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YENI GERCEKCILIK VE LUCHINO ViSCONTI:
SINEMA TARIHINE YENIiDEN BAKMAK
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OZET

Sinema tarihi i¢cinde herhangi bir akim incelendiginde, onun film dilinin genel
evrimi iginde degerlendirilmedigi goriliir. O akimin kendine 6zgii icerik ve bicem
ozelliklerinden soz edilir. Bu genel bakis, ¢cogu zaman o akimi anlamay1, akimin 6zel-
liklerini agan kimi yonetmenleri ve filmlerini ¢6ziimlemeyi zorlastirir. Ayrica bu bakis
agis1, o akima ait oldugu sdylenen yonetmenleri ve filmlerini sanat ve sinema tarihinin
derin birikimi ile okumaya da engel olur. Luchino Visconti i¢in de benzer seyler ge-
cerlidir. Visconti filmleri ile ‘metinlerarasi’ okumay1 gerekli kilan ve Yeni Gergekgi-
ligin digina tasan bir yonetmendir. Onun filmografisine tarihsel olarak bakildiginda
Jean Renoir’dan Thomas Mann’e, Marksizm’den Marcal Proust ve Gustav Mahler’e,
Fransiz dogalcilarindan romantizme dogru bir evrilme s6z konusudur. Bu makalede
bu bakis agisina uygun olarak, Visconti ve filmleri konu edilmektedir. Bu makale,
nitel ve betimleyici bir bigimle yazilmis, gerekli veriler literatiir taramas1 yontemi ile
elde edilmistir.
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ABSTRACT

It is usually observed that when a cinema movement is studied, it is not researc-
hed within the general evolution of film language. The peculiar characteristics of style
and content of that movement are taken into account. Usually that general frame
makes difficut understanding some directors and their films who get beyond the bor-
ders of the movement by using only that research frame. That rule applies for Luchino
Visconti. Visconti is a director whose films requires a hypertextual reading and who
goes beyond the neorealism. When his cinema is studied historically, an evolution
from Jean Renoir to Thomas Mann, from Marxism to Marcal Proust and Gustave
Mabhler, from French naturalism to romantism could be seen. The evolution of his ci-
nema is studied with regards to those name mentioned. This is a qualitative and a
descriptive study. The data is obtained by literature review.
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GIRIS

Film bittiginde yazilar akarken izleyici yasadiklarini hizla yeniden diisii-
niir, der Zaur Miikerrem. Diisiiniilenler, filmin biciminden daha ¢ok igerigi ile
ilgilidir ona gore (Miikerrem, 2012: 11). Zor olsa da tersi de miimkiindiir kus-
kusuz. Filmin bi¢imi ile ilgili diisiinen, hatta onu bicemsel bir ¢oziimlemeye
tabi tutarak, sinema tarihindeki yeri ile ilgili fikir ytirtiteler de vardir. Burada
sOzii edilenler, filmi izlerken ‘metinleraras1’ gezinti yapabilmeyi basarabilenler,
izlenilen filme sanat ve sinema tarihinin derin birikimiyle bakabilenlerdir. Y 6-
netmenlerin de filmlerini boyle bakmay1 basarabilenler icin yaptigi sOylene-
bilir. Boyle diistiniildiiglinde bu tiir filmlerin yonetmenlerince hem igerik hem
de bicimsel olarak ‘metinlerarasi’ bir yonelimle hazirlanmis oldugunun da
kabul edilmesi gerekir.

Unlii Italyan Yénetmen Guido Anselmi (Federico Fellini, Sekiz Buguk-
82, 1963) kaldig1 kaplica otelinde, yeni filmi ile ilgili konusmak {izere yapim-
cis1 ve oyunculariyla bir aksam yemegi toplantisinda bir araya gelir. Yemek
sonrasi karsisina ¢ikan sihirbazin, aklindan gegenleri okumasina ¢cekinmeden
izin verir. Yardimcisi, elini Guido’nun baginda gezdiren sihirbazin isareti ile
kara tahtaya birden ‘Asa Nisi Mase’ yazar. Izleyen sahnede, kisa bir geriye
doniis ile Guido’nun aklindan gegen bu kelimelerin izleri stiriiliir. Fellini’nin
Guido’nun ¢ocukluk anilarindan ¢ekip ¢ikardigi bu kelimelerin bir benzerini
hem de ayni niyetle Orson Welles, Kane’nin (Yurttas Kane-Citizien Kane,
1941) amlarindan tutup getirir. Olmeden 6nce sayiklayan Kane’in agzindan,
tekrar tekrar su sozler dokiiliir: Rosebud!

Fellini’nin ‘Sekizbuguk’tan yillar 6nce ¢ekilmis bu filmden habersiz bir
bi¢cimde, tistelik ayni niyetlerle gecmisten bir ani, filmik zamanin simdisine
tasimak istemesini, sadece yeni gercekci egilimlerle agiklamak miimkiin de-
gildir. Fellini kendisine sorulursa bir ‘yeni gercekei’dir; ancak ona gore ger-
cekeilik, ayn1 zamanda anlatilan karakterle ilgili bir igtenligi de icermelidir.
Fellini, yeni ger¢ekgeilige 6zgii toplumsal ya da politik nesnelligin, bu igtenligin
disavurumu i¢in tek basina yeterli olmadigini diistinmektedir (Kovacs, 2010:
290). Kendisini zengin ve giiclii kilan diizenegin aksine giderek yalnizlasan
Kane’nin ge¢misine yapilan yolculugu da, bu ictenligin aranisi olarak tarif
etmek miimkiindiir. Fellini’nin Guido’su gibi Welles’in Kane’ni de kararmis
burjuva yasantilarinin disinda, gegmislerinden kalma igten bir diinya aramakla
gorevlendirilmiglerdir. Muhtemelen Fellini, kahramanina bdyle bir gérevi ver-
diginde, yolunun sadece Orson Welles ile degil; ayn1 zamanda bir yoniiyle di-
savurumculukla ve hatta gercekiistiiciiliikle kesisecegini de bilmektedir.
Thomas S. Eliot’a gore, saire dnyargilardan siyrilarak yaklasildiginda onun
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yapitlarindaki en ayirt edici 6zelligin, kendinden 6ncekilerini yani gelenegi
dipdiri ayakta tutabilmesi ya da oliimstizlestirmesi oldugu goriilecektir. Tarih
suuruna sahip bir sair ancak, bireysel yetenegini yapitlarinda ortaya koyabilir
(Eliot, 1990: 2). Jean Luc Godard da ¢agdas bir yazar nasil Moliere’i ve Sha-
kespeare’i bilmeden edemezse, bir yonetmen de Griffith’1 bilmeden edemez;
sinemada bizden Once elestirel ve tarihsel bir gelenek yoktu (Akt. Kovacs,
2010: 16), derken, Eliot’la neredeyse ayni seyleri soylemektedir. Su kiiciik 6r-
nekten de ¢ikarilabilecegi gibi Fellini’yi, tarith suuruna sahip bir yonetmen ola-
rak nitelendirmek miimkiindiir ve onu, yeni gergeke¢iligin simdisi ile
degerlendirebilmek icin bile sinemanin kisa tarihi i¢indeki yerini tespit ede-
bilmek gerekir.

Luchino Visconti de Yeni Gergekeidir ve tipkr Fellini gibi Visconti de
yeni ger¢ekeiligin simdisi ile degerlendirilemeyecek kadar tarih suuru ile hem-
hal olmus bir yonetmendir. Filmlerinin genel seyri dikkatle incelendiginde bu
cok acik bir sekilde goriilecektir. Bu makalede, Visconti’nin Yeni Gergekei
akimin genel seyrinin disinda degerlendirilip degerlendirilemeyecegi; s6zi
edilen tarih suuruna sahip olup olmadig1 ve eger boyle bir tarih suuruna sahipse
onu var eden sanatsal birikimin ne oldugu sorularina cevap bulunmaya ¢ali-
silmaktadir. Gergekte, Visconti’nin filmlerinin zaman iginde, igerik ve bi¢cim
acisindan farklilastigi, Jean Renoir ile baslayan sinema seriiveninin romantik
bir egilimle sonlandigini iddia edilmektedir. Ayrica bu farklilagsmanin izinin
siiriilmesinin amaglandig1 bu makalede, post-modern anlaminin disinda ‘me-
tinleraras1’ bakis agisiyla, sinema tarihinde genel gecer degerlendirmeler di-
sinda kalan ayrintilar1 kesfetmenin, Yeni Gergekeilik gibi belirli bir akim
i¢indeki farkliliklar1 gorebilmenin miimkiin oldugu diisiiniilmektedir. S6zi
edilen iddialar1 tartigabilmek ve Visconti’nin kendine 6zgii sinema egilimini
ortaya koyabilmek i¢in makalede dncelikle, Italyan Yeni Gergekgi akimin si-
nema tarihi i¢indeki yeri ve 6zgiin nitelikleri lizerinde durulacak; sonrasinda
ise bu Ozellikler ¢ergcevesinde Visconti’nin sinema seriiveni, degisimi ve bu
degisimde etkili olan sanatsal gelenegin izleri siirilecektir. Bu makale, nitel
ve betimleyici bir bigimle yazilmis, gerekli veriler literatiir taramas1 yontemi
ile elde edilmistir.

