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Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra, yeni gelistirilmis portatif kamera ve senkronize
ses kayit cihazlari ile belgesel film yapimcilari yeni bir tir film yapma yoluna
koyuldular. Bu yeni tiir Fransa’da “cinéma vérité”, Amerika Birlesik Devletleri’nde
“direct cinema” olarak adlandirildi.

En basit sekliyle cinéma vérité’nin tanimi elde tagmabilir portatif kameranin
kullanim: ile ve senkronize ses kaydinin da yapildigi bir film ¢ekme metodudur.

Bu yeni tiiriin ortaya ¢ikis nedeni izleyicilerin geleneksel sinemadakinden farkli
olarak daha gergekei ve dogru seyler izleme istekleriydi.

Her ne kadar Fransa’daki cinéma vérité ve A.B.D.’ndeki direct cinema’nin
ortaya cikisindaki teknik temel sebepler ayni olsa da, bu iki tiirlin igleyisi birbirinden
farkl gerceklesmistir. Bu galigma, cinéma vérité ve direct cinema’nin ortaya ¢ikigindaki
teknolojik alt yapiy1 incelemeye galigmig olup, bu film tiirliniin zemininde dayandig:

temel kuram ve kuramcilara da yer vermistir.
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ABSTRACT

TECHNICAL AND THEORETICAL BASES OF “CINEMA VERITE”
AND “DIRECT CINEMA” AS DOCUMENTARY FILM MOVEMENTS
AND THE ANALYSIS OF “CHRONIQUE D’UN E’TE” IN THIS
CONTEXT

Ozkan OZ

Cinema And Television

Anadolu University, The Institute of Social Sciences, February, 2002
Adviser: Assoc. Prof. Dr. Nazmi Ulutak

Armed ,with newly developed portable cameras and tape recorders, the
documentary filmmakers who came of age after World War II set about to create a
radically new type of cinema, a new film grammar. This new style christened “cinéma
vérité” in France and “direct cinema” in U.S.A.

With its simplest definition, cinéma vérité can be defined as the filming method
with synchorization sound.

Reasons for the emergence of this style are not difficult to find. Audiences made
increased demands for more realistic and truthfull handling of cinema than traditional
film making has given them.

Though the reasons are same for the emergence of cinema verite in France and

direct cinema in USA, they work different in operation. This study is trying to examine

the technical and theoretical bases for the emergence of these styles.
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GIRIS

Belgesel sinemamin tarihi, sinemanin icadiyla baglar. Yiizyilh askin siiredir
yeryiiziiniin en Onemli kitle iletisim araglarindan biri olmay: siirdiiren sinema yillar
ierisinde gliniin degisen kosullarina gore kendi igerisinde birgok akim gelistirmistir.

Yine degisen kosullar ve gelisen teknoloji ile sinemacilar kendilerini
hantallagmis stlidyo ortamlarindan kurtarip disani attilar. Kiigiilerek portatif hale gelen
sinema kameralar1 ve ses kayit cihazlari ile, diinyanin birgok yerinde belgesel
sinemacilar kameralarinin goziiyle ¢evrelerini ve diinyanin uzak koselerini gérmek igin
yollara diistiiler....

Robert Flaherty’nin Nanook of the North’ v, Dziga Vertov’'un The Man With The
Movie Camera’sindan sonra birgok belgesel sinemaci birgok belgesel film ¢ekti. Cogu
Flaherty’yi ustalart olarak gdrmiis ve Paul Rotha gibi ona tesekkiirii bor¢ bilmislerdir.
Dziga Vertov isi bir adim daha ileriye tasiyarak, 20’lerin Sovyet Sinemasi’nin da en
biiyiik 6zelligi olan, kurgu yontemleriyle gercek’i aramigtir.

Onlarm gergegi tesbit edip edemediklerini bugiin hala konusmamizin sebebi
belki de gerceklik olgusunun paradoksal yapisindan kaynaklanmaktadir. “Herkesin
gercegi farkl olabilir mi” sorusu hala zihinleri meggul eder.

Belgesel sinema iginden kopup gelen bir akim, admi bile gercek’ten almig ve
sinema-gercek ismiyle, II. Diinya Savasi’ndan sonra 50°li yillarin sonlarina dogru itk
orneklerini vermeye baslamistir. Fransa’da etnograf olarak galisan Jean Rouch’un,
Amerika Birlesik Devletleri’'nde de Richard Leacock, Robert Drew gibi sinemacilarin
onderliginde filizlenen bu akim bu sinemacilar ile en yetkin 6rneklerini vermistir.

Ayni kosullar altinda, degisik ilkelerde ortaya ¢ikan sinema-gergek (cinéma-
vérité) filmlerinin isleyisleri de farkli olmugtur. Amerika’dakiler filmledikleri olaylara,
“duvardaki bir sinek” kadar edilgen kalarak goriintiilerini tespit etmeye ¢aligmislardir.
Fransa’da Jean Rouch ise ¢ektigi filmlerin i¢inde yapimci-yonetmen olarak kendisi de
rol almig ve kamera oniinde olaylarin olmasi i¢in durumlar provoke etmistir. Onun
¢ektigi filmler de “corbadaki sinek” diye elestirilmistir.

Hepsinin tek amacit vardi, o da gergegin filmini ¢ekmek. Cekilen filmlerin
degerlendirilmesinde, sonradan bazi kavram karmagalar1 ortaya cikmustir. Bu
karmasanin ¢Sziimlenmesi, belli bazi kavramlarin yerine daha iyi oturmasina ve

anlagilmasina yardimei olacaktir.



BIiRINCi BOLUM
“CINEMA VERITE” VE “DIRECT CINEMA” ARASINDAKI
KAVRAM KARMASASININ ORTAYA KONMASI

1. PROBLEM

Ikinci Diinya Savast bittikten sonra, insanlarmn film izleme aligkanliklarinda
degisiklikler olur. Avrupa iilkeleri ve Amerika savag sirasinda bilyiik buhranlar ve
stkintilar yasar. Yagsanan bu sikintilar da insanlarin perdede daha gercekgi seyler gérme
istegini artirir.

Bunun lizerine bazi sinemacilar kollar1 sivar ve izleyicilerin perdede
gordikleriyle 6zdeslesmelerini engelleyecek sinema filmleri ¢ekmeye baslarlar. Gergek
insanlarn (oyuncu olamayan), ger¢ek mekanlari (dekor olmayan) kullanarak film
¢ekmeye baslarlar. Gergeklikleri kullanarak ¢ektikleri filmlerle, izleyicileri oturduklar
yerde irkiltirler; yabancilagsma hissini koriiklerler.

Ortaya ¢ikan bu sinema akimlari, boy gosterdikleri tilkeye gore isim alirlar,
Italya’da Rosseli’nin “Rome, Open City” filmi ile baslayan akim Yeni Gergekgilik idi.
Fransa’da Godard, Chabrol gibi Cahiers grubunun 6n ayak olup baglattigr akim da Yeni
Dalga idi.

Bu akimlann etkisiyle, belgesel sinema da bir hareketlilik kazandi. Fransa’da
Jean Rouch ve Chris Marker gibi, Amerika’da Richard Leacock, D.A. Pennebaker ve
Robert Drew gibi sinemacilarin etkisiyle yeni bir belgesel film akimi bagladi. Bu akim
Fransa’da cinéma vérité, Amerika’da direct cinema olarak adlandirildi.

Bu akim(lar)in ortaya ¢ikmasina sebep olan en Onemli etkenlerden biri de
sinema kameralarinin, elde tagmabilir bir biiyiikliige indirgenmesi ve ¢ekim esnasinda
senkronize ses kaydma olanak veren cihazlarinin geligtirilmesiydi. Bu teknolojik alt
yap1 olustuktan sonra, belgesel sinemacilar bu akimin drneklerini vermeye basladilar.

Bu akimi uygulayan sinemacilarin amaci, herseyi oldugu gibi goriintiilemek,
kamera karsisinda olagelen olaylara miidahale etmemektir. Filmini cektikleri olay
karsisinda nesnel bir durug saglama gabasi igindeydiler.

Bu belgesel film akimiyla ilgili yapilan arastirmalar ve yazilan yazilarda cinéma

vérité ismi ile direct cinema ismi hep birbirlerinin yerine kullanilmislardir. Biri, aym



akimin Fransizca’daki kargiligi olarak diisiiniilmils, digeri ise Ingilizce’deki karsilig:
olarak algilanmustir.

Kullanilan bu iki terim arasinda fark olmasmna ragmen, eganlamli olarak
digiinilmiiglerdir. Ornegin William Rothman, Documentary Film Classics adli
kitabinin onsoziinde cinéma-vérité teriminin hem Amerikali film yapimcilar1 olan
Leacock ve Pennebaker’in filmlerini tamimlayabilecegi gibi, hem de Fransiz film
yapimeist Jean Rouch’un filmlerini de tanimlayabilecegini iddia eder (Rothman, 1997,
S. X).

Yine Bradley Glenn Graham, 1985 yilinda hazirlamig oldugu master tezinde
“direct cinema” ve “cinéma vérité” kavramlarim tezin i¢inde eg anlamli olarak
kullandigini soyler ve bazen Amerikah film yapimcilarinin filmlerini American cinéma
vérité olarak adlandirir (Graham, 1985, s. 4-10).

Stephan Mamber da daha kitabimin adindan da anlasilacag: iizere, American
Cinéma Vérité, Amerikali film yapimcilarinin filmlerini ayni isimle birgok defa
kitabinda anmigtur.

Aslinda direct cinema ve cinéma vérité belgesel film akimlarmm arasinda fark
vardir. Ve bu farkin ortaya konmasi kavram kargasalarimin 6nlenmesi agisindan

onemlidir..

2. AMAC

Bu ¢aligma ile ulagilmasi }}edeﬂenen amaglar agagidaki gibidir:

1. Belgesel film akimlarindan olan “cinéma-vérité” ve “direct cinema”ya daha
yakindan bakarak, dayandigi teknik ve teorik temelleri arastirmak ve
anlamak.

2. Bu iki terim arasindaki farki ortaya koymak.

3. Var olan karmagay1 engelleyerek, tanimlari yerli yerine oturtmak.

4. Bir 6rnek film iizerinde ¢alisarak, ortaya konan kavramlar1 somutlagtirmak.

3. ONEM

1. Bu calisma, benzer aragtirma ve ¢aligmalara ornek olabilmesi agisindan

onemlidir.




2. Bu konu ile ilgili daha 6nceden yapilmis bir ¢alisma bulunmamasi, bu
aragtirmanin énemini artirmaktadir.
3. Birgok yer ve kaynakta birbirinin yerine kullanilan cinéma vérité ve direct

cinema terimleri arasindaki farki ortaya koymasi bakimindan énemlidir.

4. VARSAYIMLAR

1. Calismanm son bdliimiinde incelenen filmin, cinéma vérité akimin genel
ozelliklerini temsil ettigi kabul edilir.

2. Calisma esnasinda bagvurulan yazili kaynaklarin gecerli ve giivenilir oldugu
kabul edilir.

S. SINIRLILIKLAR

Her c¢alismada oldugu gibi, bu caligmanmm da belli smurliliklar1 vardir. Bu
caligmanin sinirliliklar: da asagidaki gibi siralanmigtir:
1. Bu ¢alisma, bir belgesel sinema akimi olan cinéma vérité’nin ilk drnek filmi

olan Chronique d’un Eté filmi ile siniclidir.

6. YONTEM

Bu caligma, betimsel bir ¢aligmadir. Amag¢ boliimiinde belirtilen maddelere
uygun olarak, ortaya konan probleme cevap aramak {izere izlenen yontem sudur:

Ik agamada kaynak taramasi yapilarak, calismamn ikinci, {igiincli ve dérdiincii
bdlimiinde yer alan gerekli bilgiler toplanmis ve diizenlenmistir.

Son agamada da, 6rek bir film (Chronique d’un Eté) incelenmistir. Chronique
d’un Eté filminin incelenmesinin sebebi cinéma vérité belgesel film akimina ismi veren
ve bu akimin ilk filmi olmasidir. _

Direct cinema isminin ortaya c¢ikigini gosteren bir film bulunmadifi igin,
incelenecek film cinéma vérité akimindan segilmistir. Ayrica, direct cinema’nin kavram
olarak gelismesi cinéma vérité isminin ortaya ¢ikmasindan sonra olmustur.

Filmi incelerken izlenecek yontem de, direct cinema’da gbremeyecegimiz
unsurlar1 bu film i¢inde tesbit etmektir. Bdylece cinéma vérité ve direct cinema

arasindaki fark ortaya gikacaktir.



IKINCI BOLUM
CINEMA VERITE KAVRAMI

Bu béliimde cinéma vérité ve direct cinema kavramlarmin ne anlama geldigi, bu
tlirlin isminin nereden kaynaklandigina yer verilecektir. Cinéma vérité ve direct cinema
bu bolimde ve takipeden bolimde esanlamli (birbirlerinini yerini tutar bir gekilde)
olarak kullanilmustir. Aralarindaki ayrim Ugiincii bolimde ortaya konmustur. Ayrica
cinéma vérité konusunda, ilk kez 1963’te Fransa’nin Lyon kentinde yapilan konferans

ve bu konferansta yer alan tartigmalar ve goriisler birinci bolimde ortaya konmugtur.

1. CINEMA VERITE NEDIiR?

Lumiere Kardeslerin sinematik gergekligi yakalamak adina ilk olarak 1895°te
gerceklestirdikleri tesebbiisten bu yana, ﬁlm yapimcilarinin zihnini izleyiciler igin nasil
daha gercek¢i ve daha inanilir filmler yapabilecegi problemi mesgul etmistir. Bu
dogrultuda onlarca yillik déﬁeyim, belgesel, yeni-gercekgilik, yeni-dalga, 6zglir sinema
gibi ¢esitli film tlirlerinin yikselisini saglamustir. Diisiik agirlikli, taginabilir 16 mm
kamera ve kayit cihazlarimin gelisimiyle de cinéma vérité bu tlirler arasinda yerini
almlsﬁr.

En basit tanimiyla, cinema verite elde tagmnabilir bir kameranm vasitasiyla
senkronize ses de kaydederek gergeklestirilen film ¢ekme metodudur. Bu tanim
eksiktir; cinéma vérité bununla beraber, film yapma felsefesinde teknolojinin de yerini
vurgular. Kayit cihazlarinin 6tesinde, cinema verite, film yapimcisinin diinyaya bakis
acisini da gosterdigi yerdir (Mamber, 1974, s.1).

Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra 16 mm film kameralari gelisti, portatif hale
geldi ve buna ek olarak gelisen senkronize ses kayit cihazlari ile birlikte belgesel film
yapimcilar1 yeni bir tiir film yapma yoluna koyuldular. Bu yeni tiir Fransa’da cinéma
vérité, Amerika Birlesik Devletleri’'nde direct cinema, Kanada’da candid eye ve
Ingiltere’de free cinema olarak adlandirildi (Handman, 1999, s. 79; Enright, 2000,
s.15).




Jean Rouch ve Edgar Morin 1962 yilinda “Chronique d’un ét¢” filmini
gergeklestirdiklerinde, ¢ok hizl bir sekilde yayilan ve biiyiik tartigmalara yol agan, yeni
bir sinema sanat: stilinin de ismini koymus oldular. Buna “Cinéma Vérité” ismi verildi.
Fransiz sinema tarihgisi George Sadoul “Kino-Pravda”, ismindeki film dergisinin adini
History of Cinema isimli kitabinda “cinéma vérité” olarak terclime etmistir ve Sadoul
bu ismi Jean Rouch’un koydugunu belirtir. Cinéma vérité, Sovyet sinema teorisyeni
Dziga Vertov’'un Rusga’da Kino-Pravda olarak adlandirdigi bir dizi haber filminin
(newsreel) birebir Fransizca terciimesidir (Barnouw, 1983, s.255; Rothman, 1997, 5.93;
Jakobs, 1979, s. 375).

Cinéma Vérité Ozellikle televizyon tekniklerinden etkilenmistir. Gelisme
asamasinda bile geleneksel belgesel film yapimini degistirmigtir. Fakat bu yeni film stili
ile ilgili karmasa devam etmistir. Lipscomb, Cinéma Vérité etiketi altinda birgok film
yapilmis olmasmna ragmen, birgofunun bu hareketin felsefesi ile higbir alakas:
olmadigim séyler. Ortaya ¢iktig1 ilk yillarda cinéma vérité fazla derin agiklamalarla ¢ok
elastik bir kavram halini almigtir. James C. Lipscomb’un gozlemi s6yledir:

s

“ cinéma vérité terimi gok lagka bir sekilde kullanilmaktadir. Ozellikle Avrupali

yazarlar hemen hemen kameranin sallanarak kayit yaptigi her filmi cinéma  vérité
diye adlandirdilar, Her tiirli kurmaca deneyimi, miilakatlann ve “direct cinema” _

teknigine benzc?en belgeselleri yigin halinde bir araya topladilar. Bu filmlerin
celluloid diginda ortak higbirseyleri yoktu.” (Lipscomb, 1965, s. 2)

Bu siiregelen kangiklik, cinéma vérité’nin ¢ok tartigmali bir konu haline
gelmesine sebep olur. Kimileri bunu yeni bir sanat formu diye nitelerken, kimileri de
“oli-dogmus” ve bir “yalan” diye damgalar (Graham, 1964, s. 30). Mamber da
kitabinda her iilkede kendine has degisik iislupla uygulanan cinéma vérité’nin, degil
{ilkeden iilkeye, sinemacidan sinemaciya gore bile degistigini soyler. “Lettre de
Sibérie”’yi geken Chris marker ile “Le Joli Mai’yi ¢eken Marker ayn1 degildir” der
(Mamber, 1974, s.1). -

Bu tiirlin ortaya ¢ikig. sebeplerini bulmak zor degildir. Tim dinyadaki
izleyiciler, geleneksel sinemadansa, daha gercek¢i seyler istiyorlardi. Bu istegi
uyandiran faktdrler arasinda iletisim teknolojisindeki gelismeler, dzellikle de televizyon

teknolojisi gelmektedir. Ayrica, biitin uluslarm ruh durumu, en azindan bati




diinyasinda, belki de savaglarin ve depresyonlarin da etkisiyle, herseyi oldugu gibi
gormekti (Issari, 1971, s.16).

Bu sebepten dolayi, eger sinema hayatin kendisinin bir sunumu ise, o zaman
film yapimecis1 kendi yaklagiminin gergevesinde “gercek”e itaat etmelidir. Cinéma -
vérité, hayati yasandigi gibi yakalayarak gercegi sunmay1 hedefler. Bunun icin de,
geleneksel sinemada oldugu gibi, rol yapmak ve senaryo yoktur (Issari, 1971, s. 16).
Cinéma-Vérité nin gerekli 6gesi gergek insanlari kontrolsiiz ortamlarda filme almaktir.
Kontrolsiizden kastedilense, film yapimcisi, bir yonetmen veya senaryo yazari gibi
hareket etmez. Bir cinéma-vérité filminde kimseye, nasil davranacagi ve ne yapmasi
gerektigi sGylenmez (Mamber, 1974, s. 2). Film yapimi i¢in bu direkt yaklasim, eskiden
cihazlarin yetersizliginden dolay:r uygulanabilir bir yontem degildi. Bu yontem
konvansiyonel yaklasimlar1 da etkilemistir. Hesaba katilmasi gereken bir gii¢ halini

almigtir,

1.1. Cinema-Verite ve Gercek

Gergekeilik, yasami, sanatsal bir kitle iletisim aracinin baglaminda yeniden yaratmak
icin yapilan sanatsal bir tesebbiistiir. Sanatginin fonksiyonu miimkiin oldugu Slgiide
gordiigiinii tam olarak ve diiriist bir bigimde tanimlayip ifade etmektir. Sanatsal bir akim
olarak realizm 18. ylizyilda Avrupa ve Amerika’da basladi. Yasamin daha rasyonel ve
diizenli oldufu gergegini savunan klasik sanat goriigii geleneklerine kargi bir
bagkaldirtydi. Sanatta duygusal tatminligi saglayan romantik geleneklere karsi da bir
bagkaldirtydi. Realizm oiabildigince yasamu objektif olarak betimlemeye ¢aligir. Realist
sanat¢1, kendi Onyargili kavramlarini sanatinin diginda tutarak, olumsuz yanlarini da

saklamadan yasam iginde gordigli herseyi, miimkiin oldugunca tam ve eksiksiz bir

sekilde yansitmaya calisir (McConnell, 2001, s. 1).

20. ylzyilin gelisiyle icat olan sinema kamerasi, Fransiz film onciileri Lumiere
Kardeslerin “Lumiere Fabrikasmi Terkeden Isciler” isimli filmi yapmalarma olanak
saglamustir. Filmin adindan da anlagilacagi gibi bu film gergek¢i sinemanm ilk
orneklerindendir. Bu film ayni donemin filmlerinden olan ilk bilim-kurgu filmi “Aya
Yolculuk” un bir karsitidir. Baglangicindan bu yana, sinema diinyas: bu iki 6ncii film
yaklasﬁrnmm hiicumuna ugramustir: Diinyay: oldugu gibi gosteren gergekei filmler ve

sanat¢inin yaratici goriisiiyle ortaya ¢ikan kurgu/fantezi filmleri.




Geleneksel Hollywood tipi kurmaca/fantezi filmler, ¢ok yiiksek biitelerle
gerceklestirilen ve milyonlarca izleyiciyi sinema salonlarina toplayan filmler olurken,
cinéma-vérité kendi i¢inde bir takim hedefleri kapsayan bir film tiiri olmugtur. Cinéma-
vérité insanlarin gilinlik yagamlarinin siradan gergeklerini, yasadiklar hayat icinde
vermeyi hedefler. McConnell’in deyimiyle cinéma-vérité gercekeiligin ve belgesel film
yapiminin sanatsal geleneginin bir bolimidir. Bu gergek¢i gelenekler, insanlarin
slirlikleyici bir hikaye seyretmek icin sinema salonlarint dolduracaklar1 filmler yerine,
insani giinlik yasamindaki siradan gercekler iginde gdsteren filmler yapmay:
amaglamugtir. Gergeklik ve cinéma-vérité insam ve diinyay: oldugu gibi gostermeye
caligir, ¢linkii film-yapimecisi siklikla bir toplumsal vicdana ya da bazen politik bir
giindeme sahiptir. Yapimciun amaci izleyicisine dogrular1 gdstererek onlari
aydinlatmaktir, bdylece izleyiciler daha iyi bir yasam siirebilmek i¢in bazi bilgileri
edinmis olurlar; ya da bazi durumlarda yapimcinin siklikla yanlis oldugunu gosterdigi
seyleri diizeltebilmek i¢in iZleyicinin politik tavir almas1 saglanir (McConnell, 2001, s
2).

Kuskusuz “gercek™ fotograflamak aldatici bir amagtir ve eski bir sorunun
lizerinde durmanin ¢ok anlami yoktur. “Ger¢ek nedir?” Gercek her kiiltiirtin kendi
baglaminda, tek tek bireyler tarafindan tamimlanmalidir. Fakat cinéma vérité
taraftarlarmca “gercek”, film yapimcisina dogru goziiken gercekligin parcas: olarak
yorumlanir. Bazilan istenilen sonucu elde etmek i¢in belli miidahalelerin gerekli
olduguna inanirken , bazilari da bunun miidahale olmadigini diisliniir. Bazilarina gére
kamera, gercegi ortaya ¢ikaran tesvik edici bir unsurdur; digerleri ise kameranin tek
hakkinin oldugunu diisiiniir; o da olaylan kaydetmek (Issari, 1971, s. 16).

Bireyin filmde gercekligi yakalamak igin yaklagimi her ne olursa olsun, siurlar
bellidir ve hemen hemen hi¢ prova etmeye ihtiyag yoktur. Film yapimecisi, an iginde
kendisine en Onemli goriinen sadece ufak bir pargay: ele alabilir. A¢i, ¢ekim, kamera
hareketi ve difer seyler “tim gerceklik”tense anin yorumunu temsil eder. Kamera
ekibinin varlig1, her ne kadar bu kisitlama minimuma ¢ekilmeye ¢alisilsa da, insanlan
ve fotograflanan olay: etkilemeye meyillidir. Daha ileri gidildiginde kagmilmaz bir
sonug¢ olan kurgu ise, kisisel bir se¢imdir. Film yapimcisi gergek bir olay hakkinda,

neyin en dogru oldugunu gdstermeye calisir.




Cinéma-vérité icin kameraman, yo6netmen veya kurgucu terimlerini
kullanmaktansa film-yapimcis1 (film-maker) terimini kullanmak daha dogrudur. Bir
cinéma-vérit¢ film yapimecisi, tek bir alanda uzmanlagmig bir teknisyenden ¢ok daha
fazla bir seydir. Film yapiminin birgok kavramlarina asinadir ve hatta kural olarak
bunlardan birkagi ile dogrudan ilgilidir. Cinéma-vérité film ekibi, kameramani, ses
operatdriinti, ydnetmeni ve kurgucuyu kapsar; fonksiyonlar1 muhtelif gekillerde birlesik
olabilir ve birden fazla kameraman: veya birden fazla ses operatériinii igerebilir, veya
iki kisiyle idare edilebilir (Issari, 1971, s. 17).

“Cinéma vérité” bircok kisiye bircok sey ifade eder. Genelde iki ekole
ayrilabilecek, genis bir yelpaze iginde birgok yaklagim olugmustur. Bunlardan biri
Amerikali film yapimecilar1 ve digeri de Fransiz film yapimcilaridir.

