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GIRLS

Yizyilimizin en popller kitle iletisim araci ve artistik
form’u sinemadir. 100 yasinda olan sinema, icadinin ilk
villarinda popliler bir kitle iletigim araci olmadig: gibi,
sanat estetiginden de yoksundu. 8inema, ilk yillarinda,
bilimsel teknik ilerlemenin sonucu olarak ortaya cikan bir
form’ du. Sinemanin poplilerlegsmesi ve artistik bir farm’a
ulagmasi: belirli slireclerden gecerek evrimlegti. Sinemanin bu
evriminden sonradir ki, 20. ylzyila ayn: zamanda "Sinema

Cagi"da denilir olmustur.

Bilim, teknik ve birgcok sanat formunun uUstiinde ylikselen,
varatilan sinema sanati, ilkin uygarlik diizeyi en gelismis
modern Bati toplumlarinda gérildi. Sinema, modern uygarlikta
karsilasilan teknik, sanatsal ve teknolojiye dayali yeni
médyatik geligmeler gibi hizli bir bicimde ilerledi. Bu
ilerleme, teknigi poplilerligi ve artistigi kapsadi. 20.
vyizyilin ilk ceyreQinden itibaren sinema, politik bir glic ve
kitleleri manipile etmede etkili bir form oclarak kullanilma-
-ya baslandi. Sovyet Devrimi’nden sonra Sosyalizmin,
‘Almanya’da Hitler’in iktidar olmasindan sonra Nazizmin
benimsenmesi ybnlinde filmler yapildi. Manipllatif film
duslincesi Amerikan sinemasinda - manipulatif deQilmis gibi
gbrinse de — cok degisik bicimlerde her zaman gecerliligini

korumustur.



Insan soyunun anlamlandirdigi ve bicimlendirdigi bitin
yaratimlar gibi (resim, mimari, felsefe, bilim, mlzik, poli-
tika, vs.), sinema da; doganin, toplumlarin ve bireyin her
tlrld hareket halindeki durumunu yansitma konusunda 8nemli,
hatta bircok sanat form’undan daha Ustin bir anlatima ve

isleve sahip oldugunu gisterdi.

Bu calismanin amaci, ylzyillik bir “"hikayesi” olan
sinemanin "gercek hayat"la olan etkilesimini ortaya
¢irkarmaktir. Bundan harsket ederek, calismanin birinci
bélimiinde sinema aygitinin icadini, seyircilerin bu yeni
"gsanat"a clan "tuhaf" tepkilerini, bu form’un tanimlanmasini
ve film sanat: ile gercekligin yeniden canlandirilmasini,
hatta fantastik yeni bir “gercgekligin" yaratilmasini ele

alacafiz.

Afirlikli olarak ele aldifimiz ikinci b8limde, film
sanatinin belli basli akimlarindan, filmlerinden ve
kuramlarindan stzediliyor. Sinema sanatinin gelisimini
yvynlendiren bu filmlerin yaratilmasinda sinema sanatgilarinin
arayigslari ve bu filmlerin toplumsal ve bireysel etkileri de

aciklaniyor.

Uclincl bdlimde ise, endlstrinin Grettigi "Kitle Kulturag"
ve "Popller Kiltlur"den s8zederken, endistriyel dizgeye kars:

duran sanatcilarin "saf sinema" arayislarini da ele aliyoruz.



Bu bélumde film kultirinln sosyolojik durumuna; Kaltur
Endistrisi’nin kitleleri sahte bilingcle oyalamasina ve
fantazyalarina dahi sekil veren karakterine deginiyoruz. Son
olarak da, avant-gakde, modern avant—garde ve post-modern

sinemadan sbzediliyor.



I.BOLOM: GERCEG! YEN! BIR SANAT FORMUYLA
YANSITMA VE GURME BiCiM1



1. GERCEK, TEKNIGIN OLANAKLARIYLA YENIDEN CANLANDIRILIYOR

tnsanlik tarihi boyunca gercegin herhangi bir durumu

sanat faorm’lariyla belirli Hlgllerde ve bicimlerde
yansitiliyor ve yorumlaniyordu. 19. ylzyilin sonlarina
gelindiginde ise, yaratilan bir sanat yapiti artik tekniksel
olanaklarla yeniden Uretilebiliyordu (repraduktion). Bu
dénemde gercek’in herhangi bir ani fotografla
kaydedilebiliyordu. Hareketli fotografa (Cinématographe)
ulasilmasiyla birlikte her nesne kendi dogalligiyla (renk
ve ses disinda) kaydedilebilir olmustu. Ne var ki bu, sanat
olmaya yeterli degildi. "Realist"” film kuramcisi André
Bazin’e glrej

‘tarihsel gelisme, insan soyunun yliz-

yillardir gergekligin arayig: icinde oldugunu

gistermektedir. Bunun elde edilmesi, kaydedil-

mesi ve istenildigi zaman tekrar kullanilabil-

mesi pesinde olan uygarlik tarihinin sinemay:
eninde sonunda yaratacafi belliydi(1).

"Film sanat olamaz, clnki gercekligi mekanik olarak
yvyeniden lUretmekten bagka birsey yapmiyor®. 20. ylzyilin
baslarinda 8ne surtdlen bu iddiaya Rudolf Arnheim karsa
geliyor ve sinemanin sanat olabilecegine dair kendi girusinu
ileri striyordu. Arnheim’a gtre, cok basit bir nesnenin

en yalin %otoarafik veniden lUretiminin bile, mekanik bir

(1) André Bazin, 1993, Sinema Nedir ?, cev. tbrahim Sener,
Sistem Yayinlari, istanbul, s.20.



islemin boyutlarini1 asarak, o nesnenin dogasina iliskin

bir duygulanimi gerektirmektedir. Arnheim, 8Grnegin, bir dagin
kuzeyden mi, yoksa batidan m: daha iyi g8rintGlenebilecegi-
nin hesaplanmaya birakilamayacaginij; bupun ve bunun gibi her
tirlld nesneyi gérmenin ve gérintiilemenin duyarlilik gerektir-

digini belirtmektedir(2).

“"Resim dili, gbzlerimiz henliz onu anlayacak olgunluga
erigemedigdi icin, daha olgunlagabilmig degil”(3). Sinema
sanati da ancak gbtzlerimiz, teknigimiz, aklimiz gelistigi
oranda geligebilirdi. Sinema tarihinde dnemli bir ydnetmen
olan Abel Gance;

Hangi sanat, bundan hem daha siirsel, hem
de daha gerceke¢i bir dise kavusabilmigtir!
Bu acidan bakildiginda sinema, Hdtekilerle

karsilastirilmasi: olanaksiz bir anlatim
aracidir(4).

diyerek sinemaya karg:i olan umudunu belirtmigtir.
/

Arnheim’ dan farkli dusinen Pudovkin, Malraux ve Eisen-
stein’a gdre, kurgulanmamis film parcalari, gercekligin
mekanik yeniden Uretimlerinden (reproduction) 6te bir sey
degildir ve bu nitelikleriyle bunlar kendi baslarina sanat
olamaz. Bu parcalar montaj kaliplari icinde diizenlendiklerin—

de, film sanati olur(3).

(2) Rudolf Arnheim, 1979, Film als Kunst, Fischer
Taschenbuch Verlag, Frankfurt a.M., ss.23-23.

(3) Gance’dan aktaran, Walter Benjamin, Pasajlar, 1993,
¢cev. Ahmet Cemal, Yapi Kredi Yayinlari, istanbul, s.3S5.

(4) Gance’dan aktaran, Benjamin, a.g.e., s.3595.

(3) Brian Henderson, " tki Tur Film Kuram:i: ", cev. Nilgin
Abisel, 1985, 8ineama Kuramlar:i, Derleyen Secil _
Bliker-0guz Onaran, Dost Kitapevi, Ankara, s.111.



Sinemanin nasil evrimlegtigine dair "Kino Glaz*"
(Sinema—-Géz) akimina 8n ayak olan Dziga Vertov’un
*Filmcinin Silahlanmis G86zii"nden de anlayabiliriz:

Ben sinema gbzlyUm. Ben mekanik bir gbzium.

Ben, yani makine, size dinyayi1 sadece benim

gbrebildigim gibi glisteriyorum. Buglinden

itibaren ve bltin "geleceklerde”" kendimi

insani hareketsizlikten kurtariyorum. Ben

kesintisiz hareket halindeyim. Ben nesnelere

yakinlasiyor ve onlardan uzaklasiyorum,

altlarinda suruntyorum, onlara tirmaniyorum,

dértnala kosan bir atin agzinin yaninda

hareket ediyorum, kendimi sirtustl yere

atiyorum, ugaklarla birlikte havalaniyorum,

yikselen ve dusen bedenlerle birlikte

ylikselip dustyorumiéb).
Vertov’un, Arnheim’i1n yukarida stziinli ettigimiz, sinemanin
herhangi bir nesneyi mekanik olarak gérmedigini, herhangi bir
nesneyi sanatgcinin gérmek istedigi bakis acisiyla yansittig:
dustincesi birbirini desteklemekte ve sinemanin neden sanat

olabilecegini, neden gseyleri oldugu gibi yeniden Gretmedigini

kanitlamaktadir.

Film kamerasi teknik ve eksiksiz olarak gercekligin
vyeniden canlandirilmasinin bir araci olarak bulundu. Lumiere
kardeglerin gercekci prensipleri, "La nature sur le vif"
(canli varliklarin dogal sekilde filmlestirilmesi) olarak
aciklanabilir. Lumi&re’ler film kamerasini ancak bu amacla
kullanabildiler. Mélids ise, film kamerasinin kullanim

amacinl genisleterek, gercekligi yeniden kaydetmeye degil,

—— e (. T e . R . . P Al s g A i (. RS D e G S S, S . S S . S

(6) Vertov’dan aktaran, Paul Virilio, 1989, Krieg und Kino,
Fischer Taschenbuch Verlag, Frankfurt a.M., ss.33-36.




fantastik olani: yaratmaya calisti. Siegfried Kracauer,
Lumiere kardesler ile Méliés’i karsilastirarak, birinin kat:
gercekci, btekinin ise, sanatsal imgelemine sinir tanimayan
ve Hegelcli anlamda sav ile karsisavi oclusturduklarim

savunmaktadir(7).

Mélies’in fantastik filmleri (8zellikle "Aya Seyahat"
filmi) ile gercekligi yeniden lreten Lumidre’ler arasindaki
"Fantastik" ve "Realizm" ayrimi sinema tarihindeki ilk

estetik tartigmasini baslatti.

Film teorisinin simdi bastan beri temelinde
bir yandan Realizm-Natliralizm-Ytnetmenin
asirl cekingenligi; bte yandan Fantastik-
Ekspresyonist-Ydnetmenin bicimlendirici mida-
halesi arasindaki antagonizm yatmaktadir. Bu
ayrimlar sonraki film manifestolarinda - hem
teorik hem de film bigimlerinde - tekrar
ortaya cikti1(8).

(7) S8Siegfried Kracauer, " Temel Kavramlar ", cev. Erol
Mutlu, Sinema Kuramlari, s.82.

(8) Albersmeier’den aktaran, Rainer Winter, 1992,
Filmsoziologie, Quintessenz Verlag, Miunchen, s.11.



2. SINEMANIN tLK POPULAR1STIK VE ARTISTIK EVRESt

28 Aralik 1893 yilinda Lumidre kardeslerin Paris’te
gdsterdikleri ilk “"Cinématographique" filmle baslayan
sinema tarihinde, seyircilerin yapisi 1910’ lara kadar
toplumun tim kesimlerinden olusmamisti(X). Asagi yukari bu
tarihlere kadar bltlnuyle Ust tabakanin sinemaya karsi
ilgisi yoktu. Zihinsel elitler, kiltir bilrokrasisi ve
memurlar, yliksek ritheli askerler, aristokratlar ve onun
pesinden giden buytk burijuvazi, sanatcilar ve dgretmenler
kendilerini sinemadan uzak tutuyorlardi. Hatta kGclk
bur juvazi bile, mesafeli bir tutum takiniyor ve sinemanin
vaygin bir "moda" olmasina dek bekliyordu. Ancak "Avant-—
garde"” (oncl) ve "Film d’Art"” (Sanat filmleri)
1910’ larda devreye girince sinema, egilimsel alarak nlfusun
tum kesimlerini kazanmigtir. Sinemanin "Kiciik Adamin
Tiyatrosu" olarak tanimlanmasi ayni zamanda isabetli olarak
sinema seyircisinin sinifsal ayrim cizgisini belirlemekteydi.
0 yillara degin sinema, "asafi1 siniflarin" takip ettigi
veni ve tuhaf bir eflenceydi. Sinema, yukaridan asafiya dogru
vayilmadi, tersine bnce agsafi tabakalardan gecerek

vyukaridakilere ulast:.

(x) Lumiére kardeglerden Snce 1 Kasim 1895°te Berlin’de
"Wintergarten" tiyatrosunda Max ve Emil Skladanovsky
kardesler ilkel bir aygitin (Apparat) yardimiyla ilk
film resimlerini gerceklestirmesini basarmigslardi. Bu
konuda bkz. Helmut Kommer, 1979, Friher Film und Spaete
Folgen, Basis Verlag, Berlin, s.18.
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"Bur juva kesimleri sinemadan cekindikleri sirada®"

diyor Kommer;
isciler kendilerini sinemada iyi hissediyordu,
cinkl gecici olarak calisma zorunlulugundan
kurtulmus cluyorlardi. S8inema, blUylk gehir
proleteryasinin caligma ve hayat durumuyla
iligkiliydi. Sinemaya gitme sikligi1 ve dizeni
caligma ritmine ve finansal olanaklara gire
ayarlaniyordu. UOte yandan isci kesimi ve isc¢i
gencligi sinema seyircilerinin yalnizca
sayisal olarak en blyuk payini olusturmakla
kalmiyor, ayni zamanda filmin ylUkimlilik
tas1dig1 seyirci kitlesini de ayni kesim
olusturuyordu(9).

Arnold Hauser’e gire film, ginimiizlin bireysel
uygarliginin baslangicindan bu yana kitle icin sanat yapma
yolunda atilan ilk adimdir. 0’na gbre, repertuar tiyatrosu,
seri performans tiyatrosu ve sinema, sanatin demokratik
vayginlasmasinda birbiri ardina gelen evreleri temsil eder ve
sonunda film, kitlelerin sinemaya akmasiyla sonuglanan
demokratik yayginlasmasinin gercek baslangicidir. Popller
veya cok sevilen oyunlar:i sahneleyen sehir tiyatrolarinda
bile gésteri icin kimi hazirliklar yvapmak gerekmektedir;
drama igin yerler genellikle dnceden ayrilmakta, bltiin geceyi
alacak bir vakit gecirme icin 6zel elbiser giyilmektedir.
Buna karsilik sinemalara glnlitk elbiselerle glnin herhangi

bir saatinde gitmek miumkindir. Filmin konusunu meydana

getiren glindelik olaylar, sinemaya giden kitlenin bir anda

(?) Kommer, a.g.e., s.20.
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olusan istekleri ve her tirli iddiadan uzak tutumlari ile bir

uyum icindedir(10).

Sinemanin yayginlasmasiyla birlikte dinyanin her
tarafinda sinema salonlarini: doldurmaya baslayan milyonlarca
insanin sasyal yapisi ve kosullari karisik olur. Sinema
seyircilerinin aralarindaki tek bagi, ayni_mekani: bir—-iki
saatligine, ama birbirlerinden ayri bir "zihinsel dinya"
da yagsamalaridir. Sinema seyircisinin cegsitlenmmesi bu kitle
iletisgsim formunu izleyenlerin tek bir sinif veya kUltir
grubuna ait olmamasidir. Sinema seyircilerinin her turli
sosyal sinif ve kiltirel gruplardan olusmasi, filmlerin
birlikte izlenmesi, farkli bicimlerde algilanmmalari, bicimsel
acidan bu formun gercekten de sanatin demokratiklesmesinde ve
halka yayilmasinda 6nemli bir igsleve sahip aldugunu/

olabilecegini gbistermekteydi.

Uncelikle metraopollerde glrdlen sinemanin seyirci
agisindan blylUk bir kitleyi bulacag: kestirilebilirdi. Bu,
hem bu formun bicimsel b6zelliginden, hem kalabalik kentlerde
gisterilmesinden, hem de metropolitan insanin yalnmizligini
giderebilecegi, fantazyalarini bir kag¢ saatligine de olsa
yasayabilecegi, vb, durumlari saglayabilmesinden 8turidir.
“Sinema" der Benjamin, "glinimlzde yasayan insanlarin
gigislemek zorunda olduklari, yogQunlugunu arttirmis yasam

tehlikesine uyan sanat bicimidir" (11},

(10) Arnold Hauser, 1984, Banatin Toplumsal Tarihi, cev.
Yildiz Gulénu, Remzi Kitabevi, tstanbul, s.422.
(11) Benjamin, a.g.e., s.76.
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Sayilar:i oldukca kabarik olan sinema seyircileri filmin
maliyetini karsilayabilecek, hatta yapimcilara kazang payi
birakabilecek bir kitledir. Bu ise, kitlelerin sanat
iretimindeki etkilerini ortaya koyar. Seyirciler tiyatroya
ve sinemaya bir tlketici olarak gitmeye ve kendi keyifleri
igin lUcret 8demeye bagladiktan itibaren, paralari aracilif:
ile sanat tarihinde nemli bir rol oynamaya bagladilar.
Akla, baska sanat formlarinin da bdyle oldugu gelebilir; ama
bu yanlis olur, cunkl bir romanci: veya bir ressamin vb.,
tizerinde cofunlukla "sanatsever" tiketicilerin bdyle bir
etkisi olmamistir. Stz konusu kitle, Kafka, Van Gogh,
Cervantes ve dgha viginla sanatciy: ydnlendirmemistir; bu
sanatcilar kitleler tarafindan ybnlendirilmeden GUretimlerde

bulunabilmiglerdir.

Hauser’in yaklasimina gtire, sinema seyircileri kendi
zihin yapilarina seslenecek yolda sunulan sanatsal degere
sahip yapitlara ilgi gbsterirler. Bu noktadan baktigimizda
iyi bir filmin basariya ulasmasi, iyi bif gliirin ya da bir
resmin basariya ulasmasindan daha kolaydir. Ornegin Rim-
baud’ nun siirlerine, Kafka’nin romanlarina veya Van Gogh’un
resimlerine genis kitlelerin filme ilgi gistermesi gibi, ilgi
duymas1 pek olasi degildir; clnkl filmde ortaya cikan bir
idyomun (simgesel géruntiniin) anlasilmasi en basit sinema
seyircisi icin dahi glic degildir. Gercekten de ister
Chaplin’nin, ister Eisenstein’nin, isterse baska sanatcinin

filmlerini ¢bzmek, resim ya da giir karsisinda daha kolaydir.
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Aslinda bu, olumlu bir durumdur; cinkd film sanatinin
demokratik yayginlasmasi sayesinde genis halk yiginlara
bu formla hem "edlenme", hem de "dgrenme" sitrecine

- katilabilir. Bu yuzden (olsa gerek) Eisenstein sinemay:

sanatlarin en ilericisi olarak tamimlarken, Benjamin dej;

Sanat eserinin teknigin yardimiyla
cogaltilabilirligi, kitlenin sanatla olan
iligkisini degistirmektedir. UOrnegin bir
Picasso karsisinda son derece gerici olan
kitle, bir Chaplin karsisinda en ilerici
tutumu takinabilmektedir(12)

diyordu.

Bu aciklamalardan sonra film kGlturinun geleceginin
paklak oldugu 86ne slrildikten sonra, bu umudun pekgok
filmle ve sinema akimiyla kanitlandi8ina tanik cluyoruz;

en gerici bigcimlerde kullanildigina da.
"Filmcilik kazandidi blylk basariyi" diyor Hauser;

Kiiglik burjuva sinifinin isteklerinin,
kitlelerin psikolojik bulusma yeri oldugunu
farketmesine borgludur. Bu insan tipinin
girdigi psikolojik kategori, gercekte glntmiz
orta sinmifinin toplumsal kategorilerinden daha
genistir; hem Ust, hem de alt siniflardan
bblimler icerir. Yani dofrudan varoluslariyla
ilgili bir savasim icerisinde olmadiklari
takdirde, orta sinifla, tzellikle eglence
alaninda glg¢lerini birlestiren gruplar vardir.
Film sanatinin izleyicisi olan kitle, bu
sekilde olusmaktadir ve efer bir film ka&rla
clacaksa anlatilan fikri olusumla meydana
gelen bir kitleye dayanmak zorundadir(1i3).

o — ——— —— —

(12) Benjamin, a.g.e., s.62.
(13) Hauser, a.g.e., s.423.

ama
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Hauser’in filmin seyircisi ve igcerigi hakkinda
belirttigi d6nemli bir nokta da, sdzinik ettigi sinifin alt
sinifin 8Bzelliklerini paylasmasina karsin, Ustteki siniftan
kabul edilmeyi istemesidir. Film yapimcilari, toplumun bu
belirgin bir toplumsal yere sahip olmayan kesiminin
yinelimsizligine ve saskinli8ina glvenmislerdir. Sinemanin
blylk bir izleyici grubunu kapsayan kucuk burjuvaziye goére,
toplumsal farkliliklar 6nemli gérilmediginden dolayi, stz
konusu sosyal kesim, insanlarin bir sosyal tabakadan tHtekine
gecebildikleri filmleri izlemek isterler. Bunlar icin sinema,
yvyasamda hicbir zaman gerceklesemeyecek olan toplumsal
romantizmi kendilerine saflayan bir aractir; buna karsilik
kitap ve resimler bu hayalleri filmlerde oldugu gibi somut
olarak gostermez. Bir zamanlarin sinema prodiktdrii ABD’1i
Will Hays filmcilere, "yukari siniflarin yasamin:

gisterin !" emrini bosuna vermiyordu.

Bilim ve teknikteki gelismeler gibi sinema da, hem
icerik, hem de bicim olarak hizla basarili oluyor ve
vayginlagiyordu. Buna kosut olarak sinema seyircisi giderek
artiyor ve seyirci profili de cesitleniyordu. Filmlerin ilgi
cekmeye baslamasi, bu formun ekonomik kazan¢ saglayacagini
gisteriyordu. Bunun sonucunda sinema tecimsel bir girisim

olarak kendi organizasyonunu kurmaya basladi.

Sinema endistrisinin olusumunda Fransa 6ncl olmus ve

Birinci DUnya Savasi’na dek Avrupa Sinemas:i lUzerinde
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(8zellikle "Pathé" ve "Gaumont"” film sirketleriyle)

egemenlik kurmustur. 1lk sinema salonunun 1902'de Los
Angeles’ta acildig: ABD’de, 1920%’a gelindiginde bu say:

sekiz bine ylkselirken, 1907’de gunlik seyirci sayisi iki
milyonu gegiyordu. Bir gbcmenler Ulkesi olan ABD, asimilasyon
programlarinda sinemaya Snem vermis ve " Amerikan Hayat

Tarzi "ni1 bu kitle iletigim faormuyla pekistirme konusunda
basarili olmustur. Birinci Dlnya Savasi’nda sonra ise,
Amerikan filmleriyle s@zinl ettigimiz hayat tarzinin bitun
dinya tlkelerinin seyircilerine angaje edilmesi
(glidimlenmesi) konusunda bilin¢li politikalar yuriatiildi.
Savasin sonunda Fransa’nin sinema endlistrisindeki egemenligi
kirilmis ve ABD bu Ustinluigl ele gegcirmistir. Amerikan sinema
sisteminde prodiuksiyon, dagitim ve gisterimin bir zincir
halinde bastan sona kadar tekellerin eline gecmesi Birinci

DUnya Savasi’ndan 8nce baslayacaktir(i4).

1910’ lardan sonra nicel ve nitel agidan ilerleyen
sinemaya karsi Ust siniflarin ilgisi baslayinca, sinema
salonlarinda da bir degisme girindi. Ornegin 1914 yilinda
Broadway’ de (New York) ilk blUylik ve gisterisli sinema
salonu acildi. Bu salon 30 kigilik orkestrasi, temizligi,
konforu, mermer sislemeleri, kristal avizeleri ve lUks
koltuklariyla yliksek tabakanin hizmetine sunuldu. Béylece

daha 6nceleri film izleme ortamlarini: kendilerine

———— s, e ey e e} St ey S S (. . o S S .

(14) Nilgiin Abisel, 1989, B8essiz 8inema, Ankara Universitesi
B.Y.Y¥.0. Yayinlari, s.18.
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vyakistirmayan bu seyirci kesimine bzgli mekanlar yaratilmis

oldu.

1907’ lerde kisa, ama etkili bir ekonomik krizin
gérilmesi, sinemanin gelismesini engelledi. Gérildla ki,
issizlerin sayilar:i arttikga, sinema seyircisinde azalma
oluyordu. Fransiz "Pathé" film sirketi basta olmak Uzere,
buyuk produktérler bunun 8nlemini, sinemayi daha gelismis,
daha yetkin seyirciler icin filmler yapmaya ytneltti. Béylece
ekonomik durumu iyi sayilabilecek olan kimi toplumsal
tabakalar kazanilmis olacakti. Ama saorun, bu hedef kitlesine
begenebilecegi filmleri yapmaktaydi. Sinemanin dncileri,
*ilkel" konular yerine, edebiyatin ve tiyatronun
birikimlerinden yararlanarak bu alandaki taninmis yapitlari
ele aldi. Georges Sadoul’un dis gluclinden yoksun saydig:i o
yillarin sinemasini artistik ybnden ilerletmek ve seyirci
kaybetmemek (hatta yeni seyirciler kazamnmak) amaciyla "Le
film d’art" (Sanat Filmi) t4rid ortaya cikti. 19207’ de
Paris’te Lafitte kardeslerin kurdugu "film d’Art" kurumu,
sbhretli yazarlarla ve tiyatronun Gnli oyunculariyla
igbirligi kurarak, ylksek siniflari doyuracak filmleri
yapmay1 tasarladi. "Film d’Art" turiyle ilk gercekles—
tirilen "Guise DUkL’®nin Bldiridlmesi" 17 Kasim 1908’ de
Paris’te yuksek sasyetenin huzurunda edebiyat ve sanatcgilara

sunuldu(ly).

(15) Alim Serif Onaran, 1994, Sessiz Binema, Kitle
Yayinlari, Ankara, s.37.
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1908’1 izleyen yillarda o dénemin basyapitlarindan biri
olarak belirlenen "Guise DUk’ nin Oldirtlmesi” +ilmi yalniz
Fransa’da deQil, pek cok Ulkede genis seyirci kitlesi
tarafindan izlenmigti. Bu filmi "Ulysse’ in D8ntusi",
"thanet Busesi" gibi filmler izlerken, edebiyat tarihinin
6nemli ve Unlli bircok yapiti da sinemaya uyarlanir.
Shakespeare’ den “Macbeth", Alphanse Daudet’den "Arl’l:
Kiz", Victor Hugo’dan "Kral Egleniyor", “Notre Dame de
Paris", "Sefiller", Alexandre de Dumas Fils’den
"Kamelyali Kadin", Eugene Sue’den "Paris Esrari",
Cervantes’ ten "Don Quichotte" gibi eserler beyaz perdede
yansitilir. "Filmlestirilmig tiyatro" (théatre filmé)
tarzinda yapilan bu turdeki filmler, koltufunda oturan
seyircinin tiyatro sahnesini algilamasina benzer bir
bicimde, kameranin seyircinin gbzi yerine gecmesi seklinde

gerceklestrilmistir (16).

Natiirelligin bayagiligindan ayr11hak savindaki "Film
d’Art" akimi, ses ve derinlikten yoksun teatral yapisiyla
eglendirici olamadi. Bunun yerine sokaktaki ve evlerdeki
insanlarin filmleriyle, dofal gdrinti glindeme geldi. Bu
filmlere teatral oyunculuk uygun defildi ve blylk bir
yiureklilikle film kamerasi oyuncuya yaklasti; yani daha dnce
cok sinirli bicimlerde hareket ettirilen aygitin hareket tem-
posu ytnetmenin iste@ine bagli olarak hizlandirilabilir ol-

mustu. Bunun yvaninda nemli bir gelisme de, tiyatroda deneyim

——— — ——— -

(16) Alim Serif Onaran, a.g.e., s.3B.
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kazanip sinema adina sahneyi birakan sanatcilardi: Max
Linder, D.W. Griffith, Charles Chaplin, 8.M.Eisenstein, G.W
Pabst, F.W Murnau gibi sanatcilar filmi daha doyurucu

bulduklar: icin tiyatroyu terketmislerdi(17).

Film ve sinema seyircisi kendilerini es zamanda
gelistirdiler. Teknik ve sanatsal ilerlemeler yeni filmsel
etkileme araclari yaratti. 1915"teki sessiz film demagoljisi,
gittikce daha rafine ve daha telkinci film sanati ile blylmis
olan ve dofal olarak kendi cevresine ait oclan kusaklarain
beklentilerinden bambaska olan_bir seyirci kitlesine
sunuluyordu. Gériluyor ki, sinemadaki her tiurli defisme,
varolan seyircilerde degisime yol acabildigi gibi, daha
tnceleri onunla ilgilenmeyen kesimleri de etkiliyor ve
etkilenen kitle, sinemaya ydneliyordu. Bu durum dogal olarak
filmlerin cesitlilik kazanmmasini da sagliyordu. Fakat 1910"1lu
yillardan 1220’ lere kadar yapilan en hiddetli "Rabiatesk"
(Kovalamaca) filmleri ile 40 yil sonra "Soguk Savas"
dénemindeki filmler arasindaki kalite farki teknik ve oyun
stili, ses ve renk, uzunluk ve geniglik disinda aslinda

6nemli derecede degildi(18).

Herkes bir filme ayni sekilde baflanamaz; c¢lnkii bu

formun karakteristigi, her insanin, bir filmi zihninde

(17) Thorold Dickinson, 1986, 8Sinemanin Evrimi, cev. Nurcay
Tiirkoglu, Cizgi Yayinlari, tstanbul, s.10.

(18) F.lIsaksson - L.Fuhrhammar, 1974, Politik und Film, Otto
Maier Verlag, Ravensburg, s.9.
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degisik sekillerde yasamasina elverisli olmasidir.
Arnheim’1n, sinemanin neden sanat olabilecegine dair
disiincelerini bu noktada hatirlamamiz uygun olacaktir. Film
kamerasinin herhangi bir seyi mekanik olarak algilamadigim,
himanistik bir duygulanimin/duyarliligin gerektigini

belirten Arnheim, film formunun karakterinin sdylenenin
tersine, mekanik algilanamayacagin: sdyliyordu. Arnheim ve
onun gibi sinemanin sanat olabilecegine inanan dustnlrlere/
sanatcilara yerinde bir destek de "Modernist” tngiliz film
rejistri Peter Greenaway’in sinemanin yaklasik 100 yasinda
oldugu bir tarihteki gtrisleridir. Greenaway, diinyayi bir dius
icinde kavrama glciliyle filmin Barok sanatina benzedigini ve
insanlara sonsuz hayaller ve taskinliklar sunabilecegini

belirtir(19).

Bilimsel ve teknik buluglarin katkisiyka varolan sinema,
tiyatro, miizik, edebiyat, dans vb., formlarla beslenmeye de-
vam ederken, halkin ilgisi de giderek artiyordu filme karsi.
Artik sinema hem teknik, hem artistik, hem de seyircilerle
olan kominikatif iliskisinde kendini iyice kanitlama silirecine
giriyordu. Bu arada (1920’lerde) sinemanin dteki sanatlarla
olan etkilesimi aktliel bir tartisma konusuydu. Brecht,
"Filmin sanatlara ihtiyaci vardir!" dustncesini dne sirmenin
dogru olmadigini; bu yeni sanata yeni bir tanimlama getirmek

ve onu bteki sanatlardan "bagimsiz" bir form olarak ele

(19) Peter Greenaway, "Revolution des Sehens ", Focus,
Minchen, 25 Haziran 1994, s.85.
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almak gerektigini belirtmigtir (20).

Lukdcs da, modern teknigin hicbir blUylk sanat formu
tarafindan umursanmayan basarilarinin, sinema da fantastik ve
giirsel cekiciligi olan bir etki yaratabilecegini &6ne

slrmustiir. " Bir 8rnek vermek gerekirse " diyor Luké&s;

Otomobil ilk kez sinemada, 6rnegin son hizla
otomobillerin yer aldig:i bir takip sahnesinin
gerilim atmosferinde siirsel olmustur. Yine
sinemada, cadde ve pazar yerlerinin normal
kargasasi, glcli bir mizah vurgusu ve dzgin

bir siirsellik kazanir; Bir cocudun yapmak
istedigi yaramazlik basariya ulastiginda, bir
zavallinin ne yapacagini sasirmislig:r karsisinda
duydugu o naif-hayvansi mutluluk, unutulmaz bir
bicimde betimlenir(21).

Lukdcs’a gre, bir tiyatro oyunundaki higbir gerilim,
sinemada olup bitenlerin soluk kesen temposuyla yarisamaz;
sahneye getirilen doganin her turli dogaya yakinliQi,
sinemada erisilebilecek olanin gilgesi bile degildir. "Sinema
cadi1" nda 8rnegin Shakespeare’in oyunlarini seyirciler,
tiyatroya gbtre filmde cok daha buyllenmis olarak izleyebil-
mektedirler. Film formu, Shakespeare’in "Blylk Dunyasi'ni
tiyatrodan cok daha "glizel" bir bicimde temsil edebilmekte-
dir. R.Polanski’nin filmlestirdigi "Macbeth" oyunu ya da
Kurasava’nin "Shakespeareyen" eserleri sinemada olaganitstid

bir etki yaratabilmislerdir.

(20) Bertolt Brecht, 1975, Gesammelte Werke, Band 18
Suhrkamp Verlag, Frankfurt a.M, s.160.

(21) Georg Lukdcs, " Bir Sinema Estetigine 1liskin Disitnce-
ler ", cev. Ahmet Cemal, DUn ve Bugln Felsefe, Nisan
1985, tstanbul, s.242 vd.
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II.BOLUM: SINEMA SANATININ GELISIMINI YUONLENDIREN ARAYISLAR
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1. FILMIN KENDINI SANAT YAPITI OLARAK KANITLAMA SURECINDE
D.W. GRIFFITH

Sinema, filmsel uzam ve zamani gerceklestirebilme
sanatidir ve bu olanak bagska hig¢bir sanat formunda yoktur.
M.O 733’te "8partacus" bnderligindeki 6zglrliik micadelesi,
12. ylizyi1lda yasayan "Robin Hood"un seriuveni, 1492°de
Amerika kitasinin kesfi ve. daha pekcok binlerce yil
tncesindeki zamanda gerceklesmis durumlar, film sayesinde o
zamanlar mekanlastirilarak glsterilebilmigtir. Bu olanak
sinemanin kendini kanitlama dneminde ortaya cikmigti.
Sinemanin ayri oldugunu ve bag8imsiz bir form olmasinda ilk
yaraticilardan biri olan David Work Griffith, "Intolerance"
(Hosgbdrisiuzlik) filmiyle binlerce yi1l dncesinde
gecmis olaylari mekanlastirarak beyaz perdeye
vansitabilmigti. Sinema dilinin evriminde 8nemli olan
Griffith’in asil basarisi, gecmis ya da gelecek’lerde olmus
veya olabilecek olan durumlari filmlestirebilmesinde degil,
montaja dayanan sinema dilinin olusumuna katkisindan
dolayidir. Griffith’in filmlerine gelinceye kadar Edwin S.
Porter’in 1205 tarihli "Buyik Tren Soygunu" filmi sinemanin

basyapiti olarak kabul ediliyordu.

