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OZET

Sinemada imaj tliretimi konusunda gergek¢i ve bicimci olmak iizere iki kuram one
¢ikmaktadir. Bi¢imci kuramcilardan Eisenstein ve Kuleshov sinemada anlam insasinin
kurgu ile olusturulacagin1 savunurken, gerceke¢i film kuraminin iki 6nemli ismi olan
Bazin ve Kracauer, goriintiiniin ¢iplak giicline inanmaktadir. Sinemanin gergekle olan
dogrudan iligkisi ekseninde diger sanatlar1 astigini belirten bu iki kuramciya gore
sinema, gercek hayata en fazla yaklasan sanattir. Kracauer’in gergeklik aynlayisi
belgesel sinemaya yakinken Bazin, Kracauer’den farkli olarak pek c¢ok gerceklik
oldugunu belirtir ve sinemanin ham maddesinin gercegin bizatihi kendisi degil,
gercekligin biraktigr izler olarak gormektedir. Gergekei film diisiincesine gore
gercekligin biraktigi izlere ulagsmada zamanin ve uzamin dogal akisi kesintiye
ugratilmamalidir. Bu ¢er¢evede montajin izleyiciyi manipiile eden yapay miidahalesi
yerine izleyiciyi daha 6zgiir birakan dogal kurgu, zamani1 ve mekani pargalamaksizin
gosteren plan sekans tercih edilmelidir. Gergekei sinema dilinde izleyiciyi cogunlukla
diisiinsel bir katilima davet eden, bakislarini yonlendirmeyen ve zamani, mekani
parcalamadan anlatida biitiinlik saglayan plan sekans yani uzun c¢ekim kullanimi
oldukg¢a dnem tasir. Gergekei film kurami ve plan sekans kullanimi arasindaki bu derin
iliskiden hareketle bu ¢alismada Bela Tarr sinemasina odaklanildi. Bela Tarr’in sinema
dilinin gergekgi sinema diline yakin oldugu varsayildi. Kapsam ve smirlilik ekseninde
gercekei kuramin alan derinligi ve plan sekans gibi teknik kullanimina yonelik 6nemli
veriler sunacagl varsayilan Seytan Tangosu (Satantango, 1994), Karanlik Armoniler
(Werckmeister Harmonies, 2000) ve Torino Ati (The Turin Horse, 2011) filmi
caligmanin arastirma nesnesi olarak belirlendi. Kare kare film analizi yontemi ile plan

sekanslarin kullanimi1 ve insa edilmeye ¢alisilan anlam ¢oziimlendi.

Anahtar Kelimeler: Sinema, Gergek¢i Film Kurami, Bela Tarr
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ABSTRACT

There are two theories about image production in cinema, realistic and formal. While
Eisenstein and Kuleshov, one of the formalist theorists, argue that the construction of
meaning in cinema will be created by fiction, Bazin and Kracauer, two important names
of realistic film theory, believe in the bare power of the image. According to these two
theorists, who stated that cinema surpasses other arts in its direct relation with reality,
cinema is the art that comes closest to real life. While Kracauer's separation of reality is
close to documentary cinema, Bazin states that, unlike Kracauer, there are many
realities and he sees the raw material of cinema as the traces left by reality, not the
reality itself. The natural flow of time and space should not be interrupted in reaching
the traces left by reality, according to the idea of realistic film. In this context, natural
fiction and plan sequences should be preferred. In realistic cinema, the use of plan
sequences, which often invite the audience to an intellectual participation, does not
guide their gaze, and provides wholeness in the narrative, is very important. Based on
the relationship between realistic film theory and the use of plan sequences, this study
focused on Bela Tarr cinema. Bela Tarr's language of cinema was considered to be close
to the realistic language of cinema. Satantango, Werckmeister Harmonies and The Turin
Horse film, which is thought to provide important data on the use of plan sequences,
was determined as a research object of the study. Using the frame by frame film
analysis method, the use of the plan sequences was examined and the generated

meaning was analyzed.

Key Words: Cinema, Realistic Film Theory, Bela Tarr.



GIRIS

Sinemada sanatin nasil olusturulacag ile ilgili genel olarak bigimci kuram ve gergekei
kuram olmak iizere iki farkli bakis ve konumlanma vardir. iki temel kuram arasindaki
goriis farkliliklart ayn1 zamanda iki ayr1 temel film diislincesini de olusturur. Eisenstein
ve Balazs gibi bigimci kuramcilar ger¢egin yeniden bicimlendirilmesiyle yeni bir anlam
olusturup ancak sanatin bu sekilde olusturulacagini savunurken, Andre Bazin ve
Siegfried Kracauer gibi gercekgiler sanatin Aristo’dan bugiine gelen mimesis (taklit) ile
tasarlanacagini diisiiniir. Gergekeilik akimimin temel diisiincesinde doganin en dogal
haliyle yansitilmasi anlayisi vardir. Bu diisiinceye gore gergege sadece dogrudan
gozlem yoluyla ulasilabilir. Bu noktada sinemanin diger sanatlardan daha yetkin bir
bicimde gerceklik yanilsamasi yarattigr (Biiker, 1989: 2) soylenebilir. Seyirci, bir film
tizerine dusiiniirken tipki yasamdaki gibi nitelemeler yapar ve sinemayi bir sanat olarak
gbérme yerine sinemayl yasamin yerine gegen bir sey olarak diisiiniir. Arnheim’in da
belirttigi gibi (1985: 72) sinema ilk yillarindan itibaren giindelik yasami, tipki hayattaki

gibi yani aslina benzer ya da bagl kalarak gdstermeyi amaclamistir.

Sinemanin ilk yillarina bakildiginda iki isim ile siklikla karsilasilmaktadir. Bunlardan
ilki sinemay1 icra eden Lumiere kardeslerdir. Lumiere kardesler ile birlikte hareket
kaydedilip kitlelere de aktarilmaya baglanmistir. Diger isim ise Melies’dir. Melies,
kurgu oyunlariyla birlikte kurmaca unsurlart 6n plana ¢ikararak sinemayi belgesele
yakinligindan uzaklastirmistir. Giiniimiizde de gegerliligini koruyan bigimci ve gergekgi
catismalarinin kokenine bakildiginda sinemanin ilk caglarindaki Lumiere ve Melies
karsithgindan tliremis oldugu disilintilmektedir. Bigimciler Melies’in agtig1 yoldan
ilerleyip kurgu ile anlati olustururken gercek¢i yonetmenlerse Lumiere kardegslerin

yaptig1 gibi hayatin i¢indeki eylemleri kaydedip izleyiciye aktarmaktadir.

Bicimciler ve gercekgiler arasinda imaj olusturmak i¢in kullanilan araglarda farkliliklar
goriinmektedir. Bigimei sinemacilarin kurgu ve yakin planlar ile olusturdugu anlam,

gercekei sinemacilarda alan derinligi ve plan sekanslar kullanilarak inga edilmektedir.



Gergekei kuramcilar kurguyu sadece goriintiileri birbiri ardina baglamak ve bir
devamlilik olusturmak amagli kullanir, bu baglamda kurguyla yeniden bir anlam insa
etmek amaglanmaz. Bicimci kuramcilardan Eisenstein  (Ozarslan, 2013: 53),
sinemasinin ilk donemlerinde tek plan ¢ekimler uygularken daha sonraki ¢ekimlerinde
farkli anlamlar yaratma cabasi ig¢inde olur. Filmlerde anlam yaratmay:i catisma ile
basaracagini diisiiniir ve farkli ¢ekimleri kurgu ile catigtirarak yeni anlamlar insa eder.
Burada gerg¢ekligin dontstiiriilerek yeni bir dil olusturulmasi s6z konusudur. Gergekgi
kuramcilar ise kurguyu anlam yaratma amaci olarak degil goriintiileri birbirine
baglamak ve zamansal devamliligi saglamak amacli kullanir. Bu sekilde gergekei

diistiniirler, gercegin izini perdeye tasimaya c¢alisir.

Mutlu Parkan gerceklik olgusunu (2015: 23), sinemanin varolus nedeni olarak
gormektedir. Sinema var olan1 yansitmaktadir. Bu anlamda dogadaki gercgekligi ¢eker ve
aktarir. Sinema tarihinin ilk filmlerinde goziin dogal algi bi¢iminin taklit edilmesi,
biyolojik bakisin merkezi agisini, zaman ve mekan biitiinliglinii parcalamamaya
calisilmasi seyircinin sinemaya olan ilgisini artirmistir. (Sentiirk, 2008:162). Sinemasal
gerceklik, karakterler 6zelinde onlarin i¢sel yasamlarinin gergekliginden ve gorsel
olarak aktarilan nesnelerin gercekligidir (Clarke, 2012:28). Sinema ve gercekligin
islenisi konusu derin tartismalar, yeni akimlar tiiremesine neden olmustur. En biiyiik
ornegi Italyan yeni gercekgiligidir. Italyan yeni gercek¢i ydnetmenler, sinemalarina
toplumsal konular1 adapte etmislerdir ve karakterleri de yine o toplumun insanlarindan

secmislerdir.

Sinema ve gercekeiligin dogurdugu bir diger akim ise siirsel gercekeiliktir. Asiltiirk
(2006), sinemanin, insanin zekasinin ve kesfinin, siir ise duygularinin sonucu olarak
ortaya cikardigini ve sinemanin somut gorselliginin, siirin imgesel gorselligi ile
birlestigini  sOyler.  Siirsellik ve Gergekeilik olarak iki anlatim  icinde
degerlendirilebilecek bu akimin siirsel yonlii mekan se¢iminde film karakterlerinin
davraniglarinda yatmakta, gercekci yonii ise sisli limanlarin kir kahvehanelerinin 6rnek

verilebilecegi mekanlardan olugsmaktadir (Onaran, 1986:138).

Sinema sanati da tipki diger sanat dallar1 gibi dogaya Oykiiniir. Gergege benzerlik ne
kadar giiclii olursa izleyicinin de bundan o denli etkilenecegi diisiiniilmektedir (Cigdem,

1999, 100). Bu dogrultuda izleyici goziiniin, filmsel diinya igerisindeki gergeklikle



kendi diinyasindaki gerceklik arasinda bir bag kurmak istedigi varsayillmaktadir. Bela
Tarr sinemasminda gergek¢i kuramcilardan Bazin’in alan derinligi ve plan sekans
tanimlamalariyla bagdastigi varsayilmaktadir. Bu c¢alismada Tarr’in sinemasinin
gercekei anlayisa daha yakin oldugu varsayilarak onun sinemasindaki teknik unsurlar
incelenecektir. Gerg¢ek kelime anlami olarak Tirk Dil Kurumunda; “yalan olmayan,
dogru olan ve hakikat” olarak tamimlanmaktadir. Sinema diger sanat tiirlerine gore
hakikati yansitmada daha one ¢ikmaktadir. Kamera dogada var olan1 ¢cekmektedir. Bu
kapsamda varolam1 yansittig1 i¢cin daha gercek¢i kabul gormektedir. Bela Tarr’in
sinemasina bakildiginda da gergek¢i unsurlar tasidigi diistintildiigiinden bu c¢alisma

gercekei kuram baglaminda ele alinacaktir.

Bu minvalde ¢alismanin amaci da gercekg¢i sinema dili oldugu varsayilan Bela Tarr’in
filmlerini analiz ederek onun sinemasini kavramak ve Bela Tarr sinemasinin gergeklik
ile iligkisini incelemektir. Gergek¢i kuram’in plan sekans, alan derinligi gibi teknik
kullanimlarinin Bela Tarr sinemasinda hangi amaglarla kullanildiginin tespiti

yapilacaktir. Bu amag¢ dogrultusunda birtakim temel arastirma sorulari tiretilmistir.

1. Gergek¢i kuramin plan sekans ve alan derinligi gibi teknik unsurlar1 Bela Tarr

sinemasinda nasil kullanilmigtir?

2. Bela Tarr’in sinema dilinin insasinda plan sekansin ve alan derinliginin anlam

insaasindaki rolii nedir?
3. Bela Tarr sinemasinda hangi gercekc¢i akimin etkisi goriiliir?

Calisma kapsaminda yapilan literatiir taramasinda, Andras Balint Kovacs’in yazdigi
Bela Tarr Sinemasi Cember Kapaniyor (2015) isimli kitapta Bela Tarr’in tim
filmlerinde kullandig1 plan sekanslarin dakikalar1 6l¢iilmiis ve nicel bir sekilde tabloya
aktarilmistir. Kovacs gercekei bir bakis yerine Tarr’in sinema bigimini, estetik acidan
kararlilik kavramiyla agiklamaktadir. Jacques Ranciere’in Ertesi Zaman (2014) isimli
kitabinda Bela Tarr filmlerinin zamansal ¢6ziimlemesi yapilmistir. Filmlerin tasviri
edebi bir anlatimla islenmistir. Bela Tar ile ilgili bu iki kitap disinda Tiirk¢e’ye

cevrilmis baska bir kitap bulunmamaktadir.

Makale taramasinda Kose ve Alanka’nin (2014) “Tek Diize Yasamin Metafizik Siddeti:



Torino Atr” isimli makalesi vardir. Bu makelede Torino Ati filmi tizerinden felsefi bir
¢dziimleme yapilmistir. Yiiziinciiyil ve Bulus’un (2016) “Hareket Imge ve Zaman Imge
Kavramlar: Cercgevesinde Torino Ati’min Ayak Izleri” isimli makalesinde Deleuze’iin

Hareket imge ve Zaman imge kavramlari ile birlikte Torino At1 filmi incelenmistir.

Calismanin yapildigr tarih itibariyle Ulusoy’un (2019) “Bela Tarr sinemasinin
varolusgu felsefe baglaminda incelenmesi” isimli tezi haricinde bir ¢alisma yoktur. Bu
calismada Bela Tarr’in sinema felsefesi ve filmleri, varolusgu felsefe kapsaminda

degerlendirilmistir.

Arastirma kapsaminda Bela Tarr sinemasi ile ilgili yapilan literatiir taramasinda
genellikle yonetmenin felsefi dili ile ilgili ¢calismalar oldugu goriilmiistiir. Bi¢imsel
olarak yapilan tek calisma Kovacs (2015) tarafindan gerceklestirilmistir. Kovacs nicel
tablolar ve ol¢iimler ile teknik tespit calismasi yapmistir. Bu kapsamda Bela Tarr’in
bicimsel olarak sinema dilini anlamak iizere kapsamli bir analize ihtiya¢ oldugu

gorilmiistiir.

Literatiir’de Bela Tarr sinemasina biiyiik oranda etkisi oldugu diisiiniilen bi¢im ile ilgili
kapsamli teknik bir analizin olmamasiyla birlikte bi¢imin arkasinda yatan anlam ile de
ilgili bir arastirmanin olmamasi bu ¢alismayr énemli kilmaktadir. Ayrica Bela Tarr ile
ilgili yazilmis sadece bir tez mevcuttur ve bu tez de (Ulusoy, 2019) Bela Tarr’in felsefi
sOylemi lizerinedir. Bu anlamda da yapilacak olan ¢aligma Bela Tarr’in bigimsel dilini
ifade etmek acgisindan alana katki saglamasi bakimindan Onemlidir. Bela Tarr
sinemasint ger¢ekei kuram ile bagdastiran bir calisma bulunmadigindan ilk olma

ozelligi ile ayrica 6nem arz etmektedir.

Bela Tarr’in sinema dilini kavramak ve plan sekanslar {izerinden bigimsel bir analiz
olacagi i¢cin bu calismada Ryan ve Lenos’un gelistirdikleri (2012) Kare Kare
Coziimleme yontemi kullanilacaktir. Bigimsel anlamda olduk¢a derin analizler
yapilmasina firsat taniyacag diisiiniildiigiinden ve kamera, kurgu, goriintii yonetimi gibi
bicimsel unsurlar ele alinacagindan bu yontem tercih edilmistir. Michael Ryan ve
Melissa Lenos’un gelistirdigi kare kare c¢oziimleme ydntemine gore film anlatisi
sahnelere boliiniir ve planlar lizerinden kompozisyon, goriintii yonetimi, kurgu, sanat
yonetimi ve anlat1 gibi sinematografiyi ve sinemasal dili etkileyen bigimsel etkenler

tizerinde tartisilarak ¢oziimleme yapilir. Bu tartisma yapilirken sinematografiyi



aktarmay1 saglayan bir takim teknik kelime dagarciklart kullanilarak imajlarin hikayeye
ve altindaki metni ortaya ¢ikarmasinda ki kosullar aciklanabilmektedir (Ryan ve Lenos,
31: 2012). Ryan ve Lenos kare kare ¢oziimleme yontemini alti evrede

gergeklestirilecegini soyler (16: 2012). Bunlardan ilki kompozisyondur.

Kompozisyon; Goriintiiniin olusumunda ¢ergeve icerisinde diizenlenen unsurlar olarak
tabir edilmistir. Bu anlamda sahne lizerinde oyuncularin hareketleri, sahne tizerindeki

konumlandirilmalar1 kompozisyona hizmet etmektedir.

Kare kare ¢oziimleme yonteminde ikinci olarak goriintii yonetimi bulunmaktadir. Ryan
ve Lenos goriintli yonetimini bir hikayeyi filme dahil etme sanat1 olarak gérmektedir.
Gorlintii yonetimi konusu daha ¢ok goriintli yonetmenini ilgilendirirken, hikayeyi
aktarmada 6nemli bir vazifesi oldugu i¢in ¢ogu auteur yonetmen ayni zamanda goriintii

yonetiminde de bulunmaktadir.

Goriintii yonetimi senaryo ile paralel olarak sekillendigi diisiiniildiiglinden birbirinden

bagimsiz olarak analiz edilmesi dogru olmayacaktir.

Bu yontemin iiclincii kisminda ise kurgu ya bakilmaktadir. Kurgu, bicimci
kuramcilardan Eisenstein’in yogun olarak tlizerinde durdugu bir konudur. Bu anlamda
bicimciler kurguyu yeni bir anlam yaratma amaciyla kullanmakta, gercekgiler ise
kurguyu devamliligi saglama ve filmsel zamani ifade etme araci olarak kullanmaktadir.
Bu kapsamda incelemesi yapilan yonetmen Bela Tarr’in da kurguyu hangi amagla
kullandigin1 anlamak onun sinema dilini anlamak agisindanda biiylik 6nem arz

etmektedir.

Kare kare ¢oziimlemede bir diger 6ne ¢ikan baslik ise sanat yonetimi konusudur. Alman
disavurumcu sinemasinda abartili dekor ve kostiim kullanilmasiyla ¢ok¢a konusulan bir
konu olmustur. Ryan ve Lenos’ta sanat yoOnetimini mekan, ses, 151k ve kostiim

bakimindan filmin tasarlanmasi olarak tanimlamaktadir.

Sanat yonetimi konusuda film coziimlemeleri yapilirken hikayeye kattigi katki ve
anlatmak istenen duyguyu aktarmada Onemli bir vazifesi vardir. Ayni zamanda

olusturulmak istenen atmosferde biiyiik bir pay sahibidir.

Bir diger baslik anlatidir. Filmlerin anlatimi belirli bir perspektif {izerinden



gerceklestirir. Bu perspektif izleyicinin de ayni perspektiften hikayeye dahil olmasi ile
paralellik gostermektedir. Bu anlamda bu perspektifin tespiti ile birlikte aktarilmak
istenen duygunun da kim tarafindan ve hangi bakis acisiyla yansitilmasinin

¢Ozlimlenmesi bakimindan énemlidir.

Kare kare ¢oziimlemenin altinc1 baslhiginda stil vardir. Ryan ve Lenos stili diinyanin
betimlenmesindeki film teknigi kullannominin bir yolu olarak tanimlanmistir. Filmin
temasinin konusunun gerektirdigi gibi sicak veya soguk renk kullaniminin, ya da yogun
kontrastli goriintii tercihi gibi teknik wunsurlar ile filmdeki diinyanin tasvirini

gerceklestirmede stil belirleyicidir.

Bela Tarr’in filmlerinin analiz kisminda bu altt baslik {izerinden degerlendirmeler
yapilacaktir. Parcalar {izerinden gidilerek biitiine ulagilmaya calisilan bu yontemde

teknik kullanimlar ve onunla birlikte insa edilmek istenen anlam ortaya ¢ikarilacaktir.

Kapsam ve sinirliliklar baglaminda bu c¢alismanin evrenini gercek¢i kuram ile
bagdastirdigindan Bela Tarr’in ¢ekmis oldugu tiim filmler olusturmustur. Bela Tarr’in
2011 yilinda son filmi olan, Kovacs’in yaptig1 tablolarda en uzun plan sekanslarin
oldugu Torino At1 filmi, 450 dakika olarak sinema tarihindeki en uzun filmler arasina
giren Satantango filmi ve dil olarak diger filmleri ile bigimsel ve igerik olarak ortak
ozellikler tasidigi ve kapsadigi diisiiniildiigiinden Karanlik Armoniler isimli film
orneklem olarak secilmistir. Calismanin ilk bdliimiinde bigimei kuramcilar iizerinde
durulacaktir. Gergekgileri tam olarak anlamak i¢in onlara karsit goriiste olan
bi¢imcilerin sinema dili, anlatilar1 tizerinde durulacaktir. Calismanin ikinci boliimiinde
ise gercekci kuramcilar Bazin ve Kracauer’in bu alanda yapmis oldugu arastirmalar
lizerinde durulacak ve sinemadaki italyan Yeni Gergekgiligi ve Siirsel Gergekeilik
akimlar1 da ikinci boliimiin izlencesini olusturmaktadir. Calismanin {i¢lincli boliimiinde
ise incelenecek olan Torino Ati (The Turin Horse, 2011), Seytanin Tangosu
(Satantango, 1994) ve Karanlik Armoniler (Werckmeister Harmonies, 2000) isimli

filmler kare kare ¢oziimleme yontemi ile analiz edilecektir.

Incelenecek olan ii¢ film gergekci kuram baglaminda ve bu kurami kodlar1 olan plan
sekans ve alan derinligi kavramlar iizerinde durularak analiz edilecektir. Bu ¢alismada

yer yer bicimle iliskisinden dolayi felsefi soylemlerinde aciklamasi yapilacaktir.



BIiRINCI BOLUM
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Lumiere Kardesler’in Tren’in Gara Girisi (1890) isimli filmi gercek¢i sinemanin ilk
filmi olma ozelligi tasirken George Melies’in Aya Yolculuk (1902) isimli filmide
bi¢imci ekole drnek verilecek ilk filmdir. Bu filmde bir grup astronot’un aya yolculuk
etmeleri, orada yasayanlar tarafindan esir alinmalar1 ve tekrardan diinyaya donme
miicadeleleri anlatilmistir. Filmde cok fazla sinemasal hilelerin yapilmis olmasi ve
kurgulu bir anlati olmasi nedeniyle bigimci gelenege ait ilk 6rnek olarak 6n plana
¢ikmaktadir. Big¢imei kuramin ortaya ¢ikisinin temelinde kurgu ile anlam yaratilmasi
vardir. Bu baglamda Sovyet sinemacilar Kuleshov, Eisenstein, Pudovkin ve Vertov gibi
sinemacilar yaptiklar1 deneyler ile 6n plana c¢ikmislardir. Bunlarin haricinde
calismalarini Amerika’da yapan Griffith’in de sinemada montaj konusunda &nemli

calismalari oldugu bilinmektedir.

James Monaco sinema ile ilgili yaptig1 elestirisinde “bigimcilik" ve “disavurumculuk”
kavramlar1 etrafinda sekillenen akimlarin arayislarin gercekgilik akimina karsi duran,
birbirlerinin yerine gegen diisiinceler seklinde ifade etmistir (2001: 379). ki akimda
aslinda gercek¢i kuramin tam olarak karsisinda olsa da kendi iclerinde farklilik
gostermektedir. James Monaco bicimcilik ve disavurumculuk arasindaki farki ise soyle

aciklar;

“Disavurumculuk bir ifade araci olarak daha genellesmis, romantik bir sinema
anlayisidr. Bicimcilik daha ozgiil, daha “bilimseldir ve bu ifade aracim olusturan
ogelerle, ayrintilarla daha ilgilidir. Daha ¢oziimsel ve daha az yapaydir. Aym

zamanda sanatta bicim kadar islevin de 6nemini vurgular (2001: 379).”

James Monaco’nun bu sozleriyle bigimciligi disavurumculugun iistiinde gordiigi
anlagilmaktadir. Bigimciligin sinemadaki varolusuna baktigimizda bu akimin
onciilerinin Sovyet Montaj ekoliinden geldigi goriilmektedir. Devrim sonras1 Rusya’da

Kuleshov Sinema okulunun basina gelir ve Ogrencileri Pudovkin ve Eisenstein ile



birlikte galisirlar. Ilk zamanlarda daha dnce ¢ekilmis olan filmlerin goriintiileri tekrar
kurgulayarak yaptiklar1 denemelerle yeni kurgu kuramlarmin olusturmasma zemin

hazirlamiglardir (Monaco, 2001:379-380).

Ahmet Giirata (2008: 60) bigimci kurami, filmin ham malzemesini yani gerc¢ekligini
bicimlendirirek elde edilecek yeni malzemelerin iizerinde caligsarak, sinema araciligiyla
gergekligin 6tesine gegmek olarak tanimlamaktadir. Bigimei kuramin ismi de tam olarak
buradan geldigi diisiiniilmektedir. Ham malzemeyi bi¢cimlendirerek yeni bir sekil ortaya
cikarmak. Bu anlamda sinemanin gergegi oldugu gibi degil yeniden sekillendirerek
farkli bir gériinlimde aktarilmasi gerektigi diistiniilmektedir. Bi¢gimci kuramda montajin
onemi oldukca biylktiir. Ciinkii bahsedilen tekrar bicimlendirme montaj ile
yapilmaktadir. Yonetmenler farkli montaj teknikleriyle kameranin kaydettigi goriintiileri
izleyiciye farkli perspektiflerden baska gérme bi¢imlerinden olusan bir diinya sunar ve
izleyiciyi o diinya igerisinde konumlandirir (Tiirkgeldi, 2015: 118). Arnheim kurgunun
farkli zaman ve mekanlardaki goriintiilerin bir araya gelip nasil anlam yarattigryla ilgili
izleyicinin zihninin tamamlama faktoriinii 6rnek gostermistir. Arnheim sinemada
devinimin hareket ile degil hareketsiz goriintiilerin art arda gosterilmesiyle birlikte
bunun yanilmasamasini olusturacagini sdyler (2010: 133). Arnheim’in burada bahsettigi
izleyicinin zihninde “devinim yanilsamasi”ni olusturmasidir. Griffith sinemanin
bigimsel yoniinii ilk kullanan yonetmenler arasinda bilinir. Griffith (1968:393) kurgu ve
yakin plan c¢ekimler ile olusturulacak bir sahnenin izleyici 6zelinde daha akici
izlenebilinecegini sdyler. Griffith bununla ilgili olarak akan bir nehirde fi¢1 icerisinde
siriikklenen bir kizin sabit ¢ekim ile perdeye aktarilmasindan ziyade siirekli geri
doniisler ile sahnenin dinamizminin arttirtlmasina gerektigine deginir. Bu anlamda
sahnenin sabit c¢ekim ile verilmesinin senaryoyu perdeye aktarma noktasinda kuru
kalacagini soyler. Stanley Kubric’in Cinnet (1980) filmini inceledigimizde filme mekan
olarak kullanilan otel sifirdan tasarlanmigtir. Kubrick’in gergek mekan yerine kendi
diisiincelerine gore bir mekan tasarlamasi aslinda bi¢imei ekoliin savundugu goriislere
gore gercegin bicimlendirilerek farkli bir anlatimla aktarilmasi anlamina ¢ikmaktadir.
Karakterlerin ruhsal durumlarina gore gorsel anlatimlarin oldugu Cinnet filmi’nde renk
kullanimlari, zincirleme montaj ve yakin plan ¢ekimlerin kullanimlar1 atmosfer

yaratmada anlatiy1 desteklemektedir.

Gergekgi sinemacilarin filmlerinde gergek, diinyanin bir yansimasi gibi ayni sekilde



verildigi ve bir miidahale olmadig1 imaj1 seklinde yaratilmaya calisilirken bicimeciler ise
bunun tamamen aksine bilingli olarak hammaddelerini Oylesine stilize ederler ve
degistirirler (Giighan, 1999: 11-12). Alfred Hitchcock kendi filmleriyle ilgili yaptig1 bir
konusmasinda “Oyun, sikici anlart kesilmis hayattir” (Ceviri Konusmalar, 2019) der.

Burada aslinda zamanin monoton olan kisimlarinin atilmasindan bahseder.
1.1. Lev Kuleshov

Lev Kuleshov, 1920'de Devlet Film Okulu' nda yoneticilige getirilmis ve sinemada
kurgu tizerine gergeklestirdigi biitiin calismalar1 orada kendi film atdlyesini kurarak
gerceklestirmistir (Wollen, 2004:37). Lev Kuleshov’un Eisenstein ve Pudovkin gibi

sinema tarihinde 6nemli yerleri olan yonetmenlerin hocaligini yaptigi bilinmektedir.

Kuleshov’a gore (Asiltiirk, 2008: 23), miizik i¢in notalar, resim i¢in renkler gerekiyorsa
kurgu yapilabilmesi i¢inde film parcalarina, yani goriintiilere ihtiya¢ vardir. Bu parcalar1
bir araya getiren yonetmenler sinema sanatinin yontemini olusturmustur. Bir ressamin
tablosunda yaratmak istedigi dramatik etki icin segtigi renkleri yOnetmenlerde
goriintiiler lizerinden kurgu birlesimi ile sagladig: diisiiniilmektedir. Ayrica Kuleshov’a
gore sinemada oyuncu onemli degildir ona gore onemli olan negatiflerin yani film

parcalarinin diizenlenmesidir (Baygaliyeva, 2003: 14).

Kuleshov’a goére pargalarin yaratici bicimde bir araya getirilmesi sinema sanatinin
yontemi olmustur. Bu anlamda Sovyet sinemacilardan Eisenstein Kuleshov’a karsi
durmaktadir. Eisenstein kurgu lizerinde vurguladigi sey goriintiilerin ¢arpisarak anlami
olusturmasiyken Kuleshov’un ise goriintiileri birbirine baglayarak anlami insa
etmesidir. Bu baglamda fikirsel ayriliklar goriilmektedir fakat ikisinin de sinema

tizerinde durduklar1 ¢aligma nesnesi kurgu olmustur.

Kuleshov efekti olduk¢a meshur bir kurgu cesididir ve Lev Kuleshov’un ismiyle
bilinmektedir. Alfred Hitchcock katildig: bir televizyon programinda Kuleshov efektini
kendi gorselleriyle agiklar (Gurbanov, 2018).
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Imaj 1-2-3.

Hitchcock Kuleshov efektini anlatirken ilk olarak fmaj I de ki kendi goriintiisiinii
gosterir. Daha sonra [maj 2 goriintiisii gelir. fmaj 2 de bir kadm parkta ¢ocugu ile
oturmaktadir. Bu goriintiiden sonra /maj 3 de tekrar Hitchcock goriiniir. Hitchcock

kadin ve ¢ocuguna bakip giiliimser. Burada olduk¢a masum bir bakis vardir.

Imaj 4-5-6.

Ikinci boliimde ise Hitchcock’un goriintiileri sabit kalirken kadin ve gocuk goriintiisii
yerine parkta gilineslenen bikinili bir kadin goriintiisii yerlestirilir. Burada masum bakis
kaybolur. Aslinda ayn1 goriintiiler olmasina ragmen ikinci béliimde Hitchcock un bakigt
kadm dikizleyen zampara bir adama doniisiir. Iste burada o bakis1 degistiren
goriintliniin yarattig1 etki, Kuleshov efekti ismini alir. Kuleshov imajlardaki hareketle ya
da imajlarin igerigiyle degil imajlarin diizenlenis bi¢iminin Onemine dikkat ceker
(Biiker, 1989: 10). Bu baglamda Kuleshov’un kurguya yiikledigi anlam imajlarin ve
mizansenin de {istiindedir. Mizansen yoluyla olusan imajlar kurguda anlamin
yaratilmasinda bir ara¢ olarak goriilmektedir. Se¢il Biiker, Kuleshov’un montajin
tizerinde durmasinin sebebinin gergekligin kurgu yoluyla degistirilebiliyor olmasi
oldugunu soyler (1989: 10). Bic¢imci akimin savundugu en Onemli goriis olan
gercekligin  bicimlendirerek yeni bir anlam olusturmasi, Kuleshov’un goriisleri

cergevesinde sekillenmistir.
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1.2. Vsevolod Pudovkin

Vsevolod Pudovkin’in Lev Kuleshov’un 6grencisi oldugu bilinmektedir. Pudovkin’de
Kuleshov gibi kurguya biiylik 6nem atfetmektedir. Sinemada kurgunun yonetmenin dili
oldugunu soyler (1958: 100). Buna gore yonetmen, aktarmak istedigi olaylar1 ve
insanlarda olusturmak istedigi duyguyu kurgu ile yapar. Pudovkin goriintiilerin
kaydedildigi seliiloitin filmin yonetmeninin isteklerine boyun egdigini ve filmsel
gostergelerin - bi¢imi  olusturmasi asamasinda yonetmenin biitiin ara detaylarn
atabilecegini ve zamansal oynamalar yapabilecegini sOyler (1966:87). Bu bakimdan
Pudovkin Tiyatro’da ki perdeler ile atlatilan zamanin filmlerde ise kurgu ile yapildigini

vurgular.

“Ornegin filme alinacak olan gdsterinin su temel ayrintilarla nitelendigini
var sayalim: Once askerler, sonra isciler, en sonunda da izciler. Tutalim ki
filim teknisyeni bu gosterinin ayrintilarim seyirciye sadece alicisini belli bir
noktaya yerlestirerek ve kalabaligin alic1 6niinden kesiksiz gegmesini alarak
gostermege caligsin. Bu durumda kalabaligin gegisi i¢cin ne kadar zaman
gerekiyorsa, seyircinin de bu gosterinin anlatimini seyretmesi i¢in o kadar

zaman gerekecektir (Pudovkin 1966:89).”

Sinemada kurgunun da yardimiyla gercek zaman atlatilabilir. Ornegin Ken Loach’un
Ben, Daniel Blake (2016) filminde filmin Gznesi internet kafede otururken orada
gecirdigi siire belirli periyotlarla siyaha diiserek izleyiciye gosterilir ve izleyicinin
zihninde zaman ge¢isinin oldugu diisiincesi uyandirilir. Zaman gegisi kurgu ile
yapilacagr gibi gorsel efektler ile de yapilmaktadir. Ornegin Stanley Kubrick’in Bir
Uzay Macerasi isimli filminde kemigin havaya atilmasiyla birlikte kemik uzay aracina
donlismiis ve zaman gegisi bu yolla saglanmigtir. Pudovkin; “Filimsel bi¢imin kurguyla
meydana getirilmesinin ¢ok c¢egitli yollart vardw. Ciinkii oniinde sonunda, filim
yonetmeninin yaratici ¢alismasini belirliven kurgudur.”(1966:119) der. Pudovkin
filmlerin bi¢imlendirilmesinde kurgunun 6nemine dikkat ¢ekmektedir. Yonetmenin
cekimleri bitirdikten sonra kurguda o goriintiilerden anlam yaratmaya c¢alistigin

distinmektedir.

Sinemada oyunculuk konusunda ise Pudovkin; basroller kadar yan rollerinde hatta

figiiranlarin bile ¢ok dikkatli diizenle sahnelere yerlestirilmesi gerektigine inanir (1966:
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122). Ona gore filmlerde yer alan diizinelerce oyuncu i¢inde kontrolsiiz kalanlar filmi
anlatim dilinden koparabilecek etkiye sahiptir. Kollektif bir sanat olan sinemanin tim
kanallar1 ayr1 ayr1 kontrol ve disiplin i¢inde olmalidir. Bunlardan biri aksadiginda tiim
filmde, anlatida bir eksilmeye neden olacaktir. Pudovkin’in oyunculuk hakkindaki
diistinceleri sinemanin kolektif bir sanat olduguna ve koordine i¢inde tiim pargalarin

islemesine vurgu yapar.

