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¢agdas sinema’dan

Son yillarda, Yesilgam sinemasi bir yandan «gazoz»
estetiginden «cola» estetigine yonelirken, dijger yandan da
sinemada yar - feodal kiltirl sistemlestirme calismalari-
na girismistir.

Bu arada, sinemanin ekonomik - politik sorunlarini ¢6-
zimleyebilmek olanaklarina sinirli sahip olan, kolaylikla
tirll sapmalara suriklenebilen ve sinemay! hicbir zaman
«yakin planda» ele almayan Yesilgam disinda sirdirilen
film calismalari giderek soluklarini tiketmislerdir. Yetersiz
objektif kosullarla slbjektif yetersizlik birlesince kisirlik
kacinilmaz olmustur.

Cagdas Sinema, bu yetersizlikleri gidermek amaciyla
sinemaya «yakin planda» yaklasacak, yanisira sinemayi
«genel planda» dogru degerlendirecek ve yeni bir sine-
manin olusmasina calisacak bir sinema dergisidir.

Her sayisinda, belirli bir konuya agirhk verecek olan
Cagdas Sinema, ilk sayisinda cagdas 6zdekcgi sinema ku-
ramlarinin baslicalarina yer vermistir. Dinyadaki «Yeni Si-
nema» calismalarina yeni boyutlar kazandiran bu tartis-
malarin, dncelikle incelenmesini sinemaya bilimsel bir aci-
dan bakmanin temel kosulu olarak gériyoruz.

Simdilik iki ayda bir ¢cikacak olan Cagdas Sinema'da,
ayrica, 6nemli bir boslugu doldurmak icin, strekli olarak,
sinemanin pratik ve teknik sorunlari ile ilgili yazi ve aras-
tirmalara da yer verilecektir.



S. m. ayzenstayn

yakin plan’da bakmak

Ayzenstayn’'m asagidaki yazisi 1945 de Iskustvo Kino dergisinde ya-
yimlanmistir. Yazida, dénemi ile ilgili polemikler bir yana, ortaya
konan film inceleme ydntemleri ve sinemacilara onerilen elestirici
bakis, 1sik tutan bir nitelikte oldugundan s6z konusu yazt dergide
ilk yazi olarak yayimlaniyor. C. S.

Herkes bilir - gene de ¢ok kimse unutur: sinema, alicinin, genel plan,
boy plani, ve yakin plan adlari altinda bilinen degisik konumlarini sunar.

Ve biliriz ki, bu plan buyuklikleri olgular (fenomenler) lzerine degi-
sik gorus acilarini anlatirlar.

Genel plan olgunun genel algilanmasini iletir.

Boy plani seyirciyi perdedeki oyuncularla icli dish bir iliskiye sokar:
seyirci oyuncularla ayni odada, ayni sedirin Ustinde, ayni kahvalti sof-
rasinda kendini duyar.

Yakin planla (blydtilmis ayrinti) da, perdedeki en gizli sakl ger-
ceklerin arasina dalar: gozkapaklarinin acilhip kapanmasi, titreyen el, bir
elbise kolunun dantellerine dokunan parmaklar... Butin bunlar, istenil-
diginde kisiyi ayrintilarina dek vurgular ve onun Kkiisligini sergiler ya da
gizler.

Bir filmdeki olgulara bu ¢ bicimde bakilabiliyorsa, bu, tam anlamiy-
la, bir filme butinlugu icinde bdyle — U¢ bicimde— bakilabilir demektir.
Hattd boyle bakilmasi gerektigini de sdyleyecegim.

Boylelikle, «bir genel plan» filmin bir batin olarak goérulmesi yerine
gecebilir: tematik gerekliliginin, guncelliginin, gunin gerektirdiklerine uy-
gunlugunun, degindigi sorunlarin ideolojik a¢idan dogru sunulmasinin Kit-
lelerce anlasilabilirliginin, yararinin, savas¢l kapsaminin, Sovyet sinema-
sinin buyuk Gnine oranla sahip oldugu degerin.

Bizim sinema yapimlarimizin kabaca toplumsal degerlendiriimesi boy-
ledir. Ve temelde, basinimizin merkez organlarinda raslanan goérus aci-
sinm yansisidir bu.

Ortalama seyirci, ister partili olsun, ister terzi, general, 6grenci, met-
ro iscisi, akademi dyesi, veznedar, elektrikci, dalgi¢, kimyaci, pilot, mi-
rettip ya da coban, filme «boy planinda» bakar.

Herseyden o6nce, bu seyirci, heyecanlarin canli oyunuyla duygulanir:
perdedeki goriuntilerin insani yakinhgina: artik ister kendisine yakin ge-
len bir dislince ya da duyguyla, ister bir insanin alinyazisinin toplumsal



sartlariyla, verdigi savasin cesitli evrelerinde, basarinin sevinci ya da
bahtsizligin Gzuntileri icinde duygulansin. Boy planinda cekilen insan, se-
yircinin go6zinde, onun perdedeki goruntiye yakinliginin ve bununla igli
dishhginin simgesi olacaktir.

Konunun genel nitelikleri seyircinin bilincine gecerken ugrar (en pas-
sant) .Olaydaki genel disince seyircinin duygulari icinde bogulur.

Perdedeki yasantilarina tanik oldugu kahramanla karisan seyirci, fil-
min sundugu 6nemli ve vazgecilmez genel diisiinceye ikinci derecede bir
yer verir.

Boylece seyirci, herseyden ©6nce, anlatilan o6yklye, olaya ve olayin
icinde gectigi sartlara kapilr...

Senaryoyu kimin yazdigi hi¢c de umurunda degildir.

Gilnesin batisini gdoriar, alictyr kullananin ustahgini degil.

Filmin kadin kahramaniyla birlikte aglar, rolint iyi ya da koti oy-
nayan bir oyuncuyla birlikte dedgil.

Muzigin verdigi heyecana dalmistir ve kapilip gittigi diyalogun sessel
fonunda mizik dinlediginin ¢ogu zaman bilincinde bile degildir.

Seyircinin gorus acisindan, bundan daha yuksek bir degerlendirme-
nin varolmasi olanaksizdir.

Bunun zirvesine, ancak eksiksiz dogrulukta ve buyik bir sanatsal
inandiriciliga sahip filmlerle ulasir.

Basinda bu goris acisini karsilayan elestiri yazilarnidir. Bu tur eles-
tiri - sinopsisler’de belli rollerdeki oyunculardan filmik goérintiler olarak
degil, yasayan insanlar s6z konusuymus gibi ele alinan davranis ve alin-
yazilari agisindan s6z edilir, sanki batunuyle gergek birer hayati yasayan
bu insanlar, o sirada sinemanin yakinlarindan gecen baska herhangi bir-
sey gibi, kazayla perdeye atiimislardir.

Bu tir elestiri - sinopsisler'de bizi etkileyen film Kkisilerinin dogru ya
da yanhis davranisidir - bir film Kkisisine karsi 6burind tutariz, i¢c dirtule-
rinin bir aciklamasini yapmaya calisir, sahici gercekligin icinde gelisen
insanlar gibi ele alman bu perde Kisilerinin Ustinde gercekten birseyler
okumak isteriz. Boyle bir elestiri yazisi, basit bir sinopsis durumuna dus-
memisse, yapitin ilk, dolaysiz izleniminin bir seyircinin kafasinda uyan-
dirdigi dusinceleri yansitabilir.

Bir filmi incelemenin Gg¢uncl bir yolu daha vardir.

Yalnizca, Ucinci bir yol olabilir degil - bu G¢tnci yol olmalidir da.

Bu, filmin kendisinin yakin planda incelenmesidir: siki bir analiz priz-
masinin icinden, elestiri yazisi filmi parca parca bdler, 6gelerine ayristi-
rir, tipki muhendislerin ve uzmanlarin yeni bir konstriikksiyon ornegdini ken-
di teknik alanlarinda incelemeleri gibi, filmin butininu o6yle inceler.

Bu elestiri, bir filmi profesyonel bir gazetenin gdérius acisindan gor-
melidir.

Film, «Boy plani» goéris agisindan oldugu gibi, «Genel plan» goris
acisindan da degerlendiriimeli, ama en basta, «Yakin plan» da (onu olus-
turan batdn ilmikc¢iklerin yakin plan gdrisid icinde) bakilmahdir.

«Genel plan» gorusinde bir film hakkinda dogru, hattd acimasizca-
sina toplumsal bir yargiya varabilmekle ve bir filmdeki olaylar ve goérin-
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S. M. Ayzenstayri Kdbuki Tiyatrosu’'ndari bir oyuncuyla (1928J.

tilerin 6zenli, enine boyuno didsunulmis bir elemesini yaparak basit, ko-
laya kacan elestiri - sinopsisi bazan asabilmekle birlikte, ayni zamanda
calismanin nitelikleri ve kusurlari Uzerine tam profesyonel, elestirici bir
bakis da yoneltmek zorundayiz. ilgilendigimiz yapima karsi en titiz tavri
takinmaliyiz - o zaman da yetkinligin uzaginda kaliyoruz. Bu «iglncu
elestiri» olmadan ne gelisme, ne ilerleme ne de calisma dizey'mizin si-
rekli bir yukselmesi olanakhdir.

Yiksek dizeyde toplumsal bir degerlendirme, arkasinda ortalama
bir yazi kurulunun ya da bir film hakkinda son ve kesin yargiyi vererek
ayni zamanda onun degerini de belirleyen koéti bir aciklamanin rahatca
saklanabilecegi bir kalkan goérevini gormemelidir.

Oykiniin seyirci agisindan 6nemi, yarari, kotii bir fotograf calisma-
sini temize c¢lkarmamali, bir filmin ticari basarisi basarisiz bir muzigin,
basarisiz bir ses kaydinin ya da (pek sik oldugu gibi) 6zellikle piyasada
dolasan kopyalar igin, koétu bir laboratuar calismasinin sorumlulugunu
Ustimizden almamalidir. «Sinema iscileri Dernegi» nin (AKHRR)artik pek
gerilerde kalan ilk yillarini hatirhyorum. Bir ydnetmen, tir tir titreyerek,
calismasini profesyonel bir kurulun 6nine getirirdi. Gdsteriden sonra su
ya da bu meslekdasi tarafindan kalaylanma korkusu degildi onu boyle
titreten. Sarkicilardan olusan bir toplulugun o6ninde bir sarkici, boksor-
lerin dnunde bir boksér, aficionado’larin 6ninde bir boda giresgisi, yan-
lis bir notanin, ton degisikliginin, beceriksizce vurulmus bir darbenin, ha-
tali bir zaman 6lcimunun herkes tarafindan farkedilecegini bilerek nasil
titrerse, o da ayni nedenle titriyordu. i¢sel gercgeklik karsisinda en kigiik
bir yanlis, yapistirmada en hafif bir kayma, en ufak banyo hatasi, ritmde
en kicuk bir aksama: boyle bir hata profesyonel seyirci toplulugunun
aninda siddetli bir olumsuz tepki gdstermesine yol acacakti.



Bu boyleydi, c¢lnkd, filmin timdnidn hakkini verebilen, filmdeki olay-
lara akilla ve duyguyla katilan profesyonel - seyirci, hi¢ bir zaman profes-
yonelligini unutmazdi. Bir filmin bdtinsel basarisinin mutlaka titin ek-
lemlerinin  mikemmelligi anlamina gelmedigini biliyordu: konu sancidir
ya da oyun doyurucudur, bu da yapitin plastik kusurlarini érter Bunun-
la birlikte, yapitin gercegi karsisinda ne kadar biyulenirse biydlensin,
kusurlu 6gelere karsi sert ve titiz bir tavir almasini engellemiyordu bu.

Sonra tuhaf bir dénem geldi.

Filmin bir butin olarak kabul edilmesi, butin ayri ayr kusur ve gu-
nahlarina géz yumulmasi anlamina gelmeye basladi.

Baska bir donemi, (AKHRR) in son yillarini hatirhyorum. Basari ka-
zanmis bir film Uzerinde tartisirken, sdzgelimi fotograflarinin soluk oldugu
ya da plastik acidan yeterince 6zgin olmadigini sdéylemek yasaktl. Bu
kadar ileri gitmeye ciret ettiginizde Sovyet sinemasinin bitiin yanlisla-
rinin sorumlulugunu sirtinizda bulurdunuz. Korkun¢ suclamalarla —o&zel-
likle «06z - bicim birligi» ni inkar suclamasiyla — dikilirlerdi 6éndnize.

Bu, bugin yalnizca bir dykd gibi gelebilir, ama pis bir dyki

Bu, sinemasal nitelik aramay! koreltmistir. Bu, daha saglam sanat
Olcutleri igin tutkuyu sogutmustur. Bu, sinemacilarin kendilerinin sorum-
luluk duygusunu yikmistir. Bu, cesitli yollardan, bilesenlerin niteliklerine
karsi ilgisizligi dogurmustur. Sinemanin aydinligi ve parlak ulkidleri sup-
heli olmus, go6lgelenmigtir.

Ama simdi yeniden baristayiz.

Zamana, mekana ve sartlara bakmaksizin yaratmaya cagrildigimiz
mesleki ilerleme: kutsal gérevimiz budur. istenen nitelije erisilmesi igin
gerekli sartlar adina yuritilecek micadele - bu da 6nemsiz bir goérevi-
miz dedildir.

Gorevimiz, calisma sartlarimizin iyilestiriimesi icin kolayliklar sagla-
mak, Urdnlerimizi gerekli nitelige kavusturacak olanaklari elde etmek
adina muicadele, olacaktir. Ayni zamanda, Ulkiye en yiice baghlk, yapit-
larimizin bicimi ve sanat niteligi adina mucadeledir. Yeni barisimizin esi-
ginde, sizi bu goreve cagiriyoruz.

Yapmaya, duyup anlamaya, elestirmeye ve yaratmaya cagrildigimiz
seye «yakin planda» bakmak ve gostermek : yeniden yayinina baslayan
iskustvo Kino’nun savas ilkesi bu olmalidir.

Bazi filmlerin 6niinde «genel planda» edilecegiz (gerektiginde), bazi-
larinin karsisinda basit bir seyirci gibi duygulanacagiz (mimkinse), ama
bir filmin butin bilesenlerine karsi, «yakin planda», mesleki olarak, sarsil-
maz bir titizli§i koruyacagiz.

Boyle davranirken, «06z - bicim birliginin parcalanmasi» hayaletiyle
bizi korkutmaya calisan elestirel - olmayan dinyanin, dar goérusli dunya-
nin hiriltilarina papu¢ birakmiyacagiz : ve bir konuyla onun gdrsellestiril-
mesi arasindaki nitelik ayrimlari Ustinde durmay! sirdurecegiz.

ClUnkl gercek 6z - bigim birligi ikisinin nitel yetkinliginde de bir bir-
ligi gerektirir.

Savas sonrasl yapicl yaratma cagimizin parlak beyaz perdelerinden,
yalniz sanattn yetkinligi icinde isildamay! hak eden.

(Ceviren : izzet Yasar)



jean-louis comolii

teknik ve ideoloji

1968'den sonra, Ozellikle «Cinéthique» ve «Cahiers du Cinema»
dergilerinde sinema-ideoloji iliskisi bilimsel bir yaklasimla incelen-
meye baslanmis ve yeni bir sinema i¢in kuramsal calismalar yodun-
lagsmistir. Bu tartismalari, olabildigi kadar enine boyuna tanitabil-
mek amaciyla ]. L. Comolli'nin Cahiers'lerde yayimlanan <Teknik
ve ideoloji» yazisi ile, J-L. Lebel'in, yukarida sézii edilen dergilerin
savlarim elestiren «Sinema ve ideoloji» kitabinin birinci béliminde

yer alan bir yazisini, dergide yayimliyoruz. C. S

Alict,
perspektif,
alan derinligi

Glnumuzde, sinema elestirmenlerinin biyidk bir ¢ogunlugu tarafin-
dan, sinema yapitlarinin ideolojik drtnler olduklari, bu ideolojileri yay-
mayl amacladiklari ve politikayla yakin bir iliski icinde bulunduklari ge-
nellikle kabul edilmektedir.

Ancak, estetik acidan benimsenen bu goris, sinema teknigi, yani,
ara¢c gereg, yontem ve kavramlar agisindan yadsinmaktadir.

Bu elestirmenlere goére, 6zin yapim ve dagitim acgisindan belli din-
ya gorisiyle belli bir dizeyde iliskisi bulunabilmekte, ancak teknik ba-
kimdan, sinema yapitlarinin gerceklestirimesinde kullanilan arag¢ gerec-
ler acisindan bu tirden bir iliski s6zkonusu olamamaktadir. Onlarca, si-
nema teknigi, kesinlikle tarafsiz olup, kendi basina bir anlam tasimamak-
ta, birsey sodylememektedir. Ancak, film yapanin istedine uygun olarak
ve onun arzusuna gore degisebilen seyleri soyliyebilmesi olanaklidir. Si-
nema teknigi sadece bir aractan, bir olanaktan ibarettir. Ornegin, ayni
aliciyla fasist filmler yapilabilecegi gibi, sosyal demokrat veya sosyalist
filmler de yapilabilir; yakin c¢ekim, Hollywood filmlerinde oldugu gibi Ay-
zenstayn'in filmlerinde de kullaniimaktadir.

Jean Patrick Lebel «Sinema ve ideoloji» adh kitabinda séyle demek-
tedir : «...sinema bilimsel, teknik bir bulgu olup, ideolojik bir Grin degil-
dir. Misbet bir ilime dayanmakta ve degisik ara¢c geregler + isigin ozel-
likleri + agtabaka izlenimi sayesinde islevini yerine getirmektedir. Belli
bir nesnenin filmi cekildijinde, elde edilen salt o nesnenin gdéruntisu olup
bu goérintiyu perdeye yansitan ve film seridine saptayan sinemaci dedgil
sinema aygitlaridir. Bu olgu, tamamiyle bilimsel olarak aciklanabilmek-
te, herhangi ideolojik bir yon tasimamaktadir».



Ozel bir teknik yontem olan alan derinliginin ideolojik yaninin ince-
lenmesine ge¢meden, SINEMANIN BULUNUSU diye adlandirilan sorun
Uzerinde durmaya ve sinema teknigiyle sinema felsefesi arasindaki ilis-
kileri belirlemeye calisacagim.

Alicinin ideolojik
konumu:

J. P. Lebel'in «Sinema ve ideoloji» yi kaleme almaktaki temel ama-
cl, Marcelin Pleynet tarafindan «Cinéthique» te baslatilan ve «Cahiers»
de sdrdurilen ve gelisen bir distnceyi ciritmek ve yanitlamaya calis-
mak olmustur.

Pleynet, «Cinéthique» in Uglincii sayisinda yayimlanan «Ekonomi, ide-
oloji, Form» baslkli yazisinda sdyle demektedir : «Alici, tamamen ideo-
lojik bir aygit olup, kentsoylu disincesini yayginlastirmayi ve yaymayi
amaclamaktadir».

Ancak, ne var ki, gerek Pleynet, gerekse sonradan derginin diger
yazarlar tarafindan, sinemanin ortaya cikis tarihi olan XIX. yizyilin ikin-
ci yarisinin toplumsal ve tarihsel oOzellikleri g6z 6niinde bulundurularak
ve bu donemde egemen olan dinya goérisinden hareket edilerek, yalniz-
ca alicinin ideolojik yaninin acgiklanmasina calisildiginda, sinema tekni-
ginin timunun go6zden uzak tutuldugu ve bodylece 6nemli bir yanilgiya
dasalduga aciktir.

J. P. Lebel de, Pleynet'i elestirirken, her ne kadar aliciyla ifade edil-
mek istenenin «alicinin etkisi» oldugu ve bunun tim sinema teknigini
icerdigi belirtiimekteyse de, sdzkonusu kitapta sadece aliclyi géz 6nin-
de bulundurarak ve yalniz bu aygitin teknik yani Uzerinde durarak bazi
¢cozimlemelere gidildiginden ayni yanilginin icine dudsulmustir.

Boylece, s6zli edilen yazarlar tarafindan aliciyla tim sinema tekni-
ginin 6zdes tutuldugu go6rilmektedir. Bunun bir sonucu olarak da, stud-
yo duzligl, laboratuar, kurgu gibi sinemanin belirgin bazi teknik 6gele-
riyle, cekim, ekip, 1sik, perde gibi seyirci acgisindan belirgin olmayan bazi
O0geler bu disilince tarafindan inceleme alani disinda birakilmistir.

Kanimca, sinemanin materyalist bir kurami alicinin ideolojik mira-
sindan siyrilmamizi zorunlu kilmaktadir. Ne filmlerin dretiminde, ne de
sinemanin bulunusunda tek etkenin alici olmadi§! bir gergektir. Buna bir
ornek olarak 1s1§in kimyasal etkilerinden stz etmek ve bu bilim dalinda-
ki gelisme olmaksizin ne sinemanin ne de fotografin varolamiyacagini
belirtmekte yarar gérmekteyim.

Sinemanin bulunusu,

ortaya ¢ikisi:

Sinemanin bulunus ddénemini kapsayan XIX. yuzyil sinema c¢alisma-
lari gunimuzde tam anlamiyla gergek bir agikliga kavusturulamamis, da-
ha dogrusu bazi rastlantisal, hatta g¢elisik olaylar dizisinden 6te bir anlam
tasimiyarak tamamiyle mitolojik bir havaya burinmustur. André Bazin'in
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Emile Reynaud’nun Praksinoskup’u (18H0).

(*) : «bu sanatin kaynagi, 6zine deggin bazi ipucglari vermektedir», deme-
sine karsin bu 6z gunimize dek henliz tam anlamiyla agiklanamamistir.

Bazin, sinemanin 6zinl idealist ve himanist temellere oturtmaya ca-
hsir. «Sinematografik Goruntinidn Ontolojisi» adh kitabinda, Misir mum-
yalarina kadar uzanan ve temelini 6lulerin korunmasinda bulan bir aras-
tirmaya girisir. Bazin'e gore :

«Georges Sadoul'un yazilari okundugunda, bizde, kendisinin, sinema-
nin kaynagini, ekonomik ve teknik gelisimle, arastiricinin yaratici gucl
arasindaki ters orantil iliskilere dayandirdigl izlenimi uyanmaktadir. Ba-
na oyle geliyor ki, Sadoul'a gore hersey, sanki tersine c¢evrilerek ve eko-
nomik alt yapidan ideolojik Ust yaplya giden tarihsel nedenlerden yola
cikilarak, temel ekonomik bulgular, arastiricilarin dusincelerinin 6tesin-
de mutlu ve yararl rastlantilardan ibaret olmustur. Sinema, idealist
bir olaydir; hi¢cbir zaman bilimsel disuncenin bir Grund olmamistir. Sine-
manin babalari, Marey’in disinda gercek anlamiyla bilim adamlari olma-
diklari gibi Marey'i dahi ilgilendiren sinemanin kendisi degil, hareketin
¢oézimlenmesi olmustur».

Bazin her zaman sinemanin bulunusunu etkileyen idealist tavrin al-
tin ¢izmis ve insanin sanatsal emellerini «bir disl gerceklestirmek, ger-
¢cedi, kendini yeniden yaratmak istegini» 6n planda tutmustur.

'*)y A, Bazin'in bazi yazilan. Gagdas Sinema Teorileri (¢v. : N. 6z6n, Bilgi Yayinevi

1966) kitabinda derlenmistir.



Camera obscura.

Jacques Deslandes, 1826-1896 doénemini kapsayan «Karsilastirmal
Sinema Tarihi» adh kitabinin birinci cildinde ¢ogu zaman Georges Sa-
doul'un icine dustigi bir takim yanilgilari dizeltmis ve onun goérislerini
tamamlamis olmasina karsin, kendisi dahil, tim sinema tarihg¢ilerinin ay-
ni yanilgi icinde, calismalarina dis bir sinir saptamak yoluna gittikleri ve
belli bir olay, tarih veya bulusu kendilerine c¢ikis noktasi edindikleri g6-
rilmektedir. Ne var ki, hi¢ biri sinema dénemi 6ncesi mitlerin, ve karan-
hdin icinden kurtulamamistir. Sinema, sadece «insanhdin eski bir ruya-
sini» gerceklestirmekle kalmamis bir takim eski ampirik gercekleri ve
eski bir gdsteri teknigini de sdrdirmustir.

Ornegin, Deslandes arastirmalarina, fotografin kesif tarihi olan 1826
yilini hareket noktasi almistir. Ancak, agtabaka izlenimi sinemayi olus-
turan teknik ©6gdelerden sadece biri olup, hareketin ayrisim ve biresimi
gibi, sinemanin c¢cok O6nemli diger bir 6gesinin bilinmesinin, ¢cok daha 6n-
ceki tarihlere uzandigi ortadadir.

Alicinin, optik olarak hentz gelismemis olan Kuatro¢cento (1400'ler)
doneminin karanlik odasinin bir uygulamasindan baska bir sey olmadig!
bilinir. Fakat, bu karanlik oda, ta'Misir'in Firavunlar zamanindan beri (i.
O. 347} uygulama alani bulmustur. Bessy ve Chardans’in «Sinema Soz-
[0§0» nde de, Kuatrogento’nun Bacon’un zamaninda (1260) gecirdigi ge-
lisim ayrintili olarak og¢iklanmaktadir.

Boylece, karanlik oda, tarih boyunca bilim adamlari ve sanatcilar
tarafindan, dipte beliren gorintinin karanhk, kicuk ve ters olarak be-
lirmesinin nedenlerinin henitz bilinmesinden cok 6nce kullaniimis ve aras-
tirma konusu olmustur.
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Fakat, sinema tekniginin diger ¢cok ©nemli bir unsurunu olusturan
ve 965- 1038 yillarinda yasayan «Optik Ogeler» adh kitabin yazari Arap
astronomu Ali Hazen tarafindan bilinen ve XIX. yuzyildan itibaren agta-
baka izlenimi olarak adlandirilan teknik igin, durum biraz daha karisik-
tir. Ali Hazen, sadece o tarihlerde egemen olan ve go6z tarafindan isin-
larin yayillmasi goérisini c¢uritmek ve g6z kapaklarinin kapanmasindan
sonra Isinlarin izlenimlerinin g6zde bir sire devam ettigini acgiklamakla
kalmamis, g6z 6niinde yanan bir cubugun, hizia c¢evrildiginde g6zin ates-
ten bir cember gérdiginid de belirtmistir.

iste sinema bulusunun iki énemli kural : diinyanin bir gérintisinin
yansitiimasi ve maddenin yer degistirmesi ile yaratilan sireklilik izleni-
mi. Ancak her iki hususun da fotografin bulunusundan c¢ok ©nce bilin-
mekte oldugu bir gercektir. Bu da, Lebel'in gérusune karsi bilimin, si-
nemanin ortaya c¢ikisindaki etkisinin olduk¢a ©nemsiz bulundugunu or-
taya koymaktadir. Gunki : 1) s6zi edilen ve sinemanin temel unsurlari-
ni olusturan her iki olgu da ampirik gdzlemlerin bir sonucu olmakta, 2)
her ylzyilda egemen olan dinya goérusune kosut olarak agiklanmaktadir.
Diger bir deyisle, ideolojik bir 6zellik tasimaktadir.

Kaldi ki, Bazin'in de belirtti§i gibi, 1sinlarin dogru bir cizgi Gzerinden
yayllmasini saglayan karanlhk oda, 1sik ve merceklerle ilgili her tarli bi-
limsel veri ve bilginin disinda bir gelisme alani bulmustur.

Sinemanin ortaya ¢ikisinda daha 6nemlice bir etkisi bulunan fotog-
rafin bulunusunda ise, Niepce’'in godruntiyd kimyasal bir ydntemle ak-
tarma bulgusu 6nem tasirsa da, denemelerinin ne kimyasal acidan ne
de 1si§a deggin bilimsel bir girisim olmadiklari ortadadir. Niepce’in su
sOzlerine bir g6z atmak yeterlidir : «amacim isinlarin sivisinda (!) optik
yontemlerle yansitilan goruntileri renkleri ile degil de, siyah - beyaz ¢iz-
gileriyle sabitlestirebilecek bir unsur aramakti». (Niepce'in sanatinin ki-
sa bir tarihi, s. 63, André Bigneau). Isinlarin duyarkat Uzerindeki etkileri
ise, ancak Niepce’'den bir ylzyil sonra, 1940 - 45’lerde, bilimsel bir agik-
lamaya kavusabilmigtir.

1824 yilinda ingiliz matematikgisi Roget «Garip bir Optik izlenim»
diye adlandirdiyi stroboskopik etki Gzerinde bazi deneylere girisir.
Birkac yil sonra da, 1830'larda Ingiltere’de Faraday, Belcika'da da Pla-
teau ayni ve Kkarsit yonlerde doénen disli carklar lzerindeki deneylerinin
sonuglarint aciklarlar.

Bazin saskinhgini gizleyemez : «Hicbir bilimsel iligkileri bulunma-
makla beraber Plateau'riun hareketin sentezi ve Niepce'in kimyaya deg-
gin bir deney olan goérintinin saptanmasiyla ilgili ugraslarinin ayni ta-
rinlere rastladigini belirtmek gerekir».

Fotograf ve hareket Ulzerinde bu buluslarin asagi yukari ayni tarih-
lere rastlamalarinin nedenlerini bilimsel acidan aciklamak olanaksizdir.
Bu nedenleri, insanin bir 6zleminde aramak gerekir. Ressamlar, sanat-
cilar yuazyillar boyu teknikten belli bir dilegin gerceklestiriimesini istemis-
lerdi : dogaya en yakin bir kopyanin elde edilmesi. Vinci soyle der : «En
mikemmel resim yapma tarzi gercede en benzeyenini yapmaktir». ilk
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fotografin konusu bilindigi gibi bir evin dami olmustur. Artik goz, tek ve
vazgecilmez, kusursuz olma niteligini yitirmis ve karanhk odanin merce-
gi yerini objektife birakmistir.

Sinemanin ortaya cikisinin ideolojik bir zorinluk ve istek oldugunun
dijer bir taniti da, sinemanin icadina katkida bulunanlarin tasari, amag
ve beyanlariyla, bu gereci son sekline en fazla yaklastiran, ancak bun-
da da hi¢ bir yarar gérmeyen Marey adli fizik¢inin tutumu arasindaki c¢e-
liskidir. O yillarda amaclanan, «mutlak'in (absolu) arastiriimasi» idi. Di-
ger bir deyisle; goérintt + boyut + devinim + renk + ses acgisindan
yasamin tam ve eksiksiz olarak yeniden yaratilmasi. Marey, alicidan tek
farki film seridi yerine fotograf tabakasinin kullanildigir kronofotografi uy-
gulama alanina koymustur. Deslandes’e gore: «iki gere¢ arasinda amaclan
bakimindan 6nemli bir ayrilik yoktur. Alicinin amaci, sonradan gostericide
oynatilip perdede hareketin izlenimini uyandiracak uzun bir goérintid di-
zisi elde etmek oldugu halde, kronofotografin amaci ise sadece hare-
keti saptamak ve onu sabitlestirmektir», demek suretiyle, Marey’i ilgi-
lendiren unsurun, hareketin ¢dzimlenmesi oldugunu acik¢ca belirtmek-
tedir. Bu nedenledir ki, Marey hi¢cbir zaman fiim seridi ile calismayi di-
sinmemis sadece sonsuza dek tekrarlanan bir goérintt seridiyle yetin-
mistir.

Ancak Deslandes'in de belirttigi gibi: «canlandirilan resimlerin gos-
terdigini, goz dolaysiz olarak gorebilmekte ve bu gorintiler gdérme ye-
tenigimize hicbir katkida bulunamamakta ve godzimizin yanilsamalarini
(illizyon) da yok edememektedirler. Oysa, bilimsel bir ydntemin esas
amaci, duyularimizin noksan ydnlerini gidermek ve yetersizliklerini ta-
mamlamaktir».

Goruluyor ki, sinema tarihinin kisaca bir gézden gecirilisi dahi, bi-
limin sinemanin bulunusundaki etkisinin pek fazla bir 6nem tasimadigi-
n ve bu etkinin pek fazla abartiimamasi gerektigini agikca ortaya koy-
maktadir.

Bazin ve Sadoul'un da belirttikleri gibi, «ilk caglarda Fenakistiskop
veya Zutrop’un gerceklestiriimesini engelleyen higcbir durum yoktu» (A.
Bazi, Le Mit.he du Cinéma Total, s. 22). Ayni dusunceyi biz fotograf aci-
sindan da ileri sirebilir ve 1550 yillarinda karanlik odaya (camera obs-
cura) bir mercek takilmasi suretiyle fotograf makinesinin gerceklestiril-
mesini engelleyen hi¢ bir durumun varolmadigini, keza Emile Reynaud'un
canli resimleri perdeye yansitan Praksinoskopunu gerceklestirdigi anda,
Lumiere’in sinematografinin ortaya cikmasi icin bu denli uzun bir sure-
nin gecmesine gerek bulunmadigini da savunabiliriz.

Gorulayor ki, birbirlerinden az c¢ok badimsiz gelisen dizensiz bir
¢ok arastirma dizisi ile karsi karsiya bulunmaktayiz. Tim bu arastirma-
lar eski ampirik deneylerden yola cikilarak gelismisler ve tamamlanma-
lari icin oldukga uzun sirelerin gegmesi gerekmistir.

Plateau ve Stampler agtabaka izlenimi ve stroboskopik etkiyi Fara-
day’'in deneylerinden ancak yarim yizyill sonra bulabilmisler, fotograf fil-
minin bulunabilmesi icin de bir yarim yizyilin daha gecmesi gerekmistir.
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Ilk fotograf; bir evirt dami1 (‘Niepce, 1k%6).

Ancak XIX. yuzyilin sonlarina dogru gelismeler basddndirict bir hiz
izlemis ve ansizin tecimsel alanda birbirlerinden c¢ok az farklari bulunan
dedisik alici ve gostericiler piyasaya ¢ikmistir. Bizce, bu gecikmenin ve
ani gelismenin tek nedeni teknik ve pratik zorluklardan 6turid bilim adam-
larint pek fazla ilgilendirmemis bulunan bu bulusun, XIX. yizyilin son-
larinda toplumsal bir gereksinme ve ekonomik bir gercek olarak belir-
mis olmasidir.

Sinemanin ortaya c¢ikisini sadece bilimsel bir ilgi ve laboratuar aras-
tirmalarina baglamak olanaksizdir. Bizce, bu bulgunun 6nem kazanma-
sinin ve gelisme olanagl bulmasinin en 6énemli nedeni canli fotograflarin,
ekonomik acidan, kazang¢ saglayici bir gdsteri haline doénismesidir. Ni-
tekim, Lumiere sinemasinin dogus nedeni; ne Robert William ve Gam-
mon'un kinetoskopu’'nda, ne de $Sladanovski'nin bioskop'unda arama-
hyiz. Yilik kazanci 48.000 dolara ulasan Raph ve Gammon'un Kinetos-
kope Company'sinin bilangolarinda aramamiz gerekir.