1902 ve 1914 yillar:i arasinda Porter’la birlikte
Griffith, realist film anlatisinin yaraticisiydi. Griffith’in

Amerikan i¢ savasi Uzerine yaptig:i 1215 tarihli "Bir Ulusun
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Dogusu" eseri buylk kitlelerin ilgisini cektigi gibi, bu
film sinemanin sanat olarak kabul edilmesinde ilk adim
sayilir. Griffith, 1916"da yaptigi "Hisgbriusiizlik" filminde
kesimlerin formel olanaklarin: denedi ve elde ettigi
kesimlerle sahneleri birlestirdi. Her kesme yeni bir kamera
pozisyonu olanagin: saglad:. "Hosgﬁr&suzluk" filmi, teknik
yeniliklere ragmen asiri uzunlugu ve naif-moralist
perspektifinden dolay:i "Bir Ulusun Dogusu'nun basari ve
popiilerligine yaklasamayacakti. Buna karsin film
(Hoggtérusuzluk), formel bicimlendirme sayesinde sessiz film
déneminin en nemli iki sanat akimina blUylk etkide
bulunmustur: Film tarihinde "Formalist Akimlar" olarak
degerlendirilen Alman "Ekspresyonizm"ine ve Sovyet "Montaj

Sinemasi1"na(22).

Yakin cekim, uzak cekim, benzetmeli (analogic)
anlatimi ilk kez kullanan Griffith’in ana temalari, Amerikan
kapitalist toplumun ortaya cikis yillarindaki irkcilik, aile
duygusalligi, taze yiizlu genc kiz bekdreti vb., olusturu-

yordu(23).

Filmsel teknigini gittikce gelistiren Griffith, seyirci-
yi eski anlayistaki gibi koltufuna oturup film izleyen, film

disinda bir varlik olarak degil, adeta olgunun icindeki bir

s e s 8 e S (e e, . S Gt S b, € ot

(22) Winter, a.g.e., s.12.

(23) N.Turkoglu, 1995, Y ginemanin Popllerlesmesi: Amerikan
ve Avrupa Sinemalar:i ‘", Yayimlanmamis ders notlarai,
Marmara Universitesi tletisim Faklultesi, s.1.



24

kigsilik haline, olaylar: oyuncularla birlikte yasayan,

filmle dzdeslesen canl: bir 88e olarak dusindil ve bunu
saflamak icin cesitli metodlar kullandi. Griffith’in sanatim
en iyi yansitan iki filminden biri olan "Bir Ulusun Dogusu",
onun teknik arastirmalarinin ve yeteneginin en bagarila
drnegidir. GUuneyli bir bakis acisiyla yaptifi bu film sinema
tarihinin ilk "irke¢: politik" eseri olarak kabul
edilmektedir(24). Griffith’in, filminde Gluneylileri tutarak,
gercekci hareket etmedigi, ama sinemanin plastik gerceklerine
sadik kaldiQg: ileri sﬁr&lm&st&r. Tecimsel basari elde eden
"Bir Ulusun Dogusu" filminin kazanciyla "Hosg8riusUzluk"a
ceken Griffith, temanin karmasikligi, dért epizodu birden
paralel kurguyla vermekten dofan kaos dolayisiyla bastaki ye-
teneginin kurbani olmus; zamanda ve aksiyonda birlik kuralini
birbirine karistirmisti. Ornegin filmde, Isa’nin haca
gerilmesi, Kral Balthazar’in rahipler tarafindan ihanete
ufgramasi, Katoliklerin geceleyin Hueguenot’lari &6ldlirmeye
gidisi verilmek istenirken; Cathérine de Medici New York’taki
fakirleri gbrmeye gidiyor, tsa, Balthazar’in saraylilarini
kutsuyor, Darins Darad’'nin ordulari Chicago ekspresine hicum
ediyorlarmis gibi bir izlenim uyaniyordu. Her ne kadar blyilk
mizansenli etkileyiciligi ve montaj yéntemlerinin incelikle~
rini gbstermeye calismissa da film, "Bir Ulusun Dogusu'nun
tam tersi bir tepki aliyor ve Griffith’in sanat yasaminin

sbnUslinun baslangicl oluyordu(23).

(24) Dickinson, a.g.e., s.12.
(25) Onaran, 8inemaya Girig, s.163.
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Modern sinemanin olusumunda Griffith ilk sanatgilardan
biridir. Griffith toplumsal hayatin iliskilerini yeterli
boyutlarda anlatabilmek i¢in "sinemasal diuzenlemeleri"
ortaya atti; abartili tiyatro oyunculugunu yirtarak sinemaya
tzgli bir oyunculuk gelistirdi; senaryoc yazimini hem olaylarin
d?amatik akisi, hem de sinemanin teknigi ve estetigi
acisindan modern bir anlatim sekline soktuj; film kamerasini
duraganliktan cikararak, gériuntilerin, konunun ya da durumun
yansitilmasini saglayacak hareketli anlatim 8zelligine

vyineltti(26).

Griffith’in filmleri reaksiyonerdir, ama reaksiyoner-—
likleri ideolojik, teorik, disinsel bir siibstanz icermezler.
Filmler, blyluk bir sanatcinin isterik fantezilerinin
etkisinin disavurumudur ve bir baska gey de, filmlerin
gunumiiziin bakis acisiyla mantik disi gortinmesidir. Biz
gunimiiziin estetigiyle Griffith’in sinemasini oldukga ilkel
bulurken, sinema cevreleri o dénemde onu en Ustin film

formuna ulasabilen bir sanatc: olarak gbriyordu.

(26) Paul Rotha’dan aktaran, Ali Gevgilili, 1989, Caginm
Sorgulayan Sinesma, Baglam Yayinlari, istanbul, s.20.
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2. SINEMANIN SANAT OLARAK KABUL EDILDI1GI FRANSA’DA FILM
KOLTORO

—— e —— e i e

Benjamin 19. yuzyilin baskenti olarak tanimladig:
Paris’ te modernitenin en yogun bicimde bu kentte yasandigini
belirtir. 19. ylizyi1l boyunca politik sarsintilar, bilimsel ve
teknik buluslar, felsefi acilimlar, resim ve edebiyattaki
yeni temalar ve bicimler, “moda" kultirld, fuarlar vb., pek
cok modern olgu Parig'te yasaniyordu. Sinemanin da ilk
icadinin ve filmin sanat olarak dncelikle bu kentte
taninmasinin altinda kuskusuz 20. yizyilin ilk ceyreginde
Paris’in kendine 8zgl farkli ve yenilikegi her turli kialtar
olgusunun kendini sunabilmesine elverigli olmasidir. Paris’in
1920’ 1i yillarinda edebiyattaki, resimdeki ve filmdeki pek
cok sanatsal hareket g8ze carpiyordu. Sirrealizm, Dadaizm,
Kubizm gibi ylUzyilimizin dnemlli artistik akimlarinin merkezi
Paris’ti. Bylesine varsil bir kiiltiirel hareketlilikte ve
teknik buluslarin da yapilabildigi bir ortamda sinema

sanatinin ilerlemesi kacinilmazd:i.

Dinya film pazarinda 1.Dinya S8avagi’na kadar ABD’nin tek
rakibi olan Fransa’da "Pathé" ve "Gaumont" film
sirketlerinin gbrkemli yillari geride kalmis, Fransiz sinema
salonlarinin perdelerini Amerikan filmleri ele gecirmigti.
1914’ te tum dlnyada gsterilen filmlerin yaklagsik ylizde 90’1

Fransiz yapimiyken, 1928°’e gelindiginde bu oran yiizde B8O
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oraninda ABD’nin lehine olacaktir.

Fransiz sinemas: 19220’ lerde butin zorluklara ragmen,
devlet destegi almaksizin film yapimini silrdlirdi. Aydinlarin
sinemayl ciddiye aldig: Fransa;da bu yeni sanat formu
heyecanla ve akillica takip ediliyordu. Bunun etkisiyle aynm
tarihlerde baska lUlkelerde yapilanlardan daha az sayida film
yapan Fransi1z filmlerinin 6zelligi, yaratilan yapitlarin
cogunun - o dénemin film estetigine gére — kaliteli
olmasiydi. Bagimsiz yapimcilik, Fransiz sinemasinda
deneysellige ve pek cok yenilige olanak tanimis, "Avant-
garde" akimlarin etkisiyle nitelikli filmlerin yapilmasina

katkida bulunmustur.

Fransa’da sinemaci aydinlardan baska, resim ve
edebiyatla udrasan sanatcilar da filme yakinlik duyuyorlard:;
Apollinaire, Aragon, Eluard, Kandisky, Picasso bunlardan bir
kaciydi. Sinemanin baslangicindan asagi yukar: ceyrek ylzyil
saonra modern toplumun ve bireyinin durumunda tteden beri
varolan degismeler devam ediyor ve gittikce daha kompleks
hale geliyordu. Bu durumu yansitmak amaciyla artistik
bicimlerde yenilikler birbirini izliyordu. Ute yandan film
teknigi ve kiltlrd de yenileniyordu. 1920’ lerde filme
“sinematografik" dzelliginin yaninda "fantastik"
bzellikler Méliks’in vaptigindan daha fazlasiyla

kazandirilmigti. Bu dénemdeki yenilikgi ve "avant-—garde”
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filmler Uzerinde ressam ve edebiyatgilarin 6nemli bir etkisi
olmugtur. Onlarin gérislerinden etkilenen sinemacilar,
seyircide psikolojik etki yaratmak, insan ve yasam Uzerine
yorumlarini yansitmak Uzere; cizgilerin, bicimlerin,
geometrik yapilarin kullanildig: ve nesnelerin farkl: bir

anlayigla degerlendirildigi filmler yapmaya basladilar.

1920’ de Parig’te "Yedinci sanatin Dostalar: Kuluba®
(Casa)’niin acilmasi, film formunun sanat olarak kabul
edilmesinde ilk Orgltll girisim kabul edilebilir. Bunun
yvaninda touise Delluc’in “Ciné Club" ve sanat evlerinin
destegiyle dénemin U4nll sinema sanatcilarindan René Clair,
Jean Renoir, Louis Bunuel, Jean Cocteau, Jean Vigo gibileri,
film calismalarini surdirirken, yeni sinema salonlarinin
acilmasina da bu kuruluslar dnculik ediyordu. Fakat salonlar
icin hedeflenen seyirci kitlesi dar tutulmustu. Hedef kitle
aydinlardi; dolaisiyla yapilan filmlerin sanatsal degeri
yilksek olmaliydi. Bbyle bir yaklasim kuskusuz filmin
sanatsallasma slreci icin olumluydu, ancak filmin
popllerlegsmesi ve genis halk yiginlarinin bu medyum’dan
vararlanmasil gegiktirilmis oluyordu. Ama ne de olsa bu form
veniydi ve yeni olan herseyden basta sadece kQCUk‘bir azinlik
yararlanabilirdi. Uzun erimde dusinilduglinde, sanat
kaygisinin 6n planda tutulmasi filmin gelecefi ve filmin
toplumsal fonksiyonu agisindan daogru bir yaklasimdir.

Gunumize degin film kGltlrinlin Fransa®da diger Ulkelere g8re
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daha geliskin ve popllerlesmis olmas: bu konseptin

dogrulugunu kanitlamaktadir.
"Sinema" diyor Benjamin;

Alg: evrenimizi Freud’un kuramlarinin ydntemleriyle
gbsterebilecek y@ntemlerle zenginlestirmistir.
Bundan elli yi1l 6nce konusmada yapilacak bir
yanligslik,az cok ayirdina varilmaksizin gecip
gidebilirdi. Béyle bir yanlisliBin daha dnce
ylUuzeysel bir akis sergiler gibi olan konusmaya

bir anda bir derinlik boyutu kazandirmasi,

her halde kural disiydi. Oysa "GlUnlik Yasamin
Patolojisi"nden bu yana bu durum degismistir.

Bu eser, daha 6nce ayirdina varilmaksizin,
algilananlarin tuminden olusma nehirde kayip

giden seyleri ayni zamanda ayriksi kilmis, hem

de cézumlenebilir konuma getirmistir. Sinema

ise algilar evreninin butininde ve simdi de
akustik algilar evreninde tam algilama acisindan
buna benzer bir derinlik boyutunun kaynag:
olmustur. Filmin sergiledigi edimlerin,

tabloda ya da tiyatro sahnesinde betimienenlerden
cok daha kesin ve cok daha kabarik sayida bak:is
acililarindan ¢ézumlenebilir olmasi, sdzu edilen olgu
baglaminin yalnizca dteki ylzlUdlur. Resim sanatiyla
karsilastirildiginda, filmde betimlenen edimi

cok daha bluyik dlclide cizimlenebilir kilan nokta,
durumun resim sanatindakiyle karsilastirilama-
yacak kesinlik tasimasidir(27).

Yeni cagda seyler, birbirine girmis derin karsitliklarla
doludur. Yeni cafin toplumunun ve bireyinin betimlenisinde
eski ‘sanat formlarina sinemanin eklenmesi, "girin(e)mez"
pek cok gercegi "gérinebilir" kilmistir. Film sayesinde
insanlarin ruhsal durumlari zaman ve gdrsel boyutlarla
vansitilabilir olmustur. Paul Klée’nin, "Sanat, gdérinmeyeni

gbrinir kilar" dusltncesini sinema icin rahatlikla

kullanabiliriz. Strrealist sinemanin basyapiti kabul edilen

(27) Benjamin, Pasajlar, s. &4.
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"Bir Endllus Kdpegi" filminin olusum strecini rejistr Bunuel

sbyle anlatir:

Bu film iki riyanin bir araya gelmesinden
ortaya ¢ikti. Salvador Dali’ye gittigimde,
kisa bir siire dnce ayi kesen ince uzun bir
bulutla, bir gdézit yaran usturanin riyama
girdigini anlattim. O da bana bir gece
riyasinda karincalarla dolu bir el gdrduginu
anlatti ve bu dislerden yola cikarak bir film
yvyapmak nasil olur? dedi(28),.

Bunuel’in bu eseri, Benjamin’nin belirttigi sinemanin
Freudyen bakis acisini filmlestirebilmesiyle, seyler daha

gdrinebilir ve anlasilabilir olmustur.

Bunuel’e gbre sinema, riyalarin, duygularin, dirtilerin
dinyasini1 ifade etmede en Ustln aractir. Sinema tarihinde
yepyeni bir stil yaratan Bunuel, "Bir Endillis Kbipegi"ndekini
andiran bir tarzla "Altin Cag" filminde burjuva toplumuna
savag ilan etmis iki asi9in temasini isler. Bu filmin
gisterimi sirasinda reaksiyoner cevreler protesto gtsterileri
yaparak sinema salonuna saldirmislar ve film daha sonra
resmen yasaklanmisti. Bu saldiri ve yasaklama, yenilikci ve
toplumdan radikal bicimde farkli yaklasimlara olan

tahammilstzligun bir sonucudur.

Fransiz sinemasi: 19220’ lerde "“avant—-garde" filmlerle

zenginlesirken, Abel Gance, sinemay:i tiyatrodan

—— — —— — . —— —— —— ——— — — (> o>

(28) Bunuel’den aktaran, Abisel, a.g.e., s.1350.
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bagimsizlastiran bir teknik ile filmin gérselligi ve
retorigini yenilestirmekle 6nem kazanir. Bu dénemde Gance’la
birlikte René Clair ve Jean Renoir tecimsel sistem icinde
ilk filmlerini ortaya koyarlar. Gance’un “"Napoléon" (1926)
filmi seyirci acisindan durgunlasan Fransiz sinemasini
canlandirirken Renoir, Clair, Carné, Vigo vs., modern
sinemanin nilvelerini yansitiyorlardi. Vigo’nun 1934 tarihli
"L.*Atalante" filmi Leos Carax’in 1992 tarihli "Pont-Neuf

Asiklari”"nin habercisiydi sanki.

Fransiz sinemasi bu d8nemde bir yandan gercekgi, bir
yandan da ticari filmler Uretiyaordu. Sinema bu Ulkede
kozmopolitlesmig ve "gelecek"teki filmin riiyasini

gbrebilmis ve gtsterebilmisti.
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3. POL1TiK DEVRIM VE FIiLMSEL DEVRIM

“"Film, bizim icin sanatlarin en 8nemlisidir".
Sovyetler Birligi’ndeki politik devrimin 6nderi Lenin’in bu
diisincesini filmsel devrimin énderi Eisenstein destekliyor ve
sanatin en ylksek biciminin film oldugunu belirterek, bu
formun dnemini Lenin gibi vurguluyordu. Her iki tarafin amac:

filmin sanatsal ve siyasal boyutlarini birlestirmekti.

Sovyet filmlerinin genel yapisi, Lenin’in basrol
kisiliginde "Devrim" sevgisinin yansitilmasi seklindedir.
Filmlerde asik olunacak seyin "Devrim" oldugu, keskin bir
icerikle verilir ve kitleler film yoluyla "Devrim"e angaje

edilmek istenir.

1917 Devrimi, sessiz film déneminde pekcok Sovyet
sanatcisinin sanatsal stilinin ybninl yaratmasinda esin
kaynafi olmustur. Filmler, "Devrim"in pratik olarak
tearisinin, seyircilerin psikolojik bir strecten
gecirilmesine gtre yapilir; bdylece ybnetmenlerin tasarladik-
lari gibi filmlerin etkisi arttirilir. Sonucta filmler,
"Devrim"in gerekliligi ybéninde gésterilir. Sovyet film
sanatinin bagyapitlarinda amaclanan sey, film estetiginin

kalbi sayilan "montaiji" gereciyle gerceklestirilir(29).

——— — - ——— T ——t— —— P A (e S St

(29) Isaksson - Fuhrhammar, a.g.e., s.20.
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Sovyet sinemasinin populerlesmesi, butunuyle, yeni kuru-
lan siyasal iktidarin bu form aygitini kitlelere ulastirmak
istemesinden dolayidir. Sasyalist rejim bir yandan genis halk
yiginlarina sinemay: sevdirmeyi, 6te yandan bu formla
ideolojik deste@ini genisletmeyi amagliyordu. Bu durum sadece
sinema icin defil tiyatro, edebiyat, mizik, radyo gibi baska
medya formlari icin de gegerliydi. Lenin’in, filmin en bnemli
sanat formu oldugu disincesi gelisiglzel sbdylemmemistir. Film
endustrisinin bu Ulkede biliylk bir sekilde gelismesi ve film
sanatinin blitun diunyay: etkilemesi (ki bu tarihlerde film
sanati ve endiustrisi ABD, Fransa, Almanya gibi Batil:
devletler disinda bir tek Sovyetler Birligi’nde ve uUstelik
onlardan geri kalmayacak oranda gelismistir) devletin bu

alanda ciddi bicimde ilgilenmesinin sonucudur.

1917’ lerde - ve 20’ lerde de - bu lUlkede halkin sanatsal
zevkinin geliskin oldugu stylenemezdi; dolayisiyla yapilacak
sanatin ve bzelde filmin "Halk Sanati" bigciminde olmas:
gerekiyordu; daha dogrusu istenen buydu ve sanatcilar kendi

iradeleriyle bu istegi destekliyorlard:.

Filmler her alanda “"Devrim"in yasamsal &nemini
vurgulamali ve kitleler kendilerini coskusal bir dayanisma
igcinde hissetmelidir. Filmciler icin yeni sisteme sadakat ve
vefakdrlik birinci noktaydi. "Sanatlarin en dénemlisi olan

film", halkin kominist duslnceleri tanimasini ve
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sorumluluklarini yerine getirmesini hareketlendirmek islevini

saflamaliyd:.

Pudovkin, Eisenstein, Vertov, Kulesov, Dovjenko gibi
salt Sovyet degil, dinya film sanatinin 6nemli sanategilara,
vyeni sanatin devrimci bir sanat, coskulu ve ideal yeni
toplumun gerekliliklerine hizmet eden bir sanat yaratan
projeler pesindeydi. Bu rejistrler pekcok yapitiyla bunu
kanitladi. Yaraticiliklarini "Devrim“e baorglu olan bu
sanatcilarin dinamizmi glndemlerindeki problemlerden
kaynaklaniyordu. Sinemay: kitlelerle kurulacak iletigimde en
6nemli sanat formu kabul eden bu sanatcilar, buyiuk bir
“"Devrimci" ve "Artistik" tutkuyla filmin duyumunu (sense)
ve bicimini ele aldilar. Kuramsal aciklamalarla yepyeni
filmsel deneylere ybdneldiler. DUnyanin hic¢ bir yerinde ve
ginlimlize kadar dahi film teorisi ve pratigi Uzerine
Sovyetler’deki gibi aciklamalar—deneyler yapilabilmis
defQildir. Burada teoriler rejisdrler tarafindan ele alindig:
gibi, teorileri uygulayanlar da onlardi. Bu durum filmin

gelismesi icin de bliylk bir olanakti.

Carlik Rsyas:i déneminde bu Ulke dinya sinemasi agisindan
tnem tasimiyordu. Yabanci filmler blUtlin salonlari kapmigti.
Rus sinemasi ne artistik ne de popllaristik bir sicrama
yapamiyordu. Film Uretimi agisindan yeni rejim hizliydi ve

1922’ de 150 film yapilabilmisti. Rus sinemasinin dinya
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pazarlarina acilamamasi bir yana, Rus sinema perdelerini
yabanci filmler egemenligi altina almisti. Ama sinemanin ne
denli tnemli oldugunu bilen Lenin, 27 AQustos 121%’da

sinemanin ulusallastirilmas: kararnamesini imzaladi(30).

Amerika’da ilk sesli film cekildigi siralarda 8SSCB’ de
sinema endustrisi bluyillk bir gelisme gisteriyordu. 1925 te
sinema salonu sayisi1 2000 iken, 1928'de 9800’e yikselmigti.
1929’ da ylurirlige giren ilk bes yillik planin sonunda bu say:i
29 bini bulmustu. Sinema sayisinin c¢ofalmasi sinemayi halka
ulastirirken, filmlerin nasil yapilacagi sorusunu da ortaya

koydu(31).

Formalizm, Sembolizm, FGtirizm, Avant—-gardizm gibi bir-
cok sanat anlayisiyla filmlerini zenginlestiren, yenilestiren
Benc Sovyet Sinemasi 1928°deki parti kongresine kadar
deneylerini siirdirdi ve bu sire icinde cok nitelikli filmler
yaratti. 1928°deki parti kongresince, halkin, filmlerdeki
formalist, sembolist vb., bicimlerini anlayamayacag:i &ne
sUrilerek (halk adina karar verilerek) halkin anlayip deger
verebilecegi "Sosyalist Realizm" teorisi glindeme getirildi.
Bundan béyle film calismalari — bu karar baska sanatlar icin
de alinmistir - bu tarza gbre uydurulacaktir. Bbylece film
teorisi ve genelde sanat teorisi, partinin dikte ettirdigi

konservatif bir anlayisa dénusturildi. Bu kararla film

o — ——

(30) Onaran, Sessiz 8inama, s.213.
(31) Penelope Houston, 1966, Cagdas Sinema, cev. Dikmen
Gurun, KLO Yayinlari, tstanbul, s.118.
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sanatinin yeni bir slrece girdigini anlamis oluyoruz. Yeni
stirec, yeniligi, farkliligil kontrol etmek ve parti gorusinin
aldigi kararlara gtre, filmleri belirli bir formata sokmakti.
Dogmatik araglari secen - politik iktidarin secimi buydu -
"Sosyalist Realizm"in sanatsal gériintust dejenereleserek
politik, moral, artistik ve pedagojik olarak fiyaskoyla
sonugclanir. Irrasyanel bir sekilde dne atilan "Sosyalist
Realizm" teorisine bir slire sonra Jidanov’un dnderligindeki
"estetikgi" kadroyla "Devrimci Romantizm" gédrisi de

ortali1gir sarar. Georg Lukacs bu dinemdeki Sovyet sanati:

hakkinda sunlari diyordu:

Gercek gerilim yerine polis romaninin

uydurma gerilimiyle karsilasiyorduk. Bu
eserler dofgrudan dizmece etkilere dayandiklar:
icin, gercekligi dofru bir sekilde yansitmay:
basaramiyor, cogu zaman da inandiriciliktan
epeyce yoksun oluyorlardi. Sinirli ve yavan
dogalciliklar: ise devrimci romantizmin katkisai-
vla yapay bir sekilde zenginlestiriliyor ve
kurumsal acidan dofrulaniyarlardi... Devrimci
romantizmin "disleri" ise, Lenin’in

stzettigi duslerin tam tersidir(32).

Bercekeci olma iddiasindaki Sovyet sanatinda ve dzelde
film sanatinda varilan nokta "Gercekcilik'"ten uzaklasmak,
verine de idealize edilmigs sdzde gercekleri yerlestirmekti.
Hollywood filmlerindeki "Mutlu Son", pekcok Sovyet filminde

bagka bigcimlerde, ama benzer amaclarla noktalaniyordu(Xx).

———— — -— ———

(32) Gerog Lukacs, 1986, Cagdas Gercekeiligin Anlami, cev.
Cevat Capan, Payel Yayinlari, istanbul, s.149.

(x) Partinin dikte ettirdigi “Toplumcu Gergekcgilik" ile
Gorki, Brecht, Eisenstein, Aragon vb.,nin “Toplumcu
Gercekgcilik"leri tamamiyle ayni depgildi.
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Lenin’in 8nemini hemen kavradigi sinemanin papller,
eglendirici ve bir propaganda araci olarak kullanilmas:,
filmciler icin bir acidan olumlu olmustu. ClUnk bunun
sayesinde filmciler 6nemli ekonomik zorluklarla karsilasmadan
teorilerini uygulayabiliyorlardi. Rus ydnetmenler teorik ve
pratik calismalari sonucunda, "baska herhangi bir sanat
dalinda gbrillemeyecek etkiler yaratabilen ve bazi sinirsel
ritmleri, cirpintili ruh durumlarini belirtebilen ve diger
sanat tirlerinde erigsilemeyen yeni bir ekpresyonist film
anlatimi yolu bulmus oldular. Bu montaj tekniginin devrim
yaratici niteligi, kisa cekimler, ritm hizlanmasi, cekim
noktalarinin defiskenlipi ve sinemada uygulanabilecek diger
yintemlerden ¢ok daha fazla; homojen bir esyalar dinyasin:
degil, gerce@in yeterince heterojen dgelerini yansitmasi ve

bunlari ylizylize getirmesine baglidir (33).

Sovyetler Birligi’'nde film sanatinin gelismesi,
"Devrimin filmlestirilmesine ve filmin devrimciles—
tirilmesine" baglanabilir. Ama ayni sekilde "Devrim"in
dejenerelesmesi ve duslusl ile filmin dislgl de birbirini

paralel olarak izledi(34).

"*Sanki sinema, devrimci bir sanat icin dzellikle

varatilmis gibidir ..." der A.Hauser (X). Sonra sinema

——————— —— —— ——— f— — t— — o oy

(33) Hauser, a.g.e., s.424.

(34) Hans—-Joachim Schlegel, 1991, Film Geschichte, Band 2,
Fischer Taschenbuch Verlag, Frakfurt a.M, s.42.

(x) Hauser’den tnce Benjamin ve Brecht de bu diusincedeyken,
Adorno bunun tersinin de olabilecegine dikkat c¢ekiyordu.
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hakkinda sunlari yazar Hauser:

Sinema, teknigin ruhsal temellerinden

cikmis bir sanattir ve bu nedenle de onun
icindeki sorunlarla daha iyi uyum gésterir.
Makine; sinema sanatinin kdkeni, ortami ve
elle tutulur nesnesidir. Motor, mekanik ve
otomatik hareket; filmin temel olaylaridir.
Kosma ve yarisma, gezme ve ucma, kacgma ve
kovalamaca, uzaysal zorluklarin lUstesinden
gelme sinema anlatiminda cok kolaydir...
Makinenin romantizmiyle, teknik fetisizmiyle
ve etkinligi acisindan befenilmesiyle
bolsevizme uygun dusmesini tam olarak anlamak
mimkUndiur (35) .

Sinemanin bir savag araci oldufiunu yalniz Lenin
s8ylemiyordu; Mayakovski, Vertov gibi sanatcilar da bunun
ayrimindaydi. Savas, bu sanatcilarin, yapitlarin kitleler
tzerinde ses getirmesi icin yeni teknik ve sanatsal
bicimlerin denenmesini 6nlerine koydu. Vertov’un, "Filmcinin
Silahlanmis Gdzu"nde sdyledigi, "Ben sinema gdzliyiim. Bem
mekanik bir gézum. Ben, yani makine, size diinyayi sadece
benim gérebildigim gibi gésteriyorum ..." gérisii, Lenin gibi

“gbrmeyi" ifade ediyordu.

"Kino-Glaz" (8inema Gdz)’i1n yaraticisi Vertov, bu
yintemle glndelik hayat: yeni bir teknikle filmlestirdi.
Mayakovski’nin siirdeki coskusal anlatim stilini filme
tagiyan Vertov, "Cosku" (1931) filmini gerceklestirdikten
sonra Leniﬁ’e olan yakinliginin tipik #rnefi ve en nlisu

sayilan "Lenin Uzerine Ug¢ Sarki" (1934) filmi ile

(35) Hauser, a.g.e., s. 427.
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sinemanin bir savas aygiti oldufunu gidsteriyordu. Vertov’un
bu filmini milyonlarca izleyici kavrayarak seyrettigi icin
sanatgy:, "Halk Sanati"nin pinarlarina karar verdigini
belirtmigstir(36). Vertov’un filmleri Glkesinin disina
cikmis; Almanya, Fransa, italya gibi sinema sanatinin ileri
ilkelerinde de etkili olmustu. Vertov, durumlari, politik-
stirrealist bir sanatla kaynastirmak istiyordu. '"Montaj
Sinemasi1” olarak bilinen Sovyet Sinemasi’nin dnemli
temsilcilerinden sayilan Vertov’un montaj anlayisi,

"gbrinen dinyanin 8rgitlenmesi" prensibine dayanmir(37).

“Sinema-66z", her turlud sinematografik arac ve her
turli sinematografik imgenin sinifsal bir bakis acisiyla
gériilmesi demekti Vertov’a gire. Yasantiyi oldufu gibi

perdeye aktarirken, Vertov film estetigini sdyle tanimlar:

Cekilen parcalar kurgu sirasinda sanat

degeri kazanacakti. Sinema gercegi nesnel

gercekten cok ayri, cok daha glizeldi. Sinema
gercefi sinema géziyle (kino-glaz) saptana-bilirdi.
Sinema gbzl insan gdziunin gbremedik-

lerini gérip ortaya cikartabilirdi. Kameranin
objektifinin yakaladigi gercekler, kurgudan

sonra yepyeni bir nitelipge kavusabilirdi(38).

"Cinéma Vérité" (Sinema Gercek)’ye bagli kalan

‘Vertov bu kuramiyla ttalvan "Yeni Gercekci" sinemasini

(36) L.J.Schnitzer-M.Martin, 1993, Devrim 8inemasi,

cev. Dsman Akinhay, UOteki Yayinlari, Ankara, s.114.
(37) Abisel, a.g.e., s.121.
(38) Aktaran, Houston, a.g.e., s.116
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da etkileyecekti(X).

Griffith’in ABD’de, sinemay: tiyatrodan ayirmasini,
S8CB’ de Kulegsov deniyordu. Vertov, Pudovkin, Eisenstein gibi
Kulesov da tiyatro kidkenliydi ve cogu Meyerhold’dan
etkileniyordu. Kulesov buna ragmen daha 1917’ lerden
baslayarak bir sinema estetigi olusturmaya baslamisgta:.
Kulesov, "Caligari'"den iki yi1l 6nce, sinemanin anlatimsal

bir islev gormesi konusunda sunlari diyordu;

Sinema sanatgcisi; nesneler, duvarlar ve
1s1kla resim yapar. Cekilen seyin ne oldugu-—
nun neredeyse hicgbir dnemi yoktur. Unemli
olan bu nesneleri kullanmak, onlari son ve
ek bir dizlemde birlestirmektir... (39)

Montaja biylk bir 6nem veren - sinemada hersey
monta jdadir deniliyordu -~ Kulesov, Pudovkin gibi kurgunun
asil islerini, insan soyunun icinde bulundugu duygu ve
duyarliliklarin blutin durulufuyla yansitilmas:i seklinde
goérilyordu. Kulesov’un filmsel teorisi - hem teknik, hem
politik anlamda - "Bay Batinin Bolsevikler Ulkesindeki
Olaganlstlu Seriivenleri" ve "Kati Kapun" eserlerinde en iyi

sekilde gbrinltr.

Sinemanin basarisini kanitladigi (1924-1927) Sovyetler

(%) "Cinéma Vérite", seyleri, belgesellifge varan bir tarzda
dogal halleriyle filmlestirmektir.
(39) 8chnitzel-Martin, a.g.e., s.Bé.
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Birligi®nde filmde iki temel rejistrlik egilimi beliriyordu.
Biri Eisenstein, biri de Pudovkin’di. Pudovkin, M.Gorki’den
’uyarlad1gl "Ona" eseriyle klasik Sovyet Sinemasi’nin en
parlak sanatcilarindan biri olmustu. Eisenstein’in
kahramanlari "Devrimeci Yiginlar" iken, Pudovkin’in
"Devrimci" kahraman(lar})i bireyde g&r&n&r.}Pudovkin'in
genel karakterlerinden olan bu durum "Ana" filminde bu
sekle gére oturtulur. "Ana" (19226), tim Rus iscileri icin
trnek bir kadin olarak sunularak "1917 Devrimi" destek-
lenir. 1927°de ayni politik yaklasimla "8t. Petersburg’un

Sonu" filmini yapan Pudovkin’e gire montaj;

Film ydnetmenin dilidir. Bir roman yazarinin
kendine has bir stili varsa, film ydnetmeni-
nin de béyle bir stili vardir ve bu da montaj
sirasinda, gercekligi yeniden inga biciminde
kendini gésterir. Ydnetmen, secer, duraksar,
yadsir, yeniden ele alir, tek tek cekimlerin
karsisinda durur ve bilincli bir sanatsal
kampozisyon yoluyla montaj clmlelerini
olustururken film de adim adim ilerler(40).

Sesli film donemine kadar Sovyet sinemasinin bas
yarat1c1lar1ndan biri olan Pudovkin’in, 1928’deki parti
kongresinin aldigi kararlara uymasi ve giderek partinin
gudiumiinde kalmasiyla, film sanatindaki yeniligini
slirdiiremeyerek hem estetik, hem de popilerlik agisindan tnemi

azaldi.

Eisenstein’a gecmeden dnce, klasik Sovyet sinemasindan

- — — s g ———

{40) Aktaran, Abisel, a.g.e., s.125.
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stzedilmesi gereken Alexander Dovjenko, bir kitle sanat:
olduguna inandigi sinemada “Cephanelik" (1927) ve

"Toprak" (1930) filmleriyle blUylk bir basari saflad:.
Filmlerinde idyomlarin yer aldifi metaforik bir anlatim
secen Dovienko, folklorik &geler, anlik realist fragmanlar,
gsiirsel cekimler, siyasal angajmanlar ve ironik bir stili
icice kullanabilmesiyle ne denli yetenekli oldugunu
kanitladi. Ancak Dovjenko’nun bu apayri film stili, bozguncu
ve asirl bicimci bulunarak istenmez oldu ve calisma kosullar:

bozul du.

Dovienko’ nun filmlerinde; emek, tarimin kollektivi-
zasyonu, agaclar, yagmur, ask, 6lum, ay cicegi, ve toprak
lirik bir karakter tasir. "Devrim"e bagli olan Dovjenko’nun
eserleri, ajitatif, folklorik, sanstalist (duyumcu) ve

natiiralist bir siyasal vizyonla kusanir(4l).

