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ONSOZ

Son yillarda, sinemaya iliskin kitaplarin sayi-
sinda bir artis géze g¢arptyor; sinema insanlarinin a-
nilar;, yénetmen ve senaristlerden ogtler, bilgiler,
anli filmlerin oykiileri. Diger yandan, akademik
cevrelerde siirdiriilen kuramsal ve arastirmaya da-
yalt calismalarin sonuglar tek tik yaymn dinyasina
yansimaya basladi. Ne var ki, sinemayla ilgilenenler
icin dengeli ve yeterli bir kaynak birikiminin olustu-
gu soylenemez; literatiirti izlemek soyle bir dursun,
diizenli olarak ¢ikan bir sinema dergimiz yok he-
niiz, sinema kitaplarinin se¢im ve yayiminm da bir
program izlemedigini gozlemek miimkiin. Bu ko-
sullarda, bir baska sinema kitabs neyi amagliyor ola-
bilir?

Bu kadar genel bir baslikla, bu kitap, elbette
konu tzerinde mumkiin herseyi soylemenin pesin-
de degil. Oncelikle sinemanin bir kilavuz, bir harita
gerektirdigini imi ediyor. Seyircinin, sinemaseverin,
ne ad verirseniz verin sinemayla ilgilenen insanin
kendi kendini yénlendirmek i¢in bir bilgi ve birikim
donanimina ihtiyact oldugu varsayimindan hareket
ediyor. Boylesi bir girisim, ilk bakista gereksiz gibi
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goriilebilir. Televizyonun yanisira, sinema da, bi-
zimle o kadar dogrudan bir iliski icinde ki, bir bilgi-
lenme ihtiyacinin kendini belli etmesi guglesiyor.
Perdeden gelen goriinti ve seslere anlam verebildi-
gimiz ve filmin anlattigr oykuyu fazla bir giglik
cekmeden izleyebildigimiz surece, sinemayla iligki-
mizde bir sorun olmadigini varsayryoruz. Filmleri
degerlendiriyoruz; onlar hakkinda dasuntyor ve
konusuyoruz. ilke olarak,sinemaya gitmeyi redde-
denler de olabilir. Tercihler ne olursa olsun, bir de-
gerler sistemine dayanarak hareket ediyoruz. An-
cak, sozkonusu degerler sisteminin “mahiyeti’ne i-
liskin ne biliyoruz? Bunu sinemanin mahiyetiyle na-
sil bagdastiriyoruz? Bagli olarak, sinema hakkinda
hangi kelimelerle disiniyoruz ve disuncelerimizi
hangi diizen icinde bir araya getiriyoruz?

Yukanida da belirttigimiz gibi, sinema hak-
kinda soylenmesi mimkin herseyi sdoylemekten
¢ok, bir disiince cergevesi olusturmayt deniyor eli-
nizdeki kitap. Cerceve tartigilabilir; ¢izdigi sinurlar, i-
saret ettigi duraklar degistirilebilir. Bunu yapmak i-
¢in sadece zemin saglamis olmak bile yabana atl-
mayacak bir adimdir.

Birinci bolimde, sinemanin kisa bir tarihcesi
alisilmis bir baslangi¢ olacak, ustelik sinema tarihi
lizerine yeterince kaynak bulmak mumkiin. Bunun-
la birlikte, bu kitaptaki tarihsel bakis, benzerlerin-
den biraz farklt olarak, kronolojik bir sira ya da ta-
rihsel verileri belli bir dizende aktarma kaygisi tasi-
muyor, daha ¢ok sinemanin bizim i¢in tagidig: anla-
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min nasil olusmus olabilecegini sorusturuyor. Bura-
da bizim i¢in, ge¢misten bugiine, teknigin, teknolo-
jinin ve ideolojinin bir araya gelisinin izleri 6nenfli.

ikinci boliim, kitabin genel yapisindan biraz
ayn bir karakterde. Hem diger boliimlerden daha u-
zun, hem de yer yer kamera, ¢ergeve gibi sinema-
nin teknik ayrninulannt iceriyor. Film yapimciligryla
ilgilenenler, daha iyi bir kaynak buluncaya kadar
boltimiin ilgili yerlerine basvurabilirler. Teknik ko-
nular ilk elde sikici ve kitabin genel cergevesi igin-
de aykirt gorinebilirler. Oysa sinemanmn anlamint,
biraz daha iddiali bir ifadeyle, 6zini kavramamizda
maddi alt yapisinin taninmast gézard: edilemez. Bo-
limiin sonunda yeralan, kameranin ve goriinti ¢er-
cevesinin seyircinin zihinsel mekanizmalaryla iligki-
si lizerine tartigmamizt bu Onbilgiler lzerine oturt-
tuk.

‘Sinema birden fazla alanin ¢akistigt bir mec-
ra. Onu sadece bir sanat olarak goérmek isteyenler,
biitiinciil bir bakisa uzak diismekle kalmiyor, sine-
ma dolayimiyla sanat hakkinda bilgilenmenin yolu-
nu da tikiyor. Uclinci Boliimiin konusu, sanatsal
bir anlatim araci ve bir endiistri olarak sinema kuru-
munun olusumu, isleyis bi¢imi. Ayrica son olarak,
sinemaya ve dolayisiyla sanata iligkin yargilanmizin
temeline, yine kurumsallik baglaminda elestirel bir
bakis getiriliyor.

Dordiincii boliimde, film izleme etkinliginin
dogasi lzerine bir tartisma yeraliyor. Film denen
kurmaca gergeklikte, dolayli yasantilann anlami ve

11
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gergekligi algilayisimizdaki payt nedir? Bolimin
gindeme getirmeye ¢alistig sorun, filmin ve film iz-
lemenin sanildi kadar masum olup olmadig.

Son bolum iki kesimden meydana geliyor. Il-
kinde sinemanin gecirmekte oldugu doniisiim tize-
rine rastgele izlenimler yeraliyor. Sinemanin gelece-
gi, spekiilasyona ac¢ik bir konu, yine de bugiinden
yarina sinemanitn ilerledigi yol i¢cin bir-iki soz
soylemek mimkiin. tkinci kesimde ise, Tirk sine-
masinin Ozellikle endistriyel yant ele alindi ve ku-
rumlasmasinin 6nemi vurgulandi.

Basta da belirttigimiz gibi, elinizdeki kitap,
sinemaya iliskin bitin konulart etraflica tartismak
ve son 50zl soylemek kaygisini giitmiyor, belki de
iddiali oldugu tek konu, eksiklikleri ve tartismali
yargilanyla tamamlanmayi bekliyor olmast.
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TEKNIK/ TEKNOLOJ{/ IDEOLOJI:
KISA BIR TARIHCE

Tarihi dénim noktalantyla anlama egilimin-
deyiz. Insanhigin, artik hi¢birseyin eskisi gibi olma-
digt bir noktaya geldigine inandigimiz kilometre
taglart saptar ve hakim tarih anlayisinin ilerleme ya
da ¢okis gibi terimlerini bunlar sayesinde kavrama-

ya ¢alisiriz. Sinema icin de bigilmis doniim noktalart

var. Bunlar daha ¢ok onun 'tesciline bagka bir de-
yisle ortaya konup kabul edilisine ve yayginlagmasi-
na iliskin dykiler. Bununla birlikte, biraz ilerde an-
latacagimiz bu oykiilerin ardinda, zengin bir zihin-
sel tasarim birikimi bulunuyor. Yuzydlar 6ncesinde,
bir model olarak sinemanin tasarlanmis oldugunu
gorebilecegimiz bir ¢cok ornek var elimizde. Sézko-
nusu modeller olusturulurken, dogrudan buginki
haliyle sinemanin amacglandigin: ileri sirmiyoruz
elbette. Yine de benzerlikler oldukg¢a sasitict ama
daha da onemlisi, sinemanin 6zint anlamamiza
yardimct olacak noktalara isaret etmeleri. Ornegin
Eflatun, gercekte degil sinema, herhangi bir gosteri
sanatint bile anmaksizin felsefesini aciklamakta kul-
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landigi magara metaforunu tasvir ederken, hem si-
nemanin bir aygit/ortam olarak ilkelerini sergilemis
hem de giinimizde sinemanin mahiyetiyle ilgili ve-
rimli tartismalara neden olacak ipuglan vermigti. Si-
nemaya zemin hazirlamis digiinsel kaynaklann ti-
miini burada vermemize imkan yok. Bu konu lze-
rinde sadece onun mabhiyetine iliskin bir kavrayis
kazanmamiza yetecek kadar duracagiz.

Eflatun. -"Batin felsefe Eflatun’a bir dipnot-
tur. “Bu sz, her halde, felsefenin, hild Eflatun’un
tanimlamis oldugu sorunsali hedef aldigt anlamina
geliyor. Sorunsalin anahtar kelimelerini, ger¢cek (ya
da “hakikat”) ve gerceklik olarak siralayabiliriz. Ef-
latun, Devlet(1) adli eserinde, kabaca, icinde yasa-
digimiz diinyanin ger¢ek olmadigini, bunun algilari-
mizin yaratti@i bir yanidsama oldugunu savunurken,
icinde, dogduklarindan beri zincirlenmis vaziyette
mahpuslarin yasamakta oldugu bir magaray: tasvir
eder. Mahpuslar kimildamaksizin, yiizlerini magara-
nin bir duvarina, arkalarint ise magaranin 15tk alan
girisine donmuslerdir. Arkalarinda, ytiksek bir yerde
bir ates yanmaktadir. Mahpuslarla ates arasindaki
bir yoldan, ellerinde insana ve hayvana benzer kuk-
lalar tagiyan insanlar geg¢mekte, bu nesnelerin' gol-
geleri, mahpuslarin 6niindeki duvara dismektedir.
Konusmalar da, yine ayni duvarda yankilanmakta,
boylece, seslerin, kuklalarin golgelerinden geldigi
izlenimi dogmaktadir. Mahpuslar, arkalarina donip
bakamadiklar i¢in golgeleri gercek nesneler olarak
disinmekte, seslerin de, golgelerden cikugint san-
maktadirlar: “Gértinen dinya, magara zindani ol-
14

sun. Magaray: aydinlatan ates de giinesin yerytizi-
ne vuran 1s1g1. Ust diinyaya yokus ve yukarida sey-
redilen giizelliklerde, ruhun dasiinceler dinyasina
yikselisi olsun.”

Eflatun’un felsefesinin 6zinl anlattigi bu
sozler, baska bir a¢idan da, sinemada seyircinin du-
rumunu ¢agristirmaktadir. Seyirci de, karanlhikta, bir
koltukta bir perdeye doniitk durumda oturmakta, ar-
kasinda, yiiksekten gelen bir s1g1n karsisindaki per-
deye vurusunu izlemekte ve en énemlisi, gerceklik-
le, Eflatun’un betimledigi tiirden bir iliskiye girmek-
tedir. Sinema, daha once degindigimiz malzemeleri
kullanarak bir gerceklik izlenimi yaraur, seyirci de
yart uyanik yar uyur bir biling durumunda, kendisi-
ni kargisinda akan ses ve gortintiilere birakir. Pek
cok sinema yazar: (Jean-Louis Baudry, Stephen He-
ath, vb.), sinemay: agiklarken, Eflatun’un magara
metaforuna bagvurma ihtiyacini hissetmistir. Sinema
salonunda, perdeden gelen ses ve gorintil, gergek-
ligin kendisi olmaktan ¢ok, onun bir gesit golgesi-

dir.  Ancak, Eflatun’un anlatimina dayanarak, eger

“hakikat’in kendisine dogrudan erisme olanagimiz
yoksa, golgelere ve yankilanan seslere bakarak, ona
iligkin bir izlenim edinebiljriz. Aslolan, mahpuslarin,
Onlerinde cereyan edenlerin kendi iginde fazla bir
onemi olmadiginin ayirdina varmalan, onlann haki-
kate “isaret” ettiklerini gérmeleridir. Sinemada da,
benzeri bi¢cimde, ses ve gorintiler, gergeklige isaret
eden anlamli bir sistem olusturur. Tanimlamaya ¢a-
histigimiz bu alan, sinema gostergebiliminin konula-
rindan biridir. Simdilik, bizim i¢in énemli olan, Efla-
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tun’un ¢izdigi magara ile mahpuslann tasarimi ve si-.

nema ile seyircilerin tasarimlarinin yapisal benzer-
likler tasimalanidir. Yapisal benzerlik, biling durumu,
gercekligin algilanist ve gercekligi temsil eden isaret
sistemlerini (golge-ses: :  sinematografik gorintii-
ses) de kapsamaktadir. Sematik olarak, bu benzerli-
gi soyle ozetleyebiliriz:

magara : : sinema salonu
mahpus : : seyirci
arkadan gelen ik : : projektodr

magara duvart: : sinema salonunun duvar (perde)

golge ve yankdanan ses : : sinematografik ses ve goriinti

Golge Oyunu. - Son Karagdpz gosterilerine
yetigsmis olanlar hatirlayacakur: “Hayali” Gnvanli sa-
natgt, islenmis deriden bir perde gerer, yine deriden
yapilma, stilize insan, hayvan, esya ve fantastik ya-
ratiklan temsil eden suretleri perde arkasinda, bu-
tin konusmalari, mizikleri ve efektleri kendisi ya-
parak mum 1s1ginda oynatir. Seyirci perdenin 6niin-
de durur ve perdenin arkasindaki hayaliyi gérmez.
Bununla birlikte, suretleri hareket ettirenin hayali
oldugu bilinir, daha dogrusu seyirciye hissettirilir.
Perde, suretlerin belirdigi ve olaylarnin tanimlandigt
¢ercevedir. Olaylarin “gosterildigi” degil de “tanim-
landig1” dememizin nedeni, kimi eylemlerin ¢ergeve
disinda meydana gelmesi ve seyircinin bunu ¢ikar-
samayla kavramasidir.
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Diger yandan, golge oyununu, sinema igin
oldugu kadar televizyon icin de bir model gibi gor-
memiz mumkindir. Sinemada, seyircinin arkasin-
da, yiksek bir noktadaki projektdrden gelen 151k
perdeye vurur ve seyirciye yansir. Televizyonda ise
151k, Karagoz perdesinde oldugu gibi aygiun icinde
tretilir ve dogrudan seyirciye iletilir. Yanisira, per-
denin boyutlanyla televizyon ekraninin boyutlan
benzesir.

Cin'den ¢iktigi sanilan golge oyununa iliskin
bir soylentide, imparatorun kansinin olimine duy-
dugu Uzintiyiu hafifletmek isteyen $av-Wong adlt
bir Cinli'nin yaptiklart anlatihr: sarayin bir odasina
gerilen beyaz bir perdenin arkasindan gegirdigi ka-
dinin perde lzerine diigsen golgesini, $av-Wong, im-
paratora karisinin hayali olarak sunar. Sonradan in-
sanlarin yerini, deriyle sekillendirilmis tasvirler al-
mustir. Turk folklorunda 6énemli bir yeri olan Kara-
goz de, rivayete gore, benzeri bir olaydan kaynak-
lanmaktadir: Sultan Orhan zamaninda, Bursa’da bir
camii insaatinda ¢alisan Karagoz ve Hacivat adl iki
duvarci, niikteli konusmalanyla isgileri etraflarina
toplayip isi aksatinca sultan tarafindan oldartilirler.
Zamanla yaptigindan pismanlik duyan sultanin aci-
sint hafifletmek i¢in, Seyh Kusteri adli biri, bir per-
de kurar, Karagdz ve Hacivat'a benzeyen tasvirlerini
oynatarak, onlarin konugmalarini tekrarlar. Bu iki
soylentinin gercek olup olmadigin bilemiyoruz, bi-
zim icin daha cok, ikisinin de, arkasinda benzer ih-
tiya¢ ya da arzularin bulunuyor olmas: énem tagi-
yor. Deger verilen bir varlik yitirilince, onu temsil e-
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den baska bir degerin ortaya ¢ikist, sanatin mesrui-
yetini saglayan sureclerden biridir. Sorun, ortaya
konan bu yeni degerin, eksikligi duyulan degerin
yerini tutmayt amaclayip amaglamadigidir. Cinli im-
parator, perde arkasindan gegirilen kadin golgesini
gorduginde, gercekten karisina duydugu ozlem
dinmis miydi? Bir iddia, cansiz varliklart canlandir-
mak arzusu olarak bilinen animizm’in, bu tirden o-
yunlara kaynaklk ettigi seklindedir.(2) Bununia bir-
likte, animizm’in tek basina, en azindan bu tani-
miyla, bu tiirden performans bi¢imlerinin mahiyeti-
ni aciklayabilecegi suphelidir. Karagdz oyunlarinin
acilisinda, degisik semailer okunur. Bu semailer,
Karagdz oyunlarinin tasavvufi 6ziine iligkin ipuglarn
verir: Seyh Kusteri, oyunu kurarken, perdeyi diinya-
ya benzetmistir. Anlayan i¢in oyun ders verici nite-
liktedir. Ancak, perdenin arkasindaki mum sénerse,
gorinti kaybolur. Bu da, dinyanin strekli olmadi-
giny, faniligini gosterir:

Soniince sem eshds-1 suver nibidd olur birden
Cihan bi-bakaa olduguna iste igarettir
(Mum séniince, suretten ki,silery(\)k olur

Iste bu diinyanmn stirekli olmadiina isarettir)

Tasavvuf ogretisinden agik ve ortiili izler ta-
styan Karagoz, sahneledigi oykiler bir yana, bir
aygit olarak, gerceklik sorunu tzerine yapilanmistur,
bagka bir deyisle, Marshall Mcluhan'in Unli séziini
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hatirlayacak olursak (“mesaj mecranin kendisidir”),
temel mesajint bizzat, onu olusturan dgelerin (ig1k,
suret, perde, vb.) kurulus ve seyircinin aygit i¢inde
konumlanis bicimiyle vermektedir. Her oyunun so-
nunda Hacivat'n Karagoéz'e “Yiktin perdeyi eyledin
viran; varayim sahibine haber vereyim heman” de-
mesi, bu baglamda, disinsel zemini saglayan tasav-
vufi 6greti ¢ercevesinde anlam kazanmaktadir. Gos-
tergebilim, gosterge (isaret) kavramini, “bir geyin
yerine duran herhangi bagka birsey” olarak tanim-
lar. Gosterge, gosterdigi nesnenin yerini tuttugu id-
diasinda degildir. Goruntiler, baska “sey’lerin yeri-
ne durur ve onlara isaret ederler. Ancak isaret ettik-
leri ile aralarindaki bagt kurabildigimiz stirece 6nem
ve anlam tasirlar.

