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OZET

Bu calismada, belgesel ve kurmacadan hareketle ¢cagdas sinemadaki yeni
anlatim yéntemleri incelenmistir. Arastirmada, belgesel ve kurmaca ayriminda etkili
olan gergekgcilik sorunu ele alinmis ve her iki tiriin benzerlikleri ve farklari ortaya
konmaya calisiimistir. Belgesel ve kurmaca karsilastirimasinda, akimlar ve anlatim

yontemleri yol gdsterici olmustur.

Calismada, sinemada gercekgilik sorunu; Arnheim, Kracauer, Bazin ve
Baudrillard’in gorusleri kapsaminda desteklenmistir. Arastirmanin hipotezine gore;
“Sinema sadece Oyku anlatma sanati degildir. Gorsel ve isitsel ogelerin 6yki
anlatma amaci gutmeden; yeniden sunumuyla da sinemasal bir dil yaratilabilir”.
Arastirma kapsaminda; klasik anlatiya karsi, gergcek yasamin icgindeki anlarin,

olaylarin ve durumlarin birlesiminden olusan bir anlati modeli 6nerilmistir.

Bu baglamda; orneklem secilen Godfrey Reggio ve Ron Fricke sinemasi,
mizansen elestirisi yontemiyle analiz edilmis ve sonug¢ boliminde ozetlenmistir.
Arastirmanin sonuc¢ boliminde oOzetlenen veriler ¢cagdas sinemanin bir sentezi

olarak 6ne surulmastur.

Anahtar sozciikler: Belgesel, Kurmaca, Godfrey Reggio, Ron Fricke,

Sinemada Yeni Dil Arayislari



ABSTRACT

In this study, documentary and fiction cinema contemporary departing from
the new expression methods have been studied. In the study, documentary and
fictional distinction realism is effective in issue were discussed, and tried to reveal
the similarities and differences between the two species. Documentary and the
comparison of fiction and narrative flow methods have been guiding.

In this study, the problem of realism in cinema; Arnhem, Kracauer it is
supported within the scope of Bazin and Baudrillard's opinion. According to the
hypothesis of the study; "Cinema is not only the art of storytelling. Without any
attempt to tell the story of the visual and auditory elements; cinematic language can
be created in the re-presentation”. Scope of Research the classical terms, the
moment in the real world, a model that describes a combination of events and

conditions are recommended.

In this context; Godfrey Reggio and Ron Fricke selected sample movie
theater, the scene is analyzed and summarized in the Results section and criticism.
The data summarized in the results section of the study has been proposed as a

synthesis of contemporary cinema.

Key words: Documentary, Fiction, Godfrey Reggio, Ron Fricke, The Search

For A New Language Cinema
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Giris

“Rastlantisal olaylar fotograflarin eti kemigidir; has fotograflar konulari yoldan gegerken
secilivermis gibi goriundrler. Keza sinemacilar gelip gegici izlenimleri ve 6ngdrilemeyen

karsilagsmalari aktarmaya duskindur”
Siegfried Kracauer"

Sinema sanatinin geligsimi iki ana kategoride ilerlemistir: belgesel ve
kurmaca. Belgesel gercekcilikle iliskilendiriimistir. Belgeselde; ses, kurgu, dykuleme,
oyuncu ve goriintiileme gibi unsurlarin gerceklikle baglantili oldugu varsayilir. ilk
belgeselciler bu unsurlari géz 6ninde bulundurmus ve yeni anlatim yontemleri
aramigtir. Robert Flaherty, John Grierson, Dziga Vertov, Leni Riefenstahl, Alberto
Cavalcanti, Walter Ruttman ve Joris Ivens gibi ilk belgeselciler; calismalarinda
dramatik yapiy1 reddetmis ve gergekligi yeniden inga etmenin yontemlerini aramigtir.

Bu yontemler ¢calismanin birinci bolumunde 6zetlenmistir.

Belgeselde gergekgilik arayiglari zaman iginde degismistir: sinema gergek ve
dolaysiz sinema tirleri gibi. Belgesel tanimlanmasi en zor film tirl olarak
go6ralmustir. Ganimuizde melez yapimlar olarak siniflandirilan belgeseller bunu

daha da zorlastirmistir. Calismanin amaci geregi, bu turlere deginilmemigtir.

Kurmacanin gelisimiyse roman ve tiyatroyla iligkilendirilmistir. Kurmacanin
mimetik yapisi, diger sanat dallarinin etkisinde kalmasina neden olmustur. Bu
yonelim hayali dykulerin, abartili oyunculuklarin ve diyaloglarin olusmasina neden
olmustur. Kurmaca icinde de farkli dénemlerde yeni arayislar ve akimlar zaman
icinde meydana gelmistir: Yeni Gergekgilik, Yeni Dalga ve Dogma 95 manifestosu

gibi. Bu akimlar ikinci bolumde Ozetlenmistir.

_1 Siegfried Kracauer (2014) Tarih Sondan Bir Onceki Seyler. (Ceviren: Tuncay Birkan).
Istanbul: Metis Yayinlari. s.78.



GUnumuzde sinemanin diger sanatlardan beslenecek bir kaynagi kalmadigi
ongorulebilir. Tiyatro, roman, fotograf, resim ve muzik etkisiyle geligen sinema;
olgun bir sanat olarak kendi dilini olusturabilir. Calismanin hipotezine gore; sinema
sadece Oyku anlatma sanati degildir. Gorsel ve igitsel 6gelerin dyku anlatma amaci

gutmeden; yeniden sunumuyla da sinemasal yeni bir dil yaratilabilir.

Aragtirmanin kuramsal dayanagini; Rudolf Arnheim ile Siegfried Kracauer’in
gorigleri  olusturmustur. Calismada; Arnheim’in  s6éz kullanimini  reddeden
yaklagimiyla, Kracauer'in goruntinin fotografik sunumuna dayanan yaklasimlar
temel alinmigtir. Uglincl bélimde bu yaklasimlar 6zetlenmistir. Calismanin énerdigi
yeni dil arayislarinin belgesel ve kurmacanin kaynagmasindan olustugu
varsayllmistir. Bu baglamda arastirmada gergekcilik ve sinematografi dnemli
unsurlar olarak incelenmistir. Sinemada sinematografik gergekgilik konusunda

Bazin’in goruslerinden yararlaniimistir.

Calismanin  sorunsali; modernizmin bir elestirisi olarak &nerilmigtir.
Sinemayla toplumsal yapi arasindaki iliski, Baudrillard’in Simulasyon Kurami ile
¢dzimlenmeye calisiimistir. Baudrillard, similasyon kuramini tiketim toplumundan
yola ¢ikarak agiklamistir. Tlketim toplumunda gercgeklik evresi sona ermis yerini bir
simllasyon evrenine birakmistir. “Gergekligin kendisini metafizik yani distnsel,
zihinsel bir slre¢ olarak yorumlayan Baudrillard, Modern toplumlarda bu ilkenin son

iki ybzyil icinde ortaya ¢ikmis oldugunu belirtmistir” (Adanir, 2010: 51).

Bu baglamda dérdincli bélimde Godfrey Reggio ve Ron Fricke sinemasi;
¢alismanin sorunsalini ¢ézimlemek icin 6érneklem secilmistir. Reggio ilk filmi
Koyaanisgatsi (1982)'den baslayarak tiketim toplumunu elestiren filmler yapmistir.
Reggio filmlerinde modernizmin bir elestirisi olarak sdzlere yer vermemis ve klasik
anlaty! reddetmistir. Reggio sadece goruntuler ve muziklerden olusan hipergercek
bir sinema dili gelistirmistir. Reggio olusturdugu sinema diline, (Cine-monad)® adin
vermistir. Ornekleme Reggio’nun ilk filmi Koyaanisqgatsi (1982) ve son filmi Visitors
(2013) danhil edilmisgtir.

> Monat, felsefede basit ve boliinmez birlik anlamina gelmektedir. Godfrey Reggio,

Nonfics.com’daki réportajinda sinema dilini (Cine-monad)’a benzetmistir
(http://nonfics.com/godfrey-reggio-visitors-special-effects-driven-documentary-slow-motion-
versus-time-lapse).



Benzer anlatim ydntemlerini kullanan Ron Fricke ¢alismanin ikinci
orneklemini olusturmugtur. Fricke, Baraka'dan (1992) baglayarak, klasik anlatiyi
reddeden, sbzslz bir sinema dili gelistirmistir. Fricke, 6zellikle Baraka ve son filmi
Samsara (2011) da kendi sinemasal 6zelliklerini ortaya koymustur. Fricke, Reggio
gibi s6zlere yer vermemis, elestiri olarak dogal sesleri ve mizigi kullanmistir. Fricke
kendi sinemasini bir tir meditasyon bigimi olarak tanimlamis (meditation cinema

veya sine-med)? ézellikle gorsel ve isitsel akisa odaklanmistir.

Bu baglamda &rneklem segilen filmler; “Yénetmenin Tercihleri ile Filmi
irdelemek igin Mizansen Elestirisi” yéntemiyle analiz edilmistir. Orneklem segilen
filmler 6nceki bdlimlerde olusturulan kategoriler ¢ergevesinde derinlemesine
¢dzimlemeye tabi tutulmustur. Sonu¢ béliminde elde edilen veriler, galismanin

kuramsal zeminiyle iligskilendirilerek, 6zetlenmeye c¢alisiimistir.

3 Meditasyon ruhun i¢sel sakinligini deneyimlemek icin, i¢imize dogru yaptigimiz bir

yolculuktur. Meditasyon eylemsizlik, seyretmek ve huzur anlamina da gelmektedir. Ron
Fricke, (http://www.cinemien.nl/sites/pers_persmappen/6371_persmap.pdf) ve (Dorhmehl,
2012: 23) kaynaklarinda sinema dilini “akis veya rehberli meditasyona” benzetmistir.
Calismanin 6rnekleminde segilen filmlerde; dykileme, gorintiileme, ses, oyuncu ve kurgu
dizenlemelerinin duraganhigi ve agirhd bu kavrami dogrulamaktadir. Bu baglamda;

orneklem segilen filmlerin anlatim dili “Cine-med (Sine-Med)” kavramiyla iliskilendirilmistir.


http://www.cinemien.nl/sites/pers_persmappen/6371_persmap.pdf

1. BELGESEL SINEMA VE ANLATIM YONTEMLERI
1.1 Belgesel Tanimi

1800’lerin sonlarinda “Oxford Iingilizce Sézligiinde” belgesel kelimesi ders
(bir 6gut ve uyari) anlaminda gecmistir. Akademisyenler icin belge temel bilgi
kaynagidir; avukatlar igin belgesel delil kulaktan duyma ve gorus seklinde olandan

daha guvenilir diye tanimlanmigtir (Adali, 1986: 13).

Sinemada ise, temel film tirleri kendine ait 6zelliklerle tanimlanmigstir. Genel
gorus; belgeseli kurmacadan, deneysel sinemayi ana akimdan ve canlandirmayi da
canli-aksiyon filmlerden ayirma egilimindedir. Bu tanimlamalar yapilirken; filmlerin
anlatim yontemleri dikkate alinmigtir. “Belgesel” (documentary) olarak adlandirilan
film tdrU cok gesitli bicimlerde tanimlanmistir. En yaygin tanimi; “Kurmaca olmayan”

(non-fiction) filmdir.

Belgesel tanimini, ilk olarak 1930’larin basinda ingiliz John Grierson,
kullanmis ve sinema sanatina yeni bir terim kazandirmistir. Aslinda terim pek yeni
degildir. Ayni dénemde; Fransizlar, “Documentaire” terimini gezi filmleri igin
kullanmigtir. Ancak, Grierson 1926 Subatinda New York Sun’da yayinlandigi bir
elestirisinde bu terime o gline kadar alisageldiginden farkli bir anlam kazandirmigtir.
Grierson belgesel icin; “gercedin yaratici bir bicimde islenmesi” ya da “gergegin
yaratici bir bicimde yorumlanmasi” olarak ifade etmistir (Adali, 1986: 13). Dénem
icin Grierson’in yaklasimi, belgesel hakkinda tartismalarin odak noktasi olmugtur.
Elbette Grierson Fransizca da ciddi gezi ve etnografya filmlerini diger dogal
goruntuler barindiran filmlerden ayirt etmek icin kullanilan belgesel kelimesini de
dugundyor olabilir. Her iki sekilde de Grierson kelimeyi buglnki kullanimindan
gecmisteki 6gretmek ve propaganda yapmak, modern yasamin belgelerini kaynak
olarak kullanip sosyal demokrasi ruhunu yaymak seklindeki anlamina geri

dondurmastdr.

GUnUmuzde; belgesel tanimi konusunda tartismalar devam etmektedir.
Tartismalarin odak noktasi; daha ¢ok belgeselin yapim yontemleri Gzerine olmustur.
Belgesel bir bicim mi? Anlam mi? Tur mu? Yoksa gercgekligin filme alinmasi mi?

Oldugu konusunda sinirlar ¢gizilememistir.



Oykiill filmin éncesinde ve sonrasinda pek ¢ok kurmaca olmayan film bigimi
meydana gelmesine ragmen belgesel, zamanla sinema sanatinin ve endustrisinin
ana hatti konumuna gelmigtir. Belgesel turu, yirminci ylzyihn sanatsal ihtiyaglarini
karsilamak igin olusmustur. Belgesel amaca ydneliktir; kalabaliklari eglendirmek ve
para kazanmak yerine, bir seyler basarmak amacindadir. Yonetmen Suha Arin’a
gbre belgesel; belgelere dayanarak, etik ve estetik degerlerle, evrensel bir mesaj

icerecek sekilde gercegin yeniden yorumlanmasidir (aktaran Demoglu, 2010: 35).

Geleneksel belgesellerin Ozelikleri ortaktir. Fakat onlar diger film tarlerinden
Ozellikle kurmacadan ayrilmistir: (1) Konu ve ideolojiler; (2) amaglar, bakis acilari
veya yaklasimlar; (3) bicimler; (4) Uretim ydntemleri ve teknikleri ve (5) filmin
iceriginden kaynaklanan tepkilerle, izleyicilere sunduklari deneyim turleri ve
sonuglar gibi. Isledikleri konu itibariyle belgeseller bireyin; duygu, iliski ve
eylemlerini kapsayan genel insan durumlarindan farkh konular tGzerinde durmustur;

bu konular kurmaca ve dramanin da icerigidir (McLane, 2012: 1).

GunUmuzde belgesel sinema; dogal, kurumsal ve politik olaylarin yani sira
sosyal, kilttrel ve kigisel sorunlari da kayit edebilir. Bunu yaparken belgeselciler,
isledikleri konu hakkinda ilgimizi ve belki gelecekteki eylemlerimizi arttirmak
edilimindedir. Her ne olursa olsun, pek ¢ok belgeselcinin amaci veya yaklasimi,
gercekligi kamera ve mikrofon 6ninde kaydedip yorumlayarak bizleri konularina
iliskin olarak bir tutum sahibi olmaya veya harekete gegirmeye ikna etmektir. Bir
diger yonelimde bicimdir. Belgeselcinin dzgunlugu, icerik icin secilen manzara ve
sesleri, sanatsal gorusinl iceren ve tum bunlarin duzenlendigi bir bicimlendirme

sureci sonucunda ortaya cikar.

Belgeseller ister senaryosu o©nceden vyazilsin, ister anlk eylemlerin
kaydindan olugsun, gergeklik ile sinirlanmiglardir ve gergeklikten meydana
gelmiglerdir. Belgeselciler igerigi kurgulamaktan ziyade kendilerini, gercegi
duzenlemek ve ortaya ¢ikarmakla sinirlandirmigtir. Taninmis belgesel uzmani Bill
Nichols, her filmin belgeseli ¢agristiran nitelikler tasidigini 6ne surmugtir (aktaran
Clarke, 2012: 119).



Belgeselciler gozlemlediklerini yeniden duzenleyebilirler fakat hikaye
yazarlarinin yaptiklari gibi tamamen hayal urinune dayanarak duzenlemezler.
Belgeselciler kronolojik bir siralamay takip edebilirler ve filmlerinde insanlara yer
verebilirler fakat kurmacadaki gibi mekan (kapali ya da acik alan) kiralamazlar veya
klasik yapilardaki gibi karakter insa etmezler. Belgesel formlari hikaye, roman ve
diger oyunlarla kiyaslandiginda daha fonksiyonel, ¢esitli ve esnektir (McLane, 2012:
3-4).

istisnalar igin tartigilabilir fakat belgesellerin temel gereksinimlerinden biri
oyuncularin (rol i¢in hazirlanmis kostim giyen Kigiler) yerine kendini oynayan gercek
kisileri kullanmaktir. Belgesellerde ¢ok nadir olarak set insa edilir. Bu genellemelerin
istisnalari elbette vardir, ama genelde goérinti ve seslerin manpilasyonu genis

capli olarak sinirlanmistir.

1.2 Belgesel Sinemanin Geligsimi ve Akimlar

Farkli gérusler olmasina ragmen belgelemenin ortaya cikisi, filmin dogusu ile
gerceklesmistir. West Orange'daki Edison laboratuvari teknisyenlerinin deney
kayitlari bu kategoride nitelendirilmigtir. Ornegin, 1893'de Fred OTT adli isginin
hapsirigi ve 1896'da iki Edison c¢alisaninin fonograf mizidi esligindeki dansi, filme
alinmigtir. Her ikisi de eglenceli belgesel denemeleridir. August ve Louis Lumerie
tarafindan gekilen ilk filmler ile 28 Aralik 1895 de Paris Cafe de izleyiciler igin Ucretli
olarak gosterilen filmler icerik ve yaklagim olarak sonraki belgesellere daha yakin bir
ornek teskil etmistir (McLane, 2012: 9).

Belgesel, birden bire ortaya ¢ikmamis, tersine belli bir stire¢ iginde ve somut
nedenlerden 6turd geliserek dogmustur. Paul Rotha, belgesel olarak adlandirdigdi
film yénteminin sinema tarihi iginde herhangi bir zamanda apayri 6zellikleri olan bir
tir olmadigini manifesto seklinde, belirli bir Gretim bigimi olarak ¢ikmadigini
belirtmistir (Rotha, 2000: 49). Yedinci sanat olan sinemanin gelisim c¢izgisi
incelendiginde 1920’lerin bas! bir dogum belgesi olarak alinabilir. Lumiere Kardesler
ve Edison, on dokuzuncu ytzyil sonundan Birinci Diinya Savasina dek yuzlerce film
¢ekmistir ve neredeyse tamami bir ya da birka¢ sahneden olusmustur. Sdreleri de
bazen bir dakikayr gegmemistir. Bu filmler belgesel tanimini kargilamasa da; onemli
belge filmlerdir (Akbulut, 2012: 9-10).



Birinci Dlnya Savas! sonrasinda gelisen; yasadigimiz dinyayi tanima ve
sorunlara sahip ¢ikma istegi oykulu filmlere olan ilgiyi azaltirken, belgesel sinemanin
gelisimine katki saglamistir. Gezi filmlerinden haber filmlerine, doga
arastirmalarindan biyoloji ve mikrobiyoloji ¢alismalarina kadar pek cok alanda
birtakim iglevler yuklenen sinema yalnizca bir Oyku anlatma bigimi olmaktan
kurtulmustur. Oykili sinema, sanat olarak kendi dilini ve olanaklarini ne kadar
geligtirirse gelistirsin, temelde tiyatro ve edebiyattan aldigi ozellikler gelismistir
(Adali, 1986: 23).

1914 yilinda, Edward S.Curtis’in ¢ektigi In the Land of the Head Hunters
(Kafa Avcilari Diyarinda, 1914) filmi Kanada’'da yasayan yerli bir kabilenin gundelik
yasamini belgeleyen dnemli bir érnektir. Bir kismi kurmaca olarak, c¢ekilen film, ayni
zamanda; egzotik goruntuleri ve kurmaca sahneleriyle, belgeselle melodram
arasinda sinemasal bir yapittir (Akbulut, 2012: 10). 19171’in baslarinda Amerika
Birlesik Devletleri icisleri Bakanligi dogulu ciftcileri batida acilan yeni topraklara
goce ikna etmek igin filmler yaptirmis ve dagitmistir. 1912 yilinda Amerika Birlesik
Devletleri Sivil Servis Komisyonu Won Through Merit adli filmi bir askere alma
kampanyasinda kullanmistir. Bu doénemde; savas belgeselleri Amerika Birlesik
Devletleri’nde oldukga popllerlesmistir. Haber biltenleri propaganda boyutuna
barinmus ve bir dnceki savasa nazaran savas hakkindaki belgeseller daha
kapsamli, becerikli ve gercekg¢i bir hal almistir. J.B.McDowell ve Geoffrey Malins’in
cektigi The Battle of the Somme (1916) énemli ingiliz belgesel drneklerinden biridir
(McLane, 2012: 13-14).

“Birinci DUnya Savagi devam ederken, canlandirma tarzi belgeseller ortaya
cikmistir. Somme Muharebesi bugine kadar yapimis en O6nemli savas
belgesellerinden biridir. ingiltere Kraliyet Savas Miizesi filmi, video arsivindeki
mucevherlerden biri olarak, 2005 yilinda Unesco Diinya Bellegi kayitlarina yazilan
ilk ingiliz belgesel mirasi olmasiyla resmiyet kazanmistir. Bu bilyiik onurun pek ¢ok
sebebi vardir. Savas alaninda gergek kayitlari bulunan ve vahseti kayit eden ilk
filmdir ve tim zamanlarin en ¢ok izlenilen belgeselleri arasinda yer alir. Elbette bu
filmlerin yalnizca ticari sinema salonlarinda izlenebildidi bir dénemdir. Geoffrey
Malins ve J.B. McDowell tarafindan 1916’da ¢ekilen Somme Muharebesi, Muttefik
ve Almanlarin 5 sefil ay boyunca siren mucadelelerine ve éldurtctu ¢amur kapli,
zehirli gaz dolu siperlere taniklik etmistir. ingilizlerin kaybi 420.000 askerdir,
20.000'i ilk gunun kaybidir, Fransizlar 195.000, Almanlar ise 650.000 kayip
vermistir’” (McLane, 2012: 14).



Bu gelismelere ragmen; cagdas belgeselin baglangici igin bir tarih belirlemek
gerekirse, Robert Flaherty’nin Nanok of the North (Kuzeyli Nanook, 1922) filmi 6rnek
verilebilir. Ayni donemde, Dziga Vertov'un Rusya’daki caligmalari ve Fransa'da
Cavalcanti'nin Rien que les heures (1926) filmi ile ingiltere’de Grierson’in galismalari
degerli érneklerdir (Rotha, 2000: 52). Paul Rotha kitabinda belgeselleri; gercekgi
gelenek, haber-gergek gelenek, dogalci (romantik) gelenek ve propaganda gelenegi

olarak doért kategoriye ayirmistir.
Bill Nichols ise belgeseli bicimsel yapilarina gore beg kategoride incelemistir:

1) Aciklayici Belgesel: Aciklayici belgesel, bir dizi goérintlinin dis ses yardimiyla
kullanildig! belgeseldir. Dis ses, dogrudan izleyicilere hitap eder ve géruntilerle
argumani sunar. Genelde televizyon belgesellerinde kullanilan yaygin belgesel
tiradar. John Grierson’in Drifters (1929) ve Alberto Cavalcanti’nin Coalface (1935)
belgeselleri bu turun igindedir (Buckland, 2010: 163).

2) Gozlemsel Belgesel: Goézlemsel belgesel, belgeselcinin olaylara mudahil
olmamasi ile karakterize olur. Dis ses yoktur, ara basliklar ve goérusmeler yoktur.
Hayattan bir kesit sunmaya vurgu yapar. Belgesel yonetmeni tamamen gériinmez
olmaya calisir. Teknik agidan, gézlemsel belgesel bazen uzun ¢ekimleri kullanma
egilimini gosterebilir. Gozlemsel belgesel, izleyicilere filmin hayattan bir kesit
oldugunu inandirmaya c¢aligir. Bagka bir deyigle, noétr ve yargidan uzaktir (Buckland,
2010: 169).

3) Interaktif Belgesel: Interaktif belgesel, gbézlemsel belgeselin tam tersine;
belgeselcinin varligini olaylara ve insanlara etkilesimini belirgin kilar. Interaktif
belgesel gérismelere dayanir. Bazen ydnetmen, belgeselin bir arada tutulmasina
hizmet eden ana kisidir (Buckland, 2010: 171). Michael Moore’un belgeselleri bu
tre drnek verilebilir: Roger and Me (1989) ve Fahrenheit 9 /11 (2004) gibi.

4) Refleksif Belgesel: Refleksif belgesel, gerceklikten bir kesit sunar gibi yapmaz.
izleyicilere film gorlntllerinin nasil olusturuldugunu gostermeye calisir. Interaktif
belgeseller, belgesel yonetmenin varligini izleyicilere gosterirken, refleksif
belgeseller tim belgesel yapim sirecini gdsterir. Refleksif belgesel, belgesellerin
objektif olma statisine meydan okur ve film yapiminda subjektif tercihlerin
yapildigini goésterir. Dziga Vertov'un Man with a Movie Camera (1929) belgeseli
refleksif belgesellerin en Gnli o6rneklerinden biridir. Vertov olaylari kaydeden
kamerayl, kurgu masasinda c¢ekimleri yeniden dlzenleyen editérl, perdeye

yansitilan filmi ve sinemada filmi izleyen insanlari gdstermistir. Ayrica izlenilen



goruntunan, film araciligiyla aktarilan yeniden yapilandiriimig bir gerceklik oldugunu
hatirlatmak icin; kurgu, hizli ve yavas ¢ekim, gortntiyd dondurma, odaksiz ¢ekim,
ikizZleme ve tersine ¢ekim gibi sinemasal teknikleri kullanmigtir. Vertov'un Kamerali
Adam belgeselini refleksif kilan da bu Ozelliklerdir (Buckland, 2010: 177- 178).

5) Edimsel Belgesel: Edimsel belgeseller, kurmacada geleneksel olarak bulunan
havayi ve atmosferi uyandirir. Hollywood filmlerindeki havayi ve atmosferi yaratirlar.
Yuksek dizeyde stilize edilmis goéruntller, canlandirmalar ve muizik egliginde
sunulur. Edimsel belgesellerde konu, dokunulmadan kalir, ama anlaminin degisken
oldugu gdsterilir (Buckland, 2010: 179).

Belgeselleri tlrlere, kategorilere ayirmak ¢odu zaman zordur. ClUnkl bazi
belgeseller bir tlire ait gibi gdérinirken, diger tirin de &zelliklerini gosterir. Bu
baglamda calismada belgeseller; ydnetmenlerin tercihleri, akimlar ve ideolojik

unsurlar g6z 6énine alinarak ayri basliklarda incelenmistir.

1.2.1 Robert J.Flaherty ve Kuzeyli Nanook

1910 ile 1915 arasinda Edward R. Curtis Bati Kanada’da In The Land Of
Head Hunters'l filme almig, bir baska Amerikali, Robert J. Flaherty ise Kanada
Hudson Korfezi bolgesini kesfetmis ve haritalandirmistir. Flaherty, Kanadali tren
yolu igletmecisi Sir William Mackenzie tarafindan, demir cevheri arastirmakla
gorevlendirilmigtir. Seyahatleri esnasinda Flaherty, grubun Hudson Korfezi'ndeki
ana adasini tekrar kesfetmis ve sonrasinda bu adaya ismi verilmistir. Flaherty
sikhkla kendini kasif olarak tanimlamigtir. Fakat onun seyahatlerindeki en 6nemli
kesfi sinema icin yeni bir tir bulmasidir. Bu kesif ile kuzey Ulkelerinin ve yerlilerinin,

Eskimolarin yasamini, dinyanin dikkatine sunmustur (McLane, 2012: 23).

Flaherty’nin ilk filmi Kuzeyli Nanook aglk ve yiyecek bulma sorununu konu
almis ve dramini gercek olaylardan ve gergek aclktan yaratmistir (Adali, 1986: 25).
Musser'e gore; Nanook oldukga geligkili bir filmdir: GUnimuazin yenilikgi ve ilerici
sinemacilari tarafindan kutsanan glcli ve katihmci sinemacilik d&gelerini
sergilemistir. Birgcok bakimdan Nanook, kurmaca ile belgesel arasindaki sinirda
dolagmigtir (2008: 117).



Belgesel sinema tarihine gegen Nanook of the North sponsor destegi ile
¢ekilmis bir filmdir. Revillion Kirkleri ismi filmin sonunda goésterilmek yerine, belgesel
icinde bir kizagin Uzerine yazilarak sunulmustur. Bu acidan belgesellerdeki

kurumsal reklamin da ilk 6rnegidir.

Flaherty, Nanook'un tamamlanmis bir kopyasini film dagitimcilarina sunmus,
fakat her seferinde olumsuz yanit almistir. Hakim go6ris Eskimolarla ilgili,
yildizlardan ve éykiden yoksun bir filmi kimsenin gérmek istemeyecegi seklindedir.
En sonunda Fransiz kékenli Pathe sirketi diinya ¢apinda dagitimi Ustlenmistir. Film,
onemli bir gise yapimi olmustur. Pathe ile yapilan dagitim anlagsmasi geregi olarak
gelirden ¢ok az bir miktar Flaherty’ye donmastir. Bu belgeseller igin sik rastlanan bir
durumdur. Sahsi olarak Nanook hi¢ bir 6deme almamisg, film sonucu dinyaca bilinen
bir yiz olmusg fakat filmin yayinlanmasini takip eden 2 yil icinde acliktan hayatini
kaybetmistir (McLane, 2012: 24-25).

Nanook of The North'un basarisinin baglangi¢ surecinde filmin dagitimini ilk
reddeden, Unli Players-Lasky Sirketi'nin® basi Jess L.Lasky, Flaherty'e ulasmistir.
Ayni hatay! tekrarlamak istemeyen Lasky, bir sonraki filmi ¢cekmesi icin Flaherty'e
acik cek onermigtir. Flaherty, yeni bir Nanook getirmek igin dinyanin herhangi bir
yerine gidebilecektir. Frederick O'Brien'in Guneybati Pasifik Bolgesi ile ilgili populer
kitabi White Shadows in The South Seas’deki tasvirleri sonucu, Flaherty'nin bu
bdlgenin halklarina ilgisi artmistir. Flaherty, esi Frances, U¢ kiz ¢ocugu, dadilari,
kardesi David ile beraberlerinde film yapim malzemeleri ve bir piyanoyu da igeren ev
geregleri ile gliney denizlerine yelken agar. Flaherty, Holywood’'un kendisinden ne
beklediginin farkindadir. Flaherty, kariyeri boyunca ana akim film endustrisi ile
cetrefilli bir iliski icinde olmustur. Para bulmaya ¢abalamistir. Fakat diger yonden de
onun ticari kurallarina goére bu oyunu oynamayi reddetmigtir. Flaherty, haftalar
boyunca verandada uzanip, elma birasi igerek, karamsar bir sekilde Samoalilar

hakkindaki filme nasil bir bigim verecegini diginmustir (McLane, 2012: 25-26).

‘...06ykunun bir yerde ele alinmasi mutlak bir prensibe dénismustir ve 6ykinin
gectigi yer baylk bir 6nem tasimaktadir. Dram, glnlerin ve gecelerin dramidir, yilin
mevsimlerinin yaklasmasinin dramidir, insanlarin yasamlarini surdirebilmenin
temel kavgalarinin dramidir ya da kabilenin degerlerinin olusturulmasinin dramidir’
(Rotha, 2000: 56).

* Giinlimiizde Paramount Pictures adini almistir.
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Yore kilturane ait gayri resmi arastirmalari esnasinda, Flaherty ilgisini ceken
fakat artik yapilmayan bir ritiiele rastlamistir. Onceden, geng Samoalilar viicutlarinin
blaylk bir kismina oldukga ayrintili ve karmasik dévmeler yaptirarak erkeklige ilk
adimlarini attigini 6grenmistir. Flaherty, Samoalilarin varligina yalnizca birkag fiziki
tehdit oldugu icin, bdylesi belirgin agri iceren bir dayanikhlik testi gelistirdiklerini
dagunmastar. Filminin amagclar dogrultusunda yerlileri organize ederek, gencg
Samoali Moana'nin erkekliJe baslangic téreninde bu gelenegi yeniden
canlandirmistir. Dévme téreni goérintileri 6ncesinde, denizden ormanin i¢
kisimlarina tasinan yiyecekler, sahil boyunca kiyafet ve taki esyalarinin yapimi,
ziyafet igin hazirlanan yemekler ile yoresel Siva dansinin Moana ve mustakbel esi
tarafindan yapildigi goéruntiler yer almistir. Dévme islemi tamamlandiktan sonra
Moana’nin cesareti serefine sefler tarafindan térensel olarak Kava® iciimekte ve
koyun erkekleri tarafindan da kutlama dansi yapilmistir. Bu eski rittelin dirilisinde
Flaherty, bluyuk olasilikla farkinda olmayarak ilk etnografik filmin 6rnegini vermistir
(McLane, 2012: 29-31).

Nanook of The North ve Moana konu ve amaglari dogrultusunda Flaherty'i
film biciminde yenilikler yapmaya sevk etmistir. Flaherty, klasik hikayelerden, basit
glncel haber billtenleri ve gezi yapimlarindan hatta Curtis'in gergek insanlarin
gundelik yasantilarini ekrana tasidigi yapimlardan tamamen farkli bir yorum
bulmustur. Onun, filmlerinde sezgisel ve pragmatik tutum hakimdir, konu aldigi
kllturleri derinlemesine inceleyerek ortaya koymustur. Flaherty gercek bir film
sanatcisidir. Gunlerce film seritleri ve farkl lensler ile denemeler yaparak istedigi
gérintlyl  yakalamaya  calismistir.  Flaherty'nin  ¢alismalari  sonucunda
belgesellerdeki “gergeklik” “dogruluk” ve “yanilsama” gibi temellere sahip ¢ikilmaya
baslanmistir. Nanook of The North ¢ekimleri yaklasik bir yil sirmis ve ilkbaharin ilik
gunlerinden kisin en getin soguklarina kadar gecen bu sure zarfinda Flaherty
Eskimolari hi¢ terketmemistir. Moana’nin ¢ekimleriyse, kahramanlik ayini ve festival
surecini de iceren 30 ile 45 gunlik bir slreyi kapsamistir. Bir biri ardina siralanan
bdélimlerde, farkhh zaman araliklarinda bu insanlarin her birinin ¢esitli ugraslar
sunulmustur. Nanook'un kizagi uzak kuzeyin buz kapli sularinda gezinmek igin
bigilmis kaftan olarak sunulmustur. Flaherty, Eskimolardan kullanigh ve komforlu bir
iglo® insa etmelerini istemistir, iglonun bir kismi ise kameranin yeterli 15131 almasi
adina acik birakilmistir (McLane, 2012: 24-26).

> Cali biberinin ezilmis kékiinden elde dilen fermente bir icecek.
® Eskimolarin buz kiitlelerinden yaptididi evlere iglo adi verilmektedir. Bu evler, tamamen
kardan yapilmaktadir. Ve iglolar kis mevsiminin getin gegctigi ya da kar tabakasinin kalin

11



Flaherty, ses kurgusunun mumkin oldugu dénemde, sesi goéruntindn
yardimci 6gesi olarak kullanmig, dogal sesler ile gerceklik boyutu olusturmustur.
Flaherty'nin ilk sesli filmleri; Man of Aran (1934) ve Louisana Story'de (1948)
diyaloglar seyrek olarak kullaniimistir (McLane, 2012: 27 -31).

Nanook of The North da bir ailenin kutup sogugu ve issizlik ile miucadelesi
yer almistir. Moana’da ise verimli tropik bir cennettin ilik atmosferinde, icat edilmis
suni acilarla bir adamin micadelesi anlatiimigtir. Flaherty'nin sonraki yapimi Man of
Aran’da ise bir adam ve kadinin Bati irlanda kiyilarinin issiz adalarinda kayalarla ve
dev Kuzey Atlantik dalgalariyla micadelesi yer almistir. Flaherty ¢ogunlukla insan
ruhu ile mesgul olmustur ama sunmay tercih ettigi sey yalnizca onun basit fiziksel
belirtileridir. Filmlerinde ne toplumun kendisini ydnetme sekline ne de insanlarin
manevi hayatina dair izler olmasina énem vermistir. Sectigi toplumlarda dinin énemi
g6z onune alindiginda inanglarin ve uygulamalarin filmlerindeki eksikligi géze
carpar. Ne ofke ne de keder yer alir. Karakterler arasinda belirgin bir sevgi
mevcutken, cinsellie deginiimemistir. Kisisel hisler, bireysel duygular Flaherty'nin
ilgi odaginda yer almamamistir. Bunun yerine bir adam, kadin ve gocugun yaptiklari

genel kavramlar igcerisinde sunulmustur.

Sekil 1: Man of Aran (1934)

oldugu bodlgelerde, belirli  bir ugras sonucunda vyapilabilmekte ve igerisinde
konaklanabilmektedir.
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Flaherty’nin kamerasi ¢gogu durumda bir tripod (kamera ayagi) Uzerindedir.
Onun dogal oyunculari, Flaherty'nin gozlemledigi yasantilari objektif dniinde yeniden
tekrar tekrar sergilemigtir. Flaherty, dnceden yazilmig senaryolar kullanmamistir.
Zaman zaman farkliliklar olsa da, bolumler sabit, hareketler uyumlu, etkileyici uzak,

orta ve yakin ¢ekimler Uzerine inga edilmistir (Armes, 2011: 37).

Ayni dénemde Amerika’da Flaherty Kuzeyli Nanook’u ¢ekerken, Rusya’da
Vertov belgesel igin zemin olusturmaya baslamistir. 1920’nin  baslarinda
sinemacilar; abartili tiyatro uyarlamalarindan farkli filmler olusturmak istemigtir.

Fakat daha fazla sey hakkinda fikir birligi saglayamamigtir.

1.2.2 Grierson ve ingiliz Belgesel Okulu

ingiliz Belgesel Okulu’nun kurucusu John Grierson’dir. Onun ortaya koydugu
ilkeler, yetistirdigi 6grenciler ve kendinden daha sonra gelen belgeselcileri derinden
etkilemistir (Rotha, 2000: 24). Grierson, belgesel sinemanin temel prensiplerini ve
naslil algilanmasi gerektigini gostermistir. Grierson igin sinema bir sanat eseri gibi
goérilmemelidir. Zira, éncelikle bir iletisim bigimidir ve sosyolojik bir ara¢ olarak
modern didnyanin karmasikhdini anlasilir kilmahdir. Sinema sanatin hizmetinde
olmak zorunda degildir. Tam tersi; ekonominin, politikanin, ideolojinin ve ahlakin
hizmetine girmelidir. Grierson’in fikirleri onunla ayni dénemde film yapan Eisenstein
ve Flaherty’yi de derinden etkilemistir. Oyle ki, Flaherty, kisa bir siire de olsa, ingiliz
Belgesel Hareketi icinde yer almig ve Grierson’in yapimciliginda film g¢ekmistir
(Akbulut, 2012: 22).

Grierson ingiliz hikiimetinden aldi§i destekle ilk filmi Balikgi Teknelerini
¢ekmistir. Filmde Kuzey Denizi'nde ringa baldi avlayan balik¢ilarin yasami konu
edilmistir. Adalr'ya goére; “Grierson yaklasim olarak, dramatik iletisim araclariyla ve
yorum yaparak yola c¢ikmanin bireyleri ortak bir duygu ve dislince ortamina
gétirebilecedi, bunun da uygar yasamin karmasik ydnlerini degerlendirmede
toplumsal yarar saglayabilecegi yonindedir” (1986: 47). Kuzey Denizi’'ndeki ringa
baligi avcihiginin  dykisunl anlatan Balikgi Tekneleri (The Drifters, 1929)
goruntdlerin ritmik bindirmesi, bicimsel kurgu teknidiyle avangart bir yapimdir.
Grierson filmde, basit bir temay! ele almig ama bu temadan dramatik bir film ortaya
cikarmistir. Grierson, Balikgi Tekneleri filminden sonra ingiliz Belgesel Hareketi’nin
temellerini sekillendirmistir (Rotha, 2000: 75).
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Grierson’in dnculik ettigi okulda éne g¢ikan isimler; Basil Wright, Arthur Elton,
Edgar Anstey, Stuart Legg, Paul Rotha, Harry Watt, Alberto Cavalcanti, Humphrey
Jennings, Benjamin Britten ve Robert Flaherty'dir (Akbulut, 2012: 24).

ingiliz belgesel okulunun ilkeleri su sekilde dzetlenmistir:

e Bizler sinemanin cevresini gézlem ve hayatin icinden se¢im yapabilme
kapasitesinin yeni bir yasamsal sanat formu olarak kullanilabilecegine
inaniyoruz. Studyo filmleri cogunlukla gercek dinyay! kadraja alma imkanini
g6zardi etmistir. Yapay arka planlarla sergilenen hikayeleri fotograflamislardir.
Belgeseller ise yasamdan hikayeleri ve sahneleri sergiler.

e Bizler orijinal (veya yerel) oyuncu ve orijinal (veya yerel) sahnelerin modern
dinyanin ekran yorumu igin daha iyi rehberler olduguna inaniyoruz. Onlar
sinemaya muthis bir kaynak sunmustur. Onlar gercek dunyanin karmasik ve
sasirtici olusumlarina, stiidyonun yapay sahnelerinden ve stidyo makinistinin
yaraticihgindan daha fazla yorum gici vermistir.

e Biz ham olarak alinan materyalin hikayelerden daha uygun (felsefi
yaklasimda daha gercgekgi) olduguna inaniyoruz. Dogal mimiklerin ekranda 6zel
bir degeri vardir. Sinema gelenegin bigimlendirdigi veya zamanla yipranmis bir
hareketi canlandirmak igin sansasyonel bir kapasiteye sahiptir. Kameranin
diktértgen kadraji hareketi agiga vurur, ona zaman ve mekanda maksimum
gorus kazandirir. Bunlara ek olarak belgesel samimi bir bilgi arsivi toplar,
studyonun yap boz mekanigi ve sehirli aktorlerin yorumlari igcin bu etki
imkansizdir (aktaran McLane, 2012: 16).

Bu ilkeler 1s1ginda Grierson, tim hikimet kuruluslarindan bagimsiz, kendine
ait bir “documentary center” kurmustur. Baska bir deyimle, protestan kdkenli ve
¢agdas ingiliz diinyasinin endstriyel mirasini vurgulayan belgeseller yapmistir.
Onaran’a gore; “Grierson, Bela Balasz’in doktrinine uyarak, belgeselin estetikten ¢ok
toplumsal misyonu bulundugunu, asil iglevin de bu oldugunu; ancak bir sanatginin
bu yénelime, gerekli yaratici sicakligi ve soylulugu getirebilecegini vurgulamistir”
(1999: 118).
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Uysal’a gore; “Grierson, bireysel yagsamin artik gergekligin tipik ornegi, kesiti
olamadigini dusindr. Ona gbére, onun yakinmalari karmasik ve kisisel olmayan
guglerin yonettigi bir dinyada hi¢ 6nem tasimaz. Ve kendine yeterli bir dramatik figur
olarak bireyin modasi ge¢mistir’ (2012: 168-169). Flaherty daha insancil ve toplum
odakh filmler ¢ekerken, John Grierson daha politik konu ve yaklagimlari esas
almistir. Bu yaklasim sonraki dénemlerde Amerika’da Dolaysiz Sinema olarak da

isimlendirilen film tarintn temellerini olusturmustur (Clarke, 2012, 121).

1.2.3 Dziga Vertov ve Sinema G6z Kurami

italya ve Fransa’da yayillmaya baslayan fiitiirizm akimi, degisen diinyanin
dinamizmini ve teknolojiyi temel alarak bitun sanatlari etkilemigtir. Rusya’da da bu
akimi destekleyenler, daha sonra bazi noktalarda italyanlardan ayrilsalar bile, F.T.
Marinetti gibi estetik degerlerin hiza, gice ve hareketlilie dayandigina inanmistir.
Onlar icin teknolojik gelismeler sanatin gelismesini saglamistir. Onlar, sanatsal
Uretimin merkezinde insan kisiliginin bulundugu inancina karsi ¢ikmistir. Sanatsal
¢alisma icinde, kisisel distincelerin ve dogrularin karmasikligi yerine, bilimsel bir

sistem kullaniimasini desteklemistir (Ulutak, 2007: 81).

Fatarizm akiminin da etkisiyle, Sovyet Sinemasinin ilk ddneminde, gercekgi
ve bicimci denemeler yapilmigtir. Sovyet film yonetmenleri Birinci Dunya Savasi
sonrasindaki koétl kosullari icinde, tipki Flaherty gibi bir éncl olarak benzer
bicimlerde c¢alismistir. 1920’li yillarin basinda, asil ismi “Denis Arkadievch
Kaufmann” olan olan Dziga Vertov’'un haber-filme olan ilgisi, dramatik sunumun yeni
tekniklerini arayan Lev Kuleshov’'un kurgu deneyleri ile paralellik gostermistir
(Armes, 2011: 41).

Vertov'un deneysel calismalari Sovyet belgesel sinemasi igin bir agilim
olarak ele alinmistir. Vertov, “Kinoki” (Sinema-G6z Grubu) ismiyle bir grup
kurmustur. Grup sik sik filmlerdeki tiyatro etkisini protesto eden bildiriler
yayinlamistir. Vertov 1922°de “Kino Pravda” (Sinema-Gergek) adi altinda haftalik
haber gorintlleri yayinlamaya baslamistir. Vertov, burjuva sinemasina olan
elestirisini  gdstermek i¢cin; Moskova'’nin barlarini, kafelerini, bazi blylk
magazalarini, pazar yerlerini ¢cogu kez izinsiz ve gizli kamerayla filme almigtir
(Akbulut, 2012: 28-29).
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Vertov'un sinema yaklagimi, sinemanin amacina ulasabilmesi i¢in éykuld film
ve burjuva senaryolarinin ortadan kaldirilmasi gerektigi yonundedir. 1918’de dogal
seslerin kaydedilerek dedisik anlamlar Gretilmesiyle ilgili ¢calismalar yapmis olan
Vertov, sesli sinemanin dogusuyla yakindan ilgilenmis ve 1934’te daha Oonceden
cekilmis 150 filmden aldi§i parcalari kurgulayarak Tri Pesnio Leninye (Lenin’in Ug
Sarkisi) filmini yaratmigtir (Adali, 1986: 32). Ancak, onun en 6énemli filmi The Man
with the Movie Camera (Kamerali Adam, 1929) belgeselidir. Vertov, bu film ile

basindan beri savundugu sinema yaklasimini manifesto haline getirmistir.

"Sinemadaki bu yeni bicim, devrimci bir igerige ve teknige sahip olan kurmaca
olmayan sinemadir. Vertov kurmaca sinemanin gercekle yliz ylze gelmeyen bir
kagis bicimi oldugunu belirtir; sinema ona goére, ham malzemesini mutlaka gercek
insanlar, gercek mekanlar gibi gdézlemlenebilen maddi diinyadan almaldir. Vertov
g6zlemlenebilen maddi diinyadan alinan ham malzemenin; mizanseni, senaryoyu,
dekorlari, oyunculari, koéstimleri terk etmeye dayandigini, bdylece kurmaca
sinemanin temelinde bulunan tiyatro ve yazin etkisinin ortadan kaldinlabildigini
belirtir” (aktaran Ulutak, 2007: 82).

Vertov ve Sinema-Go6z'cilerin en énemli slogan ve ilkesi; yasami hazirliksiz
yakalamaktir. Ornegin, isine giden bir insanin ¢ekiminin 6nceden hazirlik
yapillmadan gercgeklestirilir. Bir diger onemli ilke de gizli kamera ¢ekimlerinin
kullaniimasidir. Gizli kamera kullanimi Vertov’'un oyunculuga karsi yaptigi elestirinin
yeni bir boyutudur (Ulutak, 2007: 83).

Vertov, sinemanin 6ykl anlatmak disinda da kullanilabileceg@ini gostermistir.
Ozellikle, Kamerali Adam ile izleyicilere kameranin varligini hissettirmis ve yeni bir
sinema dilinin temellerini atmigtir. Kullandigi kurgu teknikleri (6zellikle paralel kurgu
ve bindirme) ile gergek goérintulerin uyumundan bir sinema dili olusturmustur. Bu
sinema dilinin merkezinde; gercegi goOsteren kamera ve kurgu ile goruntileri
birlestirip yeniden yorumlayan yénetmen vardir. Vertov'un 6yki ve oyunculugu
reddeden kurami, dénem iginde yogun elestiriler almistir. Ozellikle, Vertov'un
manifestosu 6yklll sinemayi savunan sinemacilar tarafindan basite indirgenmistir.
Sadoula godre; “CUnkl sb6zinu ettigi seyler o zamanlar ‘Science Fiction’
gérinimindeydi ve gerceklesmeleri icin o zamanlar daha ¢ok yetersiz olan bazi

tekniklerin gelismesi, yayginlasmasi gerekiyordu” (aktaran Saliji, 2007: 93).
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Kamerali Adam gorulen olaylarin sinema yoluyla anlatiimasi konusunda
gerceklestiriimis bir deneydir; ne ara bagliklardan yararlaniimig, ne de senaryo ya da
oyunculuga yer verilmistir. Bu deneyin amaci tam anlamiyla evrensel bir sinema dili
yaratmaktir (Saunders, 2014: 114). Kamerali Adam filmi bir manifestodan c¢ok;
belgeselin ilke ve ydntemlerini formile eden bir ¢calismadir. Vertov filminde hizla
giden arabalarin tramvaylarla kesistigi ve donen viteslerin yuksek hizli makine

gorintuleri ile izleyiciyi soke eden endustri cagini betimlemistir (Hicks, 2007: 16).

Kamerali Adam belgeselinde ilk ¢gekim yakin plan bir kameray1 géstermistir.
Ust Uste bindirilmis goérintiler ile Vertov, cok genel planda dev kameranin (izerine
cikarken goéruntilenmigtir. Vertov, kamerasini tripod Uzerine yerlestirmis ve bir sure
sonra asaglya inmistir. Bu plan; Vertov sinemasinin goérsel glcinid gostermigtir.
Filmde sinematografik 6zel efektler kullaniimistir. Vertov bu efektleri cekim ve ¢ekim

sonrasinda kurgu araciligiyla yapmistir.

Vertov ve sinema dili yasadigi donemde elestirilse de, 1960’larda dunyayi
etkileyecek olan Sinema-gercek (Cinema-Verite) akimina zemin hazirlamigtir
(Armes, 2011: 46). Boylece sinemada belgesel ve kurmaca olarak siniflandirilan
filmler, gergekgilik merkezinde incelenmeye baslanmigtir. Vertov'un anlatim
yontemleri daha sonrasinda birgok sinemaciya, esin kaynagi olmustur. Alberto
Cavalcanti'nin Rien que les heures (Yalnizca Saatler, 1926) ve Walter Ruttman’in
Berlin, Symphony of a Great City (Berlin Bliylik Bir Kent Senfonisi, 1927) gibi. Yakin
tarinte ise, Godfrey Reggio’nun Koyaanisqatsi (1982) ve Powaggatsi (1988) filmleri
bu akimin devami niteligindedir. Reggio’nun filmlerinde 6zel duygular yaratan ve
belirli dusunceleri akla getiren goruntller muzik esliginde art arda kurgulanmis ve

Ozellikle dis-ses anlatimindan kaginiimistir (Bordwell ve Thompson, 2012: 423).
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1.2.4 Leni Riefenstahl ve Belgeselde Propaganda

Propaganda, birey ya da topluluklarin belli bir goéris ya da amag
dogrultusunda etkileyecek bicimde bilgilendirilmesidir. Degisik dénemlerde cesitli
tanitma, bilgilendirme ve amacglanan dogrultuda etkileme gérevlerini yltklenen
belgesel sinema calismalarinin blytk bdlimui, propagandist filmler bashgi altinda
toplanmistir (Adah, 1986: 32-33). Ozellikle Sovyet Sinemasi, ingiliz Sinemasi ve
Alman Sinemasi gibi bdlge sinemalarinda propaganda amacl yapilan sayisiz film
cekilmistir. Calismanin sorunsali bu filmleri siniflandirmak olmadigi igin, sadece bu
belgesel tirlinin énemli bir rnegdi olan Triumph of the Wall (iradenin Zaferi, 1935)

filmi ve erken dénem Alman belgesel sinemasi 6rnek alinmistir.
“jradenin Zaferi” (Triumph of the Wall, 1935)

Alman sinemacilar 1930’larda agik Nazi propagandasindan uzak duran
yuzlerce belgesel yapmistir. Ama Hitler'in Subat 1933'te iktidara gelmesiyle solcu
film yapimi olanaksizlastirilmistir (Musser, 2008: 377). Almanya’da 1933'te iktidara
gecen Naziler, Weimar Cumbhuriyetinden genis olanaklh bir sinema endustrisi
devralmistir. Nazi Almanya’sinda propaganda bakani olan Gobbels, belgesel
sinemanin propaganda agisindan tasidigi 6nemi kesfetmistir. Gobbels, Nazi
propagandasi agisindan genis halk yiginlarina gergegdi gostermenin ne kadar etKkili
olacaginin bilincindedir. Gergegi gostermede en etkili yol belgesel sinemadir (Adall,
1986: 36).

Gobbels'’in ilk isi digmanlarinin gergeklestirdigi Bronyenosyets Potyomkin
(Potemkin Zirhlisi, 1925) filmini 6érnek almak olmustur. Potemkin benzeri belgesel
calismalarla bir yandan komunizm kétllenecek ve diger taraftan Nazi propagandasi
yapilacaktir (Rotha, 2000: 76-77). Gobbels, Almanya’da dag belgeselleriyle adini
duyurmus Helene Berta Amalie Riefenstahl’t gorevlendirmistir. Riefenstahl'in ayni
zamanda bir fotografgi olmasi etkili kareler ¢ekmesini saglayacak, bdylece
belgesellerin gorsel etkisi artacaktir (Akbulut, 2012: 43). Bu baglamda Riefenstahl’in
cektigi en dnemli film; Hitler'in 1934’deki buylk konusmasini belgesel olarak filme
almasidir. Film, Nazi propagandasi diginda, Hitler belgeseli olarak da ele

alinabilecek bir filmdir.
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Iradenin Zaferi, 1934 yilinda, tarihi mimarisiyle Gnlii Nirnberg kentinde
cekilmigtir. 114 dakika uzunluga sahip filmin yapimi Riefenstahl'in kendi sirketi Leni
Riefenstahl Prodiiksiyon tarafindan gergeklestirilmistir. Ancak arkasinda UFA’nin’
sagladigi dev bir kameraman ve teknik kadro destedi vardir. Hava ¢ekimleri, ayni
sahneye ait genel plan, yakin plan ve genis ag¢l g¢ekimleri gercekgi bir estetik

yaklagimla ele alinmigtir. Filmin adini Hitler koymustur.

“Filmin, Hitler'i ve Nazi rejimini muhtesem goérsellikte yicelttigine siphe yok.
Ozellikle stadyumda, farkli birimlere ait askeri birliklerin gegis téreni ve gevredeki
kalabalik, yiiksek bir noktada selam duran Hitler'i adeta bir Roma imparatoru gibi
gosterir. Ve bunun adi her ne kadar “fasist estetik” de olsa sinema adina bir tam
basyapittir’ (Akbulut, 2012: 44).

Filmde anlatici kullaniimamistir. Ancak, Hitler'in filmin icine serpistiriimis bes
ayri konugmasi vardir. Hitler'in halka hitaben yaptigi bu konusmalarin etkisi ve glcu
filmde yer alabilecek metinden daha az dedildir. Hitler'in konusmasinda heyecan
unsuru arttikga genel plandan yakin plana asama asama gecilmistir. Konusmalarin
blaylk boliminde Hitler, alt acidan ve olduk¢a yuksek bir kirstiden halka hitap
etmigtir (Ulutak, 2003: 32-33).

Hitler'in alt aci ile daha clsseli ve ulu gdésteriimesi ve ugaktan yapilan
gOkylzu c¢ekimi ile Hitlere tanrisal bir mit yiklenmigtir. Ayrica, film icinde acting
(oyunculuk) yapildigina dair izler vardir. Ornegin, Hitler'in halki selamladigi sahnede
halk elindeki kiregi silah gibi omzuna almistir. Hem oyuncular (gergek oyuncular)
hem de kamera 6yku ¢ercevesinde kurulmustur. Filmde kullanilan goérsel bigimler ve
dramatik 6geler ile tarihi gerceklik bir sahne gésterisine donustirtilimustir (Ulutak,
2003: 33).

Filmin icinde belgesel ve kurmaca yaplilar i¢ ice sunulmustur. Ancak bu filmi
kurmaca olarak siniflandirmamizi saglamamistir. Riefenstahl’'in filmi bazi agilardan
Vertov'un estetik anlayigi ile de benzerlik géstermistir. Ozellikle kurgusu ve goérinti
gecisleri donem icindeki estetik unsurlart yansitmigtir.  Filmin  gerceklidi,
Riefenstahl''n kamerasi ve kurgusu ile yeniden yorumlanmigtir. Dénem iginde,
yenilikgi ya da ilk sayilabilecek kamera kaydirmalari, havadan cekimler, tele
objektifler, perspektif bozulmalari ve etkileyici kompozisyonlara tempolu bir kurgu
eslik etmistir. jradenin Zaferi, Nasyonal Sosyalist Devleti ylicelten ve gdrkemini

yansitan propagandist bir filmdir.

" Agihmi “Universum Film-Aktien Gesellschaft” (merkezi Potsdam’da olan Alman film yapim
sirketi)

19



Riefenstahl’in film igin tasarladigi ve denemeler yaptid1 bazi araglar ginimuz
sinemasina 1g1k tutmustur. Bugun sinema alaninda kullanilan Crane, Jimmy jib, dolly
gibi bircok kamera sistemi Riefenstahl'in filmlerinde denenmistir. Ayni anda birden
fazla kamerayla farkli acilardan ¢ekim yapmak pek g¢ok sinemaciya esin kaynagi
olmustur. Olympia (1938) filminde bugun igin bile basarili oldugu sdylenebilecek bir
robot kamera sistemi kosu pistine paralel kurulmus bir yay Uzerinde kaydirarak
kosan atletleri yanlarindan takip etmistir. Ozellikle sirikla atlama goérintileri igin
stadyumun bazi yerlerine gukurlar kazarak kameramanlari oraya yerlestirip etkileyici
alt cekimler yapiimistir (Ferhat, 2013: 134).

Riefenstahl, estetik yaklagimiyla irk¢ilik ve fasistlikle suglanmigsa da, 2002
yilhina kadar film yapmaya devam etmigstir. 2002 yilinda Impressionen unter Wasser
(Underwater Impressions, 2002) denizaltli yasamini konu eden belgeseli ¢ekmistir.
Riefenstahl 8 Eylil 2003 de hayata veda etmistir. Riefenstahl fasist estetigi temsil
etmesine ragmen, filmleri ve kullandigi sinemasal teknikler; belgesel sinemanin
gelisimine katki saglamistir. Bu baglamda filmleri cagdas sinema igin degerli

orneklerdir.

1.2.5 Ug Sehir Senfonisi

Belgeselin erken donemlerinde, sehir temasina ve sehir belgesellerine ilgi
artmigtir. Alberto Cavalcanti’nin Sadece Saatler (1926) ve Walter Ruttman’in Berlin:
Bliyltik Bir Sehrin Senfonisi (1927) ile Joris Ivens’in Amsterdam hakkinda olan
Yagmur (1929) belgeselleri donemin sehir senfonileri icinde yer almigtir. Alberto
Cavalcanti, Parisli avangartin pargasi olan, Brezilyali bir gog¢gmendir. Sadece Saatler
belgeselinde kendi gdziinden Paris’i filme almistir. Sadece Saatler, estetik ve
toplumsalin merak uyandirici ve buyuleyici bir karigsimidir. Belgeselde, glinduzden
geceye kadar Paris’in yaklasik olarak yirmi dort saati goruntulenmigtir. Belgeselin
genel atmosferi biraz karamsardir; tath bir Gzuntl, duygusal kabalik vardir. Yine de,
Cavalcanti'nin tutumu tarafsizlik, belki de kinizm olabilir; sGylemeye calistigi sey
“hayat budur” gibi gézikmustur. Sinif ayrimina ve sosyal meselelere cekilen dikkat
belirgin olsa da c¢ok iyi bigimlendiriimis 0Ozel efektlerin gesitliligi; hizh sahne
degisimleri, ¢oklu isiklandirma, hizli hareket, donen resimler, bolinmus ekranlar,

dondurulmug goruntu gibi uygulamalar kullaniimistir (Aitkin, 2000: 45).

20


http://tr.wikipedia.org/w/index.php?title=Impressionen_unter_Wasser&action=edit&redlink=1

Walther Ruttmann da, Alberto Cavalcanti gibi 1920’lerin basinda belgesele
mimari ve resmi eklemistir. Ozellikle onun ustasi olan Viking Eggeling’in yaptigi gibi
soyutlama hareketle geometrik sekilleri olusturmaya ©nem vermistir. Bu
uygulamalar; Berlin: Bliytik Bir Sehrin Senfonisinde, Sadece Saatler’de oldugundan
daha belirgindir. Berlin, Fox-Europa Film ig¢in Gretilmistir, senaryosu Ruttmann ve
Karl Freund tarafindan yaziimigtir. Gorantd yonetmeni Freund, donemin oneml
kurmaca goruntl yonetmenleri arasinda yer almistir. Orijinal mizigi Edmund Meisel
tarafindan bestelenmistir. Kurgusu Ruttmann tarafindan yapilmistir (Aitkin, 2000:
74).

Berlin belgeselinde, Berlin gdrintilenmistir ancak sunulan Rutmann’in
Berlini'dir. Belgeselde ayrintilar dnemlidir; sekans aralarinda saatler besi, sekizi ve
on ikiyi gosterir. Ana bolimler sabahin erken saatlerini (canlanan sehir), sabahi (is
ve genel canlilik), 6gle yemegini (yeme ve dinlenme), 6Jleden sonrayi (isin sona
ermesi, eglencenin baslamasi) ve geceyi igerir. Bu boélimlerin icindeki materyalin
seciminde ve duzenlenmesinde gorsel benzerliklerden ve zitliklardan yararlaniimistir
(Aitkin, 2000: 76).

Berlin'de siniflar vardir: ise giden isciler, okula giden isciler, temizlik yapan
kadinlar, ¢esitli ulasim araglari, 6gle yemegini yiyen insanlar, hayvanat bahgesinde
beslenen hayvanlar gibi. Ana sekanslar/bolimler icindeki her bir bolim ve ya alt
bdlim i¢in model siklikla eylemin baslamasi, tempolu olarak artmasi, sonra durmasi
seklinde olusmustur. insanlara, nesnelere oldugu gibi muamele edilmistir. Berlin'de,
is¢i sinifinin Uyelerinin aksine; zengin ve guglu olanlar goruntilenmistir. Berlin’de
bireyler, Kino-Pravda da oldugundan daha az dikkate alinmigtir. Ruttmann’in estetik
ustali§l, sadece Sovyet bakis agisindan degil ingiliz belgesellerinin izini de tagimistir
(Aitkin, 2000: 73). Jack Ellis ve Betsy Mclane’in de isaret ettigi Uzere; “bu yaklagim
Berlin’in toplumsal anlamda bir giindemi ve bir tarafi olan belgesel filmlerden daha

fazla belgesel deger tasidigi anlamina gelebilir...” (aktaran Saunders, 2014: 52).

Bir diger kent senfonisi ydénetmeni Joris Ivens’dir. lvens, Lumiere gibi
fotograftan sinemaya gecis yapmistir. Blylk babasi Alman fotograf¢ihiginin
onculerindendir. Babasinin fotograf makinesi diukkanlari zinciri vardir. Almanya’daki
Zeiss fotograf makinesi fabrikasinda stajyer olarak calistiktan sonra, Ivens,
babasinin Amsterdam’daki subesinin mudurt olmak i¢in 1926 yilinda Hollanda'ya
geri donmus ve Yagmur (1929) ile Képrii (1928) belgesellerini cekmistir (Boker,
1981: 83).
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Yagmurda Ivens’in 1gik ve golgeyle olan oyunu ve fotograflarin dizensel
iliskileri Képri’de oldugundan daha belirgindir. Yagmur kibistten ziyade
empresyonist; analitikten ziyade siirseldir (Boker, 1981: 82-84). Yagmur, limanlarin,
catilarin, gokyuzunin, bir ugagin, tramvayin ve trafigin, camasir ipinde asili duran
carsaflarin ve salincaklarin goruntuleri ile baglamistir. Gordugumuz ilk insan yagmur
damlalarini hissetmek icin kafasini uzatirken gérintilenmistir. lvens, filmde gergek
hayatta var olan sanatsali gérmek icin, tentelerdeki yagmur, caddelerdeki su
birikintileri, semsiyeler ve yansimalar gibi gunlik yasamdaki gorintileri sunmustur.
(Boker, 1981: 80-84). Musser'e goére; “Makine estetiginden etkilenen lvens,
konusunu hareketlerin, tonlarin, sekillerin, kontrastlarin, ritimlerin ve bunlar

arasindaki iligkilerin laboratuvari olarak gérmustir” (2008: 119).

Cavalcanti, Ruttmann ve Ivens, anlik olay ve durumlarin, estetik unsurlar
cercevesinde nasil filme alinabilecedgi hakkinda &énemli bilgiler vermistir. Bu
baglamda ele alinan Ornekler; belgesel sinemada cansiz nesnelerin, ruhsal
durumlari géstermede oyuncular kadar etkili oldugunu géstermistir. Damdan akan
yagmur tanesi, acilan kapi pencere veya calisan bir motor pistonunun goéruntisda,

canl bir oyuncunun mimigi kadar anlamli sunulmustur.

1.2.6 Belgesel Sinemada Akimlar ve Farkl Yonelimler

Bu basglikta, belgesel sinemaya etki eden alternatif akimlar ve melez belgesel

turler 6zetlenmistir.

1.2.6.1 Dolaysiz Sinema ve Sinema Gergek

Birinci Dunya Savasrnin yikici etkisiyle sanatta bir kirlma noktasi
olusmustur. Amerikan filmlerinde 1920’lerde surrealist ve avant-garde calismalar
yapan Man Ray, Marcel Duchamp, Charles Sheeler ve Luis Bunuel filmlerini Paris,
Berlin ve New York sehirlerinde gdsterime sunmustur. Bu filmlerde kullanilan
teknikler ve gercgekgilik anlayislari Amerika’da birgok ydnetmeni etkilemistir. 1920 ve
1930°daki etkiler 1960’larda kurmaca olmayan filmlerde kendini gdstermistir. Andy
Warhol, Sleep (1964) ve Empire (1964)'de kamera kayda girilerek saatlerce kayittan
¢cikmadan cekimler yapmistir (Vogels, 2005: 11). Sleep yaklasik 321 dakika ve
Empire yaklagik 485 dakikadan olusmustur. Amerika’da ortaya ¢ikan bu yonelim
dolaysiz sinema (direct cinema) ismini almigtir. Amerika’da kullanildidi adiyla

dolaysiz sinema, film yapimi igin bir yontemden ziyade dogal ¢ekim ydntemine
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dayanan bir film stilidir. D6nemin usta sinemacilarina goére; deneysel ¢calismalarin bir

sonucu olan dolaysiz sinema kurmacanin sonu demektir.

Dolaysiz sinemada, sinemacilar neredeyse gazeteciler kadar 6zglr birer
muhabir haline gelmistir. Akimin ilk &ncllerinden olan Robert Drew, Mayles
Kardegler, Ricky Leacock ve Don Pennebaker hafif kameralari ve senkronize teypler
kullanarak film ¢ekmeye baglamigtir. Onlarin kullandiklari yéntemler, belgesel
sinemada radikal bir yénelime gidise neden olmustur. Maysles Kardesler, kurmaca
olmayan filmler serisi iginde bu teknigi kurumsal alana adapte etmistir. Boylece,
Dolaysiz sinema akimi Amerika’da yonetmenin aksiyona karismasina olanak
tanimistir (Monaco, 2009: 302-303).

1960’larda Fransa’da sinema gergek (cinema verite) akimi hakim olmustur.
Sinema gergek, dolaysiz sinemadan, kameranin varhginin bir farkhhk yarattigini ve
bundan faydalanmayi kabul etme konusunda ayriimistir. Antropolog Jean Rouch ile
toplumbilimci Edgar Morin'in yaptigi Bir Yaz Kronigi (1960) sinema gergegin ilk
ornegidir. Onaran’a gore; “Rouch, Vertov'un belgesel kuramini sentezleyerek,

sinema gercek akimi yeniden yorumlamigtir” (1999: 117).

Dolaysiz sinema ve sinema gercek, sinemada mumkdn olanin sinirlarini
genislettikleri igin, bu stiller icinde degerlendirilen filmler Gzerinde ¢ok derin bir etkide
bulunmustur (Monaco, 2009: 304). Bu agidan Amerika’da ortaya c¢ikan dolaysiz
sinema akimi ve Fransa’da ortaya ¢ikan sinema gergek akimini degerlendirirken
ortak bir baglik altinda ele alinmistir. Ancak iki akimi birbirinden ayiran 6zellikler
vardir. Dolaysiz sinema ydnetmeni, kamerasiyla aksiyonu beklemis ve c¢ekimini
yapmistir. Sinema gergcek ydnetmeni ise, aksiyonu baslatan kisidir. Dolaysiz sinema
yonetmeni arka planda yer almigtir ama sinema gercek yonetmeni aksiyona dahil
olmustur. Dolaysiz sinema akimi, gozlemsel belgesel turiine dahil edilebilir. Dolaysiz
sinemada izleyicilerle konu arasinda iligki kinlmigtir. Sinema gergek akimindaysa

yonetmenin belgeselci yonu vurgulanmistir.
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Her iki akimda ortak olan 6geler su sekilde siralanabilir:

¢ Hantal 35 mm kamera kullanimi reddedilmis yerine 16 mm’lik hafif kamera
kullaniimistir.

o Dublaj kullanimi yerine, gorsel ve isitsel hammaddenin ayni anda kaydi
tercih edilmigtir.

o Kicuk ekiplerle calisiimistir (Kameraman, sesgi ve ydnetmen gibi).

e Filmin kurgusunu ybnetmen yapmis ya da kurgu asamasinin timinde
yonetmen tek belirleyici unsur olarak yer almistir (gérintl temizleme ve kaba
kurgu dahil).

e Oyki sirasiz olaylarla inga edilmistir.

Cesitli nedenlerden otlri dolaysiz sinema ve sinema gercek, geng
sinemacilara en cazip secenek gibi gérulmustur. Dénem iginde sinema gergek soyle
tarif edilmistir: “Daha az manipulatif daha insancil, daha gergcek ve direktir. Klasik
belgesele gore; sikici diyaloglar yoktur ve ¢ekim dncesinde bir hazirlik yapiimaz
sadece kamera alinir ve ¢ekim yapmaya gidilir. Ve en 6nemlisi film planlanmadan

kurgu masasinda sekillenir’ (Rosenthal, 2002: 267).

Sinemada yeni teknolojilerin kullanimi bu akimi etkilemigtir. Hafif el
kameralarinin ortaya cikmasi, ses kayit cihazlarinin daha pratik hale gelmesi,
sinemacilari yeni arayislara itmistir. Fransa’da Afrika kabile yasamini ¢geken Jean
Rouch sinema gergek stil igin kilit isim olmustur. Rouch estetik kaygilara énem
vermeden, karakterleri film yapimina dahil etmis ve onun kullandigi yontemler birgok
yonetmeni etkilemistir. Kurmaca olmayan bu stil bircok kurmaca yonetmenine de
esin kaynagi olmustur. Dig-ses ya da ekran i¢i anlatim Jean Luc Godard gibi
yonetmenlere cazip gelmistir. Godard 1960’larda sinema gergek mizanseninde
filmler gekmistir. Erkek-Disi (1966), Ona Dair Bildigim iki-Ug Sey (1967) tamamen
sinema gergcek akimina uyan filmlerdir. Modernizmin diger bicimleriyle olugsmus
sinema gergek stil 1960’larda otoriteler tarafindan hos karsilanmadigi Sovyetler
Birligi'nde bile ornekler vermistir: Vasili Shukshin’in Pechki-lavochki (Happy Go
Lucky, 1972) filmi gibi (Kovacs, 2009: 181).
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1.2.6.2 Sinema Gergek ve Verite Soap Opera

Bu filmlerde sinema gercedin teknik ozellikleri kullaniimistir. Bigimsel
Ozellikleri, sinema gercek Ozelliklerini tasisa da igerik, popller amacglarla
bosaltiimistir. Verite soap operalar ilk olarak 1992'de MTV muzik kanali araciligiyla
yayinlanmistir. Paul Watson’in Sylvania Waters (BBC ve ABC 1993) verite soap
opera 6rnegi olarak dénem icinde en cok izlenen yapimlar arasinda yer almistir.
Film bir bucuk saatlik seriler halinde hazirlanmistir. Ve dénem icinde populer kultir
tarafindan gercekligi sinanmadan kabul edilmistir. GUnimulzde halen televizyon ve
sinemada yayinlanan verite soap operalar cekilmektedir. Bu filmlerde; taksi
surtcllerinin - hayati, hastaneler, hayvanlarin yasami, gibi gundelik konular
islenmigtir. Gunumuzde bu yapimlar gergekligi sunduklarini iddia etse de, melez
yapimlar olarak siniflandirilabilir. Bu yapimlarin baydk bélimu 1960’larin sinema

gercek akiminin etkilerinden ¢ok uzaklagsmistir (Rosenthal, 2002: 274-275).

1.2.6.3 Dolaysiz Sinema ve Rockumentary

Rockumentary, en yalin anlami ile rock belgesellerine verilen isimdir.
1960’larin basinda Amerika’da dolaysiz sinema akiminin etkileri televizyon gibi
mecralarda da kendini gdstermeye baglamasiyla, halk arasinda rockumentary olarak
adlandirilan bir belgesel tirt ortaya ¢ikmistir. Rockumentarylerin en dnemli 6zelligi
gorselligi 6n plana c¢ikarmalandir. Bir diger 6zelligi ise, performans sergileme
(documentary performative display) odakli olmalaridir. Amerika’da ortaya ¢ikan bu
turdn ilk dncullerini, belgesel yonetmenlerinden ziyade, Hollywood ydnetmenleri ve
bagimsiz kurmaca sinemacilar olmugstumustur. Hal Ashby (Let’s Spend the Night
Together, 1982), Jim Jarmusch (Years of the Horse, 1997) ve Martin Scorsese (The
Last Waltz, 1978) gibi ydonetmenler bu tiriin énculleri arasinda sayilir (Beattie, 2010:
100).

