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¢agdas sinema’dan

isbasina gecen hiilkimetin reformcu programi ve Basbaka-
nin kaltdr sorunlarina gosterdigi ilgi, sinema alaninin dizenlen-
mesini amaclayan c¢esitli girisimlere yol a¢mistir: sempozyum
dizenlemek, Sinema Kanunu Taslaklari hazirlamak, sinema ile
ilgili dernekler kurmak, «tiiccar kooperatifleri» olusturmak, sine-
ma emekcilerine sendika kurdurtmak, gibi...

Cagdas Sinema bu konudaki gdriaslerini bir Raporla huku-
mete iletmistir.

Cagdas Sinema’'nin biyuk bir ilgi géren birinci sayisinda, bi-
lindigi gibi, derginin tim c¢alismalarinin yeni bir sinemanin olus-
mas! dogrultusunda olduklarini belirtmistik. Kuskusuz, yeni bir
sinema yalnizca kuramsal c¢alismalarla kurulamaz.

Cagdas Sinema'nin c¢evresinde olusan bir topluluk, yeni
bir sinemanin gucli bir ekonomik drgitlenmesi icin gerekli 6n
hazirhklara baslamistir. Bu girisime yakinlik duyan kurulus ve
kisilerin dusince ve goruslerini dergiye bildirmelerini bekleriz.

Ulkemizde yeni bir sinemanin ancak «yoklujun esteti§i» an-
layisi icinde kurulabilecegine inanan Cagdas Sinema, bu sayi-
sinda, gelismis stidyoculuga, gozboyayici dekorlara, starlara
sirt ceviren, buyuk yatirimlar gerektirmeyen «dolaysiz sinema»-
ya agirlik vermistir.

Sinemaya «yakin plan» da yaklasmayi amaclayan Cagdas
Sinema, ilke olarak, aninda tuketilen «konserve bilgiler» sunmak
yerine, Uretken zihinsel faaliyetlere yol acan ve okuru inceleme-
ye, arastirmaya, tartismaya ve elestiriye ydnelten, acik¢asi si-
nemaya bilimsel bir yaklasima zorlayan bir ¢izgi izlemeye karar-
hidir.



dziga vertof

1— Biz

sinema-g0z

«Sinema - gbz»’lin kuramcisi ve uygulayicisi Dziga Vertof (l-
kemizde ¢ok az taninmaktadir. Bu sinemacinin filmleri ve dusin-
celeri yabanci sinema tarihgcileri ve elestirmenleri tarafindan iki ay-
r bigcimde yorumlanmistir. Bunlarin bir kismina gore, «Kino - Prav-
da»’lar «dolaysiz ¢ekimi» gercgeklestirerek, «gercek sinema»yi olus-
turmus ve bdylece Vertof, Lumiere'den Rouche'a kadar uzanan «ger-
cekci» (realist) akimin iginde yer almistir. Karsit yorum ise, Vertof-
un kurgu anlayisindan yola cikarak, «bicimci» (formalist) bir yo-
rumla «under - ground» sinemasinin kaginilmaz ucurumuna yuvar-
lanmistir. Her iki yorum da, her ne kadar birbirlerinin karsiti gibi
gobrunmekteyseler de, aslinda, burjuva sanat anlayisinin birer tri-
nudurler ve gercekte, Vertof pratiginin sinema alanina getirdigi kat-
kilari yadsimaktan 6te bir anlam tasimazlar.

Vertofun «gercek» e yaklasimi, idealistlerin kullandigi anlamda
«gercegin astlmasi» ya da «gercek Ustline yeni bir gercegin olustu-
rulmasi» degil, tersine, «gercegin diyalektik agidan ele alinmasi» dir.

Vertofun sinemasinda temel bir unsur olan «g¢oézumleyici kur-
gu» da, ¢agdas sinemacilarin pek ¢cogunun anladiklarn tirden meka-
nik bir islem olmayip, «sentezsiz analiz olmaz» diye belirlenen bi-
limsel dinya goristnin bir sonucudur.

1918 -19 dodneminde «Kino - Nedelya» (Haftallk Sinema) ve
1922 -24 dbdneminde ise «Kino - Pravda» (Sinema Gergek) adli iki
dergi film dizisinde calisan Vertof, sinemanin temel ilkesi olarak
«devinim» i 8ngdérmus, bilin¢li olarak, dziga (topag), vertof (firdon-
du) takma adini segcmigtir.

C.s.

Biz, kendimizi, ¢6pliklerden bolca malzeme toplayan pacavraci sine-
maci slrusiinden ayirdedebilmek icin, «Kinake'lar» olarak adlandiriyoruz.

Bu kucuk panayir tuccarlarinin ahsverigleriyle «Kinoks’larin gergek
sinemasi» arasinda herhangi bir benzerlik yoktur.



Cocukluk anilariyla yuklenmis Rus - Alman psikolojik - dram sinemasi
bizce budalaliktan 6te bir anlam tasimamaktadir.

Kinoks, buylk 6l¢ctide gérkemli bir gérintd dinamizmine dayanan Ame-
rikan seruven filmlerindeki, pinkertonvari sahneye koyuslardaki yakin c¢e-
kimlerle, hizli gecislere tesekkir eder. Bu iyidir, ama butinuyle dizensiz
ve kesin bir devinim arastirmasindan yoksun olarak olusturulmuslardir.
Psikolojik dramlara oranla bir Gstinlige sahip olmalarina karsin, bunlar
herhangi bir temelden yoksun, siradan yapitlardir. Kopyanin birer kopya-
sidirlar.

Biz ilan ediyoruz ki, eski romanlastiriimis, tiyatrolastiriimis ve diger
filmler cizzamlidirlar.

— Onlara yaklagsmayiniz!

— Gozlerinizle dokunmayiniz!

— Olum tehlikesi vardir!

— Bulasicidirlar!

Biz, sinema sanatinin gelecegdinin, bugiinkii sinemanin yadsinmasinda
oldugu goriasindeyiz.

Sinema sanatinin yasayabilmesi icin «sinematografinin» yokolmasi ge-
rekmektedir. BiZ bu sonu hizlandirmaya calisiyoruz.

Biz, bir¢coklarinin sentez (biresim) olarak adlandirdiklari, sanatlarin
karisimina karsiyiz. Renk tayfindan 6zenle secilmis olsalar bile, ¢irkin renk-
lerin karisimindan ancak Kkirli bir renk cikabilir, higbir zaman beyaz elde
edilemez.

Gercek bir biresime ancak her sanat dalinin en yuksek asamasinda
ulasilabilinir, aksi dusunilemez.

Biz, kinoks sinemasini miizik, edebiyat ve tiyatro gibi dijer sanatlar-
dan aritiyor ve bize 6zgu bir ritm ariyoruz. Bunu da, ancak seylerin devi-
nimlerinde bulabilecegimizi saniyoruz.

BiZ sesleniyoruz :

— romanin tath kucaklamasindan
— psikolojik romanlarin zehirinden
— ask tiyatrosunun sikicihgindan
— kaginin —
— mizige sirt gevirin,
bize 6zgi bir ritim, bir 6l¢d,, bir malzeme arastiriilmasi ile, genis alan-
lar, dort boyutlu bir uzay (3 + zaman) kazanalim.

«Psikolojik» olan, insanin kronometre kadar kesin olmasini ve maki-
nelerle hisimlasma 6zlemini engeller.

Devinimin sanati olan sinemada, tim dikkatimizi ginimzin insani
Ustinde toplamamiz i¢in hicbir neden yoktur.

Makinelere oranla insanlarin dengesizligi ve dizensizligi bizleri utan-
dirmaktadir.



Dzign Vertof.

Biz artik, devinimleri yénetmek yeteneginden yoksun kalan insani fil-
me almayl amaclamaktayiz.

Makineni siirinden kusursuz elektrik adama gececegiz.

Makinenin ruhunu ac¢iga c¢ikartarak isciye calistigi yeri, ¢iftgiye trak-
toriin, makiniste lokomotifini sevdirecegiz.

Mekanik ¢calismaya Uretim sevkini asilayacagiz.

Makinelerle kisileri yakinlastiracagiz.

Yepyeni insanlar yetistirecegiz.

Makinenin kesin ve hafif devinimlerini edinmis ve beceriksizliklerinden
arinmis bu yeni insan bizim filmlerimizin temel konusu olacaktir.

Makinenin uyumlu calismasini takdir ediyor, mekanik calismaya hay-
ranhk duyuyor, kimyasal uzantilarin toplu guzelliklerine dogru ydaruyor, alev
ve elektrik gereclerle birlikte sinema - siirler besteliyor, kuyruklu yildizla-
rin ve gok olaylarinin devinimlerini ve go6zlerimizi kamastiran projektdrlerin
calismalarini izliyoruz. (1922)

2 — Sinema - g6z’'un ortaya c¢ikisi

Bu cok erken basladi. ilk calismalar (Demir el, Meksika'da ayaklanma)
gibi cesitli romanlarin kaleme alinmasi, (Balina avinda, Balik avi) gibi kisa
deneyler ve (Puricakevig, Cilli geng¢ kiz) gibi igneleme ve yergili siirlerdi.

Sonralart bu tutku stenogram ve fonogramlarin kurgusuna donustu.
Bu calismalar, bir selalenin veya bir déokiimhanenin guriltisu gibi seslerin
belgesel kayit olanaklarini elde etme amacini guduyordu.

Ve iste 1918 yilinin bir ilkbahar glni tren istasyonundan déndyorum.
Halad kulaklarimda, i¢ cekislerin, uzaklasan trenin, yemin eden ve haykiran
birinin, épucuklerin sesleri yankilaniyor.



Giulugler, duduk sesi, istasyon c¢aninin vuruslari, trenin solumasi...
Fisiltilar, cagrismalar, ayrilmalar... Yolda giderken soyle disinuyorum :
sesleri betimlemeyen fakat cizen, onlari resimleyen bir alet bulmam gere-
kiyor. Aksi halde bu seslerin dizenlenmesi, kurgularinin yapilmas: olanak-
siz olacaktir. Cunkil, zaman gibi akip gitmektedirler. Fakat bir alici; belki?
Gorlunen bir seyin yazilmasi... G6zum, salt isitilen degil ayni zamanda go-
rilebilen bir evrenin dizenlenmesindedir.

iste bana filim yapmayi éneren Mikail Kolcofla tanismam bu déneme
rastlar. Boylece, Maresal - Gnezdnikovski sokagdinin 7 numarasinda, Ki-
no - Nedelya dergisinde calismaya basladim. Bu, benim amacim olan ca-
lisma tarzinin disinda, bir cirakhiktir. Cunkid mikroskopun g6zd, alicinin
gdzinun giremedigi derinliklere giriyor. Clunkl teleskopun gézi benim g6-
zimun erisemiyece@i uzak evrenlere ulasiyordu. Peki, bu durumda alici-
min islevi ne olmalhydi?

«Sinema - g6z» U dusunlyorum. Ortaya c¢ikisindan kisa bir sire son-
ra su sekilde belirlenir:

«Sinema - gb6z», sinema - analizdir.
«Sinema - gb6z», «uzakliklarin kurami» dir.
«Sinema - goz», perdede bagintililik kuramidir v.b...

Saniyede 16 kare goruntusunid kaldiriyorum. CuUnkd bunlar artik hizlh
cekimlerin ve hareketli alicilarin goéruntiuleri yaninda basit birer ¢gekim yoén-
temi olarak kalmaktadirlar.

«Sinema - goz» U «gdzin gdremedigi» ni ¢ekebilen, teleskop ve mik-
roskop gibi sinirsiz ve mesafesiz gorebilme olanagini saghyan
bir tele - goz
bir géz - 11N
«ani bir goris» olarak tanimlamaliyiz.

«Sinema - g6z» asagidaki hususlari amacladigindan birbirini tamam-
liyan tim bu tanimlamalari icermektedir. Cunkiu «Sinema - g6z» :

tim sinema olanaklari

tim sinema buluslari

tim ydntem ve metodlari

tim gerce@i bulmaya ve gostermeye
yararh seyleri amaclar.

«Sinema - g0z» icin «sinema - g6z» dr.gil, fakat gercegin saptanabil-
mesi i¢cin «sinema - goz».

Gizli cekimin amaci, «gizli cekim» degil, kisilerin maskesiz, makyajsiz,
oynamadiklari bir anda, alici tarafindan yalinlastiriimis dustncelerini alici
gbzliyle gostermek olmaldir.

«Sinema - gbz», goOrinmeyeni gorinen kilan, karanhgr aydinlatan,
maskeli olani yalinlastiran, oyunsuz oyunu sagliyan bir yéntemdir.

«Sinema - g6z», evrenin sosyalizme acilmasi amaciyla surdurulen
savasta bilim ve sinematografik aktiualitenin birlesimi; gercek sinemanin
perdede gerce§i gosterme deneyidir. (1924).



3 — Kino - Pravda

Kinopravda bir yandan eski aktuaiitelere bagldir; diger yandan Ki-
noks'larin gunlik sdzcuasudur.

Kinopravda'nin bu iki yonunid incelemek isterdim.

Ekim devriminden sonra Pathe, Gaumont ve Skobelev Komitesinin
dergilerinin yerini, Rus Sinema ve Fotograf Bolumudnin yayinladigr Kino -
Nedelya aldi.

Kino - Nedelya, dnceki dergilerden hicbir farklihk géstermiyor sade-
ce alt yazilarda «Sovyet» kelimesine yer veriyordu.

Ozu degismemisti. Hala ayni gosteris, ayni cenaze térenleri... Benim
sinemaya baslamam bu déneme rastlar. Teknik bilgilerim kulaktan dolma
seylerdi. Kisa bir ge¢cmise sahip olmasina karsin, sinema, disina cikilmasi
olanaksiz, degismez bir basmakaliplik dneriyordu.

Rastlanti sonucu buldugum, c¢ekilmis filimleri, kurgulu gruplar haline
sokuyor ve onlardan gdze hos gdrunebilecek bir uyum ¢ikarmaya calisi-
yordum.

Bu deneylerimden birinin tamamen basarih oldugu kanisina vardigim-
da, ucuca yapistiriimis bu gorintiler arasindaki bagintinin gerekliligi kay-
gusu kafamda belirmeye basladi. Ekim devriminin yildénimind konu edi-
nen bir filmin ¢cekimine baslamamla bu deneylerimi aniden durdurmak zo-
runda kaldim.

Bu calisma, benim Kinopravda’'daki ¢alismalarimin baslangi¢c noktasi
olmustur.

Artistik sinemacinin olanaklarina guvenimizi yitirip, kendi glcimiuze
inanmamiz ve oldukg¢a patirdi cikarip, sinema havarilerimize tatsiz daki-
kalar yasatan manifestonun tasarisini olusturmamiz iste bu déneme rast-
lamaktadir.

Uzun bir aradan sonra (cepheye gidis), Sinema ve Fotograf Bolimin-
deki isime dondim, bir sture sonra gunlik kisma alindim. Bu Uzicu deney,
Kinopravda’'nin ilk sayisinda temkinli davranmama yol a¢cmistir. Ancak, bir
kisim seyircilerin yapitima kargi ilgi gbstermeleri Uzerine konuyu daha ¢ok
desmeye basladim.

Kinof dergisi ile ilgilenen, yapi muhendisi Aleksi Gan'in kisiliginde bul-
dugum dayanaga kosut olarak, gittikgce gelisen i¢ ve dis direnglere gdgus
germeye basladim.

Kinopravda’'nin onuncu sayisinda tutkular alevlendi.

Onilcinct sayisinin kazang saglamasi, bizleri olduk¢a sevindirdi. On-
doérdinci sayisinin ¢gikmasindan sonra hemen hemen oybirligi ile konulan
«kamcgilanmishk» teshisi bizleri ¢ok sasirtti.

Ondoérdincl Kinopravda, o devrin birgcok gunliklerinden farkliydi; s-
telik dnceki sayilarina da hic benzemiyordu. Arkadaslarim beni artik hic
anliyamaz olmuslardi. Buyuk bir seving icindeydiler. Gdrintd ydnetmenle-
ri, Kinopravda icin filim yapmayi kabul etmediklerini acikladilar. Sansire
gelince, Kinopravda'nin onddérdinci sayisini agikgca reddetti (gercedi soy-



lemek gerekirse, yart kisminin c¢ikarilmasindan sonra geri kalaninin gds-
terilmesine izin verdi; bu da filmin berbatlagsmasina yol actl). Bu ylzden
epeyi sarsildigimi acikca soyleyebilirim. Filmin yapisi bende acik ve sade
izlenimini birakiyordu. Edebiyata aliskin kisiler, konular arasi yazi bdlim-
leri olmaksizin filmi kavriyamamislar ve hi¢cbir sey anlayamadiklarini acik-
¢a belirtmislerdi.

Oysa gengler ve isci dernekleri filmi bayuk bir ilgiyle karsiladilar. Nep-
man'lara (*) gelince onlarin dusunceleri beni hi¢ ilgilendirmiyordu : sata-
fath «Hint tabudu» nun kollari arasindaydilar.

Uyarma son bulmustu, fakat kavga devam ediyordu.

Kinopravda daha cesur bir takim atilimlara giristi. Amaci, emekgileri
artistik dram sinemasinin zararl etkilerinden korumakdi. Bircok kimse, bu
denemelerimizi gulin¢ buluyordu. Kinopravda'nin az sayidaki kopyalari en
iyimser tahminlere gdre dahi birka¢ bin kisiye seslenebilecekti, bu sayinin
milyonlara ulasmasi olanaksizdi.

Kinopravda’'nin emekcilere genis bir repertuar saghyamadigr ve bu
konuda basarili olamadigr bir gergektir. Ancak, tecimsel sinemalarin re-
pertuarlarina karsi giristigi savasin ve bu sayede yerine getirdigi hizme-
tin énemi kicimsenemez.

Bir stire sonra, bizleri suglayanlardan bir bélimi (daha anlayish olan-
lar) bizleri taklit etmeyi yeglediler. Ancak biylk bir gogunlugu bize karsi
besledikleri kinlerini sturdirmekte devam etti.

Pek kurnaz olmayan bir avug¢ tutucu sinema elestirmeni dizenli bir
sekilde konservelik filimlere (6zellikle ihra¢ mali filmlere) 6vgiler dizmek-
teydiler.

Ulkemizde, etkili filimlerin (gercekte dusik kaliteli filmlerin) yapimini
destekliyenler yine bu kisilerdir. Bdylece de devrimci girisimler kdsteklen-
meye calisiimistir.

Bu gibi etkilere karsi savasmak gerekir.

Artistik sinemanin tim savunuculari Kinopravda ve Kinoks’larin belli
veya belirsiz birer dismanidirlar. Bunu da oldukga olagan karsiliyoruz. Cin-
ki, bizim disincelerimizin Gstinlugd kabul edildiginde herbirinin sinema-
y1 yeniden 6grenmeleri veya bu alandan cekilmeleri gerekecektir.

«Uzlastirici» diye adlandirabilecegimiz, yeni kurulmus oportinist top-
luluklar ise bu sonunculardan c¢ok daha tehlikelidirler.

Yontemlerimizi taklit ederek bu ydntemleri dram sinemasinda uygu-
lamaya calismalari, bir dereceye kadar yerlerini saglamlastirdiklari izleni-
mini uyandirmaktadir.

Kinopravda'ya karsi yonetilen bazi kéti niyetli elestiriler bu yapitin, 6n-
ceden filme alinmis bir takim rastlantisal malzemelerden olusturuldugunu
muzipc¢e ileri sirmektedirler. Ancak bu elestiri, bilin¢gsizce, glunlik olayla-
rin ganlik yasamin bolimlerinden olustugunu ve bodylece tek bir konu tes-
kil ettigini tanitlamaktadir. Biz, yasamin senaryoya uygun bir bicimde ak-
tarilmasini degil, fakat yasamin oldugu gibi kaydedilmesini ve bu kayde-
disden de birtakim sonuclarin ¢ikarilmasini dneriyoruz.

Yani elestirilen bu husus, bizim bir 6zelligimizdir, asla bizim icine dus-
tigumuz bir yanilgr degildir.

10



Bir ev nasil tuglalardan olusmakta ise Kinopravda da ginlik malze-
melerden olusmaktadir. Tuglalarla kaleler yapilabilecegi gibi sémineler de
insa edilebilir. Ayni sekilde cekilmis pelikillerden degisik tirden filimlerin
gerceklestirilebilmesi olanaklidir. Nasil ki, evin saglam tuglalara gereksin-
mesi varsa ayni sekilde iyi filimlerin de iyi sinematografik malzemelere
ihtiyaci vardir.

iste bu nedenledir ki, yasamin, alicinin objektifinden gecerken birta-
kim izler birakmadan gecmedigi, aksine, kesin ve taklidi olanaksiz bir iz
biraktigi bir gercek olarak belirmekte ve sinematografik ginlik olaylarin
bir fabrikasinin kurulmasi calismalarinin ciddiyetle yurutilmesi de bir zo-
runluluk olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Filmin teknik kalitesi, malzemelerin toplumsal ve tarihsel degerlerine,
filmin butunindn kalitesine, yasami saptamadaki ydnteme, bu is icin se-
cilen zamana, ve filmin birakacag! ize bagh olmaktadir.

Secilen malzemenin yetersizligi filmin genellestirici etkisini azaltir.

Ondoérdinctu Kinopravda'nin ortaya ¢ikmasindan sonra siparisler yag-
mur gibi akmaya baslamistir. Bu hususu, bugun igin belirtmeyi ilging bul-
maktayiz. Goérduginiz gibi, bu gunlik olaylar zamanasimina ugramamis-
lardir ve ileride de ugramiyacaklardir. Buna karsilik, s6zkonusu Kinoprav-
da, zamaninda en sert elestirilere hedef olmustur.

Onbes ve onaltinct Kinopravda'lar birka¢ ay i¢cinde filme alinmis mal-
zemelerden gercgeklestirilmistir. Biri kis, digeri bahar aylarinda c¢ekilmis
olan bu filimler deneysel bir olusum gdsterirler.

Onyedinci Kinopravda'da alici Paris'teki Eyfel Kulesi’'nden yola c¢ika-
rak Moskova'dan gecer ve Nadejdinsk fabrikasinda durur. Devrimci yasa-
min kalbine do@ru yapilan bu ylriayis dariast seyirciler Gzerinde olagan-
Ustu bir etki birakmistir. Arkadaslar, sakin évindigimuzi sanmayin, an-
cak bazi kimseler onsekizinci Kinopravda'ylr goérdukleri gunden sonra Sov-
yet gerceginin gozlerinde yepyeni bir gérinim aldigini bana sdylemeden
gecememislerdir.

Simdi ondokuzuncu Kinopravda'yl izleyeceksiniz. Digerlerini sizlere
gdstermem olanaksiz. Cunkid tamamen yipranmis bir ddrimdalar.

Sonuncu Kinopravda’'nin konusu anlatilamaz, gorilmek i¢cin yapiimis-
tir.

Kinokslarin bundan sonraki yapiti, 6nceden hazirlanmis bir gorintd
senaryosu olmaksizin gerceklestirilecek deneysel bir filmdir.

Bu deneme, ekonomik ve teknik alana silAhsiz girismemizi gerektiren
oldukca guc¢ ve sakincali bir islemdir. Ancak karsimiza c¢ikan bu olanak-
sizliklar yiuzinden bu imkandan vazgeg¢meye hakkimiz yoktur. Gergegi
viplak ellerimizle yansitmay! deniyecegiz.

Arkadaslar, kisa slrede, belki de bizim ileriki yapitlarimizin gergek-
lesmesinden once, ulkemizin perdelerinde birtakim Kinoks taklidi filmler
seyredebileceksiniz. Bunlarin bir béluminde, oyuncular gercek yasami ku-
sursuz ve eksiksiz bir bicimde sahneye koyacaklar, diger bir bdliminde
ise gercek kisiler en ¢cok tutulan senaryolara uygun roller alacaklardir.
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Bunlar uzlastirici ve mensevik sinemanin yapitlaridir. Bu yapitlar bi-
zimkilere, sahte bir paranin gercek paraya veya blyiuk mekanik bebekle-
rin sahici bebeklere benzedikleri oranda benzemektedirler.

«Evrensel sanat» kivilcimi yakindir. Sonlarinin yakin oldugunu sezin-
leyen tiyatrocu, oyuncu, yazar, dansor ve diger kanaryalar panige kapil-
mis kurbanlar halinde kosusuyorlar. Bir barinak bulmak Umidiyle sinema-
ya akin ediyorlar. Sinematografik atdolye, sanatin son duragidir.

Degisik niteliklere sahip uzun sach ot¢cu hekimlerin kosacaklari yer
yine bu sanat dahdir.

Artistik sinemaci buyuk yardimlar alacak, ancak bu yine onu kurtar-
maya yeterli gelmiyecektir.

Sanatin Babil kulesini havaya ucuracagiz. (1924).

4 — Sinema - go06z:

Eylemimizin adi «kinoglaz» (sinema - gdz) dur. Bizler, «kinoglaz» du-
slncesi icin savasmakta ve «kinoks» lar diye adlandiriimaktayiz... Dus-
manimiz c¢oktur. Bu kacginilmaz birsey. Siuphesiz, bu durum, disunceleri-
mizi yasama uygulamamiz acgisindan bizleri tedirgin etmekte, ancak mdu-
cadelenin iginde bilenmemize de yol a¢cmaktadir.

Eylemimizi sanat sinemasina karsi surdirmekteyiz. Sinema yapitlari-
mizi sanat sinemasinin artiklariyla ve ¢coju zaman da higcbir olnaga sahip
olmaksizin gercgeklestiriyoruz.

«Kinopravda» nin tiyatrolarda gosterilmesini engellediler, fakat kamu-
oyundan ve bagimsiz basindan gizlemeyi basaramadilar. «Kinopravda»,
Rus sinemasinda bir donim noktasi olarak karsilanmistir.

(1924, Ginlik'den)

5 — Sinema - g6z topluluklari icin gerekli bilgiler :

| — Giris :

Gozumizin gorme yetene@i kotl ve kisirdir. Bu yizden, insanlar, ¢ok
kuguk cisimleri secebilmek i¢cin mikroskopu; bilinmeyen ve uzak dunyala-
r acimsamak icin teleskopu; gdrulebilir evreni daha iyi kavramak, ilerde
Uzerinde durulmasi gerekli olaylari saptamak ve yorumlamak ic¢in aliciyi
bulmuslardir.

Fakat alicinin sansi olmamistir. Cinki icad edildigi tarihte, sermaye-
nin egemen olmadigi tek bir tlke yoktu. Burjuvalar, seytani bir disiinceyle,
bu yeni oyuncagi halki oyalamak, dikkatlerini baska ydnlere ¢cekmek icin
kullanmislardir.

Sinema salonlarinin afyonlu elektrigi altinda emekgiler, farkinda ol-
madan, kendilerini kentsoylularin moral bozucu filimlerinin etkisine kap-
tirmislardir. Tiyatro pahali ve koltuk sayisi sinirli olan bir sanat dalidir.
Bu durumdan yararlanan kentsoylular, kendi siniflarinin begenilerini, ask
oykulerini ve hizmetlerinde calistirdiklari kimselerle olan iliskilerini konu
edinen, yiksek zimre ve aristokratlarla asagilik tabakanin, is¢i ve koylu-
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lerin farklhilasmasinin belirgin oldugu tiyatroya deggin filmlerin yayginlas-
masini saglamislardir.

Devrim 6ncesi Rusya'sinda sinema aynen bu goérevi yiklenmisti. Dev-
rimden sonra ise sinemanin yeni yasama ayak uydurmasi zor olmustur.
Carin memuru durumundaki erkek oyuncular is¢iyi oynuyor; saray kadi-
nini oynayan kadin oyuncular da perdede, Sovyet tarzinda, yiuz saklaban-
liklari yapmanin dtesine gecemiyorlardi.

Su anda bile, bu tirden bir sinemaya taraftar gdrinen ve bu sakla-
banlklarin tiyatronun burjuva bicim ve tekniginin bir yansimasi oldugu-
nun bilincinde olmayan pek ¢cok cagdas sinemaci tanimaktayiz.

Bu kimseler, aktlialite ve bilimsel filimler disinda tiyatroya deggin ol-
mayan bir sinemanin varligini gérememektedirler.

Butin tiyatro gosteri ve filmlerinin yapilart birbirlerinin aynidir: bir
dram yazarl veya senaryocusu, sahneye koyan veya bir yénetmen, oyun-
cu, tekrarlamalar, dedisik dekorlar, vb...

Tiyatroda 6nemli olan oyuncunun oyunu oldugu i¢cin senaryo ve oyun
Ustine kurulmus bir film, tiyatroya deggin bir yapit olmaktan oteye gide-
mez. Ve bu nedenledir ki, bu tir filmler ac¢isindan, sahneye koyanla y6net-
menin islevi arasinda pek bir fark kalmamaktadir.

Bu tir filmler, alicinin dogal yeteneklerine de ters diismektedir. Alici-
nin gérevi yasiyan insanlarin agimsanmasidir.

«Kinopravda», tiyatro disinda, diger sanat dallarinda da devrimci ca-
lismalar gosterilebilecegini acikgca ortaya koymustur; Sinema - gdz, Ki-
nopravda'nin baslattii Sovyet sinemasini yaratma cabasini sirdirmekte-
dir.

I — Sinema - g6z'un ¢alisma ydntemi :

Sinema - g6z, gdzlemci sinemacilarin raporlarina dayanarak, alicinin
yonelis ve calisma ydntemlerinde surekli degisikliklere gitmektedir. Alici-
nin ¢alisma ydntemi, kesin gorevi yasamin karmasik sorunlarinin i¢cytzini
aciga cikarmak olan Guepeu gdrevlilerinin ¢alismalarini andirir.

a — Gozlemci - kinoks, ortami1 ve kisileri dikkat ve incelikle yoklaya-
rak ayni tirden benzer olaylari genel ve 6zel karakteristiklerine gore bir-
lestirmeye calisir.

b _ Topluluk ydneticisi, veya yol gd&stericisi, temayi verir ve her gtz-
lemcinin gdzleminin bir 6zetini yapmasina yardimci olur. Ayrica, butin
gozlemleri topladiginda, ilk is olarak, temanin yapisini yeterince anlasilir
olana dek, konu ve olaylarin yer ve gdrevlerini degistirir ve gruplandirir.

Yeni yetme bir gdzlemciye verilebilecek temalari kabaca u¢ grupda
siniflandirabiliriz :

1 — Bir yerin gdzlemi (s6zgelimi, bir kdy klUtiphanesi veya bir koo-
peratif),
2 — Hareket halindeki esya veya insanlarin g6zlemi (s6zgelimi, ba-

basi, postaci, tramvay, vb.),

13



3 — Belli bir insani veya yeri, belirsiz bir temanin gézlemi (tema 6r-
nedi : su, ekmek, ayakkabilar, aile ve cocuklar, kdy ve sehir, gozyaslari,
gulusler vb.).

