BiR FiLM KURAMCISI: RUDOLF ARNHEIM (*)

Ass. Naci GUCHAN

Sinemanin bir sanat dali oldugu artik tartisiimiyor. Ama “ar-

tik” tartisilmiyor. Yogun bicimde tartisildif1 sicak savas dénemin-
de (1915—35 arasi donem diyebiliriz) savunu ya da ataklarda bas,
kurulan film kuramlari cekiyordu. Ancak hemen belirtelim, bu ku-
ramlar, baz: kokli sapmalar, sinemanin yararli bi¢cimde biiyiime-
sini, gelismesini engelleyici olgular1 da ortaya c¢ikartabilmis, dog-
malar yaratabilmisti.

Arnheim, “...film sanat1 da, tiim diger sanatlar gibi, eski, de-

gismez, dogrulugu tartigmasiz kabul edilen ayetleri ve ilkeleri ta-
kip edecektir” diyordu. Boyle bir yaklagimin sakincalari olabilir.
Azindan soyle iki tavri icerebilir: 1lki, sanatin tiim dallarini iceren

*)

Bu yazi, bir anlamda, Rudolf Arnheim’in “Film as Art"” (Berkeley: University
of California Press, 1957) adli kitabinin bir ézetidir. Ancak bu 6zet ¢Gikartilir-
ken yine R. Arnheim'in ““Art and Visual Perception™ (Berkeley and Los Ange-
los: University of California Press, 1967), J. Dudley Andrew’in “‘The Major
Film Theories” (Oxford University Press, 1976) ve V.F. Perkins’in ‘A Critical
History of Early Film Theory’ (Nichols, Biel. (ed.) Movies and Methods,

University of California Press, Berkeley, 1976, s. 00-413) adli galismalarin-
dan yararlamilmistir. Ayrica “Film as Art"” adl kitabin ¢ok kisa bir béli-

minuan ¢evirisi igin bkz. “Rgdolf Arnheim, Sanat Olarak Film", (Cev. A.
Gokturk), Tirk Dili Sinema Ozel Sayisi, Ankara, 1969, s. 316.
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bir tanimlamadan, belli bi¢cimlere, kendilerine uygun 6&lciitler ¢i-
kartabiliriz; ikineisi, sanat kuramini kendisi bir sorunsal degildir,
aciklik ve tutarliiga ulastig: yerde genel onaya ve “sanat eseri”
taniminin maksadina hizmet etmeye yeterli (ya da yetkili) olabilir.

Yiizyilin baslarinda, sinemanin ilk kuramecilarindan Arnheim
ve digerleri, dérnegin Pudovkin, “Dogal olayla, onun perdedeki go-
rliniisti arasinda belli bir ayrim vardir. Iste bu ayrimdir ki filmi
sanat yapar” der.

Gorildiigia gibi sinemanin yaratict 6zl olarak, ol¢itiin stati-
siinli ylkselten, “gercek’ten farklilik” anlasilabiliyor. Arnheim’in
deyisle “sanat mekanik reprodiiksiyonun terkedildigi yerde bas-
lar”. (Film as Art, 8.57)

1910’1arda Fransiz yonetmeni Abel Gance sinemay: “i15181n mii-
zigi” diye betimlemisti. Walter Ruttman da, ayni ¢izgide “bu 151g1n
miizigi her zaman sinemanin 6z{i olarak kalmis ve kalacaktir” di-
yordu. Yirmilerin sonlarinda Germaine Dulacki “ari sinema” ta-
raftarlarindan biridir, Abel Gance’in analojisini kendi iddiasinda
kullaniyordu: “Sinema ve miizigin ortak noktalari su: Her ikisinde
de devinim yalniz bagina, kendi ritm ve gelismesiyle duygu yara-
tabilir. Senfoni vardir: art miizik, neden sinemanin da senfonisi
olmasin?”’ Buradaki iddia, bir bicimin 6zli (ne), bireskenlerinden
(components) birini soyutlayarak varilinabilirdir. “Oz’den Oteki
ozellikler, bicimi inkar edecek ya da sulandiracaktir. Ama &érnegin
miuzikte “devinimi tek basina” algilayamayiz. Daima kendine ozgi
karakteristikleri olan bir seyin devinimidir bu. Voliim gibi, tam
perdesini verme gibi, “ses rengi” gibi. Oz gibi betimlenen bir bireg-
ken, bir ar1 durumda (pure state), pratikte gozlenemesz.

Arnheim ve Rotha gibi ortodoks kuramcilarda da, sinemanin
plirist kavramlar: ortaya cikacaktir. ikisi de ar1 sinemay:, film
sanatinin en yukari, en ilist yerinde oldugunu ilan etmislerdir.
Arnheim, “Film, kendisini, animasyon ya da resim gibi, ancak
fotografik reprodiiksiyonla arasindaki bag:r koparir ve insanin ari
caligmasi olursa, diger sanatlar diizeyine ulagsacagi kehanetini go-
ze almaktayim” demektedir.

Nedir bu “insanin ar1 ¢alismasi1”? Nedir sinemay: “sanat” ya-
pan gey? Arnheim’in gorislerini once ozetleyerek, sonra daha ay-
rintilarina girerek agmaya calisalim.
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Arnheim, Gestalt’dan gelme oldugundan, psikolojiye siki siki-
ya baghdir. Sinemanin bir ¢ok bi¢imini yadsir. Giderek dar goriisli
bir izlenim birakabiliyor. Filmin yalnizca sanat yoniyle ilgilendi-
gini kendisi de sOyler. Tiim Media’nin ¢oklu kullanimi vardir, este-
tik bunlarin yalnizca birisidir; ancak bizi medium’'un kendisine
dikkatimizi yogunlastiran sey de iste bu sanatsal islevidir. Bundan
dolay: filmin yalnizca sanatsal yoniiyle ilgilenir. Siir bizi sézclik-
lere gotiirlir, malzemesi budur, mesaja degil. Resim, sundugu, an-
latti131 seyden c¢ok, cizgilerine, rengine, diizenlemesine yogunlasti-
rir bizi. Film sanati da, resmettigi diinyay: vurgulamaktan cok,
bizi medium’un temeline, malzemesine gotiiriir. Ancak nedir bu
temel, ham malzeme? Arnheim’a goére filmi, gercekligin en mii-
kemmel yanilsamasindan daha az bir gey yapan tiim ogeler (sinir-
hihiklar), onun malzemesidir.

Arnheim, bir ¢ok film kuramecisinin aksine, bize tam gercek-
ligi yansitmada engel olan sinirliliklari-ki dedifimiz gibi bunlar
filmi sanat yapan tgelerdir- soyle s6yle siralar:

1. U¢ boyutlu diinyanin, iki boyutlu bir diizeleme yansitilmasi.

2. Gorlintiniin asil dl¢listiniin sorunu ve derinlik duyusunun
azaltillmas1 (indirgenmesi).

3. Isiklandirma ve renk yoklugu.
4. Goruntinilin cercevelenmesi.

5. Kurgudan dolay1 [gercek] zaman-mekan siirekliliginin yok-
lugu.

6. Diger duyulardan girdi yoklugu. (Gercek yasamda seyleri
biz bes (alt1) duyumuzla yasar, kavrariz, biitlin halinde.
Sinemada bdyle degil).

Teknolojideki gelismelere (ii¢ boyutlu resim, ses, renk, genis
ekran gibi) Arnheim’in karst c¢ikisi dogaldir. Clinkii bunlar ger-
cege daha cok yaklagmak icin birer adimdir ve Arnheim’in kura-
mina gore, filmin sanat olma ozelliklerine vurulan darbelerdir.

Gestalt psikolojisinden gelme oldugundan, biitiiniin parcalar
uzerinde, orlntiilerin bireysel duyumlamalar utzerindeki etki ve
iligkilerini go6zoniinde bulundurarak, film deneyimini gercek ol-
mayan olarak kabul eder. (Bitln, parcalarin alelade bir topla-
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mindan daha baska, daha 6tede bir seydir). Ger¢ekten, bir takim
gorsel gerceklerin seliiloid Uzerinde yeniden flretilmesi (reprodu-
ce) ve yalnizca retinada duyumlanmasi bir yanda; gercek konu-
sundaki duygumuzun retinal bilesimlerinden pek daha derin, kar-
magstk olmasi ote yanda.

