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Amerikan sinemasinda bir tiir olarak sanat ve sinemanin birlikte kullanilmasi,
seckinci bakis agisi tarafindan bir tiir “sanata ihanet” olarak algilanmistir. Avrupa
film tarihinde ise ikinci Diinya Savasi sonrasi sanat filmi, Fransa, Almanya ve Italya
film endiistrileri icinde gelismistir. Sinema kuramcisi ve tarih¢isi David Bordwell
“Avrupa sanat filmi” taniminin bir tiirden daha ¢ok bir tarz oldugunu iddia
etmistir; ¢linkii ona gore bu tarz filmlerin bicemsel diizenleri Hollywood

sinemasinin kurallarina karsi bir durusa dayanmaktadir.

Michelangelo Antonioni’'nin Macera (L’Avventura, 1960) filminden bir sahne

Bordwell, Michelangelo Antonioninin Macera (L'Avventura, 1960) ve

Ingmar Bergman'in Persona (1966) gibi filmlerin, italyan yeni-gercekeiliginin
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Hollywood'un nedensel 6ykii dili, ama¢ odakli kahramanlar ve filmin sonuna
yapilan vurgu gibi 6zelliklerini reddetmesinden dogdugunu iddia eder. Anlamda
belirsizlik, ¢éziimlenmemis anlatimlar, disavurumcu yonetmenlik, dis mekan
cekimleri ve toplumsal biling ile varolustan hognut olmama gibi konularin tercih
edilmesiyle Avrupa sanat filmi 1950’lerde Hollywood’a bir alternatif olugturmustur.

Andre Bazin, bir elestirmen olarak italyan yeni-gercekciligi ve Fransiz yeni
dalgasinin yiikselisinde etkin bir rol oynadi. Fran¢ois Truffaut’'nun Jules ve Jim
(Jules et Jim, 1962) ve Iki Ingiliz Kiz (Les Deux et le continent, 1972) gibi filmleri,
Fransiz izlenimciligi ve erken modernist resme dair sanatsal atiflara dayaniyordu.
Buna karsin, Roberto Rossellini'nin yeni-gergekeiligi habercilige dayali bakisi ve
sanat-tarihi kaynaklarini1 reddedisi ile 6vgii almisti. Dolayisiyla, italyan yeni-
gercekeiliginin sanat tarihinin disinda var oldugu argiimani naif bir argiimandir.
Ornegin, Paisa’nin (1946) Napoli boliimiinde, iri kiyim bir asker ve harabeler
arasinda oturan kii¢lik ¢ocuk ile figiir ve zemin arasinda kurulan iliski, insan
merkezli Ronesans resim modelinin sonunu ¢agristirmaktadir. Kente ait manzara,
bir yikim ve enkaz goriintiistinden olusur; ancak iki karakter, ¢cercevenin merkezini
kaplamaktadir. Karakterler kadrajin tam ortasina yerlestirilmigtir; boylece
ortasinda oturduklar: harabeler, Italyan resim gelenegindeki mimarinin hiimanist
islevinin tersine ¢evrilisinin bir kabuli gibidir.

Bordwell'in Avrupa sanat filmi modeli, altmigh yillarin 6zdisiiniimsel ve
modernist filmleri i¢in gegerlidir; ancak 1970’ler ve 1980’lerde ortaya ¢ikmaya
baglayan 6ykiinme benzeri postmodern filmleri icermez. Gelecege Déniis (Back
to the Future, Robert Zemeckis, 1985) Duane Hanson'un hipergergekgi
heykellerine ¢ok fazla atifta bulunurken, Bernardo Bertolucci'nin Konformist'i
(I Conformista, 1970) Rene Magritte’in gosterigli ironisini ve art-deco ig
mekanlarini kullanmaktadir. Lina Wertmiiller'in Ask ve Anarsi (Film d’amore e
d’anarchia, 1973) i¢in zamanda asili gibi duran mekan kullanimi Giorgio de
Chirico’nun tablolarinda bulunan metafizik havay1 yansitmaktadir. Ayni zamanda
Bordwell'in modeline tiimiiyle uymayan ve diger taraftan postmodern nostalji ile
pek alakali olmayan bir¢ok sanat filminin de oldugu unutulmamalidir. Sanat-
tarihinin degisik tiirlerine yaklasimlari agisindan bu filmler, sadece aktarimsal
metinler ya da 6zgiinliik ve bellegin kaybolusunu telafi etmek i¢in ¢ekici kilinmis
yizeysel oykiinmeler degildir. Ayrica bu filmler her zaman, yeni gercekgiligin
tutarli ve nedensel oykiiler yerine vinyet ya da ske¢ kullanimu ile anlattig1 insanin

yabancilagsma hikayeleri olarak yapilandirilmamustir.
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Lina Wertmiiller'in Ask ve Anarsi (Film d’amore e d’anarchia, 1973) filminden bir sahne