Brian Coe'ya gore; «kinetoskop'un sinema tarihindeki 6nemi, per-
dede canh resimlerin yansitilabilecegini bilimsel olarak tanitlanmasinda
degdil, bu yoldan para kazanilabilinecegini ortaya koymasindan ileri gel-
mektedir» (Bkz. Deslcndes, s. 213).

Goraluyor ki, sinema, gerek ideolojik gerekse ekonomik taleplerin
bir sonucu olarak ortaya c¢ikmis ve gelismistir.
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Lebel ile, sinemanin sadece dogal bir ideolojik nedene dayanmadigi
gorisini paylasmamiZ; sinemayi sadece bilimsel arastirmalarin bir Gri-
ni olarak gérmemizden degil, ideolojik yénu yanisira, ekonomik yénunin
de bulundugu konusunda birlesmemizdir.

Alan derinligi

Alan derinligi ydonteminin, Orson VVelles tarafindan Yurttas Kane'de
kullanilmasindan bu yana, bircok sinema arastirmacisi tarafindan degi-
sik sekillerde yorumlandi§r gorulmektedir. Ancak bu durum, bir¢cok si-
nema ydnteminden sadece biri olan olan derinliginin, genis bir sekilde
tarafimizdan ele alinmasinin gercek ve tek nedeni olmamaktadir. Bu se-
¢imin dayanagini A. Bazin ve J. Mitry’'nin tanimlamalarinda bulabiliriz.
Alan derinligi yontemi, fotografta oldugu gibi, sinemada da, kisa odakl
objektiflerin belli bir cismi uzak ve yakin diger cisimlerle ayni netlikte
gorulmesini saglayan bir olanaktan ibarettir. Gercekte, alan derinligi ile
perdede olusturulan yizey, Kuatrogento’nun iki boyutlu yilzeyinden fark-
I olmayip, fazladan Ug¢uncu bir boyutun (derinlik) varhdinin sanisini uyan-
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dirmaktadir. Bu da, perdede net olarak beliren butin cisimlerin uzaklik-
larina gore daha kicguk veya bilyilk olarak goériinmelerinden ileri gelmek-
tedir. Ayrica bu yodntemde 1sigin da etkisi arttirilarak, degisik planlarin
mumkin oldugu kadar belirginlesmesi saglanmakta ve gorinti dizeni
perdede dikey bir eksen ve merkezi bir cisimle olusturulmaktadir.

«Gergek hissinin arttirlimasi» : iste, A. Bazin'in alan derinligi tze-
rinde énemle durmasinin ve bu yéntemi gercekci sinema dilinin en etkin
simgesi olarak kabul etmesinin bellibash nedeni.

Fakat Bazin alan derinligini sadece bu ac¢idan ele almamaktadir. So-
runa c¢cok daha yonlu bir sekilde egilmekte ve idealizmine kosut ola-
rak, bu alandaki calismalari icinde birgcok aykiriliklari da barindirmak-
tadir. Ne var ki. disuncelerindeki celiskiler, tim gdoruslerinin yadsinma-
sina yol agcmamali ve bu arastirmalar boyunca deginilen glncel sorun-
larin gobzden yitirimemesi gerekmektedir.

Bazin, kuramini ve sinema tarihini bir celiskiye dayandirir; sinema-
nin tarafsizligina inanan sinemacilarla perdedeki goruntiye bir anlam
kazandirabilecegi, bir katkida bulunabilinecegine inanan sinemacilar
arasindaki celiski. Bazin'e goére, alan derinligi iste bu catismanin i¢inde
ve temel bir unsur olarak yer almaktadir.

Soruna daha ilerde daha ayrintili bir sekilde yeniden deginecek ve
sinematografik bi¢cimier tzerinde 6zerk bir tarih yaratma c¢abasinda olan
Bazin’in dislncesinin karsitt olarak, sinema dilinin teknik zorunluluklar
tarafindan degdil de, gerek sinema dilinin gerekse teknigin bir takim ide-
olojik gereksinmeler tarafindan belirlendigini ortaya koymaya calisaca-
giz.

Bazin, Yurttas Kane'de kullanilan bu ydntemin psikolojik ve meta-
fizik sonuclari ile ilgili olarak soyle demektedir : «alan derinligi sayesin-
de tim bir sahne tek bir cekimde ele alinmakta ve alicinin yer degistir-
mesine gerek kalmamaktadir. Kurgudan istenen dramatik etki, secilen
tek bir cerceve icinde, oyuncularin belli sekilde yer dedistirmeleri ve ha-
reket etmeleri ile gerceklesmektedir. ...Bdylece de, alan derinligi seyir-
cinin duyularini azaltmakta ve gorunti ile arasinda gercekte oldugun-
dan daha yakin bir iliski kurulmaktadir. Diger bir deyisle, goérintd, iceri-
ginden bagimsiz olarak daha gercekci olmakta ve seyirci daha etkin bir
tutum icine itilmektedir. Oysa, c¢t6ziumsel kurguda seyircinin hangi yon-
de dikkatini yogunlastirmasi gerekecegini saptayan sinemaci olup, se-
yircinin kisisel secim olanagl adeta ortadan kaldiriilmaktadir...»

«...Cozimsel kurgunun gercegi ele alis tarzinda, seyirci acisindan,
dramatik olgunun tek bir anlami bulunmakta; oysa, buna karsit olarak,
alan derinligi, goérintinin yapisina anlam belirsizligini veya birka¢ an-
lama cekilebilirligini (ambiguité) getirmektedir...»

Bazin, kitabinin bir ¢ok yerinde bu ilkeyi : «Welles sinemaya gerge-
gin cok anlama cekilebilirligini kazandirmistir», «perdede gercegin ger-
cek sdarekliligini yansitmak», «olayin tumini kavramak», gibi degisik se-
killerde ifade etmektedir. (L'évolution du Langage Cinématographique,
s. 141 ve dv.)
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Demek oluyor ki, Bazin'e gore :
1) Gercek degisik sekillerde yorumlanabilmektedir.

2) Kurgu yoluyla parcali bir gérintinin yansitilmasi, bu cok anla-
ma cekilebilirligin kisittanmasi ve ona 6znel bir nitelik, yani belli bir diun-
ya gorusundn, belli bir ideolojik 6zelliginin kazandirilmasi sonucunu do-
gurmaktadir.

3) Alan derinligi sinema goruntisind dogal gdruntiye yaklastir-
makta, bdylece bir anda daha cok seyin kavranmasi, goérilmesi ve bir
bakima anlam belirsizligi sayesinde seyircinin 6zgir kalmasi olanaklas-
maktadir. Diger bir deyisle, filmle gercek arasindaki ayriliklar ortadan
kaldirldiginda, seyirci toplumla olan dodgal iligkileri icinde kendi dunya
goruasunu filmde bulabilecektir.

Bazin'in, «William Wyier'in alan derinligi Amerikan seyircisinin bilin-
cine ve filmlerdeki bas oyuncularin yansittiklari dinya goérisine kosut
olarak demokratik ve liberal bir nitelik tasimaktadir», sézleri bu gorusun
acik bir belirtisidir.

Bir yandan gercegin izleniminin ideolojik etkileri, diger yandan da
dunyanin dogal butunlugunin ve c¢ok anlama c¢ekilebilirliginin dinsel aci-
dan, tanri esini olarak ag¢iga vurulmasi, Bazin'in hiristiyanlia deggin bir
erdemle korkun¢ bir idealizmin sonucunda, alan derinliine ne tirden bir
anlam kazandirmaya cahstiini acgikga ortaya cikarmaktadir.

Mitry’nin  bu konudaki dusincelerine gelince, o, Bazin'in gergegin
birka¢ anlama c¢ekilebilirligine karsilik : «sinema gerceginin dolayl bir
gercek oldugunu ve gercek dinya ile aramizda, filmin, alicinin, goésteri-
nin bulundugu» nu belirtmekte (Esthétique et Psichologie du Cinema, 11,
Les formes, s. 12) ve «alic’nin kendiliginden gergcek bir veriyi saptama-
si nedeniyle gercedi objektif ve etkisiz olarak verebilecegdini dusinmek
son derece ilkel bir disince olmaktadir... En azindan alici sayesinde
elde edilenin bir gérintiden ibaret oldugu ve bu nedenle de ortaya ye-
ni bir gercegin ciktigini kabul etmek verinde olacaktir. Saptanan gerce-
gin herhangi bir degisime ugramadigini dusinmek olanaksizdir». Mitry,
bu dusuncelerinden 6turi, Bazin, Henri Agel, Eric Rohmer, Amedée Ayf-
re gibi dusunurleri tinselci (spiritualist) olarak adlandirmis ve sinemasal
gorantinin salt gercekligi agisindan, gergek dinyanin bir anlatimi ol-
augunu savunmanin, cisimleri duyularimizla algiladigimizi unutarak de-
ney - Ustl (transcendental) bir gercekcilije saplanmak olacagini belirt-
migtir.

Mitry, sinema gorintisinidn, belli bir alan (cerceve) ve belli bir si-
re (cekim sdresi) ile sinirlandirilrrits oldugundan gunlik algilamadan ta-
mamiyle farkh bulunduunu da ileri stirmektedir.

Ancak Mitry, her ne kadar Bazin'le tamamiyle karsit distuncede go-
rinmekteyse de. asagidaki alintilardan da anlasilacagl Uzere ayni yanil-
gl icinde bulundugu ve temelde her ikisinin de ayni goérisd savundugu
anlasilacaktir. Mitry aynen soyle demektedir : «sinemada her ¢ekim, ci-
simleri rélatif (izafl) boyutlar icinde sunmakta ve bu boyutlarin, cisim-
lerin gercek boyutlari ile yakindan uzaktan bir iliskisi bulunmamaktadir.
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Cunku sinema, en degisik alanlari dahi belli bir alan, ¢erceve icinde sun-
mak zorundadir.»

Kavramlardaki belirsizlik dahi kuramsal acidan bir tutarsizligi, bir
noksanligi ortaya cikarmakta ve Mitry'nin sadece bir takim deneylere,
gorgluye dayanan «gercekler» den hareket ederek bazi sonucglara ulas-
maya calistigini gdstermektedir. Sinemasal alanin gercek alandan ta-
mamiyle farkli oldugu, aslinda kesintisiz olan gercek mekan ve zaman-
dan, filmin ayri ve kesintili bir mekadn ve zaman icinde olustugu bilinen
ve kimsece yadsinmayan bir olgudur.

Ne var ki, soruna seyirci agisindan bakildiginda, bu farkh durum,
yani, sinema gerceginin kesintililigi ile gergcegin kesintisizligi, ortadan
kalkmakta ve seyirci filmde kendini zaman ve mekén agisindan bir su-
rekliligin icinde bulmaktadir; demek suretiyle soruna daha dogru bir
yaklasimda bulunmak mimkin olacaktir.

Gerek Bazin gerekse gerceklerin ayrimi lzerinde israrla duran Mitry
bu farki ortaya koyamamislardir.

Ancak bu konuda bir c¢eliski ile karsi karsiya bulunmaktayiz : Bazin
icin alan derinliginin sinemaya uygulanisi, sinemanin 6zinde esasen var
olan gergekcilik dozunu arttirmak, Mitry icin ise alan derinli§i daha
kapsamli ve nispeten kesintisiz olma niteliinden o6turd ve gérme duyu-
suna olan yakinhgr acisindan, sinemanin 6zunde varolmayan gercekgi-
ligi saglamasi nedeniyle s6éz konusu olmaktadir.

Birinci sikta artiya arti ilave edilmekte, ikincisinde ise eksinin arti
ile giderilmesine calisiimaktadir. Géruliyor ki, Mitry ile Bazin arasindaki
bu celiski Mitry'nin distncelerindeki bir celiskinin varligini da ortaya
koymaktadir. Sinema goruntistinin gercek dunyadan ayri niteliklere sa-
hip olmasina yol acan nedenler herseye karsin bir sinema goruntisi
olan alan derinligi acisindan da s6z konusu olmakta ve bu ydntem sa-
yesinde, sinema go6rintisinun gercedi aynen yansittigr yonundeki ya-
nilsamay! daha etkinlestirmesi durumunda herhangi bir degisiklige vyol
acmamaktadir. Bu bakimdan da kuramini, s6éz konusu yanilsamay! yad-
siyan ve dusincelerin bu temel Ustiine olusturan Bazin’in gorasleri, bu
yanilsamayi! kabullenen ancak alan derinligi sayesinde bu yanilsamanin
daha inandirici bir nitelik kazandigini savunan Mitry’'ninkine oranla daha
tutarh olmaktadir.

Bazin'in kuramlari, 6érnegin yeni gercekgilik gibi bir takim yeni sine-
ma akimlarinin olusmasina yardimci olmus, bircok sinemaciyl etkilemis
ve gunimuizde de bu etkisini sturdurmdstdr.

Leblanc ise hi¢ bir incelemeye girismeksizin alan derinliginin, klasik
sinema tarafindan tam olarak saglanamamis olan gercek hissini olgun-
lastirdigini ileri strerek sinema tarihinin idealist savunucusu durumuna
dusmektedir. Sinema tarihinin Bazin tarafindan kaleme alinmaya c¢alisil-
masini biz yadirgamiyoruz. Ancak Leblanc’in bu turden bir cabaya gi-
rismesi bizi oldukga sasirtmaktadir.

Cunkil, «sinema tarihi» bir «veri» olarak belirmemekte, bir «olusum»
olarak ortaya cikmaktadir.
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Sinemanin materyalist
bir tarihi ic¢in

Simdi, ortaya 6nemli ve ivedilikle ¢6zim bekleyen bir sorun c¢ikmak-
tadir. Bazin, alan derinligini, sinema dilinin gelisimini ve bir bakima si-
nema tarihini etkileyen en 6nemli temel bir 6ge olarak gérmektedir. «Si-
nema tarihi» deyiminden ne anlamak gerekir? Sinema tarihgileri ve ku-
ramcilari bugine dek soruna ideolojik ac¢idan egilmek geregini hisset-
memisler ve «sinema tarihi» ni, dnemli yapitlarin ve bir takim olaylarin
kronolojik bir sira icinde ele alinmasindan ibaret saymislardir. Bu da,
statiikosu hicbir zaman tartisma konusu haline getiriimemis olan birta
kim verilerin dizenlenmesi ve yeniden aktiriimasi eylemine inhisar et-
mistir. Sinema tarihg¢isi icin 6nemli olan, goérglye, deneye dayanan bir
takim olaylarin, 6rnegin yapim tarihleri, film adlari, Uslap, Ulke adlari,
akim ve iligkilerin kaleme alinmasi olmustur. Go6zlemci akim bdtin bu
cabasini «tarihte ilk defa» deyimi Uzerine oturtmus ve tum bu olaylari
aktarirken, oOrnegin, «tarihte ilk defa bas cekim Griffith tarafindan Kkul-
laniimistir», gibisinden bir ifade kullanmak yoluna gitmistir. Soruna asa-
gida daha genis olarak deginilecektir.

Sinema tarihinin konusu bizim i¢in Bazin'inkinden, hatta kitabini «Si-
nema ve ideoloji» olarak tanimlayan, kuramsal ag¢idan konusunu sapta-
maya dahi gerek gérmeyen Lebelinkinden de farkhdir. Lebel'de, her iki
kavram kuramsal acgidan bir agiklamaya dahi kavusturulmadan, s6z ko-
nusu iliskinin ¢6zimlenmesine sadece ampirik acidan agirhdr olan bir
kavramdan, «teknik» ten, yola cikilarak ulasiimaya calisiimistir.

Sinemanin materyalist tarihi hangi temellerden yola c¢ikilarak olus-
turulabilir? Cine - Forum’da Norbert Massa tarafindan ileri surilen bazi
sorunlara verilen yanitlar sorunumuza 1sik tutabilecek niteliktedir. Bu ya-
zinin, «sinema tarihi Uzerine notlar» baslkli boliuminu aktariyoruz :

«Henlz sinemanin materyalist bir tarihi kaleme alinmamistir. Bu ko-
nuyla ilgili bdtin kitaplar, 6rnegin Brasilliach, Ford hatta Sadoul ve
Mitry’ninkiler dahil, tarihin ge¢mis olgulardan ibaret oldugunu ve sine-
manin da bir ge¢gmisi olduguna gdére bir tarihi olmasi ve bu tarihin titiz-
lik ve tarafsizlikla ele alinmasi gerekece@i goérisiinden hareket etmekte-
dirler.

Oysa sinemanin bilimsel bir tarihi, sadece olaylarin yeniden gin isi-
gina kavusturulmasi veya gec¢misin yeniden dizenlenmesi c¢abasi degildir
Materyalist bir sinema tarihi, sadece betimleyici dedil ayni zamanda acik-
layici da olmak zorundadir.

Sinemanin materyalist bir tarihi zorunlu olarak elestirisel olmak ve
gecmisi simdiki zamanin ilkeleri ve verilerinin 1siginda degerlendirmek
zorundadir.»

Yukarida s6zi edilen genel kurallaidan yola cikarak, materyalist bir
sinema tarihinin olusturulmasi ydninde iki ayri uygulama cizgisi arasin-
daki farki acikliga kavusturmaya calisacagim. Bunlardan birincisi, ken-
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M itry’'ye gore bas cekimin kullanildig: ilk filni: Judith of Bethulia (D. W. O riffith,
1913J.

disine gozlemciligi yontem olarak benimsemis ve felsefi gorisi idealizm
olan Bazin, Mitry ve Deslandes'in ¢izgisi, Ikincisi ise, tamamiyle karsi-
ti ve alan derinliginin icerdigi kuramlardan hareket edilerek tarihini, ya-
ni belirgin olarak duzenli bir sekilde kullanilisini, amacini belirleyen et-
kenlerin incelenmesi ve bu kez de Bazin ve Mitry’nin yazilarini sadece
bu acidan, yani biling altinda tutulmus olan ve sinemanin tim estetik
gelisimini etkileyen ekonomik, politik ve ideolojik etkenler g6z éniinde bu-
lundurularak, yeniden ele alinmasi yoniindeki c¢izgi olmaktadir.

Bu calismanin ne kadar gi¢ oldugu ortadadir. Ayrica bu caba, di-
ger bir zorunlulugu daha gerektirmektedir; sinema kurami ile tarihinin
bir arada ele alinmasi. Yeni bir inceleme konusu olan sinemanin, ginu-
muze dek, tarih ve guzel sanatlarla ugrasanlarca, uzun bir sireden be-
ri kahplastirilmis siniflandirilmalari cercevesinde islenememesine yol ac-
maktadir. Kuram ve tarihi birarada tutma zorunlulugu, Mitry’nin bir yan-
dan «sinema tarihi» diger yandan da «sinema estetiji ve psikolojisi»,
diye ikili bir ayirnma tabi tuttugu incelemesinde acik¢ca belirmektedir. Ne
var ki, Mitry'de kuram - tarih iliskisi ¢dzimlenmemis ve bu alanlardan
birinde herhangi bir soruna ¢6zim bulunamadiginda veya bir guglikle
karsilasildiginda diger alana atifta bulunulmakla yetinilmistir.

Mitry'nin «bas cekim» le ilgili distnceleri ele alindiginda idealist ve
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gbzlemci tavrin ne denli bir geliski ve tutarsizlik icinde oldugu acikga or-
taya cikacaktir. Mitry bu konuda sdyle demektedir :

«Bas cekim’'den sadece bir cismin oldugundan c¢ok daha biyik bir
sekilde perdede belirmesini saglayan bir etki anlasiimakta ise, bu yon-
temin kullanilisi sinemanin ortaya cikis tarihine dek uzanmaktadir. Eski
adiyla «bilyik baslar» 1901 yilinda Melies’in filmlerinde ansizin genel
cekimlerin ortasinda belirmekte ve o6rnedgin «Amerika'da bir itfaiyecinin
yasami» adli belgesel filmde oldugu gibi, oyunculardan biri bas cekim-
de yanginin c¢iktigini duyurmaktadir. Bu beklenmedik c¢ekim, seyircide bir
saskinhigin yaratilmasina yol a¢maktaydi. Ancak, cekimlerin kendi ara-
larinda bir anlam tasimaya baslamalari kurgu sayesinde gerceklesmistir.
1909 ve 1910 yillrinda Griffith tarafindan sayisiz kicguk filmlerde kulla-
nilan bu c¢ekimler, ancak 1911 ve 1912 yillarinda «tarihte ilk defa» bir bl-
tin halinde, dizenli, anlamh ve bilincli bir sekilde kullanilmaya baslan-
mistir. Griffith'in ilk kez bas cekimden yararlanan sinemaci oldugunu ile-
ri sirmek, onun bu yobntemin sadece blylltme etkisinden degil de bir
anlatim araci ve bir simge olarak yararlandigi anlamina gelir. 1911 yi-
lindan ve Griffith'den 6nce bu sekilde betimleyici amaclarla kullaniimis
olan bas cekimlerini aramak bosunadir. Bas cekim, bildigimiz sekliyle,
ilk defa 1913 yilinda «Judith of Bethulia» da ortaya c¢ikmistir». (Esthéti-
que et Psichologie du Cinéma, s. 162 - 163)

Sadece bu bo6lim dahi ortaya bircok sorun cikarmaktadir :

— Mitry tarafindan ileri surtlen «saskinlik hissini yaratan buytk
baslar», «betimleyici amaclara yoénelik bas cekimler», «simge dizeyine
yukselen biylltme etkisi» gibi kavramlar arasindaki asama sirasi nedir?

— Sorun, «ilk bas c¢cekim» in saptanmasi ise, niye 06lglt olarak soz-
konusu bas cekimlerin icerigi alinmakta ve betimleyici anlatimh bas ce-
kimlere oranla bir 6ncelik taninmaktadir? Kaldi ki, yangin habercisinin
bas cekimde verilmesi 6rneginde, bu cekimin sadece betimleyici oldugu
ve dramatik bir etkiden yoksun bulundugu ileri sirilemez. Durum bdyle
olunca da, «ilk bas cekim» deyiminden vazgecmek daha dogru olacaKtir.

— Nihayet; «bilindigi sekliyle bas cekim», deyiminden neyin anla-
silmasi gerekecegdi acik degildir. Bu konuda soyleyebilecedimiz tek sey,
bas cekimin tek bir tiri degil binlerce c¢esidinin bulundugudur. Simge
duzeyine ulasan bir bas cekimin, zorunlu olarak buylltme etkisine de
sahip oldugu ddslndlirse, Mitry'nin «simge duzeyine erisen bas ceki-
mi» ne basit blyultme etkisine sahip bir bas c¢ekime oranla 6ncelik ta-
ninmasinin hicbir anlami bulunmamaktadir. Kaldi ki, aksi yénde bir di-
slince, «bas cekim» den s6z edilmesini de tamamiyle olanaksiz kilar.
Cunkd, her bas c¢ekimi zorunlu olarak cisimleri olduklarindan c¢ok daha
buyuk gostermekte ve bu nedenle de bir buyultme etkisi tasimaktadir.

Gercek sudur ki, Mitry sik sik kullandigi, «tanidigimiz, bildigimiz sek-
liyle» deyiminin de acikca ortaya koydugu gibi, tamamiyle gdzlemci bir
yontemle hareket etmekte ve estetik kaygilari tarihsel dogrulara yeg tu-
tarak Griffith'i kendine cikis noktasi almaktadir.
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Mitry'nin belirtmek istedigi, ancak, «tarihte ilk defa» seklinde 6zum-
lenen ve aksi halde dayanak noktasini yitirecek olan disincesinden do-
layr basaramadigl husus, bas c¢ekim kavrami aciklia kavusturulmadik-
¢a, «birinci bas cekim» den s6z edilemiyecegi ve her bas cekimin kendi
acgisindan birinci bas c¢ekim olacagidir.

Ancak, her bas cekim, filmin butinligl icinde sadece olduk¢a kar-
masik bir takim anlamlar icermemekte, ayrica bir anlam butinliga zin-
ciri icinde de sekillenmekte ve belli bir yapiya ulasmaktadir. Ya her bas
cekimini her zaman bir bas c¢ekim olarak kabul etmek ya da filmin bi-
tunligld icinde bir anlam ve 6nem kazandigini ileri sirmek gerekecektir.
Bas cekim, sinemada belli bir pratik amaci olan ve belirgin bir islev g6-
ren bir kavram olmakta, ancak sinema kurami ve elestirisi agisindan sa-
c'ece yaniltici bir soyutlamadan o6teye gidememektedir. Teknik yazilarda
ve elestirilerde binlerce kez stz edilen bas cekim kavraminin anlam ve
niteligini boylece saptadiktan sonra, ornegin, ¢ekim boylari dizisinin, si-
nematografik dilin bir kategorisi olarak sekilci bir ¢izelgeden baska hig
bir anlam ifade etmedigini de belirtmek gerekir.

Boylece, teknik terminolojinin elestiri ve teori alanindaki yetersiz-
ligi acikgca belirmektedir.

Mitry'nin yazilari yeniden ele alindiginda «tarihte ilk kez» dizisinin
sadece bas cekim icin degdil tim teknik temel 68eler i¢cin de sudrddraldu-
gu ve gerek dekor, gerek kurgu, gerekse kaydirma ve cevrinme icin de
ayni deyimin kullanildi§i gd&rulecektir. Bu da, her seyin kaynagini bul-
may! ve boylece belli bir kronolojik sira ve mantik cercevesi iginde olay-
lari aciklamayl amaclayan kentsoylu dustncesinin dogal bir sonucu ol-
maktadir. Buna bagh olarak da, tim, teknik 6gelerin ortaya cikisi her
turli ideolojik ve ekonomik nedenler disinda bir agiklama bulabilmekte-
dir.

Bas cekim icin oldugu gibi, alan derinligi i¢cin de, sinema tarihi bo-
yunca bir streklilik, bir soy agaci pesinde kosmak tamamen olanaksiz-
dir.

Bas cekim gibi bir yontemin, teknik etkenler disinda etkenler aran-
maksizin aciklanmasi midmkin degiidir. Bu etkenler, sinema alaninin di-
sina tasan, soyut ve uyduruk bir sinema tarihini yikan ve bu alanla diger
alanlar arasinda karmasik iliskilere yol acan, ekonomik ve ideolojik et-
kenlerdir.

Sinemanin, Bazin ve Mitry gibi kuramcilar igin, tarih, ideoloji gibi
sistemlerin disinda bagimsizligini koruyabilmesi, tim sinema tekniginin
son derece dogal bir sekilde belirmesini ve yararhiligi gibi bir sorunun
kullaniligiyla es anlamda tutulmasini gerekli kilmaktadir. Ancak, sinema-
nin materyalist bir kuramini olusturmayr amaclayan bir calisma, sadece
gozlemcilikle yetinemez.

Belli bir uygulamanin sonucunda, belli goéruntid ve sekilleri belirten
kavramlarin uygunlugunu ve bu kavram - sekillerin «termes - figures»
ideolojik ve tarihsel kodkenlerini arastirmayan .sinema sekillerinin bir dil-
biliminin herhangi bir tutarhliyi olamaz. Cristian Metz ve Pascal Bonit-
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zer'in calismalari bu alandaki 6nemli bir boslugu doldurmayr amacla-
maktadir.!*)

Alan derinligine 6zgu tarihsel bir arastirma, bize ekonomik ve ide-
olojik etkenlerin belirledigi teknik etkenlerin diger pratiklere oranla bag-
lantisini ve teknigin sinema c¢alismalarinin batunlugu icinde, diger pra-
tiklerle olan iligkisini gdstermektedir.

ilk filmlerden itibaren sinematografik goriinti, dogal olarak alan de-
rinligi olan bir gorintd olmustur. Sinematografik goérintinin temel un-
surlarindan biri olarak beliren bu 6de, Lurniere'in filmlerinin bir ¢ogun-
da acikca belirmektedir, 6rnegin, «Bir trenin gara girisi» veya 1900 yi-
inda Williamson tarafindan cekilen ve belgesel bir yapit olan «Cin’de bir
Misyon’a saldiri» adli filmierde alan derinligine yer verilmistir.

Ne var ki, bu donemde derinlik genellikle dis ¢ekimlerde s6z konu-
su olmakta idi. Mitry bu olguyu sdylece aciklamaktadir: «bunun nedeni
tamamiyle tekniktir. 1915 yillarinda kullanilan 35 ve 50 mm’lik orta odakli
objektiflerin alan derinligi olan bir gorunti verebilmeleri, ancak diyaf-
ramlarinin gucli bir 1siga ayarlanmasi ile mumkindi. Bu isiklandirma
ise, sadece dis cekimlerde yapilabiliyordu».

Aklimiza soyle bir soru gelmektedir: sinemanin ilk yirmi yilinda ne-
den sadece orta odakh objektifler kullaniimistir? Bence bunun tek ne-
deni bu objektiflerin dinyanin «norma! bir goérintisi» ni yansitmalari ve
sinemanin basarisinaa da bu olgunun 6nemli bir roli olmasindadir. Di-
ger bir deyisle, bu objektifler toplumsal bir istege karsilik vermislerdir.
Baska turden istekler, baska niteliklere sahip objektiflerin ortaya ¢ik-
masina yol acabilirdi.

Alan derinli§i de bu gercede uygunlugun saglanmasi yonindeki ca-
balar acisindan sadece fazladan bir unsur degil, ulasiimasi ve elde edil-
mesi zorunlu temel bir 6ge olmaktadir. Amag, seyircinin perdede kendi-
ni tanimasi, gercek yasamin tim renkleri ve boyutlariyla yansitilmasidir.
Eu durumda, U¢ boyuttan biri olan derinligin ihmal edilecegi dusinule-
mezdi. Bu etki bir yandan gorintiye ¢ boyutlu bir perspektifin varhgi-
ni kazandiracak diger yandan da fotografin gerceklestiremedigi hareke-
tin perdede gerceklesmesine yol acacakti. Bu iki sonu¢c tamamiyle bir-
birine baghdir; cinkt, kisilerin perdede dikey olarak hareket ediyor go-
rinmeleri ancak 1sigin onlara ulasmasi ve bir derinligin, yapma bir pers-
pektifin varligi ile olanaklidir. Nitekim, ¢cogu zaman, derinligin var olma-
dig1 ve geri hareketin kismen mimkuin olamadigl dahili ¢ekimlerde, 1sigin
yetersizligi nedeniyle, fonda gdzu yaniltan ve Kkisilerin derinligine hare-
ketleri yerine goriuntd derinligini saglayan resimli perdeler kullaniimistir.

Gercekte, ¢cogu incelemecinin disindigu gibi, alan derinligi alicinin
bir etkisi dedgildir. Tersine alici bu etkinin gerceklestiriimesi sorununa
getirilen bir ¢o6zim olmaktadir.

Mitry'nin bu konudaki aciklamasini aynen aktariyoruz: «1925-1940
yillari arasinda bazi istisnalar disinda, hangi nedenlerden 6tiri, alan de-
rinligi pek uygulanmamis ve bir kenara birakilmistir? Bazi kimselerin bu-

(*) Sozkonusu bu yazilar derginin ileriki sayilarinda yayinlanat aktir. (Cagdas Sinema)
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Alan derinligi: Yurttas Kane (O. Welles, 19Jfl).

nu bir moda sorununa, diger bazi kimselerin ise Sovyet sinemasinin et-
kisine bagladiklari goérilmektedir. Onlari bu goruslerinde tamamiyle hak-
siz gérmememize karsin, bu durumun gercek nedeni sadece bu dedgildir.
Genis acili objektiflerin kulanilmas: ile de her hangi bir ilgisi bulunma-
maktadir. Daha dogrusu, bu tirden objektiflerin kullanilmasinin neden-
leri tamamiyle farklidir. Daha ©6nce bir derinligin elde edilebilmesi igin
diyaframin iyice ayarlanmasinin yeterliliini belirtmistik. ~Ancak bunun
yapilabilmesi, daha fazla 1sigin vathdini zorunlu kilmaktaydi. 1925'den
once bu cok basit bir islemdi; ortokroinatik (*) duyarkath filmlerin kulla-
nilisi, aydinlatma giclt yuksek olan 1sik yaylarinin kullanilisini mimkin
kilmakta ve bu yaylarin sayisinin arttiriimasi ile daha gugli bir 1sik kay-
nagl elde edilebilmekte idi. Ancak, 1925 yilindan sonra pankromatigin
("*) genellestiriimesi ve ortokromatik duyarkath filmin yerini almasi her-
seyi altist etmistir. Kirmiziya ve gorilebilen bitin isinlara karsi esit ol-

(*) Ortokromatik duyarkat : tayfin mor ve sar arasindaki bitun Isinlarina karsi
duyarhihk gOsteren duyarkat c¢esidi. Bundan dolayl, asaglr yukari insan goézu-
nin duyarligina yakindir.

(**) Fcmkromatik duyarkat: tayfin goralebilen bitin isinlarina karsi duyarlihigi

olan duyarkat c¢esidi. (C.N.)
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mayan bir sekilde duyarlik gosteren pankro, kendisinin en zayif noktasi
ile duyarlik gbsteren mora yaklasan isiklandirma yaylarinin kullaniimasi-
ni engellemigtir. Bdylece akkora dénisen lambalarin kullaniimasi gerek-
mistir. Ancak bi aydinlatma ydntemi son derece gigsiz oldugundan ve
ayrica ilk pankromatikler dncekilere gore etkin olmadiklarindan yeterli
bir aydinlatmanin yapilabilmesi igin divafram ayarinin yapilmasi ile ye-
tiniinemiyor, diyaframin daha fazla acilmasi gerekiyordu. Bunun dogal
bir sonucu olarak da, alan derinli§i az olan, ancak, diyaframi fazla aci-
labilen objektiflerin kullanilmasi yoluna gidilmistirs.

Goruluyor ki, Mitry 1925 ile 1940 yillari arasinda derinliginin pek uy-
gulanmamasinin nedenini pankromatigin, ortokromatigin yerini almasina
baglamakta ve olaylari tamamiyle teknik bir agidan agiklamaya calisir-
ken, bir ¢ok celiskinin de icine dismektedir.

Soyle ki, teknik acidan herhangi bir Ustinlik ve ekonomik agidan
hic bir kar saglamayan ve eskisine oranla ortaya birgcok teknik guglik
ve sorun cikartacak tim 1sik ve objektif sisteminde dedisikliklere gidil-
mesini gerekli kilacak bir yeniligin, uygulama alani bulamayacad! orta-
dadir. Oysa, ortokromatigin yerini pankromatige birakmasinda bir g¢ok
acidan yararlar saglamistir. Bunlardan birincisi, Mitry’'nin de belirtti§i gi-
bi pankromatik duyarkatin, adindan da belli oldugu Uzere, ortokromatik
duyarkata oranla her tirld 1si§a karsi ¢ok daha duyarli olmasidir. Mau-
rice Bessy ve J. L. Chardans’'in «Sinema S6zligiu» nde bu ustinluk su
sekilde belirtiimektedir: «ortokromatik duyarkatla, bir yuzdeki degisik
koyuluk ve acikliktaki renkler siyah beyazda olduk¢ca dengesiz bir sekil-
de belirmekteydi. Bunun giderilmesi icin oyuncular yizlerini maviye bo-
yamaktaydilar. 1927'den pankromatik duyarkatin ortaya cikmasi ile mak-
yaj dogala donismis ve dogadaki renkler siyah, beyaz ve grinin ¢cok de-
gisik tonlarinda gercege yakin bir sekilde yansimistir.»