Pudovkin (iri, 2014: 3) sinemada psikoloji iizerinde de calismalar yapmistir. Ivan
Pavlov’un sarth refleks olarak adlandirdigi deneyini 6rnek gosterir. Bu deneyde Pavlov
zil caldiktan sonra kopege mama verir ve bunu tekrarlar. Kopegin zil sesi ile mamay1
iligkilendirmesinden sonra zil ¢aldigi halde mama vermese de kopegin agzi sulanir.
Pudovkin bu durumun insanlarda da gecerli oldugunu diisiiniir. Ona gore eger belirli bir
duygu bir viicut hareketi ile iligskilendirilmisse, filme alinmis eylem de ayni duyguya
isaret eder. Bu durum izleyici iizerinde de etki etmektedir. Ornegin dramatik bir sahnede
kullanilacak miizik bizim de bu durumu igsellestirmemize ve Kkarakterlerle

0zdeslesmemize onlarla yasiyormusgasina diisiinmemizi saglamaktadir.

Sinema izleyicisini kazanmanin onlar1 fethetmenin yonetmenin gorevi olduguna dikkat
¢ceken Pudovkin yoOnetmenin yonlendirdigi herkesi planlanan ve etkili bir sekilde
diizenlenen bir yolda ilerlemesi gerektigine dikkat ¢eker (1966: 125). Pudovkin burada
yonetmenin hakimiyetine vurgu yapmaktadir. Yonetmen aktarmak istedigi duygular
izleyiciye gecirebilmek i¢in setin biitlin dinamiklerine hakim olmaktadir ve

yonlendirebilme yetenegine sahip olmalidir.

Pudovkin (1966:88) gercek bir olay ile olayin perdedeki yansimasi arasinda bir fark
olacagini, filmi sanat yapaninsa bu fark oldugunu sdyler. Pudovkin bu goriisiiyle
giindelik gercekligin bi¢cimlendirilerek yeni bir gerceklik yaratilmasina vurgu yaptigi
diisiiniilmektedir. Yonetmenin kamerasim1 dogrulttugu yon aslinda bir haberci gibi
olaylara bakis acisimida dogrulttugu anlamina gikmaktadir. Ornegin bir zam haberini
fiyat gilincellemesi olarak giren haberci bagli oldugu kurumun politikasina gore haberi
yansitirken yonetmense gergeklesen bir olayr hayati algilayis bigimine gore kendi

sinemasal diinyasina uygun bicimde sekillendirerek perdeye aktarir.
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1.3. Dziga Vertov

Vertov sinemada avangart ve fiitlirist filmleri nedeniyle bigimci olarak ve ayni zaman da
gerceklige miidahil olunmamasini istemesi gercegi oldugu gibi kaydetmesi nedeniyle
gercekei olarak kabul edilir (Rada, 2019: 218). Dziga Vertov 1918 yilinda Moskova
Film Komitesinde haber biriminde calismaya baslayarak sinema seriivenine adim
atmustir. Vertov’un 1929 yilinda ¢ektigi Film Kamerali Adam isimli filmin sinema tarihi
acisindan 6nemi biiyiiktiir. Film bir giin i¢erisinde giin dogumu ve giin batimi arasindaki
siireyi kaydetmistir. Moskova Kiev gibi sehirlerde yaptig1 ¢cekimler ile bunlar1 farkli bir
tarzda birlestirerek belgelemistir. Vertov’'un bu belgelemesi deneysel bir {islup
icindedir. Filmde kurgudan da yararlanarak nesnelerin boyutlariyla oynayarak film
kamerali adami farkli sekillerde pozisyonlarda gostermistir ve izleyiciye sinemanin
olanaklarini1 ve giiciinli gostermistir. Dziga Vertov’un Sine-G6z kuramu tarih igerisinde
sinemadaki gercekei kuramcilarin diisiincelerinin kokeni ile paralellik gostermektedir.
Vertov’un Moskova Film Komitesinde haber biriminde c¢alismasinin etkisi bu
kuraminda goriinmektedir. Sine-Go6z’lin 6zilinde ezilen biitlin bireylerin ya da
toplumlarin Vertov’un deyimiyle proleteryanin gordiigii diinyay1 anlamalarin1 saglamak
ve onlart hayatin gergekligini farketme ¢abalarina destek olmak diisiincesi yatmaktadir
(Vertov, 2007: 58). Sine-Goz ya da diger bir tabir olan Kino-G6z Dziga Vertov’un
olusturdugu bir grubunun ismidir. Kendilerine sinemacilar yerine kendi tirettigi kinoklar
kavramint kullanir. Kinok sinema-géz anlamina gelir (Vertov, 2007:3). Sine-goz
kuramina bakildiginda Vertov kameray1 insan goziiniin iistiinde gormektedir. Filmlerde
kameranin hep insan goézii endeksli calismasina karsilik Vertov onu bu baglamdan
kurtarmak gerektigine deginir ve o, kameranin ne kadar 6zgiir kalirsa o kadar 6zgiin
filmler ortaya c¢ikacagi diisiincesine sahiptir (2007:16). Vertov’un bu disiincesi
gercekligi sadece bizim gordiiglimiiz boyutlarda ve 6zelliklerde degil, farkli agilardan
gosterilmesi gerektiginide ortaya koymaktadir. Bigimcilerin gercekgiler icin yaptigi
elestiriye de cevap olarak diisliniilebilir. Bigimcilerin var olan gercekligin oldugu gibi
aktarilmas1 noktasinda kurguya basvurup gercekeileri diinyayr kopyalamak ile
suclamalarina karsin Vertov’un bu diislincesiyle birlikte gergekligin oldugu gibi
kaydedilecegini fakat kamera araciligi ile farkli agilardan kaydedilecegi i¢in perdede
izleyiciye farkli bir perspektif sunarak goriilmeyenin gosterilebilecegi diisiiniilmektedir.

Vertov’un sinema-goz kurami bir¢ok sinemaciy1 etkilemis ve belgesel alaninda bunun
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yansimalart goriilmiistiir. Son olarak gilinimiizde Tamara Kotevska ve Ljubomir
Stefanov'un yonetmenligini yaptig1 Honeyland (2019) isimli belgesel filmde roportajlar
ve canlandirmalar yerine yonetmenin gilindelik yasami kayit altina aldigi
gozlemlenmistir. Vertov’'un Sine-Goz’ii bireyler yerine toplumu kayit ederken
Honeyland filminde kdyde yalniz yasayan Hatice isimli kadinin giindelik yasayis1 ve
komsularla iligkisinin kayit altina alinmasiyla hem gergek kisiler hakkinda bilgi hem de
yasanilan cografyanin yasamin zorluguna olan etkisi yansitilmistir. Yasamin

gercekliginin kaydedilmesi Sine-Go6z kuramu ile paralellik gosterdigi diistiniilmektedir.

“Drama insanlar i¢in afyondur (2007: 85).” Vertov bu soziiyle eglence sinemasinin
halki uyuttugunu halk iizerinde adeta bir uyusturucu etkisi yarattigin1 diisiinmektedir.
Vertov sine-goz isimli kuramiyla aslinda kameranin insan goziiniin géremedigi ve

hayatin gozden kacan ayrintilar1 yakalamada onemli bir ara¢ olmasina vurgu yapar

(2007).

Vertov’un Mikhail Kaufmann ve Elizaveta Svilosa ile gelistikleri 9 slogadan olusan

sinema manifestosu vardir, Kinoglaz manifestosu olarak da bilinen sloganlar;
1. Drama halkin afyonudur.

2. Kahrolsun beyaz perdenin oliimsiiz krallart ve kraliceleri. Yasasin

siradan, giinliik islerin basindaki oliimlii insanlar !
3. Kahrolsun burjuva senaryolart !

4. Drama kapitalistlerin elinde oliimciil bir silahtir. Biz bu silahla devrimci

glinliik yagamimizi sergileyerek silahi diismanimizin elinden alacagiz!

5. Modern drama da eski diinyanin bir artigi, devrimci gergegimizi eski

sekillere sokma ¢cabasidir.

6. Kahrolsun giinliik yasamimizin tiyatroda sahnelenmesi. Bizi oldugumuz

verde yakalayip ¢ekin!

7. Senaryo iizerinde uydurulmus bir masaldir. Biz kendi yagsamimizi

vasarken tizerimize bigilen goriintiilere boyun egmeyecegiz!
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8. Herkes kendi isini yapsin, baskasinin igini engellemesin! Sinemacinin isi

bizi, isimizi engellemeyecek bir sekilde ¢ekmektir.
9. Yasasin proletaryanin devrimci sine-gozii! (Vertov, 2007:85).

Dokuz maddeden olusan manifestonun tamamina bakildiginda Italyan Yeni Gergekeilik
akimininda buradan ilham aldig1 sdylenebilir. Vertov ve arkadaslariin manifestosu
burjuva senaryolarina ve hatta genel olarak senaryoya karsi bir durus gostermektedir.
Bunun yaninda onlar oyuncular yerine diinyadaki insanlarin hepsini bir oyuncu gibi
gormeleri gerektigine isaret etmektedirler. Manifesto da “Bizi oldugumuz yerde
vakalayp ¢ekin!” sozii giindelik gercekligin akisin oldugu gibi kaydedilmesine isaret
eder. Vertov’'un yasamin farkina varmadan kaydedilmesine dikkat ¢ekmesi onun
sinemasin1 belgesele yakin oldugunu gosterir (Saunders, 2014: 113). Bu anlamda

Vertov’un bir tarih arsivi olusturma fikri goriinmektedir.

Dzega Vertov kurgu ile farkli denemeler yapmustir fakat klasik bi¢imcilerin
sOylediklerinin aksine o sinema perdesinde hayatin oldugu gibi goriinmesinden yanadir.
“Biz dogrudan dogruya, etrafimizi saran hayatin gercegiyle ilgileniyoruz. Biz
insanlarin tiyatro, sinema vs. dedigi oyalayici ¢ocuk oyunlarindan ¢ok daha yiice olan
hayati, oldugu gibi gosterme ve agiklama yetisini elimizde tutuyoruz (Vertov, 2007:
55).” Eisenstein’in farkli goriintiileri bir araya getirerek yeni anlamlar olusturdugu
kurgu anlayisini  Vertov kabul etmemekte ve birbirlerinden goriis olarak

ayrilmaktadirlar.

Vertov insan goziiniin gordiigii herseyin kaydedilmesine de karsidir bunun bir karmasa
yaratacagini diisiinlir ve bu karmasanin oniine gegebilmek i¢in kurgunun kullanilmasi
gerektigini soyler (2007: 19). Bu baglamda Vertov kurguyla yeni bir anlam degil,
goriintlilerin mantiksal tutarlilik ¢ercevesinde birlestirilerek kaydedilen gercek
tizerinden anlam yaratilmasini istemektedir. Bu kaydedilen gergegi ayiklama gorevi
kurguya diismektedir. Vertov bunun sonucunda; “Béylece, goziin izlenimlerinin
diizenlenmis bir kayd: elde edilir” demektedir (2007: 20).

Vertov glindelik yasami yansitma savasinin yaninda drama senaryolara da kars
cikmigtir.  Onun senaryoya karst olmasinin sebebi temelinde edebi wunsurlar

barindirmasidir. “Siz halen birilerinin edebi ayakkabilarini sinema cilasiyla parlatmayi
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kendi amaciniz olarak goriiyorsunuz (Vertov, 2007: 41).” Vertov’un senaryoya karsi bu
kadar mesafeli olmasinin nedeni, sinema ile edebiyatin i¢ i¢e gegmesinden duydugu
rahatsizliktir. Sinemay1 edebiyatin aynasi gibi gostermelerine kars1 ¢gikmaktadir. Vertov
sinemasal iliizyonlarin kaldirildiginda sadece iskeletin kalacagini iskeletin de edebiyat
oldugunu soyler (2007). Bu anlamda ¢alismanin iskeletinin edebiyat yerine sokaklar da
yasayan insanlar, halkinda i¢inde olan edebiyatcilar, edebi metinlerin kendisine konu
edindigi diinyadaki karakterler olusturmalidir. Vertov’un deyimiyle Sine-G6z sokaklara
bakmalidir.

Sine-hakikat, tuglalardan yapiimis bir evin malzemesiyle insa edilir. Herhangi biri,
tuglalan kullanarak, bir finn, Kremlin'in duvan ve bir¢ok baska sey yapabilir. Film
malzemesinden (karelerden), birileri farkli film-nesneleri kurabilir. Iyi bir ev
yapmak i¢in iyi tuglaya gereksinim oldugu gibi, iyi bir film yapmak igin de iyi film

malzemesine gereksinim vardir (Vertov'dan aktaran Petric, 2000: 35).

Vertov’un filmin insaasini binaya benzetmesi parca biitiin iliskisi kapsaminda
degerlendirilebilir. Iyi bir bina yapmak icin kaliteli malzemelerin kullanilmasi
gerekirken Vertov’un da dedigi gibi iyi film i¢inde kaliteli goriintiiler olmasi
gerekmektedir. Vertov’un bu goriisii bigimcilerin goriintlinlin giliciinii bir kenara
birakip kurguya onem atfetmelerine karsidir. Vertov’un 1yi film malzemesine olan
ithtiyac1 1yi gorilintiiye olan ihtiyagtir. Bu bakimdan biitiin olarak iyi bir film

olusabilmesi i¢in filmin par¢alarinin yani goriintiilerininde iyi olmasi gerekir.
1.4. Sergei Eisenstein

Eisenstein Film Dili isimli eserinde yetenegi olanlar i¢cin kurgunun bir hikayeyi
anlatmada ki en gii¢lii teknik oldugunu sdyler (1985:133). Ona gore iyi bir kurgucu
anlatiy1 gli¢lii kurmak i¢in kurguyu kullanir. Bu anlamda eldeki goriintiileri birbirleriyle
catistirarak farkli anlamlar dogurur. Eisenstein kurgunun diinyevi gerceklikleri ve
anlatiy1 desteklemekten ziyade yeni bir gergekligi, yeni diisiinceleri yaratmak oldugunu
sOyler (Monaco, 2001:380). Buna gore Eisenstein anlami kurgu ile yaratmaktadir.
Eisenstein kurgu icin (1985:151); “Kurgu oylesine giigliidiir ki, sinemanin biitiin anlam
giictinii kendi ¢ikarina silip siipiiriir.” der. Buraya bakildiginda Eisenstein’in kurguyu
gorlintiiniin de ontline gecirdigi sonucu ¢ikabilir fakat o burada goriintiiniin igeriginin tek

basina tasidig1 anlami degil ardina eklenecegi goriintiiyle olusacak anlamin degisecegini
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anlatmaktadir. Devamlilik kurgusuna gore iki goriintii ard arda eklenir ve birbirini
tamamlar. Eisenstein birbiriyle baglantili olmayan iki goriintiiyii bir araya getirerek yeni

anlamin olusturulabilecegini diisiiniir.

Eisenstein’e gore bilinin 5 kurgu sinifi vardir. Bunlar; Olgiimlii kurgu, Dizemsel(ritmik)
kurgu, Titremsel kurgu, Usttitremsel kurgu ve Anliksal kurgudur (1985: 88-97).
Eisenstein ol¢timlii kurgu icin “parcalarin salt uzunlugudur” demektedir. Cekimler
miizikte oldugu gibi Olglilere bagli olarak yenilenerek gosterilmektedir. Eisenstein
Olctimlii vurusun asir1 ¢arpik olmasinin, coskusal bir gerilim yerine bir izlenimler
kargasast dogurdugunu sdyler. Dizemsel kurgu da parcalarin uzunluklarini belirlemede
goriintliideki icerigin dneminin biiyiik oldugu vurgulanir. Parcalardaki devinim izleyici
tizerinde gerilim olusturur. Eisenstein buna ornek olarak Potemkin Zirhlisi isimli filmi
vermistir. Filmde askerlerin merdivenden inerken gekilen ayaklar1 ve sonrasinda bebek
arabasinin merdivenlerden yuvarlanisini ornek olarak gosterir. Titremsel kurgu tonal
kurgu olarak da bilinir. Cekimdeki egemen 6geye gore diizenlenir. Filmdeki sahnelerin
duygusal agidan birbirini tamamlamasidir. Ayni tonun devami olmalidir. Eisenstein
Usttitremsel kurguyu ¢ok sesli kurgu olarak da tanimlar. Usttitremsel kurguyu titremsel
kurgudan ayiran nokta tek egemen noktaya bagimli kalinmamasidir. Cengiz T. Asiltiirk
(2008: 57) disttitremsel kurgunun, par¢anin temel titremi ile isttitrem arasindaki
catismadan dogdugunu soyler. Eisenstein’in kurgu tiirlerinden sonuncusu olan Anliksal
kurguda ise en Onemli nokta izleyicinin zihninde 6zel duygular uyandiran
etkilesimlerdir. Imajlarin icerisinde sakli bulunan entelektiiel cekiciligin aciga

cikarilmasiyla saglanir.

Eisenstein kurgu ile yaptig1 denemelerde ilk olarak Potemkin zirhlisinda gordiiglimiiz
“hareket yanilsamas1” teknigidir (Kiiglikerdogan ve Yengin, 2013:123). Potemkin
zirthlisinda aslan heykelinin uyuma uyanma ve kiikreme/esneme hali ard arda
gosterilerek zihinlerde onun hareket ettigi yanilsamasi olusur. Bu teknik giinlimiizde de
gecerliligi olan stop-motion tekniginin ilk denemesi olarak da sdylenebilir. Stop-motion
da cansiz nesnelerin kare kare fotograflanip pespese eklenmesiyle onlarin hareketini
izleriz. Canlandirma olarak da bilinen teknigin temelinin Eisenstein’in 1925 yilinda
cektigi Potemkin Zirhlisi filminde atildigi diisiiniilmektedir. Eisenstein’in kurgudaki
denemeleri sinemaya yeni bakis acilar1 getirirken ayn1 zamanda yeni tiirlerin de

olusumuna olanak saglamistir. Eisenstein’a gore bir filmin gii¢lii olabilmesi i¢in kurgu
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ile olusturulmus bir catisma gerekir (Kiigiikerdogan ve Yengin, 2013:126). Film
sahneler iizerinden olusur ve Eisenstein sahneler tlizerindeki dinamizmin ¢atisma ile
kuruldugunda izleyicinin film ile biitiinliik kurabilmesinin daha dogru olacgina inanir.
Eisenstein’in ¢atigma sonrasi iizerinde durdugu bir diger 6nemli konu ise ¢agrisimsal
montajdir. Jane Barnwell Film Yapumumin Temelleri isimli eserinde hareketin film
icerisinde olmadigi boliimlerde birbirleriyle baglantili olmayan planlarin yarattigi
anlamm ¢agrisimla ortaya ¢iktigim belirtir (2011). Ornegin basina silah dayali bir
askerin oldiiriilmeden onceki goriintiisiinden sonra ormanin genel gériimiinde duyulan
ates sesi ve kuslarin ugmasi, bize gosterilmeyen boliimde silahin ateslendigini
cagristirir. Bu baglamda tek basina anlam tasimayan g¢ekimler kurguda ard arda
eklendiginde ¢agrisim yoluyla yeni bir anlama yol acar. Bu anlami1 kavramak i¢in parca

biitiin iliskisini kurmak gerekir.

Eisenstein’mn diger Sovyet sinemacilar ile kendi goriislerinin zitlastigini goriilmektedir.
Eisenstein “Bize sine goz degil sine yumruk lazzm (Baker, 2011: 268)! ” soziiyle kendi
cagmin en biiyiik isimlerden biri olan Vertov’un gelistirdigi Sine-G6z kurami yerine
Sine-Yumruk’u 6nerir ve Vertov’a karst durur. Eisenstein filmin Vertov’un dedigi gibi
g6z araciligr ile degil disiince araciligiyla yapilacagini sdyler (Baker, 2011: 339).
Eisensntein’in sine yumrugu izleyicinin yliziine atilmalidir ve izleyiciyi sersemletip bir
sok etkisi yaratip diisiindiirmelidir. Eisenstein’in Vertov’un goriiglerine kars1 oldugu bir
diger nokta sinemanin diger sanatlarla olan i¢ igeligidir. Eisenstein sinemanin diger
sanatla arasinda biiyiik farklar oldugunu fakat edebiyat, tiyatro, resim ve miizikle ortak
yonlerinin oldugunu belirtir (Kiiglikerdogan ve Yengin 2013: 114). Vertov sinemanin
senaryodan kurtulmasi gerektigini sdyleyerek aslinda edebiyatada karsi gelmektedir.
Eisenstein ise sinemanin, diger sanat dallariyla ortak ozellikler tasidigini belirtir ve
anlamin yaratilmasinda diger sanat tiirlerinden de yardim alinabilecegini diisiintir.
Sinemada imgesel olarak imajlarin resim sanatindan esinlenebilecegini senaryo
noktasinda edebi uyarlamalar ile bag kurulabilecegini ve duygu aktarimi noktasinda da
miizikden yardim alinarak kollektifligin olusturulacagini ifade eder. Bir¢ok yonetmen
filmlerinde resim sanatindan faydalanarak tablolar1 sinemaya uyarlamistir. 2003 yilinda
cekilen yonetmenligini Rus yonetmen Andrey Zvyagintsev’in yaptigi The Returm
filminde uzun bir siire goérevde olduktan sonra babanin eve donmesinde ¢ocuklarin onu

yatakta gérmesinde kullanilan mizansen Andrea Mantegna’nin Isa tablosundaki goriintii
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ile yansitilmistir. Bu nokta da yonetmen Zvyagintsev’in mizanseni olustururken resim

sanatindan faydalandigini séylemek miimkiindiir.

Imaj 7. isa tablosu ve The Return filminden bir kesit

Sinemanin Eisenstein’da diger sanatlarla ortak ozellikleri oldugu diislincesi yine
ressamlarin kullandiklar1 aydinlatma sekillerinin sinema iizerinde ki kullanimlariyla
ortak olmustur. Sinemada Remrant Aydinlatmasi olarak bilinen ve kullanilan
aydinlatma teknigi ismini Hollandali ressam Rembrandt Harmenszoon van Rijn’den
alir. Bu bakimdan resim ve sinemanin kesistigi, birbirini tamamladig1 ve destekledigi

alanlar olarak gérmek miimkiindiir.

Eisenstein sinemadaki renk kullanimiyla alakali da Bir Sinemacinin Diisiinceleri (1975)
isimli eserinde rengin farkli bir evreni oldugu ve bu evrenin de anlatiya hitap etmesi
gerektigine deginir. Bir film sahnesinde duyulmasini istenmeyen seslerin silinibilecegi
gibi gosterilmek istenmeyen renklerinde ¢ikarilmasi/degistirilmesi gerektigini sdyler
(1975: 84). Sinemada istenmeyen renk c¢ikarilabilecegi gibi tam tersine bir renk
tizerinden bir anlatida olusturan filmlerde vardir. Polonyali yonetmenin ii¢ renk
tiglemesine bakildiginda yonetmen renkler iizerinden anlati olusturmustur. Mavi (1993)
filminde Ozgiirlik temasi, Beyaz (1994) filminde esitlik temasi ve Kirmizi (1994)

filminde ise kardeslik temasini isleyerek Fransa bayragina da atif yapar.

Eisenstein uzun c¢ekim (plan sekans) yapan yonetmenleri siirekli elestirmistir. Uzun
cekimlerin hi¢ birinin olaylara Oylesine bir bakmaktan daha etkili olmayacagini
diistinmektedir (Andrew, 2007: 56). Bu anlamda Eisenstein tek bir plandan ziyade farkli
cekim oOlgeklerini de kullanarak hikayeyi izleyiciye aktarmayi dogru bulmaktadir. Uzun
planlarda izleyicinin odagini kaybedecegini diisiiniir. Uzun planlarda zamansal olarak
bir biitiinliik varken farkli planlarla kurgulanan bir sahnede zaman kisaltilabilir. Ya da
kurgunun da yardimiyla zamansal gecisler yapilabilir. Eisenstein (Biiker 1996, 7),

sinemanin gorevinin gercegi oldugu gibi aktarmak olmadigini ve bunun yaninda
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sinemasal bir dilin olusturulmasi i¢in gergekle olan iliskisinin kesilmesi gerektigini ve

sinemanin ancak bu sekilde bir sanat olabilecegini diistinmektedir.
1.5. Bela Balazs

Bela Balazs’a gore sinema dili bigimi konu durumu ve teknik agidan bigim arasinda git
geller yapan dogal bir iirtindiir (Andrew 2007:101). Sinemasal dilin olusabilmesi i¢in bu
iki unsurun saglanmasi gerekmektedir. Balazs Theory of Film isimli eserinde sinemanin
sanat olarak kabul edilebilmesi i¢in kameranin hareket etmesi gerektigini, sabit kalmasi
halinde fotografin devami olacagi ve olaylar1 kayit eden bir cihaz olarak kalacagim
sOylemistir (2012: 46). Bu baglamda onun kameray1 hareket ettiriyor olmasi sabit
olmayan ¢ekimler yapmasit bir bakis yonlendirmesi anlamima da gelmektedir.
Kameranin hareket ediyor olmasi dinamizmi getirecek ve bir yonlendirme durumu
olusturacaktir. Balazs kameranin konumlandirilmasiyla ilgili; "Film kahramaninin icine
diistiigii durum, bizim ayaklarimiz altina agilir, asmak ve tirmanmak zorunda oldugu
daglar da bizim oiimiizde goge dogru yiikselir. Filmdeki goriintii degistigi zaman
bizimde bakisimiz degisiyor demektir (2012: 48). ”der. Balazs’in kameranin konumuna
verdigi dnem oldukga biiyiiktiir. Tiyatro’nun tek perspektiften izlenmesi sinemaninda en
cok da tiyatroya yakin goriilmesinin ayrimi net olarak kamera araciyla yapilmaktadir.
Bu ayrimi saglayan sey de kameranin nerede oldugudur. Balazs’in kameranin
konumlandirilmasinin yarattig1 etkinin daha iyi anlasilabilmesi i¢in sinemada ¢ok fazla
tercih edilen herkes tarafindan bilinen alt aci-list ac¢1 teknigine bakmak gerekir.
Karakteri filmin 6znesini alt agidan gérmek ona alttan bakmak demektir. Alttan bakmak
karakteri yiiceltmektir onu biiylik gostermektir. Karaktere list agidan bakmakta iistten
gormek onu kiigiimsemek anlamina gelmektedir. Kameranin konumlandirilmasi sadece
karakter iizerinde anlam yaratilmasina degil bir perspektif olusturma noktasinda da
onem tasimaktadir. Bu perspektif olusumu sadece kamera ile degil mizansen ile de
saglanmaktadir. Elbette bu mizanseni ekrana tasimasi bakimindan ayrica
konumlandirilmistir ve film iginde Balazs’m dedigi gibi dramatis personae’nin

gozlerinden bize duygu aktarimi saglar.

Balazs sinemada mekan ile ilgili bir filmin sanat eseri olarak goriilebilmesi i¢in doganin

stilize edilmesi gerektigini soyler. Ressam nasil ki dogayi oldugu gibi degil de

Film igerisinde bulunan karakterler anlamina gelmektedir.
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bicimlendirerek ele aliyorsa kameramanin da dogayr oldugu gibi degil atmosferi
saglayabilecegi gibi kaydetmesi gerektigini belirtir (Balazs, 2013:85-86). Balazs
sinemacilarin bunu yaparken yapay 1sik kullanabileceklerini ve stiidyoda dogayi
referans alarak c¢ekimler yapabileceklerini diisiiniir. Onun bu diisiincesinin temelinde
stilize edilerek kaydedilmis bir diinya olusturma ¢abasi vardir. Sinemanin sanat olup
olmamasii Balazs bu sekilde agiklar. Rus bi¢cimci Vertov’un doganin oldugu gibi
kaydedilmesi gerektigini ve onun kuramina adini veren Sine-gdz {in hayatin gergekligini
kaydetmesi diisiincesine Balazs’in stilize edilmis diinya tasviri karst durmaktadir.
Balazs ve Vertov’un bulustugu ortak nokta ise sinema ve edebiyatin birbirlerinden ayri
olmasi gerektigi diisiincesidir. Balazs bir yazarin giicliniin kendisini ifade edis seklinin
inceliginde oldugunu yoénetmeninse kendini imgelerin giiciinii kullanarak ifade ettigine
deginerek aradaki ayrimi agiklamistir. Bu noktada Balazs; “sinemanin edebiyat ile
yaratabilecegi bir sey yoktur (2013: 35).” der. Balazs’in 6z sinemaci olarak tanimladigi
Chaplin’e biiyiik saygi duymaktadir. Balazs onun icin “Olii malzemenin heykeltras
degil, canli hayatin bah¢ivanidir(2013:140). ”der. Balazs’in hayatin bah¢ivanidir sézii
sinemada bi¢ime isaret ettigi diisiiniilmektedir. Chaplin’in filmlerini ger¢ek hayattan

unsurlar1 oldugu gibi degil bir bah¢ivan gibi kirparak ¢ektigini ifade eder.

Balazs, sadece biiyiik yazarlarin kelimelerle olusturabilecegi atmosferi sinemada hemen
hemen her yonetmenin yapabilecegini diisiiniir. Alt metni olmayan, seyirciye bir sey
anlatmayan, oyunculugun koti oldugu Amerikan filmlerinde bile atmosferin
kurulabildigini ve bu sayede izleyicinin 1ilgisini ¢ekebildigini  ve onlar
heyecanlandirabildigini soyler (2013: 40). Bu baglamda Balazs, sinemanin kurdugu
atmosfer sonucunda izleyici lizerinde olusturacagi hissiyatin diger tiirlere gore daha
kolay oldugunu diisliniir. Sinemada duygu/atmosfer olustururken yardim alinan diger
bir tiir ise miiziktir. Balazs sinemada miiziklerin kullanilmasi gerektigini fakat filmin
oniine gecmesi gerektigini soyler (2013:128). Ozellikle daha &nce bilinen miiziklerin
yani filmden once yapilan miiziklerin sinemada kullanimi, izleyicinin o miizigi daha
onceden dinledigi animsadigi ig¢in onu farkli disiinceler igine sokmaya itecektir.
Dolayisiyla izleyici filme olan odagimi kaybedecek ve atmosfer olusturma duygu

uyandirma amacli kullanilan miizik ters bir etki yaratacaktir.

Sinemada ¢ekim tiizerinden de farkli tartismalar vardir. Bigimciler kurguya Onem

atfettigi icin farkli planlarda ¢ekimleri onerirler. Gergekgiler ise sahnelerin plan sekans
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tizerinden anlatilmasi gerektigini disiiniirler. Ve plan sekans oldugunda ise kamera
genellikle genis agida kalir. Balazs ise sinemada yakin g¢ekim iizerinde durmustur.
“Yakin plan ¢ekim sinemann siiridir (2013: 68).” demektedir. Balazs’in yakin ¢ekime
Onem vermesini tiyatro ile karsilastirarak agiklamak miimkiindiir. Tiyatroyu izleyen
insanlar tek bir agidan, oyuncularin tamamini bir biitiin olarak genis bir agidan
izlemektedirler. Balazs’in yakin ¢ekimi ©ne ¢ikarmasinin nedeni oyuncularin
yiizlerindeki ifadeyi gosterebilmesi ve bunu yaparkende tiyatronun oniine gegmesidir.
Oyuncularin ne hissettigini yakin planda gosterildiginde anlamak miimkiindiir. Tiyatro
sliphesiz bunu saglayamadigi icin abarti oyunculuga yonelir. Sinemanin imkani
dahilinde oldugu icin Balazs yakin plan c¢ekimi biiyiileyici bulur. Balazs higbir
kelimenin, insanin yiiziindeki bir mimik ve bir ifade kadar aciklayict olamayacagini
diisiiniir (2013: 62). Bu bakimdan Balazs sinemay1 edebiyat ve tiyatro gibi tiirlerden

istiin gormektedir.



IKINCi BOLUM
GERCEKCi EKOL

Sinema akimlarina bakildiginda savas donemlerinde Almanya’da Disavurumcu Alman
sinemasi, 1917°de Rusya devriminden sonra toplumsal gergek¢i Sovyet sinemasi ve
Ikinci Diinya Savas1 sonrasi Italya Yeni Gergekgilik gibi akimlarin toplumun iginde
bulundugu sosyolojik durumlar sonucu ortaya ¢iktig1 goriiliir. Sinema biitiin sanat tiirleri
igerisinde gergeklik duygusunu en fazla 6ne ¢ikaran tiirdiir (Lotman,1999:26). Bu
anlamda aragsal olarak kameranin dogayir kaydetme giicii gercekligin yansitilmasi
noktasinda diger sanat tiirleriyle karsilastirildiginda daha etkili oldugu goriiliir. Sinema;
yasami olgularla kaydetmesine ragmen insani kendisinden uzaklastirma durumundadir
ayrica insanin yasadigl toplumun problemlerini yansitir (Armes, 2011: 20). Gergek ve
gercekeilik ayni gibi goriinsede anlamsal olarak birbirlerinden farklidirlar. Giilseren
Giighan (1999: 11), gergegi tiim filmlerin hammaddesini olusturdugunu, gergekgiligin
ise Ozgiin bir bicem oldugunu sdylemektedir. Bu baglamda Giichan, yonetmenlerin
filmlerinin temel malzemesi olan yani hammadde olarak diinyay1 kullandiklarini, bu
diinyay1 sekillendirmek ve farkli tarzlarda islemelerinide onlarin bigemi oldugunu

disiiniilmektedir.

Yonetmenin sinematografik dil diizeyinde imgeler araciligiyla yiiriitecegi
akil, semnaryo diizeyinde senarist, diyaloglarin oyuncular tarafindan
disavurumundaki mantik, kullanilan 151k, renk ve m iizik arasinda
saglanacak “mantiksal” harmoniyle biitiinlesmek zorundadir. Biitiin bu
veriler arasinda bir uyum saglandigindaysa filmsel 6ykiiniin yuiriittiigii akil,
mantiksal bir gegerlige sahip olacak ve seyirci bu filmdeki gercege-
benzerlige daha bir inanacak, filmi ve oykiiyii belki de daha bir sevecekti

(Adanir, 2003: 48).