Bir yerden baglamak gerekirse, cinéma vérité isminin secimi, kendi iginde
Ozgiirliikle alakali bir seydir. Bu film tiirliniin ne dnciileri ne de elestirmenleri evrensel
bir terim {iistiinde anlagamazlar. Bir ¢ok isim ortaya atilmis, ve ¢cogu kisa 6miirli olmus
ve unutulmusglardir. Jean Rouch “cinéme vérité” ismini, Richard Leacock “living
camera” ismini kullanmuslardir. Mario Ruspoli, Maysles Kardesler ve Louis
Marcorelles “direct cinema” ismini tercih edenlerdendir. William Bluem “mobil
kamera” der; William Jersey “realist cinema” ismini se¢mistir. Armando Plebe’ye gore
“synchronous cinema” dir, Colin Young i¢in ise “ortak aklin sinemasi” dir (Young,
1964, s. 26). Norman Swallow i¢in “kisisel belgesel” ya da “ tele-verite”dir (Swallow,
1965, s. 72).. Digerleri de “film journalism”, ger¢eklik filmi, dogrudan ¢ekim, “candid-
eye” gibi isimler vermiglerdir (O’Connell, 1992, s. 155).

En dayanikli lg¢ terim ise cinéma vérité, living camera ve direct cinema
olmuslardir. Bu terimlerin birebir Tiirk¢e karsiliklart da gdyledir: Sinema gergek,

yasayan kamera ve dogrudan sinema (ya da dolaysiz sinema).
2. LYON KONFERANSI

Mart 1963’te Fransiz Ulusal Radyo Televizyon kurumu RTF, bir grup film
yapimeisini ve teknisyeni Lyon sehrinde bir cinéma vérité konferans: igin topladi. Bu
konferansin énemi, bu akim i¢in diizenlenen ilk toplanti olmast ve resmi olarak da bu

ismin teyit edilmesinden kaynaklanir. Konferansin amaci cinéma vérité hareketinin

-~
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temsilcilerini ve bu akima meyilli olan sinemacilar: bir araya toplamakti. Toplantiya
Fransa’dan Jean Rouch, Mario Ruspoli, Edgar Morin; Amerika Birlesik Devletleri’nden
Robert Drew, Richard Leacock, Albert ve David Maysles Kardesler; Kanada’dan da
Michel Brault katilmiglardir. Davetli olmalarina ragmen yeni-gercilik’in (neo-realism)
kurucular sayilan Rosselini ve Zavattini; Free Cinema’nin onciileri Lindsay Anderson
ve Karel Reisz; ve Fransa’dan da yeni-dalga’nin (nouvelle vague) temsilcisi Jean Luc
Godard konferansa katilmadilar. Eclair kamerasinin mucidi Fransiz teknisyen André
Coutant ve Nagra bant kaydedicisinin arkasindaki Isvigreli Miihendis Stefan Kudelski
konferansa katilmiglardir (O’Connell, 1992, s. 155-156; Issari, 1971, s. 20).

Lyon’daki bu konferansta Rouch ve Leacock arasindaki goriis ayrilig: keskin bir
sekilde aciga ¢ikar. Amerikalilar Fransizlarla karsilagtiklarinda dilin de Otesinde
birtakim geylerde ayr1 olduklarini farkettiler (Winston, 1993, s.45; Issari, 1971,s. 20).
Konferansta cinéma-vérité olgusunun kabiiliinden sonra, cinéma-vérité konusu sert
tartigmalarin odag: olur ve sanat olarak degeri hakkindaki goriislerin ¢esitliligi ortaya
¢ikar. Direct cinema tekniklerinin tek gergek yol oldugu 1963°deki bu konferansta ileri
stiriiliir. Cinéma-vérité degisik insanlara degisik seyler ifade ediyordu. Elestiriler keskin
bir sekilde iki kampa boliinmiistii. Bir taraf hararetli bir sekilde cinéma-vérité’nin tek
gercek sanat formu oldugunu savunurken, diger taraf ise onu dogmatik bir sekilde yanlig
bir diiglince, anti-sanat, anti-izleyici olarak damgaliyordu. Issari’nin deyimiyle
sinemacilar da ayni mabette ibadet ettiklerini iddia etmelerine ragmen, onlar da benzer
sekilde bolinmislerdi.

Yerlesik Amerikan diisiincesine sahip olanlarin belgesel film (cinéma-vérité)

yapmayla ilgili goriislerini Shivas §oyle aktariyor:

Artik gercek olay ve sesleri kaydedebildiklerinden, bir provay: ya da ¢ekim sonrasi
senkronizasyonu kapsayan herhangi bir seyin bir Cinema-Verite konferansinda

gosteriminin etie aykiri ve degersiz oldufuna inandilar. ‘Kayit, olay olurken

yapilmamigsa (spontane olarak) nasil gergek olabilirdi?” diyorlardi (O’connell, 1992,
s. 156).

Buradaki temel gercek, belgesel tarihinde ilk defa olarak aract olmadan herkes

istedigi diislinceyi agik bir sekilde ifade ectti.




Ernest Callenbach: “Bu ileriye dogru atilmug dnemli bir adimdi. Eger diger film
yapimeilar1 Leacock’un liderligini takip edebilirlerse, tamamen yeni bir belgesel
geleneginin meydana gikacagi kuvvetle muhtemeldir. Ulkenin gercegini Grierson’un
hayal ettifinden daha samimi, daha ilging ve insanca dnemli bir gekilde karsilayan bir

gelenek” (Callenbach, 1961, s. 40).

Cinéma-vérité¢ igin yapilan birgok ¢eligkili tanim ve agiklamalardan bazilarina

g6z atmak o donem igindeki bu kargasay1 daha ¢ok g6zoniine sermek i¢in faydali olur:

Cesare Zavattini: Bir insana ger¢cek bir ilk isim ve soyisim vermelisiniz. Giinliik
kosusturmaca iginde caddede yakalanan insan sinemanin yeni kahramam olmali

(Issari, 1971, s. 22).

Patricia Jaffe: Cinéma Vérité veya Direct Cinema sinema tarihinin en devrimsel

geligmelerinden biridir (Jaffe, 1965, s. 43).

Roberto Rosselini: Cinema-verite’nin prensibi kabul edilebilir degildir. Benim inancima
gore, bilimsel dokiimantasyon toplamak isteyen icin bu method ilging olabilir, fakat bir
sanat igi yaratmak igin yeterli degildir. Bunu yapmak i¢in kurallan izlemelisiniz. Eger

bir bisikletci olacaksaniz, nasil pedal gevrildigini bilmek zorundasiniz (Issari, 1971,
s. 22).

Roy Armes: Cinéma vérité sinema sanatinin dayandig tiim estetigi reddeden bir etkinin
icindedir. Ilging bir gérsel stil ve hayati gergeklerin betimlenmesini engelleyecek tiim

etkileri reddeder (Armes, 1970, s. 125).

Peter Graham: Cinéma vérité terimi, baz mutlak gergeklerin gergek oldugu

varsayilarak, sadece anitsal bir kirmizi ringa bahfidir. Yakinda gomiilecek ve

unutulacaktir, en iyisi de budur (Graham, 1964, s. 36).

Charles Ford: Yiizyilin en bilyiik aldatmacasidir. Higbirsey s6zde bu dogaglama cinema
verite’den daha fazla fabrikasyon olamaz. Cinema-verite filmleri televizyona bile ait

degildir. Hatta daha ¢ok radyoya ait gibi goriiniirler. Goriintii kesinlikle gereksizdir,
biitiin teknik radyo-réportaj teknigine uygundur (Issari, 1971, s. 21).

Henry Breitrose: Cinéma vérité, gesitli sekillerde ortaya kondugu gibi, insanlarn

birbirleriyle olan 6nemli etkilesimlerinin siirecinde gozlenerek, diinyanin asil



meselesine ulasmak igin ortaya konmus bir girigim gibi goriinmektedir (Breitrose,

1964, s. 36).

Jean Rouch: Cinema-verite’yi yaparken kurmacay: ortadan kaldirmay: ve gercek
yasama yaklagmay: istedik. Seyircide sorular uyandirmak i¢in gergeklik problemini

ortaya koymamiz gerektigini biliyorduk (Issari, 1971, s. 22).

Richard Leacock: Yapabilecegim en yakin ve kesin tanim, bitmis film — aym film
yapimcisi tarafindan filme alinmig ve kurgulanmis - film yapimcisinin ne oldugunu
algilama yo6niidiir. Bunda yonetmenlik yoktur, miidahale yoktur. Bizim filmlerimiz
komik bir sekilde izleyicilerimizdir. Kaydedilmis izleyici. Filmler izleyicilerimin

tecriibelerini paylagtigim araglardir (Blue, 1979, s. 406)

Bu kadar keskin bir sekilde zitlik gosteren bu ifadelerden sonra cinéma-
vérité’nin ne olduguna biraz daha yakindan bakmanin faydasi vardur.

Teatral yani geleneksel sinemada senaryo yazarinin gergeklikle ilgili fikirleri
yasadig1 tecriibelerle belli bir siizgegten gectikten sonra, profesyonel oyuncular ve bir
yonetmen tarafindan gorsellestirilir. Bu siire¢ sonucunda ortaya ¢ikan {irliniin son hali,
resmedilen toplumun gergekliklerinden ¢ikmig sembolik diisiincelerin tatmin edici bir
dramasi olabilir (Issari, 1971, s. 24).

Belgesel terimi ise daha farklidir. “Belgesel” kelimesini ilk defa John Grierson,
Robert Flaherty’nin Moana isimli filmi i¢in 1926’da The New York Sun igin yazdig bir
yazida kullanmistir. “Moana hig sliphesiz ki Polinezyali genci ve ailesini giinlitk yasam
icinde gosterirken belgesel bir degere sahiptir” (Grierson, 1979, s. 25; Winston, 1988, s.
21). 1920’lerde bu tiire ismini veren Grierson belgeseli, “gercekligin yaratici bir
bigimde ele alimisidir” diye tarif eder (Rothman, 1997, s. 109). Belgesel film, Bill
Nichols’in sozleriyle, bilimi, ekonomiyi, politikay1 ve tarihi de kapsayan, gercegi
anlatmak icin gercekligi tarif etme iddiasinda olan, gosterigsizligin sOylevlerinden
biridir (Godmilow, 1997, s. 80). Belgesel filmde, yapime1 gergek bir fon listiinde
gergek tecriibeleri yansitir. Bunu yaparken de yaganmis olaylan gergege uygun olarak
tekrar sahneye koyup, kendi bakis agisindan olaylar izleyicisine yansitir (Issari, 1971, s.
24). Belgeselde belki de en 6nemli ve gerceklestirmesi de en zor olan sey, miimkiin

oldugunca, tim gergeklere dayanan delilleri orijinal baglaminda sunmaktir
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(Weinberger, 2001, s. 1). Hila Colman belgesel sinema ile cinéma-vérité (direct cinema)

arasindaki farki goyle agikliyor:

Belgesel, bir segme siirecinin sonucudur. Film yapimcisi gergek yasamdan bazi
gorlintiileri ve sesleri seger, ve bazen yagsanmg deneyimleri gergek bir fon dstiinde
tekrar sahneye koyar. Malzemesini degistirir ve organize eder. Anlaticinin yardiruyla
da izleyicisine agiklama yapar. Bununla birlikte, direct cinema, film yapimcisinin olaya
hi¢ miidahale etmeden, belirli bir anda kamera Oniinde cereyan eden gercek yasami
filme almasina dayanir. Basitge gordiigli ve duydugu seyi kaydeder (Edmonds, 1974, s.
78).

Fakat cinéma-vérit¢ film yapimcist saf sinemamin, kontrol etmeden,
sahnelemeden ve herhangi bir diizenleme yapmadan sadece gbézlemleme ve kayit ile
gercegin sunumu olduguna inanir. Ahlaki problem, kurmacay: (fiction) bunun iginden

¢ikarmakta dégil, gergegi gozlemleyememekte yatmaktadir. Film sorgu tekniginde

gergek yasam ile temsili arasindaki mesafeyi azaltmay: teklif eden Zavattini, sinemanmn

sadece gergege yaklastiginda ahlaki sorumlulugunu yerine getirdigine inanir. Ahlaki
problem, sanatsalda oldugu gibi, kurmacay1 (fiction) bunun i¢inden ¢ikarmakta degil,
gercegi gozlemleyememekte yatmaktadir (Zavattini, 1953, s. 65). Teatral filmlerin
yapimcilarinin  aksine cinéma-vérit¢é film yapimcilarni eglendirmekle, birseyler
6gretmeye caligmakla, bilgilendirmekle ya da etkilemeye caligmakla ugrasmazlar;
gozlemledikleri bigcimde, olayin ger¢egini nakletmek isterler.

Bu film yapimcilarn1 , yizyilin donemecinde, Avrupa’daki bazi ressam,
heykeltras, miizisyen ve yazarlar gibi, sanatin sanat¢inin dogada gozlemledigini
degistirmeden aktarmasi gerektigi teorisinden etkilendiler. Yargidan ve subjektif (6znel)
olmaktan kagimmamn yollarin aradilar; objektif (nesnel) yaklasim onlarn diisturu idi.
Bununla birlikte, sinemada komple bir nesnellik yakalamak imkansizdir (Issari, 1971, s.
24).

Kameramanin sectigi ¢ekim subjektif olarak yapilmig bir segimdir, ve kurgu
siireci de nesnelligin arasma sOylenmis bir s6zdiir. Muhtemelen higbir cinéma-vérité
film yapimcis1 tamamen objektif oldugunu diisinmez (Lipscomb, 1964, 5.62).

Cinéma-vérité gergekte ne oldugunun 6ziinii aninda yakalamay: arar, insanlan
gercek yasamlarinda film yapimcisiniin herhangi bir miidahalesi olmadan, kendi

diisiinceleri, konusmalan ve davramiglariyla fotograflamay: amaglar. Kamera igin bir
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gergeklik yaratmaktansa, film yapimcisinin amact varolan gergeklifin en temel
parcalarim1 su yiiziine ¢ikarmaya g¢aliymaktir. Kisaca, gOstermek istedigi, gérdigii

sekliyle gercegi sunmaktir,

..Cinéma vérité sdzligiinde, film yapiminda, sanatgimin gérevi olan Yaraticilik, Agiga
Cikarma ile;  Inamlirlik, Gergeklik ile; Giizellik, Diiriistlik ve Onyarg1 ile
degistirilmistir. Klasik belgeselciler “bencil bir gdriis agistyla” “kullanilmis” yagamlarin
“yayiumiyla elestirilirler, Kurmaca film yapimcilan siipheli teatral hileleri ile kinanirlar,
Clinkdi film fotografik bir aragtir, onun uygun materyalinin yasamin kendisi olduguna

inanilir-yeniden yaratilomg bir yagam degil, o anda olan. Bu adamlara gore, geri kalan

hersey toplumsal degerlere aykir: olan bir gériistiir (Blue, 1965, s. 23).
= Cinéma vérité aslinda bir kesif siirecidir, hakikatin kesfi. Verite film yapimcilari

bu kesfin pesinde kosarlarken kurmacanin diginda kalirlar, senaryo kullanmazlar,
oyuncu kullanmazlar, stiidyo kullanmazlar. Kullandiklar yegane arag dﬁsﬁk agirlikli 16
mm film kamerasi ve senkronize ses kaydi yapabilen bir kayit cihazidir. Bagka herhangi
bir yonetim bu tiirde miimkiin degildir, ¢iinkii film yapimcisi, meydana geldigi anda
gercekten bagka bir sey ile ilgili degildir. Portatif ekipman, kontrolsiiz ortamlardaki bu
¢ekim yapma ihtiyacindan dogmustur. Insanlarin kameraya gitmesindense, kamera
insanlara gitmistir. Film yapimecisi, olaya hiikmetmeden, sadece mekanik varligiyla
olay1 takip edebilmelidir. Afir 15tk ekipmanlari, sehpalar, kablolar ve ortamda
bulunmasi rahat hareket etmeyi engelleyecek biitiin ekipman ortadan kaldirilir. Film
yapimcisi artik elinde bir defter yerine kamerasiyla orada bulunan bir muhabirdir
(Mamber, 1974, s. 3-4; Issari, 1971, s. 25).

Kurgu segici bir siiregtir ve kaginilmaz olarak materyalin sekillenmesinde etki
eder. Cinéma—vérité filmi yaraticisinin segici etkisini iistiinde tagtyabilir (Mamber, 1974,
s. 3). ‘ ’

1964 yilinda Richard Leacock Direct Cinema’da objektiflik i¢in yapilan

elestirilere soyle cevap verir:

Bir devrede elektrik dlciimil yapmak istediginiz zaman, volt-metre kullanirsimiz.Bunu
yaptiginiz anda da devreyi degistirmis olursunuz.. Her fizik¢i - ki ben de bunlardan
biriydim — bunu bilir, Volt-metrenizi ayarlarsimz ve ¢ok az1 iginden geger. Cok hassas

durumlarda c¢ok daha az: iginden gegmelidir... Fizik¢i ¢ok objektif biridir, fakat ¢ok

N
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secicidir. Bizden daha fazla segicidir.Size sadece ve tam olarak bilmenizi istedigi seyi

sdyler. Geri kalan konu digidir (Blue, 1965, s. 16).

Hem belgesel filmlerde, hem de teatral filmlerde ¢aligmis olan New York’lu

film editorii Patricia Jaffe de cinéma-vérité’de kurgu ile ilgili olarak sunlar séyler:

Insanlar birseyler yapiyorlar ya da siradan, baglantisiz, anlasiimaz bir sekilde
konusuyorlar. Daha sonra...perdede bir “an” gok ger¢ek bir gekilde ortaya ¢ikiyor.
Teatral yaratimin yapabileceginden daha bilyiik bir gergeklik. Direct cinema’yr ¢ok
gliclii bir ara¢ yapan bu “an”lardir. Bundan sonraki, énemli soru, seyircilere iletmek
tizere bunlarin nasil simflandirilacagidir. Sahsi goriiglime gore bunu cevab izleyiciye
film yapimcisinn izleme odasinda hissettiklerini hissettirebilmektir. Bagka bir ifadeyle,
izleyicinin konugmanin ya da hareketin ritmini hissedebilmesi igin kesinlikle ¢gekimi

yeterince tecriibe etmesi gereklidir. Kurgu agisindan bu, sekanslar gekildikleri siraya

yakin bir sekilde kesmek anlamuna gelir (Jaffe, 1965, s. 45).

~ Geleneksel belgeselerin ve kurmaca filmlerin standart aygitlarindan olan miizik
ve anlatim bu tiirde yoktur (Mamber, 1974, s. 4). Cinéma-vérité’nin amaclarindan biri
de izleyiciyi filmin kendi anlaticis1 yapmaktir (Issari, 1971, s. 27).

Stephen Mamber cinéma-vérité igin “belgesel tekniklerinin mutasyona ugramis
bir {irlinii degildir” diyor. Kurmaca ya da diger belgesel filmler gibi o da kendi yerini
hakeder (Mamber, 1974, s. 5).

Cinéma vérité hareketi varligini temelde film ekipmanlarindaki teknik gelismeye
bor¢ludur. Bu teknik, film ¢ekimine temelde farkli bir yaklagim getirmistir (Bachmann,
1961, s. 14).

Cinéma-vérité, tamamen altmiglarin baslarinda ortaya g¢ikmamigtir. Sinemanin
baglangicindan itibaren altmis yillik bir birikim sonucu dogmustur (Mamber, 1974, s.
5). Bu gelismelerin 6tesinde pek ¢ok birey ve akim da cinéma-vérité’nin ortaya
¢ikmasina etken olmustur. Sinema-gé6z teorisiyle Dziga Vertov, dnyargisiz yaklagimiyla
Robert Flaherty, italya’da Yeni-Gercekgilik, Fransa’da Yeni-Dalga, Ingiltere’de Ozgiir-
Sinema akimlan ve televizyondaki gelisme cigéma-vérité’yi ortaya ¢ikaran etmenlerin

baginda gelmektedir (Issari, 1971, 5. 32).
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UCONCU BOLUM
CINEMA VERITE’NIN DAYANDIGI TEMELLER

Bu béliimde cinéma-vérité’nin ortaya cikiginda etkin olan sinema adamlar,

onlarin teorileri ve bazi sinema akimlarina yer verilecektir.
1. DZIGA VERTOV

Sovyetler Birligi'nde 1917 devriminden sonra, Lenin kitlelerin egitim ve
6grenimi igin en Onemli sanat aracinin sinema oldugunu beyan eder ve sonug olarak da
devlet film endistrisinin kontroliinii ele alir. Sovyetler Birligi’nin en 6nemli
sinemacilar1 bu dénemde ortaya ¢ikar (Issari, 1971, s. 37). Bunlarin arasinda Sergei
Eisenstein, Pudovkin, Dovzhenko, Dziga Vertov gibi isimler vardir.

Sovyet sanatmin yeni tarzi “sosyalist gergekeilikti”. Bu yaklasin perdede
dramatik fanteziler gdstermektense gercek yasamu betimlemek {izere harekete geger.
Boylece geng Sovyet sinemasi, 1920’lerin ikinci yarisinda benzeri bulunmayan bir
patlayisla biitiin diinyanin tamdig1 bagimsiz, yepyeni bir sanat olarak ortaya ¢ikar. 1k
deneylerden (Vertov), ilk dizgeli atilimlardan (Kuleshov) devrimci gergekeiligin ilk
deneyimleri edinilir. (Eisenstein, 1985, s .268).

Bu: baglamda Vertov da devrimle gelen degisimlerin toplumsal yasam
lizerindeki etkilerini ¢oziimlemek ve sosyalizmin topluma katkilarini sergilemek
istiyordu (Adali, 1986, s. 31). Cinéma Vérité ismi de, 1922°de kendi belgesel film
yontemini kino-pravda (film -truth) olarak tanimlayan Sovyet kameraman ve
yonetmeni Dziga Vertov’un kuramlarindan tiiremistir. Vertov’un belgesel anlayisi
Onyargili kavramlardan uzak — hem ¢ekim hem diizenleme agamasinda — bir sekilde
gercekligi fotograflamaktir. Gergek, kontrolsiiz bir sekilde yasamin herhangi bir
yerinde gercek insan manzaralarini kegfetmek {izere kameranin kayit i¢in kurulmasi ile
elde edilir (Jakobs, 1979, s. 368).

Gergek ismi Denis Arkadievitch Kaufman olan Vertov sinema isine girmek i¢in

lltesini birakmugt1 (Sklar, 1993, s. 160). Ses galigmalari yapmak amaciyla bir
laboratuvar kurdu ve daha sonra Moskova Sinema Komitesi Haber Boliimii’nde
kurgucu ve yazar olarak gorev yapti. Burada gorev yaptig1 siirede, savas cephelerinde

baskalarinin ¢ektigi filmleri kurgulayip, yazilarini yazdi (Ongdren, 1991, s. 52). Vertov
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yaratict kurgunun Onemini burada Ofrenir ve Omrii boyunca belgesel sinemanin

savunucusu olur (Sklar, 1993, s.160).

1.1. Vertov’un Manifestosu

Vertov, film kamerasinin “gergegi” kaydedebilme potansiyeli fikri ile yakindan
ilgilendi; kamera, basitce, bir insan miidahalesi olmadan, diinyay: kaydedebilme
yetenegine sahip bir mekanik arag¢ olarak goriilebilirdi. Vertov Rus¢a’da Kinoki
(sinema-gdz) diye adlandirilan bir grup film yapimcisina liderlik etti ve 1923’te

manifestosunu yaymladi (Joyce, 2000, s. 442):

Ben sinema-g6z’lim, ben mekanik bir goziim. Ben bir makinayim, size ancak benim
gorebilecegim bir diinyay: gdsteriyorum. Bugiin ve sonsuza kadar insana 6zgii o
hareketsizlikten kendimi kurtariyorum. Hi¢ durmadan hareket ederim. Nesnelere
yaklagirim, daha sonra onlardan uzaklagirim. Siiziiliip altina girerim, tirmanip
iistline ¢ikarim. Dort nala giden bir atin  burnuna hizla yaklagirim, bir kalabaligin
ortasma hizla dalarim, kogan askerleri gegerim, sirtiisti diiserim, bir ucakla
havalanirim, diisen kalkan viicutlarla diiser kalkarim. Simdi ben bir kamera, kendimi
firlatir atarum,hareketin kaosunda manevra yaparim, hareketi kaydederim, en
karmasik kombinasyonlardan olugan hareketlerle baglarim. Saniyede onalti-onyedi
kare kuralindan 6zgiirlestim, zamanin ve uzayin limitlerinde serbestim, uzayda verilen
herhangi bir noktada beraber koyarim, onlar1 nerede kaydettigim onemli degil. Benim

yolum diinyayi taze algilamanin yaratimina gider. Sizin bilmediginiz bir yolu ¢ézerim

diinyaya (Vertov, 1984, s. 17-18).

Bir sosyalist olan Vertov ayrica bu ilk manifestosunda sosyalist devrim
disgiincesinin ve ilkelerinin , sinema ¢aligmalarinin temeli oldugunu belirtir (Guynn,
1986, s. 19). Paul Rotha, Vertov’un da betimlemelerinden yola ¢ikarak sinema-g6z’iin

konusu hakkinda sunlarn séyler: ‘

Etrafimizda olup biten herseyin kaydinin yapilmasi, saklanmasi ve gosterilmesi
gerekmektedir.  Bunlar yapilirken, haber biiltenlerinden farkl. bir tarz kullanilmas:
gerekmektedir. Kamera  mercegi, hareket eden insan gozii glicline sahiptir, Her yere
gidebilir ve herseyi inceleyebilir.  Bir binanin kenarindan tirmanabilir ve pencereden
iceri gircbilir: fabrikalar, gelik yapilar, yollar ve trenlerin iistiinde scyahat edebilir,

bir baca deliginden igeri dalabilir... buradan  zenginlerin veya yoksullarin evine




stiziilebilir; bir caddede arabalarin, tramvaylarin ve .otobiislerin arasinda durabilir;

ara sokaktaki bir kisiyi izleyebilir ve kdsede onu yakalayabilir ~ (Rotha, 1995, s.

