tiyatronun uzantist olarak algilandigindan, ilk Japon
filmlerinde fotografik gergekgilik hi¢ 5Gnemsenmemis, bu-
nun yerine pek ¢ok geleneksel tiyatro égesine yer veril-
misti. Sahnedeki dramatik durumlar olugurken bir otori-
te, bunlara sézle eslik ediyor ve 6ykiiyii sunuyordu. Bu,
No oyunundaki gibi bir koro, Kabuki'deki ve Bunraku
oyunundaki gibi bir garkici olabilirdi.® Bu anlatic1 sesler,
eylemlerin arkasinda yatan ve ortaya g¢ikiglarina neden
olan itici giigleri agiklamakla kalmiyor, ayni zamanda ah-
laki yorumlar da yaptyordu. Japon tiyatrosunda, anlatilan
ve canlandirilan ne denli 6nemliyse, 6ykiiyii anlatmanin
kendisi de en az o denli 6nemliydi. Anlatict sesin ya da
oykiiyii anlatan gesitli tiplerin, bunu (anlatig1) farkli,
unutulmaz ve hareketli kilmak iizere gesitli yerlerinden
pargalayabilmesi, 6ykiiniin kendine 6zgii, hatta belirli bir
mantiktan yoksun bir hal almasina neden oluyordu. Bu
otoriter sesin sinemadaki kargilig1 “bensi” oldu.

Bensgi, yabanci filmleri seyircinin anlayabilecegi bir
hale getirmek iizere agiklayip yorumlayan ve bunlari an-
lamli bir biitiin haline getiren bir anlatic1 olarak ortaya
¢iktiysa da kisa zamanda bir bagka 6énemli igslev daha ka-
zandt: Tiyatroya ait beklentileri kargilamak, 6rmegin ka-
rakterlegtirmeyi saglamak. Avrupai ve resmi bigimde gi-
yinmis olan bensi, Kabuki tiyatrosundan getirdigi tahta
magay! gaklatarak sahneye ¢ikiyor, sonra da uzun uzun
kendisi ve film hakkinda bilgi veriyordu. Sira filme geldi-
ginde, piyano, keman ya da samisen¥ egliginde ve gele-
neksel didaktik tiirkii s6yleme tarziyla isine bagliyordu.



Bengiler kisa bir siire iginde ¢ok etkili ve popiiler oldu.
Oyle ki, seyirciler filme onlan dinlemek igin gidiyor, afig-
lerde adlan en iiste yaziliyordu.

Goriildigi gibi, Japonya'da sinema deneyimi, ilk an-
dan itibaren filmle canl dramanin ig ige gegirilmesine
dayand: ve bensiler, sesli filme gegilinceye dek, otuz yil
boyunca filmin hakim unsuru oldular. Nitekim, oyuncu-
lar kameradan uzakta duruyor ve toplu ¢ekim 6lgekleriy-
le goriintiileniyorlardi. Kurgu, ¢ekimler arasindaki en ba-
sit diizeydeki baglantilari kurmakla sinirliydi. Mekéan kul-
lanimy, filmlerin sunugsal niteligine bagl olarak farkli bir
tarz iginde gergeklesiyordu. Gergekgilik 6nem tagimadi-
gindan, gercekmiggibilik yanilsamasina da gerek yoktu.
Bu nedenle, derinlik etkisi yaratmaya caligilmiyordu;
ciinkii, mekan tiyatrodaki gibi yalnizca bir oyun alaniyd.
Beyaz perde, gergeklik yanilsamasi beklentisi ortadan
kalktigr i¢in, dogrudan bu mekanin kendisi haline geli-
yor, oyun alani oluyordu. Anlagilacag gibi, fotografik ger-
cekgi niteliginden soyutlanmig olan sinema, Japonya'da
mevcut anlatisal uylagimlarla birlikte farkli bir anlam ka-
zanmugti: Hareketli resim perdesi, uzama, mekéna agilan
bir pencere degil, iki boyutlu bir yiizey, bir resimdi. Batili
anlamdaki mizansenin anlami kalmamig, onun yerini
alan sahne diizenlemesi, yalin ve kendini dile getiren bir
nitelik kazanmigti. Mizansenin varlik nedeni, 6ykiiyii bir
adim 6teye gotiirmek ya da gergekgi bir atmosfer yarat-
mak degil, yalnizca kendi estetigini sergilemekti. Bu ne-
denle, mantikhi bir devamlihga dayanan, eylemlerin bir-
biriyle tutarli oldugu filmsel anlatim yerini pargaliliga bi-
rakmigti. Anlatiyt duraklatsa da farkli sahneler farkh
olaylara ayriliyor, “4giklarin kagigt”, “kendi kendine ko-
nugma” ve “farkina varma” gibi sahneler, Japon seyirci
icin giizelligin algilanmasina ve derin diisiinmeye olanak
veren anlar yaratiyordu.”

Anlatisal agidan Bati'dan biiyiik 6lgiide farklilagan
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Japon sinemasi 6rgiitlenme agisindan ayni 6zelligi goster-

medi. Yapimc: sirketler ve iki
R bagladi: Tokyo'dakiler daha
cok , s L yani “gendai-geki” 6r-

‘neklerini cekerken, Kiyoto'dakiler kostiime dénem film-
“cidai-geki” tiiriine agirlik verdiler. Ayri-
ca, yerlilerin yani sira edebiyatindan uyar-
lamalar da yapiliyordu. Tokyo'da stiidyolari olan Nikkat-
su adli biiyiik tekel, 1912 yilinda ilk film girketlerinden
bazilarinin bir araya gelisiyle ortaya ¢ikti. Birinci Diinya
Savagi'ni izleyen yillarda stiidyo yerine gergek mekanlar-
da ¢ekim yapilmasi, kadin rollerini kadinlarin canlandir-
mast gibi yenilikler giindeme geldi. Kadin oyuncularin,
onemli birkag filmin ardindan popiiler olugu, 1922'de
“oyama”larin ortadan kalkmasini kaginilmaz kildi. Ama
bengiler sesli donemde bile varliklarini siirdiirdii.

Pek ¢ok sey gibi sinema endiistrisi de 1923 yilinda ya-
sanan ve Tokyo'nun iigte biriyle Yokohama'y1 yerle bir
eden Kanto depreminden biiyiik 6lgiide etkilendi; stiidyo-
lar ve salonlar tahrip oldu, yapim sayisi diigtii, yabanci
film ithali ciddi oranda artti, hafif, eglendirici filmlere ta-
lep olugtu. Yabanc: filmleri izlemek zorunda kalan seyir-
cinin aligkanliklarinda ve beklentilerinde baglayan degi-
siklik, bazi ydnetmenlerin yeni tarzlar denemesine olanak
verdi. Deprem, halkin modemn toplumsal fikirlere daha
mesafeli bakmasina neden olan degisik bir ruh hali yarat-
migtt. Bir yandan kapitalist sistemin yarattii haksizlik ve
yolsuzluklar elegtiriliyor, bir yandan da agini sag siyasi ha-
reketler giigleniyordu. Sonugta, orta ve altorta sinifin ya-
samuyla ilgili yeni bir tiir olan “somin-geki” dogdu. Kar-
magtk olmayan olay orgiisiine dayali, kararli karakterleri
ve dis mekin g¢ekimleriyle bu filmler, Japonya agisindan
“gergekg¢i”ydiler. Ancak tiim sanatlara egemen olan yalin-
lagtirma gelenegi ortadan kalkmamigty; dogalcilik s6z ko-
nusu olmadigindan gergekgilik segici bir nitelik tagiyordu.



Cergevenin sinirlant ve gergeveleme, segiciligin temel
araciydi.

Yerli yapimciligin gegirdigi sarsinti sayesinde sayist
hizla artan Amerikan ve Alman filmlerindeki geligmis
anlatim tekniklerinin etkisi, 6zellikle donem filmlerinde
kendini gosterdi. “Cidai-geki”nin Japon sinemasinda bii-
yiik yer tutmasinin nedeni, iilkede tarihe bakigin farkl ol-
masiydi. Japonlar igin tarih geride kalmig, olup bitmig
olaylar biitiinii degil, yasayan bir olgu olarak degerlendi-
riliyordu. Gegmigteki olaylar1 bugiine aitmis gibi gésterip
derin diigiincelere dalma egilimi sinemaya da yansimigt1.**
Boylece “samuray”lan ve déviig hiinerlerini anlatan, sa-
dakati, onuru, cesareti yiicelten pek ¢ok dénem filmi ya-
pildi. Bu filmler, kaginilmaz olarak, saglam olay 6rgiisii-
niin ve harekete dayali devamliligin 6nem kazanmasina
neden oldu; yeni kahramanlar ve yildizlar yaratti, biiyiik
seyirci topladi. Bir Japon yénetmenin dedigi gibi, Ameri-
kan filmlerinden 6grenilen ilk sey hizli ritimli bir yagam
tarzitydi. Sonra, eyleme ge¢meye hazir bir tavir, yasgama
kargi istek dolu, kararh ve bazen miicadeleci bir tutum ge-
liyordu.”® 1960’lar baglarken Japonya'da 7.400’iin iistiinde
sinema salonu vardi ve yilda 500'iin iizerinde film yapili-
yordu.

NOTLAR

L. Eric Rhode, A History of the Cinema, From Its Origins to 1970, Pengu-
in Books, Middlesex, 1976, 5. 19.

2.Ag.y., s 43.

3. Mahallelerde inga edilen bu kiigiik salonlarin adlan da ilgingti: The
Idle Hour (Bog Zaman), The Bluebird (Mavi Kug), The Bijou Dream
(Zarif Riiya), The Gem (Cevher) vb.

4. William Fox (1879-1952): 1912 yilinda Hollywood'un en énemli sir-
ketlerinden birini kuran Macar asilli iinlii yapimct.

5. Carl Leammle (1867-1939): Universal girketinin kurucusu, Alman
asillh yapimcu.
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6. Adolph Zukor (1873-1976): Famous Players ve Paramount irketlerinin
yéneticisi, Macar asilli yaptmc.

7. James Monaco, How to Read a Film, Oxford UP, NY, 1977, s. 200-201.
8. David A. Cook, A History of Narrative Film, W.W. Norton and Company,
NY, 1990, s. 37.

9. Zukor, 1912'de ithal ettigi Fransiz filmi Ingiltere Kraliesi Elizabeth’i (Elisa-
beth Reine d’Angleterre, Louis Mercanton, 1912) biiyiik ugraglar sonunda
kesintisiz olarak gosterebildi. lki saatten fazla siiren ve yiiksek bir girig ticre-
ti ddenen filmi seyirci ¢ok begendi. Boylece uzun filmin seyirciyi sikmayaca-
1 da kanitlanmug oldu. Filmin yénetmeni Louis Mercanton (1879-1932)
Londra'da egitim goriip tiyatroyla ilgilenmig, Paris'e déndiikten sonra iinlii
Fransz tiyatro oyuncusu Sarah Bemhardt'in (1844-1923) rol aldig1 Kralige
Elizabeth filmleriyle sinemaya gegmisti.

10. Léon Gaumont (1864-1946): Chorophone adli bir sesli film sistemi de ge-
ligtiren Fransiz yapimcl, mucit.

11. Ferdinand Zecca (1864-1947): Fransiz yonetmen. Kafelerde gésteriler
yaparken, 1898'de Gaumont'a, 1899'da da Pathé'ye komedi oyuncusu ola-
rak katldi. 1901'den itibaren yénetmenlige bagladi. Tema ve teknik yenilik
konusunda ézel bir meraki: yoktu. Gergekgi yonii olan melodramlartyla sine-
maya alt tabakadan insanlarin ve suglularin yagamini getirdi. Edebiyat yapit-
larindan uyarlamalar yapti: Sugun Oykitsit (Histoire d’'un Crime, 1901) ve
Alkolizmin Kurbanlan (Les Victimes de I'Alcoolisme, 1902) gibi. 1910'da
Pathé€'nin yoneticiligini yiikleninceye dek sayisiz film yénetti. 1913'te girke-
tin ABD’deki ubesine danigman olarak génderildi. 1920'de Fransa'ya déne-
rek kiigiilmiig olan Pathé'de galigti. Sinemanin ticari potansiyelini gok iyi
degerlendirmis olan Zecca, 1939 yilinda sinemay1 birakt.

12. 1900'de 350.000, 1902'de 900.000, 1904'te 1.200.000.000, 1906'da
6.000.500.000, 1907'de ise 24.000.000 frank kar pay: dagitildi. Georges Sa-
doul, Historie du Cinéma Mondial, Flammarion, Editeur, Paris, 1976, s. 53.
13. William George Homer (1786-1837): 1834'te, daha sonra Zoetrope adi-
1 alacak olan Daedalum'’uyla bir gésteri yapan Ingiliz matematikgi ve mu-
cit.

14. Birt Acres (1854-1918): Ingiliz sinemasinin 6nciilerinden. lcat ettigi ge-
sitli aygitlar arasinda 1898'de geligtirdigi Birtac adli kamera-projektér, on ye-
di buguk milimetrelik film kullanan ilk halk tipi sinema sistemi olarak ka-
bul edilir.

15. Robert William Paul (1863-1943): Ingiliz yonetmen, yapimct.

16. George Albert Smith (1864-1959): Ingiliz fotograf ve film sanatgist.

17. James Williamson (1855-1933): Ingiliz mucit, film yapimcisi ve yonet-
meni.

18. Cecil Hepworth (1874-1953): Mucit ve fotografct. Ingiliz sinemasinin
en taninmig Snciilerinden.

19. Alfred Collins (1886-1951): Once miizikhol komedyenligi yapan, film-
cilige baglayinca tiyatro kurallarini bir yana birakarak &zgiir bir anlayigla ye-
ni filmsel anlatim yollarini deneyen Ingiliz sinemact.



20. Katz, a.g.y., s. 1160.

21. Asta Nielsen (1883-1972): Tiyatro egitimi almug, 1910'da sinemaya geg-
mig ve sessiz ddnemin efsanevi yildizlarindan biri olmug Danimarkali oyun-
cu. Uzun siire Almanya'da galigtiysa da 1932'de Hitler'in iktidara gelmesiy-
le birlikte ilkesine déndii.

22. Henrik Johan lbsen (1828-1906): Cagdag tiyatronun énciilerinden, iin-
li Norvegli oyun yazari. Bireysel ve toplumsal sorunlan elegtirel bir yakla-
simla ele aldi.

23. Jean Eugené Robert-Houdin (1840-1871): Modem sihirbazligin atasi sa-
yilan ve on dokuzuncu yiizyilin ortalarinda tiim Avrupa'da gésteriler diizen-
leyen Fransiz gézbagci.

24. On iki sahnelik Jan Dark (Jeanne d’Arc, 1900), yirmi sahnelik Noel Rit-
yast (Le Réve de Noel, 1900), on iki sahnelik Kirmuz Sapkalt Kiz (Le Petit
Chaperon Rouge, 1901), Mavi Sakal (Le Barbe-Bleue, 1901), Deniz Alsnda
Yirmi Bin Fersah (Vingt Milie lieues sous les Mers, 1907), Caplar Boyu Uy-
garlik (La Civilisation a travers les Ages, 1908), Eger Kral Olsaydim (Si jeta-
is Roi, 1910), Kutbun Fethi (A la Conquete du Pole, 1912), Bourrichon Aile-
sinin Seyahati (Le Voyage de la Famille Bourrichon, 1913).

25. Filmin tablolan goyle siralantyor: 1. Astronomi Kuliibii; 2. Yolculugun
planlanmas; 3. Imalathaneler; 4. Dev topun hazrlanigs; 5. Astronomlar
uzay kapsiiliine giriyor; 6. Silahin doldurulusy; 7. Atesleyicilerin gegisi ve
ategleme; 8. Uzayda yolculuk; 9. Ay'in géziine inig; 10. Kapsiil Ay'in iginde
yol aliyor, diinyanin goriintiisii; 11. Kraterler ovasy; 12. Riiya; 13. Kar firti-
nasi, 14. Eksi kirk derecede bir krater, 15. De v mantar ormany; 16. Selenit-
ler; 17. Mahkdmlar; 18. Ay kralligy; 19. Kagis; 20. Takip; 21. Kapsiiliin bu-
lunugu; 22. Diinyaya diigiis; 23. Agik denizde; 24. Okyanusun dibi; 25. Kur-
tarilma ve limana déniis; 26. Biiyiik téren; 27. Madalyalar takiliyor; 28. Ge-
git toreni; 29. Anitin agiligy; 30. Kutlama eglenceleri.

26. Jules Verne (1828-1905): Romanlaryla ¢agdag bilimkurmaca tiiriiniin
énciiligiini yapan Fransiz yazar.

27. Mélies'in ilging filmlerinden biri olan Wiizyonist Cank Bay Sismiyor'da
(L'Illussioniste double et la Téte Vivante, 1900) bir bagin giderek biiyiime-
siyle, yakin gekim &lgeginde bir goriintii ortaya gikar. Ancak burada da ka-
mera sabittir. Kamera baga degil, bag kameraya yaklagtinlmig ve bu sayede
bagin bir hava pompasiyla sigirildigi yanilsamasi yaratilmigtir. Aynu gekilde
Aya Seyahat'te Mélids bir rampa yapmig ve karton Ayt kameraya dogru ite-
rek kapsiiliin igindekilerin bakig agisindan, yaklagilan Ay'in gériintiisiinii el-
de etmeyi bagarmugtir.

28. André Calmettes (1861-1942): Yirmi yil tiyatro oyunculugu yaptiktan
sonra 1908'de Film d'Art sirketinde sanat yénetmenligiyle sinemaya gegen
Fransiz oyuncu, yénetmen.

29. Karel Reisz, Gavin Millar, The Technique of Film Editing, Focal Press,
London, 1968, s. 19-20.

30. John Ford (1895-1973): Pek ok sinema klasigine imzasi1 atmug, popii-
list denebilecek bir yaklagimla filmlerinde Amerikan folklorunu sergilemis
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inlii film yonetmeni.

31. The Commonwealth (Ingiliz Milletler Toplulugu): Birlesik Krallik ile
gegmiste Birlegik Kralliga bagli olan elli dért egemen iiye devletin olustur-
dupu ve giiniimiizde diinya niifusunun yaklagik yiizde otuzunu igine alan gé-
niillii birlik. Topluluga iiye devletler bagimsizliklarini kazandiktan sonra In-
giltere'yle dostluk ve igbirligini siirdiirmeyi, Biiyiik Britanya hiikiimdarint
birligin simgesel lideri olarak tanimay: kabul etmistir.

32. Cinliler, filmleri “ying ge” yani gélge oyunu ya da “dianying” yani elekt-
rikli gélgeler diye adlandird.

33. Omegin, Hindistan, Hong Kong, Filipinler ve Japonya yillik film yapim
sayist agisindan ok uzunssiire ilk on iginde yer aldi. Giiney Kore'de 1959'da
100 ve 1978'de 229, Filipinler'de 1971'de 251, Pakistan'da 1976'da 107,
Tayland'da 1984'te 141 film yapilmug, yillik seyirci sayilan yiiz milyonlarla
ifade edilir olmugtu. John A. Lent, The Asian Film Industry, University of
Texas Press, Austin, 1990, s. 126-128, 159, 256, 214.

34. Kenci Mizogugi (1898-1956): Yoksulluk iginde biiyiimiig, 1922'de yénet-
menlige baglamug, otuz dért yil boyunca seksenden fazla film yapmug, estetik
diizenlemelere, yavag ve uzun kamera hareketlerine 6nem vermis, karakter-
ler arasindaki psikolojik iligkiler sizerinde durmug usta Japon yénetmen.

35. Akira Kurosava (1910-1998): Bat ile Dogu, eski ile yeni arasindaki ge-
ligkileri ve baglantilar, trajik durumlar etrafinda kurdugu filmlerinde sergi-
leyen, klasik anlatimin en biiyiik ustalarindan oldugunu kanitlamig Japon
yonetmen.

36. Satyacit Ray (1921-1992): Sanat ve edebiyatla ilgili bir ortamda yetigen,
ekonomi, fizik, sanat tarihi ve resim egitimi gérdiikten sonra kendi malvar-
liginu satarak gektigi Pater Panceli (1955) adli filmle 1956'da Cannes'da sdiil
kazanan ve Hint sinemasinin diinyada ciddiye alinmasi saglayan iinli yénet-
men.

37. Zarzuela: On yedinci yiizyil Ispanya'sinda geligen ve adini, sahnelendigi
ilk mekan olan avci kuliibesinden alan, bir ya da iig perdelik miizikal kome-
di. Cogunlukla mitolojik temalara, yap: ve dil agisindan stilizasyona yer ve-
ren, sarkilara dayali bu sahne eserlerini dram ve operann bir kangimt olarak
da degerlendirmek mimkiindiir.

38. Hong Kong, Cin Halk Cumhuriyeti'nin kurulmasindan 1997'ye dek &6zel
bir statiiyle Ingiltere’nin denetiminde kalds. llk yillarda baslayan sinema fa-
aliyetleri etkin bigimde siirdii ve 1950'lerin sonunda yillik film yapim sayist
iig yiiziin {izerine gikti. 1961'de Hollywood gibi ¢aligan Asya'nin en biyiik
stiidyo kompleksi inga edildi ve Hong Kong sinemasy, gevre iilkeler basta ol-
mak iizere diinyaya agilan, “kung fu” gibi 6zgiin bir tiirii sinemaya kazandi-
ran bir endiistri olarak érgiitlendi. On stiidyo, on beg daimi dig gekim seti ve
tig dublaj stiidyosunun, laboratuvar, gesitli atelyeler ve yurtlarin yer aldigi
“Movie Town"da 1.500 oyuncu galigiyor, iki bin siirekli eleman gérev aliyor,
dénem filmlerinde kullanilmak iizere Cin'in tiim hanedanlarinin 6zellikle-
rini yansitan seksen bin kostiim hazir bulunduruluyordu. Lent, a.g.y., s. 95-
99.



39. Geleneksel Japon sahne sanatlaninin ve bunlari seyretme kiiltiiriiniin &z-
giin nitelikleri, seyirciyle film arasindaki ilikiyi daha ilk anda etkilemig ve
Bati'dakinden farkh kilmigti. Japon seyircisi, uzun siiren tiyatro oyunlanna
aligk oldugundan kisa sessiz filmleri arka arkaya ve tekrar tekrar izliyordu.
Avyrica, tiyatrodan gelen bir aligkanlikla, temsilin mekanizmasi da gésterinin
bir pargasi olarak algtlaniyor, yansitic1 aygitin kendisi de izlenen sey oluyor-
du. Bu nedenle seyirci ortada oturuyor saginda projeksiyon makinesi, solun-
da ise perde yer aliyordu. Gériintiileri kimse dogru diiriist géremese de bu-
nun yerine zaman zaman on kisiyi bulan gosterim ekibi seyrin bir pargasi
oluyordu. Japon sinemasinin ilk yillarinda tiyatrodan aktardiga bir bagka
ozellik de kadin rollerinin erkeklerce (“oyama” ya da “onnagata”) canlandi-
rilmasiydu.

40. No: On dérdiincii yiizyilda, biiyiik olasilikla dini danslardan gelisen ve
on yedinci yiizyilda bigimi sabitlegen, bu nedenle de “donuk” ya da “fosil” bi-
¢im olarak nitelenen lirik Japondrami. Yopun bir stilizasyon igeren ve hep-
si lig yiiz civarinda oldugudiigiiniilen bu oyunlarsarayliseyirciye seslendigin-
den, daha popiiler olan Kabuki'den farkhlagtr. Oyunlar yerden hafifge yiik-
sek kare geklindeki bir platformun iizerinde sahnelenir ve seyirci sahnenin
kargilikli iki yaninda oturur. Sahnenin bir yaninda bir balkon yer alir ve bu-
rada oyuna eglik eden on sarkicidan olugan koroyla, arkalarinda dért kisilik
miizisyen grubu yer alir. Sayilari en az iki, en gok alti olan oyuncular oyun
alanina soldaki kiigiik bir képriiden gegip agir agir yiiriiyerek girer ve gikar.
Bildigimiz anlamda dekoru olmayan bu sahnede yalnizca, gergeve islevi go-
ren bir gati ile “cennet”i, “yer"i ve “insanlik”1 simgeleyen iig agag yer alir.
Kabuki: On yedinci yiizyilda, soylulara hitap eden lirik dramlardan tiireye-
rek ortaya gikan ve bu nedenle No tiyatrosundan birgok konu ve uylagimi
da beraberinde getiren Japon drami. Genellikle miizik egliginde oynanan,
mitlere, destanlara ve bazen de tarihsel olaylara dayali konulan igleyen bu
oyunlar, No sahnesine benzeyen bir sahnede gergeklestirilir. Sahnenin dén-
me &zelligi vardir, gevre diizeni daha ayrintilidir, zengin ve siisli kostiimle-
re, maskeli karakterlere yer verilir. Kadin rollerini erkekler oynar. Bir Kabu-
ki gosterisi gesitli adlar tagiyan boliimlerden olusur ve uzun siirer.

Bunraku: Osaka kentinin geleneksel kukla tiyatrosu.

41. “Bensi"lerin yam sira perdenin arkasinda durarak bir anlamda dublaj ya-
pan “kagezerifu”lar ve “kovairo”lar da vardt.

42. Samisen: Cin'de “sanxian” adini tagtyan ve on alunct yiizyilda Japon-
ya'ya gelen, halk ve sanat miiziginde garki sozlerine ve dykiisel garkilara eg-
lik etmekte kullanilan, gévdesi dért kdge, uzun saply, iig telli lavta. Ayni za-
manda Kabuki tiyatrosunun galgilarindan biridir.

43. Donald Richie, Japanese Cinema: An Introduction, Oxford UP, NY, 1990,
s. 2-8.

44, Karz, a.g.y., s. 614.

45. Richie, a.g.y., s. 21.
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I11. SINEMA KENDINI KANITLIYOR

Méligs ve Porter, film araciligiyla nelerin anlatlabilece-
gini gosterip, sinemanin geligim yoniini kurmacalara dogru
cevirdikten sonra, onlan takip edenler yeni arayglarin pe-
sine diigtii. Avrupa’nin diinya film pazarindaki egemenligi,
1905'ten itibaren sarsilmaya bagladi ve Birinci Diinya Sava-
st'yla birlikte tamamen ortadan kalkti. Filmin ve patlayici-
larin hammaddesinin seliilozdan elde edilmesi nedeniyle
savag yillar1 boyunca Avrupa'da ticari sinema biiyiik bir dar-
be yedi. Hollywood yapimu filmler, garpici teknikleri, yildiz-
lar1 ve biiyiik tanitim kampanyalariyla tiim iilkelerin seyir-
cilerini ve salonlarin fethetti. Diinya pazarini biiyiik 6lgii-
de eline gegirerek genis olanaklara kavugan Amerikan sine-
mas, bu dénemde ilk ustalarini yetigtirme sansini da buldu.
Ancak, bu iinlii isimlere ve katkilarina gegmeden, savas 6n-
cesinde Amerikan sinemasini, 6zellikle de David Wark



Griffith ve Cecil B. DeMille’it etkileyen Italyan “epik”le-
rinden soz etmek gerekiyor.

Yirminci yiizyilla birlikte, tiyatro sahnelerinde, firtina-
lar, yanginlar, araba yarglari, deniz kazalan gibi olaylarin
sergilenmesi moda olmugtu. “Spectacle” denen bu gérkem-
li gosteriler, karmagik mekanizmalarla gergeklestiriliyor ve
biiyiik ilgi goriiyordu. Sinemanin olanaklarini kullanarak
carpici dekorlar ve kalabalik figiiran kadrolariyla tarihi ko-
nulan ele alan, savaslari, yarislari, felaketleri cok daha etki-
leyici bigimde sergileyen bu nitelikteki filmleri sinema tari-
hine kazandiranlar Italyanlar oldu.

Italyan filmciligi, 6teki Avrupa iilkelerinde oldugu gibi
1895’te bagladiysa da, 1905’ dek 6nemli bir atilim yapama-
di. Cekilenler kisa haber filmleriyle sinirliydi. 1905'te Ro-
ma’'da kurulan ilk stiidyoda, 6ncii Italyan sinemacilardan
Fileteo Alberini* Roma’mun Fethi (La Presa di Roma) adl: fil-
mi yapti ve bu film, s6zii edilen gérkemli tarihi filmlerin de
baslangici oldu. Bu yillarda ltalyan filmciliginin merkezi
Roma degil, Torino'ydu ve burada Arturo Ambrosio’ tara-
findan kendi stiidyosunda gergeklegtirilen Pompei'nin Son
Giinleri (Gli Ultimi Giorni di Pompei, 1908) adh film,
“spectacle”lari Italyan sessiz sinemasinin geleneksel bir tiirii
haline getirdi. Bu arada, 6teki biiyiik kentlerde de pek ¢ok
yapim sirketi kurulmug, 1910’a gelindiginde ltalyan sinema
endiistrisi yapisint olugturmugtu. 1912’de Enrico Guazzo-
ni'nin’ Nereye? (Quo Vadis?) adl filmiyle ltalyan sinemast
biiyiik bir ¢ikig yapti. Bu film, Amerikal: filmciler arasinda
hayranlikla kangtk bir kiskanglik uyandirdi. Fransizlarin
Kralice Elizabeth'iyle birlikte Nereye?, Amerikali yapimc1 ve
dagitimcilara, seyircinin uzun ve pahali filmlere de ilgi gos-
terecegini kanitladi.

Nereye?, muhtesem dekorlary, binlerce figiirani ve ger-
cek aslanlariyla dénemi agisindan olaganiistii bir filmdi.
Italyanlar, hald ayakta olan Roma kalintilarindan sonuna
dek yararlaniyordu. Bu goérkemli filmlerin seyirciyi bu
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Sarah Bernhardt Kralige Elizabeth filminde (1911)

Nereye? (1912)



denli etkileyiginin ne-

deni, gercek mekéan ve

anit yapilarin kullanil-

mug olmasidir. Italyan-

lar stiidyo olanaklarin

bir yana atmig degildi.

Nitekim, 1913 yilinda

yapilan Cabiria igin

cok biiyiik setler hazir-

landi. Bu film, o yilla-

rin iinli yonetmeni Gi-

ovanni Pastrone’ tara-

findan gekilmig ve Ital-

yan sinemasinin tarihi

filmlere yonelik tutku- Cabiria'da Mashist (1913)

sunun, bunlarin ger-

ceklegtirilmesinde varilan agamanin doruk noktast oldu.
Yiiz bin dolarlik biitgesiyle bir rekor kiran Cabiria’nin ta-

mamlanmasi iki yil siirmiigtii; ama sonug olarak film, harca-

nan paranin ve zamanin kargihgini verdi, gosterildigi her

yerde biiyiik bir ilgi toplayarak déneminin en biiyiik hasila-

tini elde etmeyi bagardi. Bazi gekimler igin Sicilya, Tunus

ve Alplere gidilmig, Sirakiiza'nin kusatilmasi ve Anibal'in®

Alpleri gegisi gibi sahneler bagariyla gerceklegtirilmisti. Fil-

min gorkemli goriintiilerinin uyandirdigr etkide, geligkin

kamera tekniklerinin ve 6zellikle Torino’daki stiidyoda in-

sa edilen devasa dekorlar arasinda yapilan yavag kaydirma-

larin payi biiyiiktiir. Boylece seyirci, siitunlar, kapilar ve

heykeller arasindan gegip ti¢ boyutlu bir uzamda ilerliyor-

muggasina perdenin iki boyutlu diizleminin digina gikar.
Sézii edilen tarihi filmlerin bir bagka 6zelligi de bunlarin,

toplumun edebiyat ve tiyatroyla ilgilenen iist tabakalarinca,

ozellikle de yazarlar tarafindan desteklenmesiydi. Maliyetle-

ri yiiksek olan kostiime filmler, halkin taleplerinden ¢ok bu

kesimin beklentileri dogrultusunda bigimlenmisti. Italyan
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seyircisi genel olarak melodramlara ve komedilere daha faz-
la ragbet ediyordu. Birinci Diinya Savagt yillarinda Avru-
pa'da yasanan krizden en az etkilenen ltalyan sinemasi ol-
du. Bu saglam temellerine kargin ltalyan sinema endiistrisi,
1922’den itibaren yabanci filmlerin (Hollywood ve Alman
yapimlarinin) rekabetine dayanamayarak ciddi bir sarsinti
i¢ine girdi. Biiyiik biitgeli, tarihi film gelenegi sonraki yillar-
da, fagist yonetim déneminde, bir kez daha giindeme gele-
cekti.

3.1. Hollywood Stiidyo Sistemine Dogru: Fabrikas-
yon Film Uretimi ve Thomas Ince

Patent Sirketi’nin tekelci baskilarinin da etkisiyle, New

Y. s - _ i ikli-
minden ve esnek verg1 iizere Ba-
t'ya yerle§en bagimsiz studyolarlm ‘Hollywood'da

kurmaya bagladi. Bunlar, sonraki yillarin dev stiidyolarinin
geklrdeklerlydl Filmlerin uzunlugunu bir-iki makaradan

_1 makaraya cikaran bu sirketler, seyircinin uzun
filmlere gosterdigi ilgiden yararlanmasini bildi. Reklam
kampanyalan diizenleyip, dagitim zincirleri olugturdular ve
1915'ten itibaren salon sahibi olma konusunda biiyiik bir
yariga girdiler. Giiglenip, iinlii oyunculari ve iyi yénetmen-
leri s6zlesmelerle kendilerine bagladiktan sonra, tirettikleri
tiim filmlerin gosterimini garantiye almanin, filmlerini top-
tan kiralayabilmenin yollarini aradilar; boylece, “paket an-

lasma” . booking)’ sistemini gelistirdiler. Artik salon

sahipleri, iinliilerin filmlerini gosterebilmek ugruna, sirket-
lerin siradan filmlerini de almak zorundaydi. Yapima fir-
malarin salonlan ele gegirmeye baglamasi, salon sahipleri-
nin bir araya gelerek kendi stiidyolarini kurmalan sonucu-
nu dogurdu. Zamanla : : i

tarafindan Amerika'da Stiid-
yo Sistemi olarak adlandirilan ve lkinci Diinya Savag



sonrasina dek siirecek yeni bir dénem bagliyor; sinema en-
diistrisi tekelci 6rgiitlenisini yatay ve dikey olarak tamamli-
yordu.

1910’larin ortasina gelindiginde, filmcilikteki karmaga
durulmug, kendiligindencilik, dogaglamacilik ¢ag1 neredey-
se kapanmugt1. Sirketlerin en énemli sorunu, yillik bilango-
larinda kar hanesini artida tutmakut. Her film kendi bagina
onemli bir yapit olmaktan ¢ok, stiidyolarin yillik ¢iktisinin
yalnizca bir birimiydi. Artik bir yonetmenin kendi ekibiyle,
senaryosuz ve yapim programi olmaksizin ise baglamasi dii-
siniilemezdi. Yapimci ile yénetmen, film yapma igi ile film
sanatgilig1 arasindaki ugurum genigledi. Yoénetmenlerin, ya-
pimcilarin talimatina uygun olarak, belirlenen yapim prog-
ramlan dahilinde bir teknisyen gibi ¢aligmasi gerekiyordu.
Iste bu gelisme siireci iginde, Thomas Harper Ince, her seyi
bilen ve denetleyen yapimci-yénetmenin garpict bir 5regi
olarak gikiyor kargimiza.

1882 yilinda, gezici tiyatrolarda ¢alisan bir ailenin gocu-
gu olarak diinyaya gelen Ince, alt yaginda sahneye gikti.
Uzun siire Broadway'de ve gegitli kentlerde oyunculugunu
stirdiirdii, filmlerde de ufak roller aldi. 1910'da igsiz kaldi-
ginda tiimiiyle sinemaya yonelmeye karar verdi. 1911'de
katldig: film girketi icin gektigi filmler, kaliteli oluglari ne-
deniyle adinin duyulmasini sagladi. Bunlarin ¢ogu kovboy
filmiydi. 1915'te Triangle stiidyolarinda, Griffith ve Sen-
nett’le bir araya gelen Ince, hem yapimcilik hem de yonet-
menlik deneyimini gelistirdi. llk ve son kez kendi yontem-
lerinin digina ¢ikip Griffith'in formiilleriyle bir film yapt:
Uygarlik (Civilization, 1916). Biiyiik kismini yaninda ¢ali-
san yonetmenlere gektirdigi iddia edilen bu pasifist filmiyle
Ince, bir bakima Hoggériisiizliik'e (Intolerance, 1916) rakip
olmugtu. Aynt yil, yonetmenligi birakts; yalnizca yapimci
ve yonetici olarak ¢alismay: siirdiirdii. Triangle'dan ayrilip
1918'de kendi stiidyosunu kuran Ince, burada dénemin zo-
runlu kildigt yapim sisteminin olugmasina katkida bulunan
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yontemlerini gelistirdi.

Cok biiyiik bir alan iizerinde kurulmus olan ve kisa bir
siire iginde “Ince kéyi” (Inceville) diye anilmaya bagla-
nan stiidyosunun topraklarinda, egitimli at siiriileri, buf-
falolar, gercek kovboylar ve bir de kiigiik yerli kabilesi ya-
styordu. Niifusu yedi yiizii gegen bu stiildyoda ¢ok sayida
posta ve kervan arabasiyla yikik dokiik bir de “Bat1” kasa-
basi vardi. Thomas Ince kendi stiildyosunda, daha énce
caligtig1 sirketlerde bir kismini uyguladigi yapim kuralla-
rinin tiimiinii devreye soktu. Cekim birimleri olusturarak
bunlarin bagina yapim sorumlularini yerlestirdi. Her biri-
min ¢ekecegi filmin senaryosu, senaryo yazari, yapim so-
rumlusu ve Ince’den olugan bir ekip tarafindan belirlenip
en ince ayrintisina kadar hazirlaniyordu. Bundan sonra,
¢ekimin zamany, siiresi, nasil ve nerede, kimlerle gekile-
cegi planlaniyor, kullanilacak malzemeler kesin bigimde
saptaniyordu. Bu sistem, ekonomik agidan ¢ok verimliy-
di. Ciinkii sirketin yillik film yapim sayis1 bagtan belirle-
nebiliyor, dagiim baglantilarinin kurulmasi miimkiin
oluyordu. Bu planlamaya uygun olarak hem gérevlilerin
hem de tiim filmsel arag, gereg ve malzemenin gerektigi
zaman gerektigi yerde bulunmasi saglaniyordu. Bir filmin
islemleri, Ince’in ince kurguyu yapmasiyla noktalaniyor-
du. Gériildiigii gibi Ince, emrinde ¢aligan ydnetmenlere
sinirlt bir alan birakmugti: Ellerindeki ¢ekim senaryosuna
sadik kalmak ve ¢ekim aninda gerekli iglemleri yapmak,
yaptirmak. Yénetmenlerin bu “memur” kimligi, birkag
tinlii isim diginda, biiyiik stiidyolar dénemi boyunca siiriip
gidecektir.

Yasadign yillarda Giriffith denli Ginlii olmasina kargin bu-
giin adi pek anulmayan Ince, sinemadaki yerini, yepyeni bir
anlaysgla gergeklestirdigi kovboy filmlerine degil, yukarida
anilan iiretim mekanizmalarina borgludur. Aslinda, kovboy
filmi tiiriine yaptig1 katkilar da ¢ok &nemlidir. Ciinkii bu
filmlere, o yillarda eksik olan gérkemli eylem sahnelerini



kazandirmigtir. Ustelik, benzerlerinin aksine Bat’’ya ve Ba-
tili kahramanlara romantik bir bakigla yaklagmiyor, “Vahsi
Bat1”y1, tiim kabalig, ilkelligi ve giigliikleriyle gergekgi bi-
cimde ele aliyordu. llk giinden itibaren son derece ayrintil
olarak yazdigi senaryolarla galigmay: ilke edinmigti; Bati
Amerika'nin gergek yiiziini, gergek Batililarla, gergege ¢ok
benzeyen mekanlar yaratarak aktarmaya ¢aligiyordu. Daha
1911°de, gezici bir gosteri grubunu, tiim ¢alisanlari, atlar ve
aksesuariyla birlikte kiralamigti. Ince’in filmlerinde stii ba-
st toz iginde, terli, sakallari uzamig kovboylar, otantik giysi-
leri iginde yerlilerle savagiyor, siirii giidiiyor, kement salli-
yor, barlarda kavga ediyor, kumar oynuyorlardi. Oyuncular,
bu filmlerde, bir bakima giinliik yagantilarinu siirdiiriiyorlar-
du

Ince’in kovboy filmlerinde, genig kirsal alanlar, daglar
ve ovalar, temel mekanlardi ve bunlari, tamamen asillari-
nin kopyasi olan ahgap kuliibeler tamamliyordu. Uzayip gi-
den kervanlar, posta arabalari ve at kosturan yerliler akici,
hizli tempolu bir hareket sagliyordu. Apagiler ansizin ya-
maglarda beliriveriyor, kervanlar ¢ember halinde siralani-
yor ve aralarinda ¢atigma bagliyordu. Barut dumanutyla toz
bulutlarinin ger-
cekgiliginden
kaynaklanan et-
ki sayesinde, go-
riintii adeta sesi
de yaratiyor, bu
“giiriltili” sah-
neler sesliymig-
cesine izleniyor-
du. Toz duman
arasindan  siizii-
len gtk huzme-
leri, genel c¢e-
kimlerle sunulan Thomas Ince ve kabile gefi
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gorintiilerin giizelligini tamamliyordu. Ince, hep net ve te-
miz goriintii elde edecek sekilde ¢ekim yapiyor, insanlarin
i¢ diinyalariyla degil, yaptiklariyla ilgili oldugundan yakin
cekim olgeklerine fazla yer vermiyordu. Dolayisiyla, genis
doga manzaralariyla bunlarin ortasindaki minik insanun ya-
ratug zthg sergileyen kovboy filmleriyle sonraki yénet-
menlere 6nciilik eden Ince, abartili duygusalliga ve melod-
rama yer vermeyerek yarattigi gergek¢i atmosferi daha da
etkili kiliyordu. Aynu gizgiyi, daha az sayidaki romantik ve
komik filmlerinde de siirdiirmiistii. Ince'in etkisi Fransa'ya
da uzandi. Onun filmlerinde izledikleri “Vahsi Bati"nin
otantikligine hayran kalan Fransizlar, William S. Hart'in*
canlandirdigi kovboy karakteri Rio Jim adiyla benimseye-
rek bir ¢izgi roman kahramani yapti.

Ince’in gegimsiz bir kisiligi vardi. Oliimii de bir tiirli ay-
dinlatilamayan bigimde
oldu. William Ran-
dolph Hearst'in’ yatin-
daki bir davette yaralan-
mus, kendine gelemeden
6lmigsti. Olim nedeni
olarak kalp krizi goste-
rildiyse de, dedikodular
alip yiridi ve Hearst
tarafindan vuruldugu id-
dia edildi. Yasal sorug-
turma kesin bir sonug
vermediginden Ince'in
o6limi, bir muamma
olarak Hollywood efsa-
neleri arasindaki yerini

ald.

William S. Hart



3.2. Sinemanin llk Ustasi: David Wark Griffith

Unlii yonetmenler arasinda, filmcilige goniilsiizce ve
rastlantisal olarak karigmg olanlar da yok degildir. Ama Da-
vid Wark Giriffith disinda bunlarin higbiri, gegimini sinema-
dan saglamayr “ruhunu satmak” olarak degerlendirmemis,
bir siire i¢in bile olsa adini degistirmek geregini duymarmus-
ur. Griffith, tinli bir yazar olma hayalini gergeklestiremeyip,
isteksizce, gegim kaygisiyla sinemaya gegmisti; ama, hem iin
hem de para kazanmaya baglayinca filmciligi terk edemedi
ve “sinemanin babasi” olmay1 kabul etmek zorunda kald.
Belki de bu nedenle, hep yeni yontemlerin pesinde kostu ve
yaptigi isi gelistirme, filmlerine anlatimsal zenginlik kazan-
dirma gabasint siirdiirdii. Boylece, kiigiimsedigi “hareketli
resim” {iretme isinde hep “daha iyisini” yapmaya ¢aligt1.

Griffith, sinemanin
kendini kabul ettirme
stirecini onunla birlikte
yasadi. Yaptig filmlerle,
sinemanin ve film sey-
retme olgusunun ciddi-
ye alinmasina, sinema-
nin kitleyle kurdugu
iligkinin sorgulanmasi-
na yardima oldu; hem
kendi déneminde hem
de sonraki yillarda, pek
¢ok yénetmene ve sine-
ma diigiiniiriine, iizerin-
de tartigilip irdelenecek
birgok teknik ve anla-
umsal kalip birakti.

Amerikan sinemasinin
anlatim bigiminin yapi
taglarint yerlestirdi ve G. W. Bitzer ve D. W. Griffith

99



100

bu yolla diinya sinemasin etkiledi. Porter gibi Griffith de
¢ok kisa 6miirlii olacagini diisiindiigii sinemanin, zamanla
toplumun iist tabakalarinda ve aydin gevrelerde sayg: gor-
meye bagladigini anlayinca meslegine daha farkli bir gézle
bakmaya bagladi. Yillar sonra, 1924’te, sinemanin, insanli-
gin kardegge yagamasinda ve evrensel barigin saglanmasinda
en biiyiik yardimci oldugunu iddia edecek denli ileri bile git-
ti."

ABD'nin giiney eyaletlerinden Kentucky'de 1875 yilin-
da dogan Giriffith, yasgamunin ilk yillarini, buradaki kiigiik
giftliklerinde, masallar, Incil’den aktarma ykiiler ve Gii-
neylilerin I¢ Savag'ta gosterdigi kahramanliklan anlatan hi-
kayeler dinleyerek gegirdi." Ciftligin elden gikmasiyla kii-
ciik yagta ¢aligmak zorunda kaldig: icin diizenli bir egitim
alamadiysa da genglik yillarinda edebiyata kargi giiglii bir
sevgi beslemeye bagladi. Ozellikle, Robert Browning® ve
Alfred Tennyson” gibi yazarlara ilgi duyuyor, on dokuzuncu
yiizyll romantizmini ve siirsel ideallerini kendine yakin bu-
luyordu. Yazarlik girigimlerinin yani sira gezici tiyatrolarda
oyunculuga da baglamigti. Bir yandan da denizden enerji
tiretmek, patlamayan otomobil lastigi yapmak gibi gesitli
icatlar pesindeydi. Bu deneyci, aragtirict yonii, ona, sinema-
daki giinlerinde ¢ok yardimci olacak, teknisyenler istekleri-
ne “olamaz” diye kargi ¢iktiklarinda, kendi buluglariyla so-
runlari ¢ézmesi itibarin biiyiik 6lgiide artiracakti.

Para sikintusi, Griffith'i Porter''n yonettigi Kartal
Yuvasindan Kurtanihg adli filmde rol almak zorunda birakti-
ginda yil 1907’ydi. Bunu biitiin arkadaglarindan gizledi. Y&-
netmenligin daha fazla para getirdigini anlayinca, yapilan
teklifi kabul edip 1908'de ilk filmi olan Dollie'nin Macerala-
n'nt (The Adventures of Dollie) gekti. Bu filmin bagarisin-
dan sonra Biograph sirketiyle ilk sézlesmesini imzalad1.

Gergek bir muhafazakar olan Griffith, yagam bigimi ta-
rimsal iiretime dayal piiriten bir cevrede yetigtiginden bire-
ye, kendine giivene, sadakate, 6zveriye, sabra, galigkanliga



ve teknige ¢cok 6nem veriyordu. Onun diisiince sisteminde,
iyilerle kotiiler birbirinden net bigimde ayrilmigti. Gelenek-
sel ahlaki normlari ve mevcut toplumsal diizeni onaylayan,
elestiriye yoneldiginde bile olumsuz durumlarin nedenini yi-
ne bu degerlerin sarsilmasinda bulan Griffith, film temalari-
ni1 saglam ahlak, kendine yetme, aile yasantisina sayg, gele-
neksel cinsel rollere baglilik vb. iizerine kurdu. Caligan sini-
fin kendi yerini bilmesi gerektigine ve bagkaldirinin kot bir
sey oldupuna inaniyordu. Buna karsin, zenginler de yoksul-
lara yardim etmeliydi. Toplumsal ¢alkantilardan ve yoksul
diigmekten ¢ok korkan Giriffith, tiim sorunlarin ¢oziimiini
iyi niyette, hosgorii ve kardeglikte buluyordu. Bu diigiincele-
rini ilk giinden itibaren filmlerine yansitmaya bagladi ve
yepyeni bir arag olan sinemayla “eski’nin savunmasini yap-
may1 sonuna dek siirdiirdii.

Griffith, 1909'da yaptig1 Issiz Villa'ya (The Lonely Villa)

Issiz Villa (1909)
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kadar Porter'dan gelen aligilmig anlatim kaliplarinin digina
cikmadh. Ilk yeniliklerini Issiz Villa'da sergileyen Giriffith, se-
yircinin katilimini artirmak amaciyla filmsel kurmacalara ilk
giinlerden itibaren yerlestirilen kovalama ve kurtarma sah-
nelerini gelistirerek kullandi. Sinemacilar arasinda uzun sii-
re “Giriffith tarzi son” ya da “son an kurtulugu” diye adlandi-
rilan final sahnelerinin ilkini de bu filmde gerceklestirdi.

Griffith'in Biograph'taki ikinci yili tam bir zafer yiliydi.
Pippa Passes, Vicdann Tiirkiisii (Pippa Passes, A Song of
Conscience, 1909) ve Bir Alkoligin Islah Olusu (A Drun-
kard’s Reformation, 1909) adli filmleriyle hem (iniinii sag-
lamlastirdi hem de ¢6zdiigii 151k problemleriyle meslektasla-
n arasindaki sayginligini artird;; ama hala Lawrence adini
kullaniyordu." Ayni yilin sonunda, yaklagik yirmi uzun fil-
me denk olan 141 kisa film yapmugt1. Griffith, 1910’dan iti-
baren ekibiyle birlikte kiglari California’ya gitmeye ve dig
cekimlerin agirhk kazandigi filmler yapmaya bagladi.
1910'da hem dagitimcilarin ve gosterimcilerin hem de yeni
bir olgu olan hayran mektuplarinin etkisiyle hirsla ¢aligma- -
ya girigti. Bagarilariyla meslektaglarini agtigini kanitlamigt.
Sirketle imzaladi1 iigiincii sozlesmeden sonra takma adini
birakti. Yazarlik hayalini, filmlerinin arayazlarinda siirdiire-
cekti aruk.

Griffith 1911'de, tek makaralik filmlerin yetersizligine
iyice inanmugti. Ancak Patent Sirketi'nin temsil ettigi teke-
le dahil olan Biograph'ta ¢alistigi igin eli kolu bagliydi. Ni-
tekim iki makaralik Enoch Arden (1911) adl filmi iki ayn
boliim olarak dagitilip gosterildi. Bir yil sonra, Avrupa’dan
gelen dort-bes makaralik filmler ortaligi kasip kavurmaya
bagladi ve Griffith'in ilk kostiime filmi sayilabilecek olan
Soykimm (The Massacre, 1912) bunlarin golgesinde kaldi.
Sevgi Ana (Mother Love, 1912) adli filmi de Nereye?'nin ya-
rattigi hayranlik seli iginde yitip gidince, biraz da kiskanglik-
la yeni projelerin pesine diistij; tstiinliigiinii herkese kanit-
layacak bir film yapacakti. Ekibiyle Los Angeles'in disina



yerlesip ¢alismaya bagladi. Uzun siiren ve ¢ok gizli tutulan
bu ¢alismanin sonucu, ilk uzun filmi Bethulia’li Judith’ti (Ju-
dith of Bethulia, 1913). Film dért makarayd ve bir saate ya-
kin siiriiyordu. Ama yapimci ve dagiimcr sirketler, ticari
agidan basarisiz olacagina inandiklan filmin dagitimini bir
yil ertelediler ve sonra da yine iki boliim olarak gosterdiler.
Budurumdan e — e Girife
fith, Biograph’tan ayrilarak 1913'iin sonlarinda Mutual adh
bir sitket kurdu. Griffith'in “ustalik donemi” olarak adlandi-
nilan daha sonraki yillara ge¢gmeden 6nce kendi sirketini
kurdugu yil yaptigt Domuz Cikmaz Serserileri (The Muskete-
ers of Pig Alley) adli filmine de deginmek gerekiyor.
Griffith'in bir gazete haberinden yola ¢ikarak yaptigi bu
film, gangster filmlerinin ilk 5megi sayilabilir. Belgeselci ha-
vasiyla benzerleri arasindan hemen sivrilen filmde, New
York'un “oteki yiizii” basariyla sunulmugtu: Dar sokaklar,
bunlan dolduran gégmenler, kirli.odalar, pis araliklar, bod-
rumlardaki barlarin ve kumarhanelerin olugturdugu yeralt
diinyasi. Sevdigi kirsal alanlardan uzaklagip on bes dakika

Domuz Gikmazi Serserileri (1913)
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boyunca soygunlarin, ¢ete savaglarinin, polisin, uyugturucu-
nun, bumu kirik, eli silahli adamlarin kol gezdigi karanlik
sokaklara giren Giriffith, bu su¢ ortamini daha sonra Hosgs-
niisiizliik'in modern Sykiisiinde yeniden kullanacakti.

Griffith'in sirketi Mutual, 1915te Ince ve Sennett'in de
katilimiyla Triangle adint almigti. Bu dénemde, Kags (The
Escape, 1915) ve Vicdan Azabi (The Avenging Conscience,
1915) adh filmleriyle “kara film”in (film noir) ve psikolojik
gerilim filmlerinin ilk 6émeklerini verdi. Ancak Cecil B.
DeMille, onu, iki yilda yaptigi on dokuz filmle gegmis,
“spectacle”lariyla iinlenmigti. Aruk Griffith'in de ciddi bir
atilm yapmasi gerekiyordu. Béylece Bir Ulusun Dofusu'nu
(The Birth of a Nation, 1915) gerceklestirdi. Ug saat siiren
ve bir roman uyarlamasi olan bu on iki makaralik film,
Amerikan sinemasinin 6ykii anlatma tavrini en az sonraki
alt1 y1l boyunca etkiledi. Gosterime girdikten kisa bir siire
sonra 170 ¢ekimi ¢ikartilarak kisaltildy; sinemasal 6zellikleri
kadar politik durusu ve &zellikle siyahlara yonelik tutumu
nedeniyle biiyiik yankilar uyandirdi. Yiiksek giris iicretine
kargin inanilmaz sayida seyirci gceken Bir Ulusun Dogusu, el-
li milyon dolar civarinda hasilat elde etti. Maliyeti ise yal-
nizca yiiz bin dolardi.

Dramatik yapisi, “sergileme, gerilim, gevseme, yeni geri-
lim, catigmanun zirvesi ve son an kurtulusu” bigiminde olan
Bir Ulusun Dogusu, ii¢ bolimden olusur. Birinci boliimde Ig
Savag 6ncesi ve savag donemi; ikinci bolimde Giineyli si-
yahlarin Kuzeyli banker ve vurguncular tarafindan kigkirtil-
masy; {i¢tincii bolimde ise Ku Klux Klan'in” siyahlara kargt
baglattig1 saldirt anlatilir. Film, roman kadar irkgilik yapma-
sa da, siyahlarin filmin gosterildigi salonlara saldirmasini
hakl cikaracak denli yanhdir. Ozellikle arayazlar slogan
olacak nitelikte ve kigkirticidir. Giriffith, Giiney'in varolu-
sunda siyah isgiiciiniin ne denli biiyiik bir destek oldugunun
farkina varmist;; ama degismeye ve ayaklanmaya yénelik
korkusu her seyden agir basiyordu. Ustelik, Griffith'e gore



Bir Ulusun Dogugu’nda (1915) Ku Klux I<lan

siyahlar ¢ocuk gibiydi; onlara gefkat gosterilmeli, ama kendi
baglarina birakilmamaliydilar. Ciinkii tahriklere kapilabilir,
yanlig yonlere sapabilirlerdi. Nitekim filmdeki siyah karak-
terlerin ¢ogu “iyi"dir.

Griffith, filmine karsi diizenlenen gosterilerden ve bazi
bolimlerin sansiir edilmesinden ¢ok etkilenerek, ifade ©z-
giirligiinin kisitlandig1 gerekgesiyle bir brosiir bastirdi ve iil-
ke ¢apinda bir seri konferans diizenledi.' Bununla birlikte,
Sergey Ayzengtayn'in, “Ku Klux Klan igin seluloidden bir
anit” dedigi filmin, bu 6rgiitiin popiilerligini artirdig1 inkér
edilemez. Giriffith, kendisine hosgoriisiiz davranildigina
inandigindan olsa gerek, sonraki filminin adin1 Hoggoriisiiz-
liik koydu. Alt hafta provasi yapilip dokuz haftada gekilen
ve kurgusu ii¢ ayda tamamlanan, dort bin figiiranin kullanil-
dig1 bu film, sinema tarihinin en énemli yapitlarindan biri
olarak kabul edilir. Ancak, pasifist yaklagimi, savaglarin ve
hosgoriisiizliigiin yiizyillardir insanliga getirdigi acilari dile
getirisi ve 1916 yilinda, ABD'nin Birinci Diinya Savagi'na
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Hogsgorisiizlik'te (1916) Babil seti

girigsinin arifesinde gosterilisi nedeniyle film, ticari agidan
bagarisizliga ugramigtir.

Hoggoriisiizliik, hepsi farkli tarihsel donemlere ait olayla-
n anlatan dort ykiiden olugur: Isa’nin ¢armiha gerilisi, 1572
yilinin Aziz Bartelmi yortusunda Protestanlarin Fransa'da

Hoggoristizlik (1916),
Onii ayrinti gekim

ugradig kiyim, Perslerin Babil'i ele ge-
cirigi ve son olarak da kurmaca bir yir-
minci yiizyil dykdisii. Once uzunca sayl-
labilecek sahnelerle birbirini izleyen
oykiiler, her birinin igindeki gerilim tir-
mandikga giderek hizlanan bir tempoy-
la, bir ¢cekimden 6tekine, zamandan za-
mana gegecek bicimde kurgulanmugtir.
Boliimler, belli araliklarla, zamanin ya
da sonsuzlugun ve yeniden dogusun
simgesi olan “begik sallayan kadin” ki-
lavuz kavramiyla (leitmotive) birlesti-
rilmigtir. Filmin “mutsuz son”la nokta-
lanan tarihi oykiileri, iglemedigi sugtan



asilmak {izere olan geng adamin son anda kurtulmasiyla bi-
ten modern oykii tarafindan dengelenir. Griffith filmde bir-
ok arayazi kullanmus, Incil'den yapug alintlarla, kendi ag-
dali ciimleleriyle temasini agiklamaya ¢ahismustir.'” Hoggorii-
siizliik, dykiilerin melodram yapisindan kurtulamamasi, or-
tak bir gerilim ¢izgisinden yoksun olmasi, temasinin genisli-
gi gibi nedenlerle elegtirilmigtir.

Giriffith, biitgesinin biiyiikligiyle rekor kiran bu filmini
gerceklestirebilmek icin Wall Street bankerlerinden borg
almak zorunda kalmusti. Bir Ulusun Dogusu'nun basarisina
giivenen bankerler memnuniyetle para verdiler, ama sonug
umduklarn gibi ¢ikmadi. Sonug olarak Griffith, bu filmin ti-
cari yenilgisinin yarattigi etkiden higbir zaman tiimiiyle kur-
tulamadi. Bununla birlikte, yalnizca Babil kenti bile, bir bu-
cuk kilometrekarelik bir alan iizerine kurulan ve yaklagik iki
milyon dolara mal olan devasa surlarinin, siitunlarinin, sa-
raylarinin ihtisamuyla sessiz sinemanin en etkili goriintiileri-
ni icermektedir.

Savas sirasinda Ingiliz hiikiimetinin davetlisi olarak Av-
rupa'ya giden Giriffith, 1918'de gosterime giren Diinya Can-
lar'nda (Hearts of the World) 6ykiisiind, savas alanlarinda

Diinya Canlari (1918)
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cektigi belgesel goriintiilerle Amerika’da ¢ektigi kurmaca
sahneleri bagariyla birlegtirerek anlatti. Kariyerinin son do-
neminde yaptigi filmlerden iki tanesi ise {iniiniin ve saygin-
hginin  perginlenmesini sagladi: Orselenmis Tomurcuklar
(Broken Blossoms, 1919) ve Dojuya Inen Yol (Way Down
East, 1920). Bunlardan ilki, Londra'da yasayan iyi kalpli bir
Cinli bakkalin 6ykiisiinii anlatir. Kent, sisli ve kasvetli ha-
vasiyla stiildyoda yaratilmigtir. Doguya Inen Yol'da ise tipik
bir melodram kalib: i¢inde, kotii erkek tarafindan aldatilan
kadin konusu iglenir. Thomas Hardy'nin'® d’Urbelviller'den
Tess (Tess of the d'Urbelvilles) adli romanina dayanilarak
yazilmug bir tiyatro oyununun uyarlamasi olan filmin final
sahnesi, sinema tarihinin en {inli sahnelerinden biridir.
Donmug nehrin buzlari iizerinde siiriikklenen baygin geng ka-
din, sevdigi erkek tarafindan son anda kurtarilir. “Son an
kurtulusu”nun etkisi, dogal ortamin gergekgi goriintiileri, bu
gozii yagl melodramu katlanilir ve énemli kilmigtir. Doguya
Inen Yol, Griffith'in filmleri arasinda ticari bagari agisindan
Bir Ulusun Dogusu’'ndan sonra ikinci sirada yer aldi. Bunda,
“sabir” ve “kendini feda etme” iizerine kurulu temanin kadin
seyirciye gekici gelmesinin pay biiyiiktii. Ayrica, kentli ko-
tii adamla, yozlagmamug kirsal kokenli kigiler arasindaki ge-
rilim nedeniyle film, heniiz kirsal degerlerini yitirmemis ye-
ni kentli seyirci tarafindan gok begenilmisti."

Griffith, daha sonra Firananm Oksiizleri (The Orphans of
Storm, 1922), Yasam Ne Harika Degil Mi? (Isn't Life Won-
derful?, 1924) ve Amerika (America, 1924) adl filmlerini
yapti. Bunlardan birincisi, Fransiz Devrimi'ne iligkin bir do-
nem filmidir ve Griffith’'in ayaklanma korkusunun izlerini
tagir. Tanitma brogiiriinde ise filmin Bolgevizm kargit1 pro-
paganda niteligi tagidig1 yazilmugtir. Ikinci film, savag sonra-
st Almanya'sini anlatir; ddSnemin Alman filmlerinden daha
gergekgi, ilging bir yapittir.

Geligmelere direnemeyerek gektigi 1930 ve 1931 tarih-
li iki sesli filmle birlikte yirmi iig yillik sinema yagamini



noktalayan Giriffith, sirketinin mali iglerini yiiriitemeyip ye-
niden bagka firmalar i¢in ¢aligmak zorunda kalinca bagim-
sizhgin yitirmig, iretken bir déneminde olmasina kargin en-
diistrinin digina itilivermigti. O da temalarini, bunlar igleyig
bigimini yenileyememis, zamana ayak uyduramamugti. Giin-
lerini, 1948 yilindaki 6liimiine dek bir otel odasinda, maddi
stkinti gekmeden; ama sinema diinyasini epeyce uzaktan iz-
leyip yildiz oyunculara telefonlar ederek gegirdi.”

Giriffith popiiler filmler yapti. Filmin, yénetmen ve seyir-
ci arasindaki ortak bir ¢abaya dayandigini, yénetmenin bir
pargacik insani duygu gésterdiginde seyircinin bunu tamam-
ladigint ve iyi filmin, yonetmen ile seyirci arasindaki en bii-
yiik igbirligini gergeklegtiren film oldugunu soyleyerek bas-
tan itibaren seyircinin duygularini yénlendirmeye ne denli
onem verdigini ortaya koymug oluyordu.” Griffith'in amact,
seyircinin perdedeki eylemlerin igine gekilmesi, karakterler-
le 6zdeslegerek iiziiliip sevinmesi, aglayip giilmesiydi. Boyle-
ce, onun dogru buldugu degerleri seyirci de paylasacakti.

Giriffith, bir ¢ekimin igeriginin, konuyla kamera arasin-
daki iligkiyi belirleyecegini anlamigti. Bir bagka deyisle, ge-
kim 6lgeklerinin (nesnelerin gergeve icinde kapladiklar: ye-
rin biiyiikliigiiniin) ya da kamera ile konusu arasindaki uzak-
ligin, ¢ekimi yapilan konunun niteligine, bu ¢ekimdeki duy-
gusal nitelige bagh oldugunu gérmiistii. Sinemanun ilk yilla-
rinda, genellikle toplu ¢ekim 6lgekleri kullaniliyor, seyirci-
nin, neyin nerede durdugunu algilayabilecegi bir mekan
pargasi da sahnede yer alan figiirlerle birlikte gergeve igine
girmig oluyordu. Bu standart ¢ekim 6lgegi Patent Sirketi'nin
koydugu kurallardan biriydi. Griffith, tasarladigi sahnenin
duygusal havasina, dramatik gerilimine bagh olarak ve ta-
bii ki bu havayi yaratip denetlemek amaciyla, gekim 6l-
ceklerini 6zgiirce kullanip filmsel anlatimin zenginlesme-
sine 6nemli bir katkida bulundu. Cesitli 6lgekler arasinda
kesmeler yapilabilir ve sahne boyle kurulabilirdi. Artik ti-
yatro geleneginin etkisiyle diizenlenen sahneler, yerlerini
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cesitli olgeklerdeki ¢ekimlerden olusan filmsel birimlere
birakiyordu. Cekimler arasindaki kesmeler, en uygun za-
manlamayla, sahnenin duygusal niteligi farklilagtik¢a ya-
piliyordu. Karakterin bir tavri ya da yiiz ifadesi 5nem ka-
zandiginda, kamera bu reaksiyonu yakalamak iizere ona
yaklastyor, béylece kiigiik bir ayrinti gok daha giiglii duy-
gusal etki yaratabiliyordu. Yapimcilarin “Halk bir oyun-
cunun yarisina asla para vermez!” iddiasi, onun filmleri-
nin seyirciden gordiigii ilgiyle giriitilmiig oldu.

Griffith’in kullandigi, anahtar deliginden bakan géz,
karilar iginde bir agiz, bir gift el, kirpiklerdeki buz tane-
cikleri gibi ayrinti1 gekimler, filmlerinin dramatik yapisina
katkida bulunan 6nemli 6gelerdir. Bu gekimler, bir yan-
dan seyircinin dikkatini yonlendirerek gerilimin hazirlan-
masina yardimci olurken, éte yandan da anlatimda tasar-
rufu saglar ve sahnenin ritmini yénetmenin istedigi bi-
¢imde diizenlemesine olanak tanir. Toplu gekimler ise,
on-arka iligkilerinin sergilenmesini olasi kilar. Nitekim,
Griffith, toplu gekimlerdeki grafik diizenlemelerle ken-
dinden sonraki sinema ustalarindan Ayzengtayn'a, Ford'a,
Kurosava'ya énciilikk etmigtir. Bir Ulusun Dopusu’'nda,
Klan'in akinini sunan gériintiiler, atlilarin uzayip giden
cizgisel eylemi sayesinde sahnenin gerilimini doruga ulag-
urmaktadir. Bu uzayan hareket, gergevenin sinirlarinin
agilmasina, bir bagka deyisle mekanin seyircinin zihninde
geniglemesine katkida bulunur.

Griffith, kamera hareketlerini, eylemin ve sahnenin
duygusal etkisini artirmak, gergeve igi hareket ve kurguy-
la desteklenerek hizlanan temponun seyircide yarattig
heyecani pekistirmek amaciyla kullanan ilk yénetmendir.
Kamera hareketleri, 6zellikle kaydirmalar, bazt durumlar-
da “hareket transferi” denilen bir yanilsamaya neden ola-
bilir. Béyle bir durumda seyirci, goriig alaninda ortaya ¢i-
kan degismenin kendi hareketinden kaynaklandig: izleni-
mine kapilir ve boéylece perdedeki eyleme daha biiyiik



olgiide katilir. Nitekim, Griffith, 1911°de yaptig1 Loneda-
le Telgrafgis’'nin (The Lonedale Operator) sonunda, ka-
meray1 trene yerlestirerek, gerceve ici hareketi kameranin
hareketiyle (kaydirma) biitiinlemis, bir de ¢evrinme kul-
lanarak tiim hareketlerin toptan etkisini dramatik gerilim
i¢in seferber etmistir. Ancak, bilinen tiim kamera hare-
ketlerinin uyum iginde kullaniliginin en yetkin émekleri
Hoggoriisiizliik'in Babil sahnelerinde kargimiza ¢ikar.
Ving iizerinden ve balondan yapilan ¢ekimlerde Griffith,
bir yandan garpici dikey kaydirmalar elde etmis, 6te yan-
dan da hizli ileri kaydirmalarla bir tiir “zoom objektif” et-
kisi yaratmugtir.

