CAGDAS BIR SINEMA KURAMCISI: JEAN MITRY (*)

Ass. Merih ZILLIOGLU

Jean Mitry, Jean Epstein, Abel Gance, Jean Renoir gibi sine-
macilarin ve sessiz sinemanin en parlak déneminde yasamig ve ca-
lismis olmasina karsin, gercek anlamda ¢agdas sinema kuraminin
baslaticisi olmusgtur.

Yasaminin ii¢ temel yonil, sinemaya iliskin elestirel tavrini
belirlemistir. Bunlardan birincisi, Mitry’nin Fransiz sinemasinin
Avant-Garde donemi filmlerinde bizzat ¢alismig olmasidir. Bu dé-
nemin séniisiinden sonra da bircok filmin kurgu calismalarini yap-
mustir. Uygulamada kazandigi bu deneyimler, kuskusuz, kuramsal
calismalarini etkilemistir. Gercekten de, Mitry’nin kuramimnin film
yapma recetelerine kapali olusu, bu deneyimlerinden kaynaklan-
maktadir.

Mitry’'nin kisiligini ve yasamini belirleyen ikinci 6zelligi tari-
he olan egilimidir. Sinema alaninda topladig1 belgeler ve diizenli
olarak aldig1 notlarla, II. Diinya Savast yillarinda bilimsel bir si-
nema tarihi yazmay: tasarlamis, sonucta, 60’11 yillardan bagliyarak
“Evrensel Film Sanat1” adli yapitini yayinlamaya baslamigtir. Ote

(*) Bu calisma I.B.F. doktora programi cercevesinde strdirtlen Iletisim Bilim-
leri doktora dersi i¢in hazirlanan 6édevin g6ézden gegirilmig big¢imidir.
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yvandan elestirilerine ve kuramina temel olacak bilgileri, ayrintila-
riyla kendi arsivlerinden edinebilmistir.

Mitry’nin sinema konusundaki bilgilerinin yogunlugu ona
Fransa’da, A.B.D.’de, Kanada’da ders vermesini saglamigtir. Boy-
lece {igiincll 6zelligi, egitsel yani, onu sanat¢l olarak edindigi dene-
yimler ile ansiklopedik bilgisini birlestirmeye yoneltmistir. Ogre-
ticiligi doneminde felsefe, mantik, psikoloji dilbilim ve estetikle
ilgilenmis olmasi, bu konularda edindigi genis kiiltir, kendisinden
Oonce gelen kuramctlara gore film sorunlarint daha derinlemesine
kavramasina olanak vermistir.

Mitry, kendisininkinden o6nceki tim kuramlarin sinemanin
anlagilmasina iligkin birer anahtar olmayi savladiklarini ileri siire-
rek, bu yaklasim bicimini yadsimis, filmdeki her sorunun, film
icinde tek basina ele alinmasinin geregini belirtmistir. Ona gore
kurame: konuya belirli ve yanli bir anlayis ile yaklasmamalidir.
Eisenstein’i de bu goriis dogrultusunda, kurguya verdigi saplantili
Onemden o6tirQl elestirmistir.

Mitry'nin “Sinemanin Estetigi ve Psikolojisi” adli iki ciltlik
yvapitinda, ilk elli yilda, sinema kuraminda ortaya cikan tim so-
runlar siniflandirilmakta ve bu konularda takinilan tavirlar be-
timlenmektedir. Kuramciya gore; sinema, anltk bir anlayis ya da
ideolojik bir tartisma ile yaklagilacak bir alan degildir; bilimsel
ve sogukkanli, adim adim gelisen bir calismay1l gerektirir (1).

Calismamizda, bu yapitin ozetleyerek derledigimiz birinci cil-
dini, “Yapilar”i ele aldik (2). Bu kitap, giris boliimiinden sonra
filmsel goriintii ve kurgu olmak lizere, baslica iki kisma ayriliyor.
Kitabin temel 6zelligi, erken kuramcilarin uctaki goriislerinin or-
tasinda bir yaklasimi gelistirmesi, bu uzlasmact goriisiin 6zglllik-
lerini yansitmasi. Ornegin Mitry’nin yalin filmsel goriintiiye yiik-
ledigi nitelikler, bicimcilerin ve gercekeilerin bu konudaki goriis-
lerini bir biresimi.

(@8] Buraya kadarki bilgiler, J. Dudley ANDREN, The Major Film Theories ‘“An
Introduction, Oxford University, Press, 1976 adli yvapitin’’ Jean Mitry” (s.185-
211) bolimiinden derlenmistir.

(2) Jean MITRY, Esthetique et Psychologie du Cinéma I.Les Structures, Editions
Universitaires, Paris, 1963.
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Mitry, bu kitapta isledigi kuraminda, sinema ile diger sanat-
lar, ozellikle muzik, resim ve tiyatro ile kosutluk kurmakta, ancak
sinemay1 sanat olmaktan once bir anlatim araci olarak ele aldi-
gindan, siirekli dil ile karsilastirmakta.

Sanatin bir estetik anlayisi kuskusuz gerektirdigini belirten
Mitry, bir estetik kitabinin uygulama recetelerini igeremiyecegini;
estetigin Paul Valery'nin deyimiyle “bize, bir yandan duraksamak-
sizin sevilecek, nefret edilecek alkislanacak ve ortadan kaldirila-
cak olani ayirddettirecek ote yandan, bize tartisilmaz sanat iiriin-
leri yaratmay:i ogretecek” “Gilizel’in Bilimi” olmadigim vurgulu-
yor.

Yaratmaya iligkin tek bir kural bulunmadigina, diizenlenmesi
olanaksiz olduguna ve boylesi bir kural yapilabilir yapit kadar yasa
gerektirecegine gore, sanat Urlinlerinde, onlarin sanat yapiti ol-
malarinl ve bazan da, istlin yapit diizeyine ulasmalarini saglayan
pratik oldugu kadar gerekli kosullar1 belirlemeye olanak veren
bir yontem dusiinilebilir; bu kosullar hemen uygulanabilir kural
ya da formiil yerine gecmemekle birlikte, diizenleyici bir yol cizer-
ler, diyen Mitry calismasini bu yéntemin yonlendirdigini belirtmis.

Kuramciya gore bu yontemde ilk asama insan dehasinin airiin-
leri arasindan “sanat yapit1” olanlari ayirmaktair. Mitry bunun
oznel bir ayrim oldugunu, ancak sanatin kendisi ve {irtinleri de
Oznel olduklarina gore onlari yargilamanin, siniflamanin da 6znel
olmasinin dogal oldugunu, ancak bu arada yine de bir nesnelligin
soz konusu oldugunu, soyliiyor.

Durkheim’in, sanatin etkinliklerimizi (sadece yayma zavki
i¢in) amacsiz yayma gereksinimimize yanit verdigi, gortisinii sid-
detle elestiren Mitry, bu diislincenin yakin bir gecmiste kurulmus
olan hristiyan uygarligi toplumunda sanatin hi¢bir pratik yarari-
na sahip olmamas: goriisinden kaynaklandigini belirtir. Askeri,
dini ya da kentsoylu bir toplumda, sanat onemli bir deger tasima-
makta, hatta din acisindan da sanattaki mistisizm, dogmaya bir
meydan okuyus, yani bir tehlike olusturmaktadir.

Ona gore sanat, bir araci deger olarak, hem insana hem de
topluma, gereklidir. Sanatci yapitina diinyada ve nesnelerde ara-
digin1 yansitir, izleyici ise her sanat yapitinda ozlem duydugunu,
egilim gosterdigini bulur. Bu yapit herkese (yapana ve bakana)
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anlatilmaz olana ya da ona oyle goziikene sahip oldugunun bir ka-
nit1 gibidir. Bu sonugta bir mutluluk, cosku, denge ve huzur duy-
gusu uyandirir. Ben’in olmak istedigi ile ozdeslesmesi, butin-
lesmesi, katilimla kendinden ge¢medir bu. iste bir sanat yapitini
ayirmada nesnel 6l¢lit yarattig1 katilimdir.

Mitry icin, zevk ya da keder, hangi duyguya araci olursa olsun
her sanat yapiti, onu ortaya cikaran gereklere yanit verdigi olclide
mutluluk kaynagidir. Bu gerekler, gercegin daha tstin bir gercege
gevrilmesidir, gercegin stilizasyonudur.

Sanat-sanat yapiti- bir insandan digerine giden en kisa yol-
dur, ayni zamanda insandan evrene, Ben’den Ben olmiyana gi-
den en kisa yoldur. Baska deyisle Ben ile bir bagka Ben arasinda
kendini yansittigl, tanidigi ve tanittigi Ben-olmiyan aracilifiyla
iletisimdir,

Sanat tizerine bu goriislerinden sonra Mitry, sanatlarin sinif-
landirilmasini ele alarak, ilk c¢aglardan beri sanatlarin mekan ve
zaman sanatlar: olarak siniflandiriidigini, bunun 6znelligine karsi
¢ikan Charles Lalo, P. Nédoncelle, Souriau ve baskalarimin degisik
simiflamalar olusturmaya ¢alistiklarini, ancak bunlarin da ayni
oznelligi koruduklarini, bu nedenle kendisinin klasik siniflandir-
may! yegledigini belirtmis. Bagka deyisle Mitry sanatlar: zaman
ve mekan sanatlar: olarak siniflandirmaigtir.

Miuzik, bir olclide mekanda yer aliyormus duygusunu uyan-
dirsa da, ayni anda algilanan motiflerin uyumu, birlesmesi, kacisi,
¢cakismas) “miizikal bir mekan” yaratirsa da, bu ancak verdigi bir
izlenimdir. Gercekte bir zaman sanatidir Mitry’e gore.

Buna karsihik mimari de belli bir stire duygusu ile iligkilidir.
Bir mimari yapitin her acidan goriilebilmesi, bakanin onun cevre-
sinde hareket etmesini gerektirir, bu da bir stireyi varsaydirir. An-
cak bir mimari yapit gercekte 6zel acilardan ve hareketsiz bir nok-
tadan bakmak iizere yapilmistir. Demek 6zde bir mekan sanatidir.

Dans, dramatik sanat gibi gosteri sanatlari zaman ve meka-
nin birlegsimini gerektirirler. Tiyatro da ise mekan bir cerceve
olusturur. Yine de bu sanatlarda mekan anlatima katilir, onu
varatmaz yani tim bu sanatlarin gercek anlami zaman icinde
vardir. Siniflandirmasinda Mitry sinemaya 6zel bir yer ayirir, ciin-
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kil sinema hem bir zaman, hem de bir mekan sanatidir. Filmin
dramatigi gerek zaman gerekse mekan surecinde gelisir; gerek
mekanin gerekse zamanin gelisimi basli basina bir yapi olugturur.
Mekan, devinimleri kavrayan bir cerceve degildir, kendisi devingen
ve degisken bir devinime donusir.