Boylece, yalniz duyarlihlk agisindan bir Ustinluk elde edilmemis, ay-
n zamanda, dogal renklere daha sadik kalinmis ve gercek daha iyi bir
sekilde yansitilmistir. Bu teknik gelisimin nedeni sadece teknik acidan
aciklanamamakta ayni zamanda ideolojik bir yéniu de bulunmaktadir. Si-
nemanin ilk zamanlarindaki keskin siyah - beyaz kontrast artik seyirciyi
tatmin etmemege baslamis, boylece, derinlik renk tonlarina oranla 6ne-
mini yitirmistir.

Mitry’nin, ortokromatik’den pankromatige gecisin ilk yillarinda yeni
duyarkatin uygulama kosullarinin oldukc¢a sinirlayici oldugu, goérusine ka-
tihyoruz. Ancak, bu emekleme ddénemi pek kisa sirmis ve 1931 yilinda,
yani ¢ok kisa bir sire sonra, pankromatik Kodak tarafindan gelistirilmis
ve «slper - sensitive Eastman» adi altinda kdmdur, tuz, kalsiyum flaortrd,
baryum, krom ve strontium karisiminda olduk¢a gelismis bir duyarkat or-
taya cikariimistir. Bu nedenle, bu kisa 6murli engelin, alan derinligi yo6-
nundeki bir calismayi o6nliyecegdi dusunulemez.

Ortokromatik duyarkattan pankromatik duyarkata gecebilen ve ses-
li sinemayi gerceklestirebilen bir endistrinin, pankromatik duyarkatta da
derinlik sorununa bir ¢ézim yolu bulabilecegi ve bu gilice sahip bulun-
dugu kabul edilmelidir. Ne var ki, bir baski sonucunda duyarkatin nite-
ligini deg@istirmek zorunda, kalan sinema endustrisi, derinligi koruma ko-
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nusunda bu tdrden bir baski ve istekle karsilasmamistir. Mitry’'nin bazi
olgulari, sadece bir teknik yéntemin, yerini diger bir teknik yénteme bi-
rakmasi ile ortaya cikan degismelere baglayan kuramini gecersiz kilan
bu teknik degismelerin, bagimsiz olmadiklarini ve bazi ekonomik ve top-
lumsal gereksinmelerin bir sonucu olduklari gézden kagirilmamalidir.

Derinligin ortadan kalkisi
Sesin belirmesi

1925 yilindan sonra, filmlerin ¢ogunda yer alan alan derinligi, yavas
yavas ortadan silinmeye baslar. Bu durum Yurttas Kane'ye kadar surer
(1941). S6z konusu her iki tarih ortaya bazi sorunlar cikarmaktadir. Bir
yandan, Mitry'nin de belirttigi gibi, «1925 yillari» nin ne ifade ettigi, di-
der yandan da ortokromatik duyarkattan pankromatie ve o6zellikle da-
ha kesin bir olgu olan sessiz sinemadan sesli sinemaya gecisin neden-
lerinin incelenmesi gerekmektedir.

Derinligin ortadan kalkisi ile sesli sinemanin ortaya cikisi arasinda-
ki iliski ve aynizamandalhigin Mitry'nin gézinden kacmis olmasi sasirti-
cidir.

Ortokromatigin yerini pankromatige birakmasinin nedeni, baslangic-
ta bir takim pratik guclikler ¢ikarmasina karsin, Ikincisinin birincisine
oranla cok daha etkin bir duyarha sahip olmasidir. Bu duyarllik, sade-
ce goruntinin gercgekgiligini arttirmakla kalmamakta ayni zamanda ses-
li sinemanin zorunlu kildigi 16 kare/saniye hizdan 24 kare/saniye hiza
gecisteki 1sik kaybini da gidermektedir. Brunius 1938'de aynen soéyle de-
mekteydi : «Pankro'yu ve diyaframi c¢cok acik objektifleri, i1sik alis slre-
sini saniyenin 1/30'den 1/50'ne indiren sesli sinemaya bor¢luyuz» (Pho-
tographie et photographie de cinema). Pankro, alan derinligi sinirli ob-
jektifler ve sesli sinema teknik acidan birbirlerini batiinlemektedir.

Ancak bu aciklama, sadece sesli sinemanin ortaya cikisi ile alan
derinliginin 6nemini yitirmesi arasindaki rastlantiyl ortaya koymakta, bu
rastlantinin nedenlerini ise acgiklayamamaktadir. Bu nedenlerin sadece
teknik nedenler oldugu ileri strtlemez. Nitekim, Yurttas Kane'den o6nce
dahi, sesi alan derinligi ile birlikte kullanan bir ¢cok filme rastlanmakta-
dir. Kaldi ki, genis acili objektiflerin varligi da, diger objektiflerin kulla-
nilisini engellememekte ve daha gucli bir 1sik kaynaginin kullaniimasi
ile, bu objektiflerin diyafram ayarlarinin yapilmasini olanaksiz kilan hic-
air teknik guclik s6z konusu olmamaktaydi. Goruldugu gibi, sesli sine-
manin ortaya cikisinda teknigin pek fazla bir etkisi olmamistir.

Sesli sinemanin ortaya cikisinin «gercek nedeni» ni, sadece sinema
dili konusunda degil, ayni zamanda sinemanin ideolojik islevinde de bir
yenilemeye gidilmesi yodninde, Hollywood'ta beliren gereksinmede ara-
mak gerekir. Seyircinin, sesten, renkten ve derinlikten yoksun bulunan
sessiz goruntuyl, gercek olarak kabul edebilmesi tim bu noksanlikla-
rin giderilmesini zorunlu kilmaktaydi. Seyircinin bu gorintulerin gercek
olmadiklarini bilmesine karsin, gercekmis gibi kabul etmesi ve buna
inanmasi ancak bu noksanliklarin giderilmesi ile olanaklydi. Aksi halde,
sinema islevini yerine getiremiyecek ve yapmacikliindan otira seyirci
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tarafindan yadsinabilecekti. Ancak, sinemanin s6z konusu noksanlikla-
rn gidermege calistiini da belli etmemesi ve seyirciyi tuzaga dusurebil-
mek, boylece de ideolojik islevini yerine getirebilmek igin bir takim yol-
lara basvurarak yadsimayi ©onleyen bir yontem izlemesi gerekmekteydi.

Sinema goruntusinin gercekle olan kesin ayrihigint  goézler dnune
sermekten o6teye gidemeyen, bir takim noksanliklari 6rtbas etme yolun-
daki teknik gelismeler, uzun bir sureyi gerektirmis ve bu gelismeler «ger-
¢cegin perdede yansitilmasi» ni amaclayan bir ideolojinin sonucu olmus-
tur. Perspektif yonundeki noksanhdin hareket ve alan derinligi, renkler-
deki noksanhdin da, 1935-40 yillarinda trikrominin tecimsel alanda kul-
lanilmaya baslamasina dek, pankromatikle giderilmesine calisiimis, an-
cak, ne piyano ne de orkestralar sessiz sinemada sesin yerini tutabil-
mistir.

Kabaca Hollywood'un duslincesi su sekilde 6zetlenebilir : tim c¢aba
ve harcamalar gercede sahip cikma adina dedil, gercedin temsilcisi ol-
may! savliyan, bu goruntinin inandiricthgini arttirma adina yapilmahdir.

Bircok sinema tarihgisi, sesli sinemanin, sessiz sinemanin en verimli
yillarinda, 06zellikle Sovyet sinemasinda kurgunun son derece gelistigi
ve bir sinema dilinden gururla s6z edilmeye baslandigi bir dénemde, tim
bu degerleri yikarak onun yarini almasini hayretle karsilamaktadirlar.

Kaba guldurilerin disinda, seyircide «gercegin izlenimi» ni uyandir-
mayl amacglayan Hollywood sinemasi, sessiz sinema déneminde sesin
eksikligini ara yazilarla doldurmak yolunu secmistir. Kisa bir sire sonra,
bu eksikligi de gidermesinden daha dogal bir sey olamazdi. Sovyet sine-
masinda ise, kurgu sayesinde seyirci bir inceleyici durumuna sokulmus
ve boylece de, filmin salt bir gosteri ve gérintinin de gergegin bir yanil-
samas! durumuna indirgenmesi dnlenmistir.

Kurgu, Bazin tarafindan gercek mekan ve sireye uygunlugu bir var-
sayim olarak kabul edilen ve bu niteliinden o6tluri de «gergekgi» (rea-
list) olarak adlandirilan sinema gorintusunin bir algilamanin  sonucu
olan sureklilik etkisini bozmaktadir. Ancak bu aldatmacanin sirdurule-
bilmesi, s6zkonusu sureklilik etkisinin varhdini gerekli kilmaktaydi. Ba-
zin bu konuda sotyle demektedir : «Sayet bicim ve kurgu sinema sanati-
nin 6zinld olusturmakta ve bir veri olarak beliren gercege bir takim kat-
kilarda bulunmakta ise (ancak kendisi buna inanmamaktadir), sessiz si-
nema eksiksiz bir sanattir. Bu disiinceye goére, ses ikinci derecede bir
gorev yuklenmekte ve tamamlayici bir unsur olmaktan 0Oteye gideme-
mektedir».

Ne var ki, Vertov ve Ayzenstayn, sesle gdérunti arasinda bir bagim-
lihk géormemekte ve bu iliskiyi diyalektik bir iliski olarak tanimlamakta-
dirlar. En azindan, bu kuramcilara goére, sesin Hollywood sinemasinin ak-
sine, basta gelen bir goérev yiklenmedigini kabul etmek gerekir.

«Gergegin izlenimi» ideolojisine dayanan ve konusmanin (sesin) bu
hissi guclendirici bir gorev yiklendigi sinema goérisu ile gercegin asil-
digi, sesin bu hissi giclendirmenin disinda baska katkilarda bulundugu,
hattd bir catisma unsuru olarak belirdigi ve gercegin disinda farkh bir
gercegin de olusturuldugu, seyircinin bu farkliligi ¢6zimlemek zorunlu-
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lugunu hissettiji sinema anlayisi arasinda biyuk bir catisma s6z konu-
sudur.

ideolojik bir gereksinmenin dogdal bir sonucu olarak da ses, Holly-
wood sinemasinda gercegin izlenimini guclendirici bir godrev ylUklenmis
ve boylece daha 6nce bu gorevi yiklenen diger yéntemlerin dnemlerini
yitirmelerine, 6rnegdin, alan derinliginin ortadan silinmesine yol acmis-
tir. Cunku, ses, Hollywood sinemasinda goéruntiye sadece bir esinzaman-
lihk icinde girmekte ve ayni zamanda ona egemen olmaktadir. Dider bir
deyisle, Hollywood sinemasinda, ses, bir boslugu ideolojik 6nerilerle dol-
durur. Bizce, sesli sinemanin, kurgu konusunda Griffith disinda basari-
Il sonuclar alamiyan Hollwood'da yerlesme alani bulmasi, hicbir sekilde bir
raslanti degildir. Sesli sinemanin ortaya ¢ikis bir takim teknik kaygularin
degil, tamamen ekonomik nedenler ve buyuk trost ve bankalar arasindaki
rekabetin bir sonucudur. Sinemada Vitafon sistemi ile ilk ses kaydinin,
Morgan Bankasi tarafindan finanse edilen Western Electric Sirketi ta-
rafindan gerceklestirildigi, herkesce bilinmektedir. Ancak bu sirket, ses-
li filmlerin yayginlasmasi halinde, bir filmin her go6sterildigi Ulkenin dili
ile seslendiriimesi gerekli olacagindan, ve bu islem de olduk¢ca pahali-
ya maloldugundan, yabanci ulkelerdeki egemenliklerinin yokolacagindan
kaygulanmistir. Bu maceraya atilmak i¢in, iflasin esiginde ve yitirecek
fazla bir seyi bulunmayan paravan kig¢ik bir firmanin kullanilmasi uygun
olacaktir. «Warner Brothers» sirketi bu is icin bigilmis kaftandi.

Ancak 1926 da, bu sirketin gerceklestirdigi ilk sesli ve sarkili film,
«Don Juan», blylk bir basari kazandi. Bu olay, tecimsel alanda buyuk
bir rekabetin baslamasina yol acmistir. Western Electric'in Warner igin
Vitafon'u gerceklestirmesi Uzerine, Fox sirketi de Movieton'u uygulama
alanina soktu. Fox, 1927 yilinda piyasaya birka¢ kisa sesli film cikarr,
Warner ise «The Jazz Singer» i hazirlar. Boylece, buyuk sirketler de, pa-
ravan firmalarin sesli sinemanin basarisini tanitlamalarindan sonra, tim
gucleriyle bu alana dalarlar. Bu durum, yani sesli sinemanin teknik agidan
degil, tecimsel acidan Ustunliginin anlasiimasi tzerine uygulama olana-
g1 kazanmasi, sinemadaki gelisimin tekniK gelisime bagh olmadidini, tam
tersine, teknik gelisimin ekonomik ve ideolojik bir istedin sonucu olarak
belirdigini bir kez daha tanitlamaktadir.

Ancak, sinemanin bulunusunda s6z konusu edilen durumun, aynen
sesli sinema icin de gecerli oldugunu ve sesli sinemanin uygulama ala-
ni bulmasindan c¢ok dnceki tarihlerde, 1910- 15 yillarinda bilimsel ve tek-
nik acilardan bilindigi ve 1912 de Lauste’'un deneyleri sonucunda soru-
nun tamamen c¢dzumlendigini belirtmek isterim. Bu bulgunun, uygulama
alanina konmasindaki gecikme ise, teknik nedenlerden ve kaygulardan
ileri gelmemis, bazi kapitalist endiseler ve mekanik sinema igin girisi-
len yatirimlarin, mumkin oldugu kadar amorti edilmesi ydnindeki te-
cimsel dusuncelerin bir sonucu olmustur. Diger yandan, sinematografik
gorintinin, renk ve ses acisindan tasidigi noksanliklarin giderilmesi yo-
nindeki istek de, bu bulusun uygulama alanina girmesine bir neden ol-

mustur.
(Kisaltarak ceviren : Yakup Barokas).
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jean - patrick lebel

sinema ve ideoloji

(SINEMA BILIMSEL BIR BULGU MU? IDEOLOJIK BIiR TURETIM Mi?)

Sinemanin kuramsal sorunlarini ¢ézumlemeyi amaclayan ilerici c¢a-
ismalarda pozitivist edilimler gérdigumuiz icin, bu calismalari toptan
gbzden gecirmek ve elestirmek zorunlugunu duyuyoruz.

Amacimiz sinema tartismalarini noktalamak olmadigi gibi, kisir po-
lemiklere de yol a¢gmak istemiyoruz. Biz, — ister «Cinéthique» dergisi gi-
bi ilk sayisindan, ister «Cahiers du Cinéma» dergisi gibi sonradan— biz-
ler gibi diyalektik disinceyi benimseyen bu dergilerin igine dustukleri
celigkileri ortaya cikarmak istiyoruz. S6z konusu dergilerin calismalarini
ilging ve saygiya degder bulmakla birlikte, olduk¢a daginik, birbirinden ko-
puk, kimi zaman da celisik bulmaktayiz. Belli bir teorik butinluk goster-
meyen bu calismalar, yarattiklari kavram kargasasi ile de sorunlari daha
zor ¢Ozulur bir duruma getirmektedirler.

Yine de, ortaya yeni yeni sorunlar atan bu elestiriye, cagdas sine-
ma adina cok seyler borcluyuz. Ozellikle, diisiincelerimizi gelistirmede,
sd6z konusu sorunlarin ortaya atilmasi, yardimci olmustur.

Gecerli bir elestiri uUzerine

Butin catismalarin kaynagi, sinemada «gercegin izlenimi» olarak
bilinen olgudur. Sinema, kendine 6zgi zaman akisi ile, fotograf gercek-
ligini, fotografin nesneleri mekanik bir bicimde yeniden uretme 6zelligini,
zaman icinde gerceklestirir. Boylelikle gercegi yansitiyor izlenimini ve-
rir. Sonuc olarak da, gercegi ve dunyay! yeniden gd&sterir.

Bu olgunun ideolojik sonuclarina hakh olarak karsi cikan ve yasam
da varolan «gercegin» sinemasal gergekle bir olmadigini tanitlamak is-
teyen Cahiers du Cinéma ve o6zellikle Cinéthique dergileri, sinemanin tim
bu 6zelliklerini, dogrudan dogruya alcinin 6zel ideolojik niteliine bag-
lamaktadirlar. Cinéthique, daha da ileri giderek, alicinin bu niteliklerini,
Onceden dusunidlmis kesin bir ideolojik tasari olarak goérmektedir. (Bu
yazida, alici kelimesini yalniz alici aygitini belirtmek icin  kullanmiyoruz.
«Alici» kelimesini soz konusu elestirmenler gibi biz de, bir filmin ¢ekimi ile
gosterimi arasinda yer alan iglemler sirecini belirtmek icin kullaniyoruz.

Goruslerimizi agiklamadan, s6z konusu dergilerden birkag alinti al-
mayl uygun goruyoruz :
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Alis Harikalar Ulkesinde: perspektifin biyusi.

Cinéthique’e gore, alici tutucu ve idealist bir ideoloji Uretir :

«GoOrunuste, burjuvaca film ¢ekmeden daha dogal, daha sug¢suz bir-
sey olamaz. Yeter ki, film, alicinin yapisi gere@i Urettigi «gercgedin izleni-
mi» ideolojisine goére cekilsin.» (Gérard Leblanc, «Yon», Cinéthique no.
5).

«Sinema 0zdeksel niteligi geredi iki yonli ideolojik etkinlik yaratir :

a) YENIDEN URETIR : Varolan ideolojileri yansitir. Boylelikle bile-
rek veya bilmeyerek bunlarin yayginlagsmasini saglar.

b) Kendine 6zgi bir ideoloji URETIR: GERGCEGIN iZLENIiMi... Bir
ideoloji, gercede benzer gérinimlerin butinid olduguna goére, sinema
yansittigi ideolojiyi guclendirmekte, onu bir gergcekmis gibi ortaya koy-
maktadir... Bu nedenle sinemanin (b)’de belirttiimiz gorevi (a) bakimin-
dan da vazgecilmez bir 6zellik tasir. Gergegin izlenimi ortadan kaldirildi-
ginda yansitilan ideolojiler de desteksiz kalacak ve c¢dkecektir. (Bu, yal-
niz sinemada s6z konusu olabilir).» (Jean - Paul Fargier, «Sinema - Po-
litika iliskisinin kuramsal acidan tanimlanmasi (zerine bir deneme», Ci-
néthique No. 5) (Bu yazinin timundn kisaltiimis bir cevirisi, Yeni Dergi-
nin 64. sayisinda yayimlanmistir. C-N)

«Alici timuyle ideolojik bir aygittir. Tamamiyle Kuatrogento'nun bilim-
sel perspektifinden miras kalan perspektif yasalarini dretir». (E. Le Gri-
vés - Luciani, «Bir teorinin dogusu», Cinéthique No. 5).
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Sinemada teknigin fetisizmi: One Plits One (Godard).

«Sinema pratiginde uygulanan ilk ideoloji sinemay! belirler ve tim
teknigini bicimlendirir. «Alici», Ronesans’tan miras kalan perspektif ya-
salarini yeniden Uretir ve bu yasalari doguran ideolojiyi yayar. Bu. «lg¢ln-
cl boyutun dinbilimi» diye adlandirilabilir». (E. Le Grives - S. Luciani,
«Bir yazma - okuma ydntemi igin», Cinethique No. 6).

Sinemanin ideolojik amaclarini kusku ile karsilayan ve bunlari «alici-
nin etkisi»'ne baglayan Cinethique’ten aktardigimiz bu alintilari ¢ogaltabi-
liriz. Ne var ki. derginin en 6nemli kuramsal taslak yazilarinda rasladigi-
miz bu kuskunun nedenleri hi¢ bir zaman ac¢ik sec¢ik ortaya konmamakta-
dir. Dergideki yazilarin ¢ogunda, Cinethique’in deyimi ile, sinemanin «do-
gal ideolojik egiliminden sik sik bulanik bir bicimde s6z edilmektedir.

Cahiers du Cinema'ya gore ise, sinema do§rudan dogruya egemen
ideolojiyi filme alir.

«Sinema «dogal olarak» gercegi yeniden duretir. Cunki, ahci ve film
bu amacgla yapimislardir. Ote yandan, sinemanin kullandigi teknik ve
aygitlar dizenin bir parcasidirlar ve bunlar araciligi ile sinemanin yansi-
tig1 «gercek», aslinda egemen ideolojinin gercegidir. Bu acidan, aliclyi
dianyayr oldugu gibi kaydeden tarafsiz bir aygit olarak tanimlayan klasik
sinemanin «saydamlik» teorisi bdtunuyle tutucudur... Sinema, baslan-
gicindan beri, «seyleri» gercekte olduklari gibi degil, ideoloji tarafindan
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yansitildiklari gibi yeniden yaratir. Bu ideolojik yansima, sinemanin konu,
Uslip, bicim, 6z ve anlatim yollari gibi tim filmik 6gelerini etkiler. Dola-
yisiyle sinema bu ideolojik yansima yolu ile konusur, gdsterir ve 6gretir.»
«J. L. Comolli-J. Narboni, «Sinema - ideoloji - Elestiri», Cahiers du
Cinéma No. 216).

Comolli ve Narboni'ye godre sinema, ideolojik bir sunusun yeniden
betimlenmesidir. Alici kendinden bir ideoloji Gretmez, ancak varolan bir ide-
olojiyi filme alabilir. Bu ideoloji de kesinlikle egemen ideoloji olur. Bdyle-
ce, idealist bir anlayistan ayrilamayan bir ideolojinin 6ze bagh bir kavra-
mi ortaya cikar. Dinyayl ve nesneleri filme almaya baslarken, bir cesit
ideolojik ince bir duyarkat, edilgin olarak tanimlanan aliciyi kapsiyacak
ve alici her ne kaodar «baglhlikla» gercegdi yansitmakta ise de, bu gercek
timayle ideolojik olacaktir. Bu da, alicinin calismaya basladigi andan
itibaren egemen ideolojiyi filme aldigi anlamina gelir.

«ideolojik kalinti» gérusii, her ne kadar Cahiers du Cinéma'nin son
sayllarinda acgikga bi¢cimlendiyse de, 6nceden de derginin bazi yazilarin-
da bu goriast bulabiliriz. Sézgelisi, S. Pierre’in su soézlerini okuyalim:

«Kurgu, (egemen ideolojinin) tuzakg¢i betimleme sinemasina Kkarsi,
tutucu olmayan bir sinema yaratmanin tek yoludur...» (S. Pierre, «Kurgu
Ustline», Cahiers du Cinéma No. 210).

S6z konusu dergi, yukaridaki gorisleri gelistirmeden ©6nce, André
Bazin'in etkisi altinda, «gergedin izlenimi» sorununa idealist bir gorisle
yaklasmaktaydi. Derginin idealist bir goristen, materyalist bir gorise na-
sil gectigi ise ayr bir incelemeye konu olabilir.

Oze bagl bir sinema anlayisl

Alictyl, ister Cinéthique gibi, bir ideoloji Ureticisi, ister Cahiers gibi
onceden bicimlenmis bir ideolojinin basit bir yansiticisi kabul edelim, bir-
birinden pek farkli olmayan her iki durumda da, ideolojinin mekanik bir
anlayisi karsisinda bulunuyoruz.

Her ne olursa olsun, sinemanin tamamiyle tanitlanmis olan taraf tu-
tan ideolojik 6zelliginden ve filmlerin egemen ideoloji tarafindan idea-
list bir bicimde kullanilmasi ile, sinemaya ©6zgi olan «gercegin izlenimi»
nden s6z edildiginde, 6ze bagh (essentialiste) bir sinema anlayisina va-
rilmaktadir.

Sinemanin varolus nedenini, kendi «bdzdeksel» yapisinda ararken
(ki bu bir madde fetisizmidir), egemen ideolojinin sinemayi kullanis bici-
mini, sinemanin dogal ideolojik kalintilariyla karistirarak, onu timduyle
ideolojik bir ara¢ olarak goériyoruz. Boylelikle, aracin kendi 6zliinden ge-
len bir 6z tanimlanmasi tehlikesini de kabulleniyoruz.

Anti-Bazin’ci olmak c¢abasi icinde olan bu grup elestirmenler, aslin-
da Bazin'in etkisinden bir turli kurtulamamislardir. idealist disince ta-
rafindan olumlu gd&sterilen bir isareti, olumsuz olarak gdstermek (veya
tersini yapmak) sahte-materyalist, pozitivist bir tutumdur.
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Ozellikle, sinemanin varlik nedenini, sinemanin iginde aramay! a-
macglayan ve bu yénde bir caba gosteren dislnce, zorunlu olarak, meka-
nik ve 6ze bagl bir gorisii savunmamiza yol agmakta ve onunla savas-
tigimizi sanaraktan, idealizmin a¢mazina saplanmamiza yol a¢maktadir.

idealist tarihi bir garanti

Sinema aygitinin «ideolojik yapisina» inanmak kisiyi Marcellin Pley-
net gibi idealist yapar. Pleynet sinemanin bitinlyle egemen ideoloji tara-
findan taretildigini ileri sirmektedir.

«Hegel (1770-1831) resim tarihini kapatirken; resim, uyguladig: bi-
limsel perspektifin kdlturel kdékeninin bilincine kesin olarak varirken,
perspektif ideolojisinin yasalarini mekanik bir bigcimde Ureten fotografin,
Niepce (1765-1838) tarafindan bulunmasi ¢ok ilging bir raslantidir.» (M.
Pleynet, «Ekonomik, ideolojik, Formel», Cinethique No. 3).

Aciktir ki, yazar, olaylarin gercek olusumunu ters kavramaktadir. Si-
nema, kullandi§i maddenin 6zelliklerini 6dnceden arastiran ve iyice tani-
yan bilimsel bir bulgudur. ideolojik bir tiiretim degildir. Cesitli gerecler,
1Isigin ozellikleri ve agtabaka izleniminden yararlanarak, maddi nesnele-
rin maddi goruntilerini elde eder.

Kaldi ki, o gunlerde, egemen ideoloji ne tam olarak kendi bilincine
varmig, ne de kendini korumak icin bilimi seferber etmistir. Cunku ege-
men ideoloji, kendini hi¢cbir zaman gecici gérmez. Devleti yeni eline ge-
cirmis ve gelisme ddneminde olan kapitalizm, tutucu ve dinci bir ideolo-
jiye gereksinme duymuyorau. (Emekciler daha sinif bilincine varmamis,
Marx ise bir gocuktu). Kisacasi, yazar, ideolojiyi tretim iligkilerinin bir
yansimasi olarak goéren oOgretinin temel bir verisini hesaplamamaktadir.

M. Pleynet’in gorislerini, Jean-Luc Godard soyle elestiriyor:

«Pleynet ve arkadaslari disuncelerini iyi anlatamadilar. Fotografin
bulunusu, demiryolu ve telegraf gibi kitle iletisim araclarinin tutucu ban-
kerler tarafindan bulunusu ile ayni zamanda olmustur. Gergegdi yiginlar-
dan gizleme cabasi icinde olan burjuvazi, resim ile romani yetersiz bu-
lunca, kitle iletisimi icin yeni bir ideoloji turetti: fotograf. ilging olan, Ni-
epce-Hegel iliskisi degildir. Niepce-Rothschild iliskisi ve Hegel'in Roths-
child tarafindan kullaniimasidir, asil ilging olan.» (J. L. Godard, «ilk in-
giliz sesleri», Cinathique No. 5)

Resim alaninda gelistirilen «perspektif yasalarina» ideolojik bir ice-
rik yakistirmak, goérisime gore, iki nedenle tartisma konusudur:

1) Resim, «gercegin» timden -bir yeniden islenmesidir. Bir resim
tuali Gzerinde, «gergcek», yaniltict bir alanda, ressam tarafindan cizgiler
ve renk iligkileri iginde yansitilir.

Sinemada ise, durum baskadir, insan go6zinin yerini alan alici, IsI-
gin bir dogrultuda yayillmasi yasalarina gore, gercedi nesnel bir bicimde
yansitir.

Butundyle bilimsel olan ve ideolojik bir yani bulunmayan s6éz konusu
Isik yasalari, ayni zamanda, «perspektif etkisi»ni de yaratirlar.
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Dunya ide ay arasindaki uzaklk, «perspektifle de ilgisi bulunan isi-
gin duz yayllma o6zelliginden vyararlanilarak 6lculdiga icin, «ideolojiR»
olabilir mi?

Bizce Cinéthique benzer bir yanilgiya dismustur.

2) Ozellikle resim alaninda, «perspektif yasalamnin ideolojik iceri-
gine verilen 6nemi azicik sematik buluyorum. Bu yasalari, dogduklari ve
gelistikleri tarih doneminden ayri dusinmemek gerekir. Burjuvazinin ge-
rileme ddneminde tutucu olan «natiralizm», burjuvazinin ilerleme do-
neminde ilerici nitelikler tasiyordu. Gercekten de, natiralizm o glnlerde,
resimdeki dinci betimleme bicimlerine ve feodal ideolojiye karsi ¢ikmis ve
Fransiz burjuva devnminin teorik temelini olusturmustur.

Batlin bunlari, ideolojik asiriliklardan kaginmamiz igin séyluyorum. Bi-
¢cim benzerlikleri, bir bicimin 6zinli baska bir bicimin 6zl ile yer degistirt-
memize yol acmamalidir.

Bicim ve 0zu birlikte disunmek ve incelemek gerekir. Aksine bir tu-
tum, kisiyi idealist gorislere goturir. S6zinu ettigimiz elestiri de. iyi niyeti-
ne ve idealizmi ters-yliz etmek cabasina karsin, bu durumdan kurtulama-
mistir.

Dogal olmayan kulttrel bir kalinti

Alict kendinden ideoloiik bir aygit degildir. Herhangi bir ideoloji Uret-
medigi gibi, yapisi geregi de, yalniz egemen ideolojiyi yansitmak zorunda
degildir. Alici, ideolojik yonden tarafsiz bir aractan, bir aygittan, bir maki-
neden baska bir sey aegildir. Bilimsel verilere gore calisir ve bir yeniden -
Uretme ideolojisine gotte degil, bilimsel bir temel UGzerine kurulmustur.

Bu goristimizid tanitlamak icin bilimsel sinemaya bir g6z atmamiz ye-
terli olacaktir. (Cinéthique sinemadan stz ederken, sinema tirlerinin timu-
ni ele almiyor. Sirekli olarak goésteri sinemasindan (cinéma-spectacle) séz
ediyor ve bu tir sinemanin 6zeliiklerini, «alici ideoloji Uretir» diyecek kadar,
butin sinemaya yayginlastiriyor).

Bir mikroskop aracihigi ile, birtakim biyolojik islemlerin filmin-' ¢ekelim.
Bu film, kesinlikle, seyirciye herhangi bir ideoloji iletmiyecektir. Bu durum-
da, sinemanin, deney ve bilgilerin iletimesinde gdzlemci ve edgitici bir go6-
revi vardir.

Elestirdigimiz yazarlar, olaylari ¢cok basitlestirdigimizi ileri siirecekler-
dir. Kendilerini ilgilendiren, bilimsel olmayan, teknik ve estetik yonleri ge-
listirilmis bir sinema, yani go6steri sinemasi oldugunu soyleyeceklerdir. Bu-
na karsihgim sudur: aramizdaki tek fark, iste bu gelistirme’den dogmakta-
dir.

Sinema batun diger araclar gibi, ideolojik amaclarla da kullanilabilinir.
Nitekim pratikte, egemen ideoloji sinemay! kendi ideolojisini yaymak icin
kullanmaktadir. (Ozellikle gosteri-sinemasini).

Ote yandan, alici her ne kadar ideolijik bir ara¢ degilse de, sinema
(daha dogrusu her film) bir ideoloji iletme aracidir. Gergcekten sinema, her
filmde ayn bir 6lgiide ideolojiyi yeniden-uretir. Bu ideolojik yeniden-uretim,
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yeniden gelistirim ve yeniden yapim, filmin hazirlik yapim ve dagitim ev-
relerinde olusur.

Eger sinema, «dogal olarak» egemen ideolojiyi yansitiyorsa, bu, alici-
nin «dogal» bir sonucu degildir. Egemen ideolojinin sinema Uzerindeki
egemenliginin bir sonucudur. «Dogal» terimini, «kultirel» terimi ile degis-
tirmek ve alicinin dogal kalintilari yerine, sinemacinin ideolojik tutumu ve
seyircinin ideolojik konumundan sdz etmek gerek.

Bu ideolojik iliskiler daha basit bir diizeyde de konabilir. Gercekten
de, ideolojik boyut, film seyirciye ulastiyi anda dogar.

Dustncelerimizi ac¢iklia kavusturmak icin, bir kez daha bilimsel si-
nemaya doénelim. Yukarida so6zind ettigimiz bilimsel filmin ideolojik taraf-
sizh@i, konusunun tarafsiz olmasindan dogmamis filmi ¢eken sinemacinin
tarafsiz davranisindan ileri gelmistir. Filmi ¢eken, ideolojik bir tarafsizligi
amaclamamakla birlikte, filmin ideolojik tarafsizligi, bilimsel bir calisma
yonteminin sonucu olarak ortaya c¢ikmistir.

Tersine bir durumu, tarafsizhigi amacglayan Amerikan «underground»
sinemasinin filmlerinde gorebiliriz. Andy Warhol'un dnderlik ettigi tarafsiz
sinemanin en ug¢ 6rneginde, alici rastgele sokaga yerlestirilmis ve calisti-
rilmistir. Gdsteri - sinemasina bir tepki olarak yapilan bu film, sonug¢ ola-
rak, bir cesit «gosteri» olmustur. Yanhshkla da olsa filmde bir ideoloji yan-
simistir.

Konuya idealist veya pozitivist bir goriisle egilen sinema elestirmenle-
ri ve bunlarin yarattiklari estetik, filmlerdeki ideolojik gelisimi, sinemanin
«bOzl»ne bagh bir «sey» de, yani alicinin icinde yuvalanmis bir «sir»da ari-
yorlar. Oysa, boyle bir «sir» yoktur ve tim arama cabalari da bosunadir.

IKisaltarak ceviren : V. Boz)
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jean-pierre oudart

kusurlu bir soylev

J. P. Oudart. «Kusurlu bir Soéylev» yazisinda, klasik Hollywood
ve modern Avrupa sinemalarini bilimsel bir yéntemle incelemekte,
ideolojinin sanat pratigini nasil belirledigini ayrintilariyla gozler
online sermekte ve burjuva sinemasinin gercegdi kaydedis ve sunus
sistemlerini ayristiraraktan yikmaya calismaktadir.