Griffith'i Griffith yapan ve ona sinema tarihindeki
yerini kazandiran en 6nemli gey, film kurgusuna getirdi-
gi yeniliklerdir. Onun igin nasil kamera mekanin hizme-
tinde degilse, filmin kurgulanmig son hali de mekan ya
da zamanin hizmetinde degildir. Griffith, birbirinden
farkli zaman ve mekéanlarin bazen dramatik baglam ba-
zen de mantiksal ya da kavramsal siiregler sayesinde se-
yircinin zihninde biitiinlenecegini anlamigti. Zaten Por-
ter''n dmekleri de bunu kanitlamigti. O zaman, bir eyle-
min baglangig ve bitig hareketleri ya da anlari ard ardi-
na eklendiginde seyirci arayt dolduracak ve eylemi bir
biitiin olarak algilayacakti. Devamlilik ya da anlam, ara-
daki zamansal ve mekansal boyutlarin atilmasindan etki-
lenip bozulmayacakti. Sinemanin en g¢arpict niteligi
olan, zaman ve mekan sinirlarini agabilme olanagi sonu-
na dek degerlendirilebilirdi. llk yillarda bir ¢ekimin siire-
sini ya da uzunlugunu belirleyen, eylemin gergek yagam-
daki siiresiyken, simdi eylemin siiresini belirleyen, amag-
lanan dramatik etki nedeniyle yapilan kurgu oluyor; béy-
lece, ger¢cek zamandan uzun ya da kisa filmsel zaman el-
de ediliyordu. Bir Ulusun Dofusu’'ndan Abraham Lin-
coln’e? suikast sahnesi Griffith’in hizli kurgusuna iyi bir
omektir:?
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Yazi: “Sonra, korkung giinler sona erdi ve bir barig dénemi bagla-

di 1865'in 14 Nisan'inin kaginilmaz gecesi geldi.”
(Burada Benjamin Cameron’un, Elsie Stoneman'i
evinden alip tiyatroya gétiiriigiinii gosteren kisa bir
sahne vardir. Bagkan Lincoln’iin de hazir bulunacag
bir galaya davetlidirler. Temsil baglamak iizeredir).

Yazi: “Saat: 20.30, Bagkan'in gelisi.”

Cekim
1

[V N

8
9

Genel ¢ekim. Lincoln'iin grubundakiler birer birer
gelir ve tiyatronun igindeki merdivenlerin iizerinde
toplanarak Bagkan'in locasina yonelirler. Once Lin-
coln'iin korumast yiiriir, Lincoln ise en geriden gelir.
Bagkan'in locasi. Tiyatro salonunun iginden dogru
goziikiir. Grup locaya girer.

Genel ¢ekim. Lincoln locanin diginda, sapkasini
miistahdeme verir.

Loca, 2'deki gibi. Lincoln girer.

Elsie ve Ben salonda oturmaktadir. Lincoln'iin loca-
sina bakarlar sonra alkiglamaya baglayarak yerlerin-
den kalkarlar.

Salonun arkasindan sahneye dogru ¢ekim. Bagkanin
locasi sagdadir. Seyircilerin sirti kameraya doéniiktiir,
onde ve ayakta Lincoln'ii alkiglarlar.

Bagkanin locast. 4'teki gibi. Bay ve Bayan Lincoln
egilerek selamlarlar.

6'daki gibi.

Bagkan'in locas, 7'deki gibi. Lincoln egilir ve oturur.

Yazi: “Bay Lincoln'iin 6zel korumast locanin diginda yerini alir.”

10

11

12

13
14

Koruma locanin digindaki koridordan gelir ve oturur.
Sabursizca dizlerini ovmaya baglar.

Salonun arkasindan sahneye dogru genel gekim.
Oyun siirmektedir.

Bagkan'in locast, 9'daki gibi. Lincoln karisinin elini
tutar. Oyunu begenerek izlemektedir.

11'deki gibi. Seyirciler alkigi keser.

Sahnenin daha yakin ¢ekimi. Oyuncular oyunu siir-
diiriir.



Yazi: “Oyunu seyretmek igin koruma yerini terk eder.”

15
16
17
18

19

Koruma, 10’daki gibi. Oldukga rahatsizdir.
Sahnenin yakin gériiniimii, 14'teki gibi.

Koruma, 15teki gibi. Kalkar ve iskemleyi yandaki
bir kapinin ardina gétiiriir.

6'daki gibi. Lincoln'iin locasinin yanindaki locaya
dogru ¢ekim. Korumasi girer ve oturur.

Yuvarlak bir maske i¢inden 18’in yakin ¢ekimini iz-
leriz.

Yazi: “Saat: 22.30. 1I1. Perde, 2. Sahne.”

20

21

Salonun arkasindan tiyatronun genel gériiniimii, di-
yagonal bir maskelemeyle gergevede yalnizca Lin-
coln'iin locasini gériiniir kilar.

Elsie ve Ben. Elsie, Lincoln'iin yoniinde bir seye ba-
kar.

Yazi: “John Wilkes Booth."*

22

23
24
25
26
27
28

29
30
31

32

33

34

Yuvarlak bir maske iginden Booth'un omuzlan ve
bagi goriiniir.

21'deki gibi. Elsie simdi mutlu, oyunu izlemektedir.

Booth, 22'deki gibi.

Lincoln'iin locasinin yakin gériiniimii.

Booth, 22'deki gibi.

Sahnenin yakin gériintiisii, 14’teki gibi.

Locanin yakin goriiniimii, 25’teki gibi. Lincoln bege-
niyle giiliimser, iisiimiiggesine omuzlarini oynatir ve
paltosunu diizeltir.

Booth 22'deki gibi. Oturdugu yerden kalkarken bag-
nt kaldirir.

28'in devamudir. Lincoln paltosunu giyer.

Salon 20’deki gibi. Maske kalkmustir.

Yakin gekim. Koruma keyiflidir. 19'daki gibi yuvar-
lak bir maskeden.

Genel gekim. Booth. Lincoln'iin locasinin bulundu-
gu koridordan gelir, Locanin anahtar deliginden egi-
lip bakar, bir tabanca gikarir ve harekete hazirlanur.

Yakin ¢ekim. Tabanca.
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35 33 devam etmektedir. Booth kapiya yaklagir, agmak-
ta bir an zorluk geker, sonra locaya girer.

36 Locanin yakin gériiniimii, 25'teki gibi. Booth
Lincoln'iin arkasinda belirir.

37 Sahne, 14'teki gibi. Oyun siirmektedir.

38 36'daki gibi. Booth Lincoln'ii arkasindan vurur.

Lincoln yikilir. Booth locanin yanindan tirmanir
ve sahneye atlar.

39 Boy ¢ekim. Booth sahnede. Kollarini kaldirarak ba-
ginir:

Yazi: “Sic semper tyrannis.” (Tiranlara 6liim.)

Griffith, kurgu yontemine, temay: esas alarak yaptigi
kesmeler araciligiyla garpici bir yenilik daha getirmisti.
Onun Hoggoriisiizliik'te sergiledigi “temaya dayali kesme”
teknigini gelistiren ve “montaj” olarak adlandirarak sine-
ma sanatinin temeli kabul eden Sovyet yonetmenler, kug-
kusuz, Griffith’e ¢ok gey borgludur. Montaj, bu anlamiy-
la, zaman ve mekandaki devamlilig: tiimiiyle bir yana bi-
rakarak, fikirlerin birlikteligini ya da zitligin1 vurgular;
mantiga ya da psikolojik, duygusal nedenlere degil, iletil-
mek istenen temaya dayanir, kavramsaldir. Griffith'in
filmsel anlatimin temel 6gelerinden biri olan kurgu igle-
mine yonelik herhangi bir kuramsal yaklagimi yoktu;”’
ama onun filmlerini inceleyip irdeleyen Sovyet yonet-
menlere bu konuda kuram geligtirme olanag: verdigini
soylemek yanlig olmaz.

On dokuzuncu yiizyil edebiyatina yénelik tutkusu
Griffith'in 6ykii anlatimini etkilediginden, yapuig film-
lerin dramatik yapist klasiktir. Bunun yanu sira, dénemin
popiiler tiirii olan melodram ve 6zellikle David Belas-
co’nun® sahne oyunlari, pek ¢ok Amerikali yénetmenle
birlikte Griffith’e de model olmugtur.”” Popiiler roman
ve melodramlarin karakterlerini sinemaya aktaran Grif-
fith'in filmlerinde aranilan inceligin bulunmayigini, bu
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filmlerin melodram kaliplari i¢inde sikigip kalmig olma-
sina baglamak olasidir. Griffith'in filmsel anlatimi agi-
sindan tiyatroya karsi kazandigi zafer aslinda “kovalama-
ca”da yauyor. Griffith melodramlarindaki temel nokta
olan bu kovalamaca, tiim dramatik anlatimin ¢ikig nok-
tast olan kahraman ve diigmani arasindaki ¢atigmay ey-
lemsel olarak genig bir mekana ve zamana yayabilmistir.

Griffith’in filmlerinde 6ykii genellikle, masum geng
kizlar ile onlari mahvetmeye ¢alisan kaba, kétii erkekler
arasinda geligen olaylari anlatir. Bir bagka deyigle oykij,
masum ve iyi olan ile koti olan arasindaki gerilim iizeri-
ne kurulur. Bu karsitlik ¢ercevesinde Giriffith, siradan in-
sanlardan olugan seyircisine, kendileri gibi siradan insan-
larin 6ykiisiinii anlatir. Yoksul erkek kahraman ya da 6k-
siiz geng kiz iyi ve fedakardir, sabirhidir. Kabaligin, “ko-
ti”liigiin temsilcisi olan erkek ise saldirgan ve acimasiz-
dir. Ancak, erdem, sabir ve sadakat 6diilsiiz kalmaz; so-
nunda iyiler kazanur.

Griffith’in, on dokuzuncu yiizyil Ingiliz siirinden styri-
lip gelmis, soluk benizli, ince, hassas ve giizel yaratiklar
olan kadin karakterleri, “kétii”ler tarafindan kovalanma-
diklarinda, vakitlerini kirlarda negeyle giiliip oynayarak,
evlerinde ig gorerek gegirirler. Hemen hepsi geng ve sari-
stn, bebek yiizliidiir.”® Koétii olaylarla yiiz yiize geldiklerin-
de giiglii, ama esas olarak erkegin ve onun bencilliginin
sinirlarina bagimli olan bu kadinlarin, ac1 gekmekten bag-
ka segenekleri yoktur; ¢iinkii erkeklerin egemen oldugu
bir diinya verili kabul edilmistir. Kadinlarin da siyahlar
gibi esitsiz bicimde algilandigi Griffith melodramlarinda
goriilen, sik¢a bayilan, kosarken takilip diigen kadin im-
gesi giiniimiiziin popiiler filmlerinde bile kargimiza ¢iki-
yor.

Kalabalik bir ekiple galismasina kargin, tiim kararlari
alan ve filmin gergeklestirilme siirecindeki her evrede de-
netimini siirdiiren ilk yénetmen David W. Griffith'tir.
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Dolaysiyla her konuda kendine 6zgii bir tavir geligtirebil-
mis, yeni denemelere girisebilmigtir. Ancak bu bagimsizli-
g1, meslekeeki son yillarinda gelisen fabrikasyon tiretim sii-
regleri nedeniyle biiyiik bir darbe yemistir. Filmlerini ¢ogu
kez edebiyat yapitlarina dayandiran Griffith senaryosuz ¢a-
ligiyordu. Cebinde tagidign kiigiik kagit pargalarinda yer
alan notlara ve uzun provalara dayanarak g¢ekimleri ta-
mamliyor; kurguyu da 6nceden yine zihninde planladigi bi-
¢imde, gelistirdigi kaliba uygun olarak yapiyordu. Uzun sii-
re “zaman kayb1” olarak nitelenen prova yéntemi, aksine
ona zaman kazandiriyorduy; ¢linkii bu sayede oyuncular, ge-
kim sirasinda, kendilerinden beklenen oyunu kolaylikla or-
taya koyabiliyorlardi. Ustelik sectigi oyunculari, ¢aligtigi
sitketlere sozlesmeyle baglayarak bir ekip olugturmus, iste-
digi zaman istedigi tipi bulabilme gansin1 kazanmigti. Film-
lerinin gordiigi ilgi sonucunda bu oyuncularin popiiler ol-
masi, yildiz sisteminin temellerinin atilmasina katkida bu-
lyndu.?

Griffith oyuncularindan abartisiz, tiyatrovari olmayan
yeni bir oyunculuk geligtirmelerini istiyordu. Tiyatro sah-
nesinde, en arkadaki seyirciye ulagabilmek, karakterin duy-
gusal tepkilerini iletebilmek i¢in gereken ve aligilmig toplu
cekimlerde bir 6lgiide iglevsel olan oyun tarz, Griffith'in
yakin ¢ekim teknigiyle bagdagmiyordu. Bol makyajli, abar-
tili hareketler yapan oyuncunun yakin ¢ekimleri son dere-
ce rahatsiz edici oluyordu, iistelik kameraya yakinlik, hare-
ketleri daha da hizlandirarak bozuyordu. Halbuki sinema
oyunculugu, rahatlik, dogallik ve inandiricilik gerektiriyor-
du; ancak bu yolla, seyirci karakterlerle biitiinlegebilir ve
onun yagadiklarina katilabilirdi.

Griffith, duygusal etki pesinde kostugundan, aydinlat-
manin 6nemini de kisa siirede kavramigti. Filme “igik
oyunu” diyor ve zitlagan, biitiinlegen 151k yogunluklarini,
oteki gorsel 6gelerle birlikte yaratici bigimde kullaniyor-
du. Anahtar 11k, altagih aydinlatma ve arka aydinlatmasi



onunla devreye
girdi. Gelistirdigi
stk efekeleri ve
ozellikle algak ay-
dinlatma teknigi
“Rembrandt® ay-
dinlatmas1” adini
aldi. Bunlarin ya-
nu sira Griffith, si-
nema-tarihinin ilk
gece ¢ekimlerini
de gergeklestirdi.
Ozellikle Bir Ulu-
sun Dogusu'ndaki
bagarili gece go-
riintilerinde yer
alan, top giillele-
rinin karanlikta
gokyiiziine dogru
patlayigi ve yakil-
mus senlik atesi, pargast olduklari sahnelerin hem gergek-
lik duygusunu hem de duygusal etkisini artirmugtir.
Griffith, filmlerinin etkisini yogunlagtirmak amaciyla
cekim sirasinda objektifin oniine degisik maskeler yerlegti-
rerek, standart perde 6lgegini degistirmeyi de denedi. Ozel-
likle hareketin yoniine paralel olan bu maskeleme teknigi—-
bugiin kullanilmayan ve izlendiginde insan tedirgin eden
bir islemdir. Ancak, kararma ve agilma, yumusak odakla-
ma, cesitli filtrelerle bugulu goriintii elde etme, filmleri
renklendirme ve donuk kare, bugiin de gegerli olan ama ilk
kez Griffith tarafindan bilingli olarak kullanilmig teknik-
lerdir. Omegin, Bugday Spekiilasyonu (A Comner in Wheat,
1909) adli filminde “donuk kare”den yararlandi. Burada,
tahul fiyatlarinin yiikselisi kargisinda, ekmek kuyrugunda
beklesen yoksullarin garesizligini gostermek igin onlan

Lillian Gish
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aniden “dondurarak” seyirciyi gagirtmigti. Hareketli gériin-
tiiniin, bir siire duragan bir fotograf haline gelisi, gerceve-
deki insanlan cansizlagtirmig ve daha sonra olayin belirle-
yicisi kapitalistlerin g6lenine yapilan kesmeyle bir neden
sonug iligkisi vurgulanmgti. Bu iglem, zekice bir film hilesi
sergilemek ya da yalnizca seyircide sagkinlik uyandirmak
amaciyla degil, yepyeni bir anlam yaratmak, dramatik ve
toplumsal iglevleri olan bir tiir yorum yapmak amaciyla
kullanilmigt1.

Filmlerinde kendi kaleme aldig1 agdali ve uzun arayaz-
lara agirhik veren Giriffith, ¢ok uzun siire sesli filme kargt
¢ikti. Ona gore filmlere eglik edebilecek yegine ses miizik-
ti. Eslemeli (senkronik) diyaloglar sinemanin yarattig
sessiz diinyanin giizelligini bozabilirdi. Griffith'in bu yakla-
stmi, aligkanliklarindan kurtulamamasinin, olan siirdiirme
azminin bir sonucu olarak degerlendirilmelidir. Aksi halde,
melodramlarinin inandiriciigint ve duygusal etkisini artir-
mast bakimindan edebi diyaloglara bagvurmas: gerekirdi.
Yine de ses kargisinda yenik diiserek iki tane sesli film yap-
t1. Bunlardan Miicadele (The Struggle, 1931), benzerleri-
nin ¢ok 6tesine gegen bir ses kullanimi ve bagarili bir ses
kurgusu sergiler.

Griffith, sinemanin neyi nasil anlatacagini —en azin-
dan ABD’de- belirleyen kisilerin baginda gelir. Seyirci-
nin, yarattigi kurmaca diinyalara duygusal olarak katili-
mini esas alan Giriffith, bu yolla onlar eglendiren, heye-
canlandiran ya da kisaca rahatlatan kagig filmleri yaptu.
ABD’de sinemanin, sistemin ana garkina yeni bir digli
olarak eklenme siirecinde, varolan kurumlar ve degerleri
korumaya, sarsintilardan en az zararla ¢tkmaya yardimci
bir arag olarak nasil degerlendirilebilecegini gosterdi.
Amerikan sinemasinin bugiin ¢ok daha bagarili olarak
gergeklestirdigi, yogun toplumsal elestiri yoluyla diizenin
yeniden iretilmesi ¢abalarinin ilk 6meklerini Griffith'in
filmlerinde bulabiliriz.



DIPNOTLAR

1. Cecil Blount DeMille (1881-1959): Tiyatro egitimi gérmiig, sinemada
gesirdigi kirk iig yilda yetmisin iizerinde film yapmug, 6zellikle dini konu-
lan iglemis, biiyiik dekorlar 6niinde kalabalik kadrolarla ¢aligmig Ameri-
kal yénetmen.

2. Fileteo Alberini (1865-1937): 1895'te Cinetografo adli kendi aygitint
gelistiren, 1911'de yetmis milimetrelik film kullanabilen panoramik ka-
merastyla ilk genig perde tekniklerinden birini gergeklestirip CinemaSco-
pe'a gok yakin bir gergeve orani elde eden ltalyan 6ncii sinemact, mucit.
3. Arturo Ambrosio (1869-1960): 1904'te gektigi haber filmlerini kendi
laboratuvarinda yikayip basan, bir yil sonra arka bahgesinde iilkesindeki
ilk stidyoyu inga eden, ltalyan sinema endiistrisinin kurucusu, yapimci,
onci sinemaci.

4. Enrico Guazeoni (1876-1949): Sessiz dénemde pek ¢ok “spectacle” ge-
kip, edebiyat yapitlarini perdeye uyarlayan ltalyan yonetmen.

5. Giovanni Pastrone (1883-1959): Cogunlukla Piero Fosco takma adint
kullanan, ltalyan sinemasinin 6ncii yonetmen ve yapimcist.

6. Anibal (1.O. 247-182): Filleri ve kirk bin kisilik ordusuyla Roma'ya
kargt yiiriimiig, Kuzey Afrika’dan kalkip Pireneleri ve Alpleri agarak ltal-
ya'ya inmig Kartacali komutan.

7. “Block booking”: Toptan kiralama ya da paket anlagma. 11k kez Paramo-
unt tarafindan uygulanan ve gésterimcinin yalnizca gisede bagarili olaca-
gina inanarak segtigi filmleri almasini 6nleyen satig yéntemi. Bu uygulama
stiidyolarin iiretim ve kir planlamalanmnun bir sonucu olarak dogmugtu. Sa-
lon sahiplerini kendilerine baghyor ve onlari, paket olarak sunduklarini ya
da tiim filmlerini géstermek zorunda birakiyorlardi. Zamanla stiidyolar, bu
yolla yiizlerce salonluk biiyiik gésterim zincirlerine sahip oldu. ABD'de
1948 yilinda, yapim ve gésterim arasindaki dogrudan bagi kopararak tekel-
leri gokertmek amaciyla yasaklandiysa da her iilkede paket gosterim anlag-
malan siiregelmigtir. Ayrica 1980’lerin sonlarina dogru baz yasal diizenle-
melerle bu tiir baglantilanin uluslararasi bir nitelik kazandig1 ve &zellikle
dagitim tekellerinin salon zincirleri araciligiyla diinya sinema pazarina
egemen oldugu gériiliiyor.

8. William Surrey Hart (1870-1946): Batr'ya baghligiyla taninan, tiyatro-
culuktan sinemaya kirk dért yaginda gegerek biiyiik bir yildiz olmug, ken-
di de pek gok Western gekmig Amerikali oyuncu, yénetmen.

9. William Randolph Hearst (1863-1951): Bir dénem sahip oldugu kirk
gazete ve dergiyle Amerikan politik yagaminu etkileyecek denli giiglii bir
basin imparatorlugu kurmug, sinemayla da ilgilenmig Amerikali inlii iga-
dami, yayinct. Orson Welles'in Yureeag Kane'i (Citizen Kane) yaparken
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onun yagamindan esinlendigi iddia edilir.

10. David W. Giriffith, “The Movies 100 Years From Now”, Harry M. Ge-
duld, (ed.), Film Makers on Film Making, Pelican Books, 1967, s. 61-67.
11. Amerikan lg Savagi (1861-1865), Birlesik Devletler federal hiikiime-
tiyle Birlik'ten ayrilma hakkinu ileri siirerek Amerika Konfedere Devlet-
leri’'ni kurup bagkanini segen, para basan, kendi biirokrasisini kuran, ver-
gi toplayan ve farkl bir bayrak kabul eden ayrilik¢1 on bir eyalet arasinda
gergeklesti. Dort yil siiren savag Federal Hiikiimet'in (Kuzeylilerin) gali-
biyetiyle sonuglandi. Savagin nedeni olarak kélelik sorunu gésterilse de
asil neden sanayilegmis Kuzey eyaletleriyle tarima dayal Giiney arasinda-
ki ekonomik gerilimler ve giig iligkileriydi.

12. Robert Browning (1812-1889): Imgelemden ¢ok eylemi 6n plana ¢1-
kararak monolog yéntemiyle tarihi kisilerin i¢ diinyalarini anlatmaya ¢a-
lisan Ingiliz sair.

13. Alfred Tennyson (1837-1901): Saray sairligi de yapmug, yapitlarinda
klasik mitoloji ve ortagag éykiilerinden &ziimledigi hiiziinli havay: yan-
siemug Ingiliz yazar.

14. Pippa Passes'ta Giriffith, kendi yaptig1 diizenekler aracihigiyla giineg 151-
ginun bir oda iginde hareket ettigi izlenimini yaratmig ve bu yolla da etki-
li bir dramatik aydinlatina elde etmigti.

15. Ku Klux Klan: Siyahlara, gdgmenlere ve onlan destekleyenlere ickgt
saldirilar yonelten, 6zel giysileriyle diizenledikleri térenlerle insanlan &l-
diiren, igkence eden, zift ve tiiye bulayan saga ¢rgiit. Klan, 1915'te heniiz
pek taninmazken, 1920'lerde ABD'deki en giiglii gizli 6rgiitlerden biri ol-
mustu. Kurulugunda giiglii toprak sahiplerinin biiyiik bir rolii vardir. Or-
giit, bugiin de varhigin siirdiirmekte, zaman zaman ges;itli eylemlerle teh-
dit giiciinii sergilemektedir. 1933’te Payne Enstitiisi’'niin yaptig1 aragtir-
ma, ¢ocuklanin Bir Ulusun Dofugu'ndaki irk¢ilikean etkilendigini goster-
migti. Rhode, a.g.e., s. 50.

16. Griffith bu brogiirde, yayincilik ve ifade ézgiirliigiiniin kullaniminda
diiriistliik sorununun ABD'de “hareketli resim”den énce ciddi bigimde
ele alinmadigin ileri siiriiyor; bunun o sirada giindeme getirilmesini, bu
yeni sanat1 ele gegiren hoggoriisiiz giiglerin 6zgiirliiklere yonelttigi saldiri-
ya gosterilen bir mazeret olarak degerlendiriyordu. David W. Giriffith, Ri-
se and Fall of Free Speech in America, Los Angeles, 1916'dan akt., Robert
M. Henderson, D.WG., His Life and Work, Oxford UP, NY, 1972, 5. 161-
162.

17. Griffith, 6zgiirliigiin kazanilmasindan sonra siyahlar sokaklarda ko-
susur gosterirken onlart bagibozuk kitleler olarak niteler ve siyah bir li-
der olan “kéti” Syles Lynch'i géyle tanimlar: “Lynch beyaz efendisi igin
bir hain, gahsi adina ezici bir giiciin saltanatini kurmak iizere kétiiciil



bigimde yénlendirmeyi planladig: kendi halki igin daha biiyiik bir hain-
dir.” Nitekim, Lynch géz koydupu beyaz kiza (Elsie) séyle der: “Gériiyor
musun! Adamlarim sokaklani doldurdu. Onlarla Siyah bir imparatorluk
kuracagim ve sen de Kralige olarak yanimda oturacaksin.” Beyazlarin
Klan tarafindan kurtarilmasindan sonra bile unutmak kolay olmayacak-
ur: “Act hauralar Giiney'in zavalli 6rselenmig yiireginin unutmasina izin
vermeyecek.” Ancak, “Artik vahgi Savag'in degil, onun yerine Barig Ken-
ti'nin Erkekge Sevgi Konagi'ndaki zarif Prens'in hiikiim siirecegi altin bir
giiniin riiyasin1 gérmeye ciiret edebiliriz.”

18. Thomas Hardy (1840-1928): Yitmekte olan yagam bigimini duyarli-
likla anlatan, on dokuzuncu yiizyil Ingiliz edebiyatinin 6nde gelen isimle-
rinden, romanci, gair.

19. Film, bir on yil sonra “az geligmis” bulunacaktir. Ciinkii artik siradan
insanin, acikli 6ykiisii cazip gelmemekte, sinif atlamay: anlatan karmagik
dokulu melodramlar ilgi gekmektedir. Yiiceltilen giftlik ve kir yagaminin
yerini, endiistrilegmis kentin toplumsal degerleri almigtir.

20. Griffith'in bu déneminde tek ilgi odaginin yildiz yapti1 oyuncular ol-
masi, onunla gériigenleri gagirtiyordu. Dwight Mac Donald bayle bir go-
riigmenin anusint §dyle &zetliyor: “Komik bigimde tedirgin edici bir ak-
samd. Sanki Titian'la kargilagip ondan, resimlerini yaptigi diikler hakkin-
da dedikodu dinlemek gibi bir geydi”. Dwight Mac Donald, “DWG. or
Genuine American Style”, Braudy Dickstein (ed.), Great Film Directors,
Oxford UP, NY, 1976, s. 398. Bu durum, Giriffith'in geligtirdigi teknikle-
rin 6nemini fark edemedigi ve her seyi sezgileriyle yapuigi iddiasin1 da des-
tekler gibidir. [Titian ya da Tiziano Vecellio (1488/90-1579): Yiizyillar
boyu iislubu kopya edilmekle birlikte 6nemi on dokuzuncu yiizyilda anla-
stlan, Yiiksek Rénesans'in ve Venedik Okulu’nun en biiyiik ustast kabul
edilen ltalyan ressam.] .

21. Nilgiin Abisel, “D.W. Griffith'in Filmsel Anlatima Katkilan”, Yilhk
1987, AU. BYYO. Yayinlari, Ankara, 1987, s. 8-15.

22. Abraham Lincoln (1809-1865): Yoksul bir ailenin gocugu olmasina
ve siurh bir 6grenim gormesine kargin siyasete atilarak ist iiste temsilci-
ler meclisine segilen, I¢ Savag sirasinda bagkanlik yapan, kéleligin tiimiiy-
le kaldinlmasindan yana olmamakla birlikte yasaklamanin gergeklegtiri-
cisi olarak anilan ve yasaklamanin kesinlesmesinden kisa bir siire 6nce
upradip1 suikast sonucunda élen Amerikali devlet adamu.

23. Reisz, Millar, a.g.y., s. 20-22.

24. John Wilkes Booth (1838-1865): Abraham Lincoln'i vurduktan
sonra kagarken bir giftlikte kistirildig1 sirada ¢ikan yanginda éldiigii
sanilan amatér tiyatro oyuncusu.

25. Griffith, 1920’li yillarda kendising yoneltilen sorular nedeniyle,
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yaptig1 islemi belli bir temele oturtmak zorunda kalmig ve §oyle bir agik-
lama yapmigti: “Amerikan Okuly, filmin temposunu siradan insanin kalp
atistyla uyum iginde tutma gabasi giider. Nabiz, kugkusuz, heyecan yara-
tan etkiler altinda hizlanir; merakla yiiklii anlarda ise neredeyse duracak
gibi olur.” David W. Griffith, “Pace in the Movies", Liberty Magazine,
1926'dan akt. Monaco, a.g.y., s. 296.

26. David Belasco (1853-1931): Aynintilardaki titizligi, gasictict mekanik
efektleri, zengin dekorlaryla iin kazanmug, seyirciyi kendi adiyla tiyatroya
cekebilmis, sanatsal kavrayigtan yoksun bulunarak eletirilmig, yenilikle-
riyle taninan Amerikal tiyatro yénetmeni ve oyun yazan.

27. Melodramlarda kargilagilan tipik 6zellikleri séyle siralayabiliriz: Ya-
samdakinden daha abartili karakterler (korkung haydutlar, yalnizca kétii-
lik yapan insanlar, kendilerini feda etmekten haz duyan kadinlar); gok
giiglii duygular (korky, intikam, saplant1 ve tutku); agir ve zaman zaman
siddete yonelik eylemler (ele verme, dévme, intihar, cinayet); ahlaki diiz-
lemde biiyiik zithklar (iyi-kétii, masum-cani); ¢arpic, gorkemli dekorlar
(saraylar, kentler, siitunlar); bunlan destekleyen aydinlatma, kostiim ve
sahne diizeninde yer alan aitliklar. Ayrica, melodramlarin belirleyici 6ge-
si olan miizige verilen 6nem; duygusal etkisi yiiksek, akilda kalacak melo-
diler.

28. Giriffith'in filmleriyle iinlenen Lillian Gish’in (1899-1993) “agu be-
bekler” dedigi bu geng kizlarin tercih edilmesinin nedenlerinden biri de,
her kingig1 abartarak gésteren kameralardi. Oyuncular, tipleri canlandir-
diklarindan masum kadin tipi igin kamera kargisina gegeceklerin on bes-
yirmi yag arasinda olmas: gerekiyordu.

29. lik yillarda gekilen kisa filmleri kimin yénettigi ya da oyuncularin kim
oldugu belirtilmez, yapimci sirketin adi ve amblemi yeterli bulunurdu. Bu
filmler adeta anonim iiriinler olarak seyirciye sunuluyordu. Sirketler her
adimlarint yillik olarak planlamaya baglayinca, bazn yénetmenlerin ve
oyunculanin filmlerinin daha gok seyirci ¢ektigini fark ettiler ve bir yan-
dan onlarin adlarini filmlerinin tanitimini yapmak iizere kullanmaya bag-
larken bir yandan da bu kigileri sézlesmelerle kendilerine baglayarak film-
lerinin ticari gansini artirma yoluna gittiler. Bazi ydnetmen ve oyuncular
belirli tiir filmler aracihigiyla taninip sevildiginden, tiir sistemiyle yildiz
sistemi bu dénemde birlikte geligmeye bagladi.

30. Harmens:z van Rijn Rembrandt (1606-1669): Isik golge karsithgina
dayanan yapitlariyla etkili olmus Hollandali ressam ve graviircii.

31. Griffith, ozellikle Bir Ulusun Dofusu igin bestelettigi miizikle biiyiik or-
kestralarin ve 6zgiin film miiziklerinin 6nciisiidiir. Miizigin, filmde yarati-
lan atmosfere katkisinin biiyiik oldupunun bilincindeydi; kendi de Orse-
lenniig Tomurcukdar'in miizigini yapmugtt.



IV. SINEMADA KOMEDININ PARLAK
DONEMI: SESSIZ GULDURULER

Yaklagik otuz yil siiren sessiz film doneminde film tiirle-
rinin hemen hemen hepsi ortaya ¢ikti, bir kismu iyice olgun-
lagti. Bunlarin arasinda komedi bagta geliyor. Gegmisi gok
eskilere dayanan genis bir anlatisal tiir olan komedi, kendi
icinde birgok alt tiire ayrilarak zenginlegmigtir. Alt tiirleri-
nin fazlahig: belki de giildiirmenin zorlugundan kaynaklanur.
Seyirciyi heyecanlandirmak, iirkiitmek ve aglatmak, onu
giildiirmekten ¢ok daha kolaydir. Korku ve hiiziin yaratan
etkiler cok daha evrensel oldugundan, bunlarin kullanilma-
styla seyirci istenildigi gibi yonlendirilebilir. Mizah duygusu
ise daha kigisel, yerel ve kiiltiirel 6zellikler tagir. Birine ko-
mik gelen oteki tarafindan zevksiz bulunabilir. Ustelik
bazen, mizahi yaratan o giin yaganan olaylardir. Bir doéne-
min kapanmastyla birlikte, deger yargilari ve kogullar da
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degistiginden, komik etki zamanla tiimiiyle ortadan kalka-
bilir. Dolayisiyla, kiiltiirler arasi, toplumlar ve siniflar arasi
farklar seyircilerin, homojen bir kitleymigcesine toptan etki-
lenmesini engellemektedir. Ancak giildiird, insanla birlikte
var oldugundan yine de baz ortak temeller iizerine insa edi-
lebilir. Nitekim bugiin, sessiz sinemanin ¢ogu dramatik bag-
yapitinin yalnizca hatir icin izlenmesine karsin, ayni do-
nemde yapilan komedilerin biiyiik kismina, diinyanin her
yaninda kahkahalarla giiliinebiliyor.

Bazi kaynaklar, Fred Ott'un Aksmgi'ni ilk giiling kisa
film olarak kabul Sulan-
s'nin bu “ilk”ligi hak ettigi yolundadir; ¢iinkd, planl bir
davrangin sonuglarini izlemek olayin gerilimine katilmay:
saglamug ve bu kisa filmin etkisi, siradan bir aksingin irkilti-
ci etkisinin otesine ge¢mistir. Lumiére’lerin bu filmindeki
saka, uzun siire bagkalari tarafindan da yinelenip durmustur.
Islanma, ac1 vermediginin anlagilmasi halinde, insanin diig-
tigii glic durumlarin komik bir gorsel 6ge olarak degerlendi-
rilebilecegini kanitlamig ve sessiz filmlerin ilk giiliitii olarak
kabul edilmistir.

Bahgivanin Sulanigr (1895)



Filmlerin s6zsiiz olmasi, fiziksel hareketlerde giildiirii
ogesinin aranip bulunmasini zorunlu kiliyordu. llk yillar-
da Fransiz ve ltalyan sinemacilar komedi tiiriiyle yakin-
dan ilgilendilerse de komedinin altin ¢agi, 1910’lu ve
1920’li yillarda, sessiz Amerikan filmleriyle yagandi. Sine-
manin, baglangig yillarinda tiyatro geleneginden etkilen-
digi belirtilmisti. Komedi tiirii agisindan da bu durum ge-
cerlidir. Onceleri, sirk, vodvil ve miizikhol gésterilerinde
yer alan pek ¢ok giildiirii kalib:t filmlere aktarildi; ama
bunlar zamanla sinemanin olanaklariyla zenginlegip 6z-
giin bir nitelik kazandi. Burada seyircinin niteliginin,
ozellikle bu d6nemde, komedinin sinemada saltanat kur-
masinda ¢ok énemli bir rol oynadigini belirtmek gereki-
yor. lgsizlere, gocuklara, alt tabakadan insanlara seslendi-
gi ilk giinlerden baglayarak sinemanin, giildiiriiye kucak
agmast kaginilmazdi. Seyirci ¢dedigi para kargsiliginda
hosga vakit gegirmek, giiliip eglenmek istiyordu. Yapim-
ciligin 6rgiitlenmesi, karin artirilmasi giindeme geldigin-
de komediler, en ¢ok seyirci geken tiir olarak Amerikan
sinemasinda ok sayida tiretilmeye bagladu. llk kisa giildii-
riilerin niteligi, sinemay1 zaten kiigiimseyen kesimlerin bu
filmlere ilgi géstermemesi sonucunu dogurmugtu. Giildii-
rii filmleri, biitiin popiilerliklerine karsin ¢ok uzun bir sii-
re boyunca ciddiye alinmadilar.

1920'li yillar, toplumsal degisikliklerin etkisiyle kome-
dinin alt tiirlerinin belirlenigine sahne oldu. Bu dénemde,
Buster Keaton,' Harold Lloyd? ve Charlie Chaplin gibi sa-
natgilar, giildiirii filmlerinin de tizerinde konugulacak, say-
g1 gosterilecek yapitlar olarak degerlendirilmesinin yolunu
agtl. Artik, adeta fantastik bir diinyada gegen, itigip kakig-
maya, diigiip kalkmaya, havada ugugan pastalara, otomobil
altinda kalmaya, 1slanmaya, kagip kovalamacaya, kisacast
fiziksel eylemlere dayanan ve sertlik, hatta siddet igceren
giildiriiler geri planda kalmaya baglamigti. Bunlarin yerini,
gergek diinyada olup bitenlere, taglamalara dayali, yalnizca
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kahkahayi degil, bir sey séylemeyi de amag edinen giildii-
riiler aliyordu.
llk gruba giren giildiireler, nce de belirtildigi gibi vodvil
ve sirk gosterilerinden sinemaya aktarilmigti. Nitekim bu
filmler, bir vodvil aksesuarinin adindan esinlenerek kullani-
lan_ ., terimiyle simflandilar.’ Yalnizca harekete ve
_ bu kaba giildiiriiler, erotik ¢agngimlara
yer veren burlesk! tiiriinden de etkilenmigti. Zamanla, kaba
gildiirilerin yani sira durum giildiiriileri* dogdu. Bunlar ga-
strtict bigimde ortaya ¢ikan bir durumla ilgili olarak yarati-
lan sakalara dayaniyordu. Mack Sennett, ilk kaba giildiirii-
lerinden sonra yaptig1 filmlerle bu tiiriin ustasi olarak sine-
ma tarihine gegti.

Harold Lloyd



Ikinci gruba giren filmleri, satir® olarak tarumlamak
mimkiin. Bunlar, durum gelismesi ve énce-
likle kaba gsakalarin yerlerini daha kibar olanlara birakmasty-
la ortaya ¢ikti. Bu filmler, gergekgi bir yaklagim benimseyip
giinliik yagamin tiim alanlarina uzaniglariyla, deger yargila-
niyla, kurumlarla, toplumsal konumlarla ilgili gakalara yer
verigleriyle oteki giildiiriilerden farklilagti. Boylece, Charlie
Chaplin'in filmleri, komedilerde yer alan insanin bir karak-
ter olmasini, seyircinin paylasacagi duygular tasiyan bir
canlihga kavugmasini sagladi. Komediyi bir amag olmaktan
¢ikanp bir arag yapti. Harold Lloyd, karakterlerin sirklerden
kalma “serseri-palyago”luguna son vererek 6ykiiniin 6nemi-
ni kanitladi. Gerilimi, komik bir 6ge olarak giildiiriilere kat-
t. Ifadesiz yiiziiyle Buster Keaton ise magrur, denetimli geng
adam tipini yaratt1.

Buster Keaton
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4.1. Kaba Giildiiriilerin Ustasi: Mack Sennett

Sessiz komedinin, bir bagka deyisle, ugusan pastala-
rin, beceriksiz polislerin, ¢ilgin kovalamacalarin 6nciisii
Mack Sennett, hem yaptgi filmlerle hem de yaninda
pek ¢ok komedi sanatgisinin yetismesine olanak sagla-
mastyla, Amerikan sinemasina giildiirii gelenegini yer-
lestirmeyi ve bu nitelikteki filmlere bir pazar yaratmayi
bagaran yonetmendir. 1910'lu yillarda, yalnizca giiliitle-
re dayanan, 6ykii 6rgiisii olmadigi i¢in bazen sagmaliga
ulagarak giiliing olan ¢ilgin tempolu filmleriyle biiyiik
bir iin kazanan Sennett, vodvil tiyatrosundan ve sirk
gosterilerinden getirdigi numaralara, bir de “mekanik
insan” modelini ekledi. Celiskilerden, zitliklardan yarar-
landi ve tespih tanesi gibi birbirini izleyen giiliitlerle do-
lu filmler yapti. Her ne kadar kendisi bu iddiay1 kabul
etmemis olsa da Sennett'in giildiiriilerinde, toplumsal
kurum ve iligkilere yonelik alayci bir tutum goze ¢arp-
maktadir.

Esneklik tagimayan, ¢evresindeki degisikliklere ayak
uyduramayan bir kisinin mekanik
hareketleri Sennett’in giildiiriileri-
nin temeliydi. Ornegin, bir adam
muz kabupunun istiine basiyor,
ama yere diigiinceye dek havada
adim atmaya ¢abaliyordu. Ancak,
bu basit eylemin bir giiliite doniige-
rek komiklesmesindeki ikinci et-
ken, adamin bagina korkulacak bir
seyin gelmemesiydi. Diger bir de-
yisle, kemiklerinin kirilmayacagi,
caninin yanmayacagi seyirci tara-
findan biliniyordu. Mekanik ada-
min act gekmeyeceginin bilinmesi

Mack Sennett bu filmlerin sert eylemlerini komik



kiliyordu. Zaten adam diistiigii yerden ziplayip kalkiyor,
bir ey olmamiggasina yoluna devam ediyordu. Sanki yok
edilemez, yikilip yipranmaz bir makine gibiydi.” Kisacasi,
Sennett’in sessiz ve yar fantastik diinyasindaki insanlar
pastalara bulagir, otomobillerin altinda kalir; duvarlara,
mobilyalara garpar, devirir, devrilirler. Gelisen teknoloji-
nin Sennett giildiiriilerine aktariligi igte béyle olmugtur.
Asil adi Michael Sinnott olan Sennett, 1880 yilinda,
Kanadal bir iggi ailesinin ¢ocugu olarak diinyaya geldi.
Giiglii bir sesi vardi ve opera sanatgist olmak istiyordu;
ama rastlantilar onu sirk ve vodvil sahnelerine siiriikledi.
Kaba giildiiriiyii ve burleski buralarda 6grenen Sennett,
daha fazla para kazanmak amaciyla 1908’de Biograph sir-
ketinin filmlerinde oyunculuga bagladi. Sinemanin biiyii-
siine gok ¢abuk kapilmigti. Bu sirkette ¢aligirken, Griffith
ve onun kameramani olan Billy Bitzer'den® kisa siirede
cok sey dgrendi. Fransiz giildiiriilerinde izledigi sagkin jan-
darmalardan esinlenerek, komik olacagina inandig1 bir
polis memuru tipi yaratmak istediyse de Griffith taviz ver-
miyor, onu diizgiin, siradan rollerde oynatiyordu.
Sennett, 1910’un sonlarinda yénetmenlige bagladi
ve 1912%e dek kendi kisa giildiirilerini 8zgiir¢e gekme
sansini elde etti. Ancak, yarauciligmin méyvelerini
1912’de katildigi Keystone Sirketi’'nde verdi. Bu kiigiik
sirket, onun yoneticiliginde kisa zamanda, inli ko-
medyenleri ¢atis1 altinda toplayan ve kaba giildiiriiler
iireten en onemli stiidyo oldu. Keystone da Inceville
gibi bir fabrika haline geldi. Sennett, negeli ve canli ki-
siligiyle komedi filmi geleneginin yapitaglarini hizla
yerlegtiriyordu. Bu dénemde Keystone’da yapilan film-
lerde incelik, zevk ve agirbagliliktan eser yoktu. Uste-
lik, siyahlarla ya da Yahudilerle ilgili giilitlerde, irkgt
ve onyargilara dayali bir tutumla kargilagilabiliyordu.
Cogu bir makaradan ibaret olan Keystone giildiiriileri-
nin hazirlanig yéntemi de ilgingti: Sennett’in gazeteci

129



130

gibi ¢alisan kamera ekipleri ¢evredeki olaylan izliyor,
havalanacak bir balon, yikilacak bir bina, kurutulacak
bir gol vb. oldugunda hemen gidip bu iglemleri filme
¢ekiyordu. Daha sonra stiidyoya doniiliiyor ve bu gé-
riintiilere basit bir dykiiyle degisik giiliitler ekleniyor;
bazen oykii tiimiiyle ihmal edilebiliyor ve filmler iig
giinde bitiriliyordu. Birinci yilin sonunda Keystone 140
kisa giildiirii tiretmigti. Sennett de Ince gibi, zamanla
cekimlere katilma gansini yitirdi. Artik stiildyodaki bir
su kulesinin tepesindeki odasinda, kiivetinin iginde ga-
kalar yaratiyor, ekiplerini orgiitliiyor, ¢ekilen filmlerin
her metresini izliyordu. Ince kurguyu, kurgu odasinda,
salincakli sandalyesinde sallanarak yapiyordu. Kendini
siradan seyirci yerine koyan Sennett'in kahkahasi ve
sallanigt durdugunda, o giiliitiin tiikkendigi anlagiliyor
ve kesme yapilarak bagka bir giiliite gegiliyordu. Grif-
fith’ten 6grendigi kurgu teknikleri Sennett’in en biiyiik
yardimcistydi.

Bir siire sonra filmlerin uzunlugu iki makaraya gikti.
Sirkete yeni yonetmenler katilmig ve farkl giildiirii dizi-
leri hazirlanmaya baglamigti. Artik haftada bir film yapi-
liyordu. Bu durum, Sennett'i giinliik yapim baskisindan
kurtardi ve ona giildiiriilerinde bazi degisiklikler yapma
firsatt verdi. Keystone'un 1915'te Triangle’a katilmasiyla
daha biiyiik biitgeli, 6ykiisii yapisi daha saglam, teknigi
daha parlak giildiiriiler iiretmeye baglayan Sennett, fizik-
sel ve mekanik hareketlere dayali kaba giildiiriilerin yani-
na komik durumlari da ekleme yoluna gitti. Cogu kez,
Griffith'in iglediklerine benzer 6ykiiler ele alinarak bun-
lara giiliitler yerlestiriliyor, fazla dikkat ¢ekici olmamakla
birlikte bu 6ykiiler, tiim gsakalar: bir araya toplayici bir ig-
lev goriiyordu. Artik ilk filmlerdeki ¢ilgin tempo biraz ya-
vaglamig, kaotik eylem ve hareketlerin yerini belirgin bir
diizen duygusu almaya baglamustu.

Sennett'in yaptig1 bu tiir filmlerin ilk 6megi Tillie'nin



Kk Agki’dir (Tillie’s Punctured Romance, 1914). Bu
filmde, kentli bir servet avcisinin evlenme vaadiyle aldat-
ugt koyli kizin 6ykisi anlatilir. Sevgilisinin ardindan
kente gelen kiz, onun bagka bir kadina bagl oldugunu 6g-
renecektir. Bu siradan 6ykij, siirprizler ve giiliitlerle 6rii-
liir; irikiyim Tillie ile ufak tefek sevgilisi —bu rolii Charlie
Chaplin oynuyordu— arasindaki gorsel zitlik pek ¢ok ko-
mik durumun yaratilmasina olanak verir.

Sennett, 1910'larin son yillarinda, 6teki yénetmenle-
rin {inli filmlerinin parodilerini de yapmaya bagladi: Bu-
lanik Tepeler ve Ciiretkar Kalpler (Dizzy Heights and Da-
ring Hearts, 1916), Zeki Kukla (The Clever Dummy,
1917), Bir Kasaba llahesi (A Small Town Idol, 1921) gibi.
Sennett, parodilerinde, demiryoluna baglanan kizlari,
yaklagan treni, kurtarmaya gelen sevgiliyi, bin bir giigliik-
le takibe katilan sarsak polisleri bagariyla kullanarak pa-
ralel kurguya dayali “son an kurtulusu”nu kendi tiiriine
mal etmigti. Biitiin bunlara kargin, ilk yillarda yaptiklari-
na benzeyen filmleri iiretmeyi de siirdiiriiyordu. Omegin,
“yiiziicii kizlar” olarak adlandirilan bir grup mayolu oyun-
cunun yer aldig1 Sorfgii Kiz’da (The Surf Girl, 1916) bir-
birinden kopuk birgok giiliit vardi. Ustelik filmde sorf ya-
pan kimse olmadig gibi, filmin tiimi bir havuzda geg-
mekteydi.

Griffith, 1917'de Triangle’dan ayrilinca, Ince'le bir-
likte Sennett de girketten koptu ve kendi ekibiyle yeni
bir firma kurdu; daha sonra da Paramount’a gegti. Artik
uzun film dénemi baglamigti. Dogaglama 6zgiirliigi kisit-
laniyor, biitge hesaplart 6én plana g¢ikarak Sennett'in
filmlerinin tadini kagiriyordu. Birlikte ¢aligtigi yonet-
menler ve komedyenler, daha kérli olan uzun filmlere
yonelmis, kendi 6zgiin tarzlarini geligtirmek iizere bagka
sirketlere gegmiglerdi. 1920’lerde Sennett giildiiriileri,
yaraticilarinin formiilleri arasina sikigip kalmug, pargala-
nip dagilan arabalari, yikilan duvarlari, ugugan pastala-
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riyla siradanlagtiindan eski 6zel komik havalarini yitir-
miglerdi. Sesin gelisi, kaba giildiiriilerin sonunu hazirla-
madiysa da bunlarin eski canhligini ve popiilerligini yi-
tirmesine yol agti. Cekim teknikleri degismis, yazili me-
tin, yani diyaloglar énem kazanmigti. Bu arada seyircinin
giildiiriidden beklentisi de farklilagmig, daha gergekgi olan
satirlere yonelik bir egilim ortaya ¢ikmigti. 1930’larda
birkag miizikal yoneten Sennett, 1935’te sinemay: birak-
ti. 1937 yilinda, hem “ilk uygulandiklan giinkii denli
onemli olan ilkeleri koyarak perdenin komedi teknigine
sonsuz katkilarda bulunmasi” hem de “giildiiriinun usta-
st, yildizlarin yaraticisi, sempatik, nazik ve anlayigh bir
komedi dehasi” olmasi nedeniyle 6zel bir Oscar 6diili
alan Sennett, 1960 yilinda &ldii.

Sennett’in filmlerinin ¢ogu, bir-iki giiliitiin yaratihp
kullanularak tiiketilmesi ilkesine dayanir. Cogaltildikla-
rinda ve yinelendiklerinde giildiirme gii¢leri daha da ar-
tan bu giiliitler (madem ki bir “diigme” komiktir, bes “diig-
me” ¢ok daha komik olacaktr) herhangi bir zithik (sisg-
manla zayif, kisayla uzun, sanginla esmer gibi) icerdikle-
rinde iyice komiklesirler. Ozellikle ilk yillarda yapilan
filmlerde bu ilke, bir buguk dakika boyunca en ug nokta-
sina dek uygulanmigtir. Zaten Sennett insanlarninin kisi-
likleri yoktur. I¢ diinyalarini yitirmis, tiimiiyle digsallagti-
rilmig, robotlagtinlmis olduklarindan, fiziksel 6zellikleri
kolayca 6n plana g¢ikarilmig, hareketleri ve davraniglan
abartil bigimde sergilenebilmistir.

Sennett’in insani1 nesne gibi kullanma yéntemi, onla-
rin bu nesneler evreninde bin bir belaya kogmasina uygun
bir zemin yaratir. Béylece, ates edildiginde atilan kursun,
firlaulan bir pasta ya da popoya atilan bir tekmeden daha
tehlikeli olmaz. Ciinkii Sennett’in insanlan 6lmez. Ger-
¢ek diinyada oliimle bitecek facialar, onun filmlerindeki
yari fantastik diinyada yalnizca g6z kamagstiricy, sagirtict ve
anlik giilling durumlar yaratir. Hem gergekgi goriintiilere



dayali bu gergek digi diinya hem de filmin hizli temposu,
seyredene soru soracak zaman birakmadigindan giiliitler
arasindaki iligkisizlik fark edilmez bile.

Sennett’in filmleri ¢ogu kez iki kigiyle baglar, sonra
eylem yayilir ve sanki tiim diinya bu ¢ilgin tempoya ya-
kalanmiggasina genigler. Bir kovalamacadir baslar; bir

.slirii insan odalardan, evlerden firlar, bahgelerden, so-
kaklardan gegerek tiim kenti kateder, siirekli olarak bir-
birlerine carparak yerlere diiger, takibe katilan komik
polisler arabalarindan sagilir, tramvaylar raylarindan ¢i-
kar. Sonunda ise, herkes ya denize ya gole diigerek 1sla-
nir ve film biter. Sennett'in sessiz giildiiriilere vurdugu
damganin simgesi Keystone Polisleri'dir. Kolluk kuvvet-
lerine yonelik cekingenligin yarattg: gildiiri firsati,
yukarida belirtilen geliski ilkesi ¢ercevesinde zekice ya-
kalanip degerlendirilmis ve boylece, sinema tarihinin
en ilging grubu olan, beceriksizce kogusup yerlerde yu-
varlanan, ustelik silahlarindan ¢ikan kursunlarin “pit”
diye yere digtiigii bu komik polisler ortaya ¢ikmugtir.

Keystone Polisleri
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Sennett, sertlikler, olanaksizliklar ve sagmaliklarla do-
lu bu ¢ilgin ortamin kaotik etkisini artirmak i¢in kamera-
nin ve kurgunun imkanlarini seferber etmis, yavaglatilmig
ve hizlandirilmig hareketin yani sira geriye harekete de
yer vermigtir. Bu sayede insanlar bir havuzun iginden ani-
den digari piiskiiriiyor, gergekdisilik bir kez daha seyirciyi
sasirtip eglendiriyordu. Ayrica Sennett, bir adama bir
santim kala duran treni, duvara ¢arpmaktan kil payiyla
kurtulan otomobilleri gekerken de ayni teknigi kullani-
yordu. Stiidyo disindaki gesitli mekanlara taginan kamera
da, bu dénemde pek rastlanmayacak denli degisik pozis-
yonlara yerlestiriliyor ve garpici agilar yakalaniyordu. Ce-
kimlerin ¢ogunu diigiik devirle yaptiran Sennett, filmle-
rindeki hareketlerin hafifce sarsak ve titrek olmasini sag-
liyordu.

Bu filmlerin seyirciyi etkilemesinde, sahne giildiiriile-
rinde eksik olan iki unsurun, sinematografinin genis ola-
naklarindan yararlanan Sennett tarafindan devreye so-
kulmasi 6nemli bir rol oynamigtir. Bunlardan biri, kurgu-
dan yararlanarak elde edilen sonsuz bir mekéansal 6zgiir-
liikktii. Sahnenin, sirk pistinin sinirlarini agan ¢ilgin kova-
lamalar, gosterilen 6zgiir fiziksel eylemin yarattigi duygu-
yu yogunlastirtyordu. Oteki ise, gergekgi gibi goriinen bir
sergileme araciliiyla (tiim mekanlar, nesneler, yollar, ev-
ler gergekti) gergekiistiiniin sunulugundan elde edilen
fantastik boyuttu. Fransizlar bu nedenle Sennett'in film-
lerini, gergekiistiicii, “¢ok modern” ve avangard buldular.
Burada gozden kagirilmamasi gereken nokta, sessiz film
goriintiilerine hakim olan gergekgilige karsin, hizla itilen
kapinin ¢arpma sesinin duyulmamasi, kipirdayan dudak-
lardan ¢ikan higbir soziin igitiimemesi, hizla yaklagan tre-
nin sessiz ¢igliklar atmasidir. Bu yapay hava iginde, ne-
den-sonug yasalar1 gérmezden gelinebilir, yiiksek binalar-
dan diisiildiigiinde burun bile kanamaz. Sennett, sessizli-
gin bu yapay ortamini giildiiriilerini yaratan esas zemin



haline getirmeyi bagarmgtir.

4.2. Komedi Sayginhik Kazamiyor: Sir Charles
Spencer Chaplin

Sessiz sinema giildiiriisiinii, kaba itigmelerin, diisiip
kalkmalarin fantastik diinyasindan gergek diinyaya indi-
ren sanatgilarin baginda Charlie Chaplin geliyor. Chap-
lin, mekanik insanin yerine yasayan siradan insani koyan,
onun arzularini, duygularini ve toplumsal iligkilerinden
dogan durumlan giildiiriniin malzemesi haline getiren,
komedinin seyirciyle yeni bir iligki kurmasina onciiliik
eden sanatgidir. Yaratug serseri “kiigiik adam” karakeeriy-
le, 6nce kaba giildiirii yerine aldatmacaya dayali gorsel sa-
kalar kullanmis, sonra da dénemin elestirisini yapan satir-
lerini gergeklestirip giildiiriiniin bir tiir olarak ciddiye alin-
masini ve saygi gérmesini saglamigtir. Seyircinin anlik kah-
kahalar atmasini saglamaya yonelik giildiirii geleneginin

Charles Chaplin
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digina gikarak komediyi bir anlamda arag haline getirme-
yi bagarmigtir. Agiklamak istemedigi Yahudiligi, bazilari-
na radikal gelen diinya goriisii ve macerah 6zel yagamiyla
ABD’deki tutucu gevrelerin tepkisini ¢ekmig, hakkindaki
dedikodulardan hig kurtulamamugtir. Chaplin, kisa siirede
hem diinya gapinda bir gohrete ulagmay1, hem de popiiler-
ken klasiklegsebilmeyi bagaran az sayidaki sanatginin ba-
sinda gelir.

Charles Chaplin 1889’da Londra'da dogdu. Cocuklu-
gu cok zor kosullarda gegti. Miizikhol oyuncusu olan an-
nesiyle gezici tiyatrolarda dolagti. Babasi onlar terk et-
migti. Annesinin akil hastanesine yatmas iizerine karde-
siyle birlikte kendini Londra’nin ara sokaklarinda bulan
Chaplin, iki yilin1 yetimhanede gegirdikten sonra gocuk
dansgilardan olugan bir gruba katilarak sekiz yaginda pro-
fesyonel oldu. Yoksulluk ve kimsesizlik iginde gegen bu
yillarin, yaratug: karakter iizerindeki etkisini 6lgmek zor
olmakla birlikte, béyle bir etkinin varligini reddetmek de
miimkiin degildir.

On yedi yaginda daha iinlii bir ekibe girerek iyi bir
pandomim oyuncusu olarak yetigen ve bu ekiple 1912’de
ciktigt Amerika tumesinde Mack Sennett'in ilgisini ge-
ken Chaplin, 1913’iin sonlarinda Keystone'a katildi. Kiv-
rak ve dansgi viicudu, Sennett'in hoplayip ziplayan film
kigilerini canlandirmaya ¢ok yatkindi. Ancak ilk dene-
mede Sennett'i diig kirikligina ugratmigti. Bogaz Toklugu-
na (Making a Living, 1913) adli bu filmde, silindir sapka-
l1, monokllii ve redingotlu bir Ingilizi, “kotii adam” can-
landirmigti. Bu sirada Keystone'a, ¢ocuklar arasinda bir
araba yarigi Jdiizenledigi haberi geldi. Sennett, Chaplin’e,
gidip kendine komik bir kostiim bulmasini ve yarigin ge-
kimi sirasinda kameranin 6niinde dolagmasini séyledi. O
da yarim giin iginde, 6teki komedyen arkadaglarindan al-
dig1 pantolon, ceket, ayakkabi, takma biyik ve bir de bas-
tonla kiligin1 tamamladi. Ceketi dar ve kisa, pantolonu



ise bol ve diisiiktii. Melon bir sapkayla tamamlanan bu
kostiim, Chaplin'in Londra sokaklarindan animsadigi
yasl bir serserinin giysisinden esinlenerek ortaya ¢ikmig-
t1. Kibarlara 6zenen avare bir yoksulu canlandiriyordu.
Venedik’te Yumurcaklarm Otomobil Yarigt (Kid Auto Races
at Venice, 1913) adli bu filmde Chaplin, serseri “kiigiik
adam” giysileri icinde kameranin 6niinde dolasti durdu ve
seyirciye bakti. Chaplin daha sonraki filmlerinde de do-
niip kameraya bakacak ve bu yolla seyirciyle daha yakin
bir bag kuracakti. Kostiimiiniin ¢ok ¢abuk olugmasina kar-
sin, “kii¢iik adam”in hal ve tavrinin belirmesi, karakterinin
gelismesi daha uzun siirdii. Aniden durup topugu iizerinde
doniist, zikzakh yiriyisi, bastonunu gevirigi ve mimikleri
yavag yavas, zaman iginde bigimlendi.

Chaplin, Keystone'da ii¢ ay boyunca bir-iki makaralik
on bir filmde oynadi. Sinema hakkinda bir seyler 6gren-
migti; boylece, on
ikinci filminde yonet-
men Mabel Nor-
mand'in’ asistanhgini
tstlendi. Yapmura Ya-
kalanmis (Caught in
the Rain, 1914)

Chaplin'in hem oyun-
cu olarak rol aldips
hem de senaryosunu
yazip yonettigi ilk film
oldu. Artik haftada iki
film ¢ekiyor, bu siire
onun kendini gelistir-
mesine ve sahnede 6g-
rendiklerini perdeye
aktarma yollarini bul-
masina yetiyordu. Ay-
n1 kostiimle garson, Fatty Arbucle ve Mabel Normand
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firinc, diggi yamag gibi degisik tipleri canlandirdi: Birin-
ci yilin sonunda Chaplin otuz bes Keystone filminde oy-
namigti.

Chaplin, 1914-1916 déneminde gergeklegtirdigi film-
lerde, liizumsuz giiliitleri temizlemeye, Sennett’inkilerden
daha agirbagh, pandomime uygun bir tempo kurmaya,
giildiiriillere daha insani bir nitelik katmaya g¢aligti ve
bunda bagarili oldu. Sennett’le yaptigi kontratin siiresi bi-
tince Essanay’e gecti. Bu sayede, hem toplu bir transfer
ticreti almig, hem haftalik iicretini bin dolarin iizerine ¢1-
karmig hem de 6zgiirliik alanini genigletmigti. Essanay’de
caligtigh siire icinde on dért film yapti. Bunlarin ¢ogunda
yine kaba giildiirii nitelikleri agir basiyordu; ama seyirci-
de merhamet duygusu ve sempati uyandiran karakterinin
baz 6zellikleri iyice belirginlegmigti. Boylece Chaplin,
“kiigiik adam” karakterini, ilk kez Serseri (The Tramp,
1915) adh filminde hiiziinli bir hava ve satirik bir yakla-
simla yogurup, olgunlagtirdi. Bundan sonra, kendi ekibiy-
le gergeklestirdigi ve gocuksu gikarciligy, kiigiik hainlikle-
riyle, hassas, yoksul ama yalniz adamin 6ykiilerini anlatan
filmler birbirini izlemeye baglad.

1916-1917 yillarini Mutual'da gegiren Chaplin, bura-
da on iki film yapti. Bunlarin en kétiisii bile benzerlerin-
den ¢ok istiindii. Yaraticihginin ilk ve en énemli iiriinle-
ri olan Gégmen (The Immigrant, 1917), Kolay Yol (Easy
Street, 1917) ve Risk (1916) bu dénemin filmleridir.
Chaplin, Mutual'dan da ayrildiktan sonra, 1918 ile 1923
arasindaki beg yil boyunca First National’da galigtiysa da
1919 yilinda Mary Pickford,"® Douglas Fairbanks" ve
Griffith'le birlikte United Artist'i kurmugtu. Artik, ticari
ve sanatsal agidan geldigi noktanin, kazandigi konumun
ve seyirciden gordiigi ilginin farkindaydi, kazandiklarin
yitirmemek zorunda oldugunu biliyordu. Seyircisinin ¢o-
gunlugunu ¢ocuklarin ve agag tabakadan insanlarin olug-
turdugu da ortadaydi. Bu nedenle, uzun filmlere gegip



Soldan saga: Douglas Fairbanks, Mary Pickford, Charlie Chaplin ve D. W. Griffith

gecmemekte kararsizdi. llk uzun filmini, kendi sirketi igin
degil, First National igin yapti: Yumurcak (The Kid, 1921).
Chaplin, bu filmin biiyiik bagar1 kazanmasindan sonra yi-
ne kisa filmlere dondiiyse de Altna Hiicum (The Gold
Rush, 1925) ile Sirk (The Circus, 1928), uzun filmlerinin

Kolay Yol (1917)
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de kisalar denli mitkkemmel oldugunu ve seyirci tarafin-
dan begenildigini kanitladi. 1928'de, Sirk'teki yazarlik,
oyunculuk, yénetmenlik ve yapimcilik bagarisi nedeniyle
ozel bir Oscar 6diili kazandi.

Chaplin, uzun siire sesli filme kargt ¢ikti. Bunun, Grif-
fith'inkinden farkli ve daha anlagilir bir nedeni vardir.
Ses, onun giildiirii anlayigina, kullandigi oyun teknigine
ters diisiiyordu. Pandomim ustasi, komik durumlarin ada-
mi Chaplin igin diyaloglar, sanatinin sonu olabilirdi. Bu-
nunla birlikte, ilk sesli filmleri olan Sehir Istklan’'nda (City
Lights, 1931) ve Asri Zamanlar'da (Modem Times, 1936)
sesten giildiiriisiine katkida bulunacak bir 6ge olarak ya-
rarlanmay: bagardi. Miizigin yani sira ses efektlerine ve
birkag diyaloga yer verdigi bu filmler, Chaplin'in bagya-
pitlari sayilir. Sehir Isiklan, birbirine gevsek bir 6ykii 6rgii-
siiyle baglanan bir dizi skegten olugurken, Asri Zamanlar
son derece etkileyici bir elegtiri igeren, dort dortliik bir
satir ornegidir.

Sesli film doneminde uzun araliklarla film yapan
Chaplin, Biiyiik Diktator'le (The Great Dictator, 1940)
Nazizm ve Fagizmle dalga geg¢mis, insanligi kardeglige
¢agirmigtt. Bu film onun “kiigiik adam” karakterinin de
sonu olmug, 1947 yapimi Mésy6 Verdu'da (M. Verdoux)
ise eglencenin yerini, yaganan biiyiik savagin da etkisiy-
le acili bir mizah almigti. Chaplin'in bu filmi, Mavi Sa-
kal anlatisi ve birgok kisiyi 6ldiiren katil Henri Landru"
tizerine kurulmus olmakla birlikte, katile yonelik bir
sempati yaratiyor ve toplumsal suglarla, bireysel suglar
kargilagtiriyordu. Filmin sonunda kahraman, askerleri ve
silah sanayicilerini igaret ederek “Bir cinayet bir cani ya-
ratir; milyonlarcasi ise mukaddestir!” diyordu. Film tu-
tucu gevrelerce ¢ok biiyiik bir tepkiyle kargilandi; bazi
baski gruplari salonlarin filmi géstermesini engelledigin-
den, birinci yilin sonunda dagitimdan gekildi, gésterimi
durduruldu. Chaplin’in bagka filmleri de boykot edilmisti,



Asri Zamanlar (1936)

ama bu denli genis ¢apl ve etkili bir tepki ilk kez orta-
ya ¢ikiyordu. Chaplin’'in ABD'deki giinlerinin sayili
olacagini gosteren yogun bir diigmanlik havasi esmeye
baglamigti.

Aslinda Chaplin ilk tepkiyi, Birinci Diinya Savag: si-
rasinda Avrupa'ya doniip orduya katilmadig: i¢in ¢ek-
migti. Goniilli olarak bagvurdugu ama saglik gerekgele-
riyle askere alinmadigi agiklandiktan sonra ise, olayl
evlilikleriyle ahlak¢i kesimlerin yonelttigi suglamalarla
kargilagti. Zaten 1920’li yillarda Hollywood, intiharlar,
kuskulu 6limler, uyusturucular ve ¢ilgin partilerle tiim
Amerikan toplumunun boy hedefi olmustu. Filmlerin
ahlak bozucu, Hollywood'un da Amerikan toplumunda
bir ¢iban oldugu konusunda yogun bir propaganda basg-
latilmig ve etkili bir kamuoyu yaratilmigti. Baski grupla-
rinin girigsimleri sonucunda stiiddyo patronlari, hem dog-
rudan siyasi miidahaleleri 6nlemek hem de ticari ¢ikar-
larini gozetmek amaciyla Hollywood'un kendi kendini
denetlemesi gerektigi fikrinde birlestiler. Boylece,
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1922'de, 6nce Amerikan Hareketli Resim Yapimcilari ve
Dagitimcilari (Motion Picture Producers and Distributors
of America) adli 6rgiitii, sonra da Hays Office'i'* kurarak
etkileri 1960’lara dek siiren 6zgiin bir sansiir uygulamasi-
ni devreye soktular.