Insan ruhu Gzerine dnerilen modellerden bi-
ri de, onun siirekli bir eksiklik duydugunu, yone-
limlerinin de eksikligi giderme ihtiyact tarafindan
belirlendigini belirtir.(3) Goriintd, dile gelmeyen ih-
tiyact tanimlar, onu siddetlendirir ya da ona bakam
gecici olarak oyalar. Karagdz ve ona kaynaklik e-
den golge oyunlan, dinyay: temsil eden perdedeki
goruntiilerin “sahici” olmadigint ve dolayistyla i¢nde
yasadigimiz diinyanin da; Eflatun’un tezini dogrula-
yacak bicimde, gercek olmayan, asilmas: gereken
bir varlik alant oldugunu imi eder.(4) Ancak, varhk
alant yalniz onun tizerinden asilabilir.

Elbette, sinemanin, gi¢lik yoninden ben-
zerlikler tasimasma karsin, golge oyunundan kokli
bi¢imde ayrildigt noktalar vardir. Golge oyunu, an-
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latmaya ¢alisugimiz gibi, dogu distncesinden izler
tasirken, sinema, nihal analizde bau distncesinin
gelisimini yansiur. En onde gelen ozelligi ise, tek-
nolojik yapisinda ronesansla birlikte belirginlesen
bakist barindinyor olmasidir.

Ronesans. -Bat uygarlik tarihinde ronesans-
la baslayan donistim aynt zamanda, dogudan kok-
i bir kopusu da haber verir. Insanin birey olarak
algilanist da rénesansla baslar.(5) Bir dinya gorisi
olarak birey anlayiss, diinyaya bakist da belirledi.
Bunun yansimalarini, batt sanatinda, o6zellikle re-
simde gorebiliriz. Gombrich, “Ufukta kayboluncaya
dek gerileyen Gnli agac dizisini hi¢ bir klasik sanat-
¢1 ¢izemezdi.”(6) diyor. Perspektif, artik resimde
vazgecilmez bir unsur haline gelmisti: diinya, bire-
yin bakis acisindan (perspektifinden) resmediliyor,
¢erceve icindeki nesnelerin birbirlerine goére konu-
mu perspektifin kurallarina gore diizenleniyordu.
Bu, gergekligin baska bir bi¢imde resmedilmesin-
den c¢ok, baska bir gercekligin kurulmast anlamina
gelir. John Berger'e gore

Geleneklere uyulafak bu goriniglere gercek denmistir.

Perspektif bir tek gozd, goriinen nesneler dinyasinin

merkezi yapar. Hergey sonsuzluktaki kayma noktas gibi

gOziin dstinde toplanir. Gorunenler diinyast seyirciye
gore bir zamanlar evrenin Tanri'ya gore dizenlendigi
bicimde diizenlenmistir.(7)

Bu sozlerin hemen ardindan Berger, fotograf
ve Ozellikle sinemanin s6zkonusu -merkezi ortadan
kaldirdigint ve dolayisiyla perspektif anlayisinin de-
gistigini ileri siirse de, kameranin perspektifi mesru-
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lastiran, pekistiren bir aygit olarak goérilmesi gerek-
tigini savunabiliriz. Kamera. godzin yerini tutar ve
tek bir insanin bakis acisindan mizanseni (mis-en-
scene: kameranin karsisinda olup biten hergey) “go-
rip” kaydeder. Gormek soziiniin urnak icinde veri-
lisinin nedeni, daha ileride aynntilantyla gorebilece-
gimiz gibi, kaydedilen gercekligin, kameranin karst-
sindaki goriinen nesneler dinyasinin kendisi olma-
digint vurgulamaktr. Goriinen nesneler diinyasini
algllamanin ve gostermenin (kiltirden kiltire de-
gisen) cesitli bicimleri vardir ve bizim bugiin sine-
mada izledigimiz bunlardan ancak biridir. Ne var ki,
gercekligin bizim bir kurgumuz oldugu anlayis1 ye-
rine, bize kabul ettirilmis olant “verili”, baska bir
deyisle mutlak ve tek olarak gorme egilimindeyiz.
Dogunun gorsel sanatlarinda farkls bir perspektif
anlayisinin hakim olmasmnin nedeni, gercekligi res-
metmedeki yetenekten ¢ok, farklt bir diinya gorisi
ve dolaystyla insan kavraywsidir. ‘

Perspektife iliskin bir baska konu da, ¢erce-
ve ve perdedir. Leonardo da Vinci, ¢er¢evenin pers-
pektif i¢in temel bir unsur oldugunu soyle anlat-
yordu: “Perspektif, bir yerin (ya da nesnelerin), ii-
zerine arkasindaki nesnelerin ¢izildigi olduk¢a say-
dam bir pencereden gériilmesinden baska birsey
degildir.”(8) Sozkonusu pencereyi, Stephen Heath,
hem film karesi (ya da cercevesi) hem de filmi izle-
digimiz perde olarak niteliyor. Daha ileride gorece-
gimiz karanlik kutu (camera obscura) uygulamala-
riyla birlikte bu adimlar (¢ekim sirasinda) wsikla re-
sim ¢izen bir aygit olarak kameraya ve (sinema sa-
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lonunda) 5181 perdeye vuran aygit olarak projektd-
re yonelmislerdir. Kamera ve projektor prensipte
birbirlerine ¢ok yakindir. Ik uygulamalarda, kamera
aynt zamanda projektor olarak da kullanilabiliyor-
du. Endustriyel stratejilerin, teknoloji kullaniminda
islevlerin boliinmesini zorunlu kilmast, sinemanin
da, birbirinden kopuk gibi goriinen stireclere ayril-
mastna neden oldu.

Bugunkii haliyle sinemanin ortaya ¢ikig tari-
hi, Lumiere kardeslerin ilk gosteriyi gerceklestirdik-
leri, 28 Aralik 1895 olarak bilinir. Paris’in Capucine
Bulvart'ndaki Grand Cafe’de, normalden hizli ve
kirpisan gorintiler karsisinda seyircilerden biri ya-
nindakine, ‘iste bu, evrensel dilin icadr’ der. Sunu-
lan icadin ad: cinematoqraphe olup, kabaca “ha-
reketli goriintd” anlamina geliyor; Yunanca kinema
(=hareket) ve qraphein (=yazma) sozlerinin birles-
tirilmesi hareketi yazma, saptama eylemini gosteri-
yor. Demek ki, baslangictan bu yana sinemay: ta-
nimlayan iki ilke var: hareket ve hareketi saptama,
kaydetme. ‘

Sinemanin ilk kez ortaya ¢ikisina iliskin bag-
ka tezler de var. Bunlardan biri, énciiligi Edison’a,
dolayistyla Amerika'ya veriyor. Gercekten de, Edi-
son, Lumiere kardeglerden 6nce, kinetoskop adin-
da bir aygttla, film gosterimini gerceklestirmigti. [z-
leyici aygtta para attyor, goziini icinde film bulunan
karanlik odacigin deligine dayiyor ve icerde hare-
kete gecen filmi izlemeye basliyordu. Amerika’ya
gocgen yabanct isgilerin ¢ogu, “nickel odeon” deni-
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len bu aygtla tlkenin kiltirtiyle temasa ge¢me fir-
satt buluyordu. Edison’un bulusu, izleme kosullar i-
le cinematoqraphe’dan ayriliyor. Cok gicld bir
baska tez de, ilk gosterimin Grand Cafe’dekinden
yalnizca iki ay once (1 Kasim 1895) Berlin’'de Max
ve Emil Skladanowski kardeslerce gerceklestirildigi-
ni bildiriyor. Bununla birlikte, Almanya’da sinemay1
baslatan kisi, mucid, yonetmen, yaptmct ve dagitim-
ct Oskar Messter olarak bilinir.(9)

Sinemanin bu o6l¢ide yayginlik kazanmasin-
da, sundugu gerceklik izleniminin payt var. Daha
once de degindigimiz gibi, sinemanin hedef kitlesi,
bu tiirden bir gerceklik izlenimine hazirdi. Peki si-
nema, sozkonusu gerceklik izlenimini hangi yollarla
uretmektedir? Bunun cevabi, kabaca sinemanin iki
islemi basarmasinda yatmaktadir: fotografik gortn-
tiniin olusmast ve gorintilerin hareketlendirilmesi.
fIk islemde goruntiiniin olugmast, bir icad olarak fo-
tografin, sinema icin tasidigt 6nemi belirtir.

Fotograf. -Daha 11. ylzyilda Arap bilgini
ibn-iil Haytam, bugiin camera obscura olarak bil-
digimiz bir “karanlik kutu”’nun tarifini yapmust:: Her
taraft kapali bir kutuya, ufak bir delik agildiginda,
bu delikten iceri giren 1sfnlar kutunun kars: ylzeyi-
ne, disardaki cisimleri yansitirlar. Bu fizik bulusu,
Leonardo da Vinci gibi Ginli mucid ve sanatgilar ta-
rafindan da ele alindi. S6zi gecen delige bir mer-
cek yerlestirilirse, gérintiiniin kutu iginde istenilen
diizleme disirilmesi mimkindir. Kutunun bir fo-
tograf makinast olarak kullanilabilmesi i¢in, ytizeye
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yanstyan goruntinin saklanmasini beklemek ge-
rekti.
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Camera Obscura'mm ilk yayimlanmis resmi. 24 Ocak 1544 wrihindeki
giines tutulmasimy gosterivor. Cizim, Hollandal ressam Rainer Gemma
Frisius'a ait.

18. yuzyilda, Johann Heinrich Schultze adh
bir Alman bilgini, giimiis plakalann 15131 etkisiyle
karardigini buldu. Ancak bu kararma gecici bir o-
laydi. 18160°da Fransiz Joseph Nicephore Niepce, bu
sorunu ¢6zdl ve fotograf ilkel haliyle ortaya ¢kt
1824 yilinda, Niepce ilk natiirmort'u ¢ekti. Bunun i-
cin 12 saatlik bir pozlama gerekmisti. Niepce’in or-
tag1 Louis Jacques Mande Daguerre civa buhanyla
fotograf ¢cekmeyi basardi.

24

Bu bulusa daguerreoptypie adi verildi.
1840'ta Charles Louis Chevalier, pozlama slresini
yirmi dakikaya indirdi ve boylece ilk portreler ¢e-
kilmeye baslandt.
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Ertesi yil bu stre G¢ dakikaya indi. Fotograf-
la hareketi yakalamak i¢in verilen cesitli ugraslar,
fotografin sinemada kullanilabilecegi dustncesinin
gelismesine neden oldu. Amerika’da yasayan Aed-
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ward Muybridge, bir yans pistinin yanina siralanmig
24 kuliibeye 24 fotograf kamerast yerlestirdi ve si-
rayla her kamera, 6nline gelen atlarin gorintisund
alda.

Bundan esinlenen Fransiz fizyologu Etienne-
Jules Marey, hareketin ayn kameralarla degil, tek
bir aygitla gorintilenmesi i¢in ¢alismaya baglad: ve
ortaya fotograf tiifegini (fusil fotografique) ¢ikardi.
Tiifek gibi ¢alisan bir aygita yerlestirilen daire bigi-
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mindeki bir cam plaka, tetige her basista gorintiyt
aliyor ve bir sonraki kare i¢in doniiyordu. Boylelik-
le ardarda 12 fotograf ¢ekilebiliyordu. Ancak, rahat-
likla fotograf cekilebilmesi i¢in Kodak firmasinin
kurucusu olan George Eastman’m cam plaklarin ye-
rine once duyarkatlt kagitlar, ardindan da kagidin
yerine seliiloiti devreye sokmast gerekiyordu. East-
man’in bulusu, fotografa giinimiizdeki bi¢cimini ver-
mekle kalmiyor, sinemanin fotografik goriinti 6zel-
ligini de saglamis oluyordu.

Hareket. -Muybridge ve Marey gibi aragtir-
mactlar gelistirdikleri tekniklerin ayni zamanda si-
nematografik hareket i¢cin de esinleyici olduguna
deginmistik. Ancak, bu noktada insamn gorsel algist
tizerinde durmak ve biraz gerilere donmek gereki-
yor. Eski Yunan'dan bu yana insann, arka arkaya
gelen duragan gorintileri, belli kosullar alunda,bir
biitiinmis gibi, streklilik i¢inde algilamaya egilimli
oldugu bilinmektedir. Bu yanilsamanin nedeni ko-
nusundaki aciklamalar yeterince doyurucu degildir.
Bunlarin en yaygmni, Peter Mark Roget’in ortaya atti-
g1 ag tabaka izlenimidir. Goz, yansiyan 1§1gm ilettigi
gorintiyi, kisa bir sire haurlar. Sinemada, birbiri
ardindan pespese gelen goriinti kareleri arasindaki
bosluk ya da kesiklik, goziin bu hatrlama &zelligi
sayesinde giderilir ve bir hareket yanlsamasi dogar.
David Bordwell, bu goériisin bilimsel bir niteligi ol-
madigini savunarak, hareket yamilsamasina iliskin
¢ bulgudan sozediyor.(10)

1. Phi fenomeni. 1912’de Max Wertheimer
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adly bir psikolog, yaptigi deneyler sonucu, yanyana
duran iki lambanin ¢ok kisa araliklarla sirayla yakil-
masinin degisik bir algi sonu¢ladigint bulmustur; se-
yirci ardarda yanan iki lamba degil, harcket halinde
bir 15tk hiizmesi gérmistir. Wertheimer bu olguyu
phi fenomeni olarak adlandirmustir.

2. Maskeleme. Eger bir goriinti kisa bir si-
re icin gosterilip, bir digeri araya girerse, birinci go-
rintii “maskelenir”, yani taninmasi zorlasir. Seyirci-
nin bir 'uy;my1 algilamast icin belli bir zamana ihti-
yact oldugundan, bir dizi goriintiniin yiksek hizda
ardarda verilmesi, stirekli bir hareket izlenimi yara-
tabilir.

3. Kurpisma. Normalde, pespese gelen go-
rintiilerin bir kirpisma etkisi yaratmalart gerekir.
Ancak, hiz belli bir olciiye ulasuginda goz bu kir-
pismayt algilamaz. Bu da strekli hareket izlenimini
gl¢lendirir. Yine de, sinema uzun yillar kirpisma et-
kisiyle anildg; Ingiltere’de bir ara filmlere “kirpisan-
lar” (“flickers”) deniyordu.