Goethe, Eckermann’la konusmalarinda sunu sbyler:
"DoQada higbir zaman; hicbir seyi tek basina géremeyiz.
Herseyi, her zaman altindaki, Ustindeki, 8nlindeki ve
ardindaki bir baska seyle baflantil:i olarak goririz".
Sanatin en yluksek bicimi olan film, Goethe’nin bu bilgece
disiincesini godstermek igcin (gercekten) cok uygun bir
formdur ve bunu gisterebilmeye en yarasik filmci Eisenstein

oclsa gerek. Albert Einstein dérdincli boyutun varligin:

(41) Isaksson-Fuhrhammar, a.g.e., s.24.
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kanitladi, Goethe yukaridaki clmlesinde herseyin cok boyutlu
oldugunu belirtti, Eisenstein da bilim ile sanat:
birlestirmek istedi; clnkili gna gire sanatin son amaci sanat
ile bilimin birlesmesidir ve sinema bu birlesmeyi saglamaya

en yatkin formdur.

Yeni ylizyilin yeni sanatinin bircok 6zelligi var:
Popliler bir medyum, artistik bir form, propagandaya yénelik
ideclojik bir aygit, vs. Bu acidan sinema, komplikasyaon bir
zihinsel etkinliktir. Glzel filmleri yaratabilmeye ancak
entellektiiel bir kapasiteylé varilabilir. Eisenstein, estet-
tik, politik, filozofik ve teknik kapasitesiyle bu, olduk¢a
kompleks olan sanat formunu denemeye, gelistirmeye giristi-
ginde kendini, "“Gercekligi'" anlamaya baslamakla donatti.
Eisenstein bunun icin Hegel’i ve Marx’i, Freud’u ve Joyce’u,
Delacroix ve Holbein’i, Besthoven ve (Caykovski’yi, Novalis ve
Coleridge’i, Pavlov ve Leonardo da Vinci’yi, Newton ve
Einstein’: bilmeliydi. Cunkii film formu, bilimsel ve sanatsal
bir biresimdir, en azindan sanat ile bilimin biresimine

dogru ilerleyen bir sanattir ona gbre.

"Atraksiyonlu Montaj" teknigi ve Eisenstein’in
tiyatrodan sinemaya ybnelisinin ilk evrimi 1924 tarihli
"Grev" filminde hissedilir. Sovyet film sanatinda ilk
"Devrimci® eser kabul edilen "Grev" Rus iscilerinin

hareketlenmesini konu alir.
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Eisenstein’da "Montaj" teorisi dnemli bir yer tutar.
Ama montaj sanildigir gibi "hersey degildir", "hicbir sey"
de degildir onda. Montaj, Filmin etkililigini saglayan diger
herhengi bir 88e denli film yapiminin temel parcalarindan

biridir Eisenstein’da(42).

"Grev'"den sonra "Potemkin Zirhlisinda (1926)
atraksiyonlu montaj teknigi daha entellektiel bir noktaya
ulasir. Sovyet film sanatinda karisiklik yaratan bu film

eklektik (secmeci) bir calismadir.

Sonraki calismasi "Ekim"deki (1927) "entellektilel
montaj”ini duygusallik ve akilciligin sentezini figliratif
resimler ve idesel (fikri) kavramlarla donatarak

gerceklestirir(43).

Eisenstein, sosyalist dislnceleri kitlelere 8teki Rus
yénetmenlerden farkli bir sekilde yansitt:i. Dusiuncelerini,
Freud ve Pavlov’la iliskilendirerek seyirciler Uzerinde sok
bir etki yaratarak politik biling vermek istedi. Bunu Marxist
bir diyalektik slrecle (tez-antitez-sentez), "catisan

kurgu"yla ele aldi.

Griffith"den etkilenen Eisenstein, montaj gereciyle

gercekligi yeniden filmlestirmedi, gercekligi diniistiirerek

(42) Sergey M.Eisenstein, 1984, Film Duyumu, cev. Nijat
tUzén, Payel Yayinlari, istanbul, s.23.
(43) Schlegel, a.g.e., s.30.
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yeni seyler yaratti. Onun filmlerindeki en &nemli anlatisal
arac, tgelerin (seylerin) cok hizli bir tempoyla filmlesti-
rilmesidir (Bu hizli tempo bicimi glnumlzde reklamlarda,
mizik kliplerinde ve #zellikle film tanitimlarinda
kullanilmaktadir). Eisenstein’in en 6nemli yéni olan
dinamizm ydnteminde seyler hazir olmayip yavas yavas ortaya

¢cikar (Diyalektik Slreg).

Eisenstein’in filmlerindeki kahramanlar yiginlardir;
cunkii Marxist bakis acisina gore tarihi yapan yiginlar
(siniflar)’dir. Su halde tarihsel dinUsumleri yapacak olan
yiginlar, filmlerinde kahramanlar olmaliyd:i. Bu‘durum ilk kez
"Grev" filminde gdérindi ve "Potemkin Zirhlisi® ile
"Ekim;de devam etti. "Ekim" filminde Lenin’in
gbsterildigi bélimler yi181in kahramanlarin bdlpmlerinden cok
daha az yer alir. Bu ybntem hem Marxist politik, hem de bir
propaganda araci olakak filmin etkinligi acisindan
tutarlidir; clnkil bu, seyircilerde psikolojik bir etki
yvaratir, lUstelik Eisenstein’in filmlerinde insani ilgi
oldukca yer tutar ve psikolojik ile pedagoijik ydnler
filmlerde belirgin sekilde hissedilir. Kitlelerin film

yoluyla maniplilasyonunda bu ydntem etkili olmustur.

Eisenstein, "Alexander Nevski" (1238) filmini
fDevrimci Romantizm" anlayisiyla yapinca, partinin 19228’ de

aldigir - formalist olmayan "Halk Sanati" - sanat teorisine
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uydu. Bu filmde dnceki filmlere gbre oldukga farklilik
gérinir. Bunlardan biri "atraksiyonlu entellektiiel montaj"
tekniginin daha az hissedilmesi, ikincisi yig:inlarin bir
kahraman tarafindan érgitlenmesi ve ydnlendirilmesiydi. Diger
nokta da, Eisenstein’in sesli film konusunda etkilendigini
belirttigi Joyce’un "monolog" teknigini kullanmamasiyd:.

Oysa Eisenstein, sesli filmin gerecinin diyalog ve sdylev

degil, monolog oldugunu savunuyordu.

"Alexander Nevski" Rus halkini, topraklarini isgal
eden THtonlara (Cermenlere—Almanlara) karsi birlestirir.
13. ylizyilda gegcen filmin konusunu "Kahraman" Nevski’nin
tnderliginde Cermenlerin yenilmesini olusturur. Nazi
Almanyasina karsi yapilmis bu film gercekte Nazizmin
karakterini hi¢ bir sekilde ortaya koy(a)mam1st1r. Ayrica
Eisenstein yig8inlarin bir kahraman tarafinda ybnlendirilisini
ele almakla "Personkult'"e 6dun vermistir. Filmdeki
"Personkult", kitlelerden yigitlik ve fedakdrlik bekleyen

Stalin’dir aslinda.

Bagta sesli filme karsi gelen Eisenstein, sesli film

konusunda sunlari 6ne stUrmistir:

Icinden konugma en eksiksiz anlatiminm
yalniz sinemada bulur. Clinkili yalniz sesli
sinema, dislince akisinin tim evrelerini ve
tim 6zelliklerini yeniden kurabilir (44).

(44) 8S.M.Eisenstein, 1985, Film Bicimi, cev. Nijat Ozén,
Payel Yayinlari, istanbul, s.125.
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Bir ydntem olarak "monolog" (ig¢inden konusma) teknigi,
ilkin 19. ylzyilda edebiyat eserlerinde kullanilmistir. 19.
yuzyildan itibaren Batili insanin zihni (benligi)
karmasiklasmistir. Bu didnemden itibaren karmasiklasan
toplumsal hayatta birey, anlifinda (zihninde) "seyleri"
parcalanmis (ancient) olarak yasamaya baslamigtir. Novalis,
Nerval gibi romantik edebiyatcilarin eserlerinde dinyanin
algilanmasi bir yéntem seklinde degilse de, monolog teknigi
kullanilmistir. Beaudelaire, Rimbaud, Lautréamont’un, hayat:
karmasik ve soklar seklinde yasamalari ve bunu siirsellestir-—
melerindeki yeni bicemleri, modern cagin insanlarinin
zihinlerinin karmasiklasmasinin sonucudur. Ama monolog
vinteminin kesin bir edebi yetkinlige ulasmasi James Joyce
ile gerceklestirilmigtir. Eisenstein’a gdre, allak bullak
olmus bir anlikta duslncelerin tum akisinin uygun bigcimde
sunulmasinin yolunu ancak film saflayabilir. Edebiyatin bunu
sadece kendi kati kurallar:i cercevesinde yapabileceQini iddia
eden Eisenstein, Joyce’la yaptig: bir glrismede, "Ullysses"
romanini filmlestirmek istedigini ve Joyce’un onun monolog’a

dayal:r film tasarilarina blylik ilgi duydugunu belirtir(45).

Sesli filmin gercek gerecinin monolog cldulunu belirten
Eisenstein, sesli film teorisini Sovyetler’deki monolog
teknigine karsi gelen ve kendisini "formalist" bulan tutucu

iktidardan dolay:i uygulayamaz. Ama yinede "Korkunc tvan"

—— - —— — —— o

(45) Eisenstein, Film Bicimi, s.124.
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filminde gbrselligin ve sesin uyumunu basariyla gercek-

lestirir.

1958 yilinda Brilksel’de Uluslararasi Film elestirmenle-
rince "“Biutln Zamanlarin En tyi Filmi" olarak degerlendi-
rilen "Potemkin Zirhlisi" ilkin Berlin’de gdsterilmis ve o
dénemin Alman sanatcgilari ve dusltnlrlerince ilgiyle
karsilanmistir. Erwin Piscator ve Brecht bu filmin, film
sanati: icin devrimsel yenilikler icerdigini farketmislerdi.
Eisenstein "Potemkin Zirhlisi"nda 1905’te Odessa halkinin
carin askerlerine karsi ayaklanmmasin: filmlestirirken,
kitlelerin birligini kurgular. Bu dinamik birlik ve dayanisma
duygusu seyirciyi etkileyecek bicimde kurgulanmistir. Zaten
Eisenstein’in kurgu ile amaci, seyirci Uzerinde sarsica,

carpic:y: bir etki yaratmaktir.

Eisenstein’in bilim ile sanati birlestirmek istedigini

stylemigtik. Ona gbre;

Bilimde nasil iyonlar, nitronlar ve elektron-
lar varsa sanatta da "atraksiyonlar" olabile-
cefgini séyliyordu. Bunun yani sira, makina |;
parcalari nasil montajla biraraya getirilP{yorsa,
bu "atraksiyonlar" da montajla birlestirile-
cekti. Bédylece bir yandan, sirkten, mzikholden
gelen "montaj" stzclugl, izlenim birimlerinin
biraraya getirilisini tanimlamak lzere
eslestirilmis oluyordu(46).

(46) N.Abisel, a.g.e., s.127.
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"Ekim" filmi ise gerek montaj, gerekse atraksiyonun
eslestirilmesi (yani atraksiyonlu montaj) bakimindan dinya
film sanatinin blylleyici yapitlarindan biridir. Halkin bu
filmi anlamamasi ve politikacilarin "Formalist" nitelemesi
olsa olsa Sovyetler Birligi’'nde film kiUltGrinin popliler
anlamda geliskin olmadigini gésterirken, Sovyet ydneticile-~
rinin de sinemay:1 salt ideolojik bir aygit olarak anladigim
kanitlamaktadir. Bu film, metaforik gérselligi, "sanatin
gbrevinin varligin celiskilerini artaya koymak ol dugu"
disiincesinin, "catismanin, her sanat yapitinin ve her sanat
bigciminin varolusunda temel ilkedir" anlayisiyla, seyleri
Goethe’nin cok boyutluluguyla gtérmenin mantig8iyla, politik
bakisiyla ve "entellektiuel montaj"iyla Eisenstein’in en Ustiun

vyapitidir.

“Eisenstein’in en bluylik glici" diyor R.Barthes;

Higbir imgenin sikici olmamasindan
ileri gelir; bir imgeyi anlamak ve anun
zevkine varabilmek igin ikinci imgeyi
beklemek zaorunda kalmayiz(47).

"Ekim"de olusturulmus imgeler, filmi bastan sona kadar

sirekli bir “"sdlene" dénustlrmistir.

Eisenstein "Ekim"de anliksal (intellekt) sinemaya

(47) Roland Barthes, " Diderot, Brecht, Eisenstein ", Bertolt
Brecht, 1977, Sinema Yazilari, cev. B.Onaran-Y.Salman,
Gérsel Yayinlari, lstanbul, s.212.
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dogru adim attigini belirtir(48). Ama bu adimdan daha

ilerisini de atamaz.

Eisenstein’a gére, hemen kavranabilir, ciplak gercek
diye birsey yoktur; ancak diyalektik caprasiklig: icinde
gercek vardir. Gergefi dofru deferlendirmenin 6lcltli de
diyalektik materyalizm ve tarihsel maddecilige uygunluktadir.
“Anliksal Sinema"yla gercegi bilimsel ve sanatsal
biresimle yapmak isteyen Eisenstein’in bu ydntemi kendi
iilkesinde oldugu gibi, baska llkelerde de popilerleseme-
migtir. Ama yine de film sanatinda Berlin’den Paris’e, New
York’a degin film kGltdrdnin merkezlerinde onun film teorisi

ve uygulayimi glinumlize degin dnemini yitirmemistir.

Montaj tekniginin Eisenstein’da merkezi konumda oldujunu
g8zénline alarak ondaki catigsma cesitlerini belirtmek de yarar

var:
1. Cizimsel catisma (yani cekimler igcinde yer alan

cesitli cizgilerin, dogrularin catismas:i).

2. DUzlemlerin catismasi (yine cekimler icindeki
cesitli dizlemlerin konumlarindan ortaya cikan catisma).

3. Oylumlarin catismasi (¢cekim icinde yer alan
uzam parcalarinin catismasi).

4, Isik catismasi (cekimlerin i1siklik dereceleri-

nin, aydinlik, karanlik, losluk béluimlerinin catismasi).

(48) Eisenstein, Film Bigimi, s.78B.
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S. Uzamsal catisma (gekim icinde yer alan uzam
parcalarinin catismasi).

6. Dizem catismasi (gekimlerin siralanisindan
dogan catisma).

7. Madde ile géris arasindaki catisma (maddeyé
bakig acisindan - yani alttan gbris, Ustten gbris vb. -
dolayi1 ortaya c¢ikan bicim bozumunun olusturdugu catisma).

8. Madde ile bunun uzamsal dogas:i arasindaki
catisma (deQisik mercek yardimiyla ortaya cikan bicim
bozumunun yol actig: catisma)

?. Bir glay ile bunun uzamsal dofasi arasindaki
catisma (yavaslatilmis devinim, hizlandirilmis devinim, tek
resimli devinimle olayin dogal siresi ve bozulan slresi
arasindaki catisma).

10. Tum optik karmasa ile apayri bir alan arasindaki
catisma ( yani bir yanda optik, 6te yanda akustik alanlar

arasindaki catisma ) (49).

Eisenstein’da cekim, filmin dizimsel zincirinin bir
halkasidir. Cekimi olusturan gérintintn icinde bircok &6ge,
bircok uyaran, dolayisiyla catismalar vardir. Onun, cekimin
icerigi konusundaki bu tutumu, gercek, gerceklik, gercekci-
lik konusundaki gbrislerinden kaynaklanir. Bu da Eisenstein’:
diger Sovyet sinemacilarindan, btzellikle Vertov ile onun
" Kino-Blaz " kuramindan, Pudovkin’den ve Kulesov’'dan ayiran

yonunlu orftayakoyar. Eisenstein politik ve estetik konusunda

(49) Eisenstein, Film Duyumu, s.CXV
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da diger Sovyet sinemacilarindan ayrilir. 1230’ lardan
itibaren Pudovkin ve Kulesov iyice partinin glduminde kalir
ve 8nemli sanatsal yaratilarda bulunamazlar. Eisenstein’da da
disiis oldu; ama onun disusiu 8tekilerden ayridir. 0, partiye
girmedigi icin ve biliylk dlclde olanaklardan mahrum

birakildigi icin " dustd ".

1928’ deki parti kongresinden sonra genel olarak Sovyet
filmlerinde dusme basladi. 1930’ lardan itibaren Sovyet
filmleri Rus isci ve kéylilerinin hayat kosullarini iyi
gstermeliydi. Oysa gercek bidyle defildi. " Sosyalist Realizm
* ve " Devrimci Romantizm " teorilerinde yeni Sovyet insam
tipi; guvenilir, fabrikalarda, kolhozlarda ve partide
sorumlulugunun ve gérevinin bilincinde olan, bitun
problemleri cesaretle, akilla ve sosyalist bir cogkuyla
cizen, 6zel yasamiyla parti arasinda sinir koymayan bir
karakterde cizildi ( karikatirize edildi ). Sovyet toplumunda
karakterlerin neredeyse uUstiin insan olarak gésterildigi
" Devrimci Romantizm "“de blUtin pozitif kahramanliklari da
Stalin tagiyordu. tkinci Dinya Savasi’ndan sanraki filmlerde
Stalin " Personenkult " olarak g8riunir. Daha &nce Lenin’in
bas kigsiliginde yapilan filmlerde, Lenin’in " popiler *
karakteri Stalin icin uyduruldu ( kurguland:i ). Bu anlayisla
kurgulanan filmler ( Pudovkin, " film cevrilmez, kurgulanir "
der ) film sanati:1 agisindan herhangi bir yaraticilik

icermiyordu. " Halk Sanati " iddiasindaki parti gldumli
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"Sosyalist Realizm" ile "Devrimci Romantizm" teorilerinin
varattig: ideal arzular halk i¢in degil, etkili politik

cevreler icindi(S0).

Bu dénemdeki Sovyet filmlerinde ideolojik yé&n daha da
keskinlestiriliyordu. ltdeclojik y8n keskinlestirilince,
bireysel duygular zayif kaliyordu; oysa ki bireyin zihni
sadece ideolojik gerceklerden olusmaz. Bireyin ideolojik
zihni, insan ve toplum gercefinin sadecgbelirli bir parcasin:

olusturur. Eisenstein’in “"Joyceyen" monolog teknigine neden

karsi gelindigi simdi daha iyi anlasilmaktadir.

Askaldav’un "Komiser" filmi Saovyet isci ve
kylilerinin hayatlarinin “"Devrimci Romantizm"in tersine
hic de mutlulukla gecmedigini, insanlarin coskuyla ve
fedakdrlikla islerine gitmediklerini; gunlik dertlerini,
duglerini gtsterir. Filmin kahramani, Odessa’da hayati
boyunca tatil gecirmedigini, kéylnden trenin hdl3d gecmedigini
ironik bir sekilde styleyerek, glundelik hayatin ve
"Spsyalizm" vaatlerinin onu mutlu etmedigini seyirciye
hissettirir. 86z konusu film, rejim karsiti bulunarak uzun
bir siire S.Birligi’nde yasaklanmisti. Oysa bireysel ya da
toplumsal mutsuzluk gercekte varsa, "Gercekgi" sanat bu duru-
mu yadsimaz, tersine belgeler. "Devrimci Romantizm"in reali-
teyi inkar etmesi, onu gercekec¢ci olmaktan cirkarmis ve karsiti

oldugu savindaki "ldealizm"le ayni noktada bulusmustur.

—— . . et e it St i e s . P P U M e . .

(50) Isaksson—-Fuhrhammar, a.g.e., s.34.
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Yillar sonra da olsa " Devrimci Romantizm "i One surenlerin
“ Idealizm "in felsefi ve politigiyle ayni noktada bulustugu

ortaya cikti.

* Sosyalist Realizm " ve " Devrimci Romantizm "in
dogmatik 6zl, Sovyet film sanatini bdylesine zayiflatir ki
~ hem artistik, hem poplularistik, hem de pedagoijik olarak -,
1952 yilinda sadece bes film lUretilebilmigti. Savastan
cikmanin etkisi olmustu bunda siphesiz. 1kinci Dinya Savasi
28 bin sinema salonunun 8 binini yikmigti. Fakat Savas
ertesinde yapilan calismalar 1950 de sinema salonu sayisini
42 bine c¢ikartti. Yillik seyirci sayisi da bir milyar:i buldu,
bliitiin stidyolar da yenilendi. Buna film yapiminda yavaslama
oldu. Resmi makamlarin senaryolara miidahaleleri ve
istedikleri formata sokma anlayislari filmi Gretimini
azaltti (x). Sovyetler Birligi’ndeki gincel yasam: filmleg-
tirmek yerine, eski bale, opera ve oyunlari filme almaya
basladilar. Bdylece " HalL Sanati "nin yerini " Aristokrat.

Sanati " aliyordu.

1922’ de S.Birligi’nde 150 vyapilmisken, 1952’de bu
sayinin bese diusmesi varilan durumun gézden gecirilme-
sini gerektiriyordu. 19536°da Krutcev sunu diyordu :

" Tarihsel ve militer filmlerimiz bizi hasta ediyor "(31).

—— o i e i s s St e W St s . i e S e i S

(%) Film Uzerindeki baskici tutum igin yerinde bir 8rnek de
* Ekim "de gdsterilen Trocki bblUmintn filmden
cikartilmasiydsi.

(51) Isaksson-Fuhrhammar,a.g.e., s.4%9.
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4, METROPOLIS’ TEN AUSCHWITZ’E

"Bbéyle dehsetle, boyle &limciil
korku ile sarsilan bir zaman
gbrulmemigsti hic. Dlnya higbir
zaman bu kadar 6lumcil olarak
dilsiz kalmamisti. Insan bu kadar
kicilmemisti. Bu kadar cekingen
olmamisti hi¢cbir zaman. Nese,
seving higcbir zaman bu kadar
uzaklarda kalmamisti".

(Hermann Bahr)

Siegfried Kraucauer, Alman filmlerinin psikolojik tari-
hini (hikayesini) anlattip: "Von Caligari zu Hitler"
{Caligari’den Hitler’e) calismasinda Hitler’in 8nfiglrinin
“Caligari”de ve "Ekpresyonist" filmlerde sakli durdugunu

belirtir (32).

1920’ lerin Alman sinema salonlarinda "Seytani Bayaz
Perde'nin egemen oldufunu sbyleyebiliriz. Biyillk bir ilgiyle
seytani beyaz perdeyi izleyen Alman halki saskin ve korku.
atmosferinde karanlik salonlarda otururken, 1233"ten itibaren
bu halk ayni sekilde saskin ve korku iginde Nazileri izlemeye
baslamisti; sokaklarda, meydanlarda, ockullarda, isliklerde,

her yerde.

Almanya’da ve tzellikle baskent Berlin’de sokaklar

nesesizdi ve bu nesesizlik artarak her tarafa yayiliyordu;

(S2) Siegfried Kracauer, 1993, Van Caligari zu Hitler,
Suhrkamp Verlag, Frankfurt a.M., s.79.
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korku, guvensizlik, hizin insanin dzbenliginin bir parcas:
oluyordu. Berlin’deki "Bluylk Kentin Senfonisi'"nden toplumun
ve bireyin geleceginin acilarla gececegi, sokaklarin karku
dolu "Tek Yonli Sokak"lar (Einbahnstrasse) oldufu/olmaya
devam edecegi hissedilebiliyordu. "Mephistopheles" bir

efsane degildi, Goethe’nin bir kahramani da degildi artik.
"Mephistopheles" blutlin seytanligiyla beyaz perdede yansid:
6nce, kisa bir sire sonra Almanya’nin Ustinde kan bulutlarini
gezdirdi; bedenleri yakti ve "Faustik” bir ceheneme cevirdi

hayati.

Alman sinemasinin "Altin Cagi"ndaki filmler ve
"Caligarizm" dehset dinyas: vaadediyordu sinemalarda.
Nihilizm’in en ug 6zelliklerini bu filmlerde gdrmek
mUimkiindlir. Marx yillar &nce yenl cafi glrmistid: "Nihilizm
kapinin esiginde duruyor" diyordu Marx. Ama Ekspresyonist
filmler, film sanatinin geligiminde dnemli bir etkiye ve

yvinlendirmeye de sahip oldular.

Moder lesme siirecine Fransa ve Ingiltere’ye gire gec
giren Alman toplumu "baskilanmis" bir sekilde “"gelisme"
sini stUrdirdii. Bu baskilanma; ekonomide, devlet
drgutlenmesinde, siyasal hayatta, kentlilesmede, kitle ve
birey psikolojisinde hissediliyordu. Almanya, ltngiltere ve

Fransa’nin uzun vadede gerceklestirebildikleri seyleri
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(moderlesmeyi) daha kisa bir slrede gerceklestirebilmek
icin kendi toplumunu baskiladi. Baski, toplumsal hayatin
biituniint zorlastirdi. Ekonomide insanlar daha fazla
calistirildil, devlet otoritesi glclendirildi, militarist -
sovenist egilimler arttirildi, fHzglUrllkler sinirlandirildi;

"mutlu yasam" “"geleceklerde" diye vaadedilerek ertelendi.

Biraz gerilere dogru baktigimizda, "Aydinlanma“nin
Avrupa’nin en ileri entellektiel hareketi durumuna
geldiginde, Almanya’nin ona katilacak olgunlukta olmadigim
gbririz. Almanya’daki endlistrilesme ve siyasal drgitlenme,
tngiltere ve Fransa’dakinden gec basladif: gibi, otuz yil
savaglari Alman ticaretinin cokmesine ve Alman kentlerinin
ekonomik ve politik ydnden zay:iflamasina neden olmustu.
Almanya’nin (ondan éncesinde de Prusya’”nin) "baskilanmig"
diizeni ve baska bir diuzene gecis tasarilari 18. yiizyil Alman
Aydinlanmasi’ndan itibaren, Hegel’in, Nietzsche’nin
felsefelerinde; Romantik dénemin edebiyatinda, 19. yuzyil
Tarihgi Okulu’nda karsimiza cikar. Genel olarak Aydinlanma
hareketi icin evren, anlaml:i, anlasilabilir ve aciklanabilir
bir olgu iken, Alman Romantizm’inde ("Sturm und Drang"
hareketinde daha da fazlasiyla) bu durum "akilcilikla"
ortaya konmaz. "Rasyonalist Klasik Alman Felsefesi'nin
aciklamalari, tasarilari dahi akilci bir odzle

vapilmaz (53).

(53) Hauser, a.g.e., s.119.
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Us disi1 tasarilar, 20. ylizyi1lin baslarinda - tkinci
Dinya Savasi’'nin sonuna dek — Almanya’da geride kalmadig:
gibi, artarak her yan: sardi. Uyle ki bu, Otoriterizme ve son
plarak katastrof bir bicimde Nazizme vardi. Hegel, "Alman
insaninin en bluylik meziyeti, siyasal hayatin 6znesi olmay:
istemeyip, siyasal hayatin nesnesi olmakla yetinﬁesidir"
der. Hegel’e gire, "meziyet" olan Alman insaninin siyasal
hayatin nesnesi olmakla yetinmesi, "Weimar Cumhuriyeti"
(1919-1933) ddneminde devam etmis, Otoriteryan toplumsal
hayata boyun efisleri hizlanmis ve siyasal hayatin nesnesi
gibi davranmayi artarak siurdurmis, sonucta da " Krupp " ve
"NSDAP" (Nasyonal Sosyalist Alman lsgi Partisi)’vyi
giclendirmislerdir. Bu ekonomik ve politik kurumlara tabi
nesneler olarak, baska deyigle, kendileri icin degil de,
"Krup"a ve "NSDAP'"ye lUretmeleri, kendi mutsuzluklarini,
tutsakliklarini ve dlimlerini getirdi. Nesne olarak
Gretenler, kendilerini tiketmis oldular. Siyasal rejime
baombalar Greten bu milyonlarca “"kitle—-nesneleri®,
trettiklerinin altinda paramparcgalara bélunerek kendilerini

yokettiler, 614G nesnelere diéndstiler.

Bu dbneme iliskin pekcok aciklama yapilmistir. G.Benn,
A.Déblin, T.Mann, H.von Hoffmansthal, K.Tucholsky gibi
edebiyatcilarin gbzlemleri; G.Simmel, E.Bloch, W.Benjamin
gibi duslnlurlerin analizleri o dénemi anlayabilmek acisindan

dnemli metinlerdi. Ancak bizi burada dofBrudan ilgilendiren
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sey, filmsel metinler ve sinema-seyirci iliskisidir.

Emil ve Max Skladanovsky kardeslerin 1 Kasim 18937 teki
ilk film gésteriminden bir yi1l sonra Almanya’da ilk sinema
salonu acildi. 1900’de Almanya’da sadece iki sinema salonu
varken, 1910°da llkenin 33 bliyik kentinde ac¢ilan salonlarla

bu say1 480’ ni buldu(34).

1910’a degin Fransiz ve Amerikan filmlerinin perdelerini
doldurdugu Almanya’da seyircilerin ve salonlarin sayisinda
artis gtizleniyordu. Buradaki seyirci yapisi da diger
ilkelerdeki gibi basta "“asagi1" tabakalardan olusuyordu.

Ama aydin kesimin, orta sinifin ve dzellikle tiyatrocularin
- bunlarin basinda dénemin Unll tiyatrocusu Max Reinhardt
geliyordu - sinemaya ilgi gtstermeleri, Almanya’da film
kulturiniin diger tlkelere gire daha erken sayginlik
kazanmasini saflamisti. Birinci Dinya Savasi’nin baglamasi,
yeni gelismekte olan sinema endustrisini sarsmakla birlikte,
yabanci film ithalatinin yasaklanmasi, yerli yapimcilara
talebi karsilayacak filmler GUretme olanagini verdi. Bunun
sonucunda yeni film sirketleri kuruldu; ayrica propaganda
filmi gereksinimi, hukumeti bu sirketleri desteklemeye itti.
1917 yvilinda "Universum Film AG" (UFA)’nin kurulmas:,
Almanya’daki flm endustrisinin gelismesini sagladifi gibi,

UFA, 1920’ ler boyunca dinya film pazarinda Hollywood’la

(54) Hommer, a.g.e., s.lé.
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rekabete girigebilen tek kurulustu(33).

Savag sonunda Alman film endlstrisi tekelci olmasa
bile oligolopolist ya da sahteci bir bicimde organize
olmustu. "Bu bicimde organize olan bir film endustrisinin”
diyor Onaran;

sol tandansli bir Alman sinema akimini
dofurmayacagir aciktir. Bu nedenle Alman
Disavurumcu film akimi, Alman film sanayiinin
tutucu ideolojisi dogrultusunda olmak
zorundaydi. Clunkl ancak bu kosullarla film

sanayil yeni bir akimin do@masina yesil 1sik
yakabilirdi (36).

Alman Merkez Bankasi, AEG, Krupp gibi firmalarin
destegiyle kurulan UFA, 1926°da agir bir mali krizle
karsilasinca, Amerikan "Paramount" ve "Metro-Goldwyn-

Mayer" film sirketleriyle yaptifi1 anlasmalarla iflastan
kurtarildi. Bu tarihlerde UFA’nin salonlarindaki filmlerin
yuzde ellisi Amerikan kikenliydi. 1927°de iyice borclanan UFA
basin krali ve ultra reaksiyoner Alfred Hugenberg tarafindan
satin alindi. UFA’y1 satin almakla Hugenberg cok az para
kazandi, ama bu sirket alt:i yi1l sonra iktidara gececek olan
"NSDAP"nin propagandasini Ustlendi. 1933’ten itibaren Nazi
hkimetinin ve buyuk endustri kuruluslarinin sibvansiyon-
lariyla film yapimina devam edebilen UFA, devletlestirilerek

NSDAP’ nin resmi sinema sirketi oldu(37).

—— ————— — ———— . o ——— o r

(35) Abisel, a.g.e., s.78.
(346) Onaran, Bessiz 8imema Tarihi, s.214.
(S57) Isaksson-Fuhrhammar, a.g.e., s.32.
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Ekspresyonizmin sanat cizgisi, savas sonrasinda
edebiyat, resim, tiyatro, mimarlik gibi sanat formlarindan
baska sinema Uzerinde de belirgin bir sekilde etkisini
gbstermistir. Lotte Eisner’in "Seytani Ekran" (L’Ecran
démonique) olarak tanimladig: "Altin Cag" Alman

sinemasinda Disavurumculuk en etkili akimd:i.

1213 tarihli “"Pragli Ogrenci" filmi sonraki Alman
filmlerinde cokca kullanilacak temalardan birinin habercisi
oldu. Danimarkali ytnetmen 8Stellan Rye’nin gerceklestirdigi
*Pragl: Ogrenci" filminde, aynadaki yansisini seytana satip
karsiliginda sevdigi kadina ulasarak yikselmeyi arzulayan
genc bir 8@rencinin dykusu anlatilir. Baska korku filmlerinde
oldugu gibi bu filmin de amac:i seyirciyi Urpertici bir
atmosfer icine cekmektir. Seytanla yapilan anlasma
karsili1gi1nda dileklerini gerceklestirme; bir karabasan
dinyasinda seytani, doga st glglerin, kararsiz, caresiz
insanlar lUzerinde kullanilmasi, 1920°lerin pek cok filminin
konusunu olusturacaktir. Aynadaki gérintlinin ikinci bir kisi
haline dénusmesiyle 6grencinin iyimser beklentileri
gerceklesmeyecek; kotulugln, kisiligi Gzerinde egemen
olmasiyla seytani egilimlerin glduminde kalan bir yarat;k
haline gelen 8Qrenci sonunda, aynadaki yansisini, "“ruhunu
(yani kendisini) vuracaktir. iste, sonucta varilan nokta

Nihilizm’dir.

"Almanya’daki ekpresyonist filmlerin tarihi". divor
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R.Kurtz, "bir takim tekrarlarin tarihidir. Ekspresyonizm,
bir kisir déngli seklinde bir takim tekrarlarin tarihi

olmaktan ilerisine gidemiyor (38).

Alman yapimci, ydnetici ve seyircilerinin, bu dinemde,
kendilerini "hasta edici" konularaj; hortlaklara, vampir-
lere, perili satolara, canavarlara "sadakatle" baglandik-—
lariny gériyoruz. Almanya’daki "otoriteryan devlet"in,
kitleleri baski altinda tutmasi, bu gercek disi, yokedici
kanulara saplanilmasina bir nedendi. "Ciddi" bir atmosferle
islenen Ekspresyonist filmler, toplumsal hayat konusunda
kendini Uretemiyor ve herhangi bir cézime ulasamiyordu.
Filmlerin genel dzelligi, "hayat duygusu"ﬁu veni bir formla
verebilmesidir. Ekspresyonizm’in film formu hakkinda sunlar:
vazmistir Arnheim:

Tiim Ekspresyonist filmler, gliclu 1sik

kontrast (karsitlik)’lari, ac¢ia vurulmus
parlak tekli cekimler ve genis karanlik

gblge ylzeyleriyle caligsilmistir. Bu 1s1k
kullanma sanati sonraki filmlerde kaybolma-
mistir, yalnizca kendini daha gisterisgssiz
bicimlere birakip incelerek devam etmistir(59).

Film sanatinin gelisiminde ybnlendirmeye sahip olabilen
Ekspresyonist filmlerdeki 1si1k kullanma sanati ve kameranin
devinim teknigi, "Modernist" sinemanin baslaticisi kabul

edilen Orson Welles’in “"Yurttas Kane'" filminde dikkat

cekmistir.