Chaplin’in ahlaki nedenlerle ugradig saldirilar politik
nedenlerle ugradiklarinin yaninda zayif kaldi. Kirk iki yil
boyunca ABD’de yagayip ¢aligmasina kargin Chaplin’e
vatandaglik hakk: taninmadi, 1950’lerin baginda vizesi-
nin uzatilmamast konusunda talimat verildi. Asri Zaman-
lar ve M6sy6 Verdu adli filmleri, Chaplin’in komiinist ol-
dugu iddialarini kuvvetlendirdi ve 1940’larin sonunda,
Amerikan Aleyhtari Faaliyetler Komitesi'nin (House
Committee on Un-American Activities) Chaplin'i bu
konuda ifade vermek iizere ¢agirmasina neden oldu.
Chaplin, 1952’de, ABD'’ye dondiigii takdirde komiinizm
sempatizanhgi ve ahlaki bozukluk nedeniyle yargilanaca-
g1 haberini alinca, Sahne Isiklan’'nin (Limelight) galasi
icin gittigi Isvicre'ye yerlesmeye karar verdi. Ticari agi-
dan bagsarisiz olan sonraki filmlerini, New York’ta Bir Kral
(A King in New York, 1957) ve Hong Kong'lu Kontes'i
(The Countess From Hong Kong, 1967) Ingiltere’de ger-
ceklestirdi. “Bir daha asla ayak basmayacagim,” dedigi
ABD'ye, 1972 yilinda ikinci 6zel Oscar 6diiliinii almak
tizere dondii. Chaplin’e bu 6diil, “hareketli resmin yir-
minci yiizyilin sanat bigimi olmasindaki 6lgiilemeyecek
katkilarindan 6tiiri” verilmigti. 1975’te Kralige 11. Eliza-
beth’ten s6valye unvani alarak “Sir” olan bir zamanlarin
sokak ¢ocugu Charles Chaplin, 1977 yilinda bir soylu ola-
rak old.

Zenginligin ve toplumsal statiiniin giiciinii ok erken
yagta ogrenen Chaplin, bunlarin getirdigi rahatliklara
ulagmak igin epey ugragmak ve beklemek zorunda kalmis-
t. Yarattigi serseri “kiigiik adam” karakteriyle, bir yandan
mutlu azinhiin rahat ve pinltli yagaminin gekiciligini



gosterirken, 6te yandan da ayni yagamin boslugunu ve
anlamsizligini, bu insanlarin bencilligini, acimasizligini
anlatiyordu. “Kiigiik adam” ya da Fransizlarin taktigi ve
tilkemizde de kabul gérmiig olan adiyla Sarlo, ¢ocuksu bir
kiskanglikla bu yagama katilmak, uyum saglamak konu-
sunda biiyiik bir ¢aba sergiler. Ust siniflara 6zenen bu ka-
rakter, onlardan “araklanmig” giysileri iginde, yoksullu-
gun ve kiigiimsenmenin ac1 ger¢egini cesurca reddetme-
ye ¢aligir. Davranuglari da bu durumuna uygundur. Orne-
gin Yumurcak'ta Sarlo, parmaklari olmayan eldivenini
zarif bir edayla gikarir ve yari igilmis izmariti, sigara taba-
kast olarak kullandig1 konserve kutusundan ayni incelik-
le alir. Zenginlerin arasinda kibar olmaya ¢abalar; ama
hep bogazina bir seyler kagar ve giic durumda kalir, bas-
tonu saga sola takilir, bin bir kargagsaya neden olur. Ne
denli berbat bir duruma diigerse diigsiin, en biiyiik kaygi-
st bastonunu arayip bulmak, melon sapkasini bagina ge-
cirip kravatini diizeltmektir. Tiim ¢abalari ve iyi niyetli
girisimleri sonug getir-
mez Hep ozendigi
cevrenin diginda kal-
maya  mahkdmdur.
Kovalanip kiigiik dii-
siriildigiinde yaltakla-
nir, bazen ¢ocuk gibi
sizlanir ve ilk firsatta
gizlice intikam alir.
Ugradig diis kirikhigi-
ni igindeki giigle aga-
rak yeni maceralara
kosar.

Chaplin’in yarattug
bu karakterin, yagami-
nt siirdiirmesini sagla-
yan gkagitciliginin
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yani sira bir bagka boyutu daha vardir. Bazen sicak, yar-
dimsever ve ince bir insan olur. Sempatisini kazanmig
olanlara diiriist davranir. Griffith'in kahramanlarini
animsatan narin kadinlar, onun olumlu yanlarini ve yu-
mugakligini sergilemesine olanak verir. Chaplin’in film-
lerindeki bu giizel geng kadinlar, yalnizca géstermelik
duygusal varliklar olarak boy gostermezler, toplumsal ilig-
kilerin ¢iiriitemedigi, maddi tutkularin peginde yoldan
¢tkmamig insani temsil ederler. Sarlo bu kadinlarin ya-
nindadir; onlari korumak ve yardimci olmak igin birgok
seyden vazgegebilir. Yine de, onlardan birinin ¢alinmig
parasini yerine koyarken birkag kurugu kendine ayirma-
dan edemez. Kisacasi, siklikla bagini gevirip seyirciyle goz
goze gelerek tepkilerini ve duygularini onlarla paylagan
“kiigiik adam”, sessiz giildiiriiye insani bir derinlik, doku-
nakli bir hiiziin getirecek denli zengin bir kisiliktir. Sirkin
ve vodvilin, serseri-palyago geleneginin uzantisi sayilabi-
lecek kocaman ayakkabulari, bastonu ve sapkastyla sevil-
meyi bekleyerek her yagtan, her ulustan, her siniftan ve
irktan insana yaklagir. Béylece, insana yabancilagmig aci-
masiz bir diinyada, yagam ve sevgi i¢in miicadele edenle-
re bir émek olugturur.'

Chaplin’in bagarisi, anlamla yiikleyebildigi yiiziini ve
yetkinlikle denetleyebildigi viicudunu kullanarak pek ¢ok
kiginin sozle anlatabileceklerini sozsiiz ifade edebilmesin-
de yatiyordu. Chaplin kendi viicudunu nasil bagariyla
kullandiysa nesneleri de komik 6ge olarak o denli yetkin-
ce kullanmigti. Giildiiriilerinin dayandig: can alici nokta-
lardan biri budur. Nesneler, bir yandan Sennett'inkiler
gibi kendi baglarina giildiirii unsuru olurken, bir yandan
da kendileriyle iligkili olan karakterin tanitilmast iglevini
goriirler. Ornegin, Banka'daki (The Bank, 1915) isyeri
sahnesinde cerceve; masalar, ¢6p kutulari, telefonlar,
vantilatorler ve kagitlarla doludur. Bunlarin higbiri liizum-
suz degildir; kisa bir siire icinde hepsi Sarlo’nun ayagina



takilir, bagina ig agarlar. Boylece, onun gevresine uyum
konusundaki beceriksizliginin, boga giden iyi niyetli ¢a-
balarinin sergilenmesini saglarlar. Bu sahnenin sonunda,
her seye kargin ortaligi diizelten Sarlo, terini kurutmak
icin vantilatorii galigtiracak ve biitiin kagitlar ugugarak
ofisin ilk haline dénmesine neden olacakur. Sarlo karar-
li ve gayretlidir ama her ¢abasi nesnelerce engellenmek-
tedir. Nesnelerin olmadig: yerde ise zaten ayni geyi yapa-
cak insanlar vardir.

Nesnelerin her zaman Sarlo’nun bagina dert agtigini
soylemek dogru olmag; ¢iinkii bunlar, bazen de tam tersi-
ne bir iglev goriir ve onu rahatlatrlar. Omegin, Aluna
Hiicum’da eski bir ayakkabi aghk giderir, bir gift kiigiik
ekmek somununa saplanan gatallar negeli bir 4nin yara-
ulmasina olanak verir. Ustelik Chaplin, nesnelerin kulla-
nim alanlarini da degistirmis olur. Onlar donistirerek
icinde bulundugu duruma direnmektedir. Bu, Sarlo’nun
¢6zemedigi sorunlari yadsimasinin bir uzantisi sayilabilir.
Nasil bir abajuru bagina gegirerek saklanmaya galigiyorsa,
yani baginda gordiigi polis ayakkabisini da kumla 6rterek
yok saymaya, gergegin tesine gegmeye cabalar. Asri Za-
manlar'da ise daha genel bir mesaj ileterek, makinelerin
icinde kaybolan, sistem ¢arkinin bir dislisi olarak yaban-
cilagan insan sergiler.

Chaplin, Sennett'in aksine, teknik islemleri en alt dii-
zeyde tutuyor, yukarida 6rmeklenen iig-bes dakikalik “du-
rum”lari, kesme yapmaksizin, tek bir uzun ¢ekimle goriin-
tillemeyi yegliyordu. Boylece, hem karakterin iliskiye gir-
digi ¢evre ve kargilagtig1 nesneler giiliitlerin yaratiliginda
rahatlikla degerlendiriliyor, hem de pandomimin agirlik
kazanmasina, beden dilinin giilmeceye katilmasina ola-
nak veriliyordu. Chaplin, filmlerinin baglangi¢ sahneleri-
ni, seyirciyi cezbedecek, sagirtacak giiliing durumlarla ag-
may: seviyordu. Omegin, Gégmen’in baginda, Sarlo arka-
dan, giiverteden digari egilmig olarak goriiliir. Gemideki
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herkes deniz tutmasindan yere serili yatmakta oldugun-
dan, Sarlo’'nun da kustugu sanilir. Ama kisa siire sonra
balik tuttugu anlagilacaktir. Banka'da ise sakin bir tavirla
binaya girer, kasa dairesine yonelir, kapidan gegip ayn
olagan tavriyla agagi iner. Sonra elinde kovasi ve paspa-
styla yeniden belirir. Béylece Chaplin, beklenenin digin-
daki sonugla seyirciyi sagirtip giildiiriirken bir de ders ver-
mis olur: Yoksullarin zenginlik hayalleri hig de gergekle-
secek seyler degildir. Zaten Chaplin, giildiirilerinde
“mutlu son”a yer verecekse, ¢ogu kez bunu bir riiya olarak
sunar ve mucizelerin olanaksizligini vurgulamig olur. Ger-
cekte “kiigiik adam™ bekleyen, yenilgi, diis kinklig1 ve
yeniden tozlu yollara diigmektir.”” Chaplin giiniin tartig-
mah konularini, gesitli eylemler ve komik durumlar ara-
cibigiyla filmlerine yansitmug, karakterlerin yani sira ey-
lemlerle de toplumsal yorumlar yapmugtir. Omegin, Gog-
men’de Ozgiirlik Amitr'yla gogmenleri tagiyan perigan
tekneyi ardi ardina gosterir; “6zgiirliikler ilkesi” arayazi-
sindan sonra da tiim gogmenleri birbirine baglayarak
kimlik denetimine baglayan gérevlileri gériintiileyen ge-
kime geger. Chaplin’in filmlerinde anlam, esas olarak mi-
zansen aracihifiyla, ¢ekimlerin iginde ortaya ¢ikar; ama
bu 6rnekte gorildigi gibi, gerektiginde yorum yapmak
amactyla kurgudan da yararlanilir.

Chaplin, siirprizlerinin yani sira gerilim filmlerinin
carpici 6gelerinden biri olan “karakterin tehlikeyi bilme-
mesi” durumunu da giildiiriilerine katmigti. Seyirci, ¢ogu
kez polis olan bu tehlikeyi 6nceden goriir ve kahramanin
habersizligine hem giiler hem de onun namina endige du-
yar. Omegin Yumurcak'ta, iki kahramanin kagip kurtul-
duklarini sandiklar anda polis, arkalarinda aniden beliri-
verir. Cergeve i¢indeki diizenleme (bir duvarin kenarin-
dan kameraya bakan Sarlo ve yumurcak, arkalarinda kol-
lar1 belinde polisin kizgin yiizii), istenilen etkiyi yaratacak
denli bagarldir.



Chaplin de, Sennett gibi, fiziksel 6zellikleriyle dikkat
ceken tipleri komik etki i¢in kullanmigti. Ancak bu tip-
ler toplumsal kesimlerin, belirli kurumlarin simgeleri ola-
rak gorev yapiyorlardu. Iri yari, kalin kagh erkek tipi, her
zaman “kiigiik adam”in kargit1, baginin belaya girdigi kisi-
yi canlandirmigtir. Bu tip daima bir grubun iiyesidir ve
diglanan kahramandan nefret eder. Kont, garson ya da
polis olmasi durumu degistirmez. Chaplin, Sennett’in
filmlerinde yer alan polis memurlarini da birgok kez kul-
lanmugtir. Ama onun polisleri, Sennett'inkiler gibi sarsak,
beceriksiz ve tehlikesiz degildir. Arabalarinda keyif ¢ata-
rak dolagir, gii¢ durumlarda kendilerini fazla yormaz, sik
sik ¢ay kahve icip, tiniformalarina 6zen gosterirler. Cok
korkung olmasalar bile, kursunlarinin éldiiriicii olabilece-
gi anlagilmaktadir. Chaplin’in diinyasinda, nasil okyanus
artik insanin bogulabilecegi bir yerse, polisler de kagila-
cak, trkiilecek tiplerdir.

Chaplin, kamera hareketlerinden, degisik kamera ag1-
larindan kaginiyor, ¢ogunlukla toplu gekimlerle boy ce-
kimlerine yer veriyordu. Kameray: yalnizca eylemleri ya-
zimlayan bir arag olarak gormekteydi. Uzun ¢ekimler bo-
yunca, insan gozii yiiksekligine yerlestirilmis olan kame-
ranin 6niinde gergeklesen durumlar ve giiliitler ard arda
siralanarak tiiketiliyordu. Liizumsuz ayrnintilar gériintii-
lenmiyor, anlatimda tasarruf saglaniyordu. Biitiin yaratici
yonetmenler gibi, filmlerinin denetimini tiim iiretim aga-
malarinda elinde tutan Chaplin, miilkemmelin peginde
kosuyor, projelerini, en iyi etkiyi verecek sahneleri gelis-
tirinceye dek ertelemekten ve bol film kullanmaktan ge-
kinmiyordu. Bir-iki dakikalik giiliitler igin bile metreler-
ce film harciyor, ¢ektiklerinin higbirini kullanmadigi olu-
yordu. Uzun filmlerine yaptigi miiziklerle besteci yanin
da sergilemigti.

Chaplin'in “kiigiik adam” karakteri, 1920'li yillarin
Amerika'sinda hakim olan negeli, canli ve iyimser havayla
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bir 6lgiide geligki yaratmaya baglamigti. Sinif atlama riiya-
larinin yayginlagtigi bu dénemde, farkli bir komedi anla-
yigina, dolayisiyla farkli bir karaktere gereksinim vardu.
Bu talebi Harold Lloyd'un, bagari 6ykiileri anlatan giildii-
riileri kargiladi. Diizgiin giyimi, nezaketi, miitebessim yii-
zii, temiz goriiniigii ve yuvarlak baga gergeveli gozliikleriy-
le orta sinuftan geng bir adam tipini yaratan Lloyd, kisa
sirede yaygin bir begeni kazandi ve 1920'lerde Chap-
lin'in en giiglii rakibi oldu. Biraz aptal bile olsa, siirekli
olarak kargilagtig1 engelleri ve tehlikeli anlari agip amaci-
na ulagan, istediklerini elde eden bu geng adam, gériilen
bireysel bagari riiyalarinin yeniden iiretilmesine yeni bir
zemin hazirlamigti.

Chaplin, “kiigiik adam™ 1940’larla birlikte tiimiiyle
terk etti. Belki de, ona olan giivenini, toplumsal baski-
lara kargi durma konusundaki giiciine olan inancini yi-
tirmigti. Belki de diyeceklerini daha dogrudan, s6z ara-
cihgiyla soylemeyi yeglemisti. 1k sozli bildirisini, Bii-
yiik Dikeatér’deki kapanig konugmastiyla iletti. Kardesli-
gi, barigi, 6zgiiveni, bagimsizlik ruhunu yiicelttigi bu ko-
nugma biraz melodramatik bile olsa seyircilerini etkile-
di. Sahne Igiklan'nda, giildiiri geri planda kalmgti.
Umutsuz bir komedyenin yeniden hayata baglanigi bir
bakima, kendine yoneltilen saldirilara kargi direnigini
dile getiriyordu.

Charlie Chaplin, yagadig siirece ve daha sonra, hem
meslektaglari hem de 6teki sanatgilar tarafindan hay-
ranlikla anilan ender sanatgilardan biridir. Filmleri ko-
mik 6zelliklerini hig yitirmedi. Yarattig1 karakterle sine-
ma seyircilerinin belleklerine yerlesti. En zoru bagarmus,
yillara ve degigimlere dayanikh giildiirii filmlerini, “
yavag yavag, hissettirmeden kabul géren bir sanat bigimi
oldu ¢ikt1™ dedigi sinemanin dagarina armagan etmig-
ti.



DIPNOTLAR

1. Buster Keaton (1895-1966): Filmlerinde siirekli olarak seyirciye bir ya-
nilsama yagamakta oldugunu gésterecek giiliitlere yer veren, giilimseme-
yen yiizii, kipirdamayan dudaklariyla kendine 6zgii bir tip yaratan Ameri-
kali oyuncu, senarist, ydnetmen.

2. Harold Lloyd (1893-1971): Onceleri Chaplin'i taklit ettigi giildiiriile-
riyle taninmug, ancak asil Giniinii yarattig: farkh bir karaktere borglu olan,
filmlerini tehlikeli anlarin gerilimiyle siisleyen Amerikali komedyen.

3. “Slapstick”, ortaoyununda kullanilan magay: animsatan, iizerine kegi
iskembesi gerilmig bir degnektir. Bununla komedyenler birbirlerine vur-
duklarinda giiglii bir ses gikar.

4. Burlesk: Sakaci sézciigiinden gelir. Kalin gizgili, kiileri ve olaylar ka-
rikatiirlegtirerek veren ve gopu kez yerici, taglayici, abartilli giildiirii.
ABD'de bu tiir kaba saba agik sagik bir gésteri durumunu almugtir.

5. Durum giildiiriisii: Giiliing olan1 karakterden degil, durumlardan ¢ika-
nip geligtiren komedya bigimi. Toplumsal konular ele alindiginda yogun
bir igerige sahip olabilecegi gibi, salt giildiirmek amaciyla iglendiginde da-
ha ¢ok diigiilen durumlan kurgulama ustaligiyla belirir.

6. Satir: Toplumun ve o toplumu temsil eden kisilerin eksikliklerini, k&-
tiiliikklerini ve sahtekarliklarini alaya alarak sergileyen giildiirii tiir.

7. Onun bu yaklagimi, canlandirma (animasyon) sinemasinda ok daha
agirhikh olarak kullanildi ve kullaniliyor. Bunun nedeni canlandirmanin,
gergekgilik gibi bir iddiasinin olmamasi, dolayisiyla fantezilerin aktanl-
masina ok genig bir olanak tanimasidur.

8. Gottlieb Wilhelm “Billy” Bitzer (1874-1944): Uzun siire Dickson’la ga-
ligmug, 1908-1924 déneminde Griffith'in neredeyse biitiin filmlerinin go-
riintii yénetmenligini yapmig, kamera hareketleri ve aydinlatma konu-
sunda birgok yeni teknik gelistirmig sinemaci.

9. Mabel Normand (1894-1930): Mack Sennett'in pek ok filminde oyna-
mug, kremali pastay: bir filmde ilk kez rol arkadagina firlatarak bu giiliitiin
yaraticisi olmug Amerikali oyuncu, yénetmen.

10. Mary Pickford (1893-1979): 1909’da on alti yaginda tiyatro sahnele-
rinden sinemaya gegen, Griffith'in filmlerindeki oyunuyla en biiyiik yil-
duizlar arasina girmig Amerikali senaryo yazar, oyuncu ve yapimcei.

11. Douglas Fairbanks (1883-1939): Unlii bir Broadway oyuncusuyken,
1915'te Triangle’a girip Griffith'le film yapan, énce salon giildiiriilerinde
sonra da macera filmlerinde iinlenen Amerikali sanatg1.

12. Henri Desire Landru (1869-1922): Gazeteye verdigi ilanlarla tanigti-
& on kadini paralarina el koyduktan sonra &ldiiren ve giyotinle idam edi-
len Fransiz katil.

13. Hays Office adini, MPPDA’nin bagina getirilen ve kurulugun 1945
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yilinda gegirdigi degisime dek yoneticiligini yapan, tutuculuguyla inli
eski bir iist diizey devlet memuru olan Willim Harrison Hays'ten (1879-
1954) almugtir. Hays, filmleri denetlemek iizere bir birim olugturdu. San-
siir uygulamalari, senaryo &zetlerinin gekim &ncesinde incelenmesi ve
sozlii uyarilarla gergeklegiyordu. Birimin memurlan ve zaman zaman da
Hays, setleri dolagarak ¢aligmalan izliyor ve baza durumlarda gekimlere
miidahale ediyorlardi. Bu uygulamalar sonucunda ortaya, yazili olmayan
ama hem dikkat edilmesi hem de yapilmamas: gerekenleri belirleyen ge-
nel bir gergeve ¢ikmigti. Ancak, bir filmin biiyiik béliimiinde gesitli “is-
tenmeyen"” davranuglar yer alsa bile, son sahnelerde bu uygunsuz davranig-
larla kétiiliiklerin cezalandirilmasi ve “adaletin son anda yerini bulmasi”
sorunu ¢6ziiyordu. Birimin kurulugu ve bagina getirilen kiginin kimligi,
Hollywood'un kamuoyundaki itibarinu artirirken, patronlara da yiizden
fazla oyuncuyu “ahlaka uygun olmayan” davraniglari nedeniyle kara liste-
ye alma firsatimi saglamigti. 1920'lerde yumugak sayilabilecek denetim,
1930'larda, sesin yarattif1 yeni sorunlar ve baskilarla sertlesip keskinlesti.
Birim, Yapim Kurallari’'mi (Production Code ya da kisaca “The Code"),
yani uyulmas: gereken kurallan igeren bir liste hazrlad:. Bu kurallar dizi-
sinin kesin olarak ortadan kalkigt, 1968 yilinda, filmlerin bir siniflama sis-
temi gergevesinde degerlendirilmesine dayanan yeni diizenlemeyle miim-
kiin oldu.

14. Marcel Martin, “kiigiik adam” karakterinin Yahudi edebiyat: kahra-
manlarinin iigiiniin bilegiminden ortaya ¢ikmug olabilecegini éne siiriiyor.
Bunlardan birincisi, igsiz-giigsiiz, aylak bir adamdir. Toplumdan kopuktur,
firsatlardan yararlanur, ufak tefek islerle ugragr, tefecilik, eskicilik yapar.
Ikinci tip, sanssiz ve sakardir. Masum oldugu halde bagina durmadan dert-
ler agilir, acinacak bir adamdir. Yiligik bir dilenci ve asalak bir tip olan
tigiincii kahraman, hakkiymiggasina yardim ister, galip girparak yagar ve
saklabanlik yapar. Bu iig tipin birlegmesi, bir yanda al¢akgéniiliiliikle kor-
kaklig), 6te yanda kendine giivenle siddeti yaratir. Bunlar, iyimserlige ve
tevekkiile yol agar. Chaplin perdedeki karakterini bu nitelikleri yopura-
rak yaratmg gibidir. Marcel Martin, Charles Chaplin (Sarlo), Cev. Timu-
¢in Yekta, Bilgi Yayinevi, Ankara, 1972, s. 22.

15. Her filmin sonunda yeniden yollara dékiiliig, Yahudi gdgmenligine bir
gonderme sayilabilirse de esas olarak -dénemin kovboy filmlerinde de gé-
riildiigii gibi- yildizlagan bir oyuncu/karakterin, seyirci tarafindan merak-
la beklenen maceralarini anlatan kisa seri filmlerin kaginilmaz zorunlulu-
gudur.

16. A.g.y., s. 189.



V. 1920’LERDE ALMAN SINEMASI

Sinema tarihine bakildiginda, belirli dénemlerde, ba-
a1 iilkelerin filmlerinin tiim diinya sinemasini etkileyecek
denli bagarili, yenilikgi ve istiin oldugu goriiliir. Bu, 6te-
ki sanatlarin geligiminde de kargilagilan bir durumdur.
Ozel bir anda, bir iilkedeki toplumsal, ekonomik ve kiil-
tiirel birikimler gii¢lii sanatsal hareketlerin dogmasina ve
en iyi yapitlarin iiretilmesine olanak saglayacak bigimde
bir araya gelebilir. Bu durumun sinemadaki ilk ¢arpic1 6r-
neklerini, 1920’li yillarda Almanya'da ve Sovyetler Birli-
gi'nde goriiyoruz.

Alman filmleri, Birinci Diinya Savagi'nin hemen ardin-
dan, miittefiklerin koydugu boykotu kirarak New York,
Londra gibi biiyiik kentlerde seyirci kargisina gikuiklarinda
hayret ve hayranlikla kargilandilar. Ciinkii bu filmler, bir
yandan kamera kullanimi, aydinlatma ve stilize dekorlariyla
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ilgi ¢ekiyor, 6te yandan da kaderi, 6liimii, sugu ve “ben”in
derinliklerini ele alan temalariyla izleyenleri etkiliyordu.
Oteki iilkelerde gelistirilen film teknikleri Alman filmle-
rinde derinlemesine ele alinip kullanilmig, zenginlegtiri-
lerek daha 6nce perdeye yansimamig duygulari ve iligkile-
ri iglemek iizere degerlendirilmigti. Alman sinemacilar,
aydinlatmanin, oyunculugun kiigiik ayrintilarinin, kos-
tiim ve dekorun 6nemini, kameranin yalnizca kargisinda-
kini kaydeden bir aygit olmayip, yaratict bir sanatsal arag
oldugunu anlamglardi. Iste bu filmlerle Alman sinemasi,
1920’lerde en parlak dénemini yagadi. Alman yénetmen-
ler, diinyaya, filmin toptan etkisini saglamak iizere sine-
matografinin tiim olanaklarinin etkin bigimde nasil kul-
lanilacagini gosterdiler. Bunu da disiplinli ve orgiitli bir
¢aligma yontemi araciligiyla gergeklegtirdiler. Her geki-
min i¢ dokusunu, tiim gorsel dgeleri uyum iginde isleye-
rek gelistiren Alman sinemacilar, dénemin {inlii mimar,
ressam ve grafikgileriyle ¢aligtiklarindan, onlarin beraber-
lerinde getirdikleri pek ¢ok yeni sanat hareketinin ve ki-
sisel tarzlarin da etkisinde kaldilar. Cekimlerin ¢ogunluk-
la stiiddyolarda yapilmasi, sanat yénetmenlerinin énemini
artirmig, digavurumculuk (ekspresyonizm) bagta olmak
iizere, kiibizm ve 6teki soyutlama bigimleri Alman filmle-
rinin gorsel dzelliklerini zenginlegtirmigti. Disavurumcu-
luk kendini, stilize edilmis, bazen de bozulup ¢arpitilmig
bir fiziksel diinya yaratan set tasariminda, aligilmamg ka-
mera agilarinda, derin golgeler olugturan yapay aydinlat-
ma tarzinda ve stilize oyunculukta sergilemekteydi.
Digavurumculuk, savag 6ncesi dénemde Alman edebi-
yatinda ve resminde kendini hissettirmeye baglamigsa da
asil etkinligini savagtan sonra kazanmig, 1920’lerin orta-
sindan itibaren de etkisi zayiflamig bir sanat akimiyd:. Bi-
rinci Diinya Savagi'nin son yillarinda yaganan kisa dev-
rim dénemi, 6zellikle Berlin’de, soyut sanatin farkh akim-
lar araciligiyla yayilmasi igin uygun bir ortam yaratmugti.



Digavurumculuk bu dénemde, kentsoylu geleneklerin
reddiyle, toplumu ve dogay1 yeniden bigimlendirmede in-
sanin giiciine olan inanci biitiinlegtirmenin bir yolu ola-
rak goriildii; Rénesans’tan beri kabul géren, “dogaya uy-
gun betimleme” anlayigindan bir kopusu dile getirdi. Sa-
natginin kigisel havasini, ruhsal bir heyecanini, zihninin
bir tedirginligini ya da uyarilmig bir anini renk, ¢izgi diiz-
lem ve kiitle araciligiyla digavurdugu, ifade ettigi sanatsal
bir egilimdi.! Béylesi i¢ gerilimlerin sonucunda, disavu-
rumcu sanatgt, denge ve giizellik gibi geleneksel kavram-
lardan uzaklagarak “bi¢im bozma” yontemine bagvuruyor,
kendini ve diinyasini renklerin giddetinde, bigimlerin bo-
zulmasinda sergiliyordu.

Savagtan yenik ¢ikmug, uzun siiren sert bir yénetim al-
tinda yagamug bir iilkede, sanatgilar, par¢alanmig bir diin-
yanin ruhsal etkilerini bu yolla dile getirmeye ve dig diin-
yay1 kendi siizgeglerinden gegirerek yeniden biitiinlemeye
cahgtilar diyebiliriz. Digavurumculuk, Alman sinemasin-
da 6zellikle, 1919-1923 déneminde etkili oldu. Soyutla-
malar ve metafizik alana giren temalar, gergekgilik bir ya-
na birakildigindan, giiglii gorsel bigimlerden yararlanila-
rak ele alindi. Gergekligin yazimlanmasi amaci terk edil-
diginden, stiidyo ¢aligmalari 6nem kazands; zaten her ola-
naga sahip stiidyolar da bu dénemde inga edildiginden di-
savurumcu filmlerin rahatlikla iretilmesi miimkiin oldu.
Dekor, kostiim ve aydinlatma teknikleriyle, o sirada goz-
de olan temalar dilendigince irdelendi. Giinliik yagamin
toplumsal ve siyasi problemlerinden kagma ya da bunlari
farkl bigimlerde ele alma istegi bu akimin yayginlagmasi-
na neden oluyor; i¢ diinyalarin ve kaderin gizlerini yaka-
lama ¢abasi, giincel sorunlarin bu filmlerin biiyiik kismi-
na dogrudan aktarilmamast sonucunu doguruyordu. Psi-
kanalizle birlikte giindeme gelen “i¢ diinya” ve “ben” kav-
ramlari bu egilimle biitiinlesince, Alman filmlerinde kar-
silagilan temalar ve bunlarin ele alinig bigimleri de daha
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anlagilir olmaktadur.

1920'lerin Alman sinemasinda egemen olan bir bagka
egilim de, yine digavurumculukla baglantisi olan, Max
Reinhardt'in? tiyatrosunda ortaya ¢ikan aydinlatma ve
oyunculuk geleneklerine siki bir bagliliktir. Bu dénemin
bagarili yénetmen ve oyuncularinin biyiik ¢ogunlugu
Reinhardt'in 6grencileriydi. Dolayisiyla, kaginilmaz
bigimde onun sahneleme tekniklerini benimsemislerdi.
Devasa dekorlar ve koreografisi bagariyla diizenlenmis ka-
labalik sahneler de Reinhardt etkisiyle gergeklestiriliyor;
ama en biiyiik etki aydinlatma konusunda hissediliyordu.
Avydinlatma aracihigiyla, 6ndeki figiirlerin siluetlerini ver-
mek, ortada daha yogun stk kullanip arkay: karanlikta bi-
rakarak etkin bir uzam duygusu ve derinlik yaratmak Re-
inhardt'in 6nemli bir buluguydu.

Yine tiyatrodan gelen ve bir yandan incelikli bir zara-
feti yansitan, 6te yandan karakterlerin sahnedeki tavirla-
rina 6nem veren digsallagtinlmig bir oyunculuk anlayigt
da Alman filmlerine egemen olmugtu. Reinhardt, gor-
kemli tiyatro yapitlarinin yani sira Ibsen ve August Strin-
berg’ gibi yazarlarin oyunlarini da olabildigince igten bir
tislupla, daha kiigiik salonlardasahneliyordu. Oda tiyatro-
su tarzi diyebilecegimiz bu ikinci yaklagim da Alman sine-
macilan her yoniiyle etkiledi. Insan psikolojisinin, diirtii-
lerin, “ben”in irdelendigi, insan iligkilerindeki temel egi-
limlerin gozlemlenmeye ¢aligildig: filmlerde, yeni oyun-
culuk bi¢iminin yani sira oda tiyatrosu atmosferinden de
yararlanild.

Alman sinemacilar 1920'ler boyunca, kendilerini yal-
nizca estetik duygunun hizmetine adamig gériiniiyorlar.
Ulkede yaganan politik, ekonomik ve toplumsal galkanti-
larin sonuglarini fark etmekle birlikte, politikayla dogru-
dan ilgilenmeksizin, gorsel mikkemmellige ulagmayi 6n
plana alan Alman y6énetmenler, Fritz Lang'in kendisi i¢in
soyledigi gibi, Nazilerin iktidara geligine dek, bir uyurgezer



gibi goriintiilerin pesinden kostular, filmlerinin politik
etkilerini dikkate almadilar.’ Ancak yine de bu filmlerde,
Almanya’nin bu dénemindeki karamsar ortam, giivensiz-
lik, korku ve eziklik agik bigimde yer almaktadir. Bir yan-
da tiranlar, 6te yanda sokaga dokiilmiig kalabaliklar ve ¢a-
resiz birey, acilarin ve umutsuzlugun kaderle agiklanmasi,
miicadeleden kagarak ige kapanma temalari, bu durumun
yapilan filmlerdeki izleriydi.’* Yénetmenlerin stiidyolara
kapanmalarn bile, tek gareyi kendi kabuguna g¢ekilmekte
bulan ve demokrasi ugruna miicadelenin yaninda yer al-
mayan orta sinifin tavrini animsatmaktadir.

5.1. 1920’lere Dek Alman Sinemas:

Almanya'da, ticret kargiligi yapilan ilk film gosterisi-
nin tarihi 1 Kasim 1895’tir. Yani, Lumiere'lerin gésteri-
sinden birkag hafta 6nce Almanlar sinema aygitin1 halka
sunmuglardi. Skladanowski kardeslerin diizenledigi bu
gosterinin ardindan, 1896'da, ilk sinema salonu agildi.
Almanya'da filmcilik, baglangigta, kiigiik ¢apl bir ticari
girisim olarak siirdii. Gésterilenler siradan yerli yapimlar
ve yabanci filmlerdi. 1910’a gelindiginde, hem Fransiz ve
Amerikan filmlerinin perdeleri isgal ettigi hem de yerli
yapim sirketi, salon ve seyirci sayisinda artig oldugu gorii-
liyordu. Ancak filmler, esas olarak toplumun alt tabaka-
larinin ilgisini gekiyor, daha ¢ok ayak takimi ve ¢oluk ¢o-
cuk tarafindan kétii g6hretli salonlarda izleniyordu.

1910'da Alman sinemaciligini iki biiyiik sirket yon-
lendirmekteydi. Bunlardan biri olan Projection-Ag.'nin,
Film d’Art sirketini dmek alip iinli oyuncularla isbirligi
yaparak tiyatro oyunlarini ve klasik edebiyat eserlerini
filmlestirmeye baglamasi, seyircinin niteliginde bir degi-
siklik yaratti. Aydin kesimin ve orta sinifin sinemaya ba-
kit olumlu yonde degisti. Bu sirketin, Reinhardt’la igbir-
ligine girmesi, sinemanin Almanya’daki sayginliginin
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artmasinda en 6nemli etken oldu. Yine ayni girket,
1911°de Danimarkali oyuncu Asta Nielsen'i ve kocasi y6-
netmen Urban Gad'i® transfer ederek énemli bir atilim
daha yapti. Bu giinlerde filmciligin merkezi, Dresden’den
ilk biiyiik stiidyolarin kurulmaya bagladigi Berlin'e tagini-
yordu. 1912’de Berlin'deki Danimarkali sanatgilar kolo-
nisine Carl Theodor Dreyer de katildi. Bu ekip, sessiz Al-
man sinemasinin kendine 6zgii renginin olugmasina
onemli katkilarda bulundu. Ciddi ve agirbagli temalar ig-
leyen Iskandinav sinemasi, Alman sinemacilarin egilim-
leri iizerinde belirleyici bir rol oynadi. Bunun yanu sira ti-
yatrocularin ilk andan itibaren sinemaya 6nem vermesi,
filme kendine 6zgii sorunlari ve potansiyeli olan sanatsal
bir iiriin olarak bakmasti, sinemaciligin Almanya'da, nis-
peten kolay ve erken itibar kazanmasina yardim etmisgtir.
Ustelik bu yogun tiyatro etkisine kargin, Alman filmleri
kendine 6zgii bir anlatim gelistirerek sinema sanatini zen-
ginlestirmeyi de bagarmigtir.

Ancak, yine de bu yillarda yapilan filmlerin ¢ogu, me-
lodramlardan, polisiyelerden ve komedilerden olugan si-
radan yapitlards; higbir yenilik tagimiyor, yabanci filmle-
rin taklitleri olmaktan oteye gitmiyorlardi. Ustelik,
1912'den itibaren, gesitli muhafazakar dernek ve birlikler
tarafindan bu filmlere kargi bir savag agilmigti. Filmleri
“ahlaksiz” bulan ve onlari gengligin yozlagmasina neden
olarak gésteren bu gruplar, klasik yapitlarin aynen perde-
ye uyarlanmasi diginda higbir girisimi olumlu kargilami-
yordu. Bununla birlikte, kitleler popiiler temalara dayali
melodramlari ve cinsellik ¢agrigimlarina da yer veren ko-
medileri ilgiyle izlemeyi siirdiiriiyordu.

Birinci Diinya Savagi'nin baglamasi, Almanya’nin ye-
ni gelisgmekte olan sinema endiistrisini sarsmakla birlikte.
yabanc film ithalinin yasaklanmasi sonucunu dogurdu-
gundan, yapimcilara seyircinin talebini kargilayacak yerli
filmleri iiretme sansini vermisti. Bu dénemde yeni sirketler



kuruldy, ileride 6nemli roller yiiklenecek olan teknisyen,
yonetmen ve oyuncu kadrolan yetigti; bunlar bir 6lgiide
sitnama-yanilma yoluyla, bir lgiide de Isve¢ ve Danimar-
ka yapimlarindan esinlenerek, oyun sahneleme kurallari-
ni irdeleyerek sinemayr 6greniyorlardi. Savag yillarinda
hiikiimet, propaganda filmlerine duyulan gereksinim ne-
deniyle sirketleri destekleme yoluna gitti. Destekleme po-
litikasi, 1917 yilinda, tek ve biiyiik bir film yapim birimi-
nin kurulmasiyla sonuglandi. Biiyiik sirketler, Universum
Film Aktiengesellschaft'in ya da kisaca UFA’'nin ¢atisi al-
tinda toplandi. Savag bittikten sonra da disarida kalan gir-
ketlerin UFA'ya katilma iglemi devam etti. Tek bir dev si-
nema birimi aracilifiyla, Almanya'ya yitirdigi itibarini ka-
zandiracak filmlerin yapilacagina ve boylece Sovyet filmle-
rinin etkisinden kurtulmanin miimkiin olacagina inanili-
yor, UFA’y1 mali agidan Alman Merkez Bankasi ile AEG
ve Krupp gibi biiyiik firmalar destekliyordu.

UFA, 1920'ler boyunca, diinya film pazarinda Holly-
wood'la ciddi bir rekabete girigsebilen tek kurulugtu. 1923
yilinda Decla-Bioscope'la birlestikten sonra, gerek biin-
yesindeki sanatgilar gerekse teknik olanaklar agisindan
en yiiksek diizeye ulagmigti. Ancak, yillar ilerledikge ya-
pimdan ¢ok dagitim iglevi agirlik kazandi. 1926’dan itiba-
ren de mali sorunlarla kargilagarak iki biiyiik Amerikan
sirketiyle sozlesmeler imzalamak, ortak yapimlara gitmek
zorunda kaldi. 1927'de ¢ok biiyiik 6l¢iide borglanan UFA,
bir Nazi sempatizani tarafindan iflastan kurtarildiktan ki-
sa bir siire sonra siyasi propagandanin hizmetine girdi.
Arada suya sabuna dokunmayan filmler de iireten
UFA’'nin devletlegtirilmesi kaginilmazdi, bu iglem
1937'de gergeklesti.”

1913 yilinda yapilan bir film, Alman sinemasinda ile-
ride ¢ok kullanilacak temalardan birinin habercisi olmus-
tur: Prag'h Orenci (Der Student von Prag). Danimarkali
yonetmen Stellan Rye'nin® ¢ektigi bu filmde, aynadaki
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yansisini (ruhunu) seytana satip kargihiginda sevdigi zengin
kadina ulagarak sinif atlamay arzulayan bir 6grencinin 6y-
kiisii anlatilir. Benzeri korku filmlerinde oldugu gibi, fil-
min amaci seyirciyi urpertici bir hava icine ¢ekmektir.
Ancak, seytanla yapilan anlagma kargiliginda dileklerini

Prag’li Ogrenci (1913)

gergeklestirme istegi ve bir karabasan diinyasindaki seyta-
ni, dogaiistii giiglerin kararsiz, garesiz insanlan etkileyigi,
1920’lerin pek ¢ok filminin konusu olacaktir. Aynadaki
goriintiiniin ikinci bir kigi haline déniigmesiyle 6grencinin
iyimser beklentileri gergeklesmeyecek, kotiiligiin kisiligine
egemen olmasiyla birlikte seytani egilimlerinin giidiimiin-
de kalan bir yaratik haline gelen 6grenci, sonunda, aynada-
ki yansisint (yani kendini) vurmak zorunda kalacaktir. Ay-
nadaki yansima, aslinda gencin aggézlii ikinci yoni, yani
egosudur. Bize Faust'un, Dr. Jekyll ve Mr. Hyde'in, Dorian
Gray'in’ dykiilerini animsatan bu film, Alman sinemasin-
da “ben”in derinliklerine yénelik bir ilginin yerlesmesine
katkida bulundu. Prag’li Ogrenci’nin konusu, bir anlamda,



o giinlerde kullanilan “iki Almanya” terimine de uymakta-
dir. Soylulardan, asker ve sanayicilerden olugan yonetici-
ler ile orta sinif arasindaki geligkileri vurgulayan bu terimi,
filmin fantastik bir gerceve iginde ortaya koydugu iddia

edilebilir."

Golem (1914)

Danimarka sinemasinin gergekgi tavriyla gekilmig ol-
sa da bugiin pek inandirici gelmeyen, gérsel hilelerle ko-
tarilmig Prag’lh Ogrenci’nin bagrol oyuncusu Paul Wege-
ner'di." Benzeri temalari igleyen 1914 tarihli Golem'de
hem oyuncu hem de yardimci yonetmen olarak gorev
alan Wegener, Golem serisinin ¢ekilmesinde etkili oldu.
Golem’in 6ykiisii de yine Prag kentinden kaynaklanan es-
ki bir efsaneye dayaniyordu. Bu ortagag Yahudi efsanesi,
Prag’li bir miineccim/haham tarafindan gégsiine kiymetli
bir tag takilarak hayat verilen kilden heykel Golem'i an-
latiyordu. Filmde, eski bir sinagogun yikintilari arasinda,
bir antikaci tarafindan bulunarak bazi tilsimli yazmalar
araciligiyla canlandirilan Golem, daha sonra antikacinin
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kizina 4sik olur ve onun kendisini reddetmesiyle denetim
digina gikarak 6niine geleni yakip yikarak intikam alma-
ya koyulur. Ancak, 6liimden kagamayacaktir. Yonetmen-
ligi Henrik Galeen’in" iistlenmesine kargin, yardimci yo-
netmen olan Wegener'in fantastik temalara egiliminin
filmin atmosferinin kurulusunda 6nemli rol oynadig: bi-
linmektedir.” Filmde yer alan Prag “getto”su,' binalari ve
egik ¢evre duvarlariyla mimari agidan basariyla inga edil-
mis, Alman sinemasinin en {inlii gériintii ydnetmeni Karl
Freund" tarafindan aydinlaulip gériintiilenmigtir. Bu film
disavurumcu egilimin ilk 6reklerinden biridir.

Golem'den sonra, 1916’da yapilan alti bslimliik Ho-
munkulus'un Intikami (Die Rache des Homunkulus) adli
film de benzer bir 6ykii anlatiyordu. Yénetmen Otto Rip-
pert' biiyiik ilgi ceken bu dizi filmde, bir bilim adam: ta-
rafindan yapilmig robot Homunkulus'un maceralarini ser-
gilemisgti. Robot, zeki ve kararli, Golem’den daha bilingli
bir yaratikt;; varolug nedenini 6grenince farkhiligindan,
diglanmigliktan, yalnizliktan kurtulmak amaciyla sevgi-
nin pegine diigiiyordu. Cesitli iilkelerde bu arayigint siir-
diren Homunkulus, herkesin onu taniyarak “ruhsuz
adam”, “seytanin ugag1”, “canavar” diye reddetmesi karsi-
sinda biiyiik bir 6fkeye kapilir ve sonunda bir iilkenin dik-
tatorii olur. Eziyet eder, ig¢i kiligina girip isyan ¢ikarir,
kitleleri acimasizca baski altina alir. Diinya savagina da
neden olan Homunkulus'un sonu, bir yildirim garpmasty-
la gelecektir. Hem Golem hem de Homunkulus, siddete
yonelik egilimlerini anormal yaratiliglarina borglu gérii-
niirler; ama iginde kivrandiklan agagihik duygusuy, savag-
tan yenilgiyle ¢ikip biiyiik bir kargaganin igine diigen Al-
man toplumunun hissiyatini temsil etmektedir.



5.2. “Altin Cag” Baghiyor

Birinci Diinya Savagi’'nin sonunda baglayip 1927'ye
dek siiren Alman sessiz sinemasinin parlak dénemi, biraz
zorlamayla Nazilerin iktidara geldigi yil olan 1933’e dek
uzatilabilir. Bu yillar boyunca UFA stiidyolarinda, bir
yandan iilke digina satilmak iizere planlanan ve Alman
kiiltiiriiniin propagandasini igeren filmler gekiliyor, 6te
yandan bunlardan ¢ok daha fazla sayida, siradan, hatta
banal denilebilecek melodramlar ve komediler yapiliyor-
du. Yasal bir diizenlemeyle, her Amerikan filmine kargilik
bir de yerli film almak zorunda birakilan Alman dagitim-
cilar1 sayesinde yerli yapimlarin sayist hizla artarak rekor
kirmug, yilda iki yiiziin Gizerine ¢ikmigti. Yaganmakta olan
enflasyon, seyirciyi, her saat bagi degeri diisen parayi elin-
de tutmayip harcamaya itiyor ve bu umutsuz, kasvetli or-
tamda en gekici gey film seyretmek oluyordu. Dig satimlar
ve i¢ pazarin yogun talebi, sinemanin canlanmasini sagla-
migti. Boylece, 1921-1925 arasinda Alman sinemacilar,
bir yandan teknik ustaliklarini sergileyen bir yandan da
Ozgiin bir atmosfer sunan sanat filmleri yaptu.

Bu tirmanig 1925’te durduy; ¢iinkii, yeni Amerikan film-
lerinin etkisi kendini hissettirmeye ve yalnizca gise hasila-
tinin gozetilmesi egilimi agir basmaya baglamigti. UFA'nin
mali sorunlari ve Hollywood filmlerinin taklitlerinin yapil-
masl, zaman iginde, yenilikgi ve 6zgiin galigmalari engelle-
di. Alman sinemasi giderek kendi 6zgiin rengini yitirdi. So-
nug olarak, bu parlak dénemin yetigtirdigi sinema sanatgi-
larinin biiyiik bir béliimii, 6teki pek ¢ok sanatgi ve diiiiniir
gibi, ABD’ye gogmek durumunda kaldi. Bu arada ses, bii-
yiik ekonomik bunalimin, yaklagan Nazi iktidarinin ve sa-
vag riizgarlarinin egliginde gelip yerlesti.

Dr. Caligari'nin Muayenehanesi (Das Kabinett des
Dr. Caligari, 1919),"” Alman sinemasinin bu dénemini
simgeleyen ve en ¢ok tartigilan filmdir. Anlattigi gizemli
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cinayet Oykisiiniin yani sira resimli panolardan olugan
dekorlari, boyayla elde edilmis golgeleri, egik bacali, ya-
muk duvarli evleriyle filmin yarattig: fantastik ve dirkiitii-
cii diinya bugiin bile ilgiyle izlenmesini saglamaktadir.
Film, doneminde ve sonrasinda, pek ¢ok ovgiiler aldig: gi-
bi, aymi dl¢iide elestirilmistir.” Oyle ki, “kaligarizm”, ¢il-
dirmig insanlarin 6ykiilerini yassi, boyali dekorlar ve
perspektifi bozan tuhaf agili aydinlatma tarziyla anlatan
yapitlar tanimlamak iizere kullanilan bir terim olmustur.



Film, bir bahgedeki bankta oturan geng¢ bir adamin
(Francis) yanindakine bir 6ykii anlatacagini sdylemesiyle
baglar. Francis kiigiik bir kasabada yagamakta, yakin arka-
dagi Alan’la birlikte Jane'in sevgisini kazanmaya galig-
maktadir. Bir giin kasabada panayir kurulur. Cadirlardan
birinde gosterilerine baglayan Caligari, resmi bir islem igin
belediyeye gittiginde bir memur ona kétii davranir. Bu
memur ayni gece Oldiiriiliir. Kasaba bu cinayetin esrariyla
sarsilirken Caligari'nin ¢adiri izleyicilerle dolmugtur. Gos-
teri, Caligari tarafindan hipnotize edilerek uyutulan Cesa-
re’nin, seyircilerin gelecege iligkin sorularini yanitlamasi-
na dayanmaktadir. Sonraki giin, gosteriyi izleyenler ara-
sinda Alan ve Francis adli iki arkadas da bulunmaktadir.
Alan, Cesare'ye, ne kadar yasayacagini sorar. Aldig1 yanut:
“Safaga kadar!” olur. Nitekim, ertesi giin Francis arkadagi-
nin 6ldirildiigini 6grenir. Cinayet, bir duvara diigen gol-
geler araciligiyla gériintiilendiginden seyirci katilin kim
oldugunu anlayamaz.

Caligari'den kugkulanan Francis, Jane'in babasint bir
aragtirma yapmaya ikna eder, onu Caligari'nin karavani-
na gotiiriir. Ama bu sirada bir polis yanlarina gelerek ka-
tilin yakalandigini haber verir. Yakalanan adam karisini
oldirdiigiinii itiraf etmekle birlikte, 6teki iki cinayetin so-
rumlusu olmadigini séylemektedir. Francis yeniden Cali-
gari'yi izlemeye baglar. Gece pencereden igeri baktiginda,
onu ve bir sandikta yatan Cesare'yi goriir. Ancak o sira-
da, gergek Cesare, elinde bigagiyla Jane'in odasina girmig-
tir. Kizin giizelliginden etkilendigi icin onu 6ldiiremez
ama bayilmasindan yararlanarak kucaklayip kagirir. Du-
rumu fark eden ev halkiyla birlikte.Francis de Cesare’nin
pesine diiser. Sonunda Cesare bitkin bir sekilde yere yiki-
lip 6liir, Jane kurtulur. Francis ve polisler yeniden Caliga-
ri'nin karavanina gittiklerinde, sandikta yatanin bir kuk-
la oldugunu anlarlar ama Caligari ellerinden kagmay: ba-
sarir. Francis onun ardindan giderek bir akil hastanesine
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ulagir. Buradaki doktorlara, yoneticileri hakkindaki dii-
stincelerini anlatir. Gece gizlice onun odasina girerek bir
aragtirma yaparlar. Incelenen defterlerde, Kuzey Italya’da
dolagan Caligari adli bir adamin on sekizinci yiizyilda yar-
dimcis1 Cesare’yi uyutarak gosteriler yaptigi, onu kullana-
rak cinayetler igledigi anlatilmaktadir. Hastane yonetict-
sinin notlari, onun hastalarini hipnotize ettigini de orta-
ya koydugundan iki olay birlestirilince Caligari yakalanir,
deli gomlegi giydirilir ve bir odaya kapatilir. Burada, fil-
min bagindaki mekina déniiliir. Francis'in 6ykiiyi, Jane
ile Cesare’nin de aralarinda bulundugu hastalarin etrafta
dolastig1 bir akil hastanesinin bahgesinde anlattigi, onun
da hastalardan biri oldugu anlagilir. Baghekim kiligindaki
Caligari'yi goriip tizerine saldiran Francis yakalanir; sim-
di, beyaz gémlek giydirilerek odaya kapatilma sirasi onda-
dir. Baghekim gozliigiinii takarak kameraya dogru bakar.
Yiiziinde ayni sinsi ifade vardir, sanki Caligari olmustur.
Filmin senaryosunu, dénemin en iinlii sanatgilarindan
Carl Mayer” bir arkadagiyla birlikte yazmig ve gerceve oy-
kiiye yer vermemisti. Agilis ve kapanigtaki sahnelerin



eklenmesi fikri daha sonra, filmi yonetmesi dijgiiniilen Fritz
Lang tarafindan 6nerilmigti. Bu degisiklik, asil 6ykiiniin
hasta bir zihnin yarattg1 hayaller olarak algilanmast sonu-
cunu dogurdu. Béylece, filmin, birbirleriyle olanaksiz iligki-
ler iginde olan boyali duvarlari, tavanlari, egri biigrii sokak-
lari, ugurtma bigimi pencereleri, yapay ve ¢ig bir aydinlat-
mayla elde edilen iki boyutlu atmosferi ile oyuncularinin
boyali yiizleri, Francis'in akli dengesizligine baglanmig olu-
yordu. Eger bu gergekgi bir tarzda gériintillenmig eklentiler
olmasaydi, Caligari'yi, masumlari kandirarak sug islemeye
iten egemen bir gii¢, “Alman otoritaryenizmi”nin bir sim-
gesi olarak gérmek miimkiindii. Denetlenemeyen ¢ilgin bir
otoritenin, akil tarafindan yenilmesi, savag sonrasi déne-
min kogullarindan kaynaklanan korkulan dile getiren fil-
min umutla sona ermesini saglayabilirdi. Bunun yani sira
film, yeni biten savagi ¢ikarip yonetenlere karst anti-mili-
tarist bir tepki olarak da kabul edilebilirdi. Ama gergeve
oykdi, filme, otoriteye bagkaldirmanin ¢ilginlik oldugu ile-
tisini yiikleyivermigti. Alman Sosyal Demokratlar bile, her
seyi yapan ve yaptiran otorite temastnt goz ardi edip filmi,
canla bagla ¢aligan doktorlara bir évgii olarak degerlendir-
diler. Her gey bir yana Dr. Caligari'nin Muayenehanesi, yak-
lagan Hitler dSneminin bir habercisi gibidir.?’

Dr. Cadligari'min Muayenehanesi, Alman digavurumcu si-
nemasinin ilk dmegi olarak kabul edilir.” Sinemanun, hile-
lere gerek kalmaksizin, gevre diizeni araciligiyla da gergegi
bozabilecegini gésteren film, yogun 1gik-golge zithiklariyla
elde edilen tedirgin edici ve gizemli atmosferindeki, dekor-
larindaki, makyaj teknigindeki yenilikgi tavriyla daha son-
ra yapilan pek ¢ok filmi etkilemistir. Yonetmen Robert
Wiene” ise hem Caligari hem de ondan sonra gektigi iki
film aracibgiyla disavurumculugun Alman sinemasindaki
en onemli temsilcilerinden biri olarak kabul edilmistir.
Caligari'yle, tedirgin bir i¢ diinyanin digsallagtirilmasi ag1-
sindan ¢arpici bir dmek sergileyen Wiene, bir yandan
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kisilerin karanlik yonlerinin irdelenmesinde sinemanin
carpici olanaklarindan yararlanmanin yolunu agiyor, bir
yandan da yonetenler-yonetilenler iligkisini ve “des-
pot”lari ele alip igleyecek olan bir¢ok filmin ilk érnegini
veriyordu.

Almanya'da siki bir sekilde uygulanan film sansiiri,
savagin sonunda, iki yil siireyle kaldirildi. Bu durum, yeni
bir grup filmin daha yapilmasina destek oldu. Egiticilik
gorinimi altinda, cinsellige yonelik, yumusak da olsa
pornografik 6zellikler tagtyan bu filmler, sokaklarda dola-
san terhis olmus askerlerin ve igsizlerin tiiketimine sunul-
du. Iki yil boyunca gekilen bu tiir filmler arasinda en il-
ging olanlari Richard Oswald'in? Fahigelik'iyle (Prostitu-
tion I ve II, 1919) Joe May’in*! Diinyanmn Sahibesi'dir (Die
Herrin der Welt, 1920).

Aynu yillarda, savas doneminde film ve tiyatroyla ilgi-
lenmeye baglayan ve ¢ogu Reinhardt'in yaninda yetisen
kusak da artik sinemada sesini duyurmaya baglamigti. Bu
kugaktan olup ciddi bir bagari kazanan ilk sanat¢i Ernst

Lubitsch’di.”* Sinemaya kaba
giildiiriilerde oyunculuk yapa-
rak baglayan Lubitsch, gelis-
tirdigi Yahudi kiigik tiiccar
tipiyle epey ilgi topladiktan
sonra yonetmenlige gecerek
bazi kisa filmler gekti.
1918'de yaptign Mumyamn
Gozleri (Die Augen der
Mummie Ma) ve Carmen'le
adinin duyulmasini sagladiysa
da ona asil {iniinii kazandiran
ve Hollywood'un kapilarini
acan tarihi dramalari, 6zellik-
le de Madame Dubarry (1919)
Ernst Lubitsch adli filmi oldu. Bu film, hem



Lubitsch’in kariyerinde yeni bir dénemin baglamasina,
hem de Alman sinemasinda tarihi agk filmleri gelenegi-
nin yerlesmesine neden oldu. Madame Dubarry ve benzer-
lerinde tarihi olaylar, kisilerin anlik isteklerine, irili ufak-
I1 kararlarina bagh olarak gergeklestiginden, bu filmlerde
—fazla agir basmasa da— kaderci bir yaklagim sezilir. Orne-
gin Madame Dubarry'de, Fransiz devrimi ve Bastil'in ele
gegirilisi, nedensellik ¢izgisi iginde karakterlerin agk ve
intikam duygularina baglanmigtir. Anna Boleyn (1920),
Sumurun (1920) ve Firavunlarm Kadmi’'nda (Das Weib
des Pharoahs, 1921) da ayni tutumu siirdiiren Lubitsch,
tarihi, hirslt ve tutkulu kisilerin davraniglari nedeniyle or-
taya ¢tkan olaylar kiimesi olarak sundugundan, bu film-
lerde vurgulanan sey kisilerin alinyazilarinin belirleyicili-
gidir.?® Kalabaliklar1 bagariyla kullanarak, birey ve kitle
arasindaki zithg: etkileyici bigimde gésteren Lubitsch'in
tarihi dramalari Amerika'da ¢ok begenildi ve kendisine
“Avrupa’nin Griffith'i” ad: verildi. Bu begeni, Lubitsch’in
1922'de ikinci kez gittigi Amerika'ya yerlesip Hollywo-
od'da ¢aligmaya baglamasiyla sonugland:.

Alman sinemasinin bu déneminde, tarihi filmlere yo-
nelik ilgi hep siirdii. Bunlarin hemen hepsi de, savagilip
yenik diigiilen “diigman” iilkelerin tarihiyle ilgiliydi ve ge-
nellikle onlarin zaaflarini sergiledikleri gerekgesiyle bege-
niliyorlardi. Dimitri Buchowetzki'nin* Danton'u (1921),
Richard Oswald'in Lukrezia Borgia’st (1922), Karl Gru-
ne’nin’® Waterloo’su (1928) bu nitelikte, iyi yapilmig film-
lerdi. Ancak, sessiz Alman sinemasina biiyiik iiniinii ka-
zandiran filmler, s6zii edilen tarihi agk filmleri degil, diga-
vurumcu egilimin sergilendigi, i¢ diinyalar irdeleyen, ka-
der ve ¢lim gibi temalarn ¢ok daha net bigimde igleyen
filmlerdir. Bunlar Dr. Caligari'nin Muayenehanesi’'nden
sonra hizla birbirini izlemisti. En ¢arpici émekler arasin-
da, Wiene'in Hakiki’si (Genuine, 1920) ve Raskolnikov'u
(1925), Arthur Von Gerlach'n? Vanina ya da Daragaci
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Edlilifi (Vanina oder die Galgenhochzeit,1922), Fritz
Lang"in Yorgun Oliim’ii (Der Miide Tod, 1921) sayilabilir.
1920'lerin ortalarina dogru etkisi hafiflemeye baglayan di-
savurumculuk, dogalci egilimler tagiyan ve “oda filmi”
(Kammerspielfilme) olarak adlandirilan filmlerdeki gorsel
diizenlemelerde kendini hissettirmeye devam etti. “Oda ti-
yatrosu” geleneginin etkileri, dekorlarin sinirh kullanimin-
da, az sayida karaktere yer veriliginde ve karakterlerin i¢
diinyalarini irdelemeye olanak veren yalin ykiilerde ken-
dini gostermektedir. Oda filmlerinde eylem, zaman ve me-
kan birlikteligine 1srarla uyuluyor, kurguda ¢arpiciliga yer
verilmiyordu. Dekorlar seyrek olmakla birlikte, heybetli ve
mimari olarak etkileyiciydi. Bu filmlerin hepsinde kaderci
bir hava egemendi; yogun bir kistirllmuglik, kapalihik duy-
gusu ve karamsar bir hava bagariyla yaratilmigti. Bu tiire gi-
ren filmlerin en tipik 6zelliklerinden biri de arayaz kullan-
mama, duygu ve diisiinceleri davraniglarla agiklama ¢aba-
stydi. Karakterlerin isimleri yoktu. “Anne”, “ogul”, “kadin”
gibi sozciiklerle tanimlaniyor ve bir anlamda evrensel nite-
likler kazanuyorlardi.

Oda filmlerinin ilk dmegi, Lupu Pick’in® Parampar-
¢a'sidir (Scherben, 1921). Daha sonra yaptig1 Sylvester'de
(1923) de aynu taru siirdiiren Pick, bu filmlerinde senar-
yo yazari Mayer'le ¢aligti. Parampar¢a'da, kiigiik ve 1ssiz
bir demiryolu kontrol noktasinda yasanan bir olay anlati-
lir. Demiryolu gorevlisinin evinde konaklayan geng mii-
fettig, bagtan gikardigr kizin babasi tarafindan 6ldiiriilir.
Baba cinayetten sonra trenlerden birini durdurarak teslim
olur; yemek vagonunda sugunu itiraf eden adamla kimse
ilgilenmez, yemekler herkes igin daha gekicidir. Anne ise
dehset icinde dua ederken iiziintiiden 6liir. Bu standart
oyki, karli daglarin giizel goriintiileriyle, i¢ mekanlarda
yaratilan yogun 1stk-golge zitliklariyla iglenmigtir. Kizin
ev iglerini yapigi, miifettigin tirag olugu, yani giinliik yaga-
min siradan aligkanliklan bagariyla dramatize edilerek



karakterlerin kigiliklerini sergileyici bir nitelik kazanmugtir.
Ancak film, adalet ve yoksulluk gibi temalari irdelemekten
cok, psikolojik bir dram olmakla yetinmektedir. Nitekim,
Ewald Andre Dupont'un® Varyete'si (Variete, 1925) de
benzer tavri yansitir. Varyete, siradan melodramatik bir 6y-
kiiniin filmsel anlatimi olarak, teknik ve estetik agidan o
dénemde ulagilan en yiiksek noktalardan biri kabul edilir.
Bu nedenle, Amerikan seyircisinin hayranhigini kazanmig
ve yonetmenine Hollywood'un kapilarint agmugtur.

Varyete'de yine kisilikler degil, tipler vardir; ama sira-
dan olaylarin sira digt hale geligi, kurgunun, kamera agila-
rinin ve 6zel kamera kullaniminin etkileyiciligi filmi ba-
sarth kilar. Bu filmde kamera, goriintii yénetmeni Fre-
und'un elinde akrobat gibi trapezlerde sallanur, tellerden
diiger. Bunlara kargin, yine bir suglunun 6ykiisiinii anla-
tan Varyete'nin garpiciligini saglayan geylerin baginda, bir
sirkin piriltili ortamiyla bu ortamin pargasi olan insanla-
rin agk, kiskanglik ve intikam duygular iginde kivranigla-
rinin yarattigt zithik gelir.

Oda filmlerinin en taninmiglarindan biri de Friedrich
Willhelm Mumau’nun Son Adam’idir (Der letzte Mann,
1924). Film, Mayer tarafindan senaryosu hazirlandiktan
sonra Lupu Pick’e 6nerildiyse de anlagmazliklar sonucu
yonetmenligi Mumau iistlenmigti. Daha 6nce de vurgu-
landig: gibi, Carl Mayer, 1920'li yillarda Alman sinema-
sin1 yonlendiren 6nemli sanatgilardan biriydi. Senaristli-
ge bagladiktan bir siire sonra, dogalci akimdan etkilene-
rek daha gercekgi bir egilimi yegledi. Iscilerin ve orta si-
nifin giinliik yagamina iligkin filmler yapilmasini istiyor-
du. Bu nedenle kamera oldugu yerde kalmamali, her yer-
de dolagmaliyds; terleyen bir alin, rahat bir soluk kame-
rayla saptanmali, insana yaklagilarak onun negesi ve
lizintiisii izlenmeliydi. Mayer'in bu yaklagimi, “sokak
filmleri"ne (Strassenfilme) giden yolun baglangicina isa-
ret ediyordu. Mayer, giinliik yasam ¢ekimlerinin, bir araya
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geldiklerinde yalnizca bir olaylar, olgular demeti halinde
kalabileceginin ve ortaya gikan filmin kuru bir réportaj ha-
vasi tagtyabileceginin de farkindaydi. Uzun siire, kentleri,
binalar: ve sokaklan stiidyolarda inga ederek siradan insa-
nin ruh halini, gerginliklerini, ¢atigmalarini ve dramini bu
yapay ortamlarda, aslina uygun kalmaya ¢aligarak dramati-
ze etmeyi uygun bulan Mayer, 1925’te kameray: sokaga in-
dirme fikrine geri dondii.

Mayer, gelistirdigi fikri Freund'la paylagti ve gok sayida
kameramaru seferber ederek onlardan Berlin'in yagamina ait
tipik olgulari, nesneleri, anlar1 saptamalarini istedi. Filmin
yonetmenligini Walter Ruttmann?® tistlendi. Caligmalar iki
yil siirdii ve sonugta Berlin, Biiyiik Bir Kentin Senfonisi (Ber-
lin, die Sinfonie einer Grosstadt, 1927) ortaya ¢ikt1. Cekim-
lerde 6zel olarak iiretilen stk duyarlilig: yiiksek hamfilm kul-
lanilmig, hem kentin mimarisi hem de kentteki yagamin in-
ce ayrintilar itinayla segilerek goriintiilenmisti. Baglangigta,
filmin nasil kurgulanacagina iliskin kesin bir fikir belirlen-
memigti; belki de bu nedenle Mayer, Ruttmann'in kurgu
yaklagimindan pek hognut kalmadi. Ruttmann, avangard bir
anlayigla Mayer'in dogalcihgindan uzaklagiyordu. Berlin'in
yasamini gafaktan gece yarisina dek sergileyen film, klasik
ritmik montajin en iyi gézlenebildigi sayili filmlerden biri-
dir; goriintiilerin ritmiyle miiziginin ritmi birbirine paralel
gider. Bir bagka énemli yonii de, devasa kapilardan restoran-
lara, kiigiik golgeli araliklardan sokak saatlerinin oymal siis-
lemelerine dek canli bir organizma gibi sergilenen Berlin
kentinin, 1945’te neredeyse tamamen yikilmig olmasindan
kaynaklanmaktadir. Ne olursa olsun film, belgesel tiiriin en
carpict dmeklerinden biri olarak sinema tarihine gegti; bir-
cok biiyiik kentin filminin yapilmasina neden oldu.

Alman sinemasinda 1920'lerde ¢ok iglenen konulardan
biri de karakterlerin umutsuzca ve gogu kez agk ugruna tari-
hin iinlii despotlariyla miicadele edisiydi; ama bu acimastz
tarihi kisiler hi¢bir zaman Almanlar arasindan segilmiyordu.



Fantastik filmlerde ve oda filmlerinde karsilagilan karam-
sarlikla kadercilik bu filmlere de hakimdi. Bu gruba giren ve
yer yer fantastik 6geler tagiyan filmlerden biri Mumyalar
Miizesi'dir (Wachsfigurencabinett, 1924). Lang'in Yorgun
Oliim’ii ise arulan grubun en tipik drnegidir.