Mitry, sinematografik ritm mekansal ritme eklenmis bir za-
mansal ritm degil, bunlarin biresimi ve her bir degiskenin islevi
olan yeni bir ritmdir; bir filmin, devinimi zamanin aritmetik bir-
lesimine gore diizenlenmis geometrik degiskenler biitiini oldugunu
sOylemek olasidir, der.

Sinemanin, gerek zamanda gerekse mekanda olusan bir anla-
tim oldugundan, kendinden 6énceki sanatlarla ilgili oldugunun, an-
cak bunun onun kendine 6zgii olanaklari, bu nedenle de bagimsiz-
ligim saglayan 6zel bir nitelige sahip olan bir sanaf olmasma en-
gel olmadiginin altini ¢izdikten sonra Mitry, bu yeni sanatin ya-
ratma kosullar: ve yaraticis1 lizerinde duruyor.

Mitry’e gore, sinema bir endistridir. Bir filmin yapimi o denli
harcamalari gerektirmektedir ki, ancak verimli olmas: kosulu ya-
pumlarin sirdiriilmesine, hoylece de teknik ve sanatsal ilerleme-
lere olanak tanir. Sinemanin, ancak endiistrilesme oraninda
sanat haline donustiigli kayda deger. Ama bir endiistri olabilme-
sini de sanat olusuna borcludur. Bu nedenle, bu endiistrinin varlik
nedeni olan sanatsal yonii asir1 kar hirsiyla bozmaksizin, akilcl
zorunluluk ve gereksinimlerini gozoniinde tutmasi gereklidir.

Sinemanin, genis bir kitleye seslenmek zorunda olusu nede-
niyle bu alanda sanat yapit1 yaratmanin zorlugunu belirten Mitry,
bununla birlikte sanat yapiti olanlarin sayisinin giderek arttigini,
cunkl kiicik bir azinligi olustursalar bile seyircilerin niteliginin
giderek geligtifini ileri slriiyor. Ona gore, glnimiizdeki zayif
filmlerin bu zayifhiklar: bicimden ¢ok icerikten kaynaklanmakta-
dir, koti yapilmis filmler giderek azalmaktadir, giinlimiiz sinema
endlistrisi ortalama bir nitelik diizeyine erismistir.

Sinema endustrilesmis oldugundan, her film toplu bir calig-
manin Urinadir. Boyle olmakla birlikte, yaraticisi bu topluluk
degildir. Bu durumda filmin yaraticis1 (auteur) kimdir sorusuna
Mitry, yaratma stirecinin degisik kosullarinda kendilerini anlatma
olanagi bulabilenler, yaratici adini alirlar, yanitini veriyor.
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Bundan sonra Mitry, Avrupa ililkeleri ve A.B.D.’deki sinema
endiistrisinin kosullarini ve standart film yapimindaki ozellikleri
incelemis, bu incelemeler dogrultusunda bu tir filmlerin yarati-
cisinin kimligine aciklik getirmistir. Farkli kosullara ve yaratma
stireclerine iliskin gorislerini soyle 6zetlemek olasi: Fransa ve di-
ger kiiclk iilkelerde bir yapimel, c¢esitli nedenlerle, bir romanin
telif hakkini satin alir. Rol oyniyacak yildiz secimi ve gerekli ser-
mayenin toparianmasi yapildiktan sonra konu bir senaryo yazari
tarafindan sinema diline uyarlanir, yani filmin iskeleti kurulur.
Bundan sonra ya senaryo yazarl ya da bir diyalogcu konugmalarl
hazirlar. Bu asamalardan sonra yapimcl, yonetmeni ve diger tek-
nisyenleri bulur. En iyi kosullarda yonetmen, senaryo yazari ile ya
da tek basina senaryonun dekupajini yapar. Planlar: hazirlar. Ge-
rekli gordiiglt yerlerde konugsmalar: c¢ikarir. Bundan sonra deko-
rator dekorlar hazirlar. Daha sonra teknik diizenlemelere iliskin

toplantilar yapilir, tiim kadro sirkefce tamamlanarak, filmin ya-
pimina gecilir.

Zamanlamaya kadar hersey onceden diizenlendiginden yapim
stireci bunlarin uygulanmasindan ibarettir, tipki bir binanin mi-
marin planlarina gore inga edilmesi gibi. Su farkla ki burada kul-
lanilan malzeme canlidir, yani degiskendir. Yonetmenin c¢abasi ve
isi bu malzemeyi en iyi sekilde kullanmaktir.

Boyle bir filmin yapiminda, filmin yaraticisi ne yapimci, ne
senaryo yazari, ne yonetmendir. Bunlardan hangisinin kisiligi agir
basarsa odur. Bazi filmler (Marty, Kizgin Oniki Adam gibi) senar-
yo yazarlarimin triinidiir. Rio Brovo, Yasama Hirsi, Oldiiriilecek
Yedi Adam gibi bazi filmler de ydnetmenin yapitidir. Bazilar: ise
senaryo yazarl-yonetmen ikilisinin uyumlu calismalarinin triini
olurlar (Carné-Prévert, Feyder-Charles Spaak).

Bu ornekte yonetmen bir dlciide filmin icinde kisisel yaratma
alanina sahiptir. Senaryo yazarmin calismasindan sonraki islem-
lerde “kendi” filmini yaratabilir.

Oysa oOrgutlenmis bir endiistri olan AB.D. sinemasinda du-
rum cok farklidir. Dekupaj islemi ya bir uzman tarafindan ya da
senaryo yazari tarafindan yapilir. Bu kisi, sézcligiin tam anlamiyla
bir film yazaridir. Bu durumda yonetmen senaryoyu aldiginda her-
sey tum ayrintilanyla hazirdir. Ona yaratma alani birakilmamis-

167



tir, olsa olsa bir orkestra gefi gibi yorum yapabilir, kisiligine bagh
olarak.

Ozetle, genel olarak, filmin yaraticisinin dekupaji yapan oldugu,
sOylenebilir. Ve bunu belirlemede Kkisiligin 6nemi biytktir.

Sinemada zanaatkarlari ve sanatkarlar: ayiran Mitry, bir aci-
dan sinema yapiminin en basit sanat sayilabilecegini, bu ise ilk
bagliyan herhangi birinin bir sanatkar goriilebilecegini, ¢inkl tek-
nik olanaklarin son derece gelismis oldugunu ve kendi kendine
isledigini, bir 6l¢iide bunlarin sonucu bir sanat yapiti ortaya c¢ika-
cagin ileri slirer. Ona gore, bu kisi gozlemci ise, belli bir sinema
anlayist varsa, ozellikle zayif bir yonetmenin yaninda alti ay ¢a-
hisirsa. (yapilmamas: gerekenleri 6grenmesi acisindan) alti ayda
meslegi 6grenebilir ve blyiik bir filmi tek basina ydnetebilir. Film
yapiminin teknik yonlerini égrenmesi zor degildir. Bazan da oyun-
cular islerini ¢ok iyl bilirler, kimi zaman dekorlar ¢ok cekicidir,
gorlintiiler son derece giizeldir. Sonugta mutlaka seyredilebilir bir
uriin ortaya cikabilir. Bu acidan, yonetmen bir duvarci ustasina
benzetilebilir. Oysa gercek islevi estetik ydnde olmalidir. Yonet-
men filminde neyi, ne i¢in istedigini bildigi ol¢iide estetigi gercelk
lestirir. Bunu ise yillarca caligtiktan sonra 6grenir. Bunun sonucu
edindigi kuramsal bilgiler filmde uyum ve dengeyi saglarlar.

Yaygmn Uretimin kogullarinin bir betimlemesini yaparken
Mitry’nin amaci bir yonetmenin her zaman, tanim ve ilke geregi
yaratict olmadigini ortaya koymaktir. Mitry, sinema dinyasinda
ancak 20-30 kadar gercek yaraticit bulundugunu kabul etmektedir.

Onca, siradan bir filmde kimin yaratici oldugu sorusunun ya-
nitl 6nemli degildir. Ancak degerli bir yapitta bunun sorumlusu
aranir. Bir filmde belirli bir estetik ve kisilik s6z konusu oldugun-
da bunun sahibi her zaman filme bir bicim ve stil kazandirandir,
bagka deyisle yonetmendir. Clinkii sinemada bi¢cim ve stil gorinti-
lerden kaynaklanir, goriintiiler ise ydnetmene aittir. Bu diislincesi-
ni kanitlamak icin, Carl Dreyer, Sternberg, Murnau, John Foral gi-
bi yonetmenlerin farkli senaristlerle caligtiklar: filmlerinde bile ki-
siliklerini gozlemenin olast oldugunu soyler.

Mitry, filmlerinde kendilerini kanitlayan ydnetmenlerin co-
gunlugunun ayni zamanda filmlerinin senaryo yazari olduklarini,
kendi sectikleri konuda diislediklerini ancak kendileri anlatabile-
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ceklerinden tek basina ya da denetimlerinde calisan bir senaryo
yazari ile birlikte filmin senaryosunu islediklerini belirtir. Bunlar
ilgilerini ¢eken bir ahlaki, toplumsal ya da felsefi konuyu ele alir-
lar; bunlar icinde bir “evren” yaratabilenleri ¢ok sinirlidir. Chaplin
disinda hicgbiri ise sinemada gercek ‘“Kisilikler” yaratmaya ulasa-
mamistir. Stroheim, Griffith, Eisenstein, Orson Welles, Murnau
ve sinirli bir 6lclide René Clair gibi yonetmenler sinemada hem
belli bir evren, hem de belirli 6l¢ctide kisilikler yaratmislardir. Mitry,
bunlarin kendilerinde bulunan evreni en iyi yansitabilecek arag¢
olarak sinemay1 benimsediklerinden yonetmen olduklari, sinema-
nin geleceginin biiylk stilist bile olsalar yonetmenlere degil, her-
seyden once soyliyecek seyi olan ve bunu gorsel bicimde anlatabi-
len yaraticilara bagh oldugu gorisiindedir.

Bundan sonra ydnetmenlere yapilan elestirilere deginen Mitry
yapitlariyla varolan ydnetmenlerin gercek yaratici olarak deger-
lendirilmelerinin yapitlarinin tiimiine baglh olarak yapilmasi ge-
rektigini belirterek, bir Gstiin yapittan dogan on yargilarin eles-
tirileri etkilememesi ve her filmlerinin bir deha #rinid kabul edil-
memesi gerektigine dikkati cekiyor.

Mitry genel olarak sanat ve sinema tlizerine goriislerini giinii-
miiz sinemasina iligkin disiinceleri ile tamamliyor. Ona gore, Ital-
yan yeni gercekeiliginin, Japon, Polonya, S.S.C.B., Isve¢ sinemala-
rmin bazi ustiin yapitlari disinda giliniimiiz sinemasi bir yalan
soyleme sanatidir, bir uyusturucudur, konulara gercek yasamdaki
gibi yaklasmaz, tabulara dokunmaz. Ozgiin, ictenlikli yapitlar hala
¢ok sinirli sayidadir.