Pascal Bonitzer, sinemanin iginin kameranin agzinda olan bir seyi, hayalden ibaret
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olmayan bir seyi bilinyesine katmak oldugunu vurgular (2005: 43). Buna gore yonetmen,
senaryosuna hayatin igindeki gercekligi, yasanmis olan bir durumu dahil etmelidir.
Bonitzer ayrica her insanin ger¢ek olan ve hakikat olan hakkinda bir diisiincesi
oldugunu, insanin filmi izlerken o diinyaya girmeyi kabul etmekle birlikte bir durumun
hakikate uygunlugunu, mekanlarin gercekligini, ve karakterleri canlandiran oyunculari
elestirdiklerini ya da benimsediklerini sdyleyerek sinemada riiya goriilemeyecegini
iddia eder. (2005:12). Bonitzer’in burada yapmis oldugu izleyici tasviri tabiki
genellenemeyecektir. Insanlar kendilerini bir film izlemeye hazirlarken orada
karsilacaklar1 mekanlara ve karakterlere de aslinda kendilerini hazirlamaktadir. Ornegin
Spider Man filmini seyredecek olan bir kisi orada gorecegi gercek iistii diilnyaya kendini
hazirladigi i¢in bu durumu sorgulamayacaktir. Bonitzer’in goriisleri bu anlamda
gercekei kuramcilarin sinemay: ifade edis bicimleriyle yakinlik gostermektedir. Lars
Von Trier’in Dogville (2003) isimli filminde mekan aslinda bir tiyatro sahnesidir.
Izleyici ilk plandan itibaren oranmn bir tiyatro sahnesi oldugunu bilir fakat bunun
bilincinde oldugu icin mekanin gergekligi sorgulanmaz ve tiyatro sahnesi izleyiciye
dekore edilmis bir kasaba seklinde sunulur. Mekan olgusunun sinema igin 6zellikle
gercekei yonetmenler i¢in dnemi biiyiiktiir. Gergek olaylarin ya da gergek diinyanin en
iyi sekilde yansitilabilmesi i¢in gercek mekanlar kullanilmalidir. Biit¢esel sorunlardan
dolayr gercek¢i mekanin kullanilamadigi durumlarda sanat yonetmenleri dekorlar ile
gercekei bir diinya tasarlamak zorunda kalir. Burada 6nemli olan nokta kullanilan
dekorlarin gerceklige olan yakinligidir. Nuri Bilge Ceylan’in Aglat Agaci filminde ki
ev sahnesi aslinda bir spor salonuna kurulmus olan dekordur. Izleyicilerin ¢ogu bunu
anlamamustir. Ahlat Agact Kamera Arkasi (2019) belgeselinde goriilecegi gibi en ufak
ayrintisina kadar diistintilmiis sekilde dekore edilmistir. Yonetmenin basit ev sahnelerini
cekebilmek igin gergek bir ev yerine neden dekordan yapay bir ev olusturmay: tercih
ettigi distintldiginde teknik olarakta rahat hareket edebilme dar koridorlarda ki
cekimlerin aslinda daha rahat yapilabilmesi i¢in dekorun arkasindaki genis bosluklarin
kullanildig1 diistiniilebilir. Bunun yaninda dogal 151k yerine yapay 1sik kullanminin
olmasi da islerin hizlandirilmasina yardimci olmaktadir. Buradan da anlasilacagi iizere

istenilen etkinin alinmas1 noktasinda mekan faktorii olduk¢a 6nem tasimaktadir.

“Gergek¢i estetige gore sinema hem oOzii hem goriintiiyii; gercek diinyanin hem

goriiniigiinii hem de gergegini verebilen ayricalikly bir bigimdir. Gergek diinya, goren ve
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gosteren gorme ustasi sanat¢inin zihnine siiziilerek oradan saf bir bi¢imde ¢ikar ve
izleyiciye iletilir (Wollen, 2004:148).” Wollen’in goren ve goOsterme ustasit olarak
niteledigi kisi filmin yonetmenidir, yonetmenin zihin siizgecinden gecen olaylar yada
olgular kaydedilerek izleyici ilizerine yansitilir. James Clarke sinemasal gergekligi;
gosterilen ya da betimlenen olaylarin/durumlarin gorsel ve isitsel anlatimiin yaninda
yansitilan karakterlerin i¢sel yasamlarinin gercekligi olarak gormektedir (2012:28).
Icsel yasam gercekligi Nuri Bilge Ceylan Ahlat Agaci Kamera Arkasi Belgeselinde
(2019) karakterlerini yonlendirirken, hayatin monotonlugunu yansitmak i¢in onlara diiz
oynamalar1 gerektigini sdyler. Ceylan’in bunu yapmasinin sebebi aktarilan duygunun
gercekci olmast igin karakterlerin igsel durumlarini ortaya c¢ikarmasi gerektigi
diistincesidir. Sinemadaki gercekligin izleyici zihninde kabul gérmesinde teknik
unsurlar kadar 6énemli bir sey de filmlerdeki karakterlerdir. Karakter kamera karsisinda
biiriindiigii roliin gercekligine en yakin performans gostermek zorundadir. izleyicinin
hikayenin gercekligini sorgulamamasi oyunculugun olabildigince yalin olmasi ile
saglanacaktir. Kamera Onli oyunculukta tiim mimiklerin biiylikk goriinecegi
varsayildigindan filmde ritmin en yiiksek oldugu sahnelerde dahi oyunculugun abartili
olmamasi gerekir (Denizel, 2014:193). Tepelerin Ardinda (2019), filminde kesmeler

sahne degisiminde yapilmistir.

Gergekgi ekole gore yapilan filmlerde teknik bir takim unsurlar farkedilmemelidir.
Ornegin dramatik bir sahnede yapilacak ani kamera hareketleri izleyiciyi hikayeye
duygusal olarak yabancilagtiracaktir. Bu sebeple bu anlayis ile yapilan filmlerde plan
sekans ya da sabit imajlar se¢ildigi goriilmektedir. Yapilacak kamera hareketleri ne
kadar ¢ok karakterlerin eylemleriyle birlikte olursa izleyici de 0 kadar az kamerayi
farkedecektir. Kameranin kullanimi aslinda igerik ve aktarilmak istenen duygu/hissiyat
ile baglantilidir. Argo (2012) isimli filmde gergeklige katki saglamak amaciyla kamera sabit
kullanim yerine aktiiel, sallantili goriintiilerek alinarak izleyicide bir belgesel izliyormus
hissiyati yaratilmaya ¢alismistir (Medin ve Koyuncu, 2017:840). Bu baglamda bakildiginda
gercekei sinemada kamera kullanimi genel olarak sabit olurken bazi durumlarda ise
aktiiel olarak tercih edildigi sonucuna varilmaktadir. Giiniimiiz teknolojisinin getirdigi
yenilikler ve Ozellikle kus bakisi ¢ekim yapabilmeyi saglayan dronelarla g¢ekilen
gorlntiiler gercekeilik anlayisina uymamaktadir. Kus bakisi ¢ekim insan goziiyle

kiyaslandiginda dogal karsilanmamakla birlikte seyircinin konuya yabancilagsmasina
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neden olmaktadir. Bela Tarr filmlerindeki plan sekans kullanimiyla ilgili; “Bunu
yapmayt sevmemin sebebi bir dakikaligina herseyi yaratabilmenizdir. Herkes ayni anda
orada olmaldwr. Oyuncular, ekip ve biz... Herkesin en tepede olmasi gerekir, tiim
duyarliligiyla tiim varligiyla...” (Gurbanov, 2008) der. Bela Tarr, plan sekansta kamera
kayda girdikten sonra sahne boyunca kayittan ¢ikmayacagi i¢in sahne Onii ve sahne
arkasindaki herkesin birbirleriyle uyum iginde olmasi gerektigini ve performans olarak
en u¢ noktalarda olmasi gerektigine dikkat ¢ekmektedir. Bu baglamda onun sahneyi
plan plan ¢ekmek yerine plan sekansi tercih etmesi onun zamani parcalamadan
aktarmaya ve zamanin gercekligini yansitmaya verdigi onemi gostermektedir. Plan
sekans sinemada iki farkli sekilde kullanilmaktadir. Birincisi filmin tamaminin tek
kayitta kaydedilerek cekilmesi, ikincisi ise filmdeki sahnelerin tek kayitla gekilmesi
yonetmenler tarafindan tercih edilmektedir. Filmin tamaminin plan sekans {izerinden
¢ekilmesi oldukga zordur. Yaklasik iki saat siiren standart bir filmde kamera iki saat
boyunca kayitta kalmalidir ve oyuncularin ya da teknik ekibin hata payi yoktur.
Alejandro Gonzalez Inarritu’'nun Birdman (2014) filmi ve Sebastian Schipper’in
Victoria (2015) filmleri plan sekans olarak c¢ekilmistir. Tamami plan sekans olan
filmlerde bir takim kurgu oyunlariyla kesmelerin yapildig1 bilinmekte fakat standart bir

izleyicinin bunu ayirt edebilmesinin ¢cok miimkiin olmadig: diigiiniilmektedir.

Gergekgi ekolde teknik olarak bakildiginda 151k kullanimi da 6nemlidir. Bu gelenegin
yonetmenlerinin yaptig1 filmlere bakildiginda dogal 151k kullanimi goriinmektedir.
Dogal 151k kullanimimin daha gergek¢i olacagi diislincesi yatmaktadir. Yapay 1sik
kullanilsa bile gercege yakinlasma diisiincesi oldugu ic¢in 1s1k olabildigince dogal
goriinmelidir. Alfred Hitchcock rengin tek basina olmadigini hatta insan yiiziiniin bile

olmadig1 bunlarin ancak 151k ile belirdigini soyler (Truffaut, 1987: 178).

Sinemada dogal sesin de kullanilmas: izleyicideki gerceklik hissiyati olugmasini
artirmigtir. Faure (2006,86), konuyla ilgili olarak fotografin tek basma bir sinema
goriintiisiinlin yaninda ne kadar cansiz kalirsa sesli sinemanin yaninda sesin olmadigi
donemi o kadar cansiz goriinecegini sOyler. Faure’nin vurgu yaptigi nokta diinyevi
aligkanliktir. Insan gozii dogada varolani goriir kulaklar1 ise varolani isitir. Bunun
olmadig1 bir sinemada ise eksiklik olusacaktir. Bu baglamda bakildiginda sessiz donem
sinema filmleri, izleyicide gergeklik hissiyati olusturma noktasinda sesli doneme gore

eksik kaldig: disiiniilmektedir.
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Sinemadaki gergekligin izleyici zihninde kabul gormesinde teknik unsurlar kadar
onemli bir sey de filmlerdeki karakterlerdir. Karakter kamera karsisinda biirlindiigii
roliin gergekligine en yakin performans gostermek zorundadir. Izleyicinin hikayenin
gercekligini sorgulamamasi oyunculugun olabildigince yalin olmasi ile saglanacaktir.
Kamera 6nii oyunculukta tim mimiklerin biiyiik goriinecegi varsayildigindan filmde
ritmin en yiiksek oldugu sahnelerde dahi oyunculugun abartili olmamasi gerekir
(Denizel, 2014:193). Yoshi Oida ve Lorna Marshall, tiyatroyu kastederek oyuncularin
senaryodan kurtulmalar1 gerektigini ve hangi sozden sonra ‘“Ne gelecek? Ne
sOyleyecegim? Ne yapacagim?” gibi sorulardan zihinlerini arindirmalar1 gerektigini
sOyler (1997: 125). Onlarin tiyatro i¢in verdikleri oyuncu tavsiyesini elbette sinema
tizerinde de tartigabiliriz. Sinemada tamamen senaryoya bagl kalacak oyuncular, onlara
kendilerinden birsey katamayacak ve yapmaciklik olusturacaktir. Italyan Gergekgilerin
dogal oyuncu oynatimi diislincesinin temelinde aslinda bu yapmacikligin Oniine
geemesinin  oldugu diisliniilir. Dogal oyuncu sahne iizerinde dogal tavirlar
sergileyebilecek ve sahnede kendisi olacagi igin perde iizerinde yapmaciklik
goriilmeyecektir. Bu baglamda degerlendirildigince bigcimci ydnetmenlerin sinemasina
bakildiginda kesmelerin fazla olmasi oyuncularin performans gosterirken rahat olmasini
saglar. Fakat onlarin yiizlerindeki duygu kesmeler ile seyirciye aktarilacagi igin bir
duygu dayatmasi olacaktir. Bu anlamda plan sekans ile olusturulacak akis, oyuncu
tizerinde zorluk ¢ikarsa da gergekligin aktarimi noktasinda kesme kurgusuna gore duygu

aktariminin daha 1yi olacagi sonuclar verecegi diisiintiliir.

Izleyici montajla olusturulmus filmden tek bir anlam cikarabilir (Biiker, 1985: 20)..
Bi¢imin kurgu ile anlam yaratma cabasi tekdiizelige neden olmaktadir. Alan derinliginin
kullanilmasi izleyicinin bakisini yonlendirmemesi noktasinda énemlidir. Yonlenmeyen
bakis da izleyiciyi mizansendeki dekordan bile bir anlam ¢ikarmaya itebilecektir. Bu
anlamda plan sekans ve alan derinliginin birlikte kullanimi tipki giinliik yasamda
gordiigiimiiz ¢ogu olay gibi bir sahnede gerceklesen biitiin olaylari/olgular1 algi
cercevemiz etrafinda izlememize olanak saglamaktadir. Gergek¢i kuramin bigimsel
anlamda bu iki teknigi benimsemesininde nedenlerinden birinin de bu oldugu

distiniilmektedir.
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2.1. italyan Yeni Gercekeiligi

James Monaco yoOnetmenlerin, sanki sinemasal araglarin i¢inde barindirdigi giiciin
suistimal edilmesine karsi ¢ikmak i¢in kendi deyimiyle “ahlakli’” bir konum arayisina
girdiklerini soyler (2001:377). Fransiz “gercekeilik” okulundan sinema goz kuramina,
Ingiliz “belge-film” anlayisindan, Rus edebiyatindaki “toplumcu gerceklik” hareketine
ve Italyan edebiyatindaki “Verismo®” akimina kadar bircok akimdan etkilenen Yeni
Gergekeiler tiim bunlar kendilerince yorumlayarak sinemaya yeni bir soluk getirdiler
(Kantemir, 1973: 141-142). “Beyaz telefonlu filmler” olarak anilan filmlerden sonra
ftalyan Yeni Gergekgiligi onlara kars1 durus gostermistir. Iktidar propagandasi yapan
halki uyutma amaci tasiyan, Vertov’un; “Drama halk i¢cin afyondur!” Séziiniin eyleme
dokiilmiis hali olan bu filmlerden sonra Mussolini iktidarininda devrilmesiyle birlikte
Yeni Gergekcilik akimi boy gostermis ve beyaz telefonlu filmler donemi kapanmustir.
Federico Fellini talyan Yeni Gergekgilik akimimi su sekilde tanimlamaktadir; “ftalya’
da film malzemesinin ve pratik olarak her seyin sikintisi ¢ekiliyordu. Elektrik varsa bile
voltaj inip ¢ikiyordu. Filmde gosterilerinlere benzer olaylar kisa bir siire énce sokagin
ortasinda herkesin gozii ontinde cereyan ettigi icin gercek¢i olarak algilanan bir
melodram soz konusuydu. Yeni Gergekgilik diinyadaki en dogal yolla olusan bir sanat
bicimiydi (Chandler, 1995: 90).” Fellini’nin Yeni Gergekgiligi sinemanin en dogal hali
olarak tanimlamasmin nedeni bahsettigi teknik sartlarin yoksunlugudur. Sokagin
ortasinda gerceklesen bir olayr filmlerinde gostermeleri onlarin sokagi sete
cevirmelerini saglamistir. Sokakta gerceklesen bir eylemi de o sokagin i¢indeki dogal
kisiler gergeklestirecegi i¢in oyuncu kullannmi da o yonde olmustur. Fellini’nin
diisiincesinden yola ¢ikarak izleyicinin Yeni Gergek¢i filmleri begenmesinin nedeninin
yonetmenlerin onlara kendi hayatlarini izletmeleri oldugu sdylenebilir. Fellini’nin Yeni
Gergekeilik akimia girisi Roberto Rosselini’nin yonetmenligini yaptigi Roma Agik
Sehir (1945) isimli filmin senaryo ekibine dahil olmasiyla baslamistir. Fellini bu filmde
basrol olarak oynayan Aldo Fabrizi ile goriismesi sonucu, Rosselini’ye onun daha fazla
para istedigini soyler ve Rosselini onu filminde oynatabilmek i¢in antika esyalarini satar

ve projeye dahil eder (1995: 87).

Gergegi biitliin bayag: yanlariyla ve 6zellikle toplumsal meseleleriyle birlikte eksiksiz ortaya koymak
gerektigini savunan edebiyat ve sanat kolu (http://verismo.nedir.org/).


http://verismo.nedir.org/
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Roberto Rosseli’nin Roma, Actk Sehir (1945) isimli filmi italya’da Yeni Gergekgilik
Akimimin baglangic filmi olarak bilinmektedir. Rosselini’nin savagin  getirdigi
olumsuzluklar, ¢ocuklar {izerinden etkilerinin gosterilmesi ve savas sonrast olusacak
umutlarla ilgili temalar1 konu edinen savas ii¢lemesinin ii¢lemesinin ilk filmidir.®
Filmdeki oyuncularin ¢ogunun amatér oldugu bilinmektedir. Aktif olarak devam eden
savagtan goriintlilerin kullanilmasi anlat1 filmini ayn1 zamanda belgesel havasina da
sokmustur. Bu baglamda ydnetmenin amacimin savasin gergekligini gozler Oniine
siirerek olusturdugu senaryo ile de savasin insanlar {izerindeki ruh hallerini perdeye
yansitmak oldugu sdylenebilir. Bu film Italyan Yeni Gergekeilik akiminin énciisii
olmasi nedeniyle diger filmlerede yol gosterici olmus ve amatér oyuncu kullanimida
tesvik etmistir. Ayrica savas anlatiminin aksiyon seklinde yansitmak yerine siradan
insanlarin tizerindeki etkilerinin gdsterilmesi yonetmenin konuya olan yaklagiminida
ortaya koymakta ve onun toplumcu bir anlayis igerisinde oldugunu gostermektedir.
Fellini amatdér oyuncu kullanimimin her =zaman iyi sonuglar verecegini
diisinmemektedir. Yazdigi bir epizod da amatdr oyuncularla c¢alistigini ve onlarin
biiylik Olglide amatdr oynamalar1 sonucu ortaya ¢ikan is ile ilgili olarak Fellini;
“inandirict olmayan bir maske altindaki yeni gercek¢ilikti (Chandler, 71995: 98).”
demistir. Buradan yola ¢ikarak kullanilacak amatér oyuncularin gergekte meslekte
oyunculuk olmadigr icin her filme ve her karaktere uyum saglayamacagi
diisiniilmektedir. Fellini Yeni Gergekgi olarak anilmasina ragmen kendisini belli bir
ekole ait hissetmedigi soyler ve bu akimin igerisinde Rosselini hari¢ ¢ogu yonetmenin
beceriksizliklerini gizlemek i¢in Yeni Gergekcilik maskesini kullandigin1 ve yaraticilik
icin caba gostermek yerine kendilerine bunu kilif olarak bictiklerini sdyler (Chandler,
1995: 132). Fellini’nin bu goriisii bicimci gelenegin yaptigi elestirilerle paralellik
gOstermistir fakat onun bu elestirisinin hedefi, italyan Yeni Gergekgiligi degil bu akim

altina saklanan yonetmenlerdir.

Yeni Gergekeilik akimimin kiilt filmlerden biri ise Cesara Zavatti’nin senaryosunu
yazdig1 Vittoro De Sica’nin yonettigi Bisiklet Hirsizlar: (1948)’dir. Film savas sonrasi
Italya’daki issizlik konusuna odaklanmistir. Hikdyenin baskarakter konumundaki baba

uzun zaman sonra bir is bulur. Fakat isi yiiriitebilmesi i¢in bir bisiklete ihtiya¢ vardir.

*  Uglemenin diger filmleri “Paisa (1946)” ve “Germany, Year Zero (1948)” filmleridir. “Paisa”

Tiirk¢eye Hemsehri olarak, Germany, Year Zero filmi ise Almanya, Sifir Y1l olarak ¢evrilmistir.
Rosselini bu filmlerde savas temasini igledigi i¢in savag tiglemesi olarak bilinir.
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Esinin de destegiyle bisiklete sahip olan adam isi alir fakat ig giinii bisikletini ¢aldirir.
Hirsizlik olaylarinin artmis olmasi sebebiyle polisten destek alamayacagini diisiinen
baba ogluyla birlikte bisikletini ¢alan hirsizlarin pesine diiser. Hirsizlar1 bulduktan sonra
bir tirlii bisikleti ¢aldirdigin1 anlatamayan baba bisikleti alamaz ve o da bir bisiklet
calarak isine devam etmek ister. Konusundan da anlasilacagi {izere savas sonrasi bir
donemi ele almis olmasi onlarin kameralarini topluma ¢evirdiginin bir gostergesidir. Bu
filmde ki oyuncular amatér olarak secilmistir. Filmin senaristi Cesare Zavattini, Yeni
Gergekgilikteki amatér oyuncu kullanimi ile ilgili; “Yasamlarina dogrudan
katilabilecegim, canli gercek karakterleri, gercekgiligi vermek icin kullanirsam
duygularim moralman daha gii¢lii, daha etkili ve daha yararli bir hale gelir.” der
(Kaufmann’dan aktaran Abisel ve Eryilmaz, 2014: 30). Zavatti’nin sozlerinden
anlasilacag1 iizere gerceklik anlayisi icerisinde karakterlerinden de hayatin i¢inden
insanlar olmasi onemli kilinmis durumdadir. Zavatti yeni gergekg¢iligin amacinin
toplumu gii¢lendirmek, gii¢lii olduklarina ikna ve her birinin insan olduklar1 bilincini
asilamak oldugunu soéyler (1968:383). Gergeklikten uzak karakterlere karst kin
tuttugunu sdyleyen Zavatti’nin bu diigiincesinin temelinde Yeni Gergekg¢iligin ortaya
cikisindaki sebepler oldugu diistiniilmektedir. Paralellik s6z konusudur. Toplumun
savastan ciktiktan sonra kotii durumda olmasi, Italyan halkinin savasin ardindan
yaralarin1 sarma c¢abasi varken gercgeklikten uzak karakterlere tepki gostermeleri normal
karsilanmaktadir. Stlidyolardaki kurmaca dekorlar savasin ardinda kalan sokaklarin
gercegini ruhunu yansitmada eksik kalacagi i¢in Yeni Gergekgiler’in kameralarinin

yoniinii sokaga ¢evirmeleri yadsinmamaktadir.

Yeni Gergekgilik teknik ve igeriksel degisiklikleriyle Hollywood sinemasindan
ayrilmaktadir. Bu ayrimlar biitiinliiklii genel planlarin ve aktiialiteninkine yakin bir
kadrajin sik sik kullanimi, stiidyo sisteminde kurgulanmis pahali efektlerin, belgesel
vari goriintiilerin, sadece devamlilik amagli efektsiz kurgunun, mekan olarak sokaklarin
yada dogal dekorlar ile ¢evrelenmis mizansenlerin, star oyuncu sistemine kargi amator
oyuncu kullanimmin ve yalin dille olusturulmus diyaloglarin basitligi ile bir araya
gelerek akimi Hollywood sinemasinin teknik ve igeriksel Ozelliklerinin karsisinda
olmustur (Borde ve Bouissy, 1959). Lotman, Italyan Yeni Gergekgiligi'nin bicimci
anlayisin getirdigi montaj, star oyuncu yada basmakalip senaryolaran arindirdigini yani

"yadsimalar"dan meydana geldigini soyler (1999:41).
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2.2. Siirsel Gergekgeilik

Gergekei akim denildiginde ilk olarak akla Italyan yeni gercekgiligi gelse de aslinda
onun Oncesinde Fransa’da boy gostermis olan Siirsel Gergekgiler vardir. Renoir’in
stiildyolarin disina tasan filmleri aslinda sonrasinda fenomen hala gelecek toplumcu
gercekeilere 6n hazirlik olmustur. Siirsel gergeke¢i olarak degerlendirilen yonetmenler
Jean Renoir, Marcel Carne’in yaptig1 filmlere bakildiginda zamanlama olarak ikinci
diinya savas1 dncesine denk geldigi goriiliir. Italyan yeni gercekgiler ise savas sonrasi
doneme odaklanmislardir. Esra Biryildiz Sinemada Akimlar isimli kitabinda (2012:57),
Atilla Dorsay’m “Siirsel Gergekgilik”, Nijat Ozon’un “Ozans1 Gergekgilik” ve Alim
Serif Onaran’in Sairane Gergekgilik” adlariyla andiklart bu akimim 1930’lu yillarda
Fransa’da karsilagildigini sdyler. Marcel Carné ilk temsilcisi olarak bilinse de, bu
akimin kdkeninde Jean Vigo, Marcel Lherbier ve Julien Duvivier’nin ¢alismalarin da da
etkisi goriilmektedir (Onaran, 1986:138). Fransiz Siirsel Gergekeiligini Andre Bazin
gercek dekoru kullananlar ve yapay dekora daha egilimli yonetmenler olarak ayirmigtir
(Lanzoni, 2015:103). Fransiz Siirsel Sinemasinda mekanlar gergek olsa da dykiilerde
siirsel bir anlatim goriilmektedir. Italyan Yeni Gergekgiligi ise tamamen gergeklik

icindedir.

Siirsel gercekeilik akiminin  karakterlerine bakildiginda siirsellik olan kismim
evliliklerinde mutlu olamayan kadinlar, umutsuz O6zneler ve asker kagaklarinin
olusturdugu goriiliirken gergekg¢ilik kisminda ise kati polislerin, gangsterlerin oldugu
goriiliir (Onaran, 1986:138). Marcel Carne’nin yonetmenligini yaptig1 Sisler Rihtimi
(1938) isimli film, siirsel gergekg¢ilik akimimin ilk filmi olarak goriiliir. Asker kagagi
Jean’in liman kentine gelisi ve sonrasinda gelisen olaylar ile birlikte farkli katmanlarda
goriilen karakterler tizerinden anlati kurulmustur. Filmde yakin planlarin kullanilmig
olmasi oyuncu sistemi iizerinde de etkilidir. Italyan yeni gergekgiliginde Bisiklet
Hirsizlar1 ve Roma Acik Sehir filmlerinde degindigimiz amatdr oyuncu kullanimi
Fransiz Siirsel Gergekgilik akimi etkisinde ¢ok fazla goriilmez. Bu anlamda birgok
akimdan etkilenerek ortaya ¢ikan Yeni Gergekgiligin tarih olarak Siirsel Gergekeilikten
once olmasi sebebiyle amator oyuncu kullaniminin Siirsel Gergekeilikten aldigi
sOylenemez. Aksine star oyuncu da ¢ikarmaktadir. Sisler Rihtimi filminde basroliinde
bulunan Jean Gabin bu filmden 6nce bircok sessiz filmde oynamistir fakat bu filmden

sontra ABD’ye ge¢mesiyle birlikte birgok o6diil kazanmistir. Karakterlerin ruhani
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durumlarina da giren bu akima ait filmlerden biri de Marcel Pagnol’un La Femme Du
Boulanger (1938) isimli filmdir. Kéyde Firinci olarak ¢alisan Aimable ve esinin ekmek
hazirlamasi rutin olarak gosterilir. Daha sonra kendisi firinda ekmek yaparken esinin
koyden bir ¢oban ile kagmasiyla birlikte Aimable i¢ine kapanir. Kdyiin onunla dalga
gegmesi hatta kdydeki rahibin bile vaazlarda kagmalarinin hayirli oldugunu ifade eder.
Komedi ve dramin harmanlandigi filmde firinc1 karisinin kagmasi sonrasi ekmek
yapmamaya karar verince biitiin kdy kacan kisilerin pesine diiser. Yakin planlarin etkisi
bu filmde de goriilmiistiir. Daha ¢ok duygular lizerinden gergeklestirilen anlatida miizik
kullanimi da duygunun uyandirilmasina hitap etmektedir. Filmdeki mekan kullanimi ise
oldukga gergekci sekilde yansitilmistir. Ani kamera hareketleri yoktur. Kamera
karakterler ile birlikte devinim saglar. Film kdy de olusan bir olay sonrasi karakterler
arasi iletisime odaklanmistir. Filmin sonunda kadinin eve geri donmesiyle birlikte
firinct yemek i¢in masa hazirlar. O sirada evden uzakta olan kedinin geri donmesiyle
firinct a¢ kaldigi igin geri dondiigiinii soyler ve kadinin agladig1 goriiliir. Firincinin uzun
tirad1 kesilmeden plan sekans ile gosterilir. Pagnol ve Carne’nin filmlerinden yola
cikarak Siirsel Gergekei filmlerde bireye odaklanildigi goriilmektedir. Bu dogrultuda

akimi1 benimseyen yonetmenlerin bireylerin sorunlarini igledigi diistiniilmektedir.

James Clarke (2012: 33) Renoir’in, filmlerinde toplumsal kesimlerle kurdugu iligkileri
tim ayrimlart ve birliktelikleriyle gostermesini dikkat cekici bulur ve onun asil
hedefinin umutsuzluk seving ve travmatik duygular1 bir araya getirerek toplumsal
yasam ve birey arasindaki titresimi sergilemek ve bu yolla duygusal gergege ulagmak
oldugunu vurgular. Sinemada gercek¢i kuramda bahsettigim alan derinligi kullanimi ilk
olarak Orson Welles’in Citizen Kane (1941) filmin de kullanildig: bilinmektedir. Fakat
o filmden 2 yil 6nce Renoir’in Oyunun Kurali (1939) isimli filminde bu teknigi
kullandig1 goriilmiistiir. Citizen Kane filminin sik¢a adindan s6z ettirmesinin sebebinin
ise teknigi diger filmlere gore daha etkili kullanmis oldugu diisiiniiliir. Renoir Oyunun
Kurali’nda bir tist siif elestiri yapmistir. Bu elestiriyi yaparken igsel olarak disa kapali
karakterlerden yararlanmistir. Renoir’in filminde ki; “... Yeryiiziinde kotii bir sey varsa
0 da herkesin kendine gore nedenleri olmasidwr...” séziiniin filme olan bakis agisini
yansittigr varsayillmaktadir. Toplumsal bir elestiriyi bireyler iizerinden ele almasi

Renoir’in Siirsel Gergekgeiligin en 6nemli temsilcisi olmasimi saglamistir. Filmde alan
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derinliginin kullanilmis olmasi sinemada gergekcilik adina 6nemli bir gelisme olup

Italyan Yeni Gercekgilik akimimi da etkiledigi diisiiniilmektedir.

Alim Serif Onaran (1986: 139), Jean Vigo’nun L 'Atalante (1934) isimli filmde yapimci
tarafindan sansiir endisesiyle filmin oldukca kesilmeye ugradigini, sonralari piyasaya
kimi boliimleri degistirilerek tekrar sunuldugunu ve bu sekilde siirsel bir anarsinin
verilerini yansittigin1  soyler. Renoir’in  1930’larda ¢ektigi filmlerde bu donemi
simgeleyen idealizm, vatanseverlik ve toplumsal kaygilarin karmasik bir birlesimi
gosterilmektedir (Roy, 2011: 65). Bu bakimdan Siirsel gercekgiligin  temelinde
insanlarin ve yasamin gergeklerini gostermek oldugu i¢in Renoir stiidyolardan ve

dekorlardan uzak durmus, oyuncularin dogalligina ve performanslarina 6énem vermistir

(2011: 65).
2.3. Andre Bazin

Andre Bazin Gergekei kuramin en bilinen temsilcisidir. Bigimci kurama tamamen karsi
bir durus gostermistir. Andre Bazin Sinema Nedir? isimli eserinde bi¢imcilik ile ilgili
olarak; “Artik filmin ne anlatmak istedigi diisiincesi, yerini bunu nasil anlattigi
sorusuna birakmaktadir (2011:41).” der. Bu baglamda Bazin, bi¢imci anlayis ile
uretilen filmlerde igerikten ¢ok igerigin nasil yansitildiginin daha fazla konusulduguna
dikkat cekmistir. Ona gore bigim icerik karsisinda daha ©on planda tutulmaya
baslanmistir. Igerigin bicimin arkasinda kalmasi gercekgi bir kuramci olan Bazin’in

onun karsisinda olmasinin en temel sebebi olarak goriilmektedir.

Andre Bazin sinemada kurgunun goriinmez olmasi gerektigini soyler (2011:32).
Kurgunun goriinmez olmasi izleyiciyi hikaye ile tamamen bagdastirmasini saglayacak
onun bir montaj oldugu duygusundan uzaklastirarak gerceklik hissiyatin1 artiracaktir.
Bu dogrultuda izleyici yonetmenin bakisina sadik kalacaktir. Montaj sadece devamliligi
saglama amaciyla kullanilacaktir. Bigimcilerin montaji yeni bir anlam ingaasi1 amaciyla
kullanimina karsi Bazin; Roberto Rossellini'nin Almanya, Sifir Yili ve Vittorio de
Sica'nin Bisiklet Hirsizlar1 filmlerini montajin etkisine karsi bir bagkaldir1 olarak
gormektedir (2011:52). Bu filmlerde montaj devamliligi saglama amaciyla
kullanilmistir.  Bu nedenle Bazin, big¢imcilerin anlam insaas1 olarak montaji
kullanmasima kars: Italya’da Yeni gercekci akimin devreye girmesini onlara kars: bir

konumlandirma yapmustir. Bazin; Eisenstein gibi montaji 6ne ¢ikaran yonetmenlerin
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olay1 yok ettigini dolayisiyla yok olan olayin yerine de kurmaca olay yerlestirdiklerini
soyler (Biiker, 1996:18). Olay kavrami diinyevi gercgeklik icerisinde yasadiklarimiz
anlaminda kullanildig1 diisiiniilmektedir. Bazin burada montaji 6ne ¢ikaran bigimcilerin
gercek olaylar gercek konular yerine kurmaca hayal iiriinlii konular tercih ettiklerine
deginmektedir. Bazin’in bigimcilere karsi ¢ikmasi montaji yok saydigi ya da onem
vermedigi anlamia c¢ikmamakla birlikte o montajin soyut olmasinin nedeninin
gorlntiinlin arttirdig1r gerceklikten kaynaklandigimi diisiintir (Bazin, 2011: 54). Bu
baglamda montaj konusuna bakis, bigimciler ve gercekgiler arasindaki tartisma konusu

olmustur.

Andre Bazin, bi¢imcilerin sdyledigi gibi ger¢egin oldugu gibi aktarilmasii sinemasal
anlayis olarak gérmemekte, onun i¢in sinemasal anlatinin gergege olabildigince yakin
olmasi gerekmektedir. Bazin tarifine en uygun filmleri italyan Yeni Gergekgiler’in
yaptigin1 soyler. Bisiklet Hirsizlart filmi iizerinden konusan Bazin; “Hi¢hir sahne
stiidyoda  ¢ekilmemistir. Filmdeki her gsey sokaklarda kaydedilmistir. Oyuncularin
hi¢chirinin sinema veya tiyatro ile uzaktan yakindan ilgisi yoktur. Is¢i Breda
fabrikasindan getirilmis; annesi gazete saticist olan c¢ocuk sokakta oynarken
bulunmugstur (2011: 173-174).” bu sozleriyle kuramsal kisimda belirttigi olusturulmak
istenen gercekligin Yeni Gergekgilerin filmleride Ortiistiiglinli vurgular. Gergege
yakinlik ile salt gerceklik arasinda fark vardir. Anlati ve belgesel arasindaki farkda tam
olarak budur. Belgesel kavram olarak da belgeden tiiredigi igin oldugu gibi gerg¢ek
olmalidir. Anlat1 ise igerisinde kurmaca unsurlar bulundurabilir, igerisinde oyuncular
barindirir. Gergege yakinlik konusuna tekrar donersek, Bazin bunun saglanmasi i¢in

icerik ve bicimin uyum igerisinde olmasi gerektigini savunur.

