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ONSOZ

Sinema, insanin gereksinimlerini anlatabilme, yasadiklarini ya da diislerini
paylasabilmeye olanak saglamaktadir. O, izleyiciyi anlik olarak sirali bir heyecanin
icine sokar. Goriintiilerin kurgulanmasi, sinemanin teknik ya da estetik tanimidir.

Diger bir deyisle zamanin kurgulanmasini da denilebilir.

Sanatsal bir yapit 6zel bir aktarima gore tanimlanmis bir bicimde aktarimdir.
Boylelikle izleyici sanat yapit1 karsisinda duygularin harekete gegmesiyle, yapitin
icine girer. Ricciotto Canudo sinemanin mimari, resim ve heykelden olusan
“mekansal sanatlarin” ayrica miizik ve danslardan olusan “zamansal sanatlarin” bir
sentezi oldugundan s6z eder. Hegel ve yapitlarindan etkilenen Canudo, Sinema igin

ilk kez “Yedinci Sanat” terimini kullanmistir.

Sinema da Kurgu, teknik anlamda cekilen goriintiilerin kesilip bi¢ilmesidir.
Kurgu degisim demektir. Kurgu sirasinda, olayi, haberi, hikayeyi en iyi anlatacak
parcalar kesilerek belli bir tempo i¢inde siraya dizilir. Kurgu islemi, sanilanin aksine
biitlin ¢ekimlerin bitmesiyle degil, aksine c¢ekimler sirasinda hatta cekimler
oncesinde planlama asamasinda baglar. Ancak planli c¢ekimler gerceklestirildigi
takdirde basarili sonuglar almabilir. Kameramanda ayni zamanda iyi bir kurgucu

olmak zorundadir.

Hi¢ kuskusuz Dede Allen modern kurguyu Hollywood’a kazandiran en
onemli isim olmugtur. Allen’in yarattigi, Hollywood ve televizyon sentezinden
olusan, yeni Dalga akimi ana kurgu tekniklerinden biri durumuna gelir. Andrew
Saris buna “atlamal1 kesme, bir ¢ekimle sonraki ¢ekim arasinda filme sivri, tehditkar
bir nitelik veren, ¢ilgin ya ada asir1 zitliklarla olusturulan bir gesit kisitlanmig ritim
yaratimidir’der. Bonnie‘nin cinsel diis kiriklig1 ve ilgisizligi Bonnie ve Clyde’in
baslangicinda bir dizi Jump — atlamali kesme ile miikemmel bir sekilde ortaya
cikarilir. 1975 yapimi Dog Day Afternoon’da Al Pacino ve Chris Sarandon’un
telefon goriismelerinde yonetmen Sydney Lumet ¢ift kamera kullanmasina ragmen,
Allen her kameranin bir¢ok ¢ekimini Jump cutlar ve bakis acist kuralini ihlal ederek

kullanmis; bu durum oyuncularin performansini yogunlagmistir.



Pudovkin film i¢in “gevirmek” kelimesini kabul etmiyor onun yerine
“kurmak” sozcligiinii kullaniyor. Ona gore bir film cevrilemez, kendisine has
hammadde ile yeniden kurulur. Pudovkin’e gore ¢ekilen her goriintii perdede
hareket etse de birer Olii nesnedir. Bu nesne ancak diger nesnelerle birlikte
diizenlenirse, baska gorsel goriintiilerin biresiminin bir parcast olarak filmsel
yagama kavusur. “Kurgu temel yaratict giigtiir” diyor Pudovkin ve devam ediyor;
“bu giiciin yardimiyla ruhsuz fotograflar (tek tek ¢ekimler) canli, sinemalik bigime
sokulur. Ve doga ancak kurgunun iizerinde ¢alistigi hammaddeyi verir. Iste gercek
ile film arasindaki iliski de tam budur.” Bazen seyirciye bir olay, hatta bir oyuncu
bir biitiin olarak degil, sahne ya da insan viicudunun ¢esitli parcalar1 gosterilir. Bir
filmin bu yolla meydana getirilisine, yani biitlinii parcalarina ayirdiktan sonra bu

pargalardan filmsel bir biitlin kurulmasini “Kurucu Kurgu” olarak tanimliyor.

Eisentein’in dedigi gibi kurgu, “filmi yaratan en 6nemli giigtiir ve bireysel
hiicreler olan goriintiiler birleserek yasanan sinemasal bir biitiin olmaktir”. Artik

okur i¢in kurgu, “islenmis ¢cekimlere anlam yiikleyen bir yasam ilkesidir”

Tez ¢alismamin basindan sonuna kadar desteklerini hi¢ eksik etmeyen, Tezin
ana fikrinin olusturulmasi ve hazirlanmasi asamasinda yardimci olup destek veren
danmigmanmim sevgili hocam Prof. Dr. Sabri OZAYDIN’a ilgi ve emekleri igin

tesekkiir ediyorum.

Istanbul, 2011 Musa KAYA
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OZET

Kurgu, bir filmin c¢evrilisi sirasinda elde edilen film parcaciklar1 arasinda
secim yapma, bunlar1 senaryodaki siralara gore dizme, bu ¢ekimlerin uzunluklarini
saptama, ¢ekimlerin igerik yoniinden iliskilerini goz onilinde bulundurma ve bunlar1

belirli bir anlatima goére diizenleme isidir.

Kuskusuz her sanatin kendine 6zgii bir dili vardir. Teknolojik gelismelerden
en ¢ok etkilenen, kendisi i¢in teknoloji yaratilan sanatlarin baginda gelen sinema,
gelismeler 15181inda 6zgiin bir dile kavusmustur. Bu dilin olusturulmasinda kurgu ¢ok
onemli bir rol istlenmistir. Film dilinin temelini olusturan kurgu, bu kitap
kapsaminda; Fransa’da André Bazin; Amerika’da David Wark Griffith ve Edwin
Stanton Porter, SSCB’de Big¢imci Sinema Akimini yaratan (Sergei Mihailovig
Eisenstein, Lev Vladimirovi¢ Kuleshov, Dziga Vertov, Vsevolod Illarinovig
Pudovkin.) yonetmenlerin savlari dogrultusunda arastirilmistir. Kimi kars1 goriislere
karsin, kurgunun sinemadaki gorevini tamamlamadigi, sinema sanat olarak
kalacaksa, kurgunun gorevini sonsuza kadar siirdiirecegi, ¢agdas filmlerden ¢ikarilan

orneklerle de ortaya konulmustur.



Sinemada kurgunun dogusu, gelisimi, kullanilisi, ¢esitleri ve Onemini
vurgulayan sinema adamlarina karsi gelistirilen karsit diislinceler irdelenmistir.
Kurgunun, diger sinema dili 6geleri 151k, renk, miizik, replik, ses, silme/mutlak
sessizlik, secilmis nesne, se¢ilmis kostiim, kamera hareketleri, mekan diizenlemesi,
kadraj tercihi, atmosfer vb. arasinda 6zel bir yeri bulunmaktadir. Oyleyse kurgunun
gbrevini tamamladiginin sdylenmesi dogru olamaz. Kurgunun gorevini tamamladigi
diisiincesinin yanlis oldugu ¢agdas sinemanin énemli filmlerinden segilen 6rneklerle
ortaya konulmustur. Calismada, kurgu 6gesinin ortaya cikist ve tarihsel gelisimi,
sinemanin sanat olmasindaki rolii ve sinemacilarin kurgunun gelisimine bakisi
arastirllmistir. Ayrica, teknolojik gelisimle birlikte mekanik kurgudan, elektronik

kurguya gecis siireci de irdelenmistir.

Anahtar Kelimeler: Sinema Sanati, Kurgu, Yo6netmen, Gorsel Yapi, Sayisal
Teknoloji
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ABSTRACT

Film editing is selecting the shots of a film which are produced while making
a movie and ordering them in rows due to the script, maintaining the durations of the
shots in relation with the content, and arranging them according to a particular

expression.

All kinds of art, unquestionably has a unique language of its own. Cinema,
which is much affected of technological developments and going on creating its own
technologies, has also developed its unique language through the years. Editing
played a very important role in the creation of this language. In this dissertation,
editing, the basis of the film language, has been researched within the perspectives of
André Bazin in France; David W. Griffith and Edwin Stanton Porter in America and
Sergei Mikhailovich Eisenstein, Lev Vladimirovich Kuleshov, Dziga Vertov,
Vsevolod Illarinovich Pudovkin, the directors and creators of Formalist Film in the
Union of Soviet Socialist Republics. The task of film editing has not been completed
yet and the editing will proceed progressing as long as the cinema exists an art. This
is defended with examples extracted from contemporary movies, against some

opposing views.

VIl



The contrasting ideas which were developed against the film-makers who
emphasized the importance of film editing, giving birth to it, helping its
development, using various types of editing; have also been explicated. Editing has a
special importance among the other elements of film language such as the light,
color, music, dialogue, sound, absolute silence, selected object, selected costume,
camera movements, art direction, choice of framing, atmosphere, etc. Then, it is
surely not correct to say that the editing has completed its task in film making. In
this study, the reveal of editing and its historical development, its role of making
cinema an art form and the film-makers’ point of view for the development of editing
have been inquired. Besides the technological development, the process of passing

from the mechanical editing to electronic digital editing has also been analysed.

Key Words: Film Art, Editing, Director, Visual Structure, Digital Technology.
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1. GIRIS

Kurgu, sinemanin en fazla tartisilan konularindan biridir. Filmlerinde
sanatsal kurguyu kullanan Eisenstein da, sinemanin 6ncelikle sanatsal kurgu oldugu
goriisiindedir. Sinema, kameranin bir kez caligtirllarak bir senaryonun filme
alinmasiyla degil; kurgunun ortaya g¢ikmasi sayesinde bir sanat olarak kabul
gérmiistiir. Bu gercek, kurgunun sinema sanatinda gorevini tamamladigini savunan
yonetmen, elestirmen ya da kuramecilar karsisinda Eisenstein’in savinin kanit1 olarak

gosterilebilir.

Kurgu bir rastlanti sonucu sinemaya girmistir. Rastlanti soyle aktarilir:
Me¢lies, Olace de 1’Opera’da ¢ekim yaparken kamerasi aniden durdu. Bu sirada
cergevedeki yasam slrmektedir. Sonra kamera kendi kendine caligip goriintii
kaydetti. Mélies, goriintiileri islerken bir kadinin aniden bir erkege, bir otobiisiin
cenaze arabasina doniistliglinii gérdii. Boylece, ‘hareketli resmin biiytili kapasitesi’

bulunmus olur.

Sinemanin icadint yeni bir sanatin dogusu diye degerlendirmek, kameray1
sokagin basina kurup tek ¢ekimlik dogal goriintli kaydetmeyi, kurguyla yaratilan
filme esdeger estetik Olgiitlerle degerlendirmek olur. Bu degerlendirmeyle, ‘sanat
yapit1 kurgusuz olabilir’ denmis olur ki; bdyle bir goriis sanatin dogasina uymaz.
Sinemanin ortaya ¢ikarilisi, yepyeni bir sanatin dogusu degil; teknolojik mucizedir.
Sinemanin sanat olarak kabul gorebilmesi icin, kurgunun ortaya c¢ikisinin

beklenmesi gerekmistir.

Sinema yaraticilar1 olarak kabul goren Lumiere Kardesler 28 Aralik 1895°te
Cappucines Bulvari’ndaki Grand Cafe’de ilk gdsterimini yaptiktan sonra sinema

sanat1 pek ¢ok insan i¢in bir tutku haline gelmistir.



Kurgunun babasi Grifith olarak bilinse de kurguyu 6zel bir sanat bi¢imi
olarak gelistirenler Eisenstein, Pudovkin, Kuleshov ve diger Ruslardir. Bu gelistirme
cabalar1 6nemli bir gereksinimden dogmustur. Diger uluslarin (Almanlar-Fransizlar-
Ingilizler-Amerikalilar) okuma-yazma orani yiiksek oldugundan, bati1 diinyas:
hikayelerini “ara-yazi” ile anlatabilmektedir. Ancak ylizde doksani okuma yazma
bilmeyen Rus halki i¢in bu yontem gecersizdir. Her seyin goriintiilerle anlatilmasi
zorunlulugu Ruslarin bu konuda en yetkin bigimde gelismelerinin de tetikleyici

unsuru olmustur.

Kurgu ustaca kullanildigi i¢in sessiz sinema donemi kurgunun altin c¢agi
oldu. Bu ¢ag1 denemekten korkmayan arastirici ve yetenekli yonetmenler yaratti. Bu
yonetmenler, kurgu sanatinin ilk kullanim tarzinin ¢abuk tiikendigini fark ederek
yeni arayislara yoneldi. Ilgisiz ¢ekimlerin eklenmesiyle yeni anlamlar

yaratilabilecegi anlasildi.

Kurgunun ilk kullanilis bigimi daha estetik betimlemelere ulagmak i¢in ayn1
aksiyona ait farkli Ozellikler tasiyan c¢ekimlerin, olayin akisina bagli kalinarak
eklenmesi bigimindedir. Cekimlerin dykii sirasina gore eklemesinden ibaret olan bu
tarz, kurgunun tiim olanaklarin1 tiiketemezdi. Kurguyla izler kitlenin
heyecanlandirilabilecegi ve bilimsel diizenlemelerle istenilen diisiinceyi yaratma
olanag1 fark edildi. Gen¢ Sovyet sinemacilarin ¢abasiyla, kurgunun altin cagi
baslatild1 ve kurgunun, “cekimlerin eklenmesi” tanimina indirgenemeyecek kadar

ciddi bir 6ge oldugu ortaya konuldu.

Kurgu dendiginde, en basit bicimde, goriintii kaydedilmis seliiloit seritlerin,
bir Oykiinlin beklenen sirasini takip edecek mantiga gore eklenmesi anlasilir;
nesnelerin yepyeni anlamlarina ulagsmak i¢in, c¢ekimlerin yetkin anlamsallikla
biitiinlestirilmesi, sanat yapitt kurmak i¢in bilingli yonsemenin yaratilmasi gerekir.
Bilingli yonseme, anlama c¢abasini, kodlanan iletinin kodlarinin agimlanmasini,
anlam tizerine diisiince gelistirilmesini zorunlu hale getirir; ¢ilinkii yeni anlamlara,

cekimlerin kurgu yoluyla birlestirilmesiyle ulasilabilir.



Steven Spielberg’in Schindler’in Listesi (Schindler’s List-1993) filminde
yakilmak ilizere gaz odalarina ya da firinlara gonderilen insanlar1 gosteren tek
¢cekimin bagimsiz ve ¢éziimlenmemis anlami “binaya tikilan insanlar’ olabilir; onun
ardisig1 cekimde fabrika bacasindan figskiran ve gokyiiziinii griye ¢eviren dumanlarin
¢cOzlimsiiz anlami, “isligin faaliyette oldugu ve havayi kirlettigi” olabilir. Sonraki
¢cekimde, Schindler (film kahramani) arabasinin yaninda durarak, dumanlari
kaygiyla seyreder. Arabasinin iizerine dokiilen kiilleri avuglar, bunlarin ne oldugunu
anlamak icin ovusturur. Cekimin ¢6ziimlenmemis anlami: “igligin bacasindan
fiskiran dumanlardan, etrafi kirletecek kiillerin dokiildiigiidiir.” Ug ¢ekimin ardisik
getirilmesiyle “insanlar yakildilar” sonucu yaratilir. BoOylece sanatsal kurguyla

ortaya yeni bir ileti ¢ikarilir.

Eisenstein sinemanin her seyden once kurgu oldugunu soyler. Eisenstein,
Potemkin’de, degisik durumlarda bulunan farkli ¢ mermer aslanin omuz
¢ekimlerini kiikreyen tek bir aslani olusturacak ve orijinal sinema anlatimiyla taslar
kiikredi egretilemesi yaratabilecek bi¢cimde kaynastirdi. Boylece Sovyet kurgusu
geleneksel Griffith kurgusundan farkli yonde gelisti; onun anlatim giiclinii geride
birakti.  Griffithvari  kurgunun ilgiyi, gerilimi ve tartimi yeginlestirme
(baskinlagtirma) amaciyla izleksel yonden i¢ ice gecerek kesismeyen (sonusmaz)
kosut iki ¢izgi yaratan simgelestirmesine karsilik; SSCB’li yonetmenler i¢in kurgu
yiksek diizeyde birlige ulasabilmenin araci, bdylece tiim sinema Ogelerini,
ayrintilarini,  Ozelliklerini  kapsayan tek disiinyapisal kavramin o6rgensel

gergeklestirici giicii oldu.

Bugiin gelinen noktada, kurgunun dogusunu ve gelisimini dikkate alarak su
sOylenebilir: “Kurgu, sinema i¢in her sey degilse bile; en Onemli anlatim
Ogelerinden biridir.” Sinemanin gelisimi, kurgunun dogmasmi zorunlu hale

getirmistir.



Tez ¢alismasi alt1 béliimden olusmaktadir. Calismanin birinci bélimiinde,
kurgu kavrami, sinemanmn dogusu, kurgu diislincesinin tarihsel gelisimi,
Eisenstein’e gore kurgu cesitleri, genel kurgu cesitleri ve kurgunun fonksiyonlari
incelenmistir. Ikinci boliimde ise kurguda gecis yontemleri ve kompozisyon
olusturma iizerine calismalar yapilmustir. Ugiincii béliimde, Teknolojik gelisim,
analog kurgudan dijital kurguya gegcis siireci, Dijital kurgunun sinemaya katkisi ve
ortaya c¢ikan sorunlara deginilmistir. Dordiincii bolimde kurgunun; ses, miizik ve
renk ile iliskisi irdelenmistir. Besinci boliimde sanat¢i ve yonetmenlerin sinemaya
katkis1 ve sinemanin gelisimi ele alinmistir. Altinc1 bolimde, ¢alismanin filmsel
smirliligini  belirleyen Sergei M.Eisenstein’in =~ “Potemkin Zirhlis1(1925)” adli

filminin kurgu yapisi incelenmistir.

Eisenstein’in (Potemkin Zirhlis1-1925) filmi, yaraticti kurgunun tiim
ayrintisint vermesi agisindan yeterli olmasa da, yolumuza 1sik tutan ilk yetkin
orneklerdir. Bunun nedeni, sanatsal kurgu calismasinin bu yonetmenin yasadigi
topraklar lizerinde, onun déneminde baslamis olmasidir. Yonetmenin filmi, sinema
tarthi boyunca, sanatsal kurgunun yetkin bicimde kullanildigi yapit olarak

gosterilmistir.



2. SINEMADA KURGU

2.1. Kurgu Kavrami

Sanat yapitlariin i¢ diizenlemesiyle ilgili kavramlarin neredeyse tiimii
kurmak ve insa etmeyle 6zdes kullanilir; diizen: somut ve soyut nesnelerin bir
siraya, bir amaca gore siralanmasi; kompozisyon (Fr.compozition): ayri ayri
pargalar1 bir araya getirerek farkli bir biitiinii yaratma isi; insa: kurmak, kurma isi;
kurgu: bir biitiinli olusturmak i¢in pargalar1 takmak, birlestirmek, kurmak (montaj);

montaj: (Fr. montage): kurgu olarak tanimlanir.

Sanat yapitinin i¢ diizeninden s6z edilirken; kompozisyon, ritm, dizge, insa
kavramlart kullanilmig olsa da, sozii edilenin pargalardan biitiine ulagsma oldugu
aciktir. Bigim, 151k, renk, sozciik, nesne, devinim, gosterge, ses gibi 6zdeklerin ana
tema igine yerlestiricini karsilayan ve ‘yapitin i¢ diizenlemesi’ anlaminda kullanilan
terimler, kurmak terimiyle 6zdestir, kurgu ile yakin anlama sahiptir. Kurgu-montaj
kavramlar;, Tiirkce yazili kaynaklarda anlamdas kullanilmaktadir. Oyleyse,
¢ekimlerin bir filmin &ykii sirasma gore kabaca eklenmesine kurgu, kuramsal
anlamda etkisi 6nceden tahmin edilerek, birbirinden farkli igerige sahip ¢ekimlerin
yeni anlam yaratilacak bi¢imde (¢ekimlerin ‘carpistirilir’ gibi) eklenmesine sanatsal

kurgu denilebilir.

Sinema disinda kalan sanatlarda, kurgu soézciigiiniin kullanilmasi yaygin
degildir. Bunun nedeni ekleme, yapistirma, parcalarin yan yana getirilmesi ve
pargalarin yerlerinin degistirilmesi islemlerinin filmde daha somut bir bi¢cimde
goriilmesi ve kavramin, sinemayla birlikte literatiire montaj sanayinden gec¢mis

olmasidir.



Fotomontaj (bir fotografi, c¢esitli fotograf negatiflerinin pargalarini, yeni
anlam yaratacak bir bi¢imde birlestirip kurgulayarak basma) teknigiyle sanat
fotograflari; metal, kagit, ahsap, cam parcalar1 tuval {lizerinde birlestirilerek 6zgilin
resim yapilmaktadir. Bunlar, kurgunun, glinimiizde sinema disindaki sanatlarda

yaygin olarak kullanilmaya baslandiginin somut igaretleridir.

Montaj kavrami Ingilizceden Fransizcaya gecerken anlam degisikligine
ugrar. Ingilizce kurgu-ayrim kavrami, belli zaman diliminde yer alan bir dizi
hareketi gosteren planlarin ayrimi (sekans) diye tanimlanir. Yapay bicimde
kisilerden birinin basar1 ya da diisiise ilerleyisini anlatir. Montage-sequence
teriminin Fransizca kesin karsili§1 yok, ama Christian Metz’in sinematografik dil
tizerine yaptig1 caligmalarda oOnerdigi, ‘kimi Orneklerin bir araya getirilmesiyle
olusan eksiksiz siire¢’ bigimindeki tanim, siklik dizimi (Fr: syntagme frequentatif)
terimine uymaktadir. Buradan kurgunun bir dykiiniin anlatilmasi1 amaciyla kisa kisa
¢ekimlerin belli zaman dilimlerine yerlestirilmesi olan ayrimla (sekanssal) esanlamli
olarak kullanildig1 anlasilmaktadir. Fransizcada kurgunun farkli yerlerde farkli
anlamlarda (eksiksiz siirecin olusturulmasi amaciyla, parcalari bir araya getirme
anlaminda) kullanildig1r goriilmektedir. Degisik igeriklere sahip c¢ekimlerin,
ulagilmasi amaglanan anlamin dogasina uygun bi¢cimde ardisik olarak eklenmesiyle,
bu cekimlerin tek tek anlamlarmin &tesinde yeni anlamlarin yaratilmasi olan
kurguyu (sanatsal kurguyu) soyle tanimlamistir: “Kurgulamada amag, c¢ekimleri
yalniz senaryodaki mantik siras1 gozetilerek dizmek degildir; ¢ekimler arasindan
secim yapmak, onlart ¢evirim oyunlugundaki siraya gore dizmek, ¢ekim
uzunluklarini saptamak, icerik yoniinden iligkileri g6z oniine almak ve onlar1 belirli

bir anlatima gore diizenlemektir.”( Asiltiirk, 2008:18-19)

Cesitli ¢cekimlerin, gesitli kurallara ve yollara uygun olarak arka arkaya belli
bir anlayisa uygun olarak siralanmasina kurgu denir. Kurgu isleminde asagidaki su

ic temel noktadan yararlanilmasi gerekir:



“Bir ¢ekimden digerine ne zaman ve nasil gecilecektir? Cekimlerin sirasi ve
stiresi ne olmalidir? Olumlu goriintiisel siireklilik nasil elde edilir?”
Kurgu teknigi ve kurguda basari elde etmek yalniz bu ii¢ soruyu yanitlayarak elde
dilemez. Kurgunun incelikleri elbette film sayesinde ortaya konulabilir. (Ongéren,
1993:11)

2.2. Kurgunun Dogusu

‘Kurgu bir dramaturjidir. Kurgu bir ritmdir,” diye yaziyor Sergey Yutkevig.
Fakat ritm ve dramaturji, sinemadan binlerce y1l 6nce mevcut olan diger sanatlarin

da 6ziinii olusturmustur.

David Griffith Bir Ulusun Dogusu ve Hosgoriisiizlik filminde diger
yonetmelere nazaran sahneleri daha dogru, daha dogal pargalara ayirarak filmlerini
parcalar halinde c¢ekmeyi, daha sonrada bir biitiin icerisinde toparlamay1
basarabilmisti. Zamanimizda, Griffith’in daha az para 6demek i¢in, sirf ekonomik
nedenlerden dolayr filmlerini parcalar halinde c¢ekme yoluna basvurdugu
tartisilmaktadir. Bilindigi ilizere o zamanlarin izleyicileri, oyuncularin ekranda tam
boy degil de, orta veya yakin gosterilmelerine aliskin degillerdi. Hatta bazi
izleyicilerin sinema salonlarinda 1slik ¢alarak, makinistlere ‘ayaklar1 gosterin’ diye
hezeyanla bagirdiklar1 da anlatilir. Ancak gelin goriin ki, 6zellikle kurgu sinemasi

yiiksek diizeyde bir sanat oldugunu kanitlamistir.

Biitiin bunlara ragmen sinemadaki biitlinliikk neden parcalardan olusuyor?
Neden kirik parcalardan yapistirilmis bir vazo artik eski degerini koruyamazken,
pelikiil pargaciklarindan yapistirilmis bir sahne biitiinliik kazanabiliyor? “Kendi
basina bir planin icerigi, degisik igeriklere sahip iki planin birbirine eklenmesi,

ekleme yontemi ve art arda siralaniglar1 kadar 6nemli olmaz,” diyor Lev Kulesov.



Lev Kulesov, sinemanmn heniiz ortaya ¢iktigi ilk yillarda, film
pargaciklarinin, planlarin ancak kendi aralarinda bir araya gelmelerinden sonra,

sahnelerin sinema olabileceklerini savunmustu.

Pudovkin de, kadrlarin birlestirilmesinin 6neminden s6z ederken bu konuda
Kulesov’u desteklemisti. Diger taraftan, Sergey Eisenstein, “Kurgu 1938 isimli
makalesinde, “ Iki kurgu planmin birlestirilmesi, ikisinin toplamindan ziyade,
tamamen yeni bir yapita benzeyecegi olgusu diin oldugu gibi, bu giin de gecerliligini
koruyacaktir,” diye yaziyor ve kurgunun 6nemini vurgularken suna isaret ediyordu:
“ Bu olay asla sinematografa 6zgii bir 6zellik sayllmamalidir. Herhangi iki veya
daha ¢ok olaym, belirtinin veya maddenin birlestirilmesi sonucunda, kaginilmaz

olarak devamli karsilastigimiz bir durumdur.” (Sokolov, 1995:12-13)

Kurguda ¢ekimler, ¢esitli uzamlarda kotarilmis olan g¢ekimler arasindan
secilir. Kurguda cekimler izleyiciyi, ¢ekimlerin anlamlarinin Gtesindeki baska
anlamlara ulastiracak siraya gore eklenir; c¢ekim uzunluklari ruhbilimsel
hesaplamayla (¢ekim uzunlugu ne kadar olursa izleyici iizerinde etkisi yonetmenin
istedigi gibi olur, olay sirasi nasil planlanirsa boyle bir etki gergeklesir biciminde
hesaplamalarla) saptanir. Cekim iligkilerinin igerik agisindan goz Oniine alinarak
diizenlenmesi karmacik bir olgudur. Filme 6zgli uzam ve zaman aratilarak izler
kitlenin yadsimayacag bir filmsel uzam, bir filmsel gergek, bir filmsel dizem, bir
filmsel tartim ve bir filmsel dil gerceklestirilir. Saniyede 24 kare olan normal
gosterime gore yavas ya da normalden hizli gosterimle ¢ekimlerin yerli yerinde
kullanilmastyla akicilik saglanir. Siirekli kisa c¢ekimlerin ardigik verilmesiyle
heyecanli, olagandan daha hareketli, izleyicinin dikkatini diri tutan sahneler
yaratilir. Siirekli uzun g¢ekimlerin dizilenmesiyle uzami tanitan, epik, panaromik,
katil adayinin ava yaklastig1r sahnede heyecan veren ruhbilimsel anlatim yaratilir.
Boylece yonetmen, izleyiciyi kontrol altina alabilir, onu Oykiiniin pesinden

stiriikleyebilir.



Kurgu sinemanin temel 6gelerinden biri oldugu icin yapitlar daha ¢evirim
baglamadan kurgusal biitlinliikte tasarlanir. Senaryo romandan uyarlanacaksa olaylar
okuma agsamasinda zihinde goriintii olarak siralanmaya baglar. Bu nedenle ¢evrim
senaryosu ¢ekim tasariminin kagitlara aktarimi olarak tanmimlanir. Cevrim
senaryolart lizerinde belirtilen tiim ¢ekimler, set calinmasindan sonra yeniden
diizenlenir. Filmler bu ¢ekimlerin iliskisine dayanan yapitlardir, ¢linkii bir ¢ekim
kendinden 6nceki ¢ekimde sunulan durumun dogal sonucudur; onun sordugu soruya
yanit verir; izleyiciyi sonraki ¢cekime hazirlama goreviyle yiikiimliidiir. Ote taraftan,
kurgusu yapilan ¢ekimlerden elde edilen sonug, artik ne birinci ¢ekimin anlamina,
ne de ikinci ¢ekimin anlamina 6zdestir; ortaya ¢ikan anlam bu iki ¢ekimin toplam
anlami da degildir; kendini olusturan bu cekimlerin (gdzelerin) anlamlarindan

tamamen farkl1 yeni anlamdir. (Ozén, 1984:101-103)

2.3. Kurgu Oncesi Donemde Sinema Dili

Sinema ortaya ciktiktan bir siire sonra, birer ikiser dakika siiren filmler
gosterim amaciyla eklenerek onar on beser dakikalik gosterim filmleri elde
edilmekteydi. Bu ise “kurgu* denilemez. Ekleme ile ortaya ¢ikan yapitlarda zaman,
uzam, olay, oyuncular arasinda iligki yoktu. Filmlerin uzunluklarin1 artirmak i¢in
¢ekim uzunluklarimin da artirilmas: gerekiyordu. Sahneler ayr1 ayri ¢ekilerek, konu
biitiinliigli degil, tek bir sahnenin biitiinligli saglanmaya calisildi. Bu sahneler
birlestirilerek konu biitiinliigii yaratildi. Boylece, sahneleri ekleme zorunlulugu
dogdu. Bunun da kurgu oldugundan s6z edilemez. Bu, tiyatroda, tablo, sahne ve
perde boliimlerinin eklenmesinden baska sey degildi. Sinema tarihinin ilk filmleri

kurgu bilinciyle izlendiginde kurgu eksikliginin yarattig1 sorunlar kolayca goriiliir.



Louis Lumiere’in, kisa Oykiileri isledigi filmlerinden Sulanan Sulayici adli
film bu konuya 6rnek alabilecek niteliktedir. Bu filmde bah¢ivan bahgeyi sularken,
arkasindan habersizce yaklasan bir ¢ocuk hortuma basar, su kesilir. Bahgivan
sagkinlikla hortumu yiiziine yaklastirip i¢ine bakar. Cocuk ayagini kaldirinca
bahg¢ivanin yiizline su figkirir ve cocuk kacar. Islanan bah¢ivan onun pesinden kosar.
Birlikte goriintii cergevesi dismna ¢ikarlar. Kamera devingen kullanilsa, sola
cevrinerek c¢ekime devam edilebilirdi. Kurgu biliniyor olsa, bahg¢ivanla g¢ocuk
birlikte kadraj disina ¢ikarken bir kesme yapilirdi; ikinci ¢ekimde de, bah¢ivanin
cocugu yakalayip pataklamasi gosterilebilirdi. Lumiére, kamerayr devingen
kullanamadigi ve ekleme anlaminda da olsa kurguyu bilmedigi igin; c¢ocugu
cergevenin disinda yakalayabilen bah¢ivan, onu zorunlu olarak kameranin Oniine

getirir, orada pataklar. (Asiltiirk, 2008:42-43)

2.4. Kurgunun Sinemada Ortaya Cikisi

Kurgu bir rastlanti sonucu sinemaya girdi. Rastlanti suydu: Méliés, Olace de
I’Opera’da ¢ekim yaparken kamerasi aniden durdu. Bu sirada cergevedeki yasam
siirdii. Sonra kamera kendi kendine calisip goriintii kaydetti. Mélies, goriintiileri
islerken bir kadinin aniden bir erkege, bir otobiisiin cenaze arabasina doniistiigiini

gordii. Boylece, ‘hareketli resmin biiyiilii kapasitesi’ bulunmus oldu.

Ilkin 6ykiisel diizlem baglantis1 olan cekimlerin eklenmesinde kullanilan
kurgu; bindirme, maskeleme, kararma-agilma, zincirleme hareketsiz (donuk)
goriintii tekniklerinin yapilmasinda da kullanilmaya baslandi, ama bu iglemin
sanatsalligindan sdz edilemez. Igeriksel agidan farkli cekimlerin (genellikle de,
genel ¢ekimlerin...) kurgusu, Brighton Okulu zamaninda (1900’lerde...)
bilinmekteydi. Williamson, Cin’deki Bir Gorevliye Saldir1 (Attack on a China
Mission-1900) adli filminde, degisik uzamlarda gecen sahneleri bir dykii anlatmak

icin gelisen olaylar perspektifinde kullanmustir.
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Sinemanin icadini yeni bir sanatin dogusu diye degerlendirmek, kameray1
sokagin basina kurup tek ¢ekimlik dogal goriintii kaydetmeyi, kurguyla yaratilan
filme esdeger estetik Olgiitlerle degerlendirmek olur. Bu degerlendirmeyle, ‘sanat
yapit1 kurgusuz olabilir’ denmis olur ki; bdyle bir goriis sanatin dogasina uymaz.
Sinemanin ortaya ¢ikariligi, yepyeni bir sanatin dogusu degil; teknolojik mucizedir.
Sinemanin sanat olarak kabul gorebilmesi i¢in, kurgunun ortaya ¢ikisinin

beklenmesi gerekmistir.

George Méli¢s, sinemay1 tiyatronun gosteri liretme kosullarina indirgedigi
icin, sinemayr Porter’in sanatsal diizeye yiikselttigi sOylenebilir; ¢ilinkii Porter
sinema sanatinin yalniz cekimlere degil cekimlerin stirekliligine dayandiginm
gosterdi. Tiyatrovari bicimden kurtardigi sinemanin, kurgu araciligiyla 6zgiin bir
anlatim diline kavugmasini saglayarak, bu sanatin dilinin temeli olan kurguyla ilgili

ilk denemeyi yapti.

Edison igin ¢ektigi, Bir Amerikan itfaiye Erinin Yasami (The life of an
American Fireman) adli filmi ortaya ¢ikarabilmek igin itfaiyecilerin ¢alismalariyla
ilgili belgeleri, Oykiisel biitiinliikte kurguladi. Elinde yeterli malzeme bulundugu
icin, bunlar1 dramatik sekilde diizenleyerek kurgusal anlatim sanatinin ilk 6rnegini
ortaya koydu: Bir itfaiye sefi, yanma tehlikesiyle karsi karsiya bulunan anne ile
cocugunu riiyasinda goriir. Sonra yangin alarmi ¢alar; itfaiye erleri uyanip
malzemelerini hazirlayarak yangin yerine kosarlar. Cekimler ¢cabuklastirilir: Yanan
bir binanin goriintlisliniin ardindan, odada bulunan anne ile ¢ocugun dumanlar
arasindaki goriintiileri, sonra itfaiye erinin anne ve c¢ocugu kurtarigini gosteren
cekim eklenir. Bu calismasi ile Porter, aksiyonlarin etki yapacak bi¢imde verilisini
ve her aksiyonla kendinden sonra gelecek aksiyon arasinda bir iliski aginin
olusmasini sagladi. Boylece kurgunun ilk kurallar1 vurgulandi. Kurgu alaninda ilk
deneme olan bu film, yedi aksiyondan olusur. izleyici, kendini itfaiye eri ile
Ozdeslestirir ve kurtarilisin tiim heyecanini yasar. Kurgunun giiciinii gosteren bu
ornekten onceki donemlerde izleyici, bdylesineé yogun bir sinemasal anlatima hig

rastlamamustir.
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Porter’in, Biiyiik Tren Soygunu (The Great Train Robbery) filmindeki kurgu
ise itfaiyeci filminin kaba kurgusuna karsin tamamen estetize edilmisti; anlatim

olarak incelik doluydu:

1. Sahne: Iki haydut, ilk treni durdurmasi igin, telgraf memurunu telgraf
¢cekmeye zorlar. Tren istasyonda yavaslayarak durur. Onlar, istasyonun
penceresinden goriiliir. Makinist yaklasir, pencereden igeriye bakar. Haydutlarin
baskist sonucu telgrafci, makiniste su almasi gerektigini sdyler. Makinist uzaklasir.

Telgrafciy1 baglayan haydutlar trene kosar.

2. Sahne: Makinist, treni kuleye yanastirirken haydutlar da kulenin arkasinda
goriiliirler. Lokomotif hareket edince komiir vagonu ile ilk vagonun arasindan

stiziilerek trene atlarlar.

3. Sahne: Gorevli, haydutlart goriince kiymetli esya kasasinin anahtarini
pencereden atar. Catisma sirasinda memur Oliir. Haydutlar, dinamitle kasay1 acar.

Paralar1 alip vagondan ¢ikarlar.
4. Sahne: Oteki iki haydut komiir vagonundan geger, ates¢i ve makinistle
bogusur. Elinde kiirekle saldiran ates¢iyi bayiltarak, treni durdurmasi i¢in makinisti

zorlar.

5. Sahne: Makinist lokomotiften iner. Lokomotifin vagonlarla baglantisini

¢Ozer, ileri alir,

6. Sahne: Haydutlar yolcular1 indirip onlarin esyasini soyar. Kagmak isteyen

yolculardan biri vurulur. Film boyle siirer... (Asiltiirk, 2008:43-44)
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Fransiz fizyolog Etienne Jules Marey 1882'de kuslarin ugusunu incelemek
amaciyla, saniyede 12 fotograf c¢eken ve kamera takilmis bir makineli tiifege
benzeyen bir aygit gelistirmistir. 1887'de ABD'li Hannibal Goodwin'in fotograf
cekiminde seliiloit film kullanmasi, bir yi1l sonra da George Eastman'in bu
uygulamay1 gelistirerek makaraya sarili seliiloit film seridinin seri iiretimini
baslatmasi, sinema filminin gergeklestirilmesi i¢in biitlin 6n kosullar1 hazirlamig

olmustur.

Thomas Edison ile yardimecis1 William Kennedy Laurie Dickson'in yaptiklan
kinetograf, kameranin ilk bi¢cimi olarak ortaya ¢ikmistir. Bu aygitla, kenarlarina
diizenli delikler agilmis 15 mm'lik filmler iizerine saniyede 40 goriinti

saptanabilmekteydi.

Kinetoskopu Paris'te bir sergide goren Auguste ve Louis Lumiere,
sinematografi adi verilen aygiti gelistirmislerdir. Elle ¢alistirilabilen bu aygit film
cekimi ve gosterimi yapabilmekte ve 10 kg dolayindaki agirligi sayesinde de,
istenen yere taginabilmekteydi. Lumiere Kardesler ilk gosterilerini 28 Aralik1895'te
Paris'te, Capucines Bulvari'ndaki Grand Cafe'de gerceklestirmis ve bu gosteri

sinemanin baslangici olarak kabul edilmistir.(Abisel, 1989:5-34)

Yedinci sanat’a, sinemaya hizmet veren kurgu “sanatsal bir etkinlik” degil
midir? Hi¢ kuskusuz yaraticiligin s6z konusu oldugu bir etkinlik, bir islemdir.

Oyleyse kurgu “gizli bir sanat” midir?

Sinemanin dogusunun yiiziincli yilin1 animsatarak; Fransiz yonetmen Toscan
du Plantier 1995°de soyle sOylemisti: “Sinema, insanlarin, Lummiere Kardesler,
kaldirim kdselerinde karanlik bir salonda film izleyebilmeleri i¢in para 6demeleriyle
dogdu”. Sonug olarak, bu olay yazili basindan sonra, ikinci kitle iletisim aracinin

dogusunun gostermektedir.
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Ardindan bir¢ok kesif bu olayr izlemistir. Joseph Plateau’nun, 1832°de,
fenakistiskop adi verilen ve hareketli izlenimi veren goriintiiler aktarilan kesfi;
1839°da Niepce ve Daguere’in resimlerin, ¢izimlerin yerini alan fotograf makinesini

kesifleri; 1882°de Marey’in kameranin atasi sayilan fotograf fusil’i.

Para karsilig1 yapilan ilk sinema gosterimi, 28 Aralik 1895 yilinda Paris’te
bulunan “Grand Cafe” salonunda gergeklesmisti. Izleyicilerin heyecanla bekledigi

filmin adi ise “ Sortie de L’usine” bir baska deyisle “Fabrika Cikis1”d1r.

Ilk o6zel efektler George Mélies tarafindan yaratilmistir. Boylelikle
bilimkurgu sinemasi bir bagka deyisle siirsel sinemanin temelleri atilmistir. Meslegi
sthirbaz olan M¢éli¢s, 1902 yilinda ¢ektigi “Aya Seyahat” adli filminde ilk 6zel

efektlerini kullanmis ve izleyenlerin izlediklerine inanmalarini saglamistir.

1910’Iu yillarda Amerikali sinemact David Wark Grifith, kurgu, bakis
acilari, uzak sahnelere genis planlarin yerlestirilmesi, a1 karsi a¢i gibi sinema

dilinin klasik kurallarin1 derlemeye baslamistir.(Kiigiikerdogan, 2010: 16)

1910-1915 tarihleri arasinda, Klasik Hollywood Sinemasi doneminde, film
stiidyolarmin 6nemli bir boliimii, merkez biirolarin1 New York’da birakip
California’ya yerlesirler. Bunun nedenlerinin basinda, genis alanlara gereksinimi
olan film sanayisi i¢in arsa fiyatlarinin ¢ok wuygun olmasi, sendikalarin
olmamasindan is giicliniin New York’a gore ¢cok daha ucuz olmasi ve kis aylarinda
bile havalarin stidyo dis1 ¢ekimlerle uygun olmasi gelmekteydi.(Dmytryk ve
Edward, 2007:265)

“Yirminci yiizyilin ilk ¢eyreginde film kurgusu odasi sadece bir geri sarma
masasi, bir makas, bir bliyliteg ve bir insanin kolu a¢ik haldeyken burnundan
ellerinin parmak ucuna olan mesafenin yaklasik {i¢ saniyelik filme esit oldugu

bilgisiyle donanmis sessiz bir yerdi.
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Islerin elle bu mekanik oncesi donemde (kabaca 1900-1925) kesim odas1 elbisenin

zaman oldugu sakin bir terzi diikkkanina benzemektedir.( Murch, 2005: 65)

Kurgunun babasi Grifith olarak bilinse de kurguyu 6zel bir sanat bigimi
olarak gelistirenler Eisenstein, Pudovkin, Kuleshov ve diger Ruslardir. Bu gelistirme
cabalar1 6nemli bir gereksinimden dogmustur. Diger uluslarin (Almanlar-Fransizlar-
Ingilizler-Amerikalilar) okuma-yazma orani yiiksek oldugundan, bati1 diinyas
hikayelerini “ara-yazi” ile anlatabilmektedir. Ancak yiizde doksani okuma yazma
bilmeyen Rus halki ig¢in bu yontem gecersizdir. Her seyin goriintiilerle anlatilmasi
zorunlulugu Ruslarin bu konuda en yetkin bigimde gelismelerinin de tetikleyici

unsuru olmustur.

Rus devleti “1917-1919” yillar1 arasinda i¢ savasla bogusurken de sinema
egitimi siirdiiriilebilmistir. Lenin, sinemanin devrimi pekistirici gliciine inanmig ve
sinemacilar1 desteklemistir. Pek c¢ok gen¢ kameranin biiylik bir coskuyla savas
alanlarinda ¢ektigi filmleri, kurgulayan kurgucularin c¢alismalar1 kurguyu
gelistirmistir. Devrimin ilk yillarinda sinemada 6nemli bir kipirdanma olmamais
ancak 1924’e gelindiginde devlet sanatsal anlatim arayislarini 6zgiir birakma karari
alinca sanatcilara yaraticiliklarini sergileme imkani vermistir. Vertov bu tarihe degin
kurguyla ilgili bir takim caligmalar yapmis, Kuleshov isbirliginde yapilan kurgu

denemeleriyle de bu ¢aligmalar belli bir olgunluga erigsmistir.

Kuleshov 1923’te gerceklestirdigi deneylerini yayinlamis, fakat asil

gelismeler 1924°ten sonra olmustur.

Kuleshov deneylerinden birinde Moskova’nin degisik yerlerinde dolasan bir
kadin ile erkegin goriintiilerini kurgulamistir. Bu deneyde kadin ile erkek kurgu ile
karsilastirilmis, bu iki insan gercekten karsilagsmislar gibi irkilip giiliimsemislerdir.
Izleyiciler de onlarin ayn1 zaman ve mekanda karsilastiklarina inandirilmistir.
Kurgulanan bu goriintiilerde oyuncular el sikisip cerceve disina bakmaktadirlar.

Bakilan yer “Beyaz Saray”dir. Sonra sokaklarda yiiriirken goriintiilenirler.
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Sonraki ¢ekimde bir katedralin merdivenlerinden ¢ikmaktadirlar. Izleyiciler onlarin
Beyaz Saray’in merdivenlerinden c¢iktig1 yanilgisina kapilmislardir. El sikisma ve
Beyaz Saray ayrinti ¢ekimleri asil ¢ekimlerin arasina eklenince oyuncular sanki
Beyaz Saray’a giriyor gibi bir izlenim dogmustur. Bu deney Kuleshov’un “sinema
kurgu ile yikabilir, onarabilir, ayn1 malzemeyi yeni bir goriintii diizenleme yolunda
kullanabilir” Kuleshov ’un ikinci deneyinden yeni bir insan yaratilmistir. Bu
ornekte geng bir kiz aynanin 6niinde oturmakta gozlerini kirpiklerini dudaklarini
boyamaktadir. Bu gen¢ kiz ayakkabilarinin iplerini baglar. Gergekte olmayan geng
kiz yaratic1 kurguyla yaratilmigtir. Dudaklar gozler bacaklar ve ayakkabinin iplerini
baglayan eller ¢cok farkli kizlara aittir. Kuleshov bu 6zel kurgu yontemine yaratici

anatomi demistir. (Macit, 2007 :10-11)

1925’ten sonra, kameralarin devingen kullanilmasiyla; uzun c¢ekimlerin,
kurgunun yerini alacag ileri siiriilmiistiir. Bugiin film-yap1 kurulurken tiim diinya
sinemalarinda kisa cekimlerin kurgulanmasi ve kamera rejisi yapilmasi (uzun
cekimlerin elde edilmesi) kisa ve uzun c¢ekimlerin sinemada birlikte
kullanilabilecegini gostermistir. Kaldi ki bu iki tarz ayni filmlerde bir arada da

kullanilmaktadir.

Welles, Touch of Evil (Bitmeyen Balayi—1958) adli filmin ilk ayriminda
kisacik ¢ekimleri kurgulamak yerine, kamera rejisinden faydalanmistir. Kameranin
devindirilmesiyle ¢ekim yapmak yerine, bircok kesme yapilsaydi muhtemelen ayni
etki saglanamazdi. Orson Welles, altlik lizerindeki kamerayla ¢ekim yaparak sonraki
kesmeye anlam yiikledi. Cekimi saatli bomba kuran elin yakin ¢ekimi ile baslatir.
Otomobile bomba yerlestiren kisi izlenmek amaciyla kamera saga kaydirilir. Iki
kisinin bindigi otomobil Vargas ile Susan’in yanindan gecer, ¢erceveden cikar.
Kamera Susan ve Vargas’i kalabaliga kadar izler, sinir kapisinda otomobile
rastlayimcaya kadar kayar, bir siire de otomobille birlikte saga kayar. Onlar opilismek
tizereyken, kamera onlara doner, patlama sesi duyulur. Onlar olayin oldugu tarafa
bakarken, cekim sona erer. Kesme yapilarak bu g¢ekimden yanan otomobilin

cekimine gegilir.
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Kamera devingen kullanildigindan kurgu yer yer kamerada yapilir: buna da
kamera rejisi denir. Kameranin takip ettigi otomobil kadrajdan ¢ikarken Susan ve
Vargas’in tamamlayici etkisi baslar. Kurgu, ¢ekimler baslamadan tasarlanarak,
uygulamada bu iki sahne tek ¢ekimde gegisken halde kurgulanir. Farkli olabilecek
¢ekimler, kamerada (¢ergcevede ya da ¢ekimde) bulusturulur. Yaratici kurguda ise
carpisan ¢ekimler sonucunda ortaya tigiincii bir anlam ¢ikar. Yaratici ya da sanatsal

kurgunun ilk drneklerine, Sovyet Okulunda rastlanir:

Sinema ilk kez, M¢éli¢s’in birlesik goriintiileri en uzak olasiliklara iliksin
konular alanina en asir1 gercek disiligi katmaya izin verdikten ve kurgu, ¢cekimlerin
stralanmasindaki saymaciligi meydana ¢ikarmaya olanak sagladiktan sonra bir sanat
olabilmistir. Kurgunun pratik uygulamasi, Brighton Okulu ile Griffith’e mal
edilebilir.

Kurgu, kuramsal yonden benimsenerek, 1920’lerde Kuleshov, Pudovkin ve
Eisenstein gibi Sovyet yonetmenlerin, bilim adamlarinin arastirmalar1 ve deneyleri

sonucunda gergeklesti.

Griffith ve Porter ise anlatimci kurgunun yaraticilaridir. Griffith almagik
kurguya Dickens romanlarindan ulasarak sinema sanatina kazandirmistir. Giicti daha
once tam olarak bilinmeden kullanilan kurgunun, sanatsallik haline doniisecek
asamaya gelmesinde (sanatsal yaraticiligin bir dili olmasinda), potansiyelinin

Sovyetler tarafindan genisletilmesinde Griffith’in oynadigi 6ncii rol 6nemlidir.

Uzayda birbirlerinden uzak olan ve kendi yonlerinde gelisen bagimsiz iki
hareketin belli bir noktada kesistirilmesi olan almasik kurgu bi¢imini ¢ikaran
Griffith, kurgunun gelismesine bir ivme kazandirmistir. Cekimler dalin iki

yanindaki yapraklar gibi dizilenerek bir olaym anlatimsal biitlinii saglandi.
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Griffith, Intolerance adli filminde Sovyet sinemacilarin gelistirerek
mitkemmel bi¢cimde kullandiklari kurgunun bu biresimci anlayigini yaratti. Kosut
(gittikge hizlanan) kurguyu filmlerinde cesaretle denedi. Kameranin herhangi bir
uzamin hizmetinde olmadig1 diisiincesinden yola ¢ikti. Kurgu ile ortaya ¢ikarilan
filmin zaman ve uzam kalibini yiktig1 inancin1 tagimaktaydi. Boylece birbirlerinden
farkli zamanlarin ve uzamlarin izleyici zihninde birlesecegini kavrayan ilk

yonetmen oldu.