(58) Aktaran, R.Arnheim, 1979, Kritiken und Aufsaetze zum
Film, Fischer Taschenbuch Verlag, Frankfurt a.M.,s.148.
(59) Arnheim, Kritiken und Aufsaetze zum Film, s.130.
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1919’ da Robert Wiene’'nin gerceklestirdigi
"Dr.Caligari’nin Muayenehanesi" Alman sinemasinin bu
dénemine ait en cok tartisilan filmidir. Bu filmde Eisner’e
gbres;

Dr. Caligari’nin bblinmus (ikili) kisiliginde
panayir ticcari ve deliler evi direktébri,
absltrdist bir asosyal otoriteyi teshir eder.
Ama "Caligari"de bir dinya tasarimi olarak

bozukluk, bir delinin aklinda haklilastiril-
mistir (60},

"Bir ulusun filmleri", der Kracauer, "0 ulusun
mantalitesini en dolaysiz yoldan yansitan sanatasal
aractir". Arkasindan, "Dr. Caligari’nin Muayenehanesi"
filminin yaklasan Hitler déneminin habercisi oldugunu

belirtir Kracauer.

"Caligarizm"le , sinemada ruh hastalarinin,
katillerin, c¢i1lgin bilim adamlarinin dyklilerinin islen-
mesi, "Korku Turi" filmlerinin habercisi sayilir.
"Caligari"nin senaristi Carl Mayer, Dr. Caligari’vyi
savastan, kiyiciliklardan, sosyal yasantinin sacmalikla-
rindan sorumlu bir toplumu sembolize edercesine, iyi bir
doktor olarak degil, sadik bir timarhane mudiri olarak
varatmak istemisti. Filmde, sadece hayali cinayetler
isledigini dustnen bir hastasi olan Cesare, Ustin bir insan

olarak veriliyordu(é6l).

— . e e e o S . e Pt A S S Gt S S S S Qe

(60) Lotte Eisner, 1980, Die Daemonische Leinwand, Fischer
Taschenbuch Verlag, Frankfurt a.M., s.30.
(61) Onaran, 8inemaya Giris, s.136.
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"Dr Caligari’nin Muayenehanesi"nden baska,
"Dr Mabuse" (1921), "Nosferatu" (1922),
"Metropolis" (1926) gibi filmlerde korku, cinnet,
seytanilik, anlasilamazlik, agiklanamazlik (bilinemezlik,
nedensizlik) egemendir. Ekspresyonist film tarihinde iste bu
"hayali dlinya" yaratilir. Sanatsal yolla yaratilan bu
"hayali dinya" koétuliklerin gecerli oldugu dinyadir. UOte
vandan kdtulukleri, seytanligi kimlerin yaptigi aciklanamaz
olarak kalir filmlerde. Yeni ve "taskinca" bir dille (%)
dinyay: yorumlayan Ekspresyonizm, Adorno’ya gire

paradokstur. Adorno bu konuda sunu yazmaktadir:

Ekspresyonizm, anlatilamayacak olani,
tamamen kendine dinuk (kendisiyle
sanirlanmig), ayni zamanda ozglr olmayan,
hatta hakli olmayan dzneyi anlatir (62).

*Ustin fnsan" (Ubermensch) figliri Ekpresyocnist
filmlerde de kitlelerin karsisina c¢ikar; Hegel’de,
Nietzsche’de - ayri1 6z ve bicimlerde olsa da - giktif: gibi.
Ama "Ustlin insan" figlurid en tehliklei dz ve bigimiyle hicg

kugskusuz somut sekilde Hitler”de girunecektir.

“"Efendi, nesne Uzerindeki glcl araciligiyla kidleyi

ybnetir, nesne ile bagi yluzinden kdle, efendisine karsi

(%) Adorno’ya gbre, Ekspresyonizm’in "taskin" dili,
Kafka’ninkinden de, Brecht’inkinden de ¢ok uzaktadir.

(62) Theodor W.Adorno, 1977, Kulturkritik und Gesellschaft,
Band 11, Suhrkamp Verlag, Frankfurt a.M, s.332.
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zincirlenmigtir" der Nancy Owens(63). Almanya’nin
®

"efendis;", valniz nesneye sahip olmakla kalmaz, aym
zamanda “"kéle"yi de nesnelestirerek egemenligini siGrdirir.
Hegel’e gire, efendi, nesneye hakim oldugu icin kdlenin
izerinde glici bulunan nesneye sahip olmakla kéleyi de
hakimiyeti altinda tutar. Oysa efendi, "kble" sayesinde

nesneye sahip olur.
"Emegin edimlesmesi", der Marx;

onun nesnellestirilmesidir. Emegin
edimlesmesi, calisan igcin kendi gercekli-
ginin yitirilmesi oclarak nesnellesme,
nesnenin yitirilmesi ya da nesneye kélelik
olarak sahiplenme, yabancilasma, yoksunlasma
olarak giriilir... Nesnenin sahiplenilmesi
kendini bylesine bir yabancilasma olarak
gidsterir ki, calisan ne kadar cok nesne
iiretirse o kadar az sahiplenir... Calisan,
kendi eme@i icinde kendini ne kadar diglasti-
rirsa, kendi karsisinda yarattigi yabanci,
nesnel dilnya o kadar erkli bir duruma gelir;
kendi kendini ne kadar yoksullastirir ve ic
dilnyas1 ne kadar yoksul bir duruma gelirse,
kendine dzgli o kadar az seye sahip olur...
Calisanin kendi Uridnl igcinde yabancilasmas:,
sadece emeginin bir nesne, dissal bir varolus
durumuna geldigi anlamina defil, emefdin kendi
disinda, ondan bajimsiz, ona yabanci ve onun
karsisinda dzerk bir erk durumuna gelen bir
varlik olarak varoldugunu ve nesneye gecirdigi
vasamin, hasim (disman) ve yabanci yasam
olarak ona karsi ciktig:r anlamina gelir(64).

(63) Nancy Owens, 1995, " imge ve Nesne: Hegel, Madonna,

Metropolis ", yayimlanmamis cev. N.Tlrkoglu, istanbul,
s.1.

(64) Karl Marx, 1993, 1844 Elyazmalari, cev. Kenan Somer,
Sol Yayinlari, Istanbul, ss.141.142.
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"Metropolis", modern kapitalizmin mekanizmasinda
viginlarin kigsiliksiz, "otomat-insan" olarak — nesne
olarak -, baskalari icin, efendileri icin Gretmelerini
gésterir bize. Nesnelesmis otomat - insan ve tzbenliksiz
kitleler’den olusan "Metropolis"te kargasa, cekisme,
dogal felaketler hakimdir. Yokolma tehlikesi ile kars:
karsiya kalan “Metropolis" ve halkini bu durumdan bir
"Ustlin insan" kurtarir. "Ustun insan" tekrar karsimiza
cikiyor. Daha dogrusu Almanya’nin tarihinde tekrar beliriyor.
1926 tarihli filmdeki, "gdrinmeyen", "Geistig" beladan,
calisanlari ve kenti akill:i ve yurekli girisimleri

sonucunda bir isveren huzura kavusturur.

1220’ lerin baskenti Berlin’'de halkin genis bir kesimi
acliktan inleyecek denli berbat kosullarda yasiyordu. Ustelik
Almanya "Versailles" antlasmasiyla daha da zor duruma
dismlstl. Almanya’nin “"Devrim“"sel nitelikte bir kurtulusa
ihtiyac: vardi. Bu ku?tulusu - Almanya’nin ekonomik
patronlarinin bakis acisiyla — "Spartakistler"
safglamayacagina, saflamamasi gerektigine gtre, tek bir
"kurtulus" yolu vardi; sovenist ve militarist karakteri
belirgin, Almanya’nin icinde "baris" sloganini surekli
vurgulayan bir "Ustin insan", bir “flhrer" (&nder)
gerekiyordu. Bu kisi isverenlerin ve basinin "akilli" ve

"cesaretli" yardimlariyla desteklenmesi gereken Hitler’di.
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Fritz Lang’in "Metrgpolis” filmi, sinema tarihinin en
gtrkemli yapitlarindan biridir. Lang bu olaganusti filminden
sonra Naziler icin film yapmas:i ydninde teklif aldi, ama Lang
Nazilerle calismay:i redderek, Amerika’ya gic etmeyli secti.
Nazilerin ilgisini cekmigti "Metropolis", cUunkl kimi
mesajlariyla, hele hele final bélimindeki mesajiyla Nazilerin
propaganda anlayislarina yakin gelmisti film. Bu filmin

konusu kisaca sdyledir:

Cok ileri bir sanayi toplumunun baskenti olan
Metropolis, Ustin si1nif olan kapitalistlerce yonetilmektedir.
Siyasal duzen otoriter diktattrliktir. Diktatdr de en zengin
kapitalisttir. Ve diktatérler, Metraopolis’i cok gelismis bir
burokrasi ag: icinde ydnetmektedir. Zengin kapitalistlerin
cocuklari tembel tembel cennet bahgelerinde dolasirken, sahte
birer ktle olan igsciler, makinalari tamir ettikleri yeralt:
kentlerinde yasarlar. Film, iscilerden birinin kizi olan
Maria’nin isgciler arasinda yeni bir fikir yayma cabalariyla
baslar. Uzun ve yorucu bir is glcinln sonunda isciler
Méria’n1n konusmalarini dinlemek icin gizlice bu yeralt:
kentlerinde bulusurlar. Maria, yakinda bir Mesih’in
gelecefini ve iscileri ezilmekten kurtaracadini, ama bunu
Yakilla el arasina" kalbi sokarak yapacagini anlatmaktad:ir.

Maria’ya asi1k olan diktatérin genc ve idealist oglu Freder,



&7

Metropolis’ten kacarak iscilerin yasadig: yeralt: kentine
s191nir. Bu arada diktatdriin gizli polis servisi yer alt:
kentlerindeki bu dini toplantilardan haberdar olur. Ve bir
gin diktatdr, kendisi de bu toplantilardan birini gizlice
izler. Yakinda isyan cikmasindan korktugu icin Maria’nin
kacirilmasini emreder. Kacirilan Maria, Metropolis’in Gnlia
bilim adamlarindan birinin laboratuvarina teslim edilir.
Bilim adami, Maria’nin tipa tip benzeri bir robot yapar ve
yeralti kentine ginderir. Robaot Maria iscileri isyana tesvik
ederken asil Maria bir yolunu bulur ve Metropolis’ten kacgar.
Freder ile birlikte yeralt:i kentine dbnerler. Isgiler isyan
etmek Uzeredirler. Blyilik makinalari tahrip etmeye baslarlar.
0flunun da asi iscilerle birlikte oldugundan habersiz
diktatdr yeralti kentine su baskini dizenler. Maria ve
Freder, isci cocuklarini: su baskinindan korumaya
ugrasirlarken isyan, Freder’in araya girmesiyle durur.
Kapitalist diktatér ile sakalli usta basi sikisarak anlasmaya
varirlar. Yani yurek (Freder ve Maria), akilla (kapitalist

si1n1f) elin (iscilerin) anlasmasi igin araci olur(63).

Ekspresyonist filmler icinde en biling¢li ideolojik film
sayilan "Metropolis", tutucu diunya gorusini otoriterlige
kaydiran bir filmdir ve kimilerince de filmin sonu yalniz

Hitler’i sevindirmistir (66).

— — — —— —— — — et i o S s ey s S

(65) Onaran, Sessliz Sinema Tarihi, ss.239-240.
{66) Onaran, a.g.e., s.240.
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1920’ lerde siyasi kavgalar Berlin’de glindelik hayata
belirliyordu. Lang, filminde calisanlarla calistiranlara
uzlastiran, kentin yokolmasini @nleyen bir ctzlim bulmustu. Bu
cziim, calisanlar dzneleserek degil, nesne kalarak bir
"afendi" tarafindan gerceklestirilir. Bylece Hegelci
politik felsefe bu filmde dolayl: gekilde belirir. Ute
yandan film, modernlesmenin sonucu olarakl metropollerde

Urkiuticl seylerin yasandigini gistermigtir.

Georg Simmel, modern kentlerin yabancilasmis, insancil-—-
si1zlastirilmis durumunu Unld "Metropol ve Zihinsel Hayat"

makalesinde anlatmisti. Simmel’e gire;

Bugiinkii hayatta sosyal ve teknik mekanizma-
larla belirli bir seviyeye indirilerek,

birey olmas:i engellenen kisi, direndigi an
ayni mekanizma tarafindan hizaya getirilmekte,
olmazsa dislanmaktadir (&7).

Ayrica, "irrasyonel itkilerle karakterize edilmis
bagimsiz tipleri, kentlerde kesinlikle yoktur denilemezse de,
bunlar genelde tipik kent yasaminda istisnadir" diyor

Simmel (68).

Lang, "Metropolis“"te Simmel’in sosyolojik
analizlerinin bir bdluminl ekrana yansitti. Ayni zamanda

Lang, Hegel’in Alman insaninin nesne olarak "meziyetini" ve

————— —— —— o o o T i . S O .

(7) Georg Simmel, 1994, " Metropol ve Zihinsel Hayat
yayimlanmamis ceviri, Sema Uzer, Istanbul, s.1.
(68) Simmel, a.g.m., s.b6.
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Marx’in, calisanlarin "nesne" olarak lUretiikce kendilerine
yabancilastiklarini, dznelesemediklerini, tersine
"efendi"lere karsi bagimlilastiklarini da - Marxist bakis

acisiyla olmasa da - géstermeyi basardi.

Modern bilim ve teknolojinin kullanimini da elestiren
"Metropolis" filminin sonunda, butin kent halkinin felaket-
lerden bir patron tarafindan kurtarilmasi, kigsinin dznelese-
medigini/éznelesemeyecegini; nesne kalarak "efendi"sinin
yolunda gitmesi mesajini barindirmigtir. "Metropolis" fil-
minde F.Lang, pekcok glzel resim yaratti. Dénemin Ekspresyo-
nist resim sanatinin etkisinin gérildugu bu filmde makineler
estetize edilerek yansitilmistir. Owens’a gire;

Fantastik kent, toplumsal esitsizlikler
{izerine kurulmustur. Bu catisma, filmde
bilim karsiti bir anlatimla gerilim saglar;
isciler makinelere hizmet ederek kéleles-

tirilmistir; gorsel stil makineyi estetize
eder (69).

"Kafa ve kol arasinda dengeyi saflayacak ylrek
olmalidir". Bu cUmleyle filmi bitiren Lang’in Nazilerle ortak
dislindlgl iddia edilemez. Ama Nazi propagandacilara
kafa ile kol arasindaki dengeyi, "barisi1" kendilerinin
saflayacaginiy dne su;erek kitleleri peslerinden siriklemeyi
basardilar. “"Metropolis“te isciler ("kitle-nesneleri"),
geometrik bicimde gisterilirken, ag:ir agir, dlgin, tutsak

gibi ylurir ve galisirlar. Filmdeki her isci Simmel’in

(672) Dwens, a.g.m., s.4.
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belirttigi gibij

tipki1 kendisi olarak hic¢cbir deger tasimayan
bir 6g0ge gibi bir sayidan ibarettir ...
Metropol hayat tarzinin tam taminali1gi: ve
kesin dakikliginde bir araya gelen etmenler,
yiksek diuzeyde bir gayri sahsiligin olusmasina
da sebep olmaktadir(70).

Lotte Eisner de "Metropolis"te "dzbenliksiz kitle-
ler"in otomatlastiklarini, igsliklerde teknik araclar gibi

yalnizca bir "figlr" olduklarini belirtmistir(71).

André Malraux lspanya t¢ Savasi’ni anlattig: "Umut"®
(L’Espoir) filminde, bombardiman uca@i pilotunun kendi
tarlasini bombalamasini gésterir. “"Efendi'"lerine baski
sonucunda durmadan Ureten kisiliksizlestirilmis yi8inlar ve
basta Nazilere hizmet eden kimi Yahudi, metropollerden
Auschwitz’e géturilecekti. Benjémin ise, 1920’lerde yazdig:
"19200’ lerde Bir Berlih Cocuklugu”nda Yahudi bur juvazisinin bu
korliguniin cok yakinda bluylk sorumluluklara yolacabilecek bir
aldanim oldugunu gtrebilmisti(72). Auschwitz toplama
kampinda asagi yukari Berlin kentinin niifusu kadar insan
katledildi. "Metropolis“teki yiginlarin “Ustin bir
insan"a inanmalari, "efendi"lerinin pesinden suriklenme-
leri (Brecht’in deyisiyle, "bu kez tnlerine ekmek pargas:

uzatilirken, arkalarindan sopalar gisteriliyordu®).

(70) Simmel, a.g.m., S.6.

(71) Eisner, a.g.e., s.221.

(72) {Unsal Oskay, "Walter Benjamin Uzerine", Walter
Benjamin, 1995, Estetize Edilmis Yasam, Cev. ve sunan
Unsal Oskay, Der“Yay., ilstanbul, s.27.
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"Metropalis"teki felaketlerin sonunu degil, metropollerin

ve halkin felaketine yol acti.

Sluper militarizm tarafindan insanlarin gayri insani
olarak otomatize edilmesini en "glzel" Leni Riefensthal
estetize etti. Tamamen doda ortaminda yasamak, dagcilik
vapmak ve bunlarla ilgili filmlerde oynamak Leni
Reifensthal’i1n tutkusuydu. Marlene Dietrich’in paradoksu
olan Riefensthal, 1933’te Hitler’in Berlin’deki bir
konusmasini dinleyince Hitler’i olaganusti etkileyici bulur
ve hayati deQisir. Hitler’de onun ilgisini ceken sey
"erkeklik" degil, Almanya’y: "kbdtilukler"den kurtaracak
ve Alman halkini mutlulufa dogru gotirecek kisilikti.
Hitler’i, halki etkilemedeki retorik “yetenegi'nden tturid
ylesine befenir ki Riefensthal, Hitler’e baglandigini

soyler.

Riefensthal, 1933’ten savasin sonuna kadar Nazizme
itiaat eder, daha tnce de dogaya baglanmis ve itaat etmigti.
Dogaya tapinma, dofaya c¢ekilme, dofjaya boyun egme, reel
hayattan cekilme, dofjanin sonsuz mistisizm olarak kabul
edilmesi, sanatcinin pratik hayatta otoriteryanizme teslim
olmasiyla sonugclanabilmektedir. Knut Hamsun gibi Leni Rief-
ensthal de bunun drnekleridir. Hamsgn’un en cok Almanya’da

At

)
okunup sevilmesi ve ayn:i sekilde Rgﬂfenstahl’ln sinemalarda
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blylik bir be@eniyle izlemesi dikkat cekicidir(x).

"tradenin Zaferi" (Triumph des Willens) filmini
dylesine "estetik" yapar ki Riefenstahl, bu film Fransa’da
1937 yilinda en iyi film secildigi gibi, sinema tarihinin

de en etkileyici propaganda filmi kabul edilmektedir.

"Bugiin kitleler ve politikacilar" diyor Ansgar Hillach,

Ayn1 anda kamera tarafindan filme cekilebil-
mekte; 6nlerinde, ylUksekce bir yerden cekim
vapan kamera karsisinda kitleler politikacilarla
birlikte, kendilerini kameraya sunabilmek-tedirler.
Ama bir farkla; kitleler kendilerini
bagimlilastirmanin ritielleri ile efsunlasmis
olarak; politikacilar ise, iktidar sahibi

olma cerbezesinin yarattigi: esriklik icinde.
Filmlerin yeniden iretimi, bu nedenle estetik
islevleri godzdnunde tutularak sahnelenmis
siyasal oyunlar icin bir uyarima (stimulus)
dénismiis bulunmaktadir(73).

Kendisini sadece "“estetik"in ilgilendirdigini sbyleyen
Riefensthal, acikca Nazizmin politikasini yoQun bir
“artistik" formla estetize etmisti. Goebbels’in amaci da

politikay: estetize etmekti. Benjamin ise bu konuda sunu

styler:
Paolitikanin estetize edilmesine ydnelik
butGn cabalar tek bir noktada doruguna
varir. Bu nokta savastir(74).
(%) Bu konuda &6zellikle Leo Lowenthal’in " Knut Hamsun "

yazisina bakiniz. Cev. U.Oskay, Eyllil 1995 tarihinde
Varlik dergisinde yayimlanacak.

(73) Ansgar Hillach, “ Siyaset Estetigi ", Benjamin,
Estetize Edimis Yasam, s.93.

(74) Benjamin, Pasajlar, s.69.
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Adorno’ nun Brecht’e karsi ileri sdrduagt, "politik
yanilma, estetik formu lekeler" veya Sartre’in "Anti-
semitizmi ylicelten iyi bir roman yazilabilecefini kimse
diusiinemez" (73) yargilarini Riefensthal’in filmleri
(6zellikle de "iradenin Zafer") igin sbylersek filmlerinin
"guzellik"inden degil, "cirkinlik"inden stzetmemiz
gerekecektir. Nazilerin disipline ettigi yiginlarin itaatkdr
diziligsleri ve siUper—-militarizmin, insanlari otomatize eden

palitik tutumu hicbir bicimde estetik (glzel) sayilamaz.

Alman Ekspresyonist filmlerine Berlin’deki sokaklar,
caddeler pekcok kez konu olmustur. Eisner’in deyisiyle
"Caddelerin Trajedisi" filmlestirilmisti. Walter Rutmann’in
“Berlin, Blylk Kentin Senfonisi" (1927) adl: Filmi
1920’ lerin en anlamli "“avant—-garde" filmi oldufQu gibi,
"avant—-garde" Alman filmlerinin ikinci periyodunu da
aciyordu. Rutmann, bu filmi icin herglin cekim arabasiyla
Berlin’de dolasiyor ve giindelik hayati kaydediyordu. Belgesel
turin en iyi &6rneklerinden sayilan bu film, Berlin’in
vasamina ait tipik durumlar:i gérintUleyerek, miizikle énemli

8lclide gluclendirip gerceklestirilmistir(76).

* Sokak Filmleri “"nin en Unlislu George W.Pabst’in

(75) T.W.Adorno, " Baglanma ", Fredric Jameson, 19835,
Estetik ve Politika, cev. Unsal Oskay, Elestiri
Yayinlari. 1stanbul, ss.284-28S5.

(76) Walter Schobert, 1989, Der Deutsche Avant—-Garde Film
der 20’er Jahrer, Herausgegeben von Goethe Institut
Manchen, s.83.
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"Negesiz Saokak" eseridir. Bu film hakkinda P.Rotha sunu
sOylemektedir;
Yenilginin caresizligini ve savas sonrasi-—
nda ortaya cikan sahte toplumsal degerleri
"Negesiz Sokak" denli dofru olarak baska
higcbir film kaydetmemistir(77).

"Sokak filmleri"nde kalabalik icinde yasayan
insanlarin ruhsal cdkuntisuni, bireyin ice déntukltgunu,
Nihilizme ve Otoriterizme ybnelisini de gﬁrebiliriz..Simmel
de, "Bugiinkii hayatta sosyal ve teknik mekanizmalarla belirli
bir seviyeye indirilerek birey olmasi engellenen kisi,
direndigi an ayni mekanizma tarafindan hizaya getirilmekte,

olmazsa dislanmmaktadir" diyordu.

Metropolitan insanin sahip oldufgu hizli1 bigimdeki
uslamlama yetenegi, kapitalist mekanizmanin agsiri baskisindan
ve kisiyi bezginlige slUriklemesinden Gtirl kdreltilmekte;
dolayisiyla sosyal hayatin dizenlenisine katilima
engel lenmektedir. Uslamlama yetenefini yitiren ve perspektif-
sizlesen ‘'yalniz insan” (Man Alone), toplumun dzgirle-
simine katilamaz; onun hareket alani ve edimi baskalari
tarafindan belirlenmeye elverislidir. Almanya’nin
19220’ lerdeki toplumsal realitesi buyken, ¢ofu sinemac:
kendilerini yalnizca estetik duygunun hizmetine adamisti.

Kracauer bu durumu sbdyle anlatmaktadir:

Ulkede yasanan politik, ekonomik ve toplumsal

(77) Rotha’dan aktaran, Abisel, a.g.e., s.100.
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calkantilarin sonuglarini farketmekle

birlikte, politikayla dogrudan ilgilenmeksi-
zin, gdrsel mikemmellige ulasmayi1 6n plan

alan Alman ytnetmenler; Lang’in kendisi icin
styledigi gibi, Nazilerin iktidara gelisine dek,
bir uyur gezer gibi gdriuntilerin pesinden
kostular, filmlerinin politik etkilerini
dikkate almadilar. Ancak ne olursa olsun
onlarin filmlerinde, Almanya’nin bu dénemindeki
karamsar ortam, glzensizlik, korku ve eziklik
acik bigcimde yer almaktadir. Bir yandan
tiranlar, 8te yandan sokafa dtkiilmis kalaba-
liklar ve caresiz birey, acilarin, umutsuzlugun
kaderle agiklanmasi, micadeleden kacarak ice
kapanma temalari, bu durumun filmlere
vyansimasiydi. VYdnetmenlerin stiidyolara
kapanmalari bile, tek careyi kendi kabuguna
cekilerek demokrasi ufruna miicadelenin yaninda
yer almayan orta sinifin tavrini animsatmak-
tadir(78).

"Nesesiz Sokak" filminden baska, Karl Grine’nin
"Cadde" (1923), Leopold Jessner’in "Arka Merdiven"
(1921), Bruno Rahn’in “"Fahiselerin Trajedisi®" (1927),
Joe May’in "Asfalt" ve "Yurda Dinus" filmleri sokaklarin
karamsar, hizlnlli ve korkutucu 6zelliklerini yansitiyordu.
Sokak ve caddelerin sokak fenerlerince tam aciklikla
aydinlatilmadiglr gérilir filmlerde. Filmlerdeki gdlgelikler,
los karanliklar korku atmosferi veriyordu kentin sokak ve
caddelerine. Metafizik dunya gérisl ile yansitilan sokaklar,
caddeler ve meydanlar, "k8ti" durumlarin yasanmakta
oldugunu ve "Geistig" bir korkunun varlifini beyaz perdede

hissettiriyordu.

Eisner’e gbre, Alfred D6blin’nin 4nld
*.

———— —— T (i ——— ——— — T (. t

(78) Kracauer’den aktaran, Ablsel, a.g.e., s.77.
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"Berlin—-Alexanderplatz"(x) romanindan Phil Jutzi
tarafindan uyarlanan 1931 yapimli film, Nazi yanlisi
"Hitler junge Quex" (1933) filminin politik antitezini
tasiyordu. Bu film Eisner’a gire, simdiye kadar (1973)
Alman "toplumsal® filmleri icerisinde insanligin durumunu
derinlikli ve sade bir sekilde anlatan "Bisiklet
Hirsizlari", "Maksim Gorki’nin Cocuklugu" veya “d;ak

Bir Yelken" gibi bir filmdir. Bunlarin yaninda "Berlin’in
Herhangi Bir Yerinde" ve "Seytani Burjuva" filmleri de
toplumsal konulari ele aliyordu. Ama Eisner’e giire sadece iki
film gerceklige yaklasip onu yansitmaya calismisti: Robert

Siodmak’1n “Pazar Guni Insanlari®" (19229) ve Dudow ile

Brecht’in "Kuhle Wampe ya da Bu DUunya Kimin?"(79).

"Céligari"de, "Metropolis'te ve "Sokak
Filmleri"nde Almanya’da 6lumcul korkunun, cekingenligin,
nesesizligin ve dehset verici boyutlardaki caresizligin
yasanacafi1 "Geistig" bir slibstansla "seytani ekran"a

vansitilmistir.

Kafka, eserlerinde modern kapitalist mekanizmanin
insanlig: ctklintuye ugrattigini yazdi. "Dontstim"de Kafka,
insani1 insanliktan biceklipe dinlstlren dizgeyi anlattij;
Nazi ideolojisi ise, milyonlarca insani yakarak, insanin

bdcek olarak bile yasamasini istemeyecek denli korkunclasmis

— ——— - — ——— — G — " S o —— ——

(x) Ayni romani Rainer Werner Fassbinder 1980’ de yeniden
filmlestirmistir.
(79} Eisner, a.g.e., s.335.
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ve korkaklasmist:i.

Shakespeare, "sanat, insanin kisilan sesini duyurur”
demisti. Ekpresyonist Alman film sanati, sesin kisilacagini
gisterdi; ama herhangi bir cézim dnermedigi gibi, "kisilan
sesin” nasil kisildifinin sistematigini géster (e)medi.
"Taskinca" bir form yaratan Ekspresyonizm, (irrasyonel

ve metafizik yap1s1y1a)’Adorno’nun dedipi gibi paradokstur.
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5. SINEMAYLA DZDESLESEN SARLO KARAKTERI VE KOMEDYEN
SINEMA

-— ——— —— — o s o — — " T T S T (o e . o T — o S T —

Sanatsal komedya tluri halkin ilgisini her zaman
cekmistir. Komedya stiliyle yaratilmis iyi UGrinler hem
artistik acidan basarili olmus, hem de popllerlesebil-
mistir. Aristofanes’teﬁ, Boccaccio’ya, Molidre ve
Rabelais’ den cagimiza kadar komedya tiiri toplumsal hayatin
realitesini yansitabilmistir. Tiyatro ve edebiyat formlarinda
her zaman ilgi cekici olan komedi tiurid, sinemanin icadindan
itibaren halkin sinema salonlarini doldurmasinda tnemli bir
rol Ustlemmistir. Mélids’den baslayarak, Mack Sennet, Max
Linder gibi sinemanin dnclleri komik filmler yaparak

seyircilerin ilgisini cekmistir.

tcadindan 1910’lara degin, "“klGcllk serseri adamlar"in
eflencesi olan sinema, komik turid kullanmakla, asad:
tabakadan halkin ilgisini cekerken, "elitist" kesimler film
formunu, hele hele komik oclanini hig¢ 6nemsemiyordu. Ne zaman
ki Charlie Chaplin, Harold Lloyd ve Buster Keaton gibi
vetenekli komedyenler film yapmaya baslayinca, bu tir yavas
yavas tnemsenmeye baslandi. Elitist kesimin bluyuk
ilgisizligine karsin komedyen sinema, hizli bir bicimde
popiler olmaya devam ederken, estetik formunda da zenginlik
gorilmeye baslanmisti. Moliere, nasil ki, komedyalariyla

buylik bir sanatci olmugssa, Chaplin de komedyen filmleriyle
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20. ylzyilin Moliére’i olmaya dogru ilerleyecekti.

Chaplin, yarattig:i Sarlo karakteri ve filmleriyle
komedinin artistik glicinii kanitladi. Chaplin ayn: zamanda
“kiclik serseri adamlar"in ilgisinin disinda, "elitist"
kesimin de ilgisini cekmistir. Chaplin, sinema d&nya§1n1n en
inlti sanatgisidir. Higbhir rejisidr, aktor veya aktrist onun
kadar beyaz perdeyle bzdeslesebilmis degildir. Chaplin, her
toplumsal tabaka ve yas grubuna ulasabilmis bir sanatcidirg
onun filmleri, c¢ocuklar igin yapilan cizgi filmler gibi
eglenceli oldugu kadar, entellektliel bir sdylemle yazilmis

Kafka metinleri denli de "ciddi"dir.

Komedi filmlerinin yaygin oldufu yillarda sinema, sessiz
film dénemindeydi. Filmlerin stzsiiz olmasi, fiziksel hareket-
lerin bol olmasin:i gerektiriyordu. Kovalamacalar, tekmelesme-—
ler, pasta atismalari, tren sahnelerindeki kap1smal§r
seyirciyi egQlendiriyordu. En cok seyirci ceken tiur olan
komedi filmleri, dzellikle Amerika’da yapiliyordu. K}sa
filmlerin kolayca tiketilmesi, bu tarzdaki filmlerin sesli
sinemaya gecilinceye dek hizli bir sekilde Uretilmesini
safliyordu. Chaplin, Lloyd, Keaton gibi sanatcilar herseyden
dnce sinemanin sessiz olmasindan dolayi1 kendilerini

kanitlayabildiler.

Segsiz film doneminde basarili olan Llyod ve Keaton
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kendilerini yenileyemeyince yavas yavas etkilerini yitirdi-
ler. Oysa Chaplin, hem fiziksel gdrintiusii, hem esprilerini
abslirde varincaya dek kullanabilmesi ve en dnemlisi de
toplumsal yergiyi dog@ru kullanabilmesiyle glincelligini
yitirmemistir; Chaplin’in filmleri hdla eskimig degildir.
Chaplin bunu, yasadig:i dinyay: analiz edebilmesi sayesinde
basarmistir. Chaplin, "Maodern Zamanlar"i1 ve bu zamanin
icindeki "serseri" kigsilikleri (Sarlo’yu) taniyordu.
Chaplin’in bu bilgisi onun, gercekligi dogru gbzlemlemesini
safladigi gibi, bu gizlemlerin sonucunda yansittigi temalar
da asadi1 tabakadan gelen "serseri kuclk insanlar'dan olusmus
seyircisiyle bir yakinlik kuruyordu. Ote yandan Chaplin’in
filmleri daha sonra evrimleserek artistik bir boyut kazand:i.

Chaplin’in bu 6zelligini Bazin sdyle aciklar:

Chaplin’i sadece cok yetenekli bir komedyen
olarak gérmek ona karsi haksizlik olacaktir.
0, komediyi sirklerin ve miUzikhollerin
seviyesinden kurtarip estetik bir dlzeye
ulastirmistir(g80).

Chaplin’in alayci film stili ciddidir. Hatta onun
filmleri “Ciddiyet" atmosferinde gecen Ekspresyonist
filmlerden daha az ciddi degildir. Clnkii De Sica’nin belirt-
tigi gibi Chaplin, gercekci bir sanatcidir ve modern sinema-
nin yolunun gercgekcilik yolu oldugunu Chaplin gbtstermisti.

Gercekgci sanatci, toplumsal hareketlerin diyalektigini

(80) Bazin, Binema Nedir?, s.104.
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vansitabilen sanatgidir. Chaplin, modern dlinyanin nasil
hareket etmekte oldugunu onu olumsuzlayarak, ona karsi
gelerek filmlestirmistir. "Yumurcak" (19220), "Altln;
Hucum® (1925), "Modern Zamanlar® (1936), "Sehir
Isiklari" (19231), "Monsieur Verdoux"  (1947), “New
York’ta Bir Kral". (1957) ve baska kisa ve uzun metrajli

filmlerinde aktiel dunyaya negatif bakmigtir.

Sanati, "aktlel dinyanin negatif bilgisi" seklinde
tanimlayan Frankfurt Okulu’ nun gérislerine yakin bir bicimde
gerceklestirmesine karsin Chaplin’in filmlerini Adorno, asiri
"Humaresk" stilinden 8turi yanlis bulmustur. Chaplin’in
filmleri hep "keyifle” izlenmigtir. Ne var ki, "Buytk
Diktatér'", (19240) filmi genis kitlelerce "keyifle"
izlenilmesine karsin Adorno, cok ciddi bir durumun
komiklestirilmesini, onunla "keyiflenilmesi"ni tehlikeli
bulmustur. Adorno, Nazizmin vahsi karakterinin "Buylk
Diktatér"deki gibi satirik bir stille yansitilmasinin
Nazizmin gercek karakterinin anlasilmasini engelledigini
ve Nazizmin hafife alinmayacak denli ciddi bir tehlike
olduunu belirtmistir. Adorno’dan once Arnheim da, bu filmi
analiz ettigi "antifaschistische satire" yazisinda,
Chaplin’in, Nazizmin ve savasin politik karakterini estetik
bicimde yansitamadigini, bu ylzden de bu durumu
aciklayabilmek icin filmin sonunu —estetik olmayan bir

bicimde+- ajitatif bir konusma ve trajik bir Uslupla bitirme
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yoluna gittigini yazmistir(81l). Adorno’ya gire de, Nazizmin
son sahnedeki gibi agiklanma bicimi ve Nazizmin gullinclesti-
rilerek yansitilmas: eserin estetik formunu lekelemistir. Bu
filmde Chaplin "Sarlo"nun klasik davraniglarini kimileyin
gbstermekle glliing bir durum yaratirken, Hitler’in &zlni
gdstermekten geri kaliyordu. Ote yandan Chaplin’in, ses
gerecini kullandigi bu filmde "Slapstick" hareketler geri
kaliyordu. Bu, Chaplin’in ses gerecine karsi neden karsa

geldigini ortaya koymaktadir.