Y6netmen Paul Leni,”” Mumyalar Miizesi'nde, panayir-
daki mumyalara uykuya dalan ve riiyasinda sevdigi kizin ag-
ki ugruna ig iinlii despotla ¢atigmaya girdigini géren geng
bir adamu anlatir.* Digavurumculugun yogun etkisini yansi-
tan son 6mek olarak kabul edilen film, benzerleri gibi,
6liimciil ve megum bir atmosferde, birey ile yonetici erk ara-
sindaki iligkiyi irdeleyen ilging bir yapittir. Cevre diizeni ve
nesnelerin biiyilk 6nem tagidigt Mumyalar Miize'sinde in-
sanlar bazen, Lubitsch’in ve Lang'in filmlerinde de gériildii-
gii bigimde, dekorun, kiitlesel siislemelerin kiigiik ayrintila-
1t olurlar. Stiidyo igi ¢ekimlerde, teknik olanaklarin baga-
riyla kullanilmasi, aydinlatma ve dekor tasarimlari, filmin
atmosferini yaratmada en biiyiik destek olmugtur.

Bu dénemde yapilan ve Alman toplumunun ige kapani-
sin1, i¢ huzursuzluklariny, olup bitenleri adeta “kaderin oyu-
nu” olarak géren filmlerin yan sira bu sinirh gergeveyi agip
dis diinyaya uzanan farkh nitelikte bir grup film daha var-
dir: “Dag filmleri” (Bergfilme). Bu filmler, fetih 6ykiileri
araciligiyla, insanin 6zgiivenini kendini bir amaca adayarak
inga edebilecegini gistermeye galistyor, bu nedenle de dag-
larin zirveleri simgesel bir anlam tagtyordu. 1920'lerin ikin-
ci yarisinda, doganin ya da diinyanin fethi yaygin bir konu
haline gelmigti. Ancak, Mumau’'nun Faust'u (1926) ve
Lang'in polisiyeleri, diinyanin fethedilmesi temasini degisik
bigimde igliyor, gii¢ ve iktidar hirsini, bunu zorla ele gegir-
meye ¢alisan zeksini kétiiye kullanan karakterlerin hikaye-
lerini anlatiyordu. Dag filmleri ise bu désnemde yapilan en
iyimser filmlerdi ve ger¢cek mekénlarda, devasa, karli, kaya-
lik tepelerde gekilmekteydi. Zirvelerin ihtigami, dramatik
yapinin yardimuyla sergileniyor; gerilim tek bir daga ya da
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dagcilar grubunun trmanigiyla saglaniyordu. 1920’lerde sal-
gin haline gelen spor tutkusunun bu filmler iizerinde yapmig
olacag etki bir yana birakilirsa, dag filmleri, insan bedeni ile
ruhunun kendi gevresi iizerinde kuracag: egemenligi yiicel-
ten mesajlariyla dikkat ¢ekiyor ve yakin gelecekteki Nazi ya-
yilmaciliginin igaretlerini tagtyordu. Bu tiiriin yaraticisi, dag-
c, kayakgi ve jeolog olan Dr. Amold Fanck'di.”® 1921'de
Kar Ayaklkahismin Mucizesi (Das Wunder des Schneesc-
huhs) adh filmi yapan Fanck, Pitz Palii'niin Beyaz Cehenne-
mi'yle (Die Weisse Holle Wom Piz Palii, 1929) tiiriiniin en
carpict Srmegini gergeklestirmis oldu. Filmde sergilenen teh-
likelerle dolu yolculuk ve kendini feda eden yagh adam, ge-
ce aramasinda kullanulan megaleler, sozii edilen yiicelme
duygusunu ¢ok iyi yansitmaktadir. Filmin kadin karakterini
Leni Riefenstahl® oynamigs ve Fanck’'in diigiincelerinden,
ileride yapacag filmler agisindan biiyiik olgiide etkilenmigti.

Alman sinemasinin “altin ¢ag™ kisa sayilabilir, ancak
alacakaranligi daha uzun olmugtur. 1925'ten sonra yapi-
lan filmlerde, zanaatin inceliklerine yénelik titizligin ya-
raticthiga agir basmasindan ve kurumlagmig ¢aligma yon-
temlerinin® hem tema segimini hem de iglenisini stan-
dart hale getirmesinden kaynaklanan bir sinirhlik sezil-
mekteydi. Siirekli olarak stiidyonun iginde kapali kalmak
da bunlara eklenince, yeni yapilan filmlerin UFA'min ilk
yillarinda gériilen tazeligi ve farklilig yitirmeye baglama-
s1 kaginilmazdi. Artik, yalnizca biiyiikliik, zenginlik, mii-
kemmel oyunculuk ve yénetmenlikte teknik incelik tek
amag haline gelmis gibiydi. Ustelik her gegen yil Holly-
wood parlak dénemine yaklagiyor, kendi sahip olmadikla-
it satin aliyor, Alman sinemasinin en yetenekli sanatgi
ve teknisyen kadrolarimi transfer ediyordu. Oyle ki,
1927'de UFA'nin yapim iglerinden sorumlu olan Eric
Pommer® bile Paramount’a gitmeden edememisti. Kalan-
lar, Amerikan pazan igin, eskilerin kopyas: fabrikasyon
filmler dretiyorlardi. Alman toplumunun 6zelliklerinin
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yerini evrensel nitelikler almaya bagladigindan, yaratici
tarzlar yok oluyor, eldeki hazir formiillerle galigiliyordu.
Birgok bagka sey gibi, Amerikan-Alman ortak yapimlari
yaratict ategin sonmesine yardimci oldu. Hepsinden
onemlisi, 1930’lara dogru Almanya’da siyaset sahnesine
yeni bir hareketin ¢ikarak halkin beklenti ve dertlerini
degisik noktalara yonlendirmeye baglamastydi. Ozgiirlii-
giine diiskiin sanatgilar i¢in uygun bir ¢alisma ortami kal-
mamuigti. Onlar da on yil boyunca gergeklerden biiyiik 61-
¢lide kopmanin, yaklagan tehlikeyi gérmezden gelmenin
acisiny, tlkelerini terk etmek zorunda kalarak geketiler.

Alman sinemasinin “altin ¢ag”in1 béylece 6zetledik-
ten sonra déneme damgasini vuran iig isimden daha uzun
boylu s6z edebiliriz. Bu isimler, Fritz Lang, Friedrich Wil-
helm Murnau ve Georg Wilhelm Pabst'tir.

5.3. Diiniin, Bugiiniin ve Gelecegin Fantezileri:
Fritz Lang

Fritz Lang, sessiz Alman sinemasinin parlak dénemin-
de yaptigi melodramatik &gelerle yiikli polisiyeler, efsa-
nevi ge¢migin sergilendigi “Alman ruhu”nu vyiiceltici
filmler ve bilimkurmacanin ilk ciddi émekleriyle gerek
gorsel anlatimda gerekse teknik beceride istiinliigiini ka-
nitlamig yénetmenlerden biridir.

Amerika'da yasadig yillarda da begenilen filmler gek-
mis olan Lang'in sessiz filmleri, onun kendinden emin yé-
netimini sergileyen, tiimiiyle stiidyo olanaklarina bagh
filmlerdir. Lang, bu dénemde, karakterlerinin insani yon-
lerini, duygularini incelememis, daha ¢ok kutsal bir ada-
let ve denge fikrinin pesinden kogmustu. Birlikte galigtig
ekibin destegiyle, filmlerinin dekoratif ve mimari tasa-
nmlarinda benzeri bir dengeyi kurabilmisti. Imgelem gii-
clinlin yanu sira gordiigii mimarlik egitiminin de Lang’a
yardimci oldugunu belirtmek gerekiyor. Lang'in sessiz



filmlerinde goze ¢arpan bir bagka nokta da fantastik boyu-
tun, filmlerinin atmosferini yaratan 6énemli etkenlerden
biri olusudur. Nitekim Yorgun Oliim’de disavurumcu ve
fantastik 6geler, metafizik bir diinyanin yaratilmasinda
birlikte kullanilmigtir.

Avusturyali olan Fritz Lang, 1890’da iinlii bir mimarin
oglu olarak diinyaya geldi. Mimarlik egitiminden tatmin
olmayarak sanat akademilerine de devam etti. Cok geng
yagta iilkesinden ayrilarak, Anadolu da dahil olmak tizere
pek ¢ok iilkeyi gezip Uzakdogu'ya dek uzandiktan sonra,
1913’te Paris’e giderek resim yapmaya bagladi. Birinci
Diinya Savagi'nda birkag kez yaralanan ve 1918'de bir yil
boyunca hastanede yatan Lang, burada kisa hikayeler ve
senaryolar yazdi. Senaryolarinin bazilar Joe May tarafin-
dan filmlestirildi. Bunlar, daha sonra Lang’in gézde tiirii
olacak olan polisiyelerdi ve savagin yarattigi bezginlige
kargt seyirciyi oyalayacak tiirden 6ykiiler anlatiyorlardi.
Hastaneden ¢ikip bir siire sinema oyuncusu olarak ¢aligan
Lang, kendisine kisa siirede itibar kazandiran ilk filmini
1919'da gergeklestirdi: Oriimcekler (Die Spinnen, 1919-
1920). tki boliim olan Oriimcekler, “diinyay: ele gegirme-
ye calisan cani” konusunu igleyen, fantastik 6gelerle be-

zenmig, basit bir olay 6rgiisiine dayanan melodramatik bir.

polisiyeydi.

1921'de Lang, umutsuz bir edayla kaderin degigmezli-
gini anlatug Yorgun Oliim’ii yapti. Sevgilisinin hayat ug-
runa 6liimle pazarhiga girisen geng bir kadinin 6ykiistini
anlatan bu film, Lang''n mimari tasarimlarinin etkinligi-
ni kanithyor; digavurumcu aydinlatmasi ve 6zellikle 6li-
miin canlandirihgindaki yansiz, soguk ve mesafeli tutu-
muyla, iirpertici bir atmosfer yaratmayi bagariyordu. Dé-
nemin tiim filmlerinde hissedilen klostrofobik hava, bu-
rada ¢ok etkileyici bigimde gergeklestirilmis ve “kaginil-
mazson” temasinin iletilmesinde en biiyiik destek olmug-
tur. Geng kadin, ii¢ korkung deneyden gegerek agka olan
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inanciyla sevgilisini kurtarmaya ¢aligmig, ancak tiim ¢aba-
larinin sonunda eline gegen gey, ona “6teki diinya”da ka-
vugma ganst olmugtur. Zalimlerin kol gezdigi bir diinyada,
6liim bile, saf sevginin yaninda yer almasina kargin kaderi
degistirememektedir; zaten bu nedenle “yorgun”dur.

Film, dértyol agzinda duran bir adamin gériintiisiiyle
baglar; bunu, bir arabanin gériintiisii izler. Arayaz arabada-
kilerin balayina ¢ikmug iki sevgili oldugunu bildirir. Ciftin
o adamla kargilagmasi kaginilmazdir. Sevgililerin kasabaya
varmasindan kisa bir siire sonra geng adam kaybolur ve ka-
rist onu aramaya baglar. Cok yiiksek ve sonsuzluga uzani-
yormus izlenimi veren bir duvarla kargilagan geng kadin,
yaglt bir serseriden duvarin ardina gegmenin sirrini1 6gren-
dikten sonra Oliim’le kargilagir. Oliim, kadinun masumiye-
ti ve yalvariglan kargisinda bir teklif yapar: Cok sayida mu-
mun yandigi bir salonda bulunan iig titrek mumdan her-
hangi birinin sénmesini engelleyebilirse kocasinin hayati
bagislanacaktir. Boylece geng kadin, Ortadogu’da, Réne-
sans donemi ltalya’sinda ve eski Cin’de yaganan ii¢ mace-
raya katilarak tehlikede olan bir hayati kurtarmaya ¢aligir;
ama tiim ¢abalarina kargin basarisizlikla sonuglanan mace-
ralar bittiginde, Oliim'iin son teklifi, yanginda alevler igin-
de kalmig bir bebegin canina karsilik ona kocasinin yaga-
munu verebilecegi yolundadir. Kadin bunu kabul etmez ve
bebegi kurtarirken kendisi 6liir, béylece sevgilisine kavu-
sur. Cift, mutluluk i¢inde cennete dogru yiikselir. Kaderi
yenmenin yolu 6limden gegmektedir. Ug farkli zaman ve
mekan dilimini canlandiran béliimler etkileyici dekorlar
ve gorsel etkilerle olugturulmusg, ustalikla birbirlerine bag-
lanmugtir. Gériildiigii gibi film, Mumyalar Miizesi'ni anim-
satmaktadir. Ancak, bu tarz filmler yapan Alman yonet-
menlerin, Griffith’in a¢tig1 yolu izledigini séylemek ve 6y-
kiileri hem tarihsel hem de cografi olarak genis bir alana
yaymanin ¢ekiciligini Hoggoriisiizliik'ii seyrettikten sonra
fark ettiklerini ileri siirmek yanlg olmaz.



Bu film, Lang’in stiidyoda birlikte ¢alistig1 ekiple yap-
ugt ilk mitkemmel yapittr. Yorgun Oliim’de birgok kame-
ra hilesi kullanilmig ve 6ykiilerin fantastik boyutu giiglen-
dirilmigti. Bir bilyiiciiniin ayag: altnda beliriveren ordu,
ucan haly, kaktiis olan ya da saydamlagarak duvardan ge-
cen insanlar, Oliim’iin kucaginda aniden beliriveren be-
bek gibi film hileleriyle elde edilen gériintiilerin hepsi,
bagka bir filmde giildiirii 6gesi olabilecekken, burada ka-
ranlk giiglerin egemenligini gosteren isaretlerdir. Lang,
Reinhardt'in oda tiyatrosunda uyguladigi aydinlatma
yontemlerinden biiyiik lgiide yararlanmug, gélgeler, titre-
sen mumlar, labirentler, devasa dekorlar araciligiyla filme
mesum ve agir bir hava kazandirmigtir.*®

Lang, 1922'de bir bagka bagaril filmi olan Kumarbaz
Dr. Mabuse’ii (Dr. Mabuse, der Spieler) yapti. Normal
uzunlukta iki bélimden olugan film, yine biiyiik bir cani-
nin, yonettigi katil sebekesi araciligiyla kétii emellerini
gergeklestirme gabalan iizerine kurulu, bagarili bir polisi-
yedir. Enflasyon sirasinda halkin, &zellikle orta sinifin
histerik haliyle ilgili bir 6ykii anlatan filmde kumar, ag-
gozliliigiin sergilenmesinde kullanilmigtir. “Kazanan her-
seyi alir” ve Dr. Mabuse, iistiin zekésiyla siradan insanlar
tizerinde giiclii bir egemenlik kurar. Cegitli kiliklara gire-
bilen Mabuse, sonunda, ruhlara sahip ¢ikan seytani bir
gii¢ olacaktir. Lang, bu kez aligilmig gerilim filmlerinin
otesine gegip Prag'l Ofrenci’yi ve Dr. Caligari'nin Muaye-
nehanesi'ni animsatan megum, iirkiitiicii bir diinya yarat-
mugt. 1932'ye dek ona senaryo yazarligi yapacak olan
Thea Von Harbou® ile evlenen Lang’in, Dr. Mabuse’den
sonraki filmi Nibelungen (Die Nibelungen, 1924) adin
tagtyordu. Siegfried ve Kriemhield'in Intikami (Kriemhields
Rache) adlaniyla iki b6liim olarak hazirlanan ve &zellikle
birinci béliimii biiyiik bir ilgi géren bu filmde Lang, bazi
6nemsiz olaylarin insan yagamini nasil belirledigini anla-
tarak kaderin trajik giiciinii gésterme ¢abasindayd:. Ustelik
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bir yandan da on iigiincii yiizyil Kuzey Avrupa efsanele-
rinden yola ¢ikarak Alman ruhunun yiiceligine olan
inanci tazeleme gansint buluyordu; ama béliimler rastlan-
usal denebilecek kadar savrukga birlestirildiginden, tema
agtk secik gorilemiyordu. Gérkemli dekorlardan, teknik
tstiinliikten kaynaklanan giiglii gérselligiyle film, biiyiik
bir hayranlik ve ilgi uyandirdi. Aydinlatmada, yogun 1g1k-
golge zithklarina ve yine Reinhardt tiirii 1g1k kullanarak
derinlik yaratmaya 6nem verilmigti. Bu heybetli filmde,
kitleler zaman zaman devasa dekorlarin birer siisleme par-
cast haline geliyordu.

Lang, 1924 yilinda Amerika'ya gitti ve dondiikten
sonra karisinin senaryosuna dayanarak Metropolis'i
(1927) gekti. Burada da yine, insaru etkileyen grafik dii-
zenlemeler ve heybetli dekorlarla, kapali, agir bir hava
yaratan Lang, sermaye ve emek iligkilerine yonelik tavri-
n1 sergiledi. Gelecege ve gelecekteki teknolojiye dair bir
fantezi olma niteligini de tagtyan Metropolis, iki yilda ta-
mamlandi. Almanya'da yapilan en pahali filmdi ve
UFA'y1 biiyiik bir mali sikintiya sokmugtu. Bugiin biraz
cocuksu gelen kavramlarla olugturulan bu film, gérselli-
giyle ulagtigi milkemmellige kargin, séylemeye ¢aligtigt
sey agisindan ¢ok elegtiri aldi. Yoneticilerin (zenginler)
yeryiiziinde, ¢alisanlarin ise kati kurallarla diizenlenmig
yeralt1 diinyasinda yagadiklari bir iilkeyi anlatan Metropo-
lis, Nazilerin gézde filmlerinden biri oldu.

Iste bu iilkede bir giin, yoneticinin oglu, rastlantisal
olarak isgilerin diinyasina iner ve beyazlar giymis bir kiza
astk olur. Bir ermisi animsatan ve barigla kardesligin soz-
ciiliigiinii yapan Maria, haglar ve mumlarla dolu magara-
sinda verdigi siyasi sdylevleriyle isgileri etkileyip yatigtir-
makta, kalbin ellerle beyin arasinda bir araci olmasi ge-
rektigini anlatmaktadir. Asagidaki toplantilardan hoglan-
mayan yonetici, kizin bir benzerini yaptirarak iggilere ders
vermek ister. Nibelungen'de oldugu gibi, Metropolis'te de



Ustte, altta Metropolis (1927)

insanlar, adeta, dev makinelerin ve mimari modellerin
birer pargasidir. Isciler dizi dizi, robot gibi yiiriirler; kendi-
lerini kigkirtmakla gérevlendirilmis robot kizdan bile me-
kaniktirler. Robot kiz, her tiirlii etkiye agik, kendi bagina
karar veremeyen iscileri isyana tegvik eder ve korkung bir
karmaga bag gosterir. Kent, sel sularinin baskinina ugrar,
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“gercek kiz"in, bilim adaminin laboratuvarindan kagmasi
pek ise yaramaz, robotu durdurmak miimkiin degildir.
Maria, sevgilisiyle birlikte kurtarma islemlerine katilir,
sonunda ortalig1 yatistirirlar. Yonetici de denetiminden
¢tkan olaylarin yatigmasindan memnundur. Kiz, isgilerin
bast (eller), yonetici (beyin) ve ogul (kalp) arasinda an-
lagsmay saglar ve film mutlu sonla noktalanur. Isgiler yer-

Metropolis (1927)

lerine doénerler, yonetici de oglu araciligiyla onlara daha
miisfik davranacaktir. Film, Alman toplumuna, gergek-
lestirilecek herhangi bir igci hareketinin getirecegi varsa-
yilan tehlikeleri sunmakta, istelik akilli yénetici sinifin
her zaman bu ayaklanmay: bastiracak ya da ezecek giigte
oldugunu, daha étesi onlari kigkirtabilecegini géstermeye
caligmaktadir. Halbuki, ellerini kullananlar béyle bir ha-
ta yapmaz, beyin de daha insancil bir yaklasim benimserse,
herkes yerinde kalacak, dirlik diizenlik bozulmayacaktir.
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Filmin en “kéti” kigisi, kapisindaki yildizdan Yahudi ol-
dugu anlagilan bilim adamidir. En geytani ifade onun yii-
ziindedir ve robotu, yoneticinin istemedigi denli siddete
yonelik ve denetleneme:z bigimde yaratmigtir. 1920'lerin
sonlarinda iyice su yiiziine ¢itkmaya baglayan Yahudi diig-
manligi filmde kendini bu sekilde ortaya koyar.

Diinyay ele gegirmeyi amaglayan iistiin cani 6ykiisii-
ne 1928'de bir kez daha dénen Lang, bu dénemin Avru-
pa'sinda yaygin olan casus korkusunu dile getirdi. Bagari-
It kamera kullanimiyla dikkat ¢eken bu filmin adi Ca-
sus'tu (Spione). Lang'in Casus'u izleyen filmi olan Ayda-
ki Kadin (Die Frau im Mond, 1929) ise bilim kurmaca tii-
riiniin, Metropolis'e kiyasla ¢ok daha iyi bir émegi olarak
kabul edilir. Lang, bu filminde ses kullanmaktan kagin-
mugsa da, 1931 yapimu olan M'de, gerilimi artirmak ama-
ciyla sesi yetkin bigimde degerlendirecektir.

Lang'in ABD'ye gitmeden 6nce Almanya'da yapug:
son film Dr. Mabuse'iin Vasiyeti (Das Testament des Dr.
Mabuse, 1933) oldu. Akil hastanesine kapatilmig olan
Mabuse, baghekimi hipnotize ederek diinyay: ele gegirme
planlarint yeniden vyiiriirliige koyar; ama sonunda basari-
sizhiga ugrayacakur. Liderlerini animsattigi gerekgesiyle
Nazi- yénetimi tarafindan yasaklanan bu film, Lang'in
Metropolis’le kazandig: itibar1 yitirmesine ve kisa bir siire
icinde Almanya’dan kagmasina neden oldu. Kendini tek-
nik yeniliklere, siyasi degisikliklere ve ticari kogullara ko-
lay uyarlayabilmesi, ona Hollywood'da da saygin bir yer
sagladi. Burada yapug filmlerde de g¢evre diizeni, oyuncu
yonetimi ve 6ykii sergilemedeki yetenekleriyle takdir edi-
len Lang, tarzina ve temalarina sadik kaldi; perdeye, psi-
kopatlari, sugu, suglulari, fahigeleri, karanlik diinyalarin
insanlarini, efsane kahramanlarini ve robotlari getiren
yonetmen oldu. 1950’lerde, iilkesine déniip iki bolimliik
bir film yaptiysa da 1960’li yillarin baglarinda yeniden
ABD'ye giderek 1976’daki 6liimiine dek orada yagadi.
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5.4. Friedrich Wilhelm Murnau ve Ozgiirlesen Kamera

Alman sinemasinda 1920’lerin ortalarina dogru, giinliik
yasamla ilgili filmler de yapilmaya bagladi. Savas ve savag
sonrast kogullarin yarattigi ekonomik ve toplumsal sarsin-
tilarla ¢okiintiiye ugrayan alt-orta sinifin yagamini, ruhsal
diinyasini ve saplantilarini anlatan bu filmlerin ¢ogu oda
filmi teknikleriyle gergeklestiriliyordu. Bu kez UFA’nin
mimar ve ressamlarina, grafikgilerine, yoksul odalari, kenar
mahalleleri, sokaklari, log araliklar inga etmek digmistii.
Bu filmlerde, psikolojik boyut agir bastigindan, umutsuz ve
caresiz kahramanlarin diinyasi son derece kasvetli bir hava
tastyordu. Disavurumcu aydinlatmanin yaratugi golgeler,
karanliklar ve siyah-beyaz zithginin kullanilisi bu ortamin
yaratilmasina biiyiik katkida bulunuyor, duygulari, i¢ diin-
yalarin labirentlerini sergilemek igin kamera kullanimi ye-
niden degerlendiriliyor, yeni yontemlere bagvuruluyordu.

1925 yilinda, sanatta yeni bir egilimi ortaya koyan “Yeni
Nesnelcilik” (Die neue Sachlichkeit) adli genis bir sergi dii-

zenlenmigti. Bu egilim, iitopya-
lardan ve siirsellikten uzak kal-
maya ¢aligan, olaylarin gercek-
¢i toplumsal ¢oziimlemelerin-
den yola ¢ikarak olabildigince
tutarl ve agik olmayr amagli-
yordu. Bireyselden ¢ok ortak
olana yonelen ve yagananlara
iligkin yorumsuz haberleri yan
yana veren bir gazetenin “nes-
nel”ligini ¢agrigtiran bu yakla-
stm, bir grup sinemaciy da et-
kilemekte gecikmedi. Boylece,
kostiime dramalarin, 6limciil
fantezilerin, dag filmlerinin,
Friedrich W. Murnau operetlerin, ucuz giildiiriilerin



arasina, bunlardan daha az popiiler olan siradan insanin ya-
samuyla ilgili filmler de katildi. Bazi senarist ve yonetmenler,
agtlmast zor toplumsal kosullarin baskist altindaki insanlarin
maddi ve manevi durumlarint birbiriyle ilintilendirerek an-
latmalarina imkéan verecek konularla temalarin pesine diig-
tiller. Kendi igine ¢ekilmig bireyin dramini, kameranin kul-
lanim olanaklarini zenginlegtirerek igleyen yonetmenlerin
basinda Friedrich W. Mumau gelir. Bu nitelikteki filmlerin-
de en biiyiik yardimcisi da Carl Mayer'dir.
1888'de dogmus, felsefe, sanat ve edebiyat tarihi okumus
olan Mumau, Reinhardt’in yaninda yetiserek oyunculuk ve
yonetmen asistanligi yapmigt. Savagtan sonra film yonet-
meye bagladi. llk filmlerinin ¢ogu kayip olmakla birlikte, bu-
lunabilenlerden, kamerayi 6zgiirce kullanma egiliminde ol-
dugu ve dis mekén cekimlerinden olaganiistii ruh hallerini
sergilemek iizere yararlandigi, siradan kentsel ya da dogal or-
tamlari, seyircinin zihninde “Mumau’nun manzaralan” ola-
rak biitiinlenecek bigimde goriintiiledigi anlagilmaktadir.”
Mumay, ilk ¢ikisini Bram Stoker'n* Dracula adli roma-
ninin uyarlamasi olan Nosferatu, Bir Dehset Senfonisi'yle
(Nosferatu, Eine Sinfonie des Graunes, 1922) yapti. O da,
giiniin gozde ko-
nusunu ele almug,
diinyay1  tehdit
eden biyik bir
giicle kurbanlari-
nin Sykisini igle-
migti. Dis mekéan
cekimleri, film hi-
leleri ve etkileyici
gorintiileriyle r-
pertici bir ortam
yaratan film, en
biiyiik destegi, fan-
tastik Oykiisiiniin Nosferatu, Griligin Senfonisi (1922)
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siradan giinlilk yagam atmosferi iginde sergilenisinden ali-
yordu. Bununla birlikte, bazi sinematografik olanaklarin,
dmegin negatif goriintiilerin kullanilmasi, dogal ve doga-
tistii ortamlar arasindaki ayrimin bagariyla gergeklestiril-
mesini sagliyordu. Nosferatu, gizemli ve dehset verici at-
mosferiyle Mumau'ya sinema tarihindeki yerini kazandi-
ran film oldu.

Son Adam ise Mumau’nun Nosferatu'dan sonra yaptigi
filmidir ve hem kendinin hem de Alman sinemasinin bag-
yapitlarindan biri sayilir. Murmau bu filmde, toplumsal ko-
numlari, bireysel hurslari, kigilerin kendilerini ve 6tekileri
algilama tarzini sergilemek istiyordu. Uzun siire beraber ¢a-
lisg1 Mayer’le birlikte, kameranin yalnizca dig diinyanin
nesnel ayrintilarini géstermekle kalmayip gizli bir géz gibi,
karakterin duygularini ve tepkilerini de yazimlamasini sag-
ladi. Béylece Son Adam, kamera kullanimi agisindan déne-
min en ilging 6meklerinden biri oldu.

Filmin esas karakteri, 6zgiivenini ve zsaygisini tiimiiy-
le yaptuig ige, 6zellikle de iiniformasina dayandiran yagl
bir otel kapicisidir. Oykii, bu adamin isini kaybettikten
sonra hem kendi géziinde hem de gevresindekiler nazarin-
da nasil deger yitirdigini ve bu duruma nasil tepki goster-
digini anlatir. Yagli adamin diinyas: siirekli devinim igin-
deki otelle, bu pariltili ortama tiimiiyle zit bir durum yara-
tan, alt orta sinifin yagadigi, ucuz, karanlik apartmanlar ve
avlulardan olugur. Filmin baginda komgularin tiniformaya
gosterdikleri iirkek saygi, mistik bir pirilt1 tagtyan otorite-
ye duyduklari saygidir. Biiyiilii bir giiciin, denetleyemedik-
leri yasamlarini ve toplumu dagilmaktan koruyacagina
inanir gibi, bu saygi gosterilerinden adeta haz bile alirlar.
Uniformanin yitirilisi 6zdeglesme yoluyla paylagilan ve
tiniformayla simgelenen bir giiciin yitirilmesi anlamina
geldiginden, komgularin tepkisi gok sert olacaktir. Ancak,
tiim sahtelik ve girkinlikleri toplumsal kogullarin agir bas-
kist yaratmaktadir.



Kapici, agir bir sandigi tagirken giigliik ¢ekip sende-
leyince felaket kendini gésterir. Otelin miidiirii olayr gor-
mii§ ve adami tuvalete bakmakla gérevlendirmigtir. Bencil
ve yapay bir 6zgiivenin ¢okiigii kagimilmazdir. Varligin
tiniformasiyla 6zdeglegtiren yagh adam, onu ¢ikartmak zo-
runda kaldiginda ezilir, kiigiiliir, komgularindan da yeni du-
rumuna uygun bir kiigiimseme ve agagilama goriir; gimdi
cevresindekilerin ona gosterdigi acimasizlik, dnceki tistten
bakan tavn ve kat kisiligiyle aym niteligi tagidigindan,
adam bir anlamda bu sonuca layiktir. Film, ahlaki sistem-
deki karmagay: aktarirken, 1giltili otelle kasvetli ara sokak-
larin simgeledigi birbirine zit iki toplumsal ortamin “otori-
te” tarafindan nasil biitiinlegtirildigini géstermektedir.

Yukarida da belirtildigi gibi bu filmde kamera, Karl Fre-
und'un da katkisiyla yepyeni bir iglev yiikklenmigtir. Bu saye-
de seyirci, film boyunca hem karakterin hem de onun igin-
de bulundugu diinyanin dengesizlikleriyle 6zdeglesebilme
olanag bulur. Burada sergilenen farkh tavrin temelinde,
degisik kamera hareketleri, ¢arpic1 kamera konum ve agila-
r1 yatar. Ayrica, bazi gorsel efektlerin yardimiyla karakterin
diinyay: algilayig, sarsintilar ya da bir bagka deyigle 6znel-
ligi sergilenir. Filmin agilig sahnesinde, camli bir asansérle
agag1 inen kamera, koridorlar ve lobi boyunca otelin igin-
den geger, doner kapidan digan ¢ikarak durur, disarida yag-
murun altinda kogusanlan gériintiiler. Daha sonra, yine yag-
li adamin yerine gegmiggesine, apartmanlarin arasinda, av-
lularda yiiriir ve komgularin selamini alir. Bazen insanlan
itiyormuggasina ileri kayarken, bazen de onlardan kagarca-
sina geri ¢ekilir. Filmin tamamu stiidyoda ¢ekildiginden,
cadde, otel ve avlular bu denetimli ortamda ince hesaplar-
la aydinlatilmig setin birer pargasidir. Béylece, kamera da
ozel asansorlere yiiklenerek ya da hareketli dekorlar arasin-
da uzun kaydirma ve gevrinmeler yaparak 6zgiirce dolagir.

Alman sinemacilarin. her geyi goriintiiyle anlatma egi-
liminin bagarili bir 5megi olarak kabul edilen Son Adam’in
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onemli ozelliklerinden biri de arayazi kullanilmamig olma-
sidir.* Oykaii orgiisiindeki olaylar gorsel olarak herhangi bir
karigikliga yer vermeden anlatilabildiginden, filmin anla-
stlmama gibi bir sorunu olmamugtir. Karakterin toplumsal
statiisiiniin yiiksek oldugu sirada, onu gériintiileyen ¢ekim-
ler hafif altagiyla yapilmigken, ¢okisiiyle birlikte hafif
tstagth gekimler kullanilmistir. Yine altagili gekimlerle,
yagh adamin otelin duvarlari arasinda manevi olarak ezildi-
gi duygusu iletilmis; sarhoglugu, omuz kamerasinin sarsinti-
li gekimleriyle, gozlerinin yagarisi ise netligi bozulan goriin-
tillerle anlaulmistir. Oznel kamera ya da 6znel ¢ekim ola-
rak adlandirilan bu goriintilleme tarz, seyircinin ve karak-
terin goziinin kameranin mercegi aracilifiyla eglesmesini
saglar ve 6zdeslesmeyi en st diizeye ¢ikarma olanag yara-
ur. Belirtilmesi gereken nokta, kamera kullanimindaki ye-
niliklere gelisigiizel degil, simgesel ve dramatik agidan ge-
rekli olan hallerde bagvurulmus olmasidir. Kamera gerekti-
ginde sabit kalir ve duragan bir goriintii sunar.

Emil Jannings'in* oyunculugu da filmin etkisini artiran
onemli bir 6gedir. Jannings,
tiniformaliyken dik ve kendin-
den emin adimlarla agir agir
yiiriir, davraniglari soyludur.
Tebessiimii ve selamlariyla
geng bir adam izlenimi yaratir.
Uniformasin yitirdikten sonra
ise biikilmiis govdesi, hantal
tavriyla yagh bir adam oluverir.
Jannings'in en biiyiik yardimci-
s1, yukarida anilan kamera kul-
lanumi ve aydinlatma teknikle-
ri olmugtur. Sabitliginden kur-
tulan kameranin sahnenin
icinde dolasmasi ve kamera

Emil Jannings agilarinin mizansenin bir 6gesi



olarak degerlendiriligi, Max Ophiils,* Orson Welles* ve Mi-
zogusi gibi ustalarca daha da &teye gétiiriilecektir.

Son Adam’in finali de ilgingtir: Film adeta bir soruyla bi-
ter. llk ve son arayazi da burada yer alir ve sonraki kisa bo-
liimiin bir masal olabilecegini bildirir. Yagh adam piyango
sayesinde biiyiik bir servetin sahibi olacak, herkese para da-
gitacak, vaktiyle kapici olarak galigip kovuldugu liiks otelde
yasayabilecek hale gelecektir. Bu “son giilen iyi giiler” tab-
losu, dénemin Hollywood filmlerinin parodisi midir? Yoksa
gergekten boyle mutlu bir son olasiligi mi1 sorgulanmakta-
dir? Eger, zengin olan adamin eksik yanini tamamlayarak
yardimsever bir kisi olmasini, insancillagmasini, bir bagka
deyisle karakterin dersini alip dogru yola girigini anlatiyor-
sa, boyle bir yorum, bir masal bile olsa seyirciyi rahatlatacak
ve filmin biitiiniindeki anlami zedeleyecektir.

Mumau, 1927 yilinda Fox sirketinden aldig1 daveti ka-
bul edip Amerika'ya gitmeden énce Almanya'da iki film
daha yapt: Tartuffe (1925) ve Faust. Tartuffe, Mayer'in se-
naryosuna dayali digavurumcu izler tagtyan, “film iginde
film” anlatim kullanilarak zenginlegtirilmis, gorsellik agi-
sindan geligskin ve incelikli bir filmdi. Diinyanin fethi riiya-
sinin anlaminu irdeleyen Faust’ta Goethe’nin siiri, 151k, gol-
ge, alev, duman ve suyla gorsellegtirilmigti. Ancak, filmin
bazi sahnelerinde aglik ve sefalet sergileniyor, “sokak film-
leri"ne 6zgii bir atmosfer yaratilarak seyirci ortagagdan
1920'lere tagintyordu. Bu filmlerde kamera Son Adam’a
oranla biraz duraganlagmist;; ama Faust'ta, u¢an haliyla
gokyiiziinde dolagan Mefisto ile Faust’u kaydirmalarla izle-
mekten geri kalmiyordu.

Mumau’'nun Amerika’da yaptg: sessiz filmi Giindogu-
mu (Sunrise, 1927) da ¢ok begenildi ve biiyiik dvgiiler al-
di. Alman gelenekleriyle Hollywood tarzimi bagdagtir-
mig, akict uzun kamera hareketleri kullanmigti. Ancak
yaptigi filmlerin beklenen hasilati saglayamamasi, stiidyo
patronlarinin igine kangmasi rahatini kagirdi. Nitekim
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Giindogumu, Amerikan usulii bir son eklenerek gosteril-
misti. Mumnau, daha sonra Robert Flaherty* ile birlikte Ta-
bu (1931) adli, okyanus adalanindaki yagami anlatan ve
belgesel nitelik tagtyan bir filmin galismalarina baglad.
Ancak, iki ydnetmenin konuya yaklagim tarzlar birbiriyle
uyusmadigindan Flaherty ayrildi ve Mumau projeyi kendi
bagina siirdiirdii. Tabu'da, adalhlanin fiziksel gevreleriyle
girdikleri ¢atigmalarla degil, kendi aralarindaki iligkilerde
ortaya ¢ikan psikolojik ¢atigmalarla ilgilenen Murnau, fil-
minin kazandig1 bagariyi géremeden, ilk gésterimden bir
hafta 6nce bir trafik kazasinda 6ldii.

5.5. “Sokak Filmleri”nde Freudyen Etki: Georg
Wilhelm Pabst

Tiim yoksullugu iginde yagaminu siirdiirmeye gabala-
yan siradan insana y6nelik sempatiyi, nesnel olmaya ¢ali-
sarak sergileyen 1920’li yillarin Alman filmlerine “sokak
filmleri” denmektedir. Bu gruba giren ve alt tabakalarin
yagadif1 sokaklarin 6ykiisiinii anlatan filmlerin ortak 6zel-
ligi, dénemin toplumsal sorunlarini nesnel kalmaya ¢ali-
sarak saptama niyetinde olmalaridir. Cogunun adinda
“sokak” ya da sokakla ilgili s6zciikler yer alir: Sokak (Der
Grasse, Karl Grune, 1923), Hiiziin Soka# (Die freudlose
Gasse, G.W. Pabst, 1925), Asfalt (Asphalt, Joe May,
1929) gibi. Bu filmlerde sokak, gesitli siniflardan her tiir-
lii insani ve eylemi bir araya getiren mekansal bir 6gedir.
Sézciigiin ilk kez kullanildigi Karl Grune’nin tipik filmi
Sokak’ta, kendi evinin konforundan ve giivenliginden si-
kilan orta yagh bir adamin kanunsuz, denetimsiz kentte
maceraya atiligi, sokaklarda bir dizi dehgetli ve ac1 verici
olay yagadiktan sonra daha hiiziinlii, ama daha “akillan-
miug” olarak karisina déniigii anlatilir. Artik, barig ve hu-
zur demek olan, eski, tekdiize yagamina miitegekkirdir.
Anlagildig: gibi, bu filmde, hem sokaklarin gergek yiizii



gosterilmekte hem de seyirciye kendi “kabugu”nun en
“iyi"si oldugu séylenmekte, aligilmig diizenini bozmasi ha-
linde bagina gelecek tehlikeler hatirlatilmaktadir.
Pabst''n Hiiziin Sokaf ise konuya daha farkli bicimde
yaklagir.

Dig diinyanin stiidyolarda yeniden inga edilisi, done-
min Alman sinemasinin etkileyici bir &zelligi olmakla
birlikte, “nesnelci” ya da “gercekc¢i” tanimlamalaniyla be-
lirli bir geligki tagir. Dekor ve aydinlatmayla, hem gérii-
niis hem de duygusal olarak gergeklik duygusu yaratma gi-
rigimi kolayca sonuca ulagilabilecek bir sey degildir. Ken-
ti stiidyonun iginde kurmak yeterli olmayabilir; “kent gi-
bi” hissedilmesini saglamak zorunludur. Ayrintilarin ger-
cekligi —vitrinler, 1gtkli yazilar, tabelalar, otomobiller-
kendi bagina, devingen bir kalabaligin, kalabalik i¢indeki
yalniz bireyin psikolojik boyutlariyla sergilenmesini, ne-
seli ya da karamsar bir atmosferin yaratilmasini saglaya-
maz. Belki de bu sorunlarin bilincinde olarak, toplumsal
gergeklige iligkin sorunlan siradan insan iizerinden, yeni
nesnelci ve disavurumcu et-
kiler altinda ortaya koyan
“sokak filmleri”, kendine &z-
gii gercekgi bir tarz yaratmig-
tir. Murnau’'nun Son
Adam’in1 da aralarina katabi-
lecegimiz bu filmler, 1920’le-
rin Almanya’sinda yasanan
ekonomik ve ruhsal ¢okiintii-
yii, bireyin tepkisel olarak ice
doénerek otoritaryenizme ka-
yisin1 anlatmaya ¢aligir. “So-
kak filmleri"ne damgasini vu-
ran yonetmen, 1920’lerde
digavurumcu egilimlerinden
belirli 6lgiide uzaklagarak ka- Georg Wilhelm Pabst
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ramsar bir gergekgilige yaklagan, filmlerinde insan psiko-
lojisine ve psikanalize deggin bilgilerini de ortaya koyan
Georg W. Pabst'tir.

Viyana'da 1885 yilinda dogan Pabst, miihendis olma-
y1 hedeflerken sanata ilgi duymug ve egitimini bu yénde
stirdiirmiigtii. 1906'da tiyatro oyunculuguna baglamig ve
bir siire ABD’de Almanca oyunlar sahnelemisti. Birinci
Diinya Savagi sirasinda Fransa'da gézalunda tutulan
Pabst, 1921'de Berlin’e giderek filmlerde oyuncu, yénet-
men yardimcist ve senaryo yazari olarak ¢aligmaya bagla-
di. Bir siire sonra ilk filmi olan Hazine'yi (Der Schatz,
1923) yonetti. Bu film, Yorgun Oliim ile Golem’i animsa-
tan bir konu igliyor, biiyiik dekorlar 6niinde ve digavu-
rumcu aydinlatma egliginde bir ¢iragin, ustasinin kizina
ulagabilmek i¢in efsanevi altinlari arayigini anlatiyordu.

Pabst, 1925te 6zgiin tarzini sergileyen ilk filmi olan
Hiiziin Sokaf’ni yapti. Diinya ¢apindaki tiniind, bir 6lgii-
de Asta Nielsen'le, Greta Garbo* ve Wemer Krauss® gi-
bi oyunculara borglu olan bu film, enflasyonla kivranan
Viyana'da yaganan sert ve gergek¢i dykisiinii etkili bi-
¢imde anlatmaktadir. Hiiziin Sokafi'nda, ekonomik kaos
ve onun sonuglarindan biri olan ahlaki degerlerin gegir-
digi ¢okiintii, tek bir sokagin sakinlerinin birbirlerine ke-
netlenmis yasamlari araciligiyla ortaya konur. Bu sokakta
carpici geligkiler ve zitliklar vardir. Tika basa yeme ile ag-
lik, zengin ile yoksul, geleneksel aile degerleri ile
“ahlaksizlik” hep bir arada var olur. Filmin 6ne ¢ikan ka-
rakterleri, yoksul diigmiig bir profesorle kizi, bir Amerika-
It Kizil Hag gorevlisi, tiim sokaga hiikmeden bir kasap ve
yoksul bir geng kadindir. Liiks bir gece kuliibiiyle, rande-
vuevi de bu kiigiik simgesel diinyayr tamamlar. Kasap
diikkani 6niinde, bedava ya da ucuza et almak igin bekle-
sen kuyruklar uzayip gider. Filmin iki kadin karakterinin
oniinde iki segenek vardir: Ya kuyrukta bekleyecekler ya
da kendilerini satacaklardir. Biri ikinci yolu seger ve katil



olur; son ana kadar direnmeye ¢aligan 6teki ise aynt aki-
betten kil pay: kurtulur.

Bagka filmlerde de benzer konularin iglenmesine kar-
stn Hiiziin Soka@’'nin 6zelligi, bu karamsar ortami en uy-
gun kamera agilar1 ve en dogru kamera hareketleriyle sé-
yirciye sunabilmis olmasidir. Filmde, aglik, hirs ve tutku
gergekgi bir tavirla sergilenmigti.® Pabst kamerasiny, ge-
sitli secenekler arasinda sahnenin ve filmin genel atmos-
ferine en uygun, en agiklayici konumlarina yerlegtirmis;
agilarint ve dlgeklerini konu ile kamera arasindaki iligki-
yi belirleyen psikolojik dgeleri géz 6niine alarak saptamig-
t.. Boylece, seyircinin, farkinda olmaksizin karakterlere
ve eylemlere yonelik olarak onun istedigi sekilde tavir al-
masint sagliyordu. Omegin, kasap, film boyunca yaninda-
ki beyaz goban kopegiyle birlikte altagiyla ¢ekilmis, egya-
larini rehine vermek zorunda kalan profesor ise evindeki
bogluk vurgulanacak bigimde, hafif iistagili boy ¢ekimle
goriintiilenmigti. Karaborsanin merkezi olan gece kulii-
biindeki goériintiiler gogunlukla yakin ve bel gekim olgek-
leriyle cercevelenmis, bakig noktalari eylemin mantgina
uygun olarak 6znellik yaratmayacak bigimde segilmigti.
Kamera, gevrinme ve kaydirmalarla sokak ve araliklar bo-
yunca ilerleyerek ¢evreyi tanitiyor, Son Adam’dan farklh
olarak kigilerin duygularini agiklamaktan ¢ok nesnel bir
kayit araci gibi davraniyordu. Filmin kurgusu, esas olarak
“hareketten kesme” ilkesine dayanilarak gergeklestiril-
migti. Béylece, eylemler birbirine bir hareketin ortasin-
dan 6tekine yapilan kesmelerle baglaniyor, kalkan bir
kol, adim atan bir ayak, dogrulan bir gévde, agilan bir ka-
pt vb., kurgu araciligiyla filme dinamizm kazandiriyordu.*

Pabst, sonraki filmini yaparken “sokak filmleri"nin te-
matik niteliginden biiyiik 6lgiide uzaklagti. Bu filminde da-
nuigman olarak Sigmund Freud'un® iki yardimcisindan yar-
dim alarak psikanalitik yéntemleri dramatize etti. Ruhun
Gizleri (Geheimnisse einer Seele, 1926), riiyalarinda karisi-
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ni1 bigakla oldiirdii-

giini goren ikti-

darsiz yagl bir bi-

lim adamini anla-

tiyordu. Pabst, ya-

rattigt karakterin

psikiyatra bagvuru-

su ve birkag psika-

naliz seansiyla te-

davi edilisi aracili-

giyla bugiin biraz

Ruhun Gizleri (1926) gocuksu goriinen

bir bigimde, psiki-

yatriyi sinemada ilk kez ciddi olarak degerlendiren yénet-

men oldu. Yine ilk kez, bindirmeleri, eglendirici ya da tirkii-

tiicii hileler olarak degil, zihnin katmanlarini agiga vuran

goriintiiler yaratmak iizere kullandi. Ruhun Gizler'nde bilin-

caltinin karanlik yénleri iigli bindirmelerle goériintiilenmis,

geleneksel anlatinin nedensellik baskist bir 6lgiide hafifledi-

ginden daha 6zgiir ve 6ykiideki ayrintilari diglayan bir kurgu
yapilabilmistir.

Pabst, 1928 yilinda bitirdigi Jeanne Ney'in Aski'nda (Die
Liebe der Jeanne Ney) eski gergekgi tavrina donerek Ame-
rikan filmlerinin melodram kaliplarinin UFA’ca kabul edil-
meye bagladigi bir donemde, kendi anlatimsal 6zelliklerini
ortaya koydu. Bir roman uyarlamasi olan film yakin ¢lgekte
yapilan inli uzun ¢evrinmeyle baglar. Jeanne Ney'in Ag-
k’'nda, i¢ savag donemi Rusya’sinin harap olmug kentleri ve
issiz ovalariyla, 1920’ler Fransa’sinin liiks otomobilleri,
apartman bloklari ve huzurlu kirsal yoreleri arasindaki zitlik-
tan yararlanilir. Bu zitlik, filmdeki iki anahtar gorsel 6geyle
simgelenir: Narsisizmi temsil eden ayna ve kapitalizmin
simgesi devasa bir kasa. Aynanin kirilmasi, Sovyetler'de
toplumcu bir anlayigin yerlestigine, kasanin soyulmasi ise
Fransiz orta sinifinin aggozliiliigiine isaret ediyor gibidir.



Ancak filmde, Pabst’in Fransiz yasam bigimine yonelik sem-
pati besledigi hissedildiginden, bu metaforik biitiinliigiin ze-
delendigi sdylenebilir.

Jeanne Ney'in Ask’'nda kamera kullanimini ve kurgu
yontemini iyice gelistiren Pabst, artik, hiiznii, sevinci, buna-
limlari, korkuyu ve mutlulugu kamera hareketleriyle aktari-
yordu. Nesneler, kamera onlara yaklagip ¢evrelerinden yalit-
tiginda 6nem kazanuyor, aksi takdirde karakterleri gevrele-
yen dekorun bir pargast olarak kaliyordu. Omegin, filmin
yukarida deginilen agilig sahnesindeki ¢ekim, {intini, karak-
teri gostermeden 6nce ona iligkin bilgileri cevredeki nesne-
ler araciligiyla vermesine borgludur. Kamera, erkek karakte-
rin ig sikic, sevimsiz odasinda gergekgi ve ayrintili bir arag-
tirmaya girigir. Alt1 delik ayakkabilar, etrafa sagilmug kirli
giysiler, dolup tagmuig kiil tablasi, erotik resim ve heykelcik-
ler yardimuyla seyirci, karakteri tanimig olur. Filmde kullani-
lan dogal 151k degerleri, diizgiin gevrinmeler, kamera konum
ve agilan, goriintilenen malzeme tarafindan belirlenmig,
hepsi, sahnelerinin atmosferini yaratmak amacina yénelik
olarak diizenlenmisti. Jeanne Ney'in Askt'nin en 6nemli yon-
lerinden biri de bagarili kurgusuydu. Pabst, karakterlerle nes-
neler arasindaki dengeyi, filmini genel olarak kisa ¢ekimler-
le inga ederek saglamigti. Cok kisa ¢ekimlerden olusan bazi
sahne ve sekanslarda, kesmelerin harekete bagl olarak ya-
pilmasi, bunlanin hig fark edilmemesini saglayarak filmin
akiciliginu biiyiik 6lgiide artirnyordu. Her gekimin uzunlugu
ve yeri Oylesine miikemmeldi ki, sansiirde kesilen bir metre
bile filmi mahvedebiliyordu. Ciinkii, kesmelerle kameranin
yeri ve agist degisiyor, boylece her gekim bir karakter ya da
eylemin en can alici noktasimi goriintiiliiyordu. Iste bu sik
kesmelerin yaratacag sigramalar, dikkatin fiziksel bir hare-
kete odaklanmasiyla giderilmisti. Diger bir deyigle bir hare-
ket bagliyor, sonraki ¢ekimde kaldigi yerden devam ediyor-
du. Ya da bir bagka hareketin benzer bir 4nina birlesiyordu.
Hareketler arasindaki benzerlik ve yoénlerinin aynu olugu,
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gorsel kopriiler inga ederek seyircinin devamlilik duygusunu
yitirmemesini saghyordu.

Pabst’in Pandora’min Kutusu (Die Biichse der Pandora,
1928) ve Kimsesiz Bir Kizin Giinliigii (Das Tagebuch einer
Verlorenen, 1929) adh filmlerinde, yeniden psikanalizin
alanina gegtigini, cinselligin, ozellikle kadin cinselliginin
tizerine Freud'dan esinlenen bir yaklagimla gittigini soyle-
mek miimkiindiir. Neredeyse her filminde, agkla para iligki-
sini, kendini satan ve istemedigi erkeklerle birlikte olmak
zorunda kalan kadin karakterler tizerinden kuran Pabst'in
ozellikle bu son iki filminde, kadinlann diisiince ve eylem-
leri arkasinda yatan 6geleri digavurma gabasi sezilir. Pabst'in
filmleri gogu kez erotik sahneler nedeniyle sansiire takilmig-
ur.

Pandora’nin Kutusu'nda “hayir” diyemeyen ve agiklarini,
kendilerini mahvetmeye iten bir “giiniin kadin1” anlatilir.
Erkekler, etraflarindaki nesnelere sahip giktiklan gibi onu
da sahiplenmek isterlerse de bunu bagaramazlar. Geng kadi-
nin hafifmegrepligi, kapilar ile pencerelerin, 6zellikle de
panjurlarin yatay ve dikey cizgileriyle inga edilen gériintii-
lerle aktarilir. Kimsesiz Bir Kizn Giinliifi'nde ise bagtan ¢1-
karlmig kimsesiz bir kizin 6ykiisii yer alir. Her iki filmde de
Pabst, Amerikali oyuncu Louise Brooks'un® erotik giizelli-
ginden destek almig, onun modemn yiiziinii, digavurumcu ge-
lenege uygun 6lgiilii oyun sergileyen Alman oyuncularla zit-
lik olugturacak bigimde kullanmigti. Pabst’ kadin oyuncula-
rin Ozelliklerini degerlendirmesini bilen bir yonetmen ola-
rak taumlamak miimkiindiir. Hiiziin Sokag’nda Greta Gar-
bo’nun mahcubiyetini, Pandora’mn Kutusu'nda Asta Niel-
sen'in sayginligini, Jeanne Ney'in Aski’'nda ise de Brigitte
Helm'in* duyarliligini vurgulamay: bagarmugti.

llk sesli filmi olan Bat Cephesi, 1918'de (Westfront,
1918, 1930) Pabst'in hareketli kameras: artik siperler ara-
sinda dolagtyordu. Ses, kameranin 6zgiirliigiinii bir 6lgiide
kisitladiysa da siperlerde sikigmug, toz ve duman iginde yolu-



nu kaybetmis askerlerin kaydirmayla yapilan ¢ekimleri, sa-
vagin anlamsizligini, dehgetini hissettirmede ¢ok etkili ol-
mustu. Ban Cephesi, 1918, sinema tarihine ilk savag aleyhta-
rt filmlerden biri olarak gegti. Pabst'in filmleri, ele aldigi ko-
nularla bunlan igleyis tarzi ve kullandigi tekniklerle, daha

Ug Kurugluk Opera (1931)

¢ok donemin aydin kesimince begeniliyordu.

Pabst'in Ug Kurugluk Opera’si (Die Dreigroschenoper,
1931) ise epey tartigmali bir film oldu. Bertolt Brecht*-Kurt
Weill* ikilisinin miizikalinden uyarlanan filmde Pabst, se-
yirciyi bu kez de Londra'nin sokaklarinda dolastirtyordu.
Kent yine stiidyonun iginde biiyiik bir bagariyla kurulmugtu.
Ancak, uyarlama sirasinda yaptig1 bazi degisiklikler, 6ykii-
niin “delikanli-geng kiz” iligkisi etrafinda odaklanmastyla
sonuglandi ve bu durum, filmin sulandirilmig bir melodram
oldupu goriisiinii savunan Brecht’e yapitinin yasal haklari-
nit korumak iizere dava agma imkanim verdi.”” Bununla
birlikte Pabst, 1930’larda politik agidan sola déniik bir tavir
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gosteriyordu. Nitekim, 1931 yapimu Yoldaglik/Bir Maden
Trajedisi (Kameradschaft/ La Tragedie de la Mine) adl fil-
minde, Alman-Fransiz sinirinda bulunan bir maden ocagin-
daki iggilerin dayanigmasini, sovenizmi bir yana birakan Al-
man iggilerin, yoneticilerinin itirazina kargin Fransiz maden-
cileri gogiikten ¢ikarnglarini anlatti. Film teknik agidan ¢ok
bagariliydi ve ses kullaniminda dénemin en iyi rmeklerin-
den biri olmugtu.

Bu filminde iggileri birlesmeye ¢agiran Pabst, Nazilerin
iktidara geligiyle birlikte Almanya’y: terk ederek sonraki bir-
kag yili Fransa, Hollanda ve Hollywood'da gegirdi. Filmle-
rinde sergiledigi tehlike ve giivenlik geligkisini kendi 6zel
hayatinda da yagiyor gibiydi. Siyasi agidan reformist goriigle-
re egilim duymakla birlikte koktencilikten kagiyor, Sovyet
sinemasinin montajla yarattgt devrimci anlamlara hayran-
lik duyarken, kendi filmlerindeki anlamlarin “tahrik edici”
olmamasina dikkat ediyordu. Fransa’da, ABD vatandaghg
i¢in yaptig1 bagvurunun sonucunu beklerken ani bir kararla
Almanya'ya donerek geligkili tavrinu siirdiiren Pabst, lkinci
Diinya Savagi'nt kendi iilkesinde gegirdi; iistelik Nazilere iki
de film yapti. Savagin sonunda bu kez, anti-semitizmi kina-
yan, Nazi dénemini inceleyen birkag film daha gektikten
sonra 1956'da sinemay1 birakan Pabst, 1967 yilinda 6ldi.

NOTLAR

1. William Gaunt, Modem Art, Frederick Warne, London, 1930, s. 43 ve
Eczacibag Sanat Ansiklopedisi, YEM Yayin, Istanbul, 1997, s. 451.

2. Max Reinhardt (1873-1943): Alman tiyatrosunu, sinemasini ve ulus-
lararasi sanat ¢evrelerini derinden etkileyen sahneleme teknikleriyle iin-
lii, digavurumcu tiyatronun ustasi, tiyatro yénetmeni ve yoneticisi.

3. August Strinberg (1849-1912): Kendilerine verilene razi olan, giiriimiig
toplumsal kurumlar igine sikigmug kitlelerin yagaminin bir tiir yanilsama
ve tek gergegin sonsuzluk oldupuna inanan, kurumlar: yadsiyan, 6zgiir bi-
rey igin umut olmadigini anlatmaya galigan Isvegli yazar.



4.Rhode, a.g.y., s. 169.

5. Kracauer'e gére, “Bir ulusun filmleri, o ulusun mentalitesini en dolay:-
siz yoldan yansitan sanatsal aragtir”. Genel olarak bir ulusun filmlerinin
teknigi, 6ykiisel igerigi ve gelisimi tiimiiyle, ancak o ulusun giincel psiko-
lojik modelleriyle ilintili olarak anlagilabilir. Siegfried Kracauer, From
Caligari to Hitler, A Psychological History of the German Film, Princeton
UP, New Jersey, 1974, s. 5.

6. Urban Gad (1879-1947): Danimarka sinemasinin parlak giinlerindeki
6nemli isimlerden biri olan, sik stk Almanya'da film yapan éncii yénet-
men.

7. 1945'te ortadan kalkan sirketin Neubabelsberg'deki dev stiidyolar: Do-
gu Alman yapim sirketi DEFA'ya devredilmigti.

8. Stellan Rye (1880-1914): Savag sirasinda Fransa'da 6len Danimarkali
senaryo yazari ve yonetmen.

9. Alman yazar Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832) ile Ingiliz ya-
zarlar Robert Luis Stevenson (1850-1894) ve Oscar Wilde (1854-1900)
tarafindan yaratilmig olan iinlii roman kahramanlar. Biri geytanla anla-
sir, biri ruhunun karanlik, kétiiciil yoniini geceleri igledigi suglarla sergi-
ler, 6teki ise sonsuz genglik igin ruhunu satar.

10. Kracauer, a.g.y., s. 30.

11. Paul Wegener (1874-1948): Reinhardt gelenegiyle yetigmis, pek gok
klasik rolii canlandirmig, sinemada fantastik filmleri yeglemis, Naziler
i¢in propaganda filmleri yaparak “devlet sanatgis1” olmug Alman oyuncu,
ybnetmen.

12. Henrik Galeen (1882-1949): Gazeteciligi birakarak tiyatro oyunculu-
guna baglamig, 1910'larda sinemaya gegerek korku filmlerinde canlandir-
dip1 karakterlerle tinlenmig, 1933'te ABD'ye gitmis, Alman senaryo yaza-
r1, oyuncu ve yénetmen.

13. Nitekim Wegener, yukanida da belirtildigi gibi, ayni karaktere dayal:
iki filmin daha yapilmasina 6nayak olmug, bunlardan birinin senaryosu-
nu yazmig, her ikisinde de yardimc: yonetmenligi ve oyunculugu siirdiir-
miistiir. Bu filmler Golem ve Dans6z (Der Golem und die Tanzerin, 1917)
ile Golem’in Yaranlg'dir (Der Golem, wie er in die Welt kam, 1920).

14. Getto: Eskiden, bir kentin Yahudilere zorunlu oturma bélgesi olarak
ayrilmig sokag1 ya da mahallesi. llk kez on iigiincii yiizyilda Miisliman iil-
kelerde baglayan bu uygulama sonraki iki yiizyil boyunca Avrupa'da da ya-
yildi. Bunlardan “Yahudi kenti” olarak adlandinlan Prag'daki Judenstad
en kalabaltk olaniydi. Etraflari duvarlarla gevrilen, Hiristiyanligin 6zel
ginlerinde kapilan kilitlenen ve yatay olarak genigleyemediginden
yiiksek binalardan olugan bu riahalleler, yopun niifus nedeniyle her za-
man salgin hastalik ve yangin tehlikesiyle kargi kargiyaydi. On doku-
zuncu yiizyilda biiyiik 6lgiide ortadan kalkmakla birlikte, &zellikle Naziler
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tarafindan yeniden var edildiler. Sonraki yillarda “getto” terimi, kentler-
de degisik azinlik gruplarinin yerlegtigi, ogu kez her odasinda bir bagka
ailenin yagadig1 binalardan olugan bélgeler igin kullanilmaya baglad:.

15. Karl Freund (1890-1969): 1908'de haber filmi kameramani olarak si-
nemaya gegtikten sonra, Mumau ve Dupont'la yaptig1 ¢aligmalarla ulus-
lararasi bir iin kazanmig, 1930'da ABD'ye yerlegmis Alman sanatg:.

16. Otto Rippert (2-7): Ozellikle Birinci Diinya Savagt sonunda yaptit
kostiime filmlerle inlenen Alman yénetmen.

17. “Kabinett” Almancada kiigiik oda ve karavan anlamlarina da geldi-
ginden filmin ads, Caligari'nin panayir panayir dolagtifi karavanindan da
kaynaklanmug olabilir.

18. Paul Rotha, bu filmin, sinema aracihgiyla yaratic1 zekdnin digavuru-
munda ilk 6mek oldupunu séyliiyor. Paul Rotha, “The German Film”,
The Emergence of Film Art, Lewis Jacobs (ed.), W.W. Norton, New York,
1979, s. 86.

19. Carl Mayer (1894-1944): 1919'dan sonra pek ok senaryo yazmus, 6n-
ce digavurumcu sonra da dogalci egilimlerini perdeye aktarmug iinlii Al-
man §air, oyuncu, senaryo yazari.

20. Kracauer, a.g.y., s. 71.

21. Unlii Fransiz sinema kuramcilanindan Jean Mitry (1907-1988), bu
filmdeki digavurumculugun sinematografik 6gelerle elde edilmedigini, di-
savurumcu resimsel ilkelerin gériintilenmesinden kaynaklandigini 6ne
stirmektedir. Lionel Richard, Ekspresyonizm Sanat: Ansiklopedisi, Cev. B.
Madra, S. Giirsoy, I. Usmanbag, Remzi Kitabevi, Istanbul, 1984, s. 220.
22. Robert Wiene (1881-1938): Bir siire oyunculuk yaptiktan sonra se-
naryo yazarhg aracilifiyla sinemaya gegen Alman yénetmen.

23. Richard Oswald (1880-1963): Tiyatro yénetmenliginden 1916'da si-
nemaya gegen Alman yapimci, yonetmen.

24. Joe May (1880-1954): Kendi sirketinde birgok film yapmug, 1934'te
ABD'ye gitmis Alman yénetmen.

25. Emst Lubitsch (1892-1947): Amerika'da ¢ektigi salon giildiriileriyle
popiiler olan ve biiyiik iin kazanan Alman yénetmen.

26. Rhode, a.g.y., s. 162.

27. Dimitri Buchowetzki (1895-1932): 1919'dan itibaren yaptig1 dénem
filmleriyle iin kazanmig ve 1924 yilinda ABD'ye yerlegmis olan Rus asill
y6netmen.

28. Karl Grune (1890-1962): Tiyatro egitimi gormiig, Reinhardt tiyatro-
sunda ¢aligmig Avusturyal film yénetmeni. 1931'de Fransa'ya sonra da
Ingiltere'ye gitmig ve orada olmiigtiir.

29. Arthur Von Gerlach (1860-1925): Daha ¢ok tiyatroda galigan, film-
lerinde efsanelere ve hayalet hikayelerine yer veren, fazla taninmamg Al-
man yonetmen.



30. Lupu Pick (1886-1931): 1915'te sinemaya gegmeden &nce tiyatro
oyunculugu yapmis, gergek digt fanteziler yerine giinliik yagamin siradan
olaylarina egilmek istemis, oda filmlerinin ustasi sayilan Alman oyuncu
ve yOnetmen.

31. Ewald André Dupont (1891-1956): Varyete'nin kazandig bagar iize-
rine 1933 yilinda Hollywood'a yerlegen ilk Alman film elestirmenlerin-
den, yazar, yénetmen.

32. Walter Ruttmann (1887-1941): Nazi déneminde propaganda filmle-
ri de yapmug, deneysel film ¢aligmalanyla ilgi gekmig, Ikinci Diinya Sava-
st sirasinda Dogu cephesindeki ¢arpigmalan gériintiilerken élmiig, Alman
ressam ve mimar.

33. Paul Leni (1885-1929): Reinhardt tiyatrosundaki biiyiik yapimlarda
gorev almig, digavurumcu akimin en énde gelen temsilcisi olmug, Holly-
wood'daki filmlerinde de bu egilimini sergilemis, set tasanmcili1 ve sanat
yoénetmenligi de yapmig Alman ydnetmen.

34. Bu tarihi kigiler, Rus gart Korkung Ivan, Abbasi halifesi Harun Regid
ve Londra'da seri cinayetler igledigi halde kim oldugu higbir zaman anla-
silamayan Karindegen Jack'tir.

35. AmoldFanck (1889-1974): Bir kameraman okulu kuran, dagcilik tut-
kusunu dénemin kogullanna uygun bigimde dramatize ederek gériintiile-
yen Alman ydnetmen.

36. Leni Riefenstahl (1902-2003): Asil adi Helena Bertha Amalie olan,
bale egitimi gordiikten sonra “dag filmleri"ndeki oyunculuguyla sinema-
daki yerini saglamlagtiran, ancak asil iiniinii Naziler igin yaptig1 etkileyi-
ci propaganda filmleriyle kazanan Alman kadin oyuncu ve yénetmen.
37. Omegin, Almanlar filmleri senaryodaki olay akigina, bir bagka deyig-
le sahnelerin zamandizinsel akigina uygun olarak gekiyorlards.

38. Eric Pommer (1889-1966): 1907'den itibaren film sirketlerinde ¢alig-
mig, Gaumont'un Orta Avrupa merkezini yénetmig, 1923'te UFA'ya ka-
tilacak olan Decla ve Decla-Bioscope sirketlerini kurmus, pek ¢ok sanat-
¢inin projesini destekleyerek déneminin yaraticiligina katkida bulunmug,
bagka iilkelerde de galigmig Alman yapimct.

39. Filmin unutulmaz figiirii Oliim’diir. Durgun ve mahzun yiizlii, siyah
pelerinli bu 6lim, yillar sonra Isvegli yénetmen Ingmar Bergman'in
(1918- ) Yedinci Miihiir'iinde (Det Sjunde Inseglet, 1957) yeniden kargt-
miza gikacakur.

40. Thea Von Harbou (1888-1954): Lang'in Almanya'y: terk etmesinden
sonra ondan boganan, Naziler igin film yapan, Alman yazar, senaryo ya-
zari, yonetmen.

41.Rhode, a.g.y., s. 180-181.

42. Bram Stoker (1847-1912): 1897'de yazdig1 bu romanla iinlenen Irlan-
dali tiyatro elestirmeni.

199



200

43. Filmin bu yénii ve Jannings'in oyunu, Amerikali seyirci ve sinemaci-
lar1 &ylesine etkilemisti ki yapimcilar, yénetmenlerden “Alman tarzinda
film” istemeye baglamugti.

44. Emil Jannings (1884-1950): Isvigre'de tiyatro egitimi gormiig, Rein-
hardt tiyatrosuna katildiktan sonra 1914’te sinemaya gegmis, 1926-1929
yillarinda Hollywood'a gitmis ve bir Oscar kazanmig, 1945'te meslegini
birakmig diinyaca inlii oyuncu.

45. Max Ophiils (1902-1957): Tiyatrodan 1930'da sinemaya gegen,
1933'te Almanya'y: terk ederek Hollanda, ltalya ve Fransa'da galigtiktan
sonra ABD'ye yerlegen, hareketli kamerasiyla iinlii film yénetmeni.