Bir masa diislinelim. Durdugumuz yere goére bu masayl gor-
memiz degisik boyutlarda ve bicimde olacaktir. Ancak masanin
asil sekli zihnimizde oldugundan, zihinsel bir faaliyetle biz onu
gercek bir masa olarak tamamlariz. Ayrica ona dokunur, kullanir,
gerektiginde kokusunu duyar, biitiin halinde algilar, bir anlamda
birlesir, tamamlaniriz onunla. Oysa retinanin aldigl1 mekanik ola-
rak kaydedilmis duyumlar, zihinsel slireclerden yoksun, dolayi-
siyla temsili olmayan niteliktedir. Gérmek yalniz gozle olmaz, di-
ger duyularla birlesmis zihinsel bir siirectir. Film sanati da insan-
sal bir gorme degil, teknik gorinimiin ydnlendirilmesi {izerine ku-
rulmustur. Film sanati, sunma (represantation) ile bozulma’nin
(distortion) arasindaki gerilimin bir lirtintidiir. Diinyadaki bir ta-
kim geylerin estetik kullanimi tizerine degil, bu seylerin bize ver-
digi dlinyanin estetik kullanimi {izerine kurulmustur.

Arnheim filmi, kendi teknolojisinin bakis acisindan tanimla-
diktan sonra, sanatsal etkileri, yukarida sézini ettigimiz sinirli-
Iiklarin herbiriyle arasinda iligkiler kurarak inceden inceye isler.
Sanatsal acidan basarili filmlerden ornekler vererek yapar bunu.
Ayrintilarina daha sonra deginecegiz.

Arnheim’a gore her ara¢ (medium), sanatsal amagla kullanil-
di1 mm, dikkati nesneden uzaklastirir; arag, bu dikkati, kendi nite-
liklerine tagir ve yogunlastirir. Giderek her arag, bu ilgiyi, merkezi
duyumsal baglar yoluyla daha Gtelere goOtiiriir: Miizik sesin ara-
cidir; dans hareketin, siir sézciiklerin v.b. Bag (nexus), sanate¢l
tarafindan yonlendirilen bir simgesel dil olur. Sanatgi, kendi gor-
diiglinli ya da dusiincesini bunlar aracilifiyla parildatacagindan,
bu fiziksel materyalleri diizenlemeyi cok iyl 0grenmeye zorun-
ludur.

R. Arnheim’in Film Kurami’nin kaba 6zeti béyle. Sinema ko-
nusunda son zamanlarda sessiz kalan Arnheim, “Gerg¢ekgiler” ta-
rafindan yogun bicimde elestirildiyse de, bugiin Christian Metz
bile Rudolf Arnheim’a ¢ok sey bor¢lu oldugunu teslim etmektedir.
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Simdi, goriglerini 6zetledigimiz Arnheim’in biraz daha ayrin-
tilarina girmeye calisalim.

FiLM VE GERCEK

Film, diger sanat dallar1 gibi, sanatsal drlnler oriaya konu-
labilecek, ancak boyle kullanilmasi da zorunlu olmayan bir arag-
tir. Renkli posta kartlari, sanat degildir sdzgelisi, sanat olsun diye
de yapilmamigtir. Askeri bir mars, gercek bir i¢ dokme oykiisi,
bir strip-tease de sanat sayilamaz. Film icin de ille sanat olacak
diye bir kural yoktur. Nitekim sinemada da askeri marslar, i¢
dokme oykiileri ya da strip-teaseler yapilmistir. Ancak yine sine-
mada senfoniler, yetkin yazin oykiileri ya da Kugu-Goli baleleri de
yapilmistir. Olaya hangi bakis acisiyla yaklasilirsa, ne yapilirsa,
baska deyisle hangi oGlciitlere gore sanat olur ya da olmaz?

Kiitlelerin Bir Diizlem 'Uzerine Yansitilmasi

Arnheim, fotografin ve filmin ozelliklerini siraladiktan sonra,
fotografin gercegi kaydeden, yalniz mekanik olarak kaydeden bir
ara¢ olmadigini kiip (zar) ornegini vererek tartisiyor. Alt1 yiizlinii
birden goéremedigimiz kiipii, izleyiciye nasil yansitacagiz? Aliciyi
tam karsisina koysak, yalnizca bir kare goriinecektir. Aliciyr yana
¢cektigimizde eklenmis iki kare goériinecektir. Burada, aliciyi yer-
lestirdigimiz yere gére (yani se¢imimize gore) olgular yansitil-
maktadir. Sorunumuz, yalniz hangi bakis yéniinin en genis yu-
zeyi gormemizi safliyacagl olsaydi, en iyi bakis acist yizde ylz
mekanik hesaplarla elde edilebilirdi. En cok ozellik tasiyan bakig
yonunii se¢cmekte bize yardim edecek bir formiil yoktur: Bir duygu
(ya da sezgi) sorunudur bu. Bir insanin profilden mi yoksa ¢nden
mi “daha ¢ok kendisi” oldugu, elin ayasinin mi, disinin mi1 daha
¢ok anlam tasidif, belli bir dagin kuzeyden mi, yoksa batidan mi
daha iyi ¢ekilebilecegi, matematikle kesin kilinamaz. Bunlar ince
bir duyarhilikla ilgili sorunlardir.

. Tiyatro-Fotograf-Film de Yanilsama : |

Arnheim, tiyatrodaki yanilsamaya (illusion) kismi yanilsama
diyor. Tiyatroda hem gercek zaman ve mekan veriliyor (bunun
icindesin), hem de sahnede “tiyatrosal gercek” yaratiliyor. Izleyici
her ikisininde ayriminda. (Iki ayri ama iligkili diinya var).
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Fotografta gercek zaman ve mekan yok. Masanin listinde du-
ran bir fotograf, sahne gibi, belli bir yer ve belli bir zamani (za-
manin bir momentini) gésterir, ama bunu tiyatroda oldugu gibi
asil mekan ve asil zaman par¢asinin yardimiyla yapmaz! Yanilsa-
manin biresimi (component) c¢ok azdir. Resmin ylizeyi, resmedil-
mis mekan anlaml kilar. Bu da c¢ok fazla bir soyutlamadir. Res-
min ylzeyi bize hi¢ bir sekilde gercek mekanin yanilsamasini
vermez.

Film -canlandirilmig gorintiiler- bu ikisinin, tiyatronun ve
duragan resmin (fotografin) tam ortasinda bir yerdedir. Mekani
verir ama bunu sahnede oldugu gibi, gercek mekanin yardimiyla
degil, siradan bir fotografin yaptig:r gibi diiz bir ylizeyde verir.
Ancak cesitli nedenlerden dolayl bu mekan izlenimi, fotograftaki
gibl zayif degildir. Derinlifin yarattigr belli yanilsama izleyiciyi
sarar. Ote yandan sahnedeki gibi zaman da akar.

Film de, tiyatro gibi, kismi yanilsama yaratir. Belli bir dere-
ceye kadar gercek yasam izlenimi verir. Ancak filmin -benzegme
yapmadan- gercek cevrede gergcek yasaml vermesi onun en gilicli
yonudur. Bir resmin doZasina katilmasi, tiyatronun asla yapama-
yacagl bir seydir. Rengin olmayisl, U¢ boyutlu derinlik, perdenin
cevresiyle kesinlikle sinirlanmasi, kendi gercgekligini en tatmin
edici bicimde, cirilciplak ortaya koymasidir.

Buradan kurgu dedigimiz seyin sanatsal niteliginin hakliligi
ortaya ¢ikmaktadir. Gergek zaman ve mekanla hic¢bir ilintisi ol-
mayan seylerin yanyana getirilmesiyle bir gili¢ olusur. Birisinin,
enseden kapiyr calisini goriiyoruz. Birden igerideyiz, hizmetci ka-
piy1 agmaya geliyor, aciyor ve konugun yliziinii gériiyoruz. Bu se-
fer konugun bakis acwsindan en sahibesinin geldigini izliyoruz.
Boylesi bir seyde, insanin, gercek yasaminda hi¢ olmayan bir seyde,
sanki deniz tutmugcasina rahatsiz olmas: gerekir. Ama olmuyor,
giderek mukemmel bir rahathk duyuyor. Nasil agikliyacagiz bunu?
Gercgek degildir bu ve -en biiylk dnemi- izleyici onun gergekliginin
tim yanilsamasina sahip degildir. Yanilsama yalnizca kismidir,
gercek bir olayin ve resmin etkisini eszamanli verir.

Bir kadini once uzaktan (boy c¢ekimi), daha sonra yakin ce-
kimle yliziinti goriirsek, basitce “sayfayir cevirme” duygusunu du-
yariz. Eger film fotograflari ¢ok kesin uzaysal (spatial) izlenimler
verseydi, kurgu belki de olanaksiz olurdu.
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Arnheim, bu “kismi yanilsama”y1 bazilari miiphem, iki anla-
ma cekilebilecek bir sey olarak bulabilir, diyor. Ve sonra ekliyor:
Yanilsamanin en 0zli, her geyi tamam olan degil midir? New
York’ta arkadaslarinin arasinda oturan birinin kendisini Paris’te
sanmasi olast midir? Evet olasi. Glinimizde gecgerli olan ruhbilim,
yanilsamanin, ancak tiim ayrintilar: tamam oldugunda glicli ola-
bilecegini sdyliyor.