1937 yi1linda Alexander Korda, Chaplin’e, Hitler’in
vanlis kisiligini temel alan bir dyki yazmasi gerektigini,
Hitler’in onun “Serseri” (Sarlo) tiplemesindeki gibi
bir biyigi oldufQunu ve bu iki karakteri de Chaplin’in
canlandirmasi gerektigini sdyler. Chaplin de, "Bir Hitler
8yklusii pandomim ve hiciv icin cok olanak taniyordu. Béylece
kendimi cok keyifli hissederek telasla Hollywood’a déndim ve
senaryo ¢alismalarina basl§d1m .«a" diyor ve filmde gececek
bir 6rnek olay veriyordu: "Almanlar Rheims katedralini yerle
bir etmeye calisirlarken yanlislikla disardaki su deposunu

vuracaklardi® (82).

Bazin, "Charlie Chaplin" kitabinda, "BlUylk Diktatdr"
+ilmindeki Hinkel karakterinin Hitler’in ideal katarsisi

oldugunu belirttikten sonra, "Hinkel, biz de ne nefret, ne

- ———————— ——— o ————— ——

(81) Arnheim, Kritiken und Aufsaetze zum Film, s.282.
(82) Charles Chaplin, 1991, Hayatimin Hikayesi, cev. Fatos
Dilber, AFA Yayinlari, istanbul, s.3353.
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acima, ne 8fke, ne de korku uyandiriyor® (83) diyor.
Bazin’in, Nazizmin karakterini, Hitler’in (filmdeki ismiyle
Hinkel’in) birinci raundda Sarlo’nun biyi1gini calmasi,
ikinci raunda da Sarlo’nun bBiyi8ini geri almasi gibi,
*Mitsel" bir olgu seklinde aciklamasi, tipki Chaplin’in
Nazizmin karakterini politik analizinden yoksun bicimde

filmlestirmesi gibi zayif ve yanlis kaliyordu.

Chaplin, yillar sonra anilarinda, Adorno’vyu

dogrularcasina sunlari diyecekti:

Hitler’e giilunmesi gerektigini disundligim
icin filmi sonuna kadar cekmeye kararliydim.
Ama Almanlarin toplama kamplarinda uyguladik-
lari gergek tertrden haberim olsayd:i “Buylk
Diktatér"i yapmazdim. Nazilerin cilginli-
g91n1 komedi unsuru olarak kullanmazdim(84).

Komedi filmleri kolayca popllerlesebilen filmlerdir.
Ama Chaplinesk film yapabilmek kisisel bir oyunculuk yetenegi
gerektirdigi gibi, dinyayi anlamak icin siyasal ve
estetik duslince dizgesini de bilmeyi gerektirir. Her
ne kadar Chaplin "Buylk Diktat8r"deki filmi icin elestirilse
de —vyanlis yaptigini kendisi de itiraf etmistir,
-, komedi filmleri yapanlar arasinda en dnemli sanate¢:
odur; baska tiirde film yapan yénetmenler de ondan daha dnemli

degildir.

(B3) André Bazin, 1989, Charlie Chaplin, cev. tlkay Kurdak,
AFA Yayinlari, 1lstanbul, s.33.
(84) Chaplin, a.g.e., s.356.
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Lloyd, Keaton gibi sanatcilarin filmlerindeki komik
unsurlar cofunlukla kékenini ltalyan "Commedia dell’Arte"
sinden alan "Burlesque" 8dzellikler tasir. "Slapstick"
olarak da anilan ve kagcip kovalamacalara, jest ve mimiklere
dayali, absiird esprilerle doldurulan bu filmlere olan ilgi
azalmistir. Lloyd ve Keaton’dan sonraki Laurel ve Hardy
cifti, Marx Kardesler’'in filmlerindeki gulinclestirmeler,
gercekci bir toplumsal yansitmadan cok, absilirde dayal:
yansitmalar olarak kalmaktadir. 1950’ lerden itibaren ise,
Kitle Kiultluri Grunleri sayilabilecek olan Jerry Lewis ve Dean
Martin’li filmler, Amerikan sinemalarinda Chaplin’in

filmlerinin yerini almistir.

"Monsieur Verdoux'yu cevirdigten sonra Amerika’da
"igtenmeyen adam"a dénlsen Chaplin filmlerinin yerine
tamamen sacma esprilerle bezenmis gerici J.Lewis’li filmler

Amerikan ve tim diinya seyircilerinin karsisina cikmistir(x).

Amerikan film endlustrisinin Chaplin gibi sinemanin en
popliler sanatgisinin milyonlarca seyirciyle bulusmasini
engellemesi, "Biling Endistrisi“nin diger endustrilerin
glduminde kaldigini kanitlamaktadir. Chaplin’in

ABD’ den "“kovulmasi"ndan sonra bu tGlkeye bir daha asla ayak

(x) Bu arada Chaplin, 1957"de "New York’ta Bir Kral"
filmiyle, kendisine de "tekme atmak" isteyen "Mc
Cartihyzm"i, komedyen bir parabol (mesel) formuyla
igledigi erken sessiz filmlerindeki stiliyle aciga
vurur. Bu konuda genis bilgi icin bkz. Horst Schaefer,
1985, Film im Film, Fischer Taschenbuch Verlag,
Frankfurt a.M., s.33.
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basmayacagini demesine karsin, 1972’de Oscar 6dulis almak icin
geri dénmesi, onun "Biling¢ Endustrisi"ne karsi

yenilgisidir.

Hollywood, popiiler biri olan Chaplin’in filmleri yerine
" Amerikan Guldirisu “"denilen,"pulp" (hafif) ve hicgbir
zeka yetenegi gerektirmeyecek tiirdeki filmlerle milyonlarca
seyirciyle "egleniyor". Oysa Chaplin, seyircileri, modern
endustrilerin akil ve insanlik disi durumuyla “"eglendiriyor®
ve firsat buldukca ona tekme atiyordu. Hollywood, Chaplin’i
“tekmeleyerek" komediyi Lewis’lere, Capra’lara, Bud
Spencer’lafa vb., lehine cevirmeyi "“basardi"; ama

Chaplin’in komediye kazandirdig: film estetigini de yoketti.
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"Efsanelerin altina gbmilmis
olan gercek yeniden tomurcuk-
landi. Ve sinema dinyay:
vyaratmaya basladi. Bir apac
vardi, bir ihtiyar adam, bir
ev, yemek yiyen bir insan,
uyuyan bir insan, aglayan bir
insan... "

(Cesare Zavattini)

ttalya, sinemada dnculik yapmis bir Ulkedir. 1890’larin
sonlarinda Lumidre kardeslerin icadindan daha geliskin bir
sinema makinesi yapilir ttalya’da. Sinema kamerasi glindelik
hayattaki gérintller icin calistirilir, daha saonra gezici
muzik ve goisteri kumpanyalarinin ¢ekimi yapilir. italya’daki
film kilturd, glldlura dgeleri ve triklerle zenginlestiri-
lirken, 1904—-1903 yillarinda ilk haber filmi cekilir. 1203’ te
Roma’da ilk stiudyo kurulur, 1906°da da Torino’da daha modern
olani1 kurulur, arkasindan Milano ve Napoli’de de stidyolar
kurulur. Bu ilk film stidyolarinda “"Garibaldi®" ve "Othello"
filmleri ile "Pompei’nin Son Gunleri" cekilir. Bu
villarda ltalya’daki sinema salonu sayisi yuzi bulur.
Goruldugl gibi, “Yeni Gercekcilik" akiminin dogmasi icin
italya’da teknik olanaklar bir 8lclde saBlanmigstir.
ltalya’nin zengin kulturel mirasi1 da "Yeni Gercekcilik"

igin bluylk bir olanakti(85).

————— o ——— —————— — _—— o o . o

(85) Sema dzer, “ ttalyan Sinemasi’nda Yeni Gercekcilik ",
Evrensel Kultilr, Mayis 95, Say: 41, istanbul, s.13.
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Kracauer ve Bazin, Yeni Ger¢ekgilerin "Degistirilmemis
Gercekligin®" filmlerine hayrandilar. Her ikisi film
estetiginin fotografta sakl: oldudu noktasindan ve dzellikle
"Gercegi" belgelemek ve ortaya cikarmak yeteneginden
hareket ediyorlardi. Kracauer ve Bazin icin Yeni Gercekegilik,
sinemanin kendisini yénlendirmesi gereken &Glcit oldu(Béb).
Sinemanin artistik evriminde yeni bir bakis agisi sunan Yeni
Gercekcilik’in filmlerinde belgesel boyut afir basiyordu. Bu
akimin amaci, savas ve Fasizm sonrasi ttalya’sinin

sorunlarini gbéstermekti.

*Bizim disimizdaki gercekligi yansitan ayna olmali-
yi1z" der G.Flaubert. Yeni Gercekcg¢ilik akimi, Italya’nin
1940’ lardaki ekonomik, siyasal ve sosyal durumunu ayna gibi
perdeye yansitti. Rénesans’1i yaratanlar ve Yeni Gercekgilere
gbre, gercek olan glizeldir. Bu distnce Yeni Gercekegilik
akiminin filozofu Cesare Zavattini ile bu akima dzgl en iyi
filmleri yapan De Sica igin anahtardir. Zavattini-De Sica
ikilisinin filmsel estetikleri bu anahtar cumleye gtre

gelisir.

Hegel, “"yalniz gercek salt cdzimdir. En Ustlin gergek,
en lUstin celigkinin ve karsitligin cézimlni saglar”

der (87). tkinci Dinya Savasi’ndan sonra ltalya’da Musollini

(86) Rainer Winter, Filmsoziologie, s.17.
(87) G.W. Friedrich Hegel, 1982, Estetik, cev. Nejat
Bozkurt, Say Yayinlari, s.67.
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Fasizminin izleri; yoksulluk, issizlik, hirsizlik vb., bir
gercekti. 1940’lardaki ttalya’nin bu gercegini sanatsal

ocolarak ifade edebilmek de glzeldi.

Bu akimin ilk dnemli eseri Rossellini’nin "Roma Acik
Sehir'« (19243) filmi oldu. Rossellini "Paisa" (19464) ve
“Almanya, Sifir Yili" (1948) filmleriyle bu akima dzgl
baska filmleri de yapti. Visconti’nin "Yer Sarsiliyor"
(1948) filmiyle birlikte De 8S8ica’nin "Cocuklar Bize
Bakiyor" (1943), "Kaldirim Cocuklari' (1946) ve
"Bisiklet Hirsizlari" (1948) filmleri Yeni Gercekcilik’i
en iyi temsil eden yapitlar olmustur. Bu filmler ttalya
gercefindeki "geliskileri", "zorluklari" gistermistir.

Su halde Hegelci anlamda gercekgi bir tutum, zorluklar:
ctzebilir, hatta tek cézum yolu da "Gergekci" bakis acisidir.
Yeni Gercekgilik’in filmleri de "Gerc¢ekegi" bir perspektifle
— Hegel’in ldealist felsefi Ozlyle olsun ya da olmasin -
ltalya’ daki kﬁtd kosullari géstermekle, ttalya’nin
problemlerinin cgéziilebilmesinde pay sahibi olmuslardir. Buna
karsin ftalya Turizm Bakanligi ile Kiultur Bakanligi, Yeni
Gercekegi ttalyan filmlerinin 11talya’yi yoksullukla dolu,
problemli bir Ulke olarak gbstermesi nedeniyle, ltalya’nin
turizm gelirlerini azaltacak bir etkide bulunacagin: ileri
slirldyordu. Bu bakanliklar tkinci Dinya Savasi sonrasinda
ttalya’ya yardim eden mittefik Ulkeleri incitecegi icin Yeni

Gercekgilik akiminin filmlerini zararli bulmaktayd:.
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Papalik ise, bu bakanliklardan da ileri giderek, Yeni
Gercekcilik’i yalnizca "sakincali" degil, "tehlikeli" de

bulmaktaydi (88).

Sinema sanatinin evriminde dnemli bir adim, bir arayis
olan Yeni Gercekcilik kendi Ulkesinden cok, ttalya gibi zor
kosul larda olmayan Ulkelerin (Fransa, ingiltere, tsvec vb.)
sinema seyircilerinin 1ilgi ve hayranligini kazanmistair.
Italya halki, kendilerinin kdtd hayat kosullarini yansitan bu
filmleri degil, Amerikan sinema endustrisinin Urettigi
zenginlik tablolar:i ile dolu "dus" filmlerini seviyordu.
Romalilar Rita Hayworth’un filmerinin 8Sninde uzun kuyruklar

olusturmay: "Bisiklet Hirsizlari“na tercih ediyorlarda.

Zavattini’ye glire, gunlik yasanti, normal gérintisi
icinde sikici de@ildir. Kendi halinde akip giden hayata ille
de dzel bir konu yiklemek amacinda olan tiyatronun tutumu
yanlistir. Pabuc satin alan bir kadin, parkta uyuklayan bir
ihtiyar, sabahleyin vyatagindan kalkan bir geng kiz... iste
sinemaya konu olabilecek sahnelerden birkaci. Sinema icin
ideal olansa, bir insanin gindelik hayatinin {ic bes saatini
yakalayabilmektir. Burada énemli olan nokta filmsel este-
tigin nasil saglanacadidir. Kracauer’e giire, konusu olmadan
filmin salt belgesel biciminde cekilmesi yeterli degildir;

film estetiginin olusabilmesi icin bir dykunin saglanmasi

(88) Sema Uzer, a.g.m., s.1S5.
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gereklidir(89). Bazin’e gdre de, Raossellini ve De Sica
hayatin gercegini ve nesnelerin dogasini filmlegtirirken,
Malraux ve Hemingway’in bazi kitaplarindaki gazetecilik
stilinin kristallesmis yapisini kaynak almis ve bu
yvinetmenler blylk calismalarini bu yap:ir Uzerinde sekillen-—
dirmislerdir(90). Her iki kuramciya gidre, filmi sanat

yvyapiti kilan sey, belgesel ile dykilemelidir. Yeni Gercek-
cilik, belgesel ile dyklilemeyi Oylesine gluzel kurar ki, Bazin

film kuramin: buyuk dlclde bu akima dayandirir.

Yeni Gercekci 1ltalyan sinemasinda toplumsal ve bireysel
catismalar yansitilir. Bu, iki acidan kanitlanabilir: Birin-
cisi, ttalya’nin gercekliginde catisma vardi; ikincisi,
"catisma, her sanat yapitinin ve her sanat biciminin var-
olusunda temel ilkedir. ClUnkl sanat her zaman bir ¢catisma-—

dir®(91).

*Gercekci sanat micadeleci sanattir. Zira toplumsal
vasamdaki hersey micadeleyle geciyor"(72). Yeni Gercgekgi-
ler, toplumsal yasamdaki micadeleyi artistik bir bicime
donustiirdiler; artistik yaratilarini da hakl:i oelanlardan yana
yaptilar. De Sica, filmlerini nasil gerceklestirdigini sdyle

aciklar:

(89) Dudley Andrew, 1995, BUylUk Film Kuramlari, cev. ilbrahim
Sener, Sistem Yayincilik, Istanbul, s.133.

(?0) André Bazin, Binema Nedir 7, s.123.

(?1) Serge M.Eisenstein, Film Bigimi, s.61.

(?2) Bertolt Brecht, G.W, Band 19, s.547.
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Alicilar:r sokaga cirkarttim, savas sonrasi
ltalya’sinin yoksul ve acili ylzinl ciril-
ciplak ortaya koydum(23).

Modern sinemanin yolunun gercekcilik oldugunu 8ne stren
De Sica’ya gére, sinema realiteden ayrilirsa, insanc11 anlami
da yoksullasir. De Sica’ya gdre, savas sonrasi dbnem, saf
gercekligi gérmeyi, yalniz gercek olan:i sbéylemeyi
gerektiriyordu. De Sica savasin sonunda kendisini ve
Zavattini’yi en cok etkileyen seyin, 1ttalya’daki insanin
yalnizlig: oldugunu belirterek, bu durum o kadar belirgindi
ki, "Bisiklet Hirsizlar"nda Kafka’dan stz acilabilecegini
sbyler. De Sica insanin yaln}zl1g1na terkedilisini, daha
dogru bir deyimle itilisini,'hatta onda kabahat arama
durumunu filmlestirdi. "Siirsel Yeni Gercekci" "Umberto
D"(1952) filminde De Sica, yalnizliga ve caresizlige
terkedilen bir adami anlatir. Adam dylesine yalnizlastirilir
ki, "en sadik dostu" olan képegi bile filmin sonunda onu
valnizligina terkeder. Siirsel dykiilemenin en ylUksek estetik
dilzeye vardigi "Milano’da Mucize" (1951) filminde ise,
yoksul insanlarin kentin pis yerlerindeki yasant15161
gbsterir. Bu insanlara kentin ileri gelenleri
"o kadar kttullk yaparlar ki, bu diinyada yasamalarina
olanak taninmaz. Zavattini-De Sica, yoksullari, zor
ve insanlik disi ortamdan — ki bu ortam bile ellerinden

alinmak istenir - kurtarmak icin onlari dunyadan ayirarak,

(93) De Sica, " Sinema Uzerine ", cev. Nijat Ozdn, TUurk Dili
ve Edebiyati-Sinema Uzel Sayisi, Ankara, Ocak 1966,
Say1 196, s.4358.
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Milano Katedrali lzerinden onlarin inandigi "mutluluk
diinyasina", gikylzine, yani tanrinin evine, meleklerin ve
Mesih’in glzelliklerle dolu "cennet evine" dofru ucurur.
Bir yazisinda Zavattini "Milano’da Mucize" hakkinda sunlara

yazmistir;

Zavalli insanlarin tanklar: yoktur, eger
oclsaydi1 kendilerini midafaa etmeye hazirla-
nirlardi (24).

0 insanlar kendilerini savunamadilar, clinkli araclari
yoktu; ama "sanat olarak sinema" arac: onlari: savundu.
"Milano’da Mucize" sinema tarihinin “"une promesse du
bonheur”l(x) icinde barindiran en glizel yapitlardan
biridir. Melankolik bir fantazi siirselligine sahip olan
Zavattini’nin vazdig:1 filmlerinin temel 6zelligi insani
duyarliligin merkezi konumda olmasidir. Sinemayi da
- diger butin sanatlar:i da - glizel kilan sey de, zaten bu

insani duyarliliktair.

Yeni Gercekegi sinemacilarin yetismeleri Rdnesans’tan
beri silirerek ve eski Grek kultirine yapilmis en giicli ve en
modern katki sayillabilecek olan italyan kdltirinin ve ttalyan
insaninin hayata sahip cikmak ve onu sevmek, sevilmeyecek
kadar cgirkinlestiginde ise, hayati hoyrat ybdnetimlere terk

etmeme konusundaki akil almaz i1srarinin bir sonucu

(?4) Aktaran Penelope Houston, Cafgdas Sinema, s.22.
(%) "Mutlulugun bir vaadi" anlaminda. Bu stz ayni-zamanda
"veni ve baska bir yasam"a duyulan umudu ifade eder.
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sayilmalidir. Italyan edebiyat: ise, bltin bu olumlu ulusal
dzellikleri estetik ydnden en gluzel bicimlere evrimlendire-—
rek edebiyatta bir aydinlar kusag: yaratmisti. Edebiyattan
nasibini alan bu aydinlarin sinema dncesindeki diinyalarini
yazili metinler besliyordu. Yazili metinler ise, daralmis bir
dinyaya meydan okumak igin gereken duygu ve duslnce
zenginligine erismelerinde aydinlara cok destek olmaktaydi.
Yazil:i metinler, sanki daraltilan dis dinyaya elestri
ydneltecek aydinlar igin, yasanan dinyayi icinden seyredebi-
lecekleri bir gbzlem evi olmaktayd:.

Bu gézlem evinden, hayatin insani érseleyen olgularini
duyumsamaya baslayan aydinlar, sinemaya ybnelmekle kalmamak-—
ta; ekonomiden siyasete dek uzanan cok genis ilgi
alanlarindan entellektiiel bir birikime sahip olabilmek igin
yola cikiyorlardi. Bunu ise, partiye, kitle hareketlerine
duyulan yakinliklar. izliyardu. Bu durumu 6rnegin Visconti’nin
basyapiti "Leopar®" (1963) filminde, Yeni Gercekegi akimin
icinde yer almayan Bertolucci’nin "19200" (1976) filminde
kolayca gérebiliyoruz. ttalyan sinemasinin bitin tnemli
ydnetmenleri, ltalyan 8dyklictlliuglinden, Italyan roman
gelenegindeki "Verissimo" anlayisindan bir sinema

olusturdular (23).

Ute yandan Yeni Gercekcgi filmlerde Fransiz

Natiiralizm’inden, Sovyet Toplumcu Gercek¢i sinemasindan

(9S5) Sema Uzer, a.g.m., s.1l6.
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ve Ingiliz Belgeselci Okulu’"ndan da izler gérinir.

Asagir yukar1i Italya’nin on yillik bir dénemini yansitan
Yeni Gercgekcgilik’in basarisi 1950’lerin sonlarina daBiru
kalmamisti. Cunkl bu tarihlerden sonra ltalya baska bir
duruma dogru evrilmisti. Bu tarihlerdeki ftalya’nin bir
durumdan baska bir duruma gecisini saglayan toplumsal
dinamikler ile bireysel tutku ve celigskiler "Flaubertyen"
bir bakis acisiyla ("bizim disimizdaki gercekligi yansitan
ayna olmaliyiz") yansitilamazdi. Zira " sadece bizim
disimizdaki gerceklipi yansitan ayna olmamaliyiz, clnkl

gercek yalnizca ayna defildir" (96).

1930’ lerin sonlarindan itibaren De Sica ve &Gzellikle
Rossellini dnceki filmlerinin basarisina yaklasamayacaklardir
bile. 1ttalya’nin yeni toplumsal dizenlenigsi yeni sanat
temalar:1 ve formlarini beraberinde getirdi. De Sica ve
Rossellini’nin yerini artik Antonioni, Fellini ve Visconti

alacaktz.

Antonioni, eger “"Bisiklet Hirsizlari"ni kendisi
cevirmis olsaydil bisikletten cok adamin Uzerinde duracagin:

soylemistir(27). De Sica ve Zavattini klasik anlati formundan

(?6) B.Brecht, a.g.e., s.532.
(?7) Penelope Houston, Cafdas Sinema, s.26.
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giderken, 1960’larin dnemli Iltalyan rejistrleri "neden"ler

Uzerinde durarak modernist sinemaya yeni bir boyut eklediler.

Antonioni’ nin distinis tarz: romanc;nlnkine benzer. Ayni
sey Visconti igin de sdylenebilir. Antonioni bir romanc:
ayrinticiligiyla hayat: sadece saptamanin yetersiz oldugunu;
hayat:1 desifre etmek gerektigini gtsterdi. Bunun en iyi
rnegi de "Blow-up" (1967) filmidir. "Blow-up"in
kahramani hayat:i yorumlayan bir fotografcidir. Fotografci
tnce durumlari kaydeder ve filmi desifre ettikce (buyluttlik-
ce) yeni yeni seylerle karsilasir. Seyler hic de ilk kayde-
dildigi gibi (gbérindugd gibi, aynasal vansiyistaki gibi)
degildir. Seyler ¢ok anlamli, cok boyutlu ve—cok karmasiktir.
Seylerin bu yapisli insani nesnelere rdlatif bakmaya ve
yvanilsamalar icinde algilamaya iter. Lotman’a gtre "Blow-
up" Eisenstein’in "entellektiel sinema" gelenegine

yvonelisin filmidir (98).

“Seriiven" (193%2), "Gece" (1960), ve "Ay
Tutulmasi1" (1961) gibi artistik ydnu yUksek filmler hicg
popliler olmadiklari halde —ki Antonioni hicbir zaman popliler
bir yénetmen olmamistir — modern sinemanin en iyi brneklerin-
dendir. Antonioni’nin bir baska Gnemli filmi de 1270’ te
Amerika’da modernist bir stille gerceklestirdigi "Zabriskie

Noktasi'"dir. Antonioni bu eserinde tuketim toplumunda

(98) VYuriy M.Lotman, 1986, Sinema Estetiginin Sorunlari,
cev. 0Quz UOziigul, Der Yayinlari, lstanbul, s.147.
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insanin "marka"lara teslim olusunu; markalarin degerlenip

insanin defersizlesmesini gésterir.

tte yandan Fellini de "Sekiz Bucuk", "Sonsuz Sokak-
lar", "Tatl:i Hayat" ve "Amarcord" filmleriyle Yeni
Gercekcilik’in estetiginden cok baska tarzla baylk bir
artistik ve popilaristik basari elde etti. Fellini Italya’nin

ve dinya sinemasinin en bzglun ytnetmenlerinden biri oldu.

Scola, Pasolini, Taviani Kardesler gibi sanatcilarin da
ciktig:r ttalyan sinemasimn glcli, Yeni Gercekcilik’e ve baska
geleneklere bagli kalmamasindandir. Yeni arayislar ve eskiyi
asma tasarilari, blUtin bir ftalyan kiultir hayatini ve bunun
icindeki sinemayi — Dante ve Boccaccio’dan Moravia ve

Pavese’ye kadar-— madernizme tasimistir.

Yeni Gercekgilik’ten beri ttalyan sinemasinin artistik
kapasitesi higbir Ulke sinemasindan geri olmadidi gibi, film
sanatini da belirgin bir sekilde etkileyebilmis ve yén

bulmasiny saglayabilmistir.
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Filmsel estetik kutuplasma, daha Lumi®re kardesler ve
Mélieés’den baslayarak sinemanin glindemine girmisti.
Lumigre’ler ve Méliés’den sonraki asamasinda sinemanin
buylk yaraticilari ve teorisyenleri "Formalizm" ve
"Realizm" kavramlari altinda estetik kutuplasmayi yeni

araylslarla sirdurdiler.

Ancak asafi yukari tkinci Dinya Savasi’nin sonundan
itibaren "Formalizm—-Realizm" kutuplasmasi, yerini "Klasik
anlati filmleri" ile "Modern anlati filmleri" arasindaki
tartismaya birakti. "Yurttas Kane"den sonra "Cahiers du
Cinéma" degisindeki tartismalar, Jean-Luc Godard’in
filmlerindeki "taskinca dil", Yeni Gercekcilerin sinema
mantalitesi ile bu akimin etkisinin azaldigi dinemlerde
Fellini ve Antonioni gibi rejistrlerin vyeni film stilleri
sinema sanatini yeni bir silrece soktu. Bu slrecle birlikte
sinema estetigi, "Formalizm-Realizm" kutuplasmasindaki zengin
estetik mirasi da devralarak, modern sinema estetigini
cesitlendirdi ve dnceki film estetifinin yetersiz kaldiginm

kanitlad:.

“Tek kuramli insan yitiktir" der Brecht. Modernist

sinema, gercegin cok anlamliligini ve boyutlulufunu tek bir
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kurama baglanarak yansitamazdi. Sinemanin ilk yillarinda
belirli "kuramlara" bagli kalinarak (ama blylk 6lclde sinema
kurami olmaksizin da) filmlerin yapildig: dofrudur;

ama sinema henlz cok '"geng"ti ve diger sanatlardan

— hele hele tiyatrodan - ne denli “bagimsiz" oldugunu
tartisiyordu. 1lk kuramlar ve filmler Griffith'in,
Eisenstein’in vs. filmleri; Arnheim’1n Balazs’in VS.,
kuramlari— sinemanin ne oldugunu gisterdi, baska deyisle
sinemayi1 tanimladi. Oysa ki sinemanin sonraki evrelerinde
film estetigi bncekinden "iUstlin" olmaliydi. Bundan da
tnemlisi, Modernist sinemaya geciste dinyanin algilanma
bicimi ve gercekegiligin kendisi degisti; gerceklik daha da
karmasiklasti. Bu karmasiklasma her zaman devam edecektir. Su

halde sinema da slrekli degisecektir.

Sinema kuramcilari belli basl:i olarak, "Gergek" ve
"Montaij" kavramlari Uzerinde durdular. Pekcok film kurama
olsa da, gelistirilmis baslica iki tlr kuram vardir: Biri

Eisenstein’in, 6teki de Bazin’in kuramlari(99).

Eiéenstein’a gire, gercekligin parcalari ancak montaj
kaliplarinda bir araya geldikleri zaman sanata diniisiir. Bazin
ise, maontajdan yana olan ydénetmenleri elestirerek,
"olaylari1" yokeden ve onun yerine baska kurmacé gercekligi

ya da kurmaca olaylari koyan rejisdrler olarak sidzeder.

——— e et i, e e s i o ot . e . S o, e (s i,

(92) Bu konuda genis bilgi icin bkz. Brian Henderson,
“ tki Tur Film Kurami ", cev. Nilglun Abisel, 8inema
Kuramlari, ss.108.129.
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Bazin’e gtére ybnetmen, "Gercek"i gbrdugl gibi

gistermelidir. Bazin, — Kracauer gibi -, gercegin bir
anlatiyla (dykiyle) kaydedilmesini savunarak, "Yeni

Gercek¢i" sinmemayil ve bu akiminin dnde gelen "Bisiklet
Hirsizlari", "Roma Agik Sehir" gibi filmlerini &rnek
gisterir. Bazin’e gére, filmin cekimi, gercekle dogru iliski
icindeyse, o zaman zaten sanat olur. Eisenstein’da ise,
gercegi oldugu éibi aktarmak - gercek, dogiru olarak kavranmis
olsa da - filmin sanat olmas: icin yeterli degildir; sanata
elde etmede montaja artistik bir buyl, bir yarati katmak

gerekir.

Bazin’in &ne slrdugl goérisler, daha Flaherty’den
itibaren, Renoir, Welles ve De Sica ile Rossellini tarafindan
gerceklestirilmisti. Bazin bu ytnetmenlerin yapitlarini
giztnine alarak - daha da ilerisi bu y8netmenlerin
filmleri sayesinde - bir kuram geligtirirken, Eisenstein,
kuramini kendi uygulayimsal calismalarina dayandiriyordu. Her
ikisinin kuramlar:i 6nemli olsa da, film bicimini belirli
formatlarla sinirlandirmalari, "Gercek"in sanatsal yarati-
sinl da s1n1r1and1r1yo(du. Salt Bazin ya da salt
Eisenstein’in ya da bir baskasinin teorilerine bagjlanmak,
8rnegin Godard’1 veya Fellini’'yi feda etmek anlamina gelir.
Modernist sinema, eski klasik film modellerini kismen
yadsiyarak - kismen de odzumseyerek -— kendini yaratti, film

estetigini renklendirdi.
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"Tek kuramli insan yitiktir" diyen Brecht’in bazi
estetik anlayisina yaslanarak, "konvensiyonel" sinemaya
karsi "modernist" sinemay: ilerleten Jean-Luc Gadard’1:i
drnek alip onun "sinema dili"ne katti9i yenilikleri ele

alalim.

Godard, herseyden dnce modern diunyanin —dzellikle
Parisienne toplumun— reel durumunu filmlestirdi. 1960’lar,
70’ ler ve B0’ ler boyunca modern dunyayi kitlelere gdsteren:
Godard, bu gésterimini ylUrekli bir bicimde, varolan dinyay:
reddederek, yadsiyarak, asagilayarak, alaya alarak
filmlestirdi. Bu ylizden Godard icin sinemanin Rimbaud’su veya

Brecht’i benzetmesi yapilirsa sasmamak gerek.

"Sinemay1 glzellestiren ’*an’dir. Cunkl sinema ’an’i

kaydetmesi icin icat edilmistir” der Godard. Ve Godard,

*an"1, kendisinin deyimiyle "glizelin" ve "dogrunun"

iki kutubuyla, belgesel ve kurmaca (fiction)’yla kaydeder.
Godard igin (ve belki de blutlUn insanlar icin bdyle olmali-
dir) en 6nemli an, insanin icinde yasadig: andir. Su halde
Godard®’in, yasadig: an’la ilgilenmesi gerek. Godard yasadig:
anla ve bu an’in icindeki sinemayla ve de sinemanin

"dili"yle ilgilendi.

Godard, yasadigi an’in (dinyanin) "pis" ve sinemanin

"*maalesef bir dil" oldugu sonucuna vardi. Bunun Uzerine
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Godard, filmleri araciligiyla toplumsal sistemin mekanizma-

si1na ve sinemanin “"dili"ne de meydan okudu.

Godard sinemanin anlatim aracinda radikal bir dbnusum
varatti. Godard’in filmlerinin stilistik yapisi blUylk dlcide
Brechtyen oldugu halde, "buyuk felsefi dustnceler dizgesi"
icinde Brecht estetiginden bircok bakimdan ayri digsen
Frankfurt Okulu’na aittir(i00). Aslinda Godard, felsefi
ve estetik dinyasini Hegel, Merleau anty, Brecht ve Sartre
gibi disunirlerle doldurmustur. Godard’in sinemada radikal
dénisiim yaratabilmesi, bu dustnlirlerle olan yakinligindan

olsa gerek.

Godard’in ilk kisa metrajli filmleri Hegel’i capristi-—
rir. Oyle ki Godard’in, "BuUtin Erkeklerin Adi Patrick"
(1957) filminde Sorbonne’da okuyan kizlardan biri Hegel’in
"Estetik"ini tasir. Ayni sey "Kadin Kadindir" (1961)
filminde de ortaya cikar. Hegel’e gire, hersey kendi icinde
celiskilidir ve seylerin 8Hzinl aciklayan budur. "EgQer bir
idea karsitini gagristiriyorsa bu, idea’nin tek yanla
soyutlama oldufju anlamina gelmelidir. Bu nedenle bir idea
valniz karsitiyla tamamlanabilir" der Hegel. Godard da
"dogru herseydir, hatta kismen yanligta bile" der ve
"Hayatini Yasamak" (1962) filminde oyuncusuna, ‘'yanlis

dogru icin gereklidir" dedirtir. Godard’in filmleri bundan

(100) Bu konuda bkz. Ulf Poschardt, " Das Reich der Sinne
Der SBpiegel Special-100 Jahre Kino, Dezember 1994,
Hamburg, s.102.
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oturi, celiskili, paradoksal ve ani degisimlidir. Philippe
Sollers’e gire, "Hegel, nasil ki Mallarmé’®nin tinsel
(spirituel-Geistig) dinyasindan gectiyse, Godard’in

Alplerdeki evinden de gecti(101).

Godard Hegel’den etkilendigi yillarda Sartre ve
M.Ponty’den de etkileniyordu. Richard Roud’a gdre Godard in
kugagi, "Varolusculuk"u ve sinemayi birlikte kesfetmigti;
dolayisiyla aralarinda bir bag vardi.

"Sinemanin kendisi" der Roud;

gziinde butin sanatlarin en paradoksal, en
celiskili olani olmustur. Sinema dncelikle
bir anlatim sanati ve girsel bir sanattir ve
daha basindan itibaren dyki anlatmakla
ilgilenen sinemacilar ile gidrsel ve bicimsel
guzelliklerle cok daha fazla ilgilenen
baskalari olmustur (102).