Bazin, kurgu ve mizansen konusundaki yeni yaklasimlarin, 6zellikle uzun sahnelerin
plan sekans ve alan derinliginin, yonetmenin filmin biitiinliigline saygi duymasina
olanak sagladigini diigiiniir (Stam 2014:87). Buradan yola ¢ikarak filmin sekanslardan
olustugunu sekanslarinda planlardan olustugu bilindiginden sahne biitiinliigiinii en iyi
yansitacak olan planin, plan sekans olacagini sdylemek miimkiindiir. Bazin
yonetmenligini Flaherty’nin yaptigi Nanook of the North filminden bir sahneyi 6rnek
vererek sabit ¢ekimin sikict olmadigimi anlatir (1995:48). Nanook filminde avlanma
sahnesinde kameranin sabit olarak yerlestirilip av siiresi boyunca kesilmeden tek bir

acidan izleyiciye o anin gosterilmesi, sinemasal zaman ile gercek zamani esleyerek
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izleyiciyi de bekleyise ve heycan icerisine sokmasina deginir. Bu anlamda yonetmenin
burada boyle bir tercih yapmasinin en az ¢arpici kurgunun yarattii heyecan katar etkili
oldugunun altim1 ¢izer. Bazin bu anlamda bu Ornegiyle birlikte bigimcilerin
gercekeiligin yarattigi sikicilik vurgularina aslinda cevap vermistir. Avcilarin av igin
beklemeleri izleyiciyi beklemeye ve germeye baslar. Bu gerginlik sadece sabit bir
acidan c¢ekilmis bir plan sekans ile anlatilir. Buradan yola ¢ikarak o bekleyisin
gorlntiisii seyirciyi kurgu ile yaratilabilecek, gerginlik ve heyecan gibi duygularin plan
sekans ile de yapilabilecegine vurgu yapar. Plan sekans sadece zamani izleyicinin
yasadigl zamana es yasamalarini degil ayni zamanda bir sahne igerisinde yasanan
duygularin izleyici tizerinde yasanmasina olanak saglamaktadir. Plan sekansin yarattigi
bir diger avatantaj da oyuncularin dogaclama yapabilmelerine firsat vermesidir.
Bazin’in Sinema Nedir? isimli eserinde olduk¢a fazla degindigi Italyan Yeni
Gergekgiligindeki oyunculara bakildiginda amatér oyuncu kullanimi oldugu goriliir.
Amator oyuncularin 6zellikle ¢ocuk oyuncularin kontroliiniin sinemada ¢ok zor oldugu
bilinen bir gergektir. Amatér oyuncu kullanimi yonetmenlerin plan sekansi tercih
etmelerinde de 6nemli rol oynar. Profesyonel oyuncular, defalarca tekrar alarak farkli
acilardan c¢ekimler ile Ozellikle yiiz plan c¢ekimleriyle fark yaratir. Amator
oyunculardansa daha once bdyle bir eylemleri olmadigi i¢in boyle bir beklenti i¢erisinde
olmak zordur. Bu zorluk plan sekans ile kirilir. Plan sekans oyuncuya rahat hareket
edebilme imkan1 saglar. Oyuncunun dogaclama verecegi tepkilerin ger¢ekligi artiracagi

distindiliir.

Andre Bazin, gercek¢i kuramin teknik yontinden alan derinligi ile ilgili gorislerini 3 temel

noktada toplar. Bunlar;

1-  Alan derinligi izleyiciyi goriintiiyle, ger¢ekle olandan daha yakin bir iliskiye
sokar. Buna gére, goriintiiniin kendi iceriginden ayri olarak yapisi daha

gercekgidir.

2- Alan derinligi, dolayisiyla, seyircinin sahne diizeni karsisinda zihin yoniinden
daha etken bir tutumunu, hatta olumlu bir katkisim gerektirir. Seyirci,
coziimleyici kurguda kilavuzunu izlemekten; dikkatini, gormesi gerekeni secen
yonetmenin dikkatine kaydirmaktan baska bir sey yapmadigi halde, alan

derinligi en azindan bir kisisel se¢im gerektirir.

3- Onceki iki durum psikolojik sartlarla ilgiliyken iiciinciisii metafizikseldir.
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Gergekligin analizinde kurgu dramatik olayin anlaminin, biriminin dogasi
betimler. Kuskusuz baska analiz bigimleri de mevcuttur, fakat bu onun baska

bir film haline gelmesine yol acacaktir (Bazin, 1995: 63).

Andre Bazin sessiz sinemanin, sesli sinemadan daha basarili oldugu goriisiine de karst
cikmaktadir. Sessiz sinemanin daha basarili oldugunu diisiinenler sinemanin derdini
goriintiiyle anlatmasini savunmustur. Bazin; “Eski filmler ses olmadig icin degil, sesin
olmamasina ragmen var olabilmislerdir (2011:128)” der. Bazin’in bunu savunmasinin
en biiylik nedeni sesin gergekligi desteklemesidir. Sinemaya sesin dahil olmasinin
estetik bir unsur eklenmis gibi gériinmesine kesinlikle karst ¢ikmaktadir. Goriintilyi

’

“canli bir fotograftan” ayran seyi yani onu basitlikten kurtaran bir 6zellik olarak

nihayet dilin geldigini belirtir (Bazin, 1995:44).
2.4. Siegfield Kracauer

Kracauer sinemayr tanimlarken onun aragsal ozelliklerinden faydalanir. Kracauer
fotografin ve sinemanin gercekligin yeniden diiretilmesinde bir ara¢ olarak ortaya
ciktigin1 soyleyerek onun kendi iginde barindirdigi estetikte de bu unsuru yani
gercekligi One ¢ikarmak zorunda oldugunu ifade eder (Monaco, 2001:377). Bu
baglamda fotografin gercekligi kaydetmesi ve sinemanin da fotografin devami oldugu
diistintildiiglinden aragsal olarak gergekligi kaydetmesinin kaginilmaz oldugu sonucuna
varilmaktadir. Kracauer, Film Teorisi (2015) isimli eserinde sinemanin nasil olmasi
gerektigiyle ilgili goriislerini paylasmistir ve sinemayr fotografin devami olarak
gormektedir. Kracauer’in bu goriisii neden onun gercekeiligi dnemsedigini aslinda
aciklamaktadir. Fotograf dogada var olani resmettigi i¢in gercektir ve sinemada onun

devami1 olduguna gore bu gercekligi saglama noktasinda fotografa gore daha etkilidir.

Sinemada temel 6zelliklerinin teknik 6zelliklerinden farkli oldugunu diistinen Kracauer,
teknik agidan kusurlu fakat temel 6zellikleri yani igerik ve gerceklik iligkisinin giiclii
oldugu filmlerin, teknik olarak kusursuz fakat temel 6zellikleri bakimindan zayif olan
filmlere gore daha iistiin oldugunu diisiiniir (2015: 109). Bu baglamda anlamin kurguyla
olusturulacagini savunan bi¢imcilere kars1 Kracauer filmin temelinin énemli oldugunu
vurgular. Temelinin giiclii olabilmesi i¢inde gergeklige bagimli kalmasi gerektigini

belirtir.
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Kracauer sinemada izleyiciyi biiyiileyen seyin dig diinyanin goriintiisii oldugunu soyler
(2015:499). Bu anlamda giindelik hayatin gézden kagan detaylar1 ve fiziksel olarak
gosterilen manzaralar izleyici lizerinde etki birakmaktadir. Kracauer; “Sinema bizi
odiimiizii koparan seylerle yiizlestirir. Ve ¢ogu zaman bizi, gosterdigi gercek hayat
olaylari ile bu olaylar hakkindaki yaygin fikirlerimizi kars: karsiya getirmek gibi zorlu
bir ise girismeye davet eder (2015:524).” der. Kracauer’in bu sdyleminin eglence
sinemas1 disinda degerlendirilmesi gerektigidir. Vertov’un deyimiyle halki uyutan bir
sinema anlayisi, Kracauer’in tanimladigi izleyicilerin 6diinii koparan onlarin gergeklerle
yiizlesmesini saglayacak sinema degildir. Orneklendirecek olursak bir savas filminde
hayali kahramanliklar yaratmak yerine savasin verdigi yikimi gostermek izleyiciye
savasta kazanilan bir seyin olmadigim gosterecektir. Italyan Yeni Gergekgiliginde
degindigim savas liglemesinde Rosselini savas sirasinda cektigi goriintiiler ve daha
sonra olusturdugu anlatiyla siradan insanlarin hayatlarini ¢ekerek onlar1 gostererek bize

savasin sonucunda ¢ikan ruh halini géstermistir.

Fiziksel gercekligin kaydolmasi Kracauer i¢in dnemlidir fakat kracauer sahnelemeyede
kars1 ¢citkmamistir. Kracauer’in sahnelemeye karsi ¢ikmamasi, yapayligir savundugu igin
degil gerceklige sadik kalarak olusturulmus sahnelemelere yani olabildigince gergekei
sunulan mizanseller ile sahnelemenin kabul edilebilecegini belirtir (2015: 116).
Gergekei dekorun ya da sahnelemenin oldukga basarili oldugu filmler bulunmaktadir.
Bunlardan biri de Robert Eggers’in yonettigi The Lighthouse (2019) filmidir. Dénem
filmi olan The Lighthouse siyah beyaz ve kare formatta ¢ekilmistir. Film iki karakterin
ada tlizerinde bulunan deniz fenerinin idaresi iizerinden birbirlerine karst kurduklari
iktidar miicadelelerini konu edinir. Filmin tamami deniz feneri ve onun yakinindaki bir
evde gegmektedir. Sifirdan ingaa edilen bu yapilarla birlikte gergekei bir deniz feneri
gorliiniimii elde edildigi diisiiniilmektedir. Donem filmi oldugu i¢in teknik kullanimlar
da ait oldugu déoneme yakin araclar tercih edilmistir. Filmde bolca gren4 olmas1 bunun
gostergesidir. Kracauer’in gergekci sahneleme iizerine sdylemlerinin The Lighthouse
0zelinde farkli bir inceleme konusu olabilir. Gergek¢i kuramin Bazin 6zelinde aldigi ¢ok
yogun elestiriler, fiziksel gergekligin kaydedilmesinin sanat kabul edilemeyecegi

sOylemleri, Kracauer’in bu goriisleriyle birlikte farkli anlam kazanmistir. Gergekgi

Isiga duyarl goriintii {izerinde ki noktalara gren denir. Fotografcilikta sik¢a gordiigiimiiz ISO/ASA
diigiik tutuldugunda az gren, yiiksek tutuldugunda ise goriintii iizerinde istenmeyen Kirlilikler noktalar
olusur. The Lighthouse filminde donemi izleyiciye daha iyi yansitabilmek i¢in grenlerin bilingli bir
sekilde goriliniir kullanildig: diisiiniilmektedir.
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filmlerde her sey tamamen ger¢ek degildir fakat olabildiince az miidahil olmak,
anlatiy1 olabildigince az degistirmek 6nemlidir. Kracauer, seyre dalma sinemasinda one
¢ikan bulunmus Oykii kavramini, Film Teorisi adli eserinde (2015: 449-450) soyle

ornekler ve agiklar:

“Bir nehrin veya géliin yiizeyini yeterince uzun zaman izlerseniz, hafif bir esinti veya
bir girdabin yaratabilecegi birtakim oriintiiler goriirsiiniiz. Buluntu hikdyeler de
dogalar itibariyle boyle oriintiilerdir. Uydurulmus olmaktan ziyade kegsfedilmis olan
bu hikayeler, belgesele 6zgii niyetlerin yon verdigi filmlerin ayrilmaz bir parcasidir.
Buna bagh olarak hikdyesiz filmin rahminde tekrar ortaya ¢ikan hikaye talebini

karsilamaya en ¢ok onlar yaklasir”.

Kracauer bulunmus Oykii kavramiyla anlati filmlerinin konusunu dogadan varolan
olgulardan edinmesi gerektigini diisiiniir. Kracauer salt bir sekilde fiziksel gercekligin
kaydedilmesi gerektigini soylemez fakat bir anlati filminin senaryosunda isleyecegi
olaylarin giindelik gerceklikten alinmasi gerektigini ifade eder. Bu baglamda
Kracauer’in bu goriisiinden yola c¢ikarak onun toplumcu bir anlayist savundugunu

soylenebilir.

Bicimci anlayisin kurguya c¢ok biiyiik anlamlar yiiklemesine karsin Kracauer kurguyu
sadece cekimlerde siirekliligin saglamasi amaciyla kullanildigini soyler (Kracauer,
2015: 107). Eisenstein ve Kuleshov gibi bi¢cimciler ¢ekimleri kurguda anlam yaratmak
i¢cin mikro bir ara¢ olarak goriirken Kracauer ¢ekimin giicline 6nem vermistir. Kurguyu
bu c¢ekimlerin birlestiricisi konumuna getirmistir. Kracauer bigcimci ve gercekei
egilimlerin filmin estetik gecerliligi igerisinde ele alinmasi gerektigini ancak bu sekilde
mesru olup olmadigimin tartisilabilecegini belirtir (2015: 120-121). Sinemanin ilk ortaya
ciktig1 andan itibaren bir¢cok sinemasal denemeler yapildigini ve akimlar tiiredigini
belirten Kracauer bu akimlarin izleyici ya da elestirmenler tarafindan benimsenmesinin,
estetik gegerlilik baglaminda mesru goriilmesi sonucuna ¢ikmayacagini soyler.
Ozellikle disavurumcu filmlerin gerceklikten uzaklasmasi onlarin elestirmenler ve ait
oldugu toplumlar tarafindan benimsenmesinin sinemasal olarak mesru kabul
edilemeyecegini diisiiniir. Kracauer gercekgilik ve bigcimcilik arasinda bir denge olmasi
gerektigine ve bigcimcilerin gergekgiler karsisinda kendisini {istiin degil onlarin yolundan
gitmeleri gerektigine onlart takip etmeleri gerektigini belirtir (2015: 120-121).

Kracauer’in bicimci elestirilere yanitt onlarin gergeklikten kopmamalar1 gerektigi
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sonucuna ¢ikartir. Bulunmus 6ykii kavramindan ele alacak olursak, filme konu edinilen
hikaye gercek iizerinden yani dogada varolan bir olaydan olusturulup bi¢imsel olarak
farkli sekillerde yansitilmasi izleyici iizerinde gergekligin verdigi hissiyati yerine
getirecegi, ayni zamanda yOnetmenin kendi bi¢imini yansitmasina da olanak

saglayacag diistiniilmektedir.

Kracauer sinemada amatdr oyucu kullaniminin anlat1 filmini belgesele yakinlastirdigini
sOyler (2015: 198-199). Onun bu goriisiindeki temel etmen senaryodaki tiplemelerin
gercek hayattaki insanlardan esinlenerek yazilmasi ve bu karakterleri filmde en iyi
sekilde hayata gecirecek olanlarinda yine onlarin olmasidir. Gergek diinyadan dogal
insanlarin secilmesi o kiginin kamera karsisinda rol yapmamasi ve kendisi olmasi
nedeniyle o insanin  hayatinin  kaydediliyor olmasi anlatiyi  belgesele
yakinlastirmaktadir. Bu baglamda Kracauer, sinemada dogal oyuncu kullaniminin anlati
filmini kurmacaliktan uzaklastirdigin1 ve onu belgesele doniistiirdiigiinii diisiiniir. Dogal
oyuncu kullaniminin anlati filmini belgesele doniistiirmesi sinemasal estetigin ihlali
sonucuna ¢tkmamalidir. Kracauer’in oyunculugun gergek¢i olmasi nedeniyle belgesel

gercekligi benzetmesini yaptig1 diisiiniilmektedir.
2.5. Gilles Deleuze — Zaman imge Kuram

Deleuze hareket imge donemini Klasik Amerikan Sinemasi, Alman Disavurumculugu
Sovyet sinemasi gibi bi¢cimin hakim oldugu sinema donemine indirgerken ikinci diinya
savagl sonrast donemde ortaya ¢ikan gergekeilik akimiminda etkisiyle zaman imgenin
dogdugunu vurgular (Siit¢ii, 2005:61). Asumen Suner, Hayalet Ev isimli eserinde ikinci
diinya savasi oncesini Hollywood sinemasinin bugiinkii 6zelliklerine niteleyen hareket
imge sinemasina benzetmis ve savas sonras1 donemi de zaman imge icerisinde italyan
Yeni Gergekgilik akiminin 6nciiliigiide gelistigini vurgulamistir (2006:120). Ulus Baker
ise zaman imgenin ortaya c¢ikisim1 soyle anlatir; “Yikim altindaki Avrupa'da, ozellikle
Italya'da insanlarin, solcu filan bile olsalar, insanmin kendi eylemiyle diinyay:
degistirebilecegine giiveni pek kalmamistir. Insani alan artik giinliik hayatin lacka,
tesadiifi, zaman iginde beliren anlarindadir: bir gezinti, bir taniklik silsilesi, dogayla ya
da sokaklarla bir basbasalik... (Baker, 2011: 284).” Savas sonrasi donem gercegin
sorgulanmasini saglamistir. Bazin, gerceke¢i sinemada, kurguyla anlatiya hizmet

etmeyen sahnelerde kesilen planlarin yerine; filmsel zaman, kaydedilen gergek zamanin
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ve filmin izlendigindeki gercek zamanin birbirleriyle yaklastigi bir zaman anlayisiyla
birlikte goriintiide Ki alan derinliginin giictinii kullanmay1 onerir (Tirkgeldi, 2015:121).
Nuri Bilge Ceylan’mn Uzak (2002) filminde Yusuf karakterinin kdyden ayrildigi sahnede
kullanilan plan sekans ile zamani par¢alamadan aktarmasi bizi o bolinmeyen zaman
icerisinde karakterin ruhsal durumunu disiinmeye sevk etmektedir. Suner (2006), Nuri
Bilge Ceylan filmlerinde harekete gecen karakterlerin olmadigimi ve goren, izleyen
karakterler oldugunu ve bu baglamda Deleuze’iin zaman imge sinmasina yakin

oldugunu belirtir.

Deleuze’e gore sinema saf bir zaman sanatidir (Génen, 2008:28). Ozcan Yilmaz Siitcii,
Deleuze’iin zamanin diisiinceyle olan iliskisinin, diigiincelerin yeniden dogma ihtiyacini
gidermede eksikliklerin olmasi ve bunlarin ¢dziilebilmesi bakimindan bu talebi
karsilamaya uygun olmasinin belirleyecegini belirtir ve aslinda sinemada ki hareket
imgeden sonra zaman imgeye olan ihtiyacinda buradan geldigi distiniir (2005:61).
Zaman imge sinemasinit olaylardan ¢ok durumlar iizerine kuruldugu diistiniilmektedir.
Bunun olusumuna bakildiginda ise zaman imge sinemasinda hareketsizligin, bekleyisin

ve tiikenmisligin oldugu goriiliir (Suner, 2006).

Deleuze’iin organik rejim ve kristal rejim olarak tanimladig: iki kavram vardir. Organik
rejim kavrami hareket imge ile iliskilendirdigi diisiiniiliirken kristal rejimi ise zaman

imge ile iligskilendirmistir. Siit¢ii iki rejim arasindaki farki sdyle tanimlar;

“Organik rejimde ‘imge’, digsal gerceklik ya da onun temsili ile tamimlanirken,
kristal rejimde kendi gercekligini kendisi yarattigindan temsili karakteri olmayan
bir diisiinme tarziyla iliskili olarak ortaya ¢ikmaktadw. Bu durumda, kristal
rejimde imge bir seyin sunumu degil, bizzat kendisi sunum olan seydir, yani
zamana dayali, kendine ait ve kendi gercekligini kendisi yaratan bir sunum

(2005:66).”

Deleuze zamanin ge¢mis simdi ve gelecegin birlikteliginden olustugunu sdyler (Poell,
2004: 14). Deleuze’iin bu sdziinii Omer Kavur’un Akrebin Yolculugu (1997) filmi ile
daha iyi anlamis olacagiz. Filmin 6znesi Kerem bir saat tamircisidir. Kim oldugu
bilinmeyen bir kisiden aldig1 anahtar ile saat tamiri i¢in bir kasabaya yolu ¢ikar. Kerem
orada saat Kkulesine hayatin1 baglamis, kendisi hakkinda ¢ok fazla bilgi sahibi

olmadigimiz gizemli kadin Esra’dan etkilenir. Onun pesine diisen Kerem ormanda bir
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cinayete tanik olur ve zaman kavrami ge¢mis ile simdiyi birbirine baglar. Omer Kavur

oradaki sahne ile aslinda yasanmis olan gegmisi simdiki zaman ile bir araya getirmistir.

Deleuze, Zaman Imge (1989) isimli eserinde, zaman imgenin islendigi modern
sinemadaki montaj anlayisinin, devamlilig1 saglama amaciyla kullanildigini sdyler. Bu
baglamda sahneler arasi1 gecis devamlilifin saglanmasi adina montaj ile yapilmalidir.
Deleuze montaja yeni bir anlam yaratma misyonu yiiklememis aksine montaja zamani
aktaran bir ara¢ olarak gormiistiir. Macar yonetmen Cristian Mungiu’nin Altin Palmiye
odilli filmi 4 Ay 3 Hafta 2 Giin (2007)’de plan sekans ile ¢ekilen sahnelerin
montajinin, plan sekanslari birbirine baglama amaciyla kullanildigi goriilmektedir.
Anlatida bir otelde ki kiirtaj olaymin filmsel zamanda bir gecede isleniyor olmasi
yonetmenin bu tercihi yapmasinda etkin rol oynadigi diisiiniilmektedir. Kameranin her
ne kadar aktiiel olmus olmasi bu diisiinceye ters olsada aktiiel kamera hareketini filmin
Oznesinin eylemleri etrafinda gerceklestirmektedir. Bu baglamda kamera ve kurgun
filmsel zamanin, ger¢ek zamanmis gibi aktarilmasinda 6nemli bir rol oynadig

goriilmektedir.

Deleuze sinemada bir zaman imge yaratiminda sahneyi anlamlandirmak i¢in izleyicinin
de caba gostermesi gerektigini, hareket imgede ise parcalarin birlestirilerek izleyiciye
sunuldugu i¢in izleyicinin hayal gérmesini engelledigini sdyler (Poell, 2004: 19-20).
Deleuze; “Zaman imgesinde zaman ruhla doludur (Poell, 2004:20).” der. Bu ruhun
zaman imge ile birlesimi izleyiciyi de diisiinme cabasi igine sokacaktir. Serdar Oztiirk
diisiince yogun sinemast olarak adlandirdigi sinemada yOnetmenlerin zaman imge
sinemasin1 tercih ettigi belirtir. Oztiirk izleyicinin bu tarz filmlerden diisiince yogun
filmleri izleyen insanlarin anaakim filmleri izledigini fakat anaakim sinemay1 tercih
eden izleyicinin zaman imgelerle oriilii diisiince yogun sinemanin filmlerini izlemekte
zorlandigim1  betimler (2016: 150). Zaman-imge sinemas1 izleyiciyi pasiflikten
kurtararak onlar1 seyir igerisinde aktif bir role biirlinmesini ve anlam arayisina
itmektedir. Bu anlamlandirma kendi igerisinde bir cok o6zellik barindirir. Izleyici
sahnedeki olaylar1 anlamlandirirken kendi kiiltiirel birikiminden yola ¢ikarak filmde asil
anlatilmak istenenin haricinde anlamlar ¢ikarabilir ve bu da film nesnesini
zenginlestirir. Sinemada yonetmenlere yoneltilen “Film ne anlatiyor?” sorusuna hi¢ bir
yonetmen agik bir sekilde cevap vermez. Bunun nedeninin filmden farkli anlamlar

¢ikaran seyircinin diisiince yolculugunu kesmemek oldugu diistintilmektedir.



UCUNCU BOLUM

GERCEKCi KURAM BAGLAMINDA ORNEK FiLM
COZUMLEMELERI

3.1. Bela Tarr Sinemasina Bakis

Bela Tarr Macaristan sinemasinin en Onemli yonetmenlerinden biri olarak
bilinmektedir. 1979 yilinda Csaladi Tiizfészek (Aile Yuvast) isimli filmiyle ilk uzun
metrajin1 ¢ekerek sinema diinyasina giris yapan Tarr, 2011 yilinda ¢ektigi The Turin
Horse (Torino At) filmi ile yonetmenlik kariyerini sonlandirmistir. Bu sure zarfinda

dokuz uzun metraj film ¢ekerek sinema tarihinde kendisine yer edinmistir.

Bela Tarr’in sinemasina bakildiginda 6ne ¢ikan en 6nemli 6zellik sinemasal bigimidir.
Tarr’in sinematografisine bakildiginda genellikle plan sekansa yoneldigi ve filmlerinde
renk olarak siyah-beyazi tercih ettigi goriinmektedir. Sinema anlayisinda plan sekansa
yonelmesi, uzun ve agir ilerleyen hikayeleri tercih etmesi, onun sinemasinit 6n plana
cikarmakta ve kendine has bir sinemasal lislup olusturmasini saglamaktadir. Tarr’in
filmlerinde goze ¢arpan diger bir unsurda film siireleridir. Anlatilarin1 olustururken agir
ilerleyen olaylara yonelmesi ve plan sekansi tercih etmesi filmsel zamanm ve gergek
zamani yakinlagtirmaktadir. Onun sinemasinda buna en biiyiikk 6rnek 1994 yilinda
cektigi Satantango (Seytan Tangosu) filmidir. Bir roman uyarlamasi olarak bilinen
Satantango yedi buguk saatlik siiresiyle sinema tarihinde fark yaratan filmler

arasindadir.

Bela Tarr’in sinematografisi haricinde sinemasinda one ¢ikan bir diger ozellikse
filmlerinde diyaloglara az yer verip goriintii ile anlam1 insaasi1 ¢abasi i¢inde olmasidir.
Cektigi filmlerin tamaminda diyaloglar az ve felsefi bir iislup ile islenmis, imajlarin
giiciinden yararlanmis, metaforlar ve imgesel dili ile kendine has bir anlat1 dili/iislup

gelistirmistir. Bu baglamda diyaloglar1 az tutmus ve imajlar iizerinde durmustur.
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Goriintiiye  verdigi onem sebebiyle ¢ogu filminde sesleri sonradan kaydettigi
bilinmektedir. Sinemasinda kullandig1 diger bir ara¢ ise miiziktir. Besteci Mihaly Vig
ile calismis ve gorsel dil ile kurdugu kompozisyonlar1 miizikle birlikte anlatiy1 aktarma
ve duygu olusturma konusunda yardimci bir ara¢ olarak kullandigi 6n plana
cikmaktadir. Ayrica romanct Léaszlé Krasznahorkai romanlarindan faydalanmasi ve
senaryolarini birlikte olusturmalar1 Bela Tarr’in edebi eseleri perdeye tasima istegini ve
romanlar1 sinemaya uyarlarken diyalog yerine goriintiinliin gilicliine inanmasi onun

sinemaya olan bakisin1 géstermistir.

3.2. Satantango Filmi Analizi

Filmin Kiinyesi

Filmin Ad1 Seytan Tangosu e
(Satantango) —=
Yénetmen Bela Tarr -
Senaryo Bela Tarr, Laszlo
Krasznahorkai
Yapimci Gyorgy Feher, Ruth A

Waldburger, Joachim Von

Vietinghoff, Bela Tarr SANTAN GO

To fgre Les 1

Goriintli Yonetmeni  Gabor Medvigy BELA TARR
Vizyon Tarihi 1994 gt dbe
Siire 450 Dakika

Oyuncular Putyi Horvath, Mihaly

1 Film Produktion Gmbh Vega Film '
apes

Vig, Laszlo Lugossy.

Filmin OyKkiisii

Satantango filmi Laszlo Krasnahorkai’nin romanindan sinemaya aktarilmistir. Issiz
Macar ovalarinda terk edilmislik ve tekinsizlik hissi uyandiran kdyde Tarr’in diger
filmlerinden gérmeye alisgkin oldugumuz ¢amur ve yagmurun olusturdugu puslu hava
filmin genel atmosferini olusturmustur. Yedi saat sliren film yarim saatlik kesitler
tizerinden anlatilmistir. Filmin agilis sekansinda goriinen inekler basibos bir sekilde
barakalarindan ¢ikarlar ve diizensiz pis bir goriintii verirler. Ciflesmeye c¢alisanlar ve

bos bos gezinenler bir siire sonra aralarindan 6ne atilan bir inegin arkasindan giderler.
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Bu giris sekansi filmin tamaminin bir referansi olarak diigiiniilmektedir. Kesitlerin
birbirlerine olan atiflar1 parca biitlin iligkisi icerisinde seyretmektedir. Satantango’da
koyliilerin kendi aralarindaki kiskangliklari, kendilerince yaptiklar1 planlar sonrasinda
6ldiigi bilinen Irimias ve Petrina’nin kdye doniis haberiyle birlikte olusan tedirgin hava
ve kiiciik Estike’nin kedisi {lizerine kurdugu gii¢ iliskisi, film boyunca bir otoritenin
insanlar iizerindeki etkisini sorgulatir. Filmde yasanacak olaylar farkli karakterlerin
gozlerinden tekrar yasanir ve onlarin o durumda nerede ne yaptiklari ve olaylara bakis
acilart yansitilir. Satantango Tiirkge ismi ile Seytan Tangosu izleyicileri insan

iligkilerini sorgulamaya iter.
3.2.1. Kompozisyon

Satantango filmi plan sekans ile ¢ekilmistir ve bu plan sekanslar genellikle kameranin
genis acida kalmasiyla olusturulmustur. Tarr ayn1 zamanda filmde yasanan olaylar
karakterlerin perspektiflerinden tekrar canlandirmistir. Bu tekrar canlandirma ayni
kompozisyonlarin farkli acilardan ¢ekilmesiyle perdeye yansitilmigtir. Mizansenler
karakterlerin eylemlerinin takipleriyle olusturulurken sadece doktor karakterinde
kamera doktorun penceresinde kalmistir. Filmde pencere etrafinda oturan ve igki icip
komsularinin davraniglarimi not eden doktorun perspektifinde kamerada doktorun

penceresinde kalmis ve kompozisyonu olusturmustur.

imaj 8-9. Meyhane sahnesi ilk goriildiigiinde dolu bir icki bardagi miizisyenin sag tarafinda
bulunmaktadir. Perspektifler sonucu gelisen olaylar ile birlikte sekansin kapanisi yine ayni
kompozisyonla yapilmistir.

“Akordeonun tatlr sesiyle birlikte oriimcekler son ataklarina basladilar. Aglarini
bardaklarin, kupalarin, kiil tablalarimin iistiine masa ve sandalye ayaklarimin
cevresine ormeye basladilar. Gizli emellerini gergeklestirmeye basladilar.
Neredeyse goriinmez olan aglart zarar gormedikge saklandiklar késelerinden en

ufak hareketi ve titremeyi bile fark edebilirler. Aglarini wyuyanlarmn yiiziine,
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ellerine, ayaklarina ordiiler. Sonra saklandiklar: yere kagarak ruhani gérevierine

tekrar baslamak icin beklemeye koyuldular...”

Meyhane sekansiin girisinde dolu ve temiz bir sise goriiliirken karakterlerin devinimi
sonrasi sizdiklarinda ayni agiya tekrar gegilir. Tarr’in igki sisesine driimcek aglarmin
bulastig1 sekansi gostermesi ve sonrasinda anlatinin da devreye girmesiyle oriimcek
aglan tizerinden iktidarin ve onun filmdeki temsilcisi Irimias’in aglarint koyliilerin
lizerine Ordiigii anlatilmaktadir. Cagrisimsal bir dil kullanilmistir. Anlatict sesde de
belirtildigi tizere karakterlerin uykuya gecisi sonrasinda oriimcekler ortaya ¢ikmis ve
gorevlerini  siirdiirmiislerdir. Kompozsiyon derinlemesine analiz edildiginde;
giinimiizde iktidarlarin medyay1 bir eglence araci olarak kullanmasi ve insanlari
bunlarla oyalayarak kendi ideolojileri ekseninde mesruiyetlerini siirdiirme ¢abasi
goriilmektedir. Bu baglamda Tarr’in Oriimceklerinin  de iktidar1 temsil ettigi
goriilmektedir. Tarr politik elestirisini 6riimcek metaforu {lizerinden aktarmayi tercih
etmistir. Insanlarin uyusup saga sola dagilmalar1 sonrasinda ortaya ¢ikan Oriimcekler
kollayriyla insanlar1 sarmakta etrafa aglarin1 atmaktadirlar. Burada insanlar1 ¢epecevre
saran Orlimcegin kollar1 ile iktidar arasinda egretilemeye dayali bir benzesim
kurulmaktadir. Doktor’un meyhaneye girmedigi ve Estike’nin pesine distiigii sekansta
Irimias ve Petrina’nmin koye geldikleri goriilmektedir. Tarr’in Oriimcekleri Irimias
karakterinin temsili olarak kullanildigi ve anlatida oOriimceklerin “gizli emellerini
gergeklestirme” sOyleminde de Irimias’in kdye gelip paralar1 topladigindaki sekansa

vurgu yaptigi diisiiniilmektedir.

Imaj 10-11. Satantango filminde karakterlerin énemli kararlar aldiklar1 béliimlerde
iicgen kompozisyonlarin kuruldugu gorilmektedir.

Genellikle genis agida kurulan karakter kompozisyonlarinin haricinde Tarr, liggen
kompozisyonlarida kullanmistir. Futaki ve Schimit’in Irimas’in koye doniisiini

ogrendiklerindeki tedirginlikleri ve karar alma durumunda yasadiklar1 biitiin
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karakterlerin ayn1 kompozisyon i¢erisinde yerlestirilmesiyle olusturulmustur. Irimias’in
kaybettigi giiveni tekrar kazanmak i¢in blof yaptiginda da {i¢li kompozsiyon
kurulmustur. Bu kompozisyonlarda karar alan ve gii¢clii konumda olan karakterler
kameraya sirtt c¢evrili sekilde yerlestirilmistir. Sinema da karakterlerin giiglii
konumlandirmalarin1 yonetmenler genellikle alt/iist acilar ile ifade ederken Tarr bu
yontemi burada tercih etmemistir. Tarr’in  kamarasin1 karakterlerin arkasina
yerlestirmesiyle izleyici eyleyenin soOylediklerini dinleyen karakterlerin yiizlerine
odaklanmaktadir. Bu baglamda alt/iist ag1 kullanimi yerine Tarr kamerasini dengede

tutarak kurdugu ticlii kompozisyonla anlami ingaa etmistir.

Imaj 12-13. Meyhanedeki dans sahnesinde kamera once karakterler etrafinda
dolagmis daha sonra genis agida kalmistir. Bu sekans Estike’nin ve doktorun
perspektifinden tekrarlanmigtir.

Meyhanedeki kisiler amagsizca miizik egliginde dans etmektedirler. Arzulanan kadin
etrafinda erkekler donmekte ve durmadan alkol alip saga sola savrulmaktadirlar. Tarr’in
kurdugu kompozsiyon da dans edenler ve alkol alanlar etrafinda dolanan kamera onlarin
icinde bulunduklar1 durumu umursamadiklarimi ve alkol alip eglendiklerini onlar
yorulup bikincaya kadar izleyiciye gostermistir. Dans sekansinda kareografi yoktur ve
karakterler plansiz bir sekilde ortalikta dolanmaktadirlar. Schmidt’in esi arzulanan kadin
olarak diger erkekleri etrafinda dondiirmektedir. Estike’nin disaridan izledigi sekans
sonras1 kasabadan uzaklasip kendini zehirlemesi ve doktor igeri girecekken onun
girmesini engellemesi sonucu burada dans eden kisilerin Irimias’in kandirdigi ve
pesinde siirtikledigi koyliiler oldugu anlasilmaktadir. Buradaki mizansen ayrica filmin
giris sekansinda ineklerin ¢iftlesmek i¢in suursuzca birbirleri etrafinda dondiigii plan1 da
izleyiciye hatirlatmaktadir. Tarr bu baglamda sekanslar arasi atiflar yapmugstir.

Estike’nin pencereden izleyip oradan uzaklasmasi bir umut tiikenisi olarak
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yorumlanabilmekte ve doktorun bacaklarina sarilmasiyla aslinda onlarin arasina
girmesini engellemistir. Kompozisyon igerisinde bulunan meyhaneci haricinde biitiin
karakterler paralarin1 Irimias’a kaptirmistir. Tarr’in yarim saatlik boliimlerden

olusturdugu kompozisyonlar arasinda imgesel baglantilar bulunmaktadir.
3.2.2. Goriintii Yonetimi

Bela Tarr’in sinematografisine bakildiginda yogun olarak filmlerinde siyah beyaz
kontrastindan yararlandig1 goriilmektedir. Satantango filmide de siyah beyaz
kontrastinin yogun kullanildigi, plan sekanslar ile birlikte takip sekanslar1 ve genis alan

derinlikli perspektifler 6ne ¢ikmaktadir.