Sonugta, yizyilar stiren bir tasarim ve icad-
lar zinciri, bugiinkt haliyle sinemayr ortaya cikar-
mustir. Sinema teknolojik “yeterlilik bakimindan an-
cak 19. yiizyilda mimkiin hale geldi, bunun icin,
bilimsel ve endustriyel alanlarda onemli gelismele-
rin gergeklesmesi gerekti: optik buluslar ve mercek
yapimy, $18in denetlenmesi, kimyasal buluslar hatta
¢elik Gretimi sinemanin ortaya ¢ikmasinda rol oyna-
muglardir. Bu noktada géz 6niinde bulundurulmasi
gereken husus, kendisine dogallik ve nesnellik at-
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fettigimiz sinemanin ideolojik temelleridir. Teknolo-
jik trin ve etkinliklerin ideolojik dogasi, bilimin ve
dolaysiyla teknolojinin tarafsizligi mitosunca mas-
kelenider. Optik merceklerin mikemmel kesinligi
ya da celik parcalarin hatadan uzak pirizsizliga
kendiliklerinden ortaya ¢ikan sonuclar olarak goril-
memelidir. Hepsi, endustriyel ve politik streclerde
beliren tercihlerin dogurdugu ilgi ve ¢abalarla iligki-
lendirilerek anlasilabilir. Sinemanin maddi altyapisi-
nt olusturan alanlarda, Bunlar, ideolojik dogalarini
kendileriyle iliskiye girenlere de empoze ederler,
Gstelik, bunu tarafsizlik maskesi altinda yaptiklart i-
cin kabullenilmeleri daha da kolay olur. Sinemanin
ideolojisi, onu “verili” kabul eden zihinde yapianr.
Oysa, gordigiimiz gibi, sinema nesnel olarak zo-
runlu bir sonuc¢ degildir, o sadece belli bir diin-
ya goriisuniin belli kosullarda ortaya cikan so-
nucudur. Edison’un kinetoskopunun bir kenara a-
tilmasinin nedeni, yitkselen endustri kapitalizminin
taleplerini karsilayamamasidir. Bagka sistemlerde,
bu ve benzeri yuzlerce aygut, tarihin karanliklarina
karisip karsimiza mizelerde ¢ikmak yerine ¢ok
farkh bir statii kazanabilirdi. '
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rekmiyordu. ‘ ’

7. Gorme Bic¢imleri -¢cev. Yurdanur Salman (Istanbul:
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. 2
GORUNTU/ MEKAN/ CERCEVE

Gegen bolimde, kendilerine nesnellik ve
dogallik atfettigimiz, bize tarafsizmis gibi goriinen
olgularin da ideolojik etkileri oldugunu anlatmaya
¢abisuk. Gosterime sokulan bir filmin ideolojik etki-
sinin ne oldugu hakkinda fikir sahibi olabilmek i¢in
genelde sinemanin insan zihni tzerinde isleyisi
hakkinda da bilgilenmemiz gerekiyor. Ideolojik o-
lan, neyin séylendiginden ¢ok nasil sdylendiginde-
dir.

Bu da bizi sinemanin “teknik” yanmna getiri-
yor, ¢linki 6zgil olarak sinemanin isleyisi, énce
gorintinin olugmasini ve ardindan gésterimini
saglayan o6gelerin gorevlerini yapmalarina bagli. Biz
bu agamada agirlikla, kamera ve gérinti karesi ya
da bagka bir deyisle ¢erceve iizerinde duracagiz.

KAMERA

Film ¢ekiminde, olaylar kamera 6ninde
meydana gelir. Perdede izlenecek goriintii ve hare-
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ketlerin olusmasmda kamera basrolii oynadig: igin
belli bash ozelliklerinin bilinmesi yararlt olacaktir.
Kamera terimi, Latince kokenlidir ve “oda” anlami-
na gelmektedir, ¢iinki kamera, gercekte bir yiize-
yinde delik- bulunan karanlik bir odadir (camera
obscura). Baslica kamera tirleri, fotograf kamerasi,
film kamerast ve televizyon ya da video kamerast o-
larak siralanabilir.

Kameranin Boliimleri. -Sekilde, bir film
kamerasinin ana bolimlerini goriyorsunuz. Bu bo-
limler, hemen her kamerada yer almakla birlikte,
ayrintida buyuk farkhiliklar gosterirler ve kameradan
kameraya degisirler. :

Mercek: kameraya yansiyan 15181 toplar,
kontrollii bir bigimde goriintl olarak filme gonderir.

34

Bakag¢, monitor: bakag (ya da vizor), kame-
rayt kullanan kisiye yani kameramana, kameranin
gordugi gorintiyu iletir. Kameraman, boylelikle
kamera hareketlerini denetleyebilir.

Kamera govdesi: gorintiiniin pozlanmast icin
gerekli ortami saglar. Film kamerasinda kamera
govdesi, icinde filmi hareket ettiren bir mekanizma
bulunan karanlik bir kutudur. Filmi hareket ettiren
mekanizma, filmi mercegin 6nline getirir ve pozia-
ma i¢in durdurur ve ardindan bir sonraki karenin
pozlamasi icn onu yeniden harekete gecirir. Normal
kosullarda, bu saniyede 24 ya da 25 kez gerceklesir.

Yatay ve dikey kafa: kameranin saga sola,
yukari ve asagt dogru donmesini saglar. Nasil bir in-
san, goris alaninmi genisletmek icin basini c¢esitli
yOnlere ¢evirirse, kamera da, benzeri ¢evrinme ha-
reketlerini gerceklestirir. Kamera bir ayak ustiinde
degil de, elde kullaniliyorsa, kameramanin omuzu
bu iglevi yiiklenir. Normalde cevrinme kafasi, ka-
mera govdesi ve destek arasinda yeralir.

Destek: kameranin hareketlerinin piiriizsiz,
sarsintisiz yuratilmesi igin, sabit ve gi¢li bir zemin

. Uzerine yerlestirilmesi gerekir. Elde kullanilan bir

kamerada destek gorevini kameramanin govdesi
dstlenir. Bunun disinda, kamera bir t¢ayak (tripod
ya da daha karmagik bir gere¢ tzerine, érnegin bir
vince oturtulabilir,

Kameranin bazi ogeleri Uzerinde biraz daha
ayrntilt olarak durmak yararl olacaktr. Basta go-
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rintinin olusmasindaki ayricalikli isleviyle mercek
geliyor.
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Mercek. -Daha 6nce, sinemanin buginkii
anlamda hayaumizda yer alabilmesi icin, belli tek-
niklerin gelismesinin beklendigine ve bunlardan bi-
rinin de optik buluglar olduguna deginmistik. Optik
buluslar, 1511 belli yonlerde ve olglilerde bukip, bir
ylizeye yansitan camdan merceklerin kullanima gir-
mesi bakimindan 6nem tasir.

Bir kamera mercedi, yuvarlak, 1sik-gecirmez
bir tiptir. Bu tip, 1s18in iceri odaklanarak girmesini
saglayan bir dizi cam eleman, diisen 15181n miktarini
belirleyen diyafram ve mercegin kameraya takilma-
sint miimkiin kilan gereclerden meydana gelir.
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Diyafram: Mercegin en Onemli parcalarin-
dan biri olan diyafram ag¢ilip kapanarak, digen is1-
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gin miktart denetlenebilir. Ornegin, aksamiistii, 1s1-
gin az oldugu bir saatte diyafram agilarak; 6gle za-
mant gibi 1s1@in ¢ok oldugu bir saatte ise, kapatila-
rak saglikli bir pozlama yapilabilir. Diyafram, temel-
de, gozdeki iris’'i andirtr. Bilindigi gibi insan gozi
de, yogun bir stk kaynagiyla karsilastiginda gozbe-
bekleri kisilir.

Diyaframin ne 6lgtide acgilip kapatilacagy, bir
takim hesaplamalar sonucu kararlastirilir. Bir kame-
ramanin ve 1stk¢inin bu hesaplamalarla ilgili yon-
temleri ve birimleri bilmesi beklenir.

Netlik: Mercekte ikinci énemli unsur, netlik
ayandir. Netlik ¢cemberinin saga sola oynatilmasuyla,
mercek tibliniin i¢indeki cam elemanlar hareket et-
tirilir ve kamera Oniinde yer alan nesneler arasin-
dan konu i¢in 6nem tastyanlar netlestirilir.

Netleme yontemi, bakacin ¢esidine gore be-
lirlenir; ya bakagtaki goriintiiye bakilarak ya da nes-
ne ile kamera arasindaki uzaklik olctlerek yapilir.
Cok karmastk kamera hareketlerinin yer aldig: ce-
kimlerde, netlik ayan ile ayn birinin gorevlendiril-
mesinde yarar vardir (focus puller). '

Mercekler, kameranin goriintiiye bakis agisi-
nin genisligini de belirler. Mercegin esnekligine
bagli olarak, kameranin bakis agisi genisler ya da
daralir. Boylece, yaratlan etki de degisir. Bu neden-
le, goriintliniin yaratmasi istenen etki dnceden
planlanmali ve bakis a¢is1 ona gore segilmelidir.

Mercek agilarinin birimi mm’dir. Ornegin
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normal bir a¢i 50 mm iken, onun Ustiindeki deger-

ler (75 mm- 100 mm vb.) dara¢iy1, 50 mm’nin altin-
dakiler ise (25 mm vb.) genisaciy1 gosterir.

Iki mercek tiirti vardir: sabit odakli ve zoom
mercekler.

Sabit odakli mercekler: Bu tir merceklerin
odak uzunluklan sabittir, degistirilmeleri miimkin
degildir. Kendi aralarinda tge ayrilirlar:

Genis a¢t mercekler, 6zellikle, kameranin
dar mekanlarda hareket etmesinin miimkiin olma-
di1g1 ¢cekimlerde tercih edilirler. Derinligi ¢ogaltirlar,
bagka deyisle, nesnelerin birbirine uzaklig: normal-
den fazladir. Boylelikle, mercege yakin nesneler,
daha uzak nesnelere gére cok biyiik goriniirler.
Ornegin 25 mm'nin kullanildig: bir ¢ekimde, ger-
cekte kameradan 6 metre uzakliktaki bir nesne,
perdede 12 m. uzaktaymus gibi goriinecektir. Bu ne-
denle, yakin ¢ekimlerde, ozellikle portre ¢ekimle-
rinde, eger Ozel bir etki amag¢lanmiyorsa, elverissiz-
dirler. Burun, ylzin diger unsurlarindan daha énde
oldugu icin,normalden biyik, kameraya dogru iler-
leyen bir nesne, ¢ok hizli hareket ediyormus gibi
goriindr. Genis acili merceklerde, derinlik fazla ol-
dugu i¢in, nesnelerin hemen hepsi nettir. Balik-go-
z0 ¢ekimler, genis aginin ug¢ 6rnegini olustururlar.

Dar ag¢i ya da telefoto denilen mercekler,
genisagt merceklere gore tam tersi bir etki yaratirlar.
100 mm’lik mercegin kullanimiyla, kameradan 6 m.
uzakliktaki nesne bu kez, 3 m. uzakms gibi gori-
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necektir. Yanina yaklagilmast zor nesne ya da olay-
larin goruntilenmesinde ozellikle kullanighdirlar.
Ornegin, vahsi hayvanlarin veya yanginlarin goriin-

~ tilenmesinde dar agiya sik¢a bagvurulur. Dar agi

mercekler, derinligi azalurlar. Bu nedenle, birbirle-
rinden uzakta duran iki nesne, bu mercek sayesin-
de, kameraya esit uzakliktaymis izlenimi yaratirlar.
Kameraya dogru yapilan hareketler yavaglar, dura-
ganlik etkisi artar. Dikkat edilmesi gereken husus,
gorintiiniin duraganlagsmasina karsin, kameranin en
ufak sarsintisinin ¢ok belirgin bir bigimde hissedil-
mesidir. Bu agidayken, omuzda ¢alismak giiclesir.
Alan derinliginin darligindan dolay: netleme kritik-
lesir; ¢erceve icinde iki nesneyi birden net olarak
goruntilemek zorlasir.

Normal a¢1 mercekler, insanin gorsel algisi-
na en yakin bakis agisint verirler. Normal ya da
standart a¢t 50 mm’dir. 6 metre uzakliktaki nesne,
bu acida, perdede yine 6 m. uzakmis gibi goriine-
cektir.

Bir havaalaninda, u¢aktan inmekte olan 6-
nemli bir kisinin ve hemen ucagin 6ntinde, onunla
ilgili haberi sunan sunucunun gorintilendigini var-
sayalim. Eger, kamera sunucuya yaklagabiliyorsa,
genigacilt bir mercegin kullanimiyla, hem sunucu
hem de yolcu netlik alant icinde yer alacaktir. An-
cak, giivenlik nedenleriyle, kameranin ucaga yak-
lasmasina izin verilmedini varsayalim. Uzaktan ge-
kim yapma zorunlulugu, dar agt (telefoto) mercek
kullanimin: gerektirecektir. Bununla birlikte, arka
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plandaki yolcu ve 6n plandaki sunucunun ayni an-
da net gorinmesi mimkin olmayacakur. Kamera-
man iki nesneden birini se¢melidir. En uygun ¢o-
zUim, konustugu sirece, sunucuda netlesmek, ko-

- nusma bitip ilgi yaklasmakta olan yolcuya c¢evrildi-
ginde, netligi onun tzerinde yapmakur.

Daha o6nce, alan derinligi kavramindan sé-
zetmistik. Netlik, nesnelerin hizt ve buytklikleri a-
lan derinligiyle yakindan iligkili ¢zelliklerdir. Alan
derinligi, kameraya en yakin net nesne ile en uzak
net nesne arasindaki uzaklig: belirtir. Diyafram acik-
ligt da, alan derinligini belirleyen faktorlerden biri-
dir. Diyafram ne kadar agiksa, alan derinligi o ol¢i-
de dardir, ne kadar kapaliysa, alan derinligi o denli
fazladir.

Degisken odakli mercekler: Degisken o-
dakli ya da bagka bir deyisle zoom mercekler, degi-
sik bakis acilan saglarlar, genis acidan dar aciya u-
zanan bir segenekler dizisi sunarlar. Zoom mekaniz-
mast, mercek i¢inde ileri geri hareket edebilen cam
elemanlardan olugur. Mercegin ¢evrilmesiyle, odak
degistirilebilir. Zoom mercekler, 6rnegin spor karsi-
lagmalarinin goriintiilenmesinde olduk¢a kullangli-
dirlar. Seyirci dolu biiyiik bir stadyumdan, bir fut-
bolcunun ayagindaki topa “zoom” yapmak mim-
kiindir. Bu, genis a¢idan dar aciya ge¢cmek anlami-
na gelir. Genis ac1 ve dar acili merceklerin alan de-
rinligi ile ilgili ozellikleri zoom mercekler icin de
gecerlidir. Kameraman, zoom'un avantajlarindan ya-
rarlanmakla birlikte, hem dar a¢inin hem de genis
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acinun risklerini ayni anda gozoéniinde bulundurmak
zorundadir. Yukandaki spor kargtlasmast drnegine
donersek, futbolcunun ayagina yaklastik¢a agt dara-

. lacak, bu da hem netlige hem de kamera sarsintist-

niit engellenmesine daha fazla 6zen gosterilmesini
zorunlu kilacakur. :

Zoom’'un degisik bir tirl, kiglk nesnelere
¢ok yakinlagmayr mimkin kilan macro-zoom’dur.
Bilimsel nitelikli belgesellerde sik kullantlan bir
mercek olarak macro-zoom, 6rnegin bir cigegin ya
da bocegin ¢ok yakin resimlerini almakta kolaylik-
lar saglamaktadir. Ancak, bu mercegin kullanimin-
da, kameranin ¢ok yakinlasmasi sonucu, 15181 engel-
lemesi ve netlik alaninin ¢ok dar olugu gibi dikkat
edilmesi gereken sorunlar ¢ikar.

Biitiin bunlarin disinda, istenen etki ya da
yapilan ¢alismanin teknik ozelliklerine baglt olarak
saystz mercek tird vardir. Bunlar ¢ok 6zel amaglar
icin yararlanilan merceklerdir. Bizim i¢in 6nemli o-
lan, genel gecer tirler hakkinda fikir sahibi olmak-
tir. Bu konu iizerinde uzun boylu durulmasinin ne-
deni, mercek secimi ve kullaniminin sinematografik
anlatmdaki yeridir. Yonetmen Edward Dmytryk,
mercek kullaniminm anlattima nasil katkida bulun-
dugunu bir 6rnekle anlatiyor:

Diyelim ki, Dr Jekyll ve Mr Hyde'in modern bir versiyo-

nunu ¢ekiyoruz. Dr Jekyll ne zaman kameranin kargist-

na ge¢se, onun normal fiziksel ozellikleri olan siradan
bir insan oldugunu gostermek icin 50 mm'lik mercek
kullanacagiz. Ayni oyuncuyu Mr Hyde olarak gorintile-
yecegimizde ise 25 mm'lik bir mercek. Boylece stper-
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insanin giict hareketlerinde rahatlikla sezilir. Bu merce-
gin daha sonra kisaca deginecegimiz baskaca yetenekle-
fi filmdeki korku havasina ¢ok sey katacakur.

Benzer bir etki kamerayt hareket ettirerek de elde cdile-
bilir. Diyelim ki, bir yatagmn ote yaninda bulunan 6 met-
re uzakta bir kapiyt ¢ekiyoruz. Yatakta Mrs Jekyll yat-
yor. Daha sonraki bir sahnede Doktor kadina iyi geceler
dilemek i¢in odaya girer. Yatafin yamina gelmesi sekiz
adim tutar. Film iginde daha sonra Hyde bu girisi tek-
rarlar. Fakat bu kez yatag: kapinin ii¢ metre daha yaki-
nina yerlestiririz ve kamera da buna uygun hareket etti-
rilir. 25 mm'lik mercek kullanldigindan kapt hala 6 met-
re uzakta algilanacakur.Fakat Hyde upki kurbanimin G-
zerine atulan vampir gibi yataga dort adimda ulagir. Mu-
cize mi? Hayir, yalnizca kamera merceginin ustaca kulla-
numnt.

