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Bu calisma, sinema agisindan deneysel bir dénem olan 1920’lerdeki film
calismalarini Fransiz, Sovyet, Amerikan ve Alman sinemasi cergevesinde ele
almaktadir. 28 Aralik 1895te Lumiére Kardesler’in halka acik ilk sinema
gosterimiile baslayan sinema tarihi, bu yeni formun sanat olup olmadigi yénin-
deki tartismalari da beraberinde getirmistir. 1920’lere gelindiginde devamlilik
sistemi Hollywood anlatim tarzini olusturmustur. Bu donemde Avangart bir ha-
reket olan disavurumculuk ilk olarak resimde yer bulmustur. Daha sonra
edebiyat, mimari ve tiyatroda gorilen akim sinemaya da yansimistir. Yogun
olarak mizansene dayall olan akimda bigimler carpitilir ve gergekgi olmayan
sekilde abartilir. Asagl yukari ayni dénemde Fransa’da gergekistl sinema
etkisini gbstermeye baslamistir. Asiri sekilde geleneksel anlati karsiti olan ve an-
lasilabilir bigcimin disina ¢ikan dissel filmler gerceklsti sinemanin ozellikleri ha-
line gelmistir. Donemin Unlt kuram ve sinemacilari olan Vsevolod Pudovkin ve
Sergey Eisenstein hem yazilari hem de gektikleri filmler ile sinemanin bir dil ol-
masina 6nemli katki yapmiglardir. Buna paralel olarak Rudolf Arnheim, Bela
Balazs, Siegfried Kracauer gibi distunurler de sinema sanatinin nasil olabilecegi
konusunda distince ve tezler ortaya koymuslardir.
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sinema, hollywood sinemasi, avangart sinema
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An Overview of Film Studies in the 1920s

ABSTRACT

This research deals with the film studies in the 1920s, which was an experi-
mental period in terms of cinema, within the framework of French, Soviet,
American and German cinema. The history of cinema, which started with the
first public screening of the Lumiere Brothers on December 28, 1895, brought
along discussions about whether it is an art or not. In the 1920s, the continuity
system formed the Hollywood narrative style. Expressionism, an avantgarde
movement, first found its place in the painting. Later, the movement seen in
literature, architecture and theater was reflected in the cinema. In the current
heavily based on mise-en-scéne, forms are distorted and unrealistic exagger-
ated. Again, surreal cinema started to show its effect in France. Films that are
excessively anti-narrative and go beyond comprehensible form have become
features of surreal cinema. Famous theorists and filmmakers of the period,
Vsevolod Pudovkin and Sergey Eisenstein have made important contributions
to cinema being a language with both their writings and the films they shot.
Parallel to this, thinkers such as Rudolf Arnheim, Bela Balazs and Siegfried
Kracauer have put forward thoughts and theses on how the art of cinema can
be.

Keywords: soviet montage cinema, expressionist cinema, surreal cinema,
hollywood cinema, avantgarde cinema
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Extended Abstract

Cinematograph, which took its place in history as a technological invention, has be-
come an art in a short time where all arts meet on a common ground. Cinema, which
was avoided by a certain segment in the early days of the moving image, has become
an appeal to the whole society in later times. Nickelodeons, where people go as lei-
sure activities, have evolved into large movie theaters. Along with these develop-
ments, debates about whether cinema is an art or not continue. While theorists’ dis-
cussions on whether cinema is an art or not, filmmakers constantly pursued innova-
tions and made an effort to make cinema a language of expression. The first works of
Edwin S. Porter on fiction and subsequently the masterpiece of David L. W. Griffith’s
Birth of a Nation (1915), the effect of fiction and close-ups in cinema opened a new
era in cinema. The success of the film both at the box office and in the history of
cinema attracted the attention of many producers and directors and guided them.
The producers who could not surpass this success achieved by Griffith in the American
cinema searched for a solution by bringing artists from countries such as Germany,
France and Sweden. The monopolization in the country and the ongoing legal wars
have been effective in the filmmakers' settlement in Hollywood.

This success of Griffith was particularly influential on Soviet montage theorists
and directors. Lev Kuleshov, who taught at the Soviet film school, points out that it
was Griffith’s films that led him to the assembly. The "Kuleshov effect", which will go
down in history in order to better grasp the importance of montage, is the work of
this influence. Soviet directors and thinkers such as Sergey Eisenstein, Vsevolod Pu-
dovkin, Kuleshov argued that cinema could become an art through montage and
made films accordingly. With the Soviet Revolution, the importance of cinema was
understood by the state and screenings were made in the farthest corners of the
country with cinema trains. Shots were also made in the places where these screen-
ings were made and new films were produced. Battleship Potemkin (Eisenstein,
1926), October: Ten Days that Shook the World (Eisenstein, 1927), Mother (Pudovkin,
1926), The End of St. Petersburg (Pudovkin, 1927) are important films of the period
that have taken place in the history of cinema.

Expressionism, which seems primarily in painting, literature and theater, was in-
fluential in German cinema between 1919-1930. The use of light, artificial decors, ex-
aggerated make-up and costumes, where shadows are created in a long way, are typ-
ical features of expressionist cinema. Facts such as the destruction of the First World
War on humans and nature, the suppressed human psychology, chaos and panic state
have shown their response in German cinema in this way. Especially in this period,
the cult movie of the movement, The Cabinet of Dr. Caligari (Wiene, 1920a) pioneered
the making of other expressionist films thanks to the popularity it gained. Films such



as Genuine (Wiene, 1920b), Raskolnikow (Wiene, 1923), Nosferatu, a Symphony of
Terror (Murnau, 1922), Metropolis (Lang, 1927) were produced in an expressionist
style. Especially after 1924, the expressionist movement began to disappear in Ger-
man cinema, which was invaded by Hollywood films.

The concept of surreal, which was influential in French cinema of the 1920s, was
first used by the poet André Breton from a play by Guillaume Apollinaire. The aim of
the surrealism reflected in the cinema in this period is to change the stories that seek
reality and to distinguish them from other films. The first surreal films were made
with the participation of painters and poets. It is possible to give an example to this,
that the script of Entr’acte (1924), shot by René Clair, was written by painter Francis
Picabia and that artists such as Man Ray, Salvador Dali, Antonin Artaud were included
in the cinema. The films An Andalusian Dog (1928) and Age of Gold (1930), shot by
Luis Bunuel with painter Dali, who is regarded as the most important representative
of surreal cinema, are important films in which surrealist aesthetics have been
brought to the cinema. He made his films believing that this art had no responsibility
to take sides or produce solutions. One of the most important features of surreal cin-
ema is that it is against authority. In this context, besides directors such as Bunuel,
Jean Vigo, Jean Cocteau, who are among the important names of surrealist cinema,
directors such as Emir Kusturica, Federico Fellini, Tengiz Abuladze and Fernando Sol-
anas opposed the authority in their films.