20).

Vertov yazilarinda sinemanin bir bilim oldugunu ve kendi sinemasinin da

bilimin bir brans1 oldugunu soyler:

Cinema-eye metodu, goriinen diinyanin kesfi icin bilime dayali deneysel metodtur—
a. yasamdan gergekleri sistematik olarak film listiine kaydetmeye
dayanur;

b. film iizerine kaydedilmis belgesel materyalin sistematik

organizasyonuna dayanir (Vertov, 1984, s. 87).

Ilya Ehrenburg da Vertov’un ¢aligmalar i¢in “kompleks ve aci veren diinyanin
bir laboratuvar analizi” der (Vertov, 1984, s. 174).

Vertov alicinin gozii ile insan goéziiniin yetilerini birlestirerek daha yetkin bir
goz elde eder. Bu {istiin yetiyi insanlarin hizmetine sunar. Bunu yaparken amaci glinliik
yasamdaki basit ve ¢iplak gercekligi oldugu gibi yakalayabilmektir ve bﬁnun icin
yasanan olgularin goriintiilenmesi gerekir 6ncelikle (Betton, 1990, s. 26).

Vertov kamera yardimiyla insanlarin ayni anda farkli agilardan izleyebilecegini,
glinliik yasamlarinda yasayip da farkina varamadiklar1 gergekleri gozler Oniine
serebilecegini, bdylece gergeklerin gorilebilir, ¢oziilebilir, anlagilabilir yapilabilecegini

sOylerken burada kurgunun devreye girdigini anlatir (Vertov, 1984, s. 88-89).

1.2. Vertov’da Kurgu

Sinema-goz’ii (cine-eye) haber filminden ayiran 6ge, kurgu sirasindaki yaratict
yaklagimdi. Vertov’a gore sinemacinin herhangi bir katkisi bulunmaksizin biitiiniiyle
nesnel olarak elde edilen goriintiiler, yani film pargalari, aralarinda belli tartimlara,
Glgﬁtlere uygun baglantilar kurularak birlestirilecek, sinemasal biitin bdylelikle
olusturulacakti. Sinema sanatgisinin esas gorevi bu birlestirme, yani kurgulama
evresinde ortaya gikacakt: (Adali, 1986, 5.30; Vertov, 1984, s. 8).

Yirminci ylizyil baglarindan itibaren biitiin Avrupa avant-garde cevrelerinde
kurguyla, biraraya getirmeyle ya da kolajla onceden var olan unsurlar birlestirerek

sanat yapmak yaygin bir diigiinceydi. Vertov da bu akimdan etkilenmistir. Kendini
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Adem’den daha mitkemmel bir insanin yaraticisi olarak goriir. Birinden en gii¢li, en
yetenekli kollar alir, digerinden en hizli, en ¢abuk ayaklar, iglinciisiinden en giizel, en
anlamli kafay1 alir; kurguyla yepyeni bir insan, milkemmel bir insan yaratir (Ongéren,
1991, s. 52).

Kurgu Vertov igin, biitin film ¢aligmas1 siiresince, mekanin-temanin
gozleminden filmin bitimine dek, hicbir zaman kesilmeden yiiriitiilmesi gereken bir
islemdir ve bu islemi alt1 ayr1 agsamaya ayirir (Leyda, 1983, s. 26):

L. Gozlem sirasinda kurgu: Ciplak gozlin  herhangi 'bir durumun

herhangi bir anina yoneltilmesi,

2. Gozlem sonrasinda kurgu: Konunun oOzelliklerine gore gorsel
diinyanin zihinsel organizasyonunun yapilmast,

3. Film c¢ekimi sirasinda kurgu: Birinci asamadaki goziin yerine
kameranin yerlestirilmesi,

4, Film ¢ekimi sonrasinda kurgu: Temel Ozelliklerine gore c¢ekilen
malzemenin kaba organizasyonunun yapilmasi,

5. - Kurgulanacak boliimleri saptama: Kesme-birlestirme yerleri hakkinda
kesin kararin verilmesi,

6. Son kurgu: Ana tema ile birlikte kiiclik temalarin da yiizeye
cikmasini saglayacak, miimkiin olan en iyi ayrimi (sekansi) yaratmak
icin, malzemenin yeniden organizasyonunun yapilmasi.

Vertov bu agamalarin kosullar ne olursa olsun gozden gegirilmesi gerektigini

belirtir.

Oyuncu ya da stiidyo diizenlemelerinden yararlanmaya kars: ¢ikan sinema-goz
buna karsibk ¢ekici aygitin sagladify yavaglatilmig hareket, tek kare ¢ekim,
hizlandirilmis hareket, tersine hareket, mikroskobik mercekler ve bum

olanaklardan gerek gordiigli her durumda yararlanir (Rotha, 1996, s. 167).

1.3. Vertov’un Belgesel Film Yaklasmm

Vertov’un kuramlarmin timil The Man With the Movie Camera filmi iginde
ozetlenebilir. Bu yapim, teknik agidan ve sinemanin kaynaklarini kullanma agisindan
¢ok iyi bir 6rnektir. Film boyunca izleyiciye siirekli olarak kamera hatirlatilir. Film

diizenli olarak kamera merceginin yakin-¢ekiminin, kameranin kendisinin ve
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kameranin goziiniin ara vermesi ile sona erdirilir. Biz, bir aragtaki kadin1 gériintiileyen
kameramani seyrederek yolculuk ederiz. Kameranin kaydettiklerini ekran {izerinde
gorlriiz. Dontisimli olarak kamera ve biz, kameranin gordiklerini goriiriiz. Ardindan
kameranin bizim daha 6nce gordiiglimiizii gérmesini goriiriiz. Bu noktada kameray1
gormemiz sona erer ve film hammaddesinin stiidyo laboratuvarlarinda ‘banyo
edilmesini goriiriiz (Rotha, 1996, s. 168). The Man With the Movie Camera, gercekte,
hemen hemen felsefi bir diizeyde film-gercek c¢aligmasidir. Bu film bagkalarinin
kesinlikle kagindiklar1 seyi kasithi olarak yapar: kendi illiizyonlarini kendi yikar
(Vaughan, 1979, s. 56). The Man With the Movie Camera sadece pratikte bir sonug
degildir; ayn1 zamanda perdedeki teorik manifestodur (Vertov, 1984, s. 83).

Vertov ¢aligmalarinda, stiidyoyu, dekorlari, oyunculari, kostiimleri yadsiyor,
bunalrin hepsini gerici burjuva sapikliklar1 olarak gorilip, yalnizca kaba gergegi
benimsiyordu (Ongéren, 1991, s. 52). “Film-drama toplumlarm afyonudur” diyordu
(Vertov, 19984, s. 71). Ama bir tiir senaryoya da tamamen kars1 degildi. Goniilsiizce de
olsa bazi durumlarda hareketin ileriye gidebilmesi ig¢in senaryodan faydalaniyordu
(Mamber, 1974, s. 7).

1924 yilinda, kameramanhigini kardesi Mikhail Kaufman’in yaptigi Habersiz
Yakalanan Yagsanti (Life Caught Unawares) dizisini ¢ektiler. Bu dizide, perdedeki
konunun aktiviteleri kameranin varligindan etkilenmez. Gizli kamera Vertov’un ve
kardesi Mikhail’in en favori araclariydi (Feldman, 1973/74, s. 35). Fakat kameralarin
hantalligindan devingenlikleri de simirliydi (Vaughan, 1979, s. 55). Vertov daha sonraki
filmleri igin tele-objektiflerden yararlanarak alicisini gizler (Ongéren, 1991, s. 54).

Vertov’un kendi yazdiklarinda sinema-gdz teorisinin agiklamasi:

Sinema-goz ciplak goziin goremedigi, fakat zamanin mikroskobunun ve teleskobunun,
bir X-isinh goziin, gizli gdziin, uzaktan kontrollii bir kameranin gordiigli yerdir. Tiim
bu farkh formulasyonlar birbirini tamamlar. Sinema-g&z; biitiin film metodlarim, tim
sinematik goriintiileri, gergegi gdsterebilmek igin gerekli tiim metodlar: kapsar. Kendi
igin sinema-gdz degil, fakat sinema-gdz vasitasiyla gerceklik. Sinematik gergeklik

(Vertov, 1984, s. 41).

Sinema-g8z vasttastyla gergeklifin yakalanmasi {istiine Vertov sunlar sdyler:




1. Eger “Kino-Pravda (Sinema-Gergek)” sinematik goz ile gosterilen gergeklik
ise, ancak bankerin maskesini yirtarak arkasindaki hirsizi gérebileceZimiz ¢ekim

dogru bir ¢ekim olur.

2. °  Onu maskesinden yoksun birakmanin yolu ise, gizlice gozlemlemek, gizlice
fotograflamaktir: dmnegin, gizli kamera, yikksek duyarhkli film ve 1gik duyarl
mercekler, gece ¢ekimleri ve aksam g¢ekimleri i¢in igin kizil Stesi kameralar, sessiz

kameralar. Kameranin ¢gekim igin sabit bir sekilde bekleyisi. Farkedilen cismin derhal

cekimi (Vertov, 1984, s. 100; Issari, 1971, s. 39).

Vertov aym zamanda, iki yizliniin, pohpohgunun, biirokratin, casusun,
santajcinin oynadiklari roliin maskesinden ancak bagkalar1 kendilerini gérmedigi zaman
styrildiklarini séyler. Onlar maskelerinden kurtulduklar1 zaman gostermek oldukga zor
bir gbrev olmakla beraber, denemeye degerdir (Vertov, 1984, s. 162). Vertov teorilerini
agikladigi zamanlarda bu gorevleri icra edebilmek teknik olarak imkansizdi. 1920’lerde
fikirleri sadece kehanetlerden &te gidemezdi. Ciinkd heniiz o yillarda kameralar agir ve
hantaldi; ayrica ¢ok gliriiltiilii ¢alisiyorlard: (Vaughan, 1979, s. 55). Vertov’un dnemi,
Sadoul’a gore, kirk yil sonrasinin teknik geligmelerini ongérebilmesinde yatiyordu.
Vertov bir Rus futuristidir ve hocas1t Mayakovsky gibi gelecekle ilgili tanimlamalar ve
agiklamalar yapar. “Mayakovsky de bir kino-eye (sinema-goz)’dwr. O, goziin
gbrmedigini gdriir” (Vertov, 1984, s. 180).

Vertov’un kurgu ile ilgili fikirleri kadar sesin onemi ve hatta daha can alici
olarak senkronize sese olan ihtiyag ile ilgili fikirleri de 6nemlidir.Kino-eye teorisinin
yaninda radyo-kulak teorisini de gelistirmistir ve ikisinin ayrilamaz oldugunu addeder.
Bu goze carpan snemli bir gozlemdi, cinema verite de tekrar senkronize sese duyulan
ihtiyactan ortaya ¢ikmusti.ve teknik savas kazanmilmis oldu. Vertov’un farkina vardigi
teknik hedefler daha ileri gitti, her tiirlii sartta heryere gidebilen kameralara duyulan
ihtiyactan soz etti. Sinema-gdz’iin bir insan gdzii gibi devingen olmasim istedi. Seste
oldugﬁ gibi, kirk sene sonra film-yapimcilari ayni ihtiyact hissettiler (Mamber, 1974, s.
7-8).

Vertov bagka 6nemli bir cinéma-vérité kavramini da ileri stirdii. Yasamu oldugu
anda filme almak ve ge¢mis olaylar tekrar canlandirmamak. Bundan kino-eye’ tartisma

baglaminda bireysel insanlarmn yagamlarini ¢aligmak igin bahsetti:
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Ben bir film yazariyim. Bir sine-sairim. Kagit {istiine yazmam, film listiine yazarim.
Biitiin yazarlar gibi galigma notlar1 hazirlamaliyim. Gozlemler. Ama tabii ki kagit
lizerine degil, film {izerine.. Ben olaylari, sadece olurlarken yazarm. Bir
kameramandan, yangin baglamadan iki saat 6nce yangmn yerinde olmasim istemem.
Fakat, yangin bittikten iki hafta sonra da yangin yerine gitmesine izin

veremem...(Vertov, 1984, 5.199).

Vertov icin sonugta sunu sOylemek miimkiindiir. Vertov cinéma-vérité nin
babast sayilir. Gergekligi, oyuncular, senaryolar kullanmadan filmlerinde aramustir.
Fakat 1960’lardaki vérité sinemacilarinin aksine gergegi yakalayabilmek igin kurgu
sanatin1 kullanmustir. Uzak goriisliidir; gelecekteki teknik ve sinemasal gelismeleri

Ongoriir. Onun film teorileri, yeni bir film tliriiniin yolunu agmugtir.
2. ROBERT FLAHERTY

Robert Flaherty, Vertov’un Amerika’daki cagdasidir. Fakat Vertov kadar
cinéma-vérité’nin  Onciilerinden degildir (Mamber, 1974, s. 9). Flaherty Kuzey
Amerika’da profesyonel bir maden arayicisidir. 1916 yilinda Hudson Koérfezi ve Baffin
bolgesine giderken igvereni Sir William MacKenzie'nin teklifiyle yanma bir film
kameras: alir. Flaherty’nin sinemaya olan ilgisi de boylelikle uyanir (Rotha, 1995, s.
54). Ozellikle Eskimolarin yerli yasamimi kaydetmekle ¢ok ilgilenir ve onlarla uzun
seneler gecirir. Bunun sonucunda da 1922 yilinda Flaherty’nin Eskimolar ve
cevreleriyle ilgili derin hislerini gosteren Nanook of the North (Kuzeyli Nanook) filmi
ortaya ¢ikar.

Flaherty’nin Nanook’u da aktorsiiz, stiidyosuz, hikayesiz, yildizsiz olarak
insanlarin hergiin yaptiklar1 seyleri anlatmasi bakimindan belki de cinéma-vérité
prensiplerine dayanan yapilmis ilk filmdi. Bu film ¢ok biiyiik begeni kazanmigti. Bunun
sebebi de gercekciligi idi. Gergek hayattan alimmistt ve sadece gergek insanlar

gosteriyordu. Flaherty’nin esi Frances’in yazdig1 gibi bu film:

Izleyicilerin film yildizlarimi tantmaya caligacagt bir film degil, onlarin ve bizim birer
par¢asi oldugumuz yasami, evrensel yagamu tanimaya galisacaklar bir film. Nanook,

Nyla ve Allego bize perdeden basitge, ¢ok samimi ve dogru bir sekilde
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gilimsediklerinde, biz de onlara aym seyi yapariz, basit, samimi ve

dogru....Nanook’un sirrt, inantyorum ki su iki kelimede yatiyor: Kendin olmak. Rol

yapmamak ama sadece kendin olmak (Flaherty, 1960, s. 17-18).

Flaherty fazla seyahat ederek vahsi yagamin oldugu yerlerde fazla yasadiindan,
ilkel insanlarin etnografik filmlerini yapmak i¢in kaybolan kiiltiirleri aradi. Kaybolan
kiltirlerle ilgili yaptig: bilimsel kayitlar, siklikla adetlerin ve gegmiste kalmus sartlarin
yeniden canlandirilmasiyla tamamlanmistir. Bu tarzda, Nanook of the North’u bir
kenara koyarsak, 1926’da Polinezyalilar’la ilgili olarak Moana’y1 ve 1934 yilinda da
Irlanda agiklarinda yasayan adalilar anlatan Man of Aran filmlerini yapmugtir. Murnau
ile Tabu filmini 1934°de, Zoltan Korda ile Elephant Boy’u 1937°de ve Lousiana Story
filmini de 1948 yilinda yapmustir. Flaherty tiim filmlerinde kendi dogal yasam
alanlarindaki ger¢ek insanlari kullanmustir. Varoluslarmin ayirtedici dramlarini
kesfedene kadar filmini yapacagi insanlarla birlikte yagsamugtir. Filmlerinde suni bir
hikaye veya fon ve de hayali insanlar yoktur (Issari, 1971, s. 46).

- Sinema egitiminin eksikligine ragmen Flaherty’nin kameras:1 kisisel ve
informaldir. Yasamin ger¢egini elde edebilmek i¢in bir sairin betimlemesini kullanir ve
bir sinematik prensip yaratir. Birlikte yasadigi insanlarm dillerini ve adetlerini
benimseyerek bir davetsiz misafir gibi diiginiilmemeyi basarmistir. O insanlar

tarafindan kabul goriir ve onlarm do.galhklarlm bozmadan filme ¢ekmeyi bagarr.

... Flaherty kisisel olmayan kameranin limitlerini sezgisiyle hisseder ve bigimsel

cergevenin kisitlamalarim bilir. Kendisini materyalinin igine katarak, sinematik bir

prensip olusturur (Sarris, 1963), s. 3).

Flaherty’nin filmlerinde Vertov’un teorilerine uyan bir sekilde gergek yasam
deneyimlerini ve gercek insanlari kullanmasi daha sonra Italyan yeni-gergekeiligi’ni
baslatan ve cinéma-vérité grubunun diisturu olan fenomeni diga vurur. Patricia Jaffe’yi
de kapsayan bir grup, cinéma-vériténin geriye doniik bir sekilde Flaherty’e dogru

izlenebilecegini sdyler.

Cinéma vérité direkt olarak Flaherty geleneginden kaynaklanir. Flaherty’nin gelenek
ve kiiltiir iistiine yaptig1 dikkatli galismalar diger biiyiik belgeselcilerin (Lorentz,
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Hurwitz, Grierson, Ivens, Meyers, Van 'Dyke) filmlerine gergekligi koymalarinda

meyvesini vermistir. Tim diinyada film-yapimcilari insanlan1 dogal gevrelerinde film

¢ekmek iin, kameralarini alip heryere dagilmslardir (Jaffe, 1965, s. 43).

Cagdag1 Vertov gibi Flaherty de kendini yagamin direkt icine tasimustir.
Bununla birlikte Vertov teorileri hakkinda kapsamli bir sekilde yazan bir teorisyen iken
Flaherty basitge Onyargidan uzak kendi gevresi i¢inde insanmn miicadelesini anlatan
filmler yapti. Her ikisi de gergekligi gordiikleri sekliyle elde etmek istediler, fakat
Flaherty bu tesebbiise Vertov gibi jurnalistik sosyal egitimei gibi yaklagsmaktansa bir
etnograf olarak yaklasti. Flaherty’nin teknigi arasgtirmak, kegfetmek ve yagamm kendi
i¢inden ¢ikani agiZa vurmakti (Issari, 1971, s. 47).

Jean Rouch cinéma-vérité ile ilgili olarak bir yuvarlak masa toplantisinda su

kiyaslamay1 yapar:

Eger kaynagma dogru sinemanin izini siirersek, gergekte gelisen iki etkiyi goriiriiz...
Dziga Vertov kameranin géziiniin diinyayr gérmek igin bir yol oldugunu diisiindii, ve
gercekte goriinenden farkll bir sinematografik gergeklik ortaya ¢ikti; sunu sdylemek
gerekir ki, kurguya hatir1 sayilir bir 6nem yiikledi. Onun igin kamera ek bir aragti, bir
ek duyu; kameranin bu konsepti ile baslandiginda kurgu aracihigryla bir biitiinlik
kurmak gerekli oldu. Diger etki ise Flaherty’nin uyguladigi metodtur, “katilan
kamera”...oyuncularin arasinda dolasan, insanlarin ona aligik oldugu, akildaki kesin bir
amag¢ igin ve yazarin sOylemek istedigi seyi kaydetmék i¢in kullanilan bir kamera.
Dziga Vertov kamerasini kurard: ve birgeylerin olmasint beklerdi. Flaherty kamerasim
kurardi ve olmasint umdugu seyi beklerdi. Bunun miikeramel 6rnekleri, isbagindaki
sihirbaz tarafindan bilyiilenen c¢ocuklart gdsteren “The Man with the Movie
Camera”da vardir. Vertov’un filme aldig1 sihirbaz degil, ¢ocuklardir. Bunun aksine,
Flaherty “Moana”y1 ¢ektigi zaman, tamamen gururlu ama ayni zamanda korkmus bir
adamin kesin ifadesini elde edebilmek i¢in binlerce feet film c¢ekmistir; dovme

yapildig1 igin gururlanan ama aym zamanda aci ¢eken adam (Flaherty, 1960, s.
21)

Flaherty filmlerini hazirlamak i¢in ¢ok biliyiikk zaman ve enerji harcardi. Man of
Aran’1 gekerken dogru firtma sahnesini ¢ekebilmek i¢in tam bir y1l bekledi. Olaylar:
olus aninda ¢ekmedigi i¢in elestirildi, fakat o bu tiir firtinalarin oldugunu biliyordu ve

basitce amaci igin gerekli olanin gelmesini bekledi. Film g¢ekerken ¢ok savurgandi,
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gergekligin kesin ani yakalanana kadar filmetmeye devam ederdi. Bayan Flaherty sdyle
diyor: Moana....cektik ve gektik. Filme gekmekten ¢ilgina donmiistiik, kamera herseyi
kapsamli bir sekilde gorsiindii”. Yine Bayan Flaherty Lousiana Story’nin gekimi igin
sunlart sdyliiyor: “ Flaherty tiim ¢ekimleri perdeye getirdi, defalarca seyretti, ve disart
cikti tekrar gekti, sadece tek bir sebep igin; kameraya o gerceklik anim bulmasi i¢in bir
sans vermek, kameranin bulacagina inandig: direk olayimn kalbine giden o an” (Flaherty,
1960, s. 40).

Flaherty ¢ok sert sekilde elestirildi. Bununla birlikte o kaydetmeye niyetli
oldugu kiiltiiriin gergekligini, filmlerinde yeniden canlandirmalarla kurdu. Yine de
sinemadaki esas teorisi Onyargisizdi ve egitim ve sosyal amagl Onyargili eglence
filmlerine kars1 bir uygulamaydi. Gergek yasamda olaylari, olus aninda gorintiiledi.
Bazen gegmis kosullar1 ve adetleri yeniden canladirdi. Ornegin Nanook’ta, eskimolar
avlanmak icin tiifek yerine zlpkm kullaniyorlar (Wells, 2000, s. 218).

Moana’da  karmagsik danslar Samoa geflerinin  hatiralarindan  yeniden
diizenlendi. Bunlar o zaman da dogru olan ve simdi dogru olabilecek seyler ve kurmaca
ya da sahtelikle alakalar1 yoktur. Ozellikle Man of Aran filminde zalim malsahipleri
gibi bugiiniin ciddi problemlerini yansitmayarak, ge¢misin yasam yontemini filme
aldig1 icin suglandi. Onun iddiast “beyaz adamin medeniyeti”nin bugiin ¢6kmiis
etkilerini kaydetmek degil, yasam i¢in sarfedilen eski bir takim ¢abalari tanimlamakti
(Issari, 1971, s. 48).

Kisacasi, Vertov izleyicilerine bazi diislinceleri aktarabilmek igin kurgu
yontemini segerken, Flaherty filmlerinde bazen manipulasyona bagvurarak 6lmeye yiiz
tutan kiltlirleri miimkiin oldugunca bilimsel bir kayita tabii tutuyordu. Vertov gibi
Flaherty de, ancak 1960’larda cinéma-vérité grubunun ulasabildigi disikk agirlikh
kameralarin, kayit cihazlarmin ve hizlh filmlerin eksikligini hissetti. Ikisi de gercek
yasami sergilemenin herhangi suni bir yapimdan daha gecerli oldugu goriistinii besledi.

Vertov, kurguyu yapmadan dnce konusunu iyice aragtirmasi gerektiine inandi.
Flaherty ise ¢ekimi yapmadan 6nce konunun iyi bilinmesi gerektigine inandi. Birgok
cinéma-vérité taraftar1 bu tir hazirliklari istisna olarak alir ve bir konunun ilk
etkilerinin en O6nemli sey olduguna inaniriar. Vertov’un niyeti onceden karar verilmis

bir diistinceyi etkili bir sekilde iletmekti, Flaherty’nin amaci naturalist bir belge
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kaydetmekti, ve cinéma-vérité taraftarlarininki ise yagamm gérdiikleri gibi kaydetmekti
(Issari, 1971, s. 49).

3. YENI GERCEKCILIK (NEO-REALISM)

“Yeni-gergekgilik cinéma-vérité’nin vaftiz babasidir” (Young, 1995, s. 105).

Sinema daima hizli hareket etmis, daima degismis ve geligsmigtir. Sinemasal
egilimler gelir ve gider, stiller goriinlir ve kaybolur, sohretler yiikselir ve diiser, yeni
hareketler baslar, kabul goriir ve kaybolur. Her biri kendisini takip edecek olanin
Ustiinde bir iz, etki birakir. Her yeni egilim hizmet ettigi topluma uymak i¢in bir
oncekini rafine eder ve glinceller. 1945’ten beri sinemanin en ¢nemli egilimi realizmi
aramak icin siirekli olarak ileriye dogru hamle yapmus olmasidir. 50°li vé 60°li
yillardaki biiyiik degisiklikler—sosyal, egitsel, teknik ve sanatsal—bu hizli gelismeye
yardim etmigtir.

Ikinci Diinya Savasi’nin pesinden, Avrupa’da cinéma-vérité’yi dolaysiz olarak
etkileyen iki farkli hareket ortaya ¢ikmustir — yeni-gercekeilik ve yeni dalga. Yeni
gercekeilik Italya’da ortaya gikan devrimsel bir sinema hareketidir. Bu okulun filmleri
saf dramatik fantezilerdense gergekei konularla ilgilenmeye baglar. Luchino Visconti
Ossessione’de hergiinkii Italyan yasamum anlatarak Italyan yeni-gergekgiliginin
temelini atmgtir. 1945°te Roberto Rosselini “Rome, Open City” ile tim diinyaya yeni-
gercekeilik hareketinin temel felsefi ilkelerini tanigtirdl. De Sica da 1946’da Shoeshine
ile aym seyi yapti. Zavattini, Fellini ve Antonioni de onlar1 takip ettiler (Barnouw,
1983, s. 185).