Bu yontem Porter tarafindan denenince, uzam ve zamanla birebir uyusan
goriintli olmaktan ¢ikan sinemada eylem siiresi kurgu tarafindan belirlenmeye
basladi. Kurguda temay1 baglatan Griffith, kesme (cut) aracilifiyla carpicilik
yaratti... Hosgoriistizliikk adli filmi Kuleshov isliginde 6zenle irdelendi, hakkinda
diistinceler One siiriildii. Kesme ve ritim konusunda yepyeni kurallar gelistirilerek,

sinemay1 sanat yapan kurgunun kapisi aralandi. (Asiltiirk, 2008 :42-43)

2.5. Kurgu Nedir?

Cogu sinemaciya gore bir filmin asil ortaya ¢iktig1 asama kurgudur. Cekilmis
yiizlerce, binlerce dakikalik goriintii arasindan ayiklamak, yan yana getirmek,
kesmek, bigmek, uzatmak, kisaltmak, yavaslatmak, hizlandirmak, iist iiste bindirmek
ve daha bir siirii yontemle kendi amaciniza uygun Oykiiyii, uygun ritimle ortaya

¢ikarmaya caligirsiniz.
Sinema tarihinde kurgulanmis filmler olsa da (bunlarin en bileneni Alfred

Hitchcock’un “The Rope” (Ip) adli filmidir) filmler neredeyse her zaman

kurgulanirlar.
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Kurgu denince Tiirkiye’de genellikle oykii (senaryo) kurgusu akla geliyor.
Tabi ki dramatik kurgu da ¢ok dnemlidir ama kurgunun diger bir yonii de filmin
fiziksel olarak olusturulmasi agsamasidir. Sonugta birisinin biitiin o ¢ekimleri izleyip

anlaml bir biitiinli ortaya ¢ikarmasi gerekir ve o kisi kurgucudur.

Kurgu iki plant birlestirerek ikisinin de Otesinde anlamlar yaratabilir.
Filmcilerin kurguya olan asir1 saygilar1 da buradan dogar. Iyi bir kurgu vasat bir
filmi 1yi bir film haline getirebilir, yonetmenin eksikliklerini 6rtebilir. Tabi kot bir
kurguda ¢ok iyi ¢ekilmis bir filmi berbat edebilir. Ama berbat ¢ekilmis bir filmi
hi¢cbir kurgucu kurtaramaz! (Canikligil, 2007: 155-156)

Kurgu Pdovkin’e gore “rejisor’iin dilidir”. O ayn1 zamanda “ kurgunun filme
0zgl orijinal ve yegane tek sanat formu oldugunu soyler. Filmin vermeye calistigi
siirsel bir derstir. Onun, bir Maksim Gorki uyarlamasi olan 1926 yapimi Ana filmi

de sessiz sinemanin basyapitlarindandir.

“Kurguya sinema dogasinin en Onemli Ozelligi goziiyle bakilmaktadir.
Bununla beraber montaj sozciigiiniin hi¢ olmazsa iki anlami oldugu cogunlukla
anlatilmaktadir. Birincisi, diislincenin ifade tarzi olarak kurgu; ikincisi, ekranda,
gorsel algilamanin ve gergeklikle ilgili gorsel tasavvurlarin olanaklarina uygun
olarak bir zaman birimi igerisinde, filmsel olaym gelisme akisinin dogal

yansimalariin gorsel ve isitsel benzerliklerini yaratma tarzi olarak kurgu.

A.Bazin ise kurgu i¢in “yasanan zamani yansitan fotograflarin
diizenlenmesidir” der. Almancada ‘“schnitt” denilen kurgu, akla ilk Once bir el
sanatin1 getirmektedir. Oysa Fransizlarin kullandiklar1 “montage” sézcligli ise, bir

diisiincenin sunumu olarak algilanmaktadir.
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Kurgu “ bir filmin olusturulmasinda son asamayi simgelemektedir. Filmin
cekimi sirasinda elde edilen sahnelerin bir tiir sentezidir kurgu. Bu sentez {i¢

(13

islemden olusur: Somut islem olan “ Kesme — cutting”, filme son goriiniisiinii
vermek amaciyla gorsel ve isitsel 6geleri diizenleme islemi “birlestirme — editing”
ve estetik ve gdsterge bilimsel perspektifle planlar arasinda uygun bagi kurmak yani

“kurgu — montage”
Bu baglamada, kurgunun temel islevlerini ise su sekilde siralamak olasidir:
Se¢im yapmak,

Anlatiy1 diizenlemek,

Planlar1 en uygun bicimde yerlestirmek,

A wnp e

Dramatik, anlatisal, anlatimsal veriler 1s181nda her planin kesme noktasini
belirlemek,

5. Planlar arasindaki birlestirmeleri ve eklemeleri yapmak. Kimi zaman ardi
ardina gelen planlar1 titizlikle birlestirmek, kimi zaman da anlatida
ekonomi yapmak amaciyla kisaltma yapmak,

Planlar aras1 gecisi saglamak,

Ritmi yakalamak,

Degisik ses bantlarini1 uygun yerine koymak ve uygulamak,

© © N o

Ses  bantlarin1  karigtirarak  (miksleyerek) tek  bir  bant
olusturmak. (Kiigiikerdogan, 2010:46-47)

Kurgu dendiginde, en basit bicimde, gorlintii kaydedilmis seliiloit seritlerin,
bir Oykiinlin beklenen sirasini takip edecek mantiga gore eklenmesi anlasilir;
nesnelerin yepyeni anlamlarina ulagsmak i¢in, c¢ekimlerin yetkin anlamsallikla

biitiinlestirilmesi, sanat yapit1 kurmak i¢in bilingli ydnsemenin yaratilmasi gerekir.
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Bilingli yonseme, anlama c¢abasini, kodlanan iletinin kodlarinin
acimlanmasini, anlam {izerine diisiince gelistirilmesini zorunlu hale getirir; ¢linkii
yeni anlamlara, g¢ekimlerin kurgu yoluyla birlestirilmesiyle ulasilabilir. Steven
Spielberg’in Schindler’in Listesi (Schindler’s List-1993) filminde yakilmak tizere
gaz odalarina ya da firinlara gonderilen insanlar1 gosteren tek ¢ekimin bagimsiz ve
¢ozlimlenmemis anlami “binaya tikilan insanlar” olabilir; onun ardisigi ¢ekimde
fabrika bacasindan figkiran ve gokyiiziinii griye ceviren dumanlarin ¢dzlimsiiz
anlami, “igligin faaliyette oldugu ve havay: kirlettigi” olabilir. Sonraki ¢ekimde,
Schindler (film kahramani) arabasinin yaninda durarak, dumanlari kaygiyla
seyreder. Arabasinin lizerine dokiilen kiilleri avuglar, bunlarin ne oldugunu anlamak
icin ovusturur. Cekimin c¢oziimlenmemis anlami: “isligin bacasindan figskiran
dumanlardan, etrafi kirletecek kiillerin dokiildiigiidiir...” Ug ¢ekimin ardisik
getirilmesiyle “insanlar yakildilar” sonucu yaratilir. BOylece sanatsal kurguyla

ortaya yeni bir ileti ¢ikarilir.

Boyle bir sahne, kamera bir kez calistirilip durdurulana kadar c¢ekim
yapilarak (kamera rejisiyle, kurgusuyla) da elde edilebilirdi. Boylece kurgu
kamerada yapilmis olurdu. Tek fark, sanatsal kurgunun, kurgu odasinda degil ¢ekim
aninda kamerada yapilmis olmasidir. Bu sahneye bunun disinda bir gozle bakmak,
estetigi degil teknigi gbzetmek olur. Eisenstein sinemanin her seyden dnce kurgu
oldugunu sdyler. Onciiliigiinii Bazin’in yaptig1 bir kesim ise, genis sahne anlayisini
kurguya alternatif gosterir. Eisenstein, Pudovkin, Kulesov ve diger kurgu sinemasi
taraftarlarinin “film kurgu masasinda dogar” s6zii, uzun yillar yanlis yorumlana
geldi. Sanki bu yonetmenler, caligmalar tamamlandiginda ortaya nasil bir yapit
cikacagmi en basta zihinlerinde olusturmuyorlar miydi? Bir baska deyisle filmin
diger 6gelerini, yani yapim asamalarini sanki hi¢ umursamiyorlardi! Bu yanlis bir
yargidir. Bu yoOnetmenlerin filmleri izlendiginde cergevelemeye, kompozisyona,
ayrintilara, oyunculara ne kadar biiyiik bir 6nem verdikleri gozlenebilir. (Asiltiirk,

2008 :38-39)

21



2.6. Kurgunun Temel islevleri

Film kurgulamak bir elmasin kesilmesi, parlatilmasi ve yerine yerlestirilmesi
gibidir. Bir film oykiisii karmagik bir ¢ekim yiginidir, ta ki elmas gibi kesilip
parlatilana ve bir araya getirilene kadar. Hem elmas hem de film anlatilan pargalar

ile zenginlesir! Geriye kalan parca dykiiyli anlatir.

Yalnizca iyi bir kurgu filme hayat verebilir! Cesitli ¢ekimler, tutarlt bir
Oykiiyii anlatacak bi¢cimde beceriyle bir araya getirilene kadar, yalnizca bir siirii tek
tek film parcasidir. Kurgu, filmin fazlasini alir, biitiin gereksiz film seridini ¢ikarir.
Hatali baglangiclar, binmeler, gereksiz girisler ve ¢ikiglar fazla sahneler, birebir
yinelenen devini, kotii ¢ekimler. Perdedeki 0ykiiyli seyircilerin ilgisini ¢ekecek ve
bu ilgiyi acis sahnesinden en sondaki kararmaya kadar canli tutacak tarzda sunmak
tizere, geriye kalan gekimler kesintisiz bir anlatim halinde 6riilmelidir. (Mascelli,

2007: 153)

Kurgunun temel 6zellikleri kesmeleri yapan kurgu operatdriiniin duygularina
gore degil, filmin tarzina uygun olmasidir. Macar asilli iinlii film elestirmeni ve
senarist Bela Balazs’in dedigi gibi; “Filmin epik’i onun temposu ve ritmidir”. Bu
nedenle sert kurgu yada yumusak kurgu terimlerini kullaniriz. Bu sekilde film akici
olur. Sakin ve sonuna kadar gosterilen uzun sahneler, izlemeye deger doga
manzaralari, ¢evre, akici, onemli resim malzemeleri... “Giiriiltiilii kulaklar1 ¢inlatan,

kisa kesimli ayrint1 resimler de ard1 ardina siralanabilir”.

Kurgunun temposu, goriintii motiflerin hareket temposundan tamamen
bagimsizdir. Ornegin arabaya ya da at yariglarinda resim hizli bir goriintii igerirken
kurgu kurallarina uygun olarak minimaldir. Bu kontrast goriintii miikkemmele yakin
bir resim etkisi yaratir. Yaris sirasinda meydana gelen olaylarda objektif olarak bir
degisiklik olmadig1 durumlarda bile yasanan anlik gerilimleri yonetmenin yapacagi

kiiclik kesmelerle yiikseltmek olasidir.
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Bununla beraber bu islemin “zaman duyarliligina” bir etkisi vardir. Izleyici

bu sahneleri zaman mikroskobu ile izler ve {i¢ farkli zaman etmenini algilar:

a) Yasanan gercek (reel) zaman,
b) illiizyon (sanal) zamanu,

€) Ard arda kurgulanan ayrinti gériintiilerin gergek (reel) zamanu.

Filmde dis hareketler i¢ ifadelere doniismektedir. Filmlerin hareket dgeleri,
kullanilan simgeleri (semboller) duygusal anlamda izleyiciyi yukariya tirmandirir.
Bu nedenle usta bir yonetmen duygusal sahnelerin hareketsiz akip gitmesine higbir
zaman izin vermemelidir. Sahnenin gorsel ritmi, o an gerceklesen olayimn ritmi ile

uyum igerisinde olmalidir.

Bir kurgucunun isi, hi¢ bitmeyen siirekli tekrar eden karar verme siireglerine
hakim olmaktir. Bir plan ne uzunlukta olursa olmali? Miizik kullanilmali mu,
kullanilmamali m1? Planlar nasil dizilmeli. Sonunda, ironik bir bi¢imde, seyirci bu
kurgu inceliklerini ve kararlar1 biiyiik olasilikla fark etmeyecektir. Sandrine
Lambert’in hatirlattig1 gibi “ en sonunda insanlar bir filmin kurgusu hakkinda higbir

sey sOylemeyeceklerdir, bu oldukca iyi kurgu olsa bile”.

Sinema diinyasinin Belcika asilli, onemli yazar ve yonetmenlerinden Marcel
Martin’e gore kurgu, planlarin belirli kosullara ve zamana uyacak bigimde
diizenlenmesi, siraya konulmasidir. Kurgu, yapma bir etki kazandirmakta ve anlam

katmaktadir. Dolayisiyla ham goriintiiler kurgulanmazsa, anlamsiz kalirlar.
Kurgunun dogasinin, “insanin algilama ve diisiinme dogasina derin

uygunlugu sayesinde, sinematografin yeryliziindeki genis izleyici kitlelerine en

yakin, en anlasilir sanat tiirii oldugu kesindir. (Kiigiikerdogan, 2010: 51-52)
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Kurgunun ti¢ temel islevi vardir:
1) Dizimsel islev (Syntaxiguee)
2) Anlamsal Islev (Semantigue)
3) Ritmik Islev (Rythmigue)

Kurgu c¢alismasit “yapisal tasar1 ne olursa olsun” temsilin biitlin
malzemesinin pargalanmiglhigini 6n varsayar. Cekim, senaryo, kostiimler, aktorler,
konu olay, OoOrgiisii, bunlarin tamami, yap1 tuglasi gibi, kurgunun anlik
stirekliliginden ¢6ziilmeyi, biitiinliiglinden ayrilmay1 getirir. Kurgunun ilk isi, kendi
tasarisina uyan durumlar1 segmektir; bu, her seyden once, filme cekilmis biitiin
malzemenin ve “dolayl olarak” onun gerceklestirilmesine izin verilen fiziksel ve
maddi biitiin dayanaklarinin fragmanlara indirgenmesi ve kesilmesi demektir.
Kurgu, temsil malzemeleri siireksiz fragmanlara ayristiran, ilksel ve anlik
cagrisimlarindan koparan, hatta onun yapisal amacini izleyerek yeni iligkiler
diizenleyen bir tasar1 olarak tanimlayabiliriz. Uzamin dile getirilmesi “filmin gegici
ritminde oldugu gibi” 6n varsayimlarla bagdasan ve goriiniir sinirlar1 belirleyen bu

amagtan elde edilir. (Pezzella, 2006: 106)
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2.7. Diyalektik Kurgu ve Eisenstein’e Gore Kurgu Cesitleri

Film kurgusu, sinemanin yarattigi tek sanattir. Sinema &teki unsurlarini
baska sanat dallarindan 6diing almis ya da uyarlamistir. (...) Film kurgusunu kabaca
ii¢ kategoriye ayirmak miimkiindiir: Kesme, baglama ve kurgu. Sessiz film
doneminin son yillarinda Ruslar, bu teknigi ( hala esine rastlanmadik) iist diizey bir

sanat haline getirdiler. (Dmytryk, 1993:120)

Eisenstein,“Kurgu 1938” isimli makalesinde “iki kurgu planinin
birlestirilmesi, ikisinin toplamindan ziyade, tamamen yeni bir yapita benzeyecegi
olgusu diin oldugu gibi bugiin de gegerliligini koruyacaktir” diye yazmaktadir.(
Sokolov, 2007 : 11)

Eisenstein’in kurgu kurami “Goethe’nin dogadaki seylerin tek baslarina
goriinemeyecegi” teziyle cakisir. Her varlik kendine gore baska varligin 6niinde,
ardinda, altinda iistiindedir. Marks ve Engels’e gore de diyalektik 6greti diinyanin
digsal olaylarmin diyalektik akisinin, yani 6ziiniin bilingli bir yeniden iiretimidir
yalnizca... Eisenstein da bu goriislerden yola ¢ikar. Seylerin diyalektik sisteminin
izdiisiimii beyinde, soyut yaraticilikta, diisiince gelisimindedir. Bunlar diisiincenin
diyalektik yontemini, diyalektik maddeciligi felsefeyi iiretir. Ayni seyler, sistemin
izdiisimii, somut yaratig sirasinda, bigim verme sirasinda sanati tretir. Bu felsefe
seylerin dinamik kavranigi iizerine kurulmustur. Sentez celiskili iki zithgn stirekli
evrimi olarak tez-antitez ¢atismasindan dogar. Seylerin dinamik kavranisi ayni
Olclide sanatin ve onun bi¢imlerinin “dogru” olarak kavranmasi i¢in temel bir
gerekliliktir. Sanat alaninda, dinamigin diyalektik ilkesi ¢atisma i¢inde somutlasir ki
bu, her sanat yapitinin ve her sanat bigiminin temel ilkesidir; ¢iinkii sanat; toplumsal
gorevi, dogasi, yontembilimi bakimindan her zaman c¢atismadir. Sanatin isi;
toplumsal islevi bakimindan; varliklarin bu geliskilerini ortaya koymaktir.
Izleyicinin zihnindeki geliskileri ayaklandiracak nesnel goriiniimler olusturmak ve
catisan  tutkularin  canli  kivilcimlarindan  tutarli  diisiince  kavramlari

bicimlendirmektir.
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Sanatin isi; dogas1 geregi, yaratici egilim ile dogal varolus arasindaki organik
dural ile tek amacgl girisim arasindaki catigmadir. Bu tek amagli girisimin asirt
bliylimesi, yani akilct mantigin kurallariin uygulanmasi, sanati matematik
teknik¢iligin  kemiklesmis kalibina siiriikler. Yagliboya manzara topografya
haritasina; bir San Bebastian tablosu, anatomi resmine doniigiir. Organik dogalligin
asirilagsmasi, yani organik mantik ise, sanati bicimden yoksunluga indirger. Zira
doga, varolusun edilgin kurali geregi organik bi¢cimin smiridir. Akilci bigimin sinir
ya da iiretimin etkin kurali ise catismadir. Oyleyse sanat, gatisma ile doganin
kesistigi yerde aranmalidir. Organik bi¢im mantig1 karsisinda akilei bigim mantigi;
catisimda sanatsal bicimin diyalektigini iiretir. ikisinin karsihikli faaliyeti, yalnizca
zaman—-mekan siirekliliginde degil, aynt zamanda mutlak diisiince alaninda da
dinamizmi olusturup belirler. Bu anlayistan yola ¢ikan Eisenstein; kurgu kuramini
laboratuar kosullarinda ve bilimsel yoldan ele alarak gelistirmistir. Calisma
prensibinin dogas1 geregi, kurgu ¢esitleri birbirinin devami niteligindedir. Bunlar

kopuk olarak ele alinamaz; gelisim sirasina gore degerlendirilebilir. (Eisenstein,

1984:57-58)

Eisenstein’in sinemasinin belirleyici giicii onun ideolojik kavramalarinin
geciciliginde varligin siirdiiriir ve bi¢cim diizleminde edimselligi de elden birakmaz.
Montaj onun filmlerindeki biitiin belirginligiyle onlar1 ¢arpistirarak, birini nerdeyse
otekinin lzerinde patlatarak goriintiilerin mekanik ve dogal algisin1 engeller.
Seyirci, artik, gosterinin bilyiisiine ve onun bi¢imini listlenen ¢ergevenin diizensiz ve

stirekli akisina kapilmaktan kendisini alamaz.

Eisenstein’in montajinin siddeti “gerceklik izleniminin, beslendigi siireklilik
egiliminin her amyla celisen bir siireksizlik dizgesine” kars1 ¢ikmak yerine, onu

bi¢iminde diizenler. (Pezzella, 2006 : 22)
Griffith “Hosgortstizliik” adli filmin son sahnesinde hizli ve kosut kesmeler

yaparak, filmin dort Oykiisliniin kurmaca yogunlugunu artirdi. Bu film Sovyet

yonetmenlerin ufkunda yepyeni denemelere giden yolu acti.
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Izleksel kesme bigimi kullanilmaya baslaninca; temalar1 farkli, ¢agrisimlar
ve izlekleri 6zdes ¢ekimleri birlestirmenin yontemi bulunmus oldu. Hosgoriistizliik
adli filminde, insanlarin birbirine kétiiliikklerini anlatan Griffith, bunu ¢agrisim
yoluyla degil; degisik donemlerde yasanan dort Oykiiyle basardi. Dort dykiiniin
ortak gondermesi oldugundan; bu film, Sovyet yonetmenleri yaratici anlatimciliga
yoneltti. Boylece sinema evreni 1920’lerin ortasinda yeni bir dil kazanmis oldu.
Eisenstein, Potemkin zirhlisi’n1 (1925), Pudovkin Ana’y1 (1926) ¢ekti. Kurgu, bu
filmlerin en carpici dili oldu. Eisenstein, “iki nesneyi carpistirarak, iki ¢ekimi insan
zihnine aktarip orada birlestirerek yeni kavramin yaratilacagi” tezini ileri siirdii. Bu
goriisiinii deneyerek somutlastirdi. Resimle gosterilen (resmin temsil ettigi) iki
O0genin birlestirilmesi  yoluyla resimle gdsterilemeyen soyut kavramlarin
goriintiilerine ulasilabilecegini ortaya koyup “Iste kurgu budur” dedi. Bu goriis
dogrultusunda, sinemanin kendine 0zgli ve kendini sanat yapacak anlatima
kavusmasi igin, sozlii dilin isleyis mekanizmasma yonelmesi gerekirdi; boylece
anlam goriintiide degil de, izleyicilerin bilincine yansitilan goélgesel goriintiide

yaratilmaya baslandi. Etki, ¢ekimden 6nce hesaplanabildi. (Asiltirk, 2008: 46-47)

Eisenstein’in carpici (atraction), Ol¢limlii (metrik), iisttitremsel (overtonal),
dizemsel(ritmik), titremsel (tonal), anliksal (intellectual), ¢agrisimsal (association)
ad1 verilen, yedi ana smifta irdelenen kurgu ¢esitlerine kurgu yontemleri de denilir.
Bu kurgu siniflart birbirleriyle c¢atisma iligkilerine girdiklerinde “kurgu yapilar1”
olurlar. Bu hiyerarside goriildiigli gibi, bunlar birbirini yansitan, birbiriyle catisan;
karsilikli iligkiler kurarak her birinin 6rgensel olarak digerinden olustugu, gittikce
daha fazla belirginlesen bir kurgu ¢esidine ilerlendigi kolaylikla gozlenebilir.
Olgiimlii kurgudan dizemli kurgu katmanina gecis ¢ekim uzunluguyla goriintii
i¢indeki devinim arasinda bir ¢atisma yaratir. Usttitremsel kurgu ise, ¢cekimin temel
titremiyle, dizemsel ve titremsel ilkeleri arasindaki c¢atismadan dogmaktadir.

Evrensel kurgu cesitlerinin kaynagi da Eisenstein’in simiflandirmasma dayanir.(

Eisenstein, 1985: 94-95)
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2.7.1. Carpic1 Kurgu

Carpict kurgu, izleyiciyi yepyeni anlamlara gotiirmek i¢in gelistirilmis ilk
kurgu ¢esididir. Eisenstein bu kurguyu 6nce tiyatroda denedi. Sinemaya gegince de,
kurammi bu temele oturttu. Bilimde iyonlarin, elektronlarin, nd&tronlarin
bulunmasina karsilik, sanatta bir ¢arpicilik olmasi arzusuyla, biitiin haline getirilen
izlenim birimlerinin bir yarisini miizikhol sanatindan, diger yarisin1 endiistriden
aldig ¢ift sozciiklii tek terimle ifade etme diisiincesiyle “carpici kurgu” kavramini

ortaya att1.(Asiltiirk, 2008: 46-47)

Bir ¢evrime, egik ¢ekim kaydirma ya da diger tiirden hareketli bir ¢ekimin

goriintli uzunluguna, onun kurgusal degeri agisindan karar verilmelidir.

Hareketli bir ¢cekimin goriintii uzunlugu kameranin hareket halinde oldugu
zaman siiresine dayanirken, sabit bir ¢ekimin goriintii uzunlugu konunun devinimine
baghdir. Kamera hareketi esnasinda kesme yapmak zor, hatta neredeyse olanaksiz
oldugu i¢in, hareketli bir ¢ekim biitiin olarak (ya da hareketli boliimii ile)
kullanilmalidir. (Mascelli, 2007: 168)

Eisenstein’in Potemkin Zirhlisi’nda, en iist noktada, inen hareket ansizin
degisir ve ¢ikan bir hareket olur. Odesa merdivenlerinde kalabaligin ¢ilginca asagiya
dogru kosusu, 6lmiis olgunu tasiyan bir ananin tek basia agir agir yukar: hareketi
ile karsilanir. Kalabalik, bas dondiiriicii hiz, asagiya dogru; yalniz bir insan, agir bir
yavaslama, yukariya dogru c¢ikis. Bu sadece bir saniye siirer ve tekrar, ansizin bir
asagiya dogru hizli bir inis. Hareket hizlanir, tempo hizlanir. Kalabaligin kagisi

ansizin yerini diisen ¢ocuk arabasina birakir...(Gtilis, 2006 : 125)
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2.7.2. Ol¢iimlii Kurgu

Bir sahne i¢inde uygulanan kurgu prensiplerinden her biri, daha ¢ekimlere
baglamadan Once yoOnetmen tarafindan iyice bilinmeli ve gercek mizansenin
kurulmasi, gerekse kameranin yerlestirecegi noktalarin se¢imi esnasinda géz oniinde
bulundurulmalidir. Ama hareket evrelerine gére kurgu prensibi, ozellikle ¢ekim

sirasinda hesaba katilmalidir.

Bu kurulusun temel 6lgiiti (criterion), pargalarin salt uzunlugu'dur. Bu
pargalar birbirine bir miizik 6l¢iisiine uygun kalip i¢inde, uzunluklarina gore eklenir,

Gergeklestirme, bu «dlgiiler»in yinelenmesiyle ortaya ¢ikar.

Gerilim, bir yandan formiiliin asil orantilari korunurken; ote yandan
pargalarin kisaltilmasi sonunda ortaya ¢ikan mekanik ivmenin etkisiyle saglanir.
Yontemin ilkel bigimi: Kulesov'un kullandig1 ¢eyrek 6lgii, mars Ol¢iisii, vals Ol¢iisi;
yontemin yozlagmasi: Caprasik diizensizlikteki bir 6l¢iiyli kullanan olgtimlii kurgu.
Boyle bir Ol¢ii «basit sayilar bagint1 yasasipna aykir1 oldugundan, fizyolojik bir
etkide bulunma durumu ortadan kalkar. Bundan dolayi, en genis ol¢tideki etkililigi
saglamak i¢in, bir izlenim secikligi veren basit bagint1 zorunludur.

Yine bundan dolay1 bu cesit iliskilere her alandaki saglam klasiklerde rastlanir:
Mimarlik; bir resimdeki renk; Skriyabin'in c¢aprasik bestesi (boliimleri arasindaki
bagint1 hep kirilca (kristal) ariligindadir); geometrik. goriingliiklemeler; agik ve

secik devlet planlamasi.

Buna benzer bir 6rnek Vertov'un On Birinci Yil'nda (Odinnadtsati)
bulunabilir. Bu filmde 6l¢iimlii 6l¢li vurusu matematik yonden Oylesine ¢aprasiktir
ki, insan bunu yoneten oranti1 yasasini ancak «bir cetvelle» bulabilir. Algilanan

izlenim'le degil, 6lgme'yle.( Sinebilgi, 2010)
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Olgiimlii kurgu sinemanin, dahasi devinimli goriintiilerin 6zii durumundadir.
Sinema perdesinde bir bas ¢ekim ne kadar siire kalirsa algilanir ve artik sikici
olmaya baglar, ne kadar stire kalirsa goz doyuma ulagsmadan perdeden ¢ekilmis olur?
Insan bilincinin alg: siiresini iyi hesaplayan bir yonetmen, sikicilig1 ya da goziin
doyuma ulagsmamasindan kaynaklanabilecek aksakligi, sinemanin en kiigiik birimi
olan ¢ekim Slgeginde ¢dozmiis olur. Bu anlamda sinema, dogas1 geregi matematiksel
islemler gerektiren bir sanattir. Donuk c¢ergeve igindeki eylemsiz, yiizlii yeterince
ilging olmayan bir insanin bas ¢ekimini gereginden fazla gostermek izleyiciyi sikar.
Beklenenden az siire gosterilen ¢ekim de, algisini tamamlayamayan gozii rahatsiz
eder. Kimi ydnetmenlerin film yonetmenligi ile fotografcilik arasinda sikisip
kalmasina, bu agidan bakilabilir. Sinemada ¢ekimler igerik, 151k, renk, diizenlenis ve
perspektif acilarindan elbette estetik olmali, ancak onun tablo ya da fotograf
olmadigi unutulmamalidir. Cekimlerin, Gykiisel diizlemin a¢1 degistirilerek ya da
kamera rejisiyle estetik bir bicimde anlatimini saglamanin da Gtesinde salt resim,
salt fotograf gibi algilanarak, perdede uzun siire tutulmasi sinema sanatinin dogasina
uygun degildir. Sabit bir c¢ercevede duran nesnelerin islevsiz oyuncularin
cekimleriyle; cergeve ici devinim ve degisimleri film sanatinin dogasina uygun
olarak diizenlenmis c¢ekimler ve kamera rejisiyle kotarilmis ¢ekimler

karistirllmamalidir.

Ornegin; yagmur sonrasi sisli bir havada, bir tarlada, 1slak ¢imler iizerinde
otlayan, lizerinden buharlar ¢ikan bir atin gorilintiisii algiytr doyuracak kadar
gosterilirse, izleyiciler son derece estetik ve siirsel bir ¢ekim gormiis olur.

Cekim, kisa bir siire gosterilip, insan gozii ve algis1 doyuma ulasmadan perdeden
silinirse rahatsizlik yaratir. Ayni ¢ekim uzun siire gosterilirken de at doniip baksa,
kisnese, basini sallasa, kuyrugunu oynatsa, saga sola yiiriise, ot yemeyi siirdiirse;
sonu¢ olarak beklenenlerden farkli bir sey olmasa, bunlarin da Gykiiye katkisi
olmasa; buna karsin, yonetmen bu ¢ekimi gostermeyi siirdiirse, izleyiciler bir siire
sonra hakli olarak, “Eee, ne var simdi bunda” diyecektir. Film-yapimin bir gozesi
saydigimiz ¢ekime bu acilardan bakildiginda, metrik kurgunun 6nemi ortaya ¢ikar.

(Asiltiirk, 2008: 55)
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2.7.3. Dizimsel Kurgu

Kurgu, eldeki parcalar bir bagka anlatimla goriintiiler arasinda dizimsel bir
iligki kurar. Bu baglamda ¢ tiir etki yaratabilir. Bunlardan ilki baglanti etkisidir.
Yani iki plan arasinda devamlilik saglama s6z konusudur. Daha sonra simir
belirleme ya da noktalama etkisi devreye girer. Burada olaylar simiiltane bir bagka
deyisle anlik bir sekilde gerceklesebilir. Bunu paralel kurgu ile gosterebiliriz.
Marcel Martin bunun amacinin iki olay arasindaki simgesel baglantiyr kurmak ve
gostermek oldugunu savunmaktadir. Eisenstein’in “Grev” filminde isgilerin ordu
tarafindan katledilmeleri ve mezbahada hayvanlarin bogazlanma goriintiilerinin ard

arda gosterilmesi bu duruma 6rnek olarak verilebilir.( Kiigiikerdogan, 2010: 52)

2.7.4. Dizemsel Kurgu

Eisenstein’e gore Odrgensel bicimin mantigi, ussal bicimin mantigina karsi
cikinca, bunlarin ¢arpismasi, sanat bigiminin eytisimine yol agar. Yalnizca mekan-
zaman siirekliligi anlaminda degil, ayn1 zamanda salt diisiince alaninda da bu
boyledir. (...) Araligin niceligi, gerilimin yeginligini belirler. Devimselligin uzamsal

bigimi anlatimdir. Gerilimin evreleriyse ritimdir.( Biikker ve Onaran, 1985: 38)

Izleyicilerin heyecanli bekleyislerini yamtlayan olup-bitme ayrimi aslinda
onlarin evrensel birikimlerini devreye sokarak kendilerini olacagin i¢inde gorerek

filme katilmalaridir. Bu ritmik kurgu ile basarilmistir.

Potemkin’de askerlerin ayaklarinin dogal hizda ilerleyisinin, onlardan ¢ok
daha hizli devinimli tekerlekle ritmik kurgusu sonucu ayaklarin devinimi
oldugundan hizli sergilenmistir. Carroll’a gore Odesa merdiveni ayriminda
gosterilen ayaklarin ritmi, metrik kurgu anlayisiyla yapilan kesme ile karsi siirim

niteligindedir.
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Bu karsi siiriim ¢ok sonra ayrimin anahtar noktalarinda ritmik kurguya gegisi
saglar ve askerlerin ayaklarindan merdivenlerden kayan bebek arabasinin ¢ekimine

gegilerek ritm bozulur. (Biiker ve Onaran 1985: 166-167)

2.7.5. Klasik Kurgu

Klasik kurguda 6nemli nokta farkli boliimlerin birligidir. Kadin ve erkek,
zengin ve fakir, kent ve kirsal, kuzey ve giiney, i¢ mekan dig mekan. Bu béliimler
ikiserli bir sekilde c¢ekilir ki, paralel kurgu yapma olanagi bulunsun. Bunlar

belirlenmis bir ritme gore ard arda dizilir.

Goriintiilerin yalnizca birlik olusturmasi yetmez; aralarinda bir anlamsal bir
bagin olmast gerekir. Yakin plan salt bir ayrintinin daha ¢ok gbdze carpmasi igin
yapilmaz, sahneyi arka plana atip izleticinin belirli bir noktaya odaklanmasini

saglar.

Sahnelerin 0nce catisarak sonra yine de bir biitiin haline gelecek sekilde
birbirlerin iizerine etki yaratmasi gerekmektedir. Bu durum, Griffith’in 1915 yapimi
A Birth Of A Nation filminde siirekli “tehdit” altindadir. Zencilerin Amerika’nin
yeni kavustugu birligi bozmaya ¢alismakla suglanirlar. Bu ¢akisan noktalar, paralel
kurguyla seyirciye aktarilir. Olaylar yogunlastik¢a, paralel kurgudaki kesmeler daha
da hiz kazanir ve olaylar seyirci i¢in daha da merak uyandirici ve heyecanh bir
duruma gelir. Bu tiir kurguya 6rnek olarak, Frriedrich Wilhelm Murnau’nun 1926
yapimi Faust adli filmi 6rnek gosterilebilir. Filmin yapimi sirasinda 6zellikle karsit
151k oyunlarina bir bagka deyisle aydinlik ve karanlik goriintiilere olduk¢a 6nem
verilmistir. Filmin konusu da, herkesin bildigi gibi, gen¢ bir adamin seytana ruhunu
satmasidir. Faust, igerigi geregi, 151k oyunlarina oldukg¢a uygun bir yapiya sahiptir.

2

Film, “iyi” ve “kotlinlin” Faust {izerine bahis tutusmalariyla baslar. Bu sahnenin
ekrana yansimasi inanilmaz siyah/beyaz bir 1siklandirma ile gerceklesmistir.

(Kiigiikerdogan, 2010: 58-60)
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2.7.6. Titremsel Kurgu

Titremsel kurguda, devinim algisi genis bir anlamda olur. Bu kurguda
devinim kavrami kurgu pargasi gdzenin tim duygularini kapsar. Kurgu, bir par¢anin
anlamli-coskusal sesine ve genel titremine oturtulmustur. Eisenstein niteligi
cekimlerdeki egemen 6geye gore belirlenen bu kurguya, geleneksel kurgu der. Bu
cikis noktasindan hareketle, ¢ekimdeki egemen Ogenin hangi kurgu igin odak
olabilecegi saptanabilir. Miizikle ilgili diisiiniiliirse; kurgudaki egemen 6genin yani
stira daha bir dizi titremlerin (tones), list titremlerin (overtones) oldugu da goriiliir.
Cekimler, agir basan egemen 0ge referans alinarak kurgulanir. Boylece kurgu,
tartima, cercevenin temel egilimine, ¢ekim uzunluguna gore yapilir. Baskin olan
egemen Ogeye gore belirlenen bu kurgu, titremsel (aristokratik) kurgu olarak

tanimlanir.

Potemkin filminin, Odesa limaninda yapilan cenaze toreninin o sisli sabah
tablosunun kurgusu da bdyle, pargalarin coskusal sesine ve uzamsal hi¢bir degisime
yol agmayan dizemsel titresimlerine dayandirilarak yaratilmigtir. iki ses arasmin
araligi olgmek i¢in kullanilan (miizik terimi olan) titrem, ¢ekimlerdeki 6genin

egemenligine gore, kurgu ¢esidini belirlemektedir.( Asiltiirk,2008: 55)

2.7.7. Ustitremsel Kurgu

Eisenstein, ¢oksesli kurgu da (polyphonic montage) dedigi {isttitremsel
kurguyu da yine Dogu ekininden, bu kez Japon Kabuki tiyatrosundan esinlenmistir.
Eisenstein, Kabuki tiyatrosunun Moskova'daki gosterilerini izledikten sonra bu
tiyatronun baglica 6zelliginin ortaya “tek¢i biitiin” (monistic ensemble) koymak
oldugunu belirtir. Ona gore bu tiyatroda ses, devinim, uzam, insan sesi birbirine
eslik etmez, hatta bunlar birbirine kosut bile degildir, bunlar esit énem tasiyan

ogeler olarak islev goriir.
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Japonlar her tiyatro 6gesine, degisik duygulanim ¢esitleri arasinda dlgiilemez
bir birim olarak degil, tiyatronun tek birimi diye bakarlar. Japonlar, kendilerini
cesitli duyum Orgenlerine yoOnelterek bunlarin toplamini, insan beyninin
kiskirtilmast demek olan bir genel toplama ulastirirlar, gesitli yollardan hangisini
izlediklerine hi¢ aldirmazlar. Bdylece Kabuki tiyatrosu ortaya son derece
gelistirilmis yeni bir yetenek c¢ikarmistir: Gorsel ve isitsel algilar1 bir «ortak
payda»ya indirgeme yetenegi. Eisenstein, Kabuki tiyatrosundaki bu yetenege karsin,
gorsel ve isitsel algilamalarin ortak bir paydaya indirgenemeyecegini, c¢linkii
goriintiiniin gorsel bir algilama, sesin isitsel bir algilama oldugunu, bunlarin ayri
boyutlarda degerler olduklarini sdyler. Buna karsilik, gorsel isttitremler ile sesli
usttitremler, Olciilebilir t6ziin degerleridir, ¢linkii bunlar tliimiiyle fizyolojik

duyulardir, bundan dolay1 da tek ve ayni ¢esittendirler.

Miiziksel lsttitrem “igitiyorum” soziine, gorsel isttitrem de “gdriiyorum”
sOziine tipatip uymaz, bundan dolay bu ikisi i¢in ayr1 bir terim kullanmak gerekir,
bu da “duyuyorum”dur (hissediyorum). Ote yandan, Kabuki tiyatrosunun bu
deneyimi sinemaya aktarilirsa, kurgu, ¢cekim i¢inde yer alan gorsel isttitremleri
(sesli filmde hem gorsel hem de isitsel iisttitremleri) kullanabilir, bunlar arasinda
iligki kurabilir, birini Obiiriiniin yerine gegirebilir. Eisenstein, sessiz ¢evirdigi Eski
ile Yeni'nin kurgusunun bu yontemle yapildigini sdyler: “Eski ile Yeni'nin kurgusu
bu yontemle yapilmistir. Bu kurgu, 6zel egemen ogeler lizerine kurulmamis,
kendisine kilavuz olarak biitiin uyaranlar i¢inde tiim uyarimi almistir. Cekimin
icindeki 6zgilin kurgu karmasast budur ve bu karmasik ¢ekimde bulunan tek tek
uyaranlarin ¢arpismasindan ve birlesmesinden dogar... Birlestirilmis parcalarin tiim
caprasik, dizemli ve duyumcu ayirt1 ¢izemi hemen hemen biitiiniiyle her parcanin
“ruhsal-fizyolojik™ titresimleri iizerindeki ¢alismaya gore yoneltilrnistir. Eisenstein
Eski ile Yeni'nin “yagmur duasi” ayrimint on yil sonra “Film Duyumu”na aldig1
“Diisey Kurgu” yazisinda usttitremsel kurguya 6rnek olarak gdsterirken bu kurgu

i¢in ¢oksesli kurgu terimini kullanir. (Ozdn, 2010:52)
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2.7.8. Anliksal Kurgu

Bu kurgu, anliksal ¢esitten seslerin ve isttitremlerin kurgusudur. Eisenstein,
anliksal ses ve titremlerin kendine uygun anliksal duygularin catisacak bigimde
siralanmastyla yaratilan bu kurgunun, soyut diisiinceleri perdeden sunulabilmesinin
olanaklarmi aramistir. Amaci dogal dil (insan dili) gibi, sinema sanatinin da soyut
kavramlar1 aktarabilmesidir. En biiyiik tasarilarindan biri de Karl Marx’in
Kapital’ini anliksal sinema 6rnegi olarak ortaya koymak olan Eisenstein, bu konuda
giincesine, “goriintiiyle diistinmenin” heniiz ¢ok ¢aprasik oldugunu, ama bunun da
sirasinin  gelece@ini yazmistir. Ancak ne anliksal sinema ne de anliksal kurgu
gerceklesti. Asirt bigimcilikle suglandigl igin, anliksal kurguyu hayata geciremedi.
Onun, duygularla akil alanindaki ikiciligin listesinden ancak bu tarz bir sinemayla
gelinecegine; soyut diisiinme silirecini ger¢egin kaynayan kazanina daldirma

zorunluluguna olan inanc1 hala yol gostericidir.

1990’larin ortalarinda 7 dalda Oskar kazanan Spielberg’iin, Schindler’s List
adli filminin sonunda sanatsal kurgunun biiylik bir beceriyle kullandigi
gorilmektedir. Bu sahnede soykirimin tiim acilarimi yasamis yashi Yahudilerin,
yillar sonra ¢ocuklariyla birlikte, Bay Schindler’in mezarina tas birakisi gosterilir.
Kalabalik bir insan kitlesi, biiyiik bir saygi sezilen sessizlikle taslar1 mezarin tizerine

birakir: Mezar + Birakilan Taslar = Birgok Anlam...

Mezara birakilan taslar saygiyi, minneti, Yahudilerin yeniden ¢ogaldiklarini
ve Schindler’i unutmadiklarmi, Yahudi toplumunda insanlarin birbirlerine
baghiliklarim1 ve soykirimin ¢oziim olamayacagmi (soykirim gelip geger, geriye
anisal acilar kalir; insanlar yeniden cogalir...) bircok anlami yaratir, tagir. Bu
sahnede sdylenmek istenenler, salt goriintii aracilifiyla sOylenir; icten konumsalar
gorsellestirilir. Filmin bastan beri tercih edilen siyah-beyaz rengi de burada renkliye
doniistiiriiliir; kotii glinlerin giizellige doniistimiinlin gdleni yaratilir. Mermer mezar
Oliimiin 6liimsiizliige doniisiimiinii simgeler. Bu 6rnek sahne, Eisensteinvari sanatsal
kurgunun 6nemli filmlerin yap1 taslarini olusturmaya devam ettigini gostermesi

agisindan énemlidir. (Asiltiirk,2008: 57)
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2.8. Genel Kurgu Cesitleri

Bir¢ok sinema kuramcist ve uygulayicist gibi S. Eisenstein’de kurgunun
temel amacini “Her sanat yapitinda oldugu gibi kurgunun da 6devi, olayin konunun
veya hareketin ard arda anlatimidir” diye tanimlamistir. Goriintii boyutunda kurgu,
estetik bir enerji olarak ortaya ¢ikar. Kurgu, birgok olguyu igeren karmasik bir
stirectir.( Kilig, 2003: 60)

Deneyimli bir film kurgucusu genellikle bir filmde genis hayal giicii ile
Oylesine kandirma kesme yapar ki, tamamlanan film kamerada degil de calisma
masasinda diigiiniiliip yaratilmig goriintiisii verir. Ancak kameraman, ¢ekim
yaparken kurgucunun becerisinin kendine koltuk degnegi olmasina izin
vermemelidir. Kurgucunun, kag¢inabilir filme alma hatlarini “iyilestirme” becerisine
dayanmamalidir. Caligmasinin asamalarinda bir film kurgucusunun biiyiik dlgiide
kandirma yapmasi gerekir. Ama kurgu odasinda her bir goriintiiyli kurtarmasi da
beklenmemelidir. Yetkin bir kameramanin film kurgucusunu teknik bir noktadan
degil de resimsel bir noktadan tam olarak anlamasi gerekir. A, B dizilemesini nasil
olusturacagini ya da hatta bir ek yerinin asil nasil olusturulacagini bilmesi gerekli
degildir; ama bir olay1 sunulabilir bir sekans bi¢ciminde kurgulanabilecek bir dizi

¢ekime boliimlemeyi bilmelidir. (Mascelli, 2007: 154)

Bir sinema filmi, herhangi bir 6ykii anlatma durumuna uyan kendi zamanini
ve uzamini yaratabilir. Zaman sikistirilmis ya da genisletilmis, yavaslatilmis ya da
hizlandirilmis olabilir, gliniimiizde kalabilir ya da ileri veya geri gidebilir. Uzam
kisaltilabilir ya da genisletilebilir, yakina ya da uzaga tasmabilir, dogru ya da yanlis
goriingede sunulabilir, ya da yalnizca bir filmde var olacak bi¢cimde bir dekor
halinde yeniden yapilandirilabilir. Hem zaman, hem de uzam seyircilerine
kavramasina yardimci olacak herhangi bir tarzda atilabilir, yeniden yaratilabilir ve

sunulabilir. (Mascelli, 2007: 72)
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2.8.1. Hizh-Yavas Kurgu

Yavas kurguda uzun g¢ekimler kullanilirken, hizli kurguda kisa g¢ekimler
kullanilmaktadir. Cekimler, kisa oldugunda, zaman ve uzam degisimleri hizli;

¢ekimler uzun oldugunda ise bu degisimler yavas olur. (Onaran,1989: 76)

Eisenstein’in “Potemkin Zirhlis1” filminde askerin tabak kirdigi sahne ile
merdiven sekans1 zamanda uzatmaya &rnek verilebilir. Ozellikle merdivende silahli
askerlerin, gercek yasamda 2 ya 3 dakika stirecek diizenli inisleri, gerilim ve dehseti
arttirmak amaciyla, tekrarlarla ve diger 6gelerle kesmeler yapilarak 10 dakikadan
fazla siirer. Kameranin ¢ekim hizini1 saniyede 24 kareden bir, on, bin ya da daha
fazla kareye; birer dakika, birer saat, ya da birer giin arayla ¢ekim yapacak bigimde
degistirmek yonetmene zamani degistirmede ¢esitli olanaklar saglar. Kameranin
cekim hizin1 degistirmek, Lesters’in “The Knoc” filminde giilmece 6gesi yaratmak
amaciyla kullanilir. Filmin kahramani banyosunda kendisini sikistiran yar1 ¢iplak
kizlardan kagar. Ug¢ kat merdiveni ¢ilginca bir hizla iner. Gergekte bu bir tek kat
merdivendir. Ancak yonetmen, oyuncudan hareketi ii¢ kez tekrarlamasini isteyerek,
her inigi hizlanma etkisi yaratmak i¢in normalden asagi bir hizla goriintiiler.
Kameranin bu tiir kullanimi ¢ekimin organik yapisinin bir pargasidir. Teknik olarak
hizlandirilmis ya da yavaslatilmis c¢ekim, donmus goriintii ve zamanda atlama
yapilarak yapilan ¢ekim olarak bilinen tiim bu kamera oyunlari, dikkat c¢eken
stireleri yavaglatir, hizlandirir ya da uzatir, hatta hareketini dramatik, giiliing ya

bilimsel amaglar i¢in “dondurur”. (Demir, 1994: 38-39)
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2.8.2. Karsit Kurgu

Karsit kurguda, adindan anlasildigi gibi, karsit igerikli olaylarin ¢ekimleri
sirasiyla verilir ve izleyicinin durumla ilgili bir karsilastirma yapmasi saglanir. Bu
kurgu etkili bir anlatim saglar, ancak yaraticilik ag¢isindan filme katkist gok
sinirhidir.  Agliktan Olmekte olan adamin bu durumunu anlatmak i¢in onun
durumunun ggsterildigi sahnenin hemen arkasina zengin bir adamin anlamsiz
oburlugunu igeren sahneden bir ¢ekim eklenir. Bu kurguyu da sinemaya Sabikali
filmiyle Porter getirdi. Eski bir mahkumun yoksullugunu gosteren ¢ekim ile ona is

vermeyen patronun varsil yagsamini ardisik vererek, bir karsitlik yaratti.(Pudovkin,

1966: 75)

2.8.3. Kosut (Paralel ya da Almasik) Kurgu

Paralel kurgunun en belirgin 6zelligi aynit anda gelismekte olan iki ya da
daha fazla olay1, film Orgiisii igerisinde belli bir ilginin en ¢ok yiikseldigi noktaya
kadar birbirlerine paralel, bir baska deyisle kosut yiiriitmektir. Bu tiir kurguya
Hitchcock’un, Stranger On A Train filmi 6rnek gosterilmektedir. Cinayet siiphelisi
bir tenis sampiyonu zamanin akis1 igerisinde katilden daha once cinayet alanina
ulasarak sucun baslica kanit1 olan bir gakmagi almak ister. Panik i¢indedir ve stirekli
olarak saatine bakmaktadir. Zamanin artan baskisi altinda endiseli bir sekilde
polisleri diisiinmektedir. Bu telas ve panik yliziinden ii¢ setlik oyunu bes set
oynamak zorunda kalir. Bir taraftan tenis mag¢inda yasanan telagh, heyecanl
sahnelere paralel olarak zeka sorunu olan gercek katilin bir balgik ¢cukuruna diisen
cakmag1 bulmak igin verdigi caresiz arayislar gosterilir. Ugiincii kesitte, iki kesitte
es zamanli olarak polislerin olay yerine bu iki kisiden dnce varma ¢abalar1 yansitilir
beyaz perdeye. Birbirleri ardindan tekrarlanan bu kurgu kesitlerini Hitchcock,
gittikce hizlanan bir atlikarincanin dis dinamikleri iginde anlatir. Oyle ki sonunda

izleyiciyi kendisini merkezkac kuvvetiyle resimden disart firlatilmig gibi hisseder.
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Alfred Hitchcock, filminde gittikce gerilimi yiikseltmeyi amaglayan bir
yonetmen “Paralel Kurgu” yontemini kullanmalidir. Bunun yaninda daha baska
ilging bicimlendirme yontemleri de bu tiir kurguya destek saglamaktadir. Akillica
secilip dogru kullanilacak 06zel efektler sayesinde paralel kurgudaki ‘“zaman”
Ogesine gerek kalmayabilir. Bu nedenle filmin siiresi gercek siiresi ile ayni olmaz.
Ciinkii burada tek bir kesit gosterilir. Buna karsilik tek bir goriiniim, daha genis bir
sekilde zaman gergegi ile (eger bu goriinlim zaman mercegi yada zaman kisitlamasi

gibi tekniklerle, zaman faktorii icerisinde degisiklige ugratilmigsa) aynidir.

Robert Enrico’nun La Riviere Du Hibou (1961) adli filmi bu duruma 6rnek
gosterilebilir. Zaman perspektifi mekan perspektifiyle bagimlilik gostermektedir ve
zaman perspektifi mekan perspektifini izler ya da tam tersi bir siire¢ gerceklesir.