46. Orson Welles (1915-1985): Sinemaya biiyiik katkilarda bulunmusg,
diinyaca iinlii Amerikali yapimci, yénetmen, senaryo ve roman yazari.
47. Robert Flaherty (1884-1951): Cocuklugunda ailesiyle birlikte pek gok
yolculuk yapmig, 1910-1916 yillarinda Kanada'daki maden aragtirmalari-
na ve kegsif gezilerine katilmigti. Bu gezilerden birini goriintiiledikten son-
ra filmciligin yalnizca olanlar dig bir géz gibi kaydetmekle sinirl kalma-
masi gerektigini diigiinerek Eskimolarla ilgili bir film yapmak iizere Alas-
ka'ya gitmis ve bir siire onlarla yagayarak gektigi Kuzeyli Nanook'la (Na-
nook of the North, 1920) belgesel sinemanin bir numarali ismi olmug, on
bir film yapmug tinlii Amerikali sinemaci.

48. Greta Garbo (1905-1990): Bir magazanin reklam filminde rol aldik-
tan sonra sinemaya gegen, 5nce Almanya'ya sonra da Hollywood'a giden
sessiz sinemanin yildizlarindan Isvegli kadin oyuncu.

49. Wemner Krauss (1884-1959): Reinhardt'dan gelen tarztyla digavurum-
cu dénemin iinlii isimlerinden biri olmug, daha sonra en koyu fagizan
filmlerde de rol almig Alman oyuncu.

50. Paul Rotha film hakkinda gunlan séyliiyor: “Higbir film ya da roman,
yenilginin garesizligini ve savag sonrasinda ortaya gikan sahte toplumsal
deperleri Hiiziin Sokaf denli dopru olarak kaydetmemigtir...onun
[Pabst'in] agligin, askin, tenselligin, bencilligin ve aggézlilliigiin hayati
anlamini dogru ve giiglii bir bigimde kavramasi, bu olaganiistii filmin
inandinicibBini artinie.” Rotha, a.g.y., s. 89.

51. Gerek dagitimcilarin kaprisleri sonucunda, gerekse gésterildigi ilke-
lerdeki sansiirciilerin katkisiyla filmin gesitli bolimleri kesilmig, yeniden
kurgulanmugtir. Filmin bugiin izlenebilen kopyalarinda ortaya ¢ikan sigra-
malarin nedeni, degisiklige ugrayan kurgunun yer yer &zelligini yitirmig
olmasidir. Yabanci filmlerin gegitli nedenlerle kesilip yeniden kurgulan-
mast o yillarda sik¢a rastlanan bir olguydu.

52. Sigmund Freud (1856-1939): Psikanalitik kuramt ve buna paralel ola-
rak psikanaliz yontemini gelistirmis, goriileri felsefi ve siyasi diizeyde tar-
tigilip elegtirilse de gesitli bilim dallarint ve sanatlan etkilemig olan Avus-
turyali bilim adamu.



53. Louise Brooks (1906-1985): On bes yasginda dansa baglayan, kiigiik
rollerle sinemaya gegen, Pabst'in filmlerindeki bagarisina kargin Hollywo-
od'da higbir 6nemli rol alamayip erken yagta perdeyi terk eden, yillar son-
ra yeniden kegfedilen Amerikal oyuncu.

54. Brigitte Helm (1908-1996): Lang tarafindan Metvopolis igin segilerek
oyunculuga baglayan, Fransa ve Ingiltere’de de galigan, sesle birlikte sine-
may1 birakan Alman oyuncu.

55. Bertolt Brecht (1898-1956): Yirminci yiizyl tiyatrosunun ve tiyatro
kuraminin en énemli isimlerinden biridir. Hollywood'a da gitmesine kar-
sin sinemayla ilgisi sinurlidir. Amerika'dan ayrildikean sonra bir ara Isvig-
re'de yagamig ve Dogu Almanya'da yerlegerek 1949°da Berliner Ensemble
adl inlii tiyatro toplulugunu kurmusgtur.

56. Kurt Weill (1900-1950): Epik tiyatro yapitlan igin hazirladig1 62giin
bestelerle taninmig Alman asilli, Amerikal: besteci.

57. Bu konuda aynintih bilgi igin bkz. Bertolt Brecht, Sinema Yazlan, Cev.
B. Onaran, Y. Salman, Gorsel Yayinlar, Istanbul, 1977.
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VI. GENC SOVYET SINEMASI VE
MONTAJIN ONEMI

Birinci Diinya Savagi noktalandiginda diinyanin ilgisi,
yiizyilin en garpici ve en kapsamli siyasi olayina yonel-
misti. Yikilan garlik rejiminin ardindan Rusya’'nin genis
topraklarinda, i¢ savagin ¢alkantilar iginde yeni bir top-
lumsal sistemin ve yasam bi¢iminin temellerini atma mii-
cadelesi siiriiyordu. Ambargolar altindaki bu “bilinmez”
olugumun, 1920’lerde diinyaya ulagtirdig ilk iiriinler sine-
ma yapitlar oldu.

Sovyet filmleriyle kargilasan Avrupa ve Amerikali iz-
leyiciler kendilerini yepyeni bir deneyimin iginde buldu-
lar. Ciinkdi, bu filmlerin her geyi farkliydi. Tarzlar, tek-
nikleri, ritimleri, oyunculuk anlayiglari, daha da 6nemli-
si temalari aligilmigin digindaydi. Geng Sovyet sinemasi-
nin dinamizmi ve canliligi giindemindeki meselelerden



kaynaklaniyordu. Sovyet sanatgilar gegmisin kiiltiirel mi-
rastyla, yasadiklar1 4nin tiim yenilikgi arayiglarini birbir-
leriyle yogurarak, gergegin pesinde kosuyorlardi; ama bu-
nu yaparken sinemanin estetik sorunlarini géz ardi etmi-
yorlardi. Sinemay: kitlelerle kurulacak iletisimde temel
sanatsal bigim olarak kabul edip ona yepyeni bir tutkuyla
sarilan Sovyet sinemacilar, o giine dek hi¢ yapilmamig bir
seyi daha yaparak sinemanin hem dogasi hem de toplum-
sal iglevi iizerinde derinlemesine diigiindiiler, kuramsal
agtklamalarla uygulamay: i¢ ige gelistirdiler. Hedefleri
belliydi: Devrimin kitlelerce benimsenmesine katkida
bulunmak. Bu onlara, ellerindeki aracin en etkili kulla-
nim yollarini aragtirma ve bulup geligtirme olanagini ver-
di. Béylece, sinema sanatini ¢dziimleyenler ve estetik tar-
tigmalar1 yénlendirenler yonetmenler oldu.

Devrimle birlikte Sovyetler Birligi'nde, gegmis alig-
kanliklar ve kurallar reddederek gelecege yonelen bir-
¢ok sanat akimi yeni bir canlilik kazanmugt1. Sovyet sine-
masinin ilk yillarinda bu akimlardan ikisi, gelecekgilik
(fatirizm) ve ingacilik (konstriiktivizm) sanatgilar etki-
ledi. Edebiyattan mimariye, miizikten sinemaya dek tiim
sanatlarda bu etkiyi gérmek miimkiindii. Sovyet Devri-
mi'nin hemen sonrasinda bu siirece katkida bulunma is-
tegiyle yoneticilere igbirligi 6nerenler, bu akimlarin yan-
daglartydi. Cegitli sanat akimlan ve yenilikgi girigimler
varliklariny, sosyalist gergekgiligin, 1920’lerin sonlarinda
resmi sanatsal yonelim olarak kabul edilisine dek sirdiir-
diiler. Sanatgilar goriiglerini gesitli ortamlarda tartigtilar,
hararetli yazilar yazdilar, sloganlar iirettiler. Sovyet sine-
masinin ilk yillarinda yapilan filmleri ve “montaj” fikri-
nin olugumunu agiklayabilmek igin bu akimlara kisaca
deginmekte yarar var.

1900’lerle birlikte, insanligin giinliik yagamina yepyeni
birkag 6ge katilmigti: makine, siirat ve genigleyen iletigsim
ag1l. Artik evlerde elektrik, binalarda asansor, caddelerde
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otobiislerin yaninda metro vardi. Mektuplar trenlerle ta-
stniyor; iletigim, telgrafla, ucuz gazeteler ve bol fotografli
dergilerle saglaniyordu. Mang ugakla gegiliyor, metalik
govdeleriyle lokomotifler yeni yiizyilin sembolii oluyordu.
Miihendislik en gézde ilgi alaniydi. Béylesi bir diinyada,
teknoloji hayranligiyla, teknolojiden duyulan korku ig¢
iceydi. Bu geligmeler sanatlara da dolayli ya da dogrudan
yansidi. Siirat, insanin algilama kaliplarini zorluyor, za-
man ve mekan boyutlarinda degisiklik yaratiyordu. Bazi
sanatgilar yapitlarinda bu durumu degerlendirirken, bazi-
lar1 da dogrudan dogruya makinelerin yapisal modellerini
ve igleyisini kendilerine 6mek aldilar.

Gegmigle tiim baglarini kopararak, mekanik giiglerle
donanmug diinyay: alkiglayan egilimlerin baginda gelecek-
cilik geliyordu. Emilio Marinetti’nin' 1909’da Le Figaro
gazetesinde yayinladigi manifesto, endiistrilesmenin gayri
insaniligi tizerinde yogunlasan tartigmalarin ortasina bir
bomba gibi diigmiigtii. Marinetti, hiz1 ve saldirganhg,
yurtseverligi ve savagi yiiceltiyor, yok edilmesi gerektigi-
ne inandig: eski yapitlarin korundugu miizeleri yikmaya
soz veriyordu. Giizellik, “siirat”teydi ve bu nedenle en gii-
zel bigimlerden biri de bir yarig otomobili olabilirdi. Ya-
sam ve tiim sanatlar, o giizelim makinelerin igleyig bigimi-
ne uygun olarak yeniden diizenlenmeliydi. “Metropolis”
kaotik ve giiriiltiilii yagamiyla her an giindemde olmaliy-
di. Bunun igin de savaglar gerekliydi. Savaglar insanlig
gegmisin artiklarindan temizleyecekti. Marinetti'nin ¢ag-
rist etrafinda birgok geng sanatgi toplandi. Ancak, siiratin
ve saldirinin resim sanatinda nasil bigimlendirilecegi so-
rununun ¢dziimii zaman aldi. Sonunda, hareketin anlari-
ni resimleyen ressamlar iriinlerini sergilediler. Bunlar,
Marey'in “chronophotographie”sinden yararlandiklart
icin “sinematik” (cinematic) adiyla anildi. Mimarlar yiik-
sek binalar yapmaya, miizisyenler “giiriiltii senfonileri”
bestelemeye, yazarlar da lokomotiflere 4gik olan adamlan



anlatmaya bagladilar. Gelecekgilik, Italya ve Rusya’da bii-
yiik ilgi gordii. Ciinki her iki iilke de endiistrilegme siire-
cine geg girmig; ama bu siireci hizli ve sancili bigimde ya-
samaya baglamigti. Ekonomileri hala tarima dayal olan
bu iilkelerde, ekonomik ve toplumsal rahatsizliklar gok
daha yogunlagarak giindeme geliyordu.

Marinetti, 1916'da bir de sinemaya iligkin manifesto
yayinladi. Filmlerde mantik ve denge reddediliyor, teknik
gosteriler destekleniyor, diinyanin igten geldigince parga-
lara ayrilmasi ve sonra yine ayni yéntemle birlegtirilmesi
oneriliyordu. Ayni yil, Marinetti ve birkag yandag, ilk
gelecekgi film oldugunu iddia ettikleri Yagasin Gelecekgi-
lik'i (Vita Futuristica) yaptilar.! Yagasin Gelecekgilik, bir is-
kemleye asik olan adamin, bir ayak, bir ¢ekig ve bir sem-
siyeyle yaptig1 tartigmay: sergiliyordu. Ancak, ¢ok daha
once, 1913 yilinda Rusya’da iki ressam, Natalya
Gongarova’ ve Mihail Laryanov* tarafindan, 13 No'lu
Gelecekgi Kabarede Dram (Drama v Kabare Futuristov, no
13) adlh bir film gekilmigti. Rus sanatgilar, doganin giicii-
nii denetlemeye hizli ve etkili bir bigimde olanak verece-
gine inandiklani makinelegmenin yaninda yer aldilar. Bu
benimseyig, devrim sonrasinda iyice yogunlagti. Makine
giiriiltisiiniin, endistrilesmeyle degistirilip bigimlendiri-
lecek yepyeni bir toplum vaadinin ardindan giden bir iil-
kede, 6zellikle aydinlar tarafindan cogkuyla kargilanmasi
dogaldi. Makine, dzgiirlestirici bir giig olarak kabul edildi.

Sovyet sanatgilar, devrim yillarinda, kentsoylu gele-
neklerini yikma konusundaki ¢abalarinda gelecekgilikten
yararlanmaya galigtilar. Ingacilarla birlikte goriiglerini Lef
(Sol Sanat Cephesi) ve Nowvyi Lef (Yeni Sol Sanat Cep-
hesi) gibi dergilerde agikladilar. Ancak ilk yillarda Sov-
yetler Birligi’'nde yaygin kabul géren sanat akimi ingacilik
oldu. Sanatgilar, giinliik yasamla ilgili gergeklere 6nem ve-
riyorlardi. Kendi yeteneklerini, fabrika iiretiminin ve mo-
dem yagamin sorunlarinin hizmetinde kullanmaliydilar.
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Sanati toplumun yaran dogrultusunda kullanabilmeleri
icin de 6ncelikle toplumu iyi tanimalari gerektigini fark
ettiler ve bazi hedefler saptadilar. Sanat¢i 6nce kendi sa-
natini, herkesin her yerde anlayabilecegi gostergelerle ev-
rensel gergekleri betimleyecek bigimde yeni bastan kura-
cak, sonra, kentsoylulara hizmet eden sanatlan yeni dev-
rimci bildirilere uyduracak, son olarak da sezgisini ve ze-
kasini, giiniin gerekleri dogrultusunda kullanacak, iggiler
arasinda bir bagka is¢i olacakti.’

Genellikle yalin geometrik bigimlerden ve endiistriyel
malzemeden yararlanan yontuculugun bir kolu sayilabile-
cek ingacilik, kendini Birinci Diinya Savagi 6ncesinde ve
savas yillarinda Rusya’da zenginlegen yenilikgi sanat orta-
minda ortaya koyan bir akimdi. Devrimle birlikte etkisi
daha da genigleyen insacilik, Sovyetler'in kurulus déne-
minde, tinsel sanata egilim gosterenlerle nesnelcilerden
olugan iki fraksiyonu kapsiyordu. 1920’lerin baglarinda
ikinci grup, gegici de olsa istiinliigii ele gegirdi. Onlara
gore, mekan algisi birincil dogal duyuydu ve bu nedenle,
gercek malzemeyle gergeklestirilen yapitlara yoneliyorlar-
di. Yaputlar, evrenin kendini, miihendisin kopriilerini,
matematikginin formiillerini inga edigine benzer bigimde,
cetvel gibi, géz ve pusula gibi bir ruhla inga edilmeliydi.®
Bu akimin izlerini, devrim 6ncesinde geng ressam
Vladimir Tatlin’in’ yapitlarinda gérmek miimkiindii. An-
cak, 1920'lerde, Tatlin ve arkadaglar sanata, endiistriyel
tiretim ve mekaniklegme siireciyle yakin iliski iginde ola-
cak yeni bir iglev verme agisindan yeni siyasi ve toplum-
sal diizeni ¢ok elverigli buldular. Artik, miihendis-sanat-
¢inin teknisyenle igbirligi yapmasi isteniyordu. Sanatgi-
lar, yaraticiliklarini giinliik sorunlan yansitmak tizere kul-
lanacaklardi. Fabrikalara girecek, yeni siireglerle ilgili ye-
ni tasarimlar geligtireceklerdi. Tatlin, bu hedefler dogrul-
tusunda ¢aligmalarina baglamigti bile: Yakittan tasarruf
saglayan bir soba, iigiitmeyecek kiglik giysi, yayl sandalye,



en kullanigh biberon vb. Bir yandan da, insanin iginde
yatar gibi oturacag, tek bagina ugabilecegi bir makine
yapmanin pesindeydi. Tatlin’in tasarimlari arasinda en il-
ging olani Ugiincii Enternasyonal igin hazirladig: anit-ya-
pt projesidir. Bu projeye gére inga edilecek kule, diinya
¢apinda bir birligin giiciint ve bu birlige yonelik ézlemi
simgeleyecek, ayni zamanda Komintern'in® merkezi ola-
rak da kullanilacakti. Zeminle yaptig: altmig derecelik
agtyla egik duran bir kirigin tagiyacagi sarmal yapinin ize-
rindeki ti¢ hacim farkli amaglara hizmet edecekti. Babil
kulesini animsatan bu kulenin ekseni Kutupyildizi'na yo-
nelecek, boylece insanligin yerden figkiran giicii gokyiizii-
ne ulagacakti.’

Ingaci sanatgilarin hemen hepsi, kisa bir siire iginde
kendi atelyelerinden ¢ikip igliklere girerek degisik konu-
larda tasarimlara yoéneldi. Afigler, bina projeleri, tiyatro
dekorlari yapanlarin yani sira yazarlar da roportajlara
agiclik veriyordu. Tiyatrodan 6ykiileme ve yanilsama kal-
dirilmaya ¢aligthiyor; oyunlar, ingaci sanatgilarin destegiy-
le, kent sokaklarinda, fabrikalarda, seyircinin de katilma-
styla sergileniyordu. Bu oyunlarda dans, sarki ve akrobasi
i¢ ice yer aliyor, hareketli ve bildiriler sunan gosteriler
diizenleniyordu. Sinemada Vertov'un dinamik, seyirciyi
de olaylara katan filmleri, her iki akimin da en garpici 6r-
nekleri oluyordu. Bu akimlarin sinemaya aktarilmasinda
iki Ginli sanatgimin bilyiik katkist vardi: Sair Vladimir
Mayakovski® ve tiyatro yonetmeni Vsevolod Emilyevig
Meyerhold."

Sinemayla 1915’ten itibaren ilgilenen, filmlerde rol
alip senaryolar yazan ve Vertov bagta olmak iizere, Sovyet
sinemacilar etkileyen Mayakovski, 1908'de Bolseviklere
katilmig, 1911'de gelecekgi oldugunu ilan etmig, 1912’de
Gelecekgi Manifesto’yu imzalamig, 1913’te Sinema Gazete-
s’nde (Kino Journal) “Tiyatro, Sinema ve Gelecekgilik”
adli yazisim1 yayinlamigti. Mayakovski'ye gére, oyuncunun
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sanati, dinamizm ve hareketlilik agisindan sahne dekoru-
nun canstz fonuna zincirlenmigti. Bu anlamsiz zitlik, olup
bitenin hareketine siki sikiya bagh olan sinema tarafin-
dan yok edilmisti.”? Meyerhold ise, Devrim'den &nceki
bagarilariyla yeteneklerini kanitlamig, daha sonra da
avangard sanat akimlarinin liderligini yapmaya baglamig-
ti. Dogalciliktan nefret ediyor, Konstantin Sergeyevig
Stanislavski'nin” yéntemlerine kargi ¢ikiyordu. Amaci,
fantastik, popiiler, folklorik, sdzsiiz, stilize bir tiyatro anla-
yigt gelistirip bu yolla yerlesik gelenekleri yikmakti. Psi-
kolojik sergilemeye degil, bedenin uyarilara karg1 géster-
digi hizli tepkilere dayali bir oyunculuk anlayigini olugtur-
maya ¢aligtyordu. Bu amagla, agir jimnastik ¢aligmalarina
énem veriyor, en iyi oyuncunun, bir uyariya en kisa siire
icinde tepki gosteren oyuncu oldugunu ileri siiriiyordy;
insan gévdesi adeta bir robot gibi degerlendirilmeli, kas-
lar ve lifler, pistonlar ve piston kollar: gibi ¢aligmaliydi."
Meyerhold, ingaciligin sinemaya aktarilmasinda, oyuncu-
luk ve sahne diizeni agisindan etkili oldu. Ozellikle tiyat-
roda ¢aligtig1 yillarda Ayzengtayn, Meyerhold’'un “bio-
mekanik” kavramindan ve oyunlarin “atraksiyonlar” ha-
linde diizenlenmesi fikrinden biiyiik 6lgiide yararlanmigti.

Sanati, kentsoylulara hizmet etmekten kurtararak ye-
ni bildirilerin aracihigini yapacak bigimde yeniden yon-
lendirme ilkesi, ilerleyen yillar iginde parti biirokrasisinin
denetimini biitiin yasam alanlarina yaymasiyla birlikte
nitelik degistirdi. Resmi sanat yaklagimi kabul edilen sos-
yalist gergekgilik tek hedef haline geldi. Belirli bir sanat-
sal yaklagimin resmi olarak benimsenmesi, Sovyet sanat-
¢ilarinin yenilik arayiglarini ve yaraticiliklarini biiyiik 6l-
ciide sinirladi. Zaten ilk giinden itibaren, sanatin toplum-
sal iglevinin devrimi kitlelere yaymak oldugu kabul edil-
misti. Simdi sira, yerlestirilen sistemin ve kurumlarin de-
vamliligini eldeki tiim olanaklan kullanarak saglamaya
gelmigti; farkli gériiglerin ve arayiglarin bu siireci olumsuz



yonde etkilemesine olanak tanimamak gerekiyordu. Boy-
lece, 1920’lerin sonlarindan itibaren tiim sanatlarda ve si-
nemada, saptanan kiiltiir-sanat politikalarina uygun, sos-
yalist gergekgilik anlayigt dogrultusunda iiriinler verilme-
si zorunlu kilindi. 1930’1ar biterken, merkezi olarak belir-
lenmig standartlara uygun yapitlar Sovyet sanat ortamina
egemen olmugstu bile.

6.1. Sessiz Film Doneminin Sonuna Dek Rus ve
Sovyet Sinemasinin Tarihgesi

Sinemanin Rusya'ya ilk kez 1896 yilinda, Lumiere ka-
meramanlarinca getirildigi ve ¢ar [I. Nikola’'nin tag giyme
téreninin filme alindigi, bu olaydan kisa siire sonra da
amator bir Rus kameramanin Kazak binicilerin hiinerleri-
ni sergileyen bir film gektigi biliniyor. Ancak bu film ve
benzerleri, yapimciligin geligmesi igin yeterli degildi. Rus-
ya’'da 1907'ye dek higbir yerli yapim sirketi kurulmadi.
Salonlar tiimiiyle yabanci filmlerin hakimiyeti altina gir-
misti. Pathé ve Gaumont, biiyiik kentlerde subeler agarak
kendi filmlerini pazarhyorlard.

1907'de, ilk Rus yapim girketinin kuruldugu ve gekile-
cek filmin Aleksandr Pugkin’den® bir uyarlama olacag
agtklandi. Ancak, bagrol oyuncusunun “filmcilik denilen
bu agagilik ig"e daha fazla bulagmak istememesi nedeniy-
le proje yarim kaldi. Sirketin kurulugu yabanci sinemaci-
lan tedirgin etmigti. Pathé, alelacele yaptirdigi, Don Ka-
zaklan adl bir belgeseli (Donskiye Kazaki) 1908 baginda
piyasaya siirdii ve biiyiik hasilat sagladi. Bu arada yerli ya-
pim sirketi de bog durmuyordu; 1908'de, ilk Rus filmi ola-
rak kabul edilen ve popiiler bir romanin uyarlamasi olan
Stenka Razin gergeklestirildi.

Rusya'da yerli film yapimciligi, 1909-1911 yillarinda
biiyimeye bagladi. Tiim Kuzey Avrupa iilkelerinde gériilen
egilim Rusya'da da giindemdeydi, filmlerin ¢ogu edebiyat
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ve tiyatro yapitlarina dayaniyordu. Kisa siirede salonlarin
sayist arttt. Moskova bagsta olmak iizere, Sen Petersburg,
Odessa ve Kiev'de stiidyolar kuruldu. Yapilan filmler, belli
bir kaliteyi tutturmakla birlikte, tiyatro etkisinin gok belir-
gin oldugu gosterigli kostiime dramlar olmaktan 6teye ge-
¢emiyordu. Carlik sansiiriiniin giinliik olaylara iligkin film-
ler gekilmesini engelleyisi, romantik tarihi dramlarin yan
sira Danimarka filmlerine benzer dogaiistii dykiiler anlatan
filmlerin yapilmasina yol agmusty; sira isi giildiiriiler de géz-
deydi. lvan Mozukin' basta olmak iizere Rus sinemasi ken-
di yildizlarini yaratmaya baglamisti.

Peder Sergius (1915)

Dorian Gray'in Portresi ile (Portret Doriana Greya,
1915) Peder Sergius (Otets Sergii, 1918), Ekim Devri-
mi’'nden 6nce gekilen 6nemli filmler arasinda yer alir. Bu
filmlerden ilkini Meyerhold, ikincisini ise Yakov Protaza-
nov'” yénetmisti. Peder Sergius'da II. Nikola'nin sarayinda
gecen olaylar anlatiliyor ve din adamlarina yonelik ciddi
bir elestiriye yer veriliyordu. Bu nedenle film, ancak Alek-
sandr Kerenski"” hiikiimeti déneminde gosterilebildi. Bu
dénemde, sansiiriin bir siire igin kaldirilmasi, Romanov ha-
nedanina karst birgok filmin yapilmasina, sinemacilarin
giinliik yasama egilerek konu dagarini zenginlestirmelerine



yol agti. Béylece sinemanin tiyatronun egemenliginden
kurtulma sanst da dogmus oluyordu.

Ekim Devrimi, Rus sinemasinda pek ¢ok seyi degistir-
di; birgok oyuncu, yénetmen ve teknisyen, Fransa ve Al-
manya'ya gitti. Kalanlardan, yeni olusuma katilanlarin
sayist ok azdi. Bu sirada kurulan ve bagina yazar Anatoli
Lunagarski’'nin® getirildigi Halkin Egitim Komiserligi
(Narkompros) sinema islerinden de sorumlu kilindi. Ig
savagla birlikte aglik bag géstermis, kaotik bir dsneme gi-
rilmigti. Bu kogullarda ticari film iretimini siirdiirmek
olanaksizdi. Ama her geye kargin, yeni bir sinema endiist-
risinin temelleri atilmaya bagladi. Vladimir llyi¢ Lenin®
sinemaya biitiin sanatlar arasinda en ¢nemli yeri vermig-
ti; sinema, genis ig¢i kitlelerini aydinlatma géreviyle do-
natiliyor ve gergekten de devrimin etkili bir araci oluyor-
du. Ancak, bu konuda belirlenen hedeflere ulasmak pek
kolay olacaga benzemiyordu. Ortada birgok engel vardi
ve bunlarin baginda 6zel girigimcilerin tutumu geliyordu.
Yapimcilar, patlayan seyirci sayisindan memnun olmakla
birlikte, millilestirmeye giden yolu da ellerinden geldi-
gince engellemeye ¢aligtyorlardi. Bunlarin bir kismi, Be-
yazlarin safina gegerek Giiney’e inmigti. “Onuncu Mu-
se”?" adini1 alan bu grup, karg1 devrimci bir yapimcilar bir-
ligi kurmug ve devletin salonlarina film vermeyerek boy-
kot uygulamaya baglamgt1.

Eski yapimcilarin aygitlari ve hamfilm stogunu iilke
digina kagingt neredeyse gozler dniinde gergeklesiyor, o
giinlerde ¢ok kiymetli olan film makaralarini yanlarina
alamayanlar bunlari imha ediyordu. Hamfilmin iilkede
imal edilememesi bir yana ithalat da Batili iilkelerin blo-
kajiyla engelleniyor; bu kosullar, biiyiik énem verilen
devrim igin sinemadan yararlanma planlarini sinirliyor-
du. Biitiin sikintilara kargin, hamfilm tiimiiyle tiikenince-
ye dek film yapimi.devam etti. Bazi yapimcilarin isbirligi
dnerisini kabul eden yénetim, Moskova ve Petrograd’ta®
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kurulan sinema komitelerinin gézetiminde bu yapimcilarin
faaliyetlerine izin vermigti. Filmlerin igeriginde yavag da
olsa bir degisim gézleniyor, sosyalist egilim kendini hisset-
tirmeye bagliyor ve bu durum 1918 yilindaki film adlarin-
dan da anlagihyordu. Ilk alti ayda gekilen filmler, Aski Ya-
ratan Kadin, Dag Kizlan, Geng Harum ve Sokak Serserisi gibi
adlar tagirken, ikinci alti ayda ekip ¢aligmas: niteliginde
gergeklestirilenlerin adlarinda ekmek, yeralti, ayaklanma,
sinyal, izdiham gibi sozciikler yer almigti.?> Ayni yil Mosko-
va Devlet Sinema Komitesi'nin bir kolu olan Moskino ve
Petrograd’daki komiteler de film yapimina baglad:.

1918 yazinda, Sovyetlerin en ilging uygulamalarindan
olan “ajitasyon trenleri” (ajit-tren) ilk seferlerine ¢ikti. Bun-
lardan birincisi Dogu Cephesi'ne gidiyordu ve bir propagan-
da merkezi olarak gerekli tiim donanima sahipti. Digerleri
ise iilkenin en iicra kogelerine dek uzandilar. Bu trenlerde
bilgilendirme ve ajitasyonun yaru sira eglenceye de yer ve-
rildi. Trenlerde bir de film ekibi vardi. Bir yandan ugsuz bu-
caksiz iilke goriintiilenirken, bir yandan da halk igin film
gosterileri diizenleniyordu. Bu trenlerdeki kameramanlarin

Bir ajit-tren vagonu



cektigi binlerce metre film, Moskova'ya ulagtyor, burada
Vertov ve ekibi tarafindan kurgulaniyordu. lleride Ayzens-
tayn’la ¢alisacak olan, tinlii goriintii ysnetmeni Edward Tis-
se¥ de ilk trende kameraman olarak gérev almigti.

Sinema endiistrisini yeniden inga etme ¢abalarinin
6nemli adimlarindan biri, 1919 yilinda Moskova'da bir
devlet sinema enstitiisiiniin (VGIK: Vsesoyuznyi gosu-
darstveni institut kinematografii) kurulmasiydi. Bunu,
Petrograd’ta sinema oyuncular ve teknisyenleri yetistire-
cek bir bagka okulun agilmas izledi. Zamanla, Ukrayna,
Ozbekistan, Ermenistan gibi cumhuriyetlerde de sinema
endiistrileri, yerel egitim komiserliklerinin denetiminde
orgiitlenmeye bagladi. Aslinda bu dénemde sinema egiti-
mi, pratik olarak i¢ savagta gergeklesiyordu. Diizinelerce
deneyimsiz kameraman savags alanlarinda tekniklerini ge-
ligtirip sanatsal beceri kazaniyor, onlarin génderdigi film-
leri kurgulayan bir kurgucu ordusu da montaj yéntemleri-
ni zenginlestiriyordu. Elde kalan ve hizla azalmakta olan
film stogunun biiyiik kismi “ajitasyon sinemasi” (agitki)
i¢in kullanildi. Bu kapsam iginde yapilan, Yimayan Adam
(Smelgak) ve Kizil Bayrak Ugruna (Za Krasnoye znamya)
adli iki film 1919’un baginda gésterildi.

Beklenmekte olan millilegtirmenin Agustos ayinda
gerceklesmesiyle birlikte gerek sinema aygitlari, gerekse
film stogu inanilmayacak bir bigimde aniden ortadan
kayboldu, yapilan film sayisi iyice diigtii, salonlarin yarist
kapandi. Biiyiik kentlerde bile siirekli program yapabilen
salon yok gibiydi. Elektrik kisitlamalar, gegsitli arizalar ve
sabotajlar, durumu iyice giiglegtirdi. 1919-1921 yillarinda
yapilan ¢ok az sayidaki filmin hepsi devrimci temalar igli-
yordu: Kizil Cephede (Na krasnom fronte, 1920), Yerel Aji-
tatbr (Domovoy agitator, 1920), Ag¢lk... Aglk... Aglk
(Golod... Golod... Golod, 1921) gibi.

1921'in sonlarina dogru, Lenin’in yeni ekonomik pla-
niyla 6zel girigime bir 6lgiide izin verilmesi, islerin az da
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olsa diizelmesine yardimci oldu. Aygitlar ve filmler anlagil-
maz bigimde ortaya gikiverdiler. Fakat bunlar da normal
tiretim igin yeterli miktarda degildi. Sorun 1922'de, Al-
manya'yla imzalanan ticaret anlagmasiyla ¢oziildii. Boyle-
ce, 1921 yilinda on bir film yapilmisken, bu say1 1922'de
157"ye firladi.” Artik yabanci film ithali de yapiliyor, bun-
lanin geliri yerli film yapimina aynliyordu.

Hiikiimet, ayn1 yil, daginik durumda olan sinema ko-
mitelerini tek bir sinema kurumunun ¢aust altinda bir
araya getirdi. Kurulan sinema érgiitiiniin adi devlet sine-
mast anlamina gelen Goskino'ydu. Goskino, 1925'ten iti-
baren Sovkino adini alarak yapim, dagitim ve her tiirlii
kiralama igini yurtiginde ve diginda yiiriiten bir devlet te-
keli haline geldi. Bununla birlikte, yapilacak filmlerin
igeriklerinin belirlenmesi ya da ideolojik agidan yénlen-
dirilmesinden yine Egitim Komiserligi sorumluydu.

Devrimin ilk yillarinda, edebiyat ve tiyatroda tutkulu
bir deneycilik, “eski”nin reddi tizerine kurulmug farkl
arayiglar yasanirken, sinemada geleneksel kurallar geger-
liligini koruyordu. Igerik agisindan ategli bir nitelik tagi-
salar bile Sovyet filmleri, 6nceki yillarin bigimsel norm-
larina uygun olarak yapiliyordu. Sanat tartigmalarinda
Parti'de iki zit goriig belirmigti. Bir yanda dogalciliktan
uzaklagarak avangard akimlar desteklemekten yana olan-
lar, 6te yanda bunun aksini savunanlar vardi. Durum bir
siire aydinliga kavugmadi. 1924'te devletin sanatsal tarzlara
karigmama karan almasi ve bunun 1925°te politika olarak
benimsenmesi sanatgilara biiyiik bir ferahlik verdi. Aruk
Sovyet sinema tarihinin en heyecan verici dénemi bagliyor-
du. Cok kisa bir siire iginde sinemada yaratici bir patlama ol-
du. Vertov'un yiiriittiigii caligmalar ve Lev Kulegov'un igli-
gindeki montaj deneyleri zaten belirli bir birikim saglamugti.
Yine ayni yillarda, Mayakovski ile Vsevolod Pudovkin Ki-
nophot ve Kino adli dergilerde, Ayzengtayn ise Lef'de sine-
mayla ilgili goriiglerini dile getirmeye baglamiglardi. 1920l



yillarin ortalarinda sinemaya iliskin kuramsal diigiinceler
ve tartigmalar yogunlagt, konferanslar, seminerler diizen-
lendi. 1925’le birlikte, bagta Ayzengtayn, Pudovkin ve
Aleksandr Dovjenko iigliisti olmak iizere geng film yonet-
menleri, Sovyet sinemasinin uluslararast alanda birinci
siraya yiikselmesini sagladi.

1920’lerin sonlarinda Sovyet sinemasinin 6zelligi gok
yonli ve cogkulu bir yaraticiikti. Hem avangard etkiler
hem de geleneksel bigimler, devrimin hizmetine sunulan si-
nema igin seferber ediliyor ve birbiri iginde eritiliyordu.
Ayzengtayn montaj anlayiginin en garpict 6megi olan
Ekim’i (Aktiyabr, 1928) yaparken, dogalc1 yaklagimiyla Ab-
ram Room?* Yatak ve Divan’i (Tretya Megganskaya, 1926),
Esther Sub?” Romanovih Hanedani'min Cokiigii'nii (Padeniye
dinasti Romanovig, 1927), Pudovkin Sen Petersburg'un So-
nu'nu (Konyets Sankt-Peterburga, 1926), Vertov Sovyet,
Uzun Adim lleri’yi (Sagay, Sovyet, 1926), Dovijenko Zveni-
gora’'yrt (1928), Sergey Yutkevi¢?® Til'i (Krujeva, 1928),
Egzantrik Artist Fabrikasi (FEKS: Fabrika Eccentrigeskovo
Aktyora) adli deneysel tiyatrodan gelen Leonid Tra-
uberg’'le? Grigori Kozintsev® Yeni Babil'i (Novyi Vavilon,
1929), Victor Turin ise iinlii belgeseli Turksib'i (Turksib,
1929) yapiyordu.

Bu yaratici 6zgiirliik, sesli film déneminde devam et-
medi. Daha 1928'de, siyasi kadrolardaki degisiklikler et-
kisini hissettirmeye baglamig, Ayzengtayn’in bigimcilikle
suglanigiyla iyice netlegmisti. Josef Stalin ve politikast
Parti'ye hakim oluyordu. Ayni yil yapilan ve parti kurul-
lanini bir araya getiren konferansta, sinemada gézlenen
“bigimci” egilimlere ve kentsoylu kalintilara dikkat gekil-
di; yayinlanan bildiride ise bir filmin sanatkalitesinin sap-
tanmasinda temel kriter olarak “milyonlar tarafindan anla-
stlabilir bir bi¢im iginde sunulmasi” gésterildi. Boylece
farkli egilimlere bir ihtarda bulunulmug oluyor,” resmi sa-
nat politikasinda sosyalist gergekgilik agirhk kazaniyordu.
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1929'da ¢ikan bir yasayla, tiim film birimleri, film biitge-
lerinin yiizde otuzunu belgesellere ayirmakla yiikiimlii ki-
lindi. Bu fondan yararlanilarak Stalin yénetiminin
1930’da yiiriirlige girecek ilk beg yillik planinin tanitim
ve propagandasina yonelik filmler yapilacakti. 1930 yilin-
da Sovkino'nun yerine, Egitim Komiserligi'nce degil,
Ulusal Ekonomi Yiiksek Konseyi'nce denetlenen Soyuz-
kino kuruldu ve siire¢ tamamlandi. Soyuzkino’nun bagina
sinemayla pek ilgisi olmayan “iyi” bir yonetici getirildi.

Bu genel bilgilerden sonra, Sovyet sinemasinin teme-
linde yatan ¢ok énemli bir kavramin ve bunun farkl sa-
natgilar tarafindan nasil degerlendirildiginin izerinde
durmak yararh olacaktir. Bu kavram, Sovyet sinemacila-
rin sinema sanatinin yaratici giicii olarak kabul ettikleri
“monta;j”dir.*

Lev Kulesov, 1923 yilinda kendi isliginde gergeklestir-
digi li¢ deneyi ayrintiyla anlatan bir yazi yayinladi. Deney-
lerden ilki, Kulesov'un “yaratici-cografya” olarak adlan-
dirdig1, montaja dayali bir kavramsallagtirmayla ilgiliydi.
Bu deneyde 6nce, bir kadin ve bir erkek Moskova’'nin
farkl semtlerinde yiiriirken gériintiilenir. Her ikisi de bi-

rini gérmiiggesine irki-
lir ve giilimser. Bulus-
malar kentin bagka bir
kisminda ¢ekilmigtir.
Dérdiincii mekan ise
Gogol Anit'nin 6nii-
diir® ve ¢ift heykelin
oniinde el sikigir. Son-
ra gerceve digindaki bir
noktaya bakarlar. Bu-
rada araya Washing-
ton'daki Beyaz Sa-
ray'in goriintiisii girer.
Lev Kulesov Sonraki ¢ekimde, her



ikisi birlikte caddede yiiriimeye baslarlar. Besinci ¢ekim
onlari bir katedralin merdivenlerini ¢ikarken gosterir. Ce-
kimlerin kurgulanmig hali izlendiginde, giftin Beyaz Sa-
ray'n merdivenlerinden ¢iktiklari zannedilmistir. Boylece
kigilerin beg ayri mekandaki gekimlerine bir Amerika go-
riintiisii, bir de tokalagan iki eli gosteren ayrninti gekim ek-
lenmistir. Sonugta, hi¢bir kamera hilesi kullanmaksizin,
Beyaz Saray, Moskova'daki Gogol Anit'nin kargisina geti-
rilmis, bu etki gérsel malzemenin sinematografik yontemle
orgiitlenmesi araciligiyla elde edilmigtir. Kulesov’a gére bu
sahne, montajin inanilmaz giiciinii sergilemis ve sinemanin
temelinde montajin yattigini kanitlamugtir. Ciinkii montaj-
la sinema, goriintiilenen malzemeyi yikabilir, onarabilir ya
da tiimiiyle farkh bir diizen kuracak bigimde kullanabilir.
Avyrica Kulesov, zamansizlik nedeniyle bu deneydeki toka-
lagmanin ayrinti gekimini yapamadiklarini, sonradan farkl
iki kisinin tokalagmasini ¢ekerek kullandiklariny, seyircile-
rin bunun da farkina varmadigint agiklamugtir. Iste bu rast-
lanti, yeni bir deneyin 6n fikrini vermisti. Birinci deneyde,
tek bir eylem cizgisi iizerinde yepyeni (gercekte olmayan)
bir cografya yaratmugken, ikinci deneyde yine tek bir eylem
cizgisi lizerinde yeni bir insan inga edilecekti. Bu kisa deney
pargasinda 6nce aynanin 6niinde oturan bir kiz arkadan go-
rilliiyor; bunu, gézlerini, kirpiklerini, dudaklarint boyayst,
ayakkabisini baglayisi izliyordu. “Gergekte” var olmayan bu
geng kiz tiimiiyle montaj yoluyla yaratilmuigti. Ciinki, du-
daklari, gozleri, bacaklari bagka bagka kizlara aitti. Tabii ki,
bir de sirt1 gézitken doérdiinci kiz vardi. Bu gekimler, arala-
rinda belirli bir iligki kurularak bir araya getirilmig ve yep-
yeni bir kisi yaratilmig; goriintillenen malzeme, tek tek ger-
cekligin iginden segilip alinmig olsa da perdede, montajin
tiriinii yapay bir beden inga edilmigti. Bu ikinci deneye “ya-
ratict anatomi” adi verildi.* Sinematografik yontemler di-
stnda bagka higbir gekilde béyle umulmadik, inanilmaz bir
ig bagarilamazdi.
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Ugiincii deney, cekimlerin birbirleriyle iligkisinin dii-
zenlenisiyle onlara farkli anlamlar yiiklenebilecegini kanit-
liyordu. Kulesov ile Pudovkin, bir oyuncunun olabildigince
ifadesiz yiiz gekimini ii¢ pargaya bélerek bunlan bir gorba
kasesi, bir kiigiik kiz ve bir tabut ¢ekimiyle birlikte kurgula-
dilar. Bu kisa film pargasini izleyenler oyuncunun yetenegi-
ne ve duygululuguna hayran kaldi. Adam ¢orbaya istahla,
¢ocuga mutlulukla, tabuta ise hiiziinle bakiyor sanmuglardi.

1899 yilinda dogan Kulesov, sanat ve mimarlik okumus,
dergiler igin desenler ¢izmig, devrim 6ncesinde filmler igin
grafik ¢aligmalari yapmugti. 1917'de, daha on sekiz yaginday-
ken bir polisiye melodramla yénetmenlige baglayan Kule-
sov, Griffith'inkiler bagta olmak tizere Amerikan filmlerin-
den etkilenmis ve bu filmlerdeki kurgu ilkelerini irdelemis-
ti. Devrim sirasinda, yabanci filmlerin Sovyet seyircisine
gosterilmeden 6nce yeniden kurgulanmas: igiyle gérevlen-
dirildi. Kisa bir siire sonra da Moskova'daki film stiidyosu-
nun haber filmleri biriminin bagina getirildi. Béylece mon-
taj deneylerine zaman ayirabildi. 1920'de ayru kentteki si-
nema enstitiisiinde dgretmenlige bagladi. Hamfilm sikinti-
stnun gekildigi 1921-1924 yillaninda kurdugu iglikte, sine-
maya iligkin gériiglerini sinayabilecegi provalar yapip oyun-
lar sahneleyerek film Gslubunu geligtirmeye ¢alisti. 1924'te
ise Bay Bati'min Bolsevikler Diyanndaki Olaganiistii Macerala-
n (Neobigayniye priklugeniya Mistera Vesta v stranye bol-
sevikov) adli filmini ¢ekti. Bir giildiirii olan bu filmin ¢evre
diizenlemesine iliskin tasarimlari, Kulegov'un en parlak &g-
rencisi olan Pudovkin gergeklegtirmigti. Bu film ve
Oldiiriicii Igim (Lug sferti, 1925) Sovyet seyircisinden biiyiik
ilgi gordii. Ancak yonetim, ikinci filmin politik igeriginden
pek memnun kalmamugts; igligin tahsisati daraltildi. Aym
durum Kulesov'un sonraki filmi Kanun Adina’da (Dura Leks
1926) da ortaya gikti. Idam cezasina karg olan filmi elegtir-
menler begendiyse de yetkililer ideolojik agidan “gok yeter-
siz” buldu. Kulesov da film yapmay: birakarak zamanin



sinema yazilarina ayirdi. 1944’te VGIK'in bagina getirilme-
sine kargin yillar gegtikge unutuldu. Zaten diinya sinemast
da onu tanimamugti. Birgok iinlii ydnetmenin dgretmeni ol-
duguy, 1960’tan sonra Sovyet sinema tarihinin yazilmastyla
birlikte anlagildi ve 1966'da Venedik Film Senligi'ne jiri
tiyesi olarak davet edildi. Kulegov 1970’te 6ldii.

Kulesov, dgrencileri tarafindan ¢ok sevilip sayilan bir ki-
siydi ve igligi biiyiik bir endiistriyel biitiiniin aragtirma biri-
mi gibi ¢aligtyordu. Herkes deneyler agisindan ticari amag-
It bir kurulugta bulunamayacak denli genig bir 6zgiirliige sa-
hipti. Ancak, tiim Sovyet sinemacilarin devrim sonrasinda
kargilagtigi sorun, Kulesov isligi agisindan da gegerliydi:
Hamfilm sikintist. Oyle ki, bazi gekimler yirmi-otuz santim-
lik film pargalanyla yapiliyor, kullanilmug filmler eczalan
kazinip yeni bagtan eczalanarak kullaniliyordu. Kulesov'la
ogrencileri, ellerindeki bir-iki makara dolu filmi defalarca
yeni bagtan kurguluyorlardi. Paradoksal olarak bu olanak-
sizliklar Sovyet sinemacilarin montaj kuraminu iyice gelis-
tirmelerini sagladi. Hoggoriisiizliik'in 1919'da Sovyetlere
yonelik ambargoyu agip Kulegov igligine ulagmas: biiyiik bir
olay oldu. Griffith'in tematik kurgusu incelendi, film birgok
kez yenden kurgulandi, 6zellikle kesmeler ve ritim konu-
sunda gesitli kurallar geligtirildi.

Kulegov'a gére film, 6nceden belirlenmig bir bigime go-
re cekimlerin bir araya getirilmesiydi. Filmsel malzemenin
bilingli 6rgiitlenmesi ise anlami yaratiyordu. Filmi yapan ki-
si, malzemesinden ciimleler kurarak seyircisine ulagiyordu.
Her ¢ekim, anlamh bir simge olurken, ¢ekimin bigimi de
(ayn1 nesnenin alt ve iist agilardan yapilan gekimleri gibi)
simgenin anlamina katkida bulunmaktaydi. Yénetmen
montajla bu simgeleri daha genig bir anlam yapisi iginde bir
araya getirmekteydi. Kulegov diisiincelerini ileten yonetme-
ni hem duvarci ustasina, hem de saire benzetiyordu. Tiim
dramatik doku iginde birer fikir ya da 6ykii pargacig igeren
cekimler, tuglalar gibi st iste yerlegtirilmekteydi. Béylece
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filmin ritmi de, sairin sozciikleri kullanmasi gibi, ¢ekimlerin
siralanugtyla elde ediliyordu. Igerik gekimlerden dogar; ce-
kimlerin montaji, biitiin “ciimle”lerin filmi insa etmesi ola-
nagini yaratirdi.

Kulesov'la sinemaya yansiyan montaj yontemi aslinda,
bir sistemi kiigiik pargalara bélmek ve bunlari yeni bagtan,
farklt bir sistem kurmak amaciyla birlestirmekti. Boylece si-
nemacilara, yeni toplumsal diizenin olusmasinda diisen ay-
dinlaticihk gérevine uygun bir ara¢ sunulmus oluyordu.
Gergekligin pargalarini seip diizenleyerek her seyi yeniden
bigimleyecek ve yeniden anlamlandirabilecekler, yeni ve
daha dogru bir diinya yaratacaklardi.

6.2. Jiga Vertov ve Mekanik Gozii

Ekim Devrimi sonrasinda sinema, yeni yasam bigimi-
ne kendini uydurmakta giigliik ¢ekiyordu. Eski, aligtlmig
yontemler hala kullaniliyor, Car'in subaylariny, saray ka-
dinlarini canlandiran oyuncular, isgi ve kéyliileri, yoksul
halki canlandirmakta giigliik ¢ekiyorlardi. Kentsoylu ti-

yatronun ve sahneleme gele-
neginin, sinema iizerindeki
etkisi kirtlmaliydi. Bunun yo-
lu sinemadan yazarlari, yonet-
menleri, dekorlar1, provalan
kaldirmaktan gegiyordu. An-
cak bu yolla, sinemanin kit-
leleri uyutan “seytani bir
kentsoylu oyuncagi” olmast:
engellenebilirdi. Amaci can-
Ii olgulari aragtirmak olan
film kamerasinin gergek he-
deflerinden sapmasina, bu
yontemler ve bu ydntemleri
Jiga Vertov bilerek kullanan kentsoylular



neden olmugtu. Edebi metinler ve ayrintili ¢ekim senar-
yolari, sinemanin dogasina ve ondan beklenen igleve ta-
ban tabana aykiri oldugundan, bunlar bir yana birakila-
cak ve kamera stiidyolarin digina ¢ikacak, yasamin igine
girecekti.

Sovyet sinemact Jiga Vertov’'un 1917'den itibaren sa-
vundugu gériigler bunlardi. 1919'da ilkini agikladig1 dev-
rimci sinema manifestolariyla sinemaya iligkin fikirlerini
biiyiik bir kararlilikla savunan Vertov, her tiirlii kurmaca
filmi siddetle reddediyor, yozlastiric1 olduklarina kesinlik-
le inanarak bu filmleri “halkin afyonu” sézleriyle lanetli-
yordu.”” Kendisi ise agikladigi goriigler dogrultusunda, ya-
samin igine giriyor, birbirinden farkh birgok konuyu ba-
sartl bigimde kurgulayarak, Sovyet yagam tarzinin bigim-
lenis siirecini tespit etmeye ¢aligiyordu. Yaptig: filmlerin
¢ogu, farkhi zamanlarda ¢ekilmig filmlerden elde edilen
derlemelerdi. Ama bunlar haber-aktiialite bigimi iginde,
kitlelerin ajitasyonuna yonelik, negeli ve bildiri yiikli
filmlerdi. Ulkesi diginda Ayzenstayn ve Pudovkin denli
in kazanamams olan Vertov, Stalin déneminde, deney-
sel yontemlerini siirdiirmekten vazgegmemesi nedeniyle
goézden diigtii, film yapma olanaklari kisitlandi. Onun dii-
stinceleri ve filmleri, 1960’larla birlikte yeniden ve etkili
bigimde giindeme gelecek ve “hakikatin sinemast” (kino-
pravda), “gercegin sinemast” (cinéma-vérité) hareketiyle
yeniden dogacakti. Ciinkii bu yillarda, Batil iilkelerde de
sinemanin toplumsal iglevi sorgulanmaya baglamigti.’®

Asil adi Denis Arkadiyevi¢ Kaufman olan Vertov,
1896'da Polonya’nin Rusya'ya bagl bolgesinde diinyaya
geldi. On alt1 yaginda konservatuara baglamasina kargin,
ailesi Moskova'ya yerlestigi zaman tip grenimine gegti.
Bu arada siirlerini yayinliyor, denemeler ve bilimkurmaca
romanlar yazmaya ¢aligtyordu. 1916’da avangard ve gele-
cekgi gruplara katlan Denis Kaufman, ayni yil kendine
yeni bir isim takti. Jiga, Ukrayna dilinde dénen topag,
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Vertov ise Rusga'da ¢ark anlamina geliyordu. Gelecekgi-
likten etkilenen Vertov, kendi laboratuvarinda her tiirli
sesi ve giiriltiiyii kaydedip birbirine ekliyor, bunlarin
montaj ilkelerini yazilarinda tanimlamaya gayret ediyor-
du. Ekim Devrimi’nden hemen sonra, Moskova’daki Si-
nema Komitesi'nde yazar ve kurgucu olarak ¢aligmaya
bagladi. 1918'de Sinema Haftas: (Kino nedelya) adli, Sov-
yet yagamindan gesitli kesitler sunan ve Kulesov tarafin-
dan yénlendirilen haftalik haber filmlerinin kurgusuyla
gorevlendirildi. 1919'da da ilk derleme filmi olan Deuri-
min Yildéniimi'nii (Godovsgina revolutsii) yapti. Bu film,
ajitasyon trenlerinde ve nehirlerde yolculuk yapan ajitas-
yon gemilerinde kullanuld:.

Vertov, 1920'de, ajit-trenlerden biriyle iilkede dolast1
ve bu yolculugu filme ¢ekti. Artik Moskova'daki bodrum
katinda kendi diigiincelerine uygun film derlemeleri yapi-
yor, sine-goz (kino-glaz) kavramina dayanarak egittigi ka-
meramanlarint iilkenin en uzak kogelerine kadar génderi-
yor, onlardan yagamin her 4ninin ve her olgusunun 6zii-
nii yakalamalarini istiyordu. Manifestolan ve yazilar bir-
birini kovaliyor, yeni beg yillik ekonomik planin imkan-
larindan yararlanilarak getirilen yabanc filmlere giddetle
kargi gikiyordu. Kentsoylularin sinemasinin, cicili bicili
teknik atraksiyonlarla sarmalanmig 6meklerine gosterilen
ilgiyi kiigtimsiiyordu.

Vertov 1922 yilinda, bir makaralik, haber/magazin
filmlerini iiretmeye bagladi. Pravda gazetesinden esinle-
nerek, Kino-Pravda denilen ve gésterim sikhigi belirli ol-
mayan bu filmlerden iki yilda yirmi ii¢ tane gergeklestiril-
di. Bu yillarda hafif kameralar geligtirildiginden, Vertov'un
laboratuvarina iilkenin her kégesindeki kamera gruplarin-
dan’ metrelerce film yagmaya baglamigti. Vertov da kendi-
ni, kardegsiyle birlikte giinliik yagamun igine atty; ellerinde
kamera, birahaneleri, dans salonlarini dolagiyor, ambu-
lanslarin ardina diigiiyor, kazalara yetigiyor, pazarlarda



geziniyorlardi. Bu arada, ger¢ek yagamin kokusunu perde-
ye aktarmak igin farkl kamera tekniklerine bagvuruluyor-
du.

Biitiin bu yaratici deneylerinin sonucunda Vertov,
1924’te ilk uzun filmi olan Sine-Géz'ii (Kino-Glaz) yapti.
Filmin etkisi, gizli kamerayla elde edilmis cekimlerin sag-
lam bir yapisal simetriyle kurgulanmis olmasindan kay-
naklaniyordu. Bunu 1926’daki Sovyet, Uzun Adim lleri ve
Diinyanin Aluda Biri (Sesnaya cast mira) izledi. Yapist ba-
sit olan birinci filmde,
her geyin eski ve yeni
hali kargilagtiriliyordu.
lkinci film, Vertov’un
basin tarafindan bege-
nilen ilk yapit1 oldu.

Vertov'un son sessiz
filmi, aym1 zamanda
onun en taninmuig filmi-
dir: Film Kameralh Adam
(Celovek s Kinoappara-
tom, 1929). Safaktan
geceye dek Moskova'da
dolagan bir kameranin
anlatug film, belki de
dénemin “kent senfoni-
leri"nden etkilenmigti
ama onlardan tiimiiyle
farkliydi. Ciinkii kentin
yagam piriltilarinin pesinde kogulmamug, aksine, gelisigii-
zel goriintiilenmig izlenimi yaratilmugtr. Ustelik filmin asil
kahramani1 Moskova degil, varligi her an hissedilen ka-
meranin kendisiydi. Béylece seyirci her geyi sine-géz ara-
ciligiyla gérmekteydi. Ayrica, béliinmiis cerceve, ¢coklu
bindirme gibi teknikler kullanilarak mekana, degisken
hizla yazimlanmig ¢ekimlerle harekete ve fiziksel zamana

Film Kamerali Adam (1929)
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miidahale edilmigti. Vertov, filmde, ayni filmin bir salon-
da izlenisini de gostererek, sinema ile gergek arasindaki
iligkiye dikkat ¢ekmisg; bu, negeli, canli ve garpici filmle
sine-goziin giiciine iligkin kuramsal iddialarini karutlama-
ya ¢aligmigti.

Vertov, sesi biiyiik bir cogkuyla kargiladi. Hakikatin pe-
sinden kosan ve genglik yillarinda sesle ilgili deneyler de
yapmus olan Vertov, sesin gériintiilerle uyumlu oldugu ka-
dar uyumsuz bigimde de kullanulabilecegini, film denli ra-
hatlikla kurgulanacagini diigiiniiyordu. Bu diisiincelerinin
gegerliligini madencilere 6vgii olarak yaptig: ilk sesli fil-
minde, Cogku’da (Entuziazm, 1931) kanutladi. Bu agidan
ulastig1 en bagarili nokta ise Lenin'in Ug Sarkisi (Tri Pesni
o Leninye, 1934) oldu. Vertov, Lenin'in yagamin ve 6g-
retisini anlatan bir film yapmak iizere yola ¢ikmug, bu ne-
denle 6nce biyografik bir yaklagim benimsemisti. Ancak,
aragtirmalarnini siirdiiriirken iilkenin genig topraklarinda
Lenin'in 6gretisinden en ¢ok etkilenenlerin Orta-Asyali
kadinlar oldugunu gorerek fikrini degistirdi. Sonunda dev-
rimin iginden dogan, Lenin'i anlatan {i¢ anonim halk tiir-
kiisii secti ve filmini bunlarin etrafinda kurguladi. Filmde,
Sovyetler'deki gelismeler anlatilirken, Lenin’in &gretisi
dogrultusunda Cin ve Ispanya’daki siyasi olaylara da yer
veriliyordu. Vertov'un en duygusal filmi olan Lenin’in Ug
Sarkasi, bir anlamda sine-géz yonteminden uzaklagmigti.
Cinki film, 6zel olarak diizenlenmis ¢ekimlerden olug-
mugtu. Arsiv aragtirmalan sirasinda hig kullanillmamig ve
bilinmeyen bir Lenin filmi bulan Vertov, kendi ¢ekimleri
arasina yalnizca bu eski pargay: yerlestirdi.

Vertov'un kendi bagina yaptigi son uzun film, Sovyet
ve Ispanyol kadinlarint konu alan Ninni (Kolibelnaya,
1937) oldu. Bundan sonra tizerindeki bask: biraz daha art-
tt ve bu durum, onu yalnizca derleme filmlerle, haber
filmleriyle ugragmak zorunda birakti. Vertov, 1947-1954
arasinda, Giiniin Haberleri (Novosti Dnya) filmlerinin



hazirlanmasinda ¢aligti. 1954’te kanserden 6ldiigiinde ge-
riye, basilmamig birgok not ve yan yariya tamamlanmug
bir de anu taslagi birakmugtu.

Diisiincelerini ig savag sirasinda gelistirmeye baglayan
Vertov, goriintiiniin belge niteligini mizansenin yerine
koyup, salonlarin sinirini agarak giinlilk yagamin igine
girmek istiyordu. Kameramanin beyni ve gézleri, kurgu-
cunun elleri ve yaratict danigmanun zekas: bir araya gele-
cek, amaglar bu yolla gergeklestirilecekti. Vertov, bu ne-
denle, filmlerinin ¢ogunu “kompozitér” olarak imzala-
migtir.

Bir yasam yanilsamasi kurmak yerine, kameray: bir géz
gibi yasamuin kalabalik ortamlarina yénelten Vertov'un
sine-gdz uygulamalarinda, gézlemciler ve grup liderleri de
gorev aliyordu. Gézlemcilerin yapmak zorunda oldugu iig
sey vardt: Bir yerin gézlemlenmesi (bir okuma odasi ya da
kooperatif olabilirdi); bir kiginin ya da hareketli bir nes-
nenin gozlemlenmesi (goézlemcinin babasi, goniilli bir
grubun iiyesi, bir postaci ya da tramvay olabilirdi); tek bir
kisiye ya da yere bagimli olmayan bir temanin gézlemlen-
mesi (su, ekmek, ayakkabi, kent ve kir, aglamak ve giil-
mek olabilirdi). Grup liderleri bu gézlemlerin sonuglarin
degerlendirecek; temanin yeterli bir nitelikle ortaya ¢ik-
masint saglayacak bigimde malzemeyi ve tekil olaylar: de-
falarca diizenleyerek yapiyr kuracakti. Yapilan galigmala-
rin sine-goz serilerinde kullanilmasi, yaraticihigin tek kisi-
den bir ekibe kaydirilmasini da saglayacakti; giinkii sanat-
sal tiriin ortaklaga emegin sonucuydu.

Vertov'un montaj anlayisi, “gériinen diinyanin 6rgiit-
lenmesi” ilkesine dayaniyordu. Ona gére montaj, yalniz-
ca ¢ekilmig film pargalarinin eklenmesi sirasinda gergek-
legen bir iglem degil, daha uzun bir siiregti. Degisik konu,
olay ve olgular bir araya getiren sine-géz serilerinde ¢a-
lisanlar bazi temel agamalani birbirinden ayirmaliydi.
Géozlem sirasinda montaj, ¢iplak goziin herhangi bir anda
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ve durumda gevreye uyum saglamasiydi. Gézlem sonrasi
montaj, belirli karakteristik noktalara uygun olarak, go-
riinen diinyanin zihinsel 6rgiitlenmesiydi. Cekim sirasin-
da montaj, silahlanmig kamera-géziin, ilk agamada ince-
lenmig olan yere uyum saglamasiydi. $imdi, ¢ekim nede-
niyle hafif¢e degigmig kosullara uyulacakti. Cekimden
sonra montaj, ¢ekimi yapilmig malzemenin ana egilimle-
re gore kabaca orgiitlenmesiydi. Gézle hizli degerlendir-
me (montaj pargalarinin “avlanmasi”), elde edilmig her-
hangi bir gérsel baglama, temel birlestirici ¢cekimleri ya-
kalamak iizere hizla uyum saglanmasiydi. Cok 6zel bir
dikkat gerekiyordu. Savagin kurali “goz hedefte, refleks-
ler huizli, el tetikte” olacakti. Nihai montaj, gizli kalmg
kiigiik temalar yiizeye ¢ikarip ana temalarin diizeyine ge-
tirmek, tiim malzemenin olasi en iyi sekans halinde 6r-
giitlenmesini saglamak, filmin niivesini 1g1ldar hale getir-
mek ve son olarak da kendi bagina bir biitiin olugturan
montaj gruplarint siraya sokmakti.”

Bu agamalar gergeklesirken, segilmig olan temayla dog-
rudan ya da dolayh iligkili tiim belgelerin (yazih metinler,
cesitli nesneler, film pargalari, fotograflar, kupiirler, kitap-
lar vb.) montaj agisindan degerlendirilmesi s6z konusuydu.
Segilen temayla ilgili olarak insan géziiniin yaptigi montaj
sentezi sirasinda, kisisel gozlemlerden ya da bilgi derleyici-
lerin ve film izleyicilerinin ilettigi raporlardan yararlanihi-
yordu. Insan géziiniin gézlemleri siniflandirilarak aralarin-
dan segimler yapiliyor, béylece gekimlerin plan ortaya gi-
kiyordu. Bu se¢imin yapildigi anda tematik planin gerektir-
dikleriyle ayni 6lgiide sine-géz'iin “mekanik-géz"iiniin
ozellikleri de hesaba katiliyordu. Sonugta genel montaj
gergeklesiyor ve “mekanik-géz"iin yonetimi altinda filme
gegirilmig gozlemlerin sentezi ortaya ¢ikiyordu. Tekil
pargalanin biitiinlegtirilmesi genel montajdi; pargalarin
yeri, bunlarin hepsi bir ritme eriginceye, anlamin dikte
ettigi tiim baglar gorsel baglarla ¢akigincaya kadar siirekli



degistiriliyordu. Tiim bu karigimlann, tiim bu yer degistir-
melerin ve kesip atmalarin sonucunda bir tiir gérsel denk-
leme ulagiliyordu. Filme yazimlanmig “sine-belge”lerin ge-
nel montajinin sonucu olan bu denklem ya da formiil yiiz-
de yiiz “sine-sey”di.* Béylece, sine-goz, her agamada segme
ve bir araya getirme iglemlerini igeren bir siire¢ haline ge-
liyor ve bir anlamda montajin kendisi oluyordu. Vertov,
giinliik yagamin gergekligine siki sikiya bagl bir belgeselci
olmakla birlikte, segme-biitiinlegtirme siirecine yaptig1 vur-
guyla, bigim ve yaraticiliga verdigi 6nemi de ortaya koyu-
yordu. Genel montajin, temanin gerektirdiklerine ve film-
legtirilen belgelerin niteliklerine bagli oldugu kadar, birgok
olasilik arasindan en uygun olaru segen kisiye dayandigini
da g6z ardi etmemigti.

Vertov'un 6zgiin yaklagimi, meslektaglarindan zaman
zaman yogun elegtiriler almasina neden oldu. Giinliik ya-
samin gercekligini yakalama amacini basin araciligiyla
ategli bir bicimde savunmasi ve her tiirlii 6ykiili filme
siddetle saldirmasi, ¢evresinde kirginlik yaratmugti.** Si-
nemacilar, “bu giinlerde film yapmak yeterince zor degil-
mis gibi su ‘sine mikroplart’ isi iyice zorlagtiriyorlar” diye
kargt ¢iktilar.” Ama Vertov seyirciyle iyi bir iligki kur-
mugtu; gosteri programlarinda sine-goz filmleri olmadi-
ginda mektuplar yaziyor, sikdyet ediyorlardi. Halkin yeni
yagam bigimiyle iliski kurabilmesinin en etkin yollarin-
dan biri olmugtu bu haber filmleri. Zaten Vertov da bu-
nu hedefliyor, “Ben goziim, Adem’den daha miikemmel
bir adam yarattim... Ben mekanik bir géziim... kendimi,
simdi ve daima, insani hareketsizlikten kurtardim, siirek-
li bir devinim igindeyim, nesnelere yaklagip uzaklagiyo-
rum, sirtiistii déniiyor, bir ugakla havalaniyorum... Bu, be-
nim: hareketlerin kaosunda manevralar yapan, bir hareke-
ti 6tekinin ardindan en karmagik bilegimler iginde yazim-
layan bir aygiitm” diyerek kameranin sundugu olanaklart
yiiceltiyordu.®
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6.3. Vsevolod lllariyonovi¢c Pudovkin ve Montaj
Anlayis1

Film ¢aligmalarina Kulegsov'un 6grencisi ve yardimcist
olarak baslayan Vsevolod lllaryonovi¢ Pudovkin, Sovyet
sinemasinin 6nemli isimlerinden biridir. Ayzengtayn gibi
entelektiiel bir deha degil, daha iddiasiz bir kisiydi. Film-
leri de yalin, dogrudan ve duygulara yonelikti. Ne biiyiik
bir kuramci ne de biiyiik bir yenilik¢idir. Montaj yonte-
minde, Griffith ve Kulegov'dan 6ziimlenmig etkilerin ya-
ni sira Oziimlenememis Ayzengtayn yansimalarina da rast-
lanir. Diisiincelerini derledigi yazilari ve yiiriittiigii dersle-
rin notlarin1 Sinema Yonetmeni ve Sinema Malzemesi (Ki-
norejissor i kinomaterial) adiyla 1926 yilinda yayinladi.
Bu kitap Film Teknigi ve Film Oyunculugu (Film Techni-
que and Film Acting) adiyla Ingilizceye ¢evrildigi 1929
yilindan itibaren en az bir kusak boyunca pek ¢ok yonet-
meni egitti ve etkiledi.