Goriinmez Duyular Diinyasinin Yoklugu

Gozlerimiz, tiim bedenimizden bagimsiz ¢alisan mekanik fonk-
siyonlu bir sey degildir. Diger organlarla iligki halinde ¢aligir. Di-
ger duyularin yardimi olmaksizin bir diisiinceyi tasimasi istenirse,
sonuc beklenmeyen bir olaydir. Ornegin hizla cevrinme yapan bir
kamera goruntisii bas dondirir. Basdonmesi, viicudun devindu-
yumsal (kinestetik) tepkileri tarafindan yonlendirilmis farkli bir
dinyada gozlin katilmasi nedeniyle olmustur. Yani viicudun ha-
reketsiz oldugu yerde. Goz, sanki tim beden donliyormus gibi ha-
reket eder. Dengeyi de diger duyuiarla birlikte yaratan goz, difer
duyularin hareketsiz oldugunu bildirir. Film izlerken denge duyu-
muz, gozlerin saptadigi seye bagimlidir ve bunu, gercek yasam-
daki gibi, devin-duyumsal uyarmalarla algilamaz.

Gozlerimizin bakis sahasinin sinirlanmamasi ile resmin fiks
edilmis sinirlamas: arasindaki ayrim, kamera ile géz arasindaki
ayrimdir. Nesneler cercevede goriiniir, sonra kaybolur ama gozler
icin ortadan kalkmamis bir mekan-siirekliligi, istedigince bakila-
bilecek bir ortam vardir.

(Arnheim, uzaysal koordinatlarin goreliligi -yatay diisey- ve
diger duyu organlarimiz uzerinde de ayni tartigmalari yapiyor).

BiR FILMIN YAPIMI

Simdiye degin soylediklerimizden, fiziksel diinyanin, beyaz
perdede gordiigimiz diinyadan, daha dogrusu her ikisinden algi-
ladigimiz gorintilerin farkli olduklar: ¢ikiyor. Tim bunlari, fil-
min, gercek yasamin zayif, mekanik bir reprodiiksiyonu oldugunu
iddia edenlerin savlarini delillerle c¢liriitmek igin yaptik, diyor
Arnheim,
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Diizlem Uzerindeki Yansimalarin Sanatsal Kullanimi

Diizlem lizerine yansitilan nesne, dizlem tizerinde oyle gosteri-
lirki (ya da Oylesine gosteriimelidir ki) karekteristik olarak yeni-
den luretilmis olur.

Ancak burada Arnheim’in soyledikleri ile ¢elisen, ama kendi-
sinin de “sanat olayl” diye hakkini teslim ettigi Charlie Chaplin
olay1 var. Cunkld Chaplin’in kamerasi, olayl en karakteristik aci-
dan degil, oldugu gibi kaydetmektedir. Ornegin Immigrant-Gog-
men’deki kusma-balik tutma sahnesi. (Rihtimda deniz tutmasin-
dan dolayi arkadan kusuyor sandigimiz Sarlo, yliziini dondigun-
de bir balik tutmustur.) Arnheim bunu soyle acgikliyor: Kamera-
nin éniindeki nesne (kisi) izleyicinin beklentilerine gore kurulma-
mis, ona gore hareket ettirilmemistir. Ya da her sey acik secik de-
gil, belirsizdir. “En karakteristik goriiniim”{in tersine hareket et-
mistir.

1k filmlerin biiytileyiciligi, hareketlerin aynen alinmasindan,
gercek yasamdaki en ince ayrintilarina degin saptanmasindan
kaynaklaniyordu. (Bu konuda Dreyer, Chaplin, Clair ve Dupont’-
dan ornekler veriyor). Bu tavir, dolayisiyla, hangi ¢ekimin, kame-
rayl nereye konmasinin gerektigini de belirliyordu. Kameranin
gorevi yasami yakalamak ve kaydetmek idi. Insanlar filmi bir sa-
nat olarak degil, yalnizea kaydedici bir ara¢ olarak goriiyordu.
Distortion, kasdi yapilmadikca, bir hata olarak goriiliyordu. On-
celeri boglanan ya da basit olarak goriilen seyler sonralari sanatsal
yaraticiligin dnemli 6geleri oldu. Alisilmadik kamera agilari, belli
bir anlamda konuyu karekterize etmeden uzak, cekici ve garpici
bir dge olarak kullaniliyordu (Oysa Arnheim, alisilmadik kamera
acilary, konuyu karakterize etmek icin kullanildifinda sanat olur
diyor. Gelecegiz).

Pudovkin, filmin, siradan insan algilar diizeyinin 6tesine geg-
mek igin ¢alismas1 gerektigini soylemisti. Insanin glinliik davra-
niglarl rutin, dikkatsiz, onemsizdir.Birbirlerinin géz renklerini bil-
meyen evli ¢iftler coktur. Elbise magazasina giren birinin taktigl
kravat, saticinin ilgisini, misterinin yiizinden daha cok ceker.
Ama sekreter ise, patronun gomleginden ziyade, yliziindeki ifadeye
bakar ilk girdiginde, buglinkii havasi nasil diye. Kiginin amaecl
ile ilgilidir davraniglari.
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Sanatin igini anlamak igin, izleyicinin dikkati yonlendirilme-
lidir. Bir dereceye kadar dogal olinayan akilsal tutumlar: terket-
meye dogru yonlendirilmelidir. Ornegin izleyicide “orada bir polis
duruyor” duygusunu degil, “polis orada nasil duruyor” duygusunu
uyandirilmali ve “ne dereceye kadar genelde polisin niteliklerini
yansitabiliriz” diye diisintlmelidir.

Izleyici &yle bir yere getirilmelidir ki, yasam deneyimlerinden
bildigi benzer bir seyi, yeni bir sey diye iziemege baslamalidir. Izle-
yici bu andan sonra gercek gozleme gecebilir. Nesnelerin 6zglinli-
gini, acikligini, renksizligini 6nemsemeyecegi bir noktadir bu.
Ancak ilgiler bakis acisinin alisgitimamigligina dogru ydnlendirilin-
ce, nesneler daha canli, dolayisiyla daha etkili olur.

Fotografin “tek kenarl1”, diiz bir resim olarak sunulmasi, Ug¢
boyutun iki boyuta indirgenmesi, sanatcinin onu pek yetkin dii-
zenlemelerle sunma zorunlulugunu ortaya ¢ikaran hbir nedendir.
(Onun sanat olmasini saglayan sinirliliklarindan birisidir bu).
Arnheim, asagida siralayacagimiz sonuglara ulasmasinin bir anla-
mi1 olarak goruyor bunu. Soylediklerinin ve sOylemek istedikleri-
nin bir 6zeti de sayilabilir:

1. Nesneyi, alistimadik ve carpici bir acidan yeniden Uretmek-
le (reproducing), sanatci izleyenin daha bir ilgisini ceker. Bu da
izleyeni yalnizca dikkat etme ve benimsemenin oGtesine gotiiriir.
“Gergekden ve onun yaratacagi izlenimden elde edilecek kaza-
nimlar: yikselten boyle bir fotograf daha hayat dolu, daha dikkat
cekici ve daha bir kavraticidir.

2. Sanatci. dikkati, yalnizca nesnenin kendisine degil, ayni za-
manda onun bicimsel niteliklerine de yonlendirir. Bakis ag¢isinin
aligilmadik, benzeyissiz tahrikiyle uyandirilan izleyici daha dik-
katli bakar ve: a) Nesnenin degisik parcalarindaki beklenmedik
gekillerin tlim ¢egitlerini yeni perspektifin nasil ortaya ¢ikarttigini,
gozlemlendirebildigini, b) Diiz bir resim olarak ylizeye yansitilmig
li¢ boyutun, uyumlu bir efekt yapilarak, nasil golge yi8inlar1 ve
zevkli dizenleme ile mekant doldurdugunu gozler. Bu tasarima
(dizayna) nesnenin c¢arpitilmasi ya da onun siddeti ile degil, yal-
nizca basit bicimde nesnenin “kendisini”, yani bazan bakipta go-
remedigimiz “kendisini” gostermekle ulasilir. Bu da ¢arpici sanat-
sal efekt denen seydir.
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3. Dikkati, nesnenin bicimsel niteliklerine yonlendirmenin
baska sonuclari da var. izleyici diisinmege baslar. Acaba nesne,
ayiriel niteliklerinden (karakteristiklerinden) dolay: mi sec¢ilmistir
(gosteriliyordur), yoksa davranislari mt onun ayirict ozelligidir?
Bagka bir deyisle, tiirinii temsil eden bir ornek midir, yoksa me-
kaniyla uzlasmada devinen ve tepkiler gosteren bir sey midir?