Tarihin keskin dénemeglerinde birden parildayan 1g1k losluk igindeki tarihsel kisileri,
onlarm Kisiliklerinde ise o amin gereksindigi biiylik ve giiglii akimlan aydinlatir.
Sinemada tarihsel anin ¢ok 6zel kosullariyla sanat akiminun ortaya ¢ikigi arasindaki o
biiyiileyici bulugma ve derin nedensellik bag: kendisini belki de hi¢bir zaman Sovyet

Devrimi ile devrimci Rus sinemasi ve savas ertesi Italya’s: ile Yeni Gergekgilik

(Neo-realismo) arasindaki iliski kadar agik olarak duyurmamustir (Gevgilili, 1989,
s. 231).
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De sica, Antonioni, Fellini, Rosselini ya da Visconti Yeni-Gergekgilik dalgas:
i¢inde sinemada tanindilar. Belirli ekonomik, toplumsal kogullar, teknigin, kurgunun,
bi¢imselligin biitlin satolarin1 yikarak belgesel olmayan ama gergegin en gizli kiyilarm
yalinlikla, duyarlikla kavrayan sinemasal bir doniisiime kaynaklik etti.

Eduard Tisse’ye Ekim Devrimi’nin ilk yildoniimii kutlamalarini filme almaya
cailsirken ancak 120 metre film saglayabilen Devrim, o olanaksizliklarin iginden
yeryliziinin en giicli sinemalarindan birini dogurmustur. Rosselini de  Yeni-
Gergekeilik akimmnmn en Unld filmi kabul edilen Roma, Ag¢ik Sehir’i yaparken en
kotiisiinden bir kamerayla bazen ¢ati katlarindan , bazen otomobillerin i¢inden, bazen
de bir basimevinden kagak saglanan elektrikten yaralanarak ¢evrilmisti. Film sadece
icerigiyle degil, bi¢imi ve yapisiyla da iginde bulundugu kosullar ile belirli bir 6zdesligi
deyimliyordu (Gevgilili, 1989, s. 232).

Yeni-Gergekgilik insani bireysel degil toplumsal bir gergeklik olarak ele alir.
Tarih i¢indeki iki temel 6zelligini Gevgilili s0yle aktariyor:

1. Yeni-Gergekgilik, toplum ve insan gergeginin dolaysiz yakalamsini,
ozellikle Bat1’l1 sinemada o ana kadar varolan biitiin kaygilarin dniine
yerlestirmistir. Siradan insana gosterilen saygl agisindan, toplumsal
ve siyaéal davraniglarin ortaya konulmasi yoniinden bdylece yeni,
Ozgiir ve dinamik bir tutum doguyordu.

2. Insani bir ideale indirgemek yerine yasadig toplumsal kesit iginde
olanca boyutlariyla vermeyi yegleyen yeni-gercekcilik, kacinilmaz
bicimde yeni bir estetik de olusturmustur. Sessiz sinemadan gelen
klasik kurgu anlayigmin plastik malzemeyi degerlendirmeye yOnelmis
pargal, kesik anlatim1 kargisinda, yeni-gergekeilik ile alan derinligi’ni
veren, insani yanyana bulundugu oteki insanlar ve giinlik ortamiyla
zaman birligi i¢inde yakalamaya yonelen, siissiiz oldugu dl¢lide etkili

yeni bir sinema dili gelismistir (Gevgilili, 1989, s. 233).

Ikinci Diinya Savasi’ndan 6nceki konvansiyonel sinema diisiiniildiigiinde, yeni-

gercekeilik gercek devrim olarak meydana Qlkar.a

..1930’larin  ve hatta daha sonralannin Amerikan ve Avrupa filmleri [gdzden

gecirildiginde]...Stiidyo sunumlari ile modern filmlerdeki yiizey gergekgiliginin
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kiyaslanmasinda hemen hemen daima sahneselliklerinden dolayr vurulmuglardir.
Gegmistc hergey, hikayenin akigii tamamen piirlizsiiz hale getirmek igin senaryo
yazar1 ve ydnetmenin istegine baghydi. Filmler diizgiin hazirlanmisg paragraf veya
sekanslarla sunuluyor, oyuncular diyaloglarini iyi aligtirma yapmis profesyonel
mankenler gibi veriyorlard:r. Stlidyolarda, belli bir diizen - stiidyo yapimi
goriintiisiinde—g6ze garptyordu. Buna karsilik stiidyo digindaki setlerde de bir sunilik

vardi (Manvell, 1966, s. 16).

Italyan neo-realism hareketi o6ziinde sinemay1 eski konvansiyonlardan
kurtarmistir. Boylece gorsel gergeklige daha yaklastirarak genisletmis ve hiimanize
etmistir (Issari, 1971, s. 52).

Insan ve toplumsal unsur iistiindeki konsantrasyondaki uzlasamama, gergek igin
derin bir ilgiyi tekrar olusturdu ve hakikatin g¢ergevesinde yeniden
birlestirdi....(Ornegin, De Sica’min “Bisiklet Hirsizlari’nda, fakir is¢i gercek bir isci
tarafindan oynandi, ve filmin seti sokaklari, kontlari, kilise ve karakollartyla Roma’nin
tiimiidiir.) Italyan neo-realism sinemas: insanlara konvansiyonel olmayan ve tabiata
elestirel bakan yeni bir tiir ‘kacis’ sundu (Gevgilili, 1989, s. 85; Issari, 1971, s. 52).

Savastan sonra Italyan realizminin ilk evresi hizli bir sekilde toplumsal
sorunlara ve siradan Italyan insanlarimn yasamini yansitan konularm takibine doner.
Bisiklet Hirsizlar: kronik issizligin 1zdirabini sergiler; Visconti’nin La Terra Trama’si
kendi teknelerini almaya ¢alisip bunda bagarili olamayan Sicilyal: bir balikg1 ailesinin
hikayesini anlatirken, fakirlesen Sicilya yagaminin sonsuz siirsel bir ¢aligmasidir; De
Sica’nin Umbero D’si geriye kopeginden baska dayanabilecegi higbir seyi kalmams
yagli bir emeklinin trajik toplumsal ve bireysel yalnizligini yansitir (Gevgilili, 1989, s.
89).

Bu yeni sinema, sadece bir goriig agis1 yansitan, basit bir sey degildir. Gergek
yasam tecriibelerinin {istiine dayanir. Otomasyon bir yapim siirecinin ¢iktis1 degildir.
Filmler yonetmenlerinin kigisel gayretleridir; dar bir tecriibe ve alt yapiya sahip
yazarmin bir sefer gérmesiyle imbiginden ge¢mis gergekliklerin yansitilmast degildir.
Dramatik fantazileriyle eglence unsuru tagtyan geleneksel filmler neo-realizmin ortaya
cikisiyla bir kenara itilmemislerdir, fakat yeni hareketin getirdiklerinden

etkilenmiglerdir (Issari, 1971, s. 53).

Ll .
Bestos iiui., haus
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Yeni-gergekeiligin cinéma-vérité Ustiindeki etkisi biraz uzak ve dolaysizdir. ki
tir arasinda yakinliktan ¢ok bir paralellik, benzesim vardir. Her ne kadar ikisi de
temelde gercegi sunmayi hedeflerse de, cinéma-vérité gercegin yeniden insasini
savunmaz, bununla beraber yeni-gercekcilik gercegin sanatsal ve dramatik olarak
yeniden kurulmasimi hedefler. Yeni-gergek¢ilik olaylar olurken onu yakalamayi
hedeflemez, fakat cinéma-vérité€’'nin tiim felsefesi bunun etrafinda toplanir (Issari,
1971, s. 53).

Yeni-gercekeilik sosyal ve ginlik yasamin “dramatize gergekligini”

yakalamaya ¢aligirken, cinéma-vérité, degistirilmemis saf gercegi arar.
4. YENI DALGA (NOUVELLE YAGUE)

Italya’daki yeni-gercek¢i akimdan sonra sinema giinliik yasama daha yakin hale
geldi, fakat Fransiz sinemasinda heniiz derinli§ine niifuz etmemisti. Bununla birlikte,
Fransizlar savastan sonra insanlar1 ve ¢evrelerini betimleyen ylizeysel birkag gergekei
film yaptilar ve daha sonra gergekeiligin ne anlama gelebilecegi yolunda daha yaratici
bir hamlede bulundular (Manvell, 1966, s.7). Daha sonraki on yil i¢inde sinemacilar
kavrami daha ileriye tagidilar ve yeni bir tarz yarattilar, yeni dalga.

Fransiz yeni-dalgas1 50’1i yillarin ortasinda belgesel ve kisa filmden gelen ya da
sinema elestirmeni (Cahiers du Cinéma grubu) olan bir grup geng sanat¢inin ortaya
cikistyla dogdu. Gergekte, g¢ekirdek aslinda yazilarinda bir yazarlar politikasini
(politique des auters) tamimlayan ve enerjik bir sekilde ayakta tutan Cahiers du
Cinéma’nin elestirmen ekibinden olusuyordu (Siclier, 1961, s. 116).

Cahiers grubunun elestirmenleri arsinda gelen bu ydnetmenler i¢inde Claude
Chabrol, Jean-Luc Godard ve Fragois Truffant gbi isimler vardi. Jean Rouch, Agnes
Varda ve Chris Marker kendilerini kisa filmlerde kanitlamiglardi.Yeni yonetmenler ne

istiyorlardi? Truffaut’a gore:

Bir takim zorlamalar yiiziinden filmler sahsiyetlerini kaybettiler: Yabanci aktorler, bir
alay senarist, dagitimctlarin baskilar, genis bir teknik eleman kadrosu, yiiksek masraf
listeleri. Bizler, bagimsiz galismak suretiyle ve basit konular iizerinde ucuz filmler

cevirerek biitiin bu fazlaliklar1 sadelestirmeyi diigindiik. Yeni dalga filmlerinin ortak
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olduklari daha dogrusu birbirlerine benzedikleri tek yon aym: hususa karg1 gelmeleridir

(Houston, 1966, s. 74).

Bu yeni yonetmenlerin ¢ogu higbir geleneksel filmde ¢iraklik ya da staj
tapmamust. Ornegin Cahiers grubu film yapim tekniklerini basitge diger filmleri
izleyerek Ogrendiler. Digerleri basitlestirilmis ve kisisellegtirilmis yaklagimlarmi kisa
filmlerden ve belgesellerden aldilar. Boylece ge¢misin geleneksel filmlerinin karmagik
tekniginden uzakta kaldilar. Film yapimiyla ilgili teknik bilgilerinin azhiginda, bu geng
yonetmenler film yapimda yeni bir tavir gelistirdiler; o da filmi miimkiin oldugunca
basit tutmakti. Bazen sanat¢min ilhamini ve hareketle ilgili anindaligini etkileyen agiri
profesyonellikten ve agir1 tekniksellikten kendilerini uzak tuttular.

Italyan .yeni-gerc;ekg:iligi konu sorununda daha gercekei bir isleyige yonelmisti,
fakat geleneksel film yapiminin temel yapisina da sadik kalmigtr. Fakat yeni-dalga hem
teknige hem konu yapisina, yani tiim konvansiyonel mit ve geleneklere kars: ¢ikiyordu.
Film yapim siirecine teatral sinemada kullanilmayan bir¢ok yeni prosediir getirdiler.
Ornegin, dogaclama rol yapmak, geleneksel mantikla hikayesiz filmler yapmak,
kurguda sigrayan kesmeler kullanmak, ¢ekim senaryosu olmadan caligmak gibi. Bu
yeni ydnetmenler, senaryo yazarmna veya senaryoya hicbir zaman gerekli Snemi
vermediler ya da uymadilar, film yapim siirecinde tek yaraticit kaynagin ve egemen
gliclin yonetmen olduguna inandilar. Truffant Les Quatre Cents Coup filmini yaparken

metodunu §0yle anlatir:

Gergekte bir ¢ekim senaryosu olmadan galigirim; hazirladifim tek sey sadece
diyaloglardir. Ve eger aligilagelmis yOntemlerle yapmam gereken hassas bir ¢ekim
olursa—Antoine’un psikologla olan sahnesi gibi—herkesi oradan uzaklastiririm ve

kendimi oyuncularla kameramana kilitlerim. Bir filmin en iyi anlarimi bir senaryoya

sikistiramazsiniz (Manvell, 1966, s. 69).

Godard Breathless filmini yaparken bu dogrultuda bir adim daha ileri gitti ve
Truffant’nun yazdig: ii¢ sayfalik bir metinle filmi yapt1. Filmi yaparken oyuncular onun
gbzetimi altinda diyaloglarim1 dogaglama olarak soylediler ve o {inlii sigramali-

kesmelerini film boyunca kulland: (Issari, 1971, s. 57).



Yeni dalga yOnetmenleri gegmisin akici filmlerine de karsiydilar. Hos, iyi
igiklandinlmig, iyi diizenlenmis duragan g¢ekimlerindense gorsel efektleri tercih
ediyorlardi. Kisaca onlarm metodu, eski ydntemle hazirlanmis, karakterlerin iyi
olusturuldugu suni filmleri yermeyi amagliyordu. Ve filmlerinde kullamilan karakterler
her an sokakta karsilagabileceginiz gergek yagamin insanlaridir (Manvell, 1966, s.78).
Film yapimindaki yeni-dalga teknigi Jean Rouch ve Chris Marker etkiledi. Onlar da bu
yeni tiirlin teknikleriyle deneyler yaptilar. Cabalari, en azindan Fransa’da yeni bir
sinema ekoliiniin olusumuyla sonuglandi. Rouch’un Chronigue d’un Eté filminin ortaya

¢ikmasiyla bu akim cinéma-vérité olarak adlandirildi.

Konvansiyonel filmin s6zIiigii ve grameri yeni bir seylerle degistirildi——Jean Rouch’un
Chronique d’un Et¢(1961)’de denedigi dogaglamalardan ilham alarak ya da tersine. Ek
olarak, ozellikle Chris Marker ile ilgkilendirilen filmler (Cuba Si, 1961; Le Joli Mai,
1963) ciné-vérité’yi tanitir. Bu, yeni gelistirilmis diigiik agirhkli ckipmanla film yapma

teknigidir (Manvell, 1966, s. 117).

“Belirli  bir roportaj ve direkt sinema teknigi yeni-dalga ile birlikte ortaya
¢ikmustir. (Siclier, 1961, s.117). Jonas Mekas daha ileri giderek Rouch’un filmini “Moi,
Un Noir” olarak adlandirir ve soyle der: “Yeni-Dalga’nin Ingiltere ve Birlesik
Devletler’deki meslektaglarinin amacina uyan bagkaca onemli bir amaci: spontane
diyalog ve hareket gelistirmek igin sinemayi1 sahneden kurtarma ¢abalar1”.

Ozetle, yeni-dalga cinéma-vérité’nin ortaya ¢ikmasina kismen katkida bulunmus
ve kismen de onun paralelinde olmustur. Yeni-dalga portatif senkronize ses ekipmanin
gelismesiyle film yapisinda tamamen yeni bir kavram olusturmustur. Cinéma-vérité
yeni-dalga’nin serbest teknifinin lzerinde gelisirken , yeni-dalga cinéma-vérité’de
oldugu gibi “gercegi” sunmayi hedeflememektedir. Bu sebepten dolayi, yeni-dalga’nin

cinéma-vérité tizerindeki etkisi sadece igletimseldir (Issari, 1971, s. 58).

5. 0ZGUR SINEMA (THE FREE CINEMA)

Bu arada Ingiltere’de, tiim Avrupa’da konvansiyonel sinemaya karg1 olan isyanm
da parcast olan, Free Cinema diye bir baska bir akim koék saldi. Bu akim Ingilterc’de

televizyonun ve yeni gergekgiligin etkisiyle ortaya ¢ikti (Ongdren, 1991, s. 107).
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Direct cinema teknik bir siire¢ midir? Tamimindan televizyon da direct cinema
gibt ayni diinyaya aitmis gibi goriiniiyor. Frekans modiilasyonu ile analiz, yeniden
kurma ve goruntiilerin elektriksel yayilimu ile izleyicilere olay: olurken direkt olarak
gosteren yeni bir iletisim araci. Boylece televizyon 6énceden yapilmig filmin dniinde
gider. Kelimenin bu ilk anlaminda teknik olarak direct cinema sunu ifade eder:

maddesel miidahale yok, ¢cabuk ve arabulucusuz (Marcorelles, 1973, s. 92).

6. 1. Televizyon

Cinéma-vérité’nin ortaya ¢ikmasinda, bu tiiriin gelismesindeki en Onemli
etkenlerden biri sinema kameralarindaki ve ses kayit cihazlarindaki gelismelerdir.
[letisim teknolojisindeki bu gelismeler televizyonun geligmesi ile paraleldir.

Televizyonun gelismeye bagladigi 1940°larin  sonundan 1952°ye kadar,
televizyon yaymlari canli programlardan olusuyordu. Goriintiinlin aninda aktarilmasi
bazi teknik problemleri de beraberinde getiriyordu.

M.C.A. i¢in ¢aligan Carl Kramer 1952 yilinda televizyon programlarini filme
kaydetme fikriyle ortaya ¢ikti. ilk program $4000°a mal oldu ve bir saat firmasma
satildi. Filme g¢ekilmis programlar televizyon programciliginin en ¢ok aranan formu
oldu. Ciinkii herhangi bir saatte tekrarlamak, baska istasyonlarda oynatmak ve yayim
daha iyi kontrol altinda tutmak miimkiin hale gelmisti (Issari, 1971, s. 63).

Televizyon 16 mm film formatin: en bagindan beri benimsemisti. Aligilagelmis
35 mm formattan daha ekonomik ve daha kolay taginabiliyordu. Sonug olarak 16 mm
film ve ekipmani, amatdr olmaktan profesyonellige neredeyse bir gecede gegis yapti.
Televizyon 16 mm’yi kendisi i¢in benimsediginde, biitiin ekip ve ekipmé;ﬁ;lé
sinemanin ¢ekim tekniklerini de 6diing almig oldu. Profesyonel kullanim vic;in dizayn
edilen 16 mm ekipmani 35 mm’den daha ekonomik ve kiiglik olmasina ragmen hala
kendinden o6nceki formatin dezavantajlarim tasiyordu. Etrafta rahatca hareket
ettirilemeyecek kadar agirdilar ve en onemlisi “blimp”ten yoksun ve sesliydiler.
Televizyon gelistikce, diger kitle iletigim araglarmnin sahip olmadig1 bir dzellige sahip
oldugunu farketti. Bu giincel olaylarin ivedilik ve kisisellik ile kayit edilmesiydi. Bu
sebepten dolay1 televizyon sinemadan daha hizli hareket etmek zorunda ve degismez
son teslim tarihini gecirmemek durumundaydi. Filme almada hizhi ve dirckt

yaklasimlarin aranmasi gerekiyordu (DiGiulio, 1976, s. 487).
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Televizyonun en 6nemli gérevleri eglendirmek ve bilgilendirmektir. Ikinci
sebepten dolayi, inandirici materyaliyle hayaﬁn icine direk olarak girmeliydi. Spor,
politika, haberler gibi popiiler konular spotda yer almaliyd:. Bu nedenle televizyon olay
yerlerine gondermek iizere iki veya {i¢ araca sigan agir ekipmanlariyla, mobil ekipler
geligtirdi. Bu tiir olaylar1 yerinde goriintileyebilmek, herseyin film yapimcisimin
kontrolii altinda oldugu stiidyoda ¢ekmekten daha zordu (Issari, 1971, s. 63).

En ©onemli problemlerden biri sesin goriintii ile birlikte es zamanli
kaydedilememesiydi. Televizyon tarafindan ele alinan olaylarin ivediligi ve program
son teslim tarithleri post-senkronizasyonun prensibini olusturdu. Bu nedenle, olay
yerinde ozellikle sesi ve goriintiiyli es zamanh kayitta, film yapimindaki teknik
karmagay: asgari diizeye indirmek igin ¢abalar ortaya kondu. Bu baglamda televizyon,
mobil ses-gbriinti  senkronize kaydinin ve portatif sessiz 16 mm ekipmanin
kazanilmasindaki problemlerin asilmasinda belli bir krediyi hak eder (Issari, 1971, s.
63).

Bu talepler {izerine {iireticiler 16 mm’lik hafif kameralar1 ve portatif ses kayit
cihazlarim gelistirmeye bagladilar. 1960 yilinda ekipman iki kigiden olugan bir ekibin,
herhangi bir yerde, senkronize ses ve goriintii kaydetmesini saglayacak yeterlie ulasti.
(DiGiulio, 1976, s. 485).

Yani, aslinda cinéma-vérité hareketinin 6n kosulu olan bu mobil kamera ve ses
kayit cihazlarinin senkronize kayit yeteneklerinin gelistirilmesi televizyonun talebiydi.
Boylece, televizyon sinemasal tekniklerin evriminde 6nemli bir rol oynadi.

Cinéma-vérité, televizyon i¢in yapilan, haber programlarinin, spor olaylarinin,
roportajlarm ivediliginden ve istenilen gercekligin elde edilmesi i¢in film tekniklerinin
gelistirilmesi zorunlulugunun direk mirasgisidir. Ozde, cinéma-vérité, sinemaya
televizyonun daha hiir olan anlatma metodlarini getirme tesebbiisiidiir. Televizyondan
bir adim daha &nde gitmeye ¢aligir, sinemasiz bir sinemay: hayal eder—filmi yapamﬁ
her tiirlii miidahalesinden armmug bir gergekligi (Armes, 1970, s. 124).

Bu filmlerin halka gosterimi nasil olacakti? Fransa’da 16 mm filmleri, sinema
salonlarinda gostermek lizere biiyiitme girisimleri olmustur. Sadece birkagi biiyiik
perdede gosterildi, onda da birgok teknik kusurlar vardi. Televizyonun kii¢lik ekrani
cinéma-vérité filmleri icin mantikli bir ¢ikis yeriydi. Televizyon bu filmlere olduk¢a

zengin bir sponsor olmugtur, onlar da yagayabilmislerdir. Belki de bu sebepten dolay:
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Norman Swallow Factual Television isimli eserinde cinéma-vérité’yi tele-verite olarak
adlandirir (Swallow, 1966, 5.172).

6.2. Sinema Kameralaridaki Gelisme

Yedinci sanat olan sinema her zaman teknolojinin merhametine kalmustir.
Sinemanin baslangicindan itibaren film yaplmcilarmm hayali fiziksel olarak film
yapma stirecini basitlestirecek ekipmana sahip olmakti. Amaglar1 sadece yaptiklar: isi
basit¢e yapilabilir hale getirmek degildi. Bu devasa makinalarin kendilerine neyi
yapabileceklerini veya yapamayacaklarini sdylemesindense, bu makinalar1 kendi
istekleri yoniinde kullanabilmekti. Sinema gelistikge, film yapim i¢in kullanilan
cihazlar da gelisti ve iyice komplike hale geldi: agir kameralar, biiyiikk blimpler,
kocamén ses cihazlari, boom’lar, crane’ler, saryolar, 151k cihazlari, vb. Bu oldukeca,
kangik ve agir film yapim ekipmani, sinemacinin sanatsal kaygilarinin oniine bir set
¢ekiyordu, ¢linkii bir teknisyenler ordusuyla ¢alismak zorunda kaliyorlardi.

Sinemacinin, kuskusuz en 6nemli araci olan kamera da heniiz bir ressamin
firgasini, bir yazarin kalemini rahat¢a kullandigi gibi, kullanilabilecek ergonomik
yapiya ve hafiflige sahip degildi. Kameramanin ¢abalar1 sanatsal yaraticilik yerine
kameranin istedigini yapip yapmayacagin: merak etmesinin iistiine konsantre oluyordu.

Bu sanat formunda limitleri sanat¢1 degil, makine belirliyordu.

Jean Renoir;

...simdi kamera bir ¢egit Tanr1 ¢ldu. Sehpanin veya crane’in iistiine sabitlediginiz bir
kameraniz var ve o orada putperestlerin mimberi gibi duruyor. Yiksek simiftan
rahipler—yonetmen, kameraman, asistanlar—kurbanlarini kameranin dniine sanki bir
kurban térenine gotiiriip adagi da tdren sonunda atese atacaklarmus gibi gotiiriiyorlar .
Kamera orada &yle hareketsiz bir sekilde durur, hareket edecegi zaman da, kurbanlarin
degil rahiplerin buyurdugu sekilde ve daha dnceden belirlenmis bir sablonda hareket
eder. ... Ben aktdrlerin hareketlerinin kamera tarafindan belirlenmesini istemiyorum,

tersine kameramin hareketlerinin oyuncular tarafindan belirlenmesini istiyorum

(Bazin, 1958, s.26).

Bu biiyiik ve hantal film teghizatiyla ve teknisyenler ordusuyla film sanati

sinemacinin yaratma siirecini birgok kez ctkilemis de olsa, ortaya teknik olarak hos
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sonuglar da ¢tkmustir. Tim sinema tarihi sinema sanatgist ile kullandig: cihazlar
arasindaki miicadelenin delilleriyle doludur.

Kirkli yillarin sonlarina dogru televizyonun gelismesiyle beraber 16 mm film ve
ekipmaninda da meydana gelen gelismeler sonucunda daha Once de belirtildigi gibi
televizyoncular bu format: benimsediler ve stok programlar i¢gin kullanmaya basladllar.
Fakat hala esas problem goriintiiyle e zamanli ses kaydinin yapilamamasiydi.