Godard belki de sinemacilar arasinda en celiskili, en
paradoksal olani ve ayni zamanda klasik tarzda 6ykil
anlatmakla degil, bicimsel ve girsel gluzelliklerle c¢ok daha
fazla ilgilenen bir rejistr olmustur. Bodard karsitliklarla
cok ilgilenmistir; odyle ki bu durum onu Hegel estetiginden
cok daha fazlasiyla Brecht estetigiyle ilgilenmesine
goéturmistir. Fakat Godard’in Brecht estetifgiyle yakindan

ilgilemmesinin nedeni salt seylerin kontrast ve celiskili

durumlarindan dturld degildir; bununla birlikte modern

(101) Philippe Sollers, " JLG/JLG Un Cinéma de 1’8tre-la”
yayimlanmamis ceviri, Ayse Toy, " Cahiers du Cinéma,
Paris, Mars 93, sayi 489, s.22.

(102) Richard Roud, 1993, Jean-Luc Godard, Der. ve_Cev.
Ertan Yilmaz, Gece Yayinlari, Ankara, 1993, s.9.



103
hayattaki "Yabancilasma" olgusu dnemli bir itki olmustur.

tnsanin baskalarina ve kendine karsi yabancilasmasa,
modern kapitalist dinyanin yolactig: bir durumdur. Brecht bu
durumu sergilemek icin "Verfremdung" (yabancilastirma) (k)

teknigini kullanir.

Godard’in filmlerinde, insanlarin cofu istemedikleri
islerde calisip para kazanan varliklardir. Godard’a gire
fahigseler gibi, hemen hemen herkes istemedigi isi yapiyor ve
igini seven tek bir marangoz ya da tesisatc:i kolay kolay
bulunamaz. "Parisienne bir toplumda yasayan herges su ya da
bu bicimde kendini satmadan yasayamaz" der Godard; Brecht
de, "1ki tlr pezevenk vardir: Biri cinsel pezevenk, digeri

de siyasal pezevenk'" der.

Gadard’i1n dinyasi, Paris’in banliydlerindeki toplumun
dislanmis bireyleridir; bunlar fahiseler, gangsterler,
yvyabancilar, 8grenciler, serseriler vb’dir. BGodard’in
filmlerindeki Paris’in dislanmis bireylerinin varlik nedeni

de bu kentteki burjuva toplumunun ezici varligidir.

Paris, Eluard’in "Capitale de la Douleur" (Acinin

1m0

(x) Brechtyen " Verfremdung ", Marxgi, ekonomik yabancilasma
terimini ifade den " Entfremdung®*'tan ayridir. Brecht
dinyanin (insanin) yabancilasmigs durumunu seyirciyi
sasirtarak, onda merak uyandirarak verir. Ama bu
sergilemede, seyircinin konuyla bdzdeslesmemesini ister
Brecht; bu ylizden de dramatizasyona karsi cikar.
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Bagkenti)’ldur Godard icin. Godard "Alphaville" (1265)
filmini buginin Paris’indeki insani tehdit duygusu ve acidan
yola cikarak - gelecegin kd@bus kentini--— gésterir. Marshall
Berman’a gore Godard; Paris sokaklarini etkin ve merkezi
bir kahraman haline getirdi. Paris sokaklarinin tereddiutli
igsiklarini, disli va da akiskan ritmini, herkesi saskinliga
dugslren bir tarzda kavradi. Godard bdylece sinema sanatina

vyeni bir boyut getirdi(103).

Godard’in ana temalarindan biri de askin olanaksizligi-
dir. "Soluk Soluga" (1959), "Kuclk Asker" (1960),
“"Cilgin Pierrot" (1963), "Cete Disinda" (1%264) ve
*Ona Dair Bildigim tki veya Ucg Sey" (19646) filmlerinde bu
durum gérintr. "Soluk Soluga" filminde Godard bir
oyuncuéuna sunu sordurtur. "Rilke, ’*modern hayat, kadin ile
erkegi birbirinden uéaklast1rm15t1r’ demis. Bu konuda siz ne
duglnidyorsunuz ?..." Yabancilasma toplumun her kesitinde
yasanmaktadir Godard’i1n diunyasinda; ki onun dinyasi gercek
dinyadir. “Le Mépris" (1963) (Horgdrme} filminde,
Camille’in kocas:i Paul, bir yapimcinin istegine gére bir
senaryo yazip beynini satabiliyorsa, Camille de pekala kendi
vilcudunu yapimciya sunabilecegini gésterir Godard.
"Fahiselik" temasi sadece vicudunu satanlar icin
kullanilmaz; sinema da buylk bir entellektiel genelevdir

Godard’ da.

(103) Marshall Berman, 1994, Kati Olan Her Sey Buharlasiyor,
cev. Umit Altupg-Bllent Peker, lletisim Yayinlari,
Istanbul, s.409.
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Godard "Evli Bir Kadin" (1964) filminde bu kez
evliligin "Fahisellik"igini kanitlamaya calisir. Godard,
evliligi fahiseligin yasal bir tlUrl olarak gérir - sayet
evlilik "nesne" olarak algilanirsa-— ve Kant’in deyisi
gibi, "giftlerin birbirlerinin cinsel arganlarini: vyalnizca
kendi aralarinda kullanimini teminat altina alan bir sézleg-
me" olarak evlilige bakar. Cunkili Godard’a gbre, "Evli’Bir
Kadin" filmindeki kadin, aslinda “"Alphaville"in (yani
Paris’in) sakinlerindendir. Kadin kagcinilmaz bir bicimde,
onu kendi olmaktan alikoyan modern yasamin baskisiyla bir
nesneye indirgenir. Tuketilen bir nesne olan “Evli Bir
Kadin'"daki Charlotte, kendisini satin almaya zorlayan afis
ve el ilanlariyla karsi karsiya getirilir, ona gﬁgﬂslerini
nasil dlgecegini, endistriyel standartlara uymadigi takdirde
onlari nasil blylutecefi, nasil seksi ve arzulanabilir
olacafi, dzetle, acik pazarda deferini nasil artiracag:
sdylenir. Godard’a gbre, bugiin Paris ve cevresinde yasayanlar
az ya da cok bir fahiselik ortaminda yasiyor. Godard bu

konuda sunlari sdyler:

Fahigelikteki artis bu ifadenin yalnizca
kismi bir delilidir; clUnki vicudu giundeme
getirir, oysa insan, akl:i ve ruhuyla da
kendini satabilir. Bunun kollektif bir
fenomen oldugunu ve muhtemelen tamamen yeni
birsey olmadigini saniyorum. Ancak yeni
olan, insanlarin bunu simdilerde normal
karsilamalaridir{(104).

(104) Akataran, Richard Roud, a.g.e., s.32.
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Yabancilasma olgusu, hayatta somut olarak gordnmektedir.
Godard bu durumu gosterdigi gibi, bu gdsterimini yeni bir
filmsel yétntem (dil)le yansitarak "modernist” sinemanin

en "ileri" konumunda yer alir.

Godard toplumsallik ile bireysellifin birbirinden
ayrilmaz olduklarini ve karsitliklarin seylerin dqgas1nda
varoldufunu filmlestirdi. Godard’in gésterdigi dinya -—bu
dinya aktuel dlnyadir ve Bazin’in 6rnek olarak gtsterdigi
Yeni Gercekcilik ne denli gercekciyse Godard da o denli
gercekcidir — ne kadar "gri" bir dinya, depresif bir dinya
olsa da, glizelliklerin de yasandidi bir dinyadir. Seyircile-
re "yasama sevinci"nin gerekliligini, glizel kadinlarin gitzel
seyler biraktigini da gtsterdi Godard; 8yle ki butldn
filmlerinde donemin glizel aktrislerine yer verdi. Godard’in
estetigi, karsitliklari géstermek ve bunun icindeki

guzellikleri bulmayi amaclar.

Godard’i1n sectigi Brechtyen "Yabanclastirma” yéntemi,
seyircilerin bilincini sarsmak, onlara toplum igcindeki

verlerini bir gtzle farkkettirmek icin kullanlir.
“Gercekgci sanatgilar" der Brecht;

insanlarda durumlarin: defistirme ilgisini
uyandirir, duraganliklarini sallandirir ve
hangi duraganlikta olduklarin: gbzden gecirme-—
lerini saglarlar(103).

(103) Bertolt Brecht, G.W., Band 19. s.3532.
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"Counter Cinéma" (Karsi Sinema)’nin cesaretli,
sakaci, kaba, tahrik edici, dfkeli, taraf tutan, serseri,
absirdist, anarsist ve devrimci ydnetmeni olan Godard®in
amacl kendisi gibi seyirciyi de dusiUndirtmek ve defistirmek-
tir. Godard’in "degisim"e olan egilimi her zaman gbze
carpar; bu 8zellik ilgi duydugu Hegel, Sartre ve Brecht’te

de temel nosyondur.

Godard’i1n Brecht’'e olan “yakinligin” en iyi bicimde
"Cinli K12« (1967) filminde géririz. Godard
bir derslikte karatahtayi Goethe, Voltaire, Duras,
Brecht, Cocteau, Sophokles, Dumas, Genet, Racine, Sartre,
Beaumarchais, Williams vs. isimlerle doldurur, sonra
isimlerin hepsini sildirir; bir tek Brecht adi kalir. Godard
bu sahneyle dteki sanatcilarin varliklarini reddederken, bu
kez seyirciyi degisik bir sekilde diusltnme siirecine sokar.
Godard karsitliklari, isimleri metafor olarak kullanarak
ortaya kaoyar ve bambaska bir etki yaratir; bu yolla her turli

distncedeki insanlari (seyircileri) disiinmeye kiskirtir.

"Counter Cinéma"da 6zdeslesme slreci Brechtyen "Ver-—
fremdung"” teknifindeki gibi cesitli tarzlarda ihlal edilir.
Godard’in filmlerini izleyen seyirci, "Bundan sonra ne
olacak?" veya "Neden bu simdi oldu?" sorulariyla karsi
karsiya kalir. Seyirciyi slUrekli dustndurtme, onun zihnini
harekete gecirme ve yeni sorular sordurma Godard filmlerinin

karakteristigidir. Godard, sinemanin 100 yasinda oldufu bir
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tarihte sunu sdyler:

Ben her zaman sinemanin dlistnmek icgin
bir ara¢ ocldugunu dusUnmistmdur (106).
Godard’da zihinleri karistirmak ve paradoksal

distincelere yol acmak hem eflenceli, hem de tgretici
~ konferans vya da didaktik degil — tarzdadir{*). Ustelik bu,
kaosa ya da anarsiye — Godard "Anarsist" olsa da - yol
- acmak igin degildir; Hegel, Ponty, Sartre ve Brecht’le
vakindan ilgili olan Godard, bunu "gercegi", "dodruyu",

"glizel"i bulmak icin yapar.

"Politik" filmler de yapan Godard, seyircileri poli-
tik bir sisteme gldimlemez, fakat Godard politikayi keskin-—
lestirerek de vermez. En politik filmlerinde dahi politika
disi1 88eler vardir; ciunkl Godard hayatin salt politikadan

olusmadiginy bilir.

"Ozglrlik" ve "Mutluluk" idealari Godard’in filmle-
rinin merkezini olusturur. Ayni sey Frankfurt Okulu icin de
sbzkonusudur. "Mutluluk istemi" der Jay, Elestirel Kuram’in
en temel 6gelerinden biridir"(107). Ve mutluluk ancak odzgir-—
14gln gegerli oldugu kosullarda saglanabilir Frankfurt Okulu—

na gire. Bu noktada Godard’in felsefi ac1dan Brecht’ ten cok

(104) (Cahiers du Cinéma, cev. Ayse Toy, Avril 93, sayi 490.,

s.135.
{107} Martin Jay, a.g.e., s.261.
(%) Benjamin ve Brecht de, sanatlarda, dzellikle de

tiyatro ve sinemada "eglenme" ve "ofrenme"” kiplerinin
birlikte kullanilmalarini Onermislerdi.
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Frankfurt Okulu’na yakin oldugu ileri sirilebilir. Ama bu,
Brecht’in "Mutluluk" ve "Ozglrlik" isteminin ne Godard,

ne de Frankfurt Okulu’ndan geri konumda olduunu goistermez.
Godard”in felsefi acidan Brecht’ten cok Frankfurt Okulu’na
yakin olmasi, Brecht’in belirli bir doktrine bagli olmasindan
dtiiridir. Ancak "avant—-garde" sanati savunmus olan Adorno

ve "Elestirel Kuram"in diger uyeleri, kendisini "avant-—garde"
olarak niteleyen Godard’: kendilerine ne kadar yakin

bulurlardi1? sorusu da sorulabilir.

Godard yaptidi filmlerle kendi kendini eglendirdigi
gibi, milyonlarca seyirciyi de eglendirdi. "Beyaz Perde" der
Sodard, "bir duvardir. Duvarlar UlUzerinden atlamak icindir,

ben de kendimle birdirbir aynuyorum" (108).

Godard bu yi1lin basinda gisterime giren ve kendi
otoportresini g¢izdigi "JLG/JLG" filmini yapti; Godard’in
otoportresi de sinemanin portresidir. Sollers bu film

hakkinda sunlari yazar:

Godard’in bltun filmleri arasinda en cok

bu film "dustnmek ne demektir?" sorusuna

yanit veriyor. Bu beni cok sasirtti, Hzellik-
le sinemanin diger sanatlarla ve dzellikle
resimle karsilastirildiginda yasadigi gitgide
artan bayuk yoksulluga karsin, Godard bu filmi-
vyle sinemaya kalite getirdi. Bu filmin dzelligi,
bUutin film boyunca ortaya konulan "dusunmek
nedir?" felsefi sorgulamasina yanit

aranmasidir (10%9).

(108) Aktaran, Horst Schaefer, a.g.e., s.113.
(109) Philippe Sollers, a.g.m., s.23.



110

Godard bu filmiyle kendisiyle, sinemayla ve felsefeyle
birdirbir oynuyor. Ama Godard oyununu kendine dzgl sekilde
oynuyor. Kendisine filmlerinin bir basi, ortas: ve sonu olup
olmadig1 soruldugunda Godard su yaniti verir: "Evet var, ama
ille de sizin yaptiginiz siralama icinde degil". Godard’in
blitin filmlerinin bir basi bir de sonu varj; clunki herseyin
bir baslangici ve bir saonu var. Sinema perdesinde bir yirtma
yapan Godard’in sanatini G.Sadoul, "O siralarda resim
alaninda gelisme gdsteren ’pop-art’a gbnderme yaparak

*god—art’ oclarak niteler"(110).

Stirekli defisen dinyayi ve insani yansitabilmek icin
film “dili"ni de sirekli degistirmek gerek; modernist
sinema Godard’in film “dili"ne de meydan okuyabilmeli,
cunkii herseyin bir baslangici ve bir sonu var. Ustelik cocuk-
larin oyunlari da, biuylklerin oyunlari da (kavgalari da)

stirekli degisiyor.

(110) Aktaran, Battal Odabas, Yeni Dalga Hareketi,
Yayimlanmamis YlUksek Lisans Tezi, Marmara Universi-
tesi, Sos.Bil.Ens., 1987, s.52.
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8. CAGDAS SINEMANIN 1K1 KUTBU: AMERIKAN SINEMA ENDUSTR1S1
VE AVRUPA FILM SANATI

Amerikan ile Avrupa sinemas:1 arasindaki temel farklilik,
Amerikan filmlerinin ticari kazanci, Avrupa filmlerinin ise
sanatsal yaratiyir 6n planda tutmasidir. Sinema endustrisi
1993 yilinda ABD’nin en 6nemli ikinci ihtag¢ mal:i olmustur.
Ustelik ABD ihrac ettigi filmlerinin yluzde 60’lik bir oranin:
Avrupa pazarindan elde etti. Bu durum Avrupalil filmcileri
ABD’ye karsi harekete gecirdi ve neredeyse "Amerikan Film
Endustrisi" ile "Avrupa Film Sanati1* birbirlerinin

anti—-tezleri olma noktasina vardi.

1970°1i, hatta 60’11 yillardan itibaren Avrupa’da sinema
seyircisi dnemli o6lcide azalmistir. Televizyonun yayginlig:
ve video teknolaojisinin kullanimi, Avrupa’daki film sektorind
olumsuz yonde etkilerken, Amerika’da sinema endustrisi bundan
zarar gormeden ilerlemeye devam etti. ABD’de film lUretiminde

ve seyircisinde hicbir zaman dusius olmamistir.

"Alim—-satim uygarligi"nin temsil edildigi Hollywood
sinemasi, Powdermaker’a godre, totaliteryanizmi temsil eder.

Powdermaker bu konuda sunlari yazar:

Totaliteryan insan kavrami, Hollywood’ daki
insan iliskileriyle sinirli olmayip filmle~
rin cofgunda yansitilmaktadir. Yasam, basar:i
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va da talihsizlik genellikle sans ya da kaza
nedeniyle olmus gibi sunulur. 1lster erkek
kahraman, ister cani, ister kadin kahraman
vya da kdtl kadin olsun, film karakterleri
rastlantisal olaylarla karsilasan edilgen
insanlardir. Kendileri, iginde bulunduklara
durum Uzerinde pek dustGnmezler. Carpilip
bozguna ugratilirlar ya da kader ylUzlerine
guler, neredeyse mucize sonucu basarila
olurlar. Bu formil hemen tim filmler icin
gecerlidir(liil).

Bazi Avrupal:i film rejisédrlerine gore Hollywood, sanat
ve yasam arasina gercek dis: bir ekran, yapmacik bir perde
verlestirdigi icin savasilacak bir dusmandi1(112). Bir sire
Amerika®da filmler yaptiktan sonra Almanya’ya dinen W.Wenders
de, Hollywood’u cagimizda dustnilebilecek en blUylk pislik
"sanayi olarak niteleyerek, "60’lardan kalmis teknolojiyle o
ilkel, teneke Amerikan arabalarini Uretmak bile daha ahlaki-
dir" demis ve Amerikan filmlerinin sanat¢ilar tarafindan

degil, ajanslar ve avukatlar tarafindan belirlendigini

eklemistir(113).

Tréstlesen Amerikan Sinemasi, Avrupa sinemasini
zayiflatinca, Avrupali ydnetmenler, Hollywood’a karsi acik
bir tavir almaya basladilar ve bu konuda cesitli dnlemlerin
alinmas1 gerektipini belirttiler. Wenders’e gtre, sayet
televizyon ve sinemalarda sadece Amerikan yasam tarzinin
resimlerini, giysilerini ve Urinlerini gdriursek, Avrupa, bu

(111) Hartense Powdermaker, 1994, Hollywood ve ABD,
cev.Nurcay Turkoglu, yayimlanmamis ders notlara,
Marmara Univerisitesi, fletigim FaklUltesi, s.142.

(112) Battal Odabas, a.g.e., s.52.

(113) Wim Wenders, " Berlin Uzerinde Goékylzi ", cev. Tilay
Andi¢, Ve Sinema Dergisi, Mart 1989, istanbul, s.26.
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yiizyi1lin sonunda bir Uglinci Dinya Kitasi: olure(ll4).

Avrupal:i sinemacilar bir Uclncl DlUnya Kitas:i olmamak
icin Avrupa Birligi’nin, "gbrsel endlustrisinin Avrupa
ekonomisinin gelismesi acisindan 6nemli bir kaynak oldugunu"
anlatan bir bildiri yayimlanmasini saglayarak, sinemanin
ekonomik dnemi vurgulandi ve filmciler ekonomik bakimdan

desteklenmeye baslandi.

1930 ve 60’larda Fransa’nin “"Renault"dan sonra en
bliylik ihrac maddesi olan "Brigitte Bardot“nun arkasindan
higbir film yildizi (maddesi) bu basariya ulasamadi.
“Mercedes", "Philips", "AEG", vb. firmalarin ekonomik
buyumesi her zaman devam etmistir, ama bu ekonomik blUyume
sinema yoluyla da artirilabilirdi. 1ste Avrupa Birligi’ni
sinemay1 destekleme ve bu amacla "Eurimages"in kurulusuna
katkida bulunmaya iten buydu. Bunun disinda Pasolini veya
Godard’in filmlerini tngiltere veya Almanya basbakanlar:i hic
de desteklemeyi istemez, tersine baltalamak isterler. UOte
vandan sinemacilarin amaci Avrupa Birligi’nin amacindan
farkliydi. Fimcilerin amaci, bir sanat olarak sinemanin
kitlelerle bulusmasini ve yeniden insana hizmet etmesini
- Yeni Gerg¢eklik, Yeni Dalga, UOzglir Sinema gibi - saglamakt:.
Avrupa Birligi ayni zamanda kUltlUrel ve siyasi bir olusum

olsa da, ekonomik destegini belirli dlcllerde tutmaktadir.

(114) Wenders, " Engel sind im Kino ein Tabu ", Das
Kinomagazin Skip Bpezial, Nr. 25-26, Ekim 1993, Wien,
8.26.
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Oysa Birlik’in ekonomik glcl su anki desteginin bir kacg

katini karsilayabilecek zenginliktedir.

Amerikan sinema endistrisi ile Avrupa Film Sanati’ ni
karsit cephelerde ele alirken, bGtun Amerikan filmlerinin
sanat Grinl olmadiklar:i iddia edilemez. Bununla birlikte,
Hollywood’ dan girkan filmler, “Biling Endistrisi"nin ve bu
endistrinin baglagik oldugu diger endustrilerin kontrol
sisteminden ayri tutulamaz. Oliver Stone’un "ilerici”
géslayan "Dogum Gunl Dért Temmuz", "JFK" gibi filmleri,
Amerika’y: bir bicimde kutsayan, ana olan glvenini ilan eden
“tutucu" bir sekilde sonuclandirilmistir. Hollywood sistemin-
den cok ayri filmler yapan ve bu sinemanin en ileri konumunda
varsayllan modernist rejistr Robert Altman’in filmlerindeki
toplumsal cdzimleme ve elestiri de dlcllidir. Altman drnedin
Chaplin, Pasolini ya da Godard gibi topluma "meydan"
okuyan tarzda filmlerini yapmamaktadir. Altman’in, Amerikan
toplumunun glindelik hayatini gédsterdigi "Short Cuts" filmi,
ttalyan gercegini anlatan Yeni Gercgekgi filmler gibi
gercekcidir. Ama Altman, son "Hazir Giyim" (1994)
filminde de girduigumliz gibi, endistri tekellerini elestirir
ve onlari1 dogal hayati tahrip eden, dogal hayatin yasanmasini
gilgeleyen glicler olarak gdsterse de, onun film formu o denli
radikal gtrinmez. Belli ki Altman, Amerikan dlinyasini radikal
bir bigcimde reddetse Hollywood® da +film yapma sansini

vitirmekle karsi: kasiya kalabilecektir.
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Hollywood, pahali produksiyonlara giriserek
- "Terminatdr"ltne(19921) maliyeti 100 milyon Dolar;
“Batman'€« (1989) 50 milyon dolar; "Superman" (1987)
40 milyon Dolar) —, gercekle ilgisi olmayan temalara dnem
vermistir. Amerikan filmlerinde insanin gesitli yaratiklara;
aslana, yarasaya, siper elektronik bir alete dénusmesi,
ampirik dinyanmin yasalarina kasi cikmak icin degil, bu yasa-

larin gérmezden gelinmesi icin islevlendirilmiglerdir(115).

Hollywood sinema kulturiinin Bnem verdigi sey, sahtekar
olan "Alim-satim uygarligi"nin ne sekilde ve ne hileyle
olsun korunmasi, kendini yeniden lGretmesidir. Buna karsilik
Avrupa Film Sanat:, yasamin evrimine eglik etme amacini
gutmistir. Bu durum sinemanin icadindan beri sanatcilar
tarafindan gerceklegtirilmeye calisilmistir. Yeni Dalga
akiminin 86nde gelen Truffaut’nun 400 Darbe", Chabrol’un
“Yakisikli Serge"”, Ozglir Sinema’dan Clayton’in "Tepedeki
Oda“;'Costa‘Gavras’ln "Olumsiz" ve "Kayip", Wajda’nin,
Fassbinder’in, Tarkovski’nin, Bergman”in vb., filmleri hayat:

beyaz perdede canlandird:.

Film sanatinin Gretkenliginin ve seyirci
saylsinin dlusik oldugu 1980’ lerden sonra Avrupa film
pazarinda bir kipirdanma gérindi. Ozellikle metropollerin

merkezlerinde yeni sinema salaonlari acildil ve film Uretiminde

(115) Unsal Oskay, 1990, Roman ve Etik, yayimlanmamis
calisma, Ilstanbul, s.28.
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de bir artis oldu. 23 Avrupa lUlkesinin dyesi oldugu
"Eurimages"'"in destegi ve sinemaya her zaman ihtiyaci olan
televizyon kanallarinin filmcilerle isbirligine girmesi
Avrupa Film Sanati’ni canlandirdi(116). Ama her seye ragmen,
Amerikan filmlerinin Avrupa pazarindaki orani yilizde %0
civarindadir. Geriye kalan payla yetinmek zorunda bulunan
Avrupal:1 sinemacilar, Branegon’a gbre, kitlelerin gbrmek
istedikleri filmleri yapmiyorlar. Puttman’a gére de,
Avrupalilar, sinemaya bir endustriymis gibi bakmaya daha yeni

basladilar(117).

Sinemay1 bir sanat ve kitlelere gercek hayati géstermede

bir "mediatdr" olarak géren Wenders’e gire,

Amerikalilar GATT ticaret antlasmasina film-—
leri de dahil etmek istiyor. Bundan da anlasi-—
liyor ki, Amerikalilar sinemayi bir kiUltir
olgusu olarak degil, patates, otomobil
ticareti gibi gormektedir(118).

Bir yandan "Alim—-satim uygurlagi”nin “aférmatif
kGltir" aracglarindan biri oclan Hollywood sinemasina karsi
gnimiziin Avrupal: filmcileri, hayati gistererek toplumsal
kosullar Gzerine disinmeyi ve bu durumlari gbézden gecirmeyi
seyircilere yansitmaktadirlar. Avrupa Film Sanati’nin son

villardaki "blyuk" filmleri ("Fatih Pelle", "Cingeneler

(116) Cem Getin, " Bir thtimal daha Var?", Antrakt Dergisi,
Nisan 1995, ss.34-39.
(117) Jay Branegen, " Avrupa Hollywood’a Kars:i: ", cev.Ersan

Conger, Antrakt, y.a.g.s., ss.44-48. .
(118) W.Wenders, " Engel sind im Kino ein Tabu ", s.26.
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Zamani"“, "“Pont-Neuf Asiklari", “Faraway, So Close!",
“M3con’un Bebegi", "Yagmurdan UOnce" vb., yasanan hayata
eslik etmislerdir. Bu filmler ticari acidan cok gerisinde

oldugu Amerikan filmlerinin antitezidir.

Herseyin endiustriyellestirilmek istendigi "Sinema Cag:i"
nda film sanatcilari, insani duygu ve anlamlari ortaya
cikarmak istemektedirler. Seyirci, Sharon Stone’u bir sinema

biletiyle satin alabiliyor; ama onu asla elde edemiyor.
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ITI.BOLOM: KULTUR ENDUSTRiSt VE POST-MODERN1IZM
' ARASINDA SINEMA
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1. KULTUR ENDUSTR1S! VE KiTLE KULTURU

———— . — — — ——— " —— S ——_ " S o i Sk ko T Pt S S — o S T o it

"Sundan eminim ki, eninde

sanunda en dnemli endustri — hatta
silah endistrisinden de Gnemli -
EQlence EndUstrisi olacaktir. Bu
efglence lUretimi, seytani bir bicimde
her tlrlu kGlturit, kisiligi ve karar
verme olanagini yok edecektir.

Bunun en iyi drnegini Amerika’nin
tasra kentlerinde, insanlarin
varliklarini tlimiyle aptallasmis
olarak tiukettikleri yerlerde gormek
mimkin. Sanki bir bilim—kurgu
romanindaki uyusturucu esiri olup
da, ancak zombiler gibi idare
edilebilen insanlar gibi. 1Iiste bu
tablo ne yazik ki, yalnizca Amerika
icin gecerli degil, dinyanin her
tarafina yayiliyor".

(Wim Wenders)

Insanlarin bilinglerinin endlstriyellestirildigi bir
cafdayi1z. Modernizmin bir parcasi olan Bilinc Endustrisi ya
da Kiultur Endustrisi globallesmis bulunmaktadir; bu endustri
sadece New Yorklular:i de@il, medya teknolojisindeki
gelismeler sayesinde dinyanin en geri kalmis
cografyalarindaki insanlari bile etkisi altina almaktadir.
Kiltur endustrisi, modern teknoloji araciligyla dinyanin
algilanma bigimini, insanlarin toplumsal konumunu ve politik
duslince kavramini defiistirebilmekte, bulaniklastirabilmekte

ve sonucta istedigi pozisyonlara sokabilmektedir(116).

(119) Bu konuda genig bilgi icin bkz. Neil Postman (1988),
Die verstellte Welt, Fischer Taschenbuch Verlag,
Frankfurt a.M., s.92 vd.
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Kiltlur Endistrisi diger endustrilerden —kimya, metal,
otomativ vb. — "bagfimsiz" oldugu kadar, onlara o kadar da
bagimlidir. Horkheimer ve Adorno’ya gtire, kisilere kendi
toplumsal konumlarinin degistirilmezliginin benimsetilmesi
icin eski caflarda oldugu gibi zor glicinin degil, artaik
Kultur Endistrisi’nin kullanildigini; kitlelere sunulan sanat
ve bagska medya formlarinin bir yandan var olan toplumsal
formasyonun sitirengin kilinmasi, bir yandan da kiultirel
beginide geriligi amaclamaktadir. Horkheimer ve Adorno bu

durumu sdyle aciklamaktadirlar:

Kitle toplumunda kultur tekelleri diger
tekeller karsisinda glgslzdirler. Etkinlikle-
rini surdurebilmek icin, gercek iktidar sahibi
olanlari gérmezden gelememektedirler (120).

l..Althusser de; basin, radyo—- televizyon, edebiyat,
giizel sanatlar, spor gibi enformasyon ve kiltlrel aygitlarin
devletin ideoloji kullanarak islettigi formlar olduBunu &ne

stirmektedir(121).

Kitle kiltird kitle toplumundan meydana gelmistir.
Endistriyel bir toplum bicimi olan kitle topluhu, basit ve
ilkel Gretim teknigi ile yasayan toplum asamalarinda
olamazdi. "Kitle Toplum"u dlzeni, toplumun bir sitrid ic

celigkilerine ragmen, bireylere daha genis bir sekilde

(120) Aktaran Unsal 0Oskay (1993), Kitle tletisiminin
Kulturel tslevleri, Der Yay., tstanbul, s.240.

(121) Louis Althusser (1994), Devletin tdeolojik Aygitlari,
cev. Y.Alp/M.bzisi1k, lletisim Yay., lstanbul; s.35.
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topluluga ait olma ve baglamma duygusu asilamistir. Tarihte
ilk kez bu denli genis ve zorlamasiz; istemli bir eglemle
genis kitleler bir araya gelmis ve zorlamasiz birlik durumu
saglanmigtir. Kitlelerin topluma katilimi ilk defa bu yeni
duzenle olmustur. Bu toplum yapisinda kitlelere ulasma
zorunlulugu, kitle iletisim araclarinin "heterojen" olmasini
gerektirmis, toplumun her kesimine bir seyler vermek amaclan-
mistir. Bu ylzden Kitle Kultiurd, hig¢ bir zaman tek bir sini-—-
fin, tek bir grubun mal:i olmamistir. Kitle toplumunun kilti-
ri, Kiltir Endistrisi’nin ve kitlesel Uretimin sonucudur.
Batidaki sanayilesme ile birlikte; calisanlarin gelirlerinin
artisi, sosyal mobilite, bos zamanin artisi: ve bunun genis
kitlelere yéy11mas1, haberlegme, ulasim ve editim dizeyinin
yikselmesi vb., kitle kUltUrinin ortaya cikisi ile
iligkilidir. Kitle kiiltiriinde "kiUltir" yaratanlar, “ortalama"
kiiltir tliketicisinin zevklerini, mantalitesini kriter
alirlar; dolayisiyla kaliteyi ylUkseltmek bir yana, daha cok
satis ve yayginlik kazanmak ve kitleleri merkez iktidara
bagimli tutmaya devam ettirebilmek icin entellektliel ydnden
disik ve yanlis bilingcle donatilmis Uretimlerde bulunurlar.
Kitle kaltarinin total etkisi, bireyleri, hayatin gerce8inden
ayirmaktadir. Kitleler biylece, "hakiki gerc¢egi" yasamaz,
vasatilamaz kilinirlar; bu durum da, yeni bir “"gergeklik"
haline dénuslur. Yeni bir gerceklik yaratma etkinligi,
endustriyel kuruluslarin turevi olan Kultir Endustrisi’nin

“zorlamasiz" sunumlari ile kitlelerin "gdnGlld"
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katilimlariyla olusturulmaktadir(122).

Kitle kilturd ile, kitle toplumuna kendini oyalayacak,
bog zamanini "hosca" gecirtecek Urlnler sunulmaktadir.
Kitleler, Kultur Endustrisinin "sanat" formlariyla
kendilerini oyalayacak bir seyler aramaktadirlar; oysa sanat,
Benjamin’in dedigi gibi, "izleyicisinden kendini toplayip

yogunlasmasini ister" (123)

"Kiltr Endustrisi"ni agiklarken "Elestirel Kuram':i
temel aliyoruzj; cinkii gunimlize kadar medya teorisi konusunda
"Elestirel Kuram" denli aydinlatici ve etkili bir bicimde
Kultur Endustrisi’ni formile eden ve ona kesin bir tavirla

karsi1 gelen baska bir teari olamamistair.

Adorno ve Horkheimer’in "Aydinlanma’nin Diyalektigi"
teorisi, kitle iletigsim araclarinin, kitlelerin manipilasyonu
ve kontrol edilmesi sorununu ele alan klasik bir model
olmustur. "Aydinlamma’nin Diyalektidi" teorisinin sadece film
elestrisinde degil, ayrica medya elegtirisinde ve medya

arastirmalarinda bUyuk bir etkisi olmustur(124).

Kultir Endistrisi kavraminin arkasinda baska seylerin

(122) Reverly-Wesley Allinsmith (1968), Kitle Toplumu ve
Kitle Kulturl, cev. Unsal Oskay, Yayimlanmamis Teksir,
Ankara Universitesi 8BF., ss.121-122.

(123) Benjamin, Pasajlar, s.67.

(124) Bu konuda Douglas Kellner’in géruslerini aktaran
Rainer Winter’in Filmsozioclogie kitabina bakiniz
.90 vd.
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(endiistrilerin) oldugunu savunan Adorno’ya gbre;

Endlistri stzclk anlaminda ele alinmamalidir.
Endlistri, maddenin kendisini standardize ediyor;
hemen hemen her sinema seyircisini Western’e
cekiyaor (123).

"Aydinlama’nin Diyalektigi" teorisine gére, Kultiur
Endiistrisi, 6rnefin sinema filmlerinde seyirciyi
disinemeyecek bir konuma oturtmakta, onun bireysel
distiincelerini gelistirmemektedir. Kiltur Endistrisi’nde
tilketiciler, olduklari gibi kalmalidir; bu ylzden Kultur
Endustrisi, "tiuketilen sanat" degildir, tersine bireysel
iradenin lizerinde egemenlik kuran bir etkinliktir. Adorno’nun

geliskin estetik formunda Kudltur Endistrisi’nin Urinleri

sanat degil, bir metadir.