1. BULGULAR VE YORUM

1.1. Sinema Tarihi ve Yeni Gercekgilik

Andre Bazin, film dilinin gecirdigi evrimi tartisirken ses gibi teknik bu-
luslarin estetik evrime katkisini sorgulayarak, bu katki yerine iki egilimi ya
da film yapma niyetini dikkate alir. Ona gore baz1 yonetmenler, biitiin dikkatini
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simgesel anlatima yogunlastirirken; obiir yonetmenler de gergekligin pesinden
gitmektedir. Simgesel anlatim, montajin ve plastik 6gelerin (makyaj, ses, 151k
ve performans vb...) yardimiyla, temsil edilen nesnelerin ekran iizerine yan-
sitilma bigimleri ile ilgilenir (Bazin, 1967: 23-24)%. Ancak bu 6geler, gergek-
ligin simgesel tasarimi i¢in kullanildig1 gibi ‘gergekei’ yeniden iiretimi i¢in de
kullanilir (Bazin, 1967: 23- 31).

Aslinda Bazin’in sOyledigi gibi ne Edison’un ne de Lumiére’in, ‘kinetos-
kop’un ve sinematograf’in icadindan hemen sonra sinemanin gelecegi ile ilgili
hayalleri vardir (Bazin, 1967: 21, 22). Lumiére’in kendisinin dahi 28 Aralik
1895°te Paris’teki Bolulevard des Capucines’de bulunan Grand Kafe’de ya-
pilan ilk ticari gosterime katilmadig: goriiliir. Yine de her iki mucit de tarihe
gececektir. Ozellikle Lumiére, kardesi ile birlikte siradan bir aleti icat etmenin
cok Otesinde bir igi bagarmis; sinemanin hareket halindeki gercekligi kaydetme
bicimi olarak gelisiminin ilk adimlarini atmis (Armes, 2011: 22, 23) ve artik
“gercekligin teknik ve mekaniksel yeniden iiretimi on dokuzuncu yiizyildan
itibaren sinema ile gergeklestirilmeye baslanmistir” (Bazin, 1967: 21) .

Ozellikle sanat séz konusu edildiginde, gerceklik konusunun oldukca kar-
magik ve tartismali bir tarihi oldugunu sdylemek miimkiindiir. S6zii edilen
hangi gercekliktir? Klasik akimda oldugu gibi on dokuzuncu yiizyil roman-
tikleri de gercekligi yansittiklarini iddia etmektedir. Ayn1 sekilde simgeciler,
insanligin varolusu ile ilgili derin gerceklige temas ettiklerini diisiinmekte ya
da natiiralistler kendilerini pozitivist ddnemin en gozde temsilcileri olarak gor-
diikleri i¢in eserlerinde fiziki ve toplumsal gercekligi oldugu gibi yansitabilme
becerilerinden s6z etmektedir (Nutku, 2001: 88-95, 95-102, 106-113). Yir-
minci ylizyilin baglarinda ortaya ¢ikan birgok farkli sanat akimi da benzer id-
dialara sahiptir. Fiitiiristlerden dadacilara, disavurumculardan gercekiistiilere,
bircok akim da gergeklikle ilgilenir.

1920’1er ve 1930’lar sessiz sinema doneminin de, bu akimlarin etkisi ile
sekillendigi goriiliir. Bu erken modernist donem, sinemanin 6zellikle kendi di-
sindaki sanatsal ve kiiltiirel gelenekler lizerine diisiinmesiyle ge¢mistir (Ko-
vacs, 2010: 17). Sozii edilen yirminci yiizyilin sanat akimlarinin sinemanin
potansiyelini ortaya ¢ikarmak iizere ise kosuldugu, ge¢ modern sinema bige-
minin gelismesinde etkisi biiyiik ve sesin, heniiz oyuna dahil olmadig1 bir d6-
nemdir. Disavurumculuk, Fritz Lang ve Friedrich Wilhelm Murnau;
gercekiistiiciiliik, Fernard Léger, Luis Bunuel ve Salvador Dali; fiitiirizm, Di-
ziga Vertov; dadacilik, Rene Clair, Francis Picabia ve Hans Ricther ve kiibizm,
Marcel L’Herbier ile sinemada kendini gostermistir (Kovéacs, 2010: 18).

Bu sinemacilarin hemen hepsi geleneksel anlati sinemasini, obiir sanat

2 Bkz. file:///C:/Users/user/Downloads/Bazin%20Andre%20-%20What%20I1s%20Cinema %20Vol-
ume%201.pdf (20.12.2014)
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dallarinda yasanan bigemsel gelismelerin uygulama alan1 olarak modernles-
tirmeye ¢alistiklar1 sinemanin sanatsal kullanimi kadar elestirmemislerdir. Bu
ancak bir siire sonra, 1920’lerin sonunda; hareketin temsili ve yonlendirilmesi,
zamanin ifade edilmesi ile goriintiilerin alisilmamus iliskisi tizerine yonelin-
mesi; yani katiksiz sinema hayaliyle gerceklesmistir. Katiksiz sinema cabalari,
geleneksel sinemanin gergeklik temsiline karst gelisen bir egilimdir. Film di-
linin gegirdigi evrimde, bu egilime 6zgii calismalariyla Walter Ruttman, Jean
Vigo ve Vertov gibi yonetmenlerin katkis1 biiyiiktiir (Kovacs, 2010: 17, 18,
19).

Simgesel anlatim kategorisinde degerlendirilebilecek erken modern
donem egilimlerinden bir baskasi ise izlenimciligin (empresyonizm) etkisin-
deki sinema hareketidir. Germaine Dulac, Louis Delluc, Jean Epstein, Abel
Gance ve Marcel L’Herbier gibi temsilcileri ile Fransiz Izlenimciler, “sinema-
nin yalnizca fiziksel olaylarin ve insan eylemlerinin digsal bi¢cimini degil, ayn
zamanda karakterlerin i¢sel yasamini ve ruhsal siiregleri gosterme potansiye-
line” (Kovacs, 2010: 19) dikkat ¢ekmeyi denemislerdir. Aslina bakilirsa bu ti¢
erken modern donem sinema egilimi de gercekligin sembolik temsili ile ilgili
cabalarin Uriintidiir ve bu yondeki ge¢c modernist sinemanin bir anlamda te-
melini teskil etmektedir. Bunlarin disinda Yeni Gergekgilik agisindan Fransiz
siirsel gergekeiligi de, gercekligin ‘gercekei’ yeniden liretimi agisindan yeni-
den incelenmeyi hak etmektedir.

Sinemada ‘ger¢ekci’ yeniden lretim ile ilgili olarak, 6zellikle Lumiére
ile baslayan gelenegin izlerinin siiriilmesi oldukc¢a 6nemlidir. Burada gergekei
film yapiminin, belgesel ile ‘kurmaca’ arasinda gidip geldigi goriiliir. 1920-
1940 arasi, sinemanin modernist ilk doneminde, ses gibi plastik 6gelerin oyuna
dahil olmasinin yan sira iki ¢cekimi biraraya getirmekle sinirlandirilan mon-
tajin kullaniminin gerceklige vakfedilisi ile birlikte; belgeselde, Amerikal1 yo6-
netmen Robert Flaherty’den Ingiliz Belgesel Okulu’nun kurucusu John
Grierson’a; kurmacada da David W. Griffith ve Eric von Stroheilm’den, Fran-
s1z Siirsel Gergekei yonetmenlere ve hatta Yeni Gergekeilige kadar uzanan
‘gercekei’ bir tarihin s6z konusu oldugu sdylenebilir. Her ne kadar Holly-
wood’un yanilsamaya dayali kurmaca film bi¢eminin tohumlarini1 ekmis ol-
salar da, Griffith’in ve Stroheilm’in ve belki de Jean Renoir gibi kimi Siirsel
Gergekei yonetmenlerin, on dokuzuncu ylizyilin dogalc (natiiralist) romaninin
etkisi altinda kalarak film yapmis ‘gercekeiler’ olarak tanimlanmasi ¢ok daha
anlamli olur. Visconti iizerindeki Renoir’1n, Yeni Gergekgiler tizerindeki Fran-
s1z Siirsel Gergekgilerin izlerini siirmek (Armes, 2011: 19, 61, 62) isteyenler
i¢in 6nemli bir ipucu da saglayacagi diisiiniiliirse, bunun yerinde bir davranis
olacagindan da kusku yoktur. Belki de burada yeni gercekei (Ing. Neo-Rea-
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lism) tabirinin ilk kez Umberto Barbora tarafindan 1930’lar Fransiz sinemast
i¢cin ve hatta 1945°te Guido Aristarco tarafindan Renoir, Marcel Carné ve Ju-
lien Duviver’in ¢alismalarina atifta bulunmak i¢in kullandigin1 da hatirlat-
makta yarar vardir (Bacon, 1998: 11, 12).