Cinema, which was a raw copy of reality in the first years of its first screening,
formed its own style in a short time. The discussions that started with the first screen-
ing and later theoretical studies have gained weight in the direction that cinema is an
art independent from other arts. Cinema, which started to tell a story, brought along
the techniques of telling this story. The language and technique of cinema, which de-
veloped in parallel with the debates about whether it is art or not, proved his talent
in a short time. Cinema studies that were interrupted during the period of the First
World War reappeared with the end of the war, the re-determination of the borders
and management forms in the world, and the development of alternative currents in
cinema.
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Girig

Teknolojik bir icat olarak baslayan sinemanin serlveni kisa zaman igerisinde genis kit-
lelerde buyiik yankilar bulmasiyla devam etmistir. ilk yillarinda insanlarin bos vakitle-
rini gecirmek icin gittikleri ve bir¢ok kesimin uzak durdugu sinema daha sonrasinda
herkes tarafindan ilgiyle takip edilen bir sanat dali olma basarisini kazanmistir. Sine-
manin ilerleyisi teorik tartismalari da beraberinde getirmistir. ilk gésterimin yapildig
andan itibaren “sinema sanat midir” sorusu da sorulmaya baslanmistir. Bircok alandan
disindr bu konu Gzerinde ¢alismalar yapmislardir. Hareketli gbrinttnin kaydi ile bas-
layan sinema seriiveni zaman icerisinde kendi dilini arama yoluna koyulmustur. ilk yil-
larda kisa sureli anlk olaylari kaydeden kamera, daha sonra farkli arayislar icerisine
girmistir. Kurgunun kullaniimaya baslanmasiyla sanatgilarin Gsluplarini olusturmaya
basladiklari dikkat cekmektedir. 1920’li yillara gelindiginde Fransa, Amerika, Sovyetler
Birligi ve Almanya’da sanatcilar kendi dillerini tamamen oturtmus hale gelmislerdir.
Ozellikle Birinci Diinya Savasi’nin insanlar (izerinde yaratmis oldugu tahribat, sanatgi-
lari yeni arayislar pesine sriklemistir. Almanya’da disavurumcu sinema, Sovyetler
Birliginde kurgu teorisyenlerinin ve yonetmenlerin varligi, Fransa’daki gercekistl si-
nema ve Amerika’daki film calismalari genis kitlelerde blyik yanki bulmus olan sine-
manin farkh Usluplari barindirdigi 6nemli merkezler haline gelmislerdir.

28 Aralik 1895 yilinda Paris’te bir kafede yapilan halka agik ilk gosterimle beraber
sinemanin tarihi baslamistir. Kafenin bodrum katinda halka agik baslayan bu ilk film
gbsterimi hemen sonra kapali ve seyirci alabilen baska mekanlarda gergeklestirilmis-
tir. Gosterimin yapildigi ilk yillarda insanlar icin hareketli gbrinttndn varhigi yeterince
ilging gelmistir. Bu ilginglik insanlari uzun bir middet oyalamis ve bu yenilikten bir ta-
lepte bulunmamalarina yol acmistir (Ozarslan, 2015, s. 14) Farkli sanat bicimlerinin
toplumsal tarihini inceleyen Arnold Hauser (1984) sinemanin kitle i¢in sanat yapmanin
ilk adimi oldugunu ifade etmektedir: “Okuyucularda ve tiyatro seyircilerinin yapila-
rinda olusan ve son ylzyilda bulvar oyunlariyla elestiri romanlarinin ortaya ¢ikmasiyla
baglantili olan durum, sanatin sonunda kitlelerin sinemaya akmasiyla sonuglanan de-
mokratik yayginlasmasinin baslangicidir” (s. 421). Ayrica sinemanin bunlardan farkli
olarak tim toplumsal katmanlara seslendigini ve bu farkli katmanlarin ayni seyir za-
mant icinde sinema salonunun iginde birlestigini vurgulamaktadir. Brian J. Robb (2013)
ise sinemanin ilk yillarinda var olan gercekligi aktaracak basitlikte oldugunu ifade et-
mektedir (s. 12). Bununla birlikte sonraki yillarda kurgunun, kamera hareketlerinin,
stidyolarin kullaniminin ortaya ¢ikmasiyla sinemanin daha karisik ama daha cekici bir
hal aldig gordlmastar.

ik filmlerin yapildigi ddnemde izlenilen filmler hakkinda aktarilan deneyimler bi-
yuk bir saskinlik, anlam verememe veya sinemanin korkunglugu Uzerine olmustur.
Bela Balazs (2019) sinemanin bir sanat olarak dogusunun yeni sanat eserlerinin yara-
tilmasini degil, bu yeni sanati anlayacak ve algilayacak yeni insani yeteneklerin ortaya
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ctkmasini sagladigini belirtmektedir (s. 61). Sinemanin zaman iginde gecirdigi evrimle
beraber toplumda yeni bir duyarlilik, anlayis ve kiltirin gelisimine de taniklik edildi-
gini ifade etmektedir. Sinematografik hareketli gorlintt ile tanisan halk ilk baslarda
izledikleri filmleri anlamamis, farkli yorumlamislardir. Balazs (2019) insanlarin ilk film
deneyimlerini birka¢ 6rnek Ustiinden aktarmaktadir (s. 62-63): Okudugu gazete ve
dergilerde sinemadan haberdar olan, film yildizlarini taniyan, filmlere dair elestiriler
okuyan bir ingiliz sémiirge yéneticisi, hicbir hareketli gériintli gdrmemistir. Sinema
olan bir yere gittiginde ilk isi sinemaya gitmek olan bu kisi girdigi ilk filmde yanindaki
cocuklar ¢ok egleniyor olmasina ragmen kendisi epey bitkin bir hal almistir. Filmden
sonra filmin hosuna gidip gitmedigi soruldugunda ¢ok ilging oldugunu ancak neyin nesi
oldugunu anlayamadigini sdylemistir. Cevresindeki insanlarin ¢oktandir kavramis ol-
dugu bu yeni bigimin dilini algilayamamistir. Yine Sibirya’da film izlemeye giden bir kiz,
eve korkmus olarak dondugunde izledigi filmle ilgili deneyimini parcalanan uzuvlar
gbrdigl seklinde aktarmaktadir. Bu 6rnekler hareketli resimleri pes pese siralayan bu
sanat dalinin zaman iginde insanlara bir kiltur 6grettigini gdstermektedir.