4. Anlatic1 kamera acisi (6rnegin master shot-genel cekim)
yalnizea yem ya da ikaz edici bir iglev gormez. (Ornegin “Bakin
simdi suradayiz ve ben size burada sunu gosterecegim” gibi). Nes-
neyi belli bir bakis ac¢isindan gostermek, onu az ¢ok derinligine
aciklayier bir tutumdur da. Bakin, denmektedir burada, nesneyle
su ya da bu sekilde oynamiyorum, onu size gercek yasamda oldugu
gibi gosteriyorum.

Ancak her objeyi bir diizleme belli bir agidan yansitmak, onu,
zimmen de olsa, actklamak kaygusuyla yapilmis olmasini soyle-
mek yeterli degildir. Kesmelerin de (kurgunun da) islevi olmali.
Bedenin goreli durumunu yansitmak icin de yapilmali bu. Agl
degismeden, ona ayri bir anlatim kazandirmadan, baska bir agi-
dan gostermek yanlis. Yeni bakis acisinin, nesnenin “kendisini”
bize daha iyi tanitma acisindan bir iglevi olmali. (Ornegin Pabst’in
The Diary of a Lost Girl filmindeki ¢plisme sahnesini bagka bir
agidan gostermesi hi¢c bir sey ifade etmiyor. Yalnizca igeriden ¢i-
kip, disaridan pencereden gériiyoruz ayni sahneyi. Tamamen de-
koratif ve yapay bir diizenleme bu, hi¢ bir anlamt yok!). Arnheim
ayni konuda Chaplin’e gdnderme yaparak sOyle diyor: Ayyasli-
gindan kendisini terkeden karisinin resmi éniinde agliyormus sa-
niyoruz arkadan. Doniince, kokteyl yapmak icin omuzlarinin oy-
nadifini anlariz. Burada durum tam acik degildir, ama en somut
nesnelerin, viicutga goris acisindan gizlenmesi, film oyuncusunun
sorumlulugu gibi goriinecektir. Dogrudur da. Ancak boylesi engel-
lerin, yonetmenin nasil Ustesinden geleceZini sonra tartisacagiz.

Sinema, donce gercek olaylarin mekanik ¢ogaltilmasi kaygisin-
dan ciktl. Sanat niteligini heniliz almayana degin, ilgi, saf Gzne
olayindan bicimin goriiniiglerine, bunlarin gosterilmesi kaygusu-
na kaydi. Daha sonra gelen, filme 6zgli 6zel anlamlarla nesneleri
sunma amaciydl. Bunun anlami, “bakin ben siradan bir kayit ya
da reprodiiksiyon igleminden otede, daha neler yapabiliyorum,
kendime 62zgi Ozelliklerim var, nesnelere yeni sekil veririm, anlam
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veririm, daha hayat dolu, dekoratif yapabilirim onlar:..” demekti.
Sanat, mekanik yeprodiiksiyonun terkedildigi, nesnelerin, sunus
bicimiyle baska bir kaliba sokuldugu, dolayisiyla onlara anlam
verildigi yerde baslar. Ve izleyici asil icerige dikkat edip tatmin
oldugu zaman kendini “gercekten anlama’” gereksinimi i¢inde go-
rir: Gosterilen bir makina resmidir, bir asik ¢ifttir, kizgin bir gar-
sondur. Izleyici dikkatini bicime (form) ve makinanin, agiklarin,
garsonun nasil betimlendigini, resmedildigini yargilama disin-
cesine, yetisine cevirmelidir.

Azaltilmis Derinliin Sanatsal Kullanumni

Bildigimiz gibi sinemada derinlik boyutu yoktur. Ancak gorsel
diizenlemelerle bu yanilsama yaratildifindan Arnheim “reduce”
sbzcliglni kullaniyor. Arnheim’a goére iste bu sinirhilik da, yani
derinligin aslinda olmayipta, cesitli sekillerde (az ya da ¢ok) var-
mig gibi gosterilebilmesi de, filmden sanat yapit: ¢cikartmaya ola-
nak saglayan bir 6gedir. Derinliksiz alginin, diyor Arnheim, olaymn
hemen tiimden gozdniinden kaybolusuna, bigim ve 6lcli konusun-
da psikologlarin “constancies-degismezlikler, sabitlikler” dedikleri
olguya yol actigini biliyoruz. Boylesi boyutlarin yoklugundan, film
sanatgist avantajlar saglar. Perdede, 6rnegin bir trenin Ustimiize
dogru gelisini hepimiz goérmiistizdir. Etki cok canlidir, ¢linkil 6ne
dogru hizla gelen hareketin dinamik glicli, kendisiyle hic¢ ilintili
olmayan bir bagska seyle, izleyicinin, bagka deyisle kameranin po-
zisyonu ile zenginlestirilmistir. Kamerayl trene ne kadar yakin
koyarsak, perdede o kadar biylk goriiniir, tiim perdsye devasa
bicimde yayilir. Ger¢ek nesnel hareket, bu yayilma ile, siddetini,
guclinii daha da artirir. Boylesi bir odzellik de, sanatg¢iya, eylemi
gorsel olarak vurucu bigimde anlatabilmesi olanagini verir. Arn-
heim buna 6rnek olarak Dreyer’in Jan Dark’indaki kesisin, san-
dalyesinden heyecanla atlayip ylirtidigti sahneyi veriyor. Kamera,
adamn yuzi tim ekrani kapliyacak bicimde, ¢ok yakindan takip-
etmektedir. Bu da biliyiik bir etki yaratir. Ikinei ornek Pudovkin’-
den. St. Petersburg’un Sonu filminde kente is aramaya gelen iki
koyli meydanda yiirtiyor. On planda, boyutlar: aslinda insan vii-
cudundan ¢ok da bliylik olmayan, Car’in heykeli azametli, arka
planda karinca gibi iki koylil gériniiyor. Sinemanin, yukarida so-
zind ettigimiz simrlilig1 sayesinde yaratilabilmigtir bu sanatsal
anlatimlar.
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Aydinlatmanimn ve Renksizligin Sanatsal Kullanimi

Renk konusu da derinlik yokluguna benzer. Film sanatgisi, si-
yah-beyaz’a bagimli oldugundan o6zellikle canli ve duygulari etkile-
yici efektler sunabilir. Diiz beyazdan koyu siyaha degin degisen
grinin tonlarinda 1s1k ve gélge oyunlariyla dekoratif ve anlamli re-
simler yapmak, dogadan, doganin asil gerceginden (sanat ugruna)
ayrilmamizi zorunlu kilan, renk yoklugunun bir sonucudur.

Dramatik etkiler yaratmak i¢in 1siga ve golgelere hakim ol-
mak, kontrast renkleri akillica diizenlemek, yaratmak istedigimiz
psikolojik durum icin filmin en 6nemli estetik olanaklaridir. Or-
nek: Strenberg’in New York Doklari filminde beyazlar giyinmig
beyaz ylzlli kizla, karalar icinde gemi atesgisi.

Yiz ifadeleri i¢in de boyle. Perdedeki stilize edilmis, disavu-
rumcu dev maskeler (siyah-beyaz ylizler) ten ve kan rengine esit
degildir ama sanatin yaratilmasina olanak saglayan gorsel ma-
teryallerdir. Arnheim, savina destek olmasi i¢cin Cecil B. de Mille’in
su anekdotunu anlatiyor: Mille’in filminde, perdenin arasindan
sliziilen bir casus sahnesi var. Casus’un yalnizca ylzinilin yarisi
lokal aydinlatma (spot—light) ile aydinlatilmigs, diger taraflar si-
yah. Filmi goren dagitime1 “Yarmm adam gostermekle para kaza-
nilir m1?” diye telgraf ¢ekiyor. De Mille’in yaniti: Remdrandt’in
151k-gdlge oyunlarini émriinde hi¢ gormemis aliklardan misin yok-
sa?”. Bunun Uzerine dagitimec: afise yaziyor: “Rembrandt usulil
aydinlatmayla yapilmis ilk film!”. Iki misli iicretle oynatmak isti-
yor. Oynatiyor ve hatiri sayilir bir kar ediyor.