Boylelikle “zaman akisinin paralelligi mekanla birlesmektedir”.(Kiigiikerdogan,
2010: 64-65)

2.8.4. Olagan Kurgu

Yillarca siiren olayin birkag saatte anlatilmasi gerektiginden; filmsel zamanin
ve filmsel uzamin eksiltilmesi gerekir. Oykiisel diizlemin dogas1 geregi kullanilan
bu kurgu ¢esidi, filmin bigimsel diizlemine katki saglamaz. Olagan kurgu, genellikle
gosterilen bir olaydan sonraki olaya biiylik zamansal ve biiyiik uzamsal atlamalar
yapmak i¢in kullanilir. Bu gecisten hemen sonra goriintiiye “dort yil sonra”

bi¢iminde ara yazi bindirilebilir.(Asiltiirk, 2008: 59)

Zamanda uzatma, genellikle perdedeki mekanin uzatilmasiyla elde edilir.
Eger bir eylemin degisik ¢ekimleri, degisik agilardan goriintiilenirse, kurgudan sonra
mekanin her defasinda goriintiilenen ayni yer oldugu belirgin degildir. Eylem gercek
yasamdaki normal siirenin 6tesine taginir. Film yonetmeninin saat zamanint

islemedeki 6zgiirliiklerinden biri, zamanda uzatma yapabilmesidir.(Esen, 2000:45)
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2.8.5. Bagintih Kurgu

Sahnenin bagindan beri gen¢ erkek, kadinin bavulunu hazirlamaktadirlar.
Adam, “biraz daha oyalanirsan gemiyi kagiracaksin” der. Repliklerden, bu kadini
Amerika’ya gotiirecek olan geminin kalkmasina kisa bir siire kaldig1 anlasilir. Kadin
artitk makyajin1 tamamlamak iizeredir. Elindeki glimiis sapli ve yuvarlak aynada
kendine son kez bakar. Yonetmen (kadinin mimikleri aracilifiyla) onun aynadaki
goriintlisiine kesme yapacagi izlenimi yaratir. Gergekten bir kesme yapar. Kadinin
yiiziinii aynada gorecegini sanan izleyici, onun yiizlinii geminin (yuvarlak, cam,
yolcularin disariy1 izledigi, kadinin aynasina benzer) lomboz deliginde goriir. Kadin,
yolculuga baslamistir. Bagintili kurgu c¢agrisim giiciine sahip oldugu i¢in; bu iki
sahnenin kurgusunda, birbirini c¢agristiran iki bigcimden, yani ayna-lomboz

(yuvarlak, cam, yansitict) yararlanilarak estetik anlatim ortaya ¢ikarilabilmistir.

Bagintili kurgu 6rnekte de goriildiigii gibi sanatsal kurguya en yakin kurgu
¢esidi olarak ortaya ¢ikmustir. Birlesen iki ¢ekim birbirini andirir. Hapishanede
dudaklarim1 1sirarak diistinen erkek goriintiisiinden, evde dudaklarini 1sirarak
diistinen esinin goriintiisiine gecilerek baglant1 yaratilir. Burada anlamin estetik

bi¢cimde yaratilmig olmas1 6nemlidir.

Sinema dilinin zenginligini saglayan bagintili kurgu, cercevelenen nesneler
acisindan kurgu diye tanimlanir. Goriintii igerikleri acgisindan yerinde secilmis iki
yahut daha ¢ok ¢ekimin dizilenmesiyle anlatim zenginlestirilebilir. S6z sanatlarinda
oldugu gibi, sinema kurgusunda da c¢ergevedeki goriintiiler agisindan benzetis,
karsithik, kosutluk ve zamandashk gozetilerek, estetik bir anlatim yaratilabilir.
Buraya kadar soylenegelen kurgunun bu zengin niteligiyle anlatim heyecanli,
yaratici, ilging kilinabilir. Bagintili kurguya Chaplin’in Modern Times (Modern

Zamanlar-1936) adli filminden bir 6rnek verilebilir. Filmin agilis sahnesi:

1) Dar bir gegitte birbirlerini ezercesine gecen koyunlar.

2) Metronun basamaklarindan itise - kakisa ¢ikan kalabalik.
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Bu ¢ekimler tek tek gosterildiginde fazla bir sey ifade etmeseler de, ardisik
olduklarinda, modern ¢agin yasami bozdugunu ortaya koyarlar. (Asiltiirk, 2008: 60)

2.8.6. Film Karesinde Kurgu

Fransiz film yapimcilarinin “le plan seguence”, Amerikali yonetmenlerin de
“afluid camera style” olarak adlandirdiklar1 bu terim, bir sahnenin tiimiinii ya da
oldukea biiyiik bir boliimiinii kesintisiz olarak goriintiileyen uzun ana ¢ekim olarak

tanimlanmaktadir.

Avrupali bircok yonetmen bu teknigi kullanmaktadir. Baz1 yonetmenlerin bu
teknigi kullanarak, daha yavas bir ritm ve daha akici bir anlatim tercih ettikleri

sOylenilebilir.

Avrupali yonetmenlerin arasinda, bu teknikten faydalanan yodnetmenlerin
oldukca fazla olmasina ragmen, Amerikali yonetmenlerin bu teknikten daha az
istifade ettikleri goriilmektedir. Amerika’da kesmelerle yapilan geleneksel kurgu
daha cok belirgindir. Atlantigin iki yakasindaki bu yonetmenlerin, bu teknigi
uygulamalarindaki  farklillk, c¢alisma  yontemlerinin  farkli  olmasindan
kaynaklanmaktadir. Genellikle Amerika’li yonetmenler, uygun sahneleri iicgenin ii¢
noktasindan yaptiklar degisik “ana ¢ekim”lerle, “i¢ karsi ac1 ¢ekim”lerle ve ihtiyag
duyabilecekleri zaman “kurtarici ¢gekim”lerle goriintiilemeyi tercih ederler.(Arijon,
2005: 198-199)

Zaman, “donmus kare” olarak bilinen bir yontemle uzatilabilir ya
dondurulabilir. Bu yontem, ¢ekim iginde tek bir karenin tekrar tekrar basilmasiyla
gergeklestirilir. Boylece fiziksel zaman zaman iginden ¢ikarilmis aksiyonun
dondurulmus bir anim1 gdsteren donmus kare, kare ¢oziilene film ilerlemesini

stirdiirene kadar zaman akis1 hem uzatilir, hem de durdurulur.
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Donmus kareye carpict 6rnek, Truffaut'un The 400 Blows filminin son
anlarinda goriiliir. Burada (evden, okuldan, genel toplumdan kagan) suclu ¢ocuk
deniz kenarma gelir. Bu anda yonetmen, ansizin ¢ocugun sinirli ve kederli yliziintin
cok yakin ¢ekimini verir ve filmin sonuna kadar goriintiiyii dondurur. Etki oldukga
carpicidir. Donmus goriintii, ¢cocugun koti durumunun ¢oéziimiinii erteleyerek,
seyirciye ve ¢ocugun durumundan sorumlu kisilere, ¢ocugun i¢inde bulundugu

¢ikmaza bir yanit aratir.( Demir,1994: 39-40)

Sahnenin biitlinlinii (biiyiik bir bolimiinii) tek ¢ekimde goriintilleyen uzun
ana ¢ekimi Fransizlar “le plan sequence”, Ispanyollar “montage en el cuadro” ve
Amerikalilar da “a fluid camera style” olarak adlandirir. Bu tarz ¢ekimleri kullanan
Avrupali yonetmenlerin filmlerinde, sayisiz ana ¢ekim bulunur. Amerika’da az
rastlanan, Avrupa ile Amerika kurgu farkinin 6ziinii olusturan boylesi ¢ekimlere

Arijon, “film karesinde kurgu (kamerada kurgu)” demistir.(Asiltiirk, 2008: 103)
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3. KURGUDA GECIS YONTEMLERI VE KOMPOZISYON

OLUSTURMA

Cogu sinemaciya gore bir filmin asil ortaya ¢iktigi sama kurgudur. Cekilmis
yiizlerce, binlerce dakikalik gorlintii arasindan ayiklamak, yan yana getirmek,
kesmek bigmek, uzatmak, kisaltmak, yavaslatmak, hizlandirmak, st tiste bindirmek
ve daha bir siirii yontemle kendi amaciniza uygun Oykiiyli, uygun ritimle ortaya

¢ikarmaya calisirsiniz.

Sinema tarihinde kurgulanmis filmler olsa da (bunlarin en bilineni Alfred
Hitchcock’un “The Rope” (ip) adli filmidir) filmler neredeyse her zaman

kurgulanirlar.

Kurgu denince Tiirkiye’de genellikle 6ykii (senaryo) kurgusu akla gelir.
Tabiki dramatik kurgu da ¢ok onemlidir. Ama kurgunun diger bir yoni de filmin
fiziksel olarak olusturulmasidir. Sonucta birisinin biitiin o ¢cekimleri izleyip anlaml

bir biitlinii ortaya ¢ikarmasi gerekir ve o kisi kurgucudur.

Genelde profesyoneller arasinda filmin yonetmeninin ayn1 zamanda kurguyu
yapan kisi olmasi ender rastlanan bir durumdur (Stanley Kubrick ve Akira
Kurusowa boyle yonetmenlerdi). Yonetmenin filme bakisinin tarafsiz olmayacagi
diisiiniiliir. ilk anadan beridir i¢inde oldugu ve ¢ekim asamasindaki biitiin zorluklar:

da bire bir yasadig i¢in filmi sade bir seyirci gibi izlemesi gercekten de zordur.

DV kamerayla film g¢ekiyorsaniz g¢evrenizde ¢ok iyi bir kurgucu bulma
sansinizin diisiik oldugunu var sayiyorum. Bence profesyonellerin diisiiniis sekli bir
noktaya kadar dogru olsa da bir insanin kendi filmini kurgulama deneyimini
yagsamast ¢cok onemlidir. Boylece kendi yaptig1 hatalar1 gorebilir ve bunlardan ders
cikarabilir. ki ¢cekimi arka arkaya eklemek biiyiilii bir ugrastir ¢iinkii o iki ¢ekin bir
araya geldiklerinde kendilerinden biiyiik bir biitiinii ortaya cikarirlar. Bu biitiin

parcalarin toplamindan daha fazladir.
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Iki Rus sinemacit Pudovkin ve Kuleshov bunu yaklasik yiiz yil &nce
bulmuslardi. Yaptiklar1 deneyle Carlik dénemi yildizi Ivan Mozzhuhkin’in yakin
plan yiizii ii¢ ayr1 c¢ekimle yan yana getiriliyor ve ii¢ kiigiik filmcilik

olusturuluyordu.

Bu ¢ekimlerden birincisi 6li bir kadin, ikincisi oyun oynayan bir ¢ocuk,
sonuncusu ise dumani tiiten bir ¢orbaydi. Ug farkli izleyiciyi grubuna filmler
gosterilip adamin yiiz ifadesi hakkinda ne diisiindiikleri soruldugunda gruplar sirayla
lizgiin, merhametli ve sevgi dolu ve son olarak da a¢ bir adam gordiiklerini
sOylediler. Oysa adamin ¢ekimi ilgisiz bir bagka filmden alinmig ve biitlin filmlerde

ayni plan kullanilmst1.

Kurgu iki plant birlestirerek ikisinin de Otesinde anlamlar yaratabilir.
Filmcilerin kurguya olan asir1 saygilar1 da buradan dogar. Iyi bir kurgu vasat bir
filmi iyi bir film haline getirebilir, yonetmenin eksikliklerini 6rtebilir. Tabi kotii bir
kurguda ¢ok iyi ¢ekilmis bir filmi berbat edebilir. Ama berbat ¢ekilmis bir filmi
hi¢cbir kurgucu kurtaramaz! (Canikligil, 2007: 155-156)

3.1. Kurguda Gegis Yontemleri

Bir dizi uyusumlu sahnede, kompozisyon O6gelerini oyuncular, mobilya,
esyalar, arka plan nesneleri ¢er¢evenin ayni alaninda kalmalidir. Cekimler arasinda
kompozisyon Ogelerinin gerceve igerisinde yer degistirmesi seyirciyi sasirtabilir.
Ornegin, genel ¢ekimde bir oyuncunun solunda arka planda yer alan bir masal
lambas1 kamera acisindaki biiyiikk bir degisiklikten otiirii birdenbire oyuncunun
saginda goriinmemelidir. Eger aksiyon ekseni prensibine uyulursa oyuncular ve
nesneler dogru yerde konumlanmis olacaktir; ancak birbirini izleyecek ¢ekimler i¢in
acilar degistirilirken oyuncularin, mobilyanin, esyalarin ve arka plan 6gelerinin

iliskisini dikkatle not edilmelidir.
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Kimi zaman bir nesnenin konumunu, onun bir dizi g¢ekimde dogru
goriinmesini saglamak amaciyla kaldirmak ya da kandirmak gerekebilir. Bir film
perdede izlendiginde, temanin gelisime kosut olarak, ilk ¢cekimden son ¢ekime kadar
stirekli ileri bir hareketle birbirini izleyen ¢ekimler dizisi olarak goriiliir. Film kurgu
yoluyla bu ¢ekimleri birlestirerek bir olgudan bir digerine, bir ortamdan bir baksa
ortama, bir zaman diliminden bir bagka zaman dilimine atlayarak gelisir. Filmin
gelisimindeki siireklilik de higbir kesilme olmadigi halde, kurgu aksiyonun
gelisimini ileri gotiiriirken, ¢ekimler arasindaki iliskiyi kurarken, gercek zaman
stirekliliginde kesintilere neden olur. Kurgu tiirlerinden biri olan capraz kurgu
yoluyla, birbirinden uzam ile ayrilan ama ayni anda olusan olaylar sirasiyla her
birinin gelismesi gosterilerek anlatilabilir. Zaman i¢inde ayri1 ayri olan olaylar
giiniimiiz olaylarimin gecmiste gerceklesmis ya da gelecekte gergeklesebilecek
benzer olaylarla karsilagtirmasinin sunulmasi i¢in ¢apraz kurgudan gegirilebilir.
Modern savas geregleri ve yoOntemleri, eyaletler arasindaki i¢ savaglarda
kullanilanlarla ~ ve  ardindan = da  gelecegin  uzay  savasindakilerle

karsilastirilabilir.(Mascelli, 2007: 162-163-165)

3.1.1. Yaraticihk

Kurgunun giicii bir sanat 6gesi olarak filme 6nemli katkilar saglamasindan
gelir. Cagdas yonetmenler de kurgunun yaratict etkisinden olabildigince
faydalanmaktadir. Delvaux, Woody Ailen’e Avrupa’dan Sevgilerle filmini
monitdorden yoneterek, bolik porciik gerceklik parcalarindan, gercegin basit
toplamindan farkli bir yapimin (degisik igeriklere sahip gdzelerin bir araya
getirilmesinden onlarin toplamlarindan farkli igerikte anlamlarin) nasil yaratildigini

gosterdi.
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Gergekiistiicii Luis Bunuel, Endiiliis Kopegi filmindeki saldirgan toplum
elestirisini ancak diislerde goriilebilecek ¢arpicilikta diigsel ¢cekimlerin siralamasiyla
yarattl. Sovyet bigimci sinemasinin temelini olusturan gii¢le (kurguyla) sinema bir
olguyu ya da alisildik bir yapiyr onarabilmekte, yikabilmekte, ayn1 6zdegi farkl

diizen kuracak bicimde kullanabilmektedir. Filmi ileriye gotiiren bu yaratict i¢

gugtur.

Baudelaire’e gore, az da olsa bicimi bozulmamis (deforme edilmemis)
goriintli ¢ekici degildir. Gilizellik kavraminin temel pargasi beklenmedik, sasirtici,
umulmadik diizensizliktir. Dolayisiyla, Eisenstein’in dnerdigi gibi ¢arpici kurgudur.
Eisenstein’a gore diisiinme eylemi, olay orgiiden bagimsizdir. Diisiinmeye kurgu yol
acabilir. Goriintii araciligiyla diisiinme, nesne devinimlerinin kavranmasindan bagka
bir sey degildir. Devinimlerin diyalektik 6zii, ¢catisma diislincesinde yatar. Kurgunun
temel fonksiyonu da bir bu i¢ ¢atigmay1 yaratir. Kurgunun bu 6nemli fonksiyonuna
dikkat ¢eken Ongdren, kurgu araciligiyla bir filme bastan asagi daha etkileyici bir
hava verilebilecegini savunur. Unlii ydnetmen Wajda, Ongdren gibi kurgunun
yaratici bir siire¢ oldugunu, ancak basarili olunmasini, elde yeterli malzeme olmasi
kosuluna baglar. Yeterli cekim olmaksizin kurgucu ve yonetmenin tamamen 6zgiin
segme yapabilmesinin olanagi zaten yoktur. Bu kosul ger¢eklesmeden kurguyla

yaraticilik ortaya konulamaz.

Ongoren kurguyu, sanatla teknigi birlestiren bir ilsem olarak tanimlayarak,

tiim bu savlar1 desteklemistir. (Asiltiirk,2008: 62-63)

Turnalar Gegerken” filminde Boris’in 6liimciil bir yara aldig1 anla, 6liimiine
kadar gecen zaman ig¢inde, donen agaclar goriintiisiiyle cevrelenen diigiin giinii
sahnesi ¢ok ilging bir 6rnek olusturur. Bu sahne 6zellikle, filmin bu nokrasinda
dogal tempoyu yeniden iireten zamanin akisinin disina ¢ikar. Gergeklikteki sonsuz
kiiclik bir zaman biriminin perde {lizerindeki karsilig1, bezdirecek kadar uzun siiren
bir boliim olarak ortaya ¢ikmaktadir. Burada karsilagtirmak yapmak icin Tolstoy un

“Sivastopol Oykiileri”nden bir bdliimii 6rnek alabiliriz:
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“Praskushin’in, ayaklarmin dibinde donen bir bombayr gordiigii anla,
gbgsline carpan sarapnel parcast oracikta 6ldiirmiistii onu tiimcesi arasinda, nesnel
zaman Ol¢iisiine gore, yalnizca bir saniyenin bulundugu boliim (gozlerinin 6niinde
tiim anilar canlanana kadar bir saniye, tam bir saniye ge¢misti); ama dykiide bu bir
saniye iki sayfalik bir metindir, yani Oykiiniin baska yerlerinde reel zamanin
saatlerine, giinlerine ya da aylarina uygun diisen sanatsal zamandir. Sanatsal
Zaman’in meydana gelis kosulunu olusturan ama tiyatroda miimkiin olmayan
diizensizlik, istegince hizlandirma ve yavaslatma yetisi, sdzcligiin direnme giicii, bu
yonden hareketli fotografin direnme giiciinden daha az oldugu igin, sinemada

ozellikle 6nem kazanmaktadir.

Filmin, gerceklikteki temponun otomatik kayit¢iligindan zamanin sanatsal
bir modeline dontisebilmesi i¢in harcanmasi gereken giig, seyirciler tarafindan
anlamlar igeren enerji, gerilim ve doygunluk diye duyumsanir. (Lotman, 1999: 123-
124)

Kurgu, salt onun teknik yonilinii Ogrenip kurgu masasina oturmus
(yaraticiligt olmayan; c¢ekim yerlerini sinayarak, onlara yepyeni anlamlar
yiikleyerek, bunu yaparken bagimsiz karar vererek, ortaya yaraticilik koyamayacak)
birisine teslim edilmeyecek kadar ciddi bir istir. Yaratici yonetmenler bunun
farkinda olduklar1 i¢in kurguyla ilgili sik sik goriis belirtir; filmlerinin kurgusunu

kendileri yapmasalar bile ne istediklerini kurgucularina aciklama geregi duyarlar.

Yaraticilik, ¢ag ya da bir donemle iliskilendirilemez. Bu yaraticilik, cagdas
sinema i¢in de gegerli. Hitchcock Psycho (Sapik-1960) filminde bigagin bedene
degdigini hi¢ gostermez. Dusta gecen cinayet sahnesinde bicagin oldiiriicii giiciinii,
izleyici lizerindeki etkisini kurguyla yaratir. Bu sahnenin kurgusunda 40 tane kisa
cekim kullanan Hitchcock, cinayet islemenin sanatini ortaya koyar. Boyle bir

sahneyi, kurgu yaraticiligini bilmeden kotaramazdi. (Pudovkin,1966: 19)
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3.1.2. Devinim ve Cekim Sayisi

Sinemada ¢ekim (canli fotograflar) igindeki nesnelerin devinimlerinden
tamamen farkli niteliklerde olan ve kurguyla yaratilan devinimden de s6z edilebilir.
Bu devinimlerin yaratilmasi i¢in kurgulanan ¢ekimlerden yararlanilir. Kurgulanan
bu c¢ekimler arasindaki igeriksel yakinligin bile bu devinimin dogusunu
engelleyemeyecegini soyler. Cekimler arasi igerik yakinligi olsa da; bir ¢ekimden
otekine gecitse degisik durumun ¢ikmasi engellenemez. Icerik ve cekim olgegi gibi
degisimler bu devinim etkisine ivme kazandirir. Ornegin hapishanedeki kocasii
diisiinerek dudaklarini 1siran kadinin evindeki g¢ekimiyle (ayni c¢ekim olgegi ve
cekim acistyla) hapishanede, esinin yiiziindeki ifadeyle dudaklarini 1siran adamin
cekimlerinin kurgulanmasi, bir devinim yaratir. Iki ¢ekim arasindaki yakin iliski
devinime engel olmaz. Cekimler arasindaki iligski az oldugunda devinim daha fazla
olur. Ug ayakli kdpegin aksak yiiriiyiisiinii igeren bir ¢ekimin arkasindan, koltuk
degnekli yasli adamin goriintiisii geldiginde de durum ayni olur. Bu iki ¢ekimin igsel
bag1 giiclii olsa da, bunlarin fonografik agidan farkli olduklar1 unutulmamali. Bu
cekimler eklendiklerinde, ister istemez biiylik bir devinim dogar. Hitchcock’un
banyo sahnesinde yarattig1 bigak saplama devinimi de, buna 6rnektir. Hitchcock bu
sahnedeki ¢ekim sayisi ve ¢ekim dayanismasiyla bas dondiiriicii bir devinim

yaratmistir.

Filmin ¢ekim sayist ile degisik uzunluktaki ¢ekimlerin orani ¢ok basit bir
yontemle ortaya ¢ikarilabilir. Kisa ¢ekim sayisi arttik¢a filmin ¢ekim sayisi da dogal
olarak artar. Uzun c¢ekim sayisi arttik¢a filmin toplam ¢ekim sayis1 azalir. Onemli
olan ¢ekim uzunlugunun-kisaliginin yarattig1r kurgusal etkidir. Cekim sayis1 filmin
diliyle ilgilidir. Ruhbilimsel ¢ziimlemeler gerektiren ya da dram yaratilan filmlerde
bu filmlerin dogas1 uzun c¢ekimler gerektirdigi i¢in ¢ekim sayisi azken; giildiirii
filmlerinin kurgu yapist kisa g¢ekimlere (hizli kurguya) uygundur. Bu filmlerin
dogasi, kisa ¢ekimlerle 6riilmelerini gerekli kilar. Tim bunlara karsin uzun ¢ekimler
kurgusu, yonetmenin 6zgiin dil yapisinin da geregi olabilir. Ayni filmin gesitli

sahneleri, degisik uzunluklarda ¢ekimler kullanilarak yaratilabilir.
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Kurgu iginde 6nemli roller verilen uzun ya da kisa ¢ekimlerin yogunlugu
yonetmenin sdyleyis ozelligine baghdir. Ozon, film-yapida uzun- kisa ¢ekimlerin

tercih edilmesini iki ad altinda ele alir: 1) C6ztimleyici Tutum, 2) Biresimci Tutum.

Pek ¢ok film kurgucusu hareketler iizerinde kendi kurgularimi yapmay1
yeglerler; boylece, bir c¢ekimden digerine gercek gecis devinim tarafindan
maskelenir ve iki duragan ¢ekimin arasindaki kurgu kadar belirgin olmaz. Ornegin,
kap1 agmak, icki igmek, sandalyeye oturmak, merdiven inmek ya da ¢ikmak, eline
telefonu almak, ya da yalnizca bir konumdan digerine yiiriimek; biitiin bunlar bir
film kurgucunun kararina gére devinimde kurgulanabilir. Devinimde kesme karar1
kameraman tarafindan verilmemeli, film kurgucusunun kararina gore devinimde
kurgulanabilir. Devinimde kesme karar1 kameraman tarafindan verilmemeli, film
kurgucusuna birakilmalidir. Pek ¢ok yer degistirme hareketi tek bir ¢ekimde
tamamlandiklarinda kusursuz gibi goriinse de, diger bazilar1 iki ¢ekime boliiniip
paylastirildiginda daha etkili olmaktadir. Ornegin, kurgucu bir oyuncu sandalyeye
otururken bir boy ¢ekimden yakin ¢ekime kesme yapabilir ama bir oyuncunun

ickisini tek bir ¢ekimde bitirmesine de izin verebilir.( Mascelli, 2007:163)

3.1.3.Zaman ve Uzam

Eisenstein, ¢ekimin bir montaj hiicresi oldugunu belirtir ve baglanma yerine
catisma kavramini getirir. Eisenstein’in ¢atisma ile zaman ve mekansal agidan iki
ayrt devinimsiz goriintlinliin bindirilmesinden dogan devinimli goriintii elde eder.
Buna 6rnek olarak Potemkin’de Odessa Merdivenlerindeki kiyimi protesto etmek
icin devinim kazandirilan 3 aslan heykeli verilebilir. Kuramei, montajin diislinceye

yol agtigini belirtir. Montaj ile yaratilan devinim de bir tiir diistinme bi¢imidir.
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Eisenstein, sinemada gergegin kendisini degil, biresimini sunar, montaj
yoluyla goriingiilerin  Ogelerini yeniden dretir. Bu wuzam ve zamanda
gerceklestirilmis 6zgiil bir diizenlemedir. Ogelerin birlesimi dgelerin basit bir

toplamu degil, bu toplamdan fazla bir seydir, yeni bir tiriindiir. (Biiker, 1985: 15)

Arnheim, sinemanin hi¢ de sanildig1r gibi basitge bir ‘gergeklik yeniden
tireticisi’ olmadigimin altin1 ¢izmek icin, sunlar1 soyler: “Simdiye dek, tek bir
cekimin bile hicbir sekilde doganin basit bir yeniden iiretimi olmadigini, doga ve
film goriintiisii arasinda ¢ok 6nemli ayrimlarin bulundugunu, sanatsal bicim verme
stirecinin ¢ok ciddi ele alinmasi gerektigini gostermeye calistik. Yine de, montajin
neden film sanatina giden en 6nemli yol olarak diisiiniildiigli kolayca anlasilabilir.
Her seye ragmen bir goriintii, insan tarafindan kontrol edilen ama yine de yiizeysel
olarak dogay1 yeniden liretmekten baska bir sey yapmadigi diisiiniilen bir kaydetme
isleminden dogar. Ama sira montaja gelince insan isleme miidahale eder: Zaman
pargalanir, zaman ve uzam agisindan iligkisiz olan seyler birbirine baglanir. Bu daha
¢ok somut bir bigimde yaratici ve bigimsel bir iglem gibi goriiniir.(Arnheim, 2002:
78-79)

Potemkin Zirhlis1 filminin Odesa ayriminda gergek zaman uzatilarak, filmsel
zaman yaratilir. Sinemada ¢ogunlukla gercek zamanin kisaltilmasina tanik oluruz.
Cocukluk yillari, agklar, hapishanede gegen yillar, evlilikler, uzun yolculuklar birkag
dakikaya sigdirilir. Herhangi bir filmde deniz olmayan kentin evlerinden birisinin
penceresinden bakan kadin gosterildikten sonra baktigi yerde liman gosterilebilir.
Kadinin penceresinde oldugu evle, baktig1 liman farkli kentlerde bulunabilir. Bu
cekimler kurgulanarak yeni bir uzam yaratilir. Hizli ve yavas c¢ekim kullanilarak
dogada olmayan zaman akis1 yaratilabilir. Gergek zaman ve gercek uzamdan her
film i¢in filmsel zamanin yaratilmasi, filmin dogas1 geregi (kameranin calistirilip

durdurulmaksizin kotarilan filmler disinda) nerdeyse bir zorunludur.
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Ger¢ek zaman ve uzamin kirilmasi yoluyla filmsel zaman ve uzam
yaratilmasi, en carpict bigimde Yeni Dalga sinemasinda goriiliir. Ik bakista
boliinmiis bir mantiksizlia sahip gibi goriineni Fransiz Yeni Dalga filmlerinin
zaman-uzam iliksisi, sigramali, bolikk porglik, siireksiz ve alisilmamis baglantilar

kavrandiginda anlasilir hale gelir.

Uzam ve zaman yaratilmasi kurgunun 6nemli fonksiyonlarindandir. Kurgu
olmasa, ger¢ek zaman ve uzamda gecgen olaylar, gercekte ne kadar siirede filme
cekiliyorlarsa, o kadar siirede izlenecekti. On dakika ¢ekim yapilarak ortaya konulan
sinemasal sanat yapit1 yine on dakikalik bir stirede izlenecekti. Bdylece zamana ve
uzama miidahale edilememis olacakti. Oyleyse, yaratilan zaman ve uzam kurgunun
yapt tasidir. Tarkovsky’ye gore film dogadaki gercek zamani bozdugu i¢in onu
koruma olanagini bulamaz. Bu nedenle sinema kendine 0zgii sanat olmaktan
uzaklasir. Tarkovsky, Lumiérelerin Bir Trenin Chotat istasyonu’na gelisi filminin
gosterildigi gilinii, sinema sanatinin dogdugu giin kabul eder; clinkii orada estetigin
yeni bir ilkesi dogmustur. Bu ilkeyle, sanat ve kiiltiir tarihinde ilk defa zamani
dondurma, onu istendigi siklikta yeniden yansitma (gerektiginde zamanin belli bir
anin1 yeniden yasama, aklina estiginde geriye donme...) olanagina kavusulmustur.
Insanlarin sinemaya gitmesinin nedeni kagirilmus, yitirilmis, arzulanip heniiz
erisilememis zamana erismektir. Insanlar1 sinemaya ceken, kuskusuz bu yasamsal

deneyim arayistydi.

Tiim bunlarin sonunda ideal bir film ¢alismas1 i¢in bir yonetmenin
milyonlarca metrelik film seridine yasanan her saniyeyi, her giinii, her y1l1 kesintisiz
olarak kaydetmesi gerekirdi. Oysa insanin dogumundan 6liimiine kadar yasantisinin
an be an filme alinmasi sonucu ortaya milyonlarca metrelik bir filmin ¢ikacagi
aciktir. Boyle bir film olamayacag i¢in, insan yasantisi senaryoda kesintilerle yazilir
ve ortaya bu kesintiler sonunda 2500 metrelik ortalama bir buguk saatlik film
cikarilir. Tarkovsky’ye gore milyonlarca metre uzunluktaki bu film seridinin bir¢ok
yonetmenin elinden gectigini, her birinin bu malzemeden degisik filmler ¢ikardigini

diistiinmek ¢ok daha ilging olacaktir.(Biiker, 1985: 65)
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3.1.4.Sahne Derinligi

Zaman ve mekanin drama sanatina 6zgli gruplari, filmde tiim karakter ve
islevini degistirirler. Mekan, durgunlugunu ve sakin hareketsizligini yitirip hareket
kazanir, hem de gdziimiiziin 6niinde olup bitiyormuscasina hareket kazanir. Kendi
tarihine, semasina ve gelisim olayina sahip olan akici, sinirsiz ve bitmemis 0g8e
halini alir. Tek tiirlii fiziksel mekan, burada c¢ok cesitli birlesik tarihsel zaman
karakteristiklerini de kazanir. Bu ortamda tek tek sahneler artik ayni tiirden degildir;
mekanin ayri1 ayr1 boliimleri es bir deger tasimaz. Bu ortamda bazilar1 gelisimde ve
belirli bir oncelik tasiyan, digerleriyse birikmis mekansal deneyimleri belirleyen
ozellikle nitelenmis durumlar vardir. Ornegin yakin ¢ekimin (colose-up)
kullanilmast yalnizca mekansal bir Olglite sahip degildir, ayn1 zamanda filmin
diinyasal gelisimi sirasinda erisilebilecek ya atlanabilecek evreyi temsil eder. lyi bir
filmde bu yakin c¢ekimler rastgele ve is olsun diye dagitilmaz. Sahnenin ig
gelisiminden bagimsiz olarak, herhangi bir yer ya da zamanda kesilmez; yalniz

giiclii enerjilerinden yararlanilacagi yerlerde kesilir. ( Hauser, 1995: 413-414)

Kurgunun en o©nemli fonksiyonu c¢ekimlerin sanatsal bir kaygiyla ele
alinmasina neden olmasidir. Sahne derinliginde sanatsal kaygidan c¢ok, gerceklige
bagli kalma kaygis1 var. Sahne derinliginin kurgunun yerini tutabilecegi Bazin
tarafindan savunularak kuramlastirildi. Orson Welles’in Yurttas Kane filminde genis
sahne ve yaratict kurgu 6gelerini birlikte kullanmasi, bu tartismaya doyurucu bir
yanittir. Welles, bu filmin tiimiinii genis sahne c¢ekim ve carpicit kurguyla elde
etmeyip bu 6gelerin farkin1 ortaya koymustur. Yurttas Kane filminde uzun ayrim-
cekimleri, Eisenstein’in hizli kurgusuna ve film dilinde kurguya verilen degere bir
alternatif olarak kullandi. Bu filmin, Ayin Haberleri boliimii kurgunun carpict
fonksiyonuyla, geri kalan boéliimlerse, derinligin anlatimi i¢in uygun oldugu
gozlenebilecek kadar agik bir genis sahneyle yaratildi. Ayin Haberleri ayriminin
carpict kurguyla, geri kalan ayrimlarimsa sahne derinligiyle yaratilmis olmasi,
kurgunun ve sahne derinliinin birbirinin yerini tutmadigi ve aym filmde

kullanilabilecegi yolunda 6nemli bir ipucu verir.
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Eisenstein’in da genis sahne iginde mutlak kurgu bulundugu diisiincesi bu
noktada animsanmalidir. O bu diisiinceyi kabuki tiyatrosu oyunundan esinlenip
kendi kurgu kuramina tasimistir. Welles, ¢arpict kurguyu ve genis sahneyi ayni
filmde kullanarak, bunlarin birbirlerinin yerlerini tutamayacagini, kullanim

amaglarinin degisik oldugunu adeta kanitlamistir. (Asiltiirk, 2008: 63-64)

3.1.5.Ara Cekim (insert) ve Anlatilan Cekim (Cut-away)

Bir planin tek bir karelik siire icerisinde yerini baska bir plana birakmasidir.
Sinema ve televizyonda en ¢ok kullanilan gegis bi¢imidir. En ¢ok kullanilmasinin
nedeni hem basit olmas1 hem de istenen etkiyi en hizli bicimde vermesidir. Bugiin
ortalama uzun metraj film 1000 — 2000 kesmeden olusur. Eskiden bu rakam ¢ok
daha disiiktii.(Canikligil, 2007: 157)

Kesme, noktalamada en ¢ok kullanilan yontemdir. Bir planin ardindan,
hemen ikinci plani getiren, en basit, en hizli gegistir. Yiiksek bir estetik enerjiye
sahiptir. Kesme ile gecis, insanlarin gozleriyle farkli alanlara bakmalarina
benzetilebilir. G6z kadar hizhidir. Umulmadik bir seyle karsilasan kisi, Once
kendisini, bunun ardindan karsilastig1 seyi gosteren planin kesim ile birlestirilmesi
yoluyla saptandiginda, seyircide bu hemen hemen o kisinin ugradig1 “sok” etkisine

benzer bir etki uyandirir.

Kesmenin kullanildig1 diger bir yer, karsilikli iki kisinin konusmalarini

cepheden gosteren planlarin siralanisindadir.
Bir plandan digerine kesme ile gecerken, baska yonlerde ne olup bittigi fark

edilmez. Sadece detayin ortaya ¢ikmasinmi saglar. Hareketin siirekliligini sagladigi

gibi, olay1 farkli bakis ac1 ve ¢cekim Slgekleri ile de gosterir.
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Kesme, temanin yogunlugunu etkiler ve temayi, simdiki zaman, ge¢cmis ve
gelecek zamana yonlendirir. Kesmeyle yapilan gegisler, planlarin, sahnelerin ve
ayrimlarin nesnel (saat) ve Oznel (psikolojik) zamanini belirlediginden, temanin

ritmini ortaya ¢ikartir.(Belkaya, 2001: 96)

Hitchcock, kesme ile sesi birlestirdigi gibi, kesmeyle miizigi de birlestirir.
Kendisi ile yapilan bir soyleside kesmenin miizikle birlikte oldugunda c¢ok etkili
oldugunu sdyler. Weis Ernst Lubits, Moulian, Rene Clair gibi ydnetmenlerden
etkilenmis gibidir. Yalniz bu ydnetmenlerin filmlerinde miizik filmle biitlinlesir.
Hitchcock ise kesmeyi miizigin ritmine uydurur. Miizik agir oldugunda, kesme de

agirdir, hizli oldugunda kesme de hizlidir.(Biiker, 1985: 185)

Hareketli fotograftan, bir sanat dali olarak sinemanin gelismesi iki 6nemli
basaridan kaynaklanir: Amerikali Yonetmen D. W. Griffith tarafindan bulundugu
ileri siiriilen yakin ¢ekim (close-up) ve Ruslar tarafindan kesfolunarak kisa-kesme
(short cutting) olarak adlandirilan birlestirme yontemi. Bununla birlikte konunun
devamliligina sik sik ara vermek, Ruslar tarafindan bulunmus bir yontem degildir;
Amerikalilar bunu heyecan yaratmak amaciyla uzun zamandan beri
kullanmaktaydilar. Ancak Ruslarin yonteminde yeni olan nokta, bilgi verici uzun
sahnelerin araya sokulmasindan vazgecilerek, bunun yalmizca yakin g¢ekimlerde
uygulanmasidir. Bu montaj tekniginin devrim yaratici niteligi kisa ¢ekimler, ritim
hizlanmasi, ¢ekim noktalarinin degiskenligi ve sinemada uygulanabilecek diger
yontemlerden ¢ok daha fazla; homojen bir esyalar diinyasini degil, gercegin
yeterince heterojen dgelerini yansitmasi ve bunlart yliz ylize getirmesine baglhdir.
Eisenstein, Potyomkin Zirhlisi filminde su goriinti sirasint kullanmistir: Cilginca
calisan insanlar, kruvazoriin makine dairesi; cesitli ¢arklar1 ¢eviren eller, zahmetle
gerilmis ylizler, manometrede en yiiksek basing derecesi; tere bulanmis bir gogiis,
akkor haline gelmis bir kazan; bir kol, bir ¢ark; bir ¢ark, bir kol; makine, insan;

makine, insan ....
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Eisenstein’in bu yontemiyle gerceklestirdigi anlatimda, biri maddesel, 6teki
ruhsal iki farkli gercek bir araya getirilmekte; yalniz bir araya getirilmekle de

kalmamakta, birinin digerine gegtigi gosterilmektedir.(Hauser, 1995: 423-424)

3.1.6.Cekim

Bir filmin set caligmalar1 sirasinda yonetmenin, ‘kamera’ komutuyla kamera
calistirilir, ‘kestik’ komutuyla durdurulur. Bu siiregte kaydedilen goriintiiye ¢cekim
denir, ancak kurgu yapilirken sette elde edilen ¢ekimin basindan ve sonundan eksikti
(ellips) yapilir. Boylece artik eksiltilemez bir hale getirilerek, kendi i¢inde biitiinliige
kavusturulan, film-yapinin uygun yerine yerlestirilen par¢a ¢ekim sayilir. Cekim
Oylesine dnemlidir ki; yonetmen tek bir ¢ekimin hesabini bile en azindan kendisine
kars1 verebilmelidir. Kaldi ki; ideal bir filmden tek bir ¢ekim cikarilamayacagi gibi,
ona tek bir ¢ekim dahi eklenemez. Film bir yap1 oldugundan, boyle bir miidahale
yaptyr yikma tehlikesi tasir. Cekimlerin baslangic ve bitig sinir1, filme alinan
cekimin bagka ¢ekime yapistirildig: yerdir. Bu tanima goére her ¢ekim oOnceki ve
sonraki ¢ekimden, kii¢lik de olsa, bir zaman ve uzam araciligiyla ayrilir. En kiigtik
kurgu birimi sayilan ¢ekimlerin birlesmeleri dinamik oldugu igin, sinematografik
kurgu etkisi yaratir. Dinamik yapisindan dolay1r ¢cekimler kendi sinirlart i¢inde ara
sira Onemli hareketlere izin verir. Eisenstein’a gore ¢ekim sirasi, yanici motorlardaki
bir dizi patlamalarla karsilastirilabilir. Siralama, calistirilan otomobildeki ya da
traktordeki itigler gibi kurgunun dinamigi i¢inde giderek artar.(Lotman, 1999: 38-
40-42)

Cekim ile kurgu iliskisinde; sette filmin ¢ekimleri sirasinda, kurgunun goz
oniinde tutulmasi gereken en 6nemli 6ge oldugunu savunur. Zaten sinemanin dogasi
geregi bu boyle olmalidir, olmaktadir. “Diyelim ki ilk ¢ekimde adam bir kadini
oldiiriiyor. Ikinci gekimde, onu evine ddnerken goriiyoruz; adamin yiiziine kaygi

hakim.
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Bu baglantiya ¢ekim asamasinda dikkat edilmezse, adamin kadini 6ldiirdiigii
¢ekimin arkasina kurgulanan ¢ekimde adamin yiizii 6ldiirdii anlam1 tasimayabilir.
Bu anlam, filmin inandiriciligimi zedeler. Cekimin kurgu degeri ¢ekim sirasinda

hesaba katilmalidir.(Ongdren,1993: 132)

3.1.7. Gegis

Kurgu, yapisal idealini filmin anlamli bir planini kesin sonuca gétiiren diger
pargalariyla iliskide bulunarak elde eder: Anlatimeci jest, fizyonominin ilksel ve
mimetik temeli ve Roland Barthes’in terminolojisiyle Ortiik anlam... Kurgu,
kesintisizlikle de yakindan ilgilidir. Bir film, film yapimcilarinin tek tek parcalari bir
araya getirdikleri yapbozdur. Filmin ortaya ¢ikarilma siirecinde yonetmen ozellikle
kurgudan yararlanir. Kurgunun bu gorevi yerine getirmesine katki saglayan bir¢ok

etmen s6z konusudur. (Asiltiirk, 2008: 69)

TV ve sinema yapimlari, genellikle birden fazla kamerayla, farkli
mekanlarda ve farkli zamanlarda ¢ekilen goriintiiler icerir. Ayni ortamda g¢ekim
yapan farklt kameralarin goriintiilerini  pes pese eklerken veya farkli
zamanda/mekanda ¢ekilmis goriintiileri bir kurgu cihazinda siralarken kullandigimiz

yontemlere“goriintii gegis tiirleri” denir.

Gorlintii  gegis  tilirleri“goriintii  dilinin  noktalama isaretleri” olarak
adlandirilirlar. Ciinkii dilbilgisinde noktalama isaretlerinin onemi neyse, goriintii
dilinde de gegis tiirlerinin 6nemi odur. I¢inde hicbir noktalama isaretinin olmadig1
veya noktalama isaretlerinin tiimiiyle yanlhs kullanildigi bir yazi okudugumuzu
diistinelim. Bu yaziy1 biiyiik ihtimalle yanlis anlayacak ya da okudugumuzu tam
anlayabilmekte zorlanacagizdir. Iste goriintii gegis tiirlerinin 6énemi de bu kadar

biiyiiktir.
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Her tiir yapimin kendine has bir dili vardir. Goriintiiler arasinda gegis
yaparken uygun olmayan gegis tiirlerinin kullanilmasi hem konunun anlagilmasini
zorlastirir, hem de seyircinin izledigi programdan aldigi zevki azaltir. Goriinti

gecisleri, gereksiz goriintii parcalarinin kullaniminin da 6niine gecer.

Filmin bir sahnesi kesintisiz olarak ¢ekildiginde ve kurguya bu sekilde
eklendiginde, hem filmin temposu agirlasacak hem de seyirci gereksiz bazi
ayrmtilar1 da izlemis olacaktir. Iste gegcisler, gereksiz goriintii pargalarinin atilmasi
ve pes pese eklenen goriintiilerin uygun bir yontemle birbirine baglanmasidir.(

kurguda, yontemler ve gecisler,2010)

3.1.8. Kesme

Bu durum, hareketin siireklilik gosterdigi durumlarda bir kameradan diger
bir kameraya ge¢mekte kullanilan en kisa gecis bi¢imidir. Bunun yaninda bir
sahneden diger bir sahneye ge¢isi saglamak i¢inde kullanilan bir gecis yontemi

niteligindedir.(Kafali, 1993: 200)

Kesme, noktalamada en ¢ok kullanilan yontemdir. Bir planin ardindan,
hemen ikinci plani getiren, en basit, en hizli gecistir. Yiiksek bir estetik enerjiye
sahiptir. Kesme ile gecis, insanlarin gozleriyle farkli alanlara bakmalarina
benzetilebilir. G6z kadar hizhidir. Umulmadik bir seyle karsilasan kisi, Once
kendisini, bunun ardindan karsilastig1 seyi gosteren planin kesim ile birlestirilmesi
yoluyla saptandiginda, seyircide bu hemen hemen o kisinin ugradig1 “sok” etkisine
benzer bir etki uyandirir. Kesmenin kullanildig1 diger bir yer, karsilikli iki kisinin

konusmalarini cepheden gosteren planlarin siralanisindadir.
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Bir plandan digerine kesme ile gecerken, bagka yonlerde ne olup bittigi fark
edilmez. Sadece detayin ortaya ¢ikmasini saglar. Hareketin siirekliligini sagladigi

gibi, olayi farkli bakis ac1 ve ¢ekim 6lgekleri ile de gosterir.

Kesme, temanin yogunlugunu etkiler ve temayi, simdiki zaman, ge¢mis ve
gelecek zamana yonlendirir. Kesmeyle yapilan gegisler, planlarin, sahnelerin ve
ayrimlarin nesnel (saat) ve Oznel (psikolojik) zamanini belirlediginden, temanin

ritmini ortaya ¢ikartir.( Belkaya, 2001:96)

Carpict etki elde etmek icin kullanildigini soyledigi kesmeyi, yazidaki
virgiile benzetir. Griffith, A Corner in Wheat (Bugday Spekiilasyonu-1909) adli
filminde, tahil fiyatinin aniden yliikselisiyle ekmek alabilmek icin kuyruga giren
yoksullar1 cansizlasmis gostermek i¢in, donuk kareyi (birbirinin tipkisinin aynisi
fotograflar1) kullandi; on iki saniye donuk kalan bu goriintiiden yoksullugun
yaraticisi sayilan insanlarin s6lenine yapilan kesme ile sanatsal kurgu acisindan da
degerlendirilebilecek bir neden-sonug iliksisi yaratti. Devingen kamera rejisiyle
yapilan kurgu ile kesme karsilastirildiginda; kesme diisiinceden diislinceye atlamay1
saglar. Kamera devinimiyle saglanan kamerada kurgu ise olayin gelisiminin an be
an takip edilmesidir. Egretileme, ritm ve gorsel sélen yaratmak ic¢in kesme yapilir.
Kesmenin en 6nemli fonksiyonu, eksilti saglamasidir. Kesme, ¢ikarilmasinda
sakinca olmayan karelerin atilmasi sonucu ger¢ek zamanin kisaltilmasi ve filmsel
zamanin yaratilmasi amaciyla kullanilir. Eisenstein, Potemkin Zirhlisi filminin
Odesa ayriminda, kesmeyi tersi durum yaratmak (zamani uzatmak); Welles,
yasamin gercekligini bozmak; sesli sinemanin devleri (Fellini ve Godard gibi
yonetmenler) ise, kendilerine 6zgii dillerinin yap1 taglart olarak kullandi. Balazs,
cevrinen ya da kaydirilan kameranin, gercekleri dogal akisinin i¢ginde yakaladigini,
kesme ile yaratilan kurgunun aldatict oldugunu savundu. Ag¢i-kars1 a¢1 bigimindeki
kesmelerde replikler, althik tizerinde devinimli kullanilan kameralarla yapilan
cekimlerde devinimler, benzer nesneden benzer nesneye, oyuncularin benzer
davraniglarindan benzer davraniglarina, karsit icerikli ¢ergeveden cerceveye

kesmelerde, kesme igerik belirleyici 6ge olabilir.
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Ideal bir goriis olarak; diis giicii geliskin, yazin sanatinda kendisini
gelistirmis bir yonetmene, her sahne nasil ¢ekilecegini aslinda fisildar. Bir sahnenin
nasil ¢ekilecegi sorusunun, yonetmen sayisi kadar yaniti olabilecegi bir yana,

sahnenin genel atmosferi, yapisi, balgamlar1 da belirleyici olabilir.

Bir yonetmen, kesme tekniginden sayisiz nedenle yararlanabilir:

1) Gerekli uzunlukta bir ¢ekim/plan elde etmek igin,

2) Igerik acgisindan bagimsiz iki ¢ekimi yan yana getirerek yepyeni bir anlam
yaratmak i¢in,

3) Mekan, kamera rejisine izin vermedigi i¢in,

4) Kurguyla atraksiyon yaratmak (film dilini hizlandirmak) i¢in,

5) Izleyicinin dikkatini belli bir noktaya, nesneye, harekete ya da mimige
¢cekmek i¢in,

6) Benzetme yapmak igin,

7) Karsitlik/zitlik yaratmak i¢in,

8) Estetik bir gec¢is yapmak icin,

9) Carpic1 bir gegis yapmak i¢in,

10) Egretileme/metafor yaratmak icin,

11) Uzaysal zamani eksilterek-fazlalastirarak filmsel zaman yaratmak i¢in,

12) Uzaysal uzami/mekani eksilterek-fazlalastirarak filmsel uzam yaratmak

i¢in kesme yapilabilir.

Kesmenin islevleri tabi burada sayilan maddelerle sinirl degildir.

Jean-Luc Godard, Serseri Asiklar filminde kesmeyi bambagka bir amag i¢in
kullanir. Patricia (Jean Seberg) is goriigmesi i¢in bir gazeteciyle bulusacaktir. Takma
ad1 Laszlo Kovacs olan Michel Poiccard (Jean Paul Belmando), onu kiskandig1 i¢in
gazeteciyle bulugsmasini istemez. Patricia bulusmaya gider. Gazeteci densizce eski
sevgilisini anlatmaya baglar. Godard gazetecinin ciimleleri arasindaki susma ve
soluklanma bosluklarin1 ve dolayisiyla da bu bosluklara kosut olan goriintiileri

keser; ayn1 kamera konumundan, ayni 6l¢ekle ve aymi kisiye kesmeler yapmis olur.

59



Dolayisiyla goriintli sigramalart kaginilmaz olur. Patricia’nin sikilmasini, gazeteciyi

gevezenin teki haline getirerek anlatir.

