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çağdaş sinema’dan

İşbaşına geçen hüküm etin re form cu program ı ve Başbaka­
nın kü ltü r sorunlarına gösterd iğ i ilg i, sinema alanının düzenlen­
mesini am açlayan çeşitli g iriş im lere  yol a ç m ış tır : sempozyum 
düzenlemek, Sinema Kanunu Taslakları hazırlam ak, sinema ile 
ilg ili dernekler kurm ak, «tüccar kooperatifle ri»  o luşturm ak, s ine­
ma em ekçilerine sendika kurdurtm ak, g ib i...

Çağdaş Sinema bu konudaki görüşlerin i b ir Raporla hükü­
mete ile tm iştir.

Çağdaş S inem a’nın büyük b ir ilg i gören b irinc i sayısında, b i­
lind iğ i gibi, dergin in tüm  çalışm alarının yeni b ir sinem anın o luş­
ması doğru ltusunda oldukların ı be lirtm iş tik . Kuşkusuz, yeni b ir 
sinema yalnızca kuram sal ça lışm alarla  kurulamaz.

Çağdaş S inem a'nın çevresinde oluşan b ir top lu luk, yeni 
b ir sinemanın güçlü b ir ekonom ik örgütlenm esi iç in gerekli ön 
hazırlık lara başlam ıştır. Bu g iriş im e yakın lık duyan kuruluş ve 
k iş ile rin  düşünce ve görüşlerin i dergiye b ild irm e lerin i bekleriz.

Ülkem izde yeni b ir sinemanın ancak «yokluğun estetiği» an­
layışı iç inde kuru lab ileceğ ine inanan Çağdaş Sinema, bu sayı­
sında, gelişm iş stüdyoculuğa, gözboyayıcı dekorlara, sta rla ra  
s ırt çeviren, büyük ya tırım la r gerektirm eyen «dolaysız sinema»- 
ya ağırlık verm iştir.

Sinemaya «yakın plan» da yaklaşm ayı am açlayan Çağdaş 
Sinema, ilke o larak, anında tüke tilen  «konserve bilgiler» sunm ak 
yerine, üretken zihinsel faa liye tle re  yol açan ve okuru ince lem e­
ye, araştırm aya, ta rtışm aya ve e leştiriye  yönelten, açıkçası s i­
nemaya bilim sel b ir yaklaşım a zorlayan b ir ç izg i izlemeye ka ra r­
lıdır.



dziga vertof

sinema-göz

«Sinema - göz»’ün kuramcısı ve uygulayıcısı Dziga Vertof ül­
kemizde çok az tanınmaktadır. Bu sinemacının filmleri ve düşün­
celeri yabancı sinema tarihçileri ve eleştirmenleri tarafından iki ay­
rı biçimde yorumlanmıştır. Bunların bir kısmına göre, «Kino - Prav- 
da»’lar «dolaysız çekimi» gerçekleştirerek, «gerçek sinema» yi oluş­
turmuş ve böylece Vertof, Lumiere'den Rouche'a kadar uzanan «ger­
çekçi» (realist) akımın içinde yer almıştır. Karşıt yorum ise, Vertof - 
un kurgu anlayışından yola çıkarak, «biçimci» (formalist) bir yo­
rumla «under - gröund» sinemasının kaçınılmaz uçurumuna yuvar­
lanmıştır. Her iki yorum da, her ne kadar birbirlerinin karşıtı gibi 
görünmekteyseler de, aslında, burjuva sanat anlayışının birer ürü­
nüdürler ve gerçekte, Vertof pratiğinin sinema alanına getirdiği kat­
kıları yadsımaktan öte bir anlam taşımazlar.

Vertof un «gerçek» e yaklaşımı, idealistlerin kullandığı anlamda 
«gerçeğin aştlması» ya da «gerçek üstüne yeni bir gerçeğin oluştu­
rulması» değil, tersine, «gerçeğin diyalektik açıdan ele alınması» dır.

Vertofun sinemasında temel bir unsur olan «çözümleyici kur­
gu» da, çağdaş sinemacıların pek çoğunun anladıkları türden meka­
nik bir işlem olmayıp, «sentezsiz analiz olmaz» diye belirlenen bi­
limsel dünya görüşünün bir sonucudur.

1918 -19 döneminde «Kino - Nedelya» (Haftalık Sinema) ve 
1922 - 24 döneminde ise «Kino - Pravda» (Sinema Gerçek) adlı iki 
dergi film dizisinde çalışan Vertof, sinemanın temel ilkesi olarak 
«devinim» i öngörmüş, bilinçli olarak, dziga (topaç), vertof (fırdön­
dü) takma adını seçmiştir.

Ç.S.

1 —  BİZ

Biz, kendim izi, çöplüklerden bolca malzeme toplayan paçavracı sine­
macı sürüsünden ayırdedebilm ek için, «Kinake'lar» o larak adlandırıyoruz.

Bu küçük panayır tüccarla rın ın  a lışveriş leriy le  «Kinoks’ların gerçek 
sineması» arasında herhangi b ir benzerlik yoktur.
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Çocukluk anılarıyla yüklenm iş Rus - Alman psiko lo jik  - dram sineması 
bizce budala lıktan öte b ir anlam  taşım am aktadır.

Kinoks, büyük ö lçüde görkem li b ir görüntü d inam izm ine dayanan Am e­
rikan serüven film lerindeki, p inkertonvari sahneye koyuşlardaki yakın çe­
kim lerle, hızlı geçişlere teşekkür eder. Bu iyid ir, ama bütünüyle düzensiz 
ve kesin b ir devinim  araştırm asından yoksun o larak o luşturu lm uşlard ır. 
Psiko lo jik dram lara oranla b ir üstünlüğe sahip olm alarına karşın, bunlar 
herhangi bir tem elden yoksun, sıradan yapıtlardır. Kopyanın b irer kopya- 
sıdırlar.

BİZ ilân ediyoruz ki, eski rom anlaştırılm ış, tiya tro laştırılm ış ve diğer 
film le r cüzzam lıdırlar.

—  Onlara yaklaşmayınız!
—  G özlerin izle dokunmayınız!
—  Ölüm teh likesi vardır!
—  Bulaşıcıdırlar!

BİZ, sinema sanatının geleceğinin, bugünkü sinemanın yadsınmasında 
olduğu görüşündeyiz.

Sinema sanatının yaşayabilm esi için «sinem atografinin» yokolması ge­
rekm ektedir. BİZ bu sonu hızlandırmaya çalışıyoruz.

Biz, b irçokların ın sentez (bireşim ) o larak adlandırd ık ları, sanatların 
karışımına karşıyız. Renk tayfından özenle seçilm iş o lsa la r bile, ç irk in  renk­
lerin karışım ından ancak k irli b ir renk ç ıkab ilir, h içb ir zaman beyaz elde 
edilemez.

Gerçek b ir bireşim e ancak her sanat dalının en yüksek aşamasında 
u laşılab ilin ir, aksi düşünülemez.

BİZ, kinoks sinemasını müzik, edebiyat ve tiya tro  gibi d iğer sana tla r­
dan arıtıyor ve bize özgü b ir ritm  arıyoruz. Bunu da, ancak şeylerin devi­
nim lerinde bulabileceğim izi sanıyoruz.

BİZ sesleniyoruz :

—  romanın ta tlı kucaklam asından
—  psiko lo jik  rom anların zehirinden
—  aşk tiya trosunun sıkıcılığından 

—  kaçının —
—  müziğe sırt çevirin,
bize özgü bir ritim , b ir ölçü,, bir malzeme araştırılm ası ile, geniş a lan ­

lar, dört boyutlu bir uzay (3 +  zaman) kazanalım.

«Psikolojik» olan, insanın kronom etre kadar kesin olmasını ve m aki­
nelerle hısım laşma özlem ini engeller.

Devinim in sanatı olan sinemada, tüm  d ikkatim iz i günümüzün insanı 
üstünde toplam am ız için h içb ir neden yoktur.

M akinelere oranla insanların dengesizliğ i ve düzensizliğ i b izleri u tan­
dırm aktadır.



Dzign Vertof.

Biz artık, devinim leri yönetmek yeteneğinden yoksun kalan insanı f i l­
me almayı am açlam aktayız.

M akineni şiirinden kusursuz e lektrik  adama geçeceğiz.
M akinenin ruhunu açığa çıkartarak işçiye çalıştığı yeri, ç iftç iye  tra k ­

törünü, m akiniste lokom otifin i sevdireceğiz.
M ekanik çalışmaya üretim  şevkini aşılayacağız.
M akinelerle k iş ileri yakınlaştıracağız.
Yepyeni insanlar yetiştireceğiz.
M akinenin kesin ve hafif devin im lerin i edinm iş ve beceriksizlik lerinden 

arınmış bu yeni insan bizim film lerim izin temel konusu olacaktır.
M akinenin uyumlu çalışmasını takd ir ediyor, m ekanik çalışmaya hay­

ranlık duyuyor, kimyasal uzantıların toplu güzellik lerine doğru yürüyor, alev 
ve e lek trik  gereçlerle b irlik te  sinema - ş iirle r besteliyor, kuyruklu yıldızla­
rın ve gök olaylarının devin im lerin i ve gözlerim izi kamaştıran pro jektörlerin  
çalışm alarını izliyoruz. (1922)

2 —  S i n e m a  - g ö z ’ ü n  o r t a y a  ç ı k ı ş ı

Bu çok erken başladı. İlk çalışm alar (Demir el, M eksika 'da ayaklanma) 
gibi çeş itli rom anların kaleme alınması, (Balina avında, Balık avı) gibi kısa 
deneyler ve (Puriçakeviç, Ç illi genç kız) gibi iğneleme ve yerg ili şiirlerdi.

Sonraları bu tu tku  stenogram  ve fonogram ların kurgusuna dönüştü. 
Bu çalışm alar, bir şelâlenin veya bir döküm hanenin gürültüsü gibi seslerin 
belgesel kayıt o lanaklarını elde etme amacını güdüyordu.

Ve işte 1918 yılının b ir ilkbahar günü tren istasyonundan dönüyorum. 
Hâlâ kulaklarım da, iç çekişlerin, uzaklaşan trenin, yemin eden ve haykıran 
birin in, öpücüklerin  sesleri yankılanıyor.
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Gülüşler, düdük sesi, istasyon çanının vuruşları, tren in  solum ası... 
Fısıltılar, çağrışm alar, ayrılm a la r... Yolda giderken şöyle düşünüyorum  : 
sesleri betim lem eyen faka t çizen, onları resim leyen b ir a le t bulmam gere­
kiyor. Aksi halde bu seslerin düzenlenmesi, kurgularının yapılması o lanak­
sız o lacaktır. Çünkü, zaman gibi akıp g itm ekted irle r. Fakat b ir alıcı; belki? 
Görünen b ir şeyin yazılm ası... Gözüm, sa lt iş itilen  değil aynı zamanda gö­
rü lebilen b ir evrenin düzenlenm esindedir.

İşte bana filim  yapmayı öneren M ika il Ko lço f'la  tanışm am  bu döneme 
rastla r. Böylece, M areşal - G nezdnikovski sokağının 7 num arasında, Ki- 
no - Nedelya derg is inde çalışm aya başladım. Bu, benim amacım olan ça ­
lışma tarzının dışında, b ir çırak lık tır. Çünkü m ikroskopun gözü, alıcının 
gözünün girem ediğ i derin lik le re  g iriyor. Çünkü te leskopun gözü benim gö­
zümün erişem iyeceği uzak evrenlere ulaşıyordu. Peki, bu durum da a lıc ı­
mın işlevi ne olm alıydı?

«Sinema - göz» ü düşünüyorum . O rtaya çıkışından kısa b ir süre son­
ra şu şekilde b e lir le n ir :

«Sinema - göz», sinema - analizdir.
«Sinema - göz», «uzaklıkların kuramı» dır.
«Sinema - göz», perdede bağıntılılık kuram ıdır v.b...

Saniyede 16 kare görüntüsünü kaldırıyorum . Çünkü bunlar a rtık  hızlı 
çekim lerin  ve hareketli alıcıların görün tü le ri yanında basit b ire r çekim  yön­
tem i o la rak kalm aktadırlar.

«Sinema - göz» ü «gözün göremediği» ni çekebilen, te leskop ve m ik­
roskop gibi sınırsız ve mesafesiz görebilm e olanağını sağlıyan 
b ir te le - göz 
b ir göz - ışını
«ani b ir görüş» o larak tanım lamalıyız.

«Sinema - göz» aşağıdaki hususları am açladığından b irb irin i tamam- 
lıyan tüm  bu tanım lam aları içerm ektedir. Çünkü «Sinema - göz» :

tüm  sinem a olanakları
tüm  sinem a buluşları
tüm  yöntem  ve m etodları
tüm  gerçeği bulm aya ve gösterm eye
yararlı şeyleri am açlar.

«Sinema - göz» için «sinema - göz» dr.ğil, faka t gerçeğin sap tanab il­
mesi iç in «sinema - göz».

Gizli çekim in amacı, «gizli çekim» değil, k iş ile rin  maskesiz, makyajsız, 
oynam adıkları b ir anda, alıcı ta ra fından yalın laştırılm ış düşünce lerin i alıcı 
gözüyle gösterm ek olm alıdır.

«Sinema - göz», görünm eyeni görünen kılan, karanlığı aydınlatan, 
m askeli olanı yalın laştıran, oyunsuz oyunu sağlıyan b ir yöntem dir.

«Sinema - göz», evrenin sosyalizm e açılması am acıyla sürdürülen 
savaşta b ilim  ve s inem atogra fik  aktüa liten in  b irleşim i; gerçek sinemanın 
perdede gerçeği gösterm e deneyid ir. (1924).
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3 — K i n o  - P r a v d a

Kinopravda b ir yandan eski aktüa iite le re  bağlıdır; d iğer yandan Ki- 
noks'ların günlük sözcüsüdür.

K inopravda’nın bu iki yönünü incelemek isterdim .
Ekim devrim inden sonra Pathe, Gaumont ve Skobelev Kom itesinin 

derg ilerin in  yerin i, Rus Sinema ve Fotoğraf Bölümünün yayınladığı Kino - 
Nedelya aldı.

K ino - Nedelya, önceki dergilerden h içb ir fa rk lılık  gösterm iyor sade­
ce a lt yazılarda «Sovyet» kelim esine yer veriyordu.

Özü değişm em işti. Hâlâ aynı gösteriş, aynı cenaze tö ren le ri... Benim 
sinemaya başlamam bu döneme rastlar. Teknik bilg ilerim  kulaktan dolma 
şeylerdi. Kısa bir geçm işe sahip olmasına karşın, sinema, dışına çıkılması 
olanaksız, değişmez b ir basm akalıplık öneriyordu.

Rastlantı sonucu bulduğum, çekilm iş filim leri, kurgulu grup la r haline 
sokuyor ve onlardan göze hoş görünebilecek b ir uyum çıkarmaya çalışı­
yordum.

Bu deneylerimden birin in tamamen başarılı olduğu kanısına vardığım ­
da, ucuca yapıştırılm ış bu görüntü le r arasındaki bağıntının gerekliliğ i kay- 
gusu kafam da belirmeye başladı. Ekim devrim inin yıldönümünü konu ed i­
nen bir film in  çekim ine başlamamla bu deneylerim i aniden durdurm ak zo­
runda kaldım.

Bu çalışma, benim K inopravda’daki çalışmalarım ın başlangıç noktası 
o lm uştur.

A rtis tik  sinemacının o lanaklarına güvenim izi y itir ip , kendi gücümüze 
inanmamız ve o ldukça patırdı çıkarıp, sinema havarilerim ize tatsız dak i­
ka la r yaşatan m anifestonun tasarısını oluşturm am ız işte bu döneme ras t­
lam aktadır.

Uzun b ir aradan sonra (cepheye gidiş), Sinema ve Fotoğraf Bölüm ün­
deki işime döndüm, bir süre sonra günlük kısma alındım. Bu üzücü deney, 
K inopravda’nın ilk sayısında tem kin li davranmama yol açmıştır. Ancak, bir 
kısım seyirc ile rin  yapıtıma karşı ilgi gösterm eleri üzerine konuyu daha çok 
deşmeye başladım.

Klnof dergisi ile ilg ilenen, yapı mühendisi A leksi Gan'ın k işiliğ inde bu l­
duğum dayanağa koşut o larak, g ittikçe  gelişen iç ve dış d irençlere göğüs 
germeye başladım.

K inopravda’nın onuncu sayısında tu tku la r alevlendi.
Onüçüncü sayısının kazanç sağlaması, b izleri o ldukça sevindirdi. On- 

dördüncü sayısının çıkmasından sonra hemen hemen oyb irliğ i ile konulan 
«kamçılanmışlık» teşhisi bizleri çok şaşırttı.

Ondördüncü Kinopravda, o devrin b irçok günlüklerinden farklıydı; üs­
te lik  önceki sayılarına da hiç benzemiyordu. A rkadaşlarım  beni artık  hiç 
anlıyamaz olm uşlardı. Büyük b ir sevinç iç indeydiler. Görüntü yönetm enle­
ri, K inopravda için filim  yapmayı kabul etm ediklerin i açıkladılar. Sansüre 
gelince, K inopravda’nın ondördüncü sayısını açıkça reddetti (gerçeği söy­
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lemek gerekirse, yarı kısmının çıkarılm asından sonra geri kalanının gös­
terilm esine izin verdi; bu da film in  berbatlaşm asına yol açtı). Bu yüzden 
epeyi sarsıldığımı açıkça söyleyebilirim . Film in yapısı bende açık ve sade 
izlenim ini bırakıyordu. Edebiyata alışkın k işiler, konular arası yazı bölüm ­
leri olmaksızın film i kavrıyam am ışlar ve h içb ir şey anlayam adıklarını açık­
ça be lirtm işlerd i.

Oysa gençler ve işçi dernekleri film i büyük bir ilg iy le  karşıladılar. Nep- 
m an'lara (*) gelince onların düşünce leri beni hiç ilg ilend irm iyordu : şa ta ­
fa tlı «Hint tabudu» nun kolları arasındaydılar.

Uyarma son bulm uştu, faka t kavga devam ediyordu.
K inopravda daha cesur b ir takım  atılım lara g iriş ti. Amacı, em ekçileri 

a rtis tik  dram sinemasının zararlı e tk ile rinden korumakdı. B irçok kimse, bu 
denem elerim izi gülünç buluyordu. K inopravda’nın az sayıdaki kopyaları en 
iyim ser tahm in lere  göre dahi b irkaç bin kişiye sesleneb ilecekti, bu sayının 
m ilyonlara ulaşması olanaksızdı.

K inopravda ’nın em ekçilere geniş b ir repertuar sağlıyamadığı ve bu 
konuda başarılı olamadığı bir gerçektir. Ancak, tecim sel sinem aların re­
pertuarlarına karşı g ir iş tiğ i savaşın ve bu sayede yerine ge tird iğ i h izm e­
tin  önemi küçümsenemez.

Bir süre sonra, bizleri suçlayanlardan b ir bölüm ü (daha anlayışlı o lan ­
ları) b izleri ta k lit etmeyi yeğlediler. Ancak büyük b ir çoğunluğu bize karşı 
besled ik le ri k in lerin i sürdürm ekte devam etti.

Pek kurnaz olm ayan b ir avuç tu tucu  sinema eleştirm eni düzenli bir 
şekilde konservelik filim le re  (özellik le ihraç malı film lere) övgü ler düzmek- 
teyd iler.

Ü lkemizde, e tk ili filim le rin  (gerçekte düşük ka lite li film le rin ) yapımını 
destekliyen ler yine bu k iş ilerd ir. Böylece de devrim ci g iriş im le r kösteklen- 
meye çalışılm ıştır.

Bu gibi e tk ile re  karşı savaşm ak gerekir.
A rtis tik  sinemanın tüm  savunucuları K inopravda ve K inoks’ların belli 

veya belirs iz b irer düşm anıdırlar. Bunu da o ldukça olağan karşılıyoruz. Çün­
kü, bizim düşüncelerim izin üstünlüğü kabul ed ild iğ inde herb irin in  s inem a­
yı yeniden öğrenm eleri veya bu alandan çekilm eleri gerekecektir.

«Uzlaştırıcı» diye adlandırab ileceğim iz, yeni kurulm uş oportün is t to p ­
lu luk la r ise bu sonunculardan çok daha teh like lid irle r.

Yöntem lerim izi ta k lit ederek bu yöntem leri dram sinemasında uygu­
lamaya çalışm aları, b ir dereceye kadar yerle rin i sağ lam laştırd ık la rı iz leni­
m ini uyandırm aktadır.

K inopravda ’ya karşı yönetilen bazı kötü n iyetli e leş tirile r bu yapıtın, ön ­
ceden film e alınmış bir takım  rastlan tısa l malzemelerden o luşturu lduğunu 
muzipçe ileri sürm ektedirler. Ancak bu e leştiri, b ilinçsizce, günlük o lay la ­
rın günlük yaşamın bölüm lerinden oluştuğunu ve böylece tek b ir konu teş­
kil e ttiğ in i tan ıtlam aktadır. Biz, yaşamın senaryoya uygun b ir biçim de a k ­
tarılm asını değil, faka t yaşamın o lduğu gib i kaydedilm esin i ve bu kayde- 
dişden de b irtakım  sonuçların çıkarılm asını öneriyoruz.

Yani e leştirilen  bu husus, bizim b ir öze lliğ im izd ir, asla bizim içine düş­
tüğüm üz b ir yanılgı değild ir.
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Bir ev nasıl tuğla lardan oluşm akta ise Kinopravda da günlük m alze­
melerden oluşm aktadır. Tuğlalarla kale ler yapılabileceği gibi şöm ineler de 
inşa edilebilir. Aynı şekilde çekilm iş peliküllerden değişik türden filim lerin  
gerçekleştirileb ilm esi olanaklıdır. Nasıl ki, evin sağlam tuğ la lara gereksin­
mesi varsa ayni şekilde iyi filim lerin  de iyi s inem atogra fik malzemelere 
ihtiyacı vardır.

İşte bu nedenledir ki, yaşamın, alıcının ob jektifinden geçerken b irta ­
kım izler bırakmadan geçmediği, aksine, kesin ve tak lid i olanaksız bir iz 
bıraktığı b ir gerçek o larak belirm ekte ve sinem atografik günlük olayların 
bir fabrikasının kurulması çalışmalarının cidd iyetle  yürütülm esi de bir zo­
runlu luk o larak karşımıza çıkmaktadır.

Filmin teknik kalitesi, malzemelerin toplum sal ve tarihsel değerlerine, 
film in bütününün kalitesine, yaşamı saptam adaki yönteme, bu iş için se­
çilen zamana, ve film in bırakacağı ize bağlı olmaktadır.

Seçilen malzemenin yetersizliğ i film in genelleştiric i e tk is in i azaltır.
Ondördüncü K inopravda’nın ortaya çıkmasından sonra s ipariş le r yağ­

mur gibi akmaya başlamıştır. Bu hususu, bugün için belirtm eyi ilg inç bu l­
maktayız. Gördüğünüz gibi, bu günlük o laylar zamanaşımına uğramamış­
la rd ır ve ileride de uğram ıyacaklardır. Buna karşılık, sözkonusu Kinoprav­
da, zamanında en sert e leştirilere  hedef olmuştur.

Onbeş ve onaltıncı K inopravda'lar b irkaç ay içinde film e alınmış m al­
zemelerden gerçekleştirilm iştir. Biri kış, diğeri bahar aylarında çekilm iş 
olan bu filim le r deneysel bir oluşum gösterirler.

Onyedinci K inopravda'da alıcı Paris 'teki Eyfel Kulesi’nden yola çıka­
rak M oskova'dan geçer ve Nadejdinsk fabrikasında durur. Devrimci yaşa­
mın kalbine doğru yapılan bu yürüyüş dürüst seyirc iler üzerinde olağan­
üstü bir etki bırakmıştır. A rkadaşlar, sakın övündüğümüzü sanmayın, an­
cak bazı kim seler onsekizinci K inopravda'yı gördükleri günden sonra Sov­
yet gerçeğin in gözlerinde yepyeni b ir görünüm aldığını bana söylemeden 
geçem em işlerdir.

Şimdi ondokuzuncu Kinopravda'yı izleyeceksiniz. D iğerlerini sizlere 
gösterm em  olanaksız. Çünkü tamamen yıpranmış b ir dürüm dalar.

Sonuncu K inopravda’nın konusu anlatılamaz, görülm ek için yapılm ış­
tır.

K inoksların bundan sonraki yapıtı, önceden hazırlanmış bir görüntü 
senaryosu olmaksızın gerçekleştirilecek deneysel bir film dir.

Bu deneme, ekonom ik ve tekn ik alana silâhsız girişmemizi gerektiren 
o ldukça güç ve sakıncalı bir işlemdir. Ancak karşımıza çıkan bu o lanak­
sızlıklar yüzünden bu imkândan vazgeçmeye hakkımız yoktur. Gerçeği 
vip lak ellerim izle yansıtmayı deniyeceğiz.

A rkadaşlar, kısa sürede, belki de bizim ile rik i yapıtlarımızın gerçek­
leşmesinden önce, ülkemizin perdelerinde birtakım  Kinoks tak lid i film ler 
seyredebileceksiniz. Bunların bir bölümünde, oyuncular gerçek yaşamı ku­
sursuz ve eksiksiz b ir biçimde sahneye koyacaklar, d iğer bir bölümünde 
ise gerçek k iş ile r en çok tu tu lan senaryolara uygun ro ller alacaklardır.
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Bunlar uzlaştırıcı ve menşevik sinemanın yapıtlarıdır. Bu yap ıtla r b i­
zim kilere, sahte b ir paranın gerçek paraya veya büyük m ekanik bebekle­
rin sahici bebeklere benzedikleri oranda benzem ektedirler.

«Evrensel sanat» kıvılcımı yakındır. Sonlarının yakın olduğunu sezin­
leyen tiya trocu , oyuncu, yazar, dansör ve d iğer kanarya la r paniğe kapıl­
mış kurban lar halinde koşuşuyorlar. B ir barınak bulm ak üm idiyle s inem a­
ya akın ediyorlar. S inem atogra fik atölye, sanatın son durağıdır.

Değişik n ite lik le re  sahip uzun saçlı o tçu hekim lerin koşacakları yer 
yine bu sanat dalıdır.

A rtis tik  sinemacı büyük yardım lar alacak, ancak bu yine onu ku rta r­
maya yeterli gelm iyecektir.

Sanatın Babil ku lesin i havaya uçuracağız. (1924).

4 —  S i n e m a  - g ö z :

Eylemimizin adı «kinoglaz» (sinema - göz) dür. Bizler, «kinoglaz» dü ­
şüncesi için savaşm akta ve «kinoks» la r diye ad landırılm aktayız... Düş­
manımız çoktur. Bu kaçınılm az birşey. Şüphesiz, bu durum, düşünce leri­
mizi yaşam a uygulamamız açısından bizleri ted irg in  etm ekte, ancak m ü­
cadelenin içinde bilenm emize de yol açm aktadır.

Eylemimizi sanat sinem asına karşı sürdürm ekteyiz. Sinema yap ıtla rı­
mızı sanat sinemasının a rtık la rıy la  ve çoğu zaman da h içb ir o lnağa sahip 
olmaksızın gerçekleştiriyoruz.

«Kinopravda» nın tiya tro la rda  gösterilm esin i engellediler, faka t kam u­
oyundan ve bağımsız basından gizlem eyi başaram adılar. «Kinopravda», 
Rus sinemasında b ir dönüm noktası o larak karşılanm ıştır.

(1924, Günlük'den)

5 —  Sinema - göz toplulukları için gerekli bilgiler :

I —  Giriş :

Gözümüzün görm e yeteneği kötü ve kısırdır. Bu yüzden, insanlar, çok 
küçük c is im leri seçebilm ek için m ikroskopu; bilinm eyen ve uzak dünya la ­
rı açım sam ak için te leskopu; gö rü leb ilir evreni daha iyi kavram ak, ilerde 
üzerinde durulm ası gerekli o layları saptam ak ve yorum lam ak için alıcıyı 
bulm uşlardır.

Fakat alıcının şansı olm am ıştır. Çünkü icad ed ild iğ i ta rih te , serm aye­
nin egemen olmadığı tek b ir ülke yoktu . Burjuvalar, şeytani b ir düşünceyle, 
bu yeni oyuncağı halkı oyalam ak, d ikka tle rin i başka yönlere çekm ek için 
kullanm ışlardır.

Sinema salonlarının afyonlu e lek triğ i a ltında em ekçiler, fa rkında o l­
madan, kend ile rin i kentsoylu ların  m oral bozucu filim le rin in  e tk is ine  kap­
tırm ışlardır. T iya tro  pahalı ve ko ltuk sayısı sınırlı o lan b ir sanat dalıdır. 
Bu durum dan yararlanan kentsoylu lar, kendi sınıflarının beğenilerin i, aşk 
öykü le rin i ve h izm etlerinde ça lış tırd ık ları k im selerle olan ilişk ile rin i konu 
edinen, yüksek zümre ve a ris tok ra tla rla  aşağılık tabakanın, işçi ve köy lü ­
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lerin farklılaşm asının belirgin olduğu tiyatroya değgin film le rin  yaygınlaş­
masını sağlam ışlardır.

Devrim öncesi Rusya'sında sinema aynen bu görevi yüklenm işti. Dev­
rimden sonra ise sinemanın yeni yaşama ayak uydurması zor olmuştur. 
Çarın memuru durum undaki erkek oyuncular işçiyi oynuyor; saray kadı­
nını oynayan kadın oyuncular da perdede, Sovyet tarzında, yüz şaklaban­
lıkları yapmanın ötesine geçem iyorlardı.

Şu anda bile, bu türden b ir sinemaya ta ra fta r görünen ve bu şakla­
banlıkların tiya tronun burjuva biçim ve tekniğ in in b ir yansıması o lduğu­
nun bilincinde olm ayan pek çok çağdaş sinemacı tanımaktayız.

Bu kimseler, aktüa lite  ve bilimsel filim le r dışında tiyatroya değgin o l­
mayan b ir sinemanın varlığını görememektedirler.

Bütün tiya tro  gösteri ve film lerin in  yapıları b irb irle rin in  a yn ıd ır: bir 
dram yazarı veya senaryocusu, sahneye koyan veya bir yönetmen, oyun­
cu, tekrarlam alar, değişik dekorlar, vb...

T iyatroda önem li olan oyuncunun oyunu olduğu için senaryo ve oyun 
üstüne kurulm uş bir film , tiya troya değgin bir yapıt olm aktan öteye gide­
mez. Ve bu nedenledir ki, bu tür film le r açısından, sahneye koyanla yönet­
menin işlevi arasında pek bir fa rk  kalmamaktadır.

Bu tü r film ler, alıcının doğal yeteneklerine de ters düşm ektedir. A lıcı­
nın görevi yaşıyan insanların açımsanmasıdır.

«Kinopravda», tiya tro  dışında, d iğer sanat dallarında da devrim ci ça­
lışm alar gösterileb ileceğin i açıkça ortaya koymuştur; Sinema - göz, Ki- 
nopravda'nın başlattığı Sovyet sinemasını yaratm a çabasını sürdürm ekte­
dir.

II —  Sinema - göz'ün çalışma yöntem i :

Sinema - göz, gözlemci sinemacıların raporlarına dayanarak, alıcının 
yöneliş ve çalışma yöntem lerinde sürekli değiş ik lik lere g itm ektedir. A lıcı­
nın çalışma yöntem i, kesin görevi yaşamın karmaşık sorunlarının içyüzünü 
açığa çıkarm ak olan Guepeu görevlile rin in  çalışmalarını andırır.

a —  Gözlemci - kinoks, ortam ı ve kişileri d ikkat ve incelik le yoklaya­
rak aynı türden benzer olayları genel ve özel karakte ris tik le rine  göre b ir­
leştirm eye çalışır.

b _  Toplu luk yönetic isi, veya yol gösteric is i, temayı verir ve her göz­
lem cinin gözlem inin b ir özetini yapmasına yardımcı olur. Ayrıca, bütün 
gözlem leri topladığında, ilk iş o larak, temanın yapısını yeterince anlaşılır 
olana dek, konu ve olayların yer ve görevlerin i değ iş tirir ve gruplandırır.

Yeni yetm e b ir gözlemciye verilebilecek tem aları kabaca üç grupda 
s ın ıflandırab iliriz  :

1 —  Bir yerin gözlemi (sözgelim i, bir köy kütüphanesi veya bir koo­
peratif),

2 —  Hareket halindeki eşya veya insanların gözlemi (sözgelimi, ba­
bası, postacı, tram vay, vb.),
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3 —  Belli b ir insanı veya yeri, belirs iz b ir temanın gözlemi (tema ö r­
neği : su, ekmek, ayakkabılar, aile ve çocuklar, köy ve şehir, gözyaşları, 
gü lüşler vb.).