Imaj 14-15. Oldukca uzak bir mesafeye kurulan kamera genis acida ineklerin
barinaklarindan ¢ikmasiyla film baglar ve kamera ineklerin hareketlerini yan
sokaktan slider ile kayarak takip eder.

Filmin ilk planinda Bela Tarr genis agili bir kadraj tercih etmistir. Plan sekans olarak
cekilen boliimde ineklerin barinaktan c¢ikmalari ve basibos bir sekilde ortalikta
dolandiklar1 goriiliir. Ciftlesmeye c¢alisan hayvanlar 6nden yol alan bir inegin pesine
diiserler. Kamera bu siire¢ boyunca takipte kalir ve yan sokaktan devinimini siirdiiriir.
Kamera ray iizerinde hareketini siirdiirdiigli siiregte ekranda harebe evler ve ¢amurlu
yollar goriiniir. Filmdeki bu sekansin bu denli uzun olmasi kdy hakkinda bir tanitici/6n

hazirlayici bir plan olarak goriilmektedir.
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Imaj 16-17. Anlaticinin sesinin bitmesiyle goriintii yavas yavas acilir. Sabit planda
kalan kamera Schmidt’in eve gelmesiyle karakterler arasinda dolasir.

“Bir ekim sabahi, kavrulan topragi serinleten, yollart batakliga c¢eviren ve
kasabayr diinyadan koparan uzun giiz yagmurlarimin ilk damlalart diismeden
Futaki ¢an sesleriyle uyanmisti. Kilise, sekiz kilometre uzaktaydi, ¢ani yoktu ve

kulesi savasta ¢okmiistii... Can seslerini duymak i¢in sehir ¢ok uzaktaydi.”

Anlatict dis ses sonrasi, karanlik bir pencere g¢er¢evesinde ¢an sesleri esliginde yavas
yavag goriintli aydinlanmistir. Kadrajin bu sekilde acilmasi Tarr’in buraya tuttugu bir
151k olarak diisliniilmektedir. Sabit kadrajda Futaki pencerenin kiyisina gelir ve disariy1
gozetler. Bayan Schmidt esinin eve gelmesiyle Futakiye kagmasini sdyler. Futaki yan
odaya saklandiginda cergeve igerisinde g¢ergceve yontemi kullanilir. Odada saklanan
Futaki duvar dibinden konusmalar1 dinlerken kapi1 camindan Schmidt’in paralar1 alip
kagma planin1 esine anlatmasi da izleyiciye bu sikistirma yontemi ile gosterilmistir.
Devaminda Futaki’nin disar1 ¢ikip tekrar eve girmesi ve Bay Schmidt’i su¢lamasi da bu
imajin anlamini biitiinlestirmistir. Kiiclik bir boliim igerisinde koyliilerin amaglarini
Tarr uzun planlar ile ve kurdugu tglii kompozisyonlarla izleyiciye aktarmistir.
Irimias’in 6lmedigi haberini veren komsu sonrasi Futaki ve Schmidt’in tartigmasi ve
buna esinin de dahil olmasi {iglii yakin plan ile cekilmistir. Irimias’in doniisiiniin
karakterleri panige sokmasi yakin planda izleyicinin oyuncularin mimiklerine

odaklanmasini saglamistir.
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Imaj 18-19. Oldiigii soylenen Irimias ve Petrina arka plan takip sekansinda
goriiliir. Kanun kacagi olarak goriilen eyleyenler iktidar karsisinda {iggen bir
kompozisyon da perdeye taginmistir.

Tarr Satantago’da ¢ok sik takip sekanslari kullanmistir. Bu sekanslardan ilki Irimias ve
Petrina’nin yiizbasi ile goriismeye gittigi sahnede goriilmiistiir. Genis planda arkadan
yapilan takipte Irimias ve Petrina yogun riizgar ve ugusan kagitlar icerisinde bos bir
yolda yiiriirler. Bos bir yolda ¢ok fazla kagidin ugusmasi ve eyleyenlerin ayaklarina
dolagmas1 bir metafor olarak degerlendirilmektedir. Irimias ve Petrina’nin ayaklarina
dolanan kagitlar koyliller ve diizensiz bir sekilde ortalikta savrulan halk olarak
diisiiniilmektedir. Ote yandan ayakta bekledikleri imajda iiggen kompozisyonun
kuruldugu goriilmektedir. Irimias ve Petrina iiggenin yan agilarini olustururken dengeyi
kuran ve ti¢geni olusturan ug¢ noktada yiizbast konumlandirilmistir. Irimias ve
Petrina’nin diizene uyum sagladiklar1 ve otoriteye duyduklar1 saygi yiizbasinin odaya
girmesiyle ayaga kalkmalarinda ve ondan otur talimatini aldiktan sonra oturmalarindan

anlasilmaktadir.

“Hi¢bir insan hayati ¢ok degerli degildir. Bu isin otoritesi diizene uymaktir. Ama
aslinda her sey bundan ibarettir. Diizen. Ozgiirliik, bir bakima insancil degildir.
Ilahi bir sey ve hayatlarimiz onu tam anlamiyla anlayabilmek icin ¢ok kisa. Eger
bir bag arryorsaniz, Pericles'in diisiincesine gore diizen ve Ozgiirliik birbirine
tutkuyla baghdir. Ikisine de inanmak zorundayiz, ikisi icin de aci cekiyoruz.
Diizenden de ozgiirliikten de. Ama insan hayati; anlamli, zengin, giizel ve kirlidir.
Her seyle baglantilidir. Sadece ozgiirliigii hor kullamir, degersiz bir seymis gibi
harcar. Insanlar ozgiirliikten hoglanmiyor, oOzgiirliikten korkuyorlar. Burada
sasilacak sey ise ozgiirliikten korkulacak bir sey olmamasi. Diger taraftan, diizen
bazi zamanlar korkutucu olabilir...”

Ozgiirliik ve diizen hakkinda uzun bir konusma yapan yiizbas1 karakteri otoriter ve
ideolojik bir gli¢ olarak karsimiza c¢ikmaktadir. Diizenden bahseden kisinin yarim
giydigi resmi iliniformas1 ve yamuk duran kravatindan diizeni saglayan kisilerin aslinda

diizene uyum saglamadigi goriilmektedir. Yiizbasinin Irimias ve Petrina’y1 igbirligine
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zorlamast ve artik kendisi i¢in ¢alisacaklarin1 sdylemesi sonrasi Irimias ve Petrina

oradan ayrilirlar.

Imaj 20-21. Gokyiizii ve camurun kontrasi arasinda Petrina ve Irimias koye dogru
yola c¢ikarlar. Corak topraklarda ilerleyisi kamera 6nden takip eder ve sekans
boyunca kesme yapilmaz.

Irimias ve Petrina planlarini gerceklestirebilmek ve kdye donmek i¢in yola koyulurlar.
Camurlu yolda yiiriiyen eyleyenler koydeki karakterler hakkinda konusarak ilerler ve bu
sire¢ tek bir plan sekans ile ¢ekilmistir. Karakterler kendi aralarinda konusurken
kamera onden takip etmektedir. Koye dogru yoneldiklerinde onlarin doneceginin
haberini alan Sanyi karsilar ve onlara katilir. Irimias ve Petrina kdyden ayrildiklarinda
Sanyi’den koy halkina 6ldiiklerini sGylemesini istemistir. Sanyi’nin bunu yapmakta ki
arzusunun Bayan Schmidt ve Kraner e duydugu cinsel arzudan kaynaklanmaktadir.
Sanyi yol boyunca Irimias ve Petrina’ya kdyde yasayanlarin hayatlarinda hicbir seyin
degismedigini sOyler. Irimias, Petrina ve Sanyi’nin hareket halinde c¢ekilen bos arazi
gorselleri ile zaman gecisinin saglanmasi1 sonrast merdivenlerden c¢ikarak sonradan
meyhane oldugunu anladigimiz yere girmeleri sonrasi anlatici ses tekrar devreye girmis

ve boliim sonlanmaistir.

imaj 22-23. Doktor perspektifine gecildiginde, diirbiin goriiniimii verilen bir
gercevede doktorun etrafi gozetledigi goriiliir. Sonrasinda doktorun defterinden
baslayan kamera hareketi geriye dogru kaymasi ile karakterin film igerisindeki
konumlandirilist gorilmektedir.
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Bir seyler bilmek isimli boliim diirbiinden olusan bir ¢ergeve kadrajiyla agilmistir. Bu
diirblinii kullanan doktor karsidaki evi gozetlemekte ve notlar almaktadir. Futaki’nin
pencerede etrafi gozetledigini not eden doktorun hem yazip hem seslendirmesi sonrast
izleyicinin zihninde boliim bolim olusan karmasikliklar arasinda bir baglanti oldugu
anlasilmaktadir. Tarr anlatisitmm  aymi olaylarin  farkli  perspektiflerden tekrar
canlandirilmasi {izerine kurmustur. Futaki’nin Schmidt’in evinin penceresinden disari
bakmasi, sonrasinda bay Schmidt’in eve gelmesi doktorun penceresinden tekrar goriiliir.
Kadrajin diirbiin goriintiisiinden olusturulmasiyla, doktorun “gézetleyen” konumunu
vurgulamak amacglanmaktadir. Sonrasinda evine gelen Kraner’in artik doktorun iglerini
yapmayacagini sOylemesi ile doktor bir seylerin degistiginden siiphelenmistir. Stirekli
icki igmesi ve pencere kenarinda notlar alip uyuklamasi defterden geriye dogru yapilan

kamera hareketiyle yansitilmigtir.

Doktor ickisi bittigi i¢in disar1 ¢ikmak zorunda kalir ve bos sisesiyle yola koyulur. Yol
tizerinde kilitli mahzeni andiran bir yere giren doktor orada yasayan ve hayat kadinm
olduklarin1 anladigimiz iki kadindan sigara ister ve penceresinden goremedigi koyliiler

hakkinda bilgiler edinir. Aksam oldugunda doktor meyhaneye dogru yol alir.

imaj 24-25. Meyhane 6niinde kamera slider hareketi ile yana dogru kayar, Estike
doktorun igeri girmesini engeller. Estike’nin ne yapmak istedigini anlayaman
doctor pesine diiser ve bir sure sonar ormanda agaca sarilir. Doktor karanliklar
icerisindeyken Irimias ve Petrina sisler icerisinde siyah bir contrast olusturarak
ilerler.

Hig¢ 15181n olmadig1 ve karanlhigin hakim oldugu kdyde doktor karakteri diisiik bir 1s1kla
aydinlatilmis ve az da olsa karanliktan ayirt edilmistir. Genis agida saga dogru kayan
kamerada doktor meyhaneye dogru ilerler ve pencereden iceriyi gozetleyen Estike
doktoru goriince tlizerine atilir ve girmesini engeller. Doktor Estike’den kurtulmak

isterken yere diiser. Doktor’un diistiigiinii goren Estike karanliga dogru kagar ve
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doktorda pesinden gider. Sisman bir karakter olan doktor Estike’nin pesinde uzun uzun
yiiriidiikten sonra nefesi kesilir ve bir agaca sarilir. Agaca sarildiginda yoldan gegen ve
siliiet olarak goriilen Irimias ve Petrina’ya seslenmeye caligsada sesini duyuramaz ve
agacin dibine yigilr. Irimias ve Petrina kadrajda siliiet olarak gosterilmistir.
Aydinlatmanin olmamast ve karakterlerin fark edilebilmesinin saglanmasi sis ile

igerisinde olusan karakterlerin siliieti ile saglanmistir.

imaj 26-27. Irimias ve Petrina’nin déniis haberi meyhaneye ulasir. Meyhaneci
gelen haberi hos karsilamaz yiiziindeki sinir sonrasi kamera geriye dogru zoom
cikar ve genis acida kalir.

“Oriimcek Agi”isimli bdlim meyhanede baslar. Bos ve sessiz meyhanede saat sesi
duyulmaktadir. Tarr’in genis planda kurdugu perspektifte meyhanenin orta kisminda
bosluk goriinmektedir. Alan derinligi genis tutulmustur. Bu baglamda izleyici sekans
acildiginda meyhanede goz taramasi yapar ve karakterleri inceler. Disaridan bir gok
giiriiltiisii esliginde igeriye giren Kelemen meyhanecinin yanina gider ve Irimias ile
Petrina’nin  kdye dondiigiinii soyler. Genis acida agilan sekans, meyhanecinin
amorsundan Kelemen’i yakin plana alir ve izleyici Kelemen’in sdylediklerine odaklanir.
Kelemen’in konusmasi sonrasi kesme ile meyhanecinin yakin planmna gegilir ve
sonrasinda kamera yavasga geri ¢ekilir. Meyhanecinin bu haberden hosnut olmadigi
mimiklerine yansimistir. Depoya yapilan kesme sonrasi meyhaneci sakin bir sekilde
kapidan iceri girmis ve sise kasalarina saldirmistir. Koyde ki her seyin kendisine ait
oldugunu soyleyip Irimias ve Petrina’nin onu kendisinden alacagmi sesli bir sekilde
sOylerken Ofkesini etrafi dagitarak c¢ikarmistir. Bu planda kamera slider ile sag tarafa
dogru kaymis ve meyhanecinin takibi bu yontemle saglanmistir. Meyhaneci
sakinlestikten sonra kamera yavas bir hareketle meyhanecinin yiiziine dogru zoom

girmistir. Yasadig1 6fke patlamasi yapilan bu kamera hareketiyle izleyicinin karakterin
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durumuna dikkat cekilmesi saglanmistir. Meyhaneye koydeki diger karakterlerin

gelmesi sonrasi boliim sonlanmaistir.

imaj 28-29. Kamera Estike ve abisine dogru yakinlasir. Bu yakinlasma Estike
karakteri ile izleyicinin tanistirilmasi olarak degerlendirilmektedir. Devamindaki
sekanslarda kamera Estike ile biitiinliikli bir devinim gostermistir.

Sanyi ve kardesi Estike kiirek alip evden ayrilirlar ve bu ayrilma sabit bir agidan
cekilmistir. Kesme sonrasinda yine uzak ve sessiz bir yerden agaglarin arasinda
Sanyi’nin topragi kazdig1 Estike’nin de yaninda oldugu goriiliir. Kamera onlarin yanina
dogru ilerler burada bir slider yada gimbal kullanilmadigi goriiliir. Titreyen kameranin
yavasea ilerlemesi izleyici zihninde bir merak olusturmaktadir. Estike’nin parasini abisi
para agaci ¢ikacagini sOyleyerek topraga gomer. Estike zengin olacak miy1z? Sorusunu

sordugunda onun olduk¢a masum ve saf bir kiz oldugu diisiincesi olusmustur.

Kiiregi alip eve donen Estike eve girmez ve disarida oturur. Disaridan gelen bir koylii
adami eve alan annesi Estike’nin ortadan kaybolmasini soyler. Kamera Estike’yi takip
eder ve Estike evine ek olan bos bir barakaya girer, orada ac¢ik olan bir delikten evi
gozler. Kedisini fark etmesiyle onu kucagina alir biraz oksar fakat daha sonra kedisine
iskence eder gibi oradan oraya firlatir. Kedi’den gii¢lii oldugunu sdyleyen Estike ona
istedigini yapabilecegini sOyler ve yerden yere vurur. Annesinin eve gelen adami yolcu
etmesi sonrasinda ise eve giderek fare zehrini alir ve zorla kedisine igirir. Estike’nin
kedi ile olan sekansi olduk¢a uzundur. Estike’nin giiclinlin farkina vardiginda kedisi
tizerinde hakimiyet kurmasi1 ve ona zarar vermesi filmin temasina bir génderme olarak
goriilmektedir. Baskin iktidarin halk iizerinde istedigi her seyi yapabilecegi diislincesi
kiiciik kiz Estike ve kedisi iizerinden anlatilmigtir. Estike’nin kediye ondan giiclii
oldugunu sdylemesi alt ac¢1 ¢ekimiyle yapilmistir. Kediye zehri igiren Estike’nin geri

cekilip izlemesi ile de bundan duydugu pismanlik goriinmektedir. Olen kedisini
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kucagina alan Estike paray1 gomdiigii yere gider ve gomdiikleri yerin kazilmis oldugunu
gorlir. Sonrasinda abisine sorar ve abisi paray1 aldigini soyleyip Estike’yi azarlayip eve
gonderir. Bu sliregte kamera Estike’yi bel planda takipte kalmistir. Estike’nin ifadesiz
ve soguk yiizli izleyiciyi bir duygu karmasasina siiriiklemistir. Para agaci ¢ikacagini
diistinen Estike’nin masumlugu kedisine yaptig1 iskence ile bozulmustur. Peki Estike
gercekten kotii bir cocuk mu? yoksa onu eve almayan annesi ve onu dolandiran abisi mi
suclu? sorusu ifadesiz suratin arkasinda yatan sorular olarak izleyici zihninde
diisiinmeye itilmistir. Kesmeden uzun bir sekansta yapilan sekansta izleyiciye bu

sorularin cevaplarini aramak i¢in bagka bir deyisle diisiinmesi icin pay verildigi

distiniilmektedir.

Imaj 30-31. Estike pencere arkasinda konumlandirilmis ve pencere gergevesinden
faydalanilarak ekran ikiye boliinmiistiir. Pencerenin yarisinda Estike diger
yarisinda igeride dans eden koyliiler goriinmektedir.

Uzun bir yiiriiyiis yapan ve bel plandan takip edilen kucaginda 6li kedisi ile ilerleyen
Estike meyhaneye ulasir. Meyhane camindan igeriyi izleyen Estike koyliilerin dans
ettigini goriir. Bir siire izledikten sonra ayak seslerini duymasiyla kapiya dogru yonelir
ve doktoru goriip onun Oniine geger. Doktor’a yapisan Estike onun yere diismesiyle kisa
bir siire ona baktiktan sonra kacar. Bu boliim doktorun perspektifinde karsilastigimiz
bolim ile kesismektedir. Doktor’un perspektifinde meyhaneye gelip Estike ile
karsilagmast ve sonrasinda Estike’nin  perspektifinde bu sahnenin tekrar
gerceklesmesiyle izleyici zihninde daginik olan pargalarin birlestirilmesini saglamistir.
Doktor sekansinda uzaktan gosterilen olay bu kez Estike’nin takibinde yakindan
gergeklestirilmistir. Estike o gece kagmasiyla sabaha kadar yiiriimiis ve harabe ve yikik
bir yer de fare zehrini icerek kedisini o6ldiirdiigii gibi kendisini de ayni ydntemle
oldlirmiistiir. Estike’yi takip ettigimiz bu bdliimde filmin geneline bir atif yapildigi

gorilmektedir. Kdoyliilerin kisisel ¢ikarlar1 i¢in bagkalarin1 hor gormeleri, Estike’nin
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abisi Sanyi karakterinde goriilmektedir. Estike’yi gormezden gelen, eve almayan anne
karakterinde de sevginin ve degerlerin yitikligine vurgu yapildig1 ayrica Estike’nin
kedisi iizerinde gliclii oldugu anda ise giicii ele gegirenin giicsiizii ezdigi sisteme yaptigi
bir gonderme olarak diisiiniilmektedir. Bu baglamda Estike’nin boliimiinde ¢ok fazla
takip sekansini gérmemiz ve uzun yiiriiyiislerin kesme yapilmadan gosterilmesi ile

izleyici diistinmeye itilmistir.

“Evet dedi kendi kendine yavasca. Melekler bunu géviir ve anlar. I¢ini bir huzur
kapladi ve agaglara, yola, yagmura, geceye, her yere yayudi huzur. Olanlarmn
hi¢hiri kotii degil diye diisiindii. Her sey basitlesmeye baslamisti sonunda. Onceki
giin olan olaylart ammsadi ve olaylarin birbiriyle nasil baglantili oldugunu fark
edince giildii. Bu bagin sans eseri kurulmadigim hissetti ama ortada sozle
anlatilamaz ve ¢ok giizel bir bag vardi. Her seye ve herkese ragmen yalniz
olmadigint  biliyordu, babast yukaridaydi. Annesi, kardesleri, doktor, kedi,
akasyalar, camurlu yol, gékyiizii ve gece hepsi ona bagliydi. Aynen onun da her
seye bagh oldugu gibi. Endigelenmesi icin bir sebep yoktu. Meleklerin onun icin
yola ¢iktigini biliyordu...”

Estike’nin 6liimii sonrast devreye giren anlatici ses izleyicinin zihninde olusan o sorulara bir
cevap olarak degerlendirilebilir. Anlaticinin olaylar arasinda ki baglantilara deginmesi ve
yasanilan karmasanin basitlesmeye basladigindan s6z etmesi ve devaminda Estike icin
meleklerin yola c¢iktigindan s6z etmesiyle Estike ve film hakkinda olusan sorulara cevap
verilmistir. Estike’nin suglu olarak goriillmedigi ve bir g¢ocuk olarak gordiiklerinden

etkilenmesiyle davraniglarinin olustugu sonucu ¢ikarilabilmektedir.

imaj 33. Kamera karakterler etrafinda hareket eder sonrasinda genis agiya geger.
Koyliilerin siirekli alkol almasi ve birbirlerinin eslerini arzulamasi kameranin
karakterler etrafindaki devinimiyle yansitilmistir.

“Oriimcek Aglar1 2” isimli bdliim tekrar meyhane sekansi ile agilir. Meyhanede paralar
dagitilir ve koyliiler paralarint alir. Kelemen koyliilere Irimias ve Petrina’nin

dondigiinii sarhoslugunun etkisiyle siirekli tekrarlayarak anlatir. Sabit plandan agilan
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kadraj karakter eylemleriyle hareket etmekte ve genis acidan takibini siirdiirmektedir.
Disaridan gelen Estike’nin annesi meyhaneciye kizini goriip gérmedigini sorar. Hayir
cevabini aldiktan sonra umursamaz ve Halics ile aralarinda sorun oldugunu soyler.
Odak Estike’nin annesinde kalmigtir ve tipki Kelemen’in meyhaneciye doniis haberini
vermesi gibi yakin plandan bu kez Estike’nin annesinin kizini sormasi ve i¢ki igmesi
yakin plandan cekilmistir. Boliimler arasindaki baglanti kamera hareketlerinin de bir
biitlinliik igcerisinde olmasiyla icerik bigim iligkisinin paralel ilerledigi goriilmektedir.
Kusmak icin disariya ¢ikan Futaki’yi meyhaneci alir ve depoya gotiiriir. Ona tost
verdikten sonra meyhaneci Irimias konusunun agilmasi {izerine onun bir dolandirici
oldugunu soyler. Futaki’nin bogazina sarilarak Irimias’in meyhaneci i¢in kendisine
bor¢lu oldugunu soyledigini ve bunun dogru olmadigini sdyler. Meyhaneci kdydeki her
seyi kendisinin yaptigin1 ve onu Irimias’in ellerine kaptirmak istemedigini bunun i¢in
Futaki’yi uyandirma ¢abasini Tarr kesme yapmadan uzun bir sekans halinde ¢ekmistir.
Kamera siyaha dogru kayarken meyhaneci “Bir giin bu iilkeye kanun ve diizen
gelecek!” der. Meyhaneci her seyin farkindadir ve elinde olanlar1 da kaybetmek
istemedigi i¢in arkadasini uyarmaya calisir. Bir giin kanun ve diizen gelecegini
sOylemesi ise bir umut arayisinda oldugunu gostermektedir. Bu sistemin bir giin
degisecegine inanir. Meyhanecinin filmdeki karakteri olup bitenleri géren ve bir giin her

seyin yoluna girecegine inanan halki temsil ettigi diisiiniilmektedir.

Genis acida tekrar meyhaneye gecildiginde amagsizca dans eden ve sarhoslugun
etkisiyle saga sola savrulan kdyliiler goriinmektedir. Filmde esini Futaki ile aldatan
bayan Schmidt’in bu kez Halics ile dans ettigi goriiliir. Oldukca karmasik sekilde dans
eden koyliiler birbirlerinin eslerini ele ge¢irmeye c¢aligmaktadir ve bu dans sekansinda
goriilmektedir. Kamera karakterlerin etrafinda donmekte ve tiim koyliilerin sarhos olup
saga sola savruldugunu gostermektedir. Ara bir kesme yapilir ve Estike goriiliir. Bu
kesmenin yapilma amaci Estike’nin disaridan gézetledigi sahneye yapilan vurgudur. Bu
baglamda pencereye yapilan kesmeyle filmsel zaman izleyiciye gosterilmektedir. Dans
sekansi siirerken igeriye okul midiir yardimcisi girer ve bu kez bayan Schmidt ile dans
eden o olmustur. Yakin planda gosterilen miidiir yardimcisi1 Schmidt’e karsi olan
duygularii sdyler ve digerlerinin onu hak etmedigini anlatir. Koyliilerin birbirlerinin
eslerini arzulamalari, sarhos olup amagsizca saga sola savrulmalari uzun bir dans

sekansiyla izleyiciye aktarimistir. Koyliller sizmistir ve miizik ¢almaya devam eer.
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Kamera yavasca kayar ve Oriimcek Ag1 1 girisinde dolu olan igki sisesine geri doner.
Sise bu kez bostur ve devrilmistir ayrica 6rlimcek aglarimi 6rmiis ve bdceklerin ag

ormeye devam ettigi goriliir. Anlatict ses burada tekrar devreye girer;

“Akordeonun tath sesiyle birlikte oriimcekler son ataklarima basladilar. Aglarin
bardaklarin, kupalarin, kiil tablalarimin iistiine masa ve sandalye ayaklarinin
cevresine oOrmeye basladilar. Gizli emellerini gerceklestirmeye basladilar.
Neredeyse goriinmez olan aglart zarar gérmedikce saklandiklari késelerinden en
ufak hareketi ve titremeyi bile fark edebilirler. Aglarini uyuyanlarin yiiziine,
ellerine, ayaklarina ordiiler. Sonra saklandiklar: yere kagarak ruhani gérevierine
tekrar baslamak i¢in beklemeye koyuldular...”

[zleyicinin daha once gordiigii ve meyhane disinda olan olaylari kdyliiler gormemistir.
Anlatict sesin belirttigi oriimcekler, kirli amaglar1 olan yonetici giice ve her seyden
haberi olan iktidara yapilan bir atif olarak goriilmektedir. Koyliiler vardumduymaz bir
sekilde eglenip igki icerken meyhane disarisinda ki kisiler hedeflerine odaklanmistir.
Tarr anlatiyla destekledigi bu sekansta driimecekler iizerinden bir metaforik anlatim dili

kurarak boliimii sonlandirmistir.

Imaj 34-35. Estike’nin 6liimii sonras1 koyliilerin karsisina ¢ikan Irimias, uzun bir
konugma yapar. Irimias’in koyliilerle ilk kez karsilasmasinda yaptigi konusmada
yakin plan tercih edilmistir.

Estike’nin 6lii bedeni masa iizerindedir ve tiim kdyliiler onun etrafinda durmaktadir.
Genis planda diizenli bir sekilde koyliilerin hepsinin yiizli gortinmektedir. Derin bir
sessizlik hakimdir ve Irimias’m yakin planma gecilmesiyle bu sessizlik bozulur.
“Irimias Nutuk Cekiyor” isimli bdliimde Irimias’in sonunda dondiigi ve koyliilerin
karsisina c¢iktigi goriilmektedir. Irimias Estike’nin 6liimiini degerlendirir ve edebi bir
iislup ile koyliileri elestirir. Irimias’in konusmasi yakin plan ¢ekimde kesme yapilmadan

yansitilmistir.
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Imaj 36-37. Koyliller meydanda geride kalan esyalarimi gingenelerin almamasi ve
kimsenin kullanmamasi igin pargalarlar. Kadrajda 6ne c¢ikan koyliiler ve arkada
kalan evleriyle alan derinligi genis tutulmustur.

Irimias Estike’nin O6limiinlin ardindan yapti§i uzun konusmasinda kdye gelmeden
onceki durumlarini ve suan ki durumlarimi hatirlatir ayn1 zamanda da kendi emellerini
gerceklestirebilmek icin Estike’yi de kullanarak koyliilerin elindeki paray alir. Koyliiler
birbirlerinden gizledikleri paylastirmadan alip kagmak istedikleri paralarini Irimias’a
vermiglerdir. Irimias bu paray: tasarladigi hayali ada da kullanacagini ve orada bir
ciftlik kuracagindan bahsederek koyliilerin kandirmistir. Konusma sona erdiginde
meyhane digina kesme yapilir ve meyhanecinin arabaya kasa yiikledigi gosterilir.
Devaminda depoya yapilan kesme de Irimias ve Bayan Schmidt giyinirken
goriilmektedir. Bu sekansin Irimias’in nutugunun arkasina eklenmesiyle Irimias’in
ahlak ve vaadler {lizerine yaptigi konugsmasi bosa diisliriilmiistiir. Koyliileri ahlak
tizerinden elestiren ve onlar1 degistirecegini sdyleyen Irimias Schmidt’in esiyle birlikte

olmustur.

Meyhaneden ayrilan koyliiler evlerine doniip esyalarini alip koy meydanina giderler. Bu
siirecte kamera eyleyenler ile birlikte hareket etmis ve onlarin hazirliklarini gostermistir.
Koy meydaninda toplanan koyliiller geride biraktiklar1 esyalar1 oraya getirmis ve
parcalamaya baglarlar. Bu sekans genis agidan ¢ekilmistir. Koyliilerin geride bir sey
birakmak istememeleri onlarin bencilligini agiga ¢ikarmaktadir. Kdylerinden ayrilip
daha giizel bir yere gitmek isteyen koyliilerin bu sekansla aslinda koytii kotii yapan seyin
kendileri oldugu anlasilmaktadir. Paylasimecilik yerine kendi kullanmadiklar1 esyalari
yok etmelerinin gosterilmesi ardlarinda higbir sey birakmak istememeleri izleyiciyi bu
diisiinceye sevk etmektedir. Felsefi bir bakis acisiyla sekansi ele aldigimizda ise bir
arinma boliimii olarak degerlendirilebilir. Koyliiler esyalarini pargalayarak ve ardlarinda

bir sey birakmadan ayrilmak isteyerek o koyden kurtulmak ve yeni bir yere kavusmak
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istemektedirler fakat koyliilerin kiskancgliklart ve birbirleri iistiinde hakimiyet kurma
cabalar1 onlarin diisiincelerine islemistir ve nereye giderlerse gitsinler o diisiince onlarin
pesini birakmayacaktir. Tarr’in yogun sekilde {izerinde durdugu insan iliskileri
temasinin kirtlma noktalarindan biri de bu bolimdiir. Koyl kotii yapan insanlar
yozlagtiran sey kodydeki esyalar mi yoksa koyliilerin diisiinceleri midir? Tarr, sabit
acidan uzun c¢ekilen bu boliimde, izleyicinin zihninde sorular olusturmayi

amagclamaktadir.

Imaj 38-39. Koyliilerin uyumak ve dinlenmek igin girdigi harabe ev genis agidan
yansitilmigtir. Tarr parca biitlin iliskisi ekseninde hayvanlardan siklikla
yararlanmigtir. Kafesin1 tam c¢evirebilen Baykus ile onceki sekanstaki kamera
hareketine atifta bulunulmustur.

Koyliiler uzun bir siire yiiriidiikten sonra harabe ve karanlik bir eve ulasirlar. Igeriye
girdiklerinde evin igerisinde hicbir sey olmadigi yatacak bir yer tuvaletin bile
olmadigin1 goérmiislerdir. Koyliilerin bakislar1 yakin plan gosterilir ve devaminda
kamera siyahtan bir slider hareketi ile ¢ikarak bos odada Schmidt’in isedigini gosterir.
Tarr, Schmidt’in bu eylemini kdyliilerin geceyi gecirmek icin girdigi evi bile isemek
i¢in bir tuvalet gibi kullanmalarini, yasamak istedigi yerleri kendilerinin kétiilestirdigini
kamerasini karakterin arkasinda onu koseye sikistirarak vurgulamaktadir. Konugmalar
siirerken kameranin baykusa dogru yakinlagsmasi ve baykusun kafasini tamamen geriye
cevirmesi ile de geride birakilan bir sey olmadigi, koyliilerin gidecekleri yerin glizel
olsa bile kendilerinin orayr mahvedeceklerini simgelemektedir. Tarr Satantango’da
hayvanlar1 kullanarak da anlatisin1 desteklemektedir. Bunu ilk sekanstaki inekler
tizerinden, meyhanedeki 6riimcekler, harabe evdeki baykus ve koy meydaninda basibos

kosan at sekanslarinda goriilmektedir.
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Imaj 40-41. Irimias’in Estike’nin 61diigii harabeye ulastiginda, karsilastigi sis
karsisinda diz ¢oker. Yakin planda Irimias’in yiiziindeki saskinlik sonrasinda ise
arka plandan genis bir kadraj da yogun sisin gegisi gosterilir.

“Cennete mi Kdbuslara mi?” isimli bolim daha once arka plandan gordiigiimiiz
Irimias’in koyliilere yaptigi konusmanin tekrarlanmasi ile baglar. Kamera bu kez
koyliilerin arkasindan Irimias’t ¢ekmektedir. Kadrajlar iki planda da genis acida
kalirken degisen sadece kameranin konumu olmustur. Alan derinligi ve kamera agisinda

bir farklilik yoktur.

Irimias konugsmasini yaptiktan sonra kamera bu kez koyliller yerine Irimias’in
yolculuguna odaklanmistir. Genis perspektifte sabit acidan alinan c¢ekimde Irimias,
Petrina ve Sanyi’nin yolculugu baslar. Irimias artik zamanlarinin geldigini syler ve yol
boyu kamera onlar takip eder. Estike’nin kendisini zehirledigi yere geldiklerinde ise
yogun bir sis bulutunun harebeyi kapladigi goriiliir. Burada kamera once karakterlerin
Onlerinden sabit bir konumdan karakterleri ii¢lii gostermis daha sonra Irimias kameranin
onlinde diz ¢okerek harabe eve bakmistir. Bu eylem de kamera Irimias’in yiiziine
odaklanmistir. Irimias’in bu saskinliginin ne oldugu sorusu Tarr’in kesme ile arka plana
gecmesiyle cevaplanmistir. Arka planda yapilan ¢ekimde Sanyi ve Petrina’nin ayakta
oldugu Irimias’in ise sis bulutu karsisinda diz ¢oktiigli goriilmiistiir. Petrina’nin tekrar
yola ¢ikarken “Daha once hig sis gérmedin mi?” sorusuna Irimias cevap vermemistir.
Irimias’in sis karsisinda diz ¢okmesi giiciin kendisinde olmadigi ve dogada oldugunu,

doganin bu giicii karsisinda diz ¢oktiigii diisiintilmektedir.
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Imaj 42-43. Sehir merkezinde basi bos sekilde kosturan atlar goriiliir. Kamera
asagl dogru tilt hareketi ile iner. Kamera asagi indiginde kadrajda Irimias ve
arkadaslar1 goriiliir.