1893 yilinda, bir tiiccarin oglu olarak diinyaya gelen
Pudovkin, ailesi Moskova'ya
yerlestikten sonra fizik ve
kimya egitimi gordii. Birinci
Diinya Savasi’'nda cepheye
gitti, Almanlara tutsak diistd,
ama {glincii yihn sonunda
kagmay: bagardi. Yarim kalan
Ogrenimini siirdiirme kararini
Hosgoriisiizliik'a  seyrettikten
sonra degistirdi; sinemanin
biiyiisiine kapilmigti. 1920’de
Moskova'daki sinema ensti-
tiisinde oyuncu, senaryo ya-
zar, dekoratér ve yonetmen
yardimcist olarak c¢aligmaya

Vsevolod Pudovkin baglayan Pudovkin, 1922'de



Kulesov'un igligine katildi. Kulegov'la birlikte ¢esitli de-
neyler gergeklegtirdikten sonra, 1925'te, Satrang Humma-
st (Sahmatnaya goryagka) adli iki makaralik giildiiriiyi
yaptt. Bu, Amerikan komedilerinin tersine tam anlamiy-
la bir “montaj” komedisiydi. Giiliitler montajla elde edil-
migti. Omegin sinirlenen bir geng kizin firlattig: bir sat-
rang tagi aniden sampiyonun elinde beliriveriyordu. Ger-
cekte birbiriyle hig ilgisi olmayan iki ¢ekim yan yana ge-
tirildiginden, kizin, tag1 sampiyona firlattig izlenimi do-
guyordu. Pudovkin, oyuncularin yani sira oyuncu olma-
yan kisilere de yer vermis, montaj araciligiyla gergekte
var olmayan bir diinya yaratmis, ¢ok daha 6nceden miisa-
bakasini filme aldig1 Ginli bir satrang oyuncusunu filmin
karakterlerinden biri haline getirmigti. Filmin ¢ekim aga-
masinda degil, daha sonra, hammaddesi olan ayri ayn se-
luloid pargalarinin bir araya getirilmesiyle inga edildigi
diigiincesini uygulamaya koymustu.

Pudovkin, 1926’da en iinlii filmini gergeklestirdi: Ana
(Mat). Bu filmde Pudovkin, 1905 ayaklanmasini ve bas-
kici Carlik yonetimi kargisinda bir kadinin devrimci bi-
ling kazanma siirecini anlatti. Eylemci oglunu énce poli-
se ihbar eden kadin, yargilama sirasinda adalet mekaniz-
masinin  yozlugunu gorerek, onun hapisten kagmasina
yardimct oluyordu. Oglunun éliimiinden sonra devrimin
on saflarinda yer alan ve sonunda vurularak 6len ananin
Sykiisi, tiim Rus iggileri igin bir 6mek olugturuyordu. Pu-
dovkin, 1927 yilinda, benzeri bir bilinglenme &ykiisiinii
anlattig1 Sen Petersburg’'un Sonu adli filmini yapti. Burada,
topraksizlik nedeniyle biiyiik kente gelen geng bir kéylii-
niin kargsilagtig1 olaylar, yasadig: geligkiler ve diistiigii ha-
talar anlatilir. Kendi bilingsizligi nedeniyle devrimci bir
yakininin polis tarafindan tutuklanigt ve bunu izleyen
olaylar, zaman iginde isginin bilinglenmesine yol agar; o
da artik hareketin igindedir. Bundan sonra 1917'ye dek
gelisen olaylar aktarilir. Ana ve Sen Petersburg'un Sonu
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adli filmleriyle Pudovkin, devrimci hareketin daha gok
bireysel, insani boyutlariyla ilgilenmigtir. Sen Peters-
burg'un Sonu'nda kurmaca 6ykiiniin dig mekanlarin ger-
cekligiyle bagdastirilmas: dikkat gekicidir. Bir Ulusun Do-
Fusu'nu animsatacak denli bagarih savag sahneleri ve Pu-
dovkin'in “plastik malzeme” adini verdigi, toz buluty,
tiniforma, bayrak vb. gérsel malzemeler filmin etkisini
giiglendirmigtir.

Pudovkin'in sonraki filmi, Cengiz Han'in Varisi'dir
(Potomok Cingiz-Hana, 1928). Propaganda niteligi agir
basan filmde, paralel kurguyla gesitli “plastik malzeme”ler
kullanilmig, karakterlerle kurumlarin elestirisi metaforlar
araciligiyla yapilmigtir. Burada da bir kéyliiniin bilinglen-
me siireci filmin konusunu olusturur; ama bu kez 6ykii In-
giliz iggali altindaki Mogolistan'daki devrimcilerin miica-
delesi igine yerlegtirilmistir. 1928'de Ayzengtayn’la birlik-
te, sesin filmlerde eglemesiz kullanilmasi geregini 6ne sii-
ren manifestoyu imzalayan Pudovkin'in ilk sesli filmi Ba-
sit Bir Olay'dir (Prostoy slugay, 1932). Daha &nce sessiz
olarak ¢ekilmig bir filmin seslendirilmis hali olan ve fazla
ilgi cekmeyen Basit Bir Olay izleyen Kagak (Desertir,
1933) ise Pudovkin'in konugma kaliplarini, tiim ses 6ge-
lerini, hatta sessizligi bile montaj yoluyla kullandig: ilk
gergek sesli filmidir. Ancak, sese yonelik ilgisi, goriintiiye
verdigi 6nemi azaltmamig ve Pudovkin bu filmde ii¢ bin
¢ekim kullanmigtir. Kagak, Hamburg'lu liman isgilerinin
miicadelelerini ve yaptiklari grevi konu alir. Filmin Al-
man versiyonu," Nazilerin iktidara geligi yiiziinden ger-
ceklestirilememigtir.

Pudovkin bu filmleriyle, Sovyet sinemasinin ustalar
arasindaki yerini aldi ve 6liinceye dek film yapmay: siir-
diirdii. Gegirdigi trafik kazasinda agir bir bigimde yaralan-
masi nedeniyle ¢aligmalarina 1935’te ara veren Pudov-
kin, sonraki yillarda resmi gériis dogrultusunda tarihi
filmler yapti ve bir¢ok filmde gesitli gorevler istlendi.



1941'de Suvorov ve 1946’da Amiral Lakimov'la iki Stalin
ddiiline layik gérillen Pudovkin, Lenin Nisani aldig
1953 yilinda éldii.

Griffith'ten biyiik 6lgiide etkilendigini saklamayan
Pudovkin'in uyguladigi montaj yéntemi, yogun duygusal
etkilerin yaratilmasina yonelikti ve farkh igeriklere sahip
kisa ¢ekimlerin birbirleriyle baglantili olarak kesmelerle
siralanmasina dayaniyordu. Kullandigi ayrinti gekimler
filmlerine yogun bir gorsellik kazandiriyordu. Pudov-
kin'in montaj anlayig Kulegov’'unkine yakindir. Yénet-
men, montaj yoluyla seyircinin zihinsel biitiinlegtirme ig-
lemini yénlendirir, dolayisiyla seyircinin, gérmesini iste-
digini gérmesini saglar. Montaj siireci, ¢ekimden 6nce
baglar. Bu agamada yénetmen, dikkatle segtigi malzeme-
ler arasinda en uygununu buldugunda bu malzemenin en
etkileyici goriintiilerini yakalamaya galigir. Bu, malzeme-
nin pargalanma siirecidir ve sonra da biitiinlegtirme siire-
ci giindeme gelir. Yonetmen, yalniz gergekligin yazimlayi-
cist degil, gergekligin pargalan olan gekimleri diizenleye-
rek, zamanin ve mekanin yeniden orgiitleyicisidir de. Za-
man ve mekindan bagimsizlagan yonetmen, kiigiik bir ay-
rintiy1 genig bir anlamin elde edilmesinde arag olarak kul-
lanabilir. Ayrintidan evrensele ulagilabilir. Kamera, sira-
dan seyircinin géziinden kagacak ayrintilara sizarak, ger-
cekligin her 6gesini film seridi iizerinde sonsuzlagtirir.

Pudovkin’e gére montaj iig farkli boyutta gergeklesti-
rilebilir: “Ingac1”, “yapisal” ve “baglantisal” montajlar. In-
sac1 montajda yénetmen bir roman yazar gibi olanlar
tasvir eder. Sahneler tanitilirken genel ¢ekim 6lgekleri
agirliktadir. Aynintilarin sahneyle organik baglantisi ol-
malidir. Yapisal montajda ise, ayrinti ve genel gekimler
bir arada kullanilir. Béyle diizenlenen sahnelerde ayrinti-
nin dzgiin yapist ve biitiin igindeki farkli niteligi vurgu-
lanmalidir. Baglantisal montaj, gekimlere, seyircide yara-
tilmak istenen duyguya gére sira verir ve onlari bu dinamik
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i¢inde biitiinlegtirir. Pudovkin, baglantisal montaji beg gru-
ba ayirir: Zithga dayali montajda baglantilar zaman ve me-
kan kaygisi olmadan gergeklestirilir; paralel montajda zit
olaylar arasindaki zaman ya da mekén yakinliklar iligkilen-
dirilir; simgesel montaj Ayzengtayn'in entelektiiel monta-
jina benzer ve ¢agrigimlara dayanir; anlik¢1 montajda, “son
an kurtulusu” sahnelerindeki gibi, ayni anda meydana ge-
len ilgili iki olayin ¢ekimleri birbirini izler; kilavuz kavra-
ma dayali montajda bir temay: dile getiren ¢ekimin film
boyunca yinelenmesi s6z konusudur ve buna filmin ana te-
masini giiglendirmek igin bagvurulur.®

Pudovkin’e gére montaj, yonetmenin dilidir. Bir ro-
man yazarinin nasil kendine has bir tarz1 varsa, yénetme-
nin de boyle bir tarzi vardir ve bu da montaj sirasinda,
gergekligi yeniden inga bigimiyle kendini gosterir. Yonet-
men seger, duraksar, yadsir, yeniden ele alir, tek tek ge-
kimlerin kargisinda durur ve bilingli bir sanatsal kompo-
zisyon yoluyla montaj ciimlelerini olugtururken, film de
adim adim ilerler.

6.4. Sergey Mihailovi¢ Ayzenstayn ve Montaj Anlayis1

Ayzengtayn, sinemayla ilgilenen herkes tarafindan, si-
nema tarihindeki en énemli isimlerden biri olarak kabul
edilir. Bunda, hem yaptig1 filmlerin hem de gelistirdigi
film kuraminin esit agirligt vardir. Potemkin Zirhhist (Bro-
nonosets Potyomkin, 1925) her zaman “en iyi filmler” lis-
telerinde yer alirken, desteklenen ya da karsi gikilan
montaj kurami da tartigmalarin bag kosgesini iggal eder.
Kuramsal fikirleri, hem yagami boyunca derledigi veriler
ve filmlerini yaparken kullandigi yontemlerle bigimlendi-
gi icin yazilarinda daginik olarak yer alir hem de benim-
sedigi diyalektik yontemin bir zorunlulugu olarak siirekli
bir degigim gdsterir. Sistematik olarak geligtirecegi tek bir
fikre sarilmak yerine, sayisiz konuyla ve bu konulara iligkin



pek ¢ok kuramla ilgilenmig bir diigiiniir olan Ayzengtayn,
miihendislik ve mimarlik egitimi gordiigiinden gelecekgi-
lik ve ingaciliktan biiyiik 6lgiide etkilenmisti. “... teknik-
miihendislik metoduyla silahlanmis olarak, biiyiik bir is-
tekle, yaratici sanatin temellerini, her an daha derinle-
mesine kazdim. I¢giidisel olarak, miihendislikteki kisa
deneyimim sirasinda beni ele gegirmeyi bagaran ayni, ke-
sin bilgi diinyasini ariyordum,”™ diyen Ayzenstayn, bakis
agisinin tiimiiyle faydaci, ussal ve maddeci oldugunu da
agtkliyordu. Parti tiyesi olmamasina kargin Marksist diin-
ya goriisiini benimsemigti.

Ayzengtayn, makine estetigine tutkundu, ama Mari-

netti gibi Ronesans’in tiim kalintilarinin yikilip, yok edil-
mesi diigiincesinde degildi. Tam tersine, bu dénemin ya-
pitlarina hayranlik duyuyor, mimar ve miihendis yoniiyle,
eski ustalarin mekan ve hacim kullanimlarindan etkileni-
yordu. Gelecekgi egilimlerini, ingacilikla biitiinlestirerek,
Marksizmin hiimanizmi iginde eritmeye ¢aligan Ayzens-
tayn, iinii tiim diinyaya yayil-
dig1 yillarda bile, bin bir en-
gel ve sinirlamayla savagmak
zorunda kalmug bir sanat¢idir.
Kendi iilkesinde kiigiik diigii-
rillmiis; film yapmak igin git-
tigi Hollywood'un yildiz ko-
pegi Rin Tin Tin'le fotograf-
lar1 gekilmek istenmigti. Cok
hareketli, kisa sayilabilecek
bir yagam siren Ayzens-
tayn'in adi, yapitlari ve fikir-
leri araciligiyla kugkusuz daha
¢ok uzun siire yagayacakuir.

Avyzengtayn, 1898 yilinda
dogdu ve kentsoylu bir aile
ortaminda biiyiidii. Daha on Sergey Ayzenstayn
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yaginda, Almanca, Ingilizce ve Fransizcayi rahatlikla ko-
nusuyor, siirekli okuyor ve resim yapiyordu. 1915°te Pet-
rograd’daki miihendislik okuluna devam ederken, tiyat-
royla ilgilenmeye baglayarak sanata daha fazla zaman ayir-
di. Babasinin Beyazlarin safina gegmesine kargin Kizil Or-
du’ya katilip cepheye giden Ayzengtayn, 1919'un sonun-
da, askerliginin bitmesinden kisa siire 6nce, bulundugu
kasabadaki tiyatro grubuna girdi ve 1920'de asker arka-
daglariyla kiigiik oyunlar sahneledi. Bu yillarda, dogu kiil-
tiirleriyle de ilgileniyor, Japonca égreniyordu.

Moskova'ya déndiigiinde Dogu dilleri egitimi yapmak
istemesine karsin, kendisine yatacak yer ve yiyecek veren
bir arkadaginin da etkisiyle tiyatrolarda is arayan Ayzens-
tayn sonunda, Proleter Kiiltiir (Proletkult) tiyatrosunda
sahne tasarimcist olarak ¢alismaya bagladi. Buradaki tar-
tismalarda Meyerhold'un yaninda yer alan Ayzenstayn,
ilk gérevini bagariyla gergeklestirerek orijinal, stilize de-
korlar hazirladi. Ayrica, fikirleri begenildiginden aymu
oyunda yénetmen yardimciligi da yapti. Bir siire sonra, gi-
rig stnavlarini bagararak yeni kurulan yénetmenlik okulu-
na kabul edildi ve burada gelecekteki ¢aligmalarini belir-
leyecek iki yil gegirdi.

Ayzengtayn, 1922'de, eski tiyatrosundan ayrilmig bir
gruba sanat yonetmeni olarak atandi. Burada yeni sahne
dinamigine iligkin goriiglerini uygulamaya bagladi. “At-
raksiyonlar montaji” fikrini de bu yillarda geligtirdi. Bu
fikre, “sanatin gizlerine ve gizemine bilimsel bir yaklagim
bulma”ya ¢alisan geng bir miihendis olarak ulastigini be-
lirten Ayzengtayn, sanatin irettigi izlenimlerin en kiigiik
birimlerini aragtirdigini, bilimde nasil iyonlar, nétronlar
ve elektronlar varsa sanatta da “atraksiyon”lar olabilece-
gini soyliiyordu.” Bunun yani sira makine pargalari nasil
montajla bir araya getiriliyorsa, “atraksiyon”lar da mon-
tajla birlestirilecekti. Béylece biri sirkten, miizikholden,
oteki endiistriden gelen iki sézciik, izlenim birimlerinin



bir araya getiriligini tanimlamak iizere eglegtirilmig olu-
yordu. Diyaloglarin sahnede, dekor, aydinlatma, kostiim
gibi 6gelerin iizerinde bir 6neme sahip olmasina kargt ¢1-
kan Ayszengtayn, tiim &geleri atraksiyon olarak adlandi-
riyordu. Ona gore, yonetmen bunlarin tiimiini, anlaml
bir biitiin elde etmek igin diizenlemek zorundayd:.
Ayzengtayn, seyircilerin oturdugu koltuklarin altinda
havai figekler patlattig ilk oyunundan sonra, 1924 yilin-
da, Moskova gaz fabrikasinda Gaz Maskeleri adli bir bagka
oyun sahneye koydu. Seyirciler ve oyuncular hep birlikte,
devasa makinelerin, yag ve gaz kokularinin iginde yer al-
dilar. Ancak, Ayzengtayn sonugtan memnun kalmamuists;
yapaylik ile gergeklik yan yana gelmis, ama birbirine sin-
dirilememigti. Bu durum, ona tiyatronun sinirlarini géste-
riyordu. Artik, ilgisini tiimiiyle sinemaya yoneltecekti.
Kugkusuz, bu ilgi yeni bir gey degildi ve Ayzengtayn'in
ogrencilik giinlerine dek uzaniyordu. Ayzenstayn, Grif-
fith'in filmlerini incelemis, kurgu teknikleri iizerine epey
diigiinmiig, 1923’te Kulesov'un igligindeki ¢aligmalar: kisa
bir siire izledikten sonra beg dakikalik kisa bir film gek-
mis, 1924 yilinda Ester Sub’a Kumarbazy Dr. Mabuse'iin
yeniden kurgulanmasinda yardim etmisti. 1925’te Grev'in
(Stagka) hazirliklarina bagladi ve sonraki filmlerinde de
yapacag: gibi, ¢ok ayrintili bir ¢ekim senaryosu hazirladi.
Tiyatroda geligtirdigi montaj fikrini filmine uygulamaya
calistyor, deneyimli ve yetenekli goriintii yénetmeni Tis-
se’'nin bu konuda biiyiik destegini aliyordu. Sonugta,
Grew, garpici kesmeler ve gorsel metaforlarla dolu, dina-
mik ve deneysel bir film olmugtu. Filme farkli tepkiler
geldi. Pravda, “sinemamizin ilk devrimci yaratisi” derken,
bagkalar: filmi devrimci yoldan bir sapma olarak deger-
lendirdi. Grev, seyirciden de fazla ilgi gérmedi, ama Sov-
yetler Birligi diginda etkili oldu ve ¢ok bagarili bulundu.
Ayzenstayn, tiim tartigmalara kargin kendini kanitla-
mis oldugundan Grev'den sonra, 1905 Devrimi’'nin anisina
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Grev(1925)

bir film yapmakla gérevlendirildi. Amaglanan, bir yil bo-
yunca yaganan olaylarn icerecek destansi bir filmdi. An-
cak sonugta, filmin sekiz bolimiinden yalnizca biri segil-
di ve tek bir film yapildi. Potemkin adli zirhlida yaganan
ve tiim toplumsal ayaklanmay: simgeleyecek olan isyan
anlatilacakti. Potemkin Zirhhst 1925 yilinda tamamlandi.
Opykiiniin yalin, anlatmin boliikli olmasina kargin stilize
kompozisyonlar ve ritmik montaj, filmi ¢ok etkileyici ki-
liyordu. Montaj islemleri geceli giindiizlii siirmiis, ¢ekim-
ler tekrar tekrar siralanmug, en ¢arpici etkinin yaratilma-
sina ugragilmugt.

Bes boliimden olugan filmin ilk bolimiinde, Odessa
oniinde demirlemis olan gemideki denizcilerin, kendileri-
ne kurtlanmus et yedirilmek istenmesine gosterdikleri tep-
ki anlatibr. Gemi doktorunun gozle goriilebilen kurtlara
ragmen etin yenilebilecegini sdylemesine 6fkelenen deniz-
ciler yemegi boykot eder. Daha sonra zirhlinin komutani



herkesi giiverteye toplayarak

bu olaya katilanlarin cezalan-

dirilacagini agiklar. Bir grup

direnmeyi siirdiiriir. Komutan

infaz mangasini ¢agirir, gru-

bun iizerine yelken bezi ortii-

lir ve tiifekler dogrultulur.

Ancak, infaz1 gergeklegtire-

cek askerler ates etmez. Boy-

lece isyan baglar ve gemi is-

yancilarin eline geger. lkinci

boliim, isyancilardan birinin

vurulmasiyla son  bulur.

Ugiincii bolim, genel grevin

hiikiim siirdiigii Odessa’da,

olen denizci i¢in yapilan say-

g1 yiiriiyiisiini anlatir. Grev-

ciler, zirhhdaki ayaklanma-

nin yaninda yerlerini alir ve Potemkin Zirhhis¢'min afigi
teknelere binerek denizcilere

yiyecek gotiiriirler. Bu neseli ve heyecanli sahnelerin ar-
dindan, ¢ara bagl askerlerin halka ateg agigin1 ve Odessa
merdivenlerindeki katliami sergileyen dordiincii boliim
gelir. Kentteki kiyima karg1 zirhlinin agtig1 top atesiyle bu
boliim de sona erer. Son boliim, Potemkin'in denizde yol
aligtn1 ve bir filoyla karsilagmasini anlatir. Gemilerin bir-
birine yaklagtig1 siire icinde zirhlida savag hazirliklar ya-
pilir. Gemiciler kararli, ancak endiselidir. Filonun goste-
recegi tepki hayati bir 5nem tagimaktadir. Sonugta, kor-
kulan gergeklesmez, filo ateg agmaz; tersine Potemkin’de-
ki eylemin desteklendigi, kutlandig1 anlagilir.

Potemkin Zirhlis'nin Ayzengtayn tarafindan kurgula-
nan ilk érneginin kayip oldugu biliniyor. Varolan kopya-
larin aslina uygunluk derecesi kugkulu olsa da filmin insa-
ni ele alist, dayanigmay: sergileyisi ve ayaklanan halkin
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giiciine yonelik inanci dile getirisi, bugiin bile degerinden
bir sey yitirmemigtir. Ayzengtayn'in kitlenin devrimci ey-
lemini anlatirken gosterdigi ustalik, 6zellikle kitleyi olug-
turan bireylerin etten, kemikten yagsayan insanlar olarak
sunulugu, hem duygusal hem de diisiinsel agidan etkilidir.
Bunda goriintiilerin, ritim ve gerilimin diizenlenigindeki
ozginliigiin 6nemi biiyiiktiir. Ayzengtayn bu filminde,
montaj araciligiyla cesitli etkiler yaratmigtir. Birkag kez
gergek zamanin akigini bozmus, goriintiilenen eylemin et-
kinligini artirmak amaciyla eylemin siiresini uzatmustir.
Ornegin, birinci bolimde, geng bir denizcinin subaylarin
yemek tabaklarini yikarken, iizerinde “Bugiinkii rizkimizi
da veren tanriya hamdolsun” yazisi bulunan tabag: kirigi,
ti¢ ayr1 agidan yapilan ¢ekimlerin kurgulanmasiyla goste-
rilmig ve dort-beg saniyelik eylemin siiresi uzatilmugtir.
Merdivenlerdeki kiytmi da benzer bigimde kurgulayan
Avyzengtayn, silahli askerlerin golgelerini ve ¢izmelerini
kullanarak bu sahnenin hem ritmini hem de simgesel

Potemkin Zirhlisi (1925)



anlamini inga etmigtir. Bu arada, geng bir annenin vuru-
lup éliisiiyle kontrolden ¢ikan bebek arabasinin basamak-
lardan agagiya kayigi, bu yoéntemin etkisiyle sahnenin
duygusal etkisini yogunlagtirmaktadir.

Filmin garpic1 8zelliklerinden bir digeri ise dérdiincii
béliimiin sonundaki “aslan”in kiikreyisidir. Ayzengtayn,
burada ii¢ farkli aslan heykelinin (uyuyan, dogrulmus,
kiikreyen) gekimlerini art arda getirerek, bu tagtan kuv-
vet simgesinin uyanip kiikreyisi araciligiyla devrime kati-
lan halkin giiciinii dile getirmistir. Son béliimde yer alan
makinelerin ayrint1 gekimleri ve onlarin hareketine para-
lel olarak yapilan hizli kurgu, Ayzenstayn'in daha 6nce
sozii edilen gelecekgi tavrinin bir 6megidir. Ancak, bura-
da, makineler kendi baglarina yiiceltiimemekte, ontar
kullanan insanla nasil biitiinlegtikleri, onlarin giiciine na-
sil gii¢ kattiklart anlatilmaktadir. Ayrica, seyircide yarati-
lan gerilim duygusunda bu ritmik montajin biiyiik katkisi
olmaktadir. lzleyici, Griffith filmlerindeki gibi bir kovala-
maca ya da “son an kurtulugu” olmaksizin denizcilerle bir-
likte, artan bir direngle finale dogru ilerleyebilmektedir.

Moskova'daki galast muhtesem olan film, gésterildigi
oteki tilkelerde de olaganiistii bagari kazandi. Ayzengtayn
bir anda gohret olmugtu. Kugkusuz, kiskanglik ve elegtiri-
ler de kendini géstermekte gecikmedi; filmin iilke ¢apin-
daki gosteriminde tanitimi yapilmads, ikinci sinif salon-
larda yari yariya bog koltuklara oynatildi. Film “bigimci”
bulunuyor, siradan izleyicinin anlamasinin zor oldugu id-
dia ediliyordu. Bu elestiri ve suglamalar, Ayzengtayn'in
sonraki filmleri igin artarak siirecekti.

Ayzengtayn, ara vermeden yeni projesine baglamigti
ki, tarimdaki kolektiflesme programuyla ilgili bir film
yapmakla gorevlendirildi. Hazirliklart tamamlayip ge-
kimlere gegti, ama bu kez de devrimin onuncu yildénii-
mii igin Ekim'i yapmasi istendi. Filmin ¢ekimi igin tiim
otoritelerle igbirligi saglandi, binlerce asker ve Leningrad
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kenti Ayzengtayn'in emrine verildi. Carlik sarayinin kapi-
lar1 yillar sonra ilk kez agiliyor ve igeride ¢ekim yapilmasi-
na izin veriliyordu. Ayzenstayn proleterya devriminin tiim
tarihini filmlestirmeyi planlamigti. Ancak, sonunda yine
simgesel bir olayda karar kildi ve ilgisini, Subat-Ekim 1917
doneminde bu kentte gelisen olaylar iizerine yogunlastir-
di.* Iki yapim ekibiyle ¢aligarak alti ayda yiiz binlerce met-
re film ¢ekti. Sonra bunlarin ¢ok hizli bir tempoyla siiren
kurgusu bagladi. Filmin kaba kurgusu bitirilmis, “mon-
taj’ina gecilmek iizereyken, parti igi siyasi ¢alkantlar ve
degisiklikler giindeme geldi. Bunlarin sonucunda, filmden
Leon Trogki'ye® iligkin boliimlerin ¢ikarilmasi gerekti.
Icerigin ve biitinligin zedelenmesi pahasina ¢ok biiyiik
bir bolim ¢ikarildy, film yeniden kurgulanmaya bagladi.

Ekim (1928)



Ancak, yine de kutlama térenlerine yalnizca birkag maka-
rast yetistirilebildi. Filmin bitmig hali aylar sonra gésterime
girdi.

Ekim, Ayzengtayn'in, sinemaya iligkin aragtirmalarini
ve kuramsal diigiincelerini sergilediginden, Potemkin Zirhli-
s'ndan bir adim 6tededir. Ayzengtayn bu filminde, ¢atisma
ve ¢arpismaya dayanan montaj ydntemini, entelektiiel
montaj uygulamasini agtkga ortaya koymugtur. Gorsel yol-
la ses etkileri yaratma, montajla duygulan yénlendirme
agisindan garpict bir mektir. Yepyeni filmsel anlatimi ve
gorsel metaforlariyla miikemmel bir deneysel film olan
Ekim ideolojik olarak yogun elegtiriler ald;; gerek Sovyet-
ler'de gerekse oteki tilkelerde begenilmedi. Agagida filmin
ticlincii makarasindan bir 6zet yer almaktadir:*

Cekim Goriintii

1-17 Sen Petersburg’da Kiglik Sarayin igi. Gegici hii-
kiimetin bagi olan Kerenski, iki tegmen egliginde
genis ve muhtegem bir koridor boyunca agir agir
yiiriir. Merdivenleri ¢ikar: Kerenski'nin magrur
tavriyla basamaklari yavagga ¢ikigi kisa kesmeler-
le, onun riitbelerini belirleyen arayazlarla birlik-
te gosterilir:

YAZIL “Bagkomutan’, ‘Savag ve Donanma Bakant’, ‘VS’,
W

18 Yakin gekim. Saray heykellerinden birinin ellerin-
deki gelenk.

19 Boy ¢ekim. Celengi tutan heykelin tiimii.

20 18'in aynut.

YAZIL “Ulkesinin ve devrimin umudu!”

21 Celenk tutan bir bagka heykelin ¢ekimi (Kamera-

nin konumu, heykelin ¢elengi Kerenski'nin bagi
iizerinde tutuyormug izlenimi verir.)
YAZL: “Aleksandr Fedorovig Kerenski”

22 Bag ¢ekim. Kerenski'nin yiizii, sakin ve durgun.
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23
24

25
26 - 37

YAZI:
38-72

3-77

78 -97

242

Yakin ¢ekim. Heykelin elindeki gelenk.

22'deki gibi. Kerenski'nin yiiziindeki ifade bir te-
bessiimle rahatlar.

23'teki gelenk.

Kerenski merdivenleri ¢gikmaya devam eder. Carnin
iri ve gik giysili usaginca kargilanir. Kerenski dik ve
magrur durmaya ¢alismasina kargin bu etkileyici fi-
giir yaninda kiigiik kalir. Hizmetkarlardan olugan
bir dizi insanla tanigtirilir ve onlarin ellerini sikar.

“Ne demokrat bir adam!”

Kerenski garlanin 6zel bsliimiine agilan biiyiik ve
siislii kapilarin 6niinde bekler. Kapilarda ¢arlik ar-
masinu goriiriiz. Kerenski, kapilarin agilmasini sa-
birsizca beklemektedir. lki ugak tebessiim eder. Ke-
renski'nin gizmeleri, sonra sabirsiz hareketler yapan
eldivenli elleri yakin ¢ekimle goriintiilenir. Iki teg-
men hala rahat durugtadir. Buradan siislii bir tavus-
kusunun bagina kesme yapilir; tavus bagini kaldirir,
sonra magrurca kuyrugunu agar ve bir tiir dansa
baglar, kanatlari parlamaktadir. Biiyiik kapilar agi-
lir. Bir ugak giiler. Kerenski, birbiri ardindan agilan
kapilardan gegerek ileri dogru vyiiriir. (Kapilarin
agllma eylemi, kesmelerdeki hareketin uyumuna
dikkat edilmeksizin iig kez tekrarlanir.) Tavusun
bagi hareketsizlesir ve sanki Kerenski'nin ilerleyigi-
ne hayran kalmig gibi bakar.

Askerlere, denizcilere ve Bolgevik iggilere, hapiste
bekleyenlere kesmeler. Sonra kesmeyle sisler ara-
sinda bekleyen Lenin.

Canin 6zel dairesinde Kerenski. Tabak ¢anagin di-
ziler halinde ¢ekimleri. Imparatorluk yatak odas:.
Oturagi da dahil olmak iizere her geyin iizerinde
carlik armasi vardir. Carigenin dairesinde: YAZI:
“Aleksandra Federovna”. Yemek takimlarindan ge-
kimler, siisli mobilyalar, piiskiiller ve garigenin



78 - 103

YAZL
104

105
106

107
108 - 121

122

123

124
125
126
127

yatagi. Kerenski yataga uzanmustir. (Farkli agilar-
dan birbirini izleyen ii¢ gekimle gosterilir). YAZL:
“Aleksandr Fedorovig”. Bagka piiskiiller vb.

II. Nikola’nin kitapligi. Kerenski, ¢arin kitapligin-
daki masanin yaninda durmaktadir, bu heybetli
cevre iginde gok kiigiik bir figiirdiir. Kerenski'den
giderek uzaklagarak yapilan ii¢ gekim onun bu hey-
betli saray odasindaki kiigiikliigiinii vurgular. Ke-
renski masadan bir kagt alir.

“Oliim cezasini geri getiren idare”

Bel gekim. Kerenski masada oturmakta ve diigiin-
mektedir.

Masanun iizerine uzanir ve kagidi imzalar.

Bir saray merdiveninden agag1 dogru Kerenski'nin
¢ekimi. Yavag yavag basamaklara yaklagir.

Bir hizmetkar onu izlemektedir.

Kerenski, bagi egik, eli Napolyon usulii ceketinde,
yavagca tirmanur. Bir hizmetkdr ve tegmenlerden
biri onu izler. Bel ¢ekim. Kerenski kollarini kavug-
turup agag bakar. Ayni durugta Napolyon'un® bir
heykeli. Hizmetkar ve tegmen selam verir. Bir dizi
uzun, ince saray garap kadehi. Bir bagka dizi kadeh.
Bir dizi zayif asker.

Yakin gekim. Kerenski bir masada oturmaktadir.
Oniinde bir likorliigin drt ayn pargast durur. Ma-
sanin iizerinde hepsi yan yanadir. Kerenski bunlara
bakar,

Yakin gekim. Kerenski'nin elleri, likér siselerini
diizenler.

Bel ¢ekim. Kerenski.

Yakin ¢ekim. Kerenski'nin elleri.

Bel gekim. Kerenski sigelere bakar.

Bag ¢ekim. Kerenski'nin masanin g¢ekmecesini
agan elleri. Cekmeceden likérliige uygun bir kapak
¢ikarir. Kapak tag seklindedir.
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128
129
130

131
132
133
134
YAZL
135
136

137
138
139 -146

YAZL:
147

148
YAZL
YAZIL:
YAZIL:
149
150
151

152
153-178
YAZL
YAZL:

189
YAZL

Bel gekim. Kerenski tac1 goz hizasina kaldirir.
Yakin ¢ekim. Tag.

Bel ¢ekim. Kerenski, taci sigelerin iizerine yerleti-
Tir.

Yakin ¢ekim. Likorliige tamamen uymug olan tag.
Bir fabrika diidiigiinden buhar figkirir.

Yakin gekim. Tag.

Fabrika diidiigi ¢alar.

“Devrim tehlikede! ”

Yakin ¢ekim. Tag.

Bel ¢ekim. Kerenski, likorliigiin iizerindeki taci sey-
retmek iizere zevkle arkasina yaslanur.

Yakin gekim. Tag.

Fabrika diidiigii.

“General Komilov yaklagiyor™

ciimlesindeki s6z-
ciiklerle fabrika diidiigii arasinda kesmeler.
“Herkes Petrograd Savunmasina!”

Boy ¢ekim. Bir fabrika, Bolgevikler tiifekleri elle-
rinde kameranin 6niinden hizla geger.

Fabrika diidiiii.

“Tann ve Vatan Ugruna!”

“Tann

ugruna!”

Bir kilise kubbesi.

Coksiislii bir ikon.

Bir kilisenin uzun ¢an kulesi, goriintii kirk beg dere-
ce sola yatar. (Egik gerceve).

Ayni kule kirk beg derece saga yatik. (Egik gerge-
ve).

Dini figiirler, binalar, Buda heykelleri, ilkel Afrika
masklar vb.

“Vatan

ugruna!”

Madalyalar, siislii iiniformalar, subay riitbeleri vb.
“Hurra...”



190 Car heykelinin kaidesi (heykel, birinci makarada
igciler tarafindan pargalanmigti). Heykelin pargala-
n yerdedir ve geriye hareketle heykel yeniden bii-
tiinlenmeye baglar.

YAZL “Hurra...”

191 191'deki ayni hareket farkli agidan.

YAZL “Hurra...”

192-196 Daha 6nce goriilen dini sembollerin kisa goriintii-

leri. Giiler gibidirler.

197-207 Car heykelinin diger pargalar da biitiinlenir. Son
olarak heykelin boynu ve bagi da eski durumunu
alir.

208-221 Kilise kulelerinin gegitli egik ¢ekimleri. Bir tanesi
bag agagidir. Buhurdanlar sallanur. Carin heykeli-
nin bagi magrurca eski halindedir. Hag tagiyan bir
rahip.

222247 General Komilov, kargi devrimci ordunun lideri,
atinin iizerinde birliklerini teftig etmektedir. At
iizerinde Napolyon heykeli. Kolu ileri uzanmus.
Komilov'un kolunu kaldirirken benzer ¢ekimi. Ke-
renski, yine sarayda likérliigiin iizerindeki taca bak-
maktadir. YAZI: “lki Bonaparte” Napolyon heyke-
linin gesitli goriintiileri. Sola dogru bakan Napol-
yon'un bagi. Perdede her iki bas birbirine bakar.
Daha 6nceki iki komik figiir birbirine bakar. Na-
polyon gekimleri ve bir bagka dini figiir.

248 Komilov, atinin iizerinde “ileri” komutunu verir.

249 Bir tank hareket eder ve bir tepeye tirmanur.

250 Carin yatak odasinda Kerenski umutsuzca kendini
yataga atar.

251 Napolyon biistiiniin pargalari, yere yayilmugtir.

Ayzengtayn, Ekim’den 6nce baglayip yarim biraktigt
tarimla ilgili filmine déndiigiinde, “herkesin anlayacag”
nesneleri ve kavramlan kullanmaya gayret etti. Eski ve
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Yeni'de (Staroye i novoye, 1929) bogalarla traktér ve kre-
ma makinesi, ilkel giftgilikten modemn tarima gegisi sim-
gelemek iizere kullaniliyordu. Ayzengtayn, bu kez, kahra-
man olarak kullandigi kitleleri bir yana birakarak kolek-
tif ¢iftligin kurulugu i¢in miicadele eden bir kadin kahra-
mana yer vermigti. Ote yandan yeni montaj denemeleri-
ne girisiyor ve derinlemesine goriintii diizenlemesine
6nem veriyordu. Film tamamlandiktan sonra Stalin'in
emirleri dogrultusunda yeniden kurgulandiysa da bunun
¢ok biiyiik bir yarari olmadi. Ayzengtayn “bigimci”lik sug-
lamalarindan kurtulamadi.

Son filminin gosterime girdigi sirada Ayzengtayn, Ed-
ward Tisse'yle birlikte Avrupa yolculuguna bagladi. Her
yerde “sinemanin en biiyiik ismi” olarak ilgi gériiyorsa da
gittigi tlkelerin siyasi polisi tarafindan izleniyordu. Bu
arada Paramount’tan gelen teklifi kabul ederek bir anlag-
ma imzaladi ve 1930'da yine Tisse'yle beraber Amerika'ya
dogru yola gikti. Hollywood'da biitiin projeleri reddedilen
Ayzengtayn, geri doniig hazirliklar igindeyken Flaherty'le
tarugti ve ona Meksika'yla ilgili film diisiincesinden soz
etti. Flaherty’'nin bu fikri desteklemesi, Chaplin'in de
Upton Sinclair'den® mali destek saglamasiyla Meksika'ya
giden Ayzengtayn ve arkadaglari, bir siire polis tarafindan
gozalunda tutuldu. Ayzengtayn'in Yagasin Meksika (Que
Viva, Mexico) adh filmi higbir zaman gergeklesmedi;**
¢iinkii cekimlerin uzamasi nedeniyle endiselenen Sincla-
ir, Ayzengtayn'dan geri ddnmesini istemisti.

Tutkuyla baglandig: filminin kopyalarini bile alama-
dan iilkesine dénmek zorunda kalan Ayzenstayn, bir
yandan diisiinsel ve sanatsal enerjisini, 6te yandan uzun
bir siireyi boga harcamig oluyordu. Ulkesine déndiigiinde
ise kendisine ve diisiincelerine karsi olan tavrin daha da
actk hale geldigini gordi; film 6nerileri reddediliyor, yap-
may1 kabul etmeyecegi bilinen filmleri ¢ekmesi isteniyor-
du. 1935 yilinda sinema ¢alganlarina verilen 6diillerin



agtklandig1 térende sahnede uzun siire bekletildi, Lenin,
“kizil bayrak” ve “kizil yildiz” gibi niganlarin dagitilma-
sindan sonra “serefli sanat ig¢isi” unvaniyla 6diillendiri-
lerek agagilandi. Ayzenstayn olanlari vakur bir bigimde
kargilayarak ilk sesli filminin ¢aligmalarina bagladi. Alek-
sandr Neuski adli bu filmin tamamlanmas g yil siirdii.

Aleksandr Nevski, on igiincii yiizyllda yagamug bir Rus
kahramaninin destaniydi. Ayzengtayn, 6ykiyl, onceki
filmlerinden farkh olarak profesyonel bir oyuncunun can-
landirdig: karakter iizerine kurmugtu. Vatanseverlik duy-
gularinin 6ne ¢iktigi filmin bu yénii ve militarist ¢agrigim-
lari degerlendirilirken, filmin lkinci Diinya Savagi’nin ari-
fesinde yapildigi unutulmamalidir. Film, derinlemesine ve
grafik temele dayali gériintii diizenlemesiyle estetik bir yo-
gunluk tagir; 6zellikle, Bir Ulusun Dogusu’'nda yer alan
Klan'in akini sahnesindeki goriintiileri animsatan buz iize-
rinde savag sahnesiyle etkileyicidir. Sergey Prokofyev’in®
Ozgiin miizigi iki sanat¢i arasindaki igbirligine dayali ola-
rak sahne sahne bestelenmigti ve filmin gorsel ritmiyle za-
man zaman ztlagarak akiyordu. Miizigin bu bigimde kulla-
nilmasi, Ayzengtayn'in gatigmact montaj anlayiginin man-
tiksal bir uzantistydi. Aleksandr Neuski’nin tiim diinyada
begeniyle kargilanmasi, Ayzengtayn'in itibarini kisa bir sii-
re igin de olsa tazeledi.

Ayzengtayn, bu filmden sonra ii¢ bolimlik Korkung
lvan’a (Ivan Grozni I, 1944 ve Ivan Grozni II, 1946) bas-
ladi. Artik esas karakterleri canlandiran profesyonel
oyuncularla galigiyor, sessiz filmlerindeki ¢arpici montaj
uygulamalar yerine sisli cevre diizenine yoneliyor,
renkten yararlanmaya galigtyordu. Birinci boliimiin bii-
yiik bagarisina kargin ikinci bélim Sovyetler Birligi’nde
yasaklandi. Ciinkii, Stalin, lvan’in gizli polisinin olum-
suz bi¢cimde iglenmesinden hoglanmamigti. Bu bélim,
yillar sonra, 1958’de gosterilebildi. Ayzenstayn lvan’in
tigiinci bolimiini gergeklestiremedi; 1946’da gegirdigi
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kalp krizi nedeniyle
iki yil hasta yattiktan
sonra 1948 yilinda
oldu.

Ayzengtayn da,
Kulesov ve Pudovkin
gibi montajin, filmsel
yaraticihigin temelin-
de yatan sey oldugu
gorigiindeydi. Ancak
o, montaj kavramini
farkli bir diginsel
cercevede ele aldigin-
dan, ¢ekimlerin bir
biitiin  olugturacak
“tugla” ya da “yapi
blogu” olarak deger-
lendirilmesine katil-
miyor ve bu goriisi
elestiriyordu. Kurgu
tekniklerinin anlatimsal iglevlerinden ¢ok entelektiiel is-
levleri iizerinde duruyor, goriintiiden duyguya, duygudan
teze gegilmesini savunuyordu. Ayzenstayn'in hala giin-
demde olan montaj kurami, dar bir ¢ergeveye sigdirilama-
yacagindan burada ¢ok genel hatlariyla ele alinacaktir.

Avyzengtayn'a gore, sanattaki bicimlenme siirecini an-
lamak ve tikel yaratilara yasam veren organik iligkileri
kavramak, diyalektik diiginme bigimiyle mimkindi. Yo-
netmenin, ortaklasmaci itici giicti destekleyen belirli bir
siyasi goriigii olmali, bu da kendini onun yaratici eylem
tarzinda ortaya koymaliydi. Ortaklagmaci degerleri duyur-
maya ¢aligan yonetmen igin sanatin en énemli amaci so-
yut fikirleri filme yerlestirmek, onlari bir bigimde somut-
lagtirmakti. Bunun igin, ya dogrudan gériintiiniin iginde
ya da goriintiilerin bilegsiminde, 6nceden istenen ve kabul

Ayzengtayn Korkung fvan'in setinde



edilen duygusal tepkiyi yaratmanin araglarini bulmak ge-
rekiyordu. Ayzenstayn'a gére yonetmen, olgunun daginik
dgelerini incelerken ve onlari toparlamaya, bigimlendir-
meye c¢aligirken diyalektik bir siirecin igine dalar. Yarati-
c1 siirecin ategleyici kivilcimi bu ¢abadir. Aslinda, Ay-
zengtayn igin yaraticilik, entelektiiel bir tavrin ortaya
konmasidir, birbirinden bagimsiz olgular birlikteliginin
pargalanip, yénetmenin diinyaya bakiginin belirledigi bir
tavrin zorunlu kildigi sekilde yerli yerine oturtulugudur.’®
Her ¢ekim, hem kendi iginde geligip zitlagan 6gelerin
birlikteligi, hem de oteki gekimlerle geligen bir “hiic-
re”dir. Bu geligkilerden dogan sentezler, anlami ve hare-
kete gegirilen entelektiiel ¢agrigimlar yoluyla fikirleri ya-
ratir. Béylece, yonetmenin yaratma siirecinde gegtigi yol-
dan seyirci de gegecektir. Dolayisiyla montaj, ¢ekimlerin
birbirleri ardina, duvar orercesine yerlestirilmesi degil,
hem kendi iglerindeki hem de aralarindaki organik iligki-
lerin kurulmasidir. Bu nedenle, Ayzenstayn tikel ¢ekim-
leri hiicrelere benzetir, ¢iinkii her ¢ekim kendi iginde de-
gisik olgiideki gerilim ve zitlasma barindirir. Dolayisiyla
A ve B gekimleri yan yana geldiklerinde, aralarinda orta-
ya ¢ikan gerilim siirtiigmesi ve zitlagmadan 6tiirii, yalniz-
ca A+B degil, yeni bir anlam olan C de olugacaktir.”
Ayzengtayn'in dne siirdiigii “montajc1 diigiinme” fikri
ise bir olayin duragan anlarint kurgulamanin, onu uzun
cekimlerle bagtan sona gostermekten ¢ok daha siddetli
bir etki yaratacag: iddiasina dayanir. Kisa gekimlerin, bir
eylemin ya da hareketin birden fazla 4nini gériintiileye-
cek bigimde ¢atigmaci ve garpici kurguyla ardi ardina ek-
lenmesi, dikkatin, bu anlar birbirine baglayan ara agama-
lara dagilmasini engelleyeceginden, montajdan elde edi-
len gerilim yiiksek olacaktir. Ayzengtayn'in ¢atigmact
montaj yénteminin bagvurdugu zitliklan goyle siralayabi-
liriz: Hareketin yoni, ¢ekimin igsel ritmi, gekim igeriginin
hacmi, kamera agis1, 15181n yogunlugu, canlilik, vurgulama,
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duygunun yogunlugu. lste, gekimlerin bu noktalar agisin-
dan niteligi, onlarin kendilerinden énceki ve sonraki ge-
kimlerle olan iligkilerini belirler ve seyircide belirli etki-
ler uyandiracak sonuglar dogurur. Catigmalar duygular:
yaratir, duygulardan filmin iletisine, tezine giden yola ge-
cilir.

Materyalist bir diigiiniir olan Ayzenstayn, gergekgili-
gin sanatta daima muhafazakarlarin siginagi oldugunu
one siirmig ve “hakikati” elde etmek igin “gercekgi-
lik"ten uzaklagmak gerektigini, olgularin goriiniirdeki
yiizlerinin kirllmasinin ve bir gergeklik ilkesine uygun bi-
¢imde olgularin yeniden ingasinin zorunlu oldugunu sa-
vunmugtu. Bu da ancak olgulara dikkatle yaklagip arkala-
rinda yatan diyalektik igleyigin bigimini gérmekle miim-
kiin olabilir, yénetmen konusunu ancak bu gekilde “te-
ma”ya doniigtiirebilirdi.’®

6.5. Aleksandr Petrovi¢ Dovjenko’nun Fantastik
Diinyasi

Sovyet sinemasinin sessiz donemine bakarken, yukari-
da ele alinan iinlii isimlerin yaninda, onlardan hig de ge-
ri kalmayan bir bagka isimden, kendine 6zgii anlatim tar-
ayla garpici filmler yapmig olan Aleksandr Dovjenko’dan
soz etmeden gegilemez. Daha ilk filmleriyle Ayzengtayn
ve Pudovkin'in hayranhgini kazanan Dovjenko, inlii
meslektaglarinin aksine kentte yetigmemigti. 1894 yilinda
Ukraynal bir ¢ift¢inin oglu olarak diinyaya gelmis, on
dokuz yaginda ilkokul dgretmeni olmugtu. Kalp rahatsizli-
g1 nedeniyle Birinci Diinya Savagi’nda askerlik yapmayan
Dovjenko, bu dénemde ekonomi okudu. Devrimden
sonra Komiinist Parti'ye girerek yogun bir faaliyet géster-
di; birkag yil yabanai iilkelerde gérev yaptiktan sonra
déndigi Kiev'de kitap resimleme ve siyasi gizgi roman
ressamligiyla ugrasmaya bagladu.



Sinemanin kitleler igin
var olduguna inanan Dov-
jenko, bir sanatg1 olarak bu
alanda ¢alismasi gerektigi-
ne karar vererek 1926 yi-
linda, en yakin film stiid-
yosunun bulundugu Odes-
sa kentine gitti. Bir filmin
nasil yapildigina iligkin
higbir fikri olmayan ve an-
cak birkag tanesini izlemig
olan Dovjenko, bir iki se-
naryo ¢aligmasindan sonra
1928'de Zvenigora’yr yapti.
Bunu 1929’da Cephanelik
(Arsenal), 1930’da Toprak
(Zemlia) izledi. 1956'da
kalp krizinden oldiigiinde
ardinda yalniz yedi uzun Aleksandr Dovjenko
film birakmigti. 1941'den
baglayarak tuttugu giinliigiinde, Sovyet sinema endiistrisi-
nin igleyis bi¢ciminden ve ¢aligma kosullarindan duydugu
rahatsizligi dile getiriyor, birgok projesinin gergeklesme-
digini, yasaminin heba oldugunu yaziyordu. Oliimiinden
sonra Kiev'deki stiildyoya onun adt verildi.
Dovjenko’nun filmleri simgelerle yiikliidiir ve anlati-
mi metaforlar tizerine kurulmugtur. Bu yaniyla Dovjenko,
Ayzengtayn'in da otesindedir. Gelecekgilikten ve siipre-
matist sanat¢i Kazimir Malevig'ten® ¢ok etkilenen Dov-
jenko, geleneksel anlatim bigimlerine ve her tiirli tutu-
culuga siddetle karsi gikiyor, bir 6ykii gizgisini takip et-
mek yerine isledigi temalara énem veriyordu. Filmlerin-
de, tarihi ve folklorik 6geler anlik gergekgi pargalarla, si-
irsel cekimler agik bir siyasi propagandayla gizli bir mizah
icerecek bicimde hep birlikte yer aliyor; boylece, zamanda
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devamlilig1 siirdiiriirken mekanda biiyiik sigramalara yer
veren, gorsel metaforlar haline gelen bu filmler seyreden-
lere tuhaf geliyordu. Onun filmlerinde atlar konugabili-
yor, duvardaki kahraman resimleri gergeveleri iginden
goz karpabiliyor, hayvanlar havada devrim kokusu aliyor-
lard1.

Dovijenko da Pudovkin gibi, temalarini kigiler aracili-
giyla ortaya koymug ve karakterlerini kitlelerin tipik or-
nekleri arasindan se¢mis olsa da, gergeklikle iligki agisin-
dan Pudovkin'den ayrilir. Omegin, Cephanelik'teki dev-
rimci geng askerle Sen Petersburg'un Sonu’ndaki esas ka-
rakter birbirine benzer. Her ikisi de devrimci giiglerle ilig-
kileri araciligiyla olgunlagan, basit ve siradan insanlardir.
Ancak, Pudovkin'in kahramani bir ¢atigmada oliirken,
Dovjenko'nunki karst devrimcilerce kurguna dizilse de 6l-
mez, Ukrayna direniginin bir simgesi olarak gémlegini
agtp tiifeklerin iizerine yiiriir. Dovjenko’nun ¢ogu filmin-
de konu edilen gey, giiglenen devrimci bilinci ve gelisen
Sovyet ekonomisini anlatmak amaciyla kullanilir: Top-
rak’'taki kolektif giftlik, lvan’daki (1932) baraj, Aerog-
rad’daki (1935) kent gibi. Dovjenko bu tiir temel simge-
ler etrafinda ¢ok zengin ayrintilarla, kendileri de simge-
lerle yiiklii sahneler kurmustur. Biitiin filmleri bir siir gibi
katmanlar halinde agimlanarak yeni bagtan okunabilir,
yeni katmanlar yeni anlamlar getirir.

Geriildiigii gibi Dovjenko’'nun filmleri, bir yandan
onun kigisel 6zelliklerini yansitirken bir yandan da genis,
genel temalara yoneliktir. Filmleri, mit ile yasanan ger-
ceklik, batil olan ile maddecilik, daimi ile gegici arasinda-
ki zithklar ve bu zithiklarla iligkili olarak ortaya ¢ikan
“6lim” tzerine kuruludur. Dovjenko &liimii, bir yandan
hayran olunacak, tuhaf ama iirkiitiicii bir olay olarak ka-
bul ederken 6te yandan da dogal bir olgu olarak degerlen-
dirir. Olenle yas tutanlar bir biitiinii olugturan parcalardir.
Yagarmug gibi goriinen cesetlerle, 6li gibi duran canlilarin



goriintiilerini istedigi etkiyi elde edecek bigimde kullanan
Dovjenko, topragi da yagam ve 6liimii iginde barindiran
bir varlik olarak degerlendiriyordu.

Dovjenko’nun ilk filmi Zvenigora, bir efsane ya da giz-
li bir hazineyle ilgili efsaneler antolojisidir. Bu efsanenin
cercevesi ¢ok genig tutulmug ve Vikingler dsneminden
devrim sonrast Ukrayna'sina dek yayilmigtir. Filmdeki
yagh adam torunlarindan birine, bir hazinenin gémiili ol-
dugu Zvenigora adli biiyiilii tepenin 6ykiisiinii anlatir. Bii-
yiiylip geng bir adam olan torun, devrimci hareketin di-
stinda kalarak kestirmeden zengin olma hayallerine dalar
ve dolandiriciliga baglar. Daha sonra karsi devrimcilerin
bir trene diizenledigi sabotaji destekler. Biiyiilii hazineye
kulak asmayan, Ukrayna’'nin verimli topraklar ve degerli
madenler gibi ¢ok bagka hazinelere sahip oldugunu anla-
yan diger torun ise devrimci miicadeleye katilir. Gegmi-
sin simgesi olan dede, ilerlemenin simgesi olan treni ray-
dan ¢ikarmayi bagaramayacaktir.

Bu 6zet 6ykii filmin niteligini agiklamak igin yeterli
degildir. Ciinkii Zvenigora, fantastik siirprizler, siirsel bo-
liimler ve gegsitli teknik deneylerle yiikliidiir; tistelik derin
bir mizah duygusu da tagir. Dovjenko, filminin anlagilmaz
oldugu 6ne siiriildiigiinde kabahatin seyircide oldugunu
soyleyerek bu iddiaya karsi ¢ikmus, filmi izleyenlerin dii-
sinmeye zorlanmasini amaglarindan biri olarak goster-
migtir. 1939'daki kisa otobiyografisinde ise bu filmi tiim
yaratici yonlerinin derlemesi olarak niteler.®

Dovjenko’nun ikinci filmi Cephanelik, Sovyet sinema-
sinin klasiklerinden biridir. Burada da 6ykiiniin biitiini
degil, tek tek goriintiiler akilda kalir. Bu filminde, inang-
It bir devrimci bildiri sunan Dovjenko, bir yandan gérsel
yetkinligini ortaya koyarken, bir yandan da siirsel bir ha-
va iginde ve gelecekgi bir yaklagimla Ukrayna'da devrim-
ci ruhun dogup biiyiimesini sergiler. Bunu yaparken dev-
rim yillarindaki gesitli olaylar1 éniine siralamig ve uygun
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olan goriintiileri se¢mig gibidir. Mekdndan mekéna, sinif-
tan sinifa, siyasi gosterilerden savas meydanlarina, kilise-
ye, fabrikaya, karlar arasinda ilerleyen trene sigramali
kesmeler yapan Dovjenko, bazi sahnelerde agik bir nede-
ni olmayan degisik ¢ekim agilari kullanmugtir. Kugbakigt
gorintiiler, ¢arpict diyagonal diizenlemeler ve yakin ge-
kimlerle elde ettigi geometrik bigimlerle, sanatin dogaya
ve makineye dayali olarak bigimlenmesi gerektigini gos-
termek istemis olabilir.

Dovjenko’nun &zelliklerinden biri de, gogunlukla kes-
melerle elde edilen “yan yana koyma”lari, tek bir ¢ekim
icinde, anlami en yogun bigimde degisime ugratacak en
uygun gorsel imgeyi bularak gergeklestirmesidir. Omegin,
Cephanelik’in agilig sahnesinde ilk ¢ekim diizgiin, diizenli
bir tarlanin goriintiisiinii sunar. Ancak, ani bir patla-
mayla toz dumana karigir ve tarla savag alani haline geli-
verir. Zvenigora’da tiim olaylar: birbirine ekleyen bir efsa-
ne anlatisi varken ve bu yolla, gegmisle bugiin, riiyalarla
gercek yagsam arasinda mantikhi bir gelisim bag: saglan-
migken, Cephanelik'te filmsel anlatimin tiim geleneksel
yapist yikilir. Boylece, filmin dokusu tiimiiyle 6zgiirlesmis
ve kisisel nitelik kazanmugtir. Filmin amaci, karg1 devrim-
ci Ukraynali milliyetgiligin ve govenizmin maskesini dii-
sirmek, sosyalist devrimi bagarmig Ukrayna ig¢i sinifinin
siirini yazmaktir. Ayzengtayn, bu filmi “tim eylemin za-
man ve mekan belirlemelerinden kurtulusunun” bir 6me-
gi olarak gostermistir.® Dovjenko ise senaryosunu on beg
giinde yazdig, ¢ekimini ve kurgusunu alti ayda bitirdigi
filmle ilgili olarak séyle diyordu: “O giinlerde, boyle bii-
yiik bir temayt uyumlu bigimde sergileyecek yeterli ku-
ramsal bilgim yoktu. Tarz ya da bigim sorunum da yoktu.
Bir asker gibi ¢aligtim, kurallari ve kurami diigiinme-
dim...”? Bu durum Dovjenko’nun tiim diig giiciinii devre-
ye sokmasina firsat vermig, bdylece filmindeki atlardan
biri dile gelerek: “Yagh adam, kizgin oldugun aslinda ben



degilim,” diye konugabilmistir.

Dovjenko’nun iigiincii filmi Toprak hem onun hem de
sessiz sinemanin bagyapitlarindan biri olarak kabul edilir.
Dovjenko, bu filmle kendi dogdugu yoredeki kolektifles-
me girigimlerini anlatir. Ama burada da 6ykij, olay 6rgii-
sii yokmuggasina zayiftir. Ukraynal geng bir kéyliiniin ya-
sadig1 cevreye “gelecegin yagam tarzi”"n1 bir an 6nce tagt-
yabilmek igin girigtigi ugrag filmin konusunu olusturur.
Kolektif ¢iftligin liderligini yapan geng adamin degigimi
saglayabilmek i¢in buldugu yol, bir traktor satin alip kéye
getirmektir. Nitekim traktor sayesinde iftlik hizla biyi-
meye baglar. Toprak sahipleri, durumdan memnun olma-
diklar: gibi, kéyliiler arasinda ortaya gikan birlikten de iir-
kerler. Geng adam bir gece vurulur ve 6liir. Babasi cena-
ze igin gelen kdy papazini geri génderir ve ogluna yeni ya-
sama iligkin yeni sarkilarla modem bir cenaze téreni yap-
mak istedigini agiklar. Film bu torenle son bulurken, yag-
mur ekili tarlalart sulamaya baglar.

Dovjenko bu filminde, yagamin ve 6liimiin siirekliligi-
ni, her geyi kucaklayan, igine alan doganin gériintiilerine
dayanarak anlatr. Toprak'ta 6liim, hem merakla bekle-
nen hem de ansizin geliveren bir olaydir. Filmin baginda
yaglt bir adamin 6liimii biitiin yakinlarinca izlenir; bahge-
de yesillikler arasina uzanmig olarak, iistiine egilen ogul-
larina 6lecegini sdylemesi ve son olarak bir elma yemesi,
insanin dogayla bir biitiin oldugunu gésterir. Bir geceya-
nist seving i¢inde dans ederek yiiriiyen gencin aniden vu-
rulup diigmesi ise ¢arpict ve act bir siirpriz olur. Dovjenko,
vurulma sahnesinden sonra birbiriyle ilgisiz gibi gériinen
alt ayrt olayi, biitiinsel bir izlenim yaratmak iizere s6yle
stralamugtir: gencin karist odasinin duvarlarini yumruklar,
koyliilerin terk ettigi rahip onlar dinsizlikle suglayarak
lanetler, cinayeti isleyen adam kilisenin bahgesine kosup
bagini topraga gémer, bir siiri gemlenmemis at kosar, bir
kadin dogum yaparken haykirir, koyliiler devrim tiirkiisii
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soyleyerek gencin cesedini mezarhiga gétiiriirler.

Dovjenko ve filmleri, 1930’lu yillarda, Sovyet elestir-
menlerce anlagilmamig ve agiri bigimci, hatta bozguncu
bulunmugtur. Buna kargin sesli film déneminde de birkag
film yapabilen sanatgi, lkinci Diinya Savagi yillarinda ha-
ber filmleri ve belgeseller ¢ekmis, 1948’den sonra daha
cok senaryo ve kisa 6ykiiler yazmay: yeglemigtir.

NOTLAR

1. Emillio Filippo Tommaso Marinetti (1876-1944): ltalyan sair, roman
ve oyun yazari.

2. Daha sonra kaybolan bu filmde, gesitli aynalarla oyunculann gériintii-
leri bozulmug, gergeve birkag pargaya béliinmiig, bol bol bindirme kulla-
nilmig ve filmin iizerine elle noktalar yapilmugti.

3. Natalya Sergeyevna Gongarova (1881-1962): Laryanov'la birlikte
kiibizm ve gelecekgiligi birlestirmek iizere igincilik (rayonizm) adli soyut
akimu baglatan heykeltirag, sahne tasanimcisi.

4. Mihail Laryanov (1884-1964): Kansi Gongarova'yla birlikte 1914'te
Paris'e yerlegen soyut resmin dnciilerinden ressam, sahne tasarimcist.

5. Norbert Lynton, Modem Sanaan Oykitsl, Cev. C. Capan, S. Ozis,
Remzi Kitabevi, Istanbul, 1982, s. 103.

6.]. M. Nash, Cubism, Futurism and Constructivism, Thames and Hudson,
London, 1974, s. 54.

7. Vladimir Tatlin (1885-1953): Celik ve cam gibi malzemelerin mima-
ride yeni bir anlayigla kullanilmasina katkida bulunmug, ressam ve tasa-
nmci.

8. Komintern (llI. Enternasyonal): Kendilerini tek bir hareketin pargasi
olarak géren komiinist partilerin, ig¢i devrimine diinya ¢apinda énciilitk
etmek iizere kurduklar (1919-1947) birligin ad:.

9. Tatlin kulesinin biiyiikge bir maketi pek ok sergide dolagtirilmug, gok
begenilmigti. Ancak bir siire sonra, yapilabilirligi tartiglmaya, amaglanan
iilkiiselligi alaya alinmaya bagladi. Sovyetlerin durumu, boyle diiggii tasa-
nlara olanak tanimiyordu.

1QVladimir Mayakovski (1893-1930): Cagdag Rus siirinin simgesi olmus,
intihanyla diig kinkligini ortaya koymus, sair, oyun ve senaryo yazan.

11. Vsevolod Emilevig Meyerhold (1874-1940): 1937'de bigimcilikle
(formalism) suglanarak tutuklanan, iig yil sonra hapishanede 6l(diiriil)en;
1956'dan sonra sayginhig: iade edilen inlii tiyatro ydnetmeni, yapimci ve
oyuncu.



12. Jay Leyda, Kino, A History of the Russian and Soviet Film, George Al-
len and Unwin Ltd., London, 1973, s. 61 ve Rhode, a.g.y., s. 82.

13. Konstantin Sergeyevig Stanislavski (1863-1938): Moskova Sanat Ti-
yatrosu'nu kurmug ve gergekgi oyunculuk yéntemiyle iin kazanmug tiyat-
ro yénetmeni ve oyuncu.

14. Meyerhold'un, ingaciligin etkisini agik¢a ortaya koyan bu “bio-meka-
nik” yéntemi iizerinde Pavlovcu psikolojinin de etkisi olsa gerektir. Ayri-
ca, bu yillarda Sovyetler Birligi'nde Taylorizm'in ilgi gektigi ve iggilerin
fiziksel hareketlerinin verimlilik agisindan incelendigi de bilinmektedir.
[lvan Petrovig Pavlov (1849-1936): Kogullu refleksle ilgili bulgulan ve
sindirim sistemi iizerine galiymalaryla iinlii Rus fizyoloji bilgini.]

15. Aleksandr Sergeyevig Pugkin (1799-1837): Yeni bir edebi dil yarat-
mug, siyasi igerikli giirleri nedeniyle siirgiine gonderilmig, modemn Rus ede-
biyatinin ilk 6nemli ismi sayilan gair, roman, &ykii ve oyun yazari.

16. lvan Mozukin (1889-1939): Zengin ailesini ve hukuk egitimini terk
ederek gezici tiyatrolarda ¢aligmaya bagladiktan sonra 1911'den itibaren
filmlerde rol almaya baglayan, Sovyet devrimi sirasinda Tiirkiye iizerin-
den Avrupa'ya gegen, Fransa'da bir yildiz olarak kargilanan, ancak sesle
birlikte unutulup yoksulluk iginde élen iinlii sinema oyuncusu.

17. Yakov Protazanov (1881-1945): Sinemaya 1905'te oyuncu olarak gi-
ren, énce duygusal filmler, dénem filmleri ve edebiyat uyarlamalan ge-
ken, devrim sirasinda gittigi Fransa'dan 1924'te dénerek giildiiriilere agir-
lik veren Rus yénetmen.

18. Aleksandr Fyodorovig Kerenski (1881-1970): Subat Devrimi'nden
sonra bagbakan olan, Ekim Devrimi’nden sonra ise bagarisiz bir darbe gi-
risiminde bulunan ABD'de élen siyasetgi.

19. Anatoli Vasilyevig Lunagarski (1875-1933): Sovyetlerin ilk egitim
komiseri olan yazar ve edebiyat kuramcisi.

20. Vladimir llyig Lenin (1870-1924): Ekim Devrimi'nin 6nderi ve Sov-
yetler Birligi'nin kurucusu, diigiiniir, siyaset ve devlet adamu.

21. Muse (musalar): Yunan mitolojisinde, sanat dallarinin koruyuculugu-
nu yapan Zeus'un dokuz kizi.

22. Bu kentin Rusga Sankt-Peterburg olan adi, 1914'te Petrograd, 1924'te
ise Leningrad olarak degigtirilmis, SSCB'nin ¢okiigiiyle birlikte yeniden
Petersburg olmugtur.

23. Ephraim Kaue, The Intzmarional Film Encyclopedia, Papermac, The
Macmillan Press Ltd., London, 1982, s. 1075.

24. Edward Tisse (1897-1961): Devrim sinemastnun iinlii goriintii yonet-
meni. Ayzengtayn'in filmlerinin gérsel kalitesinin yiiksekliginde biiyiik
rolii vardir.

25. Katz, a.g.y., s. 1075.

26. Abram Room (1894-1976): Diggilik ve gazetecilikten sonra tiyatroya
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ilgi duymug, Meyerhold'la galigmug, devrimle birlikte sinemaya gegerek
Kulesov'un dgrencisi olmug Sovyet yénetmen.

27. Ester Sub (1894-1949): Yabanc: filmleri yeniden kurgulama iglemle-
rini yiiriiten, gesitli film pargalarini ekleyerek garpici filmler iireten Sov-
yet kadin sinemact.

28. Sergey Yutkevig (1904-1985): Sanat kuramlar: doktorasi yapip pek
¢ok kiiltiirel faaliyete katilan, Room'un asistanligiyla sinemaya gegen,
1938'den itibaren uzun yillar Moskova Devlet Sinema Enstitiisi’'nde 6g-
retmenlik yapan, 1950’lerde Cannes'da iki 6diil kazanan y&netmen, ta-
rihgi.

29. Leonid Trauberg (1902-1990): 1940'larin ortalarina dek Kozintsev'le
caligmug, tiyatrocu, senaryo yazari ve ydnetmen.

30. Grigori Kozintsev (1905-1973): Trauberg ve Yutkevig'le 1921'de
FEKS'i kurmus, akrobatik oyunculuga dayali, digavurumcu etkiler tagiyan
filmler yapmug, ¢aligmalarini 1972'ye dek siirdiirmii olan Sovyet sanatgi-
st.