Topluluk yéneticisi, gézlem olaylarinin en belirginlerini duvar gazete-
sinde resimlemek amaciyla, bir fotograf makinesini (daha sonra aliciyi)
kullanmasini 6grenmek zorundadir.

«Sinema - gdz» di:var gazetesi, her ay veya her iki haftada bir ¢ik-
maktadir; amaci, 6rnegin, ocakbasi, fabrika veya koydeki yasami resim-
lerle aydinlatmak, jjitasyon ve propaganda gorevini yerine getirmektir.

Topluluk yé6neticisi, calismasini, kinoks grubu disincelerine uygun
olarak saptar ve dogrudan dogruya sinema - géz komitesine baghdir.

¢ — Sinema - g6z komitesi, buatin 6rgutin basinda yer alir. Bu kuru-
la, her kinoks grubundan bir, dizensiz kinokslardan bir ve yedek olarak
yapimcl - kinokslardan ¢ temsilci katilir.

«Sinema - g6z» Un gunlik pratik calismasi, kinoks grubunun olustur-
dugu teknik olanaklara dayanir.

Kinoks grubunu, gdzlemci kinokslar tarafindan elde edilmis ham mad-
delerin sinema urinldne dondsturuldaga bir fabrika olarak tanimlamak ge-
rekir.

Ayrica, bu grubu, éncl kuruluslari yapim cgalismasina ydnelten bir 6§-
retim ve uygulama atdlyesi olarak gérmek de olanaklidir.

Tum go6zlemci kinoks kuruluslari, sinema - g6z'iun gelecekteki yapit-
larini gerceklestirmeye ydnelecektir.

Gelecekteki tim sinema vyapitlarinin yaraticilari onlar olacaklardir.

Tek bir yaratici veya bir grup tarafindan gerceklestiriimis yapitlardan
halk yapitlarina gecis, artistik burjuva sinemasinin yikilmasina yol a¢cmis-
tir.

Il — Bazi temel bilgiler;

1 — Dram sinemasi halkin afyonudur.

2 — Kabhrolsun perdenin 6limsiz kral ve kraligeleri. Yasasin gunluk
yasaminda, is basinda filme alinan siradan dénciuler.

3 — Kabhrolsun burjuva masal - senaryolari. Yasasin yasamin ta ken-
disi.

4 — Dram sinemasli, sermaye sahiplerinin elinde d&lduarici bir silah-

dir. Devrimci gunligumizin uygulanmasi ile bu silahlari dismanin elinden
cekip alacagiz.

5 — Gunumizdeki artistik - dram eski dinyanin artigidir. Bizim dev-
rimci gerceklerimizi burjuva bigcimciligine uygulamak icin gerceklestirilen
bir deneyden ibarettir.

6 — Giunlik yasamin mizansenine paydos; bizleri oldugumuz gibi
aninda filme cekin.

7 — Senaryo, bir yazar tarafindan hakkimizda uydurulmus bir masal-

dir. Yasamimizi hi¢ kimsenin palavralarina gore ayarlamaksizin surduruyo-
ruz.

8 — Herbirimiz baskalarinin calismalarini engellemeksizin kendi isle-
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rimizle ugrasiyoiuz. Kinokslarin gérevi, calismalariniza engel olmadan fi-
limlerinizi ¢cekmektir.

9 — Yasasin devrimin sinema - g6z'l...

IV — Kinokslar ve kurgu :

Artistik sinemada kurgunun anlami, ybénetmen tarafindan ele alinan
senaryonun degisik cekimlerinin bir siraya gore birlestirilmesidir.

Kinokslarin kurgu anlayisi ise tamamen farkhdir. Bu, gdriinen evrenin
dizenlenmesinden ibarettir.

Kinokslar sunlari ayirt ederler:

1 — Gozlem sirasinda kurgu : ciplak gézun herhangi bir anda, her-
hangi bir yere yénelebilmesi,

2 — Gozlem sonrasi kurgu : go6zle saptanan goruntulerin, kafada,
beili bir dizen iginde tasarlanmasi,

3 — Cekim sirasinda kurgu: bu kez 1'de saptanan goOruntilere yo6-

nelen alicidir. Bu calisma sirasinda tasarlanandan, her zaman biraz de-
gisik olan cekim kosullarina uymak gerekir.

4 — Cekim sonrasi kurgu: kaba kurgu olarak adlandirilabilecek bu
asamada kesin kurgu icin noksan gelen bir takim cekimler saptanir.

5 — G6z atma : ayirimlar arasi gegislerin saptanmasi i¢in bir anlik
ybnelis. Biylk bir dikkat ve aliskanhdi gerektirir. Savas kurali: sirat.

6 — Kesin kurgu : Genis temal bir bélimde belirsiz kalmis kuguk te-

malarin acgiga c¢ikarilmasi. En dogal sirekliligin ve akisin saglanmasi ama-
ciyla, cekilen bitin malzemenin yeniden dizenlenmesidir.

Filimde bas etkene 6zgenlik kazandirma. Ayni tirden olaylarin yeni-
den siniflandiriimasi ve en sonunda, kurgusu tamamlanmis bdlimlerin sa-
yllmasi ve saptanmasi.

Cekim kosullarinin 6nceden bir gozlemi olanakh kilmadigi, 6rnegin
alicinin gizli veya ansizin ¢ekim yapmak zorunda kaldigi zamanlarda, ilk
iki asama atlanir ve 3 ile 5 nci bélumler uygulanir.

Kisa metrajli sahnelerin ¢ekiminde, birka¢ kurgu bélimund birlestir-
mek olanaklidir.

Bir veya birka¢c tema uzerinde c¢ekim yapildigr diger durumlarda ise,
biatin kurgu bdlimlerinin uygulanmasi gerekecektir. Kurgu, ilk gézlem-
den, filmin kesin son bulmus seklini alincaya kadar devam eder.

V — Gizli ¢cekimin kurallari :

1 — Ansizin ¢ekim yapmak : eski bir askeri kural, surat ve goézlem
yetenedgi,

2 — Onceden saptanan ve goriilebilen bir seyin ¢ekimi: sogukkan-

lihk, girginlik ve aninda yildirnm gibi saldiriya gecebilme yetenegi,
3 — Gizli bir yerden cekim yapmak : sabir ve buyuk bir dikkat,

4 — Kisilerin dikkatlerinin dogal bir nedenle baska bir tarafa ydnelik
oldugu bir anda ¢ekim yapmalk,
5 — Duzme bir nedenle Kkisilerin dikkatini baska bir tarafa cekerek

cekim yapmak,
6 — Uzaktan ¢ekim yapmak,
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7 — Yuksekten cekim yapmak,
8 — Devinim halinde bir yerden ¢ekim yapmak,

VI — Kinokslar ve senaryo :

Simdi senaryodan s6z etmenin tam sirasidir. Yukarda soézini ettigi-
miz kesin kurgu yontemi uygulandiginda, edebiyata deggin bir senaryo
tamamen anlam ve dnemini yitirecektir.

Gercek sudur ki, artistik dramlari, yazarin kalemi, bizim filimlerimizi
ise, kurgu ve yasanmis olaylarin dizenlenmesi olusturmaktadir. Bundan,
calismalarimizin gelisigiizel ve plansiz oldugu anlami cikarilabilir mi? As-
la.

Fakat planimizi, 6rnegin issizler yurduyla ilgili olarak yapilan bir so-
rusturmanin planiyla karsilastirmak gerekirse, senaryonun sorusturmaya
baslanmadan 6nce hazirlanan plana benzetiimesi olanakhdir.

Bu durumda, artistik sinemanin ve kinokslarin davranisi nedir?

Kinoksiar, filimlerini sorusturmaya deggin gercek sinema - belgeleri-
ne dayanarak duzenlerler.

Etkili bir edebi senaryo hazirlandiktan sonra ydnetmenler buna se-
yircinin hosnut kalacag! iki dpuciuk, ¢ g6z yasi, bir cinayet, ayin uzerin-
de bulutlar, bir guvercin ve birka¢ Unli oyuncu ekliyeceklerdir.

Filmin sonunda «Yasasin...» yazisi belirdikten sonra, her sey en-
ternasyonalin ¢calinmasi ile son bulacaktir.

Ufak degisikliklerle propagandaci dram - sinema sanatimiz aynen boy-
ledir.

Bir filmin enternasyonal ile son bulmasi, genellikle, yapitin sansirden
gecmesi icin yeterli ise de, seyirci bu sarkiyr son derece burjuva bir or-
tamda dinlemekten tedirgin olacaktir.

Senaryo, bir veya bir grup kimsenin uydurmasidir; bu kimselerin per-
dede yasatmak istedikleri bir masaldir.

Biz onlarin bu isteklerini canice istekler olarak karsiliyoruz. Ancak
bu tir bir calismayi, sinemanin gergek gdrevi olarak adlandirip yiceltmek,
bu masal sinemasi ile gergek filmlerin genis olanaklarini, saygl adina, ar-
tistik dram tanrisina adamak bizim anliyamadigimiz ve kabullenemedigi-
miz bir durumdur.

Sinemaya baslamamiz, en gizel salonlarimizin localarinda sere serpe
oturan erkek veya disi nepmanlari masallarla doyurmak amacini gitmez.

Eregimiz, emeke¢i kitlesini duygu oksayici yeniliklerle sakinlestirmek
ve artistik sinemayi yikiyoruz sloganiyla gondllerini hos tutup onlan eg-
lendirmek degildir.

Biz, heniiz artistik dram aginin tuzagina dismemis emekgi ve koyli-
lerin yararina calisiyoruz.

Biz, evreni oldugu gibi géstermeye, emekcgilere evrenin burjuva yapi-
sinl aclklamaya geldik.

Biz, emekgilere, onlari ilgilendiren ve cevreleyen olaylarin acgik bilin-
cini kazandirmaya geldik.

Biz, her emekciye, sabanina ve tezgahina, onlarla ayni anda calisan
emekci kardeslerini ve emek somuriculerini segebilme olanagini vermeye
geldik.
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«Aha’li Adam», (D. Yertof).

Adimiz «Kinoks» lar olmasinin nedeni, sinema alaninda heniz ilk adim-
lari atmamizdandir. Gunimuzin tecimsel sinemasinin ve de sanat sine-
masinin ¢calismalarimizla hi¢bir ortak yani yoktur.

Teknik acidan dahi «artistik» diye adlandirilan sinema ile pek az bir
iliskimiz bulunmaktadir. Cinki, saptadigimiz ilkelerin gerceklestirilebilme-
si, degisik bir teknik anlayisini gerektirmektedir.

Bizim, genis atblyelere, muhtesem dekor ve ydnetmenlere, buylk
oyuncu ve heyecan verici fotojenik kadinlara gereksinmemiz yoktur.

Tam tersine, bize mutlaka gerekli olanlar:
tez iletim olanaklarti,

— yuksek duyarlikli ham film,

— tasinmasi kolay, hafif ve kicuk alicilar,
— hafif aydinlatma aracglari,

— tez calisan bir sinema habercileri toplulugu,
— bir g6zlemci - kinoks ordusu,

izim Orgltimuzde su kimseler bulunur:

— Gozlemci - kinokslar,

— goruntd yonetmeni kinokslar,

— kurgucu kinokslar,

— yapicl kinokslar,

— laboratuvar teknisyeni kinokslar.

OBRWNRPEPDZOOOD®WN PR

Sinema calisma yontemlerimizi dncilere 6gretiyor, bilgi ve teknik de-
neylerimizi, gittikge ylkseldigine inandigimiz, geng¢ emekgilerin ellerine
devrediyoruz.
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Saygideger ve saygideger olmayan ydnetmenleri, sinema devriminin
basladigina inandirmak gibi bir endise tasimiyoruz. Sonuna kadar direte-
cek, gencler nobeti devralmaya hazir duruma gelene dek gdrevimizi ter-
ketmiyecek, burjuva artistik sinemasinin basini ezdikten sonra da, hep
birlikte Sovyetler Birligi sinemasina, evrensel sinemaya dogru yuruyece-
giz.

VIl — Sinema - g6z’un ilk yapiti :

Sinema - g6z’un ilk yapitinin kurgusu bu yazinin bir énceki bdlimun-
de belirtilen kurgu semasina uygun olarak gerceklestirilmistir:

Temalarn sdyledir: 1. yeni ve eski, 2. cocuklar ve yetiskinler, 3. koo-
peratifler ve carsilar, 4. sehir ve kdy, 5. ekmek, 6. et, 7. Anatema : iskam-
bil kagitlari, bira, karanhk isler, kokain, akciger kanseri, delilik, 6lim. Tek
kelimeyle tanimlamakta giclik cektigimiz, ancak gurbiz ve saglam sey-
lerin temasina karsit olarak ele aldigim bir temadir bu. Ayni zamanda, dev-
rimimizin heniz ortadan kaldirmaya vakit bulamadigr ve burjuva ydneti-
min bizlere miras biraktigi dehsetli gorinimdn bir bélumadar.

Temalarin kurgusu disinda, sahnelerin ayri ayri kurgusu yapilmistir.

Kurgusu yapilmis, yer ve zaman bakimindan sinirsiz bir sahneye 6r-
nek olarak sinema - g6zin ilk bélimindeki sarhos kadinlarin dansindan
s6z etmek isterim.

Bu bolim, degisik zaman ve degisik kdylerde cekilmis ve tek parga
halinde birlestirilmistir.

icki satis yerleriyle, carsi bélimlerinin kurgulari da bu sekilde yapil-
mistir.

Zaman ve yer bakimindan sinirl bir bélimin kurgusuna 6rnek olarak
da partinin acilis ginudndeki renk dagihimini verebilirim.

Birbirlerine eklenmis bu ellii¢ degisik ¢cekimin uzunlugu yizelli met-
redir. Goruntulerin perdede ¢ok tez ge¢mesine karsin, (sireleri saniyenin
dortte biri kadardir), rahatlikla seyredilebilmekte ve g6zu tedirgin etme-
mektedir.

VIl — Sinema - g6z’un ilk yapitindaki aksakliklar:

Giderilmesi gereken ana yanilgi, filmin asiri uzunlugudur. Baslangic-
ta, artistik filmlerin bir veya iki boliminden olustugu ve uzunluklarinin
zamanla artiriimis oldugunu unutmamak gerekir.

Sinema - g6zun alani yenidir. Bu ylzden seyirciyi yormamak ve ar-
tistik dramin agina dusirmemek igcin sunulani ihtiyath bir sekilde genislet-
mek gerekir.

Sinema salonlarinda kendimize bir gedik agcabilmek distncesiyle, alti
boélimlik bir film hazirlamak gerekliligine katlandik ve boéylece kabullen-
memiz gereken bir yanilgiya diismiis olduk. ilerde bu yanhsi diizeltmek ve
istenildiginde ayri ayri veya programli gosteriler halinde sunulabilen de-
gisik tirde kisa filmler hazirlamak zorundayiz. ilk yapitin fazla genis kap-
samli olusu ve c¢cok sayida temanin birbirine karisarak herbirinin anlam de-
rinligini kaybetmis olmasi buyik bir yanilgidir.

ilk filmimizi bu sekilde gerceklestirmis olmamiz bir rastlanti sonucu
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degil; ilk yapilimizda, dusincelerimizi genel bir sekilde ortaya koyarak,
ileriki filmlerde, bu dusuncelerin 1s1§1 altinda, yasamin daha derinliklerine
inmek isteyisimizdendir. Diger bir neden ise, sinema - géz'in her temasi-
nin ayrintih bir sekilde islenmesinin ¢ok zaman ve canli resim filmlerinin
cekimine gereksinme gostermesidir.

Zaman kaybi blyuk para kaybina yol ac¢iyordu. Aydinlatma gerecinin
ayagl aksadigindan ve canh resim masasi sik stk mesgul oldugundan on
metrelik bir karikatir ve on kadar ara yaziyla yetinmek zorunda kaldik.

Ancak, sadece bu yanilgilari saymam baska yanilgilarimiz olmadigi
anlamina gelmez. Ne var ki, bu yetersizlik ve hatalari ileriki ¢calismalari-
mizda kesinlikle g6z 6ninde bulundurmak ve bunlardan bir sonu¢ c¢ikar-
mak zorundayiz.

IX — ilk filmimizdeki kayip ve kazanclar :

Gegici olarak, 6rgutlenme ve teknik alanlarda bazi kayiplara ugradik.

Ortak toplantilarimiz seyreklesti. Uyelerden bazilari yilip calismalari
biraktilar. Merkezi ydnetim zayifladi, is dizeni bozuldu.

Orgut alanindaki bu kayiplarin ¢ogu, bugin tamamen giderilmistir.

Gegici olarak ihmal etmis oldugumuz en 6nemli teknik gorev ise canli
resim filmlerinin ¢ekimidir. Canli resim filmleriyle uzun bir siredir ilgileni-
yoruz. Bu calismalara «Kinopravda» nin ilk sayilarinin gdsteriimesinden
sonra basladik. Canli resmin, artistik sinemaya karsi savasimizda gercek
bir silah oldugunu kabul ediyoruz.

Bu dusuncenin sonucu, baslangicta gerekli veya gereksiz pek c¢ok
sey cektik; kagitlar, bildiriler, karikatiirler, reklamlar, tablolar, v.s.

Bu alanda yaptiklarimizin, uygun bir ortamda gergeklestirecegimiz
ciddi bir calismaya hazirlik niteligi tasidigini bitin toplantilarda, basinda
surekli olarak acikladik.

Kinokslar gayet gic¢ kosullar altinda, gece ginduz, karikatir ve nlk-
teli resimleri filme almaya calisirken uzun bekleyislerinin yakinda sona
erecegi ve c¢ok kisa bir zamanda kincks capinda gergcek bir canh resim
calismasina gecgece@imizi Umit ediyorlardi.

Canli resmin kesinlikle etkiledigi ginlik olaylarla bilimsel filmin bir
bilesimini hazirladik. «Einstein'in bagintihhik  (relativite) kurami» adh
film, yabanci ulkelerde gdsterimeden 6nce dahi, 1919 sonlarinda kinoks-
larin kaleme aldigi ilk bildirileri, «devinim halindeki resim ve krokilerle,
perdede bagintililik kurami» ni dneriyordu.

Sinema - go6z’'in ilk filminin yapimi ile ugrasirken, en c¢ok Beliakov
kinoksunun emeginin gectigi «Cocuk disirme» adh ilk bilimsel filmimi-
zin belgesellikten uzak, ikinci derecede bir ask Oykisi olmaktan Oteye
gecemedigi bir gercektir.

Onceden de tahmin edilebilecedi gibi, bilimsel sinemayla dramin bi-
lesimi gerceklesemedi. Dramatik gorintuler, bilimsel gdruntilerin yaninda
soluk ve acinacak bir hal aliyor ve filmin bilimsel karakteri artistik bélim-
ler yizinden inandiricih@ini yitiriyordu.

Ancak yenik dustigimiz bu gorevden caymayi disinmiyoruz.
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Teknik ilkelerimizde yerlesmis bilimsel filmler kesitine uyarak veya
herseye sifirdan bashyarak calismalarimizi stridirecegiz.

Kinopravda ve sinema - takvimcileri biraz gucluk cektiler, biz, bu du-
rumda dahi, kayiplarimizin yiuzde seksenini giderebildik.

Tecimsel sinema, sinema - gdz'un ilk yapitini dismanca karsiliyarak,
ybnetmen, oyuncu ve buylk sinema yobazlarini sevindirdi.

Buyuk sinema salonlari bu «rezil sey» e kapilarini kapadilar.

«Sinema - g6z» kavraminin Unld ginden giine artarken, Sovyet ya-
yinlarinda, sinema ve tiyatro dergilerinde ilk filmimizle ilgili yiginla yazi
yer almistir.

«Sinema - gb6z», «foto - gdz» adi altinda birtakim topluluklarin ortaya
ciktigr gorulda.

Her Allahin gint, artistik bir film seyrettikten sonra sinema salonun-
dan ayrilan seyirci, ilk kez, yapita kars! tiksinti duyuyor ve sinema - g6z'l
distinmeye koyuluyordu.

Cesitli yayin organlarinin is¢i danismanlari, gunlik yasamin olaylari-
ni betimliyor ve altina «sinema - goz» imzasini atiyorlardi. Yoroslov'da «si-
nema - goz» adi altinda yeni bir sinema salonu aciliyor; Moskova’'daki afis-
ler Gizerinde, bir tavus kusunun kuyrugunda, «sinema - gbz» yazisi segili-
yor; sinema - goz'le ilgili olarak cizilen karikatir ve yazilan fikralar ola-
ganlasiyordu.

Gunlik yasantidan aktardigr kicuk olaylarin altina, «sinema - goz»
imzasini atan Komar gazetesi is¢i yazismani mazur goérilebilirse de, ilk agi-
lisini sinema - goz’in bir filmiyle degil de «Hint tabutu» veya benzeri bir
fiimle yapan sinema - gdz sinemasi asla affedilemez.

Bizi 6rgutli calismadan uzaklastirmasina ve bazi teknik olanaklardan
yoksun birakmasina karsin, «sinema - g6z» uUn ilk filminin ¢ekimi bilgi ve
deneyimizin zenginlesmesine yol a¢cmistir.

Bu calisma sirasinda kendi kendimizi dogrulamis olduk. ilerki calis-
malarimizin ne olacagini acikgca gorduk.

Karsimiza c¢ikabilecek guclukleri henliz altetmis degiliz. Ancak bun-
lari daha yakindan tanimak olanagina kavustuk. C6zum yollarini aramak-
tayiz. Edindigimiz dersler bosuna gitmeyecektir.

Bundan bdyle, salt deneyciler olmaktan vazgeciyoruz. Emekgi seyir-
cinin kisiligine, ticcarlara ve bizleri toykot edip aleyhimize kovusturma-
lar dizenliyenlere karsi sorumlulugumuzun bilincinde, zor bir savasa ha-
zir, bekliyoruz. (1926).

6 —e 1928 tarihli basliksiz el yazmasi
i

«Eger zengin sinematografik ginlik olaylara, ciddi ve uygarlastirici
filmlere sahipseniz, halki cezbetmek ic¢in, bunlarla birlikte birtakim gerek-
siz ve alisiimisin disina c¢ikamiyan filmler géstermeniz dogru degildir».

(Bunlar devrimin dncusunin dusiunceleridir).

1

Sinema - g6z = sinema - gdriyorum/alicinin iginden go6riayorum/
-f sinema - yaziyorum/alici ile duyarkat lzerine yaziyorum/-!- sinema -
duzenliyorum/kurgusunu yapiyorum/.
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2
Kurgu - sinema bo6limlerini, sinema - nesne olarak dizenlemek, ce-
kilmis cekimlerle bir sinema - nesne yazmak, hicbir zaman parcalari «sah-

ne» bicimine/tiyatroya sapmal/veya yazita sapmal/edebi sapma/sokmamak
demektir.

3
Sinema - gbz = yazitmis olaylarin - sinemasi = oyunsuz sinemaya
atilan bir adim.
4

Sinema - g6z, devrimin yasami i¢in dogmustur. Sinema - gdéz demir-

yolu, Ekim sinemasi demiryollari demektir.
5

Sinema - g6z, bir resim - sinemasi, sinema emekgilerin yakin arkadas-
g1 veya sanatin herhangi bir/sag veya soldan gelen/akimi degildir.

Sinema - g6z gittikce genisleyerek olaylarla, eyleme ydnelik/etkisiz
kaldiginda hayal yoluyla eyleme karsi bir harekettir. Sinema - g6z, gorsel
evrenin belgesel agimsama - sinemasidir.

Sinema - g6z, olaylarin ve aliciyla saptanmis sinema belgelerinin de-
gis tokus alaninda, tim evrenin emekcileri arasinda gorsel bir bag'dir.
Tiyatroya deggin sinema Uurinlerinin degis tokusundan olan ayricaligi da
budur.

’

7 — «Sinema - gdz»'den «Radyo-gdz»'e

_ 1 -

Pavlovskoy, Moskova'ya yakin bir kdydur. Bir film gdsterisi yapiimak-
tadir. Kucuk salon erkek ve kadin koéyluler ve yakin bir fabrikanin isgileri
ile tika basa doludur. Kinopravda perdede sessiz ve muziksiz olarak go6s-
teriimektedir. Gdstericinin gurultusd duyuluyor. Perdede bir tren gecer.
Alictya dogru ilerleyen kugik bir kiz cocugu. Aniden salonda bir ¢ighk ko-
par. Bir kadin aglamaktadir. Kollarini uzatir ve kizi adiyla cagirir. Kiz per-
dede go6zden kaybolur. Isiklar yakilir. Kadin kendini kaybetmistir; salon-
dan cikarilir. «Ne oluyor?» diye soran bir koéyli. Seyircilerden biri yanitlar:
«Sinema - g6z yuzunden. Filme canli olarak alinan kiz bir sire 6dnce has-
talanip 6ldi. Perdeye dogru kosan onun annesidir».

Parkta bir sira. Yardimci miadur ve sekreteri. Ona, kendisini Oplp
dpmeyecegini sorar. Kiz etrafina bakinir ve «olur» der. Opucik. Siradan
kalkarlar ve birbirlerinin go6zlerinin icine bakarak uzaklasirlar. Bos sira.
Arkasindan bir calilk. Calhlik aralanir ve elinde, ne oldugu anlasiimayan
bir aletle bir adam belirir. Bu olayl géren park bekg¢isi yardimcisina sorar:
«Bu nedir?» Yardimcisi : «Sinema - g6z», diye yanitlar.

Bir yangin. Esyalarini alevler icindeki evden asagiya atanlar. itfaiye
arabasinin gelmesi beklenmektedir. Milis kuvvetleri gelir. Halkin heyecani
Sokagin kosesinden hizla yaklasmakta olan itfaiye arabalari gérinir. Bu
sirada, bitisik sokaktan ¢ikan bir otomobil alanda durur. Otomobildeki bir
adam elindeki alicinin kolunu g¢evirmektedir. Onun yanindaki «tam zama-
ninda geldik. itfaiyecilerin gelisini cekin» der. Kalabalikta «sinema - g6z,
sinema - gdz» sozleri duyulur.
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Moskova'daki sendika, evimin situnlu salonu, yliksek bir tabut Uze-
rinde sergilenmis 6nder’in vicudu. Tum halk gunduz, gece siralar halinde
gecmektedir. Alan ve yan sokaklar insanlarla tikabasa doludur. Hizla ya-
gan kar. Bir adam, elinde alici, bu ilging ve dnemli olayl kagirmamak en-
disesiyle bltin gecesini karin altinda bekliyerek gegirir.

Yine «sinema - g0z».

1919 sonralari Moskova. Soguk bir oda. Vasistasin cami kiriktir. Pen-
cerenin 6ninde bir masa. Masanin lzerinde, bir bardak buz kesilmis cay.
Bardagin yaninda bir el yazmasi. Okuyoruz : «Tiyatroya deggin sinemanin
silahlandiriimasi bildirgesi». Daha sonra bu manifestonun baslkli bir 6r-
negi, tarafimizdan «Kinofot» dergisinde basiimistir (1922).

Lef dargisinde ise «Devrim - Kinoks» bashgi altinda yayimlanan bil-
dirge, oyunsuz sinemayl 6neren ve sinema - g6z'den yana olanlar tara-
findan hazirlanmis olup, kuramsal ag¢idan biyik 6nem tasimaktadir.

Bu iki bildirgeyi, sinema olaylari bolimu yazarlarinin Kino - Nedelya
dergisinde yayimlanan bircok haber yazilari ve tek bir temay! isleyen bazi
filmler izlemistir.

Baslarda, 1918‘den 1922'yve kadar bir tek Kinoks toplulugu bulunmak-
taydi.

1923'den sonra 1925 yillarinda sayilart tgl, dérdi bulmustur. 1925’den
sonra ise «sinema - goz» dusuncesi yayllmaya baslamis, ilk topluluklar ge-
nisledikce bu hareketin icinde bulunanlarin sayilari da gittikge artmistir.
GlUnimizde ise sadece toplulukdan, sinema - g6z okulundan degil oyun-
suz belgesel sinema cephesinden sdz edebiliriz.

Kinoks’larin a.b.c.’si «sinema - g6z» U soylece tanimlayabiliriz :

«Sinema - g6z = sinema - goru (alciyla géri yorum) 4- sinema - ya-
z1 (ahciyla duyarkat tzerinde kayit yapiyorum) -f sinema - dizen (kurgu
yapiyorum).

«Sinema - gbz» Un ydntemi gdrsel evrenin deneysel bilim calismala-
rinin yéntemidir:

a) planlanmis yasam olaylarinin duyarkat Uzerine saptanmasi,

b) planlanmis belgesel sinema - malzemelerinin dizenlenerek du-
yarkat Uzerine saptanmasi.

Demek ki, «sinema - g6z» sadece bir grup sinemacinin, bir filmin (si-
nema - g6z veya ansizin yasam) veya herhangi bir sanat akiminin (sag
veya sol) adi degildir.

«Sinema - g6z», olaylarla eylem yararina, hayal yoluyla eyleme karsi
olan ve durmadan genisleyen bir harekettir.

«Sinema - gb6z» gorsel evrenin oyni zamanda insan g6zline gérinme-
yen evrenin agimsama sinemasidir.

«Sinema - go6z» (altedilmis uzakhk) tiyatroya deggin sinema degis
tokusuna karsi cikan, gorinen olaylarin sirekli degisimi Uzerine kurulu
tim evren halklari arasina yerlesmis gorsel bir bagdir.

«Sinema - g6z», altedilmis zamandir. (Tarihte, birbirine uzak olaylari
birlestiren go6rsel bir bagdir.) «Sinema - gbéz», zamanin bir noktada bir-
lesmesi ve ayrismasidir. «Sinema - g0z», yasam surecine, insan go6zune
erisilmez bir zaman hizi vererek gérme olanagidir.
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«Sinema - g6z» aliciyla tim cekim olanaklarini kullanir: hizh ¢ekim,
goruntinin kucuk cekimi, ters cekimler, canli ¢ekimler, hareketli ¢ekim,
en beklenmedik kisaltmalarla c¢cekim, vb. gibi. Bunlar birer triuk olarak
degil, fakat sik sik kullanilabilinecek olagan yontemler olarak kabul edil-
melidir.

«Sinema - gdz», evrenin herhangi bir yerini diger bir yerine baghya-
rak, herhangi bir zaman siirecine uymadan, gereginde filmin yapisiyla il-
gili tim kural ve gelenekleri yikarak bircok kurgu cesitlerine yer verir.

Yasamin gorunen karisikliigina girdikce «sinema - gbéz» siardidrdugi
konunun yanitini yasam icinde bulmaya calisir. Milyonlarca olay arasin-
dan konuyla ilgili gériinen bir yanit arar ve bulur,

«Goruyorum» anlamindaki goérsel formile uygun disen ritmik bir si-
rayla, yasamdan alinmis film parcalarinin diuzenlenmesinde kullanilacak
en Iralayict ve zorunlu malzemeleri aliciyla saptar.