Irimias, Petrina ve Sanyi yiiriimeye devam ederken tepe bir yerden sehir meydani bos
bir sekilde gosterilmektedir. Ara caddeden kosturan atlar meydanda bir tur dondiikten
sonra kosturmaya devam etmislerdir. O sirada kamera tilt hareketi yapar ve asag1 dogru
iner. Asagi indiginde Irimias Petrina ve Sanyi gorilinlir. Atlart izleyen {glii onlar
ciktiktan sonra atlarin geldigi yone dogru ilerler. Sanyi atlarin mezbadan kagtigini
sOyler. Petrina Irimias’a kimi destekledigini sorar Irimias da kendimi diye yanit verir.
Sekansta atlarin kesilmekten kurtulmak igin kagmalar1 fakat kacgacaklari yerin neresi
oldugunu bilmeden ortalikta kosturmalari yine koyliiler ile bagdastiriimaktadir.
Koyliiler koydeki zor durumlarindan kurtulmak istemis ve kdyden ayrilmiglardir fakat
gidecekleri yer hakkinda tipk: atlar gibi en ufak fikirleri yoktur. Bu baglamda Irimias ve
Petrina’nin atlar sonrasi farkli bir konu konusmasi atlar1 umursamadiklar1 gibi
koyliileride umursamadiklarini gostermektedir. Kadrajdan c¢ikan karakterler sonrasi

meydana tekrar atlarin dondiigiinii ve hepsinin farkli noktalara dagildig: gortliir.

imaj 44-45. Irimias koyliileri farkl1 yerlere gondermek icin istasyona getirir.
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Irimias lokantaya gider ve Sanyi’ye Payer’i verdigi adresten cagirmasini ister
sonrasinda lokantacidan kendileri i¢in bir araba ayarlamasini ister ve yemek yemek icin
masaya otururlar. O sirada Irimias bir kalem kagit getirir ve Petrina’ya yiizbasi igin
mektup yazdirir. Yemegin gelmesiyle mektup kalkar ve Payer iceriye gelir. Yiizbasi ile
goriigmesinden sonra her yeri havaya uguracagindan séz eden Irimias emellerini
gergeklestirmek icin Payer ile goriisiir. Irimias Payer’den bol miktarda patlayic ister.
Kesme yapilarak tekrardan kdyliilerin bulundugu harabeye gecilir. Harabede koyliiler
Irimias’in kendilerini dolandirdigini diistinmeye baglar ve Irimias’1t savunan Futakiye
saldirirlar. O sirada igeriye Irimias gelir ve kendisine giivenmedikleri i¢in koyliileri
suglar ve onlara parasini iade eder. Koyliilere o sirada bir konusma yapar ve koyliiler
tekrardan Irimias’a gilivenirler paray: geri iade ederler. Burada Tarr {iggen kompozisyon
kurmustur. Karakterlerin Irimias’a olan tekrar inanclar1 yakin planda goriinmektedir.
Irimias koyliileri alip istasyona getirir ve hepsine gitmeleri gereken adresleri sdyler. Bu
boliimde kameranin karakterleri takibe alarak Irimias’in kdylillere konustugu
boliimlerde genis plana cikmistir. Bu baglamda Tarr kamerasini tek bir noktaya
sabitleyerek degil etkin kullanarak gereksiz kesmelerden kurtararak anlatisin

olusturmustur.

Imaj 46-47. Irimias ve arkadaslar1 koyliilerden ayrildiktan sonra tekrar yola diiser.
Yiizbasi ile goriismeden onceki kadraj ile paralel bir kadraj kurulmustur.

Irimias koyliilerden kurtardiktan sonra Petrina ve Sanyi ile tekrar yola ¢ikar. Kamera
arkadan onlar takip ederken tipki ilk boliimdeki gibi riizgar ve yapraklar karakterlerin
ayaklarina dolanmaktadir. Burada Tarr’in yilizbaginin yanina giden karakterleri bu
sekilde gostermesi yapraklarin, kagitlarin karakterlerin ayaklarina dolanmalari
koyliillerin bir ayak bagi olarak gordiiklerini simgelemektedir. Komiinist rejimin
insanlar1 kontrol altinda tutma ugrasini ylizbaginin Irimias ile konustugu sahnede artik

benim igin ¢alisacaksimiz dediginde ekrana yansimistir. Iki memurun yazilan yazilari
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okumaya baglamasiyla Irimias’in koyliler hakkinda yazdiklar1 hatirlatilmaktadir.
Meyhane sahnesinde oriimceklerin ag ormelerini iktidarin insanlar {izerindeki kontrol
mekanizmasiyla baglayan Tarr burada memurlarin koyliiler hakkinda okuduklari
kisimlardan yola ¢ikarak Irimias iizerinden koyliilerin davraniglariin kaydedildigini
gostermektedir. Memurlarin yazilar1 okuduklar1 bolimlerde kamera eyleyenlerin

etrafinda siirekli bir devinim halinde olmustur.

| | 4

Imaj 48-49. Doktor eve doner ve pencerelerine tahta cakarak kapatir. Filmin
girisinde baslayan anlati bu kez pencereye cakilan tahtalar ile kararan goriintii
iizerine tekrar gelir ve perde kapanir.

Doktor duydugu c¢an sesi lizerine evinden ayrilir. Kiliseye gidip hayalet oldugunu
diistintilen bir kisinin “Tiirkler Geliyor!” sdylemini gordiikten sonra eve geri doner.
Doktorun peencerelerine tahta cakmasiyla goriintii siyaha diiser ve filmin basindaki
anlat1 tekrarlanir. Tarr’in filmi gorilintiiyii karartarak sonlandirmas1 umudunda tiikenisini
gostermektedir. Koylillerin vaad edilmis topraklara asla ulasamayacagi, doktorun
gozetleyecek kimsesinin kalmamasini, yonetmenin bu sekilde aktarmak istedigi
diisiiniilmektedir. Film sonu 15181 sonmesini Bela Tarr Satantango’dan yaklasik 15 sene
sonra ¢ektigi ve kariyerini sonlandirdigi Torino At filminde de uygulamistir. Pencereye
tahta ¢akarak kapatilan 151k Torino Ati’nda mumlarin sénmesiyle tasvir edilmistir. Iki

filmin temasina bakildiginda paralel bir son goriilmektedir.

Satantango’da kamera genellikle karakterlerin eylemleriyle paralel hareket ederken bazi
noktalarda sabit kalmistir. Koyliilerin birlikte goriindiigii kompozisyonlarda genis alan
derinligi kullanilmistir. Karakterlerin yaptig1 uzun konusmalarda ise Tarr yakin planlar

kullanmis ve alan derinligini azaltmistir.
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3.2.3. Kurgu

Satantango filminde kurgu Bela Tarr’in diger filmlerinde oldugu gibi sahneleri birbirine
baglama amacli kullanilmistir. Ozellikle plan sekanslarin hakiminde olan ¢ekimlerin
sahne ge¢islerinde ya da mekan degisimlerinde Tarr kesme yaparak gecisi saglamistir.
Diyalog sahnelerinde Tarr’in kamerasint karakterlerin etrafinda hareket ettirmesi daha
fazla plan cekilmesinin Oniine ge¢cmis ve kurguda genellikle sekans degisimlerinde

kesmeye gitmesine sebep olmustur.

Tarr’in Satantango filminde tercih ettigi bir diger kurgu stili ise siyaha diiserek yani
gorlintliyli karartarak yaptigr gecistir. Bu gegisin sinemada en yaygin kullanimi
zamansal atlamalardir. Oregin bir sahne gece cekilmisse giindiiz ¢ekilen bir sahneye
gecerken siyaha diisme kullanilir. Bu baglamda Bela Tarr’da zamansal gegisleri

saglamak amaciyla filmde bu yontemi kullanmaistir.

Tarr’in filmdeki kurgusu onun anlatiyr kurmasinda da énemli bir rol oynamaktadir. Bu
anlam bi¢imcilerin kurguda yarattigi anlamdan tamamen farklidir. Satantango’da
gerceksen olaylar filmdeki bazi karakterler etrafinda tekrar gergeklesmekte ve onlarin
gdziinden de izleyici ayni olaylara tekrar tamk olmaktadir. Ornegin Schmidt’in evine
doniip parayr alip kagmayi planladigr sekans daha sonrasinda Doktor’un bakis acisindan
tekrar gosterilmistir. Bu baglamda kesmeler karakter degisiminde yasanmistir. Tarr’in
bu yontemi kullanis1 son filmi olan Torino Ati’nda tekrar karsimiza ¢ikmistir. Torino
Atr’nda Tarr olaylar tekrarlamak yerine filmsel zamani akigina birakmis ve ayni olayin
hergiin tekrarlanisin1 baba ve kiz iizerinden anlatmustir. ki film arasinda ki farka
baktigimizda Tarr’in olaylara miidahale etmedigi gergeklesen olaylarda aslinda
karakterlerin de ayn1 durumda olduklarini gostermistir. Bicimsel sinemanin ana unsuru
olan kurgu Tarr’in sinemasinda sekanslarin birbirine baglantisinda bir arag islevi

gormektedir.
3.2.4. Sanat Yonetimi

Satantango basibos ineklerin oldugu, bitmeyen firtina ve siirekli yagmur yagan kii¢lik
bir kasaba ortami olusturulmustur. Firtina ve yagmurun etkisiyle olusan ¢amur yollari
kaplamistir ve bu baglamda kasabada hayat durma noktasina gelmistir. Harabeye

benzeyen ve tuvaleti bile olmayan koy evlerinde yasayan insanlar buradan sehire ve
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Irimias’in vaad ettigi topraklara gitme istegi icerisindedirler. Bu baglamda koyde
yasanilmayacak durum ilk sekanstan son sekansa kadar kendisini gostermektedir.
Filmde kasvetli bir ortam olusturabilmek ve plan sekansin genis agilarda tercih edilmesi
sebebiyle dogal 151k tercih edildigi diisiiniilmektedir. Ozellikle gece sahnelerinde ¢ok
fazla 151k olmamasi bozuk ve grenli goriintiilerin olugmasina sebep olmustur. Bu
bozulmalarin bilingli olarak tercih edildigi ve anlatiy1 destekledigi disiiniilmektedir.
Iss1z kasabada sokak lambalarinin olmamasi ve 1s1¢1nda sadece ev i¢lerinde olmasi tipik

bir kdy modelini ortaya ¢ikarmaktadir.

Filmin sescil evrenine baktigimizda ise diegetik olmayan seslerin hakimiyeti
goriilmektedir. Yonetmenin plan sekansi tercih etmesinin de etkisinin biiyiik oldugu
diisiiniilmektedir. Plan sekansin olmasi ve kameranin ¢cogunlukla genis acilarda tercih
edilmesi imaj/ses ikilisinden sesin goz ardi edilmesine neden olmustur. Sesin es zamanl
almmadig1 ozellikle koyliilerin meyhanede dans ettigi sekansta ortaya ¢ikmaktadir.
Meyhanede bir miizik calar ve orada miizik calan bir adam vardir fakat ritimler ile
miizik calan karakterin sesleri birbiri {izerine oturmamaktadir. Bu baglamda miizik
goriintli senkronizasyonunda bir hata oldugu goriilmektedir. Tarr bu problemi ¢ok fazla
yansitmamak adina kamerasini dans eden kisilerin etrafinda hareket ettirerek agmaya
calismistir. Filmin miizisyeni Mihaly Vig ayni zamanda filmin bagkarakteri Irimias
roliindedir. Diegetik olmayan seslere bir parantezde filmde bir anlatic1 sesin varligidir.
Bu sesin kim oldugu sorusunun film igerisinde bir cevab1 olmadig: i¢in alan dis1 ses

kullanimi olarak goriilmektedir.

Satantango Laszl6 Krasznahorkai’nin bir romanidir ve buradan uyarlanmigtir. Filmde
her seyi not eden doktor karakterinin yazar oldugu diisiiniilmektedir. Tarr siirekli i¢en
ve koyliilerin tiim hareketlerini eylemlerini edebi bir iislupla kagida aktaran doktor

karakteri iizerinden yazara bir atif yaptig1 diisiincesini olusturmaktadir.
3.2.5. Anlati

Bela Tarr’1n siire olarak en uzun anlatisin1 kurdugu film Satantango’dur. Yedi saat siiren
ve olaylarin dongiisii farkli kisilerin perspektifinden yansitilmaktadir. Satantango
yaklasik yarim saatlik siire dilimlerinden on iki boliime ayrilmistir. Her bir boliim ayni
temay! anlatan bir kisa film niteligindedir. Boliimlerin isimleri; “Geliyorlar”, “Biz

Oliimden Dogacagiz”, * Bir seyler Bilmek”, “Oriimcek Agi- 17, “Sokiik Geliyor”,
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“Oriimcek Agi-2 Iblisin Gogiisleri Seytan Tangosu”, “Irimias Nutuk Atiyor”, “Onden
Bakis”, “Cennete mi? Kabuslara mi?”, “Arka Perspektif”, “Sadece Sorun ve

Calisma”, “Perde Kapaniyor”.

Bu boliimlerden en dikkat ¢ekeni ise giristeki ineklerin oldugu sekanstir. Bir barinaktan
cikan ineklerin basinda kimse yoktur. Serbest olan inekler basibos ve amagsizca
birbirleriyle ciftlesmeye calismakta ve ortalikta dolasmaktadirlar. Onden giden bir inegi
takip ederler ve arkasina diiserler. Filmin devamina bakildiginda birbirlerinin eslerini
arzulayan koyliileri ¢iftlesmeye calisan inekler arasinda bag kurmak miimkiindiir.
Irimias’in vaad edilen topraklar hayaline kendini kaptiran koyliiler nolacagini bilmeden
ona paralarini1 vermisler ve onun pesine diismiislerdir. Uzun yol sekansinda ilerleyen ve
nereye gittiklerini bilmeyen koyliiler, yine giris sekansinda ineklerin basibos bir sekilde
yol aldiklari, en 6nden gidenin pesine distiikleri sekans ile karsilagtirildiginda bir
paralellik s6z konusu oldugu goriilmektedir. Bu baglamda filmin girisindeki hayvanlar

tizerinden kurulan anlati filmin genel 6zeti olmustur.

Satantango’da dikkat ¢eken bir diger husus ise kii¢iik kiz Estikedir. Estike’nin bozuk
paralarini abisinin yardimiyla gdmmesi ve para agacinin ¢ikacagini diisiinmesi ayrica
eve dondiigiinde annesinin kendisini eve almayimca kedisi lizerinde kurdugu baski
sekanslari, filmin biitiiniine atifta bulunmaktadir. Estike abisi ile para agacinin
cikacagmi diislinlip bozuk paralarini topraga gomdiigiinde ¢ok para kazanip kdyden
kurtulacagimni ve kdyiin insanlarmin onu kiskanacagim diislintir. Kiigiik kizin bu
diisiincesi kendiliginden degil icerisinde bulundugu koylin insanlarimin diisiinceleri
etrafinda sekillenmistir. Kooperatifte biriken paralar1 alip kagmak isteyen Futaki ve
Schmidt’in sekansinda paralar1 alip kdyden kagma arzusu goriilmektedir. Vaad edilen
topraklarin gergek oldugunu diisiiniip parasini Irimias’a veren koyliiler gibi Estike’de
para agaci ¢ikacagini diislinlip parasini abisine kaptirmistir. Estike, eve dondiigiinde
kedisine iskence yapar ve kedisinden giiclii oldugunu vurgulayarak kendisine bir sey
yapamayacagini belirtip onu yerden yere vurur. Bununla yetinmeyen Estike evden fare
zehri alir ve kedisinin kafasina baski uygulayarak ona zorla zehiri igirir. Estike’nin
kedisinden gii¢clii oldugunu anladiginda onu yerden yere vurmasi ve iizerinde baski
kurmasi, ideolojik giiciin halk {izerinde kurdugu baskiy1 ve gii¢lii olanin giigsiizii ezdigi
sistemi temsil etmektedir. Bu baglamda Estike’nin i¢inde bulundugu sekanslarda tipki

ilk bolimdeki inek sekansinda oldugu gibi filmin geneline atif yapan bir kisa film
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niteligi tasidigr diislincesi olugsmaktadir. Bir roman uyarlamasi olan Satantango’da bir
anlaticida mevcuttur. Bu anlatic1 boliim aralarinda devreye girerek edebi climleler ile

karakterlerin yasadig hissiyat hakkinda izleyiciye bilgiler vermektedir.

Imaj 50. Irimias ve Petrina yiizbasi ile gériismek igin koridorda beklemektedirler.
Genis alan derinlikli kompozisyonda koridorun sonundaki saat dikkat cekmektedir.

Koyde yasayan on karakter etrafinda sekillenen birkag olaymin farkli perspektiflerden
bu sekilde sunulusu anlatiyr zenginlestirmistir. Farkli perspektiflerden olaylarin

tekrarlanisi filmdeki temsilleri de 6ne ¢ikarmaktadir.

“Iki saat farkli zamam gésteriyor. Ikisi de yanhs, elbette. Suradaki ¢ok yavas.

Oteki ise zamant séylemek yerine umutsuz durumumuza dikkat ¢ekiyor. Furtinadaki

kuru dallar gibiyiz. Kendimizi savunamiyoruz...”
Irimias’in bahsettigi iki farkli zaman filmsel zamana gonderme yapmaktadir. Anlati
aynt olaylarin ayn1 zaman igerisinde farkli karakterler {zerinden tekrar

canlandirilmasiyla olusturulmustur.

Olmedigi kimilerine gore dirildigi sdylenen Irimias’in kdye ddénecedi sdylentileri
¢ikmasi anlatiyr 6nemli bir noktaya siiriikler. Burada Irimias’in dirildigini belirtenler,
onu kutsallastirmis ve kafalarinda merkezi bir otorite olarak konumlandirmislardir.
Kacak olarak yasayan Irimias ve yandasi Petrina’nin kdye dondiigiinde kdyliilere vaad
edilen topraklara kavusacaklarini sdylemesi ve koyliilerin ona inanip paralarini teslim
etmeleri ona duyduklar1 saygi ve giiveni gostermektedir. Irimias’tan nefret eden ve onu
satan yani seytan olarak goren tek kisi ise meyhanecidir. Irimias’in meyhaneciye
parasini 6dememesi ve kdyden kagmasi meyhanecinin onun gercek yiiziinii gérmesini
saglamistir. Bu baglamda filmin isminin Satantango (Seytan Tangosu) olmasinin

nedeninin Irimias’in koyliilerin etrafinda ¢evirdigi oyunlar oldugu diistiniilmektedir.
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3.2.6. Still

Satantango filmi Tarr’in diger filmleri gibi siyah beyazdir. Filmlerinde yitirilen insan
iliskileri temasini isleyen Tarr sinematografisini kurarken ilk olarak siyah beyazi ve
onun yarattigi kasvetligi soguk tonlar1 tercih eder. Siyah beyaz tonlarin
sinematografisini artiran en Onemli detaylardan biri de mevsimsel olarak filmin
sonbahar kis mevsimlerinde ¢ekilmis olmasidir. Siirekli yagan yagmur ve yagmurun
topraga temasi ile olusan camur film boyunca etkisini izleyici lizerinde etkin kilar. Bu
baglamda yonetmenin diger filmlerinde de gordiiglimiiz riizgdr ve kis etkisi

Satantangoda da goriilmektedir.

Tarr’in  sinematografisinin vazge¢ilmezi olan kdyler ve 1ssiz ¢orak topraklar
Satantango’da da goriilmektedir. Sehirden bir hayli uzak oldugu belirtilen bir Macar
koylinde karakterlerin eve kapanmalari ve evleri i¢inden diisiindiikleri kotiiliikler ve
bekleyis yasanan olaylarin anlatisinin kurulmasinda 6nemli bir yer edinmistir. Tarr
anlat1 stilini kurarken yedi saatlik filmin ilk on dakikasinda basibos inekleri gostererek
aslinda hayvanlar lizerinden filmin 6zetini vermistir. Camur icinde basibos gezinen
inekler kdyliilerin bir temsili gibidir. Bu baglamda camurun riizgarin ve 1ssizlik ile

yaratilan kasvetli hava filmin genel temasi ile paralellik gostermektedir.

3.3. Karanlik Armoniler Filmi Analizi

Filmin Kiinyesi

Filmin Ad1 Karanlik Armoniler (Les
Harmonies Werckmeister) Les Harmonies
Yo6netmen Bela Tarr .
Senaryo Béla Tarr, Péter Dobai, Werckmeister
Gyuri Doésa Kiss, Gyorgy
Fehér
Yapimci Joachim Von Vietinghoff,
Miklos Szita
Gorintli Yonetmeni  Gabor Medvigy, Patric de
Ranter
Vizyon Tarihi 2000
Siire 145 Dakika .
Oyuncular Lars Rudolp, Peter Fitz, Béla Tarr
Hanna Schygulla, Mihaly

Lars Rudolph Peter Fitz Hanna Schygull

Kormos, Djoko Rosic.
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Filmin Oykiisii

Karanlik Armoniler filmi bir gencin meyhaneye girip orada ki yaslilar ile glinesin diinya
etrafindaki hareketini, ay ve giines tutulmalarin1 kareografi olusturarak dans etmesiyle
baslar. Kasabaya bir sirk gelecegi haberi yayilir. Normalde sessiz, 1ss1z goriinen kasaba
da bir an da bir tedirginlik ortami olugsmustur. Kasabanin ortasina getirilen balina ile
birlikte halk oranin etrafinda toplanir ve bir tirin i¢inde balina ayrica prens oldugu
sOylentisi yayilir. Prens oradaki rejimi devirip kendi ideolojisini getirmek istemekte ve
halki yanina ¢ekmeye calismaktadir fakat ortaya ¢ikmaz. Valuska olacaklar1 farkeder
fakat kimseye anlatamaz. Devaminda kasabalilar amagsiz bir sekilde her yeri yagmalar
ve yok eder. Sessizligin ve 1ssizligin hiikiim siirdiigii kasaba, biitiin bu olanlar

sonucunda kaosun merkezi haline gelir.
3.3.1. Kompozisyon

Bela Tarr’in tiim filmlerinde oldugu gibi Karanlik Armoniler filminde de dekor ve
karakterler tamamen anlati icerisinde bir plan dahilinde hareket etmektedirler. Bi¢cim ve
eylem iligkisinin gilicii sinematografinin etkin kullanimiyla her sekansta kurulan

kompozisyonlarin anlamini 6ne ¢ikarmaktadir.

Filmin kompozisyon basliginda 6ne ¢ikan en onemli detay kasabaya gelen biiyiik bir
konteynir igerisindeki 6l balinadir. Afislerde eglence amaciyla getirildigi ve bir sirk
ortami yaratildig1 diisiincesi varken gercekte goriinmeyen bir prensin kasaba halkini
meydana toplamada kullanma simgesi olarak diisiiniilmektedir. Bu baglamda kasabanin
meydanina sirkin kurulmasi ve kalabaligin oraya toplanmasi prensin halki isyana
tesvikine yardim etmistir. Izleyici prens ve balinayr Valuska karakteri ile gérmektedir.

Prensin temsili golge ile olmustur ve sadece sesi duyulmaktadir.

Tarr’in filmde tercih ettigi aydinlatma da parcali ve dogal gibi goriinsede aktariimak
istenen konu ve goriilmesi istenen karakterler {izerine yapilmistir. Bicimci anlayis da
kesmelerle gosterilen ve parcalarin ard arda eklenmesiyle anlamin olusmasi, Karanlik
Armoniler filminde sekanslarin uzun tutularak alan derinliginin genis ve
aydinlatmaninda bakis1 yonlendirmeyecek sekide olmasi ile izleyici diistinmeye sevk

edilmistir.
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Filmde goriintii estetiginin yaninda 6ne ¢ikan diger bir unsur da diyaloglardir. Filmin
acilis sekansinda Valuska’nin meyhanedekileri bir kareografi etrafinda dans ettirirken
kullandig1 ciimleler ve prens karakterinin isyan1 tesvik ettigi konusmasinda edebi bir dil
hakimdir. Bu dil siirselligi olusturmus ve Tarr’in kamerasinin da o siirsellik etrafindaki

hareketiyle etkili bir anlatim dili olusturdugu diistiniilmektedir.
3.3.2. Goriintii Yonetimi

Bela Tarr Karanlik Armoniler’i (Werckmeister Harmonick) 2000 yilinda Macaristan’da

¢cekmistir. Karanlik Armoniler, Laszl6 Krasznahorkai’nin The Melancholy of Resistance

isimli kitabindan uyarlanmaistir.

...sadece Giines'in ufak hilal
parcasi kaliyor,...

Imaj 51-52. Valuska meyhanedekilere giines ay ve diinyanin devinimlerini
olusturdugu gosteri ile anlatmaktadir. Genis a¢1 da kurulan mizansende 6zne diger
karakterleri konumlandirir.

Film meyhanedeki sobanin i¢indeki ates goriintiisiiyle agilir. Meyhaneci gelir, bir
bardak su doker atesi sondiiriir ve daha sonra oradakilere c¢ikmalar1 gerektigini
kapatacagini sOyler. Miisterilerden biri Valuska’nin gdsterisinden sonra ¢ikacaklarini
sOyler ve Valuska’nin yanimna gider. Valuska oradaki herkese bir misyon yiikler ve ne

yapacaklarini anlatir:

“Sen Giines ’sin. Giines hareket etmez. Yaptigi budur. Sen de Diinya’sin.
Diinya baslangi¢ icin burada, sonra Giines etrafinda hareket eder. Simdi de
bizim gibi basit insanlar icin bir aciklamamiz olacak. Oliimsiizliigii dahi
anlayabilecegiz. Sizden tek istegim, benimle sabitligin, sessizligin, barisin
ve sonsuz boslugun egemen oldugu ugsuzluga adim atmaniz. Hayal edin, bu
sinrsiz guirtiltiilti sessizligi, her yer zifiri karanlik. Burada sadece genel
devinimi  yasayacagiz.  Ilk  olarak;  sahidi  oldugumuz  olaylar
onemsemeyecegiz. Giinesin en parlak isinlari, Diinya’nin hep bu tarafini

wsitir ve aydinlatir ki az énce de tam bu tarafa dondii. Biz de parlakliginda



dururuz, burada. Bu da Ay. Ay, Diinya’'nin etrafinda doner. Ne oluyor?
Aniden Ay’in yoriingesinin, Ay’in yoriingesinin, Giines’in yanan topunun
listiine girinti yaptigimi goriiriiz. Bu girinti, karanlik golge giderek biiyiir,
biiyiir. Daha da ortiiyor, daha da, yavas¢a sadece Giines’in ufak hilal
pargast kalyyor, géz kamastiran hilal. Bir sonraki esnada, bir sonraki
esnada; ogleden sonra bir civarinda diyelim, en dramatik olusum meydana
geliyor. O anda hava aniden soguyor. Hissedebiliyor musunuz? Gok
karariyor, sonra her sey karanliga batiyor. Képekler uluyor, tavsanlar
comeliyor, geyikler telas icinde kagryor, kagiyor, dehset icinde kosuyor. Bu
akil sir ermez tozda, kuslarin bile, evet kuslarin bile kafast karisiyor ve
tiintiyorlar. Sonra...ve sonra derin sessizlik. Her seyin i¢inde hdld yasam
var. Tepeler ¢okecek mi? Cennet tizerimize mi diisecek? Diinya altimizdan
agilacak mi? Bilmiyoruz. Bilmiyoruz, bize hiicum eden tam tutulmayi. Ama
versizdir korkmak. Bitmedi. Giines’in yanan kiitlesinde Ay yavasca stiziiltip
gecer. Ve Giines tekrardan, Diinya’yva dogru patlar ve parilti tekrar ulagir.
Sellere karsi Diinya’yi isitarak kurtarir. Derin duygu herkesin icine isler.

’

Karanlhigin agirligindan kagarlar.’

Gosteri, meyhanecinin kapiy1 agip igerdekilere ¢ikin demesiyle sonlanir. Valuska
meyhaneciye dogru gidip daha bitmedi der ve ¢ikar. Agilis sekans1 sekiz dakika
stirmistiir. Kameranin siirekli hareket halinde olmasi izleyiciyide aktif duruma
sokar. Karakterler arasindaki hareketiyle kesme yapilmadan aksiyon verilir. Alan
derinliginin fazla olmas: ile birlikte izleyici yonlendirilmez. Bakis yonlendirmesi

kamera ile yapilmistir.

imaj 53. Anlatinin karakter ile birlikte seyretmesi, Valuska’nin karanhiga dogru
ilerlemesi ile gosterilmistir. Karanliga ilerleyis izleyici 6zelinde bir 6n hazirlik
olarak degerlendirilmektedir.
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Valuska’nin meyhaneden ¢iktiktan sonra ki yliriiylisii tek plan olarak verilmistir.
Kamera yavas yavas yiiriidiigli yonde 6ne dogru agilmistir ve yakinken 1s1kl1 olan

goriintii kameranin agilmasiyla karanliga dogru ¢ekilmistir.

Miizik esliginde 1ssiz yolda karanliga dogru yiiriimesi ile filmin girisinde ki

tekinsizlik durumu izleyiciye aktarilmaktadir. Valuska Bay Ezster isimli kisinin

evine gelir onun koltukta uyudugunu goriir uyandirir ve yerine yatirir. Daha sonra

i

evi toparlar, perdeleri kapatir ve ¢ikar.

Ve doganin diger harikalan!
Konuk oyuncu: Prens

Imaj 54-55. Kasabaya biiyiik bir konteynir gelir. Valuska’nin onun karsisindaki
konumlandirig1 gelen tehlike karsisinda ki durumunu ifade etmektedir.

Sonraki sahnede uzaktan bir traktor geldigi goriiniir. Arkasinda biiyiikge bir
konteynir goriiniir. Valuska bu devasa konteynira saskin bir sekilde bakar. Daha
sonra kamera onu takip ederken duvardaki afiste kalir. Afiste biiylik bir balina
gelecegi ve prens isimli bir konuk oyuncunun olacagi yazmaktadir. Kontrastli bir
gorsellik vardir. Imaj 54 de siyah ve beyaz ¢izgili gorselde goriilmektedir. Ayrica
traktor kadraja ilk girdiginde duvara devasa bir golge yansimaktadir. Golgenin
duvarlar1 bir biitlin olarak kaplamasi karanhigin ¢okecegini gdstermektedir.

Kasabadaki sessizlik, gelen konteynirin sesi ile bozulmustur.

!
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Y 'Bir seyin geldigi kesin'}

Imaj 56-57. Valuska matbaada kahve icip gazetesini okurken kameranin zoom
girmesi ile i¢erdeki kadinin konusmalarina dikkat ¢ekilir.
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Valuska matbaa ya gider ve oradan gazeteleri alir biraz oturur. Kahvesini igerken
igeride calisan kadmin konusmasina dikkat cekilir. Kadin diinyanin ¢ivisinin
ciktigindan bahseder ve konuyu balinaya getirir. Balina ile birlikte gelecek
tehlikelerden siiphelenir. Altinda bir neden oldugunu diisdiigiinii soyler.
Kameranm ilk konumunda kadraj iki parca halinde boliinmiistiir. Bir tarafta
gazetesini okuyan Valuska diger tarafta igeride ¢alisan kadin. Alan derinliginin
fazla olmasi ve iceride kullanilan aydinlatma ile giiclii bir kompozisyon
olusturulmustur. Kameranin igeriye dogru devinimiyle kadinin sdylediklerine
odaklanilmasi saglanmistir. Valuska gazeteleri alip ¢iktiktan sonra bir otele gider
ve oraya gazeteleri birakir. Otel ¢alisan1 Valuska’ya tehlikenin geldigini, tren ile
birlikte yabanci kisilerin kasabaya indigini sdyler. Kasabada bir tedirginlik bas
gdstermistir. Once matbaa daki kadm daha sonra otel galisanin sdylemleri bunu

gostermektedir.

Imaj 58-59. Valuska kasabinin ortasindaki konteynirin etrafinda toplanan halkin
yanina gider.

Sabah oldugunda Valuska kasabanin ortasinda toplanan halkin yanina gider.
Hepsinin yiiziinde ifadesizlik vardir. Kasabalilar gruplar halinde konumlanmuistir.
Kimse noldugunu bilmedigi igin etrafa bakmaktadir. Valuska onlarin arasinda
dolasir ve konteynirin kapaginin agilmasi ile dikkat oraya cekilir. Valuska bilet
alip igine girer. Iceri girmesiyle birlikte filmin miizigi calar. Iceride devasa bir
balina oldugunu goriir ve etrafinda dolasarak onu inceler daha sonra oradan ¢ikar.
Ciktiginda yanina Argyelan diyerek seslendigi bir kisi gelir ve iceride ne olup
bittigini kasabalinin merak ettigini sorar. Valuska’da bir balina oldugunu mutlaka
gormesi gerektigini sdyler ve oradan uzaklasir. Kamera hep takipteyken
Valuska’nin konteynirdan c¢ikmasiyla sabit kalir. Hava sisli ve soguktur.

Konteynirin i¢i karanliktir. Cok az sekilde balinanin gézleri goriinmektedir.
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...teiiﬁgl.igj‘olan birgbaskana 3 Anlamak zorundasin, vazgegmek
ihtiyaci'var Sy icin zaman yok.

Imaj 60-61. Valuska’min evine gelen kadin bir hareketin basladigmi ve bu
hareketin basina eski esinin (Bay Ezster) ge¢mesini istediklerini sdyler.

Valuska eve gelip etrafi topladiktan sonra yemege oturur ve konservesini yer. Bu
sirada eve bir Valuska’nin Tiinde teyze diye seslendigi bir kadin gelir. Bay
Ezster’in eski esidir. Eve bir siire baktiktan sonra Valuska’ya bir hareketin
basladigin1 ve bu hareketin basma eski esinin ge¢mesini istediklerini soyler.
Esinden ayrildiktan sonra statiisiinii kaybettigini simdi sirada onunda 6zverili
olmasi gerektigini belirtir. Valuska ¢ok yorgun oldugunu yapamacagini soyler.
Alan derinligi sadece burada azdir. Kadin odak noktasidir. Hareketin temsilcisi
olarak gosterilmistir. Kadin Valuska’y1 ikna etmeye calisir, eger eski esi durumu

kabul etmezse onun yanina taginacagini soyler.
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Imaj 62-63. Bu plan sekansta kamera Lajos’u takip eder. Valuska ve kadinin kadrajtan
cikmalariyla duvardaki tabelada sonlanir.

Kesme yapilir bahcedeki Lajos amcanin odun kirdigi goriiniir. Daha sonra
igeriden ¢ikan Valuska ve kadin Lajos’a selam verirler fakat Lajos’un ne haber
sorusunu cevapsiz birakirlar ve giderler. Lajos’ta arkalarindan giderek kapinin
yanindan onlara bakar. Valuska Bay Ezster’in evine gelir. Hizmet¢i disarida olup
biteni anlatmasini ister ve ona kendi duyduklarini anlatir. Valuska panik

yapmamasini rahat bir sekilde eve gidebilecegini belirtir.
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Higbir sey yapmayacagiz.

Imaj 64-65. Valuska Bay Ezster’e karismin sdylediklerini iletir. Yakin plan
kullanim ile Bay Ezster’in yiiziindeki duygu degisimi gosterilir.

Valuska piyano basindaki Bay Ezster’e esinin soOylediklerini ve yapmasi
gerekenleri sdyler. Ezster ilk basta baskanlik teklifine kesinlikle karsi oldugunu
hicbir sey yapmayacagini sdylese de Valuska’nin durumun ne kadar ciddi
oldugunu anlatmasi lizerine sdylenen imzalart attirmak ic¢in hazirlanir ve disar
cikarlar. Kameranin Bay Ezster’e yakin plan girmesi ve uzunca siire orada
kalmas1 dikkat cekicidir. Tarr kesme ile yapabilecegi hareketleri plan sekansi
tercih etmesi nedeniyle kamera ile yapmaktadir. Imaj 65°de kameranin kapilarm
arasinda kaldig ¢ekim ile birlikte sikismiglig1 ve harekete gegmek zorunda oldugu

sekans bu ¢ekim ile sonlanir.

imaj 66-67. Valuska ve Bay Ezster yaklasik iki dakika boyunca yiiriirler ve
kamera onlar1 takip eder ve izleyici diisiinmeye sevk edilir.