31. Victor Turin (1895-1945): Tiirkistan-Sibirya demiryolunun yapimt
sirasinda gergeklestirdigi belgeselle taninan, ancak hakkinda fazla bilgi
bulunmayan Sovyet yénetmen.

32. Josef (Vissarionovig Cugagvili) Stalin (1879-1953): 1924-1953 ara-
sinda Sovyetler Birligi'nin en giiglii ve etkili kisisi olmus, otuz yil boyun-
ca Komiinist Parti'nin genel sekreterligini yapmigdevlet ve siyaset adamu.
33. Leyda, a.g.y., s. 245-246.

34. Makine pargalannin bir araya getirilmesi demek olan montaj, Fransiz-
cadan gelen (montage, montere) bir sézciiktiir ve Sovyet sinemacilar ara-
ciligiyla sinema terminolojisinde 6zel bir anlam kazanmigtir. Montaj, fil-
min 6ykiisiinii anlatmak iizere yapilan gekimlerin, ayiklanarak segilmesi,
olay &rgiisiine uygun bigimde siralanarak diizenlenmesi, devamliligi ve
goriintiilerin etkisini saglayacak bigimde birbirine eklenmesi demek olan
“kurgu”dan (editing) farklidir. Kurgu sinemaya &zgii teknik bir iglemdir ve
hemen hemen her film kurgu agamasindan geger. Montajdan s6z edildi-
ginde ise gekimlerin yan yana getirilmesi igleminin, 6ykii ve onun akigty-
la iligkisi olmadigini gériiriiz. Burada amag, &zel olarak segilmig pargalarin
“yan yana gelig”inden ortaya ¢ikan ve pargalarin kendi baglarina igerdik-
leri anlamdan farkli olan yeni, 6zgiin bir anlami, duyguyu ya da diigiince-
yi yaratmaktir. Bir montaj aynminin tamami, onu olugturan gekimlerin
anlamlarindan bagimsizlagmug, baglangigta birbiriyle ilgisi olmayan parga-
larla 6zgiin bir yapi kurulmugtur. Sovyet sinemacilara gore, sinema sana-
undaki yaraticilik da burada yatar. Kurgu igleminin farkli bir amagla, ge-
leneksellesen filmsel anlatim bigiminin kurallan diginda kullanilmasidir.
35. Nikolay Vasilyevig Gogol (1809-1852): Tagra yagamina iligkin goz-
lemlerine dayanarak yaratti ilging oyun ve roman kigileriyle kendinden



sonraki kugaklan biiyiik 6lgiide etkilemis Rus yazar.

36. Leyda, a.g.y., s. 164-165.

37. Christopher Lyon (ed.), Directors, Firethom Press, London, 1986, s.
54.

38. Vertov'un fikirlerinden etkilenenlerin baginda Fransiz yonetmen Je-
an-Luc Godard (1930- ) gelir. Godard, 1969 yilinda, ayni gériisii paylag-
ug ekibiyle Pravda adl bir de film yapmugtir.

39. Drziga Vertov, Provisional Instrucdons to Kino-Eye Groups, 1926'dan
akt. Christopher Williams, Realism and the Cinema: A Reader, Routledge
and Kegan Paul, London, 1982, s. 23-25.

40. Dziga Vertov, Lecture 11, Filmfront, 1935'ten akt. Geduld, a.g.e., s.
112-113.

41. Daha 6nce de belirtildigi gibi, Vertov igin filmsel dram, din gibi, ka-
pitalistlerin elindeki 6ldiiriicii silahlardan biriydi, “halkin afyonu”ydu.
Devrimci yagam tarzinin gosterilmesiyle bu silah diigmanin elinden alina-
cakt1. Giiniin dram sanat: eski diinyanin kalintistyd: ve devrimci gergek-
ligi burjuvazinin bigimlerinde yogurma girigimiydi. “Senaryo, yazarlarca
bizim igin diiglenen bir peri masalidir. Biz kendi hayatimizi yagariz ve bir
bagkasinin hayallerine boyun egmeyiz,” diyordu. Bu nedenle su sloganla-
1t kullaniyordu: “Kahrolsun burjuvazinin peri masali senaryolari! Yagasin
hayatin kendisi!”, “Kahrolsun perdenin 6liimsiiz kral ve kraligeleri! Yaga-
stn yagamin tozu dumani arasinda giinliik iglerini yaparken saptanmug si-
radan, 8liimli insan!”, “Proleterya devriminin sine-gézii ok yaga!” Ver-
tov, Provisional Instructions to Kino-Eye Groups'tan akt. Williams, a.g.y.,
5. 25-26.

42. Leyda, a.g.y., s. 177.

43. Dziga Vertov, “Kinoks-Revolution”, Film Culture, No. 25, Summer
1962'den akt. Geduld, a.g.y., s. 95.

44. Bu yillarda baz filmlerin birden ¢ok versiyonu hazrlanirdi. Ortak ya-
pimlar ve yabanci iilkelere satilmasi planlanan filmler igin kiigiik farklar
iceren kopyalar iretilirdi.

45. Vsevolod 1. Pudovkin, Sinemann Temel llkeleri, Cev. Nijat Oz6n, Bil-
gi Yayinevi, Ankara, 1966, s. 75-78.

46. Standish D. Lawder, “Eisenstein and Constructivism”, Braudy Dicks-
tein (ed.), a.g.y., s. 243.

47. Peter Wollen, Signs and Meaning in the Cinema, Secker and Warburg,
London, 1982, s. 32.

48. Cann tahttan indiriligi Mart'ta, Bolgeviklerin iktidan ele gegirigi Ka-
sim'da gergeklesmigse de o sirada kullanilan takvime gore bu olaylar Su-
bat ve Ekim devrimleri olarak adlandirilmaktadir.

49. Leon Trogki (1879-1940): Devrimin énderlerinden, 1927'de Par-
ti'den gikanlarak ilke digina siiriilmiis, Meksika'da o6ldiiriilmig iinlii
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Marksist diigiiniir ve siyaset adamu.

50. Reisz, Millar, a.g.y., s. 33-35.

51. Napoléon Bonaparte (1769-1821): Kendini iki kez Fransa imparato-
ru ilan eden, ancak siirgiinde len Italyan asilli asker ve siyasetgi. Devasa
ordulari, yeni savag strateji ve taktikleriyle birgok ilkeyi fethederek Av-
rupa siyasi haritasin1 degistirmis, sanayilesmeyi desteklemis, yonetsel ve
hukuki diizenlemeleriyle devrimden sonra Fransiz devlet yapisint bigim-
lendirmigtir.

52. Lavr Georgiyevi¢ Komilov (1870-1918): Kerenski tarafindan genel
kurmay bagkani yapilmigsa da kendine bagl kuvvetlerle Gegici Hiikii-
met'e kargi darbe girisiminde bulunmug, Bolseviklerce engellenerek tu-
tuklanmig, Ekim Devrimi'nden sonra hapsedildigi yerden yandaglarinca
kaginlarak Giiney'de kargt devrimci Beyaz Géniilliller Ordusu’nu kurmug,
Sovyet birlikleriyle yaptig1 bir ¢atigmada 6lmiig Rus askeri.

53. Upton Sinclair (1878-1968): Roportaj teknigini kullanarak yazdig:
romanlan ve kapitalist sisteme yonelik elegtirileriyle taninan Amerikali
yazar,

54. Bir yapimciyla anlagan Sinclair, elindeki film pargalarindan bir uzun,
iki de kisa film yaparak piyasaya siirmekte gecikmedi: Meksika Uzerinde
Firuna (Thunder Over Mexico, 1933), Oliim Giinii (Death Day, 1934) ve
Ayzengtayn Meksika'da (Eisenstein in Mexico, 1934). Daha sonra Giineg-
te Zaman (Time in the Sun, 1939) adiyla senaryoya uygun bigimde kur-
gulanan, ama pek ¢ok béliimii tahrip olan filmin elde kalan tiim kopyala-
n yillar sonra SSCB'ye génderildi. Burada yeniden kurgulanarak “resmi"”
uyarlamas: yapildiginda yil 1979'du. Katz, a.g.y., s. 382.

55. Sergey Prokofyev (1891-1935): Klasik ve modern armonide iistiin
eserler vermis, zengin melodiler yaratma yetenegiyle iinlii Sovyet besteci.
56. Robert T. Eberwein, A Viewer's Guide to Film Theory and Criticism,
The Scarecrow Press Inc., Metuchen, New Jersey, 1978, s. 34-35.

57. Ayzengtayn 1920'li yillarda yayinlanan ilk yazilarinda ortaya koydugu
bu montaj anlayigi iizerinde diigiinmeye devam etmig ve daha sonra hiic-
re benzetmesinin dayandig1 organizmaci yaklagimdan biiyiik élgiide uzak-
lagmugtir. Daha 6nce de belirtildigi gibi, filmlerinde oldugu kadar yazla-
nnda da kendini gosteren diyalektik diigiinme yéntemi, Ayzengtayn'in
yillar iginde gegirdigi diigiinsel degigimleri agiklar.

58. Dudley Andrew, The Major Film Theories, Oxford UP, NY, 1979, s.
66. Ayzenstayn'in kuramuyla ilgili ayrintih bilgi igin bkz. Nijat Ozon, “Ei-
senstein: Yagami, Yapiti, Kurami”, Sergei M. Eisenstein, Film Duyumu,
Cev. Nijat Oz6n, Payel Yayinlan, Istanbul, 1984, s. XV-CXILIX.

59. Kazimir Malevig (1878-1935): 1912'den itibaren geometrik bi-
cimler iizerine inga ettigi soyut resimleriyle kendinden sonraki res-
samlan etkilemig, bigimcilik suglamasiyla agir saldinlara ugramus,



duygulari digavurmaya yonelik, nesnel olmayan saf sanatin peginden
kogmug Rus ressamu.

llkeleri Malevig tarafindan konulan siiprematizm, sanat yapitinin tiim
temsili 6gelerinden aritilmasini ve toplumsal, siyasi ya da iglevsel higbir
amag tagimamasini savunur. Malevig, insanin dogaya istiin oldugu inan-
cindan yola ¢ikarak, dogada higbir 5megi bulunmayan “kare"yi, digiince-
lerinin temel 6gesi olarak kabul etmigtir.

60. Leyda, a.g.y., s. 244.

61.A.g.y.,s. 242.

62. A.g.y.,s. 253.
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VIL 1920’LERDE FRANSIZ SINEMASI

1914 yilina kadar diinya film pazarinda ABD'nin tek
rakibi olan Fransiz sinema endiistrisi Birinci Diinya Sava-
st'yla 6nemli bir darbe yedi. Savagla birlikte film ithala-
unda hizli bir artig olurken, film ihracatinda ciddi bir
azalma baglamigt. Bu durum, birgok teknisyen ve sanat-
¢inin askere alinmasiyla birlegerek yapimcilan gii¢ duru-
ma soktu. Pathé’nin ve Gaumont'un debdebeli giinleri ta-
rihe karigmig, Fransiz sinema salonlarinin perdelerini
ABD filmleri iggal etmigti.' Bu olumsuz gidisin ategkesten
sonra da siirmesine kargin Fransiz sinemasi, 1920'li yillar-
da, devlet destegi olmaksizin film iiretmeye devam etti.
Bunda, hem aydin kesimin sinemay: ciddiye alarak sahip
¢tkmasinin hem de yapimciligin biiyiik stiidyolar yerine,
genellikle tek bir film igin kurulan sirketlerce kiigiik stiid-
yolarda siirdiiriilmesinin rolii vardi. Filmler, kendilerine



bagli salonlarda gésterilmek tizere biiyiik girketlerin yillik
hesaplar1 dogrultusunda degil, daha ¢ok yénetmenleri ta-
rafindan gergeklestirilmek istendikleri igin ¢ekiliyordu.
Sinema, kendini sinamanin yeni bir araci ve heyecan ve-
rici bir maceraydi. Bu nedenle, ayni yillarda 6teki iilkeler-
de yapilanlardan daha az sayida film iireten Fransiz sine-
mastnin dzelligi, ortaya gikan yapitlarin ¢ogunun “kalite-
1i” olmasiydi. Bagimsiz yapimcilik, Fransiz sinemasinda
deneysellige, yenilikgilige olanak tanimig, avangard
akimlarin etkisiyle bu nitelikte filmlerin yapilmasina kat-
kida bulunmugtur.?

Sessiz sinemanin son yillarinda Fransiz sanatgilarin
ortaya koydugu farkli ve yenilikgi filmlerin arkasinda
1920’ler Paris’inin kendine 6zgii 6zgiirliik¢ii sanatsal or-
tami yatmaktadir. Miizikte, tiyatroda, edebiyatta, resim-
de ya da kisaca tiim sanat dallarinda diinyanin en yeni-
lik¢i merkezi olan Paris, bu dénemde “sanatin besigi”ydi.
Her tiirlii deneye agik, yeni bigimler bulmaya, eski kural-
lara kargi1 gikmaya olanak veren bir havasi vardi. Kisaca,
“.izm"lerin kentiydi. Dadacilar, kiibistler, gelecekgiler,
gergekiistiiciiler, anlayis ve ilgiyle kargilanacaklar en uy-
gun gevreyi Paris’te buldular. Zaten daha 1913'te Igor
Stravinski'nin’ Bahar Ayini (Vesna suyaggennaya) adli
bale miizigi icra edilmig, uyumsuz notalari, sert ritmi ve
ilkelci temasiyla teknolojik diinyaya 6zgii bir yapit olarak
degerlendirilmisti. Amold Schonberg*deneyleriyle mo-
demn miizigin sesini degistirmeye yoneliyor, Marcel Pro-
ust’ ve Guillaume Apollinaire’in® yapitlar1 edebiyata ye-
ni bir soluk getiriyor, Paul Valery’ avangard eserler veri-
yordu. Siirde bigimcilik (formalism) ve simgecilik
(symbolism) bagarili 6mekler ortaya koyarken, resimde
soyutlama ¢abalan siiriiyordu. Soyut sanatin en etkili 6n-
ciilerinden olan Robert Delaunay,® ve Piet Mondrian®be-
timleme dig1 bir sanata yénelirken yine bu 6zgiir ortam-
dan yararlaniyorlardi.
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Yikim ve ac1 getiren savag yillarini yagayan sanatgt, sa-
natin kendini yenilemesi ve modem diinyanin 6zellikle-
riyle sorunlarini yansitmasi gerektigine inaniyorsa, dikka-
tini ya kendi i¢ diinyasina ya da genel sorunlara, diinya-
nin algilanabilen bigimlerine ve ritimlerine yéneltiyordu.
Bir yandan gergeklikten ayrilip fantezilere ve diigler diin-
yasina dek uzanmanin, 6te yandan gergekligin atmosferi-
ni, tonlarin1 yansitma gabalariyla bigimlerden, dokular-
dan, ritimlerden yararlanmanin yolu agilmigti. Akilc1 ve
betimleyici sanatsal gelenekten uzaklagiliyor, mantik ye-
rine duyumlara énem veriliyordu. Ayrica, fizikteki gelig-
melerle atomun maddenin en kiigiik birimi olmadigi,
onun da elektron, proton ve nétrondan olustugu anlagil-
mig, Einstein Gorelilik Kurami'ni ortaya atmigti. Bilim
diizenli bir evren kavramini birakmis, diizensizligi ve sii-
rekli degigmeyi inceleyen bir giz olmustu. Fotografik ger-
cekgilikle birlikte resim sanatinda dogalciliga karst olan
farkli kompozisyon anlayiglarinin kabul gérmesine, ko-
puklugun ve birbirine uymayan iisluplardan bilingli ola-
rak yararlanmanin sanatin yeni ilkeleri arasina girmesine
kapt agilmig oldu."”

Paris'in merkez olmasi tiim sanatgilarin siklikla bir
araya gelerek etkilesmesine, farkli dallarda iiriin veren ki-
silerin olugturdugu dostluk ve tartigma ortami yeniliklerin
hizla yayilmasina yardimci olmugtu. Béylece, 6nceleri fo-
tografik gergekgiligin ve anlatimsalligin ulagtig: ug nokta
olarak kabul edilerek resim sanatinin 6zgiirlesmesine ola-
nak tanidif1 diigiiniilen sinemanin, kendine 6zgii olanak-
lariyla yeni arayiglara getirebilecegi yanitlar da kegfedil-
meye bagladi. Sanatgilarin sinemaya ciddiyetle egilmeleri
savag Oncesi yillara dek gider. 1913’te Apollinaire, kov-
boy filmlerini inceleyen yazlar yayinlamis, beg bélim-
den olusan Fransiz yapimi Fantoma dizisini ilgiyle karsila-
mugt1." Fantoma'lara aynu ilgiyi Louis Aragon," Paul Elu-
ard,” André Breton" ve Pablo Picasso® da gosteriyordu.



Dénemin popiiler bir polisiye roman dizisinden uyarlanan
bu filmler “sanat filmi” geleneginden uzak, yer yer fantas-
tik denilebilecek bir hava sergiliyordu. Picasso, 1912 yi-
linda gorsel izlenimlerden olugan bir filmsel sekans yarat-
ma konusunda girigimde bulunmug, 1920’lerde siirekli de-
vinim iginde degigen gorsel bigimlerin ritmini yakalama-
ya galigan sanatgilar arasinda “devingen sanat” (mobile
art) kavrami giindeme gelmigti. Cizgiler, bigimler ve 151k
araciligiyla olugturulan gériintiisel seriler, erimeler, netli-
gini kaybetmis bir diinya, hizlandirilmig ve yavaglatilmig
hareket, yatik ya da bag agag1 duran imgeler, merceklerin
goriintilyii bozusundaki garpicilik, aligilmig 6ykii anlatan
ticari filmlere bagkaldiran yenilik¢i sanatgilar igin yeni
ufuklar agiyordu.

llk andan itibaren gergekligin benzerinin ya da aslina
en yakin kopyasinin iiretilmesi amacina yénelmis olan si-
nema, sessiz ddnemin ustalarinin “gergek kadar inandiri-
c1” olabilen kurmaca filmlerinin uyandirdig ilgi sayesin-
de, simdi farkh bir amagla yeniden ele aliniyordu. Sanat-
gilar, filmin iki temel niteligine hayrandi: Sinemanin ki-
netik dinamizmi (hareketli resim olugu) ve fantastik bir
diinya yaratabilme giicii. Bu fantastik diinya, hem canli
denebilecek denli gergekgi hem de higbir mantig1 olma-
yan, hatta riiyalar ya da sanrilar aracihigiyla ulagilabilecek
bir diinyaydi. Bu birbiri igine girmis iki nitelikten birinci-
sine agirlik verenler daha ¢ok kiibizmin etkisinde olan sa-
natgilardi. Henri Bergson’un' zamana iligkin gériiglerin-
den etkilenmiglerdi. Esas olarak, devinimin zaman iginde
yakalanmasinin peginde olan bu sanatgilar, sinemanin
sundugu harekete/zamana miidahale olanaklarindan, ba-
kig agist goklugundan ve baz film hilelerinden yararlan-
mayt diigiindiiler. Film araciligiyla, bambagka, gergegin
Stesinde bir diinya yaratma olanag: ise filmi bir fantastik
arag olarak ele alan gergekiistiiciiler tarafindan degerlen-
dirildi. 1920’lerin Paris'inde pek ¢ok sanatgi Sennett'in
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fiziksel gergekligin sinirlarimi agan ¢ilgin giildiiriilerine
biiyiik bir hayranlik duyuyor, Mélies'i yeniden kegfediyor-
du.

Boylece sinema, yalnizca hareketli gériintiiler yaratan
mekanik bir aygit degil, sihirli bir giice sahip, fantastik
diinyalar yaratabilen bir sanatsal bigim olarak goriildii. Bu
dénemde, sesin ve rengin olmayiginin sinemanin gergek-
ciligini biyiik 6l¢iide sinirladigini da unutmamak gereki-
yor. Sinemanin kendine 6zgii olanaklarina ilgi duyan sa-
natgilar arasinda Vassili Kandinski'” de vardi. Kandins-
ki'ye gore film, fantezilerle duyumsamalar gériintiileme
araciydi. Filmde temsile ve simgesel bile olsa anlama yer
yoktuy; yalnizca bigimler ve renkler olmaliydi. Nasil mii-
zikte anlam bigimden bagimsiz olarak var oluyorsa, goz
igin yapilacak miizikte de aym ey gegerliydi. Istenilen an-
lam, duyumsamalardan ¢ikardi. Kandinski, Schonberg'in
operalarindan birini bu anlaygla filmlegtirme dogrultu-
sunda ¢aligmalar da yapti. Artik duygular, diigiinceler, du-
yumsamalar yalnizca gorsel olarak anlatilabilecekti.

Gorildiigii gibi, 1920’lerin Fransa’sinda ortaya ¢ikan
yenilik¢i ve avangard film hareketinin temelinde ressam-
lar ve gairler vardir. Bu sanatgilarin kendi anlatim aragla-
n1 film degildi; tistelik, d6nemin filmlerinin ticari ve anla-
tisal niteliklerine de kargi ¢ikiyorlardi. Sinema araciligty-
la, dig gergekligin goriintiilerini yonlendirerek dramatik
etki yaratmanin degil, goriiglerine ve kavrayiglarina so-
mut, saglam plastik bir bi¢im vermenin pesindeydiler.
Onlarin goriglerinden etkilenen sinemacilar, insan ve
yagam lizerine yorumlarini sergilemek, seyircide psikolo-
jik etki yaratmak tizere gizgilerin, bigimlerin, geometrik
yapilarin kullanildigi, doganin ve nesnelerin farkl bir an-
layisla degerlendirildigi, bazen &ykiisii de olan, ama aligil-
migin diginda bir gorsel diinya yaratan yenilikgi filmler
tireterek Fransiz sinemasinin avangard dénemini gekillen-

dirdiler.



Hans Richter’in film galigmasi

Burada belirtilmesi gereken nokta, daha 6nceki bo-
limlerde deginilen gelecekgi filmlerin, Hans Richter'le,"
Viking Eggeling'in Almanya’da yaptigi filmlerin ve Ver-
tov'un Sine Géz filmlerinin deneysel, avangard film gele-
neginin yerlesmesine katkida bulunmug oldugudur. Ayri-

ca, Ayzengtayn'in Ekim'’i de bu yolda bir basamak olarak
kabul edilebilir.

Diyagonal Senfoni (1924)
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7.1. Aydinlarin Sinemasi: Delluc, Léger, Buiiuel

Fransa'da sinemaya bakistaki degisiklik, Ricciotto Ca-
nudo’'nun? sinemay: “yedinci sanat” olarak adlandirarak
1920’de Paris'te 7. Sanatin Dostlan Kliibii'nii (CASA:
Club des Amis du 7 e Art) kurmasiyla kanitlanmig oldu.
Louis Delluc’iin “sinekuliip”leri (cine-club) ise kendileri-
ne seyirci olarak sanatgilari ve aydinlar segen bir dizi ye-
ni sinema salonunun agilmasinda 6nciiliikk yapti. Latin
Mabhallesi'nin (Quartier Latin)? seckinlerine yénelen bu
salonlarda, eski ya da yeni olsun, sanatsal degeri oldugu
kabul edilen filmler gosterilip tartigithyordu. Gésterilen
filmler iizerine sanat ve sinema dergilerinde yazlar ¢iki-
yor, sozlii tartigmalar artik yazili bir nitelik kazaniyordu.
Boylece, ABD’deki magazin tipi sinema dergiciliginden
farkli olarak Fransa'da “ciddi” sinema dergisi gelenegi de
baglamig oldu. Sézlii ve yazili olarak sinemanin sanatsal
yonlerini ve olanaklarini kegfedip sergilemeye ¢alisanlar,
Fransiz filmlerinin sanatsal 6zellikler tagimasi gerektigini
savunuyorlardi. Iste bu sirada, Fransiz sinemas: agisindan
onemli ve etkili bir kigi olan Delluc, gerek yazilari gerek-
se filmleriyle, filizlenmekte olan yeni sinema hareketinin
onciiliigiinii yapmaya bagladi. Onun gériigleri pek ¢ok si-
nemaciyt yénlendirdi, avangard filmlerin ¢ogalmasinda
ve kabul gérmesinde biiyiik rol oynadh.

1890'da dogup 1924’te 6len Delluc, gazetecilik yaptigt
dénemde tiyatro ve sinemayla ilgilenmeye baglamigt1.
Simgeciligi benimseyen, tinsel gizleri formiile etmede si-
nemanin giiciine inanan Delluc, filmlerinde psikolojik
atmosfer yaratma, zamani yonlendirme ve bellek tarafin-
dan belirleniyor izlenimi veren gériintiiler gergeklestirme
konusundaki basarisina kargin, asil iiniinii ve katkisini si-
nema yazilarina borgludur.

Pek ¢ok yonetmen gibi Delluc de edebiyata tutkundu.
Siir, oyun ve roman yazyor, edebiyat eletirileri yapiyordu.



Yazarligi, yonetmenligi sirasinda da siirdii; erken yasta 61-
mesine karsin, gesitli tiirlerde, bir diizineden fazla edebi
lirin vermigti. Ayrica, senaryolarini topluca yayinlayan
ilk yonetmen olmus, film elestirileri ii¢ cilt halinde basil-
migtt. Onceleri, tiyatro ve edebiyati perdeye aktaran tem-
sile dayal “sanat filmi” tiiriine diigmanligi nedeniyle sine-
madan pek hoglanmamigti. Onuy, Ince’in kovboy filmleri-
ne gotiiren karisina, bu filmlerin kendi diis giigleri olma-
yanlarin hoguna giden romantik belgeseller oldugunu
soylemis ve bunlari izlemek yerine sirke gitmesini tavsiye
etmigti.”? Delluc’iin sinemaya bakigi Cecil B. DeMille'in
bir filmini seyrettikten sonra degisti. Aldatma (The Che-
at, 1915) adl bu film, siradan melodramatik niteligine
kargin, hizli ritmi ve dinamik yapisiyla, Griffith'in filmle-
rini seyretme sansint pek bulamamig olan Fransizlara gok
carpici gelmigti. “Amerikan sinemasinin Tosca’si"? diye
adlandirdig1 bu film Delluc’e, sinemanin popiiler ve etkin
bir arag oldugunu da géstermisti. Popiiler kiiltiire olumlu
bir yaklagimi olan Delluc, editérliigiinii yaptug iki dergi-
de, okurlariyla rahatga yakinlik kurmasini saglayan sade
bir iislupla sinemanin bu yéniiniin dvgiiye deger oldugu-
nu savunmaya bagladu.

Delluc, fikirlerini tek tek filmlerden yola ¢gikarak gelis-
tirmig, ancak bir kuramsal biitiin olugturmay! amaglama-
migtt. Tekrarladigi bazt anahtar fikirleri vardi: sinemanin
popiiler bir sanat olarak énemi, giirsel imgelemin yanu si-
ra saglam gergek¢i ayrintilarin segiminin 6nemi, 6lgiili
oyunculugun énemi gibi. Canudo’nun “ekranist” (écra-
nist) terimi yerine, sinemayla sanatsal olarak ilgilenenle-
ri “sineast” (cinéaste) diye adlandiran Delluc, ilk kez Da-
guerre tarafindan kullanilan fotojeni (photogénie) sozcii-
giinii de yeniden giindeme getirdi. Fotojeni, giinliik ve si-
radan bir nesnenin, beklenmedik bir siirsellik yansitmasi-
na neden olan, buna imkin veren goriintiisii ya da bir
bagka deyisle, fotografik gériintiiniin nesneyi hakikatin
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tanig kilan gizilgiiciiydii. Goriintii bu niteligi, dilin sinir-
larini agarak séziin ifade edemeyecegi seye bir bigim ver-
diginde, sessizligin siirselligine ulagtiginda kazanmaktay-
d1. Fotografik gériintiide varolan bu gii¢ degerlendirilerek
duygular, duyumsamalar, diisiinceler ve hakikat gorselles-
tirilebilirdi. Sinemanin sanat olabilmesinde yénetmenle-
rin en degerli hazinesi 151k, golge, insan yiizii ve en az on-
lar kadar 6nemli olan tiim cansiz nesnelerdi.

Amerikan filmlerinden esinlenmesine ve popiiler si-
nemaya olan ilgisine kargin Delluc, filmlerinde olay ¢esit-
liligini, fiziksel eylemi fazla 6nemsemedi ve bunlara ¢ok
az yer verdi. Filmleri, tek bir olayin dallanip budaklanma-
s1, gaprazlagmasi ve az sayidaki karakterin yogun etkilesi-
mi lizerine odaklaniyordu. Delluc, ayrintili olarak hazir-
lanmig senaryolara karsiydi. Ona gére, bir film giirsel bir
etkiyle, siradan nesneler araciligiyla parildayan igsel yaga-
min bir hareketiyle baglamaliydi. Delluc'iin aradigy, yara-
ticisinin dogru ve sadik ifadesi olan, karakterlerin igsel
yasantilarini vurgulayan bir sinemayd.

Delluc, 1919-1923 yillarinda sekiz film senaryosu yaz-
di ve bunlarin altisint kendi yénetti. 1920 tarihli Sessizlik
(Le Silence) adli filmi, esas karakterin zihinsel durumu-
nu, nesneler araciligiyla, gorsel olarak iletmesi bakimin-
dan iistiin bulundu. Filmde, sug ortag: olan kadinin gel-
mesini beklerken igledigi cinayeti hatirlayan geng bir
adam anlatiliyordu. Delluc, hatirlama teknigini 6ylesine
kullanmugt1 ki, diigiinceler o anda yasananlardan ayrilmaz
bigimde sunulmusg, hem olay ¢éziimsiiz birakilmig hem de
diigiincelerin kime ait oldugu belirsizlegmisti. Psikolojik
atmosfer bellek tarafindan etkileniyor, zaman aligilmamig
bigimde yonlendirilerek ig ige gegiyordu.! Son filmi olan
Su Baskin’'nda (L'Inondation, 1923) da aym sekilde, 6y-
kiide yer alan olayin gergek mi yoksa kadin kahramanin
hayalinin {irtinti mii oldugu sorusunun yanitint karanlik-
ta birakmugti. Nehir tagkininin ve sel altinda kalan kéyiin



garpici goriintiileri, bir yandan kendi baglarina 6nem ka-
‘zanyor, 6te yandan da kadin kahramanin bir toprak sahi-
biyle yagadign agk iligkisinin metaforu oluyordu.

Fransiz sinemasinin Birinci Diinya Savagi'nda igine
diistiigii ¢okiintiiden siyrilmasina katkida bulunan kisiler-
den en 6nemlisi kabul edilen Delluc’iin otuz ii¢ yaginda
veremden &liimii, Fransiz yenilikgi sinemast igin ciddi bir
kayip oldu. Bununla birlikte, onun diigiincelerinden etki-
lenen bagka sanatgilar, kendi 6zgiin yapitlarini ortaya
koymaya bagladilar. Bu iinlii sinemacinin adina 1937 yi-
linda konulan 6djiil, her . Fransiz filmi”ne veril-
mektedir. i

Fransa'da, 1920’lerde zenginlegen avangard sinemanin
yapitaglarindan biri olan Mekanik Bale (Le Ballet mécani-
que, 1924), dénemin taninmig ressamlarindan Ferdinand
Léger'nin (1881-1955) iiniine iin katmig filmidir. Film, si-
nemada anlatimsallig, 6ykiiyi ortadan kaldirip bigimle-
rin ve ritmin peginde kogan deneysel bir dmektir. Yillar-
dan beri sinema kuliiplerinin programlarinda yer alan
Mekanik Bale, Léger'nin “mekanik dénem”i olarak adlan-
dirilan 1919-1924 yillarinda yaptig: tablolarin sinemada-
ki uzantisi sayilabilir. Léger'nin bu dénemindeki kisisel
tarzi, pargalanan bigimlerin sanatginin kendi estetik go-
riigleri dogrultusunda yeniden kurulmas: ilkesine degil,
nesneleri temel mekanik &zelliklerine indirgeyen bir ya-
linlagtirma ilkesine dayaniyordu. Yapitlarinda, gelecekgi-
ligin ve kiibizmin etkisiyle, endiistrilegmis kentsel ¢evre-
nin pargasi olan, onun iginden dogan nesnelere, 6zellikle
insanin dogal ve yararli bir uzantisi olduguna inandig
makine bigimlerine yer veren Léger, dadacilarin “meka-
nik nesnelerin kisiligi” kavramini da degerlendirmig, ma-
kinelerin biitiiniinii ya da ayrintilarini, hareketlerinin rit-
mini resmetmeye baglamigti. Insan figiirlerini higbir duy-
gu yaratmayacak bigimde, nesnellegtirerek sunuyor ve ge-
ometrik diizenlemelere énem veriyordu. Resimlerinde
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sergiledigi soyut kompozisyonlarin 6zelliklerini Mekanik
Bale'ye aktardi.

Léger, Mekanik Bale'yi yapmadan 6énce, Chaplin'in
filmleri araciligiyla sinemanin gizilgiiciiniin farkina var-
mugti. Sinemayla iligkisi, Marcel L’'Herbier'nin bir filmi
i¢in dekor tasarimi1 yapmasiyla bagladi. Kisa bir siire son-
ra, Amerikali goriintii yénetmeni Dudley Murphy’nin?
Onerisi ve yardimiyla Mekanik Bale'yi gergeklestirdi. Ken-
di kamerast, gelistirdigi ¢ekim teknikleri ve yaptig1 baga-
ril kurguyla Murphy, filme neredeyse Léger denli katkida
bulunmugtur.

Makineyle insani birbirine baglayan karmagik bir bii-
tiiniin sinemasal yolla ifade etme denemesi olarak kabul
edilen Mekanik Bale, genig seyirci kitlelerine degil, sanat-
cilara, diigiiniirlere ve aydinlara yonelik olma niteligini
tagir. Ug yiiz civarinda ¢ekimden olugan bu zekice diizen-
lenmis film, esprili, canli ve negeli bir havaya sahiptir. Lé-
ger, on dort dakika boyunca perdeyi béler, gériintiiyii
prizmalar aracihigiyla kirar, parlak yiizeylerdeki yansima-
lar1 yakalar. Cesitli nesneler (sigeler, mutfak egyalari, bir
vitrin mankeninin pargalari, ayakkabi, sapka, daktilo),
bir kadinin yiizii, rakamlar ve geometrik gekillerle bir ara-
da, birbirlerini hizli bir tempoyla izlerler. Ayrinti gekimle
goriintiilenmig mekanik pargalar ve metal yiizeyler ani-
den, siradan gibi géziiken gekimlerin arasina girer. Biitiin
bunlar filmin olaganiistii ¢ekiciligini ve canliligini yara-
tan seylerdir.

Mekanik Bale’de zaman, aligilmig kurmaca filmlerdeki-
ne benzemez; burada bir éykiiniin zamansal akigi s6z ko-
nusu degildir. Zaten filmde 6ykii aramak da bosunadir.
Zaman, tiimiiyle gorsel olan durumlarin, kisa ya da uzun
duraklamalarin varligiyla, goriintiilerin hizli ya da yavag
ritmiyle, goriintiilerin ve hareketlerin siirekli olarak bir-
birleriyle zitlagmasiyla yaratilan etkilesimler araciligiyla
hissedilebilir.?* Léger'nin amaci g6z kamagtirmak olmasa



da pargalarin zamansal biitiinler olugturmas ilkesinin, fil-
min izlenisi sirasinda kesfedilmesi miimkiin degil. Halbu-
ki Léger, filminin yedi dikey béliimden olugtugunu ve
bunlarin her birinin, nesnelerin ya da gériintiilerin ben-
zerliginden kaynaklanan bir biitiinlige sahip oldugunu
soyliiyordu. Léger, boliimlerin, yatay olarak kendi iglerin-
de ve dikey olarak aralarinda birbirine gegtigini iddia edi-
yor, bu yolla filmin gerilim ve hizinin arttigin1 6ne siirii-

yordu.”

Bazi ¢ekimleri yalnizca iki-li¢ kare olan Mekanik Ba-
le’'nin agilig boliimii:?®

Cekim
1-5
6-17

11-12
13-15

16
17

18
19
20
21-23

24
25-27

Goriintii

Tanitim yazilar

YAZI: Filmin 1924'te F. Léger tarafindan yapildigy,
senaryosuz ilk film oldugu, gosterildigi yerler, Ay-
zengtayn tarafindan begenildigi vb. anlatilir. (Filme
¢ok daha sonra eklenmis oldugu anlagilmaktadir.)
Léger tarafindan gizilmig bir Sarlo figiirii, gapkasin
¢tkanir ve baginu sallar. Yukan ¢evrinmeyle.

YAZI: “Sarlo Mekanik Bale'yi sunar.”

Gogiis gekimle salincakta sallanan geng kiz. Kame-
ra sabit. Kiz kameraya dogru birkag kez gidip gelir.
Baginda sola yukari dogru bir hareket vardir.

Hasir bir gapkanin iistten ¢ekimi.

“1” ve “2” rakamlar ile aralarinda yuvarlak bir nes-
ne, gergevenin sol alt kogesinden sag iist kogesine
dogru koyu zemin iizerinde yer alir.

Yan yana duran iig gige.

Beyaz bir iiggen.

16. ¢ekimdeki gapka.

Yiiziiniin iist kismt maskelenmig bir kadinin dudak-
lari. Tebessiim eder.

16. cekimdeki sapka.

21-23. gekimlerdeki tebessiim.
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28

29 -30

31-33

34-38

39-45

46 - 50

51- 54

55-58

59 - 60

61-70

71-73

4-77

78 - 80
81-83

84

Kamera kargisinda dénen iki parlak metal makara-
nin yakin gekimi.

Siyah zemin &niinde birkag beyaz geometrik nesne.
Kamera ile nesneler arasinda parlak bir yiizey salla-
nir.

Aynu ritimle sallanan kizin gériintiisii. Bu kez bag
agagidir.

Avynu ritimle ileri geri sallanan parlak yansitici yii-
zey. 34. gekimde Leger'in, 35 ve 37.'de Murphy’nin
kamera arkasindaki goriintiileri net bigimde gorii-
liir.

Yansitici, parlak Noel siisleri ve arkada bazi ge-
ometrik figiirler. Goriintiiniin prizma araciligiyla
kiriligt sagdan sola dogru ilerler.

Parlak, yansitici ince bir metal yiizey, iizerine “T”
¢izilmig bir siyah dikdértgenin sola hareketine ze-
min olugturur.

Metal yiizeyin yakin ¢ekimi. Goriintii ritmik olarak
hareket eder, bir prizma tarafindan kirilmaktadr.
Siyah iizerine beyaz geritlerin olugturdugu zeminde
bir tencere kapag hareket eder.

51-54. ¢ekimlerin benzerleri.

Beyaz bir daire ve beyaz bir iiggen, siyah zemin iize-
rinde yer degistirirken kiigiiliir. Her gériintii iki-iig
kareliktir.

59-60'taki gibi. Ama prizmadaki kirilig ters yonde-
dir.

Bir mutfak egyasinin alttan goriiniigii. Salata ya da
tath kisesine benzer ve saydamdir. Hareket eden
bir figiiriin gériintiisii prizmayla kirilmaktadir.
71-73. gekimlerdeki gibi.

56-58. ¢ekimlerdeki gibi. Tencere kapag 83. ge-
kimde bir magayla tutulmugtur. lleri geri diizensiz
hareket eder.

Tam kestirilemeyen bir bagka mutfak egyasi. Kek



kalib: olabilir. Yine diizensiz hareket etmektedir.
85 Cok parlak hizla dénen bir makine pargasi.
86 - 87 Kizin gozlerinin yakin ¢ekimi, &énce agik sonra ya-
vagga kapanur.
88 - 89 Gozler bag asagidir, 6nce kapaliyken 89. ¢ekimde

agilir.

90 -92 85. ¢ekimdeki gibi. Kamera yavagca dénen nesne-
den uzaklagir ve makinenin daha biiyiik bir béliimii
goriiliir.

93 -94 Ince metal yiizeyin prizma araciligiyla kirilan go-

riintiisii. Kamera agag gevrinir ve bir erkek yiizii be-
lirir. (Murphy’nin.)

95-97 Siyah zemin 6niinde birkag nesne: bir yumurta ka-
by, bir saydam kase.
98 - 99 93-94. gekimlerin benzeri.

100-102  Saydam késenin alttan gesitli gekimleri. 74-77. ge-
kimlere benzer. Hem kamera, hem prizma ritmik
olarak hareket eder. Yanar dénerli aydinlatma.

103 81-83. gekimlerdeki gibi.

104 Canli bir papaganin bagi. Prizmayla kinlmugtur.

105-106 46-50. ¢ekimlerdeki gibi. Ama goriintii prizmayla
kirilmugtir.

107-109 Daireyle iiggenin hizli yer degistirmesi, giderek bii-
yiirler.

110 Hasir sapka.

111 Koyu renkli zemin iizerine yayilmug bir iskemle, ka-

gitlar ve kitap. Carpici bir agidan.

Léger, Mekanik Bale’den sonra bagka film ¢ekmedi.
Kostiim tasarimcilig1 ve senaryo yazarligi yapti. Kugkusuz,
bu ¢aligmalarinda da kendi anlayiginin digina ¢ikmad,
fantastik nitelikli filmlere katkida bulundu.

“Bu film, iki riiyanin bir araya gelmesinden ortaya ¢ik-
tt... Dali'ye gittigimde, kisa bir siire 5nce Ay"i kesen ince
uzun bir bulutla, bir gézii yaran usturanin riiyama girdigini
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anlatum. O da bana bir gece riiyasinda, karincalarla dolu
bir el gérdiigiinii anlatt1 ve ‘Bu diislerden yola gikarak bir
film yapsak nasil olur?” dedi.”” Sinemanin en biiyiik usta-
larindan biri olan Luis Bufiuel (1900-1983), yillar sonra
Endiiliis Képegi (Un Chien Andalou, 1928) adli yirmi bes

Ustte ve yanda, Endiiltis Kdpedi (1928)

dakikalik filminin gergeklestirilme dykiisiine boyle bagli-
yordu. Gergekiistiicii sinemanin en ¢arpict érnegi kabul °
edilen Endiiliis Képegi, 1920’ler Fransiz sinemast denince
akla gelen bir bagka filmdir. Bufiuel’in Ispanyol olmasina
kargin onun bu filmi, Paris'in 1920’ler ortaminda yaratil-
mus bir yapit oldugundan Fransiz avangard sinemasi bag-
lamu iginde ele alinabilir.

Carpici ve karmagik bir yapisi olan filmin shreti yal-
nizca yonetmenlerinden kaynaklanmaz. Saldirgan gériin-
tiileri, anlatim ve devamliliktaki aligkanliklar1 ytkmasiyla
olumlu ya da olumsuz siddetli elestirilere yol agmugtir.”
Riiyalar denli tedirgin edici ve biiyiileyici olan filmde, ger-
cekgi imgeler gercekdist bir tavirla bir araya getirilmisgtir.



Haber filmlerinde rastlanabilecek denli siradan ¢ekimler,
sanril bir diinyanin dokusunu 6rmiig, anlamsiz eylemler,
belirsizlikler, birbirlerini ¢agrigimlarla izliyor duygusu ve-
ren goriintiilerle sergilenmigtir. (Papazlar, esek lesleri, ke-
silen gdzbebegi, balkabaklary, iginde karincalarin kaynag-
ug el gibi.)

Filmin anlati yapisina bakildiginda, devamliligin 6n-
celikle ayni oyuncularin film boyunca gériinmesi yoluyla
elde edildigi anlagilir. Ancak olaylar arasindaki ilinti
(varsa) karanlktadir. Kullanilan arayazilar da zamandi-
zinsellik yaratmayip siirekli olarak filmin zamansal diize-
nini degistirir: “Bir zamanlar”, “Sekiz yil sonra”, “Saat
15.00’e dogru” gibi. Goriintiiler araciligiyla da anlatimda-
ki sapmalar desteklenir, bakis agilar1 degisir ve bunlar,
iligkisi belirsiz mekanlari birlestiren kesmelerle birbirini
izler. Ornegin, filmin sonuna dogru, kadin karakter kent-
teki apartman dairesini terk ederken riizgar saglarini ugu-
rur, kadin giilimser ve ¢ergevenin digindaki birine el sal-
lar. Sonraki ¢ekimde onun bir deniz kiyisinda oldugu go-
riilir. Bu gibi mantiksiz gegisler ve beklenmedik kesig-
meler gergekiistiicii tavrin gostergeleridir. Bufiuel’e gore
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sinema “rilyalarin, duygularin, diirtiilerin diinyasin ifade
etmede en iistiin aragtir™ ve Salvador Dali” ile birlikte
bu filmi yapmalarinin amaci olan psikolojik, kiiltiirel ve
mantiksal higbir agiklamaya meydan vermeyecek diisiin-
ce ve goriintiileri benimsemeye, usa aykir1 her diisiinceye
acik olmaya, nedeni aragtinlmaksizin ilgi gekici ve gagir-
tici goriintiileri kullanmaya olanak saglar.

Bufiuel'in sonraki filmi Alun Cafda (L'Age d'Or,
1930) kentsoylulara savas agan iki stk anlatilir. Gerge-
kiistiiciiliigiin yani sira, Jean Epstein’in etkisinden kay-
naklanan simgeci egilimlere de yer veren Alun Cafin
Stiidyo 28'deki gosterimi sagc1 protestocularin salona sal-
dirmalarina neden olmug ve film daha sonra resmen ya-
saklanmigtir. Alun Cag, saygin, yasgh bir kadinin tokatla-
nigt, kér bir adamin déviiliigii, geng bir adamun sigara kii-
liini haliya doktii diye babasi tarafindan vurularak éldii-
riiliigt, igci dolu yiik arabasinin gik bir salonun ortasindan
gegisi gibi sahnelerle doluydu. Bu altmig dakikalik filmde
Buiiuel, “kogullar ne olursa olsun higbir sekilde birlege-
meyen bir erkekle kadini, kargt konulmaz bir diirtiiyle bir-
birlerine iten ¢ilginca agk™ anlatiyordu.**

Buriuel, yasamu boyunca gergekiistiicii bir egilimle bi-
lincin sinirlarint zorlayan tepileri goriintilemeye galigt.
Ona gore, sanatgi, ¢oziimler sunmak ya da taraf tutmak
zorunda degildir. Bu nedenle, bir yénetmen olarak kendi-
si de kentsoylu diinyanin iyimserligini kirmak ve seyirci-
yi varolan diizenin siirekliligini sorgulamaya itmek gaba-
sindadir. Iginde yagadig1 toplumun, insanin ozgiirlesmesi-
ni engelleyici ve yozlagtirici olduguna inanan Bufiuel,
sorgulamadan kabul edilen kurum ve degerleri ¢iiriitmek
tizere yola ¢ikmigtir. Bu kurum ve degerlerle felg olup
kendi duygularina yabancilagan insan, ancak skandallar-
la, saldirilarla sarsilabilir. Tiim yagami boyunca koktenci
diinya gériigiinden taviz vermeyen Buifiuel, yerlesik ahla-
ki degerlere, cinselligin bastirilmasina, din ve kiliseye,



kentsoylularin kiiltiiriine yonelik saldirgan ilgisini yitir-
medi. Ancak bu kesimlerin, kendilerine saldir1 niteligin-
de olan bu yenilikleri, modaya uymak amaciyla begenip
benimsediklerini goriince Endiiliis Kpegi ve Alun Cay'da-
ki tarzini bir 6lgtide degistirdi; cogu kez muglak da olsa bir
oykii iceren, daha aligilmig bir filmsel anlati bigimini be-
nimsedi.

7.2. Fransiz Avangard Sinemacilar

Sanatlarda, herhangi bir yeni ve deneysel hareketi ad-
landirmak igin kullanilan avangard terimini goyle tanim-
lamak miimkiin: “Kabul edilen formlarin diginda kalan ya
da bunlara kargt ¢ikan, genelgeger giinliik standartlara
ters diisen ya da uygun olmadig iddia edilen konularla il-
gilenen ve 6zellikle ticari hesaplara diisman olan sanatsal
yaklagim”.”* Yazlar ve filmleriyle avangard sinemanin en
tinlii isimlerinden biri olan Germaine Dulac ise sinema
anlayisini goyle agiklamistir: “Teknigi, goriintii ve sesin
anlatimsalligini, yenilenmis bir bakigin hizmetinde kulla-
narak yerlesik geleneklerle baglari koparmak, gérsel ve
isitsel alan i¢inde kalan yeni duygusal akortlar aramak.™*
Dulac’a gére bir avangard film, kalabaliklarin zevkine yo-
nelmeyi amaglamaz. Hem saf diigiincenin kigisel bir ma-
nifestosu oldugundan bencil, hem de ilerlemenin diginda-
ki tiim 6teki ilgi noktalarindan yalitilmig oldugundan 6z-
verilidir. Avangard, bugiiniin elestirisinden dogdugu ka-
dar, gelecege iliskin 6éngériiden de kaynaklanur.

Avangard filmler, genellikle az sayida sanatg tarafin-
dan gergeklegtirilen, sinirl olarak dagitilan, ticari agidan
salonlara cazip gelmeyen, biiyiik seyirci kitlesinin ilgisini
gekmeyen ve zaten bunu da amaglamayan filmlerdir.
1920’ler Fransa'sinda avangard filmler, orijinallige sahip
olan, yepyeni bir ¢abay: sergileyen her filmi programa al-
maya hazir olduklarini ve bunlari izleyecek seyircinin de
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“seckin” bir grup olugturacagin ileri siiren kigilerin yo-
nettigi salonlarda, belirli bir seyirci kesimine gosteriliyor-
du.” Seyircinin “seckin”lesmesi yoniindeki bu gelismeler,
avangard yonetmenlere 6nciiliik eden ve sinemanin po-
piilerligine 6nem veren Delluc’iin diigiincelerinin, onu iz-
leyenler tarafindan bir yana birakildigin1 gésteriyordu.

Avangard filmlerin &zelliklerinden biri de, tanim ge-
regi, farkli yaklagimlar sergilemeleridir. Yaratma eylemi-
nin kigiselliginden, hep farklinin ve yeninin peginde kos-
ma gereginden hareket edildigi i¢in bu sonug kaginilmaz-
du. Filmsel diisiince ancak boyle zenginlegebilir, cergevesi
béyle genigleyebilirdi. Bir grup sanatgi, anlatiyi ortadan
kaldirip bigim ve hareket aracihigiyla yeni ifade yollarint
aragtirmaya baglayarak cesitli uzunluklarda kisa filmler
cekti. Otekiler, izlenimci bir tavirla, 6ykiisii de olan ama
carpict kamera agilarina, yumugak odaklamaya, bindirme
ve erimelere yer veren, dogayla iligkisini tiimiiyle kesme-
mig uzun filmler yapti. Bunlarin diginda, gergekiistiicii
egilimlerini filmlerine tagtyan, giiniin elestirisini riiyalar
ya da riiya benzeri goriintii diizenlemeleriyle, zaman ve
mekanin mantigini kirma yoluyla aktaran sinemacilar da
vard.. Tiim farklarina kargin bu sanatgilar ve filmleri, yu-
karidaki avangard tanimina uymalar agisindan ayni ger-
ceve icinde yer alir.

Karakterlerin fiziksel ve ruhsal durumlarini ifade et-
meyi, bunu da gesitli filmsel olanaklarla teknik hileleri
kullanarak gergeklestirmeyi segen avangard sinemacilar-
dan biri olan Germaine Dulac (1882-1942) ayni zaman-
da ilk 6nemli kadin yénetmendir. Ticari nitelik tagiyan
ilk filmlerini kocasinin finanse ettigi kendi sirketi igin ge-
ken, bosandiktan sonra avangard akimlarla yakinlik kura-
rak gergekiistiiciiliik ve soyut sinemayla ilgilenen Dulac,
1915’te bagladig1 yonetmenlik kariyerini 1929 yilinda bi-
raktiginda toplam yirmi film ¢ekmigti. Dulac, avangard
sinemadaki yerini bir yandan Miitebessim Bayan Beudet



(La Souriante Madame Beudet, 1923) ile Deniz Kabupu ve
Din Adami (La Coquille et la Clergyman, 1928) adl iki
tinlii filmine, bir yandan da kuramsal yazilarina borglu-
dur. Miizik egitimi almig oldugundan yazilarinda stk sik
miizik terimlerinden yararlanmig, Tema ve Cegitlemeler
(Theme et Variations, 1928), Arabesk (Arabesque, 1929)
ve Disk 927 (Disque 927, 1929) adl son soyut filmlerin-
de baz bestecilerin miiziklerine paralel goriintii oyunlari-
na yer vermisti.

Fransiz kadin hareketinin 6nemli temsilcilerinden
olan Dulac, 1909-1913 déneminde feminist bir derginin
editorliigiint yapmug ve tiyatro elegtirileri yazmugti. Sine-
madaki ilk yapitlari siradan ticari filmlerden farklh degil-
di. Delluc’iin asistani olarak ¢aligmasi onu avangard sine-
maya yo6neltti ve kisa bir siire iginde bu konuda kendi gé-
riiglerini dile getirmeye bagladi. Dulac’a gore, gizgiler, ha-
cimler, yiizler, duygulara ve diiglere daha ¢ok yer birak-
mak iizere, temsili anlamlarindan soyunarak kendi form-
larinin mant: iginde, higbir tertip ya da plan olmaksizin
dogrudan geligmelidirler. Sinemada izlenimcilige ve dog-
rudan gorsellige 5nem veren Dulac, genelgeger dramatur-
ji anlayigina da kargi ¢ikiyordu. Miitebessim Bayan Be-
udet'de, pek ¢ok film hilesini, 6zellikle yavaglatilmig ve
hizlandirilmig hareketi kullanarak kocasi isadami olan ve
siirdiirdiigii yasgamdan bunalan tagral bir kadin karakterin
erotik diiglerini yansitmigti. Sinemanin teknik olanaklar:
araciligiyla, ev yagaminin yinelemeli giinliik akigini gorsel
yollarla dile getiriyor, 6zgiin bir atmosfer yaratiyordu.

Deniz Kabufu ve Din Adami'nda, yine avangard bir sa-
natgt olan Antonin Artaud’nun®® senaryosundan yola ¢i-
kan Dulac, feminist egilimleri nedeniyle yazarla anlag-
mazhiga diigmiig ve senaryoda degisiklik yapmsti. Kirk beg
dakikalik bir film olan Deniz Kabuu ve Din Adam, bilin-
calti gereksinimlerinin baskisi altinda bunalan bir din
adamini, gergekiistiici bir anlayigla anlatir. Dulac’in
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“Antonin Artaud’'nun riiyasi” diye sundugu film, ézellik-
le Artaud’nun tepkisi nedeniyle gergekiistiiciilerin salonu
terk etmelerine yol agmis, Ingiltere’de anlamsiz bulun-
mug, “eger bir anlami varsa bu kugkusuz reddedilmesi ge-
rekli bir anlamdir” iddiastyla sansiir kurulu tarafindan ya-
saklanmigtir.” Filmde, bir resmi gérevlinin bagi ortasin-
dan ikiye béliiniiyor, cinsel isteklerinin etkisinde kivra-
nan rahibin ciippesinin etekleri bir kuyruk gibi uzayip git-
meye bagliyor, bir kadinin yanag: balon gibi sisiyor, rahip
Paris sokaklarinda dizleri iizerinde siiriintiyor ve biitiin
bunlar diig benzeri bir ortamda birbirini izliyordu. Ilk ger-
cekiistiicii film olarak sinema klasikleri arasina gegen film
Bufiuel’e 6nciilikk etmig sayilabilir.

Usdist durumlarin vurgulanip gergekgi egilimlerin red-
dedildigi bir sanat ortamindan etkilenen Dulac, tiim
avangard sanatgilar gibi, 6ykii anlatmanin peginde degil-
di. Gérsel deneyimi ve sinemanin bu alandaki olanakla-
rinut aragtirtyordu. Ticari ve ykiiye dayali sinemanin “ye-
dinci sanat™ katlettigine, bu muhtesem ifade aracinin ve
dolayistyla seyircinin kisirlagtirildigina inaniyordu. Gél-
gelerin, 1g1g1n, ritmin, yiiz anlatmlarinin duygusuna, ar-
moni ve akortlarina erismek, duygulara, akla seslenmek
i¢in “gorsel” bigimler yaratmak gerektigini savunuyordu.
Yinelemek gerekirse, her tiirlii gorsel 6ge, betimleyici an-
lamlarindan siyrilarak soyutlanmali, gériintiiniin plastik-
ligi ve kurgunun ritmik, zamanagimsal olanaklar1 sonuna
dek kullanilmali, hepsi filmde duygulara ve diiglere daha
cok yer vermek tizere degerlendirilmeliydi. Dulac bunlar
gergeklestirecek sinemaya “eksiksiz sinema” (cinéma in-
tegral) ya da “saf sinema” (cinéma pur) diyordu. 1924 yi-
lindaki ilk gergekiistiici manifestosunda birgok romanin
anlatimsalligina, anlatiy mantigina kargt ¢ikan Breton'a
benzer bigimde, Dulac da filmlerdeki anlatimsalliga kargiy-
di. Ona gore, —bir yiiz, geometrik bir bigim, uzayip giden bir
cizgi, her ne olursa olsun— gériintiideki drami yaratan gey,



kavislerin ve uygun agilarin ritmi tarafindan tiim zengin-
ligiyle sergilenen hareketti: Bir bugday tanesinin agiligi,
bir atin engel atlayigi gibi. “Oykii &rgiisinden ne denli
uzaklagirsak, ondan ne denli koparsak, yedinci sanat igin
o kadar fazla ¢aligmig oluruz™® diyen Dulac, artik “saf si-
nema” déneminin yagandigin ileri siirtiyordu. Evreni tii-
miiyle kigisel olarak ifade edebilmek amaciyla “saf sine-
ma”nin dogrudan gériintiiniin iginden dogana sarildiginu,
ama duyarhihigi ve drami da reddetmedigini soyliiyordy;
dram saf gorsel 6gelerle gergeklegtirilecekti.

Dulac, 1925'ten itibaren, sinema kuliiplerinin yaygin-
lagmasina ve bir federasyon altinda toplanmasina katkida
bulunduy, bu kurulusun bagkanhigini iistlendi. Bir siire ha-
ber filmleri ¢ekti, cekenlere danigmanlik yapti. Sinemay:
1930'lu yillarda birakt:.

“Itiraf etmeliyim ki, gergekgiligin sanatla ne ilgisi oldu-
gunu bilmiyorum. Bana gére sanat simgesel degilse sanat
degildir.”" Bu sozler, ele alacagimiz ikinci avangard sine-
maci Jean Epstein'a (1897-1953) ait. Tip egitimi gérmiis,
kuramsal yazilari ve elegtirileriyle dnemini kanitlamig bir
yonetmen olan Epstein, bir siire Lumigre’lerin yaninda ¢a-
ligtiktan sonra, Delluc’e asistanlik yaparak sinemaya gegti.
Onceleri edebiyatla da ilgilenmis olan Epstein, ilk filmi
olan ve bir “bilim adamu kimligi” sergileyen Pastér (Paste-
ur, 1922)* adl belgeseli gergeklestirdigi sirada heniiz yirmi
bes yasindaydi, ama o sirada edebiyat, felsefe ve sinema
tizerine kitaplar yayinlanmig bulunuyordu.

Epstein, kameranin, teleskopla mikroskobun yaptigi
gibi, ¢ok genig ve biiyiileyici bir aragtirma alanini insanli-
gin hizmetine agtifina inaniyordu. Sinemanin bilimsel
amaglarla kullanilmasi egilimi Marey'in ¢aligmalariyla
baglamigt1 ve hala giindemdeydi. Pathé sirketi, 1914 6n-
cesinde biiyiik seyirci ¢eken “mikro-sinematografi” (mic-
ro-cinématographi2) omekleri yaptirmigti. Bu ¢abalar,
1920 ve 1930’larda yayginlagmig, mikroplar, sualtinin
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kiigiik yaratiklari vb. perdeye o giine dek gériilmemis bir
olgekle yansimigti. Bu goriintiilerin igerdigi bigim ve hare-
ketlerin, avangard sanatgilarin ilgisini ¢ekmesi kaginilmaz-
du

Epstein, Pasttr'le, ticari film girketlerinden teklif ala-
cak olgiide bagari kazandi. Boylece, 1923'te ii¢ uzun film
yapti. Bunlardan Sadik Géniil (Coeur fidele), onu Fransiz
avangard sinemacilarin 6n saflarina yerlestirdi. Gorselligi
ve kurgusuyla ¢arpici bir film olan ve kocasi tarafindan
eziyet edilen bir kadini anlatan Sadik Géoniil’de, duygulan
aktarmada aracilik etmek iizere denizin, suda kirilan 1g1k-
larin ve balikgilarin gériintiilerine yer verilmigti. Epstein,
bindirme tekniginin kendine 6zgii kullaniminin ilk 6r-
neklerini de bu filminde verdi. Kadin karakterin yiiziinii
deniz goriintiisiiyle bindirmeli olarak sunarken, aymi go-
riintiiye iiglincii bir 6ge olarak rihtimda bekleyen sevgili-
nin elini de yerlegtirmisti. Oteki tinlii filmi Ug Yiilii Ay-
na’da (La Glace a trois faces, 1927) ise 6nceki yillarda ge-
ligtirdigi kuramsal diisiince ve goriglerini uygulamaya
koydu. Filmin anlatim yapisindaki yenilikler Delluc'iin
etkisini tagtyor ve otuz yil sonrasini dnceliyordu. Epstein
da Dulac gibi, geleneksel dramatik anlatinin sinirlamala-
rina kargt ¢ikiyordu. Yagamin bagt ve sonu olmayan olay-
lardan ibaret oldugunu, dolayisiyla filmlerin de buna uya-
rak kesin bir sona ulagmaksizin, siirprizlerle dolu bir yol-
culuga benzemesi gerektigini savunuyordu. Agik uglu so-
nuyla Ug Yiiglii Ayna bu anlayigin tipik bir dmegidir.

Usher'lann Cokiigii (La Chute de la Maison Usher,
1928), Epstein'in iiciincii dnemli filmidir. Edgar Allan
Poe’nun® bu agk ve ¢ilginhik 6ykiisii, Epstein tarafindan
simgeci bir yaklagimla sinemaya uyarlanmigti. Coklu bin-
dirmeler, yavaglatilmig hareket ve yakin gekimlerde sergi-
lenen bagarih oyuncu yonetimiyle film, simgeciler igin
anahtar metinlerden biri oldu. Bufiuel'in asistanlik yaptig
bu filmde Epstein, hem ¢evre diizenlemesinde hem de



nesnelerin hareketini kullaniginda etkileyici bir gérsellik
yaratmigti. Perdelerin dalgalanarak kabarisi, ahgap zeminin
tutusmastyla birlikte ilerleyen alevlerin ¢arpic1 gériintiileri,
daha sonra pek ¢ok yénetmen tarafindan kullanilacakt.

Epstein igin doganin degeri biiyiiktiir ve perdede 6lii-
doga (nature morte) yoktur. Aksine nesnelerin tavirlar,
agaglarin davraniglant vardir. Doganin her pargasi bir
oyuncu olur. Amag evrendeki armoninin insani duyum-
samalarini yakalamaktir. Sinemanin gizemi nesnelerin
goriintiilerinin kazandig1 yeni anlamlarda yatar. Sinema-
ya iligkin ilk kuramsal galigmast Merhaba Sinema’yr (Bon-
jour Cinéma) 1921 yilinda, sonuncusu olan Sinemamn
Ruhu'nu (Esprit de Cinéma) ise 1955'te yayinlayan Eps-
tein da Delluc'iin ortaya attig1 fotojeni kavramini kullan-
migtir. Ona gore, nesneler fotojenik bir nitelik kazandik-
larinda onlar araciligiyla duygular, anilar ve i¢ diinyalar
sergilenebilir. Bir nesne dramatik bir eylemde yer aldig1
zaman, yeni ve i¢sel bir 6zellik kazanir; adeta insani ve
canli bir anlam sunar. Fotojeni bir 6zelliktir. Zaman ve
mekanda 4ninda farklilasan, durumunu degistiren nesne
ise fotojeniktir. Epstein sdyle bir émek veriyor: “Bir ban-
ker diigiinelim, evinde borsadan gelecek kétii bir haberi
bekliyor. Telefonu agik, hat bekliyor, hat diigmiiyor. Te-
lefonun yakin gekimi. Eger bu ¢ekim iyi sunulmugsa artik
goriilen telefon degildir. Yikilig, ¢6kiis, umutsuzluk, hapis,
intihar okunur onun gériintiisiinde. Bir bagka atmosferde
ise aym telefon hastalik, doktor, yardim gereksinimi,
o6lim vb. dile getirir. Bir bagka zaman ise, 6zgiirliik, ask ve
seving ¢igliklari atar.”* Bunlar basit, hatta ¢ocukga sim-
geler olarak goriinse de, Epstein’a gére sinemanin gizemi
iste bu, nesnenin her defasinda degisik, yagayan bir gey
haline gelisinde yatmaktadur.

Epstein sesli dsnemde 6nemli sayilmayan filmler yénet-
ti ve bu yillarda Sinema Yiiksek Egitim Enstitiisi’'nde (ID-
HEC: Institut Des Hautes Etudes Cinématographiques)
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verdigi derslerle Fransiz sinemasindaki etkisini siirdiirdii.
Seyirci ile perdedeki gériintiiler arasindaki iligkiyi arastir-
maktan higbir zaman vazgegmeyen, karmagik ve taviz
vermeyen kisiligiyle sivrilen Epstein’in tiim ilging iddia
ve goriigleri, yagam boyu yazdiklarindan yapilan derle-
meyle (1974-1975) birlikte yeniden giindeme geldi.

Fransiz avangard sinemacilardan segilen son émek
olan Marcel L'Herbier (1890-1979) de hukuk ve sosyal
bilimler egitimi gérmiig olmakla birlikte edebiyatla ilgi-
lenmis, filmlerini cekmeden 6nce siir ve oyun yazarak
adini duyurmugtu. L'Herbier, Birinci Diinya Savagi'nda
ordunun sinema servisinde galistiktan sonra, 1917'de iki
senaryo yazarak sinema kariyerine bagladi. Ertesi yil ilk
filmini gekti ve bir yapim sirketi kurarak 1922'den itiba-
ren avangard sinemacilara destek oldu. Delluc’iin son fil-
mi Su Baskin'nin yapimcihigini da o yiiklendi. Enginlerin
Adami (L'Homme du large, 1920) ve El Dorado (1921)
L'Herbier'nin bagarisin1 kanitlayan filmler oldu. Oyle ki
bunlardan ikincisi, Abel Gance'in bir yil sonraki Tekerlek
(La Roue, 1922) adl: filmi denli ilgi gekti.

Gorsel etkiler yaratma agisindan simgecilikten esinle-
nen L’Herbier'nin en iinlii filmi Insanltk Dig’dir (L’Inhu-
maine, 1924). Filmde, Léger dahil dért dekor tasarimcisi-
nin diizenlemelerine yer verilmis ve adeta modem bir de-
koratif sanat mozaigi elde edilmistir. Epey tartigmaya ne-
den olan bu filminde L'Herbier, izlenimci ve simgeci yak-
lagimlar ig ige gegiriyor, sahte bir intihara, bir zehirlen-
me ve koma haline yer veriyor, finalde bilince déniig go-
riintiilerini etkileyici bigimde sunarak tinsel alanin ince-
lenmesi yolunda kendine 6zgii bir tarz deniyordu. Sonra-
ki filmi, Luigi Pirandello’dan® bir uyarlama olan Miitevef-
fa Mathias Pascal'di (Feu Mathias Pascal, 1925). Burada,
karmagik anlati yapilari kurmaya ¢aligmig, gorsel ustaligi-
ni dig mekan ¢ekimlerinde sergilemisti.

Emile Zola’nin* ayni adli romanindan uyarladigi Para



(L’Argent, 1929), L'Herbier'nin bagyapit1 kabul edilir. Bu
film, biiyiik dekorlar 6niinde, Gance'in gelistirdigi bir genig
perde teknigiyle (polyvision) ¢ekilmigti. Tiim avangard si-
nemacilar gibi, dykiiniin devamliliginin getirdigi zorunlu-
luklarnt gorsel tarzinin gerekliliklerinden sonra ele alan
L'Herbier'nin ifade bigimi, anlatiyla degil, 6teki filmsel
olanaklarla seyirciyi etkilemeye yonelikti. Bu nedenle, pa-
ranin giiciine olan nefretini; maskeleme, bindirme, simge-
sel aydinlatma, sistematik yumugak odaklama ve yavaglatil-
mig hareket gibi teknikleri kullanarak inga ettigi kigisel tar-
ayla dile getirmigti. Béylece, Zola’nin romanindan yola
¢tkmasina kargin 6zgiir bir uyarlama yapmig, konuyu
1920’lere yerlestirip modernlestirmisti. Filmin bir bagka
ozelligi de dini bir tatilden yararlanilarak Paris Borsasi’'nda,
li¢ giin boyunca yapilan gergek mekén gekimleridir.
L'Herbier, 1943'te IDHEC'in kurulusuna ve sinema
egitiminin kurumsallagmasina 6nayak oldu. Sonraki yillar-
da yaptig1 ilk dramatik programlarla, televizyon yayinciligi-
na katkida bulundu. Sese karsi olmamakla birlikte, sesli do-
nemde yalnizca sahne yapitlarinin uyarlamalariyla yetinen
L'Herbier’nin iinii Abel Gance'inkiyle golgelenmistir.