Sinemanin yaygin ve kitle kLlturd icin elverisli bir
vyapiya, bicime sahip olmas:, kimya, metal, silah, ctomotiv
vb., endustrilere sahip olan tekellerin egemenliklerini
korumasinda destekleyici olmaktadir. Ustelik filmler
lizerlerinde denetim kurmak istedikleri kitleleri
"eglendirecek"” bicimlerde yapilmaktdir. Endlistri kuruluslar:
ve onlarla birlikte Kultiir Endistrisi, kitlelerle
"eflenirken", kitleler de endustrilerin kendi hizmetlerine
sunduklari filmlerle "eglenmektedirler'. Endustri tekellerini
giiclendiren kitleler, Kultir Endlistrisi’nin sundufu filmlere

de para bdeyerek onlari daha da guclendirmekte ve tekellere

(125) Aktaran, R.Winter, a.g.e., s.90.
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olan bagimliliklari diuslnsel yénden de pekistirilmektedir.
Béylece Kiltir Endustrisinin Grettigi filmler - hatta butun
"kiltur" Urunleri -, bir yandan endustriyel giclerin politik
hegemonyasini saglamlastirirken, diger yandan da tecimsel

malin degerini artiran bir arac haline gelmis olmaktadir.

Adorno’ya gére, defisen toplumsal kaliplar standardize
edilip yayginlastirilmaktadir. Kati bir kurumsallastirma
halindeki bu durum modern kitle kiltlUrinl beklermedik
bicimde, psikolojik kontrol aracina dénustlirmektedir. Modern
kitle kiltiirinin yinelemeciligi, 6zde-— aynilidi ve her yerde
bulunabilirligi, bireysel diremnme glcini zayiflatip
"otomatize" tepkiler yaratma egilimindedir. Adorno, "Otari-—-
teryan kisilik" dedigi yeni insan tipinin kitle kiltari

Urlnlerinin tuketicileri oldugunu belirtmektedir(126).

Frankfurt Okulu Gyeleri, demokratik bir kiiltir
olmadigindan dolayi kitle kultlrinden hogslanmiyordu. Bunlara
gbre, teknolojinin hayatin her alanina yayilmasi, Avrupa
Glkelerinde otoriteryan ydnetimlerin denetimlerini daha da
si1kilamasina nasil yardimci oluyorsa, Amerikan toplumunda da
Kaltir Endistrisi’nin etkinligini artirmaya yariyordu.
Horkheimer ve Adorno’nun 6ne siurduklerine gére, "Reformas-

yonun elinde matba ne ise, radyo da fasizmin elinde o olup

(126) Nurcay Turkoglu, (1988), Kitle tletisim Arastirmala-
rinin Tarihsel Geligimi, Yayimlanmamis Doktora Tezi,
Istanbul Universitesi Sos.Bil.Ens., s.9.
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cikiyordu" (127).

Alexander Kluge’ye gire de, modern endistri toplumlari
1930’ larda oldufu gibi kitlelerin aktivitesini mobilize
edebilecek gilicte degildir. Bu ylizden bu durumu telafi
edebilmek icin medya araclarina ihtiyac duymaktadir. Medya
araclari: ginlUmizde insanin 6z benligini yitirten hazci bir
formla "Art Fasizm"in gundelik hayatta islerlik kazanmas:

yininde islevlendirilmistir(128).

Adorno ve Horkheimer’e gére KUltur Endustrisi, "rasyo-
nellesmis" dinyanin dlzgin bicimde islemesine yvardimci olmak
icin vardi. 1%2. yluzyi1lin ylUksek kiUltUurl ve cafdas avant-
garde’ lar: kendi toplumlarinin duygusal yoksullugunu diridstce
protesto ettikleri yerde, Kultir Endustrisi, insanlar:
dolaysiz bicimde kandiran, ama vaadettigini yerine getirmeyen
sahte tatminlerin dagitimini yapmaktadir. “"Aydinlama’nin

Diyalektigi"nde sunlari yazmistir Adorno ve Horkheimer:

Sanat eserleri cileci ve utacsizdir; kiltur
endistrisi ise pornografiktir ve iffet taslar(129).

Maniplle edici bulunan kitle kultlUrdnin butin sinif,

gelenek, gdrenek ve zevk engellerini devirip her tirli

(127 Martin Jay, a.g.e., s.313.

(128) Alexander Kluge, (1985), Industrialisierung des
Besusstseins, Serie Piper Verlag, Munchen, s.54.

(129) Aktaran Eugane Lunn, (1995), Marksizm ve Modernizm,
cev. Yavuz Alogan, Alan Yay., istanbul, s.201.



126

kiltlirel farkliliklar:i: ortadan kaldirmasi: onu “"heterojen"
olarak gosterirken, gercekte, herseyi birbirinin icine sokup
"homo jen" bir kultir ortaya cikarmaktadir. Bu nedenle kitle
kiiltiirii genel vahgilestirme tehlikesi yarattigi gibi,
totaliteryanizme hizmet etmektedir. Bir goérlise gbre kitle

kiiltirid, yari barbarlik kllturidir(130).

Ultra—-modern giysiler ve bigimlerle yapilan "2001 Uzay
Yolculugu", "“Batman", "Terminator", "Yildiz savaslari" gibi
filmler “modern barbarlik" &rnekleri oldugu kadar, sahte bir
rasyonalite ile kitlelerin bilicini olumsuz y8nde manipile

eden uUrinlerdir.

"Kitle Kultiri" diyor, L.LOwenthal, "aska karsi da,
cinsellige karsi da tam bir komplodur". Léwenthal ve
Horkheimer’e gdre, kitle kiultiri ile, sinema
seyircisinin sadistik oyunlara kendini kaptirmasi saglanarak,
onun gecek sevinclerden ve mutluluklardan yoksun
birakildifini anlayamayacak duruma dusidrulmiis olmaktadir.

Lowenthal bu konuda sunlari 6éne sirmektedir:

Seyirciye asilanan bu sadizm, yasama sevincini
psikolojik ydnden de, fizyolojik ydnden de
kurutmakla islevlendirilmis bulunuyor (131).

ister "Soguk Savas" déneminin Marlyn Monroe’lu filmleri,

(130) K.Alemdar—-1.Erdodan, (1994), Papller KuUultlur ve
tletigim, Umit Yay., Ankara, s.128.
(131) Aktaran M.Jay, a.g.e., s.309.
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isterse gunUmuzin kitle kiUlturld filmleri, aska kars:i da,

cinsellige karsi da (gercekten de) tam bir komplodur.

Kitle iletisim araclari, gercekligi ¢arpitarak, somut
realiteyi yansitmayarak, hésgdrinen ve dissel olgulardan
kurgulanmis bir komiinikasyon aracilig:i ile kitleleri bir
yandan hayatlari lUzerinde bilemedikleri, denetleyemedikleri
bir takim sosyal ve ekonomik glclerin kontrol kurmus
bulunduguna inandirmakta, aonlari pasifize etmekte, diger
yandan da onlari varolan Uretim iliskilerine, tlketim
iligkilerine alabildigine katilmaya ytneltmektedir. Unsal
Oskay’1in belirttigine gobre, "Sanayi—SonraS1‘ToplumlarlJnda
kisisel hayat yerine dnce 'serbest zaman" konulmus; dana
sonra ise, serbest zaman yerine "rutin islerle harcanan
zaman"a gecilmistir. Bu da kisisel hayatin, ig¢sel hayatin
ortadan kalkmas: demektir. Oskay bu konuda sidyle devam

etmektedir:

Boylece, yasanan reel hayatta bireyin

katlanmak zorunda kaldigi irrasyonelliklerin
verine, kitle iletisimine katilma yogunlastikega,
yapay ve gisterimsel hayatin "pseudo-rasyona-
lity"si benimsenilmis olmaktadir. Bu "sézde-
rasyonalite" ise, bir yandan dizen acisindan
etkin bir ideolojik "maddilestirme" araci
olmakta, bir yandan da bireyler acisindan
rahatlatici bir arac olmaktadir. Bireyler,
irrasyonel oldugunu ne denli derinlemesine
anlar ve hissederlerse o denli rahatsiz olacak-—
lari1 ve ayrica degistirip yenisini kuramadikca
psikolojik dengesizliklere dusecekleri sosyal
iliskiler yerine bu yapay rasyonelligi
kullanmakta; bdylece de, kendi hayatlarinin
maddi Ogeleri lUzerinde aldatici da olsa bir
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denetim kurabildikleri sanisi: icginde
vasamaktadirlar(132).

Sinema araciligiyla da, "eglenme", "“dinlenme", "iyi
vakit gecirme" egiliminde olan kitleler, belli ki, diger
zamanlarini iyi, hos, mutlu gecirmemektedirler. Sdzkonusu
kitle, zamanini iyi geciriyor olsaydi, "e@lenmek", "mutlu
vakit gecirmek" amaciyla Kultlir Endustrisi’nin yaptid:
filmleri izlemeye ihtiyag¢ duymazdi. Endistri dinyasi,
kitlelere kdétlk anlar yasatip film vb., araclarla onlarin
hosnutsuzluklarini "telafi" etmek istemektedir. Bdw;uzden
Kiltiur Endustrisi’nin Urettigi filmler, kitlelerin "Endistri
Diinyasi1'na duyduklari: dfkeyi azaltmaya ve klcluk zaman
dilimleriyle "mutlu" etmeye, hayatlarina "razi" etmeye
itmektedir. Oysa gercek mutluluk, hayatin butinliginde
yasandiginda glizel olur. Birkac saatlik "efjlenceli" filmler,
insanlarin, hayati bltunlikld oclarak mutlu yasama isteklerini
engelleyici ydnde olabilmektedir. Sosyal Darwinist
"Terminatdor" filminin, seyircileri mutlu edecegi iddias:
kandirmacadir; film, adindan da anlasilacaf:i gibi olsa olsa

vyagsama sevincini "Yokedici" bir fonksiyona sahip olabilir.

Ileri endistri toplumlarinda "sanat" formlari, medya or-
ganlarinca ¢ok rahat ve etkin bivr sekilde, insanlari hareket-

sizlestirmede, pseudo bir bilinc asilamada ve kendini 6dzgir

—— o S Tt e Mt o S S S ot S S e S S o

(132) Unsal Oskay, (1978), Toplumsal Geligmede Radyo ve
Televizyon, A.U SBF: Yay. s.XV.
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sanan "modern kéleler toplumu" yaratmada basarili
olmaktadir. Kitle iletisim araglari, yasanan tarih déneminin
gercegini degil, tamamen kurgusal bir tarihsel gercek
uydurarak, kitlelerin, yasadiklari dinemi anlamalarini dahi
engellemektedir. lleri endustri devletlerinin refaha
kavusmus olmalari ve rasyonel sistemleri bu yanilsamayi

kolaylastirmaktadir (x).

Gelisen teknoloji ve yiksek Uretim, kitlelerin serbest
zamanlarini arttirmistir. Kitlelerin serbest zamanlarini
doldurmak amaciyla dlizenlenen programlar ise, kitleleri
Bzgurlestirici nitelikte degildir; clnkd Hegel’in dedigi
gibis

Uzglr zaman, ona sahip olani baska bir

tzneye dinusturlr ve 0O, bu baska dzne
olarak dolaysiz Uretim silirecine girer (133).

Oysa ki ileri endistri toplumlarinda serbest zaman,
bireyi yeni bir 6zneye dénustlUrmedigi gibi, toplumu da daha
genis bir dzgurlik alanina sigratmamaktadir. Serbest zaman
"kitle-bireyleri*ni, kendi toplumsal olusumlarina uygun
olarak gidette, perspektifsizlige, i1rkcili1ga, umarsizlifa

vb., durumlara sokmaktadir. Bu durumda saglanan serbest zamandh

(Xx) Endlistri toplumlarinin rasyonel yapilari bltdn
toplumsal hayat: kapsamamaktadir; is dinyas: ve politik
hegemonyalarini koruma konusunda rasyonel olan
endustriyel gucler, kitleleri irrasyonel bir bilingle
donatmaktadirlar.

(133) Aktaran Herbert Marcuse, (1986), Tek Boyutlu itnsan,
¢cev. Aziz Yardimli, 1DEA Yay., lstanbul, s.é68.



130

sinema, mizik, televizyaon, futbol vs., yoluyla yeniden bir
islev yuklenmekte ve bu serbest zaman dzglirlesmeye
yaramamaktadir. Marcuse’nin belirttigi gibij
Bos zaman 6zglr zaman degildir. Bos zaman
endistri toplumlarinda hizla artmaktadir;
ama ig ve politika dinyas:i: tarafindan ybnetil-
digi slUrece bzgiur dedildir(134).

Toplumsal farklilasmalarin derinlestigi sanayi
toplumlari, bu farkliliklarin hissedilmesini, anlasilmasini
azaltmak, bdéylelikle, kUltirlin maddi tgelerindeki
gelismeler sayesinde ekonomik alanda erigebilecedi
Uretkenlik dizeyine cikabilmek icin kaltirin tinsel alaninda
da degismeler yapmak ve calisan ile ybnetilen kitleleri
iginde yer alacaklar:i ve eglendirecekleri bir "fantazmagorya”
ile yeni sisteme baglamak istemekte; ba amacla da yeni

kiltirel diuzenlemelere gereksinmektedir (135).

Modern endlustri kUltlUrinun eregi, sanatin ruhunu bile
gecersiz kilmaktir ve bu kUltir, Kultir Endistrisi tarafindan
"aFirmatiF"(#) bir karaktere burundurillmustir. "Terminatdr"”
"Rocky" vb. kitle kiltlrl filmlerinin hicbir sekilde
“"ruh"lari: yoktur, oysa ki sanat, "insani ruh" sayesinde
varolur. Léwenthal’i1n dedigi gibiv“sanat1n karsit kavrama

kitle kilturidir" (136).

(134) Marcuse, a.g.e., s.6%.

(133) Oskay, Kitle tletigiminin Klultlirel tslevleri, s.6&67.

(136) Aktaran Meral Ozbek, (1994), Popller Kultir ve Orhan
Gencebay Arabeski, fletisim Yay., tstanbul, s.61.

(%) Egemen ideolojiyi dogrulayan anlaminda.
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2. POPULER KULTUR VE SINEMA

Cagimizin en "popiiller” kitle iletisim araci ve sanat
formu olan sinema, biutin toplumsal kesimlerin ilgisini
cekmektedir. Bu durum, Lumire kardeslerin 18953°teki ilk film
gtsteriminden hemen sonra aolmadi. Bu, asag: yukar: sinemanin
orta si1niflarin ilgisini cekmeye ve ekonomik drgutlenmesini
kurmasindan sonra baslamistir. Ayrica sinemanin sadece "kiclk
insan"larin ve orta siniflarin eflence araci olarak algilana-
mayacagi, ustl drtik bir bicimde ideolojik karakterinin
oldugu, Griffith’in "Bir Ulusun Dogusu" filmiyle ortaya

cikmisti1(137).

Bu calismanin basinda kimi dzelliklerinden sdzettigimiz
film formunun karakterini Benjamin, "Mekanik Yeniden
Uretim Caginda Sanat Yap:iti" denemesinde pekgok acidan
inceledigi gibi, sinemanin teknik olanaklar sayesindeki
etkililigini de idealize etmisti. Benjamin bu yazisinda artik
yeni sanatin (sinemanin), kitlelerin tzglrlesmesinde
potansiyel bir arac¢ oldugunu belirtmekteydi. Geleneksel
sanatin, yeni kultur teknolajilerinin etkisi altinda cokti-
ginii, filmin cogaltilabilir olma §zelliginin "auratik® (%)
sanatin klultlrel gelenegindeki, egsizlik, ulasilamazlik

Bzelligini yokettigini dne sturerek, diger sanatlar karsisinda

(137) Nurcay Turkoglu, a.g.e., s9.
(%) Aura: etki glecl, hdle, atmosfer anlaminda.
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sinema hakkinda sunlar:i yazdi:

Edebiyat alaninda yuzy:illar sUrmus defisim-—
ler, sinema alaninda bir on yi1l icerisinde
gerceklesmistir(138).

Benjamin’e gidre sinema, yasamimizi ydneten zorunlu-
luklara iligkin bilgilerimizi arttirdig: gibi, bize daha &nce
hic dustuniulmemis dev bir hareket alani da saglar. Benjamin

sinemay1 su sbtzlerle oclaganisti derecede yliceltmistir:

Sinema geldi ve zindandan olusma bu

dinyay: saniyenin onda biri uzunlugundaki
zaman parcaciklarinin dinamitiyle paramparca
etti; simdi bu dunyanin genis bir alana dag:il-
mis yikintilari arasinda serivenli yolculuk-
lara cikmaktayi1z(139).

Benjamin’ den yaklasik elli yi1l sonra J.Berger,
kitliklardan, ekonmik ve siyasal zorluklardan dtird
yizyilimizin dayatilmis yolculuklar ylzyili oldufunu
stylemektedir., "“Daha da ileri giderek" diyor Berger, "bu
yizyi1lin bir gdzden kaybolmalar ylzyil:i oldudunu
stbyleyecegim. Kendilerine yakin olan insanlarin, ufkun
ardinda gtzden kayboluslarini caresizlikle seyredenlerin
yuyili... Bu ylzyila 6zgl anlati sanatinin sinema olmasi

belki o kadar da sasirtici degildir" (140).

(138) Benjamin, Pasajlar, s.60.

(139) Benjamin, a.g.e., s.64.

(140) John Berger, " Hep Elveda Diyoruz ", cev. Filiz
Aydogan, Kuram Dergisi, Ocak 1995, lstanbul, s.13.
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"Cingeneler Zamani", "Fatih Pelle", "Pont-Neuf
Asiklari1", "Milano’da Mucize" filmleri ile Sarlo’ nun

seriivenleri Benjamin’i de, Berger’i de desteklemektedir bu

konuda.

Benjamin’in sinemaya olan oldukca olumlu yaklasimina
kargilik Horkheimer, filmlerde kahramanin yasaminda yillar
strmiis bir savasin, vasamini nasil alt-Ust ettigini, nas:il
vasanip bittigini gtsteren yillar strmis bir kesitin ancak
bir—-iki dakika siuren kisa cekimlerle gecisgtirilmesini dehset

verici bulmus ve sunlari yazmigtir:

Insanin varolusunun bdyle sematize edilmis
birkag cirpistirmaya indirgenmis iceriksiz

ve manasiz zaman parcaciklarindan ibaret

birsey olarak gosterilmesi, insanin varolusu-
nun cbzllglnleserek ydnetimsel dgelere ddnusti-
puni isaret etmektedir. Kitle kuUlturi cesitli
kesimlerinde, insanin Bergson’un sanki adini
koyarmiscasina dureée dedigi, kendi varolusunun
en degerli yanini, kendi elleriyle yokettigini
ortaya koymaktadir(141).

Benjamin/Brecht gibi, teknik olanaklar ve popller bir
sbylemle birlikte, kitlelerin sanat yapitlarina
vaklasabilecegini one slUrmekteydi. Kitlelerin sanat
Urinlerine erisebilmesi acisindan ilerici bir islevi
clacagini kabul eden Adorno, bu yeni olanag: olumlu bulmasina
kargin, -Avant—garde sanati savunmus; tecimsellesmis poplUler

sanata fazla guvenmenin yanlis olacafin: siyleyerek

(141) Aktaran, M.Jay, a.g.e., s.309.
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Benjamin’i elestirmisti. Adorno’ya gdre, popililer sayilan
sanatin basta gelen Gzelligi mimetik (tekrarci, taklitegi) ve

gocuklagtirici bir sanat olusuydu(142).

Brechtyen bir etkiyle yazdigi "Mekanik Yeniden Oretim"
Caginda Sanat Yapiti'nda Benjamin, teknige dayal: yeni
kitle iletisim araclarinin Uretimini belirleyen toplumsal
kosullari gtrmezden gelerek idealize etmekteydi. Teknoloijik
iyimserlik 1920’lerde ve 30’larin baslarinda oldukca
yaygindi. Brecht, radyo calismalarinda genig kitlelere
ulasarak onlari dionustiirmeyi tasarlamaktaydi. Radyonun bir
vericiden fazla birsey oldugunu, dinleyiciyi bir verici
olarak drgltlemesi gerektigini, siparisleri ileten bir aracg
olmadigini, dinleyicisine sadece duyabilme defil, konusabilme
olanag: da vermesini; dinleyicilerini, tecritlemeyip
birbirleri ile temas kurabilecekleri duruma getirmesi
gerektigini belirten Brecht, bltin kitle iletisim araclarina
"iglevsel bir donusturme" niteligini ylklemis ve butin

calismalarinda bunu uygulamaya calismistir(x).

Adorno, teknigin olanaklariyla kullanilacak kitle
iletisim aracglarinin popilerlesebilecegine; bu yolla da

sanatin demokratiklesebilecegine, kitlelerin realiteyi

—————— 1 — i St s e S S G o S ot i

(%) Yeni teknolojiye dayali kitle iletisim araclarinin
kullanimi hakkinda genis bilgi igin bakiniz. Hans
Magnus Enzensberger, "Bir "Kitle fletisim Araclari
Teorisi’nin Olusturucu Ugeleri ", cev.lUnsal 0Oskay,
Birikim Dergisi, Aralik 1979, say1:58-59, ss.16-37.

(142) Fredric Jameson, a.g.e., sS.149.
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kavrayabilecedi ve onu degistirmek isteyecefi konusunda gérus
ileri siiren Brecht ve Benjamin’den farkli dusitncedeydi.
Adorno’ya gbtre, demokratik gdrinen “"popller" sanatin ardinda
baskici dzellikler vardir. Benjamin®in bir dinlenme ve
eglenim olarak hosgériyle baktig: popller sanat da, Adorno’ya
(ve Horkheimer’e gére), kuskuyla karsilanmas: gereken bir
pratikti; islik—-disi zaman ve edimler, artik, bunlar
islikteki yéntem ve araclardan baska ydntem ve araclarla
diizenlenmis de olsa, islikteki yasamin bir uzantisiydi.

Adorno ve Horkheimer’e gire;

Kliltir endustrisinin bugiin olanak tanidif:
tek rahatlama ve glilebilme bicimi bile
"Schadenfreude" alaycilifgidir; baskalarinin
kdtli talihine, baskalarinin distikleri
hallere glUlebilmektir(143).

Benjamin de daha sonralari — 6zellikle Adorno’yla olan
bu konudaki mektuplasmalarinda sonra — yeni teknolojik
olanaklarin getirdigi yeniden uUretim olanaklarinin
saflayacag:i kiltur yayginlasmasinin, tek basina dzglrlesim
getirmeyecegini belirtmistir. Hatta "dofal gelisme ydnunden
alikonulmus teknolojinin" getirecegi bu yeni kiGltiGrin yasami
zenginlestirmek yerine, yasamin estetize edilmis bir 6li-rep-
likasini getireceginij; inorganik olamin organik olan

Uzerindeki tahakkiuminii percinleyecegini styleyecektir(id44).

(143) Aktaran M.Jay, a.g.e., s.313.
(144) Jameson, a.g.e., s.1352.
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Poptler kiUltur tarihine baktigimizda, onun Kitle
kiiltGriunden 6nce varoldufunu; Asur, Grek—-Roma dinyasinda ve
Ortacag’da yasadigina rastliyoruz. 14. ylzyilin sonlarindaki
Paris’in fahiselerini, serserilerini, igsizlerini anlatan,
ama toplumun kurbani olan bu insanlarin isledikleri
"suglardan" dolayi déinemin egemenlerinden bafislanma dilemek-—
ten baska birgey yapamayan Francois Villon’un giirleri,
tipik populer kUltir drinl sayilmistir. Ayrica Boccaccio’ nun
"Decameron UOykileri" de tecimsellesmemisg "popliler" edebiyatin

habercisi olmustur (145).

Ortacafd’i1n belirli merkezlerindeki kent gekiciligi, 19.
ylizyildan itibaren topluma yayilan endlstri merkezlerinin
cekiciligine donusmistir. Bu tarihlerden itibaren hem
kentlere olan gi¢c artmis, hem de kapitalist ekonomik
iligkilerin tarim alanina girmesi, kdylulerin yoksullasmasi-
na, bu yiizden de kdylilerin kentlere gtc etmesine neden ol-
mustur. Unsal Oskay’in belirttigine gére bu durum, "seckinler
kiltird" ile o zamana kadar toplumsal anlamda maddi bir teme-
li de olan "folk kilturl" arasindaki iliskiler yerine,
"seckinler kiUlturd" ile "popller kultir" ikilisine dayanan
vyeni bir kiltir yapisina gecisin baslangici olmustur. Maddi
temelleri coktan ortadan kalkmis olan folk kidltiriini yeniden

canlandirma girisimleri hep basarisiz olmustur. Uretimin

—— et e o e e e s . e B, st SeveY e e S i

(145) Unsal Oskay, "Popller Kultirun Toplumsal Ortam:i ve
ldeolojik islevleri Uzerine", Kitle lletisiminde Temel
Yaklagimlar, Der. K.Alemdar/R.Kaya, (1983), Savas Yay.
Ankara, s.163.
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endlustriyellesmesi, teknolojik buluslar ve hayatin
karmasiklasmas: (zenginlesmesi), daha uUstin yapilara sahip

olan kiUltur bigimlerini ortaya cikarmistir.

Alt tabakalarin, st siniflarin yasam bicimine
tzenmelerini dile getiren, cesitli fantazyalarin ifade
edildigi popiler kultirin herseye karsin hala tzglirlestirici
tgeleri tasi1digi1; ama sadece bu duruma dayanarak populer
kitltirden birseyler ummanin, “Radikal Popllizm"in sinirlarini
asamamak oldugunu siyleyen Oskay’a gbre popller kilturin
tzglrlestirici 6gelerinin etkinlik kazanmasi, popller kUltlr
tgelerinin toplumsal sistemle diyalektik etkilesiminde yer
alan 6teki odgelere; sistemin etkinliginin kalmamasi, yeni
taoplumsal yasamdan yana temel toplumsal gliglerin
bilinclenmesi, drgltlenmesi, siyasal eylemde bulunmaya

yvyineltmesine baglidir(144).

"Taksi Soféra", "Bir Zamanlar Amerika", "Guguk Kusu'
vb., “populer" filmler, yapilarinda dzglrlestirimci ve
elestirel Gzellikler tasiyan eserler olarak, "popller
killtur"in blutinlyle oclumsuzlanamayacagd: konusunda ivyi
trneklerdir. Bu "popUler kiiltlr" sayilabilecek olan filmler,
"kitle kQlturd" mantalitesiyle yapilmis "Top Gun"”, "Ozel Bir
Kadin", "UOldiren Cazibe", "Rocky", gibi filmlerden farklidirj

bu durum "“popluler kiUltur" ile "kitle kGlturi" kavramlarinin

(1446) U.Oskay, Kitle tletigiminin KultiGrel tglevleri, s.99.
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birbirlerinden ayri oldugunu ortaya koymaktadir.

Jameson’a gdre, popller kiltur GrUnlerindeki olumlu
islevin varlig: kabul edilmezse ideolojik islevleri de
anlasilamaz. Popller kidltlre olumlu bakanlardan John Fiske
de, bir metnin toplumsal baglamdaki okuyucu-izleyici
cesitliligi ile baglantil: olmasi ve kendi icinde cok anlaml:
(polysenic) bir yapisi olmasi halinde basarili glabilecegini
savunmaktadir. Fiske’e gdre, kitle kGlturi endustrileri,
popiler begeniyi yonlendirmede her zaman bagarili clamaz-
lar(147). Cok ydnlu okumayi(izlemeyi) gerektiren fiziksel ve
cognitif aksiyonu olan, kendi icinde cok anlaml:
striktlirli kansayabilen "Kelebek", "Mississippi Yaniyor®", "Bir

Zamanlar Amerika" vb., filmler popllerlesebilmistir.

Adorno’ nun savina gire, Klltur Endlistrisi’nin popller
filmleri de tekrarci ve tek boyutlu bigimde varolan toplumun
ideolojisini yeniden lUretmektedir. Clnki Adorno’ya gtre —daha
sonra Benjamin de Adorno’ nun dusiincelerine katilacaktir-,
glnumiizin popller sanatinin 12. ylzyil #dncesindekinden cok
farkli Uretim ve tuketim kosullar:i: olmustur. Adorno, Chaplin
gibi bir ydnetmenin filmlerinde dahi, kendi icinde
trtiklesmis bir britalizmin savunulup asilanmakta olduBunu;
Amerikan film endlstrisinin en "ilerici" gérinin Grinlerinde

bile burjuva ideolojisinin bir tasiyicis:i oldufu

(147) Nurcay Tlrkoglu, " PoplUler KUltiri Poplulistlere Kars:
Koruyan Simon Frith ", Yayinlanmamig makale, Ilstanbul,
1995, s.12.
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iddiasindadir. Adorno, Chaplin hakkinda sunlari yazmistir:

Ben Kracauer’in en blUylk ydnetmen dedigi bu
yonetmeni, "Modern Zamanlar"dan sonra bile,

ne "avant-garde" bir sanatci sayiyorum, ne de
Sarlo’ nun yapitindaki olumlu 68elerden herhangi
birinin seyirci tarafindan algilanabilecegini
saniyorum. Bu filmin nasil izlendigini, bu
izlenisinin gercekte ne anlama geldigini gérip
anlamak igin sinema salonundaki seyircilerin
kahkahalarina kulak vermek bile yeterli(148).

Adorno sanat Uridnlerinde tylesine "secgkinci'" davranir
ki, 20. ylzyilin blUylk sanatcilari olarak kabul edilmis
Sartre, Chaplin, Brecht (Adorno, Sartre’dan, "Kultlr
Endustrisi tarafindan kabul edilmigs bir yazar" olarak
stzeder) gibi sanatcilarda dahi, popliler stilden ve siyasal
baglanmadan dolay1i1 pek cok olumsuz yanlar bulur. Fakat
"popliler” stylemli De Sica, Fellini ya da Chaplin’in
filmlerinin, "entellektiel" sdylemli Bergman, Antonioni,
Tarkovski ya da avant-garde dinemin filmlerinden daha dlslUk
bir artistik yaratiya sahip oldufju iddia edilemez. Burada
6rnegin "Kelebek", "Taksi §S&foriu", "Amarcord", "Kasabanin
Sirr1", "Milano’da Mucize" gibi Filmleri duz anlamda
“"popller" filmler olarak ele almamak gerekir. Sdz konusu
filmler “populer".stille artistik yaratinin birbirinin karsai-

t1 olmadigina dair iyi orneklerdir.

gte yandan Kultur Endistrisi’nin “"popldler kUltur"

(148) Adorno, " Walter Benjamin’e Mektuplar ", Jameson,
a.g.e., s.181.



140

tirinleri yukarida sézinll ettigimiz "poplUler" stylemli
artistik filmlerden farklidir; KultUr Endistrisi’nin "popller
kiltir" Gridnleri, kuskuyla karsilanmasi gereken, ylizeyde
gbrunmeyen baskici tzellikler tasimakta, izleyiciyi pasifize
etmekte ve ona hayati cok anlamlilifiyla tanimasini saflama-—
maktadir. PoplUler Kiltir, ampirik dinyaya elestirel bir
boyutla baksa da, izleyicisine "gérece mutluluk" saflayan,
onu illézyonlar icinde birakan; gundelik yasamdaki zorluklari
ve reel hayata duyulan kirginliklari "hafifleten";
izleyicisine yeni bir hayat bicimi olabilecegini tasarlama-
si1n1 tikayan tzelliklere sahiptir (Popller Kiltir Grinleri
olarak, '"Buguk kusu", "Kuzularin Sessizligi", "King Kong",

"Bir Zamanlar Amerika" filmleri drnek verilebilir).
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3. AVANT GARDE F1ILM SANATINDAN POST-MODERNIST SINEMAYA

Popllerlesmeyi ve pazara boyun egmeyi bir kenara
birakabilmis sanat lUrinleri, pazara ve varolan reel topluma
yneltilmis bir saldiri1 olmalidir Adorno’ya giére. Bu tanim-—

lamaya uyan sanatsal bigim de avant—-garde sanattir.

Avant—garde deneysel filmlerin baslangici, modern resim
ve edebiyatla yakindan iligskilidir. Avant—-gardizm,
T.Tzara’nin dnderligindeki "Dadaizm" (1916) akimiyla
baslamigtir. Viking Eggeling ve Hans Richter, Dadaizm’den
etkilenerek sinema calismalarini gelistirmeye calistilar.
Uzun denemelerden sonra Eggeling ve Richter, ilk soyut
filmlerini yaptilar. Eggeling, “Orchestre Horizontal-Verti-
cal"(19192) ve "Diagonal Symphonie” (1921); Richter de,
"Rhythmus 21" (1921) adli filmlerini bu anlayisla gercekles-
tirdiler. Eggeling, isledigi konuyu basit siralamalara indir-
geyerek, oyunun rollerini matematiksel ritmlerle dogrudan
defistirirken, Richter, geometrik figlirasyonlari ve bunlarin
akici1 hareketlerini ayni anda (simultan sekilde) defistirdi.
Siirekli simtlasyonlarla (sahte bicimlerle) Richter, soyut
filmin mantiksal ve duygusal ydnuni dusinsel baglant:

kurmadan ritmik bir senteze vardirmayi denedi.

Ancak modern sanatta avant-gardist film calismalar:
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Eggeling, Richter ve Ruttmann’la degil, Fransiz ressamlari
F.Léger ve F.Picabia ile baslamistir; "Mutlakeg:" ve "Saf"
filmlerin yaraticilari onlardir. "Mutlakegi" filmler, temay:
anlam baglantisindan soyut bir sekilde islemislerdir.
Picabia’nin senaryosunu yvazdigi "Entr’acte"(1924) filmiyle
R.Clair genc yasta "Mutlakci” filmin en inandirici drnedini
varatmistir. Clair, ritmlerden, egzantirik simge ve dussel
gbritilerden olusan, fakat anlasilmayan bir film yapmistir.
Poetik bir sirinlikle Clair, abslirdist icerik ve objeyi
sekanslarla ilgisi olmayan detaylarla arka arkaya siralayarak
“Cinéma pur"in drnegini vermistir. Bu filmde, tabuttaki
cesedin goruntusinde kronolojik bir siralama vardir: Yiridyen
devenin Ustlndeki tabut kayar, yere duser ve tabuttan bas
akttr sihirbaz olarak cikar. Aktdér once tabutun etrafinda
duranlari, sonra kendini sihirle cabucak ortadan kaldirir.
Boylelikle Clair, karisik sanati, sanatciyla eseri arasinda
gézlemci ve elestirmene acmadan transparan bir bicimde

gbsterdi.

Richter ve Ruttmann, "Mutlakci" film alanindaki deneysel
calismalarini “soyut"” sinemadaki ritmik kurallari arastirmak-
la devam ettirirler. "Inflation" (1927} ve "Berlin, die
Symphonie einer Grossstadt"(1227) filmlerinde ilk kez
maddeyi kullanarak yeteneklerini ortaya koydular ve ritmik
bir sekilde resmi, yeni bir resimle yavas yavas silerek ve

zincirleme montaji1 kullanarak blUylileyici resim glcunl elde
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ettiler.

"Saf Sinema"nin iki ydnl oldu: "Soyut" filmde
gorintilerin ani degisimi ile gercek olan herseyin
soyutlandig81 ve sadece kendisi i¢in yapilan "Mutlakegi”
filmdir. Ancak "Surrealist" filmin ortaya cikisiyla avant-
garde film zirveye ulasmistir. Avant—garde Slrrealist filmin
amac:, gercek maddelerin ve yaratiksal bedenlerin yapay ve
hayali elementlerle birlesmesiyle resimsel yasantiy:
hizlandirmak ve izleyicide biling altiyla bilinci heyecan

yaratarak sok bir etki olusturmaktir.

Surrealizmin sanatsal kavramini L.Aragon 1224’te

masalimsi1 bir bicimde formile etmisti:

Surrealizm denilen hastalik, resim diye
adlandirdigimiz uyusturucunun atesli sevgi-
sinin dizensiz bir gsekle dénusmesidir(149).

S.Dali de sunlari styliyordu:

Biz surrealistler, gercek sanatci: degiliz...
Biz havyariz(x) (150).

L.Bunuel’in surrealist sembolik dili, "Bir Endiulus

Kipegi" (1228) ve "Altin Cag"(1230) filmlerinde tlridnin

— s s o et ——— 1 ——— ——— o

(149) Aktaran Hilmar Hoffmann, 100 Jahre Film, ECON
Taschenbuch Verlag, Dlsseldorf, s.69.

(Xx? "Biz lezzetliyiz" anlaminda.

(150) H.Hoffmann, a.g.e., s.6%.
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sinirina ulasir ve sagmanin son gizgisini asar. Yluzyilimizin
butiin acis:, bu Grotesk ve trajik ci18likli burjuva dinyasinin
sanatinda sembolik resimler, metaforlar ve assosyasyon
(cagrisim)’larda gerceklesir. "Bir Endulis Képegi',
Strrealizmin estetigi ve Freud’un psikoanalitik burgular:i ile
birlestirilebilmistir. J.Cocteau’nun "Le Sang d’un Pogte"
filmi ise, gercek olaylar Uzerine yapilan gercekgi dokimenter
sinemanin somut bir drnegidir. Simdiye kadar saydi8imiz ve
taninmis avant—garde sanat¢ilar icinde avant—gardizme yasam:

boyunca sadik kalan tek sanatci: Cocteau olmustur.

Avant—-garde’ larin eserleri, bastan ittibaren ruhsal ve
deneysel bir atilimdir. Bu atilim, yeni sanat gizelliginin
diugsel atilimidir. Ruhsal, zihinsel ve politik darliktan,
caresizlikten, duygusal cdllikten, sosyal sefalet kaosundan,
bur juva gericiliginden, dinya gbruslerinin daginikligindan

dolayi, 6zellikle Almanya ve Fransa’da bir atilim olmustur.

Deneysel avant—-garde filmlerin zirveye ulastig:i sesli
film donemiyle birlikte, avant—-garde film sanatinda disls
dbnemi baslamistir. Sesli film, yeni bir sinema cadi acmis ve
veni filmsel olanaklari sinemaya kazandirmistir. Artik
ressamlar (film yapan ressamlar), duygularina kapilmadan
tablolarinin diliyle resim yapma ve resimle konusma
zorunlulugundan kurtulmuslardir. Ressam ve sairler, poetik

resim yeteneklerini cabuk konusulan sézclklerle tamamlaya-
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bilir olmuslardir. Saf bir resmin sdyleyemeyecefini artik
ses, seyirciye iletebilecektir. 8Besli sinemanin yeni
olanaklari deneyselligi ikinci plana atmistir. Ses,

deneyselligi yasam dinyas) gercefiine geri getirebilmistir.

Avant—-garde’ lar, +ilmde sanati geligtirmekle "maddi®
olmayan durumlari resimlestirebilmislerdir. Avant—-garde do-
nem, siirin ve tablonun, gercegi biuylleyen ve seyirciyi riya-
ya siirikleyen resmin yoklugunu hatirlatmaktadir. Rutin ve
tiketim kiltlrinden oclusan dinyada artik gsiirimsi isiklar
stonmistlir. Avant-gardizmin film tarihine karistigi dénemden
sonra bzglrligl simgeleyen deneyler artik zor gérinir oldu.
Avant~garde filmlerde estetik olarak yansiyan korku, yerini
aniden gdriinen bir Gzellige birakti; bu ylzden bigak, silah
vb., araclar sinemada Gncelik kazanan bir resim simgesi
olmustur. Avant—garde sanatin taskinligi, dinya savas:
kdbusuna karsi bir tepkidir. Filmlerdeki blUtun gérintiler,
savastaki, celikten gokgluriltilerinin ani ve "saf" yasanma-

larinin algi1lanmas: ve yansimasidir(151).

-Kisaca dzetlediimiz avant-garde Film sanati, artistik
acidan oldukgca geliskin bir forma sahip olmasina karsin,
sinema tarihi boyunca popllerlesememigtir; fakat Adorno’ nun
belirttigi gibi, varolan toplumsal sistemle de higbir zaman

uzlasmamis ve "bozuk" olan reel dinyay: haklilastirmamistir.

(151) Bu konuda genis bilgi icin bakiniz. H.Hoffmann,
a.g.e., ss.467-74. b
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Frankfurt Okulu’nun cogu uyesi, avant—-garde sanat:i
varolan toplumsal yapinin total yadsinmasinin kilturel Grdn
yaratma stili sayarak her yaniyla olumlarken, Benjamin ve
Brecht - digerlerinden farkl: olsa da, Brecht’i de tiyatroda
avant-garde saymak mimkindir -, kitlelerin erisemeyecedi
kadar onlardan tnde giden bir avant—gardizmin olumlu
olmadigini; bunun idealistce ve "entellektiuelce" bir tutum
oldugunu 6ne surerek elestirmislerdi. Luk&cs da, genis halk
kesimlerinin avant—garde sanat dinyasina girmesinin saon
derece zor oldufunu ve avant—garde’lari anlayabilmek igin
tzel bir hiiner ve ustalik gerektigini belirterek, avant-garde
sanati, kendini hayattan mesafeli tuttugu icin ve hayat
kargisinda Gznelci, sektiterci bir tutum asiladig:i icin
olumsuzlamis ve gergek bir avant-garde’i1n ancak buyluk realist

sanatgilar tarafindan olusturulabilecegini yazmistir (152).

Avant-garde film sanati, popllerlesemeden kisa bir siure
icinde, tzellikle de sesli filme gecilmesiyle birlikte zaten
"populer" olmayan dzelligini yitirmisti. Sesli filme gecilme-
sine 1920’ lerin blylk ydnetmenleri gibi Benjamin de kégfydl.
Benjamin’e gire sinemanin, kitleleri "Odzgurlestirici®”

karakterinden korkan endlustri, filmleri sesli yapmaya

bagslamistai.

Kitle iletigim araclarinin ortaya cikmaya baslamasiyla

(152) G.Luk8cs, “Gercekcilik Degerlendiriliyor", Jameson,
a.g.e., s.63 vd.
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birlikte "kUltlr"Un endistriyellesgtirildigini savunan
“Elestirel Kuram"a gdre, "dzgurlestirimci" ve reel diunyay:
"oglumsuzlama olarak sanat'"sal nitelik ancak yuksek sanatta
varolabilir. Cagimizda madem ki kultir, "afdrmatif" bir
karaktere dinusturildl; bGyleyse Kultiur Endiustrisi
kurallariyla yliksek sanat ya da avant—garde sanat bagimsiz

olamaz. Cunki;

Modernizmin dnerdigi Adornyen estetik Uretimi,
kuilturel Grinlerin Gretiminde, glclin, avant-
garde’ larin elinde oldugQunu varsayar (153).

Kiltirel Urdnlerin yaratilmasinda avant—garde’ larain
hevrhangi bir glgleri —-—artistik kapasiteleri disinda—-
elmadigina gbdre, avant-garde film de kolay kolay yapilamaz.
Bu arada Adorno’nun "olumsuzlama olarak sanat" ve "avant-
garde sanat" teorisinin bir kitle sanati olan sinemada gecer-—
1i olmasinin ne denli zor ve kismen de '"gereksiz" oldugunu
belirtmek gerek. QuUnkl salt Adorno’nun 8nerdigi avant-
garde sanat yaratmak, "popller” bir medya formu olan
sinemanin "popiller" olmasini saglamayaca@: gibi, kitleler de
avant—garde sinemay: henlz anlayabilecekleri bir kiltirel
dinyada yasamadiklari igin, bu sanat bigimi sadece dar bir
"elit"” kesime yapilmis olacaktir; bu da sinemanin, kitleleri
"OzgUrlestirici" 6zelligini bir dlclde ortadan kaldiracaktir.

tte yandan sanatta belirli bicimlere, stillere ya da

(133) &.Lash’ten aktaran, R.Winter, a.g.e., s.75.
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sibstansa bagli kalmak, gercegin cok anlamliliginin
kavranmasin: glclestirir. Bu ylUzden Adorno’nun dnerdigi
avant—-garde ya da Kafkaesk sanat kadar, Chaplinesk sanat da,
Brechtyen sanat da gereklidir. GinUmlzde filmin Gretim ve
tiketim kosullarini gzbnine aldifimizda sadece avant-garde
sanat ;apmanln litopyaca oldugunu ve ayrica bu durumda
sinemanin yalniz "kiultlr blirokrasisi*ne (zihinsel elitlere)
girintld yansitacagini unutmamak gerek. Ama Benjamin ve
Brecht’in sinema ve diger yeni kitle iletisim araglarina
duyduklari ilgi ve kendi fikirlerini bu araclarla "popila-
rize" etme anlayislari, Adorno’ nun diisincelerinden daha az
Utopik degildi; lUstelik Adorno, Benjamin ve Brecht in bu
konuda bir yanilg:r — dzellikle politik bir yanilg:i - icinde

olduklarni gistermisti.

1920° lerin "avant—-garde sanat dinyasi1", kendini
gGnumiziin “post—modern dunyasi'na birakmistir. Ve Lash’e
gére, tuketici kapitalizmle benzer olan Post-modernizm’in
estetigi, alimlama (reception) estetigidir ve avant-
garde’lar: zorunlu olarak disarida birakir. Lash, "Post-
modernizmin Sosyolojisi" kitabinda "Kiiltirel Hassasiyet'ten
(Kultureller Sensibilitaet) sédzeder ve bunu iki bdlime
ayirir. Bunlar, “Modernist Diskursif Kulturel Hassasiyet"” ve
"Post-modernist Figlrel Haassasiyet"tir. Birinci durumun

ozelliklerini Lash su sekilde aciklamaktadir:

1. Sdzcikler, resimlere gore 8nem kazaniyor.
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Bir kUltGrel objenin bicimsel kaliteleri
dnem ve begeni kazaniyor,

Kiltiirde rasyonalist bir duslunce temsil
ediliyor.

Kilturel bir metnin anlam ve dzune dzellikle
6nem veriliyor.

Freudyen anlamdaki "Ben" ve "0" anlamli
bir hassasiyet tasiyaor,

Kultiurel objeye mesafe, kultirel objenin
anlagsilip aciklanmasi igin bir dn kosuldur.

Buna karsilik "Post-modernist Figlrel Hassasiyet'in

6zellikleri sunlardir:

Edebi olmaktan cok, visuel (gﬁrﬁntﬁsel?dir.

Materyalini glndelik yasamdan alir ve film
sanatinda Formalizm’in Snemini azaltir,

Kilturde rasyonalist ve "didaktik" fikirleri
sargular; Bunlarin dnemli olmadifini savunur.

tigi alani, bir metnin icerik ve anlamindan
¢cak, metnin "ne yaptigidir?"

Freudyen anlamda "Birincil Sirec¢"in kUltarel
bédlime dalisini savunur.

Kilturel objenin dogrudan "libidoyen"
daldurulusu ile seyircinin bir anda yasadig:i
kiltlrel olguya derin dalisina dncelik
verir(134).

R.Winter®*a gére, Lash’in yaptigi gibi ideal tip

siniflamasi1 dogru degildir; cunkl kLltirel ekonominin,

bir

kulturen cgesidi ve anlami acisindan dikkate alinmasi gereken

dért nokta vardair:

Lash'ten aktaran, R.Winter, a.g.e., s.%6.

(154)
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1. Klltir tipinin ve olgusunun belirli veya
belirgin Gretim kosullar:i.

2. Bir kilturel objeyi irdelemenin belirli
kogullari.

3. Bir kiultirel objeyi Uretimle irdeleme
arasinda iliski kuran belirgin yapisal bir
cerceve (drnegin film yapisi).

4., Film ve video gibi kiltdrel yapitlarain

belirgin bir bicimde veya hangi kosullar
altinda dagiti1ldig:i(153).

Ayrica modernist ve post—-modernist ayrimi yapmak zordur;
clnkl post-modern dénem ve kosullarda bile, ayni anda
heterojen stiller mevcuttur, hatta post-modernist, modernist
ve anti-moqernist kiiltilr yapilar:i bir arada bulunabilmekte-

dir.

A.Giddens’a gdre, modernizmin 6tesine gecmis defiliz;
onun radikallesmesi asamasini yasiyoruz. "EQer bir post-

modernlik dénemine dogru gidiyorsak", diyor Giddens;

Bunun anlami, toplumsal gelisimin ydringesinin
bizi, modernligin kurumlarindan uzaklastirip,
veni ve farkli bir toplumsal duzene dogru
gotlrduglidir. Post-modernizm, o da eger inandi-—
rici bir bicim igcindeyse, bu tir bir gecisin
farkinda olundugunu anlatabilir, ancak varoldu-
gunu giéstermez (156).

Tartismali bir kavram olan post—modernizm, kendisini

(153) R.Winter, a.g.e., s.97.
(156) Anthaony Giddens, (19%94), Modernligin Sonuclari,
cev.Ersin Kugdil, Ayrint:i Yay. Istanbul, s.47.
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acirkca "Karsi Modernlik" olarak sunmaktadir. UOte yandan
Habermas, post-modernizm icinde degerlendirdigi "Yeni
Muhafazakdrlik"in, ekonomi ve toplumun iyi-kttu- basarili
kapitalist modernlesmesinin rahatsiz edici yldklerinin,
ktiltirel madernizmin sirtina ylklenmesini elegtirerek sunlar:

6ne siurmektedir:

Yeni Muhafazakdrlar, modern bilimin gelisimini,
sadece teknik ilerlemeye, kapitalist blyUumeye

ve akilci ydnetime yol acabilmek icin kendi
alaninin dtesine gecebildigi surece hog karsilar-—
lar. Bununu yanisira, killtirel modernligin
patlayic: icerigini etkisiz kilacak bir poli-
tika dnerirler... Pre—-modern esintiler tasiyan
anti-modernlik fikirleri korkarim alternatisf
kGQltir cevrelerinde yayginlik kazanmaktadir.
Almanya’®daki politik partiler igindeki bilincg
dinlsimlerini gozlemledigimiz zaman, yeni bir
ideolojik kaymanin ortaya ciktigini gorebilir-
siniz. Bu, post—-modernistlerin pre-modernistlerle
olan ittiifakidir(1357).

Baz:i yazarlara gére (d6rnegin Lash), post—modern dénemin
degisim Ozelligi, kUltlr denilen fenomende kiUltiurel
ayrimlasmanin san bulmasidir. Post-modern kiltlrde estetik,
teorik ve politik-etik egilimler, modern dénemde
kazandiklari bagimsizliklarini post-modern dénemde

‘kaybediyorlar.

Glunumlzde Uretilen yapitlar de@isik formlari bir arada

bulundurabilmektedirler. Bu olgu, hem felsefi-sosyolojik

(157) Jurgen Habermas, "Modernlik:Tamamlanmigs Bir Proje“,
Post—-Modernizm, Der. Necmi Zekd, 1990, cev. Gilen Gul
Nalis, Kiyi1 Yay., lstanbul, ss5.43-44,
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calismalarda, hem de edebiyat ve sinema sanatinda gédrilebil-
mektedir. Jacques‘Derrida ve Jean Baudrillard, fesefi ve sos-
yolojik calismalarinda kendi disiplinlerinin simirlarini asip
edebiyati da calismalarina katmislardir. Sinemanin blyuk
senaristleri de kendi donemlerinin distinir ve edebiyatci-
lariyla boy odlclsebilmektedirlier. Ayrica edebiyatci ve
dustunirlerin kavramlarla anlattiklarini, sinemac:ilar
resimlerle yansitabiliyorlar; bdylece film, felsefi ve
sosyolojik tartisma sinirini da asiyor. Urnegin W.Wenders’in
"Berlin Uzerinde Gokyuzd" (1987) yapitinda, Rilke’nin
*"jdealist edebi dinyasi1", Simmel’in sosyolojik “"Metropol ve
Zihinsel Hayat"i, "Benjaminist" modern hayatin fragmanlasmis
kavramsallastirmalari ve "Joyceyen" monolog teknigi

resimlerle yansitilmistair.

Siddet ve cinsellik gibi davranislar — sinemanin
resimler dinyasindaki doBalliklari nedeniyle -, formlar
arasindaki ayrimlasmanin sonunu hizlandirmistir. Ustelik
cinsellik, filmlerin cogQunu vyapilastiran tematik bir prensip
haline gelmistir. Bu ylzden sinema - ayni tarihsel diénemde
ortaya cikmis psikoanaliz gibi - Foucault’un "Ogrenmenin
iradesi. Cinsellik ve Gercgeklik"te kullandig: anlamda
cinselligin tartisilmasini da saglayabilmektedir. Ayrica bir
filmin sinemada yasanmasi, biling alti sltUreclerle ve
tzellikle dussel deneyimlerle cok si1k:i bivr iligki icindedir.
Stzcluklere ve tinilara sigdirilamayan anlamlar, dzlemler ve

fantazyalar bir cgesit hareketli resim olan sinemada
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yansitilabilmekte ve yasanabilektedir. Freudyen boyutun
sinema icin ne denli Gnemli ve etkileyici oldugu, 1220’lerin
avant—garde filmlerinde oldufu gibi, post-modernist filmlerde

de kendini kanitlamaktadir.

Avant—garde sanatin kabul girmedigi glnimizde, post-
modern sinema, kitlelerin glincel beklentilerini doyurmaya
yinelik bir "mainstream" (moda ya da genel-gecer) sinemasi-—
dir. Bu yluzden kaliteli post-modern sanat filmleri yapmak da

zordur.

Post—modern mainstream sinemasinda ‘'spectacle"
(gosterisg), siddet ve cinsellik "anlati sinamsi“na karsi
egemen olmustur. Buna drnek olarak Stallone’nin,
Schwarzeneger’in filmleri; korku filmleri veya insan
vicudunun "spectacle" yapi1ldig: ve eserin dykusiine hakim
oldugu filmler; porno filmleri veya cinsel iligkinin eserde
anlamsizeca - eserin bUutinligl bunu gerektirmedigi halde -

tekrar tekrar gisterildigi filmler verilebilir.

Cinsellik, siddet, mizik ve guriltild komedi sahneleri
ve buna benzer "“spectacle" sahneler, bir filmdeki konunun
cizgisini keserek siureksizlik yaratiyor. Bundan dolay:i, post-
modern filmlerin blylk bir b&lumi mantiksal bir bUtunliGgi
olmadan fragmanlasmisg bicimdedir. Ayrica bu filmlerin bilyuk
bir béliml klasik Hollywood sinemasinin tersine, metinsel

uyununu kaybetmistir. Ornegin Z.King’in "Venus Deltasi"
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(1994) Ffilmi, post-modern mainstream sinemasindaki,
cinsellik, siddet, mlzik ve "spectacle" sahnelerini béyle bir
filmsel forma oturtmaktadir. Ayrica bu film bir edebiyat
uyarlamasi olmasina karsin edebi olmaktan cok, gdrintiseldir
ve film, Freudyen bulgularin "kilturel bdlume dalisi'ni

ortaya kovar.

Bir baska nokta da, bazi post—-maodern filmlerdeki
metinsel baglantisizlik ve "gok anlamlilik"in seyirciye cok
degisik bir alimlama ve anlam verme "sansi1i” tanimasidir.
Fakat bu anlam verme ve alimlamalar, gercekci bir yorumlama
stratejisinden yoksundur. Bu gibi filmler seyirciyi asosatif
bir biling alti yorumlama slUrecine yédneltiyor. Bu durum séyle
olmaktadir: Herhangi bir olguyu gédren, disinen kisi, bu
olguyu daha énce yasadig:i baska olgularla iliskilendiriyor.
Bbylece kisinin (seyircinin) o anda gdrdugu olgufllar),
insanin aklinda sakli duran baska olgular: cagristiriyor.
Sonucta da birbiriyle dogrudan iliskisi olmayan iki veya daha
cok olgu "mantikli" ya da "mantiksiz" bir sekilde
birlestiriliyor. Bundan dolay:i post-modern bir filmi
alimlayan seyirci, geleneksel realist film seyircisinden daha

az disiplinlidir.

Q.Tarantino’ nun "Pulp Fiction" (1994} filmini seyirciler
birbirlerinden ¢ok farkli, hatta birbirlerinin karsit:
sekilde alimlayip yorumlayabiliyorlar. Ayrica bu filmin ilgi

alani, "metnin igerik ve anlamindan ¢ok, metnin ne
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vaptigidir?" "Pulp Fiction" ayni zamanda "Rasyonalizm"in ve
"Didaktik" duslncelerin 8nemsiz oldufunu ortaya koymak
istemektedir. Materyalini glndelik yasamdan alan bu filmin
konusu (8yklsl), bastan sona kadar "daginik"” ve "mantiksiz"
bir gizgide gelisir. Filmin "daginik" ve "mantiksiz", hatta
hem bicim, hem de icerik acisindan "sacma'liklarla dolu
olmasi1, hemen hemen her seyircinin, filme farkl:i ve

"mantiksiz" anlamlar ylklemesine neden oluyor.

Post—modern filmlerinin bircogu da R.Winter’e gére,
seyircinin medya literatirid bilgisi ve tartisma yetenedine
sesleniyor. Winter’e gbore, "Batman" ya da "Dick Tracy"
filmlerini zevkle izleyebilmek igin seyircinin ¢ok sinema
filmi gdrmis ve cok komedyen kitaplar okumus olmas:

gereklidir(138).

Eger post—-modern bir dénemde ya da Giddens’in dedigi
gibi, modernizmin radikal bir asamasinda yasadi@imizi
varsayarsak, bu dinem, "lsletme Ekonomisi Rasyonalizmi'ni
insanlarin karsisina dikiyor. "isletme Ekonomisi
Rasyonalizmi", bireylerden strekli ve hizli bir adaptasyon,
esneklik ve mobilite beklemektedir. Modern ve(ya) post-modern
dijital toplumun acimasizligi, insanlari daha cok randiman
vermeye; bu randimani veremeyenleri de herseyi kaybetme

riskine itiyor. Basari dl¢ltlnin tamamen “maddi" oldugu bu

—————— — i — o — — — o " — ot S T T

(158) R.Winter, a.g.e., s.104.
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dénemde, insanlar "basarisiz" olmamak ve kendilerince “"mutlu"
vasamak icin "insani hayat'"larini geri plana atmak ugruna
stirekli '"randimanli1" olmaya calismaktadirlar. Her zaman dteki
insanlardan daha hizli, daha mobil, daha randimanli olmak
"zorunda" kalan insanlar, aile, cinsellik, arkadaslik gibi
insani iliskileri, insan yasaminin kisa déneminde daha
"randimanli"”, daha hedonist ve daha az baglayici yapmakla

karsi karsiya kalmaktadirlar.

Insanlari zedeleyen bu “yarismaci etik"in "korkutucu®
sonuclari: filmlere yansimaktadir. Avant-garde filmlerde
korku, estetik olarak yans1t1labilmi$ti. Bazi1 post—-modern
mainstream filmlerinde ise, cinsellik bile estetik bicimde
degil, korku biciminde yansimaktadir. "1lgletme Ekonomisi
Rasyonalizmi"nin yolagtig:ir korku, stres - isini ve statusuni
kaybetme riskinden dogan korku ve stres vb.  -— bltin insani
iligskiler gibi cinsel iliski bicimlerini de defistirmistir.
"Temel tcggldu" (19922) filminde, cinsel etkilesim duygusuz ve
sanki bir "savag" atmosferinde yapilir. Boylece Sharon
Stone’ nun gitzelligi filmde "korkulacak" bir cehreye dénlusur
(korkunun, glzelligin arkasinda sakli durusu). Ayni sekilde,
filmlerde "spectacle" olarak gésterilen Stallone’nin bedeni
de etrafina tehlike sagan, tehlikeyi ve korkuyu hissettiren
bicimlerde yansitilmaktadir. En glven verici olmasi gereken
iligkiler dahi gerilimli ve korkutucu bir atmosferde

veriliyorsa, post-modern mainstream sinemasinin ayni zamanda
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"Korku Sinemasi" oldugunu da belirtmek gerekir. Ekspresyonist
filmlerdeki hortlaklarin, vampirlerin yerini ultra modern vya
da post-madern giyimli (bicimli) Terminatdr alirken,
Nazilerin film rejistrli L.Riefensthal’in, filmlerinde, erkek
bedenini “spectacle"” olarak gisterigi "kahraman” tiplerin
yerini de - Vietnem’a karsi da — "yenilmez" Rambo tipi

almistir.

Post-modern egilimler, mainstream sinemasindan baska
sanat sinemasinda da gérlilmektedir. Bu tlir post-modernist
egilimli filmler, modernist avant—-garde filmlerin politik

motifli etkin "Karsi Sinema" iddiasini da sorguluyor.

J.L.Godard, J.M.Straub/D.Huillet gibi Brecht ve
Eisenstein’dan etkilenen "modernist avant—garde" tartismaca
"Karsi Sinema" rejisdrleri, 60’11 ve 70’1i yillarain
baglarinda yeni tekniklerden yararlanarak realist anlat:
filmlerinin kaonvensiyonlarini ag¢iga vurmak, yetersizliklerini
ortaya cikarmak istiyorlardi. Bu rejisérlere gore, iletisim
araclarinin radikal degisgimleri sayesinde bir suri yeni
anlamlar yaratilmaliydi. BGodard, Brecht gibi yeni araclarin
islevsel olarak donustirilerek kullanilmasindan yanayda.
"Karsi Sinema'"da, konvensiyonel sinemanin kurgusal karakteri,
bir mistifikasyon, bir yanlig bilinc ve bir ideoloji oldugu
gerekgesiyle elestirilir. Modern avant-garde filmler, konven-

siyonel filmlerin sinemaya tamamen egemen olmasina,
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dogallasmasina karsl bir cephe aldilar. Straub, Brecht’in
"gercek nedir?" sdzlunii kullanarak, "gercegi" konvensiyonel
sinemadan farkli anlamlarda ve farkli bicimlerde gistermeye
calisir. Konvensiyonel sinemayi "illlzyon sinemasi" olarak
géren Straub, H.Bb6ll’den uyarladigi "Saat Dokuz Bucukta
Bilardo"(1959) ve "Siddetin Egemen Oldugu Yerde Yalnizca
Siddet Yardimci 0Olabilir" (1963) filmlerini Brechtyen epik

bir yapida gergeklestirir (139).

Klasik Sinemanin kurallarini reddeden “Karsi Sinema'",
ancak azinlikta kalan bir seyirci kitlesine yanit verebilmis-—
tir. "Karsi Sinema", seyirciden entellektuel bir caba bekle—
digi icin popllerlesememis; anlam ve amacini kitlelere ulas-—
tiramamistir. Seyircilerin blUyuk bir bolimi, "dfrenmek”
amaciyla da olsa, duygusal eglence istemlerini “"entellektiiel
sikinti"yla degistirmeye hazir de@illerdir. Benjamin ve
Brecht’in mantifiyla, izleyicilerin, "eglenme" ve "dgGrenme"
sureclerini birlikte yasama durumlari henlz olusmamistir.

Bir zamanlarin seyircilerine "eflenceli gelen "Soluk Soluga"
filmini gunUmlzin seyircilerinin blylk cogunlugu "eglenceli”
bulmamaktadirlar; seyirciler, daha kolay tuketilen, trnegin,
"Bir Ask Dbrt Nikah" filmini daha "eglenceli” gérmektedirler.
1960’ larin dinyas: ile 1290’ larin dinyasinda toplumsal bir
biling ve duygu degisimi yasandigi igin, "Karsi Sinema'"ya
sekil veren modernist estetik lUretimi Umit edilen basariy:

(159) H.Hoffman, a.g.e., s.269.
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elde edemedi. Ayrica post—-modern kosullarda da etkin bir

karsi kultar yaratma olanag: kalmamistir.

‘Avant—garde sinemanin 6z teknikleri sayilan montaj,
sinemaya Bzgli distncenin yansimas: (8z refleksiyon) veya
kesimler artik mainstream sinemasinin, televizyonun, mizik
kliplerinin ve reklamlarin bir parcasi olmusken, avant-garde
sinemanin kiltirel, entellektiel, ve yenilikgi dzU bir kenara
atilmistir. Gunlimiizde artik yenilikgi olmayan, taklitgi stil
ve tekniklerde "cogulcu" bir sinema tUremistir. Winter’e
gére, bugin parmakla gdsterilen "avanciert' (dnci)
filmlerine, defisen kllturel durumlar: yansittiklar:i icin
"gegis donemi avant-garde" (Transavant—garde)’1: kavramini
kullanmak daha dogrudur. Lash, mainstream filmleri gibi
figlirel olan ve "spectacle"a dzellikle yer veren filmlere
"gecis dinemi taskin post-modernist sinema" (Transgressiven
post-modernist) adini vermektedir. Buna &rnek olarak da,
D.Lynch’in gsiddet gtsteren ve D.Cronenberg’in filmlerinde
insan bedeninin cesitli bicimlere (metamorfoz) sokulmasi gis-—
terilebilir. Post-modern sanat sinemasinin ayrica elestirel
bir boyutu vardir. Bu boyut, gercegin bicimlendirilmesi ve
sembolize edilmesinde defil, gercek yasamin problematikles-—
tirilmesi; post-modern durumlarin ve gercek yasamin post-
modern dbnemde gbsterilmesinde gorilebilir. Ornegin Jim’
Jarmusch’un “"Stranger than Paradise"(19924) adli modernist
efilimli kUlt filminde bu durum gorilebilir. Jarmusch,

seyircinin ilgisini filmsel geleneklere ve biylelikle filmin
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sembolik pratigine ydneltmeye calisirken, post-modernist
"Diva" (1980) veya "Wild at Heart" (1990) adli filmler,
gercegin durumunu problematiklestirip gercegin sanatsal
karakterini ortaya cikarmaktadirlar. Bdylece seyircivye,
gercegin, resimlerden ve temsili sembollerden oclustugu,
gecici ve defisken karakterli oldugu gbsteriliyor. Bu
filmlerde gercgek olanla, gercegin sembolik temsili arasindaki
iliskinin problematiklestirilmesiyle, gercegin semiotik (gids-—

tergesel) bir yapida oldugu girilebiliyor(160).

Post—-modern sinemanin elestirel boyutu, modernist
avant—garde sinemanin ulastigu azinliktaki seyirci kitlesini
asi1yor. Gercegin girinum etkisini korumas: ve gofaltilmasi
va dzellikle "Odzel efekt"lerle "spectacle"in sahnelenmesi
sayesinde post-modernist filmler daha geenis bir seyirci
kitlesine ulasiyor. Bundan dolay: post—modernist sinema,
mainstream sinemasi gibi "Uretilebilir film" ve
"tiuketilebilir film" kategorisine giriyor. Oysa ki, modernist
avant—garde filmlerin ya da Adornyen estetik Gretiminin bdyle
bir "sansi1" hemen hemen hic yoktur. Belki de simdilik modern
avant—-garde’ lar icin geriye kalan tek umut - Brechtyen ve

Adornyen bir sdylemle -, “"geliski"lerdedir.

(160) R.Winter, a.g.e., s.107.
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tcadinin ilk yillarinda sinema icin Tolstoy, "Buyuk Bir
Sessizlik" demisti. Yeni bir "gbrme bicimi" saglayan
sinemanin “BlUylUk Sessizligi®" "Jazz Garkicisi" filmiyle

bozuldu.

lLang, Eisenstein ve Chaplin’in blUylk yapitlarinda modern
dinya yogun bir bicimde yansitilmistir. "Decameron", "1lahi
Komedya" gibi diinya sanatinin blylik yapitlari "Yeni Cag"'"in
temel karakterini betimlemigti. "Metropolis", "Ekim" ve
“Modern Zamanlar" gibi bluyuk filmler ile "Zabriskie Noktasi",
“Sesgizlik", "Alphaville", "Berlin Uzerinde Gokyluzli" vs.,

eserleri de 20. yuzyilin karakterini yansitmayi basardi.

Film aygitnin gcok ydnllu kullanilabilirligi, O.Welles,
J.L.Godard ve M.Antonioni gibi rejistrlerin 6nemli filmlerin-—
de kanitlandi. Bu sanatgilar dnceki sinemacilardan farkl:
gérdikleri durumlari, "film dili"ni de farklilastirarak
gerceklestirdiler; biylece sinema sanatina yeni "“gorme
bicimleri"” kattilar. Sinemanin cok ydnlu kullanilabilirligi,
ayni zamanda bu form’un cok tehlikeli amaglar igin

kullanilmasina da yol acmistir.
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Edebiyatta, resimde, mizikte, sosyolojide, fesefede,
mimaride, herhangi bir sey nasil ki, gesitli anlam ve
bicimlerde gerceklestiriliyorsa, sinema sanatinda da

"seyler"” cesitli anlam ve bicimlerde yaratiliyor.

Blitin sanatlarin ortak noktasi "insani hassasiyet"tir.
Bu vyiuzden 1920’ lerde Arnheim, insani duyarlilig: nedeniyle
filmi bir sanat olarak savunmustu. Ama, “"Sinema
Endistrisi'nin, humanistik duygulamini filmlerinde
tnemsemedigi, hatta bu duygularin yitirilmesini 6nerdigi
gbrilmektedir. Sinema Endistrisi ya da genel olarak Kiultir
Endistrisi, endustriyel Uretimler olduklari icin gercegi,
“endlustriyel gtrme bigimi"yle yansitmaktadir. Goya’nin
*l1syancilarin Madrid’te Kursuna Dizilisleri" (1808) tablosonu
veya "Potemkin Zirhlisi'ndaki "merdiven sahnesi'ni gbren
insan dehsete kapilabilir; dusiunir ve duygulanir. Buna karsin
Kiltlir Endustrisi’nin filmlerindeki mermilerin mizik
esligindeki sesi ve gtriuntust, seyircilerin hislerini
hareketlendirmiyor. "“"insani duyarlilik® yalnizca insanin
bilincinin endustriyellestirilemeyecefini, endlistriyellesti-
rilmemesi gerektigine inanan azinliktaki sanatgcilarin
filmlerinde gtriinmektedir. Ustelik popllerlikleri az olan bu

tir filmlerin etki alanlari da gittikegce zayiflamaktadir.

1927’ de "BlUylk Sessizlik"in bozulduBu KUltir Endustrisi

filmlerinden Post-modern mainstream sinemasindaki filmlere
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kadar sinema, "“Buylk Bir Gurultu"ye donusmistlr. Ama "Buylk
Glrtultli"yl duyan ve “giren" seyirciler "BuUylk Bir Sessizlik"

icindeler.

Sinema sanati, A.Camus’deki, Beethoven’daki ve
M.Ernst’teki "lnsani duyarliligi" okutmali, duyurmali ve
gbstermelidir. Bunu, Godard’in "savasilacak bir disman"
olarak gérdugl Kultir Endustrisi’nin filmlerinden kimsenin
bekledigi yok. Hayat: Tolstoy gibi, Chaplin gibi, Fellini
gibi, Cervantes gibi vs., yansitmak icin film kamerasina
materyal oclabilecek olan "serseriler" (Garlolar) Kadinlar...
Moskova® da, Kahire’de, istanbul’da, Berlin’de, Stockholm’de,
Paris’de, New York’ta... cekilmeyi bekliyor. Sinema sanati,
yuzyi1lin sonunda oldukca geliskin teknoloji ve artistik bir
kapasiteye ve popularistik bir dzellige ulasmasina karsin,
Kiiltlr Endustrisi’nin, kitleler lUzerindeki mutlak kiulturel
hegemonyas1: ve bu tuketici kitlenin sézkonusu filmleri
"kabul etmesi" (feed-back) sonucunda "BlUyik Bir Bekleyig"

icinde.
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