Yazar, sik sik semiolojik terimler kullanmasina karsin, «Ku-
surlu bir Sdéylev» butinuyle anti-strukturalist bir incelemedir.

Yazida gecgen terimlerin bir ¢ogunun kiltirimuze yeni yerles-
mis olmalari ve yazarin klasik elestirinin yazi anlayisini yadsimasi,
yazinin okunmasini bizler i¢cin glgclestirmektedir. Bu nedenle, yer

yer, aciklayici dip-notlar eklemek zorunda kaldik.

¢. S

«Klasik» sinemayla bugiun aramizda bulunan yeterli tarihsel ve eles-
tirisel uzakhk ve onun yazi bigiminin (écriture cinématographique) kuram-
sal bir 6rnegini ¢ikarmak olanagl sayesinde (cgesitli belirlenimlerinin ve
bunlarin birbirlerini etkilemelerinin, aldigi goérinidmlerin ve gecirdigi degdi-
simlerin daha sa@lam bir bicimde yerine oturtulmasina, yani tarihinin ya-
zilmasina izin verecek tahlillerden daha 6nce), gitgide daha tutarlilasan
— ve ¢cok ampirik bir yaklasimin bile tema ve Uslip acisindan belli sayi-
da dedismezleri ortaya ¢ikardigi — bir ¢cagdas filmler butindntn tahliline
izin veren, bir elestiri aygitinin gelistirilebilmesi de olanakli olmaya bas-
lamistir.  Bizi burada ilk elde ilgilendirecek sorun, «klasik» sinemanin
(Hollywood sinemasi) ve c¢addas sinemanin (Avrupa sinemasli) senogra-
fik kaydedis bicimidir (insciiption scénographique). (1)

Demek ki, bu degdismezleri bircok cagdas filmde ortaya cikardiktan
sonra (6nce, bir film kisisinin —genellikle bir cocugun— olusturdugu or-
tak yapintisal (fictionnel) bir ekseni olan filmlerde), klasik sinemanin ku-
rulacak bir yazi drneginin bazi 6gelerinden yola c¢ikarak, bu filmlerin be-
lirlenimlerini yerine oturtmaya, bir sistem olarak olusturmaya ve bu sis-
temin cikmazini dusinmeye calisacagiz.

(1) Kaydedis higcimi terimiyle (tana, dekor, ses ve renk gibi) filmik 6gelerin film -
de kullaniimasi ile ilgili teknik, ydéntem ve sonuclar belirtilmektedir. Senografik teri-
mi ise «dekor» anlaminda degil, bir «sahnenin ¢izilmesi» anlaminda kullaniimaktadir.
Senografik kaydedis bigimi: Bir sahnenin g¢izilmesi i¢gin kullanilan kaydedis bigimidir,
ornegin alan derinligi ve kullanilis tarzi, kisileri cergcevenin i¢cinde hareket ettirmek

yontemleri. .. v.b.
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Burjuva kurumlan, uygulamalari ve toreleri karsisinda ideolojik (po-
litik degil) (2) bir kopus icinde bulunan seyircinin bu kopus durumu igin-
de dogrulanma istegine karsilik veren bu filmler, o sekilde tasarlanmak-
tadirlar ki, soylevlerini gene bu seyirci, kendi kopus hayallerinin sonucu
olarak kabul etmektedir. Bunun icin, bu filmlerin timu, son derece siste-
matik bir bicimde, kendilerinin toplumsal ve politik agcidan séylemedikle-
rini, seyirciye ideolojik acidan soyleten gidimli (3) bir stratejiyi uygula-
maktadirlar. Hikayeleri de acikca gercek ve gincel toplumsal pratiklere
dayanmaktadir: yapintilarinin bir film kisisiyle oteki figtranlar arasinda-
ki siddetli, uzlasmaz bir karsitlik sonucu olarak ortaya cikardigi, ama ger-
cekte Ust - belirlenim (4) acisindan her tirlu diyalektik kaydin havada kal-
digi, s6zii gecen kopma durumu. («Le Souffle au coeur» Ustiine, bunun
sorunsaligini ele alip gelistiren yazimiza ve Serge Daney'in, gene bircok
noktalarini gelistirdigi, «Le Messager» Ustiine yazisina bakiniz. «Cabhiers
du Cinéma» N. 230, 231).

«Klasik» Hollywood sinemasi.

Holiywood'vari filmlerde gorebildijimiz tematik ve yazisal degismez-
ler icinde, stratejik agidan, sunlari sayalim :

a) Batin film kisileri bir planda ayni yeri alabilirler (yani ayni bi-
¢cimde sunulmaya haklari olabilir), ayni plani paylasabilirler (toplu olarak
sunulabilirler), bir plandan digerine, birbirlerine seslenip karsilik alabilir-
ler (birbirlerini ayni bicimde gorip anlayabilirler, gérsel ve dilbilimsel ha-
yali bir ortaklik olusturabilirler);

b) Genellikle, bu film Kisileri, bir kisminin digerlerini safdisi etme-
siyle ¢dzilen zit bir iliski icinde bulunurlar, bu safdisi edis de birincilerin,
mulkiyetini tartistiklari tek bir cerceveden (bir sahne, bir ev, bir arazi)
ikinciler tarafindan kovulmasi demektir;

c) Bu birincilerle ikincilerin karakterleri gézle gorilebilir durumda-
dir, oyuncularin fiziki gérinimleri ile kesin olarak belirlenmislerdir.

Yani;

1) Zitlasmalarinin nedenleri ve dogrulamalari, birbirleri ile karsilas-
tiklari anda kaydedilir ve tanimlanir;

2) Karsilastiklari alan — cogu kez tartisma konusu olan burasi-

(2) Toplumun baskisi altinda bunalan, ancak bu baskinin nedenlerinin bilincinde
olmayan seyirci, (kafasinda birtakim hayaller yaratarak) metafizik bir baskaldirma
gosterir ve toplumdan ideolojik bir kopus igcinde olur.

Tersine bilingli seyirci, politik bir kopus icindedir ve dizenin degismesi igin ha-
reket eder.

13) Gidimli (discursif): bir dnermeden baska bir dnerme c¢ikaran ve bdylece bir
takim aralhik disuntlerden gecerek ilkeden sonuca vuran /bir dusunids).

(4) Ust-belirlenim (surdétermination) diyalektik ve tarihi materyalizmin psika-
nalizden aktardigi bir terimdir. Ekonomik alt-yapi Ust-yapiyr belirler, uUst-yapilarda,
sirasiyle, birbirlerini ve toplumsal fenomenleri etkilerler, Ust-yapilarm bu etkinligine

Ust-belirlenim denir.
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Demir At (John Ford, 1926).

dir—, 6gretinin olusturdugu kurum gibi (ev/aile, kale/alay), elden cika-
rilamaz bir deger olarak tanimlanmistir;

3) Film kisileri, genellikle ne birbirlerini degistirebilirler (kuvvet kul-
lanma disinda), ne de baska Kkisilerin ise karismasi ile degisebilirler (fi-
guran takimi nasil olusturulduysa hep ayni kalacaktir).

Cok sematik olarak denebilir ki, Hollywood yapintisinin tematigi (6zel-
likle western’nin) dogrudan dogruya Amerikan toplumunun ekonomik uy-
gulamalari ve ideolojik sistemleri (rekabetci uygulama ve serbest teseb-
bus ideolojisi, ve diger kurumlarindaki esitlikgi himanizm) arasindaki
egemen celiskilere dayanir ve bu celiskileri, imgesel bir bicimde, alanlari-
ni kaydirarak (tesebbus/aile, cift), yani ekonomikten cinsele butin et-
kenlerini kaydirarak, cozer, sonunda da, seyircinin butin figGranlarin
hemfikir olduklari ideolojik géris dogrultusunda bosalmasini zorunlu Kki-
lar.

Hollywood'vari  figuranlarin ideolojik ortakligi, serbest tesebbisin
uygulanmasi ve ekonomik ideolojisindeki itilmis bir karsithgin kaydedil-
mesi Uzerine kurulur — celiski boylelikle erotik acidan yeniden kaydedil-
mistir (5) (cinsel rekabet)—, buna karsilik, yapintinin son amaci (ortak
ideolojinin dogrulanmasi) cinsel olanin itilmesini icermektir.

(5) Yeniden kaydetmek, asagidaki 6gelerden birinin filme kaydedilmesi demektir:

a) filmle ilgisiz bir alandan, baska bir filmden, degisik bir sinema okulundan,
vb. alinan o6geler, (s6z gelimi, Godard ilk filmlerinde Amerikan sinemasinin bir yeni-
den kaydini denemistir):

b) bir filmde, daha 6nce baska bir bicimde kaydedilen &6geler. (Oudard'ur verdi-
gi ornekte cinsel iliskiler).
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Le Messager (J. Losey, 1'J10)

Ornek 1: Fred Niblo'nun «Bastan Cikarici»'sinda (1926) Greta Gar-
bo bir Fransiz bankacisini ayartir ve yikimina neden olur, bir baraj ku-
rucusuna asik olur, baska bir adami kiskandirir, adam baraja sabota| ya-
par, mihendisle kadin kahraman, sonunda, birbirlerini unuttuklari uzun
yillarin ardindan yeniden yapilan barajin acilisinda (artik erotik olmayan
bir sahnede) bulusurlar.

Ornek 2: Ford'un «Demir At»'I (1926), erotik kiskanclik sonucu sa-
botajlar yapan bir hainin engellemeleri i¢inde, iki demir yolunun birles-
tirilmesinin dykasinu anlatir. Hikdyenin basarisi, burada, acgikga, ayni
topluluga ait olduklari édnceden belirtiimis iki grubun beklenen birlesme-
sidir. Bu insanlardan birinin ortadan kaybolmasi, toplulugu saglamlasti-
rir, bu kaybolus ancak toplulugun varolusunu daha iyi dogrular.

Humanist egilimli sinema elestirisinin her zaman western’den beslen-
mis olmasi ve 6lim diellosu sahnelerinde western’nin «himanizmi» ni do-
ruk noktasina yerlestirmesi tuhaf gorinebilir. Ama klasik sahneye ko-
yusla, yeniden kaydedilen bati senografisinin simgesel belirleniminin tah-
lili, bugln, betimleme (représentation) etkilerinin, en siddetli sahnelerde
nasil 6lumiu hasir alti edecek kadar doruk noktasina ulasabildiklerini ve,
yalnizca, bir bakisin bitistirdigi planlarin akisinin etkisiyle, zit durumda
bulunanlari yalniz sahneye koyusun simgesel kaydedilmesine bagh ideo-
lojik bir toplulugun dyesi yapabildiklerini, daha iyi anlamamiza izin ver-
mektedir. Hollywood'vari sahneye koyus yazisinin celisik etkisi — bu an-
lasiimadan western'nin ideolojik catismasi da anlasilamaz—, planlarin
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akisi kuralinca, zitlasanlarin gdérsel iliskisinin bu 6zglr ve sunulmaya ay-
n derecede hakki olan temsilcilerin, ideolojik toplulugunu saglamlastir-
masindan gelir, bir yandan da, bu sunulus sayesinde, bu zithgin belirlen-
memisligini, figuranlarin iletilenlerinden (6) yoksun kaydedilmesini hasir
alti eder, sbdzgelimi, kizilderililer bir saldiri kabusunun az ya da c¢ok ero-
tiklestirilmis nesneleri yapilr.

Bu durum, cifte bir baghlasma koymamiza izin verir:

1) Planlarin akigi kuralinin pekistirdigi, bakis (ve s6z) aligverisinin
ideolojik degerlendiriimesi ile kurallara karsi gelmesiyle (sézunid tutma-
masi, ihanet etmesi), sonunda toplulugun varolusunu dogrulayan, yalniz
bu toplulugu pekistirmek amaci ile, hikayede yer alan film Kisisinin ya-
pintinin hareket baglantisini saglayici islevi arasinda;

2) ideoloji ile serbest tesebbisiin etkileri arasindaki iletilenleri giz-
leyen bir kaydedisle; heyecan verici bir micadele, bir gurubun dagiima
tehlikesi ve cinsi iliskiler 6n plana c¢ikarilmis bu sunus sekli ile ideolojik
sorunun da dolayh bir sekilde ¢6zimlenmesine calisiimistir. Bu da, ide-
olojik dismanlarin erotiklestirilmis saldirganlar ve her an el cabuklugu
ile hasir alti edilebilen a nesnelere (7) ddnistirilmesiyle, i¢ anlasmazlik-
larin ¢cozimi de genellestiriimis bir igdis etmeyle saglanmistir.

Boylece diyebiliriz ki, bu yapintilarda figiranlarin ideolojik ortakhgi,
iletilenlerinin ekonomik belirlenimlerinin gizlenmesi Uzerine kurulmustur.
Ve bu gizlemenin kaydedilmesi, sOylevin simgesel bir ekonomisi tara-
findan tasinir, dyle ki, sahneye koyus bicimi, ister bu ortakligi gincelles-
tirmeye, ister celiskilerin tasiyicilarini iz birakmadan ortadan kaldirma-
ya izin verir. Tiumuiyle ideolojik olan bu kaydedis bicimi, yapintinin yok
olan baglantilarint yeterince inandirici kilarken, kullandigi maniseizmin
(8) etkilerini de hice indirerek kendi Uretim bicimini siler.

Modern Avrupa sinemasi.

Bu birka¢ ©6geye basvurarak ve kurdugumuz baglilasmalari g6z
oninde tutarak, bir kere daha ve ¢ok genel bir dizeyde, kimi belli Holly-
wood Uslip yasalarina ve bunlarin belli ideolojik etkilerine tepki olarak
yapiimis belli sayida Avrupa filminde, bircok degismezler bulmak kolay-
dir. Bu filmlerin (s6zgelimi, burada bir incelemenin konusu olanlari say-
mak icin; Bresson'un filmleri; «L'enfance Nue», «Kes», «L'enfant sauva-

(6) fletilen (référent); bir kelimenin atifta bulundugu nesne, olay, anlam 'veya
kavramdir. Genis anlamda vc o6zellikle sanatta, bu terimin anlami su o6rnekle daha
acik bir sekilde gosterilebilir: Bekir Yildizin «Turkler Almanyada» romaninda, Alman-
ya'daki Turklerin toplumsal yasami, calisanlarin asklari, kavgalari, sila hasreti, yaban-
cilagsmalari, ve daha penel olarak icinde bulunduklari tarihsel dénem sbéz konusu ro-
manin iletilenleridir.

(7) a nesneler: Jacques Lacanin, bir 6zne tarafindan yaratilmayan, buna karsilik,
kendileri bir 6zne yaratan nesneleri belirten psikanalitik bir terimidir.

(8) Maniseizm: iyilikle kotulik karsitlari ilkesine dayanan &greti.
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ge», «Le souffle au coeur», «Le messager») ortak yapintisal bir ekseni
vardir, bu da ¢cogu zaman bir dizi film Kisisiyle, iliskileri siddetli bir anlas-
mazlik tzerinde gelisen, saldiri altinda bir ¢cocuktur. Bu film kisisi, diger-
leriyle esit silahlarla savasmaz; acikca, onlara gore «az gelismis» ola-
rak verildiginden (ekonomik ydnden, zekd bakimindan, cinsel ydnden),
baska bir alanda bunlara karsi bir Ustunluk kurar, ayni sekilde, her za-
man bunlardan kacarak kurtulur (yapintinin dedismez basarisi).

Buraya dek so6zunu ettigimiz 6geleri de g6z 6nunde bulundurarak
hemen belirtelim ki :

1) iletisim olanaksizhgi, her hangi bir toplulukla bitiinlesme olanak-
sizhgi, cogu zaman bu filmlerin ideolojik nedenlerinden birini olusturur ve
hala klasik yasalara uyan yazilari, degisik kiplere (modalité) gore, anla-
samamazligi temel bir isaretlenen (9) olarak kaydeder; ister Bresson'da
oldugu gibi, bir istegin iki tarafli karsilik bulmamasi s6z konusu olsun,
ister dilbilimsel bir anlasmazlik (Truffaut), isterse film Kkigilerinin ayri top-
lumsal siniflara ait olmalarinin belirledigi farkh bir toplumsal davranis
tarzi (Losey), vb.;

2) ik elde ideolojik olarak konan bu iletisimsizlik, cocugun oteki
figuranlarla iliskisini acik¢ca olanaksiz kaydeden inisli - ¢cikish bir yapin-
tisal kaydedis bicimi dogurur, bas oyuncular hi¢c Pir zaman ayni alanda
karsilasmazlar, iliskilerinin, ¢ogu zaman hikayede ne belirli bir islevi, ne
iki tarafin tanidiyi ortak bir nesnesi vardir; bdylece, diyebiliriz ki, Holly-
wood sinemasina kiyasla, bu yapintilar, degisik figuranlarin rolleri kadar,
bunlarin dilbilimsel, ekonomik ve erotik iligkilerini dizenleyen nesnelerin
de konumlarindan ve dayanaksal, iletici iglevlerinden gelen dedismez
ucurumlar ve sapikliklarla gerceklestigi iliskilerden olusurlar (6rnek:
«L'enfant sauvage»'da, Truffaut'nun roli, Bresson'un filmlerinde para,

vb.);

3) lligkilerde ilerleme, gelisme yoktur, esdeger sahnelerin tekrarla-
nan akisi vardir ve bunlarda ¢cocuk hi¢ bir zaman butinlesmez (tersine,
Hollywood yapintisinin uyusmazlklarint ¢ézer, farkhhklarint kaldirir, ko-
numlari tasarlar, vb,).

Genellikle sarsici olan ve besbelli bdyle bir sarsici etki yaratmak
amaciyla yapilan bu filmlerin belirlenimleri, stphesiz c¢ocukla &tekilerin
iliskisini, olanaksiz kaydedilmesinde dugumlenmektedir, ve, bu iliskinin
olanaksiz kaydi ile bundan dogan sarsici etki arasindaki baghlasmayi
kurmak gerekir.

Seyirciyi sarsan seyi, hikdyedeki konumlarin acimasiz ya da hayasiz
iletilen durumlarinin iceriklerinden c¢ok, bunlarin kaydedis biciminin, fil-
mi okurken, seyirciye, bu konumlar tartisma konusu yapmayi; korunma,

(9) «isaretleyen» (signifiant) ile «isaretlenen (signifié) bir «isaret»'i (signe)
turan iki temel 6gedir. isaretleyen (anlamhyan) isaretin duygularimizla algilanabilen
6gesidir (ses, resim imgeleri gibi). isaretlenen (anlam) ise isaretin kavramsal 6gesidir.

Ornegin, gecitlerdeki kirmizi, 1sik «isaretleyen», ge¢mek yasagi ise «isaretlenen»

dir.
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Jeanne d’Arc (R. Bresson, 1963).

yasaklama, manevi ya da politik hak arama sistemleri ile birlestirmeyi
— bu ister seyircinin c¢eliskiyi verimli bicimde gelistirmesine izin versin,
ister onu itmesine, bastirmasina— yasaklamasinda aramalidir.

Sarsici etki; kesinlikle, bu konumlarin, ya gercegin icinde etkileyici
olarak koydugu celiski (leri; ideolojik olarak itici bir séylevde, ya da bu
konumlari, kendilerini gercegin icinde belirleyen, yani kurumlarin ve bu
konumlarin iletici uygulamalarin alani icinde isleyen celiskilerin ¢6zim-
lemesini yaparak, politik olarak sdmiren bir stéylevde kusurlu bir bicim-
de kaydedilmesiyle, gerceklesir. Hollywood sinemasinin da yaptigi buy-
du : aile, ordu, etkilerin gerceklestirildigi yerler, iletilen toplumsal cerge-
veleri, serbest tesebbis turleri celiskileri O6rtbas edecek sekilde kayde-
dilmislerdi ve bu etkiler ayni film boyunca o6rtbas edilmekteydiler.

Bresson modeli.

Butin filmlerinde, Bressoti siiphesiz boéyle bir olanaksiz iliskiyi en
kesin bicimde ve acikca benimsedigi ideolojik tavirlarla ele alan sinema
adami olarak goérundr, ayni zamanda, uygulamasini Hollywood sinema-
sindan kopararak belirleyen ilk savas sonrasi sinemacilarindandir.

Filmlerinde, yalnizlik icinde bulunan bir film kisisi vardir; oteki figu-
ranlar adina toplumsal konum agisindan bir tanimlamanin nesnesi olma-
yi kesin bir reddedisle, ya iletisimi, ya ekonomik iliskiyi, ya cinsel iliskiyi
reddeder, ya da bir istegin nesnesi olmayi. Her keresinde, bu film Kkisi-
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Il Conformista (B. Bertolucci, 1970).

sinin sevgi istegi, ya da baska bir seye karsi duydugu mistik istek, red-
dedisinin ve sitrdirdigu arayisinin nedenini, yani yapintinin hareket bag-
lantisint olusturur.

Ote yandan, Bresson figiranlarinin filmik kaydedis bigimi t¢ degis-
meze uyar:

1) genellikle ne boy ne de Amerikan ¢ekimindedirler, pargcalanmis
olarak kaydedilirler;

2) filmin soylevi icinde, her zaman bir baskasinin gérdigl nesneler
olarak belirirler, govdelerinin cerceve tarafindan parcalanmasi ile de ya-
pintisal konumlari, nesneler olarak baskalari tarafindan birlikte belirtilir-

ler;

3) genellikle ayni plani paylasmazlar.

Bresson'un kadin ve erkek kahramanlari bdylece filmin soéylevi igin-
ae, baskalarinin bakisinin (istedinin) nesnesi olarak verilirler, bununla
birlikte, bakislari, seyirci ile figiran arasindaki iliskide yer alan imgesel
senografide onlari gercek - hayal olarak yerlestirdigi oOlgiide, seyircinin
godzinde, bu imgesel konuma indirgenmezler.

Bresson'un figlrani gozi sayesinde, o6teki figuranlar i¢cin bir nesne
olma durumundan siyrilir. Bu nesne durumunun inkari, gercekte, Bresson
yapintisinin son amacini olusturur. Bu da. filmik soylev icinde, senogra-

44



fide (bakis) bir yapim izleniminde, bu figuranin gergekmis gibi ise kosul-
masini gerekli kilar, yani onu kaydeden isaretliyenin (g6z) mistil bir bir-
likte - belirtimesidir (connotation). Bdylece, Bresson'un sinemasinin ide-
olojik etkileri (kahramanlarin ruhsal sec¢imi), yapintisal belirtmenin etki-
lerine goére surekli bir fazlahk gosteren bir isaretleyenin (gdz), baska fi-
guranlarin, 6nceligi olan bir figranin bakisiyla, ise kosulmasiyla yaratilir
— ve bu belirtme, fiksiyonunu tasiyan senografinin yeniden — isaretlen-
mesini Uretir : betimlenen, gercek - hayal olarak, ne kadar parcalanmis-
sa, nesne olarak (yani istenen gdvde olarak, ya da hatta ikonografinin
zaten yazmis oldugu toplumsal figlr olarak) belirtiimesinin yapintisal et-
kilerini o kadar «asar» (transcende). Bdylece, gdzun kaydi olmadan bile,
Bresson’un sinemasi, betimlemenin metafizik birlikte - belirtiimesinin kdk-
lesmesi ile belirlenen ideolojik etkileri kendiliginden Uretir.

Ama Bresson, birlikte - belirtmenin bu etkilerinden yararlanmakla ye-
tinmez. Filmlerini yazarken, bir dizi «kismi - nesneler» olusturur («Une
femme douce»’ta birbirinin yerine gecebilen cinsiyet, sézcikler para gi-
bi). Bunlarin degis - tokus degerleri, oyuncular tarafindan, ask iliskilerin-
de isteklerine uygun olmadig: olcide reddedilirler. Boylece, réntgenciligin
cagrisi ile yasagl arasinda, Bresson'vari sahneye koyusun etkileriyle, fi-
glranlarin karsilikli iligskileri tGzerine yaptiklari konusmanin anlam etkile-
rinin (gercek konumlara hemen hemen her zaman dogrudan dogruya ilet-
melerle) ve senografinin bu etkiler tarafindan yeniden - etkinlestirilen
(guincellestirilen) metafizik birlikte - belirtmelerin de ise karismasi ile inis-
li cikish bir yapi kurulur. Bresson'un bitin sanati, gercekte, bu birlikte -
belirtmelerin yararina, hi¢ bir zaman yeniden kayitlarini yapmadan, yani
bic bir zaman bunlar tasiyan kodlastiriilmis aygitlara basvurmadan (Bres-
son’un senografisinde yeniden kaydetme yoktur), bu duysal izlenimlerini
saptirmaktan (yani figiranlar arasindaki iliskilerin st - belirlenimlerinin
iletilenlerini, bu belirlenimlerin iletilenlerine goére etkin bir okunusunu ya-
saklamaktan), yani seyirciyi kendi yapintisal konumlarinin gercek ileti-
lenlerinden saptirip, bu saptirmanin aracihigi ile gincellestiriimis ideolo-
jik/nevrotik hayallerle kafasini karistirmaktan ibarettir. Yukarida adi ge-
cen filmlerde, daha, degisik kayit bicimlerinde, benzer ideolojik etkiler
yaratan isaretleyen bir strateii uygularlar. Yani, bu etkilerin kaydi, ayni
anda, bir ¢cok 6genin birbirlerini karsilikli etkilemelerine dayanmaktadir :

1) vyalnizca geleneksel metafizik etkileri yéninden, 6lcula bir bigim-
de alti cizilen bir senografi («Le Messager»'de, «L'enfant sauvage»'da,
«Kes»'de, vb. alan derinliginin sistematik vurgulanmasi.);

2) kahramanin oteki figuranlarla (dilbilimsel, ekonomik, cinsel) ilis-
kilerinde sistematik bir gerilim;

3) kahramanin belirlenimlerini kaydedis biciminin (basta, gercek
konumlara basvurmalarla kaydedilmistir bu belirlenimler) bu figiran ve
digerleri arasindaki gerilim tarafindan gerceklestirilen kopma durumunun
iaeolojik ve nevrotik degerlendiriimesi yararina, saptiriimasi ile elde edi-
len sahne etkilerinin ya da diger anlam etkilerinin bu gerilim icinde kay-
dedilmesi.
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Sorun bu gerilimin niteligini  (icinde gerceklestigi yapintisal konu-
mun iletilenlerinin neler oldugunu) ve onu doyurmak i¢in daha 6nceden
ongorulmis ideolojik etkinin niteligini bilmektir, bu doyurma da, bu
gerilimin gercek etkilerinin ideolojik ve nevrotik degerlendiriimesinin ko-
numunun dayandigl gercek celiskilerin yanhs ya da itilmis ¢dézimlenme-
sinin yerine gecmesinden ibarettir.

Butin bu filmlerin kavdedis bi¢cimi ve ideolojik isleyisi son durumda,
sinemacinin soylevini ideolojik olarak ydneten en azindan iki terim ara-
sindaki bir karsithgin (Bresson’da, erotik istek ve kisinin hiristiyanlik ul-
kulerinin nevrotik hak talebi arasindaki, sevgi istegi ile butinlesen kar-
sitlik), sinemaci tarafindan, ilk durumunu icerir, ve bu karsithk oylesine
kaydedilir ki filmin ideolojik bildirisini olusturan etkilerinin guncellestiril-
mesi su yollarla elde edilir:

1) birlikte - belirtmelerin etkisiyle, seyirciye kaydedilmemis olani be-
timleyen (senografik etki, dodal cerceve, «Jansenist igcerik» (10), belli be-
lirsiz sesler, oyuncularin kisilikleri, vb.), yapintisal klise ve durumlar, 6z-
gul kotlar (senografik 6rnegin) kaydederek, gercek iletilenleri dolayh bir
bicimde icerir. (Bresson, filmlerinde hiristiyanlik pratigine ve kurumlarina
basvurmaz);

2) Otekinin kaydedilmesiyle; oyle ki, gerilimi (Bresson'da erotik ilis-
kinin guncellestirimesinin 6nlenmesi) askiya alinan bu iliskilerin iletici
konumlarinin canlandiriimasiyle (kisisel olabilen, ya da ¢agin bir klisesini
olusturabilen iletici konumlar: Bresson'da, Rohmer'de, kuciuk su perisi-
nin tapilmasi, vb.), iliskisinin askiya alindigi yerde, sahneye kaydedilen
iliskilerin askiya alinma olgusundan dolayr konumun gercek iletilenleri-
nin bilinmesi ile bu konumu «kurtaracak», ideallestirecek, canlandirdigi
gercek gereksinmeleri imgesel olarak doyuracak, kaydedilmesinin nede-
ni olan hayallere ya da gercek uygulamalara her tirll dolaysiz basvur-
may! yasaklayacak ideolojik iletilenlere basvurma arasinda bu askiya al-
ma yoluyla yaratilan ugurumdan dolayi, sahnenin birlikte - belirtme etki-
si icinde guncellesen sey arasinda bir celiski etkisi yaratir.

Birlikte - belirtme, burada, sanki rastlantiyla, bu konumlarin gercek
iletilenlerini hasiralti etmeye gelir (s6z konusu ister hayaller, ister somut
uygulamalar olsun) : ne Bresson, ne Truffaut, oyunculari ile olan iliskileri
ve istediklerinde basvurabilecekleri filmleri disindaki durumlar tzerine et-
kin bir sdylev vermeyi istemezler ve istemiyeceklerdir.

Ama 06zellikle, figiranin ayricah durumunun etkilerinden dolayi (se-
nografideki yeri, gercek iletilenin ideolojik acidan degerlendiriimesi: geng
kizlar, cocuklar, vb.), bu birlikte - belirtme etkileri, bu figiranin hareket
baglantisini sagladigi yapintinin ekonomisine, bu ayricali durumun kay-
dettigi fazlalik ile bu figiranin otekilerle iliskilerinin kayit kusuru arasin-
da gergek bir uygunsuzluk yaratirlar.

(10) Jansenist: Jansenius'un sert, kati, kurallara siki sikiya bagh o6gretisine bagh

olan.
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Kusurdan sunlart anlamak gerekir:

— film Kisilerinin c¢evreye godre daha biayidk bir yoksullugu («Kes»,
«Mouchette»), konumlarin siddetiyle ya da erotik eslerin yasi ile karsit
alsen bir bekéret durumu (Bresson'un geng kizlar), psikolojik ve zeka
acisindan olgunlasmamislik («L'enfant sauvage»), bir toplumsal sinifin
uslibu olarak belirtilen guling elbiseler ve beceriksizlik («<Le Messager»),
vb.

Fazladan da :

— Otekilere goére daha cok bilgili, ya da, daha do@rusu, otekilerin-
kinden degisik bir bilgi («Kes»), daha hizli («L'enfant sauvage»), daha
gucla duyarlihk («Mouchette»), vb.

Birlikte - belirtme vyapintisal konumlarin gercek iletilenlerini hasiral-
ti ediyorsa, seyirciye, filmir iletici malzemesinin toplumsal, cinsel, ger-
cek («Kes»'de cagdas, «Le Messager»'de Ozenle yeniden kurulmus, ta-
rinsel) konumlardan olusuyor goérindigid durumlarda bile, bu gercek ile-
tilenlere basvurmay! yasakliyorsa, baslica etkisi de, hemen hemen her
zaman, yapintinin ayrical kisisini, yapintidaki belirlenimlerine indirgemez
gibi kuran, yani, dolayli olarak, toplumsal, cinsel, ger¢cek bir konuma dog-
rudan dogruya dayanan bir yapintisal konum olarak, ideolojik acidan ka-
lan seye indirgenemez gibi kuran karsi - 6neri biciminde ideolojik bir dner-
meden ibarettir. Baska bir deyisle, bu filmlerde yapintisal konumlarin
gercek iletileni politik olarak hasiraltt edilmistir (gercekteki belirlenimle-
rinin kayit eksikligi ile), filmin sodylevindeki saydamlik ve gecislilik (11)
etkileriyle de, Hollywood sinemasindaki gibi, «estetik olarak» korunmus-
tur. Ama ayni ideolojik kullanim icin korunmamistir. Hollywood sinemasi-
nin ideolojik cercevesi icinde korunmamistir: bir tarihsel dénemden ve
bir toplumdan digerine, gorintl, «gercek» statlislinden «gorinurdeki»
(gercek olmayan gorinirdeki) statlisine gecmistir. Ve bu filmlerin tim
ideolojik soylevi de yine kaydetmedikleri bu degisimden yararlanir.

Gercek ve gorunirdeki (gercek)

Hollywood yapintisinin iletilenlerinin her seyden once, toplumsal ku-
rumlar, dogal uygulamalar ve uretim iliskilerinin dogurdugu, heniz ne
distinulmis ne de politik olarak sinif micadelelerine yonlendirilmis ol-
madigi bir toplumun cercevesi icinde, bu kurum ve uygulamalar Ustiine
sOylevler olmasina karsilik, modern Avrupa sinemasinin iletilenleri; ¢o-
gunlukla kenarda kalmis kurumlar, «sapkin» uygulamalar ve ideolojik -
nevrotik hayaller, micadelelerin sinif kavgasi seklinde yansidigi ve yoén-
lendirildigi toplumda yasayan yapimcilar tarafindan 6ne surilir. Bu teo-

(11) Saydamlik ve gegislilik Itransparence et transitivité) klasik sinemanin
temel oOzelligidir. Saydamlik, sinemanin, nesneleri ve olgulart gergekte olduklari gibi
gosterdigi anlamindadir. Saydamlik teorisinin metafizik ideolojisi (Bazin'e gore, «var-
Itkbilimci gergekgilik»), sinemanin, evrenin biyuld duzenini acikladigini ileri surer

Gegislilik ise, saydamlik teorisine gére gercegdin iletilmesi igin gerekli islemlerin

toplamidir.
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rik dogrultuda, daha uzaklara gitmek icin, hentiz ¢ok erken olduguna hic
siphe yok, ama su ikisi arasinda bir nedensellik bagintisi simdiden ku-
rulabilir :

1) bir toplumun ideallestiriimis kurumlarini sahneye koyan sinema-
tografik bir soylevin saydamhglr ve bir kopma durumuna yol acacak bir
bozusmaya (catismaya) girismeyen yapimcilarin olgusu (ve baglilasmali
olarak, Urunlerine calismalarindan hicbir iz kaydetmemeleri);

2) 0ote yandan, «burjuva» gibi birlikte - belirtilen bu sinematografik
kaydedis bi¢ciminden bir kopma i¢inde, Avrupa «yeni dalga» sinemacila-
rinin, yapim calismalarinin cesitli izlerini kaydetmeleri (bunun bir gori-
nimi de Hollywood sahneye koyusun lanetlenmis degisik jkonik uygula-
malarina, ve oOzellikle, ¢calismalarinin politik iliskisi icinde reklam afisleri-
ne basvurmalari olmustur) sinifsal tavir ahlislariyla bagintihdir.  Burjuva
goruntilemesinin suclamasi, Avrupall sinemacilarin Hollywood sinemasi
normlarindan kopmalari, reklam géruntilerinin filmlere, arttk dizmece
olarak birlikte - belirtilen bir goruntilemenin politik suclandiriimasi ama-
ciyla kaydedilmesi, baska ikonik uygulamalara basvurularak 6zgul bir uy-
gulama icin hak aranmasi, vb., géruntilerin karikatir ve imza olarak kul-
lanilmasi arasinda tarihsel bir baghlasma vardir.

