


Sünger yatak alırken 
kılıf üzerine dikili

YtNYLEX
markasını arayınız...

P iy a s a d a  e ş i, • D e f o r m e  o lm a z  , • • • • • •
b e n z e r i o lm ıy a n  V in y le x  • Ç ö k m e z  , “

p ro f il  s ü n g e r  y a ta k la r ın ın  • Y u m u r t a  p ro f il l id ir ,  te r le tm e z  *  
s ü n g e r i ,s iz in  r a h a t ın ız  • U z u n  ö m ü r lü d ü r  •

iç in  ö z e l o la ra k  •  D e ğ iş ik  ren k  v e  d e s e n le rd e  *  
im a l e d ilir . p o r t a t i f  k ı l ı f la r ı  v a rd ır . •

•

YİNYLEX markası  ka l i te  garan t is id ir  *

B ü tü n  V in y le x  b a y ile rin d e  g ö reb ilirs in iz . **••*

İL
AN

CI
LI

K



HAZİRAN /  AĞUSTOS 1974 
SAYI: 3

İ ç i n d e k i l e r

■  çağdaş sinema’dan .................................................................................  2

|  sinema üstüne yazılar / b. b r e c h t ............................................... 3

■  tarih dersleri /  j. m. straub - d. huillet .   56

|  belirtme’nin «gerçekliği» / p. b o n it z e r ............................................ 84

■  putları yıkalım / y. barokas - y. b o z ......................................... : 89

■  ayzenştayn’la dersler /  v. n i z n i .........................................................   95

■  sinema tekniği - 3 /  ü. barışta . . . /  . . . . .  . . 121

ÇAĞDAŞ SİNEMA DERGİSİ /  Sahibi ve yazı işleri sorum lusu : Erden Kıral /  Yazışma 
ve yönelim  yeri a d r e s i : Saray Arkası Sokak 34/3, A yazpaşa, İstanbul /  Yıllık Abone : 
60 İL . /  Dizgi ve b a s k ı : M urat M atbaacılık  Koli. Şti. T e l : 27 45 71 /  D iz g i : M efail 
Bitiş, Nurullah K oşalay  /  Düzenleme : M uam m er Kızılgim  /  B a s k ı : Ahmet Durum, 
Halil lo p k a ra  /  K apak b a sk ı : Ahmet Durum  /  Klişe : Güven Klişe / Son baskı ta r ih i : 
30.5.1974



çağdaş sinema’dan

Çağdaş S inema'nın hazırladığı Türk Sineması Raporu, ile 
ric i sinema çevrelerinde genellik le  olum lu karşılanmış, rapor’un 
Türk sinemasını ekonom ik, kü ltüre l ve hukuki yönlerden ince
leyen bölümü bilim sel ve doğru o larak kabul edilm iş, ancak 
önerile r kısmı, bazı k iş ilerce «ideal» bulunm amıştır. Bunların 
gözden kaçırdıkları temel gerçek ş u d u r : öneriler, bugünkü ko
şu lla r ve koalisyon hüküm etin in durum u ile çok sınırlı o lanak la 
rı gözönünde bu lunduru larak yapılm ıştır.

Çağdaş Sinema 3. sayısında, B rech t’e ağırlık veriyor. S ine
ma alanında bulanık suda balık avlananların çoğaldığı şu gün
lerde, B recht'in  sinema ile ilg ili görüşlerin i yayım lamayı b ir gö 
rev sayıyoruz.

Sinema sorunlarının üretim  sürecinden ve ilişk ile rinden so
yu tlanarak incelendiğ i — ele alman konuların canlı ve olabildi
ğince işleyiş halinde olmaları, üretim sürecinden çıkarılmamış 
ya da ölmemiş bulunmaları (sözde inceleme gereksinmelerin
den ötürü) büyük önem taşıyacaktır (B recht)— ; öğ re tic i f ilm 
lerin yarışm a dışı bırakıldığı — öğrenmekle eğlenmek arasında 
pek büyük bir ayrımın varolduğu kabul edilir. Öğrenmek yarar
lı olabilir, ama hoşa giden yalnızca eğlenmektir... Öğrenmekle 
eğlenmek arasında zorunlu bir karşıtlık yoktur (Brecht)— ; dö
nemini ve aşamasını tam am lam ış olan Genç S inema'nın yen i
den canlandırılm ak istendiğ i — yeniliklere evet, eskiyi yenileş
tirmelere hayır (Brecht)—  bir ortam da, B recht'in  düşüncesi yo
lumuzu aydınlatm aktadır.



bertolt brecht

sinema üstüne yazılar

Brecht « ü ç  kuruşluk op era» film ini yapan şirketle mahkemelik  
olduktan sonra (1930). ilerici sinem a düşüncesinin temel kaynakla
rından biri sayılan  « ü ç  kuruşluk opera dâvası — Toplum bilim sel 
deney» denem esini kalem e aldı («A raştırm alar» dergisi, Berlin, 
1931).

Sinem a — san at  — ideoloji — endüstri — kapital ilişkilerini bü
yük bir açıklıkla ortaya koyan bu denemenin üç ktsa bölümünü 1. 
ve 2. sayılarında yayımlayan Ç ağdaş Sinem a, bu sayısında yazının 
tümünü yayımlıyor.

Ç. S.

Üç Kuruşluk Opera Dâvası 

Toplumbilimsel Deney

Umutlarımız çe lişk ile rded ir

Üç Kuruşluk Opera adlı oyunun sinemaya uygulanması, bu kış, kent
soylu öğretin in  (ideolojin in) günümüzdeki durumu konusunda birtakım  il
ginç uyarmalar getird i önümüze. Resmi kurum ların (Basın'ın, Sinema is- 
leyim inin, Yargı Kurullarının) tu tum larından soyutlandıkları zaman, bu be
lirtile r kafa eğitim i (kültür) dediğim iz kocaman, karmaşık kuram sal yapı
nın küçük bir parçası o lm aktan öteye geçmezler, ve kafa eğitim i ancak 
söz konusu karm aşık kuramsal yapı gözlem lenmişse, uygulamada, yapıtta, 
e tk in lik  içersinde gözlem lenebilir hale getirilm işse, gerçeklik tarafından 
sürekli o larak üretilm işse, bu gerçekliğ i üretm işse yargılanab ilir. Sözünü 
ettiğ im iz be lirtile r — gerçeklik üzerinde e tk ili o lan la r da o lm ayanlar da— 
bütünüyle gözden geçirild iğ i zaman kafa eğitim in in , zihinsel ekinin ne o l
duğu konusunda bir f ik ir  edinilir. Kafa eğitim i konusunda, uygulamaya bak
maksızın, daha uzak ve gene! bir görüş açısıyla söylenen her şey yeni bir 
be lirti o lm aktan öteye gidemez, bunun ilkin uygulamada sınanması gere
kir.

Adalet ya da K işilik gibi kocaman, soyut şeyleri bulundukları yerde 
— kimi sıradan beyin ya da cğızlarda—  aram aktan titiz lik le  kaçınmak, bun
ları sıradan gerçeklik içinde izlemek, sinemayla uğraşan insanların yap
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tık ları işler de, Hukuk’a göz kulak o larak ekmek paralarını çıkaran k iş ile 
rin eylem lerinde izini sürmek gerekir. B irtakım  yüce düşüncelere sahip o l
mak, ille de eğ itilm iş b ir kafa taşım ak anlam ına gelmez. (Bu ik isi tıpatıp 
b irb irin i örtm ediğ inden) kalkıp bize Adalet mi vardır yoksa birtakım  yargı
lama kurulları mı diye sorsa lar ancak : yargılam a kurulları, diye karşılık 
verebiliriz ; yargılam a kuru llarıy la  Hukuk arasında seçme yapmamız ge
rekse (bize ik isi birden sağlanam ayacağından), yargılam a kurullarını seç
mek zorunda kalırdık. Şöyle ya da böyle, Adalet'ten, yalnız yargılam a ku
ru llarında varolduğu ölçüde söz edebilird ik. Oysa gerçeklik sürekli işleyiş 
halinde bulunduğundan, Adalet durm adan Hukuk konusunda yargılar ver
diğinden, Basın yorulm ak biim eksizin kamuoyunun arzularını dile getird iğ i 
ya da ona biçim  verdiğinden, İşleyim habıre sanat üre ttiğ inden ve hiç bir 
şey duram adığından, saydığ'm ız a lan lardaki be lirtile r öyle hemencecik ya
kalanmaz : bunları yakalayabilm ek için edilg in (pasif), «nesnel ve çıkar 
gözetmeyen» b ir hayranlıkla seyretm eyi bir yana bırakıp başka yöntem ler 
kullanm ak gerekir. Biz de ile ık i sayfa larda işte bu «nesnel» fa lan filân o l
mayan, «toplum bilim sel deney» adını vereceğim iz yöntem i gözler önüne 
seriyoruz. Pek az hazırlıkla ve pek az kişiyie (ki bunlar da yeterince uzman 
değillerd i) yapıldığından kendi başına ook yetersiz kalan bu deneyi bü tü 
nüyle kullanm aya girişm eyeceğiz. Basın, Yargılama Kurulları vb. önemli 
kurum ların ele alındığı bu y ib i deneylerde, yöntem li bir tasarıya göre ça 
lışan, herkesin görm esi gereken şeyi daha iyi gösterm ek üzere işi bölüş
türen bir dernek gereklid ir. Ayrıca, bireysel çalışma yapan yazarların du
rumu da günden güne daha büyük b ir sorun haline gelm ektedir.

I

Dâva

Geçen yaz, yayıncımızla, Üç Kuruşluk Opera nın sinemaya uygulan
ması konusunda b ir sözleşme im zalarken, bunu hem b ir para kazanma, 
hem de b ir film  çevirm e fırsatı d iye gördük : sinema ortaklığı film i bizim 
tasarılarım ıza göre çevirmey; ve film  öyküsünün alacağı son biçim  üze
rinde çalışmamızı kabul ediyordu. Yalnız, kısa b ir süre sonra ortaya çık
tığı üzere, ortak lık  sözleşmenin bu m addesindeki geniş liğ i ve gerçek de
rin liğ i bütünüyle değe rlend irem em iş ti: film  öyküsü taslağının bizim ta ra 
fımızdan hazırlandığını öğrenince, m üthiş bir düş kırıklığına uğradı. Böy- 
lece, g ittikçe  artan bir üzüntüyle, bizi bu işten vazgeçirm ek için yeniden 
kasaya el atm ak zorunda kaldığını gördü. Ama biz, bütün tahm in lerin  te r
sine, para önerilerine direndik ve dört elle işim ize sarıldık. O rtaklık bunun 
üzerine öfkelend i; inc ir çekirdeğin i doldurm az nedenlerle, sözleşmenin hiç 
değilse canını sıkan m addelerin i geçersiz saydı ve film i bizsiz çekmeye,
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üste lik de elden geld iğ ince tecim sel (ticarî) kılmcya hazırlandı. Dolayısıy
la, bu dâvayı yargılam a kuıu llarına götürm ek zorunda kaldık.

Yazarın niyet ve deyişini korum ak üzere, sözleşmeye şöyle b ir madde 
e k le n m iş ti:

«Yapımcılar, film  öyküsüne son b içim in in verilm esine yazarların da 
katimasmı ve film in  çekim i sırasında hazır bulunm alarını kabul etm iştir.

«Yeni b ir müziğin bestelenmesi ve e ldekilerin  uyarlanması işini ancak 
besteci Kurt Weill üzerine a lab ilir, yapım cılar bunun için kendisine ayrıca 
para vereceklerd ir. Aynı biçimde, gerek yeni şarkıların m etin leri, gerekse 
eski şarkılarda yapılacak değ iş ik lik le r ancak, film  öyküsünün alacağı son 
duruma da katılacak Bert E recht ta ra fından yazılabilir. Yapım cılar yazar 
B rech t’e bu iş için ayrı b ir ücret ödeyeceklerdir.»

Bu maddeler, özel sözleşm elerle tam am lanm ıştı :
«a) Bay Brecht film  öyküsüne temel o lacak metni yazacaktır. Nero 

- Film A.O. bu iş için kendisine iki yardımcı verecektir, Bay Neher ile Bay 
Dudovv. Film in içerik ve deyiş yönünden Üç Kuruşluk Opera’ya uygunluğu
nu, Bay B rech t’ in de onayını a larak, Bay Lania denetleyecek ve sağlaya
cak, ayrıca Bay Vayda'nın yardım ıyla film  öyküsünün son biçim ini kaleme 
alacaktır.

«b) Konuşm aları Bay Brecht yazacaktır.
«c) Bay Brecht, eğer bunlar öykünün özünü değiştirm eyecek ve uy

gulanabilecek n ite lik te  olacaksa, son tas lakta  değ iş ik lik  yaptırab ilecektir.
«d) Bay Brecht bugünden Bay Lania ya film  öyküsünün aşağı yukarı 

üçte b irin i verecektir. Bu ayın 12’sinden önce ikinci, 15’inden önce de 
üçüncü bölümü teslim  etmeye söz verm iştir. Kendi evinde, ama Alman sı
nırları içinde çalışacaktır.»

Bu programın uygulanabilm esi için, Lan ia ’nın temel metnin ana ç izg i
lerin i ağızdan alması, sonra g id ip  B rech t’in evinde taslağı görmesi ka ra r
laştırıldı. Görüldüğü gibi, yazar öyle bir çalışma düzenlem işti ki, film  öy
küsü son biçim ini a ldıktan sonra ortak lık  herhangi b ir değ iş ik lik  yapma 
arzusu duyam ayacaktı. Oysa, B recht temel metni Lania 'ya verdiğ i, ve be
rik i bunu götürüp ortaklığa sunduğu, bundan böyle öyküyü ancak sözleş
mede öngörüldüğü gibi, yani B rech t’in onayıyla kaleme a lab ileceğin i söy
lediği zaman, o rtak lık  B rech t’i sözleşme'ye uymamakla suçladı, temel m et
ni Lan ia ’ya sonradan b ir kez daha üzerinde çalışm ak (yani onunla son bir 
kez tartışm ak) üzere teslim  etmesi gerektiğ in i öne sürdü. Yargılam a kuru
lu da bu görüşü benimsedi ve şu yargıya vardı :

«Dâvacı, temel metin konusunda bir f ik ir  vererek, davalıya tem s ilc i
leri aracılığıyla işine yaram cyacak bölüm leri film  öyküsünden çıkarabil*
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me olanağı bırakmalıdır. O rtak çalışma konusundaki istekleri belli bir sı
nırı aştığı, özellik le de aşırı harcama ya da sıkıdenetim  (sansür) korkusu 
gibi nesnel nedenlere dayanmadığı zaman dâvâlı sözleşmeyi çiğnemiş 
olur.»

O rtaklık, sözleşmede temel metin üzerinde hiç b ir ortakgüdüm  hakkı 
istem em işti, ama yargılam a kurulu bu hakkı ona verdi. Yargılama kurulu, 
sözleşmede saptananları bir kalemde çizip a tarak «dâvacının iyin iyetle 
onaylam aktan başka b ir şey yapamayacağı değ iş ik lik le ri kabul edilebilir» 
ilân ediverdi.

«Bir tiya tro  oynunun sinemaya uygulanması, özgün yapıta oranla b ir
takım önemli değ iş ik lik le rin  yapılmasını gerektirir.»

«Ayrıca, oyun yazarının değiştirm e hakkı da, herkesçe bilinen b ir ku
ral uyarınca, sinema uyarlaması derin değ iş ik lik leri gerektird iğ i için, sınır
lıdır. Bu yüzden 9. paragrafın yasal temeli — ki bu paragraf yapıtın özüne 
dokunan ve n iyetin i değiştiren değ iş ik lik le ri geçerli saym am aktadır— , bir 
t iya tro  oyununun sinemaya uyarlanm asında değer taşımaz, çünkü gerçek
te, film in kusurlarından oyun yazarı değil, film  öyküsünü yazan kişi sorum 
lu tu tu lm aktadır. Yine bu nedenle, oyun yazarı, uyarlama hakkını verd ik
ten sonra, tam bir iy in iyetle yapıtında elle tu tu lu r değ iş ik lik le rin  yapılm ası
na razı olması gerekir.»

Yargılama kurulu Brecht'in  açtığı dâvayı reddetti.
Kurul, başlıca red nedeni o larak, Brecht'in  yargıç lar önünde, kendis i

ne danışılmadan yapılan değ iş ik lik le ri kabul etme önerisine hayır demesi
ni gösterdi.

«Her ne olursa olsun, ââvalı artık bu sözleşmeyle bağlı değild ir, çün
kü dâvacı yargılama kuruluna dâvalıya herhangi b ir yasal bağlanma tanı
maksızın temel metni teslim  e tm iştir, beri yandansa ortakgüdüm  hakkını 
gerçekten kullanm aya yanaşm amaktadır.

«Yargılama kurulunun kendisine, film  öyküsüne yöne lttiğ i suçlam aları 
ayrıntılarıyla açıklaması, ya da, öne sürdüğü gibi bu öyküyü tanımaması 
doğru olsa bile, kurulca düzenlenen bir yerde, yöne lttiğ i e leştirile ri göster
mesi için yapılan sayısız çağrılara, dâvacı, kendisinin uygulamadığı bir 
film  öyküsünden yola çıkarak dâvâlının hiç bir çalışmasının kefilliğ in i yük
lenmeyeceğini b ild irm iştir.

«Yargılama kurulu, son taslakla  temel metnin karşılaştırılm asından 
sonra, dâvacı tarafından kabul edilen Lania'nın hazırladığı taslakla  daha 
sonraki bir sürü sahnenin yalnız sinema sanatının gerektird iğ i değ iş ik lik le r 
yapılarak oyunun kendisinden alındığı kanısına vardığından, dâvacının özel
likle olumsuz görüş açısını iki yanı da bağlayan sözleşmenin maddelerine

7



uygun bulmamıştır. Dâvâlı, dâvâlının ortakyönetim  hakkını gerçekten ku l
lanmamaya devam etmesi karşısında, film i onsuz gerçekleştirm e hakkına 
sahip olmaktadır.»

«Bundan ötürü, dâvâlının sözleşmeden vazgeçtiğ in i söylemesinden 
sonra bile, dâvacının ortak çalışm aya devam etmek niyetinde olduğunu 
söylemesi yeterli değild i; dâvacının temel metni vermeye yanaşmaması 
kesin b ir biçimde saptanm adığından, söz konusu sözleşmeden vazgeçme 
o çağda henüz doğrulanmamıştı.»

Bununla b irlik te , böylesıne eksiksiz bir yengiden ürken ortaklık, an 
laşma uyarınca yazara uyarlama haklarını verdiği gibi, dâva harcam aları
nı da ödem iştir; yargıçların görüşüne duyulan güvensizliğ i dile getiren, bir 
celsede verilen yargıyı doğru la r n ite lik te  gözükmeyen korkunç b ir davra
nıştı bu!

Basının tu tum u aşağıdaki a lın tılardan çıkm aktadır.

Hukuktur Söz Konusu Olan.

Film in yazarı araç - gereç sağlayan biri m id ir yoksa eşit haklara sa
hip b ir öğütçü mü? (Magdeburgische Zeitung).

Şimdiye dek sözleşme yoluyla b ir sinema ortaklığ ından böyle güven
celer elde etm iş b ir tek yazar görülm em işti. (Berliner Zeitung am Mittag)

Verilen yargı ne o lursa olsun bugün artık  şurası açıkça ortaya çık
m ıştır ki, aydınların çalışmasını değiştirm eye, sağa sola çekiştirm eye ya 
da tersine çevirmeye, hangi nedenle olursa olsun ve dünyanın altınını ver
se de, kimsenin hakkı yoktur. Yazılı hukukun eski b ir kura lıd ır bu : insanın 
üretic i çalışması, yaratıcı yapıtı olduğu gibi kalm alıdır (Neue Berliner 12 
Uhr Zeitung).

Yargılam a kurulları aracılığıyla, — üçkâğıtçıların dışında—  yönetm en
lerle film  yapımcıları düzelteyim  derken bir oyunu bozmaya hakları o lm a
dığının saptanm asına sevinmek gerekir. Çünkü, her şeye karşın (...) ş iirin  
önceliğ in i (...) korum ak gerekir. (Deutsche Algemeine Zeitung).

Şimdi artık ne sanat yapıtlarında ne de bunların alınıp satılm asında 
utanma sıkılma, ilke diye bir şey kaldı. Kimse yapıta güvenm iyor, en kü
çük bir titiz lik  gösterm iyor. Va yönetmen kendini gösterm eye can atıyor, 
ya da karşılıklı bir hoşnutsuzluk doğuyor. (...) Bu anlamda, B rech t’ in Üc 
Kuruşluk Opera işinde araya g iriş i, çok yerinde olduğunu kabul ekmemiz 
gereken bir uyarm adır (Kölnische Zeitung).

Kaça Patladı Bu İş?

Uyuşmazlığın fiyatıy la  naili ta rtışm a la r sırasınaa şöyle bir konuşma 
g e ç t i : B. F ra n k fu rte r: «Bütün haklarınızı bize bırakmanız için y irm i beş
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bin mark veriyorum  size, kebul ediyor musunuz, etm iyorsanız herkesi bu 
dertten kurtarm ak için ne istiyorsunuz?» —  Bert Brecht : «İşin maddi 
yanı değil ki önemli olan!» (Berliner Borsen - Courier).

Ozanm Hakları.

Duruşma boyunca uzlaşmak üzere karşı tarafın kendisine önerdiği yir
mi beş bin markı reddettiğ i için Bert Brecht'e hepimiz teşekkür borçluyuz 
Brecht, bu dâvada kendisi için en önemli şeyin hakkının ne olduğunu an
lamak olduğunu be lirtm iştir. (Neue Berliner 12 Uhr Zeitung).

Satın alam ıyorlar: peki ne çaldı bu adam?
Yargılama kurulu başkanının önerisiyle, önce, bir kez daha, Bercht’e 

yöneltilen aşırma suçlamasına değinild i (...)
Savcı B. Fischer, Üç Kuruşluk Opera nın özgün b ir yapıt olmadığını 

açıklıyor. Dediğine göre, Brecht, V illonun  Ammer tarafından çevrilm iş ş i
irlerin i, deyişini bile bozmadan kullanmış oyununda.

Bu konuda fik ri sorulan Brecht, bütün o yazarlık hakkı öykülerin in Or
ta Çağ'dan kalma, modası geçmiş şeyler olduklarını söyledi. (...)

Brecht, yapıtın m ülkiyetin i ve m ülkiyet haklarını tartışm aktan kaçın
dı. O, bu yapıt üstündeki m ülkiyet hakkını, b ir dâvacı olarak, sa lt hukuk 
açısından savunmaktaydı; ayrıca yapıtı, aktardığı halkın malı saym aktay
dı; ona göre, bu dâvada ortaya çıkan soru şuydu : «İşleyim (sanayi), sa
nat yapıtlarını d ilediğ i gibi ku llanab ilir mi, kullanamaz mı?» (Neue Zeit des 
VVestens).

Gerçeklikler Dünyası.

B. F rankfu rte r’ in sözleri özellik le hukuk açısından ilg inç oldu. Ona gö
re, bu dâvada karşımızda, gerçeklik le r dünyasına küt diye çarpan bir sa
natçı vardı; Brecht para karşılığı Üç Kuruşluk Opera'nın sinemaya uyar
lanmasını Nero - Film 'e bıraktığından, sonradan ortaklığın bu hakları şöyle 
ya da böyle kullanması kendisini hiç mi hiç ilg ilendirm iyordu. Filmi ister 
şimdi, is ter yirm i yıl sonra çekerdi. Gönlüne göre yeni b ir film  öyküsü yaz
dırabilir, Brecht de ağzını açıp tek lâf edemezdi.

Pek çok konuşma ve savunma geçti bu dâvada, bir sürü yazar hukuk 
çuların sözlerini büyük b ir d ikkatle  izlemekteydi (Berliner Tageblatt).

Bir Yalanlama.

Üç Kuruşluk Opera’dan yapılan bu sesli film le ilg ili dâva boyunca 
güçler arasındaki ilin ti şöyleydi : b ir yanda film e yatırılan sekiz yüz bin 
mark, öte yandaysa seyircinin yasal hakları. İlk bakışta davranışları ne 
denli çocukça gözükürse gözüksün, yazarlar dâva açmakla toplu luk kar
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şısında bir bağlanmaya g irm ektedirler, çünkü halkın ve sanatın yasal hak
larını b ir tek on lar kurtarab ilir. Yargılama kurulu söz konusu sekiz yüz bin 
markın üstüne sünger çekemez elbet; ama beri yanda da, ilk bakışta a lı
şılmamış gibi dursa lar bile, yapılan sözleşmelere saygı gösterilm esin i sağ
layacak, parayla ölçülemeyeıı güvence vardır (Berliner Zeitung am Mit- 
tag).

Aklın da söyleyecek iki çift lâfı vardır.

Şöyle ya da böyle, harcam alar şimdiden sekiz yüz bin marka u laş
mıştır, dolayısıyla film in yasaklanm ası önemli sonuçlar doğurab ilir. 
Öte yandan, bugün Üç Kuruşluk Opera’yı, yaratıcısının kesin niyetlerine 
uygun olarak, ş im diki halinde değiştireb ilm ek için — savunma avukatının 
da be lirttiğ i g ib i—  bu sekiz yüz bin markın gözden çıkarılm ası gerekir. Bir 
yanda sekiz yüz bin mark var, öte yandaysa sırf yapıtının taşıdığı anlam 
için savaşan b ir s a n a tç ı: bu dâva sonunda varılacak yargı, belki de günün 
b irinde tarihsel belge o lacaktır (Der Film).

Çok İnce, ama önemli ayrılıklar.

Filmi çeviren ortaklık, B rech t’in bu film de b ir siyasal kavga vermek 
istediğ in i öne sürm ekte.

Yazarın takındığı tav ırla r göz önünde bulundurulursa, gerçekten de 
doğrudur bu söz.

T iyatroda, bu, b ir yazarın en doğal hakkıdır. Ama sinemada, ciddi bir 
tecim sel teh likeyi göze almadan, böylesine özel b irtakım  karışık lık la r ya 
ratm aktan kaçınm alıdırlar, çünkü böyle karm aşık durum larda %  90 edebi
ya tç ıla r haksız çıkm aktadır.

S inemayla uğraşsal ya da tecim sel ilişk i kuranlar, b ir işleyim  koluna 
seslendik le rin i, belli bir kâğıda para yatıran k iş ilerle  ilişk i kurduklarını göz
den ırak tu tm am alıd ırlar; söz konusu kişiler, daha sonra, yatırdıkları pa
rayı yitirm em ek is tiyorla rsa b ir sürü sinema salonunda başarıya ulaşmak 
zorundadırlar.

Sinema, derin fe lse fi düşünce leri anlam ayan, anlam aya da niyeti o l
mayan geniş bir seyirci k itlesine seslenm ektedir.

Durum bu olduğuna göre, yargılam a kurulunun kuşkuya yer bırakm a
yacak biçim de sinema işleyim inin yanında yer alacağını ummak gerekir.

Kimi kötü diller, bunun bir yazın 'değil, para sorunu olduğunu söyle- 
mekteler.

Şöyle ya da böyle, kendi a lanlarında son derece yetenekli bu beyle
re iyice anla tm ak gerekir ki, «Romancılar Kahvesi» çevresinde kullanılan 
deyim le, bu işten de «Parsayı» vurarak çıkam ayacaklard ır (Kinematog- 
raph).
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Burada birtakım  dünya görüşleri değil, çıkarlar çatışm aktadır.
Ayrıca şurası çok açık ki, a labild iğ ine ünlenm iş b ir Ben uğruna, de- 

yişsel ç ıka rla r adına g iriş ilm iş bir kavga bu, yoksa düşünce kavgası değil. 
Ancak, söz konusu Ben ululaması, çok kolay anlaşılan bir tecimsel ç ıkar
la çelişm ektedir.

Güzelduyusal (estetik) h iç likç ilik , uluslararası büyük sermayeye kar
şı Don K işot'ça bir savaş vermektedir. Bencillik bencillikle çatışmaktadır. 
Bize ne bundan? (Taglische Rundschau).

Şurası kesin lik le ortaya çıkmış durumda : yapıtına duyduğu saygıde
ğer saygıyla, onun sinemaya uyarlanmasını yasaklamak şöyle dursun, tam 
tersine bile bile izin veren, Bay Brecht'in  kendisidir. Çocuklarını, B recht'in 
Üç Kuruşluk Opera'yı sevdiği gibi seven kişilerin, belki de onları sinem a
ya uyarlama tehlikesine atmam aları gerekirdi (Vossische Zeitung).

Yapıtlarının ilke o larak beyaz perdeye aktarılm asına karşı çıkan ya
zarı saygıyla selâm larız (Nero - Film ortaklığının avukatı Bay F rankfurter'in  
Frankfurter Zeitung'da çıkan yazısından).

Sözün kısası...

Sözün kısası, arasıra birtakım  gürü ltü ler koparsa da, Alman sinem a
sının evrim içinde olduğu görü lüyor... (Berliner Tageblatt).

Bütün bunların dışında, bizi desteklemeyen, ama aslında daha başın
dan benimseyip açmamamız gereken son derece aşağılık maddi ne
denlerden ötürü vazgeçtiğ im iz bu düşünsel dâvayı kapatmamızı onayla
mayan birtakım  gazetecilerin sesleri iş itild i. Dolayısıyla, g iriş tiğ im iz dene
yin n ite liğ i konusunda kimse yanılgıya düşmesin diye, bu sorunu ele a l
mayı doğru bulduk.

Üç Kuruşluk Opera dâvasının «parasal» yanı.

Üç Kuruşluk Opera’yı sinemaya uyarlayan ortaklık kendisiyle iş ilişk i
sinde bulunan birtakım  m uhabirler aracılığıyla, bizim dâvanın parasal ya
nını ön plana çıkarmayı başardı. Bu ülkede, şu büyük sermaye çağında, 
özellik le ü lkücülerin  benimsediği bir alışkı, parayla ilg ili sorunlardan kü
çümseyerek söz edilm esini istiyor. Şunu belirteyim  ki, (para için açm adı
ğım) dâvanın başından beri, avukatlarım a tek kuruşumu bile sektirm em e
leri gerektiğ in i söyledim. Pek çok param yok ve dileyen herkese kanıtla 
yabileceğim  üzere, büyük ölçüde hemen hiç bir şey getirmeyen çalışmamı 
(Evet Diyen Kişi, Karar, Aynı Görüşte Olmanın Önemi, Baden - Baden Üs
tüne Öğretici Oyun, Kentte Oturanlar İçin Elkitabı, Bay Keuner’in Başına 
Gelenler, vb.) büyük yatırım  ortaklık larına karşı koruyabilm ek için, elimde 
başka bir araç yoktur. Ayrıca, bütün ısrarlarına karşın, ülkücülüğe vurgun,
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elim dekin i belli b ir ülküye yatırmam ı isteyen kimi gazetecileri yıldırmama 
izin veriyor bu para.

Geçen yaz, Nero - Film ortaklığı, ödediğ i ücrete bakarak Üç Kuruşluk 
O para ’yı d iled iğ i gibi kullanab ileceği sonucuna vardığı ve sözleşmenin bü
tün o lanaklarını ortadan kaldırdığı zaman, kim i ik tisadi sakıncalara ka r
şın, bu dâvayı yargılam a kurulları önüne çıkararak yapılan işi onaylam a- 
dığ'mı gösterm ek istedim. Bu dâvanın amacı, elde b irtakım  güvenceler ta 
şıyan bir sözleşme bulunsa da, sinema işleyim iyle işb irliğ i yapılam ayaca
ğını kanıtlam aktı. Bu am aca ulaşıldı —  ben dâvayı y itirince. Bu dâva, gör
mesini bilenlere, sinema iş'eyim inin kusurlarını ve hukuk b ilim in in  eks ik
lik le rin i açıkça gösterdi. Böyle b ir g iriş im  film in  piyasaya çıkarılmasını ön- 
leyebilseydi, daha başka yargı kurallarına başvurm ak için b ir anlam ta 
şırdı. Avukatlarım  bunun olanaksızlığını, ya da «kendi başına hakkı» mı- 
zın değil, «para» mızın bulunması gerektiğ in i an la ttıla r. Örneğin, Yargı
ta y ’ın vereceği — aslında elde edilm esi o lanaksız—  olum lu yargı, zaten p i
yasaya sürülm üş bulunan film i e tk ilem eyecekti; bu durumda, b ir yazarın 
hakkının, yargılam a kurulu ta ra fından sözleşme maddelerine uymadığı sap
tanmış b ir film in  piyasaya sürülm esin i önlemeye yetm ediğ in i kanıtlayacak
tı, o kadar. İşte bu yüzden, söz konusu dâvayı, türebilim sel (hukukî) du
rumu (bu durum gerçekliğ i yansıttığı oranda) açıklığa kavuşturarak göre
vini yerine getird iğ i an kestim ...

Genel çıkarı doğrudan doğruya ilg ilend ird iğ i halde, herkesin sırt çe
v ird iğ i bu teh like li dâvayı bin b ir güçlükle onurlu b ir sonuca ulaştırdığım  
zaman, o ana dek çatışm aya karışmayan, ama b irdenbire işi «nesnel açı
dan» görmeye başlayan b ir sürü insanın görüşünü açıkladığı görüldü. Bu
nun için, tam piyasaya sürülürken, g id ip yalnız sekiz yüz bin m arklık f i l 
min avukatından bilgi a ld ılar ve «halkın yararına», büyük uzman Kari Kra- 
us’un «büyük yaygara» adını verdiği gürü ltüyü kopardılar. Yöntem leri, dâ 
vayı kazandıktan sonra parayla ağzımı kapatm ış olsaydım yapab ilecekle
ri yorum ları, y itir ilm iş  b ir dâvanın kılgısal gerçekliğ ine, böyle bir uzlaşm a
nın yokluğu ’na ve verilmiş herhangi bir ağzını kapama sözünün yokluğu’- 
na bağlam aktı. Gerçekten de, sinema ortaklığı açık ya da gizli para öne
rile riy le  beni susturm ayı başaram adığı gibi, film in  bence acınası bir üç
kâğıtçılık örneği, Üç Kuruşluk Opera’nın utanç veric i b ir bozulması oldu 
ğunu söylememi de engelleyemedi. O rtaklık, benden yönerge almadan, fil 
mi oyunun yarısı kadar bile değetli kılamadı. Hattâ — parasal yönden d e  

biz kârlı çık tık—  beni haklarım dan yoksun bırakmayı da, dâva harcam a
ları uçurumuna yuvarlam ayı da beceremedi. Daha önce kendim i satm a
dığım gibi, bundan sonra da parayla elde edilebileceğim e kim seyi inandı- 
ram ayacaktır : para aldıysam, bunun karşı yana sağladığı yarar nerde? 
O rtaklık, ancak, bugünkü türeb ilim sel durum u aydınlatm am a yardım ede
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cek bir yargıyla söz konusu tilm i piyasaya sürmeyi başardı... (Brecht, Der 
Schweinwerfer).

II

Kurgusal (spéculative) girişimden deneysel girişime

Bu dâvada, bizim durumumuzda, daha başından birtakım  çelişkiler 
vardı : ancak özel m ülkiyet hakkı olarak sahip bulunduğumuz haklarımızı, 
başvururken, Hukuk'un dağıtıldığı yer o larak tanımaya yanaşmadığımız bir 
yargılama kurulu önünde savunmak zorundaydık. Ayrıca, kısa bir süıe son
ra, bu yolla bile hakkımızı alamayacağımızı anladık.

Kamuoyu, haklarımızı korumamızı isteyebilird i. Kamuoyu karşısında, 
çalışmalarımızın aydınsal konumlarını, bu çalışmaların her biçim inde takın
dığımız eleştire l tu tum u korumaya söz verm iştik. Gerçekte, kamuoyu n i
cedir böyle b ir is tekte bulunmaz olmuştu. Tam tersine, yazarlara, para kar
şılığında, yapıtlarının bütün kötü kopyalarını kabul etme hakkını seve seve 
veriyordu. Ama bizler, Kral düşmanları, kraldan çok kralcı olmak zorun
daydık. Kamuoyuna, n icedir kendi başına istemez olduğu, ama dile ge tir
mekle yüküm lü bulunduğu bir gerekliliğ i sunmak ödevim izdi. Dâvamızın 
kurgusal n ite liğ i, toplum un konumlarının (basının, sinemanın, yargı kuru l
larının bulundukları yerin) tablosunu çizme olanakları karşısında tez e l
den silindi, başka durum ve koşullarda biraraya getirm ek son derece güç 
olan güçlerin de katılm asıyla bir deneye girişm e olanağı belirdi. Böyle kısa 
sürede aşılan zihinsel kurgu, hakkımızı kullanarak, film in üretim inde ya
rarlanılan araçlara el koymaktı. Gerçekten de, sözleşmeye dayanarak, bu
na hakkımız vardı. Ama sözleşmeler dönemi çok gerilerde kalmıştı. Sözleş
meler, barbarlık çağında kutsallaştırılm ıştı. Bu çağın gerilerde kaldığını b il
memek için yüzyıllarca uyumuş olmak gerekirdi. Şimdi artık  toplum sal ma- 
kina, ayarlam aları kendi başına yapacak kadar deneyden geçmişti. Doğa
da sözleşme var mı? Doğanın sözleşmeye gereksinim i var mı? Büyük ik
tisadi ç ıkarla r doğal o layların ş iddetiy le ortaya çıkar, ve hâlâ sözleşme 
diye bir şey varsa — yani elde edilen kârla r paylaşılacaksa— , bunların ge
çerliliğ i ancak ik tisad i ö lçü lerle  değerlendirilm elid ir. Karşımızdaki güçlerin 
denge oyununu gözlemek ve göstermek, bir film  çevirm ekten çok daha 
ilg inçti. Bu oyunda görülecek ve gösterilecek b ir sürü şey vardı. Bu dâva
ya karışan kurum ların tutum larında belli b ir kararsızlık göze çarpıyordu, 
özellik le basının ve adalet aygıtının tutum larında; bu iki kurum çocuk luk la 
rında aldıkları eğitim in etk is indeyd iler ve gerçeklik le rin  mantığına boyune- 
ğerken çok sevim li bir utanç duyuyorlardı. Ö ğretm enler aynı zamanda öğ
renciydiler. Burada, eski b ir hukuk duygusu çizgisinde, en yararlı, hâlâ 
vazgeçemeyeceğim iz birtakım  toplum sal önyargıların bağlı bulunduğu bir 
be lirtile r dizisi vardır. Sinema gibi en çağcıl kurum lar, kendilerine önemsiz
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gibi gözüken yan a lanlarda bazı sorum lu luk lar yüklenm eye can atm akta, 
kendilerin in de, başka a lanlarda olsa bile, ahlâka benzer bir şeye uymak 
zorunda kaldıklarını unutup, karman çorm an yollara başvurm aktadırlar. 
Söz konusu ahlâkı zedelemeden kendilerine bir yer yapm aları gerek. Çe
tin iş doğrusu!

Ada le t'in  aklın sesini d in leyebilm ek için yapm ak zorunda kalacağı g i
riş im leri hiçe indirgem ek bize düşmemeliydi. Düşeni düşmeye bırakmak 
gerekliyd i, ama bu süreci, yeterince hızlı ve halka açık b ir biçim de geç
mesini sağlayarak, açık seçik yakalanm asına olanak hazırlanmalıydı. Söz 
konusu dâvada adaleti sağlama arzusundan yüzde yüz ayrılan haklı ç ık 
ma arzusundan kesin lik le  sıyrılmamız gerekliyd i. Bu hakkı olduğu gibi a l
mak (satınalm ak), ve doğrulanm asına ya da suya düşmesine dek ardına 
düşmek zorundaydık. Dâvanın gerçekliğ in  b ir kopyası olması, bu gerçek
liği insanlara yeniden öğretm esi gerekliyd i. Dâva içinde gerçekliğ i yeniden 
kurm ak gerekliydi.

Bunun için elim izde son derece uygun a raç la r vardı, ama onları an 
cak belli bir ö lçüde ve belli b ir süre ku llanab ilird ik . Avukatlarım ıza o lab il
d iğ ince tu tum lu  davranm alarını salık verdik, çünkü para bizim için şunun 
ya da bunun koruyucu kanatları a ltına girm eden çalışabilm e olanağı de
mekti, ve yargılam a kuru llarına işleyim cilerden daha çok güvenm iyorduk. 
Kaybımız on beş bin m arka çıkabilird i. G erçeklik lerin  mantığının yengiye 
ulaşması zaman alırdı. Üçüncü değil de b irinc i dâvayı y itirm ek çok daha 
iyiydi, b irinc iy i y itird ik ten  sonra vardığım ız yargıyı işte bu etkiledi. ¡Ik dâ
vada kazansak son derece kötü bir durum a düşerdik (nitekim  Weill öyle 
oldu), çünkü o zaman onulmaz parasızlığımız, üçüncü başvurmada nasıl 
olsa y itireceğ im iz bu dâvanın gerçek türesel durum unu açıkça gösterm e
mizi engelleyecekti. Yargılama kurulunun elim izde bulunmayan bir güven
ce akçasına karşılık piyasaya sürülm esin i yasakladığı anda film  piyasaya 
çıkacaktı. Üçüncü dâvada kazanılan b ir yengi, sinema işleyim inin yaptığı 
haksızlık açıkça ortaya konsa bile, ha fif b ir onarım la işi atla tacağını göste
recekti. Ama hukuk olduğu gibi kalacaktı. Bizim yanılgımızdan. Talih bizi 
korudu, yoksa, sayemizde, serm ayeci düzende bile adlarına lâyık yarg ıç
lar bulunduğu ortaya çıkacaktı. İlk başvurm ada dâvayı y itir ip  işten çek i
lince, g iriş tiğ im iz  top lum bilim sel deneyden sa lt parasal nedenlerle vazgeç
m iyorduk (üç aşamalı bir dâvayla çok daha geniş ve köklü b ir sonuç elde 
edebilird ik), asıl neden, sağlanan sonuçların a rtık  değiştirilem eyeceğiydi, 
O ana dek ortaya çıkan görüşler, ilerde kendilerine eklenecek daha baş
ka görüşlerle  değerin i y itirm eyecekti. Şu ya da bu yargıcın daha eski gö 
rüşler ortaya atıp atm ayacağını bilmenin pek önemi yoktu : böyle bir şeyi 
ancak, hukuk anlayışının uygulamada hiç b ir sonuç doğuram ayacağının 
(örneksel film in  yokedilm eceyeceğinin) anlaşılması pahasına başarabilird i. 
Üçüncü dâvayı beklemek zorunda kalmayışımıza, b irinc in in  umduğumuzu
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verip bizi haklı çıkarmasına (bize düşen görev de bunu gerçekleştirm ekti) 
bakıp sevinmek gerekiyordu. Elim izdeki para, gerçeklik lerin  ta dibine ine 
cek kadar beklemeye izin vermeyecekti. Dolayısıyla, dâva, daha birinci 
aşamada tam b ir toplum bilim sel deney haline gelm işti. Başlangıçta b i
zim için, sa lt bir deney değildi, ama sonradan deney olarak yürüttük, baş
ka tü rlü  de yapamazdık zaten. Eğer bu dâvayı kesin bir şey elde etmek 
— örneğin film in yasaklanm ası—  ya da kesin bir şeyin anlaşılmasını sağ
lamak — örneğin adaletin hapı yuttuğunun—  üzere yürütm eseydik, bu yön
de doyurucu b ir şey yaratm ayacaktı; böyle bir dâva, başından sonuna, ka
zanmaya ya da yitirm eye uğraşarak götürülm ezdi : o zaman hiç b ir sonuç 
vermezdi. Ona güvenmek ve yalnızca, bugün tinsel (manevi) şeylerin öz- 
deksel (maddi) nesnelere dönüşmesine getireceği aydınlığa yatırım  yap
mak gerekliydi. Başka bir deyişle, toplum um uzdaki köklü karşıtlık lara gü
venmek gerekiyordu. Yargılama kurullarının bizi haksız çıkaracağını m ut
lak bir kesin lik le  önceden kestiremezdik; hiç bir şey bu öncel yargıdan d a 
ha köpeksi olamazdı. Biz yalnız, haklı çıkarılsak bile, bunun ancak yasala
rımızın atadan kalmalığını ortaya vuracağm dan emindik. Ve bu durumda, 
yani dâvayı kazansak, ve b irkaç milyona patlayan film  gidip bir mübaşirin 
sobasında can verse bile (hem de, yazarın biri tinsel m ülkiyetine sahip çık
tığı için), kamuoyundan m üthiş uğultu lar gelir, tıpkı yargılama kurulları g i
bi, sanatçıların da yeryüzündeki nesnelere karşı kayıtsız kalmaları gerek
liliğ i kanıtlam rdi; halkın a lkışlarından yüreklenen sinema, bundan böyle 
ırzına geçem eyeceğine göre, film lerde sanatın şu ya da bu türünü ku llan
maktan vazgeçerdi (*). Gazeteler hep bir ağızdan bize işi daha «fazla ile
ri» götürmeme, film in piyasaya sürülmesine izin verme konusunda ya lvar
maya g irişecekti, çünkü adalet yerini bulmuş o lacaktı, hatta istediğim iz 
zarar ziyan ödentisin i karşılamaya hazır olduklarını söyleyeceklerdi. Yar
gılama kurulu bizi haksız bulan bir yargıya vardığında, yasaların esnekli
ğini kanıtladı, gerçekliğe hakkını verdi, yeryüzündeki şeylerle ilg ilendiğin i, 
(ancak mal sahip leri için kutsal sayılabilen) mülkiyetle («organsal» b irlik 
lerin in b irer b irer yıkılması gereken) sanata ilişkin bütün kentsoylu be lirti
lerin kaçınılmaz çöküşünü gösterdi.

Bu dâvayı, belli sayıda belirtiy i işbaşında görme ereğiyle bir top lum 
bilimsel deney o larak düzenlemek gerekiyordu. İşte bu yüzden, kamuoyu 
karşısında, bu durum ve koşullarda adaletin yerini bulup bulmayacağını 
ortaya çıkarma kaygımızı açığa vurarak, bir m ilyon markla savaşm akta o lu 
şumuz üzerine ısrarla durduk. Bunun için, Sermaye gücünü açıkça gös

( * )  Y a rg ıla m a  k u ru lla r ı,  y ü rü r lü k te k i h u k u k  uya rınca , özgün f i k r i  veren ya 
zarın  f i lm in  yönetim inde söz sah ib i o lduğunu kab u l et şeyd ile r, y a za rla rın  kend ile 
rin e  k ö tü lü k  e tm iş  o lu r la rd ı: şu anda, s inem a iç in  d e ğ iş tir ilip  uyarlansa bile y a 
p ım c ıla r on lara a k ıl danışm akta , ya rd ım  is te m e k te d ir; ö b iir  t i i r lü  olunca, yap ım 
c ıla r, sözleşme/ye konacak açık  b ir  m addeyle, ya z a rla rı he r tü r lü  işb irliğ inden  uzak  
tu ta r la rd ı (B . F ra n k fu r te r ,  F ra n k fu r te r  Z e itun g ).
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te rd iğ i zaman kentsoylu sınıfın duyduğu o garip  utanma kalıntısını deşele
yip kullandık. Bu sekiz yüz bin mark çok güçlüdür, bundan kimsenin kuş
kusu yok, d iyorduk, öylesine güçlüdür ki, beceremeyeceği tek b ir şey va r
dır : ortaya çıkıp güçlü olduğunu haykırmamızı önlemek. Yargılama ku ru l
larına başvurmayı yalnızca ahlaki b ir olay gibi gören ler (öylesine ahlaki ki, 
işin içinde özdeksel kazanç arzusu yoktur), başlıca sorunu ahlâk olan bir 
dâvanın deneysel yanını kavrayam ayacaklardır. Aynı biçimde, b ir deneyi 
başından sonuna dek tasarlanm ış ve yalnızca deneysel b ir doğruyu gös
termeye yarayan b ir g iriş im  sayanlar, Üç Kuruşluk Opera dâvasını an la 
yam ayacak (yani ondan hiç bir ders a lam ayacaklardır). Gerçekten de, söz 
konusu kiş iler için, burada, ahlâki b ir edim in genel o larak ahlâk üzerinde 
g iriş ilen bir deney haline gelm esine yol açan akılalmaz bir çalkalanm a var
dır. Bu edime kaynaklık eden dayanılmaz b ir haksızlığın yarattığı tepkiden, 
kurallı ve düzenli bir sürece geçilm ekte; bu süreç, daha geniş b ir haksız
lığı, daha doğrusu ahlâk ve adalet edim lerin i hiç hesaba katm ayan bir 
toplum sal durum u ele alm aktadır. Bu evrim  sırasında, sanık durum una dü
şen yargılam a kurulu, kendini savunm ak üzere, kendisiyle b irlik te  sanık 
sandalyesine oturan top lum sal düzeni suçlam aktadır. Çünkü, başlangıçta 
adalet dağıtm asına izin verilen yargılcm a kurulunun, sonunda, adalet ko
nusunda dem eçler verm ek zorunda kaldığı görü lm ekted ir. Adalet aygıtı 
önüne çıkarılan dâva önem ini y itirm ekte , «Adalet» dâvası pekişm ektedir. 
Bütün be lirtile r, gerek gerçekliğ in  sürekli gelişm esiyle ortaya çıkanlar 
(bunlar gerçekliğ in  öze llik le rin i taşırla r), gerekse gerçeklik  tarafından üst
lenilenler (bunlar b irer öğreti haline gelm ektedir) sere sepre ortaya dökü l
mektedir. Hukuk gerçeklik  ta rafından düzeltild iğ inden, hukuku düzeltm e
ye kalktığınız zaman da gerçeklik  ortaya çıkar.