Buraya kadar anlatilanlar Bazin’in sdyledigi gibi simgesel gerceklik ile
gercekei egilimin siirekliligi i¢inde daha anlamli hale gelen film dilinin evri-
mini anlamay1 kolaylastirdig1 gibi, Yeni Gergekgiligin sanatsal kokenlerini
gormeye de imkan vermektedir. Yine de bu iki egilim i¢inde evrilen film dilini,
su li¢ temel yaklasimla 6zetlemek miimkiindiir: (Armes, 2011: 10, 11)

* Sinemada asil olan hayal etmek ya da yaratmak degil, insanlar1, nesne-
leri, mekan ve olaylar1 olabildigince miidahalesiz bir bicimde kamera Oniine
getirmek ve seyircinin gormesini saglamaktir.

* Gergeklikle kurulan bu dogrudan baglantiy1 koparmali ve sinema, goz-
lerini yagamin taklidini ya da benzerini sunmaya odaklanmalidir. Benzerlik
tatmin edici kurmacalarin yaratilmasinin bir aracidir. Sinemanin baslica islevi
anlatidir ve gergeklik yanilsamasini giiclendirdigi i¢in benzerlik kullanilabilir.

* Sinema yiizeysel gercekligi nakletmek ya da taklidi giiclendirmek yerine
goriinenin ardindaki derin gergekligi kesfetmekle ilgilenir.

Hollywood’un tecimsel sinema geleneginin 6zeti niteligindeki ikinci yak-
lasim disinda kalanlar, 6rnegin ilki, gercekei gelenegi tarif ederken, sonuncusu
simgesel yonelimlerin temelindeki giidiiyti isaret etmektedir. Yeni Gergekeilik
ise, bir yoniiyle insanlari, nesneleri, mekan ve olaylari olabildigince miidaha-
lesiz aktarmaya ¢abalasa da 6biir yoniiyle, goriinenin ardindaki derin gergek-
ligi kesfetmekle ilgilidir. Bu akimin filmlerinde, Grierson’un ‘Balik¢1
Tekneleri’nde (Ing. ‘Dirfters’, 1929) goriilen plan sekanslara ve fiziki cevreye
kars1 verilen gercek miicadelenin gercekei yansimalarina rastlamak miimkiin
oldugu kadar; Renoir’n ‘Bliylik Yanilsama’ (Fra. ‘La Grande Illusion’, 1937)
filminde oldugu gibi toplumsal belirlenmisliklerin ve sinifsal temsillerin tipik
bir dykiisiinii bulmak da miimkiindiir. Bu filmler, belgesel olarak nitelendiri-
lebilecegi kadar ‘kurmaca’ olarak da goriilmelidir.

Italyan Yeni Gergekgiliginde kurmaca, gercekligin bir benzerini yaratarak
ya da taklidini sunarak izleyicide sahte bir arinma hissi uyandirma amacini ta-
stmaz. Boyle bir kurmaca, senarist Cesare Zavattini’nin sOyledigi gibi ezber-
lenilen anlat1 bigimi ya da dykiiler yoluyla diis giliciiniin 6lii kaliplarin1 canli
hayata uygulanmaktan bagka bir sey degildir. Yonetmen ise tersine, katiksiz
gergek iizerine diistinmeye yoneltmelidir. Yeni Gergekgeiler, kendilerini ¢evre-
leyen derin gerceklikle iligkili olduklar siirece, konu ya da tema kitlig1 ¢ek-
meyeceklerdir. Dolayisiyla diis giiciinlin 6lii kaliplarin1 canli olaylara
uygulamaktan daha c¢ok, canli olaylarin bizzat kendisi ile ilgilenmekten bagka
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bir seye ihtiyaglar1 yoktur. Oyleyse Yeni Gergekei filmlerin dramatik yapisini
ya da ‘kurmaca’ ile iligkisini de bu canli olaylar belirleyecektir: (Zavattini,
1968: 381, 382)

* Yeni ger¢ekcilerden 6nceki sinemada bir olay anlatilir, bundan bir bas-
kas1, sonra bir li¢iinciisii ¢ikar. Bu bdyle siiriip giderken, her sahne hemen unu-
tulmak tizere diisiiniiliir. Bugiin biz bir sahneyi tasarladigimizda bu sahne
iizerinde ‘durmak’ ihtiyac1 duyariz, ¢iinkii bu sahnenin ¢ok uzun yankilarin
biitlin olanaklarin1 kendinde tagidigini biliriz. Su halde rahat¢a sunu rahatca
sOyleyebiliriz: Bize herhangi bir olay verin, ondan size bir seyirlik ¢ikaralim.
Boylece sinemanin (teknik yonden oldugu kadar torel yonden de) temel nite-
lig1 olan merkezkag giicii, merkezcil giice doniisiir.

* Sinema yasami hep en distan goriinen olaylariyla anlattig1 halde, Yeni
Gergekeilik dokundurmalarla yetinmeyip ¢oziimlemeye yonelmek gerektigini
oOne siirer; daha dogrusu bir ¢oziimlemenin i¢inde bir bilesime.

Canl1 olaylarin kendisine yonelim, aslinda dramatik yapinin kendisine
gercegin olagan akisini 6rnek almasi ile sonuglanir. Gergegin akisi da gergek-
ciligin temelini olusturur. Ornegin Bazin, ‘Bisiklet Hirs1z1’ (Ita. ‘Ladri di bi-
ciclette’, 1948) filmini belgesel niteligindeki gercekliginden dolayi, seytani
tuzaklarla oriilmiis bir haber olarak nitelendirmekten daha ¢ok, dramatik ya-
pisini sosyal gercekliginden alan bir film olarak nitelendirir (Bazin, 1971: 50)°.
Yeni Gergekgilerin boyle bir yonelimle film yapiyor olmalarini, sadece sozii
edilen sinemanin kisa tarihine 6zgii birikimleriyle agiklamak yanlis olur. Ger-
cekei sinemanin yeni bir bigemle ortaya ¢ikmasi, tarihsel kosullarla da yakin-
dan iliskilidir.

Italya’nin Ikinci Diinya Savasi sonrast i¢ine diistiigii durum, yeni gercek-
cilerin igerik ve bigim olarak egilimlerini belirleyen zorunlu bir etkendir. Ulke,
Almanya ile birlikte kazanilacak ganimetlerin hayaline diisen Mussolini ikti-
darinda savasa siiriiklenirken, ayn1 zamanda biiyiik bir yikim ile kars1 karsiya
kalir. Almanya savasi kaybeder, Roma bombalanir ve Sicilya miittefiklerce
1sgal edilir. Kendi fasist konseyinin destegini yitirerek azledilen Mussolini,
Almanlarca tekrar iktidara getirilir. Artik Italya’da ayn1 anda iki savas siir-
mekte, bir yandan Almanlarla miittefikler, 6biir yandan sosyalist partizanlarla
Mussolini’nin fagistleri savasmaktadir. Bu karmasa i¢cinde dogan yeni gergek-
ciler, Duce’nin (lider) sloganlar1 ve aldatic1 vaatlerinin aksine ¢iplak gercekle
ilgilenmeyi tercih ederek (Armes, 2011: 70), Zavattini’nin sdyledigi gibi onu
gorme ve ¢oziimleme istegiyle, baskalarina hatta var olan her seye kars1 bir
cesit somut saygi1 géstermis olurlar (Zavattini, 1968: 381).