Aynm1 kesme islemini (daha Once) iistii agik araba kullanan Michel
Poiccard’in saginda oturan ve onu dinleyen Patricia iizerinde uygular. Anlatima
katkisinin smirli oldugu goriilebilecek bdyle bir kesme/kurgu isleminin daha ¢ok
klipler ya da reklam filmleri i¢in uygun oldugu kolaylikla sdylenebilir. Oysa birgok
kisi bunu biiyiikk bir yenilik olarak karsilamistir. Sonug¢ olarak; bu filmdeki ilk
denemenin yerine oturdugu ve dolayistyla da anlatimi zenginlestirdigi sOylenebilir.
Ikinci 6rnek igin ayni seyi diisiinmek fazlaca iyimser bir yaklasim olacaktir. Burada
amag “hareketli bir nesnenin (insanin) ayni 6l¢eginden yaklasik olarak ayni dlgegine
kesme yapilirsa, estetik olmayan sicrama ortaya c¢ikacagi icin, boyle bir yontem
benimsenmemeli” kuralini, sdziim ona yikmaksa; en azindan insan goziiniin
dogasina aykirt diiseceginden, bunun basarili bir deneme olmadigi sdylenebilir.(

Asiltiirk, 2008 :69-70)

3.1.9. Zincirleme

Bir goriintiiniin bitmeden, diger goriintiiniin belirmesine denir. Yapis1 geregi, kesme
ile kararma-agilmanin ortalama bir durumudur. Aslinda bir agilma ve kararmadan
meydana gelir, fakat onlar gibi olusmay1ip aydinlikta meydana gelir. Bir ¢ekimin ya
da planin son goriintiileri zayiflarken ondan sonra gelen planin ilk goriintiileri, bu
zay1f goriintiilerin iizerinde belirmeye baglar. Yani bir an i¢in kaybolan goriintiiler
ile beliren goriintiiler birbirine karisir. Aslinda yumusak bir gegistir. Siiresi az veya
cok olabilir. Birbiriyle yakin ilintili planlarin baglanmasinda kullanilir. Bu tiir gegis,
“siireklilik” ve “ritim” diizenlemek icin, daha ¢ok da “hareket, mekan, zaman

degisiminde koprii olarak kullanilir.( Belkaya, 2001:97-98)
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Zincirlemede, ilk ¢cekim yavasca yitip giderken, ikinci ¢ekim yavasca belirir
ve iki ¢ekim bir noktada {ist liste (mix) biner. Dolayisiyla zincirleme yontemde,
gecis ani ve keskin degil, izleyici her iki ¢ekim arasinda kolayca baglanti kurarken,
iki ¢ekim arasindaki zaman-mekan ve igerik farkin1 kolayca anlayabilir. Zincirleme,
yavas bir gecis sagladigi i¢in, yalnizca iki goriintli arasinda somut iliksi kurmakla
kalmaz, ayn1 zamanda zamanin gectigini de gosterir. Birkac goriintli zincirlemeyle
birbirine baglanirken, hem zamanin gectigi hem de olayin siireklilik arz ettigi

vurgulanir.

YoOnetmenler zamanda geri donmek i¢in de zincirlemeye bagvururlar. Balasz,
zincirlemenin diislere gegmede ¢ok uygun bir yontem oldugunu belirtir. Glinlimiizde
zincirleme gecise, goriintlinlin flue’lastirilmast ve tekrar netlestirilmesi teknigi de
eklenerek, bu yontem daha yetkin kullanilmaktadir. Ornegin, bir filmde oyuncu,
gecmisteki bir olayr diislerinde canlandirmak istediginde, gozlerinin bir noktaya
takilarak diisiincelere dalmasi veya uykuya dalip riiya gérmeye baslamasi,
zincirleme ve flulagsma teknigiyle saglanabilir. Uykuya dalan oyuncunun yiizii

bulaniklastirilir ve zincirleme gecisle gordiigii rityaya acilir.

Bindirme teknigi de kahramanin duygularini, diisiincelerini gostermek igin
uygundur. Zincirleme gibi bindirme teknigi de zamanin gegtigini gosterir. Pudovkin,
Kacgak’ta, yapilmakta olan bir geminin bir pargasi {lizerine bitmis bir gemi

goriintiistinii bindirir. (Biiker, 1985: 133-136)
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3.1.10. Bindirme (ikizleme)

Iki gekim {ist {iste konarak ayni film {izerine basildiginda birbiri ile hig ilgisi
olmayan nesneler yan yana gelebilir. Ayrica iki ¢ekim iist liste geldiginde perspektif
yok olur. Bu tiir bir goriintiide tiglincii boyut yoktur. Bu durumda bindirmenin
nesnel gergekligi bozdugu soOylenebilir. Bu sebepten bindirme gergekiistiicii

egretilemeler yaratmak i¢in ¢ok uygundur.

Bindirmeyi bir rastlant1 sonucu bulan kisi {inlii yonetmen Melies’dir. Paris
Opera Alani’nda film ¢ekerken kameras: tutukluk yapar. Cekilen sahneleri izlerken,
seridin takildig1 noktaya gelince Medeline-Bastille otobiisliniin cenaze arabasina,

erkeklerin kadina doniistiiglinti gortir.

Bindirme kahramanin duygularini, diistincelerini gostermek icin uygundur.
Genellikle yonetmenler kahramanin yiiziinii yakin ¢ekimle gosterirler ve bu yakin

¢ekimin iizerine onlarin diislerini bindirirler.

Zincirleme gibi bindirme de zamanin gegtigini gosterir. Pudovkin “Kagak”
filminde(1933), yapilmakta olan bir geminin bir pargasi iizerine bitmis bir gemi

goriintiistinii bindirerek zamanin gegtigini anlatir.(Biiker, 1985:163-165)

Belirli bir aranin basin1 ve sonunu belirleyen iki anahtar ¢ekim ¢ok
onemlidir. Bir aksam yemeginde ¢orbadan kuruyemise zincirleme yapilabilir. Bir
bebegin sarsak adimlari yere saglam basan yiiriiylisiine zincirleme yapilabilir.
Minyatiir bir ucak modelinden gercek boyutlarinda bir ugaga zincirleme yapilabilir.
Dev bir yangin tiitmekte olan kiillere zincirleme yapilabilir. Kiigiik bir alevden,
biiyiik bir orman yanginina gegis yapilabilir. Klasik bir 6rnek olabilir belki ancak,
parkta sevgilisini bekleyen bir gencin, uzun siire bekledigini gostermek icin, yaktigi
birka¢ sigaradan c¢ektigi nefeslerin ardindan, oniinde biriken izmaritlere zincirleme

yapilabilir.
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Asansore binen birinin, istedigi kata ulasmasi silinmeyle verilebilir.
Biirosundan ¢ikan birinin, binay1 terk edisi zincirlemeyle saglanabilir ki, boylelikle
Onemsiz zaman ve mekan aralig1 bu sekilde etkili bir bi¢imde kapatilabilir. Geriye
dontislerde tarihi olaylar1 anlatan gazete bagliklar1 zamani vurgulamak igin
kullanilabilir. Bir filmde seri katilin, gecmiste isledigi cinayetler, gazete

mangetleriyle anlatilabilir.

Mekéan ise isaretlerle, kapilar iizerindeki adlara, binalarin adlarin1 gosteren
tabelalara, demiryolu ve karayolu {izerindeki levhalara, sehir adlarina, havaalani ya
da terminallerine zincirleme yoluyla baglanabilir. Uzun yolculuklar araba
tekerleklerinin donmesi, kilometre gostergesinin degismesi, bir harita iizerinde yanip
sonen c¢izgi, damgalanan pasaportlar, bavula yapistirilan otel etiketleri, gbz agip
kapayana kadar gecgiveren yol ¢izgileri veya isaretleri, gemiler, ucaklar, tren ya da
otobiislerle goriintiilenebilir. Bu devinimler tek tek olabilecegi gibi, yolcunun

yliziine ya da diger sahneler iizerine bindirme de yapilabilir. (Mascelli, 2007:147)

3.1.11. Kararma-Ac¢ilma (Focus-Defocus)

Cogu romanda bir bolim bittiginde, yeni boliim yeni bir sayfa ile baslar.
Ekranda ise goriintiiniin giderek kararmasi ve sonra acgilarak ikinci goriintiiniin
belirmesi seklinde gergeklesir. Genel olarak, bir filmin bdliimleri, bu islemle
birbirinden ayrilir. Kesmenin karsiti olup hiz1 diisiiktiir. Plandan plana, sahneden
sahneye gecis uzun siirer. Bu gecisin uzun veya kisa olusu, birbirine baglanan
boliimler arasinda, olgu bakimindan bir yaklagsma varsa, kararma siiresi azdir.

Tersinde ise kararma siiresi uzamaktadir.
Agilma ise kararmanin aksi islemdir. Sahne karanlik baslar, beyaz perdede

hicbir goriintii géze ¢arpmaz, sonra yavas yavas aydinlanir ve goriintiiler belirir. ani

bir sahne veya sekansin basglangicini belirtmek i¢in kullanilir.(Belkaya, 2001:97)
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Fellini, “...seyleri fantastik bir bicimde yorumlamak, bir bagka acgidan
gormeye dogru bir egilimim hep oldu; karanlik tarafindan yutulan katedralin yok
olusu beni ¢ok heyecanlandiriyordu. Yazin, Cavour Meydani’n1 diyagonal kesen
Victor Emmanuel Tiyatrosu’nun dev golgesi de beni biiyiileyen bir goriintiiydi... ”
diyerek, sinema tutkusunu anlatirken; aslinda bir agidan da, amaci o olmadig: halde,

kararmay1 anlatmis olmaktadir.(Grazzini, 2006:29)

Kararma ve acilma zincirleme gibi kullanilir. Ancak bu gecis yontemi daha
bliylik bir zaman gecisini betimlemektedir. Ayrimlarin sekanslarin  bitigini
gostermek icin de kullanilir.”Kararma” goriintiiniin kararip ekrandan kaybolup
goriinmez olmasidir. Perde karardiktan sonra aktarilmak istenen duyguya ve ihtiyaca
gore siire belirlenir ve daha sonra “acilir”. Acilma da, bir ¢ekim veya sahne
karanlikta baglar, giderek aydinlanir ve goriintii belirir. Kararma; bir olayin, bir
sahnenin, dramatik ~ oyunun ya da  filmin sonunu simgeler.
Eger kararma senaryonun sonunda degil de ard arda bir yerde kullaniliyorsa, gecis
yapiliyor demektir. Eger kararma bdyle kullanilirsa sahnenin, sekansin ya da
zamanin sonuna gelindigi simgelenmektedir. Boyle kullanilan kararmayr mutlaka

bir “ag¢ilma”nin takip etmesi gereklidir. (Yilmaz, 2010:15)

3.1.12. Silinme

Silinme gecis ise, bir sahnenin bir diger sahneyi ¢erceve disma ittigi
gorlintiisiinii veren hareketli optik etkilerdir. Silme hareketi, dikey, yatay ya da
acisal olabilir. Iki sahne arasindaki sinir, silik bir ¢izgi ya da yumusak bir kaynagma

olabilir.(Mascelli, 2007:143)
Silinme, kararma acilmaya gore oldukca “sert” bir gecis saglar. Ciinkii ikinci

¢ekim cercevenin herhangi bir yerinden belirerek ilk ¢ekimi herhangi bir bigimde

siler.
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Silinme kaliplar1 kesintisiz olabilecegi gibi ¢erceve icinde cesitli sekillere de
boliinebilirler. Ornegin, bir seri genislemekte olan daire birleserek yeni sahneyi
olusturur. Silinmeler mekanik gecislerdir. Basit, dikey, yatay ya da agisal ilerleyen
tiirler disinda silinmeler dramatik filmlerde ender olarak kullanirlar. Sesli filmlerin
ilk orneklerinde, ozellikle de miizikal filmlerde silinmeler sik sik kullanilmistir.
Gilinlimiizde daha ¢ok  tanitma filmlerinde, reklam filmlerinde

kullanilmaktadir.(Biiker, 1985:133-136)

Bir gorlintiiniin digerini iterek veya silerek yerine geg¢mesidir. Binlerce
degisik silme efekti gelistirilmistir ve bunlara Wipe patterns ad1 verilir. Gortintiideki
iic boyutluk yanilsamasini kirip ekrani resimlestirdigi icin anlatimci filmlerde ¢ok
kullanilmaz. Geoge Lucas’in Star Wars filmlerinde sik¢a kullanilmis olsa da ¢cagdas
sinemada bu tiirden kullanimlara ender rastlanir. Wipe sinemayla ilk defa
ilgilenenlerde ve amatorlerde genelde heyecan yaratir. Bu da asir1 kullanma hatasina
yol agabilir. Bundan kaginmaya calisin. Gergekten ¢ok yaratict bicimde Oykiiniizle
biitlinlesmis  olarak  kullanamiyorsaniz ~ silme  efektinden  vazge¢menizi

oneririm.(Cankligil, 2007 :157-158)

65



3.2. Cekim Teknikleri ve Kurgusal Gereksinimler

Kurgusal gereksinimler ¢ogu zaman bir ¢ekim dizisi igin tercih edilen

kamera acilarini da belirlemektedir.

Ayrintili ¢ekim senaryolar1 genellikle ¢ekim tipini ya da senaryolari
genellikle ¢ekim tipini ya da kamera ¢ekim tekniklerini belirtir. Ancak pek ¢ok
senaryo ana ¢ekim olarak yazilir ve filmin gekimi sirasinda insiyatif yonetmene ve
kameramana birakilir. Ornegin bir belgesel ¢ekiminde konuyu dogaglama olarak
filme almakta olan bir kameraman, kurgusal gereksinimlere gore ¢ekim yapmalidir.
Bir filmdeki birka¢ anahtar sahne tek tek ele alinabilse de, biitiin sahneler sekans
icindeki diger sahnelerle iligkili olarak goz oniinde bulundurulmalidir. Kameraman
olayr bir biitiin olarak planlamali ve tek tek cekimlere boliimlenmesine karar
vermelidir. Genel ¢ekim olustururken ortamin ne kadarinin alinacagina, devinimin
hangi boliimlerinin boy ¢ekimini gerektirdigini, yakin ¢ekimlerde odagin nelerin

tizerinde olacagina karar vermelidir.

Genel c¢ekimlerden yakin ¢ekimlere dogru giden normal gelismeler giivenli
olsa da, bu, her zaman en iyi teknik olarak goriilmemelidir. Eger sekans cesitli
oyuncularin ileri-geri yakin ¢ekimleri biciminde gelisirse, gelisen kamera agilar
yineleme kamera acilarina dontismelidir. S6z konusu olan oyuncu hareketi ise, ya da
yeni unsurlar sunulmaktaysa, seyirciyi tekrar konuya yonlendirmek icin genel
cekimlere donmek gerekebilir. Kameramanin, seyircilerin o anda gérmekle en fazla
ilgilenecekleri oyuncu, nesne ya da devinimi gostermesi gerektigini savunan
Mascelli, anlatimsal ilginin boliindiigli durumlarda bunun biiylik 6nem tasidigini
savunmustur. Bununla birlikte, kamera, iki 0ykii 6gesi arasinda daha ilging olan
tizerine odaklanmali ve film kurgucusu yapim iizerindeki zaman ve biitce
kisitlamalarina uygun olan her tiirlii olast c¢ekim tipine sahip olabilmelidir.(

Mascelli, 2007:64-65)
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Kamerayla elde edilen goriintiiler a¢isindan kameranin Oniindeki 11k, (dis
151k) gorlintiinlin rengini ¢cekim asamasinda etkiler. Isikli-g6lgeli mekanlarda renk,
nesnenin i¢inde bulundugu ortamin 15181n1n ve yiizeyinin yansitma oranlarinin renge
etkisi, rengin ¢evresindeki renklerle iliskisi, hangi teknikte (film veya video)

caligilirsa lizerinde yogunlasilmasi gereken konulardir. (Kilig, 2003: 38)

3.1.1. Cerceve Kurmak

Kamera acisi, mercegin kaydettigi alan ve bakis agisi olarak tanimlanir.
Kameranin konumu ne kadar alanin igerildigini ve seyircinin olay1 izleyecegi bakis
acisint belirler. Kamera agist ve seyirci arasindaki iligkiyi hatirlamak onemlidir.
Kameramanin her yer degistirisinde seyirci de konumunu degistirir ve olay1 yeni bir

bakis agisi ile goriir. Kamera agisini {i¢ faktor belirler.

Konunun Boyu,
Konunun Agisi,

Kamera yiiksekligi,

Bircok kameraman ve yonetmen genel c¢ekim, boy c¢ekimi ve
numaralandirilmaya gore siralanmig yakin c¢ekim tiirii diistinmektedir. Bu tiirden
temel diizeydeki bir yaklasim filme alinacak pek c¢ok cekim tiirii igin yetersiz

kalmaktadir.
Goreceli terimlerin farkli insanlar i¢in farkli anlamlar1 vardir. Bir

kameramanin boy ¢ekimi olarak adlandirdigi bir ¢ekim, bir baskasi i¢in yakin ¢ekim

olabilir.
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Kameramanin konuya olan uzakligi, ya da mercek odak uzunlugu, filme
alinmakta olan ¢ekimin tiiriinii belirlemez. Kamera mesafesi ve filme alinan alan, bir
insan yavrusu ile bir fil yavrusunu yakin plandan filme alirken biiyiik farklar
gosterecektir! Cekimin, konu agisindan, c¢ekimin goriintii boyu yOniiniin de
goriintiilenmekte olan alanin biitiinii ile olan iligki agisindan tanimlanmasi gerekir.
Bu nedenle, bir kafa yakin c¢ekimi perdenin timiini kaplayacak bir kafa
gorilntiileyecektir, bu kafa ister bir insana, ister bir file ait olsun.( Mascelli, 2007:26-

27)

Bir filmden konusulurken ¢ogunlukla “kamera agilari ¢ok iyiydi” sozinii
duyariz. Bu s6z Ozellikle sinema egitimi almamis ama hevesliler tarafindan ¢ok
kullanilir. Ne demek istediklerini gayet iyi anlasam da aslinda bu s6z tam olarak
dogru degil. Tek basma kamera agis1 diye bir sey yoktur. Herhangi bir

kompozisyonun kamerayla ilgisini belirleyen etkenler sunlardir:

Kullandigimiz mercek
Kameranin konudan uzaklig1

Kameranin yiiksekligi

Ancak bu li¢ temel unsur bir araya geldiginde bir kamera acisindan soz
edebiliriz. Burada 6nemli nokta bunlarin her birinin ayr1 ayr1 6nemli oldugudur. Her
cer¢eve kurdugunuzda bu iigli konusunda ne yaptiginizin farkinda olmaniz gerekir,

¢linkii bunlardan biri bile degisirse goriintii ciddi sekilde etkilenecektir.

Ornek olarak, asir1 tele bir mercekle ok uzaktan ¢ekim yapabilirsiniz. Bu ilk
bakista yakindan ve normal bir mercekle ¢cekim yapmaya ¢ok benzese de, goriintii
tamamen farkli olacaktir. Tele mercekler hem alan derinligini hem de perspektif

etkisini azaltir.(Canikligil, 2007:106-107)
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3.1.2.  Nesnel Kamera Acilar1

Nesnel kamera, olay: tarafsiz bir bakis noktasinda goriintiiler. Izleyiciyi,
olay1 sahne icinde goriinmeyen bir kisinin gozii ile izler. Sanki her seyi izliyor
gibidir. Goriintii yonetmenleri ya da yoOnetmenler, bazen tarafsiz bir kamera
uygulamasini, izleyicinin bakis noktasi olarak tanmimlar. Olay, sahne ig¢indeki
herhangi bir kisinin bakis noktasindan goriintiilenmediginden, nesnel kamera agilari
kisisel degildir. Goriintii icerisindeki kisiler, kameranin varligindan habersizdirler ve
kamera mercegine dogru higbir zaman bakmazlar. Eger bir oyuncu, sahne
diizenlenmesinin gereklerine uygun olmayarak kamera mercegine dogru bakarsa ve
cevrim sirasinda nesnel ag¢i siirdiiriiliiyorsa sahne yeniden gekilecektir. Bir film
cevrimi sirasinda nesnel kamera agisi diger acilara oranla daha yogun olarak

kullanilan kamera ag¢is1 konumundadir.( Kafali, 1993:167)

3.1.3.  Oznel Kamera Acilan

Oznel kamera, kisisel bir bakis agisindan filme alir. Izleyici perde hareketine
kisisel bir deneyim olarak katilir. Izleyiciyi film icine yerlestirilir; bu ya izleyicinin
etkin bir katilimci olarak kendi basina olmasi ile gergeklesir. Ayrica, izleyici o
sahnedeki kisilerin dogrudan kamera mercegine bakmalar1 ve bdylece de oyuncu-

izleyici arasinda goz goze gelme iliskisi saglanmasi yolu ile de filme dahil olunur.

Oznel kamera, olay1 su yollardan filme alinabilir: Kamera, filmi izleyen
kisiyi sahneye yerlestirerek seyircilerin gézleri biciminde hareket eder. Seyirciler bir
sanat miizesine kameranin ¢ekim yaptig1 bir tura katilabilir ve kendisine resimler
gosterilebilir. Ya da kamera bir otomobil {iretim band1 boyunca agir agir ilerleyerek
film seyirciye silire¢ konusunu daha yakindan izleme firsati saglayabilir. Filmi
izleyen kisi irkildigi ya da sok oldugu zaman katilim en {ist noktadadir. Klasik bir

0znel kamera 6rnegi Cinerema’da panayirda hiz treni ile gidenlerin goriintiistidiir.
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Kisisel tepki yalnizca genis perde uygulamasi ve stereo ses sistemi yolu ile
saglanmaktadir; tepkinin asil nedeni, filmi izleyen kisinin, olayr sanki kendi
basindan geciyormus gibi yasamasidir. Buna benzer bir etki, kamera hiz yapan bir
kizagi, ugagi, tramvayi, teleferigi ya da benzer araci filme aldiginda da elde edilir,
ozellikle de eger gosterilmekte olan manzara, kesin donemegleri olan bir dag yolu

gibi korkulacak tiirdense!

Kamera “bir sik kablosuna bagli olarak™ yiiksek bir yerden birakildiginda,
diismekte olan bir insanin neler gordigiinii taklit edilebilir. Kamera bir futbol

topunun i¢ine yerlestirilip, onu tutacak kisiye dogru havaya firlatilabilir.

Kamera inise ge¢mis olan dev bir ucagin pilot koltugunda ugabilir. Bir
kayigin pruvasinda sulardaki kayaliklar arasinda manevra yapabilir, bir engelli alt
kosusunda c¢itin iizerinden asabilir, sualtina dalabilir, bir at yarisinda jokeyin yerine

gecebilir; bir dagdan asagi diisebilir ya da bir parkta huzur iginde dolasabilir.

Biitiin bu 6rneklerde kamera, filmi izleyen kisinin gdzleri gibi davranir.
Izleyicilerin her biri yalnizca olaylar1 gériinmeyen bir gézlemci olarak izlemedigi,
kendisinin sahnenin i¢inde oldugu izlenimini edinir. Kamera sanki o kizaga binen, o
ucagl uguran ya da engelleri asan kendiymis gibi izleyiciyi goriintliniin ortasina
yerlestirir. Bunlar gibi 6znel ¢ekimler 6ykii anlatimina dramatik etki katarlar.(

Mascelli, 2007: 16-17)
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3.14. Uzak Cekim

Bir uzak ¢ekim genis bir alan1 biiyiik bir mesafeden goriintiiler. Seyircilerin
ortamin ya da olayin biiylikliigii ile etkilenmesi gerektiginde bu ¢ekim kullanilabilir.
Cevrinme yapan bir kamera hareketinden ziyade, ¢ok genis ac¢ili bir ¢ekim uzak
cekimlere daha uyumludur. Cevrinme ancak ve ancak ilgiyi artiracagi zaman ya da
ortamin veya gelismekte olan oyunun daha fazlasini ortaya koyacagi zaman

uygulanmalidir.

Uzak c¢ekimler en iyi bigimde yiiksek bir kamera platformu, bir binanin
tepesi, bir dagin ya da tepenin zirvesi gibi yiiksek ve hakim bir noktadan ya da bir
ucak ya da helikopterden filme alinabilir. Bir sekansi sunacak ya da bir filmi
baslatacak acilis ¢cekimleri olarak genis bir hara, bir ciftlik, bir sehrin ufuk ¢izgisi,
askeri bir iis ya da bir sigir siiriisii, bir gemi konvoyu, ya da hareket etmekte olan

bir ordu gibi toplu hareketlerin ¢ekimi etkileyici olabilir.( Macselli, 2007:27-28)

3.1.5.  Boy Cekim

Boy ¢ekimi genel ¢ekim ile yakin ¢ekim arasinda yer aldigi i¢in bir ara
¢cekim olarak tanimlanabilir. Oyuncular dizlerin yukarisindan ya da belin hemen
asagisindan itibaren filme alinirlar. Bir boy c¢ekiminde birka¢ oyuncu
gruplandirildiginda, kamera bu kisilerin el hareketlerini, yiiz ifadelerini ve
hareketlerini kaydedecek kadar yakin olacaktir. Boy ¢ekimlerinin televizyon filmleri
icin bigilmis kaftan olmasinin nedeni bu ¢ekimlerin tiim filmi sinirl alan igerisinde
bliylik boyutlu sekiller biciminde sunmasidir. Boy ¢ekimleri genellikle konulu
filmlerin biiyiikk bolimiinii olusturur; ¢iinkii genel ¢ekimin film ortamini
olusturmasimin ardindan gelecek boy c¢ekimleri, seyircileri bir orta mesafeye
yerlestirmelerinden 6Gtiirli, olaylarin  sunumu i¢in miikemmeldirler. Pek ¢ok

anlatimsal kullanimi1 oldugu i¢in, bir boy ¢ekiminde birgok sey goriintiilenebilir.
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Bir ¢evrinme veya kaydirma hareketi ile bir ya da daha fazla oyuncu
izlenebilir ve boylece de ortam seyircilerin ilgisini siirekli canli tutmaya yetecek

Olctlide gosterilmis olur.

Dramatik agidan en ilging boy ¢ekimi, iki oyuncunun birbirinin karsisinda
durup konustuklarr ikili cekim durumudur. Ikili ¢ekim Hollywood kokenlidir ve
Fransa, italya ve Ispanya’da “Amerikan ¢ekimi” olarak bilinir. Unlii bir yénetmen
su yorumda bulunmustur. “Gorilintiiniin boyu 6nemli olmaksizin ‘ister binlerce
oyuncu ister algak goniillii boyutlarda bir kadroyu sunuyor olsun’ film daima bir
oglanla kizin, kahraman ile kotii kiginin ya da kahramanla onun arkadasinin

bulundugu bir ikili ¢ekime gitmektedir”.(Mascelli, 2007:29-30)

3.1.6. Yakin Cekim

Kendisinden onceki c¢ekim o6lcegi olan omuz c¢ekiminde c¢ergeveleme
oyuncunun bel ve omuzlar1 arasindaki boliimiin yaklasik olarak tam ortasindan,
basin iistiine kadar olan boliimii kapsayacak bir bicimde yapilirken, yakin ¢ekimde
bir basin ¢ekimi yalnizca basi goriintii i¢ine alir. Yiiz ¢ekiminde dudaklarin hemen

altindan, gozlerin iizerine kadar olan boliim gortintiilenir.

Bir ¢ekimin eskiden oldugu gibi ¢ok yakindan yapilmasi ya da uzun odak
uzunlugu bir mercekle yapilmasina ve bu yolla ulasilan ¢ekim 6lgegine biz kabaca
cekim Olgegi adim1 vermekteyiz. Bu tiir bir ¢ekim 6lcegi ile her seyin ¢ekiminin
yapilabilmesi miimkiin olmaktadir. Yavasc¢a 151k diigmesine dokunabilen bir el, bir
tabanca, kar iizerinde olugsmus bir iz... Siirekli olarak yakin c¢ekim araciligiyla
gelismekte olan bir oyuncu bir biitiinden bir parcanin ¢ekilmesi gibi bir anlam
anlasilmaktadir. Elbette bir biitlinden alinan bir parganin biitlin ile eylemden dogan

bir baglanti, bir iligki bulunmaktadir.
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Bir kiyaslama yapma yoluna gidildiginde bir biitiinii sergileyen genel
cekimse, yakin cekim, bunun organik bir boliimiiniin hatir1 sayilir derecede

bliyiitiilmiis bir boliimiine esit olacaktir.

Yakin ¢ekim onu inceleyen ve izleyen kisiler gosterildigi seyin kendisine
O0zgli aciklik ve goriniirligini verecektir. Bu ¢ekim 0Olgegi biricikligi
yansitmaktadir, kontraslar1 ortaya ¢ikarir, yap1 ve bilinyelerin niteliklerini belirgin
kilar, yakm iliskilerin duygularini karakterize eder ve ¢dziimler. izleyici bu cekim
araciligr ile igsel diisiince ve duygularin insansal eylemlerinden dogan &zel

aciklamalarin anlamlarinin neler oldugu sorularina yanitlar bulabilir.

Yakin ¢ekim 0Olcegi seyrek olarak kullanilmasi gerekli olan bir ¢ekim dlgegi
bicimidir. Yakin ¢ekim siirekli olarak olayin en gerilimli ve yiliksek noktasini
olusturmak ve elinde tutmak gibi bir 6zellige sahiptir. Insan yiizlerinin yakin
cekimleri eger olayin ele alinig bigimi gerektiriyorsa ancak o zaman kullanilmalidir.
Ancak bu kurala sinemacilar tarafindan c¢ogunlukla uyulmamakta ve giizel bir
gorlintii etkisinin bulunmasi nedeniyle cok sik kullanilmaktadir. Yildiz kiiltiiri
iiretmis olan sinemadan otiirii dogan aksakliklar, belirli yi1ldizlarin etkili yiizlerinin
olmasi ve bu yiizlerini sinemadan ¢ok sik kullanma isteklerinden 6tiirii bu yildizlar
yaptiklar film s6zlesmelerinde belli sayida yiiz ¢ekimlerinin alinmasini kosul olarak

one siirerler. Bu ¢ekim 6l¢egini gerekli ya da gereksiz olarak 6nceden 1smarlarlar.

Yakin ¢ekim ve genel ¢ekim arasinda kalan tiim ¢ekimler filmlik duygularin
yeterince olusturulmasinda uygunluk gostermektedir. Bu ¢ekim 6lgegi her zaman
birbirini izleyen ¢ekim dizilerinin ele alinislarinda doruk noktasi olan son boliimde
bulunmayabilir. Arada sirada seyirciye bu c¢ekim Olgegi olayin doruk noktasina

varilmadan da verilebilir.
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Sinema tarihi yalnizca yakin ¢ekimlerden olusan tek bir film tanimaktadir ki
bu Carl Dreyer’in Jan d’Arc’in tutkusu adli filmdir (1982). Ustaca ¢ekilmis olan her
yakin ¢ekim ve c¢ok yakin c¢ekimler kisilerin hareketlerinin oldugu gibi
yaratilmasinda ¢ok etkindirler. Bu ¢ekimlerde ig¢sel savas seyirci tarafindan ¢ok iyi
algilanmakta, aptalliklar gosterilmekte, cehalet, asirrya kagma kotiilik seyirciye
iletilmektedir. Kamera bu filmde bir kez dahi oday1 tiim olarak gormekte, odanin
biitlin olarak goriinmemesinden otiirii de seyircide rahatsizlik duygusu ortaya
cikmaktadir. Ancak bu durum film seyirciyi tam olarak olaymn (eylemin) igine

sokabilmisse miimkiin olabilecek bir durumdur.(Kafali, 1993:173)

3.1.7.  Ayrinti Cekim

Mektuplara, telgraflara, fotograflara, gazetelere, isaretlere, posterlere, ya da
diger yazili ve basili malzemeye yapilan tiim goriintliyli kaplayacak yakin ¢ekimler,
ayrint1 cekimlerdir. Genellikle, ayrint1 ¢cekimler ¢cerceveden biraz tasacak ve boylece
de arka plani ortadan kaldiracak bi¢imde filme alinirlar. Devamliligin saglanmasi
acisindan bir ayrint1 ¢ekimde goriilebilecek ellerin ya da parmaklarin konumunun,
bir dnceki ¢ekimdeki konuma uygun olmasi gerekmektedir. Betimsel genis perde
gosterimi, ayrinti ¢ekimin Onemli pargalarini kesebilir ya da diger yollardan
anlasilmaz duruma getirilebilir. Bu nedenle de genis perde orani iizerinden bir 35
mm’lik film ¢ekerken bu konunun dikkate alinmasi gerekir. Bu tiirden durumlardan
ayrint1 ¢gekim rahat tarzda yapilmali, yani 6nem tasiyan hi¢bir sey ¢ercevesinin alt ya

da kenarma yakin olmamalidir. (Mascelli, 2007:34)
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3.2. Kompozisyon

Yonetmenin bigimsel olarak kendi materyaline angaje olmasi igin iki temel
yol vardir. 1lki, nesnelerine dogru bir bigimde yaklasabilecegi ya da “sanatsal”
fotografciligiyla onu bogabilecegi, imge seviyesindedir. Ikincisi, imgelerini bir
baglam igerisinde yerlestirdigi ve imgeler i¢in kendi amaglarini netlestirdigi, yap1
seviyesindedir. Cesitli film tiirleri bu tarz ikinci seviye olusumlarin kullaniminin ve
hedeflerin tarihini olusturmaktadir. Kracauer bu siireci “kompozisyon” olarak

adlandirir.(Andrew, 2010:202)

Kameraman bir oyuncuyu, bir mobilyay1 ya da esyay1 her konumlandiriginda
kompozisyon olusturur. Seyircilerden olumlu tepkiler alabilmek i¢in, oyuncularin
ortam ic¢indeki yerleri ve hareketleri planlanmalidir. Bir filmi izlemek duygulara
doniik bir eylem oldugundan, sahnelerin diizenlenmesi, i1siklandirilmasi, filme
alinmasi ve kurgulama tarzi, senaryonun amacina uygun olarak, seyircilerin
tepkisini diirtiilemelidir. Izleyicinin dikkati, o anda 6ykii i¢inde en fazla dénem

tasiyan oyuncu, nesne ya da devinim iizerinde odaklanmalidir.

Kompozisyon, kisisel zevki yansitir. Dogustan gelme iyi bir zevke, sanatsal
bir gegmise, uzam, ¢izgi ve ton duygusuna, renk degerlerinin ayrimi duygusuna,
dramatik etki duygusuna sahip olan bir kameraman icgiidiisel olarak 1yi

kompozisyon olusturabilir.

Bir kameramanin kompozisyona “Bu konu iizerinde Oykiiniin anlatimina
yardimc1 olacak neler yapabilirim?” sorusunu sorgulayarak yaklagsmasi gerekir.
Oyuncularin hareketleri ve ortam genellikle belirli bir kompozisyon uygulamasini
beraberinde getirecektir. Senaryo ve konu, amaglanan izleyici tepkisini belirlemek
amaciyla ¢oziimlenmelidir. Izleyicini iiziilmesi, aglamasi1 ya da kahkahalar atmasi
m1 amacglanmaktadir? Ya da seyircilere belirli bir iiriin, islem ya da teknik mi

satilacak?
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Senaryonun amaci ne olursa olsun, sahneler uygun goriintiisel yonleri
saglayacak bicimde izleyici lizerinde istenilen psikolojik tepkiyi olusturacak yonde
kompozisyon i¢ermelidir. Kameramanin gorsel agidan diisiinmesi ve psikolojik
kompozisyon Ogelerini  anlamasi amaglanan havayir yaratacaktir.(Mascelli,

2007:207-208)

3.2.1. Kompozisyon Kurallar

Sanat olup-olmadigi uzun siire tartisilan fotografin sanat olarak kabul
gormesi, sinemada da oldugu gibi, kurgunun katkisiyla gergeklesmistir.
Kompozisyon diye nitelenen diizenlemeyle, pargalarin, 1s18in, gélgenin diisiincedeki
tasarima gore kurgulanmasi olmadan bir fotograf sanat1 kavramindan s6z edilemez;
clinkii bunlar olmadan fotograflar, nesne goriintlisiiniin ¢ogaltiminda kullanilan
aractan baska sey degildir. Salt bir ¢ogaltim araci olan fotograflar, hi¢cbir kosulda
sanat baglaminda degerlendirilemez. Fotograf ¢eken herkes belli bir nesnenin
karsisinda ayni sonuca ulasacaksa, kisi igerige (goOriintiiniin 06zgiin olmasi igin
kamera-nesne iligkisine) bir miidahalede bulunmayacaksa, ortaya ¢ikan {irlinii sanat
yapit1i olarak degerlendirmek sanatin dogasina aykir1 olacaktir. Fotografei,
gorlintiiye miidahale ederek nesneyi farkli acidan, kendine ozgii bir bigcimde
goriintlilemigse ancak o kosullarda fotograf sanatindan s6z edilebilir. 1) Cergeveye
yerlestirilecek  kompozisyon olusumunun goézlenmesi, fotograf c¢ekiminin
gerceklestirilmesi: Parkta, agzi acik bir aslan heykeli varsayilsin. Fotograf sanatcisi
bu heykelin agzina girmis kusu oradan ¢ikarken goriintiilemeyi isterse; pusuya yatar,
kafasinda olusturdugu goriintliyii kayit eder. Boyle bir fotografi ¢ekmek aklina
geldigi ilk anda; Aslan Heykeli + Kus = Aslanin Digleri Arasinda Kus goriintiisii
baglaminda; yem olma, tehlikeyi hice sayma, dliimle alay etme, tehlike ile gilizelin
uyumu diizenlemesini yapmis demektir. Boylece fotografi diisiince diinyasinda

gerceklestirmis olur.
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Diizenlenmesine (kompozisyonuna) miidahale etmedigi halde, onu &nce
zihninde kurdugu igin, bu fotograf onun yapiti olur. Sanatgi, benzeri fotograf
nesnesine dogada sans eseri rastlamis olabilir. Onemli olan ortaya ¢ikacak yapitin
etkisini zihninde kurup; 15181, gblgeyi, ¢ekim agisini, ¢ekim 6l¢egini vb. kontroli

altina almig olmasidir...( Asiltiirk, 2008:46-47)

Kamera ayn1 anda her seyi goremese de, ¢erceveye alinan kisimdan higbir
sey kagirmaz. Flaherty’nin Kuzeyli Nanook filminde Nanook fok baligini1 avlarken,
Nanook ile hayvan arasindaki iliskisinde bir bekleme periyodu séz konusudur.
Kurgu daha ¢ok zaman farkini koymak icin kullanildiginda, Flaherty gercek
zamandaki bekleme siiresini eksiltme yapmaksizin géstermeyi amaclar; avlamanin
uzunlugu izleyiciye de yasatilmak istendiginden; kamera bir kez calistirilarak sahne
cekilir, yani sahne kurgusuz kotarilir. Murnau, yaratict kurgu yerine goriintii
kompozisyonlarini tercih eder; kompozisyonlarini resimsel olarak ortaya koyar,
gercekligi bozmamaya 6zen gosterir. Stroheim ise fotografik disavurumculugu ve

kurguyu reddeder. (Bazin, 1993:25-26)

Kompozisyon, s6z konusu kameramanin kisisel zevkini, duygusal yapisini,
deneyimlerini, ge¢cmisini igerdigi i¢in, kat1 kurallar konulamaz. Sinema filmlerin
dekompozisyon olusturmanin temel zorlugu hem insanlarin ve nesnelerin sekilleri

ile hem de hareketlerin sekli ile ilgilenmek zorunda kalinmasidir.

En etkili kompozisyon icin, gercek cizgilerin goriintiiyli esit parcalara
bolmemesi gerekir. Gii¢lii dikey ya da dikey cizgiler de ortalanmamalidir. Bir
elektrik diregi ya da ufuk ¢izgisi ¢ercevenin ortasina yerlestirilmemelidir. Cesitli

kompozisyon ¢izgilerinin yorumlanist su sekildedir:

* Diiz ¢izgiler erkeksilik, gii¢ anlatir.
* Yumusak kavisli ¢izgiler, disilik, narin nitelikler anlatir.
* Keskin kavisli ¢izgiler hareket ve canlilik anlatir.

» Uzun yatay ¢izgiler siikiinet ve huzur anlatir.
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 Kosut diyagonal ¢izgiler devinim, enerji, siddet anlatir.
* Zat diyagonal ¢izgiler catisma, zorlama anlatir.
* Diizensiz c¢izgiler, gorsel niteliklerinden &tiirii, diizenli c¢izgilerden daha

ilgingtir.(Mascelli, 2007:211)

3.2.2. Kamera Hareketleri

Sinemada montajin egemen oldugu donemlerde, yonetmenler kamerayi
hareket ettirmekten kaginiyorlardi. Montajdan yana olan yOnetmenlere gore
kameranin hareketi kameramanin varligmi kanitladigi i¢in dogal anlami da
bozuyordu. Ilk sinemacilarda kamera hareketlerinin olagan olmadig1
diisiincesindeydiler. Oysa bugiin artik izleyiciler kameranin hareket etmedigi

filmlerin olagan olmadig diistinmektedir.

Baslangigta sinema bir kayit gereciydi. Disaridaki olayr kaydetmek igin
hazirlanan ya da stiidyoda beyaz c¢izgileriyle im-sahneye yerlestirilen ayaklar
tizerinde bir gesit goriintii gramofonuydu. Oyuncu ancak ¢izginin 6niinde kaldikga
tam boy filme alinabiliyordu. Kameray1 hareket ettirmek ya da ¢izgiyi gegmek isten

kovulmak i¢in yeterli bir nedendi.

Lumiere Kardeslerin ilk ¢ektikleri filmler, genel olarak acik havada ¢ekilmis
ve belli bir konuyu igcermeyip, sinematografik amagli hareketin varligini sinema
izleyicisine anlatmay1 deneyen, kameranin belli bir noktada durup Oniinde gelisen
olaylar1 goriintiilemesidir. Bu filmlerin agik havada g¢ekilmesini zorlayan nedenler
aslinda belirli bir goriis ya da yonetime dayanmiyor; film duyarkatinin teknik ac¢idan
i¢ mekanlarda saptayacak duyarlilifa sahip olmamasindan ileriye gelmektedir.

(Kafali, 1993:178)
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Kompozisyona yonelik hareketler film ¢ekmenin 6nemli yonlerinden biridir.
Hareketler, izleyiciye gesitli gorsel ve duygusal cagrisimlar1 yansitabilecek estetik

Ozelliklere sahiptir.

Goriintiilemeyle birlikte fiziksel olarak goriintiiniin olusmasi sonucunda
hareket ortaya ¢ikmaya baslar. S6z konusu hareket, kameranin 6niindeki nesnelerin
hareketi, kameranin hareketi ve c¢ekimlerin birbiri ardina eklenmesiyle olusan

harekettir.( Kilig, 2003:57)

Yatay hareketler gecis, ivme, yer degistirme c¢agristirir. Soldan saga
gerceklesen hareketi izlemek daha kolaydir. Soldan saga dogru okumak izleyicileri
bu tiir hareketi kabul etmeye ve hicbir ¢aba gostermeden izlemeye Onceden
egitmigstir. Soldan saga hareket daha az direng sergiledigi icin, gezi filmi ¢evrinme

tekniklerinde kullanilabilir. Diger hareketleri kisaca inceleyecek olursak:

* Yiikselen dikey hareketler (6rnegin bir atesten ylikselen duman ya da

havalanan bir ucgak) arzu, zafer, agirliktan ve maddeden kurtulma cagrigimlarim

yapar.

* Algalan dikey bir hareket (6rnegin ¢18, selale), agirlik, tehlike, yikict giic
cagrisimi yapar. Asagi donlik bu tiir hareketler kader, 6liim tehlikesi, ya da yikim

duygular1 uyandirabilir.

* Diyagonal bir hareket en giiglii hareket oldugu i¢in en dramatik harekettir.
Diyagonal hareketler zit giicleri, gerilimi ve baskiy1, giicli cagristirirlar. Bir heykel
ya da baskin bir oyuncuya diyagonal uygulama ile daha gii¢clii dramatik etki

saglanabilir.
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 Kavisli hareketler (6rnegin bir yilanin kavisli bir sekilde siiriinmesi gibi)
korkuyu cagristirir. Dairesel hareketler, neseyi (lunaparklarda bulundugu gibi),
donen hareketler ise, donen tekerlekler gibi mekanik enerjiyi cagristirir. Asamali
hareket (6rnegin hoplayan, oyun oynayan cocuklar, ziplayan top gibi), esneklik,
hafiflik ¢cagristirir. (Mascelli, 2007:202-217)

Kameray1 hareket ettirmenin sayilamayacak kadar yolu vardir. Bu hareketleri
yapmay1 saglayan ¢ok Ozel araglar gelistirilmistir. Bununla birlikte temel birkag
cesit kamera hareketi 6ne ¢ikmaktadir. Bu hareketler sinematografi dilinde pan, tilt
ve kaydirma olarak adlandirilirlar. Kaydirma hareketi one-arkaya, saga-sola veya

dairesel hareket seklinde olabilir.

Pan Hareketi: Panaromik kelimesinin kisaltilmasindan tiiretilmistir. Bu
harekette kameranin yeri degismez, oldugu yerde zemine paralel olacak sekilde saga

ve sola hareket ettirilir.

Tilt Hareketi: Kamera zemine dik olacak sekilde yukari-asagi hareket
ettirilmesine denir. Bu harekette de kamera yer degistirmez, oldugu yerde hareket
eder.

Kaydirma: En sade kamera hareketlerindendir. Konuya dogru
kaydirmalarda uzam icinde ilerleme, konuya biraz daha dahil olma algis1 yaratir.
Konuya paralel kaydirmalarsa daha dinamik bir etki yaratir ve sanatsal anlatimda
oldukca fazla kullanilir. Kaydirma kullanilarak kamera konunun etrafinda

gezinebilir. Fakat mizansene uydurulmas: gerekir. (Brown, 2008:77)
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3.2.3. Denge

Gergek yasamdaki denge, fiziksel agirlik ile ilgilidir. Goriintlisel denge ise
psikolojik agirlik ile iliskilidir ve psikolojik denge de goriintiideki cesitli
kompozisyon Ogelerinin goreceli géz cezp etme giicti tarafindan etkilenir. Her bir
0ge biiyiikliigiine, ton degerine, rengine, devinimine ve ¢er¢evedeki konumuna gore
bakislar iistiine ¢eker. Denge iki kefeli bir terazi olarak diisiiniilebilir. Sahnenin bir
tarafindaki biiyilk ve sabit bir nesne karsi taraftaki kiiciik ve hareketli bir nesne
tarafindan dengelenebilir, ¢iinkii her ikisi de denk psikolojik ya da goriintiisel

agirliga sahiptir.

Diger tiim O6gelerin denk oldugunu kabul edersek asagidaki kompozisyon

agirlik unsurlar1 géz 6niinde tutulmalidir.

* Bir fotografin iist boliimii alt boliimiinden daha agirdir, ¢iinkli yukarilardaki

bir nesne asagilarda olan bir nesneden daha agir goriiniir.

* Kameraya dogru hareket eden bir nesne git gide daha biiylik

goziikeceginden, uzaklasmakta olan bir nesneden daha fazla agirlik tasir.

« Hareketli bir nesne sabit bir nesneden daha fazla agirlik tagr.

* Diizgiin sekilli nesneler diizensiz sekilli nesnelerden daha fazla agirlik

tasirlar.

* Parlak bir nesne koyu renk bir nesneden daha fazla agirlik tasir. Parlak,
acik tonda bir nesne izleyiciye yaklasiyor gibi goriiniirken daha koyu renkli olanlar
arka plana dogru cekilir. Aydinlatma etkisinden dolay1r parlak bir ylizey daha
karanlik bir ylizeyden daha genis goziikiir.(Mascelli, 2007:219)
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3.2.4. Perspektif

Perspektif sinematografide objektifin yarattigi lineer uzam dahilinde kurulan
bir kompozisyon ile olusur. Tarihsel olarak bakildigindaysa perspektif, resim

sanatinin bir bulusu olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Perspektifi plastik sanatlarda gergekeiligin ilk evresi sayilabilecek ‘gercege
benzeme’ ya da ‘ger¢ceg§e benzetme’ kaygisinin sonucu olarak ortaya ¢ikmig bir
bulus olarak degerlendirmek miimkiindiir. 15. yiizyila kadar bati1 resmi daha ¢ok
uhrevi ve dinsel duygular1 disa vuran bir anlayisa sahipti. Cagin gereksinimleri ve
estetik begenisi bu yondeydi. Bati resmi, kendine gore gelistirdigi birtakim araglarla
bunun iistesinden gelebiliyordu. Fakat Ronesans’la birlikte degisen diinya, sanattan
beklentileri de degistirdi. Bu konuda ki en kesin ve belirgin bulus siiphesiz
perspektiftir. Gergege benzeme konusundaki bu ilk kesfin 6nemi ortagagda pek fark
edilmemisti. Daha dogrusu diinyanin somut ve temel anlamini ortaya koymaya
calisan asil gergekcilik ile sadece bi¢imsel olarak onun yanilsamasini ortaya koyan
gercege benzeme anlayisinin ¢ekismesi tam olarak hissedilmemisti. Bu c¢ekimse
sanat tarihinin ve estetigin en belirleyici sorunsallarindan biri olarak Ronesans’tan
itibaren gilinlimiize kadar irdelenecektir. Gergege benzeme kaygisi 19. ylizyila kadar
yanilsama Ogeleriyle gerceklik tutkusunu karsilamaya yetiyordu. Fotografin
bulunusuyla yanilsama kusursuz bir sekilde uygulama hali aldigindan gergeklik
anlayis1 da degiserek daha 6zsel bir hal almaya basladi. Gergekligi yeniden sunmada
insanin aradan g¢ekilmesi resimde yasanan gercekgilik konusundaki kuskular: biiyiik
Olclide ortadan kaldirmistir. Bir mercekler toplami olarak tanimlanabilecek
‘objektif” teriminin ayni zamanda nesnellik anlaminda kullanilmasi bu kdkene

dayanmaktadir.(Bazin, 1995:32-33)
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Roy Armes perspektifin video, film ve fotograf goriintiisiiniin sekillenmesini
saglayan temel olgu oldugunu sdylemektedir. Ama gercekligi yansitma konusundaki
basarisinin  aynt zamanda gercekc¢ilik konusunda da sagladigi  fikrine
katilmamaktadir. Ona gore perspektifin 19. ve 20. yiizyilda kullanimiyla giiniimiizde
kitle iletisim ve gorsel sanatlar alanindaki kullanimi arasinda biiyiik farkliliklar
olugmustur. Ciinkii kitle iletisim araglart ve ana akim sinema anlayis1 gercekligi
manipiile ederek aktarmaktadirlar. Gergekcilik anlayis1 da bu yiizden yeni bir
yapilanma siireci igindedir. Armes, buna baglh olarak kamera ve objektiflerin nesnel
araglar olarak goriilmemesi gerektigini de ifade etmektedir. Bunun yerine, bu
araglart gercekligin goriintiisiinii olustururken, insan algist i¢in kabul edilebilir bir
yanilsama ve perspektif saglama amacinda olan ve bu amagla insan eliyle tiretilmis
araglar olarak bakmanin daha uygun olacagini savunmaktadir. Bu acidan perspektif,
diizeltmeyi olanakli kilan bir teknik sistemdir. Perspektifin bulunusu ayni zamanda
Avrupa’nin Roénesans’la baslayan tarihsel doniisiimiiniin bir gostergesi olarak da
yorumlanmaktadir. Perspektif diinya egemenligine dogru ilerlemeye baslayan
Avrupa akiminin teknolojik ve siyasi olarak kendini ilk belli ettigi teknik

sigramalardan biri olarak da degerlendirilmektedir. (Kilig, 2003:47)
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3.2.5. Alan Derinligi

Alan derinligi, sinematografinin, insanin derinlik algis1 olusturmak igin
kullandig1 bir takim zihinsel ve gorsel yeteneklerden yararlanarak olusturdugu
yanilsama sisteminin yapisal bir 6gesidir. Objektif ¢esitleri ve kullanimi ile denetimi
saglanmaktadir ve anlatim bigimlerine 6nemli dl¢iide etki etmektedir. Alan derinligi
teknik acgidan, perspektifin lineer olarak verdigi grafiksel uzam igindeki
kompozisyon 6gelerinin ne kadar ve nereye kadar net goriinmesi tercihi esasina
dayanmaktadir. Sinematografide alan derinliginin farkli anlatim big¢imleri
olusturacak sekilde uygulama bigimleri biitiiniiyle objektif ve ona dahil olan
teknolojik elemanlarla saglanmaktadir.