Aciktir ki, sonra, bu degisim, kuram ve uygulama acisindan degisik
yonld filmik uygulamalar getirmistir.

Burada tartisma konusu olan filmler (6zellikle «Le Conformiste» gi-
bi etkilerinin timand, goérindrde politik bir soylev icinde, biraraya getiren
bir film), gercek olmadigi halde gercek gibi gérinen burjuva gorintile-
mesinin politik birlikte belirtilmesi ile, klasik sinemada ideolojik, politik
estetik bakimdan kopmus sinemacilarin, isaretleyen yapimin «artistik»
bahaneleri (imza degerine indirgenmis) icinde, guinimizde varolan kar-
gasadan yararlanmaktadirlar: bu tar filmlerin kayit bicimleri, klasik sine-
manin saydamlik ve gegislilik ydnindeki soylevinin ideolojisini ve etkile-
rini, burjuva gorintilemesinin birlikte - belirtmesinin yarattigr yanlis go'
rindrdeki ile, gercek toplumsal ileten (burjuva) arasinda bir kargasa ya-
ratarak (bkz. Le Conformiste'e).

Bu birlikte - belirtmenin etkileri ve gorintilenenler ile iletenler ara-
sindaki belirsizlik, goriantiulenenlerden siyrilip iletenlere dayanan film kah-
ramaninin ayricall bir durumda kaydedilmesi ile saglanir ve desteklenir,
sinemacinin kend! ideolojik kopmasini yaratan hak aramasinin habercisi
olarak kaydettigi bu kahramanin roli icinde, seyirci nevrotik hayaller ku-
rar.

S0z gelimi, «Le souffle au coeur», «solcu» Paris elestirisince, etkili
bir sdylevi olan siddetli politik bir film olarak secildi. Bu etkinin basarisi
ise. belli bir dlctide diger tum filmler tarafindan yaratilan bir durumu acik-
lar : kahramanin ayricali durumu, seyirciyi, kahramanin isteklerini gercek
diye kabul etmeye iter (kendini kahramanin yerine koymak, betimlemede
gercek olanin yerine hayali olarak ge¢mek), filmi bu 6tekinin gercegi di-
ye kabul etmeye iter (gercek burjuvazinin yerini alan burjuva kliseleri di-
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zisi), ve ondan baskasini gdremedigi icin, hareket baglantisini sagladigi
yapintinin tanik - kisisinin rolinde, kendine bir takim hayaller yarattigi
icin, kendine baski yapan bu goérintileme ile karsi karsiya gelince, duy-
dugu baskidan filmin gergek politik kapsamini ¢ikarmaya iter.

Butin bu filmlerin ideolojik basarisi, sdylevlerinin, yapintilarinin eko-
nomik kullanimi, seyircide gercegin yerini tutan, kendini 6zdes kildigr ki-
si tarafindan belirtilen ve kendini simgeleyen baska bir seye dogru si-
rekli kacisiyla, ve diger figiranlara gore, kenarda kalmis durumuyla, ya-
pintinin ona verir gérindiugu, gercegin disinda baska bir gercegi (ilete-
ninin gercek belirlenimlerinin ve diger figuranlarin iletenleri) yansitmasi-
na baghdir. Bu filmlerin ayrical figurani, Hollywood yapintisinda herkesin
sira ile (birbiri ardina) alabildigi yeri (sahnenin 6nu) boéylece tekellestire-
rek, kayit normlarint (saydamhk ve gecislilik) sdrdardigu yapintisal sis-
temin ideolojik, politik ve nevrotik olarak Uust - belirlenmis bir degisimi
icine kaydedilmistir. Gergek toplumun uygulamalarina dogrudan dogruya
dayanan bir yapintinin tortusu, ve fazladan da bir kenarda kalmis olarak,
bu topluma ruh veren gibi (Bresson, Truffaut), devrimci umudun tasiyici-
siymiscasina (Kes'deki cocuk), vb. birlikte - belirtilir, ve icinden, genellik-
le anlamadigi, isin icine karistiyi zaman bile onu ilgilendirmeyen («Le
Messager», «l.e souffle au coeur»), ama bakisi ile seyirciye gercegi soy-
ledigini, dizenbazliklari acikladigini, gorinidrdekini ortaya cikardigini, ya-
nilsamasini verdigi bir dramin oyuncularinin bulundugu bir sahnenin
oninde («Le Conformiste»'te bu, az cok tarihtir) bu sifatla yer alirlar. Bu
kaydedis biciminin ideolojik basarisi gercekte sudur: yapinti kisilerinin
uygulamalarini, bunlarin iletenleri ile karistirarak, yanhs gorinirdekilere
indirgemek ve olduklari gibi iletenlerin belirlenimleri tUstiine s6z etmeden
ve bu figlranlarin birlikte - belirtilen belirlenimleri Ustiine soru sormadan,
isaretlemek (agiklamak, tanimlamak).

(Ceviri ve dip notlari: L Yasar, Y. Boz, Y. Barokas, i. Barista)
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bertold brecht

film bir meta’'dir
sinema bir eglencedir

G. W. Pabst, 1930 yilinda Brecht'in «Bes Paralik Opera’siridan,
yapimcilarin baskisina da uyarak, idealist ve kétimser bir film yap-
tI.

Brecht, kendine senaryo Ulzerinde son s6zi taniyan sdzlesmeyi
cigneyen S.A. Nero-Film sirketini dava etti. Sonunda, mahkeme sir-
keti sug¢suz buldu.

Brecht bu olay uUzerine. «Bes Paralik Dava-Toplumbilimsel bir

Deney», adli bir deneme yazdi.

Yazar, ilerici sinema dusltncesinin temel kaynaklarindan sayi-
lan bu denemesinde, sinema-sanat-ideoloji-endustri-kapital iliskile-
rini bayudk bir aciklikla gozler dnine sermistir.

Asagida bu denemeden iki kisa bodlum yayimliyoruz. Cagdas Si-
nema «Bes Paralik Dava»nin timunu. Brecht'in diger sinema yazi-
lari ile birlikte diger sayilarinda yayimlayacaktir. C. S

«Film Bir Meta'dir»

«.. . Oyleyse, bu, bir filmin yaraticisi karsisinda bir tiyatro oyununun yaraticisi
karsisinda oldugundan farkli ya da daha olumsuz tavir takinmak i¢in hicbir gerekce
olmadigini sdylemege izin vermez. Birincisi butin dinyaya surilmesi gereken bir
metayl biuyuk miktarda uretir. Bu nedenle, bu durumun dogurdugdu ticari riskten do-
layi, tUzerinde daha agir bir ekonomik yukun baskisi vardir. Ayni sekilde mali harca-
malara da baska bir deger vermek gerekir /. ../, ama, daha baska bakimlardan, yapi-
mi, pazara surlilmesi gereken bir metanin Uretimi demek olan filmin yapimcisinin
ticari etkinligi farklidir, ihtiyat payini 6ngdrnielidir. Bir tiyatro ydneticisinin ken-
di kentinde oldugundan c¢ok daha fazla, ¢agma, seyircisinin begenilerine, konunun
guncelligine ve dinya rekabetine bagimhidir.» (Yargitay'in karari: bak. paragraf 13).

«Sinemayla mesleki ya da ticari iliskiler icinde bulunan herkes, karsisinda bir
endlstrinin, paralarint bir kagida yatiran ve yalnizca bu parayr kaybetmemek igin
binlerce salonda basari kazanmak zorunda olan Kkisilerin bulundugunu akildan ¢ikar-

mamalidir.» (Kinemetograph).

Bir filmin sanat degeri en yilksek olaninin bile, bir meta oldugunda
herkes anlasiyor. Ama bazilari bunun ona hi¢ zarari dokunmadigini, til-
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Tarih Dersleri (J-M. Straub, 1978).
Senaryo: B. Brechtin «Bay J. Caesarm lisleri» romanindan.

miri yalnizca ikinci dereceden bir meta oldugunu, meta bi¢imi altinda do-
lastigini, ama bunun kendi 6z bi¢cimi olmadigini ve sanatin isinin de onu
bu durumdan kurtarmak oldugunu dusuniyorlar. Boyle dusunenler bu me-
ta niteliginin her dokundudunu ne biyuk bir gigle bigimlendirdigi konu-
sunda hicbir sey bilmeyenlerdir. Dilnya, kapitalist sistemde, sémuri ve
yozlasma ile dedgistirilir ve bir yapim haline getirilir: ama bu degisim bi-
¢iminden daha o6nemlisi degisimin kendisidir. Kimileri de, filmin bir sanat
yapiti olmaktan daha fazla bir sey olmasiyla, bir meta oldugunda, meta
niteliinin onun icir esas oldugundan dolayl sanat yapitindan ayrilir di-
yorlar. Hemen hemen herkes bu noktada yakiniyor. Béyle bir sdrimin
bir sanat yapiti igin yararli oldugunu kimsenin dislinemiyecegi aciktir.
Oysa, birseyin satin alinabilecedgi gercedi, (nesneleri olduklari gibi gor-
mek gerekir), «kahramanca bir gerceklikle», gdrmezlikten geliniyor. Hig
bir is adaminin yapmayacag! birseydir bu. O zaman geriye baska tirler
icinde meta olmayan ya da pek ufak bir 6lcide meta olan, meta niteli-
ginin hafifce dokundugu sanat eserleri kaliyor. Ama ancak, bu dinya-
daki butin nesneleri hic aclyip duraksamadan metalarin blyik dolasi-
mina katan devrimci sirecin korkung gicl karsisinda gozleri kapanan-
lar, su ya da bu tirden sanat yapitlarinin ondan hala kurtulabilecegini
sanabilirler. Gunku bu sirecin gercek anlami hicbir seyi bir baskasiyla
iliskisiz birakmamaktir, herseyi birbirine baglamaktir.  Butln insanlari
(metalar halinde) bitin insanlara teslim ettigi gibi: bu tam iletisim su-
recidir.

Demek ki, iki yanhs sunusla ugrasmamiz gerekiyor:

1 Sinema yapitinin («kétii») meta niteligi sanat tarafindan gecersiz
kilinmis, asiimistir.
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2. Oteki sanat tirlerinin sanat niteliji sinemay! etkileyen bu («ko-
ti») slrecten zarar gbérmez.

«Sinema bir eglencedir»

«Yapimcilar icin baska yol yoktur. Bir film belli bir ekonomik girisimi, belli bir
atilganliklar, sermayeler ve emek toplamini temsil eder ve kimsenin onu prim a
donn a kaprislerine, sinemanin zorunluluklarinin bilmezden gelinmesine ya da hat-
ta, Brecht olayinda oldugu gibi, yaraticinin politik niyetlerine teslim etmege hakki

yoktur. (Bn. Frankfurter, sinema sirketinin avukati; Frankfurter Zeitung).

Sinemanin toplumsal islevi elestiriimedigi sirece, her sinema eles-
tirisi bir belirtiler elestirisinden baska birsey olmayacaktir. Bedeni sorun-
lari icinde yitecek, sinifsal 6n yargilarin butiniyle tutsagdir olacaktir. Be-
deninin bir meta ya da bir sinifin silahi oldugunu gérmeyecek, onu mut-
lak olarak degerlendirecektir. (Herkesin kesesine uygun, herkesin satin
alabilecedi birseydir: gergekte, herkes birseyi satin alamadiginda bile.)
Oysa belli bir sinifin icinde (bu durum, satin alabilme gicline sahip ola-
nin), begeni, cok Uretken bir sey olabilir: bir «yasama bicimi» yaratarak.
(1918 Burjuva devriminin hemen ardindan, sinemada bu yonde egilimler
gorulmustir. Enflasyonda, egemen sinifa atlayabilmek olanagi goéren ge-
nis memur kesimleri, Bruno Kastner'den bitin kahvelerde izleyebilecegi-
niz ¢ok UslGplastiriimis davranis bicimleri 6greniyorlardi (1). ) Acikca, bi-
tun zihinsel faaliyetleri, calismaya yarayan ve dinlenmeye yarayan faali-
yetler diye ikiye ayiran ve ikincileri, is — giciinin yeniden— dretimini
saglayan bir sistem olarak orgitleyen, calisma ve dinlenme arasindaki
kapitalist dretim tarzina 6zgl keskin karsithktir. Bos vakitlerde yapilan
isler, calismanin icerdigi hi¢cbir seyi icermemelidir. Bos vakitler, Uretimin
yararina olarak tretmemege ayriimistir. Dogaldir ki, tek ve gecerli bir
butin olusturan bir yasama bicimi bdyle yaratilmaz Bunun sugu sanatin
Uretim devresine sokulmus olmasinda degildir, cok eksik bicimde sokul-
mus olmasinda ve bir «lretmeme» adacigl yaratmak zorunda bulunma-
sindadir. Bilet alan adam perdenin karsisinda bir aylak ve sémirtci olur;
ve sdmurl nesnesi de kendisi oldugundan, onun «sdmirilme» nin bir kur-
bani oldugunu séyleyebiliriz.

(Ceviren : izzet Yasar)

(1) Bruno Kastner: (1890 - 1932), Alman komedyeni.
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kapitalist toplumda sinema

1972 yihh sonlarinda geleneksel bigimini degistiren ve Jacques
Doniol — Valeroze. Pierre Cast ve Jacques Rivette gibi «eski»leri
yazt kurulundan alan «Cahiers du Cinéma», 244. sayisinda asagida-
ki yaziylr imzasiz olarak yayimladi.

Yaziyl, sinema sorunlarina ilerici - didaktik bir yaklasim &rne-
gi olarak dergimize aliyoruz. C. S

Baslangicta, sinifli toplumumuzda genel olarak «sinema seyirci-
si» nden sdz etmenin hi¢ bir anlami olmadigini, daha dogrusu yanhs bir
anlam tasidigini ortaya koyacagiz. Her keresinde, tartisma temeli olarak,
su iki soruyu sormaliyiz karsimizdakine : hangi seyirci? hangi sinema?

Oyleyse, bir emekgci, eglendirici (dinlendirici) bir film gérmek (zere
bir sinema bileti aldiginda, aciktir ki ¢calisma giniinden ya da haftasin-
dan sonra, herseyden Once istedigi ve ihtiya¢c duydugu eglenmek (dinlen-
mek), kaygilarini unutmaktir. Film Ustiine bir dislnce calismasi Uretmek
degil. Hem zaten hangi dislnce? Sinema acik, bilinen seylerin sanati
degil mi: hersey perdede, taniyorum onlari; film Kkisileri konusuyor, ha-
reket ediyorlar; disutncelerini, duygularini biliyorum, insan tabiatini bi-
liyorum. Evet, anlatilan seyin anlami, yaraticisinin ne demek istedigi Us-
tinde dusundlebilir belki, tartisilabilir. Ama her durumda : film nasil ya-
pildi? Bu bizi ilgilendirmez, uzmanlarin isidir, bu sorulari aydinlarla tek-
nisyenlere birakalim.

Bir sinif, agirhgini iste bu acik, bilinen seylerle koyar. Ve seyirci bu
acik, bilinen seylerde kalirsa, onlari acik, bilinen seyler olarak kabul edip
tekrarlarsa somdirulmesine kendisi yardim etmis olur. Nasil? Bu yazinin
gostermek degdil de, ¢ozimleyebilmek istedigi de budur: bir baslangi¢ nok-
tasi, tartismalar, elestiriler, belki de degisiklikler icin bir temel olabilir bu.

Emekcilerin cabalari ekonomik dizeyde, sirekli olarak iki hedefe yo6-
neliktir :

1) Calisma suresinin uzatilmasina karsi (ve biliyoruz ki haftada 40
saatlik calisma suresi araliksiz savunulmali ve yeniden elde edilmelidir).
Micadelenin bu yizli — burjuvazinin «bos vakitler» diye adlandirdigi—,
sinemanin da oburleri arasinda yerini aldigi, calisma - disi zamani uzat-
maya yoneliktir.

2) Ucretlerin azaltiimasina karsi (aslinda gecim giderlerde gore
yeniden ayarlanmalari icin; daha dogrusu ; satin alma giclinin azalma-
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sina karsi). Micadelenin bu yilizi emekgiye is - glcunin asgari yeniden
Uretimine (besin, ev, cocuklarinin yetistiriimesi) izin verecek bir {cretin
elde edilmesini amaclar, ama ayni zamanda c¢alisma - disi zamanini kul-
lanma, yani sodzgelisi arada sirada bir sinema bileti satin alma olanagi-
nin elde edilmesini de amaglar.

Ama bu iki cephede, egemen gi¢ — acl bir mucadeleden sonra ve
kendi ekonomik celiskilerinden dolayi— bir eliyle verdigini oéntr eliyle
almaya kalkacaktir, — aslinda en c¢ok kucuk - burjuvaziye ulasun — bu
«bos vakitler armaginini» ideolojik egemenligini giclendirmek icin kul-
lanmaya kalkacaktir: bunun somut olarak ne demeye geldigini ileride be-
lirtecegiz.

Sinemada 6bur eliyle geri alma iki dizeyde gerceklesir:

1) Ekonomik dizey: Sinema endustrisinin tekeli egemen glcln
elindedir. Filmlerin yaoim ve dagitim sistemini daha ayrintili bicimde bi-
razdan gorecegiz. Ama simdiden soOyleyelim ki bu tekel ona filmlerin he-
men hemen bitinidnin denetimini saglamaktadir,

2) ideolojik diizey : Genel olarak bos vakitler sistemi ve OTellikle si-
nema bir sinifin egemenliginde cok 6nemli bir kozdurlar: toplum Ustin-
deki ideolojik egemenligini giclendirmesini nasil sagladiklarini gérecegiz.

Bu iki duzeyi, Uzerlerinde konusmak i¢in ayiracagiz, ama toplumsal
sistemin gercegi icinde bunlar birbirine badimli ve bu sistemin yeniden
- Uretimi icin gerekli iki carktir.

1. Film bir metadir.

Yiksek fiyatli yildiz oyuncularla, 35 mm. olarak cevirmenin «gerek-
tigi», pelikalin ©6zel tesebbis tarafindan yapildigi ve banyo edildigi, vb.
buglnki kapitalist tretim sisteminde film, yapimi nispeten pahali bir mal-
dir.

Boylelikle, daha ilk c¢evirim ginunden 6nce, ybnetmen yatirimcilara
(filmin yapimi i¢cin gerekli sermayeyi koyanlara) karsi, Uzerinde anlasil-
mis bir meta, baska bir metayl degil, o metayl ortaya ¢ikarmak icin bag-
lanmistir:  sdzgelisi renkli, Belmondo’lu, su basarili polisiye romandan
alinan, birka¢ ask ve birka¢ siddet sahnesi bulunan, vb. bir film olacak-
tir. Ve butin bunlar yatirrmcilarin «halkin begenileri» dedikleri seye, ya-
ni gercekte kar getirebilirlige (film iyi bir is olmalidir) ve egemen gucun
ideolojik mucadelesinin o andaki gereklerine uygun olacaktir. Soyle soy-
leyelim : bugin soézgelisi emek¢i bir goris acisindan toplumsal ya da
politik bir film yapmak isteyen bir sinemaci tasarisini gerceklestirmek
icin ilk kuruslari bile asla bir araya getirmeyi basaramayacaktir.

Buglinku sistemde, meta - filmin (zerine binen bu ekonom'k baskiyi
anlamak igin filmlerin ¢ogunlugunun — maddi ve ideolojik — varolusunu
belirleyen baslica ekonomik carklari kabaca bilmek gerekir.

Elinde bir film tasarisi olan bir yonetmen, dnce bir yapimci bulmal-
dir : aslinda, ¢cogu zaman, tasarisina en uygun gelen yénetmeni kulla-
nan yapimcidir. Yapimci filmin yapimi igin gerekli sermayeyi, ya da en
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azindan mali garantileri toplamaya calisacaktir. Bunu yapabilir, c¢unki
adi, daha onceki yapimlari, mali cevrelerdeki iliskileri para yatiracak ser-
mayedarlar icin bir garantidirler. Bu sermayedarlar:

— Yapimciya — % 12 gibi cok yuksek bir faizle — dagitimci karsi-
sinda garantiye sahip olmak sartiyla para verecek bazi biyidk bankalar;

— Devletin bu ise bakan bir kurulusu: bazi secgilmis tasarilara ge-
lecekteki kazanclar Gzerinden avans vermekle yikimlid Milli Sinema Mer-
kezi (CNC). Devlet boylece filmlerin yapimina dogrudan dogruya Kkarisir;

— Dagitimci: puro icen yapimci tipi efsanelestiriimekle brlikte, bu
sistemin en 6nemli 6Jesi aslinda odur. Dagitimcinin roli — para koyma-
sinin disinda— filmin kamuya tanitilmasini saglamak ve filmi isletmeci-
lere (perakendecilere) sunmaktir. Zaten dagditimci, ¢oju zaman, kendi-
sine kontratla bagh bir sinema salonlari zincirine de sahiptir, iyi bir da-
gitimin garantisi olmadan (para, sermayedarlarin ceplerine burada gire-
cektir) bir filmin gerceklestiriimesi de olanaksizdir, ya da butintdyle bu
duzenin disinda olanaklidir (ama koruyucu sanat meleklerine pek az
rastlaniyor yasadigimiz ginlerde).

Demek ki gercek kilturel egemenlik burada, kulttrel nesnelerin (film-
ler, kitaplar, plaklar) yayiminda yer aliyor esas olarak. Boéylece, sinema-
da, bir avu¢ biyik dagitimci (¢cogu zaman Amerikall) kapitalist diunya-
da filmlerin dagitiminin tekelini ellerinde tutmakta ve sonu¢ olarak ka-
pitalist sinema Uretiminin en 6énemli kismini belirlemektedir 'Amerikan
yeni - sémurgeciliginin bir yuziaddr bu).

Bu yapim ve dagitim sisteminin guct ekonomik baskiyla kendini tek
mumkin diye kabul ettirmesinde, belli bir tip filmi (35 mm., renkli, yildiz
oyuncu, belli bir 6yku, vb.) kabul ettirmesinde, uzun sézin kisasi, eko-
nomik zor kullanarak sinemanin ve dunyanin belli bir ideolojik sunulusu-
nu kabul ettirmesindedir.

2. Sinema egemen ideolojinin bir yayin aygitidir.

Kapitalist sistem — dretime ayrilmis olan — calisma zamani ile
— dinlenmeye, eglenmeye, gevsemeye ayrilmis olan— c¢alisma disi za-
mani birbirinden kesin bigcimde koparir. Bos vakitler butinlyle dretimsiz
olmalidir: sinemaya dusinmek i¢in gidilmez, sonunda edilginlige, aylak-
hga kavusmak icin gidilir. Bu bos vakit anlayisi batinuyle bir oyundur:
«gevsemis», «bosalmis» bir kisi calisirken daha Uretici olur. Ayir zaman-
da haftada bir kere, sinema salonunda, her turli elestirici etkinlikten vaz-
gecmek ve filmin drettigi burjuva ideolojisiyle bilingsizce dolmak icin para
6demisse, daha az micadelecidir.

Gergekten, micadele yalniz ekonomik planda (alt - yapilar dizeyin-
de) degil, politik ve ideoloiik planda da (Ust-yapilar diizeyinde) sirdi-
ralar.

Bilinir ki: simifli bir toplumda, egemen ideoloji (yani dinsel, politik,
toresel disunceler, dinyay!r kavrayis bigcimleri, davraniglar, tavirlar, jest-
ler, diusinme, sorunlari koyma bicimleri) egemen gicin ideolojisidir.
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Boylece, gorebildigimiz filmlerin c¢cogunlugunda, aliskanliklar, téreler,
duygular, sorunlari sunus bicimi burjuvazininkilerdir. Ama ideolojinin ro-
[ bunlar dogal, evrensel géstermektir: bdylelikle emekgi, bir buguk sa-
at boyunca, gercek yasaminda karsina almasi gereken bir film Kkisisinin
sorunlarini, umutlarini, heyecanlarini paylasacaktir. Kendisi i¢in  dussel
oldugunu gérmeden, yani sinifi toplumda somirilen biri olarak sahip ol-
dugu gercek yerine uymadigini gdérmeden, bu dinyaya bakis bicimini be-
nimseyecektir.

Boyle bir mistifikasyon nasil mimkin olur?

— Once sinemaya 06zgiu olmayan ekonomik yollarla : egemen giic,
yasalarla, herkese dusuncesini disa vurma &dzgarlagua verir, ama bir ki-
rintt kdlttrd yoksa adam nasil disa vursun (ve bu kiltir de bu toplum-
da zorunlu olarak burjuva bir kdltirdir)? Burjuvazinin, dusincelerin Ure-
tim ve yayim araglarini nasil genis bicimde egemenligi altinda tuttugunu
biliyoruz. Bir dusunir, basin 6zgurliginin bir ikiytzlulik olmaktan an-
cak basimevleri de kadgitlar burjuvazinin elinden alindiyi zaman c¢ikacagi-
ni soyliyordu;

— Sonra degisik sanat uygulamalarina daha 6zgul, daha kendine
6zglu yollarla. Boylece, sinemada, bir bakis kisinin dykusini psikolojik
sorunlari, duygulariyla anlatmaktan daha dogal ne olabilir? Ama gorulur
ki batin sorunlarin bireysel, her turli toplumsal ve tarihsel gergekten ko-
puk sunulmasinda egemen gucun c¢ikar vardir. Cunku gercek celiskiler
orada, toplumsal yapida bulunurlar ve bireysel psikolojik sorunlar ¢ogu
zaman bunlarin bireysel bilinglerde yer dedistiren yansilarindan baska
birsey dedgildirler.

Oteki yazilarda, ideoloji Uretmek igin filmin ise kostugu butin 6zgl
araclar (cok sayida ve karmasiktirlar bunlar) Gzerinde yeniden duraca-
giz.

Bununla birlikte, bdtun filmlerin, egemen gicin uyanik ve sinik di-
sunurleri tarafindan, onun dinya go6risini yalnizca egemenlik altinda
tutulacak siniflara yaymak amaciyla yapildigini sanmamak ge.'ekir.

Sinema, ayni zamanda, bu aynaya kendini gorup biylk tad almak
icin, degerlerinin evrenselliine guven kazanmak igin, degerlerinin tarih-
sel degisimlerden uzakta, glivenlikte olduguna inanmak icin gereklilik du-
yan burjuvazinin kendisine de (ve 0Ozellikle kicguk - burjuva katmanlara)
yoneliktir.

Burjuvazinin bu ideololik mucadelesinde amag, kendi goris .acisini,
kendi hayat anlayisini, do§al, acik secjk, degismez, evrensel kilmak, ve
olgularla — sémirmesi olgusu da icinde olmak lUzere— varolan toplum-
sal dizeni dogai, 6lumsiz bir dizen, bu dizen icindeki kendi konumunu
Ua devrilecek degil, istek duyulacak bir konum olarak kabul ettirmektir.

(Ceviren : 1 Yasar)
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S. m. ayzenstayn

kurgu yontemleri

Sanatin her dalinda, her bulusta, de-
ney daima yargidan o6nce gelmistir.
Zamanla, sonunda, turetimin uygu-
lanmasi i¢in bir yéntem saptanmis-
tir.

GOLDONI, (Anilar)

Overtonal (*) kurgu ydnteminin gecmis deneylerimizle hi¢c bir baglan-
tisi yok mu? Bu ybntem sinemaya yapay bir sokusturma mi? Yoksa bu
kurgu yontemi, bir yiklemin nicelikce birikimi, diyalektik bir sigrama ile
yeni bir niteliksei yiklem olarak islemeye baslamasi midir?

Baska bir deyisle, overtonal kurgu, kurgu ydntemlerinin gelismesi
icinde diyalektik bir asama midir?

Kurgunun bi¢cimsel ayrimlari sunlardir:
1. Metrik (6lcimllt) kurgu.

Bu kurgu turdnidn temel 6lgutd, pargalarin mutlak uzunlugudur. Par-
c¢alar uzunluklarina gore, mizik o6lgllerinin karsiligi olan  bir sema -
denkleme gore birlestirilirler. Sonug, bu dlgilerin  yinelenmesi ile elde
edilir.

Gerilim, denklemin temel oranlari korunurken, parcalarin kisalmis ve
mekanik hizlanma yolu ile elde edilir. Yontemin ilk unsurlar : Kilesof'un
kullandig1 3/4’luk, mars ve vals zamanlandir (3/4, 2/4, 1/4, vb) Yonte-
min saptirilmis bi¢cimi: karmasik dizensizlikteki metrik kurgudur (16/17,
22/57, vb.).

Benzer dlguler psikolojik etki yaratamaz. Clnkl, «basit diz: kanunu-
na» (iliskilerine) ters duserler. En gugli etkinligi saglamak icin, demek
ki, acik secim izlenimler olusturan basit iliskiler gereklidir. Bunlara butin
alanlardaki basiica yapitlarda rastlariz : mimaride; resimdeki renklerde;
Skrjabin'in girift bir yapitinda (parcalari arasindaki iliskiler her seferinde
kristal bir durulukta); geometrik sahne dizeninde; kesin devlet planla-
masinda, vb.

Vertof'un «Onbirinci Yil» (1928) filminde benzer bir 6érnek bulabiliriz.
Burada metrik oOlculer dylesine matematik bir giriftlik icindedirler ki, kul-

(1) Overtone: (muzikte) asil sesle bir arada isitilen, fakat daha tiz ya da pes

olan notalardan biri.
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Ayzenstayn ve Cerkasof.

lamlari orantilama denklemini ancak «cetvel ile» ortaya cikarabiliriz. Al-
gilanan izlenim ile degil, 6lgme ile.

Bununla, vurgunun, algilanan izlenimin bir parcasi oldugunu soyle-
mek istemiyorum. Tam tersi. Taninmasa bile, vurgu, duyusal izlenimin
«duzenlenmesi» icin vazgecilmez bir unsurdur. Bu izlenimin acik secik-
hgi, filmin «nabzi» ile seyircininkini ayni birliktelige gotirebilir. Bircok
yolla elde edilebilen bu birliktelik olmadan, seyirci ile film arasinda her-
hangi bir baglanti kurmak olanaksizdir.

Metrik vurgulamanin asiri karmasikhgi, belli bir duyusal gerilim ye-
rine, izlenimde bir kaos yaratir.

Metrik kurgunun dc¢lnci bir kullanimi, basitlikle asiri giriff'lk arasin-
da kendini gosterir: parcalardaki iki ayri icerige bagh olarak, parca uzun-
luklari arasindaki farkin birbirini izlemesi. S6z gelimi « «Ekim» deki lez-
ginka sekansi ile «Saint Petersbourg’un Sonu» ndaki yurtsever goésteri se-
kansi. (Bu son sekansi, saf metrik kurgunun klasik bir érnedi olarak goés-
terebiliriz.)

Bu tur metrik kurguda, c¢ercevenin icerigi parcanin mutlak uzunlugu-
na bagimhdir. Bundan oturl, sadece, parcanin egemen olan igcerik 6zel-
ligi hesaba katilir; bu cerceveler «es anlamli» sayilirlar.

2. Ritmik (tartimh) Kurgu.

Demek ki, parcalarin uzunluklarinin saptanmasinda, esit olcirak, cer-
cevenin icerigi de hesaba katiimahdir.

Uzunluklarin saptanmasindaki soyutluk, gercek uzunluklar arasinda-
ki esnek bir iliskiye donusdr.
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Gercek uzunluk, metrik bir denkleme gdre, parcanin matematik ola-
rak saptanmis uzunluklariyla cakismaz. Pratikte, sekansin yapisina gore
saptanan uzunlugundan ve pargcanin 6zelliklerinden turer.

Burada soyle bir durumla karsilasabiliriz : icerigin temelinde parca-
larin bir bilesimi ile elde edilen, ritmik vurgularinda ve parcgalarin tam
metrik benzerlikleri durumu.

Hizlandirma yolu ile yaratilan bicimsel gerilim, burada parcalari yal-
nizca temel dizenlemeye goére uzunluk¢a kisaltmakla degil, ayni zaman-
aa bu dizeni bozarak da elde edilebilir. En etkin bozma, kolaylikla ayird-
edilebilen bir ritm icinde daha yoJun malzeme konarak elde edilir.

«Potemkin» deki «Odesa merdivenleri» sekansi bunun belirgin bir
ornegidir. Burda, merdivenleri inen askerlerin ritmik ayak vuruslari butin
metrik gereksinmeleri bozmustur. Kurgunun vurgusuna esinzaman (senk-
ron) baglanmayan bu ayak vuruslari her defasinda tempo disi kalir ve
askerlerin her cergevesi yeni bir ¢6zim getirir. Gerilim maksimum nok-
tasina, sonuc¢ olarak, merdivenleri inen ayaklarin ritminden baska bir rit-
me — asaglya dogru yeni tirden bir harekete, ayni hareketin yeni bir yo-
gunluk dizeyine—, merdivenlerden akip giden bebek arabasinin ritmine
donlisir. Bebek arabasi, ilerleyen ayaklarin gelisen bir hizlandiricisi is-
levini yerine getirir. Adimlayarak inmek yerini yuvarlanarak inmeye bira-
kir.

Bu 6rnedi, yogunlugu, en kugik bir istekte bile, her parcayi, metrik
tek bir vurgu anlayisi ile keserek elde edilen «Saint Petersbourg’un Sonu»
ile karsit kullanahm.

Boylesi metrik bir kurgulama, ayni sekilde basit olan yiriyius tem-
posu c¢cdzumlemelerine kusursuzca uyar. Fakat, daha girift ritmik gerek-
sinmeler igcin uygun dedgildir.

Bu, benzer bir sorunun ¢d6zimlenmesinde zoraki uygulandiginda, ba-
sarisiz bir kurgu elde ederiz. «Asya Uzerinde Firtina» daki (Cengiz Han'in
lorunu) maskelerle yapilan dinsel oyun sekansinin basarisizligini  buna
baghyabiliriz. Girift bir metrik vurguya gore diizenlenen, parcalarin ken-
dine 6zgl icerigine uygun olmayan bu sekans, ne tdrenin 6zgin ritmini
tekrarlayabiliyor, ne de etkin bir sinematografik ritm olusturabiliyor.

Bu tarden bir ¢cok durumlarda, uzmanlarda bir saskinlik, dine ya-
banci olan seyirciye de karmakarisik bir izlenimden baska bir sey getiril-
mez. (Muzik esligi ile, bu tirden sarsintili bir sekans bir nebze destekle-
nebilirse de — s6zi gecen 6rnekte oldugu gibi— temel zayifik yine de
ortadan kalkmaz.)

3. Tonal Kurgu.

Bu terim ilk kez burada kullaniliyor. Ritmik kurgunun 6tesinde bir
arastirma alanini goésteriyor.

Ritmik kurguda, c¢erceveden cerceveye kurgu hareketini belirleyen,
cercevenin i¢ hareketidir. Cercevedeki bu hareketler, hareket halinde
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olan nesneler ya da hareketsiz bir nesnenin hatlarinda gezinen seyirci
go6zu olabilir.

Tonal kurguda hareket en genis anlaminda ele alinir Buradaki hare-
ket anlayisi, kurgu pargasinin tim sdrtisen unsurlarini kapsa  Kurgu,
parcanin duygusal sesinin egemen 06zelligi Uzerine kurulur: parganin ge-
nel tonuna.

Bununla, parganin duygusal sesinin «izlenimci bir sekilde* &lgilme-
si gerektigini sdylemek istemiyorum. Bu gorisle, parganin dzellikleri, met-
rik kurguda oldugu gibi 6lgmenin en koJayl olan «cetvel» ile tamitamina
Olculebilir. Ne var ki, 6lgme birimleri farklidir. Ve 6l¢gmenin nice'ikleri de
farkhdir.

So6z gelimi, bir parcadaki isik titresiminin derecesi sadece fotosel
araciligr ile olctilemez : her bir derecelendirme c¢iplak goézle farkedilebilir.
EJer bir parcaya, karsilastirmah ve «daha sikintili» duygusal b>r tanim-
Ipma yakistirtlyorsak, onun aydinlanma derecesi icin matematik bir kat-
sayl da bulabiliriz. Bu bir «sik tonu» durumudur. Veya, parcc «keskin
ton» diye tanimlaniyorsa, cercevedeki sert ac¢i 6geleri, diger bicimlerle
karsilastirildiginda, bunlarin Ustinligd s6z konusudur. Bu da br «grafik
tonu» durumudur. Bir yandan yumusatiimis, 6te yandan «keskin» odak-
lamalarin tarli oranlarda birlikte kullanilmasi, tonal kurgunun tipik bir
uygulama 6rnegidir.

Soyledigim gibi, butin bunlar parganin baskin olan duygcsai sesi
uzerine kurulur. iste bir érnek: «Potemkin» deki «sis sekansi» (Vakulin-
cuk'un olusu etrafinda toplu yas tutulmasi sekansindan sonra gelen).
Kurgu burada, o6zellikle parcalarin duygusal «sesi» Uzerine kurulmustu :
mekan degisikliklerine yol acmayan ritmik titresimler tzerine. Bu drnek-
te, temel baskin bir tonalite yaninda, ikinci dereceden baskin bir ritmik
6genin de kullaniimis olmasi ilgingtir. Bu sekilde, sahnenin tonal kuru-
lusu geleneksel ritmik kurgu ile baglanir. Bunun gelismesi ise tonal kur-
gu olur. Bu da, ritmik kurgu gibi, metrik kurgunun 6zel bir cesitlemesidir.

Bu ikinci baskin 6ge, belli belirsiz farkedilen degisik hareketlerde
kendini gosterir: suyun hareketi; demirli teknelerin ve samandiralarin ha-
fifce sallanisi; yavasca yukselen sis; suya hafifce konan martilar.

Kisacasl, butin bunlar tonal cinsten o6gelerdir Bunlar, mekénsal -
ritmik hareket olmaktan cok, tonal oOzelliklere gore gelisen hareketlerdir.
Burada, mekanda olglilemez degisimler, duygusal seslerine gore birles-
tirilmiglerdir. Fakat, parcalarin birlesmesini saglayan ana gdsterge, on-
larin temel 6gesidir: 1s1gin optik titresimleri («aydinlatma» ve «Kkarart-
ma» daki degisken olgller). Bu titresimlerin dizeni muzikteki mindr ton
uyumu ile tam bir benzerlik godsterir. Bu Ornek ayrica bir tanitlama da
getirir. Hareketi, hem bir degisme hem de bir isik titresimi iginde uyumlu
olarak birlestirmek.

Bu duzeydeki kurgunun artan gerilimi dahi, ayni «muiziksek baskin-
lgin yogunlastiriimasi ile elde edilir. Bu tir yo§unlastirmanin belirgin bir
ornegdini, «Eski ile Yeni» deki gecikmis hasat sekansinda buluyoruz. Fil-
min yapisi, blatinunde oldudu gibi, bu sekansta da, temel yapisal bir,.sl-
rece baghdir. Yani: konu ile onun geleneksel bigimi arasindaki celiski.
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Bu, duygusal yapilarin duygusal olmayan malzemeye uygulanmasi-
dir. Dogal bir durumdan domasi gereken kiskirtma (6rnegin filmlerde
kullanilan erotizm gibi), burada mantia aykiri tona sahip yapilardan do-
gar. Sonunda, «endustrinin temel diregi» kesfedildiginde, bunun bir yazi
makinesi oldugu gorulir. Kahraman boga ile kahraman inek mutlu bir
sekilde evlendirilirler. Burada, kuskulu ve coskulu ruhsal bir durumu
esinleyen kutsal Canak dedil, bir yayiktir. (*)

Hasatin mindr temasi, yagmurun ve firtinanin major temasinda erir.
Evet, vyiginlar halindeki hasat goérintisi. — gunesin Oplcigine acilan
geleneksel bereketligin major temasi — yagmur altinda islandiyinda, mi-
nor temada bir ¢ézulmedir.

Burada gerilimin artmasi, dnlenemez bir baskin 6zelligin ic deste-
giyle, «firtinadan &nceki sikintili hava» mn parca i¢cindeki ¢ogalan duy-
gusundan dogar.

Onceki 6rnekte oldugu gibi, 1sik titresimleri durumundaki hareket
baskin tonuna, ikinci dereceden ritmik bir baskinlik eslik eder, yani, de-
gisme durumundaki hareket.

Burada, bu, rizgarin artan siddeti icinde, hava akimlarinin saganak
yagmura donusmesi ile gdsterilmistir; basamaklari inen adimlarin, yokus
csagl yuvarlanan arabaya doénidsmesinin kesin bir benzeridir.

Genel yapi icinde yagmur - rizgar unsuru, baskin dzellikle iliskisi aci-
sindan, ilk drnekteki (sisli liman) ritmik sallanis ile flu goérintl arasin-
daki bagi oOzdeslestirir. Gercekte, karsilikli iliskinin 6zelligi tamamiyle
farkhdir. Birinci 6rnekteki uyum yerine, burada tam tersi bir durum var-
dir.

GoOkylzunin Orkatict kara bulutlarla ortialmesi, rizgarin gittikce glc
kazanan dinamizmi ile catisir. Ruzgarda cirpinan paltolar ve ugusan har-
man yiginlari, hava akimlarindan sagnak yagmura gecisi somutlastirir.

Burada, statik’in yogunlasmasi ile dinamik'in yogunlasmasi egilimleri
arasindaki slrtuisme bize ton kurgusunun uyumsuzluk konusundaki acik
bir 6rnegdini verir.

Duyusal izlenim acisindan, hasat sekansi trajik (etkin) mindri ornek-
ler, sisli rihtim sekansinin lirik (edilgin) minérinden ayirt edilir.

Her iki 6rnekte de, kurgunun, temel unsuru olan renk'in ginikce de-
gismesi ile gelismesi ilgingtir. «Limanda» koyu griden sisli beyaza gegis
(safak: yasamla benzesme), «hasatta» ise ag¢ik griden kursuni siyaha ge-
cis (bunalimin yaklagsmasi: yasamla benzesme). Isik titresimleri dogrul-
tusunda,birinde frekansin yikselmesi, digerinde ise dusmesi.

(*) «Eski ve Ve'Mi» film i icin tasarlanan son bdélumde bile, «Parisli Kadin» filmi-
nin alayct sonuyla bir kosutluk vardi. Gerek konu gerekse Uuslip bakimindan diger
filmlere sayisiz atiflar yapilabilen tek bir filmde. «endustrinin temel diredi» sekansi
alaycihigini, Pudovkin'in «Saint Petersbourg’un sonu» filmindeki ciddi ve benzer bir
olayla oyniyarak kurar; traktérin son zaferi, abartilmis bir kovboy filminin takip
sahne parodisidir, vb. Hatta, Buster Keaton'un «i¢ Cag» filmi bile, «Eski ve Yeni»

filminin 6zgldn yapisinda yansitilmistir (yayimcinin notu).
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Basit bir metrik yapi, boylece, daha genis anlamh bir hareket sinif-
landirmasina yukseltilmis olur.
Boylece, yeni bir kurgu siniflandirmasina variriz :

4. Overtonal Kurgu.

Bana gore, o©nceki yazida acikladigim gibi, overtonal kurgu, tonal
kurgu dogrultusunda organik ve mantikli gelismenin en son asamasidir.
Dedigim gibi, tonal kurgudan ayirtedilmesi icin pargcanin cagristirici bu-
tin niteliklerinin hesaplanmasi gerekir.

Bu o6zellik, izlenimi duygusal melodik bir renk farkhhgindan, dolay-
siz psikolojik bir algilamaya goturir. Bu, ayrica, Oncekilerin duzeyi ile
iliskili yeni bir duzey ortaya koyar.

Bu doért siniflandirma kurgunun yodntemleridir. Bunlar, dnceki 6rnek-
lerde goOsterildigi gibi, karsilikh iliskiler icinde birbirleriyle ¢catismaya gir-
diklerinde, kurgunun gercek ve kendine 6zgi yapilarina ddéndsirler.

Karsilikh iliskiler semasinda celiserek ve birbirini de yadsiyarak git-
tikce daha acik tanimlanabilen, organik olarak birbirlerini doguran bir
kurgu tarine gecerler.

Bdylece, metrikten ritmige gecis, ¢ekimin uzunlugu ile cercevedeki
;¢ hareket arasindaki catismayi gosterir.

Tonal kurgu, parcanin tonal ve ritmik ilkeleri arasindaki ¢atismadan
aogar.

Ve sonunda, overtonal kurgu ton disi ile par¢canin baskin temel tonu
arasindaki catismadan dogar.

Bu ele alis bi¢cimi, en basta, kurgu yapisinin «resimsel» goérus acl-
sindan degerlendirmek icin ilging bir dlguttir. Resimsellik burada, «sine-
matisizm» ile karsittir. Resimsel estetik de§erler de fizyolojik gercekle
karsittir.

Film cekiminin resimselligi UGzerine tartismak safliktir. Bu, sinemaya
mantikli olarak hichir zaman yaklasmamis estetik kultart eksik kisilerin
tipik davranislaridir. Kazimir Malevi¢ (*)'in sinema Uzerine ettigi s6zler bu
tir dusinceye ornektir. Sinemanin cesitli heveskarlari film cekimini (cer-
cevesini) benzer bir manzara resminin analizinden farkh olarak ele al-
mazlar.

Asagida anlatacaklarimiz, «resimselciliin» kurgu yapisinda, en genis
anlamda bir 6lgit olabilir; ¢catisma, farkli kurgu siniflandirmalari arasin-
daki catismalara dénismeden, kurgu siniflandirmalarinin her birinin kendi
icinde ¢ozumlenmelidir.

Gercek sinema, ancak, titresimlerin ve hareketin tirli sinemasal de-
gisimler icinde catismasi ile baslar. S6z gelimi, kisi ile ufuk cizgisi ara-
sindaki «resimsel» catisma (dinamik ya da statik bir catisma olmasinin
onemi yoktur). Ya da, degisik aydinlatmali parcalarin yalnizca birbirleriy-
re catisan isik titresimleri acisindan pespese dizilmesi veya bir nesnenin
oicimi ile aydinlatilmasi arasindaki catisma vb.

(*) Resimde siiprematist ekolin kurucusu ohiu Malevig, sinemanin «fotogra/ik»

ve natdralist sinirlari Uzerine bazi palavralar sikmistir (Yayimci).
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Ayrica kurgunun cesitli bicimlerinin, bunlari kavriyacak olan seyirci-
nin psikofizyolojik karmasikligi lzerindeki etkisini de tanimlamaliyiz.

Birincisi, metrik siniflandirma, hareket ettirici siddetli bir gic¢ 6zelli-
gindedir. Seyirci algiladigi eylemi yeniden uretmeye zorlanir. S6z gelimi,
«Eski ve Yeni» deki cayir bicme yarismasi bdyle kurgulanmistir. Burada-
ki parcalar birbirleri ile «esit anlamli» dirlar (sinonim) : cercevenin bir ke-
narindan digerine hareket eden oragi icerirler. Filmi seyrettigimde, par-
calarinin gittikce kisalmasi ile hareket hizlandiginda, fazla etkilenen se-
yircilerin safa sola sallandiklarini gériince, gilmeden yapamadim. Ya-
ratilan etki, basit bir mars calan bir bandonunki ile ayniydi.

ikinci siniflandirmayi ritmik olarak niteledim. Ona belki ilkel - duygu-
sal da denebilir. Burada hareket daha ustaca hesaplanmistir. Duygulan-
ma, hareketin bir sonucu olmasina karsin, hareket sadece ilkel dissal bir
degisme dedgildir.

Tonal kurgu olarak adlandirdigimiz, Ggunci siniflandirmaya da melo-
dik - duygusal denebilir. Burada, basit bir degisim 6zelligini yitmen hare-
ket, acikca farkedilen daha da yiksek duygusal bir titresime doénusir.

Arn fizyolojizmin taze bir akisi diyebilecegimiz doérdinci s niflandir-
ma, en yiuksek vogunluga varmis olarak, birinci siniflandirmayi cagristi-
rir. Hareket ettirici glcuyle belli bir yogunluk derecesine yeniden ulasi
lir.

Bu, mizikte, ton disi seslerin temel sese kosut olarak duyulabildikle
ri anda baslar. Ayni zamanda titresimler duyulur, ses dalgalanmalari da
ton etkisi birakmaya baslar. Fakat, algilanan izlenimin arn fiziksel yer de-
gistirmeleri gibi. Bu durum, o6zellikle, ton disi seslerin agir bastigi, gic-
I cinlama sesi veren muzik aletleri icin gecerlidir. Fiziksel yer degistir-
me duygusu bazen tamitamina gerceklesir: canlarin orglarin, biyuk Turk
davullarinin sesi, vb.

«Eski ve Yeni» nin bazi sekanslarinda, tonal ve ton disi cgizgilerin ke-
sismeleri basaril olmustur. Bazen de, metrik ve ritmik cizgiler catisirlar.
Dinsel torenlerin degisik «kargasa» larinda oldugu gibi ikonalarin 6nin-
de dize ¢okenler, eriyen mumlar, vecde gelenler, vb

ilging bir durum da sudur: sekansin kurgusunu yapmak icin parcala-
n secerken, ritm ve ton arasinda gerekli esitligi bilingsizcesine elde et-
mistik. Bu dereceli birliktelik, daha 6nceden, asag! yukari, ¢ekim ile kur-
gu arasinda kurdugum dereceli birlikteligin aynisiydi.

Ton, demek ki, bir ritm dizeyidir.

Bir ortak paydaya indirgeme isleminden tedirgin olanlara, bir duzey-
den digerine yayilan varlarin arastirma ve metodoloji geregince tartisil-
masi bakimindan Hegel diyalektiginin temel unsurlari Gzerine bir dusi-
nuriin dzetlemesini hatirlatayim :

Bu unsurlar daha ayrintili olarak soyle sunulabilirler: ...
10) yeni durumlarin, iliskilerin, vb. aciga c¢ikmasini saglayan sonsuz bir surer;

11) seylerin, goérunumlerin, sdreclerin, vb. insani algilama derinlestirmesinde,
6zun goérunimiunde ve az derinden daha fazla derine olan 6zde, sonsuz bir sireg;
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12) daha derin ve daha genel olarak, birlikte varolmaktan nedensellige ve bi- e
¢cimsel bir iliski ve karsilikli bagimhhiktan bir digerine;

13) bilinen niteliklerin, yliklemlerin, vb. en alt dizeyden en ust dizeye c¢ikmasi
ve

14) s6z gelisi, eskiye dénus (reddin reddi).. .

Bu aciklamadan sonra, daha da yuksek bir kurgu siniflandirmasindan
sOz etmeyi yararli buluyorum:

5.  Entellektiel Kurgu.

Entellektiel kurgu yalnizca fizyolojik ton disi seslerin genel kurgusu
degildir. Ayni zamanda entellektiiel nitelikteki seslerin ve overtonlarin
da kurgusu : eslik eden entellektiel durtilerin ¢catisma - cakismasidir.

Burada derecelendirilmis nitelik, ilkel bir metrik kurgulamanin etkisi
altinda sallanan bir insan hareketi (vukardaki 6rnede bkz.) ile onun ig
entellektiiel sureci arasinda, kura! olarak hi¢ bir fark bulunmamasi ile be-
lirlenmistir. Cunku, entellektiel stre¢cde ayni kiskirticih@r icerir, fakat, da-
ha Ust bir duzeydeki sinir merkezlerinin egemenligi icinde.

Ve eger, verilen 6rnekte, «caz - kurgusu» nun etkisi altinda, birinin
elleri ve ayaklan ritmik olarak titriyorsa, ikinci bir konumda, boylesi bir
titreyis baska bir dereceden entellektiiel yaklasimda yine ayn: bicimde,
ama disinme mekanizmasinin  daha Ust dizeydeki sinir sistemlerinde
belirir.

Gergi, «olgu» (gérinim) olarak yargilandiklarinda farkh gibi gori-
nurler, fakat, «0z» (slreg¢) go6ris acisindan hi¢ suphesiz aynidirlar.

Calisma deneyini al¢cak bir basamaktan daha yuksek dereceden si-
niflandirmalara uygularsak, seylerin ve olgularin can alici noktalarina
saldirma olanagini elde ederiz. Boylece, besinci siniflandirma entellekti-
el overton olur.

Bunun bir 6rnegini, «Ekim» deki «Tanrilar» sekansinda bulabiliriz.
Orada, karsilastirma igin gerekli tim kosullar, her parcada, sadece Tan-
r ile entellektiel sinif sesi iliskisinde, verilmistir. Sinif diyorum, c¢ink,
duygusal ilkeler evrensel olarak insani olsa da, entellektuel ilke, sinif ta-
rafindan derinlemesine renklendirilmistir. Bu parcalar gittikgce alcalan
bir entellektiiel diziye gore bir araya getirilmislerdir; Tanri kavramini ko-
kenlerine dogru geriye gotirerek, seyirciyi, bu «gelismeyi» entellektiel
bir dizeyde kavramaya zorlar.

Fakat, dogal olarak bu, bir ka¢ yildir aciklamakta oldugum entellek-
tiel sinema degildir! Entellektiel sinema, fizyolojik ve entellektiiel over-
tonlarin catisma - cakismasini ¢dzumleyebilen yetenekte bir sinema ol-
malidir. Tamdayle yeni bir sinema bicimi yaratmak; devrimin genel kultar
tarihi i¢cinde gerceklesmesi; bilim, sanat ve sinif bilinci arasinda bir sen-
tez kurmak.

Bana gore, sinema gelece@imiz icin overton sorununun olaganistu
bir 6nemi vardir. Oyleyse, onun incelenmesini derinlestirmek ve metodo-
lojisini arastirmak gereklidir.

(1929)

(Cevirenler : Y. Saltuk, Y. Boz, u. Barista)
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yorgo boz

degisik bir betimleme sistemi

Gegenlerde sinemalarda gosterilen, Marco Ferreri'nin (1) «La Cag-
na/Liza» (Disi kopek) filmi, yonetmeninin savina gore, burjuva sinemasi-
ni yikmayl amaclayan, bize gore de, bir takim yanilgilara yol actigindan,
materyalist bir sinema kurami ve uygulanmasi adina 6énemle incelenmesi
gereken bir denemedir. Daha dogrusu, Ferreri'nin deyimiyle, ileride yapa-
cagi filmlerle ile ilgili bir «taslak - film» dir.

Gercgekten de, benzer 6zellikler tasiyan ve ayni genel cizgiyi sirdi-
ren filmler yapan Ferreri, yapitlarinin ¢ogunda ortak bir tematik kullanir
ve bunu gelistirir.

Ferreri’deki ortak tematik

Gorinirde egemen dizeni elestirmek istegi yatan bu ortak temati-
gin baslica deismezi «oyun» dur. Nitekim, Ferreri'nin bircok filminde
bas oyuncular topiu olarak veya tek baslarina bir «oyun» surdurarler:
(«<L'uomo dai palloni» Balonlu adam. 1965) filminde bir sanayici surekli
olarak balonlarla oynar, «Harem» (1967)'de bir kadin ve dort erkek kar-
sihikli bir ask oyunu surdururler, «Dillinger e morto» (Dillinger 6ldi, 1968)
de varlikli bir adam film boyunca eski bir tabanca ile oynar, (Disi K6-
pek, 1971)'te bir c¢ift «insan - kdpek oyunu» oynar. Yonetmenin, giderek
film Kigilerinin bas ugrasina donisen, bircok kez 6lume yol acacak ka-
dar énem kazanan, s06zi gegen «oyun» lara, filmlerinde sik sik yer ver-
mesi, ici bos bir orijinallik degildir. «Oyun» isareti, Ferreri'ye, burjuvazi-
nin «herseyden kendini sorumsuz tutmak» ve «herseyi nesnellestirmek»
gibi iki temel 6zelliini ¢cok anlama gelir bir bicimde isaretlemek olana-
gini verir (oyun, oyuncak [nesne], ¢cocuk [sorumsuzluk] birbiriyle iliski-
li bir anlami olan isaret ve sembollerdir).

Ferreri'nin kisileri «oyun»'a sadece «bunalim - kagis» durumlarinda
basvururlar. Bu da, ortak tematigin diger temel bir degismezini olusturur.

(1) 192R'de Milano’'da dogdu. 195J'te gazetecilikten sinemaya gegti. «Documenti
Mensile» (Aylhik Belgeler) genel adt altinda bir haber filmi dizisi yapti. Antoni-
oni, De Sica ve Visconti ile birlikte c¢alisti. Diger yandan reklam filmleri cekti.
195fi'de Ispanya’ya gitti, orada ilk uzun filmini gerceklestirdi. 1961'de italya'-
ya dondu. 1973'te, «La grande bouffe» (Buyik Tikinma) filmi ile Cannes'da
elestirmenler o6dulind kazandi ve adini daha genis bir kitleye duyurdu. (Disi

Kopek), Ferreri'nin Tirkiye'de sinemalarda gosterilen ilk filmidir.
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Ortak tematigin baslica 0Ozelliklerini, yénetmenin yapiti ile ilgili asagida-
ki genel aciklamalari icinde de bulabiliriz (2):

«... seyirci filmlerimde mikroskopik bir dinya ile, tek bir Kisinin din-
yasi ile karsi karsiya birakilir... ¢evrelerinden kopmus Kisiler bir soyut-
lanma i¢inde yasarlar ve davranirlar...»

«... filmlerimde surekli olarak mulkiyet konusunu ele aldigim ve in-
sanlar arasindaki iligkileri "6zne - nesne” iligkiler olarak ortaya koydu-
gum dogrudur. Cunkd, gunimizin en 6nemli sorunu : kole ile efendi,
seks ve "nesne - nesne” iligkileri disinda baska iliskilerin bulunmamasi-
dir...»

d... toplumun disina kagan Kisi, bu girisimiyle topluma karsi bir tep-
ki gosteriyor. Duzenle butinlesmemek igin, dizenin disinda kalmak isti-
yor. Ne var ki, kisi bir kenara c¢ekilmekle duzenin disina ¢ikamiyor. Yal-
nizhgr icinde, dizeni de yasar... Boylesine bir tepki, gercekte, burjuva-
ca bir karsi - cikistir...»

Ferreri hDisi Kopek» te, yukarida goérdigimiz ortak tematigini tu-
muyle yineliyor: yasadigi toplumdan kacan, 1ssiz bir adada tek basina
yasayan bir c¢izgi - roman ressami, biling altinda ayni kag¢is 6zlemini du-
yan ve adaya siginan burjuva bir kadinla, burjuva toplumundaki «&dzne
mnesne» iliskilerini ¢agristiran, giderek de ciddilesen bir «insan - képek
oyunu» gelistirirler. Yalnzhigi icinde, her an, dizenin baskisini su veya
bu sekilde duyan c¢ift, sonunda denedidi bu idealist karsi - ¢ikisin yarar-
sizligini anlar, kurtulus yolunu yeni bir oyunda (kulustir bir ucakla ucg-
mak) arar (reddin reddi).

Goraldugu Gzere, «Disi Kopek» te uyusmazlk, klasik burjuva sine-
masinda (3) oldugu gibi, gérinmeyen metafizik bir yéntemle ortadan
kalkmaz, tersine, filmde acik¢ca gosterilen bdyle bir ydntemle ortadan
kalkamiyacagi gosterilir. Ne var ki, ileride gdrecegdimiz gibi, Ferreri bu
durumu sadece betimlemekle yetinmis, her hangi bir ¢dzimleme cabasi
gostermemistir.

Sinemasal bir iletilen

Toplumsal gercgekleri, kendisini ilgilendirdikleri dlcide ele aldigini
kabullenen Ferreri, yapitlarina konu edindigi «burjuvaca karsi - ¢ikis» so-
runu, aslinda kendi sinema yasami ile siki sikiya baghdir. Baska bir de-
yisle, yonetmenin kendi ideolojik kopusu, fiimlerinde «sinemasal bir ile-
tilen» oluyor.

Dizenin iginde gercek devrimci bir sinemanin yapilamiyacagini ileri
siren Ferreri, bu ideolojik kopusunu'sdyle anlatiyor:

«...ne dersek diyelim, filmlerim burjuvalara seslenen burjuva film-
lerdir. Kitle ile kurulmus devrimci bir diyalog yoktur. Bir secimle karsi
karsiyayiz : bir kiltur devrimi yaratmak icin mi calismaliyiz, yoksa sade-

(2) Ferreri'nin bu yazida yer alan sozleri, 1969'da Cahiers du Cinema'da yayimla-

nan 3 ayri soylesiden derlenmistir.
(3) Bu konuda, dergimizdeki, J P, Oudart'in «Kusurlu bir sdylev» yazisina bakiniz.
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Disi Kopek :

Disi Kdpek :

Ada’da.

Toplum’da.
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ce ybnetmen olarak mi kalmaliyiz?... Bir ¢cok ydnetmen, bu konuda, hig-
bir rahatsizhk duymuyor. Diizenin i¢cinde, 6énemli yapitlar yaratabile-
ceklerine inaniyorlar... Ornegin Bertolucci, dizene uymadigini séyliyor,
savasan bir yaratici olduguna inaniyor...»

«...bu tur dosuncelerle bir kurtulus yolu araniyor... Aslinda butin
bunlar yalandir. Filmlerimiz daha dogmadan burjuva filmlerdir: duze-
nin bir parcasidirlar ve kimseyi tedirgin etmezler...»

«...Filmlerimiz kisisel bir karsi - ¢ikistir. Kisinin kendi filmiyle yap-
tig1 bireysel devrim ise hicbir ise yaramaz. Diizenin nesini degistirir? Film
yaparak devrim yapilmaz...»

Ferreri'ye gore, devrimi amaclayan bir sinemaci, sinemayi birakip
calismalarini daha etkin alanlara kaydirmalidir. Bu yurekliligi gdstere-
meyen sinemacilar ise, onun gibi, tek bir hedefe ydénelmelidirler:

Yikici, olumsuz bir sinema

«Kotl bir devrimci film yapmaktansa, olabildigi kadar yikici, olum-
suz bir film yapmak daha dogrudur», diyen Ferreri'ye gore; «sinemaci,
kendi kendini yok eden bir dinyanin lesini parcalayan yirtici bir kus ol-
maldir». Daha acik¢asi, sinemaciligini sirdiren sinemacinin gorevi, bur-
juva sinemasini yikmaktir.

«Disi Kopek» te Ferreri boyle bir yikimi denemistir. «Kendi kendini
yok eden» () bir dinyadan s6z eden ybdnetmenin, bu denemesinde izle-
digi yollari ve kullandi§i ydntemleri sirasiyla gorelim.

Gercegin izlenimi

Ferreri, burjuva sinemasini yikmak i¢in, «hipnotik» etkiler yaratarak
«mistifikasyon»’'a yol agan «gergcegin izlenimi» ni ortadan kaldirmaya
¢alismistir. Bunun i¢in de, bu izlenimi olusturan ve guclendiren filmik
o0geleri degisik bir bicimde kullanmistir:

a) Alan derinligi: Burjuva sinemasinda «gergedin izlenimi» ni olus-
turan temel o6gelerden biri, perspektif yasalarina uygun olarak Ugunci
boyut izlenimini yaratan, alan derinligidir.

Ferreri, bir taraftan seyircinin alisik olmadii dg¢lncid boyutu ice-
ren dekorlar; (i¢ ¢ekimlerde yuvarlak ve kubbeli bir yapi, dis c¢cekimlerde
ise, bicimsiz kayalar, ugsuz bucaksiz bir kumsal, gok yuziyle kaynasan
bir deniz, vb), diger taraftan goéris alanini ¢cok daraltan, odak uzakhgi
gucli objektifler kullanarak, alan derinligini yok etmeye calismistir. Ya-
nisira, bu cabasinda, sik sik, yaygin bir isiklandirmadan (golgelerin silin-
mesi), normalin altinda bir diyafram acikligindan (goéruntd fonunun be-
lirginligini yitirmesi), normalin Ustinde bir diyafram ac¢ikligindan (ufuk
gizgisinin yok olmasi) da yararlanmistir.

Ferreri, ayrica, bas oyuncularini toplumun icinde gd&sterdigi sahne-
lerde .alisiimis bir alan derinligi kullanarak, perspektif yasalarinin ideolo-
jik kokenlerini ve etkilerini géze batan bir bicimde belirtmeye calismistir
(evde gecen boélumlerde, 6rnegdin).
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b) Cerceveleme ve hareket: Genellikle aliciyl insan gézinun yuk-
sekliginde tutan ve insan gozuni Oykinen burjuva sinemasinin tersine,
Ferreri, degisik alici gorus noktalari (genellikle Ustten c¢ekimler) ve ali-
ct agilart kullanarak, cercevenin altin Olcilere goére saptanmis «gugli
noktalarini» 6nemsemeyen bir cerceve dizenlemesi deneyerek, gerce-
gin izlenimini yok etmeye calismigtir.

Cerceve i¢i hareketleri, cerceve disindan gelisen yatay bir oyuncu
trafigi uygulayarak, gercegin izlenimini bozacak bir bicimde dlzenleyen
Ferreri, ayni amaca yonelik bir ¢ekim duzeni ve bir kurgulama yontemi
de uygulamistir. Sik¢a kullandigi plan - sekanslarda, «gergegi» gergek su-
resi icinde, ancak, natiralist (dogalci) olmayan bir bicimde yeniden Ure-
terek, seyirciyi «uyutan» bir yansimayr onlemek istemistir. Ayni etkiyi
saglamak igin, yer yer carpici ¢cekimlere de yer veren ydnetmen, hareke-
tin sdrekliligini parcalamak amacini giden bir kurgulama kullanmistir.
(Kurgu konusuna asagida tekrar deginecegiz).

c) Renk ve ses: Ferreri, gergcegin izlenimini gigclendiren dogal bir
renklendirme yerine, sagliksiz bir durumun isaretliyeni olan «hastahane
beyazi» nin egemen oldugu mudahaleli bir renk dizeni kullanmistir. Bas
oyuncularin topluma dénus sahnelerinde ise, klasik bir renklendirmeye
doénerek, bu dedisik kullanimin altini cizmistir.

Yanisira, gercegin izlenimini pekistiren, «destek» bir ses yerine, yer
yer karsl - ideolojik telkinlerde bulunan (s6zgelimi, Spartakis sdylevi),
celiski doguran bir ses dizeni uygulamaya calismistir.

Betimleme sistemleri

Burjuva sinemasini — sanatsal dizeyde— yikmak icin, sadece ger-
¢egin izlenimini yikmak yeterli midir? Kuramsal bir tartismaya yol acan
bu soruna (4), «Disi Kopek» uygulama alaninda bir karsilik getiriyor. Bu
soruna, Ferreri gibi, mekanik - idealist bir acidan yaklasanlarin icine dis-
tikleri agmazi acik¢ca ortaya koyuyor.

cunki, gercekte, bujuva sinemasini —sanatsal dizeyde— yikmak icin
sinemanin, gercegi ideolojisine uygun olarak yeniden lretmek (yaratmak)
icin kullandigi betimleme sistemlerini kdkiinden yikmak gerekir. Burju-
va sinemasinin bir ara¢ olarak kullandigi «gercegin izlenimi» ni yok et-
mek ise, ancak bu yolda atilacak temel bir adim olabilir.

Ferreri «Disi Kopek» te, filmik isaretleri degisik bir «bilesim dizi-
mi» nde kullanarak, gercegin izlenimini cogu kez yok etmeyi basarmis,
ne var ki, temeldeki idealist gorisi nedeniyle (anarsizm, tepesi Ustiinde

duran idealizmdir), burjuva sinemasinin betimleme sistemlerine ilisme-
mis, tersine, bunlardan yararlanmistir. Bu nedenle de, Ferreri'nin sine-
masli, «gercegin 6zlini» ve «nesnelerin gizini» gd&sterdigini savlayan

(saydamlik) klasik burjuva sinemasi gibi, bir takim toplumsal olgulari sa-

(4) Bu konuda, dergimizdeki, ]. P. Lebel'in «Sinema ve ideoloji» yazisina bakiniz.
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dece betimlemekle yetinmis, bunlarin ¢ézimlenmesini denememis, sonug
olarak da burjuva «sefaletinin felsefesini» yapmaktan 6teye gidememistir.

Oysa, Godard'in dedigi gibi : «materyalist sinemacinin gorevi, nes-
nel gercedin yasalarini, bunlari anlatmak igin degil, gercegi etkin bir bi-
¢cimde degistirmek icin kavramak ve gercegdin gergcek oldugunu gdster-
mek degil, gercedin gercekte nasil oldugunu gdstermek olmaldir» (5).

Ferreri'nin anlayisina gore, «Disi Kopek» filmi gercekleri yansitan
bir aynadir, ve bu aynaya yansiyan durumlar «kendiliginden konustukla-
n» jcin, filmde bunlar i¢in ayrica bir bilgi verilmez.

Brecht'in de acik¢ca ortaya koydugu gibi, gercegin basit bir gorinti-
lenmesi (6rnegin, Krupp fabrikalarinin bir fotografi), gercekte, gercek
Ustiine hemen hemen hi¢ bir sey sdylemez.