Sinemanin ilk yillarindan itibaren bu yeni kiltir bigciminin kurumsallasmasi igin
dykilemeye ve sanatsal bir stile ihtiyac duyulmustur. Oykiileme halk tarafindan talep
gbrmis; bunun karsihginda da uzun kurmaca filmler artmaya baslamistir. Sanatsal
ifade ise entelektlel kesim tarafindan desteklenmistir. Bu iki ihtiyac zamanla standart-
lasmis ve sinemanin bir niteligi olarak aniimasini saglamistir (Casetti, 2011, s. 84). ilk
ortaya ciktigl yillarda bir sanat olarak degerlendiriimeyen sinema hakkinda ilk ciddi
yaklasimlar kuramcilar tarafindan gelmistir. Kuramcilar psikolojik, sosyolojik ve estetik
olarak sinemayi tartisarak sinemanin bir sanat oldugunu kanitlama iddiasinda olmus-
tur. Gergekligi yalin olarak gostermek ya da gergeklik yanilsamasi yarattigi igin tiyatro
ve fotograftan farkli olarak sinemanin basli basina bir sanat oldugunu savunmuslardir.
ilk ddnem kuramcilardan Hugo Miinsterberg sinemanin gerceklikten soyutlanan go-
rintllerden olustugunu ve bu gorintalerin insan zihninde algilandigini, ardindan bu
algilama sirecinde zihnin bunlardan yeni bir gerceklik olusturdugunu 6ne stirmds; ya-
kin plan, flashback, flashforward, kurgu gibi imkanlarla sinemasal dili zihnin c¢alisma
prensipleriyle iliskilendirerek sinemanin tiyatrodan ayrilan bir sanat dali oldugunu id-
dia etmistir (aktaran Ozarslan, 2015, s. 17). Yine dénemin en énemli distnirlerinden
olan Rudolf Arnheim da Minsterberg gibi insan zihninin bu sireg icerisinde yer aldi-
giniifade etmektedir. Arnheim’e gore “film gorintilerden olustugu icin gerceklige de-
gil, gercek disiliga dayanmakta”, sinemada 6nemli olan sey de gercekligin saf haliyle
kaydedilmesinden ziyade onun yeniden diizenlenmesi olmaktadir (aktaran Ozarslan,
2015, s. 18). Kameranin sinirhliklarinin oldugunu savunan Arnheim, onun gézimdzan
dlnyayi algiladigi gibi algilamadigini ama bu sinirliliklarin yénetmenin yaraticiligini ola-
nakl kildigini, boylelikle filmin bir sanat dalina déntstigind savunmaktadir (aktaran
Ozarslan, 2015, s.18). Gergekligin birebir aktarilmasiyla yapilan filmlere “kusursuz
film” demeyi tercih etmekte ancak bu ifadesinde karamsar bir tablo da
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barindirmaktadir. “Sinemanin daima teknolojinin pesinden gidecegini; 6énce renk,
sonra Ug¢ boyutlu gbrintt ve mikemmel sesi arayacagini ve bu teknolojik gelismelerin
giderek hizlanacagini belirttikten sonra bu gelismelerin sinemayi yok olusa sirtkleye-
cegini” iddia etmektedir (Erdikmen, 2015, s. 45). Robb (2013) ise sinemanin yirminci
yuzyil baslarinda Viktorya odykileri seklinde basladigini ancak zamanla bagimsiz bir sa-
nat dali haline geldigini belirtmektedir (s. 11). Sinema tim diger sanatlardan farkl bir
sekilde varligini 6ne c¢ikarmis ve sessiz sinema ¢agl ortaya ¢ikmistir. Donemin yonet-
menleri ve oyunculari bir araya gelerek sinemaya ait sanatsal él¢ltleri ortaya atmis-
lardir. 1927’de Alan Crosland’in The Jazz Singer filminde Al Johnson’un o 6limsiz
“daha higbir sey duymadiniz” sozleriyle bu donem essiz bir sekilde sona ermistir. Bu
doénemde var olan film ¢alismalari sadece Hollywood ile sinirli degildir. Almanya’da
disavurumcu sinema, Sovyetler Birligi’'nde formalist montaj sinemasl, Fransa’da ger-
cekUstl sinema bu yeni sanat dalinin yetenegini ve cok yonli karakterini kanitlayan
calismalari ortaya g¢ikarmistir.

Alman Disavurumcu Sinema

Yirminci yUzyihn basinda 6ncelikli olarak resimde gorilen perspektif ve anatomi kural-
larini, bir cocugun calismasini andiracak bigimde bozan disavurumculugun en belirgin
ozellikleri, duygusal tepkileri yansitmak amaciyla ¢izgi ve rengin dogadan bagimsiz ki-
linarak ve oldukca 6zglr bir sekilde kullanilarak bigcimin bozulmasi seklinde kendini
gostermektedir (Biryildiz, 2000, s. 15-16). Film ¢ekimlerinin bircogunun kapali stidyo-
larda yapilmasi, disavurumculuk basta olmak Gzere kibizm gibi diger soyutlama bi-
cimlerine sahip sanatlarin etkisiyle Alman filmlerinin gorsel 6zellikleri giderek zengin-
lesmistir. “Disavurumculuk kendini stilize edilmis, bazen de bozulup c¢arpitiimis bir fi-
ziksel dlnya yaratan set tasariminda, alisiimamis kamera acilarinda, derin golgeler
olusturan yapay aydinlatma ve stilize oyunculukta sergilem(istir]” (Abisel, 2003, s.
152).

Almanya’da 1919-1930 arasinda disavurumcu akimin yansimalariyla kendini gos-
teren disavurumcu sinemada golgelerin oldukga fazla oldugu bir 1sik Gslubu, bu din-
yada var olmayan dekorlar, yapay roller ve makyajlar 6ne ¢ikan 6zellikler olarak gorul-
mektedir. “Bu akimdaki filmlerin kaba ve barbar goriintistine, 6lim ve distk yasama
ait nesneler eslik etmektedir. Sonugtaki etki ise 6fke, delilik ve akla yakin olmayan ola-
ganistU olaylara ait bir dinyanin Hollywood orta sinif alemine yonelmis elestirilerin
etkisi” olmaktadir (Biryildiz, 2000, s. 38). Abisel (2003) Alman sinemasinin en parlak
dénemini 1920 senesinde yasadigini ifade etmektedir: O donemdeki Alman yonet-
menler sinematografinin en etkin bir sekilde nasil kullanilacagini tim dinyaya goster-
mis ve hem disiplinli hem de 6rgitli calisma modelleriyle her ¢cekimin i¢ dokusunu ve
tim gorsel 6geleri uyum icinde isleyerek doénemin Unld ressam, mimar ve
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grafikcileriyle calistiklarindan onlarin beraberlerinde getirdikleri pek ¢ok yeni sanat
hareketinin ve kisisel tarzlarinin da etkisinde kalmistir (s. 152). Berlin odakli olan bu
dénemin Alman sinemasi yiksek verimlilik ve farklilik sunmus, sinema arastirmalari
icin bu dénemin Alman sinemasi ¢ok zengin bir laboratuvar olarak gérmustir:

Pragh Ogrenci’den Dr. Caligari’nin Muayenehanesi'ne, Metropolis'ten

M'’e, Berlin, Bir Biiyik Kent Senfonisi’'nden Berlin Aleksander Meydan/'a,

Nosferatu’dan Mavi Melek’e, Ug Kurusluk Opera’dan Kuhle Wampe'ye

kadar pek cok deneysel ve avangart filmi ile nihilizmden ekspresyo-

nizme, Dadaizm’den Prolet Agitprop’a kadar pek gok film anlayisi ve bi-

cimi ile Berlin yaklasik olarak 1933’e kadar dlnya sinemasinin en dikkat

cekici merkezlerinden biri haline gelecekti. Savasin yol agtigi yikim baski

altindaki insan psikolojisi ve bunalim, sovenizm, toplumsal kaos panik

gibi olgular sinemadaki ifadesini ilkin 1919’da bulmustu. Bunun adi da

Caligarizm idi (Oztiirk, 2014, s. 109).