Kristin Thompson ve David Bordwell gibi sinema tarihgileri rockumentary
tirind dolaysiz sinemanin en genis kullanim alanlarindan biri oldugunu
savunmusgtur. Kurmaca olmayan sinemanin sinirlarinin tesinde, rockumentary’nin
yukselisi Hollywood stiidyo sistemi ve onun barindirdigi tirlerin kaderleriyle olan
iliskisinde aciklanabilir. Bu baglamda, Maysles Kardeslerin 1964 yapimi What’s
Happening! The Beatles in the USA filmi ilk drneklerden biri olarak sayilabilir.

Dolaysiz sinemayla iligkisini koruyan bu yeni tir, sdylemeyi degil gdstermeyi
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yeglemistir. Goruntl Uzerine dis ses ya da soOylesiler yerine goérsel bir tarz
benimsenmistir. Rockumentarylerin goérsel cazibesi isitsel dgelerle arttiriimistir.
Ancak muzik gorselllerle kiyaslandiginda ikinci plandadir. Bu tire ait yakin tarihli
ornekler iginde; Woodstock (1970), | am Trying to Break Your Heart (2002) ve
Metallica: Some Kind of Monster (2004) gosterilebilir (Beattie, 2010: 102).

Rockumentarylerde gergeklik ile performans diyalektik bir etkilesim igindedir.
Bu etkilesime muzik de eklenerek yeni bir tlriin olusmasi saglanmistir. Ancak
konser goéruntilerinin kurgulanarak planlanmasi dolaysiz sinema ile c¢elismistir.
Ornegin, Martin Scorsese The Last Waltz filminde iki yiiz sayfalik bir senaryo
hazirlamig ve her gitar solosunu, tefin her singirtisi dnceden planlamistir. Bu
yaklasim dolaysiz sinemanin sahnenin gercekligi ilkesiyle ters dismustir. Scorsese
filmde gdrselligi 6n planda tutarak filmin aksiyonunu saglamis ve goéruntulerle ses

kayitlarindan gercgeklige dayanan bir 6ykl olusturmustur (Beattie, 2010: 121).

Rockumentary igerik olarak zaman zaman dolaysiz sinemadan uzaklasmis
olsa da, dolaysiz sinemanin izlerini yagatan bir film tliri olmaya devam etmigtir. Bu
baglamda ele alinan rockumentaryler seyretme arzusunun sahneye konuldugu kisir
dongusel bir dizenleme, bir tir iletisim anti-tiyatrosunun yeniden sunumu olarak
gérilebilir. Gergeklige dayanan rockumentary iletisim kurmak yerine sahneledigi
iletisim oyunu iginde televizyonun buyuli dudnyasinda kaynayip gitmektedir
(Baudrillard, 2010: 117).

1.2.6.4 Sahte Belgesel (Mockumentary)

Sahte belgesel (mockumentary), belgeselin anlati yéntemlerini taklit eden ve
genellikle absird o&ykileri ele alan filmlere verilen isimdir. Sahte belgeseller;
belgeseller gibi elestiri amaci tasimaz ya da bir yoruma sahip degildir. Sahte
belgeseller izleyicileri eglendirme amaci tasir. Sahte belgesellerin en énemli 6zelligi
belgesellerin eylemi ortaya ¢ikarma ilkesini, eylemi eglenceye donistirme seklinde

degistirerek sunmasidir (Austin ve de Jong, 2008: 205).

“Sahte belgeselin ‘belgesel’ kismi bigimidir, sahte kismi ise, kurmacanin
kendisidir. Belgeselin malzemesi gerceklerdir. Sahte belgeselin malzemesi ise
gercek gibi gbsterilen sahte belgelerdir. Tarihsel bir olaydan bahsediliyorsa, sahte
fotograflar, video kayitlari, olay kigileriyle yapilmis eski ya da yeni (gibi gorulen)
roportajlardir’ (Demoglu, 2010: 36).
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Sahte belgesellerin basinda ve sonunda filmin sahte olduguyla ilgili bir
aciklama yoktur. izleyici, izledigi filmin gergek olmadigini anlamaz. Sahte belgeseller
bicimsel olarak belgesel gibidir. Ancak kurmaca gibi éykd yapilari vardir ve gergek
degildir. Sahte belgesellere 6rnek olarak; Rob Reiner’in yonettigi Spinal Tap (This
is Spinal Tap, 1984) filmi verilebilir. Filmin agilis planinda belgesel ydnetmeni
oldugunu sdyleyen bir kisi stidyo ortaminda hem kendisini hem de biraz sonra
izlenecek olan rock belgeselini tanitmis ve bu belgeselin neden yapildigini
aciklamistir. Filmin bu tanitim bdlimu seyirciyi az sonra izlenecek olan belgeselin
gercekligine hazirlamaktadir (Demoglu, 2010: 39). Filmin sonuna kadar izlenen
filmin kurmaca oldugu soéylenmemistir. Filmin sonundaki jenerikte, baslangicta
kendini tanitan yénetmenin yerine, baska bir yénetmenin adi yazmistir. Baudrillard
gercekmis gibi, sunulan bu imgelemleri sahte bir yeniden canlandirma bicimi
oldugunu ifade etmistir. Baudrillard’e goére bu imgelemlerin gercgeklikleri soyle

Ozetlenebilir:

e Derin bir gergekligin yansimasi olarak imge

e Derin bir gergekligi degistiren ve gizleyen imge

e Derin bir gergekligin yoklugunu gizleyen imge

o Gergekligin higbir ¢cesidiyle iligkisi olmayan, kendi kendinin saf simulakri olan

imge (2010: 20).

Bu baglamda sahte belgeseller izleyicileri kurmaca bir éykilyle kandirarak,

belgeselmis gibi bir tuzaga c¢ekmistir. Filmin kurmaca oldugu, ancak filmdeki
absdrtliklerden anlasiimistir. Bu baglamda sahte belgeseller, Baudrillard’in

simllasyon kuramindaki modern simulakrlar olarak siniflandirilabilir.

1.2.6.5 Docu-drama (Documentary Drama)

Gercek kurmaca, gercege dayanan drama veya docu-drama olarak
isimlendirilen bu tar 1980 ve 1990’larda populerlesmigtir. Aslinda docu-dramanin
gecmisi eskiye dayanir yeni bir tir degildir. Harry Watts'in (North Sea 1938),
Humphrey Jennings’in Fires Were Started (1943), Peter Watkins'in Culledon (1964)
ve The War Game (1965) ve Ken Loach’in Cathy Come Home (1966) filmleri;
onemli docu-drama éncilleridir. 1960’larda sinema gergek akimi ve ardindan 1980
ve 1990’larda sinemadaki gergeklik arayiglari bu tari populer hale getirmistir.
Lorenzo’nun Yagi (1992), The Hurricane (1999) ve Schindler’in Listesi (1993) gibi

docu-drama 6rnekleri sinemada yer almistir (Rosenthal, 2002: 277).
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Docu-drama tdrl, kurmaca ve kurmaca olmayani tek bir noktada
birlestirmistir. ilk drneklerde, gercek kisilerin hayati, belgesel gergeklik sinirlarinda
ele alinmistir. Belgeselden farki, gercek kisiler yerine oyuncularin kullaniimasi ve
gercekte yasanmis olaylarin ise dykulestirilerek sunulmasidir. Daha sonrasinda ise
bu tdrin o6ykuleri kurmacaya yaklasmis ve giderek belgeselden uzaklagmistir.

Ozellikle son yillarda kurmaca tirin icinde kaynastigi gézlemlenmektedir.

Argo (2012)® filmi bu tiiriin popiilerlesmis bir érnegidir. Bu baglamda docu-
drama tdrdndn popllerleserek kurmacanin icinde kaynasmaya bagsladidi on
gorulebilir (Ekinci, 2013: 14).

Docu-drama’nin genel 6zellikleri sdyle 6zetlenebilir:

e Aksiyonunun gelisiminde; oykinin doénemi, zamani ve karakterlerin
Ozellikleri gercekteki haline uygun olusturabilir.

e Oykiniin icerigi gercege dayanabilir ve &ykinin ilerleyisi kurmaca
yéntemlerle insa edilebilir.

o Docu-dramalar gergege odaklanmistir (Karakter &ykusu, biyografi, politik
olay gibi).

o Karakterler (gercekte yasamis karakterlerden biri secilir ve karaktere yorum
katilarak, dykuye uygun yeniden olusturulur) oldugundan daha guglu ya da daha
zayIf sunulabilir.

e Kurmaca anlatim yoéntemleri kullanilabilir (Diyaloglar, mizansen, dekor,
kostim vs.) (Rosenthal, 2002: 279).

Docu-dramalar igin yapilan en buyuk elestiri; oyuncularin performansidir.
Yari kurmacada kullanilan oyuncunun gercekte yasamis Kisiyi abartarak veya
yetersiz oynamasi, filmin gercekligini zedeleyebilir. Bu da izleyicilerde bir bigim
bozumuna neden olabilir. Ancak, Austin ve de Jong bu yanilsamanin izleyiciler

tarafindan hos karsilandigini belirtmistir (Austin ve de Jong, 2008: 192).

® Argo (2012), filmi kurmaca olarak sunulmustur. Ancak, filmin Oykisi ve karakterler
gerceklik Uzerine insa edilmistir. Filmin jeneriginde gercek Kigilerle, filmde vyer alan
karakterler beraber gosterilmistir. Film, sinema elestirmenlerince docu-drama unsurlar
icerdigi yonunde elestiriler almistir.
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Bu konudaki yorumlar, sanatsal kaygilar disinda etik sorunlari da
beraberinde getirmigtir. Etik sorunlarin baginda, gergek olayin dyku haline getirilerek
degistirimesi ve asiri yorum katilarak gercekmis gibi sunulmasidir. izleyici bu
durumda, filmi belgesel olarak mi yoksa kurmaca olarak mi yorumlamalidir? Bu
filmlerin glncel hayattaki olaylari manipule etme amaci sorgulanmakta ve

tartisiimaktadir.

1.2.6.6 Hayvan Belgeselleri

Belgeseli, insan iligkileri ya da insan yasami Uzerine argimanlar sunan
filmler gibi disindrsek; Claude Nuridsany ve Marie Perennou’nun belgesellerinin bu
kategoriye uymadigi gorilebilir. Nuridsany ve Perennou filmlerinde, belgelenmis
insan varligini en aza indirgemis ve argiman olarak hayvan yasamini konu edinen

temalari tercih etmistir.

Carl Plantiga, “Rhetoric and Representation in Nonfiction Film” adli kitabinda
kurmaca ve kurmaca olmayan filmler arasindaki ayrimin gerekliligini savunmustur.
Siniflandirmanin sadece teorik ve pratik kullanim degerine sahip olmadigini ayni
zamanda da insanlarin etrafindaki dinyanin anlamini kavrama yénunun merkezi
oldugunu ifade etmigtir. Plantinga, bazi filmlerin kurmaca ve kurmaca olmayan

arasinda mahsur kalmig gibi gérindiagina ifade etmistir (Plantiga, 1997: 17).

Bill Nichols, belgesellerin ortak &zelliklerinden birinin dinya hakkindaki
argumanlari gelistirmek oldugunu iddia etmistir (1991: 111). Plantiga ise Nichols’in
belgeseli yargilama fikri Gzerine ¢ok fazla agirlik verdigini savunmus ve gergcek
dinyay! betimleyen fakat bu konu hakkinda az iddiasi olan Joris Ilvens’in Yagmur
(1929) belgeselinin de dahil oldugu birka¢ temel filmi géz ardi etmistir (Nichols,
1997: 103).

Nuridsany ve Perennou’nun Microcosmos belgeselinde bocekler ugarken
kamerada onlarla birlikte hareket halinde sunulmustur. Kiguk bir kamera ile
donatilmis minyatir uzaktan kumandali bir helikopterle alinan ¢ekimler, bdcekleri
dar odak noktasinda tutmus fakat etrafindaki her seyi bulanik gdéstermistir. Genel
olarak filmin her ¢ekimi anlamsiz bir sekilde kusursuz sunulmustur. Kamera bu gizli
dinyay! ¢alilarin arasindan yakalamak igin neredeyse duygusal olarak yavasca
hareket ederken gorintilemistir. Belgeselin blylk bdliminde insan sesinin eksikligi

daha glcli goéruntiler veriyor algisi olusturmustur. Filmin gercek diinya hakkinda
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savundugu sey nedir? Daha énemlisi bunu nasil yapmistir? Film nasil bu kadar iyi
bicimlendirilmis ve bazi badlantilarla profilmik (kusursuz goérinti) gercedi nasil
korumustur? Cogu sahnede, gercekligin manipilasyonu etkileyici sebeplerle
surdUrdlmustdr. Filmin  yagmur firtinasi siralamasi esnasinda, su damlalari
gokyiiziinden slow motion® cekimde diiserken gdsteriimistir. Bu sahnede, ses
efektleri yavaglatiimistir. Bu sayede her bir yagmur damlasi sesi, yerylzine ¢arpan

bir bomba gibi sunulmustur.

Nuridsany ve Perennou izleyicilere boceklerin dinyadaki deneyimlerini ve
duygularini aktarmayi istemistir. Bdceklerin omurgasizlar gibi hemen hemen
kesinlikle duygulari olmasa da, slow motion ¢ekimler kiigik bir dlgekte zamanin ve
fiziksel gercekligin deneyimi hakkinda bizi digundirmek icin yapilan bir girigsim
olarak goérulmustur (Carrol, 1997: 173). Belgesel yapimcisi Oliver Pike, slow motion
sinemaciligin kullanimini “Nature and My Cine Camera” adl inceleme yazisinda
tavsiye etmigstir. Pike’a gore; “Slow motion sinemacilik, doganin pek c¢ok gizli sirrini
ortaya koyacaktir. Gunumuizde memeli hayvanlarin kosarken veya vyurlrkenki
hareketleri, kuslarin uctuklarindaki hareketleri bu uygulamalar sayesinde daha iyi
anlasiimistir (1946: 198).

Farkli tirden sunum tarzlarinin denendigi bu yeni akim filmler, gézlemsel
amaglarla olusturulmustur. Bu filmlerde dogada yasayan canlilar, makro ¢ekimler ve
gOzleme dayali kurmaca anlatilarla insa edilmistir. GuUnimuizde belgesel
kanallarinda ve beyaz perdede bu turin populer érnekleri gdzlemlenebilir. Bu tire
ornek olarak; Genesis (Yaratilis Biyiik Sir, 2004), Le peuple migrateur (Kuslar
Kanatli Uygarlik, 2001), Oceans (2009) belgeselleri érnek verilebilir.

o Saniyedeki kare sayisi ile ilgili bir cekim teknigidir: ¢ekimi yapan kameranin kare/saniye
hizinin artirlmasiyla olur. Bdylelikle ayni zaman dilimi iginde kamera her saniye i¢gin normalin
Uzerinde resim karesi kayit eder, bu kareler sabit hizda oynatildiginda ise izleyicilerde
yavaslatiima algisini dogurur.
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1.3 Belgesel Sinemada Anlatim Yontemleri ve Gergekgilik

Yasadigimiz ¢ag, teknoloji ve Uretim araglarinin etkisiyle gérsellik tarafindan
ele gecirilmistir. Gergek ya da hakikate 6zgl perspektifle bir iliskimizin kalmadigini
go6steren bu farkh bir uzama gecis olayiyla birlikte, tim goénderen sistemlerinin
tasfiye edildigi bir similasyon ¢agina girilmistir (Baudrillard, 2010: 15). Bu baglamda

sanat bir tiketim metasi haline gelmistir.

Belgesel de kurmaca gibi, bir sanattir. Ve sanatin toplumda énemli bir islevi
vardir. Belgesel veya sanat formundaki gergekgilik, gtincel hayattaki gergeklikten
farklidir. ifade edilen gercekgilik, sanat formunun icinde veya sireg ile birlikte olusur.
Bir baska deyisle, belgeselin konusu gercek olabilir ama gergekgiligi sunumuyla
iliskilidir. Belgeselde gercekcilik kaygan bir zemin Uzerindedir ve nereye kadar
gercek olabilecedi belirsizdir. Tipki Vertov'un Kamerali Adam filminde, kameranin

gosterdigi goruntulerin, aragsal sinirlari gibi.

Sinemada gercgekgilik kavrami, seyirlik haline doéntsmistir. izleyicilerin
beklentisi de buna bagl olarak yén degistirmistir. Gergcegin kendisi eglenmek hosca
vakit gecirmek haline gelmistir. Bu baglamda belgesel, kiltur endustrisinin bir
elestirisi olabilme vazifesini Ustlenebilir mi? Bu sorunun cevabi igin belgesel
gercekgilik iligkisi sorgulanmali ve belgeselin unsurlari belirlenmeye c¢alisiimalhdir.
Bu acgidan, bir filmin belgesel tanimina girmesi i¢cin U¢ temel yaklagim da

incelenebilir:

e Gergegi aciklama,
e Gergegi yeniden inga etme,

e Gergegi sorusturma,

Gercedi aciklama, yeryuziunl en yalin bicimiyle oldugu gibi gdstermeyi
amaglayan bir gelenektir. Gergegdi yeniden insa etme, gercekle dogrudan kurulan
baglantiyr bir yana birakip gercek yasamin inandirici bir benzerini yansitmayi
amagclar. Bu daha ¢ok kurmacada rastlanan bir gergekgilik anlayisidir. Gergegi
sorusturma ise, ulagiimak istenen, gorunen gergegin altinda yatanin yani gergegin
6zunun arastiriimasidir (Adali, 1986: 15-16). Yonetmen gercedi alip, ekran ya da
beyaz perdenin anlati olanaklarinin igerisinde gercedi kendi bakis agisiyla yeniden

kurup izleyicilere sunabilir.
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Belgesel yapimi disince asamasi ile baslar. Distnce bir anlamda filmin
amacini da belirler. Bu amag¢ dogrultusunda, var olan gergekgilik yonetmenin 6znel
bakis acisi ile inga edilir. Yonetmen ham goérintiler iginden secgimler yapar ve kurgu
yoluyla gercekligi yeniden kurar. Ancak belgesel yapiminda bazi sinirlamalar vardir.

Bu sinirlamalar, gergekgiligin dogrudan aktarimi Uzerinde etkilidir.

e Teknik sinirlamalar: Ekipmanlar, 6zel isiklar, makyaj ve kostum gibi teknige
yonelik sinirlamalarin tima.

e Yonteme dayall sinirlamalar: Yazim, oyunculuk, yonetim gibi filme yonelik
sinirlamalar.

e Yapim sonrasi kisitlamalar: Kurgu kararlari ve gorsel isitsel dizeltme (renk
dizeltme, muizik kullanimi, dublaj vs.) sinirlari ve bigcimsel sinirlamalar
(Pembecioglu, 2005: 85-86).

Bu sinirlamalar 1siginda yonetmen, 6znel tercihlerini (metin, mercek, 1sik ve
kamera dizenlemeleri) kullanarak filmin gercekligini yeniden yaratabilir. Belgesel
yapimi; estetik, ekonomik, teknolojik ve hatta politik boyutlari olan bir suregtir. Bu
surecte, belgesel yonetmeni bu etkilerden en az miktarda etkilenerek gercekligi
korumaya calisabilir (Pembecioglu, 2005: 85-86). Belgesel sinemada gercekciligi ele
alirken, gercekgilige etki eden unsurlar incelenmelidir. Bu unsurlar; dyklleme,

gorintileme, ses, oyuncu ve kurgudur.

1.3.1 Belgeselde Oykiileme

Bir filmin meydana getirilisi U¢ safhadan olusur: ilki, temanin segimi (senaryo
safhasi), digeri gekim senaryosunun filme alinmasi (¢ekim safhasi) ve filme alinan
parcalarin birlestiriimesidir (kurgu safhasi) (Onaran, 1999: 7). Senaryonun en temel
Ogesi temadir. Her film belli bir seyi anlatir; tema iste o ‘sey’dir. Filme temel olan
dusuncedir tema; sanatcinin ele almak, anlatmak, bagkalariyla paylasmak istedigi
dislince, duygu ya da kavramdir. Oyki bu dusiince lzerine kurulur; filmde bu

distnce islenir (Senyapili, 2003: 55).

“Turk Dil Kurumu’na gére dyku ayrintilariyla anlatilan olay demektir. Edebiyatcilar
ise olay kavramini tanimin bagka bir yerinde kullanir: olmus ya da olmasi
mumkin olaylari anlatan kisa yazi... Yani 6ykinidn kalbinde “olay” vardir’
(Aytekin ve Eroglu, 2014: 17-18).
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Bu baglamda; ister kurmaca olsun, isterse de belgesel, her filmin bir olaydan
olustugu ve her filmin de bir dykisl oldugu dusundlebilir. Ancak senaryonun
gelisiminde her zaman dramatik unsurlar yer almayabilir. Cereci'ye goére; “bir
senaryo sadece bir durum, bir konum veya bir problemi ortaya koymakla da
yetinebilir. Fakat senaryo her durumda bir anlami digsa vurmali, gelisim cizgisini,
¢dzUmlerini, gerilimlerini, birlesmelerini ve ¢atismalarini tek bir butin olusturacak
bicimde baslatip sona erdirmelidir’ (1992: 36). Dramatik kurallarla dyku anlatma,
belgeselin calisma alani degildir; ama belgeselin bir 6éykisu olmayacadi manasina
gelmez. Belgeselin 6n yapim ve yapim asamasinda tim arastirmalarin bir araya
getirilip bir programa dénustiiriilmek Uzere bigimlendirilmesi gerekir. ilk asamada bu
bir senaryo taslagi halini alir. Ne tur bir belgesel ¢ekildigine bagli olarak, bir yorum
ya da Ust ses metninin de yazilmasi gerekir. Bazi belgeseller icin Ust ses yapimin
erken asamalarinda sekillenirken bazilarinda yapim sonrasinda yazilir. Senaryo,
geleneksel formatta ya da sayfanin ikiye bolindugu ¢ift sttlinlu formatta yazilir. Sag

taraf sesi, sol taraf ise gorintliyu anlatir (Worthington, 2011: 85).

Berlin Kent Senfonisi’'nde dyku, sekanslara bolinerek saglanmistir. Belgesel
bes sekanstan olusmustur. ik sekansta sehrin uyanisi gérintilenmistir. Bos
sokaklar, kapall kepenkler ve sokak hayvanlari gine yeni baglayan sehri sunarken,
giris bolimUnd olusturmustur. Sekanslar arasinda saat goruntlsu gosterilmis,
bdylece zaman algisi yaratiimistir. Belgeselde oyunculari, Berlin’in mekanlarinda
gezinen insanlar olusturmustur. Halkin farkh zaman dilimlerinde yaptiklari
Oykullestiriimistir. Kent yasaminda, burjuva ve is¢i sinifinin gline baslayisi, ise
giderken kullandiklari araglar ve durumlar verilmistir. Toplumun tim tabakalarinin

surekli kullandigi tren ise, dykandn sirekliligi icin simgesel bir anlam tasimistir.

Kuzeyli Nanook‘ta oyku, ara yazi ve mizik yardimiyla kurulmustur.
Belgeselde Eskimolarin yasami, Nanook karakteri ve ailesiyle empati kurularak
saglanmigtir. Belgeselde c¢atisma, insanin doda ile mucadelesi c¢ercevesinde
olusmustur. Belgeselde iklim kosullarinin ve hayatta kalmanin zorluklari dykide
aksiyonun ilerlemesine zemin hazirlamistir. Bu baglamda, éykunun ilerleyisi neden-
sonuca dayall bir yolda gelismistir. Nanookta Oyku; pargalara ayriimis sekanslarla
batinlik olusturmustur: Takas, mors avi, kis vb gibi. Filmin her bir sekansinda

Eskimolarin dogayla micadelesi ele alinmigtir.
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Microcosmos’un anlatisi, kurmacayla benzerlik gostermigtir. Sekanslarin
cogunda bir 6ykl anlatilmistir. Bazi sekanslarda bir bocegin dogayla mucadelesi
neden-sonu¢ siralamasi ile verilmis ve bazi sekanslarda sonuca baglamak icin

dramatiklestirilmistir.

Vertov, Kamerali Adam belgeselinde geleneksel bir dykd sunmamistir.
Ancak, daha dnceden hazirladigi bazi mizansenlerle sureklilik saglamistir. Filmin
basinda, bos sinema salonuna gelen izleyicileri simgeleyen koltuklarin agilma
goérintileri ard arda dizenlenmistir. Filmin sonlarinda da perdede akan filmin
goérintileri arasinda filmi izleyen izleyicilerin géruntileri konmustur. Bu sahneler
onceden planlanmis (senaryolastiriimig)'tir. Filmin batininde anlatiimak istenen

Oykd, kurgu yoluyla yaratiimistir.

“...gercek film nesnelerinin yerine film oykulerinin konmasini kabul etmemistir.
Ancak Vertov'un kendiliinden ortaya cikan olaylari kaydetme istegi ve yazil
senaryoya karsl tutumu plansiz ¢alisma anlamina da gelmez” (Istkman, 2013:
139).

Sekil 2: Vertov Kamerali Adam (1929) agilis sekansi koltuklarin agilmasi
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Sekil 3: Vertov Kamerali Adam (1929) izleyicilerin filmi izlemesi

1.3.2 Belgeselde Goriintiileme

Sinema bir dildir ve iginde objektif, kompozisyon, goérsel tasarim, aydinlatma,
go6rintlh denetimi, devamlilik, hareket ve bakis agisina ait diller vardir (Brown, 2010:
ix). Kamera kullanimi, gorsel dizenleme, aydinlatma gibi unsurlar gérintilemeyle
iligkilidir. Goruntileme, kamerayla dykd anlatma sanatidir. Goérintileme, goérinta
yénetmeni ve yonetmenin ortak ¢alismalarinin tima olarak ifade edilir. Goérintileme
genel anlamiyla kurmaca igin distintlmastir. Ancak 6ykl anlatma amaci tagsimayan
filmler icin de gdrsel dizenleme 6nemli bir unsur olarak yer alir. Bu baslikta,

geleneksel belgesellerde kullanilan gérintileme teknikleri incelenmistir.
Gorsel Diizenleme ve Kamera Kullanimi

Bir gorsel sanat dali olan sinemada disuncenin somutlasma seyri gorsel
dizenlemeden baglar. Kompozisyon ilkeleri, aydinlatma yontemleri, kamera
hareketleri ve bunlarla ortaya konan yaratici hileler... igin geri kalan kisimlari (igerik,
oyuncularin mahareti, kurgu, drama unsurlari, ana disince vb.) sirecin devaminda,
es zamanh olarak gelisir (MUkerrem, 2012: 14). Cagdas sinema igin bu dogru bir
saptama gibi goérunebilir. Ancak, sinemanin ilk yillarinda goérsel duzenlemeye ve

kamera kullanimina ginimuzdeki kadar dikkat edilmemistir.
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Ondokuzuncu yluzyllin sonunda sinema kamerasi icat edildiginde ilk
¢alismalar dogruca basit olaylari gérintilemistir: bahgeyi sulayan adam, fabrikadan
cikan isciler, istasyona giren bir tren gibi. Bu filmler belge filmlerin ilklerini
olusturmustur. Herhangi bir éyki anlatma amaci yoktur (Brown, 2010: 2). Daha
sonralari dramatik yapilarin gelismesiyle gorsel dizenlemenin 6nemi ortaya
cikmigtir. Gorsel dizenleme, sinemacilara sahneye nereden bakacaklarini
belirlemeyi ve gorilecek bélumui gevresinden ayirmayi saglamistir. Cerceveleme
sanatcinin Uslubu haline gelmistir. Sinemacilar, nesneyi (canh ya da cansiz) farkli
kamera acilariyla, farkli kamera konumlandirmalariyla ve farkli ¢ekim olcekleriyle
kullanmaya baslamistir. Cerceveleme Usluplari dolayisiyla gorsellestirme bigimleri
kendi sinema dillerini yaratmalarini saglamistir. Geleneksel belgesellerde
cerceveleme, bilgi verme amaciyla sadece olayl anlatma amaci tasimistir. Sinema
gercek ve dolaysiz sinema akimlarinda bu tlir uygulamalara rastlanmistir. Erken
doénem belgesellerde ise bu estetik bir karar olarak sunulmustur. Kuzeyli Nanook
belgeselinin acilis sekansinda, hareketli kamera kullaniimigtir. Donemin belgesel
cekim olanaklarinin kisithhidr Flaherty’i bazi sahneleri aktlel olarak cekmeyi zorunlu

kilmigtir. Kameranin hareketli olmasi belgeselin gerceklik duygusunu arttirmistir.

Sekil 4: Kuzeyli Nanook (1922) acilis sekansi

Berlin Kent Senfonisinde kamera kaydiraktan asagi suizilirken
gOsterilmistir. Ruttman, bu sahnede kamerayi hareketli kullanarak kent yagsaminin

dengesizligini ve yasamin hizini elestirmistir.
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Sekil 5: Berlin Kent Senfonisi (1927)

Microcosmos belgeselinde, siklikla 6znel kamera teknigi kullanilimistir.
Yonetmen, ilk gorintide bir ariyl gicege konarken gostermis ve ardindan arinin
g6zinden kirda ugusunu sunulmustur. Bu yolla izleyicilerle 6zdegslestirme

olusturulmustur.

GORUNTU 1 GORUNTU 2

Sekil 6: Microcosmos (1996) 6znel kamera

Kameranin hareketli olmasi, kameranin sabit olmadigi durumlari belirtir. Bu
hareketler; pozisyon, agli, uzaklik ve konunun gérinen miktarina bagh olarak degisir.

Belgeselde yaygin olarak kullanilan kamera hareketleri dért grup altinda toplanabilir:

e Cevrinme: Kameranin sehpasinin sabit kalarak, sadece kameranin saga-
sola yatay (Pan Left/Right) ya da asagi-yukari (Tilt Up/Down) dikey hareket

etmesidir.

e Kaydirma: Kameranin govdesinin altindaki sehpayla birlikte ileri-geri
(Tracking Front/Back), sada-sola (Tracking Left/Right) yaptigi harekettir.

e Yikselme-Algalma: Kamera gévdesinin altindaki sehpayla birlikte ytkselip

alcalmasidir. Genelde, Jimmy Jib vb. araclarla yapilr.

e Zoom (Optik Kayma): Kamera objektifinin optik olarak ileri-geri (Zoom In/Out)
hareketidir (Kilig, 2003: 58).

37



Bu kamera hareketleri hem belgeselde, hem de kurmacada kullanilabilir.
Ancak, kurmacada farkli anlamlar yaratmak igin, zaman zaman abartilabilir ya da
etkisizlestirilebilir. Bir diger teknik uygulama, havadan ¢ekimlerdir. Havadan ¢ekim
(panoramik c¢ekim), belgeselin anlatim diline etki eden 6nemli unsurlardan biridir.
Ozellikle Tanrinin bakigi olarak ifade edilen bu yéntem, farkl filmlerde gegmiste
kullanilmistir. Leni Rifenstahl''n jradenin Zaferi (1935) belgeselinin giris sekansi
ucaktan vyapilan sirali g¢ekimlerle baslamistir. Rifenstahl, havadan yaptigi
¢ekimlerden Nazi Donemi Almanyasina ve oradan da Hitler ve kurmaylarinin
ucaktan inisine gecis yapmistir. Boylece, Tanrisallik ve ilahi glglerle Hitler donemi
arasinda sembolik bir anlam yaratimistir. Bu uygulama gercekligin bigimsel bir

yonlendirilmesi olarak goérulmustar.

Sekil 7: Leni Riefenstahl iradenin Zaferi (1935) havadan gekim

Filmlerinde, goérintilemeye O6nem veren bir diger belgeselci Flahertydir.
Flaherty Kuzeyli Nanook'un cekimleri icin Akeley kamerayi kullanmayi tercih
etmistir. Akeley kamerasi, sert iklim sartlarinda esneklik saglamistir. Akeley kamera
belgesel yapimciliginda devrim etkisi yaratmistir. Tekli yuvarlak sekli nedeniyle
“pancake” takma ismiyle anilmistir. Kamera gyroscopic'® pan-tilt kafasi ve bir
gbvdeye sahiptir bu sayede vizor sabit kalirken dik eksende islem yapilabilir. On
kisimda iki adet lens bulunur: bir tanesi vizor (viewfinder) digeri ise film lensidir.
Anlik géruntl odaklamaya ve gekmeye imkan tanir. Akeley kamera kullaniciya 15
saniyeden kisa bir sirede film plakasini (magazin) degistirme imkani saglamistir.
Flaherty, kariyeri boyunca teknolojik yenilikler igin galismaya devam etmistir. Son
blylk filmi, Louisiana Hikayesi'nde, batakliktaki petrol sondaj ¢calismalarinin ¢arpici
goruntulerini olusturmak icin Akeley kamerayla ve usta goruntu yonetmeni Ricky

Leacock ile calismistir (McLane, 2012: 30).

19 Acisal dengenin korunmasi ilkesiyle calisma.
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Kamera agisi, yonetmenin kisisel Uslubudur. Bu Uslubun ortaya cikisiyla
izleyicilerin gérecedi alan belirlenir. izleyicilerin konuya yaklagmasi, uzaklagmasi,
yuksekten ve algaktan bakmasini kamera agisi belirler. Glg-ezilmiglik, nese-
bunalim, varlik-yokluk vb. temalar sadece kamera agisinin duzenlenmesiyle saglanir
(Kihg, 2003: 54). Microcosmos belgeselinde kamera genel plan bozkir
goruntusundeyken; dne kaydirma ve agag! tilt hareketi yapmig ve dallarin arasindaki
bdcegi cercevelemistir. Cerceve icinde bir nesne vurgulanirken, kameranin hareketi

cerceveye estetik bir gorinim kazandirmistir.

Sekil 8: Microcosmos (1996) belgeselde kameranin kullanimi

Belgeselde kameranin konumu (algakligi, yuksekligi, egikligi) farkh
anlamlarin ortaya g¢ikmasina neden olabilir. Microcosmos’un sahnelerinin birinde
karincalar ustten gosterilmistir. Cercevede buylk bir kus golgesi goérintisu
verilmistir. Bir sonraki planda alt a¢i ¢ekimde kus goruntisu yer almigtir. Bu yolla
kus tarafindan avlanan karincalarin garesizligi ve dogal yasamin acimazsizhgi
vurgulanmigtir. Ust ve alt agi gekim, kurmaca kadar belgeselinde kullanim alaninda

yer almigtir.

GORONTO 2

Sekil 9: Microcosmos (1996) kameranin kullanimi
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Benzer bir uygulama, Leni Riefenstahl''n Jjrade’nin Zaferi belgeselinde
kullanilmistir. Filmde, Hitler'in gérindiugu ¢ogu sahnede Hitler, alt agi ¢ekimle
yuceltilmistir.

Sekil 10: Leni Riefenstahl fradenin Zaferi (1935) Hitler alt a1 gekim

Aydinlatma

Belgeselde 1sik gogu zaman g6z ardi edilmistir. Ancak 1s1din yogunlugu ve
yetersizligi kimi durumlarda ¢ok farkli anlamlar verebilir. Ornegin, Berlin Kent
Senfonisi'nde gece yasaminin sunuldugu sekans, siyah-beyaz filmde isigin etkisini
ornekleyebilir. Belgeselde gece yasaminin eglenceli ve karanlik yéni 1sik sayesinde
gorsellestiriimistir. Binalarin éniinden gecgen insanlar yuzleri gézikmeyecek sekilde
karanlikta birakilmistir. Cergeveyi aydinlatan tek i1sik kaynagdi dukkanlardan gelen

Isiktir. Bu sahneden sonra burjuvanin eglenceye dayali gece yasantisi verilmigtir.

Sekil 11: Berlin Kent Senfonisi (1927) aydinlatma

Riefenstahl ise, 1s1§1 oyuncularin énemini belirtmek igin kullanmistir. iradenin
Zaferinde, 1sik diizenlemesi konusan subaylarin yiiziinii sanki Hz.isa'nin klise
kabartmalarindaki gibi yansitmistir. Benzer bir aydinhk alan c¢alismasi, geng
almanlarin Fuhrer’i dinledigi sahnelerde de vurgulanmistir. Bu yolla, temiz, aydinhk

bir gelecegin savunuculari gorsellestirilmistir.
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Sekil 12: Leni Riefenstahl iradenin Zaferi (1935) aydinlatma

Riefenstahl, belgeselde aydinlatmayi ve gdlgelendirmeyi kusursuz bir arag
olarak sunmustur. Siluet planlar ve aydinlk-karanlik uyumu filmin gorselligini
zenginlestirmistir. Bu yolla, film Nazi déneminin fasist mikemmelliyetciligini
simgelemisgtir.

Sekil 13: Leni Riefenstahl iradenin Zaferi (1935) aydinlatma

Renk

ilk filmler siyah beyaz gekilmistir. Clnkii dogadaki renkleri film Uzerine
aktaracak yontem hendz bulunamamistir. Renkli film yontemleri ilk g¢iktiklarinda,
siyah beyaz filmin agirhgi yine de stirmustir. Sinemada aydinlatma iyi kullanildigi
surece filmlerin siyah beyaz ya da renkli olmasina dikkat edilmemistir. Bu nedenle,
ilk filmlerde aydinlatmaya 6zellikle dnem verilmistir. ilk belgesellerde her sey siyah
beyaz c¢ekilmistir. Ancak, nesnelerin ve karakterlerin bigiminin anlasiimasi igin,

aydinhk ve golgeli alanlar 6zellikle vurgulanmistir.
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1950’li yillardan baslayarak rengin sinemada yetkin kullaniimis o&rnekleri
ortaya ¢cikmigtir. Buna karsin siyah beyaz film yine de yerini tam tamina renkli filme
birakmamistir (Oz6n, 2008: 154). Dérdiincii bélimde, mizansen elestirisi ydntemiyle

incelenen Godfrey Reggio’nun Visitors (2013) filmi siyah beyaz ¢ekilmigtir.

Sekil 14: Godfrey Reggio Visitors (2013)

“Renkli filmde gézdnine alinmasi gereken en énemli nokta, siyah beyaz ile renkli filmin
yerlerinin ayri ayri oluslaridir. Renkli gevrildikleri igin hi¢bir sey kazanmayan, hatta
aksine kaybeden filmler oldugu gibi, asil degerini ancak renkli oldugu zaman bulan
filmler vardir” (Onaran, 1999: 41).

Renk gercekte dncelikle 1s1§in 6zelligidir. Kirmizi bir top dedigimizde beyaz
1IS1gIn icinden kirmiziya yakin dalga boyutunu geri yansitan, digerlerini ise emen bir
boya ile kapli bir toptan s6z edilir. Ancak ayni topa ay i1sidinda bakarsaniz siyah olur
(Canikligil, 2007: 94). Sinemada rengin kullanimi aydinlatmayla iliskilidir. Renk de,
ses gibi gergek yasamin bir parcasidir. Sinemada rengin kullanimi tipki seste oldugu
gibi gercekgilik ve dogallik ihtiyacindan dogmustur. Cesitli renklerin ve bu renklerin
sayisiz nuanslarinin yer aldigi dogay! siyah beyaz yardimiyla yansitmak ve gérmek
zorunlulugu, bir bakima belli bir tarihe dek aracin sinemaciya koydugu bir sinirdir
(Ozon, 2008: 154). 1970'lere kadar sinemacilar, siyah beyaz filmin renkli filmden
daha durust, estetik agcidan daha guzel oldugunu israr etmistir. Ancak, siyah beyaz
film renkli filmden 6nemli élcide az enformasyon iletir ve bu sinirflamanin bizi bir
seyirlik izlemek yerine filmin 6ykusune, diyaloglarina ve psikolojisine daha derinden
sokmak gibi etkileri vardir (Monaco, 2009: 116).
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Renkli belgeseller siyah beyaz olanlara gore daha fazla detay bilgisi tagir ve
her bir renk farkli anlamlar tasidigi icin anlatim yontemi olarak kullanihr. Ancak,
filmlerin siyah beyaz ya da renkli olmasi filmin gerceklijine goélge dustrmez.
Belgeselciler rengi sadece dogaya bagh bir ara¢ olarak kullanmak zorunda degildir.
Bir ressam dogadaki renkleri nasil yeni bagtan ve kendi renk anlayigiyla
dizenleyebiliyorsa, belgeselcide siyah beyaz renklerden yararlanabilir. Grierson’in
belirttigi gibi belgesel; gercedin yaratici bir bicimde islenmesi ya da gergegin yaratici
bir bicimde yorumlanmasidir. Belgeselci de gergegi yaratici bir bigcimde yorumlarken

rengi, kendi Gslubuna uygun olarak sunabilir.
1.3.3 Belgeselde Ses

Filmlerde gorintl kusagdinin yaninda ses kusagi da yer alir. Goérintl kusagi
gbrme duyumuzu, ses kusagi ise isitme duyumuzu etkiler. Gorls alanimiz sinirli,
sesleri algiladigimiz alan ise daha genistir. insan gézii, olagan olarak 120 derecelik
bir alani kapsar; bu alanin disinda kalan yerleri gbrebilmek icin o yone bakmamiz
gerekir. Ancak, isitilebilir ses nereden gelirse gelsin, isitme duyumuzla algilanabilir.
Sinemada isitme duyumunun 6zellikleri dramatik etki yaratmak icin kullanilir. Ancak,
izleyiciler goruntuleri seslerden 6nce algilar. Bundan dolayl izleyici kendini
goruntilere kaptirirsa sesi yeterince algilayamayabilir veya sesi anlamaya calisirsa
géruntileri kagirabilir (Ozon, 2008: 143-145).

Sinemada goéruntl sesten daha ©Onemlidir. Ancak, sesin sinemaya
kazandirdi1 birgok o6zellik vardir. Ses her seyden &6nce sinemayl gercege
yaklagtirmistir. Ozellikle diyaloglar ve dogal sesler belgesellerin gergekligini
olusturan en 6nemli unsurlardir. Sessiz sinema déneminde bu boslugu ara yazilar
gidermigtir. Sesin bir diger énemli 6zelligi, sessizligin de kendi bagina dramatik bir
O0de olarak kullaniimasina olanak vermesidir. Yine dig-ses anlatimi ve muzik
kullanimi da hem belgesel hem de kurmaca igin 6nemli anlatim olanaklarini
beraberinde getirmistir. Belgesel sinema igin sesin yerlesmesi uzun yillar almigtir.
Az sayida belgesel, muzikal eslesmelere uygun bir yapida gelismistir. Batin sorun,
ses ile goruntinin kaydedilmelerinin mekanik 6zelliklerinden kaynaklanmistir. Sorun
hammaddenin toplanmasi ya da sesin kaydedilmesinde degil, mikrofonun yeniden
Uretimden farkli olarak yaratici sekilde kullaniimasinda yatmigstir. Sesin ¢esitli tirleri;
s6z (dis-ses, i¢-ses anlatimi, diyalog), dogdal ses, muzik (i¢/dig) ve stidyo
ekipmanlari ile kaydedilen tim sesler; genel olarak hammadde olarak
siniflandiriimistir (Rotha, 2000: 134).
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Bu baglamda belgesel sinemada sesin kullanimi tg¢ baglik altinda incelenebilir:

1) So6z: Bir filmde kisilerin dislince, istek ve duygularini belirtmek igin ¢ikardiklari
seslerin hepsi s6zl olusturur. Sézler de kullanimina goére ayrilirlar. Birincisi; iginden
konusmaktir. Kadrajda konusan kiginin gorintist vardir. Kisi bir seyi disunur ve
dudaklari kipirdamadigi halde aklindan gegenleri duyariz. ikincisi agiklamadir.
Belgeselde konu edilen Kisinin ya iginden ya da disindan konusma olarak yer
alabilir, ya da kendisini belki de buttn film boyunca hi¢c gérmeyecegimiz bir Gglncl
kisinin sesi filmde olup bitenleri anlatabilir. Bu tip sesler de iki kategoride
incelenmistir: birincisi dig ses (off voice) ve dideri ise i¢ ses (voice over)'tir (Ozkogak,
2014: 153). Dig ses hem belgesel hem de kurmacada kullanilan bir anlatim
yontemidir. Bir diger so6z tiri de sdylesmedir. Soylesme, belgeselde karsilikli
konusma seklinde yapilan diyaloglarin timudir. Soru-cevap seklinde olabildigi gibi,
kisilerin kamera karsisinda yaptigi diyaloglari da kapsayabilir (Ozén, 2008: 145-
146). Belgesellerde, gorunti ile ses uyumlu olarak kurgulanmasi gerekir. Sesin

gorevi aciklama ve yonlendirmedir. Hayali olgulara yer yoktur (Rotha, 2000: 137).

2) Dogal Sesler: Belgeselde insan sesinin ve mizigin disinda yer alan butin sesler;
dogal seslere girer: bir kapinin kapanmasi, ayak sesi, gék gulrultisl, hayvan
ulumasi gibi. Belgeselde bu sesler ¢ekim esnasinda mekanda Uretilebilir. Ancak
gunumuzde dogal sesler, bilgisayar ortaminda sonradan da eklenebilir. Bu durumun
belgeselin gergekgiligini zedeledigi digsunulebilir. Cunkud; sonradan eklenen dogdal
sesler; izleyicileri yaniltabilir. Bircok elestirmene goére ise dogal sesin nasil
saglandigi énemli degildir. Onemli olan filmde kullanis bigimi ve belgeselin
gergekligini zedelememesidir. Ozellikle belgeselde goriintinin gergekligi, canhlig
géruntiler kadar bunlarla eslemeli olarak yer alan seslere de baghdir. Ornegin balta
girmemis bir ormanin goéruntisunde higbir hareket olmasa bile, burada kaynasan
gesitli yaratiklarin sesleri bu goérintiye biyik bir zenginlik katabilir (Oz6n, 2008:
148-149).

3) Muzik: Sahne igindeki bir ses, kaynagindan (mekan icinde galan muzik gibi)
geliyorsa i¢ muzik (diegetic music), filme sonradan eklenmis ve sahnedeki bir ses
kaynagindan gelmiyorsa, dis muzik (non-diegetic music) adi verilir (Toprak, 2013:
130). Belgeselde muzik, anlatiyi desteklemek icin yer alir. Genelde klasik
parcalardan alintilar yapilir ve bazen de ses efektleri kendi bagslarina kullanilir.
Hangi yontemle olursa olsun muzik, gereksinim duydugumuz tum duygularimizia
iletisim kuran gériinmez bir anlaticidir (Tonks, 2010: 10). Belgesel kavraminin bile,

tartisildigi glinimuzde, belgesel miziginin Ozelliklerinin neye denk geldigi, hangi
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estetik ve teknik kriterleri tasidigi elestirel bir gdzle tartisiimalidir. Belgesel sinemada
mizik denildiginde ilk &zellik; gerilimsiz bir form, armoni mantigi ve goérintlyu
dramatize etmeyecek arka plan tinidir. Mazik gorinta ile uyum saglamali ve filmdeki
mekan, bolgesel kiiltir ézelliklerini yansitmalidir. Ornegin, Afrika’daki yerli halkin
hayatini anlatan bir filmde o bdlgenin kulturina yansitan maziklerin kullaniimasi gibi.
Belgesel ydnetmeni bu asamada bir muzik danigsmani ile ¢aligabilir. Bu danigsman,
muzik yénetmeni-besteci-etnomuizikolog gibi bir uzman olabilir. Meselemiz belli bir
ideoloji, hakim séylemi veya gorinmeyeni gostermekse dogru muzigin varligi
belgesele ¢cok sey katabilir (Maral, 2008: 205-207).

Maral, belgeselde muzigin kullanimina oOrnek olarak; Night Mail (Gece

Postasi, 1936) filmini érnek vermistir:

“Film Birlesik Kralliklardaki demiryolu posta dagitim sistemini anlatan belgeseldir.
Filmin acilis jeneriginde; izleyicinin dikkatini ceken trompet fanfarlari duyariz;
kivrak, tekrarli, ¢ikici sekizlik notalar ileri iten, ylkselten ve kendini yineleyen bir
hareket hissi verir. Arada sirada konusan karakterler ve bizi posta dagitim
surecine dahil eden digs ses disinda duydugumuz sadece enstrimanlar
olmaksizin Uretilmis, mizik digi seslerdir: Metal tangirtilari, buhar tislamalari, tren
didukleri, makineler, ¢anlar, trene alinan ve trenden atilan deri posta ¢antalarinin
tok tinilari, arada raylar c¢ekicleyen metal alet edevatin sesleri, trenin hiziyla
olusan riizgarin ugultusu... Kimi zaman bu seslerin etkisi, araya hizli kesmelerle
kurgulanan, bu ses kaynaklarinin uzaginda oldudu izlenimi veren manzara
goéruntulerine denk gelen kisa sessizliklerle arttinihir. Tidm bu secki ve
konumlandirmalarla sesler, izleyiciyi normalde tanimadigi ya da Uzerinde
dustnmedigi trenlerin gece postasinin diinyasina sokarken filmin ses izi gérevini
en etkili sekilde yerine getirir’ (2008: 208-209).

Harry Watt, Night Mail (Gece Postasi, 1936) filminde sesin kullanimini su
sekilde agiklamigtir:

“Uzun metraj filmlerde kullanilan sallanmaya yarayan ekipmanlara paramiz
yetmiyordu. Biz de kadraja girmemeye dikkat ederek ellerimizle iterek, yukaridan
asag! ipler sarkitarak trenin hareket halinde oldugu izlenimini vermeye calistik.
Calisanlardan da olduklari yerde sallanmalarini istedik. Tren seslerini de
goéruntiiniin  Ustline bindirince gergedinden neredeyse higbir farkli kalmamisti”
(aktaran Saunders, 2014: 135).
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Kurgu yoluyla herhangi bir ses herhangi bir gértintt ile beraber uyumlanabilir.
Alternatif olarak bazi seslerin tonu yikseltilebilir ya da diger seslerin tonu
azaltilabilir. Bdylece 6n plan ve arka plan olarak iki olusum elde edilir. Belgeselde
ses, goruntu ile batlnleyici bir par¢a olarak kullaniimahdir. Ancak bu yolla filmde
gucld bir konu butinliga saglanabilir. Bu agidan belgesellerde genellikle ses
koprileri (sound bridge) tercih edilir. Ses képrisuU, bir sahneye ait sesin baska bir
sahneye tasiriimasidir. Sahneye ait gorinti bitip yeni sahnenin goérintisi geldikten
sonra eski sahnenin sesinin bir middet daha devam etmesi seklinde olabilecegi gibi,
yeni sahnenin gorintisi gelmeden birkag saniye Once sesinin duyulmaya
baslanmasi seklinde de olabilir (Toprak, 2013: 135). Bazi durumlarda yénetmenler
degisik etkiler yaratmak icin sesle goérinti arasinda bagi koparabilir, sesin
goruntliye goére daha erken veya gecikmeli olarak gelmesini saglayabilir. Cergevede
goérinen ses kaynagina ait olan ancak birka¢ saniye erken veya gecikmeli olarak
duyulan bu sesler, “eszamansiz ses” olarak adlandirilir (2013: 138). Bu tip sesler
belgeselde genelde tercih edilmez. Eszamansiz ses, 6znel bir durumu anlatmak icin
tercih edilir. Microcosmos belgeselinde bdceklerin digme aninda veya yogun

yagmur altindaki ¢cekimlerde dramatik etki yaratmak igin kullaniimistir.

Rotha’ya goére; “belgeselde ses teknigi iki yonde gelismistir: hayali ve
atmosferik ses” (2000: 142). Sesin dussel kullaniminda dnemli bir nitelik vardir. Bu
sekilde gergekligin dramatiklestiriimesine blylk bir etki katar. Bir gemi sireni
yalnizca bir geminin sembolu degildir ayni zamanda bir uyarma simgesidir. Tren
istasyonundaki bir ¢an sesi, umudun ya da stratejinin simgesi olabilir. Sesin dissel
kullanimina érnek olarak Wright'in Seylan Tiirkiisd (1934) filmi verilebilir. Filmde bir
dag treninin ritmik gurliltisi, bir agac siriikleyen filden sonra gelmistir. iki olgunun
beraber verilmesi bir yorum olusturmustur (2000: 145). Atmosferik ses ise, ¢apraz
kesisim ilkesi Gzerine kuruludur. Bazen bir konusma, bazen dans mizigi bazen bir
dua etkilesim halinde verilir. Ornegin, sehir ve kirsal alandaki garpikliklar gibi

sosyolojik bir tema; sesin atmosferik kullanimi yoluyla vurgulanir (2000: 146).

Fransiz yénetmen Georges Franju, Hotel Des Invalides (1951) filminde
Napolyon’un dizmece zaferine ve savasin sahteligini elestirmek igin, tek bir sézclk
bile kullanmamistir. Fransiz okul ¢ocuklarina ezberletilen populer bir askeri marsin
basili sézleri gérinirken, kamera oldukg¢a kiglk bir Napolyon bistinin Ustine

sabitlenmis ve dramatik bir mizik kullanilmistir (Armes, 2011: 51).
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Belgesel muzik iligkisi, sesin filme dahil olmasindan énce de varolmustur.
Yénetmenler, ses unsurunu filmlerde kullanma denemeleri yapmistir. Walter
Ruttmann’in Berlin Bir Kent Senfonisi (Berlin die Symphonie Einer Grosstadt, 1927)
filminin canh bir senfonik mizidi vardir (Monaco, 2009: 58). Microcosmos (1996)
belgeselinin bircok sahnesinde s6z veya muzik yoktur. Boceklerin ylrumesi, arilarin
kanat c¢irpisi veya hayvanlarin dogal sesleri mizik gibi sunulmustur. Bu baglamda
belgesel sinemada sesin, senfonik ve siirsel kullanimi yoluyla zenginlesecegi

dusundlebilir.
Belgeselde sesin kullanimi ve katkilari su sekilde dzetlenebilir:

o Belgesel 6nceden tasarlanmis bir metne bagh olmadigi icin dis ses ve dis
muzik kullanilabilir.

o Belgeselde gercgekciligi zedelememek icin i¢ mizik tercih edilebilir. Ancak
bazi durumlarda dis muizik kullanimiyla izleyicilerle film arasinda empati
(6zdeslesme) kurulabilir.

o Belgeselde ¢ekim ve sahneler arasinda ses kdprtleri kullanilarak devamlilik
olusturulabilir.

o Belgeselde muzik, sahnenin gectigi mekani veya donemi tanitmak igin katki
saglayabilir.

o Belgeselde muzik karakterlerin konusmalari yerine kullanildiginda, tek
dizeligi ortadan kaldirir ve bdylece filmde aksiyon saglanabilir.

e Belgeselde miizik ses kusurlarini 6rtebilir. Ozellikle belgesellerde ses
mekanda cekilir ve ¢ogu durumda ayni ¢ekimi bir daha yapmak olanaksizdir.
Sonradan eklenen bir muizik belgeselin goérsel ve isitsel yapisina katki
saglayabilir.

o Belgeselde sessizlik de ses kadar dnemli bir igleve sahip olabilir.

e Belgeselde ses sonradan olacak olaylari onceden izleyicilere sunabilir.
Ornegin, Irak savagl hakkinda konusan bir kisinin goriintiisiiyle diyaloglari
arasina yerlestirilen bir savas sesi, belgeselin gergekgiligini bozmayacag: gibi,

olay 6rgusunun devami hakkinda ip uclari verebilir.
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1.3.4 Belgeselde Oyuncu

Oyunculuk, sanatlarin en eskilerindendir. ilkel insan, magarasinin duvarina
resimler cizmeden ¢ok uzun zaman 6nce, Amerikan yerlisinin ondokuzuncu yuzyila
kadar yaptigi tirden topluluga kabul toérenleri diizenlenmistir. Ayrica savas ya da
avda savascinin gosterdigi yigitlik ve cesareti topluluk karsisinda oynayarak

anlatmasi, genellikle agir bir oyunculuk icermistir (Dmytryk, 2011: 137).

Belgesel sanatinda da insan unsurunun énemli olmasi, oyunculuk sorununu
beraberinde getirmistir. Bu agidan, belgeselde oyunculuk sorunuyla ilgili distinceler
degisiklik gostermistir. Belgesellerde gercek insanlar ekrana yansitilabilir. Clnkd,
dogal oyunculukta her sey anlik olarak gelisir. Sorun, bunun nasll
gerceklestirileceginden kaynaklanir. Belgeseller icin secilen dogal oyunculardan,
dogal tutumlarindan daha fazlasini yapmalarini beklenmez. Belgeselde profesyonel
oyunculuk genelde kabul edilen bir uygulama degildir. izleyiciler gercek kisilerin
(oyuncularin), mimiklerini, diyaloglarini ve kamera oOnlindeki performanslarini
degerlendirir. Belgesel her ne kadar oykuledigi kisileri gercekten alsa da; bazi
durumlarda oyunculari, yénetmenin manipule ettigi disindlmustir. Kuzeyli Nanook
belgeselinde, Nanook ve ailesinin yasamlari kameraya alinmistir. Ancak
karakterlerin ¢codu sahnede bilingli olarak ydénlendiriimis ve mizansen yapilimistir.
Ozellikle Nanook ve ailesinin egyalarini takas yapti§i sahnede ve soguk iklim

sartlarinda iglo insa ettikleri sahnelerde mizansenin etkisi gérdimustar.

“Belgeselciler, her zaman i¢in oyuncularin bakis acgilarindan dugtnurler. Heykeltras
ve ressamlar gibi icten disari dénuk olarak disunmek zorundadirlar. Kameranin
hareket ve konumundan, ¢ekimde, psikolojik tutumdan dogal oyuncunun zihninin

yorumlanmasina kadar her seyin g6z éninde bulundurulmasi gerekir. Flaherty, bu

yorumlama konusundaki en yetenekli ydnetmendir” (Rotha, 2000: 122-124).

Sekil 15: Nanook ve ailesi iglo iginde Nanook esya takasinda
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“Dahasi Nanook bu manipllasyon ruhunu surdirmek ve mitik bir etkiyi daha da
yogunlastirmak adina yonetmenin taktigi bir isimdir (gergcek adi nispeten kullanigsiz
Allakariallak’'ti); tipki gercek adi Alice Nuvalinga olan (ve aslen Allakariallak’in
eslerinden yalnizca bir olan) Nyla’nin durumunda oldugu gibi” (aktaran Saunders,
2014: 102).

Grierson, belgesellerde kitle ¢izgisini takip etmigtir. Grierson 1932’de
yayinladigi manifestosunda, sinemasinin geredi Uzerine, kisaca sunlari séylemistir:
“Ozenci oyuncunun ve dogal goriinimiin, ¢agdas diinyanin perde (zerindeki
yorumunda daha iyi rehberlik saglayacagina inaniyoruz. Onlar sinemaya ¢ok daha

fazla gerec verir...” (aktaran Uysal, 2012: 168). Grierson her seyden daha c¢ok
6zenci oyuncu kuramina baglanmistir, ¢iink o bireycilige karsi ¢ikmistir. Grierson,
kitlesel yasamin, gergekligin tipik ornegi oldugunu disunmustir. Bu baglamda,
Flaherty’'nin belgesel anlayisindan ayrilmistir. Grierson’in belgesel yaklasimi;
ideolojik ve iceriksel olarak Sovyet okuluna yakinlasmistir. Sovyet belgesel ekoliinde
ise, oyunculuk tamamen reddedilmistir. Vertov, bizzat oyuncu kavramini (bir tehlike,
bir hata) ve bir 6ykl cizgisine sahip oyun-filmler dislincesini tamamen reddetmistir
(Istkkman, 2013: 139). Ancak, Film Kamerali Adam (1929) belgeselinde, pek ¢ok
canlandirmanin oldugu hatta oyunculuga yer verildigi yonuinde elestiriler almigtir
(Istkman, 2013: 141). Bankta uyuklayan kadinin uyanmasi ve kameraman
Kaufman’in goruntulerinin  bulundugu c¢ekimlerde oyunculuga iliskin elestiriler

gelmistir.

Sekil 16: Vertov Kamerali Adam (1929)
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Sekil 17: Vertov Kamerali Adam (1929)

‘Burada Vertov’'u idealine vyaklastiran, canlandirmanin minimum dizeyde
sayllabilecek olmasidir. CuUnki bu insanlar gergek insanlardir ve her zaman

yaptiklari normal seyleri yapmaktadirlar’ (Isikman, 2013: 141-142).

Benzer bir elestiri, zit ideolojilere sahip fradenin Zaferi belgeseli icin de
dusunulebilir. Filmde, Hitler kirsiide konusmasini yaparken gosterilmis ve ardindan
sirayla Alman erkekleri nereden geldigini sOyleyip basini cerceveye donerken

sunulmustur. Bu sahne ¢ekim dncesinde planlanmistir.

Sekil 18: Leni Riefensthal fradenin Zaferi (1935) oyunculuk

Bazi belgesellerde, ana karakter kendisini oynayabilir. Bu durumun genellikle
gercekci bir performans olusturdugu distndlebilir. Pelin Esmer’in Koleksiyoncu

(2003) belgeselinde Mithat Esmer, filmin hem bir kisisi hem de ana karakteridir.
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Sekil 19: Pelin Esmer Koleksiyoncu (2003)

Belgeselde oyuncu kullaniminda gergcege benzerlikten yararlanilir.
Belgeselde oyuncular stilize karakterler olarak sunulmaz. Belgeselde yonetmen
basitce bir oyuncuya gozlerini daha fazla agmasini veya cergevedeki konumu
hakkinda yonlendirebilir. Veya kamera agisi ve kamera duzenlemelerine gore;
hareket etmesini isteyebilir. Ayni sey, insan digindaki oyuncular icinde gecerlidir.
Yonetmen bir aslani c¢ekiyorsa onu kizdirarak hareketlendirebilir, ancak,
“‘meraklanmis goérun” diyerek etkileyemez. Belgeselde oyunculuk sinirsiz farkli

olasiliklar sunar; gergekgilik bu olasiliklarin sadece bir tarafidir.
1.3.5 Belgeselde Kurgu

Alfred Hitchcock bir notunda; “Sinema, duygu ve dusuncelerden olusan
cekimlerin basit parcalarinin bir araya getirilmesidir” diye belirtmigtir. Bu ayni
zamanda kurmaca olmayan filmle ilgilidir (aktaran Spence ve Navarro, 2011: 161).
Belgesel kurgusu, kurmaca kurgusundan genellikle ¢ok farkhidir. ilki, bos bir tuval
gibidir, yaklasim ve oyku ilgili olasiliklar sonsuz sayidadir. Kurmaca ise tam tersine
yapisinin baylik kismina daha énceki senaryo yazimi ve dykuleme evrelerinde sahip
olmustur” (Glynne, 2011: 197).

“‘Kurmaca ve belgesel iki farkli tirde kurgulanir: derleme kurgu ve kesintisizlik
kurgusu™ (continuity editing) yontemleriyle. Derleme kurgu, analizler, raporlar,
belgeler gibi kaynaklara dayanir. Genellikle bir dig ses, gorsel malzemeyi aciklar,
anlamlandirir ve bir arada tutar. Anlatim anlamh oldugu ve tutarh bir 6ykl
anlatildig1 surece, kurgu kurallarinin goguna uyulmasi gerekmez” (Toprak, 2013:
73).

1 Continuity Editing’in yaygin kullanilan Turkge cevirisi “Devamlilik Kurgusu”dur. Bazi
kaynaklarda “Kesintisizlik Kurgusu” olarak da gegmektedir.
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Kurmacada derleme kurgu genelde kisa boélimlerin sunumunda tercih edilir.
Belgesel ve sinai yapimlarda bilgi verici olur ama daha ¢ok kisa bdlimler halinde bir
hava yaratmaya ya da bir durum yahut islem hakkinda genel bir izlenim vermeye
yarar. Sovyet sinemacilar derlemeleri siklikla kullanmis ve planlarin siralama ve

uzunluklarinin igerikleri kadar 6nemli olduguna inanmigtir (Brown, 2011: 35).

Belgeselde kurgu, kabaca goruntileri belli bir dizene goére siralamak
anlamina gelmez, kurgu o6ykinin olustugu evredir. Belgesel kurgu iligkisinde
Vertov'un dramatik bir oyklyu ele almadan cektigi Kamerali Adam filmi Ornek
gOsterilebilir. Filmde tematik olarak birbirleriyle baglantili géruntiler kurgulanmistir.
Filmde burjuva ve is¢i sinifi paralel olarak dizenlenmistir. Burjuva yasaminda
kadinlarin kaslarina surllen makyaj boyasi gorintisind, elindeki ¢amurla siva
yapan is¢i kadinin goérintisU takip etmistir. Birbiriyle zit yasamlar paralel olarak

kurgulanmis ve ideolojik bir anlam ortaya ¢ikariimistir.

Sekil 20: Dziga Vertov Kamerali Adam (1929) paralel kurgu ve zithk

Benzer bir kurgu teknigi filmin baglangi¢ sekanslarinda tekrarlanmigtir. Glne
yeni baglayan sehir goruntilerini bir kadinin uyanigi takip etmistir. Yataktan kalkan
kadin yuzunu yikarken gosterilmis, bir sonraki goruntide de suyla temizlenen bir
¢op kutusuna baglanmisgtir. Bu sahnede arinma, temizlenme, uyanis benzerlikler
yoluyla yaratilmistir. Bir diger simgesel anlatim yontemi de, farkli nesnelerin bigimsel
benzerliklerinden yararlanma yoluyla kurulabilir. Kamerali Adam’'da insan gozu ve
g0z kirpmasi perde ve kameranin lensine benzetilmis bu yolla kamera g6z

manifestosu vurgulanmistir.
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Sekil 21: Dziga Vertov Kamerali Adam (1929) insan gozii kamera benzerligi

Vertov, Kamerali Adam’da birden fazla goruntliyU Ust Uste bindirerek gorsel
bir efekt yaratmistir. Vertov, filmde kamerasiyla bir bira bardaginin iginde
goruntulenmistir. Melies’den gunumize gelen bu ydntem gunumuzde dijital
birlestirme (compositing) olarak tanimlanmistir. Yurdigll ve Zinderen’e goére;
compositing islemi birden fazla goérselin dijital ortamda birlestirilerek bir araya
getirilmesini ifade eden bir 6zel efekt uygulamasidir. Ancak compositing bu kadar
dar kapsamli bir igslem dedgildir. Aksine gercek gorseller ile diger tim Ozel efekt

uygulamalarinin birlestiriimesini ifade eden genis kapsamli bir tekniktir (2013: 55).

Senyapiliya gore; compositing (composite effects, birlesik hileleler) gegmiste
de kullanmimistir. Mavi kutu (blue box) sisteminin heniz bulunmadigi ve bilgisayar
teknolojisinin hentz gelismedigi donemlerde, kamera objektifinin 6rtilmesi yoluyla
ayni kareler Uzerine ayrimli goruntiler c¢ekilmis, bdylece birden ¢ok goérintu
birlestirilmistir (2003: 101). Vertov sinemanin erken dodneminde, birgok efekt
denemesi uygulamigtir. Ancak, Kamerali Adam belgeselinde bu efektler; izleyicileri

yaniltmak i¢in degil, gergegi yorumlamak i¢in kullaniimistir.

Sekil 22: Vertov Kamerali Adam (1929)

53



Sekil 23: Compositing (dijital birlestirme)

Belgeselin soyledigi seyi aciklamaya ve netlestirmeye gereksinim duydugu
anlar vardir. Cogu zaman; bir veya iki gorunti eklemek buna yardimci olabilir.
Ornegin; Santiago Alverez 1968 yilinda cektigi; LBJ (Lyndon Baines Johnson)
belgeselinde seslendirme yorum kullaniimamistir. Film, LJB’nin kiglk torununu
eglendirdigi seri fotograflariyla bitmistir. Son fotograf, herkesce bilinen yanan

Vietnamli gocugun gorintisudir (Spence ve Navarro, 2011: 182).

Sekil 24: LBJ (1968) gergek goriintiilerle kurmaca gorintiilerin kurgulanmasi

Charles Ferguson, No End in Sight (2007) belgeselinde; bolunmus ekranlar,
geriden gosterim, elektronik agip kapama farkli resimlerin es zamanl olarak ayni
cercevede bir arada sunulmasi gibi teknikleri uygulamigtir. No End in Sight'da
gercekler bolinerek, tek bir fotografin bir pargasi haline gelmistir. Filmde, saygi
duyulan haber kaynaklariyla ayrintii roportajlar yer almistir. Film, Donald
Rumsfeld’in vasat bir yakin c¢ekimi ile agilmistir. Jenerikten sonra, goérintiler
savasin hasarini gOstererek 2006’daki Bagdat'a gecis yapimistir. Irak’in fazladan
yer ¢ekimleri, aktor Campbell Scott tarafindan okunan seslendirme yorumuyla neyin
ne zaman meydana geldigini kronolojik sirayla verilmistir. Ornegin, Marc

Garlasco’dan sonra, Savunma Istihbarat Teskilati icin calisan kidemli bir Irak
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analizcisinin grubunun Saddam ve El Kaide arasinda higbir baglanti bulamadigini
teyit ederken goéruntilenmis ve birka¢ tane Amerikan bayragi arasinda durup duyuru
yapan Chanley gosterilmistir. Sonra birka¢ hukumet yetkilisi, bir deniz yuzbasisi ve
birka¢g gazeteci Pentagon’'un planlama eksikliginden ve Bagdat'in dismesinden
sonra sikiyénetim bildirisini reddetmesi sunulmustur. Ferguson ve kurguculari; Chad
Beck ve Cindy Lee sdylenen seyin dogrulugunu yargilamak amaciyla celigkileri

vurgulayan bir siraya gore filmi kurgulamistir (Spence ve Navarro, 2011: 175).

Sekil 25: No End in Sight (2007) boliinmiis ekran

Belgesellerdeki kurgu duzenlemeleri her zaman bu kadar karmasik
olmayabilir. Belgesellerde, kesmenin en yaygin yolu bir ¢ekimden digerine
ilerlemektir. Ancak, sureklilik sadece c¢ekim oOlgeklerinin uyumunda aranmaz.
Devamlilik belgeselin dayandidi bir ilke degildir ancak, devamlilik kurmaca olmayan
sanatinda da 6énemli bir parcasidir. Pare Lorentz’'in The River (1938) belgeselinde,
estetik ve bigimsel yapilar filmin argimanini olusturmustur. Filmde kutuklerin
siralanmasi, drnegin, kerestenin yontulma eksenlerinin yakin ¢ekimi ve batiya dogru
genisletilen mevcut kerestenin butunligini 6ven yorum ile baslamigtir. Sonra
yorum durdugu icin, cergcevenin sol kosesinden cercevenin sag icine dogru
¢aprazlama dusen bir agacin uzak ¢ekimi gésterilmistir. Daha sonra sagdan sola,
diger capraz boyunca, sik ormanda zit yoénden disen adaglarin iki c¢ekimi
kurgulanmistir. Ardindan uzun ¢ekimde agag, soldan saga dogru tekrar nehrin igine
suya vuruyormus gibi sunulmustur. Agac kesme (kesip tasima) kutlamasi sadece
canli mizikle degil, ayni zamanda tempolu kurguyla olusturulan cercevelerle

sunulmustur.
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Siralama agaglarla ve kutiklerle dolu ekranin birkag cekiminin hemen
ardindan testere agzi boyunca gecgen kitlklerin ¢ok yakin ¢ ¢ekimiyle baslamistir.
Gegigler hizlica degisen goéruntiulerde kesilmistir. Aga¢ kesmeden sonra, filmin daha
yavas bir kisminda, siyah agac kdkleri Gzerinde yavas panaromik ¢ekim ile hiznu
c¢agristiran goéruntaler kurgulanmigtir. Filmde anlatici son olarak adaglarin isimlerini
listelemigtir: kara ladin ve Norve¢ cami, kizil mese ve shag bark hickory kabuklu
Kuzey Amerika ceviz agacli... Bu siralamalara, zamansal ve mekansal yerler dahil
edilmistir. Bu duzenleme filmin kurgusal surekliligini bozmustur. Ancak duygusal ve
mantiksal iligkiler bu nedenle anlasilir hale gelmistir. The River zaman ve mekanin
surekliligini ihlal ederek, izleyicileri duygusal ve mantiksal baglari olusturmaya davet
etmistir (Spence ve Navarro, 2011: 171-173).

Belgeselde, benzer géruntilerin kurgulanmasi kadar, zit yonli goérantilerin
kurgulanmasi da gorsel anlami guclendiren bir yontem olarak kullanilabilir. Ruttman
kent yasamindaki huzursuzluklar, karsithklari zit yonli nesneleri ard arda
kurgulayarak olusturmustur. Zit yénde giden hayvanlar, kavga eden hayvanlar ve zit
yonli tabelalar gibi. Belgeselde, zit yonli nesnelerin yinelenerek kurgulanmasi

simgesel bir anlam yaratmistir.

Sekil 26: Berlin Kent Senfonisi (1927) zit yénli gorsellerin kurguda kullanimi

Berlin Kent Senfonisi belgeselinin baslangi¢ sekansi, bir trenin hareketiyle
baslamis ardindan tren raylari ve trenin tekerleklerinin yakin planina gecilmigtir.
Goriuntller giderek hizlanmistir. Bir bagka sahnede de képrinin Gzerindeki kadin
denize bakarken gdsterilmistir. Once deniz Ust agidan gergevelenmis sonra kadinin
korkan yuz ifadesi ve ardindan kamera kaydiraktan asagiya suzillirken
goruntulenmistir. Belgeselin batinunde, Sovyet kurgusunun etkileri gézlemlenmistir.
Ozellikle Eisenstein’in ritmik ve metrik kurgu y6ntemleri fiimde siklikla

tekrarlanmisgtir.
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Sekil 28: Berlin Kent Senfonisi (1927) kurgu

Kuzeyli Nanook belgeselinde, avlanan fokun parcalandigi sahnede, aksiyon
uzun bir genel ¢ekimde gosterilmistir. Bu uzun g¢ekimin arasina kurt kdépeginin

goruntileri konarak aglik duygusu vurgulanmigtir.

Sekil 29: Kuzeyli Nanook (1922)

Microcosmos belgeselinde grafik eslemenin farkli bir tiri kullanilmigtir. ilk
goruntide dal Uzerinde bulunan tirtil, kafasini kaldirarak daireler gizerken
gOsterilmis, ikinci goérintideyse, slow motion g¢ekimde bitkinin dal etrafindaki
hareketlerine kesme yapilmistir. Bu yolla yénetmen, géruntu icindeki nesnenin grafik
Ozelliginden vyararlanmigtir. Filmin ilerleyen sekanslarinda benzer uygulamalar

kullaniimistir.
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Sekil 30: Microcosmos (1996) tirtil ve bitkinin grafiksel uyumu

&

Sekil 31: Microcosmos (1996) giceklerin hareket uyumu

Microcosmosta kullanilan bir diger kurgu yontemi de (Jump cut)*? atlamali
kurgudur. Filmde 6lU zamanin atilmasi olarak da ifade edilen atlamali kurgu; Fransiz
Yeni Dalga akimi ile 6ne ¢ikmistir. Sinema-gercek ve dolaysiz-sinema akimlarinin
ilk ¢ciktigi dénemde réportajlarda sik¢a kullaniimistir. Microcosmos belgeselinde,
yumurtasindan ¢ikan bdcegin kendi kabuklarini yedigi sahnede atlamal kurgu tercih

edilmistir. Belgeselin ilerleyen sekanslarinda da benzer érnekler uygulanmistir.