Kurgu, cekilmis film parcalarini (géruntileri) tek bir film halinde dui-
zenlemek ve bu goruntiler sayesinde filmi yazmaktir. Kurgu, sahneler di-
zenlemek (tiyatroya deggin oynaklik) veya alt yazilar yazmak (edebiyata
dedgin oynaklik) amaciyla ¢cekim yapmak degildir.

«Sinema - gb6z» filminin kurgusu, konunun seg¢iminden baslar ve ya-
pitin son kesin seklini almasina dek devam eder.

Bu surekli kurgu, G¢ asamay! icermektedir:

Birinci asama — konuyla dogrudan dogruya veya dolayh olarak il-
gili belgesel verilerin kurgusu ve bir deftere kaydi (belgeler, el yazmasi,
esya, cekilmis film parcalari, resimler, gazetelerden kesilmis yazilar, kitap-
lar vb. olabilir). Bu kurgudan sonra —secimi yapilimis en kiymetli verilerin
kaydi— temanin plani agiga cikar, kurgusu yapilir.

ikinci asama — Kurgu, insan gézinin islenen konu tzerindeki goz-
lemlerinin 6zetidir. (Sinemacinin kendi gdzlemlerinin veya sinema - danis-
manlariyla, yardimcilarinin verdikleri bilgilerin kurgusu). Cekim plani: in-
san gozinde gerceklesmis gdzlemlerin seciminin ve ayiriminin sonucu.
Bu ayrimi gerceklestirirken, ydnetmen, «sinema - gbz» ve «makine - gozs-
Un belirli 6zellikleriyle temanin planini da g6z 6ninde bulundurur.

Uclincii asama — Merkezi kurgu. Duyarkat lizerindeki gdzlemlerin «si-
nema - gOz» tarafindan 0Ozet haline getiriimesi. Kurgu gruplarinin sayimi.
Benzer dzellikteki filim parcalarinin birlestiriimesi (toplama, ¢ikarma, ¢carp-
ma, bdlme ve parantez icine alma). Gdruntd parcgalarinin anlam kaynas-
masinin gorsel kaynasmaya uygun dusup ritmik bir duzene girinceye dek
devamli yer degistirmesi. Butiin bu karisimlarin, yer degistirmelerin, kesik-
lerin sonucunda gorsel bir denklem, bir ¢cesit gérsel formilin elde edilme-
si. Duyarkat tUzerinde saptanmis belgesel nitelikteki bdlimlerin genel kur-
gusu sonucunda elde edilen bu formil, bu denklem yiizde yiz filmdir. Ozi
de, «gdriyorum» ve «sinema - goriyorum» un bir noktada toplanmasidir.

«Sinema - goz» sudur:

Konuyu segtigim an kurgu yapiyorum (binlerce konu arasindan biri-
ni se¢mek).
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Sectigim konuyla ilgili gozlemlerde bulundugumda kurgu yapiyorum
(binlerce gdzlem arasindan gerekli bir se¢cim yapmak).

Konuyla ilgili olarak ¢ekilmis duyarkatlarin gegis dizenini sagladigim-
da kurgu yapiyorum (gecerli binlerce gdérintu birlesimi ve filme alinmig
belgelerin 6zellikleri g6z 6ninde bulundurularak en uygunun secimi).

«Sinema - g6z» okulu, filmin, «arahlklar», vani gérintiler arasi hare-
ketler Gzerine kurulmus olmasini zorunlu kilar. Goriuntilerin diger gorin-
tilerle baglantisini, gorsel bir itisin diger bir gorsel itise gecisini sart ko-
sar.

Goruntuler arasi ilerleyis (gorsel «aralik», gorintilerin gorsel bagin-
tist) karmasik bir birimdir («Sinema - gdz» e gore). Bu birim, degisik bag-
lantilarin birlesimlerinden kurulu olup, su 6zelliklere sahiptir:

1 — Cekimlerin birlesimi (genis, dar vb.),
— Cekim agilarinin birlesimi,

— Goruntd ici hareketlerin birlesimi,
Isik ve golgelerin birlesimi,

— Cekim hizlarinin birlesimi.

a b wN
|

Bu birlesimlere dayanarak ydnetmen sunlari belirtir: 1. Ard arda do6-
nuslerin duzeni, ¢ekilmis film parcalarinin birbirlerini izleme sirasi, 2. Her
ard arda donusin metrik uzunlugu. Bu her goriantinin projeksiyon, ya-
ni perdedeki goérinus suresidir. Bundan baska, goruntuler arasi harekete
(araliklara) kosut olarak, kurgu kavgasina katilan komsu iki goérunti ara-
sindaki ve 0Ozellikle her gérintinin diger butin goéruntilerle iliskisini goz
onunde bulundurmak gerekir.

Goruantilerin bu i¢c hareket ve filizlenmeleri arasindan, seyircinin go6-
ziine en mantiki gorinecek olanint bulmak, bu «aralik» dizisini (g6rintiler
arasi hareket), basit goérsel denkleme, yani filmin esas formdiline indir-
gemek, kurgu yénteminin temel ve en guc gorevidir.

Bu «araliklar kurami» Kinoks'lar tarafindan «Biz» manifestosunda or-
taya konmustur.

«Onbirinci yil» ve «Alicil adam» filmleri «sinema - g6z» uUn savundu-
gu «araliklar» kuramina uygun olarak gerceklestiriimislerdir.

Heniliz icad edilmedigi yillarda, «Kinoks» lar (simdi Radioks) sesli si-
nema konusunda yaptiklari bir agiklamada, sectikleri yolu sdylece belirt-
mislerdi : «Sinema - g6z'den radyo - g6z’e yani sinema - gdz’'den isitilen
ve yayllma o6zelligine sahip radyo’ya».

Birka¢ yil 6nce «Kinopravda» ve «Radyopravda» baslgr altinda «Prav-
da» gazetesinde yayimlanan bir yazida, «Radyo - gdz» Un kisiler arasi uzak-
lig1 kaldiracagi ve tim evren emekgilerine devamh olarak birbirlerini gor-
me ve isitme olanagini kazandiracag! belirtiimisti.

Kinokslarin ac¢iklamasi, o devirde bircok tartismalara yol acmisti. An-
cak, bir siire sonra, konunun uzak bir gelecegi ilgilendirmekte oldugu ile-
ri surllerek tartismalara son verilmistir.

«Kinoks» lar bir yandan oyunsuz sinema kavgalarina devam ederken,
diger yandan da «radyo - goz», sesli, oyunsuz sinemaya gec¢me hazirlik-
larini strdurmekte idiler.
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«Evrenin altincit bdlimu» nde, metinler yerlerini, ezgilerin uyumu esa-
sina dayanan, radyo - gdz'e birakmaktaydi. «Onbirinci yil» filmi, hem isi-
tilebilen, hem de gdrilebilen bir film olarak olusturulmustu.

«Alic'll adam» ayni sekilde, yani sinema - g6z ve radyo - goz ilkele-
rine gore gerceklestirilmistir.

Kinoklarin pratik ve teorik calismalari, oyunlu sinemaya karsi elimiz-
deki teknik olanaklari, sinema - gdz’e oranla olduk¢ca gec¢ gerceklesen ses-
li sinema ve televizyonun temel ilkelerini ortaya c¢ikarmistir.

Bu alanda gerceklestirilmis olan son teknik icatlar, partizanlarin elle-
rine olduk¢ga dnemli bir silah vermektedir (1929).

8 — Belgesel filmler ve nikotin filimler

Sinemanin seyirci Uzerindeki etkisi sorununa gercekci bir agidan bak-
mak istiyorsak, ilkin iki noktayr aciklia kavusturmamiz gerekiyor:

1 — Hangi seyirci?

2 — Ne gibi bir etki?

Dram sanati, sinema salonlarinda, sinemaseverlere, sigaranin titin
tiryakisine yaptigi etkiyi yapmaktadir. Nikotin filmler bu seyirciyi zehirle-
mistir. Belgesel bir film ise, onlari birazcik olsun, sarhosluklarindan ayil-
tir. Ama tatsal acidan, yine de pek hosa gitmiyen bir karsi zehir izlenimi-
ni uyandirir onlarda.

Sinemanin ulasamadigi ve bu nedenle de, dram sanatinin zehirliye-
medigi seyircinin durumu ise farkhdir. Bu kitlelerin begeni ve kultirleri bi-
zim onlara gosterdigimiz filmlerle olusmaktadir. Kinopravda'nin pesinden
bu seyirciye bir dram filmi goésterdigimizde, tepkisi, hi¢ sigara icmemis
birinin agir bir tatin karsisindaki tepkisi kadar sert olacaktir.

Yabancilar bizlere bolca tiutin saglamaktadirlar. Oysa, gercekte hal-
ka sunduklari sigaralardan c¢ok izmaritlerdir. Sigara - filmler, buyuk kent-
lerde gosterilmekte, izmaritler ise halka, kirsal bdélgelere tahsis edilmek-
tedir.

Uyutmak ve telkin etmek; dram filmlerinin belli bash etkileme ydnte-
midir bu. Bu yontemle, seyircinin bilin¢gsiz ve asiri ¢oskun bir durumda tu-
tulmasi saglanmaktadir. Gerek mizik, gerek tiyatro, gerekse sinema, se-
yirci ve dinleyicinin biling altini etkilemekte, bdylece bagskaldirabilecek
olan bilincini etkisiz bir hale getirmektedir (15 Temmuz 1924).

9 — Dergi- filmlerinin ©6nemi:

Asagi yukari bir yildir, ne konusmaci, ne de dinleyici olarak, hichir
tartismaya katilmiyoruz.

Bizler, s6zel ve yazina deggin tartismalara girismektense filmlerle tar-
tismayi, diger bir deyisle sinema yapitlari tretmeyi daha dogru buluyoruz.
Bu kararimizi da tam bir basar: ile uygulamaktayiz. Dergi - filmlerimiz, en
iyi sanat filmleriyle ustaca boy 6lglisebilmektedirler.

«Kinopravda» bunun en yetkin 6rnegidir. Oysa, burjuva ve yari - bur-
juva isletmeler bu filmlerimizi boykot ettiler. Ancak bu durum, bizlerin ti-
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keticinin kosullanmis begenilerine uymamiza yol agcmadi. Sadece, yeni bir
seyirci kitlesine yonelmeye zorlandik.

«Kinopravda» baskentte ve tasrada, emekc¢i derneklerinde, her gun
biayuk bir basariyla gosterilmektedir. Nepman seyircisi, 6puciuk ve cina-
yetlerle dolu dramlari yegliyorsa, bu, filmlerimizin ise yaramadigini go6s-
termez, seyircinin ise yaramadigini gdésterir.

Dostlar, hosunuza gidiyorsa tartismalarinizi surdirebilirsiniz : Sine-
ma bir sanat midir, degil midir?

Varhgimizi ve calismalarimizi gormemezlikten gelmeye devam ediniz.

Ancak sizlere bir kez daha kesinlikle bildiririz ki:

Devrim sinemasinin olusmasinda izlenecek yol bulunmustur.

Bu yol, oyuncularin baslari ve stiudyo damlarinin ¢ok Ustinden, ya-
samin ve c¢ok dramlh gercegin tam ortasindan ge¢mektedir (1923).

10 — Bir yaratma laboratuvarinin 6rgutlendirilmesi Uzerine :

Sermayenin tutsagi olmaktan kurtulmus olan insan. Bir «robot» ol-
mak zorunlulugundan, asagilanmaktan, acliktan, issizlikten, yoksulluktan,
yikimdan kurtulmus olan insan. Calismaya, dinlenmeye, 6grenmeye, hak
kazanan insan. Yaraticilik hakkini kullanabilen, g6z kamastirici Uretici bir
gelisim gosteren, teknige, bilime, sanata, edebiyata egemen olan insan.

Perdede bu kisilerin davranislarini géstermek. Bir sanat¢i icin daha
saygideger bir gorev olabilir mi? Ancak bunu gercgeklestirebilmek igin, bu
gorevin son derece gi¢ oldugunu, tam anlamiyla kavramamiz ve bu go6-
revin uygulama alanina konabilmesi i¢in, sadece iyiniyetin yeterli gelme-
yecegini, 6rglitlenme ve d&rglitlenme yéntemleri izerinde yogun bir calis-
may! zorunlu kilacagini bilmemiz gerekir. Bu, sadece bir heyecan sonu-
cunda ve ciplak ellerle ¢ozimlenebilecek bir sorun degildir.

Bu gorevi yerine getirebilmek ve toplulugumuzun siire deggin gorin-
tulerden, atdélyenin disindaki insanin davraniglarini konu edinen filmlere
gecmesini saghyabilmek igin, fil disi kulemizi terketmemiz ve gercekgi bir
tutumla isletmeyi, calisma yerini, gliclerimizi gerektigi sekilde dizenlemek,
gereclerimizi uygun bir sekilde kullanabilmek zorundayiz.

Bir lAboratuvarin orgutlendiriimesi disincesi, iste zaman ve guglerin
bos yere harcanmasi durumuna bir son verilmesi, eylemlerimizin usa uy-
gun bir hale getiriimesi, teknik temelimizin gerektigi sekilde dizenlenme-
si, bir ¢calisma duzenin olusturulmasi, saptanan amaca ulasmamizi engel-
liyen bitin engellerin ortadan kaldiriimasi, gereksinmesinden dogmustur.

Laboratuvarin gayesi calismalarimizi gerektigi sekilde dizenlememize
yardimci olmaktir. Bu gayeye erisebilmek icin, girisken ve sarsilmaz bir
karakter ve her turld engeli yikabilecek bir glice sahip olmak gerekiyor.

ilk karsilastigimiz engel, her nerede olursa olsun, sesle esinzaman
goruntilerin elde edilmesi olmustur. Mejrabfom Film'in elindeki aygitlar,
cekim yerine trifaze cereyanin da goturilmesini gerekli kilmaktaydi. Tek-
nik acidan bir kasabada, kirlarda, kirsal yerlerde insanlarin filme alinma-
sI ve davraniglarin izlenmesi olanaksizdi. Bu engeli, asilmasi zorunlu bir en-
gel olarak kabul ettik ve her yerde, her an, sesle esinzaman goéruntinin
elde edilmesini olanakh kilabilecek yer degistirebilen bir aygitin olusturul-
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masini 6n plana aldik. Ancak ginun teknik kosullari icinde sorunu ancak
s6zde halledebilmis durumdayiz. Kararlyiz, ancak bu kararin uygulama
alanina konabilmesi belli bir surenin ge¢cmesini zorunlu kilmaktadir. Ne
var ki, bu sire belirsiz bir sire degildir.

Bir yaratma laboratuvari sayesinde, bu dnemli, ama (stesinden ge-
linebilecek, engeli asacagiz.

Laboratuvardaki ¢ekimlerin asagidaki teknik kosullari karsilayabilme-
si gerekmekledir:

1 Cekim bir anda gerceklesmelidir, diger bir deyisle herhangi bir
gecikme s6z konusu olmaksizin, kisinin devindigi anda.

2. Cekim, filme alinan kimsenin dikkatini cekmemeli ve bu nedenle
de sessiz olmaldir.

3. Cekim, teknik acidan, her yerde olanaklh olabilmelidir; havaalan-
larinda, kirlarda, kuliibelerde, ¢ollerde, vb.

4. Her iki alict da, sesli ve sessiz, birbirlerini engellemiyecek sekil-
de ve herhangi bir hazirhiga veya isarete gereksinme gdstermeksizin ce-
kime basliyabilecek ve esinzaman kilinabilmesi i¢in, belli noktalara ihti-
yac gostermiyecek sekilde duzenlenebilmelidir.

5. En iyi filimlerimizin bitiminde sesin gereksinmelere yanit veren bir
duzeyde olmasi gerekmektedir.

6. Esinzamanlihik aygitinin ufak bir boyutta olmasi, fazla yer tutan
bir akuye gereksinme gdstermemesi ve ¢ekim yerinde sehir cereyaninin
varhgini zorunlu kilmamasi gerekmektedir.

7. Cekime konu olanlarin durum ve davraniglarinin tekrarlanmasina
olanak bulunmadigindan (burada s6zkonusu olan kimseler oyuncu degil-
dir), her tirli c¢evrinme imkanlarinin ortadan kaldiriimasi gerekmektedir.

8. Alici ile ses yonetmeninin hareketleri arasinda en st duzeyde
bir dizenlestirmenin gerceklesmesi ve bunun tercihen gorinti ve sesi
ayni banda kaydeden bir aygitla saglanmasi gerekir.

9. Sesli ¢cekime iliskin sorunlara ve sehir cereyanina bagh olmayan
cekim vb.'e kosut olarak, toplulugumuzun buldugu, fakat heniiz gercekles-
tirme olanagi bulamadigr degisik duyarkat ve objektif ¢esitleri, dahili ce-
kim olanaklari, gece c¢ekimi, gizli ¢cekim, uzaktan ¢ekim gibi, teknik ac¢idan
lAboratuvarda uygulama alani bulabilecek baska ¢dzium yollari da vardir.

10. insanin atdlye disindaki davranislarinin dogru bir sekilde filme
alinmasi i¢in, ancak bir yaratma Ilaboratuvari i¢inde gerceklestirilebile-
cek ve degisik donemlerde bulunmus olan bdtin cekim yéntem ve aygit-
larinin bir tek yerde bulunmasini gerekli kilmaktadir.

Henlz Ustesinden gelemedigimiz ikinci buyuk engel, standart kosul-
lar icinde, gereg@i gibi bir kurgu calismasi yapabilmekdir.

Onceden baska yonetmenlerce cekilmis belgeleri, baska bir filmde
muhafaza etmekteki; yenilerini ¢ikarmaktaki hukuki imkénsizliklar, kesin-
tisiz olarak devamh calisabilecegimiz bir yerin bulunmayisi, kurgu alanin-
da kademeli bir ¢calismaya girismemizi ve daha evvelce bulunup gercek-
lestirilen seyleri yeniden bir, iki, i¢ kez ve her defasinda ise sifirdan bas-
liyarak yeniden olusturmamiza ve ele almamiza yol acmistir.
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Laboratuvar, tim bu sorunlari ¢6zimlememize ve kademeli kurgu ye-
rine kesintisiz bir kurguya gec¢memizi olanaklastiracaktir. Bu da, kurgu
parcalarinin yéntemsiz bir sekilde korunmasindan, ydnetmenin sinemate-
kine gegcmemize yol acacaktir.

Uciincii ve énemli engellerden biri de, sinema alaninda belli bir de-
neye sahip kisileri, sirekli olarak calistirmak ve elde tutmak olanagindan
yoksun bulunmamizdir.

Film bir kez tamamlandiktan sonra, genellikle bu kisilerin g6revlerine
son verilerek gonderilmekte ve her seferinde kullanmakta oldugumuz 6zel
ses ve film seritleri konusunda uzmanlasmis yeni bir kadronun yetistiril-
mesi i¢in ise sifirdan baslamamiz gerekmektedir. Bu da gerek zaman ge-
rekse gu¢ acgisindan oldukga 6énemli bir kayipdir.

Laboratuvar cercevesi igcinde, gorinti ve ses ybnetmeni, asistan, da-
nisman ve ekipte yer alan butin diger elemanlarin duzenli bir sekilde,
flmden filme yetkinlesmeleri saglanacaktir. Bu da, artistik gelisimin daha
da slratlenmesine yol acacaktir.

Su ana dek, gerek bilgi toplama calismalari, gerekse drgltlenme ca-
lismalari acgisindan bircok engelle karsilasmis bulunuyoruz. Tum bu en-
geller, canh duslincelerimiz ve insanin davraniglariyla ilgili olarak gergek-
lestirmeyi amacladigimiz filmlerin karsisina kor bir duvar olarak dikilmek-
tedirler.

Varolan uretim yoéntemleri ile tasarilarimiz arasindaki c¢eliski, tim c¢a-
balarimizi sifira indirmektedir. Bu kosullar altinda, deneylerimizi ne denli
artirirsak artiralim sonugta bir degisiklik olmayacaktir. Sifirn kagla car-
parsak carpalim sonuc¢ yine sifira esgittir.

Yaratici bir 1&boratuvar insan davranislari lUzerinde gercgeklestirilecek
yapitlar, siradan bir érgutlenmeyi degil, kendine 6zgl bazi kosullarin var-
ligint zoruniu kilmaktadir.

Birinci gérev: Yaratici yeteneklere sahip gérevliler: ilgisiz ve bosverici
kisilere degil, bu yeni atihma karsi heyecan duyan kisilere gereksinmemiz
vardir. Secildikleri icin degil, fakat arzuladiklari icin bize katilan Kkisilere,
rastlantisal olarak olusturulan bir kadroya degil, fakat atélyenin sorum-
lusu tarafindan 6zenle sec¢ilmis bir kadroya, gecici veya belli sireler igin
olusturulmus kadrolara degil, fakat filmden filme kendi alanlarinda yete-
neklesecek ve bu calismalara tim gucunld ayiracak ve beili bir pratik igin-
de oOnerecekleri yeni yontemleri gerceklestirebilecek kadrolara gereksin-
memiz vardir.

ikinci gérev: Cekimin temeli : Rastlantisal degil, tamamiyle bizim cals-
ma ydntemimize uygun disen, gecici degil, fakat strekli, 6l olmayip de-
vamlh bir gelisim gosterebilecek belli bir cekim yerine bagh ve sehir cere-
yanina tabi oimayan ve filmin niteligine zarar getirmeyecek bir sekilde ses
le gérintiniun esinzamanllik icinde iki ayri seritte saptanmasina olanak
veren bir cekime gereksinmemiz vardir.

Uciincii goérev : Kurgunun temeli: Gegici degil, fakat surekli, rastlantisal
degil 6nceden 6zenle 6ngorilen, anonim olmayip ydnetmenin isteklerine
uygun olarak gerceklestirilecek, duragan degil, surekli bir gelisim icinde
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ve yaraticisinin duyarkat Uzerinde stok edilmis bir belge sinematekini
olusturacak bir kurgu.

Dordiincii gorev @ Orgutlenmenin temeli : Filmden filme ve gereksinme
duyuldugu zaman olusturulan bir kadro degil, fakat surekli sekilde gorev
goren bir kadro.

Besinci gorev : Bilgi edinmenin temeli : Kismi ve rastlantisal bilgiler de-
gil, fakat surekli ve yéntemli bir gézlem olanag:.

Altinci gorev : Bagimsiz filmler degil, fakat belli bir tasari icinde butin-
lesen yapitlar olusturmaya calisiyoruz, inceleme konusu kisinin gelecek-
teki davranislari Uzerine dncecil bir senaryo degil, fakat sinema goézlem-
cilerinin duyarkat tGzerinde stok ettikleri belgelerin biresimli bir incelemesi.
Yedinci gorev : Sinematografik yaraticiligin dedisik tdrleri igin, bir dizi
degisik 6rne@in yaratilmasiyla Sovyet sinema iretiminin genel dizeyi Us-
tinde bir davranis icinde bulunmak.

Sekizinci gore : Stoku yapilan belgelerin ¢ogalisi 6lgisinde, gitgide bu
orneklerin sayisini artirmak ve siarimizla, laboratuvarlarda gdrev gdren
gruplarin sayilarini ¢ogaltmaksizin, haber alma, drgutlenme, cekim ve
kurgu alaninda surdirulen eylemlerin daha surekli ve kusursuz bir duru-
ma gelmesini saglamak.

Dokuzuncu gorev : Bircok tema ile ilgili olarak etkilenmis duyarkatlarin
artiklarini kesintisiz bir yéntemle ayikliyarak bu malzemenin diger veya
yakin temali filmlerde kullaniimasini olanakl kilmak.

Onuncu gorev : Herhangi bir nedenle basarisiziga ugrayan bir ¢ekimi
aninda ayni temaya yonelik diger bir tema veya tamamiyle ayri bir tema
nin ¢cekimiyle gidermek ve buna hazirlikli olmak. Bdylece de kesintisiz ¢e-
kimi olanaklastirarak, 6l zamanlari ortadan kaldirmak (2 Ekim 1936).

11 — Bir elestiriye ‘'yanit(’)

Kinoglaz toplulugunda calisanlar ve o6zellikle goérinti yonetmenleri,
Brik arkadasin «Yeni LEF» in dordincli sayisinda yayinlanan elestirisine
kesinlikle karsidirlar.

Bu yazi, filmin elestirisini bir yana birakarak, temelsiz gurultiler ¢i-
karmayl ama¢ edinmekte ve Kino - glaz yéntemiyle, tasarlanmis ¢ekim ve
duyarkata saptanan olaylarin 6nceden tasarlanmis sekilde duzenlenmesi
ydntemine goélge disiurmeye calismaktadir.

Kino - glaz’in savlarinin carpitilmasini hedef tutan bu girisimde (g
belli bash nokta dikkatimizi ¢cekm igstir:

Birincisi: Kino - glazlar tarafindan geleneksel, dramatik (oyunlu) senar-
yolarin, oyunsuz sinemaya uygulanmasinin yadsinmasi yonundeki egili-
min, tasarlanmis c¢alismanin yadsinmasi seklinde goésterilmeye calisiimasi.

Oysa ki, her calismadan o6nce, 6zellikle «11 yil» da, Kino - glazlar ta-
rafindan ele alinan sorunla ilgili olarak, titiz bir ¢alisma gdsterilmektedir.
Bu calismayi, tarafimizdan ve uretim merkezi, sanat ydnetim kurulu ve
son olarak yuksek repertuvar komitesi tarafindan surekli olarak gdzden
gecirilen ve dizeltilen konuya deggin (tematik) bir tasarinin ayrintilh bir
sekilde ayristiriimasi ve ¢dézimlenmesi izlemektedir.
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Kaldi ki, batin bunlarin yanisira, bir ¢calisma programi ve ayrintili bir
biutce hazirlanmakta, kisacasi dizenli ve planh calismanin tim gerekleri
yerine getiriimektedir. N

ikinci carpitma: Vertof, senaryoyu kabul etmiyerek «onun yerini ara
yazilariyla doldurmaya calismaktadir». Bu dogru mudur? Siphesiz ki ha-
yir. Sadece yeni bir aldatmacadan ibarettir. Amaclanan okuyucu ve se-
yirciyi yanhs yola siriklemektedir.

Brik arkadas gayet iyi bilmektedir ki, Kino - glaz filmlerinin kurgusun-
da, en azindan «11 nci yil» da, ara yazilarin bir katkist olmamistir.

Yapit, tammen goruntisel olarak kurulmus, cekim c¢ekim kaleme alin-
mig, sadece kesin kurguda bazi slogan - kartonlara yer verilmistir. (Ara
yazilarin sayisinin azligi agisindan «11 nci yil» Sovyetler Birligi'’nde, oyun-
suz sinema igin oldugu kadar, oyunlu sinema i¢cin de bir rekor teskil et-
mektedir).

Kino - glaz'in degisik tarihlerde gerceklestirdigi degisik turdeki yapit-
larin ara yazilari sorununun tamamen aydinhga kavusabilmesi, bu konuy-
la ilgili olarak 6zel bir arastirmanin yapilmasini gerekli kilmaktadir.

Ancak, simdilik, Brik arkadasin kusku ile karsilanmasi gereken sal-
dirilarina karsi, sorunla ilgili olarak, tamamiyle karsiti sonuclara ulasan
Sutko arkadasin goruslerini belirtmekte yarar gériyoruz. Sutko arkadas,
Kinofront’'un ikinci sayisinda, yayinlanan elestirisinde, aynen soyle de-
mekteydi :

«11 nci yil'da ara yazilara ¢cok az yer verilmistir. Kaldi ki, varliklari,
yapitin grafik kurulusuyla da pekéla aciklanabilen bu ara yazilarin orta-
dan kaldiriimasiyla, film etkinliginden higbir sey yitirmiyecektir.

Gergek bir sinematografik yapitta — ki «11 nci yil» bdyle bir yapittir—
O0zgul gorevi ve kilgisal anlamiyla bir ara yazinin, Marks’'in Kapital'inde
paranin incelemesiyle ilgili olarak, «Atinali Timons'dan yaptigi alintidan
fazla bir gorev yuklenmez. Gercekte, genellikle, ara yazilar metin aktarim-
larindan ibaret olup, bir kitapta ancak mizanpaj nedenleriyle yer alabile-
cek niteliktedirler.

Ucilincu carpitma: Brik’in bir olgu olarak ortaya attiyi ve «11 nci
yil» In gorintid ydnetmeninin neyi ve hangi erekle c¢ektiginden habersiz
oldugu seklindeki, giling varsayimidir.

Bu, Kino - glaz'in yénetmenine karsi sagduyudan yoksun olarak yo-
netilen suglamalar, gorinti yénetmenine duzilen dvguler g6z 6ninde bu-
lunduruldugunda, toplulugun dagilmasi icin Gyelerini birbirlerine disr-
mek isteginden baska bir anlam tasimamaktadir (1928).

(Yer yer kisaltarak ceviren : Yakup BAROKAS)

(*) 1928 yilinda Vertof Sovkino'dan uzaklastiriimis ve Kiev’e yerleserek VLIF
KU (Ukranya Fotograf ve Sinema Merkezi) nde calismaya baslamistir. Vertof'un VUF
KU’daki ilk filmi «11 nci yil» dir. Bu filmle ilgili olarak Pravda’da ¢ikan bir elestiride
Mikayil Koltsov sodyle demekteydi: «Sovkino'daki soguk biurokrasi tarafindan sirgt
ne gonderilen bir sinemact, yabanci bir yerde, tanimadigi arkadaslarla ilk yapitini ger
celkestirdi. Film, yapimini engelliyenler igcin gergek bir yanit anlamina gelmektedir»
Bu yazi, Brik'in «Yeni LEF» de yayimlanan «11 nci yil» la ilgili elestirisine karsi kale
nie alinmistir.
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s.m. ayzenstayn

bicime materyalist bir yaklasim
sorunu (zerine

Ayzenstayn asagidaki yazisinda Vertof'un esinema - g6z» Unii
elestirmekte ve onun yerine «sinema - yumruk» u 6nermektedir.

Ayr yollardan ve degisik yontemlerle, ayni sinemayr amagclayan
iki devrimci sinemacinin bu catismasi, bir sire igin, materyalist si-
nemanin gelistirici bir gicl olmustur.

C.s.

Grev’in bitin basin tarafindan alkislanmasi ve gene basinda yer alan
yargilarin tabiati, Grev'i yalnizca kendiliginden bir devrimci zafer degil,
ayni zamanda bicim alaninda ideolojik bir zafer olarak da kabul etmemize
izin veriyor. Bicim alaninda her ¢alismanin «bicimcilik» le sucglanarak ve...
hepten bicimsiz olan ye§ tutularak yobazca kiyildigi bir zamanda, bu du-
rum 6zellikle anlamhlidir. Biz ise, Grev’le bigcimin 6zden daha devrimci ol-
dugu ilk devrimci sanat 6rnegini vermisizdir.