III

Belirtilerin eleştirilmesi

1. «Sanat sinemasız olabilir.»

İlke o larak yapıtlarının beyaz perdeye aktarılm asına karşı çıkan ya
zarın önünde saygıyla eğ iliriz  (...). Yapıtı karşısında iki tu tum  benim seye
b ilir : ya onun film e çekilm esine yanaşmaz, ki bu en kesin hakkıdır ve sa
nat açısından son derece saygıdeğer bir istem in kanıtır; ya da elle tu tu lu r 
b ir kâr elde etm ek ister, o zamansa yalnız bu doyum la ye tinm elid ir (B. 
F rankfu rte r sinema ortaklığının avukatı, Frankfurter Zeitung).

Pek çok kişi, o arada yargılam a kurulu da, yapıtımızı sinema işleyim i- 
ne satm akla bütün haklarımızı y itird iğ im iz i, satın alanlarınsa a ldıkları nes
neyi yakıp yıkma hakkını bile elde e ttik le rin i söylemekte. Ö dedikleri para
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onlara bundan sonra her şeyi yapabilm e olanağını kazandırmaktaymış. Bu 
kişilere göre, sinema işleyim iyle ilişki kurmakla, çamaşırını yıkatm ak üze
re çam ur dolu b ir çukura atan, sonra da kirlendi diye yakınan adam gibi 
davranmışız. Bize bu yeni anlatım  aygıtlarını kullanmamayı salık verenler, 
aynı zamanda, sinemaya kötü iş yapma hakkını da tanım akta ve nesnel 
olalım  derken, seyirciye böyle beş para etmez yapıtlar sunulmasından hoş
nut kaldıklarına göre, kendilerin i de unutm aktadırlar. Sizin anlayacağınız, 
yapıtımızı film  haline getirm ek için gerekli bütün aygıtları önsel olarak e li
mizden a lm aktadırlar; gerçekten de, gün geçtikçe, bu üretim  biçim i ş im 
dik in in  yerin i a lacak, g ittikçe  yoğunlaşan aracılarla konuşmak zorunda 
kalacağız ve derdim izi d ile getirirken g ittikçe  yetersiz kalan araçlara baş
vuracağız. Eski anlatım  biçim leri, yeniler ortaya çıkınca hiç b ir değişikliğe 
uğramadan kalamaz, öbürlerin in yanında yaşamaya devam etmez. Sinema 
seyirc is i anla tıları başka tü rlü  okuyacak, ayrıca, anlatı yazan kişi de s i
nema seyirc is i o lacaktır. Yazınsal (edebî) üretim in uygulayımsal yanının 
gelişmesi kaçınılmazdır. Kendi kullanmadığı a letleri kullanmak, romancıyı, 
bu a le tlerin  yapabild iğ in i yapmak istemeye, roman dünyasını o luşturan 
gerçekliğe söz konusu aletlerin  gösterdiğ i ya da gösterebild iğ i şeyleri sok
maya, yazar o larak tutum una aletsel bir n ite lik katmaya iteler. Bir yazarın 
nesnelere e linde a let varmış gibi yaklaşmasıyla, onları «kendi içinden çı
karması» arasında büyük bir ayrım vardır. Dolayısıyla, sinemanın yaptığını, 
yani kendi öze lliğ in i ne ölçüde «sanat» a benim settiğ in i bilmek yarardan 
uzak değild ir. Daha başka yazarların, örneğin oyun yazarlarıyla rom ancı
ların, ilk aşamada sinem acılardan daha çok sinemacı gibi çalıştıkları söy
lenebilir. Üretim  araçlarına, bir bakıma, daha az bağlıdırlar. Bununla b ir
lik te  sinemaya, onun ilerlemelerine, gerilem elerine bağlıdırlar, ve film  öy
küsü yazarlarının üretim  araçları yüzde yüz sermayenin malı haline gel
m iştir. Çağımızın kentsoylu romanı «bir dünya yaratma» ya devam etm ek
te, ve bunu, «yaratıcı» nın dünya görüşünden yola çıkararak, bütünüyle 
düşünsel o la rak yapm aktadır; söz konusu dünya görüşü az ya da çok k i
şisel, ama m utlaka bireyseldir. Bu dünyanın içersindeki bütün öze llik le r b ir
birine uym aktadır elbet, ama bağlam larından (contexte 'lerinden) çıkarıl
dıkları ve gerçekliğ in  «ayrıntılarıyla» karşılaştırıld ıkları zaman, hiç kimseyi 
b ir an bile kandıramaz ve «üstün nite likli» gözükemezler. Romanda, gerçek 
dünya konusunda olduğu gibi, gerçekdışıyı yaratan yazar konusunda da 
pek b ir şey öğrenilmez; bunu da, gerçek dünyadan çok, yazar konusunda 
b ir şeyler öğreniriz dememek için söylüyoruz. Sinemaysa b ir dünya yara
tam az (onun ortam ı apayrı b ir şeydir), (kendinden başka) kimseye söz hak
kı tanımaz, hiç bir yapıtın belli b ir k iş ilik taşımasına izin vermez : insan ey
lem lerin in ayrıntısı konusunda çok işe yarayabilecek aydınlatıcı b ilg ile r ve
r ir (verebilir). Sinemanın en azından olanak kazandırdığı tüm evarımsal yön
tem, eğer hâlâ b irşeyler söylemek istiyorsa, roman için son derece önem
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li o lab ilir. Örneğin, tiya tro  için, sinemanın k iş ileri karşısındaki konumu da 
ilg inçtir. Ancak işlevleriy le işe karışan kişilerin can verebilm ek için, olmuş 
bitm iş, son derece özel durum larda gözüken ve özel tu tum la r takınan tip 
ler kullanm aktadır. Her tü rlü  karakterle  ilg ili gerekçe gösterm e çıkarılıp 
a tılm ıştır, k iş ile rin  iç yaşamı hiç b ir zaman eylem lerin in temel nedeni o la 
rak verilmez, pek ender o larak da bu dünyanın belli başlı so n u cu d u r: kişi, 
d ışardan görülür. Ancak edebiyatın sinemaya dolaylı değil, dolaysız gerek
sinim i vardır. Toplum sal görevler kesin bir biçim de genişleyince, sanatın 
iş leyişin in değişmesinden öğre tic i b ir sıkıdüzene (disipline) geçilince, gös
term e yöntem lerin i değiştirm ek ya da hiç durm adan yenilem ek gerekir. (Bu, 
sinema aygıtlarının öğ re tic ile rin  eline verilm esin i gerektiren gerçek öğ re 
tic i yapıt anlamına gelmez.) Söz konusu ayg ıtla r kullanılarak, şim diye dek 
görülm ediğ i bir biçimde, uygulayım a dayanmayan, uygulayıma - karşıt, d i
ne bağlı eski «ışın saçan» sanat aşılabilir. Bütün bu üretim  araçlarının ka
mulaştırılm ası, sanat için, b ir ölüm - kalım sorunu o lacaktır. Kafa işçisine 
bu yeni çalışma araçlarından vazgeçip geçm em ekte özgür olduğunu söy
lemek, onu üretim  sürecin in dışında tu tup  evine kapatm ak anlam ına ge
lir (*). Üretim  araçları sah ip leri de kol işçisine aynı biçim de, aldığı ücretle 
çalışıp çalışm am akta, alıp başını g itm ekte  «özgür» olduğunu söylem ekte
dir. Bu durum da, e llerinde silâh bulunanlarla bulunm ayanların, ka tille rle  
kurbanarın hakları eş it o lm aktadır. Hepsinin çarpışm aya hakkı vardır. Üre
tic in in  elinden kaçan üretim  araçlarının göçü, üre tic in in  de em ekçi haline 
geld iğ in in be lirtis id ir. Kol işçisi gibi, kafa işçisi de artık  yalnızca çalışma 
gücünü yatırab ilir. Oysa bu çalışma gücü kendisid ir, kendisin in dışında 
böyle b ir güç yoktur, ve tıpkı kol işçisi gibi, kendi iş gücünü kullanabilm ek 
için her geçen gün biraz daha çok gereksin im i vardır üretim  araçlarına 
(çünkü üretim  g ittikçe  uygulayım sal hale gelm ektedir) : böylece, söm ürü
nün korkunç kısır döngüsü kafa işçileri arasına da g irm iştir.

Bu durum u anlayabilm ek için, ayg ıtla r ve çağcıl gerçekleştirm e le r uğ
runda verilen kavgalara sanatın ancak belli b ir kesim inin katıldığını ka
bul eden yaygın anlayıştan kurtu lm ak gerekir. Bu anlayışa göre, sanatın 
b ir kesim i, iyi kesimi, aktarm a alanında beliren yeni o lanaklardan (radyo ’- 
dan, sinemadan, k itap kulüplerinden fa lan) hiç e tk ilenm em ektedir; eski da
ğıtım b iç im lerin i ku llanarak (k itap piyasasında sere serpe dolaşan basılı 
k itap, tiya tro  sahnesi vb.), çağdaş işleyim in etki alanı dışında kalm aktadır. 
Yine bu anlayışa göre sa lt uygulayıma, dayanan ve sanat yapıtını ayg ıtla 
rın yarattığ ı öbür kesimdeyse, işler başka türlü  o lm aktadır. Bu, yepyeni bir 
şeydir, varlığını, ta başından, birtakım  parasal hesaplara borçludur, do la
yısıyla yakasını hiç b ir zaman bu hesaplardan kurtaram az. Aygıtlara b irin 

(*)  ü retim  süreci dışında herhangi bir hakkın bulunm adığının gösterild iğ i 12 
bölüm e bakın.
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ci sınıf yapıtlar sundunuz mu, onları hemen mal’a dönüştürürler. Tam bir 
yazgıcılığa (kaderciliğe) varan bu anlayış yanlıştır, çünkü hiç değilse şu 
«el sürülm ez sanat» ı çağın bütün görüngülerinden (fenomenlerinden) ve 
etk ilerinden sıyırmakta, iletim  araçlarının ilerlem esine ayak uyduramadığı 
için el sürülm ez saym aktadır onu. Gerçekte, hiç ayrık bırakılmaksızın, sa
natın tümü yepyeni b ir duruma g irm iştir, bin parçaya ayrılm ış olarak de
ğil, b ir bütün halinde bu yeni durum la karşı karşıya gelm ekte, yine bütün 
halinde mal o lm akta ya da olmamaktadır. Zamanın getird iğ i değişim ler hiç 
bir şeyi dışarda b ırakm az : hep bütünü kavrar bu değişim ler.

Yukarda yorum ladığım ız (çok yaygın) görüş, demek ki zararlıdır,

2. «Sinema sanatsız edemez.»

«Sesli sinema, gerçekten şiirsel bir metinle canlandırıldığı zaman çok 
şey kazanacaktır.» (Kölnische Zeitung).

«Yapımcıların ve yandaşlarının görüşünü son derece üretime aykırı 
buluyorum. Sanattan anlam alarına hiç mi hiç gerek yok, ama tıpkı b irta 
kım işleri gerçek sanatçılara bırakan uyanık işleyimci (sanayici) gibi, sa
nattan elde edilecek kârı hesaplayabilmen ve salt sonuca bakarak iş göre
bilmelidirler.» (Frankfurter Zeitung).

Bir film in  sanat değeri taşıması önerisine kimse karşı çıkmadı. Gazete 
sütunlarında da, sinema işleyim inin çalışma odalarında da aynı güçle boy 
gösterdi. F ilm ler pahalı ürün biçim inde satıldıklarından, başlangıçtan beri 
sanatla aynı piyasayı paylaştılar, ve pahalı ürünleri güzelleştirm ek gerek
tiğ i, bunuysa pahalı ürünlerin en incesi olan sanatın yapabileceği görüşü, 
sinemaya düzenli o larak birtakım  sanatçıların bağlanmasını güvenlik a ltı
na aldı. Burada, gerçek sanatla olmayan arasındaki ince ayrımı gösterm e
ye, böylece sinemanın — satılabilm esi için, önce satınalabilmesi gerekir—  
içgüdüsel o larak sanat değeri taşımayana el attığını kanıtlam aya g irişm e
yeceğiz. Pahalı ürün oluşları, kendi başına, bu iki sanat biçim ini ayraç iç i
ne almaya yetişir. «Sanat», sizin anlayacağınız, kendini aygıtlara zorla 
benim setm iştir. Bugün gördüğümüz hemen her şey «sanat» değeri taşı
maktadır. Taşımaladır. Roman, dram, gezi yazısı, e leştiri yapıtları da baş
langıçta, biraz ayrı ve artık yürürlükten çıkmış b ir biçimde de olsa, «sanat» 
o larak benim setm işlerd ir kendilerini, başka bir deyişle ancak öyle pazar 
bulab ilm işlerd ir. Sinema sanatı çok daha geniş yayılma olanakları ge tir
m iş tir (çünkü aynı zamanda büyük kârlar vaat etm ektedir) ve geçmişin çe
k ic ilik le rine  çağdaş uygulayımı katmıştır. Yönetmen, işte bu açıdan, ve 
satış bölümünün yandaş baskılarıyla «sanat» ını yeni aygıtlara kabul e t
tire b ilir  : zorla benim settiğ i şey, kendisinin de sıradan b ir seyirci o larak 
«sanat» diye kabul e ttiğ i şeyden yola çıkarak yapabild iğ id ir. Sanatın ger
çek görevin i bilmez. B irtakım  genel duygular yaratm ak, birtakım  izlenim
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leri biraraya toplam ak falan gerektiğine inanıyordur herhalde. Sanat a la
nında, ancak bir istiridye kadar akıllı davranır, uygulayım alanında becer
diği de bundan fazla değildir. Aygıtlardan anlamadığı için, «sanat» lyla on
ların ırzına geçer. Gerçekliği bu yeni aygıtlarla (cihazlarla) yakalayabilmek 
için, ya gerçek bir sanatçı, ya da bir gerçek - sever olması gerekirdi, ama 
bir sanat - sever asla : sanat - sever, böylesi çok daha kolay olduğundan, 
«sanat» yapmak, bilinen, güvenilir, iyi bir mal üretmek için kullanır aygıt
ları. Kendini, yüksek beğenili bir düzenleyici diye ta n ıtm ış tır: insanın ger
çekliği anlamadan sanatı anlaması diye bir şey olabilirm iş gibi, «sanattan 
anlar». O zaman, aygıt, tıpkı konu gibi, gerçekliğin yerini tutar. Bu durum, 
aygıtlara, başlangıçta önlerine çıkan bütün olanakları vermemiştir. Başlı
ca görevlerinin sanat adı verilen toplumsal görüngüyü üretmek olup o l
madığı konusu üzerinde durmadan, şu eski «sanat» a benzer şeyler üre t
mekten vazgeçebilselerdi, bu aygıtların sanat üretim ine girişebilecekleri 
açıktı. Böylece, gözle görülür davranışları saptamak ya da eş zamanlı sü
reçleri göstermek üzere bilimde, hekim likte, yaşambilimde (b iyolo jide), sa- 
yılamada (ista tistik 'te ) yapıldığı gibi sinema da, insanların birbirlerine 
nasıl davranmaları gerektiğ in i, şimdikinden çok daha kolayca öğretebilir- 
di. Bu epey güç bir iştir, ve toplumun görevlerinin bütünü içersinde sinema 
sanatına kesin bir yer verilmedikçe, üstesinden gelinemez. Durumu karm a
şıklaştıran şey, «gerçekliğin yeniden yaratılması» lâfının, geçmiş çağlara 
oranla, söz konusu gerçeklik konusunda akla gelen her şeyin söylenmesi 
anlamına gelmesidir. Krupp ya da A.E.G. fabrikalarını gösteren bir fo toğ 
raf bize bu kurum lar konusunda hiç bir şey öğretmez. Asıl gerçeklik, işlev
sel içeriğinden kayıp g itm iştir. Örneğin fabrikada, insan ilişkilerin in nesne- 
leştirilm esi, bu ilişkileri eski haline getirmeye izin vermemektedir. Onun 
için, gerçekten «bir şey kurmak», «yapay», «belli bir konuma oturtulm uş 
bir şey kurmak» gereklidir. Demek ki sanat da son derece gereklid ir; ama 
deneyden yola çıkan eski sanat kavramının hükmü kalmamıştır. Çünkü 
gerçekçiliğ in ancak yaşanabilen yanlarını veren sanat, bu gerçekliğ i yeni
den yaratmamaktadır. İnsanoğlu nicedir gerçekliğ i bütünüyle yaşayamaz 
olmuştur. Gerçekliğin ürettiğ i adsız duyguları, karanlık çağrışım ları anla
tanlar, onu olduğu gibi gözümüzün önüne serm iyorlar. Artık meyveleri ta t
larına bakarak tanıyamazsınız. Ama biz böyle konuşurken toplumsal ya
şamada bambaşka bir işlevi, gerçekliğ in yeniden kurulması işlevini yükle
nen sanattan söz ediyoruz; «sanat» ı, bizde görülen, ve sanatın işlevi içer
sine girmeyen gereklilik lerden kurtarm ak için yapıyoruz bunu.

Demek ki, sinemanın sanatsız edemeyeceğini söylemek, sanatın ne o l
duğunu gösteren yeni bir tanımlama getirmeden doğru değildir.

3. «Halkın beğenisi eğitilebilir.»

( Yazm m  bu bölüm ü Çağdaş Sinema’nm  2. sayısında y a y ım la n m ış tır ) .
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4. «Film bir meta'dır.»

5. «Sinema bir eğlencedir.»

(Yasın ın bu bö lüm leri Çağdaş Sinem a'nm  1. sayısında yay ım la nm ış tır).

6. «İnsani yanlar belli bir rol oynamalıdır sinemada.»

«İnsani yanları derinleştirmek gerek.» (Yönetmen).

«Öykü son derece aptalca olabilir yeter ki, günümüzde sık sık görü l
düğü üzere, yön verici şemasının sersemliği ya da duygusallığı sahiden 
gerçek ve yaşama yakın mimik ve sahne ayrıntılarıyla sarmalanmış olsun; 
söz konusu ayrıntılar sayesinde bütünün kaba gerçekdışılığının ortaya 
çıktığı anlarda insani yanlar ağır basabilmektedir.» (Thomas Mann).

Bu anlayış, film lerin küçük - kentsoylu olmasını isteyen görüşle bağ
daşır. Bu son derece akılsal genel eğilim (gerçekten de, kim başka film ler 
çevirebilir, ya da, çevrildikten sonra, oturup seyredebilirdi?), bizim basın
daki fiz ikötecilerin, «sanat» yanlılarının dile getird ikleri acımasız «derin
leştirme» gerekliliğ i tarafından yaratılmıştır. İnsani süreçlerdeki «yazgı» 
kavramının derin leştirilm esini isteyenler de yine onlardır. Bir zamanlar yü
ce bir kavram olan yazgı, nicedir, kulaktan kapma, sıradan bir fik ir haline 
g e lm iş tir : insanoğlu, içinde bulunduğu duruma ayak uydurarak, o dört 
gözle beklenen «biçim değiştirme» ye, «içselleştirme» ye ulaşmaktadır. Bu, 
ayrıca, düpedüz bir sınıf çatışması kavram ıdır: bir sınıf öbürünün yazgısı
nı «belirler». Bizim fiz ikötecilerin isteklerini yerine getirmek hiç bir zaman 
çok güç değildir. Ellerinin tersiyle ittik leri her şeyi, sevinçle üstüne atıl
malarını sağlayacak biçimde önlerine getirme çaresi bulunabilir. Oynadı
ğınız her şey Shakespeare’e, sevda öyküleri Romeo ve Juliette'e, kanlı 
oyunlar Macbeth’e sözün kısası ünlü oyunlara alışılmış şeylerin dışında 
hiçbir şey içermeyen (başka insani davranışlar göstermeyen, dünyanın akı
şını başka güdülerle açıklamayan) oyunlara bağlandığı zaman, küçük - 
kentsoylu nite lik lerin içerikte değil, biçimde olduğunu söyleyeceklerdir 
haykıra haykıra. Evet ama şu : «her şey biçime bağlıdır» lâfı da çok büyük 
ölçüde küçük - kentsoyludur. Pek sevdikleri şu insani yanlar, (çoğu kez, 
çıkmayan bir boyayı düşünerek «ölümsüz» diye nitelenen) şu Othello «bi
çimi» hareket («karım benim malimdir!»), Hamlet «biçimi» konuşma («ge
ce bize öğütler getiriyor»), bugün, kitleler açısından tam küçük - kentsoy
lulara özgü şeyler sayılmaktadır. Ve eğer değer verilirse ancak bu nite lik
leriyle sahip o lab iliriz  onlara, ama «değer verme» olgusu bile küçük - kent
soyludur. Söz konusu tutkuların büyüklüğü, kentsoylu - olmayan yanı, bir 
zamanlar toplumda oynadıkları devrimci rolden geliyordu. Potemkin Zırh- 
lısı’nın bu insanlar üzerinde yaptığı etki de, karıları kendilerine kurtlu et
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yedirmeye kalksa duyacakları öfkeye dayanmaktadır («Yoo, belli bir sınırı 
aşmamalı insan!») ve Chaplin, daha başka şeyleri yutturm ak istiyorsa, «in
sani», yani küçük - kentsoylu olması gerektiğ in i b ilm e k te d ir: İşte bu yüz 
den, zaman zaman, fazla ince eleyip sık dokumadan deyişini değiştirm ek
tedir (Kent Işıkları'nın sonundaki ünlü yakın çekim i, seyirciye bakan köpe
ği anımsayın).

Gerçekte sinemanın dış eyleme gereksinim i vardır, içedönük ruhbili- 
me değil. İşte bu anlamda, sermayecilik, kimi gereksinim leri k itle çapında 
kışkırtarak, örgütleyerek, kendiliğ indenleştirerek düpedüz devrimci bir ey
lemde bulunmaktadır. Sinema, özellikle «dış» eylem üzerinde yoğunlaşarak, 
her şeyi birtakım süreçlere indirgeyerek, kahramanı artık bir aracı, insanı 
da her şeyin ölçüsü gibi görmeyerek, kentsoylu romanın içedönük ruhbi
lim ini yıkmaktadır; geniş düşünsel alanları kasıp kavurmaktadır. Bu dışar
dan bakış sinemaya uygundur ve gerçekte önemli bir şeydir. Sinema A ris
tocu - olmayan bir dram sanatının (yani bir özdeşleşme görüngüsüne, mi- 
mesis’e, öykünmeye dayanmayan dram sanatının) ilkelerini olduğu gibi 
kabul edebilir. Nitekim, örneğin, Yaşam Yolu adlı Rus film inde, söz konu
su Aristocu - olmayan etkilerin, film in konusunun (yüzüstü bırakılmış ço
cukların kimi yöntem lerle eğitilm esinin) seyirciyi öğretmenin tutumuyla 
öğrencilerinki arasında bir nedensellik ilişkisi kurmaya itelediği saptana
bilir. Önemli (öğretici) sahneler, bu nedenlerin denetlenmesini seyircinin 
ilg is in i çekecek başlıca nokta haline getirm ektedir, öyle ki, «içgüdüsel o la
rak» eski özdeşleştirici dram sanatından ödünç alınmış yalnız bırakılmışlık 
açıklamasını (evdeki mutsuzlukla ruhun çektiğ i acı, burada, dünya sava
şının ya da iç savaşın yerini almıştır) elinin tersiyle itmektedir. Ama çalış- 
manrn aynı biçimde eğitic i bir araç olarak kullanılması seyirciyi kuşkuya 
düşürmekte, çünkü filmde, Sovyetler B irliğ i'nde, öbür ülkeîerdekinin te r
sine, çalışmanın ahlâkı kesinlikle belirlediği gösterilmemektedir. İnsan nes
ne biçim inde ortaya çıktı mı, nedensel ilişk iler kesinleşmektedir. Büyük 
Amerikan alaycı film leri de insanı nesne gibi gösterm ektedir ve bunları 
özellikle düşünme - bilginlerinden oluşmuş bir seyirci kitlesi izleyebilirdi 
Davranışçılık, birtakım malların üretim i için, alıcının etkilenm esine izin ve
recek yöntemleri araştıran bir ruhbilim dir; başka bir deyişle, etkin (faal), 
tepeden tırnağa ilerici ve devrimci bir ruhbilimdir. Sermayeci işlevinden 
gelen sınırları vardır (tepkeler 're flexe ’ler' yaşambilimseldir, ancak Chap- 
lin 'in film lerindeki bazı tepkeler toplamsaldır). Burada da biric ik yol ser
mayeciliğin cesedini çiğneyip geçendir, ama iyi bir yoldur bu.

7. «Film ortaklaşa bir yapıt olmalıdır.»

«İlgili kişiler, gerek sanatçılar, gerek yapımcılar için, bir ortaklaşacılı
ğın kurulması ve çalışma yöntemlerinin saptanması konusunda tartışma
açmanın çok ilginç olabileceğini düşlüyorum.» (Reichsfilmblatt).
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Bu görüş ilericidir. Gerçekten de, sinema, bir topluluğun üretebilece
ğinden başka şey üretmemelidir. Yalnız bu sınırlama bile, sırf «sanat» ı 
kaldırıp atacağı için, kendi başına verim li bir kural olurdu. Bir topluluk, bir 
bireyin tersine, kesin tutam ak noktaları olmadan çalışamaz, ve kabul gü
nü toplantılarındaki dedikodu konuşmaları olamaz bu tutamak noktalan. 
Söz konusu topluluk, örneğin öğretici tasarıları varsa, hemen organsal 
bir b irlik oluşturacaktır. Genel bir yasa uyarınca değil, sermayeciliğin özün
den ötürü, «biricik» ve «özel» her şey ancak bireyler tarafından üretilebi
lir, topluluklarsa, düzineyle çıkarılan, birbirine eş mallar üretir. Bugün s i
nemada nasıl bir topluluğumuz var? Topluluğumuzda bir yatırımcı var, sa
tıcılar (seyirci uzmanları), yönetmen, uygulayımcılar ve yazarlar var. Ya
tırımcı sanatla uğraşmak istemediğinden, yönetmen gerekli, yönetmeni 
baştan çıkarmak için satıcılar, aygıtların çalıştırılması karışık olduğu için 
değil (hattâ çocuk oyuncağı kadar basittir), yönetmenin uygulayımsal ko
nularda en küçük bir bilgisi bulunmadığı için uygulayımcılar, ve seyircinin 
içinde de yazarlık arzusu yanıp tutuştuğundan yazarlar gereklidir, Bu du
rumda, üretimdeki bireysel katkının kimse tarafından tanınmamasını kim 
istemez? İlg ililer hiç bir zaman, ne Üç Kuruşluk Opera'nın çekimi, ne dâva 
sırasında içerik, film in ereği, seyirci, kullanılacak aygıtlar falan konusun
da aynı görüşü paylaşabilm iştirler. Gerçekten de, bir topluluk, «seyirciyi» 
de topluluk haline getiren yapıtlar yaratabilir ancak.

8. «Bir Film içeriğiyle ilerici, biçimiyle gerici olabilir.»

«Sinema sanat yöntem lerinin ağırlığının yaratıcının aklına en çok zo
runluluk yüklediği sanat biçim idir. Akıl, kendisi için çok karmaşık, pek az 
söz dinleyen, yanına varılmayacak kadar pahalı olan sinema anlatım araç
larına egemen değildir.» (Reichsfilmblatt).

«Üç Kuruşluk Opera, bir uygulayımsal yetkinlik hâzinesidir. Bu uygu- 
layımsal yetkin lik bizi ne denli hayran bırakıyorsa, bunca olanağın beş pa 
ra etmez bir şey için harekete geçirilm iş olmasını saptayınca da o denli 
üzülüyoruz » (Der Jungdeutsche).

«Geriye, hiç bir birliğe sahip olmayan, ama büyük, özünü hemen he
men ortadan silecek kadar geniş bir uygulayımsal ve sanatsal yetkinliğe 
ulaşmış bir sinema gösterisi kalıyor.» (8 Uhr Abendblatt).

«Bu film le ne anlatılmak istenmiş olursa olsun, büyüleyici bir sinema 
izlenimi kalıyor üzerimizde.» (Filmkurier).

Neye yarıyor filme bu türlü bakmak? Sapla, samanı ayırmaya mı? 
Beklenmedik bir rastlantıyla, sap biçim olabilir. Burada «biçim», malın su
nuluşudur. Uygulamada, bu formül en yenilip yutulmaz şalgamların pazara
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sürülmesine izin vermektedir. Hiç kimse, bir film in yorumunu yaparken, 
içeriğ in in iyi, biçim inin kötü olduğunu söylemez. Gerçekte, biçimsel n ite
liğin anılması (her türlü anlamdan arınmış, içeriği boş bu nitelik) yalnızca 
ilerlemeyle savaşmaya yaramaktadır. Gerçekte özle biçim arasında hiç 
bir ayrım yoktur ve M arx ’ın biçim için söyledikleri burada da g e ç e rlid ir : 
herhangi bir biçim, kendi içeriğine uyduğu zaman değerlidir. Görüntü çer- 
¡evelemesi ve yetkin leştirilm esi özellikle hoşa gitmeyi amaçlıyorsa, film in 
dram atik yanı da aynı amacı güdüyor demektir. Aydınlarımız, Ernst Lu- 
b itsch ’in Aşk Geçidi'nin ya da Buchovetzki'nin Karamazof Kardeşleri'n in 
biçim ini iyi bulm aktadırlar, çünkü (gerici) içeriklerine uygundur. VVilhelm 
Meyer - Förster’in Yaşlı Heidelberg’ iyle Karamazof Kardeşler'in içeriğini 
o luşturan düşünsel be lirtile r arasında en küçük bir ayrım yoktur. Bütün o 
sunma uygulayımlarının («hizmet» in) ereği de budur zaten. Eleştirmenle
rimiz, iyi doruyuculuk nite lik leriy le aygıtların yetkin liğ in i birb irine karıştır
makta pek aceleci davranmaktalar. Uygulayımsal ilerlemeye örnek diye 
— oysa bu düzensiz bir ilerleme, bir gelişmeden çok bir sıçramadır—  fo 
toğra f makinalarının yetkinleşmesi gösterilebilir. Günümüzde, fo toğra f ma- 
kinaları, bir zamanlar soluk resim ler çektiğ im iz eski kutulara oranla çok 
daha fazla duyarlıdırlar ışığa. Aydınlatma koşullarını hiç hesaba katmadan 
çalışmaya izin vermekte, beri yandan, özellikle yüz resim leri için birtakım 
üstünlükler taşım aktadırlar, ama çekmemize izin verdikleri portre ler eski
ler kadar iyi değildir. Eski daha az duyarlıklı aygıtlarda, uzun süre açık 
kalabilen duyarlı cama birkaç görüntü üst üste konuyordu : sonuç daha 
evrensel ve canlı b ir izlenim, hemen hemen işlevsel bir şey veriyordu. Bu
nunla birlikte, yeni aygıtların eskilerden daha kötü olduklarını söylemek 
yanlış olur. Belki de, yarın bulunacak bir şeyleri eksik, ayrıca söz konusu 
aygıtlarla ille de yüz resmi değil, başka şeyler çekebiliriz. Hattâ yüz resmi 
bile çekebiliriz. Yüzün değişik anlatım larının bireşim ini yapmıyor artık ma- 
kinalar, peki ama, böyle bir bireşim yapmak gerekli mi? Yeni makinalar, 
belki de, yüzdeki anlatım ları çözmeye yarayan bir fo toğra f çekmeye izin 
vermekte. Ve makinaların bu yeni kullanılışı, söz konusu fo toğra f için ye
ni bir işlev bulunmadıkça, kendini gösteremeyecektir. Aydınlar, uygulayım 
konusunda kararsızlık içindeler. Uygulayımın kaba, ama güçlü bir biçimde 
zihinsel alanlara el atışı aydınları hem küçümsemeye, hem şaşkınlığa it 
mekte. Uygulayım onlar için tapılacak bir nesne haline gelmekte. Ve uy
gulayım la aydınlar arasındaki ilişki , şöyle dile g e lm ek ted ir: «çalışma
iyi» yse, her şey bağışlanabilir. Böyle ele alınınca, «uygulayım», itild iğ i ya l
nızlığın verdiği parlaklıktan yararlanıyor («uygulayıma daha yüce, daha 
akıllıca işlevler verebiliriz»). Ş imdilik eşeklik ediyor, ama eşeklikten baş
ka şeyler de yapabilir. Ve bu eşeklikler gerçek yaşamda, yani pazarda baş 
tacı ediliyor. Sinemanın toplumsal görevi değişse, bütün bu kıvır zıvır ka l
dırılıp çöp tenekesine atılırdı elbet. Aygıtların kullanılması üç haftada öğ
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re n iliyo r: son derece basittir çünkü. Gerçekliği sahnede gördükleri sayan 
ve buna elden geldiğince bağlı kalarak çalışmak isteyen sıradan yönet
men, bir sanat yapıtını en akıl karıştırıcı biçimde olduğu gibi aktarma kay
gısıyla, elindeki aygıtın kusurlarını gizlemeye uğraşır; onun için kusur, ay
gıtın, söz konusu tıpatıp kopyayı engelleyen yanlarıdır. Böylesine kusurlu 
bir aygıttan, bir tiyatro  bezeminin (dekorunun) eksiksiz benzerini çıkarm ak
taki ustalığı, uzmanlığının kanıtıdır. İyi yönetmen, satış bölümündeki bazı 
kişilere karşı — bu işten hiç bir şey anlamayan ve (kısacık) bacaklarına 
çelme takan kişilere karşı—  sanatı uğrunda çetin bir savaş veren yönet 
mense, aynı ustalığa sahip olmasa bile, makinaya kimseleri yaklaştırmaz. 
O kendini bütünüyle işine verm iştir, aygıtındaki kusurların kendisine bir
takım üstünlükler sağlayacağını düşünmekten son derece uzaktır. Sine
ma uygulayımı, hiçten yola çıkarak birşeyler yaratan bir uygulayımdır (Ka- 
ramazof film i bir şeydir, türlü çekicilik lerin biraraya getirilmesidir). Bu bir 
şey hiçten yola çıkılarak yaratılm ıştır, şu hiçse beş para etmez, değersiz 
görüşmelerden, doğru olmayan gözlemlerden, yanlış sözlerden, kanıtla- 
namayacak olum lamalardan oluşmuş bir yığındır. Bu hiçin kendisi de bir 
şeyden, Karamazof Kardeşler romanından, yani bir dizi kesin gözlemden, 
doğru sözden, kanıtlanabilir olumlamadan gelmektedir. Hiçten yola çıka
rak bir şey ortaya koymak için gerekli sinema uygulayımı, ilkin, belli bir 
şeyden bu h iç ’i çıkarmak zorunda kalmıştır. Bu ikisi, birbirinden ayrılmaz. 
Bu yöntemi, belli bir şeyden başka bir şey yapmakta kullanamayız. De
mek ki bütün bu numaraları yapan işte o uygulayımdır, çünkü sanat değil, 
sirk gösteris id ir bir tabak boktan misk kokulu bir tatlı yapmak.

9. «Siyasal sıkıdenetim (sansür) sanatsal nedenlerden ötürü kaldırılıp 
atılmalıdır.»

K aynakla r: belli.

Aydınların daha iyi bir sinema sanatı uğrunda verdikleri kavga, devle
te ve sıkıdenetime yöneldiği zaman, daha başından yenilgiye uğramaya 
aday demektir. Aydınlar burada seyircinin sinemaya uyguladığı koruyucu
luğa karşı değil, sansür kurulunun seyirciye uyguladığı koruyuculuğa 
karşı savaşmaktadırlar. Ama işte burada seyirci kitle lerin in gerçek çıkar
ları, k itle lerin pek kesin bilmedikleri çıkarları kendini gösterm ekted ir: bu 
çıkarların ne olduğunu sansür kurulu bilmektedir. Gerçekten de, bi
zim ileric ilerle daha başka konu dışı lâf edenlerin seve seve üstlenecekle
ri eğitim  işte bu düzeyde olmaktadır, başka yerde değil. Küçük kentsoylu 
sınıfın tüketic ileri, sıkı uygulandığı zaman, eğlenme ve daha başka gerek
sinimlerini karşılamayı güvence altına alan bir ahlâk eğitim inden geçiril
m işlerdir. Film lerdeki kışla dersleriyle öğrenci tavernalarının taşıdığı acı 
alay ve keyiflenme hâzinelerine değer veren sınıf, söz konusu çekic ilik le
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ri güvence altına alan siyasal ve eğitsel görüş açılarının seçiminde her 
zaman kendinden emin değildir, kendisine açıklamalarda bulunacak uz
manlara çağrıda bulunmak zorundadır. Belki garip b ir şey bu, büyük kent
soylu sınıfın arzularını tanıyabilm ek için sıkıdenetim görüngüsünü anlamak 
gerekli değildir. Sıkıdenetimi bir zihin karışıklığı (şizofreni) görüngüsü say
mak, yapıya dayalı, küçük kentsoylu sınıfa özgü bir şey gibi görmek e li
m izdedir : kendi kendime, kendimi tutmalıyım diyorum; sıkıdenetim görün
güsünü böyle anlayabiliriz. Küçük kentsoylu, yutabileceği her şeyi s indire
meyeceğini bilmektedir. Çıplak, «düzyazısal» ve karamsar bir fo toğraf, bir 
öğrenciyi, en kısa sürede, enerjisinin büyük b ir kesim ini harcayarak çok 
pahalıya alınan ve çok kötü satılan, o labild iğ ince çok bilgiyi kafasına do l
durmak zorunda olan birini, ya da, kendi sınıfından insanlarla savaşmak 
üzere hazırlanıp yetiş tirilm iş bulunan emekçiyi gösteren fotoğraf, sinema 
bileti satınalan kişilerin hepsinin durumunu etkileyebilir; bu durumu her 
zaman olduğundan daha karam sar düşünebilirler, çünkü sinema bileti a la
mayacak insanlar vardır hep. Alaylı bir dünyada, insanların acı alaya ge
reksinim leri kalmaz. Sözünü ettiğ im iz insanlar, belli belirsiz bir sezgiyle, 
çocuk doğurmayı gösteren süssüz fotoğrafın bir siyasal eylem gibi e tkili 
olacağını bilmektedirler. Neden? Bu «neden» e karşılık aramaya kalktık 
mı, toplum bilim in ABC’siyle yüzyüze geliriz. Gerçekten de, o zaman, gö
rünüşe göre salt yaşambilimsel nedenlerle belirlenen duygular üzerinde s i
yasal durumun etkisin i saptarız. Çocuk doğuran kadının çektiğ i acıların, 
doğumla ilgili doğrunun bütünü olmadığını herkes bilir. Burada doğru olan, 
çok daha bütünsel bir şeydir. Peki ama, dölyatakları yaratıkları nasıl bir 
dünyaya fırlatıp atm aktadır? Bütün doğruyu dile getirm e y iğ itliğ i olam a
dıktan sonra, bölümsel bir doğru karşısındaki y iğ itlik  nedir? Sıkıdenetim 
konusunda bize karşı çıkanlar, b ir doğumu görme hakkı için savaştıkları 
zaman, neyin kavgasını verm ekteler acaba? Böyle bir sahne başlarını ö te
ye çevirttirird i. Onlar, başlarını öteye çevirme hakkına kavuşmak için sa
vaşıyorlar. Elde edemeyecekler bu hakkı. Gözdağı da verseler, bağırıp ça
ğırmalarına göz yumulmayacak. Gerçekten akılalmaz derecede gülünç bir 
şey bu : çocuk doğurma fotoğrafının gösterilm esini sanatsal nedenlerden 
ötürü engellemek istiyorlar, sansür kuruluysa bunu siyasal nedenlerle 
yasaklıyor. Derken, iki «gücün çatışması başlıyor! Salt sanatsal neden
lerle sınıf çatışmasını kesmemizi istiyorlar. Beğeni açısından, sinemaya 
giden kitle lerle aralarında gerçek bir uçurum var (çünkü ele aldığımız ko
nuda eğitsel açıdan başka bir şey olmayan beğeni açısından, daha çok, 
büyük kentsoylu sınıfın kuramcıları sayılabilirler); siyasal anlayış açısın
dan da, büyük kentsoylu sınıfla aralarında kocaman bir uçurum vardır (ve 
ödenen ücrete denk bir bağım lılıktır bu). Çünkü, bir kez daha soralım, han
gi yandandır bu beyler? Siyasal çıkarlarını bilmeyen toplum katm anların
dan. Peki ne yapmalı bunlara? Eğitmeli. Peki, bir daha soralım, nedir du
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rumlarını savunulmaz kılan? Sanatsal nedenlerden ötürü değil, siyasal ne
denlerle, siyasal bir sinema istemeleri gerekirdi. Siyasal sıkıdenetime kar
şı hiç bir güzelduyusal kanıt işe yaramaz. Bizim beyler, sanat tüke tic ile ri
nin düpedüz hastalıklı beğenisini eleştirecek yerde, hiç değilse bu insan
ların (aynı zamanda kendilerinin) siyasal ve eğitsel durumunu eleştirel bir 
gözle ele alabilmeliydiler. Söz konusu film lerin yönetildiği, «insan» kavramı
nın hâlâ ortalığı kasıp kavurduğu (insan demek, küçük kentsoylu demek
tir), konumu dolayısıyla, temelinden gerici gibi düşünen biricik sınıf olan 
şu küçük kentsoylular sınıfının üstüne çıkamazlar bir türlü. Bu düşünce
nin kendi kendini sınırlaması gerici değildir. Kitle siyaseti çağına yaklaşı
yoruz. Bir bireyde gülünç gözüken şey («Düşünme özgürlüğü tanımıyorum 
kendime»), kitlelerde aynı etkiyi yapmaz. Kitle, bireyde özgürlük içinde dü
şünmez. Her şeyden önce, bireyde, süreklilik düşüncenin vazgeçilmez ko
şuludur, ve uzun süre, düşünce ancak birey için gerçekleşebilm iştir. Bir 
kitle değil, oraya buraya savrulmuş bir bireyler topluluğu yaratan aydınla
rımızın düşünce dedikleri şey ne öne, ne arkaya, ne de yanlara doğru uzar: 
bu düşünce, birtakım düzensiz tepkelerden (reflexe’lerden) başka bir şey 
değildir. Bir kitlenin gerçekten parçası olanlar, kitlenin izin verdiğinden 
daha öteye gidemeyeceklerini bilirler. Kendi başlarına eylemde bulunmak 
üzere kitleden ayrılan ve çok uzağa gidemeyen aydınlarımız hiç bir ilerle
me göstermemekte, ama yaşayabilmek için attıkları küçücük adımı yeter
li görm ektedirler. Ortak çıkarlarla hareket eden çağımız kitleleri, söz ko
nusu çıkarlara göre sürekli olarak örgütlenmekte, bireysel düşüncenin ge
nellemelerinden ayrılan, çok kesin «düşünce yasaları» na göre evrim ge
çirm ektedirler. Bu yasalar, şimdiye dek, çok yetersiz bir biçimde incelen
di. Onları, belli ölçüde, birtakım kitle birim lerinin temsilcisi, vekili gibi dü
şündükleri zaman, bireylerin zihinsel davranışından çıkarabiliriz. Yarışın 
sermayeciliğe zorla benimsettiği şu özgürlük biçimine, düşünce, sermaye
ciliğ i geride bırakan gelişme aşamasında sahip olamayacaktır. O, çok da 
ha başka bir özgürlüğe kavuşacaktır.

10. «Bir sanat yapıtı, bir kişiliği dile getirir.»

«Bir sanat yapıtı canlı bir yaratıktır ve yaratıcısı onun sakatlanmasını 
kabul etmemekte yerden göğe kadar haklıdır.» (B. Frankfurter, sinema or
taklığının avukatı, Frankfurter Zeitung).

Sinema aygıtlarının kullanılması konusunda yerleşik düzeni sürdüre
rek, Üç Kuruşluk Opera’yı Üç Kuruşluk Film haline getirmek, filme temel 
olacak yapıtın toplumsal savlarına sahip çıkarak, eldeydi. Bunun için, oyun
daki gibi, filmde de kentsoylu öğretiye saldırmak yetişirdi. Olayın düğümü, 
ortam, kişiler istendiği gibi işlenebilirdi. Sinema ortaklığı, onu yeni bir ay
gıtla donatarak, yapıtın toplumsal görevini saklayıp çatısını yıkmaya razı
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olmadı. Oysa bu, yapıtın yine de yıkılmasını önleyemedi, ama bu seferki 
yıkım tecimsel buyruklarla oldu. Kentsoylu öğretide bir k işiliğ i dile getiren 
sanat yapıtı, pazara sürülmezden önce, bütün öğelerinin birbirinden ayrıl
dığı kesin bir işleme sokulmaldır; böylece, söz konusu öğeler, bir bakıma 
teker teker sürülürler pazara. Sanat yapıtının, «bir k işiliğ in aynası olan ya
pıtın» pazara sürülmezden önce uğradığı bu süreç, sökme yoluyla üretim 
taslağımızda gösterilm iştir (ilerki sayfalara bakın).

Bu, yazınsal üretimin, yazarla yapıtı arasındaki birliğ in, öykünün ve 
anlattığı şeyin yıkılmasının şemasıdır. Özgün yazar yapıtın pazarda işle
tilm esi gereksinim leriyle bir kenara itilmeksizin, film in bir ya da birkaç 
yeni yazarı o lab ilir (bunların hepsi ayrı bir k iş ilik tir). Yazarın adı bu değiş
tirilm iş yapıt için kullanılabilir, yani yapıt bir yana bırakılır, yazarın adı ku l
lanılır. Hattâ, düşüncesinin meyvesi, yani ne olduğu belli yapıtı bir yana 
bırakılıp aşırı solcu bir aydın oluşu da kullanılabilir. Gerçekten de, metin 
anlamsızlaştırıldıktan, yeni bir anlam kazandırıldıktan ya da iyice anlam 
sız hale getirild ikten sonra, yapıt için yepyeni bir kullanma biçim i buluna
bilir. Yapıtın ilk savları, toplumun değer verdiği, yerleşik düzene katılab ile
cek ve piyasaya ünlü birinin adını taşıyarak gelen bir sav biçim ine ge tiri
lip yozlaştırılabilir. Edebiyatın içeriğine yeni bir biçim, ya da biçim ine de
ğişik, ya da belli ölçüde değişik bir içerik verilir. Ayrıca, biçim konusunda, 
konuşmaların biçim iyle oyun biçim i ayrı ayrı ortaya çıkabilir. Anlatısal içe
rik başkaları tarafından okunabilir, kiş iler başka bir anlatıya aktarılabilir, 
falan. Sanat yapıtlarının böyle param parça edilmesi, ilk bakışta, ku llanıl
maz hale gelmiş, artık yürüyemeyecek arabaların uyduğu piyasa yasala
rına uyar gibidir; eskiyen arabalar daha küçük birim lere ayrılır (maden, ko l
tuk, lamba falan g ib i...) ve satılır. Böylece, bireysel sanat yapıtının karşı 
konmaz çöküşüyle karşılaşırız : buna katlanm ak gerekir. Tam bir birlik 
içinde gelemez artık pazara; çeliş ik b irliğ indeki gerilim leri yoketmek gere
kir. Sanat, bir insani ilişki biçim idir, bundan ötürü, genel olarak insan iliş 
kilerin i belirleyen etkenlere bağlıdır. Bu etkenler, eski sanat yapıtı kavra
mını değiştirir. İşte size birkaç örnek :

1. Sanat yapıtı bir buluştur. Bulunduktan sonra, hemen mal b iç im i
ni alır, yani yarıtıcısından ayrı o larak ve satış koşullarının belirlediği bir 
biçim altında pazara sürülür, a) Bu, yargılama kurulunun yargısıdır; ona 
göre, başka biri, ele alınan durumda film  öyküsünü yazan kişi imzaladı
ğından, yazar ayrıca, e tk ililiğ in i azaltan değişiklik lere de izin vermelidir, 
b) Heinrich Mann, Döblin, Hauptmann gibi yazarlar, ortak yönetim  hakkı
nın verilmesinden yana değildirler.

2. Sanat yapıtını, piyasa koşullarına göre düzenlenmiş b ir öykünün 
uydurulmasına indirgeyebiliriz, içinde, köklü hiç bir zihinsel sav yoktur. 
(Yazarlar tarafından hırpalanmayan sinema ortaklık larının tutum udur bu).
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3. Sanat yapıtı birtakım öğelere ayrılabilir, bunların bazıları çekip 
çıkarılabilir. İktisadi ve polisi ilgilendiren amaçlarla, mekanik olarak sökü
lebilir. (Yargılama kurulunun yargısı : yazar, ortaklığa ilk taslağın kulla
nılmaz sayılan bölümlerini açıkça belirttirebilir.)