Mitry’de sinema bir sanat olmaktan Once, bir anlatim araci-
dir ve dar tanmimlar: icinde anlatim araclari duygulari, coskular:
belirtirler, diislinceleri ise ancak sinirli ve yetersiz olarak aktara-
bilirler. Plastik sanatlar, resim, mimari, dans, miizik bu tiirden
anlatim araclardir. Bir anlatim araci diisiinceleri olusturup, ilete-
bildiginde, disiinler gelistirebildiginde dil olur. Yazin hem cogku-
lari, hem de digiinceleri aktarabilmesini dilin, siir ve roman gibi,
estetik bicimlerine sahip olmasina borc¢ludur. Anlatim arag¢larinda
once heyecanlara daha sonra diiglincelere ulasilir. Dilde ise bunun
kargit1 gerceklesir.
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Bu yaklasim icinde kuramci sinemay: soyle tanimliyor: sine-
ma kendisi bir anlatim aract olan gorintiiyii-ki bunun mantiksal
ve dialektik diizenlenmesi bir dili olusturur-kullanan estetik bir
bicimdir. Sinemada gorinti yazindaki eylemin islevine sahiptir.

Sinemanin bir dil oldugu goriisiini gelistirebilmek i¢in Mitry
dilin tarihsel olusumunu incelemistir. Kisaca ozetlenecek olursa:
Baglangicta jestlerin dili vardi. Bunun seslerle birlikte kullanil-
masi1 30-40 bin yil 6ncesine uzanir. Zamanla ¢ikarilan sesler belir-
tilmek istenen nesnenin yerine kullanimaya baslandi, onunla 0z-
deslesti, onu gostermeye daha sonra da onu anlatmaya basgladl

Bunun evriminden s0z ortaya cikti. Dilin gelisimi nesnelerden,
diisiincelere, somuttan soyuta olmustur.

Yazida sozciklerin var olmasindan once, fonemler (sesbirim-
ler) simdiki gibi alfabetik karakterlerle yazilmiyordu. Ana kav-
ramlar bir ya da birkac¢ nesneyi ve bunlar arasindaki bazi iligki-
leri cizen resimlerle, semalarla anlatiliyordu. Zamanla semalar
nesnelerin yerini aldilar, ideografik yazi ortaya cikti. Ideografik bir
dilden s6z edilebilir, ¢linkll yaz1 dilin bigimsel aktarimidir. Baglan-
gicta resimler ve sesler arasinda iligki vardi kuskusuz, ancak nes-
neden dislinceye gelisen yazi, fonetik karsiligindan kopmustur.
Bu resimler ideogram Kkiimeleri halinde hiyerolifi olusturdular.
Onceleri bicimsel olan bu goriintiiler 6zellikle diisiinceyi yansit-
mada yetersiz kalinca giderek sematize edildiler yerlerini degis-
mez isaretlere biraktilar. Boylece ses ve duslinceyi birlikte anlatma
slirecine girdiler. Finikeliler ticarette kolaylik saglamak amaciyla
fonetik yazinin temelini olusturan alfabeyi bulunca, bunun kulla-
nimi yayginlasinca, ideogramlar diisiincenin degil, olaylarin, olgu-
larin nesnel goruniimiini yansitacak bicimde degisim gosterdiler
ve grafik sanatlara donustiiler.

Fonetik yaz1 3-4 bin yillik bir gecmise sahiptir, yazili szciik
bununla birlikte ortaya cikmigtir. Baglangicta sozciik aynm dii-
stince ya da nesneyi niteleyen bir fonem ya da fonemler kiimesinin
yvazih isareti iken, giinlimiizde aksine, fonem bu isaretin sdyleme
(okuma) bicimi olmustur.

Iste bu gelisim icinde sinema bir sl¢lide ideografik dilin yeni
bir bicimi gibi ortaya c¢ikmistir. Ancak su Onemli fark: vardir,
ideografik yazinm donuk ve degismez simgelerinin yerini burada
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hareketli simgesel degerler alir. Bunlar temsil edilen nesne ya da
olaylardan ¢ok, icinde yer aldiklari gorsel cevreye baglidirlar. Bu
gevre belirledigi iligkiler ve imlemelerle bu nesne ya da olaylara
anlik bir anlam ytkler. Boylece ayni distinceler degisik bicimlerde
anlamlandirilabilirler, hichiri her defasinda ayni gorintiilerle an-
lamlandirilamaz. Anlamlandirilan ile anlamlandiran arasinda de-
gismez nitelikte hicbir bag yoktur.

Mitry dilin, konusma ile sinirli bir tanimi kabul edilebilirse,
sinemanin dil degil bir yazi oldugunun ileri siirtilebilecegini ancak
dilin bu tanimmina karsi oldugunu belirtiyor. Clinkii dil hem s0z
hem de bunun simgesel somut bicimi olan yazili sdzclikten olusur.
Her yazi zorunlu olarak dilin varligini gerektirir, onun yazili soz-
cliklerle ya da bagka Orneklerle aktarilan simgesel bir bi¢cimidir.
Filmsel goruntiiler de fotografik bir yeniden {iretim i¢in degil, dii-
glinceleri iletmek i¢in arag¢ olarak kullanildiklarindan, sinema bir
dildir.

Sinema dilinde gdrinti hem eylem hem de sozcik islevine
sahiptir. Bu dil gercek diinyay: az ya da ¢ok degismez soyut bi¢im-
lerle degil, somut gercegin yeniden iiretimiyle aktarir.

Boylece gergek herhangi bir grafizm ya da simgesel bir 6ge
ile “temsil edilmemekte”, kendisi gosterilmektedir; baska deyisle
gercegin kendisi anlamlandirmada kullanilmaktadir. Bigimlendir-

digi, yeni bir dialektik olusum i¢inde, kendi anlatimina 6ge olmak-
tadir,

Dil ile sinema arasindaki benzemezlikleri ortaya koymaya ¢a-
liganlara, sinemanin bir dil olamiyacagini ileri siirenlere Mitry
s0yle yanit verir: Bir film herseyden once goriintiilerden, bir seyin
gorintilerinden olusur. Bir olayl ya da bir dizi olayl betimlemek,
gelistirmek, anlatmak amacini giiden bir goriintiiler dizisidir. An-
cak bu goriuntuler secilen anlatima gire bir géstergeler (signe) ve
simgeler dizgesi icinde dlzenlenirler, kendileri simge olurlar ya da
olabilirler. Bu goriintiler yazili sozciikler gibi sadece gosterge de-
gildirler, oncelikle belli bir anlam yiiklenen bir nesne, somut bir
gercektirler. Sinema bu acidan bir dildir, bir betimleme oldugu ve
bu betimlemeden yararlandig: ol¢lide bir dildir. Filmsel dil, ilkesi
ve tanimi geregi estetik yaratmadan kaynaklanir. Onermeli bir dil
degil, oziimsetici bir dildir. Uscu olmaktan cok liriktir. Ve diizenle-
nen goriintiler, usca belirlenmis bir diiglinceyi kesinlestirmekten
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¢ok, diisinmeye yoneltici olacak sekilde bir belirsizlik pay:r birak-
malidirlar.

Film, siir ya da roman gibi hem sanat, hem de dildir diyen
Mitry’e gore konusma dili ile sinema dili arasinda sz dizimsel
ayniliklar aramak bosunadir. Benzerlik bicimlerde degil yapilarda
bulunmaktadir. Her dil gosterge, imge ya da seslerden olusan bir
dizgenin zaman icinde gelisimini, bu dizgenin duygu, cosku ya da
diigiinceleri ifade etmek, anlatmak i¢in dialektik bir dizenlemesini
varsaydigina gore, konusma dili ile filmsel dil degisik organik diz-
gelere gore degisik ogeler kullanarak kendilerini ifade ederler, ben-
zerlik buradadir,

Sinema dilinin diger anlatim araclarindan elde edilen yon-
temlerin hir bitiniinid mi kullandigini ya da 0zgilin bir dil mi
oldugu tartigmalarini anlamsiz bularak, ne konusulan dilin an-
latim bigimlerinin (¢linkil bunlar diiglince bicimlerinden kay-
naklanirlar), ne de diger sanatlarin anlatim bicimlerinin sinema
dilini olusturdugunu kabul eder.

Mitry kuraminda sinema ile dili karsilastirdiktan sonra bun-
larin 6geleri olan goériinti ile sdzclik ikilisini ele alir.

Her diistince bicimlendigi siire¢ iginde olusur. Dil diislincenin
en dogrudan bir anlatimi1 olduguna gore diislincenin sozclikler
icinde bicimlendigi soylenebilir, der. Ancak dil bircok insan dav-
ranisinin olusturdugu diger tepkilerden dogasi 6zde farkli olmiyan
ve bunlarip yerini alabilecek nesnel bir tepkidir. Bigimlenmemis
diigince, biling halinde diigiince, hem dilden oOnce gelmektedir,
hem de onun disindadir ve bagka bir bicimde de ifade edilebilir,
ilkel dilin fiziksel tepkilerden olugsmasi gibi.

Her sozli anlatim nesneleri belirten ya da fikirleri aktaran soz-
ciklerle baslar. Sozclik ise fonetik acidan oldugu kadar morfolojik
acidan da uzlagmali bir gostergedir. Ornegin; sandalye denildigin-
de oturmaya yarayan ayni aragta anlasmaya varilir, ancak bu soz-
ciik herkese bir baska bi¢im ve ozelliklere sahip sandalyeyi ifade
edebilir. Burada sozciik kavrama donlismekte, bdylece kisisel ozel-
liklerinden arinmis, ayni semaya cevap veren tiim nesneler bir k-
mede toplanmaktadir. Boylece sozcik bir kavrama, bir soyutlama-
ya doniismektedir. Kavram boylece gercek karakter ve 6zgiil nite-
liklerine indirgenmis nesnedir. Kavramlastirma yargilamadir, ku-
rulan basit ve sematik iliskilerin sonucudur. Somut diisiince an-
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cak somut nesneler {izerinde disliniilebilir (duyussal diislince);
kavramsal soyut diisiince, anlamlarin yani iligkilerin bilinci bi¢cim-
de diistniilebilir. Fakat iliskilerin bilinci de ancak nesnelerin ya da
bicimlerin iligkileri olarak kavranmig olabilir. Dilin temel tasi s0z-
clkler somut nesnelerden bir disunu ifade eden kavrama dont-
stirler.

Diigiin daima bir imgede billurlasir. Imge ise somut nesnelere
ait olabilir. Diislince sbzciklerle diizenlenmekte ancak biz imge-
ler halinde diusunmekte ve imgelerle kavramaktayiz.

i
i

Satre’in “imge, bilginin indirgenebilecegi en alt sinir ve ken-
dini tanimak i¢in duygusalligin uzanabilecegi en {ist sinir ise, bilgi
ile duygusalligin bir biresimi degil midir” yaklagimini Mitry be-
nimsemekte ve bunun dogrulugunu disaridan gelen gériintiinin
anlik olarak zihinsel imgenin yerine gectigi sinemanin kanitla-

digim soylemektedir,

Mitry sinema dilinin olusmakta olan dislinceyi stzciiklerden
daha iyi yansitabilecegini, ¢link{i s6zcliklerin diislinceyi diisiinler
halinde billurlastirirken (her diisin bir diisince sonucu olustu-
gundan) yapilmis, bitmis bir bicimde aktardiklarini belirtmekte-
dir. Ona gore duglincede sozciikler, hem kesin hem de onerici ol-
duklarindan, kesinlikten uzak filmsel goriintiiler gelisen diislinceyi
-devinimi- daha iyi ifade etmektedirler.