F. W. Murnau, Eric Rohmer, Alain Cavalier ve Andrei Tarkovsky gibi
yonetmenler, sanat tarihinin varliginin bilincindeydi ve onu gorsel bir hazine
olarak degerlendirip Gtesine ge¢meyi basardi. Bu yonetmenlerin filmlerine “gorsel
bigim” filmleri denebilir; ¢linkii resmetmeye dayali tiirlerin i¢goriilerini kendi
calismalariyla birlestirmislerdir. Ornegin Nosferatu: Bir Korku Senfonisinde
(Nosferatu - eine Symphonie des Grauens, 1922) Murnau, Caspar David
Friedrich’in sis, ugurumlar, trkitiicii doruklar ve biiyiikk kaya parcalarindan
olusan manzaralariyla 6znelligi birlestirerek film karelerinde kullanir. Genis dogal
alanlara karsit kullandig: kii¢iik ve yalniz insan figtirlerinin ardindaki Murnau
kadrajlari, yticelik ve korkunun karisimi bir duyguyla (sublime) doludur.
Yonetmenin i¢sel bir bakis eklemesi, Friedrich’in ruckenfigur denilen teknigine
benzer. Ruckenfigur, manzara igerisine yalniz bir insan figlirtiniin yerlestirilmesi
teknigidir. Teknigin amaci, bir manzaranin, ilahi ve korkutucu bir giice duyulan
arzunun hayal trtini olabilecegi hissini vermektir. Bu sebeple Nosferatu, sessiz
bir Alman disavurumculugu baglaminda ulusal sinema olarak film ve sanat
arasindaki gecise bir 6rnektir. Heinrich von Kleist'in kisa romanindan uyarlanan
Eric Rohmer’'in O Markizi (Die Marquise von O..., 1975) filmindeki gorsel bi¢im,
yeni-klasik ve Fransiz romantik resmi arasindaki gerilime uygundur. Rohmer,
sozcliiglin duyumsalligini goriintiintin ice dontkliligiiyle kars: karsiya getirerek,
Aydinlanma Cagirnin akilcligi ile romantik fevriligin ¢atismasimi sorgular.

Tarkovsky, Andrei Rublev'de (1969) dini ikon resimlerinin uyusturucu giictini
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kesfetmek icin degisken kamera hareketleri, kap1 ve pencere ¢ekimlerini kullanir.
Ayni bicimde Alain Cavalier, Thérése’de (1986), nesnelere yakin plan ¢ekimleri
ve sade bir renk semasi kullanarak natiirmort resim tiird ile tanrinin kullarinin
alcak goniilliigii ve kadin itaatkarlig1 arasinda bag kurar.

Bir ulusal sinema geleneginin parcasi olan filmler (avangard bir harekete
baglanmis olsun ya da olmasin), modernist sanat filmleri, postmodern 6ykiinmeler
ve gorsel-bicimli filmler bu kategorilerin esnekligi ile 6rtiismektedir ve sanat ile
filmin bulugmasinin zenginligini tasimaktadir. Avrupa sanat filmlerinin altin
¢aginin sona ermesine ragmen, Asya, Orta Dogu, Latin Amerika ve Afrika sinemasi,
film ve sanat arasindaki iligki 1s131nda daha yakindan incelenmeyi hak etmektedir.
Ornegin, iranli yénetmen Abbas Kiarostami'nin ayrintili gérsel kullanimi ve
Kirazin Tadi (Ta’m e guilass, 1997) ve Riizgar Bizi Siiriikleyecek (Bad ma ra
khahad bord, 1999) filmlerinde kullandig1 genis manzara gorintileri agirlikl
olarak Fars minyatiir resim bigemine dayanir. Sergei Paradjanov’un filmi Narin
Rengi (Sayat Nova, 1968), kompozisyonlarindan bazilari beyazperdeden sanat
galerilerine taginan montajlar gibi adlandirilsa da Rus halk kiiltiirinti performans
sanatiyla birlestirir. Film ve sanat tizerindeki elestirel calismalarin ¢ogu
Avrupa’dan film 6rneklerine dayansa da yukarida bahsi gegen bolgelerde tiretilen
sanat filmlerinin daha iyi anlasilabilmesi icin islam ve Afrika gorsel geleneklerinin
ele alinmasi 6zellikle 6nem kazanmuistir. Japon ve Cin sinemasi da ahsap baski ve
parsomen boyama resim sanatinin ulusal geleneklerinden ¢okca etkilenmistir.

19601 yillarin Amerikan avangard film yapimi, gorsel sanatlardaki
minimalizmden oldukca etkilenmistir. Andy Warhol, Michael Snow, Hollis
Framton ve Paul Sharists’in filmleri, hepsi de ¢esitli mecralarda ¢alismis Carl
Andre, Robert Morris, Donald Judd ve Robert Smithson gibi sanat¢ilarin
eserleriyle iligkilidir. Sanat galerilerinde olan bitenin beyazperdeyle ilgisinin
farkina varan Amerikali sanat¢1 Eleanor Antin (d.1935) “kara kutu, beyaz kiip” diye
bir deyis iiretmistir. ilk terim sinemaya, ikinci terim ise sanat galerisine
gondermedir. Bu deyis film ve video alanlarinda calisan sanatcilar tarafindan
giderek daha fazla kullanilmaya bagladi. Tirlerin harmanlanmis bir bi¢imde sik¢a
kullanilmasi heykel, film, mimari, video sanati ve resim arasindaki sinirlar
bulaniklagtirmigtir ve belki de bu yiizden “kara kutu, beyaz kiip” deyisi

begenilmistir.
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