4. Dil'in hiç önemi y o k tu r : onu e! kol, kaş göz hareketlerinden ayır
mak gerekir, çünkü önemli olan budur. (Sansür kurulu, metnin değiş
tirild iğ i konusundaki yakınmamıza karşılık vermeyi gerekli görmedi.)

Oysa, böylesine kesilip biçilen yapıt, piyasaya bir bütün gibi sunuldu, 
herki sayfalarda verdiğim iz şema yalnız yukardan aşağı değil, aşağıdan 
yukarı da okunmalıdır. O zaman (Üç Kuruşluk Opera gibi) belli bir yapıtı 
tecimsel kılmak değil, tecimsel amaçla bir sanat yapıtının nasıl kurulması 
gerektiği de ortaya çıkmış oluyor. Sökme süreci, tam bir üretim oluyor. 
«Bütün, ayrı bölümlerin toplamından başka bir şeydir» önermesi, şemanın 
yalnız üst kesimi için değil, aynı zamanda alt kesimi için de doğrudur.

Sanat yapıtını bir kişiliğ in belirtisi sayan görüş, film ler için doğru de
ğildir.

11. «Kapitalizmin çelişkileri eski bir masaldır!»

Basında çıkan yorum lar kabaca tarih sırasına konmuştur, ama sırala
manın bütün acı ve gülünç yanı, değişik gazetelerden kesilen bu yorum
ların gerçekte tek bir gazetede pekâlâ çıkabilecek ve okuyucuyu hiç de şa
şırtmayacak n ite likte olmasıdır. Bu varsayım kabul edilirse, sıralama doğ
rulanmış olur. Gerçekten de, bütün bu görüş yelpazesi tek bir tutumun, 
kentsoylu tutumun birkaç perdede gözler önüne serilmesinden başka bir 
şey değildir. Ancak biraraya getirild ikten sonra bir bütün oluştururlar. B il
mem nerdeki gazete yazarı, bütün yazarlarını görüş açılarını kendinde bu
lundurur ve genel tutumun gelişmesine katkıda bulunur. Burada da kar
şımızda imeceyle çalışan bir topluluk vardır, ve bu topluluk, üretimde bi
reyin payını tanınmaz hale getirir. Nasıl oluşur bu topluluk? Sınıf çatış
masıyla, ortaklaşa emekçileştirme çalışmasıyla ve emekçileşmiş kişilerin 
ortak yazgısıyla. Küçük kentsoylu gazetecinin kafasındaki kuramsal karı
şıklık değişik görüş kürelerinin varlığı ve bunların b irbirlerin i itme eğilim in
de oluşlarıyla kendini gösterir. Tek bir şey için, aynı anda, iki görüş be
lirir kafasında : bunlardan birini, sonunda gerçeklik karşısında Birey'i, Ada- 
let'i ve Özgürlük'ü kabul ettirecek büyük kentsoylu Ülküsü'nden alır, öbü- 
rünüyse, bütün eğilim leri Ülküye karşı çıkan, onu eğip büken, uysallaştıran, 
ama yaşamaya bırakan gerçekliğin kendisinden. Bu çelişki, kentsoylu diz
genin tümü ortadan kaldırılmadan yokedilemez. Böylece gazete yazarı için, 
belli bir zihinsel özgürlüğü varsayan gülünç bir yanılsama ortaya çıkar ■ 
sözünü ettiğ im iz iki görüşten birini benimseyebilir, başka bir deyişle ik i
sini de kendine mal edebilir, çünkü ikisinin de üstlenilmesi gerekir. Buysa,
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şöyle bir kavga anlatısı d o ğ u ru r: kimi zaman ben alttaydım, kimi zaman 
da o üstteydi. Bu durumun gülünçlüğü, ayrıca, dâva kapandığı zaman ser
semlerin kopardığı yaygarada kendini gös te rm ekted ir: ya hiç dâva açm a
yacaktınız, ya da hiç kapamayacaktınız, diyorlardı. Gerçekten de, dâva 
açmış olmayı ülkücülük, kapatmayıysa akıllılık olarak nite liyorlardı, oysa, 
bizim beylere göre, ülkücü bir düşünceyle akılcı düşünce arasında dağlar 
kadar fark vardı. Akılcı olanların ülkücü görünmeye, ülkücülerin de akıllı 
olmaya hakları yoktu. İki aşırı uç şampiyonları için, dâvayı açarken akıl
sız, kendi kendimizi yokedecek kertede yitirirkense ülkücüydük. Solcu dost
larımız bile bu dâvayı yararsız buldular. (İşleyime karşı açılmış b ir dâvada, 
kimsesiz bireyin haksız sayıldığını göstermenin ne önemi vardı? Herkes 
bunu daha başından bilm iyor mu? Eh, gerçekten biliyordu doğrusu...) Bi
zim içinse, halkın bütün katlarında adalete karşı g ittikçe artan bir güven
sizliğin doğduğunu saptamak ilg inçti. İşin içyüzünü öğrenmezden, hattâ 
sözleşmelerim izi gördükten sonra konuştuğumuz herkes, hiç ayrıksız, bir 
milyon marka dâva açmamamızı salık verdi. Peki, bütün bu insanların b il
gisinin onları nereye götürdüğünü öğrenmek de ilginç değil m iydi? İşin 
doğrusu şu ki, büyük kitle leri belli bir düzen içersinde tu tab ilse de, ser
mayeciliğin gün geçtikçe kendi işlerine çekidüzen veremediğini bilmek 
yetmez; bunu dile getirmek de yetmez, çünkü güçsüzlüğünü bilmek ona 
kaygı değil, d ingin lik vermektedir; hiç durmadan ortaya vurmak gerekir bu 
güçsüzlüğü. Sermayecilik kendiliğinden can verm eyecektir : buna önayak 
olmak gerekir. Yeter sayıda sınıf çatışması bilinçlere girdi mi, bu çatışma 
çoğu kez doğal bir kategorya gibi gözükmekte, ve gerek bireyler, gerekse 
daha önemli top lu luk la r edim lerini daha başından sınıf çatışmasıyla be lir
lenmiş saymaktadırlar — buysa onları tehlike li bir edilg in liğe itmektedir. O 
zaman sınıf çatışması insanların işi o lmaktan çıkmakta : insanoğlu sınıf 
çatışmasına konu olmaktadır, işte bu yüzden, pek çok solcu yazarın ev
reni perdelerle çevrilid ir. Perde çatışılan kişiyi gözden saklam akta ve ken
dilerinden çok onu korumaktadır. İnscnların çoğu küçük - kentsoyludur, 
küçük - kentsoyluysa küçük - kentsoyludan başka bir şey değildir, doğal 
ve değişmez bir insan kategoryası içindedir. Küçük - kentsoylunun belli bir 
balık yiyişi v a rd ır : toplumsal işlerin kim isini küçük - kentsoylular görür, 
bunları görenler küçük - kentsoyludur. Küçümseme onları her türlü haklı 
isteği dile getirmekten alıkoyar. İşleyim ciler aydın olmadıkları, ağaçlar ye
şil, yargılama kurulları adaletsiz oldukları için, işleyimcilerin aydın olma
ması, bizim bundan ötürü onlara saldırmamızdan daha akıllıcadır. Burada 
«eskiden yağmış kar» deyim inin büyük payı var. Şunun şöyle, bunun şöyle 
olduğunu biliyoruz, ta ne zaman yağmış kar bu. Yalnız, vay geldi bu eski
den yağmış karın üstünde gezinen ve elde kürek, kaldırıp atmaya çalışa
nın başına! Taze yağmış kar gerekir bize! Bu eski kardan daha iyi koru
nan şey yoktur yeryüzünde. Edebiyat, gün geçtikçe bir mal haline gelmek-

30



31



te ve yarış yasaları edebiyatçılarımızı hep yeni, bilinmeyen ya da unutul
muş şeyler bulmaya itelemektedir. Böylece, eskiyen bir haksızlık her türlü 
saldırıdan kurtulm akta, ciddi bir yolsuzluk iki haftada küçük bir düzensiz
lik haline gelmekte ve edebiyatta kullanılan b ir «konu» olmaktan öteye 
geçmeyen sermayecilik, kötü bir konu, eski b ir kar biçim ine girmektedir.

12. «Bireyin haklarını korumak gerekir.»

Kaynak : yurttaşlık yasası

Yargılama kurulu, bir oyun yazarının değişiklik yapma hakkının, ünü 
derecesinde sınırlı olduğunu; sinema uyarlamasının yapıtın özüne ilişkin, 
düşüncelerinin e tk ililiğ in i tehlikeye düşüren birtakım  değiş ik lik ler gerek
tird iğ in i, ve genel olarak, film in kusurlarından oyun yazarının değil, film in 
öyküsünü kaleme alanın sorumlu tutulduğunu bildirdi. Demek ki, yapıtın 
özüne dokunan ve e tk ililiğ in i tehlikeye düşüren bu değişiklik leri kabul e t
mek gerekir. Buna karşılık, sözü edilen değişiklik lerin bu sınırı aştığını 
açıkça ortaya koyacak olanın yakınmasına kulak bile asılmaz... Yazar, 
ortak yönetim hakkını güvence altına alan sözleşmeye dayanarak, sinema 
ortaklığının güzelduyusal (estetik) yeterliliğ in i açıktan açığa yadsıyordu. 
Sinema ortaklığı tarafından b ir köşeye atılınca, artık, olsa olsa, yargılama 
kurulunun nöbeti devralmasını umabilirdi. Bu durumda, yazar, herhangi bir 
yargıcın güzelduyusal yetkisin i tanımak zorundaydı. Bela Balazs ve I. Vay- 
da adlarında sıradan iki yazar, «deyişi bozmama» ya çalıştılar, ve yargıç, 
film i görmeden, içgüdüyle, söz konusu kişilerin yazarın deyiş biçim ine öy- 
künmeyi, yani kendi yazış b içim lerin i çiğnemeyi başardıklarına karar ver
di. Yargıcın kendisi karar verdi bu karşı - deyiş'in başarıya ulaştığına! B i
reyin haklarının hiç mi değeri yok? Sorunu şöyle dile getirmek daha iyi : 
demek ki birey, üretim in dışında haklarını koruyamaz. Üretimin dışında 
hak diye bir şey yoktur. Hak olarak kendisine bir görev gibi sırtına yükle
nen toplu luk karşısındaki sorum luluğu kabul etmesi tanınıyor. (Yazar, ya
pıtının uğradığı zararların hesabını topluluğa vermelidir.) Başka biri çıkıp 
da, onayını alarak ya da almayarak, onu bu sorum luluktan kurtardı mı, 
hakları da uçup gitm ektedir. Üretimde bireyin payını tanınmaz hale getiren 
üretim  biçiminde, bireyin haklarını korumak güçleşir. Bununla birlikte, ürü
nün getird iğ i kârların paylaşılması tartışılırken, söz konusu haklar yeniden 
ortaya çıkmaktadır.

13. «Özdeksel - olmayan hakkı korumak gerekir.»

Özdeksel - olmayan hakkın korunması gerektiğ i görüşü öylesine yay
gın ve doğrulanmıştır ki, insan, iktisadi ve toplumsal görüngülerin üstün
de, insandaki doğuştan gelen hak duygusunu dile getiren, özdeksel şey
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lerden bağımsız, bunlara eleştirel, açıkgörüşlü bir gözle bakan bir hak 
varmış sanısına kapılır. Bu anlayışa göre hukuk, insanlar arasında kurulan, 
ve — doğal bir görüngü olan—  iktisadi gelişmenin kışkırttığı yeni ilintilerin 
işte o sonsuz ve sarsılmaz hak duygusuna göre yönlendirilmesine göz ku
lak olmalıdır. Oysa bu görüş, hukukbilim in bazı baskın eğilim leriyle çeliş
mektedir. Şu Yargıtay Kararı’nı ayrıntılarıyla okumak yarardan uzak değil
dir ;

«Bir filmin çekimiyle ilgili sözleşme, yapımcı karşısında, filmin öykü
sünü yazana, söz konusu filmin yapım ve işletilmesinde herhangi bir hak 
tanımakta mıdır? I. Daire. S. D. ve Ort. (Davalı) ile W. (Dâvacı) dâvası hak
kında 16 Haziran 1923'te verdiği karar. I. 185/22. I. Berlin I. Sulh Mahke
mesi. —  II.

Dâvacı, Bir Tek Dansöz adlı film öyküsünü yazan kişidir. Davalı sö
zü geçen öyküyü yazardan almış, ama şimdiye dek çekime başlamamış
tır. Dâvacı, dâvâlının film i çekmeye, çekilen film in önceden saptanmış ko
şullara göre dağıtılmasına ve gösterim sırasında adının belirtilmesine mah
kûm edilmesini istemektedir. İlk iki mahkeme kararı bu isteği haklı bul
muştur. Dâvâlı, dâvanın yeniden görülmesini sağlayarak, haklı çıkmıştır.

Nedenler: dâvâlının hemen çekime başlaması gerekip gerekmediği 
konusundaki kavgalı soruda, mahkeme, dâvâlının böyle b ir zorunluluğu 
ivedilikle kabulünü gösteren bir kanıt bulamamıştır; tanık N.’nin sözleri ve 
doğrulama mektubunun içeriği bu konuda kesin bir şey getirmemektedir. 
Dâvâlı tarafından verilm iş yazılı bir söz bulunmadığından, özel bir anlaş
ma yapılmadığı zaman, böyle bir zorunluluğun hukuk açısından var olup 
olmadığının araştırılması gereklidir. Bu konuda yazılı bir metin yoktur. Dâ
vayla ilg ili konuda saptanmadıkları için, tecimsel kullam lım lar da geçerli 
olamaz. Ancak, sözleşmenin hukuksal yanının incelenmesi böyle bir çekim 
zorunluluğunun varlığının saptanmasına izin vermelidir. Söz konusu söz
leşme bir basım sözleşmesi değild ir elbet; dolayısıyla, yayınlarla ilg ili ya
sanın 1. paragrafı burada uygulanamaz. Bununla birlikte, basın, yayım ve 
dağıtımla ilg ili yürürlükteki yasal olanaklara başvurarak bir uygulamaya 
gitm ek zorunlu gözükmektedir. Bu zorunluluk, yayıncının yazarlar için, zi
hinsel ürünlerini kitlelere tanıtan bir araç oluşu fikrine dayalıdır. Demek 
ki emek ödentisi, ilke olarak, yazarın aradığı başlıca ereği, yapıtını halka 
tanıtmaktır. Bir sinema yapımcısını, daha başka zihinsel ürünlerin yaratı
cılarının bulunacağından daha kötü bir duruma düşürmek için hiç bir ön
sel neden yoktur. Bir film yapımcısının yatıracağı paranın yayıncınmkinden 
çok daha yüksek olması belirleyici bir rol oynayamaz. Dolayısıyla, bu iş 
karşımıza, bir oyunun ilk gösterisinden başka türlü gelmemektedir. Kimi 
durum larda, güdülen erek uğrunda harekete geçirilecek özdeksel araçla 
rın oransızlığı, gösteri zorunluluğunu reddetmeyi haklı çıkarabilir. Ancak,
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dâvâlının bu durumda, söz konusu yönde geçerli bir açıklamada bulunma
dığı görülmüştür. Bir sinema ortaklığını, tiya tro  kurumundan ayıran şey, 
İkinciyi yöneten kişi oyunun gösterilmesini kendisi düzenlerken, birinciyi 
yöneten kişinin birtakım  film ler üretip piyasaya sürmesidir; ancak, bu kü
çük ayrım, ele alınan uyuşmazlıktaki hukuksal durumların birbirinden ayrıl
masına yol açmaz.

Bu kanıtlamayı geçerli sayma olanaksızdır; hukukun yaşayan ger
çekliğinden çok, töresel bir kurgudan gelm ektedir çünkü.

B irinci yargıç, haklı olarak, çekim sözleşmesinin yayın sözleşmesi o l
madığını ve bu konudaki öğretin in (Goldbaum, Yazarlık Hakları, s. 93) kimi 
yerlerinin yanlış olduğunu kabul etti. Ancak, yayın yasasının 1. paragrafı
nın benzetme yoluyla uygulanması burada geçerli olamazdı. B ir yayın söz
leşmesiyle çekim sözleşmesi arasında birtakım benzerlikler, çekim sözleş
mesiyle de bir oyunun sözleşmesi arasında benzerlikler vardır elbet (Yar
gıtay kıyaslarken buna da değinm ektedir), ama bunlar öze ilişkin benzer
lik lerd ir; ayrıca, bu iki konu arasındaki ayrılık lar öylesine önem lidir ki, ya
yın hakkı ilkelerini alıp sinema hukuku alanına uygulamak yerinde olmaz. 
Yayın konusunda nicedir uygulanan hukuk — son derece önemli Alman 
kitap işleyim inin töre ve yapılagelişlerinden esinlenerek, hukukbilim  ve öğ
reti çerçevesinde oluşan hukuk—  kitap ve müzik tecim inin gereksinim le
rine uygun, yasa gücünde bir kararnamenin ortaya çıkmasına izin verm iş
tir. Sinema işleyim ve pazarının gereksinim lerin in, kitap işleyim ininkinden 
apayrı olduğu açıktır; dolayısıyla, söz konusu gereksinim ler, nesnelerin 
gücünden ötürü, yazarla film in yapımcısı arasındaki hak - hukuk ilin tile 
rine ayrı bir açı getirm ektedir. İşte bu yüzden, konuyu daha ötelere götür- 
meksizin, değişik iktisadi koşullar hukuksal gerekliliklerin ve az çok ben
zer alanlardan alınan hukuk ilkelerinin uygulanma olanaklarının çok titiz 
b ir incelemeden geçirilmesini zorunlu kılmaktadır.

Olgular alanındaki ayrılıklar açısından ele alındığında, şu noktalardan 
yola çıkılması g e re k ir :

1. Yayın sözleşmesinin konusu yazılı yapıtlardır, sanatsal yayın söz
leşmesi hakkında bir yasa bulunmadığından, benzetme yoluyla — ve bir 
de yapılagelenlere bakarak—  somut sanatlarla fo toğra f sanatındaki bazı 
ürünleri de içerir. Bir yandan, özgün metnin yeniden kaleme alınması ya
yıncının bireysel zihinsel işb irliğ iyle değil, mekanik b ir biçimde olmuştur. 
Öte yandan, bu yeniden üretim aynı sanat alanındadır. Başka bir dilden 
yapılan çevirilerin mekanik değil, zihinsel üretim  alanına gird iğ in i, bakır 
üstüne resim çizen adamla basımcının bir tutulamayacağını anımsatmak 
bu durumu değiştirmez (Golbaum, Yazarlık Hakları, s. 93). Çünkü aslolan, 
her şeyden önce, iki durumda da aynı sanat alanı içersinde (edebiyat ya
pıtı ya da somut yapıt) kalınması, ve belli b ir zihinsel etk in liğe karşın, öz
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gün metnin en ince ayrıntısına dek göz önünde bulundurulmasıdır. Buna 
karşılık, örneğin, bir kitabın tiyatroya uygulanması yayın hukuku alanına 
girmez. Ayrıca şurası da ayrı bir özelliktir ki, yaratıcı, söz konusu yazarı 
ve yapıtını halka tanıtmak üzere, yayın sözleşmesinden öngörüldüğü üze
re, özgün metnin sadık kopyasını, bir mal halinde, eldengeldiğince çok sa
yıda, kendisi halka sunmak zorundadır.

2. T iyatro yapıtlarının oynanmasıyla ilgili sözleşmelerdeyse durum 
aynı değildir. Burada, yeniden üretim yoktur. Dolayısıyla yayma değişik
tir. Yapıt sahneye çıkarıldı mı, yapılan sözleşme uyarınca, yayımı yalnız o 
sahne için düşünülmüş ve belirlenmiş demektir. Bir yayın sözleşmesinde
ki anlamıyla, sanat yapıtının mal olarak yayılması söz konusu değildir. 
Gösteri sayısı, çoğu kez, sözleşmeyle belirlenmiş ve sınırlanmıştır. T iyat
ro yapıtlarının, oynanırken, başka bir sanat alanına aktarılmaları söz ko
nusu değildir. Yapıt, yazar tarafından, kullanılmaya hazır olarak teslim edi
lir. Burada yönetmen, yazarın yardımcısı gibidir. Sık sık görüldüğü üzere, 
yazar araya g irip  sahneye konuşu yönetebilir.

Belli bir metne değil, sahneye ilişkin işaretler toplamına dayanan ba
le, sözsüzoyun falan gibi gösterilerle ilgili sözleşmelerdeyse bakış açışı 
değişiktir. Ancak bu gösterilerde bir «dramlaştırma» dan, yani sözlü d i
lin el - kol hareketleri diiine aktarılmasından söz edilebilir. Bu durumda, 
sahneye koyucunun, sahne yönetmeninin ya da bale ustasının, sanat ürü
nünü canlandırmak üzere fazladan birşeyler yapmaları gerekir. Ama bura
da da gösteri için bir sözleşme imzalayan tiyatronun çerçevesinden çı- 
kılmamaktadır. Mal gibi yayma yoktur. Söz konusu sahne işaretlerinin — ki 
bunlar oyun hakkıyla birlikte satın alınıp sözleşmeye bağlanmaktadır—  
belirlediği çerçeve içinde bir gösteri zorunluluğu yorum bile istemez. Ger
çekten de, gösteri zorunluluğunun (sayıca, günle falan) sınırlandırılması 
ve bunun sözleşmede açıkça belirtilmesi tiyatro  sözleşmelerinin özel nite
liğidir.

3. Sinema uyarlaması sözleşmesi çok daha başka türlü tasarlanır. 
Yayın ve oynama sözleşmelerinin kimi öğelerini taşır, bunlara daha başka 
öğeler ekler. Çok ayrı bir türsel değerlendirme isteyen, ayrı bir sözleşme 
biçim idir bu. Yayın sözleşmesi gibi, özgün bir metni konu edinir, ama ye
niden üterilip  yayılacak olan bu metin değildir, ondan yola çıkarak tasar
lanacak bir şeydir, ilkin, bir balenin ya da sözsüzoyunun sahneye uyarlan
masındaki gibi, bir «dramlaştırma» işlemi, yani özgün metinde yazıyla ve
rilen görüngülerin gerçek bir eylem, bir gösteri haline dönüştürülmesi var
dır. Anlatım aracı olarak, el - kol hareketlerinin dili, sözcüklerin yerini alır. 
Ama aynı zamanda başka bir sanat türüne g e ç il ir : önce zihinde tasarla
nan sözsüzoyunun, elle tu tu lur bir yapıta aktarılması gereklidir. Bunun fo
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toğrafla , yani son derece mekanik bir yapıta aktarılması gereklidir. Bunun 
fo toğrafla , yani son derece mekanik bir yolla yapılması, elimize makinayı 
alıp bir tiya tro  sahnesindeki bale ya da sözsüzoyunun fotoğrafını çekmek 
değildir. Sinemanın kendine özgü yasaları vardır, bunlar optik yasalar de 
ğild ir, önümüze getirilen gösterin in özünü ve içeriğ ini yakalar ve saptar
lar. Sinemanın özü, dram atik sürecin bir sürü bireysel görüntüye dönüş
türülm esidir; bu da, sözün ortadan kalkmasından ve her şeyin b irb irle rin 
den ayrı çekilm iş kısa sahnelerde toplanmasından gelir. Bu kısa sahnele
rin birbiri ardından gelişi, bağlantısı, b irb irine uydurulması, onlara inanıl
ması için yapılması gereken şeyler özgün metinde ancak tohum halinde 
vardır ve çok özel ilkelere bağlıdır; bu ilkeler, sözlü dramınkinden de, söz- 
süzoyununkinden de ayrıdır; sahneye koyucunun görevi yalnız biçimsel 
olarak sahneye koymak değil, bütün o vazgeçilmez şeyleri gerçek yaşama 
aktarm aktır. Bu dediğimiz, «çekime hazır» film  öyküsü için de doğrudur; 
çünkü iyi bir film  için ge/ekli koşullar ancak görüntü lerin çekim i sırasın
da gözükebilir sözün en gerçek anlamıyla görüntü yönetmeninin merce
ğinden görmek zorunda olan kişiye. Yazarla sahneye koyucu (yönetmen) 
arasındaki b ir yığın görüş ayrılığının ve uygulayımsal değişikliğ in nedeni 
budur; söz konusu görüş ayrılıklarında, ille de yönetmenin boyuneğmesi 
gerekmez, ne de eğebilir. Çünkü bütünüyle değilse bile, ayrı n ite likteki 
görsel bir yapıt olarak film in gerçekleştirilm esindeki sorum luluğu payla
şır. Çok sayıda üretilen ve kitle halinde pazara sürülen, mal, film dir; ama 
genel olarak, bu işi film in yapımcısı değil, dağıtımcılar üstlenir. Bununla 
birlikte, bir film  makarasının içeriği, bir kitabınki gibi, yalnız özgün metin 
yazarının zihinsel çalışmasının ürünü değil, yazarla yönetmenin ortak ça
lışmasıdır. Yönetmen ayrıca halk karşısında da belli bir rol oynar, bu, yö
netmene belli b ir görev veren ve zihinsel yeteneklerine güvenen ortaklığın 
önem ve ününde dile gelir. Bundan ötürü, kınanan yargmın yaptığı gibi, 
füme imzasını atan kişiye bir oyun yazarından daha az ya da onun kadar 
iyi davranmak için hiç bir neden olmadığı öne sürülemez. «Çekime hazır» 
film  öyküsü bir tiya tro  oyunuyla özdeş tutulam ayacağı gibi, kıyaslanamaz 
da. Sinema işiyle uğraşan bir kurum da tiyatroyla  uğraşan kuruma benze
mez. Bu sonuncu, daha önce yapılan sözleşme uyarınca, bir oyunu sahne
sinde birkaç kez gösterir; birinciyse, sonradan bütün dünyaya yaymak ge
reken bir mal üretir. Bundan ve doğurduğu tecimsel tehlikeden ötürü, ağır 
bir iktisadi yük vardır sırtında, ve yatırım harcamalarına başka bir değer 
vemek gerekir. Gerçekleştirilen film  işe yaramıyorsa ya da kötü yarıyor
sa, bu, malın dağıtımcı tarafından piyasaya sürülmesini, k itle lere yayılma
sını zorlaştırır. Buna karşılık, tiya tro  yönetmeni, işinde çok büyük bir za
rara girmeksizin, oyunun bir sonraki gösteris in i durdurabilir. Ama başka 
açılardan da, üretimi bütünüyle sonradan piyasaya sürülmesi gereken bir 
mala dayalı film yapımcısının tecimsel yönetimi apayrıdır. Birtakım yedek
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akçalar öngörmesi gerekir. Cağın, halkın beğenisinin, konunun güncelliği
nin ve dünya çapındaki yarışın, kendi kentinde iş yapan bir tiyatro yöne
ticisine oranla, çok daha fazla tutsağıdır. Çünkü, işin aslına bakarsanız, 
avuç dolusu para akıtarak negatifler ve kopyalar üretmek yetmez. Ayrı
ca, malın pazara sürülmesi gerekir, dağıtım ortaklıklarının araya g iriş in 
den ötürü, film  yapımcısının bu alanda kesin ve belirleyici b ir etkisi yok
tur. Dağıtım, özellikle de sinema salonlarındaki gösterim ler sırasında 
(elektrik aygıtların bozulması falan gibi) birtakım yeni harcamalar girer işin 
içine; dünya piyasasında, alıcılar bu harcamaları, ancak film  başarılıysa 
göze almaktadır. Görüldüğü gibi, bu dağıtım, bir kerede, kesin olarak üre
tilen ve yayıncının kendisi tarafından dağıtılan kitabınkinden ayrıdır. Ve 
son olarak, bir film  öyküsünün değeri, bir tiyatro  oyunununki gibi, okur 
okumaz görünmez, çünkü, yukarda anlatıldığı üzere, film öyküsü hep ya
rımdır.

Bundan ötürü, yazarla yayıncısı, bir oyun yazarıyla tiyatro yöneticisi 
arasında yapıldığı gibi, — sağlıklı bir iktisadi yaşamın biricik koşulu uya
rınca—  yazarla film yapımcısı arasında kârın dostça paylaştırılması yolu 
tutulamaz. Bir yanda, yazarın, karşılığında özel gösterim hakkını bıraktığı 
yazarlık payını almak istemesi, hem de zihinsel ürünüyle kamuoyunun ve 
sinema seyircilerin in karşısına çıkma konusundaki haklı arzusu vardır. Be
ri yandaysa, ilkin yönetmenle b irlikte yapıtın yaratılmasına katkıda bulun
ması ve gerçekleştird iğ i film in ve işletilmesinin getirdiği önemli iktisadi 
tehlikeyi göğüslemesi gereken yapımcının çıkarları. Ayrıca, yayın huku
kunda da, ortak çalışma halinde bir yeniden üretim zorunluluğunun ortaya 
çıkmayacağını (yayın yasasının 47. maddesi) gösteren yönergeler vardır 
(U.G.'nin, ortak çalışmalarla ilgili özel hükümlerinden 6.’sına bakın).

Bundan dolayı, yayın yasasının 1. maddesinin benzetme yoluyla kul
lanılmasının doğrulanmadığı görüşündeyiz Özel b ir sözleşme olan sinema 
uyarlaması sözleşmesi, henüz, iktisadi gelişmeye uygun ve yayın huku
kuna kıyaslanabilecek bir evrim geçirmemiştir; bu evrim tamamlanmış o l
saydı, sorun ciddi bir biçimde ele alınabilecek, herkes, sözleşmede belir
tilmediği zaman bile dâva açma ve uyulmasını bekleme hakkını yazara 
tanıyacak ve olağan karşılayacaktı.

Türesel durumdaki ilerki gelişmelerin, film yapımcıları karşısında ya
zarlara haklarını korumalarına izin verecek bir uygulatma zorunluluğu ge
tirip  getirmeyeceğini, yapıt belli bir zaman dilim i içinde çekilmemişse, du
ruma göre, zarar ziyan ödentisiyle ya da ödentisiz, özgün metnin geri ve
rilmesini sağlatıp sağlatmayacağını incelemek de, bu konuda bir yargıya 
varmak da bize düşmez.

Bundan ötürü, dâvayı haksız bulup reddediyoruz.
Bir film in gerçekleştirilişindeki özelliği ele alan üçücü paragraf, gö
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rüldüğü gibi, uygulayımın bu kesim inin yüzde yüz eytişimsel (diyalektik) 
bir betim lemesini yapmakta; söz konusu kesimin sinemadaki önemi g ittik 
çe artm ıştır; ve paragraf, bundan, «film yazarının bir tiya tro  yazarı kadar 
ya da ondan az hoş tutulması için hiç bir neden bulunmadığının» öne sü
rülemeyeceği sonucunu çıkarıyor. Yazarı, aygıtların bir parçası saymak 
gerek. Ama bu aygıtın içinde satışın düzenlenmesi de var. Uygulayımın 
pazara a it bir öge olduğu ortaya konurken — ki bu çok anlamlıdır— , ya
zar - uygulayım karşıtlığı eytişimsel olarak çözülmüştür. Yazar, uygulayım 
sürecine katılıp sürüklenm iş bir mal üretim i süreci sayılmıştır. Yazarın öz- 
deksel - olmayan çıkarlarının korunması, «yapımcının sırtına çok ağır bir 
iktisadi yük bindiği» için, yarıda kesilmektedir. Beş para harcama ge tir
mediği için, tinsel ç ıkarla r sonsuza dek korunabilir. Bu çıkarlara sağlaya
bileceğim iz adalet bu kadardır işte. Gerçekten de, «değişen iktisadi koşul
lar (...) hukuksal gereklilik lerin ve hukuk ilkelerin in uygulanışının özel bir 
titiz lik le  incelenmesi zorunluluğunu doğurm aktadır...» (tıpkı özdeksel - 
olmayan çıkarların korunması ilkesi gibi). Buna «— sağlıklı b ir iktisadi ya
şamın temel koluşu olan—  yazarla film  yapımcısı arasında çıkarların dost
ça paylaşılması» adı veriliyor, ve bu, özdekçiliğ in (maddeciliğin) en sarsıl
maz belgelerinden biridir. Özdeksel çıkarlarla özdeksel - olm ayanlar ara
sındaki çelişkiye bir çözüm bulunsaydı — gerçekten de, b irincilerin  ç iğ 
nenmesi doyurucu bir çözüm değild ir— , böylesine ustalıkla b irliğ i ve akla 
uygunluğu sağlanan şu aygıtın da tinsel ve özdeksel - olmayan çıkarları 
olurdu. Sözün kısası, her şey gelip kârın korunmasında düğümlenmeseydi, 
biz de pek karşı çıkma gereğini duymazdık.

Bununla birlikte, başlangıçta sözünü ettiğ im iz eski ülküsel ve mutlak 
hukuk anlayışlarının, yukarıya aldığımız yargılama kurulu kararlarında o r
taya çıkmış yeni görüşlere yerlerini bırakıp yokolmaları söz konusu de
ğ ild ir elbet. Tam tersine, içinde yaşadığımız sermayeci dizgeye müthiş ge
rekli nedenlerden ötürü bu anlayışlardan vazgeçememekteyiz galiba. Ege
men öğretilerde, tıpkı egemen toplum  katm anlarındaki gibi, herkes bir kö
şeye kıstırılmıştır. Her belirti öbürüne dayanışık olmakla kalmaz, yazgısı
nı elinde tuttuğu daha başka b ir sürü anlayışa zincirleme bağlıdır. Onları 
sa lt dolaysız yararlı oluşlarına bakarak atamaz ya da saklayamayız, çün
kü daha önce dediğim iz gibi, yararlılık çoğuldur, ve herhangi bir anlayışın 
atılması kendi başına zararlı o labilir. Bunları hiç durmadan uygulamaya 
sokmak, ve çoğu kez birbirinden ayırmak gerekir; öğre tile r yaşlandığı ve 
halkalarının en zayıfı olan öbürlerinden ayrılmış anlayıştan daha dayanık
lı olmadıkları halde, uygulama hep gençtir. Z incirlem e birb irlerine bağlı 
bu be lirtiler, kesinlikle lekelendiği zaman, ancak uzun duraksam alarla ve 
bilmem kaç kez yeniden kutsadıktan sonra bırakırlar içlerinden b irin i... 
Ama kılgı (pratik) bütün öğretilerin başucunda, beşiğinin ve tabutunun ba
şında nöbet tutar.
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Bizim dâvaya yeniden şöyle bir göz atmak ilginçtir. Gerçek ve belirli 
bir dâvada «haklarımızı» savunmaya çalışarak, çok belirli bir kentsoylu 
öğretiyi köşeye kıstırdık ve yargılama kurullarının kentsoylu uygulamasıyla 
onu suçüstü yakalattık. Bizim olmayan, ama yargılama kurullarının olma
sı gerektiğ in i varsaymak zorunda bulunduğumuz birtakım anlayışları gü
rültü lü bir biçimde överek yürüttük bu dâvayı. Ancak açtığımız dâvayı yi
tirerek bu yargılama kurullarında genel kentsoylu uygulamayla çelişme
yen yeni anlayışlar keşfettik. Bunlar yalnız eski anlayışlarla (tümü büyük 
beylik kentsoylu öğretiyi oluşturan görüşlerle) çelişmektedir. Kentsoylu
lar bu eski anlayışları bir yana mı bırakmışlardı acaba? Onlar bu anlayış
ları öğretide değil, uygulamada bir yana bırakmış dürümdalar. Uygulama
da, öğretilerin i yürürlükten kaldırmakta, ama «beri yandan» onu sakla
maktadırlar. Ve işin gülünç yanı, asıl onlar (evet onlar!), ne öğretilerin i bir 
yana bıraktıkları, ne de somutlaştırdıkları zaman uygulamalarını yürüte
bilirler.

Besteci Weill, aşağı yukarı şuna benzer bir yargı elde e t t i : bizim söz
leşmeye dayanarak o da filme karşı hiç bir İstekte bulunamazdı. («Sözleş
medeki katkısıyla ilgili maddeler ona da, bu katkı haksız olarak reddedil
diği zaman zarar ziyan ödentisi isteme hakkını veriyordu.») Örneğin, si
nema ortaklığı film in metnini, hem de kabul edilemeyecek derecede de
ğiştird iğ i zaman böyle bir şey yapabilirdi. Oysa ortaklık kabul edilebilecek 
değiş ik lik ler yapmıştı. (Burada Brecht dâvası anılmaktadır.) Aynı biçimde, 
ortaklık müzikte değişiklik yaparsa, Weill her şeye hak kazanıyordu. Ama 
ortaklık, daha duruşmaların başında, böyle bir şey yapılmadığını güvence 
verdi. Weill yine de dâvayı kazanıyordu. Bu durumda herhangi bir istekte 
bulunabilir miydi? Evet, asıl metin üstündeki değişikliklerin kabul edile
b ilirlik  sınırı içinde kaldıkları saptanmadığı sürece. Oysa, ne yazık ki, bu 
çoktan saptanmştı (hemen yukarı bakın). Dolayısıyla ister Weill hakkın
da, ister Brecht hakkında verilecek yargıyla olsun, filme artık hiç bir şey 
yapılamazdı. Weill dâva açmakta haklı, Brecht haksızdı. Sapla, samanı 
böylesine titiz lik le  birbirinden ayıran şu yargı kurul nasıl da nesnel dav- 
ranıyormuş gibi gözüküyordu!

Yüksek kurul, ilk kurul başkanı W eigert'in sonuçlarına, vardıkları nok
ta yönünden hiç bir kusur bulunamayacağını bildirdi (film in ortaya çıkma
sına olanak veriyorlardı). Oysa bu hak, Yüksek Kurul tarafından kabul 
edilenin aynı değildir. Yüksek Kurul’un harcadığı mantık çabasıyla Bay 
W eigert'inki arasındaki ayrım kör kör parmağım gözüne ortatadır...

Hâlâ vazgeçilmez bir nitelik taşıyan bir inancı, ülküsel ve bireysel, 
üretim sürecinden ayrı kalabilen bir hukuka duyulan inancı koruma isteği 
(hukukun kendisinin korunamadığı yerde), zaman zaman, bana aktarılan 
şu dâvanın göstediği gibi, alabildiğine gülünç burkulmalara yol açm akta
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dır. Bir mimar, bir o te lc ilik  kuruluşunu, otelinin ön yüzünü başka bir m i
mara değiştirtm ekle suçluyormuş. Söz konusu ön yüzün tinsel (manevi) 
açıdan kendisinin olduğunu öne sürüyormuş. Haklı çıkmış. Oysa, neydi 
elde ettiğ i hak? Yeni ön yüzün yıkılması söz konusu olamazdı elbet. Bu 
durumda, mimara bir zarar ziyan ödentisin in verilmesi gerekiyordu. Söz 
konusu zararın — soyut zararın—  onun tarafından, hem de somut zarar 
biçim inde gösterilmesi gerekliydi. Bizim mimar bunu yapamayacağından, 
kendisine zarar ziyan ödentisi verilmez. Oysa haklı çıkmıştır, ve herhan
gi bir kimsenin tinsel mülkiyetine eskiden de el sürülmezdi, şimdi de sü
rülmez. Yasak, ama her gün çiğnenen bir yasak. Ne denli gülünç gözü
kürse gözüksün, belki de bu yargıç kararında ilg inç bir çıkış kapısı v a r: 
özdeksel - olmayan istekler korunm akta ve özdeksel - olmayan yoldan 
karşılanmaktadır. Devlet, çiğnenen hakkın aranmasının haklı olduğunu 
kabul etmektedir.

14. «Yargılama kurulu filmin yapımına olanak vermelidir.»

Bütün davranış ve anlayışları değiştird iğ i için son derece önemli bir 
şey var ki, o da, üretim in oynadığı rol, daha doğrusu bu rolün g ittikçe  a r
tan önemi. Hukuk, Özgürlük, Karakter gibi şeyler üretim in işlevleri, yani 
değişik görüntüleri haline gelm iştir. Bilgi edinme edimi bile artık genel 
üretim süreci dışında gerçekleşemez. Tanıyıp öğrenmek için üretimde bu
lunmak gerekir, ve üretmek, üretim  sürecinde yer almak Gnlamına gelir. 
Devrimcinin ve devrim in eylem alanı da, üretim  sürecidir. Bu konuda çok 
yalın, ama yeterince düşünülmemiş bir örnek v a r : işsizlerin devrimde oy
nadıkları son derece küçük rol. İşsizlik üretim i tehlikeye düşürdüğü gün, 
bu yardımcı oyunculuk rolü hemen baş oyunculuğa dönüşecektir.

Yargılama makinası, genel üretim  makinasının küçük bir parçası gibi 
çalışmaktadır. Dâvanın her anında, yargılama kurulu, davranışıyla film in 
kılgısal olarak yapımını gerçekleştirm e isteğini dile getird i; buradaki s i
nema üretim i, birtakım  gündelik film lerin gündelik yapımı anlamına geli
yordu. İşte bu istekten yola çıktığı için, yargıç, dâvacıyla dâvâlının üretim 
sürecindeki rollerin i saptamaya çalıştı yalnız. Bu yüzden, yazarın film in 
yapımını kolaylaştırıp kolaylaştırmadığının aranmasıyla yetinildi. «Kolaylaş
tırmak» derken, sinema ortaklığının arzularına uygun, yani daha başın
dan satış olanaklarına göre gerçekleştirilm iş bir film e katkısı anlatılıyor
du; «kösteklemek» derkense, başka türlü bir film  yapma isteği. Yazarın 
başlangıçtaki temel metni belirleme hakkı, sonradan, dâva aracılığıyla (ye
rine gidilerek) değişik bir metinden yola çıkarak zaten bitm iş olan bir 
film  konusunda önerilerde bulunma görevi haline geldi. Sözleşmeler an
cak ikinci derecede rol oynuyor. Onları da ancak üretim sürecinde oyna 
dıkları role bakarak yargıladılar. Yazarın film in tasarlanışına katılma ko
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nusundaki isteklerini dile getiriyor idiyse — ki getiriyordu— , bu istekleri 
yazarın ısrarla üretim i baltalama eyleminin bir bölümü saymak gerekiyor
du; buysa, asıl önemli şeye, yazarın genel tutumuna gölge düşürüyordu. 
Yazar, kurumu iyice batırmak için elindeki kâğıda sımsıkı sarılan Shylock' 
tu. Bir sanat yapıtının hangi koşullarda gerçekleştirilmesi gerektiğini anla
yacak durumda olmayan yargılama kurulu, sinema ortaklığının bir sanat 
yapıtı ortaya koymasını istemekten vazgeçti. Ama bir film in — yani ma
lın—  hangi koşullarda üretilmesi gerektiğini anlayabildiğinden, ortak lık
tan sözleşmeyi uygulamasını istemekten de vazgeçti. Bizim durumumuzun 
ileri tu ta r yanı yoktu. Uymak zorunda kaldığımız sözleşmelere yaslanıyor
duk, yoksa yarışıcılık imzalardı onları bizim yerimize (ve hemen ardından 
yadsırdı), buysa sinema ortaklığının yıkılmasına yol açardı. Gerçekten de, 
film, piyasaya çıkarıldığı zaman getireceği gelirlerin bir bölümü önceden 
verilerek bizden satınalındı. Böylece onu, satınalmadan satmak gereki
yordu. Bu sözleşmeler film in gerçekleştirilm esini engelliyordu : dolayısıyla 
değiştirilm eliydiler. Ortaklığın, kesin metin oluşturulmadan oraya girme
mesi kararaştırılm ışti; B. Weigert bir kalemde sildi attı bu maddeyi. Film 
öyküsüne temel olacak metnin, öykü yazarı, B. Lania’ya ağızdan verilme
si kararlaştırım lıştı. B. W eigert bunların yazılı verilmesini istedi. Filmin an
cak Lania tarafından yazılmış, yazarca onaylanmış tek bir taslağa bakı
larak çevrilmesi karara bağlanmıştı. B. Weigert, sinema ortaklığının kale
me aldığı öyküyü onaylamadığı için, bu taslağı onaylayacak yazarı ceza
ya çarptırdı... falan.

Sözün kısası, B. Weigert, ortaklığın verdiği sözleri değil, vermesi ge
reken sözleri tuttu. Böylece yargı organlarının görgüsü işleyim inkini bas
tırıyor, verilen kötü sözler en doyurucu biçimde düzeltiliyordu. Ortaklık, 
sözleşme yaparken B. W eigert'i tutamamış, ama bu sonucu hiç değiştir
memişti. Besteci, yazarınkine koşut bir dâvada haklı çıktı ve film  yasak
landı. O rtaklık öfkelenmiş besteciye yol vermişti, ama yargılama kurulu, 
üretime yeterince yardımda bulunduğu için, kendisini haklı gördü. Beste
cinin sonuna dek sürdürdüğü (müzik) önerilerinde film in yapımını köstek
leyecek hiç bir şey yoktu, müzikle ilgili olmayanlarsa ciddiye alınmamıştı. 
Yargılama kurulu bu yargısıyla söz konusu bir milyon marka verdiği öne
min azlığını dile getirmekteydi. Onu ilgilendiren, yalnızca üretimdi. Hak, 
üretimden uzaklaştıkça azalıyorsa da, bu, yaklaştıkça daha parlak bir rol 
oynadığı anlamına gelmez. Yatırım tahmin ve hesapları için gerekli basit 
etken olabilmesi için, hakkın, çok daha ilkelleşmesi gerekir. İktisadi ya
şam canlanıp ve karmaşıklaştıkça, hakkın durağanlaşıp basitleşmesi ge
rekli olur. Ama bu da onu yeniden hesaplanmaz bir şey haline getirir.
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Özet

Bu çalışmada kullanılan ideolojik be lirtile r Nero’nun Üç Kuruşluk 
Opera’dan esinlenerek yaptığı filmden gerekli olan Sanat, Sinema, İş Dün
yası falan gibi a lanlardaki canlandırm alar konusundaki bir akılyürütme- 
ye bağlı değildirler. İlke olarak, yalnız filmden söz e ttik  ve bu çalşmanın 
okuyucusu da içinde olmak üzere, herkesin söz konusu yönetmenin ö lçü
süz çabalarının acıklı sonucunu bile bile bilmezlikten gelmesi çok daha iy i
dir. Yoksa okuyucu, bu sonuca bakarak, söz konusu belirtile rin  pek çoğun
daki, bir bakıma ilerici yanı göremeyebilir, oysa bizim küçük araştırmanın 
amacı bunları gösterm ektedir. Gerçekten de, daha çok birer gerileme sa
yılacak sonuçlara varan ilerici eğilim ler vardır. Bu, bir yandan, söz konu
su eğilim lerin aynı anda birkaç sonucunun bulunmasındandır (örneğin, 
bizim incelediğim iz durumda, bunlar film in kendisinin dışındaki sonuçları
dır), öte yandansa, başka eğilim lerin gelip b irincileri süpürmesindendir. 
Uygulamada, son derece karmaşık bir çelişik eğilim ve belirti alanı vardır 
önümüzde. Sözünü ettiğ im iz yönetmenin özellikle akılsız olması hiç he
saba katılm ayabilir, çünkü sinema işleyim i (sanayisi) yönetmenlerin aklı
na bilmem nesiyle güler. Bizim için daha ilginci, bu noktada sinema işle- 
yim iyle görüş birliğ i yapan sinema eleştirisin in film in kurgusundaki basit
liği ve film in tümünün gevşekliğin i görmezlikten gelmiş, öteden beri ozan
lara, ressamlara, müzikçilere bağışlanan sersem lik hakkını (oysa bu bir 
hak değil, bir ödevdir) «sanat;i» Pabst’a verm iş olmasıdır. Andığımız sa
natçıların işlevi anlak (vekâ) alanına girmez : belli bir anlak kusuru, ço- 
cuksulluğa yorulur. Oysa, bu sersem lik üretim lerin in çekici gücünden çok 
ikinci dereceden bir görüngüdür (fenomendir). İnsan, söyleyecek hiç bir 
şeyi olmayanın konuşmaya kalkmasına şaşıyor. İşin aslını ancak, konu
şan kişinin bunun için para aldığını öğrenince anlıyoruz : konuşmanın bir 
sürü işlevi o labilir, kimi zaman dikkati belli bir şeye çekmek için konuşur
sunuz, kimi zamansa o şeyden uzaklaştırmak için. Pek çok kişi, anlamlı 
sözlerin d ikkati müzikten anlamsız sözlerden daha fazJa ayırdığı görüşün
dedir. Oysa sinema alanındaki üretimden sersemlik hemen silinebilird i, 
eğer sinema üretim i ya da sersemlik başka bir görev yüklenseydi. Ama bü
tün bunlar toplumsal düzene bağlıdır. Ve belirtilere verilen değer (ki bu 
işin tem elidir) özellikle bunların yalnız eldeki toplum sal dizgeler (sistem
ler) içersinde değil, düşlenebilecek, yani ilerleme yönünde tasarlanab ile
cek dizgeler içersinde de yüklenecekleri işleve dayalıdır.