Ribot’nun ileri stirdigl gibi dlistinceler degisime ygramis duy-
gularsa -goriintiler disiinceleri belirlemeden 6nce duygular: belir-
lediklerinden- gorlintiiler duygudan diisiinceye gecisi izlemeye ola-
nak verirler. Eisenstein de bliyll ya da dinlerin egemen oldugu ilk
caglarda, bilimin hem bir duygu, cosku, hem de kollektif bir bilgi
0gesi oldugunu, daha sonra spekiilatif felsefenin saf bir soyutlama
olarak, saf haldeki cogkudan dilem sonucu ayrildigini; giiniimiiz-
de cosku, duygu 0gesi ile entellektiiel 6genin bir biregiminin yapil-
masinin zorunlu oldugunu; sinemanin entellektiiel 6geye yasamin
somut ve cogkusal kaynaklarini iade edip, bu biresimi gerceklesti-
rebilecegini sdylemis; filmin yaratici cizgisinin, gériintiiden duy-
guya, duygudan distinceye olmas1 gerektigini belirtmistir.

Mitry de bu goruslere katilarak, yazin gibi sinemanin da
amacinin Kesin digiinceleri anlatmak, belirli bir bilgiyi tartisma-
s1z aktarmak olmadigini, filmin mantigimin anlatilanin kesinligi
ile degil, anlatimin kesinligi ile ilgili oldugunu belirtiyor. Filmin
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mantigl, izleyicinin bilincinde diisiinler belirlemek amacini giiden
gorsel ya da gor-isitsel biresimlerin yapis: ile ilgilidir. Gorsel ya-
pilarin mantig1 siirsellik, psikoloji Uizerine kurulmali, izleyicinin
distincesi filmsel goriintiilerin akis: icinde ve o akisala olusan bir
mantifin yansimasi olmaldir.

Sinemada gergek disilik asla goriuntilerde, onlarin gosterdik-
lerinde degildir, onlarin ileri slirdiiklerinden kaynaklanir. Gergege
uymazlik dramatik yapida, oykiide bulunur. Goériintilerde man-
tik kesindir, ¢iinkii dogrudan gercege dayanirlar. Mantik bigimi,
sadece bu goriintiiler arasindaki iligkileri diizenlemeye, belli bir
anlatim amacina gore kurmaya baghdir,

Mitry i¢in, sanat yaratict bir yorumu, aciklamayi, sanat
urind, yaratici ile alict arasinda duygusal etkilesimi gerektirir.
Bu iligkilerde mantik, yine iligkiler tizerine kuruludur. Ancak bu
iligkiler belirlemeye degil duygusalliga, sezdirmeye dayanmakta-
dir. Bu estetik bir mantiktir.

Bilimlerin dilinde ya da mantiksal dilde, her tiimce sadece
bir anlama sahiptir, karsiliginda es degerde bir bagka tiimce bu-
lunabilir, ritmi yoktur. Oysa lirik dilde, tiimcenin es degerli karsit1
yoktur (cevri yapilamaz), ritmi vardir, anlami bu ritme baghdir.
Sinema hem mantiksal dilin, hem lirik dilin biresimini gercekles-
tiren, hem akli hem duyguyu birlestiren biricik sanattir.

Lirik dilin mantiksal dili temel almasi ama ondan ritmle ay-
rilarak daha fazla bir anlama sahip olmasi1 gibi, filmsel dil de ger-
cegin mantigini temel alir ancak onun anlamini, filmin organik
slireci i¢inde yer alan karsilikli icermelerle asar. Goriintiiler be-
lirli bir ritme bagl olduklarindan, bu ritmden dogan yeni bir an-
lam ortaya cikar.

Mitry filmsel goriintii ile algisal imgeyi inceleyerek sinemanin
konusma dilinden farkini ortaya koyar. Bu konuda oOzetle soyle
der: fotografik bir gériintii objektiften goriilen gercegin ‘“meka-
nik” bir yeniden {iretimidir. Kullanilan mercekler, 1siklandirma,
diaframin agilisy, vb. bu goriintiintin, gercegin yorumlanmis bir bi-
¢imi olmasina neden olur kuskusuz. Siyah-beyaz cekim bile bir
yorum kazandirir gorintiiye. Glinlimizde gercekligi yansitabile-
cek oOlclide gelisen renkli cekim teknifi ise ayni zamanda ondan
uzaklagsmada da cesitli olanaklar saglamaktadir.
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Bir an i¢in goriintinin, her turli yaratic: istekten uzak, ce-
kilen gercegin benzeri oldugu kabul edilsin. Her goriinti bir nes-
nenin goruntisudiir. Zihinsel imgeden, bir ylzey lizerine saptan-
masiyla ayrilir. Ancak bu yiizey diiz oldugundan {i¢ boyutlu bir
mekanda bulunan nesneyi iki boyutlu olarak saptar. Fakat bu nes-
nenin goriintisti bir baska goriintii degildir, ¢ciinkli nesne ile bir-
likte onun icinde yer aldigi1 mekan olan mekansal iligkilerini de
gosterir, hem nesnenin hem de mekanin goruintiistidiir, ¢linkid bu
mekani belirleyen bicim ve iliskilerin de goriintistdir. Kamera
nesneyi belli bir bakis agisindan ceker, ancak ayni ozellik g6z icin
de s6z konusur. G6z de nesnenin gercegini belli bir noktadan ya-
kalar, tiimiinil ancak hareket aracilifiyla goézleyebilir, bu olanak
kamera icin de vardir. Temel ayrim, filmsel mekanda istedigimiz
gibi hareket edemememiz, yapimclya gore hareket etmemizdir.
Ister goz, ister film aracilifi ile olsun, elde ettigimiz goriintiler
goruniirde hep iki boyutludur.

Nesnelerin rolyef duygusunu goz kendi organik mekanizma-
siyla saglar, sinemada ise teknik olarak bu duygu verilmeye cali-
silinca, gercektekinden daha yogun olur, yani yanlis olur. Gercek-
te de rolyef duygusu yalnizca goziin optik ozelligine degil, psikolo-
jik nedenlere baglidir; bunun gorsel algilama ile mekandaki dene-
yimimizin eszamanli bir diizenlemesi sonucu elde edildigini soyle-
mek gerek. Sinemada devinim, derinlik duygusunu belirler, onu
yaratir. Bu kuskusuz rolyef duygusu olmamakla beraber, biri dige-
rine baglidir. Devinimle sinemada mekan yaratilinca, psikolojik
olarak rolyef elde edilir.

Gergegin imgesi ile filmsel goriintii boylesine benzer goriin-
mekte ise de gercgekte birbirlerinden cok farkhdirlar. Filmsel go-
rintli bir satiha saptandiginda, bir ekrana yansitildiginda, gorin-
tiist1 oldugu nesnelerden kopar ve onlarla higbir baglantisi yoktur.
Bagimsizdir, kendi bagina vardir. Algisal imge, nesnelerden kop-
maz ve kendi basina varligl yoktur.

Gorlintiilerin boylece bagimsiz bir fizik varliga sahip olmasi
sinemayi, sinematografik diii konusma dilinden ayiriyor. Temel
ayrim gorintuniin, zihinsel cagrisim yapan gosterge olmamasin-
dan kaynaklaniyor. Gorintii bize evreni, nesneleri aynen akta-
T1yor.
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Bu yaklagimla Mitry A. Bazin gibi sinemayi gercegin asimtotu
olarak benimsiyor. Ancak onun tersine, gercek diinya ile asimtotu
arasindaki benzerlikleri degil farklhiliklar1 ortaya koymiya calisi-
yor. Birinci fark goriintiinin 6znel bir se¢im sonucu olmasi, boy-
lece izleyiciye anlamlandiran bir bakis kazandirmasi. Ote yandan
sinemada cercevenin varlif1 da gercek diinyada olmiyan bir 6zel-
lik. Mitry cercevenin hem gercegi bizden sakladifimi (Bazin’in
gorisli) hem de icerigindeki nesneleri diizenledigini (Arnheim’in
gorisl) ileri slirtiyor. Bdylece izleyici gercegin perde arkasinda
gizlendigini, kameramanin biraz dénse onu gorebilecegini hisse-
derken, ayni1 zamanda cerceve tarafindan olusturulan gorsel ge-
rilimlerin etkisinde kaliyor.

Mitry simge olarak goriintuyl yine dil ile kargilagtirarak ele
almig. Dil, bir nesnenin anlamini vermeyi bir baska varlia (soz-
cliklere) yiikler, oysa sinemada anlatilan ile anlam bir tek var-
likla belirtilir, ¢linkii temsil, temsil edilenin aynisidir. Ilk yakla-
simda gercek boyle olmakla birlikte, bu yorum yetersizdir. Bir
nesnenin gorintisii nesneyi aktardigindan, onun anlamini akta-
rir. Ancak bir goriinti olarak kendisi bdylece hi¢bir sey anlamlan-
dirmagz, sadece gosterir. Filmsel anlam bambagkadir. Bir tek goé-
rintiye, hemen hemen hi¢ bagh degildir; goriintiler aras: iligki-
lere, genel olarak sOylenirse icermelere baglidir. Bir kiil tablasinin
gorintisii kil tablasmminkinden bagka bir anlam tagimaz. Fakat
icerme ile “izmaritlerle” dolan bu kil tablasl, gecen zamani anlat-
maya yarar Baska bir baglamda bu gorintil sikinti, bekleme ya da
sinirlilik anlamini tasiyabilir. ki ayr1 anlam aym simge ile belir-
tilebilirler. “Potemkin Zirhlisinda” gemi doktorunun kelebek goz-
110, doktorun kisiliginin simgesi oldugu gibi, bir sahnede gemi-
nin gilivertesinde kendi kendine sallanan bu gozlitk doktorun yok-
lugunu, denize firlatilisini, hatta daha da otesinde kentsoylu sini-
finin alt ediligsini, yenik diistisiinii simgeler. Iste filmsel anlam
budur.

Gorunti, sézciiglin aksine degismez bir simge, sinema da de-
gismez bir dil degildir. Géruntii, sozciik gibi, kendi basina bir gos-
terge olmadig1 gibi, hi¢cbir seyin simgesi de degildir. Ancak degisen
iligkiler icinde degisik anlamlar: verr.

Filmde her goriintiinin bir dogal anlam tasimakla birlikte
(icerigi acisindan), tiim goériintiilerin simge degeri tagimadikla-
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rini da belirten Mitry, goriintillerin bu degeri sekanslar halinde
diizenleme ile iligkiler yoluyla kazandiklarini séyluyor.