Sekil 32: Microcosmos (1996) atlamah kurgu

12 Jump cut'in yaygin Turk¢e kullanimi “atlamali kurgu”dur. Bazi kaynaklarda “sigramal
kurgu” olarak da kullaniimaktadir. Calismada “atlamali kurgu” kavrami uygun goéralmustir.
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Belgeselde Goriintii Gegisgleri

Temel goéruntl gecis yontemleri; kesme, zincirleme, kararma ve aciima,
bulaniklasma ve netlesme, donma, bindirme, silinme, iris ve ani pan olmak Uzere
dokuz tanedir (Toprak, 2013: 48). Belgesellerin genelinde en ¢ok kullanilan gecis
tird kesmedir. Ancak kesme disinda, iki gekimi birbirine baglamak igin farkli gegisler
de tercih edilebilir. Berlin Kent Senfonisinin birgok sahnesinde zincirleme noktalama
burjuva ve isci sinifinin yagsamlarinin gectigi binalar, sokaklar ve mekanlar arasi
geciste siklikla kullaniimigtir. Vertov ise silme, zincirleme gibi temel goérintu

gegcislerini uzun planlar birlegtirirken tercih etmistir.

Sekil 33: Berlin Kent Senfonisi (1927) zincirleme gegis

Sekil 34: Vertov Kamerali Adam (1929) bindirme 6rnegi
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Sekil 35: Vertov Kamerali Adam (1929) ¢oklu bindirme 6rnegi

Grafik ve Ara Yazi Kullanimi

Kuzeyli Nanook belgeselinin gekildigi donem, sessiz sinema dénemidir. Bu
nedenle belgeselde ara yazilar sikhkla kullaniimistir

. Ancak, sesin sinemaya
katiimasiyla ara yazinin kullanimi giderek azalmigtir
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Ingava., hrough whose ]cmdlr
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Sekil 36: Kuzeyli Nanook (1922) ara yazi
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Belgeselde hareketli goériintu yerine; donuk kare, grafik veya fotograf tercih
edilebilir. Bu uygulamalarin belki de ilki, Kuzeyli Nanook belgeselinde kullaniimistir.
Nanook’ta Oykilenen mekan, temsili bir harita ile sunulmustur. Berlin Kent
Senfonisi’nde de, gorsel dizenlemeler disinda, grafik ve animasyonlar kullaniimigtir.
Berlin halki i¢in toplumsal yagsamin bir parcasi olan gazetenin, hazirlanigi ve dagitim
asamalari detayh olarak verilmigtir. Gazetede yer alan haber ve haber basliklari

grafik animasyon teknikleri kullanilarak gorsellestiriimistir.

Sekil 38: Berlin Kent Senfonisi (1927) gazete kiipiirii listiinde hareketli gérsel
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Belgeselde kurgunun 6zellikleri su sekilde 6zetlenebilir:

e Devamlilik temel bir ilke degildir, ancak kurgulanan goéruntilerin gercekligi
yansitmasi gerekir. Clnku izleyiciler gérsel devamliliktan ¢ok, goérsel gerceklige
odaklanmistir.

o Tek basina anlam tasimayan goériantiler, farkh goérintilerle baglanarak
sembolik anlamlar olusturabilir. (Sovyet kurgu modeli)

e Tek basina anlam tasimayan goérintiler, dis ses yardimiyla anlam
kazanabilir.

e Derleme kurgu tercih edilebilir. (Fotograf, belge, analizler vb.)

e Elestirel bir gerceklik yaratmak icin efektlerden yararlanilabilir (izleyicileri
gerceklikten uzaklastirmayacak oranda).

e Continuity editing (devamhlik kurgusu) gibi, complexity editing (karmasik
kurgu) yontemleri de kullanilabilir (jump cut, match cut'®, derleme kurgu, split
screen'® vb).

o Kurguda, ara c¢ekimler (cut-away) dis ses veya dis muizik yardimiyla

sunulabilir.

Degerlendirme

Kuzeyli Nanook, Kamerali Adam, iradenin Zaferi ve sehir senfonileri (Berlin,
Yagmur, Sadece Saatler) filmleriyle baglayan belgesel sinema, giderek daha ¢ok
kaynaktan beslenmeye (dolaysiz sinema ve sinema gergek gibi) baslamis ve kendi
anlatim yontemlerini gelistirmigtir. Akimlar ve ddénemler arasinda kimi zaman
belgesel ve kurmaca yakinlagsmistir. Bu yakinlasmadan; docu-drama, rockumentary
ve sahte belgesel gibi melezler turemigtir. Ancak belgesel “gercegin yaratici bir
bicimde islenmesi” misyonunu terk etmemistir. Anlatisini gergeklikten insa eden
belgesel sinema, mizanseni olusturmak icin gercek yasamin icindeki anlara
odaklanmigtir. Belgesel sinemacilar; profesyonel oyuncular, dramatik anlatilar ve
uzun diyaloglar yerine, yasamin icindeki gercek Kkisilere, dogal diyaloglara ve
anlamini gercgeklikten insa eden derin anlatilara odaklanmistir. Bu baglamda
belgeselin gerceklikten olusan anlati yapisi, sinematografik tercihlerin (gérintileme
ve kurgu gibi) bir yansimasini sunar. Ayni zamanda bu yaklasim kurmacanin

¢alisma alaninda da yer almaktadir.

3 Match cut, uyum kurgusu olarak da kullaniimaktadir. Match cut da birbirine benzeyen iki
nesne ya da kisi fiziksel benzerliklerinden yararlanilarak, gecis yontemi olarak kullanilir.
 Tirkce kaynaklarda “boliinmiis ekran” kavrami da kullaniimaktadir.
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2. KURMACA SINEMA VE ANLATIM YONTEMLERI

Bu bélimde kurmaca sinemanin o6zellikleri incelenmistir. Kurmacanin
geleneksel oykileme modeli Aristotelyen yapiyla iliskilendiriimis ve Brechtyen

yapilarla alternatif akimlar karsilastiriimistir.
2.1 Aristotelyen Yapi ve Kurmaca iligkisi

Batr'da sanat Uizerine distinmenin tarihi, ondokuzuncu yizyilin romantizmine
degin uzanir. idealar kuraminin tersine giden ve dykilemeden yana kesin tavir
koyan Aristoteles, Platoncu 6gretinin katiligina karsi mutlu bir agirlik olarak kendini
dayatmistir. Aristoteles, yalnizca akil ve duyguyla algilanabilen diinya arasindaki
ayriligi reddetmekle kalmamis, doJaya sanatsal olarak oyklyle zevk arasinda
ortaklik kurmustur. Aristoteles’e gore; epos ve tragedya, komedya, dithrambik siir,
flit sanatinin buyuk bir kismi birer taklittirler, mimesistirler. Fakat taklit olan, mimesis
olan yalniz bu adi gecen sanatlar degil, diger tim sanatlarda mimesise dayanir
(aktaran Tunali, 2012: 98). “Mimesis Aristoteles icin dnemli ve temel bir faaliyettir; o
kadar ki, insanin homo-sapiens olarak meydana getirdigi her seyin; kaltGrdn,

bilginin, sanatin temelinde hep bu mimesis bulunur” (2012: 98).

Mimesis taklit ya da bir kopya faaliyeti degildir. Nitekim bu gorusi Aristoteles

Poetika da sdyle tanimlamistir;

‘Hikayenin gerek dizenlenmesinde gerekse dil ydninden islenmesinde
duzenleyen, her seyi kontret olarak g6z dnlne koymalidir. Eger olaylari, sanki
gercekten meydana gelirken onlarla beraber (onlari bizzat gérmus) gibi mimkin
oldugu kadar acik bir sekilde gdzinun éniine getirirse, 0 zaman en uygun sekli,
kolayca bulur” (2012: 102).

Bu agidan, kurmacanin mimesis ile olan iligkisi bir yaratma faaliyeti olarak ele
alinabilir. Ornegin, gercek yasamda hosumuza gitmeyen bir olay, sinema
perdesinde izledigimizde hogsumuza gidebilir. Savas, siddet, cinsellik gibi negatif
temalar gergek hayatimizda hos kargilanmayabilir. Ancak film izlerken haz alinabilir.
Gergekte hosumuza gitmeyen bir objenin bir mimesis objesi olunca hosumuza

gitmesi, Aristoteles estetiginin en can alici noktasidir (Tunal, 2012: 103).

Kurmacanin mimetik gucu, kendi dilinin gercekgi bir anlayisini dogrulama
istegiyle olugsmustur. Pasolini’'nin ortaya koydugu gibi; “O halde sinema, gercekligin
yazili dilinden bagka bir sey degildir... Bu onun ne 6znel ne de sembolik oldugunu

gOsterir; dolayisiyla o gergeklik Gzerinden temsil eder” (aktaran Pezzella, 2006: 44).
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Bu gériisiin bir benzeri, belgesel igin de éne siirlilebilir. Ornegin, bir tarihi
mekanin belgesel tasvirini, yani gercgekligin parcalariyla uyumlu bir kopyasini
Uretmek istiyorsak, bu bir dereceye kadar yapilabilir. Kamerayi belli bir ¢cerceveye
ayarlayarak tarihi mekanin ortasina koyarsak ve gergek zamandaki nesnel
durumunu gekebiliriz. Bu durumda saf nesnellik sadik bir yeniden Uretim olmasi
gerekirken tam tersi meydana gelmis olur. izleyici, gerceveye girip ¢ikan insanlarin
ve nesnelerin karmasasini, sadece kisa émurll pargalardan olusmus eylemleri ve
ulasilamaz bir yasama donuk jestleri izler. Bu durumda rastgele secilmis bir gcergeve
de saf gercekligi olusturmaz. Mimesis ister gercege, isterse de hayali olana
yonelmis olsun, bitin objeler mimetik veya poetik bir realite ortaya koyar (Tunall,
2012: 102).

Aristoteles sanat¢inin mimetik faaliyetinin karsisina, sanat eserini seyreden,
sanat eserini algilayan, sitijede meydana gelen bir baska faaliyet ortaya koymustur.
Bu sujede meydana gelen faaliyete Aristoteles katharsis (arinma) adini vermistir
(Tunali, 2012: 106). Bu baglamda mimetik faaliyetler, izleyicilerde meydana gelen
bir katharsis faaliyeti ile tamamlanmaktadir. Kurmacada, izleyiciler katharsis

asamasina yogunlasmaktadir.

Aristoteles’in mimesisi savunan yaklasimi; siir, roman, edebiyat ve tiyatrodan
¢agdas sinemaya kadar devam etmistir. Sinema perdesindeki goruntli bedenden
yoksundur, 1sik ve gdlgeden olusmus bir simllakrdan ibarettir, ama yine de seyirci
kameranin az ya da ¢ok ge¢mis bir zamanda, gercek yasamdan ¢ektigi bedenleri,
jestleri ve nesneleri ayirt edecek higcbir sey olmasa da, gergekligin bazi degerlerini
ona atfetmeye ikna edilir (Pezzella, 2006: 39). Bu baglamda kurmacada, kendi

modern tekniklerinin derinliklerinde mimetik bir gtctn varligindan etkilenmistir.
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2.2 Kurmaca ve Ana Akim Sinema

Kurmaca bir¢ok bicimde tanimlanmistir: dykualu film, kurmaca, hayale dayal
film gibi. Ancak, kurmacanin tanimi da belgesel gibi cogu durumda bulaniklagsmistir.

Dogru bir tanim icin kurmacanin Aristoteles’ten beri gelen éykull yapisi incelenebilir.
Uysal, kurmacayi su sekilde tanimlamistir:

“TUm bu turlerin Gzerinde, onlari doguran bir ana érnekge olmasi gerekir; buna
dykili film adini verelim ve tanimini yapmaya calisalim: Oykilu film, bireysel
kisiler olarak kabul edilen insanlarin davranislarinin sunumudur. Aristoteles’in
Poetika’da bunu, eylem icindeki insanlarin yansitilmasi, taklidi olarak
tanimlamistir.  Ancak bdylesi bir tanimlama, yine insanlarin eylemlerinin,
davraniglarinin betimlenmesi olarak dugtnebilecegimiz tarih disiplinini de igine
almaktadir. Oykdili filmin isledigi, ele aldigi eylemlerin genis élglide yazarin hayal
glcunin tasarladigi, uydurdugu eylemler olusunu belirtir. Bir baska deyisle, bu
eylemlerin belli bagl niteligi, gerceklikten kaynaklansalar da, biyik 6lgiide hayali
oluslaridir. Oysa tarihin gereci olan eylemler, belirtiler, kanitlar, belgeler gergek ve

somut olmak zorundadirlar” (2012: 17).

Genel ifadeyle kurmaca, bireysel insan varliklarinin eylemlerinin,
disiincelerinin ve davraniglarinin dykisiini sunan filmler olarak tanimlanmstir. ilk
bakista kurmacada en O6nemli unsur go6zlerimizin 6ninde cereyan ettigini
gérdigumiiz dykiymis gibi gérinir. Oykilemeci sema, genellikle, dengeli bir
baslangici 6ngorur, daha sonra bir catigki ya da catigkilar dizisine donugur ve en

sonunda uyumlu bir duruma gelir (Pezzella, 2006: 57).

Alfred Hitchcock’'un kurmaca igin; “sikici pargalari kesip ¢ikariimis yasam
tanimlamasi” 1930 ile 1940’h yillar boyunca Hollywood da doruk noktasina erisen

kurmacanin en yerinde ifadesini sunar (Armes, 2011: 93).

Bu baglamda, ana akim sinema genel anlamda bir estetigi temsil eder. Bu
estetik burjuva sinema estetigi olarak ifade edilmistir. Hollywood sinemasi “narrative”
yani anlatan bir sinema olma o6zelligiyle tanimlanmistir. Parkan, Hollywood
sinemasinin estetik anlayigini séyle dzetlemistir; “Plot/senaryo bir 6yki anlatir. Oykii
ilkece U¢ asamali bir dizlemde hareket eder: kurulu dizen, kurulu dizenin
bozulmasi ve dizenin yeniden kurulmasi. Genellikle olmasi gereken, beklenmedik,

sira disi1 bir olay giriste bu duzeni bozar” (2004: 14).
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Bu dogrusal yapi Hollywood’un Alfin Cag’ndan glinimuze kadar gelmistir.
Ancak, bu yapinin temelleri 1900’lere dayanmaktadir. 1904’ten itibaren kurmaca
sinema, ticari endustride film yapiminin en énemli bicimi haline gelmistir. 1903’te
Edwin. S. Porter klasik Amerikan sinemasinin ilk érnegi olan Bliyik Tren Soygunu
(The Great Train Robbery) filmini c¢ekmistir. Filmde paralel anlati bicimi
kullaniimistir. Bu ydntem Amerikan sinemasinda uzun vyillar tercih edilmistir. 1915te
David W. Griffith, Bir Ulusun Dogusu (The Birth of a Nation, 1915) da ilk kez yakin
planlar kullanmistir (Bordwell ve Thompson, 2012: 459).

Griffith, Intolerance (1916) filminin Babil kentine yapilan saldiryr gésteren
sahnelerinde, insanlarin ylksek bir duvarin tepesinden yere dismesini géstermigtir.
Bu iki gekimde yapilmistir. ilk cekim, kiiglk bir figiiriin duvarin tepesinden firlatilip
bosluga dugtugunu gosteren bir uzak ¢ekimdir. Griffith, birinci gekimden ikinciye uy-
gun bir anda kesme yaparak, gercekte olmamis tam bir eylemin, izleyiciye, ¢cok canli

bir izlenimini sunmustur (Uysal, 2012: 63).

“Griffith, ¢gekim o6lgeklerini belli bir kurala gére ve biutln iginde birbirini izleyen bir
sureklilik olarak kullanmistir. O, ¢ekim oOlgeklerine gore ¢ekimleri bir filmde ard
ardina siralarken ¢ok rahat davranmistir. O gline kadar izleyenler, tiyatro ya da
sahne gdsterilerinden gelen bir aligkanlik sonucu, sahneyi bir butin olarak, yani
genel cekim olceginde gérmustir. Oysa Griffith farkli bir sey sunmustur. Onun
sundugu sey, olayin sadece butlin olarak, yani genel cekim ol¢egdinde dedgil,

sinemaya 6zgu bir gcerceveleme dizenlemesidir” (Kili¢, 2006: 224).

Griffith'in kurmacaya katkilari, 6ykl anlatma diginda, soyut kavramlari da or-
taya koymada etkili olmustur. Sinema artik dykindn degil, kavramlarin, disincelerin
tasiyicisi olmustur. Kurmacanin yarattigi ilk blytleme, onun, izleyicilere mutlak
narsistliginde yolculuk yapmak igin sundugu 6ykidir. Oykinin olabildigince
gorinmez olan ve minimize edilen kurgusu, starlarin gliven veren ve tanidik yuzleri;

mimesisten katharsise uzanan asamaya gegisi kolaylastirmistir.

Birinci bdlimde belgesel basliginda ele alinan, Flaherty ve Vertov'un
calismalari dolayli olarak 0Oykiyl goérmezden gelmistir. Ancak belgesel
sinemacilarda, her pargcanin yerli yerinde oldugu, fazlaliklarin atildigi, eksiklerin,
gereksiz seylerin bulunmadigi bir bigcim yaratmistir. Bu bicimsel tir kendi dykusinu
gerceklikten olusturmustur. Bu baglamda, belgeselinde kurmaca gibi mimesise
dayandigi sonucuna varilabilir. Ayni dénemde, farkli cografyalarda belgesel ve
kurmaca sinemacilar ortak paydada birlesmistir. Kurmacada Porter ve Griffith;

belgeselde Flaherty ve Vertov yeni anlatim ydntemleri gelistirmeye calismistir.
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2.3 Brecht Estetigi ve Sinemada Yabancilagtirma

Estetik s6zcigl, Grekce “aisthesis ya da aisthanesthai” séztiinden gelmistir.
Aisthesis sézcugu, duyum, duyulur algi anlamina geldigi gibi aisthanesthai sézcugu
de, duyu ile algilamak anlamina gelir. Estetik bu anlamda duyulur alginin,

duyusalligin sagladigi bilgi ile ilgili bilim oldugu distntlmustir (Tunali, 2007: 13).

Estetikle ilgili bircok gorus ortaya atilmistir. Estetigin asil kurucusu Kant
olarak gorulmustir. Ancak estetigin konu ve sinirlarini ilk ¢izmeye calisan
Baumgarten olmustur (Jimenez, 2008: 19). Baumgarten’a gore estetik; “bir cesit
mantiktir, onun deyimi ile “mantigin kictkkizkardesi’dir. Mantigin yukari (distinsel)
bilginin yetkinligini, dogrulugu (hakikat) arastirmasina paralel olarak, estetik de,
asag! (duyusal) bilginin dogrulugunu yani guzelli§i arastirir” (aktaran Tunali, 2007:
14-15).

Sinemada estetik, uzun vyillar Aristoteles’ten beri gelen mimetik yapiyla
iliskilendirilmistir. Uysal'a gore: “Sinemada bir filmi izlerken karakterler ile ayni
olaylari yasadigimizi, onlarla sevinip GzuldGgumuizu ve korktugumuzu biliriz. Biz
onlarin tim duygularini duyariz. Boylece, baska birisinin duygusal yasantisini fark
etme ve yasama biciminde soyutlanir, genellestirilirse, bir 6zdesleyim (empati)
Oornegine dénusmus olur” (2012: 7). Sinemada Aristoteles’ten beri gelen éykulu yapi
Ozdeslestirmeyle iligkilendirilmistir. Bu estetik anlayis, donemler icinde degiserek
sinemaya hakim olmustur. Ancak, dénemler icinde de karsi sinemalar ve karsi

estetik anlayiglar sinemayi etkilemistir (Parkan, 2004: 23).

Bu baglamda ele alinan Brecht estetigi, 1930’larda epik tiyatro’da ortaya
cikmistir. Brecht estetigi olarak tanimlanan kuramin fikir babasi Bertolt Brecht'tir.
Brecht estetiginin kodkeninde, Aristoteles’in Poetika adli yapitinda tragedyanin
iglevine iligkin olarak ortaya attigi ve binlerce yildir gOsteri sanatlarinda kullaniimakta
olan “katharsis” kavraminin seyirci igin tehlikeli bir kavram oldugu dusuncesi yatar
(Parkan, 2004: 48).

Bertolt Brecht sinemada degil, tiyatroda calismalar yapmistir. 1920’lerden
itibaren Brecht oyunlar yazmis kendi epik tiyatro kuramini geligtirmistir. Ornegin, Ug
Kurugluk Opera’da Brecht oyuna, oyunu icra etmeyi isteyebilecek ve genel olarak
tiyatroya ilgi duyan insanlara yoneltilen bir dizi ifadeyi dahil etmistir (Wayne, 2011:
50). Boylece tiyatro bir elestiri alani haline gelmistir. Brecht'in kuraminda, elestiri
tiyatronun kendisine yonelmistir. Elegtiri geleneksel oyunculuk bigimleri ve sahne

tasarimlarina yonelik gelismistir. Brecht geleneksel tiyatroya karsi yabancilastirma
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yontemlerini savunmustur. Bu baglamda elestiri, izleyicilerin geleneksel rolinu de
etkilemigtir. Brecht tiyatro sahnesinin bundan bdyle yasamin yaniltici bir diliminin

oynanma alani olmamasi gerektiginde israr etmigtir (Wayne, 2011: 51).

Brecht'in kurami tiyatroda yasam bulmustur. Ancak, kuram sonrasinda bir
karsi sanat vyaklasimi olarak sinemayi etkilemisti. Ozellikle Brecht'in
yabancilagstirma yontemleri, ana akim sinemaya karsi bir model gelistiriimesini
saglamigtir (Brecht, 2012: 63).

Brecht, oyunun akisini kirmak icgin, bircok yabancilastirma yontemi

kullanmistir. Bu yontemleri, Parkan kitabinda sekiz temel kavramda 6zetlemistir:

1) Naivete: Brecht'in estetik kuraminin temelini bu kavram olustur. Epik tiyatroda
seyirci karsisina ¢ikarilan yapitin konusu, insanlar arasindaki toplumsal iligkilerden
olusan bir orguddr. Olagandisi bir gozle goérilmedigi slrece, alisiimadik nitelik
tasiyan boylesine bir yapitin kavraniimasi disinilemez. insanlar arasindaki
toplumsal iligkilerin illizyon yaratan bir form ya da gérinits haline gelmis oldugu
dusunulirse, gercegi aciklama ve donistirme hedefine yonelik estetik uygulamanin

temel kosulunun bdylesine bir bilimsel naivete oldugu anlasilir.

2) Mesel galismasi: Mesel bir yapitin ilk bakista ve diz bir okumayla bulgulanmasi
mumkin olmayan toplumsal anlamidir. Mesel ¢alismasi boyunca surdurilen naiv

tutum araciligiyla toplumlar ve insanlar arasi iligkileri ydoneten yasalar taninir kilinir.

3) Epizodik anlatim: Ozdeslesmeye dayali dramatik anlatima karsilik, epizodik
anlatimda 6zdeslesme denetim altina alinmistir. izleyiciler dzdeslesmeyle tutsak
edilmemistir. Bir baska deyisle, 0zdeslestirme izleyicileri katharsise goéturecek

boyutlara ulasmamistir.

4) Gestus: Beyaz perdede oyuncular rolinin sahne tzerinde s6zle ifade ettigi bitin
duygu ve dusuncelere katilmak zorunda degildir. Bu baglamda, so6ze dayali ve ona
uygun bir taklit gagdas bir oyunculuk anlayisi degildir ve izleyicilere elestirel bir bakis

acisi getirmez.

5) Yabancilastirma: Bir olayl ya da karakteri yabancilastirmak, onu o&ncelikle
kendiliginden, gorinir seklinden uzaklastirip, saskinlik ve merak uyandiracak bir
duruma sokmaktir. Yabancilastirma, oyuncularin yani sira i1sik, ses, goruntt, dekor,

kostum, makyaj gibi sinemasal tekniklerin tumunde kullanilabilir.

6) Tarihsellestirme: Tarihsellestirme, mesel calismasiyla elde edilmis toplumsal

anlamin, tarihsel boyutunu vermenin sanatsal araci olarak tanimlanmistir.
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7) Anlatimci yapi: Yasamin realitesi, sanatin realitesini ydnlendirmelidir. izleyicilerin
deneyimleri, yapitin icinde betimlemeler yoluyla yer almali ve yasamin realitisi
tarafindan yonlendirilen sanatin realitisiyle c¢atigsarak, algisal bilgi dizeyinden
bilimsel bilgi dizeyine sigratilacaktir. Bdylece, izleyiciler betimlemeye dayali
olmayan bu yapiyla 6zdeslesmedigi icin aktif bir konuma gelerek, elestirel bir tutum

alir.

8) Gostermeci oyunculuk: Bu anlayista, oyuncular ile izleyiciler arasindaki baglanti
telkinle degil, bagka yolllardan gerceklestiriimelidir. Oyunculuk, &zdeslesmeyi
timuyle reddetmeyip, sadece denetim altina almayl saglayacak diyalektik bir

oyunculuk anlayisi dizeyinde gelismelidir (Parkan, 2004: 50-68).

Bu yontemler, Brecht'in yazdigi, Slatan Dudow’un ydnettigi; Kuhle Wampe
oder Wem gehért die Welt? (1932) filminde irdelenmigtir. Filmde kahraman ve
¢6zum yoktur. Film dinyanin dayanisma yoluyla iyilestirilebilecedi dnerisiyle bitmistir
(Wayne, 2011: 54). Filmde gorunti ve ses birbirine zit olarak olugturulmustur.
Bdylece izleyicilerin 6ykinin iginde kaybolmasi yerine elestirel disinmeye sevk
edilmistir. Ayrica filmde, oyuna dayali sahneler disinda, gergek yasam durumlarinin
kullanilmasi da bir yabancilastirma bigimi olusturmustur. Bu baglamda, belgeselin
gercekligi ile Brecht estetiginin kaynastigi disundlebilir. Birinci bélimde ele alinan
Dziga Vertov, Alberto Cavalcanti, Walter Ruttman ve Joris lvens’in kullandigi
yontemlerle Brecht'in estetik anlayisi, benzerlik gdstermistir. Bu 6rnekler; yeni bir

estetik ¢izginin olugsmasina katkida bulunmustur.

2.4 Yeni Gergekgilik Akimi (Neo Realismo)

italyan Yeni Gergekgiligi giiniimiiz sinemasindaki gercekgiligin ¢ikis noktasi
olarak kabul edilir. Bu akima Yeni Gercgekgilik denilmesinin nedeni sinemada daha
dnceden gercekci ydntemlerin kullaniimis olmasidir (iri, 2010: 32). Savas sonu
italya’sinda edebiyatla baslayan “verismo” akimi, gercegi tim olarak ancak
kendisinin yansittigi iddiasiyla ortaya cikmistir. Yeni Gergekgilik, bu akimin
sinemaya intikal etmesiyle varlik kazanmistir. Onaran’a gére; “Yeni Gercgekgilik
sinemadaki batin gergekgilik akimlarinin, bu arada en ¢ok; Fransiz dogalciligi,
Sovyet toplumcu sinemasi, ingiliz Belgesel Okulu ve italyan edebiyatindaki verismo
(gergekgilik) akiminin savag sonrasi italyasrnin bitin toplumsal sorunlarina
uygulanisindan meydana gelmigstir” (1999: 131). Bu baglamda, birinci bélimde ele

alinan belgesel sinemacilar da, ilk gercekgiler olarak goérulebilir.
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italyan sinemacilar, savas sonrasi ortaya ¢ikan kaos, issizlik, aglik, yoksulluk
ve fasizme kargl yeni bir sinema yaratmaya calismistir. Bu sinemanin merkezinde
ise, gercekgilik vardir. Yeni Gergekgi sinemacilar, yasamin gercege en yakin
gbrinimdnd yakalayip sunmayi amagladiklarindan, stidyo yapayligina, Unla

oyunculara, alisagelmis senaryolara, karsi gikmistir (iri, 2010: 33).

Gergekgiligin surekliligini saglamaya calisan Yeni Gergekgiler, kurgudan ve
disavurumculuktan kaginmis, uzun ve kesintisiz gekimler kullanmistir. Yeni Gergekgi
sinemaci Zavattini, en blylk disunin herhangi bir adamin yasaminin doksan
dakikasini kesintisiz cekmek oldugunu sdylemigtir. Bu, filmlere belgesel ve kurmaca
karisimi vermek isteyen sinemacilara engel degildir. ClUnkd Yeni Gergekgiler,
gergekgiligi belgeselin o andaligini taklit icin kullanmistir. Ayrica, Yeni Gergekgiler
olabildigince az profesyonel oyuncu kullanmigtir. Zavattini amatdr oyuncu kullanimi
icin; “Yasamlarina dogrudan katilabilecegim, canli karakterleri, gercekligi vermek
icin kullanirsam duygularim moralman daha gugcli, daha etkili ve daha yararl hale

gelir’ diye yorumlamistir (iri, 2010: 34).

Amatdr oyuncu kullanimi, ayrinti gekimler yerine, bel ve boy ¢ekimlerin tercih
edilmesine neden olmustur. Cunku profesyonel olmayan oyuncular kamera
karsisina ilk kez ¢cikmistir. Bu baglamda, bu filmler birinci bdlimde ele alinan sinema
gergek filmleriyle de benzerlikler tasimistir. Kurgunun yapisi, éykidnun kurulumu,
mekanlarin sunumu, ¢ekim dlgekleri ve uzun ¢ekimlerin fazlahgi gibi ortak bigimsel
Ozellikler kullaniimistir. Sinema gercek akim, her ne kadar 1960’larda Fransada

hakim olmugsa da, yeni gercekgi akimdan etkilenmistir (Kovacs, 2010: 295).

Yeni Gergek¢i mizansen gergcek mekanlara baglidir ve akimin gérunti
¢alismasi belgesellerin ham kabali§i yoninde egilim gdstermistir. Rosselini negatif
ham film pargalarini sokak fotografgilarindan satin aldigini ve Roma Ag¢ik Sehir'in
(1945) blyuk bolimunin farkli goéruntisel nitelikleri olan filmlerle cektigini

soylemigtir (Bordwell ve Thompson, 2012: 473).

Biryildiza goére: “Oykilemeler gevsektir, dolaysiz olarak tim 6ykuleyici
kaliplara baglanmamistir. On gereksinimli mutlu sonlar birakiimis; hayatin aci
tecribesine yakinlik kural haline gelmistir’ (2000: 67). Yeni Gergekgciler kameralarini
gercek mekanlara goturmus, dogal 1sik ve ses kullanmig, karakterlerini sentetik
yollarla guzellestirmekten kaginmis ve yildizlarin  dikkatlice hesaplanmig
Usluplarindan sakinmak igin sik sik profesyonel olmayan, gen¢ taninmayan
oyuncular kullanmistir. Roberto Rosselini Roma Ag¢ik Sehirin gogu sahnesinde

gercek mekanlar kullanmistir. Almanlarin  bosalttiklari apartman sakinlerini
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canlandiranlar siradan Romalilardir (Nochimson, 2013: 160). Rosselini’nin bu filmde
rol verdigi az sayida profesyonel oyuncudan biri olan Anna Magnani (Pina) tek yildiz
oyuncudur. Ancak, o da filmin ortalarinda &ldurdimustir. Ana akim sinemada
yildizlar filmin sonuna kadar yasarlar ya da Olseler bile bu filmin sonunda zirve
aninda gergeklesir. Filmin ortalarinda Pina’nin 6lumunun yarattigi sok bize Yeni
Gergekci gindem hakkinda bilgi vermistir. Yeni Gergekgilik bireyleri, etraflarindaki
toplumsal ve kdltlrel baskilari gormezden gelerek anlatmayi reddetmistir. Bu
nedenle Yeni Gergekgilik siklikla pathos, yani asiri duygusal etki kullanmakla
elestiriimistir. Bu akim derdini anlatmak icin basit kutuplasmalara, iyi ve kot
arasindaki belirgin zitliklara dayanmakla suglanmistir. Ancak, Vittorio De Sica’nin
Bisiklet Hirsizlarrnda (1948) basit kutuplardan bahsedilmeyebilir.  Cunk,
Antonio'nun hem sempati yarattigi hem de suca karistigi sdylenebilir. Dahasi,
Antonio’nun bisikletini calan kisinin Antonio’dan bile daha blylk dertleri vardir. Bu
karmasiklik filmin finalinde, yani tam da Hollywood'da olay 6rgisinin basitlestigi
noktada insa edilmistir (Nochimson, 2013: 165). Ana akim sinemada, filmin sonunda
kazananlar ve kaybedenler acgik¢a ortaya konur. Ancak, Bisiklet Hirsizlarrnin
finalinde, Antonio ve Bruno sokagin kalabaligina karigmig ve gelecekleri belirsiz

birakilmigtir.

Bisiklet Hirsizlari'ndaki oykileme ve gergekgilik ulusal sinemalari da
etkilemigtir. Ornegin, Yilmaz Guney'in Umut (1970) filminin, Bisiklet Hirsizlarimin
(1948) oykusuyle benzerlik tasidigi 6ne surilebilir. Filmde arabacilik (faytonculuk)
yapan Cabbar karakteri kit kanaat gecinirken gdsterilmigtir. Filmin ilerleyen
sekanslarinin birinde; Cabbar’in gec¢imini sagladigi atlarindan birine araba carpar.
Oykinin devaminda, Cabbar’in yeni bir at ve fayton almak igin diizenle miicadelesi
konu edilmigtir. Cabbar da, Antonio gibi diizen tarafindan sirekli susturulmustur. Bu
baglamda, Yeni Gergekgilik akiminin farkli cografyalarda ve farkli dénemlerde etkili

oldugu sonucuna varilabilir.
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Sekil 39: Umut (1970) Bisiklet Hirsizlar (1948)

De Sica Umberto D (1952)de Yeni Gergekciligin farkli bir bicimini
sergilemistir. italyan Yeni Gercekciligi, gelistikce bicim degistirmis, hikayelerini
italyan toplumunun en alt sinifinin ¢emberinden cikartmis ve Yeni Gercekgi
kameranin dikkati orta ve Ust siniflara gevirmistir. Bir diger Yeni Gergekgi ydnetmen
Luchino Visconti Yer Sarsiliyor (1948) filminde amatdr oyuncular kullanmistir.
Visconti profesyonel oyuncu kullanmadigi gibi Sicilya tasrasinin ham guzelligini
belgeleyerek ve kdyln evlerinin icinden, meydanlarindan ve agikliklarindan
faydalanarak her sahneyi Acitrezza'da, gergcek mekanda c¢ekmistir (Nochimson,
2013: 166). Burjuva bir aileden gelen Visconti daha sonraki filmlerinde Ust sinifin
¢oklsunl anlatan filmler yapmustir. Yer Sarsiliyordan sonra Yeni Gergekgi
sayilacak tek filmi Rocco Kardeglerdir (iri, 2010: 42).

Yeni Gergekgilik akimin genel 6zelliklerini su sekilde ézetlenebilir:

e Amatoér oyuncu kullanimi

e Toplumsal ama basit yalin temalar

e Son derece yalin karmasik olmayan c¢ekim acilari (6zellikle boy ve genel
cekim)

e Sade bir kurgu

e Belgesele yakin dogal isiklandirma

o Gergekgi dykuler
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2.5 Yeni Dalga Akimi

Yeni Dalga akiminin baslangi¢ noktasi, 1951 yilinda Andre Bazin tarafindan
cikartilan Cahiers du Cinema dergisinin ¢ikisiyla anilmistir. Bazin Katolik distnur
Emmenuel Mounier'den etkilenmistir. Bazin’in gergegin asil surekliligini yakalama,
dolayisiyla kurguyu kullanmama konusundaki tutumu; Francois Truffaut ve Jean Luc
Godard’i etkilemistir. Yeni Dalga’nin kuramsal temelleri ise, Alexandre Astruc’un
1948’de ortaya attigi “Camera Stylo” (kamera-kalem) kavramina dayanir (iri, 2010:
47).

Yeni Dalga yénetmenleri, gergek yasamin akisina olabildigince mudahale
etmeyecek bir sinema dili arayisina girmistir. Yeni Dalga yonetmenleri, Yeni
Gercekgilere (06zellikle Rosselini'ye) 6zenmistir ve stlidyo film yapiminin tersine,
kendilerine mizansen olarak Paris’teki ve civarindaki gergek mekanlari tercih
etmistir. Dis mekanda ¢ekim yapmak kural haline gelmistir (Bordwell ve Thompson,
2012: 476).

Bu akimda, goérintileme de degismistir. Kamera, karakterleri izlemek ya da
bir mekan igindeki iliskilerin izlerini stirmek icin bol miktarda pan ve kaydirma
hareketi yapmistir. Dahasi, dis mekanda ucuz bir sekilde ¢cekim yapmak ve esnek
calismak icin el kameralari kullaniimistir. Ayni dénemde belgeselcilerde sinema
gercek ve dolaysiz sinema tarzlarinda calismigtir. Birinci bolimde ele alinan,
sinema gergek ve dolaysiz sinema 6rnekleri bigcimsel olarak Yeni Dalgayla benzerlik

tagsimigtir.
iri, Yeni Dalga sinemacilarin 6zelliklerini sdyle dzetlemistir:

“Dogrusal zamana kargi ¢gikmalari, yani zaman icinde ileri ve geri buyuk sigcramalar
yapmalari, 6yku butinligine énem vermemeleri, eliptik bir anlatim yegleyerek,
anlam bozulmaksizin éykunun bazi 6gelerini disarida birakmalari; ayni film iginde
kendilerini hic kisittamadan belgesel yapintiya dek cesitli sinema stillerini
kullanmalari; ¢ekim sirasinda dogaclamaya ©nem vermeleri: Yeni Dalga

yénetmenlerin ortak 6zelliklerini olugturmustur” (2010: 48).

Biryilldiza goére; “Fransa’da bircok sinemaci Yeni Dalga’da ¢alismis fakat
sadece U¢ yonetmen en kompleks filmleri olusturmustur: Alain Resnais, Frangois
Truffaut ve Jean Luc Godard” (2000: 92). Godard Yeni Dalgay! tim dinyaya kabul
ettiren Serseri Asiklar (1960) filmini cekmistir. Oyki gercek bir olaydan yola ¢ikilarak
Truffaut tarafindan tasarlanmistir. Film stidyo disinda cekilmis ve olabildigince

dogal 1sik kullaniimistir. Kamera ayagi ve saryo kullanmaktan kaginiimistir. Buna
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karsin kamera hareketleri ya kamera omuzda kullanilarak ya da kameraman
tekerlekli sandalyeye oturtularak saglanmistir. Filmde senaryo kopuktur, tamam
degildir ve yinelemeler kullaniimigtir. Savag’a gore: “Godard’in Serseri Asiklar filmi,
biceminde tasidigi yeniligin 6zinde paradoks oldugu séylenebilir. S6z konusu bu
paradoksun nedeni ise kurmaca olanla gergeklik arasindaki ayrim, gerilimdir” (2003:
200).

Francois Truffaut, Yeni Dalga hareketinin dnculleri arasinda gorialmustur.
Ancak bir yénetmen olarak Truffaut, hi¢chbir zaman ve yerde klasik bigime karsi ¢ikan
bir elestirmen oldugu kadar radikal olamamamigtir. Truffaut’'un filmlerini tanimlayan
kisisel kendini ifade etmenin niteligi onun sinema kariyerinde bagindan sonuna degil,
yalnizca baslangigta, 6zellikle 400 Darbe’de (1959) vardir. Truffaut atlamalar, ironik
anlatisal géndermeler, hizlandirilmis devinim kullandiysa da, onun anlatisi ve gérsel

stili ilk iki filmden sonra, giderek muhafazakarlasmistir (Kovacs, 2010: 183).

Yeni Dalga yonetmenlerinden Alain Resnais ise, camero stylo'yu farkl bir
bicimde kullanmistir. Resnais, Hirogima Sevgilim (1959) filmine kadar kisa filmler ve
belgeseller cekmistir. Resnais Hirosima Sevgilim’de, gegmis ile simdiki anin, riya ile
gercegin kompleks baglantilarini olusturmus ve genelde insan tecribesinin ayri
parcalari olarak dustntlenleri biraraya getirmeye c¢alismistir. Hirosima Sevgilim’de
kadin karakterin uyuyan Japon sevgilisinin elini tutmasini, eski Alman sevgilisinin
ayni tlr goruntisu izlemistir. Gegmis, simdiki zaman olmus, gergek hafizaya
kazinmistir (Biryildiz, 2000: 98).

Resnais’in diger énemli filmi Mon Oncle Damerique (1980) yapisal olarak en
karmasik filmidir. Bir yandan bir bilim adaminin dogrudan kameraya yaptigdi
aciklamalar icerir, 6te yandan degisik toplumsal katmanlardan UGg¢ ayri karakteri
ilgilendiren bir oyku anlatiimigtir. Karmasikhdr arttiran bir diger Ozellik de,
karakterlerin kendilerini fantezilerinde 6zdeslestirdikleri film yildizlarinin gérindigu
siyah-beyaz film pargalarinin filme katilmasiyla olusmustur. Filmde, bilimsel
yorumlar, bunlara iligkin belgesel goruntuler, sonradan birlesse de U¢ ayri oyku ve

siyah-beyaz film pargalari ana akim sinemanin 6tesinde bir karmasiklikta islenmigtir.

Yeni Dalga akiminda, Aristotelyen dramatiriji terkedilmistir. Bu yeni
dramaturiji, mantiksal olarak 6zdesleyim ve duygusal surecleri ortadan kaldirmasa
da, bunlari sinirlayan ve yanlarina duglnsel suregleri yerlestiren bir yapida
gelismigtir. Daha dogrusu bu yapi, Brechtyen anlamda “yabancilagtirma etkileri”
olarak iglev gormustur. Filmlerde sureksizlik hakimdir, bu nedenle jump cut'lar

(atlamal kurgu) siklikla kullaniimigtir. Jump cut Yeni Dalga akimiyla 6zdeglesmistir.
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Genel olarak Yeni Dalga’nin 1968'de sona erdigi dusundimustir. Ancak,
Yeni Dalga’nin kalici etkisi ¢agdas sinemada etkili olmaya devam etmistir. Bu
baglamda ele alinan Dogma 95 manifestosunda, Yeni Dalga’nin etkilerinin devam

ettigi dusindlebilir.

2.6 Akimlar Sonrasi Cagdas Sinema

italyan Yeni Gergekgiligi 1950’lerde, Fransiz Yeni Dalga akimi ise 1968’lerde
etkisini kaybetmistir. Ancak bu akimlar dinyanin baska yerlerinde gercekgi film
yapiminin kalici bir pargasi haline gelmistir. Yeni Gercgekgilik akimi, dinya
sinemasini yenilikci set tasarimi yaklasimiyla etkilemistir. Yeni Dalga sayesinde ise,
mekanda ¢ekim, profesyonel olmayan oyunculara ve dogal isiga duyulan ilgi
artmigtir (Nochimson, 2013: 64).

Bu akimlar sonrasi sinemacilar, yeni dil arayiglarina girmis ve manifestolar
yayinlamaya devam etmigtir. Baslikta, bu arayislardan Dogma 95 manifestosu

incelenmistir.
2.6.1 Akimlar Sonrasi Gagdas Sinema ve Dogma 95 manifestosu

Cagdas sinema bigiminin ilk drnekleri, Michelangelo Antonioni’nin filmlerinde
gOrulmustur. Antonioni’nin Ciglik (1957) ve sonraki filmlerinde her sey saf bir estetik
yuzey Uzerinde temsil edilmistir. Filmlerinde, uzun c¢ekimlerin oldudu sert
duzenlemeler ve bazi durumlarda karmasik ve uzun kamera hareketleri Gnemli rol
oynamistir. Antonioni'nin gezinen karakterlerinin arka plani olarak manzaralari
kullanmasi onun stilinin en dikkat ¢ekici unsurlarindan biri olmustur (Kovacs, 2010:
157-158). Antonioni gibi Bergman da sinemasal dil yaratmak igin farkli yontemler
gelistirmigtir. Bergman, Antonioni’den farkli olarak manzara kullanimina ve dig
¢ekimlere fazla yénelmemistir. Onun filmleri cogunlukla i¢ mekanlarda gegmistir ve
yakin ve yari genel cekimler kullanmistir. Bergman'in Uslubu iskandinav film
geleneginin etkilerini sunmustur. Bu nedenle, kadrajinda bos mekanlar yer almigtir
ancak goérunti gerilim ve dram doludur. Andrei Tarkovski ise, cagdas sinemada ¢ok
nadir gorulen ve genellikle yapisalci avangard filmlerde bulunan bir dizenleme
mantigi kullanmistir. Tarkovski uzun ¢ekimleri ve yavas kamera hareketlerini tercih

etmigtir.
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Tarkovski’'nin uzun ¢ekim Uslubunun en dikkate deger 6rneklerinden bazilari
Ayna (1975) filminde kullaniimigtir. Tarkovski gergeklsticu dizenleme ile belgesel
tarzi yan yana getirmistir. Ayna’daki stil ayni anda devaml ve parcalidir; gercekgidir

ve yapay bir sekilde teatral ve dekoratifdir (Kovacs, 2010: 414).
Tarkovski Ayna filmi igin;

“...¢lnkd her seye karsin, kurmaca ve belgesel 6gelerin aklimdan gegirdigim gibi
organik olarak birbirine baglanmayacagini hissetmistim. Bu iki 6ge birbiriyle daha
¢cok catisma halindeydi ve onlarin kurgusu bana salt bigcimsel, spekdlatif ve ideolojik
bir birlesimmis gibi geliyordu, yani son derece sipheli bir birlik. Bunun nedeni her
iki 6genin de birbirinden uzak malzeme taslaklariyla, belirlenmesiydi. Degisik
gerilim altindaki farkli zamanlar s6z konusuydu: konusmanin belgesel kesinlikteki
gercek zamani ile yazarin, kurmaca yoluyla yeniden Uretti§i anilardan olusan
episodlardaki zaman. Ayrica bitin bunlarin Jean Rouch’un sinema gergegine
benzeme olasiligi vardi ki, bunu da hi¢ istemiyordum. Bigim bozukluguna ugramis,
6znel zamandan gergek, belgesel zamana gecisler bana her zaman son derece
siipheli, siradan ve oldukca tek diize gelmistir. iki ayri diiziemde c¢ekilmis filmin
kurgulanmasina karsi ¢ikmakla, kurmaca ve belgesel malzemenin kurgulanmasi
esas olarak olanaksizdir demek istemiyorum. Aksine, kanimca 6zellikle Ayna’da
haftanin olaylari belgesellerinden yapilan alintilarla, sinema sahneleri arasinda son
derece dogal géziken bir karisim elde edilmisti”

diye belirtmistir (1986: 139).

Antonioni, Tarkovski ve Bergman gibi ilk ¢agdaslar; ana akim sinemaya
karsl, gercekgi ve saf bir sinema yaratmaya ¢alismistir. Ancak 1970’lerden bu yana
sinemada radikal bir c¢ikis gerceklesmemistir. Manifestolar sinemada buyulk
uyaniglari beraberinde getiren mihenk taslaridir. Gelenekselin tek dizeligine karsi,
ileriye suruklerler. Danimarkali ydonetmen Lars von Trier'in hazirladigi manifesto bu

acidan 6nemli bir 6rnektir.

“Manifesto, Yeni Dalga’ya yer veriyor ve bu akimin amacinin dogru, ancak
kullanildigi araci yanlis oldugunu iddia ederek Yeni Dalga’nin bireyselligi
yuceltmesine ve auteur kavramina karsi ¢ikiyor. Dogma sinemasinin bireysel bir
sinema olmadidini, filmleri tek bigcim icine sokmak gerektigini ilan ediyordu. Bu tek
tipligi saglamak icin Dogma filmi ¢eken yénetmenler, on maddeden olusan birgok

kisittama getiren Erdem Yemini’'ne uymak zorundaydilar” (Topgu, 2013: 193).
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Dogma 95 manifestosunun kapitalizm karsiti bir durusu vardir. Dogma
kurallari Gretim bigimine ve otoriteye (Hollywood sinemasina) yoneliktir. Bu
baglamda, Dogma 95 filmleri ana akim sinemanin film yapim standartlarina karsi bir

Uretim sistemi énermistir.

Dogma 95 manifestosunda, kamera aktiel olarak kullanilmig, film renkli ve
35 mm formatinda ¢ekilmis (bu kural daha sonra filmin dijital ile ¢ekilebilecedi ama
35 mm gosterilmesi gerektigi seklinde dizeltilmistir), mizansenin énemli unsurlari
yasaklanmig, gergcek mekanda ¢ekim yapma ve mekandaki esyalarla yetinme sart
getirilmistir. Danimarkal yonetmenler, Dogma kurallariyla saf sinemayi elde etmeyi

amaglamistir (Topgu, 2013: 193).

Dogma’da anlatim yodntemi gergeklik Uzerinden kurulmustur. Dogma
kurallari, auteur sinemasina karsisinda yer almistir. Auteur sinemasi yénetmene
merkezi bir rol bigtigi icin gergegin arayisini tehdit etmistir. Kameranin aktuel
kullanimi, dekor ve setin yasaklanmasi, yonetmen kontrolinl azaltarak gercegi
kendi goérusuyle sunmasini zorlastirmistir. Manifestonun amaci yénetmeni bu
glglerinden arindirarak daha iyi dykl, daha iyi oyunculuk gibi seylere odaklanmayi
saglamistir (Topgu, 2013: 209).

Dogma 95 manifestosu kurmaca igin dnerilmistir. Dogma tarzinin gergekgi
yonu belgeselin uzun yillardir énerdigi bir bigimdir. Dogma 95 akiminin ortaya attigi
disunceler; belgesel boéliminde yer alan Dziga Vertov'un manifestosundan,
sinema-gercek ve dolaysiz sinema akimlarina kadar uzanmistir (Topgu, 2013: 203).
Dogma’nin sundugu gorsellik ve gergeklik izlenimi, belgeseli c¢agristirmigtir.
Manifestonun vurguladigi saf gorinti gercekligi ve kurallar (aktliel kamera, atlamali
kurgu, dogal ses, aydinlatma, dijital kamera kullanimi), kurmaca igin celigkili
gorunmastir. Dogma’nin dnerdigi anlatim yontemleri, izleyicilerde 6zdeslesmeyi
kirmak i¢in kullaniimigtir. Bu anlatim yontemleri gegmiste, belgesellerde ve belgeseli
taklit eden (Mockumentary, Verite Soap Opera) filmlerde de kullaniimigtir. TUm
Dogma kurallarina uymasa da, gorsel estetigiyle; Cagdas Turk Sinemasinda da
drnekler goézlemlenmektedir. Orhan Eskikdy ve Ozgir Dogan’in ki Dil Bir Bavul
(2008), Pelin Esmerin 11 10 kala (2009), Ash Ozge'nin Képriidekiler (2009)

filmleri, Dogma filmlerine benzerlik gosteren belgesel yapida ¢ekilmigtir.
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Sekil 40: Orhan Eskikdy ve Ozgiir Dogan Iki Dil Bir Bavul (2008)

2.7 Kurmaca Sinemada Anlatim Yontemleri ve Gergekgilik

Calismanin kurmaca akimlar béliimiinde; 1950’lerde italya’da ortaya cikan
ve Fransa’da gelisen gercekgilik arayiglari incelenmistir. Bu bdlimde, sinemasal
gercgekgilik ve anlatim yontemleri 6zetlenmistir. Della Volpe'ye gore; isin teknik ve
bicimsel yani, dil yani filmi yorumlayan tarafindan hep ayri bir konu olarak ele
alinmigtir. Anlatilan éyku 6ne cikarilip, filmin igerigi ayricalikh bir yere konmustur.
Elestirmenin ve seyircinin dikkati, filmin konusu, anlattigi olaylar Uzerine
yogunlasmistir. Ayni zamanda bu tutum, éykuntn film haline gelirken gegirdigi ¢cesitli
islemleri ihmal etmigtir. Anlati yapisi, aydinlatma, oyuncularin ¢alismasi, kurgu,
kamera kullanimi ve ses gibi unsurlar 6nemsenmemistir (aktaran Vincenti, 2008:
129-130). Kurmacada gercekgilik kavramini incelemek icin Oncelikle bu anlatim
unsurlarinin incelenmesi gerekir. Bu baslikta; kurmaca anlatim ydéntemleri,

gercekgilikle iligskilendirilerek 6zetlenmistir.
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2.7.1 Kurmacada Oykiileme

Bazilarinin, sdylem, dramatik kurulus diye adlandirdigi anlati; s6z konusu
oykinin anlatis bigimiyle ilgilidir (Chion, 2003: 79). Anlatida, o6ykllemedeki
detaylarin nasil bicimlendigine, nasil bir iletisim saglandigina ve izleyicilere nasil bir
anlam ilettigine vurgu yapilir (Hunt, 2012: 30). Anlati (Narrative) teorisyeni Tzvetan
Todorov senaryoyu tanimlarken, anlatiyr i¢ asamaya ayirmistir: denge durumu, bu
dengenin bir olay nedeniyle bozulmasi ve dengenin yeniden saglanmasina yonelik
basarili caba. Todorov'a gore bir asamadan digerine gegis, anlatinin “dénim
noktasi” olarak adlandinimistir. Bu dénim noktalarinda, énemli olaylar anlati

eyleminin yonunu degistirir (aktaran Buckland, 2010: 39).

Nijat Ozén’e goére; “bu dengenin bozulmasi, yani bunalimlarin, catismanin
ortaya c¢ikmasi anlatinin olgusunu olusturur. Kurmaca, bu c¢esit olgularin birbiri
ardindan siralanigiyla olusmustur” (2008: 122). Bob Foss’a gore; “sergileme
catismalara iliskin kosullarin sunulmasidir. Catismanin baslangi¢c noktasi, dengenin
bozuldugu, arti ve eksi guclerin birbirilerine karsi tepki gostermeye basladigi,
zincirleme tepkilerin olusmasina yol agtigi noktadir” (2009: 154). Catisma kavrami
dramatik 6yklyl olusturan unsurdur. Oykide, hakikat her zaman gergek
kahramanin (protagonist) yanindadir. Bunun bilincinde olan karsit karakter
(antagonist) hakikati ¢carpitmaya ¢alisir. Cogu zaman kahraman da karsiti da ayni
hakikatten endise duyar. Oykiide, kahraman ile karsit kisilik birbirlerine ne kadar
denk olursa aralarindaki ¢catisma da o kadar blyuk olur. Kahramanin kendi siradan
dinyasindan en c¢ok deger verdigi ve antagonistin kazanmasi durumunda
kahramanin kaybedecek oldugu seyler, erkenden ve agik¢ga sunulursa, kahraman
agisindan nelerin tehlikede oldugu ortaya c¢ikar. Oykiide catisma yoksa bunun
sebebi ya kahraman agisindan tehlikede olan seyler zayif tanimlanmigtir. Ya da
antagonist yeterince tehditkar degildir (Landau ve Frederick, 2011: 68-73).
Griffith’ten beri ana akim sinema, bu 6ykid modeline dogrudan ya da dolayli olarak
sadik kalmistir. David Bordwell ve Kristin Thompson “Film Sanati” isimli kitapta bu

dyki modelini “Klasik Anlati”*® olarak tanimlamistir (2012: 396).

' Neden-sonuca dayali 6ykileme modeli.

79



Klasik anlati érneklerinden; Hitchcock’un North by Northwest (1959) filminde,
nedensel butinlik saglanarak, olay 6érgusid yaratiimistir. Filmde, surekli stpheli
beklentiyi ve slrprizi 6ne ¢ikan bir anlatim sunulmustur. Hitchcock, tek bir sahne
icinde supheli beklenti olusturmak igin sinirlanmamis anlatiyr da kullanmigtir. Filmin
neden-sonu¢ mantidi klasik anlati yapisinin bir bagka ilkesini de géstermistir: “Final”.
Filmin finali Rushmore Dagrna oyulmus bagkan yizleri énundeki takip ile son

bulmustur.

Sekil 41: North by Northwest (1959)

Kovacs’a gore; “Klasik sahne &nceki sahneden sarkan neden-sonug
gelismelerini surdurir ya da bunlara son verirken, ayni zamanda gelecekteki
gelismeler icin yeni nedensel yollar acar. Goreceli olarak bir noktadan digerine
dogru giden duz bir hat olarak kavranan dogrusalligin éykinin tam olarak
anlagiimasiyla yakin iligkisi vardir (2009: 83). Olay 6rgusunun dogrusalligi éykunun
basinda sunulan sorunun ¢dzimuyle iligkilidir. Filmin sonunda baslangica gére daha
fazla bilgi edinilir ancak olay o6rgusunu ilerleten ana sorunun ¢ézuldigunu asla
bilmedigimiz dykuler de vardir. Bu durumda 6yku finalde bir ¢6zim olmadan kendi

baslangicina déner.

Kovacs bu tir oykuler icin “dairesel ya da spiral anlat” terimlerini
kullanmistir. Bu 6yki modelleri, geleneksel éykl bicimlerine, alternatif olarak ortaya
cikmistir. Bu baglamda &nceki basliklarda islenmis Brechtyen yapi ve akimlar;

kurmacada, geleneksel anlatiya alternatif yeni modeller sunmustur.
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“Cagdas sinemada olay Orgusinden, yani olaylarin neden-sonug iliskisi ile
birlestiriimesinden, uzaklasildigini gdzlemliyoruz ve sbézinl edecegimiz yapi
agirhgr mekana, gevreye veriyor; mekanla karakterler arasinda siki bir iligki var,
geleneksel sinemada oldugu gibi yalnizca karakterleri iginde barindiran bir yer degil
mekan, onlara i1sik tutan bir anlami var. Anlatinin ¢evreyle birlesmesi ilkin, cagdas
sinemanin baslangici sayabilecedimiz Yeni Gergekgilerde (1945) goruliyor ve
1960’larin italya’daki ydnetmenlerinin gogu bu gelenekten gelme” (Uysal, 2012:
32).

Jean Luc Godard'in Serseri Asiklar (1960) filmi, Kovacs’in ve Uysal'in
onerdigi dairesel veya parcali anlati yapilarina ornek verilebilir. Serseri Asiklar
filminin, anlati ve bigimi geleneksel kurmaca yapilarla zitlik icermistir. Klasik anlati
modelinde 6yki anlatiminin kurallari, anlatiyla netlik ve birlik yoninde ilerlemistir.
Serseri Asiklarda, anlati tersine uyumsuz ve rastgele sunulmustur. Kisa sahnelerin
¢ogu, blylk olcide hedeflerle iligkisizdir, filmin devaminda goérinlste ilgisiz
diyaloglarin oldugu sahneler takip etmigstir. Filmin yirmi iki sekansindan ¢ogu dort
dakika ya da daha az sirmustir. Olay 6rglsiniU baslatan olay olan trafik polisinin
oldurtlmesi ¢ok eksiltili (elliptical) bir tarzda ¢ekilmigtir. Bu stilistik garip gercekgilik,
hareketli Paris’te film c¢ekmenin belgesel kabaligina uymustur (Bordwell ve
Thompson, 2012: 409).

Serseri Asiklar filminden sonra da cagdas sinemacilar alternatif 6yku
yapilarini sikga kullanmigtir. Bu agidan Wong Kar Wai'nin Chungking Express
(1994) filmi dérneklenebilir. Filmde iki farkli dyku i¢ ice degil, yan yana kullanilimigtir.
Birinci 6yklde, kiz arkadasindan ayrilmis polis memurunun uyusturucu saticisi bir
kadina asik olmasi anlatilmigtir. Bu éykiinin icinden ikinci ykiiye gegcilmistir. ikinci
Oyklde de hostes kiz arkadasindan ayrilan ikinci polis memurunun bifede galisan
bir kizla olan aski sunulmustur. Birinci 6yki, Hong Kong’un Kowloon yarimadasinda;
Chungking Mansion’da, ucuz otellerin, dikkanlarin ve Hint restoranlarinin
bulundugu semtlerde gecmistir. ikinci dyki ise, agkin yasanabildigi ve devriyedeki
polisin hafif yiyecekler icin ara verebildigi Midnight Express’te sunulmustur. Filmin
ingilizce ad1 iki 6ykiide gegen mekanlarin isimlerinden olugmustur. Geleneksel anlati
acisindan iki dyki birbirine zit olusturulmustur. iki polis memurunun da agk iligkileri
biter: her biri sans eseri bir kadinla tanisir; hizli ya da yavasga her biri bir kadina
baglanir ve aniden ayrilir. Yeme icme aligkanliklari; iki oyku iginde merkezdedir ve
bu Chungking konaklari boyunca yapilan hizli kaydirmali gekimlerde ve musterilerin

doldurdugu kafelerde daha bagstan ilan edilmigtir.
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Birinci 6yklde polis memuru, ananas konservelerini toplayip kiz arkadasini
bekler ve her gun bir tane son kullanma tarihi 1 Mayis olan konserve alir. Son gun
sakladigi 30 konserve kutusunun hepsini yer. Benzer bigimde ikinci dykudeki polis
memuru her zaman Midnight Express’te sefin salatasini siparis eder ve surekli
konserve sardalya yer. Yiyecek motifi erkeklerin degisime yonelik tutumlarini
tanimlamistir. Ayrica iki boélimde de el kamerasi sik¢a kullaniimig, 6éykinin
surekliligi miuzik ve dis ses yardimiyla saglanmistir (Bordwell ve Thompson, 2012:
418-420). Nochimson’a goére; “Wong filme tamamlanmamis bir senaryoyla
baslamistir, oyunculari ve malzemeleri kesfettikge senaryoda degisikliklere gitmistir”
(2013: 334). Bu nedenle, Chungking Express’de aksiyon hatlari nedensel olarak
iliskili sunulmamustir.

Sekil 42: Birinci 6ykiideki karakterler Chungking Express (1994)

Sekil 43: ikinci éykiideki karakterler Chungking Express (1994)
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2.7.2 Kurmacada Goriintiileme

Tiyatroda izleyiciler sahnenin karsisinda oturur ve sahnenin saginin solunun,
onlnin arkasinin farkindadir. Yonler mekanda tim oyun boyunca sabittir,
degismez. Sinemanin ilk yillarinda 6éykula filmler, kamera 6niinde oynanan tiyatro
sahneleri gibi ¢ekilmistir. (Brown, 2011: 7). Bu gelenekten ilerleyen dénemlerde
vazgegcilmistir. Sinemada Ug¢ boyutlu dinya, iki boyutlu bir sahne gergevesinin igine
yansir. Cerceve insan gozl gibi hareket eder, istedigi nesne ve kisilere odaklanir.
Kamera hareketlidir, yon duygumuzu gorsel dizenlemeler ve kamera kullanimi
belirler. Cagdas sinemada yonetmenler, gercegin en saf haline ulasmak ve kadraji
belirlerken miidahaleyi ortadan kaldirmak igin gesitli deneyler yapabilir. Ornegin,
Danimarkali yénetmen Lars Von Trier, Emret Komutanim (The Boss of it All, 2006)
filminde kamerasinin etkisini en aza indirgemeyi denemistir. Kadrajin bir bilgisayar
programi sayesinde rasgele belirlenmesini saglayan “Automavision” teknigini
kullanarak kamerasinin film Uzerindeki etkisini azaltmaya calismistir (Demoglu,
2010: 33). Ancak bu yontem bile saf gercekgiligi yansitmamistir. Ayni mekan ve
zamanda bulunan iki kisinin bir olay! algilamasi bile ayni olmayabilir. Kameranin

konumu gibi, kigilerin bakis acilari da gercekligi yeniden yaratabilir.
Gorsel Duzenleme ve Kamera Kullanimi

Sinemada gorsel duzenlemenin amaci, izleyicilerin dikkatinin érgitlenmesi
ve yOnetilmesidir. Siradan bir kamera agisiyla yapilan gekimlerin izleyiciler Gzerinde
kalici bir etkisi yoktur. Ancak, 6zgun ve kusursuz bir gorsel dizenleme izleyicilerin
dikkatini surdurur (Makerrem, 2012: 38).

Kurmacada karakterleri ¢ozumlemek gerektiginde orta cekim tercih edilir.
Orta Olcekle dizenlenen alandaki karakterler, dekorasyon ve ortamin oteki
bilegenleri ayrintilariyla ortaya cikar. Belgeselde ise, orta ¢ekim herhangi bir
igsletmedeki ara¢ gerec¢ ve islemleri sergileyebilecedi gibi, ortami ve eyleme katilan
kisileri g6sterebilir. Kurmacada c¢ekim olceklerine iligkin kararlar 6nceden planlanir.
Belgeselde ise, c¢ekim Odlgekleri c¢odunlukla ¢ekim vyapilirken kararlastirilir
(MUkerrem, 2012: 69). Kurmacada gorsel duzenleme karari, filmin konusu ve turayle
iligkilidir. Psikolojik ve dramatik yapimlarda ¢odunlukla yakin plan tercih edilir. Yakin
planin amaci, izleyicilerle oyuncular arasinda 6zdeslestirme duygusunu en Ust
dizeye cikarmasidir. Mikerrem’e gore;” sinemada yakin ¢ekim hayatin akisindan
alinmis bir zaman pargasidir. Bu zaman parcgasi, kahraman ile diger kisiler ya da

nesneler arasindaki neden sonug iligkilerinin biraktigi izleri barindirir” (2012: 71).

83



Tarihi ve manzara agirlikh filmlerde, uzak gekimler tercih edilir. Konusu doga
olan bazi belgesellerde ise, tele objektifler araciigiyla yapiimig c¢ekimler
kullanilabilir. Cagdas sinemada goérsel malzemenin glgli olmasi, en dénemli
Ozelliktir. Anlatim glcu yuksek goruntuler, gerceklige zarar vermedigi surece tercih
edilebilir. Bu baglamda, sekansin ya da filmin butinune yayilan gergek zamanl
cekimler tercih edilir. Bu tekniklerden biri plan-sekansdir. Plan sekansta, sahne bir
koreografi gibi dizenlenerek tek planda c¢ekilir. Aslinda bu bir genel sahnedir ama
genel sahnede araya acilama c¢ekimler girdigi halde plan sekansta boyle bir sey
olmaz (Brown, 2011: 31).

Plan sekans, kurmaca sinemacilara, goérsel dizenlemeyi ¢ekim sirasinda
yapma firsati vermistir. Ydnetmenler, dramatik yapiyi uzun plan sekanslar
kullanarak olusturmustur. Plan sekansta, genellikle genis agili objektifler kullanilir.
Uzun odakli merceklerle yapilan cekimlerde, perspektif cizgileri genis aci yaparak
ufka uzanir. Bu durum ortaya, uzayin sira digi bir imgesel yorumunu c¢ikarir. Uzak
odakli merceklerin bu 6Ozellikleri sayesinde, gerceklikten uzak imgelerin yer aldigi
kompozisyonlar yaratilir (Mikerrem, 2012: 82). Kurmaca icin bu olagan bir

durumdur. Ancak, belgeselde bdyle bir bicim bozulmasi genelde tercih edilmez.

Plan sekans; Michelangelo Antonioni, Andrei Tarkovsky, Theo Angelopoulos,
Ingmar Bergman ve Kenzi Mizoguchi gibi kurmaca yonetmenlerce siklikla tercih
edilmistir. Andrei Tarkovsky, Ulkesinden uzakta bir Rus sairi anlatan Nostalghia

(1983) filminin final sahnesinde, uzun bir plan sekans kullanmistir.

Sekil 44: Andrei Tarkovsky Nostalghia (1983) plan sekans o6rnegi
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Kurmacada, bazi gorsel duzenlemeler dramatik etki yaratmak icin
vurgulanabilir. Egik ¢cerceve (Dutch tilt, Hollanda ¢ergevesi) gerilim filmlerinde tercih
edilebilir. Alt agi oyuncularin giicunu ve otoritesini ortaya koyabilir, Ust a¢i ise zayiflik
hissi uyandirabilir. Kameranin agisi kadar, cerceve ici dizenlemede dramatik etki
verebilir. Bu baglamda, kurmacada c¢ergeve icinde o©n/arka iligkisi kurulabilir.
Cerceve icinde dnde duran nesne, izleyicilere daha yakindir. Oyuncular veya cansiz
nesnelerin gergevenin dnlinde veya arkasinda bulunmasi farkli anlamlara gelebilir.
Ornegin Alfred Hitchcock Notorious (1946) filminde, kompozisyon olustururken 6n-
arka iliskisini kullanmistir. Filmde vurgu yizini goérmedigimiz ¢cercevenin éntndeki

oyuncuya odaklanmigtir.

Sekil 45: Alfred Hitchcock Notorious (1946)

On/arka iligkisi diginda, bir diger gorsel diizenleme ydntemi de perspektifle
oynamaktir. Perspektif ¢izimler yapmanin kurallarini ilk kez, Brunelleschi'nin
kendinden oOnceki gozlemlerini inceleyen mimar ve ressam Leon Battista Alberti
(1406-1472) ortaya koymustur (Brown, 2011: 44). Kurmacada gizgisel perspektifler
olusturmak, gorsel dizenleme igin tercih edilebilir. Stanley Kubrick, filmlerinin
neredeyse timinde gizgisel perspektife uygun gekimler kullanmigtir.
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Sekil 46: Stanley Kubrick filmleri ve gizgisel perspektif

Kurmacada, duradan veya hareketli ¢erceveler kullanmak; filmin
gercgekgiligini etkileyen dnemli bir unsurdur. Duragan gergeve, sahne 6nu bakisidir.
Sahnedeki hareket, tiyatro gosterisi gibi sunulur. Cercevenin mesafe koyucu dogasi,

Brechtyen anlamda, kendi amacina hizmet eder.

“‘Dunya duragandir; karakterler orada kendi yerlerini bulmaya c¢alisir. Kamera
hareketi, plan kesme ya da perspektif degisikligi olmaksizin her sahne butlniyle,
bu sabit ¢cergcevede oynanir. Cergevenin bu sekilde kullanimi, senaryodan ya da
oyuncularin hareketinden bagimsiz bir bilgi zenginligi aktarir; filme yeni anlamlar
ekler” (Brown, 2011: 55).

Kurmacada farkh optik sistemler kullanarak, siradan olaylarin, akisini
donustirtp onlara imgesel ve sembolik anlamlar eklenebilir. Optik sistemlerin bilingli
ve yaratici bir sekilde kullaniimasi, iginde yasadigimiz gergekligin bir kopyasini
uretmek ya da olgularin digsal gérinimlerini sunmaktan 6te, olaylari yorumlayabilir.
Ornegin, alan derinligi fazla olan (kisa odakl) objektifler, cesitli 6lgeklerde,
kameranin gorus alaninin derinligine uzanan kompozisyonlarin dizenlenmesinde
genis olanaklar saglar (Mikerrem, 2012: 81). Orson Welles’in Yurttas Kane filminde
bu tir ¢cekimler siklikla kullaniimigtir.

David Cook, alan derinligini su sekilde 6zetlemigtir;

“Welles, baslica dramatik sahnelerde anlatim kesmelerine gerek kalmamasi igin
filmi titizlikle hazirlanmis derinliine kompozisyonlarla plan sekanslar olarak
cekmeyi planhyordu. Toland, Welles igin o gline kadar yapilamamig 6lglide alan

derinligi saglayan bir goriintiileme yontemi gelistirdi” (aktaran Brown, 2011: 57).
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Yurttas Kane’in ilk sahnelerinin birinde; 6n planda bayan Kane, bay
Thatcher, gen¢ Charles Foster Kane'in velisi olarak onayladigini belirten belgeyi
imzalarken gdsterilmistir. Sahne boyunca pencereden gen¢ adamin, gelecedi
belirlenirken bile digarida kizagi ile oynamasi verilmigtir. Cerceve icindeki tum
oyuncular derin bir netlikle sunulmustur. Filmin ilerleyen sekanslarinda Welles genis
acih objektifin mesafelerini abartmis ve Kane’i sahnedeki diger karakterlerden
ayirmak icin net derinligini bir tir yabancilastirma efekti olarak kullanmistir (2011:
58). Benzer uygulamalar belgesellerde de gbézlemlenebilir. Ayni dénemlerde, Leni
Riefenstahl fradenin Zaferi (1935) belgeselinde benzer bir alan derinligi ¢ekimi
kullanmistir. Welles dykuyl olusturmaya g¢abalamisken, Riefensthal ise, gercekligi

estetize etmeye calismistir.

Sekil 48: Leni Riefenstahl iradenin Zaferi (1935) alan derinligi

87



Gorlantileme, kamera ve ¢ekim olanaklarinin gelismesiyle 6nem kazanmistir.
Son dénemlerde time lapse® ve slow motion gekimler yeni olanaklar getirmistir.
Slow motion c¢ekim dussel, “bagka bir dinyada” etkisi yaratabilir. Hareketi
hizlandiran time lapse g¢ekimlerse, zamanin gegigini vurgulayabilir. Kameradaki
filmin akis hizinin arttinimasi ve yavaslatilmasi, olaylarin niteliginin degistirilmesini

saglayabilir.

Calismanin drneklem boéliminde incelenen, Godfrey Reggio ve Ron Fricke
sinemasinda, bu ¢ekim ydntemleri detayli incelenmistir. Bu uygulamalar, sinemada
gercekgeiligin inkari anlamina gelmemistir. Cunku kameranin optik go6zi digindaki
higbir géz, mekani ve zamani etkin bir sekilde degistirerek saf gercgekligi sunma

glcine ulasmamistir.

Aydinlatma

Kurmacada aydinlatma, tarihsel olarak birkag donemden gecmigtir.
Aydinlatma sinemanin erken donemlerinde islevsel amaglarla kullaniimistir.
Duyarlligi distk negatifler, gugli objektiflerin yoklugu, sinemacilari dis mekanda
ciplak gunes 1s1g1 altinda ¢ekim yapmaya zorlamistir. Bu baglamda kurmacada iki
farkli aydinlatma yaklasimi geligmistir. Birincisi, “dogal aydinlatma” olarak bilinen
aydinlatma tarudur. Bu yaklasimda, gines, ay ya da bilinen herhangi bir yapay 1sik
kaynagindan sacilan 1s1gin yarattigina benzer bir aydinlatma yapilir (MUkerrem,
2012: 44). Belgeselde, dogal aydinlatma tiru tercih edilir. Bu yolla, filmdeki zaman
ve mekan gergekte oldugu gibi yansitilir. ikinci tiir aydinlatma ise, “psikolojik
aydinlatma” olarak tanimlanan; karakterin ruh halini yansitmak icin yapilan

aydinlatmadir.

