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ANGELOPOQULOS SINEMASINDA KAMERA REJiSi VE KURGU
Tezi Hazirlayan: Samim Umut SENER

OZET

Bu calismada bir sanat yapiti olan sinema, sinemada kurgu, kurgunun gelismesi,
Eisenstein kuramimn kurgu iizerindeki etkisi, evrensel kurgu, Theo Angelopoulos sinemast,
kamerada kurgu cesitleri ve Theo Angelopoulos sinemasinda kamera rejisi iizerinde
durulmustur. '

Sinemada kurgunun iglenildigi ilk bdliimde kurgunun gelisimi, Eisenstein kuraminin
sinema tizerindeki etkisi, yaratic1 kurgunun sinemaya olan etkileri, sanatsal kurgunun sinema
izerindeki etkileri, Eisenstein kurgu gesitleri, kurgu kuramlari ve genel hatlan ile kurgu

¢esitleri incelenmistir.

Theo Angelopoulos’un hayatinin iglendigi ikinci bliimde yénetmenin yasadifl zaman
ve o giinlerindeki siyasal durum, sinemasinin dénemleri, sinemaya bakis agis1 ve felsefesinin

sinemaya olan etkileri incelenmigtir.

Theo Angelopoulos’un filmleri ve tekniginin iglendigi son béliimde ise, ydnetmeni bir
¢ok yonetmenden farkh kilan sekans plan ¢ekim teknigi, yonetmenin kurgu ve miizik segimi

ve son dénem g¢ektigi li¢ 6nemli film incelenmisgtir.

Bu aragtirmanin sonucunda baglangicindan bu gline kadar olan Sanatsal Sinema
Kurgusunun geligimi incelenmis olup, sinemanin otér (auteur) yénetmen kavrami ile amlan
Theo Angelopoulos’ un biitiin kurgu kuramlarindan etkilenip, kendi ¢ekim teknigi olan plan

sekans’ gelistirdigi ve tiim filmleri bu sekilde olusturdugu gériilmiistiir.

Anahtar Kelimeler: Kurgu, Kamera Rejisi



THE PLAN SEQUENCE AND CAMERA EDITING IN ANGELOPOULO’S MOVIES
Presented By: Samim Umut SENER

ABSTRACT

In this thesis following subjects such as Cinema as a work of art, Editing in Cinema,
Development of Fiction, The affect of “Einstein’s theory” to fiction, Universal Fiction, The
Cinema of Angelopoulos , Type of fiction on camera and Camera Editing of Theo
Angelopoulos Cinema were studied.

First chapter of the study ,which dealt with fiction, focused on Development of
Fiction, the effects of Einstein’s Theory ,Creative and Artistic Fiction on Cinema, Einstein’s
Fiction Types as well as Theories and Types of Fiction in general.

The life of Theo Angelopoulos was studied in the second chapter by explaining the
time which the fam0u§ director lived, the political situation, different eras of his cinema, his
point of view to cinema and the effects of his philosphy to cinema .

Angelopoulos’s plan sequence technic which distinguished him from the other
directors, his selection of fiction and music and finally his three important movies from his
latest era are studied in the last chapter of this study which included the movies and cinema
technics of Theo Angelopoulos.

Throughout this study, the development of Artistic Cinema Fiction was studied from
its beginning to present day. Furthermore, the study came to a conclusion that Theo
Angelopoulos, who remembered as an Auteur Director, created his shooting technic of Plan
Sequence by influencing from all theories of fiction. Also, it is observed that he used this

technic in all of his movies.

Key Words: Editing, Camera Editing
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GIRIS

| Kurgu, film sanatimn temelidir.” diyor Pudovkin. Bazilarn bu terimi safga film
pargalarinin kronolojik olarak birbirine baglanmas: olarak algiliyorken, bazilari da yavag ve
hizh film o.lmak tizere iki tiirli kurgudan bahsederken, Pudovkin kurguyu filmin temel yapi
tast olarak tammliyor. Bunu agiklarken de edebiyattan ¢mekler veriyor. Edebiyatin
kurgusundan bahsediyor. Ornegin tek basina ¢ok fazla bir anlam ifade etmeyen bir sdzciigiin
iyl bir kurguyla daha bagka sézciiklerle birlikte bir climle iginde kullanildidinda nasil bir etki
yarattiindan bahsediyor. Film kurgusunda ise ¢ekilmis her film pargacign yonetmenin kendi
ciimlesini olugturmasi i¢in gerekli birer kelime oluyor. Bu film pargaciklar tek basina tipki
sozclikler gibi bir anlam ifade etseler de bu anlam ¢ok dar ve kabadir. Bu film par¢aciklari asil
anlamlarini tamamlanmig climle olan filmin igindeki dogru yerlerini aldiktan sonra
kazanacaklardir.“Kurgn temel yaratici giigtiir” diyor Pudovkin ve devam ediyor; “bu giiciin
yardimiyla ruhsuz fotograflar (tek tek ¢ekimler) canli, sinemalik bigime sokulur. Ve doga
ancak kurgunun iizerinde galishg: hammaddeyi verir. iste gercek ile film arasindaki iliski de
tam budur.” Bazen seyirciye bir olay, hatta bir oyuncu bir biitiin olarak degil, sahne ya da insan
viicudunun cesitli pargalar1 g@sterilir. Bir filmin bu yolla meydana getiriligine, yani biitiinii
parcalarina ayirdiktan sonra bu pargalardan filmsel bir biitlin kurulmasint “Kurucu Kurgu”

olarak tanimliyor.

Kurguyu 6grenmek isteyen ve kurguya baglayacak kisiler, sinema filmlerini, televizyon
dizilerini, reklam filmlerini ya da klipleri seyirci gziiyle izlemekten kurtulmahdir. Izleyicinin
rahat koltugundan kalkip ¢ekilmis yapitlan derinlemesine inceleyip bir bagka degisle
mutfagina gegmesi, onlar bir bitiin olarak degil de, olusturulan pargalaryla birlikte ayn ayn
algilayabilmesi gerekmektedir. Bir filmi tasarlamak, ¢ekebilmek ya da kurgulamak i¢in filmi
olusturan &gelerin iyice taninmasi ve kavranmas: s6z konusudur. Cekilen bir yapit1 olugturan
li¢ temel 6ge bulunmaktadir: Plan, Sahne, Sekans. Bu ¢alismada bu ii¢ 6ge detayh bir sekilde
aciklanmistir. Theo Angelopoulos’un hayati, filmleri ve hakkindaki kitaplan inceleyerek -
derlemis oldugum bu projede, esas arastirma noktam kamera rejisidir. Fakat bunu yaparken de
kurgu tekniklerini, kuramlarimi ve kurgu yaratléllarlnm eserlerini arastirmadan gegmek
olmazds. Incelemelerime gore Theo Angelopoulos’un uzun sekans ¢ekim teknigi ve kamera

sinema egitimi almig ve bu sanattan zevk alan kigiler icin Angelopoulos’un filmleri, siirsel bir

1



festivale dontisiip, her planda farkli anlamlarin aranmasina sebebiyet veriyor. Yonetmenin her
filminde ironi ve soru isaretleri olan sahnelere rastlamak miimkiin. Yénetmenin plan sekans
tekniginde, yapilacak bir hatanin, tim sahnenin bastan ¢ekilmesi anlamina geleceginden, Theo
Angelopoulos filmlerinin ustaca planlandigini séylemek dogru olacaktir. Zor olan daha
giizeldir climlesinden yola kaérak, tiim kurguyu kamerada tamamlayip, aksiyonu tek planda
¢ceken yonetmen Theo Angelopoulos. bir aragtirmaci i¢in ;tkileyici bir malzeme olusturuyor. Bu
¢aligmamda yeni donem birgok ydnetmenin kendine drmek olarak gordiigii Theo Angelopoulos
ve onun plan sekans (Uzun Sahne) teknidi, yonetmenin réportajlarindan, filmlerinden ve diger
araghrma kitaplarindan faydalanmilarak detayli bir gekilde incelenmistir. Bu incelemeler
sirasimda bana her tiirlii teknik ve manevi destegi veren Yrd. Dog.Dr. Céngis ASILTURK’ e

tesekkiir ederim.



1. KURGU
1.1. Sanatsal Kurgu

Tum sanat yapitlarinin bir i¢ diizeninin, yani kurgusu yapisinin oldugunu gézlemleriz.
Kurgu, tiim sanat yapitlan igin gegerli olan evrensel bir yasadir. Sanat yapiti, kendi igerisinde
anlamsal biitiinline ulagma yolunda kurguyu kullanir. Zaten tiim sanat yapitlaninin kendi igsel -
alanryla ilgili kullandig1 kavramlar: da kurguyu pekistirir. Sanat yapitlarinin i¢ diizenlemesiyle
ilgili kavramlarin neredeyse tiimii kurmak ve inga etmeyle 6zdes kullanilir; diizen: somut ve
soyut nesnelerin bir siraya, bir amaca gore siralanmasi; kompozisyon (Fr. compozition): ayri
parcalan bir araya getirerek farkll bir biitiinii yaratma igi; inga: kurmak, kurma isi; kurgu: bir
biitlinii olugturmak i¢in pargalan takmak, birlestirmek, kurmak (montaj); montaj: (Fr.montage):

kurgu olarak tanimlanir.

Sanat yapitinin i¢ diizeninden s6z edilirken; kompozisyon, ritim, dizge, insa kavramlan
kullanilmis olsa da, s6zil edilenin pargalardan biitiine ulasma oldugu agiktir. Bigim, 151k, renk,
sozciik, nesne, devinim, gosterge, kamera rejisi, kostiim, ses vb. gibi 6zdeklerin ana tema igine
yerlestirilmesini kargilayan ve 'yapitin i¢ diizenlemesi' anlaminda kullanilan terimler, kurmak
terimiyle dzdestir ve kurgu ile yakin anlama sahiptir. Kurgu-montaj kavramlari, Tiirkge yazili
kaynaklarda anlamdag kullanilmaktadir. Oyleyse gekimlerin, filmin 6ykii sirasina gore kabaca
eklenmesine kurgu, kuramsal anlamda etkisi 6nceden tahmin edilerek, birbirinden farkl: icerige
sahip ¢ekimlerin yeni anlamlar yaratilacak bigimde (gekimlerin '¢arpistirtlir’ gibi) eklenmesine
sanatsal kurgu denilir (4silsirk, 2008: 18).

1.2. Sinemada Kurgu

Tiim sanat yapitlaninda oldugu gibi, sinemada da kurgu sinemanin kendi anlamsal dilini
olusturan temel 8Zedir. Kurgu, sinemamn anlam yaratma siireci igerisinde kullandig gramer ya
da sozdizimin karsilig1 olarak goriintii dizimidir. Kurgu ile tek tek gekimler bir araya getirilir,
anlamli bir biitiin halini alir. Kurgu dncesi dénemlerde sinema emeklerken, kurgu ile birlikte
sanat dallan arasinda hak ettigi yere gelmistir. Kurgu sinemanin kendi i¢sel dogasinda yatan ve
kesfedilmeyi bekleyen bebek gibiydi. Bu yeni dogmug canli zamanla tiim sinema sanatgilarinin
kesifleri ve katkilar ile birlikte biiytiyerek olgunlasti. Sinema sanatinda kurgunun gelismesinde

en énemli katkiy1 Porter ve Griffith’den sonra Sovyet Sinemacilar yapmistir.



1.2.1. Kurgunun ilk Ornekleri

1917 Ekim devriminin hemen sonrasinda Rus sinemaci Kuleshov, sinema atélyesinin
yonetimine getirildi. Eisenstein gibi Pudovkin de onun dgrencisidir, Bu sinemacilar, projelerini
gergeklestirmek igin yeterli ham film bulamadiklan igin, 6nceden ¢ekilmis filmleri yeniden
kurguladilar ve siireg i¢inde film kurg;su teknigi'ﬁzerine bir dizi gercegi kesfettiler. Kuleshov,
bir deneyinde, farkli zaman ve mekanliarda ¢ekilmis ¢ekimleri birlestirdi. Ortaya ¢ikan filmsel
anlatinin birlestirilmis bir pargasiydi. Kuleshov buna “yaratici cografya™ adim verdi. Kuleshov
gurubu, belki de en 6nemli denemelerinden, devrim 6ncesinin inlii oyuncusu Moszhukin’in ii¢
dzdes ¢ekimini aldilar ve bunlari ¢orba dolu bir tabak, tabutta yatan bir kadin ve kiiciik bir kiz
gocugu ¢ekimleri arasina yerlestirdiler. Deney sonuglarim daha sonra tammlayan Pudovkin’e
gore izleyiciler, Moszhukin’in boylesi farkli duygulan (ag, tizgiin ve sevgi dolu) aktarmadaki
etkili ve ustaca yetenegini hayretler igerisinde izlediler. Film tecnique (1926) ve Film acting
(1935) adhli iki Onemli eserinde Pudovkin, Kuleshov ile yaptiklart denemelerden gelen ve
“baglantisal kurgu adi verdigi farkli anlayisa dayanan sinema kuramim gelistirdi. Pudovkin’e
gore kurgu, izleyicinin psikolojik rehberligini kontrol eden yontemdi. Bu agidan, onun kuram
tamamen digsavurumcudur: Yani agirlikli olarak ydnetmenin izleyiciyi nasil etkileyebilecedi ile
ilgilidir (Monaco, 2001: 379, 380).

1.2.2. Kurgu Cahsmalarinda Eisentein Ornekleri

Kurgunun olgunlagma siirecine en oOnemli katkiyir saglayan isim ise Sergei
Eisenstein’d1. Eisenstein sinema alaninda kurguyu siriema sanatinin olmazsa olmazi haline
getirdi. Filmlerinde sanatsal kurguyu kullanan Eisenstein sinemamin sanatsal kurgu oldugu

goristiindedir (Lotman, 1986: 67).

Sinema, kameramin bir kez ¢alistinlarak bir senaryonun filme alinmasiyla degil;
kurgunun ortaya ¢ikmast sayesinde bir sanat olarak kabul gordii. Bu gergek, kurgunun sinema
sanatinda gdrevini tamamladifin1 savunan yonetmen, elestirmen ya da kuramcilar karsisinda
Eisenstein’in savinin kamt1 olarak gosterilebilir. Sinema, diger sanatlarn tlirevi ve bileseni
oldugundan, sdyle bir yargiya varilabilir: Sinema oldugu siirece kurgu varligim koruyacaktir,
Bu sanatin dofasinda kaynaklanan bir zorunluluktur; gergek kostiimlerin, gergcek uzamlarin,
gercek oyunculann, gergek filmsel olaylarin bagintilanmin bilgisayar ortaminda yaratildig:

herhangi bir film 6rnek gosterilip: gergek oyuncularla, gergek uzamda, gergek zamanda aylarca
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siiren ¢ekim ¢alismalarina ve teknik agidan g¢ekimlerin ¢ekimlere eklenmelerine gerek
duyulmadig1 s6ylenebilir. Omek olarak bu tezde anlatilan Theo Angelopoulos ve Sekans

Cekimi verilebilir.

Ekleme iglemin yapilmadigimin bundan dolayr da kurguya gerek kalmadiginin
soylenmesi, kurguyu cekimlerin eklenmesi tammina indirgemek olur. Oyuncu, o.lay, uzam
iligkileri bilgisayarda hazirlanarak, kamerayla bilgisayar ekranindan film seritleri iizerine
aktanlsa da, bir filmin tamami kameranin bir defa ¢alistirilmasiyla ekrandan ¢ekilmis olsa da,
teknik anlamda kurguya gerek kalmasa da, bu film kurgudan bagimsiz degildir. Kurgu sanati
her seyden 6nce anlamlann kaynagtirllmasiyla yeni anlamlar yaratmak igin biitiintin par¢alarini
Oncelikle zihinde birlestirme; hig degilse ¢cekimden ¢ekime, sahneden sahneye gecise estetik

nitelik verme igidir,

Yaratic1 kurgu, siirde dil gostergesi sézclige yiiklenen gérevi, filmde ¢ekime yliklemek
oldugundan, sézciik/gekim farkli yerlerde farkli anlamda olabilmektedir. Basit bir televizyon
dizisinde bile, gogiis planda "pencereden bakan adam" ¢ekiminin ardindan, sokakta oynayan
oglantn (adamn 6znelinden) bir orta genél cekimi getirildiginde, "sokakta oynayan oglunu
izleyen baba" anlami dogar. "Pencereden bakan adam" ¢ekiminin ardindan, onun &znelinden,
bu sefer de, "sokakta yiirliyen yash adam" orta genel ¢ekimi getirildiginde, ilk ¢ekimin igerigi
degiserek, "yash adama (kendi babasina, bir tamidigina vb.) bakan adam" anlam dogar. Bu

basit drnek bile, her ¢ekimin anlamini kendi baglaminda buldugunu gdstermeye yeter.

Bunlarin 15181inda; sinemada kurgu dendiginde iki sey anlagilir: 1) Gériintii kaydedilen
film pargalarinin eklenmesi, 2) Film pargalarinin, siirde sézciiklerin imgesel kullanilmas: gibi,
amaglanmig bir biitiiniin olusturulmas1 igin eklenmesi. Ilk tammin igerigi, film gekim
kogullanyla yakindan ilgilidir; 6zel denemeler disindaki filmleri (Yagmurdan Once, Bir

Zamanlar Amerika gibi filmleri) senaryo sirasina gore ¢gekme olanagl yoktur.

Gecmiste A kentinde yasandig varsayilan olayin, bir kismu filmin baslarinda, bir kismi
filmin sonlarinda yasanmus olabilir. Oykiisii genel olarak B kentte (burada) gegecek olan bir
film, A kentinde (orada) ve kahramanin ¢ocukluguyla baglar. Béylece, 6nce A kentini (oray1)
goriirtiz. Kahraman B kentine (buraya) gelir. Film B kentinde (burada) siirer. Bir siire sonra
flashback ile kahramamn g¢ocukluguna A kentine (oraya) doniiliir. Yeniden kahraman B'nin

kentine (buraya) gelinir. Kahraman filmin sonunda émriniin geri kalan kismini dogdugu yerde
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vagamak lizere A kentine (oraya) doner. Film uzamm tekrar A kenti (orasi) olur. B uzamdaki
olaylann, A uzamda yasananlar gibi sirasal agidan film iginde dagimk olacag diisiiniiliirse,

kurgunun kagimlmaz oldugu daha agik bir bigimde goriiliir.
1.2.3. Yaratici Kurgunun Geligimi

Yaratic1 kurguda gekimler, ¢esitli uzamlarda kotarilmis olan gekimler arasindan segilir.
Bu kurguda ¢ekimler izleyiciyi, ¢ekimlerin anlamlarinin étesindeki baska anlamlara ulastiracak
siraya gore eklenir; ¢ekim uzunluklari ruhbilimsel hesaplamayla (¢ekim uzunlugu ne kadar
olursa izleyici tizerinde etkisi yonetmenin istedigi gibi olur, olay sirasi nasil planlamirsa béyle
bir etki gergeklesir bigiminde hesaplamalarla) saptanir. Cekim iligkilerinin igerik agisindan géz
Oniine alinarak diizenlenmesi karmagik bir olgudur. Filme 6zgii uzam ve zaman yaratilarak
izler kitlenin yadsimayacagi bir filmsel uzam, bir filmsel gergek, bir filmsel dizem, bir filmsel
tartim ve bir filmsel dil gergeklestirilir, Saniyede 24 kare olan normal gdsterime gore yavas ya
da normalden hizli gosterimle ¢ekimlerin yerli yerinde kullamilmasiyla akicilik saglanir.
Stirekli kisa ¢ekimlerin ardisik verilmesiyle heyecanli, olagandan daha hareketli, izleyicinin
dikkatini diri tutan sahneler yaratihir. Siirekli uzun g¢ekimlerin dizilenmesivle uzam tanitan,
epik, panoramik, katil adayimn ava yaklastizn sahnede heyecan veren ruhbilimse]l anlatim
yaraulir. Boylece yOnetmen, izleyiciyi kontrol altina alabilir, onu &ykiiniin pesinden

stiriikleyebilir.

Kurgu sinemanin temel 6gelerinden biri oldugu i¢in yaprtlar daha ¢evirim baslamadan
kurgusal biitiinliikte tasarlanir. Senaryo romandan uyarlanacaksa olaylar okuma asamasinda
zihinde goriintii olarak siralanmaya baglar. Bu nedenle gevrim senaryosu ¢ekim tasartminin
kagitlara aktarimi olarak tammlamr. Cevrim senaryolar tizerinde belirtilen tiim ¢ekimler, set
calismasindan sonra veniden diizenlenir. Filmler bu ¢ekimlerin iligkisine dayanan yapitlardir,
¢linkii bir ¢ekim kendinden dnceki ¢ekimde sunulan durumun dogal sonucudur; onun sordugu
soruya yanit verir; izleyiciyi sonraki ¢ekime hazirlama goreviyle yiikiimliidiir, Ote taraftan,
kurgusu yapilan ¢ekimlerden elde edilen sonug, artik ne birinci ¢ekimin anlamina, ne de ikinci
¢ekimin anlamina Gzdegtir; ortaya ¢ikan anlam bu iki ¢ekimin toplam anlami da degildir;
kendini olusturan bu g¢ekimlerin (gézelerin) anlamlarindan tamamen farkhi yeni anlamdir

(Ozém, 1984: 101-103).



Sanatsal kurgunun ekleme kurgudan farki, anlatim giiciinden kaynaklanir. Kurgunun se-
riveni, romandan uyarlama senaryoda yazarin amaci goriintli yaratmak olmasa da; onun,
goriintiisel diislinmeye baslamasiyla baslar, senaristin yaraticilifiyla yeni bir boyut kazanir;
kurgucu- y6netmen igbirligiyle de son halini alir. Bu durum, farkli tilkelerin sinemasinda farkli
bigimde goriiliir. Sovyet Bicimcileri (1925-1930) déneminde senaryonun yazilmas: evresinde
kurgu temel alindi. Bu dénemde Hollywood’lu senaryo yazarlarlngekimlerin' nasil yapilacagim
‘ve nasil kurgulanacafin gbz 6niine almadan galigmaktaydi; bu Dmytryk'in s6zlerinden kolayca
¢tkarilabilmektedir: "Hollywood senaristleri film yapim ekibinin kendiiglerini kolaylagtiric
tarzda ¢ekim programi hazirlayabilmesi igin ayrintili senaryolarda ¢ekim 6lgeklerini, kamera
agtlarint ve kurgu kaygisim bir kenara birakmuglardi. Yénetmenler kamera konumunda, kurgu
islerinde senaryoya bagli kalmadi. Bir senaristin kurgu bilgisinin, herhangi bir amatérden daha
fazla olmasina gerek yoktu; ana sahnelerin yazilmasi yeterli goriiliirdii. Bu nedenle (ug
Omekler disinda), s6z konusu dénemde Hollywood’lu senaryo yazarlanmn kurguya katkilan

olmadi. Kurgu sorumlulugu kurgucuya, yénetmene, yapimeiya diistii (Dmytryk, 1990: 17-18)."
1.2.4. Sanatsal Kurgunun Anlatima Katkis1

Sanatsal kurgudan beklenen anlaticilik ve etkileme senaryo asamasinda ¢ekim boyutu
(¢ekim uzunlugu, kompozisyon, ¢erceve dinamizmi vb.) géz oniine alinarak gergeklestirilir.
Bir film ¢evirim sirasinda, kurgu odasinda yapilan kimi degisiklerle son halini alir. Kurgu,
tasannmda ve uygulayimda ¢ekimlerle diiginmeyi gerektirir. Cekimler, dofamn bozulabilir
(deforme edilebilir, yeni anlamlara biiriindiiriilebilir) en kiigiik pargalandir. Bunlarin
birlestirilmesindeki ustalik kurguyu ortaya ¢ikarir. Film, diger sanat yapitlarinda mikroskobik
ol¢iide olup-biten siire¢leri diger sanatlardan daha ¢ok agiga vurabilmekte, bunu da kurguyla
yapabilmektedir. Eline ¢ekimleri alan, yeni anlamlar yaratma becerisini gdsterebilecek herkes,
tasarlanmis ayrima ait parcanin bagka parcayla birlestisi zaman ne denli yansiz kaldigim
deneyerek gorebilir. Cekim, ¢evrildigi sirada tasarlanandan birdenbire apayr1 anlamlar kazanir;
yeni anlam olusturdugu yerde kavrandiktan sonra, onun yerlestirildigi yerdeki gorevi igin
tasarlamip ¢ekilmis oldugu samlir. Bunun digindaki olasi bir duruma inanilmak bile istenmez
(Eisenstein, 1985: 17).

Bagka bir y&netmenin kotardifi cekimleri kendi filmine, kendine ozgii tarzda
kurgulayan yonetmen, dogal dil s6zliiglinden sézciik se¢en bir romanci ya da sair gibi, kendi

tasarlamadi1 c¢ekimle Ozglin yap1 yaratmug; bagkasi tarafindan planlanmis ¢ekime onun
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¢ekilme amacindan ¢ok bagka gérev yliklemis olur. Burada, Askin Cenaze Toreni filmimizde
Ozer Kwziltan'in kendi filmi igin tasarladign '6lii gdbmme toreni' ¢ekimini, kendisinden izin
alnarak nasil kullamldifindan séz edebiliriz; Ozer Kiziltan, kendi filminde &liifin
gémiilmesini gosteriyordu. Cekimi, 'biten agskin sonunda kizi gtiiren tren' ¢ekimine bindirip
iki ¢ekimi tist liste afir gbsterimle verildidi zaman, 'bir agkin bitigine' (egretileme yoluyla askin
éenazesinin kaldinlmasina) dinamizm kattif1; bu anlatim birgok film festivalinde izleyici
tarafindan cogkuyla karsilandifim gorebiliriz. Kurgunun gergek giici burada gizli: X filmin
gozesi olarak c¢ekilen ¢ekimin Y filmin gdzesi olarak kullamlabilmesinde, bir ¢ekimin

yiklendidi yeni gorevde.

Yeni yapitlarda yonetme ve kurgucunun bir sairin sézciiklerin dizedeki yeriyle
oynamasi gibi c¢ekimlerin yeriyle oynayip yeni anlatimlar ve yeni anlamlar yaratmas:i da,
kurgunun giicliyle olanaklidir. Omegin A, B, C, D birer ¢ekim olsun: A+C+B+D sirasiyla
yaratilan kurgunun anlam iletisi ile D+A+B+C sirasina gére yapilmeg kurgunun anlam
iletisinin ve D+A+B+C sirasina gire yapilan bir kurgunun anlam iletisivle B+D+C+A sirasina
gére yapilan kurgunun anlam iletisinin bir ve aym olmasi beklenemez. Siralamalar ancak kurgu

yoluyla anlam yaratabilecek bir ustanin elinde yeni anlamlara déniisebilir.
1.2.5. Sanatsal Kurgu Cahsmalan ve ilk Denemeler

Bu siralama Eisensteinin  dmegiyle somutlastirilabilir; 6rnekte  Sovyetlerin
Almanlardan aldigi filmlerin, Sovyet kurgucularin elinde yogrulusu séz konusu; Sovyet
kurguculaninin elinden ¢ikan filmde, film kahramam Camille Desmoulins giyotin cezasina
carptirilir, Danton, heyecanla Robespierre'e kogar. Robespierre yavasca déner, gézlerinden
dokiilen yaslan siler... Ara yazinin icerigi asapi-yukar: soyledir: "Ozgiirlik ugruna arkadagim
feda ettim..." Oysa filmin orijinalinde yakigikh bir aylak, bir Don Juan olarak tanitilan; kétiiler
arasindaki tek olumlu kigi olan Danton, kétii ruhlu Robespierre'e kosup onun yiiziine titktiriir.
Bu tiikiiriik ylizden gdzyasi gibi silinir. Bir ara yaziyla da Robespierre'in, Danton'dan nefret
ettifi agiklanir. Filmin sonunda, Robespierre'in dinmeyen nefreti Jannings-Danton'u giyotine
kadar gotiiriir (Eisenstein, 1984: 23-24).

Goriildiigli gibi cekim dizimi yaratic1 bir zekdyla degistirildiginde, filmin anlam:
timden degismektedir. Omek, kurgunun giiciinil ve yaratic1 anlatima katkisini somut olarak

ortaya koyar. Kurgu yaraticiliiyla yeni bir uzam ve yeni bir zaman da yaratilabilir. Filmler,
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yaratilan bu yeni uzamlar ve yeni zamanlar (sinemasal zaman) iizerine kurulurlar. Bu da,

kurguyla gergeklestirilir.

Eisenstein'in Potemkin Zirhiist filminde; uyuyan, dogrulan, kiikkreyen aslan yontularinin
her birisi farkli heykel oldugu halde; ustaca kurgulanarak adeta aym yerdeki ayni aslan
izlenimit yaratilir. Lev Kuleshov, benzer yﬁ;ltemle gercek zaman ve uzamu kirip (onlara
miidahale ederek, onlan kontrol altina alarak) filmsel zaman ve filmsel uzam yaratirken;
‘kurgunun sihirli, etkileyici giliciinii kullanir. Sinema sanatinin, ¢ok ¢esitli tablolarin gériintiileri
Qekildiginde degil, tablolarin ¢ekimlerinin birlestirildigi son asamada dogdugunu savunur. Bu

savini kanitlayan gesitli deneyler yapmistir. Deneylerinden birinde su yolu izler:

Cekim: Erkek soldan saga yiiriir.

Cekim: Kadmn sagdan sola yiiriir.

Cekim: Kadmnla erkek kargilagarak el sikisir ve erkek ona bir yeri gdsterir.
Cekim: Oniinde genis merdivenler olan biiylik, beyaz bir yap gdriiniir.

Cekim: Kadnla erkek oradaki merdivenlerden ¢ikar.

Bu c¢ekimler ayr yerlerde, ayn zamanlarda ¢ekildikten sonra birlestirildi. Gergekte
erkek GUM binasinin, kadin Gogol amtinin niindeydi. Tokalagmalan Bolgoy Tiyatro Salonu
civarinda c¢ekildi. Ev Beyaz Saray'di. Merdivenler ise, Saint Saviour Katedrali'nin
merdivenleriydi. Dogal olarak izleyici, olay: biitiin gibi algilar. Kurgu ustaca kullamldig: i¢in
sessiz sinema dénemi kurgunun altin ¢agi oldu. Bu cag denemekten korkmayan arastirica ve
yetenekli yonetmenler yaratti. Bu ySnetmenler, kurgu sanatinin ilk kullamm tarzinin ¢abuk
tikkendigini fark ederek yeni arayislara yoneldi. ilgisiz cekimlerin eklenmesiyle yeni anlamlar

yaratilabilecegi anlagildi,

Kurgunun 1lk kullanilig bi¢imi daha estetik betimlemelere ulagmak i¢in aym aksiyona
ait farkli ozellikler tasiyan ¢ekimlerin, olayin akigina bagh kalinarak eklenmesi bigimindedir.
(Cekimlerin &ykil sirasina gore eklemesinden ibaret olan bu tarz, kurgunun tiim olanaklarim
titketemezdi. Kurguyla izler kitlenin heyecanlandirilabilecegi ve bilimsel diizenlemelerle
istenilen diglinceyi yaratma olanag fark edildi. Geng Sovyet sinemacilarin c¢abasiyla,
kurgunun altin ¢ag1 baglatildi ve kurgunun, "¢ekimlerin eklenmesi" tammina indirgenemeyecek
kadar ciddi bir 6ge oldugu ortaya konuldu. Iginde diyalektifin yasasim tagiyan sanatsal

(yaratici) kurgu, ¢ekimler arasindan se¢im yapip, segilen ¢ekimleri yaratilmak istenen anlam
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ekseninde dizmek, ¢ekimlerin uzunluklarim, kisaliklarini izleyicinin heyecanin1 ve ilgisini
yonlendirmek amaciyla ruhbilimsel olarak saptamak, ardigik gelen gekimlerin igeriklerinin
biitiinleserek yeni anlamlara gotiirmesini temel alip, bunlart 8zgiin bir anlatma gore
diizenlemek, bdylece kurgunun yasalart doZrultusunda bir filmin uzam ve zamamm yaratip
filmsel bir gercek evren kurmak, filmin tartimum (ritmini) ve dizemini (temposunu)
gerceklestirip akicilik saglamak olarak tanimlanabilir; oysa Andre Bazin, Friedrich Wilheim
Murnau, Robert Flaherty neredeyse bunun tam aksine, kurguyu ¢ekimlerin eklenmesi tanimina
indirger. Kurgu yaratic1 sinemaciya diinyay1 oldugu gibi yansitmak yerine, yaraticiligin dogast
geredi yorumlama, degistirme, sorgulama hakki, anlamlandirma olanag verir. Pudovkin bir
adim daha ileri giderek, su diistinceleri one siirer: "Kurgu film ydnetmeninin dilidir.
Kullandigimiz dogal dilde oldugu gibi, kurguda da s6yle s6ylenebilir: 'Iste bir sdzciik (dolu
filmin pargasi, griintii) iste bir tiimce (bu pargalarn birlesimi).' Bir yénetmenin kisiligi kurgu

yontemleriyle degerlendirilebilir." (Pudovkin 1966: 103)
1.2.6. Kurguda Yaraticihk

Gergek sanatgilar, denemekten ve sylemek istediklerini kendi sesiyle séyleme ugrunda
seriivene atilmaktan korkmaz. Sanattaki tiim yenilikler, kendine sunulan ortami oldugu gibi
kabul etmeyen yaraticilar sayesinde ortaya ¢ikmistir. Deneysellik ile sagmalamay ayirt etmek
gerekir, Pudovkin, "ydnetmenlerin kisiligi, ancak kurgu yontemleriyle belirlenebilit" diyerek,
bu yaratim aracinin Snemini ortaya koyar; Renoir'in goriiglerini de, ondan habersiz olarak
dogrular: "Babam taparcasina sevdigim Mozart i¢in sunlari sdylerdi: Beste yapti ¢iinkil
kendine engel olamiyordu." Sanatgilar, dil olanaklarinin sinirlarim sonuna kadar zorlar. Kars:
¢itkma arzusu ve gilici kugkusuz onlarin kendi seslerini bulmalarim saglayan en oSnemli
unsurlardan biridir. Baba Renoir'in altin1 ¢izdigi gibi; sanatgi, zihninde yiikselen arzuyla, var
olan anlatim olanaklarinin sinirlan {izerinde arastirma yaparak kendi orijinal anlatim dilini
bulur... Bu, karg1 konulamaz arayiglarin tiriintidtir. I¢géclerinin sdyledigini denemek yolunda
kural tammayan yénetmenlerin elindeki sinirsiz kurgu dili ya da anlatim olanaklari, hem onlar
icin hem de sinema igin sanstir. Sanatgi, yenilik digtinen; "distindiigii yeniligin olup
olmayacagina uygulama yapmadan karar verebilen kisidir. Otesi 'ben yaptim oldu' sighgim
getirir. Deneysel olan, bagka sanatgilara ve izleyicilere orijinal gelmiyorsa onun bir degerinden

s0z edilemez.
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Theodore Zeldin'e gore; ister sanatsal ister bilimsel olsun, her bulug bir arayistan, daha
&nce bir araya gelmemis, yan yana tasarlanmamig diiglincelerin bulugmasindan dogar. Yenilik
ve buluglarin ortaya ¢ikmasimin yolu baglantisiz gibi  goriinen geylerin arasinda baglanti
kurmaktan; hesneleri, Ogeleri, degisik sanatlan, yapilar olusturabilecek pargalan daha énce
onemsenmemis kimi ayrintilar aracilifiyla birbirine baglamaktan geger. Bilimsel ilerlemeler,
kendi disiplinlerinin s1n1rian ve paradigmalan disina ¢ikmayr goze alarak bilgi denen
karmaganin farkli alanlarina ait deneyimleri bir araya getiren bilginler sanatcilar sayesinde
gergeklesti. Bulﬁslarm ve ilerlemelerin her tiirliisti, daha 6nce yan yana gelmemis iki diisiince
arasinda bag kurarak birbirine yabanci maddeleri bir araya getirmekle miimkiin olabilmektedir.

Sinema dilinin (kurgu) gelisim ¢izgisi de bu gériislere uygun diisiiyor.

Dogas: geregi sanatlarin ortak paydasi olan kurgunun, sanatlarin higbirisine sinemadaki
oldugu kadar cémert davranmad:g: agikca gériilebilir, Bunun igin, sessiz ddneminin filmlerinin
gozlenmesi yeterlidir. Kurgu ortaya ¢ikartildiginda, ilk heyecanla bu yeni bulusun lizerine
1srarla (giiniimilz sinemas1 géz Oniine alindifinda biraz da abartili bigimde.) gidildigi kabul
edilmelidir. Kamera hareketlerinin, efektlerin, rengin, sesin sinemaya kazandirilmasi sirasinda
da boyle oldu; ilk heyecan gectikten sonraki dénemlerde, kurgu daha agirbash sekilde
kullamldi. Flaherty'nin kurgudan faydalanmadan kotardigi Kuzeyli Nanook gibi az rastlanir
Orneklerden yola c¢ikilarak, kurgusuz sinema devrinden soz edilemez, kurgu devrinin
tamamlandifi sdylenemez; filmlerin montaj masasinda yaratildign o ilk zamanlarn da gok

gerilerde kaldig kabul edilmelidir.

Digavurumcu kurgunun kullaniidigs filmlerde gergeklik 6gesi agir bastig i¢in sanatsal
kurguya fazla bagvurulmadi; 6rnegin digavurumculugun sessiz sinema dénemindeki &nemli
temsilcileri Stroheim, Murnau ve Flaherty, filmlerindeki gerceklik 6gesi yitmesin diye,
¢ekimleri elemeye tabi tutmadi; bu segmenin sakincali oldugunu bildiklerinden (gergekligin
yitmesi tehlikesi kargisinda), zorunlu kalmadikea kurguya bagvurmadilar. Onlann filmleri igin,
kamerada yapilan kurgudan (kamera rejisinden...) soz edilebilir. (Giiniimiiz sinemasinda ise
Theo Angelopoulos’ un uzun sekans ¢ekimleri buna en iyi rnektir). Kamera ayni anda her geyi
gbremese de, ¢ergeveye alinan kisimdan higbir sey kagirmaz. Flaherty'nin Kuzeyli Nanook
filminde Nanook fok baligimi avlarken, Nanook ile hayvan arasindaki iligkide bir bekleme
periyodu s6z konusudur. Kurgu daha ¢ok zaman farkim koymak i¢in kullanildigi igin, Flaherty
gercek zamandaki bekleme siiresini eksiltme yapmaksizin gOstermeyi amaglar; avlamanin

uzuniugu izleyiciye de yasatilmak istendiginden; kamera bir kez caligtinilarak sahne gekilir, |
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yani sahne kurgusuz kotarilir. Murnau, yaratici kurgu yerine g6riintii kompozisyonlarini tercih
eder; kompozisyonlarin resimsel olarak ortaya koyar, gercekligi bozmamaya dzen gésterir.

Stroheim ise fotografik disavurumeulugn ve kurguyu reddeder (Bazin, 1993: 25-26).
"Kurgu gorevini tamamlamigtir” denmesinin tutarlt bir yani yoktur.
1.2.7. Kurgu Konusuna Yaklasimlar

Kurgusuz bir sanat yapit1 olamayacagina gore; tartlsllmasf gereken, kurgunun sinemada
her sey olup-olmadigidir. Kuzeyli Nanook gibi filmlerde i¢ kurgu aranmalidir. Karsit
kuramcilarin dilbilim ilkelerinden yola ¢ikarak kurgusal varaticiligi tartigmalari; bunu yaparken
de, diger sanatlan tiimiiyle bir kenara birakmalar: biiyiik bir yanilgidir. Sinema fizerine yapilan
calismalarin salt sinema diinyasi gergevesinde ve siiregelen aligkanliklarla salt diger sanatlara
aitmis gibi algilanan kavramlarin ve metotlarin tartigmanin diginda birakilarak yapilmasi,
sinemay1 dar kaliplara sokar. Bunun bdyle olmasim Wollen (1989: 7), sinema estetigi tartistlan
iilkelerde (Anglo-Sakson ilkelerde) daha genis diislin alanlarinda neler olup-bittigine
bakilmamasina bagladi. Cok tehlikeli buldugu bu tavr sdyle agikladi: "Sinema yazarlan, sanki
dilbilim diye bir sey yok musg¢asina, sinema dilinden séz agtilar ve Marksist diyalektik
kuramdan habersiz olmammn verdigi cahilane bir mutlulukla, Eisenstein'in montaj kuramim

tartisma konusunda kendilerini serbest hissettiler.”

Wollen'in s6z konusu ettigi dil, dilbilim anlaminda bir dildir. Sinemanin, tiim 6teki
sanatlar gibi, kendine &zgii bir dili vardir. Kurgunun kendisi zaten dilsel bir 8gedir. Wollen,
"gercekten de filmi basit bir canl fotograftan ayiran sey, sonugta dildir" goriigiinii savunur.
Wollen tiim tilkelerde film estetigi iistline yapilan ¢aligmalann ilk &rneklerinde Eisenstein'm
¢ok glicli bir etkisinin olduuna, onun hayal giiciinii zapt eden dinamiklerin en baginda
kurgunun geldigine dikkat g¢eker. Eisenstein'n kuraminin biitiintiyle ret edilmesi yerine,
bunlarn yeniden gézden gegirilmesinin sinema i¢in gerekli oldugunu belirtir: "...Bu Ortodoks
yaklasima tepki olarak karsit bir akim gelisti; dyrim (sequenze) yerine ¢ekimin (shot), duragan

kamera yerine hareketli kameranin énemi vurguland: (Wollen, 1989 9).

Gergekten de yapilmasi gereken kurguya karsi c;ikmak degil; Eisensteinei kurgunun
disince yapisim eksiksiz olarak anlamaya ¢abalamaktir. Sanatsal kurgu savunulurken, aym

zamanda kurgunun tiim sanat yapitlarinin ortak paydasi oldufu savunulmaktadir. Eisenstein,
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yonetmenliginin yam swra, ozanlar, ressamlari, mimarlan kapsayan genis yelpazenin
pargasidir; o kendine &zgii kurgu anlayisim gelistirirken bu zengin kiiltiirel birikiminden
faydalandi. Sinema sanatini, sinemanin kendisinin ve film tiirlerinin tarihsel gelisimi (ses,
miizik, efekt, yildiz oyuncularin ortaya c¢ikarlmasi) baglaminda degerlendirirken bile,
kurgunun 6nemli oldugu gortilebilir. Kurgu, tek perspektifli bir sinema igin, fotograf ve resim
kompo;isyonlann1n simirlarim agmayan kompozisyondur; ¢ok perspektifli sinema filmleri;
kurgusal kompozisyonken, sesli sinemadan yola ¢ikildiginda miizikal bir kompozisyona
doéntiglir. Bu gozlemlerle, daha 6nce Wollen'in beliritigi gibi kurgunun temel felsefesine ve
sanat alanindaki diyalektik zorunluluguna karsi olan y6netmenlerin, kuramecilarn, yazarlarin;

kurgu sorunu {izerinde, sinema adina yeniden diigiinmeleri gerekir (Lotman, 1986: 68).

Eisensteinci kuramin kékeni; ¢ekimlerin eklemesinde degil yorumsal kompozisyonda,
gelecegi ise miizikal kompozisyonda goriilir. Yogrumsal yapi igindeki kurgu, bilesimsel
mantifa kogut film pargalarin ardisik dizilenmesiyle ileti genellestirici imgesel anlatim
amaglayan bir islevi yiiklenir. Durum bdyle oldugu halde, kurgusal sinemaya karsi ¢tkanlar hep

oldu, bugiin de onlar vardir.

Andre Bazin daha sessiz sinema donemindeyken, iki karsit yonetmen oldugu yolunda
bir tartisma baglatti. Bir tarafta gérlintii 6Fesi etrafinda toplanan, 6teki ugta ise gergekgilik
etrafinda toplanan ydnetmenler oldugunu ileri siirdii. Bu ayrimin temel farki, onlarn ¢ekim
yontemleriydi. Yonetmenler, bigimsel goriintii araglanyla betimleme (olay: filme ¢ekme)
yontemine kadar kendi yorumlanm izleyiciye benimsetmeye ¢abalar. Burada anlam, goriintiide
degil, tersine, yaraticn kurguyla ulagilan yansitma sonucunda seyircinin bilincinde
olusmaktadir. Yani yorumsal sinematografi.. Yalmz gériintiyii saptayan, cekimsel ozii
degistirecek kurgu yapmak istemeyen, fotograf gibi saptanan bir nesnenin yorumdan,
oyuncunun Yyaratict etkisinin de ydnetmenin kurgu yaraticilifindan Once geldigi
sinematografide kurgunun 6zel iglevleri olamaz, buradaki kurgu salt eklemeye dayamr; oysa
Sovyet kurgu kurami anlamin olagumuna ilgili en genel yasalliklardan birinin (aynigik 6geler)
Uzerinde durmugtur. Ayngik OZeler diisiince siizgecinden gegirildikten sonra, bunlarin

bilestirilmesinde anlam bulur (Lotman, 1986: 68).

Kurgu dendiginde, en basit bigimde, g6riintl kaydedilmig seliiloit seritlerin, bir
oykiiniin beklenen sirasini takip edecek mantiga gore eklenmesi anlasilir; nesnelerin yepyeni

anlamlarina ulasmak ig¢in, ¢ekimlerin yetkin anlamsallikla bl‘itl‘inllestirilmesi, sanat yapiti
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kurmak igin bilingli y&nsemenin yaratilmasi gerekir. Bilingli ydnseme, anlama cabasini,
kodlanan iletinin kodlarmin agimlanmasimi, anlam {izerine diisiince gelistiﬁlmesini zorunlu
hale getirir; ¢linkii yeni anlamlara, ¢ekimlerin kurgu yoluyla birlestirilmesiyle ulagilabilir.
Steven Spielberg'in Schindler'in Listesi (Schindler's List-1993) filminde yakilmak lizere gaz
odalarina ya da firinlara génderilen insanlart gdsteren tek gekimin bagimsiz ve ¢ézitmlenmemis
anlam: "binaya tikilan insanlar" olabilir; onun ard1$1g;' cekimde fabrika bacasindan figkiran ve
gbkylizlinli griye geviren dumanlarn ¢dziimsiiz anlami, "igligin faaliyette oldugu ve havay

kirlettigi" olabilir. Sonraki ¢ekimde, Schindler (film kahramam) arabasinin yaninda durarak,
dumanlan kaygiyla seyreder. Arabasinin {izerine dokiilen kiilleri avuglar, bunlarin ne oldugunu
anlamak i¢in ovusturur. Cekimin ¢oziimlenmemis anlami: "igligin bacasindan fiskiran
dumanlardan, etrafi kirletecek killlerin dekiildiigiidiir..." Ug ¢ekimin ardigik getirilmesiyle

"insanlar yakildilar" sonucu yaratilir. Boylece sanatsal kurguyla ortaya yeni bir ileti ¢ikarilir.

Boyle bir sahne, kamera bir kez ¢alistirilip durdurulana kadar ¢ekim yapilarak (kamera
rejisiyle, kurgusuyla) da elde edilebilirdi. Boylece kurgu kamerada yapilmis olurdu. Tek fark,
sanatsal kurgunun, kurgu odasinda degil ¢ekim amnda kamerada yapilmis olmasidir. Bu
sahneye bunun diginda bir gozle bakmak, estetifi degil teknigi gozetmek olur. Eisenstein
sinemanin her seyden 6nce kurgu oldugunu sgyler. Onciiliigiinii Bazin'in yaptiga bir kesim ise,
genis sahne anlayigim kurguya alternatif gosterir. Eisenstein, Pudovkin, Kulesov ve diger
kurgu sinemas: taraftarlarimin "film kurgu masasinda dogar” sézii, uzun willar yanlis
yorumlandi. Sanki bu yénetmenler, g¢aligmalar tamamlandifinda ortaya nasil bir yapit
¢ikacafim en basta zihinlerinde olugturmuyorlar muydi? Bir baska deyisle filmin diger
Ogelerini, yani yapim asamalarim sanki hi¢ umursamiyorlardi! Bu yanlis bir yargidir. Bu
yonetmenlerin filmleri izlendiginde gergevelemeye, kompozisyona, aynnuilara, oyunculara ne

kadar biyiik bir onem verdikleri gézlenebilir.

"Film kurgu masasinda dogar" goriisiinii savunan ynetmenlerin anlatmak istedikleri;
film diisiiniilmeye baslandifinda, kurgunun da baglamis olmasidir. Senaryo calismasi bile
kurgu diigiincesini gozetir.” Aksi halde elde ¢ekimler olmadan anlatim nasil saglanabilir?
(ekilecek olan pargalarin kurgu masasinda nasil dizilenecedi, bunlar araciliiyla nasil etki
yaratilacafi; ¢ekim uzunluk-kisah@inin ne kadar tutulacag:, bunlarin uzunlugu ne kadar
tutulursa izleyicilerin goz estetifi zedelenmeden psikolojik etki olusturulabilecegi en bastan,
dekupaj yapilirken diigtiniiliir. Yine de ¢ekimler bittiginde, kurgunun smiri tam olarak

belirlenmis olmaz; yénetmen en iyiye ulagmaya g¢abalarken kurgu masasinda g¢ekimlerin
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yerlerini swnar. Zira yaratici kurgu calismasi kurgn masasinda basglamadigi gibi, ¢ekim
¢aligmasinin bittigi yerde de sona ermez. Filmin kurgu masasinda dogdugu diisiincesine kars:
¢ikan Tarkovsky, bu sonuca muhtemelen kurgu iizerinde 1srar eden yonetmen ve kurameilarm,
sanatsal kurgu ¢aligmasinin cekimler baslamadan once, ydnetmenin zihninde bagladigim
sOylemeye gerek duymamalarindan ulagir. Sanatsal kurgunun kullanildigi filmlerde kurgunun
tizerinde dzenle duruldugu agik¢a gozlenebilir. Bu nedenle kurgu sinemasi temsilcilerinin,
kurgu aracihfiyla iki ayn kavramdan yeni diisiince olugturma niyetleri sinemamin dogasina
aykmn degildir. Kald: ki; Eisenstein kurgusal anlatimda kavramlarla oynarken onlar sinemanin

bir amac1 olarak ele almaz; onlar kurulacak yapinin gézeleridir.

Tarkovsky, kavramlarla oynamanin higbir sanatin amaci olamayacagim sdyleyince
(Tarkovsky, 1992: 134), kurgu kuramcilarinin bdyle yanlig bir anlayisi benimsedigi izlenimi
dogar. Onlarin amaci bir ileti vermek, dili estetize etmek, sanat iiretmek, onu kurgusal bir dille
Uretmek bi¢iminde degerlendirilmelidir. Kurgunun yapihs bicemi ve kurgu yapilirken

gosterilen ustalik aragtir; amag, yapitin kendisidir, yani film-yapidir.

Kaldi ki Eisenstein kendi kurgu anlayisiyla, Kuleshov ve Pudovkin kurgusu arasinda da
biiyiik farklar oldugu goriisiinii savunur. Kendisinin, kurguyu, gekim pargalanmn garpistirarak
liglinciil anlama ulagmak ig¢in yaptifimt belirtir; Kuleshov ve Pudovkin'in kurgusu igin,
dogrudan tugladan sdz eder; onlarin kurguyu ¢ekimlerin eklenmesi olarak gordiiklerini séyler.
Bu anlayigin 6ziinde, cekimlerin kurgu duvarmin Oriilmesi igin tuglalar gibi dizilmesi
mantigimn yattif1 sonucuna ulagir. Kendi kurgusu igin, ¢ekimlerin kurgunun 6gesi, kurgunun
kendisininse bu 6gelerin birlestirilmesi oldugunu belirtir; Kuleshov okulunun anlayisim su

sarkiyla 6zetler: Vida yanina vida / Tugla {istiine tugla...

Gozeler boliinerek organizmay! ya da doliitii, ¢ekimdeki eytigimsel sigrama kurguyu
olusturur. Eisenstein, Pudovkin"'m bag harfi ile baglanma sozciigliniin bas harfi (P)
Eisenstein'm bag harfiyle ¢arpisma sdzciigiiniin bag harfi (E) Rus¢ada aym: oldugu i¢in kendi

kurgu anlayisiyla Pudovkin ve Kuleshov'un kurgu anlayislarinin farkini s6yle formiile eder:
P (baglanma) = Pudovkin ve E (¢arpigma) = Eisenstein.

Bu formiilii, ategli bir tartismanin &zdeksel izi olarak gosterir. Pudovkin kurgu

anlayisim agiklarken, kurguyu ¢ekimlerin eklenmesine indirgemez; bu nedenle de Eisenstein
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ile onun kurgu anlayisi arasinda net bir fark oldugunu sdylemek zordur. Bu durum,
Pudovkin'in agiklamalariyla iyice netlesmektedir: "Kurgu deyiminin her vakit tim 6ziiyle
yorumlamp = anlasilmadigi akildan g¢ikanlmamalidir. Bazilarna gére kurgu, safga, film
parcalarimin kendilerine &zgli zaman sirasina gore eklenmesinden bagka anlama gelmez

(Eisenstein, 1985: 17-52; Pudovkin, 1966: 15)."

Pudovkin ¢ekimleri sairlerin kullandin sozciiklere benzeterek, yénetmenin, ¢ekimleri
sairin sbzciikleri kullandign gibi kullandigim séyler. Ona gore; yonetmen, sair gibi
duraksayarak, segerek, eleyerek, tekrar ele alip, her ¢ekimin oniinde sirayla durarak; bilingli bir

sekilde kurgu tiimcelerini, olaylar ve aynimlan orgiitler (Pudovkin, 1966: 19-20).

Pudovkin Mait (Ana) adli filminde yaratici kurguyu Eisenstein gibi kullamir. Ertesi
sabah hapishaneden kurtulacagini, kendine gizlice verilen bir kagittaki nottan &3renen geng
adamin sevincinin anlauldify sahne 6nemli bir ipucudur; aynnti  ¢ekimde, oflamn
parmaklarimin sinirle oynayisi, bas ¢ekimde giilimseyisi gosterilir. Bu ¢ekime eriyen karin
etkisiyle kabaran derenin, suda kirilan giin 1g13inin, suyla oynasan kuslarin, giilen. erkek
gocufun yiiz ¢ekimlerini ekleyerek oflamn (ara yazi ile agiklandifi gibi, ertesi sabah)

hapishaneden kacip kurtelma umudunu anlatir,
Aciklamalar su sonuca ulastirir:
Pudovkin yaratici kurguyu, basariyla kullanmasgtr.

Kurgu sinemas: temsilcilerinin iki farkhi kavramdan {i¢iincii bir diisiince olugturma

amaglan sinemanin dogasina aykiri degildir.

Cekimlerin eklenmesi anlamindaki kurgu bir an igin yok sayilsa bile, ¢ercevede nesne
kontrastlariyla ve uyumlariyla yaratilan kompozisyon (kurgu) goz ardi edilemez: "Cergeve
igindeki gatigma, gizil (potential) kurgudur; yeginliginin (baskinhifimin) gelismesi sirasinda
cekimin/gercevenin dortkenarli kafesini kirar; kurgu sirasinda, ¢atismamin kurgulanms

parcalan arasindaki ¢carpismalara iter (Eisenstein, 1985: 53).

Bu agiklamalardan ¢ikanlabilecegi gibi yaratici kurgunun gérevini tamamlandiginin

sbylenmesi dogru degildir. 1925-30 déneminde altin ¢afim yasayan kurgunun
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'vazgeg:ilmézligini, 1990'1ann ortalarinda (sinema 100 yagma girerken) bir kez daha vurgulayan
¢agdas ydnetmen sayisi hi¢ de az degildir. Bunlardan Eisenstein'in diigiincelerini 6ziimseyerek,
kurguyu sinemanin en etkin dil dgesi olarak gdsteren Nekes, goriintiilerin her birinin bilgi
iceren birimler oldugunu styler. Sanatsal kurguyu yeniden sorguladigi kine kuraminda, ise onu
sahnelerin birlestirilmesi olarak degil; Eisenstein gibi karelerin (¢ekimlerin) bir ¢arpismasi
bigiminde tammlér (Giirbiiz, 1993: 24-25). Cagdas sinemacilarin yaklag;n;llan, yaratict
kurgunun sinemanin vazgegilemez bir dil 6gesi oldugunu gosterir; ¢ekimlerin eklenmesi
(dizilenmesi) kot bir aligkanlikla hala "kurgu" diye adlandirilmakta; buna, kurgu - sanatsal

kurgu ayrimi yapilmadan kurgu denilmektedir (4siltiirk, 2008: 32-40).
1.3. Eisenstein’in Kurgu Cesitleri ve Yontemleri

Sergei Eisenstein kendi kurgu kuramim olu$turuiken filozoflarin Vé sosyologlarin
dogadaki varhklarla iligkili goriislerinden etkilenmistir. Eisentein; Goethe, Marks ve Engels’in
diyalektik stire¢ hakkindaki goriiglerini sinema alanina uyarlayarak sinemada diyalektik kurgu
kuramini olusturmustur. Filmler kaba kurgu disinda matematiksel olarak kurgu kodlan ile
cozlimlenebilmektedir. Matematiksel film kurgu kuraminin yaraticisi Eisentein’e gore
Eisentein’in tezi *’Goethe’nin dogadaki geylerin tek baslarnna goriinemeyecegi’ teziyle bir
biitlinlik igindedir. Biitiin varliklar kendilerine gére diger varhigin dniinde, ardinda, altinda ve
istiindedir. Marks ve Engels’ e gore ise diyalektik &greti diinyanin digsal olaylannm diyalektik
akisinin bilingli bir yeniden iiretimidir. Eisenstein da bu goriisleri kendine yol gdsterici olarak
kullamir. Seylerin diyalektik sisteminin izdiigiimii beyinde, soyut yaraticilikta, diistince
gelisimindedir. Bunlar diigiincenin diyalektik yontemim, diyalektik maddeciligi felsefeyi tiretir.
Ayn seyler, sistemin izdiigtimli, somut yaratis sirasinda, bigim verme sirasinda sanati iiretir.
Bu felsefe seylerin dinamik kavram tzerine kurulmustur. Sentez geliskili iki zitligmn siirekli
evrimi olarak tez-antitez ¢atismasindan dogar. Seylerin dinamik kavrami aymi Slgiide sanatin
ve onun bigimlerinin "dogru" olarak kavranmas i¢in temel bir gerekliliktir.. Sanat alaninda,
dinamigin diyalektik ilkesi ¢atisma iginde somutlasir ki bu, her sanat yapitinin ve her sanat
bi¢iminin temel ilkesidir; ¢linkil sanat; toplumsal gdrevi, dogasi, yontem bilimi bakimindan her
zaman ¢atigmadir. Sanatin igi; toplumsal iglevi bakimindan; varliklanin bu geliskilerini ortaya
koymaktir. Izleyicinin zihnindeki geliskileri ayaklandiracak nesnel gériiniimler olusturmak ve
catigan tutkularin canlt kivileimlarindan tutarh diiglince kavramlan bigimlendirmektir. Sanatin
isi; dogasi geregi, yaratici egilim ile dogal varolus arasindaki organik dural ile tek amacglh

girisim arasmdaki ¢atismadir. Bu tek amagli girisimin asirt bilyiimesi, yani akilct mantigin
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kurallanmin uygulanmasi, sanati matematik teknikgiligin kemiklesmis kalibna siiriikler.
Yagliboya manzara topografya haritasina; bir San Sebastian tablosu, anatomi resmine doniisiir.
Organik dogalligin aginlasmasi, yani organik manttk ise, sanati bigimden yoksunluga indirger.
Zira doga, varolusun edilgin kurali geregi organik big¢imin siniridir. Akiler bigimin sy ya da
tiretimin etkin kurah ise ¢atigmadir. Oyleyse sanat, catisma ile doganmmn kesistigi yerde
aranmalidir. Oréanik bi¢im mantifn karsisinda akiler bigim mantidy; ¢atigmada sanatsal bigimin
diyalektigim, retir. Ikisinin karsilikli faaliyeﬁ, yalmzca zaman-mekén stirekliliginde degil,
aym zamanda mutlak diigiince alaninda da dinamizmi olusturup belirler (Eisentein, 1985: 57-
38). Bu anlayistan yola ¢ikan Eisenstein; kurgu kuramim laboratuar kosullarinda ve bilimsel
yoldan ele alarak gelistirmigtir. Calisma prensibinin dogasi geregi, kurgu ¢esitleri birbirinin
devami niteligindedir. Bunlar kopuk olarak ele alinamaz; gelisim sirasina gore

degerlendirilebilir.

Eisenstein'm garpici (atraction), Slgtimlii (metrik), sttitremsel (overtonal), dizemsel
(ritmik), titremsel (tonal), anliksal (intellectual), gagrigimsal (association) adi verilen, yedi ana
stmfta irdelenen kurgu cesitlerine kurgu yontemleri de denilir. Bu kurgu simiflan birbirleriyle
catisma iligkilerine girdiklerinde "kurgu yapilar" olurlar. Bu hiyerarside goriildiigii gibi, bunlar
birbirini yansitan, birbiriyle ¢atisan; karsihkh iliskiler kurarak her birinin &érgensel olarak
digerinden olugtugu, gittikge daha fazla belirginlesen bir kurgu cesidine ilerlendigi kolaylikla
gozlenebilir. Olgiimli kurgudan dizemli kurgu katmanma gegis ¢ekim uzunluguyla goriintii
igindeki devinim arasinda bir ¢atisma yaratir. Usttitremsel kurgu ise, ¢ekimin temel titremiyle,

dizemsel ve titremsel ilkeleri arasindaki ¢atiymadan dogmaktadir (Eisenstein, 1985; 94-95).
Evrensel kurgu ¢esitlerinin kaynagi da Eisenstein'in siniflandirmasina dayanir.
1.3.1. Carpici Kurgu (montage of attraction)

Sergey Eisenstein’in geligtirdigi ilk kurgu gesidi garpici kurgudur. Eisenstein bu kurgu
¢esidini tiyatrodan edindigi tecriibe ile olusturmustur. Bununla birlikte de bilimsel gériisler
Eisenstein’in bu kurgu c¢esidini olusturmasinda onemli bir yere sahiptir. Carpici kurgu,
izleyiciyi yepyeni anlamlara gbtiiriir. Eisenstein bu kurguyu énce tiyatroda denedi. Sinemaya
gecince de, kuramim bu temele oturttu. Bilimde iyonlann, elektronlarin, nétronlann
bulunmasina kargilik, sanatta bir ¢arpicilik olmasi arzusuyla, biitiin haline getirilen izlenim

birimlerinin bir yansim miizikhol sanatindan, diger yansim endiistriden aldifa ¢ift sdzciiklii tek
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terimle ifade etme diislincesiyle "garpici kurgu" kavramim ortaya ath (Wollen, 1989: 32-39;
Eisenstein, 1984: CXXVI-CXXVII; Abisel, 1989: 127).

- Bdylece sinema en dnemli kurgu yvapisina kavusmustur. Bazin (1966: 45) de, bu
kurguyu syle tamimlar: "Bir goriintiiniin anlamimn, mutlaka aym olaya bagh olmasi geregi
bulunmayan bir bagka gériintii ile yaklastirilarak pekistirilmésidir." Carpict kurgu "kisa-yakin
cekimlerin sok etkisi yaratacék bigimde kurgulanmas1”" olarak da tamimlanabitir. Bu kurgu
¢esidine Eisenstein'n Grev adli filminin kovalanan ve yakalanarak sldiiriilen isgileri gdsteren
cekimlerine kargit konan mezbahada bogazlanan okiizler ¢ekimi ornektir (Biiker, 1985: 91).
Ornekten de anlagilacagn gibi, carpici kurguda amag, izleyici zihnine ¢afrisimer gdriinti
gonderip, belli bir tepki olugturmak, filmin yonetmenin goziinden takip edilerek kavranmasim

saglamaktir.
1.3.2. Cagrisim Kurgusu (association montage)

Eisenstein Grev'de kullandif1 ¢arpict kurguyu geligtirerek Ekim'de kullanmigtir. Bu
yeni bir asamadir. Adi, ¢agrigim, kurgusudur. Zira izleyici coskulu bir duruma bu kurgunun
sagladifr cagnisimlar yoluyla yoneltilmektedir. Bu da donistiiriiliip anliksal kurgu yaratiids.
Eisenstein'm amaci en soyut kavramilam g@sterircesine sinema perdesinde aktarmak
oldugundan, anliksal kurgu onu anliksal filme ulastirdh (Eisenstein, 1984: CXXVIII-CXXIX).

Eisenstein, ¢arpict kurguyu ¢agrigim kurgusuna ve onu da anliksal kurguya déniistiirmiis oldu.
1.3.3. Okgiimlii Kurgu (metric montage)

Eisenstein bu kurguyu, "kurgu ¢esitleri i¢inde en yalim" diye tammlar. Bu kurgunun
temel olciitii gekimlerin uzunluklaridir; ¢ekimler birbirine miizik 6lgiisii uyumunda uzunluga
gore eklenir. Gerilimin yaratilmas: i¢in, formiiliin temel orantis1 korunmaly; pargalar mekanik
bigimde uzatilip-kisaltilmalidir (Dobson, 1963: 72-73). Olgiimlii kurgu sinemanin, dahasi
devinimli goriintiilerin 6z durumindadir. Sinema perdesinde bir basg ¢ekim ne kadar siire
kalirsa algilanir ve artik sikici olmaya baslar, ne kadar siire kalirsa g6z doyuma ulasmadan
perdeden ¢ekilmig olﬁr? Insan bilincinin alg stiresini iyi hesaplayan bir yénetmen, sikiciligi ya
da goziin doyuma ulagsmamasindan kaynaklanabilecek aksakligi, sinemamn en kiigiik birimi
olan ¢ekim 6lgeginde ¢ézmiis olur. Bu anlamda sinema, dogasi geregi matematiksel islemler

gerektiren bir sanattir. Donuk ¢erceve i¢indeki eylemsiz, yiizit yeterince ilging olmayan bir
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insamin bag ¢ekimini gereginden fazla gdstermek izleyiciyi sikar. Beklenenden az siire
gosterilen ¢ekim de, algismi tamamlayamayan gdzii rahatsiz eder. Kimi ydnetmenlerin film
yonetmenligi ile fotografeilik arasinda sikisip kalmasina, bu agidan bakilabilir. Sinemada
cekimler igerik, 151k, renk, dizenlenis ve perspektif agilarindan elbette estetik olmali, ancak
onun tablo ya da fotograf olmadifi unutulmamalidir. Cekimlerin, Sykiisel diizlemin agi
degistinlerek ya da kamera rejisiyle estetik bir bigimde anlatimmn: saglamanin da Stesinde salt
resim, salt fotograf gibi algilanarak, perdede uzun siire tutulmas: sinema sanatimin dogasina uy-
gun degildir. Sabit bir gergevede duran nesnelerin islevsiz oyuncularin ¢ekimleriyle; cergeve
i¢i devinim ve degigimleri film sanatimn dogasina uygun olarak diizenlenmis ¢ekimler ve

kamera rejisiyle kotarilmig ¢ekimler kangtinlmamalidr.

Ornegin; yagmur sonrasi sisli bir havada, bir tarlada, 1slak ¢imler {izerinde otlayan,
tizerinden buharlar ¢ikan bir atin goriintiisii algiy1 doyuracak kadar gosterilirse, izleyiciler son
derece estetik ve siirsel bir ¢ekim gdrmiis olur. Cekim, kisa bir siire gosterilip, insan gozil ve
algis1 doyuma ulagmadan perdeden silinirse rahatsizhk yaratir. Aym cekim uzun siire
gosterilirken de at doniip baksa, kisnese, bagin sallasa, kuyrugunu oynatsa, saga sola ylirtise, ot
yemeyi siirdiirse; sonug olarak beklenenlerden farkhi bir sey olmasa, bunlarn da &ykiiye katkis
olmasa; buna kargin, yonetmen bu ¢ekimi gdstermeyi siirdiirse, izleyiciler bir siire sonra hakli
olarak, "Eee, ne var simdi bunda" diyecektir. Film-yapinin bir gézesi saydigimiz ¢ekime bu

agilardan bakildifinda, metrik kurgunun 6nemi ortaya ¢ikar.
1.3.4. Dizemsel Kurgu (rhythmical montage)

Dizemseiligin (ritmin) tiim sanat yapitlarinda ulasilmaya ¢abalanan (aranan), yabltlarln
anlatimina (diline) canlilik getiren bir dge oldugu (Kagan 1993: 445) sozlerinden cikartilabilir:
"Sanat yapitinda bilesimle ritmin kurulusu aym: zamanda igcoskusal-psikolojik eylemi gériiniir
kilar. Dig bigimin tiim 68elerini; dize ile dartliikleri, hareket ile yerlesimleri, boya ile oylumu;
tiim bunlan biitiin halinde birbirine baglar, diiglimler ve diizenler. Burada sinema kurgusu
kastedilmese de; amian bilesimlerin sinemanin dogal yapisinin geregi oldugu ortadadir.
Igcogkusal-psikolojik eylemin gériintir kilinmas: igin en yetkin sanat kuskusuz, bileske sanat
olan sinemadir. Kagan, bu alintmin devaminda, bilesimle ritmin sanat yapitinda, sanatsal-
imgesel dokunun kurulug temelini olusturdugunu, bunlar olmadan sanat olamayacagin belirtir.
Filmin ritmini yaratan seyin, bir ¢ekim siirecinde gecen zamana benzesimi oldugunu savunan

Andrei Tarkovsky de ritmi sbyle tanimlamustir: "Ritim, filmin béliimlerinin metrik diizeni
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icinde ardigiklik yaratilmasi degildir. Ritmi olusturan sey, planlann igindeki zaman baskisidir.”
Tarkovsky ritmi, ritmik kurgu kavramindan da soyutlar; filmi belirleyen 6genin kurgu degil,
titim oldugunu savunur. lyi segilmemis sézciigiin yazinda yapitin gercek olma ozelligini boz-
mast gibi ritmin de filmlerde aym olumsuzluga yol a{;acann sOyler (Tarkovsky, 1992: 136,
139, 141). Ritmi, kurgulanmis planlarin uzunluklannin degil de salt planlann i¢inde gegen
Zzamanin yarattigi gcrilimlerih olusturdugu'nun sdylenmesi filmsel zamamn ve filmsel uzamin,
kurguya dayah kurgu aracihfiyla y&ratllabildigi gercegini goz ardi eder. Kurguyla yaratilan
zaman uzaysal zamanin ritmin Stesinde filme 6zgii bir zamandir. Oyleyse yaratilmig bir zaman
filmin ritmini de yaratir. Bu, kurgudan bagimsiz yaraticiik degil, tam aksine kurgunun
dogasina simsiki bagh bir yaraticihktir. Eisensteinin dizemsel-ritmik kurgusu bu goriis
dogrultusunda irdelenebilir. Dizemsel kurgunun ortaya ¢ikarlabilmesi igin, gekim igindeki
geregle bu gerecin gostetilmesi amaciyla kullamlan ¢ekim uzunluunun g¢arpmm
gerekmektedir. Bu goreli bir uzunluktur. 1 metrelik omuz ¢ekimi verisinin ayn1 uzunluktaki
genel ¢ekim verisinden farkli uzunlukta algilanacag agiktir. Ciinkii bu kurguda, kurgu
devinimini bir gériintiiden digerine tagiyan goriintii iginde siiren devinimin kendidir. Potemkin
Zirhlist filminin Odessa Merdivenleri aynmi, bu kurgu bigimine drnek olabilecek niteliklere
sahiptir. Bu ayrimda; askerler basamaklardan inerken, ayaklan dizemsel devinimlerle tiim
dlgimlii gerekleri gigner. Basamaklarda ilerleyen bebek arabasinin tekerleklerinin, askerlerin
ayaklarin: hizlandiran rol, adim adim inisi yuvarlanarak inige dénistiiriir. Ritim Potemkin'de
oldugu gibi hem ¢ergeve i¢inde hem kurgunun §ziinii olusturan ¢ekim uzunlugunda yapilan
degisikliklerle yaratilir. Beger saniyelik gekim dizileri, birer saniyelik se¢ilmig ¢cekim dizilerine
gore daha yavag ritim yaratir (Eisenstein, 1984: CXXIX-CXX. Demir, S. 155). Izleyicilerin
heyecanh bekleyiglerini yamtlayan olup-bitme ayrimi aslinda onlarin evrensel birikimlerini
devreye sokarak kendilerini olacagin iginde gérerek filme katilmalaridir. Bu ritmik kurgu ile
basarilmistir. Potemkin'de askerlerin ayaklanmin dogal hizda ilerleyisinin, onlardan ¢ok daha
hizli devinimli tekerlekle ritmik kurgusu sonucu ayaklann devinimi oldugundan hizh
sergilenmistir. Carroll'a gére Odessa merdiveni ayriminda gésterilen ayaklarn ritmi, metrik
kurgu anlayisiyla yapilan kesme ile kargisiiriim niteligindedir. Bu kars1 siiriim ¢ok sonra
aynmin anahtar noktalaninda ritmik kurguya gecisi saglar ve askerlerin ayaklarindan
merdivenlerden kayan bebek arabasinin ¢ekimine gecilerek ritim bozulur (Biiker-(Onaran,
1985: 166-167).
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1.3.5. Titremsel Kurgu (tonal montage)

Titremsel kurguda, devinim algis1 genig bir anlamda oldu. Bu kurguda devinim kavrami
kurgu pargasi1 gézenin tiim duygularin: kapsar. Kurgu, bir parcanin anlamli-coskusal sesine ve
genel titremine oturtulmustur. Eisenstein nitelifi ¢ekimlerdeki egemen Sgeye gore belirlenen
bu kurguya, geleneksel kurgu der. Bu ¢ikis noktasindan hareketle, ¢ekimdeki egemen i;genin
hangi kurgu i¢in odak olabilecedi saptanabilir. Miizikle ilgili diisiintiliirse; kurgudaki egemen
tgenin yam sira daha bir dizi titremlerin (tones), iisttitremlerin (overtones) oldugu da gorilir.
Cekimler, afir basan egemen &ge referans alnarak kurgulamr. Boylece kurgu, tartima,
¢ergevenin temel efilimine, ¢ekim uzunluguna gore yapilir. Baskin olan egemen 6geye goére
belirlenen bu kurgu, titremsel (aristokratik) kurgu olarak tamimlanir (Leyad,1963: 75-78.;
Wollen, 1989: 53). Potemkin filminin, Odessa limaninda yapilan cenaze téreninin o sisli sabah
tablosunun kurgusu da bdyle, pargalarin cogkusal sesine ve uzamsal hicbir degigime yol
agmayan dizemsel titresimlerine dayandinlarak yaratilmistir. Iki ses arasinin arahgim 6lgmek
igin kullamlan (mizik terimi olan) titrem, ¢ekimlerdeki 6genin egemenlifine gore, kurgu

¢esidini belirlemektedir.
1.3.6. Usttitremsel Kurgu (overtonal montage)

Eisenstein titremsel kurguya bir alternatif olarak ortaya attifn {isttitremsel kurgu icin,
demokratik kavrarmm kulland1. Nedeni, iisttitremsel kurgunun yapilisinda titremsel kurgunun
karsit1 bir durumun sz konusu olmasidir. Burada tek egemen &geve bagl kalinmas: soz
konusu degildidir. Bu kurgunun temel niteligi kurgu yapilirken parcasal ¢ekiciliklerin hepsinin
dikkate almiyor olmasidir. Bu titremsel kurgunun egemen ogesinin ayricaligimn sonunu
getirerek difer uyaranlann géz Oniine alinmasimi saglamustir. Wollen'a gore; Eisenstein,
Usttitremsel kurguda Skriyabin'den etkilenmigtir. Skriyabin'in, "sanatlann sentezi" diisiinii
sitrdlirme istegiiyle, onun Ates $iiri'nin (orkestra yapitinda, boliimlerin tiimiinii igeren nota
defteri olan) ses partisyonuna bir ek olarak renk partisyonu yazmistir. Onun etkileyici gizemini
jestler, kokular ve renklerle planlamasim, kendi kurgu kuramini onaylatmak amaciyla referans

gostermistir. (Wollen, 1989: 59. Eisenstein, 1985: 94-95)

Bu goriis usttitremsel kurgu ile titremsel kurgunun farkim belirtmek igin ortaya

atilmigtir. Titremsel kurgu, ¢ekimde afir basan egemen &Zeye gore belirlenen kurgu
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oldugundan, ikisinin farki g8yle agiklanabilir: Usttitremsel kurgu, parcanmin temel titremi ile

listtitrem arasindaki ¢atigmadan dogmaktadir.

1.3.7. Anhksal Kurgu (intellectual montage)

Bu kurgu, anhks:al ¢esitten seslerin ve listtitremlerin kurgusudur, Eisenstein, anliksal ses
ve titremlerin kendine uygun anliksal duygularin ¢atigacak bigimde siralanmasiyla yaratilan bu
kurgunun, soyut diigiinceleri perdeden sunulabilmesinin olanaklarim aramstir. Amaci dogal dil
(insan dili) gibi, sinema sanatimn da soyut kavramlar aktarabilmesidir. En biiyik
tasarilarindan biri de Karl Marx'in Kapital'ini anliksal sinema &rnegi olarak ortaya koymak
olan Eisenstein, bu konuda giincesine, "goriintiiyle diistinmenin" heniiz ¢ok ¢aprasik oldugunu,
ama bunun da sirasinin gelecegini yazmistir. Ancak ne anliksal sinema ne de anliksal kurgu
gergeklesti. Asin bigimcilikle -suglandign igin, anliksal kurguyu hayata ge¢iremedi. Onun,
duygularla akil alamindaki ikiciligin tistesinden ancak bu tarz bir sinemayla gelinecegine; soyut
diiginme stirecim gercegin kaynayan kazanina daldirma zorunluluguna olan inanci hala yol

gostericidir (Eisenstein, 1963: 82-83. Eisenstein, 1984: CXXXIII-CXXXVI).

Anhksal kurguda gorlintl Oylesine diizenlenecekti ki; gdsterilebilen nesneler
aracithiyla, goérsel olmayan soyut anlamlar da anlatilabilecekti. Béylece de dogal dil-sinema
bag kurulmug olacak; somut iki nesnenin gosterilebilen iki diiz anlamin birlestirilmesiyle

yepyeni bir kavram yaratilabilecekti. Bu, sinema dili adina atilan en énemli adimlardan biriydi.

Bilimsel ilkeler dogrultusunda yaratilmes olan; ruhbilimsel, matematiksel, fiziksel
agidan bir deha iiriinii olarak ileri siiriilen bu kﬁrgu bigimlerinin, sinemarnun sanat olmasinda
oynadifr rol ¢ok onemlidir. Bunlann filmlere yapacapi katkidan giiniimiizde yeterince
faydalamilmiyorsa, bundan sanatsal kurgunun sinemadaki gdrevini tamamladigi sonucuna
ulagilmamali; yanhglik bagka yerlerde, y6netmenlerin bu anlayigin nemini kavrayamamis

olmasmda aranmalidir,

1990'larin ortalarinda 7 dalda Oscar kazanan Spielberg'in, Schindler's List(Schindler’in
Listesi) adh filminin sonunda sanatsal kurgunun biiytik bir beceriyle kullandig: goriilmektedir.
Bu sahnede soykirimun tiim acilanm yasamig yash Yahudilerin, yillar sonra. ¢ocuklariyla

birlikte, Bay Schindler'in mezarnna tag birakigi gosterilir. Kalabalik bir insan kitlesi, biiyiik bir
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saygl sezilen sessizlikle taglan mezarin iizerine birakir: Mezar + Birakilan Taslar = Bircok
Anlam...

| ‘Mezara birakilan taglar saygiyl, minneti, Yahudilerin yeniden cogaldiklarini ve
Schindler'i unutmadiklarim, Yahudi toplumunda insanlann birbirlerine baglihklanm ve
soykinmin ¢dzlim olamayacagim (soykirim gelip geger, geriye amisal acilar kalir; insanlar
yeniden g¢ogalir...) vb. birgok anlam yaratir, tasir. Bu sahnede s::')ylenmek istenenler, salt
goriintii aracilifnyla s6ylenir; igten konusmalar gérsellestirilir. Filmin bagtan beri tercih edilen
siyah-beyaz rengi de burada renkliye doniigtiiriiliir; kotii giinlerin giizellife doniistimiiniin
sOleni yaratilir. Mermer mezar $limiin 6limsiizlige déniisiimiinii simgeler. Bu 6rnek sahne,
Eisensteinci sanatsal kurgunun &nemli filmlerin yapi taglarim olugturmaya devam ettigini
gostermesi agismdan Snemlidir. Kurgusal anlatim dilinin zengin bigimde kullamilmasi bir
yandan ortada yetenekli sanat¢1, 6te yandan begeni diizeyi gelismis izleyici olmas1 kosuluna
baghdir. Bu tiir izleyiciler yeterli sayida olmadi@ igin, ortalama tiiketim modeline ve ortalama
izleyici begenisine uygun filmler iiretitmektedir. Durumun bdyle olmasi, dilsel (dolayisiyla
anlamsal derinlikli) film {iretilmesi, tecimsel kayg tagimayan sanatgilara kalmaktadir.
Eisenstein 1930'larda sesli sinemaya gecilmesiyle anliksal kurgunun uzantis1 saydif icinden
konusma calismasin bazi (Bir Amerikan Trajedisi ya da Bejin Batakligi) filmlerinde uygu-
lamak istedi. Bu filmler asint bigimcilik suglamasiyla kargilagti@ i¢in de, anliksal kurgu hayata
gegirilemedi. Igten konusma anliksal kurgunun uzantisidir. Tiim saldirilara karsin Eisenstein
(1940'larda), kurgu kuram konusundaki ¢aligmalarnimi siiediirdli. Diisey kurgu (vertical
montage) tizerinde bu dénemlerde galisti. Diisey kurguya, mizik sanatindan ulasti. Cekimlerin
icindeki 6gelerin yatay gelisim gosterdigini, bu 6gelerin giderek kesisir hale gelerek birbirini
etkiledigini; bu kars;ihkh etkilesimle birbirini.n anlamin: defistirdigini fark etti. Bu asamadan
sonra yatay kurgunun islerligini yitirdigini, hi¢ degilse ikincil siraya itildigini; boylece ortaya
kargistirimsel yapinin ¢iktifini belirtti. Bu asamadan sonra tiim &gelerin bir arada isledigi
diisey, yani ¢ok sesli kurgu ortaya ¢ikti. Eisenstein daha sonra bu gériintiiler dizgesinin yanma
renk Ofesini katti. Rengi sesle eg tuttugu igin de, sesin gériintliye eslemesiz katilmas:
gerektigini savundu; rengin de aym bigimde kullamilmasinin gerektigini savundu. Yeni kurgu

evreninde diisey kurguyu, orkestralanan ii¢ béliimle yaratt1:
Renk kusagi, Ses kusagi, Gorimtii kusag.

Degigken olarak sesin renk, rengin ses vermesine ¢alisti. Bir slogan haline getirdigi su

sozleri bunu agikga ortaya koyar: "Sesi goreceksiniz, goriintilyil isiteceksiniz." Bu kurgu ile
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gelinmek istenen nokta; ikili ya da farklh duyum o&rgenlerinin ¢ok farkli alanlardan alman
duyum Obekleriyle Dbirlesimini saglamaktir. Boylece, gdrme-isitme desteklesmesinin
birbitlerinin yerine gegmesiyle izlek eksiksiz olarak anlagilacakti. Sesli filmle ilgili gériislerim
gorsel-isitsel kurguya (audio-visual countterpoint montage) dayandirdi. Sesin gériintiiye
eslemeli kullamlmasinin ise, kurguyu anlamsizlastiracagi agikti. Eisenstein'in séz ettii,
gc’irii’ntﬁ ve ses dayamismas: (gorsel- igitsel kurgu) goriintii ile sesteki tiim esdegerlerin
(parametrelerin) esit bigimde diizenlenmesi anlayisina dayanir (Eisenstein, 1984: CXXXVI-
CXLV. Leyad, 1963: 76). '

1.4. Genel Kurgu Cegitleri

Genel kurgu cesitleri bir ¢ok kaynakta farkli sekillerde tanimlanmustir. Ornegin Prof.
Dr. Jur. Alim Serif ONARAN kurguyu ana hatlariyla su sekilde 6zetlemigtir,

1.4.1. Devinim Bakimindan Kurgu

Goriintlinlin 6gelerini siralarken en 6nemli 6ge olarak-hareket belirlenmisti. Sinemada
devinimin karmasik bir 6ge oldugunu ve birkag kaynaktan dogdupunu sdylemistik. Bunlardan
alictmin devinimleriyle varliklann devinimlerini daha &nce de gézden gegirmis, kurgudan
dogan devinimiyse kurgu béliimiinde ele alacagimizi séylemistik. Kurgudan dogan bir devinim
vardir ama kurguyu yalmiz devinim g¢ergevesinde ele alip incelemek de yetmez. Kurgunun
devinimden bagka ydnleri de vardir. Sinemada devinimin kurgudan dogan ¢esidi de vardir. Bu
devinimin ¢ekimlerin siralamgindan bir ¢ekimden &biiriine gegisten dogan devinimdir. Tki
¢ekim arasinda birbirine ne denli yakinhk benzerlik olursa olsun birbirinden &biiriine gegerken
ortaya az ¢ok degisik bir durum ¢ikar. En yakin iki ¢ekim bile, birinden 6biiriine gegerken bir
atlama, sigrama, keskinlik duygusu yaratir. Cekimler arasindaki yakinlik azaldik¢a bu duygu
daha da pekisir. Dogrudan dogruya fiziksel bir atlamanmn, keskinligin yaratti bir devinimin
yam sira, ¢ekimlerin kavramlarmn ¢atismasindan dogan bir devinim duygusu da vardir.
Kurgudan dogan bir bagka devinim, birinci ¢ekimdeki varhgin onu izleyen ¢ekimdeki
durumunun yarattifi devinimdir. Bu genellikle filmsel gergegin kullamlmasinda, film
hilelerinde sik stk kullanmilan bir devinimdir. Diyelim ki birinci ¢ekim savrulan mizragin yol

aligini gosteriyor. lkinci ¢ekim ise bu mizragin bir insana saplanmis olarak veriyor.
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Gergekte iki gekim gevriliste birbirinden ayn zaman ve yerlerde gevrilebildigi, ustelik
ikincisinde herhangi bir devinim s6z konusu olmadifx halde, bu iki ¢ekim birbirini perdede
izlendiginde izleyicide uyanan duygu mizragin bilyilk bir hizla gidip adamin sirtina saplandif
ve bunun araliksiz, tek bir devinim iginde gergeklestipidir. Ustelik sinemaci, mizragin yol
aligm gﬁstéren ¢ekimi uzun ya da kisa siire gostererek, gercekte yarisi duragan olan bu
devinimin hizim azaltip ¢ogaltilabilir. Kurgu, y:ﬂmz yarist devinimli, yaris1 devinimsiz iki
¢ekimden kesiksiz bir devinimi yaratmakta degil, hepsi devinimsiz olan varliklardan devinim

yaratmakta da kullanilabilir.

Mermerden yontulmus ii¢ aslan yontusunu ele alalim; biri uyuyan aslam, biri uyuyan
aslani biri de silkinip ayaga kalkmig aslami gstermis olsun. Bu ii¢ aslan heykelinin ¢ekimlerini
uygun uzunlukta birbirine kurgu yoluyla ekledigimizde, perdedeki goriintli artik cansiz aslan

heykelleri degildir. Herhangi bir nedenle uyanip, silkinip kalkan ve kiikreyen bir aslandir.

Nitekim Potemkin Zirhhis1 isimli filmde gerceklestirilen budur. Ayrica bununla
allogorik bir anlatim vurgulanmaktadir. Kurgunun yarattifi devinim ¢esidine hemen biitiin
sanat iizerine filmlerde rastlanir. Genellikle cansiz duruk gereci kullanan biitiin sanat dallarinin
sinemada degerlendirilmesine dayanan bu filmlerde, sinemanin gesitli olanaklarinin yan: sira
kurgunun devinim yaratici niteliginden de yararlanilir. Ornegin Lautrec’in dans eden kisileri
ayak el viicut bag goriintiilerinin birbirini hizli kurguyla izlemesi sayesinde gergekten dans

ediyormus gibi goriinebilirler.
1.4.2. Anlatim Bakimmdan Kurgu

Anlatim bakimindan kurgu denince, bir filmdeki konunun anlatilisina, konunun zaman
icinde gelismesine, olgularn birbirini izlemesine kurgu yardimiyla verilen bigim anlasilir.
Kurguyla saglanan bu anlatim diizenlemesi filmin tiimit igin oldugu gibi belli béliimleri i¢in de
gecerlidir. Anlatim bakimindan kurgu genellikle, kurgunun biitiin 6biir gesitlerinden ¢ok daha
bliyiik 6l¢tide, bir filmin'yapisi, anlatilisi da degisir.

Anlatim bakimindan kurgunun baslica bes ¢esidi vardir. Bunlar diiz anlatim, geriye
doniis, ileriye atilig, kosut gelisim ve zamandas gelisimdir. Biitlin bu kurgu cesitleri filmin
anlatimina degisiklik, ¢esni katan, tek diizeligi gideren, izleyicinin dikkatini wyamk tutan,

anlatimi varsillagtiran, filmin yapisina zaman ve uzam boyutunun ¢ok ¢esitli goriiniislerle
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katkida bulunmasinmi saglayan islemlerdir. Anlatlm bakimindan kurgunun en sik rastlanilan, en
yalin bigimi diiz anlatimdir. Diiz anlatimda filmin konusu, bagindan sonuna dek zaman sirasina
siki sikiya uyarak ortaya konur, konuya girig, sergileme, diigiimleme, ¢6ziim, diizgiin bir sira
izler. Olaylar, bir neden sonug iligkisi i¢inde, dlizgiin, mantikl: baglantiya gelisip ilerlerler.
Izleyicinin ilgisini biitin film boyuna bu neden-sonug iliskisi i¢inde ve mantikl baglantl.

yardimiyla ayakta tutmaya galigilir,

Genellikle filmin kisileri gibi izleyiciler de nasil bir sonuca vanlacagm filmin sonuna
dek bilmezler, Belirli bir ruhbilimsel ¢6ziimlemenin 6nem kazandifl, sonucun neye
varacagimn bir soru bigiminde anhga takildig ruh bilimsel dramlarda ¢ok kez diiz anlaimdan
vararlanilir. Olaylarin bir neden-sonug iligkisi i¢inde siralanarak diigiimlendigi, gittikce
karanhklagan bu diigimiin yine mantikli bir sonugla ¢éziilmeye calisildig: polis filmlerinde de
en ¢ok kullanilan anlatim yolu yine budur. Seriiven filmlerinin, kovboy filmlerinin, tarihsel
filmlerin ¢oZunda yine bu anlatim bigimiyle karsilaginz, Diiz anlatimin disinda diger anlatimin
bigimleri, geriye donils, kosut geligim ve zamandas geligimdir. Bundan dolay1 ¢oziimleyici
kurguda izleyici fazla giigliik ¢ekmeden, fazla yorum payli kalmaksizin filmi izler. Birlesimei
kurgudaysa bir sahne bir kag, hatta kimi zaman tek bir ¢ekimden olusur, sinemaci sahneyi bir
biitlin olarak genel goriinlisiyle ortaya koyar. Genellikle uzun ¢ekimlerden olusan bu
¢aligmada sinemaci derinlemesine goriintilye, ¢apragik ayinci devinimlerine, sahnenin 6nemli

noktalanm bulmak, sahnenin ¢6ziimiinii yapmak, yorumlamak izleyiciye diiser.
1.4.3. Uyusum Bakimindan Kurgu

Bir film bir¢ok ¢ekimlerden olusur. Film ¢evrilmeden 6nce bu ¢ekimlerin sayilar ve
nitelikleri kurgulama (decoupage) islemiyle belirtilir. Film ¢evrildikten sonra da bu ¢ekimler
kurgu islemiyle birbirine baglanir. Dolayisiyla kurgulama ile kurgu, ger¢ekte aym islemin iki
yoniidir. Her kurgulama, ilerdeki kurguya gore, her kurgu, onceki kurgulamaya gore
gerceklestirilir, Fakat kurgulama ile kurgu, aym islemin iki yonii olmasma, aralarinda siumsiki
bir bag bulunmasina karsin, birbirine her vakit denk diismez. Filmin gekimlerle aynlmig
olmasi, bagska zamanda, uzamda, devimmde olmak iizere bir gok goériintii §Zesinde bir kesiklik
ortaya g¢ikarir. Sinemaci kendi yarattign filmsel uzam, zaman, gergek ve evreni inandiric
kilmak kadar, filmin akicilifini saglamak yoninden de bu kesiklik duygusunu 6nlemek
zorundadir. Bu da kurguyu biiyitk bir ustalikla uygulamay: gerektirir; yani kurgulamanin yol

actifa kesiklik ancak kurguyla dnlenir. Sinemacinin yarattigi filmsel olgunun inandiriciliging,
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filmin akicilifim uyusum saglar. Uyusum, iki komgu gekim arasinda gesitli yonlerden saglanan

birlik, biitinliiktiir.

Oyle ki kimi zaman kurgulamanin ¢n gordiigii ¢ekimler bu uyusum ugun yeterli
degildir. Aralardaki boglugu doldurmak igin baglayici ¢ekimler ¢evirmek, hatta kimi ¢ekimleri
yeniden ¢evirmek gerekebilir’.'En 6nemli uyusumlar devinimde, uzamda, yénde, bakislarda,
¢ekim dlgeginde, alici agisindaki uyusumlardir. Bunlarla 1sikta, odak uzunlugunda, esyada
uyusum da katilabilir. Devinimde uyusum,‘ iki ya da daha ¢ok ¢ekime béliinmiis bir devinimin
kesiksiz, akic1 bir bi¢imde gériinmesini saglamaktir. Tek bir ¢ekimde tamamlanmis devinim
i¢in uyusum séz konusu olamaz. Fakat bir devinim gekimlere bsliinmiigse bu uyusumu mutlaka
saglamak gerekir. Akla gelebilecek ilk olasiliin tersine, devinimde uyusum, devinim bir

¢ekimde birakildig1 noktadan ikinei gekimde stirdiiriilerek saglanamaz.

Devinimde uyusumn saglamak i¢in, gekimden ¢ekime gegerken devinimin ufak bir
pargasim atmak, yani devinimi kisaltmak, bir de alict agisiu, goriis noktasim degistirmek
gerektirir. Birincisinin nedeni gudur; her ¢ekim degisimi, ¢ekim oSlgeginde bir degisiklik
gerektirir. Cekihl Olgegindeki degisiklik ise alic1 agisinda bir degisikligi zorunlu kilar. Bu da
bizi ¢ekim oOlgefinde ve alict agisindaki uyusum konularina ulagtirir. Cekim &lgegindeki
uyusum, birbirine gok yakin boydaki gekimlere ge¢mekten sakinmakla saglanir. Ornegin bir
omuz ¢ekimden diz g¢ekimine ge¢mekte hi¢ bir yarar yoktur. Béyle bir gegisi yerinde
gosterecek kadar biliyiik bir goriinlis degisiklifinin varlifindan s6z edilemez. Béyle bir
degisiklik izleyicide filmin bir kopmaya ugradigi duygusunu uyandirir. Birbirinden ¢ok uzak
boydaki ¢ekimlere gegmekten de ¢arpic: bir etki ve dzel bir efekt yapilmayacaksa kaginmak
gerekir. Cekim ©6lgegindeki bir ¢ekimden digerine gegilirken, konu ile ilk ¢ekimdeki
¢kseninden ayrilmadig takdirde de yine izleyiciye hoga gitmeyen bir duyguya, gereksiz bir
atlama, sigrama duygusuna yol agar. Ancak kamera ile konu arasindaki ilk ¢ekimde kurulan
eksenden en az 30° saga veya sola kameranin yerlestirilmesiyle bunun &niine gegilebilir. Bu
kurala 30° kural: adi verilmigtir. Uzamda uyusum, bir gekimde yer alan varliklarin, onu izleyen
¢ekimde de gergevenin safinda goriinen varlik, onu izleyen ¢ekimde ¢ercevenin soluna gegtigi

takdirde izleyicide bir atlama, bir tersyliz olma duygusu uyandirir,

Genellikle filmlerde en ¢ok kullanilan ag¢i - karsi a¢1 ¢ekimlerde acemilerin en ¢ok
diigtitkleri yanlis da budur. Ciinkii uzamda uyusumu saglamak i¢in, kameranin hi¢ bir vakit,

¢ekim degisirken, kamera ile konu arasindan gegtii varsayilan ¢izginin bir yanindan &biir
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yanina atlamamasi gerekir. Kamera her vakit, ¢izginin bir yanindaki 180 derecelik a¢1 iginde
kalmalidir. Bu duruma 180° kurali denir. Yénde uyusum bir ¢ekimde ¢ergeve icinde sagdan
sola ya da soldan saga hareket etmekte olan bir varlifn, geri donmedigi, yoluna devam ettigi
anlatilmak isteniyorsa, onu izleyen ¢ekimde ilk ¢ekimdeki hareket ettigi yonde yol alir
goriinmesidir. Bu da ancak yine 180° kurali uygulanmasiyla gergeklestirilir. Isikta uyusum,
aym yerl gisteren birbirini izleyen ¢ekimlerdeki isik siddeti ve karaicterinin birbirine
uymasidir. Odak uzakhifmn ayn ayr oldugu mercekler perspektifi bozdugundan, konunun
boyunu ve uzamdaki yakinhk ve uzakligim degisik gosterdiginden 6nemlidir. Esyada uyusum,
ayni yeri gosteren gesitli gekimlerde, asil filme ¢ekilen konunun uzam ve zamandaki yerini

belirten nesnelerin hep ayni yerde bulunmalari sonucu ortaya ¢ikar.,

1.4.4. Say1 Bakimindan Kurgu

Say: bakimindan kurgu, belli bir filmdeki gekimlerin sayistyla ortaya ¢ikar. Filmlerin
stirelerinin belirli bir simn asmadigim biliyoruz. Bu belirli siire iginde yer alacak ¢ekimlerin
sayisi da ancak bu sinirlarin elverdigi Sl¢iide degigebilir, Bu bakimdan, uzunluk bakimindan
kurgu ile say1 bakimindan kurgu arasinda siki bir iligki vardir. Ciinkii bir filmle ne denli ¢ok
uzun ¢ekim kullanilirsa, gekim sayis1 da o denli azalir, film az sayida uzun ¢ekimlerden olusur,
bunun tersine bir filmde ne denli ¢ok kisa ¢ekim kullamilirsa ¢ekim sayisi o denli artar, ¢iinkii
film ¢ok sayida kisa ¢ekimden olugur. Cekimlerin sayisinin az va da ¢ok olusu hem film tiiriine
hem de sinema adammin deyigine baghdir. Ormegin bir ruh bilimsel ¢6ziimlemede, bir drama
da genellikle az sayida ¢ekim yer alir ¢iinkii bu tiir filmlerin yapis1 geregi olgularin durumlarin
gelismesi daha siirekli uzun ¢ekimlere gereksinim gésterir. Buna karsilik 8rmegin giildiiriilerde
gekim sayist daha ¢oktur, film genellikle birbirini hizla izleyen tek tek giiliitlerin (gag) yer

aldign kisa ¢ekimlerin olusmuslandir.

Bu filmde ¢ok sayida kisa kisa ¢ekimler ya da az sayida uzun g¢ekimler
kullamlmamasimn aym zamanda sinemaciun tutumuna baglh oldufunu, sinemacinin
deyisinden ileri geldigini biliyoruz. Birinci tutuma géztimleyici tutum, gogu kez derinlemesine
goriintli islemine bagh olarak basvurulan ikinci tutuma da birlesimei tutum dendigini daha
dnce gdmmiistiik. Kurgu bakiminda da birincisine ¢dziimleyici kurgu ikincisine birlesimci
kurgu denir. Bunun nedeni, ¢ozlimleyici kurguda sinemacinin sahneyi ¢ok kisa gekimlere
bolmesi, sahnenin biitiin ayrintilarini vermesi, olgunun en kiigiikk pargalarim ortaya koymast,

boylelikle izleyiciye hemen her seyi o6nceden hazirlamis, agiklamis, ¢6ziimlemis olarak
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sunmasidir. Bundan dolay: ¢6ziimleyici kurguda izleyici' fazla giicliik cekmeden, fazla yorum
payl1 kalmaksizin filmi izler. Birlesimci kurgudaysa bir sahne bir kag, hatta kimi zaman tek bir
¢ekimden olusur, sinemaci sahneyi bir biitiin olarak genel goriiniigiiyle ortaya koyar. Genellikle
uzun gekimlerden olugsan bu ¢alismada sinemaci derinlemesine goriintiiye, ¢apragik ayirci
devinimlerine, sahnenin 6nemli noktalarini bulmak, sahnenin ¢6ziimiinii yapmak, yorumlamak

izleyiciye diiger (Onaran 1986: 87).
1.4.5. Hizh-Yavas Kurgu

Hizli kurgu, kisa ¢ekimlerin sik kullamldigy kurgu cesididir (Onaran, 1986: 76).
Cekimler kisa oldugunda, zaman ve uzam degisimleri de izl olur. Hizhi kurgu, giildiirii
filmlerinde sik kullamlir. Yavas kurguda, ¢ekim pargalarinin uzun tutulacagi agiktir. Bu kurgu,
Eisenstein'in metrik kurgusunun versiyonu dur. Hizli kurguya Tarantino'nun, yavas kurguya

Angelopoulos'un filmleri 6rnek olabilir,
1.4.6. Karsit Kurgu

Kargit kurguda, adindan anlasildign gibi, karsit igerikli olaylarin ¢ekimleri sirasiyla
verilir ve izleyicinin durumla ilgili bir karsilagtirma yapmasi saglamr. Bu kurgu etkili bir
anlatim saglar, ancak yaraticilik agisindan filme katkisi gok sm1rhdir. Aghiktan dlmekte olan
adamin bu durumunu anlatmak i¢in onun durumunun gésterildigi sahnenin hemen arkasina
zengin bir adamun anlamsiz oburlugunu igeren sahneden bir ¢ekim eklenir. Bu kurguyu da
sinemaya Sabikali filmiyle Porter getirdi. Eski bir mahkiimun yoksullugunu gésteren ¢ekim ile
ona ig vermeyen patronun varsil yasamini ardigik vererek, bir karsithik yaratti (Pudovkin, 1966:
73).

1.4.7. Kosut (Paralel ya da Almasik) Kurgu

Kosut ve kargit kurgu ¢ogu zaman aym kurgu gibi degerlendiriliyor. Kosut kurgunun
kargit kurguyu andirmasina karsin ondan daha genig anlamh oldugunu sdyleyven Pudovkin'in -
(1966: 73-74) verdigi 6rnekte, grev dnderi iggi, sabah saat beste idam edilecektir. Filmin sahne
sirasi sOyledir; (Biiker-Onaran, 1985: 34).

a. Lokantadan ¢ikan fabrikanin sarhog patronu saate bakar. Saat, 04.00'd1r,

b. San1@1 hazirlarlar,
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c. Hapishane ranzasindan agag sarkan koldaki saat bese ilerlemektedir.
d. Hapishane arabasi giivenlik altinda sokaklardan geger.

e. Mahklimun esi evinin kapisim aginca saldinya ugrar.

f. Patron horlayarak uyumaktadir.

g. Adam asilmak iizeredir.

Bu oOmekte, birbiriyle dogrudan bagintisi olmayan (ama kurgulandiklannda
birbirlerinin tamamlayicis1 olan) iki olay, zaman ile infaz kosutlugu, kurgu aracihyla
yaratildi.- Endiiliis Kopegi filminin ilk sahnesinde, kadinin goziiniin kesildigi ¢ekim ile ay1
kesen bulut gekiminin kurgusu da kogut kurguya émek olusturur (Onaran, 1986: 12),

Bu iki ¢ekim arasindaki gorsel kosutlugun filmin devamiyla bir iligkisinin olmadig1 goz
Oniine ahnirsa, kurgu yaraticiifl savinin anlami ortaya ¢ikar. Kosut kurgunun en nemli
ozelligi ise, odaktaki olaywn, etrafinda gelisen yan olaylarla baglantisinin gekim sirasiyla
kurulmasidir, Genellikle birbirinden uzakta geligen olaylar imge yaratmamin en 6nemli
yoludur. Tki uzak ger¢eklik sirasiyla verilerek; bunlar ¢ogunlukla filmin doruk noktasinda

(climax) bulusturulur.
1.4.8. Olagan Kurgu

Yillarca siiren olayin birkag saatte anlatiimasi gerektiinden; filmsel zamanin ve filmsel
uzamin eksiltilmesi gerekir. Oykiisel diizlemin dogasi geregi kullamlan bu kurgu cesidi, filmin
bigimsel diizlemine katki saglamaz. Olagan kurgu, genellikle gosterilen bir olaydan sonraki
olaya biiylik zamansal ve bityiik uzamsal atlamalar yapmak i¢in kullantlir. Bu gegisten hemen

sonra goriintilye 'dort yil sonra’ bigiminde ara yaz: bindirilebilir.
1.4.9. Bagintili Kurgu

Sahnenin bagindan beri'geng erkek, kadinin bavulunu hazirlamaktadirlar. Adam, "Biraz
daha oyalanirsan gemiyi kagiracaksin" der. Repliklerden, bu kadim Amerika'ya gotiirecek olan
geminin kalkmasina kisa bir siire kaldigi anlasilir. Kadin artik makyajim1 tamamlamak
tizeredir. Elindeki giimiig saph ve yuvarlak aynada kendine son kez bakar. Yénetmen .(kadlmn
mimikleri aracilifiyla) onun aynadaki goriintiisiine kesme yapacag izlenimi yaratir. Gergekten

bir kesme yapar. Kadimin yiiziinit aynada gorecegini sanan izleyici, onun yiiziinii geminin
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(yuvarlak, cam, yolcularin disariy1 izledigi, kadinin aynasina benzer) lomboz deliginde goriir.
Kadin, yolculuga baslarmstir. Bagimtuli kurgu cagnsim giiciine sahip oldugu igin; bu iki
sahnenin kurgusunda, birbirini gagnistiran iki bigimden, yani ayna-lomboz (yuvarlak, cam,

yansitict) yararlamlarak estetik anlatim ortaya ¢gikanlabilmistir.

Bagintili kurgu 6mekte de goriildiigii gibi sanatsal kurguya en yakin kurgu cesidi olarak
ortaya gikmustir. Birlegen iki ¢ekim birbirini andirir. Hapishanede dudaklarint 1sirarak diisiinen
erkek goriintiistinden, evde dudaklarint isirarak diiglinen esinin goriintlisiine gegirilerek

baglanti yaratilir. Burada anlamin estetik bigimde yaratilmis olmas: énemlidir.

Sinema dilinin zenginligini saglayan bagintili kurgu, gergevelenen nesneler agisindan
kurgu diye tanimlanir. Gorlintii igerikleri agisndan yerinde secilmis iki yahut daha ¢ok
¢ekimin dizilenmesiyle anlatim zenginlestirilebilir. S6z sanatlarinda oldugu gibi, sinema
kurgusunda da gergevedeki goriintliler agisindan benzetis, karsithk, kosutluk ve zamandashk

gozetilerek, estetik bir anlatim yaratilabilir (Onaran, 1994: 77).

Buraya kadar stylenegelen kurgunun bu zengin niteligiyle anlatim hevecanl, yaratici,
ilging kihnabilir. Bagintili kurguya Chaplin'in Modern Times (Modern Zamanlar-1936) adl

filminden bir 6rnek verilebilir. Filmin acilis sahnesi:

Dar bir gegitte birbirlerini ezercesine gegen koyunlar.

Metronun basamaklanindan itise - kakisa ¢ikan kalabalik.

Bu ¢ekimler tek tek gosterildiginde fazla bir sey ifade etmeseler de, ardisik

olduklannda, modern ¢agin yagami bozdugunu ortaya koyarlar.
2. THEO ANGELOPOULOS SINEMASI
2.1. Hayat ve Film Biyografisi

Sinemanin otdr (auteur) yonetmenleri arasinda yer alan Theo Angelopoulos gerek
yagam Oykiisii, gerek film bi¢imlerine getirdigi yenilikler agisindan sinema alaninda dnemli bir
yere sahiptir. Onun yasarm ve iginde bulundugu ortam sanatinin gelismesinde Snemli

etkenlerden birini olusturur. 1935’te Yunanistan’da dogan Theo Angelopoulos, Ikinci Diinya
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Sava;t ¢ocufuydu. Siyasi karnisikliklar, diktatorlikler ve savastan once baglayip, resmen
savagtan ¢ok sonra biten i¢ savaslarla stirekli sarsilan bir tilkede yetigmisti. Bu amlardan pek
¢ogu ozelliklede bir giin sebepsiz yere tutuklanan, siirgiine génderilen ve 6ldigi samlirken,
kayboldugu gibi aniden ortaya ¢ikan babasi zamanla filmlerine girecekti. Theo Angelopoulos
kendi orta sinif ailesinin beklentilerini yerine getirmek igin gérev kabilinden Atina Hukuk
Fakiiltesi’ne girmis, ama‘ dort yil son;'a, mezuniyetinin hemen Oncesinde bavulunu toplayip
sinema okumaya, Paris’ e gitmisti. Unlii IDHEC sinema okulunda isyankér bir yil gecirdikten
sonra, etnografik sinemaci Jean Rouch’ la birlikte ¢aligmak tizere Musée de 'Homme® a gecti
ve ge¢imini saglamak amaciyla da geceleri Fransiz sinematik’inde yer gdstericigine baglad.
Idealist altmislt yillarn bir iiriinii olarak 1968 6ncesi Paris 6grencilerinin asi ruhunu biyik
dlgtide 6ziimsedi. O donemde radikal sol, eski muhafazakdr ruhu yenilgiye ugratinca daha
cesur ve yeni bir diinya gelecegi umudunu tasivordu ve biitiin iyi insanlarin gérevi bu zafer
ugruna miicadele etmekti. Yurduna déndiigiinde Yunanistan’ da gdrdiigi kal‘l$lkllk onu bu
inancinda direnmeye ve kendi iilkesine uygulamaya tegvik etti. Rejim tarafindan kapatilana

kadar bir stire, solcu Demokratik Degisim dergisine film elestirileri yazdi (Fainaru, 2001: 09).

Angelopoulos, 1968°de ¢ektigi “Broadcast” adli kisa filmle sinemaya gegis vapti. 1970
yilinda ilk uzun metrajh filmi “Anaparastassi Reconstruction”, Berlin Film Festivali’nde
FIPRESCI Jiirisi tarafindan mansiyonla 6diillendirince, gene aym yil yaptig1 ve uluslararas:
arenada yiikselmesini saglayan “36 Giinleri”, “Kumpanya” ve “Avcilar” da yénetmenin Yunan
tarihindeki ilk yoleuluklarina ¢iktign bir lglemeydi. “Reconstruction’” izleyen {i¢ filmi,
“Avcilar”, “Kumpanya” ve “36 Giinleri” Angelopoulos’un kendine has bir imzas1 oldugunu
gosterdidi gibi, ‘Auteuf’ donemini geride biraktifin: diislinen diinya sinema gevrelerine de yeni
bir ‘Auteur’iin gelisini mijjdeliyordu. Bu filmlerinde, tutarli bir bigimde Yunan yakin tarihine
egilen ve bu tarihin kolektif bilingaltinda biraktig1 izleri mercek altina alan Angelopoulos, hem
bir bellek caligmas1 yapiyor, hem de rahatsiz edici bir didaktizme kaymadan bu tarihten
¢ikarilabilecek derslerin ne olmasi gerektidine isaret ediyordu. Asil ilging olani, bu tematik
ozgiinliigiin bigimsel alanda da karsihigini bulusuydu. Ilk tiglemelerinin ardindan 1980 yilinda
cektigi Biiyiik Iskender, 1984’ de ¢ektigi “Kitara’ya Yolculuk”, 1986’ da “Aric1” ve 1988° de
“Puslu Manzaralar™ gibi, sinemasini tutarh bir sekilde siirdiirdiigi filmler ve televizyon i¢in
yaptig1 cesitli projelerle Angelopoulos Yunanistan’in en nemli sinemacist olarak sivrilmisti.
Yonetmenin ¢ektigi filmlerin sayisi arttikga, ¢ok zengin bir kiiltlirel mirasa sahip Yunanistan®in
tarihini ne kadar derinlikli bir bigimde Oziimsedigi de daha iy1 anlagthyordu. Angelopoulos,

filmlerinde varattif1 karakterlerle bu zengin tarihi yeniden sekillendiren yolculuklara ¢ikiyor,
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seyircisini hem gegmisin hem bugliniin gergeklifine daha da yaklastiriyordu: “Nedenini
bilmiyorum ama kendi iilkemde kendimi igsel bir siirgiinde hissediyorum. Bu tamamen kisisel
bir duygu. Heniiz evimi, yani kendimle ve diinyayla uyum iginde yasayacagim yeri
bulamadim” (Fainaru, 2001:11).

Angelopoulos’un sinemasi olgunlasip, stili belirli bir rafinelik kazandlkc;a,‘ﬁlkesinde
vaptif1 yolculuklar derinlesip siirmekle birlikte, daha genis bir cografyaya da yayilmaya
basladi. 1991 yilinda, ilk gosterimi Cannes Film Festivali'nde yapilan “Leylefin Geciken
Adimi”, miiltecilerle, siyasi nedenlerle siirgiin edilmis insanlarin bulugtugu bir Yunan sir
kdylinde gegiyor ve gog, géemenlik, simr olgusu ve milliyetgilik gibi olgulan ele aliyordu.
Marcello Mastroianni ile Jeanne Moreau gibi iki efsanevi oyuncuyu bulusturan film, yeni yeni
canlanan kimlik politikalarina dair sorunlar mercek altina alirken, bir yandan da Balkan
yarimadasmin sorunlarina tarihsel bir bakis getiriyordu. 1995°te, Cannes Film .Festivali’nde
gosterilen “Ulis’in Bakisinda” Angelopoulos Balkanlar’daki bitmez tiikkenmez ¢ekisme
ortamim simgesel bir dykii ig¢ine sikistinyor ve pek ¢ok sinemasever i¢in bagyapitina imza

atiyordu.

Yillar sonra vatanina dénen Balkan kdkenli Amerikal bir sinemacinin, Balkanlar’in ilk
sinemacilan olarak bilinen Manaki Kardesler’in kayip ilk filmlerinin pesine diismesini konu
alan bu film, fiziksel bir yolculuk tizerinden temelde bir koken arayisim isliyordu. 1995°te
uluslararasi arenada belirli bir sayginlip1 olan 40 sinemacinin, sinematografi icat eden Fransiz
Lumiére Kardeglerin amsina g¢ektikleri kisa filmlerden olusan “Lumiére ve Ortaklan”
projesinde yer alan Angelopoulos, 1998°de, lilkemizde de gosterilen ve biiylik begeni toplayan
“Sonsuzluk ve Bir Giin”de daha kisisel goziiken, ama yine ¢esitli agilimlara sahip bir filmle
sinemaseverleri selamladi. Cannes’da Altin Palmiye kazanan bu filmi, yonetmenin &nceki
filmleriyle . kargtlagtirildiginda adeta minimal olarak nitelemek miimkiindiir. Ancak
Angelopoulos, yok olup giden bir sinema anlayisimin énemli bir temsilcisi olarak, 6zellikle
miizikle beslenen miithis bir dil kurup; ailesinin, kaleminin ve diinyamin uzagima diisen bir
gsairi, Alexander’s amilar1 iginde yolculuga g¢ikariyor ve 'yine tim zamanlarin aym potada

bulustugu miithis bir atmosfer yaratmay: basariyordu.

Yonetmenin 2004 yilinda ¢ektigi Aglayan Cayir”la tarihsel panoramalan kargimiza
¢ikardigr sinemasina ddniis yapan Angelopoulos, ayni zamanda kigisel dykiilere yogunlagma

firsat1 da buluyordu. Tiim bu {iglemelerin ne kadar kapsaml oldugunu Theo Angelopoulos su
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sozlerle agiklar: “Yeni sona eren yilzyihin giirsel bir 6zetiyle zamana meydan okuyan bir agkin
icinden gecerek yasadifimiz yeni yizyiln gorsel iligkisi. (Fainaru 2001:173-179) Oyki
1919°da Odesa’da, Kizil Ordu’nun kente girigiyle baglar ve giiniimiiz New York’unda sona
erer. Siirgiin, aynlik, ideolojilerin son bulmasi ve tarihin yargilanmasi. Yirminci yiizyilin pek
cok onemli olayim bir agk Gykiisii ekseninde bulugturan “Aglayan Cayir” Angelopoulos’un su
sozlerinde ifade l;ulan sanat¢1 kigiliginin belirginlestifi bir film olarak gérmek miimkiin:
“Kendimi diigiinen bir birey olarak g&rilyorum. Ve insanlidin sorunlan diinya yaratildifindan
beri ayni, insanlarin sorular: hep cevapsiz. Benim filmlerimde tiim bu soruntar, diisiinceler,
diinya hakkindaki felsefi gériisler var. Eros, 6lim, dogum, diisler, daha iyl bir diinyanin

perspektifi, genglik, yaslilik ve ask... Kisaca insanin kaderi” (Fainaru: 2001).
2.2, Angelopoulos Sinemasinin Donemleri

Theo Angelopoulos’ un filmlerini dénemin &6zelliklerine gore {i¢ doneme ayrilir, Theo
Angelopoulos’ un ilk donemi; Bat1 avrupada’ki genel ideclojik galkanti donemine denk diisen
ve Angelopoulos’un siyasi filmler yapma olgusu tagidigi dénemdir. Theo Angelopoulos Alman
film elestirmeni Florian Hopfla, 6zellikle Tatbikat filmi i¢in yaptigi roportajda o dénemdeki
siyasal calkantilart su cilimleleriyle ozetler; “Bu film benim igin sakinlerince terk edilmis,
¢iiriiyen tilkeye yakilan bir agittir. Her sey 1962°de Bati Alman siibvansiyonlarinin, Yunan
yurttaglarinin Almanya’da yasama ve ¢aligma iznini de kapsamasiyla bagladi. Bu konu o zaman
Yunanistan’da hem sag hem de sol ¢izgideki gazete ve yayin organlarninda tartistimigti. Bazilan
goclin felaket olacagim soylerlerken, bazilari bunun olumlu bir gelisme sayilmasi gerektigine,
¢ok sayida is¢inin gitmesiyle orgiitlii bir is¢i simfi kalmayacagina, boylece rejime karsi bir
direnis olmayacagina inanmiyorlardr. Albaylar biitiin muhaliflerinin {ilkeyi terk etmesinden
hosnuttular. Benim biitlin arkadaglarim yurtdisinda yasiyor... Hapiste olanlari saymazsak tabii.

Ben Tatbikat’ 1 onlar i¢in yaptim” (Fainaru, 2001:10).

Theo Angelopoulos’ un ikinci déneminde, arka planda hep tarih Orgiisiinii koruyarak
kisisel tarihgelere donmiistiir. Theo Angelopoulos bu doneminde daha ¢ok karakter odakli
filmler yapmlstlr. Ornek olarak Aric1 (1986) Kitaraya Yolculuk ve Sisli Manzara’y: verebiliriz.
Theo Angelopoulos bu dénemini su ciimleleriyle dzetler; *“ Tarih simdi suskun. Sessizlik iginde
yasamak ¢ok gili¢ oldugundan hepimiz cevaplar1 kendi i¢imizde ariyoruz.”( Gabriel Schulttz’

un Die Zeit i¢in yaptig1 roportaj) (Fainaru 2001:61).
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Theo Angelopoulos son ve iiglincil donem filmleri diigiince olarak var olusgu ve insan
kaderi konularina odaklamistir. Bu zamanin &ykiileri Yunanistan ve Balkan iilkelerinde; i¢ ve
g smurlarla, stirgiinlerle ve kayip merkez arayisiyla geger ki bu konularin acili bir temanin
pargalan olduguna tanik oluruz. Omek olarak; Leylegin Adim, Ulises’ in Bakisi ve Sonsuzluk
ve Bir Giin’ ii verebiliriz. Theo Angelopoulos figlineli dénem filmlerinde gé¢, yurtlarindan
kovulan miilteciler, siirlart agip siginak arayan insanlar ve za:;nanlmn en yakici toplumsal
mesellerini ele almigtir. Theo Angelopoulos tiim eserlerinde oldugu gibi yasadigi dénem ve
yunanli olusu ile ilgili su ctimleleri séyler. "Kosova'da olanlar gibi ¢evremde olup bitene
kayitsiz kalamam. Tabii ki, kaygilanim bakimindan asir1 Yunanliyim: her sanat¢1 eserinin bir
tir ruhsal otobiyografi olabilmesi i¢in yasadifi yerden etkilenir. Okudugumuz kitaplar,
rastladifimiz insanlar, ¢ocuklugumuz ve ergenligimiz -ki bence en Snemli yillarimizdir- ﬁepsi
filmlerimize girer. Savas da. Yunan i¢ Savasi'nda ailem komilnist ve anti-komiinist olarak
ikiye bolinmekle kalmayip, babam hapsedildi ve &liime mahkim edildi; ben dokuz ya-
simdayken annem onu teshis etmek igin beni cesetlerle dolu bir odaya soktu. Mutluluk ve
hiiziin, dil, manzara ve bunun gibi amlarla oldugu kadar neden bu gegmisten de derinden

etkilenmis olmayayim?

"Boylece, evet, tarihsel ve cagdag gergeklere her zaman gdnderme vardir benim
filmlerimde, ama bunu siirsel bir agidan gostermeye g¢alisiim. Baska sinemacilar daha
gergekei filmler yaparlar, buna sayg1 duyarim, yine de benim olaylara bakisim boyle degildir"
(Fainaru 2001:131).

2.3. Sinema Felsefesi

Theo Angelopoulos’un sanat anlayisinin gelismesinde deginildigi gibi kendi tilkesinin
toplumsal siyasal baglami ve kiiltiirel dzellikleri dnemli bir yer tutar. O kendi sinemasini
olustururken iilkesinin tarihsel sanat iriinleri ile beslenir. Bunu Dan Fainaru ile yaptigi
roportajda su sekilde agiklar: “ Yunan edebiyati ve &zellikle de tiyatro ile ilk karsilagmarmm
temsil eden Yunan tragedyasimin, benim Uzerimde g¢ok biiylik etkisi olmustur. Biitiin bu
deneyimler arasinda bir se¢im yapmaya calisirken sonunda hikdyenin ve yazma siirecinin
birbirleri ile esit 6nem tagidifim fark ettim. Sadece anlattifim hikdyeler degil, onlar1 anlatis
seklimde benim agimdan ayni derecede 6nemlidir. Kendi hayatimdan ve deneyimlerimden
kagmam imkénsizdi. Ben, anlama ¢abas ile tarihe ya da tarihin yansimalarina dayanan filmler

yapiyorum. Bir yerin tarihi i¢inde kendi hikdyemi belirlerken kendi gegmisime dénmem ¢ok

36



dogaldir. Yunanistan’daki 1967 - 1974 diktatdrliigli sirasinda alt iist edici bir sok yasadim.
(Cocuklugumda babamla yasadigim her sey onun hapse attlmas:, sonra 8liime mahkiim edilmesi
ve daha pek ¢ok seyi aniden hatirladim; tiim bu olaylar iitkemin tarihi baglaminda kendi kisisel
tarthgemi gozden gecirecegim malzemeyi saglad1” (Fainaru, 2001: 82). Bununla birlikte Theo
Angeloupoulous, kendi sinemasindaki Brecht etkisini de bu réportajda su sekilde agiklar :
].3enim siné_mam psikolojik degil, epiktir: dykiideki kigi, psikanalize tabi tutulmadan tarihsel
baglama yerlestirilir, Karakterlerim epik sinemanin unsurlarimi benimserler. Homeros’da
Odysessus kurnaz bir hilekardir, Akhillesus ylreklidir, arkadaslarma sagdiktir ve bu
karakteristik ozellikleri asla degismez. Karakterleri hayattakinden daha biiyiik olan Brécht’te
de bu boyledir; onlar tarihin ya da fikirlerin tasiyicisidirlar” (Fainaru, 2001:83).

Theo Angelopoulos, gene bagka bir roportajinda Avcilar filminin bir karesinde
kullandif1 plan sekans teknigini ve tekniginin olugmasindaki Brecht etkisini su sekilde agiklar;
“Kamera bir karakterden digerine gegerken tek bir merkezi durumun ayn cephelerden herhangi
biriyle 6zdeslesmesine imkin tammayiz. Bdylece, bir durumu ortadan kaldirirken bir digerini

¢ogaltiriz. Brecht’in yabancilasma derken kastettigi buydu” (Fainaru, 2001:11).

Theo Angelopoulos ¢ektigi filmler, kiiltiirel, tarihsel ve siyasal temalara duydugu
saplantiyla belirginlesir. Bu karakteristik ozellikler onun filmlerini ¢agdaslanmmkilerden
ayirirken, kendiside 6yle higten var olmug degildir. Theo Angelopoulos, sik sik Michelangelo
Antonioni’ nin sinemasindan esinlendigini dile getirir. Daha da ileri giderek, hepsi kendisi
kadar sekans ¢ekimi yontemini segen Murnau, Mizoguchi, Welles ve Dreyer’ in adlarim
siralar. Ancak bunlarin higbiri gorsel tercihleri ve konu se¢imlerinde Theo Angelopoulos kadar
1israrct davranmamuglardir ve onlarin higbiri, Angelopoulos gibi filmlerinin tiimiiniin aslinda tek
bir eserin boliimlerini olusturdugunu iddia etmezler. Angelopoulos bu sebeple, filmlerinin
higbirinin klasik “The End”le bitmedigini séyler. Film yapmaya devam ettikge de gektigi her

filmin son s6zii, bir sonraki filmin ilk s6zii olacaktir,

Goriildagi gibi Theo Angelopoulos kendi sinema anlayigimi geligtirmesinde ¢ok gesitli

kaynaklardan beslenerek sinema felsefesini olugturmugtur,
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3.) ANGELOPOULOS SINEMASINDA TEKNIK VE KAMERA REJiSi
3.1. Sekans (Sequence)

Sekans filmin kendi icerisinde anlam biitlinligii olan boéliimlerine verilen addir.
Sekanslar kendi i¢lerinde anlattiklar1 bir konuyu alip bitirirler. Sekanslar filmin i¢erisinden
¢ikartilip kendi baglanna izlenseler de anlamli, kopukluk yaratmayan béliimlerdir. Bir film,
girig sekanst, final sekansi, gibi bolimlerden olusur. Ornegin polisiye filmlerde takip sekanslar
vardir. Her sekansin baglama, gelisme ve bitis noktalan bulunur. Her sekans kendi iginde bir

dramatik yap1 igermektedir.

Bir sekans tek bir sahneden olusabilecegi gibi birgok sahneden de olusabilir. Aym
bigimde sekans tek bir plandan ya da birgok plandan olugabilir. Film igerisinde sekanslan
ayirmanin yolu, anlam biitinltigli olan boliimleri birbirinden ayirmaktir. Sekansin ayiric1 yam

anlam biitiinliigiidiir,

Kameranin birbiri ardina kaydettigi gériintliler, planlar, filmin sonunda olduk¢a fazla
sayida ve dagiik olarak karsimiza ¢ikar. Tek bir planin 6 kez yinelendigi varsayilirsa, 90
dakikalik bir film i¢in 540 dakikalik film harcanmaktadir. Birbirleriyle pek de ilgili olmayan
bu film pargalan ancak nitelikli bir kurgudan sonra anlamli bir biitiine doniigtir. Cesitli
¢ekimler kurgu sonucu kendi iginde anlamh bir filme doniigiir. Oyuncu hatalan, devamhlik
hatalan, teknik sorunlar ya da 1181 tutarsizlii sonucu ayni planlar birgok kez vinelenebilir.

Bunun sonucu elde edilen fazlaliklar ancak kurgu aracilipiyla ayiklanabilmektedir.

Cekimlerde planlar Sykiiniin girig-gelisme-sonucuna gére degil, zaman ve mekén
acisindan ortak planlann sirasiyla g¢ekilmesiyle gerceklestirilmektedir. Bir baska deyisle
cekimler dykiinlin akigiyla bire bir Srtiismemektedir. S6z gelimi ayn ayn giinlerde yapilmig
¢ekimler filmin iginde ayni giin igerisinde ¢ekilmis ve birbirini izlermis gibi kurgulanmaktadir.
Bu bi¢imde &ykiiye gore gergekte olamayan bir zamani yaratma iglemine Sinemasal Zaman
denir.

Ornegin sokak gocuklarlyia ilgili bir belgesel, birgok ¢ocugun, farkhh kis aylarinda

goriintlilenmesi sonucu tek bir kis ayinda gegiyormus gibi kurgulanarak yaratilabilmektedir.
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Omegin ﬁlmiﬁ yonetmeni senaryoda gegen hastane sekansim ¢ekecegi hastaneyi soyle
tasarlamaktadir: Yitksek tavanh, uzun koridoru olan, odalar1 genis ve bogaz manzaral, bahgesi
genis ve agaghk. Her mekdm cekilecek sahneler olarak diistiniin. Boyle bir hastane bulmak
olas1 degildir. Boyle durumlarda yonetmen planladifi her sahneyi farklz bir verde gekerek ( Bir
hastanede koridor ¢ekimlerini yapip, oda ¢ekimlerini bogaza bakan bir otelin odasmmi hastane
odast olarak diizenledikten sonra orada bitirip, bahge olarak genis bir parki kullandiktan SOI{ra)
ve kurguda 151k ve oyuncu devamhiligina dikkat ederek, tek bir hastanede gegiyormus gibi
kurgulayabilir. Béylece film ger¢ekte olmayan, uzun koridorlu, odalar1 bogaza bakan genis

vesillikli bir bahgeye sahip yeni bir hasta yaratmigtir. Sinemasal Mekén yaratimi bigiminde
adlandirilan da budur. Theo Angelopoulos birgok filminde bu gibi uygulamalan kullanmisgtir.

Hatta bir réportajinda sifirdan mekan yaratmakla ilgili su séylemde bulunmustur.” Ben
hep dogal bir manzaray:, hayalimde gordiigiim bir i¢ manzaraya doniigtirme ihtiyaci
hissederim. Evleri yeniden badanalarim, kimi zaman yerlerini bile degistiririm; daha 6nce
olmayan kopriiler inga ederim” (Fainaru:2001,68). Ornek vermek gerekirse “Aric”(1986) adl
filminde aktris kizin dans etmesi i¢in otoyol kenarina mekan yaratilmis, ¢ekimler bu sekilde

tamamlanmigtir.
3.2. Plan Sekans (Kamera Rejisi)

Akip gegen zamam hi¢ kesmeden, tiim aksiyonu tek planda ¢ekmeye “Plan Sekans”
(Kamera Rejisi) denir. Plan Sekans (Kamera Rejisi) ile ilgili birgok ydnetmen ve filmini 6rnek
gosterebiliriz. Antonioni’nin, Professione: Reporter (Yolcu) plan sekans sahnesini filminin
sonuna koymustur. Sebebimi ise tiim filmde en etkileyici sahnenin bu oldugu seklinde
agiklamugtir. Diger bir bagska yonetmen Robert Altman’in The Player (Oyuncu) adh filmi tam
7.45 saniye siliren, evin penceresinden sokafa cikan ve sokaktaki giinliik hayatr, ana
karakterleri tanitan uzun plan Sekans ¢ekimi ile baglar. Bu uzun ¢ekim disinda filmde yer alan
bagka bir Plan sekans bulunmamaktadir. Theo Angelopoulos’u diger tim y6netmenlerden
ayrran en biiylik farkm, tiim planlarinin uzun Plan Sekanslardan olugmasi ve planlarina, yalin
ve sadelikten ¢ok siirsel anlamlar yiiklemesi oldugunu sdyleyebiliriz. Angelopoulos'un sinema
dili timiyle seké.ns ¢ekimi temeline dayanir ve kendisi betimleyecedi eylemden birkag saniye
Once basglayip, bitiminden sonra birkag saniye devam eden 'soluk kesme ¢ekimine

inananlardandir.
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Evrensel kurgu kuramlar agisindan bakacak olursak ‘Carpict Kurgu” dedigimizde
diinya sinemasimn aklina ilk Eisenstein gelir. Sonra yazinin en baginda detayli olarak anlatilan
Hollywood’un Griffith’ ten gelistirdigi “Paralel kurgu” vardir. Bu kurgu kuramlarinin tersine
Theo Angelopoulos, sahne iginde montaji kullanmigtir. Daha 1974'te, Gezgin Oyuncular

tartigirlarken Michael Demopoulos ve Frida Liappas'a syle s6ylemistir:

"Filme yon veren temel ilke sekans ¢ekimidir, kameramin (gogu zaman oldugu gibi)
hareket halinde mi oldugu, yoksa hareketsiz mi kaldigidir. Bu suretle sahneler derinlik ve
ayrintr kazanir, kurgu kamera iginde yapilmus olur" (Fainaru: 2001: 25). Angelopoulos,
sekans ¢ekimlerinin kendisine daha fazla ifade Szglirliigii tanimasina ragmen, bu sahneleri
izlemenin seyirciler bakimindan pek kolay olmadigim séyler. Daha sonra Angelopoulos'tan bu
konuyu biraz agmasi istenince, kendisi i¢in gergek zamani kiigiik parcalara ayirmanin, her
sahnenin dorugunda, giderek her karenin basinda ve sonunda soluk almayr ortadan

kaldirmanin biraz da seyircinin irzina gegmeye benzedigini sdylemistir,

“Adeta ‘Bana bakin!” diye haykiran o karelerden nefret ederim.” diyerek yakin planlara
olan karsithigim dile getiren Angelopoulos’un kameras: sanki hep aym ol¢ekte agir ve zarif
hareketlerle ilerler; karakterlerini ve onlann yagadiklarimi miimkiin oldugunca dogru agilardan
ve mesafeli bir sekilde takip eder. O, olan her seyi sunmaya, seyircisi ise gaba sarf ettigi
kadariyla olan biteni kavramaya ¢ahsir. Izleyici, koltugunda ne kadar ¢ok uyanik kalirsa filmi o
kadar iyi ¢6zer. Bunun igindir ki, y6netmene hareket serbestlii tamyan sekans ¢ekiminin,
seyirciye aym hareket serbestlifini tamchigimi sdylemek pek miimkiin degildir. Plan sekans -
¢ekimleri ile Angelopoulos, montaji direk kameranin iginde yapmis ve kurgu digarida
birakilmigtir. Montaj masasi, sadece sette planlanan her seyin yolunda gidip gitmediinin
kontrol edilmesine yarar. Eger yolunda gitmemisse makasin bir faydas: olmayacaktir. Tek ¢6-
zlim, tiimiinii yeni bagtan ¢ekmektir. Theo Angelopoulos Plan Sekans kullanmasinin sebebini
sOyle agiklar; “Ben Plan Sekans kullandifimda, bu bir biitiin, tamamlanmg sahne yaratmak
i¢indir.” Theo Angelopoulos ayni rdportajin devaminda salt montajla ve miizikle ilgi su
climleleri eder; Ben montajin, yararli bir sinemanin dikte ettifi yapay bir sﬁréc; olmasindan

oldum olasi rahatsizlik duyanm,

Ormnegin, bir insan girer, durur ve bekler. Faydaél sinemada bu montajla iletilir, oysa
benim sinemamda montaj yoktur —sahne fayda hatinna kisaltilmamig bir zaman skalasinda

mevcuttur. Maddi, somut bir zaman duygusu vardir; ger¢ek zaman hatirlanan zaman degildir,
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Benim filmlerimde 6lii zaman senaryolagmistir ve bilerek filmin i¢ine yerlestirilmistir. Miizigin -
ses ile sessizligin birlesmesi olmasi gibi, filmlerindeki 6lii zaman da miizikal ve tempoludur
ama zamanin hep sinemasal zaman oldugu Amerikan filmlerinin temposuna benzemez. Benim
filmlerimde seyirci yapay yollarla filme ¢ekilmez, ayr anda filmin hem i¢inde hem disinda
kalir, kendisine bir yargi belirtme firsat1 tantmir. Duraklamalar, 6lii zaman ona sadece filmi
mantikli bir sekilde degerlendirme firsati vermekle kalmayip, bir sekanvsm cesitli anlamlanm
yaratma veya tamamlama sansi tamr. Bir ¢ok teknikten etkilenirim fakat benim igin, plan
sekans kullaniminda Orson Welles, zamanin ve kamera dist mekamin kullanilmas: icin de

Mizoguchi’dir” (Fainaru, 2001:38,39).

Angelopoulos filmlerinin bir diger belirgin 6ézelligi, miizikle kurdugu iliskidir. Theo
Angelopoulos filmlerinde kurgu keserek degil, zaman iceren siirekli ¢ekim ve mekdn igeren
hareketle yapilir. Hareket veya-mijzik arasindaki bogluklarda duraklama biiyiik 6nem kazamr.
Biitiin bu 6geler biitiinsel bir etki yaratmak i¢in kullanithir. Tiim uzun sahneler birer birimdir.
Aralarindaki duraklamalar ashnda hepsini birlestirir. The Angelopoulos’un “Avcilar (1977)”
adli filminde sahnelerin tempolarini adeta bir miizigin temposu gibi gériilebilir. Ayrca bu film

Angelopoulos’un miizikale en yakin filmidir.

Kitara'va Yolculuk filmine kadar, filmin igerisine, filmi manipiile edecek ve filmde
gorsel olarak verilemeyen duyguyu verecek miizikleri segen yonetmen, bu filmle birlikte
bambagka bir miizik anlayisina sahip olmugtur. Artik miizikler, filmin gérselligi ile ayrilmaz
bir biitiinlitk olusturacak sekilde adeta onun organik pargalaridirlar. Bu filmle birlikte
caligmaya basladigy Eleni Karaindrou, Angelopoulos’un gorsel sairligini, miizikal hale
doéndiirmeyi beceren ve gdrsel malzeme ile aynlmaz bir biitiin olusturan film mizikleri yapai'.
Eleni Karaindrou miizikleri adeta Angelopoulos’un hissettiginin miizikal halidir. Ozellikle son
dénem Angelopoulos filmlerinde Eleni Karaindrou’nun miizik 6mekleri goriilmektedir.
Aglayan Caywr (Weeping Meadow), Sonsuzluk ve bir Giin (Eternity and a Day), Ulysein Bakisi
(Uly&ses Gaze).

Angelopoulos'un filmlerindeki tek gergek montaj, goriintii i¢in degil, ¢ok zaman ve
dikkat ayirdigr ses igindir. "Ses efektleri asla tesadiifi degildir; birbirleriyle iliskili olarak
belirli bir silsileyi izlerler. Insan, vuruglan adeta sayabilir. Cogu zaman Theo Angelopoulos

aktdrlerine bir replikten digerine gecerken gergekten iglerinden saymalarim séylemistir.
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Genelde montaj slirecinin yerine getirdigi rollerden biri de, seyircilerin daha kolay
kavramasim saflamak igin filmin hikdyesine bir derece diizen vermektir. Ancak
Angelopoulos'un gdziinde, séylemeyecegi seyler, sﬁylédikleri kadar 6nemlidir. "Seyircinin
yaratict slregte filmi ¢ekenin ortagi olmasi igin elips, miithig bir segenektir." Ona gore,
seyircinin ortaklifi, olmazsa olmaz bir sarttir. ".Her sey seyirciye ve onun benim filmimi
izlerke;l kendi paymna diiseni ne derece yerine getirmeye istekli olduguna baghdir. Film ona
belirli bir bilgi verir ama filmden zevk almasi ancak onun bu bilgiyi kendi verecekleriyle
tamamlamasiyla miimkiin olur." Angelopoulos agisindan hicbir 6diin kabul edilemez. Sisli
Manzara'mn temel 6gelerini -babalanim yollarda arayan iki gocuk tartigirken, "Farkli bir ¢ekim
yontemiyle ve bu nitelikleri ortaya koyarak, miithis bir ticari bagan elde edilebilirdi," der ki,

kendisinin bu fikirden hi¢ hoslanmadigi hemen anlasiimaktadir.

Bu ¢ekimler sirasinda kamera altik tizerinde kullanilir. Kamera yiikselip, algalir,

nesneye yaklasip uzaklasir, nesnenin etrafinda gene althk iizerinde doner.

Theo Angelopoulos bu sayede karelere duygusal anlamlar katmay: hedeflemistir. Ote
vandan, bu aym Olgekten alinmig planlarin iginde, en usta kurgucularin bile bir araya
getiremeyecekleri gesitlilikte seyler olmaktadir. Tam bir mizansen ustas: olan yénetmen, Sisli
Manzara filminde izleyicinin goézlerinin 6niinde, Yunan tarihine kendi bakis acisiyla adeta
geeit toreni yapturmugtir. Yerlesmis kurgu mantigim yerle bir eden bu sinema, baglangigta
yadirgatict olsa da, seyircilerin Angelopoulos filmlerine aginalifi arttik¢a, onun sinemasinin
erdemlerini de fark etmeye baglarlar. Angelopoulos’un sinemasi dramatik anlatim: farkl bir
kanaldan olusturmayr basaran, Brecht tiyatrosunun yeni bir yorumu gibi duran tim

yabancilastirma efektlerine karsi, duru bir anlatim varatabilen bir sinemadur.

Theo Angelopoulos bir bagka roportajinda seyircinin sahneyi ve siiresini gergekten
gdrmesine imkéan veren 360 derecelik plan sekans stratejisinin gelistirilme siirecini su sozlerle
agiklar; “Benim ¢alismalanimin karakteristik &zellikleri, her seyden dnce uzun yillar film
izlememden kaynaklanir. Yillar boyunca gevremdeki her tiir filmi izledim, ilging buldugimm
dgeleri 6ziimsedim ve sonra bunlan hepsi yiizeye girip benim tistubum, yazilarim haline geldi.
Bunu agiklamam gerekirse, benim uzun ¢ekimi, sekans ¢ekimini tercih etmem, genelde paralel
montaj dedigim seyi reddetmemden kaynaklanir. Tarihsel sebeplerle, ben Eisenstein gibi bu tiir

montaji segen insanlarin eserlerini kabul ederim, ama bu benim sinema anlayisima uymaz.
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Benim goziimde, her kare kendi solugu olan canli bir seydir. Tabii, bu da miidahale kabul

etmeyen bir siiregtir; bunun dogal bir acilis1 ve sonu olmalidir.

Ginlimiiz sinemasinda, 6lii zaman denen gey suskunluklar ve aralar artik
gereksizlesmigtir. Bir sahne ile digeri arasinda bu tammlanamayan =zaman ortadan
kaybolmugtur. Bence sessizlik bile adeta miizikal .olmahdlr, kesimle ya da 6l karelerle
yapilmayip karenin iginde yer almalidir. Ben térensel bir unsuru yansitmak i¢in uzun gekimde
hizhh ve yavas i¢ ritimler kullandim. Megalexandros bu torensel unsuru belirli bir
- zamanlamayla tamamlanmasi gereken tiyatrovari bir jest bigimini igeren bir Bizans ayini
yapisindadir. Filmlerim igin stk sik koreografi terimi kullamlmistir. Dogrusu, yiizlerin
koreografisi olamayacagindan ben bu adi veremem. Mekdni bir akordeon gibi agip kapatan
siirekli hareketle zaman koreografisi yapilabilir ancak. . Her sahne ¢ekimi i¢in pek ¢ok a1
gerektiren Amerikan modelinin aksine, ben her sahne i¢in sadece ve sadece bir tek aq

olduguna inaninm. Benim géziimde, bu oyunun temel kuralidir.

Konusmadiimiz bir sey de benim sabit ¢ekimi kullanma seklimdir. Ornegin, son
filmimde (Sisli Manzara) tecaviiz sahnesi, sesin gordiigiimiiz gériintiiden daha anlamli oldugu
sabit bir karedir. Burada ses, mekéna ritim verecek sekilde tasarlanmigtir, aym zamanda filmin
disinda ikinci bir anlam diizeyi yaratir. Cergeve iginde bitmeyip disinda da devam eden bir
resme benzer. Hayallerim ydnetmeninkine ekleyen seyirci pasif ‘olarak degil, dinamik olarak
devrededir. Yunan trajedilerinde biitiin 6nemli olaylarin sahnede ver aldifini, olaylarn -asla
sahne gerisinde gelismedigim bilirsiniz. Benim ig¢in, takip eden ¢ekim kameramn hareketiyle
bir mekin akordeonu yaratir. Objektifin, filmi gekilen nesnelere yakinlifina bagh olarak
mekan genisler ya da daralir; akan su gibi karenin i¢ine inanilmaz bir esneklik getiren stirekli
bir akim s6z konusudur. Gezgin Oyuncularin ¢ekiminde kamera hep hareket halindeydi, hatta
bir akim yaratmak i¢in on santim gitmesi gerekse bile. 360 derecelik ¢ekim zaten filmin iginde
bir kavram olarak var olan dairenin anlamim vurgulamakta kullamilir. Megalexandros’da
dairenin tim formlann par¢as1 oldugu asikardir ve biitiin aksiyonun gegtigi eski tiyatronun

dairesel sahnesinden ¢ikar (Fainaru 2001,87).
Kameranin 360 derece dénebildigi dairesel ¢ekimlerle alan derinligi ve ayrintilar

sahneye daha fazla katan bu tip bir estetik, seyirciden de daha ciddi bir dikkat ve 6zveri talep

eder. Clinki seyirci goriintii “segme” siirecinde adeta bir kurgucu gibi aktif bir hal alir.
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360 derece plan sekans teknifini ustaca kullanan Theo Angelopoulos &ykiilerini

geligtirmede yararlandidi kaynaklari da su sekilde 6zetler;

“Bakin, bugiin biri sinema yapmaya kalktiginda baslangic noktas: yine sinemadir.
Benim kusafimsa yola daha farkli koyuldu. Benim gelismemi edebiyat etkiledi. Siir ve hikaye
vazmaya basladim, ancak ondan sonra film ¢ekmeye gectim. Bu yiizden eyleminin oyunun
hakim kurali oldugu farkli bir mekanin etkisindeyim. Dolayisiyla, sinemada da aym seyi

aradim” (Fainaru, 2001:86,87).

otdr (auteur) yonetmen Theo Angelopoulos sinema teknidi tizerindeki diisiince bigimi

ile ilgili su climleleri kullamr;

“Geemis gegmis degildir. Zamanin ii¢ boyutu; gecmis, simdiki ve gelecek benim igin
mevceut degildir. Gegmis sadece zamanda gegmistir, aslinda bilincimizde ge¢mis simdidir. Ve
gelecek dedifimiz sey, bugiinkii deneyimlerimizle belirledigimiz yarinin diigsel boyutudur,”
diye y6netmenin bu sézleri, onun diigiinme big¢iminde, ilerlemeci zamanr anlayigina yer

olmadigni agik bir bigimde gésteriyor”(Fainaru, 2001: 112).
4. THEO ANGELOPOULOS SON DONEM FiLMLERI
4.1.Ulysses’in Bakisi (Ulyyses’s Gaze)

Yoénetmen: Theo Angelopoulos

Yapum Yili: 1995

Senaryo: Theo Angelopoulos, Tonino Guerra, Homer

Yapmmer: Eric Heumann, Phoebe Economopoulos

Goriintii Yonetmeni: Yorgos Arvanitis, Andreas Sinanos

Miizik: Eleni Karaindrou

Oyuncular: Harvey Keitel (A} , Erland Josephson (S), Maia Morgenstorn {(Ulyyses’in

Karist)
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4.1.1.Konu

Yunanh bir film yapimeisi filmdeki ismi ile A. (Keitel) Amerika'da otuz bes yil
gecirdikten sonra eserlerinin retrospektif bir gésterisi i¢in dogdufu kasabaya doner. Ancak
doniigiiniin gergek sebebi sahsidir: Balkanlar'da ¢ekilen ilk film olan Manaki Kardeslerin
efsanevi ii¢ kayip rulosunu bul;nak amactyla Arnavutluk, Makedonya, Bulgaristan ve
Romanya'y: dolasir, Belgrad'a ve sonunda Saraybosna'ya gider. Bu bakimdan film ayn
zamanda yirminci yiizyilin Balkanlar ve Avrupa tarihi iginde bir yoleuluktur; 6zgiin Manaki
filmlerinin kayip ¢ rulosu aranmaktadir. Bu arayis seyircivi sinema tarihinden gecirir ki, buda
ayn zamanda ylizyilimizin tarihidir. ki Manaki kardes, roman kahramam degillerdir; onlar
Auguste ve Louis Lumiere gibi iki kardegtirler ve Balkanlar’da film g¢eken kisilerdir. Filmdeki
subtitle ( alt dykii) ise bir ask hikayesidir. Yonetmenin sevgi nesnesi dért kere dedisir ama yiiz
hep aym kalir.(Bir aktris dért ayr rolii oynar) Hayal edilen ideal kadin portresi, ideal bir tek

yiizle farkli rollerde tekrarlanarak anlatilir,
4.1.2 Film’in Gelisim Siireci

Angelopoulos'un biitiin iyi eserlerinde oldugu gibi film, mekanin 6zelligini agarak daha
evrensel kaygilara yonelir: hem 'cograﬁ hem psikolojik ulusal siurlar sorunsal, sevgi ve
masumiyet ve kigisel kimlik duygusu i¢in sonsuz bir arayig. Hem destans: hem de ¢ok sahsi

olan film, sinemacinin bugiine kadar verdigi en erisilebilir eserdir.

Theo Angelopoulos filmin ana fikri ve yapim stirecini su sekilde agiklar: "Son yillarda
hem i¢ hem de dis siirglin ve yolculuk fikirleriyle ugrastim. Hayallere yer birakmayan bu
yiizyilin sonu diinyasinda hayal kurabilme ihtimaliyle. Su anda adeta giinliik olarak yasgiyoruz
ve bir seye inanmak gergekten ¢ok giic. Benim gdziimde 'yuva' sizin anladifimz anlamda ev
degildir, uyum gosterdiginiz -ki, benim durumumda bu, bir manzara i¢inde yol alan bir
arabanin i¢idir ve 6nemli olan varmak degil, yolculugun kendisidir. Bu filmde de kahramanin

yuvaya donlisii ayn1 zamanda bir gidis, yeni bir yolculugun basidir.

"The Odysseyle iliskisi olan bir film istivordum ve daha once dort filmde birlikte
calighgimiz senaristim Tonino Guerra'yla bunun nasil bir yolculuk olabilecegini diigtindiik.
Sonra Balkanlar'daki etnik catismay: tartismaya basladik. O swrada Italyan heykeltirasi

Giacomo Manzu'nun kizinin goénderdigi gen¢ bir kadin, Tonino'ya bir armagan getirdi.
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(Armagan Ulysses’in heykelinin bagidir) Paketin yanindaki mektupta Manzu'nun kizi,
Tonino'nun seyahatlerinde tim insanhk seriivenini g6rmiis olan Ulysses'in bakis1 hakkinda
nasil bir fikir sahibi oldugunu hatirlatiyordu. Filmimizin adimi boyle koyduk" (Fainaru
2001:108).

Filmde Yunan Mitolojisindeki birgok 6ge sik sik kullamlmistir. Ozellikle Odysseus’
den bazi climleler filme dahil édilmigtir. Theo Angelopoulos filmin ortalarinda aina kahramanm
sSyledigi “ Seni sevemedigim i¢in agliyorum™ s6ziinii Yunan Mitolojisi baglaminda su sekilde
agiklar; “ O ciimle Homeros'un Odysseus’un dan alinmgtir. Ulysses, Kalipso’nun adasinda
vedi yil kald1 ama sik stk deniz kiyisina gidip aglardi. Kalipso®yu sevemiyor, hep Penelope’yi
diigliniiyordu. Onu sevmek istiyor ama sevemiyordu. Filmimin sonunda kahraman ilk askiyla
tekrar karsilagir. Bu, ilkler hakkinda bir filmdir; ilk agk, ilk goriis, insanin hayatinda her zaman

en ¢ok 6nem tastyacak ilk duygular” (Fainaru 2001:115).
4.1.3.Filmin Gectigi Dinemde Siyasi Durum

Angelopoulos, filminin, anlattif1 olaylar agisindan bir otobiyografi oldugunu reddetse
de (Keitel senaryoda 'A’ diye gegiyor), “manevi otobiyografi diyebiliriz," diyor. "Filmlerim
Balkanlar, sinema, insanlarin durumu hakkinda sordugum sorulardir. I¢ savasin ne demek
oldugunu iyi bilirim 6rnegin, babam Yunan I¢ Savasi'nda &liime mahkiim edildi ve sonunda
idam edilmediyse de, ailem ikiye béliindii ama ben siyasal analist degilim. Su tarafin iyi, su
tarafin kotii oldufunu soyleyemem; ben sadece hangi tarafta olurlarsa olsunlar savas

¢llginhgmm sonuglarindan act geken insanlardan s6z ederim (Fainaru 2001:108).

"Balkanlar'daki durum ¢ok eskilere, ¢esidi Slav agiretlerinin on dordiincii yiizyilda
Osmanlt hakimiyetine girdigi zamana dayandign igin ¢ok kangiktir, Imparatorlukta simr yoktu
ama etnik mitelikte olmamasina ragmen savaglar yapiliyordu: toprak igin, yeterli yiyecek
bulmak igin. Sonra bdlgenin bazi kisimlart Miisliiman Tiirklerden, Katolik olan Avusturya-
Macaristan Imparatorlufu'na gegti ve Fransiz Devrimi'nin Ulus-Devlet fikirlerinin
yayilmasiyla birlikte biitiin bu insanlar -Yunanlilar, Sirplar, Bulgarlar ve digerleri dini ve etnik
catismalara koyuldular. Yani, ¢ok eski bir hikaye. Birinci Diinya Savayi da Saraybosna'da
basladi. Pek ¢ok yer ondan daha fazla yikilms olsa bile Saraybosna sembolik, adeta efsanevi
bir yer oldu" (Fainaru 2001:109).
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Angelopoulos, kahramam gibi, 1900'lerde Balkanlarda dolasip gérdiikleri her seyi filme
ceken Manaki Kardeglerin biiyiisiine kamlmustir; Balkan devletleri o dénemde ulusal ve
ideolojik farkhliklarim vurgularken Manakiler'in belgesel filmleri kiiltiirel benzerlikleri
yansitmaktadir. Bu ylizden A., kayip Manaki filmlerini bularak kendi sinema bakisina bir
'masumiyet’ getirmeyi ummaktadir.

"Ben ﬂl; 6nce neyin geldigini digtintriim: ilk filmler mi, yoksa insanin ilk film
deneyimi mi? Fellini bir keresinde goziinli kameraya dayadiinda kesin ve tamdik olan seylerin
kendisine artik yabanci goriindiigiinti sk‘:‘rylerhigti; bu dogrudur. Sinema hayatimdan hatirladigim
ilk goriintii, ilk filmim olan Tatbikat: 1ss1z bir dag kdyiinde ¢ekime bagladigimda, Almanya'da
¢alisan bir adamin, déndigiinde kans: ve karisinin as1f1 tarafindan oldiriilmesiydi. Oraya
vardifimda hava kapali ve yagmurluydu; siyah giysili kadinlar baglarmm arasinda
kayboluyorlardy; uzakta bir kafede birinin bir agk sarkisi séyledigini duydum, O goriinti, o ses,

o yagmur... Iste o giinden sonra yaptigim biitiin filmleri belki de o an etkilemistir.
4.1.4. Filmdeki Sekans Cekimleri (Kamera Rejisi)

The Angelopoulos bu filmdeki kullandigi kamera rejisi ile ilgili su sekilde konusur;
"Uzun ¢ekimlerime gelince, filmlerinden biiyiik zevk aldipim ¢ok farkli #islubu olan
yonetmenler var. Ornegin, Hemingway ile Faulkner arasinda bir tistup farki vardir ama gidip
de onlara, Neden bdyle yaziyorsunuz?' diye sormazsiniz. Bu bir tiir i¢ gelisme, i¢ ritimdir. Ben
mekan ile zaman birlestirip, mekant zamanin gegisine doniistiiriiriim, Ornegin, bu filmde bir
odada gecen bir sekans gercek zamanda deildir: kisa bir vals sirasinda bes yil, bir ailenin
tarihgesinde, Romanya'nin ve toplama kamplarindan Stalinizm’e kadar Avrupa'min bes yili
gecer. Sinemada ayrica '6lti zaman' korkusu vardir: yeterli hareket olmadigi takdirde kareler
kesilir. Uzun sekans Qekimlerinin'sinemamn daha verimlilige dogru gidisinde bir gerileme
oldugunu kabul ederim ama bagka bir ytne giden yénetmenler de vardir: Mizoguci, Ozu,
Murnau, Antonioni -¢ogunlukla Avrupalilar ve Asyalilar. Ayrica bazi John Ford filmlerinde de

epey uzun ¢ekimler vardir; Amerikan sinemasi ¢ok degismistir".

Angelopoulos Hollywood'a karsi degildir; yine de onun filmieri, iislup ve tema
bakimindan ¢agdas Hollywood normlarina ters diismektedir. Kahramaninin daha 'masum’
bakis i¢in nostaljik arayis1 géz 6niine alindiginda, sinemamn artik yiiz yasina gelmis olmasiyla
daha saf, daha ciddi bir sinema umudu var midir? "Avrupa'da bir seyirci krizi var; Amerikan

filmleri baz: iilkelerde sinemalarin ylizde secksenini dolduruyor. Bu bir imparatorluk gibi
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oldugundan, hepimiz pek ¢ok bakimdan Amerikan egitimi aliyoruz. Ben buna kars1 degilim
ama tekellere kargiymm. Ilging olan bizim farkhiliklarimizdir ve biitiin diinya aym olursa, bu

hepimizi ¢gok ama ¢ok sikar" (Fainaru 2001:110).

4.2. Sonsuzluk ve bir giin (Eternity And A Day)

Yapim Yih: 1998

Senaryo: Theo Angelopoulos, Tonino Guerra, Petros Markaris
Yapimci: Amedeo Pagani, Eric Heumann, Giorgio Silvagni
Goriintii Yonetmeni: Yorgos Arvanitis, Andreas Sinanos
Miizik: Eleni Karaindrou

Oyuncular: Brono Ganz (Alexandro), Achileas Skevis (Child)

Angelopoulos’un konu ve Uslilp olarak eserlerinin anahtarn, zamani ve mekam kul-
lanmasidir. 1975"in Gezgin Oyunculanyla, uluslararasi takdir kazanmasindan sonra filmlerinin
cogunu aym anda fiziksel ve ruhsal, cografi ve diinyevi yolculuklar seklinde inga etmistir.
Dolayisiyla, Usliibunun tamimlayic: ézelligi ‘hareket eden ¢ekim'dir. Gegmisten hatirlanan veya
dzel hayallerden gelen olaylar ve karakterler giinlin gergegimi doldururlarken, kahraman tipki
kamera gibi mekan ve zamandan akip gider. Sonug diisiimsii, gogunlukla keyif verici (kayan
kamera hareketleri, kusursuz kompozisyonlar ve renklerin giirsel kullanimi Angelopoulos'un
kameramani1 Giorgos Arvanitis'i kendi ¢apinda bir dahi yapmaktadir) ve kendinden ¢ok emin
bir sinema sairinin imzasidir. Bu yiizden Sonsuzluk ve Bir Giin'ii ailesinin evinden ayrilirken
cok belirsiz ve gok kisa bir gelecekle yiizlesmek {izere giderken kii¢iik bir Arnavutluk
miiltecisiyle kargtlagan ve mutlu zamanlarini hatirlayan hasta bir yazar hakkindadir. Bu filmi

ayrica kismen bir otobiyografi olarak gérmek mitmkindiir.

4.2.1. Konu

Filmin kahramam sair Alexander derin bir kriz igindedir. Biitiin 6mriini gecirdigi deniz
kiyisindaki evinden aynlmak zorundadir, Agir hastadir ve ertesi giin ameliyat olmak iizere
girecegi hastaneden sag gikamayacafim bilmektedir. Bu durumdayken kiigiik Arnavut gocu-

guna rastlar ve onunla birlikte hayatinin énemli anlarinda bir yolculuga ¢ikar. Filmin tiimii
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zaman i¢inde, gliniimiizde ve gegmiste stirekli bir yolculuktur. Gergek ile hayal arasinda kesin
simrlar yoktur. Cocugu, ¢ocuklan zengin ailelere satan bir ¢etenin pengesinden kurtarir. Ancak
zamanda belli bir noktaya kadar yolculuk, i¢sel bir yolculuktur. Ornegin, ikisi birlikte
Arnavutluk simnna vardiklarinda, tel 6rgiiye asihi insanlar vardir. Kugkusuz simir 6yle degildir.
Bu olaylar ve goriintiiler sadece Alexandern hayalindedir. Bu bir hayaldir. Tehdit edici
dikenli teliyle sir Alexander'n igindedir. Cocuk sadece onun i¢ catismasiyla yiiz ylize
gelmesine yardimer olur; ona hayatinin onemli anlaninda yolculuga ¢ikmasi, 6lmiis karist Anna
ile mutlu anlarim hatirlamast igin bir sebep verir. Film iki giinden olusmaktadir. Alexander’mn
kadinlanyla iliskisi, ge¢misle iliskisi, trafik 1s13indaki kiigiik ¢ocukla iliskisi iki giin i¢inde

anlatilmaktadir. Son olarak bir dizi veda goriilmektedir.

Theo Angelopoulos filmini birkag ciimle ile agiklamustir; “Benim goziimde, simrlar
cografi kavramlar degildir ve sanatin simrlan olmasi anlaminda smurlar vardir demek
istemiyorum. Simrlar, burasi ile orasi, simdi ile sonra arasinda bdlinmelerdir. Bu, filmde hayat
ile 6lim arasindaki boliinme sorunudur. Bir simir ¢izgisi, 6lmek {izere olan bir adam ve son
giinil. Son gliniinii nasil gegirirsin? Bize hala ne olabilir? Kalan saatlerle ne yapariz? Yasadigin
hayat: mu ditsiiniirstin? Yoksa kendini basibos, biitiin rastlantilara agik mi1 birakirsin, birini mi
izlersin, bir pencere mi agarsin, yeni bir kigiyle mi tanigirsin, kendini birbirlerine bagl

olmayanlarm beklenmedik birlesmelerine mi birakirsin? ” (Fainaru, 2001:127).

4.2.2. Film’in Gelisim Siireci

Theo Angelopoulos filmin hikayesi ve ortaya ¢ikig siireci ile ilgili su sozleri séyler:
"Filmin ilhamini, yaslanmakta oldugum ve eski dostlanin bugiinlerde birer ikiser géciip
gitmesinden aldifim dogrudur. Fikir aklima aktér Gian Maria Volonte'nin otel odasinda
oldigiinii duydugumda geldi; bir giin 6nce onu gdrmiistiim, ¢ok mutluydu, hoglandig: bir
yerde, hoglandi81 insanlar arasinda hoguna giden bir senaryo tizerinde ¢alisiyordu. Oliimii beni
diigiindiirdii: bir insamn ertesi gin var olmayacaginin bilincinde olmasi nasil bir seydir? Nasil

uyanir, kahvesini nasil iger, nereye gider, ne yapar o siirla yiiz yiize geldiginde? -

Birkag ay bunlan diigiiniirken aklima bagka bir sey geldi: Bakigh gekerken karsilagtifim
Balkan Savaginin kurbanlari olan terk edilmis ¢ocuklarnin kirik hayatlar. Heideggef’in
kimligimizin ana dilimize bagh olmasi fikrini yansitan dil ve bir sair hakkinda da bir seyler

yapmak istiyordum. Sonra Tonino Guerra'yl zivarete gittigimde ortada ti¢ degil, bir konu
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oldugunu fark ettim. Uzun slire tartisarak hikayeyi biitiinlestirdik. Sonrasinda ben hikayeyi
biraz geniglettim. Hikayeyi senaryoya yazarken bunun sairin gergek hikayesi oldugunu
disiiniiyordum. Yani, bilmedigi bir sézciigii getiren herkese paré verdigi, bir bakima
sozcikleri satin aldif1 séylenen sairin. Yoksullarin sik sik kendisine sézciik satmaya geldikleri
sOylenirdi. Bunun gergek oldugundan o kadar emindim ki, senaryoya nasil gegirdigimi
Solomos'un eserleri izerinde uzman birin:e anlattim. Dehsete diistli: hikdye dogru degildi. "Bu
¢ilgin fikre nereden kapildin?" dedi. Nereden duydugumu hatirlamadim. Halkin dilini topladifa
dogruydu ama sozciikleri satin aldifi dogru degildi. Bu benim hayalimde 6yle geligmis

olmalydi, tabii ¢ok siirsel geldigi i¢in senaryodan ¢ikarmadim” (Fainaru,2001: 129).
4.2.3. Filmin Gegtigi Donem ve Siirin Etkisi

Filmin bir kistm epik bir yunan efsanesine dayanmaktadir. Filmin baskahramani
Alexander, filmde kii¢iik ¢ocuga Yunanistan'da ¢ok taninmug bir kisi olan sairin hikayesini
‘anlattyor. Dyonisios Solomos, Zakhintos'da dogmus ama Italya'da yetismis ve hayatimn ¢ok
sonralarinda Yunancay: kékenlerine inerek yeniden kegfetmesi gerektifine inaniyordu. Yirmi
iki yasinda Italya'dan déniince siirlerini Yunanca yazmak istedigi i¢in insanlarin kendisine
getirdikleri, bilmedigi Yunanca sozciikleri satin aliyordu. Bu, 1818'de Yunanhlann Tiirklere
kars! isyana hazirlandiklar zamana denk diigiiyor. O da ¢aginin romantizmine uygun olarak
siirleriyle harekette yer almak istiyordu. Yunan dilinin birlestirilmesi gibi Dantevari bir fikri
vardi. Onun géziinde, dil 6zgiirlik demekti. Dilin meskenimiz oldugunu séyleyen Heidegger'in
aksine, Solomos Yunanca'y:, ondan sonra biitlin Yunan siirlerinin onu izleyecegi bir formda
yazmaya ¢alisti, Dante'nin Italyanca'da yaptig1 gibi. O dénemde basit insanlann diliyle yazmak

uygun gérilmezdi.

Theo Angelopoulos filmin hikayesini ti¢ adet stzciik lizerine kurar ve filmin giris
gelisme sonug bolimlerini bu sézeiikler baglaminda su sekilde agiklar; “Kiigiik ¢ocuk
Alexander'in iizgiin oldugunu goriince onu teselli etmek i¢in kendi topladifi sézciklen getirir.
Kalabalifin arasina kangir ve her seferinde yeni bir sdzciikle doner. Sézcligli Alexander'a
sdyler, o da ona para verir. Zamanla aralarinda bir oyuna doniistir bu. Sozciikler arasinda li¢
tane kalir; filmin sonunda, sanki tiim hayati o ii¢ sdzciikte yansiyormus gibi. Bunlardan biri
korfulamu'dur: tam cevirisi 'bir ¢icegin kalbi' ise de Yunanistan'da anasinin kollan arasinda
uyuyan g¢ocufu ifade etmek igin kullamlr. Bir tiir biyilkanne sozctgidiir ki bunu ben
Selanik'te plajda tesadiifen duydum.
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Ikincisini yagh bir denizciden aldim. Bugiin timilyle unutulmus bir sozciktir;
yabancilik kokiinden gelen xenitis. Bir yabanci demektir, ama her yerde yabanct. Xenos
yabanci demektir ama xenitis kendini yabanci bulan biridir ve yabanci olma duygusunu anlatr.

Ya da bir siirgiinlin duygusunu.

Uglincii sozcik argathini'dir, o da 'gece geg vakit' demektir. Alexander gocukla
oyununda bu ti¢ s6zciligi bulur ve bunlar her nasilda onun yagsadigi hayati anlatirlar. Giderken

¢ocuk ona o ii¢ s6zcligll birakir. Bunlar onun hayatini 6zetler”. (Fainaru, 2001:128,129)

Sonsuzluk ve Bir Giin kuru bir ideolojik metin degil, ¢agin kaygilanna lirik bir
cevaptir: 6rnegin, yetim ¢ocuk sadece bir miilteci degil, Alexander'n kendi gengliginin bir
yaﬁ51ma51d1r; onu gegmisin ve giinlin karngik labirentlerin den gegiren, mesleginin siklikla
ailesini ihmal ettifi gergegiyle uzlagsmasimt saflayan bir $liim melegidir. Filmin bu yam

Angelopoulos'un yaratici hayata karsi geligkisini yansitmaktadar.

Onun bitin filmleri gibi Sonsuzluk ve Bir Giin de kigisel olanla siyasal olam
birlestirmektedir: Alexander'n aile yagantis1 amilari, yakin Yunan tarihinin énemli anlarim
hatirlamas1 ve ulusal mars1 yazip ¢agdas Yunan dilini birlestiren sair Solomos'un hayatim
diiglinmesinin yani sira Arnavut yetimle karsilagmasi, kendisini Balkanlar'da devam eden
kansiklif diistinmeye de zorlar. Sonugta ortaya ¢ikan karisim, ilgi agisindan hem tekil hem de

evrensel boyut kazanmastir.
4.2.4.Filmdeki Sekans Cekimleri (Kamera Rejisi)

Diger tim filmlerinde oldugu gibi Theo Angelopoulos bu filmde de uzun sekans
cekimlerine sik sik yer vermistir. Kesmeden sahnenin akicitlifim saglayip srradan sinema
seyircist i¢in bile akildan kolay kolay ¢ikmayacak sahneler tasarlamigtir. Bu filmde yagmurlu
gecede Selanik'teki otobiis yoleculugu sahnesi 6nceden planlanmayan tamamen dogaglama
uzun bir sekanstir. Theo Angelopoulos bu sekans da seyirciye adeta zamanin durdugu etkisini

vermeyi bagarmistir.
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4.3. Aglayan Cayir (The Weeping Meadow)

Yapmm Yili: 2004

Senaryo: Theo Angelopoulos, Tonino Guerra
Yapimmcr: Theo Angelopoulos

Goriintii Yﬁnet;neni: Andreas Sinanos
Miizik: Eleni Karaindrou

Oyuncular: Alexandra Aidini (Eleni),Nikos Poursadinis (Mihalis),Giorgos Armenis

(Nikos)

Theo Angelopoulos, 1970 yilinda ¢ektigi Reconstruction dan sonra ilk defa bir filminin
bag karakterini Alexandra Aidini (Eleni) kadin yapmustir. Theo Angelopoulos oyuncu

seciminde ki amac ile ilgili su s6zleri sdylemigtir; “Bir risk aldifim dogru.

Atina'daki Drama Okulu'nun birinci simifindaydi ve hig deneyimi yoktu. Bu yiizden,
onu segmek bir riskti ama bu kizda 6zel bir yetenek oldugunu hissediyordum. Bana ve
filmdeki karaktere karsi ¢ok samimiydi. Tiim ¢ekimler boyunca konusarak ona yardimel
olmamu istiyordu. Bazen, duygularini harekete gegirmek amaciyla ona kiigiik siirler
okuyordum. Bazen de fazla otoriter davranmig olabilirim. Ama bana kalirsa, oyuncularla ¢alis-
mamn mantiga uygun bir yontemi yoktur. Bir kadm ile bir erkek, bir erkek ile bir erkek, bir
kadin ile baska bir erkek arasindaki iliski gibidir. Her tiirlti iligkinin karakteristik ozelliklerini
tastyan bir insan iligkisidir, inigli ¢ikigh, bazen kendince siddetli, biitlin sevingleri, zevkleri ve
tabii ki trajedileriyle insani bir iligkidir. Trajik bir yonii de yok degildir tabii. Siddetli
duygularin trajik bir tarafi her zaman bulunur, Genel olarak, bir oyuncuyia yaptifinmiz ¢aligma,
hayatimizdaki sevdigimiz biri i¢in harcadigimiz emege benzer. Onlarla konusmaya ve onlan
anlamaya g¢aligiriz. Biitlin zamanimizi veritiz ve karsihim alinz. Ne zaman bir oyuncuya

emek harcasak, kargiliginda bir seyler kazamnz.” (Fainaru:2001,183)

Theo Angelopoulos film ¢ekimlerinde oyuncularnin i¢ diinyalan ve psikolojilerini iyi
analiz ederek filmlerinde oynatilan karakterle empati kurmalarim saglamistir. Bu sekilde hem
oyuncularii rahatlatip hem de mikemmel bir gérsel iislup elde etmistir. Bu ozellik

Angelopoulos’u diger yonetmenlerden farkh kilan bir yonuidiir.
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4.3.1. Konusu

Theo Angelopoulos, bu filmde sirgiin, ayrilik, ideolojilerin son bulmasi. ve tarihin

yargilanmas konularinu iglemistir.

Oykii 1919°da Odesa da, Kiz1l Ordunun kente girisiyle bashy;)r. Alexis ve Eleni birlikte
biiyiimiis ve birbirine agik olmus iki gengtir. Ikisinin aski, Yunan miiltecilerin anavatanlarina
dondiikleri sirada, Kizil Ordunun Odessa’y1 istilasinin ardindan bashiyor. Alexis’in babasimin
bu agka itiraz etmesi diginda bu iki gencin agkim sinayan aslinda sosyo-ekonomik giigler ve

tarihi degisimidir.

Kﬁylerinden utang iginde ayrilmak zorunda kalan ¢ift Yunanistan da dolasir durur.
Spiros bu olay1 kendine gurur yapar ve onlan aramaya koyulur. Ancak Alexis ve Eleni’nin
agklarimi ayakta tutma yolundaki tim ¢abalan bogunadir. Sonunda Alexis ABD’ve go¢ eder;
Eleni ise rejim kargitlarim destekledigi igin hapse atilir. Ikinci diinya savasi baglar ve
Yunanistan Almanlar tarafindan isgal edilir. Savasin ardindan iilke bir i¢ savasa siiriiklenir ve

¢iftin ogullar kars: taraflarda savagir.

Tamami Yunanistan’in Kerkini Goéliinde ¢ekilen filmin yénetmeni Angelopoulos,
filmlerinde anlattiklar1 igin su ciimleleri kullanmgtir. Kendimi diisiinen bir birey olarak
gériiyorum ve insanh@in sorunlan diinya yaratildifindan beri aymi, insanlarnn sorular hep
cevapsiz. Benim filmlerimde tiim bu sorunlar, diigiinceler, diinya hakkindaki felsefi goriisler
var. Eros, 6liim, dogum, diigler, daha iyi bir aﬁnyamn perspektifi, genclik ve yaslilik, ask...

Kisacasi insamn kaderi benim filmlerimin ortak konusudur (Fainaru:2001,192).

Aglayan Cayir i¢in bir Yunan Trajedisi benzetmesini kullanan Theo Angelopoulos,
filmin ana karakteri Eleni yi (Troyal: Helen) bir simge olarak kullanmigtir. Theo Angelopoulos
Aglayan Cayirda; bir kadinin ¢ocuklugundan baglayip gengligini, agik olusunu, sahip oldugu
hergeyi kaybedip yeniden yalmz kalisim biiyiik bir ustalikla seyirciye sunmugtur.

4.3.2. Film’in Gelisim Siireci

Theo Angelopoulos Aglayan Cayir filminin geligim siirecini ve hangi temalardan

etkilendigini su s6zleriyle agiklar. “ Daha 6nce de -6rnegin Gezgin Oyuncular gibi tarihle ve
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siyasetle yakindan ilgili filmler ¢ektim. Diger taraftan, o zamanlar fazlasiyla Bertolt Brecht
etkisinde oldugumu belirtmem gerek. Yani, izleyici benim filmlerime 'girip ¢ikabilmeliydi'.
Bunu stylerken, su tnlii 'vabancilastirma etkisi’ni kastediyorum. Daha sonra, Aristoteles'in
trajedi tanimim tamamen bagka bigimde yeniden gézden gegirdim. Ayrica, bu filmin dogrudan
tek bir olayla iliskili oldugunu s6ylemek miimkiin. Sonsuzluk ve Bir Giin gosterildigi Cannes
Festi’va]inden sonra yurda déndiiglimde annemin agir hasta oldugunu 6grendim. Kisa siire
sonra da onu kaybettik. 1998 yiliydi. Annem, yirminei yiizyll boyunca yagamigti. Oldiigiinde
bu yiizy1l sona ermek iizereydi. Yirminci yiizyihn baginda dogmus, sonunda &lmiistii. Di-
yecegim o ki, bu onun ylizyiliydi. Ama belli bir agidan benim yiizyilim oldugu da dogrudur.
Ciinkii ben bu ylizyillda dogmus, gocukluk ve ergenlik ddnemimi bu yiizyilda gegirmistim;
yirminci ylizy:l hayatimin en bityitk kismim kapsiyordu. Dolayisiyla, yirminci yéizyihn, yani
benim yiizyilimin kisisel bir degerlendirmesi de sayilabilecek olan bu filmi ¢ekmeye karar
verdim. Burada olaylarin hepsi, anneme gdnderme yapan ama aslinda annem olmayan bir

kadinin bakig agisindan anlatilir” (Fainaru:2001,179).
4.3.3. Filmin Gegctigi Dénem

Theo Angelopoulos’un Aglayan Cayir filmi 1919°larnin viikselen devi Kizil Ordunun
Odesa’y1 istilasi ve sonrasinda baglayan II.Diinya Savas: paralelinde gelisip, o ylizyilin popiiler
hareketi Amerika ya Gog kavramu dogrultusunda vurgulanmisgtir, Theo Angelopoulos filminde
var olan bu kavramu kullanmasinin sebebini su ctimleleri kullanarak agiklar. “Yiizyilin basinda,
iki diinya savagimnin arasinda bir dénem, Amerika herkesin goziinde vaat edilmis topraklar
gibiydi. Insanlarin daha iyi bir gelecege sahip olmak adina akin ettikleri iilkeydi. Savastan
sonra, bu iglevi Almanya #stlendi. Yaklagik 1 milyon Yunanh galigmak i¢in Almanya'ya gog
etti. Sonug olarak, bu defa Almanya vaat edilmis topraklara doniistii. Oysa giiniimiizde artik ne
Almanya ne Amerika aym umudu ifade ediyor insanlar i¢in. Her sey bastan asag degisti. Bana
Oyle geliyor ki, o zamanlar yasantilarumiz bir tiir masumiyet barindirirdi, insanlar Amerika rii-
yasina gercekten inamirlardi. Yoksul Glkelerinden gé¢ eden insanlara bu yoksulluktan kurtulma
sans1 tammrdi. Tabii simdi bdyle bir sey yok™. (Fainaru:2001,180) Diger tiim filmlérinde
oldugu gibi bu filminde de siirsel ve mitolojik 6geleri kullanmaktan kag¢inmayan Theo
Angelopoulos bu filmi ve siirsellikle olan ilgisi baglamini su ciimlelerle agiklamistir.” Kisisel
olarak ben gorsel malzemelerimi mantikli bir diizen iginde, bir denklem gibi ¢8ziimlemeye
calismam; o zaman isin igindeki siirselligi yitirirsiniz. Bazen bir filmi beyninizle degil,
teninizle, kalbinizle anlamaniz gerekir; biiyiilii bigimde. Elbette her filmin bu tiir bir al-

54



gilamaya hazir olup olmadig tartigmah bir sorudur; ama film siirsel degilse onu biiyiilii
bi¢imde algilayamazsimiz. Bunun diginda, kendine ve seyircisine saygist olan bir film farkli
okumalara agik olmalidir” (Fainaru:2001,175).

4.3.4. Filmdeki Sekans Cekimleri (Kamera Rejisi)

Filmin agilig sekansi olan ve 3 dakika 10 saniye siiren Odesa’dan gd¢ eden miiltecilerin
nehir’e kadar yiirlime hareketinden, filmin son sekansi olan ve 4 dakika 7 saniye siiren Yorgi
oliim sahnesine kadar filmde ¢ok sayida sekans ¢ekim kullanilmistir. Her filminde uzun sekans
¢ekimlerine yer veren Theo Angelopoulos duygusal agidan en yogun filmlerinden biri olan
Aglayan Cayw’ da duygusal atmosferi pekistirmek i¢in Eleni Karaindrou’nun miiziklerine de
hemen her sahnede yer vermigtir. Theo Angelopoulos tiim filmlerinde kullanmis oldugu Eleni
Karaindrou miizikleri ve onunla olusturdugu miizikal ve gorsel resital i¢in su ciimleleri
kullamr.

“Biliyor musunuz, miizikle bugiin kurdugum iligki, yillar 6nce film yapmaya
basladigimda yoktu. Filmlerimin miiziklerinden utanirdim, ¢iinkii o .zamanlar miizigi yalmzca
sahneye eslik etmesi igin kullamirdik. Izleyicinin duygularnin agiklamasi islevini gorirdii.
Aslinda miizik belirli duygular1 anlatan bir sifreydi ve izleyicinin onu hemen c¢dzmesi
gerekirdi. Hiiziinli miizik, kahramanin iiziintilii olduunu isaret ederdi. Dramatik anlarda
rahatsiz edici bir miizik kullamirdik. Dolayisiyla, film yapmaya basladigimda, yalmzca canli
miizik kullanirdim. Yani, ¢ok ¢esitli ve farkli kaynaklardan miiziklere yer verirdim, Ister
orkestra, ister insan sesi olsun durum boyleydi. Fakat daha sonra miizigi farkli bicimlerde de
kullanabilecegimi &grendim. Ornegin, Giovanni Fusco'nun Antonionimin La Notte'sinde
miizigi kullanma bigimi ¢ok 6zeldi' ve benim de dikkatimi ¢ekti. Sonug olarak, miizigin

kullanimi konusundaki goriiglerimi yeniden gézden gegirmeye bagladim.

Miizigi farkl bigimde ilk kez Biiyiik Iskender'de kullandim. Bu filmde miizik, Bizans
fikrini merkez alarak planlanms bir film gibi insa edildi. Insan sesiyle bitlikte solo vokaller ve
koro da kullandik. Bizans'a gdnderme yapacak, onunla yakindan iligkili bir miizikal evren
kurduk. Filmde, dairesel bir hikdye anlayigini, bir daire fikrini esas almistik. Aym1 zamanda,
ayricalikli bir yeri anlatiyorduk. Her an her seyin gergeklestigi bir yeri. Burasi, kdyiin bulun-

dugu yer, bir gemberdi.
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Sonraki filmim Kitara'va Yolculuk i¢in Eleni Karaindrou'yu aradim. Baska filmlere
besteledigi milzikleri az ¢ok biliyordum. Aslinda ondan tam olarak istedigim, filmime beste
yapmasi degildi, ama bana yardim edebilecegini hissetmistim. Filmim ve benim igin dogru
miizigi bulmama faydasi dokunacagindan emindim. Eleni Karaindrou'yla ortakligim,
tanistigimiz dakikadan itibaren bagladi. Yine de birlikte ¢alisma ytintemimiz. oldukga farkliydi.
Eleni, ona hikéyeyi anlatirken sesimi teybe aliyordu. Hikiye aklimda ¢ok netti, ¢ilinkii ﬁlmi'
yeni tamamlamigtim. Filmim ¢ok yakmn zamanda dogmustu. Aklimda her sey taze ve

belirgindi.

Nedendir bilmem, gok tuhaf bir duygudur senaryoyu anlatmak. Bir hikaye’yi ilk
anlatisimzda, gizli bir surimiz: ilk kez ifsa ediyormus duygusuna kapilirsimz. Dolayisiyla, dile
getiriginiz farklidir. Degisik noktalan vurgularsimz. Duygularinizi daha 6n planda tutarsiniz.
Bdylece, hikdyey! ona defalarca anlattim ve Eleni her seferinde benim anlattiklarim: kaydetti
ve beni dinledi. Sonra, ses kaydim teybe koyup, bir yandan bana kulak verirken, dbiir yandan
ﬁlnﬁin miizigini besteledi. O, boyle galisir. Miizige uygun bir prototip hazirlar. Aslinda birgok
taslak diigiiniir. Bazen, bulugmalanmiza hazirlikli gelir, bu da bir seyler besteledigini ve
besteledigi miizigin hazir oldugunu gﬁstgrir. Bazen miizik hazir olmaz ve onunla tekrar tekrar
buluguruz. Bazen onun evine gider, bestesini piyanoda ¢almasim dinlerim. Arada bir durur,
bazt degisiklikler yapariz. Bir major yerine mindr koyar, bir oktav yiikseltiriz, vs. tiz ve alcak
notalar yer degistirir. Tabii bu her zaman béyle olmaz. Cogunlukla, hazirlanmis olarak gelir.
Bu kadimin, miizik aracihigiyla benimle egsiz bir iletisim kurdugunu diisiiniiyorum. Onun
besteledigi miizikleri hissedebiliyorum. $imdi, normalde itiraf etmeyecegim bir seyi stylemek
isterim. Karaindrou, beste yaparken, benim filmimi ¢ekerken konustugum dilin aynmisim
konugur. Onun besteleri, filmin ayrilmaz bir par¢asidir. Onun miizigi olmasa film de var
olmaz. Bir yonetmen agisindan bunu itiraf etmek ¢ok zordur, ama isin ash bu”.

(Fainaru:2001,186)

4.3.5. Onemli Sahneler ve Film Coziimlemesi

4.3.5.1. Acilig Sahnesi (Gdl Kenar1 ve Cimenlik arazi)
Genis plan — Giindiiz — Dig Mekan

00.00.26 - 00.03.21

Bir gurup miilteci bir su birikintisinin ortasindaki patika yoldan yliriyerek, kameraya

dogru yaklagir. Kamera bu sirada altlik {izerinde yavasca egilme hareketi yapar. Kamera alt’a
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dogru kayma hareketi yaparken, kadraja bir nehir girer. Miilteci gurup nehrin 6niine gelerek
durur. Bu sirada kamera altlik {izerinde yaklagma hareketi yaparak gurubun konusmacisi olan
adama ve onun ailesi ve filmin ana karakteri olan Eleni’ye yaklasir ve adam konugmaya
baslayip hikayelerini anlatmaya baglar. Gurubun yiiriimesinden, adamin konusmaya baslamasi
siiresine kadar olan zamanda, arkada bir baska ses konusarak miilteci gurubun ve karakterlerin
betimlemesini yapar. Kamera .kadraj daraltarak, adami ve yamindaki ii¢ kisiyi i¢ine alacak
kadar yaklastiktan sonra adamin konusmasi biter. Kamera miilteci gurubun hemen 6niindeki
nehre ve onlarin su fistiindeki golgelerine gore alt’a dogru kamera hareketi yapar. Goriintiide
olmayan bir bagka kadin sesi duyulur ve bir soru sorar. “ Adin ne senin”? Kiigiik kiz cevap
verir. “Eleni”. Nehrin istiindeki miilteci gurubun yansimalan ile birlikte miizik baslar. Miizik

ve goliin Ustlindeki yansima birlestirilerek yogun ve duygusal bir anlam yaratilir.

4.3.5.2, Koy Sahnesi
Genis Plan — Giindiiz — Dis Mekan
00.05.48 - 00.08.52

Bir at arabasi ve siiriiciisii bir kdye dogru yol alir. Kamera gene altlik iizerinde sagdan
sola dogru at arabasim genis agryla takip eder. At arabasi kéye girdiginde kéyliiler giinliik
islerini yapmaktadirlar. At arabasi bu planda seyirciyi az sonra gésterecegi ana karaktere dogru
 yol almaktadir. Adeta seyirciyi hazirlamaktadir. Kdyiin iginde gegen at arabasi oynayan
gocuklarin arasindan gegerek gole dogru yol alir. Kadraja g6l girdikten sonra at arabasi
kadrajdan ¢ikar ve kamera gél iginde asagi dogru hareket eden sandal ve igindeki ii¢ kisiye
odaklamr. Kamera gene althik tizerinde kayif1 asagiya dogru takip eder. O sirada gene bir
gocuk sesi duyulur.” Bakin Eleni geri dondii” . Cocuklar sandalin etrafina toplanir ve hep bir
agizdan “Eleni geri donmis” diye konusurlar. Kameranin kadrajinin igine iyice giren kayik
g6liin kenarna yanagir. Kadrajin igine giren arabaci sandali tutar ve iginden Eleni ve kadina
yardim ederek, at arabalarina binmelerine yardimei olur. Kamerada sag’a hareket ederek onlan
takip eder. Eleni ve kadin at arabasina bindikten sonra kamera Zoom out hareketi ile
goriritiiden yavagga uzaklagir ve hareket eden at arabasimi, sag tarafa dogru takip eder. At
arabasimin kdyiin i¢ine dogru yol almasindan sonra kamera goriintiiden iyice uzaklagsarak ¢ok
genis bir ag1 olusturur ve tiim kdy kadraja dahil olur. Siradan giinliik seyreden bir kdy hayati

Elenin’nin gelmesi ile birlikte hikaye’nin baglangi¢ yeri olarak gosterilir,
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4.3.5.3. Alexis’in agkini itiraf etme sahnesi
Genis Plan — Gece — Dis Mekan
00.14.16 - 00.16.08

Kadraja 1ki kath bir ev girer. Kamera altlik istiinde yukaridan agagiva dogru hareket
eder. Evin kapis1 agilir ve Spironun oglu evden cikar, Kamera evden glkcan ¢ocugu takibe
baslar. Cocuk evin disina ¢ikip kafasint yukari kaldirir, gizli bir is yapiyormusg gibi tedirgin bir
sekilde ikinci kattaki pencereye dogru seslenir. “Eleni” . Yerden bir tag alir ve pencereye
firlatir. Kamera gocugu tiimiiyle kadraja alacak sekilde altlik iistinde yaklagma hareketi yapar.
Kadraj diginda yer alan kiz konugmaya baglar.” Seni bekliyordum”. Cocukla aralarinda diyalog
baglar. Duygusalli1 arttirmak ve seyirciyi diyaloga ortak etmek i¢in kamera ¢ocuga
vaklagmaya devam eder. Cocuk kamerada bel plana geldikten sonra kamera yavasca yukari
hareket ederek ikinci katta bulunan pencere kadraja sokulur, Pencerede kizin sureti golgeler
i¢cinde yakmn planda gériiliir. Kadraj disinda kalan ¢ocugun “Ben sana ¢ok deger veriyorum”.
ciimlesinden sonra kiz pencereden kafasim uzatir. Kizin surati, ay 1s13imn suratina garpmasi
gibi birden aydinlanir, K1z fondaki hiiziinlii Yunan sarkisiyla beraber aglamaya baglar. Kamera
omuz planda pencereyi de i¢ine alacak sekilde sabit kalir. Bu planda iki asigin birbirlerine olan

agk giirsel bir sekilde seyirciye aktarihir.

4.3.5.4. Alexis’in isi kabul etme sahnesi
Boy Plan — Giindiiz — I¢ Mekan
00.37.10 - 00.39.54

Kadraja kapisindan 151k giren bir ambar girer. Sonra bir adam ve Alexis kadraja girer.
Bu iki kigi mekam incelerler. Bu iki kisi kamera dogru yiirtirken, kamera altlik lizerinde geriye
gitmektedir. Alexis mekam incelerken fonda hiiziinlii bir keman sesi duyulur. Alexis sesin
geldigi yone dogru bakar. Kamera iyice gerileyerek boy plandan, genis plana geger. Hemen
ardindan darbuka sesi mekanda duyulur. Onun ardindan klarnet sesi duyulur. Diger ¢alg: aleti
seslerinin de duyulmas ile kamera althk {izerinde yiikselir. Kadraja enstriimanlari ¢alan kisiler
teker teker girer ve Alexis’ in etrafim sararlar, Alexis in ardindaki kapidan sevgilisi Eleni de
gelir.

Burda anlatilmak istenen mekan sahibinin Yunan miizigt ve c¢algicilar ile Alexis’in

ikna etmeye ¢alismasidir.
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4.3.5.5. Eleni ve Alexis’in ¢ocuklari ile bulusma sahnesi
Genis Plan — Giindiiz — Dig Mekan
01.06.00 - 01.08.10

Genis Planda deniz kenarinda bir kiigtik kiz ¢ocuBu, bebek arabasindaki bir bebek ve

annesi kadraja girer. Buradaki anlam aile olabilme kavramidur.

Bu aile kadrajdan saga dogru ¢ikarken kadraja Eleni ve Alexis sola dogru yiirityerek
girerler. Kamera altlik tizerinde filmin iki kahramamm takip eder. Eleni ve Alexis siyah bir
araba ve Oniindeki kadina dogru yaklagirlar. Kamera Eleni ve Alexis’i takip ederken kadrajin
en solunda iki kiigiik ¢ocuk denize bakarken goziikiir. Bu iki kiigiik cocuk Eleni ve Alexis’in
¢ocuklaridir. Arabamn oniindeki kadin, iki kiigiik ¢ocuga donerek “ Cocuklar” diye seslenir.
Iki gocuk da kadinin yanina gelir. Kadmn ¢ocuklara doniip “Yanni Yorgo merhaba demeyecek
misiniz”? diye sorar. Cocuklardan Yanni, kadinin elini birakip tekrar ilk durdugu yere dogru
kosar. Kadin Yanni adindaki gocugun yamna gider ve onu alip tekrar aym yere getirir. Ayni
soruyu tekrar sorar. Yanni gene merhaba demez ve arabamin yan tarafina dogru hareketlenir,
Kamerada onunla beraber ¢ocuga iyice yaklasir. Bu planda gocuk boy plan yere ¢émelmis
olarak goriiliir. Alexis de kadraja girer ve kiigitk ¢ocukla aralarinda bir diyalog geger. Bu
duygusal baba ¢ocuk sahnesinde kamerada onlan kadraja alacak sekilde iyice sokulur. Cocuk
okuldaki diger g¢ocuklarin bir soyad: var bizimki ne peki” ? diye sorar. Aralarindaki kiiciik
diyalogdan sonra gocuklar kizgin bir sekilde kadrajdan ¢ikar. Alexis’ in suratindan pismanhig:

ve hiiznii okunur,

4.3.5.6. Spiros’un Cenaze sahnesi
Genis Plan — Giindiiz — Dis Mekan
01.25.16 — 01.27.05

Bu sahnede mekan nehir’in tstiinde bir sal, sal’m iistiinde Spiros’un cenazesi Eleni
Alexis ve birkag kisi cenaze téreninde bulunmaktadirlar. Arka fonda hiiziinlii bir cenaze mars:
akordeon ile ¢alinmaktadir. Sal yavasca hareket ederken kamerada onlan takip etmektedir.
Kayliler ellerinde siyah bayraklar, sayg1 durusunda bulunarak bu hiiziinlii cenaze margina

eslik edip s6ylemektedirler. Kamera sal’1 takip eder.
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4.3.5.7. Sehit ogul’a duyulan hiiziin sahnesi
Genis Plan — Giindiiz — Dis Mekan
- 02.14.15-02.17.47

Bu sahne bir trenin kadrajin sagindan girip kameraya dogru yaklagmas: ile baslar.
Trenden Once uzun uzun trenin diiditk sesi kadraja gil.'er. Tren yaklastikca kamera althk
tizerinde geri giderek treni takip eder. Tren kéyiin igine dogru yavagca gelir. Kdyiin ortalarina
dogru kamera sabit kalir, trende duraklar. Genis planda trenin yanina gelen iki asker aralarinda
konusurlar. Kamera althik iizerinde sol iist ¢apraza tim arka plam da igine alacak sekilde
hareket eder. Tren hareket eder. Kamera yavasc¢a sol’ a dogru hareketine devam eder. Tren
gider gitmez, hemen arkasindaki yashi kadinlan bir géliin éniinde genis planda goriiriiz. Dere
ile kadinlarin arasinda da yerlerde yatmakta olan askerleri goriiriiz. Asker konugur.” Bayanlar,
bu ac1 haberi verme gdrevi ne yazik ki bana diistii. Kocalarnmz kardesleriniz ve ogullarimz
arkamzdaki bu onur tarlasinda yatiyor”. Askerin sézleri bittikten sonra kadinlar agitlar yakarak
cesetlerin yanina kosarlar. Eleni de nehrin karsi kiyisinda yatmakta olan oglu Yanni’yi gorir
fakat yanina ulagamadifi i¢in yere ¢tker ve aglamaya baglar. Bu planlarda kamera gene genis
planda olup biteni sol’ a dogru devinim yaparak, izleyiciye aktarir. Bu plan II. Diinya

Savaginin act anlarim en iyi yansitan 6rneklerden biridir.

4.3.5.8. Iki kardesin bulusmasi ve savas sahnesi
Genis Plan — Giindiiz — Di1s Mekan
02.27.17 — 02.34.05

Bu plan sazlarin arasinda bir nehir ve nehirden kiyiya yanasan bir kayik sahnesi ile
acilir. Kayigin iginde kayikgl, bir kadin ve Eleni bulunmaktadir. Kamera genig planda ve iist
agidan g¢ekim yapmaktadir. Eleni ve kadin kayiktan disan ¢ikip tiimsek alana dogru
tirmanmaya baglar. Kamerada onlar takip eder. Kadin Eleni’ye “ Bagmmu ey burasi yasak
bolge” der. Kadin ve Eleni sazlarin arasindan 180 derece yiiriiyerek kamera aksimin ters
bdlgesine dogru yonelirler. Kamiera aksiyonu hi¢ kesmeden onlari takip eder. Kadin ve Eleni
bir bélgede dururlar fakat kamera hareketi sol a ddgru devam eder ve daha Once savas olan bir
tepeye dogru kayar. Agaglarin arasindaki tepeden bir askeri ara¢ yaklagmaktadir. Kamera sol

hareketine devam eder ve araci ekranin ortasina gelinceye kadar takip eder.
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Arag kadrajdan gikar fakat kamera kiigiik bir tiimsek olan tepecikte sabit kalir. Hemen
ardindan kadin ve Eleni kadraja girerler ve tiimsek olan kisma yiiziikoyun yatarlar. Kamera
boy gekim oluncaya kadar karakterlere yaklasmaya devam eder kisa bir duraksamadan sonra
kamera daha ¢ok yiikselerek dik agiya geger, kadin ve Eleni kadraj disinda kabirlar, Sadece
tepe klsrﬁl gozikir. Goriintilydl ve sekansi bozmadan, sanki o ani yagityorlarmig gibi kadin
konugmasina baglar.” Bagin1 Ey. Catigma burada oldu. Ordu bu taraftaydi ve gerillalarda diger
tarafta”. Kamera daha da dik agiya yiikselirken Eleni’nin &len oglu Yanni’nin sesi duyulur, .

*Yiizbas1 Yorgi’yi artyorum”.

Kamera tepe kisma iyice yaklagir tam bu sirada Yanni’nin eli ve elinde tuttugu silahinin
ucuna bagli beyaz bayrak yavag¢a yukar dogru kadraja dahil olur. Kamera sabit kalirken
Yorgi yukan dogru yiiriimeye devam eder ve en sonunda boy plan olacak sekilde tepenin
sonuna kadar gelir. Yanni’nin yiirlime aksiyonu bitince tepenin difer ucundan kardesi Yorgi

yliriiyerek boy plan olacak sekilde kadraja dahil olur. Sonrasinda Yorgi konugmaya baslar.

“Savas Yanni savag bizi degistirdi”. Iki kardeste &nce silahlarini sonra keplerini yere
koyarlar. Kamera iki kardesi kadrajda tutacak sekilde sabit kalir. Tki kardes, annelerinin 61diigii
ile ilgili aralannda gegen kigik bir diyalogdan sonra aglayarak birbirlerine sanlirlar. Bu kisa
siireli duygusal sarilmadan sonra &nce birbirlerini dperler ve yere ¢omelirler. Yanni, Yorgi’nin
elini tutar kamera gene sabit kalir. Ikisi de hicbir sey olmamis gibi yerdeki silah ve keplerini
alirlar ve birbirlerini selamlarlar. Yanni silahimin ucundaki beyaz bayrag: ¢ikarir. Kardes dahi
olsalar savas devam etmektedir. Geldikleri tepeden asagiya ayri bir sekilde kendi yollarna

giderek geri donerler ve kadrajdan ¢ikarlar.

Bu sirada kameranin netligi bozulur ve Yanni ile birlikte agag1 devinim yaparak algalir.
Bir siire sonra Yanni de kadrajdan ¢ikar ve miizik baglar. Kamera alt devinimini siirdiiriirken
kadimn sesi duyulur ve hemen ardinda Eleni ve kadm simdiki zamana doner sekilde, kadraja
dahil olurlar. “ Aynldilar ve ¢atisma devam etti. Kagmay1 basaran tiim gerillalar sinirin
Stesinde kayboldu; ve senin diger oglun Yorgi oradaki biiyiik evin kalintilar1 atasimda yatiyor”.
Eleni aglayarak tlimsegin tepesinden yukari dogru kosmaya baglar. Kadim ona engel olmaya
galigsa da basarili olamaz. Kamera kadim diz plan icine alacak sekilde kalirken tepe kisimdan

asken arag¢ konvoyu saga dogru hareket eder. Kamera sabittir.
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Araglarin gegmesinden sonra Eleniyi tepeye kosarken goriiriiz ve bu planda, bu son

aksiyonla kesilir.

SONUC ve ONERILER

Yapilan aragtirmalar ve analizler sonucunda sanatsal kurgu, film pargalarinin eklenmesi
anlamindaki kaba kurgudan farklidir. Sanatsal kurgu yaraticihk ve estetik gerektirirken, kaba

kurgu &grenebilinen bir istir.

Genig sahne ¢ekimlerle yaratilan anlatim, bu ¢ekimin dogasina dzgiidiir. Kurgu ile
anlatim genis sahnenin (Plan Sekans) yerini tutamayacag gibi, genis sahnede (Plan Sekans)
kurgunun yerini tutamaz. Bir film iginde bu 6gelerin kullamim yerleri farkhidir, Genis sahne
igine birgok ironi ve siirsel 6ge eklenebilecegi gibi, aym islem sanatsal kurgu seklinde
kotarilabilir. Onemli olan y6netmenin ustaligmi hangi yolla izleyiciye aktaracagidir. Pudovkin,
Eisentein ve Griffith’in aksine yeni dénem yénetmenleri Antonioni, Robert Altman, Krzysztof
Kieslowski, Jim Jarmusch, Theo Angelopoulos genis sahne (Plan Sekans) yontemini

secmiglerdir.

Kurgunun gorevini tamamladif1 yéniinde yayginlik kazanan gériisiin neredeyse dogru
sayllacagi donemlerde ortaya ¢ikartilan filmler ve baz1 ¢agdag filmler, kurgunun
vazgecilmezligini ortaya koymaktadir. Genis sahne (Plan Sekans) y6ntemini filmlerinde
kullanan ydnetmenlerden biri olan Alfred Hithcock un, Arka Pencere adl1 filminin son sahnesi

Eisenstein van kurgu kullanilarak yapilmis olmasi, bu savi desteklemektedir.

Kullamm amaclan farklida olsa kurgunun sinemada gérevini tamamladii bigimindeki
vargl dogru sayilamaz. Sinemamn kurgu tekniginden dogdufu géz ontine alinarak, kurgu

irdelendiginde, sinemaya 6nemli yaratici katkilar sagladigi sonucuna ulagilmistir.

Theo Angelopoulos™un otdr (auteur) yonetmen olarak anilmasindaki asil sebep genis
sahne teknigini ustaca kullanmast ve filmlerindeki siirsel anlam1 miizikleri ile olaganiistii bir
sekilde birlestirmesidir. Yapilan aragtirmalarda yOnetmenin roportajlarinda ve hakkinda
yazilan kitaplarda Theo Angelopoulos’un film &ncesi sahne ¢alismalarma ¢ok nem verdigi,

buna ragmen filmlerinin baz1 planlarinda dogaglama ydntemini de tercih ettigi gériilmusttir.
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Bu ¢ekimlerde yapilan bir oyuncu veya reji hatasimin, tiim plam bastan ¢ekme riskini
ortaya ¢ikaracagindan yonetmen hemen hemen tiim filmlerinde ayn: ekip ve oyuncu kadrosu
ile galisma yoluna bagvurmugtur. Miizigi ve siirselligi filmlerinde ustalikla birlestiren Theo
Angelopoulos’un eserlerinde, kendi dilini yarattii ve bu sebeple, uzun plan (plan sekans)
¢ekimini benimseyen diger ySnetmenlerden de farkl: bir teknigi oldugu yapilan ar.a$tmna1ar

sonucunda ortaya gikmistir.
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