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OZET

Italyan film yénetmeni Luchino Visconti odagina insani alan “antropomorfik” sine-
ma anlayisiyla birgok film yapmis, genellikle zamana yenilen kahramanlar: ve tutkular:
olan siradan insanlari anlatmigtir.  Thomas Mann'in ayni adli kisa romanindan uyar-
layip 1971de tamamladigi Venedik'te Oliim filminde, yeni yiizyila girerken bir sanatgi-
min oliimiiyle birlikte bir devrin de kapanisimi kiiltiirel tarih, edebiyat, sinema ve miizik
sanatlari arasinda metinler arasi gondermeler yaparak anlatmaktadir. Filmin miizigini
ise ayni devre ait besteci Gustav Mahler’in tigiincii ve besinci senfonilerinden olusturmus-
tur. Mahler’in miizigi yine metinler arasi iliskilerin yardumiyla ana karakter Gustav von
Aschenbachin yasamini, ruhsal durumunu ve ic sesini temsil etmekte, filmin anlatimina
ivme kazandirarak adeta bir bagrol iistlenmektedir. Filmdeki ikirciklikler ve karsithklar
Mahler’in miiziginde de goriilmekte, bu paralellik de anlatimin giiciinii ve etkisini ar-
tirmaktadir. Makale bu metinler arasi iliskileri inceleyerek Viscontinin basyapitina ve

filmde miizik kullanmmina farkl bir bakis agis: getirmeyi amaglamaktadr.
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INTERTEXTUALITY AND THE LEADING ROLE OF MUSICIN
VISCONTI'S FILM “DEATH IN VENICE”
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ABSTRACT

Italian film director Luchino Visconti and his ‘anthropomorphic” films took into
account the passionate and consuming nature of humans and mostly chose defeated
heros as their main characters. In his film Death in Venice (1971), adapted from Thomas
Mann’s short novel of the same name (1912), he tells the story of the death of an artist
and its relation to the closure of an era at the fin de siécle. The film constructs a web of
intertextual relations and quotations from cultural history, literature and music. Visconti’s
choice of non-diegetic music for the film is Mahler’s third and fifth symphonies. This is
no coincidence that Mahler and the main character Gustav von Aschenbach have many
things in common. Mahler’s music represents the life, spiritual state and inner voice of
Aschenbach, hence playing a leading role in the film. The dichotomies and ambiguities
in the film can also be traced in Mahler’s music, adding to the power and effect of the
narration. This study examines intertextuality in Viscontis masterpiece and aims to

provide a different perspective on the use of music in film.
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GIRIS

Sanat tiriinleri, 6zellikle de sinema, aslinda birgok sanat1 biinyesinde barindirdigindan ister
istemez sanat eserleri arasinda karsilikli alintilar ve gondermeler igererek olusturduklar: mesaj-
larin ya da fikirlerin gliglenmesine sebep olmakta, kiiltiirlerarasi unsurlar da igererek evrensel-
lige ulasmaktadirlar. Onlar1 yaratan sanatcilar da bu sekilde yasam ile sanatlar ve farkl kiiltiir-
lerden insanlar arasinda baglantilar kurarak eserlerinin daha anlamli ve ¢ok boyutlu olmalarim:

saglamakta, bu tiir metinler aras1 6gelerle eserlerinde biitiinliik yaratmaktadirlar.

Metinlerarasilik (Intertextuality) terimi 1960’11 yillarda Bulgar post-yapisalct yazar Julia
Kristeva tarafindan ortaya konuldu (Raj, 2015, 5.77). Onceleri bir metin ile 6teki, ya da metin
ile baglam arasindaki iliskileri inceleyen bu kuram, farkl teorilerin katki koyarak gelismesiyle
gliniimiizde daha genis bir anlam tagimaktadir. Metinlerarasilik Kuramina gére bir metin ken-
di kendine yeten bagimsiz bir biitiin olarak var olamaz ve dolayisiyla da kapali bir sistem gibi
islev gormez (Worton ve Still 1991, s.1). Herhangi bir metni metinlerarasilik kavraminin bize
sagladig1 bakis acisina gore yazar ya da okursak, onun daha 6nceki metinler, eserler, yazarlar ya
da okurlarla olan iligkilerini irdelemis ve buna gore yeni ve hatta daha giiglii anlamlar olustur-
mus oluruz. Zaten her sanat eseri de kendinden 6nce gelen eserlerin izlerini ve etkilerini kendi
ozgiin yapist icerisinde barindirir. Ozellikle film miiziginde metinler arasi bir takim iligkile-
rin olmasi dogaldir ¢linkii miizik bu baglamda farkli bir metnin tizerine kurgulanir ve onunla
birlikte ortak bir amaca yonelik olarak islev goriir. Thibault (1994, s.1751) bu bakis agisini
aciklarken tiim sozlil ya da yazili metinlerin bir sosyal bigimlenim icerisinde baska metinlerle
olan iligkileri ¢cercevesinde olusturulup anlamlandirildiklarini belirtir. Bu ¢aligma, Viscontinin
Morte a Venezia filmi izerinden edebiyat, sinema ve miizik sanatlar1 arasindaki iligkileri Metin-
lerarasilik Kurami dogrultusunda ¢oziimleyerek, bu iliskilerin eserin icerdigi anlamlarin olus-
masinda sagladig1 katkilar1 paralellikler ve karsitliklar baglaminda irdeliyor. Ozellikle de filmde
yer alan miizigin bityiik bir kismini olugturan Mahler’in eserlerinde tarihsel inceleme, literatiir
taramas ve miizikal analiz yontemleriyle bu metinler arasi iliskileri saptayip, miizigin filme
kattig1 anlamlar1 odak noktasi haline getiriyor. Daha da ileriye giderek, miizigin filmdeki ana
karakterin ig sesi olarak bir nevi bagrol oynadigin ileri siirtiyor. Viscontinin sinema ve miizik
anlayisini agik¢a ortaya koydugu bu filmde, ana karakter Gustav von Aschenbach ile biiytik
besteci Gustav Mahler’in yagamlar1 arasindaki benzerliklerin filmin bir 6liim ve veda ifadesine
dontismesindeki rolii de makalenin bir bagka sorunsali. Ayni sekilde anlatida yer alan belirsiz-
likler ve karsitliklar, filmin ana miizigi olan Mahler’in Adagietto’sundaki miiziksel ikirciklikler
ile karsilagtirilarak anlamlandiriliyor. Visconti, Mann ve Mahler’in eserleri, gerek yasamlarinin
ve kisiliklerinin kattig1 gercekler, gerekse sanatsal ve diisiinsel bakis acilariyla bu filmde ¢ok
boyutlu ve karmasik bir 6rgii seklinde bir araya gelerek kolektif bir bagyapit olusturuyor.
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Visconti’nin Sinema Anlayisi