Goriintiiniin Smurlanmasi ve Nesneden Uzakligin Sanatsal Kul-
lanimi

Belli bir noktaya bakarsak goriis alamimiz sinirhidir. Ancak
gozlerimizin, boynumuzun ve viicudumuzun ozglirce hareket ede-
bilmesinden dolay1 gorig alanimiz sinirsizdir. Film goriintlisi ise
kenarlariyla sinirhidir. Dolayisiyla sanatct kendi gostermek iste-
digi “motif”ini secer. Kendince, vermek istedigin seyin 6znel ola-
rak belirlendigince, smirlarin icine sokar. Iyi bir film goriintisi,
tiim hatlari ve yonleriyle, hem birbirleri, hem de resmi cercevele-
yen kenarlarla iyi dengelenmis bir égeler blittiiniidiir. Kosutluklar
yva da kontrastlar birbirlerini destekler, karanhklar ve aydmnlikla-
rin dagilimi dengelidir. Eger perdé sonsuza defin biiylik olsaydi,
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ylzeyinde belli diizenlemeler yapma kaygusu olmayacaktl. Son-
suzlukta denge yoktur. (Sonsuzlugun kendi icindeki dengeden
sOozetmiyoruz burada).

Fotograf ve filmin ilk glinlerinde yakin ve orta cekimler kul-
lanilmiyordu. Olay: tiimiiyle yansitmak gerekir diye disliniiyor-
lardil. Orta ve yakin cekimlerin, biitiinin bir par¢asini gostermesi
(gorintiniin smirliifindan dogan anlatum olanaklari) sanatsal
yaraticiliga destek olur. Arnheim ii¢ 0rnek veriyor: Buster Keaton
“Kameraman” filminde, orta-cekimde bir késede goriiniir. Izleyici
bir seyin farkinda degildir heniiz. Genel ¢ekime gecip, sabahleyin
blroyu acmaga geng kiz gelince, biz onun, sevdigi kizi, bir onceki
geceden beri bekledigini anlariz. Charlie Chaplin, orta cekimde
silindir sapka ve frak iledir. Boy c¢ekimine gecince pantolonu ol-
madig1 gorulur. Strenberg’in New York Doklar: filminde denize
atlayip intihar edecek kadin, yalnmizca suya yakin cekim de ka-
dinin yansimasi ile verilir. Tiim bunlar gériintiniin smirlihil saye-
sinde dogan sanatsal yaratimlardir. Ancak Arnheim, yalnizca frag-
manlarin anlatilisi a¢isindan degil, sanatsal olma kaygusuyla, ola-
yin ya da Oykiniin timiiyle, verilmek istenen her seyin bdylesi
anlatim ustaliklariyla verilmesinden yana...

Arnheim daha sonra, tiyatro ile karsilagtirmalar yaparak, si-
nemanin, nesnenin izleyiciye olan uzakligini ortadan kaldirdigini,
bunun da anlatim zenginligine yol actigu tartigiyor. Tiyatro hep
“bir olcliye gore” izlenir. Estetik de onemli bir noktadir bu. Oysa
sinemada bu 06lgli yoktur. Kirilabilir. Tiyatro soze dayalidir, soz
olmadan olmaz. Ama film 6yle degil. Izleyici ile nesne arasmdaki
uzakligin hizla degisebilmesi, izleyiciyi, 6l¢li standartlarinin go-
reliligini de kavramaya gotiiriir. Giderek seyirci, yasamdaki gec-
mis deneyimlerinden edindigi bilgileri, sartlanmalart kullanamaz.
Gordiigi seyler icin yargilayici dl¢titler olmaktan cikar bunlar.

Zaman-Mekan Siireksizliginin Sanatsal Kullanimi

Tek bir cekimde, gercek yasamla, film goriintiisi arasindaki
ayrimin ve bu ayrimin ortaya c¢ikardigi sanatsal bi¢imeilik siireci-
nin dusiniilmesi gerektigini biliyoruz artik. Buradan da kurgu
olayinin neden film sanatinin birincil yolu oldugunu godrmek zor
degil. Tek bir ¢ekim ne olursa olsun, ne denli sanatkérane acilar-
dan ve diizenlemelerle diizenlensin, nihayet yine de dogal olanin
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bir yeniden-liretilmesidir. Ama zaman-mekan siirekliliini kirarak
ardi ardina ekleyecegimiz sahnelerle elde edebilecegimiz seyin etki-
liligini dlslinelim. Bicimsel ve yaratici siirecin daha bir elle tutu-
lur 6rnegi gibi bu.

Bir olay olur -Kesme- Bagka bir olay (ayr1 bir mekan ve bazan
ayr1 bir zamanda) -Kesme- Tekrar ilk olay -Kesme- Ikinci olay. Bu
prosediiriin baslangicini geleneksel tiyatroda, ornegin Sekspiryen
savas sahnelerinde gorebiliriz. Sinemada bunu yapmak ¢ok daha
kolay. Ayrica bu kesmeler sirasinda, a¢l, kameranin yerlestirilme
yeri, gorsel dlizenlemeler de deZistirilebilir. Kurgu ile, sinema sa-
natcisinin elinde birinei simif bir formatif silah vardir; vermek
istedigi gercek olayr anlamli kilacak, vurgulayacak bir silah. Or-
nek: Pudovkin bir nese, keyif halini vermek istiyor bir mahku-
mun. Oynayan elleri gosteriyor once, sonra yiiziin alt kismina bir
ayrint1 cekim, giilimseyen bir agiz. Bu gortintilerin arasina, ilk-
baharda sirildayan bir cay, suda titresen glnes 1stltilari, bir kir
evinin kenarinda sakiyan kuslar ve nihayet giilen bir ¢ocuk sah-
nelerini serpistiriyor. Sanirim, diyor Pudovkin, mahkumun ke-
yifli halini verebildim. Arnheim ekliyor: Boylesi kurgularda za-
man ve mekan surekliligi yoktur ama bir 6z (substance) birligi
vardir.

Arnheim daha sonra Pudovkin’in bes, Timosenko’nun onbes
kurgu ilkesinden, kategorilerinden soz aciyor, ancak bunlar1 ye-
tersiz buluyor ve kendisi su siniflamayl yapiyor:

I. Kesme'nin Ilkesi
A. Kesme Biriminin Uzunlugu.

1) (Goreli olarak) Uzun cekimler rahat, sakin bir hava
yaratir.

2) Kisa cekimler hizli bir ritm yaratir.

3) Kisa ve uzun cekimlerin kombinasyonu. Istenilen ritmi
saglamak i¢in kullanilir.

4) Diizensiz. Ne uzun ne kisa. Ritmik bir etkisi yok. Icerige
bagh olarak dizenlenir.

B. Tum Sahnelerin Kurgusu.

1) Bir olay bastan sona anlatilir, sonra oteki baslar.
2) Bir sahnenin i¢ine, benzer kiiciik sahneler konur.
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3) Siregiden bir olayin icine ilgili sahneler ya da sahne
konur.

Tek Sahnelerin Kurgusu.

1) Yakin ve uzak cekimlerin kombinasyonu.
a. Once uzak c¢ekim, oradan ayrinti cekimlerine gec-
me. (Konsantrasyon).

b. Bir ayrintidan, o ayrintinin da i¢inde bulundugu ge-
nel cekime gecme.
c. Uzak ve yakin cekimlerin dizensiz ayarlanmasi.

2) Ayrinti cekimlerin basarisi: Bir olayin ya da gecip gi-
den bir durumun, yakin ¢ekimlerle anlatilmasi (Cozim-
leyici Kurgu).

II. Zaman iligkileri
Esleme (Senkron).
1) Ayni zamanda olan olaylarin degiserek verilmesi.

2) Ayni zaman aninda olan seylerin verilisi. (Kadin orada,
adam burada).

. Oncelik-Sonralik

1) “Onceden ne olmustu”’nun ardina “sonra ne olacak”in
eklenmesi.

2) Ayn1 aksiyonda bir zamandan otekine ge¢me (Adam
tabancasini ceker, kadin kacar).

. Notr Zaman

1) Tim olay icerikle iliskilidir, zamanla degil (Iscilerin
oldurilmesi sahnesini, mezbahada sigirlarin kesilmesi
sahnesi izlemesi gibi).

2) Zamanla ilgisi olmayan tek cekimler: Oykulii (Narra-
tive) filmlerde olmaz ama Vertov’'un belgesellerinde
var.

3) Tum sahne icindeki tek sahneler (Keyifli mahkumda
oldugu gibi).



III. Mekan Iligkileri
. (Ayri1 zamanlarda olsa bile) Ayni Yer.

1) Birisi ayni yere, arka arkaya iki sahne ile diyelim yirmi
yil sonra doniyor.

2) Tek sahnede yer degismiyor. (Zaman durduruluyor).
Baska olaylar oluyor. Tekrar ayni mekana doniiyoruz.

. Degigen Yer.
1) Degisik yerlerde olan olaylarin verilmesi.
2) Ayni sahnede, olaya degisik bakis agilarindan bakma.

3) Notr mekan (Notr zaman’in ayni).

IV. icerik Iliskileri
. Benzerlik.

1) Seklin acisindan
a) Hareketin benzerligi.
b) Nesnenin benzerligi.

2) Anlam Acisindan

a) Tek nesnenin anlaminin benzerligi. (Gililen mah-
kum, kuslar, dere).

b) Tiim sahne. (Oldiiriilen-kesilen sigirlar).
. Kontrast
1) Sekil ag¢isindan

a) Nesnenin seklinin (sisman-zayif adam).
b) Nesnenin hareketinin (Hizli hareketten-yavasa gec-
me).
2) Anlam acisindan
a) Tek nesne (Issiz a¢c adam-Yemek dolu vitrin).
b) Tiim sahne (Zenginin evi-Fakirin Evi).

. Benzerlik ve Zitligin Kombinasyonu.

1) Anlamin kontrast ve seklinin benzerligi (Zincire vurul-
mus mahkumun ayaklarindan-balerinin ayaklarina).
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2) Bicimin kontrast ve benzerliginin kombinasyonu: (Bus-
ter Keaton, Opiisen bir ¢iftin resmini gorip, kizi olma-
dik yerde opmeye kalkigir).

Arnheim, Max Wertheimer’in deneysel psikolojide de yaptig:
ve kanitladigt baz1 ¢alismalardan 6rnek vererek, insanin algilama
stirecindeki etkenleri filme uyguluyor. Film, temel olarak, algila-
namaz, farkedilemez bir kurgudur-tek bir karelerin kurgusu. Or-
sanki o kisi bize donmiis gibi goriiniir. Gercekte donmemistir. Aym
Potemkin Zirhlisi'ndaki, i¢ ayri aslan heykelinden cekilerek olug-
turulmusg, kiikkreyen aslan érneginde oldugu gibi.

Arnheim, kurguyla gercek olaylarin degistirildigini, yeni ger-
ceklerin yaratildigini bilelim, buna egemen olalim, gerektiginde
(ki ona gore cok gerekecektir bu) kullanalim yeter, diyor ve ekli-
yor: Ancak her zaman yapilmali diye bir zorunluluk da yoktur.
Etkili olmak i¢in, bazan gercek olayi, oldugu gibi gostermek de ge-
rekebilir.

Gorillmez Duygu Yasantilarinin Sanatsal Kullanimi

Biz yasantilarimizdan bir ¢ok seyi biliriz, sartlanmigizdir. Ne-
den-sonuc iliskilerini biliriz, nesnelerin nereden, nasil gérindi-
ginl biliriz, belli olaylara ne gibi tepkilerin geldigini, gelecegini
biliriz. Vicudumuzun ne zaman hareketli, ne zaman duragan ol-
dugunu biliriz. Ancak film izleyicisi, filmin hangi acidan ¢ekilmis
oldugunu soyleyemez. Ozne belirtmedikge, kamera duragan ve
Ozneyi dogrudan cekiyor sanir. Mekéna iliskin diistinceler, izleyi-
ciye gosterilen ile birleserek, izleyiciyi belli yorumlara vardirabilir.
Chaplin’in kazandig1 blyiik basar1 da buradan gelmektedir. (An-
cak onun filmleri “filmic” degildir, clinkli kamera kaydedici bir
makina olarak caligmaktadir). Ornegin bir tabancanin patlamas:,
patlamasini gostererek degil, énce tabancayi, sonra birden hava-
lanan kuslan gostererek verilebilir ki, sanatsal kullanim da iste
budur. Bagska oOrnek. Jacques Feyder (Los Nouveaux Messieurs).
Otomatik piyanoya para atan kiz. Yiizlerce ampiil yanip séner
makinada. Sonra Kizin yiiziinde sakin, rahatlamis bir ifade. Miizi-
gi duymayiz ama dinleriz bizde. Yasantilarimizdan bildigimiz de-
neyimlerimizin sanatsal kullanimidir bu.
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Tiim bunlardan jbaska, film tekniginin [baska giicleri de vardir.

Arnheim burada, teknigin olanaklariyla sanatsal anlatimi zen-
ginlestirici hilelerden (tricks) sozetmekte, gerektiginde bunlarin
kullanilmasiyla dort dortliikk sonuclara ulasildigim anlatmakta ve
eklemektedir: Belirtmek gerekir ki, film y®dnetmenlerinin cogu,
gosterilerinde sanatsal anlamin 6zglin kullaniminm yapmamakia-
dirlar. Sanat lir{inleri degil, oykiiler Uretmektedirler. Bunlar ve
bunlarin izleyicileri, bicim ile degil, icerikle (anlatilanla) ilgilidir-
ler. Ancak sanatta, sayisal olarak cok ama kot yerine, az ama iyi-
ye siki sikiya sarilanlari hic bir sey dnleyemeyecektir.

FILMIN MUHTEVASI (ICERIGI)

Filmin ham materyali nesneler ve fiziksel olaylardir. Yalnizca
bunlar kullanilarak mental siirecler digavurulabilir. Yiiz ve beden
jestleri, insanin i¢ diinyasini, diislince ve duygularini gorsel olarak
aciklamak i¢in en kestirme yoldur. Ancak belki de en iyi ve en
etkili bir yol degildir. Glinlik yasamimizdaki siradan hareketlerin,
aslinda ne denli anlamli, ne denli i¢ diinyanin bir yansimasi oldu-
gunu her zaman kestiremiyebiliriz. Ote yandan bazi Kisilerin ha-
reket ve yliz ifadeleri, i¢ yasantilarini gostermede tam tersi bicim-
de sekillenebilir. Aglarken giiliyormus gibi gorunebilirler. GUlum-
seyigleri aci bir giiliimseme olabilir. Yiiz ifadeleri, yalnizca o
“an”in, belli bir durumun o “an”inin olabilir. Aslinda diger gos-
tergelerdir insamn neler duydugunu aciga ¢ikartan. Sartlanmalar
ve kiiltiirlenmeler sonucudur bizim dissal hareketlerimiz. Oyleyse
biz yukarida sozliinii ettigimiz ham malzemeyi kullanarak insanin
i¢ dinyasint yansttacagiz. Ancak sanatsal anlatimla olas: olan bir
sey. Yapayliga, cok fazla filmic olmaya gitme tehlikesi yoniinden,
stilize edilmis davranislarin da kisithilif1 var. En az, ama bir o ka-
dar da 6z devinimleri verebilmek gerek.

Ancak her seyl oyuncularla vermeye kalkmak da, oyuncuyu
diger Ogeler icinde bir Oge (bir masa, bir agac) olarak gormeye
yol acar. Hem yeterli de degildir oyuncuya yiliklenmek. Bir siire
sonra izleyici de tepki gosterir.

Heyecan duygusunun verilmesini alalim. Bir yliz ifadesiyle
verilebilir. De Mille “Chicago” adli filminde soyle veriyor: Duy-
gusal yonii agir bir durusma,. Stralarda bir grup kiz oturuyor. Hep-
si de makina gibi sakiz ¢igniyor. Tam karar aninda, kizlara yakin
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cekim. Tiimii durdurmustur sakiz ¢ignemeyi, emir almis gibi. He-
yecan. Devinimin bdyle dzglin bir ogesiyle mental durumu yansit-
mak, bunu gérmek, daha bir dikkat ¢ekicidir. i¢sel duygularla dig-
sal hareketler arasindaki ilisgkinin carpicilifl yalnizca matematik
ve kavramsallifindan degil, bunlar arasindaki yapisal benzerlik-
ten yararlanilarak olusmustur.

Anlam ye Bulug

Cok soyut bicimde formiile edilmis distncelerle yazilmis ki-
taplar vardir gerci ama, yazinda ¢ok da biliylik bir yer tutmaz bun-
lar. Yazinda dil, somut olaylari, dykiideki karekterlerin neler yap-
tiklarini, neler diustindiiklerini, karsilikli konusmalarim -ki genel-
likle somut olaylar cercevesinde dénen konusmalardir- anlatir. Bu
acidan bakarsak, film ile yazin arasinda pek kesin bir ayrilik yok-
tur. Yazin sozeiikleri kullanir, film resimleri. Her iki media’da da
yonlendirici diiglinceler soyut bicimde degil, somut episodlarla gi-
yindirilmis olarak verilirler.

Ornegin C. Chaplin’in “The Gold Rush - Altina Hiicum” fil-
mindeki ayakkabl yeme sahnesi. Spagetti= Ayakkab1 bagl. Civi=
Pili¢ kemigi. Ayakkabi= Balik gévdesi. Varsillikla yoksulluk ara-
sindaki zitlik dylesine 6zgiin, carpici, grafiksel bicimde simgelesti-
rilmigtir. Chaplin’den bagka bir 6rnek. “A Woman of Paris - Parisli
Kadin” filminde asiklar ayrilmiglardir. Kiz, ogrencileriyle bir at
arabasinda gitmekte, karsidan da erkek, liks bir arabada gelmek-
tedir. Yanlarindan gectigi halde birbirlerini gormezler. Erkegin
arabasi uzaklarda gozden kaybolurken, film biter. Son derece so-
mut bir olaydir gdsterilen. Ama iki kisinin yasamlarinin ayrihifi
ile bir kir yolundaki yon ayrilig1 birbirinin lzerine cakismigtir.

Beri yandan, parlak buluslar, yalnizea soyut diaginceleri acik-
lamakda kullanilmaz. Oykiiyii daha etkin kilmak igin, belli bo-
Ilimleri veriste daha etkili bir betimleme yapmak ic¢in de kullani-
Iir. Tek timece ile dzetlemek gerekirse, asil aksiyonun gorsel 6zl-
niin, degisik malzeme ile bir. cesit metaforik eko geklinde yinelen-
mesidir. Bu ylizden ozellikle vurgulamali yapilir.

Renkli filmin ¢itkmasiyla, doganin ya da gercekligin (siyah-be-
yaz'in sanatsal olanaklarinin bir ¢cogu yitirilse bile) algilanmasina

teknik olarak bir adim daha yaklasilacaktir kuskusuz. Dogallikla
yine ¢ok 6zenli hazirlanmis olanlarla. Ancak burada yine de, kame-
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ranin siibjektif sekil verme niteliginin, ki filmin en ayirtedici 6zel-
ligidir, kisitlanacagi, kameraya “basla” komutu vermeden once
dlizenleme ve devinimlerdeki sanatsal calismanin daha dikkatli
ve dzenli yapilacagl gozden kacmamalidir. Kamera, daha ¢ok bir
“mekanik kayit aleti” olma ozelligine yaklagsmaktadir ciinkii.

Genis perdeli, {i¢ boyutlu, renkli gibi teknik calismalar hiz-
lanmakta ve bu konuda kesin basarilar da elde edilmekte ve edi-
lecektir kuskusuz. Gergekligin yanilsamasinin, izleviciyi, belli sa-
natsal renk efektlerini degerlendirememe noktasina -teknik ola-
rak yapma zorunda olsalar bile- getirecektir. Ancak nesnelerin
dikkatli bir secimi ve dlizenlenmesi ile, renk, uyumlu ve sanatsal
bicimde beyaz perdeye yansitilabilir. Ama film stereoskopik olursa
eger, sinema tiim oOzelliklerini yitirecektir. (Arnheim, sinemanin
gozden farklh oldugunu, retina tabakasimin ancak iki boyutlu go-
rintiiler algilhiyabiliyorken, iki goz arasindaki uzakliktan dogan
derinligin kamera da olmadigini, bu smnirhiligin da sanatsal olarak
kullanimda onemli bir faktor oldugunu soylemisti). Ekranin ku-
satmasi icinde diiz bir ylizey kalmayacak, dolayisiyla bu yuzeyde
kompozisyonlar olamiyacak, ayni etkileri sahnede de vermek olasi
olacaktir. Kurgu ve kamera acilarimin islevleri de tamamen yite-
cektir. Filmi, ayr: bir sanat dali olarak goremeyiz o zaman. Ik
giinlerine yeniden doniis yapmast gerekecektir “Sanat” olmasi
icin.

Kisaca, stereoskopik goriinti disinda, sinema teknigine kati-
lacak her sey, onun sanat olmasini onlemeyecek, giderek giiglen-
direcektir.

HAREKET (MOTION)

Hareketli resim (motion picture) olaylarin sunulmasinda
Ozel amac¢ icin kullanilir; sinemada ayri bir ozellik kazanir. Za-
mandaki degisimi gosterir o. Simdiki zamana, “yasadigimiz an”in
o andaki gercekliginin siirekliligine iliskin bir ilerleme, siiregenlik,
ornegin resim ve heykelde yoktur. Film estetik yasalar: kullanmak
ve bu hareketi agiklamakla yikimlidiir.

Sinematografik slirecin en onemli niteligi olan devinimi, ha-
reketli resmin anlatma araclart arasindaki Ustiinliikleri arasinda
saymak gerekir. Film seridinin kamera ve projektorde gosteril-
mesi, izleyici tarafindan dogrudan yasanan bir olay degildir. Ek-
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randa hareketin yanilsamasi, yaraticiifinin ideal bir mekanik uy-
gulaymmidir. Nitekim belirleyici, kameranin ¢ekme ve projektorin
gosterme hizidir. Oysa bu cekim ve gosterimlerde olusacak ara-
larin, resme kattigi hic bir sanatsal anlatim ve estetik kaygusu
yoktur.

Izleyici tarafindan yasanan hareket ise su Ogelere dayanir:

1) Nesnenin devinimi; canli ya da cansiz. Kamera tarafindan sap-
tanir.

2) Perspektifin ve nesnenin kameraya olan uzakligl
3) Hareketli kameranin yaratacagi efekt.

4) Sahnelerin sentezi: Devinimin diizenlenmesi ve kurgu ile elde
edilir.

5) Kurgu araciligiyla yanyana koyulan devinimlerin birbirini et-
kilemesi (Interaction).

Hareket yalnizca o6ykiyili olusturan olaylardan izleyiciyl ha-
berdar kilmakla sinirli degildir. Carpici bir aciklama, anlatimdir
ayni zamanda. Ornegin en basitinden, bir annenin ¢ocugunu ya-
taga yatirmasini izlersek, yalnizca annenin ¢ocugunu yataga ya-
tirisimi izlemis olmaliyiz. Annenin hareketlerinden emin ya da
ikircikli, sakin ya da sinirli, enerjik ya da zayif, davraniglarindan
nasil bir insan oldugu ve ¢ocuguyla nasil bir iliski icinde oldugunu
da anlariz. Tim bunlar1 veren ise “hareket”in kendisidir. Dolayi-
sityla hareketin bu kendi olusumundan dogan, varolan Ozelliklerine
de egemen olmak ve bunu sanatsal anlamda kullanmak, simdiye
degin anlattifimiz o6zellikleri ile Dbirlestirerek (ki ¢cogu sinemayi
tivatrodan ayiran oOzelliklerdir) sanatsal anlatimda kullanmak,
sinemanin en ayirtedici 6zelligi olur. (Davranislarinda hareketin
bu kisisel melodisi olmadigindan dolayi, Ornegin Harold Lloyd,
Buster Keaton ve Charlie Chaplin denli blUyik bir sanat¢i olama-
mistir).

Arnheim, 1930’larda yazdigi bu kuramsal yazilardan sonra,
sesli filmin cikmasiyla uzun siire sessiz kaldi. Ancak 1957 yilinda
sesli film konusunda goriislerini aciklayan onemli bir makale yaz-
di. Bu yazinin da genig bir 6zetiyle Arnheim’in Film Kurami konu-
sundaki aciklamalarimizi noktalamak istiyoruz.
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Sanatsal [Kompozite ve Sesli Film

Ses ve goruntil ayr1 ayri ogeler. Herbiriyle ayr1 sanat dallari
olusabilir, ayr1 sanat dallarinin ana ogeleri olabilirler. Ancak si-
nema gibi -ses ve goriintiiden olusan- melez bir sanat dalinda, izle-
yicinin dikkatinin iki yone dagilmasi, bir huzursuzluk kaynagi ola-
bilir. Bu iki ayri oge, ortak bir caba ile izleyenin dikkatini yaka-
lama yerine birbirleriyle carpisabiliyorlar.

Aslinda sanat dallari, genellikle birden cok 6ge lizerine kuru-
ludur: Konusulan s6z, hareketdeki gorintl, muziksel ses gibi.

Ginlik yasamda her ani, bes duyumuzla birlikte yasadigimizi,
algiladigimiz1 s6ylemistik. Oyleki, gorsel ve igitsel ogeler arasinda
bir uyumsuzluk, bir dengesizlik olsa bile biz bunu garipsemeyiz.
Bilittinliyle yasar, algilar ya da algilamayiz ama bizi rahatsiz eden
bir durum yoktur. Ornegin en romantik animizda bir ucagin ge-
cisi dogaldir glinlik yasantimizda. Oysa sanat alaninda birbirle-
riyle uyum icinde bulunmayan bu ogeler kesinlikle rahatsiz edici-
dir, hosgorisilizdiir.

Tiyatro da oziinde bu iki dgeden, ses ve goriintiiden olugsmakila
suclanmistir arasira. Tarihin belli donemlerinde tiyatrocular ba-
Zan sese, bazan goriintliye agirlik vererek iirfinlerini ortaya cikar-
miglardir. Igsel celigkileri yansitmak i¢in gerci ama, tiyatro sesin
ve goruntinin basarili bir kombinasyonudur. (Onlarin en art
hallerinin ayni potada eriyip bir birliktelige ulagsmasidir). Ancak
son tahlilde tiyatronun ana 0Ogesi, hiyerarsik siralama yapilirsa
birincil dgesi, “konusma’ yani “ses’tir.