Ve Grev’in devrimci yeniligi higc de iceriginin —devrimci hareketin—

bireysel degil, tarihsel olarak bir kitle olgusu olmasindan degil —bdtun
bunlarin, yani entrika yoklugu, bas oyuncu yoklugu, vb. nin Grev'i «ilk
emekg¢i filmi» yaptigr sdyleniyor— , tam tersine filmin butinu icinde bu-

yuk bir tarihsel - devrimsel malzeme yiginiyla karsilasmak icin iyice belir-
lenmis bir bigimsel sire¢c sunmasindan ileri gelir.

Tarihsel - devrimsel malzeme, yani ¢cagdas devrim gergceginin «ire-
tici» gecmisi, ilk olarak, dogru bir gorus agisi altinda inceleme konusu ya-
piimistir : belirleyici anlari, «uretici» nitelikleri acisindan tek bir sirecin
evreleri olarak incelenmistir. «Hayati» ve degisebilir bir siire¢ olarak an-
lasilan, en son amac¢ disinda dokunulmaz normlar tanimayan bir micade-
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lenin dretici mantigini kesfetmek ve Ydntemlerinin, micadelenin her ev-
resinde varolan gugc iliskileri ve sartlarina goére degistirilen ve bigimlen-
dirilen yontemlerinin teknigini, adi gecen micadeleyi bitin hayat zengin-
ligi icinde gostererek, acgiklamak : Diktatérluge Dogru filminin yedi bdolu-
munun iceriginin belirlenmesi asamasinda, Proletkult 6ntnde dillendirdi-
gim bicimsel gereklik budur.

Bu hareketin niteliginin (kitle hareketi niteliginin) 6zgualliganin he-
niz dillendirilen mantik ilkesinin kurulmasinda highir rol oynamadigi, ve
onu belirlememis oldugu aciktir. icerigin konuya bagh olarak islenmesinin
bicimi — bizim durumumuzda, ilk olarak uygulanan senaryo kurgusu yoén-
temi (yani senaryoyu evrensel olarak gecerli sayilan birka¢ dramatik ya-
sa Uzerine degil, ama oldugu gibi kurgunun olusturulmasini, sézgelimi ak-
tialite malzemesinin dizenlenmesinden baslayarak belirleyen ydntemler-
le icerigi sergileyerek kurma olgusu) (1), ve bakis agisinin malzemeye go6-
re dogru secilmesi— bizim durumumuzda Onerilen malzemenin kesin te-
mel anlasilmasinin, yani temel, kesinlikle yenilestirici «yapi» nin, sahneye
koyusun filmin olusturulmasina getirdigi, ilk elde (tarihsel olarak) belir-
lenmis olan yapinin bir sonucu olarak ortaya ¢ikmiglardir.

Yeni bir sinema bigcimini yeni bir toplumsal buyrugun (zavallica bir
dillendirmeyle : «yeralticihk») sonucu olarak dogrularken, Grev’in sahne-
ye koyulmasi sanat alaninda yeni olanin bitin devrimci dogrulanislarina
6zgu yolu izlemistir — yani, bir malzemeler dizisi i¢cinde, bu diziye 6zgu
olmayan, ama yakin ya da karsit bir baska diziye ait olan gerceklestirme
yontemlerini diyalektik olarak butinlestirmeye gotiren yolu. Son 25 yil
icinde go6zlerimizin dnunde birbirinin yerini alan teatral bicimlerin estetik
«devrimlesinesi», «komsu» sanatlarin dis niteliklerinin  butinlesmesine
bodyle tanik olmustur (birbiri ardina diktatoryalar: edebiyatin, resmin, mu-
zigin ve uzlasmali tiyatro caginda egzotik tiyatronun; sirkin, dissal nite-
likte sinema hilelerinin ve giderek daha baska seylerin diktatoryalari).
Boylece bir estetik olgular dizisinin baska diziden yola c¢ikilarak verimli
kilinmasi gerceklesmistir (belki burada sirkin ve sporun, oyuncunun sa-
natini yenilestirmedeki rolu istisna sayilabilir). Grev devrimci niteligini, fil-
min yenilestirici ilkesini «sanatsal olgular» dizisinden degil, dolaysiz ya-
rarci olgular dizisinden c¢ikarmasina borgludur — o6zellikle, filmin iginde,
Uretim sirecini godsteren yapisal ilke. Bu secim, estetik alanin sinirlarini
gectigi olcide (her zaman ve her durumda, ilke olarak, estetie degil de
«kiyma makinasina» yodnelik ¢alismalarimda olduk¢ca mantikli bir kendili-
ginden sey) o6nemlidir, ama, materyalist acidan ilkeleri arastirilmis oldu-
gu olcide daha da 6nemlidir; genel olarak devrimci ideolojiyi nasil belir-
lemislerse, devrimci bir sanatin bicimlerinin ideolojisini de belirleyebilecek
bu alan, yani agir sanayi, fabrika Uretimi ve Uretim sirecinin bicimleridir.

Grev'in bicimi konusunda, ancak pek fazla ebleh olanlar «ideolojik
gereklerle sahneye koyucunun bicimsel sapmalari arasindaki celiskiler-
den sb6z edebilirler; bicimin az ya da c¢cok basarili kiiguk bir yuzeysel «hi-
le» ile degil, cok derin bir dizeyde belirlendigini bazi kisilerin anlamasinin
zamani gelmistir.

Burada artik bicimlerin bir «deviimlesmesinden» deg@il — bizim duru-
mumuzda sinematografik bigcimler— U{retim acisindan ortak bir anlamdan
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yoksun bir deyim c¢unkl — genel bir onlamda devrimci bir sinematografik
bicim olayindan sb6z edilebilir ve edilmesi gerekir, ¢inkd bu bicim, hicbir
sekilde sarlatanca «arastirmalarin» sonucu degil, ama «bigimin icerigi-
mizle ustaca sentezi» dir (Pletnefin «Yeni Seyirci» de yazdidi gibi). Dev-
rimci bigim, yeni bir bakisin, seylere ve olgulara yeni bir yaklasimin somut-
lagsmasina ulasan, dogru teknik ydntemlerin bir Grinddir — yalniz toplum-
sal anlamin degil, ayni zamanda sinemanin maddi ve teknik tabiatinin da
gercek yenilestiricisi, «icerigimiz» denen seyde kendini gbésteren, yeni si-
nif ideolojisi. Lokomotif, eski araba bicimlerinin bir «devrimlesmesinin»
drund degildi, eski degil, yeni bir enerji bigciminin : pratik imkanlarinin, dog-
ru bir teknik hesabinin Grundydid. Bugln héala spritialist bir sekilde «kes-
fetmeye» calistiklari devrimci sanat bi¢gimini ortaya c¢ikaracak olan, yeni
bir icerige uygun bicimlerin «arastiriimasi» degil, «yeni bir enerji bi¢cimi-
ne» —egemen ideoloji— uygun bir sanat eserinin teknik dUretiminin butin
evrelerinin mantikli olarak anlasiimasidir.

Boylelikle, acgikladigim yaklasim ilkesi ve devrimsel - tarihsel malze-
menin sinemada kullanilisi icin sectigim bakis acisi, materyalist agidan
dogrulanmistir, ve «Pravda» da —beklenilebilecegi gibi— bir devrimci ta-
rafindan bodyle oldugu kabul edilmistir. Bu kisi, (bicimsel!) yaklasimimi
«bolsevik» olarak tanimlamaya kadar gitmistir, ama elbette profesyonel
sinema elestirmenleri tarafindan bdyle bir niteleme yapilamazdi (bunlar
burunlarinin ucundan daha ileriyi, yani benim «eksantrik» gdrmekten da-
ha otesini gérmezler). Film, programlama ve konu dizeyindeki zayifligina
ragmen, bdyle tanimlanmistir — yani Bolseviklerin yeralti eylem teknigi-
ni ve grevin ekonomik onculerini kesin olarak gosterecek malzeme yok-
luguna ragmen, bu ise, mutlaka, bu durumda bitin bunlarin yalnizca «ure-
tim sirecinin tam olmayan bir aciklamasi» (yani miucadele sirecinin) ola-
rak kabul edilmesine ragmen, konu ve ideoloji dizeyinde bliyuk bir eksik-
liktir. Benim ilkem, kendiliginden basit ve etkili bir bicimde fazladan in-
celikler ortaya ¢ikarmistir.

Kitle ruhu — bilin¢li sahneye koyusun ikinci hilesi— demin sdylenen-
lerden de anlasilacag! gibi, mantik dizeyinde hi¢ de vazgecilemez birsey
degildir: gercekten, Diktatoryaya Dogru’nun yedi béliminden yalniz iki-
sinde bas oyuncu yoktur — Kkitle bdlimlerinde. Ve — bu ikisinden birisi ve
dizinin de besincisi olan— Grev’'in en basta secilmesi bir raslanti degildir.
Kitle malzemesi, canhhgiyla, daha dnce soziu edilen kesin sonu¢ adina
bicime yaklasimin ideolojik ilkesini dogrulamaya en yatkin olarak, ve bu
ilkenin burjuva sinemasina 6zgu bireyci yapintisal malzemeye diyalektik
karsi cikisinin tamamlayici 6gesi olarak onerilmistir. «Kitle» malzemesi,
bilingli olarak, bicim alaninda da boy 6lcismeye hi¢ niyetli olmadigimiz,
ama karsi c¢iktigimiz burjuva Bati'ya mantikh bir antitez yaratarak segil-
migtir.

«Kitle ruhu», seyircinin Uzerindeki heyecanlandirici etkinin en asiri
bir giclenmesini dogurur, bu ise gene! olarak sanat icin, ve daha da c¢ok,
devrimci sanat i¢in, kesin, belirleyici bir seydir.

Grev'in kurulusunun bu sinik tahlili — «yaratilisinin», «kendiliginden»
ya da «kollektif» niteligi Ustine guzel sozlerin belki biraz degerini disi-
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ren tahlil---, filme, aldiklarinin yerine, ¢cok daha ciddi ve somut bir temel
verir ve gercek marksist temeller Gzerine oturtulan bir bicim kavraminin
ideolojik olarak gecerli ve topulmsal olarak gerekli sonucglara gotirecegi-
ni dogrular.

Butun bunlara dayanarak Grev’e, bizim igin sanat alaninda her turll
devrimci dénemeci anlatmasi gelenek olmus adi : Ekim adini vermeye ken-
dimizi yetkili gériyoruz.

Grev, sinemanin Ekim'idir.

Subat't bile olan bir Ekim : Vertof’'un yapiti, sanat sinemasinda «otok-
rasinin devrilmesi» degilse nedir? Hem, daha fazla birsey de degildir.
Bu soylev yalniz benim biricik selefime, Kinopravda (Sinema - gercek)’ya
uygulanabilir. Buna karsilik, Grev’in ¢ekimi ve kurgusunun bir kismi bitti-
ginde ortaya cikan Kinoglaz (Sinema ¢ g6z), yontemlerinin yeni bir sinema
yaratmak icin yeterli oldugunu sanan Vertof'un iddialarinin tersine, bir et-
ki gostermedi — zaten hicbir sekilde gdsteremezdi, ¢unkd Kinoglaz akti-
alite filmleri icin gecerli teknik ydntemlerin bir olmazh indirgenmesi (re-
ductio ad absurdim) idi. Uygulamada, yalnizca, «gizlenmis alici» ile filme
cekilen, sinemanin kismi bir goérintsinin inkari s6z konusuydu.

Kinopravda ile sinirh bir akrabalik iliskisinin varligini inkar etmeden
(tufekler Ekimde de, Subatta da iyi is gérmistur, ama kime karsil) —za-
ten o da, Grev gibi, yapimin aktlalitelerinden yola c¢ikar— , aralarindaki
kokten ilke ayrihigini, iki yapit arasindaki yoéntemlerin farklihgini vurgula-
may! daha gerekli buluyorum. Grev; «Kinopravda'nin yontemlerini geligtir-
mek» (Kersonski), sanat sinemasina, «Kinopravda'nin bazi ydntemlerini
asilamak girisimi degildir» (Vertof). Ve dis bicimde bir benzerlik buluna-
bilirse, esas olarak —bicimsel yapim ydnteminde— Grev Kinoglaz'in tam
karsiti olarak goérunur.

Herseyden &6nce, sunu belirtmek gerekir: Grev, sanatin disina c¢ik-
mak iddiasinda degildir ve glicii de buradadir.

Bizim anladigimiz bicimiyle, sanat eseri (en azindan benim calistigim
iki tirdn, tiyatro ve sinemanin sinirlari icinde) herseyden dnce seyircinin
ruhsal yapisini, gdsterilen bir sinifsal yénde, siren bir traktérdur.

Kinoks’un yapimlari ne boéyle bir 6zellik ne de bdyle bir ydnlendirme
gosterirler, ve sanirirm bu yaraticilarinin —yasadigimiz caga pek de uy-
gun olmayan— su hos icatlarindan ileri gelmektedir: materyalist 6zUinu
degilse bile, hi¢ olmazsa, yarar acgisindan, her zaman materyalist olan
gecerligini anlayacak yerde, sanati inkar etmek.

Bdyle bir hafiflik Kinoks’lari olduk¢ca guling duruma dusurmektedir,
sOyle ki, calismalari bi¢cim acgisindan incelendigi zaman, yapitlarinin hig
kuskusuz sanat alani icine ama yalnizca, ideolojik olarak en gecersiz an-
latimlarindan birinin : ilkel izlenimciligin (empresyonizm) alanina girdikleri

kabul edilmektedir.

Vertof, etkilerini hesaplamadig: bir kurgu yoluyla, gergek yasamin
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boliumlerini (izlenimciler, bunlara gercek tonaliteler der), «puantilist» bir
resmin atkilarini dokumustur.

Evet, bltin sehpa resimleri i¢cinde, bu en «eglendirici »olanidir stp-
hesiz, ve «peredvijniki» leriyle sisinen AKHRR kadar da «devrimcidir» en
azindan (2). Bdylece, basari, sonsuza kadar guncel, yani temalari saye-
sinde etkili olan Kinopravda'lara glilmekte, tema sec¢iminden basarisiz
olan, ve bunun sonucu, en safdilce propaganda bdélumleri disinda (yani
hemen hemen her zaman), bir etki yaratmak icin bicimsel gug¢suzlugu yu-
zunden yikilan Glaz’lara ise gulmemektedir.

Vertof, kendisini ¢cevreleyen dinyadan, kendisini etkileyen izlenimle-
ri secer alir, seyirciyi etkileyerek, ruhsal durumunu islemeye imkan veren
seyi ise, secip almaz.

Yaklasimlarimiz arasindaki fark uygulamada nedir? Bu, Grev'in mal-
zemesinin Glaz'inkiyle cakistigi, pek biyuk olmayan, ve Vertof'un nere-
deyse asirma diye baktigi (sanki Grev'’de malzemenin kithgina kiran gir-
mis de biz Kinoglaz’a kosmusuz!) bir bélimde ve 6zellikle Kinoglaz’da
stenoyla yazilmis olan, oysa Grev’de kanatircasina etkileyen katliam sah-
nesinde ¢ok daha acik secik gorulebilir. (Grev’e dismanlarinin yuzde elli-
sini kazandiran da «beyaz eldivensiz», son derece keskin izlenimler uyan-
dirmasidir).

iyi bir izlenimci olarak, Kinoglaz, kiciuk sevimli not defteri elinde (!),
seylerin arkasindan, bunlarin nedensellik iligkilerinin 6nlenemez duralli-
gina karsi isyanci bir atilis yapmadan, sanl bir toplumsal drgutlenme adi-
na bu iliskiyi asmadan, ama tersine bu iliskinin «kozmik» baskisina bo-
yun egerek, kosar. Bu iliskinin dis dinamikligini tespit ederek, Vertof, man-
tiksiz olanin yéntemleriyle (burada sirf estetik olarak : Kinopravda no. 19
da kis-yaz), ya da yalnizca kurgu parcalarinin kisaliiyla, panteizmin (bu
ise, politikada, oportinizmi ve mensevizmi belirleyen yerdir) dural niteli-
gini, dinamik olanin altinda gizler, ve hi¢c degismeyen dengesi icinde, par-
¢ca parga, uysallikla ¢ogaltir bu dinamigi (3).

Bunun tersine, Grev, seyirciyi avucunun icine almak icin édnceden du-
sunldlmus, iradeli ve bilingli bir hesapla, varolan ortamdan parcgalar kopa-
rir ve bunlari ustaca bir yuzlestirme icinde seyircinin Ustiine bosaltarak
onu ustaca, ideal son motife baglar.

Bu hicbir sekilde gelecek calismalarimda sinemayla, ve belki iradeli
hesabin : «gergeklestirme» nin zirvesiyle organik olarak bagdasmayan te-
atral o6gelerin kalintilarint elemeye hazirlandigim anlamina gelmez, ¢inki
en 6nemli sey, sahneye koyus, 6rgutlenmis bir malzemeyle —burada si-
nemanin malzemesiyle— seyircinin drgutlenmesi, filme cekilmis olgularin
yalniz maddi bir érgitlenmesiyle degil, ayni zamanda —goris acilariyla—
optik bir 6rgltlenmesiyle de mumkin kilinmigtir. Ve tiyatroda, sahneye ko-
yucu, yorumla, yazarin, oyuncunun, vb. potansiyel (dural) dinamigini top-
lumsal olarak isleyen bir yapi haline getiriyorsa, sinemada, tersine, ayni
yénelimin c¢ercevesi icinde, yaptigi se¢cmeyle yorumlayarak, gercekligi ve
gercek olgulari, kurgu ile, degistirir. Bu ise her zaman sahneye koyus ola-
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rak kalir ve Kinoks’larin kaygisiz resimciligi ile, yani seyircinin dikkatini
saptamaktan daha fazla bir ise yaramayan, olgulari saptama sistemiyle
bir alip verecegi yoktur (4).

Kinoglaz yalniz bir bakisin degil, bir seyirin de simgesidir. Oysa sey-
retmek degil, is yapmak (etkin olmak) zorundayiz.

Bir «Sinema - gbz» e degil, ama bir «Sinema - yumruk» a ihtiyacimiz
var.

Sovyet sinemasi kafalari yormalidir! Ve «burjuva dunyasina kargi mil-
yonlarca gdzin birlesmis bakisiyla mucadele» (Vertof) etmeyecegiz — bu
milyonlarca g6zun 6nune, hemen milyonlarca kandili yerlestiriverirler ¢in-
ka!

Kafalari bir sinema - yumruk'la yaracagiz, son zafere dek girecegiz
iclerine, ve simdi, devrimin, «rutinlestiriimesi» ve kug¢uk burjuva zihniyetin
salgini tehditleriyle karsi karsiya bulundugu su zamanda, her zamankin-
den daha c¢ok kafa yarmak zorundayiz!

Yasasin sinema - yumruk!

(Ceviren : izzet YASAR).

(1) Bu konuda, sunu belirtmek ilginctir: anlati, Grev’in ve Diktatoryaya Dogd-
ru'nutt oteki bolumlerinin teknigiyle gergeklestirilirken, bizzat senaryo evresi eksik
kalmaktadir, ve temadan kurguya bir sicrama olmaktadir, bu ise montaj agtstndan
butindyle mantikh birseydir. (S. M. A.’tun notu).

(2) AHRR, «Devrimci Sanatgilar iBrligi». 1922'de kurulmustur, Utyeleri XIX. yy.
gercekgiliginin, 6zellikle «peredvijniki» (serseri ressamlar) toplulugunun gelenekleri-
ne baghydilar.

(3) Vertofun duraligim kuskuya yer birakmayacak bicimde gosteren bir 6rnegi,
en basarililar arasindan, soyut olarak matematik bir montaj 6rnegini buraya almak
ilgingtir: bir 6ncii kampinda bayrak cekilmesi (hangi Kinopravda’da oldugunu simdi
hatirlamiyorum). Burada s6z konusu olan, yikselen bayragin kendisinin gerceginin
duygusal bir dinamikligi dogrultusunda bir ¢6zimin degil de, bu slrecin godzlemlen-
mesinin statiginin acglk bir drnegidir. Bu hemen algilanabilen nitelendirmenin otesin-
de, burada semptomatik olan, kurgunun kendi teknigi icinde, kisa c¢ekimlerin ¢cogun-
da, U¢ ya da dort fotograftan olustuklari icin dogal olarak c¢ekimin icinde zayif bir
dinamik kapsama sahip olan dural, Ustelik de seyirsel yakin ¢ekimlerin kullaniimasi-
dir. Ama burada, bu 6zel durumda (ve belirtmek gerekir ki bu tur érnekler Vertof
«tarz» nida pek boldurlar), Vertof ile inceledigi dinya arasindaki iliskilerin neler ol-
duklarini, son derece yogunlasmis, «simgeler» dizeyine yukselmis olarak gorebiliriz,
Ustelik, dural parcalan dinamiklestirmeye egilimli bir kurgu «hile» si de gbézlemle-
nebilir.

Ayni zamanda kisisel olarak cekilmis bir kurgu malzemesinin, yani Kisisel olarak
sorumlu bulunan bir kurgu bileskesinin séz konusu oldugu da gbz 6nidne alinmalidir.
(S. M. A)
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4) Hak yememek icin, Vertofun, o6zellikle Leninskaya Kinopravda’da, malze-
meyi degisik, yani etkin bicimde duzenlemek igin tesebblste bulundugunu belirtmek
gerekir (Ocak 25). Gergekten, burada, bu degisik malzeme dizenlemesi, bu an icin,
duygusal bir «gidiklama» nin ve «ruh durumlari» yaratmanin yolunda, ama kullan-
mak icin acik bir niyet gdstermeksizin, hemen hemen bir el yordamiyla yuriyis ola-
rak gorundr. Vertof eylem yeteneginin bu ilk duzeyini geride birakip, seyircilerinde isi-
ne yarayacak ruhsal durumlar yaratmayi, seyircilerine onceden hazirlanmis bir itki
ulastirmayi 6grendigi zaman, iste o zaman... aramizdaki ayriliklarin hala varolmasi
guc olacaktir, ve o zaman Vertof artik bir Kinok degil, bir sahneye koyucu, ne bile-
yim belki de bir... «sanat¢i» olmus olacaktir.

O zaman birinin ydntemini o6tekinin kullanmasi sorunu ortaya konulabilecektir
(ama biri kimdir? oteki kimdir?), ¢inkil ancak o zaman ciddi olarak —su anda kur-
dugu yapilarin uygulamasindan tireyen sezgisel yoldan ibaret olan— bir Vertof yon-
teminden s6z etmek mumkin olabilecektir (bitiindyle izafi olarak. Vertof'un da bun-
larin bilincinde olmasi mumkundur). Meslegin pratik olarak iyi bilinmesinden dogan
sureglerin toplamini yontem diye tanimlamak olmaz. Teorik bir bakis agisindan, «top-
lumsal bakis» doktrini, anlasilmaz sozlerden ve ortak yerlerden bir s6kik kurgudan
baska birsey degildir, bu ise, kurgu agisindan, budttnudyle kisir sonuclar veren calisma-
sinin, «toplumsal dizeyde» dogrulamaya ve yuceltmeye ugrastigi, basit kurgu «el is-
lemi» nin ¢ok asagisinda kalmaktadir. (S. M. A))

CAGDAS SINEMA
SAYI : 1

m  yakin planda bakmak / s.m. ayzenstayn

m teknik ve ideoloji / j-1 comolli

m  sinema ve ideoloji / j-p. lebel

m  kusurlu bir sdylev / j-p. oudart

m film bir meta’dir, sinema bir eglencedir / b. breeht
m  kapitalist toplumda sinema / cahiers du cinema
m  kurgu yontemleri / s.m. ayzenstayn

m  degisik bir betimleme sistemi /y. boz

m  sinema teknigi - 1 /ii. barnsta
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jean - louis comolli

dolaysiz sinema’dan sapma

Cahiers du Cinéma dergisinin 209 re 211 sayilarinda yayimla-
nan asagidaki yazida, J. L. Comolli, dolaysiz sinemanin stnirlannt,
olanaklarini ve dolayli sinema ile olan iliskilerini, buylk bir titizlik-
le incelemeye calismistir.

C.S
1 Belli bir egilim modern sinemada: «yapinti» filmlerinde (films «de
fiction») kendini gosteriyor, — dolaysiz sinemanin tekniklerine, Kkiplerine

gitgide daha acik bicimde basvurma.

Elbette: «L’amour fou» (Rivette). Ama ayni zamanda «Partner» (Ber-

tolucci), «La collectionneuse» (Rohmer); ve Gordard'lar, Garel'ler; «L’en-
fance nue» (Pialat) ve «Faces» (Cassavetes), yine elbette; ama, paradok-
sun sinirinda, «Chronik der A. M. Bach» (Straub) ve «Silence et eri» (Janc-
so)... Ve bunlarin yaninda, tamamlayici olarak, baska filmler, dolaysiz si-
nema diye adlandiriimaya en c¢ok hakki olanlar, birer anlati olarak olu-
suyor, kismen ya da bitintyle, —kendilerinin uretip 6rgutledikleri— ya-
pinti hanesine akiyorlar. «Le régne du jour» (Perrault) sdzgelisi; ama ayni
zamanda —daha simdiden— Rouch'un butin filmleri; Warhol'un filmlerin-
den bazilari; Ustelik, gene paradoksun sinirinda, «La Rosiere de Pessac»

(Eustache) ve «La Rentrée des Usines Wonder» (mayis filmi).

Estetik planda bu sdyle gerceklesiyor gibi : ¢agdas sinemanin belli
bir uzantisi i¢in (deneyleme), «belgesel» le «yapintisal»’'in geleneksel ola-
rak ayri, hatta karsit sayilan alanlari, gitgide birbirine siziyor, binbir yol-
dan birbirlerine karisiyor, genis bir alisveris sirecinde, 6yle bir karsilk sis-
temi kuruyorlar ki, ayni filmde birlestirilen ya da ntbetlese yer alan répor-
taj ve yapinti, birbirlerini karsilikh etkiliyor, bozuyor, baskalastiriyor ve so-
nunda, belki birbirleri icin gecerli deger kazaniyorlar.



2. Bu, dolaysiz sinemanin yeniden tanimlanmasini gerektiriyor: ya-
pmtisal olani, ona bulasarak kapsiyorsa, bir anlatinin oldugu kadar, et-
kisinin de araci olabiliyorsa, dolaysiz sinema, baslangicta, saf réportajin
ona tanidigi cerceveyi her yandan asiyor demektir. (Bu yazida, bu yeni-
den tanimlamanin, ayni zamanda da dolaysiz sinemanin islev ve etkisinin
(influence) ¢6zimlenmesi Ustinde duracagim, jkincisi, daha kesin ola-

rak, dolaysizin cagdas sinemanin «yapinti» filmleriyle butinlesmesinin
cesitli derece ve kiplerini ele alacagim.)

Dolaysiz sinemanin nerede basladigi biliniyor, ama nerede bittigi bi-
linmiyor.

En ilkel réportaj filminde baslar (aktialite turt), en ufak «filmo-so-

nore» belgede baslar — en yaygin kullanim dizeyi de budur zaten: tele-
vizyon, sosyolog ve etnologlar, egitimciler ve hafiyeler tarafindan.

Ama bu olgu: dolaysizin «saf halde», su ya da bu filme cekilmis g6-
rismede, ya da sorusturmada, su ya da bu rdportaj ya da aktualite fil-
minde bulunmasi olgusu, bunlari dolaysizin &rnekleri, mutlak estetiginin
ideal yer ve bicimleri olarak kabul etmeye go6turmemelidir: réportajin an-
cak dolaysizin asgari tanimi olarak degeri vardir; ve onun en ust dizey-

deki bicimi, kusursuz resimlendirilmesi, (illustration) 6lgtusi olmaktan cok,
sifir noktasi derecesidir, en ilkel kokudar.

Dolaysiz, her rdportaj kirpintisinda islenmemis, kaba haldedir, si-
nemanin, her gorintu dizisinde kaba halde oldugu gibi.

3.  Bu sifir noktasinin kapsamina, bana odyle geliyor ki, «nesnel», sa-
dik, mudahaleci olmayan ya da kendilerini béyle adlandiran rdportajlarin

biyuk cogunlugu girmektedir (paragraf 7'de ele alinan birkac¢ ayriklama
bir yana): bunlar ¢ok iyi (ya da daha az iyi) roportajlardir, kendilerinde
Louis Marcorelles’in «dolaysizin blylsi» dedigi sey az ya da cok vardir,
ama ayni sekilde, bana 06yle geliyor ki, bunlar, basvurulacak, baska film-
lerle karsilastirilacak, dolaysiz sinema modelleri gdrevini yerine getirme-
mektedirler.

Ve bu, ne namus eksikliginden, ne de «filme cekilen maddeye say-
gisizhiktandir». Yireklilik, gézupeklik yoklugundan, adi gegen sayginin

fazlaligindandir. Bir c¢esit, dolaysiz sinemanin imkan ve paradokslarini
kullanmada kisinti; dolaysizin temelinde ygtan, hatta onun tabiati olan

bozmanin, saptirmanin (perversion) boslanmasi.

4. Dolaysiz sinemanin baslica yalani, yasamdaki gercegin suretini
cikardigini ileri sdridlmesinde, taniklik ediyormus gibi yapilmasinda, ve
sinemanin da olaylarin ve nesnelerin mekanik kayit kipi olarak goésteril-
mesindedir. Oysa, besbelli, filme c¢cekme olayl bile, kaydedilen maddeyi
bozan, baskalastiran Uretici bir midahale olusturur. Alicinin midahale-
siyle birlikte, bir el islemi (manipulation) baslar; ve her islem-en teknik
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«L'amour {ou», (Rivette).

nedenle sinirh olani bile: aliciyr ¢alistirmak, durdurmak, ag¢i ya da objek-
tif degistirmek, ginlik cekimleri se¢cmek, sonra bunlari kurmak-ister is-
temez belge {zerinde yapilan bir el islemini olusturur, istenildigi kadar
bu belgeye saygili olmaya ugrasilsin, onu imal etmek 6nlenemez. RO6-
portajdan 6nce yoktu o, roportajin drinddur.

O zaman, hemen, dolaysiz sinema ile estetik el islemi arasinda
catiski (antinomie) oldugunu ileri surmek, belli bir sahtekarhg: ortaya ci-
karir; ve, sanki 6nlne gecilmez uretici miudahale ve el islemleri (anlam-
la, etkiyle, yapiyla ilgili) 6nemsizmis, estetik degil, yalnizca pratik kali-
yormus gibi dolaysiz sinema yapmak, gercekte, dolaysiz sinemadan as-
gariyi beklemektir, batin gizli guclerini (potentialités) es ge¢mektir, na-
musluluk, midahale etmeme, saygi, dogal yaratici islev kuruntulari adi-
na dolaysiz sinemanin Uretkenligini makaslamaktir.

5. Dolaysiz sinemanin bu Uretici ilkesinden c¢ikan sonug, ve filme
cekilen belgeyi haddeden geciren el islemlerinin otomatik sonucu: filme
cekilen olay ve olgulara, belli bir «gercek-disiik» katsayisi, bir yapinti
agili ilisir. Yavascacik, her kaba olay c¢ekimi, film olarak kuruldugu, si-
nematografik perspektife konuldugu andan baslayarak, baslangictaki
kendi gercekliklerini («Yasanan» degerlerini) gerceksizlestirerek ya da
gercekustulestirerek, ama her iki halde de, hafifce «g¢arpitarak», yapinti-
dan yana c¢ekerek, bu baslangi¢ctaki gerceklige eklenen, ya da ondan ek-
silen filmik bir gerceklik kazanirlar.

Boylece, dolaysiz sinemada, gerceklik etkisi (yasananin, gercegin iz-
lenimi) diyebilecegimiz seyle yapinti etkisi (sézgelisi, bilinen sdzin: «0y-
le glzel ki, ger¢cek olamaz» in dizeyinde duyarhdir) arasinda, butin bir
ahsveris, tersyliz olma ve basasagl gelmeler oyunu kurulur.
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Ve dolaysizin paradoksunun ucuna kadar gidilerek denebilir ki, bu
dolaysiz, yapintinin icinde yittigi ve roportaji yoneten temel yalanin: mu-
dahalesizligin bagrinda el isleminin yattiginin, a¢iga vuruldugu-kendini
itiraf ettigi-roportajda bir yarik agilmaya baslandigi andan sonra geger-

li olmaya basgslar.

6. Her roportaj filminde, onu &lciip bicip (jalonner) imal eden el is-
lemlerinin tabiatina ve derecesine bagimli belli bir esik vardir, dyle Kki,
el islemi ne kadar ¢ok varsa yapintinin etkisi de o kadar saglamlasir, kay-
dedilen olayin okunmasini (ve tabiatini) degistiren bir geri adim, bir u-
zaktan bakis (elestirel/estetik bir uzaklasma) kendini belli eder.

Bdylece, tanikliktan a¢imlamaya (commentaire), ac¢imlamadan di-
sinmeye gecis saglanir : goériintl - ses’ten disince'ye. Ama dolaysizin bu
kendi kendine bozulmasinin dikkate deger bir sonucu vardir : yapintinin
ona dokundugu bu esigin belgeyle asilmasi 6yle bir karsithk etkisi yara-
tir ki, kendini yapinti ile sinirlar ve bdylelikle biraz soysuzlasirken, belge,
baska bir dizlemde hemen yeniden deger kazanir, bu gergeklikten kacgisa
bir yeniden anlam kazanmayla, tutarlihk edinmeyle karsilik verir, bu da, bu
diyalektik icinde, ona sonunda belki daha buydk bir inandiricilik guci ve-
rir, «dogrulugunu» «yapintih» dan sapma yoluyla —ve bunun yuzinden—
guclendirir.

7. Tersine olarak, el isleminin, mimkin olan, en asirt yoklugunda
(midahale, filme c¢ekmek igin orada bulunmaya indirgendiginde), yapin-
tiya gecis mutlak ve tartismasiz olabilir.

«La Rentrée des usines Wonder», 120 metrelik makara siresinde,
bir tek plandan ibarettir. Ne kurgu, ne de baska bir el islemi: mutlak
olarak islenmemis haldeki olay. Wonder fabrikalarinda ise yeniden bas-
lanacagr gin bir is¢ci kiz, patron, sendika sorumlusu ve arkadaslar ta-
rafindan calismaya baslamaya, grevin amaclarindan vaz ge¢meye ikna
edilmeye calisiimaktadir: isci kiz direnir, aglar. Cevresinde toplananlar
ona teminat verirler, cesaretlendirmeye ugrasirlar: grev yararsiz degildi,
yeniden isbasi yapilmasi iscilerin zaferidir, vb. Tek bir planda, ve sanki

bir «mucize eseri», mayis ve haziran aylarindaki isci-patron-sendika ilis-
kilerinin konumu butunlyle kristallesmis ve simgelenmistir. Her film ki-

sisi kendi rolund o6yle bir oynar, grevin anahtar kelimelerini 6yle bir sdy-
ler ki, 6nine gecilmez bir huzursuzluk, bir kayg! izlenimi sarar insani.
Hi¢c, ama hi¢bir «trikaj» olmadigini bilir seyirci; yine de hersey o kadar
ornege uygun, «gergekten daha gercek»tir ki, belge, yapintilarin en bi-
linglisi kadar etkili olur ve en Brecht'vari bir senaryo’yu duasundurir.

«La Rosiere de Pessac» icin de ayni sey s6z konusudur: burada da,

yiuksek - nesnelligin (hyper-objectivité), mutlak midahalesizligin en emin
inancalari vardir: ¢ kamera Rosiere'in seg¢iminin ayrimini ¢ekerler, kur-

gu soOzlerin ve edimlerin sirasina uyar. Ve bu en ylUksek gercgeklik etki-
si yavas yavas bir dis izlenimine ddénusur: film Kkisilerinin, sézlerin, dav-
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Jean - Luc Godard.

ranislarin 6rnekligi masallardaki, efsanelerdeki ya da allegorik oykuler-
deki kahramanlarinkiyle birlesir. Yapinti, gercek olanin ustinde zafer ka-
zanir, daha dogrusu, ona, arketiplere geri dénmek, masallarin ahlakini
Israrla ortaya c¢lkarmak olan, gergcek boyutunu kazandirir: 6zel olandan
genele gegcis, dogal olarak gergeklesir.

8. El isleminin roll, dolaysiz sinemada, bdyle kaymalari ve devril-
meleri denetlemektir, dolayisiyla: siddetlerini ve etkilerini dlcerek bun-

lari tahrik etmek.

El isleminin-her zaman bagintili olan - yoklugu ise, dngorilemez ve
denetlenemez sonuclar, pek parlak (bu seyrek gdruluar) etkiler: «VVonder»
«Pessac», ya da higcbir degeri olmayan (bu sik sik gorulir) etkiler: répor-
taj baya@iligi, 1ssiz tekdizelik, anlamsizin ve bi¢imsizin egemenligini ge-
tirir.

Dolaysiz sinemanin, el islemsiz, sifir noktasinda durdugunu, Warhol'-
un Empire' State Building dstindeki filminde kanitlanmistir (sa¢gma
—absurde— yoluyla): bir gin boyunca, yapinin tepesine dikilmis bir ali-

43



ci, yeniden doldurulmasi disinda, higbir midahaleye ugramaksizin, énin-
de ne varsa filme ceker. Demek ki, mekanik olarak, mutlak bir saflik du-
zeyinde, olay nasilsa 0Oyle kaydediliyor ve yeniden veriliyor. Sonu; ise,
belgesel boyutla yapintisal boyutun iyice birbirine karistigi, mutlak ola-
rak, anlamlamiyan (non-signifiant) ve mantiksiz (formel olmayan) bir film-
dir ve bu bitin, «yasanmissin ve «yapintili»nin 6tesine, saf dis gdrme
(onirique) alanina uzanir.

9. Bir paradoks daha, hem de 0Onemli: «yasanmis», «gercek», «ig-
lenmemis olay» kabul edilen seyi yapintisal, fabl, allegorik 6yku diye ali-

nan seyden ayiran ¢izginin asilmasi, degerleri ve perspektifleri tersine
ceviren bu gecis, sik sik, ve sanki daha kolayca, yapintisal konumdaki-
lerden ¢ok dolaysiz sinema Urtnlerinde gdéralur.

Sanki yapinti, filme ne kadar tasari halinde konmamigssa, program-
da dngoérulmemisse, o kadar uygun, o kadar yakinmis gibi; sanki bu, en

¢ok, film, bazi «saf» roportajlarda oldugu gibi birdenbire ve sanki ka-
zayla («La Rosiere», «Wonder»), yapintiya aciliverince ya da onu salgi-

ladigl, kendi kendini olustururken onu da olusturdugu zaman (Ust dere-
cede islenmis filmler: Perrault, Rouch) gecerliymis gibi.

Buradan, dolaysiz sinemanin su tanimina geliyoruz: belgenin (filme
cekilen olayin) islenmesiyle anlami (okunmasi) arasinda bir oranti var-
dir: bu anlam, el isi belgenin urettigi gercegin izlenimini yalanladigi, boz-
dugu olgtide: yapintinin 6rnekligine ya da fablin genelliine cektigi 6l-
clde, zenginlik, tutarhlk, inandiricihk kazanir. Kuskusuz acik gercgekler-
dir bunlar, ama, 6zellikle dolaysiz sinemanin buginki «teorisyen» leri ta-
rafindan, sinema tarihinin derinliklerinde uzun zaman tikili kaldiklari 61-
¢ude, unutulan gercgeklerdir ayni zamanda.

10. Kokenlere donelim 0Oyleyse, dolaysiz sinemanin gelisim «tari-*
hi»ne. Sesli sinema devriminin ittigi, saltanatinin gizledigi kdkenlere.

Sinemanin binyesinin batintyle degismesi, kdkten bir degisinime
(mutation) u@ramasi icin G¢ yil (1929/1931) yetecektir: sert bir sarsinti-
dir bu, ama ayni zamanda buyileyici, evrensel sesli sinemanin zaferidir.
Kalabaligin (paranin) baskisi altinda, U¢ yilda, yani birdenbire, sessiz si-
nemanin pabucu dama atiimistir; yetkin sanat Gstin konumundan, teknik
gelisimin asagi bir evresi konumuna dismustir — cesitli estetik ve tek-
nik Gstanlikleri (kurgu, dekupaj, devinimler) bir tek kusur, s6z yoklugu
yuzinden, birdenbire sonerek.

Boyle bir degisinime karsi koyan bir ¢ok sinemaci olmustur elbette;
ama bunlarin en «baghlari» (Darwin’ci anlamda) yeni kosullara en cabuk
uyarlar .Son tutucularin Sovyet sinemacilari olmasi bitinuyle bir raslan-
tt degildir (Mihail Rom’un sessiz «Boule de suif»’i 1934 tarihini tasir; ayni
yil SSCB’deki 26.000 salondan yalniz 772'si sesli film icin donatilmis bu-
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Ihnmaktadir — Sadoul) : patent ve aygitlar Amerikalilarindir. Ama sesli
sinemaya karsi en siddetli protestolar da (1927'den baslayarak) SSCB’den
gelmistir (Pudovkin. Ayzenstayn ve Aleksandrof'un «Manifesto» su). Cun-
kii Rus sessiz sinemasi, Vertof ve Ayzenstayn'la sinemanin araclari ve
gicleri (pouvoirs), bicimsel isleyenleri (opérants formels) ve anlamlar ve
duygular duzeyindeki bileskeleri Ustine temel arastirmayr (hem teorik
hem de pratik : —o gunden bu yana askida kalan— 6rnek evlilik yani),

sessiz sinemanin (*) o6teki «®ncu» lerinden daha ileriye goétirmis bulunu-
yordu.

11. Sasirtici (ama mantikh) olan, o sirada dolaysiz sinema (Kino
Pravda = sinema - gercek) ile kurgu sinemasinin birlikte denenmesiydi :
Vertof'ta tabii, ama onun bazi distncelerini onaylayan Ayzenstayn’da da:
oyuncu yok, kahraman yok, insan var yalnizca, ya da Kkitleler var; yapin-
t1 yok : réportaj ya da («Ekim», «Potemkin») aktlalite tipi canlandirma; ve,
«gercek yasamin» bu o6gelerinin, belgeselin ve dolaysizin kullanilmasindan
ayrilmaz bi¢cimde, kurgu ile miuhadale, bicimsel kafiyelerin ve ritmin aras-
tirrlmasi. Bu iki goérunimin (dolaysiz/el islemi) politik bir sinemanin, ka-

pitalizm altinda yerlesmis bicimlere, burjuva sanatlarina artik hicbhir sey
bor¢clu olmayan devrimci bir sinemanin kipleri olarak ele alinmasi.

Ve tabii bu tdr arastirmalar, sesli sinemanin zaferiyle, butinuyle ge-
cersiz kalmaktan kurtulamazdi : hem egemen ideolojinin dilinin zaferi oldu-
gundan, Amerika ve Avrupa'da; hem s6ziin sosyalist doktrini ve «idealle-
rini» sinema yoluy.la yaymaya (ve denetlemeye) bol bol yetmesinden do-
layl, Rusya’da.

Bu itilme otuz yil kadar sirecekti. Bir yandan, dolaysiz devrimin ilk
goOsterilerine kadar; bir yandan da modern sinemada (Resnais, Godard,
Straub) kurgunun yeniden dogusuna kadar —ama bunlarin biri zorunlu
olarak obdrantn baghlasigr olmaksizin— .

12. Sesli sinemanin devriminin tersine, dolaysizin devrimi birden-
bire gelen ve burnunun dogrultusunda giden bir kargasa degil, ince bir
islem, etkili bir devirme, akillica bir degisikliktir. ilk 6lgilu 6rnekleri he-
men tahta kurulmazlar; ilk gdsterileri sinemanin daha 6nceki kiplerini ge-
cersiz kilmazlar — hatta butunldyle farkedilmeden kalirlar, birka¢ uzman
disinda : sinemacilar, elestirmenler, ayricalikli kullanicilar (televizyon, sos-
yologlar, polis).

Oyleyse s6z konusu olan, dolaysizin gelisinin, goriunislere ragmen,
ne bakimdan bir devrimin oldugunu, bir kopusun gercgeklestigini, sinema
kavraminda/imalatinda bir fark ortaya c¢iktigini gésterdigini belirlemektir.

(*) Rus onculerinin etkisiyle, cesitli Avrupa Onculeri de ayni cizgide bicimsel,
plastik, ritmik arastirmalari ve belgesel uygulamayi yuruttuler: Bufiuel, Cavalcanti,
Richter, Ruttman.
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oyuncular bir yana atilir, yerlerine baskalari alinir, ve modern sinemanin
baslica serivenlerinden biri baslar burada (sessiz sinemanin seriiveni ye-
niden baslar) : oyuncu —olmayanlarin bu yikselisiyle, profesyonel— ol-
mayanlarin bu zaferiyle (6te yandan bas oyuncularin sakatlklarinin tanin-
mamis kisilerin 6n - basarilari ile gosterilmesi), artik yalniz kisiler vardir:
film ya da yasam Kkisileri, «gergcedin» ya da «yapintinin» Kkisileri. Yeni ve
saglam bir bag, sinemay! yasanana baglar - bunlari birlestirir ve bir ve
ayni dille telaffuz eder: hayat artik sinemada «betimlenmez» sinema ar-
tik hayatin imgesi —ya da 6rnegi— degildir. Birlikte, bu s6z icinde ve bu
s6z ile birbirleriyle konusur, birbirlerini dretirler.

Klasik sinemanin imalat ve kullanim bicimleriyle, bunca dizeyde (tek-
nik, estetik, ekonomik, ideolojik) bunca kopus, dolaysizin bir devrim olus-
turmakta oldugunu dogrular. Ama bu sinirdaki, asiri - 6zellesmis (hyper -

specialise) hemen hemen yeraltinda ve son tahlilde, pek az «gergek» si-
nemac! tarafindan gerceklestirilen sinema dstine, sesli sinemaninkine

benzer bir devrimden s6z edilebilir mi?

18. Dolaysizin varligi sinemay! kendini yeniden tanimlamaya zorlar:
hersey, sanki, dolaysiz, sinemanin butinu dstinde bir ortaya c¢ikariclt et-
kisi yapmis gibi gecmektedir; dolaysizin farkhliginda, bitin sinema igin
bir cifte degisiklik yatmaktadir: binye ve islev degisikligi.

Sinemanin, dolaysizla, hayata bir yeniden — U{retim sistemi olarak
degil, ama bir karsilikli Gretim (reciproque production) sistemi olarak ek-
lemlendigi, 6yle ki fiimin ayni zamanda (Perrault, Rouch) olay ve konum-
lari Grettigi ve onlar tarafindan dretildigi (ve bu cift eklemlilikle kendile-

rinin dustncesini — kendilerinin dusuncesi, ve 6zellikle kendileri Ustline
yapilan disinme — ve kendilerinin elestirisini: kendi dillerini (langage)
olusturdugu anda, — iste bu anda, sinemanin, binbir tanim ve celiskinin

icinden c¢ikilmaz bicimde karismis gérinen parcasi (en buyuk parga), bir
tek tanim halinde toplanip yerine oturur, bir tek boyuta indirgenir: be-
timleme. Hayata kosut bir gosteri olusturmak amaciyla toplumsal olarak
kodlastirilmis bir oyun; bu cakismayla, hayati yipratan, yok eden bir oyun.
Varolanin yerine, onun yeniden — canlandiriimisim koymak.

Ama bu betimleme’ye her zaman (az ya da ¢ok) egemen ideoloji ta-
rafindan atilmistir: imalat dizeyinde oldugu kadar (ve yalnizca ekono-
mik olarak degil, butin anlatinin tasidigi, onlardan ibaret oldugu toplum-
sal sdzlesmelerin oyunuyla da), gosteri olarak kullanilma duzeyinde.

Kismen de olsa, dolaysiz sinema bu cli ideolojik bagimhhktan siy-
rilir (ekonomi, sézlesme, gosteri); Ustelik, kendisi ideolojiye el atar, politik
gorls Uureticisi olur.

19. Dolaysizla dolaysiz - olmayan arasindaki yarik bdylece estetik ve
ideolojik olarak dretimi betimlemeden, degisimi yer degistirmeden ayi-
rnr. Ama, c¢ok kesin olmasina ragmen, cagdas sinemaya yaklastikgca bu
yarik nedense gitgide belirsizlesir. Ayirdigr seye baglanir, eledigi seye
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«Fuocol», (G. V. Raidi).

karisir gibi: dolaysiz sinema betimleme sinemasina bulasmis, etkileyerek
ve dokunarak onu degistirmistir, dolaysizin devrimi de 6zellikle bu yakin-
liktan dolayir gerceklesmistir.

20. Once ekonomik diizeyde : Ticari sistem tarafindan az ya da cok
itlen (ya da kabul edilmeyen) «bagimsiz» sinemacilar (kabaca - «yarati-
cillar», genc¢ sinemacilar), dolaysizin daha az masrafli tekniklerine gittik-
ce daha fazla basvurmaktadirlar: 16 mm ile cekmekte (hala seyrektir bu);
ya da (bu daha sik goralur) ¢ok kucuk ekiplerle, roportaj gerecleriyle,
dogal dekorlarda ve - hatta «oyuncusuz» c¢alismaktadirlar. Dolaysizin yon-
temlerinin yapinti sinemas tarafindan kullaniimasi ise, birincisini ikincisi-
nin yararina yolundan uzaklastirmaz, ama ikincisini birincisine dogru bi-
ker, ydneltir. Boylece, estetik dizeyde, dolaysizin teknikleri yeni bir bi-
¢cimsel (ve goérdigumiz gibi tematik) alan, deneyleme ve bulus igin, ses
goruntu, yasanmis - belge / yapintisal, rastlanti/yapi (structure) iliski-
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lerinln islenmesi i¢in temiz bir bélge acar, bunlarin gérinirde sonsuz
olan degisirlik ve bilesim imkéanlari da sinemacilari gitgide daha ¢ok ken-
dilerine cekmektedir.

Torel duzeyde: uzun zamandir karanlikta tutulan, sinemanin toplum-
daki rollt, politik islevi sorunu yeniden esas olarak ortaya konmustur.

Dolaysizin devrimi, sesli sinemayla bir kez devrilmis olan olasiliklari
bir kez daha devirmistir — devrimin belli bash bir anlami, bitinlenmis
yon degisikligidir: gerektiginde, sinemanin kendi cevresinde tam bir do-
nus yapmasi —, ve bu geriye donus icinde — ayni zamanda hem sapma
hem de saptirma olmustur bu —, sessiz sinemanin uygulamasi ve teori-
sine dogru belli ilerlemeler elde etmistir: 6zellikle kurgunun hareket et-
tirici rold, el isleminin 6nemi, ve sinemanin politik amaci konusunda.

21. Gittikce daha fazla sayida modern sinemacinin dolaysiz sine-
may! kullanisi ne demektir? Ne sekilde ve ni¢in dolaysiz bugin yalniz ba-
zI «yapinti», filmlerinde ortaya cikmakla kalmayip, yapintinin  hizmetine
girmekte, onun araci, ve belki de imtiyazli araci olmaktadir? Bu incele-
menin birinci béliuminde, basit bir gozlemden yola ¢ikiyorduk: «L'amour
fou» dan «Partner» e, «La Collectionneuse» den «Faces» a kadar, cagdas
sinemanin kimi anahtar-filmleri, tirli bicimlerde dolaysiz sinemanin tek-
niklerine ve ydntemlerine basvurmakta (basvurmaktan ote, yapim agisin-
dan bunlari kullanamakta) ve bdylelikle butin yapinti sinemasini gele-
neksel olarak belirleyen betimleme sisteminin «asiimasinin» (ya da degis-
tirimesinin, sorguya c¢ekilmesinin, bozulmasinin) sartlarini ve imkanlarini
degisik sekillerde denemektedirler.

Bdyle bir gbzlem bazi sorulari getiriyordu:

1) dolaysiz sinemanin tanimi ve dolaysizla dolaysiz - olmayan ara-
sindaki fark (ya da farklar);

2) dolaysiz - olmayanin c¢eliski ve sinirlarina bakisla, dolaysizin oy-
nayabilecegi aciga cikarici rol (dolaysiz sinemanin teorik islevi);

3) dolaysizin tarih ve sinema hareketi i¢cindeki ortaya cikis, kuru-
lug, gelisme, uygulama sartlari dolaysizin politik islevi).

Daha ©6nce dolaysiz sinemanin her zaman igin bir el islemi sinemasi
oldugunu, ve bazi sinirdaki durumlarda («Usines Wonder», «Rosiere de
Pessac»), el isleminin isteyerek ya da raslantiyla hemen hemen yoklugu-
gunun, ya da kisitlanmasinin, bu filmlerin belgesellik ilkesine aykiri, sa-
sirtict etkiler getirdigini belirtmistik: belgeden — el islemi tarafindan de-
netlenmedikge yapintisal olana dogru karsi konmaz bir kayrs, «yasan-
mis» In «yapintilu’'ya dénmesi; Oyle ki, dolaysiz sinemada kendiliginden
«gercekgilik» izlenimini Ureten sanki «gercek» olaylari fiime ¢ekme olgu-
su degildir, tersine, bitin estetik islemler (oysa bunlar, filmik madde ile
ilgili olduklarindan, az ya da c¢ok gerceksizlestiricidirler), butin el islemi
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oyunu, «saf belge» izlenimini uretirler — o andan itibaren hilenin etkisi ve
glcl olarak.

22. Bu bile, dolaysizla dolaysiz - olmayan arasinda kesin bir sinir
¢izilmesinin ne olgiide keyfe bagh oldugunu goésterir. Kavramlar dizeyin-
de, kolaylkla karsitliklar, ayrilmalar, karsilastiriimasi gereken farkliliklar
gOsteren sey, eserlerde butinuyle karismasa bile, ayni anda gecerlilik
kazanir, sirayl bozar, ikiligin terimlerini izafilestiren ve bir anlamda da
saptiran bir karsiliklilik sireci i¢cinde alisverise girer. «Yapintisal» ve «bel-
gesel» her zaman catiskin (antinomiques) ya da birbirleri i¢in gecirimsiz
(imperméables) degildirler. Hatta, dolaysiz olsun olmasin, s6éz konusu si-
nema oldugu sirece, filmin gosterdigi hersey yapintidir, ya yapintinin ya-
pintisi ya da belgenin yapintisi. «Eser bir yapintilar dokusudur: aslinda,
sahici hicbir sey yoktur icinde. Bununla birlikte, saf yanilsama olmadigi
stirece, ama dogrulugu ispatlanmis bir yalan oldugu sirece, dogru diye
kabul edilmesi gerekir : herhangi bir yanilsama degil, belirlenmis bir
yanilsamadir.» (Macherey) Filmde vyapinti da belge kadar «dogru»
dur; karsihikl olarak, belge de yapinti kadar hem «dogru», hem de «yan-
Is»lr: en dogrusu, filmde ayni degere sahiptirler, kullanilislarinin onlari

«belirlenmis yanilsama» olan film yapan seyin gerektirdigi degere sahip-
tirler.

Bu yuzden, sunu belirtmek gerekir: bir tek filmde yapinti ve belge di-
ye ayrim yapiyorsak, bunu, ikisinin de ayni filmik gerceklige (ya da ger-
ceksizlige) sahip oldugunu unutmadan yapiyoruz, 6te yandan, tabiatlari-
nin dogrulugunu ya da yanlishgini géz 6ninde tutarak degil (¢cinkd bu
tabiat, yapinti i¢cin olsun belge icin olsun, sinematografiktir), yarattiklari
etki, dogurduklari izlenim acgisindan yapiyoruz, ve birbirinden bagimsiz
olarak (eserin degil, mantigin alani olabilecek bir mutlaklik icinde) degil,
bir mutlakhk icinde) degil, birbirlerine oranlari, iliskileri, karsilik ve alisve-
rigsleri icinde yapiyoruz.

incelenmesi gereken, belgenin yapinti igin islevi, yapintinin  belge
icin islevidir; daha iyisi: bunlarin birbirlerini nasil cagirdiklari, birbirlerini
nasil Grettikleridir, filmin hem yalanci hem de sahici ¢ifte boyutunu nasil
birbirlerine gonderdikleri ve birbirlerina'e yansittiklaridir.

23. Bu demektir ki, dolaysiz ve dolaysiz - olmayan arasindaki etkile-
simlerin tahlilinde ilerlendikge, dolaysiz sinemanin 6zgilligu kavraminin
kendisi bile gbzden kaybolur. Ve teori ufkundaki bu kaybolus, sinemanin
bugunkl uygulamasinda ortaya cikan seye iyi uyar: dolaysiz sinemanin
bitin «b6zgullugini» olusturan cesitli teknikleri (maddi araclardan, oyun-
cu-olmayanlar'dan ve filme cekilecek olaylarin filmin kendisi tarafindan
Uretilmesinden cekim ydntemlerine kadar), yapinti cevirmege de, belge ce-
virmege de ayni sekilde hizmet ederler. Bu incelemenin birinci boluminde
dolaysiz sinemaya tanidigimiz 6nemli rol, teorik ve politik sorumluluk, an-
cak sinemanin bitinine bagh olarak, dolaysiz-olmayana egemen olarak
ve onunla micadele icinde, ve yalnizca ona oranla degil, onun bagrinda.
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ayrilmaz pargasi olan bir nitelik, 6zgil bir dogal erdem yizinden degil, yal-
nizca (butin kusurlari da iceren) ara¢ ve uretim olanaklari ylizinden, onun
kullanilan o6teki tekniklerden (Ustin bir teknigi olarak, tam islevlerini ka-
zanirlar. Dolaysiz sinemanin butin 6zgalligu, tekniklerinde (araglar, yon-
temler, kullanilan aletler) yatar: dolaysiz sinema kendini teknik diye ta-
nimlar.

24. Dolaysiz sinemanin 6zgilligid konusunda bir baska yanilsamayi
da, kuskusuz bu sinemanin gelisme sartlarina borg¢luyuz (Bak. 13, 14, 15):
biyuk Rus sessiz sinemasinin «altin cagi»ndan ginumize kadar, sinema
kocaman bir elips cizerek evrimini surdurmuastir: dolaysiz, bir kag on yil-
ik yeralti hayatindan sonra — bu sure i¢cinde c¢esitli belgeci okullar tara-
findan yedek kullanima indirgenmis, ama ayni zamanda tekniklerinde pis-
mis, bu uzaklastirma sayesinde politik belirlenimlerinde giu¢ kazanmis,
kendisini ondan koruyan bir sansir tarafindan ayni zamanda korunarak,
kapah kavanozda hem hapis kalmis hem de arinmistir —, yeniden dog-
mustur. Yapinti tarafindan sapma bir kez gercgeklestiginde, dolaysizdan
(Lumiere ve Mélies, Vertof ve Ayzenstayn) dolaysiza (Rouch, Perrault,
Godard, vs.) dogru giden bir sinema tarihinin goérisia temellendirilebilir gi-
bidir... Ama bu teleolojik perspektifin, dolaysizi sinemanin sonu gibi koy-
ma sakincasi vardir — yani dolaysizin tanimina idealist / tanribilimsel si-
nema kavraminin 6gelerini yeniden sokmak: bdtin filmlerin su ya da bu
Olcide dosdogru ve eksiksiz ydneldikleri bir sinema gercegi, bir tabiat
ya da yetkinlik durumunun varhgi... dolaysiz sinemanin zaten uygulamasi-
nin teorisinden attigr terim ve temalardir bunlar.

25. Daha once : dolaysiz sinema, sinemanin, mutlak’l, ideal'i kabul
edilebilecek bir durum (ya da devlet) olmadiktan baska, sinemanin «belli
bir durumu» diye bile tanimlanamaz, ¢lnki dolaysizin belirleyici 6zelligi si-
nemanin seylere boyun egmesi, dinya karsisinda en biyuk saydamhligin
aranmasi degil, tersine (bak. 4, 5, 17, 18) : sinemanin ve dinyanin birbirle-
rine déndstirilmesi, sinema - diinya’nin 6gelerine en st dizeyde el isle-
mi uygulanmasidir. Demek ki dolaysiz, anlam ve bicim saptamalarin yeri
degildir : bunun getirdigi bitin el yordamiyla aramalar, alt Gst olmalar, sa-
sirtict durumlar ve paradokslarla, bu saptamalarin en biyik oynakhginin,
bitmez tikenmez deneylemelerinin yeridir. Dolaysiz, sinemanin imal yeridir :
her filmin imalinde (ve her filmik yapintinin imalinde), dolaysizin ortaya c¢ik-
tig1 bir an vardir. Betimleme sisteminin asilmasi ya da asilmamasi, bu an'a
(filmin kendi gergegdinin an’t) 6nem verilmesine ya da veriimemesine bag-
lidir.

26. Bu konuda, alacagimiz 6rnek dolaysizin zerresinin bile yok go-
rindigu bir yerden olacak. Jancso'nun filmlerinden. (Ama yapintinin hig
bulunmamasi «gereken» yerde, sdzgelisi «La Rosiere de Pessac» da, bel-
gesel olanin sapmasinda ve onun sapmasiyla, egemen olarak ortaya ¢ikmi-
yor muydu?)