Kasabalilar Bay Ezster’e yasadiklar1 sikintilart anlatirlar. Ayrica kasabaya gelen
sirkten ve prensten yakimirlar. Prensin kasabalilar1 harekete gecmeleri igin
kiskirttigini  sdylerler ve bir seyler yapmasini isterler. Bay Ezster onlar
dinledikten sonra onlardan imza alip bu isi sonlandiracagimni sdyler. Kameranin
Valuska ve Ezster’i uzun siire yiiriirken ayni agida takip etmesiyle izleyiciye
olanlar karsisinda diisiinme firsatt verilmistir. Aktif olmaya siiriiklemistir.
Kasabalilar ile konustugunda kameranin Ezster’e yakin devinimi ile onun

kendisine anlatilanlar karsisinda yiiziindeki duygu aktarilmaya calisilmistir.
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Imaj 68. Ezster kasabalilardan imza aldiktan sonra gérevini yaptigini iletmesi igin
Valuska’y1r Tiinde Teyze’'nin yanina gonderir. Ving kullanimi ile genis
sokaklardaki sessizlik kaosun habercisi oldugunu gosterir.

Valuska once sirk alanina gider orada bir kisi Valuska’nin yakasina yapisir ve
orada naptigin1 sorar. Valuska korktugu i¢in dogru diizgiin konusamaz. Tam
anlatmaya calisirken sirk gorevlisi o giinki gosterinin iptal oldugunu ve prensin
cikamayacagini sdyler. Bunun iizerine adam Valuska’y1 birakir. Valuska korktugu

icin hemen oradan uzaklasir ve Tiinde’nin evine gider.

imaj 69. Valuska Tiinde’nin evine gelir Ezster’in istediklerini yaptigin1 soyler.
Sikistirilmig ¢ekim ile hareketin arkasinda olanlarin zaferi gosterilmektedir.

Valuska Tiinde’nin evine gelir ve kendisinin Ezster’den istediklerini yerine
getirdigini sOyler. Tiinde bunun iizerine onu Once polis sefinin evine gidip
cocuklar1 uyutmasint ardindan da sirk alanina gidip oradakilerin agzim

yoklamasini ister.

Tiinde, Valuska gittikten sonra Radetzky Mars1® esliginde polis sefiyle dans eder
ve bunu kutlar. Kamera kap1 arasi sikigik bir alanda onlar1 goriintiiler. Alan

derinliginin fazla oldugu ve sadece dans ettikleri bolgede 151k oldugu goriiliir.

®  Johan Strauss’un 1848 yilinda general Joseph Radetzky Von Radetz’in anisina besteledigi mars.

Kutlama ve zafer mars1 olarak bilinmektedir. Hikayesinde Avusturya Macaristan imparatorlugunun

durdurulamayan ¢okiisiinii anlatir. (edebiyathaber.net, 26.05.2019)
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Valuska polis sefinin evine gider fakat ¢ocuklar1 uyutamaz. Cocuklar evin
heryerine saldirir ellerindeki oyuncaklarla ses ¢ikarir. Bunun iizerine Valuska

oradan ayrilir ve sirk alanina gider.

Imaj 70. Valuska sirk alanina gelir ve oradaki kalabaligin arasina girerek bir seyler
ogrenmeye calisir. Genel arka plan goriintiisii ile sirk meydaninin i¢indeki durum
gosterilir.

Valuska Tiinde’nin kendisinden bir seyler 6grenmesini istedigi i¢in sirk alanina
gelir. Kamera takiptedir. Kalabaligin arasina girer fakat onu terslerler. Kimseden
bir seyler 6grenemez. Topluluklarin arasinda dolasirken kamerada onunla dolasir.
izleyicinin aktif bir role biiriinmesi ve mekan icinde bir eyleyen olarak

gezdirilmesi amaglanmugtir.

{

Goriiyor musun? Cinkii bitiin, hi¢bir seydir.
Basimiza ne kadar derde soktun! Biitiin, hicbir sey. Hepsi bitti.

imaj 71-72-73. Valuska olan biteni anlamak i¢in konteynira girer ve balina ile
konusurken sirk miidiiriiniin sesini duyar.

Etrafta olan bitenle ilgili bilgi alamayan Valuska konteynira girer ve Balina’ya

bakar. Biitiin bunlarin onun sucu oldugunu s6ylerken miidiiriin sesini duyar.

Miidiir, Prens’in haddini agtigim1 ortalig1 karistirdigin1 ve bu ylizden onu isten
cikaracagint sdyler. Cevirmen ona bunu sOylemeyecegini belirtir. Cevirmen
prensin manyetik bir giicii oldugunu ve insanlar1 yanina ¢ektigini soyler. Midiir,
Prens ismini ona kendisinin verdigini ve bu olanlar1 durdurmazsa imajini

bitirecegini sdyler. Cevirmen artik ¢ok ge¢ oldugunu, disaridaki yandaglarin



kendileri tarafinda oldugu anlatir. Prens yikima baslayacaklarin1 sdyler. Her yeri

yakacaklarini anlatir. Bunlar1 duyan Valuska kosarak oradan uzaklagir.

Prens filmde goriinmez. Konugmalar1i golge ile gosterilir. Valuska onlar
dinlerken sadece gozlerinde 151k vardir. Ve tedirginligini ifade etmek i¢in gozleri
gosterilmistir. Prensin golgesi aslinda var olmadigini kitlelerin onu gérmeden bile
golgesiyle harekete gececeklerini gostermekte kullanilmistir. Prens temsili golge

ile ifade edilmistir ve goriinmeyen giiclin simgesidir.

imaj 74. Valuska Prensin katliam sozleri sonras1 korkuyla kacar, kamera yakin
planda yiiziinii takip eder.

Valuska duyduklar1 sonrasi panikle kacar. Arkasindan patlama sesleri ve
bagrismalar duyulmaktadir. Valuska yakilan yere dogru kosar. Yiiziiniin bir
aydinlanip bir kararmasi ile gozlerindeki korku yakin c¢ekim ile gosterilmistir.

Kesme ile ylirliylis yapan halka gecilirs.

imaj 75. Halk ayaklanir ve kararli bir sekilde yiirimektedir. Kamera onlar1 takip
eder.

Kasabalilar ayaklanmistir. Prensin yakip yikma sdzlerinden sonra biitiin
kasabalilar kararl bir sekilde ytirlimektedirler. Fakat yiiriirken herhangi bir slogan

ya da ne i¢in yirtidikleri ile ilgili bir ses duyulmaz. Kimse konusmamaktadir.
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Herkesin yiiziinde konteynirin ilk geldigi glindeki gibi ifadesizlik hakimdir.
Saldirirlar fakat ne i¢in saldirdiklar1 bilinmemektedir. Kamera da bu ifadesizligi
onlar1 takip ederek gosterir. Bir aydinlanip bir kararan yogun kontrasth yiizlerde o

ifadesizlik goriinmektedir.

Imaj 76-77. Hastaneyi yagmayalan grup kiivetteki yasl adami gordiikten sonra
boyunlar biikiik bir sekilde buna son verip geri donerler.

Her yeri yagmalayan ve yikarak ilerleyen grup son olarak dus perdesini ¢ektiginde
kiivet igerisinde yashi bitkin bir adami goriir. Kisa bir siire baktiktan sonra
boyunlar1 biikiik bir sekilde oradan c¢ikarlar. Ve sakin bir sekilde geri donerler.
Yagh adam gidilebilecek son nokta olmustur. Bagka bir yer kalmamistir. Onun
caresizligi belki de onlara ne i¢in saldirdiklarint diistindiirtmiistiir. Yaslh adam
goriindiiglinde calan miizik de izleyiciyide onlarla birlikte o diisiinceye dahil etme
amaciyla kullanilmistir. Grubu takip eden kamera onlarla birlikte yagli adami
gorlir. Dolayisiyla izleyicide de ayni tepki olusturmak istenilmistir. Ayrica
gorlintiideki siyah beyaz kontrasti yine dengeli kullanilmistir. Yagmalarken hep

karanlik olarak goriinen yiizler burada aydinlik bir sekilde goriilmektedir.

imaj 78-79. Golgeli suretler yavas yavas geri donerler. Prensin golgesini
cagristirmaktadir. Sert kontrastli goriintiiler ile kasvetli bir atmosfer
olusturulmustur.

Hastanedeki yasli adam ile karsilasmadan sonra hepsi gidilecek bagka yer

olmadigint anlayip geri donerler. Geldiklerindeki o kararli yliriiylisleri ve



amagsizca saldirilart gidiglerinde yerini sakinlige birakir. Yogun kontrasth
goriintii kullanimi ile kasvetin derecesi gosterilmistir. Sabah oldugunda her seyin

yikildig1 goriilmektedir.

Imaj 80-81. Devrimin gergeklesmesinin sabahinda Bayan Ezster polislere yer
belirtmektedir. Plan sekansin afiste sonlanmasi, afisin yirtik ve zarar gérmiis
olmasi ile yikimin nedeni gosterilmigtir.

Valuska sehre gider ve gizlice polislere bakarken bir araba yanasir. Iginden Tiinde
teyze iner ve polis ona Bayan Ezster ismiyle hitap eder. Ona yer danisirlar ve
arabaya binip giderler. Valuska bu olanlar1 gordiikten sonra oradan uzaklasir ve
evine dogru gider. Kasabanin sessiz ve sakinliginin terk edilisinin en iyi
betimleyicisi olarak Imaj 81 deki goriintii gosterilebilir. Kadraj burada da ikiye
boliinmiistiir. Yarisinda afigler goriiniitken diger yarisinda ise askerler ates
basinda beklemektedir. Sirk afisinin parcalanmighigt ve ardindaki sisli ve
askerlerin oldugu imaj kasabanin rutinini kaybettiginin ve kaosun geldiginin
gostergesidir. Valuska eve geldiginde Harrer teyze ile karsilagir. Harrer ona
kagmasi gerektigini saldirganlarin onu asacaklarini soyler ve kagacak yer olarak
da tren yoluna gitmesini sdyler. Valuska kosarak oradan uzaklasir ve tren yoluna

gider.

Imaj 82-83. Valuska tren yolunda kosar. Kamera &nden takip eder. Daha sonra
helikopter sesi ile duraksayan Valuska’nin arkasina konumlanir ve helikopter
goruntr.
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Valuska Harrer teyzenin kendisine sdyledikleri sonrasinda kasabadan kagmak igin
tren yolunda kosar. Kamera onden onu takip eder. Valuska’nin helikopteri
gormesiyle birlikte kamerada arkasina gecer ve bize onun baktig1 yonii gosterir.

Helikopter onun daha fazla kagmasina izin vermez ve onu durdurur.

Imaj 84-85. Ezster akil hastanesinde kalan Valuska’y ziyaret eder ve ne durumda
oldugunu anlatir. Sonraki sekansta kasaba meydaninda kalan balinaya bakar.
Kamera Ezsteri takip eder.

Helikopterin gitmesine izin vermemesinden sonra kesme ile akil hastanesine
gecilir. Bay Ezster Valuska’ya suan ki durumunu anlatir ve eski karisinin evini
bile elinden aldigin1 sdyler. Mutfak gibi bir yerde yasadigini1 suan ki durumuna
stikrettigini sdyler. Valuska tepkisizdir. Sonraki kesme de ise Ezster’in balinaya
dogru gittigini goriiriiz. Ezster balinaya bakar etrafinda gezer ve oradan uzaklasir.
Ezster’in Valuska ile konustugu sahnede siyah beyaz zitlig1 goriinmektedir. Bu
zithk Valuska’nin suan ki durumunu da bize gdstermektedir. Ezster konusurken
Valuska hicbir tepki vermemektedir. Ezster balinaya dogru giderken kamera onu
arkadan takip eder. Balina’nin etrafinda kimse yoktur. Kasaba meydani harabe

haline gelmis sis ¢cokmiistiir.
3.3.3. Kurgu

Bela Tarr’in sinemasinda kurgu sahneleri baglama amacl kullamildigindan montaja
ekstra bir anlam yiiklenilmez ve genellikle kesme kurgu yapilmaktadir. Bu baglamda
Karanlik Armoniler filminde de kesme kurgu one ¢ikmaktadir. Sahnelerin takip
sekanslarindan olugmasi kurguyu da bu takiplerin sonunda farkli sahnelere gegmede
yardimct bir ara¢ olarak tercih edildigi goriilmektedir. Tarr’in anlam insasinda kurgu

yerine imajlardan yararlanmasi onu bigimcilere kars1 bir noktada konumlandirmaktadir.
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Devinimin kesmelerle ile degil kamera ile yapilmasiyla Bazin’in biitlinliikli sekans yani

uzun plan anlayisi ile de paralellik goriilmektedir.
3.3.4. Sanat Yonetimi

Karanlik Armoniler’de karakterlerin kiyafetlerinde koyu renkler gbze ¢arpar. Mevsim
sartlarininda gerektirdigi gibi kazak ve kabanlardan olusan siyah tonlu kiyafetler filmde
gittikce artan baskininda getirdigi karanlik duygusunu yansitmada onemli bir etken
oldugu diisiintilmektedir. Kiyafet se¢cimi tek basina bu duyguyu yansitmaz fakat 151k ve

renkler ile olusturulan karanlik goriintiilerin icerisinde bir dekor gorevi gérmektedir.

Mevsimsel olarak Tarr’in filmi sonbahar kis aylarinda ¢ekilmistir. Sehrin ortasina gelen
balinanin yarattig1 tedirginlik ve git gide sirkin etrafinda artan insan topluluklar1 bu 1ss1z
ve soguk kasabanin yarattigi o dinginliginin bozulacagina isaret etmektedir. Filmin
Oznesi Valuska’nin yiirlime sekanslarinin uzun uzun gosterilmesi ve onun yiiriimesiyle

kasabanin goriinen sessizligi de bu durumun uzun siirmeyecegini géstermektedir.

Imaj 86. Hastanenin yagmalandig1 kompozisyonda siyah beyaz kontrast1 olusturulmustur.

Uzun bir siire karanlik icerisinde ilerleyen kalabalik ve ofkeli suretlerin yliriiyiisii
sonras1 hastane kapisina kesme yapilmistir. Hastane kapisindan bakildiginda beyaz 151k
altinda bir bosluk goriinmektedir. Bu boslugun oraya dogru yiiriiyen isyancilarin
olusturdugu siyah kontrastlar ile bozuldugu goriilmektedir. Isyancilarin hastaneye girer
girmez saga sola saldirmalar1 ve bilingsizce etrafi dagitmalar1 onlarin yaptiklar1 seyin
farkinda olmadiklarin1 gostermektedir. Siyasi bir isyanda dahi hastaneye saldirmak
mantik dist bir durumdur. Tarr’in daha 6nce bu isyan1 uzun yliriiyiis ile gostermesi
hastanenin gidilecek son yer oldugu oradan baska dagitilacak bir yer olmadigini

yansitir.
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Imaj 78-79 da gériildiigii iizere hastanedede ki yikimin ulastig1 son yer oniinde toplanan
kalabalik duvar Oniindeki ¢iplak ve yash bir adama bakmaktadir. Bu imajda adamin
ciplak ve hastane beyazlig1 igerisinde bir dekor gibi durmakta ve isyancilarin karsisinda
beklemektedir. Bu c¢iplak yasli adam yikimin son noktasi oldugunun metaforudur.
Isyancilar o noktaya ulastiklarinda sona geldigini ve gidilecek baska bir yer olmadigimni
anlayip geri donmiiglerdir. Siyah beyaz kontrastinin en etkin kullanildigi bu sahnede
siyahlar baskin giice ideolojiye hizmet ederken beyaz renk ise hastaneye yani hayata
yasama tutunma yerini temsil etmektedir. Yash ¢iplak adami karsilarinda gormeleri
onlarin ulasabilecegi son noktay1 simgelemektedir. Bu baglamda kasabadaki o diizenin
ve tedirginligin getirdigi sessiz durum isyanin baglamasiyla bu iki plan sekans ile ifade
edilmistir. Yagma ve isyan sadece hastane iizerinden anlatilmis ve hastane iizerinden

sonlanmistir. Oradaki yikim hakim ideolojinin yikimi olarak goriilmektedir.
3.3.5. Anlati

Filmde anlati Valuska karakteri {iizerinden anlatilmaktadir. Valuska’'nin takip
sekanslartyla iclerine dahil oldugumuz mizansenler izleyicinin kasaba ve orada olup

bitenler ile ilgili fikir sahibi olmasin1 saglar.

imaj 87. Valuska’nin kasabaya gelen dev konteynir karsisindaki konumlandirilisi
filmin devaminda ¢ikacak isyan karsisinda koseye sikisina karsi bir 6n hazirlik
olarak diisiniilmektedir.

Valuska’nin kasabaya gelen dev konteynir1 fark etmesiyle birlikte filmde degisimin ne
denli biiyiik olacaginin ve o degisim igerisinde Valuska’nin yapabileceklerinin etkisi bu
kadraj ile anlatildig1 diistiniilmektedir. Bu baglamda anlatida isyana karsilik veremeyen
ve bir uyaran olamayan Valuska’nin konteynirin sag tarafinda sikistirilmasiyla filmin

devamina bir hazirlik teskil ettigi diisiniilmektedir.
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Anlatida one ¢ikan bir diger etmen ise goriinmeyen ideolojik giic olan prens
karakteridir. Prens filmde golgesi ile viicut bulur. Kimsenin gérmedigi prensin insanlar1
bir araya getirerek devrime ayaklandirilmasinin nasil olabilece8i sorusu da sirk ile
cevaplanmaktadir. Kasabanin meydanma getirilen dev balina, insanlar1 bir araya
getirmistir. Prens de o sirk etrafindakilere goriisleri aracilar kullanarak aktarmistir ve
isyana tesvik etmistir. Dev konteynir etrafinda toplanan halkin arasinda dolasan Valuska
ile birlikte izleyici de o kalabaligin higbir seyin farkinda olmadigimi goriir. Tarr
Karanlik Armoniler de sinematografik imajlarin giiciinii kullanmis ve diyaloglar ile de
anlatiy1 desteklemistir. Bu baglamda goriintii ve ses i¢ i¢edir fakat Torino Ati’ndan 6nce
cekildigi de g6z oOniline alindiginda Tarr’in sinemasinin anlatiyr kurarken goriintiiniin

giicline daha fazla 6nem verdigi goriilmektedir.
3.3.6. Still

Karanlik Armoniler filminde de Bela Tarr siyah beyaz renk kullanimini tercih etmistir.
Bu tercihin film igerisinde 6nemli bir rolii vardir. Kasaba da yayilan darbe sdylentisi ve
giinden gline artan ayaklanma hareketlerini siyah beyaz renk kullanimida desteklemistir.
Filmde ki baskin kontrastlarin siyah beyaz ile pekistirilmesi karakterlerin duygularini
yansitmada One c¢ikmaktadir. Siyah beyaz tonlari, diisiik aydinlatma ile olusturulan
karanlik atmosfer desteklemektedir. Kasabanin isyana ve yikima siiriiklenmesini

olusturulan bu karanlik imajlar yansittig1 diistiniilmektedir.

Karanlik Armoniler’de uzun plan sekanslar ve genis alan derinlikli kadrajlar ile
gercekeilik on plana c¢ikarken diyaloglarda ise bir siirsellik goriilmektedir. Filmin ilk
sekansinda Valuska’nin bir meyhane ortamina girmesi ve oradakilere giines sisteminin
hareketini gostermesi filmin dilini gostermektedir. Giines sistemi hareketini bir dans
kareografisi esliginde vermesi ve kameraninda o sistem i¢indeki devinimiyle izleyicide

anlati igerisine dahil edilmistir.
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3.4.Torino At1 Filmi Analizi

Filmin Kiinyesi

Filmin Ad1 Torino Ati (The Turin Horse) TH E
Yonetmen Béla Tarr, Agnes Hranitzky T

~ TURIN
Senaryo Béla Tarr, Laszlo Krasznahorkai HOR S h

Lna pelienla dr Hela Lave
Yapimci Ruth Waldburger, Martin
Hagemann

Goriinti Fred Kelemen
Y 6netmeni

Vizyon Tarihi 2011

Siire 146’
Oyuncular Erika Bok, Janos Derzsi, Mihaly
Kormos
Filmin Oykiisii

Torino At1 filmi, Nietzsche’ye dair bir alint1 ile baglar ve Bela Tarr sinemasal zamani1 ve
mekan1 Nietzsche’nin hayatindan bir kesite atifta bulunarak insa eder. Bela Tarr’in
yonetmenligini yaptign Torino Ati filmi, Nietzsche'nin Italya’da Torino At ile
karsilasmasindan sonrasini konu alir. Yonetmen, baba Ohlsdorfer, babanin kiz1 ve zayif
at temelinde siyah beyaz ve tekinsiz bir evren kurar. Ugsuz bucaksiz Macar
bozkirlarinda atin sahibi baba Ohlsdorfer ve kizi, derme ¢atma bir evde yasar. Alt1 giin
boyunca baba, kizi ve at ekseninde tekrar eden imajlar ve edimler ekrana yansir.
Hayatlarin1 at lizerinden gegindiren bu kii¢lik aile, atin hareket etmeyi reddetmesiyle
birlikte eldeki kaynaklarini tiiketmeye baslar ve birbirini tekrar eden giinler bu aileyi
karanliga ve yok olusa stiriikler. Bela Tarr, atin hareket etmeyi reddettigi andan itibaren

izleyiciye alt1 giin tizerinden bir anti-genesis hikayesi anlatir.
3.4.1. Kompozisyon

Torino At1 filminde Bela Tarr ¢ekim teknigi olarak diger filmlerinde oldugu gibi plan
sekans teknigini kullanmigtir. Bu teknikle ilgili kullanimlar1 goriintii yonetimi

boliimiinde detaylandirilmistir fakat kompozisyonunda bu teknige gore bicimlenmesi
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nedeniyle bu bolim igerisinde deginmekte fayda olacaktir. Bu baglamda kompozisyon
baslig1 igerisinde lizerinde duracagimiz ilk konu g¢ercevelemedir. Filmde plan sekansin
tercih edilmesi nedeniyle kameranin silirekli hareket halinde olmasi, sabit planlar
tizerinden de plan sekanslarin olmasi fakat daha cok karakterlerin hareketleriyle
kameraninda hareket etmesiyle cergevelemelerde degisikliklerin oldugu goriinmektedir.
Tarr’in genis plan kurdugu kadrajlarda kamera eyleyenlerin devinimiyle birlikte yakin

plana gegebilmektedir.
3.4.2. Goriintii Yonetimi

Bela Tarr Torino At1 filminde toplam 30 plan sekans kullanmigstir. Film alt1 dakikalik

uzun bir plan sekans ile baglar.

imaj 88-89. Acilis plan sekansinda, giiglii bir riizgar iginde ilerlemeye calisan
calisan at ve atin sahibi Baba Ohlsdorfer’in giigliikle at1 yonlendirme goriintiisii ile
baslar.iki ayr1 imaj tek plandaki kameranin hareketiyle birlikte goriilen karelerden
alinmustir.

Imaj giriste ki plan filmin agilis plamdir. Kamera yogun firtina ve tozun igerisinde atin
efrafinda devinim saglar. Ohsdorfer’de bu plan igerisinde goriinmektedir. Zorlu
sartlarda olabildigince atin iizerindeki hékimiyetini saglamaya ve onu ydnlendirmeye
caligmaktadir. Kameranin atin etrafindaki hareketiyle atin yorgunlugunu, gévdesindeki
deformeler ve bitkin durumu goriilmektedir. Alt1 dakika boyunca herhangi bir kesme
yapilmadan firtina igerisinde atin ilerlemesi gosterilmistir. Bu baglamda yakin planlar
ile gosterilmeyip uzun plan sekansin tercihi ile zorlu sartlar ve bitkinlik durumu
yansitilmistir.  Kesmeler ile de gosterilebilecek bu durumdan ger¢ek zamanin
boliinmesiyle gergekgiligin bozulacak olmasindan dolayr kaginildigi diistiniilmektedir.
Filmde net alan derinligi gézii manipiile etme amaciyla degil, genel itibariyle izleyicinin

bakisini genel planlarinda yardimiyla, uzak ¢ekimlerle 6zgiir birakilmistir.
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Imaj 90. Bu planda kamera hareketli bir sekilde kullanilmis ve kiz1 takip etmistir.
Kizin yogun riizgar ve toz iginde su kuyusundan zorla su ¢ekmesi kesilmeden
gosterilmistir.

Kizin sabah kuyudan su ¢ekmeye gitmesi, zamani ve mekan1 kesmeden bir biitiin
igerisinde karakterin igerisinde bulundugu durum bu sahnede gériinmektedir. Kizin
sabah kalkip evin rutin islerini yapmasi plan sekans halinde kameranin onun eylemini
takip etmesiyle gerceklesmektedir. Karakterin babasiyla birlikte icerisinde bulundugu
ev, giindelik rutinleri ve yasamak i¢in ihtiya¢ duyulan suyun kuyudan saglanmasi bu
plan sekans igerisinde yansitilmistir. Bitmek bilmeyen firtinanin Macar ovasindaki 1ss1z

bir evde yasayan ailenin yasam bi¢imini olumsuz bir sekilde etkiledigi goriilmektedir.

Imaj 91. Ohsdorfer ve kiz1 at1 hazirlarlar. Plan sekans olarak cekilen bu sahnede
at hazirlanigi, siddetli firtinanin etkisi ve atin ise ¢gikmay1 reddetmesi goriiniir.

Izleyici filmin girisinde Nietzsche’nin Torino At1 hikdyesine siyah bir ekran iizerinde
sadece dis ses ile tanik olurken, babanin ati1 ¢ikarmak i¢in ugrastigir sahnede olaylara
iclincii g6z olarak tanik olur ve Nietzsche’nin Torino Ati ile olan deneyimini tahayytil
edebilir hale gelir. Daha sonra biitiinliiklii ¢ekime kiz dahil olur ve at1 barakasina geri

gotiirlir. Burada Tarr’in uzun plan sekansinin gergekligi yansitmada ne derece etkili
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oldugu agikca goriiliir. Gergekeilik ve bigimci dil arasindaki iligskiyi burada daha iyi
anlamak adina “atin gitmeyi reddetmesi kesmelerle anlatilsaydi bu kadar gercekg¢i olur
muydu?” sorusu sorulmali ve bu soru tizerine diisiiniilmelidir. Bazin’in plan sekansin

gercegi yansitmada dogru ve anlamli bir tercih oldugu goriisii bu sekansta somutlasir.

Imaj 92. Degisimden bahseden adam, insanoglunun iginde bulundugu duruma
yonelik uyarici bir 6zne olarak iglev goriir. Bu sahnede agac bir gorsel metafor
olarak kullanilir. Bir gosterge olarak islev goren agac, gidilecek ve aranacak yeni
yerlere, yeni umutlara isaret eder.

Filmde etkin kullanilan plan sekans sadece karakter takibi ile degil ayni zamanda
eylemle biitiinlesen kameranin goriintii estetigine dikkat edilerek sabit imajlarida
olusturdugu gériilmektedir. imaj 92 de filmde degisimden bahseden karakter uzun bir
konusma yapar. Konusmasi sonrasinda evden ¢ikar ve disarida tozun ve sisin i¢ersinde
uzakta bulunan bir agaca dogru yonelir. Bu yonelime kadar plan sekansta adami
gorliriiz. Disar1 ¢ikmasiyla birlikte kamera onunla disar1 ¢ikmaz pencereye dogru
yonelir. Pencere igerisinde konumlanma ise Imaj 92 de goriilmektedir Pencere gergevesi
goriintiiyli ikiye ayirmaktadir. Ekranin yarisinda bos imaj vardir. Diger yarisinda ise
tepede bir agac ve o agaca dogru yonelenen adam bulunmaktadir. Cergeve igerisinde
evin icerisindeki karakterlerin i¢ine bulundugu hiclik durumu pencerenin sol tarafinda
birakilan boslukla, disaridan gelen degisimden s6z eden adamsa bir agaca dogru
yonelmekte ve bir umut arayisinda oldugu pencerenin sag tarafinda gosterilmektedir.
Plan sekans kullaniminin sabit ve hareketli kullanimi bu imajda oldukca 1y bir sekilde
yansitildig diisiinilmektedir. Plan sekansin kullanildig1 filmlerde genellikle iki sekilde
kamera hareketi oldugu goriilmektedir. Birincisi karakterlerle birlikte hareket eden yani
kameranin bir eylem etrafinda evinim saglamasiyla olusturulan plan sekans, digeriyse

kameranin sabit konumlanmasi1 ve karakterlerin c¢ergeve igerisinde eylemde
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bulunmasidir. Kamera hem karakterin eylemi ile evinim saglamig hem de evinim

sonrasi sabit kalarak karakterin eylemini izlemistir.

Imaj 93-94-95. Baba Ohsdorlfer ve kiz1 evde kaldiklar alt1 giin boyunca hergiin
patates yer. Patates yeme sahnelerinde ilk giin baba gosterilir ikinci giin kizi
ticlincii giin ve sonraki giinlerde ise genel planda goriiliirler.

Filmde gosterilen alti giin boyunca birgok sekans birbirini takip eder. Bu tekrar eden
eylemlerden biri de patates yeme sahneleridir. Masada patates yedikleri ilk giin kamera
Baba Ohlsdorfer’i gosterirken ikinci giinde ise kizin patates yemesi ekrana yansir.
Sonraki giinde ise genel planda ikisini birden izleriz. Yonetmen burada ilk giin babanin
yemek yemesini gosterirken izleyicide olusacak peki diger tarafta durum ne sorusuna
ertesi glin sadece kizin yemek yemesini gosterirken cevap vermekte ve sonraki yemek

sahnelerinde ise kamerasini genel planda birakmaktadir.

Plan sekans kullanmanin o6nemli bir noktasida ekranda ne goriileceginin iyi
hesaplanmasidir. Kesme ile olusturulan sekanslarda karsilikli olarak iki tarafinda ne
yaptig1 gorilebilirken plan sekansta kameranin gosterdigi plan haricinde bir sey
gorilememekte ve dolayisiyla merak unsuruda olusabilmektedir. Tarr bunun Oniine
gecmek ve saf zaman korunurken goriinmeyen planda ne oldugunu gostermek amaciyla
kamerasin1 ilk giin babada, ikinci giin kizda ve sonraki giin ise genel planda

konumlandirmistir. Bu teknik yonetmenin plan sekansi etkin kullanimini, eylemi yapan
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kisilerin neler yaptigina odaklanmak i¢in sadece genel planda kalmadan da izleyiciye

aktarabilecegini gostermistir.

Defolun gidin'buradan!
Defolun!

Imaj 96. Cingenelerin tepedeki agacin arkasindan evdeki kuyuya gelmeleri,
kuyudan su ¢ekmeleri ve Ohlsdorfer ve kiz1 tarafindan kovalanmalar1 pencereden
sabit bir sekilde gosterilmistir.

Pencereden ilk olarak tepede agacin yanindan at arabasimmin geldigi goriiliir.
Kamera onlar takip ederken geriye dogru zoom ¢ikar ve pencere ¢ercevesi kadraji
ikiye boler. Bu ikiye bolme kadraji daha dnce palinka istemeye gelen kiside de
ayni sekilde kullanilmigtir. Yonetmen disaridan gelen kisilerin gosterildigi
sekanslarda pencere cergevesini ekrana ikiye ayiracak sekilde kullanmay1 tercih
etmistir. Cingeneler kuyunun yanina gelip indikten sonra kamera ekranin sag
kismina zoom girer ve kadrajin tamaminda Cingeneler goriiliir. Kuyudan su
cektikten sonra kizida yanlarma almak isterler c¢ekistirirler fakat Ohlsdorfer’in
evden bigakla ¢ikip onlar1 kovalamasiyla aralarindan yash olan kiza bir kitap verir
ve oradan ayrilirlar. Bu sahnede izleyici, su iizerinden yasanilan sahiplik
catigmasina uzaktan bakar. Kamera izleyiciyi pencere Oniine sabitler. Bela Tarr,
izleyiciyi uzakta birakarak olaylara sadece bakan/izleyen insanlarin konumunu da
sorunsallastirir. Bu uzaktan bakis, izleyici tarafindan diistiniilmelidir. Alan
derinliginin genis tutulmasi ¢ergceveninde biitiin karakterleri kapsayacak sekilde
olmasi izleyicinin bakisini yonlendirmemekte ve dolayisiyla bakis eylemi yapan

kisilerin {izerinde kalmaktadir.
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Imaj 97-98. Kizin kuyudan su ¢ekmek igin kovalar ile disar1 ¢ikar kamera kapida
kalir. Kuyuda su olmadigin1 goriip eve kosar ve babasina seslendikten sonra
kamerada onlar takip ederek kuyuya ilerler ve kuyunun kurudugu gortiliir.

Kiz rutin olarak evde kullanmak i¢in su ¢ekmek iizere kuyuya dogru yonelir. Bu sirada
kamera kiz1 takip etmek yerine kapida kalir. Bu baglamda daha once kameranin kizi
takip ederken bu sahnede kapida kalmasi izleyiciye bir olumsuzluk oldugunu
cagristirmaktadir. Plan sekans olarak g¢ekilen bu sahnede kameranin sekansla bir biitiin
icerisinde oldugu ve hareket ettigi goriilmektedir. Kiz kuyuda su olmadigini goriince
kapiya dogru kosar ve kapidan(kameranin yanindan) babasina seslenir. Ohlsdorfer de
¢ikip kuyuya dogru yonelirken kamerada onlarin arkasindan gider ve izleyici ile birlikte
kuyuya bakar. Kuyunun kurudugu goriilmektedir. Tarr, kuyunun kurudugunu izleyiciye
kiz yerine baba ile birlikte gostermeyi tercih etmistir. Kuyudan yiikselen kamera bu
sefer arkadan takip etmek yerine 6ne gecer ve merkeze Ohlsdorfer’i alarak 6nden geriye
dogru hareket eder. Ohlsdorfer’in ifadesiz yliziine odaklanan kamera arkada kuyuyu
kapatan kizi ve bitmek bilmeyen firtina ve olusturdugu riizgar ile bicimlenen
kompozisyon sonrasi eve girilir. Burada 6zellikle kuyunun kurumasi sonrasi kameranin
odag1 Ohlsdorfer’in yiiziinde kalmistir ¢linkii suyun kurumasi hayatin da bitecegine yol
acacaktir. Tarr’in ona odaklanmasi izleyicide de ayn1 duygular1 ve etkiyi yaratma c¢abasi
olarak yorumlanmaktadir. Bu agidan bakildiginda kameranin eve girildikten sonra uzun
bir siire Ohlsdorfer’i diistinceli bir sekilde gostermesi ayni zamanda izleyiciyede

diistinmesi i¢in bir pay vermektedir.



92

Imaj 99-100. Kamera pencerede sabit kalmis olup tepede ki agacin arkasina
yonelen Ohlsdorfer, kiz1 ve at beyaz gokyiiziiniin 6niinde siyah kontur ile (siyah
beyazin etkisiyle birlikte) keskin bir sekilde gériinmektedir.

Kuyunun kurumasiyla birlikte onlar1 o ev igerisinde tutacak bir sey kalmamistir. Atin
ise cikamaz olusu onlarin elini kolunu baglamis iizerine gelen su kuyusunun da
kurumasi onlar1 farkli bir arayisa ¢ikarmaktan bagka bir sans birakmamistir. Ohlsdorfer
ve kizi hazirlik yaptiktan sonra evden ayrilmalarinda ve tepedeki agaca dogru
yonelmelerinde yonetmen kamerayi pencereye sabitlemis ve izleyicinin onlari evin
icerisinden her zaman baktiklar1 penceresinden izlemelerini saglamistir. Bu baglamda
baba kiz ve atin birbirlerine bagl olduklar1 yasam igerisinde evde kaldiklar1 sikismislik
durumuna seyirci de dahil edilmistir. Onlar oradan kisa siireligine ayrilsalar dahi izleyici

pencerede kalip olaylar seyir etmistir.