Yine de 16 mm film format: hem televizyon hem de belgesel film yapimcilar
i¢in, stiidyonun suni havasindan kurtulup gergek yagamiun dogal fonundan alinan sesler
i¢cin daha ekonomikti. Bu film yapimcilarinmn ihtiyacint duyduklart sey gériintii veya
guriltiyle duruma miidahale etmeyecek kadar kii¢iik , hareketlerini kisitlamayacak
sekilde de portatif senkronize ses kayit cihazlar idi. Kamera i¢in sehpa kullanimi da
kameramanin rahatga hareket edebilmesini engelleyeceginden, omuzda tasindiginda
maksimum goriintli saglamlifi saglayacak kameralarin dizayn edilmesi gerekiyordu
(Issari, 1971, s. 140-141).

Kamera sehpasindan kurtulmak az bir kazang gibi goriiniir, fakat ¢ok basit bir film
yapan birisi bile, kameray1 sehpa iizerine yerlestirmek igin ne kadar zaman israf
edildigini bilir. Kameray1 sehpadan kurtarmak felgli birisini iyilestirmeye benzer.

Sehpadan kutulan kamera durafan cekimler ve kisith hareketlerle engellenmez.
Kamera kurulup, hareket etmesi saglanamadan olaylar gegip gidebilir (Cameron,
1963, 8. 12).

Bu nedenle Amerika ve Avrupa’da 16 mm kameray: gelistirmek i¢in ortaya
yeni fikirler kondu. Kigikliginden &din verip “blimp” ile kameranin sessiz
caligmasini saglamaktansa ama¢ motorlar: ve Ortiiciileri miimkiin oldugu kadar sessiz
hale getirmekti. Ekip serbestce hareket edebilmenin maksimum faydalarindan
yararlanirken senkronize ses ile kayit yapabilmenin yeni yollar1 da aranmak
zorundayd.

1960 yilina dogru 16 mm film ekipman iki kisilik bir ekiple film ¢ekimine izin
verir hale geldi. Daha hafif bir ekipmanla, film icin gerekli materyal ve senkronize
olarak kaydedilmis ses elde edilmeye baglandi. 16 mm sinemacilar dzgiirlestirdi ve

cinéma-vérité basladi. Goriintiide biiyiik esneklige ve direkt sesin kullanimma olanak
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veren ekipmandaki devrim “direct cinema” nin geligiminin anahtaridir (Jaffe, 1965,
543). |

Kameramanlar kadar teknisyenler de 50’li yillarin sonlarinda gesitli
markalardaki kameralar1 “direct cinema”mn ihtiyaglarim kargilamak iizere gelistirdiler
ve degisiklik yaptilar. Amerikalilar 16 mm Auricon’u denediler, Kanadalilar 16 mm
Arriflex’1 ve Fransizlar da bu film tiiriinde en iyi oldugu diisiiniilen 16 mm Eclair’i icat
ettiler. Biitiin bu insanlar kendi modellerini siirekli olarak gelistirmeye ve film yapma
siirecini daha basit hale getirmek i¢in ugrasiyorlardi. 16 mm Eclair NPR kamerasimimn
mucidi André Coutant 1963’deki Lyon Konferansi’nda kamerasim gosterirken
cebinden bir kalem ¢ikarir ve s6yle der: “Kamera hala bu kalemi kullanmak kadar
kolay degil, fakat iistiinde ¢aligtyoruz” (Cameron, 1963, s. 13).

Eclair, bir i¢ “close-up” ¢ekiminde, konugmay: kaydedecek kadar sessiz
caligabiliyordu ve basit bir kusam ile ya da elde 10 dakikalik kayit yapabilecek
aguchiktaydi.

Eclair NPR’nin bir cinéma-vérité yapimcisi i¢in en dnemli 6zelligi spontane bir
olaymn filme alinmasinda kamera ¢alismaya devam ederken kameranin magazininin
degistirilebilmesiydi. Mario Ruspoli bu kamera i¢in sunlar1 sdyler: “Senkronizasyonda
bir kesilme olmamasi ig¢ini Eclair kamerasinin motoru durdurulmadan pozlanmis
magazinin ¢ikartilip yerine yenisinin takilmasma miisaade eden bir 6zelligi var idi”
(Issari, 1971, s. 145).

Ek olarak, nesneye yakinken bir ¢ekim yapildiginda da es-zamanh ses kaydina
olanak saglayacak kadar sessizdi.

Eclair NPR cinéma-vérité yapimcilari i¢in en ideal kamera oldugunu
kanitlamigti. Senkron motorunu kontrol eden transistorlii regiilatorii ile, 12-120 mm
Angenieux zoom mercegi ile ve 400 feet film alan magazini ile kameranin agirhg:
sadece 20 pound idi. Egsiz dizaym ile de agirlifinin g¢ogu kameramanin omuzlarina
bindiginden , kamera omuzdayken, uzun bekleyiglerde fazla yorgunluga da sebep
olmuyordu. Bir cinéma-vérité film yapimeisinin, belirli bir olaymn olmasi igin saatlerce
bekledigini gdz 6niine alirsak, bu dizayn biiyiik avantajdi.

Eclair NPR genellikle 2 pozisyonlu standart bir taret ile donatilmisti, biri

camerette CA-1 mercek althig1 (mount) igin, diferi “C” althiklar igin. CA-1 ve C
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altliklar ile taret de kullanilabiliyordu. 5.7 mm ve Usti odak uzaklikli mercekler
kameranin ses seviyesini engellemeden kullanilabiliyordu (Issari, 1971, s. 147).
degistirmek istedigi zaman, tareti ¢evirmek zorunda kaltyor ve yeni mercek i¢in netlik
ayar1 yapmak durumunda kaliyordu. Bu da ¢gekimdeki devamhiligin kesilmesine sebep
oluyordu. Degisken odak uzaklikli zoom merceklerle tatmin edici bir ¢oziim iiretildi.
Berthiot’'un 16 mm’den 60 mm’ye degisen zoom merceginden sonra, Angenieux
1962°de ¢ok 1iyi bir kalite ile 12-120 mm zoom mercegi gelistirdi. Bu zoom
mercekkameramanin 12 mm genis a¢idan, 120 mm telefotoya kadar bir ¢ok cergeveti
alabilmesini sagladi. Eclair cinéma-vérité i¢in kullanmildiginda zoom mercek igin
ayarlandi (Issari, 1971, s. 147).

Amerikali “direct cinema” yapimcilan: Richard Leacock ve Donn Pennebaker
“Primary” filmini ¢ekerken ilk defa boyle bir sistemi kullandilar. 16 mm’lik zoom
mercekli Auricon kameray! hedeflerine ulagmak igin modifiye ettiler. Bu tasmabilir
Auricon kamerayla, Nagra ses kaydedici cihazlarnn farkli gli¢ kaynaklarindan
besleniyordu ve senkronizasyonu da bir Bulova Accutron elektronik saat yardimiyla
gerceklestirmiglerdi. Es zamanli ses kaydim daha sonralart da Maysles Kardesler,
Michel Brault, Jean Rouch gibi cinéma-vérité yapimcilart filmlerini ¢ckerken
kullandilar (Loizos, 1993, s. 24).
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DORDUNCU BOLUM
CINEMA VERITE EKOLUNDE iKi FARKLI YAKLASIM

Caligmanin buraya kadar olan boliimiinde “cinéma-vérité” ve “direct cinema”
kavramlar1 es anlamli olarak kullamilmistir. Bu bolimde, aymi kokten gelmelerine
ragmen 1ki terimin, bu tlirde, iki ayri ekoli isaret edebilecegine deginilmistir.
Fransizlarin “cinéma-vérité”si ile Amerikalilarin “direct cinema”s1 arasindaki ince ¢izgi

ortaya konup iki okulun 6nemli sinemacilarina deginilmistir.
1. YAKLASIMDAKI FARKLAR

Fransiz film yapimcilari ile Amerikali film yapimcilarinin cinéma-vérité’ye

yaklasimlari temelde farklidir.

Avrupalilar segmecidir (eklektik), birimselcidir (unitarian). Biitiin yollar Gergek-
Tanri’ya gider. Araya girerler, aragtirirlar, miilakat yaparlar, agifa herhangi bir sey
¢ikarabilecek durumlan kiskirtirlar, Konudan birseyler elde edebilmek igin yaratici bir
katilimla tegebblis vardir. Amerikalilarin  bityiik bir g¢ogunlugu kuralcidirlar
(fundamentalist). Amact ne olursa olsun biitiin araya girmelerden kaginirlar. Pasif

kalmak i¢in tetiktedirler. Kendilerini yok etmenin yolunu ararlar. Konunun kendilerinin

orada old11§1111u unutmasini isterler (Blue, 1965, s. 23).

- Amerikalilarin  “direct cinema”st yasama dogrudan bir girisi savunurken,
Fransizlarin “cinéma-vérit€”si ise sunulan gergekligin parcasi olarak film yapimcismin

mildahalesine izin verir ya da tesvik eder (Williams, 1980, s. 224).

Direct cinema belgeselcisi kamerasini bir gerilim oldugu yere alip gider ve bir kriz
anin1 bekler; cinéma-vérité belgeselcisi ise olay: baglatic olmay: dener. Direct cinema
sanatgist  gOriinmezligi amaclarken cinéma-vérité sanatgist filmde agikga bir
katihmeidir. Direct cinema sanatgist disardan bir izleyici gibi dururken cinéma-

vérité sanatgis filminde bir provokatordiir (Barnouw, 1983, s. 255).

\
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Bazilan bu iki terimi esanlamli olarak kullanmuslarsa da, g¢ogu aralarindaki
ayrimi Barnouw gibi ortaya koymustur. Bill Nichols ise kendi deyimiyle daha
tammlayict oldugu i¢gin direct cinema’ya “gdzlemsel tarz” (observational mode),
cinéma-vérité’ye ise “etkilesimli tarz” (interactive mode) demeyi tercih eder (Nichols,
1991, s. 38).

Amerikal1 direct cinema sanatgilart yaptiklar filmlerde “duvardaki bir sinek”
(fly on the wall) kadar pasif kalarak olay: filme aldiklarini sGylerler. Henry Breitrose
cinéma-vérité’cilerin ise “gorbadaki sinek” (fly in the soup) kadar dikkat ¢ektiklerini
sOyler (Breitrose, 1986, s. 47). Pennebaker, Leacock ve diger Amerikalilar, Rouch’un
antitezi olafak gozlemsel kamera ya da pasif kamera kullaniyorlardi (Ruby, 2000, s.1).

Bu genellemenin ornekleri Fransa’da Jean Rouch, Amerika’da Richard
Leacock’tur. Bu iki sinemacinin cinéma-vérité’ye bakiglarindaki ayrilifi ortaya
koymakta fayda vardir.

Rouch ve Leacock, gercek yasamlarinda insanlarin sinema degeri tasiyacak,
herhangi fabrikasyon bir uyarlamadansa belli bir drama sahip olduklarina inaniyorlardt.

Fakat bunun arkasinda, yollar1 birbirinden tamamen farklidir. Rouch’a gére sinema,

o EalaluA Sy

perde ile arasmdak1 1let1$1m enstrumamdlr Film yapimcis: ile filme ahnan konu
aras1ndak1 karsilikli anlay1sm Onemini. vurgular. Bu karsilikli anlayis olmadif
miiddetge, gercegin agiga ¢ikarilamayacagini hisseder (Issari, 1971, 5.101).

Rouch kameray1 bilincin derinligini élgmek icin kullanir. Onu konu etti{;i

olarak kabul edelf Kamera kendi kendilerinin farkina Varmalarlm saglar. Kamera onlara
onemli olduk\i;;l hissini verir ve giinlilk yasamlarina yeni bir anlayis getirir. Bunu
yapéﬂ;éh déubnlara duygusal bir ¢ikis yolu sunar. O ylizden Rouch onun varolusunun
ger¢eginin kameranin 6niinde olanlardan daha az Snemli oldugunu diisiiniir (Issari,
1971, 5.101).

Leacock gerceklikleri ne hazirlar ne de kigkirtir. Durumlari kendisi yaratmaz.
Bazen kendisini agiga ¢ikaran ger¢egin pirildamalarini, herhangi bir miidahalede
bulunmaksizin, yakalamak i¢in kendisine gosterilen bir ortamla biitlinlesir. Leacock igin

¢ekimini yapacagi konuyla dnceden iliskiye gegcmek gereksizdir. Olayr ¢ekerken
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kameranin ve yapimcinin varlifinin herhangi bir sekilde miidahalesini istemez.
Cekimini yaptigt konularin ya da kisilerin o anda ilgilendikleri isle fazlaca mesgul
olarak, kameranm varlifini unutmalarindan hoslanir. Bundan dolayidir ki Rouch’un
filmlerindeki insanlarmm sadece filme alindigini soyler. Leacock’un filmlerindeki
insanlar ise kameranin varhigindan daha ¢ok, bagka herhangi bir sey ile mesgul

olmalidirlar.

Bu dﬁsﬁnce yapisina dayamldlgmda kamera her iki sinemaci i¢in farkls

e

adet ve gunluk rutinlerinin maskesmm ardmdak1 konularm yaqamlarma pencere agan bir

aragtlr bir aynadir. Fakat Leacock igin kameranin tek bir fonksiyonu vardir, o da sadece
kayit yapmak. Bu baglamda Leacock Vertov’un insanlar: filme almadaki teorisini takip
eder. Filme alinan konular kameranin ve sinemacimin varlifindan habersizdirler,
davraniglar: kameranin varligindan dolay: degismez.

Rouch’un ideali oyuncu olmayan kisiler ve dogaglama teknikler kullanarak,
cinéma-vérité icin gergeklikle beraber bir kurmaca (fiction) yaratmaktir. Bazi
filmlerinde gergekligin temelini olusturmak i¢in kurmaca (fictional) ya da dogaglama
kullanmistir. Léacock “habersiz yakalanan yagsam™ denerken, Rouch anlatacak bir
hikayesi olan insanlari secer (Issari, 1971, s. 102). Rouch insanlar1 konusmalar igin
tesvik eder ve gbniilsiiz bir sekilde rol yapmalari igin onlari kigkirtir. Faraziye bir konu
listiinde oyuncu olmayan kisilerini hazirlar ve belirtilen konu fizerinde konusmalarini
saglayarak gercek duygularmin agiga ¢ikmasii saglamaya ¢alisir. Leacock Rouch igin
sunlar1 sdyler: “Rouch’un teatral film yoniinde gittigine inaniyorum ve biz birbirine zit
yollarda ilerliyoruz”. Leacock’a gore gergek ile kurmacanin karisim kabul edilebilir bir
sey degildir. Leacock’un inancma gore, eger kurmaca isin igine girmigse, gergek
oyuncular kullanilmali ve konvansiyonel sinema yapilmahdir. Leacock cinéma-vérité
icin dogaclama ile ilgilenmez. Gergek durumlari gostermek ister. Izleyici de
seyrettiklerinden kendi diigiincesini olusturma imkanina sahip olur. Leacock Rouch’un
filmlerini yadsirken, Rouch da onun i¢in §u yorumu yapar: “Beni Leacock hakkinda
hayrete diisiiren gey biitin diger film tiirlerine kapali bir anlayiga sahip olmasidir... ben
Leacock’a bir muhabir gdziiyle bakiyorum. Benim korkun¢ bir sekilde mekanik
buldugum sadece enformasyon aktarma islevini yerine getiriyor. Fakat yaniliyor

olabilirim.”
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Kurguda da Leacock ile Rouch ayrilir. Leacock olaym kronolojisine sadik
kalarak materyalini kolay anlasilir ve mantikl bir sekilde kurgulamaya inanir. Leacock
“biz sadece ¢ekim yapip, ¢ektiklerimizi géstermiyoruz.. istedigimiz duyguyu anlatmak
i¢in kurgu yapryoruz” der.

Fakat Rouch’a gore ideal olarak cinéma-vérité’de kurgunun yeri yoktur.
Kosusturmalar: hi¢ dokunmadan géstermeyi sever, bu sebepten dolayi, zamanla sirl
oldugu i¢in goériintiileri segmeyi dgrenmistir, sadece gerekli oldugunu diistindiigii seyleri
ceker, kamerada kurgu yapar.

Aralanindaki keskin fark 1963 Lyon Konferansi’ndaki tartigmalarda iyice agiga

cikar. Marcorelles bunu soyle dile getirir:

Ve gergekte ikisinin bakis agilan arasindaki agik diigmanlik sadece olaylara bakigtaki
iki farkli yolun uyusmazligi olmadig: hissini verir. Bu sanki birbirine rakip iki farkli
medeniyetin aralarindaki uyusmazliktir, Fransiz ve Anglo-Saxon. Leacock ustasi
Flaherty’den yansimalarla bir tiir sinematik Rousseauculugu gergek olarak kabul eder:
insanlar1 ve objeleri kendi doga ortamlarinda agifa c¢ikaralim, gergegin devinimini
yeniden kesfedelim, ve sinemanin birincil fonksiyonuna dénelim, o da diinyanm
glizelligini ag13a ¢tkarmaktir. Flaherty’e hayranlig: u¢ noktalarda olmayan Rouch igin
ise ¢ok kolay gergeklerden kaginmak, daima ilkel ve medeni yasamin esit bir sekilde

lizerimize yikledigi toplumsal komedinin kaynagmm igine girmeyi denemek gerekir

(Marcorelles, 1963, s.115).

Jean-Claude Bringuer de Leacock’un filmlerinin evrensel insami ortaya
koymadigini, kahraman veya sampiyon olan Amerikaliy1r gdsterdigini ve Leacock’un
filmlerinin gergek yazarinin Amerika oldugunu sdyler (Issari, 1971, 5.104).

Benzer sekilde Rouch’un filmleri de Fransiz kiiltiiriinii ortaya koyar. Ozde su
soylenebilir ki, cinéma-vérité filmleri ile ortaya konan gergeklik evrensel bir

yaklagimdansa belli bir kiiltiiriin iriinii olarak ortaya ¢ikar (Issari, 1971, s. 104).
2. AMERIKAN “DIRECT CINEMA”SI

Daima siyah beyaz goriinen bir cagda, 60’ willarin direct cinema’s:
Buick’lerden hippilere ve Beatles’a, kendi cesitli renklerinin i¢inde yasami tespit

etmeye calismigtir. Geleneksel konusan-kafa belgeselleri ya da didaktik Tanr1’nin-Sesi
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anlatimlara bezenmis belgesellerle beslenen bir grup geng gazeteci ve sinemaci, olaylar
oldugu anda kaydeden gorinmez sinemacilar olarak “duvardaki sinek” olmanin
yollarini aradilar (Kaufman, 2000, s.1).

Amerikan “direct cinema”s: demokratik bir tep’k,aolarak kurulmustur, sadece
herseyi bilen anlaticinin egemenligine son vermek i¢in degil. Direct cinema’nin dnciileri
Robert Drew, Richard Leacock, D.A. Pennebaker, Albert ve David Maysles, Charlotte
Zwerin ve Frederick Wiseman JFK ve Nixon dbéneminin ortaklaga bir portresini
yapmuslardir (Hoberman, 1997, s.1).

Direct cinema birseylerin olmasini bekleme teknigidir (Graham, 1986, s. 8).
Direct cinema sanatgilari, filme alacaklar1 olaylarda sadece pasif birer gozlemci olmay
yeglemis ve cektikleri konunun kameranin varlifini unutmasini saflamaya
calismiglardir. 1963 yilinda Leacock’a amacinin ¢ekim esnasinda kameranin varligini
unutturmak m: oldugu soruldugunda “ ...hikaye, durum...bizim mevcudiyetimizden daha
Onemli...biz aldatmayiz” diye cevap vermistir. Ertesi yil Happy Mother’s Day’i
cektiklerinde “kimseye bir sey yapmasini sdylemedik, bizler sadece gbzlemciydik” der
(Mamber, 1974, s. 197). Leacock yetmislerin baglarinda direct cinema?.yr “aragtirma
verisi” tlrl olarak goriiyor ve ekipmam ¢igeklerle siisleyen teknisyenleri siddetle
elestiriyordu (Mamber, 1974, s. 208). “Hi¢ kameram olmayabilirdi, sadece orada olmam

yeterlidir (just be there)” der (Mamber, 1974, s. 201).

2.1. Richard Leacock

Flaherty’nin, Grierson’un, film geleneginde yetisen Richard Leacock da gergek
diinyaya acilmasi, bulduklarim aynen gergekte oldugu gibi kaydetmesi gerektigine

inandi. Chris Buck ile yaptig: bir miilakatta sunlan sdyler:

Ben késelerde, vaktimi bosa gegirme egilimindeyim. Kendimi bir gdzlemci olarak
diigiiniiyorum. Bazen esinlenmis. Hatta kendimi bir film yapimcist olarak hig
gdérmilyorum ve Szellikle de istemiyorum. Onlarin gogu sikici. Benim yapabildigim
anlik bakislar1 yakalamaktir. Yapmay: deneyecegim seyi orada olma hissini yaratmak
icin once aklimda netlestiriyorum; tesadiifen verite ile higbir sey olmaz. Cok agir

ckipmanlarla galigsam da, ilgilendigim sey hep bu oldu (Buck, 2000, s. 1).
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Leacock 1921 yilinda Kanarya Adalarinda dogdu. 1934 yilinda babasinin ona
aldigy kamera ile ilk filmi Canary Bananas’i 13 yasinda ¢ekti (Issari, 1971, s. 81).
Ingiltere’de egitim gordiikten sonra 1938 yilinda Amerika’ya gelerek Harward
Universitesi’ne girdi ve fizik egitimi goérdil. II. Diinya Savagi sirasinda doért yil savas
fotografeisi olarak gorev yapti. Savagtan sonra Robert Flaherty’nin yaptign Venedik
Film Festivali'nde Altin Aslan 6diiliinii kazanan “Lousiana Story” (1948) filminin
cekimlerine yardimei oldu ve kameraman olarak katildi. Ayrica Louis de Rochemont,
John Ferno, Willard Van Dyke gibi belgeselcilere gesitli belgesellerinde yardimer oldu
(Mamber, 1974, s. 195).

Flaherty ile c¢alisirken ekipmanin hantal olusundan ve yapmak istedigini
yapamayisindan sikayet eder. Leacock iniversitede fizik Ogrenimi gordigii igin
ekipmani daha esnek hale getirecek fikirleri vardir (Edmonds, 1974, 5.79).

Leacock 1958 yilinda Israil’e gittiginde cekmek istedigi olay1 kablolart birbirine
zamaninda birlestiremedikleri i¢in ¢ekemez. Bunun lizerine, sessiz, kolay tasinabilen bir
kamera ile kablo baglantist olmayan bir kayit cihazi gelistirir. Leacock’un o zamanki

sozleri soyledir:

Simdi iki kisi herseyi yapabiliyoruz, birimiz gOriintiiyii aliyor digerimiz de sesi.
Istedigimiz herseyi heryere tagiyabiliyoruz—kablo yok, tel yok; akii ile galigiyoruz.
Artik her yerde film gekebiliriz (Edmonds, 1974, s.79).

1968 yilinda Israil’de Leonard Bernstein’in bir konserini yeni cihazlariyla
cekerken de soyle der: “herhangi bir seyin filmini ¢ekmek diinyadaki en kolay sey idi.
Her yere tasiyabildigimiz ti¢ tane kameramiz vardi. Kablolarla bagh degildik, ve giizel
ses kaydi yaptik. Bu yeni cihazlarla digar1 ¢ikip gézlem yapabilme imkanini yarattik”
(Edmonds, 1974, s. 80).

Ikinci bir Bernstein filmi de Moskova’da yapilir. Bu filmin tamami 35 mm
ekipmanla gekilir. Bu ¢alismanm Onemi ilk defa Leacock, Albert Maysles ve D. A.
Pennebaker’mn birlikte ¢aligmig olmalaridir (Mamber, 1974, s. 27).
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2.2. Robert Drew ve Richard Leacock Birlikteler

Leacock, kendisinin ilk filmim dedigi Toby (1954)’yi Omnibus Televizyon
Sirketi igin ¢ekti. Film gergek bir olayin gazetecilik anlayist ile yapilmig haberiydi.
Hareketsiz 35 mm Mitchell kameras: ve ses kayit cihazi kullanmasina ragmen elde
ettigl sonugtan memnundu. Film televizyonda gosterildigi zaman Time-Life Inc igin
fotomuhabir olarak caligan Bob Drew filmi seyreder ve Leacock’u arar. Drew de o
zamanlar Harward’da senkronize ses ¢aligmalar1 yapmaktadir (Issari, 1971, s. 83).

Drew ve Leacock diistincelerinin paralel gittigini kisa siirede anlarlar. Drew’in
teorileri gazetecilikten kaynaklanir, Leacock’unki ise sinemadan. Drew sadece neler
olup bittigini bildirmekle kalmak istemez, ayn1 zamanda insanlara sahnede olma hissini
de vermek ister. Bu yaklagimlarmi “Living Camera” (Yasayan Kamera) olarak
adlandiririar. Amag sadece durum igindeki gercekleri yakalamak degil ayni zamanda
sinemacinin gordiigii sekliyle olayin tiim duygusunu yakalamaktir (Issari, 1971, s.84).

Drew belgeseli sokaga indirecek yeni bir gazetecilik formu yaratmanin
pesindedir ve Leacock’un Toby filmindeki yaklasimi da o anda buna bir &rnektir
(Mamber, 1974, s. 28). Drew Time-Life organizasyonunun mobil ve senkronize ses
kaydi yapabilen cihazlarla yapilacak ¢ekimler igin sponsor olmasini saglar (Barnouw,
1983, s. 235). Bu igbirliginin hemen arkasindan alkiglanacak bir bagar1 gelmez. Doniim
noktasi sayilan Primary filmi bundan {i¢ sene sonra gergeklesir . Yapilan filmlerin bilyiik
cogunlugu Life Dergisi’nin de igbirligiyle TV istasyonlarin sovlarinda yayinlandi
(Mamber, 1974, s. 28).

Barnouw “teknik problemlere ragmen Primary filmi 151ldayan ve aydinlatan bir
belge olarak ortaya ¢ikt’” der (Barnouw, 1983, s. 236). Drew ve Leacock iki Birlesik
Devletler senatoriinii, John F. Kennedy ve Hubert Humphrey’i, 1960 yilinda
Wisconsin’deki bagkanlik 6n eleme segimlerinde kameralartyla takip etmek icin ikna
ederler. Drew’in bu filmi Amerika’da direct cinema’nin baglangict olur ve bir déniim
noktasidir (Drew, 2000, s.1). Leacock ve Drew bu fikri Kennedy’e agarlar. Leacock

durumu soyle anlatir:

Ik 6nce cilgin bir fikir oldugunu diisiindii ve sonra bana sordu: “Beni bir aptal gibi
gbstermeyeceginizi nerden bileyim?” Ona odada sadece bir kisi olacagim sdyledim,

sessiz bir sekilde, sehpa kullanmadan sadece gézlem yapmak istedigimizi syledim.
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Ona bunun bir beyefendi sozii oldugunu séyledim. Bir siire igin diigiindii ve “tamam”

dedi (Issari, 1971, s. 85).
Leacock, Chris Buck ile yaptig1 gériismede soyle diyor:

Dikkatimi ¢eken ey bugiin hala insanlar Primary’yi seyrediyorlar ve Kennedy i¢in
deli oluyorlar. Birgok kisi biz ¢ekimleri yaparken bizim Kennedy taraftari oldugumuzu
diigtindi, fakat degildik. Ashinda hepimiz sol kanattaydik. Ozellikle ben komiinisttim
(Buck, 2000, s. 2).

Leacock ve Al Maysles bu filmde goriintiiyti kaydettiler, Drew ve Pennebaker
da sesi kaydettiler. Artitk kayit yaparken binalarin igine girip ¢ikabiliyorlar,
merdivenlerden inip ¢ikiyorlar, bir taksinin i¢inde veya biiroda ¢ekim yapabiliyorlardi.
Hafifletilmis 16 mm Auricon kamera ve bir Bulova Accutron marka elektronik saatin
yardimiyla senkronize ses kaydetmek iizere de Nagra ses kayit cihazi kullandilar
(O;Connell, 1992, s. 263). 1ki ekip siirekli olarak iki adayr higbir miidahalede
bulunmadan takip ettiler ve bazen eslerinin ve beraberindekilerinin dikkate deger anlik
durumlarini da kaydettiler. Bu roportaj filmi herhangi bir propaganda tiiriinden kaginmis
ve higbir hikayeye uyularak ¢ekilmemis, sadece Kennedy’yi se¢imlerin kazanmasina
gotiiren olaylarin kronolojisini takip etmistir.

“Primary” 1960 yilinda Robert Flaherty odiilini ve Amerikan Film
Festrivali’'nde Mavi Kurdele &diiliinti alir. Belgesel sinema alaninda bir doniim noktasi
olarak kabul edilir. Fakat filmde bir anlatict rahatligimin eksikliginden dolayi
televizyonlar filmi yayinlamayi kabul etmezler. Time Life girketi filmi sendikasyon
yoluyla dagitir. Film iilkede etkisini hemen gosterir ve Drew’den daha fazla film
yapmasi istenir. 1990 yilinda Primary filmi tarihi bir Amerikan filmi olarak secilir ve
Kongre Kiitiiphanesi’nin (Library of Congress) Ulusal Film Kayitlarna girer (Drew,
2000, s. 2-3).

2.2.1. Robert Drew ve Diger Kennedy Filmleri
Kennedy’nin goreve baslamasindan 6nce, Robert Drew Primay’yi Baskanlik

Secimi i¢in West Palm Beach’de gosterdi. Robert Drew bunun yeni bir tiir baskanlik
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tarihi oldugunu séyliiyordu. Kennedy’yi JFK istiine baska bir film yapmak iizere ikna

etmek icin ¢abaladi.

2.2.1.1. “Crisis: Behind A Presidential Commitment”’

Bagkanligin herhangi bir zamaninda sikici anlarini, yiizlerdeki ifadeleri, iilkenin
durumunu, odadaki tansiyonu gosterip gelecekteki bagkanlarin bunlara bakarak bir
seyler Ggrenebilecegini diisiiniir. Kennedy, Drew’den Once test ¢ekimleri yapmasini
istedi. Wisconsin kampanyasindaki gibi Beyaz Saraymn i¢inde kameralar varken onlarin
varligini unutup unutamayacagimi goérmek istiyordu. Sekiz hafta sonra iki kisilik
ekibiyle Oval Ofis’e gider ve iki giin boyunca Bati Virginia’daki yoksullukla,
Afrika’daki soguk savagla ve Kiiba’daki askeri manevralarla ugrasan geng bir bagkanin
¢ekimini yapar. Kennedy kameranin varliginin tamamen unutur. Oyle ki bir toplantida
soz Kiiba’ya geldiginde, bir general baskana odada hala kameranin oldugunu hatirlatir
(Drew, 2000, s. 3-4).

Bu testler bir bagkan: Beyaz Saray’da gergek calisma ortaminda gosteren ilk
goriintiilerdir ve “Crisis: Behind a Presidential Commitment” filminin de yolunu
acarlar.

“Crisis” Baskan Kennedy ile Alabama Valisi George Wallace arasindaki bir
kavgadir. Wallace Alabama Universitesi'ne gitmek isteyen iki siyah &grencinin
kabiilinti engellemek i¢in okulun kapisindan durur. Bagsavct Robert Kennedy ve
Bagskan da federal mahkemenin 6grencilerin kabuliine iligkin verdigi karar: desteklerler.

Bagkan ve Robert Kennedy Oval Ofis’te iki 6grencinin okula kabul olmasim
saglarken valinin de hapse girmesini engelleyecek bir strateji gelistirirler: Valinin
6grencilerin kayit olmasimi ilk seferinde engelleyisine gdz yumacaklar. Ikinci tesebbiiste
Bagkan Ulusal Muhafizlarla Alabama’da yonetimi ele alacak. Bu arada bes Drew ekibi
Oval Ofis’ten, adalet bakanlifina, Alabama Universitesi’ne gezip dururlar.

Bagsavelr Vekili Nicholas Katzenbach valinin iki sefer &niinii keser. Ilkinde
valinin yiiziindeki meydan okumayla Katzenbach geri doner; ikinci sefer ise vali kendi
Ulusal Muhafizlar ile karsilagir. Vali geri ¢ekilir ve 6grenciler de kayit olurlar. O gece
ulusal televizyon kanalindan konugsma yapan Bagkan Kennedy, Abraham Lincoln’den
sonra, ahlaki bir sorun i¢in, insan haklarmm tstiinde bagkanlik gii¢lerini kullanan ilk

baskan olur (Drew, 2000, s. 4).
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2.2.1.2. “Faces of November”

Drew’in Kennedy ile ilgili G¢iincii filmi “Faces of November”, katilanlarin
yiizlerindeki yansimasiyla Baskan Kennedy’nin cenaze torenine olan tepkilerin bir
gorintsiidir (Drew, 2000, s. 5). |

JFK {istine olan {i¢ film de, geng senatdrliik yillarindan, baskanliga ve diigen bir

kahramana dogru Kennedy’nin samimi bir tarihidir ve Amerikan direct cinema’s:

tarihinin de baslangicidir.

2.3. Kriz Yapisi

Drew filmleri cinema verite tekniklerinin ve karakterin, harcketin ve yapinin kurmaca
kavramlarimm bir sentezidir...Film yapma metodlarinin safhifmin siirdiiriilmesiyle ve
bu filmlerin ne hakkinda olmalart ve nasil bir araya konmalar1 gerektiginin &zel
teorilerinin hizmetinde uygulanmasiyla yerine getirilen bir agilama operasyonudur.....

Drew filmleri...kurmaca filmlerin yénetmenlerinin diinya goriislerini ifade edebildikleri

ayni tavri tasir ve kigisel bir gorilsii sunarlar (Mamber, 1974, s. 115).

Drew’in tarafsiz olan ve zorla bir yere girmeyen film ¢ekme yOnteminin
gelismesiyle dikkatler hikayenin ve yapin sorulari {istiinde odaklanmaya bagladi; film
materyalinin nasil elde edildigindense, nasil kullanildig: gibi. Elegtirmen Stephen
Mamber, Drew’in filmlerinin birincil yapisal gesi olan, bir kriz aninin hig¢ eksilmeyen

kullanimini analiz eder (O’Connell, 1992, s. 130).

Bir Drew filminin arkasinda temel organize edici prensip genellikle bir bagar1 ya da
basarisizlik meselesinin formunda ifade edilir. John Kennedy segimi kazanacak mi, ya
da Hubert Humprey mi kazanacak [Primary]? Kennedy’nin stratejisi ige yarayacak mi
[Crisis: Behind a Presidential Commitment]? Hikayenin konusunun tanmmlanist
galigmanun kompleks iliskilerini giiliing bir sekilde ¢arpitma pahasina, kurmaca
filmlerin, oyunlarin ve romanlarin yapisina uygulanabilircesine basitlestirilmis. gibi
gbriiniiyor. (Kane neden “rosebud” dedi? Hamlet babasin oliimiiniin intikammi
alacak mi? Ahab Moby Dick’i bulup yok edecek mi?) Fakat buradak,i nokta geleneksel
kurmaca yapidir ve direct cinema metodlannin ve maksatinin kagmilmaz bir sonucu

degildir... Kurmacada oldugu gibi Drew filmleri, istiine kurmak {izere bir iskelct

saglayacak araglarin avantajlarindan faydalamr (Mamber, 1974, s. 115-116).
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Birisinin kriz anlarin1 yakalamaya caligmasi gerektigini s6ylemek hos bir sey,
fakat film yapma siirecinde bu ne anlama gelir? Galiba biri herhangi birini takip eder ve
sonunda bir kriz durumu gelisir. Bu prosediiriin bir ¢ok sakincasi var, bunun olmas igin
yillar gegmesi gerekebilir. Fakat daha ilginci, bir film yapimcisi krizi hazirlayabilecek
olaylart énceden nasil bilecek? Ornegin, bir agk meselesi bir drama donse, bu iligkinin
ilk safhalar1 filme alinmadigi igin bir ige yaramayacaktir. Bir konunun kisa kisa
filmlerini ¢ekerek, aylar icinde bir biitiinliik ede edilebilir, fakat bu da dramatik bir
sekilde ilging bir film olmayabilir. Eger birisi etrafta bir kriz ant olusturmak istiyorsa
bu metod ¢ok dagmik ve gelisiglizeldir (Mamber, 1974, s. 118).

O zaman ne olacak sorusu olduk¢a mantikhidir. Kesin sonu¢ tahmin
edilemiyorsa bile bir krizin kaginilmaz oldugu durumlar segilir. Drew’in dedigi gibi “ne
olursa olsun, ben bir hikaye bulurum”. Bagka bir deyisle”’kriz anlar1” s6yle de ifade
edilebilir: “bir durumun olasi farkli sonu¢larinda kesin bir sekilde kararli olmak”. Boyle
bir durum i¢in Drew’in Nehru isimli filmi hatirlanabilir; bu filmde kagimilmaz bir kriz
yoktu ve bu anlamda film basansiz olmustu (Young, 1964, s. 27). Dogru bir kriz
durumu akla yatkin bir sekilde gelistirilebilirdi fakat olmadi. Film yapimecilarn bir tane
uydurdular—Nehru’nun kendisiyle bir roportaj. Bu da tatmin edici bir ¢6ziim degildi.
Bir Drew filmi i¢in, zorlama kriz an1 bir felakettir (Mamber, 1974, s. 119).

Drew filmleri genel bir kriz yonlendirmesinin gosterebileceginden daha fazla
spesifiktirler. Esasen kagmilmaz kriz olaylarimin bir kategorisine tabidirler: rekabet
(Mamber, 1974, s. 119).

2.4. Frederick Wiseman

1930 yilinda dogan Frederick Wiseman Yale Universitesi’nde hukuk egitimi
gbrdil. 1954-56 yillar1 arasinda orduda gorev yaptiktan sonra, iki y1l Paris’te avukatlik
yapar. Daha sonra Boston Universitesi Hukuk Fakiiltesi’nde adli tip master: yapt.

Wiseman belirgin bir ideolojik durustansa, ilgilendigi olaylar ve insanlar ile
hakkinda kendi pozisyonunu da belirleyen sosyal biling filmleri yapmay: istgr (Wells,
2000, s. 227). Izleyiciyi giinliik yasamin iyi bilinen Amerikan kurumlariyla karsilagtiran
bit tiirde film yapma metoduyla ilgilenmistir (Wells, 2000, 228).

Wiseman kendisiyle yapilan bir gérigsmede “neden kurumlara yoneldiniz?”

sorusuna §oyle yanit verir:
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1960’larda, ben bu ise yeni basladifim zamanlarda, filmde kesfedilmemis bir aland:
burasi ve bugiin de bir yere kadar hala béyle oldugunu diisiiniiyorum. O zamanlar sunu
gozlemledim, beraber yasayan bir grup insan varsa en azindan giiniin belirli bir
bolimiini beraber gegiriyorlarsa, onlarin uygulamalarinin toplum iginde belirli
kurallar1 vardir. Buradan da film i¢in ilging seyler gikabilir. Ve bu 6zel yerde olan

seyler bir sekilde disarda olan olaylar: da yansitabilir (Buck, 2000a, s. 1).

Wiseman bazen filmlerinden “gergeklik kurmacasi” (reality fiction) diye
bahseder. Bunun sebebi, sosyal gergekligi objektif olarak sunma sorumlulugunu kabul
etmedigi i¢indir (Anderson, 1991, s. 1).

Wiseman filmlerinde miizik veya sesli anlatim kullanmaz. Izleyicinin goriistini
kendisinin olusturmasini ister (Wells, 2000, s. 228). Yirmiden fazla belgesel film yapip,
yOnetip, kurgulamistir (Anderson, 1991, s. 175). Baz filmleri Titicut Follies (1967),
High School (1968), Basic Training (1971), Model (1980), Central Park (1989) tir.

2.4.1. “Titicut Follies”

Wiseman tniversitede hocalik yaptig1 siralarda 6grencileriyle birlikte sik sik sug
islemis akil hastalarinin yattiklar hastaneye gotiiriip, onlar1 hasta suglularla gériistiiriir.
Ozel yasamlarini, baz1 gergekleri sahsen gozlemlemelerini saglar. Sonunda kendisi de
onlarla ilgili bir film yapmaya kalkinca ortaya Titicut Follies ¢ikar (Mamber, 1974, s.
216).

Wiseman, belki de en tartigmali bu ilk filmini Massachusetts’de suclu akli
hastalarinin kaldig1 Bridgewater Eyalet Hastanesi’nde c¢eker (Wells, 2000, s. 228).
Wiseman’in yaptig1 filmlerde gbze ¢arpan, onun halka ait, vergilerle ayakta duran
kurumlarla ilgilenmis olmasidir (Mamber, 1974, s. 216). Biitliin filmlerinde oldugu gibi
temel yapi, bir kurum c¢alisani ile hizmet etmekle ylikiimli oldugu kisi arasindaki
iligkilere dayanir. Biirokratik duyarsizhigin sablonlar1 “Titicut”da kurulur. Ele alinmasi
gereken problemlerin, kurumsal biirokrasinin kaldiramayacag: kadar biiyik, karisik ve
duyarh oldugu noktasina gelinir. Doktorun hastaya olan davranisi, koruma gérevlisinin
hastanedeki hastalara karsi olan tepkisi, kisisel, kurumsal ve toplumsal sorunlarin
hepsini belli bir alanda kucaklar. Konunun hi¢ siiphesiz korkun¢ dogasima raémen
“Titicut Follies”, Bridgewater igin disiincelerin degismesini saglar (Mamber, 1974, s.
217).
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2.4.2. “High School”’

Wiseman’in ikinci filmi “High School”da bir lise anlatilir. Buras:
bakimsizliktan ¢ok kot durumda olan bir getto lisesidir, Philadelphia’daki NorthEast
Lisesi. “High School” Wiseman’m ilk iki filmindekinin tersine basarili bir kurumu
gosterir (Mamber, 1974, 225).

Film, 6grencilerin aileleriyle, arkadaslariyla, 6gretmenleriyle ve yoneticileriyle
olan karsilikli karsihikli iligkilerinin bir dizisidir. Egitim metodlar1 ya da gengligin
davranislar istiine bir ¢aligma degildir. Cinsel kimliklerin gelismesi, rekabet, giyim
aligkanliklari, otorite figiirleri ile olan iliskiler filmde ele alinan konulardir (Mamber,
1974, s. 225).

High School kars1 karsiya gelisleri engellemenin filmidir. Bir §grenci 6gretmene
cevap verdigi i¢in, digeri yemek zamani koridorda oldugu igin miidiir tarafindan
azarlanir (Mamber, 1974, s. 226).

Koriikortine itaat ve kisisel kimlik eksikligi okulun anlayiginda pratik ve
degerlidir. Film okul miiddriiniin sekansiyla sona erer. Okulun eski bir Ggrencisinin
gonderdigi mektubu miidiir okur. Vietnam’da 61diigl takdirde sigorta parasimnin okula
verilmesini isteyen eski bir 6grencidir. Mektubunda “ben gérevini yapan bir viicudum”
der eski 6grenci Bob Walter (Wells, 2000, s 229). Miidiir mektubu okuyup bitirdik ten
sonra sOyle der: “Bdyle bir mektup aldifiniz zaman, bana gdre, NorthEast Lisesi’nin ne
kadar basarili oldugunu gosterir. Saniyorum siz de benimle ayni fikirdesiniz” (Mamber,
1974, s. 229).

Wiseman filmin sonunda yine sessizligini korur ve karar vermeyi izleyiciye

birakir.

2.5. D. A. Pennebaker

Don’t Look Back ve Moneterey Pop filmleri Pennebaker’s muhtemelen en ¢ok
taninan Amerikan “direct cinema”s: yonetmenlerinden biri yapmistir (Mamber, 1974, s.
173). Bu filmler altmigh yillane gengligini goriintilledigi biiylik topluluklarin
konserlerini igerir. Drew ile ortakliktan ayrildiktan sonra Leacock ile bir girket kurarlar.

Elizabaeth and Mary (1965) yalmiz bagina yaptig1 filmlerden biridir. Biri kor,
digeri geri zekal: iki kiz kardesin yagam!larinin bir giiniini ele alan film “direct cinema”

estetiginin en 6nemli filmlerinden biridir (Mamber, 1974, s. 174-175).
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Pennebaker pop ve rock miizik festivallerini belgelemistir. Don’t Look Back’de
Bob Dylan’: Ingiltere’deki konser turunda takip etmis, Monterey Pop ve Keep On
Rockin’filmlerinde de rock miizik festivallerini goriintiileyerek belgelemistir (Mamber,

1974, s. 187). Oyle ki yaptig1 rock miizik belgeselleri kimi yerlerde “rockumentary”
olarak adlandinlir (Ridley, 1998, s. 1).

3. FRANSIZ “CINEMA VERITE”SI

Cinéma-vérité ismi dogrudan Fransiz film yapmmcisi Jean Rouch ile birlikte

anilir.

3.1. Jean Rouch

Rouch 1917 yilinda Paris’te dogar. Koprii ve yol ingaatlarinda ¢aligan bir ingaat
miihendisidir. Daha sonra etnograf olur ve Musée de I’Homme’da ¢alismaya baglar.
Sorbonne’daki antropoloji hocasinin etkisiyle sinema ile ilgilenmeye baglar.
Afrika’daki etnografik ¢aligmalarini kaydetmek i¢in kamera kullanir (Issari, 1971,
s.69).

1946 yilinda, Niger Nehri’ne su aygirt avi ¢ekmek igin yaptigi ilk uzun
yolculukta yanina 16 mm’lik bir Bell and Howell kamerasi alir. Paris’e dondiigiinde bir
film yapimcist Rouch’un ¢ektikleri ile ilgilenir ve filmi kurgulamaya karar verir. Bu
kurgulama stireci esnasinda da sinema Rouch’un ilgisini ¢cekmeye baglar (Marcorelles,
1973, s. 86; Issari, 1971, 5.69).

Takipeden yillar i¢erisinde Rouch Afrika’da filmler ¢ekmeye devam eder. 60’11
yillara dogru gelisen sinema teknolojisi yeni bir tiir film yapmay1 da olanakli hale
getirir. Portatif hafif kameralar ve senkronize ses kaydeden cihazlar etnografik
¢aligmalar: da kendi alanlarinda destekler. Jean Rouch ve Edgar Morin de goriinti ile
beraber ses kayd1 yapabilecek cihazlara duyduklar: ihtiyact karsilarlar (Worth, 1981, s.
89).

Yeni teknolojinin getirdigi bu imkanlarla Rouch ve Morin Paris’te 1960 yilinda
“Chronige d’un E’t¢” filmini ¢ekerler. James Blue o yillarda Rouch ile bir gériisme
yaparak cinéma-vérité’nin etkisinin farkinda oldugunu gosterir. “Chroniqe d’un E’t¢”
filmini kastederek, “etnografik sinema bu film ile belgesel ¢alismalarinda dnemli bir

doniim noktasi olmugtur” der (Jackson, 1992, s. 463).
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Jean Rouch Afrika gelenekleri ve ritiielleri tistiine birgok kisa film yapmig ve
1955 yilinda bu filmlerin en iyilerini Les Fils de !’Eau ad1 altinda uzun metrajli bir film

olarak birlestirmistir.

3.1.1. “Les Maitres Fous”
Rouch’un diger Afrika ile ilgili filmlerindeki gibi Les Fils de I’Equ filmi de

modern Afrika’daki siyaz ve beyaz kiiltlirlerin birbirleri ile igice girmesi kavrami
lizerine oturmus bir filmdir. Bu filmlerin en iyi 6rnegi de Les Maitres Fous (1955)’dir.
Sofistike beyaz kiiltiirii i¢inde kaybolan bir Afrika tarikatim betimler (Issari, 1971, s.
71).

Filmde Rouch’un, kopiik sagan agizlariyla, bir kopegi bogazlayip yiyen
Afrikalilar’in gOsterilmesi gibi tuhaf dini adetler {lizerine yogunlagmasi Afrikali
elestirmenlerden tepki alir. Bunun, beyaz adamin istlinliiglinii vurgulamak tizere
hazirlanmis, sémiirgeci bir tutku oldugu saviyla elestirilir (Barnouw, 1983, s. 253).

Bu filmlerle Rouch, sinemanin etnografya c¢alismak i¢in en iyi arag¢ olduguna

iyice ikna olur:

Biz gercekten sinema ile elde ettigimiz bir devrimin arifesindeyiz. Samimi olarak suna
inaniyorum ki, bir film kamerasi olmadan bir Afrika veya Amerikan Yerlilerinin ya da
Polinezyalilarin torenlerini anlatmak miimkiin degildir. On yil i¢inde kimse bir tdreni
antropoloji kitabinda “rahip sag taraftan igeriye dogru gelir. Ustiinde mavi elbiscler
vardir. Kollarinda kirmizi bir vazo tagimaktadir. Daha sonra bu vazoyu yere birakir”
seklinde anlatmayacaktir. Tim bu sahne, bir filmin bir saniyelik boliimiidir. Heniiz
tam olarak gelistirilememis olan hafif film ¢ekim ekipmanlar: ve direkt ses kayit
cihazlaryla birlikte hersey degisecektir. Oniimiizdeki 50 yil iginde tek bir antropoloji
kitab1 kalmayacaktir. Hersey film yoluyla gergeklestirilecektir (Cameron ve

Shivas, 1963, s. 23).

3.1.2. “Moi, un Noir”
Elestirmenler tarafindan sikigtirilan Rouch, yeni yaklasimlar denemeye baslar.
1958 yilinda da Moi, un Noir filmini yapar. Jaguar filmini hazirlarken, yaptigi

cekimleri siyah bir Afrikali’ya seyrettirir. Bu arada da onun yaptifi dogaglama
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yorumlan kaydeder. Afrikahlarin nitktedanligt Rouch’un ¢ok hosuna gider ve bu
materyali filmin ses kusaginda kullanir (Barnouw, 1983, s. 253).

Rouch, ayn1 deneyimi Moi, un Noir filminde tekrarlar. Bu film Rouch’un ilk
uzun metrajli filmidir. Bu film Fil Disi Kiyis1 Cumhuriyeti’nde, Abidjan’in bir
gecekondu mahallesinde yagayan rihtim is¢ilerinin yagamlarini konu alir. Rouch filmi
sessiz olarak ceker ve daha sonra geng¢ rthtim is¢isine filmi seyrettirerek, yaptif
yorumlari kaydeder (Issari, 1971, s. 72).

Rouch, bu filmde biraz daha ileri giderek, filmdeki ana karakterlerin sadece
giinliik yasamlarimi sergilemelerinin 6tesinde, kamera karsisinda hayal diinyalarini da
dogaclama bir sekilde yansitmalarini saglamistir (Barnouw, 1983, s. 253). Bu ruhtim
iscilerinin kendileri i¢in ve igyerleri igin sectikleri isimler hayalllerini ve isteklerini
yansitmaktadir. Is yerleri icin secilen isimlerin “bazisi Chicago, Hollywood, Pigalle;
kendileri icgin sectikleri isimler de Edward G. Robinson, Eddie Constantine, Dorothy
Lamour, Tarzan gibi isimlerdir (Barnouw, 1983, s. 253; Issari, 1971, s. 72).

Filmdeki karakterlerin kendilerini bu sekilde ifade etmeleriyle birlikte, Rouch
da kendisine su soruyu sorar: “Kendini agiga vurma anlar1 nasil kigkirtilabilir?” Bu
fikirler Chronique d’un Eté filminde belirginlesir (Barnouw, 1983, s. 254).