Toplu luk yönetic is i, gözlem olaylarının en be lirg in le rin i duvar gazete­
sinde resim lemek amacıyla, b ir fo toğ ra f m akinesini (daha sonra alıcıyı) 
kullanmasını öğrenm ek zorundadır.

«Sinema - göz» dı:var gazetesi, her ay veya her iki haftada b ir ç ık ­
m aktadır; amacı, örneğin, ocakbaşı, fabrika  veya köydeki yaşamı resim ­
lerle aydın latm ak, jjita s y o n  ve propaganda görevin i yerine ge tirm ektir.

Toplu luk yönetic is i, çalışmasını, kinoks grubu düşünce lerine uygun 
o larak saptar ve doğrudan doğruya sinema - göz kom itesine bağlıdır.

c —  Sinema - göz kom itesi, bütün örgütün başında yer alır. Bu kuru­
la, her kinoks grubundan bir, düzensiz kinokslardan b ir ve yedek o larak 
yapımcı - k inokslardan üç tem silc i katılır.

«Sinema - göz» ün günlük p ra tik  çalışması, kinoks grubunun o luş tu r­
duğu tekn ik o lanakla ra  dayanır.

Kinoks grubunu, gözlem ci k inoks la r tarafından elde edilm iş ham mad­
delerin sinema ürününe dönüştürü ldüğü bir fabrika  o larak tanım lam ak ge­
rekir.

Ayrıca, bu grubu, öncü kuru luşları yapım çalışmasına yönelten b ir öğ ­
retim  ve uygulam a atö lyesi o larak görm ek de olanaklıdır.

Tüm gözlemci kinoks kuruluşları, sinema - göz’ün ge lecekteki yap ıt­
larını gerçekleştirm eye yönelecektir.

G elecekteki tüm  sinema yapıtlarının yaratıcıları on la r o lacaklardır.
Tek b ir yaratıcı veya b ir grup tarafından gerçek leştirilm iş  yapıtlardan 

halk yapıtlarına geçiş, a rtis tik  burjuva sinemasının yıkılm asına yol açm ış­
tır.

III —  Bazı temel b ilg iler;

1 —  Dram sineması halkın afyonudur.
2 —  Kahrolsun perdenin ölümsüz kral ve kra liçe leri. Yaşasın günlük 

yaşamında, iş başında film e alınan sıradan öncüler.
3 —  Kahrolsun burjuva masal - senaryoları. Yaşasın yaşamın ta ken­

disi.
4 —  Dram sineması, serm aye sah ip le rin in  elinde ö ldürücü b ir s ilâh- 

dır. Devrimci günlüğüm üzün uygulanması ile bu silâh ları düşmanın elinden 
çekip  alacağız.

5 —  Günümüzdeki a rtis tik  - dram  eski dünyanın artığıdır. Bizim dev­
rim ci gerçeklerim izi burjuva b iç im ciliğ ine  uygulam ak için gerçek leştirilen  
b ir deneyden ibarettir.

6 —  Günlük yaşamın m izansenine paydos; bizleri o lduğum uz gibi 
anında film e çekin.

7 —  Senaryo, b ir yazar ta rafından hakkımızda uydurulm uş b ir m asal­
dır. Yaşamımızı hiç kimsenin palavralarına göre ayarlam aksızın sürdürüyo­
ruz.

8 —  Herbirim iz başkalarının çalışm alarını engellem eksizin kendi iş le ­
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rim izle uğraşıyoıuz. Kinoksların görevi, çalışmalarınıza engel olmadan fı- 
Iim lerinizi çekm ektir.

9 —  Yaşasın devrim in sinema - göz'ü...

IV —  Kinokslar ve kurgu :

A rtis tik  sinemada kurgunun anlamı, yönetmen tarafından ele alınan 
senaryonun değişik çekim lerin in b ir sıraya göre birleştirilm esid ir.

K inoksların kurgu anlayışı ise tamamen farklıdır. Bu, görünen evrenin 
düzenlenmesinden ibarettir.

Kinokslar şunları ayırt ederler:

1 —  Gözlem sırasında kurgu : çıplak gözün herhangi b ir anda, her­
hangi b ir yere yönelebilmesi,

2 —  Gözlem sonrası kurgu : gözle saptanan görüntülerin, kafada, 
beili b ir düzen içinde tasarlanması,

3 —  Çekim sırasında kurgu: bu kez 1'de saptanan görüntülere yö­
nelen alıcıdır. Bu çalışma sırasında tasarlanandan, her zaman biraz de­
ğişik olan çekim  koşullarına uymak gerekir.

4 —  Çekim sonrası kurgu : kaba kurgu olarak adlandırılabilecek bu 
aşamada kesin kurgu için noksan gelen b ir takım  çekim ler saptanır.

5 —  Göz atma : ayırım lar arası geçişlerin saptanması için bir anlık 
yöneliş. Büyük bir d ikka t ve alışkanlığı gerektirir. Savaş k u ra lı : sürat.

6 —  Kesin kurgu : Geniş temalı b ir bölümde belirsiz kalmış küçük te ­
maların açığa çıkarılması. En doğal sürekliliğ in  ve akışın sağlanması am a­
cıyla, çekilen bütün malzemenin yeniden düzenlenmesidir.

F ilimde baş etkene özgenlik kazandırma. Aynı türden olayların yeni­
den sınıflandırılması ve en sonunda, kurgusu tamam lanmış bölüm lerin sa­
yılması ve saptanması.

Çekim koşullarının önceden bir gözlemi olanaklı kılmadığı, örneğin 
alıcının gizli veya ansızın çekim yapmak zorunda kaldığı zamanlarda, ilk 
iki aşama a tlan ır ve 3 ile 5 nci bölüm ler uygulanır.

Kısa m etrajlı sahnelerin çekim inde, b irkaç kurgu bölümünü b irleş tir­
mek olanaklıdır.

Bir veya b irkaç tema üzerinde çekim yapıldığı d iğer durum larda ise, 
bütün kurgu bölüm lerin in uygulanması gerekecektir. Kurgu, ilk gözlem­
den, film in kesin son bulmuş şeklini alıncaya kadar devam eder.

V —  Gizli çekimin kuralları :
1 —  Ansızın çekim yapmak : eski b ir askeri kural; sürat ve gözlem 

yeteneği,
2 —  Önceden saptanan ve görülebilen b ir şeyin ç e k im i: soğukkan­

lılık, g irg in lik  ve anında yıldırım gibi saldırıya geçebilm e yeteneği,
3 —  Gizli bir yerden çekim yapmak : sabır ve büyük bir dikkat,
4 —  Kişilerin d ikkatle rin in  doğal b ir nedenle başka bir tarafa yönelik 

o lduğu bir anda çekim  yapmak,
5 —  Düzme bir nedenle kişilerin  d ikka tin i başka b ir tarafa çekerek 

çekim  yapmak,
6 —  Uzaktan çekim  yapmak,
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7 —  Yüksekten çekim  yapmak,
8 —  Devinim halinde bir yerden çekim  yapmak,

VI —  Kinokslar ve senaryo :

Şimdi senaryodan söz etm enin tam sırasıdır. Yukarda sözünü e ttiğ i­
miz kesin kurgu yöntem i uygulandığında, edebiyata değgin b ir senaryo 
tam am en anlam ve önem ini y itirecektir.

Gerçek şudur ki, a rtis tik  dram ları, yazarın kalem i, bizim filim le rim iz i 
ise, kurgu ve yaşanm ış o layların düzenlenmesi o luşturm aktad ır. Bundan, 
çalışm alarım ızın gelişigüzel ve plansız o lduğu anlamı ç ıka rılab ilir mi? As­
la.

Fakat planımızı, örneğin işsiz ler yurduyla ilg ili o la rak yapılan b ir so­
ruşturm anın planıyla karşılaştırm ak gerekirse, senaryonun soruşturm aya 
başlanm adan önce hazırlanan plana benzetilm esi olanaklıdır.

Bu durum da, a rtis tik  sinemanın ve k inoksların davranışı nedir?
K inoksiar, filim le rin i soruşturm aya değgin gerçek sinema - be lge le ri­

ne dayanarak düzenlerler.
E tkili b ir edebi senaryo hazırlandıktan sonra yönetm enler buna se­

yirc in in  hoşnut kalacağı iki öpücük, üç göz yaşı, b ir c inayet, ayın üzerin­
de bu lu tla r, b ir güvercin ve b irkaç ünlü oyuncu ekliyeceklerd ir.

F ilm in sonunda «Yaşasın...» yazısı be lird ik ten sonra, her şey en­
ternasyona lin  çalınması ile son bulacaktır.

Ufak değ iş ik lik le rle  propagandacı dram - sinema sanatım ız aynen böy- 
ledir.

B ir film in  enternasyonal ile son bulması, genellik le, yapıtın sansürden 
geçmesi iç in ye terli ise de, seyirc i bu şarkıyı son derece burjuva b ir o r­
tam da din lem ekten ted irg in  o lacaktır.

Senaryo, b ir veya b ir grup kim senin uydurmasıdır; bu kim selerin per­
dede yaşatm ak isted ik le ri b ir masaldır.

Biz onların bu istek le rin i canice is tek le r o la rak karşılıyoruz. Ancak 
bu tü r b ir çalışmayı, sinemanın gerçek görevi o larak adlandırıp yüceltm ek, 
bu masal sineması ile gerçek film le rin  geniş o lanakların ı, saygı adına, a r­
tis tik  dram tanrısına adam ak bizim anlıyam adığım ız ve kabullenem ediği- 
miz b ir durum dur.

Sinemaya başlamamız, en güzel salonlarım ızın localarında sere serpe 
oturan erkek veya dişi nepm anları m asallarla doyurm ak amacını gütmez.

Ereğimiz, em ekçi k itles in i duygu okşayıcı yen ilik le rle  sakin leştirm ek 
ve a rtis tik  sinemayı yıkıyoruz sloganıyla gönü lle rin i hoş tu tup  onları eğ­
lendirm ek değild ir.

Biz, henüz a rtis tik  dram ağının tuzağına düşm em iş em ekçi ve köylü­
lerin yararına çalışıyoruz.

Biz, evreni olduğu gibi gösterm eye, em ekçilere evrenin burjuva yapı­
sını açıklam aya geldik.

Biz, em ekçilere, onları ilg ilendiren ve çevreleyen o layların  açık b ilin ­
cin i kazandırm aya geldik.

Biz, her emekçiye, sabanına ve tezgâhına, on larla  aynı anda çalışan 
em ekçi kardeşlerin i ve emek söm ürücülerin i seçebilm e olanağını vermeye 
geldik.
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«A lıa’lı Adam», (D. Yertof).

Adımız «Kinoks» lar olmasının nedeni, sinema alanında henüz ilk adım­
ları atmamızdandır. Günümüzün tecim sel sinemasının ve de sanat s ine­
masının çalışmalarım ızla h içb ir ortak yanı yoktur.

Teknik açıdan dahi «artistik» diye adlandırılan sinema ile pek az bir 
ilişkim iz bulunm aktadır. Çünkü, saptadığımız ilke lerin gerçekleştirileb ilm e­
si, değişik bir tekn ik  anlayışını gerektirm ektedir.

Bizim, geniş atölyelere, muhteşem dekor ve yönetmenlere, büyük 
oyuncu ve heyecan veric i fo to jen ik  kadınlara gereksinmemiz yoktur.

Tam tersine, bize m utlaka gerekli o la n la r :
1 —  tez iletim  olanakları,
2 —  yüksek duyarlıklı ham film ,
3 —  taşınması kolay, ha fif ve küçük alıcılar,
4 —  ha fif aydınlatm a araçları,
5 —  tez çalışan bir sinema habercileri toplu luğu,
6 —  b ir gözlemci - kinoks ordusu,
Bizim örgütüm üzde şu kim seler b u lu n u r:
1 —  Gözlemci - k inokslar,
2 —  görüntü yönetm eni kinokslar,
3 —  kurgucu kinokslar,
4 —  yapıcı k inokslar,
5 —  laboratuvar teknisyeni kinokslar.
Sinema çalışma yöntem lerim izi öncülere öğretiyor, bilgi ve teknik de­

neylerim izi, g ittikçe  yükseld iğ ine inandığımız, genç emekçilerin ellerine 
devrediyoruz.
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Saygıdeğer ve saygıdeğer olm ayan yönetm enleri, sinema devrim inin 
başladığına inandırm ak gibi bir endişe taşım ıyoruz. Sonuna kadar d ire te ­
cek, gençler nöbeti devralm aya hazır durum a gelene dek görevim izi ter- 
ketm iyecek, burjuva a rtis tik  sinemasının başını ezdikten sonra da, hep 
b irlik te  Sovyetler B irliğ i sinemasına, evrensel sinemaya doğru yürüyece­
ğiz.

VII —  Sinema - göz’ün ilk yapıtı :

Sinema - göz’ün ilk yapıtının kurgusu bu yazının b ir önceki bölüm ün­
de be lirtilen kurgu şemasına uygun olarak g e rç e k le ş tir ilm iş tir :

Temaları ş ö y le d ir : 1. yeni ve eski, 2. çocuk la r ve yetişk in ler, 3. koo­
pe ra tifle r ve çarşılar, 4. şeh ir ve köy, 5. ekmek, 6. et, 7. Anatem a : iskam ­
bil kâğıtları, bira, karanlık işler, kokain, akc iğer kanseri, de lilik , ölüm. Tek 
kelim eyle tanım lam akta güçlük çektiğ im iz, ancak gürbüz ve sağlam  şey­
lerin temasına karşıt o la rak ele aldığım b ir tem adır bu. Aynı zamanda, dev- 
rim im izin henüz ortadan kaldırm aya vak it bulamadığı ve burjuva yöne ti­
min bizlere m iras bıraktığı dehşetli görünüm ün b ir bölümüdür.

Tem aların kurgusu dışında, sahnelerin ayrı ayrı kurgusu yapılm ıştır.
Kurgusu yapılmış, yer ve zaman bakım ından sınırsız b ir sahneye ö r­

nek o larak sinema - gözün ilk bölüm ündeki sarhoş kadınların dansından 
söz etmek isterim .

Bu bölüm, değişik zaman ve değişik köylerde çekilm iş ve tek parça 
halinde b irleş tirilm iş tir.

İçki satış yerleriy le, çarşı bölüm lerin in  kurguları da bu şekilde yapıl­
mıştır.

Zaman ve yer bakım ından sınırlı b ir bölümün kurgusuna örnek o larak 
da partin in  açılış günündeki renk dağılımını verebilirim .

B irb irle rine  eklenm iş bu e lliüç değişik çekim in uzunluğu yüzelli m et­
redir. G örüntü lerin  perdede çok tez geçm esine karşın, (süreleri saniyenin 
dö rtte  biri kadardır), rahatlık la  seyredileb ilm ekte ve gözü ted irg in  etm e­
m ektedir.

VIII —  Sinema - göz’ün ilk yapıtındaki aksaklık lar:

G iderilm esi gereken ana yanılgı, film in  aşırı uzunluğudur. Başlangıç­
ta, a rtis tik  film lerin  b ir veya ik i bölüm ünden o luştuğu ve uzunluklarının 
zam anla artırılm ış olduğunu unutm am ak gerekir.

Sinema - gözün alanı yenidir. Bu yüzden seyirc iy i yorm am ak ve a r­
t is tik  dramın ağına düşürm em ek için sunulanı ih tiya tlı bir şekilde gen iş le t­
mek gerekir.

Sinema salonlarında kendim ize b ir gedik açabilm ek düşüncesiyle, altı 
bölüm lük b ir film  hazırlam ak gerek liliğ ine  katlandık ve böylece kabu llen­
memiz gereken bir yanılgıya düşm üş olduk. İlerde bu yanlışı düzeltm ek ve 
is ten ild iğ inde ayrı ayrı veya program lı gös te rile r halinde sunulab ilen de­
ğ iş ik tü rde kısa film le r hazırlam ak zorundayız. İlk yapıtın fazla geniş kap­
samlı oluşu ve çok sayıda temanın b irb irine  karışarak herb irin in  anlam  de­
rin liğ in i kaybetm iş olması büyük b ir yanılgıdır.

İlk film im iz i bu şekilde gerçekleştirm iş olmamız bir rastlan tı sonucu
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değil; ilk yapılım ızda, düşüncelerim izi genel bir şekilde ortaya koyarak, 
ile rik i film lerde, bu düşüncelerin ışığı altında, yaşamın daha derin lik lerine 
inmek isteyişim izdendir. D iğer b ir neden ise, sinema - göz'ün her tem ası­
nın ayrıntılı bir şekilde işlenmesinin çok zaman ve canlı resim film lerin in  
çekim ine gereksinme gösterm esidir.

Zaman kaybı büyük para kaybına yol açıyordu. Aydınlatm a gerecinin 
ayağı aksadığından ve canlı resim masası sık sık meşgul olduğundan on 
m etrelik bir ka rika tü r ve on kadar ara yazıyla yetinmek zorunda kaldık.

Ancak, sadece bu yanılgıları saymam başka yanılgılarım ız olmadığı 
anlamına gelmez. Ne var ki, bu yetersizlik ve hataları ile rik i ça lışm aları­
mızda kesin lik le göz önünde bulundurmak ve bunlardan bir sonuç ç ıka r­
mak zorundayız.

IX —  İlk filmimizdeki kayıp ve kazançlar :

Geçici o larak, örgütlenm e ve tekn ik a lanlarda bazı kayıplara uğradık.
O rtak toplantılarım ız seyrekleşti. Üyelerden bazıları yılıp çalışmaları 

bıraktılar. Merkezi yönetim  zayıfladı, iş düzeni bozuldu.
Ö rgüt a lanındaki bu kayıpların çoğu, bugün tamamen g iderilm iştir.
Geçici o larak ihmal etm iş olduğumuz en önem li tekn ik görev ise canlı 

resim film le rin in  çekim idir. Canlı resim film leriy le  uzun b ir süredir ilg ilen i­
yoruz. Bu çalışm alara «Kinopravda» nın ilk sayılarının gösterilm esinden 
sonra başladık. Canlı resmin, a rtis tik  sinemaya karşı savaşımızda gerçek 
bir silâh olduğunu kabul ediyoruz.

Bu düşüncenin sonucu, başlangıçta gerekli veya gereksiz pek çok 
şey çektik; kâğıtlar, b ild irile r, karika türle r, reklâm lar, tab lo lar, v.s.

Bu alanda yaptıklarım ızın, uygun b ir ortam da gerçekleştireceğim iz 
ciddi bir çalışmaya hazırlık n ite liğ i taşıdığını bütün toplantıla rda, basında 
sürekli o larak açıkladık.

K inokslar gayet güç koşullar altında, gece gündüz, ka rika tü r ve nük­
te li resim leri film e almaya çalışırken uzun bekleyişlerin in yakında sona 
ereceği ve çok kısa bir zamanda kincks çapında gerçek bir canlı resim 
çalışmasına geçeceğim izi üm it ediyorlardı.

Canlı resmin kesin lik le  e tk iled iğ i günlük o laylarla  bilimsel film in bir 
b ileşim ini hazırladık. «Einstein'in bağıntılılık (re lativ ite) kuramı» adlı 
film , yabancı ülkelerde gösterilm eden önce dahi, 1919 sonlarında kinoks- 
ların kaleme aldığı ilk b ild irile ri, «devinim halindeki resim ve krokilerle, 
perdede bağıntılılık kuramı» nı öneriyordu.

Sinema - göz’ün ilk film in in  yapımı ile uğraşırken, en çok Beliakov 
kinoksunun emeğinin geçtiğ i «Çocuk düşürme» adlı ilk  bilimsel film im i­
zin belgesellikteıı uzak, ikinci derecede bir aşk öyküsü olm aktan öteye 
geçemediği bir gerçektir.

Önceden de tahm in edilebileceği gibi, bilim sel sinemayla dramın b i­
leşim i gerçekleşemedi. D ram atik görüntü ler, bilimsel görüntü lerin  yanında 
soluk ve acınacak bir hal a lıyor ve film in bilimsel karakteri a rtis tik  bölüm ­
ler yüzünden inandırıcılığını y itiriyordu.

Ancak yenik düştüğümüz bu görevden caymayı düşünmüyoruz.
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Teknik ilke lerim izde yerleşm iş bilimsel film le r kesitine uyarak veya 
herşeye sıfırdan başlıyarak çalışmalarım ızı sürüdüreceğiz.

K inopravda ve sinema - takvim cile ri biraz güçlük çektile r, biz, bu du ­
rumda dahi, kayıplarımızın yüzde seksenini g iderebild ik.

Tecimsel sinema, sinema - göz’ün ilk yapıtını düşm anca karşılıyarak, 
yönetmen, oyuncu ve büyük sinema yobazlarını sevindirdi.

Büyük sinema salonları bu «rezil şey» e kapılarını kapadılar.
«Sinema - göz» kavramının ünü günden güne artarken, Sovyet ya­

yınlarında, sinema ve tiya tro  dergilerinde ilk film im iz le  ilg ili yığınla yazı 
yer almıştır.

«Sinema - göz», «foto - göz» adı altında birtakım  top lu luk la rın  ortaya 
çıktığı görüldü.

Her A llahın günü, a rtis tik  b ir film  seyre ttik ten  sonra sinema sa lonun­
dan ayrılan seyirci, ilk kez, yapıta karşı tiks in ti duyuyor ve sinema - göz’ü 
düşünmeye koyuluyordu.

Çeşitli yayın organlarının işçi danışmanları, günlük yaşamın o lay la rı­
nı betim liyor ve altına «sinema - göz» imzasını atıyorlardı. Yoroslov'da «si­
nema - göz» adı a ltında yeni b ir sinema salonu açılıyor; M oskova ’daki a fiş ­
ler üzerinde, bir tavus kuşunun kuyruğunda, «sinema - göz» yazısı seç ili­
yor; sinema - göz'le  ilg ili o larak çizilen ka rika tü r ve yazılan fık ra la r o la ­
ğanlaşıyordu.

Günlük yaşantıdan aktardığı küçük olayların a ltına, «sinema - göz» 
imzasını atan Komar gazetesi işçi yazışmanı mazur görü leb ilirse  de, ilk açı­
lışını sinema - göz’ün bir film iy le  değil de «Hint tabutu» veya benzeri bir 
filim le  yapan sinema - göz sineması asla affedilem ez.

Bizi örgütlü  çalışmadan uzaklaştırm asına ve bazı tekn ik o lanaklardan 
yoksun bırakmasına karşın, «sinema - göz» ün ilk film in in  çekim i b ilg i ve 
deneyim izin zenginleşmesine yol açmıştır.

Bu çalışma sırasında kendi kendim izi doğrulam ış olduk. İlerki çalış­
malarımızın ne olacağını açıkça gördük.

Karşımıza çıkabilecek güçlük leri henüz a lte tm iş değiliz. Ancak bun­
ları daha yakından tanım ak olanağına kavuştuk. Çözüm yollarını a ram ak­
tayız. Edindiğim iz dersler boşuna gitm eyecektir.

Bundan böyle, sa lt deneyciler o lm aktan vazgeçiyoruz. Emekçi seyir­
c in in  k işiliğ ine, tüccarla ra  ve bizleri to y k o t edip aleyhim ize kovuşturm a­
lar düzenliyenlere karşı sorum luluğum uzun bilincinde, zor b ir savaşa ha­
zır, bekliyoruz. (1926).

6 —• 1 9 2 8  t a r i h l i  b a ş l ı k s ı z  e l  y a z m a s ı
i

«Eğer zengin s inem atogra fik  günlük o laylara, ciddi ve uygarlaştırıcı 
film le re  sahipseniz, halkı cezbetmek için, bunlarla b irlik te  b irtakım  gerek­
siz ve alışılm ışın dışına çıkamıyan film le r gösterm eniz doğru değild ir».

(Bunlar devrim in öncüsünün düşüncelerid ir).
1

Sinema - göz =  sinema - görüyorum /a lıc ın ın  içinden gö rüyo rum / 
- f  sinem a - yazıyorum /a lıc ı ile duyarkat üzerine yazıyorum /-!- sinema - 
düzen liyo rum /kurgusunu yapıyorum /.
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Kurgu - sinema bölüm lerin i, sinema - nesne o larak düzenlemek, çe­
kilm iş çekim lerle  b ir sinema - nesne yazmak, h içbir zaman parçaları «sah­
ne» b iç im ine /tiya troya  sapm a/veya yazıta sapm a/edebi sapm a/sokm am ak 
demektir.

3
Sinema - göz =  yazıtmış olayların - sineması =  oyunsuz sinemaya 

atılan bir adım.
4

Sinema - göz, devrim in yaşamı için doğm uştur. Sinema - göz dem ir­
yolu, Ekim sineması dem iryolları demektir.

5
Sinema - göz, bir resim - sineması, sinema em ekçilerin yakın arkadaş­

lığı veya sanatın herhangi b ir/sağ  veya soldan ge len/akım ı değild ir.
Sinema - göz g ittikçe  genişleyerek o laylarla, eyleme yöne lik /e tk is iz  

kaldığında hayal yoluyla eyleme karşı b ir harekettir. Sinema - göz, görsel 
evrenin belgesel açımsama - sinemasıdır.

Sinema - göz, olayların ve alıcıyla saptanmış sinema belgelerinin de­
ğiş tokuş alanında, tüm evrenin em ekçileri arasında görsel b ir bağ'dır. 
T iyatroya değgin sinema ürünlerin in değiş tokuşundan olan ayrıcalığı da 
budur.

2

7 —  « S i n e m a  - g ö z » ' d e n  « R a d y o - g ö z » ’ e

—  1 —

Pavlovskoy, M oskova ’ya yakın b ir köydür. Bir film  gösterisi yapılm ak­
tadır. Küçük salon erkek ve kadın köylü ler ve yakın b ir fabrikanın işçileri 
ile tıka basa doludur. K inopravda perdede sessiz ve müziksiz o larak gös­
terilm ekted ir. G österic in in  gürü ltüsü duyuluyor. Perdede b ir tren geçer. 
Alıcıya doğru ilerleyen küçük bir kız çocuğu. Aniden salonda b ir çığlık ko­
par. Bir kadın ağlam aktadır. Kollarını uzatır ve kızı adıyla çağırır. Kız per­
dede gözden kaybolur. Işıklar yakılır. Kadın kendini kaybetm iştir; sa lon­
dan çıkarılır. «Ne oluyor?» diye soran b ir köylü. Seyircilerden b iri yanıtlar: 
«Sinema - göz yüzünden. Filme canlı o larak alınan kız b ir süre önce has­
ta lanıp öldü. Perdeye doğru koşan onun annesidir».

Parkta b ir sıra. Yardımcı müdür ve sekreteri. Ona, kendisin i öpüp 
öpm eyeceğini sorar. Kız etrafına bakınır ve «olur» der. Öpücük. Sıradan 
ka lkarla r ve b irb irle rin in  gözlerin in içine bakarak uzaklaşırlar. Boş sıra. 
Arkasından b ir çalılık. Çalılık ara lanır ve elinde, ne olduğu anlaşılmayan 
bir a le tle  b ir adam belirir. Bu olayı gören park bekçisi yardımcısına sorar: 
«Bu nedir?» Yardımcısı : «Sinema - göz», diye yanıtlar.

B ir yangın. Eşyalarını a lev ler iç indeki evden aşağıya atanlar. İtfa iye 
arabasının gelmesi beklenm ektedir. M ilis kuvvetleri gelir. Halkın heyecanı 
Sokağın köşesinden hızla yaklaşm akta olan itfa iye arabaları görünür. Bu 
sırada, b itiş ik  sokaktan çıkan b ir otom obil a landa durur. O tom obildeki bir 
adam elindeki alıcının kolunu çevirm ektedir. Onun yanındaki «tam zam a­
nında geldik. İtfa iyecile rin  geliş in i çekin» der. Kalabalıkta «sinema - göz, 
sinema - göz» sözleri duyulur.
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M oskova'daki sendika, evim in sütunlu salonu, yüksek bir tabu t üze­
rinde sergilenm iş önder’ in vücudu. Tüm halk gündüz, gece s ıra la r halinde 
geçm ektedir. Alan ve yan sokak la r insanlarla tıkabasa doludur. Hızla ya­
ğan kar. B ir adam, elinde alıcı, bu ilg inç ve önem li olayı kaçırm am ak en­
dişesiyle bütün gecesini karın a ltında bekliyerek geçirir.

Yine «sinema - göz».

1919 sonraları Moskova. Soğuk b ir oda. Vasistasın camı kırıktır. Pen­
cerenin önünde b ir masa. Masanın üzerinde, b ir bardak buz kesilm iş çay. 
Bardağın yanında b ir el yazması. Okuyoruz : «Tiyatroya değgin sinemanın 
silahlandırılm ası bildirgesi». Daha sonra bu m anifestonun başlıklı b ir ö r­
neği, tarafım ızdan «Kinofot» dergisinde basılm ıştır (1922).

Lef dargisinde ise «Devrim - Kinoks» başlığı a ltında yayım lanan b il­
dirge, oyunsuz sinemayı öneren ve sinema - göz’den yana o lan la r ta ra ­
fından hazırlanmış olup, kuram sal açıdan büyük önem taşım aktadır.

Bu iki b ild irgeyi, sinema olayları bölümü yazarlarının Kino - Nedelya 
dergisinde yayım lanan b irçok haber yazıları ve tek b ir temayı işleyen bazı 
film le r izlem iştir.

Başlarda, 1918‘den 1922'ye kadar b ir tek Kinoks top lu luğu bu lunm ak­
taydı.

1923’den sonra 1925 yıllarında sayıları üçü, dördü bulm uştur. 1925’den 
sonra ise «sinema - göz» düşüncesi yayılmaya başlamış, ilk top lu luk la r ge­
nişledikçe bu hareketin içinde bulunanların sayıları da g ittik çe  artm ıştır. 
Günümüzde ise sadece toplu lukdan, sinema - göz okulundan değil oyun­
suz belgesel sinema cephesinden söz edebiliriz.

K inoks’ların a .b.c.’si «sinema - göz» ü şöylece tan ım layab iliriz  :
«Sinema - göz =  sinema - görü (alıcıyla görü yorum) 4- sinema - ya­

zı (alıcıyla duyarkat üzerinde kayıt yapıyorum) - f  sinema - düzen (kurgu 
yapıyorum).

«Sinema - göz» ün yöntem i görsel evrenin deneysel bilim  ça lışm ala­
rının y ö n te m id ir :

a) planlanmış yaşam olaylarının duyarkat üzerine saptanm ası,
b) planlanmış belgesel sinema - m alzem elerinin düzenlenerek du­

ya rka t üzerine saptanması.
Demek ki, «sinema - göz» sadece bir grup sinemacının, b ir film in (si­

nema - göz veya ansızın yaşam) veya herhangi b ir sanat akımının (sağ 
veya sol) adı değildir.

«Sinema - göz», o laylarla  eylem yararına, hayal yoluyla eyleme karşı 
olan ve durmadan genişleyen b ir harekettir.

«Sinema - göz» görsel evrenin oynı zamanda insan gözüne görünm e­
yen evrenin açımsama sinemasıdır.

«Sinema - göz» (a ltedilm iş uzaklık) tiya troya  değgin sinema değiş 
tokuşuna karşı çıkan, görünen olayların sürekli değişim i üzerine kurulu 
tüm  evren halkları arasına yerleşm iş görsel b ir bağdır.

«Sinema - göz», a lted ilm iş zamandır. (Tarihte, b irb irine  uzak olayları 
b irleş tiren  görsel b ir bağdır.) «Sinema - göz», zamanın b ir noktada b ir­
leşmesi ve ayrışmasıdır. «Sinema - göz», yaşam sürecine, insan gözüne 
erişilm ez b ir zaman hızı vererek görme olanağıdır.

22



«Sinema - göz» alıcıyla tüm çekim  olanaklarını k u lla n ır : hızlı çekim, 
görüntünün küçük çekim i, ters çekim ler, canlı çekim ler, hareketli çekim, 
en beklenm edik kısa ltm alarla  çekim , vb. gibi. Bunlar b irer t r ü k  o larak 
değil, faka t sık sık ku llanılab ilinecek olağan yöntem ler o larak kabul ed il­
melidir.

«Sinema - göz», evrenin herhangi bir yerini d iğer b ir yerine bağlıya­
rak, herhangi bir zaman sürecine uymadan, gereğinde film in  yapısıyla il­
g ili tüm kural ve gelenekleri yıkarak b irçok kurgu çeşitlerine yer verir.

Yaşamın görünen karışıklılığına g ird ikçe  «sinema - göz» sürdürdüğü 
konunun yanıtını yaşam içinde bulmaya çalışır. M ilyon larca olay arasın­
dan konuyla ilg ili görünen b ir yanıt a ra r ve bulur,

«Görüyorum» anlam ındaki görsel form üle uygun düşen ritm ik b ir sı­
rayla, yaşamdan alınmış film  parçalarının düzenlenmesinde kullanılacak 
en ıralayıcı ve zorunlu malzemeleri alıcıyla saptar.