[talyan yénetmen Luchino Visconti (1906-1976) 23 Eyliil 1943 tarihli Cinema dergisine yaz-

dig1 “Il cinema antropomorfico” baglikli yazisinda séyle diyordu:

“Beni film yapmaya iten her seyden 6nce yasayan insanlarla ilgili, olaylar araciligiyla degil,
olaylarin tam ortasinda yasayan insanlarla ilgili dykiiler anlatmak ihtiyacidir. Beni ilgilendiren
sinema, antropomorfik bir sinemadir. Bu yiizden yonetmen sifatiyla tistlenmek zorunda oldu-
gum biitiin gorevler arasinda beni en heyecanlandirani oyuncularla ¢alismaktir. Benim elimde
yeni insanlara doniisecek, yasamaya atandiklari yeni hayatlarla yeni bir gercekgilik, sanatin ger-
gekeiligini yaratacak insan malzemesi” (Geitel ve Prinzler, 2006, s.7). Filmlerinde siradan insan1
odak noktasina koyan ve onun yasamini, duygularini ve davranislarini konu alan filmler yap-
makla ilgilenen Visconti, bundan bir yil 6nce de 1942de ilk filmi Ossessione’yi tamamlamisti'.
Bu film Yeni Gergekgilik akiminin italyan sinemasindaki baslangicini haber vermekteydi. Ci-
nema dergisi kuruldugu 1936 yilinda Mussolininin oglu Vittorio Mussolini tarafindan yonetil-
meye baglanmus, savag sirasinda geng aydin kusagin mubhalif fikirlerini yansitan ve Viscontinin
1939da Fransadan iilkesine donerek katildig1 bir dergiydi. Viscontinin Ossessione adl1 filmi
o giine kadar yapilan propaganda amach ya da hafif eglendirici filmlerden ¢ok farkliyds, ade-
ta devrimci ayaklanmanin sanattaki bir simgesiydi. Fasist yonetim altindaki anti-fasist filmde,
insanin direnisi cinsel bir tutku drami araciligiyla anlatiliyor, var olma sorunsalini ele aliyordu.
Tabii ki film sansiir heyeti tarafindan kirpilmis, aydinlarin begenisini toplasa da, uyarciliga alis-
mus genel halk tarafindan begenilmemisti (Geitel vd. 2006, s.12) (Gorsel 1).

Gorsel 1. Luchino Visconti

1 Film, James Cain’in 1934 yilinda yazdig1 Postact Kapy: Iki Kere Calar adli romamndan uyarlanmagtr.



Yeni Gergekgilik kavrami 1942 yilinda denemeci senarist Umberto Barbaro tarafindan ortaya
atilmis, burjuva topluma kars: gtinliik hayatin gerceklerini oldugu gibi ortaya koyan, toplumsal
dayanigmay1 da anlatan anti-fagist, sosyalist bir akimi temsil ediyordu. Savas sonrasi Italyan
sinemas1 Marksist, liberal, Hristiyan, ¢cagdas bir belgeleme sanati, ya da cinema della denuncia
(Bildiri Sinemast) olarak ortaya ¢ikt1. Visconti de bu akimin 6nde gelen temsilcilerindendi. $im-
di bas etmesi gereken en biiyiik sorunsal, bu anlayisa dramatik oyunu da eklemek ve sinemanin
vazgecilmez 6geleri olan konu, perspektif, bigem, ahlak ve estetik anlayis1 da katarak ortaya yeni

tarzda eserler ¢ikarmakti.

Viscontinin sinema anlayis: iki ana kavramdan besleniyordu: ¢oztimleme ve elestiri, siir-
sellik ve dram. Bu anlayisinin yapisal temeli ise tarihi materyalizmin diyalektigiydi (Geitel vd.
2006, s.31). Filmlerinde kétiimserlik olmasina ragmen, Marksist mitoloji aracilifiyla gelecege
umutla bakmak da vardi. Ana karakterler kahraman degil, giinlitk hayatin sorunlariyla bogu-
san, sevgi, nefret, yalmzlik, caresizlik ya da umutlu bir bekleyis icerisinde olan kisilerdir. Bu
karakterler genelde yenilgiye ugrarlar, ¢linkii onlarin devri ya sona ermistir, ya da kendileri
i¢cinde bulunduklari ¢aga ayak uyduramadiklarindan gerceklikten uzaktirlar. Ancak Visconti bu
insanlara sevgi duyarak ve duygudaslik sergileyerek onlarin yaninda goriiniir. Yenilgiye ugrayan
karakterler aslinda kendi ihtirasli dogalarinin tiiketici ve yok edici yanlarindan da bu duruma
diiserler. Sinifsiz toplum yaratma istegi, uyumlu bir topluma ve insanliga duyulan 6zlem, insan

odakli bir anlatim ve hiimanizm filmlerinde 6nde gelen unsurlardir (Geitel vd. 2006, s.31).

Viscontinin filmlerinde goriintiiler adeta bir tiyatro sahnesi gibi karsimiza ¢ikar. Ona gore
oyuncu esastir ve “her seyin {izerinde, o da bir insandir. Amatorler en iyi malzemedir, ¢iinkii
yalinligin gekiciligine sahiptirler, egitimsiz ve uzlagmazlardir” (Geitel vd. 2006, s.39). Dolay1-
styla filmlerindeki karakterler giinliik hayatta rastlayabilecegimiz insanlardir, ancak farkl bir
estetik anlayis, hatta operada bulunan abartili anlatimla ortaya konmaktadirlar. Bircok opera
ve tiyatro oyununu yoneten Visconti, glizel sanatlara olan ilgisi neticesinde sahne yapimlarinda
genelde dekorlar: ve miizikleri de kendisi segmeyi tercih ederdi. Miizigi filmlerinde yalnizca
olay1 canlandirmak degil, kisilerin i¢ diinyalarini yansitmak, ya da bir duruma veya duyguya
vurgu yapmak icin kullandigini gortiriiz. Edebiyata olan yakin ilgisi, kiiltiir ve tarihe verdigi
6nem filmlerinde yer bularak, yapitlari adeta birer belge niteliginde ortaya ¢ikar. Kiiltiirii yagat-
mak, tarihsel arastirmalara yol agmak, bir diinya sanat kiiltiirii olusturmak, onun benimsedigi

ve siirsellikle yogurarak filmlerinde gergeklestirmeye ¢alistig1 olgulardur.
Morte a Venezia - Venedik'te Oliim ve Metinlerarasilik