«Politik» filmlerin moda oldugu su siralarda (Bertolucci'nin «Son Tan-
go» su da ayni betimleme ydntemlerini kullanir), Ferreri «Disi Kopek» te
diger bir burjuva anlatim ydntemi de kullanmistir:

Gercedgin c¢cok anlama

cekiiebilirligi

Ferreri, «Disi Kdpek» te, gercegi yeni bir alanda yaratarak seyirciye
bir takim kararlar verdirten c¢6zimleyici bir anlatim ve kurgulama yeri-
ne, sanatcinin anarsist - bireyci bir 6zgurlige sahip olmasini  savunan
idealist sanat go6riusi etkisi altinda, gercegin cok anlama c¢ekilebilirligi-
ne yol agan, isaretlere bir takim kisisel anlamlar yakistiran, uyduruk bir
sembolik (6) anlatim ve buna es bir kurgulama benimsemis ve kullanmis-
tir. Bir nokta da, belli bir anlam belirsizligine de yol agan bu c¢ok anlama
cekilebilirlik, gercegin bilimsel bir kesinlikle gésterilmesini olanaksiz kil-
makta, seyircinin kafasini karistirarak, ona ac¢ik secik bir se¢im yapmak
olanagini vermemektedir.

Bu durumda, Ferreri'nin kullandigr béylesi bir anlatim, (isaretleyen :
isaretlenen = 1) bilimsel kesinliin pesinde olan materyalist bir sinema
anlayisi ile batunuyle karsidir.

«Disi Kbpek» soyle biter:

Pembe (hayal, riya...) -f ucak (savas, ulasim...) + gamali ha¢ (na-
zizm, kaba kuvvet,...) + baston (asalet, egemenlik,...) + ucmak (kacis,
dirilis,...) + wucamamak (bagimhlik, basarisizlik,...) -f ... = (esittir)
seyircinin kafasini bulandirmak.

(5) Jeati - Luc Godard : «Ne yapmali», Afterimage, Sayr !

(6) Bilgini)’ olusmasinda re iletilmesinde kullanilan isaretlere, toplumsal kullanim-
lari icinde, cok kere birden fazla anlam verilir (s6z gelimi, zeylin dalinin bari-
sin bir sembolt oldugdu gibi). Sembol (simge) denilen bu tir isaretler, butun
isaretler gibi, toplumsaldir. Kullanildiklari toplumda (kultar farklilagsmalari bir
yana) kolaylikla anlasilirlar. Bu nedenle toplumsal sembolleri kutlanan bir an-
latim, gergedin gizlenmesinde bir ara¢ olamaz. Tersine uyduruk semboller kul-
lanan veya «sembolizm»i sistemlestiren bir anlatini gergegin gizlenmesine yol

acar.
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tstlin barista

sinema teknigi - 1

Turkiye'de sinema teknigi ile ilgili uygulamada ve égrenimde dnemli bir bosluk
vardir (X) Bu boslugu en azindan «bilgilenme» adina, kismen de olsa doldurabilmek
icin ve aslinda, konu ile ilgili teknik uzmanlarin ve egitimcilerin hazirlamasi gere-
ken bir yazi ve arastirmalar dizisine, biz, Ulkemiz kosullari iginde zorunlu olarak
giristik.

Film yapiminda karsimiza bilimsel bir «teknik uygulamalar» dizisi ¢ikar. Bu
teknik calismalar dizisi icinde, pay! bulunan temel bilimsel alanlar sunlardir: meka-
nik, dinamik, optik, kimya ve elektrik. Bu alanlardaki 6zel calismalarin sentezi «go-
rintisen», (audio-visuel) birligi iginde bir filmi olusturur. Yukarida siralanan temel
alanlara bir de manyetik alan eklenebilir.

Film dretiminin teknik sorunlarini, biz de alisilagelmis bir sekilde, iki ana grup-
ta toplayalim: a — g¢ekim sorunlari; b — laboratuar sorunlari. GCalismamiz iginde,
her iki grupta bulunan temel ara¢ geregler sergilenecek ve 6zellikle de temel sorunlar
yer alacaktir. Yaraticilik ve cesitli ifade bicimleri ile ilgili, ara¢ gere¢ kullanim so-
runlari konumuz disi kalacaktir. Yazi dizimizdeki yontem sudur: 6nce, yukarida Kki-
saca deginilen, temel bilimsel alanlarin film dretiminin hizmetine sunduklari baslica
araclara ve olanaklara ayri ayri yaklasmak, arkasindan temel amacimiz olan, alan-
lar arasindaki karsilikli teknik iliskilere ve sorunlara derinlemesine ¢d6zim getirmek.

A — CEKIM

Film Uretiminde, cekim, calismalari, yapimin teknik acidan temel bélumidur. Bu
bolumdeki calismalarin niteligi, ikinci bdlim olan laboratuar islemlerini 6nemli de-
recede belirlemekte ve etkilemektedir. Bu durum, 06zellikle, laboratuar islemleri yete-
ri kadar dnemsenmeyen ulkemiz icin gecerlidir. Gérunti ¢ekimi arag gerecleri ve so-
runlari ¢ok cesitli ve yonluadur. Ayrica, ses Uretimi i¢cin de yapilan cekimler, bu so-
runlari zengilestirirler.

Gorunti cekimi (prise de vue) igin, yine bir aliskanlik olarak «siyah-beyaz» ve
«renkli» film cekimi ayirimi yapilir. Bu ayirim, temelde, sadece kimyasal bir ayirim-
dir. Ses ¢ekimini, daha sonra incelemek Uuzere, énce gorintd ¢ekimi konusunu ele

alalim.
j) GORUNTU GCEKIMI
Gorunti c¢ekiminde kullanilan baglica arac¢ geregler, altci (kamera), objektifler
ve ham madde sayilan pelikil (film)dur. Aydinlatma araclarini, filtreleri, pozo-
metreleri (1sikdlgerler), vb. ayri bolumlerde gdrecediz. Ayni sekilde pelikil konu-
sunu da bir baska bdluimde inceleyecegiz.

(t) Simdiye kadar, bu konuda en 6nemli cgabalari Nijat Ozén go6stermistir.
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GORUNTU CEKIMINDE GENEL ILISKILER

Butiin alicilar, «camera obscura» prensibine gore yapilmislardir. Fotograf ma-
kineleri gibi. Ancak, fotograf makinesinden farkl olarak, film alicisi, gérintiyu
«hareketli» olarak saptar. Bunu, mekanik bir gri/t sistemi saglar. Griftler alici mo-
torunun calismasiyla devreye girerek, alict penceresinin gerisinden istenilen hizda
gegen peliktld saniyenin boélimleri icinde durdururlar. Yine, fotograf makinelerin-
den farkli olarak, alicida bulunan obtiratér surekli bir hareketlilik iginde cahdir.
Genellikle bir daire (disk) biciminde olan bu elemanin ag¢ik yeri, alici penceresi
dnunden gecerken o an igin sabit durumda bulunan pelikilin emulsiyon (duyarkat)
tabakasi, objektiften stzulen i1sik huzmesi ile etkilenir (sekil: 1).

Sekil 1: — Klasik duzende mekanik unsurlar.

Goruldugu gibi, yukarida kabaca agiklanan islemlerden su sonug¢ ¢ikar: dinamik
bir gu¢ (motor), mekanik bir sistemi (grift takimi ve obtlUratdr) harekete gegcir-
mekte ve optik elemanin (objektif) kendi gorevini, yani 1s1§1 belirli bir nitelik ve
nicelik icinde alicinin karanlik bélimune aktarmasi sonucu, pelikil Gzerinde kimya-

sal bir etkilenme meydana gelmektedir.

Dogaldir ki, bu dort etkileme ve etkilenme alant (dinamik-mekanik-optik-kim -
yastd), aralarinda karsihkli ve degisken iliskiler igcinde bulunmakta ve duruma gore
de, birbirinden farkli sonucglar dojuran orantilar zincirine sahiptirler.

tste, bizi 6zellikle ilgilendiren bu karsihikli degisken iliskilerdir ve konumuzun
temel gerekcesini ortaya koyarlar.
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) ALICI

Profesyonel calismalarda kullantlan alicilar, 16, 35, 65 mm olarak U¢ grupta
toplanirlar, 16mm’lik alicilar amatdér calismalarda da kullanilir. Alicilar cinslerine
ve Ozelliklerine gbére de aralarinda ayrilirlar. Bir alici bunyesinde, mekanik ve di-
namik alanlarin, film c¢ekiminde gerekli olan c¢alismalarini birlestirir. Optik alan-
daki calisma da digerlerine, ayri olarak eklenir.

Bir alicida, c¢ekim acisindan, bizi ilgilendiren baslica elemanlar, mekanik ala-
nin bir unsuru olan «obtiiratér» ile dinamik alanin baslica unsuru olan «motorudur.
Motorlar, pelikdlin c¢ekim sirasindaki «lust» acisindan 06zellikle UGzerlerinde durul-
masi gereken bir konudur. Obturatdrleiin ise, pelikil karesinin 1sik altinda etkilen-
mesinde, 6nemli rolleri bulunur.

Motor hizt (saniyede gecen pelikil karesi sayisi), obtiiratér acikhg:r (pelikul
karesinin i1siktan etkilenme siresi) ve diyafram/ metraj durumlari, aralarinda kar-
sthikli iliskiler zinciri icindedirler. Alicinin bu nedenlerle incelenmesi gereken obtil-
ratér ve motor konularina, ilerdeki sayilarda ayrintili olarak yer verece§iz. Dergi-
nin ilk sayisinda, goruntusel 6nemi nedeniyle, optik alan temel konumuzdur,

) OBJEKTIFLER

Bir objektif, bir ya da birka¢c mercekten olusur. Temel gorevi, degisik uzaklik-
larda bulunan nesnelerin net olarak pelikil Uzerinde goruntulenmesini saglamaktir.

Mercek oOzellikleri:

Konveks mercekte, optik merkez aksina yatay olan isinlarin tumu kirtarak bir
noktada birlesir. Bu noktaya, mercedin gdérinti odak noktasi denir. Odak nok-
tasi-optlk merkez uzakhgina (FO) odak uzunlugu denir (sekil: 2).

e
AB - ince kenar mercegin semboli. xOy = optik aks.
F - gorinti odak noktasi FO = odak uzunlugu
Sekil 2: — ince kenar mercek.
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Mercedin bir npsnenin géruntisind nasil aktardigini da (sekil: 3) gorelim.

0O XxXFRH®
6
C
0] F D
D
C
AB—CD - nesneler. A’B'—C'D’ = nesnelerin goérintileri.
Sekil 3: — lince kenar mercegin nesnelerin gérintisini aktarmasi.

Mercek optik aks*na dikey olan bir AB nesnesi; B noktasindan gelen isin Kiril-
madan optik merkezden (O) gecerek, aks Uzerinde bir B' noktasi meydana getirir.
Bu nokta. B' nin aktarilmis géruntd noktasidir. A' ise, A noktasindan gelen iki te-
mel 1sinin bir noktada birlesmesi ile meydana gelir. Bu nokta, A nin aktariimis g6-
rinti noktasidir. Mercek aksina yatay olan 1sin, kirilmadan sonra, mercegin odak
noktasindan gecer. AOA' isint ise, optik merkez noktasindan (O) kirtimadan ge-
cer. Bu iki 1sin A' da birlesir. A'B', AB nesnesinin aktarilmis goérintisidir ve odak
diusleminde bulunur.

CD nesnesinin uzakhgi, AB nesnesine gdre daha az, yani mercege daha yakin-
dir. Bu durumda, C'D' go6runtisid de A'B' gdruntusine goére farkhdir. Ayni yerde
meydana gelmez. Ayni yerde meydana gelmesini istersek, mercegin peliktule gore
yerini degistirmemiz gerekir. Bu isleme «odaklama (mise au pointl denir.

Pratikte, odak duslemi ile odak noktasi birbirine Kkaristirilir.

Diyafram

Her objektifte mekanik bir diyafram sistemi bulunur. Diyafram, gdzimuzdeki
iris tabakasi gibi calisan, ince ve hareketli metal pullardan olusan bir dairedir. Me-
tal pullarin hareketiyle dairenin ortasi ag¢ilip kapanir. Bdylece, istenen *actkUk»
(luminositE> elde edilir, yani istenilen nicelikte 151k ge¢mesi icin gerekli objektif
sathi temin edilmis olur. (Sekil-

76



0 0 0 0 0 o © @ @ @

1 1.4 2 2.8 4 5.6 8 11 16 22

Sekil t,: — Cesitli diyafram (f/stop) acikliklari.

Bir objektifin ariklik durumu, objektif aksina yakin olan bir gérintl unsurunun
iIstklandiriimasiyla olcular. Aydinhik ne kadar buyukse, oDjektif de o nisbette acik-
tir. Maksimum capta diyaframi (D) ile, odak uzunlugunu da (f) ile gosterirsek,
maksimum relatif agiklik (D/f) objektifin 6zel agikligini gdsterir. Bu oranti ne ka-
dar buyukse, aciklik’ta o kadar buayidktur; D/f-1/10, objektif az isikli ve «agir»;
D/f 1/4’e yakin, objektif «hizli»; D/f 1/2°ye yakin, objektif cok 1sikli; D/f 1’ ya-
kin, objektif ¢ok olanakl bir ag¢iklik durumundadir. Belirli aciklikta ve odak uzak-
likta olan bir objektif i¢in, diyaframin aciklik ¢apt 18, 1/4 |, 1/2 f odak uzunluk-
ta ise, o objektif f/8 , f/4 , f/2’ye aciktir denir.

Objektiflerin degisik cinsleri ve goéruntusel gorevleri ve ozellikleri vardir. Bun-
lara ge¢meden once, 35mm ve 16mm c¢ekimlerde kullanilan objektiflerin baslica-
larinin bir listesini arka sayfada veriyoruz.

08!SKTIFhERIN GRUPLANMASI

Turn objektifler ¢ ana grupta toplanirlar: «genis agi», «tele» ve «zoom» objek-
tifler. ilk iki grup arasindaki ayirim ,odak uzunlugu ile ilgilidir. ikinci dereceden
gruplamalarda, bazi objektifler icin anormal objektifler», «bahk goézib> (fisheye),
vb. ayir mlari da yapilir.

Genis acili objektifler

Bir objektifin (mm) olarak odak uzunlugu ne kadar kigukse, genis acili olma
yetenedi de o kadar fazladir. Bir kullanim aliskanligi olarak, 35 mm alicida 16mm
ile 3211m arasinda yer alan tim objektiflere «genis acili-, denir. Genellikle tek bir
mercekten olusurlar. Is1§1 gecirme yetenekleri yuksektir, Genis mekan kadraj (ger-
ceve)’larinda o6zellikle kullanilirlar. Bu objektiflerle blytuk alan derinlikleri elde edi-
lebilir.

Genis agili objektifler (mm) olarak kuguldikge, yakin plan calismalarda ve dar
mekanlarin genel plan goruntilerinde, orantili olarak, bir distorsiyon (bicimsel bo-
zukluk, carpiklhik) meydana gelir.

Genis acili objektifler, perspektif illizyonu (Uglnct boyut illizyonu) elde etme-
de cok olanaklidirlar.

Balik g6zl objektifler, aslhinda, cok genis acili objektiflerdir. Bazilarinin alan
acist o kadar buyuktur ki, 180 derecelik bir goris alanina kadar varabilir. Dolayi-
styla, goérunti de ¢ok belirgin olarak deforme gdrinur.

Tele objektifler :

Optik goérunust dikkate alinmaksizin, genel olarak, bir géruntiyd herhangi
bir normal objektife gére, en azindan %50 daha fazla blyulten bir objektife «tele
objektif , denir. Optik yapilisi s6z konusu olmaksizin, odak uzunlugu, normal odak
uzunlugundan fazla olan her objektif, goruntuyd buyultir. 35mm alicida 75mm’den
yukari olan tim objektiflere «tele objektifv denir. (32 ile 75mm arasinda yer alan
objektifler ise «normal objektifler- sayilir).

Tele objektifler, siijeyi, fizik bir yakinlasma gerek olmaksizin, alicinin hemen
ontne getirirler. Bu objektifler «si§ alan derinli§i ne, bu nedenle de stjeyi fondan
tecrit etme o6zelligine sahiptirler. Bu durum giderek, perspektif illizyonu, yani derin-
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SINEMA OBJEKTIFLERI

MARKASI

BERTHIOT

(,'INORS

TOmm f/1,9

?25mm f/l,4

75mm f/2,5

I00Omm f/3,5

115mm f/4,5

LYTAR

ismm /1,8

PAN CINORS

Zoom objektifler

17,5—85mm f/2

17,5—85mm f/3,8

iiB—154mm f/3,8 (T 4,7)

ANGENIEUX

fomm f/1,8

lainm f/1,3

25 mm f£/0,95

2;>mm /1,4

25mm f/1,8

5amm f/I,5

75mm f/2,5

’O0Omm f/2,5

150mm f/2,7

14,5mm f/3,5

18,5mm /2,2

24mm /2,2

iTmm f/1,8

32mm f/I,8

<Omm f/1,8

P6mm f£/0,95

TSmm f/1,8

I00Omm f/2

iJoom objektifler

17—68mm f/2,2

b.3—95mm /2,2

12,5—75mm f/2,2

12— 120mm f/2,2

12—240mm f/3,5_4,8

25— 100mm /2,2

25—100mm /3,5

25—250mm /3,2
(1,6 ext. ile:
40—400mm)
(2X ext. ile:
50—500mm )

t-5— 140mm f/3,5

o5—140mm /2,2

KILFITT
MACRO-KILARS
iUmm f/2,8
90mm f/2,8

(T 2,6)

(T 3.9)

16mm

X X X X X

X

X X X X X X X X X

X X

X X X X

35mm

X X X X X X X X X

LiSTESI
MARKASI

TELE-KILARS
150mm f/3,5
'OOmm /5,6
300mm f/4

FERN-KILARS
400mm f/4
600mm f/5,6
KERN-PAILLARD
SWITARS
TOmm f/1,6
16mm f/1,6
25mm f/1,4
25mm f/1,5
50mm f/l,4
75mm f/1,9
PIZARS
26mm f/1,9
50mm f/1,8
MACRO-SWITAR
50mm f/1,4
MARKO-YVARS
I00mm f/2,8
150mm f/3,3
Zoom objektif
16-86mm f/2,5

SCHNEIDER
CINEGON

fomm /1,8 (T 2)
16mm f/2 (T 2,2)
18mm /1,8 (T 2)
CINE XENON
25mm f/1,4 (T 2)
28mm f/2 (T 2,2)
35mm /2 (T 2,2)
40mm /2 (T 2,2)
50mm f/2 (T 2,2)
75mm f/2 (T 2,2)
I0Omm f/2 (T 2,2)
Zoom objektif
16—60mm f/2 (T 2,2)

ZEISS
DISTAGON

8mm f/3 (T 2,2)
PLANARS

16mm f/2 (T 2,2)
25mm f/2 (T 2,2)
32mm f/2 (T 22)
50mm f/2 (T 2,2)
SONNARS
135mm f/4

Zoom objektif
12,5—75mm f/2

16mm

X

X X X X X X

X

X

X X X X X X x

X X x X

35mm

X

X X X X X X



lik boyutunu ortadan kaldirir. Fondan tecrit etme 6zelligi yani sira, alicidan cgesitli
uzakhklarda bulunan nesneleri toplayip bir dizleme getirirler. Fonu sdjenin daha
yakinma getirmede de kullanilirlar.

Tele objektifler, aliciya dogru hareket eden bir sujenin il«rleyisini agirlastirabi-
lirler.

Gucla tele objektiflerin 151k gecirme yetenekleri, diger objektiflere gére daha
azdir. Gugli bir odak uzakhgina, si§ alan derinligine sahip oluslan ve gérintinin
(stujenin) buyudltilmesl, cekim vyapilirken belirli 6zel sorunlari ortaya cikarir. Ali-
cinin titremesi, atmosferik kirilmanin 1sisal etkileri, atmosfer tozu ve buharlan ve
bunlardan yansiyan mordtesi 1sinlarin  yayihimi, giderek bir goérintd bozulmasini
meydana getirir. Bu olumsuz durumlarin giderilmesinde, her durum icin ayri bir
tedbir alinir; alict Ugayak’inin sert bir maddeden olmasi, yine sert maddeden yapil-
mis bir objektif yatagi kullaniimasi, sert motor saftlarinin kauguklarla hazirlanma-
si, alict calisirken «odaklama yapilmasi», pelikilin uygun bir sekilde filtrelenmeai,
asiri atmosfer ve mekéan isilarina dikkat edilmesi, gibi.

Guclu tele objektiflerde pek cok optik eleman (mercek) bulundugundan, isik
kaybi orani da fazladir. Bu nedenle ¢ekim yapilirken diyafram-stop hesaplarina cok
dikkat etmek gerekir.

Zoom O bjektifler:

Zoom objektifler, kesintisiz bir hareketlilik iginde odak uzunlugunu .j-degistire-
bilen:» objektiflerdir. Odak uzunlugunu degistirici zoom hareketi (yayilma) yapilma-
diginda, aynen diger objektifler gibidirler. Zoom hareketi sirasinda ayarlama sire-
sini yok ederler.

Bir sahnenin cekiminde kullanilan odak uzunluklari g6z 6ninde tutulmadan,
bir zoom objektif daima en uzak odak uzunlugunda sonuna kadar odaklanmaldir.
Zoom objektifi en uzak odak uzunlugundan daha az bir o6lgiide gorsel olarak odak-
lama yolundaki bir durum, daha uzak bir odak uzunluguna zoom yapildiginda, sas-
maz bir sekilde, gdéruntinun odak disina ¢ikmasi sonucunu verir. Gorlintude azami
netligi saglamak icin, en uzak odak uzunlugunu sadece odaklama icin kullanmak,
cekim igin ise, az daha kisa odak uzunluguna indirmek gerekir.

Zoom objektif tek durumuna dogru zoom hareketi yaparken sijenin hafif yana
kaymasi olayr meydana gelir. Bu durumun 06nlenmesi icin, duseltici bir pati (¢evrin-
me) hareketi yapilmasi gerekir.

Zoom objektiflerde de pek c¢ok optik eleman (mercek) bulunur. Bu durum, do-
gal olarak 6nemli bir o&lgide i1s1k kaybina yol acar. Bu nedenle, zoom objektifler
dalma «!I'»s Stop'lar olarak ayarlanmalidir. Isik kayiplari genel olarak bir stop’un
yarisiyla Ucte ikisi kadarina esittir. Eger bir objektif hem f/stop hem de «T»stop
olarak ayarlanmissa, f/stoplar alan derinligini hesap etmede, «Ts stop’lar ise dai-
ma, 1stklamayi1 ayarlamak i¢in kullaniimalidir. Zoom objektiflerin bazilari uzunluk
Olcu cetvellerinde foot olarak degerlendirilmistir. Bu tur cetveller, genellikle, nes-
nenin  uzakhginin, objektifin éninden 6l¢ilmesi sonucu elde edilmislerdir. Bu ne-
denle, gicli zoom objektifleren yakin nesne wuzakhginda foot olarak farkh
bulunabilirler. Farkin nerede oldugunu bulmak icin, objektifin yakin sijeye ayar-
lanmasi yapilir ve uzunluk &lgulur.

Zoom objektiflerin bazilarinda 6zel tele-uzaUcaar kullanilir. Net bir sonug¢ al-
mak igin, zoom tele-uzaticilari kucuk agikliklar ve uzun odaklama uzunluklari ola-
rak kullaniimahdirlar. Kug¢uk 6n c¢apli zoom objektifler genis acili optik baglanti-
lara uyabilirler.

Zoom objektiflere takilan kiguk D.C. motorlari zoom hareketinde bir emniyet
saglar.
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OBJEKTIF UZATICILARI (BUYUTUCULERI)

Bir objektif uzaticisi, odak uzunlugunu arttirmak igin objektife eklenir. Bunlar
tele objektiflerde kullanilir, kaliteli olanlari, son derece guc¢lu bir tele objektifte
net gorintd verir. Ancak, daha fazla 1stk kaybina sebep olduklari igin, az 1sikh
bir géruntiyd ya da nesneyi goézlemek ve odaklamak guclesir.

Objektif buyaticilerde, guclerine karsilik olan bir 1siklama artis faktéria vardir.
2X’lik bir buyuci, asil objektifin odak uzunlugunu iki katina cikarir. 4 faktorlik
bir buayutucta i1siklamada 2 stop'luk bir artis gerektirir.

Objektif buydticuleri, daha gug¢li biyutme igin aralarindabirlestirilebilirler.
Bu durumda gugleri carpilir.

OBJEKTIFLERIN RENGI

Gunuimuzde, profesyonel calisma alanlarinda kullanilan gelismis objektiflerin
yuzii magnezyum florid'le kaphdir. Refle 151k altinda renk gorulebilir. Direkt 1sik
belirli bir derece altinda tesirli olmaz. Bununla birlikte, optik camlarin belirli tipleri
ve mercek hamurlarinin, direkt 1sigin renk derecesine belirli tesirleri olur. Bu ne-
denle, renkli ¢ekimlerdeki renk kalitesi arasindaki herhangi birfarklilik, optik cam
veya mercek yapisindan ya da herikisi yuzinden ileri gelir.

Cesitli objektiflerde, goruntuye tesir etmeksizin. UV (ultraviole) filtresi, mavim-
si bir renk verir. UV filtresinin faktor'a yoktur. UV filtresinin - e§er varsa - Ultra-
viole isinlari yoketmekten baska bir gérevi olmaz.

*®»> STOPLAR

Eger mercek, 1si§in yansimasi ve emilmesinden dogan 1sik kayiplarina ugrami-
yorsa, «T» stop sayisi gergek «fstop sayisi olarak tanimlanir. T (trans'misyon;
iletme) sayisi, acik dairesel bir deligin ya da 95100 eksensel transmisyona sahip ku-
sursuz bir mercegin f/stop sayisini gdsterir. T stop -fiili f/stop olarak ele alina-
bilir. Bu nedenledir ki, T stop sayilarinin standartlastirilmasi geregi ortaya cikar.
T stop sayilari, 1sik glcinun odak duzleminde elektronik olarak 6lcilmesiyle elde
edilir, 6te yandan f/stop’lari mercedin odak uzunlugunun diyaframin capina bdlin-
mesi esasina gore geometrik olarak bulunur, f/stop’lari, mercege gelen 1siga, T
stoplari ise, mercekten c¢ikan ve géruntuyld olusturan 1sik guctne dayanir.

Aslinda, T stoplari ve f/stop’lari arasinda, tim merceklere uygulanabilecek de-
gismesi bir oran yoktur. Aradaki farkin nedeni, cam-hava ylizeylerden gelen yan-
simalar ve carnin iginde I1sik emilmeleri yizinden mercek elemanlari igindeki 1sik
kayiplaridir. Géruldugu gibi bu faktor degiskendir ve hem f stop hem de T stop-
larla dlculendirilmis degisik mercekler arasinda iliski saglayacak ve filmin isiktan
etkilenme suresini gosteren bir exposure (poz) metre sekline sokulamaz.

Bir ¢cok sinemaci, profesyonel sinemada kullanilan tim merceklerin T stopla ol-
c¢ulendirilmelerlne karsin, mercek ve pelikulin isiktan etkilenme sdresi tablolarinin
neden f/stop'lar cinsinden verilmis oldugunu anlamaz. Alan derinligi, uzatma tip-
leri kullanarak yapilan ¢ok yakin cekim calismalari, vb. nesne-gérinti iliskisinin
icerdigi islemler icin f/stop'lari gereklidir. Bu gibi tablolar deligin buyuklugine ya
da goruntundn olusmasi icin mercekten gecen 15tk demetinin ¢apina gbére duzen-
lenir. Dogal olarak, ayni diyaframa yerlestirilmis yaklasik odak uzunluklarina sahip
mercekler icin, f/stop’un capi ayni olur, éte yandan T stop, degisik mercekli bir-
¢ok diyafram icin ayni T stop ayari verebilen bir degiskendir.

Ozellikle renkli calismalar igin profesyonel .sinema merceklerinin hem T stop-
larla hem de f/stop*larla o6lcilendlrilmelerl gerekir.'T stopla odl¢lilendirme, karmasik
yapist nedeniyle klasik objektiflerden daha c¢ok sayida optik eleman  gerektiren
zoom tipi objektifler igin daha énemlidir. Zoom tipi objektiflerde bliyik sayida yan-
sitici optik yuzey bulunmasi ve' isik emilmesi yuzinden 6nemli dlgide 151k kaybi
olur.
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Pelikulin 1siktan etkilenme suresi tablolari, gercekte T stoplari olan  «fiili»
f/stop larina gore dizenlenir. Pelikulin duyarhiligindan, islemlerin yiratilmesinden
ve diyafram olglsinin okunusundan dogan degisiklikler giderilebilecek hatalardir.
Film c¢ekenler, kendi objektifleriyle, metre, 151tk ve pelikil Uzerine bircok deneme
¢ekimleri yaparak, en iyi sonuglari verecek bilesimleri bulabilirler.

ODAKLAMA (mise au point) ve ALAN DERINLIGI

AB nesnesi Ustine odaklama yapmak, AB nesnesinin A'B' géruntusunu peli-
kul Uzerinde net cikartmak icin, objektifin yerini degistirip (gercekte merceklerin
yerini) ideal yeri bulmak, demektir.

Orijinal goruntd icinde farkh wuzaklhklarda iki énemli nesne varsa, ne yapmak
gerekir? Bu durumda AB nesnesi odaklanirsa CD nesnesi, AB ye olan uzaklifina
ya da yakinhgina gore flu (bulanik) kalacaktir. C noktasi, géruntisuni, pelikil
dizleminin ya 6ninde ya da gerisinde bulunduracaktir. Her sekilde C, pelikdl tze-
rinde bir nokta olarak degil, ki¢uk bir daire olarak c¢ikar. Buna o noktanin «karis-
ma dairesi» (Kd), denir. Bu dairenin boyutlari kig¢likse bir nokta gibi gdérinebilir,
ancak bunun bir siniri vardir (sekil: 5).

Sekil 5: — Odaklama.

A', A nin yeterli netlikteki noktasi.
C' karisma dairesi, C nin yetersin netlikteki noktasi.

Orijinal goérintu noktalarinin (degisik nesnelerin), geometrik ortami, bir bdlge
meydana getirir ki, buna «alan derinligi» (profondeur de champ) denir. Alan derin-
ligi hesaplari, nesnelerin netligi acisindan son derece dnemlidir. Objektif acisindan,
alan derinligini su sekilde de tanimlayabiliriz: bir objektifin odak duzleminin her
iki tarafinda gergeklestirilen ideal netlik uzakhgi. Alan derinliginin genisligi, net sa-
yilabilecek, kabul edilebilir flullugun dlcisiine baghdir. Bu nokta ya da dairenin k-
cuklagu, netlik olgusinde titiz davranilmakla elde edilir. «<Karisma dairesi», ne ka-
dar kucik olursa, alan derinligi de o oranda daralir. Bu durumun objektif ve peli-
kil segimiyle higbir ilgisi yoktur. «Karisma dairesi»nin buyuklagu, belirli vizor-
leme (bakaclama) durumlarinda, g6zun bir nokta olarak kabul edecedi gdrintiyle
belirlenir. Odak uzakligina ve perdedeki blylime oranina bagl olarak olusan optik
ozellikleri iceren cesitli faktorlerden dolayi, degisik standartlarda kabul edilebilir
«karisina dairesi,» biyuklukleri gereklidir. Projeksiyonu yapilan filmin buyukliaga,
projeksiyon wuzakhgi, aydinlatma, gdrintinin baydltilmesi ve seyretme uzakhgi,
vb. «karisma dairesi nin buyukliguna etkiler.

Alan derinligi; f/stop’a, objektifin odak uzunluguna, «karisma dairesbnin bu-
yukligune ve objektifin sijeye olan uzakhgina, baghdir, f/stop ne kadar kicik ve
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objektifin odak uzunlugu ne kadar kisa olursa, alan derinligi de o kadar buyik
olur. Sujeden ne kadar uzak olunursa, alan derinligi o kadar daha genis olur, f/stop
buyik, objektifin odak uzunlugu genis ve sije objektife yakin oldugu olctide, alan
derinligi de o kadar dar olur.

Uzerinde odaklama yapilan dizlemin 6niindeki alan derinligi, arkasindaki alan
derinliinden daha az derindir. Bu, alicinin yakinindaki bir sijeyle daha uzaktaki
bir sujenin esit netlikte olmasinin gerektigi kademeli odakli ¢ekimler yapilirken
hatirlanmasi gereken énemli bir durumdur. Odagi, iki sije arasindaki orta uzakliga
getirmekten ziyade, yakin sijeye daha yakin saptamak dogru olur (Sekil: 6).

Sekil 6: — Yaklasik olarak, odaklama 6m'ye yapildiginda, A ve B
siijeleri ayni oranda nettir.

Zoom objektifler, zoom hareketi yapma uzunlugu icindeki herhangi bir 06zel
nokta bakimindan benzer odak uzunlukta objektiflerle ayni alan derinligine sahip-
tirler. Zoom hareketi yapildik¢a, alan derinligi de degisir. Ancak, filmi ¢ekilen nes-
nenin alicilya olan uzakhgi sabit kalirsa, bu durum sonucu etkilemez. EJer hareket
eden bir stje Ustine ya da bir sijeden digerine zoom hareketi yapilirsa, netligi ko-
rumak icin, izleyici odaklama yapilmalidir. Bitin zoom hareketi uzunlugu ve sire-
si boyunca bastanbasa bir netlik elde etmek icin, zoom objektifi, tele durumunda
en genis f/stop’ta, daima ciplak gdzle odaklanmalidir.

Butin profesyonel sinema objektifleri, hem f/stoplarda hem de T stoplarda
ayarlanmahdir, f/stop’lar alan derinligininin hesaplanmasinda kullaniimalidir. Bu,
objektif acikhiginin buyidkligine bagl tamamiyle matematiksel bir sorundur. T
stoplar ise, tamamiyle bir 1sik transmisyonu sorunu olan isiklama ayari icin kullanil-
malidir. T stoplar matematiksel bir sira izlemezler.

ilerde gdrecedimiz alan derinligi tablolarina ¢ok bagnaz bir sekilde uyulmama-
hdir. Cunkd, kabul edilebilir dlcide net odak uzunlugu o kadar c¢ok g¢ekim ve vizor-
leme unsurlarina baghdir ki, kesin bir sinin yoktur. Yakm ve uzak netlik uzunluk-
larin, alan derinligi tablolarinda gosteridigi gibi, birdenbire azaldi§i seklinde du-
sinmemek gerekir. Netlik azalmasi derecelidir. Net bir noktanin, flu bir «karisma
dairesi» durumuna geldigi nokta, tartismalidir.

Bir objektifin «hiperfokal uzunlugu» (odakotesi uzunluk), hem sonsuzdaki hem
de miUmkin olan en yakm nesnelerin kabul edilebilir bir netlikte filme c¢ekilmesi
gerektigi zamanlarda, alan derinliginin 6zel bir durumunu belirtir.

Bu durumda, eder bir objektif oclakétesi uzunlukta odaklanirsa, bu uzunlugun
yarisi ve sonsuz arasindaki tim géruntd noktalari kabul edilebilir «karisma dairesi»
ni asmazlar. Objektif formulleri kisminda, hiperfokal formiliniu de gorecegiz.