3Bkz.file:///C:/Users/user/Downloads/Bazin%20Andre%20%20What%20Is%20Cinema%20 Vol-
ume%202%20(1).pdf (21.12.2014)
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Yeni Gergekgiler, savast ve oldiiriicii siyasal kargasay1, achgi, issizligi,
yoksullugu ve boyle bir ortamda insan iliskilerinde yasanan ¢6ziilmeyi ve bo-
zulmay1 (Nis ve Eryilmaz, 1981: 147) filmlerine konu edinirken; sozii edildigi
gibi bir anlamda da belgeselin ve kurmacanin estetik bilesimini zorunlu kilan
teknik yoksunluklar ile de miicadele etmektedir. Oncelikle sunu sdylemek ge-
rekir: Italya’da sinemay1 Yeni Gergekgiler kesfetmemistir. Yeni Gergekgi ola-
rak tanimlanan ve Roberto Rosselini’nin yonetmenligini yaptig1 ‘Roma, A¢ik
Sehir’ (Ita. “Roma, Citta Aperta”, 1945) filmi ¢ekilmeden ¢ok 6nce Italya’da
sinemanin olduk¢a 6nemsendigini sdylemek miimkiindiir. Ornegin fasist reji-
min devrilip gidecegi hayaliyle yasayan ve aralarinda Gianni Puccini, Giu-
seppe De Santis, Michelangelo Antonioni ve Pietro Ingrao gibi komiinist
yazarlarin bulundugu ‘Cinema’ dergisi, listelik Mussolini’nin oglu Vittorio
yonetiminde yayimlanmaktadir. Gergekten 6zellikle 1930’larin baslarinda fa-
sist rejimin Almanya ya da Sovyetlerdeki gibi sinema iizerine baski uygulama
gibi bir kaygis1 yoktur. Entelektiiellerin sinema endiistrisi sayesinde eglenceye
bogulan ve fasist rejim ile yonetilen iilke tizerindeki etkileri oldukca kiigiim-
senir (Bacon, 1998: 10).

1930’larimn ortalarina gelindiginde ise ilk sanstir olarak nitelendirilebilecek
sert onlemler hayata gecirilmeye baslanir. Ayn1 zamanda ulusal sinema kiiltii-
rliniin de tesvik edildigi goriiliir. 1934°te sinema Venedik Sanat Festivali’nin
bir pargasi haline getirilir. Izleyen yilda, Centro Sperimantale Cinematografico
film okulu ac¢ilir ve L’Ente Nazionale Indusrie Cinematografichelle (ENIC)
adindaki ulusal film yapim sirketinin yani sira, film yapimin finanse etmek
icin bir fon kurulur. ENIC’in film ithalatinda tek s6z sahibi olmasi1 saglanr,
bdylece bu sartlar altinda ¢alisamayan biiyiik Hollywood sirketleri Italyan pa-
zarindan ¢ekilmek zorunda kalirken, ulusal film endiistrisinin gelisimine de
firsat taninmis olur. Mussolini’ni bir film stiidyosu da (Cinecitta) kurar. Diin-
yaca kabul edilen ve hala yayim hayatina devam eden bir derginin (ing. Black
and White) ¢ikarilmasi da saglanir (Bacon, 1998: 10).

Genelde melodram olarak adlandirilan yakisikli ve fakir bir gencin iist
siniftan bir kiza asik olmasii ve gercek mutlulugun kendi sinif tiyeleri ara-
sinda oldugunu fark etmesini anlatan beyaz telefon (Ing. White Telephone)
filmlerinin revacta oldugu bu yillarda, her seye ragmen fasist rejimin gelecegi
adina diisiinsel derinlige sahip Avrupa filmlerinden daha ¢ok Amerikan film-
lerinin 6nemsendigini ve desteklendigini sdylemek de miimkiindiir. Ancak
Italyan sinemasinin gelisimine ket vuran bu duruma ragmen Fransiz ve Sovyet
filmlerinin diisiinsel birikiminden yararlanan yonetmenler ¢alismalarina devam
etmistir (Bacon, 1998: 11).
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1940°larda ise Italyanlar bir yandan biiyiik bir yikimla yiiz yiize kalirken
oblir yandan da yeniden insa ¢abasi i¢inde iilkelerini canlandirmakla ugras-
muslardir. Ozellikle savas sonrasi, fagizmin izlerinin silinmeye calisildig1, yeni
ve antifasist bir Italya’nin temellerinin at1ildig1 bir ddnemdir. Fasizmin izlerinin
nasil silinecegi konusunda farkli anlayislarin ortaya ¢iktigi, kimilerinin sadece
kisa siireli bir sapkinlik olarak gérerek unutmayi, kimilerinin ise hiikiimetin
ve toplumun, fasistlerin uzun siire iktidarda kalmasini saglayan kurumlardan
ve insanlardan temizlenmesini 6nerdigi bu donemde (Bacon, 1998: 25), Yeni
Gergekgilerin tartismak yerine siradan insanlarin sorunlariyla ilgilenerek
umutla ¢calismayi tercih ettikleri goriiliir (Armes, 2011: 70). Ancak soylenildigi
gibi yasanan biiyiik yikim, film yapimina dair ¢esitli zorunluluklarin ortaya
¢tkmasina neden oldugu gibi, alisilan film yapma bi¢imini de degistirir. Artik
stiidyolar yoktur. Pahali teknik techizatlar yerine haber amagl kullanilan ka-
meralar ile dogal 151k altinda ve dogal mekanlarda ¢ekimler yapilmak duru-
mundadir. Film ham maddesini bulmak ¢ok zor oldugu i¢in eski ve oldukga
yipranmis olan filmler ile tekrar tekrar ¢ekimler yapilamamakta ve ¢ekimler
¢ogu zaman tekrar alinmadan yapilmaktadir. Biitiin bunlarin yani sira, film
yapim maliyetlerini karsilamak olduk¢a zorlagmis oldugu icin pahali yildiz
oyuncular yerine, siradan insanlari oyuncu olarak kullanilmasi s6z konusudur
(Armes, 2011: 70, 71; Nis ve Eryilmaz, 1981: 148, 149). Aslinda kameralarini
yildizlarin diinyasindan siyirarak sokaktaki siradan insanin diinyasina yonelt-
meyi tercih eden (Bazin, 1971: 48) Yeni Gergekgiler i¢in biitiin bu kisitlilik-
larin birer firsata doniistligli sdylemek de miimkiindiir.

Siradan insanin ger¢ek sorunlariyla ilgilenmeyi kendine gorev edinen
Yeni Gergekeiler ister istemez sokaga ¢ikmak; stiidyo tekniginin getirdigi ya-
payliktan, diissel dykiilerin gercek gibi gosterilmesinden kurtulmak, bu icerige
uygun bir bigim olusturmak zorundadir. Gergekligin siirekliligini saglamak
Oonemli bir amagtir. Bu nedenle kurgudan kag¢inilmasina, disavurumcu bir sim-
gesellik yerine uzun ve kesintisiz ¢ekimler ile ger¢ekligin gercekei bir bigimde
yansitilmasina ¢alisilir. Ozellikle film kisithilig1 nedeniyle yeniden ¢ekim ya-
pilmasi miimkiin olmadig1 i¢in niteligi iyi olmayan goriintiiler kullanilarak bir
yandan ‘kurmaca’ ile belgesel kosutlugu saglanmis 6biir yandan da teknik ki-
sithliklarin firsata ¢evrilmesi saglanmis olur. Yine gercekligi vermek i¢in ger-
cek karakterlerin kullanilmasi, yakin ¢ekimden kaginilmasina, bel ve boy
¢ekimlerin kullanilmasina (Nis ve Eryilmaz, 1981: 148, 149) neden olur ki bu
tercihte ayn1 zamanda birazda savas sonrasi ekonomik kosullarin film yapi-
mina dayattig1 zorunluluklar etkilidir.
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1.2. Yeni Gergekgilik ve Visconti

Senarist ve kuramci Cesare Zavattini’nin soyledigi gibi Yeni Gergekeilik,
senaryo da dahi olmak iizere, her cesit teknik ve mesleki igbirliginin ortadan
kalmasini igerir. Tek yaratic1 yonetmendir ve her bir yonetmen ayni insani kay-
gilarla hareket etse de ayn1 bi¢gimde film yapmama konusunda hemfikirdir.
Bazin, belki de bu nedenle Yeni Gergekgilerin estetik olarak kendilerini tekrar
etmekten kacindiklarini séylemistir (Bazin, 1971: 48). Zavattini i¢in asil olan
giinliik ve katiksiz gercektir (Zavattini, 1968: 381). Victoria de Sica’y1 film
cekmeye iten sey, insan dayanismasini arastirma, bencillige ve adam sendeci-
lige neden olan yikim ile miicadele etmek ve insan1 yalnizligina siiriikleyen
rekabeti islemektir (De Sica, 1968: 456, 457). Roberto Rosellini, yikintilar
icinde Hollywood egemenligine direnerek, iilkesinin acilaria kendine 6zgii
bir bigimle film yaparak care aramaya yonelir (Rosselini, 1968: 451- 453).
Luchino Visconti ise beni ilgilendiren sey insanbi¢imci sinema diyerek, yasa-
yan insanlarin dykiilerini, seyler yerine seylerin arasinda yasayan insanlari
yansitmakla ilgilenir (Visconti, 1968: 455).