Bu teknolojik 6geler alan derinligini etkilemeleri agisindan bir biitiin olarak

incelendiginde su verilere ulagilmaktadir.

1-) Objektifin odak uzunlugu azaldik¢a alan derinligi artar.
2-) Diyafram kiiciildiik¢e alan derinligi artar.
3-) Nesneye olan mesafe azaldik¢a alan derinligi azalir. (Brown, 2008:220)

Orson Welles’in sinemaya kazandirdigi alan derinligi kullanimi, izleyicinin
gorlntiiyle, gercekle olan iliskisinden daha giiclii bir iliski kurmasini saglamaktadir.
Ciinkii alan derinligi izleyiciyi goriintliniin belli bir kismina yogunlastirarak, onun
filme katkida bulunmasini saglar; yani izleyici filmi izlerken etkin olmak
zorundadir. Bazin, buna gore gorlintiiniin yapisinin igerikten daha gercekei
oldugunu belirtir. Alan derinligi, seyircinin dikkatini yonetmenin vurgulamak
istedigine yonlendirir ya da genis bir netlik alanindan izleyicinin kendisi bir se¢im
yapar. Alan derinliginin genis veya dar kullanimi, tipki fotografta oldugu gibi
sinemada da bir dil olusturur. Sinema dilini etkiledigi i¢in alan derinligi, goriintiiniin
anlamin1 ve onun algilanisin1 da degistirmektedir. YOnetmenin tercihine gore, ona
ve oyunculara 6zgiirliik saglayan alan derinligi ayn1 zamanda uzamda biitlinliigi de

saglamaktadir.
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Bazin, Welles’in alan derinligi kullanimina gonderme yaparak, sinemada
gercekligin konunun gergekligiyle degil, uzamin gergekligiyle saglandigini savunur.
Nesneleri gercekte yer aldiklar1 uzam iginde verdigi ig¢in, sinema gergek¢i bir
sanattir. Nesnelerin uzamla olan iliskisi fiziksel gergekligi vermektedir. Sinemada
bu fiziksel gerceklik, insan eli degmeden yaratilmaktadir; goriintiiler kaydedilirken,
tipki fotograftaki gibi, araya sadece insanin bulusu olan teknoloji girmektedir.
Bazin’e gore yetkin bir gerceklik yanilsamasi i¢in de ileri bir teknoloji gereklidir.

(Biiker, 1985:22-23)

Odak uzunlugu sadece perspektife, sekillere veya oranlara etki etmez. Ayni
zamanda alan derinligini de etkiler. Alan derinligi, fotograftaki keskin netlik
bolgesini ifade eder. Uzerinde odaklama yapilan cismin &niinde ve arkasinda olusan
net/secik alandir. Bu alan cismin 6niinde 1/3, arkasinda ise 2/3 oraninda olusur.
Uzun odaklikli objektiflerde, alan derinligi olduk¢a kisadir. Tam tersi genis ac1
objektiflerde ise alan derinligi oldukca fazladir. Alan derinligi, objektif aracilig ile

goriintiiniin hangi planlarinin net olacagina karar vermektir.

Alan derinligi, cerceve icinde goriintiilenen sahnenin, dikkatin cekilmek

istendigi bolgesine gore yapilan segici netlik islemidir.

1940'larda, Hollywood'da, secici netlik ile yapilan yakin plan c¢ekimleri
popiilerdi. Ondeki yiizler ¢ok keskin arka plan ise olduk¢a flu goziikiiyordu.
Gilinlimiizde objektiflerin gelisimi ile planlar arasinda bir se¢im yapabilmemiz
miimkiin olmustur. Ozellikle uzun odak uzaklikli objektiflerde, kameramanlar,
sinirh alan derinliginden faydalanirlar. “Baba” (The Godfather,1972, Yon:Francis
Ford Coppola, Gor.Yon:Gordon Willis) filminde goriinti yonetmeni Gordon
Willis,vurguyu arttirabilmek icin 6n ve arka plani netsiz, orta plani da net birakir.
Ayn1 zamanda tabanca ile ates etmesi esnasinda, vurguyu Michael Corleone
karakterini oynayan Al Pacino'nun sikintili yiiz mimiklerine kaydirirken, alan

derinliginden faydalanir.
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1940'larda, Ozellikle goriintii yonetmeni Gregg Toland'in olaganiistii
calismast “Yurttag Kane”(Citizen Kane,1941, Yon: Orson Welles, Gor. Yon: Gregg
Toland) filminin fotografik yapilanmasindan etkilenen Hollywood, alan derinligini
kullanmak i¢in, daha duyarh filmler, daha kisa odak uzaklikli objektifler ve daha
giicli 1siklar  kullanmaya bagladilar. “Yurttas Kane” filminde anlagmanin
imzalandig1 sahnede, Bernstein® karakterinin objektife yakin duran kafasinin
baslattig1 diizlemler dizilimi, orta planda anlagsmayi imzalayan diger karakter ve
duvar dibinde bir diger karakterin bulundugu en son diizleme kadar, devam eder.
Boyle bir netlige sinematografi de “sonsuz netlik” ( deep focus) denir. (Uysal, 2007:
120-121)
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4. TEKNOLOJIK GELIiSIM VE DiJITAL KURGU

4.1. Teknik Goriintiilerin Ge¢cmisi

Diinyay1 goriintiilerle “yeniden sunma” isteginin tarihi, magara resimleriyle
ilk caglara kadar gidiyor. Yiizyillar boyu ressamlar gercege en yakin kopyaya
ulagsmak icin biiyiik ¢ileler cektiler. “Teknik goriintii” dedigimiz kavramin ortaya

cikmasi ise 1826’°da Joseph Nicephore Niopce’nin ilk fotografi ile oldu.

Hareketli goriintiiler iiretme konusuna gelince akla gelen en Onemli
isimlerden biri de Eadweard Muybridge’dir. 1830 — 1904 yillar1 arasinda yasamis bu
Ingiliz fotografci hareketli nesne, hayvan ve insanlari bazen ¢ok kisa araliklarla
yerlestirdigi fotograf makineleriyle bazen de o giinlin teknolojisinin el verdigi
hizlarda arka arkaya c¢ekerek goriintiilemistir. Bunlarin en tnliilerinden biri atin
kosusunu gosteren seridir. Muybridge’den bu seriyi 12 fotograf makinesi kullanarak
gerceklestirmistir. Ilging olan Muybridge’den neredeyse yiiz yil sonra Hollywood
triinii “The Matrix” (1999) filminde yine bir¢ok fotograf makinesi kullanilarak
yapilan bir 6zel efekt herhangi bir am1 asir1 yavaslatip uzayda o anin etrafinda
kamerayla yiiksek hizla donmeyi sagliyordu. Bullet time (mermi zamani) adiyla da
anilan bu efekt insanlar1 sasirtirken ¢ok az kisi aslinda gergek mucidinin (bir

noktada) Muybridge oldugunu biliyordu.

Hareketli goriintiilerin mucidi hep Lumiere kardesler olarak kabul edilir.
Aslinda o donemde (1800’lerin sonu) Thomas Edison basta olmak {izere bir¢ok
insan bu konuyla ilgileniyordu ancak tarihe Lumiere kardeslerin yaptigi makine

gecmistir.
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Temelde bu sinema makinesinin (cinematographe) yaptigt sey cok hizl
fotograf ¢ekmekti. Bu isi saniyede belli bir sayinin iizerinde yapmay1 basarirsaniz
hareketleri kaydetmis oluyordunuz. Sonra ayni fotograflari beyaz bir perdeye ayni
hizla yansittiginizda goriintiiler canlaniyordu! Lumiere Kardesler’in yaptigr makine

hem ¢ekim hem de gosterim i¢in kullaniliyordu.

Arka arkaya gosterilen resimlerin hareketli gibi algilanmasinin nedenleri
konusundaki tartigmalar hala sonlanmamistir. Short-range apparent mation (kisa
menzilli s6zde hareket) bu teorilerden biri. Buna gore iki kare arasindaki farkin
algilanmayacak kadar kiiciik olmasi hareketi kesintisizmis gibi algilamamizi

sagliyor.

Bu noktada karsimiza Frames per Second - FPS (saniyedeki kare sayisi)
kavrami ¢ikiyor. Hareketlerin kesintisiz ve normal hizda algilanmasi i¢in gereken
kare sayisinin saniyede en az 12 olmalidir. ilk film kameralar teknik yetersizlik
nedeniyle 12 fps — 18 fps hizlar1 arasinda ¢alisiyordu. Cok eski filmlerde insanlarin
hizli hareket etmesinin nedeni bu filmlerin diisiik kare cekilip daha yiliksek hizda
oynatilmalaridir. Modern sinema gostericileri ve kameralar1 diinyanin her yerinde 24

fps hizinda calisirlar.

Cekim sirasinda saniyede kare sayisinin degistirmek yaraticilik agisindan bir
cok Ozel efekt liretmeye olanak veren bir yontemdir. Martin Socorsese’nin “Raging
Bull” (1980) filminde yaptig1 gibi herhangi bir ¢ekimin i¢inde hiz degistirmek veya
John Woo filmlerinde hep gordigiimiiz “yiiksek kare” c¢ekerek elde edilen “slow
mation” (Tiirk¢e’de yanlis olmasina ragmen agir ¢ekim olarak alinir) bunlardan
sadece ikisidir. Yiksek kare ¢cekim bize o giline kadar gérmedigimiz bir diinyanin
kapilarim1 agmustir: Nesnelerin kirilmalar, patlamalar, dokiilmeler sirasindaki
davraniglar1 yiiksek kare ¢ekildiginde gergekten etkileyicidir. Buna ek olarak yiiksek
kare dramatik olarak da giiglii bir aragtir. (Canikligil, 2007:3-4)
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4.2. Anologdan Sayisala Gegis

Yirminci ylizyilin ilk ¢eyreginde film kurgu odasi; bir geri sarma masasi, bir
makas ve biiyiitegle donanmis sessiz bir yerdi. Islerin elle yapildigi bu mekanik
oncesi donemde kurgucu, filmi, laboratuardan geldikten sonra seyreder, bazi kareleri
bliyiitecle inceler ve makasla dogru oldugunu diisiindiigli noktalardan keserek kurgu

isini yapmaktaydi.

Daha ¢ok sezgilerine giivenerek ve sabirla film parcalarini bir araya getiren
kurgucu, parcalar1 atagla tutturarak, yapistirilmak {iizere, baska bir teknisyene
yollayarak kurgu islemi yapilmaktaydi. Sonrasinda kurgucu, yoOnetmen ve
yapimciyla birlikte filmi seyrederek eksiklerini tespit eder ve film istenilen diizeye
gelene kadar gerekli olan yerleri, kisaltip-uzatma seklinde diizenlemeleri yapardi.

(Murch, 2005:65)

1986°da c¢ikan ilk sayisal video formati D1°dir. Analog Tiirk¢eye orneksel
olarak cevrilebilir ama benzesme daha iyi bir ¢eviri ¢ilinkii analog kayit dedigimizde

s0z ettigimiz sey kaydedilenle ger¢egin bir birbirlerine benzemesidir.

Bir plagmn iizerindeki izler onlar1 yaratan ses dalgalarina benzerler. Bir
gitarin sesini plaga kaydettiginizde yaptiginiz sey gitardan ¢ikan hava titresimlerini
plagin lizerine kaziyarak taklit etmektir. Daha sonra plak calinirken bu defa igne
ayni titresimleri elektrik sinyaline dontstiiriir. Elektrik sinyalleri amfi araciligiyla

giiclendirilir ve kolonlar titrestirirler.
1995 yilinda altmis kadar elektronik iireticisi yeni bir video formati iizerinde

anlastiklarini agikladilar. Bu formata kisaca DV adini verdiler. Bu sistemin o giline

kadar ortaya atilan onlarca formattan 6nemli farklar1 vardi:
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Oncelikle biitiin iireticilerin ortak bir girisimiydi ve agik bir platformdu (yani
markaya bagimli degildi). Ikincisi bu sistemde iiretilecek kameralarm ve
okuyucularin iizerinde dogrudan sayisal giris ¢ikisa izin veren bir aktarim kapisi

bulunacakti.

DV’yi devrim haline getiren neydi? Tarihte ilk defa ¢ektigimiz goriintiileri
sayisal veri olarak kasete kaydeden yar1 profesyonel kameralarla karsilasiyorduk.
Tiirtin ilk 6rnegi Sony’nin 1995°te ¢ikardigi VX1000°’di. Bu ¢iktigi dénem igin
“harika” kamera 3 CCD’ye sahipti ve bir onceki seri olan Hi8 VX1’dir. DV
formatina uyarlanmais {istiin bir kopyastydi. VX1000 ufak tefek sorunlarina ragmen

efsane sayilabilecek bir aletti.

DV  Kameralarin  kalitesi sonu¢ olarak profesyonel bir video
kameraninkinden elbette diisiiktiir. Ancak getirdigi avantajlar ¢ok fazladir. Bu kiigiik
format sinema alaninda belki simdilik ¢ok etkili gériinmeyen ama uzun vadede

mutlaka c¢ok seyi degistirecek bir devrimin de Onciisli olmustur.

1995°’te Lars von Trier ve Thomas Vinterberg “Dogma 957 adh
manifestolariyla ortaya ciktiklarinda belki de ellerindeki en 6nemli dayanak DV
kameralariydi. Yillar gectikce Dogma hareketi gii¢ kaybettiyse DV Filmmaking
(DV kameralarla sinema yapma akimina verilen genel isim) giic kazandi. 1998°de
Thomas Vinterberg’iin “The Celebration” adli filmi Cannes’da 6zel 6diil kazandi ve
40 tilkede dagitima girdi. 1999°da Win-Wenders’in “Buena Vista Social Club”,
2001°de Richard Linklater’in “Waking Life’ ve “The Tape”, 2002’de Danny
Boyle’un “28 Days Later” (28 Giin Sonra), 2004’te Tiirkiye’den Ugur Yiicel’in
“Yazi Tura” ve 2005°te Ulas Inan¢’m Antalya’da 6diil kazanan “Tiirev” adl1 filmleri
DV ile iiretilmis filmlerden sadece bir kagidir. Son birka¢ yilda DV’nin bir {ist
seviyesi olan HDV giindemde. HDV temel olarak DV’den c¢ok biiyiik bir fark:
yoktur.
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DV Kameralar 35 mm filme gore ¢ok diisiik bir goriintii kalitesi sunmalarina
karsilik ucuz, kiiclik ve hafif oluslari; kiiciik bir ekiple ¢alismaya izin vermeleri,
gorece az 1s18a ihtiya¢ duymalari, daha dogal, samimi ve gergek¢i bir etki
yaratmalar1 agisindan bir¢ok sinemaciy1 cezp ediyor. Yine de bunun ana akima
doniismesi zor gorlinliyor ¢iinkdi bir filmin yapiminda kamera aslinda en 6nemli
unsur degil, Oyuncu, mekan, ses, kostiim, aksesuar, senaryo, 151k, kurgu efekt, gibi
bircok unsurun sadece biri kamera. Bu kadar ¢cok unsuru bir araya getirebilen birinin
DV kamera yerine 35 mm veya 16 mm kameray1 se¢mesi (eger 6zel bir finansal

kisit veya estetik, politik tercih s6z konusu degilse) anlasilabilir goriiniiyor.

Normal hizda dort dakikalik yapmanizi saglayan, 122 metrelik, bir kutu 35
mm filmin ham maliyeti yaklasik 130 dolardir. Yikama ve diger masraflarla bu
rakam kutu basma 300 dolara kadar cikabilir. Oysa 60 dakika ¢ekim yapmanizi
saglayan bir DV kaset sadece iki ii¢ dolara almabilir. Bu asir1 ucuzlugun
ciddiyetsizligi de beraberinde getirdigini iddia eden bir goriis vardir. Bu bir noktaya
kadar hakli bir itirazdir ve genelde kisitlamanin yaraticilig artirdigini bilsek de (35
mm film ¢ekerken ¢ok daha dikkatli olmaniz gerekir) DV nin getirdigi ve ileride
cikacak benzer sistemlerin getirecegi biiylik rahatligi yadsiyamayiz.(Canikligil,
2007:19-29-33-34)
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4.3. Dijital Kameranin Yapisal Gelisimi

Her DV kameranin i¢inde bir codec (compressor — decomprwssor, sikistiric
— acicl) islemecisi bulunur. Bu mikro islemcinin goérevi CCD’den gelen ham (RAW)

elektriksel bilgiyi DV igerisine doniistiirmektir.

1993°te Sony’den Digital Betecam: Cok basarili olan Betecam SP’nin sayisal
tirevidir. Geriye dogru uyumludur. Yani Digital Betacam VTR’ler eski kasetleri
okurlar ama tersi gecerli degildir. Yaym diinyasinda biiylik basar1 kazanmistir.

Bugiin hala bir¢ok prestijli TV kanal1 Digital Betacam formatin1 kullanir.

1995°te JVC’den Digital-S: Bu format S-VHS sayisal tiirevidir.

MiniDV, DVCAM, DCVPro: Aym yil Sony’nin basm ¢ektigi
konsorsiyumdan yar1 profesyonel sayisal formatlar duyuruldu. 6.4 mm
genisligindeki bantlara sayisal kayit yaparlar ve bu teknolojik bir devrimin

baslangicidir.

1998°de Sony’den HDCAM: Sony’nin sinema alanina girisi sayilabilir.

Profesyonel seviyede yiiksek ¢oziintirlikli kameralar ve okuyucular
HDCAM adiyla anilan formata kayit yapiyorlardi. Georgo Lucas’in yeni Star Wars
boliimiinii ¢ektigi kamera bu formattaydi ama film kasetlere degil sabit disklere
cekilmisti. Yine de Lucas bu kameray ilk kullanan yonetmen olamadi. Fransa’da

cekilen “Vidocg” (2001 Yon: Pitof) bu kameranin ilk kullanildig: film olmustur.

1999°da Sony Digital8: Hi8in sayisal hali olarak ¢ikarilmis geriye uyumlu
ara (hybrid) bir formattir. Hi8, Video8 ve Digital8 olarak calisabilir. Boylece eldeki
eski kasetlerin yeni sistemde okunabilmesi saglanmistir. Kayit kalitesi DVD aynidir.

Sadece kaset boyutu biiyiik oldugu i¢in kameralar biraz biiyiiktiir.

92



2003’te Sony, Canon, Sharp ve JVC’den HDV: DV nin yiiksek ¢6ziiniirliikli
hali. DV kasetlere kayit yapan ve tamamen DV standartlarin1 kullanan HDV aslinda

yine D8 gibi “ara format”.

2007°nin yonelimi: Sabit diske veya DVD’ye dogrudan kayit yapan
kameralar. Kaset ve bant teknolojisinin yok olmasi ¢ok uzun siiredir beklenen bir

gelisme. (Canikligil, 2007:13-14)

4.4. Dijital Kurgunun Sinemaya Katkis1

Mekanik yontemlerdeki temel fark “yok edici kurgu” anlayisidir. Bunun
anlami sudur: mekanik kurguda, goriintiiler ve goriintiilerin ne sekilde bir araya
getirilecegi bilgisi aym seydir. Cekimlerin arka arkaya nasil eklenecegi bilgisi,
cekimleri belli bir sekilde arka arkaya ekleyerek olusturulmaktadir. Dogal olan1 da
budur. Fakat bilgisayar temelli kurguda ise durum bu sekilde degildir. Cekimlerin

nasil siralanacagy bilgisi, cekimlerin kendisiyle farkli yerlerde durmaktadir.

Bilgisayar temelli kurgu sistemlerinin en 6nemli 6zelliklerinin basinda, eski
mekanik sistemlere gore daha hizli olmasi ozelligi gelmektedir. Hiz; gerek
kurgucularin her saatini yaratici bir sekilde kullanmasi bakimindan, gerekse de
filmleri daha c¢abuk sekilde c¢ikarmak isteyen stiidyolar i¢in ¢ekici olmaktadir.
Elektronik sistemlerin “h1z”1 bir¢ok nedenden ileri gelmektedir. Bunlardan en
onemlisi ise malzemeye ‘“aninda rastgele erisim” olanagidir. Eski mekanik
sistemlerde kurgucu her aradigi ¢ekimin yerini fiziksel olarak bulmak ve makineye
takmak zorundayken, giinliimiiz bilgisayar teknolojisinin sagladigi imkéanlarla,
elektronik sistemli kurgu makinelerinde herhangi bir ¢ekime bir “klik”le

erigilebilmektedir.(Murch, 2005:70)
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DV kameralar kalitesi sonug¢ olarak profesyonel bir video kameraninkinden
elbette diistiktiir. Ancak getirdigi avantajlar ¢ok fazladir. Bu kii¢iik format sinema
alaninda belki simdilik c¢ok etkili goriinmeyen ama uzun vadede c¢ok seyi

degistirecek bir devrimin dnciisli olmustur.

DV Kameralar 35 mm filme gore ¢ok diisiik bir goriintii kalitesi sunmalarina
karsilik ucuz, kiigiik ve hafif oluslari; kiigiik bir ekiple ¢alismaya izin vermeleri,
gorece az 1518a ihtiya¢ duymalari, daha dogal, samimi ve gercek¢i bir etki

yaratmalar1 agisindan bir¢ok sinemaciy1 cezp ediyor.

DV sistemleri yaklagik 500 satirhk goriintii yakalayabilirler. Bu
ozellikleriyle onbinlerce dolara satilan ve yayin standardi sayillan Betacam SP
sisteminden az farkla daha iyidirler. Kameralar 2000 — 3000 dolar araliginda
baslamislar ancak ¢ok hizla 1000 dolar sayesine dogru inmislerdir. Hele bugiinlerde

HDV’nin gelisiyle fiyatlar daha asag1 gidiyor.

Yine de bunun ana akima doniligmesi zor gorliniiyor c¢lnkii bir filmin
yapiminda kamera aslinda en onemli unsur degil, Oyuncu, mekan, ses, kostiim,

aksesuar, senaryo, 151k, kurgu efekt, gibi bircok unsurun sadece biri kamera.

Bilgisayar temelli kurgu sisteminde negatiften, dogrudan hard diske aktarim
yapilabildigi i¢in, maliyet, is kopyasi yapmanin yar1 fiyatina diigmektedir. Daha acik
bir ifadeyle is kopyast basma gerekliligini ortadan kaldirmaktadir. Filmin
kurgulanmasinin ardindan sadece kullanilmig olan ¢ekimlerin kopyasini bastirmak

yeterlidir.

Bilgisayarimizdaki bir dokiimani sikistirnp arkadasimiza gonderdiginizde
yaptiginiz sey kayipsiz sikistirmadir. Her iki bilgisayarda da bulunan bir algoritma
(herhangi bir sorunu ¢dzmek i¢in kullanilan matematiksel yontemler biitiiniine
verilen isim) saniyesinde dosya oOnce sikistirilir (compress), sonra da acilir

(decompress).
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Belgede herhangi bir degisiklik olmaz. Kayipsiz sikistirmanin en basit 6rnegi
RLE adi verilen Run Length Encoding yontemidir.

Saniyede 50 yarim karenin gondermenin avantaji da vardir. Hizli hareketler
(6rnegin spor karsilagsmalar1) videoda daha iyi goriiniir. Burada iyi derken sdylemek
istedigim netliktir. Sinemada ise kamera biraz hizli bir hareket yaptiginda bile

gorlntiiler hareket netsizligi diye ¢evirebilecegimiz motion blur vermeye baglar.

Daha onceki konuda anlatildig: tizere mekanik sistemlerde, bir ¢ekim, filmde
kullanildigindan, yonetmen artik o ¢ekimin kesilmemis halini izleyememektedir. Bu
baglamda bilgisayarda yapilan kurgu, mekanik sistemlerdeki gibi “yok edici” bir
kurgu olmadigindan, her ne kadar filmin kurgusunda kullanilmis olsalar da,

yonetmen ¢ekimlerin kesilmemis halini izleyebilmektedir.

DV kameralariniz siirekli olarak o an yaptigimiz ¢ekimleri kaydeder. O an
kullandiginiz 151k gibi teknik bilgiler video verisinin i¢ine yazilir. Bdylece sonradan

izleme yaparken display tusuna basarak ¢ekim bilgileri kontrol edilir.

Elektronik sistemleri kurgu asamasinda oOzel efektlerle c¢alismay1
kolaylastirmaktadir. Filmde noktalama olarak da bilinen goriintiisel gegisler
(kararma-agilma-silme) aninda denenebilir ve ayni zamanda gergevenin yeniden
diizenlenmesi, hizlandirma, yavaslatma, hareketin ters ¢evrilmesi gibi efektler de

yapilabilmektedir.

Ses de DV verisiyle birlikte kaydedilir ve firewire kablosuyla aktarilir. DV
kameralar 12bit 32Khz veya 16bit 48Khz olmak {izere iki degisik bicimde
sikistirmasiz olarak ses kaydi yapabilirler. Birinci segenekte 4 kanal ses kaydi, ikinci
secenekte ise iki kanal ses kayd1 yapilabilir. Ikinci segenek daha yiiksek kalitedir ve

0zel amag yoksa tercik edilmelidir.
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Mekanik kurgu sistemi odalarinda c¢alismak ¢ok daha zorlu kosullarda
olmaktadir. Kesilmis ¢ekimleri dosyalamak, listeler yapmak, kodlamalar olusturmak
gibi zahmetli ve uzun siireclerden gecilmektedir. Tiim bu sayilanlar, bilgisayar

temelli kurguda azalmis ya da tamamen ortadan kalkmustir.

Elektronik kurgu sistemi ile bir sahnenin pek ¢ok degisik halleri
kaydedilebilir ve gerektiginde tekrar ¢agrilabilmesi igin hard-diskte tutabilir.
Karsilastirma yapmak gerekirse mekanik kurguda “geri donmenin” maliyeti yliksek
ve zaman kaybi daha fazladir. Bunun yapilabilmesi i¢in, sahnenin kopyalanmasi

gerekmektedir.(Canikligil, 2007:18-25-31-34-37)

4.5. Dijital Kurguda Karsilasilan Sorunlar

Bir filmde goriintiilerin degisik sekillerde bir araya getirilmesinin yarattigi
astronomik olasilik hesaplarim vurgulamistir. Ister mekanik, ister elektronik hangi
kurgu yontemi kullanilirsa kullanilsin bunun her zaman bodyle oldugunu iddia

etmistir.

Ornegin bir sahne iki ¢ekimle tamamlanacak olsa, bu ¢ekimlere A ve B
dersek, A, B, A+B, B+A olmak iizere dort segenek bulunmaktadir. Bu baglamda

cekim sayisi arttikca bu olasiliklarin sayis1 da astronomik hale gelmektedir.

Bir sahne i¢in elli ¢gekiminiz oldugu diisiintiliirse, olas1 kurgularinin sayisi
biitiin ¢cevredeki atom parcaciklarinin sayisina esit olmaktadir. Murch, kurguladigi
bazi aksiyon sahnelerinde 250 ¢ekim oldugunu ve bu durumda ortaya ¢ikan rakamin
korkutucu oldugunu (88 ve yaninda 91 tane sifir) belirterek konunun karigikligina

dikkat gekmistir. (Murch, 2005: 68-69)
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Basta c¢ok parlak bir fikir gibi goriinen bu sistem sonugta bu giin bile
basimiza bir siirii dert aciyor. Kamera fiireticileri, TV ireticileri, filmciler video
teknisyenleri yillardir interlaced videonun yarattigi sorunlarim1 ¢ézmekle ugrasip
duruyorlar. HD (yiiksek ¢0Oziniirliiklii) videonun yayginlasmasi bile bu sorunu

¢cozmeye yetmeyecek.

Bir miihendislik sorunundan dogan bu smirlilik ayn1 zamanda video ve film
goriintlileri arasindaki en temel farklardan birini de yaratiyor. Film kareleri bir
kerede olusturulur. Tek bir seferde olusturulan bu kareler progressive olarak
tanimlanir. Insan gozii TV ekraninda sorun gdérmese de sinema ve video goriintiileri

arasindaki farki bilingaltinda bile olsa algilar.

Stirekli sayisal ortamda kaldiginizda DV harika bir formattir. Fakat
bilgisayarinizdaki DV ile cekilip kurgulanmis filminizi bir TV kanalina vermek
isterseniz (o kanalda DV okuyucu yoksa) sorun yasamayacaksiniz demektir.
Betacam SP veya Digital Betacam gibi yayin standardi iist sistemler firewire giris
cikislarini desteklemezler. Bu ylizden ya DV kasetinizi alip bir post prodiiksiyon
sirketinde aktarma yaptirmaniz ya da DV verisini anolog sinyallere doniistiiren bir

DA Converter (Sayisal — Anolog Cevirici) satin almaniz gerekecektir.

Aktarma isleminde Once bilgisayarda saatler siiren hesaplamalarla yarim
karelerin tam karelere doniistiiriilmesi gerekiyordu. Ne yazik ki bazi filmlerde
bunun atlandigim1 gordiik. Ugur Yiicel’in yonettigi “Yazi Tura” bu acidan teknik
problemi olan bir filmdi. Filmin baz1 sahnelerinde field sorunlar1 acikga

goriilityordu.(Canikligil, 2007:18-33-55)
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5. KURGUDA SES, MUZIiK VE RENK OGELERININ YERIi

Sinemay1 kesfedenlerin esas hayali olan ses ile goriintiiniin birligi, teknolojik
ve ekonomik sebeplerden otiiri 1920°1i yillarin sonuna kadar ertelenmistir.
Goriintiiler ¢izgisel ve ara ¢cekim bigiminde, ses ise siireklilik esasina dayanarak ve
dolayli yoldan kaydedilirken, uzun bir siire ses ve gOriinti senkronizasyonu
¢oziilememistir. Tk kez 1906 yilinda Lee De Forest’in kesfetmis oldugu odyon tiipii
(vakum tiip-bir levha iizerindeki sinyalin elektronik manipiilasyonu i¢in uygun bir
ortam saglayan cam tiip) ses sinyallerini, elektrik sinyallerine ¢evirmeyi olanakli
kilmistir. Boylelikle ses ve goriintiiniin  kolaylikla birlestirilebilme imkan1
dogmustur. Sonugta ses ve goriintii O0geleri, filmin parcalandigi ve eklemeler
yapilmak zorunda kalindigi durumlarda bile, senkronize olabildiler.(Monaco,
2002:123)

Sinema sanatinin temel 6zelligi, gerceklikteki hareketi ve uzamsal yapiy1
sinematografik uzam ve hareket algis1 yaratacak sekilde iki boyuta indirgemesidir.
Bunun yaninda sinema i¢in ¢ogu zaman gorsel-igitsel sanat ifadesi kullanilmaktadir.
Bu ifade biitiinliyle hakli sebeplere dayanmaktadir. Sesin sinemaya girmesiyle
birlikte sinemanin varliksal yapisinda meydana gelen degisiklikler bunu agik¢a
kanitlamaktadir. Ornek olarak, sesten dnce saniyede 16 kare cekim hizi standart bir
Uygulama halini almig gibi goriinmekteyken goriintii-ses senkronizasyonu ig¢in
saniyede 24 kare c¢ekim hizina ge¢ilmek durumunda kalinmigtir. Sesin
sinematografinin yerlesmis birgok kuralini alt iist ettigi, sinema tarihinin bariz
gerceklerindendir. Fakat sunu da belirtmek gerekir ki sesin sinemaya dahil olmasi,
sessiz sinemada hem sinema yapimcilart hem de izleyicileri tarafindan hep arzu
edilmistir. Bu amagla sessiz sinema doneminde sinema salonlarinda filmlerin miizik
ya da bir takim ses efektleri esliginde gosterilmesi uygulamasina gidilmistir. Ses, bir
sanat disiplini olarak sinemanin ig¢sel yetkinlesmesini tamamlamak icin basindan

beri talep ettigi bir yetenek olmustur.(S6zen, 2003 :1)
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[lk zamanlarda sessiz anlatim yapmak zorunda olan sinemanmn, gériintiiye
onlar1 asan bir anlam vermesi tek basina olanaksizdi. Kurgu bu eksikligi gidermenin
biricik araci olmustu. Sessiz sinemanin tarihsel gelisimini tamamlayarak yerini sesli
filmlere birakmasiyla, sinema sesin anlatict 6zelliginden faydalanmakla kalmadi;
sinema kendine 6zgii sanat olma yolunda ilerlerken, ses onun insan algisi agisindan
gercek yasamin bir izdiisimii olmasi adina atilan 6nemli bir adim oldu. Sesin
sinemaya getirdikleri bunlarla smirli degildir; filmin akicihik ve dogalligimi
bozmakla kalmaya ses 6gesi, kendi eksikligini durmadan tekrarlayan ara yazinin
islevini ortadan kaldirdi. Sesin ortaya c¢ikmasiyla, sessizligin onemli bir anlatim
Ogesi olarak kullanim olanagi da ortaya ¢ikti; barba (ortam sesi), giiriiltii, ugultu ya
da konusmalarin aniden yerini mutlak sessizlige birakmasi, sessizligin kendi basina
dramatik bir 68e olarak kullanilmasini sagladi. Sessizligi sesle bozarak bir etki

yaratma olanagi dogdu.

Al Jolson, 6 Ekim 1927°de The Jazz Singer (Caz Sarkicisi) adli filmini
Broadway’de izlenime sunarak Rus, Alman, ABD, Fransiz sinemasinin o tarihe
kadar olan tiim birikimlerini tiimden alt-list edecek dinamiti atesleyiverdi.
Eisenstein, Pudovkin ve onlarin nemli filmlerinde yonetmen yardimcist olan
Aleksandrov 5 Agustos 1928 giinii Leningrad’da ¢ikan bir dergideki yazida, sesin

sinemada kullanilmasina iliskin bir degerlendirme yapti:

“Kurgunun gelismesinde ve kusursuzlasmasinda ses, ancak gorsel kurguyla
ilintili bicimde kars1 siirlimsel kullanilirsa sinemaya giic katabilir. Sesle
gerceklestirilecek ilk deneysel caligmada, goriintii ile ses acik bir uyumsuzluga
dogru yoneltilmelidir. Zira ancak bu tiir bir girisim, gorsel-isitsel etkenler sonunda

orkestral kars1 siirlimii yaratarak olumlu sonug verebilir.
Eisenstein ve arkadaglari, sese siginilmasi yerine, bu olanagm, gorselligi

saglamasi1 yoniinden faydalanilmasi gerektigini ve kurgunun sanatsal kullaniminin, o

giinkii kaotik ortamdan korunmasinin sart oldugunu savunmuslardir.
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Eisenstein’in savundugu bir diger nokta da; sesin ancak gorsel kurgu ile
bagintili kullanildiginda, sinemaya katki saglayabilecegidir. Yani, kurgu kuramini,
sesin karsisinda, ¢okmekte olan bir sistem olarak gérmemis ve sesi kurgusal
baglamda degerlendirerek, kurgu kuramini goriintii — ses ¢atismasinin bir amaca
hizmet etmesi i¢in diizenlenmesi gerektigini savunmustur. Ciinkii ses, goriintiiniin
aciklayicist gibi kullanildiginda, kurgu ekini yok olacak ve gorsel kurgu pargasina
sesin eslenisi, gorsel kurgu parcasinin bir kurgu goézesi olarak eylemsizligini
artiracaktir. Bu kurgunun zararinadir. Eisenstein, sesin gorsel kurguya karst

stirimsel kullaniliginin, kurgunun “gelismesini” saglayacagina inanmistir.

Sesin sinemaya girmesinin, sinemay1 sanat olarak algilayan bir¢ok sanatgiy1
telaglandirmasinin hakli nedenleri kisa siirede anlasilmistir. Ciinkii Dmytryk’in
belirttigi gibi ses 0gesi, sinema sanatindaki yerini alirken; kurgu ile ortaya ¢ikartilan
coskuyu, dinamizmi, hareketli fotograflar sanatinin 6zii olan “’kurgu’’nun kendisini,
sabitlestirme tehlikesini de beraberinde getirmistir. Sesi yenmek isteyen Chaplin,
“City Lights” (Sehir Isiklar1) filminde, ekonomik gelismenin simgesi olan anitin
acilismi yapan kisiyi konustururken; sesi kendi sanatsal amaci dogrultusunda
kullanarak, sesin tinisini, dogal bir sekilde degil de olaganiistii bir hizda

konusturarak, “vizilt1” sesi olusturmustur. (Asiltiirk, 2008:93-94)

Fransiz yonetmen Rene Clair, sesli sinemay1 “konserve haline getirilmis
tiyatro” olarak nitelendirmistir. Ona gore ses, sinemayr koklerinden
uzaklastirmaktaydi. 1930’lu yillara asilayan bu yorum o zamanlarda birgok
elestirmen tarafindan paylasiliyordu. Basit diislinceyse sesin  sinemay1
tiyatrolagtirdig1 iizerineydi. Yine ayni yaklasimi sergileyen Andre Levinson,
sinematografik imgenin ses ya da buna benzer hi¢bir 6geye ihtiyact olmadigini ve
bu yiizden onun varliksal yapisina ait olmayan ses gibi 6gelerle kirletilmemesi
gerektigini sOyliiyordu. Bu diisiinceleri paylasanlar, sinematografik imgelemin yeri
geldiginde sesi de goriintiisel olarak iletebilme yetenegine sahip oldugunu

vurguluyorlardi. Hem de bunu siirsel metaforlar kullanarak yapabiliyordu.
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Ormegin Sternberg’in ‘The Dock Of New York (1928)’ filminde, silah atis1
planindan hemen sonra disaridaki bir agagta yuvalanmis kus siriisiiniin

havalanmasin1 gostererek patlama sesi imgesel olarak izleyiciye iletilebilmisti.

Eisentein sinema sanatinda bigimciligin kuramcisi ve kurgusal anlatimin en
onemli temsilcisi olarak kabul edilmesine ragmen yeni ortaya ¢ikan bu estetik
durum karsisinda yenilik¢i bir tavir sergilemistir. Eisenstein, ses olgusunu kostiim,
151k, dekor gibi sinematografik oOgelerden biri gibi degerlendirmis, sesin
sinematografinin asal Ogesi olan hareketli gorlintiiniin varliksal yapisina onu
dontistiirecek ya da bozacak sekilde etki edemeyecegini ileri siirmiistiir. Ona gore
ses de anlam yaratmak amaciyla goriintiiye eslik edebilirdi. Sessiz sinemanin bir
diger usta oyuncu ve yonetmeni olan Charlie Chaplin Eisenstein kadar esnek

olmamus, sesli sinemaya karsi olan olumsuz tutumunu her firsatta dile getirmistir.

Bunun en 6nemli sebebi Chaplin sinemasinin daha ¢ok pandomim sanatina
dayanmasi olarak gosterilebilir. Sessiz donem sinemasinda tiislipgu filmleriyle 6ne
¢ikan Alman yonetmen Murnau ise sinemada miizigin ve efektin kullanimini
onaylamasina karsin s6z ve diyaloga kars1 ¢ikmistir. Sinemada sese en sert bigimde
kars1 ¢ikanlardan biri de Fransiz elestirmen Rudolf Arheim’dir. Sessiz bir
sinematografinin imgelemelerinin daha essiz, Ozglin ve yetkin oldugunu

savunmustur. (S6zen, 2003:143-144-145-146-147)

Vertov, ses—kurgu iliskisi ile ilgili olarak sesin, goriintiiyle uyum i¢inde ve
ancak “sanatsal ses kurgusu” baglaminda kullanilmasi gerektiginin altin1 ¢izmistir.
Orson Welles, bu diislinceyi filmle belgelemek istercesine, 1941 yilinda “Citizen
Kane” (Yurttas Kane) filmini ¢ekmistir. Bu film, sessiz sinema ile sesli sinemanin
tam bir bileskesidir. “Anlamli konusan fotograflarin filmi” olarak tarihe gecen bu
filmle Welles adeta sinema sanatinin savunmasini yapmistir. Konusma olmayan
anlamli goriintiileri, konusan fotograflar (¢ekimler) izlemekte ve goriintiiler miizikle
biitiinlesmektedir. Alan derinligini ¢ok iyl yansitan sahnelerde, net ve kiigiik

gorintiiler, o gline kadar tartigilanlar1 yanitlamstir:
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“Sinema Once goriintlidiir’. Ciinkii sesin sinemada kullanilmaya
baslamastyla birlikte konusmalar, diyalogun gerektirdigi yerlerine yerlestirilmemis

ve sahneyi durmaksizin konusan oyuncular istila etmistir.

“Schindlers List” (Schindlerin Listesi) ve “The Piano” (Piyano) gibi
1990’larin ortalarinda c¢ekilen ¢ok Onemli filmlerle; Welles ve Resnais gibi
kaliciliklarini ispat etmis yonetmenlerin filmleri, Godard’in: “sesli sinemanin tiim
onemli filmleri de sessizdir” sdzlerini dogrulayacak kadar ‘’sessiz sinemaya yakin
filmler’” olarak gozlemlenmistir. Gorilintiideki etkiyi vurgulamak i¢in; Hitchcock’un
siralanmis kadavra goriintlisinii degil, siralanmis siseleri gostererek, seyircinin

odiinii patlattigini belirtmistir.

Onaran, sesin goriintii ile kurgulanmasi konusunda, Fritz Lang’in
“’Diisseldorf Vampiri’’ adli filmini Ornek gostermistir. Filmin bir sahnesinde
yasanan bir hirsizlik olayr anlatilirken, olayla ilgili goriintii fondaki sesle
tamamlanir. Gorilintiideki mahzen, dar gegitler, elleri baglanmis bekgiler olay:
desteklemektedir. Bu sekilde komisere aciklama yapan ses ve hirsizlik olayimnin
goriintiileri birbirini tamamlamaktadir. Bu, sozler ile goriintiilerin, salt kurgusal bir
kompozisyonudur. Hirsizlikli ilgili goriintiilerin zamaniyla, sozlerin sdylendigi
zaman birbirinden farklidir. Ses ve goriintii, ayn1 anda verilerek uyum saglanmigtir. (

Macit, 2007:32)
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5.1. Gériintii — Ses Tliskisi

Film, eslestirilmis seslerle ¢ekilecekse, sesler ses bandina, goriintii film
tizerine kaydedilir. Boylece goriintii ile sesin eslemesi yapilmis olur. Gelisen
teknoloji sayesinde goriintiiler ve sesler eszamanli olarak ve ayn1 materyalin iizerine
kayit edilebilir hale geldi. Bugiin, sessiz sinema donemi filmleri izlenirken,
beklendik seslerin duyulmamasinin izleyicilere rahatsizlik vermesi, sinemada sesin
kullanilmasimin  bir zorunluluk oldugunu gosterir. Nesnelerin eylem ve
devinimlerinden, kendilerine 6zgii sesler c¢ikarttigi izleyiciler tarafindan bilindigi
icin, perdede devinimli goriinen bir ¢arkin, devinen cark sesini, g¢alisan bir
lokomotifin lokomotif sesini ¢ikarmasi beklenir. Bu seslerin olmadigi bir durumda
izleyiciler rahatsizlik duyar. Film gosterilirken, perdedeki goriintiiye eslenmis sesleri
duymakta olan izleyicilerin diizenekte bir ariza oldugunda sesin kesilmesine

gosterdikleri tepki herkesce bilinir:

“Ses! Ses!” Bu bagrigsmalar, makine dairesine gonderilen 1slikli protesto
komutlari, hemen her izleyicinin, hi¢ degilse hayatinda bir kez tanik oldugu bir
durumdur. Izleyici, goriintiiye eslenmis ses unsurunu kaniksamistir. Hayat1 boyunca

sesli film izlemis kitle i¢in, sesin yoklugu affedilmez bir eksikliktir.

Sesin goriintii ile kurgulanmas1 konusunda Fritz Lang’in Diisseldorf Vampiri
filmi 6rnek gosterilebilir. Bu filmin bir sahnesinde, komisere herhangi bir ofiste
yasanan bir hirsizlik olayr anlatilir. Olayla ilgili goriintliyli fondaki ses tamamlar;
gorlintiide karmakarigik tavan arasi, mahzen, dar gegitler, elleri baglanmis bekgiler,
acik kutular vb. vardir. Komisere acgiklama yapan ses ile hirsizlik olaymnin bu
goriintiileri birbirini tamamlar. Bu, sesle goriintiiniin kurgusal diizenlenmesidir.
Hirsizlikla ilgili goriintiilerin  zamani1 ile anlatimin gerceklestirildigi zaman

birbirinden farklidir.( Asiltiirk, 2008:96)
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Gergeklikteki sekliyle mekan ve zaman algist sesle ¢cevrelenmis bir haldedir.
Insan bedenin hareketliliginin ritmi bu genel algiyla bicimlenir. Konusan kisinin
yiiziinde olusan jest ve mimik seklindeki hareketlilikler, sesin fiziksel hizi ve
ritmiyle es zamanli bir akicilifa sahiptir. Kisacasi ses, insanin iginde yasadigi
mekan1 bir sivi gibi doldurur. Insan bedeninin kendi iirettigi sesler onun
hareketliliginin ritmini yapilandirir. Boylece ses, zaman algisin1 da dolayli olarak
etkiler. Bunun sonucunda insan ve i¢inde yasadigi gergekligin algisal olarak

biitiinliiklii bir kaynasmast miimkiin olmaktadir.

Ses ve goriintiiniin yeniden sunumunu karsilastiran Metz su 6nemli tespitte
bulunmustur: Metz, Oncelikle sinematografinin goérsel yeniden sunumunun
gercekligin  yanilsamasi oldugunu hatirlatir. Ses ise yeniden iiretildiginde
gercgeklikteki 6zgiin halini korumaktadir. Kaydedilmis bir ses ile onun ger¢eklikteki
halini, eger kayit yeterince kaliteliyse, kimse ayirt edemez. Oysa sinematografik
goriintli  sinirlandirilmis bir ylizeye ihtiyag duymaktadir. Dogal haliyle veya
sinematografideki kullanimiyla ses, biitlin mekan1 doldurmaktadir. Hareketli
gorlntiiler ise gorsel alanin i¢inde ayr1 bir pencere olarak soyutlanmis bir sekilde var

olabilirler.

Sesin sinematografide dogal halindeki sekliyle algilanmasi sonucunda
goriintliyli sese uydurma zorunlulugu ortaya c¢ikmistir. Bu sorun miizik ve efekt
kullanimindan ziyade konumsa-diyalog olgusunun sinemada kullanimiyla ortaya
citkmigtir.  Konusma  sinemada  gercek  zamanli  olmasindan  dolay:
degistirilememektedir. Hareketli goriintiiler ise degisik hizlarda ¢ekimler yapilarak
olusturulabilir. Bu aykirilik sonucunda sinematografik kurgulamanin esaslar1 da
degismistir. Oncelikle saniyede 16 kare hizindaki ¢ekim standardi ses
senkronizasyonunu saglamak i¢in 24 kareye ¢ikarilmistir. Bu durumun sonucu
olarak, sinematografinin mikro-kurgusal yapisinin degistirilemeyecek yeni bir
standarda kavusmustur. Diyalogun yogun olarak kullanildig1 bir ¢ekimin siiresini

daha ¢ok konusmalarin uzunlugu belirlemektedir. (S6zen, 2003:155-157)
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5.2. Goriintii — Miizik Iliskisi

Film sanatinda ses, goriintiiniin yanina ¢ok sonralar1 eklenmesine ragmen,
filmin gorsel estetigini yeniden diizenledi. Goriintiiye yeni ufuklar agti. Miizik de
sessiz sinema doneminde bile, goriintiileri agiklayict ve ara konusma yazilarini
birlestirmeye yardimci olurken goriintiiniin  altinda ezilmedi. Cevremizi
anlamlandirma agisindan ses giinliik yasantimizin en 6nemli 6gelerinden birisidir.
Bildigimiz nesneler ve olaylar ekranda bir tema i¢inde goriintii olarak belirlenirken,
bunlarin sesleriyle birlikte ekrana gelmeleri, gercegi ifade etmesi agisindan son
derece énemlidir. Ote yandan ses, goriintii boyutunu psikolojik olarak tamamlayici
bir dgesidir. izleyici ¢ogu kez ekrandaki goriintii ile sesi biitiin olarak gdrme
egilimindedir. (Kilig, 2003:64-65)

Miizik, sinemada ¢ok yonlii kullanilan 6gelerden birisi oldugu halde, burada,
salt “kurgu-miizik” iliskisinden bahsedilmektedir. “Aleksandr Nevsky” adli filmin,
0zgiin miizigi incelendiginde, film miiziginin isitsel bir 6ge olarak, gorsel diizenle,
bazen uyum, bazen de bilingli olarak yaratilmis uyumsuzluk icinde oldugu
goriilmektedir. Boylece gorsel - isitsel kurguyla olaganiistii bir etki giiciine

ulasilmistir.(Gevgili, 1989:52)

Alan Parker’in, bir zamanlarmn tinlii miizik grubu Pink Floyd’un iiyesi Roger
Waters’un (sarki sozlerine yansiyan) yasam Oykiisiinden yola ¢ikarak c¢ektigi The
Wall (Duvar-1981) filmi; goriintii-miizik kurgusunun en yetkin 6rneklerindendir.
Filmin ilk sahnesinde; zincirlenmis, devasa demir kap1 gosterilir. Zincirin kirilmasi
icin kapi iler1 geri itilmektedir. Miizik, kapinin zorlanmasina kosut yiikselir.
Gorilintlii-miizik birbirini destekleyerek gerilimi yiikseltir; Oysa zincirin kirilmasini
bunalim gegiren (despot annenin baskisi altinda yetigmis) bir geng erkek, kafasinda
kurmaktadir. Zincirin zorlanarak kirilmasini, hizmetginin oda kapisini agip girmesi

izler. O an miizik patlar, susar; goriintii-miizik kurgusu uyumludur..
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Komedi filmlerinde oyuncunun bakma, durma, kosma, diisme, donma,
oturma, kalkma, korkma eylemleri ¢ogu zaman miizikle yonlendirilir; ancak aslinda
yonlendirilen izleyicidir. Romantik filmlerde izleyicileri duygu yogunluguna
Oykiiniin gelisimi, replikler, bakislar, 151k, ¢ekimin genel atmosferi ve kamera
hareketleri stiriikklerken, destekleyici miizikle bu yogunluk arttirilir. Patlama,
carpisma, darbe sesleri miizikle gii¢lendirilir. Kudurmus bir k&pegin adami
kovaladig1 bir sahne tasarlayalim. Bu sahne miiziksiz izlendiginde heyecan, gerilim,
tempo diisiik; miizikle desteklenmis olarak izlendigindeyse giiclii olacaktir.(

Asiltiirk, 2008:97)

Film miiziginin etkisini gérme bakimindan su filmlere goz atilabilir. “Star
Wars”s (Yildiz Savaglari—1977) filmini heyecanli kilan nedir? “Lawrence Of
Arabia”da (Arabistanli Lawrence) genis ¢6l kumlarmin iizerindeki bir devenin
kiigiiciik lekesi ni¢in o kadar gilizel goriinmekte? Neden “Seven”in (Yedi) sonunda
ufukta goériinen kamyonet o denli korkutucu? Neden “Gone With The Wind”de
(Riizgar Gibi Gecgti) Scarlett O’Hara’nin giinbatimindaki siliieti o denli kederli?
“Vertigo”da (Yikseklik Korkusu) Madeline’in kuleden atlayacagini ve Scotty’nin

onu kurtaramayacagini nasil tahmin edebiliyoruz?

Tiim bu sorularin cevabi: Miiziktir. Hangi yontemlerle olursa olsun film
miizigi, gereksinim duyulan biitiin duygularla iletisim kuran, goriinmez bir
anlaticidir. Hisleri cogaltabilir, onlarla ¢elisebilir veya aksiyonu ve diyalogu

onemsiz kilabilir.

Unlii Alman besteci Hans Zimmer “Gladiator” (Gladyatdr—2000) filmiyle
ilgili distincelerini soyle dile getirir: “Biitiin Aksiyon sekanslar1 ve savas sahneleri
etrafimda gordiigiim tarihsel yapilar sayesinde ortaya ¢ikti. Ridley Scott, Marcus
Aurelius’un bu savasi 17 yil boyunca siirdiirdiigiinii ve etrafinin bu sanat eserleri ve
biistlerle gevrili oldugunu sdylemisti. Roma Imparatorluguna ait hosumuza giden
sey, mimarinin ve sanatin zaferidir. Iste tiim bunlar benim ayaklarimimn altindaydu,

ayrica bir de kanli savaglar vardi.
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Biitiin bu giizellikleri yansitabilecek en uygun ve en giizel miizikal iislubu
bulmam gerekiyordu. Ansizin Viyana valsleri geldi aklima, bu valsler ait olduklari
gosterigli  kiiltiirle birlikte diisiiniildiigiinde keyifli gorliniiyordu. Bu ylizden

inanilmaz derecede savas sahneleri i¢in valsler besteledim”.

Kuskusuz pek ¢ok endiistriyel faktdr, miizik kurgusunu etkilemistir.
Bunlardan en Onemlisi film miizikleri i¢in yapilan mix islemi olarak goze
carpmaktadir. Danny Elfman’a gére mix islemini dogru sekilde yapmak zor degildir.
Ancak bugilinkii filmlerin iizerine c¢aligmanin zor oldugundan, filmlerin akustik
olarak fazlasiyla giiriiltiilii olmasindan dem vurur. Bunun da sebebini yonetmenlerin

miizik ve ses efektlerini ayni bigimlerde kullanmasina baglar.

Maas’in  belirttigi  gibi: “Film miizigi hesapli bir sekilde filmin
konsepsiyonuna katilir, ¢linkii aslinda bireyiistii ve ayni tiir etkiler seyirci kitlesini
bir cerceveye hapseder. Belli bir sahnenin, bir filmin taslaginin ya da filmin
pazarlama stratejisinin somutlanmasi, ancak film miiziginin 6zgiil islevlerinin

inandiric1 bir sekilde belirlenmesiyle miimkiindiir”( Macit, 2007:35)

Miizik, ses efektlerinden daha yaratici olanaklar sunar. Kulagi zayif bir
yonetmen bile miizigin nerede ve ne Olglide gerekli oldugu konusunda israrh
olacaktir. Normal olarak miizigin oran1 ya da yeri konusunda ¢ok az goriis ayriligt
olur ve eger yonetmen (genellikle yapimciyla isbirligi icinde) daha oOnceki
caligmalarina dayanarak bir besteci se¢misse, bicem konusunda goriis ayrilig1 ortaya
cikmayacaktir. Kisa bir toplanti calgilarin se¢imini de kapsayan bu tiir konular
cabucak ¢ozecektir. Bir senfoni orkestrast m1 istiyorsunuz, yoksa tek bir ¢algi mi1?
Biiyiik oranda her sey filmin tiirline ve igerigine baglidir ve alinmasi gereken bazi
kararlar yasamsal olabilir. Bir siiphe ve korku i¢inde bekleme sahnesi Oliim
sessizligi mi yoksa esrarengiz bir miizik mi gerektirir? Bir savas sahnesinde fon
miizigi bir mars mu olacak yoksa savasin sert ve dramatik sesleri daha mu
etkileyicidir? Pek c¢ok film miizikal temalarinin yaygin iinii sayesinde basariya

ulagmustir.
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Bu miiziklerin onlara hayat veren filmlerin daha fazla tecimsel basar1 elde

ettigi bazi 6rnekler vardir.(Dmytryk, 1990:133)

Miizigin mekan ve zamansal olarak kullanima verecegimiz bir diger 6rnek
ise Ruttmann’in ¢ektigi “Berlin: Bir Kentin Senfonisi” adl1 filmdir. Filmde Berlin’in
bir giinliik yagsami anlatilirken, giin i¢inde degisen zamansal degisimlerle birlikte
miizigin ritmi de degisir Potemkin’den iki y1l sonra Walther Ruttmann Berlin: die
Symphonie Grosstadt (Berlin: Bir Kentin Senfonisi, 1927) ¢eker. Der letzte Mann’in
alic1 yonetmeni Karl Freund, bu filmde de alicisim1 kentin sokaklarinda kaydirir,
rastlanti ile karsisina ¢ikani yakalar. Ama filmin montaji Eisenstein’inkine benzer.
Film Berlin’in bir giinliikk yagsamini anlatir. Filmin 6ykiisii de yoktur, kahramani da.

Daha dogrusu filmin kahramani Berlin’dir.

Montaj ve ritim kentin 6zelliklerini vurgular. Miizik de filmin ritmine uyar:
film uyuyan kente yaklagsmakta olan bir tren goriintiisiiyle baslar, miizigin temposu
allegro moderato’dur. Ikinci ayrimda kent uyanir, tempo allegro vivace’dir, yemek
saatinde andante’dir, kenttekiler yeniden islerine basladiginda allgegro’dur, gece
evlerine dondiiklerinde andante’dir, gece yasamina basladiklarinda, neon 1siklari

yandiginda, gece kuliipleri agildiginda, presto finale’dir. (Biiker, 1985:117)
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5.3. Gériintii — Renk Iliskisi

Eisenstein goriintii-renk kurgusunu tartigmaya acarken gOriintii-ses
kurgusunun, daha dogrusu kaynagmasinin gorsel isitsel bir birlik yaratmasi (goriilen
diinya ile isitilen diinya ayrisikliginin yok edilmesi) diisiinden s6z eder; goriintiiyle
yakindan iligkili olan (goriintiiden soyutlanamaz) renk 6gesini goriintii-renk kurgusu
baglaminda ele alip, yaptig1 deneyle renk kurgusunu daha anlagilir bir hale getirdi.
Bu deneyinde, birer santim yaricapinda ve silindirik cam kaplara kimyasal boyalar
doldurdu. Bunlar klavye tuslar1 gibi yan yana siraladi. Kaplarin arkasina kiigiik,
yuvarlak bakir nesneler koydu. Bunlarin igindeki rengin goriinmesini Onledi.
Yuvarlak bakir pargalar tellerle klavyeye bagladi. Herhangi bir tusa basildiginda,
yuvarlak parcalardan birinin kalkmasini, rengin goriinmesini sagladi. Deneyin
ortaya c¢ikarttig1 sonucu soyle agikladi: “Parmagin tusun iizerinden kalkmasiyla bir
notanin isitilmez olusu gibi, bakir yuvarlaklar agirliklarindan dolayr hemen bardagi
ortilyor, boylece renk ortadan kalkiyordu. Klavikort arka tarafindan mumlarla
aydmlatilmisti. Cesitli renk kurgulariin yol actig1 gorsel izlenim anlatilacak gibi

degildi.

Bir melodramda miizik seslerinin, yazarin sozciikleriyle uyusmasi gerektigi
gibi, renklerin de, sozciiklerle uyugmas: gerektigini sdylemis olan Eisenstein’i, ses,
miizik ve renk konular iizerinde, kurgusal baglamda, diisiince gelistiren en 6nemli
sinema kuramcis1 kabul etmek gerekir. Onun gelistirdigi renk, ses ve miizik
Ogelerinin {iglinii birlikte sunan, su ¢arpici 6rnegi bunu ortaya koymaktadir:

Sozciikler: Kizlarin en giizeli, tizgiince dolasir;

Miizik: Fliitiin yakinan sesleri.

Renk: Pembe ve beyazla karisik zeytin rengi.
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Sozciikler :... cicekli cayirlarda...

Miizik: Sevingli, gittikge yiikselen tonlarda.

Renk : Mor ve papatya sarisiyla karisik yesil renk.(Eisenstein,1985:84)

Sinematografinin gelisimi, film duyarkatlarmmin gelisimiyle stirmiistiir.
Emiilsiyon sinemanin ilk donemlerinde, 151k tayfinin mor ve mavi araligina daha
duyarliydi. Yesil, sari, turuncu ve kirmizinin duyarli malzemeyi etkilememesi, bu

renklerin bulundugu bolgelerin sonucunu siyah yapardi.

Zaten hatirlayacagimiz lizere 1s18a duyarliliglt az olan filmler ve diyafram
aciklig1 az olan objektifler yiiksek kontrast yaratiyordu. Renk duyarliliginin sinirh
olmasi da eklenince gri ton skalasi iyice sikistyor, birgok kostiim, yesil alan, orman
goriintiisii ve Ozellikle dudaklar simsiyah goziikiiyorlardi. Gorilintii yonetmenleri
bunlar1 engellemek i¢in 15181 yumusatict bezler kullanirlardi. Ayrica dekor ve

kostiimde yumusak tonlar kullanmaya calisiyorlardi.

Daha sonra gelistirilen “ortokromatik”67 filmler ile pelikiil sar1 ve yesil
tonlara duyarli olmaya bagladi. Ancak sinema, tiim tayflara 6zellikle kirmiziya
duyarli pankromatik 68 filmlere 1930'larda kavustu. Mavi tonlar1 digerlerine gore
daha baskin ve daha ac¢ik ¢ikmaya devam ediyordu. Fakat tiim tayfa duyarli hale
gelen film ile gri tonlar ve yumusak gecisler elde edilmisti. Kontrast daha diistiktii.
Isiklar daha efektif kullanilabiliyor daha dramatik sahne 1siklandirmast
yapilabiliyordu. Gri tonlarmin ve 1s18in sertliginin seyirci iizerinde yarattig
psikolojik  etkileri  bilen  kameramanlar, atmosfer yaratma konusunda
uzmanlasmislardi. Kameramanlarin karsilastigi 6nemli bir problem de bu yolla

¢Oziilmiistii. Sonug olarak yeniden, mecburiyet, icad1 getirmisti.
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Goriintii  yonetmenlerinin bu problemin ¢6zlimiinde imdadina yetisen
pankromatik film, goriintiiye, oradan da sinemanin diline yenilik katmigtir. Film
duyarkatinin renklenmesi ise daha sonraki tarihlerde, 50'li, 60'l1 yillarda baslamistir.
Renkli film, goriintii yoOnetiminin tamamen kontrolii disinda bir gelismeydi.
Siyah/beyaz'dan renkli filme daha gergekei goriintiiler elde etmek amaciyla gegildi.
Ancak Rudolph Arnheim'e gore siyah/beyaz film, dis diinyayi, kimyasal
yeteneklerine bagli olarak, insan goéziiniin gordiiglinden farkli olarak gri tonlar
halinde kayit ediyordu. Bu da filme sanatsal bir hava katiyordu. Rengin gelisini isi
basitlestirmek, bayagilastirmak gibi gériiyordu.(Uysal, 2007:63)

Renkli filmlerin kurgusunda dogal olarak goriintiilerin renk karakterleri de
gdz Oniinde bulundurulmalidir. Duygusal, lirik bir goriintiide nasil bir kurgu
gereklidir? Yapilan kesme “fark edilmeden” bagka bir gegise olanak tanir mi?
Omegin 1966 yilinda Federico Fellini Giulietta Dei Spiriti (Ruhlarin Jiilieti) adl

filmin senaryosunda her bir renk baglantisin1 kesin olarak belirtmistir.

Tiim bu 6neriler kurguda bir “uzunluk problemi”ni ortaya koymaktadir. Y6re
goriintiisii izleyiciye sadece bir “yore degisikligi” mi ifade etmelidir? Oyleyse
normal bir kurgu temposunda uzunlugun bir ya da iki saniye olmasi yeterlidir. Eger
bu kurguya dramatik anlamda 6nemli bir islev yiikleniyorsa ya da kesit izleyicinin
bir, iki saniye de kavramayacagi bir bilgi iceriyorsa, bu durumda kurgu kesiti iki ya
da ti¢ kat daha uzun olabilir. Bu durum ayni zamanda kesitle birlikte uzunlugu hakl

gosteren bir olay1 aktarmak i¢in meydana geliyorsa yine gecerlidir.

Bununla birlikte sinemaci bir bagka deyisle yonetmen i¢in yasanabilecek en
biiyiik tehlike biitge ile 1ilgilidir. Buna verilebilecek en o©Onemli Ornek ise,
Eisenstein’in Meksika’da ¢ektigi ama tamamlayamadigi filmi Que Viva Mexico!
dur. Adeta onun O6li dogmus bagyapitidir. Filmin karigik goriintiileri, Meksika
yasantisinda ge¢misi ve simdiki zamanmi ayni anda yasiyormus big¢iminde
(eszamanl1) betimlemektedir. Kimilerine gore film, kurgulanabilseydi Potemkin

Zirhlisi’ndan daha 6nemli bir film olabilirdi.( Kii¢iikerdogan, 2010:87)
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6. KURGUYA SANATCILARIN KATKISI

Yonetmen fikir sahibi, kurucu ise bu fikirlere teknik destegi veren kisi olarak
goriiliir; ancak c¢ok farkli yonetmen — kurgucu iliskileri de vardir. Kurgunun ilk
gorildiigli donemlerde kurgucular is¢i olarak nitelendiriliyorlardi ancak giintimiizde
konumlar1 oldukg¢a degismistir yine de az goriilen, az taninan ve degeri toplum
tarafindan bilinmeyen bir sinema emekg¢isidir. Sessiz film doneminde kurgucular,
genellikle kadinlardan olusuyordu ¢iinkii kurgu yapmak bir nevi orgii 6rmek gibi
algilantyordu. Daha sonralar1 ses isin i¢ine girince daha teknik bir konu olarak

goriildi ve erkekler isin i¢ine girmeye basladi.

Sinemanin en 6nemli anlam yaratici 6gesi olan kurgu, birgok sanat¢inin katki
yapmasit sonucu ortaya ¢ikmaktadir. Senarist goriintilyle diisiiniir; yonetmen
goriintlileri estetik bigimde kendine 6zgli tarziyla canlandirir. Onlart kurguda
yeniden biitiinlesecek bigimde tasarlayarak senaryo iizerinde c¢ekimlere ayirir
(dekupaj yapar); ¢ekimleri uzunluk, kamera agisi, kamera devinimi ve gergeve ici
aksiyonuyla goriintii yOnetmenine tarif eder; goriintli yonetmeni yaraticiligi
Ol¢iistinde bu c¢ekimleri kotarir; kurgucu, yonetmenin istegi ve kendi yetenegi
Ol¢iistinde film-yapiy1 kurar. Kurgunun fonksiyonlarmin ortaya g¢ikabilmesi igin,

tiim bu sanatgcilar belli bir amag¢ dogrultusunda ¢aligsmis olur.

6.1. Dede Allen ve Kurgu Sanati

1961 — 1981 tarihleri arasinda Amerikan sinemasinin en énemli editorii bir
baska deyisle kurgucusu olarak gosterilen, Ingiliz ve Amerikan Akademi ddiillerinin
sahibi Dede Allen, sinema soktoriine kurgucu yazar kavramini getirmis ve
Hollywood’un Arthur Penn, Sidney Lumet, Robert Wise, Robert Rossen, Elia Kazan

ve Gerge Roy Hill gibi en iinlii yazarlari ile calismustir.
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Ingiliz okulunun gergekligi ve Fransiz okulunun radikal kurgu anlayis1 Allen
tizerinde ¢ok giiclii bir etki birakmistir. Tonny Gibbas’in 1958 yapimi Look Back in
Anger adli filmde kullandig1 kurgu yontemini etkili bir bigimde kendi kurguladigi
filmlerde uygulamistir. Ornegin The Huster filminde benzer bir tarz kullanmustir.
Filmin kurgusunda asir1 uzun iki ¢ekim, beklenmedik a¢1 — karsi ag1 sablonu ve
stratejik olarak yerlestirilen Jump cut’lar bir bagka deyisle atlamali kesmeler dikkat
cekicidir. “Jump cutting” kullanimi “Yeni Dalga”nin baslamasina 6ncii olmustur.
Bu tiir kurgu bi¢imini izleyen ve kesme yontemiyle baglanan iki plan arasinda
zaman, mekan ya da hareket sigramasi olarak tanimlanabilir. Allen, kurguya
baslamadan once, The Hustler’in yonetmeni Robert Rossen ondan Jean Luc
Godard’in Fransiz hareketlerinin gelecekteki gelismelere temel olacak filmi olan
1960 yapimi A Bout De Souffle’u izlemesini istemistir. Allen, Jump cut’larin
(atlamal1 kurgu) kismen basarili oldugunu hissetmesiyle birlikte; The Hustler’da
erime (dissolve) ya da gorlinmeyen devamlilik kurgusu (continuity) yerine diiz
kesme (cut) yaparak basit ilkeleri birlestirmistir. Bu iki okulun birlesimi ve sorunsuz
bir anlat1 akisi lizerinde karakter lizerinde odaklanma, The Hustler’a, esi goriilmemis

nitelikte gercekeilik ve modernizm kazandirmistir.

Unlii yénetmen Arthur Penn ile ¢alisacagi 6 filmin ilki olan Bonie And
Clde’da Allen, klasik Hollywood kurgusu ve televizyon reklam kurgusunu
birlestirerek Jump cut’in diger ilkelerini de gelistirdi. Allen, Jump cut’t modernligi
yansitan bir beceri ya da gosterisli bir tarz olarak kullanmak yerine, Hollywood
sinemasindaki mekénsal ve zamansal devamsizligini, agik bir anlatim ve giiclii bir
karakter betimlemeler ve geleneksel olmayan cekim bilesimleri ve televizyon
reklamlarindaki gibi kisa siireli ¢ekimlerle birlestirmistir. Allen’in yarattigi,
Hollywood ve televizyon sentezinden olusan, yeni Dalga akimi ana kurgu
tekniklerinden biri durumuna gelir. Andrew Saris buna “atlamali kesme, bir ¢ekimle
sonraki ¢ekim arasinda filme sivri, tehditkar bir nitelik veren, ¢ilgin ya ada asiri

zitliklarla olusturulan bir ¢esit kisitlanmaisg ritim yaratimidir”.der.
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Bonnie‘nin cinsel diis kirikligi ve ilgisizligi Bonnie ve Clyde’n
baslangicinda bir dizi Jump — atlamali kesme ile miikemmel bir sekilde ortaya
cikarilir. Allen’in Eisenstein kurgusuna borg¢lu oldugu, silahli kavgalarin kaosu ve
sonsuz derecede etkili bir son, ekrandaki siddeti gorsel olarak cekici bir diizeye

itmektedir.

Allen’in Bonnie And Clyde’daki “atlatmali kesme’si iki uzun siireli etkinin

ortaya ¢ikmasini saglamistir.

1) Amerika halki kurguyu bir sanat bicimi olarak tanimlamaya ve

tartismaya agmigtir

2) Hizli kurgular i¢in 6nceden belirlenmis standartlar daha sonra ¢ekilen
aksiyon filmleri i¢in yeniden diizenlenmistir. Film sekanslari, Sam Peckinpah’tan
John Woo’ya kadar, kurgudaki “hiz”in kullanimu ile siirekli olarak kisalarak ya da
hizlanarak gilinlimiize gelmistir. Allen’in etkisi kendini diger gérsel medyalarda da
gostermistir; televizyon reklamlari, mizik videolari, animasyon ve c¢ocuk
programlarinda artik birgok resim cok kisa sekanslarin i¢ine sikistirilmaktadir.
Hemen hemen her video klibinin kendine 6zgii hiz1 ve geleneksel olmayan kurgu

yapisinda, Allen’in tarzindan esinlenilmistir.

1975 yapimi1 Dog Day Afternoon’da Al Pacino ve Chris Sarandon’un telefon
goriismelerinde yonetmen Sydney Lumet ¢ift kamera kullanmasina ragmen, Allen
her kameranin bir¢cok ¢ekimini Jump cutlar ve bakis agis1 kuralini ihlal ederek
kullanmis; bu durum oyuncularin performansini yogunlagsmistir. Warren Beatty’nin
Reds adli filminde ise Allen belgesel kurgusu ile kendi imzasi olan anlati
tekniklerini birlestirerek saf karmasanin tarihsel ve biyografik Ortiisiinii g6z Oniine

sermistir. Bu belgesel anlat1 karigimi1 ona Akademi 6diilii kazandirmistir.
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Reds’den beri Allen’in isleri siirekli profesyonelce olsa da; o6zellikle de
diyalog sekanslarini gozden gegirdigimiz zaman; altmis ve yetmislerdeki gelisimini
devam ettirmede basarisiz olmustur. 1980’lerde, yalnizca Hollywood’un daha biiytik
bir endiistri haline gelmesi ve film sanatc¢ilarinin daha az yaraticit olmasi, Allen’in
tekniklerinin her giin film ve televizyon kurgusuna tamamen entegre olmasin

saglamustir. {1k goriildiigiinde radikal olan artik siradan haline gelmistir.

The Adams Family’nin kurgusunu yapmas: teklif edildiginde, Allen’in 6zel
efektleri dengelemesi, goriiniimler ve set tasarimin1 daha da vurgulamasi, yildizlarin
isteklerini gerceklestirmesi, izleyicilerin dikkat araliginin kisalmasi, daha maliyet-
bilin¢li bir Hollywood ve 1960’larda yayinlanan bir televizyon sovuna dayali bir
senaryo gibi sorunlarla ugrasmasi gerekmekteydi. Biitiin kisitlamalar ve sorunlar
cok parlak bir filmle sonuglandi, bununla birlikte Allen’in ¢ok kiiclik bir imzasi
filmde goriilmektedir ¢ilinkii bagimsiz projelerde calistigi zaman, onun yaraticilig
daha cok ortaya ¢ikmaktadir. Allen’1n sirri, lizerinde calistigi filmi “miikemmellige”

ulastirmak icin ¢aba gostermesinde yatmaktadir.

The Breakfast Club ve Let It Ride filmlerinde bir girdap gibi karmasik olan
karakterlerin karsilikli etkilesimi onun kurguya kattiklarinin  yerlesmesine
dayanmaktadir. Ayrica Hery And June’da kararma ve pargali kararmalarla zamanda

ve bakis agisinda bulanikliklar yaratmayi denemistir.

Allen, Reds’ten sonra bircok filmde gen¢ kurgucularla onlara paha
bicilmeyen deneyimini ve egitimini sunarak yardime1 editor olarak ¢alismistir. Onun
onderliginde st diizey yeni kurgucular nesli olusturulmustur. Hollywood’da gecen
40 yildan sonra, Allen’in tarzi, teknik yetenekleri, referans alinan temel filmleri ve
Ogrettikleri, ona; Amerikan kurgusunda efsane statiisiinii kazandirmistir.(

Kiigiikerdogan, 2010:92-93-94-95)
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6.2. Sergei M.Eisenstein

Film i¢in kullanilan hammadde ¢ekimler i¢inde kullanilan kesikli (siireksiz-
discrete) uyaranlarken, Eisenstein’a gore boylesi uyaranlari sinemanin kendisine
esdeger olarak kabul eden sonuca sicramamak zorundayiz. Bunlar daha c¢ok insa
edici bloklardir ya da eger onun analojisini kullanirsak, ‘“hiicrelerdir”. Sinema
yalnizca bu bagimsiz hiicreler bir canlandirici ilkeyi iclerinde tasirsa, bu canlandirict
ilkeyi hiicre digaridan iceri alirsa yaratilabilir. Oyleyse, tam bir film deneyimini
miimkiin kilan bu uyaranlara yasam veren nedir? Bunun i¢in {inlii ve merkezi bir

kavrama, yani montaja yonelmek zorundayiz.

Filmin maddesi iizerine Eisenstein’in i¢ gorlisiinde (insight) oldugu gibi,
Kabuki tiyatrosunun yarattigr bir seydir bu, bundan dolay: Eisenstein haiku siiri
lizerine calisma yapmistir. Goriinen o ki bu ¢aba da montajin anlasilmasi siirecine
stiriikledi onu. Tam da Japon dilinin alfabesinin i¢inde Eisenstein sinema ig¢in
dinamik bir temel oldugunu goriiyordu. “Bir ideogram nedir”, diye sorar, “eger iki
diisiincenin ya da atraksiyonun catigmasi1 degilse? diye ekler. Bir kusun resmi ve bir
ag1z “sarki sOylemek” anlamia gelir, bir cocugun resmi ve bir agiz ise “aglamak,
ciglik atmak” demektir. Buradaki bir atraksiyondaki degisiklik (kustan ¢ocuga) ayn
kavramin bir varyantin1 degil, fakat tamamen yeni bir anlami tiretmektedir. Filmde
duyular atraksiyonlar1 algilar, fakat sinemasal anlam yalnizca zihin s6z konusu
atraksiyonlarin c¢atismasina katilarak bunlarin kavranmasina sigradigt zaman

uretilebilir.

Ideogramlardan olusan Haiku siiri benzeri bir tarzda isleyise sahiptir. Kisa
bir dizi duyu algilarin1 kaydeder, zihni bunlarin birlesik anlamini1 yaratmaya zorlar
ve kesin bir psikolojik etki {iretir. Eisenstein birka¢ 0rnek arasindan asagidakini de

vermektedir:
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Yalniz bir karga
Yapraksiz bir dal lizerinde

Bir sonbahar arifesi

Bu siirin her bir satir1 bir atraksiyon olarak goriilebilir ve bu buradaki dizelerin bir
araya getirilmesine montaj denir. Satirdan satira atraksiyonlarin ¢atigsmasi, haikunun
ve montajin karakteristik gostergesi olan birlesik bir psikolojik etkiyi gosterir.(

Andrew, 2010:116-117)

Eisenstein, sinemayla ilgilenen herkes tarafindan, sinema tarihindeki en
onemli isimlerden biri olarak kabul edilir. Gerek yaptig1 filmler gerekse de

gelistirmis oldugu film kuraminin bunda pay: biiyiiktiir.

Potemkin Zirhlis1 (1925) hep en iyi filmler listelerinde yer alirken, siirekli
olarak, desteklenen ya da kars1 ¢ikilan montaj kuramiyla da siirekli tartisma konusu
olmustur. Eisenstein’in kuramsal fikirleri, derledigi fikirlerden ve filmlerini
yaparken kullanmis oldugu yontemlerden kaynaklandigi igin, sistematik olarak
gelistirecegi tek bir fikre sarilmak yerine, sayisiz konuyla ve bu konularla ilgili pek
¢cok kuramla ilgilenmis olan bir disiiniirdiir. Bakis agisinin tiimiiyle faydaci,
rasyonel ve maddeci oldugu bilinen Eisenstein parti iiyesi olmamasma ragmen,
Marksist goriisii benimsemis, filmlerinde ve montaj kuraminda diyalektik yontemi

esas almistir.( Abisel, 1989:5-126)

Eisenstein i¢in kurgu, filmde yeni bir gerceklik yaratmak anlamina
geliyordu. Unlii Amerikali yazar film elestirmeni James Monaco’ya gore,
Eisenstein’in kurgu kavramindaki hedefi kurguda dolaysiz anlatimlar kullanmak
yerine Orgiliyii yeniden insa etmek ve bir yandan izleyiciyi bu “diisiincenin”
cekebilmek o6te yandan izleyicinin duygularini 6nceden tasarlanmig kurgularla

costurmak yerine onu diyalektik bir siire¢ i¢ine sokabilmektir.
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Bu kuramin esin kaynagi, en Onemli Ogesi seyircisi olan tiyatrodur.
Eisenstein’a gore birbirlerinden bagimsiz iki ayr1 olaydan yeni bir diisiince
iiretebilmektedir. Ona gore, gbz ve su aglamayi, kap1 ve kulak gizlice dinlemeyi
cocuk ve agiz achigl, agiz ve kdpek havlamayi, bicak ve kalp keder ya da tasayi

cagristirmaktadir.

Eisenstein, 1924°ten yurt disina geziye ¢ikmak i¢in Rusya’dan ayrildig1 1929
yilina kadar meslek yasaminin 6teki donemlerinden ¢ok daha yogun bir bigimde
calismis, basta montaj kurami olmak lizere estetik kuramlarimi gelistirmek igin
biiyiik ¢caba harcamistir. Eisenstein’in montaj1 ¢ogunlukla film dilinin temeli olarak,
sozel kodlar yerine kendine gore, kendine 6zgli bir s6z dizimine (sentaks) sahip

sinemasal bir kod olarak kavramis olduguna inanilir.

Eisenstein “Atraksiyon kurgusu” yani ¢arpici kurgu diisiincesini 1925 yapimi
ve ilk filmi olan Grev’i ¢ekerken gelistirmis, ayn1 zamanda “Filmde Atraksiyon
Kurgusu” baglikli makalesini yazmistir. Potemkin Zirhlisi’nda en bilinen ve taninan
denemelerinden ‘“hareket yanilmasi™ni gerceklestirilmis ve uyku, uyanma ve
kiikreme durumunda gosterilen hareketsiz ii¢ aslan heykelinin pes pese gosterilmesi

bu yanilsamay1 olusturmustur.

Bulgakova 1993 yilinda yazdigi kitabinda buna “Hareketlerin Anlamina
Girig” demektedir. Sovyet Rusya’da, fotograf, film ve goriintiilerin toplu dagitimi
gibi yeni teknolojilerin 20. yiizyilda toplumsal ve kiiltiirel aliskanliklar1 boldiigi bir
gercektir. Rusya’da sanatsal deneyler biiylik toplumsal afetlerle ayni ana denk
gelmigtir ve yeni bir anlatim arayisi bazen essiz ve benzersiz sonuglara yol

agmustir.(Kii¢iikerdogan, 2010:99-100)
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Bir filmde, devinimsiz gOriintiller tasiyan c¢ekimler, pes pese
kurgulandiklarinda devingen goriintiiler yaratilabilir. Bu resimsel acidan
bakildiginda dogru goriinmekte ancak mekaniksel bakis agisindan yanlis oldugu
iddia edilmektedir. Bunun sebebi, 6gelerden birinin 6tekine bitisikmis gibi degil,
birinin Sbiiriiniin iistiindeymis gibi algilanmasindan kaynaklan maktadir. Sinemanin
0zii olan devinim, nesnelerin ilk izlenimleri iizerine, ayn1 nesnenin degisik bir

goriiniimiiniin bindirilmesi ile olusturulmaktadir.

Boylece, ¢cok daha giiclii bir anlamsal etki ortaya koyulabilmektedir. Bu
goriis, Cin-Japon yazis1 drnek verilerek somutlastirilmistir. Iki nesne karsiligi olan
iki resimyazi birlestirildiginde farkli bir kavram olusmaktadir. Bigak ve kalp

resminin “ac1”y1 gosterdigi 6rnek verilebilir.(Kutlar, 1990:38)

Eisenstein filmde, ger¢egin yeniden yapilandirilmasindaki gorsel ve isitsel
uyarilarin, izleyiciyi zihinde esit derecede rol oynadigimi belirtir ve bu konuda
Kabuki tiyatrosunu 6rnek gosterir. Ona gore; set, kostiim, renk ve ses gibi farkli
Ogeler bir biitlinliik icerisinde yapilandirilmazlar (deconstruction). Ciinkii her 6ge

kendi igerisinde bir anlam biitiinliigiine sahiptir.

Eisenstein  film kurgusunda semantik (anlambilimsel/anlamsal) ve
sentagmatik (sozdizimsel/dizimsel) siireglerle de ilgilenmistir. 1925 yilinda
gerceklestirdigi “stachka” (Grev) filminde polis karakolunda devrilen bir miirekkep
hokkas1 is¢i yerlesim bdlgesine akar, bu durum “catismanin™ basladigin

bildirmektedir.

Entektiiel film, film dilinin 6nemli bir sorunu olan gergek nesne ile diigsel
gorlintii arasindaki bagi ¢6zmeyi dener. Eisenstein ¢ikis yolu olarak entelektiiel
kurguyu gostermistir. Ona gore kurgu, diisiince mekanizmasinin yeniden

yapilanmasi olarak kabul edilir.( Kiigiikerdogan, 2010:104)
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6.3. Diger Sovyet Yonetmenlerin Kurguya Bakisi

Doganin “kaydedilmis fotograflar1” kurgu teknigi ile yogrularak sanata
doniistiiriilmektedir. Mekanik yoldan tekrar iiretilen (eklenen gerceklik pargalari)
var olanin ¢ogaltilmasindan baska bir sey degildir. Bu da sanat degildir. Kurgu
tartismasimin merkezini Eisenstein’in goriisleri olusturdugundan, yonetmenlerin,
kuramcilarin bu konudaki goriisleri aktarilirken, sik sik Eisenstein’in goriislerine
bagvurulmustur. Vertov, Kuleshov, Dovjenko ve Pudovkin gibi yonetmenlerin

kurgu almayislari, bu anlayisla kiyaslanarak agiklanabilir.

Vertov, kurgudan ¢ok, insan goziinden daha gii¢lii oldugunu diistindiigii i¢in
sinema merceginin ozellikleriyle ilgilenmistir. Mercegin cazip tarafi, nesnel olmasi,
dis diinyayr oldugu gibi yansitmasidir. Vertov’a gore yOnetmenin gorevi, dis
diinyanin 6znel olarak yansitilabildigi ¢ekimleri, gergekligin eksiksiz goriintiilerini

kurgulamaktir.

Eisenstein boyle bir gercekligiyle tamamen kars1 ¢ikmistir. Dig diinyanin
gercekliginin yansitildig1 ¢ekimlerin sanat 6zelligi tasimadigini belirtmistir. Vertov
ise “dis diinyanin yansimasi1” olan gergekci ¢cekimlerin giiciine inanarak filmlerini bu
cekimleri ekleyerek olusturmustur. Kurgu anlayisina duyarsiz kalmamakla birlikte,
bir film onun igin, yonetmenlerin beyinleri, kameramanlarin gozleriyle yaratilmis
canli bir varliktir. Ancak FEisenstein’a gore, dogada goriilenlerin oldugu gibi
verilmesinin, ger¢ek¢iligin 6nemi yoktur. Vertov’un dis diinyadan bir “kesit” alarak
izleyiciye sunmasini, yiizeysel bir gergekgilik olarak gormiistiir.(Eisenstein,
1984:116)

Eisenstein kurgu gorlisiinii ortaya koyarken; anlayisinin, ilk bilingli
sinemacilar iltifatiyla Odiillendirdigi Kuleshov ve Pudovkin’in anlayislarindan
degisik oldugunu; onlarin goriislerinin (tuglalarin duvara iist iiste konulmasi gibi)

cekimlerin dizilmesi bi¢iminde ger¢eklestigini sdyler.
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Kurgusal biitiinde tuglanin gorevini ¢ekime veren anlayisa gore, c¢ekimlerdeki

devinim ve bilesen 6gelerin uzunluklar1 kurgusal ritim sayilir.

Pudovkin i¢in kurgu g¢ekimlerin eklenmesiyle biitlinde 6zgiin ve yeni bir
diistincenin olusturulmasidir. Eisenstein fazla bi¢cimsel buldugu boyle bir ilkeyi daha
bastan yadsidig1 icin Kuleshov ve Pudovkin’in gorislerini paylagsmadigin
belirtmistir; onun gorilisiine gore catismalar ileti yarattigi i¢in goriintii par¢alanmali
ve carpistirilmalidir. Bu goriise gore “catisma” tlim sanat bi¢imlerinin yaratiliginin
bizatihi temel ilkesidir. Sanat, biresim sav ile karsi savin ¢atismasindan dogar.
Filmde devinimsiz goriintiiler tasiyan ¢ekimler izleyiciyi zihinde dogacak anlama
ulastirmak i¢in ardisik kurgulanir. Devinim goriiniisii de bdyle ortaya ¢ikar. Bu
resimsel agidan dogru goriinmektedir, ancak mekaniksel bakis agisindan yanlig
oldugu iddia edilebilir. Bunun nedeni, 6gelerden birinin digerine bitisikmis gibi
degil, birinin Otekinin iistiinde gibi algilaniyor olmasidir. Sinemanin 6zii olan
devinimler, nesnelerin ilk izlenimleri iizerine ayn1 nesnenin ikincil goriinlimlerinin
bindirilmesiyle olusturulabilir. Boylece anlam agisindan yiiksek boyuta ulagilabilir.
Bu goriis, Cin-Japon yazis1 iizerinden somut bir hale getirilebilir. Iki nesne karsiligi
olan iki resimyazi birlestirilince kavram olusur. Bigak resmi ile kalp resmi aciy
gosterir. Buradan su sonuca ulasilir: Dil, iki diiz anlamli somut nesnenin
birlesmesinden yeni bir kavramin dogmasina olanak verir. Bu da sinemanin, tiyatro
ve resmin bi¢imlerini izlemek zorundaymis gibi algilanmasinin dogru olmadigin
gosterir. Sanatta kesinlikli iligkiler olmadig: icin, kesinlik sanat yapitinin kabul
ettirdigi imge dizgesindeki nedensiz iliskidir. Oyleyse renklerin duygusal islev ve

anlasilirligi, yapitlarin dogal renk imgesinin diizenlenmesinden ¢ikar.

Vertov’a gore dis diinya her kosulda sanat¢1 duyarlhiligiyla gozlemlenmelidir.
Gozlem sirasinda kurgu ¢alismasina baglanmis, gézlemden sonra dis diinya zihinde
Orgiitlenmis olur. Bu asamadan sonra diislinceler eyleme dokiiliir. Cekimler
basladiginda, dis diinyay1 irdeleyen gozler kameray1 bir silah gibi kusanir. Kaba
kurgu sonrasinda, Vertov’un sanat anlayisina kosut hizli temponun, saldirganligin

yaratilmas1 i¢in savas kurali uygulanir. Kural soyledir:
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“Gozler hedefte, refleksler hizli, eller tetikte!” Bunlardan sonra da ¢ekimler

eklenerek kurgunun gergeklestirilmesi saglanir

Vertov’'un Kamerali Adam adli filmi bugiin bile degerinden higbir sey
kaybetmediyse, bu kalic1 degerin yaratilmasinda, kamera konumlarinin olagantistii
gozlemle segilmesi yaninda, kurgu yapisinin biliylik énemi vardir; onun filmleri
kurgunun gbzle her an her yerde yapilmasi; goriinen diinyanin zihinde
orgiitlendirilmesi; goziin kamerayla donatilmasi; kaba kurgunun yapilmasi; filmin
temposunun c¢ekimlerle yaratilmasi; kurgunun gerceklestirilmesi ilkelerini adeta
kusursuz bir nitelikte sergilemesiyle, kuram—uygulama agisindan sinema tarihinin en
onemli filmlerinden olmustur. Bugiiniin yiiksek teknoloji olanaklariyla g¢aligma
sansina sahip en biiyliik yOnetmenlerin bile bu filmden yararlanmasi gerektigi

sOylenebilir.

Dovjhenko’nun filmleri ise, izleyicileri diisiindiiriicli nitelikte ve egretilemeli
(metaforik) anlatimlar1 yogun yapitlardir. Onun filmlerinin kaynagi kendi diisiinsel
diinyasidir. Sik kullandigi mitleri, kurgusal anlatimiyla ¢ekici hale getirmistir. Mit
ile yasanan gercek, batil ile maddecilik, siirgit ile gecici arasindaki karsithiklar
ilkesine dayali ¢ekimleri kurgulamistir. Celiskileri ¢ogunlukla 6liimii anlatmak i¢in
kullanir; dlenle onun yasimi tutan kisi biitliiniin dogal pargasidir. Cergeve iginin
fotografik kurgusunu Ozenle gerceklestirerek, “Olii gOriinlimlii” canlilar ve
yasamakta olan (doganin bir {liyesi, heniiz natliirmortlagsmamis) Sliileri ayn1 ¢cekime
yerlestirip zitliklar yaratti. Dovjhenko, sanatsalligi cergeve i¢i kurguyla ¢ekim iginde
kotardi. Onun filmlerinde, imgelerin kurgusu kendi enerjisini ortaya koyar;
imgelerin kurgusu ile ruh hallerinin, bindirmenin, draminin ve karakterlerin siirsel
yapilan izleyicide sasirtici etkinin iiyeleri olarak birlestirilmistir. Ivan filminde
Dinyeper hidroelektrik insaatinda ¢alisan iscilerin hidroelektrik binasini tamamlayis
hizinin duygusal etkisini kurguyla yaratarak sinema dilinin en dnemli olanagim

ustalikla kullanabildigini gostermistir.
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Battle for the Ukraine (Ukrayna igin Savas) filmin ¢ekimleri i¢in 20 kadar
kameramanin {ilkenin ¢esitli yerlerine gonderildigi; Dovjhenko’nun istedigi
cekimlerin agilarini, goriintii niteliklerini kadrajlarini, 6lgeklerini ¢izerek onlara
gonderdigi disiliniiliirse; filmin yapiminda kurguya ne kadar onem verildigi
kendiliginden ortaya cikar. Natiiralizme (dogalciliga) sicak bakmayan Kuleshov,
deneylerinde sinemasal kurallar irdeleyip, laboratuar testleri kullanarak kurgunun
(dilin) heniiz giin yiiziine ¢ikarilmamis olanaklarini aradi. Tiyatroda kullanilan anti
natiiralist ve anti psikolojik tarzin sinemaya uygulanmasina onciiliik etti. Cekimi,
sinemanin gereci sayan Kuleshov, kurguyu ¢ekim pargalarinin diizenlemesi olarak
tanimladi. Parcalarin diizenlenisi, anlam yaratmanin bir yontemi olarak, belli bir

mantik silsilesi i¢inde ardisik dizilenmeyle yapiliyordu.

Kuleshov ile Pudovkin’in anlayislar1 arasinda bir fark gérmeyen Eisenstein,
zaten onlara tam da bu nedenle Kars1 ¢ikmistir. Ikisinin de kurguyu, “cekimleri {ist
iste yig8arak cekim zinciri olusturmak™ saydiklarini belirterek onlarin kurguyu soyle
acikladiklarint ileri stirmiistiir: “Eger elinizde bir diisiince tlimceniz, 0ykiiniin bir
parcasi, yani tiim dramatik zincirin bir halkas1 varsa, diisiincelerin tuglalar gibi
cekim sifreleriyle olusturulup anlatilmast s6z konusudur. Bu durumda, ¢ekim
kurgunun bir 6gesi; kurgu, 6gelerin birlestirilmesidir.” Eisenstein buna siddetle karsi

¢iktt: “Bu onaylanamaz! Bu, en zararli ¢oziimlemedir.

Cekime 6ge gorevi yiikleyen tamimla, c¢ekimi c¢ekime ekleme kurgusu
vurgulanmistir; dolayisiyla kurgunun sanatsal islevi ve estetik deger yaratma niteligi
g0z ard1 edilmektedir. Kuleshov kurgusunda, biitiin pargalara boliiniir, farkli bir
biitlin olusturulmas: amaciyla onlar yeniden birlestirilir. Bu kurguya Sovyet
Devleti’nin kurulus bi¢cimi baglaminda bakildigi zaman; bunun, degisen toplum

diizeninin yansimas1 oldugu goriliir.

Eisenstein, kendisinin, “Kurgu ¢ekimlerin ¢arpismast”, Pudovkin’in “Kurgu

pargalarin baglanmasi1” goriisiinii savundugunu soyler.
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Pudovkin, kendisine yoneltilen bu yargiyr kabul etmez. Onun filmleri
irdelendiginde, ¢ogu zaman sanatsal kurguyu kullandigi gozlenir. O, “Bazilarina
gore kurgu, safca, film parcalarinin kendilerine 6zgli zaman sirasina gore, Oykiisel
diizlemde birbirlerine eklenmesinden baska anlama gelmez” diyerek de kurguyu,
herhangi bir c¢ekime Oykiisel diizlemde baska bir c¢ekimi ekleme olarak ele
almadigini ortaya koymustur. Su sézleriyle kurguya olan inancini vurgular: “Kurgu,
filmsel gercegin yaratici giiciidiir. Doga, kurgunun iizerinde ¢alistigit hammaddeyi
ver erebilir ancak. Iste gercek ile film arasindaki iliski tam da burada gizlidir.

Yaratict kurgunun 6nemi lizerinde 1srarla duran Pudovkin, “cekim-kurgu”
iligkisini, sanatsal kurgunun yaratilisi anlaminda ele aldi. Kitabin son boliimiinde
¢oziimlenen, Maksim Gorki’nin ayni adli romanindan uyarladigi Ana filminde de,
bu anlayisin1 somut bigimde ortaya koymustur. Pudovkin’in, “sdzciik ozanin ne
isine yartyorsa, set calismalari tamamlanmis filmin her ¢ekimi, yonetmeninin o igine

2

arar. Sozcuk, cekim ve goOrunti, kurgunun godzesidir anlayisi, Eisenstein’in
y » € g > g g yis1,

anlayigina ¢ok yakindir.

Pudovkin’in smirlt bir entelektiiel birikime sahip oldugu g6z Oniine
alindiginda, onun kurgu yonteminin 6zgiin bir yapida ortaya ¢ikmasi beklenemezdi;
clinkii c¢alismalar1 Kuleshov ve Griffith’i 6ziimsedigini, ama etkilerinden
kurtulamadigini; kendisini ¢ok derinden etkileyen FEisenstein’i ise tam olarak
Oziimseyemedigi gercegini ortaya koyar. Bu nedenle o, ne biiyiik bir kuramci ne de
bliytik bir yenilik¢idir, ancak birbirlerinden farkli igeriklere sahip kisa kisa ¢ekimleri
bagint1 yaratacak tarzda siralayarak hizli kesmelere dayali, duygu etkisi yogun
goriintiiler yaratmasi1 da goz ardi edilemez. Kurgu etkisiyle ¢ekim pargalarinin,

izleyicilerin zihinlerinde nasil biitiinlesecegini de diizenleyebilmistir.
Pudovkin’e gore yonetmenin dili kurgudur. Yonetmen, dil aracilifiyla

gercekligi yeniden insa edebilir. Bunu gerceklestirebilmesi i¢in de bir bilim adami

titizligiyle ¢aligsmalidir.
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Pudovkin kurgu arayislarina yeni boyut kazandiracak kuramsal calisma
yapmamasina karsin; olanaklari yerinde kullanarak, yaratici kurgu konusunda
basarili 6rnekler sunmustur. Zaman ve uzami kirip yeni zaman ve uzam yaratabildi.
Z1t olaylarin zaman-uzam yakinliklarim1 paralel kurguyla ortaya koydu. Bunlar
yaparken Griffith, Kuleshov, Eisenstein gibi ustalardan faydalandi. Bu ¢abalarinin
sonucu, ortaya ilging kurgusal goriintiiler ¢ikartmis olmasina, kurgu konusunda
adindan sikca s0z edilmesine karsin; Eisenstein’in kuramini tam olarak kavradigi
sOylenemez. Bunun nedeni Eisenstein’in kendine 6zgii yeteneginin ve birikimlerinin
olmasiydi. Eisenstein, konuyla ilgili su goriisii ortaya koydu: “... Nasil ki bilimde
iyonlar, notronlar ya da elektronlar varsa, sanatta atraksiyonlar olmali. Bunun
yaninda makine pargalar1 nasil montajla bir araya getirilirse, bu atraksiyonlar
montajla birlestirilmeli. Boylece bir yanda sirkten, miizikholden gelen atraksiyon
sOzcugl, 6te yanda endiistriden gelen montaj sdzciigii izlenim birimlerinin bir araya
getirilisini tanimlamak {izere eslestirilmis olur.( Asiltiirk, 2008: 104-105-106-107-
108-109)

6.4. Andre Bazin

Bazin asla montaj1 acik¢a suglamadi ve yerin dibine batirmadi. Bununla
birlikte sinemasal tekniklerin olusturdugu hiyerarsi i¢inde daha miitevazi bir
konuma indirgedi. Sinemada goriiniimiin standart tarzi olarak kendi yerini yeniden
kazanmasini istiyordu uzun c¢ekimlerin ve estetik olarak hala varligini bir kez daha
sirdiirdiigii icin 6zellikle yeni-gercekei filmleri oviiyordu. Boylesine savas-Sonrasi
filmleri kendi hikayelerini gercek zaman i¢inde olusturuyordu, klasik kurgulamanin
kacinilmazligina ve ¢abukluguna acikga itiraz ediyordu. Bununla birlikte, onlarin

montajin potansiyelini ve degerini reddettikleri anlamina gelmez.
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Bazin’in de sdyledigi gibi, “montajin kesfinin sonuglar1 lizerinde tepinmen
cok uzakta, sadece bu yeniden-dogan gercekgilik onlara bir referans gdévdesi ve
anlami1 vermektedir. Montajin soyutlamasini destekleyen yalnizca imgenin artan
gercekeiligidir”. Yurttas Kane bu bakimdan Bazin’in severek andigir drneklerden
biridir. Onun uzun ¢ekimleri ve inatgr bir bi¢imde kullandigi derin odak filme
kendisini gii¢clendiren bir katilik ve somutluk hissi vermektedir ve ger¢ekten filmin
geng yaraticisinin imgesel uguslarint anlamli kildigin1 gdstermektedir. Diger bir
deyisle, “deha oglun” zekice numaralar1 devasa yorumlayict montaj yoluyla
basarilan bes yillik kahvalti yoluyla kendi somut 6rnegini bulmustur, bu zekice
numaralar Kane’in yasami iizerinde bir anlam ya da bir agiklama verebilmek igin
yapilan cabalar olarak soyutlama bi¢iminde ortaya ¢ikmistir. Soyutlama olmadan
montaj yoluyla bu uzun siireci anlatmaya c¢alisan yaklagimlar basarisizliga
mahkimdur, diye Bazin iddia ediyordu. Ciinkli hikayenin yapisi gizem ve yoruma
aciklik gerektirmektedir ve bu gizem alan derinliginden dolayr neredeyse her

imgede bulunmaktadir.

Derinlik olmasaydi Yurttas Kane’in ¢ekilmesi diisiinlilemezdi. Filme bizim
giydirmemiz gereken yorumun ruhsal anahtar1 olarak i¢inde kendimizi buldugumuz

belirsizlik imgenin tam da tasariminda insa edilmektedir.

Belirli olaylarin dogas1 plan-sekansa dayanan bir sinemasal bi¢imi
gerektirmektedir. Boylesi olaylarin ornekleri Bazin’de sayisiz kere goriilebilir.
Bunlarin en iinlii uzun ¢ekimi 6zel olarak 6vdiigii Flaherty’nin Kuzeyli Nanook
(1923) adli belgeseliydi. Burada Nanook buzun iizerinde agilan bir delikte bir fokla
miicadele ederken verilmektedir. Dramatik parcalara bu sahneyi kesip bolmek “bu
sahneyi gercek olan bir seyden hayali bir seye doniistiirebilirdi”. Bununla Bazin
demek istemisti ki, bizim ilgimiz bir olayin aktiialitesi tizerindedir, bu seliiloit

tizerinde onun izinin siiriilmesiyle elde edilir.
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Bazin, bir bagka Flaherty filmi olan Louisiana Hikayesi’ndeki (1946) timsah
doviisiine isaret etmektedir, bunu ikinci yaklagimin yapilmasina bir 6rnek olarak
gostermektedir bu filmi. Sahne c¢ekim/karsi-cekim montaji ile verilmektedir ve
yalnizca heyecan verici olarak tanimlanabilecek bir ritim kazanmaktadir. Fakat bu
ritim, sahneye eslik eden miizigin ritmi gibi, gercekte asla goremeyecegimiz bir olay
tizerine bir yorumdur aslinda. Flaherty filmlerin durumlarinda, oyle bir olayla
ugragsmaktayiz ki, onun ana ilgisi olaymn aktiialitesidir. Kuzeyi Nanook bizi ¢ok
heyecanlandirir, ¢linkii Nanook gercekten kuzey Kutuplarinda yasamaktaydi ve
kamera onun yasamindan bir seyleri kurmaca olarak yaklasmak ya da imgesel bir
drama olarak yaklagmak onun sahip oldugu ickin giicli azaltmak olur. Louisiana
Hikayesi filmi bir hakikatin kaydi olarak nitelenemez artik, hakikatin hissinden uzak

ve kurmaca bir diinyada oldugumuzu biliyoruz simdi.( Andrew, 2010:262-263-264)

Bazin’in yasak kurgu ve alan derinligi kuramini otomatik olarak
Eisenstein’in entelektiiel ve pratik kurgu kuraminin karsisina ¢ikarmak, ¢ok biiytlik
bir yanilgt yaratir. Eisenstein, hayatinin sonuna kadar kurguyu yok etmenin
miimkiin olmadigini, kurgu devrinin artik sonunun geldigini sanmanin yanilgi
oldugunu, sinemada renk dahil her seyin kurgu oldugunu tekrarlamis; goriisiinii de,
bilimsel tezleri ve filmleriyle saglam bir zemine oturtmustur. Tiim kargasa, onun
goriiglerinin  yeterince  anlasilamamasindan  ve  igsellestirilememesinden
kaynaklandig1 agiktir. Gergek calisma, rengi kurgu gibi diisiinmeyi ve nesneden ayri
diisiinmeye baslamay1 gerektirir. Boyle kavranan kurgu pelikiil parcalarint u¢ uca
eklemekten ibaret degil, sinematografik yaraticihiga icseldir, yani entelektiiel
kurgudur, yani gézde yapilan, yani diisliincede yaratilan kurgudur; sahneye koyma
da kurgudur. Bu anlamda alan derinligi de kurgu olarak disiiniilmelidir; zira

planlarin goriintii kaydi sirasinda diizenlenmesidir.

Bazin’e gore, modern yonetmenin alan derinligindeki plan-sekanst kurguyu
reddetmez, aksine plastigine dahil eder, zira ilkel kekelemeye geri doniilmeden bu
nasil yapabilirdi ki? Amac, Sovyet tarzi kurgudan farkli, ona kars1 kurgudur, o

kadar:
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S6z konusu olan, tarih duygusunun ve propaganda gereklerinin istedigi gibi
kesin anlamin belirmesi degil, tersine belirsizligin goriintiiniin yapisina yeniden
dahil edilmesidir. Bu nedenle de Bazin’e gore, Yurttas Kane’in sadece genis
sahnede kavranabilir oldugunu sdylemek bir abarti olmaz. Zihinsel anahtar ya da
yorum konusunda i¢inde bulunulan belirsizlik daha bastan goriintiiniin kendisinde

kayithdir.

Jean Renoir, William Wyler, Orson Welles gibi biiyiik yonetmenlerin sinema
anlayislarini yegleyen Bazin; onlarin, goriintiileri dogadan oldugu gibi almalarina
yarayan uzun ¢ekimlerini, nesnenin bir¢ok agidan goriintiilenmesine (dolayisiyla da
iic boyutlu oldugunu vurgulamaya) yarayan kaydirmali c¢ekimlerini,  genis
cekimlerini ve alan derinligi kullanmasini; nesnelerin dogadaki goériiniimlerine en
yakin bigimde goriintiillenmesini saglayan dogal 15181, film uzamini ve atmosferi,
gercekligi yakalama amaciyla segmelerini coskuyla dver. Sinema yOnetmenlerinin,
tipki tiyatro yOnetmenlerinin yaptigi gibi, gergegin benzerini yaratmaya
cabalamasinin geregine inanir; sinemanin ger¢ege derinden baglh oldugunu savunur.
Ona gore, Eski Misir’da Firavun’un kendi 6liislinii mumyalatmasi, kimi krallarin
portrelerini yaptirmasi, insanin Oliime tepkisinin ve gerceklige bagli olmasinin
gostergesidir. Ayrica resim sanatindan segilen Orneklere bakildiginda insanda
gercegin yetkin kopyasini yaratma tutkusu eskiden beri var olagelmistir. Bu,

ruhbilimsel bir istektir.

The Piano, Schindler's List gibi 1990°larin begeni toplayan filmleri, sanatsal
kurgunun filmdeki yeri agisindan ¢ok 6nemli orneklerdir. Gergekligin sinirlarina
bagl kalan, gergeklik digindaki olgular1 dis sayan goriisiin Schindler’s List filminin
siyah-beyaz ¢ekimlerinde, kotii giinlerin (eski kotii  giinlerin)  gosterildigi
boliimlerde, kiiciik kizin, kirmizi kabaniyla, siyah beyaz cekimleri kirmasini
yadsimast beklenir. Oysa bu filmde, 6zellikle ge¢misin anlatildigi siyah-beyaz
goriintiilerin etkisi ve bdyle bir olanagin sinema igin degeri tartisilamaz.( Asiltiirk,

2008:115-116)
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Eisenstein ile Ozon’iin, ¢ekimlerin icindeki bu diizenlemelere kurgu dedigi
dikkate alindiginda, kurguya alternatif gosterilen genis sahne tekniginin, kurgu
yaratabilecek herhangi bir ara¢ oldugu kabul edilmelidir. Ulasilan bu sonuca gore,
Eisenstein’in anladig1 anlamda kurgunun sinema sanatinda kendi varligini sonsuza
dek koruyacagma siiphe duyulmamalidir. Kamera devingen kullanilarak farkl
icerikte iki goriintiiniin kamerada eklenmesiyle, yani kaydirmayla; yukari-asagi
cevrinmeyle (tilt) ve saga-sola ¢evrinmeyle (pan) yapilan kamera devinimleriyle
yeni anlamlarin yaratilmasi igin sdylenebilecek tek sey, kurgunun kamerada
yapilmis olmasidir. Bunun aksini savunmaksa, tutuculuktan baksa sey degildir.
Onemli olan sanatsal kurgunun giiciinden faydalanmaksa; istenen anlami ve biitiinii
yaratacak parcalarin birbirine (kamera rejisi yoluyla) kamerada ya da kurgu
odasinda eklenmesi sonu¢ agisindan bir degisiklik yaratmaz. Eger amag gercegi

sanata dontistiirmekse boyle bir yontemin ¢ogu zaman 6tekine tistiinliikleri vardir.

Eisenstein’in kabuki tiyatrosunun i¢-kurgusu goriisii de animsandiginda onun
genis sahne igindeki olaylarin ve oyuncularin yerlerini degistirmelerinin,
izleyicilerin anlaginda yogrularak yeni anlamlara doniismesine ni¢in kurgusal agidan
baktig1 daha iyi anlasilabilir. O, kurgusal yaraticiligi kurgu odasindaki ¢alismalar
baglaminda degerlendirir. En azindan sinema baglaminda durum bdyledir. Onun,
cekimlerin eklenmesi isleminden bekledigi etki kamerada yaratilabiliyorsa; bu
kurgunun, onun yaratict kurgu anlayisina ters diisecegi diislinlilemez; zira
gercekligin - pargast olan film parcalarinin  filmsel olmayan konumdan
kurtulabilmesinin tek yolu yalniz kurgu kaliplarinda bir araya gelmeleridir. Filme
alinmig bir gergeklik ancak bu bag ile sanat haline gelir.(Biiker ve Onaran, 1985:
114)

Yurttas Kane’deki genis sahneler, kameranin (bir 6neri olarak ‘gdzet’in) bir
kez calistirilmasiyla ¢ekilmistir. Dramatik etki kurgu yoluyla degil iyi diizenlenmis
cergeve i¢inde oyuncularin yer degistirmesiyle yaratilmistir. Bazin’in bu 6rnegine,

fotograf ve resim kurgularini, tiyatro kurgusunu;
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Eisenstein’in (Japon tiyatro toplulugu) Kabuki Tiyatrosu’nun Narukami
oyununda yardimci oyuncu Kurogonun, basoyuncunun Oniinii perdelemesini,
basoyuncunun onun arkasinda kostiimiinlii degistirerek yeniden ortaya ¢ikmasini

ornek verdigi kurguyu goz oniinde tutarak yaklasmak gerekir.

Welles’in, Yurttas Kane’de kullandig1 genis sahnelerde oyuncu ve olaylarin
cerceveye girip-¢ikmalarini kurgudan tiimden bagimsiz sayamayiz. Filmin genis
sahnelerinin herhangi birinde, ¢cekim baslar baslamaz ¢ercevenin i¢indeki olaylari,
izleyici belleginde oyuncularin birakacagi etkiyle (mesajla), az sonra gergeve
icindeki oyuncu ve olay degisimlerinin ortaya ¢ikaracagi ikinci etkinin bilesimi,
kurgulama sonunda ortaya ¢ikarilan bilesimin etkisinin aynisidir. Bu gelisen olayin
pargalarini izleyici zihnine gonderip tiim anlami orda insa etmektir. Kaldi ki,
sinemaya uygulayimda yakindan bakmis olanlarin bilecegi gibi pargalara boliinerek
(dekiipaj yapilarak) cekildikten sonra birlestirilen (kurgulanan) sahnenin insan
zihninde birakacagi etkinin aynisini; olay gelisimini 6nceden hesaplayarak kameray1
bir kez calistirip tek ¢ekimde sahne biitlinliigli yaratmanin olanag1 vardir. Boyle bir
cekimde devingen kamera kullanilmasi daha biiyiik olanaklar saglayacak ve kurgu
kamerada yapilmis olacaktir. Bu yontemle gercek zaman ve gergek uzami filmsel
zaman ve uzama oldugu gibi doniistiirme olanagi vardir. Kurgu odasinda yapilan
caligmaya gereksinim birakmayan ve genis sahnenin olanaklariyla kotarilan, anlam
biitiinliigli tasiyan sahneyle ¢ekimlerin kurgu masasinda eklenmesi sonucu ayni
mesaj biitlinliigii yaratan sahne arasinda kurgusal fark aramak konuya tutucu
yaklasmak olacaktir. Bu fark, estetik farktir. Bilgisel fark yoktur. Sinema da zaten
bir gazete ya da televizyon programu gibi bilgilendirme araci degildir. Onemli olan
kesme-yapistirma islemi degil; ardisik gelen olaylarin ¢ekimler halinde izleyicilerin
zihinlerine biitiinsel olarak nasil daha estetik yansiyacagidir. Kaldi ki Yurttas Kane
filminde yer yer soz edilen sanatsal kurgunun kullanildigi goriilebilir.( Asiltiirk,

2008:121-122)
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6.5. Christian Metz

Metz’in sinema / dil analojisine yonelik uzun ve yikici saldirisinin iginde,
kendini duyurma miicadelesi veren ve nadiren bastirilan bir ton olan bir kars1 akim
gelisti. Bu ton Metz’in sinemanin gevsek sisteminin kurallarindan ne denli
etkilendigini gostermektedir. Metz yillarca kendini Mitry ve Bazin’in etkisinden
yavas yavas arindirmaya caligmig, sinemanin konvansiyonel Ozellikleri ile
konvansiyonel hale getiren 6zelliklerine yogunlagmistir. Bu yonelimi sorunu biitiin
acikligiyla ele aldig1 sistematik ¢aligmas1 Language and Cinema (Dil ve Sinema) ile
doruga yiikselir. Metz ilk yillarini, kendi sinema kavramlarini ve dilini sistematik

bicimde kurabilmek i¢in, dncekileri yitkmaya ayirmisti.

Ilk sinema / dil analojilerinin basarisizigi sinemada fazla dilbilim
uygulamasindan degil, ¢ok az kullanilmis olmasindan gelmektedir. Bu aracglar
arasindaki iligkiler basit degildir. Bu iligkiler bir kez baslatildigt zaman, eger
sinemanin bir nasil bir anlamlandirma sistemi oldugunu tam olarak goérmek
istiyorsak, sinema lizerine dilbilim aragtirmasi sonuna kadar gotiiriilmek zorundadir.
Sinemanin 6zel dil gibi karmagsik bi¢cimde Oriilmiis bir hesap olmadigi dogrudur;

sinema bir anlamlandirma aracindan ¢ok bir anlamlandirma yerine benzemektedir.

Metz, genel iletisim kuramimna gonderme yaptiklart oOlgiide dilbilim
kavramlarinin tiimiinii uygulamaktan memnundur. Gordiigiimiiz gibi, dil anlatiminin
0zel malzemeleri olduklar1 i¢in fonem veya sozciik gibi kavramlari sinemaya
uygulamanin tam olarak dogru olmadig1 kesindir. Ote yandan, kod, mesaj, sistem,
metin, yapi, paradigma gibi kavramlar, biitlin iletisim sistemlerine ait olabildikleri
icin, bugiine kadar en fazla dilbilim tarafindan gelistirilmis olsalar bile, sinema
kuramcisinin da kullanimma agiktir; hatta Metz’e gore sinema kuraminda

kullanilmalhidirlar.(Andrew, 2010:331)
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Peter Wollen’la birlikte ilk kez gostergebilimi sinemaya uyarlayan sinema
kuramcist olan Metz, aym1 zamanda “gostergebilimi” sinemaya ilk uygulayan
isimlerin basinda gelmektedir. Eisenstein’e karsi ¢ikanlardan biri olarak, sinema
dilinin sozlii dillerden farkli oldugunu vurgulamis ve Rosselini’nin “gcagdas
sinemada kurgunun 1925-1930 yillarindaki Onemini koruyamadigi goriisiine
katildigini belirtmistir. Metz, ¢ekimleri bolmeye, birbirinden ayirmaya yani sozlii
dillerin isleyis yoOntemlerini sinemaya uygulamaya, kurguyla her seyi yeniden

kurmaya sinemanin gereksiniminin olmadig1 goriisiindedir.

Ilk zamanlar Bazin’in etkisinde kalan Metz, Umberto Eco ile tanistiktan
sonra, filmlerin ikiye ayrilarak irdelenen kodlara dayandigi yargisina varmustir.
Bunlar kiiltiirel ve 6zgiil kodlardir. Kiiltiirel kodlar1 anlamak i¢in, o toplumda birey
olmak yeterlidir. Ozgiil kodlar ise grenmek gereklidir. “Bunlardan ikisi ayn1 anda
olamaz. Ozgiil kodlar “Kurgu, kamera hareketleri ve optik etkilerdir”. Metz’e gore
gosterenle gosterilen, gostergeyi olustururlar ve aga¢ gostermenin yolu, agacin

kendisini gostermektir.( Biiker, 1991:19)

Metz’in bu goriislerinin, Eisenstein’1 anlamadigini gostermesi disinda bir ise
yaradigl sdylenemez. Gergek yasamdan bilindigi gibi zanaatci, biitiiniin pargalarini
ya da bir arag iiretir, sanat yapiti degil. Sanat¢1 ise biitiiniin anlamini diisiiniir;
etkilerini hesaplar, sanat yapit1 yaratir. Eisenstein’a yoneltilen bu elestiri, anlagiimaz
kizginliga, saldirganliga, sebepsiz kiiglimsemeye doniigsmiistiir. Eisenstein, kurgunun
her sey sayildigi donemden, higbir sey sayilmaya baslandigi doneme gelinmesine
karsin, bagnazligin karsisinda yeniliklere agik durarak oOzelestirisini de verip,
kuramin tekrar gozden gegirerek, gelinen son noktada kurgunun sorunlarint yeniden
tartismistir. Kuramina karsi olanlara karsi ¢ikarak, kurgunun bir yana birakilmasinin
gercekte kurgunun (bir yerde, sanat tiirlerinin) temel amag¢ ve gorevlerinin bir yana
birakilmas: oldugu gercegini savunmugstur. Kurguya bagnazca diisman olanlarin
bile, kurgunun her zaman ekleme zorunlulugundan kullanilmadigin1 anlayacaginm

belirtmistir.( Eisenstein, 1984 :24)
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6.6. Jean — Luc Godard

Sinemaya kimi yonetmen ya da yapimcilara kurgu yaparak atilan Godard,
kuskusuz Tarkovsky gibi, sinemanin 6zel insanlarindan biridir. Cekimler i¢inden,
filmin omurgasina yerlestirmek i¢in 6zenle se¢im yapmasini, kurgusal yapiya en
uygun pargalari birlestirme (muhtemelen ¢ekimlerin yerleriyle oynayarak, ¢cekimleri
sinayarak en uygun c¢ekimi kurgulama) ¢abasini bir sdyleside sOyle agiklamistir:
“Sayet saga bakan birisi varsa, bu bakisla karsilagabilecek olan baska bir bakig

gOriintilisti arardim. Boylece kosut kurgu yapardim.

Bu sdyleside kurgu isini bir yil kadar siirdiirdiigiinii; ayni ekiple ayni
donemlerde cektigi iki filmin ¢ekimlerinden bazilarini 6teki filminde de kullanarak
iki filmin kurgusunu aynm1 zamanda yaptigimi belirtmistir. Filmlerinin kurgusunu
kolaj lizerine oturtan Godard, bunun en agik Ornegini Pierrot le Fou filminde,
kirmizi ve maviyi kullanarak vermistir. Kurguyu alisilmigin disinda kullandigindan
onun filmlerinin 6rgiisiinii izlemek hi¢ kolay degildir. Made in USA adli filmindeki

karmasiklik buna 6rnektir.

Godard’in kararma-acilma, zincirleme, bindirme gibi sinemanin tiim
noktalama imlerini bilingli olarak dikkate almaz bir tutumla kotardigi, Amerikan
gangster filmlerine tutkusunu da diga vuran Serseri Asiklar (A Bout de Souffle-
1959) adli ilk uzun metrajli filmindeki kesik ve carpici kurgu yapisi onemlidir.
Godard, bu filmde anlatimin sdylemini (discours) 1920’lerin Rus sinemasinda
oldugu gibi kurgu araciligiyla gergeklestirdi. Godard’in kurgunun altin ¢agina sirt
cevirmeyerek bu havzadan kendini besledigi, zengin anlatim 6gelerinden olusan
diline de, o devrin olanaklariyla kavustugu filmlerinden kolayca gozlenebilmektedir.
Gonen onun A boud de souffle filminin ayrimlarini (sekanslarini) olusturan ¢ogu
cekimin olabildigince kisaliginm1 ve Godard’in ¢ekimlerle filmini adeta dokudugunu
vurgulamak i¢in, “Eger filmi dikkatli izlenmiyorsa ne olup-bittiginin bile

anlasilmasi zordur” sozleriyle 6zetlemistir.
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Entellektiiel anlamda c¢ok perspektifli bir diisiince yapisina sahip olan
Godard, Oykiisel diizlemde birbiriyle ilgisi bulunmayan g¢ekimlerle ¢ekim pargalari
arasinda ilgi bagi1 kurarak yeni bir uzam yeni bir zaman, yeni anlamlar yaratmistir.
Bir kurgucu olarak yaptigi calismalar sirasinda kosut/paralel kurguyu yeterince
deneme olanagi bulmasi; bu denemelerin getirisini filmlerine ustaca yansitabilmesi
onun 0zel bir sinemacit olmasina katkis1t bakimindan 6nemlidir. Gegisleri (noktalama

isaretlerini) kurgu anlayisiyla baglantilidir.

Cagdas yonetmenlerin “kesme”den yararlanmasi, Eisenstein’in kesme
kullanmastyla ayni anlayisa dayanmaz. Onlar kesme tekniginden egretileme
yaratmak i¢in yararlanir. Bu agidan Godard’in kurgu anlayisini agiklarken, sinema

kurgusunu dort evreye ayiran Rivette’in su ¢arpict goriisti onemli:

1) Griffith ile Eisenstein’in kurguyu kullanmas;

2) Pudovkin ve Hollywood’un kurguyu kullanmasi (Hem Pudovkin hem
Hollywood yonetmenleri dramatik kurgu anlayislarina belli bir katki saglamak icin
kurguyu kullanirlar);

3) Bazin ve Yeni Gergek¢i yonetmenlerin kurguyu ve islemci siiregleri

yadsimalari;

4) Cemberin baslangi¢ noktasina yeniden doniilmesiyle Jean-Luc Godard,

Alexander Kluge gibi yonetmenlerin Eisensteinci kurgu anlayisina donmeleri.

Bunlar, siirde nasil imgeden vazgecilemezse sinemada sanatsal kurgudan
vazgecilemez oldugunu gosterir. Godard’in yaptig1 da boyle bir gercegi bir kez daha
ortaya koymaktan baska bir sey degildir. Onun kisa ¢ekimler kullanmas1 yapitlarmin
takip edilmesini giiglestirici bir etkendir. Tek basina bir anlam iceren kisa ¢ekimlerle
oOriilmiis sahnelerde nelerin olup bittiginin kavranabilmesi i¢in titizlikle izlenmesi

gerekir.
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Godard’in filmleri, izlenmekten ¢ok, perdeden okunmak (filmin Oziine
ulasmak) i¢indir. Ote yandan Godard’in bu yaratim &zelligi, filmlerinin hem anlatim
hizint hem de izleyici dikkatinin canliligimi belirler. Godard ve c¢agdasi
yonetmenlerin Eisenstein’in kurgu anlayisini tiimiiyle benimseyerek tekrarladiklar
anlamina gelmemekle birlikte, bu iki donemin kurgusunun tiimden iligkisiz oldugu
sOylenemez. Godard’in kullandigr 6zgiin kurgunun adi kolajdir. Bu kurguyla
anlatimdaki daginiklik Ortiilmeye cabalanmamis aksine iyice ortaya serilmistir.
Godard’in, kolaj1 kullanmasinin nedeni ¢agdas yasami anlatmak istemesidir. Bunu
yapabilmek i¢in, tiim anlatim bi¢imlerinin sinemanin hizmetine sunulmasinin
gerektigine inanmustir. Belgesel nitelikler tasiyan filmlerinde egretileme yaratma
amactyla neon 1siklarini, sesleri, sozciikleri, posterleri, baska yonetmenlerin ¢ektigi
kimi ¢ekimleri kullanmasi, onun kurgu anlayisinin en belirgin 6zdeligidir. Wollen,
onun kurgu anlayisinda Eisenstein’dan, gercekeilik anlayisinda Rossellini’den
beslendigi inancindadir ve onun filmlerini Montaigneci anlamda denemecilik olarak
adlandirir.  Sinema evreninde filmlerin belgesel, yapimnti, deneysel olarak
smiflandirildigi goz oOniine alindiginda Godard’in yapitlarinin bu kategorilerden
hicbirine sokulamayacagi goriiliir. Onun filmleri tam olarak bu kategorilerin toplami
icinde degerlendirilebilecek dordiinci ulam yaratan niteliktedir. Wollen’a gore,
Godard filmleri belgesel nitelikte; bu filmlerin her biri bir bakanliga yardimci
olabilecek  belge niteligi tasir. Cogu ekleme anlaminda  kurguyla
gerceklestirilebilecek sahneleri kesmeye bagvurmadan kamera devinimiyle
gerceklestirmistir. Kamera devinimleriyle ardisik kaydedilen ¢ekimlerin kamerada
yapilan kurgu oldugu unutulmamalidir. Sonugta Godard i¢in, Eisensteinc1 kurguyu
en yetkin kullanan ¢agdas yonetmen denilebilir.( Asiltiirk, 2008:125-126-127)
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6.7. Charlie Chaplin

Sinema tarihinde hakkinda en fazla konusulan, goriis gelistirilen ya da yazi
yazilan sanat¢ilarin basinda kuskusuz Chaplin gelir. Chaplin bu kitabin kapsamina,
egretileme yaratma amaciyla kullandigi kurgusuyla alinabilir. Kurgu konusunda bir
tartisma baslatildiginda ondan s6z edilecekse Chaplin ancak bu ag¢idan tartisilabilir.
O ¢izdigi karakterle bile egretileme yaratir. Modern Zamanlar (Modern Times)
filminde bir kiz, a¢ kardeslerini doyurmak ig¢in muz ¢alar. Polisin dovdigi grevci
goriintlislinlin ardindan da su arayazi girer: Devlet kimsesiz ¢ocuklara bakmakla
yiikkiimliidiir. Bu ayrimla, ayni filmdeki kirmizi bayrakli bir ayrim, Eisensteinci
carpict kurguyu animsatir. Bunlar da Chaplin’in, Oykiisel diizlemde ve bigimsel

diizlemde yarattig1 egretilemeli film dilini sergiler.(Biiker,1985:74)

Chaplin A Woman of Paris (Parisli Kadin) adli filminde ¢ekim ve 1s1k
bakimindan 6zgiin bir ¢alisma sergilerken; kurgu agisindan {izerinde durulacak bir
yapit ortaya ¢ikarir. A Dog’s Life (Bir Kopegin Hayati) filminde avare bir adamla
bir kopegin yasantis1 arasindaki iliskiyi kosut kurguyla anlatir. Is bulma kurumu
oniinde, kurumun acilma saatini bekleyen issizlerin Sarlo’yu tartaklamasini igeren
¢ekimin ardindan “kavga eden kopeklerin” g¢ekimi gosterilmistir. Onun filmleri
kurgu yoniinden irdelendiginde Griffith kurgusunu ve sanatsal kurguyu ustaca
kullanmasiyla taninan Sennet’in, Chaplin’i etkiledigi sOylenebilir. Ancak onun
filmlerinde giildiiriiyli yaratan olgularin, c¢evre ile yakin iligkisi oldugu
unutulmamalidir. Chaplin-Griffith arasinda Sennett aracilifiyla kurulmak istenen
bagin bir baska agidan da dikkatle ele alinmas1 gerekir: Chaplin filmlerinde gercek
uzam goriintii disinda birakilacak olursa, giildiiriiyii saglayacak biitiinliikk bozulur.
Bu durumda Griffith tarzi kurgu ve yakin ¢ekim Sarlo’nun nesne ve ¢evre ilintisini

keseceginden giildiirii yaratacak hava bozulur.
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The Gold Rush (Altina Hiicum-1925) filminde Sarlo altin aramak igin ¢iktig1
seriivende bir adamla tanisir. Dag evinde Sarlo ile birlikte a¢ kalan adam, bir siire
sonra onu iri bir tavuk olarak gérmeye baslar. Adamin saldirilarindan her seferinde
kurtulan Tavuk Sarlo’nun tekrar ger¢ek Sarlo goériiniimiine biiriinmesi silinme ile

gerceklestirilir.

Cergeve icindeki oyunculardan birinin bir kez insan, bir kez tavuk
goriinmesi, dayanilmaz aghigm kurgu yontemiyle sdylenmesidir. Chaplin Modern
Zamanlar’da, koyun siiriisii ¢ekimini, metro istasyonundaki is¢ilerin g¢ekimiyle
kurgular, boylece insanlarin giderek koyun siiriisii halinde davrandigini egretilemeli

olarak vurgular. (Asiltiirk, 2008:111)

6.8. Orson Welles

Bazin’e gore genis sahne cekimi ustaca kullanan yonetmenleri basinda
gelmektedir Welles. Ancak Welles, kurgu disavurumculugundan faydalandigi
yoniinde gelisen iddialar1 dogrulamistir. Bu baglamda, kurgunun altin ¢ag ile,
sonraki donemin filmlerinin ¢ekimlerini (1910’lu yillar ve 1930-40°11 yillarin
cekimleri) karsilastirmak net bilgiler vermektedir. Bu konuda da Welles’in filmleri
irdelenmistir. Ciinkii “Sahane Ambersonlar” filminde, tek cerceve iginde, bir
hareketin, tek ¢cekimli dizisini olusturmustur. Amaci, kesme isleminden daha anlamli
buldugu genis sahnenin anlatic1 ve gergekei yoniinii vurgulamaktir. Genis sahnede
obje ve kisilerin sahnenin belirginligi sayesinde izleyicilerin goziinden kagmayacak
olmasi, kurguya gore, avantaj olarak kabul edilmistir. Welles’in bu goriisiinii
destekleyen Bazin’in, ayn1 sonucun kurgu ile saglanabilmesinin ¢ok detayli ¢ekimler
dizisine ihtiya¢ duyulacagi i¢in zor olacagini sdylemis; ancak: “Kurgunun, film
dilinin olusumuna katkisin1 inkadr etmek, sagma olacaktir,” diyerek kurgunun
hakkin1 vermistir. Bu filmin bazi sahnelerinde tek g¢ekimlere de yer verilmistir.

(Wollen, 1989:133)
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Bazin’in iizerinde 1srarla durdugu Citizen Kane filminde sinemanin tim
olanaklar1 basariyla kullanilirken kurgunun ihmal edilmemis olmasidir. Citizen
Kane filmine kadar Eisensteinvari hizli kurguya ragbet etmeyerek ona alternatifler
gelistirmeye ¢abalayan Welles, filminin “ayin haberleri” boliimiinde ¢arpici kurgu
kullanmigtir. Bdylece, kurgudan bagimsiz bir film diisiiniilemeyecegi ortaya
konulmus oldu. Bu filminde, tek bir ¢ekim dizisi arasinda derinligin yeni anlamlar
ortaya c¢ikarmasi amaciyla disavurumcu kurguya basvuran Welles, ivmeli kurgu
araciligiyla hem uzay, hem de zaman i¢inde sasirtici ve sanatsal 6zellikli anlatimlar
yaratti. Kurgu karsit Ozelliklere sahip Ogelerin sunulmasinda gercek zamanin
kirilmast yoluyla filmsel zamanin yaratilmasinda 6nemli bir islev yerine getirdi.
Hitchcock, ip (Rope) filminde de bu kurguya basvurdu. Filmini geleneksel kesmeyle
kurdu.

Kesmeyle saglanan ve bir genis sahne igine yerlestirilen ayrinti (cut-away)
cekimler, nesne ve karakterlerin, yaratilan bir sahnenin belirginligi sayesinde,
izleyicilerin goziinden kagmayacak olmasi nedeniyle, genis sahne kurgu karsisinda
bir avantajdir. Welles genis sahneyi yaratirken; kurguyu bir yana birakmamistir.
Bazin’in soz ettigi gibi sanatsal kurgu i¢in ayrinti ¢ekimlere gereksinim vardir. Bu
nedenle ¢ekim evresinde (heniiz dekupaj aninda) kurgunun g6z Oniine alinmasi
zorunludur. Bu kurgu ¢ekim sirasinda (uygulayimda) yapilacaktir ama onun biiyiik

bir ¢caba gerektirmesi, yaratici kurgudan vazgegilmesi i¢in gecerli mazeret olamaz.

Sanat yapit1 yapmak, isin dogasi geregi ¢aba ister. Avant-Garde sanatgilarin
yapitlar1 ve yaratici kurgu ile ortaya cikarilacak yapitlarin emege, 6zene, gozlem
giicline dayanmasi bu savi gili¢lendirir. Sinemanin, bilinen tiim olanaklarinin
kullanilmig oldugu Citizen Kane filmi izlendiginde kurgu olmaksizin bu filmin
boylesine bir basariy1 yakalamasinin olanaksiz oldugu goriiliir. Gazeteci Hearst’{in
yasantisinin anlatildigi filmde, Pudovkin’i ya da sanatsal kurgunun yaraticisi
Eisenstein’1 hayran birakacak yetkinlikte bir kurgu kullanilmistir. Orson Welles’in
bu Oykiiyli, XX. yiizyilin Gistiinde bir film diliyle anlattigi sdylenebilir. (Asiltiirk,
2008:113)
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6.9. Alfred Hitchcock

Ingiltere dénemi filmlerin zayif dengesi ve garpik mizahi gitmis ve bunun
yerini Hollywod un liikksii ve Selznick’in melodramatik romantizmi almigtir. Hemen
bir uyar1 gerekiyor: ciddi bir tammmlama yapmaksizin bu diiz bir Ingiltere
/Hollywood karsitlig1 olarak alinamaz. Selznick’in varligi gercekten ¢ok onemlidir:
Hitchcock’un daha sonraki basyapitlarinin ¢ogunun c¢ekim/kurgu uygulamalari
aslinda Rebecca’nin sahip oldugu liiksten ¢ok Ingiltere filmlerinin miitevaziligina
yakindir (yine Selznick’in yaraticilik iddiasinda bulunabilecegi Celse agiliyor da
onaylayict bir kanit olarak degerlendirilebilir). Hitchcock, Rebecca’dan sonra,
yalmzca dekor acisindan degil, “gériiniis” acisindan da “Ingiliz” olan filmleri
Hollywood’da yapabildi (siiphe). Ve Rebecca’nin bir diizeydeki stilistik
devamliligiyla karsilik verilir: Hitchcock bakis-agis1 ¢ekimleri kurgusuna ve
izleyicinin 6zdeslesmesi tekniklerine yonelik ilgisini gelistirebildi. En carpici olan
sey, Hitchcock’un sonraki filmlerinden ¢ok iyi bilinen “imzasinin” —bakis-agisindan
iler1 dogru kaydirmali ¢ekimin- saniyorum ilk kez bu filmde kullanilmasidir (ilk
olarak Michael Walker’in ortaya attig1 bu goriisii ¢lirlitecek bir kanit bulamadim).
Bunun Hitchcock’un Amerika’ya gitmesine bagl bir olgu olarak degil de daha 6nce
ki tekniklerinin gelistirilmesine ve bunlarin mantiksal devamina dayanan bir olgu
olarak goriilmesi gerektigini diisiiniiyorum. Arka Pencere, Oliim Korkusu, Sapik
gibi filmlerde ustalik ve en iist diizeyine varan bakis-acis1 kurgu teknikleri, ingiltere

doneminde de zaten hayli geliskindir.

Hitchcock’un ilk sesli filmi olarak tarih kitaplarinda 6viiliir (ve bu ilk Ingiliz
sesli filmidir): Hitchcock’un bu yeni ara¢ (sinema) konusundaki yenilik¢iligine
yonelik (tamamen hak ettigi) 6vgiileri bir kez daha 6zetlemek gerekmez. (Bu arada
iki versiyonun —sessiz ve sesli versiyonlarin- bir karsilastirmasini yapamiyorum,

¢linkii sessiz versiyon ulasilamaz durumda.
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Ancak okuyucu, Charles Barr’in, Sightand Soound’da g¢ikan ve
Hitchcock’un bakis-agis1 ¢ekimi/kurgu tislubunu sessiz versiyonda tam olarak
gelistirdigini ve bunun sesli filmin ortaya cikisiyla ertelendigini o6ne siirdiigi

etkileyici makalesine bakabilirler.)

Suglunun yatak odasinda gegen sekans, onun polis dedektiflerinin zorla igeri
girisini ilk fark edisiyle ¢ok gii¢lii bir bigimde vurgulanir (ayn1 zamanda bizim
onlarin yiiziinii ilk kez net olarak gérmemize izin verilir, boylece onlar1 taniriz —
biri de Frank’dir). Onlarin bir aynada yansiyan yiizlerinin ¢ekimi, sug¢lunun bakis
acis1, hareketsiz, soguk ve ifadesiz yiizler, en kisiliksiz ve acimasiz haliyle “polis”
bunun cam yiizey iizerindeki bir goriintii olmasi1 gercegi ile alt1 ¢izili insanlik disilik.
Bunun, yaklasik kirk yil sonraki, Topaz’in agilis sekansindaki Sovyet
biiyiikel¢iliginin girisindeki aynada (yine karmagik bir kamera hareketiyle) yansiyan

ndbetci subayin soguk ve ifadesiz yiizlinli haber vermesi ¢arpicidir.

Embriyon halindeki bakis-agisi ¢ekimi teknigi her iki tarafi da dramatize
etmek i¢in kullanilir. Hem polisin hem suglunun silaha yonelik bakislari. Kurgu
aslinda dedektiflerin silah1 gordiiklerini ve basta ona yonelmeyip, suglunun,
kendisini su¢lu durumuna diisiirsiin diye onu kapmasini beklediklerini (belki de
istediklerini) akla getirir: tehdit duygumuz, eger varsa suglu lehine artirilir. Yatak
odas1 sekansi pencere caminin kirtlmasi ile doruga ¢ikar. (Wood, 2003:271-272-
283-285)
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6.10.  Andrei Tarkovsky

Tarkovsky, Aubier’in bir tek kurgu kesimine ve bir tek dekora ya da bir tek
oyunculuk otesisine gerek duyulmadan kotarilan on dakikalik filmini 6rnek verir.
Bazin ve Metz gibi, Eisensteinci kurama kars1 oldugunu sdyler ve Aubier’in filmini,
kisaca soyle anlatir: “Film doga goriintiisiiyle baslar; uzakta beliren nokta ustaca
yonlendirilen kameranin yardimiyla tepenin yamacinda, otlar arasinda uyuyan
adama doniisiir; yaklasilirken, meraki kamgilayan zaman akisi giiclenir: adam
oliidiir. Bir an sonra da adam yalniz 6lii de degil, dldiiriilmiistiir. izleyici bellegi bu
Oliiyli giizel doganin koynunda birakarak diinyanin giincel, sarsict olaylarina

dOnecektir...”

Tarkovsky, bu filmde hi¢ kurgu olmadigini sdyler. Boylece Eisenstein ve
Kuleshov’un “film kurgu masasinda dogar” tezine katilmadigini savunur. Kurgusuz
sanat olamayacagi tezine de katildigini belirttigi halde, bir filmin ¢ekim ¢aligmalar1
sirasinda, sette dogdugunu savunur. Kurguyu ekleme anlamina indirgemez.
Kurguyla iki ayr1 kavramdan yeni diislince yaratmayi sinemanin dogasina aykiri
bulur. Pudovkin’in, Puskin’in siirlerinde kurgusal bir yap1 bulmasini; Tarkovsky,
Puskin’in, “siir saf olmali” sdziiyle, gizem ve biiyii yoluyla manevi etki alanina
ulagmayi, goriintliniin baglh oldugu maddenin somutlugunu kastettigine inanir. Film
kurgusu sonugta, “Birbirine yapistirilmis  ¢ekimlerin  ideal  variantidir
(degiskenidir).” Kurgudan kast1, ¢ekimi ¢cekime eklemedir. Filmde zaman olgusunun
kurgu sayesinde degil, ona ragmen aktigini savunur. Bu da demektir ki, zaman,
yonetmeni yonlendirerek kurgu ilkesini ona kabul ettirir ve Eisenstein, kurgu
ilkesiyle izleyicilerin sinema perdesinde gérdiiklerine karsi kendi sezgisel tavirlarini
belirleme olanagini ellerinden alir. Boylece kurgu, yeni nitelik yaratamadig: gibi, bu

niteligi yeniden de liretemez.
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Tarkovski’nin 6rnek verdigi filmde, kurgusal nitelik gérmemesi; karst ¢iktig
Eisenstein’1 iyi analiz etmedigini gosterir. Bu filmin biraktig1 ilk izlenimler,
izleyicilerin zihninde merak unsuru olarak bekler. Bu bir biitiindiir. Kesme yeri
somut olmayan ¢ekimdir. Kamera adama yaklasirken, anlik farklarla stireliden
gorsel aciklamalar yapar. Dolayisiyla, durumla ilgili anbean yeni bilgiler verir.
Bunlar ikincil izlenimler olarak izleyicinin zihnine akar. iki izlenimin biresiminden
dogan bir yeni izlenimin kamerada yaratildig1 agiktir. Tarkovsky’nin 6rnegindeki
cerceve (kadraj) ici kurgu, Eisenstein’in 6rnegindeki yas kiyafeti giymis kadin ile

gomiit (mezar) birliginden olusan dul kadin 6rnegiyle ayn1 bi¢imde yaratilmistir.

Kurguyla yeni nitelikler yaratilabildigi i¢in Eisenstein, Kuleshov ve
Pudovkin’in savundugu “Kurguyla yeni bir nitelik yaratilabilir” yargis1 dogru kabul
edilmelidir. iki ¢ekimin birlesmesiyle {iglinci anlamin yaratilabilmesi, sinemanin
dogasina nigin aykiri olsun? Bir sanat yapiti yaratilirken tiim sanatlarda ve sinemada
yapilip duran bu degil midir? Potemkin Zirhlis1 filmi tiim zamanlarin en iyi filmi
olarak gosteriliyorsa, bunun nedeni kurgu bi¢iminin (bi¢imsel diizlemin) olagantistii
yaraticilikla kullanilmis olmasidir. Tarkovsky’nin, kurgusuz sanat olamaz goriisiine
katilmasi; sinemada sanatsal kurgunun varliini onayladigi anlamina gelse de;
kurguyu salt ekleme olarak degerlendirmesi, 6gretilebilen ya da 6grenilebilen kurgu

ile yaraticilik gerektiren kurguyu ayni baglamda tartigmasi anlasilir sey degildir.

Uzaysal zamanin uzatilarak-kisaltilarak filmsel zamana doniistiriilmesinde,
kurgunun Onemi tartisilamaz. Zamanin kurguya ragmen aktiginin sdylenmesi;
sinemanin dogasina aykir1 bir durum; ¢iinkii kurgu baglaminda film dili 6ziinde tam
da uzaysal zaman ve uzaysal mekanin uzatilip-kisaltilmasidir. Dekupaj (sonucta
kurgu) yapilirken, aslinda uzaysal zamanin {izerinde kimi oynamalar yapilir ve
kurguyla uzaysal zamandan yeni zaman yaratilir. Sonu¢ olarak kurgu tizerinde
zamanin etkisi gormezden gelinemez. Potemkin Zirhlisi filminin  Odesa
merdivenleri ayrimmin kisa kisa g¢ekimlerin eklenmesiyle kotarildigi ve filmin
zamanimin gercek zamanin uzatilmasiyla Olciiliip-bicilerek yaratildig:i bilinen bir

gercektir.
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“Bir diizlem iizerindeki herhangi bir noktadan sayisiz ¢oklukta cizgi
gecebilir” gercegi baglaminda; gercek zamanda bir dakika siiren olaya yoneltilen ve
her biri o olay1 farkli agidan ¢eken sayisiz ¢oklukta kamerayla sayisiz ¢oklukta 60’ar
saniyelik goriintii elde edilebilir. Bu goriintiilerin eklenmesiyle sayisiz ¢oklukta,
goriintli x 60 saniye siiresi yaratilabilir. Sayisiz ¢oklukta 60 saniyelik ¢ekimlerin
kurgusuyla, yeni zaman yaratilabilecegini tartismaya gerek yok. Yonetmen, bir
Oykiisel diizlem (zamana kosut akan bir yapit) yaratan romanci gibi, ¢ekimler
araciligiyla gergek zamani pargalar, diizenler, yogurur, kirar ve yeniden diizenler ve
yapitinin zamanint kurar. BoOyle bakildiginda zamanm kurguyu yonlendirmesi
olacak sey degildir. Zira zamanin kurguyu yonlendirmesi yonetmeni yonlendirmesi
olurdu; bu da yaraticiligin yonetmenin (kurguyu yapacak asil kisinin) elinden

alinmasindan baska bir sey degildir.

Kurgu eninde sonunda birbirine yapistirilan ¢ekim birimlerinin ideal
degiskeninden bagka bir sey degildir. Bu degisken de zaten 6nceden film seridinde
sabit bir hale getirilmis malzemede mevcuttur. Bu da, filmi dogru diiriist
kurgulamak demektir. Bu arada, neredeyse kendi kendilerine 6nceden kurgulanmis
(vurgu bize ait: dekupaj yaparken saptanmis, cekim sirasinda tasariya uyularak
kotarilmis) olan tek tek sahneler ve planlarin arasindaki organik bagi bozmamak
demektir, zira onlar1 birbirine baglayan dyle canli bir yasa vardir ki; tek tek pargalari

kesip yapistirirken o duyguyu yitirmemek gerekir.”

Tarkovski, bu sozleriyle, kurgunun oOnceden (senaryo lzerinde dekupaj
sirasinda ya da gekimler yapilirken) hesaplandigini sdylemektedir ki; bu, diyalektik
kurgunun dogasma aykir1 degildir. Diyalektik kurgu icin, ¢ekim dizimine ille de
kurgu masasinda karar vermek gerekmez. Yonetmen bu diyalektik baglantiy
dekupaj sirasinda tasarlayabilir. Paramparga adli filmimizde; diiriistliiglinden emin
oldugu, evin gec¢imini saglayabilmek i¢in kullandigi kredi kartinin borcunu
kapatabilmek amaciyla anlik bir kararla soygun yaparken bir cinayet isleyen
kocasiyla evde karsilasacak (cinayetin islendigini heniiz bilmeyen) kadin, bahcede

kazara bir kavanozu kirip iiziiliir. Sonraki ¢ekimde eve girer, kocasiyla karsilasir.
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Bu iki ¢ekim senaryo asamasinda ve dekupaj sirasinda ardisik (kurgulanmis) olarak

tasarlanmistir. Filmimiz de bu kurguya gore ¢ekilmistir.

Tarkovsky, deneyimlerinden yola ¢ikarak, Ayna adli filminin kurgusunun
olaganiistii caba gerektirdigini sdyleyebilecegini belirtir. Bu filmde, yirminin
tizerinde ¢ekim degiskeni bulunmaktaydi. Bununla, epizotlar siralamasinda yapilan
cekim degiskeni kastedilmektedir. Tarkovski, bu degiskenlerin zihnini karistirmasi
nedeniyle filmin asla kurgulanamayacagi endisesine bile kapilmistir. Bunu, ¢gekim
caligmalar: sirasinda (belki de dekupaj sirasinda) bagislanamaz kusurlar yapildigina
baglar: “Kurgu sirasinda film, ikide bir ¢okiiyor, bir tiirlii ayakta durmak istemiyor,
gozlerimizin onilinde dagilip gidiyordu. Higbir biitiinliigii, i¢sel bagi, tutarliligt ve
mantiZ1 yoktu. Son bir umutsuz denemeye kalkistigimiz giin ortaya birden filmsel
acidan biitiinlesmis goriintii dizimi ¢ikt; malzeme birden canlandi ve filmin tek tek
her bolimi karsilikli iligkiler igine girerek belirgin ve organik bir sistem iginde
birlesti. Mutsuz cabamin sonucuna gz gezdirdigimde birden filmin gozlerimin
oniinde sekillendigini fark ettim. Uzun siire bu mucizeye inanamadim; filmin kesin

kurgusu gercekten de tamamlanmusti.” (Asiltiirk, 2008:130-131)
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6.11. Akira Kurosawa

Japon kiiltiirii, sanat felsefesine ¢ok 6nem veren, eline gelen her tiirden
malzemeyi bir sanat yapitina doniistiirebilen bir kiiltiirdiir. Japonlar normal bir
insanin herhangi bir sanat daliyla ugrasmiyor olmasina anlam veremezler.
Dillerindeki “’shumi ga warui’’ hem kotii zevkleri olan, yani zevksiz ama bir yandan
da “’shumi’’ kokii sayesinde, hobisi olmayan demektir. Dolayisiyla sanat anlayisi

olmayan kimse zevksizdir.

Japonlar sanata olan saygilarini, dogaya gosterdikleri saygi ile birlestirirler.
Nerede Japonlugun sembolik degerlerinden biri olan bir ‘geysa’ resmi gorsek,
mutlaka arka fonda tim giizellikleriyle 1sildayan, meyvesi i¢in degil, ¢igegi igin
yetistirilen, giizelim kiraz agacimi goriiriiz. Biiyiikk savas lordlari, daglar ile
sembolize edilir. Savascilarin ruhlar, serceler, kirlangiclar, giizel kadinlarin ruhlari,
melankolik sogiit agaclariyla ya da tilki gibi kadin figiirii ile Ortlise gelmis
hayvanlarla betimlenir. Hatta zenginlik, giizellik gibi ideal seyler bile agaclarla

sembolize edilebilir. Tiim dogal giicler panteist bir mizagla i¢sellestirilmistir.

Kurosawa bir Japon olarak, folk kiiltlirlin ona verdigi bu arka planla
beslenip, bunu yonetmenlerden ayrilmak i¢in bir vesile olarak kullandi. En klasik
Bat1 eserini yorumlarken, bu o6gelerin varligiyla, o dykiileri Japonlastirdi. Sanki
kendi kiiltiirtinden ¢ikmis hikayeler haline getirdi. Bunu yaparken de o kadar

basariliyd1 ki ortaya orijinalden ¢ok farkli ve bir adim 6tede eserler ¢ikard.

Kurosawa filmlerinde, dogayla olan iligski genelde hava elementleriyle kurdu.
Atmosferi yogunlastirmak i¢in yagmuru, denizi, dalgalari, riizgarn, kari, sisi,
hisirdayan otlar1 kullandi. Yedi Samuray’in son savasinda ve Rashomon’da, bir
baharat nasil yemegi tatlandirir ve son noktay:1 koyarsa, yagmur da trajedinin gercek

tadiin ortaya ¢ikmasini saglayan 6ge oldu.
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Sisin Oriimcegin Satosu’nda, deniz ve kudurmus dalgalarin Sugata Sanshiro
I’de, riizgarin yine Rashomon’da, Sugata Sanshiro I’de, karin, Sugata Sanshiro II ve
Ikiru’da belirgin olarak kullanilmasi, filmin gorsel etkisini inanilmayacak derecede

arttirmistir.

Kurosawa sinema tarihinin Onemli yOnetmenlerinden biri olarak,
Tassone’nin 6vgli dolu sozlerine filmleriyle destek olmustur. Tassone, onun
dinamizminin gizeminin biiyilk bir olasilikla, kurgu asamasinda yattigini
belirtmektedir. Calisma ekibi tarafindan diinyanin en biiylik kurgucularindan biri
olarak tanimlanan Kurosawa, kurguyu, “gevrilenin Orgilitlenmesi olarak
tanimlamistir. Cekimi, kurgunun 6n hazirligi, 6n calismasi olarak gérmesi; filmlerini
kurgu odasinda yaratmasi; kurguya verdigi Onemi ortaya koymaktadir. Cekim
sirasinda  kafasmin siirekli olarak kurguyla ilgili hazirliklarla dolu oldugunu
sOyleyen sanatci, bu durumu espirili bir sekilde su sozleriyle ortaya koymaktadir:

“Benim i¢in kurgu yapmak, Italyanlarin spagetti yemesi kadar kolaydir.

Ekibi tarafindan (yasadigi donemde), diinyanin yasayan en biiyiik kurgucusu
olarak da tanimlanan Akira Kurosawa kurguyu, “cevrilen filmin oOrgiitlenmesi”
olarak tanimlar. Cekimi kurgunun 6n hazirhig1 ya da 6n ¢alismasi olarak gérmiistiir.
Filmlerini, kurgu odasinda yeniden yaratmasi, kurguya verdigi énemi ortaya koyar.
Cekimlerin yapilmasi sirasinda bile kafasinin siirekli kurguyla ilgili hazirlikla dolu
oldugunu agiklayan Kurosawa, bu yoniinii agiklarken soyle bir anlatim yolu
secmistir: “Benim igin filmin kurgusunu yapmak Italyanlarin spagetti yemesi kadar
kolaydir.” Kurosawa, setteki ¢ekimlerden hemen sonra, ¢ekilen kisimlarin
kurgusunu yaptig1 i¢in film ekibi sahneleri izleme olanagi bulabiliyordu. (Aldo,

1985:146-246)

Filmi sanat yapan en énemli 6zelliklerden biri, belki en 6nemlisi kurgudur.
Kurosawa’nin filmlerinin kurgu ile estetize edildigi kolayca gozlenebilmektedir.
Kurosawa’nin Diisgler filminin Kargalar boliimiinii animsayalim: Geng bir ressam,

Van Gogh’u resim yaparken gérmek ister ve kirda calisirken bulur.
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Buradaki ¢ekimlerin kurgusu, Oykiisel diizlemde, yani yasamin dogal akisi
cizgisinde degildir; Eisenstenct kurguyu animsatir. Van Gogh’un makine
devinimlerini animsatan c¢alisma temposu vurgulanirken; yiiziiniin, firca sallayan
ellerinin ¢ekimleri arasina, o uzamda bulunmayan bir tren lokomotifinin hizla

devinen tekerleklerinin ¢ekimleri yerlestirilmistir:

1) calisan tekerlek

2) hizla galisan el

3) calisan tekerlek

4) makinelesmis gibi ¢calisan Vam Gogh’un yiizii
5) calisan tekerlek...