Rouch, filmdeki karakterlerin yorum yapmas: yOntemini takip eden bagka

filmlerinde de kullanmastir,

3.1.3. “La Pyramide Humaine”

Jean Rouch bu filmini 1960 yilinda yapmistir. Bu film de Afrika’daki irk
catigmalarinin {izerine yapilmis bir filmdir. |

Rouch’u bu filmi yapmaya iten diigiince, karma Abidjan okulunda Afrikali ve
Avrupal1 6grencilerin yasamlarini filme almakti. Fakat daha sonra bu iki grup arasinda,
okul disinda bir iligkinin olmadigu farketti. Bu zorlugun istesinden gelebilmek igin
de, siyah ve bayaz Ogrenciler arasindaki iliskiyi saglayacak kurmaca bir hikaye
planladi. Ogrencilere kendilerine verilen durumla ilgili olarak, dogal bir bigimde
gelisen reaksiyonlarini ve konusmalarini ortaya koymalarim istedi (Issari, 1971, s. 72).

Rouch da konuyla ilgili olarak kendisi goyle der: “Hem Afrikali, hem Avrupal
olan kiz ve erkek ogrencilere, wklar arasindaki iligkiler Uistiine bir gesit psikodrama

oynamalarini sdyledim (Cameron ve Shivas, 1963, s. 22)”.



55

Bu film de sessiz olarak ¢ekilmis ve sonunda diyaloglar senkronize edilmistir.
Fakat c¢ekimle senkronizasyon arasinda gegen dokuz aydan sonra, &grencilerin
olgunlasmasiyla, orijinal diyaloglarindaki dogal duraklama ve gekingenlikler elde
edilememigtir. Bununla birlikte yapay bir ortamda, profesyonel olmayan kisilerin
kullanildig: bu film Rouch’un en ilging deneylerinden birisidir (Issari, 1971, s. 72).

La Pyramide Humaine filminden sonra Rouch Paris’e donerek, sosyolog Edgar

Morin ile Parislilerin yasamlarini konu alan Chronique d’un Eté filmini yapmustir,

3.1.4. “Chronique d’un Eté”

Rouch ve Morin’in yaptig1 bu filmle birlikte cinéma vérité ismi de anilmaya
baglandi. Bu uzun metrajli film yirmibir saat uzunlugundaydi. Sonradan yapilan
montajla filmin uzunlugu bir saat kirkbes dakikaya indirildi. 16 mm ile ¢ekilen film,
sinema salonlarinda gosterilmek iizere 35mm’ye aktarild.

Filmin konusu Parislilerin yasamini igerir. 1960’11 yillarda, yoldan gecen
insanlar ¢evrilerek “mutlu musunuz” diye sorulur. Kimi bu soruya cevap verir, kimi
vermekten ¢ekinir. Aralikli yapilan goriigmelerde sorular, kisisel problemlere dogru
daha da derinlesir (Jakobs, 1979, s. 379). O yillarin Fransa’sinda, aslinda bu g¢ok
anlafnh bir sorudur. Ciinkii siiregelen Cezayir Savasi halki iyice biktirmis,
ekonomideki krizler, wrklararas: iligkiler halki iyice yipratmistir (Barnouw, 1983, s.
254).

Aralikli olarak yapilan goériismelerde, Rouch ve Morin kameralariyla beraber
psikoanalitik bir uyaric: gibi gorev yaparak insanlarin daha 6nce tartisamadiklar seyler
hakkinda konusabilmelerini saglarlar. Kimi bazen duygusal krizlere girer ve gozyas:
doker (Barnouw, 1983, s. 254). Filmde rol alanlar, daha sonra filmi izlemek lizere bir
salonda toplanir ve filmi izlerler. Aralarinda gegen tartigmalar da filme alinr ve filmin
sonuna eklenir (Jakobs, 1979, s. 379).

Filmde rol alan Parisliler, Afrikalilar kadar rahat degillerdir. Kamera karsisinda
paralize olurlar ve bir sey sGyleyemezler. Rouch bunun sebebini anlayamaz, fakat su bir
gercekti ki, kamera karsisinda olmak ilkel Afrikallar ile sehirli Parislilere aymi seyi
ifade ermiyordu. Rouch bdylece kameranin basit bir kayit cihazi olmaktan 6te bir

uyarici oldugunu da kegfetmis oldu. Kamera sadece kayit yapmiyordu; olaylarin iginde
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yer aliyor ve bazi seyleri de degistiriyordu (Barnouw, 1983, s. 254; Marcorelles, 1973,
s. 155; Issari, 1971, s. 73).

Insanlar kendileriyle ilgili baz1 yonleri bilmezler, fakat kamerayla kars karsiya
kalinca, karakterlerinin farkli yoniini aniden kesfederler. Rouch da bdylece cinéma
vérité film yapim yonteminin temel teorilerinden birisini gelistirir. Ozellikle Richard
Leacock gibi bu akimin temel] savunucularindan olan kisilerin fikirlerinden uzaklasan

bir teoridir bu (Issari, 1971, 5. 73). Jean Rouch teorisini sdyle agiklar:

... ok ¢abuk bir sekilde kameranin daha bagka bir sey de oldugunu kesfettim; eger bir
otomobil terimi kullanmak gerekirse, bu bir fren degildi, gaz pedaliydi. Insanlarin
kendileriyle ilgili bir seyleri itiraf etmelerini isterseniz, onlar zorlarsmiz ve bunun
limiti yoktur. Filmi seyreden bazi insanlar, bunun teshircilerin filmi oldugunu
sOylediler; ben bdyle dilsiinmilyorum. Bu tam olarak teshircilik degildir: kameranin bir
ayna ve disariya agilan bir pencere oldugu yerde, kamera Onilindeki ¢ok degisik bir

itiraf tlirlidilr. Problemi olan insanlarin, bu pencereyi agarak digardaki insanlara

dertlerini anlatmalarinin tek yoludur bu (Cameron ve Shivas, 1963, s. 22).

Rouch ve Morin yaptiklar1 bu filmden kendileri ¢ok etkilenmislerdi. Siirekli
kayit yapmiglardi. Yaptiklar1 yirmi bir saat kaydin tamaminin inanilmaz oldugunu
diistiniiyorlardi. Ozgiinliigiini kaybetmeden, filmin gosterilebilecek bir uzunluga
indirilmesinin miimkiin olmadigin1 da diigiinliyorlardi. Daha sonra Rouch, filmi bir giin
icinde yapilan ¢ekimlerle sinirladi. Kendi temasi gergevesinde, dogaglama ile, hikayeyi
kurarak filmi daha rafine bir hale getirdi. Daha sonraki filminde, Chronique d’un Eté
filminde kullandig1 kadar ¢esitlilikte karakter kullanmamaya da karar verdi.

Fakat, ayn1 montaj problemini bir sonraki La Punition filminde de yagadi.

3.1.5. “La Punition”

Rouch’un bu filmi 1960 yilinda ¢ekilmis, 1963 yilinda da gosterime girmistir.
Bu film bir hafta i¢inde dort karakter kullamlarak ¢ekilmistir. Bu film, ger¢ek mekan,
aktor olmayan kisilerin dogaglama oynamasi gibi cinéma vérité’nin tim metodlar
kullanilarak ¢ekilmistir. Bu filmde Rouch’un kameramani Kanadali Michel Brault idi.
Brault sehpa kullanmadan kamera kullanmakta gercek bir usta idi (Issari, 1971, s. 74-

75). Rouch, Brault’un hakkini su sdzlerle verir:
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Bilmedigimiz ¢ekim tekniklerini bize getiren Brault olmustur...Sunu kabul etmeliyiz ki

Fransiz cinéma vérité’sinde yaptifimiz hergey ‘Kanada Ulusal Film Komisyonu’ndan
tiiremistir (Canadian National Film Board (Rohmer ve Marcorelles, 1963, s.
17).

La Punition, Nadine Ballot ismindeki bir kizin otobiyografisi nitelifinde bir
filmidir. Nadine, felsefe okudugu okuldan bir giinliigiine uzaklastirilir, Eve gitmekten
korktugu i¢in Paris’in sokaklarinda bir siire dolasir ve ti¢ kigiyle tanigir; bir 6grenci, bir
zenci ve orta yaglh bir mithendis. Bu ii¢ kisi kabaca aski, maceray1 ve paray: temsil
ederler (Armes, 1970, 5.128).

Rouch, alt1 saatlik bir kosusturmaca ile filmi ¢eker. Fakat filmi gosterilebilir bir
uzunluk i¢in kurgulamak gercekten ¢ok zordur. Ciinkii Brault’un kamera hareketlerini
uygularken gosterdigi virtiidzlik seviyesindeki ustaligi, filmi kesmeyi imkansiz hale
getirir. Oyuncu ve teknisyenlerin yorulup oturmasiyla, film kurgulanabilir hale gelir
(Marcorelles, 1973, s. 89). _

La Punition filminin son kurgusu bittiginde, karakterlerin tiim vurgusu degisir.
Rouch, bunu soyle ag¢iklar: “Kosusturmaca icinde Ogrenci gercekten harikayd:r ve
miihendis giiling bir durumdaydi. Kurgu bittikten sonra, 6grenci giiliing, miihendis
harika goriiniiyordu (Cameron ve Shivas, 1963, s. 22)”.

Rouch, bu durum kargisinda iki gegici ¢oziim Onerir. Birincisi yaptigi
¢ekimlerin hepsini kurgulamadan gostermektir, ¢linki ticari kaygtyla kurgulanan filmde
bazi seyler kaybolur ve yansitmak istedigi gergek, gergeklikten sapar. Bu sebepten
dolayl, Rouch Chronique d’un Eté filminin kurgulanmadan, yirmi bir saatlik
¢ekimlerinin tamaminin gésterilmesinden yanaydi. Kurgulanmis filmin arkasinda
durdugu tiim konsepti yitirdigine inanir (Issari, 1971, s. 75).

Bunun ardindan Rouch su soruyu ortaya atar: “Bu tiir filmlerde ¢6ziim, hig
kurgu yapmadan herseyi, canli televizyon yaymi gibi gdstermekte mi yatmaktadir?
(Issari, 1971, 76).

Bu noktada Rouch’un cinéma vérité anlayisn Vertov’dan ayrilir. Ciinkii Vertov

kurgu ile ilgili olarak sdyle der:

Eger film Ustiine herseyi kaydederseniz, dogal olarak orada goriilecek tek sey bir

karmasa olacaktir. Eger bilimsel bir yontemle kurgu yapilirsa, ¢ekilen seyler daha a1k

anndcis Gniversitesl’
Morkes Kutiphent
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hale gelecektir. Sizi sikan herhangi bir seyi filmden attiginizda, daha iyi olacaktir. Bu
ylizden, biz siradan bir gozden daha organize bir hafizaya sahip olacagiz (Vertov,
1984, s. 163).

Rouch’un 6nerdigi ikinci ¢dziim ise kendi kendinin kameramani olmak ve filmi
kurgulu ¢ekmek.Boylece kurgu asamasinda ortaya ¢ikacak problemi, ¢ekimi yaparken
¢ozmek. Fakat bunu yaparken ortaya cikacak problemi de, senkronize ses kaydinmn
boliinmesi olarak ortaya koyar (Issari, 1971, s. 76).

Rouch, La Punition’un kurgulu halinden, Chronique d’un Eté’ye gore her

zaman daha memnun kalmigtir.

3.2, Chris Marker
Chris Marker 1921 yilinda dogmustur. Bir sairdir. Marker, kariyerine 1950°1i

yillarin baginda Fransa’daki diger bir¢ok sinemaci gibi yazar ve gazeteci olarak
baglamus ve daha sonra sinemaya gegmistir.

Louis Marcorelles onun i¢in biiyiik bir seyyah ve militan sinemanin sampiyonu
der ve devam eder: “Diinya lizerinde yasanan toplumsal ¢eligkileri kendi kisisel ve gok
degerli goriisleriyle, filmleri (Cuba, Si ve Le Joli May ) vasitastyla ortaya koymustur
(Marcorelles, 1973, s. 91-92).”

[k filmi, 16 mm olarak ¢ektigi 1952 Olimpiyat Oyunlari {izerine olan bir
belgeseldir. Filmografisi animasyon filmlerden, geleneksel belgesellere ve kurmaca
filmlere kadar cesitlilik gosterir. Marker’1n her filmi onun kisiliginin damgasini tasir ve
kisisel yaklagimim ortaya koyar (Issari, 1971, s. 113).

Marker 1967 yilinda Loin du Vietnam filmini yapmak i¢in bir film kooperatifi
olan SLON’u (Société pour le Lancement des Oeuvres Nouvelles) kurdu. Film
Vietnam’daki Amerikan iggaline karsi bir protestoydu. Marker inamilmaz ikna
yetenegiyle proje i¢gin bir ¢ok film yapimcisini bir araya getirmeyi basardi: Godard,
Alain Resnais,, Claude Lelouch, Agnes Varda, Joris Ivens ve William Klein (Wert,
1979, s. 38).

Mayis 1968 olaylarindan sonra da SLON grubunu canlandirdi ve kendini
tamamen kolektif film yapimina adadi (Wert, 1979, s. 38).
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3.2.1. “Le Joli Mai”

Raymond Bellour’a gore, Chris Marker’in Le Joli Mai filmi, en az kisisel olan
ve bu yiizden de kesinlikle cinéma vérité 6rnegi gosterilebilecek bir filmdir.

Film, 1962 Mayisinda Paris’te yapilan bir galigmadir. Rouch’un filmi gibi,
gelisigiizel secilmis Parislilerin yasamlarina uygulanan bir sondadir. Fakat iki film
arasindaki benzerlik bununla sinirlidir (Jakobs, 1979, s. 379).

Marker filmini 1962 yilinin mayis ayinda, yani Rouch’un filminden iki y1l sonra
¢ekmistir. Bu ay Fransa tarihinde onemli ve bir gegis ayidir. Ciinkii 1939 yilindan beri
Fransa ilk defa bir barig baharini yasar. Bu ay Cezayir Savagi’nin bittigi, Salan
durusmasinin yapildigi, OAS (Organization of Secret Army) gosterilerinin ve biiyiik
demiryolu grevinin bittigi aydir (Jakobs, 1979, s. 380). Fransa’nin sdmiirgeci acisinin
son haykiriglar1 Le Joli Mai’de yankilanir (Kustow, 1979, s. 395). [Fransiz General
Raoul Salan OAS isimli paramiliter bir grubun lideriydi ve Fransiz Cezayir’inin de en
atesli savunucusu olarak 61 Mayisinda de Gaulle’e kars: isyan baglatmistt (Djebar,
2001; Vaughan, 2001)]. Marker, Paris’te yasayan insanlarin 6zel hayatlarini ve
mutluluklarini incelemek i¢in goriigmeler yapar ve tartismaya yol agan Salan
Durusmasini ve Fransa’da yasayan Cezayirlilerin problemlerini dile getirir (Issari,
1971, s. 113).

Filmin boliimleri sirast ile zekice, alayci, lirik, istatiksel bir yorum ile
geleneksel off-ses (voice-over) ile seslendirilmistir. Fakat bu ses ¢esitli miilakatlarla
hareketli, sonda yapan, katalizor-film tarziyla ikide bir kesilmistir (Barnouw, 1983, s.
255).

“Mayis sizin i¢in onemli bir ay muydi?; Mayis’da size herhangi bir sey oldu
mu?; Para size ne ifade eder?; Demokrasi i¢inde yasadigimizi hissediyor musunuz?”
gibi sorular1, gorlistiigu kisilere sorar (Barnouw, 1983, s. 255).

Cinéma vérité’yi en sert sekilde elestirenlerden biri olarak Peter Graham sunlan

sOyler:

Chris Marker’'mki Drew-Leacock ya da Maysles'tan farkli, ¢ok daha kigisel bir
yaklagimdir. Cuba Si ve Le Joli Mai gibi filmlerde kendi vicdanini ¢Oziimsel (analitik)
bir yontemdense, siirsel bir yontemle inceler. Bu yontem gesitli tehlikelerle doludur.

Nitekim Herman ve Reichenbach kendi filmlerinde hatalara diismiislerdir. Fakat
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.
Marker’in duyarliligt ve kontrolii onun yanhs bir adim atmasmi engellemigtir
(Graham, 1964, s. 35).

Peter Graham, Rouch’un bu filmiyle Marker’in filmini karsilastirdiginda, Le

Joli Mai’nin bir sanat eseri oldugunu séyler.

Chris Marker’n cinéma vérité ile ilgili dﬁsﬁncesini onu su sozii en iyi sekilde
aciklar: Vérité bir son degildir, belki bir yoldur (Vérité n’est pas le but," mais peut-étre

la route) (Issari, 1971, s. 114).

3.2.2. “Cuba Si”

Marker bu filmi 1961 yilinda yapmustir. Film Castro rejimi altindaki Kiiba’nin
ilk evrelerini anlatan sayisiz fotograftan olusmus bir derlemedir (Wert, 1979, 5.38).

Cuba Si, belki de Marker’in tarafsiz kamera (candid-camara) goriintiilerini
siirsel ve hayranlik uyandiracak bir gekilde yanyana koydugu en 6nemli filmidir.
Clinkii Marker bu filmi kurgularken, Domuzlar Korfezi ¢ikarmasi gergeklesmisti.
Bunun iizerine Marker, kuvvetli bir anti-Amerikan durusu gostermek iizere filmin ilk
bélimi igin hazirladigi metni yeniden goézden gegirdi (Wert, 1979, s. 41).

Marker, filmi yapisal olarak iki béliime ayirdi: Ilk bdliim, yeni Kiiba iizerine
Marker’m ironik goézlemlerinden olusur ve Marker’in goriisiinii yansitir. Bu boliim
scherzo ve andante gibi miizikal notasyonlar icerir (Wert, 1979, s. 41). Bu boliim
Kiiba’y1 tarihsel bir baglama yerlestiren bir dua ile sonlanir:

Diinyanin geri kalani su anda, insanlar, diger iilkeler, hayali hayvanlar, Cezayir,
Fransa, Amerika, uzay, zaman, Kongo, Laos, Afrika i¢in neler diisiinliyorlard: (Kustow,
1979, s. 397; Wert, 1979, s. 41).

Ikinci bolimde goriintiiler, Marker’in konusan metniyle yer degistiren
Castro’nun sesi, kizgin, mizah duygusana sahip, kendini adamig ve tarafsiz bir
Castro’yu betimler (Wert, 1979, s. 41). Bu tiir degistirmeler, sonraki SLON filmlerinin
teknigi hakkinda da isaretler tagir.
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BESINCI BOLUM
CHRONIQUE D’UN E’TE FILMININ INCELENMESI

Bu bdliimde, ¢ekimiyle beraber yeni bir tiir sinema hareketinin dogmasina
sebep olan, Jean Rouch ve Edgar Morin’in birlikte gektikleri “Chronige d’un E’t&”

filmi incelenmisgtir.

1. CHRONIQUE D’UN ETE, JEAN ROUCH VE EDGAR
MORIN

Jean Rouch Bati Afrika’da Songhay ve Dogon insanlarinin filmini ¢ekerken,
sosyolog arkadasi Edgar Morin, Parislilerin yasamlari lizerine yapacagi bir filmde
Rouch’un de kendisine katilmasini ister. Rouch, Chronigue’i yaptiktan sonra Songhay
ve Dogon ritiiellerinin filmini ¢ekmek iizere tekrar Afrika’ya doner. Chronigue’i
yaparken kullandigi portatif kamera ve senkronize ses kayit cihazlarn tim sinema
yasaminin en vazgecilmez aletleri olur (Rothman, 1997, s. 89).

Bicimsel olarak Chronique’den onceki ve sonraki filmleri birbirinden ¢ok
farklidir. Bundan dolay1 Chronique ¢ok énemli bir filmdir. Portatif senkronize ses kayit
cihazlarini kullanarak Songhay ve Dogon’lar lizerine yaptigi filmde, Chronique’den
edindigi tecriibeleri de katarak yeni bir film ¢ekme metodu gelistirdi. Bu, ayrica, yeni
bir kurgu yontemiydi; ya da kurgudan kagcmmma yontemi. Rouch’un “tek cekim/tek
sekans” diye adlandirdigi metod, onun Chronique’i bir “yalanlar ¢aligmasi” haline
getiren klasik yontemlerden vazgegmesini sagladi (Rothman, 1997, s. 89).

Rouch, gergegin filmini ¢ekmedigini, film ¢ekme olay1 ile provoke edilmis
gercegin filmini ¢ektigini sdyler. Kameranin kendisini saklamasindansa, olaylan
kigkirtict bir ara¢ olarak ortaya gikmasi ilgisini ¢eker. Yapimci olmanin 6tesinde filme
katilir (Rothman, 1997, s. 87-88). Stoller’a gore, Rouch’un galigmalarinin kapisini agan

da filme katilimadir:

Rouch’un Flaherty’den aldifi en 6nemli ders filme katilmaktir. Flaherty’nin filme
katilumi, filme cektigi insanlari tanimak i¢in onlarla yasamaya kadar ileri gitmistir.
Nanook’tan sadece goriislerini istememis, bazi olaylarin sahnelenmesinin gerekliligi ile

ilgili olarak, ona film yapma ile ilgili bazi seyleri de 6gretmistir. Flaherty ile, film
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¢ekme, film yapimeilan ve filme gekilen insanlar arasindaki boslugu daraltan ortak bir

girigim haline gelmistir (Stoller, 1992, s. 100).

Morin, Chronigue ¢ekilirken higbir zaman kameranin arkasinda kalmamistir,
Stirekli insanlara sorular sorarak olaya miidahale eder. Bazen sorularim fazla saldirgan
bir bi¢imde yoneltir. Bir seferinde Rouch, Morin’den bahsederken sakayla karigik
ondan “zorba” diye bahseder. Morin sahneye ¢iktigi zaman kendisini kameraya
g6sterir. Sahnede, film iginde miilakat yaptig1 insanlardan daha az gdriinmez. Rouch,
daha kagak davranir. O da sahneye ¢ikt181 zaman kendisini kameraya gosterir, fakat bu
hicbir zaman Morin’in yaptifi kadar degildir. Onun etkisi genellikle kameranin
arkasinda oldugu zaman hissedilir. Filmi Rouch ¢ekerken Morin kadar filme miidahale
etmez. Ama bu asla filme miidahale etmedigi anlamina gelmez.

Filme yaptiklar1 miidahalelerle Rouch ve Morin birer katalizor gorevi gortirler.
Yani, kamera Oniinde cereyan edebilecek olaylar: tahrik ederek vuku bulmasini
saglarlar. Yapimci-yonetmen olarak filme direkt miidahaleleri vardir. Film onlarin
varligindan dolay: vardir. Bu da cinema vérité akimmm temel dzelliklerindendir.

" Direct cinema akimnda yapimcl-yonetmen mimkiin oldugu kadar film i¢inde
kendi varlifini hissettirmemeye g¢alisir. Onlar, filme ¢ekmeye degecegini digiindiikleri
olaylarin pesindedirler ve filmini gektikleri olaylar onlarin varligindan dolayr meydana

gelmez. Filme miidahale ederek olaylar provoke etmezler.

1.1. Chronique d’un Eté Filminin Yapisi

Paris bulvarlarinda, yoldan gegen insanlar elinde mikrofon olan birisi tarafindan
gevrilir ve “‘ﬁiﬁtlu olup olmadiklari” sorulur. Kimisi durup soruyu cevaplandirirken
kimi de hi¢ aldinig etmeden ya da kagar adimlarla oradan uzaklagir. Aslinda 1960
Fransa’st i¢in ¢ok anlamli bir sorudur bu. O siralarda devam edem Cezayir Savas: halki
bolmiis durumda; yasami oldukga zorlagtirmis olan bir ekonomik kriz yaganiyor; ik
iliskilerinde ve egitimde problemler var.

Film boyunca ¢esitli kigilerle tanisiriz. Glinliik yasamlarinda yaptiklan islerle ve
iligkilerle goriintitye gelirler. Marceline bir Alman miiltecisi, Marilou Paris’te ¢aligan

bir Italyan kadini, Landry Afrikali siyah bir dgrenci, Angelo Renault fabrikasinda
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¢aligan bir iggidir. Aynt zamanda filmin yapimcilar: olan Morin ve Rouch da filmde
miilakatlar ve parti sohbetleri diizenleyerek yerlerini alirlar.

Bu film, filmin yapimcilarini da kaméra arkasindan alip kameranin oniine koyar
ve daha filmin baslarinda filmin iki yapimecisi da gériiniir. Morin ve Rouch bir kadmnla
konugurlarken goriintiiye gelirler. Konusmanin konusu, etrafta bir kamera varken
yapilacak bir sohbetin dogal olup olmayacagidir. Rouch, isminin Marceline oldugunu
ogrendigimiz kadina “sorular soracagini, itiraz ettigi herhangi bir sey olursa bunun
kesilecegini” sdyler. Morin “sana sorular soruyoruz, ¢linkii deneyimizin merkezisin”
der ve amaglarnin insanlarin nasil yasadigini konu alan bir film yapmak oldugunu
sOyler. ’

Yine burada, daha dogrusu filmin bu ilk sahnelerinden itibaren, yapimcilar
goriintiileriyle beraber filmin igine girmislerdir. Konusmasini saglamaya calistiklar
kadina da itiraz1 oldugu herhangi bir seyi filmden ¢ikaracaklarini agikga sGylerler. Bu
sahneden baglayarak Rouch ve Morin filme direkt olarak miidahalelerinin olacagim
gbstermis olurlar.

Marceline’e “insanlara mutlu olup olmadiklarini sormant istesek, bunu bizim
i¢in yapar musin” diye sorarlar. Marceline de bunu kabul eder ve elinde mikrofonla
sokaktan gecen insanlara bu soruyu yoneltir. Kimi cevap vermezken, kimi de durup onu
cevaplar.