Gorildugu gibi Yeni Gergekgileri film yapmaya iten ve harekete gegiren
temel baz1 gerekgeler s6z konusudur. Bu temel gerekgeler ¢cevresinde yine
temel baz1 bicimsel yonelimlerle film yapildig1 goriilmektedir ve bu film
yapma gerekgeleri ile yonelimlerini tarihsel olarak besleyen 6nemli bir sinema
gelenegi s6z konusudur. Henry Bacon, Jean Renoir 6zelinde Fransiz Siirsel
Gergekgiliginin Italyan Yeni Gergekgileri ve dzellikle Visconti iizerinde ol-
dukea etkili oldugunu iddia etmektedir. Ornegin Renoir’m ‘Toni’ (Fra. “Toni”,
1934) filmi, birgok yoniiyle Yeni Gergekgiligin habercisi olarak goriiliir. Bunun
nedeni, diinya sinemasinin gercekci geleneginde merkezi bir yer isgal eden ve
gercek olaylara dayanan 1934 yili yapimi bu filmin yildiz oyuncular kullanil-
madan ve dis mekanlarda ¢ekilmesidir (Bacon, 1998: 7, 8).

Renoir’in kendisi de, filmi ile ilgili amacinin, yakaladig1 her seyin 6nem sira-
lamas1 gozetmeksizin cebinde gezdirdigi kamera ve mikrofonla kaydedilmis
gibi goriinmesini saglamak oldugunu; yine de bir ¢ergeve ¢izmek gerekirse
‘Toni’nin bir belgesel degil ama Les Martigues’te gergeklesen bir agk dykii-
siine ait bir haberden hareketle yapildigini sdylemektedir (Akt. Bacon, 1998:
7). Yeni Gergekgilerin film yapma bigimleri ve kaynaklari ile Renoir’in yarat-
mak istedigi izlenim i¢in ise kosmak istedikleri neredeyse aynidir. Bunu an-
lamak i¢in Rosselini’nin ‘Roma, A¢ik Sehir’ adli filmine bakmak yeterlidir.
‘Roma, Agik Sehir’ tam anlamiyla yeni gercek¢i bir filmdir. Almanlarin
Roma’y1 isgalinin son giinlerini dylesine 1yi yakalamistir ki, Almanlar hala
oradayken gizli kamera ile ¢ekilmis izlenimi verir. Gergek bir dekor s6z ko-
nusudur, ¢iinkii yonetmen, hala isgalin ve yikimin izlerini tasiyan sehrin semt-
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lerini ve sokaklarii kullanmistir: yani kamera sokaktadir. Filmin basindaki
sahnelerin bircogu, filmdeki kahramanin yaptig1 gibi birgok defa Almanlardan
catilar1 kullanarak kagmak zorunda kalan senarist Sergio Amidei’ye aittir.
Filmde Alman isgali altinda yasamis ve direnis hareketi ile birlikte savasmig
insanlarla birlikte ¢alisilmis, oyuncular onlar arasindan secilmistir. Hatta SS
tarafindan bir kadinin sokakta vurulusuna taniklik eden bir kisi oyuncu olarak
kullanilmistir. Bu filmle {ine kavusan Anna Magnani adinda tek bir profesyonel
oyuncu vardir. Yardimc1 oyuncular, gogu zaman kamera etrafinda toplanan iz-
leyiciler arasindan segilir. Oykii oldukca basittir. Yasamin i¢indendir ve yakin
tarihten izler tagir. Biraz goriintiilerin niteligi biraz ykiiniin tarihsel gercekligi
ve biraz da hala savasin izlerinin tasiyan ger¢ek mekanlarin kullanimi nede-
niyle filmi bir belgesel olarak nitelendirmek miimkiindiir. Farkli toplumsal ke-
simlerin temsil eden ve Alman isgaline karsi orgiitlenen ili¢ karakterin
(komiinist direnisci, Katolik papaz, dul kadin) direnislerini ve yakalanarak 61-
diiriilmelerini konu edinen bu filmi (Armes, 2011: 70-71; Nis ve Eryilmaz,
1981: 150-151), hem igerik hem bi¢im agisindan Renoir’in yapmak istedikleri
ile karsilastirarak, benzer yonler bulmak miimkiindiir. Bunun gibi De Sica’nin
‘Bisiklet Hirs1z1’ filmi de tipki gizli kamera ile ¢ekilen bir ii¢iincii sayfa haberi
gibidir. Ise baslamak icin bisiklete ihtiyaci olan bir is¢inin, ise baslar baslamaz
bisikletini ¢caldirmasini, ardindan ogluyla caresizce ¢aldirdig: bisikleti sokak
sokak aramasini ve giliniin sonunda isini kaybetmemek adina oglunun gozii
onilinde hirsizlik yaparken yakalanmasini konu edinir. Kamera, ¢aresizligin
kol gezdigi toplumsal yasami sergilemeye yardim ederken, yikima sahitlik
eden ve caresizligi besleyen sokaklari biitiin ¢iplakligiyla gostermeyi de be-
cerir. Basrol oyuncusu da (Lamberto Maggiorani), Breda fabrikasinda ¢alisan
gercek bir is¢idir (Armes, 2011: 76).

Yine de ne Rosselini’nin s6zii edilen filmi ne de ‘Bisiklet Hirsiz1” ile Fran-
s1z dogalcilig1 arasinda bir benzerlik kurmak miimkiindiir. Her iki filmde de
karakterlerin tipik toplumsal temsillerinin ve bu temsillerin i¢inde ¢iktig1 top-
lumsal kosullarin derinlikli ¢éziimii s6z konusu degildir. Oykii tarihsel bir
siire¢ icinde ve onunla etkilesim halinde sunulmamistir. Mike Wayne ‘Bisiklet
Hirsiz1’ filmini 6rnek vererek bu durumu, kahramanin anlik iligkilerinin ya-
ratt181 izlenimin filmik sonuglar1 ile agiklar. is¢i bisikletini ararken sadece og-
luyla birliktedir. Dolayisiyla yalnizdir. Issizlerle, is¢i pazariyla, rehinciyle,
polisle, kiliseyle, sendikayla, hizsizlarla ve iscilerle kurulan iligkiler toplumsal
giiclerin ve gruplarin oldukga genis bir tuvalini sunsa da, gegicidir ve film bu
nedenle, gercek tarihsel iligkileri yansitacak bir biitiinlitk kuramamaktadir
(Wayne, 2011: 54, 55). Bazin de bu film ile ilgili ayn1 seyi sdyler. Ona gore
is¢i, bagli bulundugu sendikadan tecrit edilmis bir sekilde gosterilmekte ve
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burjuva yasantisinin kosullandirdigi zorunluluga mahkiim kalacak bicimde
sendika tarafindan yalniz birakilarak bisikleti bulmasina yardim edilmemesi
ozellikle vurgulanmaktadir (Bazin, 1971: 52). Belki de bu nedenle Wayne’nin
sOyledigi gibi toplumsal iligkilerin kii¢iik bir evreninin yaratilma sans1 elden
kacirilmaktadir (Wayne, 2011: 55). Ancak De Sica’nin bunu bilingli bir sekilde
yaptig1 da sOylenebilir. Ciinkii hem Zavattini hem de Rosellini ve De Sica sa-
vasin ve savas sonrasi yasanilan toplumsal sorunlarin ezdigi siradan insanlari
konu etme derdine diistiikleri i¢in film ¢ekmektedir (Zavattini, 1968: 380-384;
De Sica, 1968: 456-459; Rosellini, 1968: 450-453). Onlar toplumsal sorun-
lardan daha ¢ok siradan insanlarla ilgilenir (Armes, 2011: 74). Bu derdin, Yeni
Gergekeileri; Zavattini 6nciiliigiinde Rosellini ve De Sica gibi yonetmenleri,
Fransiz Siirsel Gergekgeiliginin, 6zellikle Renoir’in Fransiz dogalcilig ile be-
zenmis film yapma bi¢iminden (Armes, 2011: 62) uzaklastirdig1 sylenebilir.