Ona goire giinlimiiz sinemasinda yakin planlar tirnak icinde
simgeler kullanilmadigindan, goriintiler ancak butin icindeki
iligkileriyle simgesel anlam kazanirlar. Eisenstein’in epik filmle-
rine uygun disen eski tip cekimler, giniimiizin psikolojik igerikli
filmlerine uymamaktadir. Gliniimizin filmlerinde anlam kamera
ve oyuncularin biitlin icindeki hareketlerinin belirledigi iligkiler-
den c¢ikmaktadir.

Bir anlam bir¢gok anlatim ile verilebilir (Eisenstein’in filmin-
de piyano Ustiindeki kirik mumlar gemicilerin kirdig1 tabak ve
kelebek gozliik, licli de de egemen sinifin diislisiint anlatir). Mitry
sinemada simgesel kodlama yapilamiyacagini, yoksa filmin can-
lhiligini, gercekligini yitirecegini, kullanilan simgenin itizerinde uz-
lasmiya varilinca, kurallaginca, soyut bir gostergeye ddniisecegini
vurgular. Bir filmde takvimin kopan yapraklarini gostermek yeri-
ne alt yazi ile “bir kag¢ y1l sonra” demek daha iyidir. Onca, bu tur
bir simgenin ancak giiliinglenmek, yadsinmak icin kullanimi de-
gerlidir. Bu diisiincesine Sarlo’nun filmlerinden 6rnek verir.

Filmsel goriinti-sozetik irdelemesini, filmsel gorintii-sdzsel
anlatim karsilastirmas: izler Mitry’nin kuraminda. Her ikisinin de
ozelliklerini ortaya koyarken farkliliklarini vurgulamaktir amacl.

Kuramciya gore sozsel anlatimda, ornegin bir romanda soz-
ciiklerle degil, tiimcelerle diisiinceler kavranir. Bu diislinceleri oku-
yucu imgelere cevirir, okuyucuyu etkileyen de onlardir. Ozetle ro-
man okuyucusu kisileri kendisine gdre olusturur, tanir. Sinemaya
uyarlanan bir romanin diis kinklhifi uyyandirmasinin nedeni bu
olabilir. Gerc¢ekte, romanci da yarattigr kisiliklerin, nesnel Kkisi-
liklermis gibi psikolojik incelemesini yaparken, oznellikten kur-
tulamaz, ¢iinkii bunu ancak ice bakisla gerceklestirir.

Oysa daha nesnel yaklasim, davranig psikolojisinin yaklasi-
midir, psikolojinin davranislara gore aciklanmasidir.

Sinema sadece davranislar gosterir, temsil edilen kisilikler
yapimcinin yaratisi bile olsa oyuncular tarafindan canlandirildi-
gindan, yaratida bagimsizlagsarak bir gerceklik, nesnellik kaza-
nirlar. Oyuncularin temsil ettigi kisilik, film boyunca, olaylar ve
iligkiler i¢inde goézlenir, olusur.
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Film romandaki gibi diislemeyi gerektirmez, goérintii bu islevi
yerine getirir. Film bizi dislemekten kurtarirsa da goriintilerle
dislinmeye yoneltir. Gorliintii bir sonu¢ degil bir baslangigtir.
Mitry filmin kendisi diislinmese bile diiginmeye yoneltmelidir yar-
glsina varir,

Sinemada var olan tek zaman simdiki zamandir (bir hare-
keti, olusu yapilmakta oldugu zamanda gosterdifinden), orada
hersey giinceldir, zamanla mekanla iistlistedir. Gecmisin anlatimi
bile giincel olur, romandakinin aksine. Béylece gecmisin anmimsan-
mast bile simdiki zamanda gosterilen hareket ve davraniglarla
olur. Icsel olan dislanarak anlatilir. Hirosima Mon Amour filmi
bunun bir ornegidir.

Filmsel anlam goriintiilerle duzenlenir. Filmdeki bir sahne
romanda ancak bircok tiimcelerle anlatilabilir; bir sahne ne bir
sdzcliglin, ne de bir tiimcenin karsiligl degildir, bu nedenle sinema
dilden de once, tipk1 resim gibi, bir anlatim aracidir. Géruntii bash
basina filmsel anlatimin temel hiicresi degildir; cekimin bir¢cok
fotogramlarindan olusur. Ancak temel 6gesi oldugundan, Mitry’'ye
gore, bir anlati, ritm olmadan 6nce mekandir, yani bir alanin gos-
terimidir. Boylece resmin ve plastik sanatlarin ilkelerine baghdir.

Filmsel goriintii hem senkretiktir (birlestirici) hem de eklek-
tiktir, heterojen 0Ogelerden homojen bir bitiin gibi algilanir, bu
biitiin aym zamanda belli bir secimin sonucudur. Ancak Mitry
icin temel 6zelligi bir mekanin goriintiisii olmasidir. Bu mekan
gercekte varoldugu bicimde gosterilir. Mekan ile bu mekanda ge-
cen olaylar arasinda her zaman zorunlu bir anlamlandiran ve an-
lamlandirilan iliskisi yoktur. Ancak dram i¢in mekan zorunludur.
Biri digeri olmadan diisliniilemez; sinemada dekor, nesneler ve
kisiler ayni hareket ve ritmle “filmsel mekan” olan olgusal ger-
¢egi olustururlar. Sinema nesnelerin dilidir. Somut nesnelerden
soyuta yonelir. Diinyanin ve nesnelerin once somut gosterimidir,
bu verilerden bir araci olarak yararlanir. Kuramcit bu nedenle si-
nemanin bir dil olmakla birlikte, genetik olarak bir dil olmadigini,
genetik olarak bir anlatim araci oldugunu ileri siirer. Onca, bu
anlatimin siire icinde gelismesi ve diizenlenmesi ile dil olur. Sine-
mada diistinceye cosku yoluyla erigilirken dilde coskuya diisiince-
ler aracilifiyla erisilir.
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Daha sonra filmin bir birimi olarak plani ele alan Mitry ce-
sitli planlarin (genel plan, yakin plan, orta plan, Amerikan plani
vh.) ozelliklerinin tanitimini yapiyor. Ona gore kameraya bagim-
sizlik vermeye cesaret eden ilk kisi, Jean Epstein. Yatay hareketle
elde edilen bu bagimsizlik 1930’dan sonra dikey olarak kullanila-
biliyor. Boylece degisimleriyle goriinti alanlarinin degisimini sag-
liyan cesitli planlarin cekimi gerceklestiriliyor.

Bilindigi gibi 1915 lere kadar siiren durafan cekimlerde basit
hareketler bagtan sona cekiliyor, bir oykli anlatilmak istendiginde,
baska deyisle zaman ve mekan degisimlerini aktarmak gerekti-
ginde, tiyatrodakine benzer bicimde birbirini izleyen tablolara
basvuruluyordu. Daha sonra filmlere sahnelerin birlesiminden do-
gan bir anlam kazandirildi. Gorlintiiler hem devinimi goésteriyor,
hem de bunun devamini diger goriintiilere yiikliiyordu. Boylece
filmde siireklilik elde edildi. Sinemanin devinim halindeki kisileri
cekmekle yetindigi siirece fotograftan fazla bir sanat olmadigini
ileri stiren André Malraux’nun goriisiinii paylasan Mitry, sinema-
nin bir anlatim araci olarak dogusunun, tiyatrodakine benzer si-
nirli mekanin ortadan kaldirilistyla gerceklestigini, ilk kez Grif-
fith’in cesitli plan cekimleri yaparak izleyiciyi olayin i¢ine, dramin
mekanina ve kahramanlarinin arasina soktugunu, bdylecek bir
sanat olarak sinemay: baslattifini (Bir Ulusun Dogusu filmi ile)
belirtiyor.

Tablo ya da plan olsun, ayr1 ayri c¢ekildiklerinden birlestiril-
meleri gerekiyordu; bu birlestirme islemi sinema ile birlikte var
olmustur, ancak tablolarin yerine planlarin geg¢isi ile birlikte, yine-
lemeleri onlemek kaygisit kurguyu ortaya ¢ikarmistir, diyen Mitry
icin kurgu estetik acidan, olayin mantiksal siirekliligine gore go-
runtiilerin birbirine eklenmesi degil, gosterilen verilerin anlamini
agan bir anlam kazandirmadir.

Ona gore, yakin planin, kurguda onemli bir iglevi vardir. An-
cak bu iglev her zaman bu giinkii anlamda olmamigtir. Sinemanin
baslangicindan beri kullanilan yakin plani ilk kez Griffith bir
gosterge diizeyine cikarmis, bir anlatim araci olarak kullanmigtir
(1911-1912 Judith de Béthune filmi ile). Gliniimiiz filmlerinde
olagan olan bu planlar, Griffith ile birlikte, seyircinin filmle psi-
kolojik bilitiinlesmesini saglama agisindan, bir asama kaydeder.
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Goriintiiniin yapilarinda plandan sonra cerceveyi inceleyen
Mitry, filmsel bicimin énkosulu olan cercevenin, icine aldig1 seyler
arasinda kendi varhigindan (gercevenin) kaynaklanan kesin iligki-
ler yarattiginin, belirleyici bir etken oldugunun altini ¢iziyor. Cin-
kii acllan ve planlary, goriintiiniin diizenlenimini, plastik yapila-
rin1 belirleyen, temsili yarattig1 kadar temsil edilen olaylarin me-
kanini da yaratan odur.

Mitry’nin kuraminda gergeve gérintiiniin bittigi sinmir olma-
yip, basladig: cizgidir de, bu nedenle icine aldigr goruntiiyi disin-
dakilerden ayirirken bir yaratmaya yol agar ve gercek yasamda
blitlin i¢inde kaybolan, dikkati cekmeyen nesne ve olgulari ortaya
¢ikarir, onlarda var olan anlami kazandirir.

Filmsel gortintii bir cerceve icinde olusurken, yalnizca ona
bagli olarak var olur. Bu cerceve iginde goriintiilere rolyef kazan-
diran gosterilen devinim oldugu kadar, gorlintilerin birbirini iz-
lemesidir.

Filmsel yapida iki diizenlenim plani bulunur; 1) mekanda ve
zamanda dramatik diizenlenim 2) estetik ya da plastik diizenle-
nim, ikincisi mekani cercevenin sinirlari i¢inde diizenler. Bir de
ritmi olusturan zaman diizenlenimi vardir, bu da bagka bir diizen-
lemenin sonucudur. Kuskusuz bu diizenlenimler anlatimin gerek-
lerine uygun olarak yapilir:

Plastik degerlerin, ancak dekorun siirekliliginin diizenlenim
yapilarini ortaya cikarttigi duragan planlar icinde hissedildigine,
devinimli cekimlerde, goriintiiniin siirekli degisiminin bir ol¢lide
cercevenin varlifini unutturduguna deginen kurameciya gore bir
plan karmagsik bir degerdir. Bircoklar: arasindan segilen baz devi-
nim ve olaylarin biitiiniidiir. Bir planin digerleri ile birlesimi yeni
iligkiler ortaya cikarir. Boylece siireklilik, bir biitiinler butini
olusturur, kasitli bir devinim i¢inde yeni bir gercegi yaratir. Cer-
¢ceve ve onun gerektirdigi secim gergegin bir yorumuna ve nesne-
lerin ve evrenin devinim i¢inde kavriyamadigimiz yonlerini gos-
termeye olanak verir.