Asagidaki tablolarda 16 ve 35mm’lik cekimlerde kullanilan bellibasli objektif-
lerin alan derinligi olctleri gosterilmektedir(2).

NOT: 1 foot=30,48cm ; 1 in¢g=2,54cm)

(2) Alan derinligi tablolarit ve objektif formulleri, ¢caismamizda bir kaynak olan
ACM’'den alinmistir.
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35mm ALICIDA ALAN DERINLIGI, HIPERFOKAL UZUNLUK VE GOROS ALANI

OBJEKTIF ODAK

om 201 s o .
i oim .. 1/4 1/5.8
LENS FOCUS near NEAR NiA* NEAR
......... (f s FAR FAR FAR
147" 114" .7 66
50 INF INF. INF. »NF
14" 94" 74" 59"
25 INF. INF. INF. INF.
88" 76 62" 50°
15 INF. INF. INF.
77" 68" 57" 48"
12 . 2870 *e > | m INF
0 69" 60" 52" 4%4"
1§_39.', 308 m - INF.
8 53" 47" 311"
120" 17 2" 341" INF.
. 48" 44" 370" 35
8'4" 911" 139" 292
40" 39" 35" 31"
5 66" 7'5" 94 14'5"
4 3-4" 32 211" 2'8"
410" s'a 63" 82"
3 27" 2'6 24" 22"
3's" 3'8 a1 49"
2 P 1o 18 17"
23 24" 27"
OBJE
Hijrperfocal Dist. MS 199 143
12 /2.8 1/4 /5.6
LENS FOCUS NEAR NEAR NEAR NEAR
(fEET) FAR FAR FAR FAR
50 221" 18-1" 143 111"
INF. INF. INF. INF,
25 15'4" 13 3" 111" 91"
ié‘?ﬁ INF. INF.
15 [ 910 87"
241" 319 610"
10 80" 7'5" 68
134" 15'4" 19117 332"
8", 63" 59"
8 8% . rh_U" 13-3" 180"
47"
6 70" 76" 8'6"
5 4'5" 4'3" 4-0" 38"
5+8" 60" 67" 77"
4 37" 36" 34" 32"
45 4-7- 411" 55"
3 2'9" 2'8 27" 2'6"
%}1.. 34" 36 X ﬁ’n
i
2 2 vd 213"

uzu

s
/8
NIAR
FAR
49
INF

INF.
311
INF
39"
INF.
36
INF
3'3"
INF
210
INF
28"
82 5"
2'4"
153

65
16"
30"

rro--

1/8

NEAR
FAR

83"
INF.

77"
IN§"
6
INF,
50"
INF.
47"
400"
38"
13%9"
34"
111"

2-4"

4'3
Pa

NLUGU

17

frit
NEAR
FAR

3«

INF

3*5
........ INF
3-r-

INF
rt 36"
INF.

210"

. INF
28
INF.
“ 25"
INF,
23"
INF
20"
INF.
19"
117
14"
3

KTIF ODAK UZUNLUGU
c H-—

f/11

OBJEKTIF ODAK UZUNLUGU

Hyp«rl*cai Oist. 80 9 577 40 5 28 9
172 L /2.8 f/4 /5.6
LINS FOCUS NEAR NEAR NEAR NEAR
iiin i FAR FAR FAR FAR
50 3011" 26" 22'6" 18*5"
1302" INF. INF. INF.
25 191" 176" 15 6" 13'6"
360" 43'9" 64-5-- 1749
15 128" 1111" 110" 911"
18'4" 201 237 308
10 11'4" 1206 1?&-02“ 1?’)16’
8 8100 98- Sl 1oin
6 57" 5'5" 5'3" 50"
65" 68" 7'0" 7'5"
5 4'8" 47" 4'5" 4'3"
5'3" 5-5" 5-8" 511"
4 3 N o 29
3 210 210" 20" 29
31" 31" 32" 3'3“"
e e
2 P R T
NOTLAR — Kd .002" (1/500")
— Akademik a¢\Mtk = .868" X. 631"
— Hpperfocal Dist. ; H. uzunluk

203

147

/11

NEAR
FAR

117"
INF.
9'5"
INF.
7'6"
INF.

27-

Lens focus
Field of view
Near / Far

D tSmm

INF.

310"
INF.
3'5"
INF
32"

2-9
INF
27"
INF.
2'3"
17'6"
111"
611"
15"
3%1"

50mm

10

f/16
NEAR
FAR
88"
INF.
7-4"
INF.

62"
INF.

57-
INF.

47"
34'0"
3'10"
13 10"

35"
211-
s
41"
18"
2'5"

NEAR LB OF »it»
IZN?= 32'2"x44'6"
111" -+

LCH

........ ::N\F,(’)' 751075 -

_______ V' u a7
N 5'3"x7 1"
N 37'x5'3
SO VR
B 28"x36"
i ['9"x27'
ohd* [4"xIT

1/22
A 231 x31'6'
N H'5"x[5'7"
o 6'9"x9'4"
i 45 x62"
2 38"x5'"
2 2'9 x37"
22 22"x3'"
- 17"x2'3"

e x 8
10"x1'2'
4'0

1/22
S 160 "x220"
e 8'0"xIIo"
SE 0 410"x6'8"
e 32"x4'4"
s 26 Xx36

'9"x2'6"

'5"x2'0"
I'2"x17"
4 10"xIT
17 7"x9%"

objektif odaklama
: gorus alani
Yakin / Uzak
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35nrm ALICIDA ALAN DERINLIGI, HIPERFOKAL UZUNLUK VE GORUS ALANI

OBJEKTIF ODAK UZUNLUOU : 75toto

Hyperfocal Dist. 182 ' 30 91’ 65 45' B F 17
fl2 _ /2.8 fl4 /5.6 Ls fi1 HTTe w22
LE'\‘US:EE%CUS N&R N;;\A}? N:__E:A? N;Q; NS\A;RR NS\A;RR NEAAK‘? FIELS OF VIEW
100 216 asto e N “NF. "N “NF 210x290
0 so" 8011 217s" “IE. 2N e e 10'6"x14'5"
%5 2% 2% brie si5 oo N e 53'X73
15 e 1550 164 ny 2610 a0 1o 32"x4'3"
12 138 152 17 103 5o b 03 2'5"x3'5"
10 106 100 i o B b e 23 10 2'1"x2'9"
8 54 o6 5 510" 104 120- s 17 "x23"
7 A &8 7. 52 o 510" e I'4"xI'"
6 8- e o6 Si1r e e % 12"xI'7"
5 410" 10° Le ver e 42 g ["xI'4"
4 L 310” 39 3 3 e 2 9"xI2"

OBJEKTIF ODAK UZUNLUGU : 100mm

Hyperfoc*! Dist. 322" 20 161 115 81 59 20 29
/2 28 . f/4 JJI6 /8 /11 /16 122
LINS Focus NEAR NEAR NEAR NEAR NEAR NEAR NEAR
(FEET) FAR FAR FAR FAR FAR FAR FAR FIELD OF VIEW
770" 69'6 534" 456" 3611 " 2810" 22 10 n" ne
100 143 178'3" INF. INF. INF. INF. INF. 16'0"x22'0
436" 410" 34'10- 314" 27%0" 22 3 188" VU
50 590" 6311 889" 125 1 350 INF INF 80"xir0
234" 226 207 192" 7 15'6” 138+ A NyEIR"
25 27 0" 28'0" 3110" josr m Bh 65 1 163 4'0"x5'6
1 18'5 1 161", 150" 13'5" 120" LXMUL
20 ok 2110 A1 2772" 302 392" 613" 3'2"x4'4
14 5 141" 133" 12'9" 120" 110" 00" IV
15 158" 160" 1772 183" 200" 237 300" 2'5 "x34
107" irs” ir2n 1010" 105" 100" 94" 87" A |
12 128: 127" 15-%1" 13-4 14+1" 14 11" 1610" 1910" 1'10"x27
97" -5- 92" 8ir+ 87" 81" 76" 171,910
10 104 105 107" 10+11" i 1111 13,00, 1410 17"x2'3
8 710" 7'9" - 7%6" 73" 7*1 64" ['3'%]'9"
83" 83" 84" 86 811" 9%’ 9'10" 109 X
7 611" 69" 68" 67" 65" . 63 8% 59
72" 72" 713" 775" 78 1 710" 4 9%0" [REFSEEEe
6 511" 510" 59" 58" 57" 55" 53" 50" o
62 62" 62 63" 65" 6-7" 6+11" 74" nitx i3
5 411" 410" 410 49" 48" 47" 46" 4%4- 9"x[2”
50" 51" 51" 52 53" 55 57" 5+11" X
OBJEKTIF ODAK UZUNLUGU : 150mm
Hyperfocal Dist. 726 519 363 260 182 132 a 66
/2 /2.8 fl4 /5.6 /8 f/11 f/16 /22
LENS FOCUS NEAR NEAR NEAR NEAR NEAR NEAR NEAR NEAR
(FEET) FAR FAR FAR & FAR FAR FAR FAR FIELD OF VIEW
150 135’ 116" 106" 827" 70-2" 56'7" 45*11" 16'4 "x21'8"
180 210 254 352 INF. INF. INF. INF. X
65'6 ' 64'11" 62'8" 5810" 5311" 48 9" 42-1" 36'3" nn man
75 87 7" 88'3" 93 5 1037" 123 163 354° INF 8'3"x10'10
457 * 4410 443" 42 3" 39 8' 3610" 32 11" 293" 1y, 71qn
50 550" 550 576 612" 67 8 780" 104' 177" 53"x7'3
243 23*11" 23'6" 22'11" 222 213" i9ir 187" gy I
25 26 0" 26 2' 268 275 288" 304 337" 387" 28"x37
196" 19'3" 190" 18 8 182" 17 6" 167" . 1y QIgn
20 206" 209" 211 216 223" 233" 251" 58 23"x32
17'6" 17%4" L7-1* 16'9" « 164+ 1510 150" 14 3 10"y 9T
18 18 6" 187" 1811" 194 19*11" 2010" 225" 24%6" I'10"x2'7
15 14*8" 147 14*5" 14 3" 1311" 137" 130" 12-5" - |'7"X2'3"
153 155" 15 7" 1510 16 2" 169" 17 8 1810"
12 1 10" 119 118 116 11 4 111" 10-9" 104 I'4"x]'8"
123 12-3" 124 126" 129" 131" 13 7" 144"
911" 910" 99" 98 9'6" 94" 91" 810" o
10 101 102 103" 104 10 6" 108" 110 116" ro*xi'é
710 710" 710" 79 78" 77" 7%5" 73" nyiqn
81" 81" 81" 82" . 85" 87" 811" 10"xI'3
8
NOTLAR : — Kd = .002" (1/500") — Lens focus : objektif odaklama
— Akademik acgikhk = .868" X. 631" — Field of view : go6rius alani
— Hyperfocal Dist. : H. uzunluk — Near/ Far : Yakin ./ Uzak
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16mm ALICIDA ALAN DERINLIGI, HIPERFOKAL UZUNLUK VE GOROS ALANI

OBJEKTIF ODAK UZUNLUGU : 12'/imm

lint. 10 140" ir v 5 3 Vi
172 1/2.8 /4 /5.6 /8 f/11 /11 /22
(fiil) FAR NFI:: NFE:F? NFE:}RR N,:%QR N,EAR NEAR NEAR FIELD OF VIEW
1o - S ) )
25 INF. INF. INF. INF '0"'x|0'0""
15 69" 5 e 36 N 140°X190"
INF_ ’ B, . 3 Iﬁ:O' 86'x1I'0
° 2‘9(57 ) Ay 4%6"x60"
; r . B 4¥A4"
¢ B e 23°30"
SO G 822"
2 ;zr? aAge Jig: ri"xi'6"
Ve 1, 361', ; 10"x13"
1 ; L 7"X9%"
OBJEKTIF ODAK UZUNLUGU : 16mm
Hpeftlast  ini * 134 94" 88" 48" 38 24" 18
172 /2.8 f/4 /5.6 /8 /11 116 122
iIN (SF UFTD)CI» V\éiA;?R' N::;?R B N}EAR" NFEAR I N;Cs I NFEAA;B ) NFEAR NEAR HHD OF \‘EN
50 Bs o ?f]: @ i % B 2
5 WO F RO ey
5 o E N % N 6993
10 vo, @ NN 6 = R 46762
J AN - | . i% N 33wes
6 AT T %é § R 2w
5 o & 3 L N 2maer
4 %%; 51 ?@ ' & ke
3 3'8"I 1?05 4'I8"I . e i%' }% |T X I r
2 oo W & S 10"x13"
OBJEKTF ODAK UZUNLUGU : S5mm
Hprikcox 01" 2100 22 w00 74 38’
1/2 /2.8 /4 /5.6 f/8 111 /16 122
LEN(S«tEI[_})CUS V\ll:iA;RR' N::ER ) NFEAA;?" NFEAAF'? NFESRR NEAR ' NFEAA;'RR l NFEAA'E ' FIELO OF VIEW
50 2y 1 ﬁ‘e £ % 12wey

n @ o B % B o5 B M
s B ok os bo® v B OF
oo Pog o i B % 21039
4
)3

s % & & % & W 23%30"
6 » % oo S e
I N N N! LR
4 s a8, g4y, 55 2u - - o , 11 e
s @ B % B og U og ew
2 Bl b s o g o B R 6"x8"

NOTLAR : — Kd = .001” f*/1,000") — Lens foku,s : objektif odaklavia

— Akademik agikltk * 402" X 298" — Field of view : goris alam

— Hyperfocal Dist. : H. uzmiluk — Near/ Far : Yalcin / Uzak
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16mm ALICIDA ALAN DERINLIGi, HIPERFOKAL UZUNLUK VE GORUS ALANI

OBJEKTIF ODAK UZUNLUGU : 35nim

Hyperfocal Dist. 71 T0 56 6 396 283 199 144 9 10 72
2 2.8 fl4 /5.6 f/8 /11 /16 1722
LENS FOCUS NEAR NEAR NEAR NEAR NEAR NEAR NEAR NEAR
(FEET) FAR FAR = FAR FAR FAR FAR FAR FAR FIELD. OF VIEW
329" 292" 2310" 19 3" 1411 u g 86 6'5" - nyl2m
50 INF, INF INF. INF. INF INF. W INF. 10'0"x13'4
25 212" 8" 17 1 14 7 120" - 510" 5'0"x6'8"
512" INF INF. INF. INF. INF. INF.
125 1011" 9'10" 87 75" 60" 411 N A'0"
15 1810 2311° INF INF. INF INF. INF 30"x4'0
8 10 6" 75" 68" 511" 50 43", Nty
10 117" 1 153 19'9 INF. INF. INF. 20"x2'8
\S) 70" 63 59" 52" = 4% 311" LAV L
8 9-0" 913" 110 132 INF INF. INF. I'7"x2'l
65 63" 58 52" 49" 42 37 By 1A
7 79" 711 92 10'8 133 INF INF. I'5"x1'10
57" 55" 50" s 48" 43" 39" 34" 19y 7
6 66" 68" 7'6" 8'6" 100" INF. INF. I'2"xI'7
48" a7 " 4'3' 40 3'9" 3%4" 30" LAV L
5 54 " 56" g 60" 67" 76 ag " NE. ¥ ro"xi'4
310 39" 36" 34" 32" 21 21 "y |om
4 43" 43" 47 47" 411 . 55 INF. 9"x12
211 "10" 28" 27" 2% 22 i " n
3 3i" §2 34" 36" 39" 21 611" 7"x9%
111" 111" 1o rio- ro. . 5"
2 31 31 e iR 2 21 30 4HE2"
OBJEKTIF ODAK UZUNLUGU : 50mm
Hyperfocal Dist. 146 8" 115 3 80 8 i 57'® | 404" 294" 20 2"
fI2 2.8 fl4 Lf/56 .! f/8 flir . /16
LENS FOCUS NEAR NEAR NEAR i NEAR NEAR NEAR NEAR
(FEETI FAR FAR FAR FAR FAR FAR FAR FIELD SF VIEW
50 387" 353" 31%2" 278 22 0" 189 .1 122" ]
716" 836" 126 300 INF. . INF. i INF. ., v
210 208 ' 192 17*8 15'9" « 13'9" 82" r -r. [TV Ly Al
25 29'5" 318* 35'9" 430 6111, INF. . INF. 3'6"x4'7
13'8" 134" 128" nn iro” 100" 8'8" TENLEN T
15 16 8" 172" 184 201" 237 300" 5411" 2'"x2'10
9'4" 93" m 811" i 87" 81 7'6" | oe9n . By 1 AN
10 108" 1011 114" 120" 132" . 1411" 192" I'5"xI'10
8 77" 7'6" 74" 71" 6'9" 64" ) o
8'5" 87" 8 10’ 93" 910" 010" . j ritx 6"
6'8" 67 66" 63" 60" 58" s iign
7 74 75" 78 711" gt . 91 | 1210 i"xi'3
59" 5'9" 57" . * 5% 53" 50" 44" e
6 6'3" 6'4" 65" | 68" 70 75" 9'9" 10"xI'
5 410" 410" 49" 47" 46" 44" 39" 8 xI|"
52" 52" 54" 55" 58" 511 74"
3 i 310 310" 3'9 38" 37" 32" " "
4 41 42" 42" 1 43 45" 47 54" 7"x9%
211" 211" 211" 2111 210" 2'9" 2'6" "y
3 31" 31" 32" 32" 313" 33" 39" 5"X7
111" e [ N T o " 1o " o " "
2 20" 20" 200 | 21r o 21 213" 3"x4V4
21 A
OBJEKTIF ODAK UZUNLUGU : 75mm
Hyperfocal Diit. 268 188 134 94 68 47 u
2.8 /4 /5.6 /8 /11 /16 i122
LENS FOCUS NEAR NEAR NEAR NEAR NEAR NEAR NEAR
CFEET). FAR FAR FAR FAR FAR FAR FAR FIELD OF VIEW
730" 650" 570" 480" 41'0" 320" 250" e A
100 160 214 394' INF. INF. A INF. 9'I'x13'10
50 420" 39 0" 350" 310" 27 0" 190" 411"x6'11"
610" 72-9", 3£o" 1050" 1850 - INF. INF.
2210" 198 18'5" 170" 160" innyqipn
25 277" 2810" 308" 350" 400" 520" 85'0" 2'6"x3'6
1311" 1310" 136" " 12-5" 11-5" 107" Ry A
15 161" 16-5" 184 179 190" 218 " 260" 1'6"x2'l
98" 9'6" . 8-9" 8*3" To" Ny 14"
10 105" 107" 1010 i 119 12 9" 1472 I'0"x1'4
7'9" 78" . 77" * 74" z2" 610" 6'6" ny[9n
8 8-4' 85" 8'6" 89" 91" 98" 105" '3 9"x12
7 6'9" 6'9' 6'8" 66" 6/4" 61" 50" 8"xI"
713" 73" 75" 77" 710 8'3" 810"
; 5'10" 5-9" 58" 56" 54" 51" o7 "
6 oy 62 6-3" 65 67" 6 11 73" - m 7"xm
5 411" 410' 410" 419" 48 46 440 v 6 "x8"
51" 52 5§ 53" 55 57" 510" X
4 3" 310" 39 3'8" 4|| 6"
4 4-1° 42" 43 43 44- mo- X
NOTLAR : — Kd = .001" i'V1,000") — Lens fokils : objektif odaklama
— Akademik acikhk = .JfOsS" X .892" — Field of vielwu : gdrus alani

— Hyperféocal Dist. : H. uzunluk — Near/ Far : Yakin '/ Uzak



OBJEKTIF FORMULLERI
Hiperfokal (odakotesi) Formuld:

Bir objektifin hiperfokal uzunlugu, alan derinliginin, gerek sonsuzdaki nesne-
lerin gerekse mumkun olan en yakindaki nesnelerin kabul eduir bir netlikte ¢ekilebu-
digi 6zel bir durumunu belirtir. Bu nedenle, bir objektif hiperfokal uzunluguna
odaklandigr zaman, o uzunlugun yarisiyla sonsuz arasindaki tim gérintd noktalari
kabul edilir dlgide net olacaktir.

(ing veya onun Kkesirlerini kullanmak suretiyle) hiperfokal uzunlugun formili:

H — Hiperfokal uzlinluk

F — Objektifin odak uzunlugu

f — f/stop sayisi

Kd — Goériantd noktasinin buyuklugu/karisma dairesi

Hiperfokal goérinti noktasinin buyudklugl, kisaca, odaklanmis uzunluk dizlemi
disinda, bulunan ve bu nedenle, film dizlemindeki bir noktanin gérintiusinia degil,
Kd kutrunda flu (bulanik) bir daire meydana getirecek bir noktanin gdéruntisu ola-
rak tanimlanabilir. Pratik amaclar i8in, alan derinligini ve hiperfokal uzunlugu he-
saplamada, genellikle asagidaki degerler kullanilir:

16mm’lik alicilarin Kd'si : .001 in¢ (1/1000 ing)
S5mmlik alicilarin Kd'si : .002 in¢ (1/500 ing)

Sekil 7: — 35 mm. alicida-, 50 mm’lik bir objektifin

Hiperfokal - uzunluk tablosu
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Alan Derinligi Formila:

Alan derinligi, hiperfokal uzunlugun ve go6runtd noktasinin biyuklagad (Kd>

yardimiyla hesaplanir.

H xS
yom . Al Yakin S da =:
ici Yakin Sinirda H+(S-F)
H xS
T'S : A" Uzak S da =
iclt Uza inirda H—(S—F)

H : Hiperfokal uzunluk

S : Alicinin nesneye olan uzaklii
F . Objektifin odak uzunlugu
Toplam derinlik: US — YS

ORNEK: 50min’lik bir 35mm alici objektifi 20 ft’e odaklanmis ve stop olarak
f/2,8 kullaniimistir.

Kullanacagimiz ilk formul hiperfokal uzunluk formilt olacaktir.

F2
=-flcKd-

50rr.ni -, dak uzakhgini 2 inc’e (yaklasik) ceviririz.

H=TTITOM = U0US? = ,u In¢ ya da 595 “ « 118J3m>

Bu durumda objektif 59,5 ft’e odakhiginda, bu uzunlugun yarisi, yani 29.7 ft.
ile sonsuz arasinda kabul edilebilir netlik alani olacaktir.

Cikan hiperfokal uzunlugu alan derinligini bulma formilinde kullandigimizda:

YS alict yakin sinirda = -—-——--- —

Tam degerleri ing’e ceviririzz H 714 ing¢tir : S (stjenin aliciya uzakhigr) 20 ft.
vani 240 ing¢'tir : F 50mm ya da 2 in¢’tir. Bu durumda:

714 x 240
YS ~ 714 + (240 ~ 1726 InC ya da U '3 ft' (43'5m)
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UsS alici uzak sinirda — ——--—-—G@®—
H-(S-F)

714 x 240
US — Y24 _(240—2) = 360 inC ya da 30 ft (914m>

50mm’lik bir objektif /2.8 aciklikla 20 ft. uzakhga odaklandiginda, 14.3 ft'le
30 ft. arasindayayilan bir alan derinligine sahiptir, ya da toplam derinlik:

T (toplam) - US—YS = 30 — 14 3 ft. (4.78m)
Odak Derinligi Formuld :

Odak derinligi, alan derinliginden tumdiyle ayridir. Odak derinligi, peliktlin
isiktan etkilendigi sire icinde vyerlestigi, mercedin arkasinda ve odak duzleminde
son derece kucgluk bir araliktir. Bu, 06zellikle kisa odakli merceklerde c¢ok onemlidir.
Eger pelikil esas durumundan o6ne, ya da arkaya oynarsa, odak derinligi toleran-
sinin (karisma dairesi) biyumesi ylizinden, net olmayan gorintiler olusur. Baska
bir deyisle tolerans (karisma dairesi) net bir nokta olmaktan ¢ikip, daha blyukve
ret olmayan birdaire haline gelir. Pelikil asiri gerilebilir ya da bollasabilir, ya da
degisken sikistirma plakasi veya zayif germe nedeniyle, pelikilin cekim sirasinda
yerinden oynamasi gibi mekanik sorunlar ortaya c¢ikabilir. Pelikil tam olarak yata-
gina oturmali ve her kare pencere arkasinda, isiktan etkilendigi sire icinde tama-
miyle hareketsiz kalmahdir, f/stop’u verilmis bir mercegin odak derinligi.

odak uzunlugu x f/stop

100

formuliyle c¢ok yaklasik olarak bulunabilir (arti ya da eksi).

Buna gore, f/2,8 de 50mm’lik bir mercek:

"mibib—  =».1«=0.W»S”

ya da = + 0,00275

civarinda bir odak derinligi gerektirir. Bu, yaklasik olarak, 35mm alici icin, karisma
dairesi cap!r ve odak derinligi toleransi olan 0.002; dir.

Svnsuzdan Yakma Netlestirme Yapildiginda Mercek Yer Degistirme Formula:

d msonsuz durumunda mercegin yer degistirmesi
f in¢ olarak mercegin odak uzunlugu
a = in¢ olarak odaklanacak uzaklik
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ORNEK. IOft. (120 ing)e odaklanan 50mm (2 ing) lik bir mercegin yer degis

tirmesi:

Objetktif Gorantid Acist Formuld :

Objektif gdruntld acist trigonometrik tanjant cetveliyle bulunur. Trigonometri,

gorintd agisinin sadece yarisinin matematik yolla bulunmasina izin verir.
A = Acikhik (yukseklik veya genislik in¢ olarak)
f = in¢ olarak objektifin odak uzunlugu

Tanjant 1/2 géruntd acgisi— » ; A

Tanjant 1/2 géruntd acisi, tanjant cetvelinin yardimiyla dereceye cevrilebilinir.
Bu ag¢i ikiyle carpildijinda, gorintd acisinin tamami elde edilir.

Sinemaskop veya iki kati sikistirimis genis perde sistemleri icin formdal, acik-
li§in, objektifin odak uzunluguna bélinmesinden ibarettir.

Diger sikistiritlmis orantilar, asagidaki fgormulu kullanirlar:

Tanjant 1/2 goranta agisi 1/2 A x sikistirilmasi orani
t

Usaklik, Nesne Biuyuklugu, Objektif Odak Uzunlugu ve Acgtkltk icin O bjektif

Formulleri:

D

= Alict karsisindaki nesnenin bayuklugu.
Nesne ile alicinin objektifi arasindaki uzaklk.
Kullanilan objektifin odak uzunlugu.

= Acikhik bayuklaga.

> T oo
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Yukaridaki unsurlar, asagidaki formile gdre aralarinda birlegir.

Demek Ki:
n— °xF -tt nd _ nesne buydkligd x odak uzunlugu
A ' za 1 acikhk bayuklagu
_D:XA ;ﬁ—esne buyuk|ugu = UZUnlukaX_Eng_ng_byU_}_/_lil_lS_l_qg_u
F odak” uzunlugu
©dak uzun'lu\gu= -U--Z-l-J-r-]-I-l-j-I-(--)-(--‘??l.klI.lf bu‘u__k_!y_g_u
nesne "buyukligu
FxO. Aciklik BuyukIiga = odak uzunlugu x nesne buyidkluga

Yukardaki formuller tum normal uzakhklar igin gecerlidir sadece. Cok yakin
cekimler icin gecerli degildir. Nedeni, objektif ile peliktl arasinda bulunan kucik
uzakhiktir. Formuller, ayni zamanda nesnelerin genislik ve yukseklikleri igin de
gecerlidir.

OBJEKTIFLERIN ACILARI

Odak uzunluklari farkli olan objektiflerin her birinin yatay ve dikey olarak be-
lirli agilari vardir. Asagidaki tablolarda 35mm ve 16mm objektiflerin acilarini go-
recegiz.
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3511lm Alict Objektifleri Agilari/*) 16mm Alici Objektifleri Acilart (')

O bjektiflerin Y atay Dikey O bjektiflerin Y atay Dikey

Odak Uzunlugu Acgl Acl Odak Uzunlugu Acl Acl

\IM Olarak Derecesi Derecesi MM Olarak Derecesi Derecesi
20 63,8 50,0 5,7 83,7 66,0
25 52,9 41,0 10 54,1 40,7
30 45,0 35,0 12,5 44 .4 33,0
35 39,2 29,8 16 35,3 26,1
40 34,6 26,2 25 23,0 16,9
50 27,9 211 50 11,7 8,5
75 18,8 14,2 75 7,8 5,7
100 14,1 10,6 100 5,8 4,3
150 9,4 7,1

(") Ahcit Acikhi§i: Tam perde aciklik 1*; Alict Agikhgr: Tam acik

16rnm ve 35 mm TELE OBJEKTIFLERI ACILARI

O bjektiflerin 16inm Alici Tam Agik 35mm Alict Akademik Acgik
Odak Uzunlugu Olarak(% Olarak!)
MM Yatay Aci Dikey Agi Yatay Act Dikey Ag»
Otarak Dereceli Derecesi Derecesi Derecesi
150 3,8 2,8 8,4 6,1
230 2,6 2.0 53 4,0
250 2,3 1.7 4.8 3,6
300 1,9 1,1 4,2 3,0
385 15 11 3,1 2,3
400 14 1,0 3,0 2,2
500 1,2 8 2,6 2,0
600 9 7 2,1 15
800 7 .5 15 1,1
1000 ,6 4 13 1,0

(¢) Alict acikliklarina ileride deginilecektir.
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GORUNTU BUYUKLUGU

Objektiften (alicidan) belirli bir uzaklia yerlestirilmis olan bir gdéruntinin, or-

nedin bir insanin buyuklaga (6lcusid) bu objektifin odak uzunlugu ile belirlenir (se-
kil: 8).

Sekil 8: — a) Siije boy planda ktsa odakl bir objektifle ¢ergeveli.
b) Ayni uzakhktan, uzun odakli bir objektifle sujenin ;ergevesi.
cj Siljeyi boy planda, (b) deki objektifle ¢ercevelemek

icin, altoyla
uzaklasmak gerekir.

Bir objektifin odak uzunlugu kisa ise (genis agl) gdérintd alani genistir, dolayi-
style, bu alan i¢indeki nesneler ve suje kuguktir. Odak uzunlugu glcluyse, érnegin,

stje ayni alici uzakhginda buyuk goérinir. Zoom objektif, alici yerini degistirmeden,
her iki gorevide yerine getirir.
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KARSILASTIRMALI UZUNLUK TABLOLARI

FEETTEN METREYE METREDEN FEETE INCTEN MM'YE
ft. m. m. ft. in. in. mm.

3 — 91 1 = 3 3 Vit 1.6

4 — 1.22 1% = 4 1 Im — 3.2

5 - 1.52 V/2 = 4 11 K m 48

6 — 1.83 = 6 7 % ~ 6.4

7 — 2.13 2K, = 8 2 X* — 79

8 — 2.44 3 = 9 10 5] m 9.5

9 — 2.74 4 = 13 1 "G 11.1
10 — 3.05 5 = 16 5 y» o 127
12 — 3.66 6 - 19 8 .2 14.3
15 — 4.57 7 - 23 % 15.9
20 - 6.10 8 = 26 3 % 175
25 — 7.62 9 - 29 6 Bi ~ 19.1
30 — 9.14 10 = 32 10 = 207
40 — 12.19 15 = 49 3 Vb 22.2
50 15.24 20 = 65 7 23.8
75 — 22.86 30 = 98 5 1 25.4
100 — 30.48 50 = 164 2 50.8
150 — 4572 55 = 180 3 22 16.2
200 — 60.96 60 = 196 9 4 t; 101.6
300 — 9144 70 -m 229 7 5 — 127.0
400 — 121.92 80 '= 262 6 6 z= 152.4
500 — 152.40 90 = 295 3 7 uz 177.8
1000 — 304.80 100 - 328 8 203.2
9 228.6

10 254.0

MILIMETREDEN INC'E INCTEN CM. YE CM. DEN INC'E
mm. in. in. cm. cm. in.
1 - .04 1 = 254 1 - 00.4
2 — .08 2 = 5.08 2 — 00.8
3 12 3 = 7.62 3 — 01.2
4 .16 4 = 10.16 4 — 01.6
5 .20 5 = 12.70 5 — 02.0
6 — .24 6 = 15.24 6 - 02.4
7 ss .28 7 - 17.78 7 - 02.8
8 .32 8 = 20.32 8 - 03.1
9 - .36 9 - 22.86 9 - 03.5
10 .39 10 - 25.40 10 - 03.9
12 A7 11 27.94 i = 04.3
14 - .55 12 = 30.48 12 - 04.7
16 .63 13 - 33.02 13 ir 05.1
18 - 71 14 = 35.56 14 - 05.5
20 .79 15 = 38.10 15 - 05.9
22 - .87 16 =s 40.64 16 - 06.3
24 - .94 17 = 43.18 17 - 06.7
25 - .98 18 - 45,72 18 - 07.1
254 — 1.00 19 = 48.26 19 — 07.5
26 1.02 20 = 50.80 20 — 07.9
27 1.06 21 - 53.34 21 08.3
28 11 22 = 55.88 22 — 08.7
29 — 1.14 23 = 58.42 23 — 09.0
30 — 1.18 24 = 60.96 24 — 09.4
35 1.37 25 = 63.50 25 — 09.8
40 _ 1.57 30 = 76.20 254 __ 10.0
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TECRUBE...

RENKLER’in

agac¢ koklerinden
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1882 de kurulmus olan
MERKEZ BOYA,,
IMALATHANESI Ne
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tecribemizin
kanitidir.
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ilk kitabini sunar

Pierre SALAMA Jacques VALIER

EKONOI\/II POLITIK
EL KITABI

"Mucadele edilen sistemi tanimak,
uyulmasi gereken bir kosuldur"
Ekonomi politik sorunlarini teorik duzey-
den wuygulama dlizeyine indirgeyerek
kapitalist sistemi ve yapisinda gelisen
celiskilerin niteliklerini ele alan bu kitap
sorunlara getirdigi aciklikla her zaman
bas vurulacak temel bir eser olacaktir.
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Slunger yatak alirken
kilif Gzerine dikili

E

T t m L X
markasini arayiniz...

Piyasada esi, »Deforme olmaz
benzeri olmiyan Vinylex *Cdkmez #
profil singer yataklarinin « Yumurta profillidir, terletmez
sungeri, sizin rahatimz »Uzun émarladur ]
icin 6zel olarak *Degisik renk ve desenlerde 2
imal edilir portatif kiliflari vardir.

ViavkIJEX markasi kalite garantisidir

Butun Vinylex bayilerinde go6rebilirsiniz.



Mantodan coraba”luzdan elbiseye
36 bedenden 50 bedene kadar
genc¢ kiz ve kadin giyimi
12 senedir bizim
isimizdir,

Modern ve zarif
kiyafetleri Tuarkiye'nin
her yerinde ayni fiatla
satilan yegane kadin
konfeksiyonudur.
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