Alman yazar Thomas Mann'in ayni adli romanindan (1912) uyarladig1 ve 1970-1971 yilla-
rinda ¢ektigi bu filmde Visconti Yeni Gergekgiligin tiim unsurlarimi kullanarak 6lmekte olan
bir sanat¢inin dramini anlatiyor. Bu filmi anlatirken Visconti “bu 6ykiide beni ¢eken sanat¢inin
dramu, yalnizhg1 ve caresizligiydi” diyor? (Geitel vd. 2006, s.146). Oykii 20. Yiizyilin baslarinda

i¢inde yasadig1 burjuva toplum tarafindan ciddiye alinmayarak diglanan, artik bulundugu ¢aga

2 “FrankfurterRundschau”, 31.3.72.
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ayak uyduramayan ve her agidan (fiziksel, ruhsal ve ahlaki) ¢c6kmekte olan bir miizik adamini
konu aliyor. Bu adamin Venedike giderek kendine yeni bir yasama umudu bulmasi, ancak bu
umudun da tam aksine kendisine yalnizligini, ¢aresizligini, yaslanmakta olusunu ve 6liimiin
yaklastigini hatirlatmasi tizerine kurulmus. Burada ¢oken sadece filmin ana karakteri Gustav
von Aschenbach degil. Bir ¢cag da ayrica ¢okiise gegerek kapanmakta. Yani her agidan fin de
siecledayiz. Sahit oldugumuz olay 19. yiizyilin feodal burjuva toplumunun giizellige tutkun ola-

rak zevk icinde varligina veda etmesi (Gorsel 2 ve 3).

—_ Sirmaassia

QAALGAMLIMMIINEAUNIINIAINIEIRIGAA LA 0000

THOMAS MANN

la morte
alenezia

UNAMETAFORA
DEL DESTING DELL ANITISTA

MORTE A VENEZIA

Gorsel 2. Roman kapagi Gorsel 3. Film afisi

Aschenbach artik higbir yere ait degildir. Ozgiivenini kaybetmis, asagilik duygusuna kapil-
mus, yaslanmakta ve hasta oldugunun bilincinde bir besteci ve orkestra sefidir. Filmin ilerleyen
sahnelerinde ailesini de kaybettigini ve artik yasamini sorgulamakta oldugunu, gegmisiyle he-
saplagsma ve vedalasma durumunda oldugunu hissediyoruz. Hayatin anlamsizligina kafa yor-
makta ancak hala daha mutlak giizeli aramaktadir. Tam bu asamada ailesiyle Venedike tatile
gelen geng ve giizel oglan Tadzio ile kargilagirlar. Tadzio cinsiyetsiz goriinmekte fakat aslinda
hem eril hem disi karakterler tasimakta ve Gustavida olmayan her seyi simgelemektedir: genglik,
guzellik, saflik ve saglik. Aschenbach ona derin bir tutkuyla baglanir. Bu tutku kisa zamanda
agka doniisiir. Tadzio ayn1 zamanda Gustav’in aramakta oldugu mutlak giizelligi de temsil et-
mektedir (Gorsel 4).



Gorsel 4. Tadzio ve Gustav von Aschenbach

Film birgok metinler arasi iliskiye sahip. Visconti, Thomas Mann’in éykiisiine biiyiik oranda
sadik kalarak edebiyat, miizik ve kiiltiirel tarihten alintilar: siirsel anlatimiyla bir ag gibi 6rii-
yor. Ancak film romandaki birka¢ béliimii atlayarak ana karakterin Venedike gelisiyle basliyor.
Romanda askeri bir aileden gelen ve burjuvaziye ait bir yazar olan Gustav von Aschenbach,
Viscontinin filminde bir miizisyen olarak karsimiza ¢ikiyor. Ayrica, romanda genis yer bulan
sanatta Apollon ve Dionysos kutuplagmasi baglamindaki tartismalar, filmde geri doniislerle ba-
sitlestirilmis bir sekilde yer buluyor. Kitaptaki iki bakis acili anlati, filmde Aschenbach’in kisi-
sel perspektifine doniisiiyor. Yazar Thomas Mann'in da diger 20. yiizy1l yazarlar: gibi sinemaya
aktif bir ilgi duydugunu biliyoruz. Mann filmin gorsel bir anlat1 (Erzahlung) oldugunu kabul
etmis ve “iyi bir romanin filme uyarlanmasiyla mahvedilecegine inanmiyorum” demisti (Va-
get, 1980, 5.159). Venedik'te Olim adli romaninin filme uyarlanmast ilk olarak 1934de disii-
niilmiis ve Mann da buna sicak bakmisti. Ancak bu proje sonlandirilamamuist: (Vaget, 1980,
5.160). Ancak bu Visconti tarafindan otuz alt1 yil sonra gergeklestirilebilmisti. Vagete (1980,
s.160) gére Viscontinin bu yapiti Thomas Mann'in romanindaki psikolojik, entelektiiel ve edebi
karmagiklig1 yansitabilen tek ciddi deneme. Roman ¢ok fazla olaya yer vermeden daha ¢ok
ani, diislince, duygu ve ruhsal durumlar1 anlattigindan aslinda filme uyarlanmasi oldukga zor.
Viscontinin bunu bagariyla saglamasi, kendi sinema anlayisindan ve zengin kiiltiirel altyapisin-
dan dogan bakis agis1 ve anlati zenginligiyle miimkiin olmus. Venedik’te Oliim Visconti’nin tek
Mann uyarlamasi degil. Yonetmen, Mann'in Mario ve Sihirbaz adli 6ykiisiinii de 1956da bir bale
olarak uyarlayarak La Scalada (Milano) sahneye koymustu. Ayrica “Venedik'te Oliim” filminde
Manndan bagka alintilar da var: ana karakter Gustav von Aschenbach Venedike getiren gemi-
nin ad1 Esmeralda. Bu isim Mann'in Dr. Faustus 6ykiistindeki bir karakter olarak da karsimiza
¢ikiyor. Filmin ilerleyen sahnelerinde anlayacagimiz {izere Esmeralda ayrica Aschenbach’in bir
kez birlikte oldugu bir hayat kadini (bu iliski basarisizlikla sonuglaniyor). Kisacasi, Esmeralda
hem karakteri Venedike tasiyarak gercek kendiyle yilizlesmesine madden arag oluyor, hem de
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daha 6ncesinde gercek cinsel kimligini anlamasina vesile olmus bir insani temsil ediyor. Anilara
ve kiiltiirel mirasa 6nem veren ve edebiyata tutkun olan Viscontinin, Thomas Mann'in “mirasi
devralabilmek i¢in onu anlamasini bilmek gerekir” (Geitel vd. 2006, s.53) sozlerini mutlaka
okumus oldugunu varsayabiliriz. Bu sozlerden esinlenerek kiiltiirel miras: devralip yeni kusak-
lara aktarmak tizere edebiyati anlamaya dnem verdigini ve yapitlarini da bu diistincelerle ortaya

koydugunu sdylemek kanimca yanlis olmaz.