Uygulamadan birtakım  be lirtile r çıkardık, daha doğrusu bunları uygu
lamaya koyduk .Bu, dolaysız sonucun (film in) dışında izleyip gözlememiz 
gereken birtakım  eğilim ler seriyor gözümüzün önüne. Söz konusu eğilim-

IV

42



ler, doğrudan doğruya uygulamadan gelmeyen bazı belirtilerle çelişmek
tedir; belirtinin uzağında, önünde, başka bir deyişle altında kalan söz ko
nusu eğilim lerin kökeni düşünseldir, büyük kentsoylu sınıfın kuramsal dü
şüncesindedir. Bu belirtilerin pek çoğunun göbeğinde şu el sürülmez gö
rüngü y a ta r : sanat. O, insanlıktan geçemese de, doğrudan doğruya in
sanlıktan beslenir; toplumsal, ama bağımsızdır, ve kendini topluma zorla 
benim settirebilir; her yerde, her durum ve koşulda, dış dünyayı bir bakıma 
aracı gibi kullanarak kendini gösterebilir, göstermelidir. Sanatı üretenler 
ölürse, sanat onlarla b irlikte ölmez, tüketicisi kalmasa da, o yokolmaz. 
Yararlılığı büyüktür denir, ama buna bir ad vermekten kaçınılır, çünkü en 
soylu niteliklerinden biri belli bir yararsızlıktır, bunun yararlılığıysa, sanat
ta her türlü sıradan yararlanmanın dışında kalan ve çıkar gözetmeksizin 
sevilen bir şeyin bulunmasıdır. Herhangi bir şeyi çıkar gözetmeksizin sev
mek, denir, insan zihninin (ruhunun) çiçeklenmesidir. Sanatsal yaratış, 
böylece, insanın doğuştan getirdiği dile getirme gereksinimine indirgenir. 
Bu gereksinim ilk insanla başlamıştır, denir. Balık suda nasıl yüzerse, in
sanlar da duygu ve düşüncelerini öyle dile getirirler. Tam anlamıyla bir 
papaz olumlamasıdır bu, ve daha önemli başka dizgelerde uygulanabil
mesi için, Aristo mantığına başvurmak gerekir; ancak o b ilir böyle olum
lamaların nasıl kullanılacağını. Bu tanımlamaların yinelemeye verdiği ağır
lık kimsenin canını sıkmaz, sanatın işlevi konusunda tüm görüngemizi 
(perspektifim izi) kapatmasa, dolayısıyla sanatla uğraşmamızı güçleştir
mese, bizimkini de sıkmayacaktı. Oysa biz, bu uğraşmanın yeri olan uy
gulamada, «sanat» ın bu belirtisiyle kıyasıya, ve galiba gün geçtikçe daha 
çok çelişen eğilim ler yakaladık. İşte bundan ötürü, söz konusu belirtiyi 
kendi kavram larıyla yıkmak, içerden eritmek gerekir, çünkü başka alan
larda da ona benzer be lirtile r var, ve hepsi birden Orta Çağ'dan, A risto '
dan kalma bir evren yaratm aktalar. Bu yıkma işlemini gerçekliğin evrim i
ne bırakmak daha doğru olur, ama yapılacak şey oturup eli kolu bağlı 
beklemek değil, birtakım deneylerle gerçekliği kışkırtmak, göze görünür 
hale gelmesi için sürece biçim vermek, hızlandırmak ve yoğunlaştırmak
tır. Ayrıca, bol bol yeni kavram aşılamak, ta ne zaman Bacon’ın da öner
diği gibi (ki bu öneri tinsel bilim lerde pek başarı elde edememiş, ama uy- 
gulayımsal bilim lerde daha mutlu sonuçlar doğurmuştur), düşünsel araç 
ve gereçleri çoğaltmak gerekir, çünkü eski kavram dağarcığının inatla 
saklanması (söz konusu dağarcık gerçekliği kavramaya yetmediğinden) 
son derece önemli bir görüngüdür. Sanat yapıtı ne türlü tasarlanmış, neye 
yönelik olursa olsun, ortaya çıktıktan sonra satılan bir şeydir ve bu satıl
ma insan ilişkilerin in genel dizgesi içinde önemi yeni belirmiş bir rol oynar. 
N icelik açısından alabildiğine artan satış çağa uydurulan kullanma biçim 
leriyle eski ilişkileri düzene sokmakla kalmaz (eski ilişkiler çağı «izlemiş» 
tir), gerek tüketime, gerek üretime yepyeni erekler getirir. Sanat yapıtı do
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ğar doğmaz mala dönüştüğünden ona sanat yapıtı kavramını uygulaya
mayacağımıza göre, bu kavramı büyük bir sakınım ve kollamayla, ama 
korkmadan bir yana bırakmak gerekir, yoksa nesnenin işlevi de gözden 
çıkarılmış olur, çünkü kavgasız gürültüsüz, önünde sonunda bu evreden 
g e çe ce k tir: doğru yoldan, başka herhangi bir sonuç doğurmayacak, küçük 
bir ayrılma değild ir bu. Başına gelen onu tepeden tırnağa değiştirecek, bü
tün geçmişini silecektir, öyle ki günün birinde eski kavramı ele almaya 
kalksak — ve zaman zaman yapılacaktır bu iş, neden yapılmasın—  eski
den anlattığı şeyi kimsecikler anımsamayacaktır. Mallık evresi bugünkü 
özelliğini yitirecek, ama sanat yapıtına yeni, ayrılmaz bir özellik kazandı
racaktır. Böylece : Sanat yapıtı bir maldır» cümlesi de, sanat yapıtının iş
levini, başlıca değerini içermese, papaz söylevlerine özgü yinelemelerden 
biri olup çıkardı.

Bu anlamda, zihinsel değerlerin mal haline dönüştürülmesi (sanat ya
pıtları, sözleşmeler, açılan dâvalar birer maldır), onu edilgin değil, etkin 
olarak tasarlam ak ve mallık evresinin de günün birinde yerini bir sonra
ki evreye bırakacağını kabul etmek koşuluyla, ilerici bir süreçtir. Sermaye
ci üretim biçim i, kentsoylu öğretiyi (ideolojiyi) kökünden yıkar. Herhangi 
bir film in üretilmesine, herhangi bir dâvanın gidişine bakarak, serm ayeci
liğin kaçınılmaz yengisini aydınlatmaya yetecek bir sürü küçük eğilim ya
kalanabilir; sermayecilik de nicedir çılgınca, kanlı bir yarış halini almıştır, 
kendi kuramcıları bile onu iz leyem em ekted ir: öğle yemeklerini rüşvet a l
madan yiyememekte, başlarının üstünde bir çatının bulunması bilinçlerin i 
rahatsız etmektedir. Onlarla b irlik te  batıp giden, «insanoğlu» adı verilen 
düşünsel yapının dolaysız uzantısı olan şu küçük kentsoyludur. Burda yen
giye ulaşan ve bir avuç dinozorun çıkarını sağlamaya, dolayısıyla barbar
lığı sürdürmeye yazgılı gibi gözüken uygulayım (teknik), doğruların eline 
geçince, çok daha başka şeyler gerçekleştirecektir. Onun iyi ellere geçme
sine yardım bizim görevim izdir. Adalet, herhangi bir film in üretim ini (ya
pımını) kılgısal alanda olası k ılm ak tad ır: ee, bu durumda, üretim i tehlikeye 
düşüren bir öğretiyi nasıl korusun («zihinsel mülke dokunulmaz»)? Eleş
tiri, uygulamada, kişiliksiz yapıtları desteklemekte, kuramsal açıdansa k i
ş ilik li yapıtlar istemektedir. Günümüzde artık değeri belli b ir k işiliğ in ben
zersiz anlatımı oluşundan gelen yapıtlar üretilm ediğini, böyle şeyler ya
pılsa bile bunların alıcılara ulaşamayacağını herkes görebild iğ i halde, bir 
kişiliğ in değerini herhangi bir sanat yapıtında dile gelişine bakarak ö lç 
meye, sanat yapıtının başarısını da içinde dile getirilm iş kişiliğ in derece
sine göre değerlendirmeye devam ediliyor. Sermayecilik, uygulamada tu 
tarlıdır : kaçınılmaz bir ge rek lilik tir bu onun için. Ancak, kılgıda tutarlı o l
masına karşılık, kuramda tutarsızdır. Yararlıyı yalnız kendisi için yapm ak
ta, ama işte bu yüzden de yararlı ancak onun işine yaramaktadır. O za
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man da gerçeklik öyle bir noktaya gelm ektedir ki, sermayeciliğin gelişme
sini engelleyen biricik şey sermayeciliğin kendisi olmaktadır.

V

Toplumbilimsel deneyler üstüne

Uygun tedbirlerle (ve uygun bir tutumla) bir toplumun yapısındaki çe
lişkiler kışkırtılıp herkesçe yakalanır hale getirilirse, bu bir «toplumbilim
sel deney» dir. Böyle bir toplumbilimsel deney, aynı zamanda, «kafa eği
tim inin, zihinsel ekin'in» (kültürün) işleyişini anlama girişim idir. İnsan o r
tak düşünceyi bağlarından kurtarır, rolleri dağıtarak yargılamasıdır bu. Bu
rada özdek (madde) canlıdır, işler, scılt seyredilecek bir nesne değildir. 
Ona bakan da, görüngülerin dışında değil, içinde yaşar.

Toplumbilimsel deney, «genel durum» u gelişmesi içinde göstermeye 
yarayan bir yoldur. Uygulamada ortaya çıkan direngen eğilim ler, kuramsal 
düşüncede birer uyumsuzluk olarak belirir. Nitekim, uygulamada, bir film 
ortaklaşa gerçekleşir ve sanat kavramı ortak çalışma kavramını kabul 
etmezden çok önce bir sanat yapıtı olarak duyulur; ya da, sanat kavramı 
kişiliğe verdiği önemi bir yana bırakmaya yanaşmasa da, bir tü r planlı ik
tisa t — isteğin sunu üzerindeki buyurganlığı—  gelişir sanatsal üretimde 
Bu düşünsel uyumsuzlukların çok iyi anlaşılması gerekir. Kentsoylu kafa 
eğitim i (zihinsel ekin) kentsoylu kılgının düşüncesi değildir. Burada bir ik i
c ilik  (dualisme) bulamayız. Bu kafa eğitim iyle uygulaması arasında kıl pa
yı uzaklık yoktur. Kentsoylu tutum karşısında hep gerçeklik içinde kalmak, 
son atılan adımla ondan sonrakinin izin verip beklediği kadar yükseklere 
çıkmamak gerekir kuramsal soyutlamada. Her tümdengelim girişim inde 
birtakım büyük tehlikeler yatar. Ayrıca, belli bir direnme olmadıkça, tüm e
varım da kendini olgulardan kurtaramaz; bu olguların bir etk in lik  (faaliyet) 
içinde olması, kuramı hiç durmadan eleştirebilmesi gereklidir. Her türlü 
bilgide, kendi davranışımız için yol göstermelerden, karşımızdakine yakış
tırdığımız davranış konusundaysa aydınlatıcı bilgiden başkasına gereksi
nim duymayız.

Böylece, kentsoylu fotoğrafla bilgi vermenin bilincim izde yarattığı 
çarpıklıkları çürütmek için en iyi yöntem, hiç kuşkusuz, en önemli şey 
okuyucuya bu çarpıtmaları öğretmekmiş gibi, resim lerin altına yazılar yaz
maktır. Kalpazanın özelliği ancak çarpıtmanın gerektird iği çizgileri ortaya 
koyduğu zaman belirmektedir. Ahlâk kendi haklarına yeniden öyle bir çö
reklenm iştir ki, bütünüyle deneyin dışında tutu labilm iştir. Aynı biçimde, 
ulusçuluk konusundaki bir çalışma, ulusçuluğu yalnızca ulusçuların duy
gularının belirtisi diye ele alıp çözümlemek ya da ulusçuları incelemekle 
yetinmeyip, ulusçuluğu gerçek bir öneri sayar, dolayısıyla bu kavramı çö
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zümlerken yalnız ge liştird iğ i uygulamaya bakarsa, hangi ölçüde «uygula
nabileceğini» köklü bir biçimde çözümlerse çok kazançlı çıkar. Bugün 
ulusçuların istediği gibi bir ulus kurulup kurulmayacağını araştırmaya ka lk
tığımız zaman bütün iktisadi ve kuramsal öğeler kuşkudan uzak, haklı bir 
yere kavuşur, buna karşılık kanbağı falan gibi düşünceler ancak propa
ganda uzmanlarının araç ve gereci biçim inde kendini gösterir. Buysa, ya l
nız, dış siyasette e tk ili bir eylemde bulunmaya izin veren ulusal b irlik lerin  
gerçekleştirilm esi çok güç olduğu için değer taşır.

Kullanılamayacak bir tanımlama, Thomas Mann'ın sinema tanım la
ması var elimizde : «Müzik eşliğinde göze seslenen b ir gösteri.» Mann bu 
görüngüyü (fenomeni) hiç değişmezmiş gibi anlatıyor. İnsan bu türlü ta 
nımlamaları okuyunca, kendini bidli bileli tanımlamadan başka bir şey oku
mamış gibi oluyor ve tanım lamaları ancak tepeden tırnağa yanlış olmayan, 
yani çürütülemeyen şeyler içerdikleri zaman kabul etme alışkanlığına ayak 
uyduruyor. Buysa son derece teh like lid ir, çünkü tanım lam alar nesneleri 
alıp birtakım dizgeler içersine oturtan işlemlerdir. Gerçekte, bu tanım la
malar o dizgeleri bir yana bırakmak ya da önse! olarak (a priori) ortaya 
koymakla «yokluklarında» güçlendirm ektedirler. Böylece (tanımlanması 
gereken) her yeni şey, ondan yola çıkarak tanım lanmakla, eskinin yardı
mına koşmaktadır. Örneğin, M ann’ın sinema tanımlaması, ödünç alındığı 
romanın yardımcısı olmaktadır. Oysa sinemanın birşeyler yapabileceği 
alanda bu düzmece - tanıma hiç gereksinim i yoktur. Ünlü romanların s i
nema uyarlamalarının başarısızlığı, sinemanın çok daha başka görevler 
yerine getirdiğ in i gösterm ektedir. O, romanları yıkmakta, yüzlerindeki mas
keyi söküp atmaktadır; bozguna uğramak üzere olan sinema değil, roman
dır. Eski kavram larla çalışmak, son derece kullanışsız kavram larla çalış
mak demektir. Örneğin, sanat kavramı elim izdeki aygıtlarla (cihazlarla) 
çelişen bir n ite lik taşımaktadır. Sanat yapıtının salt insani (sanatsal) yan
ları aygıtsız, yani hiç bir zaman gözükmeyen b ir biçim içersinde düşünü
lür. Eğer insanoğlu alet yapan hayvansa — ki insan tanım ları arasında en 
çürütülm ezi bu değild ir—  o zaman katkısız insani yanlar aygıtları da kap
sayabilir. Aygıtlara duyulan düşmanlığı içeren bütün tanım lar ele aldıkları 
konuyu pek az işlenebilir kılmakta, ama sanatı elin ermeyeceği yerde tu t
makta, kendierini daha başından başarısızlığa mahkûm etm ektedirler. Oy
sa, önemli olan, ele aldıkları konuyu işlemeye izin veren tanım lar yapmak
tır.

Şimdi herhangi bir kişinin bizimki gibi bir deney yaptığını, ya da böy
le bir deneyin sağlayacağı b ilg ileri yalnızca şu beylik film lerden birin i çe 
virm ekte kullandığını varsayalım : yani «eğlendirici» bir film , «sanat» tan 
yararlanan, mal sayılacak b ir film , ya da içeriğiyle ilerici, biçim iyle gerici 
bir film , «insani yanlar» ın rol oynadığı bir «sanat yapıtı» çevirsin ve bu
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toplumbilimsel deneyin bazı bilg ilerin in yardımıyla, yargı organının koru
yucu kanatları altında, böyle bir üretime katkısı olabilecek bütün uygula
maları harekete geçirmek ve genel özlemlerle tam bir uyum halinde ça
lışmak istesin, o bu deneyi yapmış olmakla, Alman sinemasının, nicelik 
açısından, Rus, hattâ Amerikan sinemasından geri olduğunu hangi ö lçü
ye dayanarak göstermeye kalkmaktan ya da sinemanın iyi ve yararlı ay
gıtları kötü kullanmasına öfkelenmekten çok daha fazla yarar sağlar. Ger
çekten de, insanın düşüncesinde belli bir «zihinsel ekin» yaratmaya, son
ra da herkesi bunun gerçekliğine inandırmaya kalkması daha başından 
başarısızlığa aday bir girişim dir. Böyle tümdengelim ler olsa olsa gerçekli
ğin gelişmesini anlamayı ve olup biten şeylerdeki devrimci eğilim lerle ge
ricileri birbirinden ayırmayı engeller. Toplumbilimsel deneyse, tam ters i
ne, nesnelerle olayların içindeki çelişkileri harekete geçirir, ve olayların 
kendilerini deney boyunca devinim halinde tutar.

Toplumbilimsel deney, çözüm getirmeksizin, toplumsal aykırılıkları 
gösterir. Dolayısıyla, bu deneyi yapanlar, çıkarlar çatışması alanında ken
di çıkarlarının yerini belirlemeleri, mutlaka öznel ve yan tutan bir görüş 
benimsemeleri gerekir. Toplumbilimsel deney, işte bu yanıyla, araştırıcı
dan en nesnel, en çıkar gözetmeyen görüş açısını bekleyen öbür bilimsel 
araştırma yöntemlerinden kesinlikle ayrılır. Söz konusu yöntemlerin daha 
yakın incelemesine girişmeksizin şunu belirtelim  ki, önsel bir tutum benim- 
sememeyi önsel bir kural olarak koyduklarından, toplumun içersindeki ça
tışmaların en köklü döneminde nesnel görüşü zorunlu kıldıklarından, en 
küçük bir sonuca ulaşmaları olanaksızdır. Bu alanda ancak yan tutan ve 
eylemde bulunan «bilgi» elde edebilir. Söz konusu öznellikten yola çık
tıktan sonra, her boyutta toplumsal deneylere giriş ileb ilir, hattâ, kesip b iç
me hekim liğindeki bazı işlemlerde yapıldığı üzere, o günkü uygulayımın izin 
vermediği deneyler bile düşlenebilir. Ama her şeyden önce, bu türlü g i
rişim lere hazırlık olmak üzere, Üç Kuruşluk Opera dâvasına benzer işlev 
değişiklikleriyle, birtakım düpedüz özel g irişkenlik ler geliştirm ek gerekir. 
Yargı kurullarını ve basım, dizgeli bir biçimde ve geniş çapta, toplumbi
limsel deneylerin gerçekleştirilmesine alıştırmak gereklidir. Kentsoylu dev
letin savcısı topluluğun çıkarlarını temsil etmediğine ve çiğnenen bireysel 
çıkarlar aynı zamanda büyük kitle lerin çıkarı olduğuna göre, Adalet Sa- 
rayı’ndaki dâvalar, bu dâvaların altında yatan ve kentsoylu uygulamanın 
vazgeçilmez öğeleri olan göze görünmeyen toplumsal yargılamaları halkın 
bilincine sokmakta kullanılabilir. Toplumbilimsel deneyi anlamak, «akım 
alacak yerler bulmak» demektir. Bu deney bir gönül gözüyle görme çaba
sı olmadığı gibi, boş bir düşüncenin ortaya çıkmasıyla da sonuçlanmaz. 
Burada, elim izdeki aygıtı nasıl kullanabileceğim izi gösteren ilkeleri somut 
deney verir. En kalabalık, en önemli halk gösterileri bilimsel bir bilinç ge
liştirm ekten fersah fersah uzaktırlar. Kıyaslandığı zaman, bilim in daha sü-
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renkli ve yöntem li çalıştığı görülür elbet, ama çok yakından o da, önceden 
bölüştürülmüş bir çalışmanın çeşitli sonuçlarının alınıp verild iğ i başka bir 
çağdan kalma uluslararası toplantıla r düzenleyerek işin içinden sıyrılama- 
yacaktır. Şimdi artık, ortak düşünce süreçlerine çok daha geniş oranda 
benzeyen tartışm a yöntemleri gereklidir. Bu yöntem leriyse eytişimsel öz
dekçilik (matérialisme dialectique) geliştirecektir. Ama her zaman için, ele 
alınan konuların canlı ve o labild iğince işleyiş halinde olmaları, (sözde in
celeme gereksinim lerinden ötürü) üretim sürecinden çıkarılmamış ya da 
ölmemiş bulunmaları büyük önem taşıyacaktır.

«Kuhle Wampe» (*) ya da «Dünyanın Kimin Malı Olduğunu Göreceğiz!»
Adlı Sesli Film

1

1931 yazında, özellikle elverişli birtakım durum ve koşulları ku llana
rak (bir sinema derneğinin dağılması, bir film e hem elindeki üç beş kuru
şu, hem de oyuncu yeteneklerin i yatırmaya hazır birinin bulunuşu bunlar 
arasındaydı), bir film  çevirme fırsatını bulduk. Üç Kuruşluk Opera dâva
sının verdiği derslerle, söylenenlere göre, sinema tarih inde ilk kez bizi, 
tüzel (adlî) anlamda hem yapımcı hem oyuncu kılan bir sözleşme yaptık. 
Bu sözleşme bizleri peşin para isteme hakkından yoksun bıraktı, ama ça- 
ıişma yönünden de başka türlü  elde edilemeyecek özgürlükler sağladı. 
Küçük ortaklığım ız iki film  öykücüsünden, bir yönetmenden, bir müzikçiden, 
bir yapım yönetmeninden ve, son ve hepsinden daha önemli olarak, bir 
avukattan oluşuyordu. İşin örgütlenmesi bize sanat çalışmasının kendi
sinden daha fazla dert açtı tabii, sizin anlayacağınız, g ittikçe  örgütün ken
disini sanatsal çalışmanın temel bölümlerinden biri saymaya başladık. Bü
tün bunlar, ancak, çalışma bütünselliği içersinde siyasal bir çalışma o ldu
ğu için gerçekleşebiliyordu. Her an batma tehlikesi geçiren bu girişim in 
son anlarında, film in yirm ide on dokuzu çevrilm iş, hatırı sayılır paralar 
harcanmış, alınan ödünç paralar tükenm işken, bize gerekli aygıtların te 
kelini elinde bulunduran alacaklı kurum lardan biri film in ortaya çıkması
nın kendilerine hiç bir çıkar sağlamayacağını, çalışmaya devam etm em i
ze izin vermektense bacaklarının üstüne sünger çekmeye razı olduğunu, 
üstün nite lik li film lerin basının sinemadan beklediklerin i (ki bunlar halkın 
bekledikleriyle çakışmıyordu) arttırdığını, ortaklaşm acılık (komünizm) A l
manya için bir tehlike olmaktan çıktığına göre, film in tecimsel yönden il-

( * )  K uh le  W am ple (B uz lu  İş ke m b e le r): B e rlin ’ in dışında bulunan b ir  kam pın
adı.
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gi çekmeyeceğini bildirdi. Beri yandan, daha başka ortak lık la r film in Dev
let tarafından değilse bile, sinema salonu sahiplerince sıkıdenetime so
kulacağından korktukları için ödünç para vermekten kaç ınd ıla r: oysa dev
let sinema salonu sahiplerinin isteklerini dile getirir, çünkü hayhuyun üs
tüne yerleşmiş yan tutmayan bir gözlemci değil, iktisadi yaşamın büyük 
uygulayıcısı, yani yanlardan biridir.

2. Filmin açıklanması

«Kuhle Wampe» adlı sesli film , birbirlerinden özerk müzik parçaları 
eşliğinde gösterilen konut, fabrika ve görünümlerle ayrılmış dört bağımsız 
bölümden kuruludur. Yaşanmış bir öyküye dayanan birinci bölüm, genç
lere verilen işsizlik yardımını kaldıran bir kararnamenin halkın kesim lerin
deki insanların yoksulluğunu daha da arttırdığı yaz aylarında kendi eliyle
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canına kıyan bir işsiz genci göstermektedir. Delikanlı, kendini pencereden 
atmazdan önce, kırılmasın diye saatim  çıkarıyordu. Bu bölümün başı, iş 
aramayı başlı başına bir iş olarak gösterir. İkinci bölüm (kirasını ödeye
meyen bu ailenin başına çöken yıkımın «kendi kusuru» (*)» olduğunu be
lirten) bir yargıç kararıyla evinden atılan bir aileyi gösterir. Aile, kentin 
çıkışındaki, «Kuhle Wampe» adlı kampta kızın erkek arkadaşlarından b i
rinin çadırına sığınır (bir ara filme «kapılara - karşı» adını vermeyi düşün
müştük). Genç kız orda gebe kalır ve küçük kentsoylu törelerin (parta llar 
içersindeki küçük kentsoyluların) baskısı, kampta (bir çeşit toprak «mül
kiyeti» ile alınan ufak kira kendine özgü toplumsal b içim ler yaratm ıştır) 
gençlerin nişanlanmasına yol açar. Genç kızın kararıyla nişan bozulur. 
Üçüncü bölümde, em ekçiler arasındaki spor yarışmaları gösterilm ektedir. 
Yarışmalar k itle çapında düzenlenm iştir ve tam bir yetk in lik içinde geç
mektedir. Tepeden tırnağa siyasaldırlar; k itle lerin eğlencesinde bir kavga 
nite liğ i vardır. «Fichtewandrer - Sparte» kulübünün üç bin işçi üyesi ka
tıldı bu bölümün çekimine. Spor yarışmalarının ortasında bir an, ikinci bö
lümdeki iki genç gösterilir. Genç kız, arkadaşlarının yardımıyla çocuk a l
dırma için gerekli parayı bulabilm iş, genç ç ift evlenme düşüncesinden 
vazgeçmiştir. Dördüncü bölüm evlerine dönen ve trende, işçilere verilecek 
dersleri destekleyecek olan Brezilya kahvesinin yıkılışını tartışan insanları 
göstermektedir.

3. Şiirler

«Evsiz - barksızların Türküsü» film  tümden yasaklanır korkusuyla çı
karıldı; «Çağrı» da öyle ama salt uygulayımsal nedenlerle. «Dayanışma 
Türküsü» aşağı yukarı üç bin sporcu işçi tarafından söyleniyordu. «Spor 
Karşılaşmaları Türküsü», kayık ve otom obil yarışlarından alınmış görüntü
ler eşliğinde, tek ses tarafından söylenmektedir.

Tek ses tarafından okunan «İlkbaharın Niteliği», genç sevdalıların üç 
gezintisini birbirine bağlamaktadır. Emekçiler spor karşılaşmalarına çalı
şırken gösterilen bu bölüm, bezeksizliğinden ötürü eleştirild i.

Brecht, Dudow, Höllering, Kaspar, O ttwald, Scharfenberg.

(Kuhle Wampe ad'ı sesli film)

Kuhle Wampe genç yönetmen Slatan Th. Dudow tarafından, çok bü
yük özdeksel güçlükler içersinde gerçekleştirild i. Görüntülerin çoğu aşırı

( * )  B u  («K end i kusurundan ö tü rii» ) lâ fı, y ık ı la lı  epey olmuş, eski b ir  p a r la k 
lığ ı hüzünle anım satan o rta  d irek le rden b ir id ir .  B u yüz kara&ı d e y im i ku llan an la r, 
ken d ile rin i «kusursuz», damsız b ıra k tık la rın tysa  «ku su rlu » saym akla  «kusu r» kav . 
ta m ın ı s ilip  a tt ık la r ın ı g ö rm ü yo rla r m ı? Ve gerçekte olan da bu değ il m id ir?
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hızlı çekilmek zorunda kaldı : örneğin, film i dörtte biri iki günde bitirild i. 
Aldığımız tek yardım, sporcu işçilerin devinim lerini yöneten ortaklaşmacı 
spor derneklerinden geldi (kimi zaman günde dört bine yakın işçi gönder
diler). Sürekli olarak para bulabilmekte çektiğim iz güçlükler film in gerçek
leştirilm esini tam bir yıl uzattı, oysa bu arada Almanya'daki durum ve ko
şullar hızla gelişmekteydi (tek parti yönetim ine doğru kayış, işsizliğin ar
tışı, vb.). Film, daha biter bitmez denetleme kurulunca yasaklandı. Denet
leme kurulunun film i yasaklayış nedenleri, içeriğini ve niyetlerini daha iyi 
göstermektedir.

Filmde, bazı emekçi kesim lerinin yorgunluk ve edilg in likten «ayak - 
takımı» arasına düşmesi gösteriliyordu. İçişleri Bakanlığı bunun toplum 
sal - demokrasiye yöneltilm iş bir saldırı olduğunu söyledi. Oysa, tıpkı Ki
lise gibi, Devlet’i ayakta tutan bütün kurum lar gibi, toplumsal - demokra
siye saldırmak da yasaktır.

Filmde kavga veren emekçilere katılamayan, Brüning kararnamesinin 
gençlere verilen işsizlik yardımını yürürlükten kaldırmakla ölüme itelediği 
genç bir işsiz yazgısı gösteriliyordu. İçişleri Bakanlığı bunun söz konusu 
kararnameyi imzalayan ve gerçekte topu topu yoksulluk çeken bir gence 
yardım etmemekle suçlanan yargıçlar kurulu başkanına saldırı olduğunu 
söyledi.

Filmde ortaklaşmacı emekçilerin kurduğu büyük spor derneklerinin 
e tk in lik leri gösteriliyordu, bu dernekler, Almanya'da aşağı yukarı iki yüz 
bin emekçiyi bağrında top lar ve işçi sporunu sınıf çatışmasının hizmetine 
verir. (...)

Bitmemiştir 

Gerçekçilik temasına kısa bir katkı

Sanat yöntem lerinin e tk ililiğ i pek ender olarak sınavdan geçirilm ek
tedir. Çoğu kez, olsa olsa bir onaylama elde edilmekte («evet, iyi betim le
mişsin, tıpkı böyle oluyor bu işler»), ya da, şu ya da bu yönde bir «itiş» 
yaratıldığından söz açılmaktadır. İşte size iyi bir sınama örneği.

Slatan Dudow ve Hanns Eisler'le, Berlin ’deki işsizlerin umutsuz du
rumlarını anlatan, Kuhle Wampe adında bir film  çevirdim. Bu, oldukça ba
ğımsız bölümlerin yan yana getirilmesinden oluşmuş bir filmdi. Birinci bö
lüm bir genç işsizin canına kıymasını gösteriyordu. Sansür Kurulu bize 
büyük güçlükler çıkardı, Kurul tem silcisiyle sinema ortaklığı avukatları
nın katıldığı bir gösteri düzenlendi.

Sansür Kurulu tem silcisi çok akıllı davrand ı:
«Hiç kimse, kendi eliyle canına kıymaları, anlatma hakkınızı yadsı 

maz. Kendi eliyle canına kıymalar var. Ayrıca, bir işsizin kendini öldürme-
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sini de anlatabilirsin iz. Kendini öldüren işsizler de var. Bütün bunları es 
geçmeyi gerektiren bir neden görmüyorum, Beyler. Ancak, işsizin kendini 
öldürüşünü anlatış biçim inize karşı çıkıyorum. Korumak zorunda olduğum 
toplum  çıkarlarıyla bağdaşm ıyor: burada sizlere sanatsal bir suçlama
yapmak zorunda kaldığım için üzgünüm.»

Bizler (sıkkın) : ?
Adam devam e d iy o r: «Evet, betim lemenizin (description) yeterince

insani olmadığını söyleyince şaşacaksınız. Bize gösterdiğin iz kişi bir insan 
değil, izin verin de adıyla söyleyelim, düpedüz uydurma b ir tip. Sizin iş
siz gerçek bir birey, özel kaygıları, özel sevinçleri, sözün kısası, özel bir 
yazgısı olan, etten kemikten yapılmış bir insan değil. Sanatçı olarak kul
lanacağım şu kaba deyimi bağışlayın, çok yüzeysel anlatılm ış sizin işsiz, 
hakkında pek az şey öğreniyoruz; ama sonuçlar siyasal, dolayısıyla beni 
film inizin piyasaya sürülmesine karşı çıkmaya zorluyor. Bu film  kendini 
öldürmeyi, şu ya da bu (hasta) bireyin işi, çok özel bir olay olm aktan çı
karıyor, koskoca bir sınıfın yazgısı haline getiriyor. Toplumun, gençlere iş 
bulma olanağın sağlamamakla onları canlarına kıymaya ittiğ i görüşünde- 
siniz. Ayrıca, işsize bu alanda herhangi bir değişikliğ in olabilmesi için, yap
ması gereken şeyi dolaylı yoldan anlatm aktan da sıkılmıyorsunuz. Sarsı
cı, özel bir yazgıya biçim vermeyi aklınızın köşesinden geçirmemişsiniz, 
oysa kimse önleyemezdi böyle bir şey yapmanızı.»

İskemlelerim iz bir yerlerim ize batmaya başlamıştı. Karşımızdaki bey
nimizin içini okumuş gibiydi. A llak bullak olan Eisler gözlüklerin i s iliyo r
du; Dudow acıyla kıvranıyordu sanki. Kalktım ve söylevlerden tiksindiğim  
halde, bir söylev çektim . Kıyasıya yalan attım  : bizim genç işsize verd iğ i
miz özel n ite liklere değindim. Örneğin, kendini pencereden atmazdan ön
ce, saatim  çıkarıyordu. Bütün o sahneyi çekme arzusunu bize işte bu dav
ranışın verdiğini öne sürdüm; ayrıca, canlarına kıymayan başka işsizler de 
gösteriyorduk, çünkü büyük bir işçi spor kulübünde çekim yapmıştı. Sa
natçı gibi davrandığımız suçlamasına şiddetle karşı çıktım, böyle b ir suç
lama karşısında bütün basının ayağa kalkabileceğinden dem vurdum. Sa
nat konusundaki kuramsal düşüncemin söz konusu olduğunu söylemek
ten hiç mi hiç utanmadım.

Sansür Kurulu tem silc isi en küçük ayrıntıya girmekten çekinmedi. B i
zim avukatlar, tüzel kura llar içersinde, sanatsal bir tartışm a açıldığını gör
düler şaşkınlıkla. Sansür Kurulu temsilcisi, işsiz genci canına kıymaya gö
türen sürece bile bile, açıkça kanıtlayıcı bir n ite lik verdiğim izi ısrarla be
lirtiyordu. «Hattâ makinamsı bir şey» katmışsınız deyimini kullandı. Du- 
dow ayağa fırladı, bağıra çağıra, bir hekim ler kuruluna danışılmasını istedi. 
Hekimler, bu gibi edim lerde hep makinamsı bir yan bulunduğuna tanıklık 
edeceklerdi. Sansür Kurulu tem silcisi başını salladı : «Olabilir dedi, ısrar
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la, ama şunu da kabul etmelisiniz ki, sizin anlattığınız kendini öldürme, 
bu gibi edim lerdeki içtepisel yanı tümüyle bir yana bırakıyor. Seyircinin 
içinden bunu engelleme arzusu gelmiyor, oysa sanatsal, insan sıcaklığı 
taşıyan bir betimlemede böyle olması gerekirdi. Hey ulu Tanrım, oyuncu, 
hıyar soyar gibi kıyıyor canına!»

Filmi Kurul'dan bin güçlükle geçirdik, ve salondan çıkarken, bu açık- 
görüşlü tem silciye hayrandık bunu da saklamıyorduk. Adam, n iyetlerim i
zin özünü, bize en iy ilikç i gözle bakan eleştirmenlerden çok daha derin
lemesine yakalamıştı. Küçük bir söylev çekmiş, ufak bir ders verm işti b i
ze gerçekçilik konusunda. Polis açısından.

Brecht « ü ç  Kuruşluk Opera D âvası» yazısı dışında, sinema ile 
ilgili aşağıdaki üç yazıyı da kaleme almıştır.

Ç S .

Bir Soruşturmaya Yanıt

Bence bir film in öyküsüne başkalarının katılmasını engelleyen şeyler 
şu n la rd ır:

1. Film öyküsü taslağı, bir bakıma, doğaçtan yazılır. Yazar işin dı
şındadır, değişik işliklerin gereksinim lerini de, olanaklarını da tanımaz. Bir 
mühendis, günün birinde buna ivedilikle gereksinim duyulacak diye, karışık 
bir su döşemi kurmaz.

2. Köşebaşında oturanlar, gelip oraya oturm ak isteyenlere kötü 
gözle bakarlar. Aynı düşmanlık, birincilere yakın oturan lar tarafından da 
paylaşılır.

3. Film ler arasındaki yarış, d ikkatin özellikle lâl renkli eyer örtü le
riyle koşumların alaca bulacasına yöneltild iğ i araba yarışına benzer... 
Ozanlar bu yarışa dayanamaz.
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4. Sinema işleyimi (sanayisi) şişirme'nin iyi işe yeğleneceği görüşün
deyse, bu bağışlanabilir bir yanılgıdır ve insanların şişirme iş yutm aktaki 
sonsuz yetenekleriyle (hele şeytan, çekirgeye bayılır), yüksek düzeyle sı
kıcılığı birb irine karıştıran yazarlara, anlaşılmamış dizelerini kapalı kapılar 
ardında okuyan «adı sanı duyulmamış ozanlar» a bağlıdır. Buna karşılık, 
sinemanın bir şişirmece olduğunu sanarak film  öyküsü yazan ozanlara ge
lince işte bunların kusuru bağışlanamaz. Onlara şişirmece gözüyle bakan
ları bile etkileyen film ler vardır, ama onları şişirmece sayan kişilerden e t
kili film  çıkmaz.

5. Hiç değilse sinema için yazılmış ve sanat yönünden kabul edile
bilecek öykülerin dağıtımı örgütlenebilir.

5 Eylül 1922

Biraz Daha Az Güven!

Filmin gösterild iğ i zaman çalınan müzikten öylesine nefret ediyor, bu
nu sanattan öylesine uzak buluyorum ki, Chaplin'in Altına Hücum’unu pek 
geç görebildim. Ama benim tiyatroda çalışanların üstüne çöken köklü umut 
kırıklığından öyle etkilendim  ki, sonunda gidip görmeye karar verdim. Ben
ce, söz konusu umut kırıklığı haklıdır.

T iyatro bugün böyle bir şeyi başaramayacağı için, filmde yapılanın 
sahnede gerçekleştirilem eyeceği görüşüne katılmıyorum. Bu işin, Charlie 
Chaplin olmadan, ne tiyatroda, ne bir eğlence gösterisinde, ne de başka 
bir filmde gerçekleştirilebileceği kanısındayım. Bu sanatçı, daha şimdiden, 
tarihsel olayların gücüyle, eylemde bulunan bir belge haline gelm iştir. An
cak, içerik yönünden, Altına Hücum, hangi sahnede, hangi seyirci karşı
sında olursa olsun, yetersiz kalır. Sinema gibi ağzı süt kokan sanatlarda, 
kimi kişisel deneylerin, yaşlı bir yosmanın görgüsüne sahip dram sanatı 
tarafından aşılamamış bulunduğunu saptamak insana belli b ir sevinç ve
riyor elbet. Big Jlm, belleğini yitird iğ inden, altın madeninin yerini bulam a
dığı, bunun yerini bilen Şarlo'yla karşılaştığı ve birb irlerin i görmeden geçip 
g ittik le ri zaman, karşımızda, tiyatroda yazarın eylemi eksiksiz yürütebilm e
si, öyküye belli bir son verebilmesi konusunda seyircinin güvenini kökün
den yokedecek bir sahne var demektir.

Filmin sorumluluğu yoktur; kılı kırk yarması gereksizdir. Dram sanatı 
yönünden böylesine zayıf kalışı, bir teneke kutu içinde saklanan birkaç
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kilom etrelik bir seluloit yumağı oluşumdandır. Adamın biri dizleri arasın
da bir testereyi büktüğü zaman, kimse ondan bir füg çalmasını beklemez.

Sinema bugün artık insonın karşısına uygulayımsa! (teknik) bir sorun 
getirm iyor elbet. Bunun farkına varılmamasına yetecek kadar ustalaşmış- 
tır uygulayımda. Bugün bizlere uygulayımsal sorun çıkaran, tam tersine 
tiyatrodur. Sinemanın olanakları, birtakım belgeleri biraraya getirme, ka
pısını bütün felsefelere açık tutma, yaşamdan birtakım görüntüler aktar
ma yeteneğinden gelir; bu kesit verme işiniyse, hayal dünyasının bir za
manlar ilgi çekmiş olan karanlık bir yazgısı (o hayal dünyasıysa, aksoylu 
ölçü karşısında dize gelm iştir ve orta okul öğrencisi Julius Caesar'ı Tiber 
Nehri'ni yüzerek geçerken düşler), ya da oyunuyla size sahneye çıkıp şar
kı söyleme arzusu veren tanınmış bir şarkıcının öyküsü aracılığıyla yapar.

Belki 1926’dan

Sakatlanan Filmler

Geçen gün Unter den ünden caddesindeki «Die Kamera» sinemasın
da Lotte Reiniger’in Şeyh Ahmed’in Serüvenleri gösteriliyordu. Film kıya
sıya makaslanmış ve bu kesip biçmeler onu anlaşılmaz hale getirmiş. Bü
yük bir yetenekle, sinema işleyiıninde adlarının saygıyla anılmasına yete
cek kişilerin hemen hemen AsyalIlara özgü özeniyle gerçekleştirilm iş bu 
film  U.F.A. salonundaki ilk gösterisi sırasında öylesine sakatlanmıştı ki, 
insan elinde olmadan, film in Sırf bir daha gösterilmemek için mi gösteril
diğini düşünüyordu.

Söz konusu sinema salonunun bu film i verim li kılamaması mı, yoksa 
verimsiz bir film  haline getirmeyi başarmış olması mı doğru bilemeyiz, an
cak şurası bir gerçek ki, ya sersemce, ya da — ve bu çok daha ilginç olur 
tabii—  son derece ustalıkla kesip biçmelerle film  tam bir rezillik biçimine 
girmiş. Bu gibi olaylar hakkında küçük bir araştırmaya girmekle kendimizi 
gülünç düşürürüz e lb e t: gerçekten de bu, ancak sanat çevrelerini ilg ilen
diren, çok az görülen, alışılmamış, hiç kimseyi içermeyen bir iştir.

1928

(Türkçesi : Bertan ONARAN)

55



j-m . straub/d. huillet

tarih dersleri

(BERTOLT BRECHT’İN «BAY JULIUS 
CAESAR’IN İŞLERİ» ROMANINDAN)

Brecht'in sistem leştird iği epik tiyatro yönteminin sinem a ala
nındaki etkileri, bugüne dek, çok sınırlı olmuştur.

Jean - M arie Straub, seyirciyi film deki kahram anlar ve olaylarla
yaşantı birliğine sürükleyen burjuva betimleme sistem lerine, filmle 
riyle karşı çıkan, Brecht'in sistem inden etkilenm iş az sayıda sine
m acılardan biridir.

İllüzyonist, hipnotik ve deşarj edici etkiler yaratm ayan film 
ler yapm aya çalışan Straub, senaryosunu yayım ladığım ız «Tarih  
dersleri» (1973) film ini. Brecht'in «B ay Julius C aesar’in İşleri» ro- 
man-güncesinden yararlanarak hazırlam ıştır. Filmdeki «işaretleyen»-  
ler (anlam lıyanlar) ister antik, ister çağdaş Roma ile ilgili olsun, 
«işaretlenen» ler (anlam lar), yönetmenin deyimiyle; «ticare t ve de
mokrasi, kapitalizm  ve emperyalizm arasındaki geleneksel ilişkiler
dir».

ülkem izde ]  - M. Straub'un «U zlaşm azlar» ve «Anna Magda- 
lena Bach’ın Güncesi»  film leri gösterilm iş, ancak «m em ur» sinema 
eleştirisi bu film lere itibar etm emiş, "hatta (sinem a =  burjuva sine
m ası) anlayışı, Straub'un «gönülhoşedici» olmayan sinem asını, « s i
nemanın tüm olanaklarını yadsıyan anti - sinema», diye tanım la
mıştır.

Ç. S.
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Gürültüler. 1
Y arı yak ın  çekim  /  
y a rı top lu  çekim  ( * )

—  hafif alttan görüş 
Gerisinde, başkent 

Via dei Fori Sarayı
nın kıyısında, taba
nın üstünde ayakta  
duran Julius Caesar' 
ın heykeli.

Zcımandaş gü rü ltü le r: 2
Yakın çekim  /  ya rı 
top lu  çekim

Arkadan çekimle, a. 
lıcı, direksiyondaki 
adamı görür; Piazza 
di S, Cosimato’dan 
aşağı doğru yol al
maktadır.
—  Parıltı, arabada, 
genç adamın arka
sındadır.
—  V ia  Natale Gran. 
de üzerinden V ia Ro
ma Libera’ya ulaşır, 
ordan da V ia D i S. 
Francesco'dan geçe
rek Piazza M astai’nin 
bitişiğinde yer alan 
Trastevere’ye doğru 
yoluna devam eder.

A ldobrandm i F rasca ti 
v illas ın ın  bahçe.bal- 

konu

3
Y arı yakın çekim.

— h afif üstten görüş 
Genç adam ile ban
ker bir sırada yan 
yana otururlar.
—  P arıltı arkalarm -

(*) Senaryo yazarları, çekimleri in san a  bağlı ölçüler içinde sınıflandıran klâ
sik sinema term inolojisi yerine, çekimlerin önemini belirten bir terminoloji kullanm ış
lardır. (Sözgelimi, baş çekimi yerine, çok yakın çekim g ib i...) .

Banker Mummlius S p ic c r :
Bildiğim kadarıyla hiç bir şey yapmıyordu o sı

ralar.
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dadır—  ve genç a. 
dam, arkadan, sağ

da ve birinci planda 
biraz bankere doğru 
dönüktür.
Banker, ikinci plan
da solda, (sağ pro
filden ) önüne bak
maktadır.

Yakın çekim .

—  h afif üstten görüş, 
eksene doğru bir sıç 
rayış (P arıltı daima 
arkalar ındadır) —  

banker yalnızdır 
(sağ profil, 3 /4  en
seden).

Banker :

Bir meslek edinme ve para kazanma denemesi 
olmuştu bir kez yaşamında. Eyaletlerde zim m etleri
ne parct geçird ikleri ve görevlerini kötüye kullandık
ları gerekçesiyle Senato’nun yüksek memurlarına 
karşı açılan iki davayı Demokratik kulüplerin buyru
ğu altında avukat olarak yürütmüştü.

İyi aileden genç avukatlara çok para verirdi Kent 
yönetim i.

Y akın  çekim .

—  h afif üstten gö
rüş, P arıltı sıranın 
önündedir —  banke
rin yüzü biraz daha 
sağa dönüktür.

Banker :

Kent yönetim inin eski savaşıydı bu Senato ile. 
Karanlık dönemlerden beri, Roma'nın içindeki ve dı
şındaki bütün önemli görevleri kendi aralarında bö
lüşüyordu üç yüz aile. Senato da borsalarıydı. Bu
rada, kim Senato sıralarında, kim yargıç ko ltuğun
da, kim savaşta at üzerinde ve kim ç iftliğ inde o tu ra 
cak, onun pazarlığını yaparlardı. Hepsi de büyük 
toprak sahipleriydiler, Roma yurttaşlarını kendi uşak
ları, onların uşaklarını da aşağılık uşak takımı o la
rak görürlerdi. Tüccarlar hırsız, fethedilm iş eyaletle
rin sakinleri de düşmandı onların gözünde. İç lerin
den biri de ihtiyar Caton’du, C.’nin ve benim zama
nımda Senato partisin in başkanıydı, bizim Caton'un 
büyükbabasının babası. II. yüzyıldaki, hırsızın çaldığı 
paranın iki katını, faizle borç verenin ise aldığı pa
ranın dört katını ödemesini öngören yasaları över
di. Benden bir kuşak önceki dönemde de, b ir sena
törün ticare t yapamayacağına da ir bir yasa çıkardı
lar. Geç kalmıştı bu yasa, hemen döndürüldü; tica 
reti durdurm aktan başka herşey yapılabilir yasalar
la, bu yasa da, elli ortaktan her birinin geminin e lli
de birine sahip olduğu ama böylelikle bir tek yerine 
elli gemiyi birden denetim i altında tu ttuğu tica rî şir-
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ketlerin gelişim ini sağladı tam tersine, ama bu bay
ların amaçlarım görüyorsunuz. Büyük generallerdi 
bunlar, eyaletler fethedebiliyorlardı, ancak bunları 
sonra ne yapacaklarını bilm iyorlardı.

Ama büyüyen ticaretim iz çocukluktan çıkıp da, 
daha büyük m iktarda yağ, yün ve şarap ihraç e t
meye, tahıl ve başka şeyler ithal etmeye başladığı
mızda ve özellikle, eyaletlerde işletmek üzere para 
ihraç etmek istediğim izde bu baylar zamana uymakta 
tam bir beceriksizlik gösterdiler ve genç Kent yöne
tim i de aklı başında bir yönetimden yoksun bulun
duğunu anladı. Anlıyorsunuz ya, savaşta atın üzerin
de ya da küflenmiş memur koltuklarında oturup pa
ra demek olan zamanımızı kaybetmek istemiyorduk 
kesinlikle. Bu baylar oturdukları yerlerde rahatça 
oturabilirlerd i, yalnız Kent Yönetim inin sağlam gü
dümü altında.

Banker :
Örnek olarak Kartaca savaşım alırsanız ne de

mek istediğim i anlarsınız. En iyi gerekçeyle, yani A f
rika'nın rekabetini öldürmek için yürütmüştük bu 
savaşı, ama sonuç ne oldu? Askerlerim iz, ürünlerini 
ve güm rüklerini değil, duvarlarım ve savaş gem ile
rini aldılar Kartaca ’nın elinden. Buğday getirmediler, 
kağnı getirdiler. Benim lejyonlarımın ayak bastığı 
yerde ot bitmez, diyordu generallerim iz gururla. Oy
sa bizim aradığımız da bu bitkiydi işte : biliyorsunuz 
bu tü r bitk ilerin birinden yapılır ekmek. Kartaca sa
vaşında, büyük harcamalara karşılık elimize geçen 
çöller oldu. Bütün yarımadamızı besleyebilirdi bu 
topraklar, ama Roma'daki zafer geçidi uğruna, tarım 
araçlarından kölelere kadar bize çalışmaları için ne
ye ihtiyçları varsa alındı ellerinden. Ve böyle bir fe- 
tih in ardından benzeri bir yönetim geldi. Valiler sa
yıları yalnız kendi defterlerine yazıyorlardı. Hiç bir 
giyside bir generalinkinde bulunduğu kadar çok cep 
bulunmadığını herkes bilir. Ama bu valilerin giysileri 
yalnızca ceplerden oluşuyordu. Bu baylar yeniden 
ülkelerinin toprağına bastıklarında, savaş zırhlarıyla 
gelm işler gibi maden gürültüsü çıkarıyorlardı. Genç 
C.’nin karşılarına çıktığı Cornelius Dolabella ile Pub-

6
Yakm  çekim.

—  hafif üstten görüş
—  bankerin 3/4 sağ
cephesi.
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lius Antonius Makedonya’nın yarısını yüklem işlerdi
gemilerine.

7
Yakın çekim.

—  h afif üstten görüş 
rüş —
Banker, tam karşı, 
dan.

8
Y akın  çekim

—  h afif üstten gö
rüş —  banker, 3 /4  sol 
cepheden.

Banker :

Bu yolla, adına ticare t denebilecek hiç bir şey 
kurulamazdı doğal olarak. Her savaştan sonra iflâs
lar ve ödeme gecikmeleri olurdu Roma’da. Ordunun 
her zaferi Kent Yönetim inin yenilgisiydi. Generallerin 
zaferleri halka karşı kazanılmış zaferlerdi. Kartaca 
savaşını bitiren Zama muharebesinden sonra iki d il
de yükseldi acı çığlıkları. Kartaca ve Roma banka
larının acı yakınmasıydı bu. Süt veren ineği ö ldürü
yordu Senato. Baştan başa çürümüştü sistem.

B an k er:

Bütün bunlar konuşuluyordu Roma’da. Senato'- 
nun ahlâk çöküntüsünden sözediliyordu bütün ber
ber dükkânlarında. Hatta Senato'da bile «Kökten bir 
ahlâki yeniden doğuş» tan sözediliyordu. En gençleri 
olan Caton 300 ailenin geleceğini karanlık görüyor
du. Onları yeniden iyi üne kavuşturmak için b ir şey
ler yapmaya karar verdi ve Sardunya valisi olarak, 
kendisine bağlı kentlerde, ardında giysisiyle bağış 
kupasını taşıyan bir tek uşakla yaya görünmeye baş
ladı; ve İspanya valiliğ inden sonra ülkeye döndüğün
de, ilk önce savaş atını sattı, yol harcamalarını Dev
lete yükleme hakkını kendinde görmediği gerekçe
siyle. Ne yazık ki b ir fırtınaya yakalandı gemisi; ba t
tı ve hesap defterlerin i kaybettiğinden ötürü, işleri ne 
kadar iyi yürüttüğünü kimseye kanıtlayarnayacağı 
için ömrünün sonuna kadar yakındı. Davranışının 
inanılmaz olduğunu biliyordu. «İyi örnek olmaya» ve 
ahlâki sözlere hiç aldırmadı Kent Yönetimi. Neyi ek
sik bıraktığı çok a ç ık tı: memurlara parü yedirmek 
gerekiyordu. Bu baylar gerçekten onur için yapıyor
lardı görevlerini. Yaptıkları iş için para almak haka
ret gibi geliyordu onlara. Böyle yüce idealleri olunca 
da, tabii ki çalm aktan başka yapacak bir şeyleri ka l
mıyordu. Buğdaydan alınan vergiden, yol yapım la
rından ve Devletin su yollarının suyundan ça lıyorlar
dı. Söylediğim gibi, hiç de anlayışsız değildi Kent Yö
netimi. F:ethedilen eyaletlerdeki tüccarla rla  ilişki kur
du ve davalar açmaları için cesaretlendirdi onları.
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Açıldı davalar. Kent Yönetim inin büyük borazanı Ci
cerón da, Sicilya ş irketlerin in emri altında bunlardan 
birkaçını yürüttü. Ama, nasıl ki yağmura alışılır da 
yeni bir palto giyilirse, bizim Senato’daki baylar da 
zamanla alıştılar davalara. Artık, birkaç kişiden çok 
değil de birçok kişiden azar azar çalmaya başladı
lar. Ama yine de dava tehdidi olursa herşeyi ça lıyor
lardı. Dava açabilmek için para gerekir. Soydukların
dan, muhtemel davaların masrafını da çalıyorlardı 
yani.

Banker :
Sonra Roma'daki bir ya da iki zengin demokra

tik  kulüp parayla desteklemeye başladı bu davaları 
Senato'daki haydutlara, yani Romalı tüccarların eya
letlerdeki işlerini yürütmelerini engelleyen en utan
mazlarına karşı. Her zaman biraz zarar veriyordu bu 
davalar ve de daha önemlisi, genç avukatların böy
lelikle işi öğrenmelerini sağlıyordu. Çünkü burada, 
bir iki akıllı söylev çekmek sözkonusu değildi yalnız
ca. Tanıklar bulacak, bunlara söyleyeceklerini öğre
tecek ve yargı aygıtının iyice yağlanabilmesi için pa
raları ustalıkla dağıtacaktı. Bundan daha iyi bir yo l
la incelenemezdi yönetim mekanizması. Uygun bi
çimde rüşvet alabilmek için en az bir kere rüşvet ver
miş olmak gerekir.

Banker :
C. kaybetti iki davayı da. Kimileri çok becerik

siz olduğu için diye düşündüler, bense çok becerikli 
olduğu için diyorum. Bunu gösteren de, kendisinin 
de bir kez benim önümde belirttiğ i gibi, aleyhine ya
ratılmış düşmanlığın karşısından çekilmek için yo l
culuğa çıkmak zorunda kalmış olması. Sözde konuş
ma sanatında kendini geliştirmek için Rodos'a gitti. 
Bu acele gidişin nedeninin genç bir avukat için bir 
başarı göstergesi olmamasıyla birlikte, şunu da ka
bul etmek gerekir ki daha da başarısızlık göstergesi 
olabilecek başka nedenleri de vardı bu yolculuğun. 
Gerçekten de bazı koşullarda, bir avukatın bir da
vayı kaybetmesi kazanmasından daha çok kazanç 
sağlar kendisine. Ama elde edilen ilk davalarda da 
hemen bunu yapmamak gerekir. Hiç bir şeyi yarım

9
Y akm  çekim

—  hafif üsten görüş
—  banker, biraz da
ha sol profilden.

10

Y a rı yakıtı çekim.
—  hafif üstten gö
rüş, eksende geriye 
sıçrayış (P arıltı dai
m a sıranın önünde
dir) —  bankerle 
genç bir önceki gibi 
oturmaktadırlar: 
banker önüne doğru 
bakm aktadır (bu kez 
çevrenin sağında bi. 
rinci plandadır) ve 
genç adamın yüzü sü 
rekli bankere dönük
tür (bu kez çevrenin 
solunda ikinci plan
dadır).

61



11
Çok yakm  çekim.

- alttan görüş . Genç 
adam tam karşıdan 
(çerçevenin sağında)

12
Çok yak ın  çekim

—  alttan görüş —  
banker sağ profilden 
'çerçevenin solunda)

yapmayan bu genç adamın bir zayıflığıydı bu... Gö
rünüşe bakılırsa, en başından beri gerçek bir avu
kat olmak istiyordu. Daha sonra savaş yönetim inde 
de aynı şeyi yaptı. Bu yüzden bembeyaz kesildi saç
larım.

Genç adam  :

Ama dem okratik partide çok yükselecek bir 
adam olarak görülmesi için çok erken değil miydi?

B an k er:

Evet, çok yükselecek bir adam olarak görü lüyor
du. Para için geldi. Ö tekiler de isim ler arıyorlardı. 
Ailesi, kentin en eski onbeş ya da onaltı patric i a ile 
sinden biriydi

Genç adam /dtşarda/ :
Cinna'nın kızı olduğu için ilk karısı Cornelia'dan 

ayrılması için direten Sylla'ya kesinlikle karşı koy
masının dem okratik duygularına dayandığını inkâr 
edemezsiniz. Yoksa bunda da ciddi olmadığını mı 
söylemek istiyorsunuz.

Banker :

Niçin ciddi olmasın? İspanya'da yüklü bir ser
vet yapmıştı Cinna.

Genç ad am /d ışa rd a /:

Ama elinden alınmıştı.
Banker :
C.’nin elindeki değil. Tehlike belirince, para ve 

Cornelia ile b irlik te  Asya’ya gitti.
Genç a d a m /d ışa rd a l:
Cornelia'dan ayrılmak istememesinin siyasal 

inançlarla ilişkisi olmadığını söylemek istiyorsunuz. 
Peki aşk da sözkonusu değil miydi? Sizin yargınıza 
göre sevemezdi de?
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Banker :

Niçin böyle bir sanım olsun? Tam da o zaman 
seviyordu. Suriye'li bağışlanmış bir erkek köle. Adı
nı unuttum. Kimilerine bakılırsa, bu duruma çok kız
mış Cornelia. Hoş olmayan olaylar olmuş gemide ve 
de Suriye'li C.’nin boşanması için diretiyordu. Sylla 
gibi. Ama C. ona da boyuneğmedi. Sizi düş kırıklığı
na uğratsa da, kalbinin kafasına egemen olmasına 
izin vermezdi.

Ger.; adam /d tşıırda/:

Peki, karısına ve halasına düzenlediği gömme 
töreni.

B an k er:

Bu siyasiydi. Marius ve Cinna'nın balmumu 
masklarını taşıttı tören sırasında. Buna karşılık da 
dem okratik partiden 200.000 sesters aldı. Ailesi, özel
likle de, daha önce sözünü ettiğim  annesi, uzun bir 
süre bu yüzden suçladılar onu. İki iyi ahçı için öde
nen paradan daha fazla değildi 200.000 sesters. Ama 
kulüpler m iktarı yeterli buldular, çünkü hiç bir teh li
kesi yoktu bu gösterin in : o zamanki yargıç da bir 
demokrattı.

A ldob rand in i v illas ı, 
nm  arkasında, dağ 
yam acı b ir  yo l

13
Yakın çekim

genç adam yürür 
(3 /4  sağ yüzden):
bankerle birlikte ge
zinirler, çerçeve dı
şında, sollarında P a
rıltı kendilerine eşlik 
eder.

Banker jd ışa r d a / :

Hep paraya ihtiyacı vardı. Bir sefer de köle t i
caretin i denedi. Korsanlar hikâyesini duymuşsunuz
dur? Bu konuda bild iklerin izi tekrarlayabilir misiniz?

Genç adam  :

Pharmakusa adası yakınlarında korsanlar ta ra 
fından tutsak edildi genç Caesar. Dev filo ları vardı ve 
bir süre gemiyle kapamışlardı denizin üzerini. O ön
ce, fidye olarak 20 ta len t’ten çok istemedikleri için 
alay etti korsanlarla. Kimi yakaladıklarını bilm iyorlar 
mıydı? Kendisi 50 ödemeyi önerdi. Ve hemen birkaç 
arkadaşını bazı kentlere para toplamaya yolladı. 
Doktoru, ahçısı ve iki uşağıyla birlikte kana susamış 
Asya’lıların yanında rahat rahat oturdu. Onlara öy
lesine yukardan davranmaya devam etti ki, uyumak 
için her yatışında gürültü etmemelerini emrediyordu. 
Orada yaşadığı bu otuz sekiz gün, sanki tutsak o 
değil de, gemidekiler onun özel koruyucularıydı. Hiç 
çekinmeden onlarla alay ediyor, oyunlar oynuyordu.
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A ld o b ra n d in i F ra s 
c a ti v illa s ın ın  bahçe 
balkonu

14
Y a rı ya k ın  çekim

—  h afif üstten gö
rüş —
sıra hir süre için boş 
durur, banker arka
dan ve soldan alana 
girer, ve daha önce 
oturm akta olduğa 
yere oturur, 
fakat bu kez sağma 
doğru, çerçeve dışın, 
da kalan b ir iskemle 
ye oturm akta olan 
genç adama yönelik 
olarak. Genç adamın 
sıradaki yeri, banke
rin sağ yanı, boş
tur.

Hatta bazen şiirle r ve söylevler yazıyor, onlara da 
okuyordu; bunları beğenmeyenleri de budalalık ve 
barbarlıkla n ite lendiriyor, ve sık sık gülerek hepsini 
astırmakla tehdit ediyordu. Korsanlar onunla çok eğ
leniyorlar ve içten söylevlerini hoş şakalar olarak 
alıyorlar. Ama M ilet'ten fidye gelip, özgürlüğüne ka
vuşur kavuşmaz, M ilet limanında silâhlı adamlarla 
b irkaç gemi donatıyor ve korsanların peşine düşü
yor. Adanın önünde demir atmış buluyor onları ve 
çoğunu ele geçiriyor. Servetlerini kendi yasal gani
meti o lcrok görüyor, ama adamları Bergama hapisa- 
nesine götürdükten sonra kendisi de, tutsaklarının 
cezalandırılmasını istemek için Asya valisi Jun ius’un 
yanına gidiyor. Ama beriki korsanlardan alınmış 
önemli m iktar tutan ganimete göz diktiğ inden ve bu 
yüzden de, şim dilik tu tsaklarla  uğraşacak zamanı bu
lunmadığını söylemesi üzerine Caesar da onunla da
ha fazla uğraşmadan Bergama'ya dönüyor ve daha 
önce adada şaka yollu söylediği gibi kendi yetkisin i 
kullanarak hepsini çarmıha gerdiriyor.

B an k er:

Yaşantısındaki aşağı yukarı herşey daha o za
mandan bu havadaydı. Bunun gerçek yanını ben an
latayım size. Köle ticaretiydi. İlk karısının ve halası
nın gömme törenin i bir demokrasi gösterisine çevir
diği sırada ve senatörlerin eyaletlerdeki müdahalele
rine karşı g iriş tiğ i davaların hemen ardından gelir bu 
küçük iş. Bir Yunanlının yanında konuşma sanatını 
öğrenmek için g ittiğ i Rodos yolculuğu sözkonusu- 
dur. Birçok şeyi aynı anda yapmayı severdi genç 
avukatımız. Ve de, daha önce söylediğim gibi para
ya ihtiyacı vardı. Bir gemi yükü köle götürdü yanın
da, anımsadığıma göre, orada çok kâr getirecek, de
ri işinde uzman Galyalı işçilerdi bunlar. Tabii ki ka
çakçılıktı yaptığı.
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B an k er/d ışarda/:

Küçük Asya'daki büyük köle tüccarlarının Yu
nan ve Suriye limanlarıyla olduğu gibi bizim lim anlar
la da eski sözleşmeleri vardı, böylece her iki yönde 
de köle taşıma tekelin i ellerinde tutuyorlardı. Köle t i
careti, içlerinde Roma sermayesinin de bulunduğu 
birçok sermayeye dayanan iyi örgütlenm iş bir iş ko
luydu. Delos’taki köle pazarında bir tek günde on 
bin köleye kadar satıldığı oluyordu. Köle tüccarları 
ile başkentteki tüccarla r arasındaki ilişk iler sıkı ve 
iyi düzenlenmişti. Daha sonra, Kent Yönetimi kendi 
köle ticare tin i kurduğunda Küçük Asya’daki ihracat 
tekeliyle çatışm alar başladı, Haksız buldukları bu re
kabete karşı ellerinden geldiğince direniyordu Kilik- 
ya ve Suriye şirketleri. Köle tekeli için sürdürülen 
kavga çok geçmeden tam bir deniz savaşına gö tü r
dü. Her yanda gemiler ele geçiriliyor, kölelere el ko
nuyordu. Romalı ş irketler Asyalı'lara, Asyalı'lar da 
Romalı korsanlara küfrediyordu.

B an k er:

Fırtınalar yüzünden, Asyalı korsanlar bakımın
dan daha güvenli olan kış aylarında yola çıktı C. Ama 
yine de yakaladılar. Yükleri alındı, kendisi de iyi bir 
koruma altına kondu. Tarih kitaplarından da b ild iğ i
niz gibi çok iyi davrandılar ona. Doktorunu ve uşak
larını yanında bıraktılar ve hatta sabırla dinlediler 
ş iirlerin i, iyi AsyalIlar bu kabalığa da razı o ldular ve 
saygılıhklarım sürdürdüler. Kaçakçılık malının m ikta
rına göre hesaplanan zararı ödeyecekti yalnızca. Bu 
da 20 ta len t’di.

Hikâyenin şimdi anlatacağım sonrasını da, o za
manlar orada görevli bulunan ve çok yaşlandığında 
tanıdığım prokonsül Junius’tan dinledim. Büyük bir 
rezalet çıktığı için bu olay hakkında araştırma yap
mış.

Haberciler yollayıp Küçük Asya kenterinden pa
ra istemiş ilkin C. Köle kaçakçılığını gizlemiş ve bu
nun korsanların istediği fidye olduğunu öne sürmüş. 
Ve de 20 değil, ama 50 ta lent istemiş. Toplanmış pa
ra. Hiç bir zaman da geri ödemedi borcunu. Özgür 
kalınca da M ilet'e  gidip, g ladyatör kölelerle iki ya da

15
Toplu çekim

Aldobrandini v illa ii 
balkonundan Roma 
ovasının görünüşü

16
Çok yak.n  çekim

— hafif üstten gö
rüş —  banker önceki 
gibi oturur.
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üç gemi donatır ve köleleriyle b irlik te  «fidye» yi de 
alır korsanlardan geriye. Üstelik de Bergama'ya yal
nızca korsan gem icileri değil, bunları üzerine yo lla 
yan birkaç köle tüccarını ve onların bütün köle s tok
larını da götürmüş. Junius tarafından açıklama iste
nince, bütün AsyalIların korsan olarak yargılanm ala
rını istem iş ve Junius bunu reddedip olayın ayrıntı
ları üzerinde diretince de gece karanlığında Berga
ma'ya dönüp, kendi aleyhinde bir şey söylemelerini 
engellemek için sahte em irlerie çarmıha gerdirm iş 
Asyalıiarı.

Bu olaydan da tarihçilere alay kokan, korkunç 
«korsanları» çarmıha germekle şaka yollu tehdit e t
tik ten sonra gerçekten çarmıha gerdirmesi kaldı; ta 
mamen yanlıştır. Şakacılıkla en küçük bir ilişkisi yok
tu. Ama giriş im ci bir ruh vardı onda.

17
Yakm çekim

—  h afif üstten gö- 
rtig —  genç adam bir 
iskemlede ¡aturur
( çerçeve dışındaki
bankerin biraz safın  
da fak a t ona dönük 
olarak)

Genç adam  :

Bütün bunlardan dolayı, daha o zamandan etkin 
olmasını anlamıyorum.

18
Çok ya km  çekim.

—  h afif alttan gö
rüş —  banker, tam  
karşıdan —

Banker :

Senatör ailesinden gelme her kendini beğenmiş 
gençten fazla bir e tk in liğ i yoktu. İstediklerin i yapar
lardı bu gençler.

Bu durumun Jun ius’un karşısına çıkardığı güç
lükleri ölçmek isterseniz, C.'nin tüccarları astırdığını 
gözden uzak tutmamalısınız. Küçük Asya’daki ş irke t
lere resmen korsan adı takılabilecek döneme gelin
m işti henüz. Şimdi tarih kitaplarında böyle deniyor 
onlara. Bunlar da bizim tarafım ızdan yazıldığı için 
kendi bakış açımızı eğemen kılabiliyoruz doğal o la
rak. Ama o sıralarda Roma’da, bir yığın parayla ah
lâki bir kampanya açıldı AsyalIlara karşı; mallarını 
kanunsuz yollardan edindikleri öne sürülüyor, hatta 
mallara, yani kölelere insanca davranmamakla suç
lanıyorlardı.
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B an k er:

Oysa şurası açık ki, valilerin savaşta ganimet 
olarak el koydukları köleler taşıma sırasında çok da
ha fazla acı çekiyorlardı : kaçının sağ salim geldiği 
umurunda değildi askerlerin. Buna karşılık her adam
la b irlik te  para kaybediyordu tüccarla r ve dolayısıy
la sağlık koşullarına uygun olarak yüklüyorlardı bun
ları gemilere.

Bar.ker :

Ancak sözünü ettiğ im iz küçük olaydan yıllar 
sonra kendi davalarının Roma'nın davası olmasını 
sağladı, Roma şirketleri. Bazı Yunanlı korsanları Ro
ma buğdaylarını taşıyan birkaç gemiye saldırtarak 
Forum'un düşüncesine yardımcı o ldular Bunun a r
dından da Devlet yardımı için ağlaşıp, korsanlara 
karşı yasanın uygulanmasını isteyebildiler. Ama As
yalIlarla rekabet mücadelesi için Roma savaş do
nanmasını kavgasız elde edemedi Kent Yönetimi. 
Mütevazi de olsa, bunda da rolü oldu C.’nin. Halk 
Tribünü Gabinius 87 yılında Kent Yönetiminin emriy
le, «kasanlar» la savaşmak üzere Roma savaş do
nanmasının Pompee’nin emri altına verilmesini Sena- 
to ’dan istediği zaman o soylu doğmuş toprak sahibi 
baylar tarafından nerdeyse linç edilecekti. Uzun sü
reli sözleşmeleri vardı AsyalIlarla ve köle ithalinin ne 
kesilmesine ne de kısıtlanmasına dayanabilirlerdi; 
kölesiz işletilemezdi dev topraklan. Köle ithal teke li
ni Kent Yönetim ine vermeye hiç de niyetli değillerdi. 
Tekel fiyatlarından korkuyorlardı.

B an k er:

Kent Yönetimi halka yöneldi. Demokratik kulüp 
ler eyleme geçtiler. Tabii hiç de demagojisiz olm u
yordu. Halka kendi diliyle konuşmak gerek. C.’nin de 
aralarında bulunduğu konuşmacılar Küçük Asya ş ir
ketlerinin köle fiyatlarını düşürdüklerini, dolayısıyla 
da Romal: zanaatkârların ekmeklerinden olduklarını 
vurguluyorlardı.

Senato’nun direnişi yüzünden küçük tarım iş le t
mecilerinin öfkesi gitgide genelleşiyordu. Büyük ç if t
liklerin köle kullanmaları küçük köylü işletmelerini

Kısa b ir  ka ra n lık  

19

18. gibi

Kısa b ir  k a ra n lık  

20

18. gibi

Kısa b ir  ka ra n lık  

21

18. gibi
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K ısa b ir  

22

18. gibi

K ısa b ir  

23

18. gibi

korkunç eziyordu. Küçük Asyalı köle tüccarlarıyla 
birlikte, genel olarak bütün köle ticaretin in  kökünü 
kazımaya hevesleniyorlardı. Ortalığa dökülen köylü
lere karşı E truria 'da csker kullanmak zorunda kaldı 
Senato.

Kentli proletarya da, müteşebbislerin ucuz köle 
emeğiyle zanaatkârların ücretlerin i kırmasından dert
liydi. Yine de denge bozuldu, genç ve büyük serm a
yeli köle ithal şirketleri buğday fiyatlarını biraz yük
se lttile r ve korsanların buğday ithalin i engelledikleri 
söylentisini yaydılar. Ve tabii çok para akıtıldı. Diğer 
lik tö rle r gibi Pompée'nin önünde de, ellerinde kapalı 
za rfla r olan insanlar yürüyordu. Böylece yalnız güldü 
halk, halk kurulunda Senato'dan yaşlı Catulus Pom- 
pée’nin n ite lik lerin i ballandıra ballandıra saydıktan 
sonra böyle bir adamı savaşın tehlikelerine atmamak 
gerektiğ ini söyleyince ve «Bunu da kaybederseniz, k i
miniz kalacak?» diye haykırınca, alayla «Sen!» diye 
bağırdılar. Bir diğer konuşmacı da, tek bir adama 
böyle bir yetkinin verilmesine karşı onları uyarınca 
öyle bir patırtı koptu ki, alanın üzerinde uçmakta olan 
bir karga sersemleyip toplantının orta lık yerine düştü 
Kuşkusuz dağıtılan paradan kendi payını almak için 
yola çıkmış olmalıydı o da.

k a ra n lık  B a n ke r:

Ama, köle ithali yapan şirketlerin  bir sürü hisse 
senedi bir düzine kadar senatörün eline sıkıştırılma 
mış olsaydı hiç bir işe yaramazdı bu kadar patırtı. 
İşte simdi ulusal dava olmuştu davaları ve Pompée 
de Kent Yönetim i için eline geçirm işti savaş donan
masını. Buğday fiyatları yarı yarıya düştü, deniz üç 
ayda Asya rekabetinden tem izlendi ve hemen ardın
dan da, basit b ir ek önergeyle Asya başkom utanlığı
nı elde etti Pompée. O da köleleri getirmeye gitti.

k a ra n lık  B anke r:

Anlıyorsunuz ya, iki kez ardarda aynı adam için 
oy kullandı küçük insanlar. Ama o, iki kez aynı şeyi 
yapmadı. Yaptığı deniz savaşı köle ticare tine  ind iril
miş bir darbe sayılabilirdi, ama kara savaşı büyük 
çapta köle tica re ti demekti. Altı ay sonra Roma'daki 
köle pazarı ağzına kadar doldurulm uştu, ama bu kez
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Roma şirketleri tarafından. Ciceron da ilk söylevini 
çekti o zaman. Başkomutanlığın Pompee’ye verilme
sinden yana konuştu. Ücretini nereden aldığını ko
layca çıkarabilirsiniz.

Zamandaş g ü rü ltü le r : Terenten’in  üzerin .
den Bolzano kasaba
sında.

24

Y akın  çekimden top
lu  çekime ve ya n  
yak ın  çekime
—  önce yakın çekim, 
de küçük b ir selin a- 
kışı,
—  P arıltı önce sola 
doğru çevrinme ya
par, selin akışını iz
ler ve Monte Gruppo' 
nun tepesine doğru 
kayarak yükselir, —  
yeniden sola doğru 
çevrinmeyi İzleyerek 
iner, tahtadan kü
çük bir su değirme
ninin üzerinde du
rur: kapısının önün
de yaşlı bir köylü bu
lunmaktadır. Genç 
adam önünde diküir.

Köylü :

On yılda yalnızca iki kez gördüm onu. Hakkında 
öğrenmek istediğiniz nedir?

25
Y akın  çekim  

Köylü.

Genç adam : 26

Gaiya’da onunla birlikte miydiniz? Y a n  ya k ın  çekim

Genç adam.

Köylü : 27

Evet, efendim, onunla b irlik te  oradaydık. Üç le j Y arı yak ın  çekim

yonduk, efendim. Köylü.
Genç adam /d ışarda /:

Yakından gördünüz mü onu?
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K ö y lü :

Bir sefer 500, bir başka sefer de 1.000 adımdan. 
Daha kesin olarak öğrenmek istiyorsanız, birinde 
Lucus’ım, dört saatlik ek bir talim  demek olan tef- 
tişindeydi. Diğeri de Britanya'ya gitmek üzere gemiye 
binerken.

Genç adam /d ışa rda /:

Çok sevilir miydi?
K ö y lü :

İşinde düzenli biri sayılırdı.
Genç ad am /d ışa rda /:

Peki basit adamın ona güveni var mıydı?
K öylii:

Pek kötü değildi beslenme. Söylendiğine göre 
buna d ikkat edermiş.

28
Y an  yakın çekim 

Genç adam.

Genç adam  :

İç savaşa katıldınız mı?

29 Köylü :
Y an  yakın çekim Evet. Pompee'nin tarafında.
köylü. Genç ad am /d ışa rd a /:

Nasıl olur?
Köylü :

Pompee’den ödünç aldığı lejyondaydım ben. İç 
savaş başlamadan önce geri verm işti.

Genç ad a m /d ışa rd a /:

Ha, tamam.
Köylü :

Şanssızlık. Paramı almak için oradan oldum. Çok 
iyi ücret verirdi. Ama seçim olanağım yoktu.

30 Genç adam  :
Y an  yakm  çekim Niçin asker oldunuz?
Genç adam. K öy lü /d ışard a/ :

Çok zaman geçti, efendim. 
G en; a d a m :

Unuttunuz mu?

31 K ö y lü :
Çok yakm çekim inatçı b ir insansınız. Askere alındığım için ordu
Köylü. daydım. Setia bölgesindenim ben, eğer sizin için bir

70



anlamı varsa. Latlnlm yani. Roma yurttaşı olmasay
dım askere alamazlardı beni.

Genç a d am /d ışa rd a /:

Doğduğunuz yerde kalmış olmayı ister miydiniz?
Köylü :

Hayır. Dört erkek kardeştik. İki ya da üç dönüm 
tarla için çok fazlaydık. Daha büyük çiftlik lerde de 
çalışamazdık, çünkü askere alınmayan bağışlanmış 
köleleri tercih ederlerdi ve de kendi köleleri vardı za
ten.

Genç ad am /d ışa rd a l:

Kardeşiniz hâlâ ç iftlik te le r mi?
Köylü :

Nereden bilebilirim ? Ama pek sanmam, efen
dim. Bu buğday fiyatlarıyla. Yine de Sicilya buğdayı 
var İtalya'da. Yani o kadar ucuz. Ordu bile, daha be
nim zamanımda Sicilya buğdayı ile doyuruluyordu.

Genç a d am /d ışa rd a /:

Peki ya siz, şimdi yeniden mi döndünüz topra
ğın başına?

Köylü :

Evet, benim yaşımda asker olunamaz. Evet, top 
rak sorunu çözümlenmedi, hiç bir zaman da çözüm
lenemeyecek. İmkânsız.

Genç a d a m :

işletmeniz şimdi de pek büyük değil galiba?

Köylü/dış ar d a / :

Bizim gibi u faklar gerçekten sürdüremez. Bunun 
için kölelere ihtiyaç var.

Genç adam  :

Gençliğinizde demokratik kulüplerden sözedildi- 
ğini duydunuz mu?

K öylü /d ışard a/:

Sanırım. Başkentte olduğum sıralarda. Bir kez 
de seçime katıldım. Ama demokrat yargıç için m iy
di, unuttum. Çok para aldım, 50 sesters.

Genç adam  :

Galiba toprak sorununu düzenleme taraftarıydı
Herr~u<'atlar?

32
Y akın  çekim . 

Genç adam.
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Köylü :

Öyle mi? İşsizlere buğaay dağıtılmasını istem i
yorlar mıydı?

Genç ad a m /d ışa rd a /:

O dcı vardı.
Köylü :

Buğday fiyatlarını düşüren de bu oldu zaten,
Genç a d a m /d ışa rd a l:

Ama insan kentte olunca, siz de o zaman kent
teydiniz, ucuz ekmek bulmak iyi değil mi yine de?

Köylü :

Evet, kentte gerekliydi bu. Herkes işsizdi orada.
Genç a d a m ld tşa rd a l:

Yanı, buğday fiyatlarındaki düşme herşeyin fi 
yatını kırdı diye, sizin Latium 'dakiler için kötü o ldu
ğunu aüşünüyorsunuz?

K ö y lü :

Evet, bu ve köle fazlalığı. Evet, onları getirmek 
için de biz g id iyorduk şimdi. Galya'dan ve başka yer
lerden. Güç, değil mi? Siyaset.

Genç adctm ldışarda/:

Caesar’ ın görünüşü nasıldı?
K ö y lü :

Yıpranmıştı.

34 Z am andaş gü rü ltü le r :
Y akm  çekim  /  Y a n  
top lu  çekfan

—  Genç adam, arka, 
dan, arabasının dü- 
menlndedir.
—  P a rıltı arabada ci
nim arkasındadır.
—  B aulari’den ayrılıp  
F io ri’i baştan sona 
geçer, sağa Cappel.
larl caddesine döner, (
onu b ir uçtan diğer 
uca geçer ve bu kez 
sola Pellegrino cad
desine sapar, Moret- 
ta  meydanından ge. 
çer (yolun solunu iz-

72



ler), Banchi Vecchi 
caddesinden Tassoni 
caddesine varıncaya 
dek ilerler.

Hukukçu Afranius C a r b o :

Siz gençlerin, ticaretin  dünyaya kazandırdığı ül 
küler söz konusu olunca gülmesi zamanı geçmiş bir 
alışkanlıktır. Birkaç anasından soylu doğmuş serse
rinin burun kıvırmasını tak lit edersiniz yalnızca. Kah
ramanlık yalnız savaşta mı görülür? Haydi öyle diye
lim, tica re t de bir savaş değil midir? «Barışçı ticaret» 
gibi sözcükler gözü yükseklerde olan genç tüccarla 
rı heyecanlandırabilir, ama tarih te  yer yoktur bunla
ra. Hiç bir zaman barışçı değild ir ticaret. Malların 
aşamadığı sınırları ordular aşar. İplik eğirenin aletleri 
içinde dokuma tezgâhıyla b irlik te  mancınık da var
dır. Ve bunun yanısıra, kendine özgü bir savaşı da 
vardır ticaretin. Evet kansız bir savaş, ama daha az 
öldürücü değild ir bence diğerinden. Ekmeğe olan aç
lık, ekmeği olanları da, olmayanları da öldürür. Ve 
yalnız ekmeğe olan açlık değil, istiridyeye olan iştah 
da ö ldürür insanı. Buna rağmen ticaretin  insan ilişk i
lerine belli bir insancıl akım getirdiğ i de gerçektir. 
Tüccarın beyninde doğan ilk barışçı düşünce de, yu
muşak bir yöntemin yararlılığı olsa gerek. Anlıyorsu
nuz ya, kansız yolla kanlı yolla olabileceğinden da
ha büyük çıkarlar sağlanabileceği düşüncesi. Ger
çekten de açlıktan ölmeye mahkûm olmak, kılıçla ö l
meye mahkûm olm aktan daha yumuşaktır. Nasıl ki 
süt veren ineğin yazgısı yağlı bir domuzunkinden da
ha hoşsa. Bir insandan bağırsaklarından başka şey
ler de alınabileceği düşüncesi ilk kez bir tüccarın ak
lına gelmiş olmalı. Ama hiç bir zaman unutmayın şu 
büyük insancıl sözü : «yaşamak ve yaşatmak», yine 
de «yaşamak» süt içene, «yaşatılmak» da ineğe ait.

Roma - P ıe trava ta ’- 
da M igrone’n in  apar- 
Umanının terası

35

Y a n  yakın  çekim  /  
Y a n  top lu  çekim  
—  hafif alttan gö
rüş —
Genç adam ayakta
d ır — profilden—  çer 
çevenin solunda, ön 
planda, sol kalçası 
üzerine eğilmiş, bal
kon parm aklıklarına  
dayanır, hukukçuya 
yönelmiştir. —  Hu. 
kukçu, ayakta —  
tam karşıdan —  çer 
çevenin sağında ve 
ikinci planda, sırtını 
balkonun parm aklık
larına dayamış genç 
adama doğru bak
maktadır.

Hukukçu :

Taıihe baktığınızda nasıl bir sonuca ulaşıyorsu
nuz? Eğer ülküler yalnızca onlar için kan döküldü
ğünde ciddiye alınacaksa, o zaman bizim dem okra
si ülkülerim iz çok ciddiye alınmalıdır. Çok kan dö
küldü cn lar için. Bizden üç yüz kişiyle birlikte Tiberi-

36
Y akm  çekim

Hukukçu çerçevenin 
solunda ( ?) tek ba. 
şınadır.
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us Gracchus onlar için senatör çocukları tarafından 
sandalye ayaklarıyla dövülerek öldürüldü. Hiç bir ö lü
nün üzerinde madeni silâh izi yoktu. Cesetleri T iber’e 
atıldı. Senatör general Manius Aquillius Küçük As
ya'da bütün bir eyaleti satmayı önerm işti Pontos ve 
Bythinia krallarına. Pontos'unki daha fazla verdi ve 
Senato da satışı onayladı. «Senato’da üç yönelim 
var» diyordu Gracchus. «Birincisi satıştan yana. 
Pontos kralı tarafından satın almanlar. İkincisi satışa 
karşı. Bythinia kralı tarafından satın almanlar. Üçün- 
cüsü ise susuyor. Bunlar da her iki kral tarafından 
satın almanlar.» Ona sandalye ayaklarıyla karşılık 
verdi Senato. 620'de oluyordu bu, yani bir yüzyıldan 
çok oldu. Onüç yıl sonra Caius Gracchus, İspanya 
eyaletlerinde el konan tahıllara karşılık para öden
mesi, fethedilen A frika ’ya sömürgeci olarak köylüle
rin yollanmasını, İtalyanların yurttaş la r birliğ ine alın
masını, eyaletlere haraç almak yerine vergi konma
sını, Devlet gelirlerin in işadamları tarafından denet
lenmesini savunup bunda diretince, b ir bölük sena
tö r tarafından T iber’in kıyısındaki yokuş boyunca ko
valandı. Ayağı burkuldu ve onların eline geçmemek 
için kent dışında bir bahçede kendisini kölesine han
çerletti. Kafası kesilip bir senatöre satıldı. Aradan 
y irm ib ir yıl geçti, bu arada İtalyan köylü ve Romalı 
zanaatkar S icilya'daki köle çetelerin i, Jugurtha ’nın 
Numidya ordularını, C im bre'leri ve Tötonları yenilg i
ye uğrattılar ve 654 aralığının birgünü bütün demok
ra tlar pazarda kıstırıldı, oradan Capitole'ün tepesi
ne kadar çekild iler, sonra suları kesilince teslim  o l
mak zorunda kaldılar. Belediyeye tıkıldılar, seçkin 
gençlik çatıya tırmanıp kirem itleri söktü ve bunlarla 
tutsakların kafalarını ezdi. Sonra İtalyan köylü ile 
Romalı zanaatkâr Asya’nın yarısını ve M ısır’ı geçirdi 
eline ve sıra yeniden kan dökmeye geldi. Bu kez 
Sylla işi ele aldı ve iyice tem izlik yapıldı. En azından, 
yani yalnızca Kent Yönetim inde bulunan ve en iyi 
dürüm dakileri sayarsak, dört yüz kişi g itti bizden. Te
pe Kapısı çatışmasının ardından üç bin tutsağın 
Champ - de - M ars'taki belediye ç iftliğ ine  götürülüp 
son adama kadar öldürülmesi gibi kasaplıkları bir 
kenara bırakıyorum; öyle ki, Syllrı'nın Senato ile top-



lantı yaptığı yakındaki Belione tapınağından iyice 
duyuluyormuş silâh şakırtılarıyla ölenlerin inlemele
ri. Ama bitmemişti, ne ayaklanma ne de ayaklanma
nın boğazlanması. Catilina isyanında tam sekiz yıl 
önce, dem okrat general Sertorius yemek sırasında 
senatörler tarafından öldürüldü. İkisi kollarından tu 
tarken üçüncüsü boğazına saplamıştı kılıcı.

Caius Julius demokrat bayrakları yükselttiğinde 
bütün bunlar geçmiş, ama hiçbiri unutulmamıştı. Hal
kın kcnıyla sulanmıştı Roma'nın her taşı. Caius 
Gracchus'u kovaladıkları yeri gösterdi babam bana. 
İki cılız servi vardı orada, hâlâ da gitmezler gözümün 
önünden.

H u ku k çu : 37
Pleb olduğumuzu unuttuk bizler. Siz de, Spicer 35 gibi 

de, ben de öyleyiz. Sakın söylemeyin, bugün bunun 
hiç bir önemi kalmadığını, işte asıl ulaşılan nokta- ^
dır bu. Bu da Caesar'a aittir. Bu arada yaptığı eski 
biçimde iki - üç savaş, yerli kabile başkanlarıyla iki 
- üç sallantılı sözleşme nedir ki bunun yanında!

Kent Yönetim ini G racchus’ler yaratmışlardı.
Gümrük keseneklerini ve iki Asya’nın vergilerini t i
caretin eline verenler onlardır. Caius Ju lius ’un be
nimsediği de Gracchus’lerin düşünceleriydi. Bunla
rın ürünü de İm paratorluk oldu.

G ürü ltü ler: E lbe adasında S.
Andrea

38

Toplu çekimden y a n  
yakın  çekime  
Dağm tepesinde, di
ğer evler arasında 
«-Kathrien» villası, 
Elbe adasının küçük 
bir koyu üzerinde u- 
zanır.
—  P arıltı sudaki bir 
sandalın üzerinden 
aniden —  zoom’la -—■ 
«Kathrien» villasına 
yaklaşır.
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39
Y akın  çekim

Yazar tek başınadır, 
«Kathrien» villasının 
balkonunda — balkon 
denize bakar—  bir
şezlong-da oturmak, 
tadır.

Yazar Vastius A ld er:

Herşey bununla yapıldı. Gerekli anda, yani yo l
suzluk araştırmaları tehlikeli olmaya başlayınca, aşa
ğıdan gelen istim le yine bir kez daha tehdit savuru- 
luyor, devrim hakkında birşeyler mırıldanılıyor, kenar 
mahallelere doğru belirsiz bir hareket yapılıyordu. 
Polis de o zaman anlıyor ve daha d ikkatli davranı
yordu. Aç kitlelere, geçerken şöyle bir değinm ekle / 
askerce kısa lık la /, hemen selâma duruveriyordu Se
nato. Aslında tabii ki kendisi de bu pis kokulu çam u
ra karşıydı, giysisine deyen pisliği iğrenerek silerdi. 
Bunların «kurtuluş» larını cılız p içlerin i Vestaiya ba
kirelerinin kucağına oturtm akta, lim onluklarda k ri
zantem yerine yabani tu rp  yetiştirm ek, değerli Yu
nan ketenleriyle kulübelerin in delik lerin i tıkamak, d il
bilg isin in içine sıçmak, ihmal edilm iş eğitim ler için 
iki - üç edebiyatçıdan sürekli olarak özür dilemekte 
kullanacakları bilin iyordu. Bütün bunlar bilin iyordu, 
Yunan eğitim i vardı. B iliniyordu, ama siyaset yap
mak gerekliydi. Siyaset yapıldı, azgın dalganın en 
azından köpüğü Curia’ya ulaşana dek. Neyse ki aç 
köylüler değil de, onları ezenler, te feciler g ird iler içe
ri; neyse ki iflas eden zanaatkârla r değil de ipotekli 
mülk sahipleri girdiler. Hayır, beyefendi unutm uyor
du «sefaleti», büyük demokratın aklından çıkmamış
tı «yoksulların umutsuzluğu». Yoksa başka türlü ney
le tehdit edilebilird i onları yoksullaştıranlar? Senato 
çok küçüktü. Büyütülmesi zorunluydu. Ayrıcalıklı 
haydutlar çok azdılar; ayrıcalıksız soyguncular ta ra 
fından tamamlanmaları gerekiyordu. Soygun m alla
rını kendi polis leriy le getirtenler, d iktatörün tehdit 
edici bakışı altında, soygunu kendileri yapanların e l
lerini sıkıyorlardı. Baskı altında tutulacağı, yaklaştı- 
rılmayacağı, ezileceğine bunca kapalı zarfa karşılık 
söz verilen bir cüzzam! Peki Curia'ya doluştuğu za 
man kitle halinde kırılmamış mıydı? Yoksa bütün 
cüzzamın yalnızca küçük bir bölümü müydü bu? Ger
çekten de, para se'si çıkartabilecek cüzzamın yalnız
ca bir bölümüydü. Çok küçük bir bölüm. Ama güç
lü. Gürültü lü de. Pazarlık etmek isteyen yükseltm eli
d ir sesini. Senatosuna bakın : bir pazar yeri sanki.
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Zam andaş gürültüler 40
Ya km çekim / yarı 
toplu çekim

Genç adam — arka
dan—  arabasının dü
meni başındadır. V i. 
colo Fruata'ya iner, 
sağa Vicolo Del Ced 
ro’ya, sonra da, sola 
M atto Nato cadde«1- 
ne sapar, caddeyi ge
çerek sağda Scala
Caddesini izler, S 
Egidlo Meydanına 
varır, sola Vicolo
Del Bologna’ya sa
par, S. D, Malva
meydanına kadar ge
lir, bu yolun solunu 
izleyerek S. Doro-
tea'ya yönelir Porta 
Settimiana’ya kadar 
yoluna devam eder.

Banker :

Ccıtilina olayı yükseltti C.’yi. Gerçekten de güç 
duruma sokmuştu demokratik «parti» yi ama onu 
partinin başına geçirdi. Ş iddetliydi yenilgi, ama ye- 
nilenlerden bir şey elde etmek isteniyorsa, ona baş
vurmak gerekiyordu. Tekmeleri bile yiyen oydu.
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Frasca ti'de  A ldobran  
d in i villasm da bahçe 
l i  ba lkon

41

Y akın  çekim
—  hafif üstten gö
rüş —
Banker
—  Tam karşıdan, 
çerçevenin solunda,
—  önceki gibi sıra
nın ucunda oturmak
tadır —
—  P arıltı onun solun 
dadır ve önünde, az 
sağında, çerçevenin 
dışında, ( ?) bir ma
sa bulunur.



42
Y a rı ya k ın  çekim

—  hafif üstten gö
rüş —
Genç adam —  sağ 
profilden (h a fif a r
kadan) çerçevenin 
dışında, masanın ö. 
bür yanında, banke
re dönük, bir şarap 
bardağının karşısın- 
( iskemlesinde) otu. 
ru r (çerçevenin sa
ğında).

Banker ¡d ış a r d a t :
Demokratik dava gerçekten de güç durum day

dı, Kent Yönetim inin yenilgisinin kendisine bir şeye 
malolmasını kabullenmişti. Senato, işsizlere buğday 
dağıtımı her yıl devlet bütçesinin sekizde birini yu tu
yordu, 25 milyon sesters. Bunun kendisine a it o lm a
dığı hesaba katılmasa bile, sokağa atılmış sayılmaz
dı paru Asya fe tih leri sayesinde Devlet ge lirlerinde
ki yükselme iki katından fazlaya ulaşıyordu. Kent 
Yönetim inin bundaki payı önemli ölçüde azaltılmıştı. 
«Büyük» Pompée şimdi düşünebilirdi, Senato’dan bir 
zaferden daha fazlasını istemeye cesaret edip ede
meyeceğini. Daha eylülde dayanabileceği dem okratik 
örgütler b irer yıkıntıydılar. Kurbanın hiç bir şeyin 
farkına varmamasını şart koşan ilke dışında, sanatın 
kurallarına uygun olarak küçük insanlara ihanet e t
mişti Kent Yönetimi. Catilina taraftarların ın  vahşice 
ve kökten kıyılmalarından sonra bir kanı değişikliğ i 
belirm işti geniş kitlelerde. Pistoria galipleri, to rba la 
rında bir ekmek kırıntısı bile bulamadıkları umutsuz 
isyancıların y iğ itliğ in i anlatıyorlardı, içerleri küf ko
kan viran evlerde ve bankaların avucuna düşmüş, 
hiç bir şeyi olmayan insanlara anlatıyorlardı bunları. 
Ve dem okrat Cicerón karşı çıkmıştı ayaklanmaya, 
«büyük Pompée» de bu onur için kapışmıştı onunla. 
Halkın gözünde sevimsiz olmuştu Pompée. Ama ik ti
dar Senato'daydı. Başkentteki polis sayısı iki katına 
çıkarılmış, dosyalarında b ir sürü kişiyi ele veren bel
geler yığılmıştı. Sokak kulüpleri hatta g ladyatör der
nekleri bile tamamen dağıtılmıştı. Senato, gerektiği 
anda, İta lya ’nın her yanında köylülük arasında taze 
ve güvenilir le jyonlar toplayabilird i. Toprak sorunu
nun, sırtlarına bir de kentli işsizlerin rakip olarak 
bindirilmesi demek olan çözümünde hiç bir çıkarı 
yoktu köylülerin. Şu Pompée’nin anlamsız köle itha l
leri yetmemiş gibi!

43
Yakın çekim  /  çok 
yakın  çekim

—  h afif alttan  
rüş (? )  —

gö-

B a r k e r :

Kent yönetim i de mümkün olabilecek en büyük 
iflas durumundaydı. Kent Yönetim i her zamankinden 
çok istiyordu Pompeeyi. Cok acele «güçlü bir adam» 
a ihtiyacı vardı. Ondan gerçek bir yılmazlık umuyor
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du. Onun adıyla çınlıyordu Forum. Dehası kanıtlandı, 
diyordu bankerler, Asya’da kendini gösterdi. Mith- 
ridate'ın hakkından geldiğine göre, niçin bizim Ca- 
ton ’un hakkından gelmesin? Kaybedecek bir ünü var
dı adamın.

banker
—  3/4 önden, 
çerçevenin az solun, 
da —  arka planda 
«Suların tiyatrosu 
çeşmesi görünür ( ?).

Ban kerldışarda/ :
Tabii C. de bekliyordu Pompée'yi, Eğer Pompée 

lejyonlarıyla birlikte gelirse ocaktaki o laylar hakkın
da, güzün polisteki görevini bırakır bırakmaz başla
yacak olein polis araştırmaları yapılamazdı. Yargıçlı
ğı b ittiğ i anda suçlu yerinde olacaktı. D iktatör Pom- 
pée'nin yolunu gözleyip duruyordu. Ama büyük Pom
pée suskunluk içindeydi. Asya’daki işleri iyi yürütü
yor ve siyaset hakkında bir fik ri yokmuş gibi görünü
yordu. Gümrük kesenekleri ve vergiler için hâlâ söz
leşmeler yapıyordu Kent Yönetimiyle. Bunlar için de 
mutlaka Senato’nun onayı gerekiyordu. Ama pekâlâ 
gelecekteki lejyonlarıyla ve de zaferler kazanmış le j
yonların onaylanmasını yürekten istedikleri sözleş
meler kötü olamazlardı. Güvenilir, canlı bir tutum 
gösteriyordu Kent Yönetimi. Ama Asya mallarının 
değerleri önemli ölçüde düşüktü. Kent Yönetiminin 
savaş raporları hakkındaki gerçek kanısı öğrenilmek 
istenirse, Borsa raporlarını okumak gerekir.

44
Y akın çekim.

—  hafif alttan çe
kim (? )  —
Genç adam, 
önden profilden, çer
çevenin az solunda
dır.

B a n k er :
Leıyonlarını bırakıp geldi Pompée. 92 yılı başın

da, iki Asya’nın büyük komutanından kimse ummu
yordu böyle bir şeyi. B irlikte Konsüllüklerinden beri 
Pomp33'ye ölümüne düşman olan Crassus, yazın 
Makedonya'da yine onun önünden kaçmıştı. Crassus 
Forum'da göründüğünde dev bir donanmayla Brun- 
disium 'a inen Pompée'den her türlü davranışı bekli
yordu Senato bile. C. Crassus’u görünce Pompée’nin

45
Y akın  çekim  
¡/akın çekim

y a r  ı

—  hafif alttan gö
rüş —
Banker, önden profil 
den, çerçevenin az 
sağındadır, arka plan 
da çeşme ya da villa 
görünür.
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46
Y akın  çekim  /  çok 
yak ın  çekim

—  h afif alttan gö
rüş —
Genç adam 3 /4  yüz. 
den, çerçevenin aşağı 
yukarı ortasında. 
(Masa çıkarılm ıştır 
(?) ,  özellikle 48. çe
kim için).

ordusuz geleceğini anladı, ilişkileri çoktu Crassus’-
un.

Hemen öğleden sonra beni evine çağrttı C. Bir 
Minerva heykelinin yanında duruyor ve bir düzine 
kadar köleye toplanmayla ilg ili em irler veriyordu. 
«Pompée özel bir kişi olarak dönecek. Crassus şim 
diden burada. Eyaletimde bir yolculuğa çıkmayı dü
şünüyorum.» dedi. C. Roma'dan öyle acele ayrıldı ki, 
ordusunun asker sayısı, donatımı ve ücretler hak
kında Senato’nun talim atını almaya bile gitmedi. O- 
nun «inanılmaz derecedeki hızlı gezilerinin» başarısı 
oldukça kalabalık olan alacaklıları tarafından yayıl
mıştır sanırım. Ama Pulcher grubunun talim atını a l
maksızın ayrılmadı Roma'dan. Bunlar, E trurya’daki 
demir madenlerinin Pompée’nin ordusuna savaş tes
limi olarak verilmesi işlerini halletmekle görevliyd i
ler. İta lya ’nın en büyük madenleri hemen hemen tü 
kenmişti. C.'nin Ispanya’daki yönetim i akıllı, yani t i 
cari bakış açısına uygun ilk yönetimdi.

Banker/dışcırdcı/:

Tarihçilerde pek bulamazsınız bunu. Bazı neden
lerle, özellikle de bir zafer kutlayabilm esi için, tüm ü
nü bir savaş gibi göstermek zorunda kaldı C. Vadi
ler basıp soygunlar yapan dağlı halklara karşı bir 
savaştan sözedildi. Kentleri terkedip dağlara kaçan, 
sonra da geri getirilen bir halk vardı aslında. Valile
rin raporlarında her zaman kullanılan üsluptur bu. 
C.’nin yöntemi çok daha ilginçti. Tamamen yeni olan 
önemli rıokta, İspanyol işadamlarına yalnız İspanyol 
olarak değil, aynı zamanda işadamları o larak dav- 
ranmasıydı. Kendi yurttaşlarına karşı bile, elinden 
geldiğince destek oluyordu onlara. Ispanya'da barı
şın sağlanması sözkonusuydu herşeyden önce. Bu 
amaç için, en şiddetlisi de olsa, hiç bir aracı kullan
maktan çekinilmemeliydi.

En ünlü uygarlaştırıcı tedbiri de, Lusitanya'nın 
dağlı halkını nehirlerle dolu vadilere yerleştirm esiy- 
di. Demir, bakır ve gümüş madenlerinde el emeği 
yokluğundan acıyla yakınıyorlardı tüccarlar. Dağların 
sakinleri yüksek yaylalarda kır yaşantısı sürdürmeyi
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madenlerde çalışmaya tercih ediyorlardı. Sanayiciler 
de, bu güç ulaşılır yaylalardakilerin vergi memurla
rının ellerinden başarıyla kurtulduklarını haklı olarak 
belirtiyorlardı.

Rcma'lı va liler bunca yıldır yerli ticaretin yakın
malarına kulak vermemişler ve Lusitanya burjuvazisi 
ile boyun eğmeyen kır halkı arasındaki mücadelede 
taraf tutmamışlardı. Dağlı halklar uygarlığın çok aşa
ğı bir derecesinde bulunuyorlardı. Hemen hiç köle 
yoktu. Gerek aletlerin ilkelliğ i, gerekse elverişli işgü- 
gücü yokluğundan önemli maden yataklarını dışar
dan yardım almaksızın işletebilme söz konusu değil
di.

Yine de, C.’nin gelişinden sonra bu bölgede in
sanların bile kurban edild ikleri öğrenildiğ inde işgale 
başladı Roma ordusu. Böylesine barbarca koşulları 
tasfiye edebilmek için oyalanmaksızın hızla müdaha
le etmek gerekiyordu. Hiç yol bulamayınca, kurumuş 
bir nehir yatağı sanıp denizin bir g irin tis ine inen ve 
yükselen su tarafından .bütün savaş araçları ve eş
yalarıyla sürüklenen bu Roma'lı piyade bölükleri boş 
yere kaybetmediler hayatlarını. Bugün aynı yam aç
larda Roma'lı ve yerli tüccarların villa ları yükseliyor. 
Ve bir zamanlar silâh gürültüsü ve yaralı in iltileriy le 
dolu olan dağ vadileri bugün maden ocaklarından 
yükselen sakin çekiç sesleri ve kölelerin neşeli bağ- 
rışlarıyla çınlıyor.

B an k er:
Kansız geçmedi kısa savaş, C.’nin her yaptığı da 

mutlu bir sonuca ulaşmadı. Ama askerleri nefret e t
mezlerdi kendisinden. Dağıttığı ikram iyeler uygundu. 
Rahat bir vicdanla Roma’dan zafer gösterisi isteye
b ilir ve bunun için gereken 5.000 düşman ölüsünü 
sunmak için bazı generallerin yaptıkları gibi arada 
hayatlarını kaybeden sivilleri de hesaba katmak zo
runda kalmazdı.

Roma’lı piyadeler bu seferde yerli b irlik lerle d ir
sek dirseğe savaştılar; ordunun üçte biri Lusitanya’- 
lılardan oluşuyordu. Roma'lı vergi kesenekçileriyle. 
dolayısıyla da Kent Yönetim inin yerli burjuvaziyle 
ilişkisi de aynı yakınlıktaydı. C., ülkenin savaşlar yü

47
Y akın  çekim  /  Y a n  
yak ın  çekim

•— daha belirgin bir 
alttan görüş —  
Banker
—  tam profilden, a- 
şağı yukarı çerçeve, 
nin sağındadır —  
A rka  planda villa.
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48
Y akm  çekim

—  D aha be lirg in  b ir 
alttan g*>rilg —
Genç adam tam  ka r
şıdan, çerçevenin sa
ğında, daha dar bir 
açıdan.

zünden çok acı çektiğ in i kanıtlayarak, Pulcher gru
bunun da yardımıyla eyaleti için vergi indirim ini ka
bul ettirm eyi başardı. Vergi keseneklerinin açık a r
tırmaya çıkarılmasından önce çeşitli rakip ler ve 
Pulcher grubu arasında bir uzlaşma sağlayabildi, 
böylece de alışılmış fiya t artırm alar engellenmiş o l
du. Madenleri yerli ticaretin  eline bıraktı ve Lusitan- 
ya ’lılara borçlarını ödemeleri için bir süre verdi. Yer
li sanayinin çalışmasını sürdürecek duruma gelmesi
ni ve ülkedeki işgücünü tam olarak kullanarak borç
larını ödeyebilmesini sağlayacak katlanılab ilir bir yol 
buldu. Madenlerin üretim inin üçte ikisi düzenli olarak 
Kent Yönetim ine gidiyordu.

Dağlara yapılan sefer zengin bir köle ganimeti 
sağlamıştı. Tabii ki yine hiç bir şey yapılmış değildi. 
Yaylalardaki tembel yaşantıya alışmış olan eski ço
banlar yine kentlerden kaçıyorlar ve zor kullanarak 
geri getirilm eleri gerekiyordu. Elinden geleni yaptı 
C. Başarısı unutulmaz b ir anı bıraktı ve herşeyden 
çok da, yeni yöntemi halka sevdirmekte katkısı o l
du. Vergi oranlarının indirilm esine rağmen im para
torluğun gelirleri sürekli olarak artıyordu ve Kent 
Yönetim i durumdan hoşnut olm akta haklıydı. İstedi
ği kadar maden elde ediyordu. Bugün madenlerde 
40.000 den çok köle çalıştırıyor ve yılda 45 milyon 
geliyor gümüş madenlerinden.

B anker/dışarda/:

Ama C.'nin, eyaletin barışa kavuşturulmasından 
gelen payı da oran olarak doyurucuydu. Gerçekte 
nereden para kazandığı konusunda görüş birliğ i yok 
ta rihç ile r arasında. Brandus, kendine bir yarar sağ
lamaması yüzünden İspanyolların kendisine besle
dikleri çoşkulu m innettarlığın kanıtı olarak önemse
diği için para aldığını söylüyor. C.'nin yalnızca gönül
lü bağışları kabul etm iş olduğunu da vurguluyor. Ne- 
pos ise bir ordunun başında bulunan kişilerin d ilen
meyecek kadar gururlu oldukları görüşünde ve bağış 
yapılması için emir verdiğini varsayıyor. Kimileri düş
manın parasını aldığını, kim ileri m üttefiklerinden bul
duğunu söylüyor, bazıları haraçlardan, bazıları da 
gümüş madenlerindeki hisselerden sözediyorlar; ki-
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milerine göre para kendisine İspanya’da, kim ilerine 
göre de Roma’da ödenmiş. Hepsi de haklılar. Herke
sin bildiği gibi birçok şeyi aynı anda yapabilirdi C. 
Bir yılda yaklaşık 35 milyon sesters yaptı. Bambaşka 
bir adam olarak döndü geriye. Kendinde ne yetenek
ler bulunduğunu gösterm işti. Bir eyaletin de ne ser
vetler barındırabildiğini gösterm işti aynı zamanda 
Ve, Roma'da ikinci olmaktansa İspanya’da b irinci o l
malı biçim indeki tarihsel deyişi doğrulanmıştı.

B a n k e r: 49

Ona olan güvenimin sağlam temele dayandığı Çok yak ın  çekim

da kanıtlandı. Küçük bankamız artık küçük bir ban —  A lttan  görüş —
ka değildi. Banker

arka profilden
çerçevenin sağında.
dır.

M ü z ik : Roma’da G iu lia  cad

J. S. Bach, BWV 244 desindeki çeşme

N r : 33, vivace, 40'tan 72'ye kadar olan mezür- 50

ler.
K oro 1 ve 11:

Aç alev dolu dipsiz kuyuyu, Ey cehennem;
Yık, yıprat, yut, parçala
Ani hiddetinle
Sahte haini, katil kanı!

Toplu çekimden 
yak ın  çekime

çok

—  alttan görüş —
—  ■ Tüm çeşmeyi ( sol 
da, üstte b ir ağaçla 
ve sağda evin duva
rıy la ) çerçeveyele. 
rekten
—  P arıltı sonra, ani 
den ve açı deği-ştir
meksizin su fışkırtan  
bir kadm heykelinin 
yüzüne yaklaşır.

T ü rk çesi:: Aziz OKAY (k o n u şm alar) 

Yakup BAROKAS (açık lam alar)
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pascal bonitzer

belirtme’nin «gerçekliği»

10 yıl önce P esaro  Şen liğinde. C h ristian  M etz’in «Sinem cı : D il 
m i? D il Yeteneği m i? »  sorununu o rtay a  a tm ası ile k ızışan  «S in em a  
S e m io lo jis i»  iar tışm a lar t, günü m üze dek yoğun  bir b içim de sü rd ü 
rü lm ektedir. U m berto  Eco, R oland B arth es, Ju lia  K risteva, Jir i S tru s-  
ka. P asca l Bonitzer, P. P. P aso lin i. ]  - M. L. P eters, vb. ku ram cılar  
« s in e m a  d ili»  soru nu n a özel y ak laşım la rd a  b u lu n m aktad ırlar.

Ç ağ d aş  S in em a ileride, bu konuyla uğraşan ların  bile zam an  z a 
m an görüşlerin i y ad sım alar ın a  yol açacak  k a d a r  — sö zg e liş i, C. 
M etz’in 197 1 ’dc «C in ém a e t L an g a g e »  k itab ın d a  y ap tığ ı g ib i— , 
açık lık  k azan m am ış bu ta rtışm a ları tan ıtm ay a ve değerlendirm eye  
ça lışacak tır .

Şim dilik , P. Bon itzer'iıı C ah iers du C in ém a’ntn 229. say ısın d a  
y ay ım lan an  (B elirtm e'n in  «g e rç e k liğ i» )  yazısın ı okurlarım ızın  e le ştir i
sine  bırakıyoruz. Ç. S.

« . . .ü ç ü n c ü  boyutu  kazan dıran  ve 'cam era  o sc u ra ’ içinde yer alan  

işlem , 1) so n u çlar veren, 2) bu so n u çlara  yok olan  bir ay g ıt (b ir m e

kan ik) tara fın d an  yapılır. D em ek ki ürettiğ i şey  d iop triğ in  m akina- 

sın dan  ya d a  cam era o scu ra 'd an  b aşk a  bir m ak in ay la  oku n m ak z o 
rundadır : d ah a  ileri g idersek , cam era o scu ra  olmayan m akin ay la  
ok un ab ilir a n c a k .»  (Jean  - L ou is Schéfer.)

Sinemanın, bilimsel ve ideolojik olarak, Rönesans denen simgesel de
ğişinimden yola çıkarak o luşturulm uş — ve XIX. yy.'ın sonlarında sınırları 
çizilip  tah lil edilm iş olan—  imleme sistemi (système figura tif) içinde işle
diğini biliyoruz. Bu tarihsel sınır içine alınan ve bu sistemin bir uzantısı 
(uzatılması) olarak üretilen ideolojik sinem atografik aygıt, b ir yapıntı (fic 
tion) makinası ve giderek büyük çapta bir endüstri olurken, birkaç yıllık 
bir gecikmeyle, plastik sanatlarda ortaya çıkan simgesel devrim in tepki
sine de maruz kaldı.

Filmik imlemenin (figuration), Rönesans'ın senografik kutusu içinde 
hapis olduğunu sanmak, ona göbek bağıyla bağlı olsa da (hiç olmazsa 
fo togram atik temeli yüzünden), yanlıştır. Devinen alıcı, ekran - aynanın 
gören özneye (yani seyirciye —  bak. J - L. Baudry, Temel aygıtın ideolo
jik etkileri, Cinéthique, sayı 7/8) armağan ettiğ i imgesel özgürlüğün bir 
mükemm elleştirilmesi ve film in ayrızamanlılık (diachronie) dayanağı saye
sinde derin lik li sahnenin b’r genişlemesi, yayılması olarak kabul edilebi
lirse de, buna karşılık, söz gelişi yakın çekim gibi b ir buluş, b ir kurgu eko
nomisinde, imgesel kutuyu onarılmaz biçimde kıran bir plastik süreksizlik



kurar. Ve bu, sinemanın «hikâye edici» ekonomisinin, kullanım alanını iy i
ce sınırlandırmasına ve derin lik li sahnede dramatik ya da anlatımcı za
man aracı olarak yeniden geçerli kılmasına rağmen olur.

Yakın çekim kavramının kendisi, klâsik senografik örneğin ve ona 
bağlı olan ideolojinin sinema üzerindeki egemenliğini gösterebilir, oysa : 
gerçekten, çekim büyüklüklerin in teknik sınıflandırılmasının bütünü gibi 
(ideolojik düzeyde bu sınıflandırma ile hiç uğraşılmamıştır), parçanın bü
tüne metafizik bir üstünlüğünü getirir bu kavram — Rönesans'ın kendini 
seyreden örneğine göre düşünülmüş, fizik «bütün» le parçalarının ayrıl
masının eklem yeri ve adlî mercii, ortası, merkezi, bütünün bir uçtan öbür 
uca dayanağı olan «insan vücudu» : bak. bugün Manpower ajansının alâ
meti farikası olan, V inci’nin deseni.

S inem atografik uygulamadaki rolünden (Ayzenştayn’da ya da Go- 
dard'da) bütünüyle bağımsız olarak düşünmeden, «yakın çekim» in tanımı 
bize şu soruyu sordurmalı öyleyse : parçanın (fragment) konumu nedir? 
ve, sanırız, bu soru sinem atografik uygulamanın bir iki öğesiyle sınırlı 
kalmaz, ama genelliği içinde film ik alanı ka p sa r: çekim büyüklüklerini
düzgüsel (normatif) insana bağlı (antroposantrik) bir örneğe, imgesel bir 
topolo jik merkez koymaya uygun olarak önceden belirleyen senografik 
hiyerarşi yıkılmış ya da yok olmuş, «parça» ideolojik (ve özel olarak teo
lojik) «bütün» içine yerleştirilememeye başlamış ve film in bütün teorik 
eklem birim leri üzerinde yokluğunu duyurmuştur.

Sözgelişi çekim. Teorik eklem birim i olarak çekim 'in önemi nedir? So
ru b irkaç yıl önce, «plan - sekans» konusunda ortaya konmuştu (bak. 
M itry, Estetik ve sinema psikolojisi i, s. 156). M itry, bu kavramı reddetmiş, 
böyle bir «çekim» in aslında aygıtın hareketleriyle belirlenen bir çok çe
kimden oluşmuş bir süreklilik olduğunu ileri sürmüştü. Yani «plan - se
kans» norm atif plan büyüklükleri sınıflandırması adına reddedilm işti. Metz 
bu görüşü biraz daha incelterek yeniden ele aldı. Peki, ya bu sınıflandırma 
ideolojik bir zorbalık olarak tartışma konusu yapılırsa?

Elbette, o olmadan bir film in belki de okunamayacağı ya da imâl edi
lemeyeceği bir fa rk lılık la r sistem ini bir hamlede silip atmak söz konusu 
değil (alan derin liğ in in belirtm eleri nasıl karıştırdığı bilin ir, bu konuda Jean 
- Louis Comolli'n in bu sayıdaki yazısına bakınız) (*). Ama, bununla b irlik 
te, ideolojik üst - belirlenim ini, tarihsel örneğini göstermek de gereklidir.

Film, parçası çekim olan bir bütün değildir, çünkü, sinema eleştirisi 
alanındaki izdüşümlerinin neler olduğu bilinen ampirik bir kavramla ye 
tinilmezse, nesne «film» teorik olarak kurulması gereken birşeydir; ve 
«film», teorik açıdan, kapalı bir bütün olarak kurulamaz, «çünkü bütün 
yoktur. Çünkü bütün diye birşey yoktur, h içbir şey bütün değildir» (Lacan, 
Scilicet 2/3), yani bugün için, film  ancak tanımlanma birim lerinin kopuk

( * )  Bu yazı Ç ağ d aş  Sinem a’nın 1. say ısın d a yayım lan m ıştır. Ç.S.
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lukları içinde düşünü leb ilir: sekans, çekim, motif, sentagm, fotogram ... 
Yani bölünmüşlüğü ve parçaları içinde. Bu konuda sem iyotik davranış Ro
land Barthes tarafından ele alınmıştır («fotogram ... kimyasal olarak elde 
edilm iş bir fiske film  cevheri değildir, yaşanmış, yıkanmış, oynatılm ış bir 
film in, başka metinlerin yanında bir metnini o luşturduğu üstün bir dağıtı
mın izidir. Demek ki, fotogram , varlığı asla parçayı aşmayan ik inci bir met
nin parçasıdır; yazısı silinerek üzerine başka yazı yazılmış parşömenler 
vardır, işte film  ve fotogram  arasındaki ilişki de buna benzer. Birinin öbü
rünün üstü olduğu ya da birinin ötekinden çıkarılmış olduğu söylene
mez») : fotogram dan ve Ayzenştayn'dan yola çıkarak; demek ki bir ras- 
lantı değil bu.

«Parça» kavramı bile Barthes tarafından Ayzenştayn’ın yazısından 
alınm ıştır (Tarafsız olmayan doğa, Cahiers, 218); «görsel - işitsel kurgu» 
da, «ağırlık merkezi» (=  yapıntının diyalektik motoru), sessiz sinemada 
olduğu gibi «parçalar arasındaki çarpışmayla» değil, «parça içi vurgula
ma» ile ( =  «çekim içi» çarpışma ya da kopma etkisi, «görüntünün kendi 
içindeki öğeler») belirlenir. Başka bir deyişle, «parça» yı olduğu gibi koyan 
ve aynı zamanda anlam etkilerin i üretirken onu aşan ya da yeniden - par 
çalayan, kurgunun dinam iğid ir (d iyalektiğ idir). S. M. Ayzenştayn'da, bu 
parça kavramıyla, anlamlılığa, betim lemenin bir aşırılığı olarak metine bir 
ilk yaklaşım vardır («Basit b ir birim i olmayan bir d iyalektik : heterogen an- 
lamlayan kitle lerin in görevi bundan böyle yalanlanan kalınlıklarının, ken
dilerini yok eden ya da çoğaltan birleşme ve ayrılma noktalarının okun
masını sağlamaktır. Bu süreç, b ilinç - dışının şart koştuğu sürece paralel 
olarak, — her tarihsel eleştire l cümle g ibi—  bir sınav, b ir parçalama, baş
kalaşmış işaretlerin bir yeniden - değerlendirilm esini gerektirir.» Ph. Söl
lers, La boca obra, Tel Qtiel 43).

Ayzenştayn'ın düşüncesi, genel olarak, betim leyici sahnenin, özellikle 
Batı’nın senografik kutusunun parçalanmasından yanadır. Söz gelişi Çer
çeve - dışı'da (Cahiers 215) . « ...B ir Japon okulunda resim öğretim  yön
tem lerinden biri bu noktada sinem atografiktir. Bizim resim öğretme yön
tem im iz : dört köşe bir Rus kâğıdı alınır, çoğu zaman kenarlara taşırma- 
maya dikkat bile etmeden, can sıkıcı bir sütun, bir Korent sütun başlığı ya 
da alçıdan bir Dante heykeli ç iz iş tir ilir... Japonlar bu işi başka türlü ya
parlar : işte bir kiraz yaprağı, ya da bir manzara resmi. Bu bütün içinden, 
öğrenci kompozisyonunu kare, daire ya da dikdörtgen biçimde keser. Çer
çevelemesini yapar yani!...» Batı senografisin in yabana attığı, betim leme
yi doğuran bu kesme işidir. İmlemesini saıan, sanrılı b ir biçimde «gerçe
ğin izlenimi» olarak geri gelen işte bu kesme işidir. Ve bambaşka bir b i
çimde, tarihsel olarak, ayrıntılara bölünerek, saçılarak, d iyalektik a lt üst 
oluşu içinde.

Bu kesme ve bu parçalama hesaba katıldıkta (parça, ayrıntı, bir kes
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menin, anlamı değiştiren bir metinsel tespitin sonucu olan işaretleyendir 
[anlam layandır], Sollers’in deyişiyle, «bütünün katmanları arasında en 
ufak olmuş bir taştır»), büyük film ik birim lerin bir sentagmatiğinin geçer
lilik  sınırını, ve daha genel oıarak, bir belirtme sinemasının (Metz’in anla
dığı anlamda) sınırlarını çizmek gerekir; belirtme, «analojik» tuzaktan da 
destek alarak (kodu aynı), film i ve okunuşunu, anlatıcı işleviyle telaffuz 
edilen sözde bir «sinema dili» olarak deneyüstü bir semantik düzeye sı
kıştırdığı ve yan - belirtmeyi (connotation) «sanatsal» ek olmaya, anlatıcı 
lâf kalabalığı olmaya «mahkûm» ettiğ i ölçüde önem lidir bu. («Ama edebi
yat ve sinema tabiatları gereği yan - belirtmeye mahkûmdurlar, çünkü be
lirtme her zaman sanatsal a rişim lerinden önce gelir, şu anlamdaki, ede
biyattan «önce» belirtme deyimle (idiome) sağlanmıştır. Sinema-sanattan 
«önce», 1) perspektif andırışı ile, 2) kendisine kısmî bir belirtme kodu ve
ren, sinema - dil ile [bu da, zaten daha eski yan - belirtme araştırm aların
dan gelir]». Ch. Metz, Anlam üstüne denemeler..., s. 80).

Bu «andırış» tuzağı (imgenin doğallaştırılması), ki Batı imlemesine 
Cinquecento’dan bu yana ccmgasını vurmuştur, sinemada özgül bir bi
çimde birkaç kat faz la laşır: 1) «insan müdahalesi olmaksızın, önceden 
üretilm iş imlerin (figürlerin) sürekli hareketinin yeniden üretilmesi, 2) özel
likle Amerikan sinemasınin «klâsik» ekonomisinde, esas olarak anlatıcı bir 
göreve, yani anlatının akıcılığı uğrunda silin ip gitmeye adanmış ayrıza- 
manlı eklemlerin kaynaştırılmasıyla — anlatı o anda değerini bulmuş, «ger
çeğin izlenimi» denen artı - değerle zenginleşm iştir (Bazin : S inematogra
fik üslûpları, gerçeği temsil etmekteki başarılarına göre sınıflandırabili- 
riz.» Sinema nedir? IV, s. 22). Anlatı halindeki im lerin ayrızamanlı serü
veni, böylece, film ik betimlemenin «gerçeğe», «benzerliği», «sadıklığı» 
(dayanıklılığı) konusunda bir delil, ç ifte  bir delil sağlayacaktır, ama şu 
«gerçek» denen şeyin ne olduğu elbette söz konusu edilmez.

Burada saklı olan, tanımanın, belli bir imleme tipinin mekanik olarak 
üretilmesiyle ortaya çıkan «kendiliğinden» etkisinin ideolojik/sim gesel 
gerçekliğ id ir; üretim aygıtı «ürettiği şeyden dolayı yok olur», özne/seyir
cinin gözü onun yerine geçer, imgesel sahne de böylece bağlanır. Oysa, 
bütünüyle ideolojik olan bu tanıma etkisi, ve imgesel sahne, kelimenin tam 
anlamıyla film ik metnin kökeninde (daha genelleştirirsek, her zaman ko
layca yürümemekle birlikte birincisinin, yalnızca bir «parçasını» o luştur
duğu figü ra tif metnin) bütünüyle belirtilm iş bir düzey gerçekleştiren bir 
sem iyolojinin «bilimselliğine» adanmışlardır; somut olarak hiçbir filmde 
saf belirtme olamayacağı bilinmekle birlikte, belirtme, bulaşıcı bir anla
şılmazlık temeli için a pıiori olarak istenir, aranır. Burada, Jean - Louis 
Schefer'le birlikte tekrarlayabiliriz  (Scenografie d'un tableau, Seuil) : be
lirtmeyi, betimsel yapı içindo ve betimsel yapı olarak, sistem atik bir ta
nımlama sürecini içerdiği ölçüde, basit bir gösterme, işaret etme olarak
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düşünebiliriz. Şimdi b ir daha göz önüne alınması gereken şey... be lirtile 
nin, söylev içinde sahip olduğu kronolojik, m etodolojik, ya da mantıkî ön
celik, eskilik düşünce s id ir: belli bir katı Saussure'cü dilb ilim  için verim li
d ir bu kavram şüphesiz, ama karşımıza, basitleştirm eler yardımıyla, me
tin olarak görüntünün konumunun mutlak bir indirgenmesini çıkarıyor.»

Kuşkusuz, bir okumanın başlangıcında, belirtme etkilerinden vaz ge- 
çemeyiz —  bir gösterme olduğu sürece («bir kedi», söz gelişi). Bir «kedi 
çekimi» — böyle denebilirse—  «işte bir kedi» türünden bir dilb ilim sel öner
meye çevrilemez bütünüyle; ama «dolaysız» bir okuyuşta, «bir kedi» öner
mesini (yani : önce, bir köpek değil, fare de değil) gösterir. Burdan yola 
çıkılarak, genellikle bir film in bütün çizgisel - olmayan dinam iği ve ayrı- 
zamanlılığa, sanki biric ik okunab ilirlik  şartıymış gibi anlatıya boyun eğ
meyen okum alar makaslanır. Oysa bir «kedi çekimi» nin, «anlam» kelime
sine etkin bir anlam veriyorsak, bu gösterme, işaretleme etkisine enleme
sine, ya da Ayzenştayn’ın deyim ini kullanırsak, dikey olarak b ir anlamı 
vardır. Göstermeden tanım lamaya geçiş sırasında (bu okuma anını o luş
turur, ama film lerin  çoğu bu anı silmek için yapılırlar), belirtme yok o lur 
ve aynı anda (bu kayboluş ve doğuşun ekonomi üstünde düşünmek gere
kir) güncelleştirilm iş yan - belirtm eler olarak, yani «gösterilenin» anlam 
verici üst - belirlenim inin kıvıım lar arasında yeniden doğar.

Sonuç olarak, film de bir çekim in kuruluşunun belirtmeden önce gel
mesi, film  gibi «kesinlikle» heterojen b ir yapıda, imleme düzeyine (söz ge
lişi sese göre) tanınan üstünlüğe sem iyotik olarak bağlıdır. «Dziga Vertof 
grubu» nun özellikle Doğu rüzgârı ve Pravda'da (bunun, diyalektik m ater
ya list b ir sinema uygulamasıyla ilg ili getird iğ i bütün sorunlarla birlikte) 
«devirdiği», işte bu üstünlüğü üst - belirleyen ideolojidir; ve bunu politik 
bir okuma amacıyla, bugün film leri yapıntı diye «kabul ettirmenin» en ko
lay yolu olan, po litik leştirm iş hayaletleri kaldırarak yapmışlardır. Bu, ne 
Dziga Vertof grubunun film lerin in okunması hayalet yaratm ıyor, demek
tir, ne de biri hayalet yara lan öbürü yaratmayan iki okuma vardır, demek
t ir  : imge hayalet içerdiği oranda, en azından iki antagonist okuma tipi 
(amaçları antagonist) va rd ır: 1) anlatıya boğulmuş, dram atik ağdalılığın 
e tkilerine sinemada uğramış, yozlaştırılm ış sahnede felce uğratılm ış bir 
okuma, 2) betimleme yüzeyim boydan boya geçen, enine okuma, yapıntı- 
sal b ir uzayda (ve bu yüzden aynı derecede hayalet öğesi bulunan, ama 
kapalı olmayan, sahnenin parçalara bölünmesiyle sürekli yer değiştiren, 
stratejik bir uzay) metni üst belirlenim lerinden soyarak, başka bir sahne
de, ta rih in  işlediği ekonomik sahnede okumak.

Böyle bir «okuma» da ancak kâğıt üzerinde olur, ama, aynı zamanda, 
sözgelim i bir sinema uygulaması içinde de olabilir. Hiç olmazsa, ilk nişan 
işaretleri d ikilm iş olan m ateryalist bir uygulama.

(Ç e v ire n : i z z e t i  ASAR)
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putları yıkalım

Burıuvo ideolojisinin, kapitalizm in temel çelişkilerin i gözlerden uzak 
tutm ak amacıyla bazı yüzeysel ayrım lardan yararlanarak bir takım «söz
de» çelişkiler yaratm aktaki ustalığı yadsınamaz.

Sinema alanında yaratılan ve yaygınlaştırılan, maddi temellerden yok
sun «sanat sineması - ticarî sinema» çelişkisi de söz konusu ustalığın bir 
aldatmacasıdır. Aynı yapım ve dağıtım sistemi içinde gerçekleştirilen «sanat 
film leri», gereğinde sahte ilerici bir tavır da takınarak, toplumsal gerçek
leri seyirciden gizlemek çabası içinde bulunan sinema endüstrisinin deği
şik bir kâr elde etme yönteminin ideolojik ürünleridir.

Bu duruma koşut olarak, özellikle sinemanın Mekke’si sayılan Fran
sa'da, André Bazin, Jean M itry, Georges Sadoul, vb. bir takım sinema pey
gamberleri türem iş ve dünya sinema düşüncesini, bir süre etki alanlarına 
almışlardır. 1968 Mayıs’ından sonra Fransa’da başlatılan ve giderek yo
ğunlaştırılan ideolojik mücadeleler sonucu, idealist ve metafizik dünya 
görüşüne hizmet eden bu sinema putları giderek teker teker yıkılmıştır. 
Ne var ki, ülkemizde bunlar, bugün bile «yerli havarilerinin» çabaları ile, 
genç beyinleri olumsuz yönde etkilem ekte ve ilerici sinemayı yönlendirme
ye yeltenmektedir.

Çağdaş m ateryalist sinema kuramlarına ayrılan, Çağdaş Sinema’nın
I. sayısında, özellikle Bazin'in sinema kuramı eleştirilm iş, idealist ve me
tafiz ik yönleri tamamiyle açığa çıkarılm ıştır. Bu sayıda da, Sadoul'un ve 
M itry ’nin bazı temel görüşlerini kısaca eleştirmeyi gerekli görüyoruz.

SADOUL VERTOF’U TAHRİF EDER

D. Vertof, «sanatın evrensel yangını» nın yakın olduğunu ve film leri 
ile de bu yangını körüklediğini açıklamasına karşın, burjuva ideolojisi söz 
konusu yangını söndürmek için bir sürü itfa iyeci seferber etm iştir. Bun
ların başında «üstad» Sadoul gelir.

1 —  Sadoul’a göre Vertof kaliteli sanat filmlerinden yanadır.

Vertof 1922’de, «Biz» başlıklı yazısında şöyle der : «Biz, sinema sana
tının geleceğinin, bugünkü sinemanın yadsınmasında olduğu görüşünde
yiz. Sinema sanatının yaşayabilmesi için «sinematografinin» yok olması
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gerekmektedir. Biz, bu sonu hızlandırmaya çalışıyoruz». (Bkz. : D. Vertof, 
«Biz», Çağdaş Sinema, sayı 2, s. 6).

Vertof «sinematografi» ile neyi belirtm ek ister?
O yıllarda, sinem atografik olarak kabul edilmeyen toplumsal belge

lerin çekim i ve kurgusu ile gerçekleştirilen film ler dışında kalan, tüm film 
leri. Vertof'a  göre düşman, tiyatroya ve yazıya değgin senaryolu, oyuncu
lu artis tik  sinemadır. Bu nedenle, Vertof tüm artis tik  film lerin ortadan ka lk
ması gerektiğ in i savunur.

Vertof 1923 yılında devrimci sinemayı şöyle ta n ım la r: «Devrim sine
masının oluşmasında izlenecek yol bulunmuştur. Bu yol, oyuncuların baş
ları ve stüdyo damlarının çok üstünden, yaşamın tam ortasından geçm ek
tedir».

Oysa, m arksist (!) sinema tarihçis i Sadoul, Vertof üzerine kaleme a l
dığı kitabının (G. Sodoul, «Dziga Vertof», Edition Champ - libre, 1971) 48. 
sayfasında şöyle d e r: «1919 yıllarında, iç savaşın hüküm sürdüğü, ekm ek
le kömürün bulunmadığı bu ülkede gösteriye devam edebilen bir kaç s i
nema salonunda hiçbir artistik değeri bulunmayan eski burjuva film leri 
gösterilm ektedir, işte, Verto f’un savaş açtığı film ler bunlardır».

Böylece, V erto f’un tüm artistik sinemaya karşı açıkça yönelttiğ i sa l
dırıları, Sadoul gözbağıcı bir tutum la, salt eski ve kalitesiz burjuva film 
lerine indirger, sorunu kaliteli ve kalitesiz film ler açısından ele alır ve Ver
to f ’un sürdürdüğü ideolojik mücadeleyi çarpıtarak hasıraltı etmeğe çaba
lar.

Kaldı ki, Vertof'un burjuva sinemasının a rtis tik  nite liklerinden haber
siz olduğunu ileri sürmek de tamamen gülünç bir görüştür. Vertof 1922’de 
şöyle d e r : «Kinoks, büyük ölçüde görkem li bir görüntü dinamizmine daya
nan Amerikan serüven film lerindeki P inkertonvari sahnelemelerdeki yakın 
çekim lerle, hızlı geçişlere teşekkür eder. Bu iyidir, ama bütünüyle düzen
siz ve kesin bir devinim araştırmasından yoksun olarak o luşturu lm uşlar
dır. Psikolojik dram lara oranla bir üstünlüğe sahip olmalarına karşın, bun
lar her hangi bir temelden yoksun, sıradan yapıtlardır». (Bkz. : Vertof, 
«Biz», Çağdaş Sinema, sayı 2, s. 6).

2 —  Sadoul, Vertof’u burjuva sanatının öncüleri (avant - garde) sa
fında göstermeğe çalışır.

Sadoul, Vertof'un sanatçı kişiliğ in i yüceltmeğe ve kanıtlamaya çalışır
ken, onun devrimci görüşlerinden söz etmek gereğini duymaz.

Sadoul'un Verto f’u ele alış biçim i ş u d u r:
«Vertof, sinema objeleri ile ve h içbir katkısı bulunmaksızın kendisi dı

şında kişilerce çekilm iş film  parçalorı ile Sanat yapılabileceği görüşündey
di. Sanatçı tarafından yaratılmamış, ancak, yalnızca onun tarafından se 
çilm iş nesnelerin gösterilmesi, yapıştırılması ve birleştirilm esi yollarıyla
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özgün sanat yapıtlarının oluşturulanabileceğl düşüncesi D. Vertof'a özgü 
bir düşünce değildir. Kendisinden önce, öncü çevrelerde, özellikle ressam
lar arasında bu görüş oldukça gelişm iştir. 1912’de Braque, Picasso, Juan 
Gris, vb. kübist ressamlar, Louis Aragon'un «Resme meydan okuma» dü
şüncesini uygulama alonma koymuşlar ve kolaj yöntemiyle, gazete, pros- 
pektüs, etiket gibi, gerçek nesneleri tablolarına sokm uşlardır... Bu akım 
Duchamp tarafından daha da ileri götürülmüş, 1918-1919 yıllarında, sa 
natçı kendi imzasını taşıyan bir klozeti sergilem iştir». (G. Sadoul, «D. Ver- 
tof», s. 50).

Sadoul, Cahiers du Cinéma’nm Haziran 1963 sayısında da buna ben
zer görüşler ileri sürm üştür :

«1960’lardan beri Cinéma - Verité 'nin (Sinema - Gerçek) öneminin a rt
ması... Vertof'un yayımladığı kuramsal görüşlerinin üzerine dikkatleri çek
ti. Aradan geçen kırk küsur yıldan sonra Rus sinemacısı yeni bir Jules 
Verne gibi ele alınmaya başlandı. Çünkü sözünü ettiğ i şeyler o zamanla,- 
«science - fiction» görünümünde idi...

«Kurgu ile, b ir araya getirme ile, ya aa kolajla, önceden varolan un
surları b irleştirerek sanat yapmak XX. y.y. ın başlarından beri bütün Av
rupa avant - garde çevrelerinde «yaygın» bir düşünce idi. 1910- 1920 yıl
larında Picasso’nun, Braque'in «kâğıt yapıştırmaları», Guillaume Apollina- 
ire ’ ln «konuşma şiirleri» (duyulan cümlelerin kurgusu, ki bu iş için fonog
ra fı  kullanmayı düşünmüştür), Duchamp’ın, Max Ernst’in kullanılmış eş
yaların b irleştirilm esi ile yaptıkları heykelleri, önce dadaist sonra gerçek
üstü şiirler, vb... bunun bir kanıtıdır». (Bkz. : Yedinci Sanat, sayı 14, s. 56 
- 57, G. Sadoul, «Dziga Vertov ve yaşanılan gerçekler»),

İşte Sadoul'un dünya görüşü :
V erto f’un Kino - Pravda'sını bir dadaist tarafıdan imzalanan bir klo

zetle aynı kefeye koymak, Vertof'un materyalist sinema kuramlarını «sci
ence - fiction» olarak görmek ve göstermek...

3 —  Sadoul Vertof’u, Lumière’den Rouch'a kadar uzanan gerçekçi 
sinema akımının içinde göstermeğe çalışır.

Sadoul'a göre, Vertof'la  Lumière arasındaki tek fark : «Lumière kur
gunun en ilkel düşüncesinden dahi yoksun bulunmasına karşı, Vertof kur
guya temel bir görev yüklemiş», olmasındadır. (G. Sadoul, «Dziga Vertof», 
s. 89). Böylece Sadoul, tamamiyle iki ayrı dünya görüşünü savunan söz 
konusu iki sinemacı arasındaki farkı, yalnızca basit bir teknik soruna in
dirger.

Ayrıca Sadoul'a göre, Vertof'la  Flanerty arasında da önemli ayrılıklar 
yoktur. «Flaherty’nin ’belgesel sahne düzenlemesi’ ile Vertof'un 'yaşamın 
anında saptanması' yöntemleri b irb irleriy le çelişmemekte, aksine b irb irle
rini tamamlamaktadırlar», (a.g.e., s. 100). Hatta Sadoul; «Sinema - Göz her

91



zaman belirli sahneleme uygulamalarını reddetmez. (Flaherty'nin 'Kuzeyli 
Nanook' film inin kimi sahnelerinde uygulanan). Bu tüm sahnelemeler, trü- 
kajlar, kurgu ile elde edilen etkiler, 'A lıcı’lı Adam ’ film inde yer almakta
dır», (G. Sadoul, «Vertov vs yaşanan gerçekler») diyerek, Vertof'un Fla- 
herty’nin Nanook'ta (1922) l-ullandığı yöntem leri kullandığını ileri sürer. 
Oysa, gerçekte, «günlük yaşamın sahnelenmesine paydos» diye haykıran 
Vertof'un, Alıcı'lı Adam ’da (1929) kullandığı yöntem, F laherty’nin «belge
sel sahnelenmesi» ile yakından uzaktan ilg ili olmayıp, çekim öncesi, sıra
sı ve sonrası kuigular yöntemi esasına göre, ele alınan konunun ayrıntılı 
bir biçimde incelenmesi, ayrıştırılması ve çözümlenmesi ile ilgilidir.

Scdoul kitabının koca bir bölümünü, Vertof'la  gerçekçi sinema akımı 
yönetmenleri arasındaki bir takım yüzeysel benzerlikleri ortaya koymaya 
ayırır ve Vertof'u  bu akımın içinde göstermeye çalışır.

Oysa, burjuva ideolojisine uygun olarak, gerçeğin metafizik açıdan 
açımlanması çabası olan «gerçekçi sinema akımı», Vertof'un var gücüyle 
karşı çıktığı bir ideolojinin ve sanat anlayışının ürünüdür. Bu Verto f’a ve 
dolayısı ile m ateryalist sinemaya karşı yapılabilecek en büyük tahriftir.

MİTRY MATERYALİST SİNEMAYA KARŞIDIR

Ticari sinemaya karşı, sanat sinemasını savunmanın ile ric ilik  diye 
yutturulduğu bir dönemde ortaya atılan diğer bir «üstad» da M itry 'd ir.

J. M itry, ülkemizde daha çok Larousse'un yayımladığı «Dictionnaire 
du Cinéma» kitabıyla tanınmakta, özellikle bu kitabın sonundaki film de
ğerlendirme tablosu bir çok sinema sanatseveri için vazgeçilmez bir pu
sula niteliği taşımaktadır.

Vertof için; «sinema alanındaki 20 yıllık estetik araştırmaları hiçe sa
yarak sinemayı ileriye götüreceğine, geriye (Lumière’e) götürmüştür», d i
yen sinema esteti ve tarihçis i M itry, Brecht için de şunları söyler : «Ben, 
yabancılaştırma yönteminin tabiatı gereği, sinemasal ve hatta teatra l be
tim lemeye yardımcı olabileceğine inanmıyorum... Kelimenin tam anlamıy
la, Brecht bir tiyatro yazarı değildir... Bu tiyatro değil, sahneden yapılan 
toplum cu bir vaazdır».

Brecht’ in epik tiya tro  sistem inin sinemaya uygulanması konusunda 
ise M itry şunları söyler : «Tiyatro, tek amacı betim lediği dramdan kurtu l
mak olan bir betimleme ile, zorla da olsa, yetinebilirse de, sinemanın öz 
varlığı bunun tamamiyle tersini öngörür». Yani, M itry ’ye göre, sinemanın 
öz varlığı sıkı sıkıya 'dram ' a bağlıdır, bunun için de, B recht’ in tiya tro  yön
temi sinemada kullanılamaz, h içbir zaman başarılı sonuçlar veremez...

Görüldüğü gibi, hertürlü m ateryalist sinema anlayışına karşı olan 
M itry, Ayzenştayn'ın film lerim  ve kuramsal çalışmalarını da idealist bir
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görüşle ele alır ve eleştirmeye çalışır. M itry 1956’da yayımlanan «Eisens- 
tein» (*) adlı kitabında, Ayzenştayn'ın tüm çalışmalarını yalnızca, dram a
tik sanat anlayışına ne ölçüde uygun olup olmadıkları açısından inceler.

Kurguyu, konunun evrimsel ve düz bir çizgide seyri içinde dramatik 
gelişmeyi sağlayan bir öğe olarak gören M itry, Ayzenştayn'ın kurgu anla
yışını «soyut» ve «simgesel» olarak nitelendirir. Örneğin, Ayzenştayn'ın 
«atraksiyonlar kurgusu» için şöyle d e r : «Ayzenştayn, ilk film i 'Grev' de,
metalürji fabrikasındaki grevin Çar’ ın askerleri tarafından bastırılması sı
rasında, kovalanan ve ateşe tutulan işçileri gösteren çekim ler arasına, 
mezbahada boğazlanan öküz görüntüleri eklemektedir. Sonuç etkileyicidir. 
Fakat, amaçlanan düşünce belli edilmişse de, dramatik gerçek bozulmuş, 
gerçeklilik ihanete uğramıştır. Gerçekte, tüm olaylar, bir fabrikada ve so
kaklarda geçer. Mezbaha görüntüsü keyfî ve mantık dışı olarak, kendine 
yabancı bir olayın içine konmuştur. Bu uygulama, dramın adına bir dü
şünceyi ortaya çıkarmak isteyen yönetmenin bir düzenlemesidir...».

Filmdeki olayların, beyaz perdede geliştiğini unutacak kadar, sinema
da «gerçeğin izlenimi» ni savunan M itry, Ayzenştayn’ ın sürekli olarak ge
liş tird iğ i d iyalektik kurgu yöntem lerini değerlendirmek şöyle dursun, doğ
ru dürüst kavramayı bile başaramaz. Ayzenştayn’ı döneminden ve toplum 
sal koşullardan soyutlayarak incelemeye çalışan M itry; «...her hücre (çe
kim) hemen bir ideogram (düşünce yazısı), film  ise kocaman bir bulmaca 
olacaktır. Daha ileriye gidersek, beyaz perdede göstermeye gerek kal
mayacak, kâğıda çizmek yoluyla işi kolaylaştırmış olacağız...», demek 
suretiyle, Ayzenştayn’ın «dilinden» anlamadığını dolaylı bir biçimde de o l
sa itira f eder.

Sinemada, «gerçeğe uygun» ve «dramatik» bir anlatım peşinde olan 
M itry, bu arada, Ayzenştayn'ın bazı uygulamalarına mesafeli bir yakınlıl* 
gösterir. «İçeriğinin belirlediği simgeleri kullanan, konunun mantıksal ge
lişmesi içinde tutulm uş anlamlı olguların kurgusu», diye tanımladığı ve 
refleks kurgu diye adlandırdığı kurgu türü, aslında M itry 'n in kendi burju
va değer ölçülerine göre yaptığı bir ayrımdır. Ne var ki, «kişisel drama uy
gun gelmez, ama, ko llektif dram için tam uygun olanıdır», diyerek kendi 
tü re ttiğ i bu kurgu türünü de şartlı kabul eder.

Ayzenştayn’ ın tiyatro  çalışmalarımda, S tanislavski’nin dramatik tiyatro 
yöntemine uymadıkları gerekçesiyle kıyasıya eleştiren M itry, Ayzenştayn'- 
nın yakın çekim ile ilg ili görüşlerini çarpıtm aktan da geri kalmaz.

M itry ’ye göre; «Ayzenştayn yakın çekime yeni bir özellik e k le r : par
ça bütünün yerini alır ve bütünün vereceği duygusal heyecanı verir... ya

(*) Bu kitabın, Ayzenştayn'ın kurgu ve yakın çekim anlayışını inceleyen bölüm
leri, k ısaltılm ış olarak  — özellikle. Mitry'nin A yzenştaynı seri bir biçimde eleştirdiği 
bölümlere yer verilmeden — Yedinci Sanat dergisinde (Sayı 14) yayınlanmıştır.
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km çekim, önce nesnenin duyarlı, dokunabiien etkisin i iletir. Sonra, bu 
heyecansal n ite lik leri yoluyla ona bir bütün’ün anlamını getirir, onu sim 
ge yapar. Heyecan hem betimlenen şeyde, hem de betimlemenin kendi
sinde vardır».

Şimdi de, Ayzenştayn’ın «Dickens, G riffith  ve Biz» (1944) adlı yazısın
da, yakın çekim için söylediklerine bakalım :

«Biz, bir nesnenin ya da yüzün 'yakın çekim i’ derken, bundan bü
yütme (önemseme) yi anlıyoruz.

Amerikalı (sinemacı) ise : 'yakın bir çekim ' der.
Amerikalı, görme duyumuzun fiziksel koşullarından söz eder.
Biz, olayın nitel görünümünden, anlamına bağlı görünümünden söz 

ederiz...
Amerikalı'ya göre söz konusu terim görme’ye bağlıdır.
Bize göre ise, görülene bir değer biçme ye...»
«Bu karşılaştırmadan ilk göze çarpan şey, yakın çekim in bizim sine

mamızdaki temel görevidir : göstermek ve betimlemek’ten çok, anlamlan
dırmak, düşünce uyandırmak, anlamlıyan kazandırmak...

G riffith 'te  yakın çekim ler bir atm osfer yaratır; kişilerin özellik lerin i o r
taya çıkarır; konuşmaların yerine geçer; kovalama sahnelerinde gerilim i 
arttırır, ritm i hızlandırır. Fakat, her yerde G riffith  imleyici ve betimleyici 
düzeyde kalır. H içbir zaman, sekansları karşılaştırma yoluyla anlamlıyan 
ve imgelerle dolu (imagé) olmayı denemez».

Ayzenştayn'ın yukardaki görüşleri, M itry ’nin (*) bu konuda yaratm a
ya çalıştığı kavram kargaşasına, sanırız en aydınlatıcı karşılığı verm ekte
dir.

(Daha da önemlisi, yönetmenin burjuva sanat anlayışı ve klasik be
tim leme sistem leri üzerindeki düşüncelerini de dile getiriyorlar).

Ülkemizde sinema düşüncesini, sanıldığından da daha çok etkilem iş 
bulunan Sadoul ve M itry ’nin idealist ve m etafizik yüzlerini ortaya çıkar
maya çalışan bu yazıyı bir ozanımızın sözleriyle b itire lim  :

«Kafalarımıza zorla dikilen putları, sahte dehâları yıkalım ...».

YAKUP BAROKAS - YORGO BOZ

(*) M itry’nin çelişkili ve tamamiyle tutarsız görüşleri için, ayrıca, J.-L. C om olli’nin 
«Teknik ve İdeoloji» yazısına bakınız. (Ç ağdaş Sinema, Sayı 1).
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vladimir nizni

ayzenştayn’la dersler 
«çekimlere bölmek»

1932 - 35 yıllarında Ayzenştayn Moskova Devlet Sinema Ensti
tüsünde «Film  Yönetimi» dersini okutm uştur. A.'ın verdiği dersleri 
sonradan yardımcısı Vladimir Nizni bir k itapta toplam ıştır (1957). 
«Yönetmenliğe değgin bir çözüm», «Sahneye koymak», «Çekimlere 
bölmek» ve «Çekim düzeni» adlı dört bölüme ayrılan kitabın ilk iki 
bölümü, sinema açısından edebiyat ve tiyatro konularına, son iki 
bölümü ise doğrudan doğruya sinem asal konulara eğilmektedir.

Aşağıdaki yazı İngilizceden çevrilmiş olup, şekiller A .’m kara  
tahtaya çizdiklerine uygun olarak  V. Nizni tarafından çizilmiştir.

A.’ın Enstitüdeki çekim ile ilgili çalışmalarını tümüyle tanıt
m ak am acı ile, ileride, «Çekim düzeni» yazısını da yayımlayacağız.

Ç. S.

Hareketin sinemayla verilmesi, oynanmış bir sahnenin gösterilm esin
de uygun olan öğelerin seçilip vurgulanmasını — yalnız genel çekim lerle 
değil, orta çekim ler ya da yakın çekim lerle verilmesini—  sağlar.

Bu çeşitli çekim lerin birleştirilm esi, b ir kurgu bileşim i sağlar, yazarın 
özel anlatım ritm i ve üslûbuna uygun olarak.

Genel hareketin ayrı ayrı çekim lere bölünmesi, film  uygulamalarında 
çekimle kaydetmek, ya da çekimlere bölmek diye adlandırılır.

Çekimlere bölerek hareketin ayrı öğelerinin vurgulanması yalnız duy
gusal izlenimi güçlendirm ekle kalmaz, aynı zamanda olayca kendine özgü 
bir anlatım da kazandırır, çünkü her yeni alıcı düzeni seyircinin olanlara 
bakışına yepyeni bir açı getirir. Hareket bölünürken mekândaki kişilerin 
aralarındaki genel ilişkilerin, hareketlerin yönünü, bütün temponun, r it
min vb. korunması da zorunludur.

95



Bu, daha önce de söylendiği gibi, çekim bölüm lerinin değişmez teme
li olarak sahneleme’nin gerçekleşmesiyle sağlanabilir. Bu yüzden, A., ço
ğu zaman sahneleme’den, çekimle - kaydetmenin embriyosu diye söz eder.

Ne var ki sinemada sahneleme kendine özgü bir özellik kazanmıştır.
T iyatroda sahneleme, oyun sırasında, sahne mekânını aşarak seyirc i

nin önünde, bir tek sabit yerde açılır; oysa sinemada hareket sanki alıcı
nın, yani seyircinin, çevresinde akar. Bu etkiyi yaratm ak için, alıcının yal
nızca dairesel sahneleme’den bir görüntü kesip alması yetmez; bunu san
ki dışardan yanlamasına açıyormuş gibi yapar; o tek sahne ya da görün
tüyü bir dizi «oyunu - mekânlama çekimine» bölerek (sahnenin bütünü dı
şındaki öteki çeşitli oyun - mekânlarını da içine alarak) yapar.

Bir sahneleme, «çevrinme» yle, b ir çeşit alıcı hareketi kullanarak, top 
tan olarak da çekilebilir. O zaman da gene, tiyatrodaki sahneleme’den ayrı 
olarak, seyircilerin çevresinde sinema diline uygun bir sahneleme kurulur. 
Vurgulama bir tek çekim içinde bile verilebilir. Oyunculardan biri ön - p la
na (yani, yakın çekim alanına) getirileb ilir, başka bir oyuncu ya da oyun
cular daha uzak plana, yani, uzak ya da yakın çekim alanına alınır. Ne 
var ki, böyle çekim lerdeki sahnelemelerin kendilerine özgü yapıları olsa 
da, bir bütün olarak hepsinin, hareketin çekim lere bölünmesi genel ilke
sine bağlı olmaları gerekir Belli b ir çekim in yapılıp yapılmaması sorunu 
da, gene her seferinde genel sahneleme’nin bütünü içinde kararlaştırılır.

Çekimlere bölmek, tüm sahne ya da öykü için kararlaştırılan sahne- 
leme'nin bir dizi hareket «birimi» ne — bu birim ler hareketin aynı içe riğ i
ni paylaşan birbirine uygun parçalardır—  bölünmesiyle başlar. Bu «birim»- 
ler, alıcı yerinin, tasarlanan sahneleme’nin içinde ya da çevresinde o lm a
sını belirlerler. A. bunlara «kurgu birim leri» der; her kurgu birim inin anah
tarı da, birim - çekim le verilir.

Bu birim lerin giderek ayrı çekim lere bölünmesi, çekim lere - bölm e’nin 
en son evresidir ki, bunların çekilmesi sırasında görüş noktası (vurgula
ma amacıyla) film i çekilen nesneye yaklaşm akta ya da ondan uzaklaş
makta özgürdür.

Bu çalışma düzeni sayesinde ayrı ayrı çekim ler ve bunların biraraya 
getirilm esiyle ortaya çıkan bütün yapı, birim - çekimce saptanan bütün 
yapıyla birleşmiş olur; birim - çekim ler de zaten bu bütünden ayrılm ışlar
dır.

Stenoyla ve elyazısıyla tuttuğum  notların tarih lerine bakarsak, «Des- 
salines» in başlangıç uygulamasına ayrılan dersler biteli bir ay oluyordu. 
Bu arada öğrenciler tüm epizod’u prova etm işler ve rolleri de kendileri 
oynamışlardı.

Yapıtın sahnede bir kez gösterilmesinden sonra, A. rollerin oynanışı
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üzerine yorumlarını söyledi ve epizod'un çekim ine girişilm esini önerdi. Çe
kimlere bölmek işlemi için bütün epizod değil, yalnızca hareketin en yo
ğun gerilim li olduğu kesim ele alındı. Bu kesim, çevresi sarılmış Dessali- 
nes’in masanın üstüne sıçramasıyla başlıyordu.

A. tahtaya hareketin bu kesiminin Sahnelenme'sinin şemasını çizdi. 
(Şekil. 1, üst yarı).

«Açıkça görülüyor ki» dedi, «Dessalines'le ilk subay kümesi arasın
daki çatışma, Birinci Kurgu - B irim ’inin içeriği olacaktır».

A. ile öğrenciler, bu birim in konusunun, başlarında rahip bulunan ilk 
subaylar kümesi olmasında, masayla Dessalines'in de biraz görünmesinde 
birleştiler. Planladığımız sahneleme’de Dessalines’le bu kümenin karşılık
lı hareketleri tiya trodaki bir seyircinin bakış açısına göre düzenlenmişti. 
Bu durumda bu bakış açısını değiştirm ek için h içbir neden yoktu; hareke
tin istenen bölümünü, sahne önü - kemerinin karşısındaki bakış noktasına 
göre açıkta bıraktığı oynama - alanının bütününden «ayırmağa» karar ver
dik.

«Bu çekimde ne göreceğiz?» diye sordu A., bu arada tahtaya birşey- 
ler çiziyor ve açıklamasına devam ediyordu : «Çizim kolaylığı olsun diye,
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mekân - kesim lerini verilen alıcı açısından ve belli bir ob jektiften yansıya
cakları gibi değil de, düz, geometrik olarak yansıtalım. O zaman seçtiğ i
miz kesit şöyle olacaktır.» (Şekil. 1, a lt yarı).

«Bütün sahneleme’de olduğu gibi» diye devam etti sözlerine, «bu bi
rim - çekimdeki başlıca hareket de köşegenel bir biçimde ilerleyecektir. 
Sonra, Dessalines’in ve rahibin yakın çekim lerin i de kesip ayırabiliriz. (Şe
kil. 1, «a» ve «b» kesitleri). Subayların arkasından gizlice süzülüp giren 
rahip, uzak çekimde görülebilir; ama onun Dessalines’e yaklaşışını yakın 
çekim le vermek daha iyi olur. Bunu yapmak için alıcı düzenini değ iş tir
memiz gerekmez; gördüğünüz gibi geniş sahnenin önü hemen küçük çe
kim lere dönüşm üştü r: kesip çıkardığımız açıklık dardır, sonra bundan da
ha da dar bir kesit çıkaracağız - bunların hepsi için b ir tek ve aynı alıcı 
düzenini kullanıyoruz. Ama düzen, aynı birim içinde, Dessalines’in arka
sını, sonra da rahibin arkasını yalayarak çekim yapacak biçimde değ işti
rileb ilir mi d iyeceksin iz...? Evet, değiştirilebilir. Bunu yapmak, çekim - b i
rim i parçalamamak için, uzun uzun düşünmeyi ve haklı bir nedeni gerek
tirir; bu ancak, temel bir hareketi uygulamak için yapılıyorsa yerinde olur. 
Bu sorunla ilerde gene karşılaşacağız. Şimdi bundan sonraki çekim - b ir i
min ne olduğuna bakalım. Bütün ana bütünleyici parçalar kararlaştırıld ık
tan sonra çekim leri ayrıntılı olarak böleceğiz. İkinci çekim birimde neler bu
lunmalı?»

İkinci subaylar küm esi... Dessalines ve ikinci küme...!», dedi öğren
ciler.

«Bu sahnenin tasarladığım ız sahneleme’sinde Dessalines ortadaydı. 
Hareketine önce ilk subay kümesiyle çarpışmayla başlıyor, sonra ikinci kü
meye dönüyordu. Sahneleme’ye göre dönüşünü vurgulam ak istersek a lı
cıyı nereye yerleştirmeliyiz?», diye sordu A. «Bunu sağlamak için, b irinci 
birim  boyunca çekimin sol yanına alınan Dessalines ikinci çekimde sağa 
alınmalı, subaylar da sola.»

Öğrenciler çizim le çeşitli önerilerde bulundular (Şekil. 2, İla ve llb çe
kim - birim leri).

A. bunları inceledi. İla çizim inde (Şekil. 2) Dessalines'in çekim in sa
ğında, subayların solunda olduğunu, bu koşulun görünüşte sağlandığını 
ama bu alıcı düzeniyle hareketin a r°a k  profil olarak gelişebileceğini söy
ledi. Tahtaya bu birim in şemasını çizdi. (Şekil. 3).

«İyi mi, kötü mü?» diye sordu A. «Kesinlikle iyi değil, çünkü sahnele
me için kararlaştırdığım ız ve Birinci Birim boyunca sürdürdüğümüz köşe
genel yapı ilkesi bozuluyor burda. Elimizde başka bir öneri daha var, llb 
Çekim - Birimi (Şekil. 2). Bunun temel yanlışı da dönüp şamdanı kaptıktan 
sonra Dessalines'i yalnızca arkadan görmemiz; ne Dessalines’ in hareke-
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tin i ne de kaptığı şeyin ne olduğunu görebiliyoruz bu durumda. Ama bu
rada, geri planda subayların görünmesi bu taslağın olumlu yanı. Dessali- 
nes'i daha iyi görünür duruma nasıl ge tireb iliriz ...?  Alıcıyı birazcık daha 
sola kaydıralım bakalım. (Şekil. 2, Çekim - Birim İle). O zaman bu çekim 
kümesinin ya da birim inin yansıtılması şöyle olacaktır.», dedi A. tahtaya 
şekil çizerek (Şekil. 4). «I. Çekim - Birim'de» diye devam etti, «subaylar 
önde, Dessalines arkadaydı; ikinci Çekim - B irim ’de subaylar orta plana, 
Dessallnes de öne gelecektir. Bir parçadan ötekine Dessalines’in boyut
ları, sanki gelişiyormuş gibi büyümektedir. Yeni birimde Dessalines'e, yal
nızca hareketinin ritm  ve temposundan değil, aynı zamanda ön plana ak
tarılmasından ötürü yoğunluk kqzandıracak bir alıcı düzeni bulabilirsek bu 
alıcı açısı tam istediğim iz alıcı açısı o lacaktır. Öyleyse bu alıcı açısının 
çekim inin Çekim - Birim No. II (Şekil. 4) olduğuna karar verebiliriz. Bun
dan sonraki dram aturjik  birim, Dessallnes'in üçüncü subaylar kümesiyle 
çarpışmasıdır. III. Çekim Birim iyle ilgili olarak istenen şeyler nelerdir?»
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«Pencereden çek!», diye bağırdı birisi.
Önce ne çekeceğine kcrar ver, nereden çekeceğine değil!», dedi A. 

öfkeyle. «İşi ele içerik açısından al.»
«Dessalines’i daha vurgula!» «Dessalines'i gene çekim in öte yanına 

al!», diye öneriler geldi her yandan.
«Başka deşiyle», diye açtı söylenenleri A., «şu soru çıkıyor karşımı

za; Dessalines’ in hareket yönünü değiştirip  daha bir baskınlık mı verelim 
ona?»

«Verelim...», «Vermeyelim, biraz önce yapılan bir şeyi tekrarlam ak 
iyi olmaz...», «Dessalines'i daha uzun süre gösterelim ...!», diye birbiri a r
dına yağmağa başladı öğrencilerin önerileri.

A. bu önerileri dinledi ve şöyle d e d i:
«Çoğunuz Dessalines'in çekimdeki yerinin değişmesi gerektiğ inde bir- 

leşiyor ve daha uzun süre değilse bile daha yoğun olarak verilmesini is
tiyorsunuz. Bu nasıl yapılabilir?»

Ö ğrenciler bazı önerilerde bulundular. A. bu önerileri sıraladı; bunla
rın bazıları elendi, sonunda geriye iki öneri kaldı. (Şekil. 5, İlla ve lllb  Birim 
- Çekimleri).

I
ŞEKİL: 5



A., «İlla ve lllb  Alıcı - Düzenlerini gösteren çekim leri gerçekleştirsek 
şu birim - çekim leri elde ederiz.», dedi ve tahtaya (Şekil. 6 ve 7)’yi çizdi.

«Bunlardan birin i seçelim, lllb  Çekim - B irim i’nde (Şekil. 7) Dessali- 
nes ve subayların yeri iyidir, çünkü II, Birim - Çekimin (Şekil. 4) yapısı tek
rarlanm aktadır burada. İlla Çekim - Birim inin (Şekil. 6) iyi yanı da, Des- 
salines'in burada iyi bir dalış yapabilecek durumda olmasıdır. I. Kurgu 
- Birim inde Dessalines'in ileriye doğru bir hareket yaptığını, sonra masa 
örtüsünü kavradığını ve uzaklaştığını düşünelim; II. Birim 'de atılışını çe
kimin derin liklerine doğru yaptığını ve sonra geri döndüğünü düşünürsek 
o zaman, şimdi İlla Birim inde olduğu yerde saldırma hareketini çok daha 
güçlü olarak gösterme olanağı vardır. İlla Çekim - Birim inin Dessalines'in 
yeri açısından daha doğru olduğunu varsayarsak, bu birim i böyle çekmek
le içeriği geliştirm e isteğim izi yerine getirebiliyor muyuz; yani hareketi da
ha yoğun bir biçimde verebiliyor muyuz? Veremiyoruz. Öyleyse ne yapma
lıyız...? Hem kişileri verilen yerlerde tutup hem de Dessalines’i daha yo
ğun bir biçimde nasıl verebiliriz? Bunu yapmak için, Dessalines'i düzene 
ve öteki kişilere göre ortalama bir yere yerleştiririz; ama ölçüyü büyütü
rüz, yani alıcı açısını değiştirmeden yaklaşırız. III. Birim o zaman genel 
hareketten ilk iki birim in olabileceğinden çok daha yakın olmasıyla ayrıl
mış olacaktır.»

A., tahtaya g itti ve İlla B irim i’nden (Şekil. 8) daha yakın bir çekim ke
siti aldı.

«Şimdi elim izdeki bu üçlü birim kümesini karşılaştıralım.», dedi. «Bi
rinci Birimde (Şekil. 1) Dessalines oldukça küçüktür; orta planda görülür; 
İkincide (Şekil. 4) Dessalines daha büyümüştür, yani ön plana alınmıştır, 
oysa her iki birim - çekimde de aynı ölçü kullanılmıştır. Üçüncü imgenin 
yakınlığı artm ıştır ve Dessalines’in II. Birimde ön plana yerleştirilerek elde 
edilen büyüklüğü çekimin deıin lik lerine yerleştirild iğ i III Birimde de sürdü
rülm üştür (Şekil. 8). Uygun bir anda, hareketiyle Dessalines'in büyümesi, 
onu yakın çekim boyutlarına getirdiğ i zaman, Dessalines elinde üçlü şam
danla saldıracaktır; subaylar geri çekilecek, görüntüden çıkacaktır ve kah
ramanımız ön planda görünecektir (Şekil. 9).
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A., bu çözümlerde ortaya çıkan bütün yapıyı çözümledi. Üç birim - 
çekim le Dessalines'i üç kez büyüttü ve dördüncüsünde Üçüncü Birimin 
içinde geliştirerek daha da büyük bir büyüme sağladı; ama bu kez bu 
büyüme, oyuncunun hareketiyle sağlandı. İlke olarak burada, sahneleme’- 
nin çıkarılması sırasında süreç yer alır. Önce, sahneleme'ye göre hareke
tin nerede ve nasıl olduğunu kararlaştırırız, nasıl ve hangi mekânlarda oy
nandığına bakarız; önemli anların ve geçişlerin nasıl ortaya çıktığını sap
tarız; sonra her evrede oyunu, en yüksek düzeydeki anlatım belirtileriy le 
— el kol hareketleri, yüz ifadeleri ve konuşmayla—  vurgularız.

Elimizdeki örnek, oldukça karmaşık bir yapısal bütündür; ne var ki 
bu, senaryo çalışmasında g ittikçe artan dram atik gerilim in ilerleyişini bü
tünüyle, en ince noktalarına kadar yansıtmaktadır. Hareketin içeriğ in in ve 
gelişmesinin böyle yalnız epizodun ilerleyişi ve oyuncuların oyunlarıyla de
ğil de bir anda kurgu etkisinden el kol hareketleri ve yüz ifadelerine deği- 
şiveren bir yapısal bütünlükle verild iğ i çekim kesimi, çok ustaca bir yö
netmenlik örneğidir. Tüm sahnenin genel düzenlenmesi sanki sinema - 
d ili çözümlerinde 'pa tlayarak' açığa çıkar, kurgu - b irim lerin in tek tek çe
kim lerinde ortaya dökülür; oysa bu arada kurgu sıraları bir tek birim için
de yoğunlaştırılm ış, sıkıştırılm ıştır; bu etki de bir tek çekim içindeki oyun
la sağlanmıştır.

Bundan sonraki dram atik bileşen, Dessalines'in masanın yanından 
geçerek A Çıkışı’na doğru ilerlemesi ve dördüncü subaylar kümesiyle ça r
pışmasıdır.

«Açıkça görülüyor ki,» dedi A., «IV. Kurgu - B irim i’ndeki hareketin 
içeriği budur. Bu birim, Dessalines’nin bir ayağını iskemlenin üstüne koy
masıyla sona eriyor; bu sırada Dessalines, eski muhafız alayının kılıç ları
nın karşısında nerdeyse taşlaşıyor. Bunu nasıl vermeli, ne yapmak gere
kiyor...?»

«Pencere tarafından...», «Masayı köşegenel olarak çek, hareketi de
rin liğ ine vermiş olursun...!», gibi öneriler geldi din leyici sıralarından.

«Bu son öneri, koşuşun derin liğ in in verilmesi işinin iyi anlaşıldığını 
gösteriyor. Ama asıl işimiz koşuşu vermekse o zaman şim dilik de olsa is
kemleye çıkışı bir yana bırakmalıyız. Koşmayı, hareketi derin liğ ine vere
cek biçimde çekmek, K t’nin önerdiği gibi, IVa diye adlandıracağımız bir 
çekim le yapılabilir (Şekil. 10)». A., sahneleme çizim i üzerinde buna karşı
lık olan alıcı açısını gösterdi sonra, «Bunu kabul ediyor musunuz?», diye 
sordu.

«Dessalines’in koşuşu bir saldırıya benzemelidir, kaçışa değil. Düze
ni, koşuşu yüzden alacak biçimde değiştirm eliyiz, öyle ki çekimde Des- 
salines bizden uzaklaşarak değil, bize doğru koşsun,» dedi birisi.

«Çok yerinde bir görüş,» diyerek ona katıldı A., «bu da ancak koşuşu 
tam karşı yönden, başka bir deyişle bu birim i IVb Alıcı Düzenin’den alır-
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DUVAR
ŞEKİL: 10

sanız sağlanabilir (Şekil. 10). Bu durumda koşuşun uzunluğu bozulmaya
caktır ve hareketin zorunlu özelliği ortaya çıkacaktır —  bu da saldırıdır. 
Ne var ki bu, sanat yönetmeninden şöyle yeni bir sahne düzeni istememizi 
gerektirird i : pencereli duvarın, kalkıp inebilir bir duvar olması, sonra yö
netmenin bize dördüncü bir duvar daha vermesi gerekirdi. Bunun da, t i 
yatroda, bütünüyle olanaksız olan bir yere yerleştirilm esi gerekecekti. Dör
düncü duvarın bulunmasının önemli bir anlamı vardır. T iyatrodaki seyirci
ler hareketi aslında bulunmayan bu dördüncü duvardan izlerler. Bu yüz
den, tiyatrodaki hareketin sohneleme’nin, sahne - önü kemerini de hesaba 
katarak düzenlenmesi gerekir. Oysa sinemada hareketi dört bir yandan 
izleme olanağı vardır ya da daha doğru söylersek, hareketin, çevresinde
ki herhangi bir noktadan izlenmesi olanağı vardır. Aslında bunu çalışma
larımızda, I, II, III ve IV Birim - Çekimlerde kullanılan alıcı düzenlerini kar
şılaştırarak görebilirsiniz,

A., «III. Birim,» diyerek Şekil. 9'a döndü ve şöyle devam etti; «bize 
göre, Dessalines’nin şamdanı subaylara doğru sallaması, subayların geri 
çekilmesi, sonra Dessalines’nin çerçevenin derin liklerine doğru gitmesi ve 
masanın kenarından geçerek merdivenlere doğru geri dönüşüne başlama
sıyla bitiyor. Bundan sonra planladığımız IV. B irim ’de — ki bu şöyle birşey 
o lacaktır (Şekil. 11)—  Dessalines, elinde şamdanla bundan önceki b irim 
de g ittiğ i yönde, köşegenel olarak koşacaktır».



«Bu birim - çekim leri karşılaştıralım,» diye devam etti sözlerine. «III' 
de (Şekil. 9) mumlar oran bakımından çok büyüktür, sonra Dessalines sen
delemektedir. IV’te (Şekil. 11) çekim in başlangıcında, Dessalines küçük
tür; sonra alıcıya doğru koşar ve kocaman olur. Böylece sanki bir önceki

çekimdeki saldırı - hareketini tekrarlar. Ne var kİ bu kez dalışını şamdan
la değil tüm vücuduyla yapmaktadır. Bu koşuştan hemen sonra doğrudan 
iskemleye çıkabilir m i...?  Hayır, masanın kenarına kadar ge lir ve orada 
duraklam ak zorunda kalır. Sonra...? Sonra hemen başka bir düzene geçiş 
yapmamız, iskemleye basışı ancak bu yeni düzende göstermemiz gerekir. 
Daha önce parçadan parçaya geçiş yapsaydık — Dessalines’in dönüşün
de, hareketlerinde—  hareketler arasındaki bağdaşmayı gene arayla yap
mak zorunda kalacaktık. Bu aranın verilişi, vurgulanabilm esi için, güçlü 
olmalıdır. Bu etkiyi nasıl sağlam alı...?  Alıcı açısını 180 dereceye çevirerek 
(Şekil. 10, Alıcı Düzeni V).»

A., «Bu birim in planı şöyle birşey olacaktır,» diyerek bunu tahtaya çiz
di ve açıklamaya devam etti (Şekil. 12). «Sonra, bu ara, oyuncunun oyna
yışında da verilm elidir. Dessalines koşar, durur — ara—  sonra iskemleye 
çıkar. Tamam mı?»

«iskemleye çıkmadan önce Dassalines geriye doğru bir adım atm alı
dır,» dedi bazı öğrenciler.

A., «Başka bir deyişle, daha V. Birim - Çekim ’de Dessalines bizden 
geriye doğru bir adım atarak başlamalı, ancak ondan sonra dönmeli ve 
iskemleye çıkmalıdır,» diyerek daha da açıkladı bunu.

«Şu gerçeği gözden kaçırmayın : Dessalines’in atılışının yönü şimdi 
yalnız subaylara doğru değil aynı zamanda seyircilere doğrudur. Ama ne
den V Birim i, subayları çekim in içine alm,adan çekiyoruz diyeceksin iz...? 
Bu doğru o lur m u...? Evet, çünkü, bundan sonra kılıçların kınlarından çe
kild iğ i andan başlayarak harekette bir bölünme oluyor, subaylar saldırıya 
geçiyorlar. İşte salt bu nedenle b ir önceki birim - çekim lerde Dessalines’le 
subayları birarada gösteren kuruluş yoğunlaştırılmalı, Dessalines yalnız 
gösterilm elid ir. Bundan sonraki Birim olan VI. No. lu birimde subaylar kı
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Iıçlarını çektik leri zaman hepsi hem Dessalines olmadan gösterilmeli hem 
de, eski muhafız alayının tümü olmaları bakımından, genel olarak keskin 
bir biçimde vurgulanmış, b irlikte hareket eder biçimde gösterilmelidirler.»

«Yalnızca kılıçları!», diye bağırdı birisi oturduğu yerden.
«Evet, yalnızca kılıçları,» diye katıldı ona A. «Bir şey daha var, d ik

katle bakarsanız, daha önceki çekim lerin hepsi biraz yukardan alınmıştı. 
Oysa subayların bulunduğu Birim Çekim...».

«...aşağıdan...alınmalı,» dedi öğrenciler.
«Evet, aşağıdan yukarı doğru,» dedi A. ve tahtaya VI. B irim ’in şema

sını çizdi (Şekil. 13).

«Dessalines'in resim olcrak subaylardan ayrılması,» diyerek açıkla
masına devam etti A., «alıcı açısıyla sağladığımız vurgulamayla birlikte, 
seyirciye Dessalines'in subaylarla çatışmasında istenen duyguyu verecek
tir; aynı zamanda, başlangıçta kararlaştırdığımız şeyin — yani, bir tek 
adamla bir küme adam arasındaki çatışmayı gösterme işinin—  çözümle
nerek kurgulanması işini başarmamızı da sağlayacaktır... Bundan sonraki 
çekim ne olmalı...?»

«Hepsi kılıçlarını çeksinler!» diye bağırışlar geldi dinleyici sıraların
dan,

«Nasıl çekeriz bunu?»
«Uzak çekim!»
«Çok uzak bir çekim mi?»
«Çok uzak!», diye direndi birisi.
«Yok, yok, daha erken...!», dedi ötekiler.
«En uzun uzak çekime,» diye başlayarak A. onları susturdu; «şamdan 

kırılıp subaylar dörtb ir yana dağılırken ihtiyacımız olacak. Bu nedenle VII. 
Birim bize en uzun uzak çekim açısını vermemeli ama gene de subayların 
çoğunu göstermelidir. Sonra bu çekim birazcık aşağıdan alınmalıdır. Bun
dan başka, kılıçların çekilmesi gerilerde başlamalı, sonra ilerleyerek orta 
plana gelmeli, son olarak öndekiler de kılıçlarını çektiklerinde sanki çeki
min ön planını ortadan yarıyorlarm ış gibi bir etki yaratm alıdırlar (Şekil. 
14).
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Sahneleme’mize göre ancak bundan sonra Dessatines gene masanın 
üstüne çıkar, ortasına koşar ve şamdanı kapar. Bu dram atik anı veren B i
rim tepeden çekileb ilir ve böyle çekilm elid ir (Şekil. 15).

«Bu anı daha da güçlendirmek için alıcıyı nasıl kullanabiliriz?» diye 
sordu A.

«Kısa odaklı bir mercek kullan...!», «Alıcıyı yürüt...!»  dedi öğrenciler.
«Elbette,» diye son öneriye katıldı A., «alıcı da sanki Dessalines’le 

birlikte koşmalıdır. Dessalines masanın ucuna kadar koştuğunda alıcı du
rur ve sonra şamdanı savururken sanki birşeyden kaçınıyormuş gibi gene 
geri çekilir. Ne var ki, şamdanı yere atıp kırmadan önce, Dessalines 
bir an donar. Bu duraklamanın gerilim i, kurgu yoluyla daha güçlendirilebi- 
lir m i...? Evet, güçlendirilebilir. Alıcının ikinci geri çekilişinden sonra bir 
uzak çekim hareketsiz kısa parçalarla değişik açılardan çekilerek tek ra r
lanabilirse, Dessalines'in donması ve subaylar en yüksek gerilim le veril
miş olacaktır. Bu çekim ler dizisinden sonra Dessalines şamdanı daha da 
yukarı kaldırır ve savurur.

«Bu oldukça ayrıntılı çekim lerin hepsinin VIII No. Iı Kurgu - Birim inde 
bulunduğuna d ikkat ediniz. Burada, bir tek birim içinde, alıcı açısının de
ğ iştirilm esin i gerektiren bir durumla karşılaşıyorsunuz.»

«Bundan sonra, şamdcnın yerde kırılması, parçalarının savrulması, 
krista l parçacıklarının parıldaması —  bunların hepsi, olabilecek en büyük 
yakın çekim le verilmelidir. Bundan sonra gelen çekim de subayların 'pa r
çalanm ası' olacaktır. Bu son çekim de yapılabilecek en geniş uzak çekim 
le verilm elid ir. Şamdanın kcldırılışı birazcık aşağıdan çekilm elid ir yoksa

ŞEKİL: 15
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iyi görünmez, ama parçalanma — hem şamdanın hem de subayların par
çalanması—  yukardan alınmalıdır. Bütün bunlardan sonra, Dessalines’in 
kendisini pencereden dışarıya savurduğu sahne gelebilir. Bundan sonra
sını, Dessalines’ in atla kaçışının tümünü, başkaldırmanın başlangıcını, is
yancıların gelişini, vb. ta scrıuna dek herşeyi — bunları ödev olarak evde 
sizler yapacaksınız. Gelecak derste Kurgu - Birim lerinden bazılarını b ir
likte çekim lere bölerek başlayacağız çalışmağa,» diyerek dersini b itird i A.

Bundan sonraki ders, Birinci Kurgu - Birim i'nin kesin bir biçimde çe 
kim - b irim lerine bölünmesiyle başladı.

A., Dessalines’ in bulunduğu birim - çekimin sahneleme şemasını çiz
di (Şekil. 15).

«Kararlaştırdığımıza göre,» dedi «kılıçların çekildiği ana dek herşe- 
yin yukardan çekilmesi gerekiyordu. Kurgu parçasına temel almamız ge
reken başlıca şeyler nelerdir?»

A. bu gerekli şeyleri özetledi : «Önce —  elimizdeki birim in bütün çe
kim lerinde kurgu - birim inin bütünlüğü, tüm kurgu - kümesinin bütünlüğü 
duygusu korunmalıdır. Sonra —  bundan sonraki kurgu - birim inin ilk çe
kim ine geçişte, kendi özellikleri ve kendi yönüyle yeni bir hareket düze
yine geçildiği duygusu uyandırılmalıdır. Bu yüzden, Birinci Kurgu - B iri
m i'nin içinde istediğiniz sayıda çekim yaratabilirsin iz; ne var ki bu çekim
lerin hepsi bir tek bütün birime bağlı olmalıdır. Bu birim içindeki her çe
kimin ortak bir özelliği bulunmalıdır. Bir tek birim in çekim leri arasında ça
tışm alar ve fırlam alar o lab ilir ama bunlar h içbir zaman kurgu kümesinin 
bütünlüğünü parçalayacak ölçülere götürülmem elidir. Bir tek ve aynı kur
gu - birim i içinde, h içbir yerinde neden olmadan, bir çekim yukardan, ö te
kiler aşağıdan alınmışsa, bu birimsel bütünlük duygusu hiçbir zaman uyan- 
dırılamayacaktır.

«Aynı koşul m imarlıkta da aranır,» diye açıkladı söylediklerini A. «Bir 
yapının ön yüzünde üç ana parça varsa, b irbiriyle ilgili bu üç parça öyle 
yapılmalıdır ki, yapının yüzeyindeki bütünlük bozulmasın. Böyle bir yapı
da, (Şekil. 16)» diye devam etti sözlerine tahtaya şekil çizerek, «her ka
natta üç küçük bir büyük pencere yapılacak diyelim, o zaman ön yüzün 
görünüşündeki bütünlük sağlanmış olacaktır. Oysa, örneğin pencereler 
şöyle yerleştirilirse, (Şekil. 17), ana parçalar arasındaki düzen duygusu 
kaybolacaktır.

ŞEKİL: 16 ŞEKİL: 17
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«Benzer biçimde, belli bir kurgu - birim i içinde, tüm olarak birim in ka
rarlaştırılmasında temel olarak alınan özelliklerin gelişmesinde bir düzen 
bulunmalıdır. Bu, tüm yapısal bütünün temel özelliğinin çekim lerin herbi- 
rinde sürdürülmesi demektir. Böyle bir bütünlüğü sağlamanın en kısa yolu, 
bütün çekim leri aynı açıdan almaktır, yanı bir tek terim in çeşitli çekim le
ri sırasında alıcının bir yandan ötekine gitmemesine d ikkat etmektir. Baş
ka bir deyişle, b ir birim in içteki tüm bölünüşü bir tek genel açıdan yapıl
malıdır.»

«Bu, dram atürjideki eylem birliğ i yasasına benzemiyor mu?», diye bir 
soru geldi.

«Hiç kuşkusuz benziyor,» diye yanıtladı soruyu A. «Bir oyun perdeler
den, perde de sahnelerden oluşuyorsa, o zaman sahnedeki her hareket o 
perdedeki bütünlüğü sürdürm elidir, tıpkı perdelerdeki hareketlerin bütün 
olarak oyunun bütünlüğünü sürdürmeleri gibi; bu da yalnızca hareketin 
içeriğiyle değil, bütünlenlşiyle de olmalıdır. Birinci Kurgu - Birim inde — bi
zim 'B irinci Perdemiz' de—  Dessalines birinci subaylar kümesi ve rahiple 
çatışıyor. Bu birim içindeki tüm hareket, sonuncusunun temel yönünü sür
dürür. Dessalines soldan ve geriden gelerek sağa ve ileriye doğru gider 
(Şekil. 1). Rahip çerçevenin sağ köşesine doğru kaçar. Gördüğünüz gibi 
bu ortak hareket yönü küme içindeki tüm hareketler boyunca sürdürülür. 
'İk inci Perde’ de — bundan sonraki kurgu - birim inde—  Dessalines’in ik in 
ci subaylar kümesine saldırdığı birimde, hcreketin temel yönü sağdan so
la, önden arkaya doğru gider. Böyle yapınca ikinci birim in ayrı ayrı çe
kim lerinin yapısında yeni bir düzen oluşur. Hareketin yönündeki bu deği
şik lik  bize sahneleme’mizce verilm iştir.»

«Değişik bir sahneleme olsaydı ne olacaktı?», diye bir soru geldi a r
kadan.

«Değişik bir sahneleme olabilirdi,» diye yanıtladı bunu A., «değişik bir 
içerik ya da değişik bir ele alış olsaydı. Ama o zaman kurgu - birim leri de 
değişik olacaktı; çünkü hepsi sohneleme'den çıkıyor. Bir perde — bir oyun 
hareketi—  sahnelerden, sahneler de sahnelemelerden oluşuyor, gene de, 
sinemada bu bölünme daha da derinlere gidiyor; her sahneleme giderek 
kurgu - birim lerine, kurgu - birim leri de çerçevelere bölünüyor. Sonra her 
yeni öğe, kendi özel ’e fendisi' ne bağlanıyor. Çerçeve er, kurgu - birim i 
çavuş, sahneleme takım komutanı, ve bu böyle gidiyor. Değişmez bir sı
ralanış...!»

A. daha çerçevelere - bölme yapılmadan, kurgu - b irim lerin i ortaya 
çıkaran ayırmayı yaparken, bir dizi oyun parçasının kabaca ama gene de 
en üstün anlatıma ulaşmadan verild iğ in i açıkladı. Ne var ki hemen çekim 
lere bölmek işine başlarsanız, her yeni çekimden önce o zaman şu soru 
çıkacaktır o rta ya ; bu çekim nereden a lınm alıdır...?  Hangi alıcı düzeniyle 
çekilm elid ir —  aşağıdan mı, yukarıdan mı? Seçmede hangi ö lçüt kullanıl
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malıdır? Oysa başlangıçta kurgu - birim lerine bölmek işi yapılmışsa o za
man, örneğin Dessalines'in ilk hareketinde, I. B irim ’de yüzü bize dönük 
olarak gösterilm esi gerektiği açıkça anlaşılır (Şekil 1). II. B irim ’de çerçe
velerin hepsi Dessalines'in kafasının arkasından, onu yalayarak, ön plan
daki omuzluğunu yalayarak yapılmıştır (Şekil. 4). Üçüncü B irim ’de, çekim 
gene yüzden ama bu kez büyütülmüş bir ö lçüyledir (Şekil. 8). II. B irim ’de, 
Dessalines’in ön planda olduğu ve arkadan alındığı bu birimde, şöyle bir 
çerçeve ku lla n ıla b ilir : Dessalines’in omuzu ve arka planda subaylar (Şe
kil. 18). Bu harika çerçeve, üslûp bakımından II. B irim ’e bütünüyle uygun
dur. I. ve III. B irim lerdeyse seyirciyi hemen yadırgatırdı.

«Herşey,» diyor A., «Potemkin Zırhlısı ve öteki film lerin çözümlenme
sinde çok karmaşık hesapların ve yapısal inceliklerin meyvası olarak ka
bul edilen herşey, aslında her epizod un (’Merdivenler’ in, 'Güverte' nin, 
vb.) yalın bir dram aturjik yolla kurgu - parçalarına bölünmesiyle — açık 
seçik bir duygunun verimi olan birim lere ve bundan çıkarak her çekimin 
uygun olan kurgu - birim ine yapısal bakımdan bağlanmasıyla—  sağlan
mıştır. Kurgu - birim i —  bir durumun doğru olarak duyumlanmasından 
doğan bir hareketin bir bölümünün kendine özgü içeriğinin genelleştiril
miş özel bir çekimdir. Demek ki burada her birime doğru (uygun) bir konu 
yerleştirirsek, şöyle bir konu listesi elde ederiz :

«...Dessalines ilk subaylar kümesiyle çarpışır, döner...
«...Sonra ikinci kümeyle çarpışır, döner...
«...Sonra üçüncüsüyle karşılaşır...»
«Bu ayrım ların herb iri,» diye devam etti A., «böylece belirlenen birim 

içindeki kurgu gelişmesini kararlaştırm ış, aynı zamanda, o birim in çekim 
lere ayrılmasını yöneten ilkeyi de belirlem iş oluyor. Örneğin, Dessalines’in 
elinin masa örtüsünü kavrayışını çekmek istersek, bunun birinci birim in 
tüm görüntüsünden kesio çıkarılmış bir kesit olması gerekir (Şekiller 19 ve 
20); kesit masanın kenarını gösterm elidir —  elin yukardan inişini, masa 
örtüsünü kavrayışını ve yukarıya doğru çekişini göstermelidir. Bu çerçeve 
ve bu alıcı açısı için düşünülebilecek en iyi çözüm budur.
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«Alıcı düzeninde, belli b ir yönü değiştirmeden korumak, bir çekim in 
aynı kurgu - birim i içindeki öteki tüm çekim lerle birliğ in i sağlamış olur. 
Daha önce de söylediğim gibi çekim lere bölmenin en yalın ve en açık yolu 
budur. Demek ki, bir çekim i alıcı düzenini 180 derece değiştirerek, karşıt 
bir açıdan çekersek, elde ettiğ im iz çekim, yalnızca genel hareketin bütün
lüğünü bozacaktır. Oysa, masa örtüsünün kavranışını vurgulamak, be lirt
mek istediğim izi düşünelim; c zaman karşıt alıcı açısından, alıcıyı 180 de
rece döndürerek, tam karşı noktadan çekim yapabiliriz. Ne var ki bu çe
kime, temel uzunluktaki temel çekimden sonra kurguda ikinci sekans ver
meliyiz. Vurgulanan çekim ister istemez daha kısa — temel çekim in yarısı 
ya da dörtte biri uzunluğunda—  olacaktır. Böylesi bir vurgulamadan son
ra gene yüzden alınan, temel yapıyı örnekleyen çekime dönülmelidir. Ne 
var ki alıcı düzeni, birim içinde hareketin çevresinde dönecek biçimde kö
tüye kullanılmamalıdır. İnsan ölçüyü kaçırabilir; o zaman kurgu birim i iç in 
deki hareketin düzenliliğ i kayar, birim in bütünlüğü bozulur.

«İkinci Birim 'de, Dessalines’in omuzluğunu keserek alınan kesimin 
görsel bölümü, uzunluk bakımından subayların saldırışını, geri çekiliş in i ve 
Dessalines'in öteki elindeki üçlü mızrağı ileri doğru savuruşunu göstere
cek kadar uzun verilm elid ir Uzunluğu ne olursa olsun, B irinci B irim 'in 
içine böyle bir çekimi sokmak çok yersiz olurdu. Ne var ki B irinci Birim 'de 
bu çekim ölçeğinin e tk ili bir görüntü - kesiti bulunabilir. Kapışı yakın çe
kimle verdikten, bunun karşı açıdan vurgulu parça - çekim ini yaptıktan 
sonra, Dessalines'in masa örtüsünü kaldırışını gösteren çok güzel bir çe
kim alabiliriz. Bu çekimde Dessalines'in yüzü sol köşede o lacaktır; masa 
örtüsünün üstünden geçerek ileri doğru gelen mumlar sağa doğru, yani 
Birinci B irim 'in temel hareketi yönünde g idecektir (Şekil. 21). III. B irim ’de 
gene aynı temel yapı yönüne dönüyoruz. Ne var ki şimdi Dessalines’in ha
reketi daha yakından çekilm iştir, mumlar alıcının camına vuracak g ibidir 
(Şekil. 9). II. B irim ’deki çekim lerin hareketin yönü ve bütünleyici yapısı I. 
ve III. B irim lerdeki çekim yapılarına göre tam b ir karşıtlık içindedir.

«II. B irim ’in çekim - bölümünü yaparken, şöyle bir çekim de a lınab i
lir : Dessalines'in ayakları ve bunların ötesinde subayların hareketi. Daha
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da iyisi, Dessalines onlara doğru giderken ayaklarının altına bir tabak koy
mak ve Dessalines’in basıp bunu kırmasıdır (Şekil. 22).

ŞEKİL: 21 ŞEKİL: 22

«Kurgu birim lerin i daha önceden hesaplamasak bile, böyle bir çekim 
çıkarma olanağı vardır; ne var ki bu çekimi B irinci ve Üçüncü Kurgu - Bi
rim lerine koyarsanız kurgu yapısının açıklığını bozmuş olursunuz. II. Bi- 
rim 'in çekim yönünü hesaba katarsanız, o zaman bu birim in içinde her- 
nalde önce 'tem a' çekim ini (Şekil. 4), sonra ayakların adım atışını (Şekil. 
22) daha sonra da omuzun üstünden alınan çekimi verirsiniz (Şekil. 18) 
ki Dessalines’in dalışı vurgulanmış olsun. Bundan sonra da subayları — ve 
arka planda—  onların korkarak geri çekild ik leri şamdanı verebilirsiniz (Şe
kil. 23). Böyle yapınca, ikinci Birim 'in tümü kendi özel çekim çözümü ve 
çekim dokusuyla ortaya çıkmış o lacaktır »

«Ama her birim i böyle ayrıntılara bölersek genel hareketin bütünlük 
duygusunu bozmuş olmaz mıyız?» diye kuşkularını dile getird i bazı öğ
renciler.

«Bir film  yönetmeninin işi budur işte», diye yanıtladı onları A.; «yal
nızca yersel ve resimsel bütünlüğü sağlamak değil aynı zamanda hare
keti zaman ve ritm  içinde, schneleme’ye uyarak, oyun ve kurgu bakımın
dan da verebilmek. Ne var ki, önceden birinci gurubun, örneğin hareket 
genişliği bakımından en büyüğü, bu yüzden de veriliş bakımından en uzu
nu olacağına, üçüncünün hareket açısından en kısası olacağına, İkincinin

ŞEKİL: 23
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üçüncüden birazcık uzun ama birinciden kısa olacağına önceden karar 
verirseniz, o zaman elinizde her birimde yapılacak çalışma için belli bir 
zamanlama var demektir. Aslında bunlar, öz olarak sahneleme sırasında 
kararlaştırılm ıştır. Çekimleri.! üslûbunun bir tek birim içinde nasıl çözüm
leneceğine gelince, yapısal bakımdan çeşitlilik  gösteren çekim ler ancak 
sahneleme çözümünün ayrı çizgilerde geliştirild iğ i, başka b ir deyişle, ha
reketin koşutu olarak ge liştirild iğ i zamanlarda uygulanabilir. Böyle durum 
larda, bir hareket kendi veriliş biçim ine göre, kendi üslûbuna göre, öteki 
de — koşut hareketle—  kendi, değişik biçim iyle verilir. Böylece, bir hare
ket - çizgisi ötekinden ayrılmış olur, ikinci hareket çizgisini kararlaştır
dıktan sonra, içeriğe göre, ilk hareket çizgisine her dönüşümüzde bunu 
da gene ilk hareketin biçim ine göre, ama artık veriş ölçülerinde belli bir 
büyümeyle vermeliyiz.»

A. kısa b ir süre düşündükten sonra sözlerine şöyle devam etti :
«Öykümüzde, papazın evine bir değil de üç kara General'in geldiğini 

düşünelim; her General’in çevresinde, salonun üç köşesinde de birbirine 
uygun bir hareket gelişsin. O zaman General’lerin her birinin yalnız de
ğişik bir k işiliğ i olması, değişik b irer giysisi olması yetmez, her biri için 
değişik bir resimsel veriliş üslûbu bulmak, değişik bir çekim yapısı kul
lanmak gerekir. Generaller ve çevrelerindeki hareketler, ancak böyle ve
rilirse karışıklık önlenir. Ne var ki bu ayırma, çekim lerin dağılmasına yol- 
açacak ölçüde çok olmamalıdır; çekim ler bir tek salon yerine değişik yer
lerde çekilm iş izlenim ini vermemelidir; o zaman ayrı ayrı hareketlerin tek 
tek çekim leri izlenimini uyandırırlar. Böyle bir sorunun çözülmesinde ay
rımların yanında, bunların verilişinde, bunların çekim lerin in biraraya ge
tiriliş inde de ortak bir yan olmalıdır. Bir göz - boyayıcının nasıl çalıştığını 
gördünüz; perdenin arkasından Napolyon olarak fırlıyor, b irkaç söz e ttik 
ten sonra gene çıkıyor — bu kez yaşlı bir kadın oluyor, ya da at—  dişleri 
takıyor —  sonra W oodrow Wilson oluyor, değil mi? Film yönetmeninin yap
tıklarında da buna benzer bir 'göz - boyayıcılık’ vardır. Bazan Hamlet, he
men sonra —  Polonius, sonra da Ophelia ’dır Yönetmen. Bütün bunları 
yaparken her kişinin kendine özgü özellik lerin i yitirm ek her şeyi berbat 
eder, aynı zamanda bu bireysel özelliğin her kişinin ya da kişiler kümesi
nin verilmesine yayılması gerekir. Bunları en küçük ayrıntılarına dek kâ
ğıt üzerinde planlamak olanaksızdır. Her kahramanın nasıl çekilmesi ge
rektiğ i duygusu orada, kendiliğinden doğmalıdır. O lasılıkları, önceden iç i
ne girerek İncelediyseniz, içinizde her imgenin karşılığı olan açık seçik 
bir duygu varsa, bu imgelerin nasıl verileceğ i'duygusu çalışma sırasında 
kendiliğinden ortaya çıkacaktır.

A. konuyu geliştirm eğe devam etti; «Bugünlerde, Potemkin'i çözüm
lerseniz, merdivenlerde yalvaran yaşlıların hepsinin askerlere göre ters bir 
hareket içinde gösterild iklerine d ikkat edeceksiniz; çocuk arabasının bütün
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çekim leri, bir teki dışında, hep özel bir köşegenel çekimle verilm iştir; bu 
tek çekim de gene köşegeneldir, ama zıt yöndedir (bu, annenin arabayı 
ittiğ i çekimdir). Oysa daha önceden hiç de böyle bir bütünleme düşün
memiştik. Öyleyse nasıl böyle birşey çıktı ortaya...?  Her sahnenin böyle 
ilkelere göre çıkarılmasında kazanılan, olayların doğru algılanması ve uy
gulanması alışkanlığı her kurgu - birim inde apayrı bir üslûp çizgisinin doğ
masını sağladı. Yirmi yıl önce, koşut kurgu ve nöbetleşe kurguyu ilk kez 
uygulayan G riffith ’in, daha sonra olanaklarını geliştirememesi dikkate de
ğerdir. G riffith  için yalnızca eylemin nöbetleşe kurgusu vardı; G riffith  ey
lemin böyle koşut verilmesinin çok daha başka olanakları olduğunu gö
remedi. Orphans of the Storm adlı film ine bakınız —  bu film i 1923'de, ya
ni Grev’den önceki yıl yapmıştı. Kalabalık sahnelere dikkat ediniz. Yapı
tında, belli bir içeriği plâstik olarak geliştirm ediğini, kalabalık sahnelerin 
karmakarışık olduğunu göreceksiniz.»

«Konunun ele alınışını değiştirirsek, bu çekim yapısının üslûbunu da 
değiştirmeyi mi gerektirir?» diye sordu bir öğrenci.

«Elbette, size bundan daha önce de söz etmiştim,» dedi A. «Bize gö
re Dessalines olumlu bir kahramandır. Biz onu tutuyoruz. Bu yüzden du
rumu, sahneleme’nin çekim lere - bölünüşünü hep Dessalines kararlaştı
rıyor. Ne var ki bu epizod, örneğin Am erika’da emperyalizmin bilinçli ya da 
bilinçsiz — aslında hiç farketmez—  uşaklarınca işlenseydi, Dessalines’de 
vurguladığımız kahramanlık, tüm anlatım araçlarını harekete geçirerek 
vermeğe çalıştığımız kahramanlık, yalnız senaryodan kaldırılmakla kal
maz, sahneleme’den ve çekim lerden de çıkarılırdı. Örneğin böyle bir du
rumda, subaylardan biri, düşmanını — Dessalines’i—  hileyle yakalamanın 
onur kırıcı birşey olup ölmediği konusunda kuşkulara kapılırdı. O zaman 
hepimiz, Fransa'nın ancak pusu kurmakla kurtarılabileceğine inanırdık. O 
subay, Dessalines gibi bir düşmanın, birden bire habersiz üstüne saldırı
larak yokedilmeslnden korkmaması gerektiğine inanacaktı. Rahip de kah
raman olacaktı. Sonra, yapılabilecek herşey yapıldıktan sonra, tüm ordu 
geri çekild ikten sonra, rahip boyun eğmeyi yadsıyacaktı...! Elbette rahip, 
m isyonerlerin en alçak gönüllüsü olarak tanıtılacaktı. Kılıçlarını kınların
dan ilk çeken subaylar, bunu, bir yanda, ya da bizde olduğu gibi, arka 
planda değil, subay kümesinin en gözüpek ve örnek üyeleri olarak ön 
planda, ortada yapacaklardı. Dessalines masanın üstüne sıçradıktan son
ra, önemli olan şey subayların b irbirin i eyleme çağırması olacaktı. Böyle 
bir işlenişte önemli olan kişilerin Dessalines değil, subaylar olacağı söy
lenebilir—  Dessalines subayların başarısını daha da güçlendiren bir kar
şı - güç olarak kullanılacaktı. Gördüğünüz gibi konunun ele alınışı, iliş
kilerin içerikle olan bağlantısını değiştiriyor, yalnız çekim lerin üslup ve 
çekilişin i değil, sahneleme’yi de etkiliyor. Bu, kural olarak, Holywood film  
yapımcılarının film lerinde açıkça görülebilir. Bu yapımcılar çoğu zaman
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ilerici konulara yönelmek zorunda kalırlar, çünkü seyircileri böyle konu
lara ilgi duymaktadır. Ne var ki, konuyu ele alış, kişileri ve olayların veriş 
biçim leriyle yapımcılar, sınıfsal durum larındaki geric iliğ i ortaya koymuş 
olurlar.»

A. sonra, çekim kesiminin anlamını açıklamaya girişti. B irinci B irim 
deki bir çekim i çözümledi; Dessalines'in elinde, yukarı kaldırdığı masa 
örtüsüyle durduğu çekim (Şekil. 21). Masa örtüsünün çekim in yarısını kap
ladığı, ama hepsinin gösterilm ediği böyle bir çekimde, kendini savunan 
bir adam izlenimi çok başarılı bir biçimde verilm ektedir. Oysa, çekime alı
nanların sınırları değişir, daha geniş bir alanı kaplar, masa örtüsünün hep
si gösterilirse, bu, Dessalines'in masa örtüsüyle kendini örtmeğe çalıştı
ğı gibi garip bir duyguya yol açabilir (Şekil. 24). Bu örnek görsel olarak, 
b ir nesnenin ya da b ir insanın bir kesim inin gösterilm esinin bazan bütü
nünü göstermekten daha gerçeğe yakın ve daha iyi olduğunu doğruluyor.

«Üstelik,» diye devam etti A., «kuruluş çizgilerine uyularak b ir çeki
min çerçeve sınırlarının iyi seçilmesi, bütün olarak birimde sahneleme’nin 
çizim inin, o çekimde yeniden verilm esini sağlar. Birimde, subaylar bir ke
mer biçim inde dururla r ve Dessalines onlara soldan sağa doğru yaklaşır;

daha yakından alınan çekimde, masa örtüsünün yarattığı kemer, subay
ların yarattığı kemeri çizgisel olarak tekra rla r ve üç kollu şamdan köşe- 
genel olarak soldan sağa doğru hareket eder. Kuruluş bakımından, I. Bi
rimdeki çekim lerin hepsi, bu köşegen boyunca, sanki ona dizilm iş gibi dü
zenlenmişlerdir. Geri çekilirken rahibin subayların arkasına sızdığını dü
şünelim; bu eylem parçasını içeren çekim - sınırlarını da gene Birinci Kur
gu - B irim i'n in baskın özelliğine göre kararlaştıracağız. Dessalines arka 
planda bir yerde olacak, rahip geri çekilecek; bir ara rahibin geçmesi için 
açılan subaylar zinciri gene kapanarak Dessalines'le rahip arasında bir 
engel gibi duracak.»

Bu çekimi (Şekil. 25) çizerken A., bunu yapabilmemiz için Dessall- 
nes'in birim - çekimde (Şekil. 1) olduğundan biraz daha sağa alınması ge
rektiğ in i açıklıyor. Dış düzende kişilerin yerlerinin, çekime göre ayarlana 
rak, değiştirilm esi, çekim in yapısında aynı görsel etkiyi yaratm ıyor. Çe
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kerken hem Dessalines'i hem de masayı daha önce bulundukları yerin 
biraz sağına almak gerekir, oysa bu çekimden alınacak sonuçta Dessall- 
nes’in gene aynı yerde durduğu duygusu olacaktır. Çekim sırasında dış
taki düzeni böyle çekime göre düzelterek ayarlamak hemen hemen her 
zaman zorunludur.

ŞEKİL: 26

II. Kurgu-Birim i açılış «teması»-çekimim yaptığımıza göre (Şekil. 26)» 
diye devam ediyor A., «bundan sonraki çekimi, Dessalines'in omzu ve 
omuzluğu üzerinden yapabiliriz (Şekil 27). Bundan sonra Dessalines'in 
ayağının tabağa basışını veririz. Burada ince bir Sevrés porseleni kullan
mak yerinde olur, çünkü bu basıldığında kolayca kırılır (Şekil. 28). Sonra 
Dessalines’i her iki omuzu da görünecek biçimde verebiliriz (Şekil. 29). 
Bundan sonra, son çekim o laıak da şamdanla saldırışını veririz (Şekil. 30).

ŞEKİL : 29 ŞEKİL: 30
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A., «Elimizde bulunsun diye,» diyor çekim i b irkaç çizgiyle şöyle bir 
belirterek, «bir kez daha, ama daha yakından, om uzluklar üzerinden alı
nan çekim in olanaklarını araştıralım  (Şekil. 27).»

«Bütün bu çekimler,» diye devam ediyor sözlerine, «yapısal hareket
lerini aynı biçimde köşegenel olarak koruyorlar, ama bu I. B irimdeki ha
reketin yönüne ters bir köşegen. Bu yeni yön, Dessalines'in sahneleme’- 
deki hareket yönü değişikliğ ine uyuyor. Üçüncü Birime gelelim; bu b irim 
de yalnız yeni bir hareket yönü yok, aynı zamanda, belli ölçüde yeni bir 
çekim - yapısı ilkesi var. Tema - çekim inde (Şekil. 9), I. B irim 'deki hare
ket yönüne benzer bir hareket yönünü koruyan Dessalines biraz daha ön
den gösterilm iştir; bu da yakın düzenlerde çok önemlidir. Dessalines'in 
masa - örtü lü çekim ine gelince (Şekil. 21) —  bu çekim I. B irim 'in doruk 
noktasıdır. Oysa başlangıç, III. B irim ’in ilk çekim i (tema çekimi) yapısı ve 
yoğunluğu bakımından I. B irim ’in doruk çekim ine eşittir. Şimdi Dessalines 
yalnız ön planda olmakla kolmaz, gösterilen saldırış sırasında yakın çe
kim alanına g irer ve tüm çekim i kendisiyle doldurur.

«Eylemin gerilim i arttıkça, anlatım yöntemi değişir.
«III. B irim 'de, ilk çekim im izin tema çekim ine (Şekil. 31), Dessalines'in 

şamdanla subayları çerçeveden dışarı çıkaran saldırısını gerçekleştird iğ i

çekime, yaklaştığını düşünelim. Bundan sonraki çekim, Dessalines’in şam
danı geri çekişi, subayların çerçevenin içine g iriş in i gösteren çekim dir 
(Şekil. 32). Son olarak da, Dessalines’ in yüzünün çerçeveye girişi, ara ve 
sonra yüzünün dönüşü (Şekil. 33).
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«I. Birim için altı ya da yedi, II. Birim için beş çekim düşünülmüşken 
şimdi III. Birim için daha da a / çekim gerekecek.»

«Bundan sonraki çekim,» diye devam ediyor A., «IV. Birim in çekimi 
olacak. Şimdiye dek birimden birime bağlanışlar hep Dessalines'in dönü
şüyle yapıldı, III. B irim ’in son çekim inin sonundaki yakın çekimdeki dönüş 
(Şekil. 33), IV. Birim - Çekim ’de de gösterilen dönüşün devamı gibi bağla
nacak kurguda. Aynı zamanda, masanın yanında dönerken, Dessalines 
de, çerçevenin derin liklerindeki küçücük boyutlarından hemen hemen o r
ta çekim boyutlarına getirilecek. Bu «tezli-çekim» kendi türünün tek örneği 
olacak. Bu birim için daha başka çekim yapmak gerekmiyor. Ne var ki 
tek çekim bu olacağından, subayların da bunun içinde gösterilmesi gere
kiyor. Bir yanda Dessalines'in öteki yanda subayların, b irbirlerinden ayrı
larak verilmesi, daha önce de söylediğim iz gibi, sonra yapılacak. Sonra, 
böylesi bir sıralanış için, hareketsiz birkaç subayı yanyana dizmek iyi 
olur; koşarken Dessalines’in boyutlarında oluşan değişiklik, hareketsiz su
baylarla karşılaştırılarak daha da belirg in leşir (Şekil. 34). Şimdi, her birim 
den elimizde kaç çekim var?» diye soruyor A.; öğrencilerden gelen bir 
dizi cevabı dinledikten sonra onları şöyle ö ze tliyo r: «Birincide —  yedi ka
dar, İkincide —  beş, üçüncüde —  üç, ve dördüncüde —  bir. G ittikçe artan 
bir tempo ve eylem gerilim i veren bu sayısal bağıntının, kurguda parçalara 
tanınan uzunlukla vurgulanması gerektiğ in i unutmamalısınız. Ne var ki, 
bunların süresini kuramsal olarak önceden kararlaştırm ak olanaksızdır. 
Gene de, bu koşul hiç akıldan çıkarılmamalıdır.

«Beşinci Birim için» diye devam ediyor sözlerine, «alıcıyı 180 derece, 
karşı görüş açısına döndürerek bir çekim yapmayı kararlaştırm ıştık; bu
rada Dessalines masanın ucuna koşacaktı, duracaktı, b ir ara duraklaya- 
caktı ve sonra uçarcasına tabure ya da iskemleye fırlayacaktı (Şekil 12). 
Şimdiye dek birimden birime bağlantılar hep Dessalines’ in dönüşleriyle 
yapıldı. Şimdi, IV. ve V. B irim ler arasındaki bu bağlantıda ne dönüş olmalı, 
ne de hareket. Dönüş ve hareket V. Birim - Çekim ’de gösterilecek, Demek 
ki, bu parçaların kesilip b irleştirilm esi duraklama sırasında olacak. Dalı
şını, nerdeyse alıcının içine doğru yapan Dessalines, oyununu ancak o
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zaman bitirecek, başka bir deyişle, rolünü, kurgu kuruluşunu tam am laya
cak.

«Bundan sonraki, Altıncı Birim subayların kılıçlarını çektik leri b irim 
dir. Bunu, aşağıdan yukarıya doğru çekmeye karar verm iştik (Şekil. 35) 
Ama bu çekim açısına birdenbire mi geçm eliyiz...? Altıncı ‘tezli - çekim ' i 
iki çekime bölmek daha iyi olmaz m ı...? Birincisi, subayları yukardan bir 
yana doğru, kılıçlarını tutarken gösteren çekim (Şekil. 36), sonra da daha 
önce sözünü ettiğ im iz çekim, aşağıdan alınan, kılıçların alıcının üstüne 
fırlatıldığı çekim (Şekil. 35).»

«Bana sorarsanız,» dedi A., «ben, üçüncü ara bir çekim daha yapa
rım. Subayların önünden alınmış, kılıçların kınlarından çekiliş in i gösteren 
bir çekim.»

«Bundan sonraki birim, VII. Sayılı birim,» dedi A., «içinde bir çok su
bay bulunan, gene aşağıdan çekilen bir birimdir. Daha önce kararlaştır
dığımız gibi, bu çekimde kılıçların kınlarından çekilmesi, arkadan öne ge
lecek, burada yukarı kaldırılmış kılıçlar tüm çerçeveyi bölüyormuş gibi gö
rünecek. Oysa, kılıçları da çekmek zorunda olduğumuza göre, nasıl çe
keceğiz bunları, üçer üçer mi, yoksa döraer dörder m i...?»

«Hep tek sayılar kullandık...!». «Üçer üçer gruplam ıştık...» diye atı
lıyor öğrenciler.

«Ama şimdi» diyor A., «subayları göstermek için ç ift b ir sayı seçmek, 
küm elenişlerini dörder dörder yapmak daha iyi olacak. Böyle yaparsak, 
en kısa çekim lerde bile üç kollu şamdandan dolayı, Dessalines ve hare
ketleri, seyirci tarafından daha iyi algılanacak. Sonra subayların tüm ha
reketleri dört sayısının yarattığı sim etri yüzündşn çok daha belirg in leşe
cek. Görüyorsunuz ki, belli b ir sayıya, ya da başka etkenlere göre çağrı
şım diye birşey sözoknusu değil burada. Bu, düpedüz sahneye uygulama 
düşüncesiyle yapılıyor. Bu yüzden Yedinci B irim 'in tümünü ve düşünüle
bilecek tüm öteki tamamlayıcı çekim leri ön planda dört kılıç bulundura
rak yapmalıyız (Şekil. 37).
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«Bundan sonraki birim, VIII. B irim dir —  Dessalines'in koşuşu; bunu 
hareketli alıcıyla çekmeğe karar verm iştik. Bu birim nasıl başlamalı...? 
Tamam, bir yakın çekimle. Ama ön planda kılıçlar bulunacak mı, bulun
mayacak mı? Gerçekten de çekim in başlangıcında kılıçları bulundurmak 
hem önemli hem de zorunlu oldu artık. Bunu yapmak zorundayız, çünkü 
böylece, baştan beri, önümüzde bir önceki birim in çok önemli bir eylem

ve yapı öğesi bulunmuş oluyor. Bu yüzden çekimin başlangıcında Dessa- 
lines’ i arka plana koymalı, onu orta çekim alanında göstermeliyiz; kılıçlar 
ön planda olmalı (Şekil. 38). Dessalines pencerenin yanında durm akta
dır, dönecek ve şamdanla ileriye doğru a tılacaktır... ve kılıçlar düşecek
tir, b ir perdenin inişi gibi. Sonra Dessalines öne koşacak, masanın ucuna 
kadar gelecek ve alıcı sanki onu karşılamağa gidiyormuş gibi ilerleyecek, 
öfkeyle kasılmış yüzünün yakın çekim ini verecektir. Burada Dessalines as
lan gibi kükreyecek ve alıcı geri çekilecek, olabilecek en uzun uzak çekim 
alanına dek gerileyecektir. Alıcının geriye çekilişiyle aynı anda, Dessalines 
bütün boyuyla dikilecek ve şamdanı yukarıya kaldıracaktır. Alıcının ha
reketi ve oyuncunun oyunu b irlik te  oluşacaktır. Böylesi bir kurgunun e t
kisi şu o la c a k tır : seyirci, düşmanların hızla birbirlerine yaklaştıklarını, yüz 
yüze geldikleri, sonra da düşmanlardan birinin — subayların—  Dessalines’- 
den kaçarak geri çekild iğ in i hem görecek hem de hissedecektir. Dessali- 
nes’ in kendini — kendi —  boyutlarına —  getiren —  yükselişi karşıt görüş 
açılarından alınan değişik üç çekimle v e r ile b ilir : önden, arkadan, gene 
önden. Sonra Dessalines şamdanı parçalar. Bu da şöyle ya p ıla b ilir : b i
rinci parçada —  Dessalines yakın çekim le şamdanı kaldırırken ve yere sa
vururken verilir; ikinci çekimde —  şamdanın parçalanışı ve mumların ve 
krista llerin  paramparça oluşu; üçüncü çekimde —  subayların 'parçalanı
şının' uzak çekim le verilişi. Sonra da —  Dessalines'in pencereden dışarı
ya fırlayışı ve daha sonra olanlar.» A. bir nefeste «Bunları çekim lere siz 
böleceksiniz,» dedi ve bitkin bir durumda iskemlesine çöktü.

Konferans salonunda tam bir sessizlik vardı. Öğrenciler, nefes a lm ak
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tan korkarak, kımıltısız oturuyor, bekliyorlardı. Öğretmenlerinin ayağa 
kalkmasını bekliyorlardı.

Herkes böyle üç dakika oturdu.

Geceleyin geç vakit.
Dersle ilgili konularda A. ile görüşmeğe gittim . Her şeyi kararlaştırdık, 

gitmeğe hazırlanıyordum.
«Dessalines'i beğendin mi?» diye birden sordu A. «Pek kötü olmadı, 

değil m i...?»
Ona izlenim lerini söyledim ve sahneleme kurgu - birim i ve çekim leri 

hemen oracıkta böylesine kolay çıkarıvermesine şaştığımı söyledim.
A. neşeyle güldü, raftan bir dosya alıp bana uzattı ve biraz kalıp ora

da «beni ilg ilendirebilecek bazı malzemelere» bakmamı söyledi. Sonra 
beni yalnız bıraktı, rahatsız etmemek için dışarı çıktı, komşusu Maxim 
Strauch'u görmeğe gitti.

Dosyayı açtım.
Önümde yüzlelerce kâğıt, şemalar ve şekiller vardı. Her kâğıda not

lar yazılmıştı. Çoğunluğu Dessalines'le ilgiliydi. En üstteki kâğıtta, Des- 
salines, kendisini çevreleyenlerden, kurtulm ak için kendisini masanın üs
tünden aşırarak taa pencerenin pervazına dek, taşıyacak kocaman bir 
mekanik pervaneye asılmıştı. Pervanenin eksiksiz, ayrıntılı şeması ç iz il
miş, yapısı gösterilm işti. Ne var ki, en son kâğıdın yan tarafına şunlar ya
zılmıştı : «Olmayacak birşey...!»

Sonra daha başka çözümler vardı.
Son kâğıtlarda birçok bakımdan derslerde kararlaştırılanlara benzer 

bir sahneleme ve çekim ler vardı. Bunların uzun uzun düşünülüp bulundu
ğunu gösteren birçok kanıt gördüm.

«Ee, ne diyorsun...?» diye sordu A., odaya girerken.
Yalnızca omuzlarımı kaldırm akla yetindim.
Bana yaklaştı ve şöyle d e d i:
«Senin hemen oracıkta buluverdiğim i söylediğin şeyler, bana birçok 

uykusuz gece geçirtti. Yeteri kadar hazırlanmadan öğrencilerin karşısına 
ders vermeğe çıkar mıydım sanıyorsun...?»

Biraz durakladıktan sonra devam e t t i :
«Benim için öğrencilere öğretilm esi gereken en önemli şey, çözüm 

değil, yönetmenin çözümüne ulaşmak için izlemesi gereken yöntemdir, 
yoldur. Bunu bir yere kaydet, üzerinde düşün ve ders sırasında öğrenci
lerle tartış.»

Sonra gene o yakın çekim i gördüm : büyük bir kubbeyi andıran alnı 
ve pırıl pırıl soru soran gözleri.

(Ç eviren  : Y urdanur SALM AN)
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sinema tekniği-3
IV — RENKLİ FİLM

Renkli film, renkleri herzaman insanların gördüğü gibi görmez. İnsanlar renkleri, 
hem suni ışıkta (tungsten) hem günışığında (günışığı =  güneş ışığı -f gök ışığı) aynı 
olarak görürler. İnsan gözü, «sarı» tungsten aydınlığından, «m avi» günışığına değiş
meyi kendiliğinden dengeler. Renkli film böyle bir dengeleme yapam az. Renkli film 
rengi, ancak aydınlık, filmin ayar edildiği aydınlıkla aynı olduğu zaman, yaklaşık o la
rak gözümüzün gördüğü gibi kopya eder.

Bu durum, renkli sinemada, karşımızda bir sürü sorun çıkarmaktadır. Renkli fil
min sorunlarına geçmeden önce, gerçekte temel bir konu olan «renk» sorununa kısaca 
değinmekte yarar görüyoruz.

I -  RENK

Renkli radyasyonlar ve maddi renklere bir göz attığımızda :
a) Beyaz ışık tayfının renkli radyasyonları başlıca üç gurupta toplan ır:

i — mavi - mor (0,4-0,5 mikron dalga boyları civarında), menekşe (mor) ve
bütün maviler dahil;

ii — yeşil (0,5 - 0,6 mikron civarında), yeşiller ve sarılar dahil;
iii — kırmızı (0,6 - 0,7 mikron civarında), turuncular ve kırmızılar dahil.

b) K atm alı ve çıkarm alı bireşimlerin ilkeleri.
i) Katmalı bireşimde, tüm renkleri yeniden - oluşturmak için, renkli radyas

yonlardan bazıları ışık huzmeleri olarak üstüste bindirilirler (gösterim yapılarak, ör
neğin), yani, toplanırlar. Böyle bir işlem sonucu, güneş tayfının tüm renkleri ve fazla
dan da bir renk elde edilir :

mavi -f yeşil =  (mavi — yeşil) siyan 
yeşil +  kırmızı =  sarı; 
kırmızı +  mavi =  macenta; 
mavi +  yeşil +  kırmızı =  beyaz.

Macenta rengi güneş tayfında yer almaz.
ii) Çıkarmalı bireşimde tüm renkleri yeniden - oluşturabilmek için renkli m a d 

delere başvurulur (filtreler, örneğin). Bu maddeler radyasyonları em erek, beyaz ışıktan 
bazı renkli radyasyonları çıkarırlar :

beyaz — mavi =  sarı (yeşil +  kırmızı); 
beyaz — yeşil =  macenta (mavi +  kırmızı); 
beyaz — kırmızı =  siyan (mavi +  yeşil): 
beyaz — mavi — yeşil — kırmızı =  siyah.

Sonuç olarak, beyaz ışıktan sade bir rengi çıkardığımızda (maviyi, örneğin) bile
şik bir renk (sarı) elde ederiz. Tersi de geçerli olduğuna göre, bileşik bir renk çıkarıl
dığında (sarı) geriye sade bir renk (mavi) kalır. Bunun için, mavi ve sarı renkler için, 
birbirlerini tamamlayıcı renkler denir. Aynı durum, diğer renkler (yeşil ve macenta, 
kırmızı ve siyan) için de geçerlidir. İki tamamlayıcı renk, ışık huzmesi olarak, üstüs
te bindirildiklerinde, üç sade rengin (mavi, yeşil, kırmızı) yeniden - oluşturulması so
nucu, beyazı verirler. Renkli maddeler aracılığı ile üstüste bindirildiklerinde ise, siyahı 
verirler. Bir renkli maddenin rengi, emdiği rengin tamamlayıcısıdır. Mavi bir filtre sa
rıyı, sarı bir filtre de maviyi emer.
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2 -  RENKLİ FİLM DE RENK SO RU N U
T R IK R O M l: Trikromi, güneş tayfının gözümüz tarafından görülebilen alanından 

seçilen üç rad y asy on  bölümünün çeşitli bileşimlerinden, diğer renklerin bir yeniden- 
üretimidir. Seçilen bu radyasyonlar mavi, yeşil ve kırmızı renklerdir. Trikromi olayı, 
renkli duyarkatın temel ilkesidir. Buna göre, ışık (renk kısmında incelediğimize uygun 
olarak), üç ayrı duyarkatta (ya da aynı duyarkatın üç ayrı bölümünde) etkilendirilerek- 
ten, ilkin üç ayrı ana monokromatik radyasyona (renge) parçalanır. Sonra da, göste
rim safhasında ışık, bu üç ana radyasyondan, ya da tamamlayıcılarından, yola çıkılarak, 
yeniden - oluşturulur.

TRIKROM l ANALİZİ : Siyah kenarlı mavi bir vazo, sarı bir taban üzerinde ve be
yaz bir fon önünde bulunmaktadır. Vazodaki çiçekler kırmızı, yapraklar da yeşildir 
(Şekil : 1). Bu vazoyu filme alırken; a) mavi Dir seçm e filtre si kullandığımızda (mavi
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Şekil 1 : Katm alı Bireşim Yöntemi. 

Filtreler yoluyla renkli ışıkların karışımı.



dışında tüm diğer radyasyonları emer), elde edilen negatif film mavi dışında, diğer 
renkler için kördür. Yalnızca mavi vazonun negatife kaydı yapılmıştır. Negatif üzerin
de vazo gri olarak, beyaz fon ise siyah olarak görülür. Diğer kısımlar ise saydamdır;
b) yeşil bir seçm e filtresi ile aynı çekimi tekrarlarsak, negatifte yapraklar ve taban 
koyu gri (zira, sarı =  kırmızı +  yeşil), fon siyah, geri kalanlar ise yine saydamdır;
c) son olarak, kırmızı bir seçm e filtresi ile aynı çekimi tekrarlarsak : yalnızca çiçekler, 
taban ve fon filmin duyarkatını etkilemiş olurlar.

Bu üç ayrı negatifin görüntülerini, pozitif filme aktarma işlemlerinden sonra, po
zitif filmleri incelediğimizde, şu sonuçlarla karşılaşırız :

i — her pozitif filmde, etkilenmemiş görüntü bölümleri siyah,
ii — etkilenmiş bölümler ise saydam gridir.

Gösterim safhasında, bu pozitiflerin önüne, çekim safhasında kullanılan aynı seç
me filtrelerini yerleştirirsek, kaydı yapılmış olan görüntü perdede gerçek renkleriyle 
belirir.

3 — RENKLİ FİLM DE RENK ÇÖZÜM Ü
Renkli filmde renk sorununu çözümleyebilmek için, trikromi analizi esas alınmak

ta ve bu analize dayanan tüm işlemler, renk sorununda görüldüğü gibi, başlıca iki 
grupta toplanm aktadır: katm alı bireşim  (renkli ışıkların karışımı) ve çıkarm alı bire
şim  (renkli maddelerin karışımı).

a) Renkli ışıkların karışım ı: Katmalı bireşim yöntemi, beyaz ışığı bölmek ve bir 
filmin ya da bir filmin bir bölümünün tek bir renk ile kaydedilmesi, sonra da, elde edi
len üç filmin (herbirinde tek bir renk vardır) üç ayrı renkli filtreden geçirilerek göste
rim yapılmasına dayanır. Ancak, görüntü ve renk analizi için çok uygun görünen bu 
yöntem, gösterim safhasında önemli teknik zorluklar çıkarmaktadır. Bu nedenle, aynı 
amaç için, çıkarmalı bireşim yöntemi tercih edilmektedir.

b) Renkli maddelerin k a rış ım ı : Bu yöntemde tamamlayıcı renkler kullanılır (Şe
kil : 2). Beyaz ışık, birbiri ardından iki ayrı renkli maddeden geçirildiğinde, sonunda, 
bu maddeler tarafından emilmiş olan radyasyonlardan yoksun kalır. Renkli maddeler 
tarafından emilmiş olan iki radyasyon, şayet ana renkler ise, yalnızca üçüncü ana renk 
geriye kalmış demektir. Çıkarmalı bireşim yöntemi, negatifteki rengin tamamlayıcısı
nın, pozitif üzerinde renklendirilmesine (viraj) dayanır. Örneğin, trikrom bir görüntü
den kayıtları yapılmış üç ayrı negatif alalım. Trikrom görüntü, kırmızı, yeşil ve mavi 
renklerin yanyana geldikleri bir görüntü olabilir (Şekil : 3). Bu durumda : x) kırmızı 
filtre gerisinde elde edilen görüntü, pozitifte, etkilenmeyen alan için, kırmızının ta
mamlayıcısı olan siyanı (mavi-yeşil), renkli bir madde aracılığı ile, viraj işlemiyle, ve
rir; xx) mavi filtre kullanıldığında, aynı şekilde, pozitifte sarı renk; *xx) yeşil bir filt-

Q +ViıM«*Z;)

Şekil 2 : Renklerin ü çge n i:
Sade ve tam am layıcı renkler (karşılıklı).



re ku llan ıld ığın da ise, aynı işlem le ı sonucu, po z itifte  m acen ta  rengi elde edilir. Bu üç 
pozitifi ü stü ste  b ind irip  g ö ste rim  yaptığ ım ız, görün tün ün  orijin al renkleri e k sik siz  o la 
rak  yeniden - ü retilm iş olur.
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Şekil 3 : Çıkarmalı bireşim y ö n tem i:
Çekim ve pozitiflerin renklendirilmesi.

G örün tüd eki kırm ızı bandın  k arşılığ ı o lan  sa th ı delip  geçen  beyaz ışık  huzm esin i 
inceleyelim  ( Ş e k i l : 4). Bu ışık  h u zm esi ilkin , sa r ı renkte b ir m ad d e  ile k arşıla şır . Bu

¿'ekii 4 : Ç ıkarm alı bireşim  y ö n tem i: 
Gösterim



m adde huzm enin m avi radyasyon ların ı em er. İkinci o la rak  m acen ta  renkte bir m adde 
ile k arşıla şır . Burada d a  yeşil rad y asy on lar em ilir. Son uçta , yaln ızca kırm ızı rad y as
yonlar geçm iş olur. Perdede de, kırm ızı renk kendi bölüm ünde yer alır. Aynı durum u 
d iğer bölüm ler iç in de düşünebiliriz .

İşte, renkli film de renk sorununun çözüm ü, bu son  yöntem e dayan ır. Pratik  kul
lan ım la ilgili o la rak  o rtay a  m onopak filmler çık m ıştır (Şekil : 5). Bu film ler, d eğişik  
krom atik  du y arlık ta  o lan  birçok duyarkatın , aynı film  tab an ı üzerinde, ü stü ste  b indi
rilm eleri ile elde edilm ektedir. D eğ işik  her krom atik  duyarkat, yaln ızca tek  bir mo- 
n ok ro m atik  rad y asy on a k arşı duyarlıdır.

■Ç'itr*
Vevkeduyorl,

Şekil 5 ; Monopak bir filmin kaba kesiti.

4 -  RENK İSISI
Bir ışık  kaynağın ın  renk niteliği, belirli bir ıs ıy a  k ad ar kızdırılan  uygun bir rad 

yatörü n , ya da, d iğer ad ıy la  «k a ra  g ö v d e »  nin rengi itib arıy la  değerlendirilir. Bu ısı, 
san tig rad  o larak  belirtilen  gerçek ısıya 273 eklem ek su retiy le  bulunan  ( — 273 san tig- 
rad, m u tlak  sıfırd ır) Kelvin (K) derecesi o la rak  belirtilir. Işığ ın  rengi yüksek  ısılarda 
dahi m avi, dü şü k  ıs ıla rd a  d ah a sarıd ır. Renk ısısı denilince, yaln ızca, ışık  kaynağının 
gö rse l özelliğinden  söz edild iği ve bunun m u tlak a  fo to ğra fik  etk iyi tan ım lad ığ ın a d ik 
k a t  edilm elid ir, ö rn eğ in , bir tip  beyaz flo resan  lam b ası 3500 K o la rak  derecelendiril- 
m iştir, fa k a t  yaydığı ışığın  sp e k tıa l (prizm adan ) dağılım ı, aynı renk ısısın d a  ku llan ı
lan bir tu n gsten  lam b asın ın  elde ettiğ in den  o ldukça d eğ işik  fo to ğ ra fik  son u çlar o lu ş
turur. Çünkü, f lo re san  lam b aları kırık b ir tay fa  sah ip tir . Gümşığmm çeşitli durumla
rına ait renk ısısı değerleri de renkli sinem acılığa uygulandıklarında yanıltıcı olabilir
ler. Bununla b irlikte, tu n gsten  lam b aları renk ısısı, fo to ğra fik  etkinin güvenilir bir g ö s 
terge si o labilirler.

Çekim  sa fh asın d a , renkli film in  ayar edilm iş o lduğu  ışığa  uygun düşecek  ışığ ı ö l
çüp, süzeb ilm esin i tem inen çeşitli renk ısıölçerler, renk düzeltici, renk dengeleyici ve 
renk g iderici ç e şitli filtre ler ku llanılır. Mavi olan  bir ışık , uygun bir turuncu filtreyle 
a lt  dereceye indirilebilir. Sarı olan  bir ışık, yine, uygun bir filtrey le  ü st  dereceye ç ık a
rılab ilir . Bununla b irlikte, bu g ib i filtrelerin , renk ısıSını gü n ışığ ın da ve tu n gsten  ış ı
ğın da aynı ö lçüde a lça ltm ad ığ ı ya da yü kseltm ed iğ i unutu lm am alıd ır. T u n gsten  ışığını 
b irkaç yüz Kelvin y ü kselten  bir filtre , gün ışığın ı b irkaç bin Kelvin yükselteb ilir . Kelvin 
ölçeğin de düzeltm e'nin de yeri ön em lid ir : 3000 K derecelik  bir fark  gay et seçik tir, f a 
kat, 6500 K ’de bu fark  seç ilm ez olur.

5 -  KELVIN ÖLÇEĞİ

TİPtK IŞIK KAYNAKLARININ RENK ISISI 
SU N t IŞIK

KAYNAK

K ibrit alevi ....................................................... .........................
M um  alevi .....................................................................  . . .  . . .

100 W att G az - doldu ru lm uş T u ngsten  lam b a sı . ..
500 W att G az - doldu ru lm uş T u ngsten  lam b a sı . . .

1000 W att G az - doldu ru lm uş T u ngsten  lam b a sı . . .

KELVİN DERECESİ 

1.700 
1.850 
2.865 
2.960 
2.990



3200 derece Kelvin T u n gsten  lam b aları
Sarı alev karbon ları ...................................
C. P. Stüdyo T u ngsten  lam b aları 
Fo to flo d  ve R eflek törflod  lam b aları ... 
G ün ışığı m avi Foto flod  lam b aları
Beyaz ışık  karbon  ark  ........................
Yüksek kuvvette  gü n eş Ark la m b a s ’. . . .

3 .200
3.350
3.350  
3.400 
4 .8 0 0  
5 .000  
5.500

GÜN ISIGI

KAYNAK
G ü n ış ığ ı : G üneş d o ğ m ası ya da G üneş b atm a 
G ün ışığı : G üneş d o ğu şu n d an  bir sa a t  son ra
G ü n ışığ ı': Sabah  erken ...................................
G ü n ış ığ ı : ö ğ le d e n  so n ra  geç v ak it ..............
ü ğ ley in  o rta la m a  yaz gü neş ışığ ı ..............
D irekt yaz  o r ta sı güneş ış ığ ı ........................
K ararm ış gök  ........................................................
O rta lam a yaz gü n eş ışığ ı ( +  m avi gö k  ışığı)
Aydınlık yaz gö lge si .............................................
O rta lam a yaz g ö l g e s i .............................................
Yaz gö k  ışığ ı ........................................................

KELVİN  D ERECESİ 
2.000
3.500
4.300
4.300  
5.400 
5.800 
6.000
6.500 
7 .100  
8.000
9 .5 0 0  den 

30.000  e

G üneş ışığ ı, g iin ışığ ı ile karıştır ılm am alıd ır. G üneş ışığ ı yaln ızca  gü neşin  verdiği 
ışık tır. G ün ışığı ise, güneş ış ığ ı ar tı gök  ışığın ın  bir karışım ıd ır. Renk ısısın ı b irçok 
un sur etk iled iğ i için yukardaki değerler y ak laşık tır . D ış (ekim lerd e : gü n eş aç ısı ve 
gök, bulut, pus, toz zerreleri ve benzeri k o şu lla r renk ısısın ı a r tt ırac ak  ya da a z a lta 
cak tır. iç  çekim lerde : tu n gsten  am pulleri, vo lta j, re flek törler ve yay ındırıcıların  t ip 
lerinden etkilenir. N o rm al o la rak  1 voltluk  bir d eğişm e Kelvin ö lçeğin de 10 dereceye 
eşittir .

6 -  R EN KLİ f i l m l e r

Siyah  - beyaz s in e m ad a  o lduğu  gib i, renkli s in em ad a da, film ler, d u y ark at özel
liklerine göre, n egatif, p o z itif ve reversal (evrilir film ) pelikü ller o la rak  top lan ırlar . 
Renkli film lerin , siyah  - beyaz film lerden  fark lı o la rak , özellik leri içinde bir de renk  
ıs ıs ı soru nu  bu lunuşu , bu film lerin  fark lı ku llan ım  ve yerlerine göre, d eğ işik  renk ısısı 
ölçülerine dengelenm elerin i zorunlu  kılm ıştır. İç çekim lerde kullanılan ren kli negatif
ler 3200 K ve 3400 K derecelerinde, dış çekim lerde kullanılan negatif film ler ise 5900 
K derecesinde dengelenm işlerdir. Bu n egatiflerin  içinden  baz ıları, çek im  sa fh a s ın d a  tek  
bir filtre  ku llan ım ı ile her iki ışık  du ru m u n da d a  ku llan ılab ilirler, ü lk em izd e , renkli 
s in em acılık ta  ku llan ılan  en yaygın  renkli n egatif o lan  E astm an  C olor 5 2 5 4 /7 2 5 4  bu 
türden  özelik lere sah ip  bir film  cinsid ir. A şağ ıd a  bu renkli n egatifin  tem el özellik lerin i 
göreceğiz .

E a stm a n  Renkli n egatif film  5254 (35 m m  için) ve 7254  (16 m m  için), tu n gsten  
ıtığ ın d a  ve uygun bir filtrey le  gün  ışığ ın d a  d a  k u llan ılan  y ü ksek  h ızda b ir film dir. Bu 
film in  özellik leri içinde, ince gren li o lu şu , renk kesk in liğ in e  sah ip  bu lu n u şu  ve gen iş 
b ir poz se rb e stis i sa ğ la m a sı d a  bu lun m ak tad ır .

ASA/POZ EN D EK St: gündüz 64 ASA (VVratten 85 filtresiy le), tungsten 3200 K ° ,  
300 ASA.

T U N G ST EN  İŞIK TA BLO SU  : 2 4 /K are  san iye  - y ak la şık  1 /5 0  san iye  (1 7 0 ° ob- 
tü ra tö r  açık lığ ı).
O BJEK TİF AÇIKLIĞI ( f / ) :  1,4 2 ,0  2 ,8  4 .0  5,6 8,0

f'ER EK Lİ MUMAYAK (IŞIK G Ü C Ü ): 25 50 100 200  4 0 0  800



« 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 Ş  İ D A R E S İ  —  R E K L A 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 L A N M IŞ  E SE R LER  :

1. Ç A L IŞ M A N IN  İL M İ  O R G A N İ G E LİŞ M E S İ
ZA S Y O N U  VE İŞ  İD A R E S İ D. Pedraglio, S. Gürbaşkan
R Caude. S. Gürbaşkan 17. S A TIŞ  PRO M O SYONU

2. S A TIŞ  Y E R İN D E  R E K L Â M P O L İT İK A S I
M. Cohen, S. Gürbaşkan M. Cohen, S. Gürbaşkan

3. S A T IŞ T A N  SO NRA SERVİS İS. E L E K T R O N İK  B İL G İ . İŞ LE M
J. Ziller, T. Çelensü P. C. Sanderson, A . Usluata

i - P İY A S A  İN C E L E M E L E R İ 19. S A T IN A L M A  VE İK M Â L
Y. Fournis, T . Çelensü S T R A T E JİS İ

5. E N D Ü S T R İ VE M A R K E T IN G I. D. Lafrance, S. Gürbaşkan
N. Güvenal 20. H A L K L A  M Ü N A S E B E T L E R

6. Y Ö N E T İC İL E R İ Y E T İŞ T İR M E C, Lougovoy, S. Gürbaşkan
M E T O D L A R I 21. İŞ L E T M E L E R D E
G. Berger, S. Gürbaşkan O R G A N İZA S Y O N

7. R E K L Â M  VE R E K A B E T 22.
G. Pedraglio, S. Gürbaşkan 
P L A N L I P A Z A R L A M AJ. Rackman, G. F. Şeyhun R. Glasser, A. Usluata

8. P A Z A R L A M A  P S İK O L O J İS İ 23. Y A R A T IC IL IK  N E D İR ?
R. Iobeau, S. Gürbaşkan P. Bess is, S. Gürbaşkan

9. Y E N İ M A M Ü L  T A N IT IM I 21,. İŞ  İD A R E S İ D E N E T İM İ
R. Leduc, T. Çelensü J. Mayer, S. Gürbaşkan

10. İŞ  Y E R İN D E  Y Ö N E T İM İN 25. SA TIŞ  G Ö R Ü Ş M E LE R İ

D E N E T L E M E S İ P. Lavaud, S. Gürbaşkan
M. R. W illiams, G. F. Seyhun 26. G E LE C E Ğ İN  R E K L Â M C IL IĞ I

D. S. Cowan, R. W . Jones
11. Ü R E T İM  P L A N L A M A S I 27. M A L İ B Ü N Y E  A N A L İZ İ

P. H. Lowe, A . ökten Yılm az Karakoyunlu
İS. O T O M A T İK L E Ş M E  Ç A Ğ I 2Ü. T E L E V İZ Y O N U N  E T K İL E R İ

t. Bagrit, A. Usluata Halloran, A. Usluata
H - İŞ L E T M E  VE Y Ö N E T İM 39. Ü C R E T LE R İN  S A P T A N M A S I

P. de W ott, S. Gürbaşkan V E D E N G E L E N M E S İ
15. U Z U N  V Â D E L İ ÖNGÖRÜ VE E. Kvebs, S. Gürbaşkan

S T R A T E J İ 30. P A Z A R L A M A D A  Y E N İL İK
C. Dupont, S. Gürbaşkan A R A Ş T IR M A L A R I

16. ORGA N İZ A  S YO N L A  R IN Th. Levltt, S. Gürbaşkan

H er ay muntazaman yayınlam kta olan (kalın lâke kapaklı, Monotype
dizgili, lüks kâğıda baskılı) bu seçkin eserlerin ¡beherinin fiya tı 20 TL, dir.

Ödemeli istem e adresi :

İSTANBUL REKLÂM YAYINLARI
Nuruosmaniye Cad. Küçük Han No. 44/1, Cağaloğlu —  İstanbul, Tel: 26 79 22

K ita p ç ıla ra  D a ğ ıtım : M İL L İY E T  Dağıtım Ltd. Şti.



foto ışık oyunları

soyut düzenlemeler

çağdaş somutlamalar'dan oluşan

TEOMAN MADRA DENEYSEL FOTOĞRAFLARINI

osmanbey /  Samanyolu sokak, 7/2
O. MURADOĞLU RENKLİ FOTOĞRAF LABORATUARINDA

hazırlanmış (30 x 50), (50 x 60) baskılarını

Caddebostan /  bağdat caddesi, 286 

STÜDYO 63 te...

nişantaşı /  emlâk caddesi, 13 

HABİTAT ta...

b u l a b i l i r s i n i z



GUZELLIGE 
IAÇILAN 

KAPI

Çanakkale Seramik Fayansları

ayrıca: K aroseram ikler 
karom ozaikleı 
e lektro  - porselenler

Tersane Caddesi, Kipman Han, Kara köy - İstanbul, Tel. 40 62 5 u



r
'Kalitede

birinci
yenilikte
önder..."

AEG
soğutucuları

r

I

ÇAĞDAŞ SİNEMA Sayı: 3 F ia t : 12.50 TL.