(Edward Dmytryk, Sinemada Yoénetmenlik AFA Ya-
yinlart)

Filtreler. -Filtreler de merceklerle birlikte,
sinemada hem teknik hem de sanatsal islevler go-
ren gereclerdir. Merceklerin dniine yerlestirilen fil-
treler, daha ¢ok renk ve 15181n denetlenmesi ama-
cryla kullanulirlar. Ornegin, yapay sikla, ic mekanda
¢ekim yapmak tzere kullanilacak renkli bir film
(3200 K), disarda dogal giines 1s1ginda yapilacak bir
¢ekimde kullanilacaksa, renk dengesi bozulacaktir.
Ancak, bu sorun, rengi dengeleyen bir filtrenin kul-
lanimiyla (Wratten 85, amber renkli) ¢Ozilebilir. Ba-
21 filtreler, diyafram kismanin bile yetmeyecegi du-
rumlarda, fazla 15181 engellemek icin kullanilirlar
(Neutral Density= ND). Polarizasyon filtreleri ise su
ve cam gibi yiizeylerde, istenmeyen yansimalan gi-
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dermekte kullanilirlar. Filtreler, gerek siyah-beyaz,
gerekse renkli film ¢ekimlerinde 6nemli iglevler ast-
lenirer. Yukarnda verilen orneklerde belirtildigi gibi,
teknik sorunlarin ¢Oziimlenmesinin yansira, sanat-
sal anlatima da katkilart vardir. Merceklerde oldugu
gibi, filtrelerin kullaniminda da, yaraulmak istenen
etki onceden tasarlanmaly, 11k, renk kosullart he-
saplanmalt ve en saglikli se¢im kararlagtinlmalidir

Kamera Govdesi. -Merceklerden sonra, ka-
meranin en dnemli boliimlerinden biri, iginde filmin
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hareket ettigi ve pozlandigi govdedir. Govdeyi olus-
turan ogeler sunlardir:

1- Oda

2- Iginde film bulunan magazin ve magazi-
nin takildig sistem

3- Film yolu ve film stirme (hareket ettirme)
mekanizmast

4- Filmi tutup geken tirnaklar ve film pence-
resi, pencere icin plaka, basing plakasi ve ortiici

5- Film siirme mekanizmasint c¢alistiran mo-
tor ve elektrik baglantist

6- Mercek baglantist

7- Pan ve tilt kafasi i¢in baglanu

Film ¢ekimi i¢in kameranin bir takim 6zellik-
lere sahip olmast gerekir. Ornegin bir dis ¢ekim i-
¢in, kameranin hafifligi 6nem tasirken,sesli yapilan
cekimlerde kameranin sessiz olmasina dikkat edil-
melidir. Filmi, govde icinde hareket ettiren motorun
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guriltisy, sesli ¢ekimlerin baslica sorunudur. Bu-
nun i¢cin ya govde kalin bir kumagla értdlar ya da
blimp denilen agir ve kalin bir kaplama kullanilir.
Bazi kameralarin kendi kaplamast vardir, bunlara
blimp kamera denir.

Kamera govdesinin, filmin bulundugu maga-
zinlerin kesinlikle 151k almamas: gerekir. Bir diger
husus, filmin ¢izilmesini dnlemek amaciyla icinden
gectigi kanallarin surekli temiz tatulmasidir.

Kameranin ¢alismasi. -Buraya kadar, ka-
meranin belli baslt dgelerini tanudik, arttk  kamera-
nin nast ¢alistigina gecebiliriz. Mercegin gerisinde,
filmin pozlandigt yere film agzi denir. Burasi kame-
ranin en Onemli yeridir ve en hassas islemler bura-
da gerceklesir: magazinden gelen film burada du-
rur, pozlanir ve yeniden harekete gecer. Tambur fil-
mi dondirir. Tirnaklar, filmin deliklerinden girerek,
magazinden asag: dogru c¢ekerler ve film penceresi-
ne getirirler. Film penceresi, filmin Oninde yeralan
bir pencereden ve onu arkasindan pencereye basti-
ran bir basing plakasindan olusur. Mercekten sizi-
len 1stk, bu pencereden gecerek filme vurur. Film
penceresi, filmin pozlanma aninda dik ve dogru
durmasini saglar ve saga $ola kaymasini onler. Ba-
sing plakasi, filmi pencereye bastirarak yardimct o-
lur ve ayni zamanda, filmin mercekten hep esit u-
zaklikta pozlanmasint garantiler. Isigin, mercekten
gecerek kameraya girerken, belli anlarda engellen-
mesi lazimdir. Gorlintlintin sarsintisiz bir bigimde
filmde tesbit edilebilmesi i¢in, film hareket halin-
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deyken 1stk almamali, ancak pencerenin dniinde
durduruldugu zaman pozlanmalidir. Bunu da, orti-
cli saglar. Ortiicii, mercekle pencere arasinda yera-
lan kesik bir dairedir ve ¢ekim aninda belli bir hizla
doner. Film hareket halindeyken, ortiicii, mercekten
gelen 15181 keser ve film durdugu an, kesik yam
pencerenin 6niine geldigi icin 151g1... gecirir ve poz-
lama gergeklesir. Ortiicli donmeye devam eder ve
film harekete gectiginde yeniden 15181 engeller. (Bir-
¢ok kamerada, ortiictler parlak yiizeyleri sayesinde,
bakaca gorunti gondererek, kameramanin neyi
¢ektigini gormesini de saglar. Film hareket halin-
deyken, ortiicti 15181 keser ve filme géndermek yeri-
ne bakaca yansitir.)

Daha 6nce, yukarida anlattigimiz olayin sani-
yede 24 (ya da genellikle TV igin 25) kez yinelendi-
gini belirtmistik. Bununla birlikte, sanatsal ya da

teknik amaglarla, hareket hizt degistirilmek istenebi--

lir. Ornegin halk arasinda yavas ¢ekim (slow moti-
on) denen etkiyi elde etmek ig¢in, film hizlandurilir,
hizlr ¢cekim icinse yavaslatilir. Slow motion’da, fil-
min hizlanmasi, 6rtlictiniin de hizlanmasi ve ayrica
filmin pozlama stresinin kisalmast anlamina gelir
ki, bu da filme diisen toplam stk degerinin diigsmesi
demektir. Hizli ¢ekimde ise, tam tersine, film ve do-
layisiyla Ortiicti yavaslayacag icin, pozlama siiresi
uzayacak ve digen stk degeri artacakur. Bu neden-
le, filmin hiziyla oynanmast bir takim ek islemler
gerektirir. ’ )

0

Goériintilleme: Kameranin islevi, kabaca, si-
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nematografik gorintiyld saglamaktur. Kameranin,
hasit bir kayit aract oldugunu distinmek yanlistir;
kamera gorintiiller. Goriintiilenen olay/nesne ile
perdede izledigimiz gortnti farklidir. Bu farkin en
onemli kaynaklarindan biri kameradir. Kameranin
gorintileme edimine zemin hazirlayan imkanlar
kabaca iki baglik alunda inceleyebiliriz:

1> Kainera hareketleri
2> Cergeve
Kamera Hareketleri. -Filme kaydedilecek

olay ve nesneler ile kamera arasindaki iligki karst-
liklidir. Olay ve nesnelerin kameraya gore diizen-

.

(Gstag)  (van agi)
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lenmesi, film ¢ekiminin yalnizca bir yamidir; kame-
ranin kendisi de olay ve mizansene gore hareket e-
derek gorintiler.

yatay ¢evrinme (pan, panoramadan geli-
yor): Kameranin sabit bir nokta Uzerinde (ayak, o-
muz) yatay olarak, saga ya da sola yapug: hareket-
lerdir. Sinema ve televizyonda en stk kullanilan ka-
mera hareketlerinden biridir.

dikey ¢evrinme (tilt): ayni kosullarda, ka-
meranin asag ya da yukan dikey hareketlerini be-
lirtir.

pedestal (kisaca ped): kameranin bir pedes-
tal denen diizenek sayesinde asagi ya da yukan
kaldinlmas: ya da indirilmesidir. Tilt hareketini bir
olgiide andirmakla birlikte, ilke olarak ¢ok farklidir.
Tilt'te kamera sabit bir bicimde asagi- yukart doner-
ken, pedestal’de bizzat kendisi ylkselir ya da alca-
lir,

dolly: kameranin bir nesneye dogrusal bir
¢izgide yaklasmas: (dolly-in) ya da uzaklasmasidir
(dolly-out, dolly-back).

truck ya da track: kameranin yana dogru
kaymasidir. Kameranin bagi oynamaz ve gidis yoni-
ne dik agida sabittir.

crab: truck’a olduk¢a benzer, ancak kamera
oynar vaziyettedir. Gorlintiilenen nesne ya da olayi
takip edebilir ya da uzaklasabilir.

arc (yay): kameranin dolly ya da truck hare-
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ketini dogrusal bir cizgide degil, bir yay ¢izerek
yapmasidir.

zoom: gercek bir kamera hareketi olmamak-
la birlikte, mercegin odak uzakhginin degistirilme-
siyle bir hareket izlenimi yaraulmasidir. Zoom'la,
ornegin, cerceve igindeki belli bir bolgeyi buytte-
rek “yaklasma” duygusu yaratmak mimkindur.
Dolly hareketini andirir, ancak alan derinligi ve
perspektif bakimindan énemli aynliklar tasirlar,

ving (crane): kameranm bir ving Uzerinde
pedestal’t andirir bicimde kaldirilmas: ya da indiril-
mesidir. Ancak, pedestal'in tersine, ving hareketinde
bir yay ¢izilir.

tongue (araba oku): yine bir vincin oku -
zerindeki kameramin saga ya da sola, dairevi hare-
ketler yapmasudur.

ray sistemli
ir ving

bagik bir roy yoa da saryo
sisremi
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KAMERA VE ALGILAMA

Gegen bolimde, bugiinkd haliyle sinemanin,
ronesansla birlikte ortaya ¢ikan bireysel bakis agisi-
mt kullandigint ag¢iklamaya calismistik. Bireysel ba-
ks, ozellikle fotograf ve sinema kameralarinin tasa-
nminda ickindir. Perspektif, kameralarin ronesans
resmi ile paylasuklarn ortak bir ézelliktir. Bununla
birlikte sinema kamerasi, resim ve fotograf makina-
sindan bir adun daha ileri giderek bireyin algilama
ediminin baska yonlerini de taklit eder. Sinema ka-
merast hareket olanaklanyla da, tasarimindaki an-
tropomorfolojik yaklasimi ortaya koyar; yalnizca 6-
niindeki gercekligi gorintileyerek insanin perdede
algdadigi olay ya da nesnenin gergek oldugu izleni-
mini yaratmakla kalmaz, algillama bi¢cimini de simd-
le eder. Cevrinme hareketleri, insan basinin hare-
ketlerini andirir. Boylelikle, sinema salonundaki se-
- yirci, kameranin ¢evrinme hareketini izlerken, zih-
ninde kafasini gevirir. Burada insanin bakist degil,
bakarak algilamasinin similasyonu sézkonusudur.
Ornegin insanlar belli nesnelere zoom yapamazlar,
bununla birlikte kameranin belli bir nesneye zoom
yapmast, insanin dikkatini belli bir noktada topla-
masina denk dismektedir. Kameranm bu 6zelligi,
seyircinin film ile kuracag: iliski i¢cin vazgecilmez
bir “gecit” saglar. Seyircinin herseyden énce kamera
ile 6zdeslesmesi, kendisini onun yerinde varsayma-
st gerekir. Gorduklerini gercekmis gibi izlemesi an-
cak boyle mumkin olur, ¢linkii kamera mizanseni
onun kendisini kusatan fiziksel gergekligi algiladig
gibi algilamaktadir.
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CERCEVE

Cerceve, yalmizea gorlintinin sinurlanint be-
lilemekle kalmaz, gorintinin icerigini de tanimlar.
Bu nedenle, ¢erceve, buraya kadar anlatmaya ¢alis-
ugumiz kamera hareketlerinin amacidir. Cergeve ya
da film karesi, genelde bir dortgen seklindedir. Cer-
cevenin ¢esitli formatlart vardir. Format: belirleyen
kistas, karenin yan kenarinin uzunlugunun alt ya da
Gst kenaninin uzunluguna olan oramidir (aspect ra-
tio). Sinemanin ilk yillarinda, cerceve ya 2/3 ya da
hemen hemen tam bir kare formatindaydi. Bu ko-
nudaki tirli uygulamalann ardindan ilk kez 1930'1u
yillarin basinda Amerika’da Hollywood Sinema Sa-
nat ve Bilimler Akademisi (Hollywood Academy of
Motion Picture Arts and Sciences) 1/1,33 formatini
standart kabul etti. Bu standart diinya ¢apinda ka-
bul goérdi. Bununla birlikte baska oranlar da de-
nendi. Bunlar arasinda gergcevenin dar bir yatay dik-
dortgene donistigi genis perde uygulamalarn 6nde
gelir. En yaygin kullanilan genis perde teknigi Cine-
maScope olarak bilinic ve anamorfik bir mercek
yardimiyla olusan bir formattir.

Cerceve ve mekan. -Daha. 6nce de belirtti-
gimiz gibi cerceve, gorintiyl tanimlar ve siurlar.
Ancak bu fiziksel bir sinirliliktir. Hepimiz biliriz ki,
gorintiye giren bir nesne kendiliginden ortaya ¢ik-
mamis, oraya bir yerden gelmistir. Bu da, bizim se-
yirci olarak gorintiyu kendi kendine yeterli bir bu-
tin olarak algilamadigimz:, bitinlik ve devamlilik
arzeden ve zihnimizde mevcut imgelemsel bir me-
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kanla bagdasturdiimizi gosterir. Ses, bu konuda
yardimet ve yonlendirici olabilir. Yakin ¢ekimde yii-
riyen bir adamt izledigimizi distinelim; cerceve di-
sindan gelen bir araba kornasi cerceve icindeki me-
kanin anlamini degistirecek ve bize disarda kalan a-
lan: hatirlatacaktir. Ayrica, oyuncularin bakislart da
sozkonusu zihinsel mekanin kurulmasinda onemli
rol oynarlar; cerceve disindaki bir yone bakan o-
yuncu, hem c¢erceve disinda bir alan kurar hem de
dikkati o... alana ¢eker; perdeye bakariz ama artk
izledigimiz perde disindaki alandir,

Klasik sinemanin ayirict 6zelliklerinden biri,

seyircinin imgelemsel mekanint kullanarak filmi
stirdirmesidir. Yarattugt gerceklik izlenimini koru-
mak ve seyircinin, izlediginin gercek olmadigint ha-
urlayarak filme yabancilasmasint 6nlemek icin, kla-
sik sinema, filmde hicbir iz birakmamaya gayret e-
der. Ornegin (baz: olaganiistii durumlar disinda) o-
yuncular kameraya bakmazlar ya da gorintiye ka-
meranin golgesinin dismemesine, bir aynadaki
yansimasinin giderilmesine 6zen gosterilir. Kamera
calisirken fiziksel mekan 180 derecelik acilardan
olusan iki yarimkireye boler. Birinci yarimkiirede
filme alinacak olay/nesne, ikincisinde ise kamera-
nin kendisi yer alir. Cekim suresi belli bir stireyi
astiginda, ikinci yarimkirenin varlig: seyirciyi biling-
disinda rahatsiz etmeye baslar. Kamera varligini giz-
lemek icin, bu kez kargt tarafa gecer ve biraz 6nce
kendisinin isgal etmis oldugu ama artik bosalttig:
mekani gosterir. Seyirci iknd olur, bununla birlikte,
kendisine gosterilenlerin hep eksik oldugunun ayir-
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dina varir ve her yeni ¢ekimde eksikligin tamamlan-
masint bekler. Kamera a¢t degistirerek, seyircinin
bu beklentisini karsilar ancak bunu yaparken dogal
olarak yeni bir eksik alan yaraur. Iste bu esanl yi-
ritilen gosterme/gostermeme ikileminin yarattigs
gerilim, seyirciyi filme baglar. Klasik sinemanin gor-
sel rejimi, eksiklikler ve vaatler izerine kuruludur.
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3
SANAT / ENDUSTRI: SINEMA KURUMU

Bu boliime kadar, sinemay: cesitli cephele-
riyle anlatmaya calistik. Tarihi, teknolojisi, gelenek-
leri ve uygulamalanyla bakildiginda, sinemayi tek
bir yénden kavramaya kalkismamizin yeterli olma-
yacagr agiktir. Uzun yillar sinemanin bir sanat olup
olmadigs tartisildi ve sonunda “yedinci sanat” olarak
tescil edildi. Bugiinden gec¢mise bakugimizda belki
de tartismalarnin bir hayli naiv oldugunu disiintiyo-
ruz ama galiba sinemanin bir sanat olarak kabul e-
dilmesinin sonucu olarak sanat anlayisimiz: da
gozden gecirmemiz gerektigini gormezlikten geliyo-
ruz.