Psikolojik aydinlatmada, dogal aydinlatma ilkelerinin ihlaliyle izleyicilerde
belirli duygular uyandirilir (2012: 44). Kurmacada anlatim araci olarak aydinlatmanin
siklikla kullanildigi ddnem kara film ¢cagidir (Brown, 2011: 191). Kara film tlrindn en
belirgin 6zelligi, los aydinlatma ve chiaroscuro olmustur: iyi ile kétl, aydinlk ve
karanlik, 1sikla gblge arasinda gidip gelmistir. Tam olarak bir kara film olmamakla
birlikte, Yurttag Kane'de, ayni dénemlerde cekilmistir. Filmde, gazetecinin Kane’in
anilarinin  saklandigi mahzende bulundugu sahnede aydinlatmanin etkisi

vurgulanmistir.

18 Zamani hizlandirdigimiz cekim teknigin adidir.
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Sekil 49: Yurttas Kane (1941)
Renk

Kurmacanin ilk yillarinda filmler siyah beyaz cekilmistir. Ancak, sinemacilar
cesitli ydontemlerle goéruntuleri renklendirmeye caligsmistir. Bu ydntemlerden ilki, film
bandinin tamamen boyanmasidir. Filmin banyo edilmesi sirasinda boyalarin suya
eklenmesiyle yapilan bu teknigin énculeri; Melies, Edwin S. Porter ve Giriffith’dir.
Filmlerin renklendiriimesinde kullanilan ikinci yol ise, her bir karenin elle tek tek
boyanmasidir (Toprak, 2013: 41). Bu uygulamada siyah beyaz goruntilerin
bolimleri kare kare renklere boyanir. Sergei Eisenstein’in Potemkin Zirhlisi (1925)
filmindeki geminin bayragi orijinal olarak mavi bir gokyuzine karsi elle kirmiziya
boyanmistir (Bordwell ve Thompson, 2012: 134: 170).

Sekil 50: Sergei M. Eisenstein Potemkin Zirhlisi (1925)

89



Sinemanin gergek anlamda renklenmesi ise 1930’larda olmustur. Bu doneme
kadar pek c¢ok renkli film denemesi yapilmis olsa da profesyonel anlamda ilk renkli
film Disney animasyonu Ug Kiigiik Domuz'dur (1933). Ancak, 1950’lere kadar renkli
film sektérde tam olarak yerlesmemistir (Toprak, 2013: 42). Bunun nedeni siyah

beyaz filmden gelen aligkanliklarin devam etmesi olabilir.

“Renkli bir filmde vyakin cekimler yaptiginizda, arka planda dikkati yUzden
uzaklastirma egiliminde olan cok fazla gorsel enformasyon vardir. Bu nedenle eski
siyah beyaz filmlerdeki kadin oyuncularin yizleri ¢ok canli bir sekilde hatirlanir’

(aktaran Bordwell ve Thompson, 2012: 134).

Glnimizde renkli filmlerin baskin oldugu sdylenebilir. izleyiciler, rengi bir
gelisme olarak algilamistir. Ozellikle gorsel medya araglarinin renkli dogasi
(Televizyon, internet gibi), izleyicilerin ilgisinin bu ydénde gelismesini saglamistir.
Ancak gunimuizde, siyah beyaz filmler tamamen inkar edilmemistir. Nuri Bilge
Ceylan’in Kasaba (1997) ve Pawel Pawlikowski'nin Ida (2013) filmleri yakin

doénemdeki siyah beyaz c¢ekilmis film drnekleri arasina girmistir.

Sekil 51: Pawel Pawlikowski Ida (2013)

Pawlikowski, Altyazi dergisindeki roportajinda lda’da kullandigi géruntileme

tekniklerini su sekilde 6zetlemistir:

“...Hikayenin duygusal guclinu ortaya ¢gikarmak i¢in ¢ok fazla yakin planin ve omuz
kamerasinin kullaniimasi beni ¢ok rahatsiz eden, hatta bana tehditkar gelen bir
yaklagim. Goéruntllerin duygusal anlamda manipulatif olmadan duygusal bir etki
birakmasini istedim. Her kadraj aslinda icinde ¢ok fazla duygu barindirir. Sinema,

duygularin altini gizen ¢ok fazla numaranin kullanilabildigi bir alan™ (aktaran

Sensodz, 2014: 47).
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2.7.3 Kurmacada Ses

Hareketli gorintindn ilk glnlerinde, beyaz perdedeki sessiz hayaller, bir
muzik esliginde sunulmustur. Bazen de goésterim aracinin g¢alisma sesini ya da
beyaz perdedeki hayali izlemeyi olumsuz olarak etkileyecek guriltilere karsi, mizik
kullanilmistir (Kilig, 2003: 63).

1927°den beri (The Jazz Singer, 1927) ses, sinemada gérintiden ayrilmaz
bir 6ge olmustur. Fakat tipki diger 6geler gibi ses de ilk zamanlar gelisigtzel
kullanilmistir (Onaran, 1999: 42). Sessiz sinema sonrasinda kurmacanin ilk
yillarinda; ses kusaginin aktardiyi enformasyon, gorinti kusaginin tasidigi
enformasyondan ayri kullaniimistir. Ses kusaklari ikinci derece 6énemli aciklayici ya
da eslik edici unsur olmak yerine giderek artan bir sekilde bagimsiz bir enformasyon
kanali haline gelmistir (Kovacs, 2010: 313). Sinemada ses, goruntinin yanina daha
sonradan eklenmesine karsin, sinemanin gorsel estetigini yeniden duzenlemistir.

Kurmacada ses 6gesi, bilgiden ¢ok duygu aktarimi icin kullanilmistir.

Kurmacada ses, belgeselde kullanildi§i gibi tg¢ baslk altinda incelenebilir:

So6z, Dogal Ses ve Muzik.

1) S6z: Kurmaca, planlanmig bir senaryoya dayandigindan diyaloglar bellidir
(Senaryosuz dogaclama cekilen filmler harig). Oyuncularin diyaloglari filmin anlatim
glcunu etkiler. Bu nedenle yonetmenler, s6z unsuruna dikkat etmeye g¢alisir. Sesli
sinemanin ilk donemlerinde, uzun diyaloglar; kullaniimig, edebiyat ve tiyatro etkileri
filmlere hakim olmustur. Sinemada vyer alan karakterlerin dulstincelerinin
verilmesinde cesitli uygulamalar geligtiriimistir. Ornegin, Wong Kar Wai'nin
Chungking Express (1994) filminin godu boéliminde dig ses kullaniimigtir. Filmin
acihs sekansindan sonuna kadar dis ses izleyicileri olay 6rgusunun ilerleyisine
hazirlamigtir. Anlatici kullanim, kurmacanin anlamini giglendirmekle birlikte, dis ses
yontemi en gok belgesellerde tercih edilmistir. Bu yontemi, Japon sinemasinda uzun
yillar kullanilan Bengi yéntemine de benzetmek mimkiindir (Ozkogak, 2014: 153).

Bu uygulamalar birinci bélimde belgeselde ses bashdinda ele alinmistir.
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Sekil 52: Chungking Express (1994)

2) Dogal ses: Kurmacada dogal sesin kaynagi gosteriimeksizin kullanilabilir.
Korkung bir ugultunun, gariltinin herhangi nedenle birdenbire kesilivermesi ya da
bunun tam tersine, derin bir sessizlik igindeki bekleyisin ani bir patlama gibi buyuk
bir gurlltilye birakmasi sikga kullanilan sinemasal yontemlerdir (Ozén, 2008: 149).
Bunun anlami, dogal sesler ¢ekim sonrasinda uretilip, kurguda eklenebilir. Bu tip
dogal efekt sesler (Foley) ismiyle anilmistir (Hunt, 2012: 135). Bu yontemde, filmin
sahnelerindeki arka plan ses efektleri stidyoda gergeklestirilir. Kapi agma kapama,
bardak doldurma, adim sesleri gibi. Butiin bu sesleri ¢ikarmak igin Foley Stage
(Foley Sahnesi) kullanilir. Foley sanatgisi filmin butin seslerini gergcek zamanl
olarak film akarken yapar (Canikligil, 2007: 217). Bir diger ses uygulamasi da,
belgesel béliminde ele alinan olan ses kdprusu kullanimidir. Andrei Tarkovsky,

Solaris (1972) de ses koprilerini, siklikla kullanmistir.

1 Plan: Araba sesi duyulur, 2.Plan: Kopriiye araba yanasir.

Sekil 53: Andrei Tarkovsky Solaris (1972)
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3) Muzik: Sinemanin ilk donemlerinde muzik ve dolayisiyla isitsel malzeme filme
eklenmemistir. Filmlere perdede oynarken canli orkestra eslik etmistir. Sinemanin ilk
donemi incelendiginde Max Steiner'in imzasini tagiyan King Kong (1933) filmi bu
acidan 6rnek verilebilir. Bunun nedeni daha dnceki film maziklerinden farkli olarak
zengin ve dramatik bir usluba sahip olmasidir (Tonks, 2010: 15). Sergei
M.Eisenstein’in Alexander Nevsky (1938) ve Korkung ivan (Ivan The Terrible, 1944)
filmlerinde dramatik etkiyi yogunlastiran s6zsiz muzikler kullaniimistir. Yénetmen ve
besteci ortakhdinda olusturulan mizikler, dénemin en iyi filmlerinin ¢ikmasini

saglamistir.

Sinemada mduzik kullanimina iligkin drnekler sinirsizdir. Orson Weles'in
yonettigi Yurttag Kane (Citizen Kane, 1941) filmi; Xanadu’daki konakta bir arastirma
gezintisiyle baslamigtir. Karanlik sahnelere eslik eden nefesli enstrimanlara karigan
iniltiler verilmistir. Mekana gére film muizigi olusturma bu filmde kullaniimistir (Tonks,
2010: 25). Ben Hur (1959) filminin ¢cogu sahnesinde, muzik etkin kullaniimistir.
Kolelerin giderek artan bir tempoyla kadirgalarin kureklerini gekmeleri, mazikal bir
karikatUrlestirmeyle verilmistir. Filmde isa’yi gérmesek de, onun varligi ilahilerle
surekli olarak hissettirilmistir. Filmde yarim dizine mars, yaris sahneleri igin ¢ok

sayida beste ve org esliginde ilahiler bestelenmistir (Tonks, 2010: 33).

Filmde muzik kullanimi ¢ogu durumda ydnetmenin tercihi olabilir. Alfred
Hitchcock, Vertigo (1958) filminde; Scottie Ferguson’in fobisini, yalnizhgini ve
delicesine olan agskini diyaloglarin olmadidi sekanslarda sadece muzikle ifade
etmistir. Scottie’'nin San Francisco sokaklarinda Madelini (Kim Novak) arabayla takip
ettigi uzun sahnelerde; diyalog olmadigi i¢in kullandigi mazik bir tir 6zdesleme araci
olarak filmde yer almigtir. Hitchcock’'un North by Northwest (Gizli Teskilat, 1959)
filmindeyse, Cary Grant bir ugaktan takip edilmis ve bu sahnede muizik
kullanilmamigtir. Hitchcock, dogal sesin gercgekligi pekistirecedini distnmustar.
Filmin bu sahnesinde sadece ugak dustigu zaman muzik c¢almaya baslamistir.
Sapik (Psycho, 1960) filminin dus sahnesinde kullanilan muzik ise televizyon
reklamlari, diziler gibi sayisiz populer kultir aracinda kullaniimigtir. Korku
duygusunu gerektiren bu sahne igin ¢iglik efekti, bir kemanin rutin akortundan

gelmistir.
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Sekil 54: Alfred Hitchcock Sapik (Psycho,1960) dus sahnesi

Alfred Hithcokck’'un Thirty-Nine Steps (39 Basamak, 1935) filmindeyse, ev
sahibesi kadinin ¢idlik atan yuzinin ¢ekimine, bir trenin duduk sesi eslik etmis,
daha sonra ise trenin gorunttsu verilmistir. Her ne kadar dudik sesi, ¢iglik atan
birinin gercek sesi degilse de, bu teknik sayesinde dramatik bir gecis yaratilmigtir
(Bordwell ve Thompson, 2012: 284).

Yonetmenler gorsel ve igitsel ritmi uyumlu hale getirmek disinda, tam tersi
uyumsuz hale getirme egiliminde de olabilir. Robert Bresson’un Four Nights of a
Dreamer (Bir Hayalperestin Dért Gecesi, 1971) filminde; Seine nehri Gzerinde yuzen
blyuk bir gece kullibu teknesi gosterilmistir. Teknenin hareketi yavas ve yumusaktir,
buna ragmen canli kalipso muzigi duyulmustur. Hizli ses temposuyla botun yavas
hareketi arasindaki garip birlesim gizemli ve yorucu bir etki uyandirmistir. Sergei M.
Eisenstein’in Alexander Nevsky (1938) filminin buz sahnesinde; ses yavas
tempodan hizlanmis ardindan tekrar yavas tempoya dénmustir. Cekimler orta
uzunluktadir. Mizik de nispeten yavas, kisa ve birbirinden farkhh akorlardan

olusmustur (Bordwell ve Thompson, 2012: 283).

Kurmacada mizik unsuru, perdede slrip giden macerayl destekleyen
onemli bir unsurdur. Bestelenen miuzikler olmaksizin filmleri izlemek c¢ok farkl
anlamlarin dogmasina neden olabilir. Ornegin, George Lucas’'in yénettigi Yildiz
Savaglari Serisi filmlerinde muzik unsurunu kaldirirsaniz iyi ve koéti savas
gemilerinin bile hangi tarafa ait oldugunu anlamaniz zorlasabilir (Bordwell ve
Thompson, 2012: 275). Benzer 6rnekler, Hollywood’'un surekli tekrarladi§i stper
kahraman hikayeleri ve bireysel kahramanlik hikayelerinde siklikla gorilebilir

(Superman, Batman, Rocky gibi).
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Belgesel bélimunde 6zetlenen dis mizik ve i¢ mizik kurmacada da siklikla
tercih edilmektedir. Wong Kar Wai Chungking Express filminde, bir dykuden digerine
gecerken miizigi tekrar ederek kullanmistir. ilk dykiide “Things in Life” (hayattaki
seyler) isimli parca kullaniimistir. Mzik izleyicilere tekrar tekrar “her glin ayni olacak
diye bir sey yok, bakarsin bir seyler degisir bir giin” der. ikinci éykide calan miizik
Kaliforniya’da olmanin giizelliklerini anlatan California Dreamin’dir. iki mizik de iki
dykl icin farkh atmosferler yaratmistir. ik mizik yasamin degiskenligine
odaklanirken, ikinci mizik ise hayalini kurdugumuz 6zel bir yere duyulan 6zlemi
vurgulamistir (Nochimson, 2013: 336). Wong filmin bitliiniinde mizigi dilsel bir 6ge
olarak kullanmistir. Filmde muzikleri c¢ikarir ya da sahnelerdeki yerlerini

degistirirseniz filmin anlaminda da buyuk oranda degisiklikler olusabilir.

Kurmacada sesin katkilari su sekilde 6zetlenebilir:

Ses gorintiyd yonlendirebilir. Ornegin; Sapik filmindeki dus sahnesindeki

gibi.

e (Cagdas sinemada, ses kopriusi kurgusal bir unsur olarak kullanilabilir.

Solaris filminde bazi gekimler ses kopruleriyle birbirine baglanmigtir.

e Ses, anlatiy! kurabilir ve olay érgusiniun surekliligini saglayabilir. Chungking

Express filminde mizik sadece yardimci bir unsur degildir.

e Ses dogal yasamin bir pargasidir. Dogal sesler filmin ham maddesi olarak

yer alabilir.

o Sessizlik de sesin kullanimi i¢cin dnemli bir unsurdur. Hitchcock’'un Gizli
Teskilat (North by Northwest, 1959) filminde, sahne iginde sessizligi tercih

etmesi, sessizligin de dnemli bir unsur oldugunu vurgulamistir.

e Mekan icindeki dogdal sesler (¢cekim icinde yer alan muzikler) de birleserek

film mazigi olarak kullanilabilir: Chungking Express filmindeki gibi.
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2.7.4 Kurmacada Oyuncu

Kurmacada oyuncu, yonetmenin hem sessel, hem gérsel en énemli anlatim
aracidir. Oykiyl yorumlar, sergiler, konusur, haykirir, sarki séyler, cesitli hareketler
yapar, sessiz ve hareketsiz kalir vb. Karakterleri oyuncular canlandirir, diyaloglari

oyuncular seslendirir (Ozakman, 2009: 219).

Oyuncular, sinematografik gorintiinin semiotik yapisi iginde olaganistu bir
yer tutmustur. Lev Kuleshov’'un Unli deneyinde oyuncu Mosjukin’in bas ¢ekimini,
duygusal yénden karsit etkide bulunan birkag c¢ekimle birlestirmistir: Ornegin
oynayan bir ¢ocuk, bir tabut gibi. Bu deneyi izleyen seyirciler, oyuncunun ayni kalan
bas cekimine dikkat etmeden, degisik duygulari disavurum yetenegine hayran
kalmistir. Burada seyircilerin yalnizca kurgusal etki karsisinda gosterdikleri tepki
degismistir (Lotman, 2012: 129).

Kuleshov'un deneyi kurgu kadar oyunculukla da iligkilidir. Ancak bu dénem
sessiz sinema doénemini kapsamistir. Sessiz sinema déneminde, ana vurgu, esas
onem verilen sey, duygularin sunumu olarak goérilmustir. Bu baglamda, sesin
sinemaya katilmasina kadar oyunculuk, karakterlerin cerceve igindeki hareketleri ve

mimiklerinden olusmustur.

Sekil 55;: Kuleshov’un deneyi
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Sovyet sinemacilar Ozellikle sessiz donemde, profesyonel burjuva
oyunculugunu reddetmistir. Sergei M. Eisenstein Potemkin Zirhlisi (1925) filminde
amatdr oyuncular kullanmistir. Filmde yer alan ¢odu oyuncu halkin iginden
segilmistir. Oyuncularin blylk bir bolimu farkli mesleklerden gelmigstir. Eisenstein,
burjuva oyunculugu yerine, amatér oyuncu kullanimina énem vermistir. Filmlerinin
blylk boéliminde kahramanlar, yan karakterler halkin icinden ¢ikmistir. Bu
baglamda, Vertov ile Eisenstein arasinda diyalektik bir bag oldugu sonucuna

varilabilir.

“...Eisenstein, Hans Richter'e, montaj ilkelerinden bilingli bir bicimde ayrilarak filmin
temposunu élcimlenmis bir kesim hiziyla yénetme imkanini saglayarak sinemada
muziksel ritmin bulucusu oldugu icin Vertov'a saygi gosterilmesi gerektigini
soyleyecektir” (Wollen, 2008: 37).

Sekil 56: Potemkin Zirhlisi (1925)

Evrensel, genel ve kisisel nitelikleriyle islenen kisilere “karakter”; yalniz
evrensel ve genel nitelikleriyle islenenlere “tip”; kisisel niteligi olmayan, yalniz
evrensel ve pek az genel nitelik tagiyanlara ise “figiran” denir (Ozakman, 2009: 11).
Belgeselde oyuncular gogu durumda insan bile olmayabilir. Kurmacada ise, butin
karakterler ayni dl¢ide islenmez. Bazi karakterler ayrintili ve derinlemesine islenir,

bazilari ise daha sinirli ve ylizeyseldir.
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Foss’a gore; “karakterlerin dramatik bir yapi iginde faaliyet gbsterebilmesi igin
cesitli rollere ihtiyaci vardir. Kurmacada herhangi bir karakter ayni anda birden ¢ok
rol iglevine sahip olabilir: ana karakter, karsit kigilik, yardimci kisilik, golge roller,
kontrast roller, sempatizan, temsilci ve beg dakikalik roller gibi” (2009: 170-174).
Sinemanin rol modelleri psikolojik olarak oylesine gugcludur ki, model yaratmayan

rolleri toplumun tek tek anlamasi bile ¢ok zordur (Monaco, 2009: 253).

Sesin sinemaya eklenmesiyle, tiyatrodan gelen oyunculuk aligkanliklari,
kurmacayi etkilemistir. Klasik bir tiyatro oyunundaki, diyaloglar ve oyunculuk anlayisi
sinemaya egemen olmustur. Rotha'ya goére; “Amerikahlar halkin ilgisini
kazanabilmek icin yildiz oyuncu sistemini kullanmayi secmistir. Star sistemi iyi film
materyali ve yaratici zekanin ¢irkin bir fahiseliginden baska bir sey degildir” (2000:
90). Monaco’ya gore; “yildiz oyunculugu kollektif olarak hayran oldugugumuz kimi
nitelikleri disavuran politik ve psikolojik modellerdir ve halen de dyleler” (2009: 252).
Ozdén’e gére; “yildiz oyunculugu sinema oyununun gereklerinden degil, sinema
isleyisinin belli kosullardaki gereklerinden dogmustur, dolayisiyla sinema oyununun

niteliklerine cogunlukla aykiri diser” (2008: 118).

Bu agidan ana akim sinema, karakterlerin yaratiimasi ve oyuncularin film
icindeki islevlerine 6zellikle dikkat etmistir. Bu nedenle; oyuncularin blydk bdlimi
profesyonel oyunculardan segcilmigtir. Ancak, profesyonel oyuncu disinda 6zenci
(amatdr) oyuncularla da gahsiimistir. Nijat Ozén’e gore; “Kimi zaman sinemacilar
bitiin bir film boyunca ézenci oyuncu kullanmak zorundadir. Ozellikle belgeselde bu

kaginilmazdir. Ozenci oyuncu kullanimi filmin gergekgiligini insa eder (2008: 117).

Bazi kurmacalarda, filmin butininde, oyunculari gercek kisiler olusturmus
veya gergek Kisilerle, oyuncular birlikte sunulmustur. Asli Ozge’nin Képriidekiler
(2009) filminde oyuncular gergek kisilerden secilmigtir. Filmde, sadece polis
karakterlerini, rol yapan oyuncular oynamigtir. Filmin sonunda; “657 sayili devlet
memurlari yasasi uyarinca, polis memurlarina oyunculuk yapma izni verilmemisgtir’
ibaresi gosterilmistir. Pelin Esmer’in 17°e 10 Kala (2009) da bagrol oyuncusu Mithat
Esmer filmin gergek Kisisi olarak kendini oynamigtir. 77'e 10 Kala filmi, Pelin
Esmer’in 2002 yilinda gektigi Koleksiyoncu (2002) belgeselinin kurmaca anlatimla
sunulmus halidir. Ancak 7171 10 Kala ismiyle c¢ekilen kurmaca sunumunda,

profesyonel oyuncular da yer almistir.
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Sekil 57: Pelin Esmer 11°e 10 Kala (2009)

Sekil 58: Asli Ozge Képriidekiler (2009)

GunUimuizde, hem ana akim sinemada hem de c¢agdas sinemada,
profesyonel ve amatdr oyuncular kullanilabilir. Bazi durumlarda ise, ana karakterleri
belgeseldeki gibi hayvanlar sunabilir. Jean Jacques Annaud’un Ay (1988) filminde,
ana karakterler insan degildir. Filmin agilis sekansi boyunca belgesel gergekgilikle,
kurmaca mizansen ig¢ ige gecmistir. Annaud, filmdeki ayi karakteriyle izleyiciler
arasinda empati kurmaya calismistir. Filmde hayvanlar diginda iki insan karakter (iki

avci) kullaniimistir.
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Sekil 59: Jean Jacques Annaud’un Ayr (1988)

Ozetle; kurmacada profesyonel oyuncu kullanimi tercih edilebilir. Ana akim
sinemada yildiz oyunculuk halen 6nemli bir unsurdur. Kurmacada, gercekgiligi
sunmak veya ideolojik amaglar dogrultusunda 6zenci (amatér) oyuncu kullanilabilir.
Bu yolla kurmaca 6ykinin inandiriciligi arttirlmasi amaclanir. Bazi durumlarda ise,
oyuncular insan disindaki canlilar olabilir veya gercek Kkisilerle, profesyonel

oyuncular beraber kullanilabilir. Bu yolla gercekgilik algisi yaratiimaya calisilir.

2.7.5 Kurmacada Kurgu

Sinemanin erken dénemlerinde filmler, tek bir cekimde kayda alinmistir. Bu
sebeple kurguya gereksinim duyulmamistir. Lumiere Kardeglerin ve Edison’un ilk
filmleri belge niteligindedir ve tek g¢ekimden olugmustur. Sonrasinda, Amerika’da
Edwin S.Porter ve David W.Griffith’'in galismalari kurmaca ile kurgu arasinda paralel
gelisen bir yapiy! ortaya koymustur. 1910’lu yillarda Griffith, yakin ¢cekim, aci-karsi
acl gibi yontemleri sinema diline eklemistir. Porter'in baglantii ve es zamanl
eylemin almasik kurgusunu deneme calismalari farkli bir boyut getirmigtir. Ayni
dénemde; Sovyet sinemacilardan Lev Kuleshov, Pudovkin ve Sergei M.Eisenstein’in
calismalari kurgunun sinema dili Gzerindeki etkilerini ortaya gikarmigtir (Monaco,
2009: 207).

Kuleshov, 1921 yilinda yaptigi denemelerle kurgunun bir anlam yaratma
aracl olabilecedini gostermistir. Pudovkin ve Eisenstein’in galismalari da kurgunun
sinema dili Uzerindeki etkilerine vurgu yapmisgtir. V.l.Pudovkine gore kurgu; “Ruhsuz
fotograflari (ayri ayri gekimleri) yasayan, sinematografik bir bicime donlistirme
kudretiyle, temel yaratici gugtur”. A.Bazin’e gore kurgu; “Yasayan zamani yansitan

fotograflarin diizenlenmesidir” (aktaran Bordwell ve Thompson, 2012: 223).
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Bu baglamda calismada kurgu uygulamalari, iki baslk altinda toplanmistir:
Devamlilik kurgusu modeli (continuity editing) ve karmasik kurgu (complexity

editing) modelleri.

Devamlilik kurgusu (Continuity Editing)

Devamlilik kurgusu, Griffith’ten beri devam eden ana akim sinemanin
uyguladigi kurgu modelidir. Devamlilik kurgusunda gekimler arasi gegisler hemen
hemen hi¢ fark edilmez. Sekansta yer alan tum c¢ekimler suirekli bir mekan etkisi

yaratir. Bu etkinin yaratilmasinda bazi temel prensiplere uymak gerekir.

Aleksey G. Sokolov, devamlilik kurgusunun on temel prensibini su sekilde

siralamistir:

e Planin digedine kurgu

Bir mekanda bulunan objelerin bakis yénine gore kurgu (180 Derece Aks
Kurali)

e Objelerin hareket yénune dogru kurgu

e Obijelerin hareket evrelerine gére kurgu

o Hareketli objelerin temposuna goére kurgu

o Dikkat merkezinin yer degistirmesine gére kurgu

¢ Aydinlatmaya gdre kurgu

e Renge gore kurgu

e Cekim eksenlerinin yer degistirmesine gore kurgu (30 derece kurali)
e Hareket eden asil kitlenin hareket yonine gore kurgu (2007: 57-128).

On prensip cercevesinde baglanan filmler kurgulandiginda kesintisiz bir
gorsellik saglar. Ana akim sinema bu kurgu modelini benimsemistir. Bu model
Oylesine gugclidir ki, bugln bile dinyanin dért bir yaninda anlati sinemasiyla
ugrasan herkesin bu stile agina olmasi beklenir (Bordwell ve Thompson, 2012: 236).
Devamliligin temel amaci, ¢cekimlerde mekan, zaman ve aksiyona ait kesintisiz bir

akis saglamaktir. Aydinlatma, renk, ritim dengeli ve simetriktir. Genel ¢ekimler, orta
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cekimlere gore ekranda daha uzun kalirken orta ¢ekimler de, yakin ¢cekimlere gore
daha wuzundur. Ayrica, genel prensip sahnenin ilk c¢ekimin genel c¢ekimle
(establishing shot, kurucu c¢ekim) baslamasidir. Kurucu c¢ekimden sonra, g¢ekim
Olcekleri sirayla yakin ¢cekime dogru yakinlagir. Devamlilik modeline baglh kalan pek
¢ok ydnetmen aksi (180 derece prensibi) atlamamayi tercih eder. Ancak, devamlilik
modelini kullanan yénetmenler de zaman zaman, izleyicilerin kafasini karistirmadan

aksi atlatabilir.

Hitchcock Gizli Teskilat filminde ana karakteri, ugsuz bucaksiz bir dizligin
ortasinda bir otobls duraginda karsilasacagini duasindigi kisiyi beklerken
goOstermistir. Ana karakter (Cary Grant), bekledigi kisinin otomobil ile gelecegini
dusundr gelip gecen otomobillere bakarken sunulmustur. Bu arada aks atlanmis ve
devamhlik bozulmustur. Ancak, Hitchcock aksin bozuldugunu izleyicilerden ustalikla
gizlemistir. Temel prensibe gore, bir gekimde bir kisi kendisinin sagindaki bir nesneyi
gorurse, bir sonraki ¢cekimde, kisi ile bu konum iligkisini strdlirmesi gerekir. Yani
nesne saginda olmalidir ya da cerceveye sagdan girmelidir. Hitchcock filmde bu
kural bilingli olarak bozmustur. Grant cercevenin sagina bakar, otomobil soldan
yaklasir. Otomobil saga dogru kaybolur. Grant ise, otomobilin ardindan sola dogru
bakmistir. Gunumuizde devamlilik kurgusu, ana akim sinema ve televizyonda
basariyla kullaniimaktadir. Bu model ilk dénem Hollywood’a goére dénem iginde
degismis ve yeni kurgu teknikleriyle zenginlesmistir. Ancak, devamlhlik halen ana
akim sinemanin vazgecilmez unsurudur. Bu kurgu modeline uymayan yonetmenler
ve sinema anlayislari da, dénem iginde var olmustur. italyan Yeni Gergekgiligi ve
Fransiz Yeni Dalga yonetmenleri bilingli olarak devamhhdi bozarak yeni kurgu
tiplerinin olusmasini saglamigtir. Bu kurgu bigimleri, karmasik kurgu modelleri

basligi altinda incelenmistir.

Karmasik kurgu modelleri

Kurmacada devamlilik kurgusu ne kadar baskin olursa olsun kesintisizlik tek
model degildir. Birgcok ydnetmen mekéansal ve zamansal uyum kullanmak yerine,

farkli kurgu teknikleri gelistirmigtir.
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Grafik uyum ve uyumsuzluk

Grafik eslemede mekénsal ve zamansal devamlilik yerine iki ¢ekimdeki
grafik benzerliklerden yararlanir. Ornegin, James Mc Teigue’'nin V for Vendetta
(2005) filminde hicrede kalan bir kadin, gegmiste ayni hicrede kalmis bir kadin
tarafindan yazilmis anilar bulurken gdsterilmistir. Yaziyl yazan kadindan, okuyan
kadina zincirleme gecis yapimis ve her iki gorinti arasinda grafiksel bir bag
kurulmustur. Her iki kadinin bulundugu ¢ekimde, filmsel mekan ve zaman farklidir.

Ancak oyuncunun konumu, kameranin konumu ve ¢ekim o6l¢cegi benzerdir.

Sekil 60: V for Vendetta (2005)

Pek ¢ok belgeselde ¢ekimler arasindaki grafiksel ve ritmik iliskiler, zamani ve
mekani ikinci plana atmistir. Kurmacada, grafiksel ve ritmik kesmeler, belgesele
oranla daha az kullanilir. Stanley Kubrick'in 2001: Bir Uzay Macerasi (1968)
filminde, havaya atilan kemik ve uzay gemisi arasindaki geometrik benzerlik,
aralarinda binlerce yillik zaman dilimi olan iki sahne arasinda yapilan kesmenin
siddetini azaltmis ve iki sahneyi goérsel acgidan birbirine baglanmistir (Toprak, 2013:
92).

Alain Resnais, Mon Oncle Damerique (1980) filminde, mekansal ve
zamansal olarak birbirinden bagimsiz iki goéruntiyl yan yana baglamistir. Masada
oturan erkek karakter dusilnceliyken gdsterilmig, bir sonraki plandaysa, bagka bir
filmden (filmle baglantisiz) alinan goéruntlyle kurgulanmistir. Resnais filmde
birbirinden bagimsiz belgesel ve kurmaca cekimleri birlikte kullanmistir. Bu yolla
fimde bir uyumsuzluk olusturmustur. izleyiciler, farkli bir filmden alinan bu

gorintileri, karakterin i¢ diinyasiyla 6zdeslestirmistir.
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Sekil 61: Mon Oncle Damerique (1980)

CGarpici kurgu

Sessiz sinema doneminde; Almanlar, Fransizlar ve Amerikalilar “ara yazi”
yontemini kullanarak o&ykulerini anlatmistir. Sovyet sinemacilar, degisen rejim
sonrasi okuma yazma orani dusuk oldugu igin, kurguda yeni anlatim dilleri aramistir.
Onlarin kurgu yonteminde 6yki goruntilerle sunulmustur. Sovyet kurgusu, bicim ve
icerik olarak, klasik anlati yapisina karsi c¢ikmistir. Devamlilik kurgusuna goére
goruntiler; birbirine baglama Uzerine kuruludur. Sovyet kurgu kuramina gére ise,
anlam, goruntilerin birbirleriyle ¢carpismasindan dogmustur. Bu yonu ile devamlilik
kurgusuna karsidir ve onun kurallarini zaman zaman gignemistir. Sovyet sinemaci,
Sergei M. Eisenstein’in Grev (Stachka, 1925) filminde; isgilerin katledilmesiyle bir
bodanin mezbahada kesilmesi goruntllerini ice igce kurgulamistir. Temelde iki
goruntu birbirinden mekansal ve zamansal acidan bagimsizdir. Grev'de iki olayin
dogrudan bir baglantisi yoktur, iki ayri olaydir. Ne var ki, bu apayr iki olgunun bir
araya gelmesinden, kesismesinden bir tek disunce, kendiliinden dodmustur:
isgilerin acimasizca bogazlanisi... izleyici, bu kurguyu izledikge, artik ne yaylim
atesini ne kesimevinindeki giinliik calismayi disinir. izleyicinin gérdigi tek sey,

yalnizca iggilerin acimasizca bogazlanisidir (Eisenstein, 1984: LI).

Sekil 62: Grev (1925)
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180 derece yerine 360 derece

Devamlilik kurgusu prensibini uygulamayan yonetmenler, 180 derece
prensibini tamamen bozmus ya da gérmezden gelmistir. Jacques Tati, Yasujiro Ozu,
Wong Kar Wai ve Lars Von Trier gibi yonetmenlerin kurgu tercihleri, 360 derece
kural diyebilecedimiz bir sistem Uzerine oturtulmustur. Kameranin, hayali bir yarim
daire icinde konumlandiriimasini emreden aksiyon aksi yerine, bu yonetmenler icin
aksiyon, bir gizgi degil, dairenin merkez noktasidir ve kamera bu ¢ember icinde
istenilen her yere konabilir. Ozu filmlerinde kamerasini, devamlilik sisteminin

olimcdl kurgu hatasi olarak adlandirilacagi, 360 derecelik alana gore dizenlemigtir.

Bordwell ve Thompson’a goére; “...Ozu’nun filmlerinde tutarli kamera
konumlandirmalari ve ekran yonelimleri bulunmaz; bakig uyumu s6z konusu bile
degildir ve tek surekli tutarlilik 180 derece kuralinin ihlal edilmesidir...” (2012: 258).

Jump cut (Atlamali Kurgu)

Atlamali kurgu, sahne (veya c¢ekim) icindeki zaman diliminin atilarak sigrama
hissinin olusturulmasidir. Bu yolla 6li zaman sikistirilir, zaman ve mekanda sigrama

meydana gelir. Devamlilik gelenegine gbére bu dizen bozucudur.
The 400 Blows baglikli yazisinda Ken Dancyger soyle yazmigtir:

“Kurgudan kac¢inmak icin kamera kullanildi. Ayrica devamlilik kurgusundan
kurtulmak icin atlamali kurgu yapildi. Atlamali kurgu, aralarinda devamlilik bagi
olmayan iki plani birbirine baglamaktan baska bir sey dedildir. Bu iki plan
arasinda ister yon degisikligi olsun, ister beklenmeyen bir olaya girmek ya da
birinci planda izleyicilerin hazirlandigi bir olaya ikincide girmemek, atlamali

kurgunun sonucu, devamsizliga yogunlagsmaktir’ (aktaran Brown, 2011: 117).

Fransiz Yeni Dalga yonetmeni Jean Luc Godard, ana akim sinemaya bir
elestiri olarak atlamali kurguyu Serseri Asiklar filminde kullanmistir. Godard’'in
stilinden etkilenen sinemacilar, atlamali kurguyu bir yabancilastirma efekti olarak
filmlerinde kullanmaya devam etmistir. Dogma 95 manifestosunu 6ne siren Lars
Von Trier, yabancilagtirma efekti olarak atlamali kurguyu; filmlerinde siklikla
kullanmigtir. Melancholia (2011) filminde, planlarla, sahneler arasindaki atlamalar

birlikte baglanmistir.
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Sekil 63: Melancholia (2011) atlamali kurgu 6rnegi

Kurmacada kurgunun ozellikleri su sekilde 6zetlenebilir:

e Ana akim sinemada, devamlilik kurgusu esas alinir. Kurgu, Aristoteles’ten
gelen 6ykl anlatimina uygun olarak, izleyicilerde 6zdeslestirme kurmayi
kolaylastirir. Kurgunun dizenlenisi, cizgisel éyki semasiyla (giris-gelisme-
sonug¢) uyumlu dizenlenir. Bu baglamda, zamanda ve mekanda devamlilik

ilkelerine bagh kalinir.

o Dairesel (neden-sonug ilkesine bagli olmama) ve parcgali 6yki yapilarinda,
kurgunun kullanimi da degisebilir. Atlamali kurgu ve 180 derece ilkesinin
ihlali gibi, uygulamalar tercih edilebilir. Bu tip kurgu uygulamalari

yabancilastirma amaci tagir.

¢ Kurmacada, diyaloglarin bulunmadigi ya da ¢ok az bulundugu sahnelerde,
sembolik (simgesel) kurgu yontemleri tercih edilebilir. Bu durumda, birbiriyle
uyumlu ya da uyumsuz goruntller zaman ve mekan uyumu aranmadan

kurgulanabilir.

e Kurmacada derlemeler kisa sahneleri baglamak icin tercih edilir.
Derlemelerin filmin butintinde tercih edildigi durumlarda, kurmacanin

gercekgiligi belgeseli cagristirmaktadir.
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Degerlendirme

Kurmaca boéliminde ele alinan akimlar; birinci bélimde 6zetlenen belgesel
akimlarla iliskilendirilmistir. Ozellikle, sinema gercek ve dolaysiz sinema akimlarinin
bicimsel 6zellikleri Yeni Gergekgiligin izlerini cagristirmistir.  Yeni Dalga’nin
kokenleri; birinci bélimde ele alinan, dolaysiz sinema, sinema gercek ve Vertov

sinemasina kadar uzanmistir.

Aristotelyen yap! ana akim sinemanin anlati yapisini etkilemistir. Brechtyen
yapilar ve akimlarda, kurmacanin geleneksel &ykilemeye olan bagimhihdini
azaltmistir. Bu baglamda caddas sinema, bazen Flaherty’'nin Nanook'u gibi
gergekgiligi, romantik bir temayla sunmus, bazen de Vertov'un Kamerali Adami gibi
OyklyUu arka plani atmistir. Hatta ¢ogu durumda Microcosmostaki mukemmel

gorintilemeye odaklanmistir.

Kurmacanin giderek belgesel gibi geleneksel oykilemeden uzaklasmaya
baslamasi, dogal seslerin ve muzigin sunumu iki tirin kaynasmaya basladigini
goOstermistir. Bu baglamda; devam eden bolumlerde o6ykileme ve gergekgilik

kapsaminda, sinemada yeni dil arayislari incelenecektir.
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3. SINEMADA GERGEKGILIK VE SINEMADA YENI DiL ARAYISLARI

Sinemada gercgekgilik, 1930’larin sonuna dek John Grierson’un onclilik ettigi
ingiliz belgeselcilerin yapitlarindan, 1940’lardaki italyan Yeni Gergekgiligi'ne kadar
kuramsal olarak ifade edilmemistir. Bu yonelimin nedeni; gergekcilijin sanattan daha
onemli oldugunu akla getirdiginden, kuramcilar bigimci tutuma yénelmistir (Monaco,
2009: 374). Monaco’ya gore; “Sinemada gercgekgilik kaygan bir terimdir. Roma Acik
Sehirin Rosselini’'si gergekgidir ama ya XIV. Louis’nin iktidara Ykseliginin
Rosselini’si? Ya da Fellini? Belgeseller kurmacaya gore her zaman gercekgi midir?”
(2009: 376).

Sinema tarihinin basindan beri, gercekgilik dogrudan ya da dolayli olarak ele
alinmistir. Birinci boélimde incelenen; ingiliz Belgesel okulu, Dziga Vertov, Sinema
Gercek ve Dolaysiz Sinema akimlariyla, ikinci bélimde yer alan Yeni Gergekgilik,
Yeni Dalga akimi ve Dogma 95 manifestosu; gergekgilik arayislari olarak
incelenmigtir. Bu bdlimde ise gergekgi kuramcilardan; Siegfried Kracauer, Andre
Bazin ve Jean Baudrillard incelenmis ve anti tez olarak olarak Rudolf Arnheim’in

gorigleriyle karsilastirilarak, sinemada yeni dil arayislari incelenmisgtir.
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3.1 Rudolf Arnheim ve Sinemada Gergekgilik

Gergekligi dizenleme ya da yoénlendirme konusunda ilk olarak yénetmenin
glicine glvenen kuramlar temelde bicimcidir, yani bu kuramlar gercekligin filme
alinmasindan ¢ok yoénetmenin ham malzemeyi islemesiyle neler yapilabilecedini goz
onlnde tutarlar (Monaco, 2009: 373). Sinemanin ilk yillarinda, sinemanin sanat
olarak kabul edilmesine katkilar saglayan Rudolf Julius Arnheim da, bigimci
kuramcilar arasinda yer almigtir. Arnheim; “gercek, yasamin sadece bir yeniden
Uretimi olsaydi sinema bir sanat olamazdi” gérisiinden hareket etmistir (Erdikmen,
2013: 35).

Kuramcilarin buyik bélimU sinemayi bir anlamda gercekgiligin ifade araci
olarak gormustir. Buna karsin Arnheim, filmin bdylesi bir ifade aracini manipule
etmek icin sanatgcinin gergek bir olanagi olmadigindan sanat olamayacadini iddia
etmistir (aktaran Andrew, 2010: 82). Arnheim, filme gercek olmayan bir deneyim
olarak yaklasmistir. Film, retina Uzerinde goérilebilecegi gibi sellloit Gzerinde pek
cok gorsel olguyu yeniden Uretir; fakat gergekcilik icin sahip oldugumuz hisler

gercekligin retinal bileseninden ¢ok daha derindir (2010: 83).

Arnheim’in kuraminin merkezinde sinema sanatinin bigimi ve teknolojisinin

sinirlamalari yer almistir. Arnheim, alti temel prensip tzerinde durmustur:

1) Cisimlerin Duz Bir Yizeye Yansitimasinin Sanatsal Kullanimi: Bu prensipte,
peliklldeki goruntindn aslinda gercegin iki boyutlu izdigsumunden ibaret oldugu
gerceginden hareketle, gercekte U¢ boyutlu olan cisimlerin iki boyutlu bir ylizeye
yansitilmasi sirasinda kaybedilen derinlik bilgisi vurgulanmistir (Erdikmen, 2013:
40). Arnheim, bu prensibi acgiklamak icin “Sanat Olarak Sinema” kitabinda;

Chaplin’in The Immigrant (Gé¢men) adli filmini 6rnek gdstermistir:

"Filmin acilis sahnesi; korkung bir bicimde sallanan ve tim yolcularini deniz tutan
bir tekne gosterir. Yolcular elleriyle agizlarini kapatarak teknenin bordalarina dogru
sendelemektedirler. Sonra Charlie Chaplin’in ilk gériintisu gelir: Seyircilere arkasi
arkasi donuk olarak bordadan sarkmaktadir, kafasi asagidadir ve bacaklari
cllginca geriye tekmeler savurmaktadir. Herkes zavalli kahramani deniz tutmus
diye dusunur. Birden bire Sarlo kendisini yukari ¢eker, déner ve bastonuyla biyik
bir baligi yakaladigini gdésterir... Eger olay denizden cekilmis olsaydi, seyirci

Sarlo’nun hasta olmadigini, balik tuttugunu hemen anlardi...” (2009: 36).
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Bu sahnede gerceveleme ve ¢ekim acisi izleyicilerin algisini yonlendirmigtir.

Sinema tekniginin bu &zelligi, cagdas sinema dilinin etkisini vurgulamistir.

Sekil 64: Charlie Chaplin The Immigrant (1917)

2) Azaltilmig Derinligin Sanatsal Kullanimi: Sinemanin saf bigimsel nitelikleri, derinlik
algisinin olmamasindan kaynaklanmistir. Filmde yeniden uretilen her nesne kati ve
ayni zamanda yassi gorunmustlr. Derinligin azalmasi, nesnelerin Ust Uste
binmelerinin perspektife bagli olarak vurgulanmasini saglamistir. Eisenstein’in
Staroye i novoye (1929) filminde makinenin ¢ok blylk gorinebilmesi icin kamera
daktilonun 6nune yerlestirilmistir. Arnheim’a gore;”...Daktilonun saryosu ¢ok blylk
bir silindir gibi perdeden gecer; daktilocunun ve dikte eden adamin kafalari arkada
¢ok kuguk gorindr. Sonra bir defterdar goérunur: defter kocaman, kendisi ¢ok
kGguktdr...” (2009: 52-56).

Sekil 65: Sergei M. Eisenstein Staroye i novoye (1929)
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Sekil 66: Sergei M. Eisenstein Staroye i novoye (1929)

3) Renklerin Yoklugunun ve Isiklandirmanin Sanatsal Kullanimi: Arnheim’a gore;
“Renk konusu da derinlik konusuna benzer. Yonetmen siyah ve beyaza bagli
kalmak zorunda oldugunda, 6zellikle canh ve etkileyici sonuclar yaratir” (2009: 58).
Arnheim siyah beyaz filmin Ustinligu konusunda; Walter Ruttman’in Berlin: Bliyiik
Bir Sehrin Senfonisi (1927) belgeselini érnek vermistir. Arnheim’a goére; “Berlin’in
kuzeyindeki bos bir caddenin gunes dogarken gosterildigi, Unli bir gekim vardir. Bu
¢cekime cazibesini kazandiran, sabah gokyuzunun ilging puslu olmasi ve binalarin
cephelerinin gizemli karanh@idir; baska bir deyisle grinin degerlerinin paylastiriimis
olmasidir” (2009: 60). Berlin belgeselinde bdyle bir etkinin saglanmasi, siyah beyaz

filmin gergekgiligini zayiflatmamis, bilakis arttirmigtir.

4) Goruntindn Sinirli Olmasinin ve Nesneye Olan Uzakliginin Sanatsal Kullanimi:
Cerceve kenarlarla sinirlanmistir. Yalnizca bu sinirlar icinde meydana gelen seyler
gorundr. Yonetmen gergek yasamin sinirsizhigindan segimler yapma olanagina
sahiptir (Arnheim, 2009: 64).

5) Zaman ve Mekan Sdurekliliginin Olmamasinin Sanatsal Olarak Kullaniimasi:
Arnheim’a gore; “Var olan goruntuleri yan yana koymak Ozellikle kati gercekgi
filmlerde genelde zorlama olarak gorunur” (2009: 76). Birbirini izleyen g¢ekimlerin
zaman mekan iligkisine degil, bir 6ze sahip olmasi 6nemlidir. Arnheim, film seridinin
duragan goruntilerin pes pese gelmesiyle olustugunu, temelde filmin bu karelerin
kurgusu oldugunu séylemistir. Kurgulanan farkli gértntilerin olusturdugu gorsel etki,

hareketli filmi olusturan duragan karelerin pes pese gelmesinden farkli degildir
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Erdikmen, 2013: 42). Arnheim, kurguyu Eisenstein’in Potemkin Zirhlisi (1925)
filminde kullanilan aslan heykeli sahnesinden 6rneklemistir. Eisenstein, filmde pes
pese U¢ aslan heykeli goruntist kullanmigtir. Birinci heykelde aslan yatarken
gosterilmis, ikincisinde ayaga kalkmis ve Uglincistndeyse kikrerken sunulmustur.
Arnheim’a gore bdyle bir kurgu, filmin kokeninde yatan duragan karelerin pes pese
gosterilmesi prensibinden farkl degildir (aktaran Erdikmen, 2013: 42). Arastirmanin
ornekleminde yer alan; Godfrey Reggio ve Ron Fricke sinemasinda, time lapse ve
slow motion ¢ekimler siklikla kullanilmistir. Reggio ve Fricke, time lapse ¢ekimlerde,
fotograf karelerini hizlica goGstererek, gercekligin  hizina ve sonuglarina

odaklanmigtir. Time lapse ve slow motion ¢ekim teknikleri Arnheim’in duragan

kareleri pes pese gosterilmesi prensibiyle iligkilendirilebilir.

Sekil 67: Sergei M. Eisenstein Potemkin Zirhlisi1 (1925)

6) Gorsel Olmayan Duyum Deneyimlerinin Olmamasinin Sanatsal Kullanimi:
Arnheim’a godre; “bir resme bakmak ile gercege bakmak arasindaki farklardan biri
kinestetik deneyimlerdir. izleyicinin kameranin pozisyonu hakkindaki bilgisi sadece
gorerek edindigi bilgidir” (aktaran Erdikmen, 2013: 43). Cekimde hareket eden bir
nesne gorundrse, izleyicilerin ilk sanisi kameranin sabit bir nesnenin dninden
gectigi degil, nesnenin gercekten hareket halinde oldugu olabilir. Bu nedenle siradan
cekimler sessiz filmde fazlasiyla etkili olmustur. Dr. Mabuse filminde esrarengiz bir
adamin glcl vurgulanmak icin, yuzl karanhk bir fonun ©éninde klglicuk
gosterilmistir. YUz gittikce buyulyerek, tim perdeyi kaplayana kadar hizlica éne
surulmustir. Oysa ¢ekim yapilirken, tahminen yliz kameraya dogru degil, kamera
ona dogru ilerlemistir (Arnheim, 2009: 86).
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Kurgu ve goruntuleme yoluyla, zaman ve mekan surekliligi bozulabilir veya
alan derinligi dedistirilebilir. Gergeklik; mercekler, aynalar, ¢coklu ¢cekimler ya da farkh
odak duzeylerinin yardimiyla agik bir bi¢cimde tersylz edilebilir, hizlandirlabilir,
yavaslatilabilir. Arnheim’in sinemayi bir estetik olarak, her seyden 6te, gorsel bir

arag olarak ele almasi bu 6zelliklerdendir (Butler, 2011: 24-25).

Arnheim icin yirmili yillarin sessiz sinemasi, sinema tarihinde zirvedir. Sessiz
filmde konusmanin yoklugu, sinemayi sanat yapan onemli bir unsurdur. Edebiyat
betimlemek igin sozleri, sinema ise, goruntuleri kullanir. Ona gore; “filme senkronize
sesin eklenmesi sinemaya ¢ok az sey katmistir, hatta bazi durumlarda ses gorselin
glcunu bile azaltabilir. Tembel ya da acemi bir film yonetmeni imgelerle aktarmasi
gereken mesajini kolaya kagarak bir diyaloga g¢evirebilir’ (aktaran Erdikmen, 2013:
45).

Arnheim’a gore; izleyiciler filmlerin sessizligini kabul etmistir, ¢unku
gorduklerinin eninde sonunda yalnizca bir gérinti oldugu duygusunu asla tamamen
kaybetmemistir. Sessiz filmde sesin eksikligi ancak sozli filmler ortaya ciktiktan
sonra géze carpar olmustur (2009: 34). Sesli film her yonden bakildiginda bir sanat
olarak basarisiz olmustur. Gergeklige yeniden yaklasirken kendini asmayi denemis,
organik butinliguni kaybetme pahasina diyalogu kutsallastirmistir. Ses sinemanin
batin bilesenlerini senaryoya ve diyaloga hizmet etmeye zorlamis ve kendi igeriginin
gergekligi Uzerinde 1srar etmeye calismis ve sinemanin sanat olma vasfini

yitirmesine neden olmustur (Andrew, 2010: 93).

Arnheim, sinemada s6zi tamamen reddetmistir, ancak miuzik kullanimi
konusunda daha esnek davranmigtir. Arnheim’a gore; “Muzik perdedeki hareketin
devinimsel karakterini c¢ok etkileyici bir bicimde vurgulayabilir; c¢izgi filmlerin
isliklarinda, isaretlerinde ve gumbdrtilerinde oldugu gibi. Ayrica mizik devinimin
kanatlanmasini saglar ve boylece sinema dogal olani tum ozellikleriyle taklit etmeye
basladiginda yitirilen dans hissi veren stilizasyonun kismen geri kazaniimasina
yardim edebilir” (2009: 152).
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Calismanin drnekleminde yer alan filmlerde diyalog yoktur. Ancak, 6rnek
segilen filmlerin sahnelerinde; dogal sesler ve konugsmalar (kultirel diller, sarkilar vb)
diyaloglarin yerine kullaniimistir. Arastirmada tamamen sessiz sinema bigimleri
Onerilmemigtir. Bunun yerine, dogal seslerin veya dogal diyaloglarin kullanildigi
gercekci anlatim yontemleri savunulmustur. Bu baglamda, yapay ve teatral

diyaloglar yerine; dogal sesler ve gergekci muzik kullanilabilir.

3.2 Siegfried Kracauer ve Sinemada Gergekgilik

Siegfried Kracauer, 1960’da yayinlanan kitabi Theory of Film (Film Kurami)
ile gercekgi sinema kuramina yeni bir bakis agisi getirmistir. Kracauer kitabinda,
sinemanin araglarini iki gruba ayirmistir: temel 6zellikler ve teknik 6zellikler. Filmin
temel Ozellikleri tamamen fotografiktir, sinemanin gorunebilir dinyayr ve onun
hareketini kaydedebilme yeterliligi ile ilgilidir. Kracauer icin sinema fotografik
temellidir, ardindan teknik temel gelir. Kracauer, teknik sinirlari dikkate almamayi
tercin etmistir (Andrew, 2010: 195). Bu baglamda, Arnheim’in gorusleriyle
celismigtir. Arnheim fotografi teknik bir unsur olarak gérmustir. Kracauer ise

fotografi gergeklikle iliskilendirmistir.

“Temel ozellikler fotografinkilerle 6zdestir. Baska bir deyisle, film fizik gergekligi
kaydetme ve aciklamayla donatiimistir, dolayisiyla bu gerceklige yénelmektedir...
Filmin batin uygulayimsal o6zellikleri arasinda en genel ve vazgecilmez olan
kurgudur. Kurgu ¢ekimlerin anlamli bir surekliliginin kurulmasi islevi gorar, bundan
dolaylr da fotografcilik icin s6z konusu bile olamaz... Daha 6zgul sinema
uygulayimlari arasinda kimileri fotograftan devralmistir, 6rnegin yakin g¢ekim,
yumusak odak, goruntiler, negatiflerin kullanimi, ikizleme ya da ¢ok ¢evrim vb.
Obdirleri, zincirleme, yavaglatimig ve hizlandirimis devinim, zamanin tersine
cevrilmesi, belli ‘6zel etkiler’, vb. ise agik nedenlerden 6tird timuyle filme 6zgudur”
(aktaran Ozarslan, 2013: 206).

Fotografin ve dolayisiyla sinemanin islevi, tarihginin iglevine benzetilebilir.
Sinemanin goérevi gdze carpan her seyi ayrim gézetmeksizin yeniden tdretmek degil,
seyin dogasinda olani kesfedip ortaya koymak, ayiklayip vurgulamaktir. Sinema bir
sanattir ama bir farkla; geleneksel sanatlarin (resim, heykel vb) tersine

hammaddesini timayle tiketme amaci tasir (Kracauer, 2014: 71).
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Arnheim, time lapse ve slow motion c¢ekimleri, filmin olusum sirecleriyle
(saniyede yirmi dort fotografin ard arda oynatilmasi) iliskilendirmistir. Kracauer ise,
bu uygulamalari teknik 6zellikler arasina koymustur. Buna ek olarak Kracauer, time
lapse ve slow motion ¢ekimlerde; gelip gegici seylerin (bulut, rizgar gibi) gérinur
hale geldigini ve farkli bir boyuttaki gercekligi, yani hareket halindeki evrilen
gercekligi gosterdigini ileri surmustir. Kracauer, dogal, anlik, olay ve durumlarin
cekimlerini fiziksel varolus ve fizik gercekligiyle iliskilendirmistir (Ozarslan, 2013:
209).

Kracauer, lenslerle yapilan bi¢cim bozunumlarini, optikle yapilan efektleri ve
benzerlerini elestirmigtir. Onun igin sinemanin konusu fotograflanabilir dunyadir,
fotografgiya kendisini dogal olarak veriyormus gibi gorinen gercgekliktir (Andrew,
2010: 196). Arnheim, sinemanin sanat olma islevini gergekligin dénustlrelerek
yorumlanmasiyla iliskilendirmistir. Kracauer ise, bu yonelimi kinamistir. Ona gore,
fotografin gici hem kaydetmekte hem de bu dinya ile iligkili olan seyleri gosterme

yani hakikati temsil etme potansiyelindedir (2013: 202).

Kracauer modernligin etkilerini, fotograf ve sinemayla iligskilendirmistir.
lletisim araclariyla hesaplasirken; gercekgilik ile bunun insanlar tarafindan teknik

olarak sunulmasi ve gizlenmesi arasindaki ayrima odaklanmistir (Frisby, 2012: 194).

Kracauer, diger gercekci kuramcilarin aksine, renkli filmin gercekgi etkiyi
azalttigina dikkat ¢cekmistir. Kracacuer, siyah beyaz filmin fotografciliktan tiredigini
ve bircok sinemasal gelismenin geleneksel formattaki siyah beyaz filmlerde
bulundugunu belirtmigtir. Bu agidan, teknolojiyi savunan Bazin'in goéruglerinden
ayrilmigtir (Ozarslan, 2013: 204). Bu baglamda, Arnheim ile ortak noktada
bulusmustur. Fakat Kracauer, Arnheim gibi kati bir gsekilde renkli filmi
reddetmemistir. Kracauer’e gore; tim renkli filmlerin gerceklikten uzak olduguna dair
bir kanit yoktur (1960: 137).

Kracauer filmde gergekligi yakalamak icin oyuncu olmayan, &ykindn
gerektirdigi ortamda yasayan gercek kisilerin kaydedilmesini savunmustur. Ona goére
filmde insanlar disinda bagka bir sirt gorandr olguda oldugu igin, oyuncu anlatinin
merkezi degildir. Oyuncu olmayan Kigilerin gergekligi daha kolay saglayabilecegini
belirtmistir (Ozarslan, 2013: 212).
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Arnheim igin, 1920’ler bigimci sinemanin altin ¢agidir. Kracauer icinse,
1940’lar ve 1950’ler gercekgi sinemanin yukseligse gectigi donemdir. 1960’larin en
onemli gercekci yonelimi, belgesel alaninda ortaya c¢ikmistir. Ancak, Kracauer
belgesel filmle ¢ok az ilgilenmis, dikkatini kurmacaya yoneltmistir (Monaco, 2009:
376-377). Ona gore, fizik gergekligi en iyi sergileyen film turu belgeseldir; fakat
aktualite filmleri, sinema gergek filmleri ve soyut belgeselleri hos karsilamamigtir
(aktaran Andrew, 2010: 207). Kracauer igin bu tarz belgeseller bizi hayattan koparir,
izleyicileri o kadar ¢ok Onemsiz gbézleme bogar ki, izleyiciler dnemli olana
duyarsizlasabilir (Frisby, 2012: 200-206).

Jori Ivens’in 1934 yilinda Belgika’nin kdmur bdlgesinde madencilerle ilgili
cektigi belgesel, fotografik bir sadelik tasir. Film onun savundugu fotografik
gercekgilik anlayigini drneklemistir (Kracauer, 2014: 111). Kracauer, belgeselde
roportaji yetersiz bir yontem olarak bir kenara koymustur. Kracauer igin gerceklik bir
insadir. Hayatin vucut bulmasi icin gézlemlenmesi gerekir. Ancak, roportajdaki bir
dizi az ¢ok keyfi gbzlemde viicut bulmaz. Roportaj, toplumsal gercekligin yapisina
dair icgorilerden kaynaklanan bir bicim kazanmadigi taktirde soyut igeriklerden
ibaret olan bir derleme olarak kalir (aktaran Frisby, 2012: 206-207).

Kracauer sinemayi, gorsel bir arag¢ olarak yorumlamistir. Bu nedenle dis ses
kullanimini, goérsel imgelemin basarisizligi olarak gérmustir. Kracauer ile ayni
dusunceleri paylasan Andre Bazin ve d4grencileri ise dis ses kullanimini
savunmustur (Andrew, 2010: 222).

Filmde kullanilan muzik ise, ekrandaki sessiz imgenin devamlilik
kazanmasini sagladigr igin 6nemlidir. Mulzik sadece go6runtiuyle senkronize
edilmemeli, dykiyle de iliskilendiriimelidir. Ayrica, sokakta calan bir islik gibi,
tesadufi muzikler de arka plan roll oynayabilir. Ona gore, diger 6geler gibi mizik de
filmdeki gergekgilige hizmet ettigi oranda anlam kazanir (aktaran Ozarslan, 2013:
213).

Calismanin drnekleminde incelenen, Godfrey Reggio ve Ron Fricke
sinemasinda kullanilan muzigin yapisi Kracauer’in kuramiyla iligkilidir. Reggio ve
Fricke filmlerinde, dis ses ve rdportaj kullanmamis, bazi sahnelerde dis mizigi, bazi
sahnelerdeyse i¢ muzik ve dogal sesleri (yerel sarkilar, konusmalar) birlikte

kullanmay! tercih etmigtir.
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Kracauer, oykilemeye iligkin Bulunmus Oyki (The Found Story) olarak
adlandirdigi bir yapida kendi ideal sinema turini kesfetmistir. Kracauer, Robert
Flaherty'nin filmlerini (6zellikle Kuzeyli Nanook ve Aranli Adam) ve italyan Yeni
Gercekgiliginin erken orneklerinin dykuleri bu tlrun en iyi drnekleri olarak gérmustur
(Andrew, 2010: 211).

Arastirmada; Kracauerin “Bulunmus Oyki” modeli esas alinmistir.
Kracauer'e gore; rastlantisal olaylar fotograflarin eti kemigidir, has fotograflar
konulari yoldan gegerken segilivermis gibi gorunur (2014: 78). Sinemada Oykuye
uygun kasith secgimler (gorintileme ve kurgu) yeni bicim ve anlamlar olusturabilir.
Ama ne kadar secilmis olursa olsun, gértntl yine de dogayi gercek haliyle kaydeder

ve asll 6yk, olusan bu anlamda saklidir.

3.3 Andre Bazin ve Sinemada Gergekgilik

Andre Bazin, bicimsel gelenege etkili bir sekilde kafa tutan ilk elestirmendir.
Onun olusturdugu sinemasal gercekgilik yaklasimi 1945°den 1950’'ye kadar
Avrupa’da ses getirmistir. Bazin'in kuraminin merkezinde ikinci bélimde &zetlenen
italyan Yeni Gergekgiligi vardir. Bazin'in kurami bu akim ve filmlerle popiilerlige
kavugmustur (Andrew, 2010: 226). Bazin, 1951 Nisan’inda Les Cahiers du Cinema
dergisini kurmustur. Bu dergi dénem iginde Avrupa’nin en etkili kuramsal yayini
olmustur. Ikinci bélimde dzetlenen Fransiz Yeni Dalgasinin dogumu bu dergiyle
iligkilendirilmistir (Odabas, 2013: 156).

Kracauer’in aksine, Bazin sinemasal gercekgilik ile ne kastetmek istedigine
aciklik getirmeye ugrasmistir. Bazin, Kracauer’in maddi estetiginin, gercekgi icerik
ve teknik estetiginin 6tesine gegmis ve bir uzam estetigini énermistir (Andrew, 2010:
229). Bazin igin, sinema gercekligin bir asimptotudur, strekli daha da yaklasirsiniz,

daima ona bagimli olursunuz, ama hi¢bir zaman ona ulagamazsiniz (2010: 233).

Sinemada gergekgilige karsi gikan bigimciler, Kracauer ve Bazin'i birbirleriyle
iliskilendirmigtir. Bazin ve Kracauerin sinemasal gercekgilik tezleri, onlarin
savundugu (Arnheim gibi) geleneksel goruslerle c¢elismistir. Bazin, Arnheim’in
savundugu sessiz sinemayi elestirmis ve karsi ¢ikmistir. Bazin’e goére; sessiz film
baslica mukemmellik degildir. Sinema dilinin merkez noktasi gorsel imajdir fakat

gerceklige yaklasabilmek icin ses g6z ardi edilmemelidir (2013: 36).
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Sinemada 1920'den 1940’a kadar iki buyik karsit egilim vardir. imgeye
inananlar ve gercekgilige inananlar. imge’nin anlami, temsil edilen seyin ekran
Uzerindeki temsilinin her halidir: gorintundn plastigi ve kurgunun kaynaklari gibi
(Odabas, 2013: 168). Bu baglamda, diger sinema kuramcilarindan Bazin’i ayristiran
oteki farkhihk kurguya ydéneliktir. Bazin sinemada kurgunun iki sekilde kullanildigini
belirtmigtir. Birincisinin temeli sessiz sinemayla iligkilidir: Sovyet sinemacilarin
(Kuleshov, Pudovkin ve Eisenstein) soyut ilkelerle olusturdugu kurgu modeli. ikincisi
ise, sesin gelmesinden beri yaygin hale gelmistir. Bir olayin icinde fiziksel olarak
varolan dogal olarak deneyimleyebildigimiz dikkatteki degisikleri aynen yeniden
Ureten parcgalara bolerek bir olayin kendi araglariyla yapilan (acgi-karsi aci ¢ekimi
veya agllama cekim) psikolojik kurgudur (aktaran Andrew, 2010: 253). Bazin,
kurguya karsi, alan derinligi ve plan sekansi onermistir. Alan derinligi izleyicileri
goruntu ile gercgeklikle oldugundan daha yakin bir iliskiye sokabilir. Bazin igin, alan
derinligi yalnizca yeni bir sinemasal teknikten ¢ok, sinema dilinde ileriye dogru
atilmis diyalektik bir adimdir (Monaco, 2009: 386). Bazin, alan derinligini nesnel
gerceklik olarak niteler, ¢lUnkl burada anlamlar kurguda oldugu gibi gugld bir

bicimde kodlanmamistir (Hayward, 2012: 78).

Bazin, alan derinliginin kullanimini Yurttas Kane filminden 6rnek vererek
aciklamistir. Yurttas Kane filminde hareketsiz kalan kameraya derinlik yeni bir
dramatik etki saglamistir. Bu daha 6nce kurgunun sabit bir gerceve iginde
oyuncularin hareketleri ile yaratmaya ¢ahlstigi etkidir (Bazin, 2013: 47). Yurttas Kane
filminde alan derinligi kullanimiyla kamera hareketsiz kalsa bile, tek ¢ekimde
kaydedilmistir. Orson Weles'in géruntinun derinligini olugturma arayisi, dramatik
uzamin devamliligina ve suresine saygi gostermesini saglamistir (Odabas, 2013:
174). Bazin’in kuraminin merkezinde; alan derinligi, plan sekans, uzun ¢ekim ve
sade kurgu vardir. Yurttags Kane filmi bu agidan kuramsal dayaniginin temelini

olusturmustur.
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Bazin, alan derinliginin sinema dili Gzerindeki etkilerini; “Sinema Dilinin Evrimi

yazisinda” su sekilde 6zetlemistir:

e Alan derinligi, izleyicileri gortntlyle gercekle olandan daha yakin bir iliskiye
sokar.

o Geleneksel kurguda izleyiciler, gérmesi gerekeni se¢en yonetmenin dikkatine
kaydirmaktan bagka bir sey yapmadidi halde, alan derinlidi en azindan
kisisel bir se¢im gerektirir.

e Bu iki Gnermeden metafizik olarak nitelenebilecek bir d¢clinclisu dogar (Bazin,
2013: 50).

Bazin’in kurami uzamsal gercgeklik olusturmakla iligkilidir. Uzamsal gergeklik,
uzun cekim ve plans sekanslarla sahnelenebilir. Birinci bolimde ele alinan Nanook
bu acidan ele alinabilir. Filmde Nanook buzul Gzerinden acilan bir delikte bir fokla
mucadele ederken gosterilmistir. Bu sahneyi geleneksel modellere gore kurgulamak,
yerine, Flaherty gercekgiligi bozmamak igin tek bir uzun plan kullanmistir (Andrew,
2010: 263). Flaherty gercek bekleme zamanini gdstermeyi amacglamistir. Avin

uzunlugunu gercek zamanda oldugu gibi vermeye calismistir (Bazin, 2013: 36-37).

3.4 Jean Baudrillard ve Simulasyon Kurami

Kracauer ve Bazin sinemada gergekgilik Uzerine kuramlar geligtirmistir.
Ancak onlar sinirli bir alana odaklanmistir. Jean Baudrillard ise, gergeklikten yola
cikarak tim toplum bilimleri etkileyen “Simulasyon Kurami” éne surmuistir. Onun
kuraminda simulasyon, izleyicileri gergcedin ortadan kalktigi ve onun yerini
similakrlarin aldi§i bir sirece goétirmustir (Oker, 2005: 211-212). Similasyon
evreninde gercek, hipergercege dénusmustiur ve gercekle simulasyon arasindaki
fark ortadan kalkmistir. Bu evrende, tim iletisim araclar kurmaca bir gercekligi

cagristirmigtir.

Baudrillard, simulasyon kuramini tuketim toplumundan yola c¢ikarak
aciklamistir. TUketim toplumunda gergeklik evresi sona ermis yerini bir similasyon
evrenine birakmigtir. Gergekligin kendisini metafizik yani distnsel, zihinsel bir stire¢
olarak yorumlayan Baudrillard, modern toplumlarda bu ilkenin son iki yuzyil icinde

ortaya ¢ikmis oldugunu belirtmistir (Adanir, 2010: 51).
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Simulasyon evreninde farkli bir gergeklikten bahsedilr. Bu gergek islevsel bir
seye donusmastir. Asil gercek bu degildir, ¢inkii onu sarip sarmalayan bir
dugsellikten yoksundur. Bu durum bir simulasyon ¢agina girdigimizin gostergesidir
(Oker, 2005: 213). Bu diinyada gergek, ancak modelin kopyasi olabilme 6zelligine
sahiptir. Baudrillard’in simtlasyon evreni dedigi sey bir tir dissel evrene benzer
ancak bu evreni betimlemek ve g¢dzimlemek amaciyla kullandigi dil sayesinde
somut bir goérinime bir gerceklige kavusur: tipki, kurmaca ve belgeselin

kaynasmasiyla olusan sinemada yeni dil arayiglari gibi.
Jean Baudrillard simulakrlari G¢ grup altinda ele almistir:

e Dogal Simulakrlar: Tanr’nin yaratmis oldugu ideal doganin aynisini
olusturmay! amaclayan imgeleme ve kopyalama ve taklit Gzerine kurulmus
simulakrlar.

e Uretici Similakrlar: Tim Gretim diizenini kapsayan enerji ve gig Ustiine
kurulmus, makinelerin somutlastirdigi tretici 6zellige sahip simulakrlar.

e Simullasyon Simulakrlari: Bilgi, model ve sibernetik oyunlardan olusan,
toplam bir islemsellik, hipergerceklik ve toplam bir denetimi amaclayan
simulakrlardir. Kuramciya goére bu Uguncu gruptaki simulakrlara 6zglu bir
dissellikten sdz etmek zordur (Oker, 2005: 216).

Glnumizde diinya ve diinyaya bakis degismistir. Ozellikle son zamanlarda
tanik olunan asiri hizla ilerleyen teknolojik gelismeler ortaya imgenin gercegi
Ozgurlestirme ve sayisal teknolojinin de imgeyi 6zgurlestirmesi gibi sagma sapan bir
fikrin gikmasina yol agmistir (Baudrillard, 2011: 20). Gergeklik ilkesini, gercgekligini
yitiren bir toplumsal yasam bir tir sanal yagsama dénustiginde ortaya ¢ikan sanal
teknolojilerin yardimiyla toplumlar sanal degil gercek bir yasanti slrdirdiklerine
inandirilmaya calisilmakta ve bu ugurda muazzam c¢aba, enerji ve para
harcanmaktadir (Adanir, 2010: 53).

Friedrich Nietzsche’'nin dedigi gibi; “Gercek dunyay bertaraf ettigimize gore,
geriye kalana ne dememiz gerekiyor? Gorunumler dinyasi mi? Kesinlikle hayir!
CunkU hakiki dinyayla birlikte gériiniimler dinyasini da yok ettik” (aktaran Adanir,
2010: 163). Bu evrende hakikat ve goérinimin yerini Biutlinsel Gergeklik almigstir.
Nietzche’nin dedigi gibi gercek diinyayla birlikte gériinimler diinyasini da vyitirdigimiz
zaman iginde yasadigimiz evren olgusal, olumlu ve bu haliyle de gergek olmasina
gerek kalmamis bir evrendir (Adanir, 2010: 164). Bdylesine yogun gercgeklikle temsil

edilen bir dlinyaya tahammul etmenin tek yolu onu slrekli inkar etmek olabilir.
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Gergekligin sistematik bir sekilde yok edildigini gosteren, imgenin basina
gelenlerdir. Nesnel gergeklik teknolojinin yansitma gorevini Ustleneceg@i nesnel bir
hakikat arayisi pesinde kosan izleyiciler i¢in son buylk bulus, degisik imge Uretim
teknikleridir. GUnimuzde teknoloji, her seye sanal, dokunmatik, enformatik, sayisal
bir gerceklik kazandirmigtir. Eskiden tanikhgi tartisiimayan negatif kopya artik
Ozelligini yitirmigtir (Baudrillard, 2011: 18-19).

