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OZET

Bu yazida amaglanan, Toland ve Welles’in kurucusu olduklar ‘Alan derinligi
sinemast’na onu en iyi anlayan ve bizzat savunucusu olmayi istlenen, II
Diinya Savagi sonrast sinema diigiiniirlerinden en 6nemlisi olduguna
inandigimiz Bazin’in gergeklik ve yenidensunum kurami dogrultusunda bir
giris yapmak ve onun -sinemanin teknik ve estetik olarak buglin iginde
bulundugu agamalar gézoniine alindiginda biyiik bir 6ngorii icerdigi hakhlik
kazanan- kurammna bu olmazsa olmaz saydigi tutkusu araciligiyla yoneltilen
elestirilerin sorgulanmasina katkida bulunmaktir. Bu ¢aba sirasinda esas olarak
Bazin’in yorumunun, insan algilamasinin dogal ve ontolojik yanini gozeten
vurgulamas! sergilenmeye c¢alisilmigtir. Bir bagka deyisle kurgunun subjektif
bir ‘doniistiircti’ olma yoniindeki konumlamigina kargin fotograf goriintiisiiniin
nesnelligini 6ne ¢ikaran goriigleri savunulmustur. Bununla birlikte onun
kuraminin zaman zaman tartigma ve elestiri konusu olmasinda rolii bulunan
uygulamanin farkli yorumlarinin ve yine bizzat uygulamacilann kendi
agizlarindan geligtirilen naif savunmalarin varligina da dikkat ¢ekilmigtir,

GIRIS

Orson Welles’in alic1 yonetmeni Gregg Toland’in Yurttas Kane (1941) filminde
objektifin odaklandig) nesneleri ve aksiyonu kapsayan ‘net derinligi’ kapasitesini yiiz
feet -yaklasik kirk metre- mesafeye kadar yaymasinin ardindan salt sinema alicisinin
bir pargasi, teknik bir donati olmaktan 6te sinema dilinde ve estetiginde ‘yeni bir
boyut’ olarak tartisgilmaya baglanan ‘alan derinligi’ kavrami giintimiize gelindiginde
tim Amerikan goOriinti yonetmenlerini kapsayan bir uslGbun ve okulun -ASC,
American Society of Cinematographers- uzantisi haline gelmistir. Ozellikle, Fransiz
sinema kuraminin iki énemli dergisi Cahiers Du Cinema ve Cinethique gevresinde
toplanan yenilik¢i esthér’leri -kuskusuz Bazin’in diginda- Toland’in Welles’le
1941°deki bulusmasina kadar adim adim gelistirdigi bu koktenci yeniligin miladim
sinema tarihinin ‘primitive’ 6rnekleri ile 6zdeslestirerek onu sinema dilinin olagan
bir gelismesi olarak igsellestirme cabasi igerisindeydiler. Buna karsin Bazin, Toland
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ve Welles’in bu bulusunun onciisii olarak Jean Renoir’dan daha geriye
gidilmemesinden yanadir.

Ogle (I1985)’ye gére de Greg Toland’in tek bir ¢ekime -ve dolayisiyla onun
kaydettigi aksiyona- asli 6nemi kazandirabilen ‘alan derinligi sinemas1’; Pudovkin,
Kuleshow ve Eisenstein’in tamamlanmis bir ¢ekimin igeriginin kendisini izleyen, ona
eklemlenen diger cekimlerin meydana getirdigi duygular araciligiyla ikinci plana
itilebildigi kurgu kavramimi sinema ile 6zdes kilan ‘kurgu merkezli’ film
kuramlarinm Amerikan Sinemasi’ndaki yegane alternatifini olusturur. Bu, Marcel
Pleynet’nin (1) film kamerasina iligkin olarak titizlikle sergilenmesi gerektigini
belirttigi; onun Rénesans hiimanizmi tarafindan perspektifte yaratilan kuraldisiliklar
gecersiz kilan gorsel kodun yeniden iiretimini imleyen ‘donantya haiz’ bir arag
oldugu vurgulamasini ¢agristirmaktadir. Perspektifin perdedeki gorintil igin tipk:
Rénesans resminde oldugu gibi ontolojik bir prensip olmasi, iigiincit boyut yani
derinlik yanilsamasin1 pekistiren ve alici araciliftyla sinemasal yarati, olusum,
siirecinde yerini alan ‘alan derinligi’ne baglidir.

Ancak sinemada alan derinligini ve perspektifi, perde tzerindeki derinligi -
sinemasal boyutu- yaratan teknik birer ilerleme olmaktan 6te birer ‘arkaik dayatma’
ve hatta ‘ideolojik birer smirlama’ olarak yorumlayan vurgulamalar Bazin’in
kuramimni tersten okumay: yegler gibidirler (2). Comolli (1986:432-34)’nin alan
derinligini, imgeyi ve hareketi “iyilestirirken” ederken ayni zamanda onu “yok eden
ve izleyicisini siirekli bask:i altinda tutan” bir etki olarak nitelerkenki ornegi
sinemanin gergekten ‘ilkel’ yillarna ait olan Lumiere’in Bir Trenin Gara Girisi’
filmidir.

RESIM’DEN ‘YENIDENSUNUM’UN GERCEGINE

Bazin’i tiim kurami boyunca kurgu kavramini kargisma almaya iten onun anlami
sinemasal imgenin ontolojik gergedi yerine rastlantisallikta ve g¢agrisimsallikta
arayan dogasidir. Alan derinligini; film ve gergeklik, temsil edilen ve ger¢ek
arasmdaki ayrimi ortadan kaldirmay1 amaglayan ve dolayisiyla izleyicinin kendisini
kusatan diinya -ve onun kendiliginden ideolojisi- ile iligkisini teyit eden bir
teknolojik yenilik olarak alkiglayan Bazin sinemasal ¢ekimin yada fotografin gergek
imgeye eklemlendiginden 6te onu ne 6l¢iide goriiniir kildiklar tizerinde durur.

Bazin’de bir sinema eseri ve ona model olusturan fotografik imge arasindaki
iligki salt bir benzerlik iligkisi degil, bir 6zdeslesme bir ayniyet iliskisidir. Bu
nedenle benzerlik yenidensunum igin tek bagina yeterli bir kosul olamaz. Fotografin
ve ardindan sinemanin ortaya ¢ikistyla, yenidensunum siirecine iligkin olarak, plastik
sanatlardaki ve 6zellikle resim sanatindaki model -gergek fiziksel varolus- ve imge
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arasinda benzesmenin Stesine gegen bir fenomenin (3) gergeklestigine dikkat ¢ceken
Bazin’e gore film imgesinin olusumu bir tiir modelden kaliba dogrudan tiretimdir.

19. yiizyilm ortalarindan itibaren resmin, gergegi tilmii ile egemenlik altina alma
yolunda ge¢irdigi sarsmtilarin ardindan fotograf ve sinema plastik sanatlar agisindan
onu gergege benzeme tutkusundan azat eden birer kurtarici konumundadirlar. Bu
noktada dogada varolan gercek imgeyi temsil etme konusunda onun kopyasini, bir
benzerini yaratma yerine onu yeniden iireten -adeta nesnenin gergegini bu
roprodiiksiyona aktarabilen- fotografin yada sinemasal ¢ekimin plastik sanatlara gére
daha maharetli olduguna inanan Bazin i¢in A. Malraux’nun sinemayi, “ilkeleri
ronesansla ortaya ¢ikan ve son anlatim sirini barok resimde bulan plastik
gergekeiligin...” bir evrimi olarak tamimlayan disiincesi fazlaca bir gegerlilik
tasimamaktadir (Aktaran A. Bazin, 1985¢:101).

Yeni gergekgi akim yonetmenlerinin fotografi sinema dilinin hammaddesi olarak
kabul eden ve hayatin miikemmel, eksiksiz bir yeniden iiretimi yolundaki gergege
sahiplenme ¢abalar1 (4) Bazin’i ¢ceker ve onlara baglar.

ALGILAMANIN GERCEGI

Kurgunun Griffith’den beri siiregelen gergegi birbiri ardina siralanan gekimlere
bolmesi -Bazin’in argiimaninda- gergek imgenin algtlanmasi sirasinda subjektif
mant131 egemen kilan goriis noktalar1 yaratmaktadir (Bazin, 1985b:125). Bu yorum
sinemasal yanilsamaya ger¢efin -boliinemezlik, siireklilik, butiinlitk gibi- temel
niteliklerini yeniden kazandiran ve O. Welles’in Yurttas Kane’i (1941) ile doruk
noktasia ulasan alan derinligi kavrami igin Bazin’in G. Toland yada J. W. Howe
gibi uygulamacilardan farkli bir algilamasi olduguna dikkat geker. “Sinemasal mitin”
yani hayatm milkkemmel ve eksiksiz bir yendien iiretimini yaratma c¢abasmn -
fotografik imge+hareket+renk+ses- (Bazin, 1985a) bir tamamlayicisi olmasinin
yanisira Ozellikle ‘uzamsal organizasyon’un yaraticisi olarak alan derinligini salt
‘fiziksel gergek’ adina sahiplenmez (Ogle, 1985:59; Carroll, 1988:129-30).

Gorsel alanda aktor ve dekor -yada bagka tiir bir imgesellik- arasinda yaratilacak
ve sinemasal anlatima katkida bulunacagi disiinillen -mukayese, mecaz yada
tekabiiliyet esasina dayali- herhangi bir ¢egsitlendirme’nin salt kurgu aracilifiyla
gergeklesebilecegine inanmak Bazin’e gore ‘alan derinligi’'nde sunulan (ve kuskusuz
aynm cekimin kapsadigl) imgelerin tasidig1 aktif entellekttiel potansiyelin reddi
anlamina gelmektedir (Eberwein, 1979:75).

Toland’in alan derinliine sahip ahicinin, dramatik, gorsel alanda yer alan tiim

imgeleri aynt nitelikte -insan goziiniin gorme bigimini kopyalayarak- yansittigi
inancina kargin Bazin izleyici ve perde arasindaki -yine varsayimsal olmakla birlikte-
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algisal deneyime daha yakm olduguna inandig iliskinin temellendirilmesinden yola
¢ikar (5). Bu aymi zamanda insanmn do@al g¢evresine olan karakteristik tepkisini
simgelemektedir. Insan zihni gorsel uzam kargisinda onu dnce -arkadan 6ne dogru-
tarama ve ardindan -imgeleri, nesneleri- kesfetme egilimi igerisindedir.

‘YURTTAS KANE’ VE SINEMASAL UZAMIN DUZENLENMESI

‘Alan derinligi’nin ger¢eve igerisindeki -ve digindaki- dramatik aksiyonu, sahne
diizeni, oyuncu ve alic1 aracilifiyla iglemeye ve kontrol etmeye dayahh Bazinian
(fenemonolijik) algilamasi i¢in Yurttag Kane’de; Kane’in annesinin pencereden,
disarda oynayan oglunu bay Thatcher’a isaret ettigi ¢ekim ¢ok tipik bir 6rnek
olusturmaktadir (Sekil 1). Geng Kane’in genis planda ve evin digindaki goériintiisityle
baslayan ¢ekim, alicinin geriye dogru kaydirilmasiyla dnce perdede -gergevenin
solunda- ogluna seslenen anneyi ve -yine kesintisiz siirmekte olan geri kaydirma
aracilifiyla- odaya giren yetigkinlerin gosterilmesi ve nihayet onlarin masada
noktalanan konusmalarinin ¢ergevelenmesi ile son bulur.
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Sekil 1
Kaynak: Bordwell ve Thompson (1993)
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Uzamsal gergekligi (Carroll, 1988)
alan derinligi aracilifiyla anitlagtiran
bu ayrim ¢ekimde, Welles’in alicisi
insan algilamasinin tarama ve ardindan
kesfetme yoniindeki egilimine adeta
klavuzluk eder gibidir. Cekimin
sonunda on planda bay Thatcher ve
Mrs. Kane’i masada gen¢ Kane’in
velayeti ile ilgili kagitlart imzalarken
goren izleyici, sirasiyla -ayn1 nitelikte-
onlarin arkasinda ayakta duran babayi
ve en geride, uzakta, oyun oynayan -ve
aslinda  tiim  sekansin  nesnesi
konumunda olan- Kane’i
gorebilmektedir. Welles, herhangi bir
yonetmenin genelde agr/karsi
¢ekimlerini birbiri ardisira ekleyerek

aktaracagi “tlim aksiyonel
dolayimlamalar1  imlemeleri  ayni
andalik igerisinde” (6) ve kesmeyi
devre  dist  birakarak  vermeyi
yeglemistir.

Kurgunun bu fenomenolojik

deneyime eklemlenmesi ise izleyicinin
tarama ve ardindan kesfetme yoniindeki
egilimine bir miidahaleyi, onun i¢in -
kesfedilecek imgeler agisindan- bir
takim 6n rezervasyonlari igermektedir.

Son olarak saniriz bir kez daha

diigiiniilmesi gereken, sinema
izleyicisinin de tipki bir tiyatro
salonundaki izleyici gibi sahnedeki

oyunu ¢ogunluk en 6nde -sahneye en
yakin sirada- ve temsil siiresince siirekli
aynl koltukta izleme ihtiyacindan farkli
bir egilim igersinde olup olmadigidir
(Bazin, 1966).



DIiPNOTLAR

1- Pleynet’ye gore alicinin urettigi imge, insan géziinii yenidensunumun merkezinde
-tek bir noktaya- konumlayan perspektif sisteminin, ‘goérsellestirmenin’, ‘goziin
egemenliginin’ yani goriinebilirin ideolojisinin onanmast, pekistirilmesidir. (Aktaran,
Comolli, 1990:215-18).

2- Bazin, alan derinligini yansitan perdeyi ‘gercegin paralel yiizii’ olarak
yorumlarken onun ‘simdilik’de olsa tek boyutlu olmasma hayiflanmaktadir.
Comolli’ye gore ise hayatin goérsellestirilmesine adanmig bu ideolojik enstrliman
tiimil ile kusurludur ve bundan dolay1 uygulamasi bagarisiz olmak durumundadir.

Bazin’in yenidensunum kurami ile ilgili olarak daha kapsamli bir degerlendirme i¢in
Carroll’'mm caligmasmm Cinematic Representation and Realism ve Bazin’in
kuraminda ‘gercekgilik’ ve Alan-derinligi’nin elestirisi ile ilgili olarak Comolli’nin
makalesinin Part 4 “Primitive” Depth of Field ile Bazin’s ‘Supra-realism’
basglikli boliimlerine bakilabilir (Carroll, 1988:93-171; Comolli, 1986:430-35;
Comolli, 1990:230-32).

Not: Rosen’in ve Browne’in derlemelerinde ikiser bolim halinde yeniden basilan
Comolli’nin makalesinin Ingiliz dilindeki bu yeni versiyonlar1 ¢evirmen ve editorler
tarafindan gozden gegirilmis ve 6zellikle bir yil dncesine kadar (1985) Nicholas’m
derlemesinde yer alan ilk bsliim daha anlasilabilir bir duruma getirilmistir.

3- Diger sanatsal yeniden iiretim tekniklerinden radikal bigimde ayrilan bu yeniligi
Bazin bir tiir otomatik varolus, genesis olarak adlandirir (Akaran Carroll, 1988:126).

4- Ozellikle Visconti ve Rossellini’nin filmlerindeki prosfesyonel olmayan
oyuncularin kullanimi; i¢inden geldigi, erbab1 oldugu meslegi canlandirma agisindan
oyuncuya o roliin karakterine fiziksel ve yagsamsal olarak yerlesmesinde yardimci
olan esnekligi kazandirmaktadir (Eberwein, 1979:78).

5- 1917 yilindan itibaren Hollywood’da c¢alismaya baglayan ve 1934°teki
Transatlantic (D: Ben Stoloff) adli filmdeki fotograf yonetimiyle alan derinligi
sinemasimnin prototipini olugturdugu soylenen Cin asilli usta goriinti y6netment.
Daniel Mann’1in y6netiminde ¢evrilen ve kendisine Oskar $diilii kazandtran The Rose
Tattoo (Kirmuzi Giil, 1955) ve 1968’de Robert Miller’in yo6nettii The Heart is a
Lonely Hunter’daki (Kalp Yalniz Bir Avcidir) ¢aligmalar1 6nemli basarilarindandir.

6- “The Evolution of Film Language” dan aktaran Carroll, 1988:130.
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Carroll’a gore, Bazin’deki bu tiir bir kuramsal temellendirmenin ayrimmin ortaya
konmasy, retinal alginin fiziksel o6zellikleri hakkinda yanilg: igerisinde olan
teknisyenlere oldugu kadar Bazin’in kuramlarinin maruz kaldigi haksiz elestiriye
kargi da yerinde bir yanit olacaktir.
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