Filme katilanlar kendilerini perdede seyrederler ve filmdeki kendileriyle ilgili
yorumlarda bulunurlar, tartigirlar. Ve bu tartigmalar da kamera ile tespit edilip filmin
sonlarina dogru eklenir. Filmin en sonunda da Morin ve Rouch, Musée de ’'Homme
miizesinin koridorlarinda yirilyerek bu cinéma-vérité deneyi ile ilgili olarak, ne kadar
zor bir proje oldugunu ve onlan ilerde baska problemlerin bekledigini konusurlar.

Chroniqu d’un Eté filmini Rouch ve Morin bir tezleri olmadan koyarlar, sadece
basit bir sosyolojik amaglar1 vardir: basit bir sekilde insanlara mutlu olup olmadiklarini
sormak. Paris caddelerinde rastgele se¢ilmis insanlara bu soruyu sorarlar. Bazi
gelismelerden sonra, segilen yabancilarla goriigmeler diizenlerler ve birbirini takip eden

goriismeler ¢ekerler.
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1.1.1. Marceline

Rouch ve Morin’in filmin odak noktasi olarak sectikleri Marceline savas
yillarinda Nazi toplama kamplarindan birinde kalmig bir yahudidir. Rouch ve Morin’in
kizi ¢ok daha Oncelerden tamdiklari bellidir. Bu kampta Marceline’in koluna
numaralardan olusan bir dévme yapilmistir.

Cinéma vérité akiminin etkisiyle ¢ekilmis filmlerde, daha dnce de belirttigimiz
gibi, olaylari kigkirtmak 6nemli bir yer tutar.

Filmin provokasyon anlaminda en bagarili 6rnegi bir 6gleden sonrasi pikniginde
gerceklesir. Afrikali Ogrenci Landry’ye Marceline’nin kolundaki dovmenin ne
oldugunu bilip bilmedigi sorulur. Landry bilmez ve bu numaralarin Marceline’nin
telefon numarasi oldugu konusunda bir saka yapar. Bu sok edici bilgi eksikligi ve
politik izolasyonun sonucunda Rouch, Marceline’in toplama kamplarmndaki
deneyimlerini anlatacagi bir sekans ¢ekmeye karar verir. “Place de la Concorde” da fon
olarak secilir, ¢linkii savas yillarinda isgal altindaki Paris’te genellikle burada Alman
askerleri bulunurdu. Fakat simdi orada higbiri yoktur. Marceline kayit cihazini
omuzuna asar ve mikrofonu da boyun bagina ilistirdikten sonra Place de Ia
Concorde’da ylirimeye baslar. Kimse onu duymuyordur fakat o konusarak yiiriir.
Marceline yiirtiyerek “Les Hallesye kadar gelmistir.

Burada da konugmaya devam eder. Burasi bir tren istasyonuna benzer. Bu
Marceline’e bazi ¢agrigimlar yapar. Ailesinin onu karsilamak i¢in istasyona geldigini
fakat babasinin onlarla birlikte olmadifini hatirlayarak konugur. Marceline’nin Les
Halles’deki yiirtiyiist, kendi kendine konugurken bir yakim ¢ekimle baglar. Ses devam
ettikce kamera geriye dogru kayar. Isigin ve karanhgm kuvvetli sablonuyla bir yapi
olusur. Marceline gittik¢e kiigiiliirken, biiyliyen evren i¢inde Marceline’nin yalnizlig
ve hatiralar igindeki izolasyonu siirsel bir sekilde yiikselir. Rouch “yagami oldugu gibi
degil, provoke ettigi haliyle gériintiiler”.

Rouch’un bu sekans i¢in Place de la Concorde’u segmesi bile bagh baghna bir
provokasyondur. Ciinkli, Rouch Marceline’in bu mekanda bazi duygularnmin agiga
¢ikacagini bilir. Bu sekansta da bunu saglar. Direct cinema’da bu yoktur. Yapimci
higbir zaman olaylarin akigini degistirecek bir miidahalede bulunmamaya galigir. Kendi
iddialartyla “duvardaki bir sinek” kadar pasiftirler. Fakat, cinéma vérité’ciler tam

bunun aksine ellerinden gelen kiskirtmay: yaparlar.
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Kamera Marceline’e bagka bir sekilde ylizlesemeyecegi ama agiga cikarmak
istedigi duygulan i¢in bir araci ve bahane olur. Sonradan, rol yaptigimi iddia ederek
bunlan inkar eder. Fakat onu uzun yillardir taniyan ve bagindan gegenleri iyi bilen
Rouch ve Morin, onu tanidiklarn yillar i¢inde hi¢ bu kadar agik ve diiriist olmadigin ve
daha once hi¢ bahsetmedigi seyleri anlattigini iddia ederler. Hem Marceline, hem de
Marilou i¢in bu film deneyimi biiylik bir kisisel katarsise yol a¢mustir. Rouch

kurmacanin kendimizle yilizlesmemiz igin tek yol oldugunu disiiniir.

Piknikte sarki sdyleyen bir aileden kér eden bir projektor 1518ma dogru bir gegis
efekti ile odadaki 1siklar yanar ve kameranin kafasimi kaldirmasiyla filmde oynayan
insanlar projeksiyon odasinda otururken goriiliir. Filmde oynayan insanlar kendilerini
perdede gormislerdir. Sessizligi Rouch’un sesi bozar: “Simdi kendinizi perdede
gordiiniiz. Edgar ve ben gbriislerinizi 6grenmek istiyoruz. Once ¢ocuklar. Gordiigiiniiz
sey hosunuza gitti mi?” Morin’in kii¢iik kiz1 oradaki havay1 iyi yansitan ve giiliigmelere
de yol agan bir cevap verir: “Charlie Chaplin daha iyi”.

Bu gevseme aninda izleyicilerden ¢ kisiye kesme yapilir: Jean-Pierre,
Marceline ve Marilou.

Jean Pierre Marceline’den daha genctir ve felsefe Ogrencisidir. Ayrica
Marceline’in eski sevgilisidir, fakat daha sonra birbirlerini mutlu edemediklerini
diistindiiklerinden ayrilmiglardir.

Yine bu sahnede de yapimci-yonetmen Rouch olaylarin igindedir ve filmde rol
alanlara gorislerini sorarak birbirlerini elestirmelerini saglar. Direct cinema akiminin

orneklerinde kesinlikle gbremeyecegimiz bir iisluptur bu.

1.1.2. Marilou

Cahiers du Cinéma’da sekreter olarak c¢aligan 27 yasindaki Marilou ile yapilan
goriismeler bir psikoanalitik oturumun yogunlugunda geger. Rouch ve Morin
kameranmn giicinit kesfederler. Onlarin bu film igindeki rolleri nedir, bu tir bir
durumda sorumluluklar1 nedir? Nereye kadar bu bir film deneyimidir, ne zaman bir
kisisel psikodrama olur?

Marilou’nun dramatik bir giizelligi vardir. Morin onunla ilk gorlismeyi yaptigi

zaman yalniz ve depresyonda oldugunu sdyler. Filmin ilerleyen boliimlerindeki ikinci
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gorismede Rouch, Marilou’da inanilmaz degisiklikler gdriir. Marilou—kameraya mi
yoksa Morin’e mi sdyledigi belli olmaz bir gekilde—agskr buldugunu séyler. Bunu
soyledikten sonra da endiseli bir sekilde eliyle boynundaki tilsimi oksar. Titrek
gilimsemesi mutlulugunun gercek ve kirilgan olduguna isaret eder. Mutlulugun
esrarengiz bir sekilde bulundugu gibi kaybedilebileceginin de farkindadir.

Marilou’nun yeni sevgilisi kimdir? Filmin ilerleyen b6limlerinde elele tutusmus
bir ¢iftin iki planmini goriiriiz, fakat erkegin yiizlinii gérmeyiz. Erkegin kimligi neden
aciklanmaz?

Bir onceki duruma donelim. Marilou, Marceline huzursuz bir sekilde bakarken
Jean-Pierre’e sigara kutusu uzatir. Bu sirada goriintiiniin digmndan Morin’in sesi
duyulur: “Izleniminiz nedir?” Kizi cevaplar: “Sen bana sdyle” der hemen babasima
baskin cikarak ve babasini otoritesini One slirmesi i¢in davet eder. Bu arada Marilou
g6giis cekimindedir. Koltugunda otururken perdenin diginda birine goziinti dikip bakar.

Jean-Pierre’e bir kesme yapilir. Klasik kurgu yontemlerini herhangi bir
Hollywood filmi gibi devaml: olarak takip eden film Jean-Pierre’in de cesur bir sckilde
ayni goz hizasinda Marilou’ya baktigini gosterir. Jean’in yaninda oturan Marceline bu
sessiz degis-tokustan rahatsiz olmus gibi goriiniir. Kendini kabul edilemez bir
diistinceden uzaklagtirmak istercesine bir sigara yakar. Klasik yontemlere uygun olarak
gelisen bu planlar serisi Marilou ile Jean-Pierre arasinda bir iligki oldugunu ima eder.
En azindan Marceline bdyle hayal etmektedir. Fakat bu sirada dikkat ¢eken bir sey olur.
Marilou ile Jean-Pierre arasindaki planlar dizisi olurken arkadan da bir ses duyulur:
“Kameralar yalan soylemez”. Boylece film goriiniisteki bu iliskiyi (Marilou ile Jean-
Pierre arasindaki) parantez icine alir. Belki de bu senkron kurgu odasinda
gerceklestirilmis olabilir.

Marilou heniiz bize tamistirilmadan 6nce bir koridordan Onplana gikarken
gériiniir. Bir izole edilmislik duygusu veren isiklandirma ve ayak seslerinin yankisi
icinde vyiirlir. Marilou kdseyi doner ve gergevenin derinliklerine dogru ilerler. Bagka bir
kosede kor eden bir 151k havuzunun i¢inde kaybolur.

Baska bir dizi planlarda Marilou’yu merdivenlerden inerken, sokakta yiiriirken,
ofisinde daktilo yazarken goriirliz. Daktilodan bir sayfa ¢eker, masasina oturur ve
yazmaya baglar. Morin’in goriintii disindan sesi duyulur: “Marilou...”. Bu arada orta

dlcege kesme yapilir. Morin’in sesi devam eder: “Yirmi yedi yasinda Paris’te yasayan
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bir Italyan’sin...” Morin’in sesleriyle eszamanli, fakat gériiniiste direk bir tepki
degilmis gibi Marilou yukar1 bakar. Yzl arka taraftan aldig igikla aydinliktir, gozleri
parlaktir. Bir hayal alemi igindeymis gibi goriinmez. Kafasimin dalginliginin altt ¢ok
daha yakin bir ¢ekimle ¢izilir. Haleil ayni yone bakmaya devam etmektedir. Herhangi bir
Hollywood filminde bdyle bir Qe“kim kadinin asik oldugunu anlatir. Bu yakin plan
¢ekimde Marilou agag: bakar, tedirgin olmugtur. Sanki Morin’in s6zleri onu hayalinden
uyandirmugtir: “...o ¢ yil tam bir tezat iginde...”

Bu iki plan arasindaki kesme —sekanstaki biitiin kesme gecisleri gibi—ilk planin
sonu ile ikinci planin bas: arasinda bir zaman araligi yokmus hissini verir. Bu etkiyi
vermek icin film yalan soyler. Bu ¢ekimler i¢in bir tek kamera kullaniimistir.

Bu sekansta da yonetmen, direct cinema akimimin tersine, filmin igindedir ve
akis1 kendisi yonlendirir. Morin orada oldugu ig¢in bu sekans vardir, Bu cinéma
vérité’dir. Eger, Marilou’nun kendi basina bunlar1 yasayacagi 6ngoriliip, yasamama
riski de gbze alinarak, olayimn gegecegi yere kamerayla gidilip herhangi bir miidahalede
bulunmadan ¢ekim yapilsaydi, bu bir direct cinema akimi filminin bir sekansi

olabilirdi.

1.1.3. Angelo

Renault Fabrikasinda is¢i olarak calisgan Angelo da filmlerde goriindiigii igin
patronlari tarafindan igten atilir ve Morin ve gocuklariyla birlikte giiney Frahsa’da St.
Tropez’e tatile gider. Angelo’nun yagami bir film ile degisir.

Angelo’yu filmin ¢esitli bolimlerinde gériiriz. Kimi zaman bir yemek
masasinda, kimi zaman da Afrikali Landry ile merdivende oturmus konugsurken; bazen
de kendi giinliik yagsamini siirerken.

Angelo, Landry ile merdivenlerde konustugu sahnelerde rol yapmaz. Kameranin
- varhigini unutrﬁus bir sekilde Landry’e gergek bir ig¢inin yagamim hararetli bir sekilde
anlatir. Landry ile aralarinda gegen bu diyalogu da Morin baglattirir.

Angelo’yu giinliik yasami iginde gosteren sekansta, fabrika sahnesi ilgingtir.
Fabrikada calisan isciler, kendilerinin farkinda degillermis gibi ifadesiz yiizlerle, birer
makine gibi islerini yaparlar. Verilen aralarda da yemeklerini yerler. Sanki hepsi

yaptig1 ise yabancilagmis, o denli nesnellesmislerdir.
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X 1.2. Filmde Sesin Kullanimi

Filmin sesi de bazi amaglar igin manipiile cdilmistir. Senkronize ses direk
miilakatlarda oldukea etkili bir sekilde kullanilmistir. Marilou ile yapilan gériismede,
Marilou konugmasina ara verdigi zamanlarda da kamera onun iistiinde kalmus, ellerinin
ve ylziniin de dokunakli ve acit dolu bir sekilde konugmasina izin verilmistir.
Yapimcilar sessizlikten korkmazlar.

Nadir bir miizik kutusuna sahip olan bohem bir ¢iftin yasadif1 apartman
dairesindeki sekansda da miizigin kullanimi kontrolliidiir.

Renault fabrikasinda is¢i olarak ¢aligan Angelo’nun, giinliik rutin islerinin takip
edildigi sekansda da cadde sesleri ve dogal sesler kullamlmigtir; ige gidisinde, eve
gelisinde, judo ¢alisirken, kitap okurken. Bunlar sahnenin ruh durumunu destekleyen,

ne liizumsuz ne de gerekenden fazla olan seslerdir.

Filmde oynayanlarin da birer yabanci oldugunu g6zéniine alirsak Morin bu film
icin “Paris 'te yasayan ilging kabileyi anlatan normal bir etnografik filmin tersidir” der.
Rouch da : “Morin ile birlikte yeni bir hiimanizm formu denedik der”.

Ikisinin de iistiinde uzlastig1 bir nokta vardir aslinda: Bir belgesel gibi dogru,
fakat insanlarin ig¢sel yasamlarini da igine alan bir kurmaca filmin igeriginde, tam bir

gerceklikle film yapmak.

2. CHRONIQUE D’UN ETE FIiLMINDE YABANCILASMA
VE YABANCILASTIRMA ETKILERI

Chronique d’un Eté filmi, bir akimmn ilk ve en onemli filmi olarak, yapildig:
donemin toplumsal Ozelliklerini yansitmaktadir. Filmin yapisi, filme imzasii atan
yonetmenini de teshis etmektedir.

Filmde yabancilagsma ve katarsis Ggelerinin ¢okca gorilmesi, toplumbilimsel
¢ozlimlemeyi One ¢ikarmaktadir. Ayrica film, ik, cinsiyet ve ulus gibi eksenler
etrafinda ele alinabilecek yapisiyla da sosyolojik bakist olanakli kilmaktadir.

Filmin geleneksel sinema yontemlerinden uzak, yabancilagtiric: etkisini ele
almadan once, sosyolojik bir terim de olan yabancilasma kavramini incelemek

yararlidir,
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2.1. Yabancilagsma

Yabancilagma “bagsiz” anlamindadir, digerlerinden ayrilma duygusunu dile
getirir. Yabancilagan kisi kendisini, iginde bulundugu grupla baglantis1 olmayan bir
yabanci gibi hisseder (Berger, 1993, s. 91). Yabancilasma kavramm ilk olarak Karl
Marx kullanmustir. Ik dSnem yapitlarinda yer verdigi “yabancilagma’yi, “meta
fetisizmini” ifade etmek i¢in kullanir (Parkan, 1983, s. 38-39).

“Jurgen Habermas, modern toplumlarda tekelci ¢ikarlarin paralelinde
hegemonik bir kiiltir bulundugunu, kitlelerin bu kiiltiirii benimsedigini ve bu
hegemonik kiiltire dayali yapay bir fikir birligi olustugunu sdyler. Dolayisiyle
demokrasinin 6zgiirliik¢li 6ziind yitirdigini, bilimin teknoloji igin vazgecilmez bir 6ge
oldugunu ve insancil degerlerden yabancilagtifini, herseyin amagci-ussal eylemler
bigiminde diizenlendigini sdylemektedir. Siyasal iktidarin karar alma siire¢leri iginde
kamu, depolitize edilmis, kitle iletisim araglarinin yayinladif: eglendirici ve oyalayici
programlarin tiiketicisi olmaya indirgenmis ve edilginlestirilmigtir” (Oskay, 1993, s.
261).

Marx’a gore insanlik tarihi, insan varliguun giderek gelismesi, ama aym
zamanda giderek yabancilagmasi anlamina gelmektedir. Yabancilagsmis insan dis
diinyay1 ve kendi varligini, nesnesinden farklilasmig 6zne gibi pasif olarak seyretmekle
yetinir (Tolan, 1980, s. 142-143).

3

Brecht’in estetik kuraminin eksenini olusturan “yabancilagtirma”nin bilimsel
temeline bu sekilde baktiktan sonra, estetik bir kavram olarak “yabancilastirma” ve

Chronique d’un Eté tistindeki uygulamasina bakmakta fayda vardir.

2.1.1. Brecht ve Yabancilastirma Etkisi

Brecht’in yabancilagtirma kuraminin bilimsel temeli Marx’dadir. Brecht
“oyunlarimi, Marx’in Kapital’ini okudugumda anladim” der (Parkan, 1983, s. 39).
Brecht’in yabancilagtirma efektleri, Marx’da ifade edilen yabancilagmanin sanatsal
ifadeleridir (Parkan, 1983, s. 40).

Parkan, Brech’ten yaptig1 bir alintiyla, yabancilagtirmay1 sdyle tanimliyor: “Bir
olayi ya da Kkarakteri yabancilagtrmak demek, onu Oncelikle, kendiliginden-
anlasilirligindan, tanmirlifindan, gériiniir seklinden uzaklastinp, sagkinhik ve merak

uyandiracak bir duruma sokmaktir” (Parkan, 1983, s. 41).
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Yabancilagtirma efekti ile seyirci, dzdeslesmeye tutsak edilmez. Epizodik
anlatimda, olaylar sigramali bir sekilde, egriler gizerek yol alir ve seyircinin ilgisi
oyunun ylirllytsii lizerine ¢ekilir ve bdylece seyirci, durak noktalarindan yararlanarak
eletirel bir tutum alma olanagina sahip olur (Parkan, 1983, s. 34). Ozdeslesmeye dayali
dramatik anlatima karsilik epizodik anlatimda Ozdeslesme denetim altina alinmistir
(Parkan, 1983, s. 35). Epizodik anlatimda olaylar sigramalidir ve her sahne kendisi icin

vardir. Ozdeslesme engellenerek, seyirci katarsise gétiiriilmez.

2.2. Chronique d’un Eté ve Yabancilasma

Chronique d’un Eté filminde de, tiim yabancilastirict 6geler kullamlmustir.
Anlatim epizodiktir ve izleyiciyi 6zdeslesmeye gotiiren bir unsur yoktur. Rouch, filmi
¢ektifi 1961 yilinda Paris’te insanlarin genel havalarimi yansitir. Devam eden Cezayir
Savasi, ekonomik krizlerin ve grevlerin insanlar tizerindeki etkisi gorililmektedir.

Toplumun  baz1 kesimlerinden alinan, rasgele segilmis insanlarla ¢esitli
zamanlarda, kamera kargisinda yapilan goriismeler, gergek yasamin gergek insanlarini
sergiler; kisisel bunalimlariyla, hiiziinleriyle, ekonomik sikintilartyla. izleyici perdede
Ozdeslesecek birisini bulamaz. Bu da izleyene perdede gordikleri hakkinda durup
diisinme olanag saglar.

Oyle ki, filmin ikinci boliimiinde film, filmde rol alanlara seyrettirilir ve
gorislerini sOylemeleri istenir. Gortiglerini sdyledikleri anlar da filme alinir. Bu
sekansta, filmde rol alan kisiler bazi durumlari ve birbirlerini elestirme olanagi bulurlar.

Filmin en 6nemli yabancilastirma etkilerinden biri de, filmin yapimcilarinin
film icinde rol almalar1 ve siirekli olarak gériinmeleridir. Filmin son sahnesinde Rouch
ve Morin, yaptiklar film hakkinda konusurlar ve oyuncularin getirdikleri elestiriler
tizerine yorumda bulunur]ar.

Elestirilerden biri, filme katilanlarin gercekei davranmadifi, kamera karsisinda
rol yaptigiydi. Bu elestiriyi alan Marilou idi. Bir Alman miiltecisi olan Marceline ise
Concorde meydaninda yapilan ¢ekimde rol yaptigimi sdylediyse de, Rouch ve Morin
onun dogal davrandigini diigiiniirler. Marceline’nin 6zellikle babas1 hakkinda yaptig:
konusmanin rol yapma olmadigini diigiiniirler.

Rouch ile Morin’in aralarinda gegen bu diyalogun sonlarina dogru, kendilerinin

de filme yabancilastiklarim hissederiz. Aralarinda gegen diyalogun son kism sOyledir:
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- Biz hep sevgi listiine bir film yapma amacindaydik..

- Ama simdi karsimizda kisiligi olmayan bir film var gibi.

- Bir gesit tepki iistiine tepki filmi ve bu da o kadar sempatik degil.
- Bu, karsmna ne gikacagini bilmedigin bir is.

- Basimuz biiyiik dertte.

Film igindeki karakterler de hepsi kendi bagina, birey olarak yabancilagmayi
yagsayan kigilikler. Alman miiltecisi Marceline, Nazi soykirimim etkisinden
kurtulamay1p igine dénmiis bir kisilik; Paris’te ¢alisan Italyan kadm Marilou, her an
duygusal depresyona girmeye hazir bir insan tipini betimlerler. Afrikali Landry, ik
iligkilerinin problemli oldugu bir dénemde Paris’te yasayan siyah bir dgrenci; Renault
fabrikasinda is¢i olarak ¢alisan Angelo’nun dis diinyayla fazla bir bag1 yok.

Yabancilagmig karakterler ve filmin yabancilagtiric1 etkisi, film boyunca her an

hissedilir ve gozlenir.
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SONUC

Bu galigmada “cinéma vérité” ve “direct cinema”nin yasama gegisindeki ortak
kok noktalari ortaya konduktan sonra, yasam iginde bulduklari uygulama alanlarina
deginilmis ve durumu &meklemek igin de tiirlin ilk &rnegi sayilan filmin iistiinde
calisilmigtir. Ayrica cinéma vérité ile direct cinema arasindaki fark da ortaya konmus
ve 1ki terim arasindaki kavram kargasasi ortadan kaldirilmaya ¢aligilmustir.

Bu tiirdeki tiim filmlerin ortak iddialar1 “gergek”e ulagmak, onun filmini
cekmektir. Bu iddialarla yola ¢ikanlarin ¢ogu yar1 yolda kalmig gibi gériinmektedir.
Kalmalarinin sebebi aslinda, belki de “gergek”in tanimunin ¢ok muayyen olmadiginda
yatmaktadir. Herkes gercegin pesinde ama, “kime gore gergek” ya da “neye gore
gercek”? Bu konu sadece sinemacilarin kafasini mesgul etmemistir kuskusuz. Tiim
felsefecilerin de pesinde oldugu budur.

Bu caligmada sunu gordiik. Yukarida sdyledigimiz “kime gore gercek” sorusuna
verilen cevap, verilemeyecektir ama, bu ¢alismanm belirli bolimlerinde anlatilan
catigmalarin 6ziidiir belki de. Sinema teknigi ve dolayisiyla sanati manipiilasyona ¢ok
aciktir. YoOnetmenin kasith olarak yapmadigi, film f{zerindeki ufak degisiklikler,
miidahaleler kimileri i¢in ¢ok biiyiik ¢carpitmalar olarak degerlendirilmigtir.

Lyon Konferansi’nda da ortaya ¢ikan birbirine ¢ok karsit goriisler de belki bize
sunu sOylemektedir. Dolaysiz Sinema yapan sinemacilarin hepsinin kendi farkh
gecmisi filmlerine farkli etki etmektedir. Yani Dolaysiz Sinema belki de biraz bireysel
bir tiirdiir. Onun icin de, 6zellikle bu sinema tiiril ile ilgilenenler i¢in, karsilikli ¢ok sert
elestirilerin hi¢ geregi yoktur. Flaherty filmlerini ne kadar manipiile etmisse, “ben
gercegin filmini c¢ekiyorum” diyen Jean Rouch da aymi Olglide filmlerini manipiile

etmistir.

Fransa’da Rouch’dan, Amerika’da “direct cinema’cilardan sonra bu akimin
gelismesi durmug ve belki de bir bekleme dénemine girmistir. Bu akim bazen ne kadar
elestiri almis olsa da sinema sanatina ve estetigine katkilar biiyiik olmus, insanlar biraz
da olsa kurmaca diinyadan alip kendi gercekleriyle ylizylize getirmistir.

Sinema’nin tecimsel bir kurulus oldugu unutulmamalidir. Durum bdyle olunca

maddi yetersizlikler bu tiir filmlerin ortaya ¢tkmasina ket vurur. Kurmaca diinyadan
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uzak, gergegi arayan sinemactlarin da projelerinin desteklenmesi ve halkla bulusmasi
saglanmalidir.
Ayrica, ileride bu konu ile ilgili arastirma ya da caligma yapacak kisiler, bahsi

gecen kavram kargasalarindan uzak durarak, caligmalarina o yonde devam etmelidirler.
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