—  II —

Kurgu, çekilm iş film  parçalarını (görüntü leri) tek b ir film  halinde dü­
zenlemek ve bu görün tü le r sayesinde film i yazm aktır. Kurgu, sahneler dü­
zenlemek (tiyatroya değgin oynaklık) veya a lt yazılar yazmak (edebiyata 
değgin oynaklık) am acıyla çekim  yapmak değild ir.

«Sinema - göz» film in in  kurgusu, konunun seçim inden başlar ve ya­
pıtın son kesin şeklin i almasına dek devam eder.

Bu sürekli kurgu, üç aşamayı içe rm e k te d ir:
B irinc i aşama —  konuyla doğrudan doğruya veya dolaylı o la rak il­

g ili belgesel verile rin  kurgusu ve bir deftere kaydı (belgeler, el yazması, 
eşya, çekilm iş film  parçaları, resim ler, gazetelerden kesilm iş yazılar, k itap ­
lar vb. o lab ilir). Bu kurgudan sonra — seçim i yapılmış en kıym etli verilerin 
kaydı—  temanın planı açığa çıkar, kurgusu yapılır.

İk inci aşama —  Kurgu, insan gözünün işlenen konu üzerindeki göz­
lem lerinin özetid ir. (Sinemacının kendi gözlem lerin in veya sinema - danış­
m anlarıyla, yardım cılarının verd ik le ri b ilg ilerin  kurgusu). Çekim p la n ı: in­
san gözünde gerçekleşm iş gözlem lerin seçim inin ve ayırımının sonucu. 
Bu ayrımı gerçekleştirirken, yönetmen, «sinema - göz» ve «makine - gözs­
ün belirli öze llik le riy le  temanın planını da göz önünde bulundurur.

Üçüncü aşama —  Merkezi kurgu. D uyarkat üzerindeki gözlem lerin «si­
nema - göz» tarafından özet haline getirilm esi. Kurgu gruplarının sayımı. 
Benzer öze llik tek i filim  parçalarının b irleştirilm esi (toplama, çıkarma, ça rp ­
ma, bölme ve parantez içine alma). G örüntü parçalarının anlam kaynaş­
masının görsel kaynaşmaya uygun düşüp ritm ik b ir düzene g irinceye dek 
devamlı yer değiştirm esi. Bütün bu karışım ların, yer değiştirm elerin , kesik­
lerin sonucunda görsel b ir denklem, b ir çeşit görsel form ülün elde edilm e­
si. D uyarkat üzerinde saptanmış belgesel n ite lik tek i bölüm lerin genel ku r­
gusu sonucunda elde edilen bu form ül, bu denklem yüzde yüz film dir. Özü 
de, «görüyorum» ve «sinema - görüyorum» un bir noktada toplanmasıdır.

«Sinema - göz» ş u d u r :
Konuyu seçtiğ im  an kurgu yapıyorum (binlerce konu arasından b iri­

ni seçmek).
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Seçtiğ im  konuyla ilg ili gözlem lerde bulunduğum da kurgu yapıyorum 
(binlerce gözlem arasından gerekli b ir seçim yapmak).

Konuyla ilg ili o larak çekilm iş duyarkatların  geçiş düzenini sağladığım ­
da kurgu yapıyorum (geçerli b in lerce görüntü birleşim i ve film e alınmış 
belgelerin özellik leri göz önünde bulunduru larak en uygunun seçim i).

«Sinema - göz» okulu, film in, «aralıklar», vani gö rün tü le r arası hare­
ketler üzerine kurulmuş olmasını zorunlu kılar. G örüntü lerin  d iğer görün­
tü le rle  bağlantısını, görsel b ir itiş in d iğer bir görsel itişe geçiş in i şa rt ko­
şar.

G örüntü ler arası ilerleyiş (görsel «aralık», görüntü le rin  görsel bağın­
tısı) karmaşık b ir b irim d ir («Sinema - göz» e göre). Bu birim , değişik bağ­
lantıların b irleşim lerinden kurulu olup, şu özellik lere s a h ip t ir :

1 —  Çekim lerin birleşim i (geniş, dar vb.),
2 —  Çekim açılarının birleşim i,
3 —  Görüntü içi hareketlerin birleşim i,
4 —  Işık ve gölgelerin b irleşim i,
5 —  Çekim hızlarının birleşim i.

Bu birleşim lere dayanarak yönetmen şunları b e lir t ir :  1. Ard arda dö­
nüşlerin düzeni, çekilm iş film  parçalarının b irb irle rin i izleme sırası, 2. Her 
ard arda dönüşün m etrik uzunluğu. Bu her görüntünün projeksiyon, ya­
ni perdedeki görünüş süresidir. Bundan başka, gö rün tü le r arası harekete 
(aralık lara) koşut o larak, kurgu kavgasına katılan komşu iki görüntü a ra ­
sındaki ve özellik le her görüntünün d iğer bütün görüntü le rle  ilişk is in i göz 
önünde bulundurm ak gerekir.

Görüntülerin bu iç hareket ve filiz lenm eleri arasından, seyirc in in  gö ­
züne en mantıki görünecek olanını bulmak, bu «aralık» d izisin i (görüntü ler 
arası hareket), basit görsel denkleme, yani film in esas form ülüne ind ir­
gemek, kurgu yöntem inin temel ve en güç görevidir.

Bu «aralıklar kuramı» K inoks 'la r ta rafından «Biz» m anifestosunda o r­
taya konmuştur.

«Onbirinci yıl» ve «A lıcılı adam» film le ri «sinema - göz» ün savundu­
ğu «aralıklar» kuramına uygun olarak gerçek leştirilm iş le rd ir.

Henüz icad edilm ediği yıllarda, «Kinoks» lar (şimdi Radioks) sesli s i­
nema konusunda yaptıkları b ir açıklam ada, seç tik le ri yolu şöylece b e lir t­
m işlerd i : «Sinema - göz’den radyo - göz’e yani sinema - göz’den işitilen 
ve yayılma özelliğ ine sahip radyo ’ya».

B irkaç yıl önce «Kinopravda» ve «Radyopravda» başlığı a ltında «Prav- 
da» gazetesinde yayım lanan b ir yazıda, «Radyo - göz» ün k iş ile r arası uzak­
lığı kaldıracağı ve tüm evren em ekçilerine devamlı o larak b irb irle rin i gör­
me ve işitm e olanağını kazandıracağı be lirtilm işti.

K inoksların açıklaması, o devirde b irçok tartışm alara  yol açmıştı. A n­
cak, b ir süre sonra, konunun uzak b ir geleceği ilg ilend irm ekte  o lduğu ile ­
ri sürü lerek tartışm alara  son verilm iştir.

«Kinoks» lar b ir yandan oyunsuz sinema kavgalarına devam ederken, 
d iğer yandan da «radyo - göz», sesli, oyunsuz sinemaya geçme hazırlık­
larını sürdürm ekte idiler.
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«Evrenin altıncı bölümü» nde, m etin ler yerlerin i, ezgilerin uyumu esa­
sına dayanan, radyo - göz'e bırakm aktaydı. «Onbirinci yıl» film i, hem işi- 
tilebilen, hem de görülebilen b ir film  o larak oluşturu lm uştu.

«Alıcı'lı adam» aynı şekilde, yani sinema - göz ve radyo - göz ilke le ­
rine göre gerçek leştirilm iş tir.

Kinokların p ra tik  ve teorik  çalışm aları, oyunlu sinemaya karşı e lim iz­
deki tekn ik olanakları, sinema - göz’e oranla oldukça geç gerçekleşen ses­
li sinema ve televizyonun temel ilke lerin i ortaya çıkarm ıştır.

Bu alanda gerçek leştirilm iş  olan son tekn ik icatlar, partizanların e lle­
rine oldukça önem li b ir s ilâh verm ekted ir (1929).

8 —  B e l g e s e l  f i l m l e r  v e  n i k o t i n  f i l i m l e r

Sinemanın seyirci üzerindeki e tk is i sorununa gerçekçi b ir açıdan bak­
mak istiyorsak, ilkin iki noktayı açıklığa kavuşturm am ız ge rek iyo r:

1 —  Hangi seyirci?
2 —  Ne gibi bir etki?
Dram sanatı, sinema salonlarında, sinemaseverlere, sigaranın tütün 

tiryakis ine yaptığı e tk iy i yapm aktadır. N ikotin  film le r bu seyirciyi zehirle- 
miştir. Belgesel b ir film  ise, onları birazcık olsun, sarhoşluklarından ayıl­
tır. Ama ta tsa l açıdan, yine de pek hoşa gitm iyen bir karşı zehir iz lenim i­
ni uyandırır onlarda.

Sinemanın ulaşamadığı ve bu nedenle de, dram sanatının zehirliye- 
mediği seyircin in durum u ise fark lıd ır. Bu k itle le rin  beğeni ve kü ltü rle ri b i­
zim onlara gösterd iğ im iz film le rle  o luşm aktadır. K inopravda'nın peşinden 
bu seyirciye b ir dram film i gösterdiğ im izde, tepkisi, hiç sigara içmemiş 
birinin ağır b ir tü tün karşısındaki tepkisi kadar sert o lacaktır.

Yabancılar bizlere bolca tü tün sağlam aktadırlar. Oysa, gerçekte ha l­
ka sundukları s igara lardan çok izm aritlerd ir. S igara - film ler, büyük kent­
lerde gösterilm ekte, izm aritle r ise halka, kırsal bölgelere tahsis ed ilm ek­
tedir.

Uyutmak ve te lk in  etmek; dram film lerin in  belli başlı etkilem e yönte­
m idir bu. Bu yöntem le, seyircin in bilinçsiz ve aşırı çoşkun bir durum da tu ­
tulması sağlanm aktadır. Gerek müzik, gerek tiya tro , gerekse sinema, se­
yirci ve d in ley ic in in  b ilinç altını etkilem ekte, böylece başkaldırab ilecek 
olan b ilincin i e tk is iz b ir hale getirm ekted ir (15 Temmuz 1924).

9 —  D e r g i -  f i l m l e r i n i n  ö n e m i :

Aşağı yukarı b ir yıldır, ne konuşmacı, ne de d in ley ic i o larak, h içb ir 
tartışm aya katılm ıyoruz.

Bizler, sözel ve yazına değgin ta rtışm alara  g irişm ektense film lerle  ta r­
tışmayı, d iğer b ir deyişle sinema yapıtları üretm eyi daha doğru buluyoruz. 
Bu kararımızı da tam  b ir başarı ile uygulamaktayız. Dergi - film lerim iz, en 
iyi sanat film le riy le  ustaca boy ö lçüşebilm ektedirler.

«Kinopravda» bunun en yetkin  örneğid ir. Oysa, burjuva ve yarı - bur­
juva iş letm eler bu film le rim iz i boykot e ttile r. Ancak bu durum, bizlerin tü ­
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ketic in in  koşullanmış beğenilerine uymamıza yol açmadı. Sadece, yeni bir 
seyirci kitlesine yönelmeye zorlandık.

«Kinopravda» başkentte ve taşrada, emekçi derneklerinde, her gün 
büyük b ir başarıyla gösterilm ekted ir. Nepman seyirc is i, öpücük ve c ina ­
yetlerle  dolu dram ları yeğliyorsa, bu, film lerim iz in  işe yaramadığını gös­
termez, seyircin in işe yaramadığını gösterir.

Dostlar, hoşunuza g id iyorsa tartışm alarınızı sürdüreb ilirs in iz  : S ine­
ma bir sanat mıdır, değil m idir?

Varlığımızı ve çalışmalarım ızı görm em ezlikten gelmeye devam ediniz.
Ancak sîzlere b ir kez daha kesin lik le b ild irir iz  k i :
Devrim sinemasının oluşmasında izlenecek yol bulunm uştur.
Bu yol, oyuncuların başları ve stüdyo dam larının çok üstünden, ya­

şamın ve çok dramlı gerçeğin tam ortasından geçm ekted ir (1923).

10 —  Bir yaratma lâboratuvarının örgütlendirilmesi üzerine :

Sermayenin tutsağı olm aktan kurtu lm uş olan insan. Bir «robot» o l­
mak zorunluluğundan, aşağılanm aktan, aç lıktan, işsiz lik ten, yoksulluktan, 
yıkımdan kurtu lm uş olan insan. Çalışmaya, dinlenm eye, öğrenmeye, hak 
kazanan insan. Yaratıcılık hakkını kullanabilen, göz kam aştırıcı ü re tic i bir 
gelişim  gösteren, tekniğe, bilime, sanata, edebiyata egemen olan insan.

Perdede bu kiş ilerin  davranışlarını gösterm ek. B ir sanatçı için daha 
saygıdeğer bir görev o lab ilir mi? Ancak bunu gerçekleştireb ilm ek için, bu 
görevin son derece güç olduğunu, tam anlam ıyla kavram am ız ve bu gö ­
revin uygulama alanına konabilm esi için, sadece iy in iyetin  ye terli gelm e­
yeceğini, örgütlenm e ve örgütlenm e yöntem leri üzerinde yoğun b ir ça lış­
mayı zorunlu kılacağını bilmemiz gerekir. Bu, sadece b ir heyecan sonu­
cunda ve çıplak ellerle çözüm lenebilecek bir sorun değild ir.

Bu görevi yerine getireb ilm ek ve toplu luğum uzun şiire değgin görün­
tülerden, atö lyenin dışındaki insanın davranışların ı konu edinen film lere  
geçmesini sağlıyabilm ek için, fil dişi kulem izi terketm em iz ve gerçekçi bir 
tu tum la işletmeyi, çalışma yerini, güçlerim izi gerektiğ i şekilde düzenlemek, 
gereçlerim izi uygun b ir şekilde kullanab ilm ek zorundayız.

B ir lâboratuvarın ö rgütlend irilm esi düşüncesi, işte zaman ve güçlerin 
boş yere harcanması durum una b ir son verilm esi, eylem lerim izin usa uy­
gun b ir hale getirilm esi, tekn ik tem elim izin gerektiğ i şekilde düzenlenm e­
si, b ir çalışma düzenin oluşturu lm ası, saptanan amaca ulaşmamızı engel- 
liyen bütün engellerin ortadan kaldırılması, gereksinm esinden doğm uştur.

Lâboratuvarın gayesi çalışm alarım ızı gerektiğ i şekilde düzenlememize 
yardımcı olm aktır. Bu gayeye erişebilm ek için, g irişken ve sarsılm az b ir 
ka rakte r ve her türlü engeli yıkabilecek b ir güce sahip o lm ak gerekiyor.

İlk karşılaştığım ız engel, her nerede o lursa olsun, sesle eşinzaman 
görün tü le rin  elde edilmesi o lm uştur. M ejrabfom  F ilm 'in e lindeki aygıtlar, 
çekim  yerine trifaze  cereyanın da götürü lm esin i gerekli kılm aktaydı. Tek­
nik açıdan bir kasabada, kırlarda, kırsal yerlerde insanların film e a lınm a­
sı ve davranışların izlenmesi olanaksızdı. Bu engeli, aşılması zorunlu b ir en­
gel o larak kabul e ttik  ve her yerde, her an, sesle eşinzam an görüntünün 
elde edilm esin i o lanaklı kılabilecek yer değ iştireb ilen b ir aygıtın o luş tu ru l­
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masını ön plana aldık. Ancak günün teknik koşulları içinde sorunu ancak 
sözde halledebilm iş durumdayız. Kararlıyız, ancak bu kararın uygulama 
alanına konabilm esi belli b ir sürenin geçmesini zorunlu kılm aktadır. Ne 
var ki, bu süre belirsiz bir süre değildir.

Bir yaratm a lâboratuvarı sayesinde, bu önemli, ama üstesinden ge­
linebilecek, engeli aşacağız.

Lâboratuvardaki çekim lerin aşağıdaki teknik koşulları karşılayabilm e­
si g e re km e k le d ir:

1. Çekim bir anda gerçekleşm elid ir, d iğer bir deyişle herhangi bir 
gecikme söz konusu olmaksızın, kişinin devindiğ i anda.

2. Çekim, film e alınan kimsenin d ikka tin i çekmemeli ve bu nedenle 
de sessiz olmalıdır.

3. Çekim, tekn ik açıdan, her yerde olanaklı o lab ilm elid ir; havaalan­
larında, kırlarda, kulübelerde, çöllerde, vb.

4. Her iki alıcı da, sesli ve sessiz, b irb irle rin i engellem iyecek şek il­
de ve herhangi bir hazırlığa veya işarete gereksinm e gösterm eksizin çe­
kime başlıyabilecek ve eşinzaman kılınabilmesi için, belli nokta lara ih ti­
yaç gösterm iyecek şekilde düzenlenebilm elid ir.

5. En iyi filim le rim iz in  b itim inde sesin gereksinm elere yanıt veren bir 
düzeyde olması gerekm ektedir.

6. Eşinzamanlılık aygıtının ufak b ir boyutta olması, fazla yer tutan 
bir aküye gereksinm e gösterm em esi ve çekim yerinde şehir cereyanının 
varlığını zorunlu kılmaması gerekm ektedir.

7. Çekime konu olanların durum ve davranışlarının tekrarlanm asına 
olanak bulunmadığından (burada sözkonusu olan kim seler oyuncu değ il­
dir), her tü rlü  çevrinm e im kânlarının ortadan kaldırılması gerekm ektedir.

8. Alıcı ile ses yönetm enin in hareketleri arasında en üst düzeyde 
bir düzenleştirm enin gerçekleşm esi ve bunun tercihen görüntü ve sesi 
aynı banda kaydeden b ir aygıtla sağlanması gerekir.

9. Sesli çekim e ilişkin sorunlara ve şehir cereyanına bağlı olmayan 
çekim vb.'e koşut o larak, toplu luğum uzun bulduğu, faka t henüz gerçekleş­
tirm e olanağı bulamadığı değişik duyarkat ve ob jek tif çeşitleri, dahili çe­
kim olanakları, gece çekim i, gizli çekim, uzaktan çekim gibi, tekn ik açıdan 
lâboratuvarda uygulam a alanı bulabilecek başka çözüm yolları da vardır.

10. İnsanın atö lye dışındaki davranışlarının doğru b ir şekilde filme 
alınması için, ancak b ir yaratm a lâboratuvarı içinde ge rçek leştirileb ile ­
cek ve değiş ik dönem lerde bulunmuş olan bütün çekim  yöntem ve aygıt­
larının b ir tek yerde bulunmasını gerekli kılm aktadır.

Henüz üstesinden gelem ediğim iz ikinci büyük engel, standart koşul­
lar içinde, gereği gibi bir kurgu çalışması yapabilm ekdir.

Önceden başka yönetm enlerce çekilm iş belgeleri, başka b ir film de 
muhafaza etm ekteki; yenilerin i ç ıkarm aktaki hukuki im kânsızlıklar, kesin­
tis iz  o larak devamlı çalışabileceğim iz b ir yerin bulunmayışı, kurgu a lanın­
da kademeli b ir çalışm aya girişm em izi ve daha evvelce bulunup gerçek­
leştirilen şeyleri yeniden bir, iki, üç kez ve her defasında işe sıfırdan baş- 
lıyarak yeniden oluşturm am ıza ve ele almamıza yol açmıştır.
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Lâboratuvar, tüm bu sorunları çözümlememize ve kademeli kurgu ye­
rine kesintisiz bir kurguya geçmemizi o lanaklaştıracaktır. Bu da, kurgu 
parçalarının yöntem siz bir şekilde korunmasından, yönetm enin sinem ate- 
kine geçmemize yol açacaktır.

Üçüncü ve önemli engellerden biri de, sinema alanında belli b ir de­
neye sahip kişileri, sürekli o larak çalıştırm ak ve elde tu tm ak olanağından 
yoksun bulunmamızdır.

Film bir kez tam am landıktan sonra, genellik le  bu kiş ilerin  görevlerine 
son verilerek gönderilm ekte ve her seferinde ku llanm akta olduğumuz özel 
ses ve film  şeritle ri konusunda uzmanlaşmış yeni b ir kadronun ye tiş tir il­
mesi için işe sıfırdan başlamamız gerekm ektedir. Bu da gerek zaman ge­
rekse güç açısından oldukça önemli b ir kayıpdır.

Laboratuvar çerçevesi içinde, görüntü ve ses yönetmeni, asistan, da­
nışman ve ekipte yer alan bütün diğer elem anların düzenli b ir şekilde, 
film den film e yetkin leşm eleri sağlanacaktır. Bu da, a rtis tik  geliş im in daha 
da süratlenm esine yol açacaktır.

Şu ana dek, gerek bilgi toplam a çalışm aları, gerekse örgütlenm e ça ­
lışmaları açısından b irçok engelle karşılaşm ış bulunuyoruz. Tüm bu en­
geller, canlı düşüncelerim iz ve insanın davranışlarıyla ilg ili o larak gerçek­
leştirm eyi amaçladığımız film lerin  karşısına kör b ir duvar o larak d ik ilm ek­
tedirler.

Varolan üretim  yöntem leri ile tasarılarım ız arasındaki çe lişki, tüm  ça­
balarımızı sıfıra indirm ektedir. Bu koşullar altında, deneylerim izi ne denli 
artırırsak artıralım  sonuçta b ir değ iş ik lik  o lm ayacaktır. Sıfırı kaçla ça r­
parsak çarpalım  sonuç yine sıfıra eşittir.

Yaratıcı b ir lâboratuvar insan davranışları üzerinde gerçek leştirilecek 
yapıtlar, sıradan b ir örgütlenm eyi değil, kendine özgü bazı koşulların va r­
lığını zoruniu kılmaktadır.

B irinci g ö re v : Yaratıcı yeteneklere sahip g ö re v lile r : İlgisiz ve boşverici 
k iş ilere değil, bu yeni atılıma karşı heyecan duyan k iş ile re  gereksinm em iz 
vardır. Seçild ikleri için değil, faka t arzuladıkları için bize katılan kişilere, 
rastlantısa l o larak o luşturu lan b ir kadroya değil, faka t a tö lyenin sorum ­
lusu tarafından özenle seçilm iş b ir kadroya, geçic i veya belli süre ler için 
o luşturu lm uş kadrolara değil, faka t film den film e kendi a lan larında yete- 
nekleşecek ve bu çalışm alara tüm  gücünü ayıracak ve beili b ir p ra tik  iç in ­
de önerecekleri yeni yöntem leri gerçekleştireb ilecek kadro lara gereksin­
memiz vardır.

İk inc i g ö re v : Çekimin temeli : Rastlantısal değil, tam am iyle bizim ça lış­
ma yöntem im ize uygun düşen, geçici değil, fa ka t sürekli, ölü olm ayıp de­
vamlı b ir gelişim  gösterebilecek belli b ir çekim yerine bağlı ve şeh ir cere­
yanına tabi o im ayan ve film in nite liğ ine zarar getirm eyecek b ir şekilde ses 
le görüntünün eşinzamanlılık içinde iki ayrı şe ritte  saptanm asına olanak 
veren b ir çekim e gereksinm emiz vardır.

Üçüncü görev : Kurgunun te m e li: Geçici değil, faka t sürekli, rastlan tısa l
değil önceden özenle öngörülen, anonim  olm ayıp yönetm enin is teklerine 
uygun o larak gerçekleştirilecek, durağan değil, sürekli b ir gelişim  içinde
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ve yaratıcısının duyarkat üzerinde stok edilm iş bir belge sinem atekini 
o luşturacak bir kurgu.
Dördüncü görev : Ö rgütlenm enin temeli : Filmden film e ve gereksinme 
duyulduğu zaman o luşturu lan bir kadro değil, faka t sürekli şekilde görev 
gören b ir kadro.
Beşinci görev : B ilgi edinm enin tem eli : Kısmi ve rastlantısal b ilg ile r de­
ğil, faka t sürekli ve yöntem li b ir gözlem olanağı.
Altıncı görev : Bağımsız film le r değil, faka t belli bir tasarı içinde bütün­
leşen yapıtla r o luşturm aya çalışıyoruz, inceleme konusu kişinin gelecek­
teki davranışları üzerine öncecil b ir senaryo değil, faka t sinema gözlem ­
c ile rin in  duyarkat üzerinde stok e ttik le ri belgelerin b ireşim li b ir incelemesi. 
Yedinci görev : S inem atogra fik yaratıcılığın değişik tü rle ri için, b ir dizi
değişik örneğin yaratılm asıyla Sovyet sinema üretim in in genel düzeyi üs­
tünde bir davranış içinde bulunmak.
Sekizinci göre : Stoku yapılan belgelerin çoğalışı ölçüsünde, g itg ide bu
örneklerin  sayısını artırm ak ve şiarım ızla, lâboratuvarlarda görev gören 
grupların sayılarını çoğaltm aksızın, haber alma, örgütlenm e, çekim ve 
kurgu alanında sürdürülen eylem lerin daha sürekli ve kusursuz b ir duru­
ma gelm esini sağlamak.
Dokuzuncu görev : B irçok tema ile ilg ili o larak etkilenm iş duyarkatların
artıklarını kesintis iz b ir yöntem le ayıklıyarak bu malzemenin d iğer veya 
yakın temalı film lerde kullanılm asını olanaklı kılmak.
Onuncu görev : Herhangi bir nedenle başarısızlığa uğrayan bir çekim i
anında aynı temaya yönelik d iğer bir tema veya tam am iyle ayrı b ir tema 
nın çekim iyle giderm ek ve buna hazırlıklı olmak. Böylece de kesintisiz çe­
kimi o lanaklaştıra rak, ölü zamanları ortadan kaldırm ak (2 Ekim 1936).

11 —  B i r  e l e ş t i r i y e  ' y a n ı t ( ’ )

Kinoglaz top lu luğunda ça lışanlar ve özellik le görüntü yönetm enleri, 
Brik arkadaşın «Yeni LEF» in dördüncü sayısında yayınlanan eleştiris ine 
kesin lik le  karşıdırlar.

Bu yazı, film in e leştiris in i b ir yana bırakarak, tem elsiz gürü ltü le r çı­
karmayı amaç edinm ekte ve Kino - glaz yöntem iyle, tasarlanm ış çekim ve 
duyarkata saptanan olayların önceden tasarlanm ış şekilde düzenlenmesi 
yöntem ine gölge düşürmeye çalışm aktadır.

Kino - g laz ’ın savlarının çarpıtılm asını hedef tu tan bu girişim de üç 
belli başlı nokta d ikkatim iz i ç e k m iş tir :
Birincisi: Kino - g lazlar tarafından geleneksel, dram atik  (oyunlu) senar­
yoların, oyunsuz sinemaya uygulanmasının yadsınması yönündeki eğ ili­
min, tasarlanm ış çalışmanın yadsınması şeklinde gösterilm eye çalışılması.

Oysa ki, her çalışmadan önce, özellik le «11 yıl» da, Kino - g lazlar ta ­
rafından ele alınan sorunla ilg ili o larak, titiz  b ir çalışma gösterilm ekted ir. 
Bu çalışmayı, tarafım ızdan ve üretim  merkezi, sanat yönetim  kurulu ve 
son o larak yüksek repertuvar kom itesi ta rafından sürekli o larak gözden 
geçirilen ve düzeltilen konuya değgin (tem atik) b ir tasarının ayrıntılı bir 
şekilde ayrıştırılm ası ve çözüm lenmesi izlemektedir.
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Kaldı ki, bütün bunların yanısıra, b ir çalışma programı ve ayrıntılı bir 
bütçe hazırlanm akta, kısacası düzenli ve planlı çalışmanın tüm  gerekleri 
yerine getirilm ekted ir. N

İkinci çarp ıtm a : Vertof, senaryoyu kabul etm iyerek «onun yerin i ara
yazılarıyla doldurm aya çalışm aktadır». Bu doğru mudur? Şüphesiz ki ha­
yır. Sadece yeni b ir a ldatm acadan ibarettir. Am açlanan okuyucu ve se­
y irc iy i yanlış yola sürüklem ektedir.

Brik arkadaş gayet iyi b ilm ektedir ki, Kino - glaz film le rin in  kurgusun­
da, en azından «11 nci yıl» da, ara yazıların bir katkısı o lm amıştır.

Yapıt, tammen görüntüsel o larak kurulmuş, çekim  çekim  kalem e a lın ­
mış, sadece kesin kurguda bazı slogan - karton lara  yer verilm iştir. (Ara 
yazıların sayısının azlığı açısından «11 nci yıl» Sovyetler B irliğ i’nde, oyun- 
suz sinema için olduğu kadar, oyunlu sinema için de b ir rekor teşkil e t­
mektedir).

Kino - g laz’ ın değişik ta rih le rde gerçek leştird iğ i değişik tü rdek i yap ıt­
ların ara yazıları sorununun tamamen aydınlığa kavuşabilm esi, bu konuy­
la ilg ili o larak özel b ir araştırm anın yapılmasını gerekli kılm aktadır.

Ancak, ş im dilik, Brik arkadaşın kuşku ile karşılanm ası gereken sa l­
dırılarına karşı, sorunla ilg ili o larak, tam am iyle karşıtı sonuçlara ulaşan 
Şutko arkadaşın görüşlerin i be lirtm ekte ya ra r görüyoruz. Şutko arkadaş, 
K ino fron t’un ik inci sayısında, yayınlanan eleştiris inde, aynen şöyle de­
mekteydi :

«11 nci y ıl’da ara yazılara çok az yer verilm iştir. Kaldı ki, varlık ları, 
yapıtın gra fik  kuruluşuyla da pekâla açıklanabilen bu ara yazıların o rta ­
dan kaldırılmasıyla, film  e tk in liğ inden h içb ir şey y itirm iyecektir.

Gerçek b ir s inem atogra fik  yapıtta — ki «11 nci yıl» böyle b ir yap ıttır—  
özgül görevi ve kılgısal anlam ıyla b ir ara yazının, M arks ’ın K ap ita l'inde 
paranın incelem esiyle ilg ili o larak, «Atinalı T im ons’dan yaptığı a lıntıdan 
fazla bir görev yüklenmez. Gerçekte, genellikle, ara yazılar metin ak ta rım ­
larından ibaret olup, b ir k itap ta  ancak m izanpaj nedenleriyle yer a lab ile ­
cek n ite lik ted irler.

Üçüncü çarpıtma: B rik ’in b ir o lgu o larak ortaya attığı ve «11 nci 
yıl» ın görüntü yönetm enin in neyi ve hangi erekle çektiğ inden habersiz 
olduğu şeklindeki, gülünç varsayımıdır.

Bu, Kino - glaz'ın yönetm enine karşı sağduyudan yoksun o larak yö­
netilen suçlam alar, görüntü yönetm enine düzülen övgüler göz önünde bu­
lundurulduğunda, toplu luğun dağılması için üyelerin i b irb irle rine  düşür­
mek isteğinden başka b ir anlam taşım am aktadır (1928).

(Yer yer kısa ltarak çeviren : Yakup BAROKAS)

(*) 1928 yılında Vertof Sovkino'dan uzaklaştırılmış ve Kiev’e yerleşerek VLJF 
KU (Ukranya Fotoğraf ve Sinema Merkezi) nde çalışmaya başlamıştır. Vertof'un VUF 
KU’daki ilk filmi «11 nci yıl» dır. Bu filmle ilgili olarak Pravda’da çıkan bir eleştiride 
Mikayil Koltsov şöyle demekteydi: «Sovkino'daki soğuk bürokrasi tarafından sürgü 
ne gönderilen bir sinemact, yabancı bir yerde, tanımadığı arkadaşlarla ilk yapıtını ger 
çelkeştirdi. Film, yapımını engelliyenler için gerçek bir yanıt anlamına gelmektedir» 
Bu yazı, Brik'in «Yeni LEF» de yayımlanan «11 nci yıl» la ilgili eleştirisine karşı kale 
nıe alınmıştır.

30



s.m . ayzenştayn

biçime materyalist bir yaklaşım 
sorunu üzerine

Ayzenştayn aşağıdaki yazısında Vertof 'un •<sinema - göz» ünii 
eleştirmekte ve onun yerine «sinema - yumruk» u önermektedir.

Ayrı yollardan ve değişik yöntemlerle, aynı sinemayı amaçlayan 
iki devrimci sinemacının bu çatışması, bir süre için, materyalist si­
nemanın geliştirici bir gücü olmuştur.

Ç. S.

G rev’ irı bütün basın tarafından alkışlanması ve gene basında yer alan 
yargıların tab ia tı, G rev’i yalnızca kendiliğ inden b ir devrim ci zafer değil, 
aynı zamanda biçim  alanında ideolojik bir zafer olarak da kabul etmemize 
izin veriyor. Biçim  alanında her çalışmanın «biçimcilik» le suçlanarak ve... 
hepten biçim siz olan yeğ tu tu la rak  yobazca kıyıldığı bir zamanda, bu du­
rum özellik le  anlam lıdır. Biz ise, G rev’le b içim in özden daha devrim ci o l­
duğu ilk devrim ci sanat örneğini verm işizdir.