Adanira gore; “Simulasyon gergegin karsiti dedildir boyle olsaydi ¢ok basit
bir sey olurdu. Similasyon neyin sahte oldugunu sdylemez ama ne hakiki ne de

sahte olan ya da gergekliginden kusku duyulan seyden s6z edebilir’ (2010: 199).

Soyutlama sinemay! bir bi¢cim olmaya itmistir. Buna karsin sinema genel bir
estetiklesme adina gergekligi tercih etmistir. Her tlrlG gergekgilik, estetik alanin igine
cekilmis, gercekgilik bir kural haline déntsmistir. Baudrillard’in deyimiyle iglevini
yitiren sanat sonugta bitlnsel bir gergeklige benzemistir, ¢linkll kendisini yadsiyan,
asip gegen ya da bigimsel dénisime ugratan ne varsa hepsini emip tiketmistir
(Adanir, 2010: 222-223).

Baudrillard’e gore; fotograf bizim yoklugumuzda dinyanin durumunun
hesabini verir. Objektif bu yoklugu arastirir. Heyecanli ve dokunakli yuzlerde ya da
bedenlerde bile arastirdigi sey yine bu yokluktur (2013: 143). Baudrillard i¢in dnemli
olan fotografin dncesidir, fotograf cekmedeki zihinsel olaydir. Onun i¢in Simulakr da
bdyledir (Baudrillard, 2012: 19). Kracauer ve Bazin’in fotografik imge konusundaki
gériglerine ek olarak; sentetik fotograf Gretme islemi sirasinda referans goérevi
yapan bir sey olmadidi i¢in gergcegin var olmasina da gerek kalmamamistir
(Baudrillard, 2011: 23).

Tum bu gelismeler Kracauer ve Bazin'in fotografin gercekligine iliskin
goruslerine, hipergerceklik katmigtir. Fotografik géruntinin yodunlugu, goérintindn
sureksizligini ve gercgekgiligini olusturmustur. Kracauer’in belirttigi gibi, sinemanin
glcu fotografik yanidir. Cagdas sinemada, time-lapse ve slow motion gibi tekniklerin

siklikla kullaniimasi fotografin hipergerceklesen gérinimunu vurgulamaktadir.
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3.5 Sinemada Yeni Dil Arayiglari ve Anlatim Yontemleri

Bu baslikta Rudolf Arnheim, Siegfried Kracauer, Andre Bazin ve Jean
Baudrillard’in gorisleri cercevesinde; sinemada yeni dil arayislari ve anlatim
yontemleri incelenmistir. Kuramcilarin yaklasimlari c¢ercevesinde ele alinan;

Oyklleme, gorintileme, ses, oyuncu ve kurgu basliklar altinda 6zetlenmistir.
3.5.1 Sinemada Yeni Dil Arayiglari ve Oykiileme

Uclincti bélimiin basinda Kracauerin kuramsal yaklasimlari ézetlenmistir.
Kracauer, Flaherty'nin Nanook belgeselini ve italyan Yeni Gercekliginin bazi
filmlerini érnekleyerek; Bulunmus Oyki (The Found Story) modelini savunmustur.
Tanim geregi bulunmus Oykller yasamin iginde devindigi kaotik, kestirilemez
girdabina bagimhdir. Acik ucludurlar, sahnelenmemislerdir ve belirlenimsizdirler
(aktaran Andrew, 2010: 210-211).

Kracauer Bulunmus Oykiileri su sekilde tanimlanmaktadir;

“Bir nehrin ya da golun yuzeyini yeterince uzun seyrettiginiz zaman, suyun iginde
bir esinti ya da burgag tarafindan yaratilan belirli sekiller oldugunu fark edeceksiniz.
Bulunmus oykiler de bu tarz modellerin dogasina sahiptir. Tasarlanmis olmaktan
cok kesfedilmistir, belgesel yapma niyetleriyle yaratilan filmlerden ayristilamazlar.
Bununla uyumlu olarak, dykisel olmayan filmin rahminde tekrar ortaya cikan
hikaye'ye duyulan talebi tatmin edebilmeye en yakin yere bunlar gelmektedir”
(aktaran Andrew, 2010: 210-211).

Cagdas sinemada senaryonun filme donlsmesini saglayan en 6nemli
unsurlar géruntiler ve seslerdir. Arastirmada, gergek yasamin icindeki anlar, olaylar
ve durumlarin éyklyl olusturacagi éne surtlmistir. Bu baglamda, Kracauer’in
Bulunmus Oykii modeli, sinemada yeni dil arayislariyla (6rneklem: Godfrey Reggio
ve Ron Fricke) uygunluk goéstermistir. Kracauerin savundugu “Bulunmus Oyki”
modeli; 6ykl anlatma amacina karsi, gercek yasamin igcindeki anlar, olaylar ve

durumlardan yeni bir dil yaratmayi mimkudn kilmaktadir.
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Baudrillard’e goére; “Bir sistem gidebilecedi en u¢ noktaya kadar giderek,
doyuma ulastigi, yani tikenmeye basladiyi zaman bir tersine g¢evirme olayiyla
kargilasir (2010: 169). Simulasyon evreninde sinemanin dilinde de degisimler
olmustur. Sinemanin gelisimine kadar kurmacanin dykuselligi agir basmigtir. Halbuki
kurmacanin 6éykuselligine bir anlam kazandiran seyle gergeklik arasinda diyalektik
bir yapi olusmustur. Cagdas sinemada bu gelisim tersine dénmustir. Bu durumda
sinemanin saf ve dzgirlik sacan roman olma 6zelligi yok olmustur. Oykiilerle ilgili
tim veriler boslukta birakiimistir. Bu hem gergek hem de gercgek disi bir sinema
dilini cagristirmistir. Doérdinci bélimde, Godfrey Reggio ve Ron Fricke sinemasi bu

dilin dzelliklerini ortaya koymak icin incelenmistir.
Reggio, Zachary Wigon ile yaptigi réportajda Visitors’in éykusu igin;

“Benim isim form olusturmak. Sanatta, tim anlamin formun iginde oldugunu
distniyorum. Baska bir ifadeyle, sanat gercek olursa, hatalarin, kusurlarin
Ustesinden gelir. Filmin amaci, sadece izleyicilerin kendisinin cevaplayabilecegi
sorular ortaya c¢ikarmak. Ornegin, Mona Lisa ne anlama geliyor? O, insanlarin
onda goérlp anlayabilecedi kadar ¢ok anlama sahip; yani bu tamamen onunla
karsilasanin duyumuna bagli... Oykii senaryoya bagl degil, mantiga da bagh degil,
Oyle dumdiz de degil. Tim filmlerimde amacimin goérsel bir anlatim yaratmak

oldugu soéylenebilir...”

diye belirtmigtir (http://www.tribecafilm.com/stories/interview-godfrey-reggio-
visitors-4k erisim: 13.08.2014).

3.5.2 Sinemada Yeni Dil Arayiglari ve Goruintuleme

Arastirmada; time lapse ve slow motion c¢ekimler, énemli goérintileme
araclari olarak incelenmektedir. Time lapse ¢ekim kisaca zamani hizlandirdigimiz
cekim teknigin adidir. Ornegin, kamera bir saniyede bir tane fotograf ¢ekmek igin
ayarlanir. On dakikalk goéruntu cekildigini varsayalim (60x10 =600) alti yiuz fotograf
cekilir. Sinema perdesinde yirmi dort kare oynatildidi icin (600/24 =25) yirmi bes
saniyelik time lapse ¢ekim elde edilir (http://www.timescapes.org/time-lapse/erigim:
23.08.2014). Dordincu bolumde ele alinan Godfrey Reggio ve Ron Fricke, time

lapse ¢ekimleri hemen hemen tim filmlerinde uygulamigtir.

123



Time lapse kullanimi, titizlik ve profesyonellik ister. Gokyuzu ¢ekimi veya
iskeledeki insanlarin ¢ekimi icin farkli degerler verilmesi gerekir. Bir diger énemli
hususda time lapse sirasinda kameranin hareketli veya sabit olmasina dikkat etmek
gerekir. Kamera sabitken, kayit tusuna basilir ve istenilen sirede c¢ekim yapllir.
Ancak time lapse gekimle beraber kamera hareketi de (pan-tilt gibi) kullanilacaksa,
onceden slider'” kurmak gerekebilir (http://www.learntimelapse.com/time-lapse-

photography-how-to-guide/what-is-time-lapse-photography/ erisim: 23.08.2014 ).

Ron Fricke, kendi gelistirdigi time lapse kamera sistemini neredeyse tim
filmlerinde kullanmistir. Fricke, time lapse ¢ekimlerde i1sik ve gdlgenin zamanlariyla
da oynayarak, zamansal cergeveler elde etmistir. Chronos (1985) da; Mont St.
Michel sahnesinde tepeden gelen i1gik, zamana bagll olarak insanlarin Uzerinde
gezinirken gdsterilmigtir. Bir diger ¢cekimde de gdlgeler oyuncular gibi ¢ergcevede

hareket ederken sunulmustur.

Sekil 68: Chronos (1985) time lapse ve 1s1k

7 Time lapse ve slow motion c¢ekimlerde, pan-tilt hareketlerini kesintisiz bir gekilde

gergeklestirimesini saglayan motorlu saryo.
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Sekil 69: Chronos (1985) time lapse ve golge

Goriuntlilemede incelenen bir diger uygulama da “slow motion” teknigidir.
Slow motion ¢ekim FPS (saniyedeki kare sayisi) ile ilgili bir ¢ekim teknigidir.
Televizyon da saniyede 25 (Pal) veya 30 (Ntsc) kare oynatilir. Sinemada ise,
saniyede 24 kare tercih edilir. Ornegin bir saniyede, 600 fotograf gekilir. Bir saniyelik
cekim sinemada oynatildiginda (600/ 24= 25) yirmi bes saniye haline gelir. Agir agir
disen su damlalar veya gokylzinde agir agir ugan kuslarin gorintileri bu yolla
elde edilir. Kracauer igin, kamera dogadaki bitlinsel gergekligi parcalara ayirir ve
nasil mikroskop bize géremedigimiz kliguk pargalari gosteriyorsa kamera da makro
¢ekimlerle, normalde c¢iplak gbézle gdéremeyecegimiz kadar klgik olan pargalari
goérandr kilar. O, bu durumu bulunmus gergeklik olarak adlandirmigtir (aktaran
Ozarslan, 2013: 209).

Kracauer sinemayi fotografla iliskilendirmigtir. Calismada, fotografciliktan
gelen teknik unsurlar 6nerilmistir: dengeli ve dengesiz kompozisyonlar, sudan ve

aynadan yansiyan goruntiler, alt agi, Ust aci cekimler, lense bagl ¢ergeveler gibi.

Sekil 70: Chronos (1985)
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Sekil 71: Chronos (1985) balik gézii lens ile alt a¢i gekim

ikinci bélimde Kurmaca basliginda ele alinan yakin plan, Griffith tarafindan
Bir Ulusun Dogusu filminde ilk kez kullaniimistir. Griffith’ten beri yakin plan, ana
akim sinemada karakterlerin ruhsal durumunu gostermek ve izleyicilerle
O0zdeglestirme kurmak amaciyla kullaniimigtir. Reggio ve Fricke filmlerinin genelinde
yakin plani “yabancilastirma efekti” (Bu teknik, ikinci bdlimde Brecht Estetigi
béliminde ele alindigi gibi “gdstermeci oyunculuk” bigimleriyle iligkilidir) olarak
kullanmigtir. Reggio ve Fricke’'nin filmlerinde yakin plan gergevedeki oyuncuyu
kameraya bakarken géstermigstir. Bu yolla izleyicilere kameranin varligi hissettirilmis

ve izlediklerinin bir film oldugu hatirlatiimigtir.

Sekil 72: Powaqgqatsi (1988) yakin plan
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Arastirmada, Arnheim’in “Azaltilmis Derinligin Sanatsal Kullanimi” prensibi
onemli bir anlatim araci olarak ele alinmistir. Modernlik sonrasinda yeniden uretilen
imgelerdeki derinligin azalmasi perspektifi etkilemigtir. Kamera ve lens
sistemlerindeki teknolojik gelismeler bu etkiyi arttirmistir. Reggio’nun Powagqgatsi

belgeselinde, lense bagli bicim bozunumlari bazi sahnelerde kullaniimistir.

Sekil 73: Powagqatsi (1988)

3.5.3 Sinemada Yeni Dil Arayiglan ve Ses

Sinemada sese iligkin kuramsal yaklagimlar, Uglinci bolumin basinda
Ozetlenmistir. Kracauer sesin kullanimini  gergeklikle iligskilendirmis; minimal
diyaloglar, dogal sesler ve muzigin kullanimini desteklemis ancak dis ses
kullanimini bir basarisizlik olarak gérmustur. Sinemada sesin kullanimina yonelik en
buyuk elestiri ise Arnheim’dan gelmistir. Kuramci, sesli sinemay bir kusur olarak
degerlendirmigtir. Arnheim’in goruslerine karsin gunumuzde sinemanin sessiz
olarak dusunulmesi mumkun degildir. Ancak sesin sinema dilini kisitladigi durumlar
da vardir. Vardar’a gore; “...bir filmin herhangi bir sahnesi veya ¢ekiminde, oyuncu
konusarak merdivenden ¢ikiyorsa, s6zu bitene kadar sahnenin veya ¢ekimin devam

etme zorunlulugu vardir’ (2009: 11).
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Arnheim’a gore; “Diyalogun ara sira eslik ettigi tam gorsel temsil kismen bir
paralelligi temsil eder, birlesmeyi degil. Diyalogun dogasi geregi kesik kesik olmasi
temel bir kusurdur” (2009: 169). Bu durumda, Arnheim’in goruslerinin sesten gok
diyaloga karsi oldugu anlasilir. Diyalog kullanimi filmsel zamani, dolayisiyla da

sinema dilini kisitlayan bir unsur olarak ele alinabilir.

Birinci bdlimde belgeselde ses basliginda; dis ses ve i¢ ses kullanimi
Ozetlenmistir. Dig ses geleneksel belgesellerde siklikla kullanilan bir anlatim
yontemidir. ikinci bélimde ise, kurmacada ses basliginda; séziin kullanimi
orneklenmigtir. Uzun vyillar s6z, kurmacada énemli bir unsur olarak yer almistir.
Calismada, edebiyat ve tiyatrodan gelen uzun diyaloglar o6neriimemektedir.
Diyaloglar minimal seviyede kullaniimali veya hi¢ tercih edilmemelidir. Diyaloglar ve
dis ses, filmsel zamani belirleyici bir unsur olarak kullaniimamahdir. Ornegin, Kim
Ku Duk, Moebius (2013) filminde s6ze yer vermemistir. Diyalog, dis ses ve i¢ ses

kullanilmamistir. Filmde kullanilan dogdal sesleri ve belli belirsiz muzikleri

|

saymazsak, Moebius sessiz bir filmdir.

Sekil 74: Moebius (2013)

Cagdas sinemada, sessizlik de énemli bir anlatim yontemidir. Sessizlik bazi
durumlarda dramatik etki yaratmak icin kullanilabilir. Bazi durumlarda ise vurgu
yapmak icin tercih edilebilir. Goérintinin yetersiz kaldigi durumlarda muzige

basvurulmalidir.
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Birinci bélimde belgesel bolumunde ele alinan, Man of Aran (1934) belgeseli
sesli gekilmistir. Ancak Man of Aran Nanook’la kiyaslandiginda dogalligini ve

gercekgiligini yitirmigstir.

Sekil 75: Man of Aran (1934)

Godfrey Reggio ve Ron Fricke Sinemasindan esinlenen Hintli Yonetmen
Param Tomanec, 2012 yilinda Rasa Yatra isimli belgeseli gekmigtir. Film, Reggio
ve Fricke’in sinemasal Uslubunun izlerini tasimistir. Ancak Tomanec farkl olarak,
bazi sahnelerde klasik belgesel gelenedine uygun olarak diyaloglara yer vermistir.
Ozellikle, ¢ kadinin birbirleriyle diyalog halinde olduklari sahnede bu etkiler

gorulebilir. Ancak filmin butiinde dogal sesler ve muzik baskin kullaniimistir.

Sekil 76: Rasa Yatra (2012) diyalog sahnesi
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Rasa Yatra'da timelapse tekniginin kullanildigi bazi bolimlerde ses unsuruna

yer verilmemigtir. Tomanec bu sahnelerde sessizligi kullanmayi tercih etmistir.

Sekil 77: Rasa Yatra (2012) time lapse teknigi

Tomanec bazi sahnelerde, muzigin kaynagini muizik basladiktan bir slre
sonra gostermistir.  Filmde kullanilan mdzidin  geldigi  kaynaklar; sokak
muzisyenlerinin sozleri, siradan insanlarin sarkilari ve dini muzik galan kisiler gibi

gercek kisilerin sesleridir.

Reha Erdem, Jin (2013) filminde ana karakter Jin'in g¢obanla diyalogu,
askerle kargilagsmasi ve yolculuklari sirasinda ¢ok az diyalog kullanmigtir. Filmde
genellikle fon mizigi ve dogal sesler 6ne gikarilmistir. Filme sonradan eklenen dogal
sesler (jetlerin gegisi, kursun ve c¢atisma sesleri gibi) fon muzigiyle birleserek

goruntiyl desteklemistir.

Sekil 78: Jin (2013)
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Glney Koreli yonetmen Kim Ku Duk’'un Aci (Pieta, 2012) filminde, Gang Do
karakteri, mekandan mekana gegerken muzik ara ara kesilmistir. Kim Ku Duk bu

yontemle filmde muzigi bir tir yabancilastirma efekti gibi kullanmistir.

A Al P

Sekil 79: Kim Ku Duk Pieta (2012)

Powagqgatsi (1988) de, cergcevede hurda halinde bir ara¢ gOsterilmistir.
Goruntiye kaynagi belli olmayan “Ezan Sesi” eslik etmistir. Ezan sesi fonda yer
alirken, cergevede bagka goruntuler gosterilmistir. Cerceveye gelen her bir goéruntu
sanki ezani dinliyormus gibi sunulmustur. Ezan sesi, evrensel bir mizikmis gibi

kullaniimistir.

Sekil 80: Powagqatsi (1988)
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Calismada, filmden cikarildiginda goéruntunin anlamini etkilemeyen fon
mazigi kullanimi, destekleyici bir unsur olarak yer almaktadir. Ses duygulara,
goruntuyse zihne yoneliktir. Uygun bir fon mazigi goruntilerin iletemedigi duyguyu
izleyicilere aktarabilir. Aragtirmada orneklenen; Godfrey Reggio ve Ron Fricke’nin
filmleri bu anlatim dilinin tim o&zelliklerini igermistir. S6zin o6nerilmedidi dilsel
anlatim, ikinci bélimde; ele alinan Bertolt Brecht’in yabancilastirma araclarina
benzetilebilir. Bu yabancilastirma efektleri; izleyicileri izlediginin bir film oldugunu
hatirlatarak gercege vyaklastirmayr amaclamistir. Kullanilan fon mauzikleri

Ozdeslestirme amaci yerine, s6zlin boslugunda duygularin aktarimini Gstlenmistir.

Baudrillard’e goére; “Kendi lanetli yanini temizleyen her sey kendi élumidni
imzalar” (2013: 102). Sinemada kendi eksikligini temizledigi sirece 6lime
mahkumdur, ancak bu 6lum bir son degildir. Bu 6lum sinemanin killerinden yeniden
dogmasini saglayarak yeni anlatim yontemleri gelistirmesini saglamistir. Sinemada
ses, Baudrillard’in belirttigi gibi lanetli yanini simgelemektedir. Sesin sinemaya
eklenmesiyle sessiz donem bitmistir. Kendi lanetli paylarini (devamhlik kurgusu,
tiyatro oyunculugu, klasik anlati, uzun diyaloglar da bu sinifta yer alabilir) temizleyen

¢agdas sinemada ses, gercekgili§i saglamak icin bir arag olarak ele alinmaktadir.

Sinemada yeni dil arayiglari baglaminda sesin o6zellikleri su sekilde

Ozetlenebilir:

o Kracauer’'in de belirttigi gibi dis ses ve i¢ ses 6nerilmemektedir.

o Ses duygulari iletmeli, gérantindn anlamini yonlendirmemelidir.

e Sessizlik 6nemli bir anlatim yéntemidir (Arnheim’in savundugu sessiz
sinema).

e SoOzun tercih edilmemesi, bir yabancilagtirma yontemi olarak ele
alinabilir.

e Dogal sesler ve fon muzigi kullanimi duygu aktarimini saglayabilir.

e Dogal sesler ve fon muzigi kullanimi kurgusal devamlilik saglayabilir.

e Dogal sesler ve fon muzigi kullanimi izleyicilerin dikkatini filmin teknik
Ozelliklerinden uzaklastirabilir.

e S6zln yerine, dogal sesler ve fon muiziginin tercih edilmesi, filmsel
zaman ve filmsel mekan kullanimini esneklestirebilir (Arnheim’in

6nerdigi s6zslz sinema).
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3.5.4 Sinemada Yeni Dil Arayiglari ve Oyuncu

Yeni Gergekgi ve Yeni Dalga sinemacilar, filmlerinde gergekgilik sorunu
olarak amatér oyuncular kullanmayi tercih etmistir. Dogma filmlerinde, dekor,
kamera ve set kosullari, oyunculugun kalitesini arttirmak icin etkisizlestirilmigstir.
Sinema gergcek ve dolaysiz sinema filmlerindeyse oyuncular, gercgekligin tanigi
olarak sunulmustur. Amerikali Dolaysiz Sinema yonetmeni Albert Maysles bu
yonelim icin sbyle bir degerlendirme yapmistir: “Her seyin sahtelestigi bir cagda
yasiyoruz. Gergekle yluz yuze gelmeli ve dogruyu bulmaliyiz. Oyuncular, bizim
insani yanlarimiz. Belgesel insan oldugumuzu bize 6gretmek icin var” (Vogels, 2005:
6).

Sinemada s6zin baslica 0zelliklerinden birisi aksiyonu oyuncuyla
kisittamasidir. Bu baglamda filmlerde gorinti sbéze eslik etmek durumunda
birakilmistir. Bu durum, goérsel anlatima oyunculuktan kaynaklanan bir sinirlama
getirmistir. Arnheim’a goére; “Konusma sinemayi yalnizca dramatik portrelerin sanati
olmakla sinirlamaz, ayrica goérintinin anlamiyla da catisir” (2009: 182-183).
Kracauer, sinemayl fotografla iligkilendirmigtir. Ancak, so6zun fotografa

eklenemeyecegi de agiktir. Clnki fotograf dogasi geregi hareketsizdir.

“Oyuncunun nasll iyi performans gosterebilecedi konusundan daha énemli olarak
bir filmin oyuncusuz olarak nasil gerceklestirilebilecedi sorunu daha fazla tzerinde
durulmasi gereken bir konudur... Oyuncunun filmden ¢ikariimasi, filmin gercek
hayat ile olan baglantisini kuvvetlendirirken, kurgulamanin 6nemi azalma
g6stermektedir” (Bazin, 2013: 179-180).

Baudrillard’e goére; “Gunumuzde izleyicilerle oyuncu arasindaki diyalektik
yapi son bulmustur. 1940’ ve 1950’li yillarin sinemasindaki yuzlerde, kostimlerde,
jestlerde gorulen gundelik yasamin etkisi azalmistir’ (2012: 75). Arastirmada,
starlar, antagonist karakterler, protagonist karakterler, gdlge roller, kontrast roller ve
yardimci karakterler gibi gercekligi zedeleyen oyunculuk yodntemlerine karsi
¢ikilmaktadir. Oyuncular, amatdr ya da profesyonel olabilir veya gergcek yasamin
icinden rastlantisal secilen kigilerden de segilebilir. Bir sahnede vurgu yapilan

oyuncu, sadece o sahnenin 6znesi konumunda sunulabilir.
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Bu baglamda oyunculari; profesyonel oyuncular, amatér oyuncular, canl ve
cansiz varliklar, manzaralar ve gundelik yasamin igindeki nesneler olusturabilir.
Arastirmada, geleneksel kurmaca oyunculugu ve geleneksel belgesel oyunculugu
reddedilmemektedir. Oyuncular, yiz ve mimikleriyle yabancilastirma amaciyla yer

alabilir.
Reggio, Zachary Wigon ile yaptigi roportajda Visitors’daki oyunculuga iligkin;

“‘Dogru mekanin sunumu olmadan, istenilen, dogru duygu aktarilamaz. Ben New
Orleansliyim ve o mekanlarin ¢ogu, Katrina’dan sonra New Orleans’ta cekildi.
Hortumun hismindan yarah ¢ikmig bu gdrsellerin kaos gibi gériintisu olgunlasarak
modernitenin zararlarini géstermek istedim. Neredeyse, modern Pompeii gibi. Yani,
bundan daha iyi bir setim olamazdi. Onlar aslinda her zaman ¢ekmek istedigim
seylerdi, Visitors'ta cektigim karakterler oldular, fakat biraz rezil ve asagilanmis
sekilde. Filmdeki agag, gocukken oynadigim agag, yani ona alisigim. Her zaman

devasa bir gérinimu oldugunu disinmastim...”

diye belirtmistir (http://www.tribecafilm.com/stories/interview-godfrey-reggio-visitors-
4k erisim: 13.08.2014).

Sekil 81: Baraka (1992)
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Sekil 82: Samsara (2011)

Sinemada yeni dil arayiglari baglaminda oOrneklem segilen filmlerde,
oyuncular kameraya bakarken gosterilmigtir. Bir insanin bakabilecegi en ilging sey
bir bagka insanin ylzudur. YUz, insanin igcinde olan seyi derinden agida vurur ve
kendimizi ancak baskalarinin géziinden gorebiliriz. Ornegin, gdzlerimiz disariya
bakar, iceriye degil. Arastirmada ele alinan oyunculugun temel dayanagi bu karsilikh
bakismadir. Yalnizca biz ekrana bakmiyoruz, acik bir sekilde ekran da bize bakiyor.

Karsilikh bakisma, oyunculuga gercekgilik sorunu olarak bir elestiri bigimidir.

Calismanin o6rnekleminde secilen filmlerde, kahramanlarin ve yildizlarin
yerini figirler almistir. Kurmaca oyunculugunun bir benzeri olan bu uygulamada,
anlam aktarmi soyut karsitliklar yardimiyla saglanmistir. Ornek olarak,
Samsara’daki Olivier de Sagazan’i’n metafor sahnesi ve Visitors’taki maket
oyuncunun dugus goéruntusu verilebilir. Bu sahnelerde izleyicilerin gercekligi
sorgulamalari amaglanmigtir. Bu baglamda oyuncular, hipergerceklige temas eden

gercek disi nesneler de olabilir.

Sekil 83: Samsara (2011) oyunculuk
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Sekil 84: Visitors (2013) oyunculuk

Sinemada yeni dil arayiglari baglaminda oyunculuk su sekilde 6zetlenebilir:

o Gergek¢i oyunculuk (S6zsuz oyunculuk, bakis, yliz hareketleri ve mimiklerin

kullaniimasi).

o Profesyonel oyuncular, amatér oyuncular, canli ve cansiz varliklar,

manzaralar ve glndelik yasamin igindeki nesneler oyuncu olabilir.
e Oyuncular yabancilastirma amaciyla kullanilabilir.

e Starlar, antagonist karakterler, protagonist karakterler, golge roller, kontrast
roller ve yardimci karakterler yerine, oyuncular sahnelerde anlik figurler

olarak sunulabilir.

3.5.5 Sinemada Yeni Dil Arayiglari ve Kurgu

Arnheim, simultane kurguyu anlamli buldugunu belirtmis ve birinci bélumde
belgesel bashginda o6zetlenen, Vertov'un sinemasini kurgu agisindan olumlu
buldugunu ifade etmistir (2009: 101). Arastirmada kurgu, yardimci unsur olarak ele

alinmistir.

Kracauer, kurguya karsi ¢cikmamis ancak bi¢cim bozunumlarini ve simgesel
cagrisimlari elestirmistir. Kurguya en sert elestiri Bazin’den gelmistir. O, birinci
bélimde o6zetlenen Flahery’nin Nanook belgeselinde kullandidi gergekgi kurgu
modelini etkili bulmus ve ikinci bdlumde 6zetlen Orson Weles'’in Yurttas Kane filmini
ve alan derinligini savunmustur. Bazin, kurguya alternatif olarak, alan derinligi ve

plan sekansi énermigtir.

136



Sinemada yeni dil arayislari baglaminda kurgu, kuramcilarin gorusglerinin bir
sentezini olugturmustur. Kracauer’in fotograftan 6rnekledigi sinema aslinda, filmin
saniyede yirmi dort kez kesilmesidir. Her kare bir éncekinden farkhdir. Sinemada
film, ister teknik nedenlerle, isterse de, plan ve sahnelerin baglanmasi agisindan
kesilmek zorundadir. Walter Murch, kesme kararini G6z Kirpma faaliyetiyle
iliskilendirmigtir. Ona gdre; basarili bir filmde, izleyicilerin filmi izlerken go&zinu

kirptigi an dogru kesme anidir (2007: 53).

Murch, bu saptamayi su sekilde 6zetlemistir; “Gundelik gerceklik kesintisiz
gérinse de hayatlarimizin Ugte birini gecirdigimiz baska bir dinya daha var:
rayalarin gecelik gercekligi. Riyalardaki goriuntiler gok daha fazla pargalanmistir ve
gundelik gerceklige gobre c¢cok daha garip ve beklenmedik bigcimde birbirleriyle
kesisirler” (2007: 50). Bu baglamda sinemada kurgu her iki gercekligin bilgisini de
tasiyabilir.

Calismada o6nerilen kurgu, oncelikle gergek yasamdaki gibi saf ve yalin
olmalidir. Derleme kurgu, devamlilik kurgusu, sembolik kurgu gibi yontemler tercih
edilmemelidir. Bu yontemler, edebiyat, tiyatro vs. gibi sanatlarin bir dayatmasi olarak
yer almaktadir. Kurgunun iglevsel gucl, planlarin ve sahnelerin siralanmasinda

ortaya ¢ikmalidir.

Sinemada yeni dil arayislari baglaminda kurgu; alan derinligi, plan sekans ve
jump cut gibi kurgu teknikleri kapsamaktadir. Bu teknikler kurgunun, izleyicileri
yonlendirme islevini minimal hale getirmektedir. GiUnumuzde en gercekgi filmlerde
bile az ya da c¢ok gergcek disilik olabilir: birinci bélimde ele alinan Vertov'un
Kamerali Adam belgeselinde bira sisesi igindeki adamin gorintisi ve bindirmeler
gibi. GUnimizde bu ydnelimde, televizyon reklamlarinin etkisi oldugu dastnulebilir.
Reklamlarda kurgu, izleyicilere en kisa surede en fazla bilgiyi vermek icin ¢cok fazla
kesme icerir. Bu baglamda galismada; bir elestiri olarak plan siresini uzun tutmak

onerilmektedir.

GunUmuzde, filmler genellikle dijital olarak cekilmektedir. Color correction
(renk duzeltme) iglemleri; hem ¢ekim asamasinda (kamera Uzerinden) hem kurgu
sirasinda (kurgu yazilimi vasitasiyla) hem de; kurgu sonrasinda (renk yazilimiyla)
yapilabilir. Ginimuzde ham olarak gekilen filmin renklerinde dizeltme yapmadan
sunumu genelde tercih edilmez. Bu durumda yonetmen kurgucuya veya colorist’e,;
“Bu gokyuzi hosuma gitmedi” veya “Kis gibi gorinmesi gerek, hadi su yapraklari

cikaralim” deme 6zgurligune sahiptir (Murch, 2007: 101).
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Cagdas sinemada kurgu, sadece planlari ve sahneleri yan yana koyma
isleminden ibaret degildir. Kurgu efekt uygulamalari dahil genis bir alani tanimlar.
Vertov'un kurgu masasinda yaptigi; bindirmeler ve efektler, ginumuizde bilgisayar
vasitasiyla yapilmaktadir. Cagdas sinemada bu uygulamalarin amaci, gergegi

degistirmek degil gercegi kusursuzlastirmaktir.

“..hipergercekgi sanatcilarin tim derinlik ve enerjisiyle, tim anlam ve cekiciligini bir
yeniden canlandirma sireci iginde yitirmis olan gergcede akil almaz bir sekilde
benzettikleri gercek iste bdyle bir gercektir. Bdylelikle simulasyonun drettigi
hipergergek, gercedin her yerde sasirtici bicimde ona benzemesine neden olmaktadir’
(Baudrillard, 2010: 44).

Godfrey Reggio “Civil Net’de yaptigi televizyon rdportajinda kesmenin; en
onemli anlatim yontemlerinden biri oldugunu sdylemistir. Reggio, kesme sayilarini
belirtirken, filmde izleyicilerin roline de deginmistir. Onun sinemasinda, 6yku, dil,
anlam izleyicilerin deneyimi ile tamamlanmistir. Bu baglamda, kesmenin izleyicilerin
deneyimlerini etkiledigi distnelebilir. Reggio, Visitors’'ta sadece yetmis dort kesme

kullanmigtir. Daha 6nceki filmlere nazaran kesme orani yaklasik alti yedi kat

azalmigtir.
Tablo 1: Godfrey Reggio kesme oranlari
Reggio’nun Filmleri Toplam kesme sayisi Sire
Koyaanisqgatsi (1982) 384 kesme (cut) 86 dakika
Powaqqgatsi (1988) 484 kesme (cut) 99 dakika
Naqgoygatsi (2002) 565 kesme (cut) 89 dakika
Visitors (2013) 74 kesme (cut) 87 dakika

Kaynak: (http://www.youtube.com/watch?v=3gsCTkd3A5M 28.07.2014).

Sinemada yeni dil arayislari baglaminda kurgu; A+B =C (farkh A goérintisu
ve farkli B gorintisinidn kurgulanmasiyla Gglncu bir soyut anlam insa etmek)
dizenlenmesinden farkli bir yapida ele alinmaktadir. Cagdas kurgu dizenlemesi
daha ¢ok (A+B+C+D...... = X) gibi karmasik bir yapidadir (farkh A goérintusu + farkh
B goruntisi + farkli C goérintusu ..... = X) Ornegin, Godfrey Reggio’nun Powaqqatsi

(1988) belgeselindeki planlarin kurgulanigi gibi.
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Sekil 85: Powaqqatsi (1988) A goriintiisi

Sekil 87: Powaqqatsi (1988) C goriintiisi
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A goruntisinde, Kenya’da senliklerde edlenen insanlardan sonra, B
goérintistinde, Peru'da eglenen insanlarin gorintisi ve C goérintistndeki
Hindistan’da eglenen insanlarin goéruntusu sirah olarak (A+B+C) seklinde verilmigtir.
Siralari karigik olarak araya bir D, E goruntist de katilarak kurgulanabilir. Bu kurgu
modelinde amag, sembolik bir anlam vermek degildir (Eisenstein ve Sovyet kurgu
kuramcilarinin uygulamalarindaki gibi). Burada amag¢ anlatinin gelisimine katki

saglamak oldugu iddia edilebilir.

Reggio, Powaqgatside Uglincii Dinya kdltirlerin senlik gérintilerinden;
yerel eglenme kiltirine temas etmistir. Fricke’de, Reggio gibi, bu tip kurgu
uygulamalarini filmlerinde siklikla kullanmistir. Ornegin Chronos (1985)'de, kamera
one kaydirma hareketiyle ilerken, farkl bir mekana ait time lapse ¢ekime kesme ile
baglanmig, bu goérinti de baska bir mekana ait geriye kaydirma hareketiyle
kurgulanmistir. B gorintisu, A ve C arasinda uyumsuzluk olusturmustur. Ancak, bu

kurgu siralamasi anlati gelisimine uygun olarak zamana génderme yapmistir.

Sekil 88: Chronos (1985) 6ne kaydirma

Sekil 89: Chronos (1985) time lapse
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Sekil 90: Chronos (1985) geriye kaydirma

Uglincii bélimiin baginda dzetlendigi gibi Bazin'in elestirisi Arnheim gibi sesli
filmlere degil, tam tersi kurguya yonelik olmustur. Kurgu, izleyicilerin talep ettigi
hayali durumu koruyan soyut bir anlam yaraticisi olarak gértlmuastir. Bazin’e gore;
“Olayin gergek uzunlugu goéz 6nunde bulundurulmalidir. Sadece mantigin kabul
edebilecedi kesmeler kullaniimalidir. Filmin kurgusuna gergekten var olmayan bir
sey kesinlikle eklenmemelidir’ (2013: 185-186).

Bazin’in kuraminda, yénetmen, temelde gercekgiligin iyi bir gbzlemcisi olarak
One surulmuastir. Flaherty, Vertov ve Yeni Gergekgiler bu tirtn ilk énculleri olarak
ele alinmigtir. Sinema doganin sanatidir ve Kracauer’in savundugu gibi sinemanin
0zU fotograftir. Bazin’in kurguya karsilik alan derinligini 6nermesi bu olguyu
desteklemistir ancak, Bazin kurguyu tamamen reddetmemigstir. Clnkid kurgu da
mizansenin pargasidir. Bazin’'in ¢abalari imgenin saf halinden yeni bir sinema dili
yaratmaktir. Benzer sekilde, birinci bélimde ele alinan Vertov'un Sine-Gdz kurami;
her tarli ¢ekim teknidinden yararlanmistir: geriye hareket, canlandirma, kamera
hareketi, ani kigtltme gibi. Bunlar yaniltma efektleri olarak degil, tamamen gergekgi

anlatim yéntemleri olarak uygulanmistir.
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Tablo 2: Sinemada yeni dil arayiglari baglaminda kurgu

Onerilen Reddedilen
e Alan derinligi ve plan sekans kullanimi o Devamlilik kurgusu
e Jump cut e Sembolik kurgu
e Yalin ve sade bir kurgu e Derleme kurgu
e Gergekgi kesme. o Efektli goruntlu gegisleri
e GOoruntu isleme; Compoziting ve Color o Gercekligi bozan efekt

Correction kullanimi
e Kisa kesme

Degerlendirme

Sinemada gergekcilik kaygan bir zeminde yer almaktadir. Sinemasal
gercekgilige iliskin; Arnheim, Kracauer, Bazin ve Baudrillard'in goérislerinden
yararlanilmis ve sinemasal anlatim yoOntemleri incelenmistir (dykuleme,
goruntileme, ses, oyuncu ve kurgu gibi). Baslklarda, ¢calismanin hipotezi kuramsal
yaklasimlarla iligkilendiriimis ve c¢agdas sinemanin anlatim yontemleri ortaya

konmaya calisiimistir.
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4. “GODFREY REGGIO VE RON FRICKE SINEMASI” VE SINEMADA YENi DiL
ARAYISLARI

4.1. Yontem

Calismanin hipotezine gore; “Sinema sadece 6yku anlatma sanati degildir.
Gorsel ve isitsel 6gelerin Oyku anlatma amaci gutmeden; yeniden sunumuyla da

sinemasal yeni bir dil yaratilabilir”.

Birinci bolimde; belgesel akimlar ve belgesel sinemada anlatim yéntemleri,
ikinci bolimde; kurmaca akimlar ve kurmaca sinemada anlatim yéntemleri, tGgincl
bolimde; kuramsal yaklasimlar cercevesinde sinemada yeni dil arayislari
incelenmigtir. Dordlncu boélimdeyse, Godfrey Reggio ve Ron Fricke sinemasi
“Yénetmenin Tercihleri ile Filmi irdelemek igin Mizansen Elestirisi” yontemiyle analiz

edilmistir.

Mizansen (Mise en scene) sbzclugu “sahneye koyma” anlamina gelen
teatral bir terimdir. Fakat terimin mecazi kullanimlari uzun bir tarihe sahiptir. Ornegin
Gibbs, sinemaya yonelik mizanseni; karenin igerigi ve nasil organize edildigi olarak
tanimlamistir (2003: 1). Bu formilasyonun iki yarisi da onemlidir: igerik ve
organizasyon. Karenin icerigi nedir? Isik, kostim, dekor, malzemeler ve oyuncularin
kendisi. Karenin igeriginin organizasyonu oyunculari ve dekoru kapsamaktadir, fakat
goérintileme ve Oykuleme de mizanseni olusturur. Bu nedenle mizansen
incelendiginde cergeveleme, kamera hareketi, kullanilan 6zel lensler ve diger
fotografik kararlar da dikkate alinmalidir (Gibbs, 2003: 5).

Kameranin Konumu

Sinemada mizansen, yonetmen ya da yapimcinin, izleyicilerin alimlamasini,
yonlendirmek ve sekillendirmek Uzere perde igin olusturdugu; set kurulumundan,
oyunculara, aydinlatmaya, kamera acilari, kamera hareketleri, sesin kullanimi ve
kurgu kararlarini kapsayan her seyi icerir (Kabadayi, 2013: 45). Kameranin konumu
aksiyona yonlendirir. Ornegin, bir nehir boyunca yiriyen iki oyuncunun yer aldi§i bir
sahne dugutnelim. Olay! uzun bir ¢ekimle, muhtemelen nehirin diger yakasindan,
filme almak mimkin olacaktir. Bu durum gercekte ve belki de duygusal olarak,
seyirciyi belli bir uzaklikta tutacaktir. BOylece bir karakter 6ne cikarabilir veya
gercevinin disina bakan bir karakter ile onun bakis agisini gdsteren cekimler

arasinda gidip gelen bir sekans dizenlenebilir. Burada dikkat ¢geken kameranin
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konumunun olay oérgusund belirledigidir. Kameraya “yol gdsteren” bir karakteri
izlememiz veya kameranin onun gidigini beklemesi gibi kararlar bile seyircinin

karakter ve 6ykd ile olan iligkisini sekillendirebilir (Gibbs, 2003: 20).

John Gibbs mizanseni “cergevenin icerigi ve nasil organize edildigi” olarak
tanimlamaktadir. Onun bakis agisindan, kavram sadece izleyicinin nasil goérecegini
degil, gérmek igin nasil kandirilacagini da kapsamaktadir. Herhangi bir filmde,
onlnde sonunda mizanseni ¢eken kameradir: bir filmi izlerken, yalnizca mekani,
oyunculari ve aydinlatmayi degil, ayni zamanda butin &gelerin kaydediligini ve
perdeye yansitiligini izlenir. Film goérintust araciliiyla sahnenin duzenlenisi,

sinemayi tiyatrodan ayiran seydir (Corrigan, 2007: 80).

Mizansen mekanin sahne duzenlemesiyle ilgilidir ve bu esnada mekan,
kamera icin olusturulur. Mekanin bu tarz kullanimi nasil diizenlendigi ve igerisinde
oyuncularin ve nesnelerin nasil konumlandirildig! filmle ilgili olarak, ilgi ¢ekici ve
yorumlara kaynaklik edebilir (Corrigan, 2007: 78). Bordwell ve Thompson’a gore;
“mizansen bir planlamayi igerir, ancak yonetmen planlanmamis olaylara da agik
olabilir. Bir oyuncu sette sdyleyecegi diyaloglara ekleme yapabilir ya da isikta
beklenmedik bir degisim dramatik etkiyi arttirabilir” (2012: 118).

Sinema igin en yaygin, karmasik ve anlasiimaz dlgutlerden biri gercekgiliktir
(realism). Gergekgilik psikolojik veya duygusal kesinlik (oyuncularda) tanimlanabilir
veya mantikli eylemler ve gelismeler (6ykide) ya da bu oyuncu veya olaylarin
inandirici goruntuleri ve perspektifleri (gérintiinin kompozisyonu) olabilir. Se¢im ve

sanatin bir kombinasyonu olan mizansen ¢ogunlukla sunlarla iligkilidir:

. Arka planda yer alan, nesneler ve diger figurlerin fiziksel gercekligi
. Arka planda yer alan, nesneler ve diger figurlerin kulturel gercekligi
. Arka planda yer alan, nesneler ve diger figurlerin tarihsel gercekligi (Corrigan

ve White, 2012: 43-45).

Bu baglamda, filmler disinda mizansen bizi her gin sarmalayan dunyayi
kapsar. Bir kasabanin mimarisi bir kamu mizanseni olarak tanimlanabilir. Bir kisinin
bir odayI dizenlemesi ve dekore etmesi kisisel bir mizansen olarak adlandirilabilir.
Mahkeme salonlari kurumsal otoriteyi ifade etmek icin bir mizansen olusturmaktadir.
Bir mahkeme salonunda yargicin ve kismen kapatiimig alanda taniklarin durumu
mizansende gli¢ dagilimini ifade etmektedir. Bir katedralin bos ve karanlik

bélimlerine 1s1gin akigi dusincelere dalma ve tevazu olusturmak amaciyla bir
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atmosferik mizansen olugturur. Bir kiginin giymeyi sectigi giysiler, mucevherler ve
makyaj, bir acidan, tium insanlarin fonsiyonel kostumleri kisisel bir mizansen
olusturma aliskanh@idir. is adamlar takim elbise, rahipler siyah giysiler ve fast food
restoranlardaki servis elemanlari sirket logolu Uniformalar giymektedir (Gibbs, 2003:
20).

Film ¢dzimleme ydntemi olarak mizansen elestirisi, oldukga genis bir alani
kapsamaktadir. Kabadayrnin aktardigina goére; “Thomas Elsaesser ve Warren
Buckland, mizansen elestirisinin genel olarak konu ve bicim arasindaki iligkiyi yani
“ne” ile “nasil” arasindaki iligkiyi isaret ettigini belirtmistir. Cekimin sdresi, ¢ekim
Olgekleri, kamera hareketi, cekim acisi ve kesmenin ne zaman kullanildid gibi
Ozellikler, mizansen elestirisi icinde istatiksel bigcim analizi olarak adlandiriimistir’
(2013: 114). Mizansen elestirisinde; hangi ¢cekimden hangi ¢cekime gecildigi, kamera
hareketlerinin kullanip kullaniimadigi, bu durumun tlrle baglantisi olup olmadigi
aydinlatmada 1s1§1in nedenleri, hareketli gekimlerin sebepleri ve benzer sekanslarin

teknik karsilastiriimasi gibi noktalar ele alinir (Kabadayi, 2013: 115).

Yoéntem olarak mizansenin anlami ve 6geleri Uzerine pek ¢ok yaklasim 6ne
surulebilir. Mizansen elegtirisi yontemini ele alan kaynaklarda kurgu analiz
edilmemistir. Ancak sinemasal mizansen tiyatrodakinden farklidir. Sinemada kurgu
pek cok acgidan anlatiyla iligkilidir. Bu baglamda calismada mizansen elegtirisi

yontemine kurgu'® kararlari da dahil edilmistir.
Uzun Gekim ve Kurgu

Sinemada mizansen, oyuncular, setler, arka planlar, 1sik, kamera hareketleri
ve kurguyu igerir. Kurgunun tek tek imgelerinin mizanseni vardir ve mizanseni
sergilerler. Arastirmada, kurgu gergekgiligin 6gelerinden biri olarak sunulmustur. Bu
baglamda, mizansen dgeleri arasina kurgu da eklenmistir. Genel olarak imgenin
gercek islenisi ve ifadesi aslinda kurgunun ana kategorisi olan imgeler arasindaki

iliskilere kargit olarak uzun ¢ekimin suresini gerektirir (Henderson, 2011: 276).

'® Lale Kabaday! “Film Elestirisi” kitabinda mizansen elestirisi yontemine kurguyu da dahil
etmistir. Bu baglamda arastirmanin yéntemine referans olmustur.
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Uglinci bélimde ele alinan, Bazin'in kurami uzun ¢ekim ve mizansen ile
iligkilidir. Bazin, uzun ¢ekimi zamansal gercekligi yaratmasi nedeniyle savunmustur.
Mizansen elestirisi gergeklikle iligkilidir. Yonetmen mizanseni gergeklikte zaten
varolan yapilari ortaya c¢ikarmak igin kullanir. Bazin, mizanseni su sekilde
tanimlamistir; “Gergcek aksiyon mizansenin aksiyonuyla kaplanir” (aktaran
Henderson, 2011: 276).

Mizansen elestirisi ve gergeklik

V.F. Perkins, mizansen elestirisi ve gortntilemeyi gercekci anlatimla birlikte
degerlendirmektedir: bir kamera hareketi 6nemli olmadan 6nce inandirici olmalidir;
dramatik sonlara hizmet etmeye (6rnedin aksiyon Uzerine entellektiel olarak
yuklenmenin tersine) yonelen éyku dinyasinin icinde hareket etmelidir. John Gibbs
ve Douglas Pye kamera hareketinin analizini genel tartismalarla bir araya getiren
Bonjour Tristess (1958)* (izerine bir makalede 6zetlemistir. Bu makale, mizansen
elestirisi ve goruntilemeyi birlikte ele alir: gérintiilemedeki her sinematografik tercih
mutevazi bir ¢ekim degildir. Sinematografik tercihlerin (géruntileme ve kurgu gibi)
OykUsel tasarimda psikolojik ve duygusal durumlarin ntanslarinda énemli islevleri
vardir (Nielsen, 2009: 11).

Calismada kullanilan mizansen elestirisi, yonetmenin sekans iceriklerinde
kullandig1 cekim Olceklerine, anlatiy1 inga etmesine, diyalog veya dis-i¢ ses
kullanmasina, filmde kullandigi muziklerin secimine, aydinlatmaya, kamera
hareketleri ve lensleri kullanimina ve kurgu kararlarina yonelik tum unsurlarin
analizlerini icermigtir. Arastirmanin érneklemindeki filmlerde diyalog kullaniimamistir.
Ancak s6zsuz bir tepki icin uzun gekimler, sanki bir diyalog varmis gibi agir bir ritimle
kurgulanmistir. Bu baglamda segilen filmlerin anlatim dili meditasyon hareketlerine
benzetilebilir. Orneklemde yer alan filmlerde; uzun cekimlerin kulanilmasi, uzun
planlarin kurgulanmasi ve meditasyonu ¢adristiran anlati yapisi, mizansen elestirisi
yonteminin tercih edilmesinde yol gdsterici olmustur. Mizansen elestirisi yontemiyle

analiz edilen filmler, asagdidaki basliklar altinda incelenmisgtir.

!9 Frangoise Sagan'in romanindan uyarlanan Otto Preminger’in yonettigi film.
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Tablo 3: Mizansen elestirisinde analiz edilen unsurlar

Yénetmenin Tercihlerine Gére Filmde | Oykiinin islenisi

Oykiileme

Yonetmenin Tercihlerine Goére Filmde | Kompozisyon
Goruntuleme Kamera hareketleri
Kamera konumu
Cekimin siresi
Cekim olcekleri
Lens secimi

Aydinlatma ve renk

Yonetmenin Tercihlerine Gore Filmde | S6z
Ses Dogal ses

Muzik kullanimi

Yénetmenin Tercihlerine Goére Filmde | Oyuncunun kullanimi

Oyuncu

Yonetmenin Tercihlerine Goére Filmde | Kurgu kararlari

Kurgu
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4.2. Orneklem

Calismada geleneksel filmlerdeki uzun diyaloglara ve geleneksel
oOyklilemeye karsi, hipergercek goéruntinin sessizlikle direnmesi bir karsi elestiri
formu olarak ele alinmistir. Bu form sinemada yeni dil arayiglarini ortaya ¢ikarmistir.
Arastirmada, klasik anlatiya, devamlilik kurgusuna ve geleneksel diyaloglara karsi,

go6rintindn igindeki saf sinemasal anlam dnerilmistir.

Cagdas sinemada bu o6zelliklerin bir kismini karsilayan llke ve birey
sinemalari mevcut olabilir. Ancak drneklem secilen, Godfrey Reggio ve Ron Fricke
sinemasi bu tirin onculleridir. Koyaanisqgatsi (1982) ile baslayan slire¢, Baraka
(1992) ile belirginlesmistir. Bu baglamda, érnekleme dahil edilen bu iki film, éncul
olduklari icin secilmistir. Ayni yonetmenlerin son filmleri, Samsara (2011) ve

Visitors’ta (2013) bu dil arayiglarinin gtincel 6rnekleri arasinda yer almaktadir.

Koyaanisgatsi'den Samsara ve Visitors’a uzanan sure¢ incelendiginde, bu
dilin 6zellikleri belirginleserek gelismeye devam ettigi sonucuna varilabilir. Farkl
cografyalardan sinemacilar, bu anlatim yontemlerinden esinlenmektedir: Param
Tomanec ve Lola Creel gibi. Arastirmada sunulan dil arayiglari, cagdas sinemada
yer alan, bircok filmde incelenebilir. Calismada orneklem olarak secilen Godfrey

Reggio ve Ron Fricke sinemasi ise bu dilin en saf halini sunmaktadir.
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4.3 Godfrey Reggio ve Sinemada Yeni Dil Arayislari
4.3.1 Godfrey Reggio ve Yasami

Reggio, yasaminin bir bélimunu kesis olarak gecirmistir. Onun yasamindaki
bu slreg, filmlerindeki derin felsefeyi aciklayabilir. Reggio’nun filmlerinde, farkh
kdlturlerin yagsami, modern hayat ve insanin gevresine yabancilasmasi, din ve
ritieller, toplumun her kesiminden yasamlar, yikici afetler, savas ve kithk gibi
temalar islenmigtir. 1940'da New Orleans’da dodan ve Louisiana’nin glney
dogusunda biylyen Reggio, 14 yasindayken papanin buyrugu altindaki Katolik
Hiristiyan Kardesler'e katiimigtir. 14 yilini kapsayan ergenliginin ve henuz yetigkin
olmaya basladigi yillarini orug tutarak, sessizlik icinde ve dua ederek gecirmigtir.
Reggio, 1960’larda mezhebinden ayriimistir (Goldmark ve Kramer ve Leppert, 2007:
120-122).

Reggio, 1963 yilinda sokak cocuklari ceteleri destekli bir toplum kurulus
projesinin, Gen¢ Eylemcilerin kurucularindan olmustur. 1972’de Santa Fe'de kar
amaci gitmeyen medya gelistirme, sanat, toplum organizasyon ve arastirmaya
odakh Bélgesel Egitim Enstitiisi kurucu ortaklarina katilmistir. Reggio 1974 ve 1975
yillarinda Amerikan Sivil Ozgiirliikler Birligi tarafindan finanse edilen teknolojide
gizliligin  isgalini denetlemek icin multi-medya kamu vyarari kampanyasi
dizenlenmesine yardimci olmustur (www.koyaanisqatsi.com erisim:08.10.2013).
Reggio’nun toplumsal igerikli filmlere olan ilgisi genclik yillarinda galistigi Institute for
Regional Education (Dinsel Egitim Enstitiisii — IRE) da ¢ekmis oldugu belgesellerle
baslamistir (Clarke, 2012: 125).

Reggio’nun hem yénetmen hem de yapimcisi oldugu Koyaanisqatsi (1982),
Qatsi Uglemesinin ilk filmidir. Koyaanisqatsi, modernlesmenin sonuglarini ve
teknolojinin insanlar Uzerindeki etkilerini sunmustur. Koyaanisqatside bir 6yku
anlatiimamig, sadece dogal yasamin anlari gosterilmigtir. Reggio filmde, zamanla
oynayarak modern yasamin hizini elestirmigtir. Filmde goruntulerin rolu sadece,
izleyicilere cevaplayabilecekleri sorular sorarak zihinlerini kigkirtmaktir. Bu onun
sanatinin en énemli gérevidir (http://www.imdb.com/find?q=Godfrey+Reggio&s=alll
erisim: 08.10.2013)
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Reggio'nun sinema dili propaganda amaci tasimamaktadir. Qatsi
Uclemesinin odak noktasi, modernlesmenin sonuglaridir. Koyaanisqatsi  “Hopi”
dilinde; “Life out of Balance” (Dengesiz Yasam), Powaqgatsi (1988) “Life in
Transformation” (Yasamin DOénlsumu), Naqoygatsi (2002) “Life as War” (Yasam

Savasi) olarak bdlimlenmigtir.

Reggio’nun ikinci filmi Powaqqatsi (1988), hayatin s6zde modernligine,
kiresel kdy kavramina, antik ve Ugiincli Diinya kiiltirlerinin farkli dokularinin etrafi
sarmasina odaklanmisgtir. 1985 ve 1987 yillari arasinda yapimciigini ve
yonetmenligini Reggio’nun yaptigi Powaqgatsi filminin tim muzikleri Philip Glass
tarafindan bestelenmistir. Reggio 1991 yilinda Anima Mundi (1992) filmini ¢cekmistir.
Anima Mundi yetmisin Gzerinde hayvan tlrGnin dinya faunasinin gesitliligini ve
ihtisamini kutladigi samimi goérinttleri sunmustur (http://www.koyaanisqatsi.org
erisim:08.10.2014).

2002 yilinda Reggio, Qatsi, tg¢lemesinin son filmi olan Nagoyqgatsi (2002)yi
tamamlamistir. Filmin muazikleri yine Philip Glass’a aittir. Sonrasinda Reggio, Santa
Fe ve New Mexico'da, felsefe ve film yapimi Uzerine dersler vermeye devam

etmistir. Reggio, on bir yil aradan sonra 2013’de son filmi Visitors’i gekmistir.
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4.3.2 Filmografi

1) Koyaanisqatsi

FRMCS FORD CORPA e

KOYARNISQATSI

ALA CE
i RNRCHE

/G\ FORGENERAL EXHIBITION

Sekil 91: Koyaanisqgatsi kapak

Kiinye

Tar: Belgesel

Yapim yili: (1982)

Ulke: Amerika Birlesik Devletleri
Sire: 86 dakika

Sound Mix: Dolby

Film: Renkili

Gorunta orani: 1.85: 1

Format: 35 mm

Yénetmen: Godfrey Reggio
Senaryo: Godfrey Reggio, Ron Fricke, Michael Hoenig, Alton Walpole
Yapimci: Godfrey Reggio
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Yardimci Yapimcilar: Mel Lawrence, Roger McNew, Lawrence Taub, Alton Walpole
idari Yapimci: Francis Ford Coppola

Muzikler: Philip Glass

Goruntu Yonetmeni: Ron Fricke

Kurgu: Ron Fricke, Alton Walpole

Filmin Konusu

Koyaanisgatsi, Quatsi Uclemesinin ilk filmidir. Reggio, 1982 yilinda
Koyaanisgatsi'yi genel yapimcisi Francis Ford Cappola ile birlikte sunmustur.
Reggio film igin; “Koyaanisqatsinin degerinin ve anlaminin izleyicilere bagl
oldugunu goruyorum... Dengesiz Yasam anlamina gelen Koyaanisqatsi s6zcugu
kentsel-teknolojik olanla dogal olan arasindaki uyumsuzluga ve gatiskiya génderme
yapmaktadir’ diye ifade etmistir (Clarke, 2012: 125).

Koyaanisgatsi, 1983 yazinda yayinlanmasinin ardindan gise basarisinin
yaninda elegtirel basariyi da yakalamigtir. Film, ismini "dengesiz hayat" ya da
"bagka yasam bicimini c¢agristiran bir yasam bi¢cimi" anlamina gelen Hopi Hint
kelimesinden almistir. Reggio, Rhodes réportajinda eski kelimenin "¢ilgin" anlamina
gelen "koyaanis" ve "hayat" anlamina gelen "gatsi"nin bir birlesimi oldugunu

aciklamistir.

Koyaanisgatsi, modern bir olaya deginmek ve endustriyel kalkinma,
modernizasyon ve gelisim hakkinda bir goéris bildirmek igin kullanilan eski bir
kelimedir. Reggio, insanlara yasadiklari diinya hakkinda bir goris bildirebilecek bir
dinya sunmak amaciyla, iginde higcbir s6z bulunmayan bir filmin uygun olacagini
belirtmistir (Ramsey, 1986: 62). Bu baglamda Reggio'nun filmi yapim amacinin bir
Hopi kehanetini yorumlamak degil de, Koyaanisqatsiyi tanimlamak oldugu
varsayilabilir. Reggio, Koyaanisqgatsi'de bir yokluk bigimi meydana getirmistir. Film,
yabancilagtiriimis Uretim, dolagim ve burjuva kaltirinin populer mitlerini olugturan
bir toplumsal goérintd agini sunmustur. Koyaanisgatsi'de, hizl ilerleyen teknoloji ve
toplumunun parmakliklarina sikismis modern yasam elestiriimistir. Koyaanisqatsi,
¢bzumleme bolumunde; mizansen elestirisi yontemiyle detayli olarak analiz

edilmistir.
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2) Powaqqatsi

Sekil 92: Powaqqgatsi kapak

Kiinye

Tar: Belgesel

Yapim yili: (1988)

Ulke: Amerika Birlesik Devletleri
Sire: 99 dakika

Sound Mix: Dolby SR

Film: Renkili

Goruntu orani: 1.85: 1

Format: 35 mm

Yonetmen: Godfrey Reggio
Senaryo: Godfrey Reggio, Ken Richards

Yapimcilar: Godfrey Reggio, Mel Lawrence, Lawrence Taub
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Uluslararasi Yapimcilar: Shyam Benegal, Mandeep Kakkar
Yardimci Yapimcilar: Tom Luddy, Marcel Kahn

idari Yapimcilar: Francis Ford Coppola, George Lucas, Yoram Globus, Menahem

Golan,

Ortak Yapimci: Tom Garrett

Mdazikler: Philip Glass

Gorintl Yonetmeni: Graham Berry, Leonidas Zourdoumis

Kurgu: Alton Walpole, Iris Cahn

Filmin Konusu

Koyaanisgatsi'de modernizm ve sonrasini konu edinirken, Powaqgatsi'nin
konusu ise, Uglincli Diinya’dir. Sekanslar yedi tilkenin (Peru, Brezilya, Kenya, Misir,
Hong Kong, Nepal, Hindistan) cesitli yerlerinde c¢ekilmistir ve bunlara Kudus, Berlin
ve Chartres de eklenmigstir. Reggio, ekibini her yere yaninda gétirmastir ve bazen
de qittigi yerdeki insanlari ekibine katmistir. Powaqqatside Uglincii Diinya ele
alinmigtir (MacDonald, 2009: 141).

Koyaanisqatside, modern sanayilesmis yasamin asinhigr time lapse
cekimlerle sergilenmistir. Powaqqatsi'de ise, 06zellikle slow motion g¢ekimler
kullaniimistir. Giney Hemisphere'deki yasamin sayginhgini belirtmek igin siklikla
havadan cekimler ve tele-foto ¢ekimler filme alinmigtir. Filmin acilis sekansinda,
yuzlerce erkek, cok buyuk bir maden ocaginin topragini tasirken sunulmustur.
Birkag istisna disinda yakin c¢ekimler ve slow motion ¢ekimler tercih edilmistir
(MacDonald, 2009: 142).
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Sekil 93: Powaqqatsi (1988) agilis sekansi

Filmde insanlar, ¢cogu zaman gorkemli manzara karsisinda kiguk ve
anlamsiz figurler olarak sunulmustur. Filmde insanlarin kiyafetleri son derece parlak
tonlarda verilmesine karsin, toprak ve doga goéruntlleri belirgin pastel tonlarda
yansitiimigtir (Clarke, 2012: 127).

Powaqqgatsi’de anlati, kirsal yasam ile baglamis ve sehirlerde sona ermistir,
fakat Koyaanisqatsi’'de oldugu gibi dogal ¢evre ve insanoglu tarafindan olusturulan
toplumsal zitliklar islenmemistir. Powaqqatsi'deki anlati, kirsal bélgelerdeki yorucu is
glcinden sehirlerdeki gittikge artan karmasaya dogru gelismistir. Powaqgatsi'de
tasrali insanlar ne kadar ¢ok calisirsa calissin ¢alismalarinin sonucunda aldiklari
meyveler, bezgin sehirli insanlarin kendilerine bir yer edinmek i¢in harcadiklarindan

daha glizelmis gibi gérintilenmigtir.

Powaqqatsi’de anlatiyi (i¢ bélime ayirabiliriz; birinci bélim Uglinci Diinya
kirsal yagam, ikinci bolim Uglincii Dinya kent yasami ve hizlanan mizik ile
goérintilerden olusan kent yasami igindeki celigkilerden (fakirlik, carpik kentlesme
gibi) olusan ara boélum. Film, yedi Ulkeden alinan bagimsiz goérintilerden
olusmustur. Bu ylzden filmi, parcalar halinde incelemek zorlasmistir. Powaqggatsi'de
montaj sekansa benzeyen reklam géruntileri kurgusu, filmin diger pargalarindan
farkhhk arz etmigtir. Reggio bu goruntileri filme katarak, modernligin yapayhgini,
hipergercekligini elestirmigtir. Reggio Powaggatsi’de, slow motion ¢ekimi neredeyse
her planda tercih etmistir. Film, modernizm, zaman, mekan ve hiz lGzerine insa
edilmistir. Uglincti Diinya’da kdiltir; mekan, hiz, sinema ve teknoloji kaynasmistir. Bu
kaltar gizemli ve hipergergek bir yapida sergilenmigtir.
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3) Songlines

Sekil 94: Songlines kapak

Tar: Video

Yapim yili: (1989)
Ulke: Bati Almanya
Sure: 50 dakika
Film: Renkili
Format: Video

Yénetmen: Godfrey Reggio, Aleksandr Kaydanovskiy, lan Pringle, Christoph
Lauenstein, Wolfgang Lauenstein, Slobodan D. Pesic, Ricky Echolette, Olaf
Bessenbacher, Mao Kawaguchi, Susanne Bier, Alex Proyas

Yapimcilar: Rose Marie Couture, George Weiss
Yardimci Yapimcilar: Tom Luddy, Marcel Kahn
Goruntd Yoénetmeni: Ron Fricke, Christoph Lauenstein, Milos Spasojevic, Joachim

Thimm, Yujiro Yajima
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Filmin Konusu

1990 yilinda Alphaville mizik grubunun “The Breathtaking Blue” albimunin
dokuz sarkisina, on bir yonetmen ayri ayri video klipler hazirlamistir. On bir
yonetmenden biri olan Godfrey Reggio, “Patricia’s Park” isimli sarkiya video klip
hazirlamigtir.  Alphaville muzik grubu icin hazirlanan; videonun goruntileri
“Koyaanisqatsi” ve “Powaqqatsi” belgesellerinden alinan gérintilerden olusmustur.

Klip, dort dakika on dokuz saniye uzunluktadir.

4) Anima Mundi

wusic by PHILIP (GLASS

/ .“’* y

4

A

Sekil 95: Anima Mundi kapak

Tar: Belgesel

Yapim yili: (1992)
Ulke: italya

Sure: 28 dakika
Sound Mix: Stereo
Film: Renkili

Gérunta orani: 1.85: 1

Format: 35 mm
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Ydénetmen: Godfrey Reggio
Senaryo: Godfrey Reggio
Yapimci: Lawrence Taub

Mdazikler: Philip Glass

Gorantd Yonetmeni: Graham Berry

Kurgu: Miroslav Janek

Filmin Konusu

Anima Mundi (1992), muzigini Philip Glass'in besteledigi yaklasik otuz
dakikadan olugan bir filmdir. Bu film, Dinya Vahgi Hayat Fonu tarafindan
hazirlanmigtir. Reggio hayvanlarin gizelligini ve gucini ortaya ¢ikarmak igin, slow
motion c¢ekimler kullanmigtir. Reggio'nun deyimiyle film; izleyicilerin muzik ve

gorintlye tepki verebilmesi icin sézlerden arindiriimigtir.

Filmde siklikla ok yakin planlar (extreme close up) kullanilimigtir. Ozellikle;
sekanslar arasindaki gegiglerde hayvanlarin ¢ok yakin planlari yerlestiriimigtir.

Reggio bu tip uygulamalar icin kisa alan derinligini tercih etmistir.

Sekil: 96 Anima Mundi (1992) ¢ok yakin plan
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Filmde Reggio sinemasinin Uslubuna uygun olarak, dis ses ve diyalog
kullanilmamigtir. Filmin 6ykisi incelendiginde ise giune uyanis ve farkli hayvan
turlerinin goruntusu (kara hayvanlari), cevre felaketleri (yangin vb), mikro canhlar
(deniz yasami) ve vahsi yasamda av ve avcilar gibi sekanslara ayrilabilir. Filmde
dogal yasam sunulmustur. Ancak, belgesel kanallarindaki yapimlar gibi vahsi
yasamdaki avlanma ve yasamda kalma c¢abalarina deginilmemistir. Anima Mundi
hayvanlarla ilgili bir belgeseldir. Ancak filmde, Claude Nuridsany ve Marie Pérennou
belgesellerindeki gibi gdzlemsel bir éykileme yoktur. Anima Mundide, anlar ve

olaylar vardir.

Anima Mundi, dogal yasami hUmanist bir ¢erceveden sunmustur. Film
Platon’'un sézlyle (ara yazi) noktalanmistir: “...Bu dlnya; ruh ve zekayla donatiimis

canli bir gergektir...” Platon, Timeus, 29/30; 4th century B.C.

5) Evidence

Sekil 97: Evidence kapak

Tur: Belgesel

Yapim yili: (1995)

Ulke: Amerika Birlesik Devletleri
Sure: 8 dakika

Sound Mix: Stereo

Film: Renkili

Gorinti orani: 1.85: 1
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Format: 35 mm

Yénetmen: Godfrey Reggio

Senaryo: Godfrey Reggio

Yapimcilar: Steve Goldin, Rory Johnston
Mdazikler: Philip Glass

Gorintl Yonetmeni: Graham Berry

Kurgu: Miroslav Janek

Filmin Konusu

Evidence, yaklasik sekiz dakika siiren deneysel bir calismadir. Belgeselde
gocuklarin televizyon karsisindaki tutumlari incelenmistir. Filmde, doksanlh yillarda
medyanin ¢ocuklar Uzerindeki olumsuz etkisi elestirilmistir. Yasami televizyondan
o6grenen c¢ocuklarin durumu irdelenmis ve modernlik sonrasi izleme aligkanliklari

vurgulanmigtir.

Sekil 98: Evidence (1995)
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Sekil 99: Visitors (2013)

Reggio, Evidence filmiyle ¢cocuk televizyon iligkisini elestirmistir. Reggio’nun
son filmi Visitors (2013) ise, izleyici sinema iligkisine odaklanmistir. Bu baglamda,
Evidence ile Visitors belgesellerinin anlati yapilarinin ortak oldugu diistiniilebilir. iki
flmde de medya ve izleme aligkanliklari incelenmistir. Evidence’da sadece
cocuklarin bakisi verilmisken; Visitors'ta ise erigkinler ve c¢ocuklar beraber

sunulmustur.

6) Nagoyqatsi

.driving the future

Sekil 100: Nagoyqatsi kapak
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Tar: Belgesel

Yapim yili: (2002)

Ulke: Amerika Birlesik Devletleri

Sure: 89 dakika

Sound Mix: Dolby Digital

Film: Siyah-Beyaz ve Renkli

Géruntd orani: 1.78: 1

Format: 35 mm ve HD Video

Yénetmen: Godfrey Reggio

Senaryo: Godfrey Reggio

Yapimcilar: Godfrey Reggio, Joe Beirne, Lawrence Taub
Yardimci Yapimcilar: Lauren Feeney, Steve Goldin
idari Yapimcilar: Steven Soderbergh

Ortak Yapimci: Mel Lawrence

Muzikler: Philip Glass

Goruntu Yonetmeni: Russell Lee Fine

Kurgu: Jon Kane

Filmin Konusu

Gengliginde yasadigi kesis hayati Reggio’nun c¢alismalarinin bel kemigini

olusturmustur. Yagsaminin on dort yilini kesis olan gecgiren Reggio’nun esinlendigi ilk

yonetmen Luis Bunueldir. Godfrey Reggio “Civil Nette vyaptigi

televizyon

roportajinda; kendi sinema dilini olusturmasinda onu en ¢ok etkileyen yénetmenin

Luis Bunuel oldugunu belirtmistir. Bunuel'in Los Olvidados (1950) filmi Reggio igin,

esin kaynagi olmustur (http://www.youtube.com/watch?v=3gsCTkd3A5M erisim:

28.07.2014).
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Bunuel'e hayranhigina ragmen Reggio, tam anlamiyla surrealist bir film
¢alismasinda bulunmamistir. Quatsi tG¢lemesinin sonuncusu olan Nagoyqatsi, diger
iki filme gore oldukga farkl yapida olusturulmustur. Nagoyqatsi'de goruntiler,

televizyondan yayinlanan sanal imajlar gibi sunulmusgtur.
Filmde islenen konular su sekilde 6zetlenebilir:

¢ Dijitallesme ve eskinin yok edilmesi

e Teknolojinin insanlar Gzerindeki etkisi

e Klonlama ve ikizlik

o Kapitalizm, ekonomi, borsa, siyaset, militarizm iligkisi
e Medya ve tuketim toplumu

e Popller kilttir ve moda

o Kuresellesme ve yeni iletisim teknolojilerinin etkisi
e Sanal gerceklik

e Siddet, cinsellik, bilgisayar oyunlari medya iliskisi
e Silahlanma ve nukleer tehlike

o Irkcilik

e Guven ve risk

e Sanatin yok olusu

Nagoygatsi diger iki Quatsi filmiyle iligkili temalar icermigtir. Film,
dijitallesmenin ve yasamin “0” ve “1” haline gelmesini elestirmistir. Filmde bulunan
¢ogu cekim bilgisayarda yaratiimis veya bilingli olarak bozularak (efekt ve renklerle)

oynanmistir.

Sekil 101: Naqoyqatsi (2002) sayisallagsma
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Sekil 102: Nagoyqgatsi (2002) sayisal gorintii

Reggio, Nagoygatside fazlasiyla enformasyon kullanmistir. imgelerin
sanalligi, imgelerin hizi ve mesajlari ilk iki filme gére; oldukca yogun islenmistir. Film
izleyicilere simulasyon gergekliginin tahammdil edilmez imkansizhidini sunmustur.
“Cagdas sanatta, imgeler artik gercgekligin aynasi dedgildir, gercgekligin bagrini
kusatmis ve onu hipergergeklige dénustiirmistir. imge artik gercegi tahayyiil etmez

cunku kendisi gercegin yerini almistir” (Baudrillard, 2012: 37).

Reggio, Naqoygatside devlet adamlari ve Unlilerin bal mumundan yapilimis
heykellerini ve hipergergekliklerini sunan goéruntileri kullanmigtir. Filmde, medya
ekonomi, klonlama, sanallik ve hipergerceklik, risk ve gtven gibi temalar islenmistir.
Reggio, Koyaanisgatsi ve Powaqgatside Ugiincli Diinya ve modernizm sonrasini
islemis; Naqoyqatsi ise, Avrupa ve Amerikan kapitalist yagamini elestirmistir. Bu
baglamda Naqoyqatsi, toplumsali elestiren kendine has gergekgilige sahip bir film

olarak gorulebilir.