Alman yapimcilar disavurumcu filmlerin uluslararasi pazarda kar getirecegine
inanarak bu projelerin desteklenmesine karar vermislerdir. Bu distinceyle Uretilen Dr.
Caligari'nin Muayenehanesi (Wiene, 1920a) Amerika, Fransa ve diger Ulkelerde yaka-
ladigi popllerlik sayesinde diger disavurumcu filmlerin de yapiimasina 6n ayak olmus-
tur. Disavurumculugun ilk yapimi olan bu film, akimin da en tipik 6rnegidir. Alman di-
savurumcu sinemanin temel 6zellikleri arasinda ilk dikkat ceken unsur belki de mizan-
sendir. Bigcimlerin olabildigince ¢carpitilmasi ve gercekgi olmayan bir sekilde abartiimasi
disavurumcu akimin amaglarindandir. Oyuncular olabildigince fazla bir sekilde mak-
yajli haldedir. “Disavurumcu filmin en énemli 6zelliklerinden biri de mizansenin 6ge-
lerinin hepsi kompozisyonu yaratmak icin birbirleriyle grafik olarak etkilesiimi olmus-
tur]” (Bordwell ve Thompson, 2009, s. 448). Ote yandan Birinci Diinya Savasi’nin ar-
dindan hakim olan baskici yonetim, sanatcilarin yasanan sorunlari gérsel bir dil ile ak-
tarmalarinda etkili olmustur. Bu ifade biciminde de gerceklik 6n planda olmayip me-
tafizik bicimler tercih edilmistir. Bu akim hakkindaki ¢alismalariyla taninmis olan Sieg-
fred Kracauer (2011) toplumsal ve siyasal sorunlarin disavurumcu film Gzerindeki et-
kisini Dr. Caligari’nin Muayenehanesi Gzerinden soyle aciklamaktadir (s. 73):

Maksatl ya da degil, Caligari zorbalik ile kaos arasinda kararsiz kalan ve
umutsuz bir durum ile karsi karsiya olan ruhu gosterir. Zorbaliktan her
kagis onu tam bir karmasa durumunun igine firlatir. Nazi diinyasinda ol-
dugu gibi Caligari'nin diinyasinda da bol miktarda ugursuz belirtiler, te-
ror eylemleri ve panik patlamalari vardir. Korku ve garesizligin esitlenisi
normal yasamin yeniden kuruldugu gibi gértinen final bélimunde zir-
veye cikar.

Birinci DUnya Savasi’nin sinema enduUstrisine en blyuk etkisi film ithalatinin ya-
saklanmasi olmustur. Ancak bu yasak yerli film yapimcilariigin bir avantaja donismds,
yerli yapimlara olan talep artmistir. Bircok ulusal sinema bu sayede biytumeye basla-
mistir. Bu donemde hikimetler filmlerle propagandayi yayginlastirabilmek igin si-
nema sektoriine destegini arttirmistir. 1917 yilinda Alman sanayisindeki bircok kiigtik
ve etkili buyUk sirketin bir araya gelmesiyle UFA (Universum Film Aktingesslischaft)
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kurulmustur. UFA, yabanci sermayeli islere karsi koyabilmenin yaninda sinemay! pro-
paganda araci olarak kullanmak maksadi gozeterek de kurulmustur. Bu amacgla UFA
binyesinde ¢ok buylk stidyolar kurulmus, yurt disindan ¢ok sayida oyuncu, yonet-
men ve teknik personel llkeye getirtilmistir (Demir, 2009, s. 13). Robert Wiene’nin Dr.
Caligari’nin Muayenehanesi disinda ¢ektigi Genuine (1920b) ve Raskolnikov (1923),
Friedrich W. Murnau’nun ¢ektigi Nosferatu, Bir Dehset Senfonisi (1922), Fritz Lang’in
cektigi Metropolis (1927) ve Die Nibelungen: Siegfried (1924), Arthur von Gerlach’in
cektigi Vanina (1922), Leo Birinsky ve Paul Leni’nin ¢ektigi Das Wachsfigurenkabinett
(1924) filmleri Alman disavurumcu sinemanin énemli filmleri olmus ve tamami UFA
stidyolarinda yapilmistir (Biryildiz, 2000, s. 49-50).

Ozelikle 1924’ten sonra ithal Hollywood filmleriyle rekabet etmeye calisan Al-
man sinemasl zamanla Hollywood sinemasini taklit etmeye baslamistir. Yapilan filmler
etkileyici olsalar da disavurumcu filmlerin kendine has niteliklerini torpilemislerdir.
Bu nedenle 1927 yilinda sinemada disavurumculuk akimi yok olmustur. Ancak Dr. Ma-
buse’nin Vasiyeti (Lang, 1933) gibi 1930’lu yillarda bir¢ok filmde izini devam ettirmis-
tir. Yine bu dénemin sonunda ¢ogu Alman sinemacinin Amerika’ya gitmesinden dolayi
Hollywood’a c¢ektikleri filmlerde bazi disavurumcu 6geler gorilebilmektedir. Al-
manya’da yaklasik yedi yil sirms olsa da disavurumculuk film stiline olan egilim higbir
zaman son bulmamistir (Bordwell ve Thompson, 2009, s. 449).

Sovyet Sinemasi

1917 yilinda Rusya’da yasanan sosyalist devrim beraberinde bircok degisimi
getirmistir. Devrim gerceklestikten sonra sinemacilarin bircogu sonradan tekrar
donmek Uzere baska Ulkelere go¢ ederken bir kismi da devrimden yana taraf
tutmustur. 27 Agustos 1919 tarihinde Vladimir Lenin tarafindan onaylanan bir
kararname ile sinema devletlestirilmistir. Bu karari muteakiben besinci ginde
sinemaci yetistirmek Gzere kurulan ve etkisi tim dinyaya yayilan sinema okulu
aclimistir (Teksoy, 2009, s. 130) Bu kararname ile sinemanin devletlestiriimesi somut
bir hal almis ve etkisi sinema sanatina hizli bir sekilde yansimistir. Fakat o donemki
amag sadece bir endustri kolunu devletlestirmek degil, yeni seyirciler, kurulmakta
olan yeni bir toplum igin ortaya yeni yapitlar koymak da olmustur. Devrimin ilk
yillarinda ortada bir sinema endustrisi kalmadigi icin bunlari yapmak neredeyse
olanaksizdir. Film sttdyolari yikilmis, yikilmayanlar ise kapanmistir. Yurtdisina giden
sinemacilar kendileriyle beraber sinema araglarini da gottrmdas, geriye kalan az sayida
film techizati kara borsaya dismustir (Yildiz, 2015, s. 61). Bu donemde 6zellikle Lenin
icin sinemanin Ulkenin doért bir tarafina ulasiyor olmasi ¢ok biytk 6nem teskil
etmektedir. Lenin’in konusmalarinda sinemanin en 6nemsedikleri sanat dali oldugunu
vurgulamasi sinemanin devlet politikasi olarak ne kadar 6nemsendigini de ortaya
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koymustur.

Sovyet sinemasinda haber filmleri ve belgeseller éncelikli olarak agirlik verilen
alanlardir. Bu alanlarin uygulamaya gegirilebilmesi icin sinema trenleri olusturulmus,
sinema salonu olarak kullanilan vagonlar gittikleri her yerde film gosterimleri yapmis-
tir. Bu sayede Glkenin en Ucra yerlerine ulasiimis, kdylerde ve kasabalarda film goste-
rimleri yapilmistir. Bu trenlerle gonderilen gorevliler gittikleri yerlerde film ¢ekimleri
de gerceklestirmislerdir. Stidyolarin yok olmasi, oyuncu giderleri, dekor Ucretleri ve
diger techizat giderleri kurmaca filmlerin Gretimini sinirlamistir. Kurmaca filmlerin ya-
piimaya baslanmasi ancak 1920 yilindan sonra hiz kazanmustir (Teksoy, 2009, s. 131).

Moskova’daki Devlet Film Okulu’'nda (VGIK) ders veren Lev Kuleshov icin sinema
“kismi goruntilerin analitik olarak bolimlenmesiyle izleyicinin bilissel ve gorsel slireg-
lerini stratejik olarak yénetmeye dayanir” (aktaran Stam, 2014, s. 49). Sinemanin diger
sanatlardan ayrilan temel noktasi montaj ile herhangi bir anlam ifade etmeyen bolim-
lerin ritmik bir sekilde duzenlenmesidir. Kuleshov, 1920 yilinda gerceklestirdigi ve ta-
rihe “Kuleshov efekti” olarak gecen calismasinda kurgunun tekli planlarinin duygu ve
cagrisimlara neden oldugunu gostermistir. Ornegin “Mosjoukine’in ayni sahnesi farkli
duygusal etkileri ifade etmek icin (aclik, yas vb.) farkli malzemelerle (bir tas ¢orba, ta-
butta bir bebek vb.) art arda yerlestiril[mistir]” (Stam, 2014, s. 49).

1920'lerde ortaya ¢ikan avangart hareketler ydnetmenleri de etkilemistir. Dziga
Vertov sinema-gercek (kino-pravda) akimiyla bu dénemde kamerayi sadece gordi-
gunU kaydeden bir cihaz olmaktan kurtararak siirsel bir malzemenin anlati araci olarak
anilmasini saglamaya calismistir. Sinemanin gorsel gliciini kesfetmesinde akimin et-
kisi buytk olmus, filmlerinde olaylarin sadece kaydedilmesindense bir argiman olus-
turmak Gzere farkli zaman ve yerlerde ¢ekilmis gérintulerin montajlanmasi seklindeki
keskin anlatim Gslubunun temellerini atmistir (Iskkman, 2015, s. 134). Ana akim sine-
madan farkli olarak kurmacanin dilini kullanmayan, sinemaya ait yeni bir Gslup gelis-
tirmistir. Rus sinemacilarin montaj Gzerine denemeler ve kuramsal tartismalar yasa-
diklari bu dénemde Vertov, “Sinema-Gergek (Kino-Pravda, 1922-25), Sine-Géz (Kino-
Glaz, 1924) ve Film Kamerali Adam (1929) gibi filmlerle sinema-gercek kuramini gelis-
tir[mistir]” (Istkman, 2015, s. 134).

Montaj ve sinema estetigi kuramcisi ama ayni zamanda sinema tarihinin en etki-
leyici yonetmenlerinden olan Sergey Eisenstein, filmin anlaminin kurgu ile yaratilabi-
lecegini disinmus ve sureklilikten ¢ok streksizligi aramistir. Onun filmlerinde ve ¢a-
lismalarinda anlam, imgenin kendisinde degil; diger imgelerle olan iliskilerinde sakli-
dir. Bu konuda gercegi, gercegin anlamini sanat yoluyla ifade ederken Goethe’nin “Do-
gada hicbir seyi tek basina gbrmeyiz. Her seyi altindaki, Gstindeki, dntindeki ve arka-
sindaki bir baska seyle birlikte goririz” dustincesini 6rnek vermekte ve sanatin ama-
cinin yerytzindeki karisikhgin ortaya gikarilarak temsil edilmesi ve bu baglamda dogru
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bir siyasi dislince olusturmasi oldugunu séylemektedir (aktaran Butler, 2011, s. 21;
aktaran Stam, 2014, s. 50). Eisenstein, Sovyet montaj teorisyenleri icinde en etkili
isimlerden biri olmasini hem filmleri hem de kuram ve iddialariyla ortaya koymus, bas-
kici siyasi rejime ragmen sanatin 6zerkligini korumaya galismis, dénemin siyasi iktida-
riyla ihtilafa diismistir. Bu yizden Korkung ivan (1944) filminin gdsterimi yasaklan-
mistir.

Eisenstein, sanatin sirekli bir catisma oldugunu ve bu gatismanin getirmis ol-
dugu celiskinin sinemada ancak kurgu ile saglanabilecegini iddia etmektedir. Bu ¢ati-
san kurguyu da Karl Marx’in diyalektiginden etkilenerek tez ve anti-tez seklinde bir
film kompozisyonu Uzerinden yaratmistir. Eisenstein, filmlerde var olan dis diinyadaki
gercekligin sanat olmayacagini savunmaktadir. Onun sinema anlayisina gore sinema-
nin amaci varlik ve nesne arasinda bitmeyen iliskinin asil kaynagini bulmaktir. Filmle-
rinde konudan bagimsiz belli bir diizen yahut sira icinde olmayan rastgele segilmis go-
rintllerin izleyici Gzerinde psikolojik olarak ¢ok etkili oldugunu savunmaktadir (Kt¢l-
kerdogan ve Yengin, 2015, s. 113). Eisenstein bu iddialarini hem Film Duyumu
(1943/1984) ve Film Bicimi (1949/1985) calismalarinda hem de Potemkin Zirhlisi
(1926) ve Ekim (,1927) gibi filmlerinde ortaya sermektedir.

Sovyet sinemasinin énemli isimlerinden olan Vsevolod Pudovkin de Eisenstein
gibi kurguyu filmin temel olusum maddesi olarak gormektedir. Ana (1926),
Petersburg’un Sonu (1927) ve Victory (Mikhail Doller ile, 1938) gibi filmler Pudovkin’in
kurgu temelli sinemasinda yer alan 6nemli yapitlar olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
Ancak Eisenstein’a gore ¢cekim, filmin yapisini gerceklestirecek olan kurgunun 6gesidir.
Bu 68e, icerisinde catisma tasimaktadir. Eisenstein ¢ekimin her zaman her yerde ayni
duyguyu yaratmayacagini savunmaktadir. Cekim gercek anlamini diger cekimlerle bir
bitln icinde kurgulandiginda almaktadir. Eisenstein igin kurgu; birbirini izleyen
cekimlerin bir araya getirilmesiyle olusturulan bir dislinceden ziyade iki ¢ekimin
carpistiriimasindan meydana gelen dustncedir (Nuyan, 2018, s. 50). Pudovkin ise
anlatilan 6ykindn yonetmen tarafindan sunulan sekilde izleyicinin kabul etmesi igin
cekimlerin belli belirsiz bir sekilde birbirine baglanmasini savunmaktadir. Eisenstein
bu noktada Pudovkin’den ayrilmakta, cekimlerin tugla gibi st Uste baglanmasini degil;
goruntulerin birbiriyle carpistiriimasi gerektigini savunmaktadir. Onun kurgudaki bu
mantigl pasif bir seyirci yerine gorlntiler tarafindan uyarilan ve strekli aktif olan bir
seyirci profili yaratmaktir (Andrew, 2010, s. 115).
Eisenstein, kendisinin “kurgu cekimlerin garpismasi”, Pudovkin’in ise
“kurgu pargalarin baglanmasi” goértsini savundugunu soyler. Pudov-
kin, kendisine yoneltilen bu yargiyi kabul etmez. Onun filmleri irdelen-
diginde, cogu zaman sanatsal kurguyu kullandigi gozlenir. O, “Bazilarina
gore kurgu, safca, film parcgalarinin kendilerine 6zgi zaman sirasina
gore, oykusel duzlemde birbirlerine eklenmesinden baska anlama gel-

mez” diyerek de kurguyu, herhangi bir cekime oykusel dizlemde baska
bir cekimi ekleme olarak ele almadigini ortaya koymustur. Su sozleriyle
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kurguya olan inancini vurgular: “Kurgu, filmsel gergegin yaratici gic-
diir. Doga, kurgunun tizerinde calistigi hammaddeyi verebilir ancak. iste
gergek ile film arasindaki iliski tam da burada gizlidir (Asilttrk, 2008, s.
107).

Kuleshov, Pudovkin ve Eisenstein montajin filmsel yaraticiligin temeli oldugu
noktasinda hemfikirdir ancak montaja dair ayrildiklari noktalar mevcuttur. Eisenstein
cekilen goruntilerin Pudovkin’in iddia ettigi gibi tugla ya da yapi blogu olmadigini ileri
sirmekte, kurgunun anlatisal islevlerinden ¢ok entelektlel islevi Gzerinde durmakta-
dir. Onun icin A ve B ¢cekimleri yan yana geldiginde yasanacak olan zitlasmadan dolayi
yalnizca A + B olmayacaktir. Ortaya yeni bir anlam ¢agristiran C de ¢ikacaktir (Abisel,
2003, s. 248-249). Bu da yine diyalektik streg gibidir: Tez (A) ile anti-tezden (B) bir
sentez (C) ortaya c¢ikacaktir. Bu stire¢ de slregendir. Eisenstein Marksist diyalektik ile
Bolsevik devrim ideolojisinin sinemadaki en dikkat ¢ekici temsilcisidir. Gerek kuramsal
gerekse film ¢cekerken sirekli Gretken olmustur. Onun igin kurgu eski hayatin gercek-
ligini ve anlatiyr desteklemekten ¢ok yeni bir gerceklik yaratmaktir. Onun filmlerinde
oyuncular bireysel niteliklerinden ziyade sunduklari tiplere uygun olarak segilmistir.
“Dogulu ideogramlardan buyllenmis ve ideogrami sinemasal kurgunun modeli olarak
degerlendirmistir. Edebiyat alanindaki bigcimcilerden bir distnceyi alarak filmin par-
calarini diyalektik kurgunun islenmemis malzemesi olarak ise yarayabilsinler diye du-
zensiz ve tarafsiz olarak ele al[mistir]” (Monaco, 2002, s. 380). Bir yandan iginde bu-
lundugu glincel siyasetten, bir yandan Marksist felsefeden etkilenirken, diger yandan
da sinemanin bilim ile sanatin birlesimine dogru ilerledigini hem yazilarinda hem film-
lerinde kanitlamaya calismistir.

1920'lerde oldukga yaratici bir sinema ve baska sanat anlayislari ortaya ¢ikaran
Sovyet sinemasinin yenilikgi 6zelligi sonrasinda azalacak ve gitgide parti-devlet
ideolojisinin hizmetinde olacaktir. Siyasetin sanatin 6zerkligine vyaptigl baski,
sinemada bir hayli dikkat cekecek ve 1920’lerin dinamik ve yenilik¢i Sovyet sinemasi
yaraticilik sorunuyla karsilasacaktir.

Gergekistl Sinema

Paris’te bir kafenin bodrum katindaki gésterimle baslayan sinema alanindaki rekabet
1914 yilindaki Birinci Dinya Savasi’na kadar Amerika ve Fransa arasinda bas basa git-
mistir. Savasin etkisiyle bircok teknisyen ve sanatginin askere alinmasi, film ihracati
yapan Fransa’nin film ithalati yapmasina neden olmustur. Bunun sonucunda
Fransa’daki sinema salonlari Amerikan filmlerinin istilasina ugramistir. 1920’li yillara
gelindiginde Fransiz devleti tarafindan herhangi bir tesvik olmasa da sinemacilar ki-
cUk sirketler kurarak bagimsiz filmler cekmislerdir. Bu yillarda Fransa’da ortaya ¢ikan
farkh tirdeki filmler tGlkenin kendine has 6zgir ve sanatsal ortamindan kaynaklanmis-
tir. Dadacilar, kubistler, gercekistuculer gibi sanat akimlari o dénemin Fransa’sinda
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Uretme ortami bulmustur (Abisel, 2003, s. 262).

Bu dénemin etkili avangart akimlarindan biri olan gercekusticulik kavramini ilk
kez Guillaume Apollinaire’nin bir oyunundan alan sair André Breton olmustur: “Uzlas-
maz gorlinen iki olgunun gelecekteki birlikteligine inaniyorum: gercek ve hayal. Bu ikisi
mutlak bir gerceklikte gercek-Ustinde birleseceklerdir” (aktaran Harcourt, 2008, s.
122). 1924 yilinda bir manifestoyla agiklanan gercekusticulik, Gérard de Nerval’in or-
taya koydugu kavram olan “stpernaturalizm”in dustincelerine ¢ok yakin oldugunu an-
cak yakin zamanda 6len Apollinaire’e atifla gercekisticulik teriminin kullaniimasinin
tercih edildigini ifade eden Breton’un su aciklamalariyla somutlasmistir: “(...) s6z ya
da yazi yoluyla dustincenin gercek isleyisini ortaya koymayi amaglayan katkisiz ruhsal
otomatizm. Aklin dayattigl tim denetimlerin yoklugunda ve tim estetik veya ahlaki
denetimlerin disinda distncenin kendisi ortaya koymasi” (Breton’dan aktaran Van-
g6ld, 2016, s. 875). Akim Once sairler ve ressamlar sonra da sinemacilar arasinda yay-
ginlasmistir.

Kim Grant, gercekistucilugu “bilingdisinin 6zglrlesmis anlatimlarina ulasmaya
calisan gercekisticuler deli olarak gorilen insanlarin aslinda yerlesik gerceklik algisi
ve geleneksel beklentilerle kisitlanmamis insanlar olduklarina inanmaktadir” seklinde
tanimlamaktadir (aktaran Clarke, 2012, s. 99). Kokleri 1920’lerin Fransa’sina dayanan
gerceklstl sinemanin gayesi gerceklik pesinde olan dykdileri degisime ugratarak diger
filmlerden kolay sekilde ayrilmaktir. Cok sonralari Terry Gilliam, Tim Burton, Hayao
Miyazaki, Quat Kardesler, Jan Svankmajer de gergekistl sinemanin dne gikan isimleri
arasinda olacaktir (Clarke, 2012, s. 99).

Gergekusticilik dustnls olarak insanlardaki yikici siddeti kabullenmek ile bas-
lamaktadir. Ayni zamanda terbiyeli bir toplumun yarattigi medeni kurallar ile insan
arasindaki mesafenin farkina varmak ¢nem teskil etmektedir. “Gergekusticilik insan
hayatinin degistirilmesi olanaksiz akil disiliklarina isaret eden géruntiler arasindaki
keskin karsitliklar ve beklenmeyen birlikteliklerle zenginlesir” (Harcourt, 2008, s. 121).
Gergekisttculigin orgutll bir hareket olarak Birinci Diinya Savasl sirasinda ilk olarak
Zurih’te basladigini séylemek mumkindir. Gergekisticllik ismi henliz benimsenme-
mis olsa da 1917’de Cafe Voltaire’de, Emile Hennings ve Hugo Ball etrafinda felsefi ve
sanatsal bir akim olarak bicimlenen bu hareket savasin anavatanlarindan sirdigu, Av-
rupa’nin birgok yerinden gelen multecilerden olusmaktadir (Harcourt, 2008, s. 121).

ilk gercekiisti film &rnekleri dénemin ressam ve sairlerinin ortak katilimiyla
gerceklestirilmistir.  René Clair tarafindan cekilen Entr’acte (1924) filminin
senaryosunun ressam Francis Picabia tarafindan yazilmis olmasi verilebilecek
drneklerden biridir (Oztirk, 2015, s. 190). Man Ray ve Salvador Dali gibi ressamlarin
yani sira Antonin Artaud gibi oyun yazarlari da sinemayla amator olarak ilgilenmeye
baslamistir. Artaud “Ruyalari ya da bilingli yasamda riyaya benzeyen tim seyleri
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tercime etmek icin yapiimadiysa sinema yoktur” diyerek gercekustici sinemanin
kendisi agisindan 6nemini vurgulamistir (aktaran Stam, 2014, s. 67). GergekUsti akima
katilan ispanyol yénetmen Luis Bunuel akimin en énemli temsilcisi olmustur.
Gergekistl sinemanin temel 6zelligi arasinda anti-anlati olmasi ve nedenselligin
kendisine saldirmasidir. Gergekgiligi yok etmek adina olaylar arasindaki nedensellik
baglar kopartiimaktadir. Ornegin Bunuel’in cektigi Altin Cad (L’Age d’or; 1930)
filminin baslarindaki kadin, nedensiz yere ve takintili bir sekilde heykelin ayak
parmaklarini emmektedir (Bordwell ve Thompson, 2009, s. 452). Altin Cagd’in yani sira
Bunuel ve Dali'nin bir araya gelerek gordukleri riyalar Gzerine olusturduklari Bir
Endiiliis Képedi (1928) de gergekistl estetigin sinemaya tasinmis oldugu énemli
filmler arasinda yer almaktadir (Oztiirk, 2015, s. 191).

L’Age d’or (1930) filmi gergekistuculuge dair tim temalari tasimakta-

dir. Gilgin ask, burjuvazinin kutsal saydigi 6gelere saldirmak... Bunuel,

1954’te André Bazin'e der ki: “Yasamin, insanin kaginilmaz bir sekilde

uymas! gereken ahlaki yonu oldugunu bana gergekustuculik ogretti.

Hayatimda ilk kez, insanin 6zgur olmadigini 6grendim. Daha 6nce, insa-

nin mutlak 6zgurligune inanirdim, oysa, gergekusttcilikte uyulmasi

gereken bir disiplin oldugunu gérdim. Bu yasamimda bana buyuk bir

Ogreti ve tabii, atilmis son derece glzel ve siir dolu bir adim oldu”

(Kyrou, 1968, s. 18).

Bunuel’in filmlerinde insanlarin birbirlerinin faydalarina olabilecek bir iletisim
kurma konusunda oldukga sinirli ve yalnizligin kaginilmaz sonlari oldugu temasi sik sik
gorinmektedir. “Bunuel’in filmlerinde her zaman yumusaklikla karsilassak da asil
toplumsal giic yikicilik, tahripkarlik olarak sunulur. Gu¢ yumusakliktan daha kolay idare
edilir; her haltkarda yumusakligin tek bir tezahirinde bile her an tasmaya ya da
kendini yok etmeye hazir, engellenmis yikici glic bulunmaktadir” (Harcourt, 2008, s.
129). Bir Endiiliis Képedi filmi yapilan gercekistu filmleri her donem etkilemeyi ve
onlara referans olmayi basarmistir. Dali’nin de oynadigi bu filmin Gretim sirecine dair
1947 senesinde yayinlanan kitapta Bunuel filmle ilgili olarak kullanilan imgelerin
olime gonderme yaptigini aktarmistir (Clarke, 2012, s. 104). Filmin s6hreti sadece
Bunuel'den kaynaklanmamis, haber filmlerinde ¢ekilen gorintiler kadar siradan olan
ancak saldirgan goruntiler de 6ne c¢ikmistir. Film “(...) anlatim ve devamliliktaki
aliskanliklari yikmasiyla olumlu ya da olumsuz siddetli elestirilere yol agmistir. Riyalar
denli tedirgin edici ve blydleyici olan filmde gercekci imgeler gercekdisi bir tavirla bir
araya getirilmistir” (Abisel, 2003, s. 276).

Bunuel daima gergekustiict kalmistir, ginku gergekistuculik ne bir di-
siplin ne bir okul ne de bir parti oldugundan, higbir isaret tagimasina
geregi yoktur, ne de gergekisttcu olabilmek belli bir toplulukta sik sik
gdriinmeyi gerektirir. Bunuel, nasil gercek bir ispanyol’sa, dyle gerce-
kistucadir. ilk iki filmi &zgir filmlerdi, yani insan olarak, en kiiciik bir

kisitlamaya gitmeksizin, tumdyle kendini ortaya koymasiydi (Kyrou,
1968, s. 18).

Gergekustl sinemanin en 6nemli temsilcilerinden olan Bunuel igin sanatginin

«54.



1920’lerdeki Film Calismalarina Genel Bir Bakis Yil/Year 2021 - Sayi/Issue 1 - ss./pp. 41-6C

taraf tutmak ya da ¢6ziim 6nermek gibi bir sorumlugu yoktur. Kdktenci dislincelerden
vazgecmeyen yonetmen toplum icinde yerlesmis ahlaki distincelere, cinselligin basti-
rilmasina, dine, kiliseye ve kentsoylu kilturine elestirilerinden hi¢ vazgecmemistir
(Abisel, 2003, s. 279).

Balazs (2019) moda haline gelen varolusculuk akiminin gergekisttciligin bir
ndansi oldugunu ifade etmektedir: “Gergeklikten korkan ya da usanmis sanatcilar
devekusunun kafasini kuma goémmesi gibi kafalarini bizzat kendilerine gémerler.
SUphesiz tim bunlar yozlasan bir kulttrin ¢éziluslne dair emarelerdir” (s. 230). Ona
gore gerceklstl filmler 6znelciligin abartilmis bir formudur. Gergekistli sinema
otoriteye karsidir. Gergekistl sinemanin énemli isimleri olan Bunuel, Jean Vigo, Jean
Cocteau’nun yani sira Emir Kusturica, Federico Fellini, Tengiz Abuladze ve Fernando
Solanas gibi sinemacilarin filmleri de otoriteye karsi gelerek onu gercekisti alegoriler
ile glliinclestirerek ifsa etmistir (Oztiirk, 2015, s. 193-194).

1920’lerde Amerikan Sinemasi

Thomas Alva Edison’un kineteskop adini verdigi aletle gosteriler yapmaya basladigl
donemde Amerika Birlesik Devletleri sanayilesmeye déntsin sancilarini gekmis, Av-
rupa ve baska kitalardan gelen gé¢cmenlerin kazandirdigl inanilmaz kiltirel farkhhgi
gbguslemistir. Dilini bilmedikleri bu tlkede gocmenler, kendileri igin en biyik eglence
araci olan kineteskoplarin yaptiklari gosterimi izlemeye gitmistir. Bundan dolayi 6nce
kineteskop daha sonra sinema, ingilizce bilmeyi gerektirmedigi icin gdcmen halkin te-
mel eglencesi halini almistir. Ustelik sinema ilk baslarda aydin kesimin kiiglimsedigi
halk eglencesi olarak gelisen sinema (Teksoy, 2009, s. 70) kisa strede her kesimin dik-
katini cekmeyi basarmistir. Lumiére Kardesler’in ilk gdsterimi sonrasi ¢esitli Glkelerde
yapilan birbirinden farkli filmler, sinemanin bir sanat olarak elestirmenler, kuramcilar
ve kultur cevreleri tarafindan tartisiimasini ve kineteskopun bununla rekabet edeme-
yecegin ongorulmesini ortaya ¢ikarmistir. 23 Nisan 1896 tarihinde New York’ta kine-
teskop ile perdeye yansitilarak film gosterimi yapilmasindan sonra Edison zamanla
film yapim ve yonetimi sirketi kurarak patent haklari satin almaya baslamistir (Armes,
2019, s. 102). 1908 yilinda MPPC'yi (Motion Picture Patent Company) kuran Edison
diger sirketleri tahakkiim altina alabilmek icin tekelci egilimler gostermis, siireg sir-
ketlerin Hollywood’a biitin bir yil boyunca ¢ekim yapmasini saglayacak iklim kosulla-
rina sahip kentlere goéglyle sonuglanmistir (Bordwell ve Thompson, 2009, s. 444).

Amerikan sinemasinin ilk yillarinda en Uretken isimlerden biri olarak Edwin S.
Porter’i gboze carpmaktadir. Porter, Amerika’da sinema endustrini kuran Edison ile si-
nemanin bir sanat oldugunu yaptigi calismalarla gésteren Griffith arasinda baglanti
kurmustur. Hayal gliciini zorlamayan, ancak 6yki anlatmak Gzerine yeni denemeler
yapan bir ydnetmendir. Bir Amerikan itfaiyecisinin Yasami (1903) filminde tasarlanan

«55.



1920’lerdeki Film Calismalarina Genel Bir Bakis Yil/Year 2021 - Sayi/Issue 1 - ss./pp. 41-6C

sahneler ile gercek itfaiye cekimlerini bir araya getirerek farkli bir deneyim sunmustur.
Bliyiik Tren Soygunu (1904) filmiyle gelecege isaret eden filmler yapmis ve bu filmler
sinema tarihindeki donim noktalari olarak kabul edilmistir (Armes, 2019, s. 106). Bir
diger isim olan Griffith ise Biograph sirketindeki yonetmenlik gérevinden ayrilarak
kendi film yapim sirketini kurmustur. O dénemde tlketim araci olan sinemayi bir an-
latim aracina g¢evirmis, daha sonra sikca kullanilacak olan kurallarin temelini insa et-
mistir. Thomas Dixon’un romanindan uyarlanan Bir Ulusun Dogusu (1915) filmi si-
nema tarihi icin olduk¢ca 6dnemli bir yer edinmistir. Kurgunun éneminin farkina varan
Griffith bu filminde paralel kurguyu ustaca kullanmistir. Kullanilan yakin plan ¢ekimler
ve kararma efektiyle beraber kamera hareketleri filminin “o tarihe dek bir benzeri ol-
mayan destansi bir film” olmasini saglamistir (Teksoy, 2009, s. 80).

Kuleshov kendisini montaja yonlendiren seylerden ilkinin Griffith’in filmleri oldu-
gunu soylemis ve seyircilerin Amerikan filmlerine verdikleri tepkilerin kendini her za-
man i¢in heyecanlandirdigini, seyircilerin kendilerini filme nasil kaptirdiklarini gozlem-
ledigini belirtmistir (aktaran Schnitzer ve Martin, 2003, s. 99). “Bunun Gzerine ¢ok di-
sundlgini ve sonunda Amerikan sinemasinin giciinin montajda, yakin ¢ekimde ve
Rus sinemacilarinin asla kullanmadigl yontemlerden yararlaniimasinda yattigi sonu-
cunu ¢likardigini” savunan Kuleshov, Bir Ulusun Dogusu filminin hem estetik hem de
ticari agidan basarisiyla yeni bigcimin gelecegini teminat altina aldigini ileri strmdstar
(aktaran Schnitzer ve Martin, 2003, s. 99). Gergekten de Bir Ulusun Dogusu, yiz on
bin dolar gibi bir rakama mal olup giseden yirmi milyon dolar hasilat kazandirinca ya-
pim sirketlerinin daha buylk paralar kazanabilmek icin blylk yapimlara destek ver-
mesinin 6nlnd agmistir (Monaco, 2002, s. 228).

20 Subat 1919’da Hollywood’da Griffith ile birlikte ¢alisan g blyik isim Charlie
Chaplin, Mary Pickford ve Douglas Fairbanks blyik sirketler tarafindan daha fazla so-
mirilmenin 6nlne gecebilmek adina Birlesik Sanatcilar Dernegi’'nin (United Artists
Entertainment LLC) temellerini atmislardir. Kurulan dernek ile ilgili olarak Griffith’in
“(...) amacimiz para kazanmak degil, biz iyi filmler yapmak istiyoruz. Bundan saglaya-
cagimiz tek yarar kazanacagimiz san, seref ve sinema sanatinda ileri dogru atilacak
Ozgur adimlar olacaktir” yorumuna karsilik ¢ektigi filmlerinde eski basariyi yakalaya-
mamasl ve Hollywood’un hizla endlstrilesmesi karsisinda glic kaybetmemek adina Al-
manya, Fransa ve isve¢’ten sanatcilar davet edilmesi séz konusu olmustur (Betton,
1986, s. 17). Yikselise gecen ve endustriyellesen Hollywood'u ABD’yi de oldugu gibi
goecmenler kurmustur. Giderek yerlesim yeri olmasinin haricinde diinyaya yayilan bir
endustri kolunun merkezi haline gelen ve ayni zamanda hikayesi, duygusu, ritmi ve
teknigiyle bir sinema anlayisini karsilayan Hollywood, mekan ve sinema imgelerinin
otesinde ¢ok farkli anlamlari da icinde barindirmaya baslamistir.
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Sonug

ik gdsterimin basladigi yillarda gercekligin ham bir kopyasi olan sinema kisa bir zaman
icerisinde kendi Gslubunu olusturmustur. ilk gdsterimle beraber baslayan tartismalar
ve daha sonrasindaki kuramsal ¢alismalar sinemanin diger sanatlardan bagimsiz bir
sanat oldugu yoninde agirlik kazanmasini saglamistir. Bir hikaye anlatmaya baslayan
sinema bu hikayenin anlatimina dair teknikleri de beraberinde getirmistir. Sanat olup
olmadigl yoniinde tartismalara paralel olarak gelisen sinema dili ve teknigi kisa za-
manda karsiliklar bulmustur. Birinci Dinya Savasi’nin oldugu dénemde sekteye ugra-
yan sinema calismalari, savasin bitmesi ve dinya Uzerindeki sinirlarin ve yonetim se-
killerinin yeniden belirlenmesiyle beraber birbirinden alternatif akimlar icerisinde ge-
lismeye baglamistir.

Ozellikle Amerika’da Griffith’in kullandigl teknik giinimizde hala kullanilan
Hollywood anlati sinemasinin temellerini atmistir. Griffith ve Amerikan sinemasinin bu
ozelliklerinden etkilenen Sovyet kuramci ve yonetmenler kurgu teorisi ve uygulama-
lariyla sinema tarihinde 6nemli yer edinmistir. 1920’lerde baslayan bu deneysel ve
modernist sinema hareketlerinin ¢cogu, zaman icinde yerini niceliksel olarak az sayidaki
filme birakmistir. Sessiz sinemanin oldugu bu dénemde filmlerdeki evrensel dil, sine-
manin her kesim tarafindan izlenmesini saglamistir. Ama sesli sinemaya gegis ve her
Ulke sinemasinda ulusal dilin kullanmasi sinemayi daha populer ve anlasilir hale getir-
mistir. Eisenstein ve Chaplin gibi yénetmenlerin sesli sinemaya karsi olmalarina rag-
men sinema ses teknigiyle daha da blyimustir. Buna karsilik resimsel ve sembolik
ifade bigimlerini kullanan avangart sinema anlayisinin etkisi gitgide azalmistir. 1927
tarihli ilk sesli film The Jazz Singer'\n ardindan sesli ¢cekime gecis asamasinin hizlan-
masl, aradan gecen zaman dilimi icerisinde klguk sirketlerin degisime ayak uydura-
mayip yok olmasini beraberinde getirmistir.
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