Romanda ve filmde yer olarak Venedik sehrinin se¢ilmesi bir¢ok anlam igeriyor. Venedik
kent dokusuyla egsiz giizellikte, hatta gergekiistii bir sehir, ¢linki suyun igine kurulmus. Yavas
yavas batmakta olan (¢ag ve ana karakterimiz gibi), zamansiz, her an yok olabilecek bir yer.
VenediK’i ¢evreleyen su onu hem koruyor, hem gizliyor, hem de hafiflik, arinmiglik hisleriyle
mistik bir hava veriyor. Belki de Gustav von Aschenbach bu yere arinmak ve suyun &tesine ge-
cerek kendine yeni bir hayat kurmak tizere geliyor. Kiiltiirel tarihe biiyiik 6nem veren Visconti,
bu filmde birgok tarihsel ve ozellikle Italyan kiiltiiriinden imgelerle anlatimina renk katuyor.
Bunlardan en 6nde geleni 16. Yiizyilda italyada Goldoni 6nderliginde ortaya ¢ikan ve halkin ti-
yatrosu olan Commedia dellarte topluluguna yapilan géndermeler. Bu tiyatronun karakterlerini
andiran kisiler filmde cesitli vesilelerle ortaya ¢ikiyor ve ana karaktere, ayn1 zamanda izleyiciye
mesajlar veriyor. Tamamen dogaglama seklinde oynanan ve o dénemler Italyadaki politik ve
ekonomik krize bir tepki olarak dogan bu tiyatro profesyonel oyunculardan olusuyor, ancak
saraylarda oynanan oyunlara zit olarak halk agziyla oynaniyordu. “Zanaatin komedisi” olarak
dilimize ¢evrilen bu olusum, yasamu giilerek algilamayi, din-dis1 ve ahlak-dis: olaylarla sergi-
leyerek, evlilik, aldatma, cinsellik, kurnazlik, para gibi konular: ele alarak pazar yerlerinde ve
panayirlarda oynanirdi. Bu tiyatro Hristiyanlikta 6nem tastyan Epiphany (Krallarin Secdesi) ve
Ash Wednesday (Kiil Carsambasi) giinleri arasinda yapilan Venedik Karnavaliyla da yakindan
ilintiliydi ve oyuncular maskeler takarlard: (Rudlin, 1994) (Gorsel 5).

Gorsel 5. Commedia dellarte Tiyatrosu



Maske imgesi filmde hem VenediK’i ¢agristiran bir olgu hem de genel anlamryla gergek yiiz-
leri gizleyen, ya da kisilerin gercek kimliklerini saklayan bir arag olarak ortaya ¢ikiyor. Ana
karakter Aschenbach ise bu maskeler iilkesinde gergek kimligini, gergek kendini aramaya ko-
yuluyor. Venedike ilk ayak bastig1 yerde yiizii beyaza boyanmis bir Commedia dellarte karakteri
olan Arlequino ile karsilasiyor. Bu teatral karakter kendisine “seni iyi tantyorum” diyor alayci bir
ifadeyle. Gustav ise filmin sonunda genglesmek arzusuyla yaptirdigi makyajiyla ve boyanmig
saglariyla bir maske arkasina saklanmaya ya da yeni bir kimlik edinmeye ¢alistyor. Bu maske

ayn1 zamanda onun 6liim maskesi oluyor (Gorsel 6).

'

Gorsel 6. Maskesiyle Aschenbach

Venedik sehri ve 6ykiiniin kurgusu arasinda baska metinler arasi iligkiler de var. Alman bes-
teci Richard Wagner 13. Yiizyildan kalma trajik bir ask hikayesini i¢eren iinlii operas: Tristan
ve Isolde’yi Venedik'te yazmis (1857-59) ve 1883'de orada 6lmiis. Thomas Mann ise Romantik
akimin son bestecisi Gustav Mahler’in 6liim haberini Venedike giderken almis (1911). Ro-
manindaki ana karakterin ilk ismi de Gustav. Mann'in romaninda yazar olan Gustav, filmde
miizisyene doniisityor. Visconti de filminin miiziklerini Mahlerden se¢mis. Bir baska ¢arpici
ayrint1 ise Viscontinin yine kiiltiir tarihinden bir olguyu filmdeki karaktere uyarlamasi: siyaha
boyadig saclar1 ve biraktigi beyaz percemle “Chinchilla” diye anilan tinlii bale ¢ar1 Serge de
Diaghilev de 1929da aynen ana karakter Aschenbach gibi Venedik'te Grand Hotel des Bainsde
Olmiistii. Buna ek olarak Diaghilev Oscar Wilde'in tersine, higbir ceza almadan 6lmesine izin
verilen ilk iinlii escinsel kisiydi (Geitel, 2006, s.53). Viscontinin cinsel tercihinin de bu yonde
oldugunu dikkate alirsak, toplum igerisinde yeterince ozgiirce ifade edilemeyen bu gercegi ana

karakter von Aschenbach araciligiyla filmde agikga ifade etmesi herhalde tesadiif degil.
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Filmde Gustav von Aschenbach karakterinin 6nce giizelligi ve sanat1 Apolloncu bakis ac1-
styla degerlendirerek giizelligin mitkemmel ve sekilsel oldugunu, ancak akil ve mantikla algi-
lanabilecegini iddia ederken, giizelligin temsilcisi geng Tadzio ile kargilastiktan sonra degisi-
me ugrayarak Dionysoscu bir bakis ac¢isin1 benimsedigini goriiyoruz. Tutkusu ve geng oglana
duydugu ask sayesinde artik giizelligin sadece duyularla algilanabilecegini ve Socrates’in dedigi
gibi ayn1 zamanda goriilebilir ve arzulanabilir olduguna karar veriyor. Aschenbach, Dionysosa
6zgi bir sarhosluk igerisinde tutkularina ve ihtirasa yenik diisiiyor. Filmin basinda siyah renkte
kiyafetler tagirken, beyaz denizci kiyafetli Tadzio ile tanistiktan sonra beyaz giymeye basliyor,
escinsel egilimlerini daha acik bir sekilde davranis bicimleriyle disa vuruyor. Mann’in romanin-
da Gustav'in Tadzio'yu izlerken diisiincelerinde Yunan tanrilarina atifta bulunarak mutlak gii-
zellik, ask, gerceklik ve tanrisallikla ilgili kendi kendiyle tartigtigina tanik oluyoruz. Socrates’in
kiictik Phaedrusia verdigi dersten su sozlerini hatirliyor: “Seven sevilenden daha ilahi bir var-
liktir. Ciinkii Tanri birincisinde vardir, fakat ikincisinde yoktur” (Mann, 1912, 5.239). Bundan
da kendine pay ¢ikararak agki sayesinde daha ilahi bir diizeye eristigine inanmak istiyor. Filmin
sonundaki 6liim sahnesinde de Gustav’1 yine derin bir askla Tadzio’yu giinesin battig1 bir aksam
ikindisinde deniz kenarinda izlerken ve sag boyalariyla makyaji akarken sandalyede gorityoruz.
Artik maskesi tamamen diismiistiir. Tadzio ise adeta bir Romali ya da Yunan heykeli gibi (Da-
vud olabilir mi?) guruba kars: ¢iplak bir halde denizin i¢inde durarak parmagiyla ufku isaret
ediyor. Yunan tragedyalarindan ¢ikma sessiz bir beden gibi duruyor, Gustava 6liim sonrast gi-

decegi yeri gosteriyor. Oliim mutlak giizelligi temsil eden Tadzio'nun elinden oluyor.