Visconti’nin Yeni Gergekgilerden ayrildigi ilk nokta da burasidir. Renoir
ile derin sanatsal iliskisi onun daha ilk filminde, Fransiz dogalcilig ile bezen-
mis bir bigimle izleyicinin karsisina ¢ikmasina neden olur. 1942 yilinda ¢ek-
tigi ilk filmi ‘Tutku’nun (Ita. “Ossessione”, 1943) Renoir’in ‘Toni’sine
benzetilmesinin nedenlerinden biri de budur.

“Birgok gergekei basyapittan farkli olarak Toni, tipki tutku gibi temelde
zaman dis1 kalan bir filmdir. 1934 Fransa’sinin 6zgiil toplumsal kosullariyla
iligkili degildir (dayandig1 gercek olaylar bu tarihten yirmi y1l 6dncesinde ol-
mustur) ve her ne kadar ger¢ek kahraman Italyan bir gd¢men iscisi ise de, fil-
min modeli, s6z gelimi kahraman bir Fransiz koyliisii olsaydi da, degismez.
Toni’nin gorsel tarzi, Renoir’in en 6l¢iilii halini gosterir. Vurgusuz ¢ekimler
ve sahneleri dramatik olarak olusturmayi kasten reddetme, filme karakterlerin
duygulari, gereksinmeleri ve thanetlerinin yonetmen tarafindan tarafsiz kabulii
ile uyumlu olan bir haber filmi niteligi verir. Toni gibi bir ¢calismanin sinema
disindan benzerleri aransa kaginilmaz olarak Fransiz dogalciligina yonelmek
zorunda kalmir” (Armes, 2011: 62).

Bacon’un sdyledigi gibi Visconti, ‘Toni’ ¢ekilirken Renoir’1 gozlemleme
firsatini elde etmistir (Bacon, 1998: 8). Bu bilgi kuskusuz Visconti ile Renoir
arasindaki sanatsal bagi agiklamak icin tek bagina yeterli degildir. Ancak James
M. Cain’n ‘Postaci Kapiy1 ki Kez Calar’ (Ing. The “Postman Always Rings
Twice”, 1934) adli romanindan uyarlanan ‘Tutku’yu tam olarak yeni gercek¢i
olarak nitelendirmek zordur. Renoir’in ‘Toni’si ne kadar yeni gercekci ise
‘Tutku’ da o kadar yeni gercekgidir ve aslinda bu film Visconti’nin yeni ger-
cekei filmlerinin haberci olarak gosterilirken (Nis ve Eryilmaz, 1981: 153),
incelendiginde daha ¢ok ‘Toni’nin beslendigi sanatsal gelenek ile ancak an-
lamlandirilabildigi goriiliir.
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Onu tam anlamiyla yeni gercekei yapan ilk film ise ‘Yer Sarsiliyor’dur
(Ita. “La Terra Trama”, 1948). Sunu sdylemek gerekir ki bu filmde bile Fransiz
dogalciliginin izlerini siirmek, dolayisiyla Renoir etkisini gzlemlemek miim-
kiindiir. Visconti’nin aristokrat gegmisine ragmen Fransa’ya gidip geldigi,
orada kaldig1 yillar boyunca Fransiz sanat ¢evreleri ile hemhal oldugu ve
hakim olan Marksist diisiince diinyasinin etkisine girdigi sdylenir (Bacon,
1998: 6-9). Biraz daha yakindan bakildiginda savas sonrasinda, italya’nin ye-
niden insasinda da benzer diisiinsel etkilerin s6z konusu oldugu goriiliir. Ozel-
likle Italyan Yeni Gergekgiliginin yonetmenleri i¢in Marksist diisiince oldukca
onemlidir (Nis ve Eryillmaz, 1981: 147). Ancak Visconti ile 6biir Yeni Gergekci
yonetmenler arasindaki anlayis fark: biiyiiktiir. Visconti zaman zaman degisse
de konularin1 daha ¢ok tarihsel siireci dikkate alarak; karakterlerini de top-
lumsal siire¢ icindeki gercek iliskiler yumagi i¢inde sekillendirir. Armes’in
soyledigi gibi Yeni Gergekgilikler ise genel olarak toplumsal sorunlardan daha
cok yalitilmis izlenimi yaratacak bir bi¢imde siradan insan dykiileri ile ilgilenir
(Armes, 2011: 74). Burada da Visconti’nin, Fransiz dogalcilarinin etkisinde
tipik karakterler ile var olan toplumsal iligkilerin kiiciik bir evrenini yaratma
cabasi icinde oldugu sdylenebilir (Akt. Wayne, 2009: 50-51). Ozetle onun
Marksist yonelimi Yeni Gergekeilerden ayrilmaktadir:

“Filmleri, malzemesini ister ‘Tutku’ (“Ossessione” -1942), ‘Yer Sarsili-
yor’ (“La Terra Trema” -1947/48) ya da ‘Rocco ve Kardesleri’ (“Rocco E 1
Suoi Fratelli” -1960) gibi yasanilan giinden alsin, ister ‘Gilinahkar Goniiller’
(“Senso” -1953/54), ‘Leopar’ (“I1 Gattopardo” -1962) ya da ‘Venedik ’te Olim’
(“Morte A Venezia” —1970) gibi yazinsan tarihsel konulara yonelsin, Visconti
i¢in tarihsel iligkilerin ¢oziimlenmesi her seyden onemlidir” (Geitel, Prinzler,
Schlappner ve Schiitte, 2006: 31).

“Yer Sarsiliyor’ filmi bunun i¢in oldukga iyi bir 6rnektir. Film kuskusuz
Yeni Gergekeiligin temel bigimsel 6zelliklerini iginde barindirir. Filmde sira-
dan oyuncular, Sicilya koyliileri basroldedir. Sekans planlar, kurgunun zorunlu
filmik kullanimi disinda reddi, yakin ¢ekimlerin kullanimindan kag¢inilmast,
dogal 151k ve mekanlarin tercih edilmesi gibi oldukca Yeni Gergekei egilimler
s0z konusudur. Ancak dykiide siradan herhangi birinin savas sonras1 yasadik-
larinin temsiline yer vermek yerine Sicilya kdyliileri iizerinden Italya’da ya-
sanan kuzey giiney sorununun* toplumsal kosullarinin yansitilmasi tercih
edilmistir. Ntoni ile kiigiik kardesinin kdyiin balik¢ilarinin kendilerine bagla-
yan biiyiik tliccarlarin somiiriisiine bagkaldirislarini konu edinen film, temelde
birlikte hareket etmeyi beceremeyen koyliilerin heniiz buna hazir olmayisla-
rina dikkat cekmektedir. Ntoni’ nin tek basina tiiccarlara ragmen balik¢ilik ya-

4Bkz. Gramsci, A. (2010). Se¢me Yazilar 1916-1935, (Cev. 1. Yildiz). Ankara: Dipnot Yayinlari, ss.
209-226
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pabilmesi miimkiin degildir. Bu nedenle Visconti, bireylerin kurtulusunun
ancak sinifsal dayanigma ile miimkiin olabilecegini gostererek (Geitel, Prinz-
ler, Schlappner ve Schiitte, 2006: 71-75), feodalizmin ezdigi giineyli koyliile-
rin, kapitalistlerin ezdigi kuzeyli iscilerle bir araya gelebilmesi icin bu
dayanismay1 gerekli géren Gramsci’nin izinden gider.