7.3. Gance, Clair, Renoir ve Dreyer

1920’li yillarin Fransiz sinemasi avangard filmlerle
zenginlesirken, ticari sinema iginde kendini kanitlayan
ve teknik yeniliklere yonelerek gorsel tarzini da geligtiren
Abel Gance'in yapitlari, bu iki farkli sinema diinyas: ara-
sinda bir koprii kurmugtur. Bu dénemde. Gance'le birlik-
te, René Clair ve Jean Renoir da ilk filmlerini ticari sis-
tem iginde ortaya koyuyorlardi. Yine ayni yillarda, Fran-
sa'da yaptiklari filmlerle genis yankilar uyandiran “yaban-
ct"lardan Carl Theodor Dreyer, sessiz sinemanin son bas-
yapit1 kabul edilen Jan Dark’in Cilesi’'ni*’ (La Passion de
Jeanne d’Arc, 1929) gergeklestirmigti. 1920’ler Fransiz
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sinemasindan s6z ederken bu sanatgilar ve filmlerini di-
sarida birakmak miimkiin degil.

Cok sayida 6diil kazanan, niganlarla donatilan ve
Fransiz sinemasinin en ¢ok saygi géren sanatgilarinin ba-
sinda gelen Abel Gance, 1889-1981 yillarinda yagadi. Bir
avukat yazihanesinde galigtig1 sirada edebiyatla ilgilen-
mis, tiyatro oyunculugu da yapmig, cosumculuktan (ro-
mantizm) etkilenmigti. Gance, 1909’da senaryo yazarligi-
na bagladi ve yazdiklarini Gaumont'a satmay bagardi. Ni-
tekim, ilk filmlerinde d6nemin ticari sinemasinin 6zellik-
leri goriiliir. Ancak bu filmlerinde bile yenilikgi tutumu-
nun filizleri vardir. Omegin, Doktor Tiip’iin Cilgnlig'nda
(La Folie du Docteur Tube 1916) yarattig: fantastik diin-
yaya iligkin izlenimleri aktarabilmek igin goriintiiyii mer-
cekler araciligiyla bozmugtur. Daha 1920'li yillara gelme-
den yeniliklerin pesinden kogmaya, olanaklari degerlen-
dirip zorlamaya baglayacakur. Savag yillarinda ordunun
sinema servisinde gorev alan ve bu ortamda kendine 6zgii
anlatim yontemlerini gelistiren Gance, savag Oncesi
Fransiz sinema geleneklerinden tiimiiyle kopmus degildi.
llk tnli yapitt olan Sugluyorum’u (J’accuse,1918) cekti-
ginde, her biri eylemin ana pargalarindan birini igeren
uzun ¢ekimlerden olugan yirmi civarinda film yapmig bu-
lunuyordu.

Gance, Sugluyorum’da savasa kargi gikar ve diigmana
bagnaz bir tavirla yaklagmaz; savagi ve kalabaliklarin psiko-
lojisini, insanligin temelinde yatan ilkel diirtiileri anlat-
mak tizere kullanir. Zaten, filmdeki asil ¢atigma Fransizlar
arasindadir. Gance, teknik yeniliklere bilingli bigimde yer
vermis, cergeveyi ilk kez bu filminde bélmiis, 1s1k-gélge zit-
liklarini kullanmus, i¢ gekimlerde oyuncularini koyu renkli
zeminler iizerine yerlegtirirken, dis gekimlerde agir odak
agilmalan (iris-out) araciligiyla parlak giin 1giginin ege-
menligini saglamigtir. 1919 yilinda gosterilen Sugluyorum,
adiny, oliilerin geri gelerek 6liimlerinin hakli bir nedeni



olup olmadigini sormalarindan almaktadir. Ancak ortaya
konan savag aleyhtarligindaki ¢ocuksu duygusallik ve me-
lodramatik nitelik, savagin etkili bigimde elegtirilmesini
engellemistir. Yine de filmin donemi agisindan tagidign
oénemi vurgulamak gerekir.

1920’lerde Gance iig film yapti. Biri komedi olan bu
ti¢ filmin oteki ikisi sessiz sinemanin bag yapitlari arasin-
da yer alir: Tekerlek ve Abel Gance’e Gore Napolyon (Na-
poléon vu par Abel Gance, 1927). llk filmlerindeki uzun
cekimlerden vazgegerek, ritmik kurguya énem vermeye
baglayan Gance'in Amerika yolculugu ve Giriffith'le ta-
nigmasi onu bu konuda daha da keskinlestirmisti. Nite-
kim, Fransa'ya doniip yarim kalmig olan Tekerlek adli fil-
mini yeni bir anlayigla tamamladi. Bugiin seyredildiginde
bile insanda higbir tedirginlik uyandirmayan az sayidaki
sessiz filmden biri olan ve Gance'in makinelere hayranli-
gin1 da yansitan Tekerlek, kaba saba bir tren makinistiyle
onun iyi yiirekli oglunun, makinistin evlat edinmig oldu-
gu kiza yonelik agklarini anlatiyordu. Bu basit ve melod-
ramatik oykiiniin sonunda tutkusu, makinisti mahvedi-
yordu. Filmin mekani bir tren istasyonu ve c¢evresidir.

Abel Gance’e Gdre Napolyon (1927)
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Gergek mekinda ¢ekilmis goriintiiler, Gance tarafindan
uzun sekanslar olugturacak bigimde hizli kurguyla, ritmik
olarak birlegtirilmigtir. Ozellikle, lokomotifin tekerlekle-
rinin déniisiiyle yogunlagan bu ritim, filmin dramatik et-
kisinde dnemli rol oynar. Ciinkd, treni, yikici ama heye-
can verici bir giice ulagan tutkunun gorsel kargiligi olarak
yorumlamak miimkiindiir. Filmin tiim enerjisini saglayan
ve hizli kesmeler araciligiyla perdeden ritmik olarak yan-
styan 15tk pariltlan seyirciyi etkiler. Oyle ki, Hollywood
yonetmenleri bu yontemi fazla saldirgan bulup reddetmis-
tir. Ancak, avangard sanatgilar tarafindan ¢ok cazip bu-
lunmug ve Tekerlek, biitiin yenilik¢i sinemacilara 6mek
olmustur. Omegin Dulac, hareketin sanatinin artik anla-
sildigin1 ve goriintiilere dayali muhtesem bir senfonik gi-
ire ulagilabileceginin bu film sayesinde ortaya g¢iktigini
soylemigtir.*

Gance, Tekerlek’ten sonra, imgelem giiciinii ve tiim
¢abasint ¢ok daha biiyiik bir projeye yoneltti. 1925-
1927'de gergeklestirdigi Napolyon, binlerce figiiran, bir
diizine asistan, en az sekiz kameraman ve goriintii yonet-
meniyle dénemin en pahali Fransiz filmi unvanini aldu.
Gance bu filminde, teknik olanaklar zorlayarak pek ¢ok
gorsel yenilige yer verdi. Napolyon, ilk gésterimiyle birlik-
te Fransiz sinemasinin canlaniginin bir kaniti olarak ka-
bul edildi. Gance, Napolyon’u kahramanlarin en biiyiigii
olarak goriiyordu. Bu nedenle, onu diinyay: fetheden do-
gal bir gii¢ gibi sergilemis, cosumcu egilimlerine uygun bi-
¢imde anlatmigtir. Film, alt1 bityiik bsliim olarak planlan-
migsa da ilk alti saatlik kopya, Napolyon'un yagaminin
yalnizca bir béliimiinii kapsar. Napolyon’un gocukluguyla
baslayan film, Italya’ya girisiyle noktalanir. Belli aralik-
larla yeniden kurgulanan ve kisaltilan filmin 1934'te bir
de sesli kopyast yapildi. 1972'de ise Devrimde Bonapart
(Bonaparte et la Revolution) adiyla yeniden gosterime
girdi. Gance'in 6liimiinden sonra 1981'de orijinal kopya



tekrar degerlendirildi ve 6zel miizik egliginde gosterildi.

Gance, Napolyon'da, Alman sinemacilarin kameray
sabit kalmaktan kurtarigin1 bir adim 6teye gétiirmiig, ona
adeta kanat takmigti. Cok hareketli olarak kullanilan ka-
mera, seyirciyi izleyicilikten katihmciliga zorlayacak ge-
kilde 6zgiirlesmis, eylemin ortasindaki yerini almig, daha
da 6tesi bir kartopu olup firlatilmigti. Gance, ayrica, ken-
di geligtirdigi “polyvision” teknigiyle perdede ii¢ ayri gé-
riintii elde etmis ve Napolyon’un ltalya’ya girisini boyle
sunmugtu. Ortada tiim heybetiyle Napolyon gériiniiyor,
iki yaninda ise genel ¢ekim 6lgeginde gériintiilenen ordu-
lar1 uzayip gidiyordu. Filmdeki 1stk kullanimi ve gélgeler-
le anlatim da ilgi ¢ekicidir. Tamamen samdanlarla aydin-
latilmig salonda Napolyon'un biiyiik bir Avrupa haritasi-
nin izerine diigen devasa golgesi, bu biiyiik komutanin
kazanacag zaferlerin habercisi olmakta ve yogun bir dra-
matik etki yaratmaktadir. Sinemanin gorsel olanaklarin
aragtirmaya yonelik teknik yenilikler ve duygusal etki ya-
ratmaya verilen agirlik bazen konunun denetim digina
¢itkmasina neden olsa da Napolyon, sinemanin biiyiileyici
klasiklerinden biri olarak kabul edilir.

“Polyvision”dan sonra gelistirdigi ve “ses derinligi”
(perspektive sonore) adini verdigi stereofonik ses sistemi-
nin patentini 1929'da alan Gance, ilk sesli filmini
1931'de gekti. 1964 yilina dek araliklarla film yapmaya
devam etti. Yalin olaylari biiyiik bir yogunlukla ele alan
Gance, senaryo yazari, kurgucu, goriintii yénetmeni, 1g1k-
¢1, kisaca her seydi. Fransiz ticari sinemasinda Renoir’la
siirecek olan farkli bir yolun ¢ikig noktast oldu.

Abel Gance, etkileyici kisiligiyle bagarilarini siirdiiriir-
ken, asil 6nemli filmlerini 1930’larda gergeklestirecek si-
nemacilardan biri olan René (Chomette) Clair de sessiz
fantezileriyle adini duyuruyordu. Clair, hareketi ve sesi
dzgiin bigimde kullanan, orijinal, ¢arpict ve negeli tarziy-
la 6vgiiye deger bulunan bir yénetmendir. Zeki, stilize,
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teknik agidan geliskin filmler yapmasina ve ses kullani-
mindaki yaraticihigi ve toplumsal mizahi operet havasi
i¢inde sunarak degisik bir filmsel diinya yaratmasina kar-
sin Renoir'in golgesinde kalmig, sonraki yillarda Yeni
Dalga hareketi tarafindan duygusuz ve yapay bulunup
elestirildiginden itibar1 sarsilmigtir.

Clair (1898-1981) bir sabun tiiccarinin ogluydu ve Pa-
ris toptanci halinde biiyiimiigtii. Kiigiik yastan itibaren si-
irle ve kukla oyunlariyla ilgilenmis, Birinci Diinya Sava-
st'nin sonunda gazetecilige baglamigti. Clair pek ciddiye
almadig: sinemaya 1920’de oyuncu olarak gegtiyse de yo-
netmenlige daha biiyiik bir 6nem veriyordu. 1922'de, y6-
netmen olan kardesi Henri Chomette'le* ¢aligip film tek-
nigini égrendi. Bir yil sonra ilk filmi olan Uyuyan Paris'i
(Paris Qui dort) ¢ekti. Filmin senaryosunu bir gecede yaz-
mig, ¢ekimleri ii¢ haftada bitirmis, kurguyu da kendisi
yapmigti. Bu film, Clair'in sinemay: bagtan itibaren eg-
lenceli bir arag olarak degerlendirdigini gostermektedir.

Clair, toplumsal yagamdaki sagmaliklari, kibar bir eday-
la alaya alir. Bunu yaparken, sessiz dénemde hareketten ya-
rarlanmig, daha sonra sesi de ayn1 amacin hizmetinde kul-
lanmuigtir. Uyuyan Paris bu yaklagimina iyi bir 6rektir.
Filmde, bir bilim adaminin icat ettigi 1gin Paris'i hareketsiz
hale getirir. Tiim insanlar donup kalir; 6megin, ciizdan ¢a-
lan hirsizin eli 6teki adamin cebinde kalmigtir. Isindan et-
kilenmeyecek yiikseklikte olan birkag kisi (Eyfel Kule-
si'nde ve bir ugakta) budonuk kentte bir siire diledikleri gi-
bi dolastr, banka bile soyarlar. Ancak, yasamayan bir Pa-
ris'te para sahibi olmanin higbir anlami yoktur. Sonra, 151n
makinesi yeniden ¢aligtirilir ve toplum eski isleyisine do-
ner. Herkes kendi roliinii yiiklenmigtir. Clair'in sonraki fil-
mi, bir balenin perde arasinda gosterilmek iizere hazrla-
nan, yirmi iki dakikalik ¢arpict bir kisa film olan Perde Ara-
s'dir (Entr’acte, 1924). Film Clair’e, dadaci dostlarindan
biri tarafindan ismarlanmsti. lki sayfalik bir senaryoyla



yola ¢ikan Clair'i bu filmi, panayirda gegirdigi gecenin er-
tesinde hala aksamdan kalma olan bir adamin karabasani-
ni1 anlatir gibi gériiniirse de sagirtici metaforlar igerir, dada-
cisiir gelenegine uygun amagsiz goriintiilerden ve giiliitler-
den olugur. Filmde Man Ray,” Marcel Duchamp® ve Eric
Satie*’de rol almugtir. Bindirme, erime, bi¢im bozma ve hiz-
li kurgunun yardimuyla, simitten cenaze gelenklerinin, bir
tabutu ¢eken devenin ve 6nce gigek sanilan sonra biyikli
bir erkek oldugu anlagilan balerinin gekimleri birbirini iz-
ler. Bigimler ve hareketler bagariyla diizenlendiginden, fil-
min temposu gittikce hizlanir; finalde Sennett'inkileri
animsatan ¢ilgin bir kovalamaca yer alir. Gergekiistiiciile-
rin de sahip ¢iktig1 Perde Arasi, avangard sinemanin 6mek-
lerinden biri olarak kabul edilmistir.

1922’de Mélies ve Zecca'yr yeniden kesfeden, Chaplin
ve Sennett’in filmlerinden biiyiik &l¢iide etkilenen, bu sa-
natgilarin fantastik ve komik diinyalarini kendi tarziyla
yoguran Clair, riiyasinda bir masal diinyasina yolculuga
¢tkan genci anlattigi Diigsel Yolculuk’tan (Voyage lmagi-
naire, 1925) sonra, kentsoylularin sayginligiyla dalga geg-
tigi ltalyan Hasir Sapka’yt (Un Chapeau de Paille D’Italie,

italyan Hasir Sapka (1927)
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1927) yapti. Ozgiin anlatim tarzin sergiledigi bu ilk uzun
filminde Clair, diigiin térenine yetigmeye ¢alisgan bir da-
madin macerasint goriintiiler. Geng adamin ati, kocasina
ihanet eden bir kadinin hasir sapkasini yer. Kadin, ihane-
tinin ortaya ¢tkmamasi i¢in geng adamdan gapkanin ayni-
nt bulmasinu ister. ltalyan Hasir Sapka bu anlamsiz 6ykii et-
rafinda, komik bir gerilim yaratan, hizhi tempolu bir film
olmustur; kisilerden kaynaklanan giilmeceyle, kovalama-
canin yarattigi hareketin giildiiriisii i¢ ige girer. Diigiin ala-
yindakiler dahil pek ¢ok kisinin kentin sokaklarindaki ko-
sugmasi, hepsinin polisin eline diigmesiyle son bulur.

Clair, 1930’dan itibaren “ses”i de filmlerinin canh ve
fantastik havasini yaratmada etkin bir arag olarak kullan-
di. Bu yillarda, kamera mikrofonun, goriintii ise diyalog-
larin egemenligine giriyor ve sesin, sessiz sinemanin ulag-
ug yetkinligi yok edecegi, onu gergege daha fazla yaklag-
tirarak sanatsalligini ortadan kaldiracagi yolunda itirazlar
yapiliyordu. Clair, sesin, 6zellikle de miizigin, yaratici bi-
¢imde kullanilabilecegini, sinemanin anlatimini zengin-
lestirecegini kanitlayan yénetmenlerden biridir. Paris Ca-
tlan Altnda (Sous les toits de Paris, 1930), Milyon (Le
Million, 1931) ve Ogzgiirliik Istiyoruz (A Nous la liberté,
1931) Clair'in iiniinii perginleyen filmler oldu. Oyle ki,
buson filmde yer alan fabrikanin ¢aligma kogullari ve iire-
tim geridi, Chaplin tarafindan Asri Zamanlar'da kullanil-
di. Milyon’da ise sarki sézleri anlatimin araci olarak, mii-
zik ise kurgudaki devamliliga katkida bulunacak bigimde
degerlendirilmigti. Bu nedenle, dublaj yontemini ilk kez
ve etkin bigimde kullanan yénetmen unvanina da sahip
olan Clair, bir siire Fransa'dan ayn kaldi, Ingiltere ve
ABD’de toplam alt:1 film yaptiktan sonra 1946'da iilkesi-
ne dondii. Filmleri, kendi kigisel diinyasin1 yaratmada
gosterdigi bagan sayesinde, hala zevkle seyredilen eglen-
celi yapitlardir.-

Unlii ressam Auguste Renoir'in® oglu olanJean Renoir



(1894-1979) ise Fransiz sinemasinin oldugu kadar diinya
sinemasinin da 6nde gelen isimlerinden biridir. Anlatimi
zamanla olgunlagip zenginlegmigtir. Dogay1, duyumsama-
lary, etkileyici goériintiilerle ve siirsel bir tarzda sergileyen
Renoir zeki, bilgili, duyarl kisiligi ve insancil yaklagimiy-
la kiigiik 6ykiilerin etrafinda yogun bir sinematografik at-
mosfer yaratabilmigtir. Babasinin etkisiyle imgelerin do-
kusuyla yakindan ilgilenen ve 1g1g1n énemini iyice kavra-
yan Renoir, 6fkeyi, diig kirikligini, bagarisizligh iglerken,
iyiyle kotiiyii ig ige ele almig, bagyapitlarini sesli sinema
déneminde vermistir.

Renoir'in ¢ocuklugu kirsal alanda gegti. Bu, onda do-
gaya yonelik bir tutkunun dogmasina neden oldu.
1919’dan itibaren karisiyla birlikte dort yil seramik gali-
san Renoir, siirekli izleyicisi oldugu Amerikan filmleri
araciliiyla sinemaya baglanmigti. Kendi girketini kurarak
ilk filmini 1924’te gekti. Siradan sayilabilecek bu filmden
sonra Renoir, yine melodramatik bir yaklagimla, 6ksiiz bir
geng kizin 6ykisiini anlatan Suyun Kiz'ni (La Fille de
I'eau, 1924) yapti. Bu film, iinlii riiya sahnesinin yani sira
yonetmenin sonraki filmlerinin 6zelliklerini tagimasi agi-
sindan da ilgingti: Dogal manzaralarin kullanilmast, sinif-
sal engelleri agmay1 bagaran agk, sevingle hiizniin ig igeli-
gi, riiya ve gergeklik, insan yiizlerinin yakin ¢ekimleri,
netlik alan: genig, derinlemesine diizenlenmis uzun genel
cekimler. Renoir bu filmiyle, izleyicisini igine ¢eken, ken-
dine 6zgii ve dogalciliga yakin duran bir gergekgi tarz
olusturmaya baglamigt1.

Renoir'in 1926'da ¢ektigi Nana, Zola’nin ayni adli ro-
manindan uyarlanmigti. Almanlarla ortaklaga gergekles-
tirilen bu film igin daha sonra “insanin dogay1 yeniden
inga edercesine taklit etmemesi gerektigini 6grendigim
ilk film”* diyen Renoir, dogalci egilimlerini sinirlamas
gerektigini anlayarak bir sonraki filminde fantastik dene-
bilecek bir diinya yaratti. Bu kez bir Andersen’in®® bir
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masalint uyarlamigti: Kiigiik Kibriegi Kiz (La Petite Marc-
hande d’allumettes, 1928). Filmde 151tk ve golgenin kulla-
niligt ¢ok bagariliydi. Ayrica Renoir, optik etkilere, hiz-
landirilmig ve yavaglatilmig hareket gibi film hilelerine de
yer vermisti. Biitiin bunlar bir masal diinyasinin yaratil-
mas: amacina yonelik oldugu kadar, dénemin avangard
hareketinin kullandigi yéntemlerin incelenmesi olarak
da degerlendirilebilir.

Kilgiik Kibritgi Kiz'in karlarla kapl soguk kentini izle-
nimci yaklagimla sunan Renoir agir, 6liimciil bir hava ya-
ratmigti. Bu soguk diinya, abartili siyah-beyaz zitliklar ve
tuhaf golgelerle doludur. Gergek diinya zaman zaman ger-
cekiistii bir karabasan ya da sannlar diinyasina déniigiir.
Cok giiglii anahtar igiklar kullanarak yaptigi aydinlatma
Renoir'in bu konudaki en biiyiik yardimcist olmustur; res-
samlar arasinda biiyiimiig oldugu diigiiniiliirse gérsel basa-
nsinin temelini anlamak kolaylagir. Filmin ikinci béli-
mii, umudunu yitiren yoksul kizin diiglerini aktarir. Bin-
dirmeler, netligi bozulmug gériintiiler araciligiyla oyun-
cakgt vitrininde bile agir ve karanlik bir hava elde edil-
migtir. Oyuncaklar kiigiik kiz1 tehdit edercesine saldir-
ganlagir. Oliimiin elinden kagan kiz ve oyuncak asker,
birlikte bulutlara dogru yiikselir. Ugug, kizin riiya goriir-
ken donarak oéliisiiyle sona erer. Goévdesi tizerine dokiilen
cicek yapraklan zincirlemeyle kar tanecikleri haline gel-
diginde, onun bir kar yigin1 altinda yattig1 anlagilir. Kii-
¢iik kizdan kalan izler, etrafa dagilmug birkag kibrit kutu-
sudur.

1930’lu yillar boyunca Renoir'in filmleri, Avrupa’riin
sarsilan ekonomik ve siyasi kurumlan tizerine soguk bir 151k
tutacaktir. Kaytarma (Tir au flanc, 1928) adl filminden
baglayarak kendi cansiz ve yapay kurallarinin agirlig altin-
da giderek ezilip ¢éken soylu sinifi act bir mizahla anlatir,
oncekilerin yerine talip olan yeni siniflar1 da bir ¢6ziimsiiz-
lik duygusuyla sunar. Sesli film déneminde birgok film



ceken Renoir'in Hamp Esirleri (La Grande Illusion, 1937)
ve Oyunun Kural (La Regle de jeu, 1939) adli filmleri ay-
ni temayl, insanlarin inga ettikleri toplumsal kurumlarla
kendi koyduklari kurallarin igine sikigip kalmig olduklar
temasini islemektedir. Genellikle, kendisiyle ayni gorisle-
ri paylasan bir ekiple ¢alisan Renoir sicak ve heyecanli ki-
siligiyle Fransiz sinemasinin en sevilen ve sayilan sanatgi-
larindan biri olmus, filmleri ABD’de de hayranlikla izlen-
mistir. Renoir, Yeni Dalga sinemacilarinin eski kugak igin-
den segerek benimsedigi birka¢ yonetmendendir.

Sessiz sinemanin son giinlerinde ticari agidan biiyiik ba-
sarisizliga ugramakla birlikte, daha sonra, 1920’lerin bag ya-
pitlarindan biri olarak kabul edilen Jan Dark'in Cilesi, bu
boliimde ele alinan son film olacak. Ciinkd, ne bir Fran-
siz ne de avangard bir sinemaci olan Carl Theodore Dre-
yer'in (1889-1968) bu filmi, sessiz sinemadan sz ederken
ihmal edilmemesi gereken bir yapittir. Dreyer bir dizi si-
radan isten sonra gazetecilige baglams, sinemaylailgiliilk
caligmalarini senaryo yazari ve kurgucu olarak ortaya

Jan Dark’in Gilesi (1929)
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koymustu. Kendi iilkesi Danimarka’dan sonra lsveg ve
Almanya’da film yapan Dreyer, Jan Dark’in Cilesi’ni Fran-
sa'da ¢ekti. Filmlerinde, kotiiliik ve hainlik kargisinda bii-
yiik bir sabir gosteren hatta sehitlik mertebesine yiiksele-
cek denli gile ¢eken karakterlere yer veren Dreyer, ruhun
ya da i¢ direncin giiciine dair iyimser bir inanci sergiler.
Cevrenin kendine 6zgii ayrintilariyla birlikte diizenlenisi,
oyunculuktaki psikolojik gergekgilik Dreyer'in filmlerini
dogalci ¢izgiye ¢ekmez, bunu agarak bir tiir aritilmig, ya-
linlagtinilmig gergekgilige ulagsmasina yardimci olur.

Dreyer'in ilk filmlerinde Griffith'in ve Hoggoriisiiz-
liik’in bolimli yapisinin etkisi goze ¢arpar. Zamanla me-
lodramatik 6ykiileri degil,
gercek insani anlatmayi yeg-
leyen Dreyer, kendine 6zgii
bir filmsel anlatim tarz1 ge-
ligtirmigtir. Onun tarzinda,
goriintiiniin énemi vurgula-
nur, titizlikle gercevelenen
yakin ¢ekimlere biiyiik yer
verilir. Dreyer’in filmleri in-
san yiizleriyle doludur. Nite-
kim, Jan Dark'in Cilesi'ndeki
mahkeme sahnesinin ilk yir-
mi dakikasi boyunca hakim-
lerin yiizleri goriintiilenmis,
salonun mekéni tanitan ge-
nel ¢ekimine bundan sonra
yer verilmistir. Dreyer'in izleyenlerde sagkinlik yaratan bu
yontemi kullanmasinin nedeni, yiizlerden yola ¢ikarak ki-
silerin i¢ diinyalarinin derinliklerine ulagabilmekti.’*® Do-
layisiyla, seyirciyi Jan'in gilesine ortak etmek igin, onun
ve kargisindakilerin yiizlerini yakin ¢ekimlerle, tek tek ya
da ikili, ti¢lii diizenlemelerle gostermisti.

Bir¢ok sinema yazarinin, sessiz sinemada gorsel 1fademn

Carl Theodore Dreyer



giiciinii kanitlayan egsiz bir film olarak ele aldigi Jan
Dark’mn Cilesi, Jan Dark’in engizisyon mahkemesinde yar-
gilaniginin giin giin hikayesidir. Ancak bu anlausal yap
yalnizca bir iskelet olugturur. Durugmalarin ayrintilari bu-
laniklagmigtir. Bunun yerine, bagtan belirlenmis bir
“son”a dogru ilerleyen zaman dilimi boyunca, kisilerin zi-
hinsel ve ruhsal durumlar, geligkileri ve Jan Dark’in igsel
yasantisi perdeye yansir; Dreyer, Janin gilesini, iginde ya-
nan atesi, yalnizhigini ve korkusunu goriintiilerle dile ge-
tirir. Jan, tarihi ve dini kisiliginden, militanligindan siy-
rilmug, zalim, diisman bir diinyayla savasan duygusal bir
varlik haline gelmigtir. Bu filmle perdede ilk ve son kez
yer almig olan Renée Falco-
netti'nin’’ yagh ve parlak goz-
leri, ategli yiizi, hakimlerin ge-
nig agili merceklerle bozulmug
yiizleriyle zitlagir. Kamera
onun sakin acisini sabit gerge-
veyle sunarken, diigmanlarinin
koticil, sivileeli, girkin yiizle-
rini yumusak ¢evrinme ve kay-
dirmalarla izler. Suglayicilar,
beyaz duvarlarin 6niinde ka-
ranhk sekiller olugturur; genis
acithh  merceklerle yapilan
altagili ¢ekimlerle niyetleri
vurgulanir. Cevrinme ve kay-
dirmalar giderek ritmik bigim-
de ¢apraz kesmelet le biitiinlenir; yiize konan bir sinek, bir
parmak, bir diigme gibi ayrintilar dramatik ortamin stili-
ze havasina gergekgi ayrintilar olarak katilir.

Film, dramatik ve psikolojik agidan iki 6nemli sahne-

Renée Falconetti

de yogunlagir: Jan'in yikilip, dinsiz olduguna dair ifadeyi’

imzalayigt ve yaptigina pigman olarak ifadeyi geri alis1.
Ikinci sahnenin sonunda Jan, oliiminiin kesinlestigini
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anlar; ama ruhunu kurtarmig, inanci araciliiyla diigmani-
na kargi biiyiik bir zafer kazanmgtir. Filme yoneltilen en
biiyiik elestiri, gériintiilerin bu denli giiglii olmasina kar-
stn Dreyer'in arayazilara bolca yer vererek filmin gorsel
akigini kesintiye ugrattigi yolundadir. Giizelligini sadelik
ve yogunlugundan almasina kargin monotonluga diigme-
yen film, tarihi bir olayi, otantikligini ve dogrulugunu
bozmadan soyutlamanin bagarili bir 5megi olarak sinema
tarihine ge¢mistir.

NOTLAR

1. 1914’te tiim diinyada gésterilen filmlerin yaklagik yiizde doksani Fran-
siz yapimiyken, 1928'de bu oran ABD'nin lehine yiizde seksen beg olacak-
tir. Leon Moussinac, Naissance du cinéma, Paris, 1925, s. 238'den ake.
Rhode, a.g.y., s. 118.

2. Ayni nedenle, 1950’lerin sonlarinda onlarca geng yénetmene ilk filmi-
ni yapma ganst verilecek ve Yeni Dalga hareketinin gergeklesmesi miim-
kiin olacaktir. Hollywood stiidyolarinin diinya seyircisine yénelen biiyiik
biitgeli yapimlarinin yerine, esas olarak sinirh ve gogu kez yerli bir pazar
i¢in yapilan Fransiz filmleri, Avrupa “sanat sinemasi”"nda énemli bir agur-
liga sahiptir.

3. Igor Fiyodorovig Stravinski (1882-1971): Yenilikgi tutumuyla, yirmin-
ci yiizyil miizigi iizerinde biiyiik etki yapmig Rus asilli besteci.

4. Amold Schonberg (1874-1951): Yerlegik armoni kurallarina kargi ¢1-
karak yeni bir miizik dili geligtirmeye galigmig Avusturya asilli Amerikali
besteci.

5. Marcel Proust (1871-1922): Yimminci yiizyil romaninin yaraticilarin-
dan sayilan, bellege ve insanin ruhsal yapisinin 6zelliklerine 6nem veren
Fransiz yazar.

6. Guillaume Apollinaire (1880-1918): Siirde simgecilikten yola gikarak
dadaa ve kiibist akimlarin énciilerinden olmug, Polonya asilli Fransiz ya-
zar.

7. Paul Valery (1871-1945): Siirde esini degil, zekdy: temel alan Fransiz
yazar ve diigiiniir.

8. Robert Delaunay (1885-1941 ): Soyut sanatin 6nciilerinden Fransiz res-
sam.

9. Piet Mondrian (1872-1944): Soyut resmin ustalarindan Hollandali res-
sam. '

10. Lynton, a.g.y., s. 66.



11. Louis Feuillade'in (1873-1925): 1913 ve 1914'te gergeklestirdigi, bir-
birleriyle baglantilani gevsek bigimde kurulmug olan bu kisa filmler, kah-
ramanun gévdesini saran siyah giysisi, 151k-golge kullanimi, trajik davra-
nugh karakterleriyle yer yer gergekiistiicii tablolari animsatan gériintiiler
igeriyordu.

12. Louis Aragon (1897-1982): Gergekaiistiiciiliigiin kuruculanindan ol-
masina kargin, 1933'te siyasi tercihleri nedeniyle bu hareketle ilgisini ke-
serek Fransiz toplumcu edebiyatinin énciiliigiinii yapan gair, romanci ve
deneme yazar.

13. Paul Eluard (1895-1752): Unlii gergekiistiicii Fransiz gair. Bilingaltin-
dan kaynaklanan ¢agrigimlara yer verirken duru ve yalin bir anlatimu yeg-
lemigti.

14. André Breton (1896-1966): Gergekiistiicii akimin kurucularindan,
toplumdaki yerlesik degerlere kargi ¢ikmug, bilingaltinin irdelenmesi yon-
temiyle galigmig Fransiz yazar ve diiiiniir.

15. Pablo Picasso (1881-1973): Modem resmin en iinlii isimlerinden ls-
panyol ressam, heykeltirag ve seramikgi.

16. Henri Bergson (1859-1941): Sezgiciligin (intuitionism) kurucusu,
Fransiz diigiiniir.

17. Vasili Kandinski (1866-1944): Soyut digavurumculugun temsilcisi,
Rus asilli Alman ressam. O da Malevig gibi, sanatin bigim ve renklerden
yararlanan bir duyumlar iletigimi oldugu gériigindeydi. Bu nedenle, re-
simde betimleme hem gereksiz hem de istenmeyen bir 6zellikti. 1912'den
sonra yaptii resimlerde nesnelerle ilintiyi timiiyle koparan sanatgt, 6n-
ceden tasarlanmayan, dogrudan dogaglamaya dayanan tablolar da yap-
mugtir.

18. Hans Richter (1888-1976): Dadacilik, kiibizm ve gelecekgilikten et-
kilenmig, soyut deneysel sinemanin Avrupa ve ABD’de gelisgmesine kat-
kida bulunmug Alman ressam.

19. Viking Eggeling (1880-1925): Ritim, hareket ve soyut imgelemle il-
gilenen, bunlarin miizikle biitiinlegtirilmesinde filmden yararlanan Isveg-
li ressam.

Deneysel sinemaya yaptiklan katk: agisindan bu sanatgilara kisaca degin-
mekte yarar var. Her iki sanat¢1 da canlandirma (animasyon) teknikleri
kullanarak ritim olarak adlandirdiklar saf filmsel bir zamansallik yarat-
mak istiyorlardi. Bunu yaparken temsili ve taklitgi (mimetik) sunug tav-
it ya dighyor ya da bozuyorlardi. Sinemanun ilk giinlerinden beri tizerin-
de durulan igiincii boyut yaratma gabasina kargt ve bu yanilsamay kir-
mak amaciyla hareket etmiglerdi. Kiibist ve geometrik soyutlama araci-
ligtyla sinemanin &ziinii kegfedeceklerine inaniyorlardi. Bu nedenle
filmlerinde dénemin modemist resim gelenegine egemen olan iki bo-
yutlu diizlemi kullandilar. Richter'in Rhythmus 21-22-23 (1921-1923)
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ve Eggeling'in Diyagonal Senfoni'si (Diagonal Sinfonie, 1924) bu yaklagi-
min en tipik 6mekleridir. Rhythmus 2!, perdenin dikdértgeni igindeki si-
yah beyaz degisimlere, basit gekillerin belirip kaybolmasi ve yeniden be-
lirmesi temeline dayanirken; Diyagonal Senfoni gekillerin tekrar, ters-do-
niigli ve cesitlenmesine, dolayistyla temel plastik gekillerden miizikal bir
yapi elde etme amacina yénelikti.

20. Ricciotto Canudo (1877-1923): 1911'de yazdig1 denemede sinemay
ilk kez sanat olarak adlandirmug, tiyatro etkisinden siyrilmig bir sinemanin
olusumuna katkilarda bulunmug Italyan asilli yazar, elegtirmen.

21. Quartier Latin: On dokuzuncu yiizyildan beri, “café”lerinde sanatgila-
rin, yazar ve yayincilarin bulugtugu Paris'in en eski mahallelerinden biri.
Cesitli sanat ve diigiince akimlarinin, farkli yagam tarzlarinin odag ol-
mustur.

22. Rhode, a.g.y., s. 12.

23. Tosca, ltalyan besteci Giacomo Puccini’nin (1858-1924) iinlii opera-
sinin ve bu operanin esas kadin karakterinin adidur.

24. Unlii Fransiz yeni dalga yonetmeni Alain Resnais (1922- ), Gegen
Yil Marienbad’da (L' Année demiere a Marienbad, 1961) adl filminde ve
Luis Bufiuel Gilndilz Gilzeli'nde (Belle de Jour, 1973) ayni yéntemi daha
da zengin bigimde kullandilar.

25. Dudley Murphy (1897-1968): Amerikali yénetmen, yapimci, senaryo
yazari, gazeteci.

26. Lawder, a.g.y., s. 130.

27. Ag.y.,s. 131,133,

28.A.g.y., 5. 247-250.

29. Luis Buriuel, Son Nefesim, Cev. llkay Kurdak, Afa Yayinlar, Istanbul,
1986, s. 129.

30. Film igin “Bir anatomi masasinda bir semsiyeyle dikig makinesinin
kargilagmasi denli giizel,” diyenler bile olmugtu. Sadoul, a.g.y., s. 199.

31. Luis Bufiuel, “A Statement”, Geduld, a.g.y., s. 180.

32. Salvador Dali (1904-1989): Gergekiistiicii yapitlar ve ilging kigiligiy-
le iinlenmig Ispanyol ressam.

33. Budiuel, Son Nefesim, a.g.y., s. 130.

34. A.g.y., s. 146.

35. Bawden (ed.), a.g.y., s. 45.

36. Germaine Dulac, “The Avant-Garde Cinema”, P. Adams Sitney
(ed.), The Avant-Garde Film, Reader of Theory and Criticism, Anthology
Film Archives. Series 3, New York UP, NY, 1978, s. 141. Fransiz avan-
gard sinemacilari, yenilikgi gabalarini yogun bigimde sergileyen Sovyet
sinemasinin éncii sanatgilarindan ayiran en biiyiik fark bu yaklagimda
yatar. Ciinkii, Sovyet y8netmenler de benzer sanatsal akimlardan ve
estetik kaygilardan etkilenmis olmalarina kargin sinemaya daha belirgin



bir siyasi iglev yiiklemiglerdi. Bu nedenle, Sovyetsinemacilarin amaci ge-
nig bir seyirci kitlesine ulagmakti.

37. Sadoul, a.g.y., s. 195.

38. Antonin Artaud (1896-1948): Tiyatro araciligiyla, insandaki bastiril-
mug vahgetin agi3a gikarilmas gerektigini savunmug, Bau uygarliginin ya-
payliginu sergilemeye galigmug Fransiz tiyatro yénetmeni ve kuramci.

39. David Thompson, A Biographical Dictionary of Film, William Morrow
and Company Inc., New York, 1976, s. 152. Dulac'in Bayan Beudet'si son-
raki yillarda,erkek elestirmenlerce “kligelere dayal ve gok basite indirgen-
mig” bulundu. Bu iki filmine yéneltilen suglamalara kargi Dulac, filmleri-
nin farkh bir ilgi g6rmesi gerektigine inandigini, sinemada egitim gérmiig
tek bir kadinin varligim bile kabul edemeyenlerin bunu engelledigini ile-
ri siirmiigti. Lyon, a.g.y., s. 152.

40. Germaine Dulac, “From Visual and Anti-Visual Films”, Sitney (ed.),
a.g.y.,s. 34.

41. Jean Epstein, “The Essence of Cinema”, Sitmey (ed.), a.g.y., s. 25.
42. Louis Pasteur (1822-1895): Bulagici hastaliklar ve mikro-organizma-
lar konusundaki aragtirmalariyla taninan, kuduz agisini bulan Fransiz kim-
ya ve biyoloji bilgini.

43. Edgar Allan Poe (1809-1849): Simgeciligin geligmesini etkilemis, po-
lisiye roman tiiriiniin énciisii olmug Amerikali gair ve 6ykii yazari.

44. Jean Epstein, For A New Avant-Garde, Sitney (ed.), a.g.y., s. 29.

45. Luigi Pirandello (1867-1986): Gériiniigle gerceklik arasindaki ikilemi
isledigi oyunlariyla modem tiyatroya yon veren ltalyan oyun yazan, sair,
éykiicii.

46. Emile Zola (1840-1902): Dogalc akimin edebiyattaki temsilcisi Fran-
siz yazar.

47. Jan Dark (1412-1431): Erkek kiligina girerek Ingiliz iggaline kargt sa-
vagmug, yakalanip Ingilizlere satildiktan sonra engizisyon mahkemesince
yargilanmig, dine kargi olmak ve biiyiiciiliik yapmaktan suglu bulunarak
yakilmug, Fransiz halk kahramani.

48.Rhode, a.g.y., s. 146-147.

49. Henri Chomette (1891-1941): “Saf sinema” iizerine kendi gériisleri-
ni gelistirmis, birbiriyle ilgisiz goriinen gekimleri kurgulayarak yapuig tig
ykiisiiz filme kargin higbir avangard gruba katlmamig, 1930’larda giildi-
riiler gekmigse de kardesinin ulagtig1 bagariya erigememis Fransiz yénet-
men.

50. Man Ray (1890-1976): Fotografta gergekiistiiciiliigiin 6meklerini ver-
mig, makine kullanmaksizin, nesneyi fotograf kagidinin iizerine koyup 151-
ga tutarak elde ettigi resimlere “rayogramme” adini vermis, Amerikali fo-
tograf ve film sanatgisi.

51. Marcel Duchamp (1887-1968): Anti-estetik tutumuyla dadacilik ve
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gergekiistiiciilik dahil birgok akimi etkilemis, ¢agdag sanatin énciilerin-
den Fransiz ressam.

52. Eric Satie (1866-1923): Yalin ve niikteli tarziyla avangard miizik aki-
minin Fransiz temsilcisi.

53. Pierre Auguste Renoir (1841-1919): Manzaradan ¢ok figiire agirlik
veren tnlii izlenimci Fransiz ressam.

54. Rhode, a.g.y., s.134.

55. Hans Cristian Andersen (1805-1875): Kiminde iyiligin ve giizelligin
2aferine olan iyimser bir inanca, kimilerinde ise acikh sonlara ve kétiim-
serlige yer verdigi masallaniyla @inlii Danimarkal gair, oyun ve roman ya-
2ar.

56. Buiiuel 'e gére Dreyer'in dehasi oyuncu yénetiminde yatmaktayd.
“Insanlik” perdeden tagip salonu dolduruyor ve boylece sinema bize ben-
zersiz bir ey sunuyordu. Luis Buiiuel, “Carl Dreyer's Jeanne d'Arc”, Bra-
udy, Dickinstein (ed.), a.g.y., s. 211.

57. Renée Marie Falconetti (1901-1946): Unlii bir tiyatro oyuncusuyken
Jan Dark’in Cilesi'nde gosterdigi tistiin bagariyla sinema tarihine gegen ve
roliin etkisinden bir tiirlii siyrilamadig igin bagka bir filmde oynamay: ka-
bul etmedigi bilinen Fransiz sanatg.

Dreyer'in Falconetti'den istedigi oyunu alabilmek igin epey baski yaptig1,
émegin, saglari kazindig1 sirada oyuncunun gergek bir act duydugu séyle-
nir. Dreyer ise galigma bigimleripi goyle anlatmgti: “Sik sik g6yle oluyor-
du: Falconetti'yle tiim 6gleden sonra galigtiktan sonra gerekli olani elde
edemiyorduk; ‘yarin yeniden baglanz' diyorduk. Ertesi giin 6nceki giiniin
kotii bir ¢ekimini alip izliyor ve inceliyorduk. Bunun sonunda, bu kétii
cekimde, asil ifadeyi verebilecek kiigiik noktalar, kiigiik bir 15k, aradigi-
muz tonaliteyi buluyorduk. lgte, .i§e bu noktadan yeniden baghyorduk, iyi-
yi alip kétiiyii birakarak. Ve bagariyorduk.” Thompson, a.g.y., s. 151.



VIIL SESLI FILME GECIS

1930’lara gelindiginde sinema kendini biiyiik lgiide
kanitlamig ve yeni bir anlatim araci olarak kabul edilmis-
ti. Bir yandan filmlerin sanatsal iriinler oldugu konusun-
daki diisiinceler yayginlagirken, 6te yandan filmlerin etki-
leri ve filmler araciligiyla yapilacak propagandanin 6nemi
vurgulanmaktaydi. ki diinya savagi arasinda, sinemay:
actk siyasi amaglar dogrultusunda kullanmak iizere 6rgiit-
ler kuruldu. Kurmaca filmler kitlesel seyirciye ulagtiril-
mak iizere iiretilirken, haber filmi niteliginde olanlar da
salonlarin gosteri programlarindaki yerlerini aldilar. Si-
nemaya gitmek, pek ¢ok iilkede giinliik yagamin aligkan-
liklarindan biri olmustu. Sinemanin yaklagik otuz yil siiren
bu “sessiz” dénemi, 1927 yilinda, “ses”in goriintiilere eglik
etmeye baglamastyla son buldu. Gergi ilk giinlerden beri
miizik ve bazen anlaticilar, film gosterilerine vazgegilmez
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bir ge olarak katilmigti, ama film geridi iizerine eglemeli
olarak yazimlanan diyalog, miizik, efekt ve dig seslerin
kullanimi 1930lu yillarda yayginlast:.'

Edison ve dénemin 6teki mucitleri, ya silindir ya da
plak iizerine yazimlanmug sesi, gériintiiyle eglemeli olarak
kullanma yolunu bulali ¢ok olmustuy; iistelik bu sistemler,
ilk sesli film kabul edilen Caz Sarkicist'nin (The Jazz Sin-
ger, Alan Crosland, 1927)? dayandig: ses tekniginin ayni-
stydt. Daha énceki denemelerin ilgi gekmemesine kargin
Warner Brothers sirketinin yaptigi bu filmin kazandig bii-
yiik bagari, her geyden énce filmde popiiler bir yildiz sarki-
cinin rol almasindan kaynaklanmigti. Filmin gosterildigi
salonlarin 6niinde uzayip giden kuyruklar, biiyiik sirketle-
re ses igin yapacaklar harcamalarin kargiligini kat kat ge-
ri alacaklarina dair gereken giiveni verdi. Ama sesli film
bir anda tiim piyasay1 kaplamadi, kisa da olsa belirli bir
gegis siiresi yasandi ve sessiz film yapimi dért-beg yi1l daha

siirdii. Avrupa iilkeleri
de kendi ses sistemleri-
ni gelistirdiler.
1930’lu yillarla bir-
likte, sesli film teknik-
lerine iligkin aragtirma-
lar sonug vermis, kali-
teli ve daha kullanigh
sistemler geligtirilmigti;
ses artik disklere degil
dogrudan filmin yiizeyi-
ne, gorintinin yanina
yazimlaniyordu. Projek-
siyon sistemleriyle film
kameralar da bu gelis-
melere uygun olarak ye-
nilendi. Sinema ilk
Al Jolson, Caz $arkicisi (1927) tekﬂOle ik de§i§imiﬂi



boylece gegirmis oldu. Bu degisim, baglangigta yapimci
sirketler, stiidyolar ve salonlar agisindan énemli mali so-
runlar yarattiysa da “konugan film”in seyirciden gordiigii
biiyiik ilgi, kisa siirede yatirim giderlerinin kargilanmasini
sagladi. Ancak, yine de maliyetin yiikselmesi, yapimcilik-
ta daha denetimli bir igleyige yol agts; kiigiik sirketlerin
¢ogu bu degisime ayak uyduramadi.

Sesin devreye girmesi, en acimasiz etkiyi belki de oyun-
cular izerinde yapti. Cekimler sesli oldugundan —dublaj
yontemi daha sonraki yillarda yayginlagacaktir— sesleri mik-
rofona, yarattiklan karakterlere uygun olmayan, give ve
telaffuzu bozuk “yildiz"lar ile yabanci oyuncular, birkag yil
icinde perdeden silinip gittiler. Sans bir kezdaha tiyatro egi-
timi almig sanatgilara giilmiigtii.

Ses, sessiz filmin goriintiiye dayali evrensel karakterini
de etkiledi. Farkh dilleri konusan seyirciler, belli bir siire
icin de olsa, yalnizca kendi yerli yapimlarini izlemekle ye-
tindiler. Bu, bir anlamda, bii-
yiik ABD stiidyolarinin Av-
rupa'daki egemenligine bir
darbeydi ve Ingiltere harig
Avrupa sinemasinin kisa bir
stire i¢in kendi i¢ pazarina da-
yanarak ayakta durmasina
olanak verdi. Ingiliz sinema-
sinin ABD egemenliginden
higbir zaman kurtulamama-
sindaki en biiyiik etken, her
iki tilkede de ayni dilin konu-
sulmasidir. Sesliye gegis bagka
iilkelerde de yerli filmciligin
canlanigina katkida bulundu.

Gerek Hollywood gerekse
Avrupa yapimu filmlerin bu
iilkelerdeki mutlak egemenligi  caz sarkicisi <1927) filminin afisi
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uzunca bir siire igin sona erdi.

Sesle birlikte kamera hareketleri biiyiik lgiide orta-
dan kalkti ve kamera yeniden sabit bir géz haline geldi.
“Dig gekim” neredeyse yapilmaz oldu, ekipler stiidyolara
kapandi. 1930’lar boyunca, é6zellikle Hollywood'da, gii-
riiltiisti duyulmasin diye sarilip sarmalanmig, hantallagmug
kameralar, yeterince duyarh olmayan sabit mikrofonlar
ve hareketleri sinirlanmig oyuncularla diyaloglarin gériin-
tiiniin 6niine gegtigi duragan filmler ¢ekildi. Ancak bu si-
nirlamalar, sahne diizeninin son derece ayrintili bigimde
onceden planlanmasini gerektirdiginden bu dénemin
filmlerinde 1s1k, dekor, aksesuar, bakig yonii ve oyuncu
hareketi vb. agisindan estetik bir biitiinliige, yetkinlige
ulagildi. Dénemin bagarili Hollywood filmlerinde, UFA
catist altinda yetigmis Alman sanatgilarin katkisini, onla-
rin disiplinli ¢aligma geleneginin etkisini de gézden uzak
tutmamak gerekir.

Ses, yeni bir film tiiriinii de beraberinde getirmisti: Mii-
zikal. Seyirci, gorkemli dekorlar 6niinde, kalabalik bir
oyuncu, garkici ve dansgt kadrosu tarafindan sergilenen
miizikallere, bu filmlerin sarkilarina biiyiik ilgi gésterdi. Ya-
sanmakta olan ekonomik kriz, sinemanin popiilerligini ve
eglendirici niteligini &én plana ¢ikarmigti. Biiyiik yapim sir-
ketleri 6zellikle ABD'de seyircinin giinliik yasami ve her
tiirlii degeri sorgulama egilimini sinirlamak, onlari eglen-
dirip oyalamak amacina déniik iyimser, hafif, parlak ve
gosterigli filmler iirettiler.

Ancak yine de ilk yillarda sinemacilarin bir kismi sese
kargi ¢ikiyor, sinemanin sese gereksinimi olmadigini, bu
aracin anlatimsalliginin ve ifade giiciiniin yalnizca gériin-
tiiler tarafindan yaratildigini iddia ediyorlardi. Bazi yazar-
lara gore, sinema eger bir sanatsa bunu gergekligi aynen
kopyalayamamasina borgluydu. Sanatsal yaratma siireci,
sinemanin gergekligin ayni degil, aracin sinirhiliklariyla
beslenen 6zgiin olanaklari araciyla gergeklesen bir aktarimi



olmasindan
kaynaklaniyor-
du. Bu nedenle,
ses boyutunun
eksik olugu, gor-
sel ifadeyi zen-
ginlestirip yet-
kin kilacak bi-
yiik bir olanak-
t.. Baz1 yonet-
menlerse, sese
kargi ¢ikmak ye-
rine, kogullar
zorlayarak engelleri agmayi, kameralarini hareketlendir-
meyi, ¢arpici ses ve goriintii kurgulari yapmay: bagardilar.
Daha da &tesi, bu yeniligi filmlerinin topyekin etkisini ve
sanatsalligini artiric1 bigimde kullanmanin yollarint bul-
dular. Gérme ile igitme arasinda kurulan garpict iligkiler,
farkhi yonetmenlerin elinde filmleri bir kat daha zengin-
lestirdi. Filmler hala siyah-beyazdi, ama hem gergekligin
yazmlanmasinda hem de yeniden diizenlenisinde bir
adim daha atilmigt1.

ik sesli gekimlerde “buz kutusu”na konmug kamera

NOTLAR

1. llk yillarda gostericilerin ¢ikardig giirtltiiyii bastiracak denli yiiksek bir
bagka sese duyulan ihtiyacin gésteriler sirasinda miizik kullanimina yol
agmug olabilecegi de bir olasiliktir. Ivor Montegu, Film World, Penguin
Books, Middlesex, 1964, s. 58.

2. Alan Crosland (1894-1936): 1926 yapimi Don Juan'da ilk kez eglemeli
miizik kullanmug, ertesi yil gektigi Caz Sarkicist’yla sesli film dénemini
baglatrmig Amerikali yonetmen.
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Kozintsev, Grigori; 215, 258

“kovairo”; 89

Kralice Elizabeth (La Reine Elizabeth, 1912); 91

Kraus, Wemner; 190, 200

Kriemhield’in Indkam: (Kriemhields Rache, 1924); 177

Ku Klux Klan; 104, 105, 120

Kulesov, Viladirimovig Lev; 214, 215, 216, 217, 218, 219, 220, 222, 228, 229,
231, 235, 248, 258

Kumarbaz Dr. Mabuse (Dr. Mabuse, der Spieler, 1922); 177, 235
Kurosawa, Akira; 78, 88

Kwbun Fethi (A la Conquete du Pole, 1912); 87

Kuzeyli Nanook (Nanook of the North, 1920); 200

Kiguk Kibritgi Kiz (Le Petite Marchande d’allumettes, 1928); 295, 296
Kl Kedisi (Cindirella, 1898); 50

Kill Kedisi (Cendrillon, 1900); 57

Landru, Henri Desire; 140, 149

Lang, Fritz; 154, 165, 168, 171, 174, 175, 176, 177, 178, 181, 199, 200
Laryonov, Mihail Fyodorovig; 205, 256

Leammle, Carl; 44, 85

Le Societe du Film d’Art; 63

Léger, Ferdnand; 271, 272, 273, 275, 286

Leni, Paul; 169, 199

Lenin, Vladimir llyig; 211, 213, 224, 242, 257

Lenin’in Ug Sarlasi (Tri Pesni o Leninye, 1934); 224
Le Prince, Louis-Aimé-August; 27, 38

L'Herbier, Marcel; 272, 286, 287

Lincoln, Abraham; 111, 112, 113, 114, 121

Lloyd, Harold; 125, 127, 148, 149

Lonedale Telgrafgist (The Londale Operator, 1911); 111
Lubitsch, Emst; 166, 167, 171

Lukrezia Borgia (1922); 167
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Lumiére, Antoine; 29

Lumi2re, Auguste; 30, 34, 38

Lumi2re Fabrikasmdan Cikan Isgiler (La Sortie des ouvriers de l'usine Lumigre,
1897); 33

Lumire, Louis; 29, 30, 31, 32, 34, 38

Lunagarski, Anatoli Vasilyevig; 211, 257

M (1931); 181

Mach, Emst; 24, 38

“magic lantem”; 17

Madame Dubarry (1919); 166, 167

Magendie, Frangois; 15, 36

“magia cystera”; 17

Malevig, Kazimir; 251, 260

Marey, Etienne Jules; 24, 25, 38, 204, 283

Marinetti, Emilio Filippo Tommaso; 204, 205, 233, 256
Mavi Sakal (Le Barbe-Bleue, 1901); 87

May, Joe; 166, 175, 188, 198

Mary Irwin ile John Rise'm Opticiigit (The John Rise Mary Irwin’s Kiss, 1895);
32

Mayakovski, Vladimir; 207, 214, 256

Mayer, Carl; 164, 168, 169, 170, 182, 184, 187, 198
Mekanik Bale (Ballet mécanique, 1924); 271, 272, 273, 275
Meksika Uzerinde Firina (Thunder Over Mexico, 1933); 260
Meélies, Georges; 46, 49, 50, 55, 56, 57, 58, 59, 60, 61- 62, 63, 64, 64, 65, 66,
67, 68, 74, 76, 90, 266, 293

Mercanton, Louis; 86

Metro-Goldwyn-Mayer; 48

Metropolis (1927); 178, 181, 201

Meyerhold, Vsevolod Emilyevig; 207, 208, 210, 234, 256
“micro-cinématographi2”; 283

Milyon (Le Million, 1931); 294

Mitry, Jean; 198

Mizogusi, Kenci; 78, 88, 187

Mondrian, Piet; 263, 300

Monet, Claude; 22, 37

Monte Kristo Kontu (The Count of Monte Cristo, 1913); 76
Moskino; 212

Motion Picture Patents Company; 45

Mozukin, lvan; 210, 257

Mbsyd Verdu (Monsieur Verdoux, 1947); 140, 142
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Mumyalar Milzesi (Wachsfigurencabinett, 1924); 171, 176

Mumyanm Gézlen (Die Augen der Mummie Ma, 1918); 166

Mumau, Friedrich Wilhelm; 169, 171, 174, 182, 183, 184, 187, 188, 189
Murphy, Dudley; 272, 274, 275

Mutual; 101, 103, 104, 138

Muybridge, Eadweard; 23, 24, 37

Micadele (The Struggle, 1931); 118

Miltebessim Bayan Beudet (La Souriante Madame Beudet, 1929); 280, 281
Milteveffa Mathias Pascal (Feu Mathias Pascal, 1925); 286

Nana (1926); 295

Nereye? (Quo Vadis?, 1912); 91, 102

New York'da Bir Kral (A King in New York, 1957); 142
Newton, lsaac; 14, 36

Nibelungen (1924); 177, 178

“nickelodeon”; 43, 67

Nielsen, Asta; 53, 87, 156, 190, 194

Niepce, Joseph Nicephore; 21, 37

Ninni (Kolibelnaya, 193); 224

No oyunu; 82, 89

Noel Rityast (Le Réve de Noél, 1900); 87

Nordisk Film; 53

Normand, Mabel; 137, 149

Nosferatu, Bir Dehget Senfonisi (Nosferatu, Eine Sinfonie des Graunes,
1922); 183, 184

Novosti Dniya; 224

Olanuksiz Yolculuk (Voyage 4 travers I'lmpossible, 1904); 61
“onnagata”; 89

13 No'lu Gelecekgi Kabare'de Dram (Drama v Kabare Futuristov, no 13, 1913);
205

Ophiils, Max; 186, 200

Oswald, Richard; 166, 167, 198

“oyama”; 84, 89

Oyurum Kurab (La Regle de jeu, 1939); 296

Olditricit Igm (Lug Sferti, 1925); 218

Orselenmig Tomuroddar (Broken Blossoms, 1919); 108
Orumcekler (Die Spinnen, 1919-1920); 175

Ozguriak Istiyoruz (A Nous la Liberte, 1931); 294

Pabst, Georg Wilhelm; 174, 188, 189, 190, 191, 192, 193, 194, 195, 196, 200,
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Pandora’un Kutusu (Die Biichse der Pandora, 1928); 194

Para (L'Argent, 1929); 286

Paramparga (Scherben, 1921); 168

Paramount; 131, 173 246

Paris Caulan Alonda (Sous les toits de Paris, 1930); 294

Paris, John Ayrton; 15, 36

Pastor (Pasteur, 1922); 283, 284

Paswone, Giovanni; 93, 119

Pathé, Charles; 34, 46, 47, 48, 61, 62

Pathé Exchange; 48

Pathé Fréres; 47, 48, 49, 54, 62, 77, 202, 209, 283

Pathé Journal; 48

Paul, Robert William; 49, 36

Pavlov, lvan Petrovig; 257

Peder Sergius (Odets Sergii, 1918); 210

Perde Aras (Entr'acte, 1924); 292, 293

“perspektive sonore”; 291

Phénakistoscope; 16, 17, 24

Phonograph; 14, 46, 47

“photogénie”; 269

Picasso, Pablo; 269, 300

Pick, Lupu; 168, 169, 199

Pickford , Mary; 138, 149

Pippa Passes, Vicdarun Titrkitsit (Pippa Passes, A Song of Conscience, 1909);
102

Pirandello, Luigi; 286, 303

Pitz Palil'niin Beyaz Cehennemi (Die Weise Holle Wom Pitz Pali, 1929); 173
Plateau, Joseph; 16, 17, 37

Poe, Edgar Allan; 284, 303

“polyvision”; 287, 291

Pommer, Eric; 173, 199

Pompe'nin Son Gitnleri (Gli Ultimi Giomi di Pompeii, 1908); 91
Porter, Edwin Stanton; 54, 61, 64, 65, 66, 67, 68, 69, 72, 73, 74, 75, 76, 90,
100, 102, 111

Potemkin Zirhhsi (Brononosets Potyomkin, 1925); 232, 236, 237, 241
Prag' Oprenci (Der Student von Prag, 1913); 157, 159, 177
Praxinoscope; 17

Projection-Ag. ; 155

Prokofyev, Sergey; 246, 260

Protazanov, Yakov; 210, 257
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Proust , Marcel; 263, 300

Pudovkin, Vsevolod lllaryonovig; 214, 215, 217, 218, 221, 228, 229, 230, 231,
232, 248, 250, 252

Pugkin, Aleksandr Sergeyevig; 209, 257

Quartier Latin; 268, 302

Raskolnikov (1925); 167

Ray, Man; 293, 303

Ray, Satyacit; 78, 88

“rayogramme”; 303

Reinhardt, Max; 154, 155, 166, 177, 178, 185, 196
Rembrandt, Harmens:z van Rijn; 116, 122
Renoir, Jean; 34, 287, 291, 292, 294, 295 296
Renoir, Pierre Auguste; 294, 304

Resnais, Alain; 302

“revolver photographique”; 29

Rex Film; 76

Reynaud, Emile; 17, 18, 37

Rhyemus 21-22-23 (1921-1923);

Richter, Hans; 267, 301

Riefenstahl, Leni; 173, 199

Rippert, Otto; 160, 188

Risk (1916); 138

Robert-Houdin, Jean Eugené; 55, 62, 87
Roget, Peter Mark; 16, 36

Roma’min Fethi (La Presa di Roma, 1905); 91
Room, Abram; 215, 257

Rover'in Kurtari (Rescued by Rover, 1905); 52
Ruhun Gizleri (Geheimnisse einer Seele, 1926); 191
Ruttmann, Walter; 170, 199

Rye, Stellan; 150, 187

Sabikali (The Ex-Convict, 1905); 74

Sadik Gonill (Coeur fidele, 1923); 284

Sahne Igklan (Limelight, 1952); 142, 148
“samisen”; 82, 89

Satie, Eric; 293, 304

Satir; 127, 132, 135, 140, 149

Satrang Hummas (§ahmatnaya goryagka); 229
Schonberg, Amold; 263, 266, 300
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Sen Petersburg'un Sonu (Konyets Sankt-Peterburga, 1928); 215, 229, 230, 252
Sennett, Mack; 51, 95, 104, 126, 128, 129, 130, 131, 132, 133, 134, 136, 108,
144, 145, 142, 265

Serseri (The Tramp, 1915); 138

Sessizlik (Le Silence, 1920); 270

Sevgi Ana (Mother Love, 1912); 102

Sub, Ester; 215, 235, 258

Siegfnied (1924); 177

Sinclair, Upton; 246, 260

Sine-goz (Kino-glaz, 1924); 223

Sinema Haftast (Kino nedelya, 1918); 222

Sirk (The Circus, 1928); 139, 140

Skladanovski, Emile; 27, 38

Skladanovski, Max; 27, 38

“slapstick”; 126

Smith, George Albert; 49, 50, 86

Sokak (Die Strasse, 1923); 188

Son Adam (Der lexete Mann, 1924); 169, 184, 185, 187, 189, 191
Sovkino; 214, 216

Sovyet, Urun Adim 1leri (Sagay, Sovyet, 1926); 215, 223
Soylkinm (The Massacre, 1912); 102

Soyuzkino; 216

Sorfeit Kiz (The Surf Girl, 1916); 131

“spectacle™; 91, 104

Stalin, Josef Vissarionovig Cugagvili; 215, 216, 221, 246
Stampfer, Simon Ritter von; 15, 36

Stanislavski, Konstantin Sergeyevig; 208, 257

Star Film; 61, 63

Stenka Razin (1908); 209

Stevenson, Robert Luis; 197

Stoker, Bram; 183, 199

Stravinski, lgor Fyodorovig; 263, 300

“Strassenfilme”; 169

Strinberg, August; 154, 196

Stroboscope; 15, 36

Su Baslant (L'Inondation, 1923); 270, 286

Sugluyorum (Jaccuse, 1918); 288

Sugun Oyki.isi.i (Histoire d'un Crime, 1901); 86
Sumurun (1920); 167

Sylvester (1923); 168
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Sehir Istkdan (City Lights, 1931); 140
“somin-geki”; 84

Tabu(1931); 188

Talbot, William Henry Fox; 21, 37

Tanuffe (1925); 187

Tatlin, Vladimir; 206, 207, 256

Tekerlek (La Roue, 1922); 286,289, 300

Tema ve Cegidemeler (Themes et Variations, 1928); 281
Tennyson, Alfred; 100, 120

Thaumatrope; 15, 17

“théatre optique”™; 18

Tillie'nin Kmk Agks (Tillie’s Punctured Romance, 1914); 131
Tisse, Edward; 213, 235, 246, 257

Tom Amca’run Kulitbesi (Uncle Tom's Cabin, 1903); 73
Toprak (Zimlya, 1930); 251, 252, 255

Trenin Gara Girigi (L' Arrivée d'un train en gare, 1897); 34
Trauberg, Leonid; 215, 258

Triangle; 95, 104, 130, 131

Trogki, Leon; 240, 259

‘Turin, Victor; 215, 258

Turksib (1929); 215

Tal (Kruzeva, 1928); 215

Uchatius, Franz Von; 17, 37

Universum Film Aktiengesellschaft (UFA); 157

United Artist; 138

Universal; 85

Usher'lunn Cokilgit (La Chute de la Maison Usher, 1928); 284
Usygartik (Civilization; 1916); 95

Uyuyan Paris (Paris qui dort, 1922); 292

Ug Kunugluk Opera (Die Dreigroschenoper, 1931); 195
Ug Yizlit Ayna (La Glace 4 trois faces, 1927); 284

Valery, Paul; 263, 300

Vanina ya da Darafac Evlilii (Vanina oder die Galgenhochzeit, 1922); 167
Varyete (Variete, 1925); 169

Venedik'te Yumurcaklann Otomobil Yangt (Kid Auto Races at Venice, 1913);
137

Veme, Jules; 58, 87



Vertov, Jiga (Denis Arkadyevig Kaufman); 34, 207, 213, 214, 215, 220, 222,
223, 224, 225, 221, 261

Vicdan Azabr (The Avenging Conscience, 1915); 104

Vitagraph; 42

Vitascope; 32

Vivaphone; 52

VGIK; 213, 218

\Warner Brothers; 306
Waterloo (1928); 167
Wegener, Paul; 159, 160
Weill, Kurt; 195

Welles, Orson; 186, 200
Wiene, Robert; 165, 167
Wilde, Oscar; 197
Williamson, James; 49, 50, 86

Yagmura Yakalanmig (Caught in the Rain, 1914); 137

Yagam Ne Harika Degil Mi? (Isn’t Life Wonderful?, 1924); 108
Yagasin Gelecekgilik (Vita Futuristica, 1916); 205

Yagasin Meksika (Que Viva Mexico); 246

Yatak ve Divan (Tretya Mesganskaya, 1926); 215

VII. Edward’m Tag Giyme Téreni (Sacre d'Edouard V11, 1902); 57
Yerel Ajitatsr (Domovoy agitator, 1920); 213

Yilmayan Adam (Smelgak, 1919); 213

Yoldashk/Bir Maden Trajedisi (Kameradschaft / La Tragedie de la Mine, 1931);
195

Yorgun Olsim (Der Miide Tod, 1921); 168, 171, 175, 177, 190
Yumurcak (The Kid, 1921); 139, 143, 146

Yutkevig, Sergey; 215

“zarzuela”; 79

Zecca, Ferdinand; 47, 51, 293

Zeki Kukla (The Clever Dummy, 1917); 131

Zenda Mahk@imu (The Prisoner of Zenda, 1913); 76
Zoetrope; 49

Zola, Emile Edouard Charles Antoine; 286

Zukor, Adolph; 44, 76, 86

Zvenigora (1928); 215, 251, 253, 254
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