Kurgu ve ritm, gérinti kadar onem tasiyor Mitry’'nin kura-
minda. Ritmin incelenmesi, resim ile filmsel goriintiiniin karsilag-
tirilmas ile baghyor. Kuramciya gore resimde temsil edilen, tem-
sil edenin arkasinda kaybolmakta, temsil edilen temsil edenle 6z
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deslesmektedir. Resimde gercekle ilinti kesilmekte, evren temsil
edilene indirgenmektdir, oysa filmde estetik olarak yapilanmis
olsalar bile gortntiiler bilincin “‘anlik imgelerine” benzerdirler,
clinkiy orada temsil eden temsil edilene gonderme yapmaktadir.
Her ne kadar nesne ve goriintiisii arasinda estetik acidan bir fark-
hilik varsa da, algilanan gercek diizeyinde ikisi arasinda bir fark
yoktur (sandalya goriintisii gercekie bir sandalyay1l algilatir).
Filmsel goriintinin plandan ayrilarak canlanmasi gerceklik duy-
gusu kazandirir. Oysa resimde bu Ozellik yoktur, bir resim en iyi
kosullarda bakani sanatcinin evrenine sokabilir. Sinemada bunu
saglayan slireklilik duygusudur. Bu siireklilik gdosterilen seyler ara-
sinda bir nedensellik bag1 kurar. Filmde olaylar arasinda bir ne-
den iligkisinin varligini izleyiciye duyuran bu siireklilik, resimde
yoktur, resimdeki claylar ayni anda, ayni1 mekanda bulunurlar.

Filmin bu o6zelligi, devinimsiz géruntilerin dekupaji ve yapis-
tinlmasindan, yani kurgudan dogan siirekliligi, genel bir deyisle
ritmi incelemek geregini ortaya cikarir.

Oranlarin uyumlu diizenlenmesinin, plastik diizenlenimin si-
nemanin ilk yillarinda spektakiiler ilk Italyan filmleriyle basla-
masina karsin, filmde ritm kavrami ¢ok daha sonralari ortaya
clkmistir. 1910 ve 1914 arasinda Griffith tarafindan giderek gelis-
tirilen ve uygulanan bu kavramlar (Bir Ulusun Dogusu ve Hosgo-
rusiizliik filmlerinde) baslangicta sezgiseldi. Ciddi anlamda ince-
lenmeleri 1920’li yillarda yapilmistir. Mitry icin bu gecikme ola-
gandir, ¢linkl film bir devinimdir ve bir filmde devinim mekanin
degistirilmesiyle elde edildiginden, mekansal diizenleme yapilma-
dan, degisimi saglamak olasi degildir. Bu nedenle mimari bicim-
lere egemen olabilme yetisini kazanma calismalarinin oncelik ka-

zanmig olmasl, slreye egemen olma c¢abasinin bunu izlemesi de
dogaldir.

Sinemada mekansal ritmin, goriintiiniin gercevesi i¢inde yer
alan oZelerin belirli bir amagcla diizenlenmesinden kaynaklandigi-
n1 anmimsatan Mitry’ye gore, filmsel devinim cesitli bicimlerde or-
taya cikar 1) gosterilen seylerin devinimi (kaydedilen ve mekanik
olarak yeniden kaydedilen bir devinimdir, sahneye koymaya bag-
lidir 2) Filmin dramatiirjisine bagli “i¢” devinim, 3) cekimlerin
(panoramik, travelling vb), planlarin dinamik iliskisine baglh rit-
mik devinim.
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Sinemanin gercekten sinema olmasi bugiinkii anlamda kurgu
ile gerceklesmistir, diyen Mitry kimilerinin kurgunun baslaticisi
olarak G.A. Smith ve Williamson’u kabul ettiklerini, kendisinin
E.S. Porter’i benimsedigini, belirtiyor. Smith bliyik plan ve genel
cekimleri birbiri ardina dizerek, Willsamson ise aynl amaca yone-
len degisik mekanlardaki olaylarin goriintiilerini birbirine ekliye-
rek kurguyu baslatmissa da Porter kurguya anlam kazandiran
ilk kisidir.

Mitry’ye gore Griffith ise ne kurgunun, ne buyuk planin ne de
diger yontemlerin yaraticisi degildir, ancak bunlarin hepsini ilk
kez bir anlatim araci olarak kullanandir. “Bir Ulusun Dogusu”
filminde sezgisel de olsa ritmi yontemli olarax kullanmigtir. Boy-
lece filmde gorlUntllerin gosterdikleri seylerden -dramatik deger
ve anlamlari ne olursa olsun- degil diizenlenme bi¢cimlerinden,
planlarin siirece birbirleriyle iligkisinden deger kazandiklari or-
taya koymustur. Ancak Griffith’in kullandig1 kurgu anlatim ic¢in-
dir, izleyiciyi etkilemek, heyecanlandirmak icindir. Kurgusunda
simge yoktur. Griffith’de sinemanin islevi anlatmak ya da betim-
lemektir, anlamlandirmak degildir.

Mitry incelemesini, Sovyetler sinemasinda kurgu kuraminin
baslaticis1 olarak niteledigi ve tiyatro gelenegini tiimden yadsiyan
okulun kurucusu Vertov’la, slirdurir. Kameray: alict kalem gibi
kullanan, goruntiilerin yapilanmasini kabul etmeyen bu okulun
kurguda ugradig1 basarisizlifin, kurgunun onemini ortaya cikar-
difma dikkati geker.

Bu akimla, tiyatrovari sinemay: savunan akimin ortasinda
yer alan Koulechov'un, Poudovkine, Barnett, Komarov gibi 6gren-
cileriyle birlikte kurdugu “deneysel laboratuvar” okulunun arag-
tirma g¢alismalar: sirasinda goérlintiilerin kendi aralarindaki iligki-
lerinden elde edilebilecek sinemasal olanaklar: bulmasi, kuram-
clya gore kurgu acisindan onemli bir asamadir. Ayni goriintiiniin
(blylk plan) degisik goriintiilerle birlesmesine gore izleyicide
farkli anlamlar kazandifl yapilan deneylerle ortaya c¢ikmistir,
Bundan, filmin en azindan duygusal ve dialektik gelisiminin izle-
yicinin dusiincesinde olustugu, bunun da gorintilerin diizenlen-
me bi¢imine baglandigi anlasilir. Bu da sinemanin herseyden onee
sezinletici bir sanat oldugunu kanitlar.
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Vertov filmin kurgu salonunda saptanmis goriintillerden olus-
turabilecegini, kurgurun rastlantinin diizenlenimi oldugunu ileri
slirerken, Koulechov kurguyu bir estetik ilkesi, bir yaz1 ve kompo-
zisyon yontemi olarak benimsemistir. Film cekilmeden once kagit
lizerinde yapilmakta, dekupaj a priori bir kurguyu olusturmak-
tadir.

Koulechov’da kurgu, duvar orer gibi tstiiste konan gorunti-
lerle bir anlati aract olan Amerikan sinemasindakinin tersine,
ritmi drama bagh olarak geligtirmis, dzgin bir filmsel anlatim
aracinin islevsel olanaklarinin incelenmesine dayanan ilk sinema
kuramlarinin dogusuna yol a¢cmigtir.

Ancak Mitry filmsel gortintiiler ve aralarindaki iliskilerin izle-
yicide yalnizca gercekte yasanmig deneyimlerine gére anlam kaza-
nabileceklerine dikkati cekiyor. Koulechov'nun bulgusunun ince-
lenmesi, bu slirecte yalnizca iligkilerin kavrandigina, iliskinin ti-
riinlin duygusal olarak algilanmadigina, bu kurgu bi¢iminin once
dusinceyi sonra duyguyu yarattigina, soyuttan somuta bir gelisi-
me yol actifina deginerek, kendi tezi agisindan gegerli olamiya-
caginl vurguluyor. Daha oénce de deginildigi gibi Mitry’de sinema
bir anlatim araci olarak duygudan diisiinceye bir gelisim c¢izgisi
izler.

Ritm, orantinin akis sliresi (cadence) lizerindeki etkisinden
dogar, diyor Mitry, ancak parcalarinin bir toplami degil, biresimi-
dir. Belirli siirelerin ya da belirli yogunluklarin yalin bir toplami
degildir, onlara bagli olarak ortaya cikar; ritmin stirekliligi, bir sii-
reksizlik ile tanimlanan ve saglanan bir gelismedir. Kimileri rit-
mi, mekandaki simetrinin, zamandaki karsiligi olarak kabul edi-
yorlar. Mitry bu tanimlamayi kabul etmiyor. Ona gore siire icinde
devinimli, canli olan ritm, 6zl geregi simetriye bagkaldirir. Ister
belirli bir zamanda stire ya da yogunluk iligkileri, ister bezlli bir
mekanda oranti iligkileri s6z konusu olsun, ritm dinamiktir.

Degisik bigim ve uygulamalarina karsin ritm tektir, ciinka
ritmin insan dogasindan kaynaklanan yasalari her dénemin ve
toplumun tim artistik, miuzikal ya da yazinsal yaratmalarinda
gecerlidir, aymidir. Degisik anlatim bicimleri arasindaki ortak o6lc¢ii
ritmdir, tlim sanatlar arasindaki gercek iliski de ritmden kaynak-
lanir.
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Sinemada ritme iligskin temel aragtirmalar: iki okula payla-
sir; birisi Kouclevhov’u izleyen Sovyetler okulu -bu okul simgeleri
ve imgeleri degerlendirmeye calismistir-, digeri Abel Gance’in izin-
de, saf bir gorsel ritmin ve goriintiilerin siiresinin degerine iligkin
bir anlamin arayisi icine girmis olan Fransiz okuludur.

Kuramei, Gance’in Tekerlek filminin ritm ac¢isindan sinema-
nin evriminde bir dontim noktas oldugunu ileri strer. Griffith’in
buluslarini zenginlegtiren Gance bu filminde giderek kisa planlar-
dan olusan bir kurgu ile hizli bir ritmsel bicimin olast oldugu ka-
nitlamis, boylece de filmlerde cesitli ritm olanaklar:i bulundugu
gozlenmistir. Daha 6nce objektifin kisisel, psikolojik ve sgiirsel yo-
rumla nesneleri aktarabilmesine, yani devinimli gdruntiiler dili-
nin temel ilkelerine, fotojeniye iligkin teknik ve estetik arastirma-
lar yapilmigken, bundan sonra ritme iliskin kuramsal arayiglara
gecilmistir. Bu arayisin sonucu, 1920-25 yillar1 arasinda sinemayl
tiyatro ve romandan ayiran bir tiir gorsel miizik yapma cabasinda
bir kusak ortaya ¢ikmigtir. Kuskusuz bu saf gorsel ritm arayisinda
Survage, Hans Richter, Fernand Teger gibi ressamlarin -resimde
devinimi yaratan ressamlarin- etkisi olmustur.

Ornegin, renkli ritm adh dinamik sanat akiminin kurucusu
Survage, bi¢imlerin gorsel ritmini ortaya koymak amaciyla 1914
lerde bi¢im, ritm ve renkle, i¢ dinamizmin yansitilabilecegini savu-
narak sinematografik filmler yapmak istemis, tasarisini savas
nedeniyle gerceklestirememistir.

Bunu sinemasal anlatimin kogsulunun ve amacinin saf gorsel
ritm oldugunu sanan yazin adamlariyla, tiyatrocular, ressamlar
izlemis. Mitry devinimli bicimlerin kuskusuz bir ritmi oldugunu,
ancak bunun psikolojik a¢idan duygu, cosku yaratmadigininin, de-
vinimli soyut bi¢imlerin ya da grafizmlerin gosterimiyle acikg¢a
ortaya kondugunu soyliyor. Bagka deyisle sinemada saf bir gorsel
ritm yoktur, saf ritm miizikte vardir. Sinema sanati, miizigin ku-
lak icin olduguna benzer bicimde gtze seslenen bir sanat degildir.

1908-1924 yillar1 arasinda gelisen Uc¢ akimin bilingli olarak
sinemay1 bir sanat yapmay1 ereklediklerine igaret eder Mitry. Bi-
rincisi 1908-1912 yillarinda, sinemay: tiyatronun bir devami olarak
benimsemis ve sinemada klasik dramatiirji ve tiyatrovari sahneye
koyma kurallarini kabul etmigtir. 1914-1924 arasinda “disa vu-
rumculuk” ortaya cikmistir. Bu akim sinemada resim ve plastik
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sanatlarin ilkelerini gecerli saymig, filmsel anlatimin bagarisini
cizgi ve hacimlerin dengesinde aramigtir. 1920-1927 arasinda Fran-
s1z “avant-garde” ile sinema mizigin bir gorinimi olarak ortaya
konmus, en st noktada gorsel bir senfoni olmas! amagclanmistir.

Mitry daha onceki bir sanatin kurallarini sinemada gecerli
kilmaya dayanan bu arayislar sirasinda Amerikali Ince, Griffith,
Senneth, Isvecli Sjostrom, Stiller'in gercek sinematografik sanati
yarattiklarini kaydededr. Eisenstein ve Poudovkine’in kuramlari
ise ancak filmsel olgunun, onun gereklerinin ve ozgiilliglintin bi-
lincinde olduklar1 silirece gegerli olmus, ondan uzaklagtiklarinda
basarisiz kalmagtir.

Mitry’ye gore filmsel ritm dogrusal (lineaire) bir ritmdir. Bu
ritm bir anlatinin, oykiiniin gelismesinden dogar. Her filmin ritmi
ancak kendisi i¢in gecerlidir, bagka deyisle tium filmler icin gecerli
bagimsiz ritm kurallar1 yoktur. Her filmin ritmi kendi icinde de-
gerlendirilebilir. Boyle olmakla birlikte baz1 tirler, amaglari ba-
kimindan yeglenen bir ritmi gerektirir. Psikolojik bir film, des-
tansi filmler gibi ritmlenmez. Bir ritmin iyi ya da koétu olarak de-
gerlendirilmesi icerigine gore yapilir. Bir filmin ritmi, miziginki
gibi saf bir ritm olmasa bile, butiin ritmler icinde en esnek ayni
zamanda en karmasgik olanidir. En esnegidir, ¢iinkid 6zgirdur, en
karmasiktir ¢linkii gelisimi hem zamanda hem mekanda birlikte
olusur. Konusma dizgesi zekaya, miizikal dizge duyguya seslenir,
oysa film dizgesi, duygu aracilig: ile zekaya seslenir. Filmsel ritm
hem akli hem duyguyu doyurmalidir goriisiint ileri siiren kuram-
c1, Ciceron’un “su damlalarinin ritmini araliklarla distikleri icin
izleyebiliyoruz, oysa akan bir suda bunu gozliyemeyiz” sozlerinden
kalkarak filmde ritmin devinimler arasindaki devinimsiz goriintii-
lerle saglandigini belirtiyor.

Filmsel ritmin, ilk kez kurgulama sayesinde farkina varildi-
gindan, onun sonucu oldugu sanildi; bu da 1922-1926 yillar1 ara-
sinda bircok ve gereksiz kisa kurgularla parcalanmis bir olay: gos-
termekle ritm kazandirildigi sanilan filmlerin yapima yol acty,
diyor Mitry. Kendisine gore bu ritm ile metrik 6l¢liniin birbirine
karigtirilmasiydi. Bu yaklasim filmsel ritmin sadece siire iligkile-
rine degil, daha cok siire iligkileri icinde diizenlenmis yogunluk
iligkilerine bagli oldugunu goéremiyordu.
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Mitry i¢in bir planin yogunlugu icerigindeki devinimin niceli-
gine ve icinde olustugu siireye baghdir. Ayni1 uzunlukta iki plan,
yani gercekte ayni siireyi kaplayan iki plan, daha uzun ya da kisa
duygusunu yaratabilir. Bu, icerigin dinamizminin ve estetik 6zya-
pilarinin (cerceve, diizenlenim wvb.) sonucudur. Bir genel plan,
orta plana gore daha c¢ok devinim tastyabilir, ancak ayni devinim
orta bir planda daha yogun olarak gozlenir. Ayni slrede birincisi
daha uzun gelebilir, ya da tersine icerdigi cesitli devinimlerin nice-
ligi daha ¢ok ilgiyi uyandirsa, kisa duygusu uyandirabilir.

Ritmde 6nemli olan gercek stre degil, uyandirdig1 stire izle-
nimidir. Mitry, bir kural olarak degil de bir yol gosterici olarak,
icerigin dinamik, cercevenin bliyik olmasi durumunda bir planin
daha uzun duygusu yaratacagina isaret ediyor. Sinemada ancak
devinim aracilifiyla, onun epik, dramatik ya da psikolojik degi-
simleri ile ritim algilanabilecegine goére, bu duygunun nasil yara-
tilacagi onceden kestirilemez, ancak kurgu sirasinda kesin bir
bicimde belirlenebilir. Boylece ritmin kurgu sirasinda kararlasti-

rildigl, bunun bir yaratma degil tamamlama oldugu sdylenebilir,
diyor Mitry.

Yaratici olan kurgu etkisidir, (effet-montage), yani A ve B g0-
rintilerinin birlesmesinden ortaya cikandir. Bunlarin biraraya
getirilmesi ile, algilayan bilincte, tek tek higbirinde bulunmiyan
digtinee, duygu, coskular belirlenir.

Sozli anlatim sdzcliklerin kurgulanmast ise de, filmde kurgu
tam anlamiyla boyle degildir. Clinkili sodzciliklerin karsilifi olan
gorlintilerin daha dnceden olusturulmasi gereklidir, yani yaratma
olay1 daha onceden gerceklesmektedir.

Filmde kurgu surekliligi saglar; planlarin birbirini izlemesini
diizenlerken, her sekansa, bagka tlirla diizenleyseydi edinemiye-
cegi bir anlam kazandirir. Soz konusu anlam 6ykiiniin gelisiminde
bulunan dramatik ya da psikolojik anlamdir, sik sik da olsa kazara
ortaya cikan simgesel bir anlam degildir.

Bununla birlikte, Sovyet sinemacilarinin hemen hemen timi-
nin izledigi Poudovkine ve Eisenstein, sessiz sinemanin sonlarina

dogru, simgesel anlatimi filmsel dilin temel bicimi yapmiya calis-
maslardir.
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Mitry Poudovkine’in kurgusunun psikolojik ya da dramatik
icerikli sinema yapitlarinda yeglenmis oldugunu ve hala da bu
ustinligini surdirdigini; Poudovkine’in simge-goriintiiden fil-
min gelisimi icinde, dyklniin kosullarinin geregince yararlanmig
oldugunu belirtiyor. Oysa Eisenstein tam tersine filmdeki psikolo-
jik ya da dramatik olayin degil diisiincenin dialektigini saglamak
icin simge-gorintiiyll, duygusal sok yaratacak bicimde, genel geli-
sime karsit olarak kullanmis, kurgusunu bu ilkeye dayandirmistir.

Bu yaklagimlar kurgu-etkisi tizerine dayandirilan bircok kura-
ma, yol agmis. Bu kuramlar, kurgu-etkisini filmsel anlatimin teme-
li saymakta. Mitry ise bu tiir kurgunun yalnizca ug¢taki belli bi¢gim-
ler icin gecerli olabilecegini soyliiyor. Onun bu bi¢imleri ug olarak
degerlendirmesi de, genel bir estetik anlayisin temeli olarak be-
nimsenmelerinden, kisisel bir stil olarak gérinmemelerinden kay-
naklaniyor.

Mitry hersey gibi kurgunun da gercekie dekupaj sirasinda
hazirlandiginin, olayin kurulusunun, gelisiminin, ritminin de fil-
min kuramsal hazirlanisi sirasinda belirlendiginin, kurgu-etkisinin
bunlarin bir sonucu oldugunun altini ¢iziyor. Onemli olan kurgu
degil, onun ilkeleridir; bu ilkeler ise yalnizca kurgu islemi sira-
sinda gerceklestirildikleri i¢in kurguya aittirler. Filmin dialektigi
secimin ve diizenlemenin bicimsel yapilarina baghdir. Dekupaj ve
kurgu, filmsel calismanin birbirlerini tamamlayan ve birbirlerine
bagh olarak varolan iki agsamasidir. Bir on-kurgu ve on-sahneye
koyma islemi olmasindan baska dekupajin kurgudan tek fark: kisi-
lerin ve kogullarin evremini dngdrmesinden, oykiniin yapisim di-
zenlemesinden kaynaklanmaktadir.

KRugkusuz kurgunun bu ilkeleri, sessiz sinema sonlarinda or-
taya cikan duragan planlarin anlatim bi¢imi i¢in gecgerlidir, oysa
ginimiiz snemasinda teknik olanaklarla birlikte yapilar, tiirler,
stiller de degismistir.

Mitry ilk kurgu bicimlerini baghca dorde ayiriyor ve tanim-
liyor:

1) Anlati kurgusu, olaymn silirekliligini saglamayir amaglayan, A-
merikan sinemasinda gelistirilmig, bir oykiiyli anlatan hemen
hemen tim filimlerin kurgu bi¢imi olan, Andre Bazin'in deyi-
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2)

3)

4)

siyle “izleyicinin dlisincesine yapimeinin bakis ag¢ilarini benim-
seten” betimsel bir kurgu bi¢cimidir.

Lirik kurgu, anlatimin siirekliligini saglarken, bu stureklilikten
drami askin psikolojik anlamda dislince ve duygulari anlat-
mak icin yararlanir, analitiktir. Buylik planlardan yararlana-
rak inceleme yapar, ayrintilari1 ortaya cikarir, nesneleri simge
dlizeyine yiikseltir. Gosterdigl son derecee somutken, anlattigi
o derece soyuttur. Lirik kurgu Poudovkine’in filmlerinde tipik
kurgu bicimidir.

Diistinlerin kurgusu ya da kurucu kurgu Vertov’a aittir. Bu bi-
cimde, aninda, yapisal diizenleme yapiimadan g¢ekilen gorunta-
lerden, kurgu masasinda, secimle film yapilir. Ancak yaratmayi
kisitlayicy, yapumelyl sintrlayicl bir bicimdir. En soyut, genel
planlari en ¢ok iceren bir kurgudur. Bu baglamda, buylik plan
ile genel plani karsilastiran Mitry, birincisininde duygu, kav-
rayisi, entellektiieli yaratirken, ikincisinde duygu bu kavrayisin
sonucunda dogar; biitiin kugkusuz parcalarindan daha {istin-
diir, onlarin toplamindan daha baska bir gergek yaratir, diyor.

Eisenstein’in entellektiiel kurgusu Oykiiniin siirekliligini sag-
lamay1 ve psikolojik dislinleri bu 6ykil i¢in kullanmayl amacg-
lamaz. Amac: distnleri dialektik olarak belirlemektir. Entel-
lektiiel kurgu, gérintiilerin birbirlerini izlemesinden dogan ek-
lemeli bir siireklilik ile degil, bunlarin aralarindaki iligkilerle
anlamlandirmay1 ve anlatmay1 amacladigindan, Vertov'un kur-
gusuna yaklasmaktadir. Aradaki ayrnim entellektiiel kurguda
iglenen olgularin gercege dayansalar bile epik bi¢imde ve Gznel
bakisla yeniden kurulmalar: ve gelistirilmelerindendir.

Eisenstein’in bir degil birka¢ kurgu kurami olusturdugunu,

kimi uygulayimlarin birbirleri ile celigkili oldugunu o6ne siiren
Mitry, bunlar1 atraksiyonlar kurgusu, entellektiiel (dialektik) kur-
gu ve tepki (reflexe) kurgusu olarak siniflandiriyor.

Atraksiyonlar kurgusu, Eisenstein’in Japon Kabuki tiyatro-

sundan esinlenerek tiyatroda uyguladigi, daha sonra sinemaya ge-
¢isinde ilk kullandigl kurgu bicimidir. Filmde dramatik olaydan
bagimsiz ve kReyfi metaforiarin, ana goriintiilerle degisim iligkileri
icinde islenmesine dayanir. Grev filminde kovalanan ve dldiiruilen
iscileri gosteren planlara karsit olarak konan mezbahada bogazla-
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nan 6kiiz planlar1 bu kurgunun bir érnegidir. Mitry, son derece
etkileyici olmakla birlikte, yapay olarak kurulan bu anlambirligi
iligkisinin dramatik gercegi saptirdigini, gercekligi bozdugunu, bu
kurgu biciminin sakincasinin bundan kaynaklandigini belirtiyor.
Mitry'nin bu elestirisinde, daha once de deginilen, bicimcilik ile
gerceklilik arasindaki uzlasmaciligl ac¢ikca goriilmektedir.

Kuramcinin bicim ugruna gercekten 6diin vermeme, bicimin
gercege uygun kullanimi yoénindeki kesin tavri, dialektik kur-
guya yonelttigi elestiride de gozlenebilir. Ona gore Eisenstein,
bu kurgusunda izleyicide belirli bir diislinii yaratmayi, belirli bir
diislinceyi gelistirmeyi ve onun dialektigini hedef aldigindan, ger-
cek dis1 yaklasimlarda bulunmus, disince ugruna gercegi boz-
mustur. “Ekim” filminde Kerensky’nin kacisi ile Napolyon’un
biustliinlin kiriligt sahnelerini buna drnek veren Mitry’ye gore ya-
pimas: gereken, filmde olayin gec¢tigi mekana uygun, filmin man-
tigina ters diismiyen olgularin, nesnelerin verilmek istenen di-
slinceyi gelistirici simgeler olarak kullanilmasidir, bdylece gercege
uyguluk korunur. Eisenstein’in bu tur kurgulama ile sinemada
konugma dilinin anlatim bicimini uygulamaya caligtigini belirten
kurameil, bu yontemin yanlislifini, sinemanin bu tiirden bir anla-
tim araci olmadifi, onun mantigina sahip olamiyacagini yineli-
yerek, vurguluyor.

Eisenstein’in, daha sonra, bu kurgu bi¢ciminden &6tuirii 6zlestiri-
sini yaptigin ve Potemkin Zirhlisi ve onu izleyen filmlerinde tepki
(reflexe) kurguyu kullanmaya basladifini kaydeden Mitry, tepki
kurgusunu irdeliyor. Bu kurguda filmde gelisen olayin mantigina
uygun simge gorintiler kullanimi, planlarin birlesiminden dogan
tepkisel diisiin temeldir. Kesik kesik, kisa bir kurgulama bic¢imi
olan tepki kurgusunun, toplu devinim sahnelerinde zamani uzat-
t1g1n1, gercegi degistirdigini belirten Mitry, ornek olarak Odessa
merdivenleri sahnesini almakta, basamaklarin oldugundan c¢ok iz-
lenimi verdigine isaret etmektedir.

Mitry’ye gore Poudovkine kurgusunda yeterince sayida anlam-
1 planlar1 kullanirken, Eisenstein en anlamli bir teki ile yetinmis-
tir, bu nedenle Eisenstein’in anlatimi daha sert-daha kurudur. Ku-
ramci iki sinemacry1 karsilastirirken Léon Moussinac’in sozlerin-
den yararlanarak, Eisenstein’in filmi bir c¢iglifa, Podovkine’inki
ise bir sarkiya benzer, diyor.

189



Mitry icin Eisenstein’in filmlerinin baglica dzelligi her olayin
ritmini, olayin icerdigi psiko-fizyolojik nitelige gore diizenleme
cabasidir. Ornegin, sikinti, sikint1 verici bir ritmle, seving, seving
uyandirict bir ritmle verilmeye calisilir. Izleyiciye bu duygularin
fizyolojik olarak duyurulmasi1 amaclanir; bunu saglayan planlarin
kurgulanma bigcimidir. Altin kesimin siddetli bir savunucusu olan
Eisenstein, Potemkin Zirhlisi filmini buna gore diizenledigini,
filmin giictinlin slire oranlarinin iyi diizenlenmesinden kaynaklan-
digu ileri stirmiistiir. Bu goriise karst ¢ikan Mitry, izleyicinin bu
tiur ayrintiy1 algihiyamayacagini, filmin altin kesime gore kurgu-
lanmasinin, gliciinii aciklamada yeterli olamiyacagini, metrik 0l-
cliniin igerigin Onemini asamiyacagini belirtiyor. Filmin biiti-
niinde énemli olan uyandirabildigi duygudur, coskudur.

Bu tur ol¢d, biitiind bir anda veren resimde, plastik sanat-
larda en Onemli 6ge olabilir, ¢linkli sonuc¢lart aninda sezinlenir,
oysa filmin butlini zaman icinde olusur. Bu nedenle bir filmde
altin kesim gorlintii icinde uygulanabilirse de, ritme uygulana-
maz. Filmin ritmi hem zamanda, hem mekanda belirlendigi i¢in
hem daha karmasiktir, hem de Onceden olusturulmus kurallara
uymiyacak kadar esnektir. Olaylarin gelisimine uygun, anlatimin
gereklerine gore dilizenlenir, a priori ve soyutta diizenlenemez.

Duragan planlara dayali kurguyu inceledikten sonra Mitry,
kesikli ¢gelerin algilanmasina bagli psikolojik olgular: iglemis.

Mitry’ye gire sinema bi¢cimi, devinimin big¢imi olarak ele al-
nir. Sinemada devinim bicimden ayrilamaz. Planlarin devinimi
ve kurgunun Kkesikligi dogal algilamaya uygundur. Rene Zazzo’-
nun dedigi gibi “kamera, psikolojik gérmenin devinimini deneysel
olarak bulmustur” Insan usu ayni seyi sirekli gozleyemez, belirli
bir slireden sonra ilgi dagilir, karisir. Oysa glinlik yasamda insan
tam ve slirekli bir algilama yapabildigi duyusunu tasir, ¢linki
homojen bir stireklilik icinde yasar, gercekte algisinin nesnesi si-
rekli degildir. Belirli bir mekanda hersey bilin¢sizee algilantr,
ancak ilginin birbirini izleyen devinimleri ile ilgiyi ceken belirli
seyler goriilir. Bu parcali gorme isleminin toplami, goren Kiside,
mekanin tiimiinii temsil eder ve ona iliskin dusiinceyi olusturur.
Bu olus, siire acisindan da gecerlidir. Filmde de izleyici bu slireci
surekli bir zaman icinde birbirini izleyerek geg¢en planlarla yasar.
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Mitry, planlarin yalin bir eklenmeyle, bir mekan ve bir za-
man fikri yarattiklarina isaret ediyor. Ancak kurguda gercek ya-
samdakinden daha siddetli bir slireksizlik bulunuyor, ¢erceve plan-
dan plana gecisi kesiyor. Yasamda bu parcalanma insanin kendi
deviniminden kaynaklanirken, sinemada digsardan verilmektedir.
Tum bunlara karsin bu soklar, karanlikta izlendiklerinden, estetik
gercegin gerekleri oldugundan, baska deyisle anlatimin gerekleri-
ne uygun olduklarindan, olaylarin olgularin ¢atismalarinin bir
sonucu gibi hissedildiklerinden, izleyici tarafindan kabul edilirler.
Ayrica, Mitry’ye gore, bu siireksizlik mekan, devinim ve olaylar
icin degil, bakis agilari icin séz konusudur.

Duragan planlarin kurgusu belirli bir siireklilik duygusu ya-
ratsa bile, hareketli ¢ekimlerde oldugu gibi kesiksizlik duygusu
veremez, bu duyguyu izleyici ussal olarak kendisi olusturur.

Kurgunun dizeni, kurgunun kendisi, estetik olgular olmakla
birlikte etkileri algilama olgularina dayanir. Mitry film izleyicisi-
nin benligini film kahramanlarininkinde yitirmedigini, filmle bii-
tlinlestigi, onun akisina kendini kaptirdiginda, gercekte kendi ben-
ligini filmsel gercege yansittigini, bastirilmig tepkilerini doyuma
ulastirdigini ileri siirer. Bir film bize sunduklarinin 6tesinde, ona
kattiklarimizi gordiglimiiz bir aynadir, yalnizeca bizim gorintii-
mizli yansitir diyen Mitry, bazi acilardan sinemanin psikanaliz ve
psikanalik terapi icin yararli bir ara¢ oldugunun sdylenebilecegini
kaydediyor.
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