Bu filmden hemen sonra ¢ekilen ‘Giizeller Giizeli’ (Ita. “Bellissima”,
1951), Visconti’nin Yeni Gergekcekgilikle baginin giderek zayifladigini ka-
nitlayan ikinci filmidir. Filmin senaryosu aslinda Zavattini tarafindan yazilir,
ancak Visconti senaryoyu kendi diisiince diinyasina uygun bir bi¢imde don-
ustiirtir (Geitel, Prinzler, Schlappner ve Schiitte, 2006: 81). Bunun nedenle-
rinden ilki, yeni gercekeiligin bigimine de yansiyan, gercekligin kiigiik bir
evreninin yaratilmasina ¢ogu zaman engel olan nesnel tutumundur. Rosseli-
ni’nin, gorlintilyii olusturan verilerin, herhangi bir yoruma ve etrafindakilerle
herhangi bir diyalektik etkilesim icinde degerlendirilmesine olanak saglama-
yacak halde var olmasi gerektigini sdylemesi (Rosselini, 1983: 150), (taraf-
sizlik geregi) bu nesnel tutumun yeni gercekeiler i¢in dnemini gdsterir. Bu
tutum aslinda bireylerin yasantilarini ve iligkilerini icinde yasadiklar1 gergek-
ligin biitlinliigli icinde tipik bir sekilde yansitilmasina engeldir. Bu, Zavatti-
ni’nin yazdig1 senaryo taslaginin da icine diistligii tuzaklardan biridir. Kendine
bir parca mutluluk saglamak i¢in kizin1 film diinyasina sokmak isteyen Romali
bir kadinin Oykiisii lizerine yazilan ilk taslakta, bu amacini gergeklestirmek
icin var giiciiyle ¢cabalarken, sonunda tek kazancinin, kendisini ve kiiciik kizini,
filmcilerin 6niinde kiigiik diisiirmesi oldugu goriiliir. Zavattini’ye sadik kalin-
diginda, bu film de tipk1 De Sica’nin ‘Bisiklet Hirsiz1’ gibi bitecektir. Ricci’nin
babasina yaptig1 gibi bu filmde de kii¢iik Cecconi, elini annesine uzatarak te-
selli verecektir (Geitel, Prinzler, Schlappner ve Schiitte, 2006: 81, 82). Bu nes-
nel tutumu, Walter Benjamin’in ‘Uretici Olarak Yazar’ adli makalesinde,
Alman kiiltiir hareketinde etkin olan yeni nesnelci yonelimin fotograf {izerin-
deki etkisini incelerken getirdigi elestirilerden esinlenilerek degerlendirmek
miimkiindiir. Benjamin, is¢i sinifini, dogalci tarzda resmetmede uzmanlasan
bu yeni nesnel tutumun, bir yandan uglarda yasayan ve ihmal edilen insanlarin
yasam alanlarina seslenerek, onlar1 goriiniir hale getirirken; 6biir yanda, sefil
yoksullugu, son moda ve teknik olarak miikemmel bir tarzda isleyerek onu
haz nesnesine doniistiirdiigiinii sdylemektedir (Akt. Wayne, 2009, s. 61; Ben-
jamin, 1984: 22-25). Dolayisiyla yeni gercekeilikteki bu benzer yontem de
adaletsizlikleri gosterirken, bu adaletsizliklerin yansimalarini, onlar1 yaratan
diizenin igine yarar bir haz nesnesine doniistiiriir. Visconti de bu yilizden, bu
tiir kiiciik burjuva duygusalliklarindan taslagi arindirarak (Geitel, Prinzler,
Schlappner ve Schiitte, 2006: 82), sinifsal bilinglenmenin gerekliligine dikkat
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ceken bir senaryo haline dontistiiriir. Annenin kizini film diinyasina sokmama
karart, bilingli bir vazgegistir. Film ekibinin 6niinde aglayan ¢ocuguna giiliin-
mesi karsisinda, anne, kiz1 6zelinde kendi gibilere giiliinmesini, onlar1 kii¢iik
goren adaletsiz isleyisin icine girmeyerek reddetmistir (2006: 82).

Ikinci neden ise Zavattini’nin taslaginda, éncesinde bu adaletsizlige ka-
tilmayan, kiiciik kiza giiliindiigii sirada sessizligini koruyan ve bu anlamda,
nesnel bir durus sergileyerek yeni gercekeilere 6zgii davranan yonetmen, Bla-
setti’nin filmin sonunda sistemin su¢ ortagi haline getirilmesidir. Y 6netmenin
sessizliginin, deneme ¢ekiminin ikinci kez izlenmesinden ve kiiciik kizin, 6biir
kaprisli profesyonel oyunculardan daha inandirict olabileceginin anlasilma-
sindan sonra bozuldugu goriiliir. Clinkii Blassetti, filmini daha gerceke¢i ve iz-
lenebilir kilabilmenin bir yontemi olarak gordiigii i¢in kizin toplumsal
durumunu sémiirerek, onu bir art1 deger nesnesine doniistiirebilecektir (2006:
82, 83). Visconti’nin sonraki yillarda, filmlerinde amator oyuncular yerine,
uinlii yildizlar1 (Alain Delon, Burt Lancaster ve Dirk Bogarde gibi) tercih eder
hale gelmesini, 6zellikle bu film ile gosterdigi gibi yeni gercekgilerin siradan
insanlar1 oyuncu olarak kullanma nedenleri ile ortaya ¢ikan sonug arasindaki
ucurumu gormesiyle aciklamak miimkiindiir.

‘Gtizeller Giizeli’nin, sinifsal temsiller ve tarihsel kosullar esliginde bi-
lingclenmenin gerekliligi tizerinde durarak, bireysel sorunlar yerine toplumsal
iliskilerin gergekci yansitimina dncelik vermesi nedeniyle yeni gercekeilikten
daha ¢ok Fransiz Siirselligini ve dogalciligini kendinde canlandiran bir film
olarak nitelendirilmesi miimkiindiir. Visconti’nin degisimi, kendine 6zgii si-
nema anlayisin1 6rneklendiren bu filminden sonra ¢ok daha agik bir sekilde
gozlemlenebilir hale gelir. Aristokrat kokeni giderek su yiiziine ¢ikar, kendi-
sinin de s0yledigi gibi Thomas Mann, Marcel Proust ve Gustav Mahler done-
mine mensubiyeti daha fazla baskilanamaz. Oncelikle Richard Wagner’den
Gustav Mahler’e kadar uzanan ve filmlerine yansimaya baslayan miizikal bi-
rikimi ile opera yonetmenligi tamamen onun aristokrat kimligi ile iliskilendi-
rilebilir. Visconti’nin tepeden inme feodal devrimin sonuglari ile savag sonrasi
Italya’nin tarihsel kosullarina atifta bulundugu ilk renkli filmi ‘Giinahkar Go-
niiller’ (ita. “Senso”, 1953-54), bu degisimin biitiin izlerini tasir (Geitel, Prinz-
ler, Schlappner ve Schiitte, 2006: 95-96). Oyuncular tinliidiir (Heinz Moog,
Ahda Valli, Massimo Girotti ve Farley Granger) ve 6zellikle Granger’in can-
landirdig1 Avusturyali subayin ismi (Franz Mahler) oldukca dikkat ¢ekicidir
(2006: 88). Visconti bu filmi ile yeni gergekeilerin belgesel tadindaki goriin-
tillerinin tersine operay1 andiran ve 19. ylizy1l manzara tablolari ile ortilmiis
sahne diizenlemeleri ile neredeyse tarihsel bir epigi yeniden canlandirmis gi-
bidir (Geitel, Prinzler, Schlappner ve Schiitte, 2006: 106, 107). Edward Said
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de, bunun Visconti’nin bilingli tercihi oldugunu diisiiniir. Ozellikle 1962 y1-
linda ¢ektigi ve Sicilyali aristokrat Giuseppe Tomasi di Lampedusa’nin (1896-
1957) yayimlanmus tek romanindan uyarladigi ‘Leopar’ (Ita. “Leopard”)
filmini eski donem iislubu ¢ercevesinde degerlendirirken soyledikleri oldukca
ilgi ¢ekicidir:

“Visconti’nin Marksist oldugunu ve bir film yapimecisi olarak kariyerine
de tam anlamiyla, hatta uzlasimsal olarak Rosselini’nin ve erken donem De
Sica’nin yeni gercekei gelenegi iginde yer alan (La Terra Treme/Yer Sarsiliyor
gibi) filmler yaparak basladigini belirtmekte yarar var. Visconti, tipki kendisi
gibi Rosselini’nin yarattig1 dalgada is yapmaya baslayan nispeten geng ¢agdasi
Gillo Pontecorvo’nun aksine, kariyerine bu dalganin disinda devam eder...
Pontecorvo tarzini yeni gercekeilikten, zekice tasarlanmis, belgesel niteligi ta-
styan, devrimci, hatta kiskirtic bir Gisluba g¢evirir... Visconti ise daha eski bir
biciminin, 1940’larin ve 1950’lerin Hollywood sinemasini ¢agristiran biiyiik
tarihsel epigin daha sofistike ve daha incelikli bir versiyonuna geri ¢ekilmis;
konu olarak, hem halk devrimlerinin hem de yeni burjuva diizeninin talanciligi
tarafindan tehdit edilen eski bir sinifa duyulan nostaljiyi se¢gmistir” (Said,
2007: 110).