Son kertede, kurguyu hesaba katmadan, zihni kurguyla mesgul olmadan bir
yonetmen olabilir mi diye de sormak gerekir. (Asiltiirk, 2008:129)
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6.12.  Quentin Tarantino

1992 yilinda Reservoir Dogs ile ilk ve saglam ¢ikisint yapan Tarantino i¢in
Amerikan sinemasinin yeni zaman Martin Scorsese’i tanimlamasi yapildi. Kendi
tarzin1 yaratan ve kabul ettiren ender isimlerden biri olan bu uslanmaz adam;
islenmis konu ve kullanilmis tekniklere getirdigi kisisel yaklasimla ortaya muazzam
bir baskalasim koydu. Sinemada bir dil olusturmak gercek anlamda zor mu zor bir
edim; sayet bir film seyrinin sonrasinda izleyici: “Tarantino filmlerine benzemis”
gibisinden bir ciimle kurulabiliyorsa bu zor bir is basarilmis demektir, iste Tarantino
yarattig tiire kendi adin1 koyan az sayida ki isimden biri. Onun isi: kaybetmis ve
goriilmeyen kisileri zamane sug¢ tilsim1 degnegiyle yasamda onemli kilmak. Vahsi
ve de bol kanli sekanslarda dahi isinin en 6nemli noktalarindan biri olan ince espriyi
asla unutmuyor Tarantino. Biitiin bunlarda da dogal olarak onu Amerikan Bagimsiz

Sinemas1’nin kimliklerinden biri yapiyor.

Tarantino’nun  yapitlart ~ “popkiiltiir’iin ~ en  Onemli  bagliklarindan
sayllmislardir. Tarantino bir anlamda -aslinda- bir kolayci kurgu hatta bir diger -
yan- anlamda “kes-yapistirc1” bir kimliktir; onun ortaya ¢ikardigi olusum kesinlikle
su¢ filmleri, siddet sinemasi, B filmler ile Cin Kung-fu yapimlarmin ydénetmenin
usunda yer etmis olan biiylik pelikiil biriktirisinden olusurken buna ekledigi ve onu
ortaya c¢ikaran yeganelik olan yaraticiligimi da isin icine kattifinda artik filmleri

ortaya ¢ikmis demektir. (Erdogan, 2004:9-15)

Bicimsel diizlemde Amerikan kurgusunu ¢ok daha hizlandiran Tarantino,
Oykli s6z konusu oldugunda genel-geger Olclide film ¢eken Hollywoodlu
yonetmenlerden ayrilir; Kurguyu 6nemseyen bir yonetmen olarak karsimiza cikar.
Bu acidan bakildiginda onun sinemasmin genel geger Oykii kuran bir Amerikan

sinemasi1 olmadig1 sOylenebilir.
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Oykiisel diizlemdeki kurguyla cok oynayan Tarantino; zaman atlamalariyla,
farkli Oykiileri birlestirmesiyle, ayni Oykiiyli zaman i¢inde parcalamasiyla, ilk
filminden beri yenilik¢i bir sinemaci izlenimi uyandirmistir. Kuramsal alt yapisini
iyl kuran, siirekli film izleyen Tarantino, zihninde kurdugu yenilik¢i diisiinceleri
denemekten korkmamuistir. Seksenli yillar boyu Amerikan sinemasini isgal eden
miizik destekli dakik reklam kurgusuna, parcali 1518a, kisa kisa ¢ekimlere, derinden
gelen elektronik miiziklere, suskun (durgun) karakterlere itibar etmemistir.
Sinemanin bunlarin disginda kalan biiyilk ve biiyiilii evreninde aklina gelen
yaraticiligi heyecanla denerken Godard’in serbest anlatim ruhuyla bulusmustur.
Pulp Fiction (Ucuz Roman-1994) adli filminde tiim bu yonlerini sergiler. Oykiisel
diizlemde olsun Dbigimsel diizlemde olsun kurgu olgusunun sinemada
vazgecilmezligini ortaya koyan Tarantino’nun kurgu bicimini her seyden oOnce
Oykiisel diizlemde aramak gerekir. Ucuz Roman filminde ii¢ ayr1 orgiiyle gelisen
bagdasik bir Oykiiyli iki sevgili Honay Bunny ve Pumkin’in soygun hazirhigi
yaptiklar1 diikkdnda acar. Zaman i¢i gegisleri ve Oykii Orglislinii ustaca kuran
Tarantino, bu yapiy1 neredeyse tiim filmlerinde kullanmistir. Oykiisel diizlemdeki
bu kurgu yapisi, onun filmlerinin kisa ¢ekimlerinin ¢arpict kurgusunun da Oniine

gegmektedir. (Asiltiirk, 2008:132)

Rezervuar Kdopekleri Filmin konusu sekiz adamin bir kahvalti masasinin
etrafinda toplasip, bahsis verme usulleri {izerine sohbet etmesi ile baglar. Popiiler
kiltliriin giindelik yasamin kaginilmaz bir sonucu olan bahsis, Tarantino diinyasinda
tizerinde diisliniilmeye deger konulardi. Amerikan kiiltiir {riinlerinin parlak
yiizeylerinin altinda yatan anlamlar iizerine anlamsiz sohbetleri Madonna sarkisi ile

stisler.
Tarantino filmin konusu olarak kirli mekéan icerikli konular1 ele aldigi

goriilmekte. Hammadde olarak da filmde tuvaleti mekan olarak islemistir. Filmin

ismi bile bizi tuvalete génderiyor. Filmin Final sahnesi de tuvalette geciyor.

149



Tarantino “Rezervuar Kopekleri”ni c¢ektikten sonra anlasildigl {izere,
bagimsiz film severler ve sinemada farklili1, 6zgilinliigli arayanlar i¢in bulunmaz bir
nimetti. Soygun tlriiniin en Onemli Orneklerinde birini bize sundugu filmin,
dramatik yapisi, akilc1 diyaloglari, kara mizah1 ve karakterleri gergekten incelikle
islenmisti. Ustiine iistliik simdiye dek izledigimiz tiirdesleri igerisinde degisik yapisi
hemen goze carpiyordu. Ele aldigi konunun 06zgiinliigiinden c¢ok anlatimdaki
sivrilikler nemlidir Tarantino i¢in konu Oziinde basit bir soygun filmi gériinen ama
farkli anlatimi ile bagyapita donlisen upuzun bir ciimledir aslinda Tarantino'nun
aktardigil. Dahasinda da oyuncu performansinin doruga ¢ikisi goziimiize carpar. Ve
filmin bir ayricaligt da Tarantino'nun karakterlerine renk isimleri vermesidir ki
kendi de Bay Kahverengi'dir. Bu filmi anlatirken konusundan bahsetmemek olmaz
tabi. Joe Cabot (Lawrence Tierney) soygun i¢in bir ekip olusturur. Ve kimsenin
birbirinin kimligini bilmemesi i¢in herkese bir renk ismi verir. Ama tahmin edildigi

tizere isler ters gider. Ve aralarinda bir polisin oldugunu fark ederler.

Reservoir Dogs’ ta Tarantino hikdyeyi kronolojiye uymadan anlatmaktadir.
Aslinda hikdye son derece basittir. Filmi ilging kilan bir¢ok karakter etrafinda
gelisen biitiin kiiciik hikayeleri siralanma bi¢imidir. Filmde karakterler ¢ok 6n plana
cikmigtir. Tarantino’nun Kronolojik olarak son olmasi gereken sahne filmin basinda
yer almasi, Filmde olaylarin ka¢ giinde gectigi seyircinin zaman kavraminda
yanilma duygusunu yaratmaktadir. Ayrica sahnelerin kendi icinde yarattiklar
olaylar o kadar keyif verici ki kurgulanma zamanmi dislindiirmiiyor. Uzun
sahnelerden olusan filmin boliimlerinin higbirinde diigiimiin ¢oéziilmemesi filmin
heyecanini hi¢ yitirmemektedir. Filmde tiim konu hikayesi ile birbirine karistirarak
sunulmasi, her sahnenin kendi i¢indekiler 6n plana ¢ikmasini saglamis ve film
sahneleri, ayr1 izlenimi yaratsa bir biitlinliigiinii korumaktadir. Boylesi bir kurgu
formunun aslinda senaryoyu on plana ¢ikardigi, Tarantino 6zene bezene yarattigi

biitiin karakterleri herkese keyifle izletmeyi bagarmistir.
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Tarantino’nun filminde Gii¢lii kurgulari... Gayet siradan bir senaryonun
karakterler ve oldukg¢a iyi bir kurguyla nasil akici, miikemmel bir film haline
getirilebileceginin kanit1 olan filmde Tarantino filmin bir kdsesinde yer aliyor (ve
karakterleri tek tek tanitarak, kurgunun alisilagelenin disina ¢ikmasini sagliyor.
Filmde de amag sonucu 6grenmek degil, filmin genelini izlemek ve bundan zevk

almaktir.

Biz filmlerini izlerken bir sonraki sahnenin nasil olacagi merakindan ¢ok, bir
onceki sahnenin nasil olmusluguyla ilgileniriz. Atmosfere dahil olma bu noktada zor

gibi durur, yinede tam tersine filme daha kolay adapte oldugumuz bir gergektir.

Cok karakterli yapist karmasik kurgusuyla birlesince ortaya yine
Tarantinovari bir bakis ¢ikar sinemaya. O sonugla degil, sonuca nasil gidildigi
fikrinden dolay1, karakterler arasindaki diyaloglari ¢ok iyi islemistir. Filmi izlerken,
daha dogrusu sdylenen her lafi kagcirmamak i¢in piir dikkatle dinlerken epey
zorlanilsa da, filmin sonunda anlasir hale geliyor ve parcalar tamamlaniyor. Final
cok gercek¢i ve olmasi gerektigi gibi tipki filmin kendisi gibi ve i¢indeki her

karakter, her ciimle gibi.

Tarantino filminde siddeti islemis ve Elimizde {i¢ adam var, lic de dolu
tabanca. Bu adamlar bu tabancalarla birbirlerini vururlar. Filmlerinin en 6nemli
unsuru siddettir. Tarantino bize bu siddeti sunarken, dehset vericiligi degil de onu
bliylik adamlarin eglencesi olarak gosterir. Yonetmene gore siddet her yerdedir.
Ailede, sokakta, okulda... Iste bu nedenle filmlerinin siddet dozu yiiksektir.
Tarontino filminde siddeti islerken kahramanlarinin 6liimii ile ilgili kursunlardan
cok, salakliklarindan 6ldiiglinii gorebiliriz. Filmde gizli polis filmin basinda hig
beklenmedik bir nedenle yara alir ve filmin sonuna kadar can ¢ekisir. Bu da filmin
kahramaninin aptalca bir yara yliziinden, filmin i¢inde gizlenmis siddet i¢eriginin ne
kadar 1yi iglendigidir. Film islerin yolunda gitmeyecegi organize bir soygunu konu
aliyor. Soygundan sonra suclularin bagina gelen olaylarin anlatildig: film her yonden

siddet icerigi islendigi acimasizca bir filmdir.
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7.

ORNEK FIiLMIN KURGU-DIL COZUMLEMESI

Bu boliimde; Eisenstein’in Bronenosets Potyomkin (Potemkin Zirhlisi-1925)
filminde kurgu yapilari irdelenip diyalektik ya da sanatsal kurgunun 6rnek analizleri
yapilmistir. Bu film, diyalektik (sanatsal) kurguyu her yoniiyle ortaya koyma
konusunda yeterli degildir. Kurgu sanatinin bu filmde bulunmayan 6zellikleri daha
once oOrnek verilen kimi filmlerde ortaya konuldugu i¢in; kurgu tiim yonleriyle

aciklanmis olmaktadir.

7.1. Potemkin Zirhlisi

“Eisenstein’in sinemasinin belirleyici giicli, onun ideolojik kavramlarinin
geciciliginde varligini siirdiiriir ve bi¢cim diizleminde edimselligi de elden birakmaz.
Montaj — onun filmlerindeki biitiin belirginligiyle — onlar1 ¢arpistirarak, birini
neredeyse Otekinin iizerinde patlatarak goriintiilerin mekanik ve dogal algisim
engeller. Seyirci, artik, gosterinin biiyiisiine ve onun bi¢imini listlenen g¢ergevenin
diizensiz ve siirekli akisina kapilmaktan kendisini alamaz. Eisenstein’in montajin
siddeti “gerceklik izleminin ... beslendigi siireklilik egiliminin her aniyla ¢elisen

bir siireksizlik dizgesine” kars1 ¢ikmak yerine, onun bu bi¢imde diizenler”.

Unlii yénetmen Griffith’in kurgunun énciilerin oldugu sdylense de, kurguyu
bir sanat bigimi ya da gorsel bir retorik, estetik bir bigem olarak gelistirenler ve
kurgu alaninda kuramsal calismalar ortaya c¢ikaranlar ve sonugta film dilinde
geligkin  bir anlatim tarzina doniistiirenler, hi¢c kuskusuz, Rus yOnetmenler
Eisenstein, Pudovkin, Dziga Vertov ve Kuleshov’dur. Onlar, yiizde doksan1 okuma
yazma bilmeyen Rus halkina, okuma yazma orani ¢ok yiiksek olan Almanlar,
Fransizlar, Ingilizler ve Amerikalar gibi, dramatik Oykiileri, “ara-yazi” ile

anlatmadiklarindan bir yontem bulmalar1 gerekmekteydi.
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“Her sey gorintiilerle anlatilmaliydi ve bunu da en yetkin bigcimde
gerceklestirdiler. Pek ¢ok uzmana gore Eisenstein’in Potemkin Zirhlist tiim

zamanlarda yapilmis en iyi filmdir.

Griffith’le birlikte ¢agdas sinemanin Onciisii sayillan Sergei Eisenstein’in
Potemkin Zirhlist (1925), ilk donem Rus sinemasinin en giizel érneklerinden biridir.
Kalabalik kitleleri kullanmadaki basarisi, epik yaklagimi ve kurguyu zirveye tagiyan
O0zglin gorsel anlatimiyla Potemkin Zirhlisi, sinema tarihinin bir “basyapit1”

olmustur.

Rusya’daki Devrim’in gergeklesmesinin ardindan iilkede degisik yerlerde
isyanlar goriilmeye baslanmistir. “Potemkin Zirhlisi”’nda da denizcilerin yedikleri
etin kurtlu olmadigim1 komutan ve gemi doktoruna gostermeleri ve onlarin ikna
olmamalarinin ardindan denizciler 6fkelenmisler ve isyan etmislerdir. Komutan
isyancilart gilivertede toplayarak diger denizcilere onlar1 kursuna dizmelerini
emrettiginde asil isyan ortaya cikar. “Kardesler siz kime ates ediyorsunuz? diyerek
bagiran denizci sayesinde (Vakoulintchouk) isyan baslar ve denizciler gemiye sahip
olur. Ancak isyan sirasinda Vakoulintchouk oldiirtiliir. Ertesi giin Odessa limanina
ulasan Potemkin’i nereyse her kesimden Odessalilar karsilar ve Vakoulintchouk’un
olii bedeni karsisinda saygilarmi sunarlar. Ogleden sonra, isyan1 bastirmak isteyen
Devrim askerleri iinlii Odessa Merdivenlerinde gosteri yapan halki yakalar ve halkin
tizerine kadin, cocuk, yash, geng, fakir, zengin demeksizin kursun yagdirir.
Potemkin yeniden denize acilir ve bu arada tas aslan heykelinin yanarak kizardigini
goruruz.

Film bes boliimden olugsmaktadir ve filmde toplam olarak 1346 plan ve 25

sekans bulunmaktadir.

“Potemkin Zirhlis1’ndaki Adamlar ve Kurtlar”: 7 sekans
“Gemide dram”: 5 sekans

“Oliim Adalet Ister”: 3 sekans

W np e

“Odessa Merdivenleri”: 6 sekans

153



5. “Filoyla karsilasma”: 4 sekans.( Kii¢iikerdogan, 2010: 111-112-
136-137)

Bes Boliimde analizi yapilan filmin Birinci Boliim’linde etin kontrol edilisini
gosteren ¢ekim yer almaktadir: Doktor burjuvazinin simgesi olarak degerlendirilen
ince cergeveli gozliigiinii katlayarak camlarini iist liste getirir ve daha giiglii bir
mercek olusturur. Bu mercekle eti kontrol eder. Uzerinde kurtlarin oynastig1 etin
yenebilecegine karar verir. Etin iizerindeki kurt 6beginin oynagmasini gosteren bu

tek ¢ekim, “cekim i¢inde kurgu” olarak agiklanabilir.

Daha sonra zirhlida isyan ¢ikar, doktor denize atilir. Gozliik, etin iizerinde
asili olarak gosterilir. Bu ¢ekim etin kontrolii ¢ekimine gondermede bulunarak,
burjuvazinin sonunu haber vermistir. Bu bdliimdeki, kurtlu etin bulundugu
tencerelerin kaynamasini gosteren ayrinti ¢ekim tenceredeki su gibi kaynayarak
isyan c¢ikarmaya hazirlanan askerleri gosteren sahnelerin igine (cut-away c¢ekim
olarak) yerlestirilerek “isyanin gelisimi” carpict bi¢gimde anlatilmistir. Yemege
gelmeyen personelin, zirhlinin gesitli yerlerinde konserveden olusan kumanyalarini
yerken gosteren cekimler, izleyicileri, yaklasan isyani izlemeye hazirlamistir.
Bulasiklar1 yikayan asker, beyaz tabaklar arasindaki, {izerinde “bugiinkii rizkimizi
veren tanriya siikiirler olsun” yazan siyah tabagi hirsla yere atar. Tabagin kirilmasi
ti¢ farkli agidan ¢ekilmistir. Bu ¢ekimlerin kurgusuyla olayin g¢arpiciligi arttirilmis

ve birkag saniye siliren olayin daha uzun siire gériinmesi saglanmistir.

Sanatsal kurgu kullanilan bir bagka yer, gilivertede toplanan askerler
arasindan, oldiiriilerek cezalandirilacak isyancilarin segilmesini gosteren ¢ekimdir.
Bu ¢ekimde komutan bir konugma yapar. Konugma sirasinda tehditler savurdugunun
anlagilmast i¢in parmagi ile yelken diregini gosterir. Askerlerin, komutanin
gosterdigi yere baslarini cevirdigi ¢ekimin arkasina yelken direginin goriintiisii
getirilir. Yelken diregi hag seklindedir. Hag tizerinde, asilarak idam edilmis iki asker
silueti vardir. Bunun diisiincede gercgeklestigi, goriintliniin hafifce silinmesiyle

aciklanmistir. Bu ¢ekimler oldukga kisadir.
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Isyancilarin {izerine yelken bezinin &rtiildiigii cekimde, isyana katilmayan
askerlerin, isyanci askerlere ates etmeleri i¢in emir verilir. Ates etmesi istenilen
askerler, isyancilarin karsisinda siralanir. Kurgusal yapisini i¢inde tasiyan bu tek
¢ekim, isyancilara kefen giydirilmesinin egretilemeli anlatimiyla yiikliadiir. Askerler
ates etmek icin hazir olduklarinda, isyanci diismanin bas ¢ekimi ve onun baktigi
yelken diregindeki can simidi goriintiileri ana ¢ekime yerlestirilmistir. Bu (cut-
away) cekimler olmasa da, yelken bezinin ortiildiigli ana ¢ekimde cerceve i¢i kurgu

vardir.

Ates etmesi istenen askerlerin emre kars1 ¢ikip ates etmemesiyle, isyancilar
yelken bezinin altindan kurtularak harekete ge¢mislerdir. Boylece, “asiler kefeni

yirtt1” egretilemesi yaratilmistir.

Ana bu cekime, ates etmeleri istenen askerler diz ¢Okmiisken; elinde
isyancilarin karsi ¢iktiklar: iktidarin simgesi “ha¢” ile beliren din adaminin bag
cekimi ve (haca dikkat ¢ekmek i¢in) haci tutan elinin ayrinti ¢ekimi eklenmistir.
Kefen yirtildiktan sonra, dalgalanan bayrak ¢ekimi ana ¢ekime kurgulanmistir. Bu

kurgunun yaratigi, biitiinsel anlam, isyancilarin kurtulus solenidir.

Isyan kizistiktan sonra, gelismelerin goriintiisine din adaminmn elindeki
hag¢in goriintiisii yerlestirilmistir. Sonra isyancilarin yaraladigi din adaminin elindeki
hac¢ firlar, yere saplanir. Yerdeki ha¢ zaman zaman gelismelerin goriintiilerine
yerlestirilmistir. Genis sahne i¢inde anlamsiz kalacak, dikkat bile ¢ekmeyecek

“ha¢”n ayrint1 ¢ekimi ana ¢ekime kurgulaninca kiilt (tapinma) degeri artmistir.

Kargasada isyancilar denize atmak icin bir adami siiriiklerler. Son
cirpmislarini yapan adam yerlere ve halatlara tutunmaya cabalar. Basaramayarak
denize atilir. Bu c¢ekimin ardisigir olarak yine direkte asili can simidi ¢ekimi
getirilmigtir. Kurgu adamin Oliimiin kollarima savunmasiz atildigi sonucunun

yaratilmasi i¢in kullanilmistir.
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Ikinci Boéliim, isyancinin vurulmasiyla baslar. Diismiis yelken direginde
yiiriirken vurulan isyancinin gozlerine kesme yapilir. Oliimiin tiim umutsuzlugunu
simgeleyen gozlerin ¢ekimi onu kurtarmak i¢in kosan arkadaslarinin genis sahne
cekimine eklenmistir. Yarali, yelken halatlarina tutunmaya c¢alisir; denize diiser.
Arkadaglar, yiizerek ona ulasarak zirhliya tagirlar. Yaralinin alnini tutan, dost
ellerine yapilan ¢ekimler genis sahneye kurgulanmis ve eller sefkatin nesnesi olarak

kullanilmistir. Bu Boliimiin sonunda, goriintii irisle karartilmistir.

Olen isyancinin Odesa limania getirilmesi sirasinda, cesedinin goriintiisiine
sik sik alevi titreyerek yanan mumun goriintiisii kurgulanmistir. Isyancinin masum
gOriintlisti, mumun alevinin titreyisi, durgun deniz ve sakin sakin ucan kuslarin
goriintiileri, izleyicileri kopacak firtinaya hazirlamak ve firtina 6ncesi sakinligi
yaratmak icin ustaca kurgulanmistir. Izleyicileri, sabirsiz bekleyise kosullandiran bu

sakin hava (aura) kurguyla yaratilmistir. (Asiltiirk, 2008:134-135)

Eisenstein’in Potemkin Zirhlis1 filminde aym1 anda bircok 6ge bir arada
bulunmaktadir. Seyircide ¢ekimlerdeki gegisler ve efektlerle etki giicii
olusturmustur. Ornegin soylu bir kadinin Merdivenlerde yalvaran bakislari, halka
seslenerek, “askerlere yalvaralim belki bizi birakirlar” bi¢imindeki gorseli ile
acimasiz ve durmaksizin inen askerlerin ona tepkileri seyircide belli bir “etki”

yaratmaktadir.

Eisenstein temelde “bir sanat yapitini izleyicide duygusal etkilenimlere yol
acan bir sanat yapitini izleyicide duygusal etkilenimlere yol acan bir duygulanim
yapisi olarak algilamistir. Sorun maksimum etkiyi yaratabilmektir.( Kiigiikerdogan,

2010:128)

Ucgiincii Boliimde; Odesa’daki genel grevin gelisimi anlatilirken de sanatsal

kurguya bagvurulmustur.
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Olen isyancinin cesedinin Odesa’ya getirilmesi sirasinda, alevi titreyen ve
sonmek tizere olan muma, listiinde rakamlar yazili olan ve cesede ilistirilmis etikete,
0lii i¢in kutuya para birakan ellere kesmeler yapilmistir. Buradan, limanda toplanmis
halka konusma yapan kadmin goriintiisiine gec¢ilmistir. Bundan sonra kurgu

siralamasi soyledir:

- Konugma yapan kadinin sesi sanatsal kurgu aracigiyla adeta gosterilmistir.
Konusma yapan kadinla gen¢ adamin omuz ve bel ¢ekimleri.

- Titreyen mum.

- Uziintiisii vurgulanan kadin.

- Oliiniin {izerine egilmis agit yakan ve muhtemelen onun kadini olan bir
kadin.

- Kalabalik.

- Ol

- Kalabalik.

- Olii.

- Aglayan yash kadin.

- Sapkalarini ¢ikartan erkekler.

- Hirsla sapkasini hirpalayan bir el.

- Etegini hirpalayan el.

- Hirsla yumruk olan el.

- Havada hirsla sallanan yumruk.

- Kadinin konugmalarina alay ederek bakan beyaz sapkasi ve giysilerinden
dolay1 burjuva olarak nitelenen erkek.

- Bu erkege yonelen kizgin bakislar.

- Adamin sapkasini yiiziine indirerek olay yerinden uzaklagmaya cabalamas.

- Kitlenin onu ling edisi.

- Sik sik havaya kalkan yumruklar.
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Tim bu goriintiillerinin sanatsal kurgusuyla ortaya ozgiin bir anlatim
cikartilmigtir. Bu c¢ekimler kurgulanarak, konusmalar adeta duyurulmus, ofke
gosterilmistir.  Cekimlerin  siir  sozciikleri gibi  0zenle secilmesiyle ¢ekim
uzunluklarinin hesaplanmasi, yerlerinin ustalikla belirlenmesiyle etkileyici bir

anlatim saglanmistir.( Asiltiirk, 2008:136)

Potemkin Zirhlis1 filminde, estetik yaratimi yakin plan aracilifiyla da
saglanmaktadir. Yakin plan, devamliligin arasina sokulunca, yani onu ¢erceveleyen

planlara gore kurgulandiginda iki 6zellik aktarmaktadir:

Estetik olarak dikkati belli bir noktada toplar, izleyicinin bakisin
sabitlestirir. Entelektiiel anlamda ise, aksine goriintiiyle aktarilan anlami vurgular.
Ciinkii gorselin yakin plan sayesinde c¢ekiciligi artar; yakin plan hilesiyle gorsel
biciminden saparak, gorselin igerigi degismektedir. Yakin planda goriilen yalnizca
bir parca oldugundan, gergekteki bi¢ciminden farkli algilanmakta ve algilanan
icerigiyle farkli ¢agrisgimlar yaratmaktadir ve izleyiciye oldugundan daha “giizel”,

“etkileyici” ve “gekici” gelmektedir. (Kii¢iikkerdogan, 2010:159)

Dérdiincii Boliimde; Sergei Eisenstein’in Potemkin Zirhlisi filminin Odessa
Merdivenleri sekansi usta bir kurgu ile bir araya getirilmistir ve giiniimiiziin

filmlerinde bu sekansa gondermeler yapildig1 gézlemlenmektedir.

Bu sekansta carlik rejimi askerlerinin miikemmel bir sekilde siralanisi ve
mekanik adimlarla merdivenlerden inerek, insanlara ates acmalart ve Odessa
merdivenlerinden inmeye ¢alisan ve her yone kagisan insanlarin diizensiz bigimde

dagilmalarinin gériintiileri vardir.
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S6z konusu sekans, degisik acilardan verilen kisa planlarla, cogunlukla yakin
plan agirlikli olgeklerle aktarilmistir. Filmin O6nemli mekanlarindan olan
merdivenlerde “goriintiiniin kompozisyonunu vurgulayan paralel ¢izgiler bigiminde
gorlinen genis ve gorkemli merdivenler” askerlerin diizenli ve bitmez inisi, halkin
hareketli kagislari, planlarin nefes nefese birbirini izlemesinin yarattigi ritim ve
kanli bir sonuca varan askerlerin milkemmel dizilisleri ve diizenli hareketleriyle
halkin kargasas1 arasindaki “giiclii karsitlik” hepsi bir araya gelerek seyircide gii¢li
ve siddetli duygular, heyecanlar uyandirmaktadir. Bu “karsitlik” ayrica giiclii
imparatorluk askerlerin “diizenli hareketleri ve amagli” ile halkin “diizensizligi” ile
de karsithik olusturmaktadir. Sonu¢ olarak da halkin diizensizligi “kan” ve

“gdzyasin” getirmistir.( Kiigiikerdogan, 2010: 116-117-112-113)

Eisenstein bu ¢ekime, “cergevede kurgu” demistir. Odesa merdivenleri
ayriminda askerlerin ates ederek halki kovalamasi sirasinda gegen zaman, filmsel
zamana doniistiiriiliirken de kurgu yaraticiligi kullanilmistir. Zaman kirilarak
uzatilmis; {ist noktada tutulan bir heyecan sbleni yaratilmistir. Askerlerin diz alti
cekimlerinin verildigi bu goriintiide, adimlarin mekanik 1ilerleyisi belli bir ritm
yaratmistir. GOriintiideki ¢izmeler Oniine ¢ikan her seyi ¢igneyip gececek kararlilikta
ilerlerken, ardisigr cekimde insanlar panik halinde kagmaktadir. Siralama su

¢ekimlerle stirer:

Sonrasinda merdivende sarsilarak ilerleyen arabadaki bebegin yiiziiniin yakin
plan ¢ekimi, hizla ilerleyen tekerlerlerin ¢ekimi, yere diisenlere ates eden askerlerin
cizmelerinin ¢ekimi devrilen bebek arabasinin ¢ekimi ve bu kiyima dur demek i¢in
ates acan zirhlinin ¢ekimi kurgulanmistir. Bu vahset, izleyicilerin nefesini tutarak
izleyecekleri ve goriintiilerin biiyiisiine kapilmaktan kendilerini alamayacaklar1 bir

yapida, kurguyla basarilmistir.

159



Sok kurguyla yaratilan “katliam” sahnesinin ardindan tastan yapilmis ii¢
bebek heykelinin kisa kisa ¢ekimleri pes pese getirilmistir. Heykeller biiyiikliik ve
gorliiniim olarak aynmi bebegin ii¢ farkli goriintiisiidiir. Birinci heykeldeki kanatli
bebek cepheden goriinmektedir. Ikinci heykelde bebek geriye dogru dénme hamlesi
yapmistir. Son heykelin sirti, kameraya doniiktiir ve bebek kanat agmis haldedir.
Bebek heykellerine hareket verilerek yaratilan bu sahne, tas aslanlari kiikreten sahne
ile birlikte kurgu basyapiti olan Potemkin’in onemli Kkurgusal sahnesi olarak

gosterilebilir.

Bebek heykellerini canlandirip uguran bu biitiin; “sisli savas havasi” ¢ekimi

araciligi ile “kiikreyen aslan heykeli” biitiine baglanmistir.

- Ayakilar.

- Tiifekleriyle ilerleyen askerler (Genel Cekim).

- Engele takilan bebek arabasinin tekerlegi.

-Annenin ¢aresizce korumak icin bebeginin ilizerine egilmesi sirasinda
gozlerinin aldig1 umutsuzlugu.

- Askerlerin ayaklarinin tehditci ilerleyisi.

- Kadinin dudaklarini 1sirmasi.

- Kadinin garesizligini anlatan el hareketlileri.

- Bebegin yiizi.

- Bos basamaklarin, ¢ercevenin iist kismindan inen asker ¢izmesiyle ezilisi.

- Ates eden askerler (Bel Cekim).

- Kadinin vurulmasiyla kontrolden ¢ikan arabanin tekerlegi.

- Vurulan annenin 6liimii simgeleyen bakisi (Bag Cekim).

- Annenin ¢ekimi ve elbisesinin ucglarindan tutarak caresizce viicudunu
sarmaya ¢abalayan elleri.

-Bir kadinin elleri arasinda gosterilen ve muhtemelen Rus halkina 6zgii bir
anlamin gostergesi olan kemerin tokasi.

- Kitlenin panik halinde kagis1 (Genel Cekim).

- Annenin yiizii.
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- Can ¢ekisen elleri.

- Kadinin yere diisiisti.

- Korumasiz kalan bebek arabasinin yaklasan felaketi simgelemesi.

- Kadinin yere diiserken bebek arabasina ¢arpmasi.

- Bebek arabasinin ileri-geri kipirdayan tekerlekleri.

- Askerlerin ayaklari.

- Askerlerin ates ederek ilerlemesi (Bel Cekim).

- Yere diisen kadinin ¢arptig1 bebek arabasinin harekete gecmesi.

- Biiyiik bir panik yasayan kitlenin kagist.

- Kadinin tamamen diisiisi.

- Merdivenlerden asagiya hizlanarak giden bebek arabasi.

- Kelebek gozliiklii bir baska kadinin annelik duygulariyla ellerini ¢aresizce
havaya kaldirip bebek arabasina dehset dolu gozlerle bakisi.

- Bebek arabasinin sarsilarak inisi.

- Panik halinde kagisan yiginlar arasinda ilerleyen bebek arabasi.

- Annenin yere serilmis bedeni.

- Merdivenlerden asag1 giden bebek arabasi.

- Bagirmak isteyen ve bagiramayan kelebek gozliiklii kadinin caresiz yiizii.

- Gozlukli erkegin arabanin arkasindan bakan aci ve panik i¢indeki ytizii.

- Yiginlarin panik halinde kagmasi.

- Sarsilarak ilerleyen bebek arabasi.

- Gozliiklii bir erkek yiiziinlin dehseti.

- Bebek arabasi.

- Sarsila sarsila giden arabadaki bebegin yiizii.

- Devinen tekerlekleri.

- Bebegin yiizii.

- Devinen tekerlekleri.

- Yere diisenlere ates eden askerler.

- Bebek arabasi.

- Bir erkegin ¢aresizlikle gerilen yiizii.

- Devrilen bebek arabasi.
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- Bu kiyima dur demek i¢in ates acan zirhli.

Bu ¢ekimler kurgulanarak, vahset izleyicinin nefesini tutarak izleyecekleri ve
gorlntiilerin biiyiisiine kapilmaktan kendilerini alamayacaklar1 bir yapida estetize
edilerek anlatilmistir. Sok kurgu ile yaratilan katliam sahnesinin ardindan tastan
yapilmis (masumluk gostergesi) kanath {i¢ bebek heykelinin kisa kisa ¢ekimleri
ardisik getirilmistir. Bu heykeller biiyiikliik ve goriinim olarak ayni bebegin ii¢
fark11 pozudur. Birinci heykeldeki kanatli bebek cepheden goriinmektedir. Ikinci
heykelde bebek geri dogru donme hamlesi yapmistir. Son heykelin sirt1 kameraya
doniiktiir ve bebek kanat agmis bir haldedir. Bebek heykellerine hareket verilerek
yaratilan bu sahne tas arslanlar kiikreten sahne ile birlikte kurgu bagyapiti sayilan
Potemkin Zirhlist’nin en onemli kurgusal sahnesi olarak gosterilebilir. Bebek
heykellerini canlandirip uguran bu biitiin sisli savag havasi ¢ekimi aracilifiyla

kiikreyen aslan heykeli kurgusal biitiiniine baglanmistir.( Asiltiirk, 2008:137)

Kollarinda askerlerin atesi sonucu 6lmiis olan ogluyla merdivenleri ¢ikan

annenin goriintiisii filmin en etkileyici ve duygusal gorselidir;

Odessa Merdivenleri’nde, Eisenstein iisten goriis ve Altan goris

yontemlerini kullanmistir;

Asagr kaydirma ile dramatik bir etki yaratmistir. Ornegin annenin
merdivenlerden inerken oglunun yaninda olmadigim fark etmesi ve dénmesi sonra
kagigan halkin goriintiilerine kaydirma ile gecis, Yukari kaydirma ile annenin

merdivenleri ¢ikarak ogluna ulagsmasi ve kolunda ogluyla askerlere dogru yiiriimesi.
Potemkin Zirhlisi’nda Odessa Merdivenleri boliimiinde asker ve halk hi¢bir

zaman ayni ¢ergevede bulunmaz. Sahne tam bir karsitlik icermektedir ve askerler

tipki bir makine gibi hareket etmektedir ve duygudan yoksunlardir sanki.
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Odessa Merdivenleri’nde anne askerlere dogru ¢ikarken iisten ag1 ile
goriintliyli verir. Boylelikle kisi daha “ezilmis” goriiniir ancak sahneye bakildiginda
anne seyircinin goziinde daha “bliyiliktiir”’, “onurludur” ve “guruludur”. Hemen

arkasindan gelen geri kaydirma ile kadin daha da yiicelesir.

Askerler hi¢gbir zaman yakin plan ¢ekilmemistir. Anne merdivenleri ¢ikarken

askerleri géremeyiz. Onlar Eisenstein tarafindan ¢erceve disinda kalmistir.

Agt — Karst ag1 kullanimi, yalnizca annenin ve daha sonra vurulan yagh

kadinin ytiziiniin goriintiilerinde karsimiza ¢ikar.

Filmde “Odessa Merdivenleri” boliimiiniin son sahnelerinde Potemkin Zirhlis1’ndan
Opera Meydanina ates agilir. Bu gorselin ardindan, gergekte Opera Meydaninda yer
almayan Aslan heykelinin “uyanarak ayaga dikildigini” goriiriiz. Bu durum tiimiiyle
Eisenstein’in kurgu teknigini kullanarak yarattig1 gorsel bir metafordur, gorsel bir
retoriktir. Potemkin’deki denizcilerin ve 6zgiirliik isteyen halkin “uyanigin1” hem de
“aslan gibi giiglii bigimde uyanisinin” simgesel aktarimidir.( Kiigiikerdogan,

2010:146-147)

Besinci Boliimde; Potemkin Zirhlis1 bir savas filosu ile karsilasmaktadir. Bu
karsilagmadan Once isyancilarin zaferin verdigi rahatlikla gesitli yerlerde uyumalari
gosterilmektedir. Kamera onlarin bulundugu yeri gezerek ortami tanitmistir. Kurgu
kullanilmaksizin bu tip kapali ve bolmeli uzamlarin biitiinsel goriintiisii izleyicilerin
zihninde yaratilamayacagi i¢in, bdlmelerin  goriintiilerinin =~ kurgulanmasi
kaginilmazdir. Biitiin devingen kamera ile olusturulsa, kamerada kurgu (kamera

rejisi) s0z konusu olurdu.
Insanlar makinelesmis gibi calisarak savasa hazirlanmaktadir. Zirhlinmn

makine dairesindeki carklar devinmektedir. Insanlarin ellerli makinenin bir pargasi

gibi mekanik islemektedir. Bir el, bir ¢ark; bir el, bir ¢cark ¢ekimleri siralanmastir.
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Bundan sonra c¢alisip giic harcayan, yipranan insanlarin ylizleri ve
makinelesmis gibi isleyen insan bedenleri ardi sira getirilerek insanin makinelesmesi

vurgulanmistir.

Yiiksek 1sili kazanlar, isleyen el, isleyen cark, insan goriintiisiiniin makine
goriintiisii ile Ortiismesi, askerlerin sabirsiz ve telaslt bekleyisinin ¢ekimi, toplarin
namlularinin diisman saflarina dogru yonelmesini iceren ¢ekim kurgulanmistir.
Insanlar merakla beklemektedir. Biitiin bu ¢ekimlerin ustaca kurgulanmasi ile son

boliim yaratilmistir.

Montajin bu kadar ustaca kullanildig: ikinci bir film, ortaya c¢ikarilmadigi
icin “Potemkin Zirhlis1” sinema tarihindeki 6zel yerini korumaktadir. Onaran,
Potemkin’in, Odesa sahnesinin kurgusunu “biitiin diinyada kurgunun en iyi 6rnegi”

olarak gostermistir.( Onaran, 1989:74)

Besinci Boliimiin goriintii dizilenmesi soyledir:

- Makinelesmis gibi ¢alisan ve savasa hazirlanan insanlar.
- Zirhlinin makine dairesindeki isleyen carklar.

- Makinenin pargasi gibi mekanik isleyislesen insan davranislari.
- Carklar.

- Eller.

- Calisip gilic harcayan ve yipranan insanlarin ytizleri.

- Monometrenin tist limite vuran gostergesi.

- Makinelesen insanlarin bedeni.

- Yiiksek 1s1l1 kazanlar.

- Isleyen eller.

- Isleyen bir cark.

- Insan gériintiisiiniin makine goriintiisiiyle drtiismesi.

- Sabirsiz ve telash bekleyis.

- Top namlularinin diisman saflarina dogru yonelmesi.
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- Endiseli insan yiizleri.

- Merakla bekleyen insanlar.

Sanatsal kurgunun bu kadar ustaca kullanildigi ikinci bir film ortaya
cikarilamadigi i¢in Potemkin Zirhlist sinema tarihindeki 6zel yerini korumaktadir.
Potemkin Zirhlisi’nin Odesa sahnesinin kurgusunu biitiin diinyada kurgunun en iyi

Ornegi olarak gosterilebilir. (Cengis, 2008: 139)

165



8.

SONUC

Kurgu yalnizca bir araya koymak degildir; ayn1 zamanda filmin yolunu
cizmektir. Eskiden sinemacilar kameralarini alir ve hoslarina gideni, onlart
giildiireni ¢ekerlerdi. Siradan seyleri izleyen insanlar, sokakta gorebilecekleri bir
olaya para vermenin anlamsiz ve gereksiz oldugunu diisiiniip, tiyatro ve opera gibi
sanat dallarina yonelmiglerdir. Hatta Lumieres kardesler “sinema gelecegi olmayan
bir icattir” bile demislerdir. Ancak kurgu sanati sinemada kullanilmaya
baslanildiginda, isler degisti ve gelecekte olmayan “kesintili ¢gekim” kavrami ortaya

cikti.

Edwin S. Porter’in 1903 yapimi The Great Train Robbery (Biiyiik Tren
Soygunu) tarihte kurgunun ilk goriildigi film olarak ge¢mektedir. Filmde Porter,
klasik Amerikan Western Oykiisiinii sinemaya uyarlamistir. 12 dakikalik ve 20 farklh
plandan olusan “Biiyiik Tren Soygunu” filmi, “Parelel Kurgu” denilen kurgu

tarzinin kullanildigt bir filmdi.

Sinemaya bir senarist olarak bagslayan Griffith’in ise, sinema tarihinde ¢ok
onemli bir yeri vardir. 1915 yilinda The Birth Of a Nation (Bir Ulusun Dogusu) adli
filmi ¢eken Griffith, s6z konusu filmde sinema tarthine admi yazdirmistir. “Bir
ulusun dogusu”, 190 dakikalik ilk uzun metraj filmidir ve en cok gise rekoru kiran

filmdir.

Sovyet sinemasinda ilk sinema enstitiisiinii kuran ve ‘“kurgu-monta;”
sOzciigiiniin ilk kez kullanan sinema kuramcist Lev Kuleshov, Sovyet montaj
kurgusunun onderidir. Kuleshov’a goére kurgu, “filmin temelidir” ve bir plan ile
diger bir planin yan yana getirilmesinden dogan catisma, ortaya yepyeni ve daha
once olmayan bir diisiinceyi, anlam1 ortaya ¢ikarmay1 hedefleyen “Kuleshov Etkisi”

adin1 verdigi kurgu teknigi ile de sinema sanatinda adin1 duyurmustur.
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Eisenstein’in kurgu kurami, tam olarak algilanmadan bir kenara birakilmistir.
Eisenstein’1 anlama ¢abasi gosteren Godard gibi sinemacilar ise, kurgu yardimiyla
Ozgiin dillerini olusturmustur. Bu da gostermektedir ki; kurgu, gen¢ sinemacilar

tarafindan anlasilmay1 beklemektedir.

Sinema, teknigin deneyimin ve onun algi iizerindeki etkilerini tami tamina
ifade etme giiciine sahip tek sanattir. Walter Benjamin, 19. Yiizyilin Baskenti
Paris’in bir fragmaninda, sinemay1, “o. modern aygitlarca temsil edilen zamanin ve
ritmin biitiin gorsellestirme bigimlerinin ifadesidir, dyle ki, ¢agdas sanatin biitiin
sorunlari, temel ¢Oziimiinii sadece sinema alaninda bulur”, diyerek tanimladi.
Sinema, teknik ve liretken dogasiyla “modern aygitlarin” giindelik yasamin her

alaninda getirdigi siireksizlik deneyimini ifade eder.

Kurgu, farkli uzamlarda g¢ekilmis film pargalarinin eklenmesi igin
kullanilirken bile, filmsel zamanin yaratilmasi olanagini saglama konusunda son
derece islevseldir. Yani uzaysal zamanin filmsel zamana indirgenmesi ya da filme
ait zamanin yaratilabilmesi i¢in kaginilmaz olarak kurgudan yararlanilir. Bu, diigsel
evrenin sinemaya katilmasi ve izleyicilerin diigsel bir uzamda yagatilmasi1 demektir.
Sanatsal kurgu baglaminda c¢ekim, kurgunun 6gesi degil, gozesi, yani hiicresidir.
Kaldi ki, sinema filmlerinin birbirine eklenmis ylizlerce c¢ekimden, g¢ekimlerle
yaratilan boliimlerden olustugu g6z Oniine alinirsa, heniiz senaryo yazilmasi
asamasinda, olaylarin belli bir mantik hiyerarsisi i¢inde eklenmesi anlaminda basit

bir kurgudan s6z edilebilir.

Sinemada kurgunun dogusu, kullanilisi, ¢esitleri ve bu konuda gelistirilen
cesitli diislinceler baglaminda, yaratici kurgu ile ekleme anlamindaki kurgunun farki
tizerinde durulmus, sanatsal denilen “yaratict kurgu”nun ne oldugu ortaya
konulmustur. Bununla birlikte mekanik kurgudan, elektronik kurguya gegis siireci

de ele alinmustir.
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Bilgisayar temelli kurgunun daha hizli olmasi, maliyetinin diisiik olmasi,
yonetmene avantaj saglamasi, goriintilleri muhafaza edebilmesi, malzemeye
erisimin kolay olmasi gibi avantajlar saglamasiyla birlikte, kurgunun imkanlarini

cok daha fazla genislettigi sonucuna ulasilmistir.

Sinema gorsel ve isitsel ozelliklerle olay Orgiisiiniin birlesimi sonucu ortaya
¢tkmig bir sanat dalidir. Bir filmin, anlatmak istedigi konuyu daha ¢ok &ykiisiine
bagli oOzellikleri aracilifiyla seyirciye yansittigi goriisii yaygindir. Oysa gorsel
ozellikler, filmin ana fikrini ve gercege yakin oldugu duygusunu vermekte Oykii
kadar — zaman zaman Oykiiden de fazla — etkilidir. Eisenstein’in “Potemkin
Zirhlisi’daki Odesa Merdivenleri sekansinda; 7 dakika igerisinde 150 plan
kullanilmis ve aslinda 10 planda anlatilabilecek olan yiizeysel bir oOykiiyii

goriintiileri birbirine zit bir bicimde karsilagtirarak anlatmasi1 buna o6rnektir.

Sanatsal kurgunun ekleme kurgudan farki, anlatim giiclinden kaynaklanir.
Kurgunun seriiveni, romandan uyarlama senaryoda yazarin amaci goriintii yaratmak
olmasa da; onun, goriintisel diisinmeye baslamasiyla baslar, senaristin
yaraticiligiyla yeni bir boyut kazanir; kurgucu yonetmen isbirligiyle de son halini
alir. Bu durum, farkli iilkelerin sinemasinda farkli bi¢cimde goriiliir. Sovyet
Bigimcileri (1925-1930) doéneminde senaryonun yazilmasi evresinde kurgu baz
alindi. Bu donemde Hollywood’lu senaryo yazarlar1 ¢ekimlerin nasil yapilacagini ve

nasil kurgulanacagini g6z oniine almadan ¢aligmaktaydi.

“Hollywood senaristleri film yapim ekibinin kendi islerini kolaylastirici
tarzda ¢ekim programi hazirlayabilmesi i¢in ayrintili senaryolarda ¢ekim 6lgeklerini,
kamera acilarin1 ve kurgu kaygisim1 bir kenara birakmislardi. Yonetmenler kamera
konumunda, kurgu islerinde senaryoya bagli kalmadi. Bir senaristin kurgu
bilgisinin, herhangi bir amatdrden daha fazla olmasina gerek yoktu; ana sahnelerin
yazilmasi yeterli goriiliirdii. Bu nedenle (u¢ drnekler disinda), s6z konusu donemde
Hollywoodlu senaryo yazarlarmmin kurguya katkilar1 olmadi. Kurgu sorumlulugu

kurgucuya, yonetmene, yapimciya diistii.
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Kurgunun sinemada gorevini tamamladig1 savunulursa; kurgusuz sanat yapiti
olabilecegi kendiliginden onaylanmis, dolayisiyla kurgu teknigine ylizeysel bakilmig
olur; boyle bir anlayisla diger sanatlarla sinema arasindaki bag (en 6nemli ortak
anlatim Ogesi sayilmasi gereken kurgu bagi) gormezlikten gelinmis olur. Cagdas
filmlerde (imge, metafor ve cagrisim araciligryla anlam yaratmak igin) sanatsal
kurgunun kullanilmasi sinemanin kurgu 0Ogesinden yoksun olamayacagini

gosterdigine gore; kurgunun, sinema filmleri i¢in 6nemi onaylanmis olmaktadir.

Flaherty’nin Kuzeyli Nanook filminde Nanook fok baligin1 avlarken,
Nanook ile hayvan arasindaki iliskide bir bekleme periyodu s6z konusudur. Kurgu
daha ¢ok zaman farkin1 koymak i¢in kullanildig: icin, Flaherty gercek zamandaki
bekleme siiresini eksiltme yapmaksizin gdstermeyi amaclar; avlamanin uzunlugu
izleyiciye de yasatilmak istendiginden; kamera bir kez ¢aligtirilarak sahne ¢ekilir,
yani sahne kurgusuz kotarilir. Murnau, yaratict kurgu yerine goriinti
kompozisyonlarin1 tercih eder; kompozisyonlarini resimsel olarak ortaya koyar,
gercekligi bozmamaya 6zen gosterir. Stroheim ise fotografik disavurumculugu ve

kurguyu reddeder.

“Kurgu gorevini tamamlamistir” denmesinin tutarli bir yani yoktur.
Kurgusuz bir sanat yapiti olamayacagina gore; tartisilmasi gereken, kurgunun
sinemada her sey olup olmadigidir. Kuzeyli Nanook gibi filmlerde i¢ kurgu
aranmalidir. Karsit kuramcilarin dilbilim ilkelerinden yola c¢ikarak kurgusal
yaraticiligl tartismalari; bunu yaparken de, dier sanatlari tiimiiyle bir kenara
birakmalar1 biiylik bir yanilgidir. Sinema iizerine yapilan ¢alismalarin salt sinema
diinyas1 cergevesinde ve siiregelen aligkanliklarla salt diger sanatlara aitmis gibi
algilanan kavramlarin ve metotlarin tartismanin disinda birakilarak yapilmasi,

sinemay1 dar kaliplara sokar.

“Film kurgu masasinda dogar” goriisiinii savunan yonetmenlerin anlatmak

istedikleri; film diistiniilmeye baslandiginda, kurgunun da baslamis olmasidir.
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Senaryo caligsmasi bile kurgu diisiincesini gozetir. Aksi halde elde ¢ekimler
olmadan anlatim nasil saglanabilir? Cekilecek olan parcalarin kurgu masasinda nasil
dizilenecegi, bunlar araciligiyla nasil etki yaratilacagi; ¢ekim uzunluk-kisaliginin ne
kadar tutulacagi, bunlarin uzunlugu ne kadar tutulursa izleyicilerin goz estetigi
zedelenmeden psikolojik etki olusturulabilecegi en bastan, dekupaj yapilirken
diistintiliir. Yine de g¢ekimler bittiginde, kurgunun sinir1 tam olarak belirlenmis
olmaz; yOnetmen en iyiye ulagsmaya cabalarken kurgu masasinda c¢ekimlerin
yerlerini sinar. Zira yaratici kurgu calismast kurgu masasinda baslamadigi gibi,

¢ekim c¢aligmasinin bittigi yerde de sona ermez.
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