Ve Grev’in devrim ci yeniliğ i hiç de içeriğ in in  — devrim ci hareketin—  
bireysel değil, ta rihse l o larak b ir k itle  olgusu olmasından değil — bütün 
bunların, yani en trika  yokluğu, baş oyuncu yokluğu, vb. nin Grev'i «ilk 
emekçi film i» yaptığı söyleniyor— , tam tersine film in  bütünü içinde bü­
yük bir tarihse l - devrim sel malzeme yığınıyla karşılaşm ak için iyice belir­
lenmiş bir biçimsel süreç sunmasından ileri gelir.

Tarihsel - devrim sel malzeme, yani çağdaş devrim  gerçeğinin «üre­
tici» geçm işi, ilk o larak, doğru bir görüş açısı altında inceleme konusu ya­
pılm ıştır : be lirleyic i anları, «üretici» n ite lik le ri açısından tek b ir sürecin 
evreleri o la rak incelenm iştir. «Hayati» ve değ işeb ilir b ir süreç o larak an­
laşılan, en son amaç dışında dokunulmaz norm lar tanımayan b ir mücade­

31



lenin üretic i mantığını keşfetmek ve Yöntem lerinin, m ücadelenin her ev­
resinde varolan güç ilişk ile ri ve şartlarına göre değ iştirilen  ve b iç im len­
d irilen yöntem lerin in tekniğ in i, adı geçen m ücadeleyi bütün hayat zengin­
liği içinde göstererek, açıklam ak : Diktatörlüğe Doğru film in in  yedi bö lü­
münün içeriğ in in belirlenmesi aşamasında, P ro letku lt önünde d illend ird i­
ğim biçimsel gereklik budur.

Bu hareketin n ite liğ in in  (kitle  hareketi n ite liğ in in) özgüllüğünün he­
nüz d illendirilen mantık ilkesinin kurulm asında h içb ir rol oynamadığı, ve 
onu belirlemem iş olduğu açıktır. İçeriğin konuya bağlı o larak işlenm esinin 
biçim i — bizim durumumuzda, ilk o larak uygulanan senaryo kurgusu yön­
tem i (yani senaryoyu evrensel o larak geçerli sayılan b irkaç dram atik  ya­
sa üzerine değil, ama olduğu gibi kurgunun o luşturu lm asını, sözgelim i ak- 
tüa lite  malzemesinin düzenlenmesinden başlayarak belirleyen yön tem ler­
le içeriğ i sergileyerek kurma olgusu) (1), ve bakış açısının malzemeye gö­
re doğru seçilm esi—  bizim durumumuzda önerilen malzemenin kesin te­
mel anlaşılmasının, yani temel, kesin lik le  yen ileştiric i «yapı» nın, sahneye 
koyuşun film in o luşturu lm asına getird iğ i, ilk elde (tarihsel o larak) be lir­
lenmiş olan yapının b ir sonucu olarak ortaya çıkm ışlardır.

Yeni bir sinema biçim ini yeni bir toplum sal buyruğun (zavallıca bir 
d illend irm eyle : «yeraltıcılık») sonucu o larak doğru larken, Grev’in sahne­
ye koyulması sanat alanında yeni olanın bütün devrim ci doğrulanışlarına 
özgü yolu iz lem iştir —  yani, b ir m alzem eler dizisi içinde, bu diziye özgü 
olmayan, ama yakın ya da karşıt b ir başka diziye a it olan gerçekleştirm e 
yöntem lerin i diyalektik olarak bütünleştirm eye götüren yolu. Son 25 yıl 
içinde gözlerim izin önünde b irb irin in  yerin i alan tea tra l b iç im lerin  estetik 
«devrimleşınesi», «komşu» sanatların dış n ite lik le rin in  bütünleşm esine 
böyle tanık o lm uştur (b irb iri ardına d ik ta to ry a la r : edebiyatın, resm in, m ü­
ziğin ve uzlaşmalı tiya tro  çağında egzotik tiya tronun; s irk in , dışsal nite­
likte sinema h ile lerin in ve giderek daha başka şeylerin d ik ta to rya la rı). 
Böylece bir estetik o lgu la r d izisin in başka diziden yola çık ıla rak verim li 
kılınması gerçekleşm iştir (belki burada s irk in  ve sporun, oyuncunun sa­
natını yenileştirm edeki rolü istisna sayılab ilir). Grev devrim ci n ite liğ in i, f i l­
min yenileştiric i ilkesini «sanatsal olgular» d izisinden değil, dolaysız ya­
rarcı olgular dizisinden çıkarm asına borç ludur —  özellik le, film in  içinde, 
üretim  sürecini gösteren yapısal ilke. Bu seçim, este tik  alanın sınırlarını 
geçtiğ i ölçüde (her zaman ve her durumda, ilke o larak, este tiğe  değil de 
«kıyma makinasına» yönelik çalışm alarım da o ldukça mantıklı bir kend ili­
ğinden şey) önemlidir, ama, m aterya lis t açıdan ilke leri araştırılm ış oldu­
ğu ölçüde daha da önem lidir; genel o larak devrimci ideolojiyi nasıl belir­
lemişlerse, devrimci bir sanatın biçimlerinin ideolojisini de belirleyebilecek 
bu alan, yani ağır sanayi, fabrika üretim i ve üretim  sürecin in biçimleridir.

G rev’ in biçim i konusunda, ancak pek fazla ebleh o lan la r «ideolo jik 
gereklerle  sahneye koyucunun biçimsel sapm aları arasındaki ç e l iş k i le r ­
den söz edebilirler; biçim in az ya da çok başarılı küçük b ir yüzeysel «hi­
le» ile değil, çok derin bir düzeyde be lirlendiğ in i bazı k iş ilerin  anlamasının 
zamanı gelm iştir.

Burada artık  b içim lerin bir «devıim leşmesinden» değil — bizim duru ­
mumuzda s inem atogra fik  b içim ler—  üretim  açısından ortak b ir anlam dan

32



33



yoksun bir deyim çünkü —  genel b ir onlamda devrim ci bir s inem atogra fik  
biçim  olayından söz ed ileb ilir ve edilmesi gerekir, çünkü bu biçim , h içb ir 
şekilde şarla tanca «araştırmaların» sonucu değil, ama «biçim in içe riğ i­
mizle ustaca sentezi» d ir (P letnef’ in «Yeni Seyirci» de yazdığı gibi). Dev­
rimci biçim, yeni bir bakışın, şeylere ve olgulara yeni bir yaklaşımın somut­
laşmasına ulaşan, doğru teknik yöntemlerin bir ürünüdür —  yalnız top lum ­
sal anlamın değil, aynı zamanda sinemanın maddi ve tekn ik  tab iatın ın  da 
gerçek yen ileştiric is i, «içeriğimiz» denen şeyde kendini gösteren, yeni sı­
nıf ideolojisi. Lokom otif, eski araba b iç im lerin in  b ir «devrim leşmesinin» 
ürünü değildi, eski değil, yeni bir enerji b iç im in in  : pratik im kânlarının, doğ­
ru bir tekn ik hesabının ürünüydü. Bugün hâlâ spritüalist bir şekilde «keş­
fetmeye» çalıştıkları devrim ci sanat biçim in i ortaya çıkaracak olan, yeni 
b ir içeriğe uygun biçim lerin «araştırılması» değil, «yeni b ir enerji b iç im i­
ne» — egemen ideolo ji—  uygun bir sanat eserinin teknik üretiminin bütün 
evrelerinin mantıklı o larak anlaşılmasıdır.

Böylelikle, açıkladığım  yaklaşım  ilkesi ve devrim sel - ta rihse l m alze­
menin sinemada kullanılışı için seçtiğ im  bakış açısı, m aterya lis t açıdan 
doğrulanm ıştır, ve «Pravda» da — beklenilebileceği g ib i—  bir devrimci ta ­
rafından böyle olduğu kabul ed ilm iştir. Bu kişi, (biçim sel!) yaklaşımımı 
«bolşevik» o larak tanım lam aya kadar g itm iş tir, ama e lbette  profesyonel 
sinema eleştirm enleri tarafından böyle b ir nitelem e yapılamazdı (bunlar 
burunlarının ucundan daha ileriyi, yani benim «eksantrik» görm ekten da­
ha ötesin i görmezler). Film, program lam a ve konu düzeyindeki zayıflığına 
rağmen, böyle tanım lanm ıştır —  yani Bolşeviklerin yeraltı eylem tekn iğ i­
ni ve grevin ekonom ik öncülerin i kesin o larak gösterecek malzeme yok­
luğuna rağmen, bu ise, m utlaka, bu durum da bütün bunların yalnızca «üre­
tim  sürecinin tam olmayan b ir açıklaması» (yani m ücadele sürecin in) o la ­
rak kabul edilm esine rağmen, konu ve ideoloji düzeyinde büyük b ir eks ik ­
lik tir. Benim ilkem, kendiliğ inden basit ve e tk ili b ir biçim de fazladan in­
ce lik le r ortaya çıkarm ıştır.

Kitle ruhu — bilinç li sahneye koyuşun ik inci h ilesi—  demin söylenen­
lerden de anlaşılacağı gibi, m antık düzeyinde hiç de vazgeçilem ez birşey 
d e ğ ild ir : gerçekten, Diktatoryaya Doğru’nun yedi bölümünden yalnız ik i­
sinde baş oyuncu yoktu r —  k itle  bölüm lerinde. Ve — bu ikis inden b iris i ve 
dizin in de beşincisi olan—  G rev’in en başta seçilm esi b ir raslantı değild ir. 
K itle malzemesi, canlılığıyla, daha önce sözü edilen kesin sonuç adına 
biçim e yaklaşımın ideolo jik ilkesini doğrulam aya en yatkın olarak, ve bu 
ilkenin burjuva sinemasına özgü bireyci yapıntısal malzemeye diyalektik 
karşı çıkışının tamamlayıcı öğesi olârak önerilm iştir. «Kitle» malzemesi, 
bilinçli olarak, biçim alanında da boy ölçüşmeye hiç n iyetli olmadığımız, 
ama karşı çıktığımız burjuva Batı’ya mantıklı b ir an titez ya ra ta rak seç il­
m iştir.

«Kitle ruhu», seyircin in üzerindeki heyecanlandırıcı e tk in in  en aşırı 
b ir güçlenm esin i doğurur, bu ise gene! o larak sanat için, ve daha da çok, 
devrim ci sanat için, kesin, belirleyici bir şeydir.

G rev’ in kuruluşunun bu sin ik tah lili — «yaratılışının», «kendiliğinden» 
ya da «kollektif» n ite liğ i üstüne güzel sözlerin belki biraz değerin i düşü­
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ren ta h li l- - - , film e, aldıklarının yerine, çok daha ciddi ve somut b ir temel 
verir ve gerçek m arksist tem eller üzerine o turtu lan b ir biçim kavramının 
ideolojik o larak geçerli ve topulm sal o larak gerekli sonuçlara gö tü receğ i­
ni doğrular.

Bütün bunlara dayanarak Grev’e, bizim için sanat alanında her türlü 
devrimci dönemeci anlatm ası gelenek olmuş adı : Ekim adını vermeye ken­
dim izi ye tk ili görüyoruz.

Grev, sinemanın Ekim'idir.
Şubat'ı bile olan bir Ekim : V erto f’un yapıtı, sanat sinemasında «otok­

rasinin devrilmesi» değilse nedir? Hem, daha fazla birşey de değildir. 
Bu söylev yalnız benim b iric ik  selefime, Kinopravda (Sinema - gerçek)’ya 
uygulanabilir. Buna karşılık, Grev’in çekim i ve kurgusunun b ir kısmı b itt i­
ğinde ortaya çıkan Kinoglaz (Sinema • göz), yöntem lerin in yeni b ir sinema 
yaratm ak için yeterli olduğunu sanan Verto f'un iddialarının tersine, b ir e t­
ki gösterm edi —  zaten hiçbir şekilde gösteremezdi, çünkü Kinoglaz aktü- 
alite film le ri için geçerli tekn ik yöntem lerin b ir olmazlı indirgenm esi (re- 
ductio ad absürdüm ) idi. Uygulamada, yalnızca, «gizlenmiş alıcı» ile filme 
çekilen, sinemanın kısmi bir görünüşünün inkârı söz konusuydu.

Kinopravda ile sınırlı b ir akrabalık ilişk is in in  varlığını inkâr etmeden 
(tü fekler Ekimde de, Şubatta da iyi iş görm üştür, ama kime karşı!) — za­
ten o da, Grev gibi, yapımın aktüa lite le rinden yola çıkar— , aralarındaki 
kökten ilke ayrılığını, iki yapıt arasındaki yöntemlerin farklılığını vurgu la ­
mayı daha gerekli buluyorum. Grev; «Kinopravda’nın yöntem lerin i g e liş tir­
mek» (Kersonski), sanat sinemasına, «Kinopravda'nın bazı yöntem lerin i 
aşılamak g iriş im i değildir» (Vertof). Ve dış biçimde bir benzerlik bu luna­
bilirse, esas o la rak — biçimsel yapım yönteminde—  Grev Kinoglaz'ın tam 
karşıtı olarak görünür.

Herşeyden önce, şunu belirtm ek g e re k ir : Grev, sanatın dışına çık­
mak iddiasında değildir ve gücü de buradadır.

Bizim anladığımız b içim iyle, sanat eseri (en azından benim çalıştığım 
iki türün, tiya tro  ve sinemanın sınırları içinde) herşeyden önce seyircinin 
ruhsal yapısını, gösterilen bir sınıfsal yönde, süren bir traktördür.

Kinoks’un yapım ları ne böyle b ir özellik ne de böyle b ir yönlendirm e 
gösterirler, ve sanırım bu yaratıcılarının — yaşadığımız çağa pek de uy­
gun olm ayan—  şu hoş icatlarından ileri g e lm e k te d ir: materyalist özünü 
değilse bile, hiç olmazsa, yarar açısından, her zaman m aterya lis t olan 
geçerliğini anlayacak yerde, sanatı inkâr etmek.

Böyle bir ha fiflik  Kinoks’ları oldukça gülünç duruma düşürm ektedir, 
şöyle ki, ça lışm aları biçim açısından incelendiği zaman, yapıtlarının hiç 
kuşkusuz sanat alanı içine ama yalnızca, ideolojik olarak en geçersiz an­
latımlarından birinin : ilkel izlenimciliğin (empresyonizm) alanına g ird ik le ri 
kabul edilm ektedir.

Vertof, e tk ile rin i hesaplamadığı b ir kurgu yoluyla, gerçek yaşamın
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bölüm lerin i (izlenim ciler, bunlara gerçek tonaliteler der), «puantilist» bir 
resmin atkılarını dokum uştur.

Evet, bütün sehpa resim leri içinde, bu en «eğlendirici »olanıdır şüp­
hesiz, ve «peredvijniki» leriyle şişinen AKHRR kadar da «devrimcidir» en 
azından (2). Böylece, başarı, sonsuza kadar güncel, yani temaları saye­
sinde etkili olan Kinopravda'lara gülm ekte, tema seçim inden başarısız 
olan, ve bunun sonucu, en safd ilce propaganda bölüm leri dışında (yani 
hemen hemen her zaman), bir etki yaratmak için biçimsel güçsüzlüğü yü­
zünden yıkılan G laz’lara ise gülm em ektedir.

Vertof, kendisini çevreleyen dünyadan, kendisini etkileyen iz lenim le­
ri seçer alır, seyirciy i etkileyerek, ruhsal durum unu işlemeye imkân veren 
şeyi ise, seçip almaz.

Yaklaşım larım ız arasındaki fa rk  uygulamada nedir? Bu, G rev'in m al­
zemesinin G laz’ınkiyle çakıştığı, pek büyük olm ayan, ve V e rto f’un nere­
deyse aşırma diye baktığı (sanki G rev’de malzemenin kıtlığına kıran g ir­
miş de biz Kinoglaz’a koşmuşuz!) b ir bölüm de ve özellik le  Kinoglaz’da 
stenoyla yazılmış olan, oysa G rev’de kanatırcasına etkileyen katliam  sah­
nesinde çok daha açık seçik görülebilir. (Grev’e düşm anlarının yüzde e lli­
sini kazandıran da «beyaz eldivensiz», son derece keskin iz lenim ler uyan­
dırmasıdır).

iyi bir izlenimci o larak, Kinoglaz, küçük sevim li not de fte ri elinde (!), 
şeylerin arkasından, bunların nedensellik ilişkilerinin önlenemez durallı­
ğına karşı isyancı bir atılış yapmadan, şanlı bir toplumsal örgütlenme adı­
na bu ilişkiyi aşmadan, ama tersine bu ilişkinin «kozmik» baskısına bo­
yun eğerek, koşar. Bu ilişk in in  dış d inam ik liğ in i tesp it ederek, Vertof, m an­
tıksız olanın yöntem leriy le  (burada sırf este tik  o larak : K inopravda no. 19 
da k ış -y a z ), ya da yalnızca kurgu parçalarının kısalığıyla, panteizm in (bu 
ise, politikada, oportün izm i ve menşevizmi belirleyen yerdir) dural n ite li­
ğini, dinam ik olanın a ltında gizler, ve hiç değişmeyen dengesi içinde, par­
ça parça, uysallıkla çoğa ltır bu d inam iği (3).

Bunun tersine, Grev, seyirciyi avucunun içine almak için önceden dü­
şünülmüş, iradeli ve bilinçli bir hesapla, varolan ortam dan parça la r kopa­
rır ve bunları ustaca bir yüzleştirme içinde seyircinin üstüne boşaltarak 
onu ustaca, ideal son motife bağlar.

Bu hiçb ir şekilde gelecek çalışm alarım da sinem ayla, ve belki iradeli 
hesabın : «gerçekleştirme» nin zirvesiyle organik o larak bağdaşmayan te ­
a tra l öğelerin kalıntılarını elemeye hazırlandığım  anlamına gelmez, çünkü 
en önem li şey, sahneye koyuş, örgütlenmiş bir malzemeyle — burada si­
nemanın malzemesiyle—  seyircinin örgütlenmesi, film e çekilm iş o lguların 
yalnız maddi bir örgütlenm esiy le  değil, aynı zamanda — görüş açılarıyla—  
optik bir örgütlenm esiyle de mümkün kılınmıştır. Ve tiyatroda, sahneye ko­
yucu, yorumla, yazarın, oyuncunun, vb. potansiyel (dural) dinamiğini top­
lumsal olarak işleyen bir yapı haline getiriyorsa, sinemada, tersine, aynı 
yönelim in çerçevesi içinde, yaptığı seçmeyle yorumlayarak, gerçekliği ve 
gerçek olguları, kurgu ile, değ iştirir. Bu ise her zaman sahneye koyuş o la ­
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rak kalır ve Kinoks’ların kaygısız resimciliği ile, yani seyircin in d ikkatin i 
saptamaktan daha fazla b ir işe yaramayan, olguları saptama sistem iyle
bir alıp vereceği yok tu r (4).

Kinoglaz yalnız bir bakışın değil, bir seyirin de sim gesidir. Oysa sey­
retmek değil, iş yapmak (etkin olmak) zorundayız.

Bir «Sinema - göz» e değil, ama b ir «Sinema - yumruk» a ihtiyacım ız
var.

Sovyet sineması kafaları yormalıdır! Ve «burjuva dünyasına karşı m il­
yonlarca gözün birleşm iş bakışıyla mücadele» (Vertof) etm eyeceğiz —  bu 
m ilyonlarca gözün önüne, hemen m ilyonlarca kandili ye rleş tirive rirle r çün­
kü!

Kafaları b ir sinema - yum ruk'la  yaracağız, son zafere dek gireceğiz 
içlerine, ve şim di, devrim in, «rutin leştirilm esi» ve küçük burjuva zihniyetin 
salgını tehd itle riy le  karşı karşıya bulunduğu şu zamanda, her zam ankin­
den daha çok kafa yarm ak zorundayız!

Yaşasın sinema - yumruk!

(Çeviren : İzzet YASAR).

(1) Bu konuda, şunu belirtmek ilginçtir: anlatı, Grev’in ve Diktatoryaya Doğ- 
ru’nutı öteki bölümlerinin tekniğiyle gerçekleştirilirken, bizzat senaryo evresi eksik 
kalmaktadır, ve temadan kurguya bir sıçrama olmaktadır, bu ise montaj açtstndan 
bütünüyle mantıklı birşeydir. (S. M. A.’tıın notu).

(2) AHRR, «Devrimci Sanatçılar iBrliği». 1922'de kurulmuştur, üyeleri XIX. yy. 
gerçekçiliğinin, özellikle «peredvijniki» (serseri ressamlar) topluluğunun gelenekleri­
ne bağlıydılar.

(3) Vertof un durallığım kuşkuya yer bırakmayacak biçimde gösteren bir örneği, 
en başarılılar arasından, soyut olarak matematik bir montaj örneğini buraya almak 
ilginçtir: bir öncü kampında bayrak çekilmesi (hangi Kinopravda’da olduğunu şimdi 
hatırlamıyorum). Burada söz konusu olan, yükselen bayrağın kendisinin gerçeğinin 
duygusal bir dinamikliği doğrultusunda bir çözümün değil de, bu sürecin gözlemlen- 
mesinin statiğinin açık bir örneğidir. Bu hemen algılanabilen nitelendirmenin ötesin­
de, burada semptomatik olan, kurgunun kendi tekniği içinde, kısa çekimlerin çoğun­
da, üç ya da dört fotoğraftan oluştukları için doğal olarak çekimin içinde zayıf bir 
dinamik kapsama sahip olan dural, üstelik de seyirsel yakın çekimlerin kullanılması­
dır. Ama burada, bu özel durumda (ve belirtmek gerekir ki bu tür örnekler Vertof 
«tarz» nida pek boldurlar), Vertof ile incelediği dünya arasındaki ilişkilerin neler ol­
duklarını, son derece yoğunlaşmış, «simgeler» düzeyine yükselmiş olarak görebiliriz, 
üstelik, dural parçaları dinamikleştirmeye eğilimli bir kurgu «hile» si de gözlemle­
nebilir.

Aynı zamanda kişisel olarak çekilmiş bir kurgu malzemesinin, yani kişisel olarak 
sorumlu bulunan bir kurgu bileşkesinin söz konusu olduğu da göz önüne alınmalıdır. 
(S. M. A.)
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(4) Hak yememek için, Vertof'un, özellikle Leninskaya Kinopravda’da, malze­
meyi değişik, yani etkin biçimde düzenlemek için teşebbüste bulunduğunu belirtmek 
gerekir (Ocak 25). Gerçekten, burada, bu değişik malzeme düzenlemesi, bu an için, 
duygusal bir «gıdıklama» nın ve «ruh durumları» yaratmanın yolunda, ama kullan­
mak için açık bir niyet göstermeksizin, hemen hemen bir el yordamıyla yürüyüş ola­
rak görünür. Vertof eylem yeteneğinin bu ilk düzeyini geride bırakıp, seyircilerinde işi­
ne yarayacak ruhsal durumlar yaratmayı, seyircilerine önceden hazırlanmış bir itki 
ulaştırmayı öğrendiği zaman, işte o zaman... aramızdaki ayrılıkların hâlâ varolması 
güç olacaktır, ve o zaman Vertof artık bir Kinok değil, bir sahneye koyucu, ne bile­
yim belki de bir... «sanatçı» olmuş olacaktır.

O zaman birinin yöntemini ötekinin kullanması sorunu ortaya konulabilecektir 
(ama biri kimdir? öteki kimdir?), çünkü ancak o zaman ciddi olarak —şu anda kur­
duğu yapıların uygulamasından türeyen sezgisel yoldan ibaret olan— bir Vertof yön­
teminden söz etmek mümkün olabilecektir (bütünüyle izafi olarak. Vertof’un da bun­
ların bilincinde olması mümkündür). Mesleğin pratik olarak iyi bilinmesinden doğan 
süreçlerin toplamını yöntem diye tanımlamak olmaz. Teorik bir bakış açısından, «top­
lumsal bakış» doktrini, anlaşılmaz sözlerden ve ortak yerlerden bir sökük kurgudan 
başka birşey değildir, bu ise, kurgu açısından, bütünüyle kısır sonuçlar veren çalışma­
sının, «toplumsal düzeyde» doğrulamaya ve yüceltmeye uğraştığı, basit kurgu «el iş­
lemi» nin çok aşağısında kalmaktadır. (S. M. A.)

ÇAĞDAŞ SİNEMA
S A YI : 1

■  yakın planda bakmak / s.m. ayzenştayn

■  teknik ve ideoloji / j-1. comolli

■  sinema ve ideoloji / j-p. lebel

■  kusurlu bir söylev / j-p. oudart

■  film bir meta’dır, sinema bir eğlencedir / b. breeht

■  kapitalist toplumda sinema / cahiers du cinema

■  kurgu yöntemleri / s.m. ayzenştayn

■  değişik bir betimleme sistemi / y. boz

■  sinema tekniği - 1 / ii. barışta
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jean - louis comolli

dolaysız sinema’dan sapma

Cahiers du Cinéma dergisinin 209 re 211 sayılarında yayımla­
nan aşağıdaki yazıda, J. L. Comolli, dolaysız sinemanın stnırlannt, 
olanaklarını ve dolaylı sinema ile olan ilişkilerini, büyük bir titizlik­
le incelemeye çalışmıştır.

ç. s.

1. Belli bir eğilim modern sinemada: «yapıntı» film lerinde (films «de 
fiction») kendini gösteriyor, —  dolaysız sinemanın tekniklerine, kip lerine 
g itg ide daha açık biçimde başvurma.

Elbette: «L’am our fou» (Rivette). Ama aynı zamanda «Partner» (Ber­
to lucci), «La collectionneuse» (Rohmer); ve G ordard 'lar, G are l’ler; «L’en- 
fance nue» (Pialat) ve «Faces» (Cassavetes), yine elbette; ama, paradok­
sun sınırında, «Chronik der A. M. Bach» (Straub) ve «Silence et eri» (Janc- 
so)... Ve bunların yanında, tamamlayıcı o larak, başka film ler, dolaysız s i­
nema diye adlandırılmaya en çok hakkı olanlar, b irer anlatı o larak o lu ­
şuyor, kısmen ya da bütünüyle, — kendilerin in üretip  ö rgü tled ik le ri—  ya­
pıntı hanesine akıyorlar. «Le régne du jour» (Perrault) sözgelişi; ama aynı 
zamanda — daha şim diden—  Rouch'un bütün film leri; W arhol'un film le rin ­
den bazıları; üstelik, gene paradoksun sınırında, «La Rosière de Pessac» 
(Eustache) ve «La Rentrée des Usines Wonder» (mayıs film i).

Estetik planda bu şöyle gerçekleşiyor gibi : çağdaş sinemanın belli 
b ir uzantısı için (deneyleme), «belgesel» le «yapıntısal»’ın geleneksel o la ­
rak ayrı, hatta karşıt sayılan alanları, g itg ide b irb irine  sızıyor, b inbir yo l­
dan b irb irle rine  karışıyor, geniş b ir a lışveriş sürecinde, öyle b ir karşılık s is­
tem i kuruyorla r ki, aynı film de b irleştirilen  ya da nöbetleşe yer alan röpor­
ta j ve yapıntı, b irb irle rin i karşılıklı e tk iliyor, bozuyor, başkalaştırıyor ve so­
nunda, belki b irb irle ri için geçerli değer kazanıyorlar.



2. Bu, dolaysız sinemanın yeniden tanımlanmasını gerektiriyor: ya-
pmtısal olanı, ona bulaşarak kapsıyorsa, b ir anlatının o lduğu kadar, e t­
kisin in de aracı o lab iliyorsa, dolaysız sinema, başlangıçta, saf röporta jın  
ona tanıdığı çerçeveyi her yandan aşıyor dem ektir. (Bu yazıda, bu yen i­
den tanım lamanın, aynı zamanda da dolaysız sinemanın işlev ve e tk is in in  
(influence) çözüm lenm esi üstünde duracağım , ¡kincisi, daha kesin o la ­
rak, dolaysızın çağdaş sinemanın «yapıntı» film le riy le  bütün leşm esin in  
çeşitli derece ve kip lerin i ele alacağım.)

Dolaysız sinemanın nerede başladığı b ilin iyor, ama nerede b ittiğ i b i­
linm iyor.

En ilkel röporta j film inde başlar (aktüa lite  türü), en ufak «filmo-so- 
nore» belgede başlar —  en yaygın kullanım  düzeyi de budur zaten: te le ­
vizyon, sosyolog ve etno log lar, eğ itim c ile r ve hafiyeler tarafından.

Ama bu olgu: dolaysızın «saf halde», şu ya da bu film e  çekilm iş gö ­
rüşmede, ya da soruşturm ada, şu ya da bu röporta j ya da ak tüa lite  f i l ­
minde bulunması olgusu, bunları dolaysızın örnekleri, m utlak este tiğ in in  
ideal yer ve biçim leri o larak kabul etmeye götürm em elid ir: röporta jın  an ­
cak dolaysızın asgari tanımı o larak değeri vardır; ve onun en üst düzey­
deki biçim i, kusursuz resim lendirilm esi, (illus tra tion) ö lçüsü o lm aktan çok, 
sıfır noktası derecesidir, en ilkel köküdür.

Dolaysız, her röporta j kırpıntısında işlenmemiş, kaba haldedir, s i­
nemanın, her görüntü dizisinde kaba halde o lduğu gibi.

3. Bu sıfır noktasının kapsamına, bana öyle ge liyor ki, «nesnel», sa­
dık, m üdahaleci olm ayan ya da kendilerin i böyle adlandıran röporta jla rın  
büyük çoğunluğu g irm ekted ir (paragraf 7'de ele alınan b irkaç ayrıklam a 
b ir yana): bunlar çok iyi (ya da daha az iyi) röporta jla rd ır, kendilerinde 
Louis M arcore lles ’in «dolaysızın büyüsü» dediği şey az ya da çok vardır, 
ama ayni şekilde, bana öyle ge liyor ki, bunlar, başvurulacak, başka film ­
lerle karşılaştırılacak, dolaysız sinema modelleri görevin i yerine ge tirm e­
m ektedirler.

Ve bu, ne namus eksikliğ inden, ne de «filme çekilen maddeye say­
gısızlıktandır». Yüreklilik, gözüpeklik yokluğundan, adı geçen saygının 
fazlalığındandır. B ir çeşit, dolaysız sinemanın imkân ve paradokslarını 
kullanm ada kısıntı; dolaysızın tem elinde ygtan, hatta  onun tab ia tı olan 
bozmanın, saptırm anın (perversion) boşlanması.

4. Dolaysız sinemanın başlıca yalanı, yaşam daki gerçeğin suretin i 
çıkardığını ileri sürülmesinde, tanık lık ediyorm uş gibi yapılm asında, ve 
sinem anın da olayların ve nesnelerin m ekanik kayıt kipi o la rak gösteril- 
m esindedir. Oysa, besbelli, film e çekme olayı bile, kaydedilen maddeyi 
bozan, başkalaştıran üretic i b ir m üdahale o luşturur. A lıcının m üdahale­
siyle b irlik te , b ir el işlemi (m anipulation) başlar; ve her işlem-en teknik
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«L'amour {ou», (Rivette).

nedenle sınırlı olanı bile: alıcıyı çalıştırm ak, durdurm ak, açı ya da ob jek­
t if  değiştirm ek, günlük çekim leri seçmek, sonra bunları kurm ak-is te r is­
temez belge üzerinde yapılan b ir el işlem ini o luşturur, İstenild iğ i kadar 
bu belgeye saygılı olmaya uğraşılsın, onu imal etmek önlenemez. Rö­
porta jdan önce yoktu o, röporta jın  ürünüdür.

O zaman, hemen, dolaysız sinema ile este tik  el işlem i arasında 
çatışkı (antinom ie) olduğunu ileri sürmek, belli b ir sahtekârlığı ortaya çı­
karır; ve, sanki önüne geçilm ez üre tic i müdahale ve el işlem leri (anlam ­
la, etkiyle, yapıyla ilg ili) önemsizm iş, estetik değil, yalnızca p ra tik  ka lı­
yorm uş gibi dolaysız sinema yapmak, gerçekte, dolaysız sinemadan as­
gariyi beklem ektir, bütün gizli güçlerin i (potentia lités) es geçm ektir, na­
musluluk, müdahale etmeme, saygı, doğal yaratıcı işlev kuruntu ları adı­
na dolaysız sinemanın üretkenliğini makaslam aktır.

5. Dolaysız sinemanın bu üretici ilkesinden çıkan sonuç, ve film e 
çekilen belgeyi haddeden geçiren el iş lem lerin in o tom atik  sonucu: film e 
çekilen olay ve o lgu lara, belli b ir «gerçek-dışılık» katsayısı, b ir yapıntı 
ağılı iliş ir. Yavaşçacık, her kaba olay çekim i, film  o larak kurulduğu, s i­
nem atogra fik perspektife  konulduğu andan başlayarak, başlangıçtaki 
kendi gerçek lik le rin i («Yaşanan» değerlerin i) gerçeksiz leştire rek ya da 
gerçeküstü leştire rek, ama her iki halde de, hafifçe  «çarpıtarak», yapıntı­
dan yana çekerek, bu başlangıçtaki gerçekliğe eklenen, ya da ondan ek­
silen film ik  bir gerçeklik  kazanırlar.

Böylece, dolaysız sinemada, gerçeklik  e tk is i (yaşananın, gerçeğin iz­
lenim i) d iyebileceğim iz şeyle yapıntı e tk is i (sözgelişi, b ilinen sözün: «öy­
le güzel ki, gerçek olamaz» ın düzeyinde duyarlıdır) arasında, bütün bir 
alışveriş, tersyüz olma ve başaşağı gelm eler oyunu kurulur.
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Ve dolaysızın paradoksunun ucuna kadar gidilerek denebilir ki, bu 
dolaysız, yapıntının içinde y ittiğ i ve röporta jı yöneten temel yalanın: mü- 
dahalesizliğ in bağrında el işlem inin yattığının, açığa vurulduğu-kendini 
it ira f e ttiğ i-röporta jda  b ir yarık açılmaya başlandığı andan sonra geçer­
li olmaya başlar.

6. Her röportaj filminde, onu ö lçüp b içip (jalonner) imal eden el İş­
lem lerin in tab iatına ve derecesine bağımlı belli b ir eşik vardır, öyle ki, 
el işlemi ne kadar çok varsa yapıntının e tk is i de o kadar sağlam laşır, kay­
dedilen olayın okunmasını (ve tabiatını) değiştiren b ir geri adım, bir u- 
zaktan bakış (e leş tire l/es te tik  bir uzaklaşma) kendini belli eder.

Böylece, tanık lıktan açım lamaya (com m entaire), açım lam adan dü­
şünmeye geçiş sağlanır : görüntü - ses’ten düşünce ’ye. Ama dolaysızın bu 
kendi kendine bozulmasının d ikkate  değer b ir sonucu vardır : yapıntının 
ona dokunduğu bu eşiğin belgeyle aşılması öyle b ir karşıtlık  e tk is i ya ra ­
tır ki, kendini yapıntı ile s ın ırlar ve böyle lik le biraz soysuzlaşırken, belge, 
başka bir düzlemde hemen yeniden değer kazanır, bu gerçeklik ten kaçışa 
bir yeniden anlam kazanm ayla, tu ta rlılık  edinm eyle karşılık verir, bu da, bu 
d iya lektik  içinde, ona sonunda belki daha büyük b ir inandırıcılık gücü ve­
rir, «doğruluğunu» «yapıntılı» dan sapma yoluyla — ve bunun yüzünden—  
güçlendirir.

7. Tersine olarak, el işlem inin, mümkün olan, en aşırı yokluğunda 
(müdahale, film e çekmek için orada bulunmaya indirgend iğ inde), yapın­
tıya geçiş m utlak ve tartışm asız o lab ilir.

«La Rentrée des usines W onder», 120 m etre lik m akara süresinde, 
bir tek plandan ibarettir. Ne kurgu, ne de başka b ir el işlem i : m utlak 
o larak işlenmemiş haldeki olay. W onder fabrika larında işe yeniden baş­
lanacağı gün b ir işçi kız, patron, sendika sorum lusu ve arkadaşları ta ­
rafından çalışmaya başlamaya, grevin am açlarından vaz geçmeye ikna 
edilmeye çalışılm aktadır: işçi kız d iren ir, ağlar. Çevresinde top lanan la r 
ona tem inat verirler, cesaretlend irm eye uğraşırlar: grev yararsız değild i, 
yeniden işbaşı yapılması işç ile rin  za ferid ir, vb. Tek b ir planda, ve sanki 
b ir «mucize eseri», mayıs ve haziran aylarındaki işç i-patron-send ika iliş ­
k ilerin in  konumu bütünüyle kris ta lleşm iş ve sim gelenm iştir. Her film  k i­
şisi kendi rolünü öyle b ir oynar, grevin anah ta r ke lim elerin i öyle b ir söy­
ler ki, önüne geçilmez b ir huzursuzluk, b ir kaygı iz lenim i sarar insanı. 
Hiç, ama h içb ir «trükaj» olmadığını b ilir şeyirc i; yine de herşey o kadar 
örneğe uygun, «gerçekten daha gerçek» tir ki, belge, yapıntıların en b i­
linç lis i kadar etk ili o lu r ve en B recht'vari b ir senaryo’yu düşündürür.

«La Rosière de Pessac» için de aynı şey söz konusudur: burada da, 
yüksek - nesnelliğ in (hyper-ob jectiv ité ), m utlak m üdahalesizliğ in en emin 
inancaları vardır: üç kamera Rosière'in seçim inin ayrımını çekerler, ku r­
gu sözlerin ve edim lerin sırasına uyar. Ve bu en yüksek gerçek lik  e tk i­
si yavaş yavaş b ir düş izlenim ine dönüşür: film  k iş ile rin in , sözlerin, dav-
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Jean - Luc Godard.

ranışların örnekliğ i m asallardaki, e fsanelerdeki ya da a llegorik öykü ler­
deki kahram anlarınkiy le  birleşir. Yapıntı, gerçek olanın üstünde zafer ka­
zanır, daha doğrusu, ona, arketip lere  geri dönmek, masalların ahlâkını 
ısrarla ortaya çıkarm ak olan, gerçek boyutunu kazandırır: özel olandan 
genele geçiş, doğal o larak gerçekleşir.

8. El işleminin rolü, dolaysız sinemada, böyle kaymaları ve devril­
meleri denetlem ektir, dolayısıyla: ş iddetlerin i ve e tk ile rin i ö lçerek bun­
ları tahrik  etmek.

El iş lem inin-her zaman bağıntılı olan - yokluğu ise, öngörülemez ve 
denetlenemez sonuçlar, pek parlak (bu seyrek görülür) e tk iler: «VVonder» 
«Pessac», ya da h içb ir değeri olmayan (bu sık sık görülür) etkiler: röpor­
ta j bayağılığı, ıssız tekdüzelik, anlamsızın ve biçim sizin egem enliğ ini ge­
tirir.

Dolaysız sinemanın, el işlemsiz, sıfır noktasında durduğunu, W arhol’- 
un Em pire ' State Building üstündeki film inde kanıtlanm ıştır (saçma 
— absürde—  yoluyla): bir gün boyunca, yapının tepesine d ik ilm iş b ir a lı­
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cı, yeniden doldurulm ası dışında, h içb ir müdahaleye uğramaksızın, önün­
de ne varsa film e çeker. Demek ki, m ekanik o larak, m utlak bir saflık dü­
zeyinde, olay nasılsa öyle kaydediliyor ve yeniden veriliyor. Sonu; ise, 
belgesel boyutla yapıntısal boyutun iyice b irb irine  karıştığı, m utlak o la ­
rak, anlam lam ıyan (non-sign ifiant) ve mantıksız (formel olmayan) bir film ­
d ir ve bu bütün, «yaşanmışsın ve «yapıntılı»nın ötesine, saf düş görme 
(onirique) alanına uzanır.

9. Bir paradoks daha, hem de önem li: «yaşanmış», «gerçek», «iş­
lenmemiş olay» kabul edilen şeyi yapıntısal, fabl, a llegorik  öykü diye a lı­
nan şeyden ayıran çizginin aşılması, değerleri ve perspektifle ri tersine 
çeviren bu geçiş, sık sık, ve sanki daha kolayca, yapıntısal konum daki- 
lerden çok dolaysız sinema ürünlerinde görülür.

Sanki yapıntı, film e ne kadar tasarı halinde konmamışsa, program ­
da öngörülm em işse, o kadar uygun, o kadar yakınmış gibi; sanki bu, en 
çok, film , bazı «saf» röporta jla rda  olduğu g ibi b irdenbire ve sanki ka­
zayla («La Rosière», «Wonder»), yapıntıya açılıverince ya da onu sa lg ı­
ladığı, kendi kendini o luştururken onu da o luşturduğu zaman (üst dere­
cede işlenm iş film ler: Perrault, Rouch) geçerliym iş gibi.

Buradan, dolaysız sinemanın şu tanım ına geliyoruz: belgenin (film e 
çekilen olayın) işlenm esiyle anlamı (okunması) arasında b ir orantı va r­
dır: bu anlam, el işi belgenin üre ttiğ i gerçeğin iz lenim ini yalanladığı, boz­
duğu ölçüde: yapıntının örnekliğ ine ya da fab l'in  genelliğ ine çektiğ i ö l­
çüde, zenginlik, tu tarlılık , inandırıcılık kazanır. Kuşkusuz açık gerçek le r­
d ir bunlar, ama, özellik le  dolaysız sinemanın bugünkü «teorisyen» leri ta ­
rafından, sinema ta rih in in  derin lik le rinde  uzun zaman tıkılı ka ldıkları ö l­
çüde, unutulan gerçek le rd ir aynı zamanda.

10. Kökenlere dönelim öyleyse, dolaysız sinemanın geliş im  «tari-* 
hi»ne. Sesli sinema devrim in in ittiğ i, sa ltanatın ın gizlediğ i kökenlere.

Sinemanın bünyesinin bütünüyle değişmesi, kökten bir değişinim e 
(m utation) uğraması için üç yıl (1929/1931) ye te ce k tir : se rt b ir sarsıntı­
dır bu, ama aynı zamanda büyüleyici, evrensel sesli sinemanın zaferid ir. 
Kalabalığın (paranın) baskısı a ltında, üç yılda, yani b irdenbire, sessiz s i­
nemanın pabucu dama atılm ıştır; yetkin sanat üstün konumundan, teknik 
geliş im in aşağı b ir evresi konum una düşm üştür —  çeş itli es te tik  ve tek­
nik üstün lükle ri (kurgu, dekupaj, devinim ler) b ir tek kusur, söz yokluğu 
yüzünden, birdenbire sönerek.

Böyle b ir değişin im e karşı koyan b ir çok sinemacı o lm uştur e lbette; 
ama bunların en «bağlıları» (D arw in ’ci anlamda) yeni koşullara en çabuk 
uyarlar .Son tu tucu ların  Sovyet sinem acıları olması bütünüyle b ir raslan- 
tı değ ild ir (M ihail Rom’un sessiz «Boule de su if » ’ i 1934 ta rih in i taşır; aynı 
yıl SSCB’deki 26.000 salondan yalnız 772'si sesli film  için donatılm ış bu-
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Ilınm aktadır —  Sadoul) : patent ve aygıtlar Amerikalılarındır. Ama sesli 
sinemaya karşı en ş iddetli p ro testo la r da (1927'den başlayarak) SSCB’den 
ge lm iş tir (Pudovkin. Ayzenştayn ve A leksandrof'un «Manifesto» su). Çün­
kü Rus sessiz sineması, Verto f ve Ayzenştayn'la sinemanın araçları ve 
güçleri (pouvoirs), biçimsel işleyenleri (opérants formels) ve anlamlar ve 
duygular düzeyindeki b ileşkeleri üstüne temel araştırmayı (hem teorik 
hem de pratik : — o günden bu yana askıda kalan—  örnek evlilik  yani), 
sessiz sinemanın (*) öteki «öncü» lerinden daha ileriye götürm üş bulunu­
yordu.

11. Şaşırtıcı (ama mantıklı) olan, o sırada dolaysız sinema (Kino 
Pravda =  sinema - gerçek) ile kurgu sinemasının b irlik te  denenmesiydi : 
V erto f'ta  tab ii, ama onun bazı düşüncelerin i onaylayan Ayzenştayn’da da: 
oyuncu yok, kahraman yok, insan var yalnızca, ya da k itle le r var; yapın­
tı yok : röporta j ya da («Ekim», «Potemkin») ak tüa lite  tip i canlandırm a; ve, 
«gerçek yaşamın» bu öğelerin in , belgeselin ve dolaysızın kullanılmasından 
ayrılm az biçimde, kurgu ile mühadale, biçimsel kafiyelerin ve ritm in araş­
tırılması. Bu iki görünümün (dolaysız/e l işlemi) politik bir sinemanın, ka­
pita lizm  altında yerleşm iş biçim lere, burjuva sanatlarına artık h içb ir şey 
borçlu olmayan devrim ci bir sinemanın kipleri o larak ele alınması.

Ve tab ii bu tü r araştırm alar, sesli sinemanın zaferiyle, bütünüyle ge­
çersiz kalm aktan kurtulam azdı : hem egemen ideolojin in dilin in zaferi o ldu­
ğundan, Am erika ve Avrupa'da; hem sözün sosyalist doktrin i ve «idealle­
rini» sinema yoluy.la yaymaya (ve denetlemeye) bol bol yetmesinden do­
layı, Rusya’da.

Bu itilme otuz yıl kadar sürecekti. B ir yandan, dolaysız devrim in ilk 
gösterile rine  kadar; b ir yandan da modern sinemada (Resnais, Godard, 
Straub) kurgunun yeniden doğuşuna kadar — ama bunların biri zorunlu 
olarak öbürünün bağlılaşığı olmaksızın—  .

12. Sesli sinemanın devriminin tersine, dolaysızın devrim i b irden­
bire gelen ve burnunun doğrultusunda giden b ir kargaşa değil, ince bir 
işlem, e tk ili b ir devirme, akıllıca bir değ iş ik lik tir. İlk ölçülü örnekleri he­
men tahta kurulm azlar; ilk gösterile ri sinemanın daha önceki kip lerin i ge­
çersiz kılm azlar —  hatta bütünüyle farkedilm eden kalırlar, b irkaç uzman 
dışında : sinem acılar, e leştirm enler, ayrıcalıklı ku llanıcılar (televizyon, sos­
yologlar, polis).

Öyleyse söz konusu olan, dolaysızın gelişin in, görünüşlere rağmen, 
ne bakımdan b ir devrim in olduğunu, bir kopuşun gerçekleştiğ in i, sinema 
kavram ında/im alâ tında b ir fa rk  ortaya çıktığını gösterd iğ in i belirlem ektir.

(*) Rus öncülerinin etkisiyle, çeşitli Avrupa öncüleri de aynı çizgide biçimsel, 
plâstik, ritmik araştırmaları ve belgesel uygulamayı yürüttüler: Buñuel, Cavalcanti, 
Richter, Ruttman.
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oyuncular bir yana atılır, yerlerine başkaları alınır, ve modern sinemanın 
başlıca serüvenlerinden biri başlar burada (sessiz sinemanın serüveni ye­
niden başlar) : oyuncu — olm ayanların bu yükseliş iy le, profesyonel—  o l­
m ayanların bu zaferiy le  (öte yandan baş oyuncuların sakatlık ların ın tanın­
mamış k iş ilerin  ön - başarıları ile gösterilm esi), artık yalnız kişiler vard ır : 
film  ya da yaşam kişileri, «gerçeğin» ya da «yapıntının» kiş ileri. Yeni ve 
sağlam  b ir bağ, sinemayı yaşanana bağlar - bunları b ir le ş tir ir ve b ir ve 
aynı dille te la ffuz e d e r : hayat artık sinemada «betimlenmez» sinema a r­
tık hayatın imgesi — ya da örneği—  değild ir. B irlik te, bu söz iç inde ve bu 
söz ile b irb irle riy le  konuşur, b irb irle rin i üretirler.

K lasik sinemanın im alât ve kullanım  biçim leriy le , bunca düzeyde (tek­
nik, estetik, ekonom ik, ideolojik) bunca kopuş, dolaysızın b ir devrim  o luş­
turm akta  olduğunu doğrular. Ama bu sınırdaki, aşırı - özelleşm iş (hyper - 
specialise) hemen hemen yeraltında ve son tah lilde, pek az «gerçek» s i­
nemacı tarafından gerçekleştirilen  sinema üstüne, sesli sinem anınkine 
benzer b ir devrimden söz ed ileb ilir mi?

18. Dolaysızın varlığı sinemayı kendini yeniden tanımlamaya zo rla r:
herşey, sanki, dolaysız, sinemanın bütünü üstünde b ir ortaya çıkarıcı e t­
kisi yapmış gibi geçm ektedir; dolaysızın farklılığ ında, bütün sinema için 
b ir ç ifte  değiş ik lik  ya tm a k ta d ır: bünye ve işlev değiş ik liğ i.

Sinemanın, dolaysızla, hayata bir yeniden —  üretim  sistem i o larak 
değil, ama bir karşılıklı üretim  (reciproque production) sistem i o larak ek­
lem lendiği, öyle ki film in aynı zamanda (Perrault, Rouch) o lay ve konum ­
ları ü re ttiğ i ve on lar tarafından üre tild iğ i (ve bu ç ift ek lem lilik le  kendile­
rinin düşüncesini —  kendilerin in düşüncesi, ve öze llik le  kendileri üstüne 
yapılan düşünme —  ve kendilerinin e le ş tir is in i: kendi d ille rin i (langage) 
o luşturduğu anda, —  işte bu anda, sinemanın, b inb ir tanım  ve çe lişkin in  
içinden çıkılmaz biçim de karışmış görünen parçası (en büyük parça), bir 
tek tanım halinde toplanıp yerine o turur, b ir tek boyuta in d irg e n ir: be­
tim leme. Hayata koşut bir gösteri o luşturm ak am acıyla top lum sal o larak 
kodlaştırılm ış bir oyun; bu çakışm ayla, hayatı yıpratan, yok eden b ir oyun. 
Varolanın yerine, onun yeniden —  canlandırılm ışım  koymak.

Ama bu betim lem e’ye her zaman (az ya da çok) egemen ideolo ji ta ­
rafından atılm ıştır: im alat düzeyinde olduğu kadar (ve yalnızca ekono­
mik o larak değil, bütün anlatının taşıdığı, onlardan ibaret olduğu top lum ­
sal sözleşm elerin oyunuyla da), gösteri o la rak kullanılm a düzeyinde.

Kısmen de olsa, dolaysız sinema bu üçlü ideolo jik bağım lılıktan sıy­
rılır (ekonomi, sözleşme, gösteri); üstelik, kendisi ideolo jiye el atar, po litik  
görüş üre tic is i olur.

19. Dolaysızla dolaysız - olmayan arasındaki yarık böylece estetik ve 
ideolo jik o larak üretim i betim lem eden, değişim i yer değiştirm eden ayı­
rır. Ama, çok kesin olmasına rağmen, çağdaş sinem aya yaklaştıkça bu 
yarık nedense g itg ide belirsizleşir. Ayırdığı şeye bağlanır, e lediği şeye
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«Fuoco!», (G. V. Raidi).

karışır gibi: dolaysız sinema betim leme sinemasına bulaşmış, etkileyerek 
ve dokunarak onu değ iş tirm iş tir, dolaysızın devrim i de özellik le  bu yakın­
lıktan dolayı gerçekleşm iştir.

20. Önce ekonomik düzeyde : T icari sistem tarafından az ya da çok
İtilen (ya da kabul edilmeyen) «bağımsız» sinem acılar (kabaca - «yaratı­
cılar», genç sinem acılar), dolaysızın daha az masraflı tekn ik lerine  g itt ik ­
çe daha fazla başvurm aktadırlar: 16 mm ile çekm ekte (hâlâ seyrektir bu); 
ya da (bu daha sık görülür) çok küçük ekiplerle, röporta j gereçleriyle, 
doğal dekorlarda ve - hatta «oyuncusuz» çalışm aktadırlar. Dolaysızın yön­
tem lerin in yapıntı sineması tarafından kullanılması ise, b irinc is in i İk incis i­
nin yararına yolundan uzaklaştırm az, ama İkincisin i b irincis ine doğru bü­
ker, yöneltir. Böylece, este tik  düzeyde, dolaysızın tekn ik le ri yeni bir b i­
çimsel (ve gördüğüm üz gibi tem atik) alan, deneyleme ve buluş için, ses 
görüntü, yaşanmış - belge /  yapıntısal, ras tlan tı/yap ı (structure) ilişki-
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lerin ln işlenmesi için temiz b ir bölge açar, bunların görünürde sonsuz 
olan değ iş irlik  ve bileşim  im kânları da sinem acıları g itg ide daha çok ken­
dilerine çekm ektedir.

Törel düzeyde: uzun zam andır karanlıkta tutu lan, sinemanın top lum ­
daki rolü, po litik  işlevi sorunu yeniden esas o larak ortaya konmuştur.

Dolaysızın devrim i, sesli sinemayla bir kez devrilm iş olan o lasılık ları 
b ir kez daha dev irm iş tir —  devrim in belli başlı b ir anlamı, bütünlenm iş 
yön değ iş ik liğ id ir: gerektiğ inde, sinemanın kendi çevresinde tam  b ir dö­
nüş yapması — , ve bu geriye dönüş içinde —  aynı zamanda hem sapma 
hem de saptırm a o lm uştur bu — , sessiz sinemanın uygulaması ve te o ri­
sine doğru belli ilerlem eler elde e tm iştir: özellik le kurgunun hareket e t­
tir ic i rolü, el işlem inin önemi, ve sinemanın po litik  amacı konusunda.

21. Gittikçe daha fazla sayıda modern sinemacının dolaysız sine­
mayı kullanışı ne dem ektir? Ne şekilde ve niçin dolaysız bugün yalnız ba­
zı «yapıntı», film lerinde ortaya çıkm akla kalmayıp, yapıntının hizmetine 
girm ekte, onun aracı, ve belki de im tiyazlı aracı o lm aktadır?  Bu ince le­
menin b irinci bölümünde, basit bir gözlemden yola çıkıyorduk: «L'amour 
fou» dan «Partner» e, «La Collectionneuse» den «Faces» a kadar, çağdaş 
sinemanın kim i anahta r-film le ri, tü rlü  biçim lerde dolaysız sinemanın te k ­
niklerine ve yöntem lerine başvurm akta (başvurm aktan öte, yapım açısın­
dan bunları kullanam akta) ve böyle lik le bütün yapıntı sinemasını ge le­
neksel o larak belirleyen betim leme sistem inin «aşılmasının» (ya da değiş­
tirilm esin in , sorguya çekilm esinin, bozulmasının) şartların ı ve im kânlarını 
değişik şekillerde denem ektedirler.

Böyle b ir gözlem bazı soruları getiriyordu:

1) dolaysız sinemanın tanımı ve dolaysızla dolaysız - o lm ayan a ra ­
sındaki fa rk  (ya da fa rk la r);

2) dolaysız - olmayanın çelişki ve sınırlarına bakışla, dolaysızın oy­
nayabileceği açığa çıkarıcı rol (dolaysız sinemanın teorik  iş lev i);

3) dolaysızın tarih ve sinema hareketi iç indeki ortaya çıkış, kuru­
luş, gelişme, uygulama şartları dolaysızın po litik  işlevi).

Daha önce dolaysız sinemanın her zaman için b ir el işlem i sineması 
olduğunu, ve bazı sınırdaki durum larda («Usines W onder», «Rosière de 
Pessac»), el işlem inin isteyerek ya da raslantıyla hemen hemen yokluğu- 
ğunun, ya da kısıtlanmasının, bu film lerin  belgesellik ilkesine aykırı, şa­
şırtıcı e tk ile r getird iğ in i be lirtm iştik : belgeden —  el işlemi ta ra fından de­
netlenm edikçe yapıntısal olana doğru karşı konmaz bir kayış, «yaşan­
mış» ın «yap ın tılu ’ya dönmesi; öyle ki, dolaysız sinem ada kendiliğ inden 
«gerçekçilik» iz lenim ini üreten sanki «gerçek» o layları film e çekme o lgu ­
su değ ild ir, tersine, bütün este tik  iş lem ler (oysa bunlar, film ik  madde ile 
ilg ili o lduklarından, az ya da çok ge rçeks iz leştiric id irle r), bütün el işlemi
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oyunu, «saf belge» izlenim ini ü re tirle r —  o andan itibaren hilenin e tk is i ve 
gücü olarak.

22. Bu bile, dolaysızla dolaysız - olmayan arasında kesin bir sınır 
çizilm esin in ne ölçüde keyfe bağlı olduğunu gösterir. Kavram lar düzeyin­
de, kolaylıkla karşıtlık lar, ayrılm alar, karşılaştırılması gereken fark lılık la r 
gösteren şey, eserlerde bütünüyle karışmasa bile, aynı anda geçerlilik 
kazanır, sırayı bozar, ik iliğ in  te rim lerin i izafileştiren ve b ir anlamda da 
saptıran bir karşılık lılık süreci içinde alışverişe girer. «Yapıntısal» ve «bel­
gesel» her zaman çatışkın (antinom iques) ya da b irb irle ri için geçirim siz 
(imperméables) değild irler. Hatta, dolaysız olsun olmasın, söz konusu si­
nema olduğu sürece, film in gösterdiğ i herşey yapıntıdır, ya yapıntının ya­
pıntısı ya da belgenin yapıntısı. «Eser bir yapıntılar dokusudur: aslında, 
sahici h içb ir şey yoktur içinde. Bununla birlik te, saf yanılsama olmadığı 
sürece, ama doğruluğu ispatlanmış bir yalan olduğu sürece, doğru diye 
kabul edilm esi gerekir : herhangi b ir yanılsama değil, belirlenm iş bir 
yanılsamadır.» (Macherey) Filmde yapıntı da belge kadar «doğru» 
dur; karşılıklı o larak, belge de yapıntı kadar hem «doğru», hem de «yan- 
11 ş » 11 r : en doğrusu, film de aynı değere sah iptirler, kullanılışlarının onları 
«belirlenm iş yanılsama» olan film  yapan şeyin gerektirdiği değere sahip­
tirler.

Bu yüzden, şunu belirtm ek gerekir: bir tek film de yapıntı ve belge d i­
ye ayrım yapıyorsak, bunu, ik isin in de aynı film ik  gerçekliğe (ya da ger- 
çeksizliğe) sahip olduğunu unutmadan yapıyoruz, öte yandan, tab ia tla rı­
nın doğruluğunu ya da yanlışlığını göz önünde tu ta rak değil (çünkü bu 
tab ia t, yapıntı için olsun belge için olsun, s inem atogra fik tir), yarattık ları 
etki, doğurdukları izlenim açısından yapıyoruz, ve b irbirinden bağımsız 
o larak (eserin değil, mantığın alanı o labilecek bir m utlaklık içinde) değil, 
b ir m utlaklık içinde) değil, b irb irle rine  oranları, ilişk ileri, karşılık ve alışve­
riş leri içinde yapıyoruz.

İncelenmesi gereken, belgenin yapıntı için işlevi, yapıntının belge 
için iş levidir; daha iyisi: bunların b irb irle rin i nasıl çağırdıkları, b irb irlerin i 
nasıl ürettikleridir, film in  hem yalancı hem de sahici ç ifte  boyutunu nasıl 
b irb irle rine  gönderd ik leri ve birbirlerina'e yansıttıklarıdır.

23. Bu demektir ki, dolaysız ve dolaysız - olmayan arasındaki e tk ile ­
ş im lerin tah lilinde  ilerlendikçe, dolaysız sinemanın özgüllüğü kavramının 
kendisi bile gözden kaybolur. Ve teori ufkundaki bu kayboluş, sinemanın 
bugünkü uygulamasında ortaya çıkan şeye iyi uyar: dolaysız sinemanın 
bütün «özgüllüğünü» o luşturan çeşitli tekn ik le ri (maddi araçlardan, oyun- 
cu-o lm ayanlar'dan ve film e çekilecek olayların film in  kendisi tarafından 
üretilm esinden çekim  yöntem lerine kadar), yapıntı çevirmeğe de, belge çe­
virm eğe de aynı şekilde hizmet ederler. Bu incelemenin b irinci bölümünde 
dolaysız sinemaya tanıdığımız önemli rol, teorik  ve politik  sorum luluk, an­
cak sinemanın bütününe bağlı o larak, dolaysız-olmayana egemen olarak 
ve onunla mücadele içinde, ve yalnızca ona oranla değil, onun bağrında.
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ayrılmaz parçası olan b ir n ite lik , özgül bir doğal erdem yüzünden değil, ya l­
nızca (bütün kusurları da içeren) araç ve üretim  olanakları yüzünden, onun 
kullanılan ö teki tekn ik lerden üstün b ir tekn iğ i o larak, tam işlevlerin i ka­
zanırlar. Dolaysız sinemanın bütün özgüllüğü, tekn ik lerinde (araçlar, yön­
tem ler, kullanılan a letler) yatar: dolaysız sinema kendini tekn ik diye ta ­
nımlar.

24. Dolaysız sinemanın özgüllüğü konusunda bir başka yanılsamayı
da, kuşkusuz bu sinemanın gelişme şartla rına borçluyuz (Bak. 13, 14, 15): 
büyük Rus sessiz sinemasının «altın çağı»ndan günüm üze kadar, sinema 
kocaman b ir elips çizerek evrim in i sürdürm üştür: dolaysız, bir kaç on y ıl­
lık yeraltı hayatından sonra —  bu süre içinde çeş itli belgeci oku lla r ta ra ­
fından yedek kullanıma indirgenm iş, ama aynı zamanda tekn ik le rinde  piş­
miş, bu uzaklaştırm a sayesinde po litik  be lirlen im lerinde güç kazanmış, 
kendisin i ondan koruyan b ir sansür ta rafından aynı zamanda korunarak, 
kapalı kavanozda hem hapis kalmış hem de arınm ıştır — , yeniden doğ­
muştur. Yapıntı tarafından sapma b ir kez gerçekleştiğ inde, dolaysızdan 
(Lumière ve Méliès, Verto f ve Ayzenştayn) dolaysıza (Rouch, Perrault, 
Godard, vs.) doğru giden b ir sinema ta rih in in  görüşü tem e llend irileb ilir g i­
b id ir... Ama bu te leo lo jik  perspektifin , dolaysızı sinemanın sonu gibi koy­
ma sakıncası vardır —  yani dolaysızın tanım ına idea lis t /  tanrıb ilim se l s i­
nema kavramının öğelerin i yeniden sokmak: bütün film le rin  şu ya da bu 
ölçüde dosdoğru ve eksiksiz yöneld ik le ri bir sinema gerçeği, b ir tab ia t 
ya da ye tk in lik  durum unun varlığ ı... dolaysız sinemanın zaten uygulam ası­
nın teoris inden attığı terim  ve tem alardır bunlar.

25. Daha önce : dolaysız sinema, sinemanın, m u tlak ’ı, ideal’i kabul 
edilebilecek bir durum (ya da devlet) o lm adıktan başka, sinemanın «belli 
b ir durumu» diye bile tanım lanam az, çünkü dolaysızın be lirley ic i öze lliğ i s i­
nemanın şeylere boyun eğmesi, dünya karşısında en büyük saydam lığın 
aranması değil, tersine (bak. 4, 5, 17, 18) : sinemanın ve dünyanın b irb irle ­
rine dönüştürülm esi, sinema - dünya’nın öğelerine en üst düzeyde el iş le­
mi uygulanmasıdır. Demek ki dolaysız, anlam ve biçim  saptam aların  yeri 
değ ild ir : bunun getird iğ i bütün el yordam ıyla aram alar, a lt üst olm alar, şa­
şırtıcı durum lar ve paradokslarla, bu saptam aların  en büyük oynaklığının, 
bitm ez tükenmez deneylemelerinin yerid ir. Dolaysız, sinemanın imal yeridir : 
her film in  im alinde (ve her film ik  yapıntının imalinde), dolaysızın ortaya çık­
tığı b ir an vardır. Betim leme sistem inin aşılması ya da aşılmaması, bu an'a 
(film in kendi gerçeğinin an ’ı) önem verilm esine ya da verilm em esine bağ­
lıdır.

26. Bu konuda, alacağımız örnek dolaysızın zerresin in bile yok gö­
ründüğü b ir yerden olacak. Jancso 'nun film lerinden. (Ama yapıntının hiç 
bulunmaması «gereken» yerde, sözgelişi «La Rosière de Pessac» da, bel­
gesel olanın sapmasında ve onun sapmasıyla, egemen o larak ortaya çıkm ı­
yor muydu?)

Jancso 'nun film lerinde ve öze llik le  «Silence et c rb 'd e  («sistem» in en
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M. fancso.

açık ve en güçlü biçim de İşlediği film ), herşey : oyunculara başvurma, d i­
yalogların sonradan - senkronlaştırılm ası, karmaşık kamera hareketleri ve 
oyuncuların yer değiştirm e işlem leri gibi «sahneye koyma» ya verilen önem ­
li rol, p lâstik öğelerin ağır basması (çerçevelemeler, s iyah/beyaz kon trast­
ları), hatta tarihse l bahane - iz’lerin (métaphore) saptırılması o larak film in 
tasarlanışı, herşey dolaysızın ilk eldeki kaygı ve yöntem lerinden uzaklaşır 
ya da bu uzaklaşmaya katılır. Oysa bu uzaklaşma film in  çevrilm esin in k ip ­
leri ta rafından, yani b ir yandan çekilen eylemin senaryoya ya da film  ta ­
sarısına ilişk is i, b ir yandan da alıcının film e çektiğ i eyleme ilişk is i ta ra fın ­
dan yalanlanır.

B ilin ir ki, Jancso çoğu zaman ve film in esası için, çekim leri önceden 
hazırlamaz, önceden tasarlam az, öngörmez, önceden çizmez (daha iyisi, 
alınyazılarını çizmez onların). Filme çeker.

Yani, film e çekilecek eylem, film e çekilm esinden önce yapılmaz : o, 
çekim le aynı zamanda yer alır. Filme çekilecek olan eylem değil, ama fil­
me çekilmiş eylemdir.

27. Bir dekor seçilm iştir, ç ift lik  avlusu sözgelişi. Böyle bir dekorda, 
Jancso'nun sahnelerine eşdeğer sahneler çekmek için bin tü rlü  yol var­
dır : yani söz konusu dekor film  için kendinde önceden belirleyici h içbir 
şeye sahip değ ild ir — bu film in  dekoru olması b ir yana, elbette— ; önceden
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ve yalnız kendi im kânlarıyla h içb ir şey «ifade» etmez, film in  geleceği hak­
kında, film in  kendisin i ne yapacağı hakkında söz sahibi değildir.

Buraya Jancso, kamera, kaydırma rayları, teknisyenler, oyuncular 
yerleşirler.

Senaryo (resmi o larak senaryo yerini tu tan ve h içb ir şekilde buyuru­
cu olmayan, kesin ayrın tılar vermeyen b irkaç sayfa), kesin olarak bırakıl­
mıştır.

Jancso, dekorun durumuna ve yalnızca uzaysal koord inatla rına (uzun­
luklar, geniş lik ler, derin lik le r, açılar, dış b içim ler) bağlı o larak, şuraya ya 
da buraya kaydırma raylarını ye rleş tirir : dekor seçim i, kaydırm aların dü­
zenlenişi kendiliğ inden h içb ir «anlam» ı üretic i değild ir. Alıcı işin içine g ir­
meden önce, h içb ir şey «üretilm iş değildir».

28. Sahne o zaman b ir bale gibi gerçekleşir : özellikle, onun film e 
çekilm esinden bağımsız ve ondan önce değil, ama bu film e çekilm e sıra­
sında, onun tarafından ayarlanır. Kaydırma arabasına, alıcının yanına yerle ­
şen Jancso, görüntünün ve sahnenin kaydedilm esi sırasında, alıcının ve 
oyuncu —  kiş ilerin  b itiş ik  ya da atlam alı hareketle rin i — buyurucu o larak—  
yönetir : g iriş le r ve çıkışlar, aynı anda, alıcının ta ram aları ve oyuncu - k i­
şilerin hareketleriy le  o luşturu lur. Oyuncu - k iş ilerin  kendi ara larında ve 
kendileriy le alıcı arasında g idiş ge liş leri, karşılaşm a ve ayrılm aları, film e 
çekilm eleriy le  aynı anda gerçekleşir - hatta şöyle dense daha iyi : bu f i l­
me çekilm eyle gerçekleşir.

Demek ki eylem, film in imal edilm esin i şartlayan şey değil, ters ine bu 
imalin sonucudur.

«Filme çekilecek eylem» ile «filme çekme eylemi» arasındaki gelenek­
sel ayırım, «filme çekilm iş eylem» de çözümünü bulur.

Filmin çekilm esi film lik  olayın (événement film able) zamandaşı o lm ak­
la kalmaz, bu olayın kend is id ir ve artık kendi kendini film e çeker.

Sinemanın karşısına yerleşip film i çıkaracağı b ir «film - öncesi dün­
ya» (ister kurulm uş olsun, ister «gerçek», dolaysız, h içb ir şey değişmez) 
değil, ama özellikle, film  tara fından üretilen, ve film in, im aliy le aynı anda 
ve ona b itiş ik  olarak, film in  içinde, b ir film ik  dünya vardır.

Ve film in, olay o larak film  ile kayıt o la rak  film in  bu kendi kendisiyle 
zamandaşlığı, yönetmenin çekim  sırasında (ve bu çekim i yapm ak için) a lı­
cıya ve oyunculara verdiği buyruk la rın  («sağa, sola; ileri geri; g irin , çıkın», 
vb.), iş levleri hem çekim in olay örgüsünü, hem uzaysal - zam ansal salınma- 
larını, hem de, demek ki, işare tle rin in  ve anlam larının işleyişin i «canlı can­
lı» örgütlem ek olan buyrukların daha sonra eşleştirilen d iyalogların özünü 
o luşturm aları olgusuyla, vurgulanır - b ir kat daha artar.

Yönetmenin alıcıya ve oyunculara verdiğ i buyruklar, fa lan film  k iş is i­
nin başkalarına verdiği buyruklar aynı d illend irm eye ve işleve sah ip tirle r : 
çekim i eylem o larak kurarlar. Film gene kendi kendini film e çeker, bütün
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olarak kendisi olduğu, ve yankısını gönderdiği bu buyurucu söz aracılığıy­
la kendi kendini yönetir.

29. Bu yazının birinci bölümünde, dolaysız sinemanın başlıca katkı­
larından biri o la rak (estetik, teorik, po litik), olayın ve film in b irb irle rin i üret­
me olgusundan söz etm iştik. Burada, film in kavram ı/im a li düzeyinde, ya­
pıntı sinemasının ve dolaysız sinemanın öğelerin in bir birleşmesi söz ko­
nusudur ve Jancso 'nun dolaysız sinemanın özgül teknik lerinden h içb irin i 
kullanm ayışı bunu gösterir. Demek ki, dolaysız sinemanın belli bir uygula­
masına eşdeğer belli bir yapıntı sineması uygulaması söz konusudur. Ger­
çekten, karşımızda s inem atogra fik bir yapıntının dolaysız üretim i vardır.

(Jancso’nun senkron sesle film  çekmemesinin, onun sistem iyle do lay­
sız sinema arasında kuru lacak her tü rlü  benzerliği geçersiz kıldığı gerek­
çesi, gördüğümüz gibi, film in d iyaloglarının, çekim i yapan buyruk ve b il­
d irm elerin bu çekim  içinde, içindeki yankılarından başka birşey olm am a­
sıyla, yıkılır - çekime, buyruklar senkrondur).

Böylece, üslûpla ilg ili ve tekn ik  nedenlerle dolaysızın b ir yapıntı film in ­
den «itilmiş» göründüğü zam anlarda bile, yapıntının dolaysız «gibi» iş gö­
rebileceği anlaşılır. Bu, dolaysızın, dolaysız - olmayanın varolma biçimle­
rinden yalnız biri olduğu gerçeği ortaya çıkmasaydı, dolaysızla dolaysız - 
o lmayan arasında en küçük b ir sınır izini bulanıklaştırm aya yeterdi.

30. Çünkü bütün sinema, deyim yerindeyse, «dolaysız - olmayan» s i­
nemadır. S inem atogra fik imge, kesin lik le perdeye aksetirilm iş b ir «imge» 
dir; yani bir «gösteri» dir. Bu yüzden, yalnız gösteri sinemasının varo lduğu­
nu söylemek gerekirdi. Ama bu kaçınılmaz betim leme nite liğ i, film in  imal 
k ip leriy le, az ya da çok a rıtılab ilir ya da azaltılab ilir. İçlerinde «betimleme 
sistemi» dediğim  şeyden bulunan film lerde (bunlar, Hollywood örneği üze­
rinden yapılm ış film le rin  büyük çoğunluğunu o luştururla r), bu kaçınılmaz 
nite lik , her biri kendisinden öncekin in betim lenmesi ve yeniden - ü re tilm e­
si olan, film in  im alin in ard arda aşamalarının o luşturduğu çağlayanla iki, 
hatta b irkaç katına çıkar. Böylece, film  tasarısı senaryoda b ir kere tek ra r­
lanır, o ise çekim  senaryosunda, o da provalarda (adları da kendilerine 
uygundur bunların), on lar da çekim  sırasında tekrarlanırla r, kurgu ise bir 
yeniden kurm adan başka birşey değild ir, ve sonradan - senkronlaştırm a 
betim lem eler z inc irin in  son halkasını o luşturur.

Böyle, bir kat kat a rtırm a la r süreci (yanlışlıkla sanılacağı gibi), her 
aşamaya yeni ve kesin m üdahale ler getirm ek şöyle dursun, en aşırı kendi 
kendine sadakate zorla r (bütün yapının yıkılması teh likesi altında : örnek 
mi? yapım cıların yeniden - kurgusu) ve ancak en hafif düzeltme ve deği­
ş ik lik le re  izin verir. Böylece, her yeni işlem gerçekte b ir sahte işlem, bir 
öncekinin ta k litç i ve üretic i - olmayan hemen hemen mekanik bir tekrarı 
o lacaktır. Yüz kez ele alınan «eser» yüz kez değişmez, yüz kez savsakla­
nır : kendini kopya eder.

Yani, yalnız kendinden önce var olan ve hemen hemen o tom atik  o la ­
rak ideolo jilerine kefil o lacağı şu dünyanın ya da «gerçeklik» in bir kopya­
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sı değil (dünya, ya da «gerçeklik» bir senaryo tarafından dolayım lanm ış 
(m édiatiser) o lsa la r bile, söz konusu olan her zaman onların senaryosu­
dur), bu ilk kopyanın kopyası, güçlend irilm esi ve sürekli kılınmasıdır.

31. Çeşitli sinemacılar bu sürekli betim lem e tuzağından kurtu lm ak 
için sinemanın b ir çok o lanaklarını denem işlerd ir. Hollywood m odellerin in 
evrensel yayılım ve egemenliğ ine karşı b ir çeşit «dolaysız» g iriş im i (çok 
belirsiz, hiç form üle edilmemiş), iki düzeyde ortaya çıkm ıştır : film in  im a­
lindeki işlem lerin sayıca kısıtlanması (senaryonun kalkması, doğm aca ya­
ratış, vb.; bunlar yapıntısal dolaysızın ilk denem elerine u laşacakla rd ır : 
«Shadows», Rouch) ya da bu işlem lerin yeniden üre tic i b ir n ite liğe kavuş­
turu lm ası (kurgunun dirilm esi), - ve betim lem enin sahte suçsuzluğunun bu 
betim lem enin yapıntısıyla kısıtlanması : böylece, Hollyw ood’da ve başka 
yerlerde, daha önceden oluşturu lm uş bir gösteriy i, tiya tro  ya da show, ha t­
ta film i konu alan yığınla film  görülür.

«Le Carrosse d ’or», «La règle du jeu», Bergm an'ın b ir çok film i, «The 
Patsy», vb. gibi b irçok müzikli komedide (bunların p ro to tip i «Tous en scè­
ne» dir), betim leme olgusu film in  yapıntısının parçası, dram atik  it ic ile r in ­
den biri olur. Bu fazladan artırım  : film de ilke o larak betim lem enin betim ­
lenmesinin bulunması, deyim yerindeyse, b ir «açık sözlülük» e tk is i yaratır. 
Ya film  kendini yanılsama olarak tanım lar («ele verir» demek daha doğru 
olurdu ya ...), ya da yeniden kurma ya da gösteri o larak ta n ım la r: ne ise 
o olarak. Burada ortaya çıkan, gösterin in  gösteri o lm aktan duyduğu bir 
vicdan rahatsızlığının itira fıd ır (toyatro, vb. tem alarına karşı çok yaygın 
ve tükenmez gibi görünen eğilim  de şüphesiz buradan gelm ektedir). Ama 
aynı zamanda, betim leme kendini böyle döküp, kendini tema o larak açık­
ça alıp, kendi kendini filme çekerken, bu betim lem enin betim lenm esi (film) 
b ir çeşit ilk, dolaysız olur. Bir gösteriy i film e çekmek, gerçekten de b ir rö ­
porta j yapmak, belgesel olanı yapıntıya sokm ak dem ektir.

32. Yapıntı, betim lem enin b ir yapıntısı ise, bu betim lem e dolaysız g i­
bi film e çekilm işse, gösteri belge o luyorsa, daha önce dolaysız sinemanın 
kim i film le ri konusunda karşılaştığım ız ters ine  çevirm e ve kon tras t e tk i­
leri de işin içine girmeden olmaz. Böyle tanım lanan, yapaylığı iç inde doğ­
rulanan yapıntı içinde gösteri, bu yapıntıyı kendinden daha «doğru» gös­
tererek, kendisi o tan tik  gösteri o larak sunulduğu ölçüde, ona da o ta n tik ­
lik  katarak, itic i bir rol oynayacaktır.

Gösteri ne kadar çok b ir gösteri o larak tanım lanırsa (bir gösterin in 
o tan tik liğ i, «gerçekliği», onun yapaylıçjı o lduğundan), film in  geri kalanı da 
o kadar sahici o lacaktır. M üzikli kom edilerin oyuncuları fantezi içinde he- 
yecanlandırab ilm elerin i, her türlü coşkunluğun, çılgınlığın içinde inandırı­
cı o lab ilm elerin i bu kontrast sürecine borç ludurla r; «Le Carrosse d ’or» ta ­
rafından açımsarıan ve onu işleten gene bu s ü re ç tir : «yaşam« ve «tiyat­
ro» orada değerlerin i değiş tokuş ederler, her şey bir betim lem edir, gös­
teri ard arda kendini ele verir ve zafer kazanır.

33. Bu benimleme diyalektiğin betim lenm enin betim lenm esi, yapıntı- 
sal gösteri ve gösterin in  yapıntısının ulaştığı en son uç, Rivette ’ in «L’Amo-
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«Chronik der A. M. Bach», (Straub).

ur fou» sudur. Şöyle ki, bu film de, betim lenm iş gösteri, gösterin in yapıntısı 
gerçekten röporta j halinde, dolaysız sinema olarak çekilm işlerd ir. «Andro- 
maque» sahnesindeki bütün «prova» lar b ilindiğ i gibi, b ir dolaysız sinema 
ekibi ta rafından çekilm işlerd ir. (Labarthe tarafından yönetilen b ir e k ip : 
sırası gelm işken, «Sinemacılar...» programında, yapıntı film le rin in  «bel­
ge», sinem acılarla yapılan konuşmaların da her tü rlü  düş ve kurguya açık 
anla tılar, yapın tıla r n ite liğ in i kazanmasıyla : Ford, Fuller, Sternberg, Cas- 
saveles), yapıntısal o lanla belgesel olanın karşılıklı bozulması, saptırılm a­
sını kuşkusuz en çok uygulamış olan insana — hem Rivette hem de benim 
tarafım dan—  saygılarımızı sunalım), ve bu ekibin kendisi de film in yapın­
tısını üzerine alan 35 mm’lik bir alıcı tarafından film e çekilm iştir.

Böylece çok e tk ili b ir a ltüs t etme g e rç e k le ş ir : gösteri, dolaysız o la ­
rak film e çekild iğ inden, hem «gerçek» gösteri, hem de ham belge (özel­
lik le 16 mm. ile) o larak betim lendiğ inden, sırayla «gerçekliğin izlenimi» ile 
do lar ve boşalır, evre evre, yukarda sözünü e ttiğ im iz sah ic ilik  katsayısıyla 
kendi kendini etk iler. Kontrast e tk is i yalnız yapıntıda gösteri ile yapıntının 
kendisi arasında değil, ama herşeyden önce gösterin in  betim lenm enin 
içinde iş g ö rü r : b ir yandan, kendini göstererek, kendini film e çekerek, ken­
dini gösteri o larak, yani (müzikli kom edilerde olduğu gibi) aldatıcı, «gerçek 
- olmayan» o larak tanım lar; öte yandan, ve aynı zamanda, röporta j o larak 
film e çekild iğ inden, dolaysız, kaba halde, gösterin in  sah ic iliğ i olan aldatıcı 
n ite liğ i kaldıran bir «gerçeklik» kazanır. A ldatıcılık o larak gösterin in doğ­
ruluğunun yerini, o lay o larak gösterin in doğruluğu alır.

Demek ki, sınırda, kontrast etkisi tersine ç a lış ır : tiya tro  sahnelerin in 
güçlü gerçeklik  katsayısı karşısında, gösteri - olmayan sahneler (günlük 
yaşam, apartm an dairesi, ç iftin  karşılaşm aları, yalnızlık sahneleri) belli 
bir a ldatıcılık kazanır. O zaman yapıntı kendini yapıntı o larak, «yaşam» da
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yapıntılı o larak tanım lar; tiya tro  bütün yapaylığından sıyrılır, yapaylık «ya­
şam» a geçer; bütün düşler, kurgu lar oyunun betim lenm esinden «yaşam» 
ınkine aktarılır.

34. «Dünyanın ikizi» olarak görüntü sorununa dönerek, yine Mac- 
herey’i alalım  : «Örneğe m utlak o larak uygun görüntü, örnekle karışır, gö­
rüntü statüsünü kaybeder : ancak ta k lit e ttiğ i şeyden kendisin i ayıran açık­
lık ile kalır.»

S inem atogra fik imgenin çoğaltıcı tab iatı göz önünde tu tu la rak, s ine­
ma, «dünyanın ikizi» yani, dünyanın doğal ideolo jik suç ortağı o lm akla suç- 
lanab ilm iş tir (M arcelin Pleynet). G erçekliğ i yalnızca «yeniden - üretirken», 
film  onun ideoloıisiyle de birleşecek, en azından onunla dolacaktır.

Bir kere şunu belirtm ek gerekir ki, s inem atogra fik  imge, varolduğu 
durumda, mekanik o larak, dünyanın ancak bir kesrin i yeniden - ü re tir : a lı­
cı neyi gösteriyorsa, onu. Bu eleme süreci, «dünya» nın seçilm iş parçası­
nın değ iştirilm esi demek değild ir; ama denebilir ki, böyle b ir gerçeklik  par­
çası, alıcı film e çekmek üzere onu gösterd iğ i andan itibaren, kendi başına 
değil kendisi, artı alıcıdır. Görüntünün bütünüyle örneğe eşit olmamasını 
sağlayan «kayma» (décalage) işte budur. Ama böyle b ir kayma, örneğe 
eksiksiz uymasa bile, görüntüyü ona «sadık» kalm aktan, gerçekten değiş- 
tirm eksiz in  betim lem ekten, ona boyun eğmekten alıkoyamaz.

Öte yandan, bir film  pek seyrek o larak, b ir s inem atogra fik  görüntü le r 
d iz is id ir : temel direk o larak görüntü le r üzerinde, ama aynı zamanda an­
lam lar, ritm ler, figürler, vs. üzerinde belli b ir çalışm anın da ürünüdür.

Demek ki, «dünya» nın çoğaltılm ası, ideolo jis in in  tekrarlanm ası, ya da 
tersine yeni anlam üretim iyle «değiştirilmesi» (bak. 30), betim lem enin k ip­
leri düzeyinde gerçekleşecek ya da gerçekleşm eyecektir. Betim leme s is te ­
minin, zincirlem e yeniden - üretim leri içinde «gerçeklik» in m ekanik ço ­
ğaltılm ası olgusunu kat kat artırırken (ve bunu herşeyden önce senaryo 
aşamasında yapar, senaryo ise kendini film in örneği o larak sunar, oysa 
hemen her zaman bir «yazarın» değil b ir ideolo jin in  ifadesid ir, şöyle ki ne 
film , ne de romandır, tam am lanm ış eser değild ir, ve «yaşam» dan başka 
kimse onun içinde konuşm ak istem em ektedir), yapam az göründüğü şeyi, 
yapıntısal ya da belgesel, dolaysız sinema gerçek leş tir ir r film i her tü rlü  
«örnek» ten yoksun bırakarak, dünyayı film in  örneği o lm aktan azleder.

35. Dolaysız sinemada, gerçekten — ve bu belgesel film le r (Leacock, 
Eustache, vs.) için olduğu kadar yapın tıla r (Perrault, Rouch, Cassavetes, 
Baldi) için de geçerlid ir— , film in çekilm esi h içb ir zaman «gerçekliğin» tek- 
rarlanış, yeniden kuruluş an'ı, ya da film  - öncesi b ir gerçek liğ in  içinde 
yapılan b ir seçmenin an ’ı (betim leme sinem asında, senaryonun hazırlan­
ması gibi) değild ir, daha çok b ir birikimin an ’ıdır ; çoğu zaman kesin bir 
«program» olmaksızın, ne olacağı belirlenm eksizin, ve b ilinm eksizin, büyük 
m ik ta rda  film  harcanır. Elbette «gerçekliğin» im geleri, film e çekilm iş o lay­
lar sözkonusudur, ama b ir çeşit uçuşan im gelerd ir bunlar, b ir ile tilen ’ i o l­
mayan, her tü rlü  kesin anlamdan yoksun, herşeye açık. Buna karşılık ku r­
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guda — film in  gerçek «çevrilmesinde», im alinin gerçek an ında (bu yüzden 
M arcore lles 'in  dolaysızın ayracı yaptığı ünlü «gerçeğe temas» a inanmı­
yorum )—  görüntü le rin  seçimi, düzenlenmesi, karşılaştırılm asından başka, 
anlam  üretim i de yapılır.

Dolaysız sinemada, denebilir ki, film e çekilen olay film den önce, çe­
kimden önce yoktur, ama çekim tarafından üretilir. Demek ki, film e yaban­
cı ve film in  onun görüntüsünü o luşturacağı bir «gerçeklik» ten değil, an­
cak film i ilg ilendiren bütün gerçeklik olan film e çekilm iş b ir malzemeden 
söz edilebilir. Kurgu, k lâsik bir film in senaryo - çekim inin «gerçeklikten» 
yola çıkması gibi, bu film e çekilm iş malzemeden yola çıkar. Film de. ele 
aldığı «gerçeklik» de, bu malzemenin işlenmesinden çıkarlar. Her tü rlü  a 
priori biçim  ya da anlam landırm a, ön - belirlenim i (pre-determ ination) bir 
yana bırakarak, şeyleri «oldukları gibi» (film in ya da yaşayımın senaryo­
sunun : ideolo jin in olmalarını istediği gibi) yeniden - üretmeyi değil, onları 
s inem atogra fik  olm ayan biçim lendirlm em iş bir evreden sinem atografik 
b içim  evresine geçirerek, biçim - değiştirm eyi, anlam ve ilişk ile rin i değiş­
tirm eyi am açlayarak, en üstün durum unda, dolaysız, model olarak değil 
s inemanın pratiği olarak kendini gösterir.

(Çeviren : İzzet YASAR)

destekleyiniz 

abone olunuz
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bertolt brecht

halkın beğenisi eğitilebilir

Çağdaş Sinema’nın 1. sayısında Brecht'in «Film bir metadır» ve 
«Sinema bir eğlencedir» yazılarına yer verilmişti.

Bu sayıda ise, «Halkın beğenisi eğitilebilir» yazısı yer almak­
tadır.

Yeşilçam sinemasının, halkın beğenilerini dile getirdiği ve bir 
«Halk Sineması» olduğu savına karşılık, Brecht bakalım ne diyor.

mam ■ ç.s.

Herhangi bir işleyitnsel (sınai) kuruluş bugün çıkardığı malların niteliğinin faz­
ladan kâr sağlayan bir etken olduğunu bilir ve dolayısıyla bu niteliği güvence altına 
alacak uzmanlar çalıştırırken, sinema kolu uzmanların yardımını elinden geldiğince 
küçümsemekte, tüm onurunu beğeni konusunda yargıçlık etmeye yatırmaktadır. İlkin 
bunu ele alacak olursak, sinema ürünlerinin dağıtımı, istenen niteliklerin kendisinde 
bulunmadığı görevlere özenmekte, halkın arzularını tanıdığını öne sürmekte, ve bu 
sözümona bilgiye dayanarak bütün sinema üretimini etkilemektedir. Eğer büyük ba­
şarılar elde etmeseler, bütün bu özengen heveslerine kimsenin bir diyeceği olmazdı. 
Ama deney göstermiştir ki. Le vrai Jacob (Gerçek Yakup) ya da Trois jour d’arrêts de 
rigueur (üç Günlük Zorunlu Ara) gibi örneklerde görüldüğü üzere, en sapık içgüdülere 
yaslanan, en aşağılık kürelerde babalarının evi gibi dolaşan ve başka bir eğlence bu­
lunmadığı için taşranın en ırak kentlerine kasabalarına kendilerini zorla benimseten 
yönetmenlerin dışında, işin çıkarı bakımından filmlerin biçim ve niteliğini belirleme­
leri gerektiğine inanan dağıtımcılar, gerçekte kendi tccimsel (ticari) çıkarlarına aykırı 
hareket etmekte, bir yanlıştan öbürüne yuvarlanmaktadırlar. Sinema işleyiminin (sa­
nayisinin) karşılaştığı güçlüklerin çoğu, yalnızca, sanat uzmanı ve halkbilim bilgini ol­
duklarını sanan bu dağıtıcı ve satıcıların kendini beğenmişliğinden gelmektedir. Halk­
bilim bilgini olmamaları onurlarını hiç mi hiç lekelemez aslında, ama olmaya kalkış­
maları, tecimsel bilgisizliklerinin kanıtıdır. Gerçekle —pek çok film bu savı doğrula­
maktadır— söz konusu kişiler halk beğenisinin en alt basamaklarında yer almaktadır, 
ve felsefeci Georg Simmel, ortalama düzeyin her zaman en altın biraz üstünde bulun­
duğunu açıkça göstermiştir. Demek ki, ve bunu üstüne bastıra bastıra söylüyorum, 
kılgısal (pratik) nedenlerden ötürü, felsefecileri küçük görmemek gerekir.» (Frankfur­
ter Zeitung.)

G azetelerim izin, ilânlara ayrılm ayan ender sayfa larda yayın ladıkları s i­
nemayla ilg ili yorum ların fiz ikö tes ine fiz iğ in , yani sinemanın asıl ça rk la rı­
nın, nedeninin, nasılının gözden geç iriliş in in  eklendiğ in i varsayalım  (ger­
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çekten de, sinemanın yalnız, halka uygulayımın «tekniğin» son buluşlarını 
ve ozanların en güzel düşüncelerin i tanıtm ak isteyen bazı yatırım cıların in­
san sevgisiyle yüklü özenlerin in ürünü olması düşünülemez); perdenin 
önüne boydan boya serilen şu «perde arkası» na geçelim , büyük b ir sıkın­
tıyla perdenin gerisinde saklanan şu «perdenin önünü» aydınlatalım ; sine­
mayı biçimsiz, düşlenemeyen, kocaman bir halk kitlesin i pom palayarak se­
m irten, ona düzenli o larak, hiç değişmemecesine aynı eğlenceyi sunan 
(kötü durum daki) b ir g irişim  sayalım, bu bizi, her tü rlü  gelişmenin karşı­
sına d ik ilen ve «halkın beğenisi» adı verilen son m utlak engeli aşmakta, 
fiz ikö tes in in  beylik yöntem lerinden daha güçlü kılm ayacaktır. insana hem 
pahalıya patlayan, hem kâr getiren şu halkın beğenisi denen karmaşık 
şey, gelişm eyi köstekler. Ürünün biçim lenişi üzerinde alıcıların etkisin in 
g ittikçe  büyüdüğüne ve geric i e tk ile r yarattığına kuşku yoktur. Bu durum ­
da, bizim ile ric ile r, film  satın alanların, taşradaki pazarlayıcıların etkisiyle 
savaşm alıdırlar. Yakından bakıldığında, bu insanların gerçekte basına ve 
günlük roman fiz ikö tec ile rine  düşen «tüketiciye iyi gelecek şeyi seçme» 
görevini yerine getirm eye kalkıştık ları görülür. Onlarla, geric i o ldukları için 
savaşmak gerekir; beri yandan, bizim fiz ikö tec ile r bunları bulm akta hiç 
güçlük çe km e z le r: paçavra gazetelerin son sayfalarında, küçük duyuru­
larda bol bol rastlan ır böylelerine. F izikçiler işte buralarda toplanıp halkın 
beğenisi konusunda konuşurlar. Doğrusunu isterseniz, ön odadaki fi- 
z ikötecilerden daha çok şey bilm ezler bu konuda, ama bir nesneyi iş­
letmek için tanım ak ille de gerekli değild ir. O nlar için halkın beğenisi, 
sinemaya giden k itle le rin  gerçek gereksin im lerin in sahici anlatımı 
olan, belli bir paraya çıkan ve para getiren şeydir. Dolayısıyla, görgü­
lere dayanarak saptanır, ve çözümlemelerinin doğruluğuna maddesel ola­
rak bağlı bu keskin işgüdülü k iş ile r söz konusu beğeni sinemaya giden 
k itle le rin  toplum sal ve ik tisadi durumuna kökünden bağlıymış, a lıc ıla r ger­
çekten bir şey alıyormuş, alınan nesne alıcının durum uyla belirliym iş gibi 
davranırlar; halkın beğenisi güzelduyu (estetik) dersleriyle, bizim Kerr'le - 
rin ve D iebold 'ların başardıkları sütlü ve gürü ltü lü  ön - çiğnemeyle, daha 
da iyi top lum sal ve iktisad i durumun gerçek ve köklü değişim iyle değ iş ti­
rilem ezm iş g ibi düşünürler. Bunun tersine, fiz ikötecilerim izse, dünyanın ö r­
gütlenm esin i b ir beğeni işi o larak görürler. İşte bu yüzden, duygusallığın 
toplum sal yararı üstünde kafa yormayı akıllarına bile getirm ezler; ayrıca 
kafa yormaya ka lksa la r da, gerekli b ilg ilerden ve düşünme yöntem lerin­
den yoksundurlar. Belli b ir kara - mizah ve hattâ ona özgü ağırlık, yalnız­
ca maddesel ilişk ile rin  ürünü değil, aynı zamanda b ir üretim  aracıdır. Jhe- 
ring, geçenlerde, Yüzbaşı Köpenick vesilesiyle, alaylı da olsa, tören adımı 
yürüyüşün insanlar üzerinde e lek trik lend iric i bir e tk i yaptığını saptıyor ve 
bunu açıklıyordu. Nedenlerin i b ilm ediğim iz sonuçlarla savaştıkça, b irta ­
kım be lirtile ri sa lt kavram sal b ir evrende e leştird iğ im iz sürece, uygulama 
dünyasındaki, yani savaştığım ız şeyin çok be lirli b ir toplum sal işlevinin 
bulunduğu, alıcıları ve satıcıları ilg ilendiren gerçek bir mal olduğu dünya­
daki isteklerim iz, en iyim ser bakışla, çocukça diye n ite lend irileb ilir. İlerici 
aydınların satıcıların e tk is iy le  kavgası, halk k itle le rin in  çıkarlarını aydın­
lardan daha az tanıdıkları olum lam asına dayanır. Oysa halk k itle lerin in  
güzelduyusal çıkarları az, siyasal çıkarları çoktur, ve Schiller'in  siyasal
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eğitim i guzelduyunun işi haline getirm e tasarısı hiç b ir çağda günüm üz­
deki kadar büyük başarısızlığa uğramadı; bu sancak a ltında vuruşanlar, 
film lere para yatıran lara büyük b ir incelikle, tüke tic ile rin  eğ itim in i sağ la ­
malarını rica ediyorlar. Halkın eğ itb ilim cis i (pedagogu) o larak serm ayeci­
leri seçiyorlar! (Hiç b ir şey onları kılgısal alanda tem silc i olm aya zo rla ­
mazken) eğ itim in büyük sürecini şöyle canlandırıyorlar kafa larında : ken­
d ileri g ibi düşünen, beğenileri aynı, yapım cılar tarafından film  çevirm ekle 
görevlend irilen aydınlar, yönetmenler, film  öykücüleri fa lan «buyruklarına 
verilen» sermayeyi tüke tic ile rin  eğ itim in i sağlam akta kullanm alıdırlar. 
Gerçekte, bunlar baltalam ayı körüklem ekted irle r. S inemayla uğraşan k i­
ş ile rin  böyle bir özenme karşısında hemen her zaman alışılmamış, iyice 
ahlaksal bir tiks in ti duym alarına şaşmamak gerekir. Üç Kuruşluk Opera 
film in in  yönetic ile ri yakışıksız davranmama gerekçesiyle «kendilerine tes ­
lim edilen» sermayeyi tehlikeye atm aktan kaçınm ışlardır, ve söz konusu 
yakışıksız davranm am a arzusunu kökünden yıkm ak ne denli olanaksızsa, 
e leştire l titiz liğ ink in i yıkmak da o denli olanaksızdır. Belki gözdağı vererek 
b irtakım  güzelduyusal ödünler koparılab ilir, ama bundan fazlasım ıdır söz 
konusu olan? Bu şata fa tlı ürünlerin güze lleş tirilip  inceltilm esinden daha 
çok şey istem eli miyiz? Halkın beğenisi, film le ri beğeni yanlışlarından arı­
tarak geliştirilm ez; buna karşılık, film le r zayıflar. Çünkü, beğeni yan lış la ­
rını tem izleyelim  derken çıkarıp atacağım ız her şeyin iyice farkında mıyız 
acaba? Halkın kötü beğenisi, gerçekliğe, aydınların iyi beğenisinden daha 
köklü b ir biçim de yerleşm iştir. Kimi toplum sal koşullarda, tem el ge reks i­
nim lerin dışındaki b ir ürünü inceltm ek, onu zayıfla tm ak olur. Belki de, lüks 
ürün kavramı, düşünmeden sinemaya uygulanam ayacak kadar şa ta fa tlı 
bir şeydir. Belki sinema çok daha önem li b ir rol oynam aktadır; onun İçin, 
eğlence sözcüğünü kullanm ak belki daha iyid ir. Her neyse, «halkın beğe­
nisi» denen şeyin doğru çözüm lem esini (tah lilin i), hem de, halkın s inem a­
larda doyurmaya çalıştığı toplum sal ilg ile rin  anlatım ı o lduğu yerde yap­
mak gereklid ir. Bunun için, tam anlam ıyla deneysel bir yol tu tm ak, küçük 
kentsoylu (burjuva) seyircilere, o arada daha özel, işçi sey irc ile re  sesle­
nen kim i s inem alarla işb irliğ ine girm ek; kim i film le ri gösterm ek ve e tk ili 
yo llarla tepk ile ri ö lçm ek gerekir. Böylece saptanan yasalar, sonradan, s i­
nema işleyim inin gereklilik le rine  b irer o lasılık (ih tim al) g ibi karşılık verm e­
lid ir ; işleyim, bunlara m utlak b ir değer vermeden de ayakta ka lab ilir çün­
kü.

Demek ki, gazetecilerim izin kafa larında canlandırd ık ları şey yeters iz­
d ir : seyirc ile rin  sahip bulunduğu «halk beğenisi» ni daha iyi film le r değiş­
tiremez. ancak yaşama koşullarındaki değişim  değ iştirir.

(Türkçesi: Bertan ONARAN)
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yorgo boz

tv ve türk sineması

T ü r k  S i n e m a s ı n d a k i  E k o n o m i k  B u n a l ı m

Türk sineması son aylarda eşi görülm em iş ve günden güne artan eko­
nom ik b ir bunalım içindedir. Bu konuda başlıca film  yapımcılarının görüş­
leri, kısaca, ş ö y le d ir : (1)

M urat Köseoğlu (Acar Film) : «Türk Sineması'nın büyük b ir bunalım 
içinde olduğu muhakkak. Bugünkü kadar e tk iley ic i bir bunalımın benze­
rin i, geçm iş yıllarda hatırlam ıyorum . Bunalımın başlıca nedenlerinin ba­
şında Televizyon geliyor.»

Hürrem Erman (Erman Film) : «Türk Sineması'nın büyük b ir bunalım 
geçird iğ i doğru ... Televizyon sinemayı ciddi b ir ölçüde sarsmağa başladı. 
TV yayın alanına giren bölgelerde yerli film le r hiç iş yapmıyor.»

Hulki Saner (Saner Film) : «Televizyon, tüm dünyada olduğu gibi, b iz­
de de sinema için ciddi b ir tehlike halini almıştır. Bu durum da bunalımı 
yaratm aktadır.»

Yerli film le ri etkileyen bu ekonom ik bunalım, yabancı film le r için de 
söz konusudur. İki yabancı film  ithalâtçısı durumu şöyle a n la tıy o r la r: (2)

Orhan Kurtuluş (Akün Film) : «Bugünkü ekonom ik bunalımın neden­
leri ise ülkenin salon ihtiyacının üstünde film  ithal edilmesinden, o tom o­
tiv sanayiin in gelişmesinden ve Televizyon’un etk ilerinden doğuyor.»

Mehmet Erdoğan (Batı Film) : «Türkiye’de TV bütün dünyada olduğu 
gibi seyirciy i sinemadan uzaklaştırm aktad ır... A nkara ’da % 40 oranında 
bir düşme var.»

Görüldüğü gibi, herkes bunalımın temel nedeni o larak televizyonu 
göste riyor ve durumun «ciddi» olduğunda birleşiyor. Türk iye ’de çok kısa 
b ir süre içinde büyük bir hızla yayılan Televizyonun yarattığı bu ekonomik 
bunalımın gerçek boyutu nedir? Bu konuda ayrıntılı ve kesin b ilg ile r elde 
etmek olanağı bulunm am akla b irlik te , derlediğ im iz bazı sayılam alar duru­
mu aydın latabilecek bazı çıkarsam alara izin veriyor.

Türkiye 'de sinema seyirci sayısının, sürekli o larak saptandığı tek il 
olan İs tanbu l’da, son yıllarda, seyirci sayısı şu gelişmeyi g ö s te rm iş tir :(3)
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Yıl Yerli Film Seyircisi Yabancı 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

İstanbul'da 1971 yılında yayına geçen televizyon iki yılda toplam  o la ­
rak 7.206.000 bile t kaybına yol açm ıştır. Bu süre iç inde yabancı film le r 
6.612.000 seyirci y itirirken, yerli film le r sadece 594.000 seyirc i y itirm iş tir. 
Bu orantısız durum, yan g iderleri ile orta lam a 7500 liraya mal olan TV a lı­
cılarının, ilk önce ve kolaylıkla, yabancı film  seyirc i k itles in i o luşturan, 
yüksek ge lir lile r tarafından satın alınmasından doğm uştur. Zam anla te ­
levizyon, genellik le yerli film  seyirci k itles in i o luşturan orta g e lir lile r a ra ­
sında yaygınlaştıkça (4) yerli film  seyirci sayısı da kuşkusuz büyük bir 
düşme gösterecektir. 1973 yılında, durumun bu doğru ltuda ge liş tiğ in i ileri 
sürebiliriz.

Geçen yılın seyirci sayısı henüz derlenm ediğinden, bu görüşümüze 
kanıt o larak 1973’te yerli film  yapımında görülen o lağanüstü düşüşü gös­
terebiliriz . Yeşilçam ’ın son 3 yıllık film  üretim i ş ö y le d ir : (5)

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

Televizyonun dar gelirliler arasında yaygınlaşması yanında, yurt ça­
pında yayılması da yerli film seyircisini sinemadan uzaklaştırmakta ve
Türk Sinemasının içinde bulunduğu ekonom ik bunalımı de rin leş tirm ekte ­
dir.

Yerli film lerin , İstanbul, Ankara ve İzm ir dışında yabancı film le re  o ran ­
la çok daha fazla iş yaptıkları b ilinen b ir gerçektir. Basit b ir gözlem le sap- 
tanabilinen bu olgu, ilk yıllarda sadece b ir - iki büyük kentte yayın yapan 
TV'nin, yerli film c iliğ i olum suz etkilem e gücünü önlem iştir. Ancak TV yurt 
çapına yayıldıkça, Türk sinemasının büyük seyirci kayıplarına uğraması 
kaçınılmazdır. Bu konuda her hangi b ir belge bulunm am akla b irlik te , kom ­
şumuz Y unanistan ’da yaşanan benzer b ir durum la ilg ili sayılam alar, bize 
b ir takım  ipuçları verm ekted ir : (6)

Yıl Toplam Seyirci Atina Seyirci Geri Kalan Seyirci TV Alıcı
Sayısı Artışı Sayısı Artışı Sayısı Artışı Sayısı

1966 131,7 — 74,9 — 56,8 — 15.000
1967 137,1 +  5,4 77,4 +  2,5 59,7 +  2,9 33.000
1968 137,4 +  0,3 74,1 — 3,3 63,3 +  3,6 95.000
1969 135,3 —  2,1 68,1 — 6,1 67,3 +  4,0 160.000
1970 128,6 —  6,7 62,6 — 5,4 66,0 — 1,3 310.000
1971 117,9 — 10,7 55,7 — 6,9 62,2 — 3,8 470.000
1972 100,0 — 17,9 46,0 — 9,7 54,0 — 8,2 670.000
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Yukarıdaki çizelgeden kolaylıkla izlenebileceği gibi, Yunanistan'da te ­
levizyonun düzenli o larak yayın yaptığı ilk yıllarda (1968/69), A tina 'da kay­
dedilen seyirci azalması, taşradaki artış ile dengelenmiş, ancak 1970'ten 
beri, sinemayı büyük bir ekonom ik bunalıma sürükleyen, günden güne a r­
tan b ir seyirci azalması görülm üştür. (Son 3 yılda 35,3 milyon).

Gözlem lerim ize göre, sinema 1973'ten beri Türkiye 'de de, gerek m et­
ropollerde, gerekse taşrada seyircisin i y itirm e dönemine g irm iştir. Televiz­
yonun sinemayı ne denli etk iliyeb ileceğ ine b ir örnek o larak, UNESCO'nun 
Batı Almanya ile ilg ili aşağıdaki sayılarını aktarıyoruz :

Buraya kadar, Türk sinemasının içine sürüklendiğ i ekonom ik bunalı­
mın boyutlarını ve gelişme doğrultu larını saptamaya çalıştık. Şimdi de bu 
durumu yaratan TV’den söz edeceğiz.

T e l e v i z y o n ’ u n  b u l u n u ş u  v e  g e l i ş i m i

Bilindiğ i g ib i televizyon, görüntünün ve sesin e lektrom anyetik da lga­
ların aracılığı ile, b irtakım  e lektron ik işlem lerle, bir noktadan uzak b ir yere 
ile tilm esid ir. Kitle ile tiş im  (haberleşme) araçlarının en etkin i sayılan TV, 
tekno lo jik  alanda te lefonun ve radyonun b ir aşaması olm uştur. Ancak, tüm 
ile tiş im  araçlarında olduğu gibi, TV'nin de bulunuşu ile endüstrie l iş letm e­
ye geçişi arasında oldukça uzun b ir süre geçm iştir.

Televizyonun bulunuşu ve gelişim i ile ilg ili belli başlı olayları, kısaca, 
krono lo jik  o larak şöyle sıra layabiliriz  : (7)

1817’de İsveçli Berzelius selenium 'un d irencin in  bir ışının e tk is i altında 
değişim  gösterd iğ in i saptadı. 1860'da Caselli, ç izg ile r halinde ayrışan me­
sajları e lektrik  akımı yolu ile ileten «pantelegraf»’ı buldu. 1873'te ise İngi­
liz te lgrafçısı May, ışık dalgalarını e lektrik  akımına çevirm eyi başardı.

1878'te te lefonun mucidi sayılan, Bell ş irke tin in  kurucusu Graham Bell, 
ışığın aracılığı ile görüntüyü te lefon ve te lg ra f yoluyla iletebilen «photop- 
hone» u buldu.

1884'te Alman bilg in i Paul N ipkov, mekanik «tarama» sistem iyle ça lı­
şan görüntü le ri b ir yerden bir başka yere ulaştıran bir aygıt yaptı.

1907'de Rus bilg in i Boris Rosing sinyal almada e lektron lardan yarar­
lanarak görüntü le rin  yayınlanması ve alınması için yeterli b ir hızın ana li­
zini mümkün kılan «katod tüpünü» yaptı ve böyle lik le e lektron ik taram a 
sistem inin tem elin i atm ış oldu. 1923'te A m erika ’da, Rus göçmeni V ladim ir 
K. Zworykin kısmen e lektron ik sistem le çalışan ilkel b ir TV yaptı.

D iğer yandan, N ipkov’un m ekanik taram a sistem ini ge liştiren John L. 
Baird, 1926’da İng ilte re ’de halka ilk TV yayınını sundu. 28 çizgi sistem i 
ile çalışan «Büyülü Ayna» hareket eden siyah - beyaz gölgelerin silûetle- 
rini gösteriyordu.

1927’de Bell ş irke ti, New - Y ork ’ta yayın alanı 45 km. olan b ir TV ya­

Yıl
1956
1962
1967

Sinema Seyirci Sayısı
816 milyon 
443 milyon 
250 milyon

TV Alıcı Sayısı
0,9 milyon 
7,2 milyon 

13,8 milyon
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yını gerçekleştird i. Bir yıl sonra ise, General E lectric Ş irketi New - York'un 
banliyösü Scenectady’de kurduğu bir deneme istasyonundan günlük TV 
deney yayınlarına başladı.

1931'de New - York 'ta  deneme yayınları yapan RCA (Radio C orpora­
tion o f Am erika), 1933’de New - Jersey’de 244 çizgi e lektron ik sistem iyle 
çalışan b ir ikonoskop 'la sürekli TV yayınlarına başladı.

Öte yandan, Bairel TV Ş irketi ile M arconi - EMİ TV Ş irke tin in  g e liş tir­
d ik le ri çalışm aları devralan kamu kuruluşu BBC, 1936'da İng ilte re 'de ha l­
kın yararlandığı ilk TV yayınını yapmayı başardı ve 1937-39 yılları arasında 
sürekli TV yayını yaptı.

Bu sıralarda, sırasıyla, 1936’da Paris'te, 1937'de M oskova ve Lening­
rad'da, 1938'de Berlin 'de sürekli televizyon yayınlarına geçild i, ik inc i Dün­
ya Savaşı'na yol açan rekabetin açık izlerin i taşıyan bu ge lişm eler savaş 
günleriy le  durakladı. Savaş süresince TV yayınları durduru ldu ya da a k ­
sadı. 1946'lardan sonra ise TV tekno lo jik  alanda büyük gelişm eler göste ­
rerek çok hızlı b ir şekilde bütün dünyaya yayıldı. Renkli ve gezegenler a ra ­
sı yayınlar gerçekleştirild i.

Yukardaki kısa kronolo jin in  incelenm esinden de anlaşıldığı g ibi te le ­
vizyonla ilg ili tekn ik öğelerin bulunması ve bilinm esi XIX. yüzyılın o rta la rı­
na kadar uzanır. Ancak, ilk TV yayınları 1923 - 25 yıllarında yapılm ış ve 
TV 1930'dan sonra çok büyük b ir gelişm e göstererek 1936'dan sonra ge­
niş b ir uygulama alanına konmuştur. Bunun tek nedeni, B irinci Dünya Sa­
vaşından sonra başgösteren ve 1930'lardan sonra patlam a noktasına va­
ran u luslararası ekonom ik b ir bunalıma sürüklenen kapita lizm in, tüketim i 
hızlandıracak ve sarsılan prestijin in  ideolo jik - po litik  propagandasını ya­
pacak etkin bir iletişim  aracına gereksinm e duymasından ve TV 'nin buna 
karşılık verebilecek öze llik le ri taşımasından doğm uştur.

TV'nin bulunuşu ve geliş im i ile ilg ili ilk çalışm alar, her ne kadar, daha 
çok ekonom ik ç ıka rla r peşinde olan özel ş irke tle r ta ra fından yürütü ldüy- 
se de, bir süre sonra işe devlet kuruluşları karışm ıştır. (İng ilte re 'de  BBC, 
Fransa'da PTT Bakanlığı, ABD ’de RCA, A lm anya ’da Propaganda Bakan­
lığı). Devletin bu yakın ilg isinden sonradır ki, TV çok kısa b ir süre içinde 
hızlı gelişm eler gösterir.

Bulunuşu ile endüstrie l işletmeye geçişi arasında, te le fon için, yak la ­
şık o larak 56 yıl (1820- 1876), radyo için 35 yıl (1867 - 1902) geçerken, TV 
için bu sürenin sadece on yıl olması, kapita lizm in gerilem e dönem ine g ir­
mesinden sonra, durumunu düzeltm ek için gösterd iğ i o lağanüstü çaba la ­
rın yoğunluğunu gösterir.

K a p i t a l i s t  t o p l u m l a  rd a t v  v e  s i n e m a

a) İdeolojik ilişkiler:

TV, her ne kadar tekno lo jik  açıdan te le fon ile radyonun b ir aşaması 
ise, ideolojik yönden sinemanın bir aşaması sayılmalıdır. TV 'nin görüntüyü 
ile tm ek için kullandığı alıcı, sinema alıcısının op tik  kura llarına göre ça lı­
şır. Tek fark, görüntünün sinema alıcısında film  (pelikül) üzerine, TV alı-
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İlkel TV alıcısı.

cısında ise fo toka tod  üzerine saptanmasındadır. TV de, sinema gibi, çe­
kimde ışığın düzgün doğru lar halinde yayılması yasalarından, gösterim de 
ise gözdeki ağ tabaka izlenim inden yararlanır. D iğer tekn ik öğelere önem 
vermeden, sinema alıcısını sinema ile (8), veya TV alıcısını TV ile özdeş 
tutm ayı doğru b ir inceleme yöntem i bulmam akla b irlik te , TV ile sinem a­
nın, aynı optik  kura llara göre görüntü üretm eleri nedeniyle, alıcının ben­
zerliğ i üzerinde önem le duruyor ve her ik isin in de egemen ideolo jin in ger­
çeğini yansıtm alarından dolayı, televizyonu sinemanın ideolo jik b ir aşa­
ması sayıyoruz.

Görsel - iş itsel e tk in liğe  dayanan ve egemen ideolo jin in emrinde bu­
lunan iki ayrı k itle  iletişim  aracı olan TV ile sinema, kapitalist toplumda 
ideolojik olarak birbirlerini bütünlerler. Aralarında her hangi b ir ideolojik 
sürtüşm e yoktur, ancak aşağıda sıraladığımız üstün lükle r nedeniyle, TV 
sinemaya göre egemen ideolo jin in daha etkin b ir yayın aygıtıdır.

1) TV sinemaya göre çok daha geniş bir kitleye seslenir. En az ilgiyi 
çeken b ir TV programı bile, en fazla iş yapan b ir film  kadar seyirci toplar.

2) TV yayınlarındaki süreklilik, yani seyirciye her gün seslenebilme 
olgusu, TV'yi sinemaya göre kat kat etkin kılar.
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«İmaj Ortikon», (iç yapısı).

3) TV ’nin o layları anında ile tebilm e olanağı («canlı yayın»), seyirc i 
üzerindeki etki gücünü arttırır.

4) TV yayınları kolaylık la ve cok etk in  bir b içim de tek elden denetle- 
nebilinir. Egemen güçlerin dolaylı ya da dolaysız b ir b içim de sinemaya uy­
guladıkları sansür, b ir takım  sorun lar ve kü lfe tle r doğurm aktadır. Oysa TV 
yayınları; ya devletin yönettiğ i b ir TV kurumu aracılığı ile (sözgelim i F ran­
sa, İspanya, Hollanda, Sovyetler B irliğ i, Y unan istan ’da o lduğu gibi), ya 
devletin denetim inde çalışan tüzel veya özel ş irke tle r aracılığı ile (sözgeli­
mi İngiltere, Avusturya, Lüksem burg ’ta o lduğu gibi), ya da TV is tasyon la­
rını işleten özel teşebbüsün uyguladığı «kendi kendine sansür» sistem iyle 
(ABD'de olduğu gibi) çok etkin ve o ldukça kolay b ir b içim de egemen ide­
o lo ji tarafından denetlenm ektedir.

5) TV, boş vakitlerin, üretim in yararına, üretmemeye ayrılmasını sağ­
lar. Ü retim e ayrılm ış çalışma zamanını, d inlenm eye, eğlenmeye, gevşem e­
ye ayrılm ış çalışma dışı zamanla b irb irinden kesin b ir b içim de ayırmaya 
çalışan ve boş zam anların tam am iyle üretim siz geçm esini am açlayan ka­
p ita lis t sistem , (9) kişiye evinde, ko ltuğunda hatta yatağında geviş g e tir­
ten te lev izyon ’u, bu açıdan da sinem adan üstün tutar.
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6) Yanısıra TV, insanları evlerinden çıkmadan eğlenm elerin i sağ la­
yarak («aile boyu eğlence») toplumdan yabancılaşmalarına ve toplum sal 
yaşamdan uzaklaşm alarına yol açar.

7) TV, sık sık «uzman» ları konuşturm ak yolu ile, egemen ideolo ji­
nin tartışmasız bir biçim de yayılmasına yardımcı olur.

8) Son yıllarda, uydular ve d iğer tekn ik le r aracılığı ile gerçek leştiri­
len uluslararası TV yayınları, ideolojin in em peryalist politikasını ge liş tir­
mede büyük o lanakla r sağlam aktadır.

9) TV, özellik le seçim öncesinde, egemen ideolojiye politik propa­
gandasını çok etk ili b ir biçimde yapmasına da yardımcı olur.

10) Sürekli o la rak yeni - yeni gereksinm eler yara tm ak ve tüketim i kam ­
çılam ak zorunluğunda olan kap ita lis t ekonomi, ayrıca, TV 'nin çok yaygın 
ve etkin reklâm gücünden yararlanır.

b) Ekonomik ilişkiler:

K ap ita lis t top lum larda TV ile sinema arasında her hangi b ir ideolojik 
çalışma bulunm am akla b irlik te , ekonomik alanda, sinemanın aleyhine ge­
lişen bir çıkar çatışması söz konusudur. (ABD'de 1947’de haftada 90 m il­
yon kişi sinemaya giderken, 1956’da bu sayı 35 m ilyona düşm üştür; 1945 
te 20355 olan sinema salonu sayısı ise 1955'te 15613’e inm iştir (10). UNES- 
CO'nun raporlarına göre, Japonya 'da 1958’de kişi başına 12 sinema bileti 
düşerken, bu sayı 1966’da 3,5 olm uştur. B. Almanya ile ilg ili durumu ise 
yukarıda ayrıntılı b ir biçimde görm üştük).

Kap ita lis t sistem in barındırdığı iç çe lişkiler nedeniyle, kap ita lis t eko­
nom ilerde sık sık görülen, sonuçta şarta bağlı b ir karşıtların b irliğ ine  dö­
nüşen cinsten olan bu çıkar çatışması, sinema da sanıldığı kadar yıkıcı 
olm am ıştır. Film ş irke tle ri; eski film le rin i, hatta stüdyolarını TV ’ye k ira la ­
mak, TV ’ye satılm ak üzere dar bütçeli (dizi) film le r yapmak, TV reklâm 
film c iliğ i ile uğraşan ş irke tle r kurmak, giderek özel TV ş irke tle ri kurmak 
ya da bunlara o rtak olmak, yabancı pazarlara daha fazla yayılmak, eme­
ğin ucuz satın alındığı ülkelerde, (bir takım  ayrıca lık la r da elde ederek) 
film le r yapm ak... yollarına başvurarak, sarsılan ekonom ik çıkarlarını ta k ­
viye e tm iş ler ve en azından yatırım larını am orti etmeyi başarm ışlardır.

c) Teknik ilişkiler:

Diğer yandan, TV ile sinema arasındaki bu mücadele, sinemada b ir ta ­
kım teknik gelişmelere yol açmıştır. TV ile yarışmaya girişen sinema, ilk 
önce, renkli film  yapımı tekn ik lerin i geliştirm eye yönelm iş; (1926 dan beri 
b ilinen Technicolor, savaştan sonra üç kuşak o larak ge liş tirild i; Agfa ş ir­
keti 1939 yılında A lm anya ’da A gfaco lor'u , daha sonra ise ABD'nde Ansco- 
lo r’u piyasaya sürdü; Am erikan Eastman - Kodak ş irke ti ise, 1945 - 1950 
yıllarında sırasıyla, Ektachrome, Kodachrome ve Eastm ancolor tek kuşak­
lı renkli film le rin i piyasaya çıkardı), daha sonra, geniş perde sistem lerin­
den yararlanm a yollarinı aramış (1952'de Cinerama İne. Ş irketi, Cinera-
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ma; 1953'te Century - Fox, C inemascope; 1954'de Paramount, V istavision; 
1955'te MGM, Panavision geniş perde sistem lerin i uygulam a alanına sok­
m uşlardır); bu arada, üç boyutlu film  yapımı ile ilg ili çalışm alara da önem 
verm iştir. (Aralık 1952’de Natural Vision sistem ine göre yapılmış, kutup- 
layıcı gözlüklerle  izlenebilen ilk üç boyutlu film  piyasaya çıkarıldı).

Kuşkusuz, tüm bu gelişm elerin d iğer b ir nedeni de, egemen ideo lo ji­
nin «gerçeğin izlenimi» ni daha da güçlendirm ek olm uştur. Bu gereksin­
me sonucu televizyon da b ir çok gelişm eler g e ç irm iş tir : (Aktüa lite  çekim ­
lerinde kullanılan o ldukça ha fif «vidikon» alıcıları ve çok kötü ışık koşu lla ­
rında çekim  yapabilen, duyarlığı ge liş tirilm iş  «imaj ortikon» alıcıları ya­
pılm ıştır. Daha sonra, renkli TV uygulama alanına girm iş, uydular aracı­
lığı ile TV 'nin yayın alanı tüm dünyayı kapsayacak b ir b içim de gen iş le til­
m iştir. Ş im diler de ise, ABD'nde «lazer» ışınlarından yararlanarak üç bo­
yutlu görüntü le r üreten «hologram» sistem in i ge liş tirm ek ve TV'de uygu­
lamak için ça lışm alar yapılm aktadır).

d) Estetik ilişkiler:

TV ile sinema arasındaki ideolo jik bütünleşme, ekonom ik rekabet, te k ­
nik gelişm eler ve küçük ekran ile büyük perde arasındaki fa rk la r, estetik 
alanda da yansımış, b ir takım  senografik kaydediş biçimi'nin ortaya çık­
masına yol açm ışlardır.

TV 'nin ge liş tird iğ i tekn ik le r, «dolaysız sinema» nın hızla gelişm esine 
ve dolaylı sinemayı etkilem esine katkıda bulunm uşlardır. (11) Öte yandan, 
TV ekranı küçük o lduğundan ve TV görüntüsü fazla  berrak olmadığından, 
televizyon «yakın çekim» lere büyük b ir önem verm iş, geniş liğ ine ve de­
rin liğ ine görüntü düzenlenm elerinden kaçınmış, bunların yerine, b ir çok 
alıcı kullanm ak yoluyla, o lguları çeşitli açılardan kaydeden ve seyirciye 
ileten bir anlatım  yolu benim sem iştir.

TV'nin yukardaki eksik lik le rinden yararlanm ak isteyen sinema ise, de­
rinlem esine ve genişlem esine gelişen bazı senografik kaydediş b iç im lerin i 
(görkem li bir alan derin liğ i, bakışların yönü üzerine kurulu sahne düzen­
lenmeleri, vb.) ge liş tire rek kullanm ıştır.

T ü r k i y e ' d e  T V

Türkiye ’de ilk TV yayını, Philips ş irke tin in  bağışladığı araç - gereç le r­
le, İTÜ Yüksek Frekans Tekniği Kürsüsü tara fından kurulan 100 w a tt’lik 
b ir veric i ile 9 Temmuz 1952'de yapıldı. İTÜ’nin bu yayınları, düzensiz bir 
b içimde ve çok seyrek o larak 1971 yılına kadar sürdürüldü. TRT Kurumu 
ise B. Alm anya hüküm etin in bağışladığı b ir TV eğitim  merkezi stüdyosu 
ve 600 w a tt’lik  b ir TV veric is i ile 31 Ocak 1968 günü A nkara ’da TV yayın­
larına başladı. 625 satır sistem iyle yapılan bu yayınlar, 30 Ağustos 1971’de 
İTÜ’nin TV vericis inden ve PTT'nin «radyo - link» inden yararlanıla rak İs­
tanbu l'a  aktarıldı. 16/2/1974 tarih inde ise yayın yapan TRT televizyon şe­
bekesi şöyleydi : (12)
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16 ŞUBAT 1974 TARİHİNDE YAYIN YAPAN TRT TELEVİZYON ŞEBEKESİ

İli
Yayın Kapsadığı Kapsadığı Yayına

Gücü (TR) Alan Nüfus Girdiği Tarih
Ankara TV 600 w 1250 km- 1.070.000 30. 7.1968
İstanbul TV 10 kw 9000 knr’ 3.115.000 30. 8.1971

İzmir TV
(100 kw) 30.12.1972

10 kw 20535 km2 2.082.000 6.12.1971
(100 kw) 28. 8.1973

Eskişehir TV 600 w 2490 km2 473.000 30. 4.1972
Edirne TV 600 w 400 km2 158.000 25. 4.1972
Kırıkkale TV 100 w 724 km2 168.000 25. 5.1972
Balıkesir TV 100 w 400 km2 155.000 10. 5.1972
Izm it-Adapazarı TV 100 w 3525 km2 800.000 30.12.1972
Aydın-Söke TV 100 w 3250 km2 500.000 7. 7.1973
Düzce TV 100 w 2250 km2 145.000 28. 7.1973
Zonguldak I TV 10 w 1650 km2 83.500 29. 7.1973
Zonguldak II 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-İçel 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

T O P L A M 23,720 kw 58.674 km2 11.262.500

Bu gelişm enin yanında, TV alıcı sayısında da büyük b ir artış görü l­
m üştür : 1967'nin başında ülkem izde yaklaşık o larak 7000 TV alıcısı bu lu­
nurken (13), PTT'nin yaptığı açıklam alara göre, 1972 yılının b irinci yarı­
sında Türkiye 'deki ruhsatlı TV alıcı sayısı 108.039, 31/12/1973 'te  ise 
266.922 olm uştur. Ruhsatsız o larak kullanılan TV alıcılarını da yaklaşık 
o larak 230.000 kabul edersek (PTT'ye göre, 1972’de alıcıların ancak 1 /3 ’- 
den ruhsat a lınab ilm iştir), toplam  olarak Türkiye 'de yarım m ilyon TV a lı­
cısı bulunduğunu söyleyebiliriz. Buna göre, ülkemizde her 80 kişiye b ir TV 
alıcısının düştüğü ortaya çıkm aktadır. (UNESCO'ya göre 1969/70 yılla rın ­
da bu orantı; ABD ’nde 2,4, İngiltere 'de 3,4, Fransa’da 5, Sovyetler B irli- 
ğ i'nde 7, Romanya’da 14, Suriye ’de 53, Pakistan'da 1430, A rjan tin ’de 7 
idi). Tü rk iye ’ye komşu olan ülkelerde ise sürekli TV yayınlarına başlangıç 
ta rih le ri ise ş ö y le d ir : Romanya 1957, Bulgaristan 1959, İran 1958, Irak 
1956, Suriye 1960, Sovyetler B irliğ i 1937, Yunanistan 1967.

Yukarıda sıraladığım ız verilerden iki olgu ortaya ç ık ıy o r : TV, Türki­
ye’de çok geç uygulanmaya kondu ve 1971’den sonra birdenbire hızla ya­
yıldı.

Ayrıca, şu soru da ortaya ç ık ıy o r :
Televizyon'un, TRT’nin özerkliğini fiilen  ve hukuken (14) ortadan kal­

dıran 12 M art 1971’den sonra hızla gelişmesi ve yayılması sadece ilg inç 
bir rastlantı mıdır?
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Bu sorunun karşılığını ve söz konusu iki olgunun nedenlerin i bu lab il­
mek için, son 10 yılda Türk iye ’de TV’la ilg ili izlenen hüküm et po litika la rı­
na b ir göz atm ak g e re k ir :

24/12/1963 'de Türkiye Radyo - Televizyon Kurumu kanununu yü rü r­
lüğe koyan 2. İnönü hükümeti, onayladığı B irinci Beş Yıllık Kalkınma Pla­
nı 1964 yılı Programında, TV ’dan hiç söz etm em ektedir. 3. İnönü hüküm e­
ti sırasında hazırlanan 1965 yılı Programında ise, aynen şöyle denm ekte­
d ir : « ...radyo program larını batı radyoları seviyesine çıkarıncaya kadar 
ekonomimiz için pahalı olan televizyonun kurulup çalıştırılması düşünül­
memektedir.»

AP ik tidarınca hazırlanan, İkinci Beş Yıllık Kalkınma Planı 1968 Yılı 
P rogram ı’nda ise te levizyonla ilg ili bölüm ş ö y le d ir : «Önümüzdeki yıllarda 
Türkiye çapında b ir TV yayınına başlıyabilm ek için gerekli etüd ve çalış­
malar yapılmaktadır. Bu konudaki ça lışm alar sona erd ikten sonra yapıla­
cak tekn ik program a uygun olarak te levizyon şebekesi tesisine başlana­
caktır.»

Özerk TRT’nin kendi o lanaklarıy la  A nkara 'da başlattığı te levizyon ya­
yınlarına yardım kolu uzatmayan AP’nin, TV konusunda oyalayıcı b ir po­
litika  izlediği görülm ektedir. N itekim  1971 yılı Programında : «Televizyon­
la ilg ili o larak, yurt sathına yaygın b ir sistem  kararına varılm adan önce, 
veric iler, a lıcılar, teknolo ji, program , personel ve ilk hamlede h itap ed ile ­
cek k itle  g ibi temel sorunları açıklığa kavuşturm ak am acıyla b ir uzm an­
lar grubu çalışmaya başlamıştır», denmek suretiy le, aynı nakaratla , TV 
konusu geç iş tirilm iş tir.

Türk iye ’de TV ’la ciddi o larak ilg ilenen ilk hükümet, B irinci N ihat Erim 
hükümeti o lm uştur. Bu hüküm etin hazırladığı 1972 Yılı P rogram ında Tele­
vizyon sorununa geniş bir yer verilm iştir. Şöyle ki :

«Ankara Televizyonu yayınlarını haftada 4 güne çıkarm ış ve İstanbul 
Televizyonu da deneme yayınlarına başlam ıştır. 1972 yılı başlangıcında 
Ankara Televizyon yayınlarının devamlı b ir şekilde İzmir, İstanbul ve Es­
k işeh ir’e ile tilm esi tekn ik açıdan mümkün o lacaktır. Bununla b irlik te  T ü r­
kiye televizyon şebekesi sorunu, genel televizyon projesi ile çözüm lene­
cektir. Böyle bir çalışma yapılm ış ve şu nokta ları kapsamına a lm ış tır :

a) Türk iye ’de televizyonun ge liş tirilm es i için gerekli ekonom ik ilke ­
ler ve gelişim in finansm an programı,

b) Televizyonun, kültür, eğitim  ve haber am açlarını en iyi şekilde 
gerçekleştirecek program ları ge liş tirm esin in  incelenmesi,

c) Televizyon gelişm esi ile ilg ili o larak, bütününün saptanm ası ve 
o bütün içindeki çeşitli bölüm ler için gerekli yatırım , gelişm e oranı, aşa­
malarının saptanması,

d) Stüdyo ve veric i ön planlarının hazırlanması, veric i yerle rin in  se­
çim i, gerekli bina, ekipman, malzeme, araç ve gereçlerin  saptanm ası,

e) Veric ilerin  güç ihtiyacı ve bölgelerin nüfusu da d ikka te  a lınarak 
kapsayacakları a lanların saptanması,

f) Tecrübeli ve b ilg ili eleman yetiş tirm ek am acıyla gerekli eğitim  
program ının, tes is le rin in , kaynaklarının ve s tandartla rın ın  saptanm ası,
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g) Organizasyon, yapı ve işletme maliyet tahm in lerin in  hazırlanması,

h) A lıcıların yapım, bakım, tam ir harcam alarını da d ikkate alarak, 
yeterli sayıda alıcı sağlanmasının da en ekonom ik yolunun saptanması.»

Yukarıdaki program büyük bir titiz lik le  uygulanmış ve 1972 yılında An­
kara televizyonu yayınları, Eskişehir, İstanbul, İzmir, Edirne, Balıkesir, Kü­
tahya, İzm it ve Adapazarına ulaştırılm ıştır.

Ferit Melen hüküm etin in onayladığı Üçüncü Beş Yıllık Kalkınma Planı
1973 yılı Program ı'nda da, TV'ye büyük b ir önem verilm iş ve Televizyonun 
uzun vadeli gelişme hedefleri şöyle sa p ta n m ış tır: «sınır bölgelerinden baş­
layarak bütün ülkenin 1980 yılında 625/25 sistem inde ulusal yayınlarla 
kapsanmasının tam am lanm ası beklenm ektedir. 1980 yılında nüfusumuzun 
yüzde 82'sinin televizyon yayın alanı içinde kalacağı tahm in edilmektedir.» 
Aynı Programda, Radyo - Televizyon sektöründe 1 m ilyar 300 milyon TL 
lık yatırım  yapılması öngörü lm ekted ir (paragraf, 1175).

Son o larak, 30/11/1973 tarih inde Naim Talû hüküm etince hazırlanan
1974 yılı program ında da, televizyona aynı yakın ilgi gösterilm ekte ve 1974 
yılında TV şebekesine, ana veric i o larak, Erzurum, Edirne, Afyon, Kars, 
Gaziantep, D iyarbakır, Trabzon, Samsun, Bursa ve Van ve yardımcı verici 
o larak, Denizli, Nazilli, Manisa, Antalya, Kayseri, K ırklareli ve Cizre TV 
istasyonların hizmete girm esi tasarlanm aktadır.

Yukarıda özetlediğ im iz gelişim lerden de anlaşıldığı gibi, Türkiye ’de 
televizyonun 12 M art 1971 tarih inden sonra gelişmesi hiç te b ir rastlantı 
değildir. Aksine, bu hızlı gelişme ve yayılma, yarı - feodal unsurlarla sü r­
dürdüğü ik tida r ortaklığ ında ağırlığını koyan, tekelci sermayenin ekono­
mik ve ideolojik gereksinmelerinden doğmuştur.

Tüketim i hızlandırmak, iç pazarı genişletm ek ve okuma - yazma b il­
meyenlerin çoğunlukta oldukları ülkemizde, ideolojik ve po litik  propagan­
dasını yapm ak am açları ile tekelci sermaye, TV'den yararlanm a yolunu 
seçm iş ve kısa b ir süre içinde TV'yi yaygınlaştırm ıştır.

T V  v e  T ü r k  S i n e m a s ı

1

Türkiye 'de televizyona sahip çıkan ve onu geliştiren tekelc i sermaye, 
dışa bağımlılığı ve daha yeni gelişmeye başlaması nedenleriyle, kendine 
özgü bir kü ltü r o luşturam adığından, batıdan ithal e ttiğ i kozm opolit batı 
kü ltüründen ve kısmen de ilişk ile rin i lam am ıyle kesemediği yarı - feodal 
kültürden yararlanm ak zorundadır. Bu durum, zorunlu olarak TV’nin prog­
ram larında da yansımıştır. Sözgelim i, (10/12/1968 - 10/8/1973) dönem in­
de TV’de gösterilen 364 film den 275'i yabancı, 89'u yerli idi (15). Başka bir 
deyişle, gösterilen film lerin  % 75’ i yabancı, % 25’i yerli idi.

TV gibi, Türk sineması da çok uzun bir emekleme dönemi yaşamış
2

73



(1923 - 1946 yılları arasında yalnız 46 yerli film , yani yılda orta lam a 1,9 film  
yapılm ıştır) ve ancak 1946’dan sonra büyük b ir hızla gelişmeye başlam ış­
tır (1947 - 50 dönem inde her yıl o rta lam a olarak 16,8 film , 1951 - 55 dö­
neminde ise yine her yıl orta lam a o larak 50 film  yapılm ıştır).

Türk sinemasının gelişmeye başladığı yılların, DP’nin kuruluş ve ik ­
tidara  yöneliş dönem ine rastlam ası da sadece ilg inç b ir rastlantı değ il­
dir. İkinci Dünya Savaşı sırasında güçlenen sermaye çevreleri, po litika  
alanında asker - sivil - aydın züm releri ik inci plana ittik le ri bu dönemde, 
sinemayı ideolo jik bir silâh ve kârlı b ir iş sahası o larak görm üşlerdir.

3

Sermaye b irik im in in  çok yetersiz olduğu o dönemde, sinemaya yöne­
len sermaye, kesin lik le tekelc i n ite lik te  değild ir. Film yapımına katılan 
yapım evlerin in orta lam a yıllık film  üretim  gücü, yılda 2 film den azdır (1952 
de yapılan 52 film , 27 ayrı yapımevi ta rafından gerçek leş tirilm iş tir). Bu dö­
nemde Türk sinemasında «ilkel birikim» ilişk ile ri egemendir.

1972 yılında, yapıma katılan yapım evlerin in orta lam a yıllık film  üre­
tim i 2,5 film  olduğu göz önünde bulunduru lursa (298 film /120  yapımevi), 
söz konusu yarı - feodal ilişk ile rin  Yeşilçam 'da günümüze kadar sürdük­
leri ortaya çıkm aktadır.

Yarı - feodal unsurların ekonom ik a landaki egem enlik le ri doğal o la ­
rak, kü ltüre l alanda da kendini gösterm ekted ir. Tefeci - tü cca r (işletm eci) 
serm ayesinin ü re ttiğ i film ler, yoz kozm opolit batı kü ltü rü  e tk is iy le  daha 
da yozlaşan yarı - feodal b ir kü ltü rü  yayarken, Y eşilçam ’da yeni yeni be­
liren teke lc i sermayenin ü re ttiğ i film le r de, yarı - feodal ve kozm opolit 
batı kü ltü rle rin in  harmanı yoz b ir kü ltürü yaym aktadırlar.

4

Yukarıdaki verilerin  ışığında, TV ile Türk sineması arasında ideolojik 
alanda bir çatışma söz konusu olm aktadır. K ap ita lis t top lum larda  benzeri­
ne rastlanm ayan bu ideolo jik çatışma, TV’ye egemen teke lc i sermaye ile 
sinemaya egemen yarı feodal unsurlar arasında olm aktadır.

5

Bu çatışma, TV ile Türk sineması arasındaki ekonomik çatışm ayı da 
e tk ilem ektedir. Televizyonun sinemayı ik inc i plana itm esi doğaldır. Ancak, 
TV’yi elinde tu tan güç ile, sinemayı elinde tu tan  güç ayrı o ldukları sürece, 
televizyon - sinema arasındaki ekonom ik çatışm a çok zor uz laşab ilir bir 
n ite lik  kazanmaktadır.

6

Ecevit hükümeti işbaşına geçtiken sonra, b ir yandan dönüşüm cü ve 
tu tucu  küçük burjuva kü ltü rle ri TV ’ye egemen olm aya ça lışacak, ö te  yan­
dan teke lc i sermaye ekonom ik gücü ve baskısı sayesinde kendi ideo lo ji­
s ini TV ’de yaymaya çalışacaktır.
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7
Aracı - te fec iy i boy hedefi seçen Ecevit hüküm etinin tutumu, Ye- 

ş ilçam 'daki yarı - feodal unsurları, teke lc i sermayenin yararına, gerilete- 
cektir. Bu arada, küçük burjuva ideolo jile rin in  de, sinemada yansımaları 
beklenir.

(1) «Yerli film yapımcıları son durumu eleştirdiler», Turhan Gıirkan, Cumhu­
riyet, 23/1/1974.

(2) «İki film ithalcisi ile konuşma», Yedinci Sanat. Haziran 1973, sayı 4.
(3) İstanbul Belediyesi istatistik Müdürlüğü.
(4) TV alıcılarında uygulanan fiat dondurulması, ödemede gösterilen kolaylıklar, 

gümrük ayrıcalıkları, vb. bu yaygınlaşmayı bilinçli olarak kolaylaştırmaktadır.
(5) Yerli film yapımı ile ilgili sayılar, Agâh özgüç'ün «Türk Filmleri Sözlüğü» 

kitabından ve dergilerde çıkan yazılarından alınmıştır.
(6) Bu çizelge, Atina'da yayımlanan «Theatron» dergisinin 31 - 33 sayılarındaki 

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

1967.
b — «Televizyon Kılavuzu», Mahmut T. öngören, Milliyet Yayınları, İstanbul,

1972.
(8) Bu konuda, ). - L. Comolli'nin «Çağdaş Sinema» nın 1. sayısında yayımlanan 

«Teknik ve ideoloji» yazısına bkz. (s. 10 ve sonrası).
(9) Bu konuda, Çağdaş Sinema’nın l. sayısında yayımlanan B. Brecht'in «Sine­

ma bir eğlemedir» yazısına bakınız.
(10) «Sinema el kitabı», N. özön. Elif Yayınları, İstanbul, 1964.
(11) Bu konuda. Çağdaş Sinema'tun bu sayısında yayımlanan, ]. - L. Comolli'nin 

«Dolaysız sinemadan sapma» yaztsına bakınız.
(12) TRT Kurumandan alınmıştır.
(13) Kalkınma Plânı, İkinci Beş Yıl (1968- 1972).
(14) 20.9.1971 tarihli Anayasa değişikliği.
(15) TRT Film Komisyonunun 14/8/1973 tarihli açıklaması.

ÇAĞDAŞ SİNEMA
SAYI : 3 

* sinema dersleri/ayzenştayn
* beş paralık dava/breeht
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üstün barışta

sinema tekniği-2

111) F İ L M  (PELİKÜL)
üzerine görüntünün kaydedildiği film şeridi (pelikül), bilindiği gibi, siyah - 

beyaz Ve renkli olarak iki bölümde toplanır. Renkli film, gelişiminde çeşitli dönem­
lerden geçen pelikülün son aşaması sayılabilir. Pelikülün ottnya çıkışını ve gelişi­
mini sinemayla ilgili başka alanların araştırmasına bırakarak, onun bugünkü yapısı, 
özelliklerini ve teknik kullanımım görmeye çalışalım.

1 -  TEMEL ÖZELLİKLER
Optik yolla filme geçen ışık, belirli kimyasal etkilemeler ve etkilenmeler sonu­

cu. seyircinin izleyebileceği görüntüyü oluşturur. Bütün bu işlemlerin mihveri film 
dir.

Temel olarak iki tür film vardır : negatif ve pozitif film. Negatif film, film 
yap'mının ilk işlemi olan çekimde ışık altında etkilenir ve 1 ıboratuvarda yapılan 
çeşitli yıkama işlemlerinden sonra «negatif görüntü» 'erir. Pojitif film ise, «nega­
tif filmin negatifi» ni verir. Yani, negatif görüntülü pelikül, yine laboratuvarda, ba­
sım yoluyla yeniden başka bir filme çekildikten ve yıkama işlemleri gerçekleştikten 
sonra, ortaya, birinci filmin görüntüsü bu kez «pozitif görüntü» olarak çıkar. İşte, 
bu pozitif film, sinema perdesinde gördüğümüz görüntüleri taşır.

2 — FİLMİN YAPISI
Pelikülün değişik durumda olan iki yüzü vardır. Bu değişiklik gözle ve dokun 

ma yoluyla hemen farkedilebilir. Bir yüz parlak, diğeri ise mattır. Parlak taraf bir 
nevi «taban» dır. Bu, mat olan diğer yüzdeki, «duyaıhat» emülsiyon denilen, özel 
bir eriyiğe sahip, kimyasal bir katı taşır.

NO'-uyt-vcu 
DuuwW ot 
yafMaVırıeı Wat
TaV>on 

Halo

Şekil 1 : — Film kesiti.

a — Taban :
Tabanın saydam, sağlam ve aynı zamanda esnek olması gerekir. Bu durumu 

sağlayabilen tek ana madde selüloit'tir. Günümüzde, çok emniyetli (yanmaz) olan 
selüloz triasetat'h taban kullanılır. Tabanın saydam olması zorunluğu, önemli bir 
sorunu da ortaya çıkarır. Duyarkata çarpan ışınlar, burada yayılırlarken, bir takım 
kırılmalar (farklı yoğunlukta olan bir saydam ortama girer ış;nlar, burada yoğun 
luk derecesine uygun bir açı içinde yön değiştirirler) meydana gelir ve ayrıca bu 
ışınların Ibir kısmı da, tabanın sırt yüzeyine çarpıp duyarkata doğru yansırlar

Yansıyan ışınlar duyarkat içinde, ışıklı bir noktanın görüntüsü çevresinde bir 
■ ‘litio» (ağıl) oluşturur. Bu ters durumu önleyebilmek için, siyah ~ beyaz negatif film­
de, tabanın sırt yüzeyi nötr bir gri madde ile sıvanır. Renkli film için ise, bir ya da 
birkaç anti - halo (ağıl önleyici) tabakalar kullanılır. Böylelik:e. yansıyan ışınların 
önemli bir kısmı emilmiş olur. Bu sıvılar yıkama işleırneri sırasında suda erirler.
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Şekil 2 : — fíalo 1 ağıl) oluşması.

İkinci bir durumda; duyarkat eriyiğine serpili bulunan giimüş bromür tanecik­
leri, bir noktada, o noktaya çarpan ışınlar altında etkilenirlerken, hemen çevrele 
rinde bulunan diğer gümüş bromür taneciklerinin de bu gelen ışından kısmen de ol­
sa etkilenmeleridir. Bu durum, bir yayılma oluşturur ki, duyarkitın ön yüzüne, yine 
suda eriyen nötr bir madde konarak, önemli bir şekilce önlenebilir.

Selüloz triasetat tabanlı filmin tek hatası, bu tabanın gösterebileceği çekilme 
du;umudur : pelikülün, eriyebilen maddelerin kaybı sonucu, büzülmesi.

b — Duyarkat (emülsiyon):
İki temel kısımdan oluşur : jelatin tabaka ve üzerine serpiştirilmiş olan kristal 

tanecikler. Jelatin tabaka, tabandan sonra gelen kısımdır. Aralarında çok ince bir 
yapıştırıcı kat vardır. Gerçekte, kimyasal olarak jelatin ile gümüş bromür tanecik­
leri arasında bir bileşme yoktur. Burada, jelatin kısım, sade» e pümüş bromür tane­
ciklerini tespit etmek için kullanılır. Etkilenme ve değişim acısından, ışığa duyarlı 
olan sadece bu taneciklerdir.

Duyarkatın üst yüzeyinde, hem duyarkatın çizilmesini önleyici hem de maki 
nelerden akışını kolaylaştırıcı jelatin bir tabaka daha vardır. Duyarkatın hazırlanma­
sındaki en önemli safha, jelatin - halojeniir (bromür, kromiir ya da iodür) eriyiği 
ile, jelatin - gümüş nitrat eriyiğinin karıştırılmasıdır. Bu karışımın değişik koşul­
larına göre, değişik kullanımlar için değişik duyarkatlar elde edilir : görüntü çekimi 
için negatif, manyetik sesin optik kayıtlı ses haline gelmesine yarıyan ses negatifi, 
çoğaltım kopyası için negatif ve pozitifler, vb.

Renkli film için. 4 - 5 mikron kalınlığında bir çok tabakadan oluşan duyarkat­
lar hazırlanır.

Filmlere kenar delikleri açıldıktan sonra, bir kenar üzerinde ve delikler ile ke­
nar çizgisi atasında kalan kısma, pelikülü hazırlayan fabrikanın adı, uzunluk işa­
reti (35 mm’lik filmlerde her 16 çerçevede 'bir, 16 mın'lik filmlerde her 40 çerçevede 
hır), duyarkat sayısı (hangi duyarkat eriyiğinden olduğunu belirtmek için) ve bir 
rulo sayısı (hangi ana rulodan pelikülün kesilmiş olduğunu beliıten), basılır. Son iki
işaret çok önemlidir. Bir filmin çekiminde değişik sayılarda peliküller kullanıldığında,
avnı çekim koşulları içinde bile olsa, fotoğraf olarak, değişik ..jnuçlar ortaya çıka- 
bilir.

3 — ÖLÇÜLERİNE GÖRE FİLMLER
Günümüz sinemasında 35 mm'lik film tipi standart film obrak kabul edilmiştir. 

Aşağıda, standart film tipi ile, 16 mm’lik filmin ölçüleri verilmektedir.
Ayrıca, 9,5 mm ve 8 mm gibi dar filmler dışında, 65 mm ve 70 mm gibi ne­

gatif ve pozitif filmler de vardır.

77



Basil duyarkat, yalnızca maviye, mora ve moroftsine duyarlı olan bir duyar- 
katür. Yani, hu renklerin alanlarındaki radyasyonlaı gümüş hromürü etkilemekte, 
pelikül diğer renklerin radyasyonlarına karşı «kör» bir durumda bulunmaktadır. Bu 
nedenle eski filmlerde, yeşilden kırmızıya kadar olan renkler gri tonlar olarak değil 
de, siyah olarak kaydedilmekte ve görülmektedirler. (Siyah - beyaz filmde, değişik 
renkler gri tonlar olarak belirirler).

Ortokromatik duyarkat, basit duyarkatın ilk aşamasıdıt vt yeşil ile sarıya da 
duvarlıdır. Bu tip pelikülde gri tonlar perdesi daha geniştir.

Patıkromatik duyarkat'la. kırmızıya kadar uzanan bir duyarlık sağlanmıştır. An­
cak, şekilde de görüldüğü gibi, bu tür duyarkatta. pelikülün duyarlığı kırmızıya doğru 
hızlı bir düşme gösterir.

Ortofıankromatik (ya da süperpankromatik) duyarkat. Gelişmeler pelikül duyar­
lığını kızılötesi alana kadar taşırmıştır. Ortopankromatik duyarkat, gözümüz gibi, be­
yaz ışığın bütün radyosyanlarım kolaylıkla kaydedebilmekte (giderek gözümüzün im­
kânlarını da aşmakta) va çok geniş bir gri tonlar perdesi ortaya çıkmaktadır.

b — Renkli film sorunu.

(Renkli film sorununa ileride değinilecektir).
5 -  NİTELİK OLARAK ¡ŞIK VE FİLM (DUYARKAT) ILİŞKİSİ

İşıkların yayılması, cisimcikler (corpusculaire) kuramı içinde de ele alınabilir. 
Bu kurama göre, ışık yayılması, foto - kimyasal bir etki doğurduğuna göre, ortada bir 
enerji (güç) nakli var demektir. Işığın dalgalı yayılması yanısıra, ışık atomlarının ya da 
fotonların bombardımanı sonucu, pelikülün duyarkatı etkilenmektedir. Görüntüde, fo- 
tonların bombardımanına en çok uğrayan kısımlar, yıkama banyosu (revelatör) işle­
minden sonra, en koyu, karanlık bölümler oluştururlar. Negatifte görülen bu karar­
ma üç unsura bağlıdır : duyarkatın özellikleri, fotonların niceliği ve yıkama banyosu­
nun süresi.

İşığın niceliği. ışık kaynağının yoğunluğu ve duyarkatın bu kaynak tarafından ne 
kadar bir süre etkilendiği ile ilgilidir. Ancak, sinemada, duyarkatın ışıktan etkilenme 
süresi pelikülün akış (geçiş) ritmi ile de ilgilidir. Pelikül alıcıda saniyede 24 kare bir 
hızla akıyorsa, ¡bu sürenin yarısı pelikülün yer değiştirmesine ayrılmıştır, yani, her gö­
rüntü 1/48 saniye içinde ışık kaynağının etkisi (fotonların bombardımanı) altında ka­
lır.

Saıısitometri, ışık etkisi ve yıkama banyosu etkisi altında, duyarkatların kararma­
sının kanunlarını saptayan ve inceleyen bir bilimdir. Gerek çekim işlemleri, gerekse 
lâboratuvar işlemleri için, sansitometri biliminin tanınması çok önemlidir.

Nitelik açısından bir duyarkatın özellikleri :

a) Yoğunluk : yıkama banyosu etkisi altında duyarkat ne kadar çok kararırsa,
pelikül o kadar çok donuktur. Tersi için de, o kadar saydamdır, denir. Bir pelikül az
ya da çok saydam, ya da donuktur. Tam bir saydamlık ile en yoğun donukluk arasında 
çeşitli ara yoğunluk derecelerine sahip geniş bir perde vardır. Görüntünün doğru ola­
bilmesi için, pelikül üzerindeki yoğunlukların perdesi ile süjenin (filme çekilen nesne, 
görüntü, vb.) ışıklılık perdesinin çakışması gerekir.

b) Hız : duyarkatta bir yoğunluk farkı elde edebilmek için gerekli olan minimum
ışıklamadır. Günümüzde, ışık ve ışıklandırma açısından, çeşitli çekim koşullarına uya­
bilecek nitelikte ve farklı hızlara sahip filmler vardır. Pratikte, bir filmin hızı, duyar- 
katının ışığa karşı olan duyarlığıdır ve bunların arasında ters orantılı bir durum var­
dır. Az ışıkta duyarlığı gelişmiş, lnzlı bir film, çok ışıkta ise zayıf duyarlıkta olan ağır 
bir film kullanmak gerekir.
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Hızlı tilmlcrin ortaya çıkarciığı ters bir durum da şudur: görüntü çok grenli (ta­
necikli) ve çok kontrast bir fotoğrafa sahiptir. Koyu ve siyah lekeler, bölümler, gö­
rüntüde çok ağır bir siyahlıkta olacaklar, buna karşılık biraz güçlü ışıklı bir nokta gö­
rüntüde bir patlanın oluşturacaktır. Çünkü, ışığa duyarlı olan gümüş tanecikleri büyü­
dükçe, belirli bir noktaya vuran ışıktan güçlü bir şekilde etkilenmekte ve çevrelerin­
deki gümüş taneciklerini de, bir nevi ışık saçarak, kendi başlarına etkilemektedirler, 
ince grenli, yani gümüş tanecikleri küçük olan filmler için böyle bir durum söz konu­
su değildir.

Film duyarlığım derecelendirmede kullanılan çeşitli sistemler vardır. Aşağıda bu 
sistemler için geçerli olan bir karşılaştırma tablosu verilmiştir.

ÇEŞİTLİ HIZ SİSTEMLERİ 
ASA
ölçü

A SA
Birim i
Sistemi Weston

İngiliz Alman 
Scheiner DtN

Avrupa
Scheiner

3 0° 2.5 16 6/10 17
4 3 17 7/10 18
5 4 18 8/10 19
6 1° 5 19 9/10 20
8 6 20 10/10 21

10 8 21 11/10 22
12 2° 10 22 12/10 23
16 12 23 13/10 24
20 16 24 14/10 25
25 3° 20 25 15/10 26
32 24 26 16/10 27
40 32 27 17/10 28
50 4° 40 28 18/10 29
64 50 29 19/10 30
80 64 30 20/10 31

100 5° 80 31 21/10 32
125 100 32 22/10 33
160 125 33 23/10 34
200 6° 160 34 24/10 35
250 200 35 25/10 36
320 250 36 26/10 37
400 7° 320 37 27/10 38
500 400 38 28/10 39
650 500 39 29/10 40
800 8“ 640 40 30/10 41

1000 800 41 31/10 42
1250 1000 42 32/10 43
1600 9° 1250 43 33/10 44
2000 1600 44 34/10 45
2500 2000 45 35/10 46
3200 10° 2500 46 36/10 47

c) Kontrastlık : Bir pelikülün kontrastlık durumu, genel olarak, görüntünün açık 
ve koyu bölgeleri ve lekelerinin tam koyuluk ve tam açıklık birimlere ve kıyaslamala­
ra göre belirtilmesi demektir.

d) Çözülme gikü : Duyarkat tabakasının üst yüzeyinde bulunan gümüş bromü- 
rün mikroskopik kristal tanecikleri, yıkama banyosu sırasında çözüldüğünde (ayrışma) 
bromür gümüşe dönüşür. Bu çözülme sırasında, gümüş molekülleri aralarında minik 
yığınlar şeklinde birikip «grenleri» oluştururlar. Bu grenleşme çok ayrıntılı bir görün­
tü elde etmeyi önler. Büyük grenli duyarkatlı fümlerin gösteriminde, perdede küçük 
siyah taneciklerin oynaştığını kolaylıkla görürüz. Büyük grenli duyarkatlar zayıf bir 
çözülme gücüne, ince grenli duyarkatlar ise daha yüksek bir çözülme gücüne sahiptir-
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« S i z i n  e s e r i n i z »  
İ S T A N B U L  R E K L Â M  
İ S  İ D A R E S İ  —  R E K L Â M C I L I K P A Z A R L A M A
konularında 2 yıldan beri aralıksız yayınlanan, 
her sayısı görülmemiş bir ilgi ile karşılanan, 
tükenen birçok sayıları yeniden basılan Türk kitaplığının 
«gerçek eserlerini» gururla ve kıvançla sunar.

Y A Y IN LA N M IŞ  
t .  Ç A L IŞ M A Z IN  İ L M İ  O R G A N İ­

Z A S Y O N U  V E  İŞ  İD A R E S İ  
H. Caude. S. Gürbaşkan 

2. S A T IŞ  Y E R İN D E  R E K L Â M  
M. Cohen, S. Gürbaşkan 

■1. S A T IŞ T A *  S O N R A  S E R V İS  
J. Ziller, T  Çelensü

4 . P İY A S A  İN C E L E M E L E R İ  
Y. Fournis. T. Çelensü

5. E N D Ü S T R İ V E  M A R K E T IN G  
N. Güvcnal

6. Y Ö N E T İC İL E R İ  Y E T İŞ T İR M E  
M E T O D L A R l
G. Berger, S. Gürbaşkan

7. R E K L A M  V E  R E K A B E T  
J.  Backman, G. F . Şeyhun

S. P A Z A R L A M A  P S İK O L O J İS İ  
R. Ioubeau, S. Gürbaşkan 

9. Y E N İ  M A M Ü L  T A N I T I M I  
R. Leduc, T. Çelensü

10. İŞ  Y E R İN D E  Y Ö N E T İM İN  
D E N E T L E N M E S İ
M. R. W illiam s, G. F. Seyhun

1 1 . Ü R E T İM  P L A N L A M A S I  
P. H. Lowe, A. ttkten

12. K Â R  İÇ İN  P A Z A R L A M A  
î. Hardy, S. Gürbaşkan

13. O T O M A T İK L E Ş M E  Ç A Ğ I  
t. Bagrit, A. Usluata

1 4 . İŞ L E T M E  V E  Y Ö N E T İM  
P. de Wott, S. Gürbaşkan

İS . U Z U N  V A D E L İ  Ö N G Ö R Ü  V E  
S T R A T E J İ
C. Dupont, S. Gürbaşkan 

16. O R G A N İZ A S Y O N L A R IN

E S E R L E R :
G E L İŞ M E S İ
D. Pedraglio, S. Gürbaşkan 

n .  S A T IŞ  P R O M O S Y O N U  
P O L İT İK A S I  
M. Cohen, S. Gürbaşkan 

İS . E L E K T R O N İK  B İL G İ  - İŞ L E M  
P. C. Sanderson, A. Usluata 

Î.9. S A T IN A L M A  V E  İK M Â L  
S T R A T E J İS İ
î. D. Lafrance, S. Gürbaşkan

20. H A L K L A  M Ü N A S E B E T L E R
C. Lougovoy, S. Gürbaşkan

21. İŞ L E T M E L E R D E  
O R G A N İZ A S Y O N
G. Pedraglio, S. Gürbaşkan

22. P L A N L I  P A Z A R L A M A  
R. Glasser, A. Usluata

23. Y A R A T IC IL IK  N E D İR ?
P. Bessis, S. Gürbaşkan

2J,. İŞ  İD A R E S İ  D E N E T İM İ  
J. Mayer, S, Gürbaşkan

25. S A T IŞ  G Ö R Ü Ş M E L E R İ  
P. Lavaud, S. Gürbaşkan

26. G E L E C E Ğ İN  R E K L Â M C IL IĞ I
D. S. Cowan, R. W . Jones

27. M A L İ  B Ü N Y E  A N A L İ Z İ  
Yılm az Karakoyunlu

28. T E L E V İZ Y O N U N  E T K İL E R İ  
Halloran, A. Usluata

29. Ü C R E T L E R İN  S A P T A N M A S I  
V E  D E N G E L E N M E S İ
E. Kvebs, S. Gürbaşkan

■30. P A Z A R L A M A D A  Y E N İ L İ K  
A R A Ş T IR M A L A R I  
T h . L e v i t t , S. G ü rb a şka n

Her ay muntazaman yayınlanm akta olan (kalın lake kapaklı, Monotype 
dızgili, lüks kâğıda baskılı) bu seçkin eserlerin beherinin fiyatı 20 TL. dir. 

ö d e tn e li is te m e  a d re s i :

İSTANBUL REKLAM YAYINLARI
Nuruosnıaniye Cad. Küçük Han No. 44/1, Cagraloğlu — İstanbul, Tel : 26 79 22 

K ita p ç ı la ra  D a ğ ı t ım  : M İ L L İ Y E T  Dağıtım  Ltd. Şti.
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YAYIMLARI sunar.
#

MUZAFFER SENCER

SOSYAL SINIFLAR
(kriter ve göstergeler)

#  Sınıf nedir?
% Sınıf, sosyal kalman dan ve ara kat­

manlardan nasıl ayrılır?
0  Sınıflaşmanın tarihsel evrimi ve ge­

lecekte izleyeceği doğrultu necKr?
Bu çalışma, sınıfsal çözümlemeler ala­
nında yanılgılardan arınmak üzere sos­
yal sınıflar ve ara katmanları aydınlığa 
çıkararak sınıflaşmanın oluşma ve evri­
mini saptamakta, sınıf yapısıyla ilgili 
araştırma yöntemlerini geliştirmektedir.

Tel : 26 80 70
Cagaloğlu Yerebataa Cad, Üretmen Han No : 415 P. K  666 Karaköy/tST İ



E n  k ıs a , en ra h a t yo lc u lu k
T ıiık  H a v a  Yo lları nın 
ye n i je t u ç a kla rı ile ...