Filmde birgok gériintii tablo gibi yansitilmig. Ozellikle deniz kenarindaki ¢ekimlerde sah-
neler Romantik, Neo-klasik, ya da Empresyonist tablolar1 andirtyor. Renkler ve formlar keskin
degil, fazlaca da renk yok. Bu ¢ekimler filme gizem ve siirsel bir gorsellik katmakla kalmayip,
izledigimizin aslinda opera ya da tiyatro sahnesi dekoru oldugu hissini veriyor. Bu his 6ykii ile
ortlisiirken, goriintiiler operaya has o abartili romantizm ve diis diinyas1 ortamini da sagliyor
(Gorsel 7).

Gorsel 7



Romana ve filme egemen olan 6liim temasi, sadece ana karakter Gustav von Aschenbach’in
degil, ayn1 zamanda yaslanan Viscontinin de aklinda kuskusuz. Nitekim Visconti bu filmden
bes yil sonra 6lityor. Son filmi L'lnnocente (Masumlar) Gabriele D’Annunzionun romanindan
uyarlanmis ve Nietzsche'nin “Gstiin insan ahlaki” anlayisina dayaniyor. Burada da yine ¢oken
toplumda yozlasma, iliskilerde ihanet ve 6liim temalari isleniyor. Bu filmle Visconti yasama da,

onu ve insanlar1 anlatmaya ¢alistig1 filmlere de veda ediyor.
Venedik’te Oliim Filminde Miizik ve Metinlerarasilik

Visconti sanatsal birikiminden ve opera yonetmeni olarak uzun yillar calismasindan kay-
naklanarak filmlerinde miizik kullanimina genellikle kendisi karar vermis bir film yonetmeni.
[talyan toplumunda miizigin tarih boyunca sahip oldugu yerin ve 6nemin de farkinda olarak,
miizigi filmlerinin vazgegilmez ve ana unsurlarindan biri olarak kullaniyor. Ozellikle bu filmde
miizik zaten fazla konugmayan ana karakterimizin hem i¢ hem dis sesi olarak kargimiza ¢ikiyor.
Filmde hem “diegetic” (kaynag: goriintiide olan), hem de “non-diegetic” (kaynagini gérmedigi-

miz, arka fonda duyulan) miizik kullaniliyor.

Dyer’a (2006, s.30) gore yeni-gercekei sinemada bes cesit diegetic miizik kullaniliyor: dini,
askeri, opera ya da konser, folk miizigi ve popiiler miizik. Bunlardan 6rnekleri Visconti de film-
de kullaniyor. Dini miizige kisa siiren bir kilise sahnesinde tanik oluyoruz. Askeri miizik ise
ana karakterin Venedike ilk ayak bastig1 anda, oradan ge¢cmekte olan bir birligin seslendirdik-
leri bir ezgi olarak beliriyor. Filmde halk miizigi iki sekilde karsimiza ¢ikiyor. Birincisi sokak
miizisyenlerinin (Commedia dell’Arte baglantis1) Aschenbacha sdyledigi ironik ask sarkisi. Bu
[talyanca garkiy1 yiizii boyaly, ¢iiriik dili, peruk takan bir karakter (o da maskeli) Aschenbach’la
Tadzio otelin terasinda bir gece yakin mesafeden birbirleriyle bakisirlarken soyliiyor ve ardin-
dan da kahkahalar atiyor: “her kim bir kadin arryorsa, o hi¢bir zaman aradigini1 bulamaz. Es-
merle evlenir, sarisin sevgili ister, asla tatmin olmaz” Bu komik sarki diger misafirleri gtildiiriip
eglendirirken, Aschanbach1 ve Tadzionun annesini dogal olarak hayli rahatsiz ediyor. Diger
halk miizigi 6rnegi ise bir Rus halk sarkisi. Rus temas1 Viscontinin anilariyla bagdastirilabilir
(1946'da Dostoyevskinin Sug ve Cezasini sahneye koymustu, Rus edebiyatiyla yakindan ilgile-
niyordu); ayrica yine Rus balet Diaghileve de gonderme yapmuis olabilir. Bu Rus halk ezgisinin
ozellikle filmin finalinde ve oliim sahnesinde, otelde kalan iist sinifa ait Rus bir hanimefendi
tarafindan sdyleniyor olmasi ayrica 6nem arz ediyor. Gegmise gomiilmeye yiikiimlii olan burju-
vazinin ¢okiisit mi, bir ¢cagin bitisi mi (zaten kolera salginindan dolayi herkes tatilini sona erdi-
rip VenediKi terk etmeye hazirlaniyor), eski giizel, masum ¢ocukluk giinlerini mi ¢agristiriyor,
yoksa yine Diaghilev’in Gustav’in 6liimiine paralel 6liimiinii mii? Belki de hepsi birden. Bu sarki
esliginde Gustav son kez sahile iniyor Tadzio’yu gormek i¢in, ama artik yardimsiz ytiriiyeme-
mektedir. Giigsiiz bir sekilde y181ldig1 plaj sandalyesinde Tadzio'yu bagka bir oglanla giiresirken

ve yenilirken izlemekte ve ona yardim edememenin verdigi aciyla kivranmaktadir.

SANAT & TASARIM DERGISI) 11



12 {ANADOLU UNIVERSITESI

Diegetic miizik bir konser olarak Gustav’in ge¢misini hatirladig ve kalp krizi gecirdigi ge-
ceye hafizasinda geri doniisiinii anlatan sahnede karsimiza ¢ikiyor. Bu sahnede Gustav’in son
bestesi seyirciler tarafindan yuhalaniyor. Boylelikle karisiyla en yakin arkadasinin da 6niinde
kii¢iik diismek (arkadast da ona bu sonu hak ettigini séylityor) saghiginin ciddi sekilde bozul-
masina yol agryor. Onu Venedike getiren de zaten bu olay. Ancak karisinin kendisiyle seyahat
etmemesi (fakat Gustav onun ve dlen kizinin gergeveli fotograflarini beraberinde tasiyor), 6zel

hayatinin da ¢okiintiiye ugradigina isaret ediyor.