Ekrandan ciktiktan bir siire sonra ayni sekilde gittikleri yonden geri donerler. Geri
dondiikten sonra baba ve kizi esyalar1 indirmeye baslar. Bir siire sonra kiz pencereye
oturur ve disariy1 izler. Genel plandaki kamera yavas yavas pencereye yaklasir. Disartya
bakan kizin ¢aresizligi yakin plan ile perdeye aktarilir. Bu kamera hareketi, ¢aresizligin
ve umutsuzlugun aktarilmasinda tercih edilir. Bela Tarr’in kamerasi kesitler ilerledikge
eyleyenlerin i¢inde bulundugu ¢aresizligi ve umutsuzlugu daha yakindan (yakin plan)
gostermeye baslar. Yonetmen kamerasini diger karakterlerin i¢cinde bulundugu durumu
daha ayrintili gostermek adina nasil yakinlastirtyorsa, ayni yavashkla atin yakin planida
ekran1 kaplayacak sekilde besinci giinde goriinmektedir. Daha 6nceki ¢ekimlerde atin
yakin plani yerine genis acida ya da karakter takipleri sirasinda yakinlagilmasiyla
yapilan ¢ekimler, yokolusun derinden hissedildigi besinci giinde yakina gegerek bir
i¢gsellestirme olusturulmasi s6z konusudur. Atin boynu biikiik durumda gozlerini bile
acacak giicii olmadigr goriiliir.  Bu baglamda izleyicinin de eyleyenlere yani

karakterlere olan uzaktan bakisi da yavas yavas i¢sellesmeye basladigi diisiiniilmektedir.
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Icinde bulunduklari ¢tkmaz durum plan sekansin sagladig1 es zamanlilik ile izleyiciyi de

onlarla birlikte diistinmeye sevk etmistir.

imaj 101-102. Pencerede baslayan sahnede disaridaki toz ve firtinanm etkisi
goriilmektedir. Kamera yavas yavas geri cekilir ve pencerenin yaninda oturan
Ohlsdorfer’de kisa bir siire beklenir. Biraz daha geri acgildiginda ise masada orgii
yapan kiz goriiniir.
Kiz ata son umut baktiktan sonra kapilar1 kapatir ve orada kesilen sahne pencerede
acilir. Pencerede daha Once ileride goriilen agag bile artan firtina ve tozun arasinda yok
olmustur. Burada netlik boslukta kalmis ve bulanik bir goriintii ortaya g¢ikmuistir.
Kameranin geriye dogru gelmesiyle pencerenin yaninda boynu biikiik bir sekilde oturan
Ohlsdorfer goriiniir. Kamera hareketi geriye geldik¢e netlik Ohsldorfer iizerine geger.
Kamera biraz daha geriye dogru agilir ve 6rgii yapan kzi goriiniir. imaj da gériilen
planda netlik kiza ge¢mistir. Isik yogunlugu masa iizerinde fazladir. Kisa bir siire bu
kadrajda kalindiktan sonra kiz masadan kalkar ve kamera saga dogru kayar. Kizin
masaya tabaklar1 koymasi ile birlikte baba pencere kenarindan kalkar ve masaya oturur.
Ohlsdorfer patatesten biraz yedikten sonra masadan kalkar ve pencerenin yanina tekrar
oturur. Kamera tekrar sola kayar ve bir siire kadraj sabit kaldiktan sonra yavas yavas

kararak sahne sonlanir.

Bu sekansta kameranin sabit ve hareketli etkin bir kullanim1 yaklasik bes dakikalik bir
stirede Ohlsdorfer ve kizinin i¢cinde bulunduklar1 psikolojik durumu sadece geriye dogru
zoom ¢ikarak ve saga dogru bir kayma hareketi ile basit bir sekilde anlatmaya yardime1
olmustur. Bu sekans pencereden disaridaki firtinanin bitmek bilmeyen toz bulutunun
gosterilmesiyle birlikte kizin 6rgli 6rmesi, yemek yemek icin patates hazirlamasi ve
babasinin da pencerenin kenarinda oturup beklemesi ile aslinda filmin genel bir 6zeti

olarak da diistiniilebilir.
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Imaj 103. Son giinde kamera masaya sabitlenmistir. Aydinlatma tepeye kurulmus
olup sadece baba ve kiz iizerinde kalmis evin diger kisimlar1 karanlikta
brrakilmustir.

Yokolusun altinct giiniinde 151k yavas yavas agilir ve masada oturan Ohlsdorfer ile kizi
belirir. Istahli bir sekilde patates soyan Ohlsdorfer bu kez ruhsuz bir sekilde patatesini
soymaya calisirken kiz1 ise masada oturmaktadir. Neredeyse tiim sahnelerde aydinlatma
ortami genel olarak aydinlatmak {izere tasarlanmistir fakat bu sahnede aydinlatma
sadece karakterlerin {izerine ve masaya yapilmis olup, diger taraflar karanlikta
birakilmistir. Karakterlerin boyunlarinin biikiikk olmast yok olusa karsi bir sey
yapamamanin ve caresizligin gostergesidir. Bu sahne i¢inde bulunulan sartlara kars
taktik ve strateji lretemeyen, i¢inde bulunulan karanlik durumu icsellestiren
eyleyenlerin son halini simgesel bir dil ile gbzler Oniine serer. Bela Tarr’in filmde
toplamda otuz plan sekans kullandigi bilinmektedir. Bu sekanslarin alti giin {izerine
boliinen anlatida dengeli bir sekilde dagildigi goriinmektedir. Son giinde ise sadece tek
plan kullanilmistir. Eyleyenleri takip eden kamera onlarin hareketsizligi ile paralel
gitmis ve sabit bir sekilde masada kalmistir. Izleyicide bu baglamda merkeze

sabitlenmistir.
3.4.3. Kurgu

Torino At1 filminde sahneler arasi gegiste kesme yontemi kullanilmistir. Bela Tarr
sahne ¢ekimlerini tek plan iizerinden ilerlettigi i¢in kurgu sadece devamlilig1 saglamak
ve Oykiyl ilerletme amacli uygulanmistir. Bu baglamda en uygun yontemin kesme

gecisi oldugu diisiiniilmektedir.

Filmde Bela Tarr’in da deyimiyle kurgu “kamerada” yapilmistir. Geleneksel sinemada
oldukg¢a yogun sekilde gordiigiimiiz genellikle tanitici genel plan ardindan yakin plan

cekimlerin kullanilmasin1 Bela Tarr, kamerasini karakterlerin etrafinda dolagarak
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yansitmustir. {1k sekansta Tarr dncelikle at1 gosterir daha sonra kamerasini filmdeki baba
karakterine (Ohsdolfer’e) yonlendirir ve bize filmdeki asil iki karakteri alt1 dakikalik
siire zarfinda kamerada kesme yapmadan izletir. Boylelikle zamansal biitiinliigii saglar
ve izleyicinin hikdyeye odaklanmasini ve filmdeki gergeklik hissiyatini artirmasini
saglar. Ayni sekansi kesmelerle de anlatabilecek olan Bela Tarr bu yontemi bilingli

olarak hi¢bir filminde tercih etmemistir.

Genellikle diyaloglarin yogun oldugu filmlerde kesme yontemini uygulanmaktadir. Bu
tiir filmlerde ii¢ farkli acidan agi/karsiaci ve genel plan g¢ekimleri alinir ve sahne
kurguda ilk olarak genel plan daha sonra konusmaci kisilere yapilan kesmelerle islenir.
Torino at1 filminde ise bu anlayista yonetmenin kamerasini iki karakteri gosterecek
sekilde yani genel planda konumlandirmasi beklenmektedir fakat filmde Cingenelerin
kuyudan su almaya gelmeleri ve palinka almaya gelen adamin sahnesi haricinde diyalog
olmadigi goriinmektedir. Bu sahnelerde de kameranin hareketli oldugu ve genel planda
kaldig1 goriilmiistiir. Bu baglamda a¢1 degisiklikleri kurguda kesme yontemi ile degil
kamera hareketi ile saglanmistir. Kurguda kesme yapilmamasi izleyicinin uzun bir siire
karakterlerle bas basa kalmasin1i ve onlarin icinde olduklari durum ile bir bag
kurabilmesini saglayacagi diisiiniilmektedir. Bu baglamda da yonetmenlerin plan
sekans1 tercith ettigi goriiliir. Kurgusal miidahalenin yapilmadigi sahnelerde filmsel

zaman ile gercek zamanin birbirini yakaladig1 goriilmektedir.

Filmde kurgunun sahneleri birlestirme amacl kullanilmistir ve sahneler arasi1 gegisler
genellikle “cut/kesme” gecis yontemi ile yapilmistir. Ayrica filmin alti giine
boliinmesinde gegislerde siyaha diiserek ekranda hangi giinde olundugu belirtilmistir.
Bunun haricinde kullanilan diger gecis ise siyaha diiserek ya da siyahtan agilarak
yapilan gecis yontemidir. Bu gegislerin sinemadaki en yogun kullanimi zamansal
atlamalardir. Ornegin filmde eyleyenin bir sehirden baska bir sehire gidisini gdstermek
yerine 6znenin kapidan ¢ikisindan sonra siyaha diisiilmesi ve ulasilan mekanda siyahtan
acilmasiyla baglanan bir sahnede aradaki zaman gegisi siyaha diisiilerek saglanir. Bu
gecis filmsel zamanda kisaltmaya gidilebilmesine olanak saglar. Bela Tarr’in da bu
gecisi kullandig1 ozellikle filmin son sahnelerinde giinliik rutinleri gostermek yerine
siyaha diisiilerek o kismin atlatilabilmesini saglamis ve asil gosterilmek istenen sahneye

baglantinin yapilabilmesine olanak saglamistir.
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3.4.4. Sanat Yonetimi

Torino At1 baba, kiz ve at iigliisiiniin birbirlerine bagl olarak siirdiirdiikleri yasami
anlatmaktadir. Baba Ohsldorfer yasli beyaz sacli ve sakalli bir kolu felgli bir karakterdir.
Kizinin en dikkat ceken ozelligi ise yiiziindeki ifadesiz durumudur. Ifadesiz bir yiiz
bi¢iminin olmasi siradanliin ve rutinligin kizin yiiziine yansidigi ve bu sebepten tercih
edildigi distiniilmektedir. Filmin {glincti karakteri Nietzsche’nin hikayesinden yola
cikarak filme ismini veren Torino Ati’dir. Torino Ati’nin ozellikle giris sekansinda
yapilan ¢ekimde yaslh ve bitkin bir durumda oldugu goriilmektedir. Gévdesinde yaralar
vardir ve zar zor yol almaktadir. Atin iizerindeki yaralarin Nietzsche’nin hikayesinden
de bilinecegi {izere sahibinin ona attig1 kirbaglardan kaynaklandig diisiiniilmekte ve bu
hoyratca vurulan kirbaglarinda atin ise ¢ikmayr reddetmesine yol agmasiyla filmin
bundan sonrasina odaklanmasina sebep olmaktadir. Filmdeki ilk giinde karakterlerin
biitiin 6zelliklerinin goriildiigl sdylenebilir. Babanin gorevi ise ¢gikmak, kizin gorevi ise
ev islerini halletmek ve babasina yardimci olmaktir. Birbirlerine bagl karakterlerin

birinde olusan sorun digerlerinide etkilemis ve karakterleri yokolusa gotiirmiistiir.

Film ev ve evin ¢evresinde (kuyu ve atin barakasi) yani neredeyse tek mekanda gegtigi
icin mekan tasarimi konusuda olmasi gerekenden daha fazla 6nemli duruma gelmistir.
Iss1z bir bozkir igerisinde harabeyi andiran siissiiz bir ev tasarlanmistir. Evde dekor

olarak kullanim dig1 bir {iriin yerlestirmesinin olmadig1 goriilmektedir.

imaj 104-105. Ev igerisinde cekimlerin yapildig1 iki oda... Babann iizerini

degistigi ve uyumak i¢in kullandig1 oda, salonu ise pencereden disariy1 seyretmek
ve yemek yemek i¢in kullanmaktadirlar.

Ev imajlarinda siklikla kullanilan iki oda goriilmektedir. Filmin biiyiik bir kism1 birinci
imajda goriilen salonda gerceklesmektedir. Kizin giin igerisinde 1sinmak ve yemek

pisirmek i¢in kuzine yakmasi, ortalig1 toplamasi, babanin evde yaptig1 tek aktivite olan
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pencereden disariyr seyir etmesi bu ortamda gerceklesmektedir. Ikinci imajda ise sag
kolu fel¢li olan babanin kizinin yardimiyla {izerini degistirdigi ve uyumak ig¢in
kullandig1 odadir. Bu odanin sabah uyanirken ve isten geldiginde yattig1 sekanslarda
kullanildig1 goriilmektedir. Ev igerisinde alan1 bu kadar kiiciik hale getirmenin baba ve
kiz1 o ev igerisine sikistirarak icinde olduklari ¢ikmaz durumu daha da baskin bir
sekilde gostermek amacl olusturuldugu diisiiniilmektedir. Giin igerisinde sik sik yapilan

rutinlerle de bu hissiyat giiclendirilmistir.

Filmin merkezinde bulunan iki karakterin kiyafetleri filmin siyah-beyaz olmasindan
dolayr ¢ok fazla dikkat ¢ekmemektedir. Ohlsdorfer ati ile isten geldiginde iizerinde
beyaz gomlek iizerinde diigmeli bir yelek, askili pantolon ve siyah bir hirka
bulunmaktadir. Kiyafet degisimlerini bir kolu fel¢li oldugu i¢in kizinin yardimiyla
yapar. Kiz1 iizerini degistirir ve tekrardan gomlek ile iizerine bir kazak ve pantolon
giydirdikten oradan ayrilir. Kizin babasmin kiyafetlerini giydirmesi ve c¢ikarmasi
oldukga diizenli bir sekilde kesme yapilmadan uzun uzun gosterilir. Burada 6ne ¢ikan
husussa disaridaki firtinadan kaynakli kiyafet {izerine kiyafet giydirilmesi ve bunun
oldukea diizenli bir sekilde yapilmasidir. Kizin iizerinde bulunan kiyafetler ise bir etek,
kazak ve hirkasiyla birlikte lizerine atti§i sal vardir. Kizin iizerindeki kiyafetler su

cekme sahnelerinde geriye dogru savruldugu i¢in dikkat ¢cekmektedir.

Genel olarak bakildiginda evde gereksiz bir esyanin olmadigi goriilmektedir. Sade
kerpi¢ bir ev igerisinde bulunan kuzine yemek pismesini ve evin 1sinmasini saglar.
Aydinlatma gaz lambalari ile saglanir. Yemek yenilen masa ve kuzinenin yanindaki

pencere ev igerisinde en ¢ok goriilen iki boliimdiir.
3.4.5. Anlati

Film anlatis1 siyah ekran iizerine dis sesin, ses¢il evreni kaplamasiyla baglar. Karanlik
tizerine dis ses Nietzsche’nin Torino’da deneyimledigi bir olayr yani Torino Ati

hikayesini anlatir:

Friedrich Nietzsche, 3 Ocak 1889'da Torino ‘da, Via Carlo Alberto ‘daki 6
numarall kapidan sokaga adimini atar. Belki yiiriiyiis yapmak, belki de
postaneden mektuplarini almaktir amaci. Kendisine uzak olmayan ya da

fazlaswyla uzakta kalan bir fayton siiriiciisii inat¢t atina soz dinletemiyordur.
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Faytoncunun tiim baskilarina ragmen, hareket etmeyi reddediyordur at.
Sonra, ismi muhtemelen Giuseppe Carlo Ettore olan faytoncunun sabri
tasar ve kirbacini eline alir. Nietzsche, kalabaligin yanina gelir ve o ana
dek ofkeyle kopiiren siiriiciiniin acimasiz sahnesini sona erdirir. Saglam
vapili ve giir buiklt Nietzsche, birden faytona atlar ve kollarini atin
boynuna dolayip hickirarak aglamaya baslar. Olaya sahit olan digerleri,
Nietzsche’yi evine biwrakir. Iki giin boyunca bir divanda hareketsiz ve
sessizce dinlenir Nietzsche. Ta ki son sozlerini mirildanincaya dek: Anne, ne
aptalim. Ve yasaminin kalan son on yilini, uysal ve delirmis bir sekilde
annesinin ve kiz kardeslerinin himayesi altinda gegirir. Atin akibeti

hakkinda ise hi¢chir sey bilmiyoruz...

Nietzsche’nin deneyimledigi kendi yasamini olumsuzlayici hikayesi, dis sesin “Atin
akibeti hakkinda ise hi¢bir sey bilmiyoruz” demesiyle sona erer. Macar Yonetmen Bela
Tarr’in bu film anlatisinda asil anlatmak istedigi atin boynuna sarilip gozyaslarina
bogulan filozof Nietzsche degildir, asil cevaplamak istedigi Nietzsche {izerinden
kirbaglanan atin akibetinin ne oldugu sorusudur. Atin basina ne geldigi sorusu karanlik
gorlintlinlin tekinsiz bir miizikle acilmasiyla cevap bulmaya baglar. Anlati bu soru
etrafinda kurgulanir ve sonrasinda atin ise ¢ikamaz duruma gelmesiyle birlikte baba, kiz

ve at ligliisii etrafinda alt1 giin {izerinden yokolusa odaklanir.

Filmde Nietzsche’nin esintisi sadece giriste ki hikayede degil filmde baba kiz ve at
t¢lisiiniin stiriikledigi hikayeye kisa bir siire dahil olan ve uzun bir monolog ile
konusmasini yapan karakterde goriilmektedir. Disaridan gelen ve palinka isteyen adam

yokolus, degisim ve yozlagma iizerine uzun bir konusma yapar:

“Her sey mahvoluyor. Her sey degersizlesti. Fakat sunu soyleyebilirim ki,
onlar mahvetti ve degersizlestirdi. Ciinkii sézde masumane insani yardimla
gelen bir ¢esit afet degil bu. Tam tersine insanin kendi kararlariyla ilgili bu,
kendi kararlarimin kendisinin oniine ge¢mesiyle. Tabii ki bunda Tanri’nin
da eli var. Hatta bana kalirsa, biiyiik bir payr var. Ve bu pay ne olursa
olsun, hayal edebilecegin en korkung yaratilisa sahip. Ciinkii goriiyorsun
sen de, diinya bayagilasti. Benim ne séyledigimin bir onemi de yok, ¢iinkii

her sey satin alinarak degersizlestirildi. Sinsi, al¢cak¢a bir savasla ele



gecirdiklerinden beri, her seyi adilestirdiler. Her neye dokundularsa ki her
seye dokundular, onu degersizlestirdiler. Iste bu nihai zafere kadar giden
voldu. Muzaffer bir sona dogru giden. FEle gecir, degersizlestir.
Degersizlestir, ele gecir. Ya da istersen farkli sekilde de ifade edeyim:
dokun, degersizlestir ve dolayisiyla ele gecir. Ya da, dokun, ele gegir ve
dolayisiyla degersizlestir. Durum bu sekilde yiizyillardir devam ediyor.
Yiizyildan yiizyila, her ¢agda. Bazen sinsice, bazen kabaca, bazen kibarca,
bazen acimasizca ama durmaksizin devam ediyor. Degismeyen tek sey ise
sekli, pusudaki bir sican saldirisi gibi. Ciinkii bu miikemmel zafer, diger
taraf icin de aym sekilde gerekliydi. Miikemmel, bir sekilde onemli ve asil
olan her sey, béylesi bir savastan kaginmali. Herhangi bir miicadeleye
girmemeli, bu sadece bir tarafin aniden miikemmelligini, biiyiikliigiinii ve
asilligini kaybetmesi demek. Simdi kurduklar: pusudan yonettikleri diinyaya
saldirtyor  bu  kazanan galipler ve birilerinin onlardan bir sey
saklayabilecegi kiiciik bir kose dahi yok. Ellerini attiklari her sey zaten
onlarin ¢iinkii. Ulasamayacaklarin diistindiigiimiiz seyler bile ki onlar her
vere ulaswr. Clinkii gokyiizii simdiden onlarin, diislerimizin oldugu gibi.
Onlarin zaman, doga ve sonsuz sessizlik. Hatta ahlaksizlik bile onlarin,
anladin mi? Her sey ama her sey sonsuza dek kayboldu! Ve o asil, onemli ve
miikemmel pek ¢ok sey orada kaldi, bilmem izah edebildim mi? Bu noktada
cark ettiler, durup anlamaya basladilar ve kabul etmek zorunda kaldilar, ne
tanrimin ne de tanrilarin olmadigini. Miikemmel, 6nemli ve asil olanin ise bu
dogruyu en basindan beri anlayp kabul etmesi gerekiyordu. Tabii onlar
bunu anlamaktan oldukca yoksundu. Inanmis ve kabul etmislerse de, bunu
anlamamislardi. Saskin ama boyun egmemis bir sekilde orada dururlarken
bir sey oldu ve beyinlerinde ¢akan bir kivilcim, sonunda onlari aydinlatt.
Ve birden ne tanrinin ne de tanrilarin olmadigini fark ettiler. Birden ne
iyinin ne de kotiiniin olmadigini gordiiler. Akabinde gériip anladilar ki, eger
oyleyse aslinda kendileri de yoktular! Sondiiler, yanip kiil oldular dedigimiz
an bunlar olmus olabilir saniyorum. Cayirda cayir cayir yanmaya birakilan
bir ates gibi sondii ve yamip kiil oldu. Biri daimi kaybedendi, digeri
dogustan kazanan. Maglubiyet, galibiyet. Maglubiyet, galibiyet ve bir giin

yine bu civarlarda fark etmek zorunda kaldigim ve sonunda fark ettigim bir

99



100

sey oldu, ben hataliydim. Su diinyada herhangi bir degisimin asla olmamug
oldugunu ve asla olamayacak olusunu diigiiniirken gergekten de hatalyydim.

Clinkii inan bana, artik biliyorum ki bu degisim aslinda gergeklesti”.

Konusmasiin sonunda baba Ohsdorlfer tarafindan biitiin bu anlattiklarin1 “sa¢malik”™
olarak nitelendirmesi sonucu adam palinkasini alir ve evden ayrilir. Disaridan filme
dahil olan bu karakterin yaptig1 konusmaya bakildiginda Nietzsche’nin “Boyle Buyurdu
Zerdiist” isimli eserine atif yaptig1 ve ozellikle Tanri’nin 6ldiigii ve diinyay1 kaderine
terk ettigi sonucu ¢ikmaktadir. Bu baglamda Bela Tarr’in filme dahil ettigi karakter ile
anlatiyr sadece Nietzsche’nin hikayesinden yola ¢ikarak olusturmakla kalmayip, onun

goriislerininde filme dahil edildigi diisiiniilmektedir.
3.4.6. Stil

Torino At filmi siyah beyaz ¢ekilmistir. Filmde anti-genesis hikayesi islenmistir. Alti
giinde diinyanin yavas yavas yokolusuna tanik oluruz. Bela Tarr bu yokolusu ii¢
karakter iizerinden kurgulamistir. Baba kiz ve at {i¢liisiiniin yasamlar1 birbirine baghdir.
Bu baglilik atin hastalanmasi ve ise ¢ikamaz duruma gelmesiyle dagilir. At ise
¢ikamadigr i¢in baba da ise gidememekte dolayisiyla temel ihtiyaglarin karsilanmasi
noktasinda sikinti yasanmaktadir. Filmin siyah beyaz olmasi bilingli olarak bu ailenin
alt1 giinde yokolusunun yarattig1 baskiy1 ve drami perdeye tasima noktasinda dnemli bir
rol oynamaktadir. Yonetmenin filmi siyah beyaz yapmanin yaninda ayni zamanda
giindelik olarak yapilan hayat ritliellerinin tekrarini, hayatin tek diizeligini filmdeki alt1
gilin boyunca gosterir ve seyirciyide 1ssiz Macar topraklarinda yasayan ailenin yanina
dahil ederek i¢inde bulunulan durumu hissettirmeyi amagladigr diisiintilmektedir.
Issizlik ve tekinsizlik filmde cok sik duydugumuz ve oOzellikle giris planinda

gordiigiimiiz sert firtina sesleri ve riizgarin siiriikkledigi toz ile perdeye yansitilmigtir.
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Gergekei kuram baglaminda Bela Tarr sinemasi {i¢ film ¢ercevesinde incelenmistir.
Bela Tarr’in Satantango filmi yedi buguk saatlik siiresi ile sinema tarihi agisindan
onemli bir konumdadir. Anlatinin yedi buguk saat olmasi Tarr’in olaylar1 karakterlerinin
gozlerinden tekrar canlandirmasi sonucunda olusmaktadir. Bu baglamda Tarr’in farkli
bir anlat1 stili denemis olmasi siiresel olarak filmi diger filmlerden farkli bir zamansal
uzunluga siiriiklemistir. Olduk¢a karmagik gibi goriinen sekanslar bir noktada diger
sekanslar ile yani diger karakterlerin perspektifleriyle karsilagarak izleyici zihninde
olaylarin kolay bir sekilde c¢oziimlenmesine yardimci olmustur. Tarr izleyiciyi
dinlendirmek adina ayni zamanda filmde iki kez ara vermistir. Ayn1 zamanda on iki
boliimden olusan filmde her bir bolim uzunlugu yaklasik yarim saatlik parcalardan
olugsmustur. Her yarim saatlik parca ayni temanin farkli karakterler goziinden tekrar

islendigi bir kisa film olarak goriilmektedir.

Tarr on ikiye boldiigi filmde bdoliimler arasi gondermeler yapmaktadir. Bu
gondermelerden ilki filmin agilis sekansinda goérdiiglimiiz ineklerin barinaktan ¢ikis
sekansidir. Ineklerin barmnaktan ¢ikar ¢ikmaz birbirleriyle ciftlesmeye calismalar1 ve
ortaliga basibos bir sekilde dagilmalar1 diger boliimlerde gordiiglimiiz koyliilere atif
yapmaktadir. Bayan Schmidt’in bir ¢ok kisiyle beraber oldugu filmde goriilmiistiir.
Meyhane sahnesinde ise koylii erkeklerin bayan Schmidt’i arzulamalar1 olduk¢a uzun
bir dans sekansi ile aktarilmistir. Tarr’in anlatiyr kurarken hayvanlardan yararlandigi
goriilmektedir. Giris planinda inekler lizerinden kurulan sekans, koyliilerin kdyden
ayrildiktan sonra harabe eve siginmalarinda goriinen kafasini 360 derece dondiirebilen
baykus ve sehir meydaninda basibos kosturan atlar imgesel olarak film igerisindeki

anlatiy1 olusturmasina yardim etmektedir.

Satantango’da sinematografik agidan bakildiginda plan sekanslar ile olusturulan takip

sahneleri ve genis alan derinlikli siyah beyaz kompozisyonlar 6n plandadir. Tarr
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kompozisyonlarinda yogun kontrastli imajlar tercih etmistir. Dogal 151k kullanimi ve

diisiik aydinlatma tercihi ile de kasvetli bir ortam olusturulmustur.

Bela Tarr, Karanik Armoniler filmini diger filmlerinde oldugu gibi siyah beyaz
cekmistir. Anlatinin dramatik yapisina uygun bu renk tonlamasi hikayenin atmosferini
olusturmada Onemli rol oynamaktadir. Arastirma nesnesi olarak secilen filmdeki
kasvetli sahnelerde yiiksek kontrastli goriintiiler tercih edilmistir. Realist ve minimalist
anlat1 tarzin1 benimseyen Tarr’in Karanlik Armonilerde de bu unsurlara yer verdigi

sikca gorilmiistiir.

Alan derinligi, plan sekans gibi ger¢ek¢i kuramin iki énemli teknik, aragsal kullanimi
film boyunca tercih edilmistir. Filmde bir takim edimlerden sonra yliriime takip
sekanslartyla birlikte Tarr izleyiciye diistinmeleri icin firsat vermektedir. Tarr izleyiciyi
duygusal bir katilim i¢ine degil, olaylar iizerinde diisiinmeye sevk eder. Film boyunca
kamera siirekli hareket halinde kullanilmigtir. Bazi sahnelerde kameranin siirekli 6zneyi
takip ettigi goriiliirken O6rnegin kasaba meydanindaki sahnelerde kamera 6zerk bir
sekilde hareket edip daha sonra eyleyen ile bulugmaktadir. Tarr izleyicide ki mekéan
algisin1 bu sekilde olusturmaktadir. Film boyunca bunun ornekleri sikca goriiliir. Son
sahnede ilk olarak kamera havadan balinay1 gosterir daha sonra ving hareketiyle asagi
dogru inerek Bay Ezster’i takip eder onunla birlikte ortadaki balinay1 inceler. Bazin’in
gercekeilik icin bahsettigi alan derinligi ile olusturulan mizansenin zaman ve mekan
kurmaca olmacak bir sekilde aktarilmasini Karanlik Armoniler filminde bir¢ok sahnede
gorilmektedir. Hastane yagmalanmasi sahnesinde kamera mekanin i¢inde hareket
ederken olusturulan alan derinligi ile mekan kusursuz bir sekilde gosterilirken plan

sekans ile de zaman par¢alanmadan aktarilmistir.

Mekansal olarak filmdeki sokaklarin sessiz, tekinsiz, sisli olusu Onaran’in sairane
gercekeilik olarak tarif ettigi akimin mekanlarinda goriinen unsurlarla bagdasmaktadir.
Karakterlerin 6zellikle Bay Ezster ve Valuska’nin sOylemlerinde siirsel bir dil vardir.
Valuska’nin filmin agilis sahnesinde diinya, giines ve ayin devinimlerini anlattig
sahnede bu anlatim dili goriinmektedir. Tarr miizik kullanarak karakterlerin karanlik
icinde yiiriidiikleri sahnede izleyiciye de diisiinmeye sevk edecek onlar1 karakterlerin

durumunu anlamak ve hissettirmek amaciyla Mihaly Vig’in besteledigi Valuska isimli
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miizik filmin karar anlarinda ve karsilasilan giic durumlarda birka¢ kez tekrar ederek

kullanildig1 goriilmistiir.

Tarr’in Karanlik Armoniler filmi alan derinligi ve plan sekans kullanimimin gergekgi,
karakterlerin edebi diyaloglarini i¢ine almasiyla ve mekan kullanimininda birlesmesiyle
siirsel ger¢ekei sinemanin unsurlarini tagiyan bir film oldugu tespiti yapilmistir. Ayrica
filmde balina, gélge, prens gibi metaforik unsurlarin kullanimi ile de filmin deri felsefi
bir alt metni bulunmaktadir. Bu alt metin gostergebilimsel ve sdylem olarak ayr1 bir

makale konusunda ¢6ziimlenebilir.

Ele alinan Torino Ati filminde neredeyse her plan sekansta tekrar sahneleri s6z
konusudur. Kizin Baba Ohlsdorfer’a kiyafetlerini giymesine yardim ettigi, her giin
patates yedikleri, kuyudan su ¢ektikleri ve pencereden disar1 baktiklar1 sahnelerde bu
tekrar edimleri karsimiza c¢ikar. Rutin olarak gerceklestirilen her eylem, gercek zaman

ve mekan i¢inde edimsellesir.

Baba, kiz ve at {igliistinlin birbirlerine baglh olan yasamlari, miizik ve riizgar sesleri ile
kurulan atmosferle birlikte rutinlerini kesmeden yani zamani ve mekan1 parcalamadan
yansitan plan sekanslar ile seyirciye aktarilir. Torino Ati filmi toplamda otuz plan
sekanstan olusur. Yok olusun alt1 giiniinii anlatan filmde ortalama her giin tekrar eden
patates yeme sahnesi farkli agilardan ve planlardan ele alinarak yansitilir. Tlk giin sadece
Ohlsdorfer gosterilirken ikinci gilin yalnizca kizi gosterilir. Diger giinlerde ise kamera
genis agida kalir. Boylelikle seyirciye goriilmeyen agilardaki tekrarlanan isleyisler de
gosterilir. Her giin bir 6ncekinin tekrari olarak gortindiigli i¢in seyircinin karakterlerin
ne yaptigi hakkinda fikir sahibi olmasi arzu edilir. Imajsal ve edimsel tekrarlar soz
konusu oldugunda Bela Tarr i¢in kadrajlar ne kadar énemli ise dekadrajlar da bir o
kadar 6nemlidir. Ciinkii bu tekrarlar, bir sonraki giinlerde farkli agilarda ve planlarda
eksiltilerek/seyirciye gosterilmeyerek sunulur. Yani eyleyenin o anki edimi tekrarsal bir
dongii icinde daha onceki giinlerde ayrintili verildigi i¢in, sonraki giinlerdeki eylemin
dekadrajda kalmasi sorun teskil etmez; ¢linkii izleyici o an i¢in eyleyenin ne yaptigi

hakkinda fikir sahibidir.

Filmde teknik anlamda iki temel unsur 6n plana ¢ikar: Alan derinligi ve plan sekans.
Alan derinliginin gercek¢i baglamda kullanimi, izleyiciye durum hakkinda yorum

yapmalart ve durum iizerine disiinmeleri i¢in siklikla firsat verir. Filmde otuz kez
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uygulanan plan sekanslari seyirciyi de olaya dahil etmek amaciyla kullanir. Kamera
filmin genelinde eyleyenler ile birlikte hareket eder. Bu da anlatidaki eyleyenlerle

birlikte izleyicinin de eyleme dahil olmasina olanak tanir.

Bela Tarr’in {i¢ filmine bakildiginda duygusal bir katilim i¢inde kalan pasif bir izleyici
talep etmedigi, aksine izleyiciyi aktif bir katilima davet ederek olaylar {izerine
diistinmelerini istedigi goriilmektedir. Bu baglamda uzun plan sekanslar kurarak agir
ilerleyen hikayeler tercih etmistir. Hikayeler agir ilerlerken seyirciye sorular sordurmayi
amaglamis ve olaylar hakkinda diisinmeye sevk etmistir. Satantangoda ki Estike
karakteri, Karanlik Armonilerde ki Valuska ve Torino Atindaki kizin ifadesiz yiizleri
izleyicinin karakterler ile 6zdeslik kurmasini engellemistir. Ayrica odakli gekimler
yapmak yerine alan derinliginin gii¢lii oldugu ¢ekimleri kullanarak izleyiciyi manipiile
etmemis ve yonlendirmemistir. Gergekei sinemada genellikle izleyiciyi diisiinsel bir
serivene davet eden, kurgu ile bakislarini yonlendirmeyen ve zamani, mekani
parcalamadan anlatida biitiinliik saglayan plan sekans yani uzun g¢ekim kullanimi
olduk¢a 6nem tasir. Bu baglamda Bela Tarr’in alan derinligine yonelik bu kullanimi ile
Bazin’in gergek¢i kuram igerisinde degerlendirdigi alan derinligi ve plan sekans

hakkindaki goriisleriyle ortiistiigli gorilmistiir.

Alana katki saglamasi amaciyla Bela Tarr, auter bir yonetmen olarak ayrica ele
aliabilir. Bela Tarr’in neredeyse tiim filmlerinde bitmek bilmeyen firtina, yagmur ve
camurlu kompozisyonlar kullandig1 goriilmektedir. Nihilist bir perspektiften sinema icra
ettigi varsayilan yonetmenin filmlerinde bu motifleri kullanmasi ayrica ifadesiz
karakterlerin ve zamansal olarak perdede goriinen ve goériinmeyenleri farkli anlatim
stilleriyle yansitmasi onun sinemasinin kendine has bir tislubu oldugunu gostermektedir.

Bu baglamda Bela Tarr’in sinema dili ayr1 bir ¢alisma igerisinde incelenebilir.
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