Visconti, hem burjuva diizeninin hem de halk devriminin yarattig1 yikima
sahit olmus bir aristokrat olarak, kendisi gibi aristokrat Lampedusa’nin roma-
nint filme uyarlarken, hem romanin hem de filmin kahramani Sicilyali Salina
Prensi yashi Don Fabrizio ile (Burt Lancester) 6zdeslestigi soylenebilir (Akt.
Said, 2007: 114). ‘Rocco ve Kardesleri/Diisman Kardesler’ (Ita. “Rocco E I
Suo1 Fratelli”, 1960) ile Visconti, ‘Yer Sarsiliyor’ ya da ‘Giizeller Giizeli’ fil-
minde oldugundan daha ¢ok bir halk devriminden olduk¢a uzak olundugunu,
siradan insanlarin modern kapitalist 6rgiitlenme i¢inde dayanigmadan giderek
daha fazla uzaklastigini ve liimpenlestigini diisiindiirtiir. Aslinda Visconti’nin
sOylemek istedigi, onun aristokrat gecmisine ait 6zlemlerine iliskindir. Bu ne-
denle ‘Rocco ve Kardesleri’ epik bir opera olarak nitelendirilir:

“Gergekten bir ailenin antropolojik, psikolojik ve sosyolojik anlarin i¢
ice gectigi bu ¢okiis dykiisiinde Visconti’nin ikili kiyaslayici tavri bir kez daha
gozler Oniine serilir: bir yanda kendi kendini silip yok eden eski, 6te yanda
baslangicta gerceklige doniismemis bir ¢ekirdek olarak, bir istek, bir umut ola-
rak boy gosteren yeni. Silinip gitmekte olan eskiyi Visconti, bu vedalasmadan
duydugu iiziintii yiiziinden adeta bir melodram, duygularin doruk noktasi, bir
opera sinirlarinda ele alinmistir” (Geitel, Prinzler, Schlappner ve Schiitte,
2006: 106, 107).

Aristokrat ve artik yasadigi zamana uygun diismeyen Visconti (Said,
2008: 108), yeni gercekciligin biitiin icerik ve bigimsel kaliplarini yikarak,
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Fransiz dogalci romanlarini andiran bir bicemle epik filmler yapmaya koyu-
lurken aslinda kendi gegmisine geri donmektedir. Thomas Mann, tipk1 Proust
ya da Mabhler ile iliskisi ve aristokrat gegmisi, Marksist okumalarini giinlik
ve anlik olmaktan ¢ikarip daha tarihsel bir perspektife yerlestirmesini saglar-
ken, ayn1 zamanda yasadig1 zamanin yikimlari karsisinda, kendisine ge¢gmisten
bir siginak insa etmesini de kolaylastirmaktadir. Yikintilarin arasinda ve veba
gibi yayilan yozlasmanin karsisinda giizeli/Apollon’u® aramak tlizere Profesor
Gustav Aschenbach (Dirk Bogarde’in canlandigi karakter, “Morte A Vene-
zia”/”Venedik’te Oliim”, 1971) ile yola ¢iktiginda da, kendisine sadece Tho-
mas Mann degil, ayn1 zamanda Gustav Mahler ve Friedrich Nietzsche de eslik
etmektedir. Onun nostaljik ve romantik tavri; giizeli gegmiste arama hayali,
daha filmin hemen basinda Aschenbach’in ‘Esmeralda’ adli gemi ile Venedik’e
yaklasirken duyulan miizikte; Mahler’in karanliktan aydinliga adli besinci sen-
fonisi ¢alarken kendini gosterir ve bu tercih, Mahler ile ilgili Alfred Einstein'in
soyledikleri dikkate alindiginda ¢ok da tesadiif degildir.

"Siradan ayrintilar, yeni miizikte Mahler'le baglar. Bunlar bilingli olarak
kullanilmistir. Son senfonisinde 6zellikle mevcutturlar. Nasil olmasinlar ki;
bu diinyayla yapilan son bir hesaplasmanin umutsuzlugunda ve avuntusuzlu-
gunda... Siradan ayrintilarla dolu ezgilerden baska hangi gereclerle betimle-
nebilirdi bu diinya? Karsitliklar: yansitan adi ve siritkan bir miizikten daha
ciplak bir sey diistintilebilir mi? Kisisel ve sanatsal sorunlarla yiiklii 19. yiizyila
ve romantizmine daha bagka nasil vurulabilirdi" (Akt. Eren, 171: 2014).

SONUC

Film dilinin evrimi igerisinde sinema tarihine mal olmus herhangi bir
akim incelendiginde, ilk olarak onun kendine 6zgii icerik ve bicim o6zellikle-
rinden soz edilir. O akima ait oldugu iddia edilen yonetmenlerin filmlerinde
bu 6zelliklerin bulunmasina ¢aligilir. Boyle bir degerlendirme ya da inceleme
tarihsel bir siniflandirma yapabilmek i¢in kuskusuz gereklidir. Ancak ¢ogu
zaman bu tiir bir genel degerlendirme ayrintilara ulasilmasi 6niinde engelde
olusturabilir. Ozellikle sinema tarihinin kisa ama derin birikimiyle film yap-
may1 becerebilmis, sanat tarihinin uzun ve derin birikimiyle filmlerini bezemis
bir yonetmenin o akim ile ayristigi an1 gorebilmek ve kendine 6zgii dilinin
Ozelliklerini ortaya ¢ikarabilmek zorlasabilir. Bu diisiincenin biitiin akimlara
ya da o akimlara 6zgii film ve yonetmenlerine uygulanabilecegini sdylemek

5 “Apollon herseyi ile ‘gériinen’dir: kendini biitiiniiyle aydinlikta gosteren, gilines ve 11k tanrisidir”
(Nietzsche; 2005: 36). Bkz. Nietzsche, F. (2005). Yunan Tragedyas1 Uzerine Iki Konferans (Cev.M.
Kahraman). Istanbul: Say yayinlart. ss. 35- 55
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zordur. Yine de denemek, bazi yonetmen ve filmleri ait oldugu iddia edilen
akim disinda degerlendirmek i¢in ¢aba sarf etmek gerekir. Bunun ¢ogu zaman,
post-modern anlaminin diginda ‘metinleraras1’ bir incelemeyi gerekli kildigi
sOylenebilir. Boyle yonetmenlerin filmlerinin igince sanat tarihinin ve onun
izinde yeseren sinema tarihinin canlandigin1 gormek miimkiindiir. Visconti de
boyle elestirilmeyi hak eden bir yonetmendir. Yeni Gergekgi olarak nitelendi-
rilse de sinematografisi tarihsel olarak incelendiginde, bu akimin genel seyri-
nin oldukg¢a Gtesinde kendine 6zgii bir film diliyle kariyerini tamamladigini
s0ylemek miimkiindiir. Bu tarihsel akis i¢inde Marksizmden Marcel Proust’a
ve Gustav Mahler’e, Jean Renoir’dan Thomas Mann’e ve Fransiz dogalcili-
gindan romantizme dogru evrilen bir filmler manzumesi ile karsilasilacagi go-
rilecektir. Visconti bdylece tarih suuruna sahip bir yonetmen olarak
filmlerinde, gecmisin biiyilik birikimine tekrar tekrar hayat vererek kendine
0zgii bir film dili olusturmay1 basarabilmistir. Bu yoniiyle sadece Yeni Ger-
cekeiligin kendine 6zgii nitelikleriyle degerlendirilemeyecek kadar sinema ta-
rihine ait bir yonetmendir. Onun filmlerinde sinema tarihinin kose taslari ile
karsilasmak ne kadar miimkiinse sanat tarihinin biitiin tartismalariyla tekrar
tekrar tekrar canlanigina sahitlik etmekte o kadar miimkiindiir. Bu makalede
bu 6zellikleriyle Visconti’nin Yeni Gergekgilerden ayrilisinin izleri siirtilmeye
calisiimistir. Kuskusuz bu tiir bir inceleme sadece Visconti’ye 6zel degildir.
Makalenin girisinde sozii edildigi gibi Fellini’nin de bu tiir bir incelemeyi hak
ettigi iddia edilebilir. Hatta Yeni Gergek¢iligin sona erisiyle bu tiir bigemsel
ayrismalar1 kosut degerlendirmek, sinema tarihinin siirekliligi agisinda ¢ok
daha anlamli sonuclara ulasilmasini saglayabilir.
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