Jancso'nun filmlerinde ve 6zellikle «Silence et crb'de («sistem» in en
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M. fancso.

acilk ve en gicli bicimde isledigi film), hersey : oyunculara basvurma, di-
yaloglarin sonradan - senkronlastirilmasi, karmasik kamera hareketleri ve
oyuncularin yer degistirme islemleri gibi «sahneye koyma» ya verilen 6nem-
li rol, plastik 6gelerin agir basmasi (cercevelemeler, siyah/beyaz kontrast-
lari), hatta tarihsel bahane - iz’'lerin (métaphore) saptiriimasi olarak filmin
tasarlanisi, hersey dolaysizin ilk eldeki kaygi ve ydntemlerinden uzaklasir
ya da bu uzaklasmaya katilir. Oysa bu uzaklasma filmin g¢evrilmesinin Kip-
leri tarafindan, yani bir yandan c¢ekilen eylemin senaryoya ya da film ta-
sarisina iliskisi, bir yandan da alicinin filme c¢ektigi eyleme iliskisi tarafin-
dan yalanlanir.

Bilinir ki, Jancso ¢ogu zaman ve filmin esasi igin, ¢cekimleri édnceden
hazirlamaz, 6nceden tasarlamaz, dngérmez, dnceden ¢izmez (daha iyisi,
alinyazilarini g¢izmez onlarin). Filme ceker.

Yani, filme cekilecek eylem, filme cekilmesinden 6nce yapilmaz : o,
cekimle ayni zamanda yer alir. Filme cekilecek olan eylem degil, ama fil-
me cekilmis eylemdir.

27. Bir dekor secilmistir, c¢iftlik avlusu sdzgelisi. Boyle bir dekorda,
Jancso'nun sahnelerine esdeger sahneler ¢cekmek icin bin tirli yol var-
dir : yani s6z konusu dekor film i¢in kendinde 6nceden belirleyici hicbir
seye sahip degildir —bu filmin dekoru olmasi bir yana, elbette— ; 6nceden
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ve yalniz kendi imkanlariyla hicbir sey «ifade» etmez, filmin gelecegi hak-
kinda, filmin kendisini ne yapacagi hakkinda s6z sahibi degildir.

Buraya Jancso, kamera, kaydirma raylari, teknisyenler, oyuncular
yerlesirler.

Senaryo (resmi olarak senaryo yerini tutan ve hichir sekilde buyuru-
cu olmayan, kesin ayrintilar vermeyen birka¢ sayfa), kesin olarak birakil-
mistir.

Jancso, dekorun durumuna ve yalnizca uzaysal koordinatlarina (uzun-
luklar, genislikler, derinlikler, acilar, dis bicimler) bagh olarak, suraya ya
da buraya kaydirma raylarini yerlestirir : dekor se¢imi, kaydirmalarin di-
zenlenisi kendiliginden higbir «anlam» 1 Uretici degildir. Alici isin igine gir-
meden o©nce, hicbir sey «iretilmis degildir».

28. Sahne o zaman bir bale gibi gerceklesir : 6zellikle, onun filn
cekilmesinden bagimsiz ve ondan o6nce degil, ama bu filme cekilme sira-
sinda, onun tarafindan ayarlanir. Kaydirma arabasina, alicinin yanina yerle-
sen Jancso, goOrintinin ve sahnenin kaydedilmesi sirasinda, alicinin ve
oyuncu — Kkisilerin bitisik ya da atlamali hareketlerini —buyurucu olarak—
yonetir : girisler ve c¢ikislar, ayni anda, alicinin taramalari ve oyuncu - Ki-
silerin hareketleriyle olusturulur. Oyuncu - kisilerin kendi aralarinda ve
kendileriyle alici arasinda gidis gelisleri, karsilasma ve ayrilmalari, filme
cekilmeleriyle ayni anda gerceklesir - hatta sdyle dense daha iyi : bu fil-
me c¢ekilmeyle gercgeklesir.

Demek ki eylem, filmin imal edilmesini sartlayan sey degil, tersine bu
imalin sonucudur.

«Filme cekilecek eylem» ile «filme ¢ekme eylemi» arasindaki gelenek-
sel ayirim, «filme c¢ekilmis eylem» de ¢ézimund bulur.

Filmin cekilmesi filmlik olayin (événement filmable) zamandasi olmak-
la kalmaz, bu olayin kendisidir ve artik kendi kendini filme ceker.

Sinemanin karsisina yerlesip filmi c¢ikaracagi bir «film - éncesi din-
ya» (ister kurulmus olsun, ister «gercek», dolaysiz, hicbir sey degismez)
degil, ama ozellikle, film tarafindan uretilen, ve filmin, imaliyle ayni anda
ve ona bitisik olarak, filmin icinde, bir filmik dinya vardir.

Ve filmin, olay olarak film ile kayit olarak filmin bu kendi kendisiyle
zamandashgi, yonetmenin cekim sirasinda (ve bu cekimi yapmak igin) ali-
clya ve oyunculara verdigi buyruklarin («saga, sola; ileri geri; girin, ¢ikin»,
vb.), islevleri hem ¢ekimin olay drgusuni, hem uzaysal - zamansal salinma-
larini, hem de, demek ki, isaretlerinin ve anlamlarinin isleyisini «canl can-
li» 6rgutlemek olan buyruklarin daha sonra eslestirilen diyaloglarin 6zunu
olusturmalari olgusuyla, vurgulanir - bir kat daha artar.

Yonetmenin aliciya ve oyunculara verdigi buyruklar, falan film Kkisisi-
nin baskalarina verdigi buyruklar ayni dillendirmeye ve isleve sahiptirler :
cekimi eylem olarak kurarlar. Film gene kendi kendini filme ¢eker, bitin
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olarak kendisi oldugu, ve yankisini génderdigi bu buyurucu s6z aracihgiy-
la kendi kendini y6netir.

29. Bu yazinin birinci bdlimuinde, dolaysiz sinemanin baslica katki-
larindan biri olarak (estetik, teorik, politik), olayin ve filmin birbirlerini tret-
me olgusundan sdz etmistik. Burada, filmin kavrami/imali dizeyinde, ya-
pinti sinemasinin ve dolaysiz sinemanin &gelerinin bir birlesmesi s6z ko-
nusudur ve Jancso'nun dolaysiz sinemanin 6zgul tekniklerinden higbirini
kullanmayisi bunu gdésterir. Demek ki, dolaysiz sinemanin belli bir uygula-
masina esdeger belli bir yapinti sinemasi uygulamasi s6z konusudur. Ger-
cekten, karsimizda sinematografik bir yapintinin dolaysiz uretimi vardir.

(Jancso’nun senkron sesle film ¢ekmemesinin, onun sistemiyle dolay-
siz sinema arasinda kurulacak her tirli benzerligi gecersiz kildigi gerek-
gesi, gordugumuz gibi, filmin diyaloglarinin, ¢ekimi yapan buyruk ve bil-
dirmelerin bu c¢ekim iginde, icindeki yankilarindan baska birsey olmama-
siyla, yikilir - cekime, buyruklar senkrondur).

Bdylece, uslipla ilgili ve teknik nedenlerle dolaysizin bir yapinti filmin-
den «itilmis» gorindigld zamanlarda bile, yapintinin dolaysiz «gibi» is go-
rebilecegi anlasilir. Bu, dolaysizin, dolaysiz - olmayanin varolma bigimle-
rinden yalniz biri oldugu gergegdi ortaya cikmasaydi, dolaysizla dolaysiz -
olmayan arasinda en kucguk bir sinir izini bulaniklastirmaya yeterdi.

30. Cunkd butin sinema, deyim yerindeyse, «dolaysiz - olmayan» si-
nemadir. Sinematografik imge, kesinlikle perdeye aksetirilmis bir «imge»
dir; yani bir «g6steri» dir. Bu ytzden, yalniz gésteri sinemasinin varoldugu-
nu sdylemek gerekirdi. Ama bu kag¢inilmaz betimleme niteligi, filmin imal
kipleriyle, az ya da cok aritilabilir ya da azaltilabilir. iclerinde «betimleme
sistemi» dedigim seyden bulunan filmlerde (bunlar, Hollywood 6rnegi Ulze-
rinden yapilmis filmlerin buyldk cogunlugunu olustururlar), bu kacginilmaz
nitelik, her biri kendisinden 6ncekinin betimlenmesi ve yeniden - Uretiime-
si olan, filmin imalinin ard arda asamalarinin olusturdugu c¢aglayanla iki,
hatta birka¢c katina cikar. Bdéylece, film tasarisi senaryoda bir kere tekrar-
lanir, o ise g¢ekim senaryosunda, o da provalarda (adlari da kendilerine
uygundur bunlarin), onlar da cekim sirasinda tekrarlanirlar, kurgu ise bir
yeniden kurmadan baska birsey degildir, ve sonradan - senkronlastirma
betimlemeler zincirinin son halkasini olusturur.

Boyle, bir kat kat artirmalar sureci (yanhlshkla sanilacagi gibi), her
asamaya yeni ve kesin midahaleler getirmek soyle dursun, en asiri kendi
kendine sadakate zorlar (bitin yapinin yikilmas: tehlikesi altinda : 6rnek
mi? yapimcilarin yeniden - kurgusu) ve ancak en hafif dizeltme ve degi-
sikliklere izin verir. Boylece, her yeni islem gercekte bir sahte islem, bir
oncekinin taklit¢ci ve dretici - olmayan hemen hemen mekanik bir tekrari
olacaktir. Yiz kez ele alinan «eser» yiiz kez dedismez, yiiz kez savsakla-
nir : kendini kopya eder.

Yani, yalniz kendinden 6nce var olan ve hemen hemen otomatik ola-
rak ideolojilerine kefil olacagli su dunyanin ya da «gerceklik» in bir kopya-
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si degil (dinya, ya da «gerceklik» bir senaryo tarafindan dolayimlanmis
(médiatiser) olsalar bile, s6z konusu olan her zaman onlarin senaryosu-
dur), bu ilk kopyanin kopyasi, guglendiriimesi ve surekli kilinmasidir.

31. Cesitli sinemacilar bu sirekli betimleme tuzagindan kurtulmak
icin sinemanin bir ¢ok olanaklarini denemiglerdir. Hollywood modellerinin
evrensel yayilim ve egemenligine karsi bir cesit «dolaysiz» girisimi (¢ok
belirsiz, hi¢c formile edilmemis), iki diizeyde ortaya c¢ikmistir : filmin ima-
lindeki islemlerin sayica kisitlanmasi (senaryonun kalkmasi, dogmaca ya-
ratis, vb.; bunlar yapintisal dolaysizin ilk denemelerine ulasacaklardir :
«Shadows», Rouch) ya da bu islemlerin yeniden lretici bir nitelige kavus-
turulmasi (kurgunun dirilmesi), - ve betimlemenin sahte sugsuzlugunun bu
betimlemenin yapintisiyla kisitlanmasi : bdylece, Hollywood’'da ve baska
yerlerde, daha 6nceden olusturulmus bir gdsteriyi, tiyatro ya da show, hat-
ta filmi konu alan yiginla film géralur.

«Le Carrosse d’or», «La régle du jeu», Bergman'in bir ¢ok filmi, «The
Patsy», vb. gibi bircok mizikli komedide (bunlarin prototipi «Tous en sce-
ne» dir), betimleme olgusu filmin yapintisinin pargasi, dramatik iticilerin-
den biri olur. Bu fazladan artirim : filmde ilke olarak betimlemenin betim-
lenmesinin bulunmasi, deyim yerindeyse, bir «acik sézlulik» etkisi yaratir.
Ya film kendini yanilsama olarak tanimlar («ele verir» demek daha dogru
olurdu ya...), ya da yeniden kurma ya da go6steri olarak tanimlar: ne ise
o olarak. Burada ortaya c¢ikan, gosterinin godsteri olmaktan duydugu bir
vicdan rahatsizhiginin itirafidir (toyatro, vb. temalarina karsi ¢ok yaygin
ve tikenmez gibi gorinen egilim de siphesiz buradan gelmektedir). Ama
ayni zamanda, betimleme kendini boyle dékup, kendini tema olarak acik-
ca alip, kendi kendini filme c¢cekerken, bu betimlemenin betimlenmesi (film)
bir cesit ilk, dolaysiz olur. Bir gosteriyi filme cekmek, gercekten de bir r6-
portaj yapmak, belgesel olani yapintiya sokmak demektir.

32. Yapinti, betimlemenin bir yapintisi ise, bu betimleme dolaysiz gi-
bi filme cekilmisse, godsteri belge oluyorsa, daha dnce dolaysiz sinemanin
kimi filmleri konusunda karsilastigimiz tersine c¢evirme ve kontrast etki-
leri de isin igcine girmeden olmaz. Bdyle tanimlanan, yapaylig! icinde dog-
rulanan yapinti icinde gosteri, bu yapintiyi kendinden daha «dogru» goés-
tererek, kendisi otantik gdsteri olarak sunuldugu olgide, ona da otantik-
lik katarak, itici bir rol oynayacaktir.

Gosteri ne kadar c¢cok bir gdsteri olarak tanimlanirsa (bir gdsterinin
otantikligi, «gercgekligi», onun yapaylicji oldugundan), filmin geri kalani da
o kadar sahici olacaktir. Mlzikli komedilerin oyunculari fantezi icinde he-
yecanlandirabilmelerini, her tarli coskunlugun, c¢ilginhigin icinde inandiri-
cl olabilmelerini bu kontrast sirecine borgludurlar; «Le Carrosse d’or» ta-
rafindan ag¢imsarian ve onu isleten gene bu slrectir: «yasam« ve «tiyat-
ro» orada degerlerini degis tokus ederler, her sey bir betimlemedir, gos-
teri ard arda kendini ele verir ve zafer kazanir.

33. Bu benimleme diyalektigin betimlenmenin betimlenmesi, yapinti-
sal gosteri ve gosterinin yapintisinin ulastigi en son ug, Rivette’'in «L’Amo-
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«Chronik der A. M. Bach», (Straub).

ur fou» sudur. Soyle ki, bu filmde, betimlenmis gdsteri, gdsterinin yapintisi
gercekten réportaj halinde, dolaysiz sinema olarak g¢ekilmislerdir. «Andro-
maque» sahnesindeki butin «prova» lar bilindigi gibi, bir dolaysiz sinema
ekibi tarafindan c¢ekilmislerdir. (Labarthe tarafindan ydnetilen bir ekip:
sirast gelmisken, «Sinemacilar...» programinda, yapinti filmlerinin «bel-
ge», sinemacilarla yapilan konusmalarin da her turli dis ve kurguya acik
anlatilar, yapintilar niteligini kazanmasiyla : Ford, Fuller, Sternberg, Cas-
saveles), yapintisal olanla belgesel olanin karsilikli bozulmasi, saptiriima-
sini kuskusuz en ¢ok uygulamis olan insana —hem Rivette hem de benim
tarafimdan— saygilarimizi sunalim), ve bu ekibin kendisi de filmin yapin-
tisini Uzerine alan 35 mm’lik bir alici tarafindan filme c¢ekilmistir.

Boylece cok etkili bir altist etme gerceklesir: gosteri, dolaysiz ola-
rak filme cekildiginden, hem «gercek» gosteri, hem de ham belge (6zel-
likle 16 mm. ile) olarak betimlendiginden, sirayla «gercekligin izlenimi» ile
dolar ve bosalir, evre evre, yukarda sézini ettigimiz sahicilik katsayisiyla
kendi kendini etkiler. Kontrast etkisi yalniz yapintida go6steri ile yapintinin
kendisi arasinda degil, ama herseyden 0Once gOsterinin betimlenmenin
icinde ig gorur: bir yandan, kendini gostererek, kendini filme ¢ekerek, ken-
dini gosteri olarak, yani (mizikli komedilerde oldugu gibi) aldatici, «gergek
- olmayan» olarak tanimlar; 6te yandan, ve ayni zamanda, réportaj olarak
filme cekildiginden, dolaysiz, kaba halde, gdsterinin sahiciligi olan aldatici
niteligi kaldiran bir «gerceklik» kazanir. Aldaticilik olarak gdsterinin dog-
rulugunun vyerini, olay olarak gosterinin dogrulugu alir.

Demek ki, sinirda, kontrast etkisi tersine calisir: tiyatro sahnelerinin
gucll gerceklik katsayisi karsisinda, gdsteri - olmayan sahneler (gunluk
yasam, apartman dairesi, ciftin karsilasmalari, yalnizhik sahneleri) belli
bir aldaticilik kazanir. O zaman yapinti kendini yapinti olarak, «yasam» da

57



yapintili olarak tanimlar; tiyatro butin yapayhgindan siyrilir, yapayhk «ya-
sam» a gecer; batin duasler, kurgular oyunun betimlenmesinden «yasam»
Inkine aktarthr.

34. «Dunyanin ikizi» olarak gorinti sorununa dénerek, yine Mac-
herey'i alalim : «Ornede mutlak olarak uygun gdériintii, érnekle karisir, go-
rintl statistinid kaybeder : ancak taklit ettigi seyden kendisini ayiran acik-
lik ile kalr.»

Sinematografik imgenin cogaltici tabiati géz 6niunde tutularak, sine-
ma, «dinyanin ikizi» yani, diinyanin dogal ideolojik su¢ ortag: olmakla sug-
lanabilmistir (Marcelin Pleynet). Gercekligi yalnizca «yeniden - Uretirken»,
film onun ideololisiyle de birlesecek, en azindan onunla dolacaktir.

Bir kere sunu belirtmek gerekir ki, sinematografik imge, varoldugu
durumda, mekanik olarak, dinyanin ancak bir kesrini yeniden - Uretir : ali-
cl neyi gosteriyorsa, onu. Bu eleme sireci, «dinya» nin secilmis parcasi-
nin degistirilimesi demek degildir; ama denebilir ki, bdoyle bir gerceklik par-
casl, alici filme c¢ekmek lizere onu gdsterdigi andan itibaren, kendi basina
degil kendisi, arti alicidir. Gorintinin butinidyle 6rnege esit olmamasini
saglayan «kayma» (décalage) iste budur. Ama bdéyle bir kayma, 6rnege
eksiksiz uymasa bile, gorintiyl ona «sadik» kalmaktan, gercekten degis-
tirmeksizin betimlemekten, ona boyun egmekten alikoyamaz.

Ote yandan, bir film pek seyrek olarak, bir sinematografik goriintiiler
dizisidir : temel direk olarak goéruntuler tUzerinde, ama ayni zamanda an-
lamlar, ritmler, figurler, vs. lzerinde belli bir calismanin da Grunddur.

Demek ki, «dinya» nin ¢ogaltiilmasi, ideolojisinin tekrarlanmasi, ya da
tersine yeni anlam dretimiyle «degistirimesi» (bak. 30), betimlemenin kip-
leri dizeyinde gerceklesecek ya da gerceklesmeyecektir. Betimleme siste-
minin, zincirleme yeniden - Uretimleri icinde «gergeklik» in mekanik ¢o-
galtilmasi olgusunu kat kat artirirken (ve bunu herseyden &nce senaryo
asamasinda yapar, senaryo ise kendini filmin 6rnegi olarak sunar, oysa
hemen her zaman bir «yazarin» degil bir ideolojinin ifadesidir, séyle ki ne
film, ne de romandir, tamamlanmis eser degildir, ve «yasam» dan baska
kimse onun i¢cinde konusmak istememektedir), yapamaz goérindugi seyi,
yapintisal ya da belgesel, dolaysiz sinema gerceklestirir r filmi her tarla
«Ornek» ten yoksun birakarak, dinyay! filmin 6rnegi olmaktan azleder.

35. Dolaysiz sinemada, gercekten —ve bu belgesel filmler (Leacock,
Eustache, vs.) i¢cin oldugu kadar yapintilar (Perrault, Rouch, Cassavetes,
Baldi) icin de gecerlidir—, filmin cekilmesi hi¢cbir zaman «gergekligin» tek-
rarlanis, yeniden kurulus an', ya da film - dncesi bir gercgekligin iginde
yapilan bir se¢gmenin an’t (betimleme sinemasinda, senaryonun hazirlan-
masi gibi) degildir, daha c¢ok bir birikimin an’idir ; cogu zaman kesin bir
«program» olmaksizin, ne olacag! belirlenmeksizin, ve bilinmeksizin, blyuk
miktarda film harcanir. Elbette «gercgekligin» imgeleri, filme c¢ekilmis olay-
lar s6zkonusudur, ama bir ¢esit ucusan imgelerdir bunlar, bir iletilen’i ol-
mayan, her tirli kesin anlamdan yoksun, herseye acik. Buna karsilik kur-
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guda —filmin gercek «cevrilmesinde», imalinin gercek aninda (bu ylizden
Marcorelles'in dolaysizin ayraci yaptigi uUnli «ger¢cege temas» a inanmi-
yorum)— goruntilerin secimi, duzenlenmesi, karsilastirimasindan bagska,
anlam Uuretimi de yapilr.

Dolaysiz sinemada, denebilir ki, filme c¢ekilen olay filmden &nce, ce-
kimden 6nce yoktur, ama cekim tarafindan Uuretilir. Demek ki, filme yaban-
ct ve filmin onun go6rintisini olusturacag! bir «gerceklik» ten degil, an-
cak filmi ilgilendiren butun gergeklik olan filme c¢ekilmis bir malzemeden
s6z edilebilir. Kurgu, klasik bir filmin senaryo - ¢ekiminin «gerceklikten»
yola c¢ikmasi gibi, bu filme c¢ekilmis malzemeden yola cikar. Film de. ele
aldig1 «gergeklik» de, bu malzemenin islenmesinden c¢ikarlar. Her tirli a
priori bicim ya da anlamlandirma, 6n - belirlenimi (pre-determination) bir
yana birakarak, seyleri «olduklari gibi» (filmin ya da yasayimin senaryo-
sunun : ideolojinin olmalarini istedigi gibi) yeniden - Uretmeyi degil, onlar
sinematografik olmayan bicimlendirlimemis bir evreden sinematografik
bicim evresine gecirerek, bigcim - degistirmeyi, anlam ve iliskilerini degis-
tirmeyi amaclayarak, en Ustiin durumunda, dolaysiz, model olarak degil
sinemanin pratigi olarak kendini gd&sterir.

(Ceviren : izzet YASAR)

destekleyiniz

abone olunuz
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bertolt brecht

halkin begenisi egitilebilir

Cagdas Sinema’nin 1 sayisinda Brecht'in «Film bir metadir» ve
«Sinema bir eglencedir» yazilarina yer verilmisti.

Bu sayida ise, «Halkin begenisi egitilebilir» yazisi yer almak-
tadir.

Yesilcam sinemasinin, halkin begenilerini dile getirdigi ve bir
«Halk Sinemasi» oldugu savina karsilik, Brecht bakalim ne diyor.

Mmam . C.S.

Herhangi bir isleyitnsel (sinai) kurulus bugin cikardigi mallarin niteliginin faz-
ladan kar saglayan bir etken oldugunu bilir ve dolayisiyla bu niteligi givence altina
alacak uzmanlar calistirirken, sinema kolu uzmanlarin yardimini elinden geldigince
kiigimsemekte, tim onurunu begeni konusunda yargiclik etmeye yatirmaktadir. ilkin
bunu ele alacak olursak, sinema Uurdnlerinin dagitimi, istenen niteliklerin kendisinde
bulunmadigi goérevlere 6zenmekte, halkin arzularini tanidigini 6ne sirmekte, ve bu
sbzimona bilgiye dayanarak bitin sinema Uretimini etkilemektedir. Eger biyik ba-
sarilar elde etmeseler, butin bu 6zengen heveslerine kimsenin bir diyecegi olmazdi.
Ama deney gdstermistir ki. Le vrai Jacob (Gergek Yakup) ya da Trois jour d’arréts de
rigueur (U¢ GuUnluk Zorunlu Ara) gibi drneklerde goraldugu Uzere, en sapik icgUdulere
yaslanan, en asagilik kirelerde babalarinin evi gibi dolasan ve baska bir eglence bu-
lunmadigi icin tasranin en irak kentlerine kasabalarina kendilerini zorla benimseten
yonetmenlerin disinda, isin ¢ikari bakimindan filmlerin bicim ve niteligini belirleme-
leri gerektigine inanan dagitimcilar, gercekte kendi tccimsel (ticari) c¢ikarlarina aykiri
hareket etmekte, bir yanhstan 6birtne yuvarlanmaktadirlar. Sinema isleyiminin (sa-
nayisinin) karsilastigi gugcliklerin ¢ogu, yalnizca, sanat uzmani ve halkbilim bilgini ol-
duklarini sanan bu dagitici ve saticilarin kendini begenmisliginden gelmektedir. Halk-
bilim bilgini olmamalar onurlarini hi¢ mi hi¢ lekelemez aslinda, ama olmaya kalkis-
malari, tecimsel bilgisizliklerinin kanitidir. Gercekle —pek c¢ok film bu savi dogrula-
maktadir— s6z konusu Kisiler halk begenisinin en alt basamaklarinda yer almaktadir,
ve felsefeci Georg Simmel, ortalama diizeyin her zaman en altin biraz Ustiinde bulun-
dugunu acikga goOstermistir. Demek ki, ve bunu Ustiine bastira bastira s®yliyorum,
kilgisal (pratik) nedenlerden oturd, felsefecileri kigik gdrmemek gerekir.» (Frankfur-
ter Zeitung.)

Gazetelerimizin, ilanlara ayrilmayan ender sayfalarda yayinladiklari si-
nemayla ilgili yorumlarin fizikbtesine fizigin, yani sinemanin asil carklari-

nin, nedeninin, nasilinin gézden gegcirilisinin eklendigini varsayalim (ger-
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cekten de, sinemanin yalniz, halka uygulayimin «teknigin» son buluslarini
ve ozanlarin en gizel disincelerini tanitmak isteyen bazi yatirimcilarin in-
san sevgisiyle yukli 6zenlerinin Urind olmasi disunilemez); perdenin
onlne boydan boya serilen su «perde arkasi» na gecelim, bliyuk bir sikin-
tiyla perdenin gerisinde saklanan su «perdenin onint» aydinlatalim; sine-
may! bicimsiz, dislenemeyen, kocaman bir halk kitlesini pompalayarak se-
mirten, ona duzenli olarak, hig degismemecesine ayni eglenceyi sunan
(k6tt durumdaki) bir girisim sayalim, bu bizi, her turli gelismenin karsi-
sina dikilen ve «halkin begenisi» adi verilen son mutlak engeli asmakta,
fizikbtesinin beylik yontemlerinden daha gucli kilmayacaktir. insana hem
pahaliya patlayan, hem kar getiren su halkin begenisi denen karmasik
sey, gelismeyi kostekler. Urunin bicimlenisi tizerinde alicilarin etkisinin
gittikce buyudugune ve gerici etkiler yarattigina kusku yoktur. Bu durum-
da, bizim ilericiler, film satin alanlarin, tasradaki pazarlayicilarin etkisiyle
savasmalidirlar. Yakindan bakildiginda, bu insanlarin gergcekte basina ve
gunlik roman fizikdtecilerine diusen «tuketiciye iyi gelecek seyi se¢me»
gOrevini yerine getirmeye kalkistiklari goérualur. Onlarla, gerici olduklari igin
savasmak gerekir; beri yandan, bizim fizikéteciler bunlari bulmakta hi¢
guclik cekmezler: pacavra gazetelerin son sayfalarinda, kig¢uk duyuru-
larda bol bol rastlanir boylelerine. Fizik¢iler iste buralarda toplanip halkin
begenisi konusunda konusurlar. Dogrusunu isterseniz, ©6n odadaki fi-
zikdtecilerden daha c¢ok sey bilmezler bu konuda, ama bir nesneyi is-
letmek icin tanimak ille de gerekli degildir. Onlar i¢cin halkin begenisi,
sinemaya giden kitlelerin gercek gereksinimlerinin sahici anlatimi
olan, belli bir paraya ¢ikan ve para getiren seydir. Dolayisiyla, gérgu-
lere dayanarak saptanir, ve ¢6zimlemelerinin dogruluguna maddesel ola-
rak bagh bu keskin isgudilu kisiler s6z konusu be@eni sinemaya giden
kitlelerin toplumsal ve iktisadi durumuna kékiinden baghymis, alicilar ger-
cekten bir sey aliyormus, alinan nesne alicinin durumuyla belirliymis gibi
davranirlar; halkin begenisi guzelduyu (estetik) dersleriyle, bizim Kerr'le-
rin ve Diebold'larin basardiklari sutli ve gardltiala 6n - ¢ignemeyle, daha
da iyi toplumsal ve iktisadi durumun gercek ve kokli degisimiyle degisti-
rilemezmis gibi dusunurler. Bunun tersine, fizikbtecilerimizse, dinyanin 6r-
giitlenmesini bir begeni isi olarak gériirler. iste bu yiizden, duygusaligin
toplumsal yarari Ustinde kafa yormayi akillarina bile getirmezler; ayrica
kafa yormaya kalksalar da, gerekli bilgilerden ve dusinme ydntemlerin-
den yoksundurlar. Belli bir kara - mizah ve hattd ona 6zglu agirhk, yalniz-
ca maddesel iliskilerin Grint degil, ayni zamanda bir tretim aracidir. Jhe-
ring, gecenlerde, Yuzbasi Koépenick vesilesiyle, alaylh da olsa, tdren adimi
yuruyldsin insanlar Gzerinde elektriklendirici bir etki yaptigini saptiyor ve
bunu acikliyordu. Nedenlerini bilmedigimiz sonuglarla savastik¢a, birta-
kim belirtileri salt kavramsal bir evrende elestirdigimiz sirece, uygulama
dinyasindaki, yani savastigimiz seyin c¢ok belirli bir toplumsal islevinin
bulundugu, alicilari ve saticilari ilgilendiren gercek bir mal oldugu dinya-
daki isteklerimiz, en iyimser bakisla, gocukga diye nitelendirilebilir. ilerici
aydinlarin saticilarin etkisiyle kavgasi, halk kitlelerinin c¢ikarlarint aydin-
lardan daha az tanidiklari olumlamasina dayanir. Oysa halk kitlelerinin
glzelduyusal c¢ikarlari az, siyasal cikarlari coktur, ve Schiller'in siyasal
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egitimi guzelduyunun isi haline getirme tasarisi hi¢ bir cagda ginumuz-
deki kadar biyuk basarisizhga ugramadi; bu sancak altinda vurusanlar,
filmlere para yatiranlara biyik bir incelikle, tiketicilerin egitimini sagla-
malarint rica ediyorlar. Halkin egitbilimcisi (pedagogu) olarak sermayeci-
leri seciyorlar! (Hi¢c bir sey onlart kilgisal alanda temsilci olmaya zorla-
mazken) egitimin blyik sirecini soyle canlandiriyorlar kafalarinda : ken-
dileri gibi disunen, begenileri ayni, yapimcilar tarafindan film cevirmekle
gorevlendirilen aydinlar, yonetmenler, film o6ykuculeri falan «buyruklarina
verilen» sermayeyi tiketicilerin egitimini saglamakta kullanmalidirlar.
Gergekte, bunlar baltalamayi koériklemektedirler. Sinemayla ugrasan Kki-
silerin bdyle bir 6zenme karsisinda hemen her zaman alisiimamis, iyice
ahlaksal bir tiksinti duymalarina sasmamak gerekir. U¢ Kurusluk Opera
filminin yo6neticileri yakisiksiz davranmama gerekgesiyle «kendilerine tes-
lim edilen» sermayeyi tehlikeye atmaktan kac¢inmislardir, ve sz konusu
yakisiksiz davranmama arzusunu kdkinden yikmak ne denli olanaksizsa,
elestirel titizliginkini yikmak da o denli olanaksizdir. Belki gbozdagdi vererek
birtakim guzelduyusal 6dunler koparilabilir, ama bundan fazlasimidir s6z
konusu olan? Bu satafatli Grunlerin guzellestirilip inceltimesinden daha
cok sey istemeli miyiz? Halkin be@enisi, filmleri bedeni yanlislarindan ari-
tarak gelistiriimez; buna karsilik, filmler zayiflar. Cinkl, begeni yanhsla-
rini temizleyelim derken cikarip atacagimiz her seyin iyice farkinda miyiz
acaba? Halkin kot begenisi, gergceklige, aydinlarin iyi begenisinden daha
kokla bir bicimde yerlesmistir. Kimi toplumsal kosullarda, temel gereksi-
nimlerin disindaki bir Grint inceltmek, onu zayiflatmak olur. Belki de, luks
arun kavrami, disuinmeden sinemaya uygulanamayacak kadar satafatli
bir seydir. Belki sinema c¢ok daha &nemli bir rol oynamaktadir; onun igin,
eglence s6zcugini kullanmak belki daha iyidir. Her neyse, «halkin bege-
nisi» denen seyin dogru ¢ézimlemesini (tahlilini), hem de, halkin sinema-
larda doyurmaya calistigl toplumsal ilgilerin anlatimi oldugu yerde yap-
mak gereklidir. Bunun icin, tam anlamiyla deneysel bir yol tutmak, kig¢uk
kentsoylu (burjuva) seyircilere, o arada daha 6zel, is¢i seyircilere sesle-
nen kimi sinemalarla isbirligine girmek; kimi filmleri géstermek ve etkili
yollarla tepkileri dlcmek gerekir. Boylece saptanan yasalar, sonradan, si-
nema isleyiminin gerekliliklerine birer olasilik (ihtimal) gibi karsilik verme-
lidir ; isleyim, bunlara mutlak bir deger vermeden de ayakta kalabilir ¢iin-
ka.

Demek ki, gazetecilerimizin kafalarinda canlandirdiklari sey yetersiz-
dir : seyircilerin sahip bulundugu «halk begenisi» ni daha iyi filmler degis-
tiremez. ancak yasama kosullarindaki degisim degistirir.

(Turkgesi: Bertan ONARAN)
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yorgo boz

tv ve tlrk sinemasi

Turk Sinemasindaki Ekonomik Bunalim

Turk sinemasi son aylarda esi gorilmemis ve ginden gine artan eko-
nomik bir bunalim igcindedir. Bu konuda baslica film yapimcilarinin goérus-
leri, kisaca, soyledir: (1)

Murat Késeoglu (Acar Film) : «Tadrk Sinemasi'nin biyldk bir bunahm
icinde oldugu muhakkak. Buginki kadar etkileyici bir bunalimin benze-
rini, ge¢cmis yillarda hatirlamiyorum. Bunalimin baslica nedenlerinin ba-
sinda Televizyon geliyor.»

Hurrem Erman (Erman Film) : «TlUrk Sinemasi'nin biyuk bir bunalim
gecirdigi dogru... Televizyon sinemay! ciddi bir dlcide sarsmaga basladi.
TV yayin alanina giren bélgelerde yerli filmler hi¢c is yapmiyor.»

Hulki Saner (Saner Film) : «Televizyon, tim dinyada oldugu gibi, biz-
de de sinema icin ciddi bir tehlike halini almistir. Bu durum da bunalimi
yaratmaktadir.»

Yerli filmleri etkileyen bu ekonomik bunalim, yabanci filmler icin de
s6z konusudur. iki yabanci film ithalatgisi durumu séyle anlatiyorlar: (2)

Orhan Kurtulus (Akun Film) : «Bugunkid ekonomik bunalimin neden-
leri ise Ulkenin salon ihtiyacinin dstinde film ithal edilmesinden, otomo-
tiv sanayiinin gelismesinden ve Televizyon'un etkilerinden doguyor.»

Mehmet Erdogan (Bati Film) : «Tirkiye'de TV butin dinyada oldugu
gibi seyirciyi sinemadan uzaklastirmaktadir... Ankara’da % 40 oraninda
bir disme var.»

Goraldagu gibi, herkes bunalimin temel nedeni olarak televizyonu
gosteriyor ve durumun «ciddi» oldugunda birlesiyor. Tirkiye'de cok kisa
bir sire icinde blyik bir hizla yayilan Televizyonun yarattigr bu ekonomik
bunalimin gercek boyutu nedir? Bu konuda ayrintili ve kesin bilgiler elde
etmek olanagdi bulunmamakla birlikte, derledigimiz bazi sayillamalar duru-
mu aydinlatabilecek bazi c¢ikarsamalara izin veriyor.

Tilrkiye'de sinema seyirci sayisinin, sirekli olarak saptandigr tek il
olan istanbul'da, son yillarda, seyirci sayisi su gelismeyi gdstermistir:(3)
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Yil Yerli Film Seyircisi Yabanci Film Seyircisi Toplam Seyirci

1962 31.500.000
1966 27.982.000 22.560.000 50.542.000
1968 31.475.000 24.240.000 55.715.000
1970 30.296.000 30.971.000 61.267.000
1971 29.957.000 25.421.000 55.198.000
1972 29.702.000 24.359.000 54.061.000

istanbul'da 1971 yilinda yayina gecen televizyon iki yilda toplam ola-
rak 7.206.000 bilet kaybina yol a¢cmistir. Bu sure i¢inde yabanci filmler
6.612.000 seyirci yitirirken, yerli filmler sadece 594.000 seyirci yitirmigtir.
Bu orantisiz durum, yan giderleri ile ortalama 7500 liraya mal olan TV ali-
cilarinin, ilk 6énce ve kolaylikla, yabanci film seyirci Kkitlesini olusturan,
yuksek gelirliler tarafindan satin alinmasindan dogmustur. Zamanla te-
levizyon, genellikle yerli film seyirci kitlesini olusturan orta gelirliler ara-
sinda yayginlastik¢ca (4) yerli film seyirci sayisi da kuskusuz buyuk bir
disme godsterecektir. 1973 yilinda, durumun bu dogrultuda gelistigini ileri
surebiliriz.

Gecen yilin seyirci sayisi henlz derlenmediginden, bu gorisimize
kanit olarak 1973'te yerli film yapiminda gérilen olagantsti dusisu gos-
terebiliriz. Yesilcam’in son 3 yillik film dretimi sdyledir: (5)

Yil Renkli Film Siyah - Beyaz Film Toplam Film
1971 138 128 266
1972 156 142 298
1973 175 35 210

Televizyonun dar gelirliler arasinda yayginlasmasi yaninda, yurt ca-
pinda yayilmasi da yerli film seyircisini sinemadan uzaklastirmakta ve
Tirk Sinemasinin icinde bulundugu ekonomik bunalimi derinlestirmekte-
dir.

Yerli filmlerin, istanbul, Ankara ve izmir disinda yabanci filmlere oran-
la ¢cok daha fazla is yaptiklari bilinen bir gergektir. Basit bir gézlemle sap-
tanabilinen bu olgu, ilk yillarda sadece bir - iki buyik kentte yayin yapan
TV'nin, yerli filmciligi olumsuz etkileme gicunid 6nlemistir. Ancak TV yurt
capina yayildikga, Tirk sinemasinin buyik seyirci kayiplarina ugramasi
kacinilmazdir. Bu konuda her hangi bir belge bulunmamakla birlikte, kom-
sumuz Yunanistan’da yasanan benzer bir durumla ilgili sayillamalar, bize
bir takim ipuclari vermektedir : (6)

Yil Toplam Seyirci Atina Seyirci Geri Kalan Seyirci TV Alici

Sayisi Artisi Sayisi Artigi Sayisi Artisi Sayisi
1966 131,7 — 74,9 — 56,8 — 15.000
1967 1371 + 54 774 + 25 59,7 + 29 33.000
1968 1374 + 0,3 741 —3.3 63,3 + 3,6 95.000
1969 1353 — 21 68,1 —6,1 67,3 + 4,0 160.000
1970 128,6 — 6,7 62,6 —54 66,0 — 1,3 310.000
1971 1179 —10,7 55,7 —6,9 62,2 —3,8 470.000
1972 10000 — 17,9 46,0 —9,7 540 —8,2 670.000
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Yukaridaki c¢izelgeden kolaylikla izlenebilecegi gibi, Yunanistan'da te-
levizyonun duzenli olarak yayin yaptigr ilk yillarda (1968/69), Atina'da kay-
dedilen seyirci azalmasi, tasradaki artis ile dengelenmis, ancak 1970'ten
beri, sinemay! buyuk bir ekonomik bunalima suriukleyen, ginden gune ar-
tan bir seyirci azalmasi gorilmustur. (Son 3 yilda 35,3 milyon).

Gozlemlerimize gbére, sinema 1973'ten beri Turkiye'de de, gerek met-
ropollerde, gerekse tasrada seyircisini yitirme dénemine girmistir. Televiz-
yonun sinemayl ne denli etkiliyebilecegine bir érnek olarak, UNESCO'nun
Bati Almanya ile ilgili asagidaki sayilarini aktariyoruz :

yil Sinema Seyirci Sayisi TV Alici Sayisi
1956 816 milyon 0,9 milyon
1962 443 milyon 7,2 milyon
1967 250 milyon 13,8 milyon

Buraya kadar, Tirk sinemasinin igine siruklendigi ekonomik bunali-
min boyutlarini ve gelisme dogrultularini saptamaya calistik. Simdi de bu
durumu yaratan TV’'den s6z edecegiz.

Televizyon’un bulunusu ve gelisimi

Bilindigi gibi televizyon, goérintinin ve sesin elektromanyetik dalga-
larin aracilig ile, birtakim elektronik islemlerle, bir noktadan uzak bir yere
iletiimesidir. Kitle iletisim (haberlesme) araclarinin en etkini sayilan TV,
teknolojik alanda telefonun ve radyonun bir asamasi olmustur. Ancak, tim
iletisim araclarinda oldugu gibi, TV'nin de bulunusu ile endustriel isletme-
ye gecisi arasinda oldukgca uzun bir sire gec¢mistir.

Televizyonun bulunusu ve gelisimi ile ilgili belli bash olaylari, kisaca,
kronolojik olarak sdyle siralayabiliriz : (7)

1817’de isvecli Berzelius selenium'un direncinin bir 1sinin etkisi altinda
degisim gosterdigini saptadi. 1860'da Caselli, ¢izgiler halinde ayrisan me-
sajlar elektrik akimi yolu ile ileten «pantelegraf»’i buldu. 1873'te ise ingi-
liz telgrafcisi May, I1sik dalgalarint elektrik akimina c¢evirmeyi basardi.

1878'te telefonun mucidi sayilan, Bell sirketinin kurucusu Graham Bell,
1Isigin araciligr ile gorantuyd telefon ve telgraf yoluyla iletebilen «photop-
hone» u buldu.

1884'te Alman bilgini Paul Nipkov, mekanik «tarama» sistemiyle cali-
san gdriuntuleri bir yerden bir baska yere ulastiran bir aygit yapti.

1907'de Rus bilgini Boris Rosing sinyal almada elektronlardan yarar-
lanarak gorintilerin yayinlanmasi ve alinmasi i¢cin yeterli bir hizin anali-
zini mumkin kilan «katod tuplini» yapti ve boylelikle elektronik tarama
sisteminin temelini atmis oldu. 1923'te Amerika'da, Rus gd¢cmeni Vladimir
K. Zworykin kismen elektronik sistemle calisan ilkel bir TV yapti.

Diger yandan, Nipkov'un mekanik tarama sistemini gelistiren John L.
Baird, 1926'da ingiltere’de halka ilk TV yayinini sundu. 28 gizgi sistemi
ile calisan «Buylli Ayna» hareket eden siyah - beyaz golgelerin sildetle-
rini gosteriyordu.

1927'de Bell sirketi, New - York’ta yayin alani 45 km. olan bir TV ya-
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yini gerceklestirdi. Bir yil sonra ise, General Electric Sirketi New - York'un
banliydsi Scenectady'de kurdugu bir deneme istasyonundan gunlik TV
deney yayinlarina basladi.

1931'de New - York'ta deneme yayinlari yapan RCA (Radio Corpora-
tion of Amerika), 1933'de New - Jersey’de 244 ¢izgi elektronik sistemiyle
calisan bir ikonoskop'la sirekli TV yayinlarina basladi.

Ote yandan, Bairel TV Sirketi ile Marconi - EMI TV Sirketinin gelistir-
dikleri calismalari devralan kamu kurulusu BBC, 1936'da ingiltere'de hal-
kin yararlandigi ilk TV yayinini yapmay! basardi ve 1937-39 yillari arasinda
surekli TV yayini yapti.

Bu siralarda, sirasiyla, 1936’da Paris'te, 1937'de Moskova ve Lening-
rad'da, 1938'de Berlin'de sirekli televizyon yayinlarina gegcildi, ikinci Dun-
ya Savasi'na yol acan rekabetin acik izlerini tasiyan bu gelismeler savas
gunleriyle durakladi. Savas siresince TV yayinlari durduruldu ya da ak-
sadl. 1946'lardan sonra ise TV teknolojik alanda blyuk gelismeler gdste-
rerek ¢ok hizli bir sekilde butin dunyaya yayildi. Renkli ve gezegenler ara-
sI yayinlar gercgeklestirildi.

Yukardaki kisa kronolojinin incelenmesinden de anlasildigi gibi tele-
vizyonla ilgili teknik 6gelerin bulunmasi ve bilinmesi XIX. yizyilin ortalari-
na kadar uzanir. Ancak, ilk TV yayinlari 1923 - 25 yillarinda yapilmis ve
TV 1930'dan sonra ¢ok bliyldk bir gelisme gdstererek 1936'dan sonra ge-
nis bir uygulama alanina konmustur. Bunun tek nedeni, Birinci Dlinya Sa-
vasindan sonra basgtsteren ve 1930'lardan sonra patlama noktasina va-
ran uluslararasi ekonomik bir bunalima siruklenen kapitalizmin, tuketimi
hizlandiracak ve sarsilan prestijinin ideolojik - politik propagandasini ya-
pacak etkin bir iletisim aracina gereksinme duymasindan ve TV'nin buna
karsilik verebilecek ozellikleri tasimasindan dogmustur.

TV'nin bulunusu ve gelisimi ile ilgili ilk ¢calismalar, her ne kadar, daha
¢cok ekonomik cikarlar pesinde olan 6zel sirketler tarafindan yuratuldiy-
se de, bir siire sonra ise devlet kuruluslari karismistir. (ingiltere'de BBC,
Fransa'da PTT Bakanligi, ABD'de RCA, Almanya’da Propaganda Bakan-
lig1). Devletin bu yakin ilgisinden sonradir ki, TV cok kisa bir sire icinde
hizli gelismeler go6sterir.

Bulunusu ile endistriel isletmeye gecisi arasinda, telefon i¢in, yakla-
stk olarak 56 yil (1820- 1876), radyo i¢cin 35 yil (1867 - 1902) gecerken, TV
icin bu sirenin sadece on yil olmasi, kapitalizmin gerileme dénemine gir-
mesinden sonra, durumunu dizeltmek icin goésterdigi olaganisti cabala-
rin yogunlugunu gosterir.

Kapitalist toplumla rda tv ve sinema

a) Iideolojik iliskiler:

TV, her ne kadar teknolojik acidan telefon ile radyonun bir asamasi
ise, ideolojik ydnden sinemanin bir asamasi sayilmalidir. TV'nin gdrintayu
iletmek icin kullandigr alici, sinema alicisinin optik kurallarina gore cali-
sir. Tek fark, goruntiunun sinema alicisinda film (pelikul) Uzerine, TV ali-
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ilkel TV alicis.

cisinda ise fotokatod Uzerine saptanmasindadir. TV de, sinema gibi, ¢e-
kimde 1s1§in dizgin dogrular halinde yayilmasi yasalarindan, gdsterimde
ise gozdeki ag tabaka izleniminden yararlanir. Diger teknik 6gelere énem
vermeden, sinema alicisini sinema ile (8), veya TV alicisini TV ile 6zdes
tutmayir dogru bir inceleme ydntemi bulmamakla birlikte, TV ile sinema-
nin, ayni optik kurallara gore gdéruntld uretmeleri nedeniyle, alicinin ben-
zerligi tGzerinde 6nemle duruyor ve her ikisinin de egemen ideolojinin ger-
¢egini yansitmalarindan dolayi, televizyonu sinemanin ideolojik bir asa-
masi saylyoruz.

Gorsel - isitsel etkinlige dayanan ve egemen ideolojinin emrinde bu-
lunan iki ayri kitle iletisim araci olan TV ile sinema, kapitalist toplumda
ideolojik olarak birbirlerini battunlerler. Aralarinda her hangi bir ideolojik
surtisme yoktur, ancak asagida siraladigimiz dstunlikler nedeniyle, TV
sinemaya gore egemen ideolojinin daha etkin bir yayin aygitidir.

1) TV sinemaya gore ¢ok daha genis bir kitleye seslenir. En az ilgiyi
ceken bir TV programi bile, en fazla is yapan bir film kadar seyirci toplar.

2) TV yayinlarindaki sureklilik, yani seyirciye her gin seslenebilme
olgusu, TV'yi sinemaya gdre kat kat etkin kilar.
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«imaj Ortikon», (ic yapisi).

3) TV’'nin olaylari aninda iletebilme olanag: («canli yayin»), seyirci
Uzerindeki etki gucund arttirir.

4) TV yayinlari kolayhkla ve cok etkin bir bicimde tek elden denetle-
nebilinir. Egemen gucglerin dolayli ya da dolaysiz bir bicimde sinemaya uy-
guladiklart sansur, bir takim sorunlar ve kulfetler dogurmaktadir. Oysa TV
yayinlari; ya devletin yonettigi bir TV kurumu aracihg: ile (sézgelimi Fran-
sa, Ispanya, Hollanda, Sovyetler Birligi, Yunanistan'da oldugu gibi), ya
devletin denetiminde calisan tlizel veya 0zel sirketler aracilhigr ile (sézgeli-
mi ingiltere, Avusturya, Liksemburg’ta oldugu gibi), ya da TV istasyonla-
rini isleten 6zel tesebbisin uyguladigi «kendi kendine sansir» sistemiyle
(ABD'de oldugu gibi) ¢cok etkin ve oldukgca kolay bir bicimde egemen ide-
oloji tarafindan denetlenmektedir.

5) TV, bos vakitlerin, Gretimin yararina, Uretmemeye ayrilmasini sag-
lar. Uretime ayrilmis calisma zamanini, dinlenmeye, edlenmeye, gevseme-
ye ayrilmis calisma disi zamanla birbirinden kesin bir bicimde ayirmaya
calisan ve bos zamanlarin tamamiyle Uretimsiz ge¢mesini amaclayan ka-
pitalist sistem, (9) kisiye evinde, koltugunda hatta yataginda gevis getir-
ten televizyon'u, bu agidan da sinemadan dstin tutar.
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6) Yanisira TV, insanlari evlerinden ¢ikmadan eglenmelerini sagla-
yarak («aile boyu eglence») toplumdan yabancilagsmalarina ve toplumsal
yasamdan uzaklasmalarina yol acar.

7) TV, sik sik «uzman» lart konusturmak yolu ile, egemen ideoloji-
nin tartismasiz bir bicimde yayilmasina yardimci olur.

8) Son yillarda, uydular ve diger teknikler aracilig: ile gercgeklestiri-
len uluslararas:t TV vyayinlari, ideolojinin emperyalist politikasini gelistir-
mede buylk olanaklar saglamaktadir.

9) TV, o6zellikle secim Oncesinde, egemen ideolojiye politik propa-
gandasini ¢ok etkili bir bicimde yapmasina da yardimci olur.

10) Surekli olarak yeni - yeni gereksinmeler yaratmak ve tuketimi kam-
¢llamak zorunlugunda olan kapitalist ekonomi, ayrica, TV'nin ¢ok yaygin
ve etkin reklam giiciinden yararlanir.

b) Ekonomik iligkiler:

Kapitalist toplumlarda TV ile sinema arasinda her hangi bir ideolojik
calisma bulunmamakla birlikte, ekonomik alanda, sinemanin aleyhine ge-
lisen bir c¢ikar catismasi s6z konusudur. (ABD'de 1947'de haftada 90 mil-
yon Kkisi sinemaya giderken, 1956’da bu sayir 35 milyona diasmustur; 1945
te 20355 olan sinema salonu sayisi ise 1955'te 15613’e inmistir (10). UNES-
CO'nun raporlarina gore, Japonya'da 1958'de kisi basina 12 sinema bileti
diserken, bu sayr 1966’da 3,5 olmustur. B. Almanya ile ilgili durumu ise
yukarida ayrintih bir bicimde goérmustuk).

Kapitalist sistemin barindirdigi i¢ c¢eliskiler nedeniyle, kapitalist eko-
nomilerde sik sik gorilen, sonugta sarta bagh bir karsitlarin birligine do-
nusen cinsten olan bu c¢ikar catismasi, sinema da sanildigr kadar yikici
olmamistir. Film sirketleri; eski filmlerini, hatta stidyolarini TV'ye Kkirala-
mak, TV'ye satilmak Uzere dar butceli (dizi) filmler yapmak, TV reklam
filmciligi ile ugrasan sirketler kurmak, giderek 6zel TV sirketleri kurmak
ya da bunlara ortak olmak, yabanci pazarlara daha fazla yayilmak, eme-
gin ucuz satin alindigi dlkelerde, (bir takim ayricaliklar da elde ederek)
filmler yapmak... yollarina basvurarak, sarsilan ekonomik c¢ikarlarini tak-
viye etmisler ve en azindan yatirimlarini amorti etmeyi basarmiglardir.

c) Teknik iliskiler:

Diger yandan, TV ile sinema arasindaki bu micadele, sinemada bir ta-
kim teknik gelismelere yol a¢cmistir. TV ile yarismaya girisen sinema, ilk
once, renkli film yapimi tekniklerini gelistirmeye ydnelmis; (1926 dan beri
bilinen Technicolor, savastan sonra uU¢ kusak olarak gelistirildi; Agfa sir-
keti 1939 yilinda Almanya’da Agfacolor'u, daha sonra ise ABD'nde Ansco-
lor'u piyasaya surdi; Amerikan Eastman - Kodak sirketi ise, 1945 - 1950
yillarinda sirasiyla, Ektachrome, Kodachrome ve Eastmancolor tek kusak-
I renkli filmlerini piyasaya c¢ikardi), daha sonra, genis perde sistemlerin-
den yararlanma yollarini aramis (1952'de Cinerama ine. Sirketi, Cinera-
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ma; 1953'te Century - Fox, Cinemascope; 1954'de Paramount, Vistavision;
1955'te MGM, Panavision genis perde sistemlerini uygulama alanina sok-
muslardir); bu arada, U¢ boyutlu film yapimi ile ilgili calismalara da 6nem
vermistir. (Aralik 1952'de Natural Vision sistemine gdre yapilmis, kutup-
layict gozluklerle izlenebilen ilk U¢ boyutlu film piyasaya c¢ikarildi).

Kuskusuz, tim bu gelismelerin diger bir nedeni de, egemen ideoloji-
nin «gercegin izlenimi» ni daha da giclendirmek olmustur. Bu gereksin-
me sonucu televizyon da bir ¢cok gelismeler gecirmistir: (Aktialite ¢cekim-
lerinde kullanilan oldukg¢a hafif «vidikon» alicilari ve ¢ok koétu 1sik kosulla-
rinda c¢ekim yapabilen, duyarligr gelistiriimis «imaj ortikon» alicilari ya-
pilmistir. Daha sonra, renkli TV uygulama alanina girmis, uydular araci-
lig1 ile TV'nin yayin alani tim dinyay! kapsayacak bir bicimde genisletil-
mistir. Simdiler de ise, ABD'nde «lazer» 1sinlarindan yararlanarak u¢ bo-
yutlu gdruntiler Ureten «hologram» sistemini gelistirmek ve TV'de uygu-
lamak icin c¢alismalar yapilmaktadir).

d) Estetik iliskiler:

TV ile sinema arasindaki ideolojik butinlesme, ekonomik rekabet, tek-
nik gelismeler ve kicuk ekran ile buyldk perde arasindaki farklar, estetik
alanda da yansimis, bir takim senografik kaydedis bicimi'nin ortaya c¢ik-
masina yol acmislardir.

TV'nin gelistirdigi teknikler, «dolaysiz sinema» nin hizla gelismesine
ve dolayl sinemay! etkilemesine katkida bulunmuslardir. (11) Ote yandan,
TV ekrani kicik oldugundan ve TV goriintisi fazla berrak olmadigindan,
televizyon «yakin c¢ekim» lere buyik bir 6nem vermis, genisligine ve de-
rinligine gorintid dizenlenmelerinden kacginmis, bunlarin yerine, bir ¢ok
alici kullanmak yoluyla, olgulari cesitli acilardan kaydeden ve seyirciye
ileten bir anlatim yolu benimsemistir.

TV'nin yukardaki eksikliklerinden yararlanmak isteyen sinema ise, de-
rinlemesine ve genislemesine gelisen bazi senografik kaydedis bigimlerini
(gérkemli bir alan derinligi, bakislarin yéni tzerine kurulu sahne dizen-
lenmeleri, vb.) gelistirerek kullanmistir.

Turkiye'de TV

Tarkiye'de ilk TV yayini, Philips sirketinin bagisladigi ara¢ - gerecler-
le, iTU Yiuksek Frekans Teknigi Kirstsi tarafindan kurulan 100 watt’'lik
bir verici ile 9 Temmuz 1952'de yapildi. iTU’nin bu yayinlari, diizensiz bir
bicimde ve c¢ok seyrek olarak 1971 yilina kadar sardurildd. TRT Kurumu
ise B. Almanya hukimetinin bagisladigr bir TV egitim merkezi stidyosu
ve 600 watt’lik bir TV vericisi ile 31 Ocak 1968 ginu Ankara'da TV yayin-
larina basladi. 625 satir sistemiyle yapilan bu yayinlar, 30 Agustos 1971'de
iTU’nin TV vericisinden ve PTT'nin «radyo - link» inden yararlanilarak Is-
tanbul'a aktarildi. 16/2/1974 tarihinde ise yayin yapan TRT televizyon se-
bekesi soyleydi : (12)
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16 SUBAT 1974 TARIHINDE YAYIN YAPAN TRT TELEVIZYON SEBEKESI

_ Yayin Kapsadigi Kapsadigi Yayina
Ili Gici (TR) Alan Nufus Girdigi Tarih
Ankara TV 600 w 1250 km- 1.070.000 30. 7.1968
istanbul TV 10 kw 9000 knr’ 3.115.000 30. 8.1971
) (100 kw) 30.12.1972
Izmir TV 10 kw 20535 km2 2.082.000 6.12.1971
(100 kw) 28. 8.1973
Eskisehir TV 600 w 2490 km2 473.000 30. 4.1972
Edirne TV 600 w 400 km2 158.000 25. 41972
Kirikkale TV 100 w 724 km2 168.000 25. 5.1972
Balikesir TV 100 w 400 km2 155.000 10. 5.1972
Izmit-Adapazart TV 100 w 3525 km2 800.000 30.12.1972
Aydin-Séke TV 100 w 3250 km2 500.000 7. 7.1973
Dizce TV 100 w 2250 km2 145.000 28. 7.1973
Zonguldak | TV 10 w 1650 km2 83.500 29. 7.1973
Zonguldak I TV 10 w 30. 9.1973
Bolu TV 100 w 1700 km2 125.000 12. 8.1973
Erzurum TV 100 w 1250 km2 150.000 29.10.1973
Adana-igel TV 1 kw 7000 km2 2.000.000 27. 1.1974
Hatay TV 100 w 27. 1.1974
Afyon TV 100 w 2800 km2 238.000 16. 2.1974
TOPLAM 23,720 kw 58.674 km2 11.262.500

Bu gelismenin yaninda, TV alici sayisinda da buyuk bir artis goril-
mustdr : 1967'nin basinda ulkemizde yaklasik olarak 7000 TV alicisi bulu-
nurken (13), PTT'nin yaptigi aciklamalara gore, 1972 yilinin birinci yari-
sinda Turkiye'deki ruhsath TV alici sayist 108.039, 31/12/1973'te ise
266.922 olmustur. Ruhsatsiz olarak kullanilan TV alicilarini da yaklasik
olarak 230.000 kabul edersek (PTT'ye go6re, 1972'de alicilarin ancak 1/3’-
den ruhsat alinabilmistir), toplam olarak Turkiye'de yarim milyon TV ali-
cisi bulundugunu sodyleyebiliriz. Buna gore, Glkemizde her 80 kisiye bir TV
alicisinin distigu ortaya c¢ikmaktadir. (UNESCO'ya gore 1969/70 yillarin-
da bu oranti; ABD’'nde 2,4, ingiltere'de 3,4, Fransa'da 5, Sovyetler Birli-
gi'nde 7, Romanya'da 14, Suriye'de 53, Pakistan'da 1430, Arjantin'de 7
idi). Turkiye'ye komsu olan Ulkelerde ise surekli TV yayinlarina baslangi¢
tarihleri ise séyledir: Romanya 1957, Bulgaristan 1959, iran 1958, Irak
1956, Suriye 1960, Sovyetler Birligi 1937, Yunanistan 1967.

Yukarida siraladigimiz verilerden iki olgu ortaya c¢ikiyor: TV, Turki-
ye'de ¢ok gec¢ uygulanmaya kondu ve 1971’den sonra birdenbire hizla ya-
yildi.

Ayrica, su soru da ortaya ¢ikiyor:

Televizyon'un, TRT'nin 6zerkligini fiillen ve hukuken (14) ortadan kal-
diran 12 Mart 1971'den sonra hizla gelismesi ve yayillmasi sadece ilging
bir rastlanti midir?
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Bu sorunun karsiligini ve s6z konusu iki olgunun nedenlerini bulabil-
mek i¢in, son 10 yilda Turkiye'de TV’la ilgili izlenen hukimet politikalari-
na bir g6z atmak gerekir:

24/12/1963'de Turkiye Radyo - Televizyon Kurumu kanununu yurdr-
lige koyan 2. inéni hukiimeti, onayladigi Birinci Bes Yilik Kalkinma Pla-
ni 1964 yil Programinda, TV’dan hi¢c s6z etmemektedir. 3. inéni hikime-
ti sirasinda hazirlanan 1965 yili Programinda ise, aynen sodyle denmekte-
dir 1 «...radyo programlarini bati radyolari seviyesine c¢ikarincaya kadar
ekonomimiz i¢cin pahali olan televizyonun kurulup calistiriimasi dusunul-
memektedir.»

AP iktidarinca hazirlanan, ikinci Bes Yillik Kalkinma Plani 1968 Yili
Programr'nda ise televizyonla ilgili bélim soéyledir: «Onimiizdeki yillarda
Turkiye capinda bir TV yayinina basliyabilmek icin gerekli etud ve calis-
malar yapilmaktadir. Bu konudaki calismalar sona erdikten sonra yapila-
cak teknik programa uygun olarak televizyon sebekesi tesisine baslana-
caktir.»

Ozerk TRT’nin kendi olanaklariyla Ankara'da baslattij! televizyon ya-
yinlarina yardim kolu uzatmayan AP’nin, TV konusunda oyalayici bir po-
litika izledigi gorilmektedir. Nitekim 1971 yii Programinda : «Televizyon-
la ilgili olarak, yurt sathina yaygin bir sistem kararina varilmadan 0&nce,
vericiler, alicilar, teknoloji, program, personel ve ilk hamlede hitap edile-
cek kitle gibi temel sorunlari aciklia kavusturmak amaciyla bir uzman-
lar grubu calismaya baslamistir», denmek suretiyle, ayni nakaratla, TV
konusu gegistirilmistir.

Turkiye'de TV’la ciddi olarak ilgilenen ilk hukimet, Birinci Nihat Erim
hiukimeti olmustur. Bu hukimetin hazirladi§i 1972 Yih Programinda Tele-
vizyon sorununa genis bir yer verilmistir. Soyle ki :

«Ankara Televizyonu yayinlarini haftada 4 giine cikarmis ve Istanbul
Televizyonu da deneme yayinlarina baslamistir. 1972 yih baslangicinda
Ankara Televizyon yayinlarinin devamh bir sekilde izmir, istanbul ve Es-
kisehir'e iletilmesi teknik a¢idan mumkin olacaktir. Bununla birlikte Tur-
kiye televizyon sebekesi sorunu, genel televizyon projesi ile ¢dzimlene-
cektir. Bdyle bir ¢calisma yapilmis ve su noktalari kapsamina almistir:

a) Tdurkiye'de televizyonun gelistiriimesi icin gerekli ekonomik ilke-
ler ve gelisimin finansman programi,

b) Televizyonun, kiltur, egitim ve haber amaclarini en iyi sekilde
gerceklestirecek programlari gelistirmesinin incelenmesi,

c) Televizyon gelismesi ile ilgili olarak, bUtininin saptanmasi ve
o butin icindeki cesitli bolimler icin gerekli yatirim, gelisme orani, asa-
malarinin saptanmasi,

d) Stidyo ve verici 6n planlarinin hazirlanmasi, verici yerlerinin se-
¢imi, gerekli bina, ekipman, malzeme, ara¢c ve gereclerin saptanmasi,

e) Vericilerin gig¢ ihtiyact ve boélgelerin nifusu da dikkate alinarak
kapsayacaklarli alanlarin saptanmasi,

f) Tecrubeli ve bilgili eleman yetistirmek amaciyla gerekli egitim
programinin, tesislerinin, kaynaklarinin ve standartlarinin saptanmasi,
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g) Organizasyon, yap! ve isletme maliyet tahminlerinin hazirlanmasi,

h) Alicillarin yapim, bakim, tamir harcamalarini da dikkate alarak,
yeterli sayida alici saglanmasinin da en ekonomik yolunun saptanmasi.»

Yukaridaki program biayuk bir titizlikle uygulanmis ve 1972 yilinda An-
kara televizyonu yayinlari, Eskisehir, istanbul, izmir, Edirne, Balikesir, K-
tahya, izmit ve Adapazarina ulastiriimistir.

Ferit Melen hikimetinin onayladii Uciincii Bes Yillk Kalkinma Plani
1973 yili Programi'nda da, TV'ye buyuk bir 6nem verilmis ve Televizyonun
uzun vadeli gelisme hedefleri sdyle saptanmistir: «sinir bélgelerinden bas-
layarak buatin udlkenin 1980 yilinda 625/25 sisteminde ulusal yayinlarla
kapsanmasinin tamamlanmasi beklenmektedir. 1980 yilinda nifusumuzun
ylzde 82'sinin televizyon yayin alani icinde kalacagdi tahmin edilmektedir.»
Ayni Programda, Radyo - Televizyon sektérinde 1 milyar 300 milyon TL
ik yatirrm yapilmasi dngdrilmektedir (paragraf, 1175).

Son olarak, 30/11/1973 tarihinde Naim Tald hikimetince hazirlanan
1974 yill programinda da, televizyona ayni yakin ilgi gésterilmekte ve 1974
yilinda TV sebekesine, ana verici olarak, Erzurum, Edirne, Afyon, Kars,
Gaziantep, Diyarbakir, Trabzon, Samsun, Bursa ve Van ve yardimci verici
olarak, Denizli, Nazilli Manisa, Antalya, Kayseri, Kirklareli ve Cizre TV
istasyonlarin hizmete girmesi tasarlanmaktadir.

Yukarida o6zetledigimiz gelisimlerden de anlasildigr gibi, Tirkiye'de
televizyonun 12 Mart 1971 tarihinden sonra gelismesi hi¢c te bir rastlanti
degildir. Aksine, bu hizh gelisme ve yayilma, yar - feodal unsurlarla sur-
darduga iktidar ortakhiginda agirhgini koyan, tekelci sermayenin ekono-
mik ve ideolojik gereksinmelerinden dogmustur.

Tuketimi hizlandirmak, i¢ pazari genisletmek ve okuma - yazma bil-
meyenlerin ¢ogunlukta olduklari tlkemizde, ideolojik ve politik propagan-
dasini yapmak amaclar: ile tekelci sermaye, TV'den yararlanma yolunu
secmis ve kisa bir slre i¢cinde TV'yi yayginlastirmistir.

TV ve Tiurk Sinemasi

Turkiye'de televizyona sahip ¢ikan ve onu gelistiren tekelci sermaye,
disa bagimliligi ve daha yeni gelismeye baslamasi nedenleriyle, kendine
06zgl bir kultir olusturamadigindan, batidan ithal ettigi kozmopolit bati
kidltirinden ve kismen de iliskilerini lamamiyle kesemedigi yar - feodal
kultirden yararlanmak zorundadir. Bu durum, zorunlu olarak TV’'nin prog-
ramlarinda da yansimistir. Sézgelimi, (10/12/1968 - 10/8/1973) ddnemin-
de TV’de gosterilen 364 filmden 275'i yabanci, 89'u yerli idi (15). Baska bir
deyisle, gosterilen filmlerin % 75'i yabanci, % 25'i yerli idi.

2
TV gibi, Turk sinemasi da c¢ok uzun bir emekleme ddnemi yasamis
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(1923 - 1946 yillari arasinda yalniz 46 yerli film, yani yilda ortalama 1,9 film
yapilmistir) ve ancak 1946’dan sonra buylUk bir hizla gelismeye baslamis-
tir (1947 - 50 déneminde her yil ortalama olarak 16,8 film, 1951 - 55 do6-
neminde ise yine her yil ortalama olarak 50 film yapilmistir).

Tirk sinemasinin gelismeye basladigr yillarin, DP'nin kurulus ve ik-
tidara yonelis donemine rastlamasi da sadece ilging bir rastlanti degil-
dir. ikinci Diinya Savasi sirasinda giiclenen sermaye cevreleri, politika
alaninda asker - sivil - aydin zumreleri ikinci plana ittikleri bu dénemde,
sinemay! ideolojik bir silah ve kéarli bir is sahasi olarak gdérmuslerdir.

3

Sermaye birikiminin ¢cok yetersiz oldugu o dénemde, sinemaya ydne-
len sermaye, kesinlikle tekelci nitelikte degildir. Film yapimina katilan
yapimevlerinin ortalama yillik film Uretim gucd, yilda 2 filmden azdir (1952
de yapilan 52 film, 27 ayri yapimevi tarafindan gerceklestirilmistir). Bu d6-
nemde Tirk sinemasinda «ilkel birikim» iliskileri egemendir.

1972 yilinda, yapima katilan yapimevlerinin ortalama vyilhik film dre-
timi 2,5 film oldugu g6z o6ninde bulundurulursa (298 film/120 yapimevi),
s6z konusu yari - feodal iligkilerin Yesilgam'da giunumuize kadar surduk-
leri ortaya c¢cikmaktadir.

Yari - feodal unsurlarin ekonomik alandaki egemenlikleri dogal ola-
rak, kultirel alanda da kendini gostermektedir. Tefeci - ticcar (isletmeci)
sermayesinin Urettigi filmler, yoz kozmopolit bati kiltari etkisiyle daha
da yozlasan yari - feodal bir kaltiri yayarken, Yesilcam’da yeni yeni be-
liren tekelci sermayenin Urettigi filmler de, yari - feodal ve kozmopolit
bati kultirlerinin harmani yoz bir kidltiuri yaymaktadirlar.

4

Yukaridaki verilerin 1siginda, TV ile Tirk sinemasi arasinda ideolojik
alanda bir ¢catisma s6z konusu olmaktadir. Kapitalist toplumlarda benzeri-
ne rastlanmayan bu ideolojik catisma, TV'ye egemen tekelci sermaye ile
sinemaya egemen yari feodal unsurlar arasinda olmaktadir.

5

Bu catisma, TV ile Turk sinemasi arasindaki ekonomik catismay! da
etkilemektedir. Televizyonun sinemayi ikinci plana itmesi dogaldir. Ancak,
TV'yi elinde tutan gug ile, sinemay! elinde tutan gu¢ ayri olduklari sirece,
televizyon - sinema arasindaki ekonomik catisma c¢ok zor uzlasabilir bir
nitelik kazanmaktadir.

6

Ecevit hukumeti igsbasina gectiken sonra, bir yandan dénusimci ve
tutucu kicguk burjuva kultirleri TV'ye egemen olmaya calisacak, 6te yan-
dan tekelci sermaye ekonomik gicl ve baskisi sayesinde kendi ideoloji-
sini TV'de yaymaya calisacaktir.
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Araci - tefeciyi boy hedefi se¢cen Ecevit hikimetinin tutumu, Ye-
silcam'daki yari - feodal unsurlari, tekelci sermayenin yararina, gerilete-

cektir. Bu arada, kicuk burjuva ideolojilerinin de, sinemada yansimalari
beklenir.

(1) «Yerli film yapimcilan son durumu elestirdiler», Turhan Giirkan, Cumhu-
riyet, 23/1/1974.

(2) «iki film ithalcisi ile konusma», Yedinci Sanat. Haziran 1973, sayl 4.

(3) istanbul Belediyesi istatistik Mudirltgu.

(4) TV alicilarinda uygulanan fiat dondurulmasi, 6demede gosterilen kolayliklar,
gumrik ayricaliklari, vb. bu yayginlasmayi bilingli olarak kolaylastirmaktadir.

(5) Yerli film yapimi ile ilgili sayllar, Agah 6zgug'in «Turk Filmleri S6zlugu»
kitabindan ve dergilerde ¢ikan yazilarindan alinmistir.

(6) Bu cizelge, Atina'da yayimlanan «Theatron» dergisinin 31 -33 sayilarindaki
bilgilerden yararlanilarak dizenlenmistir.

(7) a — «Dictionnaire de la télévision», R. Bailly - A. Roche. Larousse, Paris,
1967.

b — «Televizyon Kilavuzu», Mahmut T. éngoren, Milliyet Yaynlari, istanbul,
1972.

(8) Bu konuda, ). - L. Comolli'nin «Cagdas Sinema» nin 1 sayisinda yayimlanan
«Teknik ve ideoloji» yazisina bkz. (s. 10 ve sonrasl).

(9) Bu konuda, Gagdas Sinema’nin |. sayisinda yayimlanan B. Brecht'in «Sine-
ma bir eglemedir» yazisina bakiniz.

(10) «Sinema el kitabi», N. 6zon. Elif Yayinlari, istanbul, 1964.

(11) Bu konuda. Gagdas Sinema'tun bu sayisinda yayimlanan, ]. - L. Comolli'nin
«Dolaysiz sinemadan sapma» yaztsina bakiniz.

(12) TRT Kurumandan alinmistir.
(13) Kalkinma Plani, ikinci Bes Yil (1968- 1972).
(14) 20.9.1971 tarihli Anayasa degisikligi.
(15) TRT Film Komisyonunun 14/8/1973 tarihli agiklamasi.

CAGDAS SINEMA
SAYI . 3

* sinema dersleri/ayzenstayn
* pes paralik dava/breeht
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ustlin barista

sinema teknigi-2

) FiLM (PELIKUL)

Uzerine gorintinin  kaydedildigi film seridi (pelikdl), bilindigi gibi, siyah -
beyaz Ve renkli olarak iki bdlumde toplanir. Renkli film, gelisiminde cesitli dénem-
lerden gecen pelikilin son asamasi sayilabilir. Pelikilin ottnya cikisini ve gelisi-
mini sinemayla ilgili baska alanlarin arastirmasina birakarak, onun bugunkid yapisi,
ozelliklerini ve teknik kullanimim goérmeye calisalim.

1 - TEMEL OZELLIKLER

Optik yolla filme gecen 1sik, belirli kimyasal etkilemeler ve etkilenmeler sonu-
cu. seyircinin izleyebilecegi goruntlyl olusturur. Butin bu islemlerin mihveri film
dir.

Temel olarak iki tar film vardir : negatif ve pozitif film. Negatif film, film
yap'minin ilk islemi olan ¢ekimde 1sik altinda etkilenir ve 1liboratuvarda yapilan
cesitli yilkama islemlerinden sonra «negatif gorunti» ‘erir. Pojitif film ise, «nega-
tif filmin negatifi» ni verir. Yani, negatif gortuntilt pelikdl, yine laboratuvarda, ba-
sim yoluyla yeniden baska bir filme cekildikten ve yikama islemleri gerceklestikten
sonra, ortaya, birinci filmin géruntiisii bu kez «pozitif gériinti» olarak cikar. iste,
bu pozitif film, sinema perdesinde goérdigumuz gorinttleri tasir.

2 — FILMIN YAPISI

Pelikiluin degisik durumda olan iki yiuzid vardir. Bu degisiklik godzle ve dokun
ma yoluyla hemen farkedilebilir. Bir ylz parlak, digeri ise mattir. Parlak taraf bir
nevi «taban» dir. Bu, mat olan diger yuzdeki, «duyaihat» emiulsiyon denilen, ozel
bir eriyige sahip, kimyasal bir kati tasir.

NO'-uyt-vcu
DuuwWot
yafMaViriel Wat
Tav>on

Halo

Sekil 1: — Film kesiti.

a — Taban :

Tabanin saydam, saglam ve ayni zamanda esnek olmasi gerekir. Bu durumu
saglayabilen tek ana madde seldloit'tir. GUnumuzde, ¢ok emniyetli (yanmaz) olan
seliloz triasetat'h taban kullanilir. Tabanin saydam olmasi zorunlugu, ©6nemli bir
sorunu da ortaya cikarir. Duyarkata carpan isinlar, burada yayilirlarken, bir takim
kinnlmalar (farkh yogunlukta olan bir saydam ortama girer is;nlar, burada yogun
luk derecesine uygun bir ac¢i icinde yon degistirirler) meydana gelir ve ayrica bu
isinlarin Ibir kismi da, tabanin sirt ylzeyine carpip duyarkata dogru yansirlar

Yansiyan isinlar duyarkat iginde, 1sikli bir noktanin gorintist cevresinde bir
wlitio» (agil) olusturur. Bu ters durumu o6nleyebilmek igin, siyah ~ beyaz negatif film-
de, tabanin sirt ylzeyi nétr bir gri madde ile sivanir. Renkli film icin ise, bir ya da
birka¢ anti - halo (agil ©nleyici) tabakalar kullanilir. Bdylelik:e. yansiyan isinlarin
onemli bir kismi emilmis olur. Bu sivilar yilkama isleirneri sirasinda suda erirler.
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ikinci bir durumda; duyarkat eriyigine serpili bulunan giimils bromiir tanecik-
leri, bir noktada, o noktaya carpan isinlar altinda etkilenirlerken, hemen c¢evrele
rinde bulunan diger gimis bromur taneciklerinin de bu gelen 1sindan kismen de ol-
sa etkilenmeleridir. Bu durum, bir yayilma olusturur ki, duyarkitin 6n yuzine, yine
suda eriyen noétr bir madde konarak, onemli bir sekilce ©Onlenebilir.

Seliloz triasetat tabanh filmin tek hatasi, bu tabanin gosterebilecegi cekilme
du;umudur : peliktlin, eriyebilen maddelerin kaybi sonucu, biztlmesi.

b — Duyarkat (emiulsiyon):

iki temel kisimdan olusur : jelatin tabaka ve {izerine serpistirilmis olan kristal
tanecikler. Jelatin tabaka, tabandan sonra gelen kisimdir. Aralarinda ¢ok ince bir
yapistirici kat vardir. Gergekte, kimyasal olarak jelatin ile gimis bromir tanecik-
leri arasinda bir bilesme yoktur. Burada, jelatin kisim, sade» e pumis bromir tane-
ciklerini tespit etmek icin kullanilir. Etkilenme ve degisim acisindan, isiga duyarl
olan sadece bu taneciklerdir.

Duyarkatin st ylzeyinde, hem duyarkatin cizilmesini ©Onleyici hem de maki
nelerden akisini kolaylastirici jelatin bir tabaka daha vardir. Duyarkatin hazirlanma-
sindaki en ©nemli safha, jelatin - halojeniir (bromir, kromiir ya da iodur) eriyigi
ile, jelatin - gumis nitrat eriyiginin Kkaristirlmasidir. Bu karisimin degisik kosul-
larina gore, degisik kullanimlar icin degisik duyarkatlar elde edilir : gorinti cekimi
icin negatif, manyetik sesin optik kayitl ses haline gelmesine yariyan ses negatifi,
cogaltim kopyasi icin negatif ve pozitifler, vb.

Renkli film icin. 4 -5 mikron kaliniginda bir ¢ok tabakadan olusan duyarkat-
lar hazirlanir.

Filmlere kenar delikleri agildiktan sonra, bir kenar Uzerinde ve delikler ile ke-
nar cizgisi atasinda kalan kisma, pelikili hazirlayan fabrikanin adi, uzunluk isa-
reti (35 mm’lik filmlerde her 16 gercevede 'bir, 16 min'lik filmlerde her 40 cergevede
hir), duyarkat sayisi (hangi duyarkat eriyiginden oldugunu belirtmek igin) ve bir
rulo sayisi (hangi ana rulodan pelikdlin kesilmis oldugunu beliiten),basilir. Son iki

isaret ¢cok ©onemlidir. Bir filmin cekiminde degisik sayilarda pelikiller kullanildiginda,

avni cekim kosullari iginde bile olsa, fotograf olarak, degisik ..jnuclar ortaya cika-
bilir.

3 — OLCULERINE GORE FILMLER

GUnUmiz sinemasinda 35 mm'lik film tipi standart film obrak kabul edilmistir.
Asagida, standart film tipi ile, 16 mm’lik filmin olgtleri verilmektedir.

Ayrica, 95 mm ve 8 mm gibi dar filmler disinda, 65 mm ve 70 mm gibi ne-
gatif ve pozitif filmler de vardir.
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Basil duyarkat, yalnizca maviye, mora ve moroftsine duyarli olan bir duyar-
katur. Yani, hu renklerin alanlarindaki radyasyonlai gimis hromurld etkilemekte,
pelikidl diger renklerin radyasyonlarina karsi «kor» bir durumda bulunmaktadir. Bu
nedenle eski filmlerde, yesilden kirmiziya kadar olan renkler gri tonlar olarak degil
de, siyah olarak kaydedilmekte ve gorulmektedirler. (Siyah - beyaz filmde, degisik
renkler gri tonlar olarak belirirler).

Ortokromatik duyarkat, basit duyarkatin ilk asamasidit vt vyesil ile sariya da
duvarhdir. Bu tip pelikiilde gri tonlar perdesi daha genistir.

Patikromatik duyarkat'la. kirmiziya kadar uzanan bir duyarlik saglanmistir. An-
cak, sekilde de goéruldugu gibi, bu tur duyarkatta. pelikilin duyarligi kirmiziya dogru
hizli bir disme gosterir.

Ortofiankromatik (ya da sUperpankromatik) duyarkat. Gelismeler pelikil duyar-
hgini kizilétesi alana kadar tasirmistir. Ortopankromatik duyarkat, gdzimiz gibi, be-
yaz 1s1gin bitin radyosyanlarim kolaylikla kaydedebilmekte (giderek gézimizin im-
kanlarini da asmakta) va cok genis bir gri tonlar perdesi ortaya c¢ikmaktadir.

b — Renkli film sorunu.
(Renkli film sorununa ileride deginilecektir).
5 - NITELIK OLARAK {SIK VE FILM (DUYARKAT) ILISKISI

isiklarin yayilmasi, cisimcikler (corpusculaire) kurami icinde de ele alinabilir.
Bu kurama gore, 1sik yayllmasi, foto - kimyasal bir etki dogurduguna goére, ortada bir
enerji (guc) nakli var demektir. Isigin dalgali yayillmasi yanisira, i1sik atomlarinin ya da
fotonlarin bombardimani sonucu, pelikilin duyarkati etkilenmektedir. GorUntide, fo-
tonlarin bombardimanina en ¢ok ugrayan kisimlar, yikama banyosu (revelator) isle-
minden sonra, en koyu, karanlik bolumler olustururlar. Negatifte goérulen bu karar-
ma U¢ unsura baghdir : duyarkatin 6zellikleri, fotonlarin niceligi ve ylkama banyosu-
nun suresi.

isigin niceligi. 1sik kaynaginin yogunlugu ve duyarkatin bu kaynak tarafindan ne
kadar bir sure etkilendigi ile ilgilidir. Ancak, sinemada, duyarkatin isiktan etkilenme
suresi pelikulun akis (gecis) ritmi ile de ilgilidir. Peliktl alicida saniyede 24 kare bir
hizla akiyorsa, jbu sUrenin yarisi pelikilin yer degistirmesine ayrilmistir, yani, her go6-
rintd /48 saniye icinde 1sik kaynaginin etkisi (fotonlarin bombardimani) altinda ka-
lir.

Salisitometri, 1sik etkisi ve yikama banyosu etkisi altinda, duyarkatlarin kararma-
sinin kanunlarini saptayan ve inceleyen bir bilimdir. Gerek cekim islemleri, gerekse
laboratuvar islemleri igin, sansitometri biliminin taninmasi ¢ok &nemlidir.

Nitelik agisindan bir duyarkatin ozellikleri :

a) Yogunluk : yilkama banyosu etkisi altinda duyarkat ne kadar ¢ok kararirsa,
pelikilo kadar ¢ok donuktur. Tersi igin de, o kadar saydamdir, denir. Bir pelikil az
ya da cok saydam, ya da donuktur. Tam bir saydamlik ile en yogun donukluk arasinda
cesitli ara yogunluk derecelerine sahip genis bir perde vardir. Gorintinin dogru ola-
bilmesi icin, peliktl Gzerindeki yogunluklarin perdesi ile sijenin (filme cekilen nesne,
gorunt, vb.) 1sikhlik perdesinin gakismasi gerekir.

b) Hiz : duyarkatta bir yogunluk farki elde edebilmek icin gerekliolan minimum
iIsiklamadir. Gunumuzde, 1sik ve i1siklandirma acisindan, cesitli ¢ekim kosullarina uya-
bilecek nitelikte ve farkh hizlara sahip filmler vardir. Pratikte, bir filmin hizi, duyar-
katinin 1s1§a karsi olan duyarhgidir ve bunlarin arasinda ters orantili bir durum var-
dir. Az 1sikta duyarhgdr gelismis, Inzli bir film, cok isikta ise zayif duyarlikta olan agir
bir film kullanmak gerekir.
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Hizh tilmicrin ortaya cikarciigi ters bir durum da sudur: gorinti ¢ok grenli (ta-
necikli) ve ¢ok kontrast bir fotografa sahiptir. Koyu ve siyah lekeler, boélumler, go-
runtide ¢ok agir bir siyahlikta olacaklar, buna karsilik biraz gugcli i1sikli bir nokta goé-
rintide bir patlanin olusturacaktir. Clnku, 1siga duyarli olan gimus tanecikleri buyu-
dikce, belirli bir noktaya vuran isiktan gugcli bir sekilde etkilenmekte ve cevrelerin-
deki guimis taneciklerini de, bir nevi 1sik sacarak, kendi baslarina etkilemektedirler,
ince grenli, yani gimus tanecikleri kiiciik olan filmler icin bdyle bir durum s6z konu-
su degildir.

Film duyarhim derecelendirmede kullanilan cesitli sistemler vardir. Asagida bu
sistemler icin gegerli olan bir karsilastirma tablosu verilmistir.

CESITLi HIZ SISTEMLERI

ASA
olcu
Birim i Ingiliz  Alman Avrupa
Sistemi Weston Scheiner DtN Scheiner
0° 25 6/10
7/10
8/10
9/10
10/710
11/10
12/10
13/10
14/10
15/10
16710
17/10
18/10
19/10
20/10
21/10
22/10
23/10
24/10
25/10
26/10
27/10
28/10
29/10
30/10
31710
32/10
33/10
34/10
35/10
36/10

1°

20
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c) Kontrastlik : Bir pelikilin kontrastlik durumu, genel olarak, géruntinin acik
ve koyu bolgeleri ve lekelerinin tam koyuluk ve tam aciklik birimlere ve kiyaslamala-
ra gore belirtilmesi demektir.

d) Cozulme gikl : Duyarkat tabakasinin Ust yilzeyinde bulunan gimis bromi-
rin mikroskopik kristal tanecikleri, yikama banyosu sirasinda ¢ozilduginde (ayrisma)
bromir gimuse doéndsur. Bu ¢bzulme sirasinda, gimis molekulleri aralarinda minik
yiginlar seklinde birikip «grenleri» olustururlar. Bu grenlesme cok ayrintili bir goérin-
th elde etmeyi oOnler. Buyidk grenli duyarkath fumlerin gosteriminde, perdede kiguk
siyah taneciklerin oynastigini kolayhkla goérirtz. Buyuk grenli duyarkatlar zayif bir
¢6zulme gilclne, ince grenli duyarkatlar ise daha yuksek bir ¢ézilme giclne sahiptir-
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«Sizin
ISTANBUL
iS IDARESI —
konularinda 2 yildan beri araliksiz yayinlanan,
her sayisi gortilmemis bir ilgi ile karsilanan,

eseriniz»
REKLAM
REKLAMCILIK

PAZARLAMA

tukenen bircok sayilari yeniden basilan Turk kitaphginin
«gercek eserlerini» gururla ve kivangla sunar.

10.

11.
12.
13.

14.

16.

Her ay muntazaman yayinlanmakta olan (kalin

YAYINLANMIS ESERLER:

CALISMAZIN iLMi ORGANI-
ZASYONU VE iS IDARESI
H. Caude. S. Gurbaskan
SATIS YERINDE REKLAM
M. Cohen, S. Gurbaskan
SATISTA* SONRA SERVIS
J. Ziller, T Celensu

PIYASA INCELEMELERI

Y. Fournis. T. Celensi
ENDUSTRiI VE MARKETING
N. Guvcnal
YONETICILERI
METODLARI
G. Berger, S. Gurbaskan
REKLAM VE REKABET

J. Backman, G. F. Seyhun
PAZARLAMA PSIKOLOJISI
R. loubeau, S. Gurbaskan
YENi MAMUL TANITIMI

R. Leduc, T. Celensu

iS YERINDE YONETIMIN
DENETLENMESI

M. R. Williams, G. F. Seyhun
URETIM PLANLAMASI

P. H. Lowe, A. ttkten

KAR ICIN PAZARLAMA

1. Hardy, S. Gurbaskan
OTOMATIKLESME GAGI

t. Bagrit, A. Usluata
ISLETME VE YONETIM

P. de Wott, S. Gurbaskan
UZUN VADELIi ONGORU VE
STRATEJI

C. Dupont, S. Gurbaskan
ORGANIZASYONLARIN

YETISTIRME

20.

21

22.

23.

23,.

25.

26.

27.

28.

29.

GELISMESI

D. Pedraglio, S. Gurbaskan
SATIS PROMOSYONU
POLITIKASI

M. Cohen, S. Gurbaskan
ELEKTRONIK BIiLGI - ISLEM
P. C. Sanderson, A. Usluata
SATINALMA VE iKMAL
STRATEJISI

1. D. Lafrance, S. Gurbaskan
HALKLA MUNASEBETLER
C. Lougovoy, S. Gurbaskan
ISLETMELERDE
ORGANIZASYON

G. Pedraglio, S. Gurbaskan
PLANLI PAZARLAMA

R. Glasser, A. Usluata
YARATICILIK NEDIR?

P. Bessis, S. Gurbaskan

iS IDARESiI DENETIMI

J. Mayer, S, Gurbaskan
SATIS GORUSMELERI

P. Lavaud, S. Gurbaskan
GELECEGIN REKLAMCILIGI
D. S. Cowan, R. W. Jones
MALI BUNYE ANALIZI
Yilmaz Karakoyunlu
TELEVIZYONUN ETKILERI
Halloran, A. Usluata
UCRETLERIN SAPTANMASI
VE DENGELENMESI

E. Kvebs, S. Gurbagkan
PAZARLAMADA YENILIK
ARASTIRMALARI

Th. Levitt, S. Giurbaskan
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£ g 6 z1lem

YAYIMLARI sunar.

#
MUZAFFER SENCER

SOSYAL SINIFLAR

(kriter vegostergeler)

#  Sinif nedir?

% Sinif, sosyal kalman dan ve ara kat-
manlardan nasil ayrilir?

0 Siniflagmanin tarihsel evrimi ve ge-
lecekte izleyece@i dogrultu necKr?

Bu calisma, sinifsal ¢dzimlemeler ala-

ninda yanilgilardan arinmak (zere sos-

yal siniflar ve ara katmanlari aydinhga

¢cikararak siniflasmanin olusma ve evri-

mini saptamakta, sinif yapisiyla ilgili

arastirma yontemlerini gelistirmektedir.

® LIRA

Tel : 268070
Cagaloglu Yerebataa Cad, Uretmen Han No : 415 P.K 666 Karakdy/tSTi



En kisa,enrahat yolculuk

Tiiik Hava Yollarinin
yeni jet ucaklari ile..