Daha 1950’lerde, gercekligi oldugu gibi yeni-
den Urettigi i¢cin sinemanim bir sanat olamayacag: i-
leri stiriliyordu. Stephenson ve Debrix, 1965 yilin-
da yayimladiklari The Cinema as Art (Sanat olarak
Sinema) baglikli ¢alismada, genel bir sanaf tanim
yapip, sinemay: halihazirda mevcut bir ¢erceveye
sokmaya ugrastyorlard: (“Simdi sinemaya daha ozel
olarak bakmanin ve sanat diye bilinen kompleksi o-
lusturan yaratma ve degerlendirmenin ti¢ asamalt
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islemine nasil uydugunu incelemenin zamant gel-
di.”) Sanatsal etkinlik, sanat¢inin yasantist ya da
sezgisi; bu sezginin sanatsal bir mecrada anlatimy;
bunun bir alimlayici (burada seyirci) tarafindan iz-
lenmesiyle G¢ asamada ger¢eklesen bir sure¢ olarak

goriliyor. Boylelikle bir etkinligin nasi sanatsal ni-

telik kazanacag: konusunda ileri surtlen olcutlerle,
tanimin kisir bir dongiiye sokuldugunu gérmek zor
degil; sanatcinin yasantt ya da sezgisinin tartismali
mahiyeti bir yana, ‘sanatsal mecra’ sozi, hangi mec-
ranin sanatsal oldugu sorusunu uyandirtyor, cevap,
‘sanatsal etkinligin anlaum olanag: buldugu mecra’
olmali. Sinema, siralanan olgitlere uydugu icin sa-
nat olarak kabul edilmeliydi. Bu 6rnek tizerinde u-
zun boylu durmamizin nedeni, bir zamanlar ege-
men olan bir egilimi ¢ok iyi bir bicimde temsil edi-
yor olmast. Kald: ki, kitabin yeni baskilar yapmasi
egilimin hdla mevcut oldugunu gosteriyor. Sinemay:
mevcut sanat kategorileriyle kavramaya calis-
mak, bu yeni mecranin 6zgil niteliklerini, potansi-
yellerini gozden kagirmanin yanisira, genelde Sa-
nat'in konumuna iliskin dar bir bakis a¢isinin per-
¢inlenmesi tehlikesini de doguruyordu. Eklemek
gerekir ki, bugtin de bu gorislerin izlerine hila
rastlamaktayiz.

Peki, sinema nasil sanat oldu? Ozgil anlatim
- olanaklarinin sanatsal nitelikler kazanmastyla mr?
“Sanat¢1” denen varligin “yarattigy” filmlere damgasi-
nt vurmastyla m? ‘

Konuya bagka bir acidan bakarsak, sinema
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kapitalist tlkelerde bir endustriyel kurum, sosyalist
tlkelerde devlet destekli bir propaganda araci ola-
rak kucaklanmasaydt acaba ayakta durabilir miydi
diye sorabiliriz. Sinema daha bagtan katiksiz bir sa-
natsal ortam kimligiyle tanitdsaydt bugink olguler-
de tutunabilir, televizyonla birlikte giinlitk hayatimi-
zt bu yayginlikta kusatabilir miydi?

Sinemanin mahiyetine iligkin ipuclart edin-
mek icin, belki de, onu Onceleyen ama onun gibi
tutunamamis benzeri aygitlarnin sertivenlerini incele-
mekte biylk yarar var. Yakindan bakildiginda, sa-
nat olabilmek i¢in sinemaya kiyasla hicbir eksikleri
olmayan yizlerce aygitin hangi beklentileri karsila-
yamadig i¢cin ortadan kayboldugu bizim i¢in meg-
hul degil; kultirel ve endustriyel kurumlarin doni-
sumleri sirasinda kimi araglar dogru dirtst dolagi-
ma bile giremeden elenirler ve daha “elverisli” arag-
larin yiikselmesi i¢in yer agarlar. {lk bolimde degin-
digimiz Edison’un kinetoskopu da ayni akibeti pay-
lagmustir. Bilindigi gibi, baglarda, biyik salonlara
yerlestirilen ¢ok sayida kinetoskop kisa zamanda
yerini ¢ok sayida seyirciye hizmet verebilen biytk
perde ve projektorlere birakti.

Paris'te ilk sinema gosteriminin yapidigt gi-
ne geri donelim. O giin salondaki seyirciler, ginlik
hayati yansittan filmler izlemiglerdi: bir tren Lyon ga-
rina girerken, yemek yiyen bir bebek, fabrikadan
¢tkan isgiler. Louis Lumiere’nin “sinematografla” a-
magcladiginin hayatin reprodiksiyonunu elde et-
mek” oldugu biliniyor (“sec¢tigim konular bunun is-
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patidir”). fleride yapacag: fantastik filmlerle inlenen
Melies, kamera satun almak icin Lumiere kardeslere
geldiginde, bu iste para olmadig ogiduyle geri
cevrildi. Ancak, ilk gosterime gelen seyirciler iceri
para ddeyerek girmislerdi. Louis Lumiere, gdsterim-
de bulunmadi, o sirada Lyon’da iscilerin ¢ikarken
filme kaydedildigi fabrikada, kardesinin yanindayd.
Fotografik gereglerin Uretimini yiriitmek onlar icin
daha hayatiydi. Melies, istedigi kameray: bir siire
sonra Londra’dan, Lumiere kardeslere onerdigi fiya-
tin on kaunt édeyerek getirtti. Boylelikle, sinemacla
bugiin bile egemen iki yaklagimin temeli atilmis o-
luyordu: Lumiere kardeslerin temsil ettigi “belgesel”
sinema ve Melies'nin temsil ettdi, kabaca, “fantastik”
sinema. Yine de, buraya kadar anlatlanlarda, sanat-
sal kaygilardan ¢ok, alttan alta bir endiistrilesme ve
ekonomi temasinin islendigi gdzden kacmuyor.

Endustrilesmenin empoze ettigi hayat tarzi,
yigin dretimiyle esanl isgdren yigin eglencesini ¢a-
gurtyordu. Sadece bir kisinin kullanabilecegi bir ay-
giun, Edison’un kisa omurli tasarimu kinetoskopun
ortadan kalkigi, bireyin artik kitlesellik icinde alg-
landigt bir donlstimin gostergesiydi; endistri top-
lumuyla ¢igeklenen yigin eglencesi, daha fazla insa-
na hizmet verebilecek, farklt bir konfigiirasyon ge-
rektiriyordu. Eglencenin iretilmesi giindeme geldi-
ginde sinemanin, boylesi bir liretimin mecrast ola-
rak ideal goriindiigine, hemen eglence endiistrisi-
nin goézbebegi olduguna kusku yok.

Sinema tarihine bir sanat tarihi gibi bakmak
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isteyenler endustriyle ilgili bahislerden stkilip, sana-
ta ayrilmig sayfalara atlamak isteyebilirler. Belirtmek
gerekir ki, sinemanin nasi “sanat” oldugunun anla-
timt, onun endistriyel boyutunun agtklanmasiyla
yer yer Ortusir, ¢inku sinema bir endustri olama-
saydi, hicbir zaman sanat da olamayacaktt. Degisik
teknolojik basarlarin bir araya getirilmesiyle ortaya
¢tkan kamera, varhgini endistrinin toparlayict ve
yonlendirici yetenegine borgludur. Ikinci olarak, en-
dustrinin stregleri parcalara ayinp orgltlemesiyle,
dretim, dagium ve gosterim asamalart temelinde si-
nema hizla gelisti. Kisaca, endustri, kameranin, “sa-
nat” yapmaya hevesli insanlara saulmastyla yetine-
mezdi. Simdi, hem endiistriyi hem de sanati semsi-
yesi altinda toplayacak bir t¢linci terime ihtiyaci-
miz var: Kurum.

Kurum terimi, sinemayt daha butiincul ve
deyim yerindeyse sistematik gormemizi saglayacak
ama daha da onemlisi, nereden geldigini bilmedigi-
miz ama siki stki muhafaza ettigimiz yargilarimizin
kaynagini gosterecek bir bakis sagliyor bize. Bir ol-
gunun ya da etkinlikler batininin kurum olarak
goriilebilmesi icin, kendisine iliskin bir yerlesik

norm ve oOl¢itler dizisini topluma empoze etmis ol-

mast gerekir. Sinema kurumunu olusturan sistema-
tik ogeler kabaca, filmler, mali kaynaklar, tretim bi-

" ¢imleri ve dolasimiy, dagitim ve gosterim, devletle i-

liskiler, Sinemayt ilgilendiren sdylemlerin dogast, u-
luslararas: sinema endustrisi olarak siralanabilir.(2)
Bu diziyi, birbirleriyle iligkileri ¢er¢cevesinde ve ko-
numuz agisindan siniflandirdigimizda, sinema kuru-
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munu Oncelikle genel Sanat ve Endistri kurumlari-
nin arasinda bir yere oturtmamiz ve ardindan bir
Ozgill kurumsal ¢atki (nexus) saglamamuz gerekiyor.
Baska bir ¢ok “sanat” gibi, sinema da endistrinin
bir kolunu olusturuyor ve sanatsal etkinliklerle en-
dustriyel etkinlikler arasinda yogun bir etkilesimi
harekete geciriyor. Etkilesim, yalnizca farkl gibi go-
zitken alanlar arasinda gerceklesmiyor, sinema bir
sanat olarak da icinde yeraldig: sanat ve endustri
kurumlanyla etkilesim halinde. Bu, sanat kurumu-
nun sinemayi, sinemanin da sanat kurumunu za-
man icinde degistirdigi anlamina geliyor. Ayni si-
reg, yaklasik olarak enddstri icin de gecerli.

Biraz daha yakin bir bakis icin, kurumsal
catkt Gzerinde durmaliyiz. Ancak konumuzun acik
secik ortaya ¢ikabilmesi icin, belli 6geler tartisma-
muzin diginda kalacak. Burada bizim sergilemeye
¢aligtigimiz, sinema kurumunun (genel Sanat ve En-
distri kurumlanyla) sinemay: algilayisimizt nasil ve
ne olglide belirledigi. Onem bakimindan birinci si-
rada, kurumsal otorite geliyor. Kurumsal otorite, ho-
mojen ve tek merkezli olmayabilir hatta cesitli giic-
ler tarafindan paylagtlabilir. Ornegin Kilise, Scorce-
se'nin Giinaha Son Cagr1 (The Last Temptation of
Christ) adlt filminde, Isa’nin temsil edilis bicimine
karstysa, bir takim etkinlikler yoluyla filmin gésteri-
mine zorluk ¢ikartabilir ama daha da énemlisi gele-
cekteki benzeri projelere ket vurabilir. Kilise, otori-
tenin en ucunda yer alan Ustelik “Uriin’le celisen
bir glicti 6rnekliyor. Sinematik kurum icinde, Kilise-
nin yer almas ilgisizmis gibi gorilebilir ancak cesit-
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li festival ve yansmalarda Kilise'nin de odal dagiti-
mina katldigm unutmayalim. Simdi bu asint rnek-
ten daha merkezi otorite odaklanina donelim ve si-
nemanin bir sanat olarak kabul ettirilmesiyle ilgili
cabalara bir goz atalum. Vachel Linsday, 1920°li yil-
larda sinemanin propagandasint yaparken “Sinema
sanati bir yliksek sanattir.” diyordu:
Buna ikni etmeye ¢alistiklanm: 1) Amerika'nin biyik
sanat mizeleri, 2) Ingilizce, dram tarihi, dram uygula-
mast, sanat tarihi ve uygulamast bolamlert... 3) Genelde
clestiri ve edebiyat dinyast. (3)

 Acaba Linsday neden, buyik banka kurulus-
lariny, siyasi partileri degil de, sanat miizelerini, Gni-
versitelerin sanatla ilgili bolimlerini, elestiri ve ede-
biyat dinyasmi iknd etmeye ¢alistyordu? Bir ipucu-
nu dolayl: yoldan Rudolph Arnheim veriyor: “Film
sanatt. diger her sanat gibi eski kanun ve ilkeleri
izler”.4 Yapugimiz iki alintiyr bir araya getirerek bir
sonuca varabiliriz: Linsday’'in kurum ve kuruluslar,
Arnheim’in s6zinl ettigi genel sanat ve ilkelerini
saptar, korur ve uygular. Herhangi bir etkinligin sa-
natsal, bir nesnenin sanat eseri oldugunun tescil
yetkisi. sozkonusu otorite odaklarindadir. Neye sa-
nat diyecegimizi ve hatta.neye iyi sanat eseri diye-
cegimizi bize Sanat kurumu Ogretir. Bir etkinligin,
bir nesnenin ya da {rinin kendiliginden, ickin ola-
rak sanat degeri icerip icermedigi tartismasint bir
kenarda tutuyoruz. Burada vurgulanmast gereken,

-iktidart elinde bulunduran otorite odaklarinin, be-

nimsedikleri “kanun ve ilkeler” uyarinca degerlen-
dirmeler yaptp, standartlara gore ol¢ip bicip sonug-
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lart yaymalar, dikte etmeleridir. “Kanun ve ilkele-
rin” anlamsiz, bos OGnermeler oldugunu ileri stirmU-
yoruz; “sanat eseri’nin alimlayicist olarak okuyucu,
dinleyici ve seyirci, yonlenmelerinde bunlara sid-
detle ihtiya¢ duyarlar, esere onlar sayesinde anlam
atfederler. Bununla birlikte, kurumun bize benim-
settigi normlarin mutlak olmadigint bilmekte yarar
var. Amerikan sinemas: ya da Fransiz sinemasi i¢in
“baytlk sinema” diyebiliyoruz. Bunun yanisira 6rne-
gin Meksika sinemast bize hi¢ cazip gelmiyor. Ame-
rikan filmlerinden zevk alirken, bir Meksika filmini
seyretmeyi goze alamiyoruz. Acaba Meksika filmleri
gercekten seyredilmeye deger niteliklerden yoksun
mu, yoksa kurumun bize agiladigi zevke mi uymu-
yor? Kaldi ki, Meksika filmlerinin bize ulasmas: bile
mimkin degil. Iktidarda olan kurum, bize benim-
settigi begeni ile dolasima soktugu filmleri uyumlu
tutmaya 6zen gosteriyor. Benzeri bir olguyu, edebi-
yatta da gozlememiz mimkin: hayattayken kitapla-
1 satmams, yokluk icinde yasamus bir yazarin “de-
~ gerinin 6ldikten sonra anlagilmast”, gercekte o ya-
zarnin eserlerinin, edebiyat kurumunun yillar sonra
degisen norm ve olg¢ttlerine uygun dismesidir.

Elbette ki, kurumlarin norm ve ol¢itleri ken-
diliklerinden ortaya ¢ikmaz. Cok karmasik bir belir-
leyiciler ag1 kurumu sarmalamistir: kisisel iliskiler,
politik ortam, kiltirel bakimdan yakinhk duyulan
llkeler, hatta bilim vb. Bitlin bunlarda gii¢ en 6-
nemli etmendir. [lk bakista yiizeysel bir yaklasim gi-
bi gériinebilir ama Amerika bu kadar giclii bir tilke
olmasaydi, hila filmlerini bu sikhikta seyrediyor ola-
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cak miydik?

Linsday ve Arnheim gibileri sinemay1r Sanat
kurumuna kabul ettirmeye ugrasirken, sinemanin
da diger sanatlanin sahip oldugu ozellikleri tasidigi-
ni ileri stiriyorlardi. Bu kabul, sanatin artik yeniden
gozden gecirmesi gereken yerlesik kurallarinin si-
nemaya da uygulanmasina yolagti. Oysa, Walter
Benjamin ¢oktan Mekanik Yenideniiretim Cagin-
da Sanat Eseri denemesini yazarken Paul
Valery’den yaptig: alintiyla, sanatin eski sanat olma-
yacagini, teknik yeniliklerin sanati kavrayisimiza da
yenilikler getirecegini belirtmisti.5 Sinema kurumu,
sanat kurumundan artik kuramsal zemini tartisthir
yargilart da devsirmis bulunuyor. S6zkonusu yargi-
lar, kesinligini kimsenin inkir etmedigi olgularla ce-
listigi halde, zihinlerde digtnce sablonlart halinde
yerlesmis durumda.

Sanata iliskin distnis bicimimize baktifi-
mizda, sanat¢t, sanat eseri, sanat tirii, sanat nesnesi
gibi terimlerden kurulu bir matrisin islemekte oldu-
gunu goruriz. Iste bunlar pesin hikimlerimizin
belkemigini olusturur. Bize estetik haz yasatan bir
sanat eseri vardir, eser sanat nesnesinde bicimlenir
ve kaynagt sanatcidir. Mizikten 6rnek verecek olur-
sak, 40. Senfoni'yi Mozart bestelemistir ve bu sanat
eseri bir orkestranin icrastyla bicim kazanir. Basit-
lestirerek anlatmaya ¢alistigimiz sablonun oldugu
gibi sinemaya aktarldigint simdi gorebiliyoruz: her
filmin ardinda yonetmen dedigimiz bir sanat¢i var-
drr, filmin sanatsal niteliginden o sorumludur. Oysa,
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yonetmenin ayricaliklt konumunu teslim etmekle
birlikte, film yapumt, 6yki ve senaryonun yazimi,
muzigin bestelenmesi, oyunculuk performansi, Hzel
efektlerin ve kostumlerin hazirlanmasi, sanat yonet-
menliginin yiratilmesi gibi bir dizi etkinlikle birlik-
te gerceklesir. Filmin ardinda sanat¢isint aradigumiz-
da yonetmeni bulmamizin nedeni, éncelikle bir sa-
nat¢t arama ihtiyact ve sonra tek bir sanat¢t bulma
aliskanhigumizdir. Shakespeare’in gergekte kim oldu-
gu yilarca edebiyat tarihcilerini biyograficileri mes-
gul etti. Hamlet'in yazarinin kimligini ortaya ¢ikar-
mak i¢in yontemler gelistirildi, kriptologlar ekoller
kurdu. Onca ¢abay1 guduleyen, yazarsiz bir Hamlet
diisiinmenin verdigi rahatsizlikti. Muhtesem Am-
bersonlar’in (Magnificent Ambersons) bitimine

dogru, Orson Welles'ten memnun olmayan stiidyo,

onun baska bir isle gorevlendirilmesini firsat bildi
ve kurguyu bir baskasina yaptrdi. Welles’in bile bi-
tindyle benimseyemedigi bir filmin ona ait oldugu-
nu kabul etmemiz, bir kez daha kurumun bize em-
poze ettigi normlarla diisindigimiizi belgeliyor.

Bir diger konu, filmin kendisi. “Otantik eser”
ya da “orijinal eser” kavraminin sinemadaki izlerini
bulmak zor degil. Leonardo da Vinci'nin Louvre
Muzesi'nde bulunan Mona Lisa’si bir sanat eseri o-
larak orijinal ve biriciktir. Digerleri kopya ya da ye-
nidenuretimlerdir (reprodiksiyon). MonaLisa’'yt
kartpostallardan taniyor olsak bile, onun bir ashinin
~ ya da orijinalinin bulundugunu (daha dogrusu bu-
lunmasi gerektigini) disiniriz. Da Vinci'nin baska
Mona Lisalar yaptgi bulgusu zihinlerde 6rtbas edil-
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mek istenmistir. Film ise bir simulacrum, yani ori-
jinali olmayan bir kopyadir. Ama daha da 6nemlisi,
gercekte izledigimiz kopyanin diger kopyalarla ilis-
kisinde ortaya ¢ikan belirsizliktir. Hichir kopyanin
bir digeriyle 6zdes olmadig: bilinen bir gercek. Eger
Casablanca’y izliyorsak, hangi Casablanca'y: izli-
yoruz? Michael Curtiz'in yaptigt ve onayladig:, daha
dogrusu tescil ettigi bir Casablanca var nudir? Varsa
bile bunu nasil bilebiliriz? ikinci Diinya Savasinda
Almanya’da oynadiginda Naziler'e iligkin hersey
filmden c¢ikarilmisti. Almanlar'in izledigi filme Ca-
sablanca diyebilir miyiz? Amerika, Almanya ve Tur-
kiye’de gosterime giren versiyonlar arasindaki fark,
bir sanat eseri olarak filmin kimligini golgeliyor.
Sansiiriin denetimimden gecen bir filmin bazi1 bo-
limlerinin ¢ikanldigint bilmek bizi o kadar rahatsiz
etmiyor, ¢inki filmin kesildigini biliyoruz. Ama
hangi filmin kesildigi sorusu bizi tedirgin ediyor.

Gortiliyor ki, biraz ince eledigimizde, eldeki
terimlerle sinema hakkinda disinmemiz zorlagmak-
ta. Elestirel bir bakis, halihazirdaki sanatsal norm ve
dlgiitlerin herseyi agiklayamadigini, kurumun zihin-
sel mekanizmalarinin yeni durumlar karsisinda u-
yarlanmakta yavas kaldiguni ortaya koyuyor.
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4
OLUMUN VE HAYATIN PORNOGRAFISI:
SINEMANIN SUCLARI

Sinema ve seyirci arasindaki iliski herseyden

once bir haz iliskisidir. Sinema varligint stirdtrebil-

mek icin, yani seyirciyi sinema salonuna sokabil-
mek icin ona haz vaadeder. Hazza rengini veren ise
iktidar iliskileridir. Daha Once, insan psisesinin bir
eksiklik duygusundan hareketle, enerjisini bu eksik-
ligi gidermek tizere yonlendirdigine deginmistik. Bu
nedenle, insan davranislarinin herhangi bir bicimde,
bilincli ya da bilingsiz, iktidara yoneldigini soyleye-
biliriz. Iktidarin tanimy, kaltirden kiltire degisebi-
lir. Oyleyse, farklt kiltiirlerde gozlenen, iktidar ara-
yan davranlar birbiriyle uyumlu olmayacaktir. Biz
burada incelememizi, bilinen nedenlerle bat kilti-
riyle sinirliyoruz. Ozellikle Fransiz ve Anglo-Saxon
sinema kuramy, iktidar sorununu agirliklt olarak cin-
sel, sinifsal ve irksal terimlerle ¢oztmleme egilimin-
dedir. iktidar, nihayette politikayt ilgilendiren bir
konudur ve Michel Foucaul'nun dedigi gibi her
yerdedir. Boylece, iktidar ¢eligkilerini yalnizca parti
miicadelelerinde ya da savas meydanlarinda ara-
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mak, ylizeysel bir bakisin isaretidir; o, ana-baba ile
cocuk kart ve koca, dgretmen ve dgrenci arasinda
da tim yogunluguyla yasanmaktadir. Giinliik haya-
un en kiigik bir ayrintisinda bile iktidarin nasil isle-
digini gozlemek ve analiz etmek mimkindur.

Klasik sinema, bu a¢idan bakildiginda, ikti-
dar iligkilerini sahnelemekle kalmayip, seyirciye
belli bir iktidar duygusu, dolayisiyla haz yasatmay:
amaglamaktadir. Prensipte, bunu, sahneledigi iligki-
de, iktidar konumuna seyirciyi oturtarak bagarmak-
tadir. Ancak, bu ¢ok sematik bir agtklama olup, ay-
rintilanyla ele alinmay: gerektirmektedir.

iktidar iliskileri, dolayistyla haz olanaklari, si-
nemada Ug¢ dlzlemde bigimlenir: gorsel,isitsel ve
anlatisal. Kisaca dzetlendiginde, gormek, isitmek ve
bir 6ykl izlemek haz verici eylemlerdir ve 'sinema
bu lglinin mikemmel bir koordinasyonuyla verdi-
gi sOzd tutar.

Haz, algilamanin, dikizciligin hazzidir. Bas-

kalarina ait goriintilerin, bagkalarina ait konusmala-

rn ve Oykiilerin disardan izlenmesinin verdigi haz.
Roman, tiyatro gibi bagka mecralar, anlatiy: sine-
mayla paylastiklan i¢in, bagka bir deyisle, anlat si-
nemanin 6zgil bir etkinligi olmadig icin, burada a-
girhigr gorsel ve isitsel hazlara veriyoruz. Sinemanin
anlatisal haz olanaklari tizerinde {giincii bolimde
ayrintih olarak durmustuk.

Lacan, gbrme ve isitme arzularini, cinsel diir-
tillere bagliyor. Eksikligi gidermek iizere arzu ken-
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disine tatmin nesneleri arar. Achk ve susuzluk gibi
itkiler, durtilerin tersine dogrudan a¢hg ve susuz-
lugu gidermeye yonelir. Arzunun nesnesi yiyecek
ya da sudur. Ancak, diirtiiler sézkonusu oldugunda,
arzy, davrams ve arzunun nesnesi bu ol¢tide birebir
denk diigsmez. Dirti ve arzu nesnesi arasindaki ilis-
ki ¢cok belirgin ve istikrarl, dogrudan bir iliski de-
gildir, dirtiler bastinlabilir, yon degistirebilir, yiicel-
tilebilir ya da alcaltdabilir. Cinsel dirtiler, belki de

~imgelemle olan yakinliklarindan dolayr daha kap-

samhdir ve bu nedenle, Lacan’a gore, sapmaya, sa-
pikliga en elverigli durtilerdir. Chistian Metz'e gore
dirtiintin

sonugta hichir nesnesi yoktur, hicbir haltkarda higbir
gercek nesnesi yoktur; sadece yerini tutan (ve boylece
sayisiz ve biribiriyle yer degistirebilen) gercek nesneler
yoluyla imgelemsel bir nesneyi (bir ‘kayip nesne’) arar,
en hakiki nesneyi, her zaman kayip olmug ve arzulan-
mig bir nesneyi.(1)

Algilama (gorme ve isitme) dirtisq, diger
cinsel dirtilerden, belli bir mesafe ihtiyaciyla ayri-
lir. Oncelikle tanimi geregi; algilamanin gercekles-
mesi icin algilayan ve algilanan arasinda bogluga
gerek vardir. Nesne, ¢ok uzaga giderse ya da c¢ok
yakina gelirse algi imkansizlagir (ayrica asin yakin-
lik, bedensel temas: da sonuglayabilir, bu da katik-
siz algillama arzusunu doyurmaktan uzaga diser).
Bosluk, dikizci (ya da seyirc) igin giivenlikli bir a-
landir, burada hazzi garantileyen etmenlerden biri
dikizlenen ile dogrudan bir iliskinin imkansizhigidir.
Goz goze gelmek bile dikize son verir. Bu bakim-
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dan klasik sinema, dikizci icin en elverisli ortamlar-
dan birini hazirlar: karanlik bir salonda, rahat kol-
tuklarda, perdeden yansiyan goriintileri, katiksiz
bir algt tutkusuyla izler seyirci. Oyuncularin kame-
raya bakmalan kurallara aykindir; ¢ekim sirasinda
oyuncu, seyirciyi temsil eden kameraya dogru oy-
nar, kameranin, dolayisiyla sinema salonundaki se-
yircinin varligini bilir ama gérmezlikten gelir. Her-
sey seyirci icin yapildigt halde, filmde seyircinin (ve
kameranin) varligini ima edecek herseyden kacini-
lir. Bu nedenle, film izlemek 6zel izin ¢ikarlms ya-
sadist bir eylem gibidir. Paul Willemen, kurallarin
digina ¢ikan bir yonetmen olarak Stephen Dwos-
kin’den aykiri bir 6rnek anlatiyor: Girl adli filmde,
kamera banyo yapmakta olan ¢iplak bir kiza yakla-
sir, ancak kizin kameraya bakip, rahatsizligm: belli
ederek kendisini 6rtmeye calismasi, olayin seyrini
degistirir. Seyirci, dikiz aninda sugiistii yakalanmus
ve utanmustir.(2)

Sinemada (¢ tir bakis vardir: 1) kameranin
bakisi, 2) seyircinin goriintitye bakist ve 3) film i-
¢inde oyuncularin birbirlerine bakist (Willemen’in
ornegi dordinct bakisur, ancak simdilik klasik si-
nemadan sozediyoruz). Bu bakiglar ¢ok karmasik
bicimlerde birbirleriyle eklemlenirler. Seyirci, daha
once degindigimiz gibi, dncelikle kamerayla 6zdes-
lesir, ardindan filmdeki kisilerle iligkiye gecer, bazi-
lartyla 6zdeslesir ve onlarin araciligiyla, baktklart
insanlara (genellikle kadinlara) bakar.

Bakiglarin orgitlenmesindeki karmasiklik,

70

seyirciyi durmadan yerini bir digerine birakan ko-
numlara. oturtur, aldig: haz da, genel “algilama haz-
717 kategorisinde kalmak kaydiyla nitelik degistirir.
Dikizciligin (yani herhangi birgeyi disarida kalarak
izliyor olmanmn) genel hazzinin yanisira, érnegin bir
kadina bakmak ya da bir kadina bakan bir erkekle
ozdesleserek, onun araciligiyla dikizcilik yapmak,
hazzin nasil cesitlenebildigini gosterir. Bu asamada,
ozdeslesme biraz daha ayrintili olarak ele alinmay1
gerektiriyor.

Film anlatsinin kurulusu seyirciyi yonlendi-
rir. Hiyerarsik bir yapt sézkonusudur ve seyirci fil-
me, kamera tarafindan ag¢ilan bosluktan girip, hiye-
rarsinin kendisine aynlan dizeyinde yerini alir. Bu
yer sabit degildir; seyirci hiyerarsik orgiitlenme igin-
de devamh hareket eder. Hareketin yonini ve se-
yircinin konumunu belirleyen, filmin ona sagladig:
bilgidir. Bagka bir deyisle, hiyerarsi, bir bilgi hiye-
rarsisidir. Seyirci, film boyunca bilgilendirilir; filmin
bazi kisilerinden daha fazla sey bilirken, bazilarin-
dan daha az bilir. Ornegin, polisiye bir filmde anla-
t1, cinayetin kimin tarafindan islendiginin aciga ¢ik-
masi etrafinda kurulurken, belli sahnelerde seyirci-
nin, diger film kigilerinin gormedigi olaylart izleme-
sine izin verilir. Seyirci, genellikle hiyerarsik bakim-
dan esit diizeyde oldugunu bildigi film kisileriyle
Ozdeslesir. Dikkat edecek olursaniz, anlatinin mer-
kezi olarak film kahramanlan, genellikle seyirciyle
ayni konumda tutulmaya caligilir. Seyirci, filmi fil-
min kahramaniyla birlikte izler. Izledigi filmin bir
kurmaca oldugunu bilir, ama kendini onun yerine
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koyar ve boylece onun yasantusim paylasir, kendi
benligini gegici olarak ortbas edip, izledigi kisiligin
benligini sahiplenir. Star sistemi, varligini seyircinin
benlik oyunlarina borg¢ludur: Greta Garbo ya da
Marlene Dietrich seyretmek i¢in, Clark Gable ya da
Robert Redford 6zdeslesmek i¢in. Sinema kurumu-
nun seyirci icin zihinsel mekanizmalar hazirfladigini
tartigmistik; mekanizma, kurumun empoze ettigi es-
tetik olgitleri hatta bir 6l¢iiye kadar bazi moral de-
gerleri de icerir. Robert Redford ya da daha giincel
bir isim olarak ¢zellikle Rambo filmleriyle, Sylvester
Stallone gerek fiziksel gerekse kisilik degerleri baki-
mindan mikemmel 6zdeslesme nesneleridir. Ben-
lik, boyle bir mevcudiyet karsisinda geri ¢ekilmekte
zorlanmaz. Gergekte, tizerinde durdugumuz, dzdes-
lesmenin “asin” bir durumu, yoksa seyirci bir cizgi
film kahramantyla bile, ona kisilik atfedebildigi ve
bir anlat1 icinde izleyebidigi siirece, 6zdeslesmekte
gecikmez. Rambo, Batman gibi siiper kahramanlar,
endistrinin kiltirel olgulart tartarak denedikleri
taktikler sonucu ortaya c¢ikarlar. Kiiltirel arz-talep
dengesi icinde, yigin titkketimine en uygun imgelem-
sel metalar olarak secilmislerdir. Ahlaki degerler de,
ozdeslesmeye engel degildir; Hirs1z K1z (Mar-
nie)da kleptoman Marnie ile, Sapik (Psycho)'ta
calisugt isyerini soyan Marion’la 6zdeglesmekte te-
reddit etmedik. Yine kurmacanin ve mesafenin gii-
venlikli alani gikiyor kargimiza; burada seyirci hicbir
haz olanagini reddetmez. ) :

Hazzin olanaksiz oldugu bir durum var mi-
dir? 6zdeglesme nesnesi olarak film kisisi, oykiintin
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belli anlarinda zor duruma digebilir. Rambo, Ruslar
tarafindan yakalanir ve istenilen bilgiyi vermeyi red-
dettigi icin kendisine elektrikle iskence yapilir. Fil-
min kahramaninin yasantlanni paylagmayt arzula-
yan seyirci, mazosist bir tutumla Rambo’nun acisin-
dan haz duyma yetenegine sahip degilse ne yapa-
caktir? Rambo’dan hatta filmin kurmaca gergekligin-
den kopacaktir; 6zdeslesme kesintiye ugrayacak,
seyirci izlemekte oldugunun aslinda sadece bir film
oldugunu haurlayacak, bagska bir deyisle ,Rambo 6-
teki tarafta kalacak ve seyirci bu tarafta, sinema sa-
lonunda giivenlikte oldugu i¢in haz duyacaktir. Bu-
nu bir kibustan uyanmaya benzetebiliriz: zihnin
givenlik sistemi, kabusta duyulan acinin belli bir
olciiyti gecmesiyle bedeni uyandinir. Ancak seyirci
¢ok gec¢meden, Ruslarin elinden kurtulan
Rambo’yla yeniden 6zdeslesecektir. Klasik sinema,
inandirmaz, ikna eder. Ger¢ek degildir ama iginde
seyirciyi yeralmaya davet ettigi bir gerceklik sunar.
Gergek degil ama gercekmis gibi. Buna dayanarak,
kurmaca anlatinin stratejisi, benligin 6ykt icinde
stiriiklenmesidir. Siriiklenme sirasinda, benligin ici-
ne baska benlikler dolar ve yine bagka benliklere
yer vermek lizere bogalirlar.

Stephen Heath, sinemanin suglarindan soze-
derken, sair Apollianaire’in, sinemanin yeni yeni
gelismeye basladift yillarda yazdigt bir 6ykasini
(Un Beau Film, 1909) aktarniyor(3). ‘liging filmler’

~ bulup gostermekle ilgilenen bir grup arkadas, elle-

rinde bir sucu anlatan hi¢ film olmamasina hayifla-
nirlar ve kendi sug filmlerini ¢ekmeye karar verirler.
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Once Paris sokaklarindan bir ¢ifti, ardindan kumar
oynamaya giden bir beyefendiyi yakalayip, zorla
“stiudyo”larina gotirirler. Adamcagizi, olamle tehdit
ederek gencg ¢ifti dldirmeye mechur birakirlar ve
bu arada herseyi kaydederler. Film iyi bir gise hasi-
latt yapar, polisin olup bitenden kuskulanmamasina
karsin halk hata yapmaz, filmi ¢oskuyla karsilar. Ci-
nayetin gercek failleri yerine masum biri yakalanir
ve asilir. “Kumpanya”, idam sahnesini de filme alir,
cinayet filminin sonuna ekler.

Halk hata yapmaz. Cinayetin, aslinda, izle-
nen goriintllerin gergek bir cinayet-mi yoksa diz-
mece mi oldugunun farketmedigi bir alan yaratilma-
st oldugunu bilir. Kurmacaya duyulan istegin kay-
nagy, filmin sugunu, herhangi bir sorumluluk stlen-
meden paylasmaktan gelir. Bu noktada “pornografi”
konuyu kavrayisimuzt kolaylastirmak Gzere oldukga
elverigli bir terim olarak karsimiza cikwyor. Sozlik
anlami, “fuhus yazmak/¢izmek” olan pornografi,
glnlik hayatta, iletisim mecralarinda cinsel iliskile-
rin kisktrtict bicimde teshir edilmesi anlaminda kul-
laniliyor. Bu tanimun yeterli olabilmesi igin, teshir
eylemi, dikiz eylemiyle birlikte distnilmelidir. Tes-
hirin oldugu yerde dikiz de olacakur; ikisi bir cesit
arz-talep iliskisi icinde is gorurler. Buradan hareket-
le, pornografik sinemay: nihai sinema olarak goére-
biliriz.

Pornografiye olan talebi egemen kiiltiir bi-
¢imler. Egemen kiiltir, 6rnegin ahlaki kodlar uya-
nnca pornografiyi dislayabilir ya da yalitmaya ¢ali-

74

sabilir ancak nihal analizde pornografinin nedeni-
dir. Pornografi, batt kiltiirinin eseridir ve dinsel
bir kurum olarak Hiristiyanlhigin cinsellige yaklasi-
mundaki baskict dogasinin bir sonucu oldugu yay-
gin bir goristiir. Japonya, Arabistan ve Hindistan gi-
bi tlkelerdeki sanat ve edebiyatta rastlanan ¢iplak-
lik, cinsel iliskilerin betimlenmesindeki rahatlik, e-
rotizm anlayist vb. pornografik materyal olmaktan
¢ok uzaktirlar. Hiristiyanlik, dogu kultirlerinin aksi-
ne cinselligi toplumdan strgiin etmeye kalkismig-
ur.(4) Bu tabii ki, kiiltirde, belli bir insan iliskileri
biciminin i¢sellesmesi sonucunu dogurmustur. Bu
baglamda ortaya ¢ikan pornografi, cinsel ihtiyaci,
bagka bir insanla iliskiye girmeden karsilamanin ze-
minini hazirlamaktadir; toplum seksin igreng, ahlak-
dist oldugunu ve hakkinda konusulmamas: gerekti-
gini soylediginde, seks ihtiyact yokolmaz, ancak
gayri insant yollara siriklenmeye zorlanir.(5)

Yukarida 6zetlemeye calistigimiz toplumsal
manzaray: ¢izen Robert E. Neale, pornografiyi, cin-
sellikle sinirlamayip daha kapsamli bir kavram ola-
rak distiinmekten yana. “Olimin ‘pornografisi'de
aynt kalibrt izler”, diyor “ve bizim tepkimiz, musteh-
cen resimler toplayan birinden daha sahici insani
duygular icermemektedir...(6lumi) inkdr edebilmek
icin onu arariz.”(6) Feminist sinema yazarlari, por-
nografiyi, seksizmin 6ngordigi iktidar iliskilerinin
pekistigi bir tiir (genre) olarak gorip mahkum e-
derken, miicadele alanlarint bir hayli daraltmis olu-
yorlar. Boylelikle, daha bitincil bir bakis imkan:ni
gozardr etmekle kalmiyor, kendi sorunsallart i¢cin de
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yanls bir kuramsal baglam tanmimlama riskine atili-
yorlar. Oysa Ozellikle sinemanin sugu, olimin (ve
dolayisiyla yasanmun) pornogratisidir. Cinsel pornog-
rafi yalnizca bir altkategori olusturmaktadir. Top-
lumdan sirgiin edilmeye ¢alisilan yalnizca seks de-
gildir; olim de ayn akibete ugramis goriniiyor. Ba-
tt Glkelerinde 6lime iliskin yasantilar ortbas edil-
mekte, tim sireg, titizlikle gozlerden uzak gercek-
lesecek sekilde tertiplenmektedir. Ana konusu 6lim
olan seminerler yuriterek, tecriibelerini bir kitapta
toplayan Elisabeth Kulber-Ross, bir tip dgrencisinin
gozlemine dikkat ¢ekiyor:
... Umutsuz ve acikll durumdaki hastalan iyilestirme ¢a-
balarimda c¢ok az 6li gordiigiimii ammsiyorum. Nedeni
biraz, benim cesetler Gzerinde olabildigince az calis-
mak istememdir. Biraz da, oltniin akdlica, dikkatle go-

zoniinden kaldinlmasidir. Hastanede gegirdigim giinler-
de ve gecelerde, hi¢ bir zaman, sedye hasta odasindan

alinip morga ya da cenaze arabasma gotiiriliinceye ka-

dar yapdanlardan hig birini gérmedim.(7)

Inkar etmek i¢in onu aranz. Dolaysiz yasan-
ulardan uzak tutularak, ginlik yasamdan yalitilan
oliimiin sinemada tam tersine bu denli sik ve yo-
gun karsimiza ¢ikmasini nasil yorumlayacagimizi ar-
tik biliyoruz: kurmacanin terimleriyle. Cinsel por-
nografinin “temsili” niteligi, 6lumin pornografisin-
den burada farklilasir. Cinsel pornografide sergile-
nen eylemin belgesel bir tavrt vardir; seyirciden,
gergekten boyle bir olayin yasandigina ve dogrudan
kaydedildigine inanmast beklenir, Bu strateji, bazi
istisnai durumlar disinda, 6zel etkilerden, gereksiz
kesmelerden, kamera hareketleri ve ¢ercevelemeler-
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den kacinilmasint 6ngorir. Oliimiin pornografisi
boyle bir stratejiyi kolay kolay benimseyemez ¢lin-
ki talep edilen hazzt saglamak zorundadir. Bunun
yolu, 6limin... dogrudan yasantinin alanindan do-
layli yasantinin alanina ¢ekilerek ehlilestirilmesin-
den gecer. Anlati (narrative) dizleminde, 6lim sa-
dece bagkalaninin basina gelen bir olay gibi temsil
edilir. Bagkalarinin 6limiinin her zaman bir nedeni
vardir. Seyirci i¢in bu nedenler gecerli degildir (kor-
ku filmleri ve bazi istisnalar 6zel agiklama gerekti-
rir). Anlatig (narration) diizleminde ise, &rnegin “ya-
vag c¢ekimlerle”, mizigin kullanimiyla vb. élim es-
tetize edilir. Eski Yunan tragedyalarinda, 6liimiin
sahnenin diginda birakilmasina timiyle ters digen
bir tutumdur bu. Klasik sinema, 6limi, yukarida
anlattigimiz zihinsel ve sinematografik kosullarda
sergileyerek anlamini bogaltir, Bunu gizlice yapar.
Boylelikle, teshirciligini ve dikizcilige davetini apa-
¢tk one ¢ikaran cinsel pornografi, 6limiin pornog-
rafisi yaninda hi¢ olmazsa daha dirist bir politika
benimsemis goriniiyor.
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5
BUGUNDEN YARINA SINEMA

Sinemanin gintimiizde, her zaman oldugun-
dan daha fazla giindemimize getirildigi dikkatleri
¢cekmis olmali. Oscar édiillerinin dagitimi festivaller-
den goruntiiler, dinyada gosterime hentiz girmis fi-
limlerden haberler, ydnetmen ve oyuncularla ko-
nugsmalar, gazete yazarlarmin sinema olaylar Gzeri-
ne gorusleri iletisim kanallart yoluyla bizi kusatiyor.
Televizyon kanallarinin artmasiyla, izleme olanag:
buldugumuz film saywsinda da hatrt sayilir bir ¢o-
galma var.

Yine de, seyrek de olsa, tek tik, sinemanin
olmekte oldugunu ileri siirenlere rasthiyoruz. Uste-
lik, bunu iddia edenler sinemay: seven, mesailerini
sinema i¢in harcayan insanlar. Peki, gercekten sine-
manin 6lmesi mimkiin thi? Endustrinin bugiinka
manzarasina bakarak yersiz bir karamsarlik oldugu
distndlebilir, ancak, herseyin hizla degistigine ta-
nik olanlar, sinemanin da bir giin gelip bir sekilde
son bulabilecegini hesaba katmay: akillica bulacak-
lardur.

Oncelikle, sinemaya rakip mecralar var. Te-
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levizyon bunlarin basinda geliyor. Zaman zaman si-
nemayla dayaniyma icinde goriinse bile, teknolojik
gelismesini onu agacak bicimde programladii goz-
den ka¢miuyor. Televizyon, ilk kez ortaya ¢ikuginda
sinema i¢in ciddi bir tehdit olusturdu: seyirciyi sine-
ma salonlarindan evlerdeki kicuk ekranin basina
¢ekti. Ustelik bunu onun dilini kullanarak yapti.

Sinema bir dizi tedbirle, azalan gise hasilau
sorununu asmaya ¢alisu. [lke olarak, televizyonla
farklihgint vurgulady; perdesini iyice genisletti, tele-
vizyonun kiyisinda durmak zorunda oldugu sinurlart
asti: seks ve siddeti kullandi. Frank Tashlin’in ellili
yillarda yaptigir Will Success Spoil Rock Hunter?
(Basart Rock Hunter't Simartacak my?) adh film, si-
nemanin televizyonla mucadelesini tsti ortiila bir
bicimde isler. Bununla da yetinmez, dykinin ilgisiz
bir aninda, araya televizyonu alaya alan bir sahne
sokarak apagik saldirtya gecer. Filmin kahramani
Rock Hunter’t canlandiran tnli komedi oyuncusu
Tony Randall, televizyon ekraninin kiictkligiuni ve
gortnti kalitesinin disiikluguni hicveden bir ko-
nusma yapar. Konugma sirasinda filmin gériintiisi,
o an televizyonun dile getirilen ozelligini taklit e-
der; ¢erceve kugulir, seciklik azalir, renkler bozu-
lur, vb. :

Gergekten de, uzun yillar boyunca televiz-
yon, sinemanin sagladigi ses ve gorinti Gstinligi-
‘ne boyun egdi. Filmin ayrnntdan, renkleri, kaydedil-
me yetenegi, stereofonik (ender de olsa kimi zaman
quadrofonik) ve Dolby ses sistemleri televizyonun-
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kinden ¢ok ustin olageldi. Bilisim (enformatik) te-
rimleriyle konusacak olursak, filmin ilettigi gorsel
ve isitsel bilgi, televizyonunkinden ¢ok fazlaydi.

Ne var ki, elektronikteki gelismelerin uygula-
maya konmasiyla televizyon son yillarda ataga kalk-
mis durumda. Pek yakin bir gelecekte, yuksek ta-
nimlt televizyon (HDTV) evlerimize girecek, secik-
lik sorunun ortadan kalkmast bir yana, ekran boyu-
tu istenen oOlclide secilebilecek. Yakin bir gecmise
kadar bilim-kurgu filmlerinde gordigumiz duvar
boyu ekran, artik giinlik hayatn bir pargast haline
geliyor,

Daha da Onemlisi, televizyon, ayn: teknolo-
jik temeli paylasugindan dolay: diger elektronik
mecralarla butiinlesme yetenegine sahip. Bilgisayar
basta olmak tzere enformasyon sistemleri insanla-
ra, genig bir kullanim yelpazesi sunuyor: telefonla
gortstiigiiniz Kisinin gorintisini televizyonda iz-
leyebilirsiniz; tatil yapmak istediginiz bolgedeki o-
tellerin hizmet ve {cretlerini sorabilir ve bir-iki sani-
ye icinde istediginiz bilgiyi ekrana cagirabilirsiniz;
televizyondaki goriintiye mudahale edebilir, bilgi-
sayannizdaki ¢izim ve/veya ses programi yardimiy-
la, haberleri sunan spikerin goz rengini degistirebi-
lir, sesini tizlestirebilirsiniz. Bu olanaklarla, politik
sureclerde de kokli bir degisiklik tecriibe edilebilir:
herkes evinden yayin yaparak disitncelerini ser-
bestce cevresine iletebilir. Tabii bu gelismelerin ti-
miiyle ters yonlere gidebilecegini de unutmamali-
yiz; teknolojik yenilik konusunda karar alma slreg-
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lerinin politik niteligi her zaman belli bir ihtiyat pa-
yint zorunlu kiliyor,

Kararlar ne yonde alinirsa alinsin, gelismeler
beraberinde neyi getirirse getirsin, sinemanin da
belli bir donlstim gecirecegi agik. Teknolojik hari-
tanin neresinde yer alabilecegini simdiden kestir-
mek olduk¢a glic, ancak onun da elektronik sistem-
lerle isbirligi yapma ihtimalini gozoninde bulun-
durmaliyiz. Bugin televizyon yapunciliginda goriin-
ti ve ses genellikle, bildigimiz muzik kasetlerinde-
kine benzer, tekrar tekrar silinebilen manyetik bant-
lara kaydediliyor. Yakin bir gelecekte, bilgisayarlar-
da kullandan disklerin kayitta yaygin olarak kulla-
nilmaya baslanmasiyla, ses ve goriintinin denet-
lenmesi daha da kolay olacak. Filmin, yukarida de-
gindigimiz UGstinliklerine karsilik dezavantaji yal-
nizca bir kez kullanilabilmesi ve pahaliya gelmesi.
Gergekte videonun gonintll kalitesi simdiden filme
yetismis durumda. Ne var ki, yeniligin piyasaya su-
nulmasi geciktiriliyor. George Lucas, 1977'de goste-
rime giren Star Wars'u videoya cekti ve kurgusu ta-
mamlandiktan sonra filme aktardt. Bu ancak ¢ok
yiksek seciklikteki video gorintisi ile mimkin o-
labilmisti. Lucas, videonun avantajlarindan yararla-
nabildigine gore, neden aradan onbes yil gectigi
halde sinema videoya direniyor? Bu ilk bakista im-
parator Vespasian'in kendisine sunulan mekanik bir
gereci, “benim doyuracak fukaram var” diye reddet-
mesini andiriyor. Gerekgelerden biri, binlerce cali-
santyla birlikte film endustrisini korumak olabilir.

Fakat daha da onemlisi, yeniligin, dngoriilen fizibi-
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liteye heniz uymamast, film endistrisinin dinya ¢a-
pindaki iliski a1 ve dolasim hizinin yerini tutmak
7Zaman istiyor.

Sonugta, sinema salonunda, projektor ve be-
yaz perdenin yerini, pek yakin bir gelecekte dev bir
ekran alabilir. Bu sinemanin 6ldtgi anlamina gel-
mez, sinema, ancak seyirci artik karanlik bir salon-
da, diger seyircilerle birlikte “birseyler” izlemek iste-
mediginde 6lmis demektir.

Sinemanin zaman zaman film izlemeyi bir a-
yine doénustirme gayreti simdi anlasilir gibi oluyor;
genis perde, mikemmel Dolby-stereo ses sistemleri
ve Rambo, Conan, Mad Max, Terminator gibi isim-
lerden meydana gelen repertuvariyla zengin bir mi-
toloji, seyirciden gergek bir sinema fetisizmini pay-
lagsmastini talep ediyor. Gelecek on yilin seyircisinin,
diniin seyircisinden ¢ok farkli olacagint kestirmek
zor degil. Hitchcock'un sinemast, sugtan sozeder-
ken kendi kendisine incelikli géndermeler yapan
bir sinemaydi. Arka Pencere'nin sinema Uzerine
bir distinme oldugunu, birikim ve deneyim sahibi
seyirci bir miktar entellektiiel enerji harcayarak an-
liyordu. Masum bir narsizm firsatt. Hitchcock’un
temsil ettigi modernist egilim, sanat eserinin kendi
i¢c mantigint irdelemesiyle karakterize edilebilir. Bu-
glin ise, postmodern kultir izerine yazanlarin dedi-
gi gibi, “glinesin altinda yeni birsey yok”. Batiin 6y-
kuler tiiketilmis, en 6zgln Usluplar icad edilmis du-
rumdadir. Boylece, artitk modernizmin gimdi 6la o-
lan estetik degerleri, “yasayanlarin beyinlerine bir
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kabus gibi binmektedir.” Film anlatug 6ykiyi sine-
manin bir metaforu haline getirirken s6ziini titket-
mis, gegmisteki filmlerden sdzetmeye baglamis, on-
larnin bir pastisi olmustur. Bu sinemanin seyircisi, iz-
ledigi filmi, bir gondermeler derlemesi olarak oku-
maktadir. Batils seyirci artik filmi, ancak yapug: pas-
tis ya da parodinin ironisi ylUzinden ciddiye al-

maktadir. Kendini ciddiye alan filmse komik duru-

ma dismektedir.

Diger bir postmodern 6zellik olarak, sinema-
nin yavas¢a degisen bir egilimini gdzlemek miim-
kiin: sinema, yakin bir ge¢mise kadar olaylan ve in-
sanlar sergilerken, artik onlari bahane edip kendisi-
ni teshir ediyor. Guniimiizde seyircinin psisik ener-
jisinin hem niteligi hem de kaynag: degismeye bas-
lamus gibi gortiiniyor: Robin Hood'da hedefini bu-
lan oku izlerken, atucinin nisanciligina degil, sine-
manin hizla ilerleyen oku yakindan izleme yetene-
gine hayran oluyor. Bilim-kurgu ve korku filmleri-
nin de etkisinin yakinda degisecegini ileri stirebili-
riz: Total Recall'da gimriikteki sisman kadin yol-
cunun filmin kahramanina (Arnold Schwarzeneger),

An American Werewolf in London’da filmin kah-

ramaninin gercek zamanda, hi¢ kesme olmaksizin
kurt adama dontsmesinin etkisi, makyaj teknolojisi-
nin ulastigr nokta kargisinda duyulan heyecandir.
Seyirci, bir John Ford filminde John Wayne’in can-
landirdig kisilikle ozdeslesiyordu; daha rafine seyir-
ci Godard’in Vivre Sa Vie'sinde yonetmenle dzdes-
lesiyordu, simdiyse sinemanin kendisiyle ézdesles-
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meye hazirlantyor.

* »* *

iletisim kanallarini dolduran hemen her sine-
ma olayi, olumlu ilgiyle birlikte itirazlara, meydan
okumara da neden oluyor. Bir iktidar-muhalefet ce-
kismesi sinemaya illiskin etkinliklerde de belirgin
bir bicimde gozlenebilir. Ozellikle, seyircisini Holl-
ywood’a kaptirmaktan endigelenen Avrupa sinemasi
stirekli bir toparlanma gayreti icinde. Bundan bir
ka¢ yil 6nce, Amerikan filmlerinin istilasinin kaltir
emperyalizmi i¢in 6nemli bir adim oldugu iddiasiy-
la Fransiz eski kiltiir bakaninin ¢ikisini hatirlayacak
olursak, kayginmn 6l¢iisit hakkinda bir fikir sahibi o-

labiliriz. Tabii, dogrudan dile getirilmeyen bir diger

sorun, film ithalatnin yerli endustriyi baltalamasty-
di. “Sanat Sinemast” kavraminin cikisi bile bir an-
lamda, Amerikan sinemasint ikinci plana atma ¢a-
basina baglanabilir. 1960’ yillardan bu yana, basta
Fransa, Almanya, italya ve ingiltere olmak tizere
Avrupa Sinemasi, belli 6zellikleriyle Hollywood’a
tstunliklerini vurgulamaya ¢alisti. O déonemde, san-

. sturin Amerikan sinemasina getirdigi kisitlamalar

evli kart kocanin bile aynr yatakta gosterilmesini ya-
sakliyordu. Amerikan yatak odasi, ortada, izerinde
abajur duran bir komodinle ayrilan iki yatak de-
mekti. Sanat sinemas: kadint soydu, ¢iplakhiga du-
yulan ilgiyi kullanarak pazar zorladi. Rekabet karsi-
sinda Amerika’da sansiriin gevsemesine neden ol-
du. Elbette Sanat sinemasinin lizerinde durulmasi
gereken bagska ozellikleri de var: gorsel iislubun
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vurgulanmasi, Hollywood'un bagvurdugu “eylem”in
bastiriimast, éyki orglisu yerine kisiligin onem ka-
zanmasit, vb. Sonucta, Avrupa sinemasinin, Urinleri-
nin daha prestijli oldugu 6nyargisinin tutunmast i¢in
harcadigi ¢abada bir hayli basanih oldugu soylene-
bilir. Bununla birlikte Amerikan sinemasi, enddstri-
nin kurallanna gore oynamakta ustalastug: ve eglen-
dirici olma vasfini hep gozettigi icin ylksek gise ha-
sitlatini her zaman garantiledi. fkinci Dinya Savasi
sirasinda .ingiliz seyircisinin sinema konusunda izle-
digi tutum bu baglamda oldukg¢a anlamli: yapilan
bir arastirma sonucu, eglenmek icin Amerikan film-
lerine gittikleri ama (savasin etkisiyle olsa gerek)
milliyet¢i duygularla endistriyi desteklemek igin
“yerli” filmleri de izledikleri saptanmis. Benzeri tu-
tumun hala yurarlikte oldugunu tahmin etmek ‘gli¢
degil.

Gerek Hollywood gerekse Sanat sinemasinin
degerlerini kiicimsemekten kag¢inarak, buraya ka-
dar anlatmaya calisugiumiz gerilimin kaynagindaki
boyutlara dikkat ¢ekmek istedik. Ne Hollywood'un
“sanatsal” yanini ne de Avrupa Sanat sinemasinin
“endistriyel” yanini gormezlikten gelebiliriz. Sa-
nat/Endustri iligkilerini ele aldigimiz Dordiinca Bo-
lim’de belirtmeye ¢alistigumiz gibi, artikk sinemayt
yalnizca bir yanryla gorme aliskanhigint bir kenara
birakip, butiincil bir yaklasim gelistirmemiz gereki-
yor: sadece izledigimiz filmler hakkinda konusabili-
riz ve bir filmin sinema salonunda Onlimiize gele-
bilmesi, sanattan cok enddistriyel siireclere baglt.
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Bu da akla Tirk sinemasmnin icinde bulun-
dugu zor durumu getiriyor. Tirk sinemas: kendi en-
dustrisini dogru dirtist kuramadan hatta kurumlasa-
madan yabanci endistrilerle bagsetme durumunda
kaldr. Yabanct endustrilerin taktikleri, yerli endistri-
nin islevlerini (yapim, dagitim, gosterim) yerine ge-
tirmesini engellemeye yoOnelik; sinema salonlarinin
angajmani, yerli filmlerin gosterim olanagin orta-
dan kaldirmakla kalmiyor, para dolasimina dolay:i-
styla film yaptmina da sekte vuruyor. Tirk seyircisi-
nin yabanci (6zellikle Amerikan) filmleri fazla ge-
cikmeden izleyebilmesinin olumlu yanlar oldugunu
soyleyebiliriz ancak bunun uzun dénemde bedelini
odemeye hazir miy1z? ‘

Seyircinin yerli filmlerle bulusmasinin gide-
rek zorlagsmast, tehlike isaretlerinin yalnizca ilki. Bir
Amerikan sirketi, video bayiilerinden eski video ka-
setleri toplamak i¢in girisimde bulundu ve yalnizca
ciliz bir tepkiyle karsilastt. Amag elbette ucuz kaset
elde etmek degil, hem yerli filmleri hem de diger
yabanci sirketlerin filmlerini piyasadan silip sipure-
rek tekelciligin 6niinde duran engelleri kaldirmak.
Yabanc endiistrilerin, Tlrk sinemasim ortadan kal-
dirmay1 hedefledigini soylemek istemiyoruz; bir uy-
du endustri onlarin ¢ikarlarina herhalde daha iyi
hizmet edecektir.

Yabanci film sirketlerinin istilast ve yerli film-
lerin dolagimint kosteklemesi yalnizca bir 6rnek;
Tirk sinemast hep sorunlar karsisinda savunmasiz
olagelmistir. O nedenle buglin bizi rahatsiz eden
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sorunun bir sekilde savusturulinasi fazla bir anlam
tastmryor. Kalici ¢oziim, eger bir Turk sinemasi ola-
caksa, bitin organlantyla ger¢ek bir kurum kimligi-
ne kavusturulmasi.

Bir sinema kurumunun varhiginda bu kadar
israr edisimizin birden fazla nedeni var. Kurum,
maddi altyapr ile birlikte dusinsel altyapiyr da ba-
rindiran bir ¢att sunuyor. Saglikli bir endiistrinin ku-
rulamayisi, sagliklt bir endustri bilincinin eksikligi i-
le agiklanabilir; yaurimcilarin sinemadan kazandik-
lart paray1 baska alanlara yatirmalar sadece bir 6r-
nektir. Bir diger 6rnek olarak, devletin yillarca bir
sinema endustrisi olusturma distincesine sirt ¢evir-
mis olmast da anlamlidir. Verdigimiz drneklerin or-
tak yani, sinemaya iligkin etrafli, sistematik bir yak-
lasim1 benimseyen zihniyetin gerekliligini vurgula-
malart. Bu kitap ¢ercevesinde eksiksiz, kapsamli bir
model Onerisi yapmamiz mimkiin degil, ancak yine
de kuramsal ¢alismalarla ilgili sorunlar {izerinde yo-
gunlasarak belli noktalara dikkat ¢ekmeyi umpyo-
ruz.

Bugiin buyiik endistri kuruluslar ile akade-
mik cevreler arasindaki iliskiler verimli bir isbirligi
gergevesine oturmug gozikiyor. Yonetim, ekono-
mi, muhasebe, hukuk ve halkla iligkiler gibi degisik
alanlardan bilim adamlart yalnizca tniversite icin
degil is dinyasi icin de calistyorlar. Ne var ki, sine-
ma bu konuda bir yalnizliga terkedilmis durumda.
Ne devlet, ne 6zel kesim, ne de iniversite, sinema-
nin disiplinleraras: bir ilginin odag: olarak zengin
bir malzeme sunabilecegini gérmiyor. Akademik
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diinyada sinema tzerine yiritilen projeler icin bir
program oOngortlmedigi gibi, az sayidaki arastirma-
nin da Gniversitenin kapali dinyasindan s1zip oku-
yucu kitlenin ve tabii bu arada ilgili mercilerinin eli-
ne ulasmasi ¢ok zor. Bilimsel Gretimin 6zerkligini
korumak kaydiyla arastirma ve diger etkinliklerin,
gereksinmelerin tanimlanmasi ve karsitlanmasina yo-
nelik belli bir program c¢ercevesinde yuratilmesi,
ardindan da giindeme getirilmesi henlz gercekles-
mis degil. Telif haklari, sanstr, hesap planlar, itha-
lat/ihracat islemleri, biltgeleme, vergi, is¢i haklar,
sigorta, tanitim, halkla iligskiler akla hemen gelen
belli baslh konular. Bunda sinemanin bir endistri o-
larak potansiyellerinin farkina varilmamis olmasinin,
simdiye kadar her bakimdan riskli bir yatirim alant
olarak belirmesinin de pay: olmali. Gelismis bir si-
nema kultirinun eksikligi de, yetersiz ilgiyi acikla-
yan etmenlerden biri. Yabanct endistriler, Tirk te-
levizyon kanallarini ve diger iletisim mecralarint
Turk sinemasindan daha yogun ve ustaliklt bir bi-
cimde kullaniyor. Televizyonda, Hollywood’dan son
haberler dizenli ve ilgi ¢cekici yapimlar halinde ve-
rilirken, Tdrk sinemasinin ne aktialitesinin yansitil-
mast ne de klasiklerinin tanitilmas: kigisel ¢abalarin
digina ¢ikabilmis degil. fyi niyetli girisimler, acemi-
liklerini tUzerinden atip streklilik kazanamadan son
buluyor. 1985 yilinda Israil’den Golan-Globus ikilisi-
nin kurdugu Cannon firmasi, ingiliz piyasasini ele
gecirmeye kalkistiginda, televizyon ve yazili basin,
halk: bilgilendirmekte gecikmedi. BBC hazirladig:
bir televizyon programiyla Golan ve Globus'u tanit-
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tr, Cannon'un Ingiltere’de ve diger ilkelerde yiirit-
tigu etkinlikleri sergiledi, belli bash sinema adamla-
rinin kaygilanni ya da iyimserliklerini dile getirdi.
Yaptm, Cannon’un mali kaynaklarindan, calisma
tarzina kadar ¢esitli konulari kapsayan genis bir a-
ragtirmanin Urintiydid. Televizyon programinin u-
yandirdigt yankinin tek nedeni, ¢arpict ya da bilgi-
lendirici olusu degildi; seyircinin bu tir olaylar kar-
sisindaki duyarliligs ve kiltirel birikimi ya da baska
bir deyisle, sinema kurumunun hazirlamis oldugu
zihinsel altyapiydi.

Kiltirel yoksullugun faturasini elbette tek
bagina televizyona ¢ikaramayiz; sinema kitaplarinin
diizey ve sayr bakimindan yetersizligi, gazetelerde
sinemaya ayrilan yerin azhg:, diizenli bir sinema
dergisinin yoklugu gibi bir dizi sorun ¢6ziimlenmek
tzere bekliyor.

Yeniden egitim kurumlarma déntyoruz. Ul-
kedeki sinema okullart on yili agkin siiredir egitim
veriyor, ancak yine arkast gelmeyen c¢ikislar disinda,
genelde sessizliklerini strdiriyorlar. Akademik bir
disiplin olarak sinema calismalan (film studies) o6-
zellikle Amerika ve Ingiltere’de (bazi 6nemli tiniver-
sitelerin hidla ciddiye almayip, mifredatlarina dahil
etmemelerine kargin) edebiyat ve dilbilimden sonra
en fazla tretim yapilan beseri bilim. Universiteler,
akademik dretimle yetinmeyip, kurumla organik
baglarini korumada oldukga titizler. Seminerler,
konferanslar ve festivaller, bu baglarin pekistirildigi
ve boylelikle sinemaya harcanacak emegin koordi-
ne edildigi ortamlar. Turkiye'deki egitim kurumlari-
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nin yirtttikleri etkinliklerin Onemini yadsimiyoruz,
bununla birlikte dizenliligin, strekliligin ve bttin-
cil bir bakisin oturtulmast geregini tekrar vurgulu-
yoruz.

Cizmeye calist@imiz manzaranun eksik yon-
leri oldugunu biliyoruz. Karamsarliginin yanisira,
festivallerde alinan odiiller, basarli tslup denemele-
ri, teknolojik gelisme gibi olumlu yanlar Gzerinde
durmadik. Turk sinemasinin bugiinden yarina yo-
nelisinde belirginlesen baska konular1 da ele almak
isterdik. Ornegin (iretim bicimleri, yeni anlatim ola-
naklarinin denemesinde katedilen yol ya da Tirk
seyircisinin Ozgiil kisiligi, kigkirtict kuramsal ve pra-
tik sorunlarla cikiyor karsimiza. Ne var Ki, herbiri
ayrt bir kitap olgeginde etratli birer arastirma ve tar-
tismayt zorunlu kiliyor. Caligmanin basinda da soy-
ledigimiz gibi, simdilik bir cerceve olusturmay: de-
nemekle yetiniyoruz.
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