Sekil 103: Naqoyqatsi (2002) hipergercek imge
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7) Visitors

FROM THE DIRECTOR OF KOYAANISQATSI,
a film by Godfrey Reggio, Philip Glass, and Jon Kane

H PRESENTS

Sekil 104: Visitors kapak

Tar: Belgesel

Yapim yili: (2013)

Ulke: Amerika Birlesik Devletleri
Sure: 87 dakika

Sound Mix: Dolby Digital

Film: Siyah-Beyaz

Goruntu orani: 2.35: 1
Yénetmen: Godfrey Reggio
Senaryo: Godfrey Reggio

Yapimcilar: Godfrey Reggio, Lawrence Taub, Mara Campione, Penny Mancuso, Jon

Kane, Phoebe Greenberg,
Yardimci Yapimcilar: Craig Aspen, Federico Negri, Trevor Potts

idari Yapimcilar: Dean Chenoy, Dan Noyes,
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Ortak Yapimci: Mel Lawrence

Muzikler: Philip Glass

Gorintl Yonetmeni: Graham Berry, Trish Govoni, Tom Lowe

Gorsel Efektler: Max Blecker, Grier Dill, Manuel Gaulot, Sergey Polishchuk

Kurgu: Chris Besecker, Jon Kane

Filmin Konusu

Visitors, birgok yonden Koyaanisgatsi'den ayrilmaktadir. Film, 74 plandan
olusmus ve planlarin buyuk bélimdnde slow motion teknidi uygulanmigtir. Reggio,
filmde siyah fon kullanmistir. Filmde manzaralar, aksiyonun arka plani gibi
sunulmamigtir. Oyki ve plot diizenlenisinde hareketin 6n planda oldugu gelenek,

filmde bozulmustur.

Geleneksel kurmaca ve belgesellerde, gekim sureleri 3 ila 6 saniye arasinda
degisebilir. Birkag saattlik bir filmde binlerce plan gosterilebilir. Visitors'ta planlar, 70
saniyenin Uzerinde sUrmuUstir. Reggio, modernizmin hizina uzun slow motion
¢ekimlerle karsi c¢ikmigtir. Filmin agir ritmi, izleyicileri germek igin bilinglice
dizenlenmistir. izleyiciler, hem 6yk{ anlatici, hem karakter, hem de filmin konusu
olarak filme dahil edilmistir (http://www.tribecafilm.com/stories/interview-godfrey-
reggio-visitors-4k erisim: 13.08.2014). Visitors, ¢6zimleme bdliminde; mizansen

elestirisi yontemiyle detayli olarak analiz edilmigtir.

166



4.3.3 Koyaanisqatsi (1982) Filminin C6ziimlenmesi

Koyaanisgatsi, mizansen elestirisi yontemi ile bes baslikta incelenmistir:

oykulleme, gorintileme, ses, oyuncu ve kurgu.
4.3.3.1 Yénetmenin Tercihlerine Gore Filmde Oykiileme

Koyaanisgatsi Ug¢uncu bolumde o6rneklenen o6yku modelinin ilk Ornegini
olusturmustur. Arastirmada, geleneksel kurmaca ve belgesel anlatilara kargi gergek
yasamin icindeki anlar, olaylar ve durumlardan olusan éykuler 6nerilmistir. Bu 6yku
modelinde nedenler ve sonuglar cizgisel bir yapida gelismez. Sahneler ve sekanslar
daginik kurgulanabilir. Bu da, parcali oykulerin incelenmesini zorlastirmigtir. Bu

baglamda filmi bélimlere ayirirken, tematik bir siniflandirma yapilmistir.
Koyaanisqatsinin 6yku modeli incelendiginde; film sekiz bolume ayrilabilir:
e Birinci bolim (Hopi petroglifi ve dogal yasam)

ikinci béltim (Sanayilesme ve sonuglari)

e Uglincl bélim (Modern kent yagami)

e DOordlncu bolim (Silahlanma ve sonuglari)

e Besinci boélim (Mimari yerlesimler, eski yeni yapilar, ¢arpik kentlesme)
e Altinci bélim (GlUndelik yasamda insanlar)

e Yedinci bélum (Asiri tiketim ve populer kulttr)

e Sekizinci bélim (Modern yagsamda insanlarin durumu ve dengesiz yasam)

Reggio, filmde Hopilerin “bilgeligi” ile “beyaz medeniyeti” karsilagtirmigtir.
Koyaanisgatsi bir seyin yer degistirmesi olarak ifade edilir. Filmin etik yértngesi ile
bu yer degistirme eslesmistir. Hopi’ler bunun insanlar tarafindan mesken edilecek 4.
dinya oldugunu soylemigtir. 1. dunya Tokpela yanginda sona ermigtir. 2. dunya
Tokpa buzda sona ermistir. 3. dinya Kuskirza sel felaketi kaderiyle tanismistir. 4.
dinya Tuwaqachinin kaderi “Dunya Tamamlandi” gergekten de sona erecegi kesin
olmasina ragmen henuz bilinmemektedir. Reggio, Koyaanisgatsi uUzerine boyle

karanlik bir isaret birakmistir.
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‘Reggio zaten o sirada iki Hopi kelimesini tanimlamak igin iki film daha
cekmeyi planlamistir. O tanimlar ancak baska bir hikayededir” (Goldmark ve Kramer
ve Leppert, 2007: 134). Filmin amaci teknolojinin insanlarin yagami Uzerindeki
etkilerini incelemek degil, bunun yerine onlarin zaten her zaman nasil teknolojiye
dalmig oldugunu gdstermektir. Reggio, “Biz teknolojiyi kullanmiyoruz, teknolojiyi

yasiyoruz” sOzleriyle ifade etmigstir (Goldmark ve Kramer ve Leppert, 2007: 122).

Filmin ilk bélimu, filmin sonuna kadar acgiklanmayan gizemli bir agilis
sekansiyla baglamistir. Sekans, glneybati manzaralarinin buyuleyici, time lapse,
slow motion ve havadan g¢ekimleriyle sunulmustur. Bunlara Monument Valley’nin
(Anit Vadisi) olaganusti goéruntistde dahildir ancak vadinin hatlari John Ford'un
bircok westerninde ayni alanlari kullanma bigiminden c¢arpici bir sekilde farkli
sunulmustur. Bu yerlerin ihtisamini ve yuceligini uyandirdiktan sonra Reggio, sehre

dogru yonelmistir (acik maden igletmeleri, niikleer tesisler ve trafolar yoluyla).

Reggio, havadan cekimler ile time lapse ¢ekimleri bir arada kullanarak
modern sehrin devasa bir makine oldugunu ve orada yasayan insanlarin onun kiguk
hareket eden pargalari oldugunu agiga ¢ikarmistir. Acilis bdliminin ardindan, Hopi
topraklarinin kutsal boyutundan aniden koparak kamulasmis is glctnin dinyasina
gecilmigtir. Dev bir is makinesi goruntlisu dengesiz bir hayata yeni bir hayat sunma
amaciyla, buylk mesafeler boyunca tasinacak kaynaklar ele gegirirken

gosterilmistir.

Sekil 105: Koyaanisqgatsi (1982)
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Koyaanisqatsi teknoloji karsiti bir filmdir ancak teknolojik araclarla tretilmekle
kalmamig, var olan en gelismig sinema teknolojileriyle Uretilmistir. Ancak, ticari
sinemanin geleneklerini onaylamayi reddederek kendi gorusunua onemli bir kitleye
sunmustur. Ornegin izleyicileri el degmemis alanlarin igine sokan doga bélimiinden
sonra teknolojik diinyaya gecilmistir. Bu da teknolojinin topragi nasil bertaraf ettigini
dile getirmigtir. Belirli cekimlerde makineler ve ¢alisanlar toprak cercevesinde esir
kalmis gibi sunulmustur. Bélim ilerledikge, makineler ve ¢alisanlar neredeyse ekrani

doldurarak, kapitalist iliskilerin parmakliklarindaki ickinligi betimlemistir.

Filmin sekanslarinin birinde, ¢ok az insanin yasadigi bir ¢6liin ortasinda ¢ok
blyiik bir rafinerinin ugursuz bir havadan ¢ekimi konmustur. icten ice anlagilan,
rafinerinin ¢olin dinginliginin yaninda korkung¢ goértnen asiri nufuslu bolgelere

hizmet ettigi elestirilmistir.

Sekil 106: Koyaanisqgatsi (1982) fabrika

ilerleyen sekanslarda Los Angeles'taki gokdelen gérintileri sik  sik
tekrarlanmigtir. Bunun nedeni aynali cam siralariyla kutsal olmayan yekpare taglarin
kasvetli havasini vermektir. Daha 6nce doga bdliminde goésterilen kutsal pencere
kayayla®® karsilastirilan aynali camlarin yapay 6zellikleri sergilenmistir.

%0 Arizona'da bulunan "pencere kaya", Yerli Amerikan kdiltiirlerin kutsal bir anitidir.
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Sekil 107: Koyaanisqgatsi (1982) binalar

Sekansin devaminda kamera bir gokdelene odaklanmis ve ¢izgisel
tasarimdaki bosluklari meydana ¢ikaran yakin ¢cekime gec¢mistir. Bu gizgisel tasarim,
dengesiz hayatin semboll olan her yerde rastlanan parmakliklarin amblemi olabilir.
Cizgisel parmakliklar binalarin Gzerinde, trafikte, bowling ve bilgisayar oyunlarinda,
asansorlerde kullanilan tasima araglarinda ve popduler kilturin kalabalidi tarafindan

tiiketilen hotdog,?* twinkie? ve diger araclarin tiretiminde sergilenmistir.

Koyaanisgatsi'nin kapanisi gizemli acilis sahnesinin bir tamamlamasini
sunmustur. Roket c¢ekimiyle saglanan c¢erceve ve agiklamada: (Hopi dilinden)
Koyaanisgatsi: 1. Cilgin hayat, 2. Telash hayat, 3. Dengesiz hayat, 4.Dagilan hayat,
5. Baska bir yasam bigimini c¢agristiran bir hayat durumu filmin sonunda
vurgulanmistir. Reggio, ticari sinemanin iyimser kararlarini ve cagdas yasamin

metalastiriimasini elestirmistir.

Sekil 108: Koyaanisqatsi (1982) uzay mekigi

L Amerikan popduler kaltiriinin en nostaljik eserini belirten fast food.
%2 Bir gesit kek tird.
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“Reggio, Koyaanisqatsi'yi medya kamikazesinin bir hareketi gibi gormustar.
Kamikaze, Reggio acisindan teknolojiyi mahkum etmekte teknolojiyi kullanarak

sisteme kisa devre yaptirmak igin tasarlanmis saldiri silahinin simgesidir.

Reggio’nun sinemasi, bu teknolojiye karsi bir Truva ati yaklasimidir, ama filmin

izlenmesini saglayan tek yol da budur” (Ramsey, 1986: 74).

4.3.3.2 Yonetmenin Tercihlerine Gore Filmde Goriintiileme

Koyaanisqatsi'de hicbir sey geleneksel bicimde sunulmamistir. Geleneksel
hizdaki orta boy ¢ekimlerin cesitliligi, uzun ¢ekimler ve ¢ogu film yapiminin simgesi
olan yakin cekimler (bu belgeselleri de icerir) kullaniimistir. Reggio, filmde time

lapse, slow motion ve havadan gekimleri kullanmayi tercih etmistir.

Tablo 4: Koyaanisqgatsi (1982) planlarin dagiimi®®

Time lapse | Havadan | Yakin ve | Genel planlar | Toplam plan
ve slow | ¢cekim detay

motion planlari planlar

planlar

249 33 112 272 384

Uclincli bélimde 6zetlenen Kracauer'in fotograf ile iliskilendirdigi sinema
yaklagimlari, Koyaanisqatsi'de gorsellestiriimistir. Reggio’nun sinemasinda, teknoloji
ve doga goruntuleri yaninda kisi ve gruplarin portrelerine odaklanmak vardir. Bu
baglamda Reggio, filmlerinde yakin plan insan portrelerini siklikla kullanmigtir.
Ancak Reggio’nun yakin plan kullanimi ticari sinemadaki gibi 6zdeglestirme amaci
tagsimamaktadir. Ticari sinema, belirli yuzleri ve vucutlari simgeleyerek, bireylerin
karsilastigi sorunlarin ¢ézimlerini etkilemek igin onlarin yeteneklerini yicelterek
bireylere odaklanmistir. Reggio yakin plan kullanimiyla populer sinemanin bu dnde
gelen boyutunu elestirmistir.

% Tabloda genel planlara; uzak gekimler ve havadan g¢ekimler de eklenmistir. Diz, bel, gogus
ve omuz planlar, yakin planlarla birlikte hesaplanmistir.
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“Insan bedeninin bitin parcalar arasinda yiiz en zor értiilen, kapatilabilenidir.
Mahremiyetin asilmasi ve insanlarin birbirleriyle temasa girmesi ylz araciligiyla
gergeklesir. Davranis bilimi arastirmalari, soézclklerin ylz ylze iletisimde
aktarilanlarin yalnizca %10’unu olusturduklarini gdéstermistir. Asil mesajlar ses
tonunda %38 ve yuz ifadelerinde %55 tasiniyordu. Yiz, duygulanimin temellerini
aciga cikarir; yakin gekim bu birincil dili taclandirir ve ilgisiz isaretleri engeller”
(Crowley ve Heyer, 2011: 289).

Sekil 109: Koyaanisqgatsi (1982) yakin planin kullanimi

Arnheim’a goére; “...iyi bir sanat yapitinda her sey agik olmalidir. Belirsiz bir
sey gosterilecekse, belirsizligi de acik olmalidir. Dolayisiyla perdede gorulen insan
ifadeleri sade olmali ve yanlis anlamaya yer birakmamalidir” (2009: 112).
Koyaanisqatsi'de kamera, yargilamadan kaydedip belgeleyen birinci kisi anlaticinin
yerini almistir. Filmde, kameranin goéris agisi kameranin ne disindiginin yani

mindscreen'in®® sunumudur (Ramsey, 1986: 65).

Filmde time lapse ve slow motion ¢ekimler, gercekligin normal hizina isaret
etmek icin kullanilmistir. Filmin yedinci béluminde time lapse ve slow motion
yaklasik 165 plan kullaniimistir. Time lapse ¢ekimler, makinelesen modern diinyada
insanlarin uyum sagladigi asiri hareketi betimlemistir. Filmde time lapse c¢ekimler,
yabancilastirma efekti gibi sunulmustur. insanlarin ve arabalarin saplantili
hareketleri anlam boyutlarini yok etmesi elestiriimistir. Kapana kisiimiglik gergedi,
patlayan bombalarin, ugaklarin ve hepsinden ¢ok arabalarin simgesel gdsterimi,
trafigin asin derecede hizlandiriimis sunumu gibi. Bu géruntiler hipnoz edici bir

kabusmus gibi sunulmustur.

* Bu alinti kavram (Ramsey’in kullandigi) “Mindscreen” aklin goéris alani olarak

tanimlanmaktadir.
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Baudrillard’e gore; sanat temelde formdur. Bu nedenle belki de bizim farkh
bir illizyonist tdrlne ihtiyacimiz vardir. Saf form olayr meydana gelebilsin diye
boslugu yeniden yaratacak bir ilizyona (2012: 93). GUnimudzde, izleyiciler gergeklik
kaskini giymis ve hipergercekligin araglariyla kusatimigtir. Bu baglamda
arastirmada o&nerilen time lapse ve slow motion c¢ekimler; kusursuz gercekligi
destekleyen ve yeniden olusturan yardimci bir ara¢ vazifesi gérmustir. Kuskusuz
sinemanin kitlesel Uretimi icinde hiz arayisi simdiden momentuma igkin olan keyfi ve

amagcl ilerlemeyi yok ettigi bir asamaya ulasmistir (Biro, 2011: 47).

Filmde kullanilan gorintileme teknikleri, gercekligin  ne oldugunu
disinmekten c¢ok, gercekligi daha net ifade etmemize olanak tanimistir: tipki
Vertov'un, Yeni Gergekgilerin ve Yeni Dalgacilarin yaptiklari gibi. Filmde doganin
disarida bir yerlerde oldugunu hatirlatan goérsel bir metafor olarak, gokylziinde
blyGtilmus bir ay ¢ekimi kullaniimistir. Bu plan izleyicilere Endiiliis Képegindeki,
(Un Chien Andalou, 1929) Bunuel'in cinayete cagrisini hatirlatmistir (Endiiliis
Képeginde, bir bulut ay1 keserken Bunuel bir kadinin gézini keserken verilmistir.
Metinler arasi incelemede, Koyaanisgatsi ve Reggio’nun son filmi Visitors’ta, (2013)

ay goruntiusu 6zellikle vurgulanmistir).

Sekil 110: Koyaanisgatsi (1982) Ay metaforu

Koyaanisqatsi'de bazi planlarin sureleri olduk¢a uzundur. Ugcadin kameraya
slow motion gekimde yaklastigi plan iki buguk dakika strmustir. Uglinc bélimde
Bazin’in de savundugu uzun plan kullanimi, filmin gergekgiligini arttirmigtir. Bu
baglamda, uzun plan gelenegi izleyicilerin gergek zamana farkh bir agidan

bakmasini saglamistir.
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Sekil 111: Koyaanisgatsi (1982) uzun plan kullanimi

Koyaanisqatsi'de 33 plan havadan cekilmistir. Bu planlarda, Ust aci, time

lapse ve slow motion teknikleriyle uzun kaydirma hareketleri beraber kullaniimistir.

Sekil 112: Koyaanisgatsi (1982) havadan yapilan gekim

4.3.3.3 Yonetmenin Tercihlerine Gore Filmde Ses

Koyaanisqatsi'de modernlige iliskin s6z kullaniimamistir. Filmde kullanilan
tek s6z, Koyaanisgatsi s6zcugudir. Koyaanisqgatsi s6zu filmin basinda ve sonunda
yer almistir. Her sekansin mizigi ve ritmi farkiidir. Ornegin, yedinci bélimde
goruntulerin hizina bagl olarak ritim artmistir. Muzigin kullaniimadigi planlardaysa
dogal seslere yer verilmistir.
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Koyaanisgatside anlik mirildanilan dogal sesler ve filmin basinda ve
sonunda yer alan Koyaanisgatsi s6zcigu disinda hicbir diyalog yoktur. Bu térensel
tiniya katkida bulunmak icin ses gorintiyd izliyor gibi sunulmustur (Goldmark ve
Kramer ve Leppert, 2007: 123). Reggio, Koyaanisqatsi s6zu igin; “Onlarin dillerinin
kalturel yuk olmadigini hissettim, Koyaanisgatsi dediginizde hi¢ kimse ne anlama
geldigini bilmiyor, kulaga sanki Japonca bir kelimeymig gibi geliyor” diye ifade

etmistir (Goldmark ve Kramer ve Leppert, 2007: 124).

“Amerika’daki yer isimlerinin bircogu, yerli Amerikan dillerinden; Cattaraugas,
Pasquontak, Tallahatchic, Kaskasia ve Umpqua’dan tiremistir. Bu yerlerin her biri
ortadan yok olan ya da farkhlia maruz kalan ses ile ilgili bir bellek tasir. Onlar
manzaranin karsisina kirik ok uglari ya da kirikk ¢dmlek pargalari gibi dagiimis,
kendi varliklari her ne kadar gunlik Kuzey Amerika konugsmasinda devam ediyor
olsa da, gecerli olan dillerin baska bir yerden geldigini Ustli kapali bir bigcimde

animsatir’ (Goldmark ve Kramer ve Leppert, 2007: 125).

Filmin mdziginde soéylenen Hopi kehanetlerinin cevirileri filmin sonunda
sergilenmistir: “Cikarirsak topraktan degerli seyleri, davet ederiz felaketleri. Arinma
Gund'ne yakin gokyuzunde orlulecek Orumcek agdlari, bir ileri bir geri. Bir gun
gbkylzinden inebilir bir kap kil ve okyanuslari yakip kil edebilir yerleri” (Ramsey,
1986: 65).

Dogal insan ritimlerini canlandiran sessizlige ve bosluklara izin verildiginde
filmin "nefes aldigi" sessiz anlar vardir. Yarasalarin ve kuslarin iginde donup

durdugu magara sahnesinde muzik azaltiimistir.

Sekil 113: Koyaanisqatsi (1982) dogal sesler ve muzik
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ideolojik bir temayi cagristiran Uretim sahnelerindeyse miizigin etkisi
arttinlmigtir. Ornegin asiri Gretim fazlaligi; twinkies, hot dog ve diger tiketim
driinlerinin Gretim bantlarinin gekimleri ritmik bir miizikle sunulmustur. isgiler resmi
beyaz onlukleriyle hot doglari, tasiyici bantlara yerlestirirken muzigin tonlarina vurgu

yapilmistir.

Sekil 114: Koyaanisgatsi (1982) uiretim banti muzik iligkisi

Filmin son sekansinda, atiklarin ve killerin arasindan havalanan roket ve film
boyunca sarkisi soylenen Hopi sozciigi petroglifin® uzun cekiminde birlikte
verilmistir. Petroglif tasinin Gzerinde insana benzer figlrler gdsterilmistir. Bu,
modernlik sifrelerini gdzmeyi ve kultirel iligskileri anlamanin gerekliligini ima etmigtir.
“Mekansal imgeler toplumun ruyalaridir. Nerede bir mekénsal imgenin hiyeroglifi
desifre edilirse, orada toplumsal gercgekligin temeli kendini gésterir” (Frisby, 2012:
185).

Sekil 115: Koyaanisqatsi (1982) Hopi petroglifi

% Kaya lizerine yontularak gizilen veya boyanarak yapilan arkeolojik resim.
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4.3.3.4 Yonetmenin Tercihlerine Gore Filmde Oyuncu

Film, mizansen elestirisi yontemiyle ¢dzimlenirken, geleneksel yapilarla
karsilastiriimistir. Bu karsilastirmada katharsise yonlendiren Aristotelyen oyunculuk
bigimleri yol gésterici olmustur. Koyaanisgatsi'nin basindan sonuna kadar bireysel
karakterlere yer verilimemistir. izleyicilere bir ya da iki an igin gucli bir sekilde
bireysellestirilmis insanlar gosterilmistir. izleyiciler, filmin devaminda onlarla bir daha

karsilasmamistir.

Sekil 116: Koyaanisgatsi (1982) yakin plan kullanimi

izleyiciler, onlarla gbéz gdze geldiginde, kitle kultiriinin olmazsa olmaz
Ozellikleri tarafindan gizlenmis bireyselligini kesfetmis ve her bireyin farkl oldugunu
anlamistir. Koyaanisqatsi’de oyunculari; manzaralar, canlilar, cansiz nesneler ve
doganin kendisi olusturmustur. Ancak oyuncular birinci bélimde ele alinan Claude
Nuridsany ve Marie Pérennou’un belgesellerindeki gibi sunulmamistir. Birinci
bolimde ele alinan Microcosmos, hayvan belgesellerinden biri olarak incelenmistir.
Bu yapi dahilinde; o6rumcek tarafindan &ldirilen ve vyenilen bir ¢ekirge, iki
salyangozun duygusal olarak ciftlesmesi, bir bok bdceginin top seklinde bir digkiyi
bir diken UGzerine takilana kadar zemin boyunca yuvarladigini ve yagmur firtinasinin
bir karinca yuvasini kaos icinde alt Ust etmesi gibi sanal oyunculuk bigimleri

(6zdeslesme amaciyla) kullaniimigtir.

Koyaanisqatsi’de oyuncular; yasamin icindeki anlik durumlari aktarmak igin
dahil edilmigtir. Filmde oyuncular, sekansla iliski olarak kameranin varlidindan
habersiz sunulmustur. Reggio, Microcosmos ve belgesel kanallarinda sunulan
filmlerden farkli olarak; ters bakis yaklasimiyla oyunculari hem 6zdeglestirme hem

de yabancilastirma araci olarak kullanmistir.
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ikinci bélimde belirtildigi gibi, Yeni Gergekgi ve Yeni Dalga sinemacilar
filmlerinde profesyonel oyuncular kadar, amator oyunculari da birlikte kullanmistir.
Bu yonelimde Bertolt Brecht'in mimesis karsitt kurami etkili olmustur. “Brecht

Estetigi ve Sinemada Yabancilastirma” béliminde bu etkiler 6zetlenmigtir.

Reggio, ilk olarak Koyaanisqatside uyguladigi ters bakis yaklasimiyla,
yabancilastirma etkisi yaratmistir. Ornegin Reggio, filmde Las Vegas gazinosunun
disindaki, bir grup kadin gazino ¢alisaninin gekimiyle kolektif kimligimize meydan
okumusgtur. Gazino kadinlarinin  kumar oyunlari ve saglarinin  marifetiyle

egslestiriimesi, burjuva gergekliginin karanlik yazinu gosteren bakis acisidir.

Sekil 117: Koyaanisgatsi (1982) yabancilagtirma

4.3.3.5 Yonetmenin Tercihlerine Gére Filmde Kurgu

Film, Arizona ve New Mexico'daki Hopilerin kutsal topraklarini kesfeden on
bes dakikalik bir bolimle aciimistir. Hopilerin dinya goérisu ve kapitalist dinya
goruslt arasindaki zithk karmasik bir kurguyla sifrelenmistir. Bu kurgu izleyicilere

filmi birlikte yaratmanin temelini olusturan bir yapiyla sunulmustur.

Filmin kurgusu gercgeklik cercevesinde dizenlenmistir. Filmde, planlarin ve
sekanslarin kurgusu; burjuva kalttrindn yapisina iligskin temel konular etrafinda bir
araya getirilmistir: fabrikalar, trafik, savas makineleri, Uretimle ilgili faaliyetlerin
yaninda binalar ve temsili bireyler gibi. Reggio sasirtici bicimde ¢elisen sekanslari,
Brechtyen tarzda baglamigtir.
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Sekil 120: Koyaanisgatsi (1982) alt agi gdkdelenler C plani
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Koyaanisgatsi'nin son sekansina dogru ilerlerken metropol gdérintisi
kusbakigi harita gérinimuinde verilmistir. Harita, bos bir bilgisayar devre kartina
benzeyen bir doku kalana kadar sirayla igice gecmistir. Bicimsel bir dizeyde
gergceve, yasam gucinld bosaltan bir bilincin "mindscreen”i olarak sunulmustur
(Ramsey, 1986: 71).

AT W W

Sekil 123: Koyaanisgatsi (1982) C plani
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Koyaanisgatside, Vertov, Ruttmann, Cavalcanti ve Ivens’in filmlerinde

kullanilan bindirme planlara da yer verilmistir.

Sekil 124: Koyaanisgatsi (1982) bindirme

Koyaanisgatsi'de, Amerika’nin guneybatisiyla érneklenen dogdal yasam ve
¢agdas Amerikan metropolleriyle 6rneklenen modern teknolojik dinya arasinda
paralel bir kurgu yaratiimistir. Koyaanisgatsi'nin kurgusu, birinci boliimde ele alinan;
Alberto Cavalcanti'nin Rein que les heures (Yalnizca Saatler) (1926), Walter
Ruttman’in Berlin: Symphony of a Great City (Berlin: Biyiik bir Sehrin Senfonisi)
(1927) ve Dziga Vertov'un The Man with the Movie Camera (Kamerali Adam) (1929)
filmlerindeki kurguyu cagristirmistir.

Koyaanisgatsi, sinemada yeni dil arayislarini ¢ézimlemek igin segcilen ilk
ornegi olusturmustur. Dempsey’e gore; “Koyaanisqatsi, Berlin: Bliiylik Bir Sehrin
Senfonisi (1927) ve Kamerali Adam’in (1929) da dahil oldugu geleneksel sehir
senfonileri arasinda yer alr” (1987: 378). Hem Vertov hem de Reggio belgesel
sinemada Oncu yonetmenlerdendir. Her iki ydnetmen de sbzslz ve anlatisini
gerceklikten insa eden bir gorinti sinemasi yaratmaya c¢abalamistir. Ginimuizde
sinema, kapitalist endustriyel surecglere bagimh kilinmistir. Koyaanisqatsi'de ironik

bir sekilde, sinemanin gugli teknolojisi elestiri amaciyla kullaniimistir.
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4.3.4 Visitors (2013) Filminin Coziimlenmesi

Visitors, mizansen elestirisi yontemi ile bes baslikta incelenmistir: dykileme,

gorintileme, ses, oyuncu ve kurgu.
4.3.4.1 Yénetmenin Tercihlerine Gore Filmde Oykiileme

Visitors, oOyku baglaminda Reggio’nun en karmasik filmlerinden biridir.
Oncelikle filmin dykisii, Reggio’nun daha énceki filmlerinden tamamen farkl yapida
insa edilmistir. Filmde yavaslayip bizi derine bakmaya zorlayan Reggio, yluzeysel
duygu kinintilarindan daha derinlere bakmaya tesvik etmistir. Filmde, sunulan

kisilerin soyledikleri yerine bakislari vurgulanmistir.
Reggio, Visitors igin;

“Ziyaretgiler (Visitors) kelimesinin sevdigim yani her yerde olan bir terim
olmasi; s6zli dilden medeniyete her kiltirde var. Ziyaretgiler s6zcigl her zaman
sizi gbérmeye gelen kisiler anlamina geliyor. Bunun uygun olacagini disindim.
Uzerine istediginiz her anlami yiikleyebileceginiz kadar dolu bir kelime ve ben de

bunu sevdim”

diye belirtmistir  (http://nonfics.com/godfrey-reggio-visitors-special-effects-driven-

documentary-slow-motion-versus-time-lapse/ erigsim: 04.08.2014).
Reggio, Visitors’i su sekilde tanimlamistir;

“Yaptigim filmleri nasil siniflandirmam gerektigini bilmiyorum, bu yizden onlara
sine-monatlar diyorum. Monat, geleneksel tanimin Uzerinde bir seydir. Bir 6zi
oldugunu biliyoruz, ama daha fazlasini bilmiyoruz. Bu nedenle, size bir dyki
anlatan teatral filmlerin geleneksel sinifina da bir bakis agisini tanimlamak igin
goéruntuleri veya konusan kafalari kullanan yaygin dok gelenegine de
yerlestirilemiyor. Bu bakimdan siniflandiriimasi zorlagiyor. Visitors, yaptigim diger
tim filmlerde oldugu gibi, listede nereye koymaniz gerektigi konusunda tamamen
siniflandirilamazlar; bazilari mizige, bazilari bagimsiza, bazilari belgesele, bazilari
yenilikgilerin arasina girebilir. Nasil adlandiracaginizi bilemediginizde sayisiz
kategori var. Bu temel olarak butin filmler icin dogru. Ben filmlerimi kesinlikle

belgesel olarak degderlendiriyorum. Visitors'ta dahil hepsi bir belgesel’

diye ifade etmistir (http://nonfics.com/godfrey-reggio-visitors-special-effects-driven-

documentary-slow-motion-versus-time-lapse/ erisim:04.08.2014).
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Bu baglamda; “Visitors, kurmaca mi? Belgesel mi? Deneysel mi?” gibi bir
soru sorulabilir. Calismanin sorunsali, belgesel kurmaca ayrimi yapmak dedgildir.
Onerilen her yeni sinema anlatisi, 6ziinde deneyseldir: Yeni Gergekgilerin, Yeni

Dalgacilarin ve hatta Dogma sinemacilarinin ilk gabalari gibi.

Visitors’in 6yku modeli incelendiginde; film beg bolume ayrilabilir:

. Birinci bolim (Giris sekansi, bes planlik prolog)

. ikinci bélim (Giindelik yasam ve yenidiinya diizeni)
. Uglincii bélim (Dinya’nin yok olusu)

. Doérdinct bélim (Anlamin vyitirilisi)

. Besinci bélim (Cift yonli bakis, ayna deneyimi)

Filmin giris sekansi bes plandan olusan bir prolog’dur. “Novus Ordo
Seclorum” yazisinin  bulundugu alt ag¢i bina c¢ekimi, anlatinin baslangicini
Ozetlemistir. Novus Ordo Seclorum; “Yenidiinya dizeni” anlamina gelir. Bir mason
inanisina gore, kiyamet koptugunda ruhun bedenden ayrilirken sdylenen sozdur.
Amerikan dolarinin arka yuzinde de yer alir. Reggio, bu imaya vurgu yaparak
kiresellesen ekonomik dizeni elestirmistir. Reggio daha 6nceki filmlerinde, antik
kiltirlere ve Uglncu dunya kultirlere odaklanmistir. Visitors, kapitalizmin bir
elestirisidir. Yenidlinya dizeninin modernlik fragmanlarini para, ekonomi politigi ve
teknoloji olusturmustur. Reggio filmde buylik modern dikeylikler icat etmis ve ultra
modern, ultra iglevsel gercekligin yapayligini géstermistir. Bu goérunumler bir kaltar

ve kultirsuzlik sorunu olarak sunulmustur.

Sekil 125: Visitors (2013) alt agi gekim (Novus Ordo Seclorum)
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Visitors’in giris sekansinin sonunda kiresellesen yenidinya, kafesten
yapilmis 06l dinya imgesiyle betimlenmistir. Yenidinya dizeni yeni bir bakis
bicimidir. Bu imgenin kiresellesmesi sorunudur. Ginimuizde tim imgeler kusursuz
bir dlzeltme estetigi tasir. Burada buyuleyici olan sey kesinlikle gerceklik degil,
gercekligin ortadan kaybolusudur (Baudrillard, 2011: 33).

Sekil 126: Visitors (2013) kafesten diinya

Filmin ilerleyen sekanslarinda gundelik yasamdaki insanlar gdsterilmistir.
Filmin 6nermesi, artik yasami tecriibe etmiyoruz, kendimizi en derinlerden izliyoruz
distncesinden ¢ikmigtir. Filmde belirli bir fiziksel alana ihtiyacimiz yokmus gibi,
siyah bir bosluk tek basina anlami olusturmustur. Filmde rahatsiz edici bir sekilde;
bilgisayar oyunu oynayanlar, televizyon veya spor kargilagsmasi izleyenler, orgazmik

memnuniyetten saf tutkuya tim duygularin yansimasi gosterilmistir.

Sekil 127: Visitors (2013) popliler kiiltiir
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Bir diger bélimde, daktiloda yazi yazan, cep telefonundan mesaj ¢eken,
piyano ¢alan eller gésterilmistir. Ancak bu ¢ekimlerde aracin kendisi gésterilmemis
sadece hareketi vurgulanmigtir. Modernlik sonrasi izleyiciler, her imgede kendi
gorinimand arar duruma gelmigtir. McLuhan’in deyisiyle, hala bakisi ve hayranhgi
Uzerine gekebilen modanin tam tersine, “look” 6zel bir anlam tagimayan, katiksiz bir
sanallik, yuksek ¢ozunurliklu video goruntisu, dokunmatik ekran goruntusu gibi bir

tir minimal imgeye dénlusmustur (Baudrillard, 2013: 28).

Sekil 128: Visitors (2013) hipergergeklik ve dokunma

Filmde, anlati geregi izleyiciler, oyuncularin gorduklerini gérememistir.
Filmde izleyiciler ancak, ayna islevinde kendini tahayyll edebilir. Gérinmez bir
bilgisayar faresini yonlendiren gériinmez bir klavyede yazan, gériinmez bir iPhone'u
kurcalayan yakin cekimdeki parmaklar, bes ayakli yaratiklarin ritiellesmis bir
ciftesme dansini sergileyen eller ve ayna karsisinda erotik hareketler yapan

fetislesen figurler olarak sunulmustur.

Sekil: 129 Visitors (2013) fetigslesen imgeler
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Sekil 130: Visitors (2013) fetiglesen imgeler

GUnUmuzde fotograf, her seyin mikroskobik boyutlarda goérlintilemeyi sart
kostugu, ne olursa olsun gdérulebilmeyi saglayan bir teknoloji ¢ilginhigiyla her seyi
olaganistld ayrintili bir sekilde sunarak yok edebilen bir araca doéntsmustir
(Baudrillard, 2011: 29). Baudrillard’e goére; “Fotograf sézde nesnel bir imgedir.
Cunku, fotografik imge dinyanin nesnel olmadigini radikal bir bicimde ortaya koyar.
Fotografin teknikle oynayan yapisi (hareketsizlik, sessizlik, dekupaj) kendini en saf

ve en yapay imge olarak dayatmasini saglar” (2012: 141).

Filmin sekanslarindan birinde havada salinip duran martilar, birbirlerine hi¢
¢arpmadan uyumlu bir sekilde ayni alani paylasarak mikemmel bir dizen
olusturmustur. Sanki bizim asla sahip olamayacagimiz bir bilgeliJe ve sabira
sahipmis gibi gdsterilmigtir. Filmin devam eden sahnelerinde terk edilmis
lunaparklar, mezarliklar, bos yanki yapan bir oyun salonu, dinazor iskeletlerine

doénusmus fosillermis gibi sunulmustur.

Sekil 131: Visitors (2013) martilar
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Sekil 132: Visitors (2013) olii mekanlar

Sekil 133: Visitors (2013) 6li mekanlar

Filmin basinda ve sonunda ay metaforu vurgulanmistir. Ay’in gorak ve 0lu
bedeni, dinyanin sonuyla simgelestiriimistir. Son bélimde renkli gekim ay ve dunya

beraber gosterilmistir.

Sekil 134: Visitors (2013) Ay ve Diinya

“Ayin fethi ne anlama gelir? Uzaya uydular yollamanin amaci nedir? Butin bunlarin
amaci evrensel bir yer ¢ekimi modeli olusturmaktir. Bltin bunlarin amaci, bir
uydulasma modeli, hi¢bir seyin rastlantisal olmadidi, programlanmis bir mikro
evren haline getirilmis uzay kapsulinin kusursuz bir ¢gekirdek gérevi yapmasi degil
midir?...Zaten insani biiyiileyen sey de iste bu kusursuzluktur. insanlari biyileyen
Ay’a ayak basmak degildir” (Baudrillard, 2010: 61).
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Reggio, anlati geregi, filmin sonunda basa génderme yapmistir. ilk bélimde
sunulan disi goril Triska’nin goérantdst, filmin sonunda sinema salonundaki

izleyicilerle beraber gosterilmistir. Triska’nin géruntlisd, modern hayata kasti bir
tepki olarak sunulmustur.

Sekil 135: Visitors (2013) Triska ve basa gonderme

4.3.4.2 Yonetmenin Tercihlerine Gore Filmde Goriintiileme

Tablo 5: Visitors (2013) planlarin dagihimi®

Time lapse | Slow Yakin ve | Genel planlar | Toplam plan
planlar motion detay

planlar planlar

11 63 45 29 74

Sinemada yeni dil arayislari kapsaminda incelenen filmler arasinda Visitors,
goruntileme acgisindan en az plan sayisina sahip olan 6rnektir. Film 74 plandan
olusmustur. 87 dakikalik filmin her bir plani yaklasik bir buguk dakikadir. Visitors,

uzun planlari ve slow motion ¢cekimleriyle; geleneksel belgesel ve kurmacadan farkh
bir yapidadir.

%® Tabloda genel planlara; uzak cekimler ve havadan cekimler de eklenmistir. Diz, bel, gégiis
ve omuz planlar, yakin planlarla birlikte hesaplanmigtir
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Reggio’nun diger filmlerinde time lapse c¢ekimler agirliktayken, Visitors’in
baylk bir bélimd slow motion g¢ekimlerden olusmustur. Reggio, Visitorsta,
Koyaanisgatsi'de uyguladigi ters bakis tekniginden yararlanmistir. Reggio, filmi
siyah beyaz gekmeyi tercih etmistir. Visitors, 4K*’ (Red Cam)® ¢dziinirliikte dijital

formatta gekilmigtir.

Visitors’in batininde olduk¢a uzun slow motion ve yakin g¢ekimler
kullaniimigtir. Ayrica bu planlar olduk¢a duragandir (duragan goziken cercevelerde
¢ok agir kamera hareketleri kullaniimistir). Birkag sahne diginda hareketli ¢ekimler
izleyicilere hissettiriimemeye calisiimistir. Filmin sahnelerinin birinde kameraya
bakan bir ¢gocuk gdésterilmistir. Bu planda kamera 360 derece dénerken, on planda
¢ocuk sabit goésterilmistir. Cercevede doénen fon degil, kamera ve oyuncudur. Bu
cekim Arnheim’in; “Goérsel Olmayan Duyum Deneyimlerinin Olmamasinin Sanatsal

Kullanimi” prensibine uyan bir érnek olarak distnulebilir.

Sekil 136: Visitors (2013) kamera hareketi

“Astronotlar yeryuzinun cevresinde dénmeye koyulduklari andan itibaren, herkes
gizliden gizliye kendi etrafinda dénmeye baglamistir. Yéringesel ¢ag baslamistir;
uzay bu c¢agin bir parcasidir, ama asil televizyon ve (dolayisiyla sinema)
hicrelerimizin en gizli yerindeki DNA sarmallarinin ve molekdllerin dansinin da

icinde yer aldigi daha bir sir sey de bunun pargasidir’ (Baudrillard, 2013: 33).

2 Yatay ¢6zunarligu yaklasik 4.000 pikselden olusan dijital format.
4096 x 3112, 4096 x 1714, 4096 x 2304, 4096 x 2048 gibi farkh yatay ve dikey
ggzUnUrIUkIerde tasarlanabilmektedir.

Red marka ylksek ¢ozinrlikli dijital film kamerasi.
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Filmin genelinde planlar, géz hizasindan c¢ekilmistir. Reggio, sadece 7 plani
alt agidan ¢ekmeyi tercih etmistir. Bu planlar genel ¢ekim Olgedinde manzara
cekimleridir.

Sekil 137: Visitors (2013) alt agi gcekim

Visitors’ta, planlarin sireleri olduk¢a uzundur. Bazi planlarda uzun kaydirma
hareketleri kullanilmistir. Uzun planlar ve kaydirma hareketleri Bazin’in dnerdigi bir

yaklasimdir. Bu yolla filmde gercekgi bir anlatim saglanmistir.

Sekil 138: Visitors (2013) kaydirma plani

Reggio, Visitors’t siyah beyaz c¢ekmigtir. Reggio’nun tercihi Arnheim’in
“‘Renklerin  Yoklugunun ve Igsiklandirmanin Sanatsal Kullanimi” yaklagsimini
cagristirmaktadir. Arnheim’a gére; “Siyah beyaz filmde ydnetmen; nesnelerin hangi
siyah beyaz de@erlere sahip olacagina karar verme gicune sahiptir. Isiklari nasil
yerlegtirdigine, golgelerin dusecegi yerleri nasil ayarladigina,...agik renk bir seyi esit
derecede acik renk bir ortama yerlestirebilir ya da koyu renk arka planla kontrast
yaparak géze garpmasina izin verebilir’ (2009: 58-59).
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Reggio, siyah fonu tercih etmesini su sekilde agiklamistir;

“Iki boyutlu alanda bir sey diizse, siyahlar ¢ok siyah degilse derinlik cok si§
olabilir ve bu durum iki boyutlu ortamda derinlik yanilsamasi olusturabilir. Zaten
su andaki UG¢ boyutlu bigimleri saymazsak sinema iki boyutluluktur. Ayni
zamanda, siyah beyaz dikkati daha az dagitiyor. Renkli bir sey gérdigumuzde
g6z bu farkli renklere takiliyor ve renk, goérselin séylemeye calistigi, beyinde 6n
sezilebilen geye Ustlnlik saglayip g06zlerimizi c¢ercevenin her yerinde
gezdirmenize neden oluyor. Aksine siyah-beyaz gb6zlere odaklaniyor”
(http://nonfics.com/godfrey-reggio-visitors-special-effects-driven-documentary-

slow-motion-versus-time-lapse/ erisim:04.08.2014).

Visitors’in planlari, nesneden gelen sk ile bakistan gelen 1s1§In
kesisiminden olugsmustur. Filmde yapay isik yerine, gorintinin kendi duslncesini
anlamlandiran siyahin ve beyazin glcUnd muhafaza eden gergekci saf 1sik
kullanilmistir: Yurttas Kane’de kullanilan aydinlatma gibi. Reggio, 1si1§in ve gdlgenin
zamana bagli deg@isimini vurgulamak icinse, time lapse ¢ekimleri tercih etmistir. Bu

¢ekimlerde beyazin tonlarindaki ani patlamalar gosterilmistir.

Sekil 139: Visitors (2013) aydinlatma

Sekil 140: Visitors (2013) time lapse ¢ekim ve aydinlatma
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Filmin siyah fonu, chiaroscuro ayinlatma teknigine benzer bir aydinlatmayi
olanakli kilmistir. Filmde aydinlk yuzler karanhgin icinde gidip gelmistir. Visitors'ta,
dinyadaki modern yasam, ayin atmosfersiz 6li yapisiyla iligkilendirilmistir. Bu

baglamda, ayin kursuni ylzeyiyle, filmin siyah beyaz (bazi sahnelerde griye kacan)
dokusu betimlenmigtir.

Sekil 141: Visitors (2013) aydinlatma

Sekil 142: Visitors (2013) aydinlatma

Visitors’in ¢ogu sahnesi yesil perde 6ninde cekilmis ve filmdeki planlarin
¢ogunda duzeltmeler yapilmistir. Ancak hepsi de ciplak gézle anlasilamayacak
sekilde uygulanmigtir. Reggio filmlerinde teknolojiyi elestirmistir. Ancak, Visitors ultra
yuksek ¢ozunurlUkliu dijital kamerayla gekilmistir. Ve filmin ¢cogu sahnesinde renk
dizeltmeler yapilmis ve efektler eklenmistir.
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Reggio, gercgekcilik baglaminda yaptigi bu duzeltmeleri su sekilde
aciklamistir;

“Filmde manipulasyonu muUumkdn oldugunca dikkat dagitmayan
mukemmellestiriimis gorlntller ortaya koymak igin bir ydontem olarak kullandik. En
azindan bizim yaptigimiz fotografcilik tirinde bu tamamen kamerayla
gerceklestiriliemezdi. O duyguyu vermek igin daha sonrasinda Uzerinde galismak
gerekiyordu. Filmde kullanilan efektler, izleyicilere hissettiriimemeye calisildi. Birisi
eger sadelik yanlisiysa kendi dustnceleri olabilir. Ayni sekilde eger biri boya
yapiyorsa, genellikle boyamaya ilk basladigi yerin Uzerinide boyamak zorunda
kalir. Biz ¢gok fazla tamamlayici boya kullandik, olan buydu. Fotografik bir boyama
gibi“ (http://nonfics.com/godfrey-reggio-visitors-special-effects-driven-documentary-

slow-motion-versus-time-lapse/ erisim:04.08.2014).

Sekil 143: Visitors (2013) renk diizeltme

Sinemada, nesnel gerceklik asamasindan bir Ust asamaya, gerceklik ve
illizyona son veren bir tur ultra-gergeklik asamasina gegcilmistir. Sesin her turll
gurdltd ve parazitten arindirilip kusursuz hale getirilmesi, ham gortuntinun kusursuz
teknik bir restorasyon igleminden gegirilmesi gibi. Baudrillard bu imgeleri sentetik
imge olarak tanimlamis ve DNA U(zerinde yapilan kusursuzlastirma islemlerine
benzetmistir. Baudrillard, bu imgeleri Butiinsel Gergeklik kavramiyla ifade etmigtir
(aktaran Adanir, 2010: 166-167).
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Sekil 144; Visitors (2013) goriintiiniin ham hali

Sekil 145: Visitors (2013) goriintiiniin sunulan hali

Sinemada teknoloji gelistikge, sinematografik etki kusursuzlastikca,
yanilsama da c¢ekip gitmistir. Cagdas sinemanin dili hiperteknik, hiperetkili,
hipergorunur diuzeydedir. YUksek ¢ézunurlikle, imgenin gergekgi kusursuzluguna ne
kadar yaklasilirsa, yanilsama gucu de o 6lgude kaybolacaktir (Baudrillard, 2012: 29
-30).

4.3.4.3 Yonetmenin Tercihlerine Gore Filmde Ses

Orkestra esliginde film gdsterimi sessiz sinema doéneminden gelen bir
aligkanhktir. Lumiere Kardegler'den Vertov’a kadar, filmler oynatilirken piyano eslik
etmistir. Hem sessiz sinemada, hem de sesli sinemada miuizik énemli bir anlatim
yontemi olarak kullanilmistir.  Visitors’in ilk godsterimi de Toronto Senfoni
Orkestrasinin canli sunumuyla, Elgin Tiyatrosu’nda yapilmigtir. Filmin muziklerini
besteleyen minimalist sanatgi Philip Glass, filmin 6 aylik ham kurgusunu gorene
kadar film igcin muzik bestelememigstir. Glass her bir plani tekrar tekrar izlemis ve 74

plana uygun ritimler yaratmigtir.
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Glass roportajinda; “...Anlam c¢ekimlerde sakli, mizik sadece izleyicilerle
goruntu arasinda kopru gorevi goruyor. Muzigin yonlendirme amaci yok...” diye
ifade etmistir  (http://www.filmmakermagazine.com/76059-we-are-the-visitors-on-
godfrey-reggios masterwork/#.U9QM_bF_eSo).

Visitors, s6zslz, geleneksel dykllere dayanmayan ve slow motion gekimlerin
agirhikla kullanildigi bir filmdir. Bu baglamda, Visitors’'ta kullanilan maziklerin filmin
gercekgiligini zedelemedigi 6ne sdrilebilir. Filmin sekanslarindan birinde, erkek
oyuncu ekrana bakarken gosterilmistir. Bu sahnede oyuncunun yuz mimikleriyle
muzigin tinisi eglenmistir. Mlzik géruntiye ayri bir anlam katmamig, sadece anlama

vurgu yapmistir. Filmde bunun gibi birgok plan kullaniimistir.

Sekil 146: Visitors (2013) muzik kullanimi

Visitors’ta sozler ve dogal sesler de kullanilmamistir. Film tamamen sessiz
¢ekilmistir. Filmde kullanilan tek ses mduziktir. Filmde anlam goérintiler yoluyla
olusturulmustur. Ginimuzde izleyiciler icin gérmek, dokunmanin ve hatta isitmenin
yerini almistir. Dokunmatik bir telefon ekranina dokunan parmaklarin veya tablet

bilgisayarlarla oynayan ellerin boslugu islevsizligi vurgulanmistir.

Sekil 147: Visitors (2013) mizik kullanimi
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“Yeni bilgisayarlardaki ya da hatta telefonlardaki ses, dokunsal, bos ve iglevsel bir
sestir. Bu tam olarak bir ses degildir artik; tipki ekran igin bakisin s6z konusu
olmamasi gibi. Tum duyarliik paradigmasi degisti. Bu dokunsallik, dokunmanin
organik anlami degildir; gozle gorintindn ylzeydeki bitisikligini, bakistaki estetik
mesafenin sonunu belirtir yalnizca. Ekranin ylizeyine sonsuzca yaklasiyoruz,

g6zlerimiz goruntilerin igine serpistiriimis gibi” (Baudrillard, 2013: 55-56).

Filmin bir diger sekansinda da, isaret dilini kullanan bir kiz ¢ocugu
gOsterilmistir. Cocuk oyuncu, elleriyle ve yiz mimikleriyle bir seyleri anlatmaya
calisirken goéruntilenmistir. Bu ¢gekimde anlama iligkin tim kodlar gérantindn igine

yerlestirilmigtir. MUzik sadece iletisimi saglayan yardimci bir ara¢ vazifesi gormugtur.

Sekil 148: Visitors (2013) isaret dili

Sekil 149: Visitors (2013) canh orkestra
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4.3.4.4 Yonetmenin Tercihlerine Gore Filmde Oyuncu

Visitors’'ta, sadece ylzler ve mekanlar sergilenmistir. Bu yodnuyle
kalabaliklarin akisini ve 1sik cgizgileri sunan ve time lapse cekimleri iceren Qatsi
Uclemesiyle tezat olusturmustur. Qatsi Uclemesinde insanlar daha c¢ok duvar
kagidinin bir pargasi gibi sunulmustur. Visitorstaysa, insanlar sahneye dahil edilmis
ve bireylere odaklaniimistir. Filmde doért temel karakter kullaniimistir; Disi goril

Triska, insanlar, sibernetik organizmalar ve manzaralar.

Sekil 150: Visitors (2013) disi goril Triska

Sekil 151: Visitors (2013) insanlar

Sekil 152: Visitors (2013) sibernetik organizmalar
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Sekil 153: Visitors (2013) manzaralar

Sekanslarda kullanilan planlarin ¢odunu, nispeten geng¢ ya da ¢ocuk olan
cesitli etnik cercevelerden insanlar tasvir etmistir (Bronx Hayvanat Bahcesindeki
insana ¢ok benzeyen disi goril Triska ve erkek bir cansiz manken disinda). Yizler,
diz siyah bir arka planda yakin g¢ekimlerle 6ne cikarilmistir. Filmdeki oyuncular gift
tarafli bir aynayla filme cekilmistir. Oyuncular ya televizyon izlemis ya da bilgisayar

oyunu gibi gtindelik faaliyetlerde bulunmustur.

“Aynadan yansiyan ikiz saplantisi 6znenin pesini birakmamaktadir ¢linkl aynadaki
goéruntl onun igin hem kendi benzeri hem de kendisiyle higbir iliskisi bulunmayan
bir seydir. Bu ylizden kendi 6lislne benzettigi, bir gérinip bir kaybolan bu aksini
aynada gordiikge ondan seytan goérmus gibi korkup, kagmaktadir. Bu her zaman
bdyle degildir ¢iinki 6znenin ikizi somutlagip gértndr hale geldiginde, bu 6limuin
solugu ensesinde anlamina gelmektedir” (Baudrillard, 2010: 137).

Reggio, Now dergisindeki roportajinda;

“Filmde, sadece biz ekrana bakmiyoruz, ekran da bize bakiyor. Dogrudan bir baska
insanin gozlerinin igine bakiyorsunuz ve bu kisi de sizin gozlerinizin igine bakiyor
ama aslinda ikiniz de bir ekrana bakiyorsunuz. Iizleyiciler, yani siz filmin

konususunuz”

diye ifade etmistir (http://www.theepochtimes.com/n3/530487-godfrey-reggios-

visitors-lets-us-watch-the-watchers/)

Baudrillard’e gére bu durumda; “Sorulmasi gereken soru gergcek mi
go6rintindn, yoksa goranti ma gergegdin bir yansimasidir” (2010: 192). Gergek yerini
gercekten daha gercek olan imgeye birakmis ve izleyicilerle oyuncular yer
degistirmistir.
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Reggio filmdeki oyunculuga iligkin;

“Filmdeki oyunculara, hi¢ rol yapmamalarini séyledim. Ancak filme cekildiklerini
biliyorlardi. Onlardan normalde ne yapiyorlarsa onu yapmalarini istedim. Yani ya
oyun oynayip televizyon izlemelerini ya da ilk portredeki gibi yalnizca bir portre igin
oturmalarini... Onlan ift tarafli bir aynayla filme cekiyorduk ve herkes bunu
biliyordu. Ama yine de TV aglilir agilmaz baska bir yere geciyorduk. Onlara onu ya
da bunu yapmalarini s@ylemedim, ya da dustnmelerini de. Oyuncular ekrana
bakiyorlar ama ¢ift tarafli bir ayna araciligiyla, daha ¢ok televizyonlarinizdaki akil
defteri gibi. Siz ekrana bakiyorsunuz. Televizyon onlarin asagisinda fakat
televizyonu yansitan bir aynaya bakiyorlar, kameraysa direk baktiklari aynanin

arkasinda ve yuzlerini gekiyor”

diye belirtmistir  (http://nonfics.com/godfrey-reggio-visitors-special-effects-driven-
documentary-slow-motion-versus-time-lapse/ erigsim:04.08.2014).

- Bl |
-~

Sekil 154: Visitors (2013)

Oyunculuga ¢ogu kez bir gergekgilik sorunu olarak yaklasiimigtir. Ancak
gercekgcilik anlayislari sinema tarihi boyunca degismistir. Brecht'e gore; sinemanin
imkanlari, belgeler toplama, felsefeler sunma veya hayatin bazi goérintilerini
aktarma yeteneginde yatar. Bu gorintli aktarma isiyse, hayal dinyasinin bir
zamanlar ilgisini ¢ekmis oyunculari sunar (2012: 30). Bu baglamda Visitors'ta
oyunculugun gercekgi olup olmadigini arastirmak yerine, filmin yeniden Urettigi

oyunculuk stilinin analizi Snemli bir ipucu olarak ele alinabilir.
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4.3.4.5 Yonetmenin Tercihlerine Goére Filmde Kurgu

Reggio, Visitors’'ta Qatsi Uclemesinden farkli olarak alan derinlikli ¢cekimler,
uzun planlar ve plan sekanslari tercih etmistir. Film, her biri ortalama bir buguk
dakika olan 74 plandan olusmustur. Planlari birbirine baglamak icin daha cok
acllma-kararma (fade in-out) ve kesme kullanilmigtir. Filmin kurgusu, geleneksel
(devamlilik kurgusu, derleme kurgu gibi) kurmaca ve belgesel kurgulariyla tezat
olusturmustur. Manzara c¢ekimlerinde oOzellikle alan derinlikli ¢ekim; portre
¢ekimlerindeyse oldukga uzun planlar kullaniimistir. Yeni Gergekci ve Yeni Dalga
sinemacilar; filmlerinde alan derinligi ve uzun planlari, gergekgciligi insa etmek igin

uzun yillar kullanmistir.

Visitors'ta ¢cogu plan oldukga uzundur, sahneler ve sekanslar birbirinden
bagimsizmis gibi sunulmustur. Filmde kullanilan bagimsiz uzun planlar, plan sekans

gorevi gérmustar.

Sekil 155: Visitors (2013) alan derinligi

Sekil 156: Visitors (2013) plan sekans
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Reggio filmin kurgusu igin;

“Bugtinlerde bilimin bir ¢esit kurgusunu yasiyoruz. Filmin kurgusu izleyiciler igin
iddiali ve zorlu bir tecribe. Diger bir deyisle, film izlemeye gittiinizde size bir
oykinin anlatilacagi beklentisiyle gidersiniz, filmin kurgusu karisik gelebilir. Clnk
filmde daha ¢ok seyredilecek bagdimsiz goérintiler var. Hepimiz yogun bir yasam
trafiginde gelecegin pesinden hizla kosuyoruz. Bazilari i¢in “Peki bu ne anlama
geliyor?” sorusuna takilip kalanlar icin filmin ritmi, aci verecek derecede yavas
gelebilir. Gorsellerin ne anlam ifade ettiklerini ¢ézmeye calismak yerine, sizinle

konusmalarina izin verin. Bu izleyicilerin dikkatini gerektiren bir sey”

diye ifade etmistir (http://nonfics.com/godfrey-reggio-visitors-special-effects-driven-

documentary-slow-motion-versus-time-lapse/ erisim: 04.08.2014).

Visitors’in kurgusu yaklasik 8 ay surmustir. Filmin kurgu yénetmeni Jon
Kane, 6 ay boyunca sadece sessiz planlari birbirine baglamigtir. Sekanslarin kaba
kurgusu bittikten sonra; Philip Glass filmin her bir sahnesine uygun muzikler
hazirlamistir. Filme eklenen muzikler canli orkestra kayitlarindan olugsmustur. Filmde
oldukca yalin bir kurgulama yapilmistir. Filmde slow motion ¢ekimlerin fazlaligi, plan
sdrelerinin uzunlugu ve kullanilan plan sayilarinin az olmasi; kurgunun iglevini
azaltmigtir. Ayrica Visitors ta, alan derinlikli gekim ve plan sekanslar kurgunun gekim
sirasinda uygulanmasini saglamistir. ilk olarak Orson Welles'in Yurttas Kane

filminde kullanilan bu yontem; cagdas sinemanin anlatim dilini olusturmustur.

“Orson Welles, Yurttas Kane filminde genis ac¢i objektifini yogun olarak kullanmig
ve alan derinlikli ¢ekim uygulamasini gergeklestirmigtir. Kare kurgu29 olarak da
adlandirilan bu yaklasimin temelinde goérintinin kendi igerisinde olan anlam
glcline inan¢ yatmaktadir. Bu yaklasim sonralari plan sekans uygulamalar ile
desteklenmigtir... Cagdas sinemanin dili olarak sekillenen bu yéntemde mizansen
son derece 6nemlidir” (Yildiz, 2010: 47).

Visitors'ta, Yildiz'in da belirttigi “kare kurgu” yaklasimi siklikla uygulanmigtir.
Kare kurgu vyaklasimi, mizansen elestirisinin analizinde kurgu kararlarinin
¢6zumlenmesinde yol gosterici olmustur. Calismada kare kurgu, geleneksel kurgu

yaklagimlarina alternatif olarak incelenmistir.

?° Prof.Dr. Selahattin Yildiz'in “Sinema Dilinin Evrimi: Bireysel Sinema” makalesinde 6nerdigi
“Kare Kurgu” kavrami; kurgunun g¢ekim esnasinda yapildigi bir ydntemdir. Kare kurguda;
gerceveleme, oyuncular, set tasarimi ve aydinlatma izleyicilerin kendi gérmek istedikleri
noktalara yogunlagabilmesi amaciyla ¢ekim esnasinda dizenlenir. Yildiz'inda belirttigi Gzere,
bu kurgu yéntemi sonralari plan sekans uygulamalariyla desteklenmisgtir.
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Degerlendirme

Koyaanisqatsi'de, bireysellige ve gunlik yasamin hizina odaklaniimistir.
2000’li yillarin sanal imgelem tiketim ¢ilginigi Koyaanisqatsi'de ongorulmustar.
Reggio, Koyaanisgatsi ve Visitors’ta, bu ydnelimin sinemaya yansimalarini
sunmustur  (http://www.criterion.com/current/posts/2594-the-qatsi-trilogy-geologic-
scale-and-human-scale erigim: 14.09.2014).

Reggio, her filminde temaya Iiliskin &6zel bir metafor islemistir.
Koyaanisqatside roket gorintlisu basta ve sonda kullaniimistir. Powaqqatsi’nin
konusu modern toplumu mimkin kilan Ugiincli Dinyadir. Filmdeki sahnelerden
birinde ana yolda kameraya dogru yiiriiyen kiigiik bir gocuk gérintilenmistir. ilk
¢ekimde kamyon ¢ocuga ¢arpacak gibi gosterilmistir. Kamyon gectikten sonra ¢ocuk
bir toz bulutu iginde kaybolmustur. Cocugun yok olusu dogal yasamin endustrilesme
kosullan tarafindan yok edildiginin bir metaforudur. Koyaanisgatsi, Powaqqatsi ve
Naqoygatsi dogal c¢evrenin sinirsizca koétiye kullanimi  hakkinda bir uyari
niteligindedir.

Visitors’ta hipergercek portreler gortintilenmis ve ay metaforu kullaniimistir.
Sessiz portrelere Glass’in muzikleri eslik etmigtir. Glass filmde kullanilan mizik igin;
“Goruntindn altinda, goérintindn tepesinde ve goruntinin yani baginda” ifadelerini
kullanmigtir. O ayni zamanda altinda/tepesinde/yanibasinda formilasyonunun 6n
plan ve arka plandaki muzik icin de gecerli oldugunu ilave etmistir”
(http://www.criterion.com/current/posts/2593-the-gatsi-trilogy-counterpoint-and
harmony erisim: 14.09.2014).

Glass, butin projeyi sekillendirmek igin minimalist ya da post minimalist
mizikal araglari tercih etmistir. Sessiz portrelerin  kameraya verdigi cesitli
reaksiyonlar, ana akim sinemanin Uglincti Diinya karakterlerine bir elestiri ydntemi

olarak sunulmustur.

Reggio, endustriyel topluma meydan okumayi gostermek icin teknolojiyi
kullanmigtir. Bu baglamda, Visitors, hipergercek sinemanin kendisi Uzerine bir
yorumu olarak gorilebilir. Visitors’ta tanidik olan yabancilastirilmis; yabanci olan ise
tanidiklastinimigtir. Quatsi Uglemesi endustriyel gelisimin evrimine fizyolojik ve
ruhani etkilere odaklanmigken, Visitors dijital teknolojilerin gelisiyle zirveye ulasmis

olan kiresel deneyimin blyuk ve devam eden donisimini yansitmigstir.
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Reggio, Koyaanisgatsi'den baglayarak, geleneksel belgesellerden farkh yeni
dil arayislarina girmistir. Visitors, Qatsi Uglemesini hatirlatmasina ragmen, bigimsel
olarak farklidir. Visitors, 3K ve 5K yuksek ¢Ozunurlukli video ile siyah beyaz
cekilmis ve 4K gosterime girmistir. Visitors, insan portrelerinden olusmus ve
neredeyse planlarin timu, yakin plan oélgeginde c¢ekilmistir. Visitors’in yakin plan
agirhkh siyah beyaz dokusu ve meditasyonvari sunumu; Warhol'un (1964-66)

Screen Tests™ filmlerini hatirlatmistir.

Quatsi Uglemesinde gogunlukla time lapse gekimler kullaniimis ve seyirciler
goérinti.  bombardimanina tutulmustur. Visitors’taysa slow motion c¢ekimlerin
yogunlugu, uzun planlar, plan sekanslar ve minimal kesme gegcisleri kullaniimigtir.
Visitors’ta, kullanilan slow motion c¢ekimler, siyah beyaz renk segimi ve plan

surelerinin uzunlugu izleyicileri géruntilerle psikolojik bir bag kurmaya zorlamigtir.

Visitors’ta, izleyicileri iletisime zorlayan duragan portreler, sanal iletisim
araclarini ¢agristirmaktadir. Visitors’m meditasyona benzeyen anlatimi, ana akim
sinemanin seyirlik hedeflerinin Otesine gegen bir sinema dilini sunmaktadir. Bu
baglamda Reggio’nun sinema dili, (Kracauerin kuramindaki gibi) fotograf

karelerindeki duragan cercevelere benzetilebilir.

% Screen Tests saniyede 24 kare gekilmig, fakat saniyede 16 kare gosterilmistir.
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4.4 Ron Fricke ve Sinemada Yeni Dil Arayiglari
4.4.1 Ron Fricke ve Yagsami

Ron Fricke, Amerika’da uzun vyillar belgesel ydnetmenligi ve gorinti
yonetmenligi yapmistir. Fricke, Ozellikle, time lapse fotograf¢iigi ve goéruntu
yonetmenliginde uzmandir. Fricke, Chronos (1985), Sacred Site (1986), Baraka
(1992) ve son olarak Samsara’yl (2011) ¢cekmistir. Baraka’'nin tasarim asamasi besg
yil surmus ve on dort ayda cekilmis ve 1992°de gOsterime girmigtir. Fricke,
Baraka’da kullandigi tekniklerin bir bdliminli Samsara’da gelistirmistir. Fricke,
Samsara’da “Dogum, Olim ve Yeniden Dodum” gibi temalar islemistir
(http://www.imdb.com/name/nm0294825/erisim: 08.10.2013).

Fricke, Baraka ve Samsara igin; “Her iki film sinema dili olarak birbirine
benzemektedir. Her iki filmde de insan yasaminin derinligi ve yasamin gizemi
sorgulanmistir” diye ifade etmistir (http://www.spiritofbaraka.com/ron-fricke erisim:
01.11.2013).

Baraka, Montreal Diinya Film Festivalinde, “En lyi Belgesel Kurgu” olmak
Uzere cesitli festivallerde sayisiz 6dul kazanmistir. Fricke, Baraka’nin ardindan on
yil boyunca; Isuzu, Holland America, Star Alliance ve Nokia gibi firmalarin
reklamlarint  gekmigtir. Francis Ford Coppola’nin  Megalopolis isimli  film

projesindeyse gorintl yonetmenligi yapmistir.

Fricke, filmlerinde time lapse, slow motion ¢ekimleri panoromik ¢ekimlerle
birlikte kullanmis ve s6zli anlatima yer vermemistir. Onun sinemasinda s6ziln
yerini, dogal sesler ve muzikler almistir. Fricke’nin sinema dilini benimseyen
sinemacilar benzer anlatim yéntemlerini kullanarak filmler gekmeye baslamistir. Bu

sinemacilardan bazilari asagida 6zetlenmistir;

e Patrice Leconte Dogora (2004)

e Harold Monfils Laya Project (2007)

¢ Martin H. Schmitt Highway World (2008)

e Param Tomanec Rasa Yatra (2012)

e Lola Creel Journey of Hanuman (2013)

e Daniel Smukalla Sedae (2014)

e Petur K. Gudmundsson Heild (2014)
(http://www.spiritofbaraka.com/independent-films erisim: 01.11.2013).
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4.4.2 Filmografi

1) Chronos

LY VISUAL
TIEMPO

Mas alladela
Alta Definicién

Sekil 157: Chronos (1985) kapak

Kiinye

Tar: Belgesel

Yapim yili: (1985)

Ulke: Kanada

Sire: 43 dakika

Sound Mix: IMAX 6-Track (dbx)
Film: Renkili

Gérunta orani: 1.78: 1

Format: 65 mm (15/70 and 8/70)
Yonetmen: Ron Fricke

Senaryo: Constantine Nicholas, Genevieve Nicholas
Yapimci: Ron Fricke, Jeffrey Kirsch

Yardimci Yapimcilar: Steven Marble
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idari Yapimci: Mark Magidson
Muzikler: Michael Stearns
Gorunti Yonetmeni: Ron Fricke

Kurgu: Ron Fricke, Alton Walpole

Filmin Konusu

Chronos (1985) Fricke’nin yonetmenlik yaptigi ilk filmidir. Chronos izleyicileri
Blylk Kanyon’dan, Stonehenge’e31, Yunan Tanrilarinin heykellerinden, Piramitlere,
Louvre Muzesinden, Vatikan gibi sayisiz mekana goturmastur. Film, zamanin insa
ederken yavas, yikarken hizli olan guclini farkli mekanlardan alinan cekimlerle
sunmustur. Filmin bashgi, Yunan Mitolojisinde yer alan zaman tanrisi “Chronos”tan
esinlenerek konmustur. Zaman kavrami, Yunan, Roma, Misir kulturlerinden,

Hristiyanhiga kadar genis bir perspektiften ele alinmistir.

Chronos’ta, zaman ve mekan deneyimi salt olay deneyimine indirgenmistir.
Zamanin ve mekanin mekaniklesmesi, insan varolugsunun Taylorlagsmasi
sunulmustur (Frisby, 2012: 233).

Sekil 158: Chronos (1985) heykel

L Antik donemde yapilmis, "asili taglar" anlamina gelen yapi.
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Chronos, Baraka'ya esin kaynagdi olmus deneysel bir caligmadir. Filmde
kullanilan bir¢ok teknik Baraka ve Samsarada uygulanmistir. Chronos’ta zamanin
akisi time lapse cekimlerle sunulmustur. Filme hakim olan anlatim ydntemi, time
lapse fotografciliktir. Fricke, time lapse ¢ekimleri, pan-tilt ve kaydirma hareketleriyle
beraber kullanmigtir. Fricke, Baraka ve Samsara’da slow motion teknigini ekleyerek;
iki uygulamayi birlestirmigtir (http://www.spiritofbaraka.com/chronos038 erisim:
06.06.2014).

2) Sacred Site

peed film and time-lapse photography
o create breathtaking images
sky and Halley's Comet
pical

Teacher Guide and Prologue Script included.

Special Space Theater Consortium rates on lease exhibition
available through October 31, 1988.

A production of the
Theater

Directed by Ron Fricl 'y Michael Stearns

Sekil 159: Sacred Site (1986) kapak
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Kiinye

Tur: Belgesel

Yapim yili: (1986)

Ulke: Amerika

Sure: 7 dakika

Sound Mix: 6 kanal Stereo
Film: Renkli

Goruntu orani: 1.44: 1
Format: 65 mm
Yonetmen: Ron Fricke
Yapimci: Ron Fricke

idari Yapimci: Jeffrey W Kirsch
Muazikler: Michael Stearns

Goruntt Yonetmeni: Ron Fricke

Filmin Konusu

Sacred Site yedi dakikalik bir belgeseldir. Belgesel, time lapse fotograf¢ilik
ve slow motion ¢ekim tekniklerinin harmanlandigi; gece, gokyuzu ve Halley Kuyruklu
Yildizinin kisa goruntilerinden olusan bir ¢alismadir. Fricke, film igin dort hafta
boyunca Aborjinlerin  kutsal bélgesi Ayers Rock® da g¢ekimler yapmigtir

(http://www.parksaustralia.gov.au/uluru 25.07.2014).

%2 Uluru olarak da tanimlanir. Avustralya ¢6l bdlgesinde kum tasindan olusan dinyanin en
blylk kaya formasyonu.
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3) Baraka

Sekil 160: Baraka (1992) kapak

Kiinye

Tar: Belgesel

Yapim yili: (1992)

Ulke: Amerika

Sire: 96 dakika

Sound Mix: 70 mm 6-Track

Film: Renkili

Goruntu orani: 2.20: 1 ve 2.35: 1

Format: 65 mm (Eastman EXR 100T 5248, EXR 500T 5296)
Yonetmen: Ron Fricke

Senaryo: Ron Fricke, Mark Magidson
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Yapimci: Mark Magidson, Alton Walpole
Muzikler: Michael Stearns
Gorunti Yonetmeni: Ron Fricke

Kurgu: Ron Fricke, David Aubrey, Mark Magidson

Filmin Konusu

Baraka’'nin ismi, eski bir Sufi kelimesinden alinmistir. Genel olarak, evrimsel
surecin gelistigi yasamin nefesi, 6zu veya kutsamasi olarak g¢evrilebilir. Barakanin
Koyaanisgatsi'nin devami oldugu dusundlebilir. Ancak Baraka’nin sinema dili

Koyaanisgatsi‘ye gore oldukca gelismistir.

Fricke, Baraka igin; “Baraka, insanhidin sonsuzla olan iligkisini sunar. Ben
filmi, oyuncular, diyaloglar ve bir dyki olmadan sadece izleyicilere rehberlik eden bir
meditasyon olarak meydana getirdim... Birgok insan bunu rahatsiz edici bulabilir,
¢unk( Baraka’nin bicim verilmis bir 6ykusl yok. Eger diyaloglara dayanan hikayeler
hakkinda sabit fikirli bir kisiyseniz filmden hoglanmayacaksiniz” diye ifade etmigtir
(Dorhmehl, 2012: 23).

Baraka’nin yapiminda 4.000.000 dolar harcanmistir. Film 6 kitada, 24
Ulkede, 150’den fazla yerde 14 aylik bir sure icinde yapilan ¢ekimlerden meydana
getirilmistir. Son olarak, Intikam Kilici (1971, James Clavell) filmi igin kullanimis
olan, 70 mm genis ekran Todd-AO ile fotograflanmistir. Yapimci Mark Magidson’in
ifade ettigi Uzere; “Baraka en ust duzeydeki formatta en Ust dizeydeki s6zsuz
film’dir’ (Dorhmehl, 2012: 24). Baraka ¢dzumleme boélimunde mizansen elestirisi

yontemiyle detayli olarak analiz edilmistir.
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4) Samsara

M THE CREATORS OF THE AWARD WINNING

Sekil 161: Samsara (2011) kapak
Kiinye
Tuar: Belgesel
Yapim yili: (2011)
Ulke: Amerika
Sire: 102 dakika
Sound Mix: Dolby Digital (8 channels)
Film: Renkili
Goruntu orani: 2.35: 1
Format: 70 mm
Yonetmen: Ron Fricke
Senaryo: Ron Fricke, Mark Magidson
Yapimci: Mark Magidson
Muzikler: Michael Stearns, Marcello De Francisci, Lisa Gerrard
Goruntu Yonetmeni: Ron Fricke

Kurgu: Ron Fricke, Mark Magidson
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Filmin Konusu

Samsara, uzakdogu dinlerinde yasam  doéngustini  tanimlayan;
reenkarnasyonla iliskili bir sdzciktir. Olim ve yeniden dogum déngisi Budizm ve
Hinduizm'in esas konulardan biridir (Williams, 2003: 254).

Samsara hayatin, 6limin ve yeniden dogusun Hinduizm, Budizm ve diger
kiltdrlerdeki  dinlerin  devamlihgini  tanimlayan  bir  dykiden olusmustur
(http://www.staticmass.net/documentary/samsara-documentary-2011-review/ erisim
21.08.2014). Samsara, 6yku baglaminda izleyicileri asiri bir gerceklige surtklemistir.
Samsara’da, insanligin eski ve modern pargalarindan, dogal dinyanin insan el
degmemis ihtisamina, eski etnik gruplardan, dini ritlellere ve modern toplumumuzun

tiketimciligine genis bir tema iglenmistir.

Fricke, Cinemien’deki roportajinda; “Baraka insanhigin ebediyetle olan
iliskisine odakhydi. Samsara’ysa baska bir meditasyon bicimi” diye belirtmistir
(http://www.cinemien.nl/sites/pers_persmappen/6371_persmap.pdf.erisim:25.08.201
4). Samsara’da, Baraka'da baslayan o6yklu tamamlanmistir. Fricke, birinci 6ykide
boslukta kalan yerleri Samsara’da doldurmustur. Fricke’nin ruhsal ve goérsel
meditasyon olarak tanimladigi sinema dili; anlik olaylar ve durumlarla iligkilidir. Bu
baglamda, arastirmanin hipoteziyle de paralellik gésterdigi dne sirilebilir. Samsara
¢bzumleme boluminde, mizansen elestirisi yontemiyle detayli olarak analiz

edilmistir.
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4.4.3 Baraka (1992) Filminin Gézimlenmesi

Baraka, mizansen elestirisi yontemi ile bes baslikta incelenmistir: dykileme,

gorintileme, ses, oyuncu ve kurgu.
4.4.3.1 Yénetmenin Tercihlerine Gore Filmde Oykiileme

Baraka’'nin 6yku modeli incelendiginde, geleneksel belgesel yapilardan farkli
oldugu sdéylenebilir. Baraka’da 6yku; gergek yasamin icinden alinan olaylar ve
durumlarin yeniden sentezlenmesiyle olusmaktadir. Kracauer’in bulunmus 6yku
adini verdigi bu anlati modelinde, 6ykinin zihinde olustugu 6ne surtlmektedir.
Fricke, bu yapiya rehberli meditasyon adini vermistir. Mizansen elestirisi yontemi,
geleneksel anlatilardan farkli olan bu éykid modelinin incelenmesinde yol gdsterici

olmustur.

Geleneksel belgesel ve kurmacada, anlati ya nedenseldir ya da agik uglu.
Baraka, nedenler ve sonuglar yerine; anlamlara ve duygulara ydneliktir. Bu
baglamda, Baraka’nin merkezinde felsefe vardir. Baraka’nin anlatisi dinya
Uzerindeki baslica dinleri ve klresellesmenin sonuglarini sunmaktadir. Filmde,
kutsal mekanlarda dua eden, meditasyon yapan, diz ¢oken ve ya kutsal nesnelere
saygl gosteren insanlarin sayisiz bolumleri yer almaktadir. Filmin sundugu, eski
kiiltirlerden, Budizm, Hinduizm, islam ve Hiristiyanhk gibi eski dini sistemlere saygi

dolu yaklagimlarin sinemasal aktarimidir.

Baraka‘nin dyki modeli incelendiginde; film yedi bélime ayrilabilir:

Birinci bolim (Giris sekansi: Dag goérintilerinden maymun goérintistine)
e Ikinci boliim (Dinler ve ilkel kiiltiirler)
e Ucglincti bélim (Modern kent yasami ve kaos)

e Dordinci bolim (Otekiler; evsizler, gegimini ¢oplerden saglayan insanlar,

underground yasam, “kadinin meta olarak kullaniimasi”)
e Besinci bolim (Silahlanma ve sonuglar)
e Altinci bolum (Dinler, kadim kulturler ve 6lim)

e Yedinci bélim (ilk béliime génderme, dinler ve yasamin gizemi)
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Baraka’'nin finalinde bir glnes tutulmasi, donen Sufiler, Mekke'deki Kabe
etrafinda dénen musliman hacilar, istanbul'da Aya Sofya'nin Bizans dénemi kubbeli
bazilikalari ve donen yildizlar ile doda/kiltur arasinda ileri ve geri ilerleyip duran bas
donduricu bir sertvenle dairesel sekiller ve evrenin dairesel dogasi vurgulanmistir.
Perisanlik, fakirlik, fahiselik, yabancilasma, savas ve olim sekanslari daha onceki
bolumlerdeki ruhsal nirvana durumunu kesintiye ugratmigtir. Yeraltina inisimiz
(tahminen) Amazon yagmur ormanlarinda bir aga¢ govdesini kesen bir elektrikli
testererin yakin ¢ekimi ile baslamistir. Bu sekansin ardindan bir Kayapo erkeginin
Uzgln bir bakisi (ayni agacin dislstne biz de tanik oluyormusuz gibi) gelmistir.
Daha sonra dinamit patlamalarinin, madencilik c¢alismalarinin ve harap edilmis
yagmur ormanlarinin havadan c¢ekimleri art arda kurgulanmistir. Bir Kayapo genci
orman vyapraklari arasindan dehsetle bize bakarken gosterilmistir (bir poster
goérintist veya Holywood Kizilderililerini andiran mecaz). Rio de Janeiro'daki
kentsel sekilleri basmakalip gorsel bir klise gibi bir sehir mezarligina benzeyen
uzayip giden apartmanlarin goruntulerinden rahatsiz olmus gibi sunulmustur. Montaj
hattindaki isciler, metrolarda tren istasyonlarinda ve trafik isiklarinda ise giden
insanlarin goérintileri gergekgi bir bakigla filme alinmis (Vertov, Ruttmann
Cavalcanti ve lvens gibi) ve uzun sireli eylemler birlestiriimis ve sonraki planda
organik bir ritimle tempolu olarak hizlandiriimistir. Bu sahneler mekanize bir Gretim
tesisinin kalabalik kafeslerinden, konveyor kemer sistemine takili ufak bir civcivin ve

bir tavugun yasamsiz déngusinu gdsteren bir seri gorintiyle i¢ ice gegmistir

Baraka’'nin koétlledigi tam olarak kapitalist dizendir. Yoksulluk, gog,
mdlteciler, uluslararasi terdrizm, c¢alisma sartlari, ¢ocuk iscilik ve fuhus gibi.
Soémurgecilik sonrasi diunya duzeninin rahatsiz edici gergekleri, filmin sosyolojik
unsurlarini icermigtir. Baraka’da, hos olmayan gercekler goruntilenirken aslinda

Dunyanin iletisim araclari tarafindan her gecen gun yozlastirildigi hatirlatiimigtir.
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Sekil 162: Baraka (1992) kadinin meta olarak kullaniimasi

Baraka, izleyicilere tiketimciligin laiklestiriimis dinyasinda kutsal olan icin
acliga dayanma gucune tepki vermeye; kutsalin kendisinin metalastirdigi deneyimin
boylesi bir dinyada nasil basarili olduguna ve hepsinden dnce, modern toplumlarda

sinemanin kutsall yerinden etme asamasina ydnlendirmistir (Roberts, 2000: 103).

Sekil 163: Baraka (1992) yoksulluk

Baraka, gercedi g6z ardi etmemistir. Dachau tarlalari yakan Kambogyalilarin,
Kuveytin yanan petrol alanlarinin, Tiananmen Meydanrnin, Endonezya sigara
fabrikasinda galisan kadin isgilerin ve ya Taylandl hayat kadinlarinin gérintilerinde
oldugu gibi. Film dinya dizeninin negatif taraflarini sunmustur (savas, yoksulluk,
fuhus gibi). Kiresel evsizligin, yoksullugun, fuhusun veya yabancilagsmis isciligin
boliumlerindeki baskin hal, kizginliktan ziyade Uzuntiyu cagnristirmigtir. Filmin
sOylemeye calistigi sey, “Eger fark edebilirsek, bizler ayni ailenin Uyeleriyiz. Bu
evrensel kardesligin hayal GrinU ddnyasi igin, s6zde gergek dinya’nin bir itirazi
gibidir (Roberts, 2000: 107).

215



Sekil 164: Baraka (1992) militarizm

Roberts’a gore; “Baraka gibi filmlerin ginimdiz, asiri sinemalarinin bir yansimasi
olup olmadigini sorgulamamiz gerekir. Birinci Dinya toplumlarinin kendilerini,
Uglincii Dinya gogl ile balinmis, kiltiirel homojenliklerinin bozulmus ve eski
kolonilerinin kdltirleriyle bir yaris iginde olduklarini kabul ettikleri post kolonyal bir
dinya dizeni iginde. Baraka'nin kiresel gorisi, bdyle bir dinyanin Avrupa-

Amerikan kdlttrel otoritesine karsi bir tepki olarak sunusudur” (1998: 77).

4.4.3.2 Yonetmenin Tercihlerine Gore Filmde Goriintiileme

Baraka'da yaklasik 400 plan vardir. Filmde kullanilan planlarin blyuk
bdélimanu, sabit gekimler olugturmustur. Fricke, genellikle genis agi ve genel planlari
tercih etmistir. Filmdeki, hareketli planlarin baylk boélimu; time lapse teknigiyle

cekilmistir. Filmin yaklasik plan dagilimlari asagidaki tabloda 6zetlenmistir.

Tablo 6: Baraka (1992) planlarin dagilimi®

Time lapse | Havadan | Yakin ve | Genel planlar | Toplam plan

ve slow | ¢cekim detay

motion planlari planlar

planlar

81 21 155 245 400

% Tabloda genel planlara; uzak gekimler ve havadan ¢ekimler de eklenmistir. Diz, bel, g6gis
ve omuz planlar, yakin planlarla birlikte hesaplanmistir.

216



Baraka'da 184 hareketli plan kullaniimistir. Bu planlarin, 131’inde kaydirma
(6ne, arkaya, saga, sola) ve 53’Unde pan ve tilt hareketleri tercih edilmistir. Geriye
kalan 216 gergevede kamera sabittir. Ayrica filmde, 33 alt agi gekim ve 51 Ust agl
plan kullaniimistir. Fricke, time lapse ve slow motion ¢ekimlerde daha ¢ok kaydirma
hareketi ve alt acly! kullanmayi tercih etmistir. Havadan yapilan ¢ekimlerin sureleri

oldukga uzundur.

Fricke, yakin planlarin buyuk béliminde portre fotografciligina benzer bir
ydéntem uygulamistir. Bu planlarda, ¢erceve igindeki oyuncular kameraya bakarken
gosterilmis ve bu planlarin sureleri oldukg¢a uzun tutulmustur. Bu yolla Fricke, yakin
plani yabancilagtirma efekti gibi sunmus ve izleyicilere filmin gergekligini

hatirlatmigtir.

Sekil 165: Baraka (1992) yakin plan kullanimi

Fricke’nin en ¢ok kullandigi yontem, time lapse c¢ekimlerdir. Fricke, time
lapse gekimlere kamera hareketini de eklemistir. Cergeve igindeki goruntiler hizla
akarken; kamera hareketleri (pan-tilt-kaydirma) sabit bir hizda goésterilmistir. Bu
¢cekimlerin buylk boélumd uzun plan sekanslardan olugsmustur. Bu uygulama,
Arnheim’in  “Zaman ve Mekan Sdrekliliginin  Olmamasinin Sanatsal Olarak
Kullanilmasi” ilkesini yansitmistir. Time lapse, fotograf sanatindan gelen bir tekniktir.
Kracauer, fotograftan gelen uygulamalarin, fiziksel varolusu ve fizik gercekligi

yansittigini belirtmistir.
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Sekil 166: Baraka (1992) time lapse gekim

Fricke’nin time lapse disinda uyguladidi bir diger teknik; slow motion
¢ekimlerdir. Fricke, kent yasamini sunan ¢ekimlerde slow motion teknigini tercih

etmigtir.

Sekil 167: Baraka (1992) slow motion gekim

Fricke, bazi planlarda time lapse ve yakin plani beraber kullanmistir. Bu
planlarda 6n planda oyuncular kameraya bakarken, fonda gorintulerin hizli akisi
verilmigtir. Kameraya sabit bakan vyizler, izleyicileri, hizla akan gergeklikten
kopartmis ve Brechtyen tarzda ele alinmistir.
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Sekil 168: Baraka (1992) time lapse ¢ekim

Baraka’da slow motion ¢ekimler alan derinligiyle beraber kullaniimistir. Bu
¢cekimlerde slow motion’a; alan derinligi, genis agi ve uzun kaydirma hareketleri de
eklenmistir. Bazin’in de ileri strdidlu gibi alan derinligi ve uzun planlar filmin

gergekgiligini arttirmistir.

Sekil 169: Baraka (1992) slow motion, alan derinligi ve kaydirma hareketi

Baraka’da Ust agl ve alt aci ¢ekimler, geleneksel kurmaca ve belgeselden
farkh bicimde kullaniimistir. Bu ¢ekimlerin bazilari, 360 derecelik dairesel kamera

hareketleriyle birlestirilmigtir.
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Sekil 170: Baraka (1992) time lapse alt agi gekim

Filmin time lapse teknigi saatleri yalnizca birka¢c saniyeye indirmistir.
Fricke'nin Baraka’dan 6nce cektigi belgeseli Chronos, 70 mm film formatinda
cekilmistir. Fakat IMAX/Omnimax** sinema salonlarinin aksine klasik salonlara
dagitimi yapilmistir. Baraka’'nin tanimladigi diinya, gorinti boyutunun sanalligini
sunmusgtur. Bu sanal gerceklik Baudrillard’in simulasyonunu hatirlatan olagan digi bir

durumduir.

Barakada kullanilan bir diger sinematografik unsur; havadan yapilan
cekimlerdir. Belgeselde havadan gekimlerin (panoramik ¢ekimler) ilk 6érnekleri; birinci
bélimde Riefenstahl'in galismalarinda 6zetlenmistir. Riefenstahl gibi, Fricke’de
filmlerinde havadan ¢ekimleri siklikla uygulamistir. Fricke, havadan yaptigi
cekimlerde; time lapse, slow motion, alan derinligi ve plan sekans uygulamalarini
birlikte kullanmistir. Baraka’da panoramik goruntl kendi gercekligini olugturmustur.
“Panoramik goruntindn tarihi eskidir. Sanatgilar, ugak icad olmadan énce sehirlerin
kus bakigi gorintilerini resmetmistir.  Panoramalarin  tarihi, 19.yy boyunca
fotografcilik ile adeta beraber gelismigtir, her biri, digerinin gelisiminde énemli bir rol
oynamistir” (Roberts, 2000: 105).

“Baraka'nin genis aclili objektifi tim dinyanin bir panoramasini sunar. Panoramik
bakis, gezegenin kendisinin tim yuzeyini kapsamak ister gibidir. Aslinda fanilerin
sinirlarini asarak bazen géllerin Uzerinde sUzulip bazen onlar hayatlarini devam
ettirirken dinya insanlarinin arasinda goérinmeden dolasarak, her seyi bilen
bakisiyla Tanri'nin géziinden baska bir seye benzemez. Tanri'nin nesneleri gorusu,
uygarliklarin tarihiyle gesitlenerek tarih 6éncesi devirlerden post modern metropolise

kadar yalnizca boslugu degil, zamani da kavramistir’ (Roberts, 2000: 106).

* Yiiksek gorintu netligine sahip film gdsterim sistemi. IMAX salonlari mimetik araglar
arasinda en gelismis teknolojidir, Walter Benjamin'in modernitedeki "optik bilingalti" olarak
adlandirdigi seyin kesfedildigi yeni bir sahnedir.
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Baraka'da 1sik ve golge time lapse teknigiyle anlam yaratmak icin birlikte
kullanilmistir. Bu vyolla cergeve iginde 1sik ve golgenin zamansal hareketi
vurgulanmigtir. Isik ve golgenin zamansal sunumuyla duradan cercevelere
dinamizm katiimistir. Filmde, dodal mekanlar ve dolayisiyla dogal aydinlatma

teknikleri tercih edilmigtir.

Sekil 171: Baraka (1992) time lapse golge ve 1s1k

Baraka, Fricke tarafindan tasarlanmis 65 mm'lik time lapse kamera
sistemiyle c¢ekilmistir. Bu kamera, zamanlayici bir mekanizma sayesinde tripodu
Uzerinde donerken, filmin estetik cazibesinin buyuk bir kismini olusturan etkileyici

time lapse ¢ekimleri olusturmustur.

Baraka, birinci bolimde yer alan Dziga Vertov'un Kamerali Adam filminin
etkileyici anlatim diliyle benzerlik gostermektedir. Kamerali Adam ve Baraka'yi
karsilastirirsak; iki filmin bazi ortak yanlari vardir. Tamamen teknik bir bakis agisiyla,
her seyden 6nce Vertov ve Fricke'nin ikisi de kendi mesleklerinde 6nculler olarak
gosterilebilir, ayni zamanda her ikisi de kendi araclarinin sinirlarini zorlamistir.
Vertov, slow motion, dondurulmus goruntl, geriye hareket, bolinmis ekran, ve
daha fazlasini kullanmigtir. Fricke’de time lapse, slow motion, havadan ¢ekim gibi
teknikleri filmlerinde siklikla uygulamigtir. Farkh agilardan, Vertov ve Fricke
kameray! bir nesne gibi fetislestirdigi disunlebilir (Ornegin, Vertov'un filminin
sonundaki hareketli kamera ve tripod kesitini ya da kamera objektifinin insan
g6zinde blyutilmesinin yakin ¢ekimleri gibi). Vertov, belgeselin éncullerinden biri
olarak goérilmustir. Bu baglamda, Fricke’'nin Vertov'un post modern varisi oldugu

one surulebilir.
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4.4.3.3 Yonetmenin Tercihlerine Gore Filmde Ses

Fricke, Barakada dogal ses ve muzik disinda, isitsel malzeme
kullanmamistir. Fricke, s6zin izleyicileri yonlendirecegini dlusinmektedir. Fricke,
bazi sahnelerde mizigi 6n plana ¢ikarmis, bazi sahnelerdeyse dogal sesleri mizik
gibi kullanmistir. Ornegin, yerlilerin, tapinma téreni sahnesinde yerlilerin ¢ikarttiklari

sesler mizigin yerini almistir.

Sekil 172: Baraka (1992) ses kullanimi

Fricke, cogu sahnede dogal sesleri kullanmaya 6zen gostermistir. MUzigin
oldugu sahnelerde bile, ortam sesleri kullaniimigtir. Dag goruntilerinin ve bulut
goruntilerinin, bulundugu sahnelerde ortam sesi (rlzgar sesi gibi) muzigi

bastirmistir.

Sekil 173: Baraka (1992) dogal ses kullanimi
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Sekil 175: Baraka (1992) ses koprisu B

ikinci bélimde 6zetlenen ses koprileri; Baraka'nin ¢odu sahnesinde
uygulanmistir. Ornegin, yerlilerin av 6ncesi téreninde, elinde mizragi yere saplayan
yerlinin goruntisunden, ikinci plana ses koprusuyle baglanmistir. Bir diger sahnede,
ilk planda ugagin ugtugu bir gekim gosterilmistir. Bu plandan sonra titin saran isgi
kadinlarin planina gegcilmigtir. Fricke, bu sahnede modernlige (kapitalist yasama)

gegisi vurgulamak amaciyla; dogal sesleri kullanmistir.
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Sekil 176: Baraka (1992) ses kopriisi A

Sekil 177: Baraka (1992) ses kopriisui B

Baraka’nin time lapse c¢ekimlerine, mizik ve dogal sesler eslik etmistir.
Fabrikada galisan iscilerin mekanik hareketleri, muzik ve dogal seslerle eslenmigtir.

Time lapse ¢ekimlerin neredeyse timunde bu dizenleme korunmustur.

Sekil 178: Baraka (1992) time lapse ses iligkisi
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4.4.3.4 Yonetmenin Tercihlerine Gore Filmde Oyuncu

Baraka’da, kahramanlara, anti kahramanlara, yardimci karakterlere yer
verilmemistir. Filmde oyuncular gergekligi sunmak icin dahil edilmigtir. Filmde
diyalog ve dis-i¢ ses kullaniimamistir. Baraka'da oyuncular sadece gorintuileriyle
yer almistir. Baraka’nin gogu sahnesinde oyuncular, yakin plan gergeveye bakarken
gosterilmistir.  Fricke, oyuncular vasitasiyla kameranin varligini izleyicilere

hatirlatmistir.

Sekil 179: Baraka (1992) oyuncu kullanimi

ilk belgeselciler, (Flaherty, Vertov ve Riefenstahl) belgeselde oyunculugun
izleyicilere hissettiriimesinden kaginmistir. Onlar oyunculari pasif olarak sunmayi
tercih etmistir. Baraka'da, oyuncular hem gercgekligi sunmus hem de kameraya
varligini hissettirerek yabancilastirma amaciyla kullaniimistir. Filmde, oyuncular
izleyicilere filmin gergekligini hatirlatmak icin gdsterilmistir. Bu baglamda, sadece
kameraya bakan portreler olarak gosterilmistir. ilk olarak Koyaanisqatsi'de kullanilan

ters bakig yontemi, Fricke’nin tim filmlerinde yer almaktadir.
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Sekil 180: Baraka (1992) oyuncu kullanimi

Baraka’da yer alan diger oyunculari, kamerayla etkilesime ge¢meyen dogal
yasamdaki insanlar, hayvanlar ve nesneler olusturmustur. Baraka’nin ¢ogu
sekansinda, insanlar guindelik yasamdaki durumlariyla sunulmustur: kirsal ve kent
yasaminda ibadet edenler, ¢op toplayanlar gibi. Bunun disinda, dnceden planlanmis
cekimlerde (Japon tiyatrocularinin c¢ekimleri gibi) sdzslz kurmaca oyunculuk

yontemleri, betimleme amaciyla kullaniimistir.

Sekil 181: Baraka (1992) Japon tiyatro sanatgilari
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4.4.3.5 Yonetmenin Tercihlerine Gore Filmde Kurgu

Baraka’da kare kurgu olarak tanimlanan plan sekanslar ve alan derinligi
agirhikh olarak kullaniimistir. Fricke, devamlilik kurgusu veya sembolik kurgu gibi
uygulamalari tercih etmemistir. Fricke’'nin sinemasinda kullanilan uzun planlar ve
alan derinligi, Gg¢lncl bolimde Bazin’in dnerdigi kurgu modelini ¢agristirmaktadir.
Onun filmlerinde kurgu sahnenin butiniine yayilmistir. Ugiincli béliimde 6zetlenen

kurgu modeli, Fricke’in Gslubunu tanimlamistir.

Fricke, filmlerinde sembolik kurgu yerine, sekanslarin sirali veya karisik bir
sekilde baglanmasina dayanan kurgu yapisini kullanmistir. Ornegin, Baraka'da
agacin kesilmesini gosteren planlardan sonra, kameraya bakan yakin plan bir yerli
goérintisu gosterilmistir. Bu planda dinamitle patlatilan bir alanin goérintistne
baglanmistir. Ardindan tahrip edilen doga gorintileri gekimleri siralanmis ve
sonunda da agaclar arasindaki bir yerli cocugun yakin planina baglanmistir. Kurgu
siralamasi A, B, C, D, E, F, G seklinde dliizenlenmistir. Bu tarz bir kurgulama daha
once de belirtildigi gibi, Sovyet sinemacilarin (Kuleshov, Pudovkin, Eisenstein)
uygulamalarini andirabilir. Ancak bu kurgu siralamasi propaganda yapmak veya
semboller olusturmak amaciyla tasarlanmamistir. Fricke, farkli zaman ve
mekanlarda c¢ekilmis gorintilerden, yeni bir anlam yaratmaya calismamistir. Bu
kurgulamada, anlik olay ve durumlar sunulmustur. Fricke, izleyicilere filmin

OykUsunu bir bulmaca ¢ézer gibi birlestirmeleri firsatini vermistir.

Sekil 182: Baraka (1992) A plani
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Sekil 183: Baraka (1992) B plani

Sekil 184: Baraka (1992) C plani

Sekil 185 Baraka (1992) D plani
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Sekil 186: Baraka (1992) E plani

Sekil 187: Baraka (1992) F plani

Sekil 188: Baraka (1992) G plani

Baraka’nin ilerleyen sekanslarinda benzer uygulamalar kullaniimigtir.
Ornegin, kent kalabaliginda ilerleyen rahibin gérintiisinden, su iginde dinlenen
vicudu ddévmelerle kapl bir kisiye ve oradan da yizi boyali yerli ¢ocugun

gorintisitne gegilmigtir.
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Sekil 189: Baraka (1992) A plani

Sekil 190: Baraka (1992) B plani

Sekil 191: Baraka (1992) C plani
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Sekil 192; Baraka (1992) D plani

Bu planlarin kurgulanmasinda, dogal sesler ve muzikler eslik etmistir.
Rahibin elindeki zil sesi, planlarin ve sahnelerin birlestiriimesinde etkili olmustur.
Fricke’in kullandigi paralel kurgu modeli; Sovyet sinemasindan, Griffith’e kadar
uzanan kurgu modelinin bir yansimasidir. Fricke filmde diyalog kurgusu, sembolik

kurgu, devamlilik kurgusu gibi uygulamalari tercih etmemistir.

Baraka'da kurguya dair bir diger dérnek; fabrikadaki civcilerin etiketlenip, bir
urun olarak hazirlandigi sahne verilebilir. Bu sahnede, civcivler cansiz bir nesne gibi
mekanik bir dizende gezinirken gosterilmistir. Bu planlarin arasina, modern
yasamdaki insanlarin goriintiisii  kurgulanmistir. izleyicilerin  dikkatini ¢eken,
civcivlerin duygusuzca savrulma goéruntileridir. Sahnenin timd yorumlandiginda,

modern yasamdaki insanin ¢aresizligi tasvir edildigi sonucuna varilabilir.

Sekil 193: Baraka (1992) A plani
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Sekil 194; Baraka (1992) B plani

Sekil 195: Baraka (1992) C plani

Sekil 196: Baraka (1992) D plani
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Sekil 199: Baraka (1992) G plani
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Paralel kurgulanan planlar; birinci bolumde ele alinan Vertov'un kurgusuyla
benzerlik tagimaktadir. Ancak, Fricke Vertov'un mekanik kurgulamasina ilaveten
Ozellikle E ve F planlarinda Bazin’in onerdigi alan derinligini ve kaydirmali uzun
planlari tercih etmistir. Fricke, filmin bdtininde devamliik saglamak amaciyla
hareketleri kesmemis; bunun yerine alan derinligini ve kaydirmali uzun genel
planlari kullanmistir: Kabe sahnesinde namaz kilan muslimanlarin goéruntulerindeki
gibi. Ozellikle time lapse ¢ekimlerde planlarin siireleri olduk¢a uzundur. Plan sekans
sayllacak olgiide uzun olan c¢ekimlerde kesme sireleri olagan sireden uzun

tutulmustur.

Sekil 200: Baraka (1992) alan derinligi

Sekil 201: Baraka (1992) time lapse
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4.4.4 Samsara (2011) Filminin Gozumlenmesi

Samsara, mizansen elestirisi yontemi ile bes baslikta incelenmistir:

oykulleme, gorintileme, ses, oyuncu ve kurgu.
4.4.4.1 Yénetmenin tercihlerine Gore Filmde Oykiileme

Samsara, pek ¢ok agidan Baraka'ya benzetilebilir. Ancak Samsara’da daha
kasvetli bir tema igslenmigtir. Samsara, “Sanskritce” de “Durmadan Ddnen Yasam
Cark1” anlamina gelir: dogum, yasam, 6lim ve yeniden dogum doéngusu. Film bes
kitada ve yirmi bes Ulkede yapilan c¢ekimlerden olusmustur. 70 mm formatinda
cekilen goruntiler; izleyicileri kutsal mekanlardan, afet bdlgelerine, endustriyel

bolgelerden doga harikalarinin farklh dinyalarina gétirmastir.
Samsara‘nin dykd modeli incelendiginde film yedi bolume ayrilabilir:
e Birinci bolim (Giris sekansi:Yaklasik 18 planlik kisa acilig)

ikinci béltim (Dini rittieller ve yasam ¢arki)

e Uglincl bélim (Doga, bosluk ve terkedilmislik)

e Dordincl bélum (ilkel kiltiirlerle modern kiiltiirlerin karsilagtiriimasi, GUretim

ve tuketime yonelik hizli kent yasami)

e Besinci bolim (Oteki yasamlar; evsizler, gegimini ¢dpten saglayan insanlar,

zor sartlar altinda galisan isgiler ve cezaevindeki yukimliler)
e Altinci béltim (Oltm, silahlanma, militarizm ve orta dogu)
e Yedinci bélim (ilk béliime gdénderme, yasam déngiisii)

Filmin ilk sahnelerinde, budist rahiplerin Ladakh'da bin bir glglikle karmagik
bir Mandala kum resmi yaparken gosterilmigtir. Her bir canli renkteki tane,
muikemmel bir doku uyumu ortaya c¢ikana kadar dikkatlice yerine yerlestirilmistir.
Filmin sonunda ise, Mandala basit¢ce bir kenara sUpuUrilmuistir (tabiki ileride bagka
bir tanesi yapilacagi icin). Bu sahnede, iginde oyuncusu oldugumuz varolussal
gizemin 6z0 sunulmustur. Dinyada neden bu kadar aci, keder, ask, guzellik
oldugunu; tim ihtisamin ve hiznin Samsara'nin ima ettigi gibi devam edebilecegini

aciklamada yardimci olmustur.
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Gergeklik, tipki mandala gibi azami bir ahenk ve birlik durumu olan bir
olagandisilik gibi sunulmustur. Bunu dusunulebilecek tum Olcitlerde kendini
dizenlemek, ahenge ve birlige donmek icin kozmik bir emri yerine getirme
oykulenmistir. Biling, belki de bu kozmik durtuyu baska bir olagandigiliga yoneltmek
icin asil arag olarak ortaya ¢ikmistir. Filmin sonundaki, Buda'nin her seyi géren
ermis bakigini gésteren Samsara'nin son goruntisuyse; Herman Hesse'nin kitabi

Siddharta'daki bilgeligi cagristirmistir.

Sekil 202: Samsara (2011) Mandala

Fricke réportajinda;

“...Harika bir 6yku anlatici olup olmadigimi bilmiyorum, bana gére bu sadece
rehber esligindeki meditasyon. So6zsliz anlatida glgli bir seyler oldugunu
seziyorum. Benim sectigim anlati, sadece sozlerle ifade edemeyeceginiz guclu bir
seyleri ifade ediyor. Bir sanat galerisine gidip etrafta dolasip o harika tablolara ya

da fotografc¢iliga baktiginizdaki gibi, bunlari gorebilirsiniz”

diye ifade etmigtir  (http://www.eonefiimsmedia.ca/pdfs/Samsara_FinaL.pdf
11.08.2014).
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Filmin besinci bélimindeki sahnelerden birinde; glndelik araglan (araba,
ugak, silah gibi) temsil eden tabutlar sunulmustur. Sahnenin devaminda dlen bir
kisinin bu tabutlardan biriyle gdmulmesi gosterilmistir. Baudrillard, ilkel topluluklarin
insani agidan modern toplumdan daha modern sayilabilecek degerlere sahip
oldugunu éne siirmustir. ilkel toplumlara gore sahip olduklari seyler 6zetle tanrilar
ya da tanrisalmig 6lu atalarina aittir. Onlarin izni olmadan tek bugday basagi
yetismez ve 6lu atalara haklar verilmedikge yerylziinde rahat ve mutlu sekilde
yasayabilmek mumkin degildir. Mulkiyet ve kavrami ve sinifsal yapilanmadan
bihaberdirler ancak hiyerarsik bir toplumsal yapilari vardir (Adanir, 2010: 40).
“Modern toplumlar 6limU yadsiyip yalnizca yasam Ustinde yogunlasmistir.
Dolayisiyla Modern toplumlar bir bakima gergekten yasayan toplumlar degdil o6lu
toplumlardir, zira oliumu ve Olulerini diglayan toplumlarin yasadiklarina inanmak
gugctar’ (Adanir, 2010: 42).

Sekil 203: Samsara (2011) modernlik ve 6liime bakig

Adanira goére; “Cagimiza 6zgu temel bir hastalik varsa o da; gercegdin Uretimi
ve yeniden Uretimi denilen seydir... Uzun yillardan bu yana toplumun hi¢ durmadan
Uretip, yeniden can vermeye calistigi sey iste o elinden kagirmis oldugu gergektir.
iste bu ylizden maddi uretimin bizzat kendisi giinimiizde hipergercek bir seye
donusmastur (2010: 154). Adanir'in belirttigi gibi; cadin hastaligi yeniden Uretim ve
dolayisiyla yeniden tiketimdir. Kapitalist dlizende maddi Uretim ve tlketim
hipergerceklesmistir. Baraka’'nin elestirisi asiri Gretime yoneliktir. Samsara’da, asiri
Uretime ek olarak; asin tuketim ve asiri tiketimin sonuglari da iglenmigtir.
Hipergercege donusen asiri tiketim, beraberinde bazi sorunlara neden olmaktadir:
obezite ve gevre Kirliligi gibi.
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Sekil 204; Samsara (2011) asin tiikketim ve obezite

Gunumuzde gercgekligin  kendisi de similasyon olusturma &zelligi
kazanmistir: sanal gercgeklik ve onun teknikleri gibi. Simulasyonun altin kurali ikiliktir.
ikilik denilen seyle her yerde karsilasmak miimkiindur. ikilik ne unutulabilir ne de yok
edilebilir. Baudrillard’e goére; “Egder insan kendine 6zgl ikilik kural tarafindan terk
edilmisse bu durumda roller degismekte, yani makine yolunu sasirmakta, kusurlu ve

sapik, seytani, karnindan konusan bir seye dénusmektedir” (2012: 35).

Samsara’nin sahnelerinin birinde, gercek insan ve onun kopyasi (ikizi)
beraber verilmigtir. Filmde, insanin ikizini, kopyasini onun robotu temsil etmistir.
Duzen, klonlama ve yeniden Uretim teknolojileriyle bireylerin ikizini kolaylikla

olusturabilmektedir (http://www.realitysandwich.com/159853/samsara_movie/).

Sekil 205: Samsara (2011) ikizlik

“Kracauer, bu durumun kdkenini kapitalizmde teknolojinin  ve
mekaniklesmenin tahakkimudnde bulmustur. Zamanin ve mekanin mekaniklesmesi,
insan varolugunun taylorlagsmasi ve rasyonellesmesi bireyleri paradoksal bir duruma
sokmustur” (aktaran Frisby, 2012: 232-233).
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Samsara’nin yapimcisi Mark Magidson filmin 6ykusu icin;

“Samsara’nin sonunda en bastaki gorintileri yeniden goériiyorsunuz, ama daha
gelismis bir sekilde. Bunlar tim filmlerde ortak olan anlati yapisini olusturuyor.
Tamamen Oyle olmasa da filmin sizi bir yolculuga c¢ikardigi duygusuna kapilmaniz
gerekiyor ve filmin sonunda yolculugun bittigini hissetmek istiyorsunuz. Bu kolayca
yaziya dokulebilecek bir sey degil. Goruntiler yaziyla higbir sekilde
olusturamayacaginiz  baglantilar olusturuyor. Mesela Afrika’nin uzak bir
boélgesindeki bir Himba kadininin portresi var, sanki gozlerinden Los Angeles’in o
hayali ¢cevre yolunu agiyor. O bakisin ona kendisini dylesine modern hissettirmesini
seviyorum. Boyle bir bakigl satirlara ve sézlere dékebilmenizin higbir yolu yok. O
ylzden en sonda, filmi toparladiginiz ve yolunda gittigini anladiginiz kisimda

ekrana gelmeli”

diye ifade etmistir (http://www.eonefiimsmedia.ca/pdfs/Samsara_FinalL.pdf
erisim:11.08.2014).

4.4.5.2 Yonetmenin tercihlerine Gore Filmde Goriintiileme

Uglincli bélimde sinema kuramcilarinin; sanata ve gergekgilige yaklasimlari
Ozetlenmistir. Bu yaklasimlar (6zellikle Bazin) mizansen elestirisi yontemiyle filmlerin
¢ozimlenmesine sk tutmustur. Mizansen elegtirisi yOntemiyle incelenen
Samsara’da anlati, filmin ilk sahnesinden son sahnesine kadar sinematografik bir
dille sunulmustur. Samsara, geleneksel kurmaca ve belgesellere nazaran; kendine
0zgl 70 mm formatinda ¢ekilmistir. 25 tlkeden sahneler sunan filmin tamamlanmasi

bes yil sirmuUstur.

Tablo 7: Samsara (2011) planlarin dagilimi®

Time lapse | Havadan | Yakin ve | Genel planlar | Toplam plan

ve slow | cekim detay

motion planlari planlar

planlar

126 23 180 304 484

% Tabloda genel planlara; uzak gekimler ve havadan ¢ekimler de eklenmistir. Diz, bel, gogus
ve omuz planlar, yakin planlarla birlikte hesaplanmistir.
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Samsara’da 177 hareketli plan kullaniimigtir. Bu planlarin, 104’G kaydirma
(6ne, arkaya, saga, sola) ve 73’0 de pan ve tilt hareketinden olugsmustur. Geriye
kalan 307 planda kamera sabittir. Ayrica filmde, 47 alt agi plan ve 145 Ust agi plan

kullaniimistir. Havadan yapilan ¢ekimlerin sureleri Baraka’daki gibi oldukga uzundur.

Sekil 206: Samsara (2011) hava ¢ekimi

Sekil 207: Samsara (2011) alt agi gekim

Mekansal imgenin fotografik sunumu konusunda ¢ok az sinemaci Fricke
kadar mesgul olmustur. Samsara’da, her bir plan sézden ve 6ykiden arinmis ve
anlami kendi i¢inde olusturmustur. Filmde, planlar rastgele ¢ekilmemisg, bilakis her
bir cergceve O6zenle olusturulmustur. Her bir plan 6n ve arka fon iligkisiyle
dizenlenmigtir. Samsara’nin goruntl duzenlemesi kurgudaki gibi bicimsel degil,
gergekgidir. Ornegin, cezaevi sahnesinde kullanilan bir planda; én planda diizeni
simgeleyen gardiyanla, arka planda dans eden hikumluler duzenlenmistir. Benzer
yapida ilerleyen sekanslardan birinde; 6n planda ¢arsaf giymis kadinlar verilmigken,
arka planda mayolu erkeklerin posterleri c¢ercevelenmistir. Filmde bu tip
sinematografik gergeveler siklikla kullaniimistir.
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Sekil 209: Samsara (2011) 6n-arka iligkisi

Mark Magidson réportajinda;

”...Betimlemeleri yakalamak gercekten zor ve bunlar filmdeki en gugcli c¢ekimleri
olusturuyor. Bu da Ron’un ¢ok duyarli oldugu bir konu. Sadece disari ¢ikip ben
bugin harika betimlemeler yakalayacagim demek zor. Bu sekilde olmuyor. O tir
anlar bu ortamlara iyice yogunlastiginizda gerceklesiyor. Surekli bu tir malzeme
icin etrafa bakiniyorsunuz. Her zaman gerceklesmiyor ve bazen de ummadiginiz

bir anda gerceklesiyor...”

diye belirtmigtir (http://www.eonefilmsmedia.ca/pdfs/Samsara_FinaL.pdf erigim:
11.08.2014).

Doga ne kadar inga edilmisse, imge de ancak o kadar insa edilmis olup bir
manzaraya benzer, zira kendini bilingsizce ortaya koyar. Nasil gorindugune aldirig
etmeksizin, zaman iginde parildamaya devam eder (Frisby, 2012: 163-164).
Kracauer’in yaklagimlarinin  ¢ikis noktasini, gercekligin kusursuz o&rnekleri
olusturmustur. Fricke’'nin Baraka ve Samsara’da kullandigi fotografik goruntiler;
Kracauer ve Bazin’in yaklagimlariyla paralellik tasimistir. Fricke, Samsara'da,
fotograftan gelen; dengeli kompozisyonlari, gizgisel perspektifleri ve alan derinligini

siklikla kullanmisgtir.
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Sekil 210: Samsara (2011) simetrik gerceve

Sekil 211: Samsara (2011) alan derinligi

Fricke, roportajlarinda en blylk ilgi alaninin fotograf ve time lapse

fotografcilik oldugunu sdylemistir;

“Timelapse fotografcilik ile siradan goérintilere hi¢ de siradan olmayan bakislar
ortaya cikiyor. Bu fotograf¢iligi o kadar uzun zamandir yapiyorum ki su an Gzerinde
biraz daha fazla denetim saglayabiliyor ve daha iyi anliyorum. Sadece agan
ciceklerden ve ilerleyen bulutlardan ibaret dedil ki bunlar da glzel akisi
gorebilmeniz i¢in bir dizen olusturmaya c¢aligiyor. Tek bir ¢ekim bile bir aksam ya
da bir gun aliyor. Daha sonra ayni mekan ve ayni duygu gibi gériinmesi icin bir
goéruntiyl digerine baglamak c¢ekimin kendisinden daha ¢ok ugras istiyor”
(http://www.eonefilmsmedia.ca/pdfs/Samsara_FinalL.pdf 11.08.2014).

Sekil 212: Samsara (2011) time lapse ve 1sik kullanimi
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Mark Magidson, Eric Hynes’la yaptigi roportajda;

“Timelapse fotografciliga hareket kontroli getirmeye Chronos’la basladik ve
Barakayla bunu daha da ileriye gétirdik. O ylizden Samsara’da tamamiyla farkh
bir durum olmadi ama bazi ilerlemeler kaydettik. Onceden timelapse fotografcilikla
aliciyl hareket ettirerek ¢ekim, alttan ¢ekim, kaydirmali ¢ekim ve zum ¢ekimi gibi
imkanlarimiz vardi. Fakat Ron kamerayi hafif bir portatif ayakligin Gzerinde
yukseltmenin bir yolunu buldu. Cok dikkatli olmamiz gerekiyordu ¢linkt bunu higbir
rizgarl ortamda yapamazsiniz yoksa kamera kendi etrafinda déntp durur. Batin
bu teknoloji, géruntulerin duygusal etkisini arttirmak amacina hizmet etmek igin
vardi. Amaca giden yolda bir neden degil, bir aragti. Hareketsiz obje fotografciligini
gordigunitzdeki gibi, konu olan objenin bir 6zl var ve biz size o 6zl gbéstermeye

calistik”(http://www.eonefilmsmedia.ca/pdfs/Samsara_FinalL.pdf 11.08.2014).

“Kracauer icin, yuksek hizli ve kizilétesi bir kamera gergekci olmayani
gosteren bir dinyayi kaydedebilir, fakat bu diinya yine de dogrulanabilir bir sekilde
oradadir” (Andrew, 2010: 198). Bu baglamda, yoénetmen hem gergek¢i hem de
bicimci olabilir. Ancak, gercekgilik daha baskin olmalidir. Fricke’nin time lapse
fotografciligi kullaniminin amaci ntans oldugu séylenebilir. Samsara’da her goéruntu
hipergercgektir, her gortntli akicidir, her goérinti kusursuz gergeklikle birlesirken

gOsterilmistir.

Baska bir deyisle, gerceklige iliskin anlik, gelip gegici ve tesadufi deneyimin
bir ifadesidir bu. Ugruna her tarld illizyondan vazgegmis oldugumuz bu kusursuz
gerceklik, caresizlik nedeniyle kendisine teslim oldugumuz bir gerceklik hayaletinden
bagka bir sey degildir (Adanir, 2010: 174). Bu bagdlamda, Samsara, similasyon

¢aginin bir elestirisi ve sonucu olarak ele alinabilir.

4.4.4.3 Yonetmenin Tercihlerine Gore Filmde Ses

Samsara’nin sahnelerinden biri cezaevinde ge¢gmistir. Bu sahnede kalabalik
mahkum grubu ritmik bir mizik esliginde dans ederken sunulmustur. Sahnede muzik
yabancilastirma efekti gibi kullaniimigtir. Bir yanda cezaevinin kati soguk yapisi
sunulurken, o6teki tarafta dans eden hikidmliler goésterilmistir. Cezaevindeki sahne
kurmaca bir dizenleme degildir. Hukimluler spor yapmak yerine, disiplinli bir sekilde
dansa yoénlendirilmistir. Sahnenin butininde; hizin, nese, 6zgurlik, mahkumiyet,

dizen ve duzensizlik i¢ ice sunulmustur.
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Sekil 213: Samsara (2011) cezaevi sahnesi ve miizik kullanimi

Filmin ilerleyen sahnelerinde de mizik benzer amaglarla kullaniimigtir. Belirli
bir dizen iginde, fabrikada calisan isgilerin gdsterildigi bir sahne vardir. Bu sahnede,
surekli ayni igi yapan bayan ig¢i time lapse ¢cekimde g0sterilmistir. Bayan iggi, Uretim
bandindan pargalarin ge¢gmesini beklerken elindeki posetle oynamaktadir. Time
lapse ¢ekimde parmaklarin her biri mizige eslik ederken gdsterilmistir. Bu yolla

mekanik ¢alisma kosullari, eglenceli bir glindelik deneyime benzetilmistir.

Sekil 214: Samsara (2011) fabrika sahnesi ve miizik kullanimi

Samsara’da, mizik sekanslar i¢cinde degismistir. Doga gorintileri veya ilkel
kiltdrlerin ¢ekimlerinde muzik yerine dogal sesler tercih edilmistir (Selale sesleri,
rizgar sesleri, agitlar, mirildanmalar gibi). Eski kdltirlerin ve dodanin sunumunda
dogal sesler baskin kullaniimistir. Modernligin temsil edildigi sahnelerde ise, mizik
on planda yer almistir. Bu baglamda, modernligin dogal olan herseyi, ses ve gorintu
gibi (time lapse, slow motion) bozdugu ve onun yerine sanal ikizlerini koydugu

dusundlebilir.
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Sekil 215: Samsara (2011) dogal sesler ve miizik

Fricke, “The Epoch Times” dergisindeki roportajinda;

“Benim sdylemeye c¢alistiklarimin 6zi filmde sézsuz bir sekilde séylendi. Bu ruhani
bir arayisti. Hepimizin boslukta doénip duran bu ¢amur topuna davet edilmis
ayricalikh misafirler oldugumuzu soyleyebilirsiniz. Hayat da ev sahipligini
Ustleniyor. Hayat herkesi buraya davet etti ama hi¢ kimseden konuk listesini

onaylamasini beklemedi”
diye ifade etmistir (Savitz, 2013: 22).

Samsara’nin sahnelerinden birinde, insanlarin ikizi gibi sunulan robotlar filme
alinmistir. Robotlarin sbzel yetileri yoktur, sadece baslarini ve yuzlerini hareket
ettirken gosterilmistir. Cikarttiklari tek ses mekanik hareketlerine eslik eden
seslerdir. Gergege ydnelen duygusal aktarim i¢in gérintinin kargi aktarimi olmasi
gerekir. Gergegin yok olusunun géruntilenmesi gergegin en saf haline sunar. Bu

baglamda, filmde s6ziin yok olusu bir elestiri olarak gortlebilir.

Sekil 216: Samsara (2011) robot sahnesinde sesin kullanimi
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Ron Fricke, Eric Hynes ile yaptidi réportajinda;

“‘Hatirlyorum da klgukken tiyatroya hep bir tapinakmis gibi bakiyordum.
Cinerama’daki o genis ekran filmlere bakarken, ne hakkinda olduklarina dair bir
fikrim olmazdi ama gorsel olarak onlardan son derece etkilenirdim. Bana, sanki
izleyiciler karanhkta duyular tetikte ve savunmasiz bir gekilde otuyormus hissi
veriyorlardi. Kisiliklerini asip o iclerindeki varliga hitap etmek i¢cin mikemmel bir
firsat. Aslinda her sey 2001: Bir Uzay Macerasi filmiyle basladi. Ben daha kolejde
bir cocukken, beni gercekten beynimden vurdu ve sanirim asla unutmayacagim.
Kelimeleri hi¢ kullanmadan bu kadar muhtesem sinema filmleri yapma fikri beni
cekmisti. Ve Koyaanisqgatsi filmiyle beni gekenin aslinda bir gesit rehber esliginde
meditasyon olarak gordigim sey oldugunu farkettim. Bazilari bunu rahatina
duskinlik olarak gériyor ama bence eger dikkatli yapilirsa duygusalliktan ve hor
g6rmeden uzak etkileyici bir deneyim olabilir... Derinden hissettigim bir duyguyla
benzersiz ve anlamh bir sey yapmak istedim. Hep s6zslz ve geleneksel dykuiler
anlatmayan  filmler yaptim ve yapmaya da devam  edecegim”

(http://www.eonefilmsmedia.ca/pdfs/Samsara_FinaL.pdf erisim:11.08.2014).

4.4.4.4 Yonetmenin tercihlerine Gore Filmde Oyuncu

Samsara’da oyuncular, yabanci bedenler, nesneler, yagsamin kendisi ve hatta
izleyicilerin kendisidir. Bu baglamda Samsara’da roller sessizce c¢ekip gitmistir.
Filmin, bireysel kahramanlara ihtiyaci kalmamigtir. Filmde her birey kendi

senaryosunun dznesi durumuna gelmis ve 6zne fetiglestirilmistir.
Fricke Samsara’daki oyuncu kullanimini su sekilde agiklamistir;

“Samsara’da bagrol oyuncular, karakterler, yardimci roller, tipler yok. Geleneksel
oykuler kullanmadigim igin oyunculari gérseller olusturuyor. O ylzden, gercekten
yuksek ¢dzunurlikte filme alinmalari ve bir strdi ayrintiyl géstermeleri gerekiyor”

(http://www.eonefilmsmedia.ca/pdfs/Samsara_FinaL.pdf erisim:11.08.2014).

Samsara’da Baraka’daki gibi insanlar gindelik yasamdaki durumlariyla
sunulmustur: Fricke, fiimde yakin plan insan portrelerini Brechtyen tarzda
kullanmistir. Filmin ilk bolimindeki sahnelerden birinde ylzi ¢erceveye donik dua
eden bir kadin gosterilmistir. Kadin dudaklarini oynatirken gdésterilmesine karsin

kadinin sesi verilmemistir.
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Sekil 217: Samsara (2011) oyuncu kullanimi

Samsara’nin sahnelerinin birinde, silahlanma temasi islenmistir. Bu sahnede,
beyaz adamdan silah ve teknolojiyi alan yerliler poz verirken gosterilmistir.
Gunumuzde vahsiler bile objektife kendiliginden poz verebilmektedir. Modernlik
sonrasinda her sey dogal bir sekilde poz verir, dogal yasamda yaninda antropologu
olmayan ilkel kabile bile kalmamistir (Baudrillard, 2012: 146). Filmde ekrana bakan
yuzler; kitle iletisim araclarini kullanirken maksimum zoom’daki bir objektif gibi
sunulmustur. Samsara’da, kendi dinyamizin gercekligine esir oldugumuz

hatirlatiimigtir. Filmin énermesine gore; artik oyuncular bizlerizdir (6zgekim “selfie”
gibi).

Sekil 218: Samsara (2011) oyuncu kullanimi

Samsara’nin sahnelerinden birinde, Fransiz transfiguration (sekil ya da
gorinim degistirme) sanatgisi Olivier de Sagazan’in etkileyici performansi eslik
etmistir. Filmin bu sahnesinde Sagazan; kil, boya ve gesitli malzemelerle metaforik
bir degisimi sunmustur. Sagazan’in oyunculugu kurmaca yapilari gagrigtirmistir.
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Sekil 219: Samsara (2011) Mark Magidson, Olivier de Sagazan ve Ron Fricke
(http://Iwww.barakasamsara.com/sites/default/files/styles/largest_orig_900/public/Olivi
er, Ron, Mark.JPG)

4.4.4.5 Yonetmenin Tercihlerine Gore Filmde Kurgu

Baraka’da gorintiler bitmis mizige goére kurgulanmistir. Samsara’daysa
tamamiyla muzikler eklenmeden kurgu yapilmistir. Mazikleri olusturan Michael
Stearns, kesmelerin bir kismini énceden gérmus olsa da, filmin kurgusu bitene
kadar hicbir mizik bestelememistir. Fricke, filmin muziksiz kurgulanmig halinde

anlami olusturabilirse; daha basarili olacagini distinmustar.

"Durumu tamamen Budistlerin zen felsefesiyle ele almak istedim. Gorsellerin
ilerlemesine izin ver ve baglangi¢ta mizidi ya da sesi digtinme. Bu bence bu tur bir
film igin harika bir yoldu; kurguyu yap sonra muzigi belirle. Bence, siz filmi
kurgularken, o kendisi topladiginiz tim gdérintilerden ortaya ¢ikmaya basliyor. Siz
géruntulerin akisina eslik ediyorsunuz. Hepsini belli bir sekilde bir araya getirmeye
c¢alismiyorsunuz ama bunu yapmak kolay degil. Sadece gorintulerle bir kurgulama
yaptiginizda, siz onlar birbirlerine baglarken size bir seyler séylemeleri gerekir ve
bazen soylemelerini istemediklerinizi de sdylemeye baglarlar. Siz yalnizca
gorinmelerini, Ozlerini yitirmelerini ve ilerlemelerini beklersiniz. Bir gorintiyle
hissettiginiz duygudan sadece anlami yakalarsiniz, bu da isin dustince kismidir’

(http://www.eonefilmsmedia.ca/pdfs/Samsara_FinaL.pdf erisim:11.08.2014).
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Filmin yapimcisi Mark Magidson’da benzer gorusleri dile getirmisgtir:

“25 Ulkeye gittik. 25 Ulkeye gidecegimizden emin degildik ama 20’nin Uzerinde
olacagini biliyorduk. 28 ya da 22 olabilirdi. Bunu 95 dakikaya bélusturtyorsunuz ve
her Ulkeye, bazilari daha az ya da ¢ok olsa da, ortalama 3 bucguk dakika
ayiriyorsunuz. Ve filmin her ¢ekimi epey is gerektiriyor. Sadece birka¢ saniye
ayirdigimiz yerler bile var. iki kez Arizona’da Betatakin adindaki Kizilderili
harabelerine yurlyls yaptik. Her iki yolda 100 derecede ekipmanlarla 2 saat surdi
ve yaklasik 8 saniye kadari ekrana yansidi. Filmin neredeyse ¢ogu sahnesi, bdyle
olugturuldu” (http://www.eonefilmsmedia.ca/pdfs/Samsara_FinaL.pdf 11.08.2014).

Samsara’da Baraka'dan farkli olarak, birgcok kurgu yontemi kullaniimistir.
ikinci bélimde kurmacada kurgu bolimiinde 6ézetlenen jump cut (atlamali kurgu)
Olivier de Sagazan’in oynadigi sahnelerin birinde kullaniimigtir. Filmin énermesine
go6re; modernizm keyfi bir seydir. Bu baglamda, modern diinya sistemli bir ¢ilginliga
benzer ve parcalidir. Bu sahnede jump cutlarin kullanimiyla modernligin parcall

yapisi elestirilmistir.

Sekil 220: Samsara (2011) jump cut kullanimi

Samsara’nin kurgusu Sovyet sinemaci Sergei Einsenstein’in (1898-1948)
kurgu tekniklerini animsatmissa da, semboller yaratma veya propagandist amaglar
tagsimamistir  (http://www.staticmass.net/documentary/samsara-documentary-2011-
review/ erigsim 21.08.2014). Filmin kurgu duzenlemesi, farkli sahnelerin birbirine
baglanmasiyla saglanmistir. Fricke, ilk planda, manken bebek (sex dolly) tretimi
atdlyesinin goérintilerini gdstermistir. Ardindan sirasiyla, gece kliblinde dans esen
seks iscileri verilmis ve bir sonraki plandaysa; manken bebeklere tekrar
doénulmustlir. En son olarak da, aglayan bir Japon Geysa’si temsil edilmistir. Japon

Geysa’'nin ¢cekiminde yogun makyaj ve i1sik kullaniimistir.

249



Fricke, bu sahne icin Cinemien’deki réportajinda; “Bu sahne biraz uzun
surdii. Makyaj ve 1sik yiiziinden, oyuncunun gézleri yasardi. Onceden planlanmamig
olmasina ragmen, gergekci bir anlam katti. Ben de bunu tanrinin bir isareti olarak
gbérdim ve kullandim. Codu c¢ekim zaten bdyle olustu” diye belirtmistir
(http://lwww.cinemien.nl/sites/pers_persmappen/6371_persmap.pdf.erigim:25.08.201
4).

Sekil 221: Samsara (2011) kurgu plani A

Sekil 222: Samsara (2011) kurgu plani B

Sekil 223: Samsara (2011) kurgu plani C
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Sekil 224; Samsara (2011) kurgu plani D

Sekil 225: Samsara (2011) kurgu plani E

Sekil 227: Samsara (2011) kurgu plani G
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Filmde gercekte, pornografik bir gdnderme yoktur, ¢inkl pornografi sanal
olarak her yerdedir. Modern yagsamda, pornografinin 6zl butin gérme ve uzaktan
gorme tekniklerimize nifus etmigtir (Baudrillard, 2012: 50). Baudrillard’e goére;
simullasyon, gerceklik ile temsili, gergcek ile imgesi arasinda bir tir kisa devredir.
Sanatta ise simulasyon evreni blyuleyici ve fantazmagoriktir (2012: 50). Sahnenin
kurgu dizenlemesi “pornografiklestiriimis bir dinyada pornonun ne anlami olabilir”

sorusuna c¢agristirmistir.

Samsara’nin kurgu didzenlemesi kurmaca yapilari ¢agristirir ama sundugu
hipergercekliktir. Bati (Amerika ve Avrupa) hipergercek bir kdltir olarak
nitelendirelebilir. Bati kilttrd bir korku kaltaridar. Metropollerde binalar ¢ok yliksek
ve isiklar surekli agiktir. Gece ve glindiz ¢alisma ve yasam kesintisiz devam eder.
Godfrey Reggio ve Ron Fricke, belgesellerinde Bati yasami ile Dogu yasamini
paralel bir kurguyla vererek, tiiketim toplumunu elestirmeye calismistir. Ozellikle,

asiri tuketim ve Uretim, teknoloji ve makinelesme gibi temalar irdelenmisgtir.

Samsara’da makinelesme ve insan dogasinin yok olusuna iligkin planlar ve
sahneler bagimsiz gérintilerin biribirine baglanmasiyla olusturulmustur. Fricke,
robot gérintlstinden sonra, is yerinde bilgisayar basinda c¢alisan insanlari géstermis
ve ardindan Olivier de Sagazan’in jump cut ¢ekimlerini kurgulamistir. Fricke, bu
kurguya ek olarak; bagka bir robotun géruntisinden time lapse ¢ekimlere gecis
yapmistir. Fricke, (A, B, C (jump cut sahne), D, E...... ) gibi bir dizenlemeyle; bugln
kentlerde yasadigimiz, asiri nufus, asir bilgi, asiri iletisim durumunu elestirmistir.
Metropollerdeki kitle kdlturinin durumu da bdyledir, orada sadece olu canlilar
(robotlar, makineler) vardir (Baudrillard, 2012: 18).

Sekil 228: Samsara (2011) kurgu plani A
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Sekil 229; Samsara (2011) kurgu plani B

Sekil 230: Samsara (2011) kurgu plani C (jump cut sahne)

Sekil 231: Samsara (2011) kurgu plani D

Sekil 232; Samsara (2011) kurgu plani E
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Degerlendirme

Reggio ve Fricke, Koyaanisqatsi sonrasi yollarini ayirmistir. Reggio,
Powaqgatsi ve Nagoyqatsi ile birlikte, kendisinin Qatsi Uglemesi olarak adlandirdigi
projeyi tamamlamaya yonelmistir. Fricke ise Chronos, Baraka ve Samsara filmlerini
cekmigtir. Reggio ve Fricke, Koyaanisgatsi, Visitors, Baraka ve Samsara’da
alisilagelmigin disinda teknik araglar kullanmigtir: time lapse, slow motion, hava

cekimleri ve ters bakis gibi.

Fricke, Samsara’da ¢ok az dolgu i1s1g1 yapacak ekipman kullanmis ve
cogunlukla dogal 1sikla minimalist bir dil insa etmistir. Kamera asistani J.C Earle;
“Ron ve ben dansgilari bir sagagin altina yerlestirdik, bdylece bulutlardan gelen
yumusak, dogal cephe 1s1gini aldilar. Suphesiz dogal 1s1gin zorlugu, degismesiydi;
bu nedenle sahneyi yakindan izlerseniz, kontrast orani degismektedir’ diye ifade
etmistir (Stasukevich, 2012: 49). Fricke portre c¢ekimleri i¢cin modifiye edilmis
Schneider 140-280 mm zoom lensi tercih etmistir. Ayrica, 50 mm, 75 mm, 100 mm
ve 150 mm lensleri olan Panavision 65mm lens paketini kullanmistir (Stasukevich,
2012: 50).

Kamera asistani J.C Earle

“Scheider lensi filmde farkedebilirsiniz, ¢inkii zoom lens Nambia’daki Himba
kadinin portresindeki gibi, hareket hissi vermektedir. Ne zaman igeri dogru
girerseniz, lensiniz Schneider'dir. GOruntinun keskin olmasi i¢cin en azindan f8,
ideal olarak f11 istersiniz, bu nedenle bu lensi gergekten aydinlik dis ¢ekimlerde
sadece kullanabildik. 65 mm lenslerde diyafram acik iken ve yakin netlikte
goéruntilemek zordur. Uzun odakli lenslerde, alan derinligi birkag milimetre kadar

dar olabilir’
diye ifade etmigtir (Stasukevich, 2012: 50).

Fricke’'nin portrelerinden biri Los Angeles’de yasayan eski ganster, Marcos

Luna’nin ¢ekimidir. Fricke sahne igin;

“Apartman dairesine baska bir bakis agisindan ¢ekim yapmak icin gittik. Panavision
kamerayi (bir 50 mm lensle), bir Jimmy kolu ve pan-tilt kafasi ile bir dolly izerine
koyduk. Dustndigumuz, kafasinin Gzerinden kayip gézlerini bulmak igin yizinden
asaglya inmekti, fakat karisi kollarina bu guizel bebegi yerlestirdiginde, ileri, geri

sallanmaya, bebegi 6pmeye ve bebege sarilmaya bagladi. Ddvmeli Adam (Ddvmeli

Baba) haline geldi”

diye ifade etmistir (Stasukevich, 2012: 52-53).
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Samsara’nin hazirhk asamasinda Fricke ve Magidson (yapimci), Baraka’'da
kullanilan 5 perforasyonlu 65 mm formati kullanmayi istemigtir. Fakat filmde
kullanilan Todd-AO AP 65 kamera sistemi artik ortadan kalkmistir. Géruntl kaydi
icin dijital bir yaklagsim imkani kesfetmeye calisilirken, ASC’den arkadaslarina uygun

bir kamera bulmada yardimci olmasi i¢in bagvurmustur.
Chris Reyna film igin;

“...Film ve dijital kameralari incelemeye bagladik, fakat 2006’da tek bir 4K segenedi
vardi: Dalsa Origin. Testlerimize dayali olarak Dalsa iyi gérintu kalitesi sundu,
fakat Ron ondan hoslanmadi, ¢linkl ¢ok blyikti ve ben de hoslanmadim, ¢linki

hala ¢ok fazla prototipti. Daha iyisini yapabilece@imizi biliyordum...”
diye belirtmistir (Stasukevich, 2012: 47).

Magidson ise, “25 (lkeye gittiginizde, gelecekte devam edecek bir formatta
malzemeyi kullanmak istemigstik. Dijital basladigimizda heniz o seviyede degildi.
Fakat filme ¢ekmek ve onu birgok lokasyona getirip gétiirmek gibi sorunlara sahipti”
diye eklemistir (Stasukevich, 2012: 47).

Fricke ve Magidson dikkatini uygun bir 65 mm film kamerasi bulmaya
yoneltmistir. Fricke, “Diyaloglar, 6yki ve oyuncular olmadigindan, goérintuleri ana
karakterler halinde kullanmaliydik. 65 mm kamera bunun igin en iyi aragti” diye
belirtmistir. Ana ¢ekimler, Kodak Vision2 500 T 5218, 250D 5205 ve 50D 5207 film
stoklari ile baslamistir (Stasukevich, 2012: 47).

Samsara’da time lapse sekanslari yaratmak igin, Fricke tarafindan
tasarlanmis ikinci nesil, 6zel 65 mm hareket kontrollii bir kamera kullaniimistir. ilk
kamera Baraka igin 5 perforasyonlu 65 mm format icin Moldex-Metric A.S.
tarafindan Uretilmistir. Fricke, kamerasini 6zel tasarlanmis pargalar ile farkh
kameralardan alinan parcalari birlestirip kendisi Uretmistir. Fricke, iki 400 Arri 11l 35
magazini almig, arkasini gikarmis ve birini digerinin 6nine kaynak yapmistir. Her iki
kamera jenerasyonu hareket kontrol sistemini caligtiran ayni program tarafindan
kontrol edilmistir. Cekim sirasinda Fricke kamerayi uzaktan kullanirken Magidson
genellikle bilgisayar karsisinda takip etmigtir. Turkiye Nemrut'taki heykellerin
ylzlerini tarayan ayisigi, Nambiya c¢oélinde 6li akasya agaglari arasinda gezinen
gece isiklari ve Petra’daki Al Khazneh'’in cephesini oksayan gunes gibi goruntulerin

bazilari hareket kontrolli kamera ile filme alinmigtir (Stasukevich, 2012: 56-57).
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Time lapse c¢ekimlerin hizi genellikle 6zne veya aksiyon tarafindan
belirlenmigtir. Ancak time lapse ¢ekimler Samsara’nin tum slresinin sadece yuzde
10 kadarina karsilik gelmistir. Karmasik kum mandalasi yapan rahipleri filme
aldiklari Thiksey manastirina ulagsmak igin 12.000’rakim gibi fiziksel olarak zorlu
lokasyonlarda cekimler yapilmistir. Fricke, Myanmar'daki Bagan Tapinagini sicak
hava balonu sepetinden filme almistir. Los Angeles Ustliindeki hava cekimleri,
Nettman Systems’den alinan bir Gyron mounta takili Panavision HSSM ile bir
helikopterden cekilmistir. Film ekibi baslica Fricke, Magidson, Earle, 2. Asistan Alex
Falk (veya onun yoklugunda yerel bir asistan) ve uygulayici yapimci Myles
Connely’den olusmustur. Minimal bir ekiple calismak, Fricke'yi bazen yavaslatmistir
(Stasukevich, 2012: 57-59).

65 mm negatifler offline kurgu®® igin Cintel Millennium Datacine’ye
1920x1080 c¢oOzundrlikte aktariimistir. 65 mm negatifler Baraka’nin 2008
restorasyonundan sonra modellenen bir post is akisinin ilk basamagi olan Imagica
12K Bigfoot'ta 8K olarak dijitalize edilmistir. Fotokem’e EDL*”leri géndermeden
once goruntiler, Final Cut Studio'da ProRes 422 HQ formatinda kurgulanmis ve
ayni zamanda gorsel efektler ve temizleme iglemleri igin 4K ¢ézinurlige indirilmistir.
Kaliforniya'daki Griffiti Studios’da; Apple’in Shake, Blackmagic Design’in DaVinci ve
Autodesk’in Inferno setleri hava ¢ekimlerini sabitlemek, time lapse artiklar ile tozlari
yumusatmak ve maskeleme icin kullaniimistir. Temel olarak, 50 yillik bir kamera

sistemi ve dijital teknoloji birlestirilmistir (Stasukevich, 2012: 58-60).

Fricke’nin sinemasi, (Vertov gibi) goéruntileme tekniklerinden olusan,
kameranin aragsal sinirlariyla iligkilidir. Onun sinemasinda, Oyki ve anlam
hipergercek goruntliler vasitasiyla sekillenmigtir. Marshall McLuhan'in, iletisim
teknolojilerinin dinyayi kiresel bir kdyun boyutlarina indirgedigini belirten Unlu
bildirisinden bu yana, dunya kuagulmustur. “Understanding  Media’nin
yayinlanmasindan otuz yil sonra, McLuhan'in uzakhgin artik bir sey ifade etmedigi
bir dinyanin ileri goérisli peygamberi olarak anilmasiyla birlikte, kiresel koy

basmakalip bir s6z olmustur (Roberts, 1998: 62).

% Offline kurguda, bilgisayar deneme amagch olarak kullanilir. 35 mm olarak ¢ekilen filmin,
Telecinesi alinir. Genelde bu kayit, uzun metraj calismalar igin; analog betacam veya dijital
betacama kayit edilerek video haline donistirtlir. (Son yillarda bilgisayar teknolojilerinin
hizla gelismesi ile HD videolarda kullaniimaya baslanmistir.)

% Telecine isleminde, her plan degistiginde plan basi “key kode” ve filmin feet vs. degerleri
de vardir. Kurgucu bu degerleri, monitérde goérir ve kurgusunu yapar. Kurgu bittikten sonra,
gorunti ile ilgili olarak “EDL LIST” ¢ikarilr. Ve diskete kayit edilir. EDL listesinde, kurgu
boyunca secilip kullanilan, planlar ve bunlarin uzunluklari yer alir. Ayrica, planlar arasinda
gecis yapilacaksa, bunlarin gegis noktalari kare sayisi olarak belirtilir. Gortntl efektleri
eklenecekse, bunlar yine elektronik ortamda hazirlanir.
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Bu baglamda incelenen Fricke sinemasinin, McLuhan’in karesel koy
temsilinin sinemaya yansimasi oldugu dusunulebilir. Birinci bolimde ele alinan,
Kamerali Adam ge¢ sosyalizm donemi olarak adlandirilabilecek bir devirde,
Vertov'un sira disihigini sunmustur. Baraka ve Samsara’da kapitalizmin son
doéneminde, kultir endustrilerinin etkisiyle olusan bir sinema dilini érneklemigtir.
Vertov'un izleyicileri, devrim sonrasi Rusya'nin yeni yurttaglariyken; Fricke'nin
izleyicileri cagdas kuiresel kdyun yurttaglaridir. Her iki yonetmende is gucini ve
endustriyel Uretimi 6ne cikarmistir: Vertov yerel bir alanda, modern sehrin
fabrikalarinda; Fricke ise asiri kiltiirel bir alanda, Uglinci Dinya'nin sémurici is
yerlerinde. Vertov'un gundelik yasami sosyalizm altinda ylceltmesi, sosyal
doénlusum slrecine bir katki olarak algilanirken; Fricke’'nin Endonezyal kadinlari ve
diger Uclincti Diinya fabrika iscilerini betimlemesi, onlari olusturan kiiresel ekonomik

dizenin acimasizligini gézler dnine sermistir (Roberts, 1998: 71).
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SONUGC

Calismada, cagdas sinemada belgesel ve kurmaca yapilarin kaynastigi
ongorilmustir. Cagdas sinemadaki kusursuz gercekgilik arayislari, kurmaca
Oykllemeyi ve uzun diyaloglari gereksiz kilmistir. Goérintileme tekniklerindeki
gelismeler (alan derinligi ve genis acgi gibi) cergcevedeki konuyu etkili bir sekilde
yalitmak icin arka plani bulaniklastirmayi saglayarak, oykinin dikkatini gortnttye
odaklamigtir. Kracauer'in fotograf ile iligkilendirdigi cagdas sinema, dykusunu kendi
malzemesinden insa etmeye baglamigtir. Fotografik goruntinun hipergercekligi,
gorintileme tekniklerinin etkisini arttirmistir. Cagdas sinemada, plan sekans, alan
derinlidi, ving, steadicam® ve benzer araclarin kullanimiyla gértnttlemenin sinirlari

genislemigtir.

Arastirmada anti tez olarak ele alinan Arnheim’in bicime yonelik yaklasimlari,
goérsel ve isitsel dgdelerin degisen hipergercek yapisiyla kaynasmistir. Cagdas
sinemada, uzun odakli objektifler, st agidan yavas yavas alt agiya gecen planlar,
yuksek cekim formatlari, renk duzenleme, compositing, maskeleme teknikleri ve
timelapse, slow motion ¢ekimler hipergercekgi araglar olarak ele alinmigtir. Time
lapse ve slow motion ¢ekimler, Arnheim’in duradan karelerin pes pese gosterilmesi
prensibi ve Kracauer’in fiziksel varolus ve fizik gergekligi yaklasimiyla

iligkilendirilmistir.

Lumiere Kardeslerin Cinématographe’inin  erken doénem izleyicisine,
insanlarin ve mekanlarin belgelerini sunmalarindan beri, belgesel ve kurmaca
yapilar, bircok film yapimcisi tarafindan periyodik olarak yeniden dretilmistir.
Arastirmada ele alinan; Godfrey Reggio ve Ron Fricke, bu eski formlari hipergercek
bir sinema diliyle yeniden olusturmustur. Reggio ve Fricke, belgesel ve kurmaca
yapilarin fark ve benzerliklerinden gercekgi bir sentez olusturmustur. Onlarin sinema
dili boyamaya benzetilebilir. Bu goérsel yapi, bir kavram ya da fikirle sunulmaktadir.
Cagdas sinemada, boyama ya da heykeltirascilik gibi isleyen ve kavram etrafinda
donerek yeniden duzenlendikge degisen yeni dil arayiglarina gidilmektedir. Bu dil,
izleyen agisindan yorumlamayabilmeyi ve kisisel bir agidan bakmayi

kolaylastirmaktadir.

%8 Kameramanin giydigi 6zel bir yelek ve buna bagli bir dizenekle (90 derecelik bir agiyla)
kameranin sabitlenerek sarsintisiz, akici ¢ekim yapmayl saglayan sistemdir. Bu sekilde
aksiyon sahnelerinin daha net ve sarsintisiz goriintilenmesi saglanmaktadir.
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Cagdas sinemada, belgesel yaklasimla, kurmaca yapilar kaynasmakta ve
bicimsel degisimlere ugramaktadir. Gelisen teknolojik araglar (time lapse, slow
motion, lensler, bilgisayar sistemleri vb) kullanilarak yeni dil arayiglarina
gidilmektedir. Godfrey Reggio ve Ron Fricke gibi yonetmenler, gercek dunyayi
imgeler araciligiyla sorgulamis ve urettikleri imgelerle bu gergeklige katkida
bulunurken bir yandan da onu dénustirmeye ve zenginlestirilmis bir gerceklik haline
getirmeye calismistir. Bu yonetmenler, belgesel anlatim yontemleriyle, Ultra Yiksek
Cozunarlikla (IMAX) film, time lapse ve slow motion ¢gekim tekniklerini birlestirmistir.
Godfrey Reggio ve Ron Fricke, tipki ressamlarin gergegin kendisi yerine simulakrini
koyarak resme gercek bir deger kazandirmaya calismalari gibi; hipergercek
goruntuleme teknikleriyle, yeni bir dil arayisina girmistir. Bu ydnetmenlerin
filmlerinde gorintileme en énemli unsurlardan biri olarak ele alinmistir: time lapse,

slow motion ¢ekim ve havadan ¢ekim gibi.

Reggio ve Fricke, yasamin igindeki anlarin, durumlarin kaydindan oykuler
olusturmustur. Reggio ve Fricke filmlerinde; bireysel kahramanlara yer vermemis,
gercekci oyunculuk yoéntemlerini tercih etmistir (Ana akim sinemanin yildiz
oyunculugu sistemine karsi cikan, Yeni Gercekci ve Yeni Dalga sinemacilar gibi).
Her iki sinemaci da, Oyku anlatma amaci gutmeyen ve goéruntilemenin baskin

oldugu, hipergercek anlatim yéntemleri olusturmustur.

Her iki ydnetmenin anlatim dili; (Fricke’'nin de belirttigi gibi) “insanligini ebedi
ile iliskisini temsil eden veya en azindan kuresel bir bilinci animsatan kultlrel
boélgelerin ve geleneklerin panoramalarini sunan meditasyona benzeyen bir sinema
dilidir”(http://www.filmcomment.com/entry/interview-godfrey-reggioerigim:
07.10.2014).

Reggio, dis ses ve diyalog yerine, muzik kullanmay: tercih etmistir. Ancak
onun filmlerinde muzik 6zdeslestirme amaci tagimamistir. Visitorsta izleyicileri
yabancilastirmaya zorlayan araglar kullaniimistir. Cogu kisinin aklini karistiran
goruntulerin yogunlugu ve duygularin ihtisami 6zdesleyim kurmayi zorlagtirmistir.
Ancak, hipergergek goruntuyle ruhsal bir bag kuran izleyiciler icin, Visitors gugli ve
anlamh bir dile sahiptir. Fricke'nin "dogal akis veya rehberli meditasyon" olarak
adlandirdigr sinema dili, ger¢cek yasamin anlarini sunan, sozsuz bir anlatiyla
sunulmustur. Ruhsal meditasyonu andiran bu dil, izleyicileri cennetten cehenneme

goturen ve geri getiren bir ruhsal yolculuga ¢ikarmistir.
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Aragtirmada incelenen sinemada yeni dil arayislari, buzdagdinin gorinen
kismini drneklemektedir. Ancak, buzdaginin goérinen kismi kadar, gérinmeyen
tarafl da incelenmelidir. Sinemada gergekgilik, somut gériinimlere bartndirilerek,
zorla gostergelestiriimis bir bicim olarak sunulmaktadir. Saf gergekgilik buzdaginin
goruinmeyen kisminda maskelenmektedir. Bu baglamda, Godfrey Reggio ve Ron
Fricke sinemasi buzdaginin gérunmeyen kisminin bir elestirisi ve sonucu olarak ele
alinabilir. Fricke’nin sinema-meditasyon olarak tanimladigi anlati modeli, izleyicilere
bilinmeyen alanlarda rehberlik eden ve nesnel bir bakis acisiyla; gercek yasamin
icindeki anlari ve olaylari sunan bir film bicimi olarak ele alinabilir. Ornegin, Baraka
fenomolojik dinyaya karsi darbe vyaratarak alginin bu alisiimis vyapilarini
sorgulamistir. Filmin mesajlari bazen muglak goézikebilirken, izleyicilerine filmin
olasi anlamlarini ve yapisini kesfetmede o6zgur oldugu kusursuz goérinti diliyle
seslenmistir. Geleneksel belgesellerde, izleyicilerin duydugunu veya goérdigini
yorumlayan bir seslendirme veya yorumcu kullaniimaktadir. Reggio ve Fricke'nin
sinemasini, yeni kilan da dogal sesler ve mizik disinda herhangi bir insanla alakal
diyalogu icermemesidir. Reggio ve Fricke’nin sinemasinda, goérintller vasitasiyla
insan odakli olgular ve egilimler sunulmustur. Ornegin, Baraka ve Samsara herhangi
bir insan dilinden mahrum olmasina ragmen tamamen sessiz degildir. Reggio ve
Fricke’'nin filmlerinde géruntllere, muzikler ve dogal sesler eslik etmistir. Reggio ve
Fricke, yasamin kendisi hakkinda konusmaktansa goéruntilerle derdini anlatmayi

tercih etmigtir.

Koyaanisgatsi, Visitors, Baraka ve Samsara, dinyanin nasil bu derece
buyuleyici ve karigik oldugunu sdylemek icin bir Oykuye (geleneksel) gerek
olmadigini gdstermektedir. Baraka’nin mesaiji; eski ve yeni, ilkel ve modern, manevi
ve teknolojik arasindaki etkinin kuresel gugler vasitasiyla nasil yok edildigidir.
Baraka’da daglarin, agaglarin hem eski hem de modern kalintilarin, hayvanlarin ve
insanlarin  sasirtict  halleri sunulmustur. Fricke Baraka'y;, dogal yasamin
sahnelerinden olusturmustur. Baraka'nin acilis sekansinda; Fuji Daginin karli
zirvesinde hiyerarsi aginin en ist seviyesinde olan makaklar®® ile hiyerarsinin en alt
seviyesindeki toplululuk, buz gibi havaya dayanmak zorunda gosterilmistir. Bu
baglamda filmde, bir maymunla bir insanin dus alisinin nasil benzer ve farkli

olabilecegi g0Osterilmistir.

*Makaklar ekibin disinda kaldiklarinda s6zU gegen ekiple birlikte eglenerek ekibin arasina
girmeye calisirlar, bu da her Gyenin hiyerarsideki pozisyonunu tekrardan dogrular.
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Birinci bélumde ele alinan Flaherty, Riefenstahl, Cavalcanti, Ruttman, Ivens
ve Vertov gibi ilk belgeselciler, son derece kontrolll araglarla énceden dizenlenmis
cekimler yapmig ve insan dogasinin 6zine egilmistir. Reggio ve Fricke de,
filmlerinde insan odakl temalari, felsefi bir anlatimla ele almistir. Her iki ydénetmenin
ilk filmlerinde, Vertov ve Flaherty’nin kamerasini c¢agristiran dizenlemeler

kullaniimistir. Ozellikle Fricke, Vertov gibi kamerayla organik bir bag kurmustur.

Samsara ve Visitors’'in anlatisi, 6znenin kamera lensinin icine, konugsmadan
ve cogdunlukla gézunu kirpmadan, baktigi, izleyicilerin kime baktigini dusinmeye
bagslayacagi c¢ekimlerden olusmustur. Olabildigince &zneleri kendi dogal
ortamlarinda dogal isikla gekmeyi tercih eden Reggio ve Fricke, Samsara ve
Visitors’ta hipergergek goérintiler olusturmaya cabalamistir. Sinematografik agidan
hayli zoraki ve uzun sureli hareket eden 6geler, belirgin sekilde hareketsiz pozlar,
heybetli ylzler, 6znelerin seg¢imi, ¢ekimlerin uzunlugu, mizansende gorulen (bu
Oznelerin cogu ilkel kadin veya ¢ocuk kategorilerinde yer almaktadirlar) ile ruhsal bir
baglanti amaclanmistir. Bu uzun ters bakislarda, gezegendeki kulturlerle temasa
gegcme cabalarimiz dogasi geredi geri cevrilmistir. CUnkl sadece izleyiciler,

bakiglarin gercek glicline erisebilmektedir (perdedekiler bizi gorememektedir).

Meditasyonu andiran bu sinema dilinde, &znelerin sesleri kullaniimamis,
kameranin bakigiyla yaratilan kultirel bosluga ve 06znelerin yabancilastirmis
yuzleriyle bagbasa birakilmigtir. Reggio ve Fricke sinemasi, arzularimizin yeni
Oznesi oOtekiyle goruntinin yer degistirdigini kanitlamistir: (Baudrillardin "iletisim
coskusu" olarak adlandirdigi) gorsel kesif, gozlemcilik ve fiber optiklerin

geleceginde, ayni zamanda her yerde ve higbir yerde olabildigimiz savi gibi.

Calismada incelenen sinemada yeni dil arayiglari bir son mudur? Yoksa bir
baslangic midir? Cagdas filmlerde dykinun ikinci plana atilmasi, minimal diyaloglar
ve kusursuz gercekgilik arayiglari, gérintinin gorunti profesyonelleri tarafindan
sabote edilmesi, klasik anlatilarin ortadan kalkisini haber vermektedir. Sinemada
yeni dil arayiglari baglaminda incelenen Reggio ve Fricke’nin filmleri bir baglangici
tanimlamaktadir. Clnkl, ¢agdas sinema, kendi dilini daha incelikli bir gergekgilik

yaratarak ortaya gikarmaktadir.
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Sinemada yeni dil arayiglari baglaminda, ¢agdas sinemanin anlatim dili ve

Ozellikleri su sekilde 6zetlenebilir:

e Cagdas sinemada, belgesel gercekcilije doéntsen gercek ile kurmaca
gercekgilik salt bir gergeklik icinde kaynasmaktadir.

e (Cagdas sinemada, gergekligin sunumu da degismektedir. Bu baglamda,
goruntuleme tekniklerinin etkisi de artmaktadir (plan sekans, time lapse, slow
motion, compositing, panoramik gekim vb).

e (Cagdas sinemada, gorsel ve isitsel dgelerin (gercek yasamin icindeki
anlarin, olaylarin ve durumlarin) yeniden sunumuyla da &yku
olusabilmektedir.

e (Cagdas sinemada, diyaloglar azalmakta ve 6yku (geleneksel 6yki) geri
plana atiimaktadir.

e (Cagdas sinemada, abartii oyunculuklar, yerini gergek¢i oyunculuklara
birakmaktadir.

¢ (Cagdas sinemada, geleneksel kurgu yontemleri terkedilmektedir.

Calismanin 6rnekleminde yer alan Godfrey Reggio ve Ron Fricke,
geleneksel Oyku, diyalog, oyunculuk ve kurgu vyerine, izleyicilerle goéruntiler
arasindaki iletisime dayanan bir anlatim yontemini sunmaktadir. Bu yonetmenlerin
oncul oldugu sinemasal meditasyon (Cine-Med) dili; ¢calismanin énerdigi anlati
modellerinden sadece biri olarak 6ne sirilebilir. Sinemada yeni dil arayislari
baglaminda incelenen anlati modeli, ¢agdas sinemanin diger 6rneklerinde de

gbzlemlenebilir.

262



KAYNAKCA

Kitaplar
Adali, Bilgin. (1986). Belgesel Sinema. Hil Yayinlari.
Adanir, Oguz. (2010). Baudrillard. 1.Baski. istanbul: Say Yaynlari.

Andrew. J. Dudley. (2010). Buylik Sinema Kuramlari. (Ceviren: Zahit Atam).

istanbul: Doruk Yayinlari.

Armes, Roy. (2011). Sinema ve Gergeklik. (Ceviren: Zeynep Ozen Barkot). Doruk

Yayinlari.

Arnheim, Rudolf. (2009). Sanat Olarak Sinema. (Ceviren: Rabia Unal Tamdogan).

istanbul: Hil Yayinlari.
Akbulut, Durmus.(2012). Belgesel ve Deneysel Sinema. Etik Yayinlari.

Austin, Thomas and De Jong Wilma. (2008). Rethinking Documentary New
Perspectives, New Practices. Open University Press.

Aitkin, lan. (2000). Realism, Surrealism and National Cinemas.Trowbridge, Flicks

Books.

Baudrillard, Jean. (2010). Simulakrlar ve Simulasyon. (Ceviren: Oguz Adanir). Dogu

Bati Yayinlari.

Baudrillard, Jean. (2002). Cool Anilar (1990-2000). (Ceviren: Yasar Avung). Birinci
Baski. istanbul: Ayrinti Yayinlari.

Baudrillard, Jean. (2013). Kétuligun Seffafligi: Asirt Fenomenler Uzerine Bir

Deneme. (Geviren: Isik Ergliden). istanbul: Ayrinti Yayinlari.

Baudrillard. Jean. (2011). Neden Her Sey Hala Yok Olup Gitmedi?. (Ceviren:Oguz

Adanir). istanbul: Bogazici Universitesi Yayinevi.

Baudrillard, Jean. (2012). Sanat Komplosu: Yeni Sanat Duzeni ve Cagdas Estetik 1.
(Ceviren: Elgin Gen, Isik Ergliden). 4. Baski. istanbul: iletisim Yayinlari.

Bazin, Andre. (2013). Sinema Nedir?. (Ceviren: ibrahim Sener). istanbul: Doruk

Yayinlari.

Biryildiz, Esra. (2000). Sinemada Akimlar. istanbul: Beta Yayinlari.

263



Biro, Yvette.(2011). Sinemada Zaman: Ritmik Tasarim; Turbulans ve Akis. (Ceviren:

Anil Ceren Altunkanat. istanbul: Doruk Yayimcilik.
Brecht, Bertolt. (2012). Radyo Kurami ve Sinema Uzerine. istanbul: Agora Kitaplig.

Brown, Blain. (2010). Sinematografi:Kuram ve Uygulama. 3.Baski. (Ceviren: Selguk
Taylaner). istanbul: Hil Yaynlari.

Bordwell David, Thompson Kristin. (2011). Film Sanati. (Ceviren: Ertan Yilmaz,
Emrah Suat Onat). De-Ki Yayinlari.

Boker, Carlos. (1981). Film maker:Facing Reality. Umi Research Press.

Buckland, Warren. (2010). Sinemayi Anlamak (Ceviren: Mutlu Dinger) Optimist Kitap
(Orijinal yayinci: Hodder Teach Yourself).

Butler, M, Andrew. (2011). Film Calismalari. (Ceviren: Ali Toprak). istanbul:
Kalkedon Yayinlari.

Canikligil, ilker. (2007). Dijital Video ile Sinema. 1. Baski. istanbul:Pusula Yayinlar.

Chion, Michel. (2003). Bir Senaryo Yazmak. (Ceviren: Nedret Tanyolag Oztokat).
istanbul: Agora Kitaplig.

Carroll, Noél. (1997) Fiction, Non-Fiction, and the Film of Presumptive Assertion, in
Richard Allen and Murray Smith, edition. Film Theory and Philosophy.New York:
Oxford University Press.

Clarke, James. (2012). Sinema Akimlari: Sinema Duinyasini Degistiren Filmler.

(Ceviren: Cagdas Eylem Babaoglu). istanbul: Kalkedon Yayinlar.

Crowley, David ve Heyer Paul. (2011). iletigim Tarihi: Teknoloji, Kltir, Toplum.
(Ceviren: Berkay Ers6z). Ankara: Siyasal Kitabevi.

Corrigan, Timothy. (2007). Film Elestirisi Kitabi. (Ceviren: Ahmet Glrata). Ankara:
Dipnot Yayinlari.

Corrigan, Timothy ve White, Patricia. (2012). The Film Experience: An Introduction.
3rd Edition. Bedford,St. Martin.

Dempsey, Michael (1987). “Quatsi Means Life.” Spiritual mission, Critical Cinema:

Interviews with Independent Filmmakers (University of California Press).

264



Dmytryk, Edward ve Dmytryk, Porter, Jean. (2011). Sinemada Yo&netmenlik,

Oyunculuk, Kurgu. (Ceviren: ibrahim Sener). 3.Basim. istanbul: Doruk Yaynlari.
Dorhmehl, Luke. (2012). A Journey Through Documentary Film. Camera Books.

Eisenstein, M. Sergey. (1984). Film Duyumu. (Ceviren: Nijat Ozon). 1.Baski.

istanbul: Payel Yayinlar.

Foss, Bob. (2009). Sinema ve Televizyonda Anlatim Teknikleri ve Dramaturji.

(Ceviren: Mustafa K. Gergeker). istanbul: Hayalbaz Kitap.

Frisby, David. (2012). Modernlik Fragmanlari: Simmel, Kracauer ve Benjamin’in

Eserlerinde Modernlik Teorileri. (Ceviren: Akin Terzi). istanbul: Metis Yayinlari.

Goldmark, Daniel. Kramer, Lawrence. Leppert, Richard. (2007). Beyond The
Soundtrack: Representing Music In Cinema. California: The Regents Of The
University Press.

Glyenne, Andy. (2011). Belgeseller...Nasil Yapilir? Nasil Dagitilir?. (Ceviren:
Zeynep Mertoglu Ogur ve Nalan Isik Ceper). istanbul: Kalkedon Yayinlari.

Gibbs, John. (2003). Mise-en-Scéne: Film Style and Interpretation. London:

Wallflower Paperback.

Hayward, Susan. (2012). Sinemanin Temel Kavramlari. (Ceviren: Ugur Kutay, Metin

Cavus). istanbul: Es Yayinlari.

Hicks, Jeremy. (2007). Dziga Vertov:Defining Documentary Film. I.B. Tauris.

America.

Hunt, Robert Edgar. (2012) Kurmaca Yonetmenligi. (Ceviren: Defne Kirmizi).

Literatlr Yayincilk.
ilker, Canikligil. (2010). Dijital Video ile Sinema. Pusula Yayincilik.

iri, Murat. (2010). Sinema Arastirmalari: Kuramlar, Kavramlar, Yaklagsimlar. istanbul:

Derin Yayinlari.
Jimenez, Marc. (2008). Estetik Nedir?. istanbul: Doruk Yayinlari

Kabaday!, Lale. (2013). Film Elestirisi: Kuramsal Cergeve ve Sinemamizdan Ornek

Coéziimlemeler. istanbul: Ayrinti Yayinlari.
Kilig, Levend. (2003). Gorlintii Estetigi. Ankara: inkilap Kitabevi.

265



Kihg, Levend. (2006). Fotograf ve Sinemanin Toplumsal Tarihi. Ankara: Dost

Yayinlari.

Kovacs, Andre. (2010). Modernizmi Seyretmek. (Ceviren: Ertan Yilmaz). De-Ki

Yayinlari.

Kracauer, Siegfried. (1960). Theory of Film: The Redemption of Physical Reality.

New York: Oxford University Press.

Kracauer, Siegfried. (2014). Tarih Sondan Bir Onceki Seyler. (Ceviren: Tuncay

Birkan). istanbul: Metis Yaynlari.

Landau, Neil. Frederick, Matthew. (2011). 101 Things | learned in Film School.
Grand Central Publishing.

Lotman, Yuriy, M. (2012). Sinema Géstergebilimi. (Ceviren: Oguz Oziigil). Ankara:
Nirengi Kitap.

MacDonald, Scott. (2009). Avant-Garde Film: Motion Studies. New York: Cambridge

University Press.

Mclane. Betsy. A. (2012). A New History of Documentary Film. Continuum Press

London.

Monaco, James. (2009). Bir Film Nasil Okunur? (Ceviren: Ertan Yilmaz). Oglak

Yayinlari.

Murch, Walter. (2007). G6z Kirparken. (Ceviren: ilker Canikligil). 2.Baski. istanbul:

Bilgi Universitesi Yaynlari.

Miikerrem, Zaur. (2012). Sinematografi Uzerine Dislinceler:Kuram ve Uygulamalar.

istanbul: Ayrinti Yayinlari.

Nichols, Bill. (1991). Representing Reality: Issues and Concepts in Documentary.

Bloomington: Indiana University Press.

Nochimson, P. Martha. (2013). Bir Diinya Sinema. (Ceviren: Ozgir Yaren). 1.Baski.
istanbul: De-ki Yayinlari.

Onaran, Alim, Serif. (1999). Sinemaya Giris. 2. Baski. istanbul:T.C. Maltepe

Universitesi Yayinlari.

Odabas, Battal. (2013). Uciincii Sinema. istanbul: Agora Kitaplig.

266



Ozakman, Turgut. (2009). Oyun ve Senaryo Teknigi: Tiyatro, Radyo, Televizyon ve

Sinema. 5. Basim. istanbul: Bilgi Yayinevi.

Ozkocgak, Yelda. (2014). Ses’li Sinema. 1.Basim. istanbul: Derin Yayinlar.
Ozdn, Nijat. (2008). Sinemaya Giris. Agora Kitapligi.

Parkan, Mutlu. (2004). Brecht Estetigi ve Sinema. istanbul: Donkisot Yayinlari.
Pembecioglu, Nilufer. (2008) Belgesel Film Uzerine Yazilar. Ebabil Yayinlari.

Pezzella, Mario. (2006). Sinemada Estetik. (Ceviren: Fisun Demir). Ankara: Dost

Kitabevi.

Plantinga, Carl. (1997). Rhetoric and Representation in Nonfiction Film. New York:

CambridgeUniversity Press.
Pike, Oliver. (1946). Nature and My Cine Camera. London: Focal Press.
Rotha, Paul. (2000). Belgesel Sinema. (Ceviren: ibrahim Sener). izdiisim Yayinlari.

Rotha, Paul. (2000). Sinemanin Oykiisi. (Ceviren: Ibrahim Sener).izdlisim

Yayinlari.

Rosenthal, Alan. (2002). Writing, Directing and Producing Documentary Films and

Videos. Third Edition. Southern lllinois University Press.

Saunders, Dave (2014). Belgesel. (Ceviren: Ali Nejat Kaniyas). istanbul: Kolektif
Kitap.

Savas, Hakan. (2003). Sinema ve Varolusculuk. istanbul: Altikirkbes Yayinlari.

Spence,Loise ve Navarro Vinicius. (2011). Crafting Truth:Documentary Form and

Meaning. Rutgers University Press London.

Sokolov. Aleksey. G. (2007). Sinema ve Televizyonda Goéruntd Kurgusu. 2.Baski.
(Ceviren: Semir Aslanytirek). istanbul: Agora Kitaphg1.

Senyaplili, Onder. (2003). Sinema ve Tasarim. 2. Basim. istanbul: Boyut Yayinlari.

Tarkovski, Andrey. (1986). Miihiirlenmis Zaman. (Ceviren: Fiisiin Ant). istanbul: Afa

Yayinlari.

Tonks, Paul. (2010). Film Mazigi. Es Yayinlari.

267



Toprak, Murat. (2013). Film Dili Kurgu. 2.Baski.istanbul: Kalkedon Yayinlari.

Tunali, ismail. (2012). Estetik Begeni: Cagdas sanat felsefesi ustiine. Istanbul:

Remazi Kitabevi.
Tunali, ismail. (2007). Estetik. istanbul: Remzi Kitabevi.

Uysal, Saydam, Omer. (2013). Sinema Estetigine Girig. istanbul: Ikinci Adam

Yayinlari.

Vardar, Bilent. (2012). Sinema ve Televizyon Gérintisinin Temel Ogeleri.

3.Baski. Istanbul: Beta Yayincilik.
Vardar, Bilent.(2009). Sinemada Ses ve Mizik. istanbul: Es Yayinlari.

Vogels, Jonathan, B. (2005). The Direct Cinema of David and Albert Maysles.

Southern lllinois University Press.

Vincenti, Giorgio. (2008). Sinemanin Yizyil. (Ceviren: Engin Ayga). Istanbul:

Evrensel Basim Yayin.

Yurdigal, Yusuf. Zinderen, ibrahim. (2013). Sinema ve Televizyonda Ozel Efekt.

istanbul: Dogu Kitabevi.

Wayne, Mike. (2011). Sinemay! Anlamak: Marksist Perspektifler. (Ceviren: Ertan
Yilmaz). Ankara: Deki Yayinlari.

Worthington, Charlotte. (2011). Yapim. (Ceviren: Gézde Onaran). 1.Baski. istanbul:

Literatar Yayinlari.

Wollen, Peter. (2008). Sinemada Gdstergeler ve Anlam. Uglincli Basim. (Ceviren:

Zafer Aracagdk ve Bllent Dogan). istanbul: Metis Yayinlari.

Williams, George, M. (2003). Handbook of Hindu Mythology. New York: Oxford

University Press.

268



Makaleler ve Dergiler

Aytekin, Hakan ve Eroglu, irfan. (2014). “Bir Anlatma Vaadi: Senaryo”. Sinema Dili:
Beyaz Perdeyi Yaratanlar. Editdr: Selahattin Yildiz, 1.Baski, istanbul: Su Yayinevi.
ss. 15-50.

Beattie, Keith. (2010). “Rock and Roll Deyip Geg¢me: Rockumentary, Dolaysiz
Sinema ve Performans Degerlendirme. (Ceviren: Elif Ozdemir Tas, Ebru Akay

Pepedil). Sekans Sinema Yazilari Seckisi 3 ss. 100-108. Ankara: Tan Kitapevi.

Beattie, Keith. (2010). “Rock and Roll Deyip Gecme: Rockumentary, Dolaysiz
Sinema ve Performans Degerlendirme. (Ceviren: Ebru Akay Pepedil). Sekans

Sinema Yazilari Segkisi 4 ss. 118-129. Ankara: Tan Kitapevi.

Demoglu, Elif. (2010).”Kultar Endustrisi ve Gergegin Sinemada Yon Degistirmesi:
Sahte Belgesel. Belgesel Sinema 2010. istanbul: BSB Sinema Eseri Sahipleri
Meslek Birligi Yayinlari. ss. 33-41.

Erdikmen, Arda. (2013). “Rudolf Julius Arnheim”, Sinema Kuramlari 1, Ed.Zeynep
Ozaslan, 1.Baski, istanbul: Su Yayinevi. ss. 35-49.

Ekinci, Barig, Tolga. (2014). “Argo Filmi Baglaminda Hollywood Sinemasinda
Sdylem ve Yeni Oryantalizm”. T.C. Atatiirk Universitesi iletisim Fakiiltesi E-Dergi.
Ocak, Say!1:6.

Henderson, Brain. (2011). “Uzun Cekim”. Filmde Yontem ve Elestiri.(Derleyen ve
Ceviren Ertan Yiimaz). Ankara: De Ki Yayinevi. ss. 275-289.

Ferhat, Savas. (2013). “Cesur Guzel Bir Kadin, Bir Dahi, Bir Maceraperest!... Bir

Nazi?...” Broadcasterinfo Sayi:111 Ekim.

Isikman, Gider, Nihan. (2013). “Dziga Vertov”, Sinema Kuramlarn 1, Ed.Zeynep
Ozaslan, 1.Baski, istanbul: Su Yayinevi. ss. 133-149.

Maral, Alper. (2008). “Belgesel Filmde Muzik Kullanimi”. Belgesel Sinema 2008.
istanbul: BSB Sinema Eseri Sahipleri Meslek Birligi Yayinlari. ss. 201-211.

Musser, Charles. (2008). “Belgesel”’, Dinya Sinema Tarihi, Ed.Geoffrey Nowell
Smith, (Ceviren: Ahmet Fethi), 2.Baski, istanbul: Kabalci Yayinevi. ss. 113-123.

269



Musser, Charles. (2008). “Gergege Tutunmak”, Dinya Sinema Tarihi, Ed.Geoffrey
Nowell Smith, (Ceviren: Ahmet Fethi), 2.Baski, Istanbul: Kabalci Yayinevi. ss. 377-
385.

Nielsen, Isak, Jakop. (2009). 16:9 in English: Camera Movement Revisited.
February.

Odabas, Battal. (2013). “Andre Bazin”, Sinema Kuramlari 1, Ed.Zeynep Ozaslan,
1.Baski, istanbul: Su Yayinevi. ss. 155-183.

Ozarslan, Zeynep. (2013). “Siegfried Kracauer”, Sinema Kuramlari 1, Ed.Zeynep
Ozaslan, 1.Baski, istanbul: Su Yayinevi. ss. 185-220.

Oker, Zuhal. (2005). “Baudrillard”, Kadife Karanlik: 21.Ylzyil iletisim Cagini
Aydinlatan Kuramcilar. Ed. Prof.Dr. Nurdogan Rigel, 2.Baski, istanbul: Su Yayineuvi.
ss. 193-260.

Ramsey, Cynthia. (1986). “Koyaanisqgatsi: Godfrey Reggio's Filmic Definition of the
Hopi Concept of Life Out of Balance”, The Kingdom of Dreams in Literature and
Film, Ed. Douglas Fowler, 1.Baski, Tallahassee: Florida State University Press. ss.
62-79.

Roberts, Martin. (1998). "Baraka": World Cinema and the Global Culture Industry.
University of Texas Press. Society for Cinema & Media Studies. Cinema Journal,
Vol. 37, No. 3 (Spring, 1998), ss. 62-82.

Roberts, Martin. (2000). “Transnational Geographic Perspective On Baraka”. New

Exoticisms. Ed.Isabel Santaolalla. Amsterdam: Post Modern Studies. ss.97-115.

Savitz, Masha. (2013). Samsara: A glimpse at the human experience. January 23. s.
22. The Epoch Times.

Sensdz, Deniz, Ali. (2014). “Bir Travmanin Yansimasl”. Altyazi Dergisi. Mayis. Sayi:
139. Istanbul: Bogazici Universitesi Mithat Alam Film Merkezi Yayinlari.

Stasukevich, lain. (2012). “Around the World in 65 mm”. American
Cinematographer, September. ss. 46-61.

Topgu, Y, Glrhan. (2013). “Saf Sinemaya Dénus Denemesi: Dogma 95”, Sinema
Kuramlari 2, Ed.Zeynep Ozaslan, 1.Baski, istanbul: Su Yayinevi. ss. 193-220.

270



Ulutak, ilknur. (2003). “Leni Riefenstahl'in Muhtesem ve Korkung Filmleri”. Belgesel
Sinema 2003. istanbul: BSB Sinema Eseri Sahipleri Meslek Birligi Yayinlari. ss. 28-
38.

Ulutak, Nazmi (2007). “Dziga Vertov”. Belgesel Sinema 2007. istanbul: BSB Sinema
Eseri Sahipleri Meslek Birligi Yayinlari. ss. 81-89.

Yildiz, Selahattin. (2010). “Sinema Dilinin Evrimi: Bireysel Sinema”. Marmara

Universitesi Glizel Sanatlar Fakiiltesi Dergisi. Temmuz, Cilt:1, Sayi:1. ss. 45-48.

Tezler

Cereci, Sedat. (1992). Belgesel Filmde Senaryo. T.C. istanbul Universitesi Sosyal

Bilimler Enstitust Radyo Televizyon Bolumu, Doktora Tezi.

Elektronik Kaynaklar

http://www.barakasamsara.com/sites/default/files/styles/largest orig 900/public/Olivi
er, Ron, Mark.JPG Erisim tarihi: 19.05.2014

http://www.cinemien.nl/sites/pers _persmappen/6371 persmap.pdf Erisim tarihi:
25.08.2014

http://www.criterion.com/current/posts/2594-the-gatsi-trilogy-geologic-scale-and-
human-scale Erisim tarihi: 14.09.2014

http://www.criterion.com/current/posts/2593-the-gatsi-trilogy-counterpoint-and-

harmony Erigim Tarihi: 14.09.2014

http://www.eonefilmsmedia.ca/pdfs/Samsara_Final.pdf Erisim tarihi: 11.08.2014

http://www.filmmakermagazine.com/76059-we-are-the-visitors-on-godfrey-reggios
masterwork/#.U90M_bF eSo Erisim tarihi: 09.06.2014

http://www.filmcomment.com/entry/interview-godfrey-reggio Erisim tarihi: 07.10.2014

http://www.imdb.com/find?g=Godfrey+Reggio&s=all Erisim tarihi: 02.10.2013

http://www.imdb.com/name/nm0294825/ Erisim tarihi: 08.10.2013

271


http://www.cinemien.nl/sites/pers_persmappen/6371_persmap.pdf

http://www.indiewire.com/article/samsara-director-and-producer-ron-fricke-and-

mark-magidson-on-globetrotting-for-five-years-to-not-say-anything-at-all

Erisim tarihi: 10.07.2014

www.koyaanisgatsi.com Erisim tarihi: 08.10.2013

http://www.learntimelapse.com/time-lapse-photography-how-to-guide/what-is-time-

lapse-photography/ Erisim tarihi: 23.08.2014

http://nonfics.com/godfrey-reqgio-visitors-special-effects-driven-documentary-slow-

motion-versus-time-lapse/ Erisim tarihi: 04.08.2014

http://www.parksaustralia.gov.au/uluru Erisim tarihi: 25.07.2014

http://www.spiritofbaraka.com/ron-fricke Erisim: 01.11.2013

http://www.spiritofbaraka.com/independent-films Erisim tarihi: 01.11.2013

http://www.spiritofbaraka.com/chronos038 Erisim tarihi: 06.06.2014

http://www.theepochtimes.com/n3/530487-godfrey-reqgios-visitors-lets-us-watch-
the-watchers/ Erisim tarihi: 22.07.2014

http://www.tribecafilm.com/stories/interview-godfrey-reggio-visitors-4k

Erisim tarihi:13.08.2014

http://www.timescapes.org/time-lapse/ Erigim tarihi: 23.08.2014

http://www.youtube.com/watch?v=3qsCTkd3A5M Erisim tarihi: 28.07.2014

272


http://www.theepochtimes.com/n3/530487-godfrey-reggios-visitors-lets-us-watch-the-watchers/
http://www.theepochtimes.com/n3/530487-godfrey-reggios-visitors-lets-us-watch-the-watchers/

EKLER

EK 1

Baslik: Godfrey Reggio
Goriisen kisi: Scott MacDonald
Ceviren: Banig Tolga Ekinci

Kaynak: (www.filmcomment.com/entry/interview-godfrey-reggio
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Naqoyqatsi’yi bitirdiginizden beri on yildan fazla oldu. Visitors’in ortaya

cikmasi ne kadar siirdii?

Visitors, bir dizi gelisme vasitasiyla olusturuldu. Nagoygatsiden hemen
sonra 2003'de basladim, fakat film icin biitge bulana dek yedi yildan fazla gegti. ilk
disiincem, The Border adli bir film yapmakti. Ozellikle insan yiiziinin duygusal
etkileriyle ilgili olarak Butoh tiyatrosuyla beraber ¢alismak ilgimi ¢ekiyordu, fakat filmi
yapmak i¢in gereken parayi bulamadim. The Border, Savage Eden’e donlsti. Bir
kilisede iki buguk primat gérintisti gézimin 6énine geldi. Savage Eden igin bir
senaryo yazdim. “izm” ile ilgiliydi: duzeyi kazimak ve ig¢imizdeki “izm”i gérmek
Uzerine. Kitaplar, bayraklar, duvarlar ve ekranlarla ilgili anarsik, komik bir sey
olacakti. Daha sonra 2005’de Katrina oldu. New Orleans’li olarak, bu beni derinden
etkiledi; Visitorstakilerin ¢ogu sahne Katrina'yla iligkilidir. Felaketi gérmek igin
Louisiana’ya gittim, bu durum Savage Eden fikrini guglendirdi, fakat o tarihte
Evidence olarak adlandirdigim bagka bir filme donistirdim. Yine, bir belgeselden
fazlasini olusturacak kadar, yaklasik bir milyon dolar butge bulabiliyordum. Bu kadar
parayl reddetmenin guling oldugunu biliyorum, fakat istedigim seyin ne kadara
patlayacagini biliyordum ve geleneksel bir belgesel ¢ekmek istemiyordum. Ayni
zamanda bagka insanlarda Katrina hakkinda belgeseller yapiyorlardi (Spike Lee’nin

When the Levees Broke filmini gérdiim).
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Kasirgadan sonraki doért yil boyunca Louisiana’yi birgok kez ziyaret ettim ve
farkettim ki ilk gordugum muazzam bir firtinanin kaniti, ziyaret ettigim mekanlar hep
yerlerinde kaldilar ve zamanla ¢lrimeye basladilar, bu durum modernitenin ¢okisu
icin blayUk bir set, bir modern Pompeii haline geldi. Bu yavas dénisim kasirgadan
hemen sonra bitge buldugumda gérmeyi basaramadigim bir seyleri ortaya ¢ikardi.
Filmin yapiminin c¢ogunlugunda Visitors’'un adi “Holy See” (kutsal bakig) idi.
Duygularim su sekildeydi: “Siphe duyuyorsa kes at. “Holy See'yi filmin adi olarak
sevdigim halde Vatikan ile karistirilmak, anlayissiz olmak veya yanlis anlasiimak
istemiyordum. Benim icgin s6zclk, “Holy smoke!” “Holy shit!” “Holy moly!” “Holy See!”
gibi geliyordu. Visitors, ne hakkinda diye bakmak gézin goremedigini goérmek,

gbrinmezi goéruniz yapmak, sade bakisin igcinde gizli olani gérmekti.
Nihai biitce ne kadardi?

4.6 milyon dolarin Gzerinde, ¢ogunlukla butceyi asmadik, yani hepsi filme
gitti. Finansman 2010 yazinin sonunda basladi. Butgenin geri kalaninin toplamadan
once Dan Noyes Louisiana’da bir miktar ¢cekim yapmamizi sagladi, daha sonra Mart
2012’de tekrar bir araya geldik ve Mayis 2011’e kadar caligtik, New York’ta biraz
daha ¢ekim yaptik, daha sonra Mart 2012'de tekrar toplandik ve yilsonuna dek ve
2013’te U¢ ay calistik. Toplamda Gg yillik periyotta yaklasik iki yillik ¢alisma.

Hangi safhada Philip Glass ¢calismaya katildi?

Tum projelerimde ona bilgi verdim. New York’a gittigimde, genellikle onun
mutfaginda uyurum ve konusuruz. 2003’ten itibaren Visitors’ta yer aldi. New Orleans
ve Louisiana batakliklarinda 2012 sonbaharinda Visitors’'u g¢ekmeye basladik.
Philip’”den mekanlarda bize katilmasi igin yapimcilarindan biri ile gelmesini istedim.
Philip kameranin ne cektigini kendisi gdrmekten hoslanir. ilk olarak gorilleri
cektigimizde o da Bronx Hayvanat Bahgesi'ndeydi. Bu durum hosuna gitmisti,
bence. Video oyunlari oynayan, TV izleyen insanlari ¢ektigimiz stidyoya da geldi.
Mekanlara gelerek, orjinal bir yaklagimla baglanti sagladi. Daima Philip’den filmin
ortaminda, duygusal atmosferinde gercekten yogrulana dek bir nota yazmamasini
isterim. Philip, gelir secilen film parcalarini gérar muzik ve goérintinin uyumunu
yaratmak konusunda bizimle konusur. Normalde besteciler sinema filmlerinde
caligirlar, gogunlukla onbesinci saniye ile bir dakika arasinda muzikal ipuglar
olustururlar. Biz ise tamamiyla orkestral bir muzik istiyorduk: goruntulerin izlenecegi
film igin bir anlatim. Bu durum zaman aliyordu. Philip’in ilk yazdiklari gliizeldi, fakat
cok senfonikti ve goruntlleri ezmeye egilimliydi. Fikirlerimizi anladi ve yeniden

basladi. Bir noktada, Eureka (bulug) anina ulasti ve dedi ki: “Benden yapmami
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istediginiz izleyicilerin dikkatini ¢cekmeyecek seyler yazmam, bunu yaparim”.
Studyosuna geri dondu, bir haftadan kisa bir sire icinde birka¢g mizik pargasi yapti

ve hepsi tam isabetti. Philip’in yazmasi ve muzigi kaydetmesi yaklagik alti ay aldi.
ilk gekim Louisiana’da miydi?

Evet, 2010 sonlarina dogru yaklasik alti hafta cekim yaptik. Uzerinde “Novus
Ordo Seclorum” (Eski Caglarin Yeni Dlzeni) yazan, biz bu ismi 6énermistik. Bina
otuzlardan kalma Art Deco® tarzindaydi. Duvarinda bir “ziyaretciler” isareti vardi,
meslektasim Ray Hemenez ve ben onu cekmeye gercekten merakliydik ve sonunda
filmin adi oldu. izleyicilerin bunu bilmesi dnemli degil, fakat duvarin tzerine islenmis
“ziyaretciler” yazisi en azindan kursun deligiydi. Bu bende gergekten ne oldugumuz,
“ziyaretciler” oldugumuz duygusunu olusturdu ve sbézcigin yayginhgindan

hoslandim, ¢lnkU istediginiz sekilde agiklanabilir.

Binanin Art Deco tarzi ve agihig baslhiklan 20. Yuzyilin ilk yarisini, Amerika’nin

kendini diinyanin lideri gordugiu donemi animsatiyor.

Bu yekpare yapi gercek bir gorunuse sahipti. Kendi basina moderniteyi

temsil edebilecegini disundim. Sesi ekrani doldurmaktadir.
Terk edilmis lunapark goriintiisii de Katrina’dan mi?

Evet, Six Flags'in maliydi Buylk c¢imento kapli kaldirimlariyla bataklik
Uzerindeki platformlara yapilmistir. Kasirga geldiginde su parki basmis, artik

timsahlarla ve yilanlarla dolu, ¢ekim igin kullaniliyor. Hayaletvari bir duyguya sahip.

Visitors’ta ¢ok 6nemli olan asin yakin plan portreler gekmek ¢agdas sinema

filmleri igin siradisi. Andy Warhol Screen Tests’i hatirlatti bana.

Warhol filmlerini gérmedim, fakat bu referans daha 6nce belirtildi.

% Fransa kokenli mimari sanat akimi. Art Nouveau'nun hemen ardindan gelen bu akim,
ondan farkli olarak el emegine degil, sanayiye dayalidir. Desenleri geometriktir. Art Deco’da
gotik susleme 6gelerinden yararlanilir.
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Visitors’ta en azindan iki farkh yiiz yakin plani varmig gibi goézikmekte,
modern dijital teknoloji ile kullanilan jestleri taklit eden ellerin bir yakin plan
sekansi ile birlikte. Baslangigta yiizler bize bakiyormus gibi, projenin bir

parcgasi olduklarinin bilincindeymigler gibi.

Bu portreleri “igceriden yansiyanlar” olarak adlandiriyorum; insanlar bilingli
sekilde portreler icin kamera karsisina gegiyorlar. Umutla tim gergeklestirmeye
calistigim spontanligin 6ne ¢gikmasi. Ve genellikle oluyor. Bir ekip olarak yize dogru
yavas hareketin faydasini kegfettik, boylece gekimin baslangicinda gérdugumuz yaz
sonunda goérdigimiz yiz olmuyor. Parmak oyunu boliminin sonunda, “Gezegen
disi/oyun” diye adlandirilan, sarki soéyleyen bir kiglk kiza gidiyoruz, daha sonra
filmdeki en uzun tek ¢ekim olan diger bir kiiclk kiza, daha sonra televizyon izleyen
dort ¢ocuda, arkasindan Six Flags’daki Dev Palyaco, daha sonrasinda video
oyunlari oynayan genclerin diger portre serilerine. Oyuncular filme cekildiklerini
biliyorlardi, fakat bu oyunlari oynarken normalde yaptiklarini yapmalari istendi. Dijital
ekran gelir gelmez, herkes kendi diinyasina déndu, siddetli gorintlyle ve oyunun
beklentileri ile buyulendiler. Bu blyllenmeyi video oyun ekranini yansitan bir ayna
vasitasiyla dogrudan kameraya alabiliyorduk. iginden cekim yapabilecegimiz iki
tarafli bir aynadan yansitilan, dikkatlerinin yoneldigini ekrani géremiyorsunuz. Bu

teknigi Roma’da gercgeklestirdigim Evidence (1995) adli kisa film igin kullanmigtim.
Filme gektiginiz yuzlerin etrafindaki tum mekan ayrintilarini nasil yok ettiniz?

Tum portreleri “siyah zemin” diye adlandirdigim seyin Uzerinde c¢ektik,
projenin orjinal bir parcasi olan bir sey. Filmi siyah beyaz ve enfraruj gekmek
istedim. Renk filmin goruntistinid modernlestirmektedir ve daha az duygusal hale
getirecekti. Bazi durumlarda faydali olabilir, fakat bu film icin modernlestirmek
istemedim. Visitors’'u bagka bir dunyadan gibi gostermek istedim. Naqoyqatsi'yi
cekerken bolinmus ekranlarin bulundugu bir film yapmak istedigimi farketmigtim,
fakat basit cekimde gizlenebilecek sekilde bolinmus ekran kullanacak bir yol bulmak
istedim ve “siyah zemin” bunun igcin onemliydi. Kurgu masasinda pan ve dolly
cekimlerinde birgok yuzu yan yana, fakat ylzlerin glicinun gorsel olarak dikkatini
dagitmayacak sekilde bir araya getirmeme imkan sagladi. Her portre ayri sekilde
olusturuldu: sadece insanlarin belirgin sekilde bir grup halinde bulundugu spor

cubugu disinda. Visitors’ta tek bir renkli plan var; sondaki dunyanin maviligi.
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Ay ¢ekimini nasil yaptiniz?

Ay cekimi NASA’nin haritalarina dayanmaktadir. NASA'nin Japon karsihgi
olan JAXA’dan alinan ay goérintisini goérdim, ay cevresinde 2005’de bir doénus
gerceklestirmiglerdi. Fakat bu gértnti 1080 ¢dzunurlikteydi, buyldk ekranda ise
yaramazdi, bu nedenle 3D program kullandik ve alti aydan uzun sirede ag farkl ay
insa ettik. Zorlu bir isti. SUphesiz, herhangi bir sanatta, 6zellikle bunu séyleyebilirim
belgesel sinemada gerceklestirilenlerden ¢ok daha fazlasi sunulur. Bu durumda
anlam, bu filmin konusu, film izleyen insandir. Didaktik kisimlardan kaginmak
istesem de yaptigimin otodidaktik bir film oldugunu farkettim. Visitors gercek bir
anlama sahip degildir, tim anlam izleyenin gézlerindedir. Her bir seyirci bir hikaye
anlatici, karakter ve Oykunin konusu haline gelmelidir. Kullandigim ydntem
katilimcidir. Her zaman kendimden daha yetenekli insanlarla ¢alistim. Jon Kane ve
Optik Nerve'in (Red Hook, Brooklyn’den) genc ekip, Philip Glass ile birlikte Visitors’u
gerceklestirmekte bas destekgilerimdir. Yaptiklarimda ben bizizdir.

Tim filmleriniz duygusal uyarilar gibi hissettiryor, az veya ¢ok hala zaman
varken insan olmayi, hassas olmayi daha iyi 6grenecegimize dair bir etki tipki

“Bak, ciddi ol” mesaji gibi.

Evet, aynen, sdyledigin gibi tim yaptigim filmlerde “mesaj” var. Visitors’i bir

agit gibi gorebiliriz.
Goril Triskay! kullanmaya ne zaman karar verdiniz?

Bircok goril temsiline baktim, ¢odu canavar gibiydi bazi filmlerde belki i¢
dinyalari goésteriliyordur, ama ¢ogunlukla vahsi gérinimdedirler. Gergekte, goriller
sanidir, sempazelerle ¢alistim, gorillere nazaran steroid almis gibiydiler. Ova gorili
olan Triskayr segme nedenim; disi ova gorilinin yuzunun bize en benzer olani
olmasidir. Neredeyse ug¢ hafta goril gosterisindeydim, muhtesem bir deneyimdi. Tam
olarak onbinlerce insan gorilleri gérmeye geldi. Cok popller bir bdlgeydi.
Kalabaliklarin Uzerindeki bir platformdan ¢ekim yapmak zorundaydim. Insanlar
gorilleri maymun etmek igin maymun oluyorlardi! inaniimazdi. Loren Eiseley
kendimizi baska bir hayvanin gbézinden goérene dek kendimizi gérmedigimizi
sdylemistir. René Dubos’un harika kitabi So Human an Animal da vardi. Ondan ¢ok
sey ogrendik. Triska’ya bakan ben insan ylzini gdsteren uzun pan g¢ekimde bir

insana donustu.
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Triska’nin sinema perdesine yansidigi sahnede, tahmin ediyorum ki orjinal

King Kong’a génderme yapiyorsunuz.

Cok da degil. Son ¢ekim Visitors’'un otodidaktik dogasina aitti. Buradaydik,
perdeye bakiyorduk ve perde bize bakiyordu. Bu sayede film karsilikli bakis haline
geliyordu. Ayrica, kitap desteklerine inanirim. Sanat olarak (veya Oyle gorinen)
birseyin hakkinda bir kare koydugunuzda insanlar sunulan sinirlar nedeniyle anlam

olusturmak icin arzulu olacaklardir. Triska ile baslamak ve bitirmek bu tir bir karedir.

New Orleans c¢ekimleri, Visitors’un diger filmlerinize gore daha Kkisisel

olmasina yol agmis gibi.

Uzun zamandir Louisiana’yl filme ¢ekmek istiyordum, fakat asla firsatim
olmadi. Filmde gorduguniuz batakhdin ¢evresinde buyudum, Babam Bayou Teche
Uzerindeki New |beria ve Jeanerette arasinda, Olivia olarak adlandirilan bir yerde,
oradan iki milden daha az bir yerde dogmustu. Ergenligimin cogu bu bataklikta gegti.
Onun glcunu biliyorum ve onu ayla birlikte sunmak harika bir ortaklik olacakti.
Batakligin zithgr somut ilkel, diger dunyaya ait bir gérinime sahipti. Batakligi
dusunince, onu yazin gekmenin dogru oldugunu biliyordum, renkli gutizel giceklerle
dolu olacakti ve yesiller muhtesem olacakti, fakat su seviyesi ¢cekim yaptigimiz
yerdeki 12 feet seviyesine gikamadi. Oznel bir bakis istedim, bu nedenle Kasim
sonu ¢ekmek en uygun zamanlamaydi. Cekim yaptigimiz bazi yerlerde su ¢ok

algaliyordu ve selvi agaclarinin koklerini gorebiliyordunuz.
Sisli ve gri goruntiyle, bu ¢ekimler Cehennemvari géziikmiiyor mu?.

Kamera bizim gdzlerimizin gérmedigi bazi seyleri gdsterir. ilk hayallerimizin
siyah ve beyaz oldugunu anlattim. Bunun gibi bir filmi ¢ekmek, bakis agisi
yakalamak, herkesin ayni sayfada ve bir solukta, bir kalp atisinda olmasini
saglamak icin sdylenecek ¢ok sey var, fakat giin sonunda resimsel bir kompozisyon,
g0z igin bir sozdizimi yapiyorduk. Bu metinle ilgili degil, dokuyla ilgili. Film cekilene
dek, kagit Uzerindedir, ¢ekim yapildiginda kagit pencereden ucar gider ve
malzemeyle zamanin iginde gorintuyle bas baga kaliriz ve tium isimiz glicimuiz
budur.

Visitorstaki insanlar, size veya oyun oynayan insanlara bakanlar, bizim kim
oldugumuzun yansimasi. Gunluk hayatta, golgeler, yansimalar, ruhlar araciligiyla
kendimizi gérlyoruz, fakat diger insanlarla da kendimizi gértyoruz. Onlarin bakiglari
bizim kendimizle diyaloga girmemizi saglayor, fakat diyalogun &zel dogasi

izleyicilere kaliyor.
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EK 2

Baslk: Samsara Director and Producer On Globetrotting Across 25 Countries
to Shoot Their Follow-Up to 'Baraka' on Gorgeous 70 mm

Gorusen kisi: Gabrielle Lipton
Ceviren: Barnig Tolga Ekinci

Kaynak: (http://www.indiewire.com/article/samsara-director-and-producer-ron-fricke-
and-mark-magidson-on-globetrotting-for-five-years-to-not-say-anything-at-all  Erigim
tarihi: 10.07.2014)

Onceki iki filme ek olarak Samsara’da yeni olan nedir?

Magidson: Her iki flmde ayni dile ve yaklagsima sahip, fakat bastanbasa farkli
konseptlere dayaniyor. Bu filmde, Baraka ya nazaran daha fazla yiz var. Yani

insanlarla daha alakali, sence de dyle degil mi?

Fricke: Baraka insanin sonsuzlukla iliskisiydi. Samsara, igin yol gdsterici bir
meditasyon diyebiliriz. dogmak, 6lmek ve yeniden dogmakla alakali: tamamen

nesnelerin birbirleriyle nasil baglantili oldugu gibi, yani bir akis.
Boyle bir fikri nasil olusturdunuz?

Fricke: Yani, aslinda filmin 6ykusinu nasil baslatip bitirecegimizi biliyorduk.

Kumdan mandala yapan kesisler gibi. Bunu bir kere ¢ektik mi, devami geldi.

Magidson: Kitap laflarini almak teoride glizel, ama bunun &tesine gegmek ve filmi
gorsel bir yapiya ulastirmak lazim. Ama sonugcta ise yaradi. Bir kere g¢ektik, baya
stresliydi, ama basardik. Baraka’ya nazaran, ¢ok daha rahat, yumusak bir yapim

sureci gegirecegimizi anlamigtim. Artik iskeletin ¢cantada oldugunu biliyorduk.

Fricke: Bu sadece kendi konumuzda ¢alismak icin diinyayi arastirmakla ilgili; cekim

senaryosu yok, senaryo yok, kavram yok. Ama yapabilecegimizi biliyorduk.

Magidson: Biraz korkusuzduk.
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Geleneksel bir oykii olmaksizin, oyuncu kullanmadan 5 yil boyunca g¢ekim
yaptiniz. Peki bu kadar genis bir alani boéliimlendirmeye c¢alisirken, hig

kaybolmus gibi hissettiniz mi?

Fricke: Aslinda, gorintli bizim asil karakterimiz. Mesele, bu mekan ve yuzlerin

6zuyle alakall.

Magidson: Goruntiler fotograf gibi. Bu betimlemenin i¢inde bir eneriji bir gug var, bu
da yaptigimiz asil sey. Cok fazla dis mekanda ¢ekim yaptik, ama ortalamasini
alsan, mekan basina c¢ok igcerik dismez. Ama 99 dakikalik bir filmi olusturacak

gorsel betimlemeyi insa etmek, gok zamanimizi ald1.

Fricke: iste bu yizden filmi 70 mm ile ¢ektik. 70 mm formati dijitallerin

veremeyecegi sadakati verir.

70 mm film ginimiizde nadir kullaniliyor ama siz dijitale ragmen ¢cekmeye

tercih ediyorsunuz?

Fricke: iki diinyanin da en iyisine sahip olmus gibi olduk. Mark, sen acikla, sen

daha iyi agiklarsin...

Magidson: Yani evet, dijitaldeki ¢ekincemiz, herseyin dijital olmasi: iPhone ve
hersey gibi. Bir sene sonra modasi ge¢gmis olacak. Ve 25 Ulke gezip film ¢ekmek
istiyorsan, kisa sirede demode olacak birseyle ¢alismak istemezsin. Film sonsuza
kadar izlenebilmeli ve 70 mm &yle glizel, genis bir ekrandir ki, "Lawrance of Arabia“
formatinda. Ama biz bunu Baraka’'da yaptigimiz gibi filmin disinda tutmak yerine,
dijital bir cevreye koyduk ve ultra yiksek c¢ozinurlikte, devasa betimleme
dosyalarini taradik. Bu da bize, gorsele filmde veremeyecedimiz inceligi verme

firsati verdi. Yani bu hem ge¢cmis hem de yeni teknolojinin en iyisi.

Tum kurguyu kendiniz mi yapiyorsunuz?

Magidson: Tabi, evet. Biz kurguluyoruz: bu aslinda, filmin ortaya ¢iktigi sireg.
Fricke: Bu tamamen kisisel.

Magidson: Filmi sessiz ve muziksiz kurguladik. Bu zen yaklagimiyla filmi akisin

ortasinda tutmayi istedik.
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Film bazen birgeylere yorum yapacak gibi oluyor, ama sonra goriintii aniden

baska tarafa kayiyor. Gergeten, dokunmak istediginiz bir giindem yok mu?

Fricke: Géruntl direksiyonunu sik sik cevirdik, dykiye dayali bir Gslup olmasini
istemedik. Geleneksel belgeseller gibi ¢ekmedik. Burada, insanlari kendilerini
bulacaklar ve kendileri Uzerinde calisip yeniden dogacaklari patikalara sokmaktan

baska amag yok. Tabi, burada is yine izleyicilere duslyor.

Magidson: Sadece hissedeceginiz bir sey ortaya ¢ikarmaya calisiyoruz. Hepimizin
paylastigi, hayatin 6ziyle baglantisi olan bir sey amacladik. Herkesin, onun bir

parcasi oldugunu bilmesini, hissetmesini istedigi bir dil.

Her bir goriintii arasinda, hem fiziksel, hem de sosyal olarak, daglar kadar fark
var. Ginliuk hayatta kargilagsmadigimiz bu goérintileri, bu yerleri nereden, nasil

buluyorsunuz?
Fricke: Youtube’dan. Youtube en iyi arkadasimiz.

Magidson: Tum ekibi ve ekipmanimizi, gercekten Uzerinde ¢alismadigimiz, guclu
bir cekim hedefi listemizin olmadigi bir yere goéturmuiyoruz tabiki. Ama, bazi anlar
oluyor giderken hakkinda bilmediginiz seyler gériyorsunuz. Bu da bunun blyuk bir

pargasini olusturuyor.

Fricke: Mesela, hapishanede, tim vicudu murekkepli kalemle dévme yapilmis bir
cete Uyesi vardi. Onun Los Angeles’daki dairesinin dninde; lense bakacak yeni
suretler arayisinda nereye gidecegimizi dislerken, adamin karisi kucaginda
bebegiyle geliverdi. inanilmaz bir andi. Bebek, dévmeli babasina déndii, yaklasti.
Hemen ekipmanimizi kurulabildigimiz kadar hizli kurduk. Adam bebegiyle oynamaya

devam etti. O an sdyleyenecek bir s6z yoktu. Bu iste, o tatli kazalardan biriydi.

Bu filmin digerlerine nazaran, insanla daha alakali oldugunu séylediniz.
Portreler de bunu gosteriyor zaten. Peki, onlari da boyle tesadiifen mi

buldunuz yoksa bir planiniz var miydi?

Fricke: Portreler, kameranin karsisinda ¢ekildi ve aslinda sadece g6z kirpmadan
lense bakmalari istendi. G6z kirpanlar, sayllmayacakti: Geisha’nin ¢ekimindeki gibi.
O bir profesyoneldi, onu kiraladik. Ama ¢ekimin en tath yerinde, 151k ve makyajdan
dolayi, gbzyasi saliverdi. Sadece disiniyordum. Tanrim dedim, bu kiz gergekten
ondan istedigini mi yapiyor. Kamera simdi, seyirciyi onun gbzyasina ve gdzyasini

tutmaya calismasina goéturiyordu.
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Boyle sanat projelerinde isin en zor kisimlarindan biri nerede duracagini

bilmektir. Siz nasil bildiniz?

Fricke: Bu resim yapmak gibi bir sey. Haklisin, sadece devam edersin. Belki para

sacglyorduk ama bilmiyorum devam edebilirdim aslinda.

Magidson: Filmler insanin hayatinda buyuk yer kaplar. Ailenle, herseyinle... Mesela,
benim icin, Baraka bittiginde, bunu kesinlikle bir daha yapamayacagimi
dusundirmuistid. Bu is, tamamlanana kadar Uzerinden atamayacagin, atesten bir

gbmlek giymek gibiydi.

Fricke: Bu ig biraz farkh, bu projeler... Cok fazla emek demek.

Tiim bu zahmetten sonra simdi, pisman oldugunuz bir seyler var mi?
Fricke: Kuzey Kore. Halen orayi distintyorum.

Magidson: iki yil boyunca oyun ve gésterileri cekmeye calistik. Aslinda harika
olacakti. Ama olmadi, yapamadik. Yaklastk ama olmadi. Birlesmis Milletlerle

calisiyorduk, Amerikali olmak bizi ¢oktan iki sifir geriye distrmustu.

Fricke: Orada bir hazine yatiyor. Yaptiklari harika bir sey ve bati bunu daha

goérmedi. Ama Kuzey Kore bir yere gitmiyor ya.

Magidson: Belki bir dahaki filme...
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EK 3

Samsara sahne arkasi fotograflari

Samsara (2011)

(http://lwww.barakasamsara.com/sites/default/files/styles/largest_orig_900/pu

blic/ron_ladakh_hg.jpg)

Samsara (2011) Nemrut (TUrkiye)
(http://www.barakasamsara.com/sites/default/files/styles/largest_orig_900/public/mt nemrut

11_0.jpg)
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EK 4
TEZDE ANILAN FiLMLER

Film: A bout de souffle (Serseri Asiklar)
Yonetmen: Jean Luc Godard
Yil: 1960

Film: Alexander Nevsky
Yoénetmen: Sergei M.Eisenstein
Yil: 1938

Film: Anima Mundi
Yonetmen: Godfrey Reggio
Yil: 1992

Film: Ayna
Yonetmen: Andrei Tarkovski
Yil: 1975

Film: Baraka
Yonetmen: Ron Fricke
Yil: 1992

Film: Berlin, Symphony of a Great City (Berlin Bliyiik Bir Kent Senfonisi)
Yoénetmen: Walter Ruttman
Yil: 1927

Film: Ben Hur
Yénetmen: William Wyler
Yil: 1959

Film: Bir Ulusun Dogusu (The Birth of a Nation)
Yénetmen: David W. Griffith
Yil: 1915

Film: The Battle of the Somme
Yoénetmen: J.B.McDowell, Geoffrey Malins
Yil: 1916

Film: Bonjour Tristess
Yénetmen: Otto Preminger
Yil:1958

Film: The Boss of it All (Emret Komutanim)
Yoénetmen: Lars Von Trier
Yil: 2006

Film: Bronyenosyets Potyomkin (Potemkin Zirhlisi)
Yoénetmen: Sergei M. Eisenstein
Yil: 1925

Film: Cathy Come Home
Yoénetmen: Ken Loach
Yil: 1966

Film: Cool Face

Yonetmen: Alberto Cavalcanti
Yil: 1935
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http://www.imdb.com/name/nm0001178/?ref_=tt_ov_dr
http://www.imdb.com/name/nm0146709/?ref_=tt_ov_dr

Film: Chronique d'un été (Bir Yaz Kronigi)
Ydénetmen: Jean Rouch ve Edgar Morin

Yil: 1960

Film: Chronos
Yonetmen: Ron Fricke
Yil: 1985

Film: Chungking Express
Yoénetmen: Wong Kar Wai
Yil: 1994

Film: Culledon
Yonetmen: Peter Watkins
Yil: 1964

Film: Citizen Kane (Yurttas Kane)
Yonetmen: George Orson Weles
Yil: 1941

Film: Cighk
Yoénetmen: Michelangelo Antonioni
Yil: 1957

Film: De Brug (Képrii)
Yonetmen: Joris lvens
Yil: 1928

Film: Dr. Mabuse
Yoénetmen: Fritz Lang
Yil: 1922

Film: Drifters (Balik¢i Tekneleri)
Yonetmen: John Grierson
Yil: 1929

Film: The 400 Blows (400 Darbe)
Ydénetmen: Frangois Truffaut
Yil: 1959

Film: Empire
Yénetmen: Andy Warhol
Yil: 1964

Film: Evidence
Yonetmen: Godfrey Reggio
Yil: 1995

Film: Fahrenheit 9 /11
Yonetmen: Michael Moore
Yil: 2004

Film: Fires Were Started
Yonetmen: Humphrey Jennings
Yil: 1943

Film: Four Nights of a Dreamer
Yonetmen: Robert Bresson
Yil: 1971
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http://www.imdb.com/name/nm0000774/?ref_=tt_ov_dr

Film: Genesis (Yaratilis Bliyiik Sir)
Yoénetmen: Claude Nuridsany ve Marie Perennou
Yil: 2004

Film: The Great Train Robbery (Blyiik Tren Soygunu)
Yonetmen: Edwin. S. Porter
Yil: 1903

Film: Hiroshima mon amour (Hirosima Sevgilim)
Yonetmen: Alain Resnais
Yil: 1959

Film: The Hurricane (Onaltinci Raund)
Yonetmen: Norman Jewison
Yil: 1999

Film: Hotel des Invalides
Yonetmen: Georges Franju
Yil: 1951

Film: I am Trying to Break Your Heart
Yonetmen: Sam Jones
Yil: 2002

Film: Ida
Yonetmen: Pawel Pawlikowski
Yil: 2013

Film: iki Dil Bir Bavul
Yénetmen: Orhan Eskikdy ve Ozgiir Dogan
Yil: 2008

Film: 2001: Bir Uzay Macerasi
Yénetmen: Stanley Kubrick
Yil: 1968

Film: Impressionen unter Wasser
Ydénetmen: Leni Riefenstahl (Helene Berta Amalie Riefenstahl)
Yil: 2003

Film: The Immigrant (Gé¢men)
Yénetmen: Charles Chaplin
Yil: 1917

Film: In the Land of the Head Hunters (Kafa Avcilari Diyarinda)
Yoénetmen: Edward S.Curtis
Yil: 1914

Film: Intolerance
Yonetmen: David W. Griffith
Yil: 1916

Film: lvan The Terrible (Korkung ivan)
Yoénetmen: Sergei M.Eisenstein
Yil: 1944

Film: The Jazz Singer

Yonetmen: Alan Crosland
Yil: 1927
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http://tr.wikipedia.org/w/index.php?title=Impressionen_unter_Wasser&action=edit&redlink=1
http://www.imdb.com/name/nm0726166/?ref_=tt_ov_dr

Film: Jin
Yonetmen: Reha Erdem
Yil: 2013

Film: Kasaba
Yonetmen: Nuri Bilge Ceylan
Yil: 1997

Film: King Kong
Yénetmen: Merian C. Cooper, Ernest B. Schoedsack
Yil: 1933

Film: Koleksiyoncu
Yonetmen: Pelin Esmer
Yil: 2003

Film: Koyaanisqatsi
Yonetmen: Godfrey Reggio
Yil: 1982

Film: Képrtidekiler
Yénetmen: Asli Ozge
Yil: 2009

Film: Kuhle Wampe oder Wem geh6rt die Welt?
Yonetmen: Slatan Dudow
Yil: 1932

Film: Ladri di biciclette (Bisiklet Hirsizlarr)
Yoénetmen: Vittorio De Sica
Yil: 1948

Film: The Last Valley (intikam Kilici)
Yonetmen: James Clavell
Yil: 1971

Film: The Last Waltz
Yonetmen: Martin Scorsese
Yil: 1978

Film: La terra trema (Yer Sarsiliyor)
Ydénetmen: Luchino Visconti
Yil: 1948

Film: Le peuple migrateur (Kuslar Kanatli Uygarlik)
Yonetmen: Jacques Perrin, Jacques Cluzaud, Michel Debats
Yil: 2001

Film: Let’s Spend the Night Together
Yoénetmen: Hal Ashby
Yil: 1982

Film: Lorenzo's Oil (Lorenzo’nun Yagi)
Yoénetmen: George Miller
Yil: 1966

Film: Los Olvidados

Yonetmen: Luis Bunuel
Yil: 1950
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http://www.imdb.com/name/nm0004306/?ref_=tt_ov_dr

Film: Louisana Story
Yoénetmen: Robert J. Flaherty
Yil: 1948

Film: L'ours (Ayr)
Yénetmen: Jean Jacques Annaud
Yil: 1988

Film: LBJ (Lyndon Baines Johnson)
Yoénetmen: Santiago Alverez
Yil: 1968

Film: Man of Aran (Aranli Adam)
Yoénetmen: Robert J. Flaherty
Yil: 1934

Film: Man with a Movie Camera (Kamerali Adam)
Yénetmen: Dziga Vertov
Yil: 1929

Film: Masculin Féminin (Erkek-Disi)
Yonetmen: Jean Luc Godard
Yil: 1966

Film: Melancholia (Melankoli)
Yonetmen: Lars Von Trier
Yil: 2011

Film: Metallica: Some Kind of Monster
Ydénetmen: Joe Berlinger, Bruce Sinofsky
Yil: 2004

Film: Microcosmos
Yoénetmen: Claude Nuridsany ve Marie Perennou
Yil: 1996

Film: Moebius
Yonetmen: Kim Ku Duk
Yil: 2013

Film: Moana
Yoénetmen: Robert J. Flaherty
Yil: 1926

Film: Mon Oncle Damerique
Ybénetmen: Alain Resnais
Yil: 1980

Film: Nanok of the North (Kuzeyli Nanook)
Yoénetmen: Robert J. Flaherty
Yil: 1922

Film: Nagoygatsi
Yoénetmen: Godfrey Reggio
Yil: 2002

Film: No End in Sight

Yonetmen: Charles Ferguson
Yil: 2007
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http://www.imdb.com/name/nm0075666/?ref_=tt_ov_dr
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http://www.imdb.com/name/nm2480587/?ref_=tt_ov_dr

Film: North Sea
Yoénetmen: Harry Watts
Yil: 1938

Film: North by Northwest (Gizli Tegkilat)
Yoénetmen: Alfred Hitchcock
Yil: 1959

Film: Nostalghia
Yoénetmen: Andrei Tarkovsky
Yil: 1983

Film: Notorious
Yonetmen: Alfred Hitchcock
Yil: 1946

Film: Oceans
Yonetmen: Jacques Perrin, Jacques Cluzaud
Yil: 2009

Film: Olympia
Yoénetmen: Leni Riefenstahl (Helene Berta Amalie Riefenstahl)
Yil: 1938

Film: Ona Dair Bildigim iki-Ug Sey
Yonetmen: Jean Luc Godard
Yil: 1967

Film: 11°e 10 kala
Yonetmen: Pelin Esmer
Yil: 2009

Film: Pechki-lavochki
Yonetmen: Vasili Shukshin
Yil: 1972

Film: Pieta (Aci)
Yonetmen: Kim Ku Duk
Yil: 2012

Film: Powaggatsi
Yoénetmen: Godfrey Reggio
Yil: 1988

Film: Psycho (Sapik)
Ybénetmen: Alfred Hitchcock
Yil: 1960

Film: Rasa Yatra
Yonetmen: Param Tomanec
Yil: 2012

Film: Regen (Yagmur)
Yonetmen: Joris lvens
Yil: 1929

Film: Rien que les heures (Sadece Saatler)

Yonetmen: Alberto Cavalcanti
Yil: 1927

289


http://www.imdb.com/name/nm0146709/?ref_=tt_ov_dr

Film: The River
Yonetmen: Pare Lorentz
Yil: 1938

Film: Roger and Me
Yonetmen: Michael Moore
Yil: 1989

Film: Rocco e i suoi fratelli (Rocco Kardesler)
Yonetmen: Luchino Visconti
Yil: 1960

Film: Roma citta aperta (Roma Acik Sehir)
Yénetmen: Roberto Rossellini
Yil: 1945

Film: Sacred Site
Yonetmen: Ron Fricke
Yil: 1986

Film: Samsara
Yonetmen: Ron Fricke
Yil: 2011

Film: Seven (Yedi)
Yonetmen: David Fincher
Yil: 1995

Film: Schindler's List (Schindler’in Listesi)
Yoénetmen: Steven Spielberg
Yil: 1993

Film: Seylan Tirkdisi
Yoénetmen: Basil Wright
Yil: 1934

Film: Sleep (Uyku)
Yoénetmen: Andy Warhol
Yil: 1964

Film: Solaris
Yonetmen: Andrei Tarkovsky
Yil: 1972

Film: Songlines
Yonetmen: Godfrey Reggio
Yil: 1989

Film: This is Spinal Tap
Yonetmen: Rob Reiner
Yil: 1984

Film: Stachka (Grev)
Yonetmen: Sergei M. Eisenstein
Yil: 1925

Film: Staroye i novoye

Yonetmen: Sergei M.Eisenstein
Yil: 1929
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Film: Thirty-Nine Steps (39 Basamak)
Yoénetmen: Alfred Hitchcock
Yil: 1935

Film: Tri Pesnio Leninye (Lenin’in Ug Sarkisi)
Ydénetmen: Dziga Vertov
Yil: 1934

Film: Triumph of the Wall (fradenin Zaferi)
Yoénetmen: Leni Riefenstahl (Helene Berta Amalie Riefenstahl)
Yil: 1935

Film: Umberto D
Yonetmen: Vittorio De Sica
Yil: 1952

Film: Umut
Yonetmen: Yilmaz Gliney
Yil: 1970

Film: Un Chien Andalou (Endiiliis Képegi)
Yonetmen: Luis Bufuel
Yil: 1950

Film: Ug Kiigiik Domuz
Yonetmen: Burt Gillett
Yil: 1933

Film: Vertigo
Yonetmen: Alfred Hitchcock
Yil: 1958

Film: V for Vendetta
Yénetmen: James Mc Teigue
Yil: 2005

Film: The War Game
Yonetmen: Peter Watkins
Yil: 1965

Film: What’s Happening! The Beatles in the USA
Yoénetmen: Maysles Kardegler
Yil: 1964

Film: Woodstock
Yoénetmen: Michael Wadleigh
Yil: 1970

Film: Won Through Merit
Yénetmen: Eugene Nowland
Yil: 1915

Film: Years of the Horse

Yonetmen: Jim Jarmusch
Yil: 1997
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OZGECMIS

Baris Tolga Ekinci 1980’de istanbulda dogmustur. 2003’te T.C. Maltepe
Universitesi, Radyo-TV-Sinema bélimiinde lisans egitimini tamamlamistir. 2006’da
T.C. Marmara Universitesinde Yiiksek lisansini bitirmistir. 2003-2006 yillarinda kisa
filmle ilgilenmis ve 6duller almistir. 2005-2007 yillari arasinda 6zel bir kurumda Avid
Media Composer egitmeni olarak calismis, yerel ve ulusal kanallara bilgisayarli
kurgu sistemleri egitimi vermistir. 2007-2011 arasinda, televizyonda ve yapim
sirketlerinde; kurgu ve compositing uzmani olarak ¢alismistir. Avid Media Composer
kurgu sistemi hakkinda ilk Turkce kitabi yazmistir. 2011 yilindan beri, 6gdretim
gbrevlisi olarak gérev yapmaktadir. ileri Kurgu (uygulamali kurgu), Kurgu Kurami ve

Teknikleri ve Animasyon (After Effects) dersleri vermektedir.
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