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OZET

KIBAROGLU, Bugra. Sinema Sanatinda Gergekgilik ve Bicimcilik, Yiiksek Lisans
Tezi, Ankara, 2015.

Sinema sanatinin neligine iliskin kuramlar gelistiren dislniirlerin bir kismi1
kuramlarinda bi¢cime agirlik vererek sinemanin bir sanat dali olabilme kosullarini
bicimde ararken, diger bir kismi ise sinemanin gerceklikle iliskisine dikkat ¢ekerek
onun bir sanat dali olabilme kosulunu gercekligi kendine 6zgili yansitisinda

gormektedirler.

Kuramlarinda bicime agirlik veren Arnheim, Balazs, Eisenstein gibi kuramcilar,
sinemanin 6zgilin bir sanat dali olabilme kosulunu fiziksel gergekligin mekanik bir
kopyast olmaktan kaginarak, onu degisiklige ugratmasinda, ona bigim vermesinde
goriirler. Bu anlayistakilere goére sinemacinin bi¢ime hakim olmasi, onu ustalikla
kullanmay1 becerebilmesi demektedir. Kuramlariin temelinde, sanatin ve dolayisiyla
sinema sanatinin malzemeye bi¢im verilmesi oldugu seklinde bir sayilti bulundugu i¢in
bu diisiintirlerin goriigsleri —kendileri dyle oldugunu iddia etmediklerinde bile- zaman
zaman sinema sanatinin sinemaya 0zgii malzemenin ustaca kullanilmasindan ibaret

oldugu seklinde anlagilmistir.

Bazin ve Kracauer gibi, kuramlarinda igerige, yani gerceklige vurgu yapan kuramcilar
ise sinemanin bir sanat dal olarak 6zgiinliigiiniin fiziksel gercekligi olabildigince nesnel
bir sekilde seyircisine aktarabilmesinde oldugunu disiintirler. Fiziksel gercekligi
aktarma konusunda daha Once bagka higbir sanat dalinin sahip olmadig1 bir nesnellik
imkanina sahip oldugunu disiindiikleri sinemanin, fiziksel gercekligi oldugu gibi
aktarmak suretiyle, seyircinin yilizeyin altinda yatan “gercek”e kavramasini

saglayabilecegini diisiiniirler.

Goriiniiste birbirinden oldukga farkli duran bu kuramcilardan ne bigime agirlik verenler
icerigin Onemini tiimiiyle inkar etmekte, ne de igerige agirlik verenler bicimin énemini
timiiyle inkar etmektedir. Bu durumda akla bu kuramcilarin neden birbirleriyle

anlagamadigi, farkli hatta zit kuramlar1 savundugu sorusu gelmektedir. Bu soruya cevap



verebilmek i¢in dncelikle bu diisiiniirlerinin bi¢im, gergek, sanat, malzeme gibi terimleri

nasil yorumladiklarinin arastirilmasi gerekmektedir.

Anahtar Sozciikler:

Sinema, Sanat, Sanat Felsefesi, Bicim-Icerik, Gergek, Gergekgilik, Bigimcilik
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ABSTRACT

KiBAROGLU, Bugra. Realism and Formalism in the Art of Cinema, Master’s Thesis,
Ankara, 2015.

Some thinkers that theorize about the essence of cinema concentrate on form and they
look for the requirements that make cinema a branch of art in form, while others draw
attention to the relation between cinema and reality and think that the requirements that

make cinema an art form lay in the distinctive representation of reality in cinema.

Theorists like Arnheim, Balazs and Eisenstein who concentrate on form in their
theories, think what makes cinema a peculiar art form is reforming and reshaping reality
and thus avoiding cinema to become a mechanical copy of physical reality. According to
them, having a good command of form in cinema for a director means to be able to use
it skilfully. Because their theory is based on the assumption that art and thus cinema as
an art form is shaping the medium, the thoughts of these thinkers are sometimes
understood as if art of cinema only consists of the skilful usage of the original medium

-even when they themselves doesn’t contend that.

Theorists such as Bazin and Kracauer concentrate on content, in other words reality in
their theories. According to them, the peculiarity of cinema as an art form lays in
conveying of physical reality objectively to the viewer. They think that conveying
physical reality completely might enable the viewer to comprehend the “reality” which
underlying the surface, because in their opinion cinema has the possibility to convey

physical reality in an objective way that no other art form had done before.

Although the aspect of these theorists seem to be very different from each other, neither
the ones that concentrate on form deny the importance of content entirely, nor the ones
that concentrate on content deny the importance of form completely. In this case the
question that comes to mind is “Why don't these philosophers reach an agreement and
why do they advocate different and even opposite theories?”. To be able to answer this
question, first of all how these thinkers construe the terms like form, reality, art and

material must be researched.
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GIRIS

Sanat felsefesinin sordugu en temel soru “Sanat nedir?”” sorusudur. Ortaya ¢ikis1 Platon
ve Aristoteles’in sanat hakkindaki goriislerine dayanan sanat felsefesi, sanatin neligini
arastiran felsefe disiplinidir. Sanatin neligini aragtiran sanat felsefesi, incelemesini ya
sanat idesine ya da tek tek “sanat eserleri’ne dayandirmak durumundadir. Sanat
eserlerinin incelenmesi s6z konusu oldugunda arastirmanin yalnizca tek bir sanat daliyla
sinirlanmamas1 gereklidir. Aksi takdirde elde edilecek sonuglarin yalnizca ele alinan
sanat dalina 6zgii olup biitiin sanat dallar1 i¢in gegerli olmamasi tehlikesi vardir. Sanat
felsefesi arastirmalarinin farkli sanat dallarinda yapilmasindan elde edilecek sonuglarin
genel gegerligi agisindan biiyiik katkisi olacagi anlamina gelmektedir. Bu durumun
bilincinde olarak bu calismamizda incelememizi, yiiz yildan biraz daha fazla bir siire

once dogmus geng bir sanat dal1 olan sinema sanati {izerine yoneltecegiz.

Sanat eserlerinin ve sanat kuramlarinin tarihine baktigimizda sanatin neligine iliskin
belli bagh iki yaklasim goze carpmaktadir. Bunlardan ilki sanat eserinin igerigine ve dis
diinya ile iliskisine 6nem veren, genellikle Gergekgilik olarak adlandirilan yaklagimdir.
Bir digeri ise sanat eserinin bi¢gimine 6nem veren, sanat eserini temelde 6zgondergeli bir
yapit olarak degerlendiren yaklasimdir. Sanat tarihi boyunca yapilan kuramsal
tartigmalar ¢ok farkli goriiniislere biiriinseler de, tiim bu tartigmalarin altinda bi¢im ile

igerik arasindaki ¢atismanin yattigini sdylemek yanlis olmaz.

Sanatin neligine iliskin konusan ilk filozoflardan birisinin Platon oldugunu goriiriiz.
Sanat eserini bir ayna olarak goren Platon, sanat¢inin yaptigi seyin goriinen diinyaya bir
ayna tutmak oldugunu belirtir (Platon, 2011: 596d-597¢).! Platon’un goriisleri sanat
tarthinde “Yansitma Kurami” olarak adlandirilan bir yaklagimin temelinde yer
almaktadir. Gegen yiizyillar igerisinde ortaya c¢ikan Toplumcu Gergekgilik [Social

Realism], Sosyalist Gergekgilik [Socialist Realism] gibi sanat akimlari Yansitma

1 Platon’un sanat kuramini1 detayli bir sekilde ele almak aragtirmamizin kapsamini fazlasiyla

asacagl i¢in burada yalnizca onun sanati bir “yansima”ya benzettigini belirtmekle yetinecegiz.
Platon’un sanat kuramiyla ilgili detayli ve saglikli bilgi i¢in onun sanata ve sanatgtya iliskin
Devlet kitabinda oldugu kadar, genellikle bu konuda ihmal edilen Yasalar ve vb. (Devlet
disindaki) 6teki kitaplarinda da aktardigi goriislerini incelemek yerinde olacaktir.



kuramlarinin i¢inde yer aldigi diisiiniilen kuramlardir. Sanatin diinyanin bir yansimasi
oldugu -ve olmasi gerektigini- savunan bu sanat akimlar1 sanat eserinin igerigini her
zaman i¢in bi¢iminin {izerinde tutmus, kuramlarinda agirligi igerige vermislerdir.
Aristoteles’in de sanat¢inin olabilir olani, olanakli olan1 anlattig1 ve bu yoniiyle sanatin,
“genel”i ya da evrenseli anlatma konusunda, tekil olaylari, olmus olanlar1 anlatan
tarthten daha {istiin oldugunu sodyledigi diisiiniildiiglinde bu yaklasimin ¢ikis noktasi
daha iyi anlasilabilir (Aristoteles, 2005: 1451a 35-1451b 10). Fakat sanat tarihinde
gordiiglimiiz ve Sontag’in da belirttigi gibi igerigi 6ne alan yaklagimlar sanat yapitlarin
birer “bildiri”, «sanat yapiti bi¢ciminde yapilan bildiri» olarak ele alma tehlikesiyle karsi

karstyadir (Sontag, 2008: 26-27).

Sanati tanimlamaya yonelik ikinci bir yaklasim ise sanat eserinin big¢imini 6n plana
cikaran, sanat eserini dis diinyayla iliskisi ya da igerigi lizerinden degil, bunlardan
bagimsiz kendi basina bir yap1 olarak ele alma egiliminde olan bir diisiince tarzidir.
Sanat tarihinde genellikle Bigimcilik olarak adlandirilan bu yaklagim, sanat
kuramlarinda ¢ok eskilerden beri goriilse de etkisini 19. ylizyilin sonlarinda daha fazla
hissettirmeye baslar. Bi¢imciligin etkisinin artmasimin altinda yatan neden, goriinen
gercekligi birebir kopyalama imkanina sahip olan -en azindan oldugu diisiiniilen-
fotografin ortaya cikisidir. Sanatcinin higbir yaratici ¢abasini gerektirmeden goriinen
gercekligi  kopyalayabilmesi sanatin gercekligi yansitmaktan ibaret olamayacagi
seklinde bir tepki dogurmus, bu da sanat¢inin malzemesini kullanmadaki ustalig1 ve
sanat eserinin bigiminin sanat1 tanimlayan nitelikler olarak 6n plana ¢ikmasina sebebiyet
vermistir (Caroll, 2012: 162-163). Bu yaklasim Aristoteles’in «karakteri ortaya koyan
konusmalar art arda siralanirken sozel ifade ve diisiince bakimindan basarili olunsa da
tragedyanin isi gerceklestirilmis olmayacaktir; oysa bu yanlar1 zayif oldugu halde bir
Oykiisli ve bir olay Orgiisii olan tragedya daha basarilidir» seklindeki goriisiine benzer
bir sekilde sanat eserinin bi¢imi sayesinde var oldugu goriisiinii savunur (Aristoteles,
2005: 1450a 30). Mantikli temeller {izerine kurulmus gibi goziikse de bu goriis zaman
icerisinde -6zellikle glinliimiiz sanat diinyasinda gordiiglimiiz gibi- «sanatin malzemenin
ustaca kullanilmas» (Kaygi, 2006: 1-2) seklinde anlasilmasina sebep oldugu, bunun
disinda sanat eserlerinin bir sey ifade edip etmediginin, bir anlama gelip gelmediginin

yersiz sorular olarak goriildiigli anlayislara sebep olmustur.



Bicim ile igerik arasindaki bu tartisma her zaman ayni siddet ve goriiniirliikte olmasa da
sanat tarihi boyunca ortaya ¢ikan tiim kuramsal tartismalarda su veya bu sekilde kendini
gosterir. Biitlin sanat tarihine yayilan bu bi¢im-igerik tartismasi kendini kaginilmaz bir
sekilde sinema sanatinda da gosterir. Biz de bu durumdan hareketle, bu ¢alismamizda
sinemanin Ozellikle ilk ortaya ¢iktigi donemin etkili kuramcilarindan bazilarinin

goriislerini bigim-igerik tartismasi ¢ergcevesinde incelemeye calisacagiz.

Ele alacagimiz sinema kuramcilarmin fikirlerini daha iyi anlayabilmek, ugrastiklari
sorunlarin temellerini kavrayabilmek ve teorilerini tarihsel bir perspektife oturtabilmek

i¢in sinemanin ortaya ¢ikisi ve ilk donemlerinden kisaca bahsetmek yerinde olacaktir.

Fotografin icadindan sonra diinyanin dort bir tarafinda bilim insani, mucit ve merakli
amatorler hareketin nasil kaydedilip gosterilebilecegine iliskin arastirmalara
baslamiglardi. ilk denemeler, Eadweard Muybridge’in kosan atlari fotograflama
denemesi gibi, hareket halindeki seylerin kesintisiz kayitlarindan ziyade, art arda
cekilmis fotograflarin bir slayt gosterisi seklinde gosterilmesinden ibaretti. Bildigimiz
anlamda sinemaya yakin ilk icat Amerika’da Thomas Edison ve yardimcis1t W. K. L.
Dickson tarafindan gelistirilen kinetoscope isimli cihazdi. Yalnizca tek kisinin gosterilen
filmi izlemesine imkan taniyan bu cihaz seffaf bir film seridi {lizerine kaydedilen
goriintiilerin bir fonografa kaydedilmis ses esliginde oynatilmasi esasina dayantyordu
(Bordwell ve Thompson, 2002: 13-17). Cihazin tek kisinin igerisine bir bozuk para
atarak gosterilen filmi izledigi bir oyun makinesi gibi tasarlanmasi Edison’un sinemay1
bir sanat dali ya da ifade aracindan ¢ok basit bir eglence araci olarak goérdiigiinii

disiindiirmektedir.

Edison’un sinemay1 kavrayis sekli sebebiyle sinema tarihgileri “sinemanin babasi”
lakabin1 bildigimiz anlamda sinemanin mucidi sayilan Fransiz Louis ve Auguste
Lumiere kardeslere vermektedir. Lumiére kardeslerin tasarladig1 cinématographe isimli
icat, hem goriintiiyii saydam bir fotograf filmi makarasina kaydeden hem de bir
projektor vazifesi gorerek goriintilyli yansitabilen kiiclik bir kameraydi. Onlarin

cinématographe’1 kullanarak 28 Aralik 1895 tarihinde Paris’teki Grand Café’de



yaptiklar1 film gosterimi sinemanin dogum giinii olarak kabul edilmektedir. Fotograf
malzemesi iireten aile sirketlerini genigleten Lumicre kardesler diinyanin c¢esitli
yerlerine kameramanlar gondererek filmler c¢ektirmis ve bunlarin gosterimlerini
yapmiglardir. Lumiére kardeslerin filmleri ¢ogunlukla kurmaca bir hikayeye sahip
olmayan giindelik hayata ait kayitlardan olusmaktayd: (Bordwell ve Thompson, 2002:
18-19). Daha sonra Kracauer’in de belirtecegi gibi Lumiere kardesler sinemada goriilen

Gergekei akimin ilk temsilcileri olmuslardir (Kracauer, 1960: 30-32).

Profesyonel bir sihirbaz olan Georges Mélies, Lumiére kardeslerin cinématographe’ i
gordiigiinde kendi tiyatrosunda gosterimler yapmak icin satin almak istemis, teklifi geri
cevrilince kendi kamerasini yaparak film ¢ekmeye baslamistir. “Sinemanin sihirbazi”
olarak adlandirilan Méli¢s sinemanin imkanlarim1 fark ederek senaryosu olan kurgusal
filmler ¢ekmeye yonelmistir. Film ¢ektigi siire boyunca birgok fotografik “hile”yi
kesfeden M¢élies, gliniimiizde bile kullanilan maskeleme, ¢oklu pozlama, st {iste
bindirme gibi birgok teknigi kesfetmistir (Bordwell ve Thompson, 2002: 24-25).
Kendinden oncekilere kiyasla sinemay1 ¢ok daha farkli bir gbzle gérmeyi basaran
Meéligs, sinemada Bigimci gelenegin ilk 0rnegi olarak kabul edilmektedir (Kracauer,

1960: 32-33).

Kronolojik olarak bakildiginda sinema tarihinde Lumiére ve Méliés’ten sonra gelen en
onemli isim siiphesiz Amerikali yonetmen D. W. Griffith’tir. Eski bir tiyatro oyuncusu
olan Griffith, ¢ektigi yiizlerce kisa ve uzun metrajli filmin yamisira Bir Ulusun Dogusu
[The Birth of a Nation] ve Hosgoriisiizliik [Intolerance] gibi saheserleriyle sinema
tarihine damgasin1 vurmustur. Griffith’i sinema acisindan bu kadar énemli kilan onun
yakin ¢ekim ve paralel kurgu gibi yontemleri kullanmada gosterdigi ustalik sayesinde
modern sinema dili diyebilecegimiz sinematik anlatim tekniginin kurucusu olmasidir
(Bordwell ve Thompson, 2002: 73-74). Kracauer de benzer bir sekilde «Sinematik
acidan Onem tasiyan ilk Ornekler i¢in mutlaka Griffith’e bakmak gerekir.» diyerek

Griffith’in sinema tarihi agisindan 6nemini vurgulamaktadir (Kracauer, 1960: 62).

Sinemanin ortaya ¢ikisi ve bir sanat dali haline gelmesindeki 6nemli duraklari

anlattiktan sonra bakisimizi ilk sinema kuramcilarina ¢evirebiliriz. Sair Vachel



Lindsay’in 1915 yilinda yazdig1 The Art of the Moving Picture isimli kitab1 sinemanin
sanat oldugunu savunan ilk kapsamli eser kabul edilmektedir. Giinliimiiz sinema kurami
acisindan ¢ok biiyiik bir 6nem tagimayan bu eser, akademik bir dilden uzak olmasi ve
sinemanin seyircisi ile iligkisine dair yaptigi bazi tespitler sayesinde ilgingligini

korumaktadir (Monaco, 2000: 391-393).

Hugo Munsterberg’in 1916 yilinda yayimladig1 Photoplay: A Psychological Study isimli
eseri sinemaya bir sanat dali olarak ihtiya¢ duydugu akademik yaklagimi ilk kez getiren,
giiniimiiz sinema kuramlar1 arasinda bile tutarli ve objektif yapisiyla edindigi yeri
koruyan bir ¢calismadir. Gestalt psikoloji ekoliinden gelen Munsterberg sinemanin sanat
oldugunu savunmakta, ancak bunu arastirmasini sinemanin kendi basina sanat olarak
olanaklarini incelemek yerine, seyircinin zihniyle kurdugu algilama iliskisine yonelterek
yapmaktadir (Monaco, 2000: 393-394). Bu sebepten ele alacagimiz kuramcilara,
Munsterberg'den ¢ok etkilenen ve yine Gestalt¢1 ekolden gelen Rudolf Arnheim ile

baslamay1 daha uygun buluyoruz.



1. BOLUM
BiCIME AGIRLIK VEREN KURAM ORNEKLERI

1.1. RUDOLF ARNHEIM VE SANAT OLARAK SINEMA

1904’te Almanya’da dogan Rudolf Julius Arnheim ilk donem sinema kuramcilarinin en
onemlilerindendir. Berlin Universitesinde Psikoloji egitimi almis ve burada Gestalt
psikoloji ekoliinden etkilenmistir. Daha sonralar1 sanata merak sarmis ve arastirmalarini
sanat alaninda yogunlastirmistir. Ozellikle tiyatro ve sinema ile ilgilenen Arnheim 1933
yilinda Sanat Olarak Sinema [Film as Art] isimli kitabin1 yayimlamistir.
Munsterberg’in ¢alismalarindan da etkilenen Arnheim bu kitabinda sinemanin kendini

bagimsiz bir sanat dali olarak var edebilmesinin sartlarini ortaya koymaya ¢alisir.

Almanca bi¢im, yap1 anlamlarina gelen Gestalt sézciigliyle tanimlanan Gestalt ekolii
onceleri bir psikoloji akimi olarak ortaya ¢ikmis, daha sonra tipki psikanaliz gibi farkli
entelektiiel alanlarda da kullanilir olmustur. Bu kurama gore, bir biitiin olusturacak
sekilde bir araya gelen parcalarin olusturdugu anlam, pargalarin toplaminin anlamindan
daha biiyiiktiir. Bu yiizden de insanin algiladig1 gergeklik, dis diinyadaki yalin mekanik
gerceklik degil, insan zihninin biitiinlii yorumlamasi vasitasiyla olusan bir gergekliktir.
Ikisi de Gestalt okulundan gelmis olan Munsterberg ve Arnheim oncelikle igerikten
bagimsiz bir sekilde salt bi¢imsel olarak sinemanin yarattigi etkinin araglarin
incelelerler. Fakat Munsterberg ilgisini sinemanin algilanma siirecinde yogunlastirirken,
Arnheim sinemanin diger sanat dallarindan bagimsiz bir sanat dali olabilmesinin
olanaklarini ortaya koymaya ¢alisarak bir sanat dali olarak sinemay1 incelemeyi tercih

eder (Erdikmen, 2013: 38-39).

Gestalt teorisini sanata uyarlamaya calisan Arnheim, “Materialtheorie” adin1 verdigi bir
kuram {zerinde c¢alistifindan bahseder. Gestalt teorisinin 6zilinii olusturdugu
sOylenebilecek bu goriis Arnheim’in ifadesiyle «gercegin sanatsal ve bilimsel

betimlemelerinin, konunun kendisinden c¢ok, kullamilan aracin (veya Materyal’in)



donanimlarindan elde edilen kaliplarda bi¢imlendigini gostermeyi amaglayan bir
kuramdi» (Arnheim, 2010: 10). Gestaltc1 bu yaklasim «sanat yapitinin da yalnizca
gercegin se¢ilmis bir kopyasi ya da taklidi degil, gézlemlenen niteliklerin belirli bir
ortamin bi¢imlerine doniistiiriilmesi oldugu diisiincesine uydu» (Arnheim, 2010: 10).
Fakat fotograf ve sinema s6z konusu oldugunda ortaya bir sorun ¢ikmaktadir:
Gergekligin mekanik bir kopyast nasil sanat olabilir? Bu probleme yogunlasan Arnheim
¢coziim olarak «Fotograf¢ilik ve sinemanin kusursuz bir yeniden iiretimde yetersiz kalan
esas Ozelliklerinin, bir sanatsal ortamin gerekli kaliplar1 olarak rol oynayabilecegini»

(Arnheim, 2010: 11) ileri siirer.

Arnheim oncelikle kendisinin yalnizca sanat olarak sinema ile ilgilendigini belirterek
arastirmasina baglar. Her ortamin [media] birden fazla kullanim alani vardir, 6rnegin
kartpostal resmin, askeri marslar da miizigin kullanim alanlarindandir, ancak bunlardan
yalnizca birisi estetiktir (Arnheim, 2010: 8). Bu sanatsal kullanim da bizi genellikle o
sanat dalinin kendisine yogunlasmaya sevk eder (Arnheim, 2010: 2). Edebiyat bizi
mesajlarina degil sozciiklere; resim ise temsil edilene degil kompozisyon, renk,
perspektif gibi bigimsel 6zelliklere yoneltir. Bu yiizden film sanati da bizi resmettigi

diinyaya degil sanat dalinin kendisine yonlendirmelidir.

Bu yaklagimiyla sinemanin gercekligin mekanik bir kopyasi olmaktan oteye
gidemedigi, bu yiizden de asla bir sanat dali olamayacag1 yoniindeki elestirilere karsi
cikar. Bunu yaparken de 19. yiizyilin sonlar1 ve 20. yiizyilin baslarinda fotograf alaninda
etkisini hissettiren Resimselcilik [Pictorialism]? akiminin fotograf i¢in yaptigina benzer
bir sekilde sinemanin sanat olabilmek i¢in fiziksel gergekligin salt mekanik bir kaydi
olmaktan ¢ikip sinemacinin miidahaleleri vasitasiyla fiziksel gercekligi degisiklige

ugratmasi gerektigini ileri siirer. Bu tezini temellendirmek i¢in sinemanin gercegi tam

2 Resimselcilik [Pictorialism] 1880°li yillarda ortaya ¢ikan bir fotograf akimidir. Bu akimi

benimseyen fotografeilar, fotografin bir sanat dali oldugunu kanitlamak adina resimselci bir
iislubu benimsemislerdir. Resim sanatinin kompozisyon, 1s1k, uyum, denge gibi estetik ve gorsel
ozelliklerini kullanan Resimselciler, istedikleri sonucu elde etmek icin fotograflarina g¢ekim
oncesi ve sonrasinda miidahale ediyorlardi. Bu akimin 6nde gelen isimleri Peter Henry
Emerson, Frank Eugene, Robert Demachy, Alvin Langdon Caburn, Fred Holland Day, Gertrude
Késebier, Edward Steichen ve Alfred Stieglitz gibi fotograf¢ilar olmustur (Goktan, 2014: 105-
108).



anlamiyla taklit edememesine neden olan “kusur’larini inceler. Bagkalariin sinemanin
giderilmesi gereken kusurlar1 olarak gordiigii bu eksiklikler Arnheim’e gore sinemanin
sanatsal bir anlati aract olmasini saglayan olanaklardir. Ona goére sinemaci elindeki
malzemenin gergekligin birebir kopyast olmasini 6nleyen yonlerini ustalikla kullanarak
sinemasal sanat eserleri olusturabilir (Arnheim, 2010: 35-36, 104-105). Arnheim’in,
sanatin temel olarak malzemenin ustaca kullanimi oldugu seklinde bir diislinceye sahip

oldugunu burada aktarilan goriislerinde gérmek miimkiindiir.

Bu konudaki incelemesini derinlestiren Arnheim sinemanin gercegin tam anlamiyla
kopyasi olmasini 6nleyen teknik sinirlamalarinin bir listesini ¢ikarma isine girigir. Bunu
yaparak filmin malzemesinin o6zellikleri ile alimlayicinin “gercekte” algiladigi
arasindaki farklar1 gostermeyi hedefler. Ona gore ikisi arasindaki bu farklar sinemanin
sanat olmasinin olanaklaridir (Arnheim, 2010: 15-16). Bunlari; cisimlerin diiz bir
ylizeye yansitilmasi, azalan derinlik hissi, renklerin yoklugu ve 1siklandirma,
gorilintliniin sinirlanmasi ve nesneye olan uzaklik, zaman-uzam devamliliginin yoklugu,
gorme digindaki duyularin yoklugu olmak iizere alt1 baslik altinda toplar (Arnheim,

2010: 16-35).

Arnheim’in ilk olarak ele aldig1 konu cismin diiz bir yiizey iizerine yansitilmasi
sorunudur. Cisim bir diizlem {izerine yansitildiginda, cismin gercek sekli yalnizca belirli
acilardan anlagilabilecektir. Rastgele segilen bir aginin cismin ger¢ek formunu
korumasinin bir garantisi yoktur. Ornegin, tepeden cekilen bir kiip seyirciye yalnizca bir
kare olarak goziikecektir. Hangi kamera acisinin secilecegi ise secimi tamamen
yonetmene kalmis “hissi” bir tercihtir (Arnheim, 2010: 16-17). Arnheim baz1 filmlerden
ornekler vererek bu durumun sinemaci tarafindan sanatsal bir etki yaratmak icin nasil
kullanilabilecegini gosterir. Dupont’un Vaudeville filminde ana karakter mahkum
Jannings’in goziiktiigii ilk sahnede yliziinden Once sirtinin ve sirtindaki numaranin
gbziikmesi ona gore biiylik bir sinemasal yaraticilik 6rnegidir. Bu sahneyle sanatgi
mahkumun bir birey degil, yalnizca kalabaligin bir pargasi, bir numara oldugunu basit
ve giiglii bir sekilde ifade eder. Ve bunu gergeklige hicbir miidahalede bulunmadan,
yalnizca bilingli bir kamera agis1 se¢imiyle yapar (Arnheim, 2010: 37). Arnheim, sinema

sanatinin temel araglarindan olan farkli ve alisilmadik kamera ag¢ilarinin kullaniminin



onemini ilk kez fark eden kuramcilardandir. Ona goére bunlar seyirciye her giin
gordiikleri nesneleri farkl bir aciyla gostererek onlar1 alisik olduklart algi diinyalarindan
cikarip, gordiikleri seyler lizerine diisiinmeye sevk eder (Arnheim, 2010: 40). Burada
Arnheim’in sanata, sinemaya bakisini ve sanatgiya yiikledigi gorevi en iyi 6zetleyen su

boliimii alintilamak yerinde olur:

«Bir sanat yapitin1 anlamak i¢in, izleyicinin dikkatinin bigimin niteliklerine
yonlendirilmesi sarttir. Yani kendisini bir 6l¢iiye kadar dogal olmayan bir zihinsel
tutuma birakmasi gerekir. Ornek olarak, bu artik yalnizca “orada bir polisin
durdugunu” fark etme sorunu degildir; daha ¢ok “polisin nasil durdugunun” ve
genel anlamda bunun bir polisini tipik goriintiisii olup olmadiginin farkina varma
sorunudur. Adamin ne kadar iyi segildigine, bir hareketinin digeriyle
karsilagtirildiginda ne kadar tipik, ne kadar acik bir hareket olduguna ve figiiriin
otoritesinin alttan ¢ekilerek nasil ortaya konduguna dikkat edilir» (Arnheim, 2010:
41).

Bi¢ime verdigi bu biiyiik 6neme ragmen Arnheim mutlak bir bi¢imcilige karsidir. Ona
gore «lyi bir filmde her ¢ekimin konuyla alakasi olmalidir.», bu ilkeyi ihmal edip
«bicim ugruna bigim» anlayisini benimseyen yonetmenleri sanatlaria ihanet etmekle
suclar (Arnheim, 2010: 39-40). Dreyer’in bliyiik eseri Jean D arc’'in Cilesi [La passion
de Jeanne d'Arc] filminde Jean D’arc ile rahipler arasindaki konusmada kameranin
stirekli farkli ve degisik acgilarla konusanlarin ylizlerinde dolagsmasii yaratict degil,
aksine kafa karistiric1 ve dikkat dagitict bulur (Arnheim, 2010: 39). Benzer bir sekilde
René Clair’in Dada akim etkisiyle ¢ektigi deneysel Entr’acte isimli filminde dans eden
balerinin asagidan cekilmesinin yaratici bir tercih oldugunu, fakat bunun herhangi bir

fikre baglanmadig1 icin pek de etki birakmadigini sdyler (Arnheim, 2010: 38-39).

Arnheim’a gore sinema goriintiisii ile ger¢eklikten dogrudan alinan goriintii arasindaki
en onemli farklardan bir digeri derinlik hissinin azalmasidir. U¢ boyutlu diinya iki
boyutlu bir malzeme olan film iizerine kaydedildiginde nesneler arasindaki uzaklik-
yakimlik iligkileri degisecektir. Ancak seyirci bu goriintiileri izlediginde, beyni bu iki
boyutlu goriintiileri {ic boyutlu hale ¢evirip Oyle algilayacaktir. Bu sebepten Arnheim
filmin ne tam olarak iki boyutlu ne ii¢ boyutlu oldugunu, bu ikisi arasinda 6zel bir
konumda bulundugunu sdyler. Beynin, goziin gordiigii iki boyutlu goriintiiyi

kendiliginden ii¢ boyutlu hale ¢evirmesi film ile gergeklik arasinda ciddi farklar yaratir.
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Kayit sirasinda kullanilan objektifler, nesnelerin kameraya ve birbirlerine olan
uzakliklar1 farkli perspektif etkilere sebep olur. Bu durum yonetmene nesneler
arasindaki biytikliik-kiigiikliik, uzaklik-yakinlik iligkilerini diizenleyerek istedigi mesajt

ve etkiyi verme sans1 saglar.

Ilk donem sinemada rengin olmamasi, filmin kaydettigi goriintii ile gerceklik arasinda
onemli bir fark olugmasina neden olur. Yine de Arnheim renkli film ¢ikincaya kadar
sinemaya giden insanlarin izledikleri gorlintiiyli gergeklige uygun olarak kabul
ettiklerinden bahseder. Peki, gergeklikten boylesine farkliyken bile sinemanin, seyirciyi
etkiye almasinin, sinemanin “biiyiisii”niin islemesinin sebebi nedir? Arnheim bu soruya
“kismi yanilsama” kavramiyla yanit verir. Bu olguyu zaman-uzam devamliliginin
yoklugu sorununu incelerken detayli sekilde agiklayan Arnheim bu noktada sadece
rengin yoklugunun seyircide bir eksiklik yaratmadigimi sdyler (Arnheim, 2010: 20).
Biitiin renklerin siyah, beyaz ve grinin farkli tonlarma indirgenmesi, ona gore sanatgi
icin biiylik bir sanatsal ifade olanagidir. Kétiiniin siyah, iyinin ise beyazla temsil edildigi
basit ama etkili sembolizasyon bunun ilk akla gelen kullanimlarindandir. Steinberg’in
New York Rihtimlari [The Docks of New York] isimli filminde bas kahramanlardan
birinin beyaz yiizii, elbisesi ve saclar1 diger karakterin siyah figiirliyle basarili bir
kontrast yaratarak, sanat¢inin anlam olusturmasina yardim etmistir (Arnheim, 2010: 58-
59). Isiklandirma ise filmin kaydettigi sahneye benzemesini saglayabildigi gibi,
aralarindaki benzerligi ortadan kaldirabilecek bir etki yaratabilir. En temel fotografik
tekniklerden biri olan 1siklandirma teknikleri 6zellikle siyah beyaz film s6z konusu
oldugunda ¢ok dramatik sonuclar elde edilmesini saglayabilir. Yukaridakine benzer
ornekler s6z konusu oldugunda 1siklandirma istenilen sonuca ulasilmasinda anahtar rol

oynayabilir.

Sinemada goriintliniin sinirlanmasi, daha teknik bir ifadeyle kadraj, sinematik deneyim
ile insan gozii arasindaki en biiyiik farklardan birini olusturur. Insan géziiniin bakis agist
yapisi ve isleyisi itibariyle sinirsiz ve kesintisiz olarak adlandirilabilir. Ciinkii insan
beyni goziin algiladig1 parcali goriintiileri biitiine tamamlar. Bdylece kisi bir odaya
baktiginda, goziiniin gdérme acis1 yetersiz kalsa bile, oday1 tek par¢a halinde goriir

(Arnheim, 2010: 21). Oysa sinema séz konusu oldugunda farkli goriintii parcalarini
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beyinde birlestirmek ihtimal dahilinde olmadigi i¢in seyircinin algiladigir goriintii
kameranin kadrajiyla sinirlidir. Bir kisitlama gibi goriinen bu durum sinemacinin elinde
onemli bir araca doniisebilir. Istedigi detaylar1 seyirciye gosterme, istemediklerini
kadrajin diginda birakma imkanma sahip olan sinemaci bu sayede istedigi anlami
yaratmay1 bagarabilir. Kadrajla yakindan ilintili bir bagka konu ise nesnelerin kameraya
olan uzakligidir. Ekranda nesnelerin hangi boyutta goriinecegini etkileyen bu durum ¢ok
farkli anlamlar yaratilmasina olanak saglar. Kadrajla birlikte kullanildigindaysa
sinemacinin elinde ¢ok etkili araglara doniisebilirler. Yakin ¢ekim teknigi bunun giizel
bir 6rnegidir. Yonetmen yakin ¢ekim teknigiyle seyircinin dikkatini istedigi bir detaya
yogunlastirip anlatmak istedigini kolay ve etkili bir bicimde anlatabilir. Ayn1 sekilde
yakin ¢ekim bir detayla baslayip daha sonra sahnenin tamamini1 gdstererek hem basarili
bir gecis yapabilir hem de seyircinin ilgisini g¢ekebilir. Yine de bu teknigin fazla
kullanimin1 elestiren Arnheim, bu yontem fazla kullanildig1 takdirde seyircinin
civardaki nesneler hakkindaki bilgisini kisitlayacagini belirtir. Bu yoniiyle Dreyer’in

Jean D’arcin Cilesi filmini ve bazi Rus filmlerini elestirir (Arnheim, 2010: 70).

Zaman ve uzam stirekliliginin olmamas1 sinemanin gergeklikten en biiyiik farklarindan
birine sebep olurken, ayni zamanda onun bir sanat dali olarak en karakteristik
ozelliklerinden birini olusturur. Ayrica tiyatroyla sinema arasindaki belki de en biiylik
fark budur. Sinema dogasi geregi, tiyatro gibi zamansal ve uzamsal siireklilikle
sinirlanmamugtir. Bir sahne giiniimiizde bir evin igerisinde gecerken, bir sonraki sahne
50 yi1l sonra bir dagin tepesinde gegebilir ve bu iki sahne arasindaki ge¢is saniyenin
yirmi dortte biri gibi kisa bir siirede gerceklesebilir. Bu tiyatronun asla sahip olmadigi
bir imkandir ve sinemaya kendine 6zgii sanatsal bir anlatim dili olusturmak i¢in biiytlik
olanaklar saglar. Bu durum ayni zamanda sinemay1 sadece tiyatronun kayda alinmis hali
olarak gorenlerin de ne kadar yanildiklarini gdsterir. Yine de kronolojik bir sira izleme
zorunlulugu olmasa da sekanslar1 arka arkaya siralarken sinemacinin tamamen 6zgiir
olmadiginin belirtilmesi yerinde olur. Seyircinin kafasinin karigmamast ve de filmin
anlatmak istediginin basartya ulagabilmesi i¢in birtakim mantiksal ilkeleri gézetmelidir.
Film parcalar1 bir araya getirilirken bunlarin birbirlerini ne kadar tamamladiklaria ve
birbirlerine ne kadar uygun olduklarina dikkat edilmelidir. Salt bi¢cimsel amaglarla

iretilen eserleri elestiren Arnheim burada da film parcalarinin bir araya getirilmesi
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anlamma gelen montaj tekniginin asirt kullanilmasinin tehlikelerine dikkat ceker.
Montajin sanatsal olanaklarini ilk kez kesfetmelerine ragmen Rus yonetmenler cogu kez
bu teknigin kullanimi hususunda asiriya kagarak sanatlarina zarar vermislerdir
(Arnheim, 2010: 74). Yine de montajin sanatsal olanaklarinin en iyilerinden bazilarinin
Ruslardan ¢iktigini unutmayan Arnheim, Eisenstein’in Potemkin Zirhlist [Bronenosets
Potemkin] filminde tas aslan heykelinin ayaga kalkip kiikredigi sahneyi 6rnek gosterir.
Ik karede yerde yatan bir aslan, ikinci karede ayaga kalkmug bir aslan, iigiincii karede
ise kiikreyen bir aslan gosteren Eisenstein montaj yardimiyla cansiz bir aslan heykelini
ayaga kalkip kiikriiyor gibi gostermeyi basarmustir (Arnheim, 2010: 84). Orneklerle
montajin sanatsal acidan Onemini acgiklayan Arnheim, Pudovkin ve Timosenko gibi
Sovyet kuramcilarin montaj kuramlarini kisaca anlattiktan sonra onlardan yola ¢ikarak
montajin temel kurallar1 ve ilkelerini toparlamaya ¢alisir. Ne kadar kapsamli olursa
olsun olusturdugu bu semanin her seyi kapsamasini amacglamadigini, yalnizca fikir
vermesi agisindan kitabina koydugunu sdyleyerek okuru uyarmayi da ihmal etmez

(Arnheim, 2010: 77-84).

Montajin sinema agisindan 6nemini inceleyen Arnheim, daha 6nce bahsettigi “kismi
yanilsama” teorisini de burada detaylandirir. Bu konuyu agiklamak i¢in oOncelikle
tiyatronun yaratti§i yanilsamayi inceleyen Arnheim, bunun gorece daha kuvvetli
oldugunu savunur. Ciinkii tiyatro sahnesi her ne kadar sahnelendigi salonun zaman ve
mekanidan farkli bir zaman ve mekani temsil etse de seyircinin Oniinde gercek bir
mekan (sahne) ve zaman oldugu i¢in yarattig1 yanilsama daha kuvvetlidir. Bu fotografin
yarattig1 yanilsamaya bakildiginda daha rahat goriilebilir. Fotograf da tipk: tiyatro gibi
belirli bir zaman ve mekani temsil etmekle birlikte, bunu gercek bir mekan ve zaman
yardimiyla yapmadigi i¢in alimlayicida temsil ettigi mekan ve zamanin yanilsamasini
yaratmaz. Sinema ise yarattig1 yanilsamayla fotograf ve tiyatronun arasinda bir yerde
konumlanir. Sinema, mekan olarak fotografinki gibi iki boyutlu bir ylizey kullanirken,
tipk: tiyatro gibi gercek bir zaman akigindan yararlanir. Bu da onun yanilsama kuvveti
acisindan tiyatro ve fotograf arasinda bir yerde bulunmasinin sebebidir. Yanilsamanin
kismi olmasi ilk etapta sinema adina bir olumsuzluk gibi goriinse de aslinda montaji
miimkiin kilan seyin ta kendisidir. Bu sayede sahneler arasinda biiyiik bir hizla

gerceklesen muazzam zaman ve mekan degisimleri seyirciyi rahatsiz etmedigi gibi
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seyirci tarafindan normal karsilanir. Peki seyirci izledigi filmin gergekligin tam bir
temsili olmadiginm1 bilmesine ragmen kismi de olsa bir yanilsama nasil gergeklesir?
Bunun temel sebebi insanlara giinliik hayatta bir konuyu ya da duyguyu kavramak icin
esas olanin yeterli olmasidir. Sinema seyirciye esas olani verebildigi siirece yanilsama
gerceklesir. Ileride daha detayli olarak anlatilacak “esas olanin aktarilmasi” meselesi
Arnheim’in sinema sanatinin neligine iliskin goriislerinin en temelinde bulunan

diistincelerden biridir.

Sessiz sinema doneminde goérme disindaki duyularin olmamasi sorununu ele alirken
Arnheim’in sinemanin neligi lizerine incelemesini sessiz filmler ilizerinden arastirdiginm
ve sinemaya sesin gelisini sinema sanatinin gelisimi acisindan geriye dogru bir adim
olarak nitelendirdigini akilda tutmak gerekir. Gorme digindaki diger duyular1 uyaran
uyaranlarin olmadig1 sessiz sinemada goz, diger duyularin yerini alir. Bu durum
hareketin goreliligi ve yon tespitinin imkansizlasmasi gibi sorunlar1 beraberinde getirir.
Seyircinin hareket edenin kamera mi1 yoksa kayda aldigt nesne mi oldugunu
anlayabilmesi teknik olarak olanaksizdir. Ayni sey yon duygusu icin de gecerlidir.
Seyircinin, ekranda izledigi goriintiiniin sebebinin kameranin konumlanma agist m1
yoksa kayda alman nesnenin bulundugu pozisyon mu oldugunu bilmesi olanakl
degildir. Yonetmen bu konuda seyirciye yardimci olmali ve kadrajina seyirciyi
yonlendirecek bilgiler koymalidir. Bu gereklilik ise sinemanmn bu eksikliklerini
yonetmenin elinde sanatsal anlat1 araclar1 haline getirir. Yonetmenin kadrajina bilingli
bir sekilde seyirciyi yanlis yonlendirecek bilgiler koyarak onu sasirtabilecek olmasi,
Arnheim acgisindan bu tarz bir kullanima verilebilecek bir 6rnektir (Arnheim, 2010: 31-

33).

Genel olarak daha ufak detaylar sayilabilecek konulardan sonra Arnheim sesin
olmamasinin sinemaya etkileri {izerine yogunlasir. Ona gore sesin yoklugu, sinemanin
eksikligi degil, aksine meziyeti sayilabilecek bir durumdur. Aksini savunanlara sert bir
sekilde kars1 ¢ikarak onlar1 «sinema sanatindan higbir sey anlamayany insanlar olmakla
suclar (Arnheim, 2010: 89). Arnheim’in 6ne siirdiigli 6nemli bir iddia sessiz bir filmi
onyargisizca izleyen birinin sesin yoklugunu hissetmeyecegidir. Bunun sebebi ise daha

once degindigi kismi yanilsama teorisiyle agiklanmaktadir. Seyirci izledigi filmden esas
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olan1 alabildigi siirece yanilsama gergeklesir. Daha fazlasina ihtiya¢ duymaz ya da sesin
yoklugundan rahatsiz olmaz. Film ona diyaloglar ve ortam sesleri olmaksizin esas olani
verebilmektedir. Arnheim, Steinberg’in New York Rihtimlar: filminde tabancanin
patlamasinin (film sessiz oldugundan) kus siiriilerinin havalanmasi ile belirtildigi
sahneyi bu konuda c¢ok basarili bir 6rnek olarak bulur. Bu sahnede tabancanin sesi
olmaksizin yalnizca havalanan kus siiriisiiniin gorsel goriintiisii vasitasiyla yonetmen
seyirciye anlatmak istedigini, esas olani verebilmekte ve bu yiizden de seyirci sesin

yoklugunun eksikligini hissetmemektedir (Arnheim, 2010: 33-35).

Burada Arnheim’in sinema sanatinin neligini sessiz sinemaya bakarak belirlemeye
caligmasiin sorunlar1 kendini gosterir. Sessiz sinemanin bir sanat dali olmasin
saglayan Ozelliklerinden ziyade bigimsel yapisin1 kendine 6rnek alan Arnheim, “sesin
yoklugu” gibi bi¢ime iliskin bir durumu neredeyse bir sinema filminin sanat eseri olma
kosullarindan birisi gibi diisiinmektedir. Sinemaya gelen ses ve diger teknolojik
yenilikler ona gore sinemanin sanat olma imkanini azaltmakta, ¢linkii bu yeni sinemasal
olanaklar onun sanatsal kabul ettigi sinemasal bicimlerin disarisinda kalmaktadir. Bu
teknolojik yeniliklerden pek memnun olmayan Arnheim, genis acili kadraj, li¢ boyutlu
goriintii, renkli film, sesin goriintiiyle birlikte kullanilmas1 gibi yeniliklere kars1 ¢ikar.
Arnheim’a gore bu yenilikler sinemanin teknik kusurlarmi kapatip onun gercekligin
daha iyi bir temsili olmasin1 saglasa da sinemay1 sanat yapan olanaklar1 azaltmaktadir.
Zaten ona gore sinemadaki teknik gelismelerin sebebinin onun sanatsal olanaklarini
arttirmak degil salonlara daha ¢ok seyirci ¢gekmektir. «Filmi ger¢ek yasama yaklastiran
her adim biiyiik bir sansasyon yaratir. Her yeni sansasyon, dolu salonlar demektir.
Dolayisiyla film endiistrisinin ¢ikart bu teknolojik gelismelere baglidir» (Arnheim,
2010: 58). Keza bu teknik gelismeleri saglayan «miihendisler sanatci degildirler» ve
onlarin calismalarin1 harekete geciren sebepler sanatsal degil, tamamyla tekniktir

(Arnheim, 2010: 57).

Bu konudaki itirazlarin1 detayli inceledigimizde sinemanin sanatsal olanaklarinin
elinden almmasiyla ilgili endiseleri daha iyi goriilebilir. Ornegin, {i¢ boyutlu sinema ona
gore, sinemanin li¢ boyutlu nesneleri iki boyuta indirgemesi sayesinde sinemacinin

kullanimina giren perspektif hilelerinin hepsini kullanilmaz hale getirecektir, ¢iinkii bu
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durumda nesneler arasindaki biitiin perspektif iligkileri ortadan kalkacaktir (Arnheim,
2010: 57). Benzer bir itiraz1 kitabin yazildigi donem sinemada giderek yayginlasan,
glinlimiizdeyse neredeyse norm halini almis olan genis ekran kadrajadir. Ona gore
sinemacinin bu tarz yatay bir dikdortgenle sinirlanmasi elindeki imkanlar1 almak
demektir. Bu konuda Eisenstein’in itirazlarin1 da aktaran Arnheim, en iyi kadrajin kare
oldugunu, ciinkii sinemaciya cesitli tekniklerle isterse yatay isterse de dikey olarak
cergeveleyebilecegi bir kadraj verdigini sdyler (Arnheim, 2010: 64-66). Sinemada
rengin kullanimini ise digerleri kadar kesin bir dille reddetmez. Temel itiraz1 siyah
beyaz filmin oturmus bir estetik altyapisi oldugu, bu yiizden de renkli filme kiyasla
daha etkili oldugu tizerinedir. Yine de renkli filmin dogada hazir bulunan renkleri
kullandigini, bu yiizden de renkleri kullanarak resim yapan bir ressama kiyasla
yonetmenin elindeki imkanlarin ¢ok daha kisith oldugunu belirterek olasi tehlikelere
dikkat ¢eker (Arnheim, 2010: 58). Arnheim’in en biiylik itiraz1 ise sinemaya sesli
diyalogun gelmesi ile ilgilidir. Daha 6nce de belirttigimiz gibi sesin yoklugunun
sinemanin bir yetersizligi olmadigini diisiinen Arnheim, bunun seyirci agisindan da bir
eksiklik yaratmadigini belirtir. Ona gore sesin gelmesi sinemanin gorsel anlati dili
olarak estetik gelisimine zarar verir. Daha Onceleri bazi olaylar1 ve durumlari ses
olmadig1 i¢in salt gorsel bir sekilde anlatmaya calisan yonetmenler sinematografik
acidan oldukga yaratic1 ¢oziimler bulurken, ses ile birlikte bu durum sekteye ugrayacak,
yonetmenler kolaya kagacak, bu durum ise sinemanin gorsel dilinin kendini
gelistirememesine ve zayiflamasina yol agacaktir (Arnheim, 2010: 89-92). Bu bakis
acistyla Arnheim, sanatin sanatginin malzemesini doniistiirmesi oldugu Onkabulii

yliziinden, sanat1 agikca bir ¢esit ustaliga, bigimsel ustaliga indirgemektedir.

Sesli filmin ilk yillarina bakildiginda Arnheim’in gercekten sinema sanatinin estetik
gelisimine zarar verecegi goriisiinde haklilik payr oldugunu goriiriz. Bu donemde
cekilen filmler genellikle daha dnceki sessiz filmlere kiyasla estetik olarak daha zayif ve
derinlikten yoksun filmlerdir. Fakat zaman gectik¢ce sinema sanat olmak bakimindan
kendini toparlamis ve sesin de aslinda sanat¢inin elinde sanatsal ifade icin bir baska arag
oldugu ortaya c¢ikmistir. Nitekim Arnheim da Sanat Olarak Sinema kitabinin
icerisindeki 1938 tarihli Yeni Bir Lakoon: Sanatsal Bilesimler ve Sézlii Film isimli

yazisinda sesin sanatsal kullanim olanaklari iizerine kiigiik ¢apli bir inceleme yapmustir.
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Teknolojinin ilerlemesiyle birlikte sinemanin bir sanat dali olarak gelisim siireci genel
olarak kotii goziikse de, artik sesli filmin yonetmene yeni olanaklar sunabilecegini kabul
etmektedir. Fakat sesin getirdigi bu yeni olanaklar yeterince kullanilmamakta ve bu
ylizden ortaya ¢ikan sonug¢ hi¢ de i¢ acici olmamaktadir. Sorun her yeni gelismeyle
birlikte dnceden saglanan estetik gelismenin durmasi ve sinema sanatinin ilerleyisinin
sekteye ugramasidir (Arnheim, 2010: 161-183). Sesin gelmesiyle birlikte hem gorsel
hem de isitsel anlatim araglarina kavusan sinema “melez” bir sanat haline gelmistir. Bu
onun gorsel bir sanat dal1 olarak ilerlemesini ve gelecegini tehlikeye atsa da, Arnheim’a
gore melez sanat dallarinin «ge¢mise donmek anlamina gelse bile kendi ger¢ekdist
bicimlerinden daha saf bicimlere donme egilimleri» sinema i¢in de hala bir umut oldugu

anlamina gelmektedir (Arnheim, 2010: 184).

Arnheim’in kuramina genel olarak bakildiginda bi¢imcilik baskin olmakla birlikte salt
yeni bir bicim denemek adina ¢ekilen filmleri icerikten yoksun olduklar1 zaman sert bir
sekilde elestirdigi goriiliir. Deneysel avangard filmler onun elestiri oklarinin hedefi
olmaktan higbir sekilde kurtulamazlar. Hatta bigimsel olarak ¢ok basarili bir film kabul
edilen Jean D’arc’in Cilesi filmini bile bi¢imin igerikle bir baglantis1 olmadigini
diisiindiigii sahneleri yiiziinden elestirir. Biitliin bunlar g6z oniine alindiginda Arnheim’in
sinema kurammin tam anlamiyla bi¢gimci olmadig1 sonucuna varilabilir. Fakat daha
detayli incelendiginde Arnheim’in sinema sanatinin neligini arastirirken soruna felsefi
bir bakisla degil, kafasinda 6nceden belirledigi baz1 kavram ve kabullerle yaklastigi

goriilecektir.

Arnheim, sanatin gergekligin bir kopyast degil, ger¢ekligin gézlenen 6zelliklerinin bir
sanat dalimin bicimlerine g¢evrilmesi oldugunu diisiiniir. Bu goriis sanatin neligini
belirleme konusunda kendisine bi¢imi temel almaktadir. Sanat felsefesi agisindan bu
goriisiin  tehlikesi, sanatin sadece bir sanat dalina 6zgli malzemenin ustaca
kullanilmasina indirgenmesi riskidir. Her ne kadar Arnheim, bir sanat eserinin yaratici
bir bi¢imi olsa bile bunu bir igerige baglayamadigi siirece etkili olamayacagini sdylese
de, bir sanat dali olarak sinemay1 incelerken ¢ogunlukla bi¢im iizerine konusur. Sinema
sanatinin neligini, sanatin malzemenin sanat¢i tarafindan bi¢imlendirilmesi oldugu

seklinde tek bir onkabulle arastirmaya ¢alistig1 i¢in Arnheim felsefi olarak sorunlu bir
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sinema kurami olusturur. Bu Onkabul, onun sinemada sesin kullanimiyla ilgili
gorlislerinin de altinda yatar. Arnheim sinema sanatini incelerken -bilingli olarak olmasa
bile- sessiz sinemayi, sinemanin kendini bir sanat dali olarak var edebilecegi yegane
bicim olarak kabul eder. Sinema sanatinin neligi ile boyle bir bigimsel kosul arasinda
farkinda olmadan da olsa dogrudan bir baglanti kuran Arnheim, sessiz sinemadan
sonraki sinema eserlerini de buna gore yargilar. Sanatin malzemeye [medium] sanat¢i
tarafindan bi¢im verilmesi olduguna iliskin goriisii, sessiz sinemanin sinema sanat1 igin
tek gegerli bicim oldugu seklindeki diisiincesiyle birlestiginde, agik bir bigimciligin

hakim oldugu bir sinema kurami ortaya cikar.

1.2. BELA BALAZS VE DIL OLARAK SINEMA

1884’te Macaristan’da dogan Belda Balazs, kuramsal calismalarini sinema iizerine
yogunlastirmistir. Siirekli olarak sinemayla ilgili yazilar, film incelemeleri yazan
Baldzs’in kuramsal agidan iiretken bir kariyeri olmustur. Macar kuramci 1924°te yazdig:
Goriinen Insan [Der Sichtbare Mensch] isimli kitabiyla 6zellikle Eisenstein ve
Pudovkin gibi 6nemli sinemaci ve kuramcilar1 derinden etkilemis; 1949 yilinda
tamamladig1, 1952 yilinda Ingilizce’ye Theory of the Film ismiyle cevrilen kitabiyla
birlikte de sinema teorisinde dnemli bir yer edinmistir. 30’a yakin senaristlik ve birkag
yonetmenlik denemesiyle kendisi de sinemayla aktif bir sekilde ugrasan Baldzs
diisiincelerini bir kitapta toparlayarak sinemacilara ve belki de en 6nemlisi seyircilere
yol gosterecek bir eser ortaya koymaya ¢alismistir. Giinlimiiz sinema literatiiriinde ad1
cok fazla zikredilmese de sinema kuraminin gelisimi agisindan etkisi agiktir.
Gilinlimiizde pek fazla ilgi uyandirmayan bir kuramci olmasimin temel sebebi kitabinda
bulunan bilgilerin bir¢ogunun bugiin 6zgiinliigiinii kaybetmesi ve hemen hemen her
sinemaya giris kitabinda bulunur hale gelmesidir. Fakat onun bu goriisleri derleyip
toparlayan ve sade, anlasilir bigimde yapan ilk kuramcilardan biri olmasi sinema teorisi

acisindan dnemini ortaya koyar (Andrew, 1976: 85).

Baldzs, Arnheim’in aksine sinemanin sanat olarak kabullenildigi ve akademik

cevrelerce ciddiye alindigi bir donem ve atmosferde yazar. Dolayisiyla da yazilarinin
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temeli sinemanin bir sanat oldugunu kanitlamak degildir. Kafasin1 kurcalayan temel
sorun en yeni sanat dali olarak anilan sinemanin sanatsal olarak nasil gelisecegi, kendini
nasil ilerletebilecegidir. Marksist gelenekten gelen bir kuramci oldugu igin
coziimlemelerini ekonomik temele oturtmayr se¢en Baldzs, sinema tarihinin bu
perspektiften bir okumasini yapar. Sinema sanatinin, daha Once higbir sanatta
goriilmedigi kadar ekonomik imkanlara bagli oldugunu belirten Baldzs, bu durumun
seyircinin sinema kiiltiirli egitimi almasini gerekli kildigini sdyler. Edebiyat, miizik gibi
sanat dallarinda karsilasilabilen, para kazanma ya da c¢aginin alimlayicisi tarafindan
begenilme arzusu olmaksizin eser iireten sanat¢i drneginin sinema sanati s6z konusu
oldugunda gecerliligini kaybettigini dile getirir. Clinkli dogas1 geregi ¢cogunlukla biiyiik
ekipler ve bliyiik biitcelere ihtiya¢ duyan bir sanat, seyircisini ve onun beklentilerini
gormezden gelme liiksiine sahip degildir. Sinemanin bu biiylik maddi bagimlilig,
sinema sanatinin Avrupa’da degil de, sinemay1 bir endiistri gibi goriip biiylik yatirimlar
yapan Amerika’da dogmasinin -temel sebebi degilse bile- 6nemli bir sebebidir (Balézs,

1952: 19).

Baldzs bu analizi yaptiktan sonra izleyici kitlesinin egitilmesinin sinemanin bir sanat
dali olarak gelisimi i¢in 6neminden bahseder. Ekonomik bagimliligindan 6tiirii sinema
seyircinin beklenti ve taleplerini karsilamak durumundadir. Yani sinemanin gidisatini
belirleyen belki de en 6nemli etken seyircidir. Belirli bir sinematik kiiltlire, sinema
estetigi bilgisine sahip bir seyirci kitlesi, yonetmenlerden ve yapimcilardan sanatsal
niteligi daha yliksek eserler talep eder. Bu durum ise higbir sanatsal kaygisi1 olmayan
yapimcilarin bile sanatsal niteligi yliksek filmler iiretilmesine imkan saglamalarina yol
acacaktir. Filmlerde goriilen bu sanatsal kalite artis1 ise seyircinin sanatsal zevkinin
gelismesine ve talep edilen kalitenin tekrardan artmasina, dolayisiyla da sinemanin
sanatsal olarak ilerlemesine vesile olacaktir. Bu yapisiyla Baldzs’in istediginin pasif
konumda ve Oniine konulan1 begenen, onunla yetinen bir seyirci degil; sinemaciya
ilham ve cesaret vererek sinemay1 destekleyecek bir seyirci oldugu agiktir. Ona gore
sinema sanatinin ihtiyact olan bu tarz sorumluluk sahibi bir seyirci ve ona yol

gosterecek hiinerli estetik¢ilerdir (Balazs, 1952: 19-20).
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Balazs estetikten soz ettiginde kitabinin asil yazilis amacini da agiga c¢ikarir. Bir
Marksist olarak toplumu egitme ve bilinglendirmenin son derece 6nemli oldugunu
diisiinen Baldzs’in sinema estetigine bictigi en biiyiik gorevlerden birisi topluma yol
gostermektir. Baldzs’a gore bu ihtiyag, koklerini Antik Yunan’da bulan klasik Avrupa
estetik anlayisi ile giderilemez. Daha sonra sinemanin teknik &zelliklerini incelerken
detayli sekilde anlatacagi bazi sebeplerden Otiirii Avrupa estetigi sinema sanatinin
gelisiminin Oniindeki en biiylik engellerden birisidir. Bunun en 6nemli kaniti ise
sinemanin bir sanat dali olarak dogusunun anavatani Fransa yerine Amerika’da
gergeklesmesidir. En yeni sanat dali olan sinemanin, diger eski sanatlardan alinanlarla
olusturulan eski estetik yerine kendine 6zgli yeni bir estetige ihtiyaci vardir. Bu estetik
sinema sanatini degerlendirmesi icin seyirciye yol gosterecek, kilavuz rolii oynayacaktir

(Balazs, 1952: 20-21).

Sanatla ilgilenen akademisyenlerin cogunlukla var olan sanat eserleriyle ilgilendiklerini
ve o eserleri alimlayan alimlayicilarin 6znel yetilerini [subjective faculty] dikkate
almadigini diisiinen Baldzs, bunun eksik bir yaklasim oldugunu, ¢linkii bu yetilerin de
sanat eserleriyle diyalektik bir etkilesim igerisinde geliserek, alimlayicilarin sanati
anlamlandirabilmesine imkan sagladigini dile getirir. Giizelin insandan bagimsiz var
olamayacak 6znel bir kavram oldugunu belirten Baldzs bu yiizden ihtiya¢ duyulan seyin
salt bir sanat tarihi degil, insanlik tarihiyle iligkilendirilmis bir sanat tarihi oldugunu
sOyler. Bu sebepten dolay:r kitabinin amaglarindan biri de sinema sanatinin evrimiyle
ortak iliski icerisinde gelisen insan duyarligini [sensibility] incelemek ve bunun ana
hatlarim1 ortaya ¢ikarmaktir (Balazs, 1952: 33). Balazs’in bu diisiincelerini dile
getirmesinin altinda yatan neden alimlayici odakli bir genel estetik ya da sinema
estetigi kurma denemesine girismek degildir. Aksine incelemesini son derece bigimci bir
yaklagimla, alimlayicidan ziyade sinemanin teknik olanaklar1 iistline yogunlastirir.
Bunlar1 dile getirmesinin asil sebebi ise sinemanin daha 6nce insanligin alisik olmadigi
yeni bir gérme kiiltiirii yaratmasi ve basit bir teknik oyuncaktan bir sanata doniigiirken
bu kiiltiri de kendisiyle birlikte doniistiirmesidir. Ona gore insanlifin goérme
kiiltiirtindeki bu degisim sinemanin bir sanat dali olarak dogusunun ve ilerlemesinin

olanagidir.
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Insanligin gorsel algisinin sinemayla birlikte nasil gelistigi ve sinemanin olusturdugu bu
yeni gorsel dilin ne kadar farkli oldugunu gostermek igin bir ingiliz sémiirge valisiyle
ilgili bir anekdot aktarir. Gazete ve dergiler yoluyla dis diinyadan ve dolayisiyla
sinemadan haberdar olan bu adam, sinemanin oldugu bir yere gittiginde dogruca bir
sinema salonuna gider. Filmden c¢iktiginda izledigi seyi nasil buldugunu soran bir
arkadasina filmin son derece ilging oldugunu, fakat ne anlattigin1 anlamadigini soyler.
Bu durumun sebebi sinemanin kendine 6zgii bicim-dilini bilmemesidir. Adam bu dilin
yabancisidir, bu yiizden de ekranda gordiigli goriintiilerin art arda geldiklerinde
olusturduklar1 Oykiiyli anlamlandirmayi, pargalar1 zihninde bir araya getirmeyi
basaramaz (Baldzs, 1952: 34). Bu tipki klasik miizige iliskin higbir bilgisi olmayan
birinin onun sanatsal kalitesini idrak edip takdir edememesi ya da daha ug¢ bir 6rnekle
kisinin elindeki edebiyat eserinin yazildig1 dili bilmemesi gibidir. Tipk: klasik miizik ve
edebiyatin oldugu gibi sinemanin da kendine 6zgii bir dili vardir ve bunun alimlayici
tarafindan bilinmesi gereklidir. Tabii bu anekdotu ele alirken, bunun sessiz sinema
zamanlarinda gectigini unutmamak gerekir. Sesin olmadig: bir filmde anlati tamamen
gorsel bir formda gergeklesmekte, bu da bu gorsel dili bilmeyen seyirciyi disarida
birakmaktadir. Sinemanin bu denli kendine 6zgii bir dil gelistirmesi bize sanatsal
kiiltiiriin yalnizca bir tarihinin olmadigi, ayni zamanda belirli bir yone dogru bir

evriminin de oldugunu gostermektedir (Balazs, 1952: 37).

Sessiz sinemanin yarattig1 bu gorsel dil Baldzs’a gore son derece kapsamli, oturmus,
deyim yerindeyse bir anlamda kendini miikemmellestirmis bir dildir. Ona goére bu dil
insanlik kiiltiirlinde yeni bir doniim noktas1 olmustur, ¢linkli bu sadece isaret dili gibi
konugmanin yerini tutan bir dil degil, iletisimin gorsel bir aracidir. Yani konugmanin
olmadig1 yerde kullanilan bir yedek degil, kendi basina, tipki konusma gibi, ayr1 bir
dildir. Bu, yer yer sozlii iletisimden bile daha etkili olan, hareket, ifade ve jestlerin
olusturdugu, deyim yerindeyse insanligin asil ana dilidir. Ve sesli filmin yerini almasiyla
birlikte sessiz sinemanin kurdugu bu gorsel iletisim dili unutulmaya, yok olmaya
baglamistir (Balazs, 1952: 39-45). Soziin sinemaya gelmesiyle s6z olmadan iletisim
kurma ihtiyaci ve gelenegi kaybolmus; Balazs’in kitabin1 yazdigi 1940’11 yillarda film
piyasasmi ele gec¢irmis olan, “talkie” denilen, bol diyaloglu, hikayesini gorsel olarak

anlatma ihtiyaci hissetmeyen, bu yiizden de gorsel anlamda zayif ve kolaya kacan
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filmler sebebiyle sinema kendine 6zgili sanatsal ve gorsel bir dilden yoksun kalmstr.
Arnheim’1 sinemanin gelecegiyle ilgili biiyiik bir karamsarliga siiriikkleyen bu duruma
Balazs daha 1limli yaklasmaktadir. Sinemanin eninde sonunda kendine yeni bir anlatim
dili gelistirecegini diisiinen Balazs, kitabiyla saglamaya calistigi seylerden birinin,
sessiz sinemanin olusturdugu gorsel dilin kapsamli bir incelemesini yaparak tamamen
unutulmasini 6nlemek, gelecek sinemacilara yol gosterici bir kaynak birakabilmek

oldugunu soyler (Balazs, 1952: 155).

Baldzs bu ¢ozlimlemeleri yaptiktan sonra sinemanin gergekligin mekanik bir kopyast
olmaktan ¢ikip nasil bir sanat haline geldigini, bunu saglayan ozelliklerinin neler
oldugunu arastirmaya girisir. Bunu yaparken de ise, siklikla dile getirilen sinemanin
filme alinmis tiyatro oldugu seklindeki elestiriyle ilgilenerek baglar. Ona gore sinema
gergekten de baslarda filme alinmig tiyatrodan fazlasi degildir. Bu sebepten Balazs’a
gore sinema tarihinde 6nemli bir doniim noktasi kabul edilen Meliés’nin filmleri bile, ne
kadar yaratici olursalar olsunlar yine de yalnizca filme alinmis tiyatrodur (Balazs, 1952:
29). Sinema kayda alinmis tiyatro olmaktan ancak kendine ozgii sinematografik
teknikleri kullanarak kurtulabilmistir. Kitabinin kalaninda her birinin iizerinde ayrintili
olarak duracagi baslica sinematografik teknikleri siralar. Bu teknikler yalnizca sinemaya
0zgli tekniklerdir ve bunlar onu tiyatronun mekanik bir kopyasi olmaktan kurtarir.
Kitapta yer yer farkli sekilde simiflandirilmalarina ragmen bunlar kabaca; ayni sahne
icerisinde seyirci ile sahne arasindaki mesafenin degismesi, sahnenin ¢ekimlere
boliinmesi, ayni sahnede aci1, perspektif ve netlik degismesi ve son olarak da montaj
seklinde siralanabilir (Balazs, 1952: 30-32). Balazs bu tekniklerin hepsini son derece
titizliginde orneklerle inceler. Bu incelemelerin bir kismi arastirmalarimiz igin
gereginden fazla detayl olsa da, Baldzs sinemanin neligine iliskin 6nemli tespitlerde

bulunmaktadir.

Sinemanin bigimsel 6zelliklerine iligkin goriislerini detayli bir sekilde anlatmadan once
sinema ve genel estetik teorisine iligskin bir bagka énemli tespitinden bahsetmek yerinde
olur. Baldzs’a gore, yukarida aktarilan sinemay1 bir sanat haline getiren kendine 6zgii

teknik ozelliklerinin hepsi araciligiyla sinema yeni bir psikolojik etki yaratir. Bu yeni
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etki 6zdeslestirmedir. Sinema daha dnce higbir sanatta goriilmeyen bir sekilde seyircinin
kendini kahraman ile Ozdeslestirebilmesini saglar. Sinemada seyirci artik sahneye
disaridan bakmaz, ciinkii seyirci oyuncularin gézleriyle goriir. Ozdeslestirmenin etkisi
tam da bu noktada yatmaktadir. Daha 6nce higbir sanatta bu sekilde goriilmeyen bu

0zdeslestirme sinemanin mutlak sanatsal yeniligidir (Balazs, 1952: 46-48).

Balazs’in 6zdeslestirme iizerine tespitleri bununla siirli degildir. Sinemanin belki de en
temel sanatsal giicli olarak gordiigii bu psikolojik etki, ona gdre sinemanin neden bir
sanat dali1 olarak Avrupa’da degil de Amerika’da dogdugunu agiklar. Antik Yunan’dan
beri siliregelen estetik ve sanat felsefesi geleneginin temelinde alimlayici ile sanat eseri
arasinda asilmaz bir mesafe, bir dualizm bulundugunu belirten Balazs’a gore bu,
sorunun temel kaynagidir. Sanat yapitinin dis diinyadan bagimsiz kendi yasalar1 olan bir
mikrokosmos gibi algilanmast; gergekligin temsili olsa bile ondan kesin bir sekilde ayr1
olmasi, alimlayicida sanat eserinin diinyasinin igine girilmez, kendi kendine yeten bir
kompozisyon oldugu algisin1 uyandirmaktadir. Klasik Avrupa estetiginin bu kat1 bakisi
sebebiyle, sinema bir sanat olarak, ancak Avrupa estetigini hice sayarak seyircide,
sahnede izledigi hikayenin tam ortasinda oldugu yanilsamasini yaratmayi basaran

Hollywood’da dogabilmistir (Balazs, 1952: 49-50).

Baldzs sinemanin tiyatrodan farkli, kendi basina bir sanat dali olabilmesinin saglayan
teknik oOzelliklerini incelemeye Oncelikle hareketli kamera vasitasiyla siirekli
degisebilen bakis agisi ile baglar. Ona gore sinemanin yeni bi¢im dilinin temelini bu
teknik olanak olusturur. Kameranin bu 6zelligi seyirci ile sahne arasindaki mesafenin
stirekli olarak degigsmesine imkan saglamaktadir. Burada Baldzs’in en ¢ok iizerinde
durdugu sinematografik icat yakin ¢ekim [close-up] olmaktadir. Bunun sinemanin
onemli bir kesfi oldugunu diisiinen Baldzs’a gore sinema yakin ¢ekim vasitasiyla ilk kez
kiigiik seylerin diinyasini kesfetmistir. Daha 6nce uzaktan bakildig i¢in fark edilmeyen
bu detaylar yakin c¢ekim sayesinde on plana cikartilip seyircinin gdzlerinin Oniine
serilmistir. Yakin c¢ekimler bu ozellikleriyle dis goriiniisiin altinda gergekte olanlari
aciga cikartarak seyircide gili¢lii dramatik etki yaratmayi basarabilir. Bu ozelligiyle

yakin ¢ekim sinemanin eline higbir sanatta olmayan farkli bir teknik vermektedir.
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Yarattiklar1 bu dramatik etkinin asil sebebi Balazs’a gore basarili yakin ¢ekimlerin lirik

olmalari; g6z ile degil de kalp ile algilanmalaridir (Balazs, 1952: 52-56).

Her sanatin insanla ilgili oldugunu hatirlatan Balazs, yakin ¢ekimin sinemaya sagladigi
yenilik sayesinde gorsel antropomorfizme yeni bir boyut getirdigini sdyler. Ozellikle
oyuncularin yiizlerine yapilan yakin ¢ekimler normal sartlarda karsimizdaki insanda
gormeyecegimiz, dikkat etmeyecegimiz yiiz ifadelerindeki detaylara, mimiklere
dikkatimizi ¢eker. Ozellikle sessiz filmlerde ne kadar etkili oldugu fark edilen bu
yontemle yeni bir gorsel dil olugmus, seyirciye yeni bir diinyanin, mikrofizyonomi
diinyasiin kapilar1 agilmistir. Yiiz okuma sanati anlamina gelen fizyonomi Balazs’in
kuraminda 6nemli yeri olan bir kavramdir. Sinemada duygularin oyuncular vasitasiyla
aktarilmasimin yiiz ifadelerinin anlamlarin1 ¢ok 6nemli hale getirdigini, bu durumun
bilhassa sessiz sinema s6z konusu oldugunda muazzam bir énemi oldugunu diisiiniir.
Yakin ¢ekimlerle ortaya ¢ikan mikroskobik sayilabilecek yiiz detaylarinin okunmasi i¢in
ise mikrofizyonomi terimini kullanir. Oyuncularin duygularin1 sézciikler vasitasiyla
aktarma imkaninin olmamasi sinemacilar1 yakin ¢ekim yontemini siklikla ve yaratici bir
sekilde kullanmaya itmistir. Bu sayede, sessiz sinemada kameranin ¢evreden izole ettigi
jest ve mimikleri ile oyuncu, sanilanin aksine konusabilir (Balazs, 1952: 60-68). Bu
durum sessiz sinemanin biiylik bir bagaris1 ve sesli filme bir iistiinliigiidiir. Filmin i¢inde
konusma oldugu takdirde yakin c¢ekimler ile ayni etkiyi yakalamak, oyuncunun
mimiklerini bu denli konusturmak pek fazla olanakli degildir. Bu durum sesli sinemanin
ilk yillarinda ¢ogu yonetmenin iginde olabildigince az diyalog gegen senaryolar
istemelerine neden olmustur. Ancak sessiz sinemadan aldiklar1 bir teknigi dogrudan
sesli sinemaya uyarlamaya kalkmak ters etki yaratmis, seyircide dikkat daginikligina
yol agmistir (Balazs, 1952: 68-72). Balazs’in bu tespiti onun, herhangi bir sanat dali igin
yalnizca belirli bir bicimi uygun goren, o sanat dalinin neliginin belirli bir bi¢gimin

ustaca kullanilmasi1 oldugunu diisiinen bir kuramc1 olmadigini gosterir niteliktedir.

Yakin ¢ekimin bu carpici giicli ozellikle sessiz sinemanin son donemlerinde giderek
daha fazla yakin ¢ekim kullanilmasina sebebiyet vermistir. Giderek artan bu kullanim
hikayeye daha az yer kalmasina sebep olmus, bunun sonucu olarak da senaryolar

giderek daha az yazinsal [literary] hale gelmistir. Yakin ¢ekimin agir1 kullanimina bir
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ornek Arnheim’in daha once de belirtildigi gibi bu yoniinii elestirdigi, Dreyer’in Jean
D’arc’in Cilesi isimli filmidir. Neredeyse yalnizca yiizlere yapilan yakin ¢ekimlerden

olusan film, bu teknigin en biiyiik saheserlerindendir (Balazs, 1952: 73-84).

Balazs’a gore plani® [set-up] degistirmek sinemanin en biiyiik ikinci yaratici yontemidir.
Bu olanak sinemanin tiyatrodan ayrilmasini saglayan en onemli farklardan birisidir.
Ayrica nasil ki her sanat, sanatginin karakterini yansitiyorsa, burasi da sinemada
sanat¢inin yaraticilifini en ¢ok gordiigiimiiz alandir. Burada yaptig1 se¢imler, kameray1
konumlandirmasi, a¢1 se¢imi bize sanat¢inin kisiligine dair ipuglar verir. Kendilerinden
ayn1 yeri ya da seyi ¢ekmeleri istenen iki sinemacinin ¢ok farkli goriintiiler iiretecek

olmalar1 bunun giizel bir kanitidir (Balazs, 1952: 8§9-92).

Insan zaman ve uzamdan bagimsiz algilayamadigi gibi fizyonomiden de bagimsiz
algilayamaz. Antropomorfik diisiince sistemi her olguda “insan™ goriir. Bu yiizden
sinemaci her karede izleyiciye ne verdigine 6zen gostermelidir. Her karenin anlatilan
hikayeye katkis1 olmalidir. Bir sinemaci ig¢in, insanin bu algilama seklinden
yararlanmanin yolu yeni, alisilmadik planlar ve agilar ile insana her giin gordiigi seyleri
farkli bir sekilde gostermektir. Ancak bu sekilde sinemaci seyircide yeni izlenimler
yaratabilir ve onun gordiikleriden yeni anlamlar ¢ikarmasini saglayabilir. Fakat burada
unutulmamalidir ki, distorsiyon ya da bozulma da bir seyin bozulmasi olmak
zorundadir, bir goriintii eger neyin bozulmasi oldugu taninmayacak kadar bozulmugsa
artik o seyin bozulmasi olmaktan ¢ikar. Bu durumda mevzu avantgart ya da Baldzs’in
“mutlak film” dedigi yere kaymaktadir ki, Baldzs bunu ileride detaylariyla
inceleyecektir (Balazs, 1952: 92-93). Bu durumun sanat agisindan daha tehlikeli bigimi
ise derinligi olmayan bir igerige alisiimadik planlar ve agilar yardimiyla derin bir anlam
katma cabasidir. Unutulmamalidir ki planlar ve acilar yardimiyla ancak nesnenin
kendisinde barindirdigi anlam ortaya c¢ikarilabilir. Ortada bir anlam yokken bu

yontemlere bagvurmak ise bos ve anlamsiz bir ¢aba olup ortaya kitsch eserler ¢ikmasina

3 Metnin Almanca orjinalinde Einstellung olarak kullamilan bu kelime Ingilizce’ye set-up
seklinde cevrilmektedir. Balazs bu kavram ile hem kameranin konumu (a¢is1) hem de bu a¢inin
yarattig1 perspektifi kasteder. (Baldzs, 2011: XI) Bu iki anlami tasimakta yetersiz olsa da
kavramin Ingilizce’ye set-up olarak ¢evrilmesi sebebiyle biz de “plan” seklinde ¢evirmeyi
uygun bulduk.
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sebep olur. Bu yoniiyle boyle bir yaklasim avangarddan farkli olarak sinema sanatina

zarar verir (Balazs, 1952: 114).

Balazs, alisilmadik ac¢i ve plan kullanimimin basarili bir 6rnegi olarak metaforik
planlarin kullanildig1 Eisenstein’in Ekim filminden bir sahneyi verir. ilk ¢ekimde bir
savas gemisi toplarin1 saraya yoneltirken goriiliir. Sonraki ¢ekimde ise toplarin
ateslendigi goriilmez, yalnizca sarayin ortasindaki avizenin sallandigi goriiliir. Bu
sekilde Eisenstein sadece topun ateslendigini belli etmekle kalmaz, sallanan avizenin
nezdinde aristokrasinin sallandigin1 ve ¢oktiigiinii ima eder (Baldzs, 1952: 112-113). Bu
tarz bir kullanim Bal4dzs’in alisilmadik planlarin kullanimini savunurken arzuladig:

sanatsal olarak yaratici, zekice bir plandir.

Baldzs, plani incelerken son olarak dekor olarak adlandirilabilecek arkaplanin 6gelerini
ele alir. Sinemada tiyatrodan farkli olarak sahnedeki oyuncular oldugu kadar
arkaplandaki nesneler de 6nemlidir. Ciinkii tiyatrodakinden farkli olarak, aslinda ikisi de
ayni konumdadir, ikisi de film tizerindeki goriintiilerdir. Sinemaci onlarin 6énemini ihmal
edemez. Onlarin da kendi fizyonomileri vardir ve sahnenin atmosferini olusturmada
belki oyunculardan daha da biiyiik etki sahibidirler. Bu durum sinemaci tarafindan asla
thmal edilmemesi gereken bir olgudur. Bunun sebeplerinden birisi de doganin insan

ruhunu yansitmasidir (Balazs, 1952: 96-99).

Sinemanin kendine 6zgii tekniklerinin son ama belki de en 6nemlisi montajdir. Montajin
bu kadar onemli olmasinin sebebi her ¢ekimin, her seyin, siraya dizildigi, bir araya
getirildigi asama olmasidir. Sahneler tek baslarina bir bestedeki tek bir nota gibidir,
goze giizel goziikebilirler, ancak asil vurucu giiclerine montaj vasitasiyla diger
sahnelerle bir araya gelip film igerisine yerlestikleri zaman kavusurlar (Balazs, 1952:
118). Bu yonii goz Oniine alindiginda montajin sinema i¢in dnemi ve gilicii aciga

cikmaktadir.

Montaj sadece olan bir anlam1 a¢iga c¢ikarmak i¢in kullanilmaz, ayn1 zamanda anlam
yaratma giiciine de sahiptir. Yani bir baska deyisle montaj yalan soyleyebilir, gercegi

carpitabilir. Sahnelerin siras1 ve birbirleriyle iligkileri degistirilmek suretiyle birbirinden
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zit hikayeler anlatilabilir. Baldzs bununla ilgili Eisenstein’in Potemkin Zirhlisi’nin film
haklarin1 almak isteyen Iskandinavyali yapimci hakkinda bilindik bir hikaye anlatr.
Filmin devrimci tonundan rahatsiz olan yapimci Eisenstein’a filmin montajini
degistirmek istedigini sdyler. O da bu sart1 filmden hi¢bir sahnenin ¢ikarilmamasi ve
filme hicbir sahnenin eklenmemesi kosuluyla kabul eder. Filmin normal montajinda
askerler gemide kendilerine kurtlu et verilmesine tepki gosterirler. Komuta kademesi ise
cevap olarak askerlerin sdzciisiiniin kursuna dizilmesi emrini verir. Ceza infaz edilecegi
sirada idam mangasi son anda tiifeklerini subaylara dogrultur ve gemide isyan baslar.
Isyan karaya da sigradiktan sonra donanmanin diger gemileri Potemkin Zirhlisim
batirmak i¢in gonderilir, ancak gonderilen gemilerin miirettebati geminin Romanya’ya
kagmasima izin verir. Iskandinavyali yapimcimin tek yaptigi idam cezasi sahnesini
aradan ¢ikartip askerler yalnizca kurtlu et yiiziinden subaylara saldirmis gibi gosterip
daha sonra bu sahneyi filmin en sonuna koyarak denizcilerin kacamayip kursuna
dizilerek cezalandirildigi izlenimini yaratmak olmustur. Bu, montajin ne kadar giiclii bir

manipiilasyon araci oldugunu gosteren ¢ok yerinde bir drnektir (Balazs, 1952: 119-120).

Montajin yonetmenin elinde bu kadar giiclii bir silah olmasi, ayn1 zamanda yonetmenin
montaj sirasinda c¢ok dikkatli olmasini gerektirir. Sinemaci sahneleri tistiinkorii bir
sekilde siraya dizme liiksiine sahip degildir. Yalnizca sahnelerin icerigine bakmasi
yeterli olmaz; dnceki ve sonraki ¢ekimlerin fizyonomilerine dikkat etmeli, bunlar1 goz
Oniine alarak sahneleri bir araya getirmelidir. Bu sekilde 6zenle yapilan montaj tek tek
sahnelerde goziikmeyen yeni bir seyleri seyirciye aktararak yaratici olabilir. Bu,
montajin asil basarisidir. Iyi bir montaj yalnizca sahneleri yan yana koyarak sahneye
miidahale etmez, ayn1 zamanda seyircide diislince zincirleri baslatip bunlara yon de

verir (Baldzs, 1952: 122-124).

Montaja iligkin goriislerini bu sekilde Ozetlenebilecek olan Baldzs, daha sonra
metaforik, poetik, alegorik, zihinsel montaj gibi montaj tiirlerini detaylar1 ve
ornekleriyle inceler. Burada konumuz agisindan ilgi ¢ekici olan sinema sanatina son
derece bi¢imci bir bakisla yaklasan Bal4dzs’in yine de i¢i bos bir bi¢imciligi hos
gormiiyor olusudur. Zihinsel montaj teknigini incelerken Ekim filminde Eisenstein’in

kullandig1 bazi montaj denemelerini elestirerek, onun zaman zaman saf kavramsal
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diisiincenin sanatla ifade edilebilecegi yanilgisina kapildigini, bunun ise sinema sanatina

zarar verdigini dile getirir (Baldzs, 1952: 128-129).

Baldzs’a gore Birinci Diinya Savasi sonrasi biiylik bir diisiinsel kriz igerisine giren
Avrupa entelektiielleri, ¢evrelerini saran korkung gerceklikten kagmanin yollarin
aramistir. Farkli sanatlarda da goriilen bu durum sinema sanatinda kendini iki farkl
sekilde gostermistir. Bunlarin ilki formu hige sayip materyale yogunlasan saf belgesel
akimi, digeri ise avangard sinemacilarin lirettigi “mutlak film” olmustur (Baldzs, 1952:

155-159).

Iki egilimi de detaylariyla inceleyen Baldzs énemli tespitlerde bulunur. Belgesel tarzi
filmlerin de sanat eseri olabilecegini belirten Baldzs, bunun kosulunun sinemanin dili
olan bicimden ve her sanatin 6zlinde bulunan ortak nokta olan insandan kopmamak
oldugunu sdyler. Insandan kopma durumuna 6rnek olarak kahramanin biitiin bir halk
oldugu ya da hi¢ olmadig1 belgeselleri verir. Ona gore burada yatan tehlike bireyselligi
reddetmenin evrensellikten kopmaya yol agmasidir. Benzer bir sekilde, formu hice sayip
yalnizca saf materyalini gdstermek isteyen sinemacilarin eserlerini yok etmelerinin daha
1yi olacagini, ¢ilinkii sinemay1 ger¢ekligin mekanik bir kopyasi olmaktan ¢ikaran yegane
seyin form oldugunu belirtir. Biitiin bu uyarilarina ragmen belgesel tiiriinden de sanat
eserleri ¢ikabilecegini sdyleyen Balazs, ornek olarak Turksib filmini gosterir. Isci
emegini anlatan biiylik ¢apli bir belgesel olan bu film, hikayesini anlattig1 demiryolu
is¢ilerine ilham verip onlar1 sevke getirerek Sibirya demiryolu insaatinin planlanandan
cok daha Once bitmesini saglar. Sanatin ve hayatin bu sekilde paralel gitmesi,
birbirlerini sekillendirmeleri bir Marksist olan Bal4dzs’in takdir ettigi ve arzuladigi bir

durumdur (Balazs, 1952: 159-173).

Balazs, belgeselden sonra dikkatini avangard ya da “mutlak film” diye adlandirdig: tiire
yonlendirir. Materyalin, yani kameranin kayda aldig1 nesnelerin hige sayildigi, sadece
form ile oynanarak denemeler yapilan bu tiir filmlerin de ciddiyetle ele alimmasi
gerektigini diisiiniir. Arnheim’a benzer bir sekilde sinemaya bigimci bir yaklagim
izleyen Baldzs, bu tarz filmleri onun yaptig1 gibi icerikten yoksun, bos cabalar olarak

niteleyip bir kenara atmaz. Gergekligi, seyirciye i¢inden hicbir anlam ¢ikarilamayacak
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sekilde aktaran bu filmler Marksist bakis agisina gore dekadan sanat eserleridir. Fakat
Balazs bunlar tek basma sanat eserleri olarak almak yerine olaya daha genis bir
perspektiften bakarak bunlarin sinemanin bi¢im dilinin gelismesine katkilarii inceler.
Ona gore dekadan Fransiz avangardinin sanatsal algis1 ve bigimsel zenginligi bu yeni
sanatin yeni ruhuna katkida bulunacaktir. Balazs, René Clair gibi sinemacilarin
avangard icerisinde baslayip daha sonra buradan elde ettikleri birikimle iirettikleri

eserlerin bunun giizel bir 6rnegi oldugunu belirtir (Balazs, 1952: 174-184).

Sinemayla ilgili incelemelerini her zaman olmasa bile siklikla sessiz sinema {izerinden
gerceklestiren Baldzs, her ne kadar sesli filmin sinemay:r 1940’11 yillar itibariyle
getirdigi durumdan hoslanmasa da bu teknolojik yenilige kesinlikle kars1 degildir. Sesli
sinema, sessiz sinemanin yillar boyunca gelistirdigi gorsel estetik kiiltiirii yok etmistir,
fakat Balazs’a gore bu durum gegicidir. Ses, sinemaya uyum saglayip bas edilmesi
gereken bir unsur degil de yonetmenin elinin altindaki bir silah halini aldig1 zaman
sinema agisindan biiyiikk bir kazan¢ olacakti. O zaman gelinceye kadar, deyim
yerindeyse yeniden filme almmis tiyatroya donmiis olan sinemaya kuramcilarin en
biiyiik katkisi, sinemada ses sanatinin nasil kullanilabilecegi lizerine kafa yormak ve
bunlar1 kuramlastirmak olacaktir (Balazs, 1952: 195-230). Balazs, sese iliskin
gorlislerinin benzerlerini renk konusunda da dile getirir. Belirli bir renk estetiginin
oturmasi ve sinema tarafindan yaratici bir sekilde kullanilmasi halinde daha once
resimde hicbir zaman elde edilemeyen ifadelerin elde edilebilecegini belirtir. Bu
iyimserligine ragmen Arnheim gibi o da sinemacinin renk konusunda ressama kiyasla
icinde bulundugu kisitlamanin farkindadir: kendi renklerini yaratamayip dogadaki
renklerle sinirli olmak. Bu sebepten de renkten en ¢ok faydalananlarin kendi renklerini
kendileri yaratan animasyoncular oldugunu belirtir. Bu sikint1 asilip teknik yeterince
oturdugunda sinemacinin 6niinde biiylik bir potansiyel olacaktir (Balazs, 1952: 241-
245). Ug boyutlu film konusunda da benzer gériislere sahiptir. Teknigin iyice oturup
baz1 sikintilarin agilmasindan sonra bir sorun olmayacagini belirten Balazs, bu durumu
Arnheim gibi iki boyutlu goriintiiniin kaybini seyircide yaratacagi psikolojik etki
acisindan ele almaz (Balazs, 1952: 244-245).
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Balazs’in ele aldigi kavramlardan sanat felsefesi bakimindan en Onemlisi
“Ozdeslestirme” kavramidir. Ona gore sinemanin sanatinin seyircileriyle iligkisini
aciklayan temel kavram 6zdeslestirmedir. Klasik Avrupa estetigi diye adlandirdigi, kokii
Platon ve Aristoteles’e dayanan sanatin neligine iligkin kuramlarin sinema sanat1 i¢in
gecerliligini korumadigini diistinen Balazs, bunun sebebinin 6zdeslestirmenin dikkate
alinmamas1 oldugunu savunur. Daha sonraki bdliimlerde goérecegimiz Bazin ve
Kracauer’in sinemay1 romanla karsilastirirken sdyledikleri de g6z oniine alindiginda
sinemanin icadindan Onceki sanat felsefesinin 6zdeslestirme kavramini ihmal ettigini
soylemek, ozellikle Izlenimcilik tarzi sanat kuramlar1 diisiiniildiigiinde dogru
olmayacaktir. Ozdeslestirmenin sanat felsefesinde yeri olmadigi gibi problemli bir

cikarimi temel alan Balazs’in kurami da felsefi agidan problemlidir.

Bir sanat dali olarak sinemayi incelerken onun bigimsel Ozelliklerine ve teknik
olanaklarina yogunlasan Baldzs’in kuraminda bigime verilen 6nem kendini hissettirir.
Fakat onun yakin ¢ekimlerle ilgili goriislerine baktigimizda ortaya ¢ok farkli bir tablo
cikar. Yakin ¢ekimi Arnheim ya da bir sonraki boliimde gorecegimiz Eisenstein gibi
yalnizca bigimsel bir teknik olarak ele almaz. Ona gore yakin g¢ekimin asil giicii
alimlayiciya daha once gérme imkani olmayan yeni diinyalar kesfetme sansi sunarak,
sinema sanatinin insana iliskin bir seyler sOylemesini saglamaktir. Her sanatin,
dolayistyla sinema sanatinin da, ortak noktasinin insan oldugunu bilen Balazs,
sinemanin kendine has bicimsel 6zelliklerinin seyirciye “insan™1 aktarabildikleri dl¢lide
gliclii oldugunun da farkindadir. Sinemay: gii¢lii kilan sey gelistirdigi kendine 6zgii
bicim-dilinin diger sanatlardan farkli bir sekilde alimlayiciya insani aktarabilmesi,
onunla iletisim kurabilmesidir. Bu yiizden de, sinema sanatinin gelisimine katkilar1 ne
kadar biiyiikk olsa da, ne igerikten yoksun avangard filmler, ne de bicimle birlikte
bireyselligi, dolayisiyla “insan™ hice sayan belgesel filmler gercek sanat eserleri
olamazlar. Baldzs buradan da anlasilacagi iizere her ne kadar bicimi 6nde tutsa da, diger
sanatlar gibi sinema sanatinin da icerisinde asil barindirmasi gereken seyin “insan”
oldugunun bilincindedir. Biitiin bunlar diisliniildiglinde Balazs’in sinemanin neligine
iliskin goriislerinin bicim-icerik perspektifinden ele alindiginda son derece dengeli bir

kuram olusturdugu sdylenebilir.
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1.3. SERGEI M. EISENSTEIN VE MONTAJIN ONEMIi

1898 yilinda giiniimiizde Letonya sinirlar1 igerisinde kalan Riga kentinde dogan Sergei
Mikaylovi¢ Eisenstein, sinema tarihinin tartismasiz en Onemli kuramci ve
yonetmenlerinden bir tanesidir. Kiiclik yaslardan beri sanata ilgi duyan Eisenstein,
babasmin baskisiyla tiniversitede miihendislik egitimi almak zorunda kalmistir. Onun
mithendis kokeni, daha sonra biitiin filmlerinde ve kuramsal yazilarinda goriilen
bilimsel yaklasiminda kendini hissettirmistir. Universiteyi bitirdikten sonra Kizil
Orduya katilan Eisenstein, cephe gerisinde askerlere moral vermek amaciyla yliriitiilen
tiyatro faaliyetlerinde gorevlendirilmistir. Tiyatro yOnetmeni olarak oldukca basarili
olup kariyerinde hizla yiikselmistir. Bu siiregte iinlii tiyatrocu Meyerhold’un 6grencisi
olmanin Eisenstein’in sanata bakisi iizerinde 6nemli etkisi olmustur. Moskova Sanat
Tiyatrosuna ve onun biinyesinde barinan geleneksel sanat anlayisina siddetle karsi ¢ikan
bir sanat c¢evresinin igerisinde yer alan Eisenstein, i¢inde bulundugu bu grubun
goriislerini benimsemistir (Ozén, 2014: XXXVII-XLIV). Bu doénemde ayrica
Eisenstein’1 etkileyen bir edebiyat akimi olan Rus Bigimciligi de onun sonraki

donemlerde sanata ve sinemaya bakisinda etkisini hissettirmistir (Andrew, 1976: 45).

Komiinist Devrime uygun, burjuva sanatinin etkisinden kurtulmus devrimci bir sanat
kurma arzusunda olan Eisenstein, yonetmen ve kuramci olarak biitiin kariyeri boyunca
her zaman yenilik¢i ve ¢agdaslarindan farkli olmustur. Bu durum ilk filmi olan 1925
yilinda ¢ektigi Grev [Stachka] isimli eserinde bile kendini gostermektedir. Devrimin
fikirlerini ve kendi sanatsal becerilerini ayni potada eritmeyi basaran Eisenstein’in bu
filmi Sovyet yetkililerin dikkatini ¢ekerek kendisinden 1905 devriminin yil doniimii
anisina bir film ¢ekmesini istemelerine neden olmustur. Bu ¢alismadan hem
Eisenstein’in hem de sinema tarihinin en iyi ve énemli filmlerinden biri olan Potemkin
Zirhlis1 [Bronenosets Potemkin] isimli film dogmustur (Ozon, 2014: XLVIII-LX). Bu
filmle birlikte deyim yerindeyse soOhretinin doruguna c¢ikan Eisenstein’in kariyeri
bundan sonra son derece calkantili bir hal almistir. Mali ve politik sebeplerle yarida
kalan film projeleri, kendisini sevmeyen ya da yonetime yaranmak isteyen sinemacilarin
kuramsal ¢aligmalar1 ve goriisleri nedeniyle onu elestirmeleri, gézden diigmekten otiirii

yeni projeler i¢in izin alamama gibi sikintilar yasayan Eisensten biitiin bunlara ragmen
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sinema sanatma Ekim [Oktyabr], Aleksandr Nevski [Aleksandr Nevskiy], Korkun¢ Ivan

[Ivan Groznyy] gibi 6nemli filmler armagan etmeyi basarmaistir.

Ingilizce, Fransizca ve Almanca bilen Eisenstein felsefe, psikoloji, tarih, sanat tarihi,
ekonomi, antropoloji gibi bir¢ok farkli alana ilgi duymus ve bildigi diller sayesinde ¢ok
sayida kaynaktan okumalar yapmistir. Onun bu ¢okyonliiliigii, kariyerinin inis ¢ikislar
ve kendi karakter ozellikleri etkilerini kuramsal ¢alismalarinda da gosterir. Sinemaya
basladig1 ilk zamanlardan beri kuramsal yazilar yazan Eisenstein bunlar1 Arnheim ya da
Balazs gibi sistematik ve derli toplu bir kuram ¢ergevesinde birlestirememistir. Onun
basilmis kitaplar1 farkli zamanlarda cesitli sebeplerle yazdigi deneme ve makalelerin
derlemelerinden olusmaktadir. Bunlarin en Onemlilerinden biri Film Duyumu [Film
Sense], digeri ise Film Bi¢imi [Film Form] isimli derlemelerdir. Eisenstein’in
yazilarindaki dagmiklik yalnizca bu eserlerin bi¢cimleriyle sinirli kalmaz, ayn1 zamanda
icerikte de kendini hissettirir. Cok fazla konuda birbiriyle ¢atisan fikirler 6ne siiren
Eisenstein’in diisiinceleri, bir sistem altinda birlestirilmeye imkan tanimaz. Biiyiik
problemlerin oldugu farkli farkli ¢cok sayida konuya el atmasi ¢ogu kez fikirlerini belirli
bir sonuca baglayamamasina yol agmistir. Ama Andrew’un sdyledigi gibi bu durum
onun 30 yili bulan bir siire boyunca aktif ve yeni bir seyler sdyleyebilen bir kuramci

olmasina vesile olmustur (Andrew, 1976: 45).

Marksist ekolden gelen Eisenstein, kuramin eylemden, eylemin kuramdan
ayrilamamayacagi ilkesini benimsemistir. Nitekim Eisenstein s6z konusu oldugunda
kuram ile film, teori ile pratik i¢ ige ge¢cmis, birbirinden ayrilamaz haldedir. O, her
zaman kuramlarinda one silirdligli fikirlerini filmlerinde uygulamaya, filmlerinde
denedigi fikirlerini ise kuramlastirmaya caligsmistir. Sanatta teori ve pratik arasindaki
ayrimin asilmasi gerektigini diisiinmektedir. Ona gore bu ayrim asilmaksizin sanatin

ilerlemesi miimkiin degildir (Eisenstein, 2014b: 17).

Marx ve Lenin’in goriislerini benimsemis olan Eisenstein, onlarin diigiincelerini
kuramsal ve sanatsal ¢aligsmalari icin temel almistir. Diyalektik materyalizm ve tarihsel
materyalizm onun biitiin ¢alismalarinda bagvurdugu yontemlerdir. Marx ve Lenin’e olan

biliylik baglhiligina ragmen, hi¢cbir zaman bir ideolojinin korli korline etkisi altina



32

girmeyen Eisenstein, boyun egmeyen bu yapisi sebebiyle ¢ogu kez ydnetimle ve
yOnetimin yandaslariyla tartismalara girmis, kendini ve ¢alismalarini savunmak zorunda

kalmustir.

Klasik Marksist diisiincenin «varligin birbirleriyle ¢elisen iki karsitin birbiri tizerindeki
hareketlerinin siirekli evrimi» oldugu fikrini benimseyen Eisenstein, tez ile antitez
arasindaki zitliktan sentezin ortaya c¢iktigini belirtir (Eisenstein, 2014a: 45-46). Hayatin
timiine iliskin bu ilkeyi sanata da uyarlayan Eisenstein sanatta, diyalektik ilkenin
kendisini ¢atigma olarak gosterdigini belirtir. Ona gore sanat, gerek varligin celigkilerini
ortaya koymasiyla, gerekse dogal varlik ile yaratici egilim arasinda ¢atisma olmasindan

dolay1 her zaman i¢in bir ¢atismadir (Eisenstein, 1977: 46).

Yeni devrime 6zgili yeni bir sanat yaratmayr ama¢ edinen Eisenstein’in sanatinda ve
kuramlarinda devrimcilik her zaman i¢in en belirgin temadir. Onun devrimci tutumu
sadece igerikle smirli kalmaz, bigime de sigrar. Siirekli yeni bicimler denemeye
cabalayan Eisenstein sanati, yalnizca burjuva sanati olmaktan kurtarmaya ¢alisir. Ona
gore burjuva sanat anlayisinin yerini alacak yeni bir sanat anlayisina ihtiyag vardir. O,
bu yeni anlayisa ancak Marksist diisiinceyle ulasilabilecegini diisiiniir (Andrew, 1976:

74).

Diinyanin ihtiyaci oldugunu diislindiigii bu “yeni sanat”in olusturulmasi i¢in ise bilimsel
bir bakisa ihtiya¢ oldugunu sodyler. Miihendislik ge¢misi ve Rus big¢imciliginin de
etkisiyle bilimsel yaklagimin sanata uygulanabilecegini ve bunun sanatin ihtiyaci olan
sey oldugunu savunur. Leonardo da Vinci’den biiylik oranda etkilenen Eisenstein, onun
sanata getirdigi bilimsel yaklasimin biiyiik bir hayranidir. Ik caglarda sanat ile bilimin
bir arada i1sgordiigii bir donemin olduguna dikkat ¢eken Eisenstein, bilim ile sanatin

tekrar bir araya gelmesi gerektigini savunur (Ozon, 2014: CXLVI-CXLVII).

Eisenstein’a gore birbirinden kopmus bu iki dali bir araya getirebilecek en iyi sey ise
sinemadir. Sinemanin tiyatrodan ¢iktigini, fakat tiyatronun siirlarii asarak gercekligin
tiyatro icerisinde gosterilmesi miimkiin olmayan agilarin1 gosterebilecegini belirtir

(Eisenstein, 1977: 3-17). Eisenstein’1n biitliniiyle hareket ve hiz goriintiisiine dayali olan
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ilk sanat dali oldugunu soyledigi sinema, bu 06zelligi sayesinde diger biitiin duragan
(statik) sanatlardan bir adim 6ndedir. Clinkii diger duragan sanatlar diislincenin gelisim
siirecini sinema gibi gosteremezler, diisiincenin gelisim siirecini gostererek seyircisinde
bu siireci harekete gecirme sansina sahip tek sanat dali Eisenstein’a gore sinemadir

(Eisenstein, 1993: 58).

Sinemanin diger alisildik sanatlara® istiinliiglinden bahseden Eisenstein, Ozellikle
Rusya’da toplumcu gergekgiligin resmi sanat yaklasimi kabul edilmesinden sonra goz
ard1 edilen bigimin 6nemini savunmaktan hi¢bir zaman vazgegmez. Ona gore sinemanin
siirekli gelisen teknik olanaklarindan tam anlamiyla yararlanabilmek, onlari
kullanabilmek isteyen sinemacinin bi¢ime hakim olmasi gereklidir (Eisenstein, 1988:
239-241). Rus bicimci geleneginden gelen Eisenstein, bi¢im konusunda ustalasmadan
icerigin anlatilamayacagini soyler. Onun i¢in bigim, i¢erigin anlatilabilmesi i¢in baslica
yoldur (Nuyan, 2013: 28-29). Bicimi igerigin diizeyine yiikseltmenin gerektigini
belirten Eisenstein, kendisinin bigime verdigi onemi elestirenlere sert bir sekilde karsi
cikarak Flaubert’in «bicimdeki eksikliklerin her zaman bir diislinceyi kavramadaki

eksikligin belirtisi» oldugunu sdyledigini hatirlatir (Seton, 1960: 347).

Eisenstein, bi¢imle baglantili bir sekilde sinemanin teknik sorunlari iizerine
diistinmenin, sinemanin ilerleyisi i¢in bir 6nkosul oldugunu belirtir. Ona gore bunun
yolu ise sinemacilarin bilimsel bir yaklagimla, bir bilim insan1 hassasiyetiyle sinemanin
bicimsel biitiin olanaklarin1 incelemeleridir. Bu konuda en biiyiik gorevin Sovyet
Sinema Okuluna diistiigiinii belirten Eisenstein, burada sinemacilara kuramsal ve
deneysel caligmalar yapmalari i¢in ihtiya¢ duyacaklar: biitiin olanaklarin saglanmasi

gerektigini sOyler (Eisenstein, 1993: 73).

Rus bigimcilerinin bir “dil bilimi” kurma idealleri gibi bir “sinema bilimi” kurmak

isteyen Eisenstein, bdyle bir bilimi kurmak i¢in ayni zamanda bir dil oldugunu

4 Sinema ve fotografin icadindan 6nce ortaya ¢ikmig tiyatro, edebiyat, resim, miizik gibi sanat

dallar1 Ingilizce literatiirde sinema ve fotografla kiyaslanirken ¢ogu kez “traditional arts”
ifadesiyle tanimlanmaktadir. “Traditional” kelimesini ilk akla gelen c¢evirisi “geleneksel”
olacaktir. Fakat biz “gelencksel sanatlar” ifadesinin el sanatlart ya da zanaatleri ¢agristirma
ihtimali dolayisiyla ¢alismamizda bu ifadeyi “alisildik sanatlar” diye ¢evirmeyi uygun gordiik.
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diislindiigii sinema dilinin kokenlerini, temellerini ortaya koymak zorunda oldugunun
bilincindedir. Sinemanin bir dil olmasim1 saglayan seyin montaj oldugunu diisiinen
Eisenstein’in biitiin kuramsal calismalarininda montaja iliskin tartismalar gérmek
miimkiindiir. Yillar icerisinde yazdigi yazilarinda siirekli olarak montajin yeni
olanaklarin1 arastiran Eisenstein, bir kuramci olarak kariyeri boyunca montajin
temellerini ortaya koymaya c¢aligir. Sinemay1 siirekli gelismekte, evrilmekte olan dogal
bir dil gibi gordiigli icin onun seyircisi ile iligskisine biiylikk Onem atfederek,
calismamizin ilerleyen kisimlarinda goriilecegi gibi, montajin film ile seyirci arasindaki

bagi nasil etkiledigi iizerine kapsamli diislinceler gelistirir (Monaco, 2000: 403).

Sinemanin olanaklariin neredeyse sinirsiz oldugunu, fakat bunlardan heniiz yeterince
yararlanilmadigini belirten Eisenstein, bu olanaklarin yeterince arastirilip kullanilmaya
baslamasiyla sinemanin ¢ok biiyiik seyler basarabilecegini belirtir (Eisenstein, 2014b: 2-
3). Sinemanin toplumsal ve Kkiiltiirel doniisiimde biiylik bir etkisi olabileceginin
bilincinde olan Eisenstein, bilimsel bakisla kurulmasi gerektigini diisiindiigii yeni
sinemanin gorevinin yeni kavramlart seyircinin zihnine yavasca ve derinlemesine
islemek oldugunu belirtir (Eisenstein, 1993: 33). Eisenstein bu yoniiyle devrimin sesini
duyuracak bir ara¢ olan sinemanin bir sanat dali oldugunu, bu yiizden de devrimin
hizmetine verilmis bir propaganda araci olmamas1 gerektigini sdyler. Ona goére devrim
ve sanat (sinema) uyum i¢inde olmali, fakat ne devrim ne de sanat bu uyum igin
kendinden 0diin vermelidir. Bu diislincenin dogal sonucu olarak sanat i¢in sanat
anlayisini da kokten bir sekilde reddeden Eisenstein, sinemanin devrimci olmasini,
sosyalist devrimin fikirlerini kitlelere agilamasini ister. Fakat sinema bunu yaparken asla

basit bir propaganda aract olmamalidir (Nuyan, 2013: 28).

Lenin’in «Sinema bizim i¢in sanatlarin en 6nemlisidir.» soziinlin etkisiyle devrimden
sonra Sovyetler Birliginde sinemaya biiyiik 6nem verilmistir. 1919 yilinda
devletlestirilen sinemanin gelismesi i¢in devlet eliyle imkanlar saglanmis, sinemacilarin
kuramsal ve deneysel olarak kendilerini gelistirebilmelerine firsat sunulmustur. Devletin
bu destegiyle gelisen Sovyet sinemasinda Eisenstein’in tiyatrodan sinemaya gegis
yaptig1 donemde etkisini gosteren baslica dort farkli ekol vardi. Bunlardan ilki

devrimden 6nceki geleneksel sinema ¢izgisini izleyen eski sinemacilardi. ikinci bir grup
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tiyatroculuktan gelen Grigori Kozintsev ve Leonid Trauberg etrafinda toplanmis olan
FEKS (Factory of the Eccentric Actor) topluluguydu. Amerikan sinemasi, seri film, sirk,
miizikhol, Fiitiirizm, Siirrealizm ve Dada’dan etkilenen bu grup kendine 6zgii bir sanat
olan sinemay1 gerceklestirmeye ¢alistyordu. Ugiincii ve son derece dnemli bir grup ise
Lev Kulesov ve onun Sinema Okulu’ndan 6grencileri olan Vsevolod Pudovkin, Boris
Barnet, Vlademir Fogel gibi isimlerden olusuyordu. Kulesov’un oOnderliginde kisith
imkanlara ragmen 6nemli sinemasal denemeler yapan bu grup Sovyet ve hatta giinlimiiz
sinemasinda bile kabul géren montaj anlayisinin kurucusu olmustur. Sonuncu ve en az
Kulesov’unki kadar 6nemli olan sinema akimi ise Dziga Vertov’un “sinema-goz” [kino-
glaz] kuramina dayanan akimdir. Sinemanin nesnel olmasini, gergeklige higbir sekilde
miidahale edilmemesini isteyen Vertov’a gore sinemaci elindeki gergekligin nesnel
kaydi olan film parcalarini aralarinda baglant1 kurarak montaj yoluyla birlestirmelidir

(Oz6n, 2014: XLVI-XLVII).

Montaj, Eisenstein’in sinema kuraminin her zaman igin temel kavrami olmustur. Biitiin
kurami montaj kavrami iizerinden gelisir. Ona gore sinema dilinin temelinde montaj
vardir, sinemay!r sinema yapan sey montajdir. Ozellikle sinemaya basladig: ilk
donemlerde montajin hararetli bir savunucusu olmasina ragmen, ilerleyen donemlerde
siyasal baskilar ve bicimcilik suglamalarinin da etkisiyle montaja kars1 daha dengeli bir
yaklagim sergiler. Yine de montaj onun kuramindaki asil kavram olmaktan hi¢bir zaman
cikmaz. 1938 yilinda yazdigi “Sozciik ile Gorlinti” baglikli yazisinda Sovyet
sinemasinin ilk dénemlerinde montaja asir1 6nem verildigini, daha sonralar1 ise
montajin hige sayildigini belirten Eisenstein, montajin filmin herhangi bir parcasi kadar
onemli bir 6ge oldugunu ve onun sorunlarini yeni bastan ele almanin gerekli oldugunu
soyler (Eisenstein, 1977: 3). Goriilebilecegi gibi Eisenstein montaj hakkinda

tartigmaktan asla vazgegmemektedir.

Montajin sinema i¢in elzem oldugunu belirten Eisenstein, onun gorevinin ve amacinin
temanin, olay oOrgiisiinlin, film icerisindeki hareketin sergilenmesi oldugunu belirtir
(Eisenstein, 1957: 3). Eisenstein’a gore tipki oOteki sanat dallarinda oldugu gibi
sinemada da temel 6ge olan ¢atisma, sinemada ¢ekim ile montaj arasindaki ¢atisma

olarak kendini gosterir. Catigmayla belirlenen montaj dinamikleri tipk: bir i¢cten yanmal
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motor gibi filmi ileriye gotiiren itme gliciinii saglar. Cekimi geleneksel olarak filmin en
temel parcasi olarak gbren anlayisin aksine, ¢ekimi bir montaj “hiicre”si olarak goéren
Eisenstein, bu hiicrelere hayat veren diyalektik sicramanin montaj ve catigsma yoluyla
saglanabilecegini belirtir (Andrew, 1976: 51). Montaj ile olan catigmasinin yanisira
cekimin kendi i¢gindeki ¢atigmanin da incelenmesi gerektigini belirtir. Cekim igerisinde
gerceklesen farkli c¢atisma tiirlerinden bahseden Eisenstein, bu ¢atismalarin film
anlatisinin kurulmasinda ve montajla ilgili kararlarin alinmasinda biiylik dneme sahip

oldugunu soyler (Eisenstein, 1977: 38-39).

Hayat1 boyunca stirekli montaj ile ilgili fikirlerini gelistiren Eisenstein, yillar igerisinde
bircok farkli montaj teknigi gelistirmis ve kuramlastirmistir. Bunlarin baslicalarini
“carpict montaj” [montage of attractions], “metrik montaj”, “ritmik montaj”, “titremsel
montaj” [tonal montage], “iisttitremsel montaj” [overtonal montage], “diisiinsel monta;”
[intellectual montage] seklinde siralamak miimkiindiir (Eisenstein, 1977: 72-83).
Bunlarin i¢inde en Onemlilerinden birisi onun montaj ve sinema anlayisini en iyi
yansitan c¢arpict montajdir. Sinemacilarin, sinema tarihi boyunca iki ¢ekimin montaj
yoluyla bir araya getirilmesinin sonucunun ¢ekimlerin toplami degil, carpimi oldugunu
gbzden kagirdiklarimi belirten Eisenstein’a gore bu, bir sinemacinin asla unutmamasi
gereken bir olgudur. Dikkatle incelendiginde bu tarzda yan yana getirmelerde g¢ikan

sonucun, tek tek parcalardan her zaman nitelik yoniinden farkli oldugunun goriilecegini

sOyler (Eisenstein, 1957: 4).

Uzak Dogu kiiltiiriine yakin ilgi duyan Eisenstein, montajin bu yoniinii anlamasinda
cogunlukla hiyeroglif diye adlandirdigi geleneksel Cin alfabesinin’ etkisinin oldugunu
belirtir (Eisenstein, 2014b: 213). Logogram olarak siniflandirilan bu alfabede ve benzer
hiyeroglif ya da resim-yazilarda iki simgenin bir araya gelmesiyle iki simgede olmayan
yeni bir anlamin ¢iktig1 bir yazim sekli vardir. Eisenstein bu yazinin nasil isledigine dair

ornekler verir. Ornegin, kdpek semboliiniin yanma gelen agiz sembolii havlamak

5 Aslen Cin menseili olan bu alfebe Eisenstein ile ilgili ¢cogu kaynakta Japon alfebesi olarak
adlandirtr.  Japonlar, asil adi sanzi olan Cin karakterlerini hiragana v e katakana isimli
alfebelerinin yanisira kanji adiyla kullanmaktadir. Eisenstein, anzi’nin kurucusu kabul edilen
Ts’ang Chieh’nin adim1 anmakla beraber (Eisenstein, 1977: 28-29), kendisi de yer yer bu
alfabeden “Japon alfabesi” diye bahseder.
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anlamina gelirken, kus semboliiniin yanina gelen agiz sembolii 6tmek anlamina, ¢cocuk
semboliinlin yanina gelen agiz sembolii ise aglamak anlamina gelir. Burada dikkat
edilmesi gereken bir semboliin degismez, sabit bir anlama sahip olmadigi, yanindaki
diger sembollerle farkli anlamlar olusturabildigidir. Eisenstein, sembollerin bu tarz bir
kullaniminin kendisinin montaj ile yapmaya calistig1 seyin aynisi oldugunu belirtir.
Kavramsal yazi olarak adlandirdig1 bu yazi metodunda kendileri bir nesneye, bir olguya
karsilik gelen iki semboliin bir araya gelmesiyle onlardan bagimsiz yeni bir kavram
ortaya cikar (Eisenstein, 1977: 28-30). Kendisi de sabit, degismez bir anlam1 olmadigini
diistindiigii montaj hiicreleri olan ¢ekimleri bir araya getirmek suretiyle yeni anlamlar

olusturmaya caligir.

Eisenstein’in Ornegini verdigi kavramsal yazi, onun montaja iligkin goriislerinin
temelindeki ilkedir. Iki ¢ekimin bir araya getirilmesiyle ortaya ¢ikan sonucun bu
goriintiilerin toplami1 degil, carpimi oldugunu diisiinen Eisenstein, bu ilkeyi 6zellikle ilk
donemlerinde iizerinde siklikla durdugu carpict montaj yonteminin temeline yerlestirir.
Eisenstein’1in heniiz sinemayla ugragsmaya baslamadig1 bir zamanda gelistirip sergiledigi
tiyatro oyunlarinda uygulamaya calistig1 bir yontem olan ¢arpici montaj; hikayeden
bagimsiz, rastgele secilmis goriintiilerin, kronolojik bir siralama gdzetmeksizin seyirci
iizerinde en giiclii psikolojik etkiyi saglamak tizere kullanilmasina dayaniyordu (Nuyan,
2013: 53). Carpict montajin basarili bir Ornegi Grev filminin son sahnesinde
gorlilmektedir. Askerlerin is¢ileri kovalamasini ve listlerine ates agmalarini gosteren bu
sahnede Eisenstein ayr1 ayri ¢ekimlerle kosusturan iscileri ve onlarin {istiine yiiriiyerek
ates acan askerleri gosterir. Isciler ve askerler asla ayni kare icerisinde gdsterilmez.
Kamera hizli kesmelerle birinden digerine geger. Iscilerin vurulup diisen bedenlerini
gosteren Eisenstein, onlarin vuruldugu sahneleri de gostermez. Bunun yerine bir
mezbahada kesilen hayvanlarin goriintiilerini araya sokar. Eisenstein burada seyircinin
is¢ilerin 6liimiiyle mezbahada hayvanlarin bogazlanmasi arasinda bir baglanti kurmasini

ister.

Bu tanimlamada ilk dikkati ¢eken sey carpici kurgunun amacinin seyirciyi etki altina
almak oldugudur. Biitiin sanatsal yontemler su veya bu sekilde sanat eserinin

alimlayicist ile iligkisine deginseler de bunu Eisenstein’in yaptig1 kadar agik bir sekilde
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dile getirmezler. Ancak Eisenstein’in ¢arpici montaji sinema filminin anlatisin1 kurmak
ve seyirclyl basitge manipiile etmek icin bayagi, kitsch bir yontem degildir. O, bu
yontemi kullanarak kolay yoldan seyircide onceden belirlenmis birtakim “hazir”
duygular1 uyandirmay1 amagliyor degildir. Onun amaci seyircinin zihninde bir kavramin
ortaya c¢ikmasina yardimci olabilmektir. Ve bunun i¢in seyircinin pasif izleyici

konumundan ¢ikip film siirecine aktif olarak katilimasini ister.

Seyirci ile sinema arasindaki iliskiyle alakali diisiincelerinin kokenini bir Japon siir
bicimi olan haiku ile ilgili yazdiklarinda bulmak miimkiindiir. Bi¢im olarak toplamda {i¢
dizeden olusan bir siir formu olan Aaiku yapi itibariyle Eisenstein’a kavramsal yaziy1

hatirlatir. Eisenstein’in verdigi haiku 6rneklerinden bazilar1 sunlardir:

«Sobada
P11l pir1l iki nokta:
Biiziilmiis bir kedi.
He-Dai
Kirlarda sessizlik
Ucar kelebek.
Uyur kelebek.
Ho-Sin» (Eisenstein, 2014a: 31-32)

Eisenstein haiku dizelerini montaj ciimlelerine benzetir. Haiku’da goriilen iki ya da ii¢
maddi detayin basitge bir araya getirilerek psikolojik bir detayin ortaya ¢ikmasi, onun
carpict montaj ve sinema ile yapmaya calistig1 seyin 6ziinii olusturmaktadir. Bu siirecin
nasil isledigi lizerine kafa yoran Eisenstein, Yone Noguchi’nin «haiku’nun eksikliklerini
sanatin miikemmelligine ¢evirenin okuyucu» oldugu seklindeki soéziinii aktararak
alimlayici ile sanat eseri arasindaki iliskinin montaja olanak sagladiini belirtir

(Eisenstein, 1977: 32).

Eisenstein’in ¢arpici montaji, tiyatroda ve sinemada ‘“saldirgan yerler” olarak
adlandirdig1 “atraksiyonlarin” diizenlenmesi ilkesine dayanir. Bu yontemle seyircinin
aligkanliklarini kirmayi, onda bir esrime an1 yaratmayi hedefler (Eisenstein, 1957: 230-
233). Zamanla carpicilik kavrami yerine uyari ve sok kavramlarini kullanmay1 tercih
eden Eisenstein, kendi kuramiyla Pavlov’un kurami arasindaki benzerlige dikkat ¢eker

(Eisenstein, 2014b: 220). Montaj vasitasiyla bir araya getirilen farkli uyaranlar
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(cekimler) ile seyircide bir sok etkisi yaratmayi hedefleyen Eisenstein, bu sekilde
seyircinin dikkatini ¢ekmeyi ve zihnini aktif bir sekilde calistirmaya zorlamay1 hedefler.
Temelinde, tipki Pavlov’un klasik kosullanmasina benzer bir sekilde belirli uyaranlar
vasitasiyla seyirciyi tepki vermeye kosullamak olan bu yontemin ise yarayabilmesi igin

anahtar 0ge “seyirci”dir.

Haiku’ da oldugu gibi iki farkli ¢ekimden, onlardan farkli yeni bir anlam ¢ikabilmesi
icin bunlarin seyircinin zihninde islenmesi gerektigini bilen Eisenstein’in kuraminda
sinema ile seyirci arasindaki iligki her zaman biiyiik yer tutar. Carpici montaj s6z
konusu oldugunda seyircinin 6neminin en ¢ok ortaya ¢iktig1 yerlerden birisi uyaranlarin
yani ¢ekimlerin diizenlenmesidir. Yonetmen c¢ekimleri seyircide belirli tepkiler
olusturmak amaciyla diizenler, fakat bunun i¢in farkli uyaranlarin farkli seyircilerde
farkli tepkiler olusturacagmni hesaba katmalidir. Ornegin, Grev filminin sonlarinda yer
alan hayvanlarin bogazlandig1 sahne, hayvan kesimine alisik seyirciler iizerinde c¢arpici

olmayacaktir (Ozon, 2014: CXXV-CXXVII).

Eisenstein daha sonraki donemlerinde ¢arpici montaj yerine, onun farklilagmis bir hali
olan ¢agristm montaji [association montage] yOntemini tercih eder. Bu montaj
yonteminde c¢arpicilik yoluyla degil, cagrisim yoluyla seyirciyi yonlendirmeyi amaglar.
Cagrisim montaji, ¢ekimlerin yalmiz goriilebilir degil, psikolojik ¢agrisimlarla ortaya
cikan duygusal birlesmelerinden [emotional combination] yararlanir. Cagrisim montaji
Eisenstein’a gore bir durumun duygusal olarak etkisini arttirma aracidir (Eisenstein,

1977: 57).

Cagrisim montaji, FEisenstein’in teorisi igerisinde diisinsel montaja [intellectual
montage] gecis basamagidir. Diisiinsel montaj, Eisenstein’in sinema i¢in nihai hedefi
olan, en soyut kavramlar1 bile seyirciye aktarabilecek olan diislinsel filme, diisiinsel
sinemaya ulagmak i¢in en Onemli aracidir. Diislinsel montaj, seyirciyi fizyolojik
uyaranlar vasitasiyla degil, zihinsel [intellectual] uyaranlarin birbirleriyle catisacak

bicimde yan yana getirilmesiyle gerceklestirilir (Eisenstein, 1977: 82).
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Sinema sanatinin en Onemli amacmin soyut diisiinceleri filme alarak bu soyut
diisiinceleri somutlastirmak oldugunu diisiinen Eisenstein, bu somutlastirma islemini,
herhangi bir Oykii yardimiyla degil, yalnizca goriintiiller ve bu goriintiilerin
diizenlenmesi sayesinde seyircide onceden belirlenmis, hesaplanmis duygusal tepkiler
uyandirmak suretiyle gerceklestirmeyi hedefler. Eisenstein, bir filmdeki goriintiilerin,
seyircide goriintiiden duyguya, duygudan yargiya dogru bir diisiinceler dizisinin
harekete ge¢mesine sebep olacak olan duygulandirici bir devinim yaratacak sekilde
diizenlenmesi gerektigini savunur. Ona gore sinemanin oldugu kadar sanatin da amaci
olan boyle bir zihinsel uyarmay1 ancak tipki bir dil gibi soyut kavramlar1 anlatabilme

becerisine sahip olan sinema gergeklestirebilir (Ozon, 2014: CXXXII-CXXXIV).

Eisenstein, diisiinsel montajin, geleneksel montaj gibi duygulart yonetmek yerine, tim
diisiince siirecini tesvik ettigini, bu sayede de geleneksel sinirlamalardan kurtulup
herhangi bir gecis ve aciklamaya gerek kalmadan fikirler, dizgeler ve kavramlarin
aktarilmasina imkan saglayan saf diisiinsel filme ulasmayr miimkiin kilacagini belirtir
(Eisenstein, 1977: 62-63). Diisiinsel filmin amacina ulasabilmesi i¢in izleyici ile film
arasindaki baglantinin 6neminin farkinda olan Eisenstein’in diislincelerinde Pavlov’un
klasik kosullanma teorisinin etkisini, Jean Piaget’nin gelisim psikolojisi kuramina
biraktig1 goriiliir. Artik Eisenstein, film izleme siirecini belirli uyaranlarla seyircide
belirli tepkileri uyandirma gibi basit bir etki-tepki mekanigi olarak gérmeyi birakip
yonetmenin seyirciyi yonlendirerek onda bazi diisiinsel siireglerin baslamasina vesile
oldugu ve baglayan bu diisiinsel siireclerin sonucunda seyircinin kendi ¢ikarimlarini
yaptig1 bir siire¢ olarak gérmeye baslar (Andrew, 1976: 55-57). Diisiinsel montajin iyi
bilinen bir 6rnegi Ekim filminde Eisenstein’in din ile otorite arasinda baglanti kurmaya
calistigr sahnedir. “Tanr1 ve {lilkemiz adina” ara-yazisiyla [inter-title] baglayan bu
boliimde Eisenstein Kremlin Saraymin egri acilarla c¢ekilmis goriintiilerini, basta
Hristiyanlik olmak iizere Budizm, Hinduizm vb. bir¢ok dine ait sembollerin
goriintiileriyle art arda siralar. Bu sahnede iktidarin c¢arpikligini gdstererek dini siyasi
gii¢ icin kullandig1 mesajin1 vermeye calisir. Fakat buradaki kullanim Grev filmindeki
mezbaha sahnesinden oldukg¢a farklidir. Oncelikle Eisenstein Ekim filmindeki sahnede
seyirciyi sok etme amaci giitmemis ve sahnelerini buna gore secmistir. Ikinci ve daha

onemli fark ise verilen mesajin seyircinin yorumuna ¢ok daha acik olmasi ve ortaya
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cikabilmek i¢in tamamen seyircinin yorumlamasina ihtiya¢ duymasidir. Sonugta
is¢ilerin dliimiiyle hayvanlarin kesilmesi arasinda bag kurmak icin seyircinin fazla ¢aba
harcamasina gerek yoktur. Oysa din ile otorite arasindaki baglantiya yapilan
gondermeyi anlayabilmek seyircinin diisiinmesi, film siirecine katilmasi1 ve kendi
yorumunu katmasini gerektirir. Ayrica buradaki mesaj seyircinin getirecegi yoruma gore
de sekil degistirecektir, 6rnegin en basitinden din ile otorite arasindaki bu ¢arpik bagin
sadece Rusya’da m1 oldugu ya da diinyanin diger iktidarlar1 i¢in de gecerli olduguna

karar veren seyirci olacaktir.

Eisenstein, diisiinsel montaj s6z konusu oldugunda film ile seyirci arasindaki iliskiyi
“yaratict esrime” [creative ecstasy]| kavrami ilizerinden agiklar. Diisiinsel montaj ile
filmin yaratilmasi sirasinda sinemacinin yagsadigi yaratici esrime siireci seyirciye
aktariliyor, seyirci de bu yaratici esrime siireciyle 6zdesleserek filmin duygusal-
diisiinsel yapisina katiliyordu. Bu durumu diyalektigin temel ilkelerinden biri olan
“sigrama” ile aciklayan Eisenstein, siirecin diyalektigin siirekli sicramalarla daha yiiksek
diizeye doniisii yasasina gore isledigini belirtir (Ozdn, 2014: CXLIV-CXLV). Seyircinin
sinemanin yaratim siirecine aktif olarak katilip bu yaratici siireci deneyimlemesi
Eisenstein’in sinemay1 bir son “liriin” olarak degil, organik sekilde gelisen bir “siire¢”

olarak diislindiigiinii gdsterir (Andrew, 1976: 66-67).

[k bakista sinemaya sesin gelmesinin Eisenstein gibi cekimleri kronolojik siralamaya
bakmaksizin bir araya getiren, tamamen gorsel bir montaji sinema tekniginin temeline
koyan bir sinemaciy1 rahatsiz edecegi diisliniilebilir. Fakat Eisenstein, Vsevolod
Pudovkin ve Grigori Vasilyevich Aleksandrov ile birlikte yazdigi® ses tizerine
manifestosunda sesin ve konusmanin sinemacinin Oniinde yeni olanaklar agtigini
belirtir. Sesin sinemaya girisini degerlendiren Eisenstein, bu yeni teknolojik gelismenin
sinemanin gerceklik yanilsamasini arttiracak sekilde kullanildiginda sinemada
kendisinin “yiiksek kiiltlir dramalar’” olarak adlandirdigi konusmanin yonlendirdigi
filmler ile “filme alinmis tiyatro” tarzi sanat eserlerinin sayisinda artisa neden olacagini

belirtir. Ayrica bu tarz bir kullanim ¢ekimlerin kendi baslarina tasidiklari anlami

6 Diger yazarlarin adi1 olmakla birlikte, 6grencisi Jay Leyda’nin da belirttigi gibi metni
kaleme alanin Eisenstein oldugu kabul edilir (Eisenstein, 1977: 259-260).
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arttirarak montaj ile sekillendirilmelerini zorlastiracagini belirtir (Eisenstein, 1977:

258).

Konugmanin sinemaya girmesinin getirecegi sorunlart vurguladiktan sonra bu teknik
ilerlemenin sinemac1 agisindan yararlarindan bahseder. Oncelikle sinemac1 bu yolla ara-
yazilar1 kullanmak mecburiyetinden kurtulacak ve bunlarin filmin temposunu diisiirmesi
sorunu ortadan kalkacaktir. Bunun yanisira sesin, goriintii ile birlikte bir montaj dgesi
olarak ele alinmasi gerektigini sdyleyen Eisenstein, 6zellikle asenkron ses ile deneyler
yapilmasi gerektigini belirtir. Ona gore sinemada ses, bdyle bir yaklagim ile ele
alindiginda montajin gelisimi ve miikemmellesmesi i¢cin ¢ok Onemli bir basamak
olacaktir (Eisenstein, 1977: 258-259). Eisenstein’in teknik imkansizliklar sebebiyle
ancak 1938’de cekebildigi ilk sesli filmi olan Aleksandr Nevski’de onun ses ile ilgili
fikirlerini uygulamaya calistigi goriiliir. Bu filmde iinlii besteci Sergei Prokofiev ile
calisan Eisenstein filmde kullanilan miizik ile goriintiilerin uyumuna son derece dikkat
etmistir. Miizikler ile goriintiilerin montajinin ritmi arasinda bir baglanti olusturmus,

hatta baz1 yerlerde montaji1 miizige gore kurgulamustir.

Renk s6z konusu oldugunda da Eisenstein benzer bir tavir takinir. Rengin sinemada
kullanimina Arnheim gibi karsi ¢ikmayan Eisenstein, bunun bir montaj dgesi, bir
dramatik 6ge olarak kullanildiginda filmin anlatimii gli¢lendirebilecegini belirtir.
Yalniz burada 6nemli olan rengin kullaniminin gerekli olmasina dikkat etmektir. Ona
gore renk film anlatisimin belirli bir aninda sdylenmesi, anlatilmasi gerekli olani en
genis bi¢imde aciklayabildigi yerde ve zamanda iyi ve gereklidir (Eisenstein, 1958:
121). Bu diisiincelerinin uygulamasim Korkun¢ Ivan filminin son sahnelerinde bulmak
miimkiindiir. Genel olarak siyah beyaz ¢ekilen filmin yalnizca son sahneleri renklidir ve
buradaki renk kullanimi gerceke¢i, sahnenin renklerini taklit etmeyi amaglayan bir
kullanim degil; Eisenstein’in anlatmak istedigi mesaji seyirciye aktarabilmesi igin

0zenle secilmis yapay renklerin tercih edildigi bir renk kullanimidir.

Eisenstein’in sinemada ses ve renk gibi gelismelere iliskin goriislerini daha iyi anlamak

icin onun 1928 yilinda gérme imkanina eristigi geleneksel Japon Kabuki tiyatrosu ile
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ilgili diistincelerine bakmak yerinde olacaktir. Kabuki tiyatrosu geleneksel Bati
tiyatrosunda oldukga farkli bir yapiya sahiptir. Kabuki tiyatrosunda dramanin biitiin
ogeleri esit konumdadir: makyaj, dekor, jest ve mimikler, diyalog, olay oOrgiisii gibi
ogelerin hepsi esit konum ve Oneme sahiptir. Bir dgenin digerine hicbir istiinliigl
yoktur (Andrew, 1976: 46-47). Kabuki tiyatrosundan 6nemli 6lgiide etkilenen Eisenstein
da sinemanin Ogeleri olan ses ve goriintiiniin benzer bir ¢ergevede birlestirilmesi
gerektigini diisiiniir. Ona goére ses ve goriintiiniin film icerisindeki onemi esitlenerek
sesin goriintiiniin 6niline gegmesini dnlemek ve bu sayede bu ikisini birer montaj 6gesi

olarak kullanmak gereklidir (Eisenstein, 1977: 24-27).

1930’larda sesli sinemanin ilerleyisiyle birlikte Eisenstein da bu teknik yeniligin nasil
kullanilabilecegi tizerine daha fazla diislinmeye yonelmistir. James Joyce, Virginia
Woolf, Marcel Proust gibi yazarlarin kullandig1 biling akist [stream of consciousness]
tekniginin 6nemli bir hayrani olan Eisenstein, sesin sinemaciya biling akisi teknigindeki
gibi bir anlatim imkani sagladiginin farkina varir. Ona gore sinema sesi kullanarak,
onun “i¢inden konusma” [inner speech] diye adlandirdig1 bir yontemle karakterin kendi
icinde yasadigi calkantilari, miicadeleleri aktarmak miimkiindiir. Bunun diisiinsel
montajin bir sonraki asamasi oldugunu diisiinen Eisenstein, bu diisiincesini asla pratige
dokememis, bigimcilik su¢lamalar1 nedeniyle ne ¢ok istedigi Joyce’un Ulysses’ini filme
aktarma, ne de bu yontemi baska bir filmde kullanma imkanina sahip olmustur

(Eisenstein, 1977: 103-104).

Eisenstein’in film kuramini daha iyi anlamak i¢in onunla kendi ¢agdasi olan diger
Sovyet sinemacilar arasinda gecen tartigmalara goz atmak yerinde olacaktir. Bu
tartigmalar iizerinden Eisenstein’in sanata ve sinemaya bakigini derli toplu bir sekilde
gormek miimkiindiir. Vertov ile gerceklik algis1 konusunda uyusamayan Eisenstein,

Pudovkin ile de montajin amaci ve yontemi gibi konularda fikir ayriligina diiger.

Eisenstein tiyatrodan sinemaya gectigi siralarda Sovyet sinemasmin en Onemli
isimlerinden birisi Dziga Vertov’du. Kurami “sine-g6z” kavrami istiine kurulu olan
Vertov, kameranin nesnel bir g6z oldugunu savunur. Hayati nesnel bir sekilde kaydetme

olanagina sahip oldugunu diislindiigii sinema, ona gore hayati oldugu gibi vermelidir.
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Sinemada senaryo, diyalog, yapay oyuncu, yapay dekora yer olmadigini diisiinen
Vertov’a gore sinemada hayatin kendisi disinda oyuncuya yer yoktur. Sinemanin
gercegin diizenlenmis hali olmasi gerektigini savunan Vertov’a gore yonetmenin gorevi
elindeki nesnel gergeklik pargalarint montaj yardimiyla diizenlemektir (Nuyan, 2013:

47-48).

«Bizim bir “sine-gdz”e degil bir “sine-yumruk”a ihtiyacimiz var.» diyen Eisenstein,
gergekligi ele alis bigimiyle Vertov’dan farkli bir konumdadir (Eisenstein, 1988: 64).
Moskova Sanat Tiyatrosunun sahip oldugu gibi Natiiralist yaklasimlara neredeyse savas
acan FEisenstein, Vertov’un yaptig1 gibi dis diinyadan kesitler alarak sunmanin
gercekeilik degil, olsa olsa yiizeysel bir gercekeilik olacagini belirtir. Dis diinyanin
gercekliginin ¢aprasik oldugunu ve yalnizca uzaktan gézlemlemekle ¢oziilemeyecegini
diisiinen Eisenstein’a gore, sinemacinin gorevi “gerceklik”e miidahale etmeden onu
sunmak degil, varliklarin, nesnelerin ve bunlar arasindaki iligkilerin altinda yatan
gercegi kavramak ve bunu seyirciye olabilecek en iyi bicimde aktarmaktir (Ozén, 2014:
CXV). Her zaman i¢in “gergeklik™i saglamak i¢in “gercekeilik”i yok etmek gerektigini
diisiinen Eisenstein, fenomenlerin goriiniimlerini parcalayip onlar1 “gercekligin

yasasi’na gore yeniden olusturmanin gerekliligini savunur (Andrew, 1976: 66).

Kulesov okulunda yetismis olan {inlii Sovyet sinemaci Vsevolod Pudovkin’in sinema
kuram1 ¢ogu yerde Eisenstein’in kuramiyla biiyiik paralellikler gosterir. Tipki onun gibi
sinema anlayisiin temeline montaj kavramini koyan Pudovkin, sinemacinin yapmasi
gereken seyin bir zincir olusturmak iizere montaj vasitasiyla cekimleri birbirine
baglamak oldugunu diisliniir. Bu anlayisinin bir uzantis1 olarak film “cevirmek”
kelimesi yerine “kurmak” sozciiglinii kullanan Pudovkin, ¢ekimleri, yonetmenin kendi
climlelerini kurmak i¢in kullandigi, kendi basina anlamlar1 olan kelimeler olarak goriir.
Ona gore cekimler kendi basina anlam tasisalar da bu anlam c¢ok dar ve kabadir.
Sinemacimin montaj yardimiyla yaptig1 sey kelimelerin dogru sekilde diizenleyerek

anlam1 zenginlestirmek olmalidir (Nuyan, 2013: 51-52).

Montaja verdikleri 6nem acgisindan yakin olmakla beraber, Eisenstein’in sinema

konusundaki diistinceleri baz1 nemli noktalarda Pudovkin’den ayrilir. Cekimlerin kendi
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baglarina anlam tagidigin1 diisiinen Pudovkin’e bu konuda karsi ¢ikan Eisenstein,
cekimlerin tek basina tasidiklari, degismez, her yerde gegerli bir anlami olmadigini
soyler. Cekimin 6zerk ve cokanlamli oldugunu belirten Eisenstein, g¢ekimin asil
anlamm1 montaj ile baglandig1 diger ¢ekimlerle birlikte kazandigini diisiiniir (Ozén,
2014: CXIV). Her ikisinin montaja bakislar1 agisindan bakildigindaysa Eisenstein’in
montaja verdigi gorevin Pudovkin gibi ¢ekimleri birbirine baglamak degil, birbirleriyle
carpistirmak oldugu goriiliir. O, montaji, Pudovkin gibi ¢ekimlerin dayattigi filmin
anlatisin1 desteklemek i¢in degil, ¢ekimlerden bagimsiz olarak olusturmak i¢in kullanir.
Pudovkin, gergekei bir yaklasimla seyircinin “psikolojik rehberlik”ini yapan bir anlati
onerisinde bulunurken, Eisenstein, filme alinan fiziksel ger¢ekligin yonetmenin yeniden
sekil vermesi i¢cin bir malzeme olarak ele alindig1 ve izleyicinin zorunlu katilime1

oldugu bir film anlatis1 6nerir (Monaco, 2000: 402-403).

Bu calismada kuramini belirli bir ¢ergeve igerisinde 6zetlemeye calistigimiz Eisenstein,
hem kuramci hem de yonetmen kimligiyle sinemaya damgasini vurmustur. Siyasi olarak
benimsedigi “devrim” goriisii onun sanata ve hayata bakisini da etkilemis, onun sanat
alaninda her daim devrimci olmaya g¢aligmasina neden olmustur. Her filminde yeni
teknikler deneme cabasi igerisinde olan Eisenstein, biitiin kariyeri boyunca bu devrimci
yaklagimini korumustur. Devrimciligi sadece filmlerinin igerigiyle sinirli tutmamis,
sinema sanatinda, ihtiyact oldugunu disiindiigii, bir “bi¢im devrimi” yapmaya
calismistir. Kuramsal ¢aligmalarinda -yer yer birbiriyle ¢eligseler de- sinema sanatinin
sorunlarina yeni, alisilmisin disinda ¢éziimler sunma cabasindadir. Bu davranis zaman
zaman onun bir kuramci olarak gerekli degeri gérmesini engellese de Eisenstein asla

sinema sanatina bu devrimci yaklagimindan vazgegmemistir.

Eisenstein, filmlerinde ve kuraminda bigime verdigi énem ve Vertov gibi Gergekgilere
sert kars1 cikislar1 nedeniyle Bigimci bir kuramci olarak goriiliir. Yasadigi donemde de
defalarca bigimcilik suglamalarina maruz kalmis, bu yiizden bir¢ok film c¢alismasi
engellenmistir. Fakat Eisenstein’t bi¢im ugruna gergekligi hige sayan ya da sanatin
sadece bicimde miikemmellige ulasmasi gerektigini diistinen bir kuramci oldugunu
diisiinmek onun kuramini yiizeysel bir sekilde ele almak olacaktir. Eisenstein’in sinema

ile as1l yapmak istedigi sey her zaman igin seyircilere Devrimin ideallerini aktarmak,
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onlar1 bu konuda bilin¢glendirmek olmustur. Bigim Eisenstein i¢in, her zaman bu yolda
bir ara¢ olmustur. O, gercekligin oldugu gibi anlagilamayacagini, 6nce parcalara ayirilip
sonra gergekligin ilkesine gore diizenlenerek yeniden bir araya getirilmesi gerektigini
diisiiniir. Ona gore bunu basarabilmenin tek yolu da sinemacinin bi¢ime hakim

olmasindan gecer.

Eisenstein’in asil derdinin seyirciye gercekligi anlatmak oldugu diisiiniildiiglinde onun
kuraminda her zaman i¢in gercekg¢i ve bigimci egilimlerin birbirleriyle ¢atisma halinde
olduklar fark edilecektir. Bu catisma, tipki ¢ekim ile montaj arasindaki catisma gibi,
Eisenstein’in ¢alismalarini besleyen itici giic olmus onun kendini tekrar etmeksizin
yillarca kuramcilik yapmasina olanak saglamistir. Bu durumun tipki Andrew gibi
farkinda olan Monaco da kuramindaki ¢eliskilerin, kuramin gelismeye acik ve saglikli

bir sekilde bitmemis oldugunun isareti oldugunu belirtmistir (Monaco, 2000: 403).
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2. BOLUM
ICERIGE AGIRLIK VEREN KURAM ORNEKLERIi

2.1. ANDRE BAZIN VE GERCEKLIGIN iZi OLARAK FiLM

Sinema kuramcilar1 arasinda adi en ¢ok gegen, kendisinden sonraki sinemacilari en ¢ok
etkileyen diisiiniirlerden birisi hi¢ siiphesiz André Bazin’dir. 1918 yilinda Fransa’da
dogan Bazin, gencgliginden beri sinemaya ilgi duyan bir entelektiiel olmustur. Stirekli
sinema ile ilgili yazilar, filmlerle ilgili elestiriler yazan Bazin; Jacques Doniol-Valcroze,
Joseph-Marie Lo Duca ve Leonid Keigel ile birlikte 1951 yilinda Cahiers du Cinéma
dergisini kurarak 61diigii 1958 yilina kadar derginin basinda durmus ve yazilarini burada
yayimlamistir. Fransiz sinemast i¢in onemi ¢ok biiyilk olan bu dergide Frangois
Truffaut, Jean-Luc Godard, Eric Rohmer, Claude Chabrol ve J acques Rivette gibi
isimler Bazin’in yol gostericiliginde yazilar yazmistir. Onun kanatlar altinda goriiglerini
gelistiren bu sinemacilar daha sonra 1950’lerin sonunda ortaya ¢ikan bir sinema akimi

olan, Fransiz Yeni Dalgasinin 6nemli yonetmenleri olmustur (Odabag, 2013: 155-157).

Sinema icin degeri tartismasiz ¢ok bilyiik olan Bazin diisiincelerini sistematik bir yap1
haline getirmemistir. Qu'est-ce que le cinéma? [Sinema Nedir?] ismiyle dort cilt halinde
basilan kitab1, cesitli zamanlarda Cahiers du Cinéma ile bagka gazete ve dergilerde
yazdig1 yaklagik altmisa yakin yazidan olugmaktadir. Yazilarin ilk bakista dagimik duran
yapist Bazin’in diislincelerinin tutarli bir sistem iginde incelenmesine engel gibi dursa
da J. Dudley Andrew ve bu yazilardan sectigi otuz kadar makaleyi Ingilizceye cevirip
What is Cinema? adiyla yayimlanmasmi saglayan Hugh Gray’in belirttigi gibi onun
goriisleri birbirleriyle tutarli bir yap1 olusturacak sekilde ele alinabilir (Andrew, 1976:
134-136). Biz de burada bu tarz bir yaklasimla Bazin’in sinema sanatiyla ilgili olan

diisiince sistemini agiklamaya ¢alisacagiz.

Bazin’in goriisleri i¢in temel kaynak olarak goriilen Sinema Nedir? kitabini olusturan

yazilar diger kuramcilarda siklikla karsilasildigi gibi salt kuramsal yazilar degildir. Bu
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yazilarin ¢ogu bir sinema filmi ya da film tiirii lizerine elestiri yazisi olarak baslar, metin
ilerledik¢e Bazin bu baslangi¢ noktalarindan yola ¢ikarak sinema sanatinin neligi {istiine
kuramsal goriislerini gelistirir ve okura aktarir. Bu tarz daha serbest bir sekilde dile
getirdigi kuramsal fikirleri ise birbirleriyle siki bir sekilde baglantili olarak, kendi i¢inde

son derece tutarl bir diigiinsel yap1 meydana getirmektedir.

Bazin’in sinema sanatina iliskin diisiincelerini sistematik bir biitiin halinde
inceleyebilmek i¢in Oncelikle Sinema Nedir? kitabinin en basinda bulunan ve kitabin en
kuramsal metinlerinden biri olan “Fotografik Goriintiiniin Ontolojisi” isimli yaziy1 ele
almak yerinde olacaktir. Bazin, sinemanin seyirci lizerindeki etkisini ve sinema
sanatinin gergek dogasini1 tam anlamiyla ortaya koyabilmek i¢in oncelikle, detayli bir
cozlimleme ile, sinemanin varligint bor¢lu oldugu, fotografin sanat ve uygarlik tarihi
icerisindeki gelisimini inceler. Mumyalamanin plastik sanatlarin kokenindeki
etkenlerden biri oldugunu diisiinen Bazin’e gore plastik sanatlarin ortaya cikisinda
insanin Oliimsiizliik arzusu vardir. Eski Misir’da firavunlarin bedenlerini 6liimden
sonraki hayata hazirlamalar1 seklinde kendini gosteren bu arzu ¢aglar boyunca sekil
degistirmistir. Ornegin; XIV. Louis kendini mumyalatmak yerine portresini yaptirmistir.
Burada artik arzulanan Misirhilarinki gibi 6teki diinyada bir hayat degil, unutularak
ikinci kez 6lmenin Onlenmesiyle ruhani bir dliimsiizliik saglamaktir. Giinlimiizde ise
goriintii tiretme, 6liimden kurtulma gibi faydaci bir amag yerine, goriinen gergeklige en
biiylik benzerlige sahip, kendi basina ideal bir diinya yaratmak seklinde daha biiyiik bir
amaca yoneliktir. Birbirlerinden oldukg¢a farkli goriinseler de iki amacin da temelindeki
psikolojik sebep aynidir: insanin 6liim karsisinda son so6zii sdylemeye yonelik ilkel
ihtiyac1. Bu ylizden Bazin’e gore psikolojik olarak bakildiginda plastik sanatlarin
tarihgesi benzerlik yaratmanin -bagka bir deyisle gercekeiligin- Oykiistidiir (Bazin,

2005a: 9-10).

15. Yiizyilda camera obscura’nin yaygin olarak kullanilmasiyla Bati resminde
perspektif ortaya ¢ikti. Caligmasi, 151k gecirmeyen karanlik bir kutunun bir ucuna agilan
kiigiik bir delikten giren 15181n kutunun karsi duvarinda bir goriintii olusturmasi esasina
dayali camera obscura’y1 kopyalama isleri i¢in kullanan ressamlar bu sekilde perspektif

etkisinin ilk kez farkina vardilar. Bu teknikle ugrasirken farkina varilan bu etkinin
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fiziksel gercekligin, resim vasitasiyla aslina daha yakin kopyalanmasma sagladigi
katkinin fark edilmesi iizerine, perspektif Bati resminde bilingli olarak iretilmeye
baslandi. Bu durum da Ronesans’tan neredeyse 19. yiizyila kadar resim ve diger plastik
sanatlar iizerinde Gergekgilik akiminin baskin olmasina sebebiyet verdi. Bazin’e gore
19. yiizyila gelindiginde Niépce ve Lumicre, yani fotograf ve sinema, Barok sanatin
goriinen gergekligi kopyalama amacii gergeklestirerek plastik sanatlari bu benzerlik

takintisindan kurtarmistir (Bazin, 2005a: 10-11).

Fotograf, goriinen gercekligin aslina sadik bir kopyast olmasi iddiasindadir. Bazin,
fotografin goriinen gercgekligin birebir kopyast olma hissini, nesnellik algisini nasil
yarattigini onu resim ile kiyaslayarak aciklar. Resim goriinen gergekligi ne kadar iyi
taklit ederse etsin her zaman igin siirece dahil olan insan eli nesnelligin iizerine bir gdlge
diisiiriir. Ressam ne kadar yetenekli olursa olsun, 6znellikten kacamaz (Bazin, 2005a:

12).

Fotograf s6z konusu oldugunda fotograf¢inin konu se¢imi, kadraj tercihleri, kameranin
yerlesimi gibi alanlarda aldig1 6znel kararlar ve fotografin teknik yetersizlikleri (6rnegin
fotograf ortaya ciktig1 ilk donemde rengin aslina uygun taklit edilmesi gibi son derece
onemli bir konuda resimden bir hayli geridedir) goz oOniine alindiginda, fotografin
gorlinen gercekligin nesnel bir taklidi olma iddias1 sarsilmaktadir. O halde fotograf
nesnellik algisini nasil saglamakta, plastik sanatlarin gergekgeilik takintisini nasil ortadan
kaldirmaktadir? Bazin’e gore bu sorunun yaniti elde edilen sonucta degil, o sonuca
ulasma yonteminde gizlidir. Fotografin olusmasini saglayan optik ve kimyasal siirecin
otomatizasyonu, yani fotografcinin silirece miidahale edememesi, fotografa fiziksel
gercekligi taklit konusunda resmin asla elde edemeyecegi bir nesnellik saglar. Yani s6z
konusu nesnellik fiziksel bir nesnellik degil, psikolojik bir nesnellik olmaktadir (Bazin,

2005a: 12-14).

Bazin, seyircide fiziksel gercekligin eksiksiz bir kopyasimi yarattig1 hissini uyandirarak
fotografin, resmi estetik olarak en Onemsiz ogesi olan benzerlik kaygisindan
kurtardigini dile getirir. Fotografik fenomenin -ve hatta sinemasal fenomenin- 6ziinii ilk

fotografcilardan daha iyi kavrayan Degas, Toulesse-Lautrec, Renoir ve Manet gibi
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Izlenimci ressamlar bu durumun farkina vararak resim dilinin diyalektik bir sekilde

ilerlemesine katkida bulunmustur (Bazin, 2005a: 119).

Bazin’e gore korkulanin aksine resmi yok etmeyip onun dilinin gelismesine katkida
bulunan fotografin, fiziksel gerceklik agisindan, resim ile yegane farkliligi seyircide
biraktig1 psikolojik etki degildir. Iki temsil bigimi arasinda ontolojik olarak da énemli
farklar vardir. Fotograf ve sinemadan 6nce resim -0zellikle de portre- nesnenin ya da
kisinin fiziksel mevcudiyeti [presence] ile namevcudiyeti [absence] arasinda,
hatirlamaya yardimci olma isleviyle, yegane araci iken fotografin ortaya ¢ikisi ile bu
durum degismistir. Artik mevcudiyet ile namevcudiyet arasindaki sinirlar
bulaniklagmistir. Fotograf nesnesinin yalnizca bir goriintlisii degil, nesnesinden
yanstyan 1s18in kaliba alinmis halidir. Bazin bu yoniiyle fotografi, fiziksel gercekligin

filmde biraktig1 izler [trace] olarak olarak tanimlar (Bazin, 2005a: 96-97).

Bazin, sinemaya bu baglamda baktiginda sinemanin zamanda nesnellik oldugunu dile
getirir. Fotografik goriintiilerin artik yalnizca zamanin akisi icerisindeki belirli bir anin
gorlintiisli olmaktan c¢ikip kayda aldiklar1 nesnelerin hareketlerini de taklit etmek
suretiyle Barok sanati i¢inde sikistig1 katelepsiden kurtardigini ileri siirer (Bazin, 2005a:
14-15). Sinema bu noktada paradoksal bir sey yaparak nesne bir zaman iginde var

oluyormus gibi onun kalibin ¢ikarir, siirecinin izini kaydeder (Bazin, 2005a: 96-97).

Bazin ontolojik durumlarimi diisiinerek fotografin ve sinemanin oyuncuyu seyircinin
karsisinda “mevcut” hale getiremeyecegini sdylemenin yanlis oldugunu belirtir (Bazin,
2005a: 97). Bunu dile getirerek tiyatro ile sinema arasindaki temel farkliligin sanilanin
aksine oyuncunun seyircinin Oniinde mevcut olup olmamasi meselesi olmadigini
belirtmis olur. Oyuncu ile seyirci arasindaki iliski acisindan tiyatro ile sinemayi
karsilagtiran Bazin, Rosenkrante’nin seyirci agisindan sinema karakterlerinin
0zdeslesmenin nesnesiyken tiyatro karakterlerinin zihinsel miicadelenin nesnesi oldugu
diislincesini hatirlatir. Bu diigiinceyi kendine temel alan Bazin, sinemanin seyirciyi
sakinlestirdigi, tiyatronun ise heyecanlandirdigini dile getirir. Bunun sebebini ise
tiyatronun seyircisinden aktif bireysel bir biling istemesi, sinemanin ise yalnizca pasif

bir seyirci katilimina ihtiya¢ duymasinda bulur (Bazin, 2005a: 99).
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Bazin, sinemanin seyirciyle kurdugu iliskinin oyuncuyu artik ontolojik seviyeden
psikolojik seviyeye tasidigini dile getirir. Yine de sinema ile tiyatro arasindaki ayrimin
bu kadar kesin c¢izgilerle ¢izilmedigini vurgulayan Bazin, sinemanin elinde seyirciyi
pasif bir konuma yerlestirecek araglar oldugu kadar, onun zihnini uyararak aktif bir
konum almaya zorlayacak araclar da oldugunu belirtir. Ayn1 sekilde tiyatronun da
seyirciyi aktif oldugu kadar pasif bir konumda birakabilecegini, sinirlar arasindaki bu
kaynagmanin ise yonetmenin kontroliindeki, biri seyirciyi aktif bir konuma getirmek,
digeri ise pasif bir konumda tutmak amacinda olan iki zihin yaklagiminin dogmasina

sebep oldugunu belirtir (Bazin, 2005a: 100).

Bazin’e goére sinema ve tiyatro arasindaki bu psikolojik ayrim biiyiik oranda seyirci
tarafindan tiyatro oyunun izlenmesinin kosullari ile sinema filminin izlenmesinin
kosullar1 arasindaki farkliliga dayanir. Kalabalik bir topluluk ile beraber izlenen tiyatro
oyunu, oyuncu ve seyircinin mevcudiyetlerinin karsilikli farkindaligina dayanir.
Oyuncu, seyircinin orada mevcut oldugunun ve kendisini izlediginin bilincindedir. Ayn1
sekilde seyirci, oyuncunun Oniinde mevcut oldugunu ve seyircinin farkinda oldugunu
bilmektedir. Bu durum seyirciyi izledigi tiyatro oyununa bir ¢esit zihinsel katilima
yonlendirir. Oysa sinema s6z konusu oldugunda durum tam tersidir. Seyirci tek basina,
bir gesit inziva halinde kendisinin mevcudiyetinden hicbir sekilde haberi olmayan
oyuncularin oynadig filmi seyreder. Seyircinin izledigi filmin kahramanlariyla kendini
0zdeslestirmesine engel olacak higbir sey yoktur. Tiyatronun aksine sinema seyircinin
icine girebilecegi bir diinya olusturur. Bazin sinemanin seyircisiyle kurdugu bu iligkiyi
romanin okuruyla kurdugu iliskiye benzetir. Roman okuru da tipki sinema izleyicisi gibi
tam bir inziva halinde romanin yarattigi diinyaya girip kahramanlarla kendini

0zdeslestirebilme imkanina sahiptir (Bazin, 2005a: 100-102).

Farkl1 bir sanat dali olarak sinemanin ayiric1 6zelliklerini belirleyebilmek i¢in tiyatro ve
sinemay1 seyircileri ile iligkileri agisindan karsilastiran Bazin, daha sonra bu iki sanat
dalim1 dramatik yapilar1 iizerinden kiyaslama isine girisir. Tiyatroda dramanin insan
temelli oldugunu, oyuncu olmadan dramanin da olamayacagini, 6te yandan sinemada

dramanin oyuncu olmaksizin da yansitilabilecegini dile getirir. Bazin’e goére bu
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durumun temelinde yatan sebep, tiyatroda drama oyuncudan ¢ikarken, sinemada
dekordan c¢ikip oyuncuya dogru yonelmesidir. Bu zithgm c¢ok 6nemli oldugunu
vurgulayan Bazin, dramaturjinin sebebinin, nesnesinin ve 06ziliniin insan oldugunu
belirtir. Sinema s6z konusu oldugunda ise insan artik dramanin odak noktasinda
degildir, fakat eninde sonunda sinemanin yarattig1 diinyanin merkezinde

konumlanacaktir (Bazin, 2005a: 102-106).

Bazin, sinema ile tiyatroyu dramanin ¢ikis noktasi acgisindan karsilastirdiktan sonra
dekorun tiyatro agisindan Onemine deginir. Tiyatronun dekor olmaksizin var
olamayacagini dile getirerek tiyatro sahnesinin kendini seyircilerden ayirabilmek icin
dekora ihtiya¢ duydugunu sdyler. Benzer bir sekilde kostiim, makyaj, sahne 1siklar1 ve
teatral dil sahnenin kendini seyirciden ayirmasma katkida bulunur. Ona gore resmin
cergevesinin resmi var etmesi gibi tiyatro sahnesi de tiyatroyu gerceveleyip onu var
eder. Sahne tiyatro i¢in bir ¢ergevedir. Seyirci acisindan sahnenin sinirlarinin diginda
devam eden bir diinya yoktur . Bir oyuncu sahneden ayrildiginda seyirci onun sahne
disinda da roliine devam ettigini diisiinmez, soyunma odasina gittiginin bilincindedir.
Bu durum, tiyatronun seyirciye sinemanin yaptigir gibi igine girebilecegi gercegine
benzer bir diinya yaratmadigini, amacinin da bu olmadigini gosterir (Bazin, 2005a: 103-

105).

Sinemaya bakildiginda ise durum farklidir. Sinemanin c¢ercevesi resimdeki gibi
sinirlayict degil, maskeleyicidir. Burada ¢erceve sinemanin seyirciye gosterdigi diinyay1
yalnizca maskeler. Bir oyuncu kadrajin dismma ¢iktiginda seyirci onun sinemanin
yarattig1 diinyanin igerisinde varligim1 devam ettirdigini, yalnizca cergeve tarafindan
maskelendigini bilir. Bazin’e goére bu durum sinemada dramatik yapinin disaridan
iceriye dogru olmasma karsin ¢ercevenin igeriden disariya dogru islemesiyle
baglantilidir. Kadrajin bu yapist dekoru sinemada tiyatrodakinden ¢ok daha farkli bir
yere koymaktadir. Bazin’e gére bunu anlayamayip dekor konusunda tiyatroyu taklit
etmeye calisan Dr. Caligari'nin Muayenehanesi gibi Alman Disavurumcu filmleri
basarisiz olmustur. Sinemanin temelinde fotografik gercekeiligin yattigin1 hatirlatan

Bazin, sinemacinin seyircide dogal gergeklik hissini arttiran ve bu hissi ortadan kaldiran
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faktorleri ayirt edebilmesinin hayati 6neme sahip oldugunu savunur (Bazin, 2005a: 103-

110).

Bazin’in sinema ile dekor arasindaki iliskiler hakkindaki goriislerini aktardiktan sonra
sira ¢alismamiz i¢in ¢ok Onemli olan, onun sinema dili hakkindaki fikirlerinden
bahsetmeye gelir. Bu konudaki goriisleri onun bigimcilik-gercekeilik tartismasinda
aldigi konumu ve mevzuya bakisini gostermektedir. Bazin, yonetmenleri goriintliye
inananlar ve gergeklige inananlar olarak ikiye aywrarak big¢imcilik ve gercekeilik
akimlarinin sinemaya etkisini gosterir. Gorilintilye inanan ydnetmenler filmsel
anlatilarin1 kurmak i¢in film dilinin bi¢imsel 6zelliklerine agirlik veren, anlamin basaril
bir sekilde ancak sinemasal teknikler vasitasiyla olusturulabilecegini diisiinen
yonetmenlerdir. Gergeklige inananlar ise filmin giiclinii iceriginde, yani kayda aldigi
fiziksel gerceklikte bulan yonetmenlerdir (Bazin, 2005a: 24). Yani bir tarafta bi¢cimci

yonetmenler, diger tarafta ise gergek¢i yonetmenler vardir.

Incelemesini derinlestiren Bazin, goriintii olarak adlandirdig1 bigimsel 6zelliklerin
gorilintliniin plastikleri [plastics of image] ve montaj olmak iizere iki baglik altinda ele
almabilecegini belirtir. Ik kategoriye dekor ve sahne diizenlemeleri, makyaj,
1siklandirma, kadraj ve hatta bir noktaya kadar oyuncularin performanslar1 girer. Bunlar
gOriintiiniin icerigini, kadraji olusturan, sinemanin fotograftan devraldigi Ogelerdir.
Daha once de belirttigimiz gibi Bazin, bunlarla ilgili dogal olmayan tercihler yapan
sinemacilar elestirir (Bazin, 2005a: 24). Teatral ve abartili1 dekor, asir1 makyaj ve dogal
olmayan 151k kullanimiyla karakterize edilebilecek Alman Disavurumculugu onun bu
konudaki elestirilerinin odagindadir. Basarili buldugu nadir Disavurumcu filmlerden
Murnau’nun Nosferatu’su ise onun goziinde yer yer dogal mekan kullanimlarina
yoneldigi i¢in bagarilidir (Bazin, 2005a: 109). Burada Bazin’in bu sanat eserlerinin
dogru bir degerlendirmesini yapmak yerine, onlara kafasindaki belirli bir kabule gore
deger bictigini sdylemek miimkiindiir. Clinkii Dr. Caligari’nin Muayenehanesi filmini
basarisiz, Nosferatu filmini basarili olarak degerlendirirken gerekgesi Nosferatu’da bazi
sekanslarda dis mekan c¢ekimlerinin kullanilmasi, buna karsilik Dr.  Caligari’nin
Muayenehanesi’'nde biitiin film boyunca tiyatro dekorlarinin kullanilmasidir. Bazin

burada yonetmenlerin bu se¢imlerinin sonuglarin1 degerlendirmeye gerek gérmemis, bu
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yargitya varmasi i¢in dis mekan ¢ekimlerinin kullaniminin filmi fiziksel gergekligin
nesnel bir anlatim1 olmaya bir basamak daha yaklastirdigi seklindeki 6nkabul yeterli

olmustur.

Bazin, 1928 yilinda sessiz sinemanin estetik zirvesine ulastigini, sinema dilini
miikemmellestirdigini belirtir. Sonrasinda sinemaya gelen ses ona gore, Arnheim ve
sinemanin teknik ilerlemesi hakkinda onun olumsuz goriislerini paylasan digerlerinin
diisiindiigli gibi sinemay1 yok etmek ic¢in degil; sinemanin ortaya ¢ikisinda yer alan
fiziksel gercekligin miikemmel kopyasini yaratma vaadini gerceklestirmek icin
gelmistir. Yine de sesin sinemaya girmesinden hemen sonraki dénemin sinema ig¢in

oldukca sancili gegtigini gormezden gelmez (Bazin, 2005a: 23).

Sinemanin kendine 6zgii bir anlat1 dili olusturmasinda en biiyiilk pay montaja aittir.
Paralel montaj, hizlandirilmis montaj, ¢arpict montaj [montage by attraction] gibi farkli
montaj tiirleri montajin sinemasal anlam yaratmada ne kadar etkili bir arag¢ olabilecegini
acik bir sekilde gosterir. Griffith’in paralel montaj ile seyirciye, birbirinden farkli
mekanlarda gecen iki farkli olaym ayni anda gegtigi hissini verebilmesi ya da Abel
Gance’1n Tekerlek [La Roue] filminde hiz1 gosteren herhangi bir goriintii kullanmadan
montaj yardimiyla treni hizlaniyormus gibi gostermesi montajin ne kadar giiglii
olabilecegini bizlere gosterir. Eisenstein’in ¢arpici montaji ise digerlerinden daha farkl
bir sekilde, birbiriyle baglantisi olmayan iki goriintiiyli art arda koyarak seyirciyi ikisi
arasinda bir baglanti, ikisinden bir anlam ¢ikarmaya sevk eden bir montaj teknigidir.
Eski ve Yeni [Staroye i novoye] filminde havai figseklerin ardindan bir boganin

gorilintlisliniin gdsterilmesi bunun bir 6rnegidir (Bazin, 2005a: 24-25).

Birbirinden oldukga farkli bu tarz montaj teknikleri montajin potansiyelini sonuna kadar
kullanilsa da, Bazin 6zellikle Hollywood sinemasinda daha farkli, daha yalin bir montaj
tekniginin baskin oldugunu belirtir. Klasik Amerikan filmlerine baktiginda montajin
“goriinmez” oldugunu dile getirir. Yani diger montaj tekniklerinde oldugu gibi seyirci
filmdeki kesmelerin farkina varmaz. Burada goriintiiler yalnizca sahnenin dramatik

mantigia gore sahneyi analiz etmek amaciyla kesilir. Bu sekilde yapildiginda seyirci,
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olayin dogal siirecini takip ettigi i¢in yonetmenin bakis agisini yadirgamaz. Montaj
vasitastyla yonlendirildiginin farkina varmaz, ¢iinkii kurgu olay1 izleyen bir kisinin
gbziiniin mantiken takip edecegi siralamayi takip eder. Ornegin; uzak ¢ekimle odanin
icinde bekleyen bir adam gosterilir. Daha sonra kapinin disindan gelen bir ses duyulup
kapt kolu donmeye basladiginda kamera kapinin koluna yakin g¢ekim yapar. Kapi
acilirken adamin yiiziine yakin ¢ekim yapilarak yasadig1 korku seyirciye yansitilir. Daha
sonra tekrar uzak bir ¢ekimle kapi acildiktan sonra odanin genel goriintiisii ekrana
verilir. Ya da iki kisi arasindaki bir konusmada kameranin ¢ekim/karsi-cekim teknigiyle
konusan kisiyi takip etmesi de aym yontemin farkli bir uygulamasidir. Orneklerden
anlagilacag1 tlizere kurgu tamamen seyircinin olayr gercekten izliyor olsa gozlerinin
takip edecegi siray1 takip etmektedir. Bu tarz bir “gériinmez” montaja Bazin analitik
montaj ismini verir. Sessiz sinema zamaninda ortaya ¢ikip gelisen bu teknik, sesin
sinemaya girmesiyle bocalamis, daha sonra geliserek “ideal” halini almistir. O kadar ki
1930’larin sonlarinda cekilen neredeyse her Amerikan filminde standart bir dil olarak bu

montajin kullanildigini gérmek miimkiin hale gelmistir (Bazin, 2005a: 24-32).

Burada daha fazla ilerlemeden Bazin’in genel olarak montaj lizerine ve montaj ile anlam
yaratma lizerine diisiincelerine deginmek yerinde olur. Ona gére montaj ile goriintiilerin
kendi basina tagimadiklar1 anlamlar yaratilir. Anlam goriintiilerin nesnel i¢eriginden ¢ok
goriintiilerin siralaniginda gizlidir. Bu sekilde yonetmen bir olay ya da durumla ilgili
kendi yorumunu hakikatin kendisiymis gibi seyirciye aktarabilir, montaj ile yarattig
anlami seyircinin zihnine yansitabilir. Ornegin, analitik montaj tamamen seyirciye
olaylar1 6nem sirasina gore gostermek, onu yonlendirerek anlami zihnine empoze etmek
ilkesi Ustline kurulu bir tekniktir. Bu tarz bir yaklasim seyircinin pasif bir konumda

kalmasina sebep olur (Bazin, 2005a: 24-25).

Montaj vasitasiyla goriintiilerin parcalara ayrilmasinin yonetmenin gercekligi manipiile
etmesine sebep oldugunu dile getiren Bazin, bu tarz bir montaj kullanimim gergeklikten
uzaklagildig1 i¢in onaylamaz. Ona gére montajin yogun uygulamasi dramatik mekanin
siirekliligine saygi duymayarak onu bozmakla kalmayip ayni zamanda sinemadan
“belirsizligi” [ambiguity] cikarmistir. Filmde kesin ve tek bir anlam vardir, o da

yonetmenin seyirciye deyim yerindeyse dikte ettigi anlamdir. Fakat Bazin bu sinema
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dilinin baskinligmin 1930’larla birlikte bittigine, sonrasinda sinema diline yeni

olanaklarm geldigine inanir (Bazin, 2005a: 33-36).

Bazin’e gore sinemada bu denli koklii bir degisikligin meydana gelebilmesinin baslica
sebebi 1930’lu yillarda pankromatik yani 1518in tiim renklerine duyarli film
emiilsiyonlarinin yaygin olarak stiidyolarda kullanilir olmasidir. Onceden kullanilan
ortokromatik emdiilsiyonlar kirmizi 1s18a karsi duyarli degildir. Bu sebepten de 1s1k
hassasiyetleri diisiiktiir ve ¢ekim yapabilmek i¢in daha yiiksek 151k miktarina ihtiyag
duyarlar. Bu durum da sinemacty1 ¢ekim yapabilmek adina, filmin iizerine daha ¢ok 151k
diisiirmek i¢in, kameranin tlizerindeki objektifin diyaframin1 agmaya sevk eder. Bu
fotografik sinirlamanin dogal sonucu ise bulanik arka planlar olmaktadir. Fotograf
makinesinin ve dolayisiyla kameranin ¢aligma prensibi sebebiyle kadrajdaki biitiin
gorilintliniin en yakindan en uzaga net olabilmesi i¢in objektifin diyaframimnin kisilmast
gerekmektedir. Bu ise film {izerine daha az 151k diismesine sebep olur. Bunu telafi
edebilmek icin sinemacinin Oniinde iki segenek vardir: ya daha fazla 151tk kaynagi
kullanacak ya da daha hizli yani 1518a daha duyarli bir film kullanacaktir. Hollywood
stiidyolarinin kapali mekan ¢ekimlerinde kullandiklar1 yapay 1sik kaynaklar1 zaten o
zamanin pratik olarak kullanilabilecek en giiglii 151k kaynaklaridir. Bu durumda
sinemaciy1 i¢inde bulundugu c¢ikmazdan kurtarabilecek tek sey daha hizli film
kullanmaktir. Iste 1518m her dalga boyuna duyarli pankromatik emiilsiyonlar burada
yonetmenin imdadina yetisir. Pankromatik emiilsiyonlar yardimiyla en 6nden en arkaya
biitiin kadrajin odakta kalmasini saglamak cok daha kolay ve yapilabilir bir sey haline

gelir (Bazin, 2005a: 30-31).

Yine de bu teknolojik ilerlemenin sinema dilinde biiyiik bir degisiklik yaratmasi i¢in
Orson Welles gibi bir dehanin 1940 yilinda ¢ektigi Yurttas Kane [Citizen Kane] filmini
beklemek gerekecektir. Bazin’e gore Welles’in bu filmde kullandigi “odak derinligi”
[deep focus] teknigi sinema dilinin gelisimi agisindan biiyilkk 6nem tagimaktadir.
Neredeyse biitlin ¢gekimlerin odak derinligi ¢ekimleri oldugu bu filmde yonetmen uzun
planlar kullanarak sahneyi montajla parcalara ayirmamayi tercih etmis ve sahne
icerisindeki her seyin net kalmasini saglayarak seyirciye kendi sectigi belirli bir

ayrintty1 gosterme yolundan gitmemistir. Bunu yaparak seyircinin zihnine kendisinin
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belirledigi, hazir bir anlam1 empoze etmek yerine, seyirciyi aktif bir konuma gecerek
filmden kendi bagina bir anlam ¢ikarmaya zorlamistir. Welles’in filminde belirli “bir
anlam™mn yerini analitik montajdan uzaklasarak sinemaya yeniden soktugu “belirsizlik”
almistir. Her ne kadar odak derinligi yontemi Jean Renoir’nin filmlerinde de goriilse de
donemin teknolojik yetersizlikleri ve Welles’in uygulamasindaki teknik miikemmellige
sahip olmamasi nedeniyle sinemada Yurttas Kane kadar ses getirememis ve sinema

dilinin evrimini etkileyememistir (Bazin, 2005a: 33-37).

Odak derinligi teknigi Bazin’e gore yalnizca film dilinin yapisin1 degistirmekle kalmaz,
ayni zamanda seyircinin sinema filmi ile iliskiye girme bi¢imini de kdkten degistirir. Bu
degisimi {ic asamada anlatir Bazin. Oncelikle odak derinligi seyirciye fiziksel gercekligi
izlerken gordiigline benzer, kesintisiz bir goriintii sunar. Bu ylizden gergeklik hissi daha
fazladir. Ikinci olarak odak derinligi seyirciden daha aktif bir zihinsel yaklasim ve
katilim talep eder. Kendi ¢izdigi yolu pasif bir sekilde takip etmesini isteyen analitik
montaja gore bu yol, izleyicinin aktif bir katilimci roliinii iistlenmesini ister ve onu
tesvik eder. Son olarak ise montajin seyirciyi yonlendiren, ona anlami dikte eden
yapisinin sinemadan belirsizligi attigin1 sdyleyen Bazin, odak derinligi ile belirsizligin
sinemaya tekrar girdigini belirtir. Gergekligin her zaman tek bir anlami olmadigini,
olaylarin birden fazla sekilde yorumlanabilecegini bu yiizden de en azindan bir olasilik
olarak belirsizligin sinemaya tekrar girmesinin ¢ok 6nemli oldugunu vurgular. O kadar
ki ona gore Yurttas Kane filmi odak derinligi olmaksizin asla ¢ekilemeyecek bir filmdir

(Bazin, 2005a: 35-36).

Montaja iligkin biitiin itirazlarina ragmen Bazin montajin sinemadan tamamen atilmasi
gerektigini dlislinme hatasina diismez. Montajin sinemayi filme alinmis tiyatro
olmaktan kurtararak onun bir sanat dali olarak var olabilmesine olanak sagladiginin son
derece farkindadir. Welles’in de ayni seyin farkinda oldugunu sdyleyen Bazin, Yurttas
Kane filminden Charles Kane’nin karisiyla kahvalti yaptiklart sahneyi ornek verir.
Yillar igerisinde degisen hayatlarini ¢ok kisa ve zekice bir sekilde verebilmesi montajin
etkili ve yaratict kullanim1 sayesinde olmustur. Bu ornekten de goriilebilecegi gibi
Welles teknigi asla geri plana atmaz ve bigem s6z konusu oldugunda big¢imci bir

yonetmenden daha sade degildir. Bazin montajin sinema diline getirilerini inkar
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etmemekle beraber onun sinemadan -estetik olarak daha az 6nemsiz olmayan- bazi
seyleri gotiirdiiglinii belirtir. Bu ylizden Welles’in etkili bir bi¢imde kullandig1 odak
derinligi yalnizca yonetmenin elindeki araclarin bir yenisi degil, ayn1 zamanda sinema

dilinin evriminde diyalektik bir ileri adimdir (Bazin, 2005a: 35-37).

Welles iizerinde bu kadar dursa da Bazin’i asil etkileyen sinema deneyimi italyan Yeni-
Gergekeiligi olmustur. Sinema tarihgilerinin Roberto Rosselini’nin 1945 yilinda ¢ekilen
Roma Agik Sehir [Roma citta aperta] filmiyle baslayip Vittorio de Sica’nin 1951 yapimi
Umberto D. filmiyle son buldugunu belirttikleri italyan Yeni-Gercekgiligi, italyan
halkinin II. Diinya Savasi sonrasi i¢cinde bulundugu durumu, yapmacikliktan siyrilmas,
abartisiz bir bicimde tiim gercekligiyle ortaya sermeyi amaclayan sinemasal bir akimdir.
Sanatta gercekgiliin yalmzca ustalik ile olabilecegini savunan Bazin, Italyan Yeni-
Gergekeiliginin her gercekeiligin dncelikle estetik oldugunu gosterdigini belirtir. Yeni-
Gergekeiligin sanatta estetik olarak bir geriye gidis oldugunu ileri siirenlere karsi
cikarak bu akimin aksine sinema dili agisindan bir ilerleme oldugunu savunur. Ciinkii bu
akimla birlikte sinema dili yeni, daha sade bir bicem ve ifade sekli kazanmistir (Bazin,

2005b: 25-26).

Tipkt Welles gibi odak derinligini kullanmalar1 ve kisa goriintii parcalarin1 montaj ile
birlestirmek yerine kesintisiz uzun c¢ekimler kullanmalar1i sebebiyle Bazin, Yeni-
Gergekei yonetmenlerin de dramatik mekanin siirekliligine saygi duyduklarini, bu
sayede filmlerinde daha gercekei bir hava yakalayabildiklerini belirtir. Yine benzer bir
sekilde montajin kullaniminin sinirlanmasi filme belirsizlik unsurunu yeniden sokmakta
ve yonetmenin seyirciyi 6onemli oldugunu diisiindiigii detaylara yodnlendirmek yerine
izledigi goriintiilerden anlam ¢ikarmaya mecbur birakmasi seyircinin aktif katilimini
saglayarak zihninin devreye girmesine sebep olmaktadir. Bazin bu sayede yonetmenin

fiziksel gergekligin farkli yorumlara acik bir sekilde seyircinin oniine serildigini belirtir.

Bazin’in burada anlattigi ve savunmasini yapti§i yonetmenler -onun deyisiyle
gerceklige inanan- gergekci yonetmenlerdir. Bazin, bir sanat dali olarak sinemanin
potansiyelini en iyi kullanan sinemacilarin gergekei bir yaklasimi benimseyen bu tarz

sinemacilar oldugunu diisiiniir. Welles ve Yeni-Gergcek¢i yonetmenlerin ortak noktasi



59

tam olarak budur: Gergekei yaklasimi benimsemek. Biitiin bu benzerliklerine ragmen
Welles ve Yeni-Gergekci yonetmenlerin filmleri Bazin’e gore bicem olarak birbirleriyle
alakasizdir. Burada akla ikisi de gergekei kabul edilen iki filmin nasil bu kadar farkli
olabilecegi sorusu gelir. Bazin’in bu soruya cevabi gergekeilik igerisinde birbirinden
farkli yaklagima sahip iki ayr1 egilimin oldugudur. Biri Orson Welles gibi teknik olarak
daha eksiksiz, belirgin bir bigeme sahip yoOnetmenlerdir. Digeri ise goriintiiniin
dogalligin1 tercih eden, teknik olarak daha kusurlu, bicemin belirsizlestigi
yonetmenlerin egilimidir. Bunun giizel bir érnegi Italyan Yeni-Gergekgi yonetmenlerdir.
Bazin, ¢ogu kez bigemden yoksun olmakla elestirilen Yeni-Ger¢ek¢i yonetmenleri Ernst
Hemingway, Jon dos Passos, William Faulkner gibi 20. yiizy1l Amerikan romancilarina
benzetir. Tipki sade bir dili tercih eden bu romancilar gibi Yeni-Gergek¢i yonetmenler
de adete bigemden siyrilmis bir sinema dilini tercih ederler. Bazin’e gdre bu, bigemin
ortadan kaldirilmasi degil, aksine yeni bir sinemasal bicem ¢esidinin ortaya ¢ikmasidir.
Bu yiizden onun i¢in Yeni-Gergekcilik estetik olarak geriye gidis degil, yonetmenin
online yeni bir bicem 6rnegi sunmasi sebebiyle ileriye dogru bir adimdir (Bazin, 2005b:

25-39).

Uzun yillar sinemayla ilgili diisiinceler iireten, yazilar yazan Bazin, sinema teorisinde
sinemanin bir sanat dali olarak var olabilmesi i¢in bicime O6nem vermesi gerektigini
diisiinen kuramcilarinin goriislerinin baskin oldugu bir doénemde fikirlerini dile
getirmistir. Sinema ve fotografin fiziksel gergeklikle iligkilerini detayli bir bigimde
inceleyen Bazin sinemanin sanat olabilmek icin goriinen gergekligin birebir taklidi
olmaktan kagimmasi, onu c¢arpitmasi gerektigi goriislinii reddeder. Ona gore bir
yonetmen asla sinemanin ortaya ¢ikis amaci olan fiziksel gergekligin kusursuz kopyast
olma hedefini goz ardi etmemelidir. Bazin, sinemanin 6ziinde gercekligi kopyalama

hedefinin yer aldigini diistinerek sinemada gercekeiligi savunan bir kuramci olmustur.

Her estetik formunun neyin saklamaya deger oldugu ve neyin atilmasi gerektigine karar
vermenin sanat i¢in neredeyse bir ilke oldugunu belirten Bazin, gergekci bir sinema s6z
konusu oldugunda bu ilkenin zorunlu, fakat ayn1 zamanda kabul edilemez oldugunu
soyler. Zorunludur, ¢iinkii yonetmen bu se¢imi yapmazsa ortada bir sanat eseri olmaz,

elimizde yalnizca goriiniir gergekligin birebir bir kopyas: olur. Kabul edilemezdir,
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¢linkii yonetmenin yapacagi her se¢im gercekligin bir boliimiinii disarida birakacaktir ve
gergekei bir perspektiften bakildiginda bu kabul edilebilir bir sey degildir. Yine de bu
acmaz onu pek fazla endiselendirmez. Sinema sanatinin bu ¢eligki sayesinde yasadigini
savunan Bazin, ayn1 olayin, ayni nesnenin birden fazla sekilde ekrana taginabilecegini

belirtir (Bazin, 2005b: 26-27).

Buradan anlagilabilecegi gibi Bazin’in sinemada Gergekgilikten beklentisi, siklikla
sanilanin aksine, goriiniir gergekligin birebir kopyasi olan filmler {liretmek degildir.
Teknigin sanattaki ve sinemadaki onemini unutmayan Bazin, yonetmenden yapacagi
secimlerle gergekligi olabildigince tarafsiz bir sekilde, seyirciyi yonlendirmeye
calismadan aktarmasini ister. Belirtmekte fayda var ki, burada Bazin’in “gerceklik”
ifadesi ile kast ettigi fiziksel ya da goriinlir gerceklikten daha genis bir kavramdir.
Bazin’in demek istedigi fiziksel gergekligin arka planinda yer alan “insanin gergekligi”
diye adlandirilabilecek, sanatin temelinde yer alan, insana iliskin degerlerdir. Bu agidan
bakildiginda aslinda Bazin de tipki diger kuramcilar gibi sanatin ve dolayisiyla sinema
sanatinin amacinin daha genis anlamiyla “gercekligi” alimlayicisina aktarmak oldugu
inancina sahiptir. Fark yalnizca ger¢ekligin nasil aktarimasinin daha uygun olduguna

iliskin gortislerdedir.

2.2. SIEGFRIED KRACAUER VE FiZiKSEL GERCEKLiGIN KURTULUSU

1889’da Frankfurt’ta dogan Siegfried Kracauer, goriisleri genellikle Bazin gibi daha
popliler kuramcilarin golgesinde kaldigr i¢in hak ettigi ilgiyi gérememis olmasina
ragmen, sinema agisindan biiyiikk dneme sahip bir kuramcidir. Alman diisiiniir 1920
yilinda Frankfurter Zeitung igin yazilar yazmaya basladiginda orada yazmakta olan
Theodor Adorno, Walter Benjamin, Max Horkheimer, Ernst Bloch gibi isimlerle
tanigmistir. Bu doénemde bu felsefecilerin kurdugu Frankfurt Okulu diye adlandirilan
felsefe cevresiyle yakin iligkiler kuran Kracauer, onlardan etkilenmesine ragmen, tam
olarak onlarin diisiincelerini benimsememistir. Yine de Frankfurt Okulu etkisi onun,
ozellikle Kitle Siisii gibi, ilk dénem yazilarinda oldukea etkisini hissettirir (Ozarslan,

2013: 185-186).
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1933 yilinda iktidara gelen Nazi yonetiminin baskisini arttirmasiyla Fransa’ya kagan
Kracauer icin sonraki yillar oldukga sikintili geger. 1940 yilinda Ispanya smirmi
gegmeye calisirken yakin arkadasi Walter Benjamin’in intihar etmesinin ardindan 1941
yilinda Max Horkheimer’in davetini kabul ederek Amerika’ya gider. Burada Amerikan
hiikiimetinden gelen, Alman sinemasinm1 daha iyi anlamak adina, Alman sinemasinin
kapsamli bir analizini yazmasma yonelik istegin ardindan en Onemli eserlerinden
Caligari’den Hitler e: Alman Sinemasinin Psikolojik Tarihi [From Caligari to Hitler: A
Psychological History of German Film] isimli kitabin1 1947 yilinda yayinlar. 1918-1933
yillar1 aras1 Weimar Cumhuriyeti doneminde ¢ekilen Alman Disavurumcu filmlerinde
Nazizmin yiikseliginin ayak seslerinin duyuldugunu ileri siirdiigli kitabinda sinemanin

tarihsel, ekonomik, sosyolojik ve psikolojik bir incelemesini yapar (Koch, 2000: 75-94).

Kracauer’in sinemayla ilgili kuramsal yazilar1 Film Teorisi kitabiin ilk basildig1 1960
yilindan ¢ok daha eski tarihlidir. Frankfurter Zeitung’da ¢alisirken yazdig1 yazilar ¢ok
ge¢ bir tarihte, 1963’te Kitle Siisii [Das Ornament der Masse] adiyla kitap haline
getirilmistir. Sinemaya olan ilgisi bu yazilarinda kendini agik¢a gosterir. Film Teorisi’ne
kiyasla bu yazilarinda en ¢ok goze carpan farklilik sinemay: bir sanat dali olarak ele
almak yerine daha ¢ok onun kitle iletisim araci olarak iistlendigi role odaklanmasidir.
Sinema {iizerinden modern kapitalist toplumun analizini yaptig1 bu yazilar felsefenin
yani sira sosyoloji ve psikoloji gibi bilimlerden de yararlanan aragtirmalardir. Toplumun
bilingaltinda yatanlarin disavurumlarin1 sinemada yakalamaya calistigi bu yazilari
dogrudan sanat felsefesiyle, yani sinema sanatinin neligiyle, baglantili olmadiklari i¢in
konumuz disinda kalsalar da Kracauer’in sinemaya bakisini gostermeleri agisindan

oldukca énemlidir (Ozarslan, 2013: 187-193).

Amerika’ya yerlestikten sonra Amerikan hiikiimetinin istegi iizerine basladig1 detayli
Alman sinemas1 analizinden 1947 yilinda yayimlanan Caligari’den Hitler’e: Alman
Sinemasinin Psikolojik Tarihi baslikl kitap ortaya ¢ikmigtir. Kracauer bu kitabinda 1918
ile 1933 yillar1 arasinda ¢ekilmis Alman filmlerinin kapsamli bir analizini yapar. Onceki
yazilarinda goriilen toplumun bilingaltinin sinemada kendini gosterdigi seklindeki goriis

bu kitabinin ana c¢ergevesini olusturur. Ona goére Weimar Cumhuriyeti doneminde
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cekilen Alman filmleri, 6zellikle de Alman Disavurumculugu akimina bagli filmler,
donemin Alman halkinin bilingaltinin bir yansimasidir. Ve bu filmlere bakilarak
Nazizmin Almanya’daki yiikselisinin sebepleri anlasilabilir, ¢iinkii dikkatli bakilinca bu
filmlerde Nazizmin ayak sesleri duyulmaktadir. Psikolojik bir tarih incelemesi yapma
isine girdigini belirten Kracauer, insan iliskilerinin “goériinmeyen dinamikleri’nin
sinema filmlerinde kendini gdsterdigini ve bunlar1 incelemenin bir ulusun ruhsal

yasantisina ayna tutabilecegini belirtir (Kracauer, 2010: 3-11).

Kracauer’in sinemanin neligini konu edinen goriislerini topladig1 en kapsamli kitab1 hig
siiphesiz ki 1940’larda Marsilya’da siirgiinken yazmaya baslaylp ancak Omriiniin
sonlarina dogru 1960 yilinda kitap haline getirebildigi Film Teorisi: Fiziksel
Gergekligin Kurtulusu [Theory of Film: Redemption of Physical Reality] isimli eseridir.
Daha 6nsozde kitapla ilgili niyetlerini agik¢a ortaya koyan Kracauer amacinin bigimle
degil, icerikle ilgilenen bir estetik olusturmak oldugunu belirtir. Ilgisini tamamen
sinema sanatinin temel o6zelliklerine, neligine yogunlastiran Kracauer; renkli film ve
animasyonlari, renkle ilgili karmagik tartigmalar1 tamamen atladigini, ¢ilinkii bunlarin
sinema sanatinin temellerine iligkin tartigmalar olmadigini dile getirir. Ona gore sinema
sanatinin 6ziine ulasabilmek icin asli olmayan ogelerini disarida birakmak arastirmayi
kolaylastiracaktir. Bu ylizden kitabinda kullandig1i 6rneklerin hepsini, énemli biitiin
sinemasal ifadelerin bulunabilecegini diisiindiigi siyah beyaz filmlerden sectigini
sOyler. Renk ve onun getirdigi tartismalarin sinemanin 6ziinden uzak, teknik konular
oldugunu savunan Kracauer’in bu kararinin arkasinda fotograf ve sinemanin fiziksel
gerceklikle iligkisi tistiine diislinceleri yer almaktadir (Kracauer, 1960: VII-XI).
Sinemanin, fotografin devami oldugunu, bu yiizden de fiziksel gergeklikle siki sikiya
bagli oldugunu diisiinen Kracauer’e gore sinemanin fiziksel gergeklikle iligkisinde
onemli olan nokta, onu ne kadar iyi taklit edebildigi degil, gergekligin kayda aliniyor

olusudur (Hansen, 2014: 41-42).

Kracauer’in sinemanin sanatsal degerinin geleneksel estetik teorileri ile dogru bir
sekilde degerlendirilemeyecegi, bu yiizden de yeni bir estetik teorisine ihtiyag oldugu
seklindeki goriisii sinemanin malzemesiyle iligkisinin diger biitlin sanatlardan farklh

oldugu diisiincesine dayanir. Diger alisildik sanat dallarinda sanat¢r malzemesini



63

doniistiirerek tiikketirken, sinema ve fotograf malzemesini “el degmemis” sekilde birakan
yegane sanatlardir (Kracauer, 1960: X). Ornegin, bir heykeltirasin malzemesinin -yani
onu kullanarak eserini olusturdugu sey- mermer oldugunu diisiinelim. Heykeltiras
heykeli yaparken mermere bigcim vererek onu degistirir ve tiiketir. Sonugta ortaya ¢ikan
eser olan heykelin, kendisinden yapildigi malzeme olan mermerle hicbir baglantisi
kalmamis olur. Oysa sinema Andrew’un da belirttigi gibi malzemesi olan fiziksel

gercgekligi tiikketmez, onu ortaya ¢ikarir (Andrew, 1976: 107-108).

Caligmasinin, her sanat dalinin kendine 6zgii bir dogas1 oldugu varsayimina dayandigini
belirten Kracauer, sanat felsefesinin de bu ayrimlarin varligini ve etkisini gérmezden
gelmedigini belirtir. Oncelikle sinemanin dayandigi fotografik malzemenin dogasini
kesfetmenin gerekli oldugunu, bunun ise ¢evresinden yalitilarak olusturulmus kavramlar
yardimiyla olamayacagini belirtir. Ona gore tarihsel bir hareket olan fotografin 6ziinii
kavrayabilmek i¢in onun evrim siireci boyunca benimsenen c¢esitli gorlisleri ve

glinlimiiziin belli bagh yaklagimlarini incelemek gereklidir (Kracauer, 1960: 3).

Kendine bu tarz bir arastirma yontemi se¢en Kracauer fotografin ortaya ilk ¢iktigr 19.
ylzyildaki konumunu inceleyerek ise baglar. Bilimde hiikiim siiren Pozitivizmin,
Gergekeilik akiminin sanatta yiikselise gegmesine zemin hazirladigini belirtir. Ona gore
fiziksel gergekligi oldugu gibi kaydedebilen bu icat 19. ylizy1l Gergekgilerinin, sanatta
yapmaya ¢alistiklart seyin bir benzerini yaptig1 igin biiylik begenilerini toplamistir. Bu
yeni ortamin [media] kendine has Ozelliginin fiziksel gercekligi kaydetme ve agiga
cikarma becerisi oldugunu fark eden Gergekgiler, fotografcinin kameranin Oniindeki
nesneleri yeniden iiretmek [reproduce] zorunda oldugunu, bir ressam gibi kendi sanatsal
tercihleri ugruna bicimleri ve mekansal iligkileri hice sayma Ozgiirliigline sahip

olmadigini vurguluyorlardi (Kracauer, 1960: 4-5).

1857 yilinda Madame Bovary’nin yaymmlanmasiyla sanat sahnesinde giiclii bir etki
birakan Gergekgilige donilis akiminin, ¢arpitmaksizin dogay1 yeniden iiretmenin, dogaya
niifuz etmenin ideal bir yolu olarak fotografi gérmesi hem sanatgilar hem de
fotografcilar arasindan onemli itirazlarla karsilasmisti. Bu karsit goriistekiler sanatin,

gergekligin fotograf ve resim bi¢imindeki karsiliklarindan ¢ok daha fazlasi oldugunu,



64

sanat¢inin yaraticiliini igin i¢ine katmasiin gerekli oldugunu savunuyorlardi. Onlara
gore fotograf goriintiisii degistirilebilirdi ve ancak degistirilmesiyle “giizel sanatlarin
kabul gormiis ilkeleri’ne uygun eserler ortaya c¢ikabilirdi. Kracauer, fotografta
Resimselcilik akimiin temsilcileri olan, “sanatgi-fotografci” diye adlandirdigi bu
gorilise sahip fotografcilarin dogayr ham haliyle yakalamaktan ziyade, ozgiirce giizel
resimler yaratma arzusuyla bir “bi¢cimlendirme” egilimi igerisinde olduklarini belirtir.
Fakat Kracauer, bu sanatci-fotograf¢ilarin tirettigi fotograflarin etkilendikleri resimsel
tisluplarin etkisini tasidigini, bu yiizden de alisildik sanatlar taklit ettiklerini ileri siirer

(Kracauer, 1960: 5-6).

19. yiizyilin ikinci yarisinda iyice hararetlenen fotograf sanatinin neligi hakkindaki bu
tartigma bir sonuca baglanamamisti. Gergekgiler fotografin nesnelliginin sanatcilar igin
cok onemli olduguna inanmakla birlikte, fotografi tam anlamiyla bir sanat dali olarak
gormiyorlardi. Onlara kars1 cikanlar ise kendini mekanik bir taklitle sinirlandiran
fotografin sanat eserleri iiretemeyecegini ileri siirerek onun temel 6zelliklerini ihmal
ediyorlardi. Kracauer’e gore birbirleriyle uzlagmaya pek yanasmayan bu iki yaklagim da
fotografin doganin kopyasi olduguna dair ortak bir diisiinceye sahipti. Kracauer, naif
gercekeiligin  yanlhis yonlendirmesiyle yola ¢ikan bu iki diisiince ekoliiniin sahip
olduklar ortak bakisla ne taklit ne de geleneksel anlamda sanat olan fotografin 6ziinii
idrak etmekte basarisiz olduklarmi vurgular. Iki taraf da fotografik kaydin nasil ve ne

kadar yaratici olabileceginin farkina varamamisti (Kracauer, 1960: 6-8).

Kracauer fotografin ilk ortaya ¢iktigr déonemdeki farkli egilimleri inceledikten sonra,
glinlimiizdeki (1920’ler ve sonrasi) diisiinsel durumu inceler. Modern gercekgiler
arasinda nesneleri olduklar1 gibi yeniden liretme amaci yerini, fotografin kaydetme ve
ifsa becerilerini gelistirerek, “olgularin en iyi ifadesi’ni ortaya koyma amacina
birakmistir. Hedefteki bu degisim Kracauer’e gore fotografin fiziksel gerceklerin yeni,
daha once hi¢ aklimiza gelmeyen yonlerini agiga ¢ikarma olanaginin tam anlamiyla fark
edilmesiyle baglamigtir. Buna ragmen bic¢imci egilim de varligini siirdiirmiis, fotografi
Ozgiirlestirip gercekligin “smirli bir yeniden iiretimi” olmaktan ¢ikarmanin yollarin
aramistir. Deneysel tekniklere bagvuran bu fotograf¢ilar, resim tisluplarini taklit etmeye

caligmasalar bile, yine de Resimselcilik akimiin ilk savunucular gibi fotografin temel
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ozelliklerini gozardi ederek geleneksel anlamda sanat eserleri iiretmislerdir (Kracauer,

1960: 8-10).

Fotograf alanindaki diisiinsel tartigmalarin bu manzarasi, fotografin bir sanat dali olup
olmadig1 sorusunun hala giincelligini korudugunu gosterir. Modern Gergekgilerin bu
soruya cevap ararken zorlandiklarimi belirten Kracauer, “fotografcinin seciciligi ni
vurgulamalarina ragmen fotograf¢cinin sirf bu sebeple ressam ile ayni kefeye konulup
konulamayacagi ya da sirf bu yilizden fotografin tam anlamiyla bir sanat dali sayilip
sayilamayacag1 sorusuna kesin cevaplar veremediklerini belirtir. Oysa Bi¢imci kamptaki
deneysel fotograf¢ilarda bu tarz bir kararsizlik yoktur. Onlar fiziksel gercekligin
mekanik bir kopyasinin sanat olamayacagini ileri siiriip fotografin kaydetme vazifesini
ihmal ederek onu bir sanat dali haline getirmeye ¢aligirlar. Fotografa iligskin tartismalarin
zaman gectikge degismedigini dile getiren Kracauer, fotografin birbiriyle ¢atisabilen iki
egilimin miicadele alan1 oldugu tespitini yapar. Fakat bu c¢atismada bi¢imlendirici
talepler siire¢ igerisinde fiziksel gercekligi yeniden iliretme arzusuna baskin gelmistir

(Kracauer, 1960: 11-12).

Kracauer icin bir sanat dali olarak fotograf alaninda siiregelen Gergek¢i ve Bigimci
yaklagimlar arasindaki catismalar, ortada ¢oziilmesi gereken birtakim estetik sorunlar
oldugunun isaretidir. Kracauer, bu noktada aragtirmasinda ilerleyebilmek, fotografin
oziinli bulabilmek ve fotografin bir sanat dali olma olanagin tespit edebilmek adina
temel bir estetik ilke kabul eder. Kracauer’e gore belirli bir sanat dali igerisinde {iretilen
eserler sayet o sanat dalinin temel 6zelliklerini barindiriyorsa, bu eserlerin estetik olarak
daha tatmin edici olacag1 varsayilabilir (Kracauer, 1960: 12). Temel estetik ilke olarak
adlandirdig1 bu kabul, bir sanat dali olarak fotografi ve dolayisiyla sinemayi inceledigi
bu arastirmasmin dayandii temel olacaktir. Ileride gorecegimiz iizere Kracauer
gercekeilik ile bigimcilik arasindaki tartismada goriislerini bu ilkeyi temel alarak
olusturacaktir. Temel estetik ilkeyi kabul etmenin, fotografcinin fotografa yaklagimi ve
Kracauer’in fotografin yakinliklar1 [affinity] diye adlandirdigi gercekligin farkli
yonleriyle arasindaki yakiliklar agisindan birtakim sonuglari vardir. Ilerleyen

boliimlerde Kracauer bunlari ele alir (Kracauer, 1960: 13).
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Bu agiklamalar1 yaptiktan sonra Kracauer ilk olarak fotograf¢inin fotografa yaklasimi
meselesi lizerinde durur ve fotografik yaklasim diye adlandirdigi yaklasimi aciklar.
Fotograf¢inin yaklasimiin fotografik olabilmesi i¢in yaklasim, temel estetik ilkeye
uygun olmal1 ve fotograf¢i her sartta, estetik bir ilgiyle gergekei egilimi takip etmelidir.
Bunun saglanmasi gereken asgari sart oldugunu hatirlatan Kracauer, bu kosula uyan
fotograf¢inin, en azindan fotografik yaklasima uygun fotograflar iiretebilecegine dikkat
ceker. Ote yandan Resimselciligin savunucularnin ya da deneysel fotografcilarin
irettigi fotograflar estetik olarak ne kadar “giizel” olursalar olsunlar, fotografik degildir.
Yine de bi¢imlendirme egilimi ile gercekeilik egiliminin ille de g¢atismak zorunda
olmadigimi belirten Kracauer, Gergekgilerin manifestosunda dile getirilen anlamda
nesnellige ulagmanin miimkiin olmadigini vurgular. Bu yiizden fotografci -kadraj, lens,
filtre, emiilsiyon se¢imi gibi- bazi1 bi¢cimlendirme kararlari almali ve seg¢ici olmalidir.
Fotograf¢1 ancak bu sekilde biitliin duyularini agip dogay1 6zlimseyebilir ve doga da ona
kendini agar. Bu sebepten de bi¢imlendirme egilimi, gercekeilik egilimini somutlastirip
gerceklestirmeye katki saglayabilir. Yani Kracauer’e gore bigimlendirme egilimi
gercekeilik egilimini destekledigi, onu ezip ge¢medigi siirece fotografci, fotografik

nitelige sahip fotograflar iiretebilir (Kracauer, 1960: 13-18).

Kracauer fotografik yaklasima uygun fotograflarin, fotografin 6zellikleri gibi degismez
birtakim yakinliklar1 oldugunu ve bunlarin 6zellikle dort tanesinin tlizerinde durmanin
gerekli oldugunu soyler. Bunlardan ilki fotografin “sahnelenmemis” gerceklikle olan
yakinligidir. Fotograf dogayr ham haliyle kaydetme becerisine sahip oldugu i¢in
doganin, bagka tiirlii kayda alinma imkani olmayan, ugucu, sahnelenmemis hallerini
kaydedebilir. Kracauer’in doganin bu gelip gecici hallerini sahnelenmemis gergeklik
olarak adlandirmasinin sebebi bu durumlarin ve olaylarin 6nceden kurgulanmamis
olmalar1 ve kamera Oniinde beklenmedik sekilde meydana gelmeleridir. Bu gibi
durumlar1 kaydedebilme imkani yiiziinden de fotografin sahnelenmemis gergeklikle
acik bir yakmligi vardir. ikinci olarak fotograf sahnelenmemis gergeklikle bu alakasi
sebebiyle “rastlant1i”y1 [fortuitous] vurgular. Ugiinciisii, fotograf sonsuzlugu
[endlessness] akla getirme egilimindedir. Cilinkli fotografin ¢ergevesi bir sinira isaret
eder, icerigi o smirin disindaki baska iceriklere gonderme yapar, yapisi ise

kapsanamayacak olan fiziksel gercekligi isaret eder. Dordiinciisii ve sonuncusu ise
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fotografin belirlenimsizlik [indeterminate] ile yakinligidir. Kracauer fotografin, dogayi
herhangi bir kaliba sokmadan, tam bir muamma olarak aktardigini; bu yiizden de
alisildik sanatlara kiyasla ¢ok daha belirsiz anlamlara sahip oldugunu soyler. Aligildik
sanat eserinin de bir¢cok anlamlar tasiyabilecegini, ama bunlarin kabaca da olsa
belirlenip simirlanabilecegini, bu karsilik fotografin ¢ok anlamli ya da muglak anlamli
olarak adlandirilmasinin yerinde olacagini belirtir. Buradan fotografin bir sanat dali olup
olmamas1 tartismasina geri dondiiglinde ise, geleneksel sanat taniminin, deneysel
olmayan ve hem malzemesini neredeyse el degmemis halde birakan hem de onu
seffaflastiran, fotografik yaklagimla iiretilmis fotograflar i¢in gegerliligi olmadigini, bu
ylizden de “sanat” terimini daha esnek bir bigimde fotografik yaklasimin basardiklarini

kapsayacak sekilde kullanmay1 uygun goriir (Kracauer, 1960: 18-23).

Kracauer fotografik film diye adlandirdigi sinemanin montaj, ses gibi bir¢ok unsurdan
olugsmakla beraber, bu unsurlarin en énemlisinin tartigmasiz fotograf oldugunu soyler.
Ona gore fotografin dogasi filmin dogasinda yasar. Bu diisiincenin anlami, basta temel
estetik ilke olmak {izere, fotograf i¢in gecerli olan temel 6zellik ve yakinliklarin sinema
icin de gecerli oldugudur, ancak bunlar tek baslarina sinemanin biitiin olanaklarini
kapsamaya yeterli olmazlar. Sinemanin 6zelliklerini temel ve teknik 6zellikler olarak
ikiye ayiran Kracauer, temel 6zelliklerin fotografinkiler ile ayni oldugunu, dolayisiyla
sinemanin da fiziksel gerceklikle iliskisinin tipki fotograf gibi oldugunu sdyler. Burada
Kracauer diger kuramcilarin pek yapmadigi bir sey yaparak fiziksel gergeklik yerine
kullanabilecegi diger terimleri belirleyerek karisikligin 6niine gegmeye calisir. “Maddi
gerceklik”, “fiziksel varolus”, “fiili varolug/aktiialite”, esnek bi¢imde “doga” ve
ilerleyen boliimlerde kullanmasinin nedenlerini aciklayacagi ‘“hayat” terimleri
doniisiimlii olarak ayni anlamda kullanilacaktir. Sinemanin teknik ozelliklerinin en
onemlisi ise ¢ekimlerin siirekliligini saglayan montajdir. Ancak Kracauer, baska
kuramecilarin yaptigr gibi montaji biitiin detaylar1 ile incelemeyecegini, yalnizca
montajin sinematik olarak anlamli ifadelerin yaratilmasinda saglayabilecegi katkiy1 ele
alacagimi bildirir. Temel ve teknik 6zelliklerin farklarini agiklayan Kracauer fotografta
oldugu gibi sinemada da sinemanin temel Ozelliklerinin teknik Ozelliklerden 6nce

geldigini hatirlatir. Yani sinematik yaklagimla {iretilen bir filmde temel estetik ilkeye
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uyulmal1 ve o sanat dalinin temel 6zelliklerine 6ncelik verilmelidir (Kracauer, 1960: 27-

30).

Kracauer, fotografin uzantisi oldugunu diisiindiigii sinemanin tarihine ve bu siireg
icerisinde yapilan kuramsal tartigmalara baktiginda Gergek¢i ve Bigimci egilimler
arasindaki miicadelenin ayni sekilde devam ettigini goriir. Bu egilimlerin ¢ikis
noktalarinin sinemanin ilk yillarina dayandigini belirten Kracauer, gercekci egilimin
sinemanin babasi olarak kabul edilen Lumiere kardeslerin filmlerinde goriildiigiinii,
bicimci egilimin ise sinemanin “ilk sihirbazi” olarak adlandirilan Georges Mélies’in
filmlerinde kendini gosterdigini belirtir. Hikaye anlatmakla pek fazla ilgilenmeyen
Lumiére, yalnizca, onu sunma amaciyla, fiziksel gercekligi kayda almistir. Sinemay1
gelip gecici, basit bir eglence aract olmaktan kurtaran, sinema ile hikayeler anlatmaya
calisan M¢lies olmustur. Sinemanin bir sanat dali olarak varolabilecek bir mecra
oldugunu diisiinen M¢li¢s, sahnelenmis oyunlar1 kayda alarak ve birtakim bi¢imsel
tercihlerle filmler ¢ekmistir. Her ne kadar sinemanin sonraki yillarda kullandigi
maskeleme, c¢oklu pozlama, iist iiste bindirme gibi bircok teknigi kesfetmis olsa da,
sinemanin Ozinii kavrayamayan M¢li¢s, sahnelenmis tiyatro oyunlarini filme
cekmekten Oteye gidemeyen bir tiyatro yonetmeni olarak kalmistir (Kracauer, 1960: 30-

33).

Kracauer Gergekeilik egilimi agisindan baktiginda sinemanin, nesnellik amacina
ulagmak acisindan, fotografin 6niinde oldugunu belirtir. Yani sinema fiziksel gercekligi
nesnel bir sekilde kopyalamak i¢in fotograftan daha fazla olanaga sahiptir. Bunun iki
temel sebebi vardir. Ilk olarak sinema, fotograf gibi hareketin yalmzca belirli bir
evresini degil, biitiiniinii kaydeder. Sinema, Kracauer’in “nesnel hareket” diye
adlandirdig1, kameranin 6niindeki nesnelerin hareketlerini higbir mecranin yapamadigi
sekilde kayda alip gosterebilir. Kracauer’e gore bu olanak, sinemanin en Onemli
ogelerinden biridir ve bir sinema filminde temel rol oynar. Sinemanin gercekeilik
acisindan fotografa iistiin geldigi ikinci durum ise olmus bir olay ya da yazilmis bir
senaryoyu “sahneleme” yoluyla kayda alabilme imkanidir. Burada yonetmenin dikkat
etmesi gereken nokta sahnelenen diinyanin, ger¢ek diinyanin sadik bir yeniden iiretimi

gibi durmasidir. Kracauer’e i¢in sahnelemenin kullanilmasi, gergeklik yanilsamasini
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saglayabildigi, yani seyircide “sahnelenmemis” izlenimi birakabildigi siirece sinematik

yaklagima ters degildir (Kracauer, 1960: 33-35).

Kracauer’e gore Bicimci yaklagimi benimseyen sinemacilar i¢in, sinemanin sundugu
olanaklar fotografinkilere gore ¢ok daha fazladir. Bunun sebebi sinemanin alan ve
kompozisyon agisindan kapsaminin fotograftan ¢cok daha genis olmasidir. Kameranin
oniindeki gerceklikle yetinmek zorunda olmayan sinemacilar, sinemanin ilk
zamanlarindan beri tarih ve fantezi gibi alanlara egilmislerdir. Benzer sekilde
sinemacinin dniinde kompozisyon agisindan hikayeli/hikayesiz film ve hikayesiz filmin
alt tiirleri olarak deneysel/olgusal film gibi secenekler vardir. Kracauer, onlerinde bu
kadar fazla sayida bicimsel olanak olmasmin sinemaciyr gercekei egilimi ¢igneyerek
bigimci bir tavir almak konusunda cezbedebilecegi konusunda uyarir. Ozellikle deneysel
filmlerde her zaman goriilen bu durumun, film anlatisinin ham maddesi olan fiziksel

gergekligi golgede biraktigini belirtir (Kracauer, 1960: 35-36).

Gergek¢i ve Bigimci egilimlerin tipki fotograf mecrasinda oldugu gibi sinema
mecrasinda da bir catisma igerisinde oldugunu sodyleyen Kracauer, bu catismanin
mecburi olmadigini vurgular. Tipki fotografta oldugu gibi sinemada da bigimci
yaklagim, ezmeye calismak yerine, gergekci yaklagimi izleyerek bir denge saglayabilir.
Fotografik yaklasim tanimia benzer bir sekilde sinematik yaklasimin da sinemanin
temel Ozelliklerini koruyan ve temel estetik ilkeye uygun olan yaklasim oldugunu
belirten Kracauer, sinematik yaklasimin gergekcilik egilimini izleyen filmlerde kendini
hissettirdigini soyler. Film kuramini istiine kurdugu temel estetik ilkeye gelebilecek
elestirilerin farkinda olan Kracauer, “estetik a¢idan kabul edilebilir olma” kosulunun tek
tarafli bulunabilecegini belirtir. Bu elestiriye karsi savunmasi ise bdyle bir arastirmaya
cikarken sinirlar1 pek c¢izilmemis Onciillerden yola c¢ikarak sonradan onlar
sinirlandirmaya c¢alismak yerine, baslangicta saglam -ama tek tarafli- bir Onciille
baslaylp daha sonradan onun tek tarafliligimi torpililemeye ¢aligmanin, arastirmanin

basarist agisindan daha tercih edilir oldugu seklindedir (Kracauer, 1960: 36-39).

“Sanat” kavramimin kullanimiyla ilgili de fotograf icin diislindiiklerini yineleyen

Kracauer, alisildik sanatlar i¢in kabul gérmiis sanat kavraminin sinema s6z konusu
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oldugunda sinemanin tim olanaklarin1 kapsamadigin1 vurgular. Sinema diger alisildik
sanatlar gibi malzemesini doniistiirerek ona bigim vermez. Sinematik filmler s6z konusu
oldugunda, filmin malzemesi olan fiziksel ger¢eklik bozulmadan kaldigi gibi aciga
cikar. Diger sanatlar ise ham maddelerini agiga ¢ikarmak yerine onlar tiiketir. Bu
ylizden de tipki fotograf icin Onerdigi gibi sanat kavraminin daha genis bir kullanimin

kabul etmeyi, sinematik yaklasim acisindan daha uygun bulur (Kracauer, 1960: 39-40).

Sinemanin temel ve teknik 6zelliklerini anlatip gercekgi ve bicimei egilimler arasindaki
tartigmalara aktardiktan sonra Kracauer sinemanin fiziksel varolusu nasil tesis ettigini
aciklama igine girisir. Sinemanin, bunu, fiziksel gercekligi zaman igerisinde devinirken
sunmasi ve bunu sinematik teknik ve araclar vasitasiyla yapmasi nedeniyle fotograftan
ayrildigint belirtir. Dolayisiyla bu iki sanat dalimin kaydetme ve ifsa etme islevleri

yalnizca kismen kesismektedir.

Kaydetme islevlerini iki grupta inceleyen Kracauer, sinemanin kayda aldigi en énemli
seyin hareket oldugunu belirtir. Sinemanin kaydettigi hareket gesitlerini kovalamaca
[chase], dans ve olusmakta olan hareket [nascent motion] basliklar1 altinda inceler.
Hareketin sinemanin temelinde biiyiik bir yeri oldugunu belirten Kracauer, sinemanin
kayda aldig1 bir diger 6nemli seyin cansiz, hareket halinde olmayan nesneler oldugunu
belirtir. Bazin’in Umberto D. filminde mutfaktaki esyalarin basrolde oldugunu
sOylemesine benzer bir sekilde Kracauer de cansiz nesnelerin filmde ne kadar biiyiik rol
oynayabilecegini belirtir. Bununla ilgili olarak da cansiz nesnelerin hikayede salt dekor
olarak kullanilmasiin sinematik bir kullanim olmadigini belirtir (Kracauer, 1960: 41-

46).

Kracauer’e gore filmin gercekligi ifsa islevleri sinemay1 bir sanat dali haline getiren
belki de en dnemli niteligidir. Bir sinema filminin bir seyleri kesfetmesi gerektigini
belirten Kracauer, sinema filminin kesfedebileceklerini {ic ana baslik altinda toplar:
normalde goriilmeyen seyler, bilinci afallatan fenomenler ve gergekligin 6zel halleri.
Normalde goriilmeyen seylerin ilk gbze ¢arpanlar1 ¢iplak gozle, normal bir goriis agist
ve mesafesinden bakildiginda ¢ok kii¢iik ya da ¢ok biiyiik olduklar1 i¢in algilanamayan

seylerdir. Cok kiiciik seylerin yakin ¢ekim ile ekranda gdsterilmesi basta Baladzs ve
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Eisenstein olmak iizere bir ¢ok sinema kuramcisinin, sinemanin en biiyiik giiclerinden
biri olarak gordiigii bir 6zelligidir. Kracauer yakin ¢ekimin baslica goérevinin anlati i¢in
onemli bir unsura seyircinin dikkatini ¢cekmek oldugunu ve Eisenstein gibi kuramcilarin
bu 6zelligi nedeniyle yakin ¢ekimi bir montaj parcasi olarak gordiiklerini belirtir. Fakat
Kracauer’in sinemaya bakisi onu, yakin ¢ekimin bagka anlamlari olup olmadigini
arastirmaya iter. Griffith’in Hosgoriisiizliik filminde Mae Mars’in meshur mahkeme
sahnesinde oyuncunun ellerine yaptigr yakin c¢ekimi ornek veren Kracauer, ellere
yapilan yakin c¢ekimin anlatinin baglamindan bagimsiz bir hal aldigmni belirtir. Bu
ornekte oldugu gibi yakin ¢ekimin yalnizca montaj sirasinda kullanilacak bir goriintii
par¢as1 olmadigini, yakin ¢ekim vasitasiyla gercekligin, daha 6nceden fark edilmeyen
yeni boyutlarinin ortaya c¢iktigini, yakin cekimlerin nesneleri biiyiiterek
doniistiirdiiklerini belirtir. Benzer bir bi¢cimde normal sekilde bakildiginda
algilanamayacak biiylikliikte nesneler de sinema vasitasiyla seyirciye goriiniir kilinir.
Bunlarin en 6nemlisi “kitle”dir. Alisildik sanatlarin kitleyi yeniden iliretme agisindan
yetersiz kaldigini belirten Kracauer, modern bir kavram oldugunu diislindiigii kitleyi
yeniden iretmeyi yalnizca fotograf ve sinemanin basarabildigini belirtir. Sinemanin
normalde goriilmeyen ¢ok cabuk ya da ¢ok uzun siirelerde olup biten gegici seyleri de
ifsa edebilme yetisinden bahseden Kracauer, bu sayede sinemanin fiziksel gergekligi
hareket halindeyken yakalayabildigini ve fiziksel gercekligin bu acisini seyirciye ifsa
ettigini sdyler. Sinemanin bir bagka ifsa becerisi ise Kracauer’in “zihnin karanlik
noktalar1” diye adlandirdig1 aliskanliklarimiz ya da onyargilarimiz nedeniyle giindelik
hayatta goremedigimiz fiziksel gercekligin c¢esitli boyutlarinin farkina varmamizi

sagladigin belirtir (Kracauer, 1960: 46-57).

Kracauer’e gore bunlarin yanisira sinema biiylik felaketler, savas, 6liim gibi bilinci
afallatan fenomenleri de ifsa etme becerisine sahiptir. Bu tarz biiyiik bir olayin sokuyla
afallamis seyirciyi bilingli bir gozlemciye doniistiirmeyi basaran sinema, bu fenomenleri
carpitmadan sunma becerisine sahip tek alandir. Benzer bir sekilde sinema karakterlerin
icinde bulundugu ekstrem ruh hallerini, yani ger¢ekligin bazi 6zel hallerini de olduklari

gibi perdeye aktarabilir (Kracauer, 1960: 57-59).
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Kracauer, sinemanin fotografla olan iliskisi sebebiyle onunla daha 6nce fotograf icin
bahsedilen ayni igkin yakinliklar1 [inherent affility] paylastigini belirtir. Bunlardan ilki,
sinemanin da tipki fotograf gibi, dogasi geregi kaginilmaz olarak yoneldigi
sahnelenmemis gercekliktir. Sinemanmn her zaman icin yeniden {iiretmek istegi
sahnelenmemis, ham fiziksel gerceklige bir egilimi oldugunu belirten Kracauer,
sahneleme ile ilgili konusurken dile getirdigi gibi sahnelemenin sinemanin temel
ozelliklerini ihmal etmedigi siirece sinematik olabilecegini hatirlatir. Sahnelenmemis
olana yakinlig1r sinemanin tesadiifi olana da yakin olmasina sebebiyet verir. Burada

<

Kracauer ozellikle “sokak” olgusu iizerinde durur. Ona gore sokak, ugucu izlerin
merkezi, beklenmedik olaylarin siirekli olarak cereyan ettigi yer olarak Lumiere
zamanindan beri sinemanin i¢indedir. Bu olguyu basariyla kullanan ilk yonetmenin ise
Griffith oldugunu belirten Kracauer, onun filmlerinde sokaktan gecen herhangi bir
insanin o anda seyirciye gergek hayatin tesadiifiligini hatirlattigini dile getirerek sokagin
sinema agisindan ne kadar énemli olduguna dikkat ¢ceker. Benzer bir sekilde sonsuzluk
kavrami da fotografta oldugu gibi fiziksel varolusun siirekliligini saglama ve fiziksel
gergekligi tiimiiyle kapsama cabasi i¢indeki sinemada da kendini gosterir. Uzamsal ve
zamansal devamlilikla birlikte olaylarin neden-sonug iliskilerini kapsamay1 basaran
sinema seyircide fiziksel gercekligi devam ettiriyormus hissiyati uyandirmay1 basarir.
Sinemanin tipki fotograf gibi belirsizlige yakinliginin olmasi, sinemanin en 6nemli
teknik 6zelliklerinden olan montaj agisindan 6nemli bir sorun yaratir. Montaj sinemada
anlam olusturmak, filmin anlatisin1 kurmak amaciyla goriintiileri bir araya getirir. Bu
durum ise belirsizligi ortadan kaldirarak fiziksel gercekligin 6nemli bir yonii olan,
cokanlamlilig1 tehdit eder. Bu ise sinemanin temel 6zellikleriyle bagdasmayan ve bu
yiizden filmlerin sinematik olmamasina sebep olabilecek bir durumdur. Bunun farkinda
olan Kracauer, benzer bir bakisla montaji elestiren Bazin kadar sert olmayan bir
bigimde, sinemacinin anlatisin1 olustururken nesnelerin belirsizligini de
koruyabilecegini ve sinematik filmler ¢cekebilmek icin yapmasi gerekenin bu oldugunu
belirtir. Kracauer’e gore sinemanin son yakinligi, fotografta bulunmayan, “hayatin
akis1”dir. Sinematik filmlerin, tasidiklar1 g¢okanlamlilik sayesinde, dogrudan
gosterdikleri fiziksel gergeklikten cok daha genis kapsamli bir gercegi isaret ettigini
belirten Kracauer, ¢ekimlerin akla getirdikleri psiko-fiziksel karsiliklarin biitiiniine

“hayat” demeyi yerinde bulur. Fotografin aksine, fiziksel varolusu sonsuzlugu i¢inde
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yakalama egiliminde olan filmlerin, hayat1 akis1 icerisinde yakalama imkanina sahip
olduklarimi belirtir. Kracauer hayatin akisi kavraminin duygular, degerler, diisiinceler
bakimindan ima ettikleri her seyle birlikte maddi durumlarin ve oluslarin akisini
kapsadigin belirtir. Tanim geregi hayatin akisi, zihinsel boyutu olsa da, temelde maddi
bir stirekliliktir. Daha Once bahsettigi sokak, ona gore hayatin akisinin kendini
gosterecegi bir yerdir. Korkung kesinliklerin ve tesadiifi karsilasmalarin mekan1 sokak,
Kracauer’e gore sinema agisindan hayatin agik ug¢lulugunun, yani akisinin

goriilebilecegi en ideal yerdir (Kracauer, 1960: 71-74).

Fotograf ve sinema mecralarinin asli Ozelliklerini belirleyip kuraminin temelini
olusturduktan sonra Kracauer ilgisini, ger¢ek¢i yaklasim acisindan sikintili bir alan olan
tarihsel ve fantastik filmler iistiine yonlendirir. Sinema mecrasinin temel 6zelliginin ve
amacinin fiziksel gercekligi “oldugu gibi” aktarmak oldugu diisiiniildiigiinde ge¢mis ya
da gergek-dis1 bir diinyanin perdeye aktarilmasinin sinematik yaklasim agisindan ne
denli sorunlu oldugu daha iyi anlasilir. Oncelikle tarihi filme bakan Kracauer, gegmisi
filme almanin sinematik yaklasim i¢in tehlikelerini hatirlatarak sinematik olmama
tehlikesinden kagmmma yollarindan birinin vurguyu tarihten kamera gergekligine
kaydirmak oldugunu sdyler. Bunun asir1 sayilabilecek uygulamalarindan birinin insan
ylzii hakkinda bir inceleme olarak nitelendirdigi Dreyer’in Jean D arc’in Cilesi filmi
oldugunu belirten Kracauer, filmin ne geg¢mise ne gilinlimiize ait ara bir bolgede
gectigini sOyler. Vurguyu kamera gergekligine kaydirmanin baska yollar1 da oldugunu
sOyleyip sinemacinin yapmasi gerekenin, sinemanin temel 0&zelliklerine sirtini
cevirmeden sinematik yaklasimi izlemek oldugunu hatirlatir. Ayni sorunun fantastik
veya gercek-dist filmler i¢in de gecerli oldugunu belirtip Dr.  Caligari’'nin
Muayenehanesi gibi filmlerin Digavurumcu resme ilgi duyarak kamera gergekligini bir
kenara atmak suretiyle alisildik sanatlara yoneldiklerinden bahseder (Kracauer, 1960:

77-92).

Tipki Bazin gibi Kracauer de oyuncunun bir filmde anlatinin merkezinde olmadigini,
filmlerde insanin disinda, cansiz nesneler gibi, baska bircok olgunun da rol aldigim
belirtir. Sinema oyuncusunda gerekli niteliklere de deginen Kracauer, onun tiyatro

oyuncusundan farkli olarak “rol yapmamasi” gerektigini belirtir. Ciinkii ancak bu
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sekilde, kameranin -tipki fotografcinin modeli gibi- gergek hayatin i¢inden yakaladigi
bir insan goriintlisii ¢izmeyi bagarabilir. Sinemanin temel 6zelliklerinin ve fiziksel
gercekligi ifsa edis seklinin bu tarz bir oyunculugu talep ettigini sdyler. Sinema
filmlerinde boy gosteren oyuncular1 Hollywood yildizlari, profesyonel oyuncular ve
oyuncu olmayan oyuncular olarak {i¢ kategoriye ayiran Kracauer, sinemanin fiziksel
gercekligi agiga c¢ikarma amacima ulagsmak icin yeri geldiginde oyuncu olmayan

oyuncularin basartyla kullanilabilecegine dikkat ¢eker (Kracauer, 1960: 93-101).

Filmde ses ve miizik kullanimi konusuna deginen Kracauer, sesin sinemaya ilk girdigi
zamanlarda sinemaya zarar verecegi kuskusuyla karsilagtigini, ancak zamanla bu
kuskunun yersiz oldugunun ortaya c¢iktigint belirtir. Yine de sesin filmlerde
kullanilmaya basladig: ilk donemlerde diyalogun filmdeki anlamli ifadelerin yegane
tastyicisi haline geldigi, sinemada bir “s6z ¢ilginligi’nin yagandigini, hatta bugiin bile
¢ogu filmin diyalog odakli oldugunu sdyler. Ote yandan sesin sinematik sekilde
kullanilabilecegini belirten Kracauer, sinemacinin bunu yapmak icin ses ve goriintii
arasinda bir denge kurmasmin yeterli olmadigini, sesin film igerisindeki roliinii
azaltmak zorunda oldugunu belirtir. Ayrica diyaloglarda teatral, siirsel bir dil yerine
daha dogal sade bir dil kullanmak fiziksel gercekligin yeniden {iretilmesi agisindan

bliyiik 6neme sahiptir (Kracauer, 1960: 102-132).

Miizigin sinemadaki yerini sesten ayri olarak inceleyen Kracauer, sessiz film
zamanlarindan beri film gosterimlerinin her zaman miizik esliginde yapilmasinin
ardindaki asil nedenin seyirciyi psikolojik olarak ayarlayip ekrandaki goriintii akisina
uyumlu hale getirmek oldugunu, dolayisiyla aslen filmin degil film gdsteriminin bir
parcast oldugunu sdyler. Miizigin estetik kullanimlariyla ilgili de konusan Kracauer,
filmde miizigin dramaturjik bir 6ge olarak diisiiniilerek kullanilmasinin sinematik
acidan olumlu bir gelisme olmayacagini belirtir. Ona gore miizigin sinematik agidan asil

meziyeti anlatiy1 ilerletmekten ¢ok gozardi etmesinden gelir (Kracauer, 1960: 133-156).

Sinemanin fiziksel gercekligin nesnel bir kopyasi olma iddias1 izleyici {izerinde de
etkisini gosterir. izleyici filmde gordiigii goriintiileri iizerlerinde diisinmeden dziimseme

egilimindedir. Bunun yani sira film izleme eyleminin seyircinin zihnini geri plana
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itmesi, seyirciyi zihninin zincirlerinden kurtulup duyulariyla filmi 6ziimsemeye sevk
etmesi propaganda filmlerinin izleyiciyi etkili bir sekilde yonlendirmesi tehlikesini
yaratir. Film goriintiileri karsisinda elestirel yetileri azalan izleyici, yonetmenin kendi
tercihine gore diizenledigi gerceklik yanilsamasii gercekligin kendisiymis gibi kabul
eder. Bunun Sovyet ve Nazi propaganda filmlerinde goriildiiglinii belirten Kracauer,

durumun tehlikesine dikkat ¢ceker (Kracauer, 1960: 157-172).

Bu incelemelerinden sonra Kracauer gercek¢i ve bigimci yaklasimlar agisindan
arastirilmasi son derece Onemli olan deneysel ve olgusal [film of fact] sinema ile
ilgilenir. Bu iki film tiiri, daha 6nce bahsettigi hikayeli ve hikayesiz film ayriminda
hikayesiz filmin iki alt dalim1 olusturur. Once deneysel filme, dolayisiyla 1920’lerde
Fransa’da ¢ikan avangard harekete bakan Kracauer, bu hareketin ¢ikisinda hikayenin
sinemanin baslica 6gesi oldugu seklindeki dayatmanin mecranin dogasina aykiri oldugu
fikrinin bulundugunu belirtir. Ritmik soyutlamalar, i¢sel gercekligin gercekiistiicii
yansitmalar1 gibi sanatsal tercihlerde bulunan avangard sinemacilarin sinematik dil,
kurgu, bilin¢diginin sinemasal temsili gibi konularda sinemaya biiyiik katkilar1 oldugunu
soyler. Ote yandan bu olumlu katki avangard sinemacilarm sinemay: hikayenin
boyundurugundan kurtarmaya calisirken, kamera gercekligini es gecerek onu alisildik
sanatlarin boyundurugu altina soktuklar1 gercegini degistirmez. Avangard sinemacilar
sanatin sinemaya dogru genislemesine sebep olmustur. Bu durum ise sinema i¢in degil,
olsa olsa sanat i¢in iyi olmustur, ¢linkii sanat¢inin 6zgiirligli sinemacty1 kisitlar. Yani
Kracauer, deneysel filmlerin sinema dilinin gelisimi agisindan énemini yadsimamakla
birlikte sinematik egilim agisindan degerlendirildiklerinde sinemanin Oziinii
iskaladiklarini, onun temel 6zelliklerini hige saydiklarini belirtir (Kracauer, 1960: 175-

192).

Kracauer olgusal film bashiginin altina belgesel filmler, bilimsel filmler, egitici filmler,
seyahat filmleri, haber filmleri gibi manipiile edilmemis gergeklik adma kurgudan
[fiction] uzak durmayi tercih eden film tiirlerini yerlestirir. Fiziksel ger¢ekligin oldugu
gibi aktarilmasia yogunlasan olgusal filmler, 6zellikle de belgesel filmler, Kracauer’e
gore sinemanin ruhunu yakalamislardir. Hikayeyi bastirmak suretiyle baska tiirlii

yakalayamayacaklar1 fenomenleri kaydetme imkanina sahip olurlar. Buna ragmen
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belgesel filmin hikayeyi, dolayisiyla insani drami disarida birakarak insandan
kacinmasinin onu dezavantajli duruma soktugunu belirtir. Deneysel ve olgusal filmlere
iliskin yaptig1 incelemelerin ve vardigi sonuglarin 1s18inda hikayenin sinemaya aykiri
oldugu hipotezini yeniden ele alan Kracauer, bunun hikayeyle ilgili biitiin durumlar1
kapsayabilmek i¢in fazla genis oldugunu sdyler. Ona gore sinema ile hikaye iliskisi
hangi hikaye tiirlerinin sinematik yaklasima uygun oldugu, hangilerinin olmadig:

seklinde ele alinmalidir (Kracauer, 1960: 193-215).

Bu amagla yola ¢ikan Kracauer, oncelikle teatral hikayenin sinemaya uygunlugunu
inceler. Ona gore teatral hikaye sinemaya uygun olmayan bir hikaye bi¢imidir, ¢ilinkii
adindan da anlasilacagi tizere alisildik bir edebi tlire gore sekillendirilmis ve tiyatronun
yontemlerini izlemeye meyleden bir hikaye tiiriidiir. Bu uyumsuzlugun baslica
sebebinin sahne kosullar1 geregince teatral hikayenin insan ve iligkilerine yogun ilgisi
oldugunu soyler. Tiyatronun fiziksel gercekligi biitiin olay ve tesadiifleriyle yeniden
yaratma sans1 yoktur; biiyiik kalabaliklar ¢ergceveyi asar, kii¢iik nesneler ise ¢er¢evenin
icinde kaybolup gider. Bu yonleriyle teatral hikaye, gercekgilik egilimiyle, dolayisiyla
sinematik yaklagimla uzlagmayan bi¢imlendirme egilimine dayanir, bu da sinemaya
uyarlanirken ortaya sinematik bir film ¢ikmasini 6nler. Yine de bu tarz filmlerin biiyiik
poptilerligi oldugunu belirten Kracauer, bu durumun “filme alinmis tiyatro” tarzindaki
filmlerin estetik gecerliligi oldugu anlamimna degil, sinemanin seyircinin talep ve
baskilarina boyun egmek zorunda kaldigina isaret ettigini soyler (Kracauer, 1960: 215-

231).

Roman s6z konusu oldugunda tipki sinema gibi gercekligin biiyiik boyutlarini kapladigi
ya da bunu yapma amacinda olmasi sebebiyle sinema sanati ile biiylik bir benzerligi
oldugunu belirtir. Roman da tipki film gibi sonsuzlugun pesinde olmakla beraber iki
sanatsal tlir arasinda farkliliklar bulunmaktadir. Bu farkliliklar arasindan Kracauer’in ilk
olarak tstiinde durduklar1 sanat¢inin iizerinde c¢alistigi sanat dalina yaklagimini
sekillendiren bicimsel farklar, digeri ise gercekligin devamlhiligina iliskin farklardur. iki
tir de hayatin akisin1 gostermekle birlikte sinematik film maddi devamliliga sahip bir
hayat1 kayda alirken, Kracauer romanin diinyasimin oncelikle zihinsel bir devamliliga

sahip oldugunu belirtir. Ona gore iki mecra arasindaki bu farklar benzerliklerine iistiin
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gelme tehlikesi tasir. Romanlarin sinemaya uyarlanmasmin ise iki sanat dalinin
aralarindaki benzerlik sebebiyle teatral hikayelerin uyarlanmasindan farkli oldugunu
savunur. Ona gore bir roman uyarlamasimin sinematik olup olmamasi uyarlanan
romanmn kendisine baglidir. Bazi romanlarin gercekligi ele alis sekli sinematik
yaklasima uygunken, bazilarininki uygun olmamaktadir. Filme uyarlanmaya uygun
romanlar s6z konusu oldugunda ise sinemanin gerektirdigi birtakim degisikler yapmak

gerekli olur (Kracauer, 1960: 232-244).

Kracauer, tam anlamiyla sinematik bir bi¢cim olmadigini, fakat bu durumun kabul
gormiis edebi tiirlerden bagimsiz sinematik hikaye bigimlerinin olamayacagi anlamina
gelmedigini sOyler. Elestirmenlerin ¢ogunun sinemay1 alisildik bir sanat olarak ele
aldig1 i¢in sinematik hikaye big¢imlerini arastirmak gibi bir ¢abaya girmediklerini, ama
bunun sinematik hikayelerin var olmadigi anlamina gelmedigini belirtir. “Buluntu
hikaye” diye adlandirdigi bu hikaye tiiri mevcut fiziksel gergekligin igerisinde,
bulunmus [found] biitiin hikayeleri kapsar. Icat edilmis olmaktan ziyade fiziksel
gergekligin icerisinde kesfedilmis olan bu oykiiler belgesel ile yakindan iliskilidir.
Kracauer, sinematik yaklasima uygunlugu sebebiyle kameranin buluntu hikayeleri
kesfedebilmek admna 6zgilir birakilmasinin mecraya daha uygun oldugunu savunur

(Kracauer, 1960: 245-261).

Kracauer, sinema sanati agisindan Oykiiniin bigimlerini inceledikten sonra Sykiiniin
icerigi meselesine deginir. Daha Once aktarildigi gibi farkli igerik tiirlerinin sanat dalina
uygunluk acisindan farklilik gosterdigini ve bu yiizden her tarzda icerigin sinematik
olmadigini soyler. Konuyla ilgili incelemesini kokleri tiyatroda bulunan trajedi kavrami
iistline yogunlastirir. Trajigin tamamiyla insan merkezli oldugu, temelinde yer alan
catismay1 saglayabilmek icin kuralli ve sonlu bir diinya kurdugu, tesadiifi olani
kacinilmaz olarak digladig1 ve fiziksel diinyada karsiligi olmayan bir evrenin temsili
oldugunu sdyler. Oysa Kracauer’e gore sinematik film, insanin mutlak olarak anlatinin
merkezinde olmadigi, gercekligin sonsuzlugunu yakalamaya calisan, tesadiiflerin
onemli yere sahip oldugu ve fiziksel gercekligin olabildigince aslina sadik bir yeniden
iiretimidir. Bu agidan bakildiginda Kracauer, trajedinin sinematik olmadigini belirtir.

Kracauer, sinemada trajik olmayan son dedigi mutlu sonlar1 trajik olanlara tercih eder ve
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tesadiiflerin hayatin akigin1 yakalamada sinemaya yardimci olduklarini, bu yiizden de
sinematik bir hikayede mutlaka bulunmasi gereken ogeler oldugunu belirtir. Filmin
temel yakinliklarindan biri olan hayatin akisi, Kracauer’e gore adeta sinema mecrasinin
kendini gosterdigi yerdir. O ylizden bunu olasi en sinematik motif olarak adlandirir

(Kracauer, 1960: 262-282).

Kracauer, sinema lizerine biitiin bu incelemesinin sonunda 6nemli bir soru sorar: Film
deneyimi neye yarar? Kracauer’e gére modern ¢agda insanin zihinsel aligkanliklar1 ve
fiziksel gerceklikle ilgili algilart degismis, biiyiik oranda bilimin etkisiyle gercekligin
maddi bilesenlerinin 6nem kazanmasi insanlarin gergeklik ile iliskilerini kdkiinden
etkilemistir. Insanlarin gergeklikligi kavrayabilmesi, onun derinliklerine niifuz
edebilmesi i¢in en 6nemli araclardan biri olan alisildik sanatlar artik bu vazifelerini tam
anlamiyla gercgeklestirememektedir. Cilinkii insanlarin gercekligin derinlerine inebilmesi
icin onun yiizeyini deneyimlemesi gerekmektedir. Alisildik sanatlarda ise sanat eserinin
islevi gercekligi yansitmak degil, gerceklige iliskin sanatginin goriisiinii yansitmaktir.
Alisildik sanatlarda doga yalnizca ham madde olarak kullanilir ve sanat eserinde ham
maddeden geriye higbir sey kalmaz. Aksi takdirde ortaya ¢ikan iiriin sanat eseri olmaz

(Kracauer, 1960: 285-296).

Kracauer’e gore alisildik sanatlarin yetersiz kaldigi modern ¢agda, insanin imdadina
fotograf ve sinema kosar. Fiziksel ger¢ekligi ham haliyle seyircisine sunan sinematik
film, seyirciye gercekligin dig goriiniisiinii somut bir sekilde deneyimleyebilme imkani
sunarak, ona gercekligin derinliklerine niifuz edebilmesi icin gereken kapiy1 agar. Ote
yandan sinema yalmizca fiziksel gercekligi kaydetmekle kalmaz, onun, aslinda tipki
Poe’nun Calinan Mektup’u gibi, ortada olan ama kimsenin fark etmedigi yonlerini
gozler Online serer. Yani sinema fiziksel gercekligi degistirmez, onu agiga ¢ikarir. Bu
yonliyle Kracauer, sinemanin fiziksel gergekligi kurtarabilecek yegane ara¢ oldugunu

sOyler (Kracauer, 1960: 296-311).

Kuramina genel olarak bakildiginda Gergekgi bir teorisyen olan Kracauer’in tipki
kitabinin basinda belirtigi gibi sinemanin bir sanat olarak incelenebilmesi i¢in gerekli

olan, sinemaya 0zgii bir estetigin temellerini atmaya calistig1 goriiliir. Bunu yaparken
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ele aldigimiz biitiin kuramcilardan daha fazla bir sekilde sinemanin ¢ikis noktast olan
fotografla ilgilenmistir. Bunun sebebi sinemanin fiziksel gerceklikle iligkisini biitlin
detaylariyla ortaya dokebilmek, bdylece onun dogasini tam anlamiyla anlayip sanat
felsefesi acisindan sinemaya dogru bir yaklasimla yaklasabilmektir. Bu hedefle yola
cikan Kracauer, Andrew gibi bazi isimlerin kendisini itham ettigi dogrultuda naif bir
gercekcilik anlayisina kapilmadan, sinemanin fiziksel gergeklikle iliskisini
derinlemesine incelemek suretiyle, biitlinliiklii bir sinema kurami olusturmaya

calismustir.

Kracauer’in Gergekgilik anlayisina gore sinema seyirciye fiziksel gercekligin dis
ylzlinii gostermek suretiyle, seyircinin ger¢ekligi deneyimleyerek gercekligin
derinliklerine ulagsmasina imkan saglayabilecek donanima sahiptir. Bu becerisi sebebiyle
Kracauer sinemay1 fiziksel gercekligin kurtaricist olarak goriir. Bu bakis agisi ayni
zamanda onun sinemaya, sinematik filmlere bictigi gorevi belirtir: Fiziksel gercekligi

ham haliyle aciga cikartarak seyircinin ona niifuz etmesine imkan tanimak.

Felsefi agidan bakildiginda ise Kracauer’in sinema ile gerceklik iligkisi gibi problemli
bir alanla basarili bir sekilde basa ¢ikabildigini s6ylemek miimkiin degildir. Bu noktada
en biiyiik sorunlardan biri siiphesiz Kracauer’in detayli ve eksiksiz bir “ger¢eklik”
tanim1 yapamamis olmasidir. Bu ve ileride aktaracagimiz baska sorunlar kuraminin
sinema sanatinin neligine iliskin bircok sorunu kapsamakla birlikte bunlar1 saglam bir
yap1 altina toplayarak tutarl bir sistem olusturamamasina ve baslica hedefi olan sinema
sanatina 0zgli kapsamli bir estetik olusturma amacina tam anlamiyla ulasamamasina

sebep olmustur.
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SONUC

Caligmamizda inceledigimiz sinema kuramlar1 sinema sanatinin neligi sorununu
arastiran ¢cok Onemli kuramlardir. Ve sanat tarihinde her zaman oldugu gibi bu
kuramcilar arasinda anlasmazlik ve tartismalar goriilmektedir. Burada bu tartismalarin
altinda yatan asil neden ya da nedenleri ortaya ¢ikarabilmek i¢in kuramlarin benzerlik

ve farkliliklarini yakindan incelemek yerinde olacaktir.

Sinemanin fotograftan aldigi teknik ozellikler olan; kadraj, kamera acisi, objektif
secimi, 151k vb. 6zellikler, sinemanin baslica bigimsel 6zellikleri olmalar1 dolayistyla ele
aldigimiz biitiin kuramcilar i¢in son derece énemli konulardir. Bu fotografik tekniklerin
fiziksel gercekligi taklit etme agisindan bir¢ok kusurlari oldugunu belirten Arnheim’a
gore bu kusurlar ve bunlarin sonuglari sinema sanati i¢in son derece onemlidir. Bu
tekniklerin fiziksel gergekligi taklit ederken hangi yonlerden yetersiz kaldiklarint uzun
uzun inceleyen Arnheim, bu tekniklerin sanatsal bir anlati yaratmak igin nasil
kullanabilecekleri ilizerine de epeyce kafa yorar. Bu detayli incelemenin sonunda
Arnheim, kameranin fiziksel ger¢ekligi taklit etmedeki kusurlarinin sinemanin bir sanat
dali olabilmesinin olanagi oldugunu belirtir. (Arnheim, 2010: 16-110). Arnheim’a
benzer bir sekilde Balazs da sinemanin fotograftan 6diing aldigi bu 6zelliklere biiytlik
onem verir. Baldzs i¢cin bu oOzellikler -montaj ile birlikte- sinemanin kendi basina
bagimsiz bir sanat dali olabilmesinin imkanin1 saglamaktadir. Ona gore ancak bu
tekniklerin yaratici bir sekilde kullanilmasiyla sinema kayda alinmis tiyatro olmaktan
kurtulabilir (Baladzs, 1952: 30-32). Arnheim ve Balazs gibi bi¢cime biiyiik 6nem veren bir
baska kuramci olan Eisenstein’a baktigimizda onun bu konudaki goriislerinin biraz daha
farkli oldugu goriiliir. Eisenstein c¢ekimin; 151k, kadraj, dekor, makyaj, diyalog gibi
ogelerin bir araya gelmesiyle olustugunu, bu Ogelerin ¢ekimin yap: taslari oldugunu
belirtir. Japon Kabuki tiyatrosundan etkilenen Eisenstein biitiin bu ogelerin ¢ekim
acisindan esit dnemde olmas1 gerektigini, aralarinda bir hiyerarsi olmamasi gerektigini
savunur. Bu sayede sinemaci bu parcalar1 bicimsel teknikler yoluyla bir araya getirerek
istedigi film anlatisin1 kurma giiciine kavusabilir. André Bazin ise sinemanin fotograftan
aldig1 bigimsel ozelliklere ¢cok daha farkli yaklasir. Ona gore fotografin ve dolayisiyla

sinemanin giicli fiziksel gergekligin nesnel bir kopyasini ¢ikarabilmelerinde degil, bu
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nesnellik algisini psikolojik olarak saglayabilmelerinde gizlidir (Bazin, 2005a: 12-14).
Bu sebepten otiirii bu 06zelliklere daha temkinli yaklasan Bazin bu tarz bicimsel
ozelliklere agirlik veren yonetmenleri “gdriintliye inanan yonetmenler” olarak adlandirir
(Bazin, 2005a: 24). Bazin goriintiiye inanan yonetmenleri ger¢ek¢i yaklagima sahip
olmamakla su¢lamasina ragmen, bigimin Onemini asla inkar etmez. Welles’in basariyla
uyguladigi odak derinligi teknigine verdigi deger bunun 6nemli bir kamitidir (Bazin,
2005a: 33-37). Fakat burada bile Bazin i¢in bu teknigin asil dneminin, yakin ¢ekim gibi
bir teknige kiyasla, kadrajin insanin gérme alanina daha yakin olmasi, yani gergeklik
hissini arttirmas1 oldugu unutulmamalidir. Bazin gibi sinemada gergeke¢i yaklagimi
savunan bir bagka kuramci olan Kracauer ise bu tarz bigimsel ozellikleri sinemanin
teknik ozellikleri olarak nitelendirir ve bunlar iizerine detayli bir sekilde konusmaz.
Bi¢imsel 6zelliklerden Kracauer’i en ¢ok ilgilendiren montaj ve onun sinemanin temel

ozellikleri agisindan etkileridir.

Sinemay1 fotograftan ayiran en dnemli 6zelliklerden birisi olan montaj inceledigimiz
tiim kuramcilar i¢in biiylik 6neme sahip bir konu olmustur. Bi¢cime en ¢ok 6énem veren
kuramcilardan olan Arnheim i¢in montaj tipki diger bicimsel teknikler gibi sinemanin
bir sanat dali olabilmesinin olanaklarindan birisidir. Arnheim’a gore sinemada zaman ve
uzam siirekliliginin olmamasit anlamina da gelen montaj, sinemay1 kayda aldig fiziksel
gerceklikten ve tiyatrodan ayirarak onun kendine 6zgii bir sanat dali olmasini saglayan
en onemli ozelliklerden birisidir (Arnheim, 2010: 24-31, 74-85). Balazs, tipki Arnheim
gibi montajin sinema sanatini1 diger sanat dallarindan ayiran baslica tekniklerden birisi
oldugunu savunur. Sinemacinin ¢ekimleri montaj ile bir araya getirdigini belirten
Balazs, bu yiizden montajm anlam yaratma giiciine sahip oldugunu belirtir. Ote yandan
sinemacinin elindeki bu giiglii silahin kotiiye kullanilabilecegini de sdyleyen Balazs,
yonetmenlerin montaji kullanarak yalan sdylemeleri tehlikesinin de goz ardi edilmemesi
gerektigini hatirlatir (Baldzs, 1952: 118-129). Montaj konusunda siiphesiz ki en ¢ok
diislinen, yeni teoriler iireten sinemact Sergei Eisenstein’dir. Balazs’a benzer bir sekilde,
Eisenstein da montajin “montaj hiicresi” olarak adlandirdigir c¢ekimleri birlestirerek
anlam yaratma giicline sahip oldugunu soyler. Eisenstein’a gore sinema dilinin
temelinde montaj vardir. Montaj ile cekimlerin birlestirilmesi ve carpistirilmasi

sinemanin yeni bir anlam yaratmasinin yegane aracidir. Montaj islemi sirasinda ise
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sinemact mutlaka filmin seyircinin zihninde yaratacagi etkiyi hesaba katmali, montaj
teknigini ona gore kullanmalidir. Montaj konusunda Eisenstein’a en ¢ok itiraz eden
kurame1 Bazin’dir. Eisenstein’in savundugu gibi bir montaj kullaniminin bir sinema
filmindeki “belirsizligi” [ambiguity], yani yoruma ag¢iklig1 ortadan kaldirdigim
belirterek sert bir sekilde elestirir. Ona gore boyle bir tutum gergekligi ¢arpitmakta ve
seyirciyl yonetmen tarafindan yonlendirildigi pasif bir konumda birakmaktadir (Bazin,
2005a: 24-36). Sinemada belirsizlik ve ¢okanlamliligin korunmasi konusunda Bazin ile
ayni sekilde diisiinen Kracauer de montajin sinematik yaklagimla, yani sinema sanatinin
temel Ozelliklerine aykiri olmayacak sekilde kullanilmasi gerektigini belirtir (Kracauer,

1960: 27-30).

Sinemaya sesin gelmesi sinema tarihinde yeni bir donemin baslamasina yol agmistir. Bu
yeni donem bazi kuramci ve sinemacilar tarafindan biiyiikk bir memnuniyetle
karsilanirken bazilar1 i¢in hosnutsuzluk kaynagi olmustur. Rudolf Arnheim, bu yeni
gelismeden hosnutsuzluk duyan kuramcilarin en 6nemlilerinden birisidir. Sinemanin
sanat olabilmesinin olanaginin onun fiziksel gergekligi mitkemmel bir kopyast olmasini
onleyen kusurlarinda oldugunu diisiinen Arnheim i¢in sinemanin gercekligi oldugu gibi
kopyalamaya bir adim daha yaklagmas1 bu olanaklarin azalmasi anlamina gelmekte ve
sinemanin bir gorsel sanat olarak gelecegini tehlikeye atmaktadir (Arnheim, 2010: 31-
35). Balazs da Arnheim’a benzer bir sekilde sesin sinemaya girmesinin sessiz sinema
zamaninda gelisip mikemmellesen gorsel dili yok olma noktasina getirdigini
soylemekle beraber, sinemanin zaman igerisinde bu durumu asacagindan, sesin de
sinemacinin kullanimi igin elinin altindaki bir baska arag¢ halini alacagindan kuskusu
yoktur (Balazs, 1952: 39-45). Eisenstein ise sinemada sesin kullanimina temkinli
yaklagsmakla birlikte, sesin bir montaj 6gesi olarak kullanildiginda sinemaciya
saglayabilecegi olanaklarin ¢ok biiyiik oldugunu belirtmektedir (Eisenstein, 1977: 258-
259). Bazin’e baktigimizda onun sessiz sinemanin gorsel dilinin gelisimini ve sesin
sinemaya girdigi ilk yillarda sinemanin estetik dilinin yasadig1 sikintilar1 gérmezden
gelmemekle birlikte sesin gelisinin sinemay1 yok etmedigini, aksine sinemanin ortaya
cikisinda yer alan fiziksel gercekligin miikemmel kopyasini yaratma vaadini
gerceklestirmesine yardim ettigini belirttigini goriiriiz (Bazin, 2005a: 23). Bazin gibi

sinemada gercekci yaklagimlari savunan Kracauer ise sesin sinematik olarak
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kullanilabilmesi i¢in ses ve goriintii arasinda bir denge kurulmasinin yeterli olmadigini,
sesin film icerisindeki roliiniin azaltilmas1 gerektigini belirtir (Kracauer, 1960: 102-

132).

Ele aldigimiz tim kuramcilar sinema sanatinin neligi sorununa bir yanit bulmaya
calismiglardir. Hepsi ayn1 soruna cevap vermeye caligmalarina ragmen sinemaya iligkin
bir¢cok konuda aralarinda bir fikir birligi olmadig1 gibi birbirlerine karsit goriisler 6ne
stirmiislerdir. Bu durumda bu aykirihigin sebebinin ne ya da neler olabileceginin
belirlenmesi sirf bu aykiriligin anlamimnin degil sinema sanatinin neliginin
belirlenmesinde de yardimci olabilecek bir is gibi goriiniiyor. Bu sorunun yanitini
bulabilmek i¢in kuramcilarin sinemanin malzemesi [medium] kavramindan ne

anladiklarin1 bulmaya ¢aligmak faydali olacaktr.

Bir sanat dalinin malzemesinin ne oldugu sorusunun yanit1 ¢cogu kez kolayca verilebilir.
Ornegin, heykelin malzemesinin mermer, kil vb., resmin malzemesinin boya ve tuval,
edebiyatin malzemesinin sozclik, miizigin malzemesinin tonlar oldugu sdylenebilir.
Fakat bir sanat dali olarak sinema ele alindiginda bu sorunun cevabi bu kadar agik
olamamaktadir. Sorunun kendisi de “sinema sanatinin malzemesi nedir?” seklinde
soruldugunda aranan seyin ne oldugu konusunda kafa karisikliklarini arttirmaktadir. Bu
sebepten sorunun “Sanatcinin sanat eseri iiretebilmek ic¢in islemesi, diizenlemesi, sekil
vermesi, lizerinde oynamasi gereken temel sey nedir?” seklinde sorulmasi daha yerinde
olacaktir. Yine de bu soruya verilebilecek cevaplarin her biri sinemay farkli bir yone
cekerek baska bir yoniinii ihmal etme tehlikesini birlikte getirir. Bu yiizden tiim bu
kuramcilarin sinema sanatinin malzemesinin ne olduguna iliskin diisiinceleri kuramlari

tizerinde belirleyici rol oynamaktadir.

Sinema sanatinda bi¢imciligin en 6nemli temsilcilerinden biri olarak anilan Arnheim’in
sanat anlayisina baktigimizda onun sanat eserinin «yalnizca gercegin se¢ilmis bir
kopyast ya da taklidi degil, gdzlemlenen niteliklerin belirli bir ortamin bigimlerine
dontstiiriilmesi» (Arnheim, 2010: 10) oldugu seklinde bir diisiinceyi benimsedigi
goriilecektir. Bu fikri temel alan Arnheim sinemacinin sanat eserleri iiretebilmesi i¢in

kullanabilecegi yegane aracin sinemanin fiziksel gergekligin kusursuz bir kopyasi
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olmasini 6nleyen kusurlari oldugunu ileri stirmektedir. Yani Arnheim i¢in sinemacinin
isleyebilecegi malzeme sinemanin fiziksel gercekligi tam anlamiyla kopyalamasini
onleyen teknik kusurlaridir. Burada kusur sdzciigliniin kopyalamadaki kusur olduguna
dikkat edilmelidir, bu diislincenin arkasinda sakli sanat anlayisina gore, sanat eserlerinin
hepsinin konusu gerc¢eklik olmak zorundadir, yapacaklar tek is gercekligi oldugu gibi
yansitmak oldugunda, onlarin birbirinden bir farki kalmayacak, dolayistyla “yeni” bir
sanat eseri yaratilmis olmayacaktir, bu nedenle, bir sanat eseri varlik hakkini ve
gercekten bir sanat eseri olma 6zelligini neyi (gercekligi) yansittigiyla degil, yansittigini
nasil yansittifiyla kazanacaktir; bu nasillik da onun malzemesini kullanig tarziyla
baglantilidir. Bu acidan bakildiginda Arnheim’in sinemanin teknik ilerlemesiyle ilgili
itirazlar1 da daha 1iyi anlasilacaktir, clinkii ona gore miihendisler sinemanin bu
kusurlarim1 kapatarak yonetmenlerin elinden sanat eseri iiretirken kullanabilecekleri

malzemelerini ¢almaktadir.

Bal4dzs’in sinemanin malzemesinden ne anladigi Arnheim’inkinden oldukga farklidir.
Roman ya da tiyatro oyunlarinin sinemaya uyarlanmasi {izerine goriislerini belirtirken
sinemanin malzemesinden ne anladigin1 da agiklar. Ayni olayin farkli sanat bigimlerine
basariyla doniistiiriilebilecegini belirten Baldzs’a gore sanat¢i gergeklikteki bu olayin
dogasini kavrayarak onun hangi sanat tiirlinde daha iyi anlatilabilecegine karar vererek
onu bu sanat tiiriine gore bigimlendirmesi yani onu igerik haline getirmesi gerekir.
Heniiz sanatg1 tarafindan ele alinmamis gergeklikte bulunan bu olay ve nesneler,
Balazs’a gore sanat dallarinin malzemesini olusturmaktadir. Roman ve tiyatro gibi
sinema da sanat¢inin gelip kendisini bulmasini bekleyen bu malzemenin islenmesi
sayesinde igerigine kavusur. Sinemacimin bu malzemeyi kullanabilmesi ise onun
“sinematik bir bakis” ile olayin icindeki sinematik yonii gorebilmesi, onu

degerlendirebilmesi sayesinde olur (Balazs, 1952: 258-265).

Eisenstein icin -aynt zamanda ¢ekimi de olusturan- kadraj, 151k, hareket gibi ogeler
sinemacinin bir film ¢ekerken kullanacagi malzemelerdir. Eisenstein’a gore sinemact bu
malzemeleri islemek, bir araya getirmek suretiyle filmini olusturur. Cekimlerin her
zaman gecerli, degismez, sabit anlamlar1 olmadigini diisiinen Eisenstein, bu ¢ekimlerin

montaj yardimiyla bir araya getirilerek anlam kazandigini savunur. Onun sinemanin
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malzemesinden, birbirleri arasinda hiyerarsik bir baglanti olmadigini sdyledigi bu
cekimi olusturan ogeleri anlamasi, sinemacinin elindeki en temel aracin montaj
oldugunu diisiinmesine yol agmistir. Ciinkii bu durumda sinemaci montaj teknigine film
iiretebilmek, istedigi anlami1 yaratmay1 basarabilmek i¢in montaj teknigine hakim olmak

zorunda olacaktir.

Sinema ile fiziksel gerceklik arasindaki baglantiy1 detayli bir sekilde inceleyen ilk
kuramcilardan biri olan Bazin, kayda alinmig goriintiileri fiziksel gercekligin emiilsiyon
iizerinde biraktig1 izler olarak goriir. Bunu bir g¢esit ayna iliskisiyle agiklayan Bazin,
fiziksel gercekligin filme almmis kayitlarini, kayda aldiklari nesnelerin aynadaki
gorilintlisiine benzetir (Bazin, 2005a: 96-97). Bu a¢idan bakildiginda Bazin’e gore
sinemacinin kullanmasi gereken malzeme fiziksel gercekligin kayitlar1 olmaktadir. Bir
ayna islevi goren bu malzemenin seyirciyi yansittigi gergeklige geri gotiirdiigiini
diisiinen Bazin’in, montaj gibi bi¢imsel uygulamalarin fazlaca kullanimimi aynadan
yansiyan gorilintilyli bozarak onu carpitmaya basladiklar1 igin elestirdigini sdylemek

mumkindiir.

Sinemanin gerceklikle iligskisine Bazin gibi biiyiik 6nem veren Kracauer i¢in sinemanin
malzemesi fiziksel gergekligin ta kendisidir. Kracauer, sinemanin sanat tarihinde ilk
defa olarak i¢erigin bi¢cimin bir adim 6niine gectigi ilk sanat oldugunu sdyler. Ona gore
sinema, malzemesini, yani fiziksel ger¢ekligi, diger sanatlar gibi tiiketerek
bicimlendirmez, onu agiga cikarir. Bu noktada Kracauer’in “temel estetik ilke”
kavramini tekrar ele almak faydali olacaktir. Ona gore fotografik ve sinematik bakisa
uygun sanat eserlerinin liretilmesi temel estetik ilkeye bagli kalinmasiyla saglanabilir.
Bu ilkenin tanimim yaparken agikca dile getirmese de Kracauer’in kafasinda, sinema
filmlerini bu ilkeye gore degerlendirirken sinematik (ya da fotografik) olmanin estetik
gecerlilige esdeger oldugu seklinde bir kabul var gibi goziikiir. Ornegin, sert bir sekilde
elestirdigi teatral filmlerin seyirci tarafindan ¢ok sevilmesinin estetik gecerlilige sahip
oldugu anlamina gelmedigini sOylerken, teatral filmlerin estetik olarak basarisiz
olduklarim1 ima etmektedir. Burada Kracauer’in gercek¢i yaklasimi savunurken,
farkinda olmadan sinema sanatinin neligini, “sinematik” diye adlandirdigi, sinemanin

temel 6zelliklerine uygun oldugunu diisiindiigii belirli bir sanat dalina 6zgii malzemenin
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[mediumun] kullanimina baglamakta oldugu goriilmektedir. Fakat bu “bigim”, icerigin
karsisina yerlestirilen, “goriinlim” anlamindaki bi¢im degil; tiir ve sanat dallarindan her
biri anlaminda, yani bir sanat formu anlamindaki bi¢imdir. Bu diisiinceyle hareket eden
Kracauer, bu “kural”’a uymayan filmlerin sinematik olmadigini ileri stirmekte ve onlarin

genel olarak sanat olusu agisindan 6nemini goz ardi etme yanilgisina diismektedir.

Yaptigimiz biitiin incelemelerin sonucunda, ele aldigimiz kuramcilarin diisiinceleri
arasindaki fark ve ztliklarin altinda yatan asil nedenin sinemanin malzemesinin ne
oldugu sorusuna farkli yanitlar vermeleri oldugunu sdylemek miimkiindiir. Ciinkii ayni
zamanda her kuramcinin kafasindaki sanat kavramin1 da yansitan bu farkli cevaplar,
onlarin sinemanin neligine iliskin kuramlarinin temelini olusturmus, bu yiizden de
hepsinin kurami birbirlerinden oldukca farkli hale gelmistir. Hepsi sinemanin neligini
aragtiran bu kuramecilar, sinema sanatinin malzemesinin ne oldugu, sinemacinin neyi
isleyerek sanat eseri iiretebilecegi sorununa verdikleri farkli cevaplar nedeniyle
birbirinden oldukg¢a farkli, birbirleriyle ¢atisan kuramlar tiretmislerdir. Oysa ki, bu
kuramcilarin higbirisinin bi¢imin ya da igerigin onemine karsi ¢ikmadiklar1t agikga
ortadadir. Fakat bu kuramcilarin kuramlariin ¢ogu kez iistiinkdrii okunmasi sebebiyle
aralarindaki farkliliklarin bicim, bigimcilik, gercek, gercekeilik ve sanat terimlerine
verdikleri farkli anlamlardan kaynaklandigi gézden kagmaktadir. Bu durum ise bu
kuramlarin birbirine taban tabana zit oldugu gibi bir anlayisin olusmasina, dolayisiyla
da sinema kuraminda Bi¢imcilik ve Gergekeilik gibi iki kutbun, sanat i¢in zararli olan

bir kamplagsmanin meydana gelmesine sebebiyet vermistir.
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‘Beden biitiinliigiine miidahale icermemektedir.

Gozlemsel ve betimsel arastirma (anket, 6l¢ek/skala calismalary, dosya taramalari, veri kaynaklar taramasi,
sistem-model gelistirme ¢alismalar) niteliginde degildir. e !
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Hacettepe Universitesi Etik Kurullar ve Komisyoenlarinin Yonergelerini inceledim ve bunlara gore tez ¢alismamin
yiiriitiilebilmesi icin herhangi bir Etik Kuruldan izin alinmasina gerek olmadigini; aksi durumda dogabilecek her tiirld
hukuki sorumlulugu kabul ettigimi ve yukarida vermis oldugum bilgilerin dogru oldugunu beyan ederim.

Geregini saygilarimla arz ederim. . k 13.12 204s
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_ AdiSoyadx: Bugra Kibaroglu

Ogrenci No: N11233531

Anabilim Dalx: Felsefe
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DANISMAN GORUSU VE ONAYI
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EK 2: TEZ CALISMASI ORJINALLIK RAPORU
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Tarih: 18/12/2015

Tez Baslig1 / Konusu: Sinema Sanatinda Gergekgilik ve Bigimcilik

Yukarida baghgi/konusu gosterilen tez ¢alismamin a) Kapak sayfasy, b) Giris, ¢) Ana bélimler ve d) Sonug
kisimlarindan olusan toplam Db sayfalik kismina iligkin, 18/12/2015 tarihinde sahsim/tez danigmanim
tarafindan Turnitin adli intihal tespit programindan asagida belirtilen filtrelemeler uygulanarak alinmis olan
orijinallik raporuna goére, tezimin benzerlik orani %0’dir.

Uygulanan filtrelemeler:
1- Kabul/Onay ve Bildirim sayfalar: haric,
2- Kaynakea harig¢
3- Alntilar haric
4- 5kelimeden daha az ortiisme igeren metin kisimlar harig¢

Hacettepe Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Tez Calismasi Orjinallik Raporu Alinmasi ve Kullanilmas: Uygulama
Esaslari'ni inceledim ve bu Uygulama Esaslari’'nda belirtilen azami benzerlik oranlarina gére tez calismamin herhangi
bir intihal icermedigini; aksinin tespit edilecegi muhtemel durumda dogabilecek her tiirlii hukuki sorumlulugu kabul
ettigimi ve yukarida vermis oldugum bilgilerin dogru oldugunu beyan ederim.
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