Arnheim, sanat yapitindaki dgeleri birinci (alt) diizey ve ikin-
ci (Ust) dlzey ogeler diye ikiye ayiriyor. SOyle: Sanatgl, diinyay:
gorusuni (goruntilerini), direkt kavranabilir duyumsal nitelikler
yoluyla kavrar, onlar1 bicimlendirir. Renk, sekil, ses, hareket gibi.
Bunlarin digavurumecu ozellikleri, 6znenin nitelik ve anlamini ag-
maya, c¢bzlimlemeye hizmet eder. Dolaysiz olarak, direkt olarak
ilk gozledigimiz ne ise, 6znenin 6z de o olmalidir. Boylesi bir du-
yumsal olayda (yani birinci dlzeyde) gorsel ve igitsel dgelerin bir-
likte kullanilmasi olanaksizdir. Ornegin resme sesi koymayi diisii-
nemeyiz bile.
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Bu tiir bagmtilar, anlatimc: niteliklerde, ikinei diizeyde olabi-
lir ancak. Ornegin koyu kirmiz1 bir sarap, bir viyolonselden cikan
bas sesle ayni ifadeye sahip olabilir ama, bunlarin arasinda bicim-
sel bir bag yoktur. Farkli duyumsal bolgelerdeki ogelerin bir pota-
da eritilip birlestirilmesi ve sanatsal olarak kullanimi birinci di-
zeyde olmali, kendi iginde blitlinliglinu saglamalidir. Clinkd ikin-
ci dizeye ciktrklarinda, bu tamamlanmis, kendi icinde biittinliige
ulasmis ogeler, ayni prosediirii bir kez daha yasamak zorunda ka-
lacaklardir. Ama goriintii ve duyma gibi ayr1 ayri bolgelerle iligki
icine girmek gibi engellerle karsilasarak.

Filmin de fazla medium kullanan bir sanat dali oldugunu hig
unutmamaliyiz (Ses, renk, sekil, hareket). Filmde kullanilan me-
dium’lar da alt dizeyde birbirleriyle kaynasmali, bir biitiin olus-
turmali, daha sonra bunlardan olusan iki ana bilitlin, gérinti ve
ses, kesin bir uyum icinde kullanilmalidir. Ancak bu iki 6genin
birlikte kullanilmasi i¢in mutlaka sanatsal bir neden olmalidir.
Bir seyi ifade edebilmek icin, bu iki ana O6geden bir tanesi kesin-
likle yetersiz kalmalidir ki, bir ortaklagmaya gidilsin. Resim kendi
kendisini yeteri kadar aciklayabiliyorsa, soz bozar bu etkiyi.

Sanat turlerinde kullanmilan malzemeyi hiyerarsik bir siraya
sokabiliriz. Her sanat tiirlinde bir “asil” malzeme vardir.

—Tiyatro da : S0z yani “ses”tir bu. Gorsel hareket, diyaloga
hizmet eden bir hizmetci gibidir.

—Opera da : Muziktir-Hersey mizige destek olmak icin ya-
pilmaktadir. Muzikalite ugruna bircok sey fe-
da edilebilir. Diyaloglar ise sessiz filmlerdeki
ara yazilarin gordiigi isi goriir.

—Resim de : Renktir. (Gaugin, Tahitili Kizlar tablosunda,
bekleyen kadinlari ne denli glizel betimledigi-
ni sdyleyen birisine, “Hayret” demis, “ben o
tabloda mor ile yesilin uyumunu aramistim”
N.G.).

Filmde de dominant oge goriintidiir. Seklin, rengin, hareke-
tin -birinci diizeyde- biitiinliige ulastigr gorintii. Ki bu ozellikler
ancak ‘“goz” ile goriliir.

Sanat eserinde dominant 6ge yapiy1 zenginlestirir. Kendisine
destek olucu ikincil dgelerden daha yetkin bicimde yapar bunu.
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Siirin sozii dominantdir, sahnedeki hareket ve miizik yardimedir.
Ortacag katedrallerinde mimari yapr (sekil) dominantdir, resim
ve heykel destekleyicidirler.

Filmde de goriinttdiir dominant olan. Ses yalnizca destekleyi-
cidir. Eger sese esit yer verirsek cok sorun cikar ortaya. Azindan
hareketi, onun 6zgiin anlatimin: sinirlar.

Konuya destek olucu ya da daha bir agiklayici olabilecegi kay-
gusuyla Herbert Read’den de yararlanmaya calisalim. Nitekim
kendisi bu konudaki yazisinda R. Arnheim’a gonderme de yap-
maktadir.

Filmde bir birlik (unity) yoktur. Onun belki de tek olasi bir-
ligi, herhangi bir birligin (blitiinliigin) yoklugudur; mantiksiz-
liktir aslinda film. Strekliligidir filmin tek birligi.

Bu siirekliligin ne denli kolayca bozulabildigi, siradan bir
sesli filmde gozlenebilir -Konusma, hareketin, devinimin strekli-
ligini keser- Biz de izleme yerine, dinlemege baslariz. Oysa dinle-
mek tiyatroya 6zgl bir eylemdir.

Konusmanin ol¢ili kullanilip, siirekliligin asla kesintiye ug-
ramadig1 filmlerde acik¢a gordigimuz gibi, konusma, bir “efekt”
olarak kullanilabilir. Konusma, film ile, zamani1 korumahdir (Fil-
mik zamani). Ama normal film zamani yok eder. Dolayisiyla za-
man konusmayl yok etmelidir.

Ayn1 gozlem mizik icin de yapilabilir. Miizik de, film ile za-
mani (filmik zamani) korumalidir. Dolayisiyla film, sozgelimi mii-
zige gore danseden bir dans¢l gibi, ya miizigin dogrudan bir uyar-
lamast olmali, ya da miizik, film icin bestelenmelidir (Edmund
Meisel’in Potemkin i¢in yaptig1 gibi).

Sesli film yasalari, a1 (pure) filmin yasalarindan ayri ola-
caktir. Arnheim su benzetmeyi yapiyor: Bir miizik parcasl, piyano
icin tekli (solo) olarak bestelenebilir. Bu par¢a daha sonra piyano
ve keman i¢in bir ikiliye (duet) donistiiriilebilir. Aslinda ayni mu-
zik parcasi olarak kalacaktir ama, piyano bolimi ve keman boli-
mi ayri ayrt alinarak ozgiin muzik biciminde sunulamayacaktir;
birlikte calindiklarinda bir birlige ulagmalar: icin, herbiri degisik-
lige ugrayacaktir. Konusma ve film de yetkin bir sesli filme ulas-
mak i¢in degisiklik gecirmelidir (Nitekim geciriyordur). (Herbert
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Read, “Film Giizelduyusuna Dogru”, (Cev. Naci Giichan), KURGU,
EITIA. lletisim Bilimleri Fakiilte Dergisi, No: 3, 1980, s. 181).

XXX

Simdiye degin kendisinin agzindan yaptigimiz aciklamalar-
dan da anlasilacagl gibi, Arnheim’in kati, piirist, ortodoks bir ku-
ramect oldugu kolayca cikmaktadir. Filmin bir sanat oldugu ko-
nusundaki ¢ok yetkin ve yadsinamaz aciklamalarda bulunmasina
ragmen.

Ancak Arnheim gibi ortodoks kuramcilar, él¢iitii formile eder-
ken, gercek ile yapinti (fiction) arasindaki ayrimi yapmada pek
yeterli kalmiyorlar. Sistemli olarak sinemayi, bir gorsel ara¢ ola-
rak vurguluyorlar. Kuramlarinda, sinemanin bakis agisini, O0yki-
sel bicim ile, ozellikle dramatik oykusel bi¢cim (narrative form)
ile paylastigini ihmal ediyorlar. Dolayisiyla bu, filmi yapis bi¢im-
lerine de yansiyor.

Oykiisel durum (yani yapinti) filmin yaratici mekanizminin
O6zumsenmis bir parcasi olarak gériilmiiyor. Film, aciklamalarla,
translation’larla bir seyler yapar; narrative’lik yabanci, uyusma-
yan, yetersiz bir bicim olarak sunulur clinkii. Narrative olmak
icin bir seyler yapmak, birgeyler katmak, stislemek gereklidir. Oysa
oykileme, gercegi, elden geldigince gercekce kaydederek de yapi-
labilir. Kamera her zaman kaydettigi seye bir anlam eklemez.
Onun, olaylar1 se¢me, sekillendirme ve yorumlama yetenegi, olay-
lar1 kaydetme yeteneginin bir sonucudur.

Ote yandan teslim etmek gerekir ki, sinema bugiinkii halin-
deyse, bunu Rudolf Arnheim ve onun gibilerine borcludur.
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