Filmde canli popiiler miizik ise otel miizisyenlerinin yemek 6ncesi salonda ¢aldiklari valslar
ve Napolitanlardan ibaret. Aschenbach’in Tadzioyu ilk kez gordiigii sahnede yer alan bu miizik

tiird, bu ilk karsilagmayn bir agk sarkisiyla vurguluyor.

Popiiler sayilacak ancak klasik miizik repertuvarina ait olan Beethoven'in fiir Elise adl1 pi-
yano eseri de filmde 6nemli bir rol oynuyor. Bu parcayr Tadzio salondaki piyanoda ¢almaya
calisirken Aschenbach onu agkla izliyor, ancak bu parga kisa bir siire sonra onu bu masum ve
romantik anin tersine ge¢misine, ¢ok utan¢ duydugu bambagka bir ana gétiiriiyor: bir geneleve
ve orada ¢alisan hayat kadini1 Esmeralda ile karsilagmasina. Gustav odasina girerken Esmeralda
da Tadzio gibi bu eseri piyanoda seslendiriyor ve ylizii de Tadzio'yu ¢agristiriyor. Ancak bu bu-
lusma bagariyla sonuglanmiyor, Gustav basi one egik bir sekilde oday: terk ederken Esmeralda
¢almaya devam ediyor. Miizik burada bizi bir sahneden digerine, simdiki zamandan ge¢mise
tagtyor. Visconti zaman, mekan ve duygu degisimini ortak miizik parcas: sayesinde vurgulu-
yor. Iki sahne arasindaki tek ortak nokta Gustav’in cinsel tercihinin farkinda olmasi ve bunu

Tadzio'yu gordiikten sonra daha da kabullenmesi.
Film'de Gustav Mahler’in Miizigi

Filmin ana non-diegetic miizigi Avusturyali besteci Gustav Mahler’in (1860-1911) tg¢lincii
ve besinci senfonilerinden kesitler. Visconti yine metinler aras: gondermeler yaparak Mahler’i
ozellikle seciyor. Gustav Mahler de ana karakterimiz Gustav von Aschenbach gibi fin de siécle’a
ait bir sanatci; bir besteci ve orkestra sefi. Mahler, Ge¢ Romantizmin, 6zellikle de Alman senfo-
nik romantizminin son temsilcisi. Mahler’in de 1907de von Aschenbach karakteri gibi kii¢iik
kizinin élimiine sahit oldugunu biliyoruz (La Grange, 1999). Aschenbach da Mahler gibi karis:
tarafindan ya terkedilmis ya da bagka bir sebepten yalniz kalmis. Ancak Mahler Aschenbach’la
karsilagtirildiginda kariyeri agisindan benzerlik tasimiyor: evet tiiriiniin son temsilcisi, ancak
alaninda bityiik bagarilar elde etmis, senfoni janrina damgasini vurmus, bugiin dahi buytik
besteciler arasinda takdir edilen bir miizik adami. Zaten Thomas Mannin Venedik yolunda
Mahler’in 6limiinden haberdar oldugunu, Gustav isminin muhtemelen buradan geldigini de

daha 6nce belirtmistik.

Visconti filmde en ¢ok Mahler’in besinci Senfonisinin dérdiincii boliimii olan Adagietto’yu
kullaniyor. Besinci senfoni 1901-1902 yillar1 arasinda Mahler’in Avusturyadaki yazlik evinde
yaziliyor. Bir trompet solosuyla baslayan senfoninin birinci boliimii zaten bir cenaze mars: (Tra-

uermarsch), dolayistyla film i¢in anlam ve genel 6liim atmosferi bakimindan bi¢ilmis kaftan. Bu



senfoniyi yazarken Mahler heniiz hayatinin aski Alma ile tanismamisti, ancak kisa siire sonra
onunla tanisip evlendi ve 1902'de Alma birinci ¢ocuklarina hamile iken yazlik villaya birlikte
yerlestiler. Kariyerinin doruk noktasinda olan Mahler, Viyana Filarmoni orkestrasinin da se-
tiydi. Ancak Mahler’in de Aschenbach gibi kalbiyle ilgili saglik sorunlar1 vardi, Subat 1901'de
gecirdigi kriz az kalsin onun 6limiine sebep oluyordu. Bu onu korkutmus ve éliime bu kadar
yaklagmis olmak onun da hayatini mercek altina almasina sebep olmustu, tipki Aschenbach

karakteri gibi. Karis1 Alma en biiyiik destekgisi, danigmani ve ayrica ilham kaynagrydi.

Adagietto belki de Mahler’in en popiiler eseridir. Sadece on dakika siiren bu gizemli parca-
nin oldukea agir calinmast isteyen Mahler, (bolimiin basina sehr langsam [¢ok yavas] yaziyor)
tamamen yayli sazlar ve arp i¢in yaziyor bu eserini. Bu orkestrasyon keskin olmayan, su sesini
cagristiran, inis ve ¢ikiglariyla akici bir miiziksel anlatim ortaya ¢ikariyor. Boliimiin tonu olduk-
¢a muglak olmakla beraber Fa major ile La mindr arasinda gidip geliyor ve bu belirsizlik filmde-
ki muglaklikla da ortiisityor. Gustav’in cinsel egilimi, gériintiilerdeki puslu hal, kendi gegmisiyle
ilgili hisleri (pismanlik, hiiziin, 6tke), karisindan neden ayr1 diistiigi, yasamak mi1 yoksa 6lmek
mi istedigi, gercek agka mi yoksa sehvete mi daha yakin oldugu ve giizellik ile sanata olan yak-
lasiminin Apolloncu mu yoksa Dionysoscu mu oldugu gibi ikirciklikler filmde hep var. Par¢a
adeta Dionysos’un (ve ayni zamanda Aschenbach’in) i¢inde bulundugu tutkudan sarhos olmus
halini yansitiyor. Adagietto kisa siiresine ragmen duygu yogunlugu ve inis ¢ikislar: bakimindan
¢ok zengin bir parca. Yiiz ii¢ 6l¢iilik eserde genellikle piano ve pianissimo seyreden miizikal
niianslara ragmen, ani forteler ve fortissimolarla varilan dért ayr1 doruk noktasi var.* Visconti bu
doruk noktalarimi filmin carpici yerlerinde kullanmis ve parganin ritmiyle filmin akis ritmini
birebir drtiistiirebilmis. Bu da onun ne kadar usta bir yonetmen ve miizigi ne kadar derinden

anladigini ve hissettigini gosteren baska bir unsur.

Filmle ilgili kendisiyle yapilan bir sdyleside bas aktor Dirk Bogarde Viscontinin yonetmenli-

gi ve miiziksel anlayis1 hakkinda sunlari s6yler:

“Visconti film ¢ekimi siiresince sadece tek bir noktada bana direkt bir emir verdi. Bes ay
boyunca birlikte ¢alistik ve sadece bir kez bana ne yapmam gerektigini soyledi. Rialto koprii-
stiniin altindan gegen motorlu kayiga bindigimde bana “kopriintin altinda giinesi hissettigin
anda ayaga kalk! Giinesi yiiziinde hissettigin an, ayaga kalk!” Nedenini bilmiyordum ama soy-
ledigini yaptim. Ve bu Mahler’in [par¢adaki] bityiik kresendosuydu. O biliyordu, fakat bana hig
sOylememisti, blitiin filmin koreografisini Mahler’in miizigine gore yapmuist™ (Premuda, 1995,
s.194).

Mahler’in Adagietto’su filmin agilisinda giris miizigi olarak basliyor ve kahramanimizin ge-
misi Esmeralda sisler icinde durgun bir suda Venedike yaklasiyor. Miizigin de etkisiyle farkli

bir diinyaya gegis yaptigimizi hissedebiliyoruz. Zaten sehrin mistik bir atmosferi var, Mahler’le

3 Alma Mahler-Werfel'in 1898-1902 Giinliiklerinde bu konuda sayisiz yazi var.

4 Miizikte niians terimleri, ne kadar giiclii ya da hafif seslendirilmesi gerektigini belirtir. Piano: hafif, pianissimo: ¢ok hafif, forte: kuvvetli,
fortissimo: ¢ok kuvvetli, crescendo: sesin giderek yiikselmesi.

5 Per Luchino Visconti adli televizyon programindan, Rai Tre, 1987, 4. Episot.
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ilgili 6nbilgiler de bize 6liimii ¢agristirtyor. Miizik gemi giivertesinde battaniyeye sarilmis olarak
oturan Aschenbach’in solgun yiiziine ve daldig1 derin diisiincelere eslik ediyor. Belli ki kahra-
manimiz son derece mutsuz ve hasta. Miizikteki ani yiikselisler onun diisiincelerinde de ani
patlamalar1 yansitiyor, miizigin ritmini onun mimiklerinde de goriiyoruz. Ayni miizik ikin-
ci kez kullanildiginda Gustav’in anilarina geri doéniis yapryoruz, miizisyen arkadasiyla felsefi
tartigmalar icindeler. Arkadasi onun eserini (aslinda Mahler’in Adagietto’su) piyanoda ¢aliyor,
dolayisiyla ayni miizik bu sefer diegetic olarak karsimiza ¢ikiyor. Yine Gustav’in diisiincelerini
temsil ediyor, ¢linkii o bir kum saatine bakarak zaman ve yagsam tizerine umutsuz bir monologa
giriyor. Tartismanin geneli giizelligin duyularla m1 yoksa akilla m1 algilanabilecegi ve mutlak
glizelligin ne oldugu tizerine. Eski Gustav ¢ok sekilci ve akilci bir yaklagim igerisinde oldugun-
dan arkadasiyla siirekli ¢atismaktalar. Bu bakis agis1 Tadzio ile karsilastiktan sonra tamamen

degisiyor.

Ayni miizik ti¢lincii kez Gustav Venedike geldikten kisa bir siire sonra yashiliginin farkina
varip da askindan uzaklasmak i¢in otelden ayrilmaya karar verdiginde, Tadzio’yla kap1 esiginde
vedalasirken duyuluyor. “Tanri seni korusun, elveda Tadzio” sézleriyle yiikselen miizik Gustava
gemide de eslik ediyor, ¢iinkii diisiincelerinde Tadzio’ya olan tutkusu var, miizik de hem bu
tutkuyu hem de veda ve nihayetinde bir sonu temsil ediyor. Bir rastlant1 sonucunda (valizleri
yanlislikla farkli bir yere gittiginden geri gelmelerini beklemesi gerekiyor) Gustav Venedik'te
kalmaya karar veriyor. Adagietto ona yine gemide eslik ediyor, ancak bu kez Gustav mutlu, hava
glinesli ve suya da hareket gelmis. Beyaz kopiikler sagarak Tadzio’ya geri doniiyor. Visconti bu
mutlu sahnede par¢anin major tondaki ve doruk noktasindaki kismini kullaniyor. Gustav otele
doniiyor, penceresini agiyor ve nese iginde Tadzioya el salliyor. Geng oglan ona bu agamada
kendi kizin1 animsatiyor ve karisiyla birlikte yemyesil ¢cimlerde yuvarlandiklar: bir ana geri go-
tiiriiyor. Miizik simdiye kadar duydugumuz en uzun siirede Gustav’in anilarina eslik etmeye
devam ediyor. Bittigi an Tadzio'yu kumlara bulanmis (saflik yok mu olmus?) bir sekilde gériiyo-
ruz. Burada miizigin muglaklig1 ve degisken hali Gustav’in Tadzio'yu algilayisindaki muglakligt

(sevgili mi, cocuk mu?) da simgeliyor denebilir.

Bir sonraki miizikli sahnede Mahler’in Ugiincii Senfonisinin dérdiincii boliimii kullanili-
yor. Kontralto ve koro da iceren bu Senfonide Mahler, Nietzsche'nin Mittersnachtlied (Gecenin
Sarkist) adli siirini besteliyor. Siir ditnyadaki kederin derin oldugunu, ancak nesenin kederden
de daha derin hissedilebilecegini, kederin neseye “Git!” dedigini ancak nesenin sonsuzluk iste-
digini anlatiyor. Bu sozler ve miizik egliginde Gustav sahilde yazi yaziyor ve bir Antik Romali
heykeli gibi beyaz havluya sarilmis duran Tadzio'yu izliyor. Ayn1 miizik Gustav’in ertesi sabah
Tadzio'yu kirmizi mayosuyla gorene kadar devam ediyor. Bugiine kadar beyazlar iginde olan
saflik timsali Tadzio sehvet ve agkin rengi olan kirmiziya biiriinerek masumiyetini yitirmis go-
riiniiyor. Miizik de melankolik Adagiettodan uzaklasarak hiiziin yerine tutku ve neseyi, 6lim
yerine yasama istegini cagristirtyor. Bu miizik Aschenbach’in Venedike gelisinden beri en mutlu
oldugu anda kullaniliyor ve bir bakima da tiim sanatsal ve duyussal yapinin tam ortasinda ya
da doruk noktasinda bulunuyor. Bu asamadan sonra 6liime dogru inise gegiliyor (Hutchison,
2000) (Gorsel 8).



Gorsel 8. Aschenbach’in son mutlu ani

Adagietto dordiincii kez kullanildiginda yine Gustavt hayatinin anlamli bir donemecinde
buluyoruz. Kolera salgininin kol gezdigi ve bu yilizden kireglenerek beyaza bulanan Venedik
sokaklarinda bir taraftan Tadzio’yu takip ediyor, diger taraftan da kendisini makyaj ve sag bo-
yastyla genglestirmeye ¢alisan berbere teslim oluyor. Miizik yine onun diisiincelerine bir ses
oluyor; geng goriiniirse belki agkina ulagabilecek. Miizigin ilk doruk noktas: burada. Miizik es-
liginde Narcissus gibi Venedik kanalinda kendi yansimasina bakiyor ve boyali yiiziinii begenir
gibi oluyor. Opysa yiiziindeki beyaz boya, Venedike ilk ayak bastig1 an karsisina ¢ikan ve daha
sonra da kendisiyle sarki vasitasiyla alay eden sokak soytarilarininkiyle ayni. Gustav da gergek
kimligini gizlemek i¢in maske takmaya ve kendini kandirmaya calisiyor ama miizik bize onun
gergek halini ve bu konudaki negatif diisiincelerini hatirlatiyor. Adagiettonun ikinci doruk nok-
tasinda, koleranin yayilmamasi i¢in atese verilen Venedik sokaklarinda heykel edasiyla dolasan
Tadzio’yu yeniden goriiyor Gustav. Ancak hastalig1 ilerlemis oldugundan bitkin bir sekilde ya-
kasindaki solmus pembe giille yere yigiliyor ve giilmekle aglamak arasinda gidip geliyor. Bu
arada boyalar da yiiziinden asag stiziilmekte. Miizik durdugu an son konserine geri doniiyor ve
anilarinda o geceki basarisizligini, ¢okiisiinii canlandiriyor, arkadasinin “masken diistii, miizi-
gin 6li dogdu, miiziginle birlikte mezara gitme vaktin geldi” s6zleri kulaklarinda yankilaniyor.

Yasliligin ne kadar kétii ve girkin oldugunu kendi kendine dillendiriyor.

Adagietto filmin ilk sahnesinde oldugu gibi son sahnesinde de 6ykiiyii tamamlamak tizere
ortaya ¢ikiyor. Gustav son kez deniz kenarina Tadzio’yu gérmeye iniyor. Ona elini uzatiyor,
oturdugu sandalyeden kalkmak istiyor, ama nafile. Tadzio yine bir antik Yunan ya da Roma
heykeli gibi giinbatiminda denizin i¢inde duruyor ve parmagiyla ufku isaret ediyor. Bu sessiz
beden, bedensiz ses olan miizikle ayni karede birlesiyor. Miizik yine doruk noktasina erigiyor ve
makyaji ile sag boyalar1 iyice akan Gustav yiiziindeki maskenin tamamen diistiigii anda dliiyor.

Parganin son doruk noktasinda ise Gustav’1 uzak ¢ekimle engin kumsalda kiigiiciik beyaz bir
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leke gibi goriiyoruz ve film miizikle birlikte sona eriyor. Miizikte son kez tizden pese dogru inen
melodi (9 dl¢tide ff fortissimo'dan ppp pianissimo derecesine diisiiyor) ayni zamanda Gustav’in
da son disiisiinti temsil ediyor. Bu son kadansda Mahler kesin bir bitis hissi yaratacak kok
pozisyon akorlar kullanmak yerine akor ¢evrimleri ve armoniyle ¢akisan abanti notalar: kulla-
narak béliimiin sonunu keskin olmaktan ¢ikarryor. Fa major tonunda biten eser bu nedenlerle
ufak da olsa bir umut 15181 birakiyor gelecek i¢in. Viscontinin bizde birakmak istedigi his de bu
olsa gerek (Gorsel 9).

Gorsel 9. Aschenbach'in éliimii



SONUC

Visconti’nin metinler arasi birgok anlam iceren Venedik'te Oliim filmi sadece bir sanat¢inin
olum oykisiinii degil, aslinda onun araciligiyla ayni zamanda bir devrin de bitisini anlatiyor.
Filmde giizellik, genclik, ask, sehvet, 6liim korkusu, ge¢misin yarattig1 keder ve benzeri kav-
ramlar karsitlariyla birlikte cok az diyalogla, daha ¢ok goriintiiler ve miizigin temsil ettigi dii-
stincelerle anlatilmaya ¢alisiliyor. Yapit edebiyat, sinema ve miizik sanatlar1 arasinda metinler
arasi iligkiler, farkli eserlerden ve tarihten alintilar, gondermeler ve 6ykiinmelerle karmagik bir
anlamlar a8 oriilerek ortaya konuyor. Kuskusuz filmde miizigin her kullanim an1 ayr1 bir 6nem
ve anlam tagiyor. Miizik alaninda da engin bilgisi ve deneyimi olan Visconti miizigin anlatisi ve
diliyle sinema anlatis1 ve dilini mitkemmel bir 6rgiiyle birlestiriyor, edebiyat, tarih ve kiiltiirel
tarihten alintilarla da eserini biitiinlestiriyor. Miizik hem Kisileri hem de onlarin i¢ diinyalarini
ve gerceklerini temsil ediyor. Ozellikle Mahler’in Adagietto’su kendisiyle bir¢ok benzerlik tasi-
yan ana kahraman von Aschenbach’in i¢inde kopan firtinalara terciiman oluyor, ayn: zamanda
da filmin genel ritmik yapisini ve doruk noktalarini vurguluyor. Filmin gorsel yani da ¢ok giiclii,
oOyle ki, her kare bir tablo gibi duruyor. Kostiimden dekora kadar her sey en ince detayina ka-
dar distiniilmiis, insanlar rol yapmaktan ¢ok hayatin bir kesitinde rastlantisal olarak bir araya
gelmis, her giin karsilasabilecegimiz insanlar gibi dogal davraniyor. Burada dramatik bir durug
sergileyen sadece Gustav Aschenbach ve Tadzio karakterleri. Onlar sanki farkli bir diinyada
yagamaktalar. Yasamin basin1 ve sonunu simgeliyorlar. Visconti onlar1 Mahler’in miizigiyle bir-
birine bagliyor ve biri digerinin kaderini ¢iziyor. Filmdeki umutsuzluk ve ¢6kiise Viscontinin
siirsel anlatim1 ve egsiz giizellikteki goriintiileri sayesinde katlanabiliyor, hatta buradan yeni

umutlar bile tiiretebiliyoruz.

Sonnot

iSiirin Ingilizce terciimesi soyle:

O man, take care!

What does the deep midnight declare?

‘I was asleep—

From a deep dream I woke and swear:—
The world is deep,

Deeper than day had been aware.

Deep is its woe—

Joy—deeper yet than agony:

Woe implores: Go!

But all joy wants eternity—

Wants deep, wants deep eternity.

Thus Spoke Zarathustra, (Béoyle Buyurdu Zerdiis) Terciime Walter Kaufman, New York: Random House; tekrar The Por-

table Nietzsche, New York: The Viking Press, (1954) ve Harmondsworth: Penguin Booksda, (1976).
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