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SUNUM

Sinema sanati bilgi aktarimini belki en hizli degil, ama en etkili bicimde saglayan iletisim
aracidir. Cagimizin lizerinde en ¢ok tartisilan bu bilim ve sanat alaniyla ilgili bilimsel ve akademik
caligmalarin seyri, sinemanin toplumlar: nedenli derinden etkiledigini, hangi dinamikleriyle tutum
ve davranislarda belirleyici oldugunu ortaya koymaktadir. Diyalektik kurgu iizerine yapilan bu ve
benzeri ¢alismalar 6grencilerimizin iyi yetismesine ve cagdas sinemaya kuskusuz onemli katkilar
yapacaktir.

Uretilen bilgiyi paylasmanin cesitli yollar1 vardir. Bunlarin en eskilerinden birisi kuskusuz
kitaplardir. Beykent Universitesi 6gretim iiyelerinden Yrd.Dog.Dr.Cengis T. Asiltiirk’iin, sinemanin
evrensel diline baktig1 bu kitap sinema konusunda bastigimiz ilk ¢alisma olmasi yaninda, diyalektik
kurgu Oncelikli olmak tizere sinema dilini her boyutuyla irdeleyen iilkemizdeki ilk sinema kitabidir.

Bilindigi gibi; Universitemiz, Sinema Boliimii 6grencilerinin film seti deneyimi de edinmis
olarak en 1yi bicimde yetismesi i¢in, teknik ve akademik kadro agisindan alt yapisini olusturmustur.
Ogrenci oncelikli egitim-6gretim anlayisini1 benimseyen Beykent Universitesi, 6gretim iiyelerimizin
gerektiginde set caligmasina katilimi ve destegiyle, ogrencilere kendi kisa filmlerini ¢ektirmektedir.
Ogrenci filmlerinin diinya 6lgegindeki festivallerde gosterilecek niteliklere sahip oldugunu seving
ve gururla gozlemekteyiz. Universitemiz benzer akademik yayinlari ve filmleriyle bilgi iiretimi ve
paylasim alaninda soz sahibidir. Beykent Universitesi mezunlarinim ileride cok dnemli yapimlara
imza atacagindan kuskumuz yoktur.

Saygi ve sevgilerimle...

Prof.Dr.Cuma BAYAT
Rektor




YAZARIN OZGECMISi

1968’de Adana’da dogdu. Sinemada Diyalektik (Yaratict) Kurgu adli teziyle yiiksel lisans,
Sinemada Siirsel Anlatuim adl teziyle doktora derecesi alan Asiltiirk; Ankara Universitesi’nde, Gazi
Universitesi’nde ve bircok 0zel kurulusta Yonetmenlik, Belgesel Sinema, Film Dili, Gostergebilim,
Kurmaca Film, Tiirk Dili, Film-Okuma, Film Coziimlemesi dersleri verdi. TRT Ankara Televizyonu
Drama Programlar1 Miidiirligiinde caligt1 (2000-2007). Bircok TRT yapiminda; yapim yardimecisi,
yonetmen yardimcisi, yapimci ve yonetmen olarak gorev aldi. Yonetmenligini yaptig: tiim filmlerin
senaryosunu yazdi. Kisa filmleri bir¢ok iilke festivallerinde gosterildi, cesitli ddiiller aldi. Basili bes
kitabu bulunan Dr.Cengiz Asiltiirk, 2006-2008 yillarinda Sinema-TV (Tiirk¢e) Bolim Baskanlig:
yaptig1 Beykent Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi’nde 6gretim iiyesidir.
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ONSOZ

Eger yonetmek bir bakissa, kurgu bir yiirek vurusudur

Jean-Luc Godard

Sinema, sadece belli bir imaj tiretimiyle ilgili bir anlat1 alan1 degildir; o, kendi 6zel dilini
olusturma tarihi iginde yogun ve siirekli bir estetik/sanatsal arayistir. Sinemada; klasik ikon-imaj
doneminde, Griffith¢i hikaye anlatma siirecinde, Pudovkin’in “izleyicinin psikolojik rehberligini
kontrol eden” yonteminde ve Eisenstein’in “yepyeni bir gercekligi ve idealar1 yaratma eylemini
arastirdig1 yillarinda yapilanin adi bellidir: Kurgu.

Kurgu (montaj) gercekligin diizenlenerek ona kavranilir bir bigim verilmesi ve diinyanin
acik anlamda yeniden yapilandirilmasi yontemidir. Bir bagka deyisle; film-yapinin bilingli olarak
belirlenim parcalarini bir araya getiren “reji” diisiincesi... Iste bu nedenle sesli sinema déneminde
Bazinci saptamayla “yapay bir dil” ve izleyiciyi derinden elege¢irmenin yontemi sanilan “kurgu”
konusunda teorik bilgi arayanlar, Eisenstein ve Vertov’un simgeledigi Sovyet kurgu anlayisinin



sarsiciligini, Fransiz avant-garde ya da disavurumcu sinema akimi i¢inde kurguya verilen farkli
Onem ve degerin nedenini 6grenmek isteyenler bu kitaptan sanirim ¢ok yararlanacaktir. (Kaldi ki;
Bazin en fazla lizerinde durulan Sovyet kurgu okulu donemini imajlarin kendisinin nesnel olarak
icermedigi baska anlamlar yaratmakla elestirir; sinemanin kendi 6zgiin sanatsal giiciinii buldugu
olgunluga ancak Sovyet ekolii montajdan koparak, Orson Welles’in alan-derinligi ve yine italyan
Yeni Gergekeiligi filmlerindeki plan-sekans uygulamasiyla eristigi savim getirir. Bu goriislerin
gelecekte iinlii Yeni Dalga akiminin ortaya ¢ikmasina da katkisi olacaktir.)

Dr.Cengis Asiltiirk’iin bu ¢alismas1 da, yukarida belirtilenlerin kronolojik olarak gézden
gecirilmesini saglayarak, kurgunun anlami kadar bu anlami1 gercekten yonetmen ic¢in temel yapan
anlayisi, Eisenstein’in 6rneginde “gergekte gerceklige yaklasmak i¢in, gercekligi bertaraf etmek”
ya da Bazin’in mizansen ile kurgu arasinda temel bir karsitlik vardir diisiincesine katilmayarak,
“Montage, mon beau souci/Kurgu, benim giizel kaygim” (1956) diyen ve sonrasinda da mizansen
ve kurguyu diyalektik bir sentezle sinemasina tasimay1 basaran Godard gibi, kurguyu 6nemseyen
sinemacilan tanitmaktadir. Kisacasi bu kitap bir yanda sinemanin kurgu kavramiyla gelisen sanat
olma siirecini, “Film kurgusunun bicimi sorunu dyle kiiciimsenecek sorun degildir (Sokolov)”
diisiincesinin hakliligini, diger yanda film teorisine giden yolun kaynaklarini ortaya koymaktadir.
Yazar bu zorlu konunun daha iyi anlagilmasi i¢cin okuyucuyu tarihsel bir okuma siirecine ¢ikartir;
kurgunun biricik “sinematografik amag¢” oldugu giinlerden, kurgunun mizansenin biricik parcasi
oldugu giinlerdeki ustalar1 Renoir’i, Bunuel’i, Bergman’1, Pasolini’yi, Godard’1, Tarkovski’yi
vb. de kesfetmeye cagirir.

Beykent Universitesi'nin ilk sinema yaymi olacak bu kitap, dogal olarak, arastirmacinin
sinema {izerine birikimlerini ortaya koydugu kadar, kurgu alanindaki tartisma ve bilgileri topluca
ve onemsenecek bir kaynak olarak ortaya koymasiyla 6nem tagimaktadir. Sinema ile diisiinme,
yazma ve konusma cergevesinde ilgilenenlerin dikkatle okuyacag: diisiincesiyle, cabasi igin Dr.
Cengis Asiltiirk'ii kutlar, basimini sagladigi icin Beykent Universitesi'ne tesekkiir ederim.

Prof.Dr.Oguz MAKAL

Beykent Universitesi GSF
Sinema-TV (Tiirk¢e) Boliim Baskam



TESEKKUR

Yonetmen, Oykiiyii izleyiciye anlatmali m1, yasatmali mi1?

Onemli uzam-zaman degisimi yaratilirken, kahramanin ge¢mis yasantisinda kalmg bir
kesite, anilarina (flashback), rityalarina, gelecek diisiincesine geciste (giderek yayginlasan tarzda)
klip kurgusunun “bilgilendirici tarz1” rahatsizlik vermeseydi, “Sinema, goriintiiyle oykii anlatma
sanat1” denilebilirdi.

Anlam yaratmaktan yoksun bir kesme yontemiyle gerceklikten-diise, gerceklikten-zihne,
gerceklikten-gecmise, diis yoluyla gerceklikten-gelecege; bu filmsel uzamdan su filmsel uzama,
bu filmsel zamandan su filmsel zamana gecilmesi, film izleme deneyimiyle donanmis olan, yani
goriintii dilini 6grenmis olan izleyici i¢in sorun yaratmasa da; boylece sinema, “gdriintiiyle bilgi
aktarma araci’na indirgenmis olur. Oysa sinema, goriintiiyle anlatilan dykiiyii izleyiciye yasatma,
duyguyu kars1 tarafa gecirme sanatidir.



“Sanatta kural olur mu?”

' Her sanatin kendine 6zgii bir dili vardir! Bu nedenle, sanatta kuralsizliktan s6z edilemez.
Insan diisiincesinin sistemli isledigi animsanirsa, basta dogal dil (insan dili) olmak iizere, insanin
ortaya ¢ikardigi higbir seyin kuralsiz olamayacagi kendiliginden anlagilir.

Dil nedir?

Yazida kullanilirken yazili dil konusma sirasinda kullanilirken sozlii dil adim alan dogal
dil ile diisiince arasinda bir kosutluk kurulmadan, ne dil ne de diisiince anlasilabilir. Diigiincenin
bir isleyis diizeneginin oldugu aciktir. Buradan yola ¢ikarak, diisiinceyle eszamanli ortaya ¢iktigi,
diisiince olmadan kendisinin olamayacagi bilinen insan dilinin sistemine benzer bir dille yaratilan
sinema sanatinda (anlatma, duygulandirma, aciklama, gosterme, yasatma, yonlendirme, iletisim
kurma, ifade etme, degistirme amaciyla) kullanilan dilin bir isleyis diizeneginin ve dolayisiyla da
kurallarinin oldugu tartisilmaz bir gercektir.

Bir sey “soylemek” amaciyla kullanilan sanat dili ni¢in kuralsiz olsun?

Yaratic1 sanatc1, her seyden once sistemli diisiinme becerisini gelistirmistir... Ister dogal
dili kullanarak bir roman ya da 6ykil yaratsin; ister dogal dil icinden ¢ikan bir iistdil/i¢dil olan siir
dilini kullanarak bir siir yaratsin; isterse bagka bir sanatin dilini kullansin; diistincesini bir sistem
icinde aktarir. Sistemin, diizenlenisin, kurgunun oldugu yerde kuralsizlik olamaz.

Kurallar sorgulanamaz mi?

Sanatin kurallar sorgulanmaya her zaman aciktir. Soru, kurallarin degisip degismeyecegi
olmalidir; tabi ki, sanatin kurallar1 yikmak i¢indir. Bu yikma, rastgele bir yikma girisimi degildir;
sanatsal anlatima yepyeni bir boyut getirmek i¢in eski anlatim dilinin kabul edilebilir yontemlerle
doniistiiriilmesidir.

“You ve ben yani and I, night this night bu gece dansing...”

Tatil yorelerinde, boyle bir konusma araciligiyla turist kadinla iletisim kurulabildigine,
bu dilin onu kullananlari amacina ulastirdigina tanik olmussunuzdur. Bu gerceklikten yola cikip,
insan dilinin kurallar biitiinii olmasina gerek kalmadig1 sonucuna ulasilabilir mi?

Dogal dilin, sanat dilinin, dolayisiyla da sinema dilinin islevleri ya da kurallar nelerdir?
Tanmimlama ya da adlandirmalardan kacinilamaz. Bilgiyi, goriineni, var olan ve isitileni yolundan
saptirip karmasiklagtirmak, miiphem (anlasilmaz) kilmak; iyi-kotii, dogru-yanlis ayirdim ortadan
kaldirmak; iletisimden, onun 6neminden, dolayisiyla tanimlama yapmadan, sistem olusturmadan
bilginin bir arag iizerinde karsiya aktarilamayacagi gerceginden habersiz yasamak isteyenler i¢in,
sinema dilinin de kurallar1 olmayabilir.

Bir yonetmenin; nesnelerin, oyuncularin, gosterilenlerin yoniinii belirleyen; kurguyu ya
da eylemi rastgelelikten kurtaran, ona diizen ve anlasilabilirlik kazandiran aks kuralim tanimama
liiksii olabilir mi? Bu basit bir kuraldir: Ikili bir ¢ekimde A oyuncunun eylemi ya da yonii sola, B
oyuncunun eylemi ya da yonii sagaysa A oyuncunun tekli ¢cekimine gecildiginde (kameranin bir
altlik tizerindeki hareketiyle aksin degistirildigi, izleyicilere gosterilmeden) bu oyuncunun eylemi
ya da yonii saga dogru yaptirilamaz. Bu, zihnin kabul edecegi bir sey olmadigi gibi, hareketli bir
nesnenin dogasina da aykiridir. Insan saga dogru giderken doniis yapmadan sola gidemez. Bunun
istisnasi olarak, aksin Hitchcockvari kasith atlanmasiyla korku yaratilabilir, ama burada iizerinde
durulan isin bu boyutu degil! Amagc salt izleyiciyi korkutmak ve giildiirmekse her sey miibah(!)
sayllmalidir. Adlandirilmamis bir bilginin aracim tanimak miimkiin mii? Bilimi ve yasami, insan
algisinin gelisim hizi karsisinda olup-biteni gozlemleyerek seylerin tanimini (bu tanimin zamanla
degismesi pahasina) yapmak gerekiyor.

Adlandirmalardan kacinilmayacaksa; André Bazin’in sordugu gibi, “Sinema Nedir?”



Sinemanin sayisiz tanimi yapilabilir olsa da; son kertede sinema, evrensel dogru olarak,
“goriintiiyle 6ykil yasatma sanatidir” diyebiliriz.

[zleyicinin, anlatilan 6ykiiyii yasamasi icin sinema dilinin en 6nemli 6gesi kuskusuz tiim
sanatlarin ortak paydasi olan kurgudur. Kurgu sanatlarin dilsel ortak paydasi olsa da; herhangi bir
goriintii gostergesinin bagka bir goriintii gostergesiyle (kesilerek, birbirlerine eklenerek, yan yana
getirilerek) birlestirilmesi, somut olarak film-yapinin kurulusunda gozlenebilir. Bu nedenle kurgu
kavrami, yaygin olarak sinemada kullanilmaktadir.

Oyleyse kurgu nedir?

Film kurgusu en basit tanimla, goriintii gostergelerinin (¢ekim paracalarinin) dykiisel bir
diizlemin aktarilmasi amaciyla bagka goriintii gostergelerine eklenmesidir. Bu da, filmin bi¢imsel
diizleminin en 6nemli 6gesidir.

Diyalektik Kurgu nedir?

Diyalektik (yaratic1) kurgu, karmasik bir yapidadir. Zira yaratci kurguda, degisik icerikte
iki goriintii gostergesinin iceriksel bir carpistirma yoluyla birlestirilmesi s6z konusudur. Oykiisel
diizlemde birbirinin devami olmayan iki ¢cekim birlestirildiginde diyalektik/eytisimsel sicramayla
(iki cekimin toplam1 olmayan) iiciinciil anlam yaratilabilmektedir.

Her biri bir 6ncekinin iizerine inga edilmis olan ve yedi baslik altinda irdelenen bu kurgu
bicimlerinin, onlarin yaraticist Sergei Mihailovi¢ Eisenstein sonrasi donemde layiginca anlagsilip
denendigi soylenemez. Bununla kalinmayarak, heniiz eksiksiz tanimlanamayan, neligi felsefenin
en temel tartisma sorunsali gercekliki yok ettigi gerekg¢esiyle bu kurgu bi¢iminin {izeri bilingsizce
ortiilmeye cabalanmis; sonug olarak, sinema sanatinin en varsil dil 6gesinin yitirilmesi noktasina
gelinmistir.

Bir filmin uzmanlarca, “Griffith + 10 y11” bigiminde elestirilmesinde (o filmin boylesine
gerilerde bulunmasinda) senaryosu, oyuncu yonetimi, 151k ve kamera kullanim1 kadar anlatiminin
yani dilinin (kurgunun) rolii vardir. Burada kastedilen, kurgu bicimlerinin, Eisenstein tarafindan
cikarilan formiillere gore kullanilmasi degil; kurgunun ne oldugunun kavranmamis olmasidir...

Sinema dili, yaratic1 yonetmene sonsuz olanaklar sunar; dogal dilin, yazarlara ve sairlere
sundugu olanaklar... Sozciikler (Tiirk¢e, Cince, Rusca, Japonca gibi dogal dillerin sézliiklerinde)
sinirli sayida olabilir; ama tiimce kurma olanaklar1 sinirsizdir. Sinemada ¢ekim Olcekleri, kamera
konumlari, kamera hareketleri sinirli sayidadir, film dilini kullanmanin, bu dille tiimce tiretmenin
bir sinir1 yoktur. Varmig gibi goriinen sinirlar1 ortadan kaldirmanin yolu ise, Peter Wollen’in da
vurguladig gibi, geriye doniip, diyalektik ya da yaratici kurguyu kavramaktan geger.

Diyalektik (yaratici) kurgu bir yandan sinema tarihiyle 6te yandan yaraticilikla yakindan
ilgilidir. Konuya boyle bakildiginda, bu kurgu bicimlerinin tiim boyutlariyla arastirilmasinin ve
karmasik yapisina karsin essiz giiciiliiniin (potansiyelinin) tartisilmasinin sayisiz yararlari oldugu
goriiliir; boyle bir goriis, “Filmler sinema dilinin iiriinii olmak yerine kendileri iistdil olugturmali”
biciminde yorumlanmamali.

Filmin kurgu masasinda dogdugu ve yaratict kurgunun sinemanin her seyi oldugu
goriisiinii savunan kuramci ve yonetmenlerle, “cevrinmeli ve kaydirmali uzun/genis sahne
cekim olanaklariyla birlikte, yaratict kurgu sinemada gorevini tamamlamistir” bigiminde
goriis gelistiren kuramcilarin ve sinemacilarin savlart karsilagtirilmali bicimde tartismaya
muhtag¢ goriindiigii i¢in boyle bir kitap ortaya ¢ikmistir.

Diyalektik kurgunun islevini tamamladig1 goriisii kabul edilemez. Sinema, 6zgiin
bir sanat olmay1 siirdiirecekse; en azindan g¢erceve i¢i diizenleme, kompozisyon, senaryo
diizlemi ve dekipajin dykiisel diizlem c¢izgisinden sasmadan ekleme yapilmasi ag¢ilarindan
kurgu yontemine muhtactir. Yaratict kurgunun somut bir ortamda tartisilabilmesi i¢in en



giivenilir kaynaklar Rus Bicimcilerinin filmleriyle, yaratici kurguyu onemsedikleri, kimi
filmlerinde bu kurguyu doniistiiriip kullandiklar1 gozlenebilen cagdas (Jean-Luc Godard,
Costa Gavras, Akira Kurosawa gibi) yonetmenlerdir.

Kitap kapsaminda yaratic1 kurguya 6rnek olabilen ilk filmlerin bir¢oguna ulasilmis
olmasina karsin; ¢agdas filmlerin tiimiiyle incelenebilmesi, oncelikle nicel agidan olanakl
degildir. Bu nedenle, kimi 6rneklerle yetinilmesi ka¢inilmaz olmustur.

On alt1 yilda tamamlanabilen bu kitabin ad babas1 (sinema yazar1) Gokhan Erkili¢’a,
kitabin ortaya ¢cikmasina emegi gecen Mahmut Tali Ongoren ve Prof.Dr.Sacide Vural’a; bilgi
ve deneyimlerinden yararlandigim Kirgiz Yonetmen Tolomiis Okeyev’e; kitabin yayinlanmasi
icin bizlere yol gosteren Beykent Universitesi Rektorii Prof.Dr.Cuma Bayat’a; Giizel Sanatlar
Fakiiltesi Dekam1 Prof.Veysel Giinay’a; Sinema-TV (Tiirk¢e) Bolim Bagkani Prof.Dr.Oguz
Makal’a; bilgi ve goriislerinden yararlanmaya ¢abaladigim bilge insanlar Prof.Dr.Unsal Oskay
ve Prof.Remzi Savag’a; paylasimlariyla ¢alisma arzusu veren Grafik Tasarim Bolim Bagkani
Prof.Dr.Adem Geng, Sinema-TV Bolim Baskani Yrd.Dog¢.Dr.Burak Buyan, Giizel Sanatlar
Fakiiltesi Dekan Yardimcisi Yrd.Dog¢.Dr.Engin Alpat, Yrd.Doc¢.Dr. Salih Bolat, Yrd.Dog.Sefa
Celiksap, Yrd.Dog¢.Dr.Selma Koksal Cekig, Ogr.Gor.Ciineyt Gok, Ogr.Gor.Arda Erdikmen,
Ogr.Gor Nihan Istkman, yasamin degerini ve mutlu olmay1 6greten babam Zekeriya ve annem
Bedriye Asiltiirk’e; gercek bir entelektiiel olarak deneyim ve bilgisini daima paylasma inceligi
gosteren dayim Zeynel Coskun’a; bana akademik diinyanin kapilarin1 agan Dr.Kemal Ates’e;
dostlarim Dr.Engin Kara, Dr.Deniz Kara, Koray Bugay, Dr.Aybars Pamir, Mehmet Yilmaz ve
Cihan Sagmen’e; yasamin her anin1 benimle yasama sevdalisi Goksel Akdeniz’e; kitabin
redaktorliigiinde sabirli ve titiz calismasindan dolayr Merve Yazici'ya tesekkiirii goniil borcu
biliyorum.

Dr.Cengis T. Asiltiirk - Istanbul, 2008
Beykent Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi

Sinema-TV Boliimii Ogretim Uyesi



GiRiS

“Diyalektik devinimi siirekli durdurmak, akilci diisiince acgisindan olanaksizdir. Boyle bir
sey tarihin sonu demek olur. Tarihin son bulacagini soylemekse, salt bir kehanettir. Insan suna ya
da buna, istedigi ya da elinden geldigi olciide inanabilir; aancak akilc1 diisiince acisindan, tarihin
sinirlart insanlhi@in sinirlartyla aynidir. Bu sinirlarin 6tesine gecebilmek i¢in ya dogal duruma geri
donmek ya da her tiirlii parcalanmadan, yabancilagsmadan kurtulmus iitopik diinyay1 tasarimlaya-
bilmek gerekir.”

Arnold Hauser’in bu goriisii diyalektige bagli film kurgusu agiklanirken bize yol gosterici
bir rehber olacaktir.

Sinemanin ortaya ciktigr yillarda; bir ¢ekimin, baska ¢ekime eklenmesi anlaminda kurgu
bile heniiz bilinmediginden, onun eksikliginden kaynaklanan sorunlarin iizerinde diisiince
gelistirilmemistir. Kitabin ilgili boliimlerinde ortaya konuldugu gibi; kurgu, rastlanti
sonucu sinemaya girdi. Sinema kurgu olanagina kavustuktan sonra 6zgiin bir film dili
yaratilabilmistir. Bu gelisme siireci de diyalektikle ¢akisti. Sinema belli bir dilin tiriintidiir; bir
dille ortaya ¢ikarilabilen bir sanattir.



Kurgu, sanatlarin ortak paydasi, dolayisiyla en 6nemli dilsel varligidir. Elinizdeki kitapta
yaratici kurgunun, sinemanin sanat olmasindaki rolii iizerinde ayrintisiyla durularak, kimi yonet-
menlerin kurgunun gelisimine katkisi tarihsel agidan arastirildi.

[k film gosteriminin 1895 yilinda yapildig1 gozoniinde tutulursa; sinemanin birgok sanata
gore kisa bir gecmise sahip oldugu sdylenebilir; oysa insanoglunun, canli varliklarin ¢izimine
(resme) hareket verme arzusunun kokenleri Kuzey Ispanya’daki Altamira Magarasinin
duvar resimlerine, belki de ¢ok daha eskilere dayanir. Magara duvarlarina ¢izilmis bu naif
resimlerin yonsemesi (herhangi bir yone hareket eder gibi goriinmesi, onlarin bdyle gosterilmek
istenmesi), hareket yaratma, anlatimi hareketle saglama amaciyla cizildikle-rini ortaya koyar.
Dolayisiyla da sinemanin ge¢misini ilk film gosteriminin yapildigi yilla sinirlandirmak, kimi
gerceklerin iizerini ortmek olur.

Kuskusuz her sanatin kendine 6zgii bir dili vardir. Teknolojik gelismelerden en ¢ok
etkilenen, kendisi i¢in teknoloji yaratilan sanatlarin basinda gelen sinema, gelismeler 1s181nda
0zgiin bir dile kavusmustur. Bu dilin olusturulmasinda kurgu cok dnemli bir rol tistlenmistir.
Film dilinin temelini olusturan kurgu, bu kitap kapsaminda; Fransa’da André Bazin; Amerika’da
David Wark Griffith ve Edwin Stanton Porter, SSCB’de Bicimci Sinema Akinuni yaratan (Sergei
Mihailovi¢ Eisenstein, Lev Vladimirovi¢ Kuleshov, Dziga Vertov, Vsevolod Illarinovi¢ Pudov-
kin...) yonetmenlerin savlart dogrultusunda arastirilmistir. Kimi karsi goriislere karsin, kurgunun
sinemadaki gorevini tamamlamadigi, sinema sanat olarak kalacaksa, kurgunun goérevini sonsuza
kadar siirdiirecegi cagdas filmlerden ¢ikarilan 6rneklerle de ortaya konulmustur.

Kitabin temel konusu Sinemada Diyalektik Kurgu oldugu icin, 6ncelikle sinemanin temel
anlatim araci (dili) olan kurgu tizerinde durulmustur. Dolayisiyla da sinema; kurgusunun dogusu,
gelisimi, kullanilisi, ¢esitleri; bu konuda kurgunun 6nemini vurgulayan sinema adamlarina karsi
gelistirilen karsit diisiinceler irdelenmistir. Kurgunun, diger sinema dili 6geleri 151k, renk, miizik,
replik, ses, silme/mutlak sessizlik, secilmis nesne, secilmis kostiim, kamera harekteleri, mekan
diizenlemesi, kadraj tercihi, atmosfer vb. arasinda 6zel bir yeri bulunmaktadir. Oyleyse kurgunun
gorevini tamamladiginin sdylenmesi dogru olamaz. Kurgunun gérevini tamamladig diisiincesi-
nin yanlis oldugu ¢agdas sinemanin 6nemli filmlerinden secilen 6rneklerle ortaya konulmustur.

Bu kitapta kurgunun sanat tiirlerindeki 6nemi ve yeri irdelenmistir. Kurgunun sinemanin
sanat olarak kabul gérmesindeki rolii; ekleme anlamindaki bir kurgudan diyalektik ya da sanatsal
kurguya gecis calismalan aciklanmustir. Eisensteinvari kurgu cesitleri, evrensel kurgu cesitleri ve
Hollywood-Avrupa kurgusunun temel farklari, sesli sinemaya gec¢ilmesiyle ses-miizigin kurguya
etkisi degerlendirilmistir. Kurgunun yeri, kurgunun kimi fonksiyonlar1 yerine getirmesinde etkili
olan etmenler ortaya konulmustur. Kurgunun yaratilmas: siirecinde etkili olan kimi sanatcilarin
kurguya katkis1 gbz 6niine alinmistir. Kitapta, Eisenstein’in Potemkin Zirhlisi ve Ekim filmlerinin,
Pudovkin’in Ana filminin kurgusal a¢idan analizini de bulacaksinmz.

Yasamin her alaniyla ve oteki sanatlarla yakin iligkisi bulunan sinemanin en 6nemli yonii,
kuskusuz kurgu yapisidir. Diyalektik kurgunun iizerinde yeniden, bu kez 6ziimsenerek durulursa,
sinemanin yaratici yonii daha varsil bigimde giin 15181na ¢ikarilabilir. Bu kitabin, sinemacilara ve
sinema alaninda arastirma yapacak olanlara yol gosterici miitevazi bir kaynak olacagi umudu
tasinmaktadir.

Yasamin kati gercekligi karsisinda hizla tiikenen insanca tutkular, diisler, seriivenler,
insanlar1 birbirine baglayan iliskiler 6ziine en yakin bicimde sinemada bulunabilmekte. Sinema
insanin evrende varolus nedenini sorgulayarak; siirekli erteletilen, engellenen, avuglarindan
kacip giden diislerine kavusmaya cabaladiklar1 yasamsal bir alan oldugu i¢in bir tutku haline
gelmistir. Giiniimiiz diinyasinda milyonlarca insan tekdiize yagsamina renk katip, sikintilarindan
kurtulmak icin sinema salonuna, unutturulan diislerine kavusmaya gitmektedir. Sinemayla bir
yandan gercegin benzeri kusursuz yaratilabilirken; 6te yandan giinliilk yasamda bulunamayan,



hayal edilen, diislerde goriilebilen olaylar (yeniden kurulmus bir diinya) sunulabilmektedir.
Sinema salonunda 1s1klar soniince tiim dikkatler, duygular ve diisler filmin, yonetmenin, yani
cagdas hikaye anlaticis1 yaraticinin anlatacagi 6ykiiniin biiyiisiine yonelmektedir.

Oskay (1982: 60) izleyicinin durumunu sdyle goézlemlemistir: “Seyirciler, film izleme
eyleminde kendilerini 6liimsiiz tanrilara doniismiis bulur. Perdedeki oyuncularin kisith siirelere
sigdirilan yasamlarinin bitmesini gozleyen seyirci, her sey olup-bittikten sonra da yasamda
kalarak oliimsiizliigii basarabilmektedir; boylece sinema, sanatciyr dliimsiiz kilmayip, aksine
seyircinin kendini 6liimsiiz hissetmesini saglamis olmaktadir. Seyirci, insaniistii bir varlikmais,
goremeyecegi hicbir sey yokmus gibi, her seyi gozlemleyebilmektedir. Karakterlerin baslarina
nelerin gelecegini, bunlardan hangileri 6diillendirilecek hangileri cezalandirilacaksa dnceden
bilebilmektedir. Her sey olup-bittikten sonra bile hayatta kalabilme fantazyasi, bir siireligine
de olsa, tekdiize yasamdan kurtulan cagdas bireyi rahatlatmaya yetmektedir.”

The world's fitst movie poster, for &

1895's L'Arroseur Arross

Izleyicilerin, katilmaya can attiklar1 bu biiyiilii ritiieller karsisinda, ziyaret ettikleri bir
tapinagin oniindeymisgesine piir dikkat durmalar da, sinemanin nedenli etkili bir sanat oldugunu
gosterir. Cazibesi her cagdas birey tarafindan denenen bu ritiiellerin tarihsel-uzamsal baslangici,
28 Aralik 1895 tarihinde, Capucines Bulvari’ndaki Grand Cafe’de yapilan ilk film gosterimine
uzanir. Sinemanin yaraticilari olarak kabul géren Lumiere Kardegler’in bu ilk film gosteriminden
kisa siire sonra hizla yayilan sinema; insanlar i¢in tutkulu bir eglence, kimi iilkeler icinse onemli
bir sanayi kolu oldu. Sinema filmlerinin Amerikan ihracat listesinde 6zel bir 6nem tasimasi en
somut orneklerden biridir (Abisel, 1984: 3). Bugiin herhangi bir iilkede bir y1l i¢cinde gosterimi
yapilan Hollywood filmlerinin sayis1 g6z Oniine alindiginda; sinemanin, ABD’nin dig ticaret
hacmindeki yeri kolayca goriilecektir.

Uretilen ister resim, ister heykel, ister siir olsun; aslinda bir devinim (yanilgisi...) iiretilir.
Yapit gozlendiginde; onda, 6ykiisel icerik yaninda, ona bakanlarin dikkatini belli noktalara ¢ceken
ve devinim etkisi yaratan yonsemeler oldugu goriiliir. Ayaklar {izerinde dikilerek, bas parmagini
(boylece aleti) kullanmaya baslayan ilk insan, magara duvarlarina bir olay1 anlatma amaciyla ilk
resmi cizerken de, kuskusuz bir devinim yaratma arzusu icindeydi. Kuzey Ispanya’da Altamira
Magarasina ¢izilmis bizon resimleri bunun yetkin gostergeleridir. Sinema sanatinin ortaya cikist,
insandaki bu devinim arzunun gerceklesmesiydi. Insanoglu devinimli seylere karsi, dogas1 geregi
duyarlidir. Onun bu 6zelligi muhtemelen avcilikla gecindigi, dogayla, vahsi hayvanlarla savastigi
donemlerde ortaya ¢ikmistir.

bir geyik ozetleyebilir biitiin ucurumlari
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diyen Salih Bolat da, kadinin etegini titrek yaparak riizgarin etkisini gostermeye cabalayan bir
ressam da, miizigiyle ritim yaratan miizisyen de, aslinda devinimli bir yapit yaratarak, devinim
olgusunu gostermek ister. Ulkemizin 6nemli heykeltiraslarindan Remzi Savas, calismasiyla ilgili
sunlan anlatir: “Geyik heykelini bitirdim. Dinlenirken elimle goziimii kapatarak bir siire bekleyip
bir an doniip bakiyorum; heykel, kimildamadan dylece duruyor... G6ziimii kapatip bekliyorum,;
sonra aniden doniip bakiyorum; yine hareket yok! Bir kipirdasin, bir hareket etsin istiyorum, ama
olmuyor...” Remzi Savas’in soylu arzusu (yontusuna hareket verme 6zlemi), Kuzey Ispanya’daki
Altamira Magarasinin duvarlarina ilk(sel) insanlar tarafindan ¢izilen bizon resimlerinde de acgikca
gozlenebilir. Oyleyse insanoglunun yaratilarini hareketlendirme arzusu yeni degil. Duvara cizilen
iki boyutlu resimden sonra resim sanatinda 1s1k-golge sayesinde derinlik (ii¢tincii boyut) bulundu.
Ardindan yeni asama olarak teknoloji fotografi yaratti. Fotografin kesfi ve teknolojinin sundugu
olanaklar devinimin boyutunu farkl bicimde ortaya cikartti. Fotograf sanatgis1 Sefa Celiksap’in
belirttigi gibi, “Nesne ile 151k kaynaginin dalga boyu arasinda iliski kurularak, devinim halindeki
nesnelerin, uzamdaki anlik durugsunun fotografi elde edildi (goriisme: 24.06.2007).” Hareketli bir
nesnenin organik goziin algilayamadigi, ancak bir kamera araciligiyla kayit edilen bir an i¢indeki
duragan halinin, yani nesnenin bosluktaki izinin goriiniir kilinmasiyla devinim olgusuna farkli bir
bakis agis1 getirilmis oldu.

'\L

Lumiére Kardesler

Fransiz Yeni Dalga Sinemasinin énemli yonetmenlerinden Jean-Luc Godard’in, “Fotograf
gercegin yansimasi degil, yansimanin bir ger¢ekligidir” soziinii akilda tutmak kaydiyla; dogadaki
gercegin aynisinin fotograf sayesinde iiretilebildigi sdylenebilir.

Fotografa hareket kazandirilabilir mi diisiiniin, sinema seriiveninde kilometre taslarindan
biri oldugu gercek. Sinema diisiincesini, fotografin icadindan 6nceye gotiirmek bize daha saglikli
yol haritasi ¢izme olanagi tanir. Magara duvarlarina resim ¢izen ilksel insanlarin, sinemay1 ortaya
cikarma diisiincesi tasidigini soylemek ne kadar yanligsa, o calismalarin sinemanin icadina giden
yolda 6nemli bir asama oldugunu séylemek o kadar dogrudur; ¢iinkii sinema, magara duvarlarina
iletisim amacl cizilen, ama hep hareket kaygisi, bir tarafa yonelme egilimi oldugu gozlenebilen
iki boyutlu resimlerden, fotografin bulunusuna uzanan bir seriivenin sonucu ortaya ¢ikmistir.

En genel sanat olarak tiim sanatlar1 biinyesinde toplayan sinema, ¢cok basit, ama en dogru
tanimla, hareketli goriintiiler araciligiyla seriiven yasatma sanatidir. Magara duvarindaki ¢izimler
araciligiyla verilmek istenen iletinin belli bir devinime dayali olmasi gibi, ilk sinema filmlerinde,
cercevedeki nesnelere abartili boyutlarda devinimler verildi. Kurgunun heniiz kesfedilmedigi ve
film kamerasinin sabit kullanildigr donemlerde ¢erceve i¢i devinim yaratilarak, sinema fotografin
duraganligindan uzaklastirilmak istendi.
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‘Sinemanin kiiciik kardesi’ sayilabilecek televizyon dizilerinde, Dogma Akimina bagl
yonetmenlerin de etkisiyle sik kullanilan ‘kipirdayan cergeveli’ ¢cekimler, sinemaya sigramis olsa
da, boyle bir devinim, sinemasal devinim tartismasinin disindadir. Bu yontemin, sinemada kalict
olacagi kuskuludur. Zira sinema bir taraftan gercekligi bozarken, bir taraftan insanin gérme algisi
acisindan gergeklikle siki iliskisini siirdiirmek zorundadir. Insan, kendisi hareket halinde de olsa,
nesneleri ‘silkelenir’ bi¢imde gérmez. Bu nedenle, 6znel kameranin disiplinli hareketler yapmasi
dogal bir zorunluluktur. Oznel kameranin silkelenip durmasi, sinema diline katki yapmadig1 gibi,
onun estetik bigimini bozar. Boyle bir kamera kullaniminin, kipirdayan nesnelere daha yogun ilgi

gosterdigi bilinen insanin, televizyon dizilerinde ilgisini diri tutmaktan bagka islevi olamaz.
A Film By Krzysztof Kiestowski
I ¥ Thio Thres Colowurs Trilagy

A Short Film
About Killing ¢2(2
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Insanin gérme algisina ters olarak sinemada bir istisnadan s6z edilebilir. insanin, kadrajin
koselerini puslu gérmesi (gordiigii net alanin, yatay bir oval olmasi) gerekirken, bilindigi gibi net
alan yatay dikdortgendir. Kieslowski’nin, Oldiirme Uzerine Kisa Bir Film adli filminde denedigi;
kadrajin koselerinin silintili, yatay oval kismin net olmasi sinemanin (goziin) dogasina uygundur.
Kieslowski, s6z konusu filmde bir¢ok kadraji, goziin gorme bicimine uygun diizenlemistir. Onun,
daha baslangigta iizerinde uzlas1 saglanan yatay dikdortgeni kirmasi, sinema diline katki olarak
degerlendirilebilir nitelikteyken; 6znel konumda kameranin silkelenip durmasinin, sinema diline
katkisindan soz edilemez.
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Biitiin sanatlarin ¢atisi, sanatlarin ortak paydasi kurgu iizerine oturtulur. Sinemanin sanat
olarak kabul gormesi de kurguyla miimkiin olabilmistir. Bir¢ok sanat dalinin 6zdegi goriintiiler,
renkler, nesneler, olaylar, imgeler, gostergeler, seslerdir. Bunlar, birbirlerini tamamlar. Sinemada
izleyenleri yeni biitiine ulastiracak bicimde diizenlenen goriintiiler belli kosutluklar ya da zitliklar
olusturur. Bu diizenlemelere kurgu denir. Tek fark, sinemda kurgunun gorece daha degisik teknik
islemleri gerektiriyor olmasidir. Diyalektik kurgu, sinema dilinin temel yaratic1 ogesidir. Film
Oykiisiiniin gorsel yoldan dizilenmesi bicimindeki ekleme kurgu (yani oykiisel diizlem kurgusu),
amaca hizmet eden bir aractir. Yaraticilik gerektiren sanatsal kurguyla, birbirinden farkli icerikte
cekimler orgiitlendirilir; A ve B ¢ekimlerinin toplamindan farkli icerige sahip olan C biitiinseline
ulagilir. Bu konu, iki 6rnekle daha agik bir bicimde ortaya konulabilir:

Kimya biliminde hidrojen (Yun. Hydor = su; gennan = dogurmak; atom no: 1; tatsiz,
renksiz, kokusuz bir gaz) ile oksijen (Yun. oksys = asit; gennan = dogurmak; atom no: 8, tatsiz,
renksiz, kokusuz bir gaz) laboratuarda birlestirildiginde, iiriin su (H2 + O H20) olmaktadir.
Bu iiriin, kendisini olusturan 6zdeklerden farklidir. Resim sanatinda da, mavi ile sar1 boyalar
karistirildiginda yesil boya elde edilir: mavi x sar1 = yesil. Bu artik ne mavidir ne sart... Ulagilan
bu tiirev renk, kendisini olugturan renklerden ¢ok farkli 151k 151nlar1 yansitan, yansittigi isinlardan
dolay1 yesil adini alan bagka bir renktir.

Yaratic1 kurguyla olusturulan goriintiilerin zihindeki yansimalar1 ¢ekimlerin eklenmesiyle
degil (boyalarin karigtirilmasi gibi) carpistirmayla yaratilir. Yeni bir anlama ulastiran bu kurguda,
bir ¢cekimin 6zdek olarak kullanilmasi bakimindan durum, oksijen ile 2 hidrojenin, yesil boyaya
ulagsmak i¢in mavi ve sart boyalarin karistirillmasindan farkli degildir. Bir parga, biitiiniin 6zdegi
biciminde kullanilarak (¢cekimler ¢arpistirilarak) yeni bir biitiin ortaya ¢ikarilmaktadir. Bu biitiin,
kendine 6zgii nitelikler tasir. Bunu her sanat kendine 6zgii gostergelerle yapar. Sinemada, ¢cekim
bir gosterge, yani sozciiktiir. Kurgulanmig cekim dizileri de, bu sozciiklerin orgiitlendigi tiimceye
karsilik 'gelir. Cekim dizgesi kurgu ise; iletilerin, imajlarin taginmasini saglayan tiimceyi yaratir.

v
e ol

David Wark Griffith - Intolerance

Sinemada kurgu kavrami montaj kavramiyla esanlamlidir. Bu kavramlarin anlam yaratma
ve ¢ekimleri ekleme anlaminda esanlamli kullanildig1 gozlenebilir. Bu nedenle yaratici (sanatsal)
kurgu kavrami gelistirilmistir, ancak Sovyet sinemacilarin yeni bir anlam yaratmak anlaminda da
montaj sozciigiinii yegledigine dikkat edilmelidir. Kurgu (montaj) kavramiyla eklemeyi, yaratici
(sanatsal) kurgu kavramiyla da ekleme tekniginden farkli olarak yaraticilik 6ziine sahip kurguyu
s0z konusu ettigimizi belirtmeliyiz.

Kurgunun film dili i¢indeki yerini belirlemek icin “ekleme kurgu”yu netlestirmek gerekir;
zira sinema dilinin bir¢ok 6gesi, ancak ekleme kurguyla gerceklestirilebilir. Kurgu, sinemada en
onemli dil 6gesi, ama diger dil 6gelerinin (kesme, bindirme, zincirleme gibi noktalama imlerinin)
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yaratilmasinda katalizor gorevi goriir. Tabi ki kostiim, mekan, 151k, renk, objektif lensleri, kamera
hareketleri, kamera agilari, cekim Slceklerinin de dil 6gesi oldugu unutulmamalidir.

Yaratici kurgu, birbirinden degisik anlamlara sahip ¢ekimlerin (gozelerin), ulasilmak
istenen anlamin dogasina uygun olarak eklenmesi sanatidir. Cekimlerin anlamlarimin 6tesinde
yeni bir anlama ancak bu yoldan ulasilmaktadir.

Kurgu tartisilirken; sinema sanatinin kisa bir ge¢cmisi oldugu, bu kavramin ge¢misinin ise
diger sanatlar aracilifiyla daha eskilere dayandigi goz 6niine alinmalidir. David Wark Griffith’in
kurguya Charles Dickens romanlarindan ulagsmis olmasi, Leonardo da Vinci’nin fufan olgusunu
nasil resmetmesi gerektigi yolunda notlar tutmasi, Yahya Kemal Beyatli’nin siirinin bir dizesine
yerlestirecegi (kurgulayacagi) uygun sozctigii yillarca aramasi kurgunun ge¢misine iliskin 6nemli
ipuglan vermektedir. Lenardo Da Vinci, Tufan tablosu i¢in, her nesnenin yerini ayr ayr yazarak
belirlemistir (Eisenstein, 1984: 38).

Kurgunun sinemaya getirdigi sanatsal nitelikler ve niceliksel islevler oldukca ¢ok, ancak
kurgunun tiim ayrintilarimi segilen bir tek filmde bulmanin da olanag1 yok. Ayrintilar, 6rneklerle
sOyle Ozetlenebilir:

1) Kurgunun birlegtirici fonksiyonu: Ise gitmek iizere evinin salonunda hazirlanan adamin
evin kapisina yonelmesi (ic mekan) ¢ekimine, apartmandan ¢ikisin1 gosteren (dis mekan) ¢ekimi
eklenir. Bu ¢ekime adamin arabasinda yolculuk ettigi (ic mekan) ¢ekimi, ardindan ofisine girisini
gosteren (i¢ mekan) ¢cekimi eklenir; adamin, arabaya binisini, yolculugu, biiroya girisini gésteren
cekimler dykiisel biitiinliik icinde kurgulanmis olur. Burada amag, zaman ve mekanin eksiltilmesi
yoluyla; uzaysal uzami filmsel uzama, uzaysal zamam da filmsel zamana indirgemektir. Oykiisel
diizlem akig1 dogrultusunda siralanan bu ¢ekimler icin yaraticiliga gerek yoktur.

2) Cekimlerin hammade (0zdek) olarak kullanildigi sanatsal kurgu ile yeni anlamlarin
yaratilmasi: Bu kurguda ¢ekimler salt bir yasamsal devamliligi saglamak icin birbirine eklenmez.
Film akis1 icinde hayat dayanaklan giderek elinden alinan bir kahraman varsayalim. Kahramanin,
gorsel acidan endise veren bir mekanin kapisindan kilik kiyafeti diizgiin bicimde girisini gosteren
cekimine, bakimli bir ev kdpegi ¢ekiminin eklenmesi ve ardindan da kahramanin girdigi kapidan
pejmiirde bir halde ¢ikisim1 gosteren ¢ekimin ve bunun da ardina bir sokak kopeginin sefil halinin
kurgulanmasi sanatsal kurguya ornektir. Potemkin Zirhlist adli filmin kurgusuyla sanatsal niteligi
iist diizeyde bulunan, sessiz sinema devrinin basyapitin1 yaratan Sergei Mihailovi¢ Eisenstein’in,
filmin ¢ogu sahnesinde yaratici kurguyu yetkin bi¢imde kullandig1 gozlenebilir. Kirim’1in Alupka
Sarayinda bulunan mermer (uyuyan, dogrulan, kiikreyen) aslan yontularinin kisa kisa ¢cekimlerini
kurgulayan yonetmen, Sovyet halkinin zirhlidaki ayaklanmay1 desteklemesini, Rus halkinin aslan
gibi kiikremesini egretilemeli bir anlatim bi¢imiyle vurgulamistir.

Yontularin ¢ekimlerinin kisa olmasi, bunlarin anlatima hizmet edecek bir bigemde ustaca
ardisik getirilmesi; mermerden yontulmus (bir) aslanin uzandigi platformdan dogrulup kiikremesi
(halkin coskuyla ayaklanmasi) sanatsal kurgu olanagiyla saglanabilmistir. Gliniimiiz sinemasinda
agdal1 bulunabilecek bu kurgu, o giiniin kosullarinda olaganiistii bir gelismedir ve gelistirilmeye
uygundur.

3) Kamera rejisi: kurgunun, cekmler sirasinda, kamera hareketleriyle gerceklestirilmesi:
Kameranin devinimli kullanilmaya baslanmasiyla birlikte, gelisen dykiiniin takip edilme olanagi
dogmus oldu. Boylece siirekli ¢calisir halde kullanilan kamerayla, dykiisel diizlemin gelisimi takip
edilebildi. Goriintiilenen bir olayin parcalarinin ardisikliginin, kamera araciligiyla saglanmasiyla,
cekimlerin kurgu odasinda eklenmesi isleminin farki yoktur. Bu fark, bicimsel olmanin 6tesinde
anlam tagimaz. Kurgu, ilkinde ¢ekim aninda kamerada, ikincisinde kurgu odasinda yapilmis olur.

Az Once verilen adam-kopek 6rnegi tekrar, bu kez kamera rejisi i¢in ele alinabilir. Filmin
akisi icinde hayat dayanaklar giderek elinden alinan kahramanin, gorsel agidan huzur verici bir
mekanin kapisindan kilik kiyafeti diizgiin bir bigcimde girisi gosterdikten sonra; altlik {izerindeki
kamerayla yer degistirerek (ilerleyerek-gerileyerek) gorsel acidan i¢ karartict mekanin kapisindan
pejmiirde bir halde ¢ikisinin gosterilmesi de yaratici/sanatsal kurguya 6rnektir.
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Ornekler cogaltilabilir: Jane Champion’un, The Piano adl1 filminde; Ada (Holly Hunter),
tutkuyla sevdigi erkege (Harvey Keitel) gitmektedir. Onu gizlice takip eden kocasi, birden ortaya
cikar, engellemek ister. Kocasiyla bogusmak zorunda kalan Ada yorgun diiser. Yardim umar gibi
basim yukar1 kaldirir. Ada’nin yiiziindeki anlami gosteren kamera, bakis dogrultusunda ¢evrinir,
ag gibi oriilii agac dallar1 kadraji doldurur. Agacin dallari, Ada’nin umarsizligini, geliskilerini ve
diisiincelerinin karmagikligini egretiler. Boylece, Ada’nin yiiziiniin gosterildigi ¢cekime (adeta bir
kesme yapilir gibi), dallarin ¢ekimi eklenir. Sahne, kesme yapilmadan kamera rejisiyle kurulmus
olur. Bu ¢cekimle ulagilan anlatim bi¢imi ister ayr ayr1 ¢ekimlerin kurgu sirasinda eklenmeleriyle,
isterse kameranin devindirilmesiyle kotarilmis olsun, sanatsal kurguya yetkin bir 6rnek olusturur.

HELLY HUNTER HARVEY KEITEL |

BAM HEILL

THE

Benzer bir yaraticiliga, Martha Coolidge’in Angie filminde de rastlanir. Filmin baginda iki
kiigiik kiz, oyun oynayan arkadaslarmin az dtesinde konusmaktadir. iki kiz, bahgede, evin sokag
goren genis basamaklarinda bas basa kalirlar. Konusmalar1 gelecege yoneliktir. Biiyiidiiklerinde
neler yapacaklari kararlagtirmaktadirlar. Kamera sola bir kirbac ¢cevrinme yapar, sokaktan gelen
iki geng kizi bulur. Onlar, basamakta oturup gelecegi konusan ¢ocuk kizlarin biiytimiis halleridir.
Kilolu olanin Tina (Aida Turturro); zarif, giizel olanin, dykiisii anlatilan Angie (Geena Davis)
oldugu vurgulanir; yiirliyiisleri yavaslatilmis olarak gosterilir. Gegip giderken, merdivende oturan
kendi ¢ocukluklarim gorecekmis gibi hiiziinle bakarlar.

Yonetmen Martha Coolidge, Angie adli filminin setinde...

Kiigiik kizlar zihinlerinde gelecegi mi canlandirmistir, gengler gecmisi animsadiklart i¢in
bu bir flashback sahne midir? Geligen olaylar bunun bir flashback oldugunu agiklar... Kamerada
kurguyla (kamera rejisiyle) yapilan bu anlatim i¢in de yaratici kurgu denilebilir.
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Bu sahnede gecmis-bugiin-gelecek arasindaki o koklii bag, kurguyla yaratilmis. Cekimler,
diiz Oykiisel siraya gore dizilenmemistir. Yaratict kurgudan beklendigi gibi; sinemada her ¢ekim,
iligki kurdugu cekimi anlamsal ve estetik acidan zenginlestirmstir. Martha Coolidge’in filmi gibi,
bir¢ok ¢agdas film, kurgunun hep var olacagim ortaya koymaktadir. Oniimiizde cagdas ornekler
varken; sessiz sinema devrinin sona ermesiyle yaratici kurgunun gorevini tamamladigina inanilip
sanatsal kurgunun filme katkisinin tartigilir hale getirilmis olmasi dogru bize goriinmemektedir.

Cekimlerin, diizanlati filmin dekupaj siras1 esas alinarak eklenmesi, 6grenilip-0gretilebilir
niteliktedir; bir yaraticilik gerektirmez... Orijinal anlamlar yaratmak amaciyla, cekimlerin zihinde
yaratilmig anlami somutlastiracak estetik yapida orgiitlendirilebilmesi ise, mutlak bir yaraticiligi
gerektirir. Bu da demektir ki, yaratic1 kurgu, ekleme anlamindaki kurgudan nedensellik ag¢isindan
farklidir.

Yaratic1 kurgunun sinemasal bir deger tasiyan filmlere 6nemli katkilar sagladigi; “kurgu
devri kapandi” savinin ise, “sinema sanat degildir” gibi kabul edilemez bir savla neredeyse 6zdes
oldugu, The Piano, Angie, Potemkin Zirhlisi 6rnekleriyle ortaya konulunca; konu, kuskusuz daha
kolay anlagilir hale gelmistir. Béylesine karmasik bir konuda bir kitap hazirlanirken, amac su ya
da bu iilkenin, su ya da bu yonetmenin filmlerinin, su ya da bu sinema akimina bagl yapitlarin
kurgusal yapisinin irdelenmesi olamayacagi i¢in, kurgunun her yoniiyle irdelemesi gerekmistir.

Eisenstein’in Bronenosets Potyomkin (Potemkin Zirhlisi-1925), October (Ekim-1927) ve
Pudovkin’in Mat (Ana-1926) filmleri, yaratic1 kurgunun tiim ayrintisini vermesi agisindan yeterli
olmasa da, yolumuza 1s1k tutan ilk yetkin 6rneklerdir. Bunun nedeni, sanatsal kurgu caligmasinin
bu iki yonetmenin yasadigi topraklar {izerinde, onlarin doneminde baslamis olmasidir. Dahas, iki
yonetmen sanatsal kurgunun yaratilmasi sirasinda yurttaglar birka¢ yonetmenle birlikte yararh
goriigler ortaya koymuslardir. Filmleri, sinema tarihi boyunca, sanatsal kurgunun yetkin bigimde
kullanildig: yapitlar olarak gosterilmistir.

Sinema aracilifiyla gercegi yeniden yaratma konusunda kurgunun onemi azimsanamaz.
Yonetmenlerin isi, gercegi kopyalamak degil, gercegin parcalarindan filmsel gercegi yaratmaktir.
Sinemadan, yagamin ya da doganin gercekligini tekrarlamasi beklenemez, beklenmemelidir. Zira
sinema bir sanattir. Gergek orada, taklit (mimesis) yoluyla ve sanatin dilsel olanaklariyla yeniden
kurulur.

Sinemadan, ‘gercegi yeniden iiretmesini’ beklemek, yonetmenlerin yaraticiligini sinirlar.
Sanatsal bir gerceklik; dis gerceklikten farkli olarak, gerceklikte varolan seylerin doniistiiriilmesi,
biciminin bozulmasi, yeni bir orgiiniin, yeni bir bi¢imin tasarlanmasiyla kurulur. Kameranin bir
kez calistirilarak, kapatilincaya kadar kaydettigi goriintii (ve ses) biitlinii olan sinemasal ¢cekimler
kaba gercekligin ancak birer parcasi olabilir. Bir cekim, bagka cekimle bir araya geldiginde (yani
kurgunun bir gdzesine doniistiigiinde) artik kendi olmaktan cikar, bagka bir sey olur. Bu nedenle,
gerceklikten yola cikilmig da olsa, sanat yapitindan gercegi tekrarlamasi beklenemez... Bir seyi,
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sanat yapiti yapan en 6nemli 6zelligi Fransiz sair Charles Baudelaire soyle vurgulamistir: “Ne ki,
bicim bozuma ugramamaistir, o sanat yapiti olamaz.”

Tiim sanatlarin ortak paydasi olan kurgu yoluyla oncelikle bigim (gercek) bozulur, sonra
kurgu araciligiyla bu gergeklik yeniden (ama bu sefer sanat adina bir gergeklik olarak) kurulur.

I "-‘;Uﬂ
Dok Dary

Sanatsal kurgunun tiim ayrmtilarinin eksiksiz bicimde birka¢ filmde toplanmis olmasi
dogal olarak beklenemez. Bunun nedeni siir sanatindan yola ¢ikilarak aciklanabilir: Siirin kendisi
dogal dilin (insan dilinin) i¢inden ¢ikan bir iistdil (i¢dil) olmakla, ayri bir dildir. Oysa filmler,
Potemkin Zirhlist ya da Luis Bunuel’in Endiiliis Kopegi adli filmi gibi, sinirli 6rneklerin disinda,
salt bir dil degil, belli bir dilin uriiniidiir. 1§te bu nedenle, sanatsal kurgunun nitelikleri
aciklanirken, sinema tarihinde 6nemli yeri olan bagka filmlerin kurgu yapisindan da yararlanildi.
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BiRiINCi BOLUM

Kimi Sanat Tiirlerinde Kurgu

Sanat yapitlarinin i¢ diizenlemesiyle ilgili kavramlarin neredeyse tiimii kurmak ve insa
etmeyle 6zdes kullanilir; diizen: somut ve soyut nesnelerin bir siraya, bir amaca gore siralanmast;
kompozisyon (Fr. compozition): ayr ayri pargalari bir araya getirerek farkli bir biitiinii yaratma
isi; inga: kurmak, kurma isi; kurgu: bir biitiinii olusturmak icin parcalari takmak, birlestirmek,
kurmak (montaj); montaj: (Fr. montage): kurgu olarak tamimlanir (Eren, 1988: ilgili sayfalar).

Sanat yapitinin i¢ diizeninden s6z edilirken; kompozisyon, ritm, dizge, insa kavramlari
kullanilmis olsa da, sozii edilenin parcalardan biitiine ulasma oldugu aciktir. Bicim, 151k, renk,
sOzciik, nesne, devinim, gosterge, ses gibi 6zdeklerin ana tema igine yerlestirimini karsilayan ve
‘yapitin i¢ diizenlemesi’ anlaminda kullanilan terimler, kurmak terimiyle dzdestir, kurgu ile yakin
anlama sahiptir. Kurgu-montaj kavramlar, Tiirk¢e yazili kaynaklarda anlamdas kullanilmaktadir.
Oyleyse, cekimlerin bir filmin 6ykii sirasina gore kabaca eklenmesine kurgu, kuramsal anlamda
etkisi onceden tahmin edilerek, birbirinden farkli icerige sahip ¢ekimlerin yeni anlam yaratilacak
bicimde (¢ekimlerin ‘carpistirilir’ gibi) eklenmesine sanatsal kurgu denilebilir.
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Sinema disinda kalan sanatlarda, kurgu sézciigliniin kullanilmasi yaygin degildir. Bunun
nedeni ekleme, yapistirma, parcalarin yan yana getirilmesi ve parcalarin yerlerinin degistirilmesi
islemlerinin filmde daha somut bir bi¢imde goriilmesi ve kavramin, sinemayla birlikte literatiire
montaj sanayiinden ge¢cmis olmasidir.

Fotomontaj (bir fotografi, cesitli fotograf negatiflerinin parcalarini, yeni anlam yaratacak
bir bicimde birlestirip kurgulayarak basma) teknigiyle sanat fotograflari; metal, kagit, ahsap, cam
pargalan tuval iizerinde birlestirilerek 6zgiin resim yapilmaktadir. Bunlar, kurgunun, giiniimiizde
sinema digindaki sanatlarda yaygin olarak kullanilmaya baslandiginin somut isaretleridir.

Montaj kavrami ingilizceden Fransizcaya gecerken anlam degisikligine ugrar. Ingilizce
kurgu-ayrim kavrami, belli zaman diliminde yer alan bir dizi hareketi gosteren planlarin ayrimi
(sekans) diye tanimlanir. Yapay bicimde kisilerden birinin basar1 ya da diisiise ilerleyisini anlatir.
Montage-sequence teriminin Fransizca kesin karsilig1 yok, ama Christian Metz’in sinematografik
dil iizerine yaptig1 ¢caligmalarda 6nerdigi, ‘kimi 6rneklerin bir araya getirilmesiyle olusan eksiksiz
stire¢’ bicimindeki tanim, siklik dizimi (Fr: syntagme frequentatif) terimine uymaktadir (Chion,
1987: 135). Buradan kurgunun bir 6ykiiniin anlatilmas1 amaciyla kisa kisa ¢ekimlerin belli zaman
dilimlerine yerlestirilmesi olan ayrimla (sekansal) esanlamli olarak kullanildig1 anlagilmaktadir.
Fransizcada kurgunun farkli yerlerde farkli anlamlarda (eksiksiz siirecin olusturulmasi amaciyla,
parcalar bir araya getirme anlaminda) kullanildig1 goriilmektedir.

Ozon (1972: 102) de, degisik iceriklere sahip cekimlerin, ulasiimasi amaclanan anlamin
dogasina uygun bi¢imde ardigik olarak eklenmesiyle, bu ¢ekimlerin tek tek anlamlarinin Gtesinde
yeni anlamlarin yaratilmasi olan kurguyu (sanatsal kurguyu) soyle tanimlamistir: “Kurgulamada
amag, cekimleri yalniz senaryodaki mantik siras1 gozetilerek dizmek degildir; ¢cekimler arasindan
secim yapmak, onlar1 ¢evirim oyunlugundaki siraya gore dizmek, ¢cekim uzunluklarim saptamak,
icerik yoniinden iliskileri goz oniine almak ve onlar1 belirli bir anlatima gore diizenlemektir.”

Sanatsal kurgunun izleyici iizerinde birakacag etki, cekimlerden 6nce senaryo iizerinde,
dekupaj sirasinda hesaplanmalidir. Ayrica izleyicilerin kiiltiir diizeyleri, kullanilacak nesnelerin,
simgelerin onlarin diinyasindaki anlami, egretilemeden beklenen anlami ¢ikarip ¢ikaramayacagi
onceden bilinmelidir ki, filmin estetik diizeyi saptanabilsin. Yaratici kurguda yonetmen, ¢cekimini
senaryo asamasinda belirlenen bicimde elde ettikten sonra, sairin sozciiklerin yerleriyle oynadigi
gibi ¢cekimin yerini sinayarak film-yapiy1 kurgu sirasinda zihninde tasarladigina en yakin bigimde
yaratir. ‘Soyle yaparsam su anlam dogar mi, boyle yaparsam soyle bir anlam yaratilabilir mi” gibi
sorulara yanit arayarak, ¢cekim yerlerini sinamak istemiyorsa; onun istedigi cekimlerin senaryoda
belirlenen 6ykii sirasina gore eklenmesi ise, bunu bir kurgucu bagimsiz ¢aligsarak da yapabilir. Bu
durumda kurgu, senaryo asamasinda gerceklestirilir; ancak bazi degisiklikler olabilir. Baska bir
film icin kotarilmis cekimler filme eklendiginde ya da baska bir yonetmenin ¢ekimleri yeni filme
katki saglayacaksa boyle bir degisiklige kurgunun yapilmasi sirasinda da karar verilebilir.

Yonetmen bir bagkasinin ¢ektigi cekimleri kullanarak yaraticiligimi gosterebilir. Yeterki
yasal izin alinmis olsun. Onemli olan, ¢ekimi kendi goriintii yonetmenine cektirmemis olmasi ya
da ¢ekimi kendisinin tasarlamamis olmasi degil; herhangi bir yerde gérme firsati1 buldugu ¢ekimi
unutmamus, filmine katki saglayacak kurgu gozesi olarak kullanmig olmasidir. Bu, o yonetmenin
kurgu konusunda duydugu kaygiyi, konuya ne kadar titiz yaklastigini, kurgu alanindaki ustaligini
gosterir. Artik boyle bir yaklagimla galisilip ¢calisiimadigi gercegi bir yana; ideal olarak boyle bir
yaraticilik denenecekse; her ¢cekimin renk, 151k, hareket, nesne agisindan diger ¢ekimlerle uyumu
g6z Oniine alinmalidir. Kurgu denildigi zaman, buradaki gibi yaraticilik mi1 anlagilmakta? Kurgu
kavrami, 6rnekte gosterilen islevi karsilamakta mi? Kurgu denildiginde ekleme mi, izleyicileri
yeni anlama gotiirecek sanatsal kurgu mu anlagilmakta?

Sanatgilar yapitlariin 6ngaligmasini Oncelikle zihinde yapar. Marx’in kurguya kuramsal
yaklagimi bunu dogrular niteliktedir. “Gergekten arilarin 6rdiigii petek bir¢ok yapi ustasini geride
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birakacak kadar ustalik doludur, ancak daha en basta, en kotii ustayla, en iyi ar1 arasinda ¢alisma
prensibinden kaynaklanan bir fark var; an icgiidiiyle cabalayarak petegi yapar. Bir usta ¢caligmaya
basladiginda sonugta ulasacagi yapit diisiincesinde dogmustur. Tasarisinin gergeklestirilmesi igin
yapitinin 6zdegi pargalan anlam yaratacak bicimde kurgulayarak yapitin1 ortaya cikarir (Kagan,
1993: 31). Konu sinema oldugunda, kurgu nedir sorusuna verilecek en kapsaml yanit, kuskusuz
‘sinemay1 sanat yapan en énemli dgelerden biri, onun dili’ olabilir.

Senaryo yazarinin (romandan uyarlanan senaryoda romancinin) diisiinceleri yonetmenin
diisiinceleriyle biitiinlesince film gergeklesir. Kamera tiyatro sahnesi karsisina kurularak oyunun
kaydedilmesi bir film olamaz. Bunun, sinemay1 sanat yapmasi beklenemez. Sinema, cekim olgegi
ve oyuncularin mimiklerine yaklagabilen kamerasiyla 6zgiin bir sanattir. Sineama herhangi bir
nesneyi izleyicilere yaklastirabilme 6zelligini, en kuvvetli bi¢imde, hareketli kameralarla, ayrinti
cekimlerle ortaya koyar. Duragan kamerayla kotarilan cekimlerin, parca halinde hazirlanarak
kurgunun gozesi olarak dizilenmesinin carpici bir etki yaratilabildigi Potemkin Zirhlisi filminin
Odesa Limant merdivenleri ayriminda gozlenebilir.

Hareketli kameraya (cine-jeep, u¢an kamera, stadi-cam, ving, dolly, saryo) teknolojinin
getirdigi olanaklarla giintimiizde artik filmin hi¢ kesme yapmadan (kamera rejisiyle) cekilebildigi
bilinmektedir. Hareketli kamerayla ¢ekilen tiyatro oyunu ile duragan kamera karsisinda oynanan
tiyatro oyununun kaydedilmesi kuskusuz ayni sey degildir. Kurgu ister kurgu odasinda kotarilsin,
ister kamera rejisiyle cekim aninda yapilsin, sinemanin tiyatroyla farkini ortaya koyan en 6nemli
zenginligidir.

Bu goriis, tiyatronun kurguyu kullanmadigi anlamina gelmez. Daha sonraki boliimlerde
s0z edildigi gibi tiyatronun da kendine 6zgii bir kurgu yapis1 vardir. Edwin Stanton Porter’in
bagmtili ve eszamanh gelisen olayin parcalarim iki degisik uzamdan alarak almasik kurguyu
denemeye baslamasindan, Griffith’in yakin ¢cekim teknigiyle oyuncularin tepkisiyle dramatik etki
saglamay1 basarmasindan sonra sinemacilar kesme ile duygulari, duygusal yogunlugu, uzamu,
zaman1 kendi icgiidii ve yeteneklerinin sinirlariyla yogurarak yonlendirebileceklerini fark etti.
Boylece kurgu, hareketli fotografin 6zii durumuna geldi. Bu duygularin diisler, hayaller, gecmis-
gelecek arasinda kurgu aracilifiyla u¢maya baglamasi demekti. Yaratici hatta salt ¢ekimlerin
eklenmesi anlaminda (kamera rejisiyle yapilanlar dahil) kurgunun hi¢ kullanilmadig film, filme
alinmig sahne oyunu olmanin 6tesine gegemeyeceginden; bu filmler sinemanin sanat olmasi icin
katki saglamayacakti (Dmytryk, 1993: 10; Eisenstein, 1984: 68).

Dogadan alinan kaba nesneyi sanat¢inin doniistiirdiigii, estetize ettigi, kendi goriisiinii
onda yogurdugu goz oniine alindiginda kurgusuz bir sanat yapitinin olamayacagi goriiliir. Sinema
da, kurgunun ortaya ¢cikmasiyla sanat kimligi kazandi. Sanatgilar, gercegi kurguyla doniistiirerek
kitleleri etkiledi. Eisenstein iiretim tarzina bakmaksizin biiyiik sanati, belli bir etki yaratma olarak
goriir. Buna bagli olarak sok kurguyu soyle tanimlar: “A tasarimu ile B tasarimi, gelistirilecek bir
izlekteki tiim ayrintilar arasindan dylesine segilir ki; bunlarin (yani bunlarin yerine gecebilecek
Ogelerin degil, dogrudan dogruya bu 6gelerin) yan yana getirilisi, izleyicinin alg1 ve duygularinda
dogrudan dogruya izlegin en eksiksiz goriintiisiinii yaratir (Eisenstein, 1984: 68).” Bu, kurgunun,
uygun parcalarin amaglanan yapinin kurulmasi i¢in diizenlenmesi anlamina gelir.

Sanatgi, sanat yapit1 yaratma arzusuyla ¢alisir. Amaci, kurgunun katkisiyla 6zgiin anlam
yaratmaktir. Parca denen kurgu gozesi, sanat terminolojisinin genis alani bir kenara birakilip salt
film baglaminda diisiiniildiigiinde ¢ekim adim alir. Cekimler eklenerek, uygun dizem yapilmasi
kosuluyla kurguya ulasilir. Sanatlarin olusturdugu kurgu evreninde sanatsal kurgunun anlaml bir
biitiin olusturulmasi i¢in; uygun parcalarin, uygun seslerin, uygun renklerin ve uygun ¢ekimlerin
yerli yerinde kullanilmasi oldugu agiktir. Sanat¢1 ortaya yapitim1 koyarken yasamin hem anlamsal
yogunluk diizeyinde hem dolaysiz somutlukta sergilenebilmesi i¢in, zamansal ve uzamsal agidan
yan yana, art arda gelen, bir arada bulunan olay ve konumlar arasindan bir se¢im yapar. Yeni bir
biitiine ulagsmak icin birbirini izleyen parcalar kendi dogal cevresinden soyutlanarak uzaklastirilir.
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Rastlantisal olarak yapitin herhangi bir yerinde bulunan parca temizlenir. Iletinin ulastirilmasinda
rol oynayacak olan ve dnemli goriilen tipik dgeler 6n plana cikarilir. Olanaklar 6l¢iisiinde, sayisiz
yeni ve zengin baglarla baglanir. Bdylece, yasamin dogal kosullarinda, yapisinda bizatihi varolan
ardigiklik, yan yanalik bozulur (deforme edilir), yapitin orgiisiinde yeni bir biitiine doniistiiriiliir.
Sanatg¢iy1 yaratmaya iten neden, insani etkileme arzusu oldugundan, sanat yapitlarinin insanlarda
derin duygular, diisiinceler, kavrayis zenginlikleri uyandirmasinin 6ziinde, gercekligin evrilerek
degistirilmesi olgusunun yattig1 soylenebilir (Yetigken, 1991: 55-56). Bu da ¢ogunlukla kurguyla
yapulir.

Tiim plastik sanatlarda kurgu gozeleri, bicimsel olusumlarin gerceklestirilmesinde kendi
aralarindaki yapisal bagintilar1 olusturmalar i¢in bilingle hesaplanarak secilir. Eger bir dizgede A
cekimi yaninda B ¢ekimi degil C ¢cekimi varsa, bunun nedeni istenen anlami A ve B bilesiminin
degil A ve C bilesiminin verecek olmasidir. Bu da parca-biitiin iligkisinin diisiincede tasarlanarak
sonradan somutlastirilmas1 gerektigini gosterir. Parga-biitiin iliskisinde geometrik orant1 bigimsel
olgunluk referansi gibi diisiiniiliir. Zaten de sanatta uyumsal giizelligin kaynag1 olarak; geometrik
nesne, hiz, renk, devinim, 151k yogunlugunun bilesimiyle ulasilan kurgusal estetik gosterilir. S6z
konusu edilen uyum, kuskusuz zitliklarin birlestirilmesiyle de ulasilabilecek estetik bir uyumdur.
Yapit, kendi gozelerinin bu uyumuyla (kurgusuyla) yaratilir.

Kurgu, aslinda her sanatta, hem de sanat¢ilarin yapmakla yiikiimlii olduklar1 se¢imler,
yeniden diizenlemelerin sonucu olarak bulunur (Tarkovsky, 1992: 139).

“Aynisik Ogeler bilesimi sanatta yaygin bir aragtir; 6zel bir durum olan kurgu, sinema
diline 6zgii ayrisik 6gelerin bilesimi (Lotman,1986: 79)” goriisii de bunu destekler.

Her sanatin kurgusu kendine 6zgii ¢alisma prensibiyle gerceklestirildiginden kurgu diger
sanatlarda sinemadakinden farkliymis gibi algilanir. Tanimin 6ziine inildiginde, kurgusal sanat
yapitinin tiim parcalarinin yepyeni anlamlar yaratmak iizere orgiitlendirildigi sonucuna ulagilir.
Sinema kurgusunda, ¢ekimler, amaglanan anlamli biitiinii olusturmak i¢in eklenir; cekimlerin
yerleri sinanir, degistirilebilir. Diger sanatlara 6zgii kurgu yapilirken de onlarin gozelerinin yerle-
rinin sinanmasi, uygun gozenin uygun yere konulmasi o sanatlarin dogasina 6zgii yollarla yapilir.
Giinlimiiz sinemacilar1 kurgunun seyrini dekupaj asamasinda belirlediginden c¢ekimlerin yerlerini
stnanmasi, bilyiik degisimlerin yapilmasi artik neredeyse soz konusu degildir. Oyleyse, yonetmen
dekupaj yaparken, kurguda hangi ¢cekimin nerede yer alacagini da belirlemis, dolayisiyla da kaba
kurguyu kagit tizerinde gerceklestirmis olmaktadir.

1. Fotografta Kurgu

Sanat olup-olmadig1 uzun siire tartisilan fotografin sanat olarak kabul gérmesi, sinemada
da oldugu gibi, kurgunun katkisiyla gerceklesmistir. Kompozisyon diye nitelenen diizenlemeyle,
parcgalarin, 15181n, golgenin diisiincedeki tasarima gore kurgulanmasi olmadan bir fotograf sanati
kavramindan soz edilemez; ¢iinkii bunlar olmadan fotograflar, nesne goriintiisiiniin ¢ogaltiminda
kullanilan aractan baska sey degildir. Salt bir ¢cogaltim arac1 olan fotograflar, hi¢bir kosulda sanat
baglaminda degerlendirilemez. Fotograf ¢eken herkes belli bir nesnenin karsisinda ayni sonuca
ulasacaksa, kisi icerige (goriintiiniin 6zgiin olmasi i¢in kamera-nesne iliskisine) bir miidahalede
bulunmayacaksa, ortaya cikan iiriinii sanat yapiti olarak degerlendirmek sanatin dogasina aykiri
olacaktir. Fotograf¢i, goriintilye miidahale ederek nesneyi farkli agidan, kendine 6zgii bir bigimde
goriintiilemisse ancak o kosullarda fotograf sanatindan soz edilebilir. 1) Cerceveye yerlestirilecek
kompozisyon olusumunun gozlenmesi, fotograf cekiminin gerceklestirilmesi: Parkta, agzi acik
bir aslan heykeli varsayilsin. Fotograf sanatcis1 bu heykelin agzina girmis kusu oradan ¢ikarken
goriintiilemeyi isterse; pusuya yatar, kafasinda olusturdugu goriintiiyii kayit eder. Boyle bir
fotografi cekmek aklina geldigi ilk anda; Aslan Heykeli + Kus = Aslanin Disleri Arasinda Kus
goriintiisii baglaminda; yem olma, tehlikeyi hice sayma, oliimle alay etme, tehlike ile giizelin
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uyumu diizenlemesini yapmis demektir. Boylece fotografi diisiince diinyasinda gergeklestirmis
olur. Diizenlenmesine (kompozisyonuna) miidahale etmedigi halde, onu 6nce zihninde kurdugu
icin, bu fotograf onun yapit1 olur. Sanatgi, benzeri fotograf nesnesine dogada sans eseri rastlamis
olabilir. Onemli olan ortaya ¢ikacak yapitin etkisini zihninde kurup; 15181, golgeyi, ¢ekim acisini,
cekim olgegini vb. kontrolii altina almig olmasidir...

Atget de, Insansiz Paris Sokaklar: fotograflarim cekerken kompozisyonun kendiliginden
olusmasini beklemistir. Istedigi anlami yaratmak, istedigi iletiyi vermek igin belli zaman dilimini
kollamistir. Uzamin istedigi auraya (havaya, uzamin o anki goriiniimiine, o haline) doniismesini
beklemistir. Sokaklarin istedigi etkiyi yaratmasi i¢in, insanlarin Paris sokaklarindan cekildigi
zaman1 kollamistir. Bu fotograflara bakanlarin zihninde bunlarin anlama doniismesini saglamay1
basarmistir. 1900’lerde yapilan bu ¢aligmalar sayesinde insan fotograftan ¢ekildiginde fotografin
sergilenme degeri ilk kez kiilt (tapinma) degerinin Oniine ge¢mistir. Paris sokaklarini dolasarak;
fotograflari insana yer vermeyen bakis acisindan ¢eken Atget’nin olaganiistii 5nemi bu olgunun
hakkini vermis olmasinda aranmalidir. Onun fotograflarinda sokaklar bir oralarn su¢ mahalliymis
gibi gosterdigi hakli olarak sdylenebilir. Zira su¢ mahalli de insansizdir (Benjamin, 1993: 54).

Atget yapitlarinin i¢ diizeninin (kendiliginden) olusmasini bekledi, fotografinin sanat
olmasim sagladi. Fotograf sanatgisi, icerige miidahale edebiliyorsa; nesnelerin birbirine uzaklik-
yakinlik, yataylik-dikeylik, irilik-ufaklik konumlarini, bi¢imlerini (yass1 nesnenin yuvarlak nesne
ile, yass1 nesnenin yass1 nesne ile, yuvarlak nesnenin yuvarlak nesneyle birlikte kullanilarak bir
anlamsal biitiinliik yaratilmasini) saptayarak, 1518 gelis acisin1 ve karanlik-aydinlik karsithgin
diizenler. Bu diizenlemede nesneler birbirlerinin referansidir. Metal paranin diiz sathin iizerinde
cekilen fotografini gdz Oniine alalim; eger bu para 6nceden taninmiyorsa oldugundan daha biiyiik
algilanabilir. Fotografa bakan kisi, bunun bir tencere kapagi (onun kadar iri bagka sey...) oldugu
yanilgisina diisecegi icin, insan avucu bu nesnenin goriintiilenmesinde referans olabilir. Bu para,
insan avucu i¢inde (tasarlanarak...) fotograflandiginda, iriligi hakkinda insanm yaniltmaz. Avucun
boyutlar1 ve igindeki objeyle oram bilindigi i¢in, paranmin biiyiikliigii de kolayca saptanir. Boyle
durumlarda bir sanat¢i, kompozisyon konusunda ustaligini gostererek istedigi etkiyi saglar, iletiyi
dogru iletebilir. Soyle bir fotograf oldugunu varsayalim: Yash bir kadin, aksam giinesi vuran
pencerenin Oniinde oturmaktadir. Kadinin golgede kalan yiizii cizgilerle dolu. Pencereden giren
151k, yash kadinin baginin etrafinda bir hale olusturuyor. Pencerenin kenarindaki saksida ¢igekler
acmis. Kadinin kargisinda yere oturmus cocugun yiizii pencereden giren bir 1s1kla aydinlaniyor.
Kabaca zihinde boyle planlanan fotograftaki nesne grubunun belli bir amaca ve anlatima hizmet
ettigi kolaylikla goriilebilir. Cerceve icindeki nesne dagilimi bilingli olarak yapilmis olacagindan,
boyle bir fotografi ¢ceken sanat¢inin, onun i¢ kurgusunu hesaba katmadigi sdylenemez... Kadinin
yiiziindeki ¢izgiler, batan giines yasamin solmaya basladigi; cocugun yiiziindeki tazelikle saksida
acan cicek karsitligi hayatin doniiserek siirdiigii anlamini yaratir.

Sinema filmleri yiiz binlerce karelik fotograftan olustugu i¢in yonetmenin fotograflardan
olusan ¢ekimlerin i¢ diizenlemesni yapmasi gerekir. Filmlerinin her karesinden, ortaya bir sanat
yapit1 koyma amaci giittiigii gozlenebilen Akira Kurosawa igin cerceve i¢i diizeni 6nemlidir. The
Dreams (Diisler) filmi, ¢ekimlerin i¢ kurgusu (diizenlemesi ve kompozisyonu) acisindan resim
sanatina yakindir; ressamin tablosuna renkleri, nesneleri, 15181 estetik goriintii yaratma cabasiyla
yerlestirmesinde oldugu gibi, Kurosawa’nin bu filmde oyuncu ve nesneleri ustaca diizenlendigi
kolayca gozlenebilir. Birka¢ oyuncu ¢ercevelenmisken, oyunculardan biri konusmasini, dinleme
eylemini bitirip cerceveden ¢ikar, yerini bir bosluga birakir. Bir baska oyuncu cerceveye girer,
roliine uygun olarak onceden hazirlanmis bu bosluga bedenini yerlestirir; fotografik gerceveyi
tamamlar. Sanatsal kurgu agisindan bir yaratim olmadig1 halde ¢erceve i¢i diizenlemesi bu filmin
goriintiilerini fotografik sanatsalliga tasir. Birbirine eklendiklerinde yeni biitiinii yaratan ¢cekimler
estetik yapidadir. A cekiminin 6nemi onun kendine 6zgii A ¢ekimi olmasindadir. Kurguda, onun
yerini bir baska ¢ekim tutamaz.
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2) Parcalara ayrilan fotograf negatifleri, yeni bir fotograf yaratilmasi icin biitiinlestirilir.
Burada sinema kurgusuna benzer bir kurgu séz konusudur. Pargalar biitiine nasil yerlestirilirse
istenen goriintiiniin yaratilacag: tasarlanir. Bu tasarimla pratikte yapilan islemden nasil bir kurgu
yapisinin ortaya ¢ikacagi saptanabilir.

El Lissitzky’in bir calismasi Paoul Hausmann’m iki 6zel calismasi

Paoul Hausmann tarafindan 1920°de kurgulanan Tatlin at Home adli fotografta (kitapta
3. fotografta) duvarda bir harita vardir. Arkada, ¢cercevenin solunda fotr sapkali, takim elbiseli bir
erkek, elbisesinin cepleri ters cevrili olarak ayaktadir. Onde omuzlarindan itibaren goriinen baska
bir erkek goze carpar. Basinin iist kismi, kaslardan itibaren makine olarak tasarlanmistir. Kafanin
icine vidalar, deliciler, disliler, direksiyon yerlestirilmistir ve erkek diistincelidir. Cercevenin sag
tarafinda bulunan elbise askisina insan yiireginin, sag iiste pervaneli bir aygitin kurgulanmasinin
anlamsal nedeni bulunmaktadir. Bu fotografla ¢agdas insanin makinelesmesi vurgulanir.

El Lissitzky’in 1929 yilinda ortaya koydugu Poster for the Russian Exhibition adl1 yapiti
(alintilanan kitapta 29. fotograf) da fotomontaj iiriiniidiir. Bu fotografta, onlu yaslarda sevimli bir
erkek ve giizel bir kiz1 cocugunun yiizleri yanak yanagadir. Aym hat iizerine iki burun, ii¢ goz, ii¢
kas, iki ¢ene olusturulmus durumdadir. Disleri parlayarak giiliimseyen ve uclarindan birleserek
birbirlerini tamamlayan iki agiz, tek agi1z olmustur (Frizot, 1991: 29).

Her iki fotografta kurgunun amaci, yeni goriiniimlii bir yapit yaratmaktir. Bu fotograflar
kurgunun fotografcilikta kullanilmasinin somut drnekleridir. Fotograflar, yeni biitiinliikte yeni
anlamlar verir. Bu yeni toplam anlam, kendini olusturan gozelerin tek tek anlamlarindan farkl
anlama kurguyla doniistiiriilebilmistir.

2. Karikatiirde Kurgu

Ozgiin evrensel diliyle iiriin verilen karikatiir sanatinda da kurgunun varh@ gozlenebilir.
Basta birbiriyle ilgisiz olan nesneler ilintilendirilerek orijinal anlama ulasilir. Ornegin: savasi,
Olimii simgeleyen top arabasi iizerindeki ateslenmis bir giillenin diisman saflarina firlatilmasini
gosteren karikatiir kuskusuz etkileyici olmaz. Goriintii alisildik, ileti siradandir. Biberonun bebek
elinde karikatiirize edilmesinden de derin anlam beklenemez. Ince bir zeka, yaratic1 diisiinceyle;
ucundaki yalanci meme, u¢gmaya hazir fiize basi gibi ateslenmis biberonun bir top arabasi iistiine
cizilmesi, yani top arabasi ile biberonun kurgulanmasi, ortaya anlamli, ironik (alayci) bir anlatim
cikarir. Bu karikatiiriin anlatimi, kurgunun karikatiir diline sagladig1 zenginliklere bir drnektir.

3. Miizikte Kurgu

Miizik notalarinin bagintisal kurgusu yaninda, insan sesine eslik eden miizik aletlerinin
seslerinden hangilerinin hangi asamada devreye gireceginin tespit edilmesi miizik kurgusu olarak
degerlendirilmelidir. Diizenlemeler her sanatin kendine 6zgii yontemiyle yapilir. Miizik sesleri,
belli bir ritm olusturacak bi¢cimde diizenlenir. Resimde renklerin diizenlenisi bir uzam icinde
boyle olmaktadir. Rus yonetmen Lev Vladimirovi¢ Kuleshov’a gore miizik i¢in notalar, resim
icin renkler, nesneler nasil gerecse, filmin kurgusu icin film parcalart dyle birer gerectir.
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Parcalarin yaratict bicimde bir araya getirilmesi sinema sanatinin yontemi olmustur. Kuleshov,
sanatlarin oncelikle birer gereci olduguna inanir. Bu gerecleri s6z konusu sanatlara uygulamak
i¢in, bir diizenlemeye gereksinim duyulmaktadir. Bu da kurgudur (Biiker, 1985: 11).

Orkestra sefi orkestray1 yonetirken aslinda tam da kurgu yapar. Hangi sazlarin seslerinin
gittikgce yiikselmesini-yavaslamasini-susmasini istiyorsa o sazlari secerek, istegini belirten komut
verir. Secilen sazlarin sesleri dinleyici duyumunda kurgulanmais biitiine doniisiir. Orkestra sefleri,
filmin ¢ekimlerinin segilerek istenen yerlere yerlestirilmesine benzer bir kurgulama i¢in komutlar
vermis olur. Eisenstein’in anlattig1 bir dykiide gecen olay miizik kurgusu icin ¢arpici bir drnektir:
Mali Tiyatrosunun {inlii oyuncusu Givochini, Tutkun Bayaderka adli operada Moskova’nin iinlii
bast Lavrov’un yerini son anda almak zorunda kaldi; Givochini’nin sesi yoktu. Dostlari, actyarak
kafa salladi: ‘Vasili Ignatyevi¢ nasil seslendirebileceksiniz bu rolii?” Givochini, keyifle yanitladi:
‘Sesimin ¢ikaramadigi notalar1 ellerimle gosterecegim.” Burada notalar sesle ¢ikarilmakta, ellerle
gosterilmekte! Kurgunun boylesine yetkinligi karsisinda donup kaliriz (Eisenstein, 1985: 31-37).

4. Tiyatroda Kurgu

Tiyatro kurgusu, kimi oyunlar goz 6niine alindiginda sinema kurgusuyla ortiisecek kadar
benzesir. Sinemanin yakin ¢ekimleriyle, oyuncunun mimikleri nasil 6n plana ¢ikarilabiliyorsa;
tiyatroda, 15181n gii¢lii bigimde bir oyuncunun yiiziine odaklanmasiyla, izleyicilerin dikkati orada
toplanabilmektedir. Boylece kurguyla omuz ¢ekime (gozlerdeki anlatimin gosterilmesi amaciyla)
ayrint1 cekim eklenmesiyle izleyicinin dikkati giidiilenip, oyuncunun yiiziine ¢ekilebilmektedir.
Eisenstein (1985: 56-57) bunu, carpici bir 6rnekle ortaya koymustur:

Oyunun herhangi bir aninda oyuncunun duruvermesiyle, ‘kurogo’nun siyah ciippesiyle
ister istemez onu gizlemesi sonucunda oyuncu yeni makyaji yeni perukasiyla ortaya ¢ikmaktadir.
Boylece oyuncu coskusal bir durumun yeni yoniinii ortaya koyabilmektedir. Eisenstein Narukami
adli Kabuki oyununda Sadanji’nin delilikten ayyashiga gecisinin boyle yapilmasini tiyatro sanati
kurgusuna 6rnek gostermistir. Gegis, adeta mekanik kesmeyle gerceklestirilmis; delilik anindaki
renkli makyaj, yerini, ayyasligi anlatabilen yegnilikte/baskinlikta, oyuncunun yiiziindeki cizgileri
derinlestiren makyaja birakmistir. Kabuki oyunlarinda bas kadin rollerini canlandiran Shocho da,
Maskeci’de (Yashao’da) 6liim animi yasayan kizi canlandirirken, oyunun pargalarindaki rollerini
birbirinden tiimden bagimsiz olarak yapti. Bdylece ilkel dogalciligin dayatmasindan soyutlanmig
oyuncunun, izleyicileri 6zgiin yontemle (dizem, tartim, ritm ve vurguyla) etkilemesi sdz konusu
olabilmistir. Bu anlatim da, sinemanin ayrint1 ¢ekimlerinin ritimsel kurgusuna denktir. Filmlerde
can ¢ekigme hali dnce genel cekimle gosterilir, sonra ayrint1 ¢ekimlerle vurgulanir. Cesitli beden
pargalarinin ayrinti ¢ekimi kurgulaninca ortaya giiclii bir anlatim ¢ikar. Ayn1 goriintii tiyatroda da
yaratilabilmektedir; yalniz sag koluyla oynamak, yalmz tek ayagiyla oynamak, yalniz boynuyla
ve yalniz basiyla oynamak... Bdylece can cekisme halinin tiimii, bir bedenin her iiyesinin kendi
roliinii oynadig1 solo oyunlara boliinmiistiir: Ayagin, kolun, basin rolii ayr1 ¢cekimlerle belirlenip,
kurguyla biitiinlestirilmistir. Feci sonug yaklastikca birbirinden ayri, ama birbirini izleyen oyun
parcalan gittikce kisalmaktaydi (Eisenstein, 1985: 57-58). Bu anlatimin gergeklestirilmesi icin de
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bedenin istenen parcalarina lokal 1s1kla tek tek dikkat cekilerek, tiyatroya 6zgii kurgu yapilabilir.
Biitiin de, Eisenstein’in verdigi drnekteki gibi ayrintilardan yola ¢ikilarak da kurulabilir.

5. Resimde Kurgu

Kurgu ve resim dili; 151810, renklerin, nesnelerin, nesne konumlarinin, ¢izgi niteliginin,
bicimbozumun uyumu ve karsithigiyla yaratilir. Her bi¢im ig¢sel igerige sahiptir. Bigimler dogalari
geregi, icsel icerigin disavurumudur.

Caravaggio’nun bir ¢caliymasi

Resim kurgusuna, Leonardo da Vinci’nin fufam nasil resmetmek gerektigi konusunda
tuttugu notlar iyi bir 6rnek olusturur. Bu notlarda Tufanin gorsel-isitsel goriintiisii alisilmadik bir
netlikte ortaya konulmustur. “Hava karanlik, bulutlu, doluyla karisik yagmur; ortaligr alt dist
eden, yonii degisen yeller... Devrilen, siiriiklenen agaclar... Sularin kabararak ovalari basmasi...”
gibi uzayip giden notlariyla Vinci, kurguyu dnce kafasinda yaptigini ¢cok degerli bir bilgi olarak
sunmustur (Fisenstein, 1984: 41-42; Eisenstein, 1985: 16).

Vasily Vasilyevi¢ Kandinsky (yan bilgi olarak), resim sanatindaki kurguya ve resimlerin
bicimini olusturan 6gelere dikkat cekmistir; ¢iinkii icsel icerik cogunlukla kurguyla yaratilir. Bir
tabloya bakilirken, nesnelerin birbirinin referansi olan yonsemelerine (hareket etme arzusu icinde
gibi goriiniimiine) dikkat edilirse; onlarin i¢sel hareketlerinin oldugu kolayca gozlenebilir. Yatay
yonsemelerde, sicak renkler, yatay unsur iizerindedir ve bakan kisiye ilerler; ona erismeye calisir;
soguk renklerse resme bakan kiginin goziinden uzaklasir. Boylece biiyiik bir karsit giic olusur.
Renklerin karistirilma orami degistikce, etkileri degisir. Mavi, karsit hareket olarak sariy1 frenler.
Karigima katilan mavi artirildik¢a hareketler birbirlerini yok eder: Dinginlik, kesin hareketsizlik,
ruh siikunu, yani yesil dogar. Bu 6zellikleri yaninda, iyi kurgulanmis resmin tuvale yerlestirilen
nesneleri, renkleri, 151k oyunlar1 tek bir goriis acisinda toplanir. Biitiiniin i¢indeki pargalar, canli
bedenin organlar1 gibi, gercek birlik olusturmak birlesir; karsilikli alis-veris, belli bir etki i¢in
kurgulanir (Brecht, 1977: 211; Kandinsky, 1993: 56, 67-69, 103; Berger, 1993: 61).

6. Yazinsal Metinde Kurgu

Sanat yapitlariin ortak paydasi kurgu, sinemadan ¢ok once diger sanatlarda kullanildi.
Roman, kurguyu sinemadan 6nce kullanmakla da kalmadi, kurgunun sinemaya gecisinde énemli
rol oynadi. Sinemada kurgu dilinin yaratilmasina onciiliikk edenlerden Griffith, Nice Yillardan
Sonra (After Many Years) filmini ¢ekmeye hazirlanirken, yapimcilara kosut kurgu (ilintili iki
olayin gelismesinde A olayindan B olayina ve sonra tekrar A olayina ve tekrar B olayina gegerek
Oykii anlatma teknigini) yeniligini onerdi. Bu teklife siddetle kars1 ¢ikildi. Boyle bir oneriye kars
cikilmasinin nedeni, iki olayin kosut gelismesini anlatmak igin bir oraya bir buraya atlayan
goriintiilerin izleyicinin zihnini karigtiracagi, anlatimin kavranamayacagi endisesiydi. Griffith’in
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yaniti, kosut kurgunun, sinemaya girecegi kapilar aralayacak kadar inang yiiklitydii: “Dickens da
bdyle yazmiyor mu?” Bu, kurgunun sinemada kullanilabilirligine olan bir inancin gostergesiydi.
Dickens roman yaziyordu, ama romanla klasik anlatim diliyle kotarilmis bir filmin arasinda, film
Oykiilerinde resimlerin, romanda ise yazarin yaziyla tarif ettigi, okurun da yeniden, kendine gore
kuracagi resimler olmasindan bagka bir fark yoktur. Sayfadan sayfaya gecislerde coskuyla takip
edilen Dickens’in kurdugu 6zyapilar en heyecanh yerde kesildikten sonra bunlar gercek oykiiye
kosut yan oykiilerin halkalar1 arasinda tekrar ortaya ¢ikar (Eisenstein, 1985: 266-271).

Anlatisin1 kurgu temellerine oturtan Maupassant da, yazdiklarim adeta perdeden izletir;
okuyucu onun yapitlarim1 okurken adeta sinema perdesinin karsisina geger. Giizel Dost (Bel Ami)
adli dykiide gecenin belli bir an’1 anlatilir. Eisenstein, bunu kurguya 6rnek olarak gosterir. Adeta
bir film kurgusu olan gece betimlemesi 6zetle soyledir:

“...0n bire dogru disarn ¢ikt” diye baslayan anlatida, kahramanin meydanda dolasmast;
arabasiyla Concorde Alani’na ve Deniz Bakanligi’na gitmesi; bazen saatin kag¢ oldugunu gérmek
icin kibrit yakmasi; gece yarisinin yaklastigini goriince artan sabirsizligi; basim siirekli camdan
cikarip bakmasi; uzaklarda bir saat on iki kez caldiktan sonra, yakinlarda bir bagkasinin ¢almasi;
sonra iki saatin ayn1 anda, en sonunda da ¢ok uzaklarda bir yerde sonuncunun ¢almasi; saatin sesi
kesilince kahramanin “Gecti, bitti, gelmeyecek” diye aklindan gecirmesi, ama ortalik agarincaya
kadar beklemesi; saatin ¢ceyregi, sonra yarimi, sonra ii¢ ¢eyregi vurdugunu ona duyurmast; sonra
tiim saatlerin gece yarisini nasil vurmuslarsa, saat biri 6yle vurmasi adeta géze seslenir. Yazinsal
olan, gorsel bir hale getirilir. Cesitli saatlere, ¢esitli uzamlarda on ikiyi ¢aldirip, cesitli yonlerden,
uzaklardan gelen on iki vurus okuyucu algisinda birlestirilir. Okuyucunun gece yarisi duyumunu
yasamasi saglanir (Eisenstein, 1984: 35-36).

Sehrin ¢esitli agilardan cekilen goriintiisii saatlerin vuruglariyla kurgulanarak gece yarisi
etkisi yaratilabildigi gibi, kurgunun romanda kusursuz kullanilmasiyla farkli tasarimlarin insan
zihninde tek goriintiiye doniistiiriilmesi saglanmistir. Bdylece roman kurgusu film kurgusu gibi
diisiiniilerek farkl tasarimlar diyalektik sicramayla, carpici bir gorsellige doniistiirtilmiistiir.

Sanatsal kurguyu bilin¢li olarak kullanan ilk yonetmen oldugunu savunan Kuleshov,
kendini etkileyen seyin romanci Lev Tolstoy’un bir mektubunda bag sozciigiinii kurgu anlaminda
kullandigim fark ederek, onun yapitlarindaki kurgusal niteligi kavramasi oldugunu soyler. Ayrica
Puskin siirlerinde gozledigi kurgu icin de, “Onun istediginiz bir siirini se¢in ve dizelere birer
cekim numarasi verin, tamamen ¢ekime hazir planlar elde edersiniz” der. Griffith ise “Tolstoy ile
Puskin bir arada diisiiniildiigiinde”, sanat dilinin temel araci kurgunun daha iyi kavranacagim
vurgular (Luda ve Martin, 1993: 93-94).

Son derece 6zgiin bir bicimde yaratilmis kurgusal roman dili 6rnegi, Flaubert’in Madam
Bovary adli yapitinda gozlenebilmekte. Bu romanin kasaba panayiri sahnesinde Rodolphe ile
Emma bir araya getirilir. Okuyucu, ask miriltisini, 6kiiz bogiirtiisiinii, politikacinin konugsmasini
eszamanl isitir. Iste bu sahnede kosut araya girme (karsises) tekniginden yararlamlmis; dramatik
devimsellikse, diyalog carpigmasi ve karakter zitliklar1 yoluyla elde edilebilmistir... Ses-karsises
teknigi kullanilirken, belediye meclisi iiyesi, egretilemeleri korkung bi¢cimde birbirine karistirarak
konusur; dilsel bir kendini kapip-koyverme sonucu sagmalar:

«Baylar,

Miisaade ederseniz ilk once... Sizlere bugiin buradaki toplantimizin konusunu anlatma-
dan once, ki bu diisgiincelerimi, eminim hepiniz paylasirsuniz... Evet, dedigim gibi miisaade eder-
seniz, once, yiiksek yonetime, hiikiimete, krala (...) tesekkiirlerimi sunayim. O sevgili kralumiz ki,
genel ya da ozel gonenin hicbir dalina iz degillerdir (...), 0te yandan savas gibi (...) bir sayginlik
kazandirmaktadur.»
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Roman kahramanlar1 Rodolphe ile Emma’nin konugmalarinin arasina, belediye meclisi
iiyesinin ¢ektigi bu sdylevin pargalar girer. Roman soyle ilerler:

«Rodolphe: “Ben biraz geride durayim” dedi.
Emma: “Nicin?” diye sordu.

Bu sirada il meclis iiyesinin sesi olaganiistii yiikseldi. Elini kolunu sallayarak haykiri-
yordu: “I¢ anlasmazliklarin alanlarimizi kana boyadigi, mal sahiplerinin, tiiccarlarin, iscilerin
bile gece rahat rahat uyuduklar (...)”

Rodolphe: “Asagidan gorebilirler beni” dedi. “Sonra da on beg giin oziir dileyip dur-
mak zorunda kalirim... Hele adim kotiiye ¢iktig icin..”

Emma: “O! Kendinize iftira ediyorsunuz” dedi.
“Yo, yo, adim ¢ok kitiiye ciknustir, emin olun.”
Meclis iiyesi konusmasini stirdiiriiyordu:

“Bugiin ise beyler, bu kara levhalari (...) gdzlerimi giizel vatammuzin bugiinkii durumu-
na gevirirsem: ne goriiriim?.»

Flaubert ikinci devinimi ise, Belediye Baskani Lieuvian oturup da, Mosy6 Derozerays’in
konusmaya baslamasiyla acar. Onceki devinimin tersine Rodolphe-Emma arasindaki konusmaya
kiirsiiden yiikselip riizgarla onlarin oturduklar1 yere tasinan boliik porciik haykiriglar karsr,
konusmalar i¢ ice gecer. Yorum ve betimleme yapilmaz;

«Emma’min elini tuttu (Rodolphe), Emma da geri cekmedi.

Baskan: “lyi iiretimlerin biitiinii” diye bagirdi.

“Ornegin gecende evinize geldigim zaman...” (Rodolphe...)
“Quincampoixli Bay Bizet’ye... (Politikact...)

“Size eslik edecegimi nereden bilirdim?” (Rodolphe...)

“Yetmis fank!” (Politikacu...)

“Yiiz kere cekilip gitmek istedim (...)” (Rodolphe...)

“Giibreciler!” (Flaubert, 19??7: 161-168 — Nabokov, 19?7?: 46-48).»

Karsises teknigi kullanilan sahneden politikacinin sdylevi ¢ikarilip Rodolphe’iin sozleri
okundugunda, ortaya son derece tekdiize bir anlatim ¢ikar. Roman seriivenlerini, Flaubert’in
karst ses teknigini kullanarak, Dickens’in bir uzamdan bir baska uzama kosut kurgu teknigiyle
gecerek, Maupassant’in ise zaman ve uzami ¢arpistirarak kurmasi 6zgiin birer roman dili 6rnegi
olarak karsimiza cikar.

Kurgu, biiyiik bir diisiinsel caba ve matematiksel islemler gerektiren siirde doruga ulasir.
Siirin inceligi kurgu 6zelliginden kaynaklanir. Dizeler kurgusunun yaninda, sdzciik kurgusundan
s0z edilebilir; sari, hos, sarhos sozciikleri (gostergeleri) kurgulanip sarithos gibi bir gostergenin
yaratilmig olmasi en ¢arpici 6rneklerden biridir. Siir sozciiklerinin i¢i dyle imgelerle doldurulur
ki; anlamlan zenginlestirilerek formiile edilen sozciikler kimi 6zel anlamlara doniistir. 1mge, her
seyden once sozciiklerin kavramsal, resimsel, fotografik, goriintiisel (siirin, okuyanlarin zihninde
goriintii) olarak algilanmasidir. Okuyucularin imgeyi agarak elde ettigi anlam, okuyucu birikimli
biriyse, sairin ona yiikledigi anlamdan cok daha zengin olabilir. Kullanilmadiginda siiri eksik
birakmayacak sozciiklerin siir dis1 birakilmasi, siir dilinin eksilti 6zelligini olusturur. Boyle bir
yaklagim da bize siir-yapinin sozciik eksiltme yoluyla elde edildigini gosterir. eski sinemalar
(Ilhan, 1990: 36) siirinin son altilig1 soyle:
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kanli bir sarisinla sanghay trenindeyim
takma kirpiklerinde hiilyali dumanlar
yabancilar lejyonu’nda fransiz tegmeniyim
belki harp divamindan idamim ¢ikar
bitmiyor nedense baglayan hicbir film

ne yapsam icimde o eski sinemalar

Eksilti yoluyla bu altiligin disinda birakilmis olan sozciikler yerlerine konulacak olursa,
dizeler soyle goriiniir:

(ben) kanli bir sarisinla (birlikte) sanghay trenindeyim

(onun) takma kirpiklerinde hiilyali dumanlar (var)

(ben) yabancilar lejyonu’nda (bir) fransiz tegmeniyim

belki (bu) harp divamindan idamum ¢ikar

(nedenini bilemiyorum ama) bitmiyor nedense baslayan hicbir film
ne yapsam icimde(ki) o eski sinemalar (‘in anistmt unutamiyorum)

Yetkin siirlerden keyif alabilmek icin, okuyucunun o siiri kavrayabilecek birikime sahip
olmasi ve siirin kurgusunu ¢ozebilmesi gerekir. Siir, sozciiklerle oriilii gibi goriinse de, onun s6z-
ciikleri yaz1 ve konusma dili sozciikleri olmanin 6tesinde imgesel ve acik ucludur. imgeler kur-
gunun, dolayisiyla da bir siirin gozeleridir. Gozelerin baglantilarinin kurgu yoluyla gercekles-
tirildigi su ornek siirde gozlenebilmektedir:

diiz mavi satih:
eriyen kirik buzlar;
akan wrmak...

/diiz mavi satih/, /eriyen kirtk buzlar/ ve /akan wmak/ dizeleri adeta fotografik birer
goriintiidiir. Bu goriintiilerin cergeve iginde diisiiniilerek gorsellik kaygisiyla yaratildigi agikca
goriilmektedir. Siirdeki fotografik goriintii dizgeleri, film seridi lizerinde siralanan fotograflar
anistirr, fotografik goriintiiler filmde oldugu gibi tasarlanarak goriintii gdsterenine doniisiir. Di-
zeler anlamsal biitiinii yaratmak icin kurgulanir. diiz mavi satih dizesi, silme diiz bir mavi sathi
fotografik olarak aktarmaktadir. Dize, tek basina tek karelik fotografa karsilik gelmektedir. Mavi
diiz satth da goreli anlam yaratmaya agiktir.

Bu dizeler kimileri i¢in durgun denizin, kimileri i¢in tertemiz gokyiiziiniin, kimileri i¢in
de soyut anlamlara ulasarak ozgiirliigiin ¢agristiricist olabilir. Onemli olan bu degil; diiz mavi
sathin, imgesel sozciikler kurgusuyla yaratilmis bir biitiiniin gdzesi olmasidir.

Ikinci fotografik goriintiide (bunlara, resim goriintiiler denilebilir) eriyen kirik buzlar,
yer alir. Son dize okuyucunun (daha 6nce gordiigii irmaklarin renk, diizlik ve kivrim olarak go-
riintiisel bagintilarin1 kurup yeni goriintii) canlandirabilme yetenegine bagl olarak anlam kazanir.
Betimlemelerin kendi kendilerine de anlamlar olan s6zciikler araciligiyla yapilmis fotograf oldu-
gu gozlenmektedir. Fotografik betimlemeler yeni anlamlara ulasilmasi i¢in filme ¢ekilmesi amac-
lanan goriintiilerin yazilmasinda oldugu gibi, belli amag¢ kapsaminda ardisik diisiiniiliir, anlam ya-
ratma amaciyla kurgulanir. Bu fotografik dizeler ardigik olarak okunur, okuyanlarin zihninde 6z
anlam ve goriintiilerinin 6tesinde anlamlarin yaratilmasinda gorev alarak filmsel cekimlere donii-
siir. Ug dizenin kurgulanmus algilanimi, perdede akan filmsel bir anlatimin kurgusal yapisiyla 6r-
tisiir. diiz mavi satth, buzdan yapilmis diiz mavi satihtir. Buz 6zdekli diiz mavi satih, donmus de-
nizdir. Deniz kirilip par¢alanmis, erimektedir. Kirilmis, parcalanmis ve eriyen diiz mavi satih 1r-
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maga doniismektedir. Okuyucu diis giiciinii kullanarak olup biteni adeta perdeden izlemektedir.
Filmin siire en fazla yaklastiZ1 an da iste bu noktadir. Siirin sozciikleri, cekimlerin secilmesinde
oldugu gibi 6zenle secilip kurgulanmistir. Ay siirin devaminda ise, film seridindeki dikdortgen
cerceveye uygun bicimde sozciiklerle kare kare betimlenen fotografik goriintiilerin kurgulanmasi
gozlenebilmektedir:

devasa binalar
minnacik insan
yitmislik...

devasa binalar sozciiksel fotografik goriintiisii, minnacik insan soézciiksel fotografik go-
riinriintiisityle kurgulanirsa, goriintii olarak ortaya yitmislik ¢ikar; yitmislik, devasa binalarin in-
sanlar tizerindeki eziciligini vurgular. Binalar, her giin insanlara sehir tarafindan yutulmus birer
canli olduklarin1 amimsatir. Ayni siirin tigiincii ve dordiincii boliimleri soyle:

bos kafes
tele takili ucurtma
aglayan ¢ocuk...
riizgarda ucan gelinlik
pencerede kanl perde
elegecmiglik...

Uciincii boliimiin dizeleri zihinde canlandirilip ardisik getirildiginde, filmin sahnesi gibi
belli bir gorsel biitiin elde edilir. bos kafes dizesi ise kendi basina 6zgiirliigii, 6liimii, firar anlata-
bilir. Ikinci dizedeki tele takili ucurtma elektrik teline takilmis, riizgar estikce oradan kurtulmak
icin fir fir dénen ugurtmay1 (buna kosut olarak ¢ocugun oyuncaginin kagmasini, ¢cocugun onu
yitirmesini), aglayan ¢ocuk, fotografik goriintiileri tamamlayan betimlemeyi icerir. Betimlemeler
ardigik getirildiginde: “kusu kacan, ugurtmasi tele takilan, oyuncaksiz kalan bahtsiz cocuk”
anlam yaratilmis olur. Burada 6nemsenen, biitiinsel anlamin kurguyla yaratilmis olmasidir. Bu
siirin son ti¢liigindeki riizgdrda ucan gelinlik, ne oldu sorusunu akla getiriyor. Okurun merakini
sonraki goriintiisel dizeye tasiyor; pencerede kanl perde dizesi, geleneklere gonderme yapiyor.
Iki goriintiisel dize ardisik kavrandiginda son dizede somutlasan elegecmislik diisiincesine
ulagiliyor. Bu dize ister bir siirden okunsun, ister bir filmden izlensin, ayni kiiltiirii paylasanlara
ayni iletiyi verir (Asiltiirk, 1995: 21-23). Pasolini’ye gore siirin ve filmin kurgusu aynt mantiga
dayanir. Siirsel sinema, sairin dizelerini kurarken kullandig1 6zel teknik kullanilarak yapilan sine-
ma; siirde tarz, diizenleme, miizikalite, titrem, matematik, omurga... hemen goze carpar. Bir arag
olarak dil goriilebilir ve heceler de sayilabilir. Siir kurgusunda gozlenenlerin esdegeri; sinemada,
kamera hareketleri ve kurguyla yapilir. Oyleyse Pasolini’nin (1992: 34), “Film yapmak sair ol-
maktir” dikkate degerdir.

Yalniz sinema ve siirde degil, tiim sanatlarda (dans, bale, opera) yaratici anlamda kurgu
vardir. Miizik pargasi iireten sanatci sesler 6l¢egini, ressam renk titremleri 6lcegini, yazar sozciik
ve ses gruplar dizisini kullanir. Bu sanatlari yaratanlar bunlar1 dogadan esit 6l¢iide alirlar. Bunlar
bir araya getirildiklerinde birlestirilmelerinin tiim goriiniir belirtisini yitirip tek drgensel (organik)
birlik gibi goriiniir. Resim yaratilirken, mavi bir titrem (ton) kirmiz1 titremle karistirildiginda mor
ortaya cikar. Sozciik parcalarinin kurgulanmasi, siir sanatinda da goriildiigii gibi, bircok anlatim
varyasyonlarini olanakli kilar. Ornegin, isiksiz bir pencere, karanlik bir pencere, aydinlatilmamus
bir pencere tasarimlar1 goz Oniine alinirsa, sinemasal baglamda goriintiiniin islenmesi sozciikle
sesin islenmesinden ¢ok daha bagiml oldugu i¢in, goriintiiyle kurgunun karsilikli isleyisleri (tiim
sanatlarin dogasinda bulunan siirecin) 6l¢eginin genisletilmesi oldugu goriiliir. Ama sinemada bu
stire¢ Oyle bir noktaya yiikselmistir ki; sinema kurgusu, yeni bir anlam kazanmis, diger sanatlarin
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kurgusundan farkli, 6zgiin bir kurgu yontemi gelistirilmis gibi goriiniir... Diger sanatlarda oldugu
gibi kurgu sinemada doganin yaraticilikla tekrar bicimlendirilmesinde kullanilan en giiclii aractir.
Boylelikle sinema, oteki sanatlarda mikroskobik dl¢iide olup-biten siirecleri herhangi bir sanattan
daha cok aciga vurabilme yetkesine sahiptir. Doganin bozulabilir/ayristirilabilir en kiiciik pargasi
cekimlerin kurgusu sinemada baska sanatta olmadigi kadar somuttur (Eisenstein, 1984: 16-17).

7. Televizyonda Kurgu

Uretimlerinde baz1 farklar olsa da televizyon filmi ile sinema filmi arasinda somut kurgu
farki yoktur. Bunlarin disindaki nitelik farklart kurgunun sinirlarina girmez. Rene Clair tiyatro ile
sinema arasinda cok biiyiik farklar oldugunu, ama sinema ile televizyon arasinda, dramatik anlati
saymacalar1 agisindan 6nemli benzerlikler bulundugunu sdyler; ¢iinkii her iki kitle iletisim
aracinin drama kismi benzer anlatim teknigiyle islemektedir.

Kurguyu sinemadan alan televizyon, format ya da anlatim teknigi agisindan sinema ve
tiyatronun geleneklerinden yararlanmaktadir. Tek boliim canli televizyon oyunlarinin sundugu
Amerikan televizyonculugunun altin ¢agi olan 1940’ yillarin sonuyla 1950-1960’lar doneminde
birden ¢ok kameranin goriintiisii, cekim aninda yayina verildigi i¢in, kurgunun aninda yapilmasi
zorunluydu. Aninda yapilan kurgu televizyon oyunlari ile sinema i¢in yapilan filmlerin en dnemli
kurgusal farkidir. Ger¢ek amaci, bir programin arasina yerlestirilen “reklam” iletilerinin etkilerini
artirmak olan televizyon filmi formatinin gergegi sorgulamasi gerek malzeme, gerekse malzeme
kurgulanmas1 agisindan olanaksizdir. Sinemadaki idealist yonetmenler tecimsel bir film yapmaya
zorlansalar da) ¢ogu zaman yapitlarinda gercegi sorgulama kaygisini tasimugtir. Oyleyse, aradaki
farki belirleyen formattir. Dikkat ¢ceken bagka nokta televizyon filmi format1 temeli irdelenirken
sinemaya bakmanin gerektigidir. Sinema filmi ile televizyon filmi arasindaki kurgu farkini agik
sekilde ortaya c¢ikaran nokta, televizyon filminde kurgunun elektronik olmasidir. Aradaki 6nemli
farklardan biri de ortalama televizyon izleyicisinin kiiltiir performansinin ve anlama kapasitesinin
diisiik, bilgisinin de sinirli kalmasidir. Bu nedenlerle televizyon filmlerinde karmagik kurguya yer
yoktur. Televizyonun dogas1 geregi devamlilig1 ancak kolay anlasilirlik ayakta tutabilir. Oyleyse
dikkati aksatmamak, kiyaslamanin 6n kosuludur. Kurguyla anlatilan olayin tama yakin bigimde
anlasilmasi icin, izleyicinin belli bir bilgi birikimine sahip olmalar1 gerekir; hatta kurgusal yapiy1
ortalama izleyici anlayamaz. Tiirk televizyonculugunun ilk yillarinda, kimi yenilik pesinde kosan
yonetmenlerden Tuncer Baytok’un filmleri buna 6rnek olabilir. Ilk 6rnek filmde kalabaliktan
dolay1 kitap okuyamayan geng bir kizin sikintisi, odasina biri girince birden ayaga kalkmasiyla
vurgulanmistir. Bu sahne, kurguyla ii¢c kez ardisik verilmistir. ikinci filmde, koye giden geng
kizin kararsizligi, otomobilden inisini gosteren ¢ekimin ii¢ kez tekrarlanmasiyla vurgulanmigtir.
Kentli kiz, kdye girmekten cekindigi icin otomobilden iner ve tekrar biner, tekrar iner tekrar
biner. izleyiciler iletiyi kavrayamayip aksaklik oldugu sanisiyla sikayetini belirtmistir. Uciincii
filmde Anadolu’nun yoksullugunu evindeki koltugunda izleyen kentli bir kizin iiziintiisii ve
gordiiklerine inanamayan yiizii film boyunca yakin cekimde defalarca, pislik ve aclik icindeki
insanlarla dolu sahnelerle birlikte kullanildig1 i¢in anlasilamamistir. Izleyiciler yine bir yanlishk
oldugunu sanmistir. Oysa kurgu yaraticiligiyla verilmek istenen bu ileti, kizin Anadolu insaninin
acisin yiireginde hissetmesi ve kendini onlara yakin bulmasidir. Boyle bir kurgu sinema filminde
hedefine ulagabilirdi. Televizyon izleyicisi, iletiyi kavrayamamustir. Renoir’in, Bir Hizmetcinin
Giinliigii filmi sinemada gosterildiginde begenilmedigi halde, televizyonda begenilmistir. Filmin
farkli aygitlarda farkli tepki almasi televizyon filmiyle sinema filminin farki acisindan 6nemlidir.
Renoir, “Sinema filmi diye televizyon filmi ¢ekmisim” diyerek, iki aygitin farkini esprili bir dille
ortaya koymustur. Televizyon ekrami yakin, sinema ekrani uzak ¢ekimlere uygundur. Devasa
boyutlardaki sinema perdesinde ayrint1 ¢ekim, yiiz cekimi, bas ¢ekimi estetik degildir. Chaplin
filmlerinin son sahnelerinde goriilen, oyuncunun uzun yol ucunda uzaklastigin1 gosteren sahne
televizyon ekrani i¢in uygun olmamaktadir. Boyle cekimler, ancak sinemanin genis perdesinde
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etki saglamaktadir. Amerikan sinemasinda az kullanilan, televizyon dizisi yapisinda ise uygun
oldugu icin agirlikli olarak tercih edilen baska bir teknik, kaydirmali ¢ekimdir. Televizyonda bir
sahne nasil tasarlanirsa 6yle ¢ekilir; 6ykiiniin 6nemli noktalarinin vurgulandigi cut-away ¢ekime
bagvurulmaz. Bir ana ¢ekim ile ara ¢cekimlerin biitiinlestirilmesi, televizyonda estetik olmayan bir
goriintii verir. Bu sistem, geleneksel sinema kurgusunun gerektirdigi sayica fazla goriintii yerine,
uzun ¢ekimleri getirmistir. Stnirli sahne uzaminda hareket halindeki oyuncunun diyalog sirasinda
bel ya da gogiis ¢cekim goriintillenmesi gerekir. Bunlar, televizyon icin uygun tekniklerdir (Mutlu,
1991: 86-88, 102; Ongéren, 1972: 74, 85, 87; Miller, 1993: 215-216; Godard, 1991: 61; Arjon,
1993: 650).

Tiim bu bilgilerden sonra; 6zellikle Angelopoulos, Antonioni gibi kamera rejisini tercih
eden usta sinema yonetmenlerinin rejisi, televizyon rejisiyle karistirilmamalidir.

Giiniimiiz televizyon dizisi kurgusunda (dilinde) bu kurallarin bir¢ogu tersyiiz edilmis
durumdadir. “Hareket halindeki her sey ilgi ¢eker” formiilii televizyon izleyicisinin anlama ve
begenme diizeyine hitap ettiginden; oyuncu hareketlerinin (¢erceve igi...) yeterli olmayinca, kisa
cekimlerle elde edilen oyuncunun yiiziindeki oyunun algilanmasina bile izin vermeyen hizl kur-
gu devreye sokuldu. Bu da yeterli olmayinca kameranin altliklarin tizerinde abartili olarak ¢ev-
rinmesine, alcalmasina, yiikseltilmesine, ugurulmasina, kosturulmasina baslandi. Bu alanda iinle-
nen televizyon yonetmenleri, hizlarin1 alamayarak, cektikleri sinema filmleri i¢in de alistiklar1 bu
teknikleri tercih ettiler. Sinemada televizyon filmleri, sinema setlerinde ise kural tanimaz (sinema
dilini bilmediklerinden savruk kullanan) televizyoncular yer almaya bagladi. Duruma bdyle
bakildiginda televizyon ve sinema arasinda kurgusal ac¢idan ¢ok biiyiik farklar yoktur. Bu iki arac
arasinda sanatsal farkin 6tesinde, belli benzerliklerin ve akrabaligin oldugu bir gercektir. Tele-
vizyonun ilk zamanlar ev sinemasi olarak tanimlanmasi bu akrabalig1r vurgular. Teknik agidan
farklar arandiginda televizyonun elektronik bir sanat, sinemanin ise optik bir sanat olmasi goz
Oniine alinabilir, ancak giiniimiizde bircok sinema filminin de elektronik kameralarla cekildigi
unutulmamalidir.

Televizyon programi kurgusu ile sinema filmi kurgusu arasindaki ilk ve onemli ayrilik,
film yapiminda ¢ekimlerin yaratilmasindan yonetmenin sorumlu olmasi; kurguyu (dekiipaj sira-
sinda) dnceden tayin etmesi, filmin kurgusunun kurgucuya yaptirilmasidir. Yonetmen filmin kur-
gusunu kendi de yapabilir. Televizyonda, yonetmen kendi yapitlarinin kurgucusudur. Cok sayida
elektronik kameranin goriintiisii yonetim masasindaki monitorlere aktarilir. Yonetmen, bu goriin-
tillerden istedigini seger (prova, yayin, bant kayit sirasinda) kurgular.

Televizyon programi kurgusu, sinema filmi kurgusunun aksine, ¢ekimler baslamadan
Once tiim yapimin araliksiz devam edecegi bigimde planlanir. Sinema kurgusu, cekimden sonra;
televizyon kurgusu cekim aninda yapilir. Bu fark, kendini en fazla kesme isleminde gosterir.
Filmlerde kesme kurgu odasinda yapilir. Televizyonda kesme ile gegisler yapim sirasinda olur.
Yonetmen, bir kameranmn goriintiisiinii alir, bagka kameranin aldig1 goriintiiye gecerek kurguyu
yonetmen masasinda yapar. Sinemada, ¢ekimlerin senaryo sirasina gore estetik uzunluk ve diize-
yi tartilmadan siralanisi olan kaba kurgudan sonra film izlenir, ¢ekimlerin gerekenden daha uzun
tutuldugu goriiliir. Cekimler kesilecegi i¢in, kaba kurguda kesme pay1 birakilir. Televizyon ya-
pimlar1 canliysa, buna olanak yoktur. Kesmeyle gecis yapim aminda gergeklestirilir (Ongoren,
1993: 125-126, 142-143).

Bir televizyon programi canli ya da naklen degilse sinemadaki olanaklar televizyon i¢in
de gegerli. Televizyon filminin kurgusu herhangi bir televizyon programinin kurgusundan farkl
oldugu i¢in, televizyonun konuyla iligkisi televizyon filmiyle sinirli tutulmustur.

Sinema kurgusu (6zellikle yaraticilik isteyen sanatsal nitelikli kurgu) ile, televizyon
filmlerinin kurgusu arasinda anlatima dayali fark yoktur. Televizyonda daha basit bir kurgusal
anlatim vardir. Bunun nedeni izleyicinin niteligi ve ekranin sinema perdesinden kiiciik 6l¢iide ol-
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masidir. Giiniimiizde nerdeyse yapilmayan canli televizyon filmleriyle televizyona 6zgii prog-
ramlarin kurgulart sinema filmlerinin kurgusundan farklidir. Televizyon yonetmeni, canli televiz-
yon programinda yayina verecegi goriintiileri secerken monitorlere gelen goriintiiler arasindan bir
secme yapar. Ornegin; kameraya baglantili monitordeki goriintii (ekranda sarki soyleyen erkek
sanat¢inin yiiz ¢rkimi) bir siire yayia verilir. monitor 1’in goriintiisii yayindan cikarilirken, ka-
mera 2’ye bagli monitordeki goriintii (stiidyoda izleyici olan bayan konugun kameraya bakan
hiiziinlii yiizii) hemen yayina verildigi zaman, kurgu yayin sirasinda yapilmis olur. Kesmeyle,
sanki sanat¢1 sarkisini salt bu bayana soylitlyormus anlami yaratilmis olur.

Televizyon filmlerinin kurgulari, uygulayim ve estetik agidan herhangi bir televizyon
programi kurgusundan ¢ok, sinema filmi kurgusuyla benzesir. Sinema dilinin ustaca kullanildig1
her karesinde gozlenen Canan Evcimen i¢6z’iin Hosgakal Umut (1984) adli filmi televizyon igin
cekildigi icin, televizyon filmi kurgusuna iyi bir 6rnektir. Bu film hem televizyon hem de sinema
filminin kendilerine 6zgii 6zelliklerini bir arada sunar. Televizyonun kii¢iik ekran 6zelliklerine
uygunluguyla televizyon formatinda, sinemanin bilyiik ekraninin 6zelliklerine uygunluguyla da
sinema formatinda bir filmdir. Bu film, televizyon ve sinema filmlerinin kurgusal yapilar1 arasin-
da temel higbir fark olmadigim gostermesi bakimindan yetkin bir 6nektir. Sehirlerarasi bir oto-
biiste gecen olayin, gegmiste yasanmis bagka bir olayla baglantisi (2. ve 4. sahneler) yaratici kur-
guyla baglanir: 3. Sahne: Filmin erkek kahramani Orug, otobiiste uyuyarak yolculuk eder. Yanin-
daki adam hostese, “Su getirir misin” diye seslenir. Orug irkilir ve gozlerini telasla acar. Durumu
kavrayinca gozlerini tekrar kapatir. Goriintii kararir.

4. Sahne: Bu sahne 3. sahnedeki otobiis yolcularinin seslerinin (rabarbalarin) baska bir
uzamdaki insanlarin seslerine kurgulanmasiyla baslar. Orug, kapanan kap sesleri, anlasilamayan
bagrismalar arasinda karanlik odaya itilir. Kosedeki adam “Geg¢mis olsun” der. Orug su isteyince,
karalt1 gibi duran adam, “Tehlikelidir... Bir saat sonra igersin... Sigara ister misin” der. “Su” (bir
geriye doniisle, 3. sahneyle baglant1 saglar; otobiisteki adamin su istemesiyle) ¢agristirici bir rol
oynar. Boylece kurgu bir nedene dayandirilir.

Filmin 43. sahnesinde kadin kahraman Algiiz, Oru¢’un telefonla aramadigin1 6grenmis,
buna ¢ok kizdigr icin islettigi kitap¢1 ditkkdninin erkenden kapatmaya karar vermistir. Kepengin
hirsla asag1 ¢eker. Bu hareket, 44. sahnenin hareketiyle tamamlanir; 44. sahnenin basinda Algiiz
evin duvar kagidin1 kivrilmis ucundan tutar ve hirsla asagiya cekerek yirtar. Kepengin c¢ekilis
hareketi (hareket yonii ve hiz1 gbz Oniine alindiginda) duvar kagidinin yirtilis hareketi ile estetik
bicimde birlesir. Bu iki sahnenin kurgusuyla yaratilan “anlamsal igerik” amaglanan sanatsal
kurguya filmsel biitiinliik i¢inde ulasir. Oru¢ 6nceki sahnelerde, bu duvar kagidini onaracagini
sOyledigi icin duvar kagid1 Algiiz’e (ve izleyicilere) onu amimsatir.

8. Sinemada Kurgu

Kurgu, sinemanin en fazla tartisilan konularindan biridir. Filmlerinde sanatsal kurguyu
kullanan Eisenstein da, sinemanin oncelikle sanatsal kurgu oldugu goriisiindedir (Lotman, 1986:
67). Sinema, kameranin bir kez calistirilarak bir senaryonun filme alinmasiyla degil; kurgunun
ortaya ¢ikmasi sayesinde bir sanat olarak kabul gordii. Bu gercek, kurgunun sinema sanatinda
gorevini tamamladigini savunan yonetmen, elestirmen ya da kuramcilar karsisinda Eisenstein’in
savinin kanit1 olarak gosterilebilir. Sinema, diger sanatlarin tiirevi ve bileseni oldugundan, soyle
bir yargiya varilabilir: Sinema oldugu siirece kurgu varligim koruyacaktir. Bu sanatin dogasindan
kaynaklanan bir zorunluluktur; gercek kostiimlerin, gercek uzamlarin, gercek oyuncularin, gercek
filmsel olaylarin bagintilarinin bilgisayar ortaminda yaratildig1 herhangi bir film 6rnek gosterilip;
gercek oyuncularla, ger¢ek uzamda, gercek zamanda aylarca siiren ¢ekim ¢aligmalarina ve teknik
acidan cekimlerin ¢ekimlere eklenmelerine gerek duyulmadigi sdylenebilir. Ekleme isleminin
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yapilmadiginin, bundan dolayr da kurguya gerek kalmadiginin sdylenmesi, kurguyu ¢ekimlerin
eklenmesi tanimina indirgemek olur. Kuskusuz bu yanlis bir yaklagimdir.

Sergio Leone: Bir Zamanlar Amerika Milko Manchevsi: Yagmurdan Once

Oyuncu, olay, uzam iligkileri bilgisayarda hazirlanarak, kamerayla bilgisayar ekranindan
film seritleri iizerine aktarilsa da, bir filmin tamami kameranin bir defa calistirilmasiyla ekrandan
cekilmis olsa da, teknik anlamda kurguya gerek kalmasa da, bu film kurgudan bagimsiz degildir.
Kurgu sanati1 her seyden once anlamlarin kaynastirilmasiyla yeni anlamlar yaratmak i¢in biitiiniin
pargalarimi Oncelikle zihinde birlestirme; hi¢ degilse ¢cekimden ¢ekime, sahneden sahneye gecise
estetik nitelik verme isidir. Yaratic1 kurgu, siirde dil gostergesi sozciige yiiklenen gorevi, filmde
cekime yiiklemek oldugundan, sozciik/cekim farkli yerlerde farkli anlamda goze olabilmektedir.
Basit bir televizyon dizisinde bile, gogiis planda “pencereden bakan adam” ¢ekiminin ardindan,
sokakta oynayan oglanin (adamin 6znelinden) bir orta genel ¢ekimi getirildiginde, “sokakta
oynayan oglunu izleyen bir baba” anlami dogar; “pencereden bakan adam” ¢ekiminin ardindan,
onun 6znelinden, bu sefer de, “sokakta yiiriiyen yash adam” orta genel cekimi getirildiginde, ilk
cekimin icerigi degiserek, “yash adama (kendi babasina, bir tanidigina vb.) bakan adam” anlami
dogar. Bu basit 6rnek bile, her cekimin anlamini kendi baglaminda buldugunu gostermeye yeter.

Milko Manchevsi: Yagmurdan Once

Bunlarin 15181nda; sinemada kurgu dendiginde iki sey anlasilir: 1) Goriintii kaydedilen
film parcalarinin eklenmesi, 2) Film parcalarinin, siirde sozciiklerin imgesel kullanilmas1 gibi,
amaclanmis bir biitiiniin olusturulmasi i¢in eklenmesi.ilk tanmimin icerigi, film ¢ekim kosullariyla
yakindan ilgilidir; 6zel denemeler disindaki filmleri (Yagmurdan Once, Bir Zamanlar Amerika
gibi filmleri) senaryo sirasina gore cekme olanagi yoktur.

Gecmiste A kentinde yasandigi varsayilan olayin, bir kismu filmin baglarinda, bir kismi
filmin sonlarinda yasanmus olabilir. Oykiisii genel olarak B kentte (burada) gececek olan bir film,
A kentinde (orada) ve kahramanin ¢ocukluguyla baslar. Boylece, 6nce A kentini (oray1) goriiriiz.
Kahraman B kentine (buraya) gelir. Film B kentinde (burada) siirer. Bir siire sonra flashbackle
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kahramanin ¢ocukluguna A kentine (oraya) doniiliir. Yeniden kahraman B’nin kentine (buraya)
gelinir. Kahraman filmin sonunda dmriiniin geri kalan kismini dogdugu yerde yasamak iizere A
kentine (oraya) doner. Film uzami tekrar A kenti (orasi) olur. B uzamdaki olaylarin, A uzamda
yasananlar gibi sirasal acidan film icinde dagimik olacag diisiiniiliirse, kurgunun kaginilmaz
oldugu daha acik bir bicimde goriiliir.

Yaratic1 kurguda ¢ekimler, ¢esitli uzamlarda kotarilmis olan ¢ekimler arasindan segilir.
Bu kurguda c¢ekimler izleyiciyi, ¢ekimlerin anlamlarinin 6tesindeki baska anlamlara ulastiracak
siraya gore eklenir; cekim uzunluklar1 ruhbilimsel hesaplamayla (¢cekim uzunlugu ne kadar olursa
izleyici tizerinde etkisi yonetmenin istedigi gibi olur, olay sirasi nasil planlanirsa boyle bir etki
gerceklesir biciminde hesaplamalarla) saptanir. Cekim iligkilerinin icerik agisindan g6z Oniine
aliarak diizenlenmesi karmasik bir olgudur. Filme 6zgii uzam ve zaman yaratilarak izlerkitlenin
yadsimayacag bir filmsel uzam, bir filmsel gercek, bir filmsel dizem, bir filmsel tartim ve bir
filmsel dil gerceklestirilir. Saniyede 24 kare olan normal gosterime gore yavas ya da normalden
hizli gosterimle ¢ekimlerin yerli yerinde kullanilmasiyla akicilik saglanir. Siirekli kisa ¢ekimlerin
ardisik verilmesiyle heyecanli, olagandan daha hareketli, izleyicinin dikkatini diri tutan sahneler
yaratilir. Siirekli uzun ¢ekimlerin dizilenmesiyle uzami tanitan, epik, panaromik, katil adayinin
ava yaklastig1 sahnede heyecan veren ruhbilimsel anlatim yaratilir. Boylece yonetmen, izleyiciyi
kontrol altina alabilir, onu 6ykiiniin pesinden siiriikleyebilir.

Kurgu sinemanin temel 6gelerinden biri oldugu i¢in yapitlar daha ¢evirim baglamadan
kurgusal biitiinliikte tasarlanir. Senaryo romandan uyarlanacaksa olaylar okuma asamasinda
zihinde goriintii olarak siralanmaya baslar. Bu nedenle cevrim senaryosu c¢ekim tasariminin
kagitlara aktarimi olarak tanimlanir. Cevrim senaryolari iizerinde belirtilen tim cekimler, set
calismasindan sonra yeniden diizenlenir. Filmler bu ¢ekimlerin iligkisine dayanan yapitlardir,
clinkii bir cekim kendinden onceki ¢ekimde sunulan durumun dogal sonucudur; onun sordugu
soruya yanit verir; izleyiciyi sonraki c¢ekime hazirlama goreviyle yiikiimliidiir. Ote taraftan,
kurgusu yapilan ¢cekimlerden elde edilen sonug, artik ne birinci ¢ekimin anlamina, ne de ikinci
cekimin anlamina 6zdestir; ortaya ¢ikan anlam bu iki ¢ekimin toplam anlami da degildir; kendini
olusturan bu ¢ekimlerin (gozelerin) anlamlarindan tamamen farkli yeni anlamdir (Oziin, 1984:
101-103).

Sanatsal kurgunun ekleme kurgudan farki, anlatim giiciinden kaynaklanir. Kurgunun se-
riiveni, romandan uyarlama senaryoda yazarin amaci goriintii yaratmak olmasa da; onun, goriin-
tiisel diisiinmeye baslamasiyla baslar, senaristin yaraticilifiyla yeni bir boyut kazanir; kurgucu-
yonetmen igbirligiyle de son halini alir. Bu durum, farkh iilkelerin sinemasinda farkli bi¢imde
goriiliir. Sovyet Bicimcileri (1925-1930) doneminde senaryonun yazilmasi evresinde kurgu baz
alindi. Bu donemde Hollywoodlu senaryo yazarlar1 ¢cekimlerin nasil yapilacagimi ve nasil kurgu-
lanacagini goz oniine almadan ¢alismaktaydi; bu Dmytryk’in sozlerinden kolayca c¢ikarilabilmek-
tedir: “Hollywood senaristleri film yapim ekibinin kendi islerini kolaylastirici tarzda ¢ekim prog-
rami hazirlayabilmesi i¢in ayrintili senaryolarda ¢ekim oOlceklerini, kamera agilarin1 ve kurgu
kaygisimi bir kenara birakmislardi. Yonetmenler kamera konumunda, kurgu islerinde senaryoya
bagl kalmadi. Bir senaristin kurgu bilgisinin, herhangi bir amatérden daha fazla olmasina gerek
yoktu; ana sahnelerin yazilmasi yeterli goriiliirdii. Bu nedenle (u¢ ornekler disinda), s6z konusu
dénemde Hollywoodlu senaryo yazarlarinin kurguya katkilari olmadi. Kurgu sorumlulugu kurgu-
cuya, yonetmene, yapimciya diistii (Dmytryk, 1990: 17-18).”

Sanatsal kurgudan beklenen anlaticilik ve etkileme senaryo asamasinda ¢ekim boyutu
(¢cekim uzunlugu, kompozisyon, ¢erceve dinamizmi vb.) goz Oniine alinarak gerceklestirilir. Bir
film cevirim sirasinda, kurgu odasinda yapilan kimi degisiklerle son halini alir. Kurgu, tasarimda
ve uygulayimda cekimlerle diigiinmeyi gerektirir.

Cekimler, doganin bozulabilir (deforme edilebilir, yeni anlamlara biiriindiiriilebilir) en
kiigiik parcalaridir. Bunlarin birlestirilmesindeki ustalik kurguyu ortaya c¢ikarir. Film, diger sanat
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yapitlarinda mikroskobik Olciide olup-biten siiregleri diger sanatlardan daha cok aciga vurabil-
mekte, bunu da kurguyla yapabilmektedir. Eline ¢ekimleri alan, yeni anlamlar yaratma becerisini
gosterebilecek herkes, tasarlanmis ayrima ait par¢anin baska parcayla birlestigi zaman ne denli
yansiz kaldigim deneyerek gorebilir. Cekim, cevrildigi sirada tasarlanandan birdenbire apayri
anlamlar kazanir; yeni anlam olusturdugu yerde kavrandiktan sonra, onun yerlestirildigi yerdeki
gorevi i¢in tasarlanip cekilmis oldugu sanilir. Bunun disindaki olasi bir duruma inanilmak bile
istenmez (Eisenstein, 1985: 17).

Baska bir yonetmenin kotardigi ¢cekimleri kendi filmine, kendine 6zgii tarzda kurgulayan
yonetmen, dogal dil sozliigiinden sdzciik secen bir romanct ya da sair gibi, kendi tasarlamadigi
cekimle 6zgiin yap1 yaratmis; bagkasi tarafindan planlanmis ¢ekime onun c¢ekilme amacindan ¢ok
baska gorev yiiklemis olur. Burada, Askin Cenaze Toreni filmimizde Ozer Kiziltan’in kendi filmi
icin tasarladigr ‘6lii gdbmme toreni’ ¢ekimini, kendisinden izin alarak nasil kullandigimizdan s6z
etmeliyiz; Ozer Kiziltan, kendi filminde 6liiniin gomiilmesini gosteriyordu. Cekimi, bizim ‘biten
askin sonunda kiz1 gotiiren tren’ ¢ekimine bindirip iki ¢cekimi iist iiste agir gosterimle verdigimiz
zaman, ‘bir agkin bitisine’ (egretileme yoluyla askin cenazesinin kaldirilmasina) dinamizm katt;
bu anlatim bir¢ok film festivalinde izleyici tarafindan coskuyla karsilandi. Kurgunun gercek giicii
burada gizli: X filmin gozesi olarak cekilen ¢ekimin Y filmin gozesi olarak kullanilabilmesinde,
bir ¢ekimin yiiklendigi yeni gorevde.

Yeni yapitlarda yonetme ve kurgucunun bir sairin sozciiklerin dizedeki yeriyle oynamasi
gibi ¢cekimlerin yeriyle oynayip yeni anlatimlar ve yeni anlamlar yaratmasi da, kurgunun giiciiyle
olanaklidir. Ornegin A, B, C, D birer ¢ekim olsun: A+C+B+D sirasiyla yaratilan kurgunun anlam
iletisi ile D+A+B+C sirasina gore yapilmis kurgunun anlam iletisinin ve D+A+B+C sirasina gore
yapilan bir kurgunun anlam iletisiyle B+D+C+A sirasina goére yapilan kurgunun anlam iletisinin
bir ve ayn1 olmasi beklenemez. Siralamalar ancak kurgu yoluyla anlam yaratabilecek bir ustanin
elinde yeni anlamlara doniisebilir.

Bu siralama Eisenstein’in drnegiyle somutlastirilabilir; 6rnekte Sovyetlerin Almanlardan
aldig1 filmlerin, Sovyet kurgucularin elinde yogrulusu s6z konusu; Sovyet kurgucularinin elinden
cikan filmde, film kahramani Camille Desmoulins giyotin cezasina ¢arptirilir. Danton, heyecanla
Robespierre’e kosar. Robespierre yavasca doner, gozlerinden dokiilen yaslar siler... Arayazinin
icerigi asagi-yukari soyledir: “Ozgiirliik ugruna arkadasim feda ettim...” Oysa filmin orijinalinde
yakisiklr bir aylak, bir Don Juan olarak tanmitilan; kétiiler arasindaki tek olumlu kisi olan Danton,
kotii ruhlu Robespierre’e kosup onun yiiziine tiikiiriir. Bu tiikiiriik yiizden gdzyas1 gibi silinir. Bir
arayaziyla da Robespierre’in, Danton’dan nefret ettigi aciklanir. Filmin sonunda, Robespierre’in
dinmeyen nefreti Jannings-Danton’u giyotine kadar gotiiriir (Eisenstein, 1985: 23-24).

Goriildiigii gibi ¢cekim dizimi yaratici bir zekayla degistirildiginde, filmin anlami tiimden
degismektedir. Ornek, kurgunun giiciinii ve yaratic1 anlatima katkisin1 somut olarak ortaya koyar.
Kurgu yaraticiligiyla yeni bir uzam ve yeni bir zaman da yaratilabilir. Filmler, yaratilan bu yeni
uzamlar ve yeni zamanlar (sinemasal zaman) iizerine kurulurlar. Bu da, kurguyla gerceklestirilir.

Eisenstein’in Potemkin Zirhlist filminde; uyuyan, dogrulan, kiikreyen aslan yontularinin
her birisi farkli heykel oldugu halde; ustaca kurgulanarak adeta aym yerdeki ayni aslan izlenimi
yaratilir. Lev Kuleshov, benzer yontemle gercek zaman ve uzami kirip (onlara miidahale ederek,
onlar kontrol altina alarak) filmsel zaman ve filmsel uzam yaratirken; kurgunun sihirli, etkileyici
giiclinii kullanir. Sinema sanatinin, cok cesitli tablolarin goriintiileri ¢ekildiginde degil, tablolarin
cekimlerinin birlestirildigi son asamada dogdugunu savunur. Bu savim kanitlayan cesitli deneyler
yapmistir. Deneylerinden birinde su yolu izler:

1. Cekim: Erkek soldan saga yiirtir.

2. Cekim: Kadin sagdan sola yiiriir.
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3. Cekim: Kadinla erkek karsilagarak el sikisir ve erkek ona bir yeri gosterir.
4. Cekim: Oniinde genis merdivenler olan biiyiik, beyaz bir yap1 goriiniir.
5. Cekim: Kadinla erkek oradaki merdivenlerden ¢ikar.

Bu cekimler ayn yerlerde, ayr1 zamanlarda cekildikten sonra birlestirildi. Gergekte erkek
GUM binasinin, kadin Gogol anitinin dniindeydi. Tokalasmalar1 Bolsoy Tiyatro Salonu civarinda
cekildi. Ev Beyaz Saray’di. Merdivenler ise, Saint Saviour Katedrali’nin merdivenleriydi. Dogal
olarak izleyici, olay1 biitiin gibi algilar. Benzer bir 6rnek: Kuleshov ve Pudovkin’in, Mosjukin’in
yiiziinli ¢ok biiyiik planda gosteren ¢ekimleri gesitli sekillerde kurguladi. Belirsiz bir ruh halini
yansitan oyuncunun yiiz ¢ekimi, “corba tabag1” ¢ekimi ile kurgulaninca acikmig bir insant; “olii
bir kadin” ¢ekimi ile kurgulaninca kederli bir insani; “oynayan ¢ocuk cekimi” ile kurgulaninca
mutlu bir insan1 gosterdi. Seyirci, bu oyuncunun baska baska duygular1 canlandirma yetenegine
hayranlik duydu. Oysa Mosjukin’in yliziinii gdsteren cekim tekti (Biiker, 1985: 11; A.S. Onaran,
1986: 70. 75).

Kurgu ustaca kullanildigr i¢in sessiz sinema donemi kurgunun altin ¢agi oldu. Bu cagi
denemekten korkmayan arastiric1 ve yetenekli yonetmenler yaratti. Bu yonetmenler, kurgu sana-
tinm ilk kullamm tarzimin ¢abuk tiikendigini fark ederek yeni arayislara yoneldi. ilgisiz ce-
kimlerin eklenmesiyle yeni anlamlar yaratilabilecegi anlasildi.

Kurgunun ilk kullanilig bicimi daha estetik betimlemelere ulagmak i¢in aynm aksiyona ait
farkli 6zellikler tasiyan cekimlerin, olayin akigina bagl kalinarak eklenmesi bi¢cimindedir. Ce-
kimlerin 6ykii sirasina gore eklemesinden ibaret olan bu tarz, kurgunun tiim olanaklarim tiikete-
mezdi. Kurguyla izlerkitlenin heyecanlandirilabilecegi ve bilimsel diizenlemelerle istenilen dii-
slinceyi yaratma olanag1 fark edildi. Geng Sovyet sinemacilarin ¢abasiyla, kurgunun altin ¢agi
bagslatild1 ve kurgunun, “cekimlerin eklenmesi” tanimina indirgenemeyecek kadar ciddi bir oge
oldugu ortaya konuldu. iginde diyalektigin yasasini tasiyan sanatsal (yaratici) kurgu, cekimler
arasindan secim yapip, segilen cekimleri yaratilmak istenen anlam ekseninde dizmek, ¢ekimlerin
uzunluklarini-kisaliklarim izleyicinin heyecanim ve ilgisini yonlendirmek amaciyla ruhbilimsel
olarak saptamak, ardisik gelen cekimlerin iceriklerinin biitiinleserek yeni anlamlara goétiirmesini
baz alip, bunlar1 6zgiin bir anlatima gore diizenlemek, boylece kurgunun yasalari dogrultusunda
bir filmin uzam ve zamanim yaratip filmsel bir gercek evren kurmak, filmin tartimini (ritmini) ve
dizemini (temposunu) gerceklestirip akicilik saglamak olarak tanimlanabilir; oysa André Bazin,
Friedrich Wilhelm Murnau, Robert Flaherty neredeyse bunun tam aksine, kurguyu ¢ekimlerin
eklenmesi tanimina indirger. Kurgu yaratici sinemaciya diinyay1 oldugu gibi yansitmak yerine,
yaraticiligin dogasi1 geregi yorumlama, degistirme, sorgulama hakki, anlamlandirma olanagi
verir. Pudovkin (1966: 103), bir adim daha ileri giderek, su diisiinceleri 6ne siirer: “Kurgu film
yonetmeninin dilidir. Kullandigimiz dogal dilde oldugu gibi, kurguda da soyle soylenebilir: ‘Iste
bir sozciik (dolu filmin pargasi, goriintii) iste bir tiimce (bu pargalarin birlesimi).” Bir yonetmenin
kisiligi kurgu yontemleriyle degerlendirilebilir.”

Gergek sanatcilar, denemekten ve sdylemek istediklerini kendi sesiyle sdyleme ugrunda
seriivene atilmaktan korkmaz. Sanattaki tiim yenilikler, kendine sunulan ortami oldugu gibi kabul
etmeyen yaraticilar sayesinde ortaya cikmistir. Deneysellik ile sagmalamay1 ayirt etmek gerekir.
Pudovkin, “yonetmenlerin kisiligi, ancak kurgu yontemleriyle belirlenebilir” diyerek, bu yaratim
aracinin onemini ortaya koyar; Renoir’in goriislerini de, ondan habersiz olarak dogrular: “Babam
taparcasina sevdigim Mozart i¢in sunlar1 sdylerdi: Beste yapt1 ¢iinkii kendine engel olamiyordu.”
Sanatgilar, dil olanaklarinin sinirlarimi sonuna kadar zorlar. Karsi ¢ikma arzusu ve giicii kuskusuz
onlarin kendi seslerini bulmalarini saglayan en onemli unsurlardan biridir. Baba Renoir’in altim
cizdigi gibi; sanatci, zihninde yiikselen arzuyla, var olan anlatim olanaklarinin sinirlan iizerinde
arastirma yaparak kendi orijinal anlatim dilini bulur... Bu, kars1 konulamaz arayislarin iiriintidiir.
Icgiiclerinin soyledigini denemek yolunda kural tanimayan yonetmenlerin elindeki sinirsiz kurgu
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dili ya da anlatim olanaklari, hem onlar icin hem de sinema i¢in sanstir. Sanatgi, yenilik diislinen;
diisiindiigii yeniligin olup olmayacagina uygulama yapmadan karar verebilen kisidir. Otesi ‘ben
yaptim oldu’ sighigini getirir. Deneysel olan, baska sanatcilara ve izleyicilere orijinal gelmiyorsa
onun bir degerinden s6z edilemez.

Theodore Zeldin’e gore; ister sanatsal ister bilimsel olsun, her bulus bir arayistan, daha
Once biraraya gelmemis, yan yana tasarlanmamis diisiincelerin bulusmasindan dogar. Yenilik ve
buluslarin ortaya ¢ikmasinin yolu baglantisiz gibi goriinen seylerin arasinda baglanti kurmaktan;
nesneleri, dgeleri, degisik sanatlari, yapilar1 olusturabilecek pargalart daha 6nce onemsenmemis
kimi ayrintilar araciligiyla birbirine baglamaktan gecer. Bilimsel ilerlemeler, kendi disiplinlerinin
siirlart ve paradigmalari disia ¢ikmay1 goze alarak bilgi denen karmasanin farkli alanlarina ait
deneyimleri biraraya getiren bilginler sanatcilar sayesinde gergeklesti. Buluslarin ve ilerlemelerin
her tiirliisii, daha Once yan yana gelmemis iki diisiince arasinda bag kurarak birbirine yabanci
maddeleri bir araya getirmekle miimkiin olabilmektedir. Sinema dilinin (kurgu) gelisim ¢izgisi de
bu goriislere uygun diistiyor.

Dogasi geregi sanatlarin ortak paydasi olan kurgunun, sanatlarin hicbirisine sinemadaki
oldugu kadar comert davranmadigr agikca goriilebilir. Bunun i¢in, sessiz déneminin filmlerinin
gozlenmesi yeterlidir. Kurgu ortaya cikartildiginda, ilk heyecanla bu yeni bulusun iizerine 1srarla
(gliniimiiz sinemas1 goz Oniine alindiginda biraz da abartili bigimde) gidildigi kabul edilmelidir.
Kamera hareketlerinin, efektlerin, rengin, sesin sinemaya kazandirilmasi sirasinda da béyle oldu;
ilk heyecan gectikten sonraki donemlerde, kurgu daha agirbash sekilde kullanildi. Flaherty’nin
kurgudan faydalanmadan kotardigr Kuzeyli Nanook gibi az rastlanir érneklerden yola ¢ikilarak,
kurgusuz sinema devrinden soz edilemez, kurgu devrinin tamamlandig1 soylenemez; filmlerin
montaj masasinda yaratildigi o ilk zamanlarin da ¢ok gerilerde kaldig1 kabul edilmelidir.

Disavurumcu kurgunun kullanildigr filmlerde gerceklik dgesi agir bastigi igin sanatsal
kurguya fazla basvurulmadi; 6rnegin disavurumculugun sessiz sinema dénemindeki Onemli
temsilcileri Stroheim, Murnau ve Flaherty, filmlerindeki gergeklik dgesi yitmesin diye, cekimleri
elemeye tabi tutmadi; bu se¢menin sakincali oldugunu bildiklerinden (gergekligin yitmesi
tehlikesi karsisinda), zorunlu kalmadikca kurguya basvurmadilar. Onlarin filmleri i¢in, kamerada
yapilan kurgudan (kamera rejisisinden...) sz edilebilir. Kamera ayn1 anda her seyi géremese de,
cergeveye alinan kisimdan hicbir sey kacirmaz. Flaherty’ nin Kuzeyli Nanook filminde Nanook
fok baligim1 avlarken, Nanook ile hayvan arasindaki iliskide bir bekleme periyodu s6z konusudur.
Kurgu daha ¢cok zaman farkini koymak i¢in kullanildig icin, Flaherty gercek zamandaki bekleme
stiresini eksiltme yapmaksizin gdstermeyi amaclar; avlamanin uzunlugu izleyiciye de yasatilmak
istendiginden; kamera bir kez calistirnlarak sahne ¢ekilir, yani sahne kurgusuz kotarilir. Murnau,
yaratici kurgu yerine goriintii kompozisyonlarini tercih eder; kompozisyonlarimi resimsel olarak
ortaya koyar, gercekligi bozmamaya 6zen gosterir. Stroheim ise fotografik disavurumculugu ve
kurguyu reddeder (Bazin, 1993: 25-26).

“Kurgu gorevini tamamlamistir” denmesinin tutarli bir yan1 yoktur. Kurgusuz bir sanat
yapit1 olamayacagina gore; tartisitlmast gereken, kurgunun sinemada her sey olup-olmadigidir.
Kuzeyli Nanook gibi filmlerde i¢ kurgu aranmalidir. Karsit kuramcilarin dilbilim ilkelerinden
yola ¢ikarak kurgusal yaraticiligl tartismalari; bunu yaparken de, diger sanatlar tiimiiyle bir
kenara birakmalari biiyiik bir yanilgidir. Sinema iizerine yapilan ¢alismalari salt sinema diinyasi
cergevesinde ve siiregelen aligkanliklarla salt diger sanatlara aitmis gibi algilanan kavramlarin ve
metotlarin tartismanin disinda birakilarak yapilmasi, sinemay1 dar kaliplara sokar. Bunun béyle
olmasimt Wollen (1989: 7), sinema estetigi tartisilan iilkelerde (Anglo-Sakson iilkelerde) daha
genis diisiin alanlarinda neler olup-bittigine bakilmamasina bagladi. Cok tehlikeli buldugu bu
tavri soyle agikladi: “Sinema yazarlari, sanki dilbilim diye bir sey yokmuscasina, sinema dilinden
s0z actilar ve Marksist diyalektik kuramdan habersiz olmanin verdigi cahilane bir mutlulukla,
Eisenstein’in montaj kuraminm tartisma konusunda kendilerini serbest hissettiler.” Wollen’in s6z
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konusu ettigi dil, dilbilim anlaminda bir dildir. Sinemanin, tiim 6teki sanatlar gibi, kendine 6zgii
bir dili vardir. Kurgunun kendisi zaten dilsel bir 6gedir. Wollen, “.... gercekten de filmi basit bir
canli fotograftan ayiran sey, sonucta dildir” goriisiinii savunur. Wollen tiim iilkelerde film estetigi
iistiine yapilan calismalarin ilk 6rneklerinde Eisenstein’in ¢ok giiclii bir etkisinin olduguna, onun
hayal giiciinii zapteden dinamiklerin en basinda kurgunun geldigine dikkat ceker. Eisenstein’in
kuraminin biitiiniiyle ret edilmesi yerine, bunlarin yeniden gézden gegcirilmesinin sinema igin
gerekli oldugunu belirtir: “...Bu ortodoks yaklasima tepki olarak karsit bir akim gelisti; ayrim
(sequence) yerine ¢ekimin (shot), duragan kamera yerine hareketli kameranin 6nemi vurgulandi
(Wollen, 1989: 9).

Gergekten de yapilmasi gereken kurguya kars1 ¢ikmak degil; Eisensteinvari kurgunun
diisiince yapisint eksiksiz olarak anlamaya cabalamaktir. Sanatsal kurgu savunulurken, aym
zamanda kurgunun tiim sanat yapitlarinin ortak paydast oldugu savunulmaktadir. Eisenstein,
yonetmenliginin yam sira, ozanlari, ressamlari, mimarlar1 kapsayan genis yelpazenin parcgasidir;
o kendine 6zgii kurgu anlayisim gelistirirken bu zengin kiiltiirel birikiminden (backgroundundan)
faydalandi. Sinema sanatini, sinemanin kendisinin ve film tiirlerinin tarihsel gelisimi (ses, miizik,
efekt, yildiz oyuncularin ortaya ¢ikarilmasi) baglaminda degerlendirirken bile, kurgunun 6nemli
oldugu goriilebilir. Kurgu, tek perspektifli bir sinema i¢in, fotograf ve resim kompozisyonlarinin
sinirlarin1 asmayan kompozisyondur; ¢ok perspektifli sinema filmleri; kurgusal kompozisyonken,
sesli sinemadan yola cikildiginda miizikal bir kompozisyona doniisiir. Bu gozlemlerle, daha 6nce
Wollen’1n belirttigi gibi kurgunun temel felsefesine ve sanat alanindaki diyalektik zorunluluguna
kars1 olan yonetmenlerin, kuramcilarin, yazarlarin; kurgu sorunu iizerinde, sinema adina yeniden
diisiinmeleri gerekir (Lotman, 1986: 68).

Eisensteinc1 kuramin kokeni; ¢cekimlerin eklemesinde degil yogrumsal kompozisyonda,
gelecegi ise miizikal kompozisyonda goriiliir. Yogrumsal yapi igcindeki kurgu, bilesimsel mantiga
kosut film pargalariin ardisik dizilenmesiyle ileti genellestirici imgesel anlatimi1 amaclayan bir
islevi yiiklenir. Durum boyle oldugu halde, kurgusal sinemaya karsi ¢ikanlar hep oldu, bugiin de
onlar vardir.

André Bazin daha sessiz sinema donemindeyken, iki karsit yonseme oldugu yolunda bir
tartigma baglatti. Bir tarafta goriintii 6gesi etrafinda toplanan, teki ucta ise gercekcilik etrafinda
toplanan yonetmenler oldugunu ileri siirdii. Bu ayrimin temel farki, onlarin ¢cekim yontemleriydi.
Yonetmenler, bigimsel goriintii araclariyla betimleme (olay1 filme ¢ekme) yontemine deggin
kendi yorumlarinm izleyiciye benimsetmeye g¢abalar. Burada anlam, goriintiide degil, tersine,
yaratici kurguyla ulasilan yansitma sonucunda seyircinin bilincinde olusmaktadir. Yani yorumsal
sinematografi... Yalnmz goriintiiyli saptayan, ¢cekimsel 6zii degistirecek kurgu yapmak istemeyen,
fotograf gibi saptanan bir nesnenin yorumdan, oyuncunun yaratici etkisinin de yonetmenin kurgu
yaraticiligindan 6nce geldigi sinematografide kurgunun 6zel islevleri olamaz, buradaki kurgu salt
eklemeye dayanir; oysa Sovyet kurgu kurami anlamin olusumuna ilgili en genel yasalliklardan
birinin (ayrigik ogeler) iizerinde durmustur. Ayrisik ogeler diisiince siizgecinden gegirildikten
sonra, bunlarin bilestirilmesinde anlam bulur (Lotman, 1986: 68).

Kurgu dendiginde, en basit bicimde, goriintii kaydedilmis seliiloit seritlerin, bir dykiiniin
beklenen sirasini takip edecek mantiga gore eklenmesi anlasilir; nesnelerin yepyeni anlamlarina
ulagsmak icin, ¢cekimlerin yetkin anlamsallikla biitiinlestirilmesi, sanat yapit1 kurmak i¢in bilin¢li
yonsemenin yaratilmasi gerekir. Bilin¢li yonseme, anlama ¢abasini, kodlanan iletinin kodlarinin
acimlanmasini, anlam {izerine diisiince gelistirilmesini zorunlu hale getirir; ¢iinkil yeni anlamlara,
cekimlerin kurgu yoluyla birlestirilmesiyle ulasilabilir. Steven Spielberg’in Schindler’in Listesi
(Schindler’s List-1993) filminde yakilmak iizere gaz odalarina ya da firinlara gonderilen insanlart
gosteren tek ¢cekimin bagimsiz ve ¢oziimlenmemis anlami “binaya tikilan insanlar” olabilir; onun
ardisig1 cekimde fabrika bacasindan figkiran ve gokyiiziinii griye ¢eviren dumanlarin ¢6ziimsiiz
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anlami, “isligin faaliyette oldugu ve havayi kirlettigi” olabilir. Sonraki ¢cekimde, Schindler (film
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kahramani) arabasinin yaninda durarak, dumanlar kaygiyla seyreder. Arabasinin iizerine dokiilen
kiilleri avuglar, bunlarin ne oldugunu anlamak i¢in ovusturur. Cekimin ¢éziimlenmemis anlama:
“isligin bacasindan figkiran dumanlardan, etrafi kirletecek kiillerin dokiildiigiidiir...” U¢ ¢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 ¢cekim aninda kamerada yapilmis olmasidir. Bu sahneye
bunun disinda bir gozle bakmak, estetigi degil teknigi gézetmek olur. Eisenstein sinemanin her
seyden once kurgu oldugunu soyler. Onciiliigiinii Bazin’in yaptig1 bir kesim ise, genis sahne
anlayisin1 kurguya alternatif gosterir. Eisenstein, Pudovkin, Kulesov ve diger kurgu sinemasi
taraftarlarimin “film kurgu masasinda dogar” sozii, uzun yillar yanlis yorumlanageldi. Sanki bu
yonetmenler, calismalar tamamlandiginda ortaya nasil bir yapit ¢cikacagini en basta zihinlerinde
olusturmuyorlar miydi? Bir baska deyisle filmin diger 6gelerini, yani yapim agsamalarini sanki hig¢
umursamiyorlardi! Bu yanlis bir yargidir. Bu yonetmenlerin filmleri izlendiginde ¢ercevelemeye,
kompozisyona, ayrintilara, oyunculara ne kadar biiyiik bir 6nem verdikleri gézlenebilir.

“Film kurgu masasinda dogar” goriisiinii savunan yonetmenlerin anlatmak istedikleri;
film diisiiniilmeye baslandiginda, kurgunun da baglamig olmasidir. Senaryo calismasi bile kurgu
diisiincesini gozetir. Aksi halde elde ¢cekimler olmadan anlatim nasil saglanabilir? Cekilecek olan
parcalarin kurgu masasinda nasil dizilenecegi, bunlar araciligiyla nasil etki yaratilacagi; ¢cekim
uzunluk-kisaliginin ne kadar tutulacagi, bunlarin uzunlugu ne kadar tutulursa izleyicilerin goz
estetigi zedelenmeden psikolojik etki olusturulabilecegi en bastan, dekupaj yapilirken diisiiniiliir.
Yine de ¢ekimler bittiginde, kurgunun sinir1 tam olarak belirlenmis olmaz; yonetmen en iyiye
ulagmaya cabalarken kurgu masasinda ¢ekimlerin yerlerini sinar. Zira yaratict kurgu calismasi
kurgu masasinda baslamadigi gibi, ¢cekim ¢alismasinin bittigi yerde de sona ermez. Filmin kurgu
masasinda dogdugu diisiincesine kars1 ¢ikan Tarkovsky, bu sonuca muhtemelen kurgu iizerinde
1srar eden yonetmen ve kuramcilarin, sanatsal kurgu caligmasinin ¢ekimler baglamadan once,
yonetmenin zihninde bagladigin1 sdylemeye gerek duymamalarindan ulagir. Sanatsal kurgunun
kullanildig: filmlerde kurgunun tizerinde 6zenle duruldugu acik¢a gozlenebilir. Bu nedenle kurgu
sinemasi temsilcilerinin, kurgu araciligiyla iki ayr kavramdan yeni diisiince olusturma niyetleri
sinemanin dogasina aykiri degildir. Kaldi ki; Eisenstein kurgusal anlatimda kavramlarla oynarken
onlar1 sinemanin bir amaci olarak ele almaz; onlar kurulacak yapinin gozeleridir.

Tarkovsky, kavramlarla oynamanin hi¢bir sanatin amaci olamayacagini sdyleyince
(Tarkovsky, 1992: 134), kurgu kuramcilarimin bdyle yanlis bir anlayisi benimsedigi izlenimi
dogar. Onlarin amaci bir ileti vermek, dili estetize etmek, sanat iiretmek, onu kurgusal bir dille
iiretmek biciminde degerlendirilmelidir. Kurgunun yapilis bicemi ve kurgu yapilirken gosterilen
ustalik aractir; amag, yapitin kendisidir, yani film-yapidir.

Kald1 ki Eisenstein kendi kurgu anlayisiyla, Kuleshov ve Pudovkin kurgusu arasinda da
biiylik farklar oldugu goriisiinii savunur. Kendisinin, kurguyu, cekim parcalarin1 ¢arpistirarak
iclinciil anlama ulagmak i¢in yaptigini belirtir; Kuleshov ve Pudovkin’in kurgusu i¢in, dogrudan
tugladan soz eder; onlarin kurguyu ¢ekimlerin eklenmesi olarak gordiiklerini sdyler. Bu anlayisin
oziinde, cekimlerin kurgu duvarimin oriilmesi i¢in tuglalar gibi dizilmesi mantigimin yattig
sonucuna ulagir. Kendi kurgusu ig¢in, ¢cekimlerin kurgunun oOgesi, kurgunun kendisininse bu
Ogelerin birlestirilmesi oldugunu belirtir; Kuleshov okulunun anlayisini su sarkiyla 6zetler:

Vida yamna vida / Tugla iistiine tugla...

Gozeler boliinerek organizmayi ya da doliitii, ¢cekimdeki eytisimsel sicrama kurguyu
olusturur. Eisenstein, Pudovkin’in bas harfi ile baglanma so6zciigiiniin bas harfi (P) Eisenstein’1n
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bas harfiyle carpisma sozciigiiniin bas harfi (E) Ruscada ayn1 oldugu i¢in kendi kurgu anlayisiyla
Pudovkin ve Kuleshov’un kurgu anlayislarinin farkini sdyle formiile eder:

P (baglanma) = Pudovkin ve E (¢arpisma) = Eisenstein.

Bu formiilii, atesli bir tartismanin 6zdeksel izi olarak gosterir. Pudovkin kurgu anlayisim
aciklarken, kurguyu ¢ekimlerin eklenmesine indirgemez; bu nedenle de Eisenstein ile onun kurgu
anlayis1 arasinda net bir fark oldugunu sdylemek zordur. Bu durum, Pudovkin’in agiklamalariyla
iyice netlesmektedir: “Kurgu deyiminin her vakit tiim 6ziiyle yorumlanip anlasilmadig akildan
cikarilmamalidir. Bazilarina gore kurgu, safca, film pargalarinin kendilerine 6zgii zaman sirasina
gore eklenmesinden baska anlama gelmez (Eisenstein, 1985: 17-52; Pudovkin, 1966: 15).”

Pudovkin c¢ekimleri sairlerin kullandig1 sozciiklere benzeterek, yonetmenin, cekimleri
sairin sozciikleri kullandig1 gibi kullandigini séyler. Ona gore; yonetmen, sair gibi duraksayarak,
secerek, eleyerek, tekrar ele alip, her ¢cekimin Oniinde sirayla durarak; bilingli bir sekilde kurgu
tiimcelerini, olaylar1 ve ayrimlar1 orgiitler (Pudovkin, 1966: 19-20).

Pudovkin Mat (Ana) adli filminde yaratic1 kurguyu Eisenstein gibi kullanir. Ertesi sabah
hapishaneden kurtulacagimi, kendine gizlice verilen bir kagittaki nottan dgrenen gen¢ adamin
sevincinin anlatildigi sahne 6nemli bir ipucudur; ayrint1 ¢cekimde, oglanin parmaklarinin sinirle
oynayisi, bas ¢ekimde giiliimseyisi gosterilir. Bu ¢ekime eriyen karin etkisiyle kabaran derenin,
suda kirilan giin 15181n1n, suyla oynasan kuslarin, giilen erkek ¢ocugun yiiz cekimlerini ekleyerek
oglanin (arayazi ile aciklandigi gibi, ertesi sabah) hapishaneden kacip kurtulma umudunu anlatir.
Aciklamalar su sonuca ulastirir:

1) Pudovkin yaratici kurguyu, basariyla kullanmstir.

2) kurgu sinemas: temsilcilerinin iki farkli kavramdan ii¢lincii bir diisiince olusturma
amaglart sinemanin dogasina aykir1 degildir.

Cekimlerin eklenmesi anlamindaki kurgu bir an icin yok sayilsa bile, ¢ercevede nesne
kontrastlariyla ve uyumlariyla yaratilan kompozisyon (kurgu) goz ardi edilemez: “Cerceve
icindeki catisma, gizil (potential) kurgudur; yeginliginin (baskinliginin) gelismesi sirasinda
cekimin/cercevenin dort kenarli kafesini kirar; kurgu sirasinda, catigmanin kurgulanmis pargalari
arasidaki carpigsmalara iter (Eisenstein, 1985: 53).

Bu acgiklamalardan c¢ikarsanabilecegi gibi yaratici kurgunun gorevini tamamlandiginin
sOylenmesi dogru degildir. 1925-30 doneminde altin ¢cagimi yasayan kurgunun vazgecilmezligini,
1990’1arin ortalarinda (sinema 100 yasina girerken) bir kez daha vurgulayan ¢agdas yonetmen
sayist hi¢ de az degildir. Bunlardan Eisenstein’1n diisiincelerini 6ziimseyerek, kurguyu sinemanin
en etkin dil ogesi olarak gosteren Nekes, goriintiilerin her birinin bilgi iceren birimler oldugunu
sOyler. Sanatsal kurguyu yeniden sorguladig1 kine kuraminda ise onu sahnelerin birlestirilmesi
olarak degil; Eisenstein gibi karelerin (¢cekimlerin) bir ¢arpismasi biciminde tanimlar (Giirbiiz,
1993: 24-25). Cagdas sinemacilarin yaklasimlari, yaratict kurgunun sinemanin vazgecilemez bir
dil 6gesi oldugunu gosterir; cekimlerin eklenmesi (dizilenmesi) kotii bir aligkanlikla hala “kurgu”
diye adlandirilmakta; buna, kurgu - sanatsal kurgu ayrimi yapilmadan kurgu denilmektedir.
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IKiNCi BOLUM

Sinemada Kurgu Diisiincesinin Gelisimi

Sinemanin ortaya c¢ikisini miijdeleyen ilk filmler kisaydi ve deneysel olmanin otesine
gecemiyordu. Bu filmler cekilirken calistirilan kamera duruncaya kadar, ¢cercevedeki nesnelerin
goriintiileri kaydediliyor, anlatim biitiinligii tek bir ¢ekimin i¢inde saglaniyordu. Bu filmlerde
cekimlerin eklenmesi anlaminda bile bir kurgunun varligindan s6z edilemeyecegi i¢in, yaratim
saglayan kurgudan hi¢ s6z edilemez.

1. Kurgu Oncesi Dénemde Sinema Dili

Sinema ortaya c¢iktiktan bir siire sonra, birer ikiser dakika siiren filmler gosterim amaciyla
eklenerek onar on beser dakikalik gosterim filmleri elde edilmekteydi. Bu ise “kurgu‘ denilemez.
Ekleme ile ortaya ¢ikan yapitlarda zaman, uzam, olay, oyuncular arasinda iligski yoktu. Filmlerin
uzunluklarini artirmak igin ¢ekim uzunluklarinin da artirillmasi gerekiyordu. Sahneler ayr ayn
cekilerek, konu biitiinliigii degil, tek bir sahnenin biitiinligii saglanmaya calisildi. Bu sahneler
birlestirilerek konu biitiinliigii yaratildi. Boylece, sahneleri ekleme zorunlulugu dogdu. Bunun da
kurgu oldugundan s6z edilemez. Bu, tiyatroda, tablo, sahne ve perde boliimlerinin eklenmesinden
baska sey degildi. Sinema tarihinin ilk filmleri kurgu bilinciyle izlendiginde kurgu eksikliginin
yarattig1 sorunlar kolayca goriiliir. Louis Lumiere’in, kisa oykiileri isledigi filmlerinden Sulanan
Sulayicr adli film bu konuya 6rnek oalabilecek niteliktedir. Bu filmde bahgivan bahceyi sularken,
arkasindan habersizce yaklagan bir cocuk hortuma basar, su kesilir. Bah¢ivan saskinlikla hortumu
yiiziine yaklastirip icine bakar. Cocuk ayagini kaldirinca bahg¢ivanin yiiziine su fiskirir ve 6ocuk
kacar. Islanan bah¢ivan onun pesinden kosar. Birlikte goriintii cercevesi disina ¢ikarlar. Kamera
devingen kullanilsa, sola ¢evrinerek ¢ekime devam edilebilirdi. Kurgu biliniyor olsa, bah¢ivanla
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cocuk birlikte kadraj disia ¢ikarken bir kesme yapilirds; ikinci ¢ekimde de, bahg¢ivanin ¢ocugu
yakalayip pataklamasi gosterilebilirdi. Lumiere, kamerayr devingen kullanamadig1 ve ekleme
anlaminda da olsa kurguyu bilmedigi i¢in; ¢ocugu g¢ercevenin disinda yakalayabilen bahg¢ivan,
onu zorunlu olarak kameranin 6niine getirir, orada pataklar.

2. Kurgunun Ortaya Cikis1

Kurgu bir rastlanti sonucu sinemaya girdi. Rastlant1 suydu: Mélies, Olace de I’Opera’da
cekim yaparken kamerasi aniden durdu. Bu sirada ¢ercevedeki yasam siirdii. Sonra kamera kendi
kendine caligip goriintii kaydetti. Mélies, goriintiileri islerken bir kadinin aniden bir erkege, bir
otobiisiin cenaze arabasma doniistiiglinii gordii. Boylece, ‘hareketli resmin biiyiilii kapasitesi’
bulunmus oldu.

[lkin 6ykiisel diizlem baglantisi olan cekimlerin eklenmesinde kullanilan kurgu; bindirme,
maskeleme, kararma-acilma, zincirleme hareketsiz (donuk) goriintii tekniklerinin yapilmasinda
da kullamilmaya baslandi, ama bu islemin sanatsalligindan s6z edilemez. igeriksel agidan farkli
cekimlerin (genellikle de, genel cekimlerin...) kurgusu, Brighton Okulu zamaninda (1900’lerde...)
bilinmekteydi. Williamson, Cin’deki Bir Gorevliye Saldir: (Attack on a China Mission-1900) adli
filminde, degisik uzamlarda gecen sahneleri bir dykii anlatmak i¢in gelisen olaylar perspektifinde
kullanmistir (Onaran, 1986: 70-71).

Sinemanin icadini yeni bir sanatin dogusu diye degerlendirmek, kameray1 sokagin basina
kurup tek cekimlik dogal goriintii kaydetmeyi, kurguyla yaratilan filme egdeger estetik ol¢iitlerle
degerlendirmek olur. Bu degerlendirmeyle, ‘sanat yapiti kurgusuz olabilir’ denmis olur ki; boyle
bir goriis sanatin dogasina uymaz. Sinemanin ortaya ¢ikarilisi, yepyeni bir sanatin dogusu degil;
teknolojik mucizedir. Sinemanin sanat olarak kabul gorebilmesi icin, kurgunun ortaya ¢ikisinin
beklenmesi gerekmistir.

George Mélies’in filmlerinde yer alan ilging cekimler...

George Mélies, sinemayi tiyatronun gosteri tiretme kosullarina indirgedigi i¢in, sinemay1
Porter’in sanatsal diizeye yiikselttigi soylenebilir; ¢iinkii Porter sinema sanatinin yalniz ¢ekimlere
degil ¢ekimlerin siirekliligine dayandigimi gosterdi. Tiyatrovari bi¢imden kurtardigi sinemanin,
kurgu araciligiyla 6zgiin bir anlatim diline kavusmasini saglayarak, bu sanatin dilinin temeli olan
kurguyla ilgili ilk denemeyi yapti. Edison icin ¢ektigi, Bir Amerikan Itfaiye Erinin Yasami (The
life of an American Fireman) adli filmi ortaya ¢ikarabilmek i¢in itfaiyecilerin ¢calismalaryla ilgili
belgeleri, Oykiisel biitiinliikte kurguladi. Elinde yeterli malzeme bulundugu i¢in, bunlar1 dramatik
sekilde diizenleyerek kurgusal anlatim sanatinin ilk 6rnegini ortaya koydu: Bir itfaiye sefi, yanma
tehlikesiyle kars1 karsiya bulunan anne ile cocugunu riiyasinda goriir. Sonra yangin alarmi calar;
itfaiye erleri uyanip malzemelerini hazirlayarak yangin yerine kosarlar. Cekimler ¢abuklastirilir:
Yanan bir binanin goriintiisiiniin ardindan, odada bulunan anne ile cocugun dumanlar arasindaki
goriintiileri, sonra itfaiye erinin anne ve ¢ocugu kurtarisini gosteren ¢ekim eklenir. Bu ¢alismasi
ile Porter, aksiyonlarin etki yapacak bicimde verilisini ve her aksiyonla kendinden sonra gelecek
aksiyon arasinda bir iliski aginin olugmasini sagladi. Boylece kurgunun ilk kurallar1 vurgulandi.
Kurgu alaninda ilk deneme olan bu film, yedi aksiyondan olusur. izleyici, kendini itfaiye eri ile
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0zdeslestirir ve kurtarilisin tiim heyecanim yasar. Kurgunun giiciinii gdsteren bu 6rnekten onceki
donemlerde izleyici, bdylesine yogun bir sinemasal anlatima hi¢ rastlamamastir.

Porter’in, Biiyiik Tren Soygunu (The Great Train Robbery) filmindeki kurgu ise Jtfaiyeci
filminin kaba kurgusuna karsin tamamen estetize edilmisti; anlatim olarak incelik doluydu:

1. Sahne: Iki haydut, ilk treni durdurmasi icin, telgraf memurunu telgraf cekmeye zorlar.
Tren istasyonda yavaglayarak durur. Onlar, istasyonun penceresinden goriiliir. Makinist yaklagir,
pencereden iceriye bakar. Haydutlarin baskis1 sonucu telgraf¢i, makiniste su almasi gerektigini
sOyler. Makinist uzaklasir. Telgraf¢ciy1 baglayan haydutlar trene kosar.

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

3. Sahne: Gorevli, haydutlan goriince kiymetli esya kasasinin anahtarini pencereden atar.
Catisma sirasinda memur oOliir. Haydutlar, dinamitle kasay1 acar. Paralar1 alip vagondan cikarlar.

4. Sahne: Oteki iki haydut komiir vagonundan geger, atesci ve makinistle bogusur. Elinde
kiirekle saldiran atesciyi bayiltarak, treni durdurmasi i¢in makinisti zorlar.

5. Sahne: Makinist lokomotiften iner. Lokomotifin vagonlarla baglantisini ¢ozer, ileri alir.

6. Sahne: Haydutlar yolcular1 indirip onlarin esyasini soyar. Kagmak isteyen yolculardan
biri vurulur. Film boyle siirer...

Yonetmen Porter: The Great Train Robbery adh filmden Kkare...

Kurguyla yaratilan sahneler arasi iliski (baglant1) ¢cok basarili oldugu icin, bu filmin akisi
(temposu) yiiksektir. Heyecan, paralel (kosut) kesmelerle tirmandirilir. Soyguncularin kacisini,
onlar1 kovalayanlari, iki grubun birbirine ates edisini iceren sahnelerin ardigik sunulmasi, sinema
sanatinda kurgunun ilk basarili 6rnekleridir. Sinemaya karsit kurguyu Sabikali filmiyle getiren
Porter; bu filmde eski mahkumun yoksul yasaminm betimleyen goriintiilerle, kendine is vermeyen
patronun varsil yasamini ardigik gostererek farkli kosullar tanitir. Cekimlerin karsilastiriimasi ilk
biiyiik yenilik; Porter ise, kurguyu ustaca kullanan ilk yonetmendir (Onaran, 1994: 34-37; Abisel,
1989: 32-38).

Ingiliz Brighton Okulu ile Porter’in naif denemeleri bir yana birakilirsa; kurguyu diizenli
olarak kullanan ilk sinemaci Griffith’in, kurgunun sinemada yerini belirleyen yonetmen oldugu
sOylenebilir. Tennyson’un Enoch Arden adli manzum bir dykiisiinden uyarladigi Nice Yillardan
Sonra (After Many Years-1908) filminde Griffith; Enoch’1 diisiinen karisini gosterip, o sahnenin
arkasina, Enoch’1n 1ss1z adadaki yasantisindan kesitler getirdi. Boylece farkli uzamlarda bulunan
insanlarin yasantilarini tanitarak kosut (paralel) gelisen olaylar akisin1 nobetlese veren cekimlerin
(¢apraz) kurgusu ilk kez kullanildi. Issiz Kosk’te (The Lonely Villa-1909), karist ile ¢ocugu hay-
dutlarin eline diigen bir adamin dram1 anlatilir. Haydutlar1 kovalayan babanin ¢ekimleri nobetlese
gosterilerek gerilim yaratilir. Babanin son anda yetiserek esi ve cocugunu kurtarmasiyla biitiinliik
saglanir. Boylece onun filmleri, sinema sanatinin ilk biiylik yapitlar1 olmustur (Alim Serif Ona-
ran, 1986: 73).
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The Birth of a Nation-1916

Bu yapitlarin en 6nemli 6zelligi kurgudur, ama paralel gelismelerin eklenmesi anlaminda
bir kurgu... Bu kurgu 1895-1905 doneminde klasiktir. Cekimler uzundur ve kamera duragandir.
Bu nedenle, bu donemin filmleri canli birer fotograf olmanin 6tesine gecememistir.

1905-1930 doneminde kisa kisa ¢ekimler birlestirilerek yeni anlamlar yaratildi. Boylece,
sinemanin dil oldugu kanitlanmaya calisildi (Biiker, 1991: 106). [Siir-yapinin, kendisinin bir dil
olmasi animsanmali]. Oysa giiniimiize kadar Potemkin Zirhlis: ve Endiiliis Kopegi gibi ug drnek-
ler disinda filmin kendisi dile doniismemistir. Sinemanin evrensel dili olusmus; diinyanin her ye-
rinde yonetmenler bu dili ortak kullanarak filmlerini ¢cekmislerdir. Oyleyse siirli 6rnekler digin-
da filmin kendisi bir dil degildir; ama her film ortaklasa kullanilan bir dilin iirtintidiir. Lonedale
Telgrafcist (The Lonedale Operator-1911) adli filmde kisa ¢ekimler eklenerek, bir sok yaratilir.
Griffith de, Bir Ulusun Dogusu (The Birth of a Nation-1916), Hosgdoriisiizliik (Intolerance-1916)
gibi uzun metraj filmlerinde kurguyu ustalikla kullanir.

Inrolerance

ic* g o )

David Wark Griffith’in, Intolerance (1916) adh filminden kareler...

1925’ten sonra, kameralarin devingen kullanilmasiyla; uzun ¢ekimlerin, kurgunun yerini
alacag ileri sitirlilmiistiir. Bugiin film-yap1 kurulurken tiim diinya sinemalarinda kisa ¢ekimlerin
kurgulanmasi ve kamera rejisi yapilmasi (uzun ¢ekimlerin elde edilmesi) kisa ve uzun ¢ekimlerin
sinemada birlikte kullanilabilecegini gostermistir. Kald1 ki bu iki tarz ayn1 filmlerde bir arada da
kullanilmaktadir. Welles, Touch of Evil (Bitmeyen Balay1-1958) adl1 filmin ilk ayriminda kisacik
cekimleri kurgulamak yerine, kamera rejisinden faydalanmigtir. Kameranin devindirilmesiyle ce-
kim yapmak yerine, bircok kesme yapilsaydi muhtemelen ayni1 etki saglanamazdi. Orson Welles,
altlik tizerindeki kamerayla cekim yaparak sonraki kesmeye anlam yiikledi. Cekimi saatli bomba
kuran elin yakin ¢ekimi ile baslatir. Otomobile bomba yerlestiren kisi izlenmek amaciyla kamera
saga kaydirilir. iki kisinin bindigi otomobil Vargas ile Susan’in yanindan gecer, gerceveden ¢i-
kar. Kamera Susan ve Vargas’1 kalabaliga kadar izler, sinir kapisinda otomobile rastlayincaya ka-
dar kayar, bir siire de otomobille birlikte saga kayar. Onlar opiismek iizereyken, kamera onlara
doner, patlama sesi duyulur. Onlar olayin oldugu tarafa bakarken, ¢cekim sona erer. Kesme yapi-
larak bu cekimden yanan otomobilin ¢ekimine gecilir (Biiker, 1991: 106-107).

Kamera devingen kullanildigindan kurgu yer yer kamerada yapilir: buna da kamera rejisi
denir. Kameranin takip ettigi otomobil kadrajdan ¢ikarken Susan ve Vargas’in tamamlayici etkisi
baglar. Kurgu, cekimler baslamadan tasarlanarak, uygulamada bu iki sahne tek ¢cekimde gecisken
halde kurgulanir. Farkli olabilecek ¢ekimler, kamerada (cercevede ya da ¢ekimde) bulusturulur.
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Yaratici kurguda ise ¢arpisan ¢ekimler sonucunda ortaya iiciincii bir anlam ¢ikar. Yaratici ya da
sanatsal kurgunun ilk 6rneklerine, Sovyet Okulunda rastlanir:

Orson Welles: Touch of Evil (Bitmeyen Balay1 -1958

Sinema ilk kez, Mélies’in birlesik goriintiileri en uzak olasiliklara iliskin konular alanina
en asir1 gercek disiligi katmaya izin verdikten ve kurgu, ¢cekimlerin siralanmasindaki saymaciligi
meydana ¢ikarmaya olanak sagladiktan sonra bir sanat olabilmistir. Kurgunun pratik uygulamasi,
Brighton Okulu ile Griffith’e mal edilebilir. Kurgu, kuramsal yonden benimsenerek, 1920’lerde
Kuleshov, Pudovkin ve Eisenstein gibi Sovyet yonetmenlerin, bilim adamlarinin aragtirmalart ve
deneyleri sonucunda gerceklesti (Lotman, 1986: 29).

Griffith ve Porter ise anlatimc1 kurgunun yaraticilaridir. Griffith almagsik kurguya Dickens
romanlarindan ulasarak sinema sanatina kazandirmistir. Giicii daha once tam olarak bilinmeden
kullanilan kurgunun, sanatsallik haline doniisecek asamaya gelmesinde (sanatsal yaraticiliin bir
dili olmasinda), potansiyelinin Sovyetler tarafindan genisletilmesinde Griffith’in oynadig 6ncii
rol dnemlidir.

Uzayda birbirlerinden uzak olan ve kendi yonlerinde gelisen bagimsiz iki hareketin belli
bir noktada kesistirilmesi olan almasik kurgu bicimini ¢ikaran Griffith, kurgunun gelismesine bir
ivme kazandirmistir. Cekimler dalin iki yanindaki yapraklar gibi dizilenerek bir olayin anlatimsal
biitiinii saglandi. Griffith, Intolerance adli filminde Sovyet sinemacilarin gelistirerek miikemmel
bicimde kullandiklar1 kurgunun bu biresimci anlayisini yaratti. Kosut (gittikce hizlanan) kurguyu
filmlerinde cesaretle denedi. Kameranin herhangi bir uzamin hizmetinde olmadig diisiincesinden
yola ¢ikti. Kurgu ile ortaya ¢ikarilan filmin zaman ve uzam kalibin1 y1iktig1 inancimi tasimaktaydi.
Boylece birbirlerinden farkli zamanlarin ve uzamlarin izleyici zihninde birlesecegini kavrayan ilk
yonetmen oldu. Bu yontem Porter tarafindan denenince, uzam ve zamanla birebir uyusan goriintii
olmaktan c¢ikan sinemada eylem siiresi kurgu tarafindan belirlenmeye basladi. Kurguda temay1
basat alan Griffith, kesme (cut) araciligiyla ¢arpicilik yaratti... Hoggoriisiizliik adli filmi Kuleshov
isliginde 6zenle irdelendi, hakkinda diisiinceler one siiriildii. Kesme ve ritim konusunda yepyeni
kurallar gelistirilerek, sinemay1 sanat yapan kurgunun kapist aralandi (Biiker ve Onaran, 1985:
235; Oziin 1985: 166-167).

3. Kurgunun Altin Cag

David Wark Griffith sinemanin anlatim diline yenilikler getirmis; bu yeni gorsel teknigi
propaganda araci olarak kullanma yoluna giden bir anlayis1 giitmiistiir (Ozdogru, 2004: 19).
Hosgoriisiizliik adl1 filmin son sahnesinde hizli ve kosut kesmeler yaparak, filmin dort dykiisiiniin
kurmaca yogunlugunu artirdi. Bu film Sovyet yonetmenlerin ufkunda yepyeni denemelere giden
yolu actr. izleksel kesme bicimi kullanilmaya baslaninca; temalari farkl, cagrisimlar ve izlekleri
0zdes cekimleri birlestirmenin yontemi bulunmus oldu. Hosgoriistizliik adli filminde, insanlarin
birbirine kotiiliiklerini anlatan Griffith, bunu ¢agrisim yoluyla degil; degisik donemlerde yasanan
dort oykiiyle basardi. Dort Oykiiniin ortak gondergesi oldugundan; bu film, Sovyet yonetmenleri
yaratici anlatimciliga yoneltti. Boylece sinema evreni 1920’lerin ortasinda yeni bir dil kazanmis
oldu. Eisenstein, Potemkin zirhlist’m (1925), Pudovkin Ana’y1 (1926) cekti. Kurgu, bu filmlerin
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en carpict dili oldu. Eisenstein, “iki nesneyi carpistirarak, iki ¢ekimi insan zihnine aktarip orada
birlestirerek yeni kavramin yaratilacag1” tezini ileri siirdii. Bu goriisiinii deneyerek somutlagtirdi.
Resimle gosterilen (resmin temsil ettigi) iki 6genin birlestirilmesi yoluyla resimle gosterilemeyen
soyut kavramlarin goriintiilerine ulasilabilecegini ortaya koyup “Iste kurgu budur” dedi. Bu goriis
dogrultusunda, sinemanin kendine 6zgii ve kendini sanat yapacak anlatima kavusmasi i¢in, sozlii
dilin isleyis mekanizmasina yonelmesi gerekirdi; boylece anlam goriintiide degil de, izleyicilerin
bilincine yansitilan golgesel goriintiide yaratilmaya baglandi. Etki, cekimden 6nce hesaplanabildi

(Bazin, 1966: 42-46; Biiker, 1991: 142-143).

Griffith’in kurguyu ortaya ¢ikarmasinda roman yazar1 Dickens’tan esinlenmesinin rolii ne
ise, Sovyet kurgu dizgesi evriminde Griffith’in rolii o oldu. Kosut kurgu, désnemin ABD sinemasi
icin en iyi dilsel 6gedir, ama Rus sinemasinda az rastlanan bir kurgu bi¢imidir. Kurgunun kii¢iik
evreni (microcosm) celiskilerin i¢ baskisiyla ikiye bdliinen, izleyici zihninde goriintiiye doniisen,
nitelik¢e iist diizeyde bir araya getirilip kurulan yeni birlikti. Boylece Amerikan kurgu sistemiyle
Sovyet kurgu sistemi arasindaki ayrim netlik kazandi. Bu fark omuz ¢ekim, yani biiyiik ¢cekimdi.
Omuz cekimde, Sovyet yonetmenleri cezbeden, bu ¢cekim tarzinin 6ziinde kesfedilmeyi bekleyen
farkli ¢cekimlerin yan yana getirilmesiyle filmsel biitiiniin yeni niteliginin yaratilmasidir. Sovyet
sinemacilar dizilemede yeni bir sey fark ettiler: niteliksel sicrama! Bu, goriingliikteki olanaklarin
sinirlarini asan, diisiinyapisal kavramlar1 agiga vurmanin araci sayilan kurgu alanina gegmekti.
ABD’nin (Griffith’in) omuz ¢ekiminin almagsiklig1 karsisinda, Sovyet sinemacilar, bunlar biitiin
olarak kaynastirmayi (kurgu degismecesini...) secti. Eisenstein, Potemkin’de, degisik durumlarda
bulunan farkl ti¢c mermer aslanin omuz c¢ekimlerini kiikreyen tek bir aslam olusturacak ve orijinal
sinema anlatimiyla taslar kiikredi egretilemsi yaratabilecek bicimde kaynastirdi. Boylece Sovyet
kurgusu geleneksel Griffith kurgusundan farkli yonde gelisti; onun anlatim giiciinii geride birakti.
Griffithvari kurgunun ilgiyi, gerilimi ve tartimi yeginlestirme (baskinlastirma) amaciyla izleksel
yonden i¢ i¢e gecerek kesismeyen (sonusmaz) kosut iki ¢izgi yaratan simgelestirmesine karsilik;
SSCB’li yonetmenler i¢in kurgu yiiksek diizeyde birlige ulagabilmenin araci, boylece tiim sinema
Ogelerini, ayrintilarini, 6zelliklerini kapsayan tek diistinyapisal kavramin orgensel gerceklestirici
giicii oldu (Eisenstein, 1985: 308-335).

Yaratici kurgu, Sovyet sinema dilinin yaratilmasi sonucu ortaya ¢ikan ve sanat yontemleri
kavraminin varsillastirict 6gesidir. Eisenstein ¢ekimlerin ¢catismasindan (carpismasindan) orijinal,
anlatim giicii tek bir ¢ekimle erisilemeyecek denli yiiksek, bambaska kavramlarin dogabilecegi
diisiincesine Cin-Japon kavramsal yazisi ideogram ve hiyerogliften yola ¢ikarak ulasip; kuramini,
bu yazilarin yasalar iizerine oturtmustur. Farkli hiyerogliflerin birlesmesinden, bunlarin toplam
anlam1 degil; onlarin, diyalektik yasaya gore ¢arpimlari olan anlam yaratmistir. Hiyerogliflerden
ikisinin birlesimi kavrama karsilik geldiginden, kavramsal yaz1 kaynasmis farkli hiyerogliflerden
olusur. Cizgi ile gosterilebilir iki hiyeroglif birlestirilerek, ¢izgi ile gosterilemeyecek bir anlam,
insan zihninde canlandirilabiliyordu. Bu yazi anlayisindan yararlanilan sinemada; kapali uzamda
bulunan bir insanin dinlenildigi s6yle anlatildi: kapi resmi + kulak resmi = dinlemek. Ornekler
cogaltilabilir.

bir kopek + bir agiz = havlamak.
bir bicak + bir yiirek = iiziintii.

Eisenstein, denklemlestirdigi bu goriis dogrultusunda su yargiya vardi: “Iyi de, bu kurgu!
Evet, bu tipatip bizim sinemada yaptigimiz seydir: Resmi yapilabilir, anlam tek ve igerigi yansiz
cekimleri anliksal birlikler, anliksal diziler bicimine sokmak! Herhangi bir sinemalik sergilemede
kacinilmaz arag, kacinilmaz yontem bu... Yogunlasmis ve arilasmis bicimde anliksal sinemanin
cikis noktasi... Soyut kavramlarin “gérsel” anlatiminda en ugtaki 6zliiliigii arayan bir sinemanin...
(Eisenstein, 1984: CXXII-CXXIII).
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Sanatsal kurgunun dogal yasasina gore ¢ekimler kendi icinde tek anlama sahipken, cekim
pargasinin bir tek iletisi varken; bu ¢cekime kurgulanan diger ¢ekimin anlami kendi biitiinselligini
asmaz; onlarin kurgulanmis hallerinin iletisi, tek tek cekimlerin iletisini asarak, orijinal anlamlara
doniisiir. Kurgu ortaya ciktiginda kurgunun bu olanag gézden kagmisti. Kurgusal yaraticiligin
olaganiistii anlatim zenginliginin ortaya c¢ikabilmesi i¢cin Geng¢ Sovyet sinemacilarinin, Griffith’in
filmlerini gormeleri, kurgunun “ilk” seklini tanimalar gerekmisti. Eisenstein kurgu temellerinin
Amerikan sinema kiiltiiriince atildigini sdyleyip, kurgunun gelisimini Griffith adiyla sonsuza dek
0zdeslestirdi. Kurgunun Griffith’in yaratici calismalar1 sirasinda yasamsal rol oynadigini belirtti.
Bu goriisiinii soyle ifade etti: “Griffith kurguya kosut anlayisla ulasti. Temel olarak duraklamaya
ugramasi yine bu noktada oldu. Bu c¢alismay1 tamamlama isini, yeryuvarinin baska boliimiinde,
baska donemde, bagka sinif anlayisindaki sinemacilara birakti (Eisenstein, 1985: 270).

Kosut kurguyu tamamlama isinin kendilerine birakildig: ifade edilen bu kisiler, Sovyet
Bicimcileridir. Onlar, kendilerine birakilan kurgu anlayisimi gelistirerek, kurgunun potansiyelini
basariyla kullandilar. Kurgu tarihsel gelisimi i¢inde, sanatsal baglamda irdelendiginde kurgunun
yaraticisi olarak 1920’lerin ikinci yarisinda sanatlarinin zirvesinde olan Sovyet sinemacilari, daha
acikcasi Fisenstein’1 gostermek yanlis olmaz. Sonug olarak kurgunun tarihsel gelisimi konusunda
sOylenmesi gereken sudur: “Kurguyu ilk uygulayan Porter ve Griffith ise de, sanatsal kurguyu ilk
uygulayanlar Sovyet yonetmenler oldu.”

Yaratici kurgu ortaya ¢iktigl zaman, ilk heyecanla yogun olarak kullanildi. Boylece kurgu
sinemasi devri basladi. Ilk heyecanin estirdigi firtina dindikten sonra da kurgunun kullanimina
devam edilmesi 1930’larda ¢ekilen filminde kullaniliyor olmasi 6nemlidir. Kurgunun, diger sanat
alanlarinda oldugu gibi filmleri estetize edecek yonde gelistigi sOylenebilir. Sinemanin ilk iiriinii
filmler (Lumigérelerin, Mélies’in, Griffith’in filmleri), kurgunun sanatsal bir anlamda kullanildig1
1925-30 Sovyet sinemasi filmleriyle karsilastirildiginda durum net bir bigcimde gozlenebilir. Bu
filmlerin sanatsal acidan degerlendirilerek odiillendirilmesinde 6nemli Slgiitlerden biri, kurgudur.
Film yarismalarinda En Iyi Kurgu Odiilii veriliyor olmasi da belli bir yaraticilik isteyen kurgunun
sinema dili agisindan 6nemli oldugu yargisini dogrular. Bugiin gelinen noktada kurgunun dogus
ve gelisimini dikkate alarak su sdylenebilir: “Kurgu sinema i¢in her sey degilse de cok 6nemli bir
anlatim 6gesidir.” Sinemanin tarihsel gelisimi (sinemanin kurgu kullanilmaya baslandiktan sonra
bir sanat olabildigi anmimsanirsa) kurgunun yaraticilikta kullanilmasini zorunlu bir hale getirir.

Lenin, sinemanin devrimi pekistirici giiciine inandi, sinemacilar destekledi. Gen¢ Sovyet
Devleti, 1917-1919 arasinda ic¢ savasla bogusurken bile sinema egitimi siiriiyordu. Bircok geng
kameramanin amatdr coskuyla savas alanlarinda cektigi filmleri dilsel bir biitiinliikte isleyen
sinema adamlar kurgunun yontemlerini gelistirmisti.

Devrimin ilk yillarinda, tiyatronun ve edebiyatin anlatim sinirlari, eski olan1 reddeder bir
cabayla zorlanmistir. Sinemada herhangi bir kipirdanma yoktu. 1924°te; devlet, sanatsal anlatim
arayisint Ozgiir birakma karar1 aldi. 1925’teki bu yaklasim da sanatgilara yaraticiligini sergileme
olanag verdi. Gerg¢i bu tarihe degin Vertov, kurguyla ilgili bircok calisma yapmisti. Kuleshov’un
isliginde yapilmakta olan kurgu denemeleri belli olgunluga erigsmisti. Kuleshov, 1923’te yaptig
iic deneyini ayrintisiyla yayinladi. Deneylerden ilki, yaratici cografyayla ilgili olandi. Daha once
de soz edilen bu deneylerden birinde Moskova’min farkli yerlerinde dolasan bir kadinla bir
erkegin goriintiisii kurgulanmisti. Bu deneyde kadin ve erkek kurgu araciligiyla karsilastirilmisti.
Izleyiciler, onlarin ayn1 uzamda karsilastiklarini diisiinerek, o ikisi gercekten karsilasmislar gibi,
irkilerek giilimsemisti. Kurgulanan goriintiide dordiincii uzam Gogol Aniti 6niiydii. Oyuncular el
sikisip cerceve disina bakmisti. Oyuncularin bakis yeri, Washington’da Beyaz Saray’di. Bu ikili
daha sonra sokaklarda yiiriirken gosterilmis; besinci ¢cekimde ise bir katedralin merdivenlerinden
¢ikmuglardi. Izleyiciler onlarin Beyaz Saray merdivenlerinden ¢iktigi yamlgisina kapilmisti. Oysa
elsikisma ve Beyaz Saray ¢ekimleri filmin asil ¢ekimleri arasina eklenmis ve Beyaz Saray, Gogol
Aniti’nin kargisina gelivermisti. Bu deney Kuleshov’un “sinema kurgu ile yikabilir, onarabilir ve
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ayn1 malzemeyi yeni goriintii diizenleme yolunda kullanabilir” tezini dogruluyordu (A.S.Onaran,
1986: 71-76).

Bu deneyde olmayan bir cografya kurularak, kurgunun yaraticilikta kullanilmasinin ilk
orneklerinden biri ortaya konuldu. Kuleshov ikinci deneyinde, insan yaratti. Bu 6rnekte: geng kiz
aynanin Oniinde oturur; gozlerini, kirpiklerini, dudaklarin1 boyar. Sonra ayakkabilarinin iplerini
baglar. Ger¢ekte olmayan bu geng kiz yaratici kurguyla yaratilmistir. Dudaklar, gozler, bacaklar,
ayakkabi iplerini baglayan eller farkl kizlara aitti. Kuleshov, bu 6zel kurgu yontemine, ‘“‘yaratict
anatomi” dedi (Alim Serif Onaran, 1986: 71-76). Deneyler, sanatsal kurgunun gelismesi, piiriten
bir sinemanin dogmasi icin bir kap1 act1.

Sovyet Yonetmen Dziga Vertov

Sovyet kurgu sisteminin yerlesmesine 6nemli katkilarda bulunan, kino-glaz (sinema-goz)
kuraminin yaraticist Vertov; kuramin sorunsali olan gercek diinyay1 gozledi, onu dagitip, yeniden
kurma cabasi giittii. Gercek diinyay1 evirmek Vertov’'u yepyeni anlamlara da ulastirdi. Gergeklik
Ogesi olan kurgu yontemi, kino-glaz i¢in temel oldu. Vertov, {izerine uzun siire ¢alistigi kurama,
goriinen diinyanin orgiitlenmesi ilkesine dayandirdi. Kuramin ilkelerine gore; kurgu yalniz film
parcalarinin eklenmesi degildi. D1 diinyanin gbzlenmesine dayanan kino-glaz kuraminda; cekim,
gozlem sirasinda tasarlanir. Onlarin ardisik kurgusu eszamanli tasarlanir. Bu tasarim sirasinda dig
diinyanin varyasyonlar1 zihinde kendiliginden orgiitlenir (Abisel, 1989: 121).

Cekim aninda yapilacak olan kurgunun hesaplanmasinda yine dis diinya gozlenecekti; bu
gozlemlemede kamera salt kayit cihazi olacak; ¢ekim kosullar kurgu perspektifi dogrultusunda
degerlendirilecekti. Oneriler gerceklestiginde, kaba kurgu denen kurgu cekimlerinin secilmesi,
bunlarin ana egilim dogrultusunda orgiitlenmesi gerceklestirilecek, varsa eksik kalmis cekimler
saptanarak eksiklik giderilecek, temponun ayarlanabilmesi i¢in ¢ekim uzunluk ve kisaliklarinin
etkisi saptanacak; son agamada da kurguyla bir dizi alt tema yaratilacak; bunlarin aracilifiyla asil
biiyiik temanin agiklanmasi gergeklestirilecekti. Filmin, iiretiminde kullanilan nesnelerin 6ziinii
yansitmasi; dig diinyanin gozlemiyle, bu diinyanin 6ziiniin evrilerek yeniden sunumu (gercekligin
yansimast) saglanacakti. Biitiin bunlarin yapilmasi sirasinda, kurgunun gorevi siizge¢ olmakti.
Sanatsal 6ze sahip bu kurgu, yaratici kurgunun 6nemli drneklerinden biri olmakla kalmadi, ayni
zamanda Oykiilii film cekimlerine baskaldir1 olarak ortaya ¢ikti; ¢iinkii gdziin fonksiyonlarim
yiiklenen kameralar, dig diinyaya yaklasip-uzaklasarak onlar1 parcalar halinde, “seyreden gozler”
gibi algilar; sunum sirasinda da bu 6zellikleri yansitir. Devinimlerse, karmasik bileskeler halinde
ardisik gelir. Boylece kurgu gergeklestirilir. Gergeklik kolay sezinlenememesine karsin, ayrintilar
sine-goz yaklasimiyla kavranir. “Vertov’a gore insan yasayan varlik oldugu gibi, film de bir canli
organizmadir. Film denen yapit, yonetmenin beyni, kurgucunun eli ve kameramanin gozii oldugu
canli varliktir (Gevgili, 1989: 43).”

Pudovkin ile ona sinemay1 ogrettigini savunan Kuleshov, Sovyet sinema akimi i¢inde yer
alarak kurgunun altin ¢agina giden yolu actilar. Kurgunun birinci islevini, insanin siirekli i¢inde
tasidig1 duyarhiliklarin tiim berrakligiyla yansitilmasi olarak tanimlayan Sovyet Bi¢imci sinemast,
ancak yakin cekimle saglanabilen yiiz ifadeleri araciliiyla psikolojik durumun tiim etkilerini
verebilen yaraticilik iirtinii filmlerin yalin anlatimina dayali bir sinemadir.
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Kuleshov, Miihendis Prite’nin Projesi adli filmini Ekim Devrimi 6ncesi izin verilmeyen,
verilemez tarzda bir yonetmenlikle ortaya cikartti; kurgu sézciigiinii ilk kez kullanarak eylemden,
devinimden, filmsel dinamikten, filmsel gerceklikten s6z eden ilk Sovyet yonetmen olup sanatsal
kurgunun yaraticisinin kendi oldugunu savundu. Bir uzamdaki herhangi bir nesnenin fotografinin
cekilerek; buna tamamen farkli bir uzama ilgiyle bakan insanlarin goriintiisiiniin kurgulanmasiyla
(nesne imgesi yerine, bakan insan imgesi..) anlam zinciri olusturulabilecegini savundu; Miihendis
Prite’nin Projesi filminde, bu savini inandirici bir sekilde ortaya koydu (Luda, Schnitzer, Martin,
1993: 88-89; Gevgili, 1989: 43-45).

Kuleshov, Miihendis Prite'nin Projesi filminde elektrik pilonlar1 goriintiilerinin arkasina,
ilgiyle bir yere bakan insanlarin goriintiisiinii ekleyerek, yepyeni bir uzam-cografya yaratti. Onun
basarisinin sonucu, sinemanin ilk giinlerinden beri bilinen uzaysal uzamin Stesinde yeni eylem
ortamlar1 yaratildi. 1962°de Paris’te hi¢ hoslanmadigini s6yledigi “size gore kurguyu ilk kullanan
kimdir” sorusuna, “Griffith” yanmit1 verdi, ancak kurgu iizerine ilk kuramsal calismay1 kendisinin
yaptigim soyleyerek tartismayi noktalamak igin “Uygarlik ve kiiltiiriin belli bir déneminin havasi
o diisiinceleri zaten dogurmak iizeredir; yazgi, onlar1 toplayan kisinin benim olmami kararlastirdi
(Luda, Schnitzer, Martin 1993: 90)” dedi. Diyalektik kurgunun ortaya ¢ikmasini saglayan gercek
neden ise Sovyet topraklarindaki siyasal ve toplumsal gelismelerdi.

Sanatsal kurgunun kuramcisinin kim oldugu tartismasi bugiin de netlik kazanmis degildir.
Kuleshov ile Eisenstein arasindaki ‘kurgu’ odakli tartisma baglaminda Kuleshov, kurguyu ortaya
cikarmak i¢in kafasini cok yordugunu ve Amerikan sinemasinin izleyicileri biiyiileme giiciinii bu
kurgudan, dolayisiyla da yakin ¢ekimlerden aldigini fark ettigini s6yledi. Onu bu kurgu bigimine
gotiiren Amerikan filmlerini ¢6zmek, bunun yaninda Sovyet Edebiyatin1 kavramak oldu. Griffith,
Puskin ve Tolstoy yapitlarinin diizenlemelerinin, bu sanat¢ilarin yapitlarinin olay baglantilarinin
son derece kurgucu oldugu sonucuna ulagsan Kuleshov, yonetmenlerin en bilytigii ve dahi saydigi
Eisenstein’in, kisa siire de olsa, kendisinin 6grencisi olmasindan oviingle soz etti: “Eisenstein’in
bir dahi olduguna kusku yok, benim sinemada kesfedebildigim seyi o kendi dehasiyla olaganiistii
bir giicle hakikaten Sovyet ve devrimci damgasi tagiyan bir seye doniistiirebildi (Luda, Schnitzer,
Martin 1993: 99). Eisenstein ¢ok yonlii ¢calismalarinin sagladigi birikimle kurami en koklii tarzda
yansitabilecek 6zellikte ve yiginsal diyalektigin (eytisimin), tiim sanatlar araciligiyla sinemaya da
yansitilmasinin tiim yapisal sorunlarini tartisacak yetkede bir sanat¢1 oldugunu yapitlariyla ortaya
koydu. Bu nedenle, kurgu kuraminin yaraticisi kuskusuz Eisenstein’dir.

Kurgunun altin ¢aginin yaratilmasinda Pudovkin’in de emegi vardir. Aslinda Geng Sovyet
Sinemacilar1 Kusagi’nin ¢abalarin1 birbirinden soyutlamaya olanak yoktur. Sovyet sinemasinin
onciilerinden her yonetmen kendini sanatsal kurgunun yaraticisi ilan etse de; sinemanin yolunu
aydinlatan bu bulusun mimarinin kosullar oldugunu kabul etmek gerekir. Kozintsev; arastirmak,
denemek ve yaratmak i¢in gerekli kosullarin daima hazir oldugunu belirttigi bu 6zgiirliik¢ii, ileri-
ci ve yenilik¢i kosullardan ovgiiyle s6z eder. Biiyiik bir ¢alisma coskusuyla dolu olunan o giinle-
re 6zlem duyar: “Diinya o donemden sonra, bir daha asla dylesine ag¢ik bicimde genc insanlara ait
olmadi. Biricik tehlike ise o diinyayi sizlerden daha geng kisilere kaptirabilecek olmanizdi (Luda,
Schnitzer, Martin 1993: Arka kapak yazis1).”

Boylesine bir ortamda ¢alisma giiven ve 6zgiirliigiine sahip sanslt sanat¢ilardan birisi olan
Pudovkin, ilk bakista birbiriyle ilgisiz goriinen ¢ekimleri, hizli kesmeler yaparak bagladi; boylece
yogun duygusal etkiler yaratti. Kullanilan ayrinti ¢ekimler onun yapitlarina carpici bir gorsel
zenginlik katti. Satran¢ Hummasi: (Shakhmatnaya Goryachka-1925) filminde, iinlii bir satrang
oyuncusunun oyununu filme aldi; kurgu hilesiyle bu oyuncuyu filmin karakterlerinden biri haline
doniistiirdii. Filmde geng bir kizin sinirlenip firlattigr satrang tasi, aniden sampiyon oyuncunun
elinde beliriyordu. Birbirinden bagimsiz ¢ekimler kurgulandiginda yeni bir anlam doguyordu; tas
sampiyona firlatilmig gibi goriiniiyordu. Filmin komedi yapisi, kurgu iizerine oturtulmustu.
Gaglar (giiliitler) kurgu hileleriyle kotarilmist1 (Abisel, 1989: 123-125).
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Bu ustaliga, onun énemli yapitlarindan Ana (Mat) filminde de rastlanir. Tutuklu ogul, ha-
pisten kurtarilacagi haberinin yazili oldugu kéagidi okurken, parmaklarinin ve yiiz ifadesinin ay-
rint1 ¢ekimleriyle dig diinyanin bahar panoramalar1 kurgulanir; seving ve cosku bu yontemle ya-
ratilir. Pudovkin bu denemesiyle gercekte olmayan bir uzam kurarak kurgunun altin ¢aginin ya-
ratilmasi siirecindeki gelismeye ivme kazandirir, arkasindan gelecek olanlar i¢in yol acar.

Kurgu kuraminin 6ziine inildiginde; Eisenstein’in, zengin ge¢misiyle (mimari, tiyatro, siir
gibi kiiltiirel bilgi zeminiyle), sanatin temelini, sanatsal yapitlarin ortak paydasini, kurgu bi¢imini
yakaladigi, kurgunun gelecegini tartistii, sinema anlayisinit da bu temellerin iizerine oturttugu
goriilebilir. Eisenstein, Kuleshov gibi, kurgunun kokenlerini Griffith ve Amerikan sinemasinda
arar. Griffith’i besleyen yansimalari, onun toplum yapisinda bulur. Griffith, Eisenstein’a gore
gelismelerin dogru ¢izgi lizerindeki hizli devinimini, tartimim saglayan kurgunun en gorkemli
ustasidir, ama Griffith’in sik kullandig1 kosut kurgu Sovyet sinemasinda en az rastlanan kurgu
cesididir. Bu kurgu bi¢imi, Griffith’in dialist (ikicil) diinya goriisiine dayanir. Birbirine kosut iki
cizgi yoksullarla varsillar... Bunlar, varsayimsal ve ideal bir uzlasmada bulusmaya dogru; bu iki
kosut cizginin kesistigi (aslinda kesisemedigi) yere, sonsuza, avuntuya, uzlasilamaz catismanin
uzlagilacagi hayaline kosar. Oysa ¢izgiler, birbirinin sonusmazidir (asimptotudur). Eisenstein ve
oteki Geng Sovyet yonetmenlere gore kurgunun en kiiciik evreni (microcosmu), celiskilerin igsel
baskilarinin yarattigi boliinmedir. Goriintiisel kavranim sonucu yeni bigimde diisiincede yaratma
(izleyicilerin aktif katilim ve gordiiklerini birikimleriyle biitiinlestirerek tamamlamasi), nitelikce
daha iist diizeyde yeniden bir araya getirerek anlatim yaratma, giiclii ve yeni bir birlik... Tiim
bunlardan sonra Griffith kurgusu ile Sovyet kurgusunun temel farki i¢in ‘ilkesel’ denilebilir.

Kurgu kavraminin bu genel egilimini yaratma gorevinin kendisine diistiigiine belirtmekte
sakinca gormeyen Eisenstein, ilkeleri a¢isindan Griffith’in kurgusundan esinlenmis olsa da, onun
kurgu ilkelerine kars1 oldugunu belirtir. Cekim ve cerceveyi 6zdes saydigi i¢in, kurgunun yetkin
bir kullamiminda cerceveyle kurgu arasindaki iliskilerin asamalarinin tanimlanmasi gerekir. Bu
anlayisa gore cekim higbir kosulda kurgunun 6gesi degildir; ¢cekim kurgunun gozesidir. Bu temel
anlayisiyla Sovyet kurgusu kaynagina 6zgii geleneksel ikici kurgu estetigini gerilerde birakmastir.
Bu kurgu anlam yeri artik yiiksek diizeylerde olan yepyeni bir birlige ulastirmanin katalizoriiydii
(Eisenstein, 1984: CXXI; Eisenstein, 1985: 313-319).

Griffith ve Eisenstein kurgulariin farklarini belirten en somut bilgi sudur: “Kurgu, ¢cekim
icindeki diyalektik (eytisimsel) catigmanin (¢eligkilerinin) asilarak yan yana bulunan iki ¢ekimin
catismasina dogru genislemesi iclemini kapsar.” Sovyet kurgusu, yontem olarak sinif ¢catismasinm
kapsayan karsitliklar savasinin bir 6zdesi degil, baska 6zellikler tagiyan bir toplumun i¢ yapisini
imgeleyen karsitlar birliginin (carpisan karsitlar birligi) yansimasiydi... Bu ¢ikarimlarla kurgunun
sinemanin alanim agarak tiim sanatlar1 kucakladigi soylenebilir. Bu da, “kurgusuz hicbir sanat
yapit1 olamaz” savini dogrular. Cekim i¢indeki (resimsel) bir ¢atismanin gizil kurgu oldugu da
boylece ortaya cikar (Abisel, 1989: 126).

Ayrica soz konusu donemde cekilmis filmlerin gozlenmesi sonucunda goriilen diger fark,
Amerikan kurgusunda omuz (biiyiik) cekimin basat olmasidir. Sovyet kurgu sisteminin gozeleri
cogunlukla ayrint1 cekimler ve kisa kesmelerle kotarilan film parcalaridir. Cekimlerin bu ayrinti
olma ozelligiyse Sovyet kurgusunun potansiyel etkeni, enerjisidir. Amerikan omuz ¢ekiminin
almagikligr ile kosutlugunu biitiinlestirerek kaynastiran Sovyet sinemacilar kurgu degismecesini
(yazinda sozciigiin kendi anlaminin 6tesinde yeni anlamlarda kullanilmasini) ¢ekimlerle ortaya
koydular; bunu kendi kurgularinin 6ziine yerlestirerek yarattilar. Griffith'in sinemasinin, bunu
bilmedigi animsanacak olursa; Griffith ile Sovyet sinemasinin kurgusal farki ortaya cikar. Ancak
Griffith yapitlarinda, kurtaricilarin dortnala at kosturan ¢ekimini, korku i¢inde kivranan kurbanin
cekimlerini kiigiik pargalara ayirarak, kosutluk yaratacak bir siraya gore ekledi, coskuyu artirdi
(Eisenstein, 1985: 317). Parcalarin toplamindan daha giiclii bir etki yaratti. Bu parcalar Sovyet
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kurgusunun carpiciligr icin yeterli olmayacag: i¢in gozeler daha kiigiik parcalara boliindii. Bu,
donemin Sovyet filmlerinde gozlenebilir.

Eisenstein, 1920’lerde yaptig1 bircok yazili ve sozlii agiklamada sinemay1 ¢ekimlerin yan
yana getirildigi bir sanat (en dogru tanimla yan yana getirme sanati1) olarak niteledi. Bu da gercek
yasamdaki insan iligkilerinden ve yasamin zaman-uzam icindeki devinimlerinden kaynaklanan
olaylarin Oykiisel siraya gore eklenmesi degildi.. Atraksiyonlar kurgusu olarak agikladigi kurgu,
bilimde elektronlarin, nétronlarin ve iyonlari, montaj sanayisinde aksamlarin kurgulanmasi gibi
biitiinsellesmeydi. Kostiim, 151k, kamera harekei, dekor, diyalog gibi elemanlarla estetize edilen
gozelerin anlaml biitiin yaratmak i¢in diizenlenmesiydi. Kurguyu yaratan karsitliklar, catismalar,
uyum ve uyumsuzluklar hayatin i¢inde de vardi (Eisenstein, 1985: 317), ancak hayatin roman,
siir, film gibi kurgulanamayacagi aciktir; onun dinamizmini etkileyen, yonlendiren, diizenleyen,
karmasiklastiran etmenler bireyin kontrol altina alamayacagi kadar giigliidiir. Kendisini kurguya
gotiiren yolda; Cin-Japon yazisindan, miizik motiflerinden, tiyatrodan (Japon tiyatro kumpanyast
kabuki’nin gosterisinden), mimariden ¢ikarttigi gézelerin birlesmelerinden; romandan, resimden,
siirden yararlanan Eisenstein bu kurgu yaraticiliginda diyalektik yasanin motor gorevi gordiigiine
inaniyordu. Ozlenenleri yaratabilecek dinamikler, toplumsal statiko degildi. Duraganlik, mutlaka
savasilmasi gereken bir engeldi. Duraganlik ilerlemenin 6niinde engeldi; yozlagsmaya kap1 agacak
olan degisimlerin disinda kalan ilerici, yenilik¢i, devrimci degisimler gelecegi, dolayisiyla siirekli
devinimin ortaya ¢ikaracagi sentezi de, celigkilerin carpismasi belirliyordu. Bu ¢abasiyla yiginsal
devinim ve degisimlerin 6diinsiiz arayicisi oldugunu ortaya koyan Eisenstein, kurgunun yaraticisi
sifatimi fazlasiyla hak eder.

Onun kurgu goriisii, bu cok 6zel kisiliginin uzantisidir. Ulastigi ‘sok’ edici dorugun alt
nedenlerinden birisi, kuskusuz 1930’larin baglarina kadar filmlerin sessiz ¢ekilmesidir. Sinema
sessiz oldugu i¢in, anlatim kisirhigi ¢ceken goriintii yetkelerini asan 6zel bir anlama ulasabilmenin
tek araci kurgu olmustur. Kosullar kurguyu zorunlu olarak ortaya ¢ikarmistir (Gevgili, 1989: 50).

Vertov, Pudovkin ve Kuleshov’un kurgudan beklenti ve bu yondeki ¢abalar animsanacak
olursa, Eisenstein’la ayn1 amag pesinde, ayn1 yontemleri kullandiklar1 sdylenebilir. Aralarindaki
fark sanat¢idan sanatgiya degisebilecek dokunulamaz ve dogal farklardir. Amerikan sinemasinin
savas Oncesi yapitlarinda goriilen goriinmez kurgu, kurgunun potansiyelinin eksiksiz kullanildig
bir kurgu degildi. Griffith farkli cografyalarda gegen iki olayin essiiremli gelisimini anlatmakta
basar1 saglayarak bir oncii olmustu. Atraksiyon kurgusu ise, Eisenstein’in eseriydi. Atraksiyon
kurgusunda oykiisel akis1 kiran ¢ekimler, film-yapiya kurgulanarak yeni duyumlar, yeni anlamlar
yaratiliyordu. Kuleshov, Vertov, Pudovkin, Gance ve Eisenstein dogrudan gelisen olay1 kurguyla
gostermeyip gercekligin secilen elemanlarin1 kurgulayarak salt onu ima etmeyi yeterli goriiyordu.
Onciilerin higbirisinde bulunmayan;

Geng Kizlar + Cicek Agan Elma Agaclar1 = Umut

gercekligi yaratabiliyorlardi. Birlesik goriintiilere yiiklenen anlam, izleyicinin belli ¢oziimlemeler
yapmasin gerektirecek kapsama sahipti. Potemkin Zirhlist filminde, ¢ilginca calisan insanlar;
kruvazoriin makine dairesi; carklart ceviren eller; calisan ve giic harcayan insaflarin gergin
yiizleri; monometrenin yiiksek basing derecesini gosteren skalasi; terlemis insan gogiisleri; akkor
halindeki bir kazan; bir kol bir ¢ark; bir ¢ark, bir kol; makine insan, insan makine vb. ¢ekimleri
ardisik getirilerek sessiz sinema doneminin kurgu sinir1 olabildigince zorlanmisti. Bu dénemin
sonunda bu siirlar iyice genisletildi. Bir taraftan Sovyet sinemacilar1 kurgu tekniginin kuramsal,
pratik sinirlarimi zorlarken; 6te yandan Alman sinemacilari 151k ve dekor iizerinde zenginlestirici
zorlamalara yonelerek, daha zengin anlamli goriintiiler yaratmislardi. Bu baglamda disavurumcu
kurgunun temsilcileri Stroheim, Murnau, Flaherty vb. yonetmenlerin filmlerinde gerceklik 6gesi
daha cok bulundugu (bdyle olmasina dikkat edildigi) i¢in, cekimler arasinda secim yapmak,
gercekligin yitmesi tehlikesini tagidigindan sakincali goriilmiistii. Bu nedenle filmlerinde kurgu
Oonem tagimiyordu. Kamera, objektifin ve kadrajin dogas1 geregi, aym1 anda her seyi géremez.
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Cercevelenen bir uzamdan da higbir seyi kacirmaz. Bu nedenle, onlarin kurgu anlatimina 6nem
vermemeleri dogaldi; ancak yapitlarinin ickurgular vardi. Flaherty’ nin Kuzeyli Nanook filminde,
Nanook bir fok baligr avlar. Bekleme siiresi uzaysal zamana denk gosterilir. Av siiresi gercek
zaman icinde verilerek sahne tek ¢cekimde kotarilir (Hauser, 1984: 424; Bazin, 1993: 24-29).

Oysa Eisenstein, Potemkin’de kurguyu uzaysal zamani filmsel zamana indirgemenin ¢ok
otesinde kulland1. Kurgu ¢agdas sinemada, kaginilmaz olarak bu nedenle yaygin olarak kullanilir.
Odesa Merdivenleri ayriminda, ger¢ek zamanla birka¢ dakikada olup-bitecek bir gelismeyi kisa
cekimleri kurgulayarak uzaysal zamandan daha uzun zaman yaratti. Kurgunun ortaya ¢ikmasi ve
gelismesi siirecinin kilometre taslarindan biri olan bu kurgulamaya, tersi olarak uzaysal zamam
filmsel zamana indirgemeye, o giinden beri say1siz ¢oklukta filmde bagvuruldu.

1925-1939 doneminde alabildigine kullanilan yaratici kurgu; Welles’in ve Wyler’in farkli
cizgisiyle sarsildi. Welles, Citizen Kane (Yurttas Kane) filminde kameray1 hareketli kullanarak,
cekim derinligi yaratti. Bu etki, daha once kurgunun statik cergeve icinde oyuncu devinimleriyle
sagladigi etkiyle aynmiydi; yani Griffith yakin ¢cekimi kullanan ilk yonetmen olmadigr gibi; Welles
derinlik ¢ekimini kullanan ilk yonetmen degildi. Welles, kurgunun disavurumcu olusumlarini da
kullanmistir. Bu tarzda zamani kisaltarak yeni anlam yaratmak i¢in tek cekimlik diziler arasinda
dogan derinligi gdzetmistir. Sessiz sinema devrinde kurgunun ydntemleri, yonetmenin séylemek
istediklerini onun aklina getirirken (onu yonlendirirken, ilham verip ¢ikis noktalar yaratirken...),
1938’e gelindiginde, kurgu, yonetmenin sOylemek istediklerini betimlemek icin kullanilmaya
baslandi. Kurgunun izleyiciyi yonetmenlerin istedigi yone dogru yoneltmesinde kullanilmasi,
betigin temasi ve betik-kurgu arasinda vazgecilemez bagin olusturulmasi, tiim diinya sinemasina
Sovyet Okulunun armagam olarak kaldi. Sesin sinemada yerini almasindan sonra da, kurgunun
gorevini tamamladigina inanildi. Oysa kurgu, i¢cinde kendine 6zgii kimi yasalar1 ve belli ilkeleri
olan sanat yapit1 yaratma aracidir (Ozon, 1985: 178).

Kurgunun sinemada gorevini tamamladig1 savunulursa; kurgusuz sanat yapiti olabilecegi
kendiliginden onaylanmis, dolayisiyla kurgu teknigine yiizeysel bakilmis olur; boyle bir anlayisla
diger sanatlarla sinema arasindaki bag (en onemli ortak anlatim dgesi sayilmasi gereken kurgu
bag1) gbrmezlikten gelinmis olur. Cagdas filmlerde (imge, metafor ve cagrisim araciligiyla anlam
yaratmak i¢in) sanatsal kurgunun kullanilmas1 sinemanin kurgu 68esinden yoksun olamayacagini
gosterdigine gore; kurgunun, sinema filmleri icin dnemi onaylanmis olmaktadir.

4. Diyalektik Kurgu ve Eisenstein’in Kurgu Cesitleri

Eisenstein’in kurgu kuram1 “Goethe’nin dogadaki seylerin tek baslarina goriinemeyecegi”
teziyle cakisir. Her varlik kendine gore baska varligin 6niinde, ardinda, altinda iistiindedir. Marks
ve Engels’e gore de diyalektik 6greti diinyanin digsal olaylarinin diyalektik akisinin, yani 6ziiniin
bilin¢li bir yeniden iiretimidir yalnizca...

Eisenstein da bu goriiglerden yola ¢ikar. Seylerin diyalektik sisteminin izdiisiimii beyinde,
soyut yaraticilikta, diisiince gelisimindedir. Bunlar diisiincenin diyalektik yontemini, diyalektik
maddeciligi felsefeyi iiretir. Ayn1 seyler, sistemin izdiisiimii, somut yaratis sirasinda, bi¢im verme
sirasinda sanat tiretir. Bu felsefe seylerin dinamik kavranisi tizerine kurulmustur. Sentez celiskili
iki zithgin siirekli evrimi olarak tez-antitez catismasindan dogar. Seylerin dinamik kavranis1 aym
Olciide sanatin ve onun bigimlerinin “dogru” olarak kavranmasi icin temel bir gerekliliktir. Sanat
alaninda, dinamigin diyalektik ilkesi ¢cafigma i¢inde somutlasir, ki bu, her sanat yapitinin ve her
sanat bi¢iminin temel ilkesidir; ¢iinkil sanat; foplumsal gorevi, dogasi, yontembilimi bakimindan
her zaman ¢atigsmadir. Sanatin isi; toplumsal islevi bakimindan; varliklarin bu ¢eliskilerini ortaya
koymaktir. Izleyicinin zihnindeki celiskileri ayaklandiracak nesnel goriiniimler olusturmak ve
catisan tutkularin canli kivilcimlarindan tutarh diisiince kavramlart bi¢imlendirmektir. Sanatin
isi; dogas1 geregi, yaratici egilim ile dogal varolus arasindaki organik dural ile tek amaglt girisim
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arasindaki ¢atismadir. Bu tek amaclh girisimin asir1 biiylimesi, yani akilct mantigin kurallarinin
uygulanmasi, sanatt matematik teknikgiligin kemiklesmis kalibina siiriikler. Yagliboya manzara
topografya haritasina; bir San Bebastian tablosu, anatomi resmine doniisiir. Organik dogalligin
asirilagmasi, yani organik mantik ise, sanati bicimden yoksunluga indirger. Zira doga, varolusun
edilgin kurali geregi organik bicimin siniridir. Akile1 bigimin sinir1 ya da iiretimin etkin kurali ise
catismadir. Oyleyse sanat, catisma ile doganin kesistigi yerde aranmalidir. Organik bicim mantig1
karsisinda akilc1 bicim mantigi; catismda sanatsal bicimin diyalektig’ini iiretir. ikisinin karsilikl
faaliyeti, yalmzca zaman—-mekan siirekliliginde degil, aym1 zamanda mutlak diisiince alaninda da
dinamizmi olusturup belirler (Eisentein, 1975: 57-58). Bu anlayistan yola ¢ikan Eisenstein; kurgu
kuramini laboratuvar kosullarinda ve bilimsel yoldan ele alarak gelistirmistir. Calisma prensibinin
dogas1 geregi, kurgu cesitleri birbirinin devami niteligindedir. Bunlar kopuk olarak ele alinamaz;
gelisim sirasina gore degerlendirilebilir.

Eisenstein’in carpict (atraction), olciimlii (metrik), iisttitremsel (overtonal), dizemsel
(ritmik), titremsel (tonal), anliksal (intellectual), cagrisimsal (association) adi verilen, yedi ana
siifta irdelenen kurgu cesitlerine kurgu yontemleri de denilir. Bu kurgu siniflar1 birbirleriyle
catisma iliskilerine girdiklerinde “kurgu yapilar1” olurlar. Bu hiyerarside goriildiigii gibi, bunlar
birbirini yansitan, birbiriyle catisan; karsilikli iligkiler kurarak her birinin 6rgensel olarak digerinden
olustugu, gittikce daha fazla belirginlesen bir kurgu ¢esidine ilerlendigi kolaylikla gézlenebilir.
Olgiimlii kurgudan dizemli kurgu katmanina gecis ¢ekim uzunluguyla goriintii icindeki devinim
arasinda bir catisma yaratir. Usttitremsel kurgu ise, cekimin temel titremiyle, dizemsel ve
titremsel ilkeleri arasindaki ¢catismadan dogmaktadir (Eisenstein, 1985: 94-95). Evrensel kurgu
cesitlerinin kaynag1 da Eisenstein’in siniflandirmasina dayanir.

4.1. Carpici Kurgu (montage of attraction)

Carpici kurgu, izleyiciyi yepyeni anlamlara gotiirmek igin gelistirilmis ilk kurgu cesididir.
Eisenstein bu kurguyu once tiyatroda denedi. Sinemaya gegince de, kuramini bu temele oturttu.
Bilimde iyonlarin, elektronlarin, nétronlarin bulunmasina karsilik, sanatta bir ¢arpicilik olmasi
arzusuyla, biitiin haline getirilen izlenim birimlerinin bir yarisim1 miizikhol sanatindan, diger
yarisini endiistriden aldig1 ¢ift sozciiklii tek terimle ifade etme diisiincesiyle “carpici kurgu”
kavramini ortaya att1 (Wollen, 1989: 32-39; Eisenstein, 1984: CXXVI-CXXVII; Abisel, 1989:
127).

Boylece sinema en 6nemli kurgu yapisina kavusmustur. Bazin (1966: 45) de, bu kurguyu
sOyle tanimlar: “Bir goriintiiniin anlaminin, mutlaka ayn1 olaya bagli olmas1 geregi bulunmayan
bir baska goriintii ile yaklastirilarak pekistirilmesidir.” Carpici kurgu “kisa-yakin ¢ekimlerin sok
etkisi yaratacak bigimde kurgulanmasi” olarak da tamimlanabilir. Bu kurgu cesidine Eisenstein’in
Grev adli filminin kovalanan ve yakalanarak oldiiriilen is¢ileri gosteren cekimlerine karsit konan
mezbahada bogazlanan okiizler ¢ekimi drnektir (Biiker, 1985: 91). Ornekten de anlasilacag: gibi,
carpict kurguda amag, izleyici zihnine ¢agrisimcr goriintii gonderip, belli bir tepki olusturmak,
filmin yonetmenin goziinden takip edilerek kavranmasini saglamaktir.

4.2. Cagrisim Kurgusu (association montage)

Eisenstein Grev’de kullandig1 ¢arpici kurguyu gelistirerek Ekim’de kullanmistir. Bu yeni
bir asamadir. Adi, ¢agrisim kurgusudur. Zira izleyici coskulu bir duruma bu kurgunun sagladig
cagrisimlar yoluyla yoneltilmektedir. Bu da doniistiiriiliip anliksal kurgu yaratildi. Eisenstein’in
amaci en soyut kavramlari gosterircesine sinema perdesinde aktarmak oldugundan, anliksal kurgu
onu anliksal filme ulastirdi (Eisenstein, 1984: CXXVIII-CXXIX). Eisenstein, carpici kurguyu
cagrisim kurgusuna ve onu da anliksal kurguya doniistiirmiis oldu.
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4.3. Olciimlii Kurgu (metric montage)

Eisenstein bu kurguyu, “kurgu cesitleri icinde en yalin1” diye tanimlar. Bu kurgunun
temel Olgiitii ¢ekimlerin uzunluklaridir; ¢ekimler birbirine miizik Slgiisii uyumunda uzunluga
gore eklenir. Gerilimin yaratilmasi icin, formiiliin temel orantist korunmali; parcalar mekanik
bicimde uzatilip-kisaltilmalidir (Dobson, 1963: 72-73).

Ol¢iimlii kurgu sinemanin, dahas1 devinimli goriintiilerin 6zii durumundadir. Sinema per-
desinde bir bas cekim ne kadar siire kalirsa algilanir ve artik sikici olmaya baslar, ne kadar siire
kalirsa g6z doyuma ulasmadan perdeden cekilmis olur? Insan bilincinin alg siiresini iyi hesap-
layan bir yonetmen, sikiciligl ya da goziin doyuma ulagsmamasindan kaynaklanabilecek aksak-
1181, sinemanin en kiigiik birimi olan ¢ekim 6lceginde ¢ozmiis olur. Bu anlamda sinema, dogasi
geregi matematiksel islemler gerektiren bir sanattir. Donuk c¢erceve icindeki eylemsiz, yiizii ye-
terince ilgin¢ olmayan bir insanin bas ¢ekimini gereginden fazla gostermek izleyiciyi sikar. Bek-
lenenden az siire gosterilen ¢ekim de, algisin1 tamamlayamayan gozii rahaysiz eder. Kimi yonet-
menlerin film yonetmenligi ile fotograf¢cilik arasinda sikisip kalmasina, bu agidan bakilabilir.
Sinemada cekimler igerik, 151k, renk, diizenlenis ve perspektif agilarindan elbette estetik olmali,
ancak onun tablo ya da fotograf olmadig unutulmamalidir. Cekimlerin, dykiisel diizlemin ac1
degistirilerek ya da kamera rejisiyle estetik bir bigcimde anlatimimi saglamanin da Stesinde salt
resim, salt fotograf gibi algilanarak, perdede uzun siire tutulmasi sinema sanatinin dogasina uy-
gun degildir. Sabit bir ¢ergevede duran nesnelerin islevsiz oyuncularin ¢ekimleriyle; cergeve ici
devinim ve degisimleri film sanatinin dogasina uygun olarak diizenlenmis ¢ekimler ve kamera
rejisiyle kotarilmis ¢ekimler karistirilmamalidir.

Ornegin; yagmur sonrast sisli bir havada, bir tarlada, 1slak cimler iizerinde otlayan, iizerinden bu-
harlar ¢ikan bir atin goriintiisii algiy1 doyuracak kadar gosterilirse, izleyiciler son derece estetik ve siirsel
bir ¢cekim gormiis olur. Cekim, kisa bir siire gosterilip, insan gozii ve algis1 doyuma ulagmadan perdeden
silinirse rahatsizlik yaratir. Ayni ¢ekim uzun siire gosterilirken de at doniip baksa, kisnese, basini sallasa,
kuyrugunu oynatsa, saga sola yiiriise, ot yemeyi siirdiirse; sonug olarak beklenenlerden farkli bir sey ol-
masa, bunlarin da dykiiye katkis1 olmasa; buna karsm, yonetmen bu ¢ekimi gostermeyi siirdiirse, izle-
yiciler bir siire sonra hakli olarak, “Eee, ne var simdi bunda” diyecektir. Film-yapinin bir gbzesi saydi-
gimiz cekime bu acilardan bakildiginda, metrik kurgunun 6nemi ortaya cikar.

4.4. Dizemsel Kurgu (rhythmical montage)

Dizemselligin (ritmin) tiim sanat yapitlarinda ulasilmaya cabalanan (aranan), yapitlarin
anlatimina (diline) canlilik getiren bir 6ge oldugu Kagan’in (1993: 445) sozlerinden ¢ikartilabilir:
“Sanat yapitinda bilesimle ritmin kurulusu aymi zamanda igcoskusal-psikolojik eylemi goriiniir
kilar. Dig bicimin tiim dgelerini; dize ile dortliikleri, hareket ile yerlesimleri, boya ile oylumu;
tiim bunlar biitiin halinde birbirine baglar, diigiimler ve diizenler.

Burada sinema kurgusu kastedilmese de; anilan bilesimlerin sinemanin dogal yapisinin
geregi oldugu ortadadir. Iccoskusal-psikolojik eylemin goriiniir kilinmasi igin en yetkin sanat
kuskusuz, bileske sanat olan sinemadir. Kagan, bu alintinin devaminda, bilesimle ritmin sanat
yapitinda, sanatsal-imgesel dokunun kurulus temelini olusturdugunu, bunlarsiz sanat olamaya-
cagim belirtir. Filmin ritmini yaratan seyin, bir cekim siirecinde gecen zamana benzesimi oldu-
gunu savunan Andrei Tarkovsky de ritmi soyle tanimlamigtir: “Ritim, filmin boliimlerinin metrik
diizeni icinde ardisiklik yaratilmasi degildir. Ritmi olusturan sey, planlarn i¢indeki zaman baski-
sidir.” Tarkovsky ritmi, ritmik kurgu kavramindan da soyutlar; filmi belirleyen 6genin kurgu de-
gil, ritm oldugunu savunur. Iyi se¢ilmemis sozciigiin yazinda yapitin gercek olma ozelligini boz-
masi gibi ritmin de filmlerde ayn1 olumsuzluga yol agacagini sdyler (Tarkovsky, 1992: 136, 139,
141).
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Ritmi, kurgulanmis planlarin uzunluklarinin degil de salt planlarin icinde gecen zamanin
yarattig1 gerilimlerin olusturdugunun sdylenmesi filmsel zamanin ve filmsel uzamin, kurguya dayal
kurgu aracihgiyla yaratilabildigi gercegini goz ardi eder. Kurguyla yaratilan zaman uzaysal zama-
nin ritmin Stesinde filme 6zgii bir zamandir. Oyleyse yaratilmis bir zaman filmin ritmini de yara-
tir. Bu, kurgudan bagimsiz yaraticilik degil, tam aksine kurgunun dogasina simsiki baglh bir yara-
ticiliktir. Eisenstein’in dizemsel-ritmik kurgusu bu goriis dogrultusunda irdelenebilir. Dizemsel
kurgunun ortaya ¢ikarilabilmesi i¢in, ¢ekim icindeki gerecle bu gerecin gosterilmesi amaciyla
kullanilan ¢ekim uzunlugunun carpimi gerekmektedir. Bu goreli bir uzunluktur. 1 metrelik omuz
cekimi verisinin ayni1 uzunluktaki genel ¢ekim verisinden farkli uzunlukta algilanacag agiktir.
Ciinkii bu kurguda, kurgu devinimini bir goriintiiden digerine tagiyan goriintii i¢inde siiren devi-
nimin kendidir. Potemkin Zirhlis: filminin Odesa Merdivenleri ayrimi, bu kurgu bigcimine 6rnek
olabilecek niteliklere sahiptir. Bu ayrimda; askerler basamaklar-dan inerken, ayaklar1 dizemsel
devinimlerle tiim 6l¢timlii gerekleri ¢igner. Basamaklarda ilerleyen bebek arabasinin tekerlek-
lerinin, askerlerin ayaklarin1 hizlandiran rolii, adim adim inisi yuvarlanarak inise doniistiiriir. Ritm
Potemkin’de oldugu gibi hem c¢ergeve icinde hem kurgunun 6ziinii olusturan cekim uzunlugunda
yapilan degisikliklerle yaratilir. Beser saniyelik ¢cekim dizileri, birer saniyelik secilmis ¢cekim di-
zilerine gore daha yavas ritm yaratir (Eisenstein, 1984: CXXIX-CXX. Demir, S. 155).

[zleyicilerin heyecanli bekleyislerini yanitlayan olup-bitme ayrimi aslinda onlarin evren-
sel birikimlerini devreye sokarak kendilerini olacagin i¢inde gorerek filme katilmalaridir. Bu
ritmik kurgu ile basarilmistir. Potemkin’de askerlerin ayaklarinin dogal hizda ilerleyisinin, on-
lardan ¢ok daha hizli devinimli tekerlekle ritmik kurgusu sonucu ayaklarin devinimi oldugundan
hizli sergilenmistir. Carroll’a gore Odesa merdiveni ayriminda gosterilen ayaklarin ritmi, metrik
kurgu anlayisiyla yapilan kesme ile kargisiiriim niteligindedir. Bu karsisiiriim ¢ok sonra ayrimin
anahtar noktalarinda ritmik kurguya gecisi saglar ve askerlerin ayaklarindan merdivenlerden
kayan bebek arabasinin ¢ekimine gecilerek ritm bozulur (Biiker-Onaran, 1985: 166-167).

4.5. Titremsel Kurgu (tonal montage)

Titremsel kurguda, devinim algis1 genis bir anlamda oldu. Bu kurguda devinim kavrami
kurgu pargasi gozenin tiim duygularimi kapsar. Kurgu, bir par¢anin anlamli-coskusal sesine ve
genel titremine oturtulmustur. Eisenstein niteligi ¢cekimlerdeki egemen 6geye gore belirlenen bu
kurguya, geleneksel kurgu der. Bu ¢ikis noktasindan hareketle, ¢cekimdeki egemen 6genin hangi
kurgu i¢in odak olabilecegi saptanabilir. Miizikle ilgili diisiiniiliirse; kurgudaki egemen ogenin
yani1 sira daha bir dizi titremlerin (tones), iisttitremlerin (overtones) oldugu da goriiliir. Cekimler,
agir basan egemen Oge referans alinarak kurgulanir. Béylece kurgu, tartima, ¢ercevenin temel
egilimine, ¢cekim uzunluguna gore yapilir. Baskin olan egemen 6geye gore belirlenen bu kurgu,
titremsel (aristokratik) kurgu olarak tanimlanir (Eisenstein, 1963: 75-78.; Wollen, 1989: 53).

Potemkin filminin, Odesa limaninda yapilan cenaze toreninin o sisli sabah tablosunun
kurgusu da boyle, pargalarin coskusal sesine ve uzamsal hi¢bir degisime yol agmayan dizemsel
titresimlerine dayandirilarak yaratilmustir. iki ses arasmin araligim Slgmek igin kullamlan (miizik
terimi olan) titrem, ¢cekimlerdeki 6genin egemenligine gore, kurgu cesidini belirlemektedir.

4.6. Usttitremsel Kurgu (overtonal montage)

Eisenstein titremsel kurguya bir alternatif olarak ortaya attig1 iisttitremsel kurgu igin,
demokratik kavramini kullandi. Nedeni, tisttitremsel kurgunun yapilisinda titremsel kurgunun
karsit1 bir durumun s6z konusu olmasidir. Burada tek egemen 6geye bagh kalinmasi s6s konusu
degildidir. Bu kurgunun temel niteligi kurgu yapilirken pargasal cekiciliklerin hepsinin dikkate
alintyor olmasidir. Bu titremsel kurgunun egemen 6gesinin ayricaliginin sonunu getirerek diger
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uyaranlarin goz Oniine alinmasim saglamistir. Wollen’a gore; Eisenstein, iisttitremsel kurguda
Skriyabin’den etkilenmistir. Skriyabin’in, “sanatlarin sentezi” diisiinii siirdiirme istegiyle, onun
Ates Siiri’nin (orkestra yapitinda, boliimlerin tiimiinii iceren nota defteri olan) ses partisyonuna
bir ek olarak renk partisyonu yazmistir. Onun etkileyici gizemini jestler, kokular ve renklerle
planlamasini, kendi kurgu kuramimi onaylatmak amaciyla referans gostermistir (Wollen, 1989:
59. Eisenstein, 1985: 94-95). Bu goriis iisttitremsel kurgu ile titremsel kurgunun farkini belirt-
mek i¢in ortaya atilmisgtir. Titremsel kurgu, cekimde agir basan egemen 6geye gore belirlenen
kurgu oldugundan, ikisinin farki soyle aciklanabilir: Usttitremsel kurgu, parcanin temel titremi
ile iisttitrem arasindaki ¢catismadan dogmaktadir.

4.7. Anliksal Kurgu (intellectual montage)

Bu kurgu, anliksal cesitten seslerin ve iisttitremlerin kurgusudur. Eisenstein, anliksal ses
ve titremlerin kendine uygun anliksal duygularin ¢atisacak bigimde siralanmasiyla yaratilan bu
kurgunun, soyut diistinceleri perdeden sunulabilmesinin olanaklarim aramistir. Amaci dogal dil
(insan dili) gibi, sinema sanatinin da soyut kavramlar1 aktarabilmesidir. En biiyiik tasarilarindan
biri de Karl Marx’in Kapital’ini anliksal sinema Ornegi olarak ortaya koymak olan Eisenstein,
bu konuda giincesine, “goriintiiyle diistinmenin” heniiz ¢ok caprasik oldugunu, ama bunun da
strasinin gelecegini yazmistir. Ancak ne anliksal sinema ne de anliksal kurgu gerceklesti. Asirt
bicimcilikle suclandigr igin, anliksal kurguyu hayata geciremedi. Onun, duygularla akil alanindaki
ikiciligin iistesinden ancak bu tarz bir sinemayla gelinecegine; soyut diisiinme siirecini gercegin
kaynayan kazanina daldirma zorunluguna olan inanci hala yol gostericidir (Eisenstein, 1963:
82-83. Eisenstein, 1984: CXXXIII-CXXXVI).

Anliksal kurguda goriintii 0ylesine diizenlenecekti ki; gosterilebilen nesneler araciligiyla,
gorsel olmayan soyut anlamlar da anlatilabilecekti. Boylece de dogal dil-sinema bagi kurulmus
olacak; somut iki nesnenin gosterilebilen iki diizanlaminin birlestirilmesiyle yepyeni bir kavram
yaratilabilecekti. Bu, sinema dili adina atilan en 6nemli adimlardan biriydi.

Bilimsel ilkeler dogrultusunda yaratilmis olan; ruhbilimsel, matematiksel, fiziksel acidan
bir deha {iriinii olarak ileri siiriilen bu kurgu bicimlerinin, sinemanin sanat olmasinda oynadigi
rol ¢cok onemlidir. Bunlarin filmlere yapacagi katkidan giiniimiizde yeterince faydalanilmiyorsa,
bundan sanatsal kurgunun sinemadaki gorevini tamamladigl sonucuna ulasilmamali; yanlislik
baska yerlerde, yonetmenlerin bu anlayisin 6nemini kavrayamamis olmasinda aranmalidir.

1990’1arin ortalarinda 7 dalda Oskar kazanan Spielberg’iin, Schindler’s List adl filminin
sonunda sanatsal kurgunun biiyiik bir beceriyle kullandig1 goriilmektedir. Bu sahnede soykirimin
tim acilarin1 yasamis yash Yahudilerin, yillar sonra ¢ocuklariyla birlikte, Bay Schindler’in
mezarina tas biraks1 gosterilir. Kalabalik bir insan kitlesi, biiyiikk bir saygi sezilen sessizlikle
taslart mezarin {izerine birakir: Mezar + Birakilan Taslar = Bircok Anlam...

Mezara birakilan taslar saygiyl, minneti, Yahudilerin yeniden ¢ogaldiklarini ve Schindler’i
unutmadiklarini, Yahudi toplumunda insanlarin birbirlerine bagliliklarimi ve soykirimin ¢oziim
olamayacagim (soykirnim gelip geger, geriye anisal acilar kalir; insanlar yeniden ¢ogalir...) vb.
bir¢cok anlami yaratir, tagir. Bu sahnede sdylenmek istenenler, salt goriintii araciligiyla soylenir;
icten konusmalar gorsellestirilir. Filmin bastan beri tercih edilen siyah-beyaz rengi de burada renk-
liye doniistiiriiliir; kotii giinlerin giizellige doniisiimiiniin s6leni yaratilir. Mermer mezar liimiin
olimsiizlige doniisiimiinii simgeler. Bu 6rnek sahne, Eisensteinvari sanatsal kurgunun 6nemli film-
lerin yapi taglarimi olusturmaya devam ettigini géstermesi agisindan 6nemlidir.

Kurgusal anlatim dilinin zengin bigimde kullanilmasi bir yandan ortada yetenekli sanatgi,
Ote yandan begeni diizeyi gelismis izleyici olmasi kosuluna baghdir. Bu tiir izleyiciler yeterli
sayida olmadig icin, ortalama tiiketim modeline ve ortalama izleyici begenisine uygun filmler
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iiretilmektedir. Durumun bdyle olmasi, dilsel (dolayisiyla anlamsal derinlikli) film iiretilmesi,
tecimsel kaygi tasimayan sanatgilara kalmaktadir.

Eisenstein 1930’larda sesli sinemaya gecilmesiyle anliksal kurgunun uzantis1 saydigi igin-
den konusma calismasini bazi (Bir Amerikan Trajedisi ya da Bejin Batakligi) filmlerinde uygu-
lamak istedi. Bu filmler asir1 bi¢imcilik suclamasiyla karsilastig icin de, anliksal kurgu hayata
gecirilemedi. Igten konugma anliksal kurgunun uzantisidir.

Tiim saldirilara karsin Eisenstein (1940’larda), kurgu kurami konusundaki ¢alismalarini
stirdiirdii. Diisey kurgu (vertical montage) iizerinde bu donemlerde ¢alisti. Diisey kurguya, mii-
zik sanatindan ulasti. Cekimlerin i¢cindeki 6gelerin yatay gelisim gosterdigini, bu dgelerin gide-
rek kesisir hale gelerek birbirini etkiledigini; bu karsilikli etkilesimle birbirinin anlaminmi degis-
tirdigini fark etti. Bu asamadan sonra yatay kurgunun islerligini yitirdigini, hi¢ degilse ikincil
straya itildigini; boylece ortaya kargisiirimsel yapinin ¢iktigini belirtti. Bu asamadan sonra tiim
Ogelerin bir arada isledigi diisey, yani ¢ok sesli kurgu ortaya c¢ikti. Eisenstein daha sonra bu
goriintiiler dizgesinin yanina renk ogesini katt1. Rengi sesle es tuttugu i¢in de, sesin goriintiiye
eslemesiz katilmasi gerektigini savundu; rengin de aymi bigcimde kullanilmasinin gerektigini
savundu. Yeni kurgu evreninde diisey kurguyu, orkestralanan ii¢ boliimle yaratt:

1) Renk kusagi. 2) Ses kusagi. 3) Goriintii kusagi.

Degisken olarak sesin renk, rengin ses vermesine calisti. Bir slogan haline getirdigi su
sozleri bunu agikca ortaya koyar: “Sesi goreceksiniz, goriintiiyii isiteceksiniz.” Bu kurgu ile
gelinmek istenen nokta; ikili ya da farkh duyum orgenlerinin ¢ok farkli alanlardan aliman duyum
obekleriyle birlesimini saglamaktir. Boylece, gorme-isitm desteklesmesinin birbirlerinin yerine
gecmesiyle izlek eksiksiz olarak anlagilacakti. Sesli filmle ilgili goriislerini gorsel-isitsel kurguya
(audio-visual countterpoint montage) dayandirdi. Sesin goriintiiye eslemeli kullanilmasinin ise,
kurguyu anlamsizlastiracagi acgikti. Eisenstein’in soz ettigi, goriintii ve ses dayanigsmasi (gorsel-
igitsel kurgu) goriintii ile sesteki tiim esdegerlerin (parametrelerin) esit bicimde diizenlenmesi
anlayisina dayanir (Eisenstein, 1984: CXXXVI-CXLV. Leyad, 1963: 76).

5. Genel (Evrensel) Kurgu Cesitleri

Genel kurgu cesitleri kaynaktan kaynaga kimi farkliliklar gosterir. Ornegin Eyikan (1973:
238-239) sOyle bir ayrima gitmistir:

1) Oykiisel kurgu: Bu kurgu oykiisel diizlem dedigimiz kurgu big¢imine karsilik gelir. Oykii
ya da romanin olay akisina benzer bigcimde kurgulanmis senaryolar bu dile bagli kalinarak cekilir.
Milkho Machevski’nin Yagmurdan Once, Fatih Akin’in Yasamin Kiyisinda filmlerinin dongiisel

kurgusu buna érnek olabilir. Oykiisel kurgu bir olaym énemli ayrmtilarinin uzak ¢ekimler arasina
yerlestirildigi, bu dykiiniin tam siireklilikle anlatildig1 kurgu olarak da tanimlanabilir.

2) Yapici kurgu. Bu kurguda s6z konusu olan, 6nemli ayrintilarin birlestirilmesidir.
3) Akiler kurgu. Akiler kurguda sok kurgunun 6zellikleri gdzlenebilir.

Kurgu cesitleri evreni buradaki siralamadan daha karmasiktir.

5.1. Hizh-Yavas Kurgu

Hizl kurgu, kisa cekimlerin sik kullanildigr kurgu cesididir (Alim Serif Onaran, 1989: 76).
Cekimler kisa oldugunda, zaman ve uzam degisimleri de hizli olur. Hizli kurgu, giildiirii filmlerinde
sik kullanilir. Yavas kurguda, ¢ekim pargalarinin uzun tutulacag: agiktir. Bu kurgu, Eisenstein’in
metrik kurgusunun versiyonudur. Hizli kurguya Tarantino’nun, yavas kurguya Angelopoulos’un
filmleri 6rnek olabilir.
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5.2. Karsit Kurgu

Karsit kurguda, adindan anlasildigi gibi, karsit icerikli olaylarin ¢ekimleri sirasiyla verilir
ve izleyicinin durumla ilgili bir karsilagtirma yapmasi saglanir. Bu kurgu etkili bir anlatim saglar,
ancak yaraticilik agisindan filme katkisi ¢ok sinirhidir. A¢liktan 6lmekte olan adamin bu durumunu
anlatmak i¢in onun durumunun gosterildigi sahnenin hemen arkasina zengin bir adamin anlamsiz
oburlugunu iceren sahneden bir ¢cekim eklenir. Bu kurguyu da sinemaya Sabikal: filmiyle Porter
getirdi. Eski bir mahkumun yoksullugunu gosteren ¢ekim ile ona is vermeyen patronun varsil
yasamini ardigik vererek, bir karsitlik yaratti (Pudovkin, 1966: 75).

5.3. Kosut (Paralel ya da Almasik) Kurgu

Kosut ve karsit kurgu ¢ogu zaman aym kurgu gibi degerlendiriliyor. Kosut kurgunun
karsit kurguyu andirmasina karsin ondan daha genis anlamli oldugunu séyleyen Pudovkin’in
(1966: 73-74) verdigi ornekte, grev onderi is¢i, sabah saat beste idam edilecektir. Filmin sahne
sirast soyledir (Biiker-Onaran, 1985: 34).

1) Lokantadan ¢ikan fabrikanin sarhos patronu saate bakar. Saat, 04.00’dur.
2) Samig1 hazirlarlar.

3) Hapisane ranzasindan asagi sarkan koldaki saat bese ilerlemektedir.

4) Hapisane arabasi giivenlik altinda sokaklardan gecer.

5) Mahkumun esi evinin kapisinmi aginca saldiriya ugrar.

6) Patron horlayarak uyumaktadir.

7) Adam asilmak iizeredir.

Bu oOrnekte, birbiriyle dogrudan bagintist olmayan (ama kurgulandiklarinda birbirlerinin
tamamlayicisi olan) iki olay, zaman ile infaz kosutlugu, kurgu araciligiyla yaratildi. Endiiliis Kopegi
filminin ilk sahnesinde, kadinin goziiniin kesildigi ¢ekim ile ay1 kesen bulut ¢ekiminin kurgusu
da kosut kurguya 6rnek olusturur (Onaran, S. 1: 12).

Bu iki ¢cekim arasindaki gorsel kosutlugun filmin devamiyla bir iliskisinin olmadig1 goz
Oniine alinirsa, kurgu yaraticiligi savinin anlami ortaya ¢ikar. Kosut kurgunun en énemli 6zelligi
ise, odaktaki olayin, etrafinda gelisen yan olaylarla baglantisinin ¢ekim sirasiyla kurulmasidir.
Genellikle birbirinden uzakta gelisen olaylar imge yaratmanin en énemli yoludur. Iki uzak ger-
ceklik sirasiyla verilerek; bunlar cogunlukla filmin doruk noktasinda (climax) bulusturulur.

5.4. Olagan Kurgu

Yillarca siiren olayin birka¢ saatte anlatilmasi gerektiginden; filmsel zamanin ve filmsel
uzamin eksiltilmesi gerekir. Oykiisel diizlemin dogas1 geregi kullanilan bu kurgu cesidi, filmin
bicimsel diizlemine katki saglamaz. Olagan kurgu, genellikle gosterilen bir olaydan sonraki olaya
biiyiik zamansal ve biilyiik uzamsal atlamalar yapmak icin kullanilir. Bu geg¢isten hemen sonra
goriintiiye ‘dort y1l sonra’ bi¢iminde arayazi bindirilebilir.

5.5. Bagintilh Kurgu

Sahnenin basindan beri geng erkek, kadinin bavulunu hazirlamaktadirlar. Adam, “Biraz
daha oyalanirsan gemiyi kagiracaksin” der. Repliklerden, bu kadin1 Amerika’ya gotiirecek olan
geminin kalkmasina kisa bir siire kaldig1 anlasilir. Kadin artik makyajim1 tamamlamak tizeredir.
Elindeki giimiis sapli ve yuvarlak aynada kendine son kez bakar. Yonetmen (kadinin mimikleri
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araciligiyla) onun aynadaki goriintiisiine kesme yapacagi izlenimi yaratir. Gercekten bir kesme
yapar. Kadinin yiiziinii aynada gorecegini sanan izleyici, onun yiiziinii geminin (yuvarlak, cam,
yolcularin disariyi izledigi, kadinin aynasina benzer) lomboz deliginde goriir. Kadin, yolculuga
baslamistir. Bagintili kurgu cagrisim giiciine sahip oldugu i¢in; bu iki sahnenin kurgusunda,
birbirini ¢agristiran iki bicimden, yani ayna-lomboz (yuvarlak, cam, yansitic1) yararlanilarak
estetik anlatim ortaya ¢ikarilabilmistir.

Bagintili kurgu ornekte de goriildiigli gibi sanatsal kurguya en yakin kurgu cesidi olarak
ortaya ¢ikmistir. Birlesen iki ¢ekim birbirini andirir. Hapisanede dudaklarini 1sirarak diisiinen
erkek goriintiisiinden, evde dudaklarini 1sirarak diisiinen esinin goriintiisiine gegilirek baglanti
yaratilir. Burada anlamin estetik bicimde yaratilmis olmas1 énemlidir.

Sinema dilinin zenginligini saglayan bagintili kurgu, cercevelenen nesneler agisindan
kurgu diye tanimlanir. Goriintii igerikleri agisindan yerinde secilmis iki yahut daha ¢ok ¢ekimin
dizilenmesiyle anlatim zenginlestirilebilir. S6z sanatlarinda oldugu gibi, sinema kurgusunda da
cercevedeki goriintiiler acisindan benzetis, karsitlik, kosutluk ve zamandaslik gozetilerek, estetik
bir anlatim yaratilabilir (Alim Serif Onaran, 1989: 77). Buraya kadar sdylenegelen kurgunun bu
zengin niteligiyle anlatim heyecanli, yaratici, ilging kilinabilir. Bagintili kurguya Chaplin’in
Modern Times (Modern Zamanlar-1936) adli filminden bir 6rnek verilebilir. Filmin agilis sahnesi:

1) Dar bir gegitte birbirlerini ezercesine gecen koyunlar.
2) Metronun basamaklarindan itise - kakisa ¢ikan kalabalik.

Bu cekimler tek tek gosterildiginde fazla bir sey ifade etmeseler de, ardisik olduklarinda,
modern ¢agin yasami bozdugunu ortaya koyarlar.
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UCUNCU BOLUM

Kurguyu Belirleyen Ogeler ve Anlam

Kurgu, yapisal idealini filmin anlamli bir planini kesin sonuca gotiiren diger parcalariyla
iliskide bulunarak elde eder: Anlatimci jest, fizyonominin ilksel ve mimetik temeli ve Roland
Barthes’1in terminolojisiyle ortiik anlam (Pezella, 2006 :108)... Kurgu, kesintisizlikle de yakindan
ilgilidir. Bir film, film yapimcilarinin tek tek parcalar bir araya getirdikleri yapbozdur (Mascelli,
2007, 164). Filmin ortaya ¢ikarilma siirecinde yonetmen 6zellikle kurgudan yararlanir. Kurgunun
bu gorevi yerine getirmesine katki saglayan bircok etmen s6z konusudur.

1. Yaraticihk

Kurgunun giicii bir sanat 6gesi olarak filme dnemli katkilar saglamasindan gelir. Cagdas
yonetmenler de kurgunun yaratici etkisinden olabildigince faydalanmaktadir. Delvaux, Woody
Ailen’e Avrupa’dan Sevgilerle filmini monitérden yoneterek, boliik por¢iik gerceklik parcalarin-
dan, gercegin basit toplamindan farkli bir yapinin (degisik iceriklere sahip gozelerin bir araya geti-
rilmesinden onlarin toplamlarindan farkli icerikte anlamlarin) nasil yaratildigimi gosterdi. Gerg-
cekiistiicii Bunuel, Endiiliis Kopegi filmindeki saldirgan toplum elestirisini ancak diislerde go-
riillebilecek carpicilikta diigsel ¢ekimlerin siralamasiyla yaratti. Sovyet bigimci sinemasinin te-
melini olusturan giicle (kurguyla) sinema bir olguyu ya da alisildik bir yapiy1 onarabilmekte,
yikabilmekte, ayn 6zdegi farkl diizen kuracak bicimde kullanabilmektedir. Filmi ileriye gotiiren
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bu yaratici i¢ giigtiir. Baudelaire’e gore, az da olsa bi¢imi bozulmamis (deforme edilmemis) go-
riintii ¢ekici degildir. Giizellik kavraminin temel pargas1 beklenmedik, sasirtici, umulmadik dii-
zensizliktir. Dolayisiyla, Eisenstein’in O6nerdigi gibi carpici kurgudur. Eisenstein’a gore diisiin-
me eylemi, olay orgiiden bagimsizdir. Diisiinmeye kurgu yol acabilir. Goriintii aracilifiyla dii-
stinme, nesne devinimlerinin kavranmasindan baska bir sey degildir. Devinimlerin diyalektik
tozi, catisma disiincesinde yatar. Kurgunun temel fonksiyonu da bir bu i¢ ¢atismay1 yaratir.
Kurgunun bu 6nemli fonksiyonuna dikkat ceken Ongoéren (1993: 136), kurgu araciligiyla bir
filme bastan asag1 daha etkileyici bir hava verilebilecegini savunur. Unlii yonetmen Wajda, Ongo-
ren gibi kurgunun yaratici bir siire¢ oldugunu, ancak basarili olunmasini, elde yeterli malzeme
olmasi1 kosuluna baglar. Yeterli cekim olmaksizin kurgucu ve yonetmenin tamamen 6zgiin sec-
me yapabilmesinin olanagi zaten yoktur. Bu kosul gerceklesmeden kurguyla yaraticilik ortaya
konulamaz. Ongoren kurguyu, sanatla teknigi birlestiren bir islem olarak tanimlayarak, tiim bu
savlar desteklemistir (Altinsay, 1985: 9; Bunuel, 19?7?: 10; Eisenstein, 1984: CXIV; Biiker,
1985: 14-15; Wajda, 1986: 120; Ongéren, 1976: 169).

Kurgu, salt onun teknik yoniinii 6grenip kurgu masasia oturmus (yaraticiligi olmayan;
cekim yerlerini siayarak, onlara yepyeni anlamlar yiikleyerek, bunu yaparken bagimsiz karar
vererek, ortaya yaraticilik koyamayacak) birisine teslim edilmeyecek kadar ciddi bir istir. Yaratici
yonetmenler bunun farkinda olduklar1 i¢in kurguyla ilgili sik sik goriis belirtir; filmlerinin kurgusunu
kendileri yapmasalar bile ne istediklerini kurgucularina agiklama geregi duyarlar.

Yaraticilik, ¢cag ya da bir donemle iliskilendirilemez. Bu yaraticilik, cagdas sinema igin de
gecerli. Hitchcock Psycho (Sapik-1960) filminde bicagin bedene degdigini hi¢c gostermez. Dusta
gecen cinayet sahnesinde bigagin 6ldiiriicii giiciinii, izleyici tizerindeki etkisini kurguyla yaratir.
Bu sahnenin kurgusunda 40 tane kisa ¢ekim kullanan Hitchcock, cinayet iglemenin sanatin1 ortaya
koyar. Boyle bir sahneyi, kurgu yaraticiligini azbilmeden kotaramazdi.

Alfred Hitchcock’un Psycho adh filminden ii¢ kare.

Delvaux’un filmlerini kurgu masasinda yonetmesi konuya duyarli bir yonetmen oldugunu
gosterir. Pudovkin’in Konyets Sankt-Petersburga (Sen Petersburg’un Sonu) adli filmin setinde
yasanan bir olay da kurgunun en 6énemli 6zelliginin yaraticilikta oynadigi rol oldugunu gosterir.
Filminde korkung¢ patlamay1 gostermek isteyen Pudovkin, topraga gémdiirdiigii bol miktarda
dinamiti atesletti. Patlama yeterince korkungtu. Filmsel yonden tatmin edici degildi. Patlama,
firlayan parcalarin ayr ayr1 perdede yer almamasi sonucu Olii bir hareket yaratmisti. Bunun
iizerine Pudovkin, bir makinenin piiskiirttiigii dumanlarin goriintiisiiniin arkasina, magnezyum
patlamalarinin kisa kisa ¢ekimlerini aydinlik-karanlik etkisi yaratacak bicimde ekledi, bunlarin
ortasina daha once cekilmis aydinlik-golgeli goriintiisiiyle ilgin¢ bir nehir ¢ekimini yerlestirdi.
Boylece istenen etki yaratildi. Pudovkin deneyin verdigi cesaretle kurgu yaraticiligi hakkinda su
aciklamalar yapabildi. “Ornekten de gii¢ alarak, bir kez daha diyorum ki; kurgu, filmsel gercegin
yaratic1 giiclidiir. Doga ancak kurgunun iizerinde calistigl 6zedigi verir. Gergek ile film arasinda
kurulacak iligski burada aranmalidir (Pudovkin, 1966: 19).
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2. Devinim ve Cekim Sayisi

Sinemada ¢ekim (canli fotograflar) icindeki nesnelerin devinimlerinden tamamen farkh
niteliklerde olan ve kurguyla yaratilan devinimden de soz edilebilir. Bu devinimlerin yaratilmasi
i¢in kurgulanan ¢ekimlerden yararlanilir.

Ozon kurgulanan bu cekimler arasindaki igeriksel yakinligin bile bu devinimin dogusunu
engelleyemeyecegini sdyler. Cekimler aras1 icerik yakinligi olsa da; bir cekimden otekine gegiste
degisik durumun ¢ikmasi engellenemz (Oziin, 1984: 109-110). Icerik ve ¢ekim 6lcegi gibi degisimler
bu devinim etkisine ivme kazandirir. Ornegin hapisanedeki kocasin diisiinerek dudaklarini 1siran
kadinin evindeki ¢ekimiyle (ayn1 ¢ekim Olcegi ve ¢ekim agisiyla) hapisanede, esinin yiiziindeki
ifadeyle dudaklarini 1siran adamin gekimlerinin kurgulanmasi, Ozoén’iin anladif1 anlamda bir
devinim yaratir. Iki ¢cekim arasindaki yakin iliski devinime engel olmaz. Cekimler arasindaki isliki
az oldugunda devinim daha fazla olur. Ug ayakli kopegin aksak yiiriiyiisiinii igeren bir ¢cekimin
arkasindan, koltuk degnekli yash adamin goriintiisii geldiginde de durum ayni1 olur. Bu iki ¢ekimin
icsel bagi giiclii olsa da, bunlarm fotografik acidan farkli olduklart unutulmamali. Bu ¢ekimler
eklendiklerinde, ister istemez biiyiik bir devinim dogar. Hitchcock’un banyo sahnesinde yarattigi
bicak saplama devinimi de, buna 6rnektir. Hitchcock bu sahnedeki ¢ekim sayist ve ¢ekim
dayanismasiyla bas dondiiriicii bir devinim yaratmaistir.

Filmin ¢ekim sayisi ile degisik uzunluktaki ¢ekimlerin orani ¢ok basit bir yontemle ortaya
cikarilabilir. Kisa ¢ekim sayist arttikca filmin ¢ekim sayis1 da dogal olarak artar. Uzun ¢ekim sayisi
arttik¢a filmin toplam gekim sayis1 azalir. Onemli olan ¢ekim uzunlugunun-kisali§inin yarattig
kurgusal etkidir. Cekim sayis1 filmin diliyle ilgilidir. Ruhbilimsel ¢oziimlemeler gerektiren ya
da dram yaratilan filmlerde bu filmlerin dogas1 uzun ¢ekimler gerektirdigi i¢in ¢cekim sayis1 azken;
giildiirii filmlerinin kurgu yapis1 kisa ¢ekimlere (hizli kurguya) uygundur. Bu filmlerin dogasi,
kisa ¢cekimlerle oriilmelerini gerekli kilar. Tiim bunlara karsin uzun ¢ekimler kurgusu, yonetmenin
Ozgiin dil yapisinin da geregi olabilir. Ayn1 filmin ¢esitli sahneleri, degisik uzunluklarda cekimler
kullanilarak yaratilabilir. Kurgu i¢inde 6nemli roller verilen uzun ya da kisa ¢cekimlerin yogunlugu
yonetmenin soyleyis ozelligine baghdir. Ozon, film-yapida uzun- kisa cekimlerin tercih edilmesini
iki ad altinda ele alir: 1) Coziimleyici Tutum, 2) Biresimci Tutum

Kurgunun rollerinden biri de, olabildigince kisa ¢ekimleri birlestirerek, ortaya bir biitiin
cikarmaktir. Boylece gosterilmek istenenler en ince ayrintisina kadar gosterilebilir. Bu, bilimdeki
timevarim yontemine benzetilebilir. Ayrintilar kisa yakin cekimle verilerek ‘biitiin’ izleyicinin
zihninde yaratilir. Bu bize, ¢oziimleyici tutumun kurgu yaraticilifinda bir sanatsal birim olarak
kullanildigin1 gosterir. Gorece film-yapida fazla sayida kisa cekim yer aldiginda devinimli ve hizli
goriintii ortaya ¢ikar, bu da izleyicileri heyecanlandirir, onlarin filme ilgisini diri tutar. Biresimci
tutumda sahneler olabildigince az ¢ekimden (kimi zaman tek ¢ekimden) olusacak bicimde
kurgulanir. Béylece yonetmen duygu anlatiminda biresimci tutumdan yararlanmis olur. Biresimci
kurgunun 6zelligi sakin bir hava yaratmasidir (Oziin, 1984: 113).

3. Zaman ve Uzam

Uzaydaki gerceklikten alinarak uzatilan ya da kisaltilan, ama mutlaka kurulan filmsel
zamanin ya da uzamin yaratilmasinda kuskusuz en 6nemli rol kurgunundur; gecmiste yasanmis
ya da gelecekte siirecek zaman birimlerinden kurgu dilinin yasalarina uygun olarak filmsel bir
zaman yaratilir. Dogadan alinan zaman-uzam birligi, kurgu araciligiyla yikilabilir ya da yeniden
kurulabilir. Izleyici gecmis, gelecek ve simdiki zaman siireci icinde uzamdan uzama, zamandan
zamana siiriiklenir.

Resnais’nin, Hirosima Sevgilim filminde Japon bir erkek, Fransiz sevgilisine basindan
gecen olaylardan s6z ederken konusmasina yatakta baglar. Konusma tamamlanirken bir kesme
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yapilir. Fon aym kalir, adam konusmay1 yatakta oturarak siirdiiriir. Konusmasi, ilk konunun
devami niteligindedir. Yapilan kesmede ayn1 fon varken adam bu kez ayakta durur. Konusmasi
biter. Goriintli disinda kalan kadinmin tepkileri verilmeyerek, onemsiz zaman dilimleri goriintii
disinda birakilir. Bu garpici anlatim, kurguyla saglanir (Arijon, 1993: 194-195. Ozon, 1984: 107).
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Alain Resnais: Hiroshima Mon Amour

Potemkin Zirhlist filminin Odesa ayriminda gercek zaman uzatilarak, filmsel zaman
yaratilir. Sinemada ¢ogunlukla ger¢ek zamanin kisaltilmasina tanik oluruz. Cocukluk yillari,
agklar, hapisanede gecen yillar, evlilikler, uzun yolculuklar birkac¢ dakikaya sigdirilir. Herhangi
bir filmde deniz olmayan kentin evlerinden birisinin penceresinden bakan kadin gosterildikten
sonra baktig1 yerde liman gosterilebilir. Kadinin penceresinde oldugu evle, baktigi liman farkl
kentlerde bulunabilir. Bu cekimler kurgulanarak yeni bir uzam yaratilir. Hizli ve yavas ¢ekim
kullanilarak dogada olmayan zaman akis1 yaratilabilir. Ger¢gek zaman ve gercek uzamdan her film
icin filmsel zamanin yaratilmasi, filmin dogasi geregi (kameranin ¢alistirilip durdurulmaksizin
kotarilan filmler disinda) nerdeyse bir zorunludur. Ger¢cek zaman ve uzamin kirilmasi yoluyla
filmsel zaman ve uzam yaratilmasi, en carpict bicimde Yeni Dalga sinemasinda goriiliir. Ik
bakista boliinmiis bir mantiksizliga sahip gibi goriineni Fransiz Yeni Dalga filmlerinin zaman-uzam
iligkisi, sicramal, boliikk porciik, siireksiz ve alisilmamis baglantilar kavrandiginda anlasilir hale
gelir (Derman, 1993: 52).

Uzam ve zaman yaratilmasi kurgunun énemli fonksiyonlarindandir. Kurgu olmasa, ger-
cek zaman ve uzamda gecen olaylar, gercekte ne kadar siirede filme cekiliyorlarsa, o kadar siirede
izlenecekti. On dakika ¢cekim yapilarak ortaya konulan sinemasal sanat yapit1 yine on dakikalik
bir siirede izlenecekti. Boylece zamana ve uzama miidahale edilememis olacakti. Oyleyse, ya-
ratilan zaman ve uzam kurgunun yap1 tasidir. Tarkovsky’ye gore film dogadaki ger¢ek zamani
bozdugu i¢in onu koruma olanagini bulamaz. Bu nedenle sinema kendine 6zgii sanat olmaktan
uzaklagir. Tarkovsky, Lumigrelerin Bir Trenin Chotat Istasyonu’na Gelisi filminin gosterildigi
giinii, sinema sanatinin dogdugu giin kabul eder; ¢iinkii orada estetigin yeni bir ilkesi dogmus-
tur. Bu ilkeyle, sanat ve kiiltiir tarihinde ilk defa zamani dondurma, onu istendigi siklikta ye-
niden yansitma (gerektiginde zamanin belli bir anin1 yeniden yasama, aklina estiginde ge-
riye donme...) olanagina kavusulmustur. insanlarin sinemaya gitmesinin nedeni kacirilmus, yiti-
rilmis, arzulamp heniiz erisilememis zamana erismektir. Insanlar sinemaya ¢eken, kuskusuz bu ya-
samsal deneyim arayigiydi (Tarkovsky, 1992: 71-73).

Tiim bunlarin sonunda ideal bir film ¢aligmasi igin bir yonetmenin milyonlarca metrelik film
seridine yasanan her saniyeyi, her giinii, her yih kesintisiz olarak kaydetmesi gerekirdi. Oysa insanin
dogumundan 6liimiine kadar yasantisinin an be an filme alinmasi sonucu ortaya milyonlarca metrelik bir
filmin ¢ikacag agiktir. Boyle bir film olamayacag icin, insan yasantisi senaryoda kesintilerle yazilir ve
ortaya bu kesintiler sonunda 2500 metrelik ortalama bir buguk saatlik film ¢ikarilir. Tarkovsky’ye gore
milyonlarca metre uzunluktaki bu film seridinin bircok yonetmenin elinden gectigini, her birinin bu
malzemeden degisik filmler ¢cikardigini diisiinmek cok daha ilging olacaktir (Tarkovsky, 1992: 74).

Milyonlarca metre uzunluktaki film seridinden, degisik yoOnetmenlerin degisik filmler
cikartabilecek olmasi kurgu calismasi yapacaklari anlamma gelir. Isin igine kurgunun girmesi
yonetmenlerin ayn1 malzemeden degisik filmler ¢ikaracak olmasi, zaman ve uzamin yeniden
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kurulmast olanagimi (zorunlugu) beraberinde getirir. Tarkovsky nin sinemanin zamani1 dogadan
aldigr gibi saklayabilmesine yonelik 6vgiilerinin hakli taraflar1 olsa da, bu yonlendirilmis, bir
bakima yeniden yaratilmis bir zamandir.

Zamani oldugu gibi saklamak sinemanin varsil yonlerinden biridir, ama ¢agdas sinema
sanatinin durmadan yineledigi aylari, yillari, cesitli uzamlari, farkli cografyalart ortalama iki
saatlik filmsel zamana sigdirmasinin, zamani oldugu gibi saklamasindan farklidir. Bu, kurgunun
zaman-uzam birimlerini yogurarak dogasina uygun hale doniistiirmesidir.

4. Sahne Derinligi

Kurgunun en 6nemli fonksiyonu c¢ekimlerin sanatsal bir kaygiyla ele alinmasina neden
olmasidir. Sahne derinliginde sanatsal kaygidan ¢ok, gerceklige bagl kalma kaygisi var. Sahne
derinliginin kurgunun yerini tutabilecegi Bazin tarafindan savunularak kuramlastirildi. Orson
Welles’in Yurttas Kane filminde genis sahne ve yaratici kurgu ogelerini birlikte kullanmasi, bu
tartismaya doyurucu bir yanittir. Welles, bu filmin tiimiinii genis sahne cekim ve carpici kurguyla
elde etmeyip bu dgelerin farkini ortaya koymustur. Yurttas Kane filminde uzun ayrim-cekimleri,
Eisenstein’in hizli kurgusuna ve film dilinde kurguya verilen degere bir alternatif olarak kullandi
(Dorsay, 1986: 257-258). Bu filmin, Ayin Haberleri boliimii kurgunun c¢arpici fonksiyonuyla, geri
kalan boliimlerse, derinligin anlatimi i¢in uygun oldugu goézlenebilecek kadar agik bir genis
sahneyle yaratildi. Ayin Haberleri ayriminin carpici kurguyla, geri kalan ayrimlarinsa sahne
derinligiyle yaratilmis olmasi, kurgunun ve sahne derinliginin birbirinin yerini tutmadig1 ve ayni
filmde kullanilabilecegi yolunda 6nemli bir ipucu verir. Eisenstein’in da genis sahne i¢inde
mutlak kurgu bulundugu diisiincesi bu noktada animsanmalidir. O bu diisiinceyi kabuki tiyatrosu
oyunundan esinlenip kendi kurgu kuramina tagimistir. Welles, carpici kurguyu ve genis sahneyi
ayni filmde kullanarak, bunlarin birbirlerinin yerlerini tutamayacagini, kullanim amaclarinin
degisik oldugunu adeta kanitlamistir.

Eisenetein omuz ¢ekimlerinin birlestirilmesiyle yaratilan kurgu iirlinii sahnenin yerini
sahne derinligi ¢ekiminin tutacaginin sOylenmesi karsisinda, omuz cekiminde goriintiilenen
hamambdceginin, genel cekimle filme alinan yiiz filden daha korkung goriinecegini One siirer
(Eisenstein, 1984: 13-14).

Bu baglamda Kevin Kostner’in yonettigi, bas roliinde oynadigi, 1991 yilinda kendisine
Oscar odiilii kazandiran Kurtlarla Dans filminin yirmi bin kadar bufalo kullanilan Buffalo Avi
sahnesi anmimsanmali. Bu sahne kurguyla yaratilsa, muhtemelen, “genis sahne” ¢cekimdeki kadar
basarili olmazdi. Buffalolarin yaralarina, can ¢ekisme amnda gozlerinin aldigi goriintimlere, avcilarin
keyif dolu yiizlerine kesmeler yapilsa, yani biitiin kurgu yoluyla kotarilsa belki de yine etkili bir
sahne yaratilabilecekti, ama genis sahneyle yaratilan cogku dolu s6len havasindaki estetik goriiniim
yitecekti.

Eisenstein tarafindan 6nerilen hamambdocegi 6rnegi bu filmin buffalo avi sahnesiyle kar-
silastirildiginda, sanatsal kurguyla yaratilan sahne ve sahne derinligiyle yaratilan sahne arasinda-
ki 6nemli gorsel farklar oldugu goriiliir. Her iki 6genin fonksiyonlarinin giicii 6znel oldugundan
birbirlerinin yerini tutmalar1 beklenemez. Genis sahneye yerlestirilen insert ve cut-away ce-
kimlerin fonksiyonu diisiiniildiigiin-de, genis sahnenin kurgu sahnesinden ne kadar degisik
oldugu anlasilacaktir.

5. Ara Cekim (Insert) ve Anlatilan Cekim (Cut-away)

Ara ¢ekim ana ¢ekimin bir parcasinin yakindan ¢ekimidir. Ara ¢ekim ayrintiy1 géstermek
icin ana ¢ekime kurgulanir (Arijon, 1993: 172). Issiz yolun kenarinda duran arabanin goriintiisii, ana
cekimle verilir. Arabada iki kisi vardir. Biitiine kurgulanan ara ¢cekimle arabanin torpido goziindeki
bigak gosterilir. Tekrar ana ¢ekime gecilir. Ne yaptig1 uzaktan belli olmaz. Tartistiklart da seslerden
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anlagilir. Tartismanin dozu da giderek siddetlenir. Ardindan bir ¢18lik yiizkselir; adam bicaklanmustir.
Bicagi vurgulamak icin yapilan ara ¢ekim anlam kazanmigtir. Bu ara ¢ekim, artik kurgunun
onemli bir birimi konumundadir.

Sinan Cetin’in Berlin in Berlin filminde, kocas1 6len gelini (Hiilya Avsar) aileye
baglayan tek bag, evlilik yiiziigiidiir. Olen kocasinin ailesiyle birlikte yasamak istemeyen
gelin, kayin biraderinin (Cem Ozer’in) silahli tehdidi karsisinda yiiziigiinii ¢ikarir, silahin
namlusuna takar. Alman sevgilisiyle el ele tutusup uzaklasir. Yiiziigiin silahin namlusuna
takilmasi, kisa ara ¢cekimle verilir.

Iki oyuncu, genis sahne bir ¢ekimde, ¢erceve disindaki bir nesneden ya da olaydan soz
ediyor olsun. Diyalog diizlemine bagh kalinarak, goriintiiye s6z konusu nesne getirilsin. Bu ana
cekim arasina kurgulanan ara ¢ekim cut-away cekimdir. Oyleyse cut-away ¢ekimin gorevi,
ana ¢ekimle goriintiilenemeyen nesne (ayrint1) ya da kisiyi gostermektir (Arijon,1993:
172). Kurgunun fonksiyonu burada, bir olay degisik uzamlarda anlatilirken ortaya c¢ikar.
Olay anlatilirken, olayin goriintiisiinii igeren cut-away ¢cekim araya kurgulanir.

6. Kamerann Althk Uzerinde Kullanilmasi

Kurgunun agirliklhi kullanildign donemlerde kamera hareketleri dogalligi bizar endisesiyle
sabit gerceveli cekimler yeglendi. Gergekligi, onun dogasim bozmadan kaydetme konusunda hareketli
ya da devinimli kameranin basarili sonuglar verdigi fark edilince kameranin uygun altliklar iizerinde
kullanilmasi yontemi agirlik kazandi.

Sirasiyla Ulisin Bakigt, Aglayan cayir, Sonsuzluk ve Bir Giin filmlerinden kareler.

Nesnenin yukaridan (Tanr’nin, yonetmenini, teknolojinin goziinden..) yani tist agidan ya da alt
acidan cekimi igin, kameranin yiikselip-alcalmasi nesneye yaklasip-uzaklasmasi, nesnenin etrafinda
donmesi althk iizerinde kullanilmasiyla miimkiin olabildi. Bu kurguyu zedeleyecek, kurgunun islevini
ortadan kaldiracak bir calisma prensibi degildir. Zira kesintisiz cekimle (kamera rejisiyle) yaratilan bir
biitiinde de (anlik) bir kurgu vardir. Bu devinim, kesme-yapistirma islemine gerek birakmayan goriintii
parcalart yaratilmasinda son derece islevseldir. Bu demektir ki; artik gelismelerin kurgusu kamerada
gerceklestiriliyordu (Arijon, 1993: 607). Theo Angelopoulos, Andrei Tarkovsky, Nuri Bilge Ceylan,
Antonioni kamera rejisini yerinde kullanan yonetmenlerdendir. Angelopoulos’un, Ulisin Bakisi (Le
Regard d’Ulysse), Sonsuzluk ve Bir Giin (Eternity And A Day) Aglayan Cayir (The Weeping Mea-
dow) adli filmlerinde uzun planlart ne kadar ustaca kullandig1 gozlenebilir. Basit bir 6rnek olarak; 1ss1z
bir sokakta yitip gitmesi istenilen bir adamin kameradan uzaklasan ¢ekiminde duyguyu artirmak icin
kamera bir altlik iizerinde nesneden (adamdan) uzaklastirilir, yani kamera geriye kaydirilir. Boyle bir
cekimde kameranin oyuncunun arkasindan yaklastirilmasi biiyiik bir hata olacaktir, ¢iinkii bu “takip”
duygusu yaratir.

7. Cekim

Kurgunun c¢ekimle ilgili fonksiyonu acisindan Eisenstein’in yargis1 yol gostericidir: “Cekim
hicbir kosulda bir kurgu 6gesi degildir; o, kurgunun gozesidir.” Demek oluyor ki, ¢ekim kurgunun
ortaya cikarilmasinda rol alan en kii¢iik ve en 6nemli birimdir (Biiker-Onaran, 1985: 44).
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Bir filmin set caligmalar1 sirasinda yonetmenin, ‘kamera’ komutuyla kamera calistirilir,
‘kestik’ komutuyla durdurulur. Bu siire¢te kaydedilen goriintiiye ¢ekim denir, ancak kurgu
yapilirken sette elde edilen ¢ekimin basindan ve sonundan eksilti (ellips) yapilir. Boylece artik
eksiltilemez bir hale getirilerek, kendi i¢inde biitiinlige kavusturulan, film-yapinin uygun
yerine yerlestirilen parca ¢cekim sayilir. Cekim Oylesine dnemlidir ki; yonetmen tek bir ¢cekimin
hesabini bile en azindan kendisine karsi verebilmelidir. Kald1 ki; ideal bir filmden tek bir
cekim cikarilamayacagi gibi, ona tek bir ¢ekim dahi eklenemez. Film bir yap1 oldugundan,
boyle bir miidahale yapiy1 yikma tehlikesi tagir. Cekimlerin baslangic ve bitis sinir1, filme alinan
cekimin baska ¢ekime yapistirildig: yerdir. Bu tanima gore her ¢ekim 6nceki ve sonraki ¢ekimden,
kiiciik de olsa, bir zaman ve uzam araciligiyla ayrilir. En kiigiik kurgu birimi sayilan ¢ekimlerin
birlesmeleri dinamik oldugu icin, sinematografik kurgu etkisi yaratir. Dinamik yapisindan
dolay1 ¢cekimler kendi sinirlari iginde ara sira 6nemli hareketlere izin verir.Eisenstein’a gore ¢cekim
sirast, yanicit motorlardaki bir dizi patlamalarla karsilagtinlabilir. Siralama, calistiilan otomobildeki ya
da traktordeki itisler gibi kurgunun dinamigi icinde giderek artar (Lotman, 1986: 38. 40-42.
Eisenstein, 1984: CXIV).

Kurgu kendi fonksiyonunu yerine getirirken carpisan ¢cekimlerden yeni anlam yaratmak
icin faydalanilabilir. Yaratic1 kurgunun korudugu tiim 6neme karsin ¢ekimin kendi basina anlami
olmadig goriisii tartisilabilir. Kimi filmlerdeki kimi ¢ekimler, kendi basina belli bir anlam tasiyacak
kadar yetkin olamayabilir, ancak kimi cekimler, tek basina bile bir goriintii sOleni yaratabil-
mektedir. Cocukken cinsel istismara ugramis birinin durumu filmin c¢esitli yerlerinde flashbackle
izleyiciye gosterilmistir; adamin bu talihsiz durumu tim yasamim etkilemektedir. Sevgilisiyle
konusurken basi 6nde elleriyle oynamaktadir. Bir an araya, riizgarda oynayan c¢alilar arasinda
uzanan (herkesten kacan, bir yere siginan, yalmz kalan) bir cocuk goriintiisii girer-¢ikar. Bu
cekim kendi basina da bircok anlam tasimaktadir. Kurtlarla Dans adli filminin Buffalo Avi
cekimi de kendi basina anlam yiikliidiir. Yeter ki yonetmen, izleyicilerine baglam yaratabilecegi ip
uclart verebilsin. Eisenstein, “cekim kurgunun dgesi, kurgu 6gelerin birlestirilmesi” tanimini en
zararli ¢oziimleme olarak gordii; ona gore ¢ekimin icindeki ¢atigsmalarin bir anlami vardir. Bu
anlam, cekim i¢indeki catismalarin gizil (potential) kurgu olmasidir. Eisenstein, ¢ekimlerin 6zerk
ve ¢okanlaml1 olduklarini, asil anlamlarint onu kusatan 6teki ¢cekimlerle kazandigimi savundu. Bu
diisiinceleri dogrultusunda;

1) Bir el bigagi kaldirir.

2) Kurbanin gozleri, birden acilir.
3) Eller masadan tutunur.

4) Bigak iner.

5) Gozler elde olmaksizin kirpilir.
6) Kan figkirir.

7) Bir ag1z ¢18lik atarak agilir.

8) Ayakkabinin iizerine kanlar akar.

Bu igeriklere sahip ¢ekimlerin kurgusuyla, cinayet kavramimin daha iyi anlatilabilecegi
aciktir. Cekim pargalarinin birbirini atesledigi bu kurgunun, Hichcock tarafindan (Fisenstei’in
soziinden haberdar olarak-olmayarak) Psycho filminin banyoda cinayet sahnesinde kullanildigi
goriilmekte (Fisenstein, 1984: CXIV. CXVI. Eisenstein, 1985: 76-77).

Ongoren de, cekim ile kurgu iligkisinde; sette filmin cekimleri sirasinda, kurgunun goz
oniinde tutulmasi gereken en 6nemli 6ge oldugunu savunur. Zaten sinemanin dogasi geregi bu boyle
olmalidir, olmaktadir. “Diyelim ki ilk cekimde adam bir kadin oldiiriiyor. Ikinci cekimde, onu evine
donerken goriiyoruz; adamin yiiziine kaygi hakim (Ongoren, 1993: 132).
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Bu baglantiya ¢cekim asamasinda dikkat edilmezse, adamin kadinm 6ldiirdiigii ¢cekimin arka-
sia kurgulanan ¢cekimde adamin yiizii oldiirdii anlam tasimayabilir. Bu anlam, filmin inandiriciligi-
ni1 zedeler. Cekimin kugu degeri ¢cekim sirasinda hesaba katilmalidir.

8. Gecisler

Yaraticilik gerektirmeyen gegcislerin (filmin noktalama isaretlerinin) kurgusu bigimsel olsa
da ¢ekimlerin eklenmesi anlayigina dayanir; bir kurgu (montaj) islemi gerektirir. Bu nedenle kurgu
olarak adlandirilir. Sanatsal kurguyu yaratmak icin bu basit eklemelere gereksinim vardir.

9. Kesme

Iki cekimi birlestirme ya da birinden 6biiriine bir noktalama isareti kullanmaksizin ge¢me
biciminde tanimlanan kesmenin filmsel noktalama isareti olmadigi Perkins tarafindan
savunuldu (Biiker-Onaran, 1985: 144). Perkins, oyuncu devinimini, dekorlarm bicimlerini,
kamera devinimlerini ve 151k-golge cesitlemesini iceren biitiinden, kesmenin cikarilip alinmasiyla
bu 6gelerin hicbirinin ve bu anlayisa kosut olarak kurgunun anlagilamayacagini iddia etti.

Ozon (1984: 81) de, carpici etki elde etmek icin kullanildigini soyledigi kesmeyi, yazidaki
virgiile benzetir. Griffith, A Corner in Wheat (Bugday Spekiilasyonu-1909) adli filminde, tahil fiya-
tinin aniden yiikseligiyle ekmek alabilmek icin kuyruga giren yoksullarn cansizlasmis gostermek
icin, donuk kareyi (birbirinin tipkisinin aynisi fotograflart) kullandi; on iki saniye donuk kalan bu
goriintiiden yoksullugun yaraticisi sayilan insanlarin solenine yapilan kesme ile sanatsal kurgu aci-
sindan da degerlendirilebilecek bir neden-sonug iligkisi yaratti. Devingen kamera rejisiyle yapilan
kurgu ile kesme karsilastirildiginda; kesme diisiinceden diisiinceye atlamay1 saglar. Ka-
mera devinimiyle saglanan kamerada kurgu ise olayin gelisiminin an be an takip edilme-
sidir. Egretileme, ritm ve gorsel sdlen yaratmak i¢in kesme yapilir. Kesmenin en énemli fonk-
siyonu, eksilti saglamasidir. Kesme, ¢ikarilmasinda sakinca olmayan karelerin atilmasi sonucu
gercek zamanin kisaltilmasi ve filmsel zamanin yaratilmasi amaciyla kullanilir. Eisenstein,
Potemkin Zirhlist filminin Odesa ayriminda, kesmeyi tersi durum yaratmak (zamani uzatmak);
Welles, yasamin gergekligini bozmak; sesli sinemanin devleri (Fellini ve Godard gibi yonet-
menler) ise, kendilerine 6zgii dillerinin yapi taglar1 olarak kullandi. Balazs, ¢cevrinen ya da kay-
dirilan kameranin, gercekleri dogal akisinin i¢inde yakaladigini, kesme ile yaratilan kurgunun
aldatict oldugunu savundu (Biiker-Onaran, 1985: 144. 285.; Abisel, 1989: 57-58.; Biiker, 1991: 102. 127.
139. 148. 152. Eisenstein, 1984: 77).

Aci-kars1 a¢1 bicimindeki kesmelerde replikler, altlik tizerinde devinimli kullanilan kameralarla ya-
pilan ¢ekimlerde devinimler, benzer nesneden benzer nesneye, oyuncularin benzer davranislarindan benzer
davranislarmna, karsit icerikli cerceveden cergeveye kesmelerde, kesme igerik belirleyici 6ge olabilir. Ideal
bir goriis olarak; diis giicii geliskin, yazin sanatinda kendisini gelistirmis bir yonetmene, her sahne nasil ce-
kilecegini aslinda fisildar. Bir sahnenin nasil ¢ekilecegi sorusunun, yonetmen sayisi kadar yaniti olabilecegi
bir yana, sahnenin genel atmosferi, yapisi, baglamlan da belirleyici olabilir.

Bir yonetmen, kesme tekniginden say1siz nedenle yararlanabilir:

1) Gerekli uzunlukta bir cekim/plan elde etmek igin,

2) cerik acisindan bagimsiz iki cekimi yan yana getirerek yepyeni bir anlam yaratmak icin,
3) Mekan, kamera rejisine izin vermedigi igin,

4) Kurguyla atraksiyon yaratmak (film dilini mzlandirmak) iin,

5) Izleyicinin dikkatini belli bir noktaya, nesneye, harekete ya da mimige cekmek icin,
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6) Benzetme yapmak igin,

7) Karsithk/zitlik yaratmak igin,

8) Estetik bir gecis yapmak icin,

9) Carpici bir gecis yapmak igin,

10) Egretileme/metafor yaratmak icin,

11) Uzaysal zaman eksilterek-fazlalastirarak filmsel zaman yaratmak icin,

12) Uzaysal uzami/mekam eksilterek-fazlalastirarak filmsel uzam yaratmak i¢in kesme yapilabilir.
Kesmenin iglevleri tabi burada sayilan maddelerle simirh degildir.

Jean-Luc Godard, Serseri Asiklar filminde kesmeyi bambaska bir amag igin kullanir. Patricia (Jean
Seberg) ig goriismesi igin bir gazeteciyle bulusacaktir. Takma adi Laszlo Kovacs olan Michel Poiccard (Jean
Paul Belmando), onu kiskandig icin gazeteciyle bulugmasini istemez. Patricia bulusmaya gider. Gazeteci
densizce eski sevgilisini anlatmaya bas-lar. Godard gazetecinin ciimleleri arasindaki susma ve soluklanma
bosluklarim ve dolayisiyla da bu bosluk-lara kosut olan goriintiileri keser; aym kamera konumundan, aym
olcekle ve aym kisiye kesmeler yapmus olur. Dolayistyla goriintii sigramalar kacinilmaz olur. Patricia’mn
sikilmasini, gazeteciyi gevezenin teki haline getirerek anlatir.

Aym kesme iglemini (daha 6nce) iistii acik araba kullanan Michel Poiccard’m saginda oturan ve onu
dinleyen Patricia tizerinde uygular. Anlatima katkisinin sinirh oldugu goriilebilecek boyle bir kesme/kurgu
isleminin daha ¢ok klipler ya da reklam filmleri icin uygun oldugu kolayhkla soylenebilir. Oysa bircok kisi
bunu biiyiik bir yenilik olarak karsilammstir. Sonug olarak; bu filmdeki ilk denemenin yerine oturdugu ve do-
layistyla da anlatini zenginlestirdigi soylenebilir. Tkinci 6mek igin aym seyi diisiinmek fazlaca iyimser bir
yaklagim olacaktir. Burada amag “hareketli bir nesnenin (insamn) aym Olgeginden yaklasik olarak aym
olcegine kesme yapilirsa, estetik olmayan sigcrama ortaya ¢ikacag icin, boyle bir yontem benimsenmemeli”
kuralini, s6ziim ona yikmaksa; en azindan insan goziiniin dogasina aykin diiseceginden, bunun basarih bir
deneme olmadig1 sdylenebilir.

10. Zincirleme

Kesme gibi zincirleme de ¢ekimlerin birlestirilmesi amaciyla kullanilir. Zincirlemede, go-
riintiideki ¢cekim yavas yavas silinirken ikinci cekim yavas yavasg belirginlesir ve onun yerini alir.
Zincirlemenin ekleme anlaminin 6tesinde kurgusal fonksiyonu olmasa da biiyiik zaman ve uzam
degisimlerinde islevselligi 6nemli.

Ornegin koyiinden ¢ikip kente ulasacak seriivencilerin dykiisii anlatihrken bu tiir bir noktalama
imi kullanilir. Kdyden ¢ikanlar vedalagsma toreninden sonra bir siire trende ya da otobiiste gosterilir.
Ardindan bir zincirleme gegisle kente giris verilir. Trende/otobiiste yolculuk ¢ekimi perdeden agir agir
silinirken, kente girisi gosteren ¢ekim alttan giderek belirginlesir. Bu iki ¢ekim, bir siire iist iiste kalir
ve iki mekan birbirine girmis bir bicimde perdede yer alir.

11. Bindirme (ikizleme)

Iki ¢ekim iist iiste bindirildiginde perspektif yok olacagi igin, ii¢iincii boyutun da yok
olacagl yargisina Edmonda’un goriisii dogrultusunda varilabilir: “Bundan dolayidir, bindirme
gercekiistiicli egretileme yaratmaya uygundur (Biiker, 1991: 162-163).”

Eisenstein, ikizleme goriintiiniin tiim Obiir sinemasal olaylar gibi gorsel-isitsel kurgunun
dogasinda kendiliginden bulundugunu savunur (Ozoén, 1984: 180).
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Bir¢ok filmde gozlenebilen bu noktalama isareti, onemli zaman-uzam degisimlerinde
kullanilmaktadir. Kendi basina kurgu fonksiyonu yoktur.

12. Kararma-Acilma (focus-defocus)

Fellini, “...seyleri fantastik bir bicimde yorumlamak, bir baska a¢idan gdérmeye dogru bir
egilimim hep oldu; karanlik tarafindan yutulan katedralin yok olusu beni ¢ok heyecanlandirtyordu.
Yazin, Cavour Meydani’ni1 diyagonal kesen Victor Emmanuel Tiyatrosu’nun dev gélgesi de beni
biiyiileyen bir goriintiiydii... (Grazziani, 2006: 29)” diyerek, sinema tutkusunu anlatirken; aslinda
bir acidan da, amaci o olmadig halde, kararmay: anlatmis olmaktadir.

Kararma-acilma tipi geciste perdedeki goriintii gittikce karanliga gomiiliir; perde bir siire
karanlik kaldiktan sonra yeni goriintii belirginlesir. Birbirine bu yolla (kararma ve acilmayla)
baglanan boliimler arasinda olgu bakimindan yakinlik, zaman bakimindan yaklagsma varsa,
kararma siiresi azdir (A.S.Onaran, 1986: 84).

Tersi durumda kararmanin uzun siirecegini soylemeye gerek yok. Ornegin anne, ¢ocu-
gunu dovdiikten sonra, yatak odasina gekilerek lambay1 sondiiriir. Filmsel uzam annenin oda-
siyken, perde karanlikta kalir. Bir karalti halinde yaklasan ¢ocuk, elektrik diigmesine basar.
Filmsel uzam cocugun odasiyken, perde aydinlandiginda aradan bir gece gecmis olur. Bu gecis
zamansal ve uzamsal bir bag yaratir.

13. Silinme

Silinme tekniginde, perdedeki goriintii, ¢cercevenin herhangi bir yerinden belirginlesen
yeni gOriintii tarafindan silinir. Baskin ¢ikan bu goriintii perdedeki goriintiiyii diiz, kirik, egri ya
da egik cizgi bi¢imlerinden biriyle siler. Bunlarin diginda iristen soz edilebilir. Irisle gecis
yapilirken, perdedeki goriintiiniin ortasinda nokta halinde belirginlesmeye baslayan yeni goriintii
Onceki goriintiiniin yerini alir ya da tam tersi durum olarak perdedeki goriintii nokta haline
gelinceye kadar kiiciilir ve ardindan yerini karanliga birakir. Chaplin’in sik kullandig iris,
Altina Hiicum filminin zaman ve uzam degisimlerinde gozlenebilmektedir.
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DORDUNCU BOLUM

Kurguya Sanatcilarin Katkist

Sinemanin en onemli anlam yaratict dgesi olan kurgu, bircok sanat¢cinin katki yapmasi
sonucu ortaya ¢ikmaktadir. Senarist goriintiiyle diisiiniir; yonetmen goriintiileri esteik bi¢imde
kendine 0zgii tarziyla canlandirir ve onlarn kurguda yeniden biitiinlesecek bicimde tasarlayarak
senaryo iizerinde cekimlere ayirir (dekupaj yapar); cekimleri uzunluk, kamera acisi, kamera
devinimi ve cerceve ic¢i aksiyonuyla goriintii yonetmenine tarif eder; goriintii yonetmeni yara-
ticilig1 Olgiisiinde bu ¢ekimleri kotarir; kurgucu, yonetmenin istegi ve kendi yetenegi ol¢iisiin-
de film-yapiy1 kurar. Kurgunun fonksiyonlarinin ortaya ¢ikabilmesi icin, tiim bu sanatcilar belli
bir amag¢ dogrultusunda ¢alismis olur.

1. Senarist: Oykiisel Diizlemde

Romandan uyarlanan senaryolar gdz Oniine alinmayip, senaristlerin yazdigl senaryodan yola
cikilirsa, oykiisel diizlemde kurgu, dogal olarak senaristin zihninde baslar. Bu, 6zellikle bast,
sonu, kimi sahneleri i¢ ice ge¢mis filmler (senaryo diizleminde dongiisel kurgu) i¢in gecerli.
(Milcho Manchevski’nin Before The Rain adl filmi boyle bir kurguya dayalidir: bkz Cengis T.
Asiltiirk, Sinemada Siirsel Anlatim, Nobel Yayinlar1).
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Milkho Machevski’nin Yagmurdan Once filmi.

Olayin gelisim siras1 konusunda cogunlukla senaryoya bagh kalimirken; ¢cekim dizilerinden
sahnelerin, sahnelerden ayrimlarin, ayrimlardan boliimlerin, boliimlerden film-yapinin yaratilmasi
stirecinde son sz yonetmenindir. Dmytryk (1990: 17), Hollywood’da senaristlerin senaryoyu ince
ayrintilarla yazdiklart goriisiinden yola ¢ikar; yonetmenlere yazili talimatlar1 izlemek diistiigiinii,
fakat senaristlerin ¢ekim ve kurguya (¢ekim sirasim belirlemeye) katkis1 olmadigma dikkat ceker.

Ongoren (1993: 133), senaryo yazilirken kurguyla ilgili goriis alan1 (cekim 6lcegi), cekim
siras1 ve ¢ekim siiresi gibi unsurlarin dikkate alinmasi gerektigini; boyle yapildiginda kurgunun
fonksiyonlarini yerine getirmesi yolunun ¢ok daha kolay bulunacagini belirtir.

Senaryo iizerinde 6zenle duran Pudovkin (1966: 23. 49. 128, 137), senaristin, sinemay1
iyi tamimas1 gerektigini savunur; cekimi, cekimin kesim yontemlerini, kurgunun giiclinii ve
fonksiyonlarii bilmeden senaryo calismasina girmenin, yabanct dille yazilmis siirin sdzciikler
bazinda cgevirisini yapip vermekle ayn1 mantiga dayal oldugunu savunur.

Tiim bunlarin 15181nda diisiiniildiigiinde senaristin de yonetmen kadar sinemay1 yakindan
tanimas1 gerektigi ortaya ¢ikar. Senaryonun olabildigince cevirim c¢izgisine uygun yazilmasi
gerekir. Bu nedenle senarist ve yonetmenin ayni kisi olmasinin kurgunun fonksiyonlarim yerine
getirmesi agisindan daha yararli olacagi sodylenebilir. Filmin sanat baglaminda kaygisini tasiyan
senaristlerden kurguyu da goz ardi etmemesi; hangi cekimler ardisik gelirse anlatim zenginligi,
estetik gorsellik yaratilacagini, hangi goriintiiler bulustugunda etkili bir anlatimin saglanacagini
bilmesi beklenir. Kurgu ag¢isindan tiim zamanlarin en iyi filmi olarak bilinen Potemkin Zirhiis: adl
filminin kurgusu daha muhtemelen Oykiisel diizlemde hesaplanarak; ¢ekimlerin nasil dizilenecegi,
cekim uzunluklar ve ¢cekim acilart senaryo yazimu sirasinda ¢izilerek ortaya konulmustur. Kurgunun
her tiirlii fonksiyonu akilda tutularak yazilan bdyle bir senaryonun hem ¢ekim sirasinda hem de
kurgu sirasinda film ekibinin isini kolaylastiracag aciktir. Bu acidan senaristin kurguya 6nemli
katkilar saglayacagi yadsinamaz.

Sanatsal kurguyla kotarilmig bir filmde, sdyle bir sahne oldugunu varsayalim: “Beyaz bir
kagidin iizerine ¢ap1 ortalama insan karis1 bilyiikliigiinde bir daire ¢izilmis olsun. Bu dairenin iginde
bircok sakat bocek cirpinsin. Bocekler agir aksak ilerlemeye ¢abalasin. Dairemizin disina ¢ikan
bocekler, sonradan gerceveye giren cetvelle yeniden dairemizin i¢ine dénmeye zorlansin. Fonda
ne soyledikleri anlagilmayan insan sesleri olsun. Dairenin digina ¢ikan bocekleri iceri girmeye
zorlayan cetvel basa cikamadigi bocekleri seri darbelerle ezmeye baslayinca, bu kez ac1 ¢eken,
kars1 koyan, ¢iglik atan insan sesleri goriintiiye eslensin. Sonraki ¢ekimde kentin sokaklarindan
akan insan seli goriintiisii olsun. Bocek viziltilart kalabaligin giiriiltiisii olarak verilsin...” Bdyle bir
filmde ¢ekim dizilenmesi senarist tarafindan Oongoriilmiistiirtiir. Senaryoya sikica bagh kalan,
cekimler baglarken senaryonun kilitlemis olmasi kosulunu savunan kimi yonetmenlerin yaninda,
cekimlere senaryosuz baslayan yonetmenlerin oldugu bilinmektedir. Bu iki yaklasim, senaryonun
ne denli tartigsmali bir konu oldugunu ortaya koymaktadir. Genel olarak saglam yapili senaryoya
sahip olmayan yonetmenler, zaten film ¢cekmeye kalkismayacagindan; “Cekimler basladiginda
senaryo artik onemli degildir” diyebiliriz. Evet, cekim hazirliklarina baslandiginda senaryonun
onemi kalmaz. Tekrarlamakta yarar var: “Saglam bir senaryonuz yoksa yolculugu baslatmaniz
icin bir nedeniniz yoktur; ¢linkii sinema goriintiilerle dykii (anlatma degil) yasatma sanatidir.”




75

Kutsal olan senaryo degildir, bitmis filmdir. Bu a¢idan yonetmen senaryo iizerinde her
tiirlii tasarruf hakkina da sahiptir. Replikleri degistirebilir, yeni sahneler ekleyebilir, anlatima bir
katkis1 olmayacagin1 gordiigii sahneleri ¢ikarip atabilir.

Kesici olarak adlandirilan kurgu yardimcilar: bu meslege ¢irakliktan baglar. Filmin istenen
bicimde kesilip yapistirilma isleriyle ugrasan kesicilerin zanaatlarin1 yapmalari igin basit birkac
kurali 6grenmesi yeterlidir. Yaptiklar ise zanaat denmesine nedeni yonetmen ya da kurgucunun
komutlar1 dogrultusunda ¢alisiyor olmalari, kurgunun 6ziine yeteneklerini koymalarinin, 6zgiin
calismalar yapmalarinin olanaksiz olmasidir.

2. Kurgucu: Bicimsel Diizlemde

Bir film-yap1 ortaya ¢ikarilincaya kadar ¢esitli evrelerden gecer. Kurgu bu evrelerden yal-
niz birisidir. ancak pratikte kurgunun kendi i¢inde bir takim evreleri oldugu unutulmamali. Kur-
gunun fonksiyonlarin1 yerine getirmesi icin, gerekli ¢cekimlerin kurgucunun elinde olmas1 gere-
kir. Filmi izlenecek asamaya kurgucu yiikseltir. Kurgucular, Hollywood sisteminde 6nem sirasi
olarak hak ettikleri yerde goriilmezler. Dmytryk durumun diizeltilmesi i¢in alinan karar1 sdyle
aciklar: “Film kurgucusu soziiniin film kesicisinden daha etkileyici anlama sahip olduguna karar ve-
rildi, bundan sonra bu terim resmi terminolojiye girdi (Dmytryk, 1990: 12-13).”

Senaryo yazimi ve ¢ekim caligmalari i¢in yapilan yatirimlar, harcanan zaman ve emek,
ortaya konulan yetenek ne kadar yiiksek olursa olsun, bir sinema filmi kurgudan 6nce anlatici
0ze sahip olamaz. Kurgucunun onemi burada ortaya ¢ikar. Kotii yonetilmis sahnelerin zayifligim
hafifleterek ve nadiren heniiz alisilmadik kurgu hileleri kullanarak, kurgucu filmi diizeltebilir
(Dmytryk, 1990: 16).

Kurgucu, kendisine verilen binlerce cekimden film-yap1 kurar. Cekimlerin yeriyle oynar,
onlarin uzunluk ve kisaligimi hesaplar; yonetmenin istekleri dogrultusunda kendi yaraticiligim
ortaya koyacak bir calisma yapar. Kurgucunun sanatsal bir ¢alisma yaptigin1 sdyleyen Arijon
(1993: 649) onun cekimleri izleyerek senaryo rehberliginde ise yaraticiligim katarak filmi sekans
sekans kurdugunu agiklar. Cekimleri secerken tek sorumlu olarak kurgucuyu gosterir. Sahneyi
vurgulamak icin sette elde edilen ¢ekimlerin olanaklan 6lgiisiinde, ne zaman yakin ¢ekime kesme
yapilacagina, ne zaman genel ¢cekime cikilacagina da kurgucunun karar verecegini savunur. Tiim
bunlara kargin 6zellikle auteur yonetmenin kurgu ¢alismalarindaki agirlig unutulmamalidar.

2.1. Kaba Kurgu (rough editing)

Kurgucunun, ¢ekim ¢alismalar1 baglamadan senaryoyu okumasi filme yapacagi katkiy,
filmin ritmi ve atmosferi hakkinda diisiince-goriis gelistirmesini kolaylastiracaktir. Cekimleri
time-code ¢izelgesine (daha dogrusu dekupaja) gore siralayan kurgucu kaba kurgu yapmais olur.
Gercekte kaba kurgu; dekupaj sirasinda yonetmen, cekim sirasinda time-code tutan asistan ve
kurgu masasinda kurgucu tarafindan yapilmistir. Senaryo dogrultusunda ¢ekimler siralanirken,
onlarin uzunluguna dokunulmaz. Kurgunun bu gecis evresinde yapilan, cekimlerin numaralanip,
Oykii sirasina gore dizilenmesidir. Daha sonra eksik kalan ya da filmin akiciligin1 bozan ¢ekimlerin
yerlerine baska cekimler kurgulanir; béylece ince kurguya gecis saglanir (Eisenstein, 1984: CXIX.;
Ozon, 1984: 102).

2.2. ince Kurgu (final editing)

Kurgucunun yaratict yoniinii ortaya koyacagi asama, ince kurgu evresidir. Kurgucu, bu
evrede kabaca kurgulanmis filmi defalarca izleyerek filmin gidisi, dizemi, tartimi, akisi,
temposu hakkinda bilgi sahibi olur. Daha sonra ¢ekimlerin ve filmin fazlaliklarin1 ¢ikarir atar.
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Gerektiginde cekimlerin yerlerini degistirir (Ozon, 1985: 55-56.; Ongoren, 1993: 136). Sinema
dili ona bu olanag saglar. Kurguda yaraticilik, ince kurgu asamasinda baslar.

Yaratic1 kurgucu ham cekimi yonlendirir. Hizli-yavas kurgu yerinde kullanilmiyorsa
filmin akis1 bozulur. Kurgucu filmin akisini, izleyici tarafindan sahnenin algilanmasina uygun
bicimde olusturur. Sahnenin atmosferi hizli kurgu teknigi gerektiriyorsa, hizli gecis yontemleri
kullanir. (Ongoren, 1993: 137).

Sonug olarak ince kurgu ¢ekimlerin filmdeki gercek yerlerine yerlestirildigi, uzunluk ve
kisaliklarinin degistirilemez bigimde saptandigi kurgudur.

Cem Ozdemir’in yapimciligini yaptig, Isik Sefi Recep Biger’in, Goriintii Yonetmeni Ege
Ellidokuzoglu’nun gorev yaptigi; Cafer Ozgiil tarafindan TRT icin cekilen Esir Sehrin Insanlart,
kurgu sirasinda ¢ok az degisime ugrayan projelerdendir. Sinema ciddiyetiyle ¢ekilen bu projenin,
senaryosunun ortaya ciktifr ilk andan, yayma verilmesi siirecine kadar Cafer Ozgiil alisildik
yonetmenlerden farkli bir ¢alisma ortami sagladi. Filmin ardigik iki sahnesinden ilkinde; Nedime
(Zeynep Tokus) hapisanaye diigen Kamil’e (Emre Kinay), Abuzer (Nihat Nikerel) araciligiyla bir
kalemlik gonderir. Dekupajda ¢ekim siralamasi soyleydi:

: %EHH‘IN
INSANLAR

E ‘? tr

Yonetmen Cafer Ozgiil: Esir Sehrin Insanlar:.

MEKAN: Nedime Ev:

Ikili Cekimde: Nedime kalemligi Abuzer’e uzatir (replikler).
Yakin Cekim: Nedime’nin elinde uzatilan kalemlik.

Ikili Cekim: Abuzer elinde kalemlikle kalkis (replikler).
MEKAN: Hapishane:

Ikili Cekim: Abuzer kalemligi Kamil’e verir (replikler).

Yakin Cekim: Kamil’in kalemligi alan eli. Cekinerek de olsa, bu kurgu sirasinn
degistirmeyi onerdigimiz Cafer Ozgiil, goriisiimiize deger verdi ve cekim siras1 soyle oldu:

MEKAN: Nedime Ev:

Cesitli cekimlerden sonra;

Ikili Cekimde: Nedime kalemligi Abuzer’e uzatir (repliklerin bir kismi).
Yakin Cekim: Nedime’nin elinde uzatilan kalemlik (repliklerin devami).
MEKAN: Hapishane:

Yakin Cekim: Kamil’in, kalemligi almakta olan eli (replikler).

Ikili Cekim: Abuzer kalemligi Kamil’e verir (repliklerin devamu).

Filmimizin yeni kurgu bi¢iminde: Evinde Abuzer’le oturan Nedime’'nin elinin uzattig
kalemlik, hapisanede bulunan Kamil’in eline gecer; sonra Kamil ile Abuzer’i birlikte goriiriiz.
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3. Yonetmen: Bicimsel Diizlemde

Yonetmen, filminin kurgusunu kendi yapmiyorsa bile, cogunlukla kurguda en onemli s6z
sahibi kisidir. Ne istedigini kurgucuya soyleyerek, kurgunun gelisimi {izerinde biiyiik rol oynamig
olur. Kurgucunun gorevi salt sdyleneni yapmaktir. Bu durumda kurgunun mimari yonetmendir.
Kurgucunun, yonetmen gozetiminde c¢alisirken yaptigi isi, kurgunun teknik yOniinii 6grenen
herhangi biri yapabilir. Yonetmen estetik yapiy1 yeni anlam yaratacak bi¢cimde ortaya ¢ikarmak igin
diisiinsel olarak kurguyu dekupaj sirasinda tasarlamis, tasarinin birakacagi etkiyi ve bu yapinin
bi¢imini kafasinda kurmus, kurgunun fonksiyonunu tasarlamis olur.

Filmin yaratilmasi sirasinda yonetmen goriintiiyle diisiiniir. Cekimleri, diislerinde kurgu
sirasina gore bir araya getirir ve perdede hangi sirayla goriineceklerse dyle hayal eder. Filmini,
daha ¢evrim asamasinda kurgulanmaya yatkin seliiloit pargalar olarak diisiiniir. Belli bir olgunun
kurguya dayanan anlatimimi saglamak amaciyla ¢ekimleri kendi istegine uydurur. Bu, onun kurgu
yaraticihigindaki baskin etkisini gosterir (Pudovkin, 1966: 101). Dmytryk, yonetmennin kurgunun
fonksiyonunu yerine getirebilmesindeki roliine dikkat cekmis ve yonetmenin, film kurgusunun
kesfedilmemis gizil giiciine ilgi duymasinin, sinemanin sanat olarak yeniden dogusu olacagin
savunmustur (Dmytryk, 1990: 11).

Yonetmen gergek yaraticiligini, sanatsal kurguyu kendi film teknigine nasil katacagini
ogrendiginde sergileyebilir. Yapitlarinin kusursuzluga ne 6lciide yaklagabilecegi, bir noktada onun
(cekim Oncesi ya da cekim sonrasinda) ortaya koyacagi kurgu hiinerine de baghdir. Godard ses
kurgusu yaparken, onun i¢inde yontu yapityormus izlenimine kapildigini, ama 6nceleri bu yontuyu
kiigtimsedigini, ¢iinkii onun ne oldugu konusunda bir fikir sahibi olmadigini; kurgu yaparken tas
bir blok yontarak ortaya oylumlu bi¢imler ¢ikarmanin ne demek oldugunu ¢ok sonra anladigini
itiraf eder (Godard, 1991: 265).

Tiim bunlardan anlasilacagi gibi kurgu araciligiyla, yaratici baska yontemlerle filmin diger
Ogelerini yaratan yonetmen, kurgunun fonksiyonlarim zenginlestirip yonlendirebilir. Esir Sehrin
Insanlar filminin ses kurgusu iizerinde ¢alistlirken; oyuncunun elindeki kibrit kutusunun iginde
hareket ettirilen tavla zarlarinin ¢ikardigi seslere ihtiya¢ duyulmustu. Cekim sirasinda oyuncu A,
kibrit kutusunu uzaktaki oyuncu B’ye sallayarak, “Aksam kumar oynayalim” anlaminda, “Aksam
okiizleri kosturalm” diyordu. Kutu boscekilmisti. Istenen ses elimizde yoktu. Diizenegi kurup ses
kaydi yapmak icin de zaman yeterli degildi. Eldeki dis fircalama sesini kullandik. Bunun i¢in, bu
sesi belli araliklarla kestik. Bu sesleri ardisik getirdigimizde istenen sonug elde edilmisti.

Aynt filmde hapisane kogusunda kavga ¢ikar. Kargasa sirasinda oyunculardan biri elindeki
sopanin ucunu diisman mahkumun sirtina olanca giiciiyle bir bigag: saplar gibi indirir. Bu eylemin
sesine gereksinim duydugumuzda soyle bir yol izledik. Sivri topuklu ayakkabisiyla beton zeminde
yiiriiyen kadinin ayak sesinin tek birisini aldik. Bu sesi iki kez iist iiste bindirdigimizde istenen ses
yaratilmisti. Her sanatin kendine 6zgii kurallari, en 6nemlisi dili vardir. Bu, ‘film dilinin goriintii
dizimi (film dilinin grameri)” olarak tanimlanabilir. Film yonetmeye soyunan insanin, her seyden
once bu dili biliyor olmasi beklenir; ciinkii bir sahnenin ¢ekimlere bolinmesi (dekupaj) sirasinda
gozetilmesi gereken tek sey, cekimlerin birbirini bir goriintii dizimi i¢inde nasil biitiinleyeceginin
hesaplamasidir. Buna, film dilinin matematigi de denilebilir. Goriintii diziminin belli bir asamaya
kadar ogrenilebiliyor olmasi; elinde yeterli senaryo olan herkesin teknik ve oyuncu ekibini bir
araya getirildiginde basarili film ¢ekecegi anlamina gelmez.

Kameray1 nereye koyalim? Cekimi nereden keselim? Oyunculara ne dememiz gerekir?
Bu sahneyi keserek (agi-karsiagilarla m1) cekmeliyim kamera rejisi mi uygulamaliyim? Sahnemiz
ne anlatiyor? Hi¢ kuskusuz, yonetmenin oncelikle kendi kendisine sorup yanitlamasi gereken bu
sorulardir. Bircok yonetmen, sanki bir film bas oyuncunun eylemlerinin bir kayidiymis gibi
oyuncu etrafinda dolasalim yaklagimini benimser (Mamet, 1997: 1). Bu yaklasim yanlistir. Y6-
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netmenler, hikdye anlaticisidir her seyden Once; vurgulamak gerekirse, dykiisiinii izleyicinin ruh
diinyasinda yasatan sanat¢ilardir onlar.

Romanlar, 6ykiiler, masallar basili hale gelmeden (tabi, ardindan gorsel bir anlatim ortaya
¢ikmadan), hikaye anlaticilarinin 6nemi biiyiiktii. Unlii Rus hikaye anlaticis1 Nikolay Leskov, bu
orneklerden biridir. Gezgin olarak yasayan, ugradiklar1 kdylerde koy odasinda agirlanan hikaye
anlaticilarina, biz Tiirkler sofra konugu deriz. Sinema yonetmenlerine, hikaye anlaticisi bu ilging
insanlarin giiniimiizdeki goriintimleri goziiyle bakilabilir. Yonetmen, hikayeyi goriintiiler yoluyla
anlatan, kendimizi kaptirip hikayeye inanmamizi, en dogru yaklasimla onu i¢imizde yagamamizi
ya da yasatmanuzi arzulayan sanat¢idir.

Sanat¢inin, i¢inde yasadigi toplumun bir pargasi oldugu muhakkak. Bu toplumun sahip
oldugu zihniyetle yogurulmaktan kacmasi neredeyse olanaksiz. Sanat¢inin, yasadigi toplumun
zihniyetine karst koymaya calismas1 ya bilingli ya da icgiidiisel bir yoldan olabilir. I¢giidiisel
kars1 koyma, i¢inde yasanilan topluma kars1 yabancilagmay1 zorunlu kular (Adanir, 1994: 31).

Bu tanimdan anlasilacagi gibi, sanatc1 (yonetmen, her seyden once toplum iginde evrilen,
gelisen, farkl bir yapiya biiriindiigii i¢in de olaylara, seylere farkli bir acidan bakan bireydir.

Sinema salonunda 1s1klar soniince “oyun baghyor, simdi biri bana bir 6ykii anlatacak”™ dii-
stincesi herkeste hiikiim siirer (Mamet, 1997: 46). Bu anlatilan, senaryonun gorsel halidir. Birgok
Ozelliginin yaninda yonetmen, yaziy1 goriintiiye doniistiiren sanatcidir. Sinema zaten Oncelikle
goriintiidiir. Sinemada, 6nde gelen anlatim araci goriintiiler oldugu i¢in; bircok yonetmen (6rne-
gin René Clair) sozlii ya da miizikli kismin, goriintiiniin 6niine gegcmemesini dnerir (Makal, 1996:
43). Film en kisa tanimiyla senaryo adi verilen dykiiniin gorsellesmis halidir. Y6netmen ise fil-
min yaraticisidir. Senaryo ¢atisma, gerilim, golgeleme, gelisim, diigiimlenme, ¢6ziimlenme gibi
dramatik bir 6rgii halindedir. Geleneksel kurmaca film senaryosunda izleyicinin 6zdeslik kura-
cag (seriiveni anlatilacak) bas kahramanlar bulunur. Bas kahramanin amacina ulagmasina yar-
dimci olan eyleyenlerle, bu amaca ulasilmasin 6nlemeye cabalayan engelleyenler yan/fon kahra-
manlardir.

Yonetmen, ayn1 zamanda senaryoyu yazan kisi degilse, baslangicta, icerigini bilmedigi
bir metnin karsisinda bulunuyor demektir. Oyleyse okudugu 6ykiiyii mekan, renk, 151k, dekor,
kahramanlar, diyaloglar, ¢ekim uzunlugu (metrik), cer¢eveleme, kurgu, miiziik, kamera rejisi,
kamera hareketleri, genel atmosfer 6l¢eginde anlama, algilama, i¢sellestirme; tiim bunlar1 zihinde
biitiinlestirme yetenegine sahip olmalidir; ¢iinkii sinema sanati, dogas1 geregidir, yaraticisinin tek
bir ¢ekimin bile (en azindan kendi kendisine) hesabin1 vermesini gerektirir. Filmin herhangi bir
cekiminin filmin genel anlatimindan (bir kusur sonucu) kopuk, yetersiz olmasi akilda kalicidir ve
filmi zedeler. Oyleyse biiyiik bir dikkat ve biiyiik bir titizlik gerektiren bir is yapiyoruz demektir.
Siir sanatini1 ele aliyor gibi diisiinelim; bir dizede islevi olmayan ya da o dizede uygun durmayan
bir sozciik, siir-yapinin istenen etkisini bozacaktir. Film-yapida yer alan uygunsuz ¢ekim de, ayni
sonuca yol agar.

Yaratici bir yonetmene yaklasim agisindan; Ake Sandgren, Lars Von Trier’1 soyle tanitir:
“Okuldan tanirim... O zamanlar bile karakteri giiclitydii. Cok inat¢iydi. Biz diger 6grenciler, film
yapacagimizi biliyorduk, ama o nasil bir film evreni yaratacagi da biliyordu. Ona gore, fikir ile
uygulama arasinda bir sinir yoktur. Karar vermekten hi¢ korkmuyordu (Stevenson, 2005: 16).”

Theo Angelopoulos film auteur tamimin sinema tarihi icinde hi¢ kuskusuz en ¢ok hak
eden yonetmendir. Onun kisiligi, yaratic1 yonetmen kisiligi i¢in ¢ok 6nemli ipuclarn tasir. Yaptigi
her filmin her sekansina, kendi sanatsal kisiligini silinemez bir damga olarak basmay1 basarmis
bir sinemacidir o... Filmlerinin hepsini saran benzersiz bir tema modeli vardir. Onun filmlerinden
herhangi birine (ister baslangicta, ister ortada ya da sonda) sdyle bir bakmak bile, o sahnenin
ardindaki yaraticinin kimligini, kisiligini aciklamaya yeter (Fainaru, 2005: vi1).
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En bagta bir film setinin sevk ve idaresini yapabilecek niteliklere sahip olmas1 gereken bir
yonetmenin ideal olarak bir¢ok bilgiyle de donanmis olmas1 beklenir. Bu bilgiler kuskusuz 15181,
cergeveyi, kameranin potansiyelini, kamera altliklarini, filmin dilini, kurguyu, goriintiiye eslene-
cek miizigi bilmesiyle sinirh degildir. Yonetmen, yazi (roman, siir) bilgisiyle donanmis olursa,
yaziyla tarif edilen (senaryodaki gizli) goriintiiyii kolayca hissedecek ve algilayacaktir. Zira ro-
man ve siir okumanin, yazili bir 6ykilyii goriintitye doniistiirmesi beklenen yonetmenin diis diin-
yasini zenginlestirecegine; okudugu olay1 zihinde gorsel olarak canlandirma giiciinii, imge (imaj)
yaratma becerisini gelistirecegine kusku duyulamaz. Yonetmen, son kertede yeni bir diinya ya-
ratir; var olan diinyay1 doniistiiriir, degistirir, inandiric1 ve kabul edilebilir yasam secenegi sinar.
Gercek zamani ve mekani kullanarak (uzatip kisaltarak, doniistiirerek), filmsel bir uzam, filmsel
bir zaman yaratir. Yaratti§i uzam ve mekanin, insanin algi dogasina uygun olmasi beklenir. Aksi
halde film, izleyicide yadsinma yaratir, kabul gérmez, ona ulasamaz. Buna, duygunun izleyiciye
gecmemesi diyebiliriz. Yonetmenden beklenen; yarattigi, kurdugu diinyanin izleyiciye gecmesini
basarmasi degil midir? Giildiirmek, aglatmak, korkutmak, hiiziinlendirmek, daha baska duygular
devindirebilmek i¢in, onda boyle bir anlatim giiciiniin olmas1 gerekir. Iste izleyicide bu duygular
yaratmaya da, “filmsel etki” denir.

Yonetmeni yola ¢ikaracak fikir nasil tanimlanabilir? Zor bir soru. “Aklima bir fikir geldi”
deriz. “Benim fikrim”, “Benim fikrime gore...”. Unlii bir roman se¢mekle filmimiz icin gerekli
fikri yakalamis sayilabilir miyiz? Savas ve Baris romanin filmlestirme kararimiz, tek basina fik-
rin kendisini olusturmaz. Buna karsilik, Tolstoy’un bu romanini se¢cme nedenlerim, romani per-
deye aktarirken kullanmay1 diisiindiigiim sekil fikir olarak tanimlanabilir. Romanin sonsuz de-
rinligi, sayisiz yorum olanagi yaratir. Edebiyatin biiyiik romanlar1 uzun 6miirliidiir; her ¢ag bu ro-
manlarda yeni bir seyler kesfedebilir. Bu yiizden de, sinemalarda gosterildiginde filmin ilging bu-
lunmasini istiyorsak, o “seyi” kesfetmeliyiz (Wajda, 1993: 12).

Yaratilmak istenen duygunun izleyicinin algisin1 devindirmek i¢cin mekandan, renklerden,
1s1ktan, nesne konumlarindan, kamera hareketlerinden, ¢cerceveden, miizikten, sinema dilinden ve
daha baska estetik degerlerden yararlanilabilir. Bunlar da; birlestirme zeka, beceri ve yetenegini
gerektirir. Tiim bunlarin yaninda oyuncu yonetimi de cok 6zel bir yer tutar. Oyleyse yonetmen
bir¢ok bilgi, deneyim, gézlem ve yetenekle donanmis olmalidir. Bu donanimlarin da her kosulda
yetmedigini sinema tarihi bizlere gostermektedir. Bu durum, egretileme(!) yapilarak; “Yonetmen,
son kertede filme ruh iifleyebilen kisidir” soziiyle ortaya konulabilir. Ruh iifleme(!) yontemi de,
Ogretilebilen-6grenilebilen bir sey degildir.

Nabokov (1988: 12), “Insanoglunu yogurup ona bicim veren belli basl ii¢ tane gii¢ vardir.
Bunlar; kalitim, cevre ve bilinmeyen x faktorii” der. Ideal bir yaratic1 yonetmen, bu bilinmeyen x
faktorii acisindan kendiliginden, oldugu gibi biridir. Ancak bunlarin diginda, teknik olanaklar da
yaraticilikta belirleyicidir. Yonetmenler, tiim bu olanaklar yetenekleri ve deneyimleri ol¢iisiinde;
kuramcilarin sordugu, “Filmin dogas1 nedir, gerceklikle ilgisi nedir? Sinemanin fotografla, sesle
ve resimle ilskisi nedir? Film uzamsal sanat midir, yoksa zamansal bir sanat midir (Andrew,
1995: 18)” sorularina benzer sorulart kendi kendisine sormali, bunlar1 6nce kendi zihninde
yanitlamalidir.

Yazinsal metin (siir, 0ykii, roman vb.) okuma aliskanlig1 edinmis, derdini yaziyla aktarma
becerisi gelismis, yazinsal metin i¢inden gecme duyarlifina kavusmus, duygu degerleri gelismis
yonetmen, senaryoyu okumaya basladig1 anda yazar ya da senaristin diinyasina kolayca girebilir,
onun amacini, niyetini, zihninde kurdugu diinyay1 algilar, duyumsar. Zaten, ancak bdyle birinin
ruh diinyas1 zengin olabilir.

Kuskusuz yonetmenin kendi kendisine soracagi sorular senaryoyu eline aldig ilk anda
baglar. Senaryoyu okudum, bu senaryo filme alinmaya deger, bu dykii benim diinyama ne kadar
yakin? Sozii edilen yonetmenin, film ¢ekmeyi bir is kolu olarak secen kisi olmadig1 ortada; o bir
sanatg1. Oyleyse sorulari ¢ogaltacaktir. Bu senaryodan cikacak film cekilmese de olur mu? So-
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ruya hayir yanmit1 verildigi anda, filmin siireci baslamistir; yeni sorular ardi ardina gelir. Bu senar-
yo gorsellige dokiilmelidir. Anlatilmaya deger bir dykii. Bu filmi ¢ekmeliyim. Senaryonun kimi
olmazsa olmazlar1 vardir, ¢iinkii bir yapt kurulmaktadir. Ornegin bir senaryoda episodlar buluna-
caktir. Bir filmin, genel kompozisyon (diizenlenme) kurallar1 ve o filmin 6znel (siijesel) baglanti-
lar1, kendine 6zgii bir bicimde mikro diinyalara, yani episodlara ayrilir. Episodlar arasinda her za-
man kesin sinirlar ¢izmemiz miimkiin degildir. Bir episoddan digerine gecis bazen o kadar yumu-
sak olur ki, farkedemeyiz bile (Aslanyiirek, 1998: 120)... Bu ve benzeri bir¢ok 6zelligi barindiran
bir senaryo var Oniimiizde.

Bu senaryo gorsellige dokiilmeli. Oyleyse filmin rengi ne? Bu 6ykii hangi renkle daha iyi
atmosfere kavusur? Yesil-sar1 arasi, hiiziinlii bir rengi tercih etmeliyim. Oykii bunu gerekli kili-
yor. Bu filme nasil bir 151k yapilmali. Film, nasil bir mekanda, hangi mevsimde c¢ekilmeli? Dahili
mekanlarda los bir 151k kullanilabilir... Caracvaggio 15181 m1? Mevsim sonbahar olmali. Sararmig
yapraklar, ciplak agaglar, 1slak sokaklar, sisli, terk edilmis mekanlar, sabah alacalig ile giin bati-
m1 saatleri arasinda calismaliyiz. Oyuncular kimler olabilir?

Bu sorularin yanitlar1 aranmaya baslanir. Uygun isimler arasindan tercihler, secenekli ola-
rak belirlenir. Kameray1 nasil kullanacagiz? Cogunlukla sabit altlik iizerinde, ¢evrinmeler yapila-
bilir. Kamera hareketleri savruk olmamali. Goriintiiler perdede besik gibi salinmamlidir; sinema-
nin agirbash yapisim gozetmeliyim. Oteki, televizyona uygun! Evet biz film cekiyoruz, televiz-
yon dizisi degil! Bular1 bilmek bana yarar saglar. Sanatin en temel gercegi her ne kadar “...sanat
hicbir bicimde formiillerle uygulamaya dokiilemez” bi¢imindeyse de, kimi kuralllar1 bilmenin
hicbir sakincasi yoktur.

Filmimizin rengi belli, ¢alisacagimiz mevsimi de belirledik. Mekanlar da tamam. Daha
fazla i¢ mekanlar1 mi1, yoksa dis mekanlar1 m tercih etmeliyiz? Senaryo ne diyor bu konuda?
Yillarca ayr1 kalmig iki kahramanin “karsilasma” sahnesi icin senarist i¢ mekani tercih etmis.
Hayir. “Karsilasma” sahnesi, mekanin desteginden yararlanmak icin disariya ¢ikarilmali.

Yonetmen senaristin tercihini begenmedi, sahneyi disariya aldi. Buna hakki vardir; ciinkii
kutsal olan senaryomuz degildir. Senaryo dedigimiz metin bizim yol haritamiz olabilir, ama onun
edebi degeri yoktur. Kutsanmaya deger olan bitmis filmimizdir. Biz filmimize bakalim. Tamam
sahneler boyle olmali. Diyalaoglar, genel olarak iyi. Bunun i¢in ayr ¢alisma yapilabilir. Birkag
yerde, kahramanlar senaryo yazar gibi konusuyor. Hayir, onlar kahraman! Ayristirmaliyiz. On-
lar yasayan insanlara doniistiirecegiz. Herkes kendi kendisi olacak kendisi gibi konusacak. Polis
boyle konugsmaz. Boyle bir kadinin agzindan boyle sozler ¢cikmaz. Onun kiiltiir diizeyi bu sozleri
kaldirmaz. Tamam replikler ilerde yeniden ele alinacak. Kahramanlar nasil giyinmeli, nasil me-
kanlarda yagamal1? Evet, bu 6nemli. Onlarin giysileri, davranislar ve yasadiklar1 mekanlar kisi-
likleri hakkinda dnemli ipuglar verir.

Yazinsal metnin iizerinde onu yaratandan baskasi oynayamaz. Ona bir sey ekleyemez,
onun bir bolimiinii genel yapidan ¢ikaramaz. Bu nedenle, senaryo yazinsal bir metin degildir. O,
baska bir sanatin aracidir. Senaryo sanat yapiti degildir. Sanat yapiti, ondan yola c¢ikilarak yarati-
lan filmdir.

Kahramanlarin giysileri, davranislari, yasadiklari mekanlar, esyalari, duvarlarinda asili
tablolar, takilari, renk secimleri, aletleri kiiltiir diizeyi yiiksek, film okuma becerisi olan birine,
kahramanlarin kisilikleri, psikolojileri hakkinda 6nemli ipuglart veriyor olabilir; peki, izleyici bu-
na dikkat eder mi? Izleyiciler tiim bunlara dikkat etmese de insanin bilingalt1 dogas1 bunlar1 algi-
lar. izleyici begenir ya da begenmez, ama bunu bir film ¢oziimleyicisi kadar acikca ortaya koya-
maz, koyma geregi duymaz. Begeniyorsa da, begenmiyorsa da bunun bir nedeni vardir. Bu neden
filmin atmosferinden ve estetik yapisindan kaynaklanir. Filmin dili, rengi, kurgusu, oyuncular,
151k, mekan secimi, kamera hareketleri, miizik secimi... Bunlar, izleyici tarafindan kolaylikla dile
getirilemeyebilir, ancak kuskusuz belingcaltin1 harekete gecirir; algilanir, duygu yaratir. Dekupaj,
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kurgu sirasinda bir araya gelecek olan ¢ekimlerin bigimlerinin, kadrajlarinin, uzunluklarinin ve
kamera acilarinin kagit iizerinde ongdriilmesinden bagka bir sey degildir. Cekim gosterime hazir
filmin, perdede iki kesme (/ng.cut) arasinda kalan pargasidir (Asiltiirk, 2006: 177). Burada film-
sel anlatimin parcalara boliinmesiyle dogrudan bir benzesim (analogie) s6z konusu olmaktadir.
Perdede yansitilan yasam, diizenli (dizemsel, ritmik) bigcimde parcalara boliinme yontemiyle ger-
ceklikteki yasamdan ayrilir. Bunlar, film metnin ¢ekimlere ayrilmasi, ¢cekimlerin yeniden kurul-
mast icin temel olusturmaktadir (Lotman, 1973: 40). Sinema filminde, goriintii cergevesi icinde
en ¢ok yer alan insan oldugu i¢in ¢ekim kadrajlarinin belirlenmesinde insan viicudu referans ali-
nir. Ornegin bir goriintii ¢ercevesi insanin bastyla doluyorsa, bu durumda ortaya ¢ikan g¢ekime
bas cekim denir (Ozon, 1972: 41).

Bu tanima uygun olarak omuz c¢ekim, gogiis ¢ekim, bel cekim, diz ¢ekim, boy cekim ve
daha cok oyuncular gerecevede gordiigiimiiz ikili ¢ekim, ¢oklu ¢ekim; goriintiiniin uzaktan ¢eki-
mi orta genel ¢ekim; daha uzaktan cekim yapilirsa genel ¢ekim; nesnelerin ayrintisinin kadrajda
oldugu ayrint1 ¢cekim bu anlayisla tamimlanir. Yonetmen tiim 6lc¢eklerin kullanim amacini bilme-
lidir.

Sahneleri nasil pargalayacagim, yani dekupe edecegim? Sahnenin ka¢ bicimde ¢ekilme
olasilig1 var? Sonsuz sayida mi1? Evet, sonsuz sayida olabilir. Oysa kimi sahneler, “beni boyle
cekmelisin” diyebilir. Romanu, siiri ve hayatin dogal orgiisiinii, insanin alg1 bi¢imini i¢sellestiren
yonetmen, filmin matematigini kurarken, okudugu sahnenin dogasim1 da kolayca kavrayabilir.
Sahne, yaz1 araciligiyla ona bir sey soyler. Bu nedenle dekupaj, rastgele bir parcalama, bdlme,
ayristirma yonetemi degildir.

Her ¢ekim, oniindeki ya da arkasindaki ¢ekimle, iyi yaglanmis bir makinedeki disliler gibi
tam uyum i¢inde olmalidir (Foss, 1992: 103).

Bunu da yonetmen daha en basta, senaryo iizerinde calisirken; sahneyi, zihnindeki biitiinii
yeniden kuracak bigimde pargalarken gozetir. Yaptigi, senaryoda biitiin olarak okunan, ama as-
linda, goriintii agisindan biitiiniin par¢alanmis hali olan olay orgiisiinii kavramak, ona gore parca-
lamak, parcalar ¢cekime doniistiigiinde onlar1 birbirine nasil baglayacagim hesaplamaktan baska
bir sey degildir. Bu asamada cekimlerin uzunlugu ve birbirlerine nasil baglanacag1 gozetilmek-
tedir. Boyle bir hesaplama yapilmadan filmsel biitiin kurulamaz; filmin dili (grameri) goriintii
dizimi acisindan bozuk olur. Sahne, istenen etkiyi tek plan cekildiginde saglamaya daha uygunsa,
yonetmenligin yaraticilik yonii devreye giriyor demektir. Bilindigi gibi olaylar gercek yasamda
kesintisiz bir zaman ve kesintisiz bir mekanda gelisir. Sinema yasamin gercekligini birebir aktar-
mak zorunda olmasa da, sanatin gercekligi kendi 6zgiin gercekligi olsa da, sinema tiim sanatlar
gibi gercek yasantiyr referans alir. Zira insan algis1 kabul ettigi dl¢iide sanat inadirici olacaktir.
Buradaki inandiricilik bir gercekligin saptanmasi degil, filmdeki yasantinin izleyici ilgisini ¢ek-
mesi, onu ilgilendirir olmasi, ona hitap etmesi, gegmesi; en nihayet filmin anlatmak, 6gretmek ya
da gostermek yerine bir sey yasatmasidir. Evet film izlenmenin tesinde yasanir olmal. Oyleyse,
“Sinema, goriintiiyle oykil anlatma sanati” da degil, “Goriintiiyle dykii-seriiven yasatma sanati-
dir.” Rus Bigimcileri, sinema sanatinin, gercekten sanat olabilmesi icin yasamla olan kolay ben-
zerlikleri yadsimasinin geregine inanarak, yasama benzemek yerine kendini olusturmasini, dola-
yistyla kurgusal yapiy1 one ¢ikarmanin gerekliligini vurgular (Vincent, 1993: 32-33).

Sinema dili goriintii dizgesiyle olusur. Bu dil goriiniirde, en basit anlatimiyla; Cekim +
Cekim + Cekim... biciminde kurulur. iki kisi arasinda gecen konusmada; konusan A gosterilir +
konusan B gosterilir + konusan A gosterilir. Bunlarin dinleme c¢ekimlerine, konusanin sesi
diisiiriiliir. Buna da “sesi split etmek” diyoruz. Oyuncu sayis1 arttikga yonetmen tercihine gore
goriintii dili Orgiisii sayisiz varyasyonlara yonelir.

Ornegin, A+ B+ A + C + A + C + B + C... Bu kisilerin dinleme cekimlerine, yer yer
kars1 tarafin sesi diisiiriiliir. Herhangi bir sahne, boyle kurulmak zorunda degildir. Yonetmen
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sahneyi tek ¢cekimde tamamlamak isteyebilir. Bu durumda sahnenin rejisini 6ncelikle zihninde
kuracak; kameranin kimi, hangi olayi, hangi asamada gosterecegini, oyunculardan hangisinin
hangi eyleminde kadrajda olacagini, onlarin hangi eylemleri yapacagini; nerelerde donecegini,
nerede kadrajin disinda kalacagimi oyunculara, kameramana anlatacaktir. Cekim basladiginda;
her oyuncu kendi isini yapar, kameraman izleyecegi yolda ilerler. Yonetmen, bunlarin istedigi
gibi olup olmadigin1 gozetir. Bir yonetmen, kamera agisi, kamera hareketleri, mekan, oyuncu
sayisi, nesne konumu, oyuncu yonleri, 151k-nesne yogunlugu gibi agilardan tasarladigi kadraji
cizimle ortaya koyarsa goriintii yonetmeni ile paylasimlarini iist diizeye ¢ikarabilir.

Anlagilacag gibi; yonetmenin goriintii yonetmeniyle paylasimlari filmin estetik degeri
acisindan onemlidir. S6z (konusma) her kosulda kusursuz iletisim icin yeterli olmayacagindan
yonetmen, zihninde kurdugu soyut bir goriintiiyii, goriintii yonetmenine aktarirken elindeki en
onemli olanak kuskusuz storyboard denen ¢izimler olacaktir. Ger¢cek yasam ayrintilarla doludur
ve oyuncular da bunlar1 yeniden yaratma becerisine sahiptirler (Pasolini, 1992: 29).

Filminin Oncalismasini (masabasi ¢alismasini) tamamlayan yonetmen igin, artik set
asamast baslamistir. Sette yapilanlarin, kgt tizerindeki caligmalarin uygulamaya dokiilmesinden
baska bir sey olmadigi muhakkak, ancak kagit iizerinde eksiksiz bigimde calisilamayacak bir
“konu” varsa, o da oyuncu yonetimidir. Iyi bir hikaye ve masal anlaticis1 bulmak ne kadar zorsa,
bir oyuncu i¢in de, inanacagi bir yonetmenle karsilasmak o kadar zordur. Surasi agiktir ki; sunus
ne kadar iyiyse, masal ya da hikaye o kadar iyi olur; bu anlamda oyunculuk ne kadar giicliiyse,
sunus o kadar gii¢lii olur (Dmytryk, 1995: 7).

Senaryodan ve karakterin kisiliginden yonetmenin anladigi bir sey vardir. Oyuncunun
anladig1 benzer, ama ¢cogu zaman farkliliklar gosteren (baska) bir sey vardir. Bu iki alginin bir bi-
cimde bulusmasi1 gerekir. Basarili bir yonetmen oyuncuyu Oykiiniin i¢inde eritmelidir. Bir savi
kanitlamak i¢in ya da dis goriiniislerinin i¢ine kistirillmis kadinlar ve adamlar1 gostermek igin de-
gil, onlarin yogurulduklar1 hamurdan film ortaya ¢ikarmak icin film ¢ekilir. Ne siirin ne felsefe-
nin ne tiyatro sanatinin yakalayabilecegi o 0ziin 6ziine ancak sinema diliyle ulasilabilir (Bresson,
1992: 32).

Oyuncu burada kugkusuz en onemli “gorsel deger”dir. Filmin tamamlanacak haline en
yakin biitiin de, yalmiz yonetmenin zihninde olacagindan; yonetmenin teknik ekiple birlikte oyun-
cuya aktarmaya cabaladigi duygu biitiinliigiiniin gerceklestirilmesi, bir esgiidiim ve organizasyon
becerisi gerektirir.

Oyuncu nasil bakacaktir? Konusurken jest ve mimikleri nasil olacaktir? Replik sdylerken
nasil davranacaktir? Eylem i¢inde neler yapacaktir? Nesnelerle iliskisi hangi boyutta olmalidir?
Senaryodan anladigin1 m1 gerceklestirmektedir? Yoksa yonetmenin zihninde canlandirdigr kisilik
olabilmekte midir? Ortaya ¢ikan nasil bir kisiliktir? Yonetmen oyuncusuyla iliski kurarken, kimi
sikintilarla karsilasabilir. Sikintilarin kaynagi ¢cogu zaman oyuncunun yénetmene inanmamasidir.
Oyuncu, ona ni¢in inanmaz ya da ni¢in inanacaktir? Yonetmenlik belki de bu sorunun cevabinda
yatmaktadir.

Oyuncu ¢ekim sirasinda birey kisiligini bir yana birakmaya ¢alisir. Performansi, bunu ne
derece basarabildigine baglidir. Bu demektir ki; onun yeni bir kisilige biiriinmesi gerekmektedir.
Bu haliyle o yonetmenin karsisinda hem birey olarak kendisi, hem biirtindiigii (gecici kisiliginde)
kahramandir. Bir taraftan da bunlarin her ikisinin etkisinde kalan insandir. Oyleyse yonetmen, az
sonra kamera karsisinda kendi birey kisiligini bir yana birakarak baska oyuncu ve oyuncularla ya
da dogrudan kamerayla kuracagi iliskiyle canlandirdig kisiligi sergileyecek birinin karsisindadir.
Oyuncudan, canlandirdigi kahramanin karakterini sergilemesini beklerken, ona komutlar verdigi
stiregte; bircok yasamsal deneyim edinmis, ruh diinyasi zengin, her seyden 6nce zeki bir bireyle
de iligkiye giriyor demektir.
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Yonetmen oyuncular1 ve teknik ekibiyle kurdugu iliskide nasil bir kisilik sergilemektedir?
Giiler yiizlii ve hosgoriilii mii, paylasimc1 mi1, hirgin mi1? Yonetmen olgusu cogunlukla gecimsiz,
kaba bir otorite olarak karikatiirize edilir; oysa sanat yapitini (filmi) bir ekiple birlikte yaratmasi
kacinilmaz olan bir kisinin, Oncelikle insanlar1 motive etme, onlarla sicak iliski kurma becerisini
sergilemesi gerekir. Insanin kirk elli kisilik bir ekibe kendini kabul ettirmesinin, onlar tarafindan
kabul gérmesinin tek yolu, ne yapip edip kendini kabul ettirmesi, s6zil dinlenir biri olmasidir. Bu
nedenle en saglikli yol saygin bir kisilik ortaya koymaktir. Bunun 6grenilebilir bir sey olmadig,
bu 6zelligin dogasinda bulunmasu gerektigi aciktir. Burada, Nabokov’un x faktorii animsanmali.
Yonetmen, film iyiyse “Hep birlikte iyi bir is ¢ikarttik” ama film kotiiyse, “Tiim kusur benimdir”
diyebilecek kadar da 6zgiiven sahibi olmalidir.

Filmin kurgu ¢aligmalan sirasinda, kuskusuz kurgucu da yeteneklerini sergileyerek filme
kendi katkisini yapacaktir. Bu katkiya karsin; yonetmen daha dekupaj, storyboard ¢izimi ve set
calismasi sirasinda hangi ¢cekimden sonra hangi ¢cekimin gelecegini, ¢cekimlerin uzunluklarim ya
da kisaliklarimi yaklasik olarak saptadigindan, time-code ¢izelgesine yansiyan ¢ekim bicimleriyle
kurgucunun yol haritas1 asagi-yukarn ortaya ¢ikmis demektir. Kurgucunun caligmalari, giiniimiiz
sinemasinda bilgisayar operatorlerinin caligsmasiyla da desteklenmektedir; yonetmenin tasarladigi
ve kamerayla ¢ekilemeyen goriintiileri operator yaratir, kurgucu da bu goriintiileri filmin istenen
yerlerine kurgular. lyi bir kurgucunun basarili olmasi, kendisi i¢in gerekli cekimlerin yonetmen
tarafindan hazirlanmasina baghdir. Kurgucu mucize yaratacaksa, bu mucizenin sinirlarini belirle-
yen eldeki cekimlerdir. Miizik pargalar duyguyu (hiiziin, cosku, korku, komedi vb.) des-tekler.
Yonetmen cektigi filmin dokusuna, Gykiisiine, diline uygun miizik sececegi i¢in, bu sanattan nasil
yararlanacagini da bilmek durumundadir.

Sonug olarak, dramatik bir orgiiyii gorsel yoldan anlatacak yonetmenin bir¢ok niteligi ta-
stmasi gerekir. Yaraticiliginin yaninda, bilmesi gereken kurallar vardir. Yonetmen kurallari, bil-
gisi dogrultusunda kullanir ya da bu kurallar1 yikma pahasina, yeni anlatim bigimleri dener, bu-
lur; dyleyse bir yonetmen tiim bu olanaklar1 bir araya getiren, sinema dilini kullanarak filmi ya-
ratan sanatgidir. Sanat kaygisi tasiyan yonetmenlerin izleyicilerle saglikli iligski kurabilmesi
icin bilgi sahibi olmas1 gereken konular vardir.

3.1. Gostergebilimsel (semiologie) Yaklasim

Greimas’a gore gostergebilim, hem diinyanin insan, hem de insanin insan i¢in tasidigi an-
lami arastiran bir daldir. Gostergebilim dili konu edinen ve dille iliskisi bulunan bilimlerde nesne,
bicim, olgu gibi kavram ve varliklarin yerini tutup; onlan temsil edebilecek gostergeleri inceleyen
bilim dali olarak tanimlanabilir. Gosterge, kendisi o sey olmadigi halde onu cagristirarak iletigimi
saglayan her ara¢ olarak tamimlanabilir (Keser, 2005: 153; Erkman, 1987: 10). Bu tanimlara gore,
resimler armalar, fotograflar, birer gostergedir. Gostergeler ve gostergebilim tiim bilimlerle ve do-
layisiyla da sinemayla iligkilidir.

Simge bir gostergedir. Terazi, adaletin simgesidir. Porter, Kleptoman filminde bu simgeyi
kullanir; terazi gozleri kapali olan adaletin elinde, yapilan bir adaletsizligin gostergesi olarak
bulunur (Abisael, 1989: 39). Bu 6rnek, yonetmenlerin gostergelerden faydalandiklarini, somut bir
bicimde ortaya koyuyor. Ancak burada sdylenilmek istenen; yonetmenlerin gostergebilimin anlayisi
dogrultusunda yapitlar verdikleri degildir. Gostergebilimci filmi okumaya cabalar, yonetmenler
filmi ceker. Filmi okuma, onu 6ziimsemedir. Biiyiik filmler cesitli okumalara agik, goreli, dahas1
acik uclu oldugu i¢in, izleyicilerin anladiklar1 anlam ve imgeler, onlarin kiiltiirel yapilan ve bilgi
birikimleriyle yakindan ilgilidir. Wollen gostergebilimcilerin toplumbilim, ruhbilim, estetik, tarih
vb. bilimlerin evreninden aldiklar1 veriler 1s18inda okuma yaptiklarini sdyler. Ciinkii bu bilimler,
anlamli1 bir nesne olarak filmi ele alip onu nesnel olarak agiklayamaz (Biiker-Onaran, 1985: 209).
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Buradan su sonuca ulasilabilir: Gostergebilimciler filmlerden yonetmenlerin anlatmak
istediklerinin Otesinde bazi anlamlar ¢ikarabilir. Bu anlamlarin ortaya 6znel acidan konulacag:
acik. Muhtemelen gelecekte gostergebilimsel iistokuma kaygisiyla film yaratan yonetmenler de
ortaya cikacaktir. Boylece sinemada gostergebilimin degeri gelecekte cok daha iyi anlasilacaktir.
Gostergebilimci, olusturulan iletiyi agimlayan gosterge ya da kurallar biitiinii olarak ileti ¢ikaran
diizgii (code) diye tanimlanan olguyu arastirir. Filmin niteligini saptamak kaygisinda olmadigim
ortaya koyar. Griffith, filmleriyle diizdegismece (metonymy: dizemsel diizeyde benzetme amaci
giidiilmeksizin gergeklestirilen degismece tiirii, 6rnek olarak ‘sobayi1 yak’ tiimcesi) yaratirken;
Bunuel, filmleriyle metafor (benzetme amaciyla yapilan degismece tiiriinii, 6rnek olarak ‘kadin
baharindaydi’) yaratir (Biiker, 1985: 8). Yonetmen filmi iiretir. Gostergebilimciler ise iletiyi ortaya
koyan diizgiiyii arastirirlar, ama filmlerin niteliklerini saptamazlar. Sonug olarak yaratici kaygiyla film
iiretmeye cabalayan yonetmenin gostergebilimi bilmesinin yarar1 savunulabilir.

Elma goriintiisii, elmanin gostereni olmanin yaninda, yan anlam olarak Adem-Havva Ef-
sanesinin anlatiminda kullanilabilir. Boylece gosterge, kurgu gozesi olacaktir. Potemkin Zirhlisi
adl filminde kaynayan ¢orba kazanlarinin goriintiilerinin zirhlidaki miirettebatin kokmus ete karst
olusan tepkilerinin (i¢in i¢in kaynayan, isyana hazirlanan askerlerin) gostergesi olarak ¢rnek ve-
rilebilir. Bu 6rek de yonetmenler i¢in gostergebilim bilmenin 6nemini ortaya koyar. Bir filmin
diiz anlatimindan, herkesin (sokaktan gecerken sinema salonuna giren herhangi birisinin) anla-
yabilecegi Oykiisel diizleminden 6diin vermeden, katmanlar zengin bir film kotarilabilir. Gos-
terge, gosteren, gosterilen, dizge, mit yaratma gibi kavramlarin agiklanmalar gerekir.

Gosterge, gosteren ile gosterilenden olusan ve anlamlamanin temel birimi olan nesne vb.
Ornegin: at sdzciigii ya da at goriintiisii olarak tanimlanir. Kandinski (1993: 38) agag¢ sozciigiinii
duydugumuzda icimizde hissettigimiz agacin rastlantisal maddi bi¢imi olarak aga¢ sdzciigiiniin,
aga¢ kavraminin gostereni oldugunu belirtir. Agag¢ nesnesiyle bu sozciik arasindaki anlamlama,
gosteren—gosterilen iliskisi anlaminda bir gostergedir.

Sesi, sesler biitiiniinii, gostergenin maddi yanini inceleyen gosteren, agag¢ sdzciigiiniin ses,
yazi, goriintii olarak izidir. Anlam 6ykiiniin icinde yer alir. Anlaml1 gostergelerin dort kod seti
ise fotografik goriintli, mizansen, hareketli cer¢eve ve kurgudur. 1920’1 y1llarin klasik Hollywood
sinemasinda kurgu yaraticihigr gosterenlerin ¢ok dnemli kod setidir (Rifat, 1992: 6.; Erkman, 1987: 47.;
Derman, 1993: 3).

Bu ac¢idan bakildiginda yonetmenlerin, gostergebilim bilmesi bir zorunluluk degilse de,
sinema dilini dolayistyla kurgunun fonksiyonunu iyi kullanmalar agisindan, sinemacilar icin artt
degerdir. Eisenstein goriintiilenebilen nesnelerin (somut varliklarin) cekimlerini kurgulayarak,
goriintiilenemeyen (soyut) varligr gosterir. Kurgunun bir diger amaci da bu olmalidir. Bu baglamda
(Porter’1n filminden bagimsiz diisiiniilerek) adaletin simgesi sayilagelen terazi ayrinti cekiminin
oldugu var sayilsin. Bu ¢ekimin arkasina boy c¢ekimle alinmis gozleri baglh terazi tutan, adalet
dagiticisinin goriintiisii kurgulanmig olsun. Bunlarin kurgulanmasiyla elde edilen bir biitiiniin, bir
adaletsizlik gostereni oldugu agiktir. Gosterilen adaletsizlik kurgu yardimiyla ortaya konulmustur.
Ornek gosterilenin ne oldugunun anlasilmasini sagliyor: Gosterilen, gosterenin karsitidir.

Italyan yonetmen ve sair Pasolini sinemay1 bir gostergeler dizgesi olarak degerlendirdigi
icin sinema dilini sembolik olmayan dil (linguaggio) olarak tanimlar. Sinemanin gercekligi sim-
geler yardimiyla degil, gercekligi gercekligin kendi kendisiyle anlattigi sonucuna ulasir. Sine-
may1 gosterge dizgesi olarak degerlendirip, onu yazilan ya da konusulan sembolik (dogal) dilin
(lingua) tam aksine, gercekligi gerceklikle anlatan dil olarak goriir. Ona gore gergeklik ile sinema
arasinda fark yoktur; sinemanin kendi gostergebilimini dogrudan gerceklige ait gosterge diz-
gesinden olusturduguna; gostergebilimle ortlisen gosterge dizgesi olduguna inanir. Pasolini, (1992:
16), aga¢1 agacla anlatmak gerektigine savunur. Bu goriig, kurgunun en temel fonksiyo-nunu;
soyutu, kurguya gorev vererek somutlar araciligiyla anlatmay1 devre dis1 birakan bir go-riistiir.
Pasolini’nin bu savi dogru kabul edilirse eger; sinemanin, resim sanatinin fotograf¢ilikla yarismak
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istemesi gibi belgeselellige kayacagi, yaratic1 anlattimin yaralanacagi ve soyut varliklarin anlati-
lamayacagi, daha tehlikelisi, bunlarin sozlerle aktarilacagi ortaya ¢ikar.

Soyut varliklarin da goriintiiyle anlatilabildigi bir sanat olan sinemanin olanaklarini ve
ilkelerini zedeleme pahasina (salt goriintiiyle anlatmak olanaksiz oldugunda kullamlmasi gere-
ken) diyaloglarin yardima cagirilmast sinemanin 6zelligini yok eder. Sinema, goriintii ile dykii anlatan
(yasatan) sanattir. Goriintiileri kaydedilemeyen varliklar nasil gosterilsin? Agag¢, agacla anlatila-
cak; act, ruh, cosku, zafer gibi soyut kavramlar nasil anlatilacak? Bu gercekliklerin kendileri-
ni temsil eden goriiniir gergeklikleri olmadigini, bu nedenle de goriintiilerinin elde edilemeye-
cegini tarismaya gerek yok.

Potemkin Zirhiis1 adli filmde, iistlerine beyaz yelken bezi ortiilerek kursuna dizilecek is-
yancilar, isyana katilmayan askerlerin ates etmeyi reddetmesiyle bedenlerini bir kefen gibi sa-
ran yelken bezinin altindan ¢ikarlar. Boylece, goriintii olarak anlatilmak istenen gercegin ken-
disinden yararlanilir. Insanlarin boyle, dliimden son anda kurtulmas1 cogunlukla “kefeni yirtt1”
deyimiyle aciklanir. Ornek sahnenin acilimi ‘kefeni yirttilar’ egretilemesidir. Bu iletinin sesli
bir filmde oyuncuya sdyletilmesi, sinemanin olabildigince goriintiiyle anlatma ilkesine terstir. Bu
nedenle sinemanin dogasina uygun olan gercekligi simge yardimi ile anlatmaktir.

Metz’in, filmin en temel gerecinin dogrudan diizanlamin gostergesi oldugu goriisiine,
Eisensteinc1 kurgu kuraminin en 6nemli takipgilerinden Godard karsi c¢ikar. Film elestirisine
yapisalciligin (yapitin kurulusunu referans alan anlayisin) ve gostergebilimin etkisiyle ilgili
olarak; gercekten sinemaya gittigi ve gercekten de film izledigi i¢in gostergebilimciler arasinda
Metz’i otekilerden ayr yere koyar; yine de gostergebilimcilerin etkilerini ¢ogunlukla cansiz,
kuru, 6zellikle fazla kuramsal buldugunu sdyler. Sinema perdesinde gosteren olarak agiklanan
goriintiiniin, kendi anlayisina gore gosterilen olarak algilanabilecegini 6ne siirer. Algilamanin
goreceli oldugunu, bu nedenle gosteren-gosterilen farki hakkinda ortaya kesin yargi koymanin
yanlis oldugunu savunur. Ayrica salt kuramci olanin, drnekler iizerinde konustugunu, kendinin
bunu yapmasinin miimkiin olmadigini; sinemaci olarak ancak ¢ekimler {izerine konusabilecegini
sOyler (Godard, 1993: 139).

3.2. Egretilemeli (Metaforik) Anlatim

Egretilemeli anlatim, sinemay1 zenginlestiren, yani kurgu ve 6teki anlatim 6geleri gibi, onu
gercek hayatta yasananlarin kopyasi olmaktan kurtaran ogelerden biridir. Amag, “Aradaki kimi
benzerliklerden faydalanarak bir olay1 ya da olguyu, olaym kendisi olmayan bir olayla ya da
olguyla ifada etmek, yani onu goriiniir hale getirip gostermektir.”

“Sen bir arslansin” tiimcesi cesareti, “sen bir simseksin tiimcesi” ivediligi vurgular. Bu iki
tiimce (dogal dil tiimceleri) egretileme yaratir (A.S.Onaran, 1986: 30).

Dogal dille sinema dili 6zellikle gosterge dizimsel agcidan yadsinamayacak benzerlikler
sergilese de, bu iki dilin olanaklar1 degildir. Saussure, sozciiglin “ekran” oldugunu soyler. Bir
ekran olarak kabul goren dogal dil gostergesinin i¢indeki goriintiiler cogunlukla 6znel, goreceli,
sinirsiz, esnektir. Sinema gostergesi ise nettir. Bu netlik nedeniyle egretilemeli anlatim sine-
mada ¢ok farkli olarak gerceklesir.

Yonetmenin egretilemeli anlatimin inceliklerini bilmesinin, genis ufklu anlatim yaratmasini
sagladigi kimi onemli filmlerde gozlenebilir. Eisenstein’in uzanan, dogrulan, saldiran aslan
yontularinin kisa ¢ekimlerini birlestirerek yarattifn “kiikreyen halk” egretilemesi buna iyi bir
ornektir. Bu sahneden sonra gelen tas bebek yontularimin goriintiilerinin kurgusuyla yaratilan
“heniiz temiz olan ruhlar, savas kirletemez” egretilemeli anlattimi, Odesa merdivenleri ayriminda
oldiiriilen ¢ocugun giinahsizligina ya da masumluguna génderme olarak degerlendirilebilir. Si-
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nema dilinin giinlimiizde geldigi noktada bu kurgu bi¢iminin igreti durdugunu, sinemanin bu
anlatimlar1 Oykiisel diizlemde yapmasinin daha estetik olacagi sdylenebilir.

Godard metaforik anlatimi iyi kullanan yonetmenlerdendir. “Isimlerle dolu karatahta”
orneginde, karatahtanin {izerinde yazili bircok iinlii insan adinin oyuncu tarafindan yavas yavas
silinmesi, geriye salt Brecht adinin birakilmasi metaforik anlatim olarak degerlendirilir (Godard,
1993: 141). Pudovkin, Potomok Chingis Khan (Cengiz Han’1n Varisi - 1928) filminde kullandig:
kosut kurguyla ve cesitli plastik malzemeler aracilifiyla karakterlerle kurumlarin egretilemeli
elestirisini yapar (Abisel, 1989: 124. 128).

Godard, Une Femme Coquette (1955) filminde geng, saygin ve evli bir kadini fahiselere
Ozendirir. Fahiselere 6zenen kadin, onlarin bakiglarini taklit eder, erkekleri etkilemeye 6zenir ve
bunda basarili olur. Godard, fahiseligi yazinsal-metaforik anlamda kullanir. Fahigeye kamerayla
yaklasarak onun miisterisi roliinii oynar. Eisenstein ise, Grev adl1 filmde mezbahada bogazlanan
hayvanlar ¢ekimi ile grev yapan igcilerin gordiigii zulmiin cekimini kurgulayarak, iscilerin
hayvanlar gibi bogazlandig1 metaforunu yaratir (Godard, 1991: 134-135. 148).

3

Federico Fellini: La Dolce Vita (Tath Hayat -1960)

Pasolini (1992: 35) edebiyatin neredeyse tamamen metaforlardan olustugunu; sinemada
hemen hemen hi¢ metafor kullanilmadi§ini savunur. Metaforik anlatim bakimindan sinema ile
edebiyat arasinda kimi farklar oldugu bir gercek, ama metaforik anlatimin sinemada kullanildig:
da ornekleriyle ortada. Sinema, metaforik anlatim yapmak isteyen yonetmene degisik olanaklar
sunar. Bu olanaklardan biri kesmedir. Kesme metaforik anlatim i¢in gerekli uzakliklar1 saglar.
Birbirine uzak ogelerin birinden otekine gecilmesiyle yaratilan egretilemenin anlatimin en
biiyiikk yardimcis1 kurgudur. Dizilenen farkli icerikteki ¢ekimlerin secimi, diisiinsel anlamda
yaratic1 kurgudur. Kesmeyle metaforik anlatim yaratmaya Fellini’nin La Dolce Vita (Tath Hayat -
1960) filminden o6rnek cikarilabilir. Bas1 gokyiiziindeki Isa’ya doniik olarak dans eden kisinin
cekiminden, onun goziinden helikopterden sarkan Isa yontusunun yeryiiziine doniik yiizii
kesmeyle goriintiiye getirilir, boylece egretilemeli anlatim saglanir.

Alain Resnais: Resnais’min, Hiroshima Mon Amour (Hirosima Sevgilim)

Resnais’nin, Hiroshima Mon Amour (Hirogsima Sevgilim) adl filminin ad1 dahi egretilemeli
anlatim yaratir. Bir tarafta, iizerinde atom bombasimn giicii denenerek yiiz binlerce insanin
katledildigi Hirogima ad1, diger tarafta insanin varlik nedeni sayilan sevginin kodlandig1 sevgilim
sozciigii. ki sozciik bir araya getirilerek egretileme yaratilmistir. Bu filmde sevisme, hastane,
miize goriintiileri, 6 Agustos 1945'te ¢ekilmis haber filmleri goriintiileriyle kesilmektedir.
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Gegmis ile yaganan an arasinda gidip-gelen filmde ask coskusu igindeki ¢iftin goriintiileri,
atom bombasinin neden oldugu saldirgan yikicihi@in yarattigi goriintiilerle kesilerek, yikim-yaratim
karsithigr vurgulanir (Biiker, 1991: 134-135. 148). Egretileme olugsmasi icin gerekli iki birim arasi
uzaklik (kentler, savaslar, asklar) Hirogima filminde vardir. Egretilemeyle gercek anlatilmistir.

Mitry, Chaplin’in Modern Times (Modern Zamanlar) adli filmindeki koyun siiriisii cekimi
ile metro istasyonundaki is¢iler ¢cekiminin ardisik getirilmesi 6rnegine dikkat ¢eker. Mitry, 6rnek
baglaminda sinemada egretilemelerden s6z edilemeyecegini belirtir. “kar”dan, “beyaz manto” gibi
s0z edildiginde benzetilenin yerine “beyaz manto”’nun gecmesini bu tiimcede “kar” sdzciigiiniin
kullanilmamis olmasini 6ne siirer. Oysa Modern Times filminde, “insanlar koyun siiriisii gibi”
anlamini, ne tek basina ‘koyun siiriisii” ¢cekimi ne ‘metro istasyonunda is¢iler’ ¢ekimi verebilir;
clinkil ortaya ¢ikan anlamin da anlami; ne ‘koyun siiriisii’ cekimi ile ne de ‘metro istasyonunda
isciler’ ¢cekimi ile 6zdestir. Ayrica, kurgu ile yaratilan egretilemelerin yaninda tek bir ¢ekimle de
egretileme yaratilabilir. Sinemanin egretilemeli anlatimi 6zgiindiir (Biiker, 1985: 63-65. 72).

Bircok yonetmen bir konudan bagkasina benzerlikler yoluyla gecerek egretileme yaratir.
Tek tek goriintiilerin gosterilenleri onemsizdir. S6z konusu, kesme ile birlestirilen goriintiilerin
gosterilenleridir. Egretilemeli anlatimdan faydalanacak yonetmenler, degisik goriintiileri ardigik
diisiiniip onlan birlestirebilecek, yeni anlamlar1 olusturabilecek yaraticiliga sahip olmahdir. Tek
cekimle yaratilan egretilemeli anlatim bir yana birakilarak, kurgu ile yaratilan egretilemeler goz
Oniine alindiginda, kurgunun vazgecilmezligi bir kez daha ortay ¢ikmis olur.

3.3. Eksiltme (ellipse)

Sinema sanati, izleyici zekasina saygi duymasi gerektigi ve oOzellikle de goriintiilerin
estetik olmasi igin, 6nemsiz goriintiileri filmin disinda birakmak zorundadir. Andre Malraux’nun
“sinema bir eksiltme (ellips) sanatidir” sozii dikkat cekicidir. “Herhangi bir ¢cekimde, iki kiginin
duyulmayan konugmalari, daha 6nceki goriintiiler referans alindiginda anlasilabilir (A.S$.Onaran,
1986: 30).

Aradaki fazlaliklara gerek yok! Izleyici aradaki eksikligi varsayar, zihninde tamamlar. Bir
yonetmen eksiltme yapmay1 bilmiyorsa, izleyicilerle sinemanin gerektirdigi gibi bir iletisim
kuramiyor demektir. Izleyici, kendisine 6ykii ya da olay anlatilirken parmagin goze sokulmasini
istemez. Boyle bir anlatim kuskusuz ilging bulunmaz. Bir yonetmen, diizanlatimdan ¢ok, kodlamalarla;
bu kodlarn izleyicinin zihnindeki agilimlaryla (géndermelerle) anlatim yapiyorsa ustalasmis demektir.
Eksiltme yapilirken, boyle bir anlayis baz alinarak gosterilmeyenlerin, izleyici tarafindan anla-
silmasi saglanir. Eksiltmeyle, gereksiz uzatmalar ya da agiklamalar ortadan kaldirilir. Eksiltme
sonrasinda izleyicilerin bir konuyu kavramasini saglayacak verilerin kalmasi yeterlidir.

3.4. Simgesel (Symbolique) ve imgesel (image) Anlatim

Simge, her seyden once ebedi olanin, zamansal (ve gecici) olanda yansimasidir (Wollen,
1989: 162). Potemkin’nin Odesa merdiveni ayriminda gozliigiiniin cami parcalanan, kontrolden
cikip merdivenlerden kayan bebek arabasinin ardindan dehset dolu goézlerle bakan kadinin
gozleri 61iim simgesi olarak degerlendirilir (Gevgili, 1989: 49).

Arenold Hauser (1984: 425), madalyalarla siislii, baslar1 olmayan savas¢1 pelerinlerinin
Rus filmlerinde, savas makinesinin otomotizmini simgeledigini; Dorsay (1986: 98), Renoir’in en
gercekei filmlerinde bile simge bulundugunu belirtir. Tarkovsky (1992: 134), sinemada siirselligin
simgesel anlatima aykiri, ama maddi t6ze ¢ok yakindan bagli oldugunu savunur. Siir simgesel
anlatimla i¢ ice oldugu i¢in, siirle filmin bulustugu yerde, simgesel anlatim da sinema-
nin en onemli i¢ dinamigidir.Costa Gavras’in Kiiciik Kiyamet filminde agik pencere-
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den esen riizgar beyaz bir perdeyi, kiymeti anlasilmamis bir yazar olan Stan’in bede-
nine sarar. Yazarin 6limden korkusu, perdenin (kefen...) yarattigi panikle simgelesir.

Saka yollu, “Simge mi dediniz? Filmim kisa geldigi icin, ona birka¢ diis sahnesi
ekledim, hepsi o...” diyen Bunuel, simge kullanmayi1 seven yonetmenlerdendir. Simgeci
anlatim konusunda Metz, Fritz Lang’in M filmindeki tele takilan balon ¢ekimini 6rnek
verir. Tele takilan basibos balon 6nceki boliimlerde kiiciik bir ki1zin elinde oldugu i¢in
‘0liimiin, elege¢cmisligin ve tecaviiziin’ simgesi olur. Metz, ‘Bazinsel simgeci anlatima’
karsidir; simgenin, film dilini yazin dilinin anlatim dogasina (language) doniistiirdiigiine
inandi1g1 i¢in, simgesel anlatima kars1 ¢ikar (Biiker-Onaran, 1985: 261.; Biiker, 1985:
33.; Abisel, 1989: 139).

Simgenin sinemadaki yetkin orneklerden Citizen Kane adli filmde gozlenir. Filmde
Rosebud kizagin adidir. Hayati anlatilan basin kralinin ¢ocuklugunun (gercekten mutlu
oldugu donemin) simgesidir. Gosteren-gosterilen arasinda nedenli bir ilski vardir. Bu
nedenle Rosebud simgedir.

Simgeci anlatimin sakincali yani, yapitin sunuldugu kisilerin, simgelerin agilimlariyla
ilgili onceden bilgiye sahip olmalarinin gerekmesidir. Terazi’yi adaletin simgesi olarak daha
onceden bilmeyenler, filmde kullamlan terazi simgesinden gerekli iletileri alamayabilirler. Fazlaca
bilindil simgelerin filmi basitlestirecegi aciktir. Beyaz gomlek giymis kovboylarin iyi, siyah
gomlek giymis olanlarin ki olduklarinin onceden bilinmesi bu tip filmleri basitlestirir. Western
izleyicisi kovboyu goriir gormez onun kendinden yana (kahraman, iyi adam) olup-olmadigini
kolayca anlayabilmektedir. Baz1 filmlerde simgelere, kolayca anlasilamayacak kadar karmagik
iletiler kodlanmis olabilir. Bu, film acisindan iyi bir simge se¢imi degildir. Eisenstein’in Alexander
Nevski filminde Toton Sovalyeleri beyazlar i¢indedir ve kotii roldedir. Ruslar, karalar iginde ol-
duklar1 halde iyi olarak gosterilir. Eski ile Yeni adli filminde beyaz mutlulugun, yeni yonetim
biciminin; siyah gericiligin, sucla ilginin, yikiciligin simgesidir. Alexander Nevski’de dar-keskin
acilar, kapali iiggenler, saldirganligi; dortgen, ¢ember ve yarim ¢emberler savunmayr; diisey
yukar1 yukar1 dogru uzanan iicgenler, cizgiler, yiikseklikler birer giic ve onderlik simgesidir
(Eisenstein, 1984: LXXXVI).

Simgelerin agilimlar1 toplumlarin kiiltiirii, kisilerin bilgi birikimiyle yakindan ilgili
oldugundan, Eisenstein’in kullandig1r simgelerin onun filmlerini izleyen tiim izleyiciler
tarafindan kolaylikla anlasilamayabilir. Duyularla anlatilamayacak varliklar1 belirlemekde
somut nesne ve isaretlerin kullanildig1 bir¢cok sanat yapitinda goézlenebilir. Tim snatlarin
bileskesi olan sinema i¢in de bu anlatim gecerlidir.

Duyu organlarinin distan (dis diinyadan) algiladigi nesnelerin bilince yansiyan
benzeri, imaj ya da hayal (TDK Sozlugii, 1988: 701-702) bi¢iminde tanimlanan imgeyi
Kagan (1993: 281) da soyle agilimlar: “Sanatsal imgelerin portrevari ya da biresimsel
yoldan canlandirilis tarzi, imgeselligin kurulabildigi her sanatta (edebiyat, oyun, roman,
siir) kendine 6zgiidiir.” Bu s6zden, sinemanin tiim oteki sanatlar gibi, kendine 6zgii
imge kullanma tarzi gelistirdigi sonucuna ulasilabilir. Diger sanatlarda ve kuskusuz
sinemda ‘imgesel anlatima tutunma’ isteginin altinda (Godard’in belirttigi gibi) bilim
adamlarinin ve askerlerin agirhiginin ¢ok daha fazla hissedildigi ¢agda, insanin yapmak
istediklerini bagka tiirli ve 6zgiin bicimde; hayata yeniden dogar gibi, yeni anlatim
yollar1 bularak yapma arzusu yatar. Godard, imgenin bu konuda bir ise yaramayacagini
belirtir; imgesel anlatimin iktidara muhalif anlatim yolu olarak goriilmesinin yaniltici
olacag1 goriisiinii soyle ozetler: “Imgelerin ise yarayacagina, baslangigta baskalarin-
dan daha ¢ok inandik, ama imge gitgide daha ¢ok konusuluyor ve bu konudaki kitaplar
1yi satiyor; sanki iktidar kiiciik kiz kardesin eline ge¢cmis gibi.. Bu iktidar iletisim kurmak
icin degil de, kural gibi isleyen bir iletisim tarzini yerlestirmek i¢in olusturulmus iktidar;
yoksa olaylar1 gérmek icin degildir (Godard, 1991: 17). Imgeci anlatim iktidarca daya-
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tilan anlatim yontemleri disinda bilingotesine ileti gondermek icin kullanilan 6zel bir anla-
tim yontemidir; ancak Godard, bunun da iflas ettigi inancindadir.

Lotman, Puskin’in “imgelemin yarattigi karsisinda gozyasit dokerim” soziinii
sinemasal baglamda degerlendirmistir; bu sdzleri, okurun (sinema s6z konusu oldugu
icin izleyicinin) ve sanat yapitinin ikili iliskilerinin dahiyane anlatimi olarak agiklamistir.
Puskin, metnin gercekligine inanirken, ayni zamanda onun imgelem diye aciklamistir.
Imgenin yaratt1ig1 anlam karsisinda aglamayi geliski olarak degerlendiren Lotman;
metindeki olaylarin tasarlanmis olmasindan dolayi, bilincin duygusal yasanti istegini
hice indirgemeye yetmesinin gerektigi inancindadir. Sinema perdesinde gordiiklerinin bir
kurmaca oldugunu unutmayan izleyicinin aglamasi beklenemez. Sanat ikili yasam tarzi gerektirir.
Seyirci imgelemin yarattigiyla kars1 karsiya bulunuldugunu hem unutmakta, hem bunun bilincinde
olmaktadir. imgelemin y6netmenin 6nemli bir anlatim arac1 olmasi buradan kaynaklanmaktadir.
Yonetmen oyuncusuna sug isletip, seyirciyi dehsete diisiiriirken; ote taraftan onun keyif almasinm
saglar (Lotman, 1986: 27-28).

“Doga hep fotojeniktir” bicimindeki anahtar tiimce dogrultusunda yaklastig1 imgesel anla-
timin karsisina gergeklik olgusuyla ¢cikan Bazin, dogal diinyanin gostergeler diinyasina, nesne-
nin imgesellige iistiinliigiinii savunur. Berger, “yapit ne denli imgelem yiiklii olursa, biz de sanat-
cmin goriinenleri algilayisina o denli derinden katiliniz” diyerek, imgenin sanat dilindeki 6ne-
mini vurgular (Wollen, 1989: 128.; Berger, 1993: 9-10).

Imge bir agidan da yeniden yaratilan goriiniim; her imgede gérme bicimi yatar (Berger,
1993: 9-10). Bu goriisii, Berger’dan cok once degerlendiren Eisenstein, izlegin belirli tasarimlara
boliinmesine, bu tasarimlarin da izlegin ilk imgesini olusturmak iizere birlestirilmesine kurgu
baglaminda yaklasir, ¢iinkii kurguyla yaratilan imge, izleyici anligina yansir, orada yeniden
dogar (Eisenstein, 1984: 52-53). Kendini kanitlamis bircok yonetmen sinemanin siir gibi, imgeden
yoksun olamayacagini savunmaktadir. Bu yonetmenlerin goriisii imgeci anlatimi gercekligin icinde
bogmaya calisan goriisiin yanlis oldugunu ortaya koymaktadir. Wollen (1989: 155), Gance’in
imge konusundaki yargisini yineleyerek, imgenin énemini vurgulamigtir: “Imge cag1 gelmistir.”

3.5. Gozlemcilik ve Yaraticiik

Tiim sanat¢ilar gibi yonetmenlerin de gozlemci yonlerinin gelismis olmasi ya da bu 6zel-
ligin onlarda doga vergisi olarak dogustan bulunmasi gerekmekir. Gozlemciligin, sanatsal kaygi
tastyarak calisan yonetmenlerde aranan nitelik oldugunun sdylenmesine gerek yoktur. Yaratici
yonetmenlerin, herhangi bir rastlantisal olayla karsilastiklarinda kendilerini asla olayin akigina
birakmamasi1 gerektigini sdyleyen Pudovkin, boylece kamerayla ¢evrelerini dikkatle gozleyen
yonetmenlerin biiylik zamansal farklarla ayrilmis ayr1 cekimleri toplayip birlestirebilecegine
dikkat cekmistir. Yapay olarak, kameranin 6niinde canlandirilmamus ve gerceklik 6zelligi bozul-
mamis bir olay yasamla es anlamlidir. Yonetmenler, ¢cekimlerin yiizde ellisini bunlarla karsilar.
Kurgunun nasil yapilacagi ¢cekimden once belirlenmisse (ki, bircok ¢ekimin yeri ¢ekimden dnce
bellidir), yonetmenler gercegi degistirmek icin onu egemenlikleri altina alacaklardir (Pudovkin,
1966: 116-117). Yonetmenler heniiz gercekle ylizylizeyken onu evirme diisiincesi i¢cinde olmak-
tadirlar. Boylece, yaratic1 yonetmenlerde gdzlemci bir niteligin olmasinin bir énkosul oldugu or-
taya cikmaktadir. Rastlantilarin onu fark edenlerin isine yarayacag: aciktir. Eisenstein Kirim’da-
ki Alupka Sarayi’nda bulunan mermer aslan heykellerini fark edip gozlemleyecek nitelige sahip
olmasa, onlar aklinda tutmasa, bu ii¢ heykelin dondurulmus hareketlerini “dogrulup, kiikreyen
bir arslan” olarak ardisik tasarlamasaydi, Potemkin Zirhlist gibi tiim zamanlarin en iyi filmi olarak
gosterilen bagyapitin anlatimi kuskusuz bu kadar 6zgiin olmazdi.

Kurgu, uzunca bir dénem (6zellikle Geng Sovyet sinemacilart doneminde), sinemanin en
onemli ustalik araci olarak adlandirilmistir. 1930’larda, kimi kuramcilar, sinema yazarlart ve
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yonetmenler kurgu doneminin kapandigini 6ne siirmiisler; genis sahne ve uzun cekimler ustalik
gostergesi olarak kabul edilmistir. Wajda, 1986’da bu durumun kurgusal ag¢idan yeniden tersine
dondiigiinii goriip; kurgunun yeterince kurgu malzemesi olmasi kosuluyla yeterince yaratici bir
siire¢ olabilecegini sOylemis; goriisiinii ‘genis sahne ¢ekimi’ ile kiyaslayarak soyle aciklamistir:
“Uzun ¢ekimlere dayali filmler daha birkac y1l 6ncesine kadar ustaligin kanit1 sayiliyordu. Ben
de uzun ¢ekimler denemedim degil. Sonunda anladim ki, bu teknik en deneyimsiz yonetmeni
bile fazla zorlamiyordu. Bunu yapmak icin, fazla bir hayal giiciine gerek yoktu. Pek oOyle
usatalik filan (know-how) istemiyordu (Wajda, 1986: 121).

Wajda’'nin yaklasimi iki acidan dnemlidir. ilk olarak; kamera rejisi denen, kameranin
bir altlik iizerinde kaydirilmasiyla ya da hareket ettirilmesiyle kotarilan bu sahneleri ¢ekmek
iddia edildigi kadar kolay degildir; fazlasiyla da ustalik ve diis giicii gerektirmektedir. Boyle bir
cekimde kamera harektlerinin, oyuncularin ayrilip birlesmelerinin, kadrajin, repliklerin, 151k
degisimlerinin hepsinin bir arada kontrol altinda tutulmasi oldukga zordur. ikinci olarak; kurgu
yaraticiligiyla anlatim saglamak, sinemanin temel 6zelliklerinden biridir.

Kurgunun en 6nemli 6zelliklerinden birisi de acik ve etkileyici goriintii dizimi,
filmsel tiimce yaratilmasina olanak tanimasidir. Bu tiimceleri ustalikla birlestirerek
filmin Oykiisel catisin1 kurmak yetenek gerektirir. Yonetmenlerin film kurgusunun hala
kesfedilmemis gizilgiiciine yeniden ilgi géstermesinin sinema sanatinin oniinii acacagi
ortadadir. Bu nedenle kurgunun 6nemini kavrayan yonetmen, onu kendi tekniklerine
nasil katacaginin cabasi i¢gine girmistir. Amerikan kurgusunu ileriye tasiyan Tarantino
bu yonetmenlerdendir. Dmytryk ise, filmlerin mitkemmellige yaklasabilmesinde yaratic1
kurgunun, en az c¢ekim teknikleri ve O0ykii kadar onem tasidigini belirtmistir (Dmytryk,
1984: 11.; Wajda, 1993: 121). Kurguyu sinemanin temel tas1 sayan Eisenstein yOnetmenin
yaraticiligina kurgusal acidan yaklagmistir: “Yetenegi olan icin kurgu 6ykiiyii anlatmada en giiclii
diizenleme aracidir” diyerek, yaraticilik konusunda soylenebilecekleri 6zetlemistir.

3.6. Hedefkitle ve Kurgu (Film Dili)

Yonetmenler icin, yapitlarim1 sunacaklari hedefkitleyi bilmeleri tartisilamayacak kadar
onemlidir. Hedefkitlenin niteliksel ve niceliksel 6zelliginin Onemi, yonetmenden yonetmene
degisebilir. 1920’lere damgasim1 vuran Rus Bicimecilerinin hedefkitlelerinin genis halk yigmlari
olmasi cok dogaldir. Bu donemin yonetmenleri, toplumdaki koklii degisim ve gelismeleri genis
halk yiginlarina anlatarak, onlarin toplumsal degisim ve gelismelere bakislarini olumlama
amac1 giitmeleri sonucu, kitlelere yonelmislerdir. Bunuel’in, Un Chien Andalou (Endiiliis
Kopegi -1929) filmi sinirh sayida davetli topluluguna sunulmustur (Bunuel, 1986: 132).

Tarkovsky, genel izleyiciler tarafindan “zor” diye nitelenen filmleriyle, duyumlasma
anlaminda iletisim kurabildigi simrh sayida insanm hedeflemistir. Tarkovsky, kolayca anlagilir
olmamasi nedeniyle tepki ¢ekmis, bu tepkiler zaman zaman saldirtya doniigsmiistiir. Filmlerini
takip eden ve kendisini anlayan marjinal bir kitlenin olustugunu belirten Tarkovsky, Eisenstein
gibi, biiyiik yiginlara yonelmemistir. Bu anlayis, yukarida belirtildigi gibi, sanat¢idan sanatgiya
degisiklikler gosterebilir. Dovzhenko, Zvenigora (1928) filmini yaparken, izleyiciyi diistinmeye
zorlamay1 amaglamis, filmin anlagilabilirligiyle ilgili ¢ikan tartismalarda da izleyiciyi suglamistir.

Eisenstein’in hedefkitle ile kurmak istedigi duyumsal iletisim, dogrudan kurguya baghdir.
Carpic1 kurguda iliski tepkibilimin yasalarina; anliksal kurguda ise diisiincenin isleyis siirecinin
yasalarina dayandirmistir. Potemkin Zirhlisi’'nda izleyicilerle filmin iligkisi costuruculuk (pathos)
tizerine kurulmustur. Duyumlarin eslenmesi, gorsel-isitsel karsisiiriim, tim duyumlarin
birleserek orgensel bicimde biitlinii eksiksiz olusturmasi1 doneminde ise izleyiciler ve
film iliskisi yaratici esrimeye (creative ecstasy) donlismiistiir. Burada belirlenmesi
gereken onemli ayrinti, herhangi bir izleyiciye carpici gelen kurgunun, bir baskasina
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carpic1 gelmeyebilecegidir. Ciinkili uyaran-uyarilan iliskisi kisinin bilgisiyle, kiiltiiriiyle, ait
oldugu simifin bilinciyle yakindan ilgilidir. Grev filminin son ayriminda, hayvanlarin kesimevinde
bogazlanmasin1 gosteren cekimler bu goriintiilere gercek yasamlarindan son derece alisik koyliileri
etkilememistir (Tarkovsky, 1992: 9-10.; Abisel, 1989: 138.; Eisenstein, 1984: CXXVIL.
CXLVI).

Biitiin bunlar gostermektedir ki, bir yonetmen hedefkitlesini iyi tanimak zorundadir. Amact
hedefkitleyle iletisim alis-verisine girmek ve onlara Oykiiler anlatarak bilgiler vermek, onlar
eglendirmek olan yonetmen (feetbackin sinirh isledigini gdz 6niinde tutarak) onlarin genel biling
yapilarim ve kiiltiir diizeylerini bilmelidir.
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BESINCi BOLUM

Kurguda Ses, Miizik ve Renk Ogelerinin Yeri

[k zamanlarda sessiz anlatim yapmak zorunda olan sinemanin, goriintiiye onlar1 asan bir
anlam vermesi tek basina olanaksizdi. Kurgu bu eksikligi gidermenin biricik araci olmustu. Sessiz
sinemanin tarihsel gelisimini tamamlayarak yerini sesli filmlere birakmasiyla, sinema sesin
anlatic1 6zelliginden faydalanmakla kalmadi; sinema kendine 6zgii sanat olma yolunda ilerlerken,
ses onun insan algis1 agisindan gercek yasamin bir izdiistimii olmasi adina atilan énemli bir adim
oldu. Sesin sinemaya getirdikleri bunlarla sinirli degildir; filmin akicilik ve dogalligin1 bozmakla
kalmaya ses Ogesi, kendi eksikligini durmadan tekrarlayan arayazinin islevini ortadan kaldirdi.
Sesin ortaya ¢ikmasiyla, sessizligin 6nemli bir anlatim 6gesi olarak kullamim olanagi da ortaya
cikti; rabarba (ortam sesi), giiriiltii, ugultu ya da konusmalarin aniden yerini mutlak sessizlige
birakmasi, sessizligin kendi basina dramatik bir 6ge olarak kullanilmasimi sagladi. Sessizligi
sesle bozarak bir etki yaratma olanag1 dogdu (Oziin, 1984: 91. A.S.Onaran, 1986: 49-50).

Al Jolson, 6 Ekim 1927°de The Jazz Singer (Caz Sarkicist) adlr filmini Broadway’de iz-
lenime sunarak Rus, Alman, ABD, Fransiz sinemasnin o tarihe kadar olan tiim birikimlerini tiim-
den alt-iist edecek dinamiti atesleyiverdi. Eisenstein, Pudovkin ve onlarin 6nemli filmlerinde yonetmen
yardimcisi olan Aleksandrov 5 Agustos 1928 giinii Leningrad’da cikan bir dergideki yazida, se-
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sin sinemada kullanilmasina iligkin bir degerlendirme yapti: “Kurgunun gelismesinde ve kusur-
suzlagsmasinda ses, ancak gorsel kurguyla ilintili bicimde karsisiiriimsel kullanilirsa sinemaya gii¢
katabilir. Sesle gerceklestirilecek ilk deneysel ¢alismada, goriintii ile ses acik bir uyumsuzluga
dogru yoneltilmelidir. Zira ancak bu tiir bir girisim, gorsel-isitsel etkenler sonunda orkestral karsi-
stiriimii yaratarak olumlu sonug verebilir (Gevgili, 1989: 55).”

Eisenstein ve arkadaslarinin yaklasimlar1 sinemanin sanatsal yoniine duyulan kaygiyla il-
gilidir. Onlar sese siginilmasi yerine; bu giiclii olanagin, filmlerin anlatimini zenginlestirici yo-
niinden yaralanmak gerektigini, kurgunun o giinkii o kaotik ortamdan korunmasinin sart oldu-
gunu savundular. Fisenstein, sesin, gorsel kurgu ile bagintili kullanildiginda sinemaya karsi-
stiriimsel bir katki saglayabilecegine inaniyordu; yani goriintii-ses ¢atismasi, amaca hizmet ede-
cek bicimde diizenlenmeliydi. Kurgu kuramin sesin karsisinda korporasyon (¢cokmekte olan bir
sistem) olarak gormeyerek, onu kurgu baglaminda degerlendirdi; ciinkil ses, goriintiiniin bir
aciklayicisi olarak kullanildiginda kurgu yok olacak; gorsel kurgu parcasina sesin eslenmesi,
gorsel kurgu parcasinin eylemsizligine neden olacak, onun anlamindaki bagimsizligim1 zede-
leyecekti. Sesin gorsel kurgu parcasina karsisiiremsel kullanimi ise kurgunun gelismesine ivme
kazandiracakti (Eisenstein, 1985: 338).

Sesin sinemaya girmesi sinemay1 sanat olarak algilayanlan telaglandirdi. Kisa bir siire
sonra da onlarin hakli olduklar1 anlasildi. Dmytryk’in belirttigi gibi ses sinemada yerini alirken
kurguyla yaratilabilen hareketi, coskuyu, ‘hareketli fotograflar sanati’nin 6zii olan kurgunun
kendisini sabitlestirme tehlikesini de beraberinde getirdi. Sesi yenmek isteyen Chaplin, City
Lights (Sehir Isiklar1) adli filminde sesi sanatsal amact i¢in kullandi; ekonomik gelismenin sim-
gesi olan anitin agilisint yapan kisiyi konustururken, sesin tinisin1 nesnenin dogasina uydurma ilke-
sini terk edip, kisiyi hizli konusturarak ‘vizilitr’ olusturdu (Dmytryk, 1993: 10. Lotman, 1986: 24-
25).

[k giinler korkulan olduysa da, daha sonra Eisenstein’mn o uzak goriisliiliigiiyle ortaya at-
t1g1 kuram dogrultusunda, sesin sinemanin sanatsalligin1 bozmayacak, dahasi sinemada kendi bos-
lugunu dolduracak bicimde kullanilmaya baslandig1 goriiliir. Rusya’da ve Avrupa’da bu yonde
onemli adimlar atilmaya baglandi. Fransiz sinemact Clair ¢ercevedist nesnelerin seslerini vererek
Eisenstein’in diisiincesini gelistirmis oldu; gorsel-isitsel karsisiiriimii kullandi. Konusan oyun-
cuyu dinleyen oyuncunun goriildiigii ya da hirsizin gergeve disindan gelen sese uyumlu olarak
korkma, ka¢ma, irkilme, saklanma tepkisi verdigi cekimler kullandi. Eisenstein Aleksandr
Nevsky adli filminde gorsel-isitsel karsistirim kuramini uygulamaya koydu. Onun ve arkadasla-
rinin gorsel-igitsel karsisiiriim diisiincesini doruga ulastiransa, Hirosima Sevgilim adli filmiyle
Resnais olmustur. Bu filmde kadinla erkek ister istemez kendilerini karsilagtiran nedeni sorgu-
lar. Dolayl1 sorular gonderme yiikliidiir; sorulara verilen yanitlar ortiilidiir. Ses goriintii disin-
dan gelir, dinleyen oyuncu gosterilir. Boylece anlatimda gorsel-isitsel karsisiiriimden faydala-
nilir. Bazin, gergegin ayrilmaz bir parcast olduguna inandig1 sesin sinemaya girmesini, gercegin
kaygisini tasiyan yonetmenlerin anlatimlarimi desteklemesi agisindan degerlendirdi; 1930-1940
doneminde Renoir disinda basarili bir sesli film ¢alismasi yapan olmadigini; onun, La Regle du
Jeu (Oyunun Kural1) filmiyle kurgu olanaklarinin 6tesinde arayislara gittigini belirtti. Sesin
tarihsel acidan bir 6nemi de, sessiz sinema donemi boyunca saniyede 16 kare fotograf ceken
kameralarin yerini 24 kare fotograf cekebilen kameralarin almis olmasidir (Gevgili, 1989: 56.
70. 128. Biiker, 1985: 33).

Sinemanin en biiyiik eksiginin aslinda ses oldugu, ses kullanilmaya baglandiktan sonra
anlasilabildi. Cekimlerin arasina yerlestirilen arayazilar kaldirilinca; bunlarin, filmin estetigini
bozdugu anlagildi. Bazin, sesin sinemaya kazandirilmasini gergeklik acisindan irdeledi. Sesin
katkisiyla sinemanin eskisinden ¢ok daha gercek¢i olabilecegini savundu. Sesin kullanilmaya
baslanmasiyla, Eisenstein’in goriintii-ses birlikteligi savini hakli ¢ikartan filmler ¢ekilmeye
baslandi. Clair’in filmleri 6nemli bir adim sayildi. Resnais’in filmleri de bu dogrultuda (se-
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sin goriintilyll aciklamasi degil, goriintii-ses kurgusu anlaminda) sanat filmleri oldu. Bun-
lar sesin, sessiz sinema devrinin sonlarinda iyice hissedilmeye baslanan eksikliginin vur-
gulanmasina yanit olabilen filmlerdi. Sessiz sinemanin son donemlerinde, sdylesmeyle il-
gili sozler Oylesine biiyiikk bir 6nem kazandi ki; oyuncularin konusma c¢agristirict agiz
hareketleri yapmasi istendi. Kurgu sirasinda ¢cekimler agiz hareketlerinin oldugu yer-
lerden kesilerek arayazilar konuldu. Vertov, ses-kurgu iliskisiyle ilgili olarak sesin
goriintiiyle uyumsuzluk ya da uyum icinde ve ancak sanatsal ses kurgusu baglaminda
kullanilmas1 gerektigini savundu. Welles bu konuyu (1941 yilinda) filmlerle belgelemek
istercesine, anlamli konusan fotograflar filmini (Citizen Kane’i) ¢ekti. Bu film, sessiz sinema ile
sesli sinemanin tam bir bileskesi oldu. Welles bu filmle adeta sinema sanatinin savunmasini yap-
t1. Konusma olmayan anlamli goriintiileri konusan fotograflarla birlestirdi. Bu goriintiilerini
miizikle biitiinlestirdi. Derinlemesine sahnelerde net ve kiiciik goriintiiler, o giine kadar tartisi-
lanlar1 yanitliyordu: Sinema 6ncelikle goriintiidiir. Ciinkii sesin kullanilmaya baslanmasiyla bir-
likte konusmalar, diyalogun gerektirdigi yerlerine yerlestirilmemis ve perdeyi durmaksizin
konugan oyuncular istila etmisti. izleyicilerin ilgisini ¢ekmek icin sdylenen Hundred per cent
talkie (yiizde yiiz sozlii) deyimi, slogan haline gelmisti (Ozon, 1985: 179. Kalig, 1992: 50.
Budak, 1986: 19.)

Sesi iyi olmayan eski yildizlar tahtlarindan tepetakla yuvarlandi; onlarin yerini, diksiyonu
diizgiin oyuncular aldi. Sinema gorsel sanat olmaktan uzaklasmaya ve isitsel sanat olmaya bas-
lamisti. Bu nedenle, kurgu kuramcilarinin goriintiiniin sese feda edilecegi endisesi yersiz degildi.
Sesli filmlerin ilk Ornekleri olaganiistii gevezelikleriyle bu kuramcilarin endiselerini hakli
cikartti. Sesin asil yerine oturtulmasi i¢in, belli bir zaman gecmesi gerekti.

Sesin kurguyu tarihin ¢Op sepetine atmasi endisesi yasanirken; Eisenstein sesin kurgu
yapisindan biisbiitiin bagimsiz oldugu diisiincesine nasil ulasildigini sorguladi; bu diisiinceyi
cok ilging buldu. Ciinkii ses-goriintii iliskisi ilke olarak miizik i¢indeki iligkilerden ve sessiz
film kurgusunun yapisindaki i¢ iliskilerden degisik degildi. Cok Onceden sanatsal kurgunun
gelismesindeki en iist asama gorsel-isitsel kurguydu; bunu ¢ok acik olarak ortaya koymustu
(Eisenstein, 1984: 77).

Eisenstein sinemada ses olmadig1 i¢in sesin goriintiiyle duyurulmasini (gosterilmesini)
savunmustu. Kimse sinemada ses olgusunu diisiinmedigi zamanlarda bile, yogrumsal araglarla
ses ve miizik etkisi yaratma istegiyle gorsel-isitsel kurguya basvurmustu. Grev filminde
akordeonlu rastgele gezinti kiliginda grevcilerin toplantisin1 gosteren bir ayrimin bulunmasi ve bu
filmin 1924’de yapilmis olmasi bu agidan dnemlidir.

Eisenstein ses kullanilmaya bagslandiktan sonra sese yonelik tek isteginin devinimin
oldugu yerde sesin devinime ayak uydurmasi olmadigini belirtti, ¢iinkii bunu sanatsal kaygi
olarak degerlendirmiyordu; sanati1 ancak katisiksiz gercek esleme aninin ve dogal nesnelerin
sesli filme alinmasinin disinda artyordu. Kurbaganin “vak”lamasinin, cakil taglarinin iizerinde
ilerleyen arabanin tekerleklerinden ¢ikan seslerin goriintiilerle kosut olmasinin disinda, sesin
goriintiilerle kurgulanarak sanat yaratabilecegini savunuyordu. Goriintii-ses iliskisinin hicbir
zaman sanati belirleyecek yetkinlikte olmadigi gercegini sOyle aciklamisti: “Bu durumda sanat,
ancak esleme aninda konuyla bunun dogal sesi arasindaki baglanti yalnizca saptanmakla da
kalmayip gelistirilmekte olan yapitin anlatimsal gerekleriyle (salt bu gereklerle) belirlendigi
zaman ortaya ¢ikar (Eisenstein, 1984: 79).

Eisenstein bu noktadan hareketle goriintii ile goriintii seslerinin ¢ekim icerigine uygun
olarak dizem Ozdesligi yaratacak estetik diizeyde kurulmasini; baska bir anlatimla ¢ekimlerin
kesiminden ve ses kusagindaki miizigin dizemine gore baglanmasiyla kotarilan kurguya, yani
gorsel-igitsel kurguya yalin bir 6rnek olarak vermisti. Onun belirttigi gibi ses ve goriintii eslemesi,
sanat yaratma araci degil, sesli sinemanin dogasi geregi yapilan bir iglemdi.
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Halkin, sessiz sinemay1 goriintilye s6z katmadigi i¢in sevdigini sdyleyen Godard, Walter
Benjamin’in Adorno’ya soyledigi, “endiistri bilingalti bir korkuya kapilarak sesi sinemaya soktu”
sOzlerine deginmisti. Bunu kanitlamak i¢in bir filmin salt hareketli fotograflar degil, lizerinde
yargiya varilacak, birbirleriyle karsilastirilacak bagimsiz ii¢ fotograf oldugunu savunuyordu.
“Eisenstein sunu sunu yapti, bu da sunu kanitlar” diyerek, sesli sinemayla birlikte insanlarin
gorme, diisiinme, diis kurma eylemlerini bir kenara itmek zorunda kaldigina; “kurgunun kesfi”
dedigi sessiz sinemada herkesin hep birlikte gozlerini actiklar filmin karsisinda esit olduguna
dikkat ¢cekiyordu. Godard’a gore, sesli sinemanin tiim biiyiik filmleri sessizdi.

(Godard, 1991: 155). Konusan kafa goriintiilerine bogulmamais; yalniz gerektigi yerlerde,
Oykiiniin goriintityle anlatilamayacag1 asamalarda sesin kullanildig: filmler elbette sessiz filmler
olarak degerlendirilebilir; ancak Schindler’s List ve The Piano gibi 1990’larin ortasinda cekilen
onemli filmlerle; Orson Welles, Alain Resnais gibi kalicihklarini ispatlamis yonetmenlerin; goriintiiyle
Oykii anlatma (daha dogrusu yasatma) sanatinin bagka biiyiik ustalarinin filmleri, “Sesli sinemanin
tiim biiyiik filmleri de sessizdir” soziinii dogrulayacak kadar sessiz sinemaya yakin filmler olarak
gozlenebilir. Halkin sessiz sinemay1 goriintiiye soz katmadigi i¢in mi, teknolojinin yetersizligin-
den dolay1 sinemada heniiz ses kullanilamadigi i¢in onun eksikligini hissetmediginden mi sevdi-
gi tartigilabilir.

Yasamin kat1 gercekliginin donistiiriilmesine ya da fantastik yeni bir evrenin kurulmasina uygun
bir sanat olan ve varlifim tam da bu islevine bor¢lu olan sinema; dykiisel diizlemde zihnin algilamasi ve
bicimsel diizlemde goziin gorme mekanizmast dogrultusunda, dyle ya da bdyle, yasamin izdiistimiidiir.
Oyleyse sinemanin ‘sessiz’ donemi, 1895 yilinda baglayan yolculugun salt bir evresidir. Insan algis1 goz
Oniine ahndiginda, ulasilmas1 bir gereklilik olan asamaya gelinmistir. Gelinen noktada sesle goriintiiniin
dogadaki gibi eszamanl var olmasi, izleyiciler tarafindan da arzulanmaktadir. Sesin sinema estetiginin
canini ¢aldigini savunan Bazin; Eisenstein ile Godard’a yakin goriisler gelistirdi: “Sesli sinema,
kurgunun en 6nemli yoniinii, kesiksiz anlatimi, dramatik ¢oziimlemeyi korumaktadir (Bazin,
1966: 68).”

1. Gériintii-Ses Tliskisi

Film, eslestirilmis seslerle ¢ekilecekse, sesler ses bantina, goriintii film {izerine kaydedilir.
Boylece goriintii ile sesin eslemesi yapilmis olur. Gelisen teknoloji sayesinde goriintiiler ve sesler
eszamanli olarak ve ayn1 materyalin iizerine kayit edilebilir hale geldi. Bugiin, sessiz sinema donemi
filmleri izlenirken, beklendik seslerin duyulmamasinin izleyicilere rahatsizlik vermesi, sinemada
sesin kullanilmasinin bir zorunluluk oldugunu gosterir. Nesnelerin eylem ve devinimlerinden,
kendilerine 6zgii sesler cikarttigi izleyiciler tarafindan bilindigi i¢in, perdede devinimli goriinen
bir ¢arkin, devinen ¢ark sesini, ¢alisan bir lokomotifin lokomotif sesini ¢ikarmasi beklenir. Bu
seslerin olmadig1 bir durumda izleyiciler rahatsizlik duyar. Film gosterilirken, perdedeki
goriintiiye eslenmis sesleri duymakta olan izleyicilerin diizenekte bir ariza oldugunda sesin
kesilmesine gosterdikleri tepki herkesce bilinir: “Ses! Ses!” Bu bagrismalar, makine dairesine
gonderilen 1slikli protesto komutlari, hemen her izleyicinin, hi¢ degilse hayatinda bir kez tanik
oldugu bir durumdur. izleyici, goriintiiye eslenmis ses unsurunu kaniksamistir. Hayat1 boyunca
sesli film izlemis kitle icin, sesin yoklugu affedilmez bir eksikliktir.

Sesin goriintii ile kurgulanmas1 konusunda Fritz Lang’in Diisseldorf Vampiri filmi
ornek gosterilebilir. Bu filmin bir sahnesinde, komisere herhangi bir ofiste yasanan bir
hirsizlik olayr anlatilir. Olayla ilgili goriintityii fondaki ses tamamlar; goriintiide karmakarisik
tavan arasi, mahzen, dar gecitler, elleri baglanmis bekgiler, acik kutular vb. vardir. Komisere
aciklama yapan ses ile hirsizlik olayinin bu goriintiileri birbirini tamamlar. Bu, sesle goriintiiniin
kurgusal diizenlenmesidir. Hirsizlikla ilgili goriintiilerin zamani ile anlatimin gerceklestirildigi
zaman birbirinden farklidir (Alim Serif Onaran, 1986: 52-53).
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2. Goriintii-Miizik iliskisi

Miizik sinemada cok yonlii kullanilan bir 6gedir. Eisenstein’in Aleksandr Nevsky adl
filminin 6zgiin miizigi ise, isitsel 6ge olarak gorsel diizenle bazan uyum bazen bilingli olarak
yaratilmis uyumsuzluk icinde siirer. insan ya da nesne sesleri olmayan, salt miizik kullanilan bu
filmde, gorsel-isitsel kurguyla olaganiistii etkileme giiciine ulasilmistir (Gevgili, 1989: 70).

Eisenstein, miizik ve goriintii kurgusuyla elde edilen bu filminde, miizik ile goriintiiniin
karsilikli diizenlemesinin, miizik-goriintii kurgusunu kanitlanmis olduguna dikkat ¢eker: “Besteci
de onceden kurgusu yapilmis bir film ayrimini isleme aldiginda, goriintii-miizik konusunda secici
davranir. Besteci, tiim kurgunun yapisim1 ve ¢ekimden cekime aktarilan diizenin ¢izgisindeki
cekimlerin i¢indeki diizenlemedeki gorsel devinimi ¢oziimlemek zorundadir (Eisenstein, 1984:
147).

Boyle bir ¢oziimleme yapilmadan miizik ile goriintii kurgusunun istenen etkiyi saglamast
beklenemez. Daha 6nce isaret edildigi gibi sanat yapitlarinin 6zlerinde bulunan devinim, izlekten
soyutlanmis degil; miizik devinimiyle goriintii devinimi, devinim yapist acisindan kurgulanirsa,
ancak bu kosullarda ortaya ¢ikan iiriinden sanatsal birleske beklenebilir. Boylece goriintiide ve
miizikte ayr1 ayr sanatsal 6zellik yaratilmig olur. Zaten miizik-goriintii kurgusunda 6nemli olan,
bu sanatsal 6gelerin birbirlerini yadsimamalari, birbirini estetik olarak biitiinlemesi, birbirinden
bagimsiz diisiiniilemez olmasidir.

Alan Parker’1in, bir zamanlarin iinlii miizik grubu Pink Floyd’un iiyesi Roger Waters’un
(sarki sozlerine yansiyan) yasam Oykiisiinden yola c¢ikarak cektigi The Wall (Duvar-1981) filmi;
goriintii-miizik kurgusunun en yetkin 6rneklerindendir. Filmin ilk sahnesinde; zincirlenmis, devasa
demir kap1 gosterilir. Zincirin kirilmasi i¢in kapi ileri geri itilmektedir. Miizik, kapinin zorlanmasina
kosut yiikselir. Goriintii-miizik birbirini destekleyerek gerilimi yiikseltir; oysa zincirin kirilmasini
bunalim geciren (despot annenin baskisi altinda yetigmis) bir geng erkek, kafasinda kurmaktadir.
Zincirin zorlanarak kirilmasini, hizmetcinin oda kapisini acip girmesi izler. O an miizik patlar,
susar; goriintii-miizik kurgusu uyumlanir.

Pink Floyd ve The Wall adh film

Komedi filmlerinde oyuncunun bakma, durma, kosma, diisme, donma, oturma, kalkma,
korkma eylemleri ¢ogu zaman miizikle yonlendirilir; ancak aslinda yonlendirilen izleyicidir.
Romantik filmlerde izleyicileri duygu yogunluguna oykiiniin gelisimi, replikler, bakislar, 151k,
cekimin genel atmosferi ve kamera hareketleri siiriiklerken, destekleyici miizikle bu yogunluk
arttirihir. Patlama, ¢arpisma, darbe sesleri miizikle gii¢lendirilir. Kudurmus bir kopegin adami
kovaladig1 bir sahne tasarlayalim. Bu sahne miiziksiz izlendiginde heyecan, gerilim, tempo
diisiik; miizikle desteklenmis olarak izlendigindeyse giiclii olacaktir.
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3. Goriintii-Renk fliskisi

Bilindigi gibi, sesin sinemaya girmesi, miizik ve ses Ogelerinin filmlerde kullanilmasim
sagladi. Renk Ogesi de ses gibi sinemaya sonradan girdigi i¢in bu konu iizerinde ¢esitli goriisler
gelistirildi; renk, 6zel etki ve anlamlar yaratmak i¢in kullanildi.

Eisenstein goriintii-renk kurgusunu tartigsmaya acgarken goriintii-ses kurgusunun, daha
dogrusu kaynasmasinin gorsel isitsel bir birlik yaratmasi (goriilen diinya ile isitilen diinya ayris-
ikliginin yok edilmesi) diisiinden sz eder; goriintiiyle yakindan iligkili olan (goriintiiden soyut-
lanamaz) renk Ogesini goriintii-renk kurgusu baglaminda ele alip, yaptigi deneyle renk kur-
gusunu daha anlagilir bir hale getirdi. Bu deneyinde, birer santim yar1 ¢apinda ve silindirik cam
kaplara kimyasal boyalar doldurdu. Bunlar klavye tuslar1 gibi yan yana siraladi. Kaplarin arkasina
kiiciik, yuvarlak bakir nesneler koydu. Bunlarin i¢indeki rengin goriinmesini onledi. Yuvarlak
bakir parcalar tellerle klavyeye bagladi. Herhangi bir tusa basildiginda, yuvarlak pargalardan
birinin kalkmasini, rengin goriinmesini sagladi. Deneyin ortaya cikarttigi sonucu soyle acikladi:
“Parmagin tusun ilizerinden kalkmasiyla bir notanmin isitilmez olusu gibi, bakir yuvarlaklar
agirliklarindan dolayr hemen bardagi ortiiyor, boylece renk ortadan kalkiyordu. Klavikort arka
tarafindan mumlarla aydinlatilmisti. Cesitli renk kurgularinin yol actigr gorsel izlenim anlatilacak
gibi degildi (Eisenstein, 1984: 84).

Melodramda miizik seslerinin yazarin sozciikleriyle uyusmasi gerektigi gibi, renklerin de
sozciiklerle uyusmasi gerektigini savunan Eisenstein’1; ses, miizik ve renk konulan iizerinde
kurgusal baglamda diisiince gelistiren en onemli film kuramcisi kabul etmek gerekir. Onun
tarafindan gelistirmis olan ve renk, ses, miizik 6gelerinin {i¢iinii birlikte sunan su carpici 6rnegi de
irdelemek gerekir:

SOZCUKLER : Kizlarin en giizeli, iizgiince dolagir...
MUZIK : Fliitiin yakinan sesleri.

RENK : Pembe ve beyazla karigik zeytin rengi
SOZCUKLER : ... cicekli cayirlarda...

MUZIK : Sevingli, gittikce yiikselen tonlarda.
RENK : Mor ve papatya saristyla karisik yesil.
SOZCUKLER: Tarlakusu gibi sevingli tiirkii soyler.
MUZIK : Birbiri ardindan yiikselip al¢alan sesler.
RENK : Kizil ve sari-yesille birlesen mavi.

Seslerin, miizigin, renklerin bir biitiinii olusturacak bi¢cimde verildigi deneyde de goriildiigii
gibi; ¢agdas filmler renk, ses, miizik birliginden ortaya ¢ikar. Sessiz, renksiz, miiziksiz bir film
elbette diisiiniilebilir, ama bunlarin giiniimiiz sinema sanatinda hemen hemen yerinin kalmadigin
odiil alan filmlerin genel yapisi ve sinema klasikleri arasina girecegine siiphe duyulmayan filmler
gosterir. Renk konusunda, renkli filmlere yerlestirilen siyah-beyaz ¢ekimlerden de stz edilebilir.
Bu tarz anlatim renk 6gesinden faydalanmanin en carpici 6rneklerinden biridir.
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ALTINCI BOLUM

Kurguya Yaklasimlar: Hollywood ya da Antihollywood

Amerikalilar tarafindan bulunan kurgu, Geng¢ Sovyet yonetmenlerin ellerinde dogasinin izin
verdigi sinirlara ulasmis olsa da; kurgu cografyalarini ikiye ayirirken sanal bir ¢izgi ¢ektigimizin
farkinday1z: Bir tarafa okyanusun obiir tarafin1 diger tarafa bu tarafin1 almamizin hakli nedenleri
var; ¢iinkii boyle bir sinirlama ya da ayrim, konunun islenirligi agisindan biiyiik kolayliklar
saglamaktadir. Ayrica iki cephedeki sinemalarin iiretilme tarzlar bile iki kutuplulugu dogurur.

Hollywood her seyden once biiyiik film yapim stiidyolarinin (majors) bulundugu cografi
bir bolgeyi niteler. 1910-1915 yillar1 arasinda, stiidyolarin 6nemli bir boliimii merkez biirolarini
New York’ta birakarak California’ya yerlesmisti; zira sinema endiistrisi i¢in heniiz taninmamis
kiiciik bir kasaba olan Hollywood, hem ekonomik hem de teknik agidan en uygun yerdi. Biiyiik
akin bu nedenle baglamisti (Gonen, 2007: 15).

Kurgu agisindan Avrupa—Hollywood ayriminin 6lgiitleri belirsizdir, ancak okyanusun iki
yakasindaki 6nemli yonetmenlerin bu sanata bakisi bile kurgu cografyalarinin sinirin1 belirleme
girisimimizi hakli ¢ikarir. Ornegin Epistein ve Godard’a gore sinema dogrudan dogruya modern
sanat olarak dogdu. Hollywood’un ihanetiyle geriye donerek Aristotelesci klasik bir sanat olarak
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bicimlendi. Sinema ikon-imaj’in modern giiciinden, Aristotelesci dykiinmenin temsili olaylari
adina vazgecince, dermanini yitirdi ve oliimiinii kendi eliyle imzaladi. Goriildiigli gibi Godard,
sinemanin Deleuze’iin ve Bazin’in anladig1 tarzda naiflikten olgunluga ilerleyerek, klasizmden
modernizme gectigine kabul etmez. Sinema kendine 6zgii olmayan 6zelliklerden kurtulup, kendi
ickin yapisina geri dondiigii bir 6zerklesme siireci yasamamistir. Tersine Epistein gibi, Godard’a
gore de sinema dogrudan otonom (6zerk) ikon-imaj giicii olarak dogmustur, ama Hollywood’un
bir cesit kars1 devrimiyle siire¢ yeniden geriye dogru ilerlemistir. Ikon-imaj’in otonom duyulur
giicii hikAye anlattminin dykiinmeci rasyonel islevine bagimliliga doniismiistiir. iste bu nedenle
Godard, Hollywood estetik sisteminin diinyadaki belirleyici konumunu, onun giiniimiizde hala
hikdye anlatmayi bilen tek sinema tarzi olmasina baglamaktadir. Yani Biiyiik iskender, Sezar ve
Napoleon’un ordularnyla yapamadigini, Hitchcock klasik anlat1 filmleriyle yapmis ve boylece de
Hollywood, evreni ele gecirmistir (Gonen, 2008: 15, 36).

Hollywood’un (dolayisiyla da endiistrinin) pazarlamaciliktaki saldirgan tutumu diinyanin
her iilkesinde bilingsiz yoneticilerin aymazligiyla birlesince yeryiiziiniin her yerinde izleyicilerin
goresel bilinci Hollywood filmlerinin Aristotelesci diiz anlatime1 diliyle bicimlenmistir. izleyici
icin anlatim diline alismadiklarn Tarkovsky, Angelopoulos, Antonioni, Kurosawa, Gavras, Omer
Kavur, Nuri Bilge Ceylan gibi yonetmenlerin, bir dykiiyii goriintii 6ncelikli anlatan filmlerini
izlemek zor hale gelmistir. Adlan siralanan bu yonetmenlerin ve benzeri yaraticilarin filmlerini
“sikici, anlasilmaz, katlanilmaz, izlenmesi zor, anlatimi1 karmagsik™ bulanlar, kusuru bir parga da
kendilerinde, hazirliksiz izleyici olmalarinda aramalidir.

Dmytryk, Hollywood kurgusunu diiz zincirlemenin daha karmagsik ve daha gosterisci kul-
lanildig1 bir kurgu olarak nitelendiriyor. Onun verdigi drnekte oda ig¢inde tanitici bir cekim yapil-
diktan sonra kamera pencereye ilerler; istenen konuma getirilir ve pencereden bahgenin (dort
mevsimin gosterildigi) dort ayr1 ¢cekimi yapilir, bu ¢ekimler ardisik kurgulanir. Birinci ¢cekimde
yaz yesilligi icindeki agacin goriintiisii vardir. iki, ii¢ ve dordiincii cekimlerde uzam, cerceve ve
kamera acis1 ilk cekimle aynmidir.

1) Agac ciplak.

2) Agacin bulundugu yer karlarla kapl1.
3) Agac bahar ¢icekleriyle yiiklii.

4) Agac yaz giinesinin altinda.

Bu cekimler kurgulandiktan sonra, kamera geri kaydirilarak izleyiciye oda animsatilir;
izleyicilerin i¢inde yasamakta olduklar1 odadaki kisacik zaman siirecinde, aradan dort mevsim
gectigi anlatilmus olur. Bu ve benzeri kurgu dizilemeleri, genellikle uzamdan uzama gecisler i¢in kul-
lanilir. ikinci tip kurgu icin verilen rnekte: New York’un siluet ¢ekiminden Orta Batinin misir
tarlalarina; hemen arkasindan Rocky Mountains’in ¢ekimine, son olarak Golden Gate Bridge’in
cekimine yapilan zincirlemeyle ABD’nin bir bastan 6teki bas dolagilmasi anlatilir. Bu uzamlarin
izleyicinin hemen taniyacag yerler olmasinin 6nemi agik. Boylece oyuncularin radyoya 6zgii bir
anlatimla, “San Francisko’ya gidecegim” demesine gerek kalmaz. Goriintii 6ncelikli sanat olan
sinemada sesin zaten bdyle bir gorevi olamaz. Piiriten sinema yapitinda (saf sinema diliyle yaratilan
bir filmde) ses, ancak goriintiiyle anlatilamayacak olaylarin anlatimi i¢in devreye sokulur. Goriin-
tiiniin eksiklerini gidermek icin kullanilan sese alternatif olarak Hollywood kurgusu, karakterin
goriintiiyle anlatilamaz sanilan diisiincelerinin, rityalarinin, kabuslarinin goriilebilir hale gelme-
sini saglar. Hollywood kurgusuna iste bu nedenle anlatimci kurgu denir (Dmytryk, 1993: 159-
160. Biiker-Onaran, 1985: 78).

Bu kurgunun, Hollywood filmlerinin genel gecer kurgu farkini ortaya koydugu rahatlikla
soylenebilir. Hollywood kurgusunun genis sahne ¢ekimleri zamandan zamana, uzamdan uzama
gecislerde kolaylik saglar. Hollywood filmlerinde gozlenebilen hizin yaratilabilmesi i¢in kisa ¢ekim-



102

lerden faydalanilir. Cekim uzunluguyla yaratilmak istenen etki dikkate alindiginda ¢ekim uzun-
luklarini cogunlukla film tiirlerinin yapisinin belirledigi goriiliir. Oyleyse daha basit deyisle; anlatici
kurgudan her film tiiriiniin yapisina gore faydalanilir. Cekim uzunlugunu belirleyen bir kurgu;
heyecen, duygu, giildiirii yaratmanin en onemli unsurudur. Dmytryk’in, bir yonetmenden aktar-
dig1, “Teknik ne olursa olsun, is goriiyorsa kullan” s6zii Hollywood’a 6zgii bir slogan olmustur.
Hollywood’un kurguya bakigt ancak boyle bir s6zle somutlastirilabilirdi. Avrupa-Hollywood kur-
gusunun farkini, Atlantik’in iki yakasindaki calisma kosullarina baglayan Arijon ise, Amerikali
yonetmenlerin tarziyla ilgili su bilgiyi verir: “Amerikali yonetmenler uygun sahneleri genellikle
ticgenin ii¢ acisindan yaptiklan degisik ana ¢ekimler, i¢ karsi ac1 ¢cekimler, cut-away ¢ekimler ve
ihtiya¢ duyabilecekleri kurtarici baska c¢ekimlerle goriintiiler.” Armjon’a gore bdyle calisma
amacimn altinda filmin sanatsal olup-olmamasi kaygisindan ¢ok daha farkli nedenler yatmaktadir.
Bu nedenlerden biri, bir uzmanin kurguyu yapmasi icin kimi alternatifli ¢ekimlerin yaratilmasi,
sinemanin endiistri kurallar1 dogrultusunda isletilmesidir (Arijon, 1993: 648-649).

Hollywood’da kurgu uzman kisilerce hizli bir bicimde ve kolayca yapilir. Ug noktadan
yapilan genis sahne cekimlerin uygun yerlerine eklenmek iizere, kurguyu kurtarici (kisa)
cekimler kotarilir. Boylece, filmin amaglanan akigini ve kurgu yontemini bilen herkesin kolayca
kurgulayabilecegi goriintii malzemeleri yaratilmis olur.

Burada dikkat edilmesi gereken; islevsel varliklarin yakin ¢ekimlerinin insan algisinda
yadsimaya neden olmayacak anlayisla se¢ilmesidir. Cekim diziminin yolunda gitmeyebilecegi
Ongoriisityle; mekanda bulunan, belki daha dnceki genis ¢ergeveli cekimde kadraja girmis, ama
kurgu dizisinde islevsel olmayan bir nesnenin yakin ¢ekimini alip, kurgu aksadiginda (antika
esyanin, duvarda asili duran bir tablonun, masadaki zarf agacaginin vb.) kurtarict ¢ekim olarak
kullanilmasina bel baglanmamali. Materyal ¢iktisinin (¢cekimin) olaganiistii ¢ok oldugu Hollywood
film endiistrisinde, kendi bireysel ¢abasiyla sonuca uzun siirede ulasacak kisilerin ve sanatg¢ilarin
(sanat yapit1 yaratma kaygisiyla film ¢eken, cogunlukla da filminin senaryosunu yazan, onu
yoneten, kurgusuna katilan, kurguyu yapan auteurlerin) yerine hizli calisacak kurgu uzmanlar
tercih edilir. Amag kalic1 yapit ortaya koymak yerine, tecimsel anlamda mal tiretmek (titkketime
sunmak, beklenen karsiliga gére zamanla da yarisarak ucuza iiretmek, kapitalist endiistrinin de
dogasina uygun) oldugu i¢in Hollywood kurgusu Avrupa kurgusundan farklidir. Bu fark, Avrupa
sinemasinin auteur yonetmen istiinliigtinde aranmalidir.

Avrupali auteurlerin en belirgin 6zelligi, filmlerini olanaklar Sl¢iisiinde en az dis katkiyla
yaratmasidir. Kosut kurgu, Sovyet kurgu dagarciginda drneklerine az rastlanabilen bir kurgudur.
Griffith (zamanin Amerikan) kurgusu icin 6rnek olan, kosut kurgudur. Bu kurgu, Griffith’in 6niine
gecilmez olarak nitelenen topluma dualist (ikici) bakis acisindan kaynaklanir.

Eisenstein’1n giiliing, usa aykir1 buldugu bu ikici goriise gore, toplumda birbirine kosut,
birbirinden kopuk, en énemlisi aciklanamaz iki olay gibi varsil ve yoksul vardir. Bu iliskiler tarih
boyunca siiregelmistir. Bu iligski birbirinden bagimsiz degildir, kosut goriilemezler. Boyle bir
toplumda sanatta yapilmaya cabalananlar toplumda yapilanlarin aynisidir: gizlemek! Bu
ylizden, Amerikan kurgusu daha en basta Avrupa kurgusundan farkli yonde gelisti. Griffith’in
ikici goriisiine uyan kosut kurgu yOntemini gelistirmesi kimseyi sasirtmamali. Onun ikici
goriisiinden kaynaklanan kosut kurgunun birbirlerine kosut cizgileri, toplumdaki karsit kutuplar
gibi varsayimsal uzlasmaya(!), ¢izgilerin birlestigi yere, sonsuza, yani uzlasmanin olanaksizligina
kosar. Diger taraftaki kurgu anlayisi, diyalektikten kaynaklanir. Celiskinin i¢ baskisiyla ikiye
boliindiikten sonra goriintii olarak kavranan; kavrandiginda da nitelikce yeni bir halde ve ist
diizeyde obeklenerek kurulan birlik dogar. Bu fark, ilke ve diinya goriisii farkidir. Bu farki Avrupa
ve Hollywood kurgu farki olarak degil, Amerikan ve Sovyet kurgu farki olarak degerlendirmek
daha dogru olur, ama Avrupa kurgusunun 6ziiniin, Antihollywood kurgusundan kaynaklandigim
unutmamak gerekir. Bu ilkesel farkin 6ziinde, omuz (biiyiik) ¢cekime yiiklenen anlam farki yatar.
Eisenstein’in omuz ¢ekime (krupni plan) yiikledigi anlam, nesne ya da yiiziin biiyiik ¢ekilmesi-
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dir. Amerikan anlayisi, bunu yakin ¢cekim (close-up) olarak adlandirir. Olayin nitelik yanindan
s0z eden, goriillenin anlamlandirilmast anlayigina kargi gdorme anlayisi konulmustur. Birinci
anlayis1 benimseyen Sovyet sinemacilar, icerikleri tamamen farkli pargalar1 ardisik getirerek
yaratilan yeni goriintii alanina sicramay1 basarmistir (Dmytryk, 1993: 159-160. Bazin, 1966:
44-45. Eisenstein, 1985: 312. 316-317).

Amerikan kurgusuyla Avrupa kurgusu arasindaki en temel fark; Eisenstein’in belirttigi
gibi hayat1 algilama, yasama bakis, diyalektik diinya goriisii farkidir. Kurgu bunun yansimasidir.
Dmytryk, Rus Bicimcilerinin kurgu yontemini Avrupali sinemacilarin kurgu ydntemlerinin
durum, Oykii ve karakter belirten 6zellikleriyle karsilastirarak bu iki kurgu anlayisin1 ayni baglik
altinda degerlendirmistir (Dmytryk, 1993: 159).

Avrupa kurgu bicimi ile Sovyet kurgu bigimleri arasinda kimi farklar oldugu gercekse de,
kurgu cografyalar1 Amerika ve Avrupa bagligi altinda toplanir.

Sahnenin biitiiniinii (biiyiik bir boliimiinii) tek ¢ekimde goriintiileyen uzun ana cekimi
Fransizlar “le plan sequence”, Ispanyollar “montage en el cuadro” ve Amerikalilar da “a fluid
camera style” olarak adlandirir. Bu tarz ¢ekimleri kullanan Avrupali yonetmenlerin filmlerinde,
sayisiz ana ¢ekim bulunur. Amerika’da az rastlanan, Avrupa ile Amerika kurgu farkinin 6ziinii
olusturan boylesi ¢ekimlere Arijon, “film karesinde kurgu (kamerada kurgu)” demistir (Arijon,
1993: 648).

Bu diisiinceye katilmamak elde degil; amag, kurgunun sanatsalligini irdelemek oldugu
i¢in; kurgunun nasil ya da hangi kosullarda (montaj odasinda mi, ¢cekimde ya da cergevede mi,
kamerada mi1) yapildigi 6nemli degildir; ¢iinkii sanatsal kurgu, farkli pargalarin bilestirilmesinden
olusan (kendini olusturan parcalarin toplaminin Stesindeki...) biitiiniin gesthalt psikolojisi savi
dogrultusunda kendine 6zgii anlamin1 yaratir.

Sovyet yOnetmenler icin kurgunun egretileme ve anlam yaratma yontemi olmasi gibi,
cagdas yonetmenler i¢in devingen kullanilip zaman ve uzami bolmeden kaydeden kamerayla
alinan uzun ¢ekimlerin anlam ve egretileme yaratma yontemi oldugu soylenebilir: L’avventura
adl filmde Claudia otel koridorunda Annay1 arar. Antonioni, uzun kaydirmal cekimle egretileme
yaratir. Filmde Claudia yalniz Anna’y1 degil gercek sevgiyi de arar. Cekim o denli uzar ki Cannes
Film Festivalinde izleyiciler: “KES! KES” diye baginr (Biiker, 1991: 133).

Michelangelo Antonioni: L’avventura adh filmden bir kare

Iki kitanin, uzun gekimler (Arijon’un kamerada kurgu ya da cerceve icinde kurgu dedigi
bicimde kurgu) konusundaki tutumlarim1 ortaya koyacak nitelikteki bu 6rnege, Hollywood’da
rastlamak zordur. Bununla beraber sinema evrensel bir sanat oldugu icin istisnalarin her zaman
olageldigi, olagelecegi unutulmamali. Ornekteki olaganiistii uzun cekimi yadsiyan izleyiciler,
Avrupalidir. Bu izleyici, Amerikan sinemasini kaniksamis ve Hollywood kurgusunu bilincaltinda
onaylamig Avrupali izleyicidir. 1939 yilinda bile ABD’nin yilda 600 film ihrag ettigi; bunlarin
ortalama 200 kopya oldugu (200 x 600 = 120000) bilinmektedir. Filmlerin cogunlugu Avrupa
iilkelerine satilmistir (Abisel, 1982: 3). Sinema, bu ¢agin iizerinde en ¢ok tartisilan sanati olarak
goziikmektedir. Sinemayla ilgili bilimsel ve akademik calismalarin seyri de bunu ortaya
koymaktadir. Bu sanatin, toplumlar1 ve kisileri nedenli etkiledigi, hangi dinamikleriyle tutum ve
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davraniglarda belirleyici oldugu iizerine ¢alismalar yapilmaktadir. Sinema tarihinde ve cagdas
sinemada ¢ok 6nemli bir yeri olan kurgu konusundaki tartismalar da bitmis degildir.

1. Gen¢ Sovyet Yonetmenler

Eisenstein kurgu goriisiinii ortaya koyarken; anlayisinin, ilk bilin¢li sinemacilar iltifatiyla
odiillendirdigi Kuleshov ve Pudovkin’in anlayislarindan degisik oldugunu; onlarin goriislerinin
(tuglalarin duvara iist iiste konulmasi gibi) ¢cekimlerin dizilmesi bigiminde gergeklestigini sdyler.
Kurgusal biitiinde tuglanin gorevini cekime veren anlayisa gore, cekimlerdeki devinim ve bilesen
ogelerin uzunluklari kurgusal ritim sayilir. Pudovkin icin kurgu ¢ekimlerin eklenmesiyle biitiinde
Ozgiin ve yeni bir diislincenin olusturulmasidir. Eisenstein fazla bi¢imsel buldugu boyle bir ilkeyi
daha bastan yadsidigi i¢in Kuleshov ve Pudovkin’in goriiglerini paylasmadigini belirtmistir; onun
goriisiine gore ¢atismalar ileti yarattig i¢in goriintli parcalanmali ve carpistirilmalidir. Bu goriise
gore “catisma” tlim sanat bicimlerinin yaratilisinin bizatihi temel ilkesidir. Sanat, biresim sav ile
karsisavin ¢atismasindan dogar. Filmde devinimsiz goriintiiler tasiyan ¢cekimler izleyiciyi zihinde
dogacak anlama ulagtirmak icin ardisik kurgulanir. Devinim goriiniisii de boyle ortaya ¢ikar. Bu
resimsel acidan dogru goriinmektedir, ancak mekaniksel bakis acisindan yanlis oldugu iddia
edilebilir. Bunun nedeni, 6gelerden birinin digerine bitisikmis gibi degil, birinin 6tekinin iistiinde
gibi algilaniyor olmasidir. Sinemanin 6zii olan devinimler, nesnelerin ilk izlenimleri {izerine ayn
nesnenin ikincil goriiniimlerinin bindirilmesiyle olusturulabilir. Boylece anlam agisindan yiiksek
boyuta ulasilabilir. Bu goriis, Cin-Japon yazisi iizerinden somut bir hale getirilebilir. Iki nesne
karsilig1 olan iki resimyazi birlestirilince kavram olusur. Bicak resmi ile kalp resmi acty1 gosterir.
Buradan su sonuca ulagilir: Dil, iki diizanlamli somut nesnenin birlesmesinden yeni bir kavramin
dogmasina olanak verir. Bu da sinemanin, tiyatro ve resmin bigimlerini izlemek zorundaymis
gibi algilanmasinin dogru olmadigim gosterir. Sanatta kesinlikli iliskiler olmadigr i¢in, kesinlik
sanat yapitinin kabul ettirdigi imge dizgesindeki nedensiz iliskidir. Oyleyse renklerin duygusal
islev ve anlasilirligi, yapitlarin dogal renk imgesinin diizenlenmesinden cikar (Biiker ve Onaran,
1985: 40, 240).

Bu da Saussure’iin, gostergelerin biriciklik 6zelligi goriisii ile aym ¢izgidedir. Gostergeler
izleyici iizerinde ortak etki yaratir. Eisenstein, atraksiyonel kurgu baglaminda, gerekli olmadigi
halde ayn1 boliim i¢inde bagka bir goriintiiyii, dilin kurallarina gore kurdu. Kuraminin temellerini
bu kurallarla olusturdu; diinya yeniden bicimlendirilirken izleyicilerin yasamsal bir kaygiyla bu
degisime katilmasini istedi. Bu nedenle izleyicinin filmi kavrayabilmesi ve kodlarimi ¢6zebilmesi
icin kendini zorlamasi, dil kurallartyla uyumlu isleyen kurguyu ¢ozmebilmesi gerekir. Eisenstein,
diinya goriisiine Marx ve Freud kanalindan ulastig1 icin sanat anlayisinda, ruhbilimsel agilimlarla
diyalektik 6nemlidir (Biiker, 1985: 12-13, 90; Gevgili, 1989: 48-49; Biiker, 1991: 45, 139).

Eisenstein, kurgu kuramini diyalektik yasaya uygun (¢ekimleri carpistirarak) yaratmistir.
Bu prensiple yarattig1 filmleri izlendiginde; izleyiciler iizerinde sok etkisi yaratma amaci giittiigii
gozlenebilir. Onun sok etmek i¢in yaratigi ve yasamsal olaylarin sentezciligini tasiyan filmlerini
Onat Kutlar (1990: 38) soyle agiklar: “Goriintiilerin birbirine eklenisinden, filmin anlami, ritmi,
plastik ozellikleri bakimindan 6nemli sonuglar ¢ikartti. Atraksiyon Kurgusu dedigi yonteme gore,
iki goriintiiniin bir araya gelisi, diyalektik bir siireci yaratmakta, birbiriyle carpisan goriintiilerden
yeni bir sentez dogmaktadir.”

Eisenstein kurgusunun, yonlendiriciligiyle izleyicileri edilgenlestirdigi diisiiniilebilir, ama
filmleri anlatime1 dili agisindan irdelendiginde izleyiciden aktif izleyicilik bekledigi de goriiliir.
Aktif olmayan izleyiciler bu filmlerden pek tat alamaz. Zira onun filmleri eglence sunan filmler
degildir. Kendi toplumlar ve insanlik adina diisiinceleri olan kisilere yonelik filmlerdir. Cekim
ve cekimler arasi bagmtilarla yaratilan anlamlarin anlasilmasi; izleyicinin kiiltiiriine ve evrensel
degisimlere hangi gozle baktigina; kisacas1 6znel bakis acisina ve diinya goriisiine baghdir.
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Eisenstein’in yapitlarinin, donemin entelektiiel yapitlar1 oldugu Potemkin Zirhiisi ve Ekim
filmleri irdelendiginde goriilebilir. Fisenstein, izleyiciyi etkilemek istemesinden, yonlendirme
kaygis1 tasimasindan dolay1 yadsinmamalidir. Kogsullar ve tarihin o cografyada yasayan aydinlara
yiikledigi gorev gelismeler dogrultusunda bireyin ufkunu genisletecek tarz calismalar yapmay1 ve
bunlar aracilifiyla ¢cok sayida insanla bulusmay1 ve toplumun 6niinde yiiriimeyi gerekli kiliyordu.
Cekimlerin sanatsallik yaratma amaciyla kurgulanmasi (¢arpistirilmasi) sonucu ortaya yaraticilik
ve sanatcilik isteyen Ozgiin bir kurgu ¢ikmistir. Eisenstein filmlerinde gozlendigi gibi, kurgu
yonteminde hareket ¢erceve i¢inde devinimden ¢ok, ¢cekimlerin ¢arpistirilmasi ile saglanir. Onun
kurgusunda bir gdsterenle onun temsil ettigi bir gosterilen bulunur. Anlatim, bu gosteren-
gosterilen iliskisiyle saglanir. Eisenstein’in anlayisina gore; “... kurgulanmamis film parcalar
gercekligin mekanik yeniden iiretiminden (reproduction...) 6te bir sey degildir. Bu nitelikleriyle
bunlar, kendi basina sanat olamaz. Bu pargalar montaj kaliplar1 icinde diizenlendiklerinde, film
sanat olur (Biiker ve Onaran, 1985: 111).

Doganin kaydedilmis fotograflar1 kurgu teknigi ile yogrularak sanata doniistiiriilebilir.
Mekanik-yeniden iiretim varolanin ¢ogaltimindan baska bir sey degildir. Bu sanat olamaz. Kurgu
tartismasinin merkezini Eisenstein’in goriigleri olusturdugu icin; yonetmenlerin, sinema yazarla-
rinin, kuramcilarin kurgu konusundaki diisiinceleri aktarilirken sikca onun goriislerine bagvuru-
lur. Vertov, Kuleshov, Dovjhenko, Pudovkin gibi yonetmenlerin kurgu anlayiglar1 bu baglamda
aciklanabilir. Kurgudan ¢ok, kamera merceginin olanaklariyla ilgilenen Dziga Vertov, kameranin
insan goziinden yetkin olduguna inaniyordu. Mercegin cazip tarafi, nesnel olmas1 ve dig diinyada
tiim olup bitenleri oldugu gibi yansitmasiydi. Yonetmenlerin asil gorevi, diinyanin 6znel olarak
yansitildig1 bu ¢ekimleri kurgulamakti. Bunlar gercekligin eksiksiz birer goriintiileriydi. Eisens-
tein ise bu gerceklige kokten karsidir. Dig diinya gercekliginin yansitildigi ¢cekimlerin sanat 6zel-
ligi tastyamayacagini savunuyordu. Dis diinyanin bir yansimasi olan gercekci ¢ekimlerin giiciine
inanan Vertov, filmlerini bu tiir ¢cekimlerle yaratmaktaydi. Kurguya duyarsiz kalmamakla bera-
ber; filmin yonetmenin beyni, kameramanin gozleri, kurgucunun elleriyle yaratilmig canli varlik
oldugu inancindaydi. Eisenstein’a gore, dogada goriilenlerin oldugu gibi verildigi dogalciligin
(naturalism) ya da gercekligin (realism) bir 6nemi yoktur. Eisenstein, bunu bir gergekgilik olarak
bile kabul etmiyordu. Vertov’un, dis diinyadan bir kesit alarak izleyicilere sunmasini, yiizeysel
bir gergekeilik olarak goriiyordu. Sinemaciya diisen gorev ise, varliklarin ve nesnelerin, bunlar
arasindaki esyanin dogasi geregi bitmeyen iliskinin derininde yatan gerceklige ulasabilmekti.
Eisenstein bunun eytisimsel (diyalektik) 6zdekgilik, tarihsel 6zdekgilik yasalarina bagh kalinarak
gerceklestirilecegine inanmisti. Vertov, gercekligi dis diinyadaki goriiniimiiyle ele alip filmini
kine-glaz (kino-glaz, sinema goz) teknigiyle kotardigi ¢ekimleri ekleyerek kuruyordu. Lenin’i
anlatan ii¢ halk tiirkiisiiniin etrafinda gelisen olaylar kurgusundan olsturdugu Lenin'in U¢ Sarkist
adli filminde kine-glaz yonteminden uzaklasti (Eisenstein, 1984: CXVI-CXVII). Tiim bu
tartismalar ekseninde Godard’in, “Fotograf (dis gercekligin filmsel goriintiileri de) gercegin bir
yansimasi degil, yansimanin bir gercekligidir” sozleri, gerceklige Eisensteinci bakist aciklar.

Eisenstein, cekimlerin i¢ kurgularini gbéz Oniine almayarak, onlarin iceriklerini salt dig
diinyanin gergekligi olarak degerlendiren Vertov’a karsidir. Cekimlerin sanatsal bir anlayisla
kurgulanmamasi halinde ortaya c¢ikacak filmin, sanatsal bir ozellik tasitmayacagim soyler ve
Vertov’un filmlerini bu baglamda degerlendirir. Vertov’un, ¢ekimleri kurgunun yasalarina gore
kurgulayarak ortaya ¢ikarttig1 filmleri dis diinyanin orgiitlenmesi olup, asamalar1 soyledir:

1. Kurgunun gézle her an her yerde yapilmasi.
2. Goriinen diinyanin zihinde orgiitlendirilmesi.
3. Goziin kamerayla donatilmasi.

4. Kaba kurgunun yapilmasi.

5. Filmin temposunun ¢ekimlerle yaratilmas.
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6. Kurgunun gergeklestirilmesi.

Vertov’a gore dis diinya her kosulda sanat¢i duyarliligiyla gézlemlenmelidir. Gozlem
sirasinda kurgu calismasina baglanmis, gbzlemden sonra dis diinya zihinde orgiitlenmis olur. Bu
asamadan sonra diisiinceler eyleme dokiiliir. Cekimler basladiginda, dis diinyay1 irdeleyen gozler
kameray1 bir silah gibi kusanir. Kaba kurgu sonrasinda, Vertov’un sanat anlayisina kosut hizli
temponun, saldirganliin yaratilmasi i¢in savas kurali uygulanir. Kural soyledir: “Gozler hedefte,
refleksler hizl, eller tetikte!” Bunlardan sonra da ¢ekimler eklenerek kurgunun gerceklestirilmesi
saglanir (Abisel, 1989: 121-122).

Vertov’un Kamerali Adam adl filmi bugiin bile degerinden higbir sey kaybetmediyse, bu
kalic1 degerin yartilmasinda, kamera konumlarinin olaganiistii gézlemle se¢ilmesi yaninda, kurgu
yapisinin biiyiik 6nemi vardir; onun filmleri kurgunun gozle her an her yerde yapilmasi; goriinen
diinyamin zihinde orgiitlendirilmesi; goziin kamerayla donatilmasi; kaba kurgunun yapilmasi;
filmin temposunun cekimlerle yaratilmasi; kurgunun gerceklestirilmesi ilkelerini adeta kusursuz
bir nitelikte sergilemesiyle, kuram—uygulama agisindan sinema tarihinin en énemli filmlerinden
olmustur. Bugiiniin yiiksek teknoloji olanaklariyla calisma sansina sahip en biiyiik yonetmenlerin
bile bu filmden yararlanmasi gerektig sdylenebilir.

Dovjhenko’nun filmleri ise, izleyicileri diisiindiiriicii nitelikte ve egretilemeli (metaforik)
anlatimlar1 yogun yapitlardir. Onun filmlerinin kaynagi kendi diisiinsel diinyasidir. Sik kullandig1
mitleri, kurgusal anlatimiyla cekici hale getirmistir. Mit ile yasanan gercek, batil ile maddecilik,
stirgit ile gecici arasindaki karsithiklar ilkesine dayali ¢ekimleri kurgulamistir. Celiskileri
cogunlukla 6liimii anlatmak ic¢in kullanir; 6lenle onun yasim tutan kisi biitiiniin dogal pargasidir.
Cerceve icinin fotografik kurgusunu o6zenle gerceklestirerek, “Olii goriiniimli” canlilar ve
yasamakta olan (doganin bir iiyesi, heniiz natiirmortlagmamis) oOliileri aymi1 ¢ekime yerlestirip
zitliklar yaratti. Dovjhenko, sanatsalligi ¢erceve i¢i kurguyla cekim i¢inde kotardi. Onun filmle-
rinde, imgelerin kurgusu kendi enerjisini ortaya koyar; imgelerin kurgusu ile, ruh hallerinin,
bindirmenin, dramanin ve karakterlerin siirsel yapilar izleyicide sasirtict etkinin iiyeleri olarak
birlestirilmistir. /van filminde Dinyeper hidroelektrik insaatinda calisan iscilerin hidroelektrik
binasinit tamamlayis hizinin duygusal etkisini kurguyla yaratarak (Abisel, 1989: 137-138,
Luda, 1993: 200), sinema dilinin en dnemli olanagini ustalikla kullanabildigini gostermistir.

Battle for the Ukraine (Ukrayna I¢in Savas) filmin ¢ekimleri i¢in 20 kadar kameramanin
iilkenin cesitli yerlerine gonderildigi; Dovjhenko’nun istedigi ¢cekimlerin agilarini, goriintii
niteliklerini kadrajlarini, 6lgeklerini ¢izerek onlara gonderdigi diistiniiliirse; filmin yapiminda
kurguya ne kadar onem verildigi kendiliginden ortaya ¢ikar. Natiiralizme (dogalciliga) sicak
bakmayan Kuleshov, deneylerinde sinemasal kurallar1 irdeleyip, laboratuvar testleri kullanarak
kurgunun (dilin) heniiz giin yiiziine ¢ikarilmamis olanaklarini aradi. Tiyatroda kullanilan antina-
tiiralist ve antipsikolojik tarzin sinemaya uygulanmasina onciiliik etti. Cekimi, sinemanin gereci
sayan Kuleshov, kurguyu ¢ekim parcalarinin diizenlemesi olarak tanimladi. Pargalarin diizenle-
nisi, anlam yaratmanin bir yontemi olarak, belli bir mantik silsilesi i¢inde ardigik dizilenmeyle
yapiliyordu (Wollen, 1989: 48; Biiker, 1991: 136).

Kuleshov ile Pudovkin’in anlayislar1 arasinda bir fark gérmeyen Eisenstein, zaten onlara
tam da bu nedenle kars1 cikmistir. ikisinin de kurguyu, “cekimleri iist iiste yigarak ¢ekim zinciri
olusturmak” saydiklarin1 belirterek onlarin kurguyu soyle agikladiklarini ileri siirmiistiir: “Eger
elinizde bir diisiince tiimceniz, Oykiiniin bir pargasi, yani tiim dramatik zincirin bir halkasi varsa,
diisiincelerin tuglalar gibi cekim sifreleriyle olusturulup anlatilmasi s6z konusudir. Bu durumda,
cekim kurgunun bir dgesi; kurgu, 6gelerin birlestirilmesidir.” Eisenstein buna siddetle kars1 ¢ikti:
“Bu onaylanamaz! Bu, en zararh ¢oziimlemedir (Eisenstein, 1984: CXX)!”

Cekime oOge gorevi yiikleyen tanimla, cekimi ¢ekime ekleme kurgusu vurgulanmistir;
dolayistyla kurgunun sanatsal islevi ve estetik deger yaratma niteligi gozardi edilmektedir. Ku-
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leshov kurgusunda, biitiin parcalara béliiniir, farkli bir biitiin olusturulmasi amaciyla onlar
yeniden birlestirilir. Bu kurguya Sovyet Devletinin kurulus bi¢imi baglaminda bakildigi
zaman; bunun, degisen toplum diizeninin yansimasi oldugu goriiliir.

‘f

Boylece Kuleshov, devrim sonucu yaratilan yeni toplumsal diizenin yerlesmesine sinema
sanat¢ilarinin katkida bulunmasi i¢in bir ara¢ sundu. Bu aragla, her sey yeniden bicimlendirildi,
tanimlandi. Gergeklik pesinde kosan sinemacilar, gergekligin pargalarimi secerek, kurgulayarak,
istedikleri gibi bir diinyanin gercegini yaratma olanagina kavustular (Abisel, 1989: 117-118).

Vsevolod illaryonovi¢c Pudovkin’in kimi film kareleri

Pudovkin ile Kuleshov’un kurgu anlayislar1 arasinda biiyiik farklar yoktur. Eisenstein
(1984: CXX) bu anlayis1 elestirir: “...Cekimler birbirlerine yapistirilinca, kurguyu olusturur!
Evet, ancak kuskusuz uygun dizem icinde yapilirsa... Bu anlayis, cekimleri ekleme mantigina
dayanir: vida yanina vida / tugla iistiine tugla.”

Kuleshov, Eisenstein’1 dahi olarak goriir ve kurguyu kendisinden 68rendigini belirtir.
Eisenstein ise Pudovkin ile Kuleshov’un kurgu anlayisinin ayni oldugunu; kendisinin Devlet
Sinema Enstitiisii’nde verdigi dersleri izleyen Pudovkin’in son donemlerinde kendi anlayisini
benimsemeye basladigini; kurguyu, “diisiincenin, tek tek ¢ekimler araciligiyla ortaya konulmasi”
biciminde tamimlamaktan vazgectigini soyler (Eisenstein, 1985: 53; Luda, Schnitzer, Martin,
1993: 90, 98).

Eisenstein, kendisinin, “Kurgu cekimlerin ¢arpigmasi”, Pudovkin’in “Kurgu pargalarin
baglanmas1” goriisiinii savundugunu sodyler. Pudovkin, kendisine yoneltilen bu yargiy1 kabul
etmez. Onun filmleri irdelendiginde, ¢ogu zaman sanatsal kurguyu kullandig1 gozlenir. O,
“Bazilarina gore kurgu, safca, film pargalarinin kendilerine 6zgii zaman sirasina gore, oykiisel
diizlemde birbirlerine eklenmesinden baska anlama gelmez” diyerek de kurguyu, herhangi bir
cekime Oykiisel diizlemde baska bir ¢cekimi ekleme olarak ele almadigini ortaya koymustur.
Su sozleriyle kurguya olan inancimi vurgular: “Kurgu, filmsel gercegin yaratici giiciidiir.
Doga, kurgunun iizerinde calistigi hammaddeyi vererebilir ancak. Iste gercek ile film arasindaki
iligiki tam da burada gizlidir (1966: 15, 19).

Yaratict kurgunun 6nemi iizerinde israrla duran Pudovkin, “cekim-kurgu” iliskisini,
sanatsal kurgunun yaratilis1 anlaminda ele aldi. Kitabin son boliimiinde ¢6ziimlenen, Maksim
Gorki’nin aym adli romanindan uyarladigi Ana filmninde de, bu anlayisin1 somut bigcimde ortaya
koymustur. Pudovkin’in, “sozciik ozanin ne igine yariyorsa, set ¢alismalari tamamlanmis filmin
her ¢ekimi, yonetmeninin o isine yarar. S6zciik, ¢cekim ve goriintii, kurgunun gozesidir (Biiker
ve Onaran, 1985: 142)” anlayisi, Eisenstein’in anlayisina ¢ok yakindir.

Pudovkin’in sinirli bir entelektiiel birikime sahip oldugu goz 6niine alindiginda, onun
kurgu yonteminin 6zgiin bir yapida ortaya ¢ikmasi beklenemezdi; ¢iinkii ¢alismalart Kuleshov
ve Griffith’i 6ziimsedigini, ama etkilerinden kurtulamadigini; kendisini ¢ok derinden etkileyen
Eisenstein’1 ise tam olarak 6ziimseyemedigi gercegini ortaya koyar. Bu nedenle o, ne biiyiik bir
kuramc1 ne de biiyiikk bir yenilik¢idir, ancak birbirlerinden farkli igeriklere sahip kisa kisa
cekimleri baginti yaratacak tarzda siralayarak hizli kesmelere dayali, duygu etkisi yogun
goriintiiler yaratmast da géz ardi edilemez. Kurgu etkisiyle ¢ekim pargalarinin, izleyicilerin
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zihinlerinde nasil biitiinlesecegini de diizenleyebilmistir. Seyirciye, salt gostermek istedigi seyleri
gosterebilmek i¢in kurguyu ii¢ bigcimde kullandi:

1. insac1: Bu kurguda roman yazar gibi olaylar1 betimleyerek, sahnelerin tanitilmasinda
genel ¢cekim kullandi. Ayrint1 cekimleri biiyiik sahnelerle organik bagi kurabilecek bicimde secti.

2. Yapisal: Bu kurguda, ayrint1 ve genel ¢ekimleri bir arada kullandi. Ayrintinin 6zgiin
yapisini, biitiin i¢indeki kendine 6zgii niteligiyle one ¢ikartt1.

3. Baglantisal: Bu kurguyla zihinde yaratilmak istenen duygulara bagh c¢ekimlerin
biitiindeki yerini belirledi. Bu kurguyu da bes grupta topladi:

1. Ziuthga Bagh Kurgu: Bu kurguda cekimlerin zamansal-uzamsal olarak gercege, 6ziine
bagliligir dikkate alinmadigi i¢in, zaman ve uzam kendiliginden kirilmis, yepyeni bir uzam,
yepyeni bir zaman yaratilmis olur. Bu da, sinemanin bir sanat olmasindaki 6nemli etkenlerden
biridir. Griffith, Kuleshov ve Eisenstein’in kurgulari animsanarak bunlarin yapilis bigimleri
irdelendiginde, bu sinema adamlarinin kurgu kaygilar goz 6niine alindiginda, bu kurgunun yeni
bir sey olmadig1 kolayca goriilebilir.

2. Paralel (Kosut) Kurgu: Bu kurguda karsit olaylarin zaman-uzam yakinliklari, bir
mantik perspektifinde iliskilendirilir.

3. Simgesel Kurgu: Eisenstein’in entelektiiel kurgusuna benzer.

4. Anlik¢i Kurgu: Bu kurguda, zamandas ve birbirleriyle ilintisi olan iki olayin ¢ekimleri
ardisik eklenir. Farkli uzamlardaki olaylarin gelisimleri sirayla kurgulanir.

5. Klavuz Kavrama Dayali Kurgu: Bu kurguda amag, bir temanin yenilenmesi ve bunun
ana temayi giiclendirebilmesidir.

Pudovkin’e gore yonetmenin dili kurgudur. Yonetmen, dil araciligiyla gercekligi yeniden
insa edebilir. Bunu gereceklestirebilmesi icin de bir bilim adamu titizligiyle cahsmahdir (Abizel, 1989:
123-125). Pudovkin kurgu arayislarina yeni boyut kazandiracak kuramsal calisma yapmamasina
karsin; olanaklar yerinde kullanarak, yaratici kurgu konusunda basarili drnekler sunmustur.
Zaman ve uzami kirip yeni zaman ve uzam yaratabildi. Zit olaylarin zaman-uzam yakinliklarim
paralel kurguyla ortaya koydu. Bunlan yaparken Griffith, Kuleshov, Eisenstein gibi ustalardan
faydalandi. Bu ¢abalarinin sonucu, ortaya ilging kurgusal goriintiiler ¢ikartmis olmasina, kurgu
konusunda adindan sik¢a s6z edilmesine karsin; Eisenstein’in kuramini tam olarak kavradigi
sOylenemez. Bunun nedeni Eisenstein’in kendine 6zgii yeteneginin ve birikimlerinin olmastydi.
Eisenstein, konuyla ilgili su goriisii ortaya koydu: “... Nasil ki bilimde iyonlar, nétronlar ya da
elektronlar varsa, sanatta atraksiyonlar olmali. Bunun yaninda makine parcalari nasil montajla
biraraya getirilirse, bu atraksiyonlar montajla birlestirilmeli. Bdylece bir yanda sirkten,
miizikholden gelen atraksiyon sozciigii, 6te yanda endiistriden gelen montaj sdzciigii izlenim
birimlerinin bir araya getirilisini tanimlamak tizere eslestirilmis olur (Abisel, 1989: 127).

Eisenstein ve Potemkin Zirhlisi filminden bir kare

Eisenstein kurgu kuramimi gelistirirken sinemaya genis perspektiften bakti. Tiyatroda
gelistirdigi kurgu diisiincesini, filmlerinde uyguladi. Cekimlerin carpistirildigi entelektiiel
kurguyu kullandig1 Ekim filminde; yonetmenin, olgunun dagimik 6gelerini irdeledik¢e diyalektik
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bir siirece dalacagini, bundan sonra daginik 6geleri toplamaya calisacagini ortaya koydu. Ses
etkisini gorsel yolla yaratarak, kurguyu ses baglaminda da degerlendirebilecegini gosterdi.
Onun diistincesine gore; olayin statik ¢cekimleri kurgulandiginda ortaya ¢ikacak etki, olayin uzun
cekimle bastan sona gosterilerek yaratacagi etkiden daha giiclidiir.

Devinim enstantaneleri olan kisa c¢ekimler birbiriyle kurgulandiginda izleyicinin
dikkatlerinin dagilmasini onleyecek yiiksek gerilimli goriintiiler yaratilir (Abisel, 1989:
135-137). Cekimlerin hi¢bir kosulda kurgunun 6gesi olmadigin1 ve kurgunun gozesi (hiicresi)
oldugunu savunan FEisenstein; dogadan aksettirildigi ham halde, dokunulmaksizin gosterilen,
gercekligin parcalari olan ¢ekim-lerin filmsel goriiniime sahip olmadig1 inancindaydi (Eisenstein,
1985: 58). Onun bu goriisii, ken-disinden ¢ok 6nce, bir baska iilkede, bir baska sanatci (Baudelaire)
tarafindan savunuldu: “Ne ki doniistiiriilmemis, bicimi bozulmamis, o sanat olamaz.”

Uzerinde uzlasilan tamimla sinir1 belirlenemeyen sanat yapiti; aslinda iizerinde oynanmus,
doniistiiriilmiis, yorumlanmisg, bicimi degistirilmis, Oykiiniilmiis doga, gercek ve yasanti pargasi
ise eger; film-yapilara sanatsal bir nitelik yiiklenebilmesi i¢in, ¢ekimlerin bi¢cimleri bozulmalidir.
Gercegin bir kopyasi, gercegin bir kopyasindan bagka sey olamaz. Dogadan oldugu gibi alinan ve
kat1 gerceklik yansitan ¢ekimin ilkel goriiniimiinden siyrilabilmesi kurgulanmasina baglidir.

Sergei Mihailovi¢ Eisenstein: O’na sinemanin tek dahisi demek yerinde olur.

Eisenstein sanat olan ile sanat olmayanin ayriminin sorgulamasini yaparken de gerceklik
Ogesinden yola ¢ikti, 6zgiin bir kurgu anlayis1 ortaya koydu. Sinemada piiriten gerceklik olgusu
arayan, kuramini bu olgu iizerine kuran André Bazin ile arasindaki ayrilik-benzerliklere bakmak
konunun berraklasmasi acisindan onemlidir. Kuramina gercek kaygisiyla baslayan Eisenstein
ile, kat1 gercekci olan Bazin’in goriisleri bu noktaya kadar ¢elismez; bu noktadan sonra bu iki
otoritenin goriisiiniin kesin bigimde koptugu goriiliir. Eisenstein kurguyu kuramsallagtiran kisi
olmasi1 yaninda, goriislerini filmlerinde uygulayan ve onu gercege doniistiirerek, kurgunun yetkin
orneklerini veren yonetmendir. Duruma bu gozle bakildiginda; “Eisenstein sozciigii ile kurgu
sOzciigii 6zdestir” goriisii dogru goriinmektedir.

Kurgunun, yaratici yonetmenlere sanildiginda ¢ok daha zengin olanaklar sundugunu
fark eden Sovyet Bigcimcileri’nin gelistirdigi diislinceler daha sonra diinyanin bir¢ok iilkesinde
yonetmenlere yol gostermistir. Bu goriisleri ve kuramlari, tartisildigi her donemde kendine
taraftar buldu ya da ancak bu kurama kars1 ¢ikilarak goriis gelistirilebildi. Dolayisiyla kurgu
taraftarlarinin ve kurgu karsitlarinin ¢ikis noktast hep Sovyet Bicimcileri, 6zellikle de Eisenstein
olmustur. Kurgu konusunda diisiince gelistiren sinemacilar arasinda, ona karsi ¢cikmayan, onu
destekledigini 6ne siirmeyen diisiince adami yok gibidir.

2. Germaine Dulac

Sinemada kurgu s6z konusuysa; Fransa sinemasi 6l¢eginde iizerinde durulmasi gereken en
onemli yonetmenlerden biri hi¢ kuskusuz Germaine Dulac’dir. Avant-Garde sinemanin bu onemli
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yonetmeni, goriintiiniin plastikligiyle, kurgunun dizemsel (ritmik) ve zaman agimsal olanaklarinin
sonuna kadar degerlendirilmesi gerektigi goriisiinii ileri siirmiistiir. Ona gore sinemanin
sanat yoOniinii katleden, ticari ve Oykiiye dayali kullanilmasidir. Fransiz Aydinlar Sinemasi
doneminin onemli yonetmenlerinden Leger’in Ballet Mecaniquen (Mekanik Bale-1924) filminin
kalic1 olmasinda da, ¢cekim tekniklerinin yaninda, filmin son derece basarili kurgu calismasinin
biiyiik bir etkisi vardir (Abisel, 1989: 147-48).

Yonetmen Germaine Dulac

Sinema ¢agimizin bakis agisiyla gozlendiginde; bircok sey artik daha agik goriinebiliyor.
[zleyiciler, 6zel nedenleri yoksa sinemaya film izlemeye giderler ve isin teknik kismina, bi¢imsel
diizlemine itibar etmezler; bu nedenle de Dulac gibi farkl tatlar arayan entelektiiel yonetmenlerle
giiniimiiz sinema izleyicisinin ortak paydasi (en azindan Tiirkiye 6lgeginde) kaybolmaktadir.

Tekerlek (L.a Roue / The Wheel) filminin yonetmen Abel Gance

Dulac Cinema Integral (Eksiksiz Sinema) dedigi sinemada; yaratilan ritmin, golgelerin,
151810, yiiz anlatimlarinin kullanilma duygusuna, armonisine, akortlarina erismek; duygulara
ve akla seslenmek icin gorsel bicimlerin yaratilmasini istemistir. Dizemsel (ritmik) kurgunun
yaratacag etkiden yararlanilmasini isteyen Dulac; ilk filmlerinin uzun ¢ekimlerinden vazgecip
ritmik kurguya agirlik veren Gance’1n, Griffith’le tamistiktan sonra bu konuda iyice netleserek
Tekerlek filmini tamamlayarak yenilikci sinemacilara 6rnek olmasini sevingle karsiladi. Hareket
sanatinin iyice anlasildigini, salt goriintiiye dayali kusursuz senfonik siire ulasilabileceginin artik
ortaya ¢ikmis oldugunu acgikladi. Goriisiinii de su sozlerle 6zetledi: “Itiraf etmeliyim ki, gercegin
sanatla ne ilgisi oldugunu bilmiyorum (A.S.Onaran, 1984: 157. Abisel, 1989: 155, 160).” Dulac,
bu sozleriyle Bazin ve Eisenstein’1 elestirirken, iizerinde 1srarla durdugu gerceklik dogrultusunda
degerlendirilebilir. Bazin dogal gercekligin bozulmasina karsiydi. Eisenstein da dogal gercekligin
sanatin kendi gerceginin ortaya c¢ikarilmasi icin dontistiiriilmesi gerektigini ileri siirityordu.

3. Charlie Chaplin

Sinema tarihinde hakkinda en fazla konusulan, goriis gelistirilen ya da yazi yazilan
sanat¢ilarin baginda kuskusuz Chaplin gelir. Chaplin bu kitabin kapsamina, egretileme yaratma
amaciyla kullandig1 kurgusuyla alinabilir. Kurgu konusunda bir tartisma baglatildiginda ondan
s0z edilecekse Chaplin ancak bu agidan tartigilabilir. O ¢izdigi karakterle bile egretileme yaratir.
Modern Zamanlar (Modern Times) filminde bir kiz, a¢ kardeslerini doyurmak i¢in muz calar.
Polisin dovdiigii grevei goriintiisiiniin ardindan da su arayazi girer: Devlet kimsesiz cocuklara
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bakmakla yiikiimliidiir. Bu ayrimla, aymi filmdeki kirmiz1 bayrakli bir ayrim, Eisensteinci carpict
kurguyu animsatir. Bunlar da Chaplin’in, dykiisel diizlemde ve bicimsel diizlemde yarattig
egretilemeli film dilini sergiler (Biiker, 1985: 74).”

Chaplin A Woman of Paris (Parisli Kadin) adli filminde ¢ekim ve 151k bakimindan 6zgiin
bir calisma sergilerken; kurgu acisindan iizerinde durulacak bir yapit ortaya cikarir. A Dog’s
Life (Bir Kopegin Hayat1) filminde avare bir adamla bir kdpegin yasantis1 arasindaki iliskiyi
kosut kurguyla anlatir. Is bulma kurumu 6niinde, kurumun acilma saatini bekleyen issizlerin
Sarlo’yu tartaklamasini iceren ¢ekimin ardindan “kavga eden kopeklerin™ ¢ekimi gosterilmistir.
Onun filmleri kurgu yoniinden irdelendiginde Griffith kurgusunu ve sanatsal kurguyu ustaca kul-
lanmasiyla taninan Sennet’in, Chaplin’i etkiledigi sdylenebilir. Ancak onun filmlerinde giil-
diirliyii yaratan olgularin, ¢cevre ile yakin iligkisi oldugu unutulmamalidir. Chaplin-Griffith ara-
sinda Sennett aracilifiyla kurulmak istenen bagin bir bagka agidan da dikkatle ele alinmasi ge-
rekir: Chaplin filmlerinde gercek uzam goriintii disinda birakilacak olursa, giildiiriiyii saglayacak
biitiinliik bozulur. Bu durumda Griffith tarzi kurgu ve yakin ¢ekim Sarlo’nun nesne ve cevre
ilintisini keseceginden giildiiri yaratacak hava bozulur. The Gold Rush (Altina Hiicum-1925)
filminde Sarlo altin aramak icin ¢iktig1 seriivende bir adamla tamigir. Dag evinde Sarlo ile birlikte
ac kalan adam, bir siire sonra onu iri bir tavuk olarak gormeye baslar. Adamin saldirilarindan her
seferinde kurtulan Tavuk Sarlo’nun tekrar Gercek Sarlo goriiniimiine biiriinmesi silinme ile
gerceklestirilir. Cerceve igindeki oyunculardan birinin bir kez insan, bir kez tavuk goriinmesi,
dayanilmaz agligin kurgu yontemiyle soylenmesidir (Abisel, 1989: 64. Biiker, 1985: 74-76.
A.S. Onaran, 1986: 171). Chaplin Modern Zamanlar’da, koyun siiriisii gekimini, metro istasyo-
nundaki iscilerin ¢ekimiyle kurgular, boylece insanlarin giderek koyun siiriisii halinde davrandi-
gin1 egretilemeli olarak vurgular.

Yonetmen ve oyuncu Charlie Chaplin

Sinema okulu birinci simif 6grencisiyken cektigim, adin1 Wilhelm Reich’in Dinle Kiiciik
Adam adli kitabindan aldigim filmimde yaptigim benzer bir denemeyi burada paylagmak isterim:
Filmin basinda kentteki insan kalabalig1 tam tepeden (plonje) gosterilir. Bu goriintiiye, boceklerin
vizilt sesleri ve kiigiik hayvanlarin sesleri eslenmistir. Bir sonraki ¢ekimde; bir bocek siiriisiiniin,
ardindan da ¢esitli kii¢iik hayvanlarin yakin ¢ekimleri kurgulanmistir. Bu ¢ekimlere, dnce insan
cigliklar, tekli cekimlerde bir seylerden sikayet eden insanlarin konusma sesleri eslenmistir.

4. Jean Renoir

Onaran’in (1986: 70) da isaret ettigi gibi; kimileri kurguyu filmin yaratilma diisiincesinin
ortaya ¢ikmasindan, perdede son durumunu almasina kadar siiren temel yaratici siire¢ olarak
kabul ederek bas tac1 yapmustir.

Murnau, Flaherty, Bazin, Renoir gibi sinemacilar ise kurgunun yaratici giiciiniin filme
katkisin1 6nemsiz saymistir. Bu yonetmenlerden Renoir, Wollen’1n goriisiine gore sinemasal
estetigin olusmasinda ¢ercevenin biiyiik 6nemini kavramis ve onun film kompozisyonundaki
yerini yeniden saptamistir. Eisenstein’1n, “odak imgenin yakin ¢ekimine dayali kurgu” bigi-
mine karsi olan Renoir kameray1 yanal hareketle kullanmistir. Boylece, gercekligin siirekli
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takip edilmesi sirasinda takibin birakilip yeniden yakalandigi, Bazin’in re-cadrage (yeniden
cerceveleme) dedigi yontemi gelistirmis; kurgu olanaginin 6tesi goriillmeye, nesnelerin ve
insanlarin dogal biitiinliigii bozulmadan ve diinya kii¢iik parcalara bélinmeden, sdylenmesi
gerekeni sOyleyebilecek bir film biciminin yaratilmasina ¢alisilmistir. Bu da Bazin’in, Renoir’1
derinlik ¢ekiminin etkisini ilk fark eden yonetmen, dolayisiyla da Welles’in habercisi olarak
gostermesine neden olmustur. Odak imge, kurgunun etkisini artiran anlatim olmanin yaninda
oykiilemenin temel bir 6zelligi haline gelmisken Renoir 1938’de Biiyiik Aldanis (La Grande
Illusion) ve Hayvanlasan Insan (La Bete Humaine) filmlerinden sonra, Oyunun Kurali (La
Regle du Jue) filminin hemen 6ncesinde bu durumun farkina varir, kendi yolunu ¢izer; frag-
manlarla her seyi anlatilabilecegini gostermesini saglayan genis sahne ¢cekime dayali filmler
ortaya koymaya baslar, kurguyu bir yana birakir (Wollen, 1989: 133.; Bazin, 1993: 30, 32.;
Biiker, 1985: 22).

Fransiz Yonetmen Jean Renoir ve filminden kareler.

Cagdas sinema yonetmenlerinin kimileri, 6zellikle de (Aglayan Cayir, Sonsuzluk ve
Bir Giin, Ulis’in Bakisi, adlarniyla iilkemizde gosterilen filmleriyle) Angelopoulos, agirlikli
olarak kamera rejisinden yararlanarak uzun planlar cekmektedir. Ressam bir babanin (Pierre
Renoir’in) oglu olarak sanatin estetik kaygisi icinde yetisen yenilik¢i sanat¢i Jean Renoir’in
cerceveleme konusundaki ustaligi ve dikkati sinemaya katkisi agisindan kuskusuz 6vgiiyle
anilmas1 gereken onemli bir caba, ama tizerinde durulmasi gereken, onun kurguya karsi, genis
sahne olanaklarin1 yeglemesi; bu olanaklarin yanlis bir bakis agisiyla, kurgunun alternatifi olarak
savunulmus olmasidir. Eisenstein’in kurami aciklanirken, onun sahne i¢inde kurguyu g6z 6niine
aldigr vurgulanmisti. Genis sahnenin, kendi i¢cinde diizenlenmesi oldugu, kurgudan (6zellikle
Eisenstein’in Japon tiyatrosundan ornek cikararak agikladigi kurgudan) bagimsiz olmadigi go-
riiliir.

5. Orson Welles

Bazin’e gore genis sahne ¢ekimi ustaca kullanan yonetmenlerden biri, Jean Renoir’in
actig1 yolda ilerleyen Welles dir. Welles, kurgu disavurumculugundan sik¢a yararlandigi
yoOniinde gelisen iddialar1 dogrular. Bu baglamda, kurgunun altin ¢agi ile daha sonraki donemin
(1910-1920’lerin ¢ekim bigimleriyle, 1930-1940’larin) cekimlerini karsilastirmak daha somut
bilgiler verebilir. Bu konuda Welles’in baz1 filmleri irdelenebilir. O, The Magnificent Amberson
(Sahane Ambersonlar) filminde tek cerceve icindeki hareketin tek cekimlik dizisini olusturur...
Bundan beklentisi, kesme isleminden daha nitelikli buldugu genis sahnenin anlatimci ve gergekgi
yoniinii vurgulayabilmektir. Genis sahnede nesnelerin, karakterlerin, sahnenin belirginligi
sayesinde izleyicinin goziinden kagmayacak olmasi, kurguya gore bir avantaj olarak kabul
edilir. Bazin, Welles’in goriisiinii destekler. Sonucun kurguyla elde edilmesi sirasinda ayrinti
cekimler dizisine ihtiya¢c duyulmasinin isi zorlastiracagini savunmasina karsin, “kurgunun
film dilinin olusmasina katkisi inkar edilemez” diyerek kurgu sanatinin hakkim teslim eder.
Welles, filmleri-nin kimi sahnelerinde kirik kurgu kullanarak tek cekimlere yer vermistir. Bu
kurgu biceminin 6nemine dikkat ¢ceken Bazin gercek ve soyut zaman araligi arasindaki iligkinin
anlatimi acisindan, Citizen Kane’in kurgu yapisinin iyi ¢oziimlenmesi gerektigini savunmustur.
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Vurgulanmasinda yarar goriilen baska nokta ise, Bazin’in iizerinde 1srarla durdugu Citizen Kane
filminde sinemanin tiim olanaklar basariyla kullanilirken kurgunun ihmal edilmemis olmasidir.
Citizen Kane filmine kadar Eisensteinvari hizli kurguya ragbet etmeyerek ona alternatifler gelis-
tirmeye ¢cabalayan Welles, filminin “ayin haberleri” boliimiinde carpici kurgu kullanmistir. Boy-
lece, kurgudan bagimsiz bir film diisiiniilemeyecegi ortaya konulmus oldu. Bu filminde, tek bir
cekim dizisi arasinda derinligin yeni anlamlar ortaya ¢ikarmasi amaciyla disavurumcu kurguya
basvuran Welles, ivmeli kurgu araciligiyla hem uzay, hem de zaman i¢inde sasirtic1 ve sanatsal
ozellikli anlatimlar yaratti. Kurgu karsit 6zelliklere sahip 6gelerin sunulmasinda gercek zamanin
kirtlmasi yoluyla filmsel zamanin yaratiimasinda 6nemli bir islev yerine getirdi. Hitchcock, Ip
(Rope) filminde de bu kurguya bagvurdu. Filmini geleneksel kesmeyle kurdu. (Wollen, 1989:
133. Ozon, 1985: 190. Dorsay, 1986: 257-258. Bazin, 1993: 31-33. 40-41).

GITZEN [KAWE

Yonetmen: Orson Welles’in Citizen Kane adh filmi.

Kesmeyle saglanan ve bir genis sahne icine yerlestirilen ayrinti (cut-away) cekimler,
nesne ve karakterlerin, yaratilan bir sahnenin belirginligi sayesinde, izleyicilerin goziinden kag-
mayacak olmasi nedeniyle, genis sahne kurgu karsisinda bir avantajdir. Welles genis sahneyi ya-
ratirken; kurguyu bir yana birakmamistir. Bazin’in soz ettigi gibi sanatsal kurgu i¢in ayrint1 ce-
kimlere gereksinim vardir. Bu nedenle ¢cekim evresinde (heniiz dekupaj aninda) kurgunun goz
oniine alinmasi zorunludur. Bu kurgu cekim sirasinda (uygulayimda) yapilacaktir ama onun
biiyiik bir caba gerektirmesi, yaratici kurgudan vazgecilmesi i¢in gegerli mazeret olamaz.

Sanat yapit1 yapmak, isin dogasi geregi caba ister. Avant-Garde sanat¢ilarin yapitlar ve
yaratici kurgu ile ortaya cikarilacak yapitlarin emege, 6zene, gbzlem giiciine dayanmasi bu
savi giiclendirir. Sinemanin, bilinen tiim olanaklarinin kullanilmis oldugu Citizen Kane filmi
izlendiginde kurgu olmaksizin bu filmin boylesine bir basariy1 yakalamasinin olanaksiz oldugu
goriiliir. Gazeteci Hearst’iin yasantisinin anlatildigi filmde, Pudovkin’i ya da sanatsal kurgunun
yaraticisi Eisenstein’1 hayran birakacak yetkinlikte bir kurgu kullanilmistir. Orson Welles’in bu
Oykiiyii, XX. yiizyihn iistiinde bir film diliyle anlatti§1 sOylenebilir.

Alim Serif Onaran (1986: 194-195) da bu filmi, “Cekim ve kurgu basyapit1” tiimcesiyle
tanitir. Burada Onemli olan Welles’in kurguyu ne kadar kusursuz kullandigi, Geng Sovyet
Bigimcileriyle boy olgiisebilecegi degil; 1941 yapimi bu filmde sanatsal kurguyla adeta mucize
yaratilmasidir. Bu film Eisenstein, Pudovkin, Kuleshov, Godard ve Eisenstein’in kurgu
anlayisina karsi ¢ikmis olmasia karsin Tarkovsky gibi yonetmenlerin, “kurgusuz bir sanat
yapit1 olamaz” goriisiinii kanitlamis, dogrulugu tartisilamayacak bu savi desteklemistir.

6. Luis Bunuel

“Balkona ¢ikan bir erkegin goriintiisii (Bunuel’in kendisi) kars1 balkonda beliren bir kiz;
giimils rengi bir bulut ay1 bicak gibi keser; elinde usturayla, kadimin gozlerinin 6niinde beliren
adam aniden kadinin goziinii (yakin ¢ekim) ortadan keser (Bunuel’in riiyasindan..) ve gdzden
kanlar akar.”
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Luis Bunuel’in, Salvador Dali ile birlikte cektigi, Un Chien Andalou (Endiiliis Kopegi -
1928) adli gercekiistiicii filmi, ¢ekimlerin ¢carpici, etkileyici, insan1 temelden sarsici kurgusuyla
yaratilan bu naif sahneyle baslayip gelismektedir. Bunuel ve Dali gordiikleri riiyalar birlestirerek
senaryo (bir ¢ekim tablosu dizisi) olusturmuslar ve bu film ¢ekilmistir. Gevgili (1989: 35), bu
film hakkinda su bilgileri verir: Goz, aslinda kadinin degil bir dananin goziiydii; kurgu, kendi
gorevini kusursuz yerine getirdigi i¢in kadinin goziiniin dograndigi izlenimini verebiliyordu.

Solda Luis Bunuel ortada Endiiliis Kopegi Adh filmiden bir kare, sagda Salvador Dali

Bu ayrimda ay ile goz bulut ile ustura arasinda kurulan benzerlik dikkat cekicidir. Iki
cekim arasinda iliski kurulmustur. Iliskiyi ay ile goziin yuvarlak; bulut ile usturanim ince olmasi
saglamistir. Ay1 kesen bulut ve gozii kesen ustura ¢ekimlerinin ardisik kurgulanmasinin
nedeni onlarin gondergelerinin ayni devinimlerinin benzer olmasidir. Egretileme ¢ekimlerin
karsilikli ¢agrisimer iliskilerinin iizerine oturtularak yaratilmistir. Bu egretilemeyi yaratan
cekimlerin eklenmesi degil ¢cekimlerin sanatsal anlamda kurgulanmis olmasidir. Filmlerinde
kurgunun kaygisini duyan yonetmenlerden Bunuel; kurgunun, filmin altin anahtar1 oldugu
goriisiindedir. Bu altin anahtar ¢ekimleri birlestirmekle kalmaz; onlar1 birlestirirken ayni
zamanda onlar1 yorumlar. Gergekistiiciiliik iiriinii bu filmde, iki uzak 6ge (gercek ve imge-
lem) ardigik getirilerek carpicilik yaratilmistir (Biiker, 1985: 84-85).

Solda Luis Bunuel ve Endiiliis Kopegi

Endiiliis Kopegi’nde sapigin sehvetini gosteren 1rza gecme sahnesinin ardindan Sovyet
kurgusu benzeri ‘karincalarin kudurmuscasina kapladigi el’ ¢ekimi getirilir i¢sikintist yaratilir
(Dali’nin rityasindan). Kurgunun 6zenle yapildigi; hi¢ degilse senaryo asamasinda c¢ekimlerin
gondergelerinin ardigik diistiniildiigi aciktir. Bu filmin senaryosu Bunuel ve Dali’nin iizerinde
goriis birligine vardiklart basit bir kuraldan yola ¢ikilarak bir haftada yazilmistir. Basit kural su:
Alisilmis mantigin kurallarina aykiri her diisiinceye agik olarak; mantiksal, kiiltiirel, psisik bir
actklama yapmayan diisiince ve goriintiilleri benimseyerek; nedenlerini sorgulamadan ilgi
uyandirp, sasirtacak goriintiileri bir kurala bagh kalmadan kurgulamak (Bunuel, 1986: 130).

Saskinlik yaratacak kurgu hesaplanmak zorundadir. Diislerin gectigi o gizemli uzamin
auras1 (salt diislere 6zgii durumu) taslama ve beklenmedik ¢ekimlerin ¢ilginca kurgulanmasi salt
sinema sanatinin dzgiin tarzina uygundur. Bu filmde 6ykii bazinda ¢ekimler arasinda higbir akilct
baglanti olmayan yaratici kurgu kullanilmigtir. Yaraticilik yokduysa, izleyen Kkitle {izerindeki sok
nasil yaratilmistir? Sanatsal kurguyla, cekimler arasinda kurulan akilci baglantilar; diiz mantigin
bekledigi siralama yok edilmistir. Zaten amag¢ tam da budur. Beklenen siralamanin kirilmasiyla
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yaratilacak etkinin bilinmesi ¢ok 6zel bir anlatim sanatir. Gergekiistiicii yapitlarin anlatimlar icin
de bu yontem uygulanmaktadir.

7. Alfred Hitchcock

Kurgunun, sinemadaki gorevini tamamladig1 goriisiine kars1 gelistirilen goriigler igin
Hitchcock’un Arka Pencere filminin final sahnesi somut bir 6érnek olacak yetkinlige sahiptir. Bu
sahnede, kirik ayagr al¢iya alinmis ve tekerlekli sandalyede oturan fotografci (James Stewart),
komsu evlerde neler olup-bittigini izler. Bir cinayet islendigini tahmin eder; ¢oziilmesi i¢in de
sevgilisi (Grace Kelly) ile birlikte cabalar. Katilin evde olmadig1 saatte, Kelly eve girer. Katil
beklenmedik bir anda eve doniince de, onunla bogusmak zorunda kalir. Panikleyen James
Stewart polise telefon eder.

Alfred Hitchcock

Katil de kars1 dairede tekerlekli sandalyesinde oturan James Stewart’1 goriir; kendisini ele
veren kisinin o oldugunu anlar, yanina gelir. James Stewart sandalyeye bagimli oldugundan,
zaman kazanmak i¢in katilin goziine flas patlatir. Filmin sesli sinema doneminde ve kurgunun
gorevini tamamladig1l goriisiiniin yaygin oldugu yillarda cekilmis olmasi1 kitabin konusu
acisindan onemlidir.

Katilin James Stewart’in yanina geldigi sahne Eisensteinci kurguyla yaratilmistir. James
Stewart fotograf makinesinin flagini, kendini korumak icin seri bir sekilde patlatmaya basladigi
zaman ¢ig-beyaz 151k pembeye ve visne ciiriigiine doniisiir, boylece katilin gérmesini engeller.
Bu sahne bu kadar etkili hale kurgu ile getirilmistir. Silah gibi ardi1 ardina flas patlatilan ¢ekimleri,
katilin patlayan flaga tepki gostermesi iclemli yiiz ¢ekimleri ardisik diizenlenmistir. Secil Biiker
(11.04.1995 tarihli Yiiksel Lisans dersinde...), “Bu kurgu bi¢imi, Eisensteinvari Carpici Kurguya
yetkin bir 6rnektir” demistir.

8. André Bazin

Bazin’in yasak kurgu ve alan derinligi kuramini otomatik olarak Eisenstein’in entelektiiel
ve pratik kurgu kuraminin karsisina ¢ikarmak, cok biiyiik bir yanilgi yaratir. Eisenstein, hayatinin
sonuna kadar kurguyu yok etmenin miimkiin olmadigini, kurgu devrinin artik sonunun geldigini
sanmanin yanilgi oldugunu, sinemada renk dahil her seyin kurgu oldugunu tekrarlamis; goriisiinii
de, bilimsel tezleri ve filmleriyle saglam bir zemine oturtmustur. Tiim kargasa, onun goriislerinin
yeterince anlagilamamasindan ve i¢sellestirilememesinden kaynaklandigi agiktir. Gercek caligma,
rengi kurgu gibi diislinmeyi ve nesneden ayr diisiinmeye baslamay1 gerektirir. Boyle kavranan
kurgu pelikiil parcalarini u¢ uca eklemekten ibaret degil, sinematografik yaraticiliga i¢seldir, yani
entelektiiel kurgudur, yani gozde yapilan, yani diisiincede yaratilan kurgudur; sahneye koyma da
kurgudur. Bu anlamda alan derinligi de kurgu olarak diisiiniilmelidir; zira planlarin goriintii kaydi
sirasinda diizenlenmesidir. Bazin’e gore, modern yonetmenin alan derinligindeki plan-sekansi
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kurguyu reddetmez, aksine plastigine dahil eder, zira ilkel kekelemeye geri doniilmeden bu nasil
yapabilirdi ki? Amag, Sovyet tarzi kurgudan farkli, ona karst kurgudur, o kadar: S6z konusu
olan, tarih duygusunun ve propaganda gereklerinin istedigi gibi kesin anlamin belirmesi degil,
tersine belirsizligin goriintiiniin yapisina yeniden dahil edilmesidir. Bu nedenle de Bazin’e gore,
Yurttag Kane’in sadece genis sahnede kavranabilir oldugunu séylemek bir abarti olmaz. Zihinsel
anahtar ya da yorum konusunda icinde bulunulan belirsizlik daha bastan goriintiiniin kendisinde
kayithdir (Bonitzer, 2006: 89-90).

_André Bazin, ‘Sinema Nedir’ diye sordu; bu sorusunu da bir kitabina ad olarak verdi: Sinema Nedir?
Liitfii Omer Akad da, “Herkes bir kendi isini, bilir bir de sinemay bilir” der. Herkesin roman, siir, heykel,
resim hakkinda bir fikrinin olmadig goz oniine alimirsa, bu durumun tuhafhg: daha iyi anlasilir.

Eisenstein-Bazin arasindaki sorunun kokleri Bazin’in Eisenstein’t anlamamis olmasinda
aranmalidir. Bazin’in ¢ok sonra ortaya atacagi goriislerin yanitlari, Eisenstei’in kurgu kuramlari
icinde, goriislerinin dogas1 geregi barimaktadir.

Jean Renoir, William Wyler, Orson Welles gibi biiyiik yonetmenlerin sinema anlayislarini
yegleyen Bazin; onlarin, goriintiileri dogadan oldugu gibi almalarina yarayan uzun ¢ekimlerini,
nesnenin bircok a¢idan goriintiilenmesine (dolayisiyla da ii¢ boyutlu oldugunu vurgulamaya)
yarayan kaydirmali ¢cekimlerini, genis cekimlerini ve alan derinligi kullanmasini; nesnelerin
dogadaki goriiniimlerine en yakin bicimde goriintiilenmesini saglayan dogal 15181, film uzamim
ve atmosferi, gercekligi yakalama amaciyla secmelerini coskuyla dver. Sinema yonetmenlerinin,
tipki tiyatro yonetmenlerinin yaptig1 gibi, gercegin benzerini yaratmaya cabalamasinin geregine
inanir; sinemanin ger¢ege derinden baglh oldugunu savunur. Ona gore, Eski Misir’da Fravun’un
kendi 6liisiinii mumyalatmasi, kimi krallarin portrelerini yaptirmasi, insanin dliime tepkisinin ve
gerceklige bagh olmasinin gostergesidir. Ayrica resim sanatindan seg¢ilen 6rneklere bakildiginda
insanda gercegin yetkin kopyasini yaratma tutkusu eskiden beri varolagelmistir. Bu, ruhbilimsel
bir istektir (Biiker-Onaran, 1985: 192-201; Biiker, 1985: 19).

Bazin’in bu yaklasimi sanatsallik kazanmis sinemay1 yeniden hareketli fotograf tanimina
indirgeme tehlikesini tasir. Oysa sinema 1920’lerin ortasinda bu tanimin kalibin1 kirmisti. Daha
sonra sinema bagimsiz olmas1 yaninda, tiim sanatlar1 kullanan yegane sanat olacakti. Sinemanin
bu yetkinlige ulasmasinda yaratici kurgunun rolii biiyiiktii. Sanati1 salt gercek {izerine oturtmaya
cabalamak, cagdas insanin tekdiize yasantisinda en fazla ihtiya¢ duydugu hayal/diis diinyasini
gozard1 etmektir. Sinemanin sundugu zenginliklerin en basinda, gerceklik evreninde olmayan
filmsel uzami, filmsel zamam yaratma giicii gelir. Sinemay1 cazip hale getiren, kurguyla ortaya
cikarilan bu 6zelligidir. Kurgu yoluyla yaratilan biitiin, parcalardan ¢ok daha baska bir seydir.
Kurguyla, sanat olmayan bir gerecten sanat olan yaratilabilmektedir. Eisenstein da, gerceklik
ogesinden yola ¢ikar, ama gercegi sanat i¢in yogurur. Giiniimiizde ise, Bazin’in kastettigi
“gercek”in karsisinda fantastik sinema ve biiyiilii gercekcilik géz Oniine alinabilir. Boyle
bir gercek¢ilik, Oykiisel boyutta bile neredeyse artik dikkate alinmamaktadir. Yiiziiklerin
Efendisi serisi, timden fantastiktir ve kendi gercegini sergiler. Louis Borges’in Oykiisiinde
yaslt adamin yanina, kendi gengligi oturur ve konusurlar. Biiyiilii Ger¢ek¢ilik Akimi’ndan
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G.G.Marquez’in Yiizyillik Yalnizlik romaninda, kahramanlardan Giizel Remedios ugar gider,
bulutlara karisir ve bir daha donmez.

Oyleyse sanat yapitinin gercekligi, kendi gercekligidir. Secilen nesnelere yiiklenen
anlam (baska bir cekim + bambagska bir ¢cekim = bu iki ¢ekimin i¢erginden farkli bir anlam)
icin de gecerlidir bu.

Eisenstein’in kurgulanmamis ¢ekimlerde sanatsal bir 6zelligin olmadig1 savi goz Oniine
alindiginda c¢ekimlerin i¢ diizenlemesini (fotografik resim kurgusunu) gozardi ettigi yanilgisi
dogabilir. Oysa o, parcay1 biitiiniin i¢inde eriterek, kurguyu film sanatinin biricik bag: olarak
kabul eder. 1938 yilinda yayimlanan, Sozciik ve Goriintii adli makalesinde, kurgu iizerinde
gereginden fazla durdugunu sdylemesi yanhs degerlendirilmemelidir. Onun, kurgunun bir film icin
herhangi bir 6ge kadar 6nem tasidigini sdylemis olmasi, filmin diger dgelerine kurguya verdigi
deger kadar deger verdigini gosterir. Bazin kurguyla, cekimler arasi iliskinin yapaylastirildigi
savindan yola ¢ikar; nesne ile nesnenin baglami olan yansima arasindaki iliskilerin feda edildigini;
kurgunun, sinemay1 sanat yaptig1 goriisiiniin gegici siire iiretken oldugunu ve sonunda kurgunun
erdemlerinin tilkendigini belirtir. Ona gore kurgu, nesneler arasi iligkileri bozar, cekimler arasi
iligkilerin dogmasina neden olur (Biiker-Onaran, 1985: 12, 122-123, 154; Biiker, 1985: 23).

Vittoria de Sica ve Ladri di Biciclette filminden iki kare

Cekimlerarasi iliskiyi aksaklik olarak gormek c¢ekimleri carpistirip yepyeni anlamlara
ulagilmasini sakincali bulmaktir. Oysa Eisenstein’in yapmak istedigi tam budur; birbirinden
bagimsiz cekimleri ¢arpistirarak anlamlar yaratmak. Gergege baglilik anlayisindan yola ¢ikan
Bazin, bir noktadan sonra gercegin yalniz kendisi ile ilgilenmeye baslamistir. Bazin’in, Yeni
Gergekgileri ¢ikis noktasi almasi sasirtict degildir. Sinema gergegin kendisi degil, sonusmazi
savina Yeni Gergekgliki filmleri iyi birer 6rnek olusturur. Sinema, gercek diinyanin siireklilik ve
tirdesligini yansitmalidir; kurgu, yonetmenin kasith bozucu olarak ise karigsmasidir (Biiker,
1985: 33-34. 91). Bu nedenle Bazin’e gore, Vittoria de Sica’nin, Bisiklet Hirsizlar: (Ladri di
Biciclette) filmi ilk salt sinema 6rnegidir. Bazin’in gercekcilige dayanan estetik kuramini, bu
dogrultuda ileri siirdiigii goriisleri paylasan Kracauer, kurgunun vazgec¢ilmezligini de vurgular.
Kurgunun, sinemanin en genel 6zelligi oldugunu sdyler (Onaran-Biiker, 1985: 177).

Stephan Spielberg: Schindler's List. Jane Champion: The Piano

The Piano, Schindler's List gibi 1990’1arin begeni toplayan filmleri, sanatsal kurgunun
filmdeki yeri acisindan ¢cok onemli orneklerdir. Ger¢ekligin sinirlarina bagli kalan, gergeklik
disindaki olgulart digsayan goriisiin Schindler’s List filminin siyah-beyaz ¢ekimlerinde, kotii
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giinlerin (eski kotii giinlerin) gosterildigi boliimlerde, kii¢lik kizin, kirmiz1 kabamyla, siyah-
beyaz cekimleri kirmasim1 yadsimasi beklenir. Oysa bu filmde, dzellikle ge¢gmisin anlatildigi
siyah-beyaz goriintiilerin etkisi ve boyle bir olanagin sinema icin degeri tartisilamaz.

En etkin toplumsal sanat olarak gosterilen sinemanin, zorunlu-bagimli oldugu en 6nemli
Ogesi dildir. Sanatsal kurgu da onun 6nemli dil 6gelerindendir. Kurgu olmadan bu dil, buna kogsut
kurgudan yoksun bir film diisiiniilemez. Bazin’in: “Kurgunun, sinema sanatinin erdemlerini
tiikettigi” savinin sinema i¢cin Snemi tartismaya agiktir. Bazin’in ornek verdigi Kuzeyli Nanook
filminin Fok Avi sahnesindeki Nanook’un ¢abasi parcalar halinde (kisa ¢ekimlerle; ellerin ipi
kavramasi, bacaklarin gergin durusu, ayaklarin buzda kaymasi, elde, ylizde olusan gerginlik)
cekilip kurgulansaydi “yapilandan daha gercekc¢i anlatim olmaz miydi” diye sormak gerekir.
Gergeklik 6gesinin korunmasi pahasina, filmlerin belgesel nitelikte yapilmasi beklenemezdi.
Bunu istemek sinemanin olanaklarin1 budamaktir. Sanat, etki yaratip karsilifinda tepki bekleme
temeli lizerinde yiikseldiginden; gercekligi filme almak, olan1 belgelemeden baska sey degildir;
zira gercegin kendisi sanat olamaz. Sinema s6z konusuysa, gercegin sunuldugu yansimalara
yonetmenlerin diis ve yaraticiliginin katilmayacagi beklenmemelidir. Bu ag¢idan Bazin’in kurgu
yaraticiligina kars1 ¢ikmasi baska anlamda degerlendirilebilir. Agirlik, cekimlerin kurgusuna ve
oyuncularin rollerini one ¢ikaran kesintisiz ¢cevrinmeye (genis ve uzun plana) kaydirildiginda
yonetmenin devre dis1 kalacagi diisiiniilmiistiir. Bu anlayisa gore filmlerin yapistirilmasi ya da
eklenmesi islemi kaldirildiginda kurgu kendiliginden kalkmis olacaktir (Lotman, 1986: 85).

Boyle bir yaklasim kabul edilemez; ¢iinkii kamera rejisi de bir dekupajdir, bir sahneyi
cekimlere bolmek de... Birincisinde sahnenin kesim (¢cekim) noktalar1 belirsizdir ama vardir,
otekinde somut kesmeler vardir. Kaldi ki Angelopoulosvari (kamera rejisi) ¢ekimler daha iyi
bir yonetmenlik gerektirir. Kameranin nasil ilerleyip-gerileyecegi, oyuncular1 ve nesneleri
nerede kadraja alacagi, onlarin hangi aksiyonlar sergileyecegi, eylemlerin nerede, kimlerle,
nasil olacagi ve kamera hareketlerinin hangi dizemde siirecegi yonetmenlerin belirleyecegi
yaraticiliklardir.

Bu nedenle Bazin’in goriisii kabul edilemez; kald1 ki bu goriis kurguyu salt ¢cekimleri
gozle goriinen bicimde ekleme anlamina indirger. Oyleyse sanatsal kurgu; iizerine goriintii
kaydedilmis seliiloit seritleri dykiisel diizlemde yapistirma islemi degildir, bicimsel diizlemde
yeni anlamlar yaratma edimidir.

Genis perspektifte cekilen kompozisyonun (tablonun), kesme ile yapilan ani degisimlerle,
ayrintilarin perdeye yansimaya baslamasi (edimsel olarak gerceklestirme, ¢cekimi yapilan bir
nesnenin fizyolojik/anatomik yapisi degisiyormus izlenimini yaratma) dikkate alinirsa; biiyiik
cekimden ayrinti ¢cekime gecis, ¢cekimsel degismedir. Ekleme isleminin ortaya ¢ikardig: ikinci
durum, ¢ekim i¢indeki yansinin devinimini betimlemedir. Bu iki durumun sonucu ise, kurgusal
etkidir. Bunlarin verisi, duruk bildiriler degil, tam aksine gergekte var olan goriintiiliiklerden elde
edilen yansimalarin yardimiyla filmin O6ziinii olusturan, gorsel simgesel imlerce yaratilan
devingen Oykii, bir sey, mit anlatan (narrativ) metindir (Lotman, 1986: 84-85). Bu olmaksizin
film olamayacagi icin, Bazin’in goriisiine katilmak yanilgiya gotiirebilir.

Bazin’in goriisii dogrultusunda yonetmen, saymacaya (gercekte dyle olmadigi halde,
oncelikli sayilan duruma) bagli yonetmen ile gercekci yonetmen diye iki farkli bashk altinda
degerlendirilerek, aradaki sorun kurgu sorununa dayandirilacak olursa, onemli bir ayrint1 gozden
kacar: “Izleyicinin beklemedigi bir anda karsina cikacak ani kurgu oyunlarindan kaginilmasi
gerektigini One siiren goriisiin durumu budur...” Bu goriis, oyuncu rolleri ile betimlenen hantal
saymacalikla nitelendirilmektedir. Kurgu sinemasi ise, dziinde daha cok tipleri bir araya getirme
egilimindedir. Bunun nedeni sinemanin ge¢mis 6rneklerine dayanarak oyuncu davraniglarini
giinliik yasam davramsiyla ortiistirme cabasinin giidiilmesidir. Oyleyse bu goriisten, dogal
olarak soyle bir sonug ¢ikartilabilir: “Demek ki, Bazin’in s6z ettigi akimlardan her biri, 6zgiin bir
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yapayliga sahipti, cagdas sinema bu yonsemelerden birinin otomatik devami degil, tam tersine
berikisinin karmasik biresimiydi (Lotman, 1986: 86).

Bunu gozden kagirmamak gerekir. Bu kosullarda Bazin’in, kurgunun sinemada gorevini
tamamladig1 goriisiine katilmak elde degildir. Eisenstein’in bastan beri savundugu da; izleyicileri
etkilemek i¢in yaratilan karsithiklar baglaminda filmsel mesaj1 olusturan iki dgeden birinin ister
istemez yalitilmasi degil de, aralarindaki dogmaya zorunlu eytisimsel celiski kosullaridir. Bu
baglamda Eisensteinci kurama dikkat edilmeli: Eisenstein ise Oncelikle gercekle baslayarak,
sinema sanat olacaksa onun gercekle bagintisim1 kesmesinin zorunlu oldugunu savunmustur.
Gercekle iligki yerine, montaji koyan Eisenstein montajin parg¢a-biitiin kurami oldugunu savunur.
Sinemasal parcanin pargayla, parcanin da biitiinle olan iliskileriyle ilgilenir. Ona gore, parga-
biitiin iligkilerinden s6z etmek, sanattan soz etmektir. O, filmin sanat olma gereklilikleriyle ilgili
oldugu i¢in Eisenstein’in kurami gercek bir estetik ve gergek bir film kuramidir (Biiker-Onaran,
1985: 120).

Nuri Bilge Ceylan ve Mayts Sikintist

Duragan kamerayla cekilen fotograf 6zelligindeki kisa ¢cekimlerin bile bir icdiizenlemesi
vardir. Nesnelerin, renklerin, seslerin, 15181n karsitliklart (kontrastlart); karedeki devinimin,
cerceveye girip ¢ikan hareketli bir nesnenin yarattigi karsitliklar sanatla kesisir. Cekimlerin, salt
gerceklik 6zelligi tasidigint séylemek resmin ve fotografin i¢diizenlemesi goz 6niine alindiginda
yanlistir. Parca-biitiin iligskisinden s6z etmenin, aslinda sanattan s6z etmek oldugunu sdyleyen
Eisenstein’in goriisiine gore, kendi baslarina sanatsal nitelik tasiyan ¢ekimlerin eklenmesiyle
yaratilan filmler, sanat i¢inde sanatla; acikg¢asi, sanatsal 6zellik tasiyan cekimlerin kurgulanmasi
ile olusturulan piiriten sinema filmi iki kez sanatla, sinemanin resimden ddiin¢ledigi tablo gibi
diizenlenmis cerceveyle yaratilmis olmaktadir.

Nuri Bilge Ceylan’in filmleri hem fotografik yoniiyle, hem de biitiiniin pargasi olmasiyla
sanattir. Gergi, “Nuri Bilge Ceylan’in cekimleri uzundur” denilebilir, ancak en uzun plan bile
daha uzun bir biitiiniin parcasidir. Sinema, roman sanati referans alinacak olursa; “romanda kisa
timce olamayacagi gibi, uzun tiimceden de soz edilemez; tiimce kendi kaderini tayin eder,
olmasi gerektigi gibi olur.” Bu, filmin ¢ekimi i¢in de gecerlidir. Cekimler, kurgu masasinda birer
gozeye donistiigiinde artik uzunluk ya da kisaliklar1 olmasi gerektigi kadardir.

Gance’in kurgu tutumu da Eisenstein’1 hakli ¢ikarir niteliktedir. Gance kurguyu bir olay1
gostermek icin kullanmaz. Ogelerin ¢ogunu anlatmak istedigi gerceklerden alan iki yonetmen
de bir olay1 gostermez, ona gondermede bulunur. Kesin anlam ise, kullanilan 6gelerin nesnel
iceriginden cok, onlarin diizenlenisindedir. Anlam, gosterilen goriintiiniin kendisinde degildir;
sanatsal kurgu yolula izleyicilerin bilincine yansitilan golgelerdedir (Bazin, 1966: 46).

Eisenstein kurguyu (baslangicta) sinemanin her seyi olarak nitelerken, Bazin iki kutuplu
bir goriis gelistirdi; bir kutba gercekeiligi, oteki tarafa da insan elinin nesneye yeni bi¢im verme
amaciyla bi¢cim bozucu calisma yapmasini, deformasyonu (ekspresyonizmi) koydu. Robert
Wiene, The Cabinet of Doctor Caligari (Dr.Caligari’nin Muayenehanesi) adli filmindeki
Eisens-teinc1 bakigiyla dogaya bagliligr hice saydi. Bazin iki kutuplu kuralim bozduklar i¢in on-
lar1 siki bir elestiri bombardimanina tutsa da; Eisenstein’in Korkung¢ Ivan filmi igin “Insan ope-
ray1 reddedebilir; onun lanetlenmis bir miizik tiirii olduguna da inanabilir, ama Wagner miizi-
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ginin degerini taktir edebilir” diyerek, Eisenstein karsisindaki durusunu yeniden gdzden ge-
cirme inceligini gosterdi.

Carl Theodor Dreyer: Jean D’arc ve baska filmlerinden kareler.

Metz’in estetik goriisiiniin de Onciisii olan Bazin’in 6nderi Personalizmin babasi filozof
Mounier’dir. Bazin (kuraminin yasalarina ulagmak i¢in) de fotografsal imgenin varlikbiliminden
(ontolojisinden) yola ¢iktigi i¢in, fotografi s6z konusu ettiginde kalip, 6liim maskesi, Veronika,
kutsal emanet, baski kavramini kullanmistir. Muhtemelen amaci, 6liim maskelerinin kaliba
dokiiliisii otomatik iglem gerektirdigi i¢in, fotografin 1s1kla oynanarak kaliplama yapma ya da iz-
lenim kaydetme isi olduguna dikkat cekmekti. Bunun 6nemi, gosterge-nesne arasi varolus
bagini vurgulamasidir. Doganin kendiliginden fotojenik olduguna inandigi i¢in nesnenin imge,
dogal diinyanin gosterge diinyasina iistiinliigiine inanan Bazin’in diisiincesi, Rossellini’nin su
sozleriyle adeta 6zetlenir: “Hersey ortada... Bunlar1 ni¢in yonlendirelim?” Bu sozler, “Kurguya
gerek yok” diye ¢oziimlenebilir. Metz’in, Rossellini ve Fisenstein’1 karst kutuplara koymasina
karsin; Bazin’in, Fisenstein’in Potemkin Zirhlist ve Ekim filmlerinden cok, diisman olarak
Ekspresyonizmi (dolayisiyla The Cabinet of Doctor Caligari filmini) géren tutumundan yola
cikarak Rossellini-Eisenstein karsitliginin net olmadigi sonucuna ulagilabilir. Ekspresyonizmin
takipgilerinden Sternberg’in stilize oyunculugu elden geldigi kadar uzatarak ¢alismasina, bunu
sesli film donemine kadar siirdiirmesine dikkat ¢ceken Sarris’in goriisii su sonucu dogurmustur:
“Rossellini’nin karsisina Sternberg konulmali!” Rossellini ¢ekim senaryosu kullanmadigi, filmin
nasil bitecegini dnceden bilmedigi halde; Sternberg, filmlerini senaryo iizerinde dncalismalar ya-
parak cekmistir. Rosellini Sovyet sinemacilar gibi filmin kurgu masasinda dogdugunu iddia et-
mese de Sternberg ile ayn1 yontemle calismamustir. Oyleyse Rossellini-Eisenstein karsitliginin
sanildig kadar net olduguna inanmanin yaniltici sonuglar dogurabilecegi aciktir. Bu iki yonet-
men de filmin kesin hatlarini ¢ekim sirasinda ¢izmemislerdir.

Bu nedenle Rossellini ile Sternberg de ortak bir paydada degerlendirilemezler. Sarris,
Sternberg’in sahneleri anlamsiz kesmelerden uzak tutusu ile (sahneleri cagdas yonetmenlerden
Angelopoulos gibi kamera rejisiyle) kurgucu olmayan yontemine dikkat ¢ekmistir. Wollen, bu
durumun Bazin’in karsisina yapitlarindan ovgiiyle soz ettigi Carl Theodor Dreyer drneginde de
ciktigini, ama Dreyer’in Jean D’arc adli filmindeki durumun daha incelikli oldugunu; bu filmde
doga etkisinin hemen fark edilecek kadar acik-se¢ik olmadigini belirtir. Bazin bu filmi, “yiizler”
iizerine yapilmis belgesel olarak niteler. Gozenekler altinda doga yiireginin carptigini iddia
etmesi, ikileminden ¢ikis yolunu filmde makyaj olmayisinda aramasi c¢ift kutuplu modelin
cok ciddi sarsilmasidir (Wollen, 1989: 127-128, 133-134, 136-139; Lotman, 1986: 68).

Bazin kurgunun nitelik ve simirlarim belirlemek icin bu kez, Lamorisse’nin La Ballone
Rouge (Kirmiz1 Balon) filmini ele almistir. Lamorisse’nin balonu, kameranin oniindeki tiim
hareketleri gercekten yaptigi icin de bu filmi, kurguya higbir sey bor¢lu olmayan bir film olarak
degerlendirmistir. Goriintiiler kesme-ekleme anlaminda bir kurgunun {iriinii degildir. Onlar,
gercekligin kendisi tarafindan yaratilmasidir. Yani anlatim herseyini Bazin’in anladigi
anlamda sinemaya borcludur. Kurgu ile tek balonun fonksiyonlarindan faydalanilmamais;
bunun yerine ¢ok sayida balon kullanilmistir (Bazin, 1993: 133-136); oysa balonun izlenmesi
stirecinde kameranin siirekli kurgu yapar tarzda goriintii + goriintii +.. kaydettigi unutulmamlidir.
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Albert Lamorisse’in Le Ballon Rouge (Kirmzi Balon) filminden...

Gergegi, baz alan Bazin icin, Jean Renoir ve Orson Welles’i 6vmenin sinirlart neredeyse
yoktur. Bu iki yonetmeni zamanlarinin 6tesinde film yaratan sinemacilar olarak gosterir. Oysa
bu goriis, her seyden once bu iki yonetmene haksizlik doludur; ciinkii yonetmen filmini nasil
cekerse ceksin, goriintii ardigiklig1 yaratir. Bazin’in, Renori ve Welles’i 6vmesinin nedeni de
onlarin heniiz sdylenmemis olanlan sdylemis ve film dilini (biiyiik edebiyat¢ilar gibi...) hem
kullanmis hem de yaratmis olmalarina duydugu inangtir... Stroheim’1 ve Renoir’1 bulusturan,
dahas1 biiyiik “BAZIN” baslig1 altinda bulusturan da isin bu yoniidiir. Stroheim, goriintiiniin
disavurumculuguna ve kurgusal anlatima kars1 yonetmenler arasinda en basta gosterilmistir.
Bazin onun diinyasinin gercegini betimlerken, gercegi komiserin bitmek titkenmek bilmeyen
sorgusu altindaki sanik gibi itiraf ettigini belirtmistir. Olana, gercegin ¢iplakliginin biitiin 6zgiin
yapisim ortaya serecek bicimde yakindan bakan ve onu okuyan Renoir, Bazin’in kurami i¢in
adeta bicilmis kaftan olmustur. Stroheim’in yaklasimi da Flaherty ve Murnau’nun yaklasimi gibi,
Bazin’in goriisii dogrultusundadir. Bazin, oncelikle alan derinligi sayesinde boylesi onemli film
olarak one ciktigina inandig1 Welles’in bagyapiti Yurttas Kane filmini, kurguya karsit gelistirdigi
goriisiine referans gosterir (Bazin, 1966: 28-29, 49, 59).

Yurttas Kane’deki genis sahneler, kameranin (bir 6neri olarak ‘gdzet’in) bir kez calistiril-
masiyla cekilmistir. Daramatik etki kurgu yoluyla degil iyi diizenlenmis cerceve i¢inde oyun-
cularin yer degistirmesiyle yaratilmistir. Bazin’in bu ornegine, fotograf ve resim kurgularini,
tiyatro kurgusunu; Eisenstein’in (Japon tiyatro toplulugu) Kabuki Tiyatrosu’nun Narukami
oyununda yardimci oyuncu Kurogonun, basoyuncunun Oniinii perdelemesini, basoyuncunun
onun arkasinda kostiimiinii degistirerek yeniden ortaya ¢ikmasini 6rnek verdigi kurguyu
g0z Oniinde tutarak yaklagmak gerekir.

Welles’in, Yurttas Kane’de kullandig1 genis sahnelerde oyuncu ve olaylarin cerceveye
girip-¢cikmalarimi kurgudan tiimden bagimsiz sayamayiz. Filmin genis sahnelerinin herhangi
birinde, cekim baslar baslamaz cercevenin icindeki olaylari, izleyici belleginde oyuncularin
birakacagi etkiyle (mesajla), az sonra cerceve icindeki oyuncu ve olay degisimlerinin ortaya
cikaracagn ikinci etkinin bilesimi, kurgulama sonunda ortaya cikarilan bilesimin etkisinin
aynisidir. Bu gelisen olayin pargalarini izleyici zihnine gonderip tiim anlami orda insa etmektir.
Kald1 ki, sinemaya uygulayimda yakindan bakmis olanlarin bilecegi gibi parcalara boliinerek
(dekiipaj yapilarak) cekildikten sonra birlestirilen (kurgulanan) sahnenin insan zihninde
birakacagi etkinin aynisini; olay gelisimini 6nceden hesaplayarak kameray1 bir kez calistirip
tek ¢cekimde sahne biitiinliigii yaratmanin olanagi vardir. Boyle bir cekimde devingen kamera
kullanilmas1 daha biiyiik olanaklar saglayacak ve kurgu kamerada yapilmis olacaktir. Bu
yontemle gercek zaman ve gercek uzami filmsel zaman ve uzama oldugu gibi doniistiirme
olanag1 vardir. Kurgu odasinda yapilan ¢calismaya gereksinim birakmayan ve genis sahnenin
olanaklariyla kotarilan, anlam biitiinliigii tagiyan sahneyle ¢cakimlerin kurgu masasinda eklenmesi
sonucu ayni mesaj biitiinliigli yaratan sahne arasinda kurgusal fark aramak konuya tutucu
yaklagmak olacaktir. Bu fark, estetik farktir. Bilgisel fark yoktur. Sinema da zaten bir gazete
ya da televizyon programi gibi bilgilendirme arac1 degildir. Onemli olan kesme-yapistirma
islemi degil; ardisik gelen olaylarin cekimler halinde izleyicilerin zihinlerine biitiinsel olarak



122

nasil daha estetik yansiyacagidir. Kaldi ki Yurttas Kane filminde yer yer s6z edilen sanatsal

e dodars Mo

SYLVIA .« SIFENCER

SIDNEY TRALY

FURY'

Fritz Lang’in Fury (Ofke-1935) adh filminden kareler

Lang’in Fury (Ofke-1935) adli filminde “kan-kan yapan kadinlar’in ¢ekimine, “kiimeste
gidaklayan tavuklar” cekimini kurgulamasimi (carpici kurguyu) Bazin o zaman bile rahatsiz
edici bulmustur. Bu kurgunun rahatsizlik verdigi yargisi cok 6znel bir durumdur. Eisenstein’1
yeterince anlayip-anlamadigi konusunda; Pudovkin’in kurgusunu tartistig1 yazisinda, “Konyets
Sankt Petersburg (Sen Petersburg’un Sonu) filmindeki tas aslanlar kurgusunu ele alalim...
(Bazin, 1966: 57)” demesi, Eisenstein’in Potemkin Zirhlist filminin kurgusunu, Pudovkin’in bir
filminin kurgusu gibi tartismasi, bu konuya iligkin daha bulanik bir tablo ¢izer. Oysa Eisenstein
kurgunun zihinsel kaynasma oldugunu; kurgu aracilifiyla yaratilan iletinin, izleyicilerin
zihninde sentezlenebilecegini fark etmistir.

Tiim buna karsin, Potemkin filminde aslan yontularinin (donuk fotograflarin), devinimli film
cekimleriyle birlestirilmesinin bize de igreti geldigini sdylemeliyiz. Farkli icerikte, farkli uzamlarda
elde edilen goriintiiler eger benzetim, egretileme, karsitlik amaciyla kurgulamyorsa ve her iki cekim de
sinemanin dogasina uygun olarak hareketliyse, bdyle bir kurgunun sinemada daima yerinin oldugu,
cagdas film ornekleriyle de agikca ortaya konulmaktadir. Kurosawa’nin Diisler adl filminin Kargalar
boliimiinde Van Gogh kirda resim calisirken, onun firca sallayan el hareketlerinin ¢ekimi yer yer
devinen lokomotif tekerleklerinin cekimiyle birlestirilir ve ortaya son derece estetik ve kabul edilebilir
bir kurgu dizgesi ¢ikarilir.

DREAMS

AKkira Kurosawa’min Diisler (The Dreams) filminden kareler

Eisenstein’da boyle bir diisiince olusmasina Japon tiyatrosu yol agmistir. Daha 6nce tek tek
ayrint1 ¢ekimler, icten yanmali motorun ardigik patlayis1 gibi goriiliirken; bu tiyatronun sentez-
lenmesiyle ayrintilar artik izleyicinin zihinsel algisina gonderilmek amaciyla yiiksek diisiin-
ce diizleminde kurgulanmaya baslanmistir. Eisenstein’1 ‘monistic ensemble’ kavramina go-
tiiren tiyatroya duydugu yakin ilgidir. Kurgu diisiincesinin olusumunda bu kavram belirleyi-
cidir. Bu belirleyicilik, tiyatronun ayrintilan iizerine yaptigi calisma ve gozlemleri siirdiikce
daha da artmistir. Japon tiyatrosunu anlamaya, sentezlemeye yonelik calismalar1 ve bulgulari-
n1 sinemaya adepte etme c¢abalari, sinemanin gelecegi agisindan faydali olmus, 6nemli ipuc-
lar1 vermistir. Kabuki Tiyatrosundaki ses ve hareketin birbiriyle tamamlayici ve destekleyici
iliskisi Eisenstein’1 etkilemistir. Goriintii-ses iliskisini kurgu baglaminda degerlendiren Eisens-
tein, sesli filmin, konusmanin goriintiiye iistiinliigii anlamina gelmeyecegini, ancak sesli filmde
sesin goriintiiyii destekleyecegini savunmustur. Sinemanin gorsel-isitsel birligini (kurgusal anlam-
da birligini), bilesimsel baglamda diisiinmiistiir. Bu diisiincesi “monistic ensemble” kavraminin
Oziinden alinarak kuramsal ilke edinilmis bir diisiincedir (Wollen, 1989: 51, 53).
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Eisenstein’in kurgu anlayisinin iizerinde layiginca duruldugunda bu anlayisin ne kadar
tutarl, gelecekte yapilabilecek her tiirlii elestiri ve yanlisa bir yanit olabilecek kadar yetkin
oldugu goriilecektir zaten.

Bazin, genis sahneyi kurguya alternatif gosterken; Eisenstein (1984: 37), ¢ok Once buna
karsilik olarak diisiiniilebilecek bi¢cimde; Japon tiyatrosunda sahne icinde yaratilan olaylarda
kurgunun yarattig1 sonu¢ konusunda su bilgiyi sunmustur: “Herhengi bir oyuncu, yonetmen ve
goriintli yonetmeni tarafindan, degisik kamera acilarina boliinmeksizin kesintisiz bir film
parcasinda oynatilabilir. Boyle bir ayrimin kurgudan kurtulacagini sanmak yanlistir, tiimden
yanlistir! Boyle bir durumda, kurgu cok baska bir yerde aranmali: Dogrudan oyunda (vurgu
bize ait: oyunun Oykiisel diizleminde) aranmali...” Tiyatroda olaylarin, genis sahne ¢ekim gibi,
bir uzam i¢inde canlandirildigr kolayca gozlenebilir. Genis sahne, kurgunun alternatifi degil,
olsa olsa genis olanaklar sunan filmsel bir dil zenginligidir. Her ikisi de, sinema sanati i¢in
vazgecilmez unsurlardir. Cekimdeki devinimleri kurgu olarak degerlendiren Nijat Ozon,
Potemkin Zirhlis: filminden FEisenstein’t dogrulayan ornekler ¢ikarmustir: “...Potemkin’deki
kurgu, ...birbiriyle egretileme iliskisiyle yan yana getirilen iki ayr1 cekimden dogmaz; olaylarin
dogal akis1 icinde ¢ekimlerdeki kendiliginden c¢arpict 6gelerden (kafatasi kursunla delinen
cocuk ya da kurtlanan et...) kaynaklanir (Eisenstein, 1984: LVIII).

Eisenstein ile Ozon’iin, cekimlerin i¢indeki bu diizenlemelere kurgu dedigi dikkate alin-
diginda, kurguya alternatif gosterilen genis sahne tekniginin, kurgu yaratabilecek herhangi bir
arag oldugu kabul edilmelidir. Ulagilan bu sonuca gore, Eisenstein’in anladigi anlamda kurgu-
nun sinema sanatinda kendi varligin1 sonsuza dek koruyacagina siiphe duyulmamalidir. Ka-
mera devingen kullanilarak farkli igerikte iki goriintiiniin kamerada eklenmesiyle, yani kay-
dirmayla; yukari-asagi ¢evrinmeyle (zilt) ve saga-sola cevrinmeyle (pan) yapilan kamera de-
vinimleriyle yeni anlamlarin yaratilmasi i¢in soylenebilecek tek sey, kurgunun kamerada yapil-
mis olmasidir. Bunun aksini savunmaksa, tutuculuktan bagka sey degildir. Onemli olan sanatsal
kurgunun giiciinden faydalanmaksa; istenen anlami ve biitiinii yaratacak pargalarin birbirine
(kamera rejisi yoluyla) kamerada ya da kurgu odasinda eklenmesi sonu¢ agisindan bir degi-
siklik yaratmaz. Eger amag gercegi sanata doniistiirmekse boyle bir yontemin ¢ogu zaman tekine
istiinliikleri vardir.

Eisenstein’in kabuki tiyatrosunun i¢-kurgusu goriisii de animsandiginda onun genis sah-
ne i¢indeki olaylarin ve oyuncularin yerlerini degistirmelerinin, izleyicilerin anlaginda yog-
rularak yeni anlamlara doniismesine ni¢in kurgusal acidan baktig1 daha iyi anlasilabilir. O, kur-
gusal yaraticiligr kurgu odasindaki caligmalar baglaminda degerlendirir. En azindan sinema
baglaminda durum boyledir. Onun, ¢ekimlerin eklenmesi isleminden bekledigi etki kamera-
da yaratilabiliyorsa; bu kurgunun, onun yaratici kurgu anlayisina ters diisecegi diisiiniilemez;
zira gercekligin parcasi olan film parcalariin filmsel olmayan konumdan kurtulabilmesinin tek
yolu yalmz kurgu kaliplarinda biraraya gelmeleridir. Filme alinmig bir gerceklik ancak bu bag
ile sanat haline gelir (Biiker-Onaran, 1985: 114).

Bu sozlerden, kurgunun ille de kurgu odasinda yaratilacagi ve yeni anlam yaratan par-
calarin kamerada eklenmesinin Eisenstein’in kurgu kuramina ters diisecegi anlami ¢ikaril-
mamalidir. S6zii edilen bag (¢cekimler hangi kosullarda -gozeler iceriklerinin 6tesinde {igiincii
anlami yaratacak bicimde- eklenirlerse eklensinler) kurgusal anlamda kullanilan bagdir. Tartigil-
mas1 gereken iki kuramcinin da gergeklik dgesinden yola ¢ikmig olmasidir. Eisenstein’in, yeni
anlam yaratilmasi ugrunda, ¢ekimlerin ekleme sirasinda gergekliklerini yitirmeyi goze aldik-
larim sdylemesi, bunun gercekten boyle olmasi; onlarin kuramlariin temel ayriligidir. Bazin’in
piiriten gercek¢i kuramci oldugu, gerceklik 6zelliginin sanat yapilmasi ugrunda harcanmasina
en bastan karsi ¢ikti§i animsanirsa; bu iki kuramci ile kuramlarinin farki somut bir hale geti-
rillmis olur. Tartismanin boyutu, baska bir seyi akla getirmektedir; gerceklik ve soyutluk...
Fotograf sanatinin kurgusundan sz edilirken deginilen film sanati ve fotograf sanati arasinda
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kanbagi oldugu tezinden yola ¢ikilabilir. Bazin gibi filmin uzamsal gergegin ziinii bozmadan
vermesinden (filmin, gercegin sinema izleyicisine sunulmasinda bir katalizor, yani etkilesimi
saglama araci olmasindan) yana goriis belirten Kracauer de, ger¢ek iizerinde en az Bazin ka-
dar 1srarc1 goriinen bir kuramci olarak, insanin gercekle olan iliskisini gbz Oniine alir, gercegi
soyle acgiklar: “Cagdas insamin gerceklikle iligkisi pamuk ipligine baghdir. Bilimle teknolojinin
ilerlemesi giiniimiizde soyut diisiincenin egemen olmasi sonucunu dogurur.” Diyelim ki giines
sistemi, diinyanin giines cevresinde donmesi, oteki gezegenler iistiine her seyi bilebiliriz, ama
giinesin batisin1 gormemis olabiliriz. Bir nesnenin yerini alacak baska sey yoktur. Nesneleri, in-
sanlari, olaylar1 somut bicimde kavramamiza yardim edecek en 6nemli arag, fotograftan cok,
filmdir (Biiker-Onaran, 1985: 15).

Bu kitap ekseninde, gerceklik ve soyutluk kavramlarini tartismak temel sorunumuz
olmamakla birlikte, sanatsal kurgu ve Bazin’in anlagilmasi acisindan 6nemlidir. “Gergeklik, sa-
nat ugruna feda edilmeli mi edilmemeli mi” tartismasi ¢ok boyutlu... Sinemanin yarattig1 diis
diinyasinin; gercek yasamda rastlanilmayan (varsa bile ulasilamayan), goriilemeyen olaylari
ya da uzamlar1 sunmasinin insanlari sinema salonuna ¢eken etkenlerin basinda geldiginin
soylenmesi animsanacak olursa; sinemanin yeni uzam ve zaman, yeni olay ve iliskiler yarat-
masinin teknolojinin ve bilimin yozlastirdig1 yasami daha cekilir hale getirdigi goriilecektir. Bu
da, sinemanin ille gercegi (salt gercegi) yansitmasi gerektigi diisiincesini sarsar... Sanat yapi-
tinin insanin diisiince ufkunu genislettiginin; olaylara daha farkli perspektiflerden bakilma-
sim1 sagladiginin, gercegin Oziine ulasilmasini kolaylagtirdiginin tutarhh bir sav oldugu goz
ard1 edilmemelidir. Gercekiistiiciilitkk sanat akimi1 dogrultusunda ortaya konulan yapaitlarla bu
gorils somutlastirmistir. Sair Breton’a gore gercekiistiiciiliik, biling ile bilingdigin1 gelinen
son noktada biitiinlestiren bir yoldur... Bu biitiinlesme i¢inde, diissel diinya ile gercek yasam,
mutlak gercek (gercekiistii) ile gercek i¢ ice gecmektedir Bu da, gercege ulasmanin cesitli
yollar1 oldugunu ortya koyar. Sanat kaygisityga yapilmis filmler bu yollardan biri olarak
ornek gosterilebilir. Sanatsal kurgu tartismasinda gergekiistiiciiliikten s6z edilmesinin nedeni,
bicimci anlayisin kuramcisi Eisenstein’1 gergekiistiiciiliikle agiklamaya cabalamak degildir;
amag, Bazin baglaminda gercege ulagsmak i¢in ger¢ek uzamin filme oldugu gibi yansitilmasina,
baska bir deyisle, “parmagin goze sokulmasina” gerek olmadigini gostermektir. Eisenstein’in
Grev filmi de, gercegi anlatma acisindan essiz sayilabilecek belgesel nitelikte bir filmdir. Bu
filmin genel yapist Eisenstein’in tiyatrodan aktardigi carpici kurguya dayanir. Bu nedenle bu
filmdeki kurgunun anlagilabilmesi i¢in filmin bodliimlerinin kisaca agiklanmasinda yarar var:

1. Boliim: Islik (fabrika) genel ¢ekimle tanitilir. Isler yolunda goriinmektedir; isciler,
mubhbirler, ustabasilar ve patron tanitilir.

2. Boliim: Haksiz yere suglanan iscilerden birisinin intihar etmesiyle grev baslar.

3. Boliim: Calismayan islik; durmus makineler, evlerinde oturan isciler, bacalara tii-
neyen kuslar, polis miidahalesi.

4. Boliim: Aclik bagslar. Polis, muhbirleri kullanarak elebasilari tespit eder.
5. Boliim: Kigkirtmalar olur.
6. Boliim: Isci mahallesine giren polis, grevi bastirir.

Bu filmde hayvan kimliginde olacak kisilerin goriintiileri, o hayvanlarla yan yana geti-
rilerek tamitilir. Muhbir kisilikli adam tilki, buldog ve maymunla yaratilmigtir. Aradaki, ayak-
takim kisiler topraga gomiilii ficilardan yapilmis yuvalarindan ¢ikarken gosterilirler. Filmin son
ayriminda, “is¢ilerin yaylim atese tutulmasi” ¢ekimi, “kesimevinde bogazlanan masum hayvan-
lar” ¢cekimine kurgulanir. Farkli iki olay, ‘carpicilik yaratmak’ amaciyla eklenir. Kurgusal ic-
lem, ne kesimevindeki rutin calisma ne yaylim ates. Sonu¢: acimasizca “bogazlanma” edimidir
(Eisenstein, 1984: L).
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Bazinsel yaklagima karsi su sorulmali: “Sinema sanat1 boylesi bir anlatim olanagindan
vazgecebilir mi? Olsa olsa onu tekrar tekrar kullanabilir. Gériintilyle anlatilamayan seyleri
anlatmak, gosterilemez olan1t da goriintiilenebilenler (nesneler) araciligiyla gdstermek icin
kurgu tek aractir. Konunun daha iyi anlasilmasi i¢in soyle bir ornek incelenebilir: karalar
giyinmis kadinin, gomiit (mezar) basinda dua etmesi s6z konusudur. Gomiit de kadinin yas
giysisi de gosterendir. Her ikisinin bir araya gelerek yarattigi “dul kadin” anlami, kamerayla
gosterilemez. Bu yeni bir kavramdir (Eisenstein, 1984: 27-28). Bazin’in yaklasimiyla, soyut
dul kavrami nasil anlatilabilir? Her soyut durum gibi, bu da salt kamerayla anlatilamaz. Oysa
sinema bu soyut kavramlar1 yaratmak zorundadir. Sinema 6ncelikle goriintiiyle 6ykii anlatma
ya da Oykil yasatma sanati oldugu i¢in; s6z ve konusma, zorda kalmadik¢a bas vurulmamasi
gereken Ogelerdir.

Jane Champion’un The Piano filminden

Jane Champion’un The Piano filmi konuyu somutlagtiran, 6rnek ¢ikarilabilecek cagdas
filmlerden yalmzca biridir. Bu filmde adam, esi Ada’min (Holly Hunter) asigina (Harvey Keitel)
gitmesini engellemek ister. Ada’nin asigina gitmesinin (goriiniirdeki) nedeni piyanonun ona
satilmis, dolayisiyla da onun evinde olmasidir. Koca, aldatildigindan emin olunca, Ada-piyano
(ashinda Ada-asik) bagimi1 koparmak icin Ada’nin parmaklarim baltayla keser.

Yonetmen, “Koca, esi ile asigin iliskisini engelledi” diyerek (goriintiilii radyo oyunu
tarz1 filmlerde oldugu gibi) bilgiyi (soyut durumu) replikle gecistirmemis; Oykiisel diizlemle
bicimsel diizlemi birbiri i¢inde eriterek, iliski bitirme eylemini sinemanin hak ettigi bir dille,
goriintii diliyle anlatmistir.

9. Jean-Luc Godard

Sinemaya kimi yonetmen ya da yapimcilara kurgu yaparak atilan Godard, kuskusuz
Tarkovsky gibi, sinemanin 6zel insanlarindan biridir. Cekimler icinden, filmin omurgasina
yerlestirmek icin 6zenle secim yapmasini, kurgusal yapiya en uygun pargalari birlestirme
(muhtemelen c¢ekimlerin yerleriyle oynayarak, ¢cekimleri sinayarak en uygun cekimi kur-
gulama) cabasim bir soyleside sOyle aciklamistir: “Sayet saga bakan birisi varsa, bu bakisla
karsilagabilecek olan baska bir bakis goriintiisii arardim. Boylece kosut kurgu yapardim (Der-
man, 1993: 74-75. 65.; Yilmaz, 1993: 106-107).”

Bu soyleside kurgu isini bir yil kadar siirdiirdiigiinii; ayn1 ekiple ayn1 donemlerde cek-
tigi iki filmin ¢ekimlerinden bazilarini 6teki filminde de kullanarak iki filmin kurgusunu aym
zamanda yaptigini belirtmistir. Filmlerinin kurgusunu kolaj iizerine oturtan Godard, bunun en
acik Ornegini Pierrot le Fou filminde, kirmiz1 ve maviyi kullanarak vermistir. Kurguyu ali-
stlmigin disinda kullandigindan onun filmlerinin 6rgiisiinii izlemek hic kolay degildir. Made in
USA adl filmindeki karmagiklik buna drnektir.

Godard’in kararma-agilma, zincirleme, bindirme gibi sinemanin tiim noktalama imlerini
bilin¢li olarak dikkate almaz bir tutumla kotardigi, Amerikan gangster filmlerine tutkusunu da di-
savuran Seseri Astklar (A Bout de Souffle-1959) adl1 ilk uzun metrajh filmindeki kesik ve carpici
kurgu yapis1 énemlidir. Godard, bu filmde anlatimin sdylemini (discours) 1920’lerin Rus sine-
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masinda oldugu gibi kurgu araciligiyla gerceklestirdi. Godard’in kurgunun altin ¢agina sirt ge-
virmeyerek bu havzadan kendini besledigi, zengin anlatim &gelerinden olusan diline de, o
devrin olanaklariyla kavustugu filmlerinden kolayca gozlenebilmektedir. Gonen (25. KARE: S.
6, 26-28) onun A boud de souffle filminin ayrimlarim (sekanslarini) olusturan ¢ogu cekimin ola-
bildigince kisaligin1 ve Godard’in ¢ekimlerle filmini adeta dokudugunu vurgulamak icin, “Eger
filmi dikkatli izlenmiyorsa ne olup-bittiginin bile anlasilmasi zordur” sézleriyle 6zetlemistir.

)

Jean-Luc Godard: Serseri Asiklar

Gozden kagacak kadar kisa olan bu ¢ekimler, anlattmi hizlandirir, kurgulandiklari yerde
biitiiniin genel anlaminm olusturur. Onlar tek baslarna bile anlam ileticisi, imge yaraticisi, animsa-
ticidir. Sinema anlayis1 ¢ok kapsamh, bilimselligi tartisilmaz olan Godard; Hollywood ile Kant
ve Hegel’i; Eisenstein’in anlayisi ile Rossellini’nin gergekligini; siir yazar gibi sozciikler ile im-
geleri ve oyunculugu meslek edinmislerle tarihi kisileri; Lumiere ile Melies’i, belgeseller ile
ikonografik olam karistirmakta sakinca gormemistir. Reich, onun Organizmanin Sirlar: filminin
gostergebilimsel siirlarmi sonuna kadar zorlamasinda belge, kiitiiphane fisleri, Hollywood kadar,
kurgunun da etkisi olduguna dikkat cekmistir. Son ¢6ziimlemede Godard sinemanin olanak-
larim1 ve dil potansiyelini (6rnegin yaratici kurguyu) en basarili kullalanan yonetmen olarak
degil, sinemay1 sorgulayan yonetmen olarak ortaya cikar... Onun en 6nemli filmlerinden birisi
olarak gosterilen One Plus One (Bir Art1 Bir) trajedi ya da bir kovboy filminden 6te, sinemasal
yollarla diizenlenmis, saf kurgusal ve sinemasal bir yapittir (Biiker-Onaran, 1985: 125).

Entellektiiel anlamda ¢ok perspektifli bir diisiince yapisina sahip olan Godard, dykiisel
diizlemde birbiriyle ilgisi bulunmayan cekimlerle cekim pargalarn arasinda ilgi bagi kurarak
yeni bir uzam yeni bir zaman, yeni anlamlar yaratmistir. Bir kurgucu olarak yaptigi calismalar
sirasinda kosut/paralel kurguyu yeterince deneme olanagi bulmasi; bu denemelerin getirisini
filmlerine ustaca yansitabilmesi onun 6zel bir sinemaci olmasina katkist bakimindan 6nemlidir.
Gegisleri (noktalama isaretlerini) kurgu anlayisiyla baglantilidir.

Cagdas yonetmenlerin “kesme”den yararlanmasi, Fisenstein’in kesme kullanmasiyla ayni
anlayisa dayanmaz. Onlar kesme tekniginden egretileme yaratmak icin yararlanir. Bu agidan
Godard’mn kurgu anlayisini aciklarken, sinema kurgusunu dort evreye ayiran Rivette’in su ¢arpici
goriigii onemli:

1) Griffith ile Eisenstein’in kurguyu kullanmast;

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

3) Bazin ve Yeni Ger¢ekci yonetmenlerin kurguyu ve islemci siiregleri yadsimalarz;

4) Cemberin baslangi¢ noktasina yeniden doniilmesiyle Jean-Luc Godard, Alexander
Kluge gibi yonetmenlerin Eisensteinci kurgu anlayisina donmeleri (Biiker, 1991: 151).

Bunlar, siirde nasil imgeden vazgecilemezse sinemada sanatsal kurgudan vazgecilemez
oldugunu gosterir. Godard’in yaptig1 da bdyle bir gercegi bir kez daha ortaya koymaktan bagka
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bir sey degildir. Onun kisa ¢ekimler kullanmas1 yapitlarimin takip edilmesini giiclestirici bir
etkendir. Tek basina bir anlam iceren kisa ¢ekimlerle oriilmiis sahnelerde nelerin olup bittiginin
kavranabilmesi i¢in titizlikle izlenmesi gerekir. Onun filmleri, izlenmekten ¢ok, perdeden okun-
mak (filmin 6ziine ulagmak) icindir. Ote yandan Godard’in bu yaratim 6zelligi, filmlerinin hem
anlatim hizim1 hem de izleyici dikkatinin canliligim belirler. Godard ve ¢agdasi yonetmenlerin
Eisenstein’in kurgu anlayisinm tiimiiyle benimseyerek tekrarladiklari anlamina gelmemekle birlik-
te, bu iki donemin kurgusunun tiimden iliskisiz oldugu sdylenemez. Godard’in kullandig1 6zgiin
kurgunun ad1 kolajdir. Bu kurguyla anlatimdaki daginiklik ortiilmeye cabalanmamis aksine iyice
ortaya serilmistir. Godard’in, kolaji kullanmasinin nedeni ¢agdas yasami anlatmak istemesidir.
Bunu yapabilmek i¢in, tiim anlatim bi¢imlerinin sinemanin hizmetine sunulmasinin gerektigine
inanmistir. Belgesel nitelikler tasiyan filmlerinde egretileme yaratma amaciyla neon 1siklarini,
sesleri, sozciikleri, posterleri, bagska yonetmenlerin ¢ektigi kimi ¢ekimleri kullanmasi, onun
kurgu anlayisinin en belirgin 6zdelligidir. Wollen, onun kurgu anlayisinda Eisenstein’dan, ger-
cekcilik anlayisinda Rossellini’den beslendigi inancindadir ve onun filmlerini Montaigneci an-
lamda denemecilik olarak adlandirir. Sinema evreninde filmlerin belgesel, yapinti, deneysel
olarak siniflandirildig1 goz oniine alindiginda Godard’in yapitlarinin bu kategorilerden hicbirine
sokulamayacag goriiliir. Onun filmleri tam olarak bu kategorilerin toplami i¢inde degerlendiri-
lebilecek dordiincii ulam yaratan niteliktedir. Wollen’a gore, Godard filmleri belgesel nitelikte;
bu filmlerin her biri bir bakanliga yardimec1 olabilecek belge niteligi tasir. Cogu ekleme anlaminda
kurguyla gergeklestirilebilecek sahneleri kesmeye basvurmadan kamera devinimiyle gercekles-
tirrmigtir. Kamera devinimleriyle ardisik kaydedilen ¢ekimlerin kamerada yapilan kurgu oldugu
unutulmamalidir. Sonucta Godard icin, Eisensteinc1 kurguyu en yetkin kullanan ¢agdas yonet-
men denilebilir (Biiker, 1991: 151-152; Biiker, 1985: 92-93. 95-96).

Altinsay (S. 9: 307), Godard’1n sinemasiyla ilgili sdylenebilecekleri soyle 6zetlemistir:
“Gergeklik iizerinde 1srarla duran Godard, filmlerinde dogrudan gergeklik parcaciklarim alir,
soyutlar; kisa anlari, kurguyla sanata donistiiriir. Kiiclik (kurgunun parcasi) mozaiklerden
(kurguyla yaratilabilen) saglam bir biitiinii ortaya ¢ikarir. Godard’in, Eisenstein ve Rossellini
baglaminda degerlendirilmesi kaynagini bu noktadan bulur. Belgeselcilikle bulusan gercekciligi
ve kurgu ile yeni bir diinya yaratmaktadir. Kurguyu yaratict anlamda kullanmasi; ¢cekim parga-
lariin her birinin tagidigi 6zgiin anlamin yaninda filmin biitiinselligi i¢cinde de onlara ayr1 anlam
yiiklenmesi Godard sinemasint yaratmistir. Onun anlayisi kavranilmaya calisilirken, gelinen
noktada su ¢ok net bir sekilde ortaya ¢ikmis olmaktadir: “Sinema, sanatsal kurguyu, o veya
bu yonetmen eliyle yeniden yeniden kesfederek; sinemanin yaraticiligl ve sanatsalligi icin
ne kadar vazgecilmez oldugunu, dogasi geregi ortaya koymustur.” Godard 6zel bir yere sahip
bir sinemaci olarak, kurgunun bir kenara itilemeyecegini yaptlar1 aracilifiyla géstermis ve ye-
niden yeniden kullanilmasi gerektigine inanmis; filmlerinde bunu gostererek inandirmistir da.

10. Christian Metz

Eisenstein’in kuramina bircok diisiince adami karsi ¢ikti. Umberto Eco’nun tanimiyla:
“Baskaca her seyin yerini anlamli olarak tuttugu varsayilan, her sey olan gostergelerin”
incelendigi bilim dal sayilan gostergebilimi sinemaya ilk uygulayanlardan Metz, Eisensteinci
kurama karsiydi. Sinema dilinin sozlii dillerden farkli oldugunu vurgulayan ve Rossellini’nin
cagdas sinemada anlatimin baska bir yere dogru evrildigi ve kurgunun 1925-1930 dénemindeki
onemini koruyamadig goriisiine katildigimi belirten Metz sozlii dilin igleyis yontemini sinema
sanatina uygulamaya (¢ekimleri bolmeye, birbirinden ayirmaya, kurguyla her seyi yeniden
kurmaya) sinemanin gereksinimi olmadig1 goriisiindedir. Onceleri Bazin’in ¢ok etkisinde kalan
Metz, Eco ile tanisinca filmlerin ikiye ayrilarak irdelenebilecek kodlara dayandigi yargisina
varmustir: 1. Kiiltiirel Kodlar. 2. Ozgiil Kodlar.
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Kiiltiirel] kodlar1 anlamak i¢in s6z konusu toplumda birey olmak yeterliyken, 6zgiil
kodlarin 6grenilmesi gerekir. Bunlarin ikisi ayni anda olamaz. Ozgiil kodlar kurgu, kamera
devinimi ve optik etkilerdir. Metz’e gire sinemada aga¢ gdstermenin tek yolu agacin kendisini
gostermektir. Buraya kadar Metz’e katilmamak elde degildir. Zaten hi¢bir yonetmen, filmi
icin gostermesi gereken agac1 baska bir yoldan gostermeye kalkismaz. Nigin boyle bir sey
yapsin? Yonetmen bir kdprii gostermeyi istiyorsa kdprii goriintiisii ¢ceker; ama sinemada at
goriintiisii her kosulda atin kendini, kecinin goriintiisii de her kosulda keciyi anlatmaz ya da
gostermez. Kegi inatciligi, kopek sadakati, at 6zgiirliigii; Manchevski’nin Yagmurdan Once
filmindeki gibi tepedeki ciliz, tek bir aga¢ yalmizlig1 ve caresizligi egretileyebilir.

Rossellini’nin, “Seyler vardir, onlar ni¢in islensin” bi¢imindeki tezine derinden bagl
olan Metz’e gore sinema kurguyla simirlanamayacak evrensel bir dildir. Entelektiiel olmakla
oviindiigiinii soyledigi Eisenstein’1, gercekligi bozmakla ve kurgu aracilifiyla gecegi cansiz bir
biitiine doniistiirmekle suglar. Onun, Marx’1in Kapital’ini sinemaya aktarma ve duyguyu sokla
birlestirme cabasini sevimsiz bulur; “zanaatcilik (tekhne)” bile demedigi onun kurgusunu,
meccanoya (madeni ingaat oyuncagma) ve elektrikli tren planina benzetir (Biiker, 1991: 6, 19, 40. Biiker-
Onaran, 1985: 237. Wollen, 1989: 126-127. Biiker, 1985: 26, 40, 91).

Metz’in bu goriislerinin, Eisenstein’t anlamadigin1 gostermesi disinda bir ise yaradigi
sOylenemez. Ger¢ek yasamdan bilindigi gibi zanaatci, biitiinlin parcalarini ya da bir arag iiretir,
sanat yapit1 degil. Sanatg1 ise biitiiniin anlamin1 diisiiniir; etkilerini hesaplar, sanat yapiti yaratir.
Eisenstein’a yoneltilen bu elestiri, anlasilmaz kizginliga, saldirganliga, sebepsiz kiigiimsemeye
doniigmiistiir. Eisenstein, kurgunun her sey sayildigi donemden, hicbir sey sayilmaya baslandigi
doneme gelinmesine karsin, bagnazligin karsisinda yeniliklere acik durarak 6zelestirisini de
verip, kuramini tekrar gozden gegirerek, gelinen son noktada kurgunun sorunlarini yeniden
tartigmigtir. Kuramina karsi olanlara kars1 ¢ikarak, kurgunun bir yana birakilmasinin gercekte
kurgunun (bir yerde, sanat tiirlerinin) temel amag¢ ve gorevlerinin bir yana birakilmasi oldugu
gercegini savunmustur. Kurguya bagnazca diisman olanlarin bile, kurgunun her zaman ekleme
zorunlugundan kullanilmadigini anlayacagini belirtmistir (Eisenstein, 1984: 24).

11. Akira Kurosawa

Sinema arastirmant Aldo Tassone’nin, “Sinema tarihinin en 6nemli yonetmenlerinden
birdir” bigimindeki 6vgii dolu sozlerini hak ettigini, filmleriyle oldugu kadar, kurgu goriisiiyle de
belgeleyen Kurosawa’nin dinamizminin gizemi filmlerinin kurgu asamasinda yatmaktadir.

Ekibi tarafindan (yasadigi donemde), diinyanin yasayan en biiyiik kurgucusu olarak da ta-
nimlanan Akira Kurosawa kurguyu, “cevrilen filmin orgiitlenmesi” olarak tanimlar. Cekimi kur-
gunun Onhazirlhigl ya da dngalismasi olarak gérmiistiir. Filmlerini, kurgu odasinda yeniden yarat-
mast, kurguya verdigi 6nemi ortaya koyar. Cekimlerin yapilmasi sirasinda bile kafasinin siirekli
kurguyla ilgili hazirlikla dolu oldugunu agiklayan Kurosawa, bu yoniinii agiklarken sdyle bir an-
latim yolu segmistir: “Benim igin filmin kurgusunu yapmak Italyanlar’m spagetti yemesi kadar
kolaydir.” Kurosawa, setteki ¢cekimlerden hemen sonra, ¢ekilen kisimlarin kurgusunu yaptig
icin film ekibi sahneleri izleme olanagi bulabiliyordu (Tassone, 1985: 246).

Filmi sanat yapan en 6nemli 6zelliklerden biri, belki en 6nemlisi kurgudur. Kurosawa’ nin
filmlerinin kurgu ile estetize edildigi kolayca gozlenebilmektedir. Kurosawa nin Diigler filminin
Kargalar boliimiinii ammsayalim: Geng bir ressam, Van Gogh’u resim yaparken gormek ister ve
kirda caligirken bulur. Buradaki ¢ekimlerin kurgusu, dykiizel diizlemde, yani yasamin dogal akisi
cizgisinde degildir; Eisenstenci kurguyu amimsatir. Van Gogh’un makine devinimlerini animsatam
calisma temposu vurgulanirken; yiiziiniin, firca sallayan ellerinin ¢ekimleri arasina, o uzamda bu-
lunmayan bir tren lokomotifinin hizla devinen tekerleklerinin ¢ekimleri yerlestirilmistir:
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AKira Kurosawa

1) calisan tekerlek

2) hizla calisan el

3) calisan tekerlek

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

Son kertede, kurguyu hesaba katmadan, zihni kurguyla mesgul olmadan bir yonetmen
olabilir mi diye de sormak gerekir.

12. Arthur Penn

Arthur Penn’in su sozleri, yonetmenrin kurgu konusundaki diisiincelerini carpici bi¢cimde
ozetler. “Kendi filmimi kurgulama hakkimin olmayisina inanamiyordum, ¢cok sasmisttm. Bunun bir
anlami yoktu. Buna benzeyen, baska bir durumu diisiinemiyordum bile... Babas1 oldugunuz
cocugu hi¢ gdorememeniz bile buna ornek olamaz. Biitiin zorluklar1 siz yasamigsiniz ve.......
(Crawley, 1985: 65).”

Aynisik dgeleri birlestirme uygulamasi, sanatta yaygin olarak kullanilan aractir. Ozel bir
durum olan kurgu ise sinema dilinin ayrisik dgelerinin bilesimini saglayan bir anlatim yoludur. Bu
durumun ortaya konulmasi, ulagilan noktay1 daha somut olarak gosterir. Sinema diline 6zgii kur-
gu hem icinde agik-secik giin 1518ma ¢iktig: film igin, hem de Bazin’in i¢inde hi¢bir kurgu yaratici-
ligina rastlamadigim soyledigi film i¢in niteleyicidir. Zaten yaratici kurgu gercek giiclinii buradan
alir. Tekrarlanmasinda yarar goriilen onemli bir nokta su: “Kurgu, cekimlerin eklenmesi degildir,
onlarin ayrimli degisimidir.” Aralarinda karsilikli degisen iliski bulundugu siirece birbiriyle
degistirilebilmelerinin nedeni de budur. Bu, iceriksel ve bicimsel tiirii de kapsar (Lotman, 1986: 104).
Bu durum, Rus Bigimcilerinin kurgu anlayislarinin agillamazhiginin nedeni olarak gosterilebilir. Onlar,
filmin sanat olabilmesi i¢in yasamla olan kolay benzerligini yadsimasinin geregine inanmisti;
filmlerin yasama benzemek yerine, onlarin kendi varliklarini olusturma ozelliklerini, yani
kurguyu one ¢ikartmanin gerekliligini vurgulamistir. Sovyet Bigimcilerine gre yasama benzerlik
sinemay1 sanat olmaktan uzaklastirici olgudur; ¢iinkii sanat, var olan 6zdegin doniistiiriilmesi
yoluyla baslar (Vincent, 1993: 32-33).

Gergek yasamdaki bir cinayet ya da 6liim ani1, anlik bir olaydir. insan onu goriir (tamk
olur); her boyutuyla algilanamayan olay olup biter. Oysa bdyle bir olay filme konu oldugunda
uzaysal zaman uzatilarak olaym duygusal yogunlugu izleyiciye yasatilir. Bir matadorun bogaya
bakan gozleri (yakin ¢ekim), boganin bakislar1 (yakin ¢ekim), tekrar matadorun bakislart (yakin
cekim), tekrar boga (boy cekim), matadorun kurtulma cabast (boy cekim), matadorun kendini
kenara atarken ayaginin kaymasi (yakin ¢cekim) kurgusuyla; boga ve matadorun yiiziinde olusan
dehset ve karsilagmalari tiim boyutlariyla ortaya konulur. Gergek, kurgu araciligiyla sinemasal
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gercege doniistiiriiliir; ama¢ matadorun kasigina boynuzun girme siirecinin dncesi ve sonrastyla
izleyiciye “dramatik” yoldan yasatilmasiysa, kosut kurgu bicimine gereksinim vardir.

13. Andrei Tarkovsky

Tarkovsky, Aubier’in bir tek kurgu kesimine ve bir tek dekora ya da bir tek oyunculuk
gosterisine gerek duyulmadan kotarilan on dakikalik filmini ornek verir; Bazin ve Metz gibi,
Eisensteinci kurama karsi oldugunu sdyler ve Aubier’in filmini, kisaca sdyle anlatir:
“Film doga goriintiisiiyle baslar; uzakta beliren nokta ustaca yonlendirilen kameranin
yardimiyla tepenin yamacinda, otlar arasinda uyuyan adama doniisiir; yaklasilirken,
meraki kamc¢ilayan zaman akisi giiglenir: adam o6lidiir. Bir an sonra da adam yalmz 6lii
de degil, 6ldiiriilmiistiir. Izleyici bellegi bu 6liiyii giizel doganin koynunda birakarak diinyanin
giincel, sarsici olaylarina donecektir...” Tarkovsky, bu filmde hi¢ kurgu olmadigini soyler.
Boylece Eisenstein ve Kuleshov’un “film kurgu masasinda dogar” tezine katilmadigini savunur.
Kurgusuz sanat olamayacag tezine de katildigim belirttigi halde, bir filmin ¢ekim calismalar1
sirasinda, sette dogdugunu savunur. Kurguyu ekleme anlamina indirgemez. Kurguyla iki ayr
kavramdan yeni diisiince yaratmay1 sinemanin dogasina aykirt bulur. Pudovkin’in, Puskin’in
siirlerinde kurgusal bir yap1 bulmasini; Tarkovsky, Puskin’in, “siir saf olmali” soziiyle, gizem
ve bilyii yoluyla manevi etki alanina ulagmayi, goriintiiniin bagli oldugu maddenin somutlugunu
kastettigine inanir. Film kurgusu sonugta, “Birbirine yapistirllmis ¢ekimlerin ideal variantidir
(degiskenidir).” Kurgudan kasti, ¢cekimi cekime eklemedir. Filmde zaman olgusunun kurgu
sayesinde degil, ona ragmen aktigini savunur. Bu da demektir ki, zaman, yonetmeni yonlendirerek
kurgu ilkesini ona kabul ettirir ve FEisenstein, kurgu ilkesiyle izleyicilerin sinema perdesinde
gordiiklerine karst kendi sezgisel tavirlarini belirleme olanaginm ellerinden alir. Boylece kurgu, yeni
nitelik yaratamadigi gibi, bu niteligi yeniden de iiretemez (Tarkovsky, 1992: 133-136, 138-
139).

Andrei Tarkovsky

Tarkovski’nin 6rnek verdigi filmde, kurgusal nitelik gérmemesi; kars1 ¢iktigi Eisenstein’
iyi analiz etmedigini gosterir. Bu filmin biraktigi ilk izlenimler, izleyicilerin zihninde merak unsuru
olarak bekler. Bu bir biitiindiir. Kesme yeri somut olmayan ¢ekimdir. Kamera adama yaklagirken,
anlik farklarla siiregiden gorsel agiklamalar yapar. Dolayisiyla, durumla ilgili anbean yeni bilgiler
verir. Bunlar ikincil izlenimler olarak izleyicinin zihnine akar. Iki izlenimin biresiminden dogan bir
yeni izlenimin kamerada yaratildig1 aciktir. Tarkovsky’nin 6rnegindeki cerceve (kadraj) i¢i kurgu,
Eisenstein’in 6rnegindeki yas kiyafeti giymis kadin ile gomiit (mezar) birliginden olusan dul kadin
ornegiyle ayni bigimde yaratilmistir.

Kurguyla yeni nitelikler yaratilabildigi icin Eisenstein, Kuleshov ve Pudovkin’in savundugu
“Kurguyla yeni bir nitelik yaratilabilir” yargisi dogru kabul edilmelidir. Iki ¢cekimin birlesmesiyle
iiciincii anlamin yaratilabilmesi, sinemanin dogasina nicin aykir1 olsun? Bir sanat yapit1 yaratilirken
tiim sanatlarda ve sinemada yapilip duran bu degil midir? Potemkin Zirhlist filmi tiim zamanlarin
en iyi filmi olarak gosteriliyorsa, bunun nedeni kurgu bi¢ciminin (bigcimsel diizlemin) olaganiistii
yaraticilikla kullanilmis olmasidir. Tarkovsky’nin, kurgusuz sanat olamaz goriisiine katilmas;
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sinemada sanatsal kurgunun varligini onayladigi anlamina gelse de; kurguyu salt ekleme olarak
degerlendirmesi, Ogretilebilen ya da Ogrenilebilen kurgu ile yaraticiik gerektiren kurguyu ayni
baglamda tartigsmasi anlasilir sey degildir.

Uzaysal zamanin uzatilarak-kisaltilarak filmsel zamana doniistiiriilmesinde, kurgunun
Onemi tartisilamaz. Zamanin kurguya ragmen aktiginin sdylenmesi; sinemanin dogasina aykiri
bir durum; ¢iinkii kurgu baglaminda film dili 6ziinde tam da uzaysal zaman ve uzaysal mekanin
uzatilip-kisaltilmasidir. Dekupaj (sonucta kurgu) yapilirken, aslinda uzaysal zamanin tizerinde
kimi oynamalar yapilir ve kurguyla uzaysal zamandan yeni zaman yaratilir. Sonug olarak kurgu
iizerinde zamanin etkisi gérmezden gelinemez. Potemkin Zirhlisi filminin Odesa merdivenleri
ayriminin kisa kisa cekimlerin eklenmesiyle kotarildigi ve filmin zamanimin ger¢ek zamanin
uzatilmasiyla ol¢iiliip-bicilerek yaratildig: bilinen bir gercektir.

“Bir diizlem tizerindeki herhangi bir noktadan sayisiz ¢oklukta ¢izgi gecebilir” gercegi
baglaminda; gercek zamanda bir dakika siiren olaya yoneltilen ve her biri o olay1 farkli agidan
ceken sayisiz coklukta kamerayla sayisiz ¢coklukta 60’ar saniyelik goriintii elde edilebilir.
Bu goriintiilerin eklenmesiyle sayisiz ¢oklukta, goriintii x 60 saniye siiresi yaratilabilir.
Sayisiz ¢oklukta 60 saniyelik ¢cekimlerin kurgusuyla, yeni zaman yaratilabilecegini tartismaya
gerek yok. Yonetmen, bir dykiisel diizlem (zamana kosut akan bir yapit) yaratan romanci gibi,
cekimler araciligiyla ger¢cek zamami pargalar, diizenler, yogurur, kirar ve yeniden diizenler ve
yapitinin zamanini kurar. Boyle bakildiginda zamanin kurguyu yonlendirmesi olacak sey degil-
dir. Zira zamanin kurguyu yonlendirmesi yonetmeni yonlendirmesi olurdu; bu da yaraticiligin
yonetmenin (kurguyu yapacak asil kisinin) elinden alinmasindan baska bir sey degildir.

“Kurgu eninde sonunda birbirine yapistirilan ¢ekim birimlerinin ideal degiskeninden
baska bir sey degildir. Bu degisken de zaten dnceden film seridinde sabit bir hale getirilmis
malzemede mevcuttur. Bu da, filmi dogru diiriist kurgulamak demektir. Bu arada, neredeyse
kendi kendilerine dnceden kurgulanmis (vurgu bize ait: dekupaj yaparken saptanmis, ¢cekim
sirasinda tasariya uyularak kotarilmis) olan tek tek sahneler ve planlarin arasindaki organik
bagi bozmamak demektir, zira onlar1 birbirine baglayan 6yle canli bir yasa vardir ki; tek tek
parcalar1 kesip yapistirirken o duyguyu yitirmemek gerekir (Tarkovski; 2008: 102-103).”

Tarkovski, bu sozleriyle, kurgunun 6nceden (senaryo iizerinde dekupaj sirasinda ya
da cekimler yapilirken) hesaplandigin1 soylemektedir ki; bu, diyalektik kurgunun dogasina
aykirt degildir. Diyalektik kurgu icin, ¢cekim dizimine ille de kurgu masasinda karar vermek
gerekmez. Yonetmen bu diyalektik baglantiy1 dekupaj sirasinda tasarlayabilir. Paramparca
adli filmimizde; diiriistliigiinden emin oldugu, evin ge¢cimini saglayabilmek i¢in kullandig1
kredi kartinin borcunu kapatabilmek amaciyla anlik bir kararla soygun yaparken bir cinayet
isleyen kocasiyla evde karsilasacak (cinayetin islendigini heniiz bilmeyen) kadin, bahcede
kazara bir kavanozu kirip iiziiliir. Sonraki ¢ekimde eve girer, kocasiyla karsilasir. Bu iki
cekim senaryo asamasinda ve dekupaj sirasinda ardisik (kurgulanmis) olarak tasarlanmistir.
Filmimiz de bu kurguya gore ¢ekilmistir.

Tarkovsky, deneyimlerinden yola ¢ikarak, Ayna adli filminin kurgusunun olaganiistii
caba gerektirdigini soyleyebilecegini belirtir. Bu filmde, yirminin iizerinde ¢ekim degiskeni
bulunmaktaydi. Bununla, epizotlar siralamasinda yapilan ¢cekim degiskeni kastedilmektedir.
Tarkovski, bu degiskenlerin zihnini karistirmasi nedeniyle filmin asla kurgulanamayacagi
endisesine bile kapilmistir. Bunu, ¢cekim calismalar sirasinda (belki de dekupaj sirasinda)
bagislanamaz kusurlar yapildigina baglar: “Kurgu sirasinda film, ikide bir ¢okiiyor, bir
tiirli ayakta durmak istemiyor, gozlerimizin oniinde dagilip gidiyordu. Higbir biitiinliigii,
i¢sel bagi, tutarliligi ve mantig1r yoktu. Son bir umutsuz denemeye kalkistigimiz giin ortaya
birden filmsel agidan biitiinlesmis goriintii dizimi ¢ikti; malzeme birden canlandi ve filmin
tek tek her boliimii karsilikl iliskiler icine girerek belirgin ve organik bir sistem icinde bir-
lesti. Umutsuz ¢abamin sonucuna goz gezdirdigimde birden filmin gozlerimin 6niinde se-
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killendigini fark ettim. Uzun siire bu mucizeye inanamadim; filmin kesin kurgusu gercekten
de tamamlanmist1 (Tarkovski; 2008: 103).”

Oyleyse her yonetmen set oncesinde senaryo iizerinde (dekupaj yaparak) ya da masa
bas1 calismasi yaparak (cekimleri zihinde tartma yoluyla) ¢cekim + ¢ekim + ¢ekim formiili
iizerinde dogal olarak calisacaktir. Tarkovsky sette elde edilmemis ¢ekimin kurgu sirasinda
yaratilamayacagini bilecek bir yonetmenin (bdyle bir deneyime sahip Eisenstein’in) egreti-
leme olarak sdyledigi, “Bir film kurgu masasinda dogar” s6ziinil yasayarak dgrenmistir.

Kamera rejisiyle kotarilan sahnelerin, ayrimlarin ya da boliimlerin i¢inde de, kesme
(Ing.cut) ¢izgisi somut ve belirgin olmayan kimi anlik kesmeler, dolayisiyla anlik ¢ekimler
oldugunu unutmamak gerekir. Bu gozetilerek, bir sinema filminin ¢ekimler oriintiisii oldugu
soylenebilir.

14. Quentin Tarantino

Tarantino’nun has Amerikan sinemas1 yaptigina inanilir. Filminin kurgusu, atraksiyonlari,
oyuncu se¢imi, 15181 kullanimi, mekan tercihi, gise oncelikli ¢alisma prensibi, dolayisiyla izleyi-
cilerin ilgisini diri tutma amach film dili gbz 6niine alindiginda, bu goriise kars1 ¢ikilamaz. Ta-
rantino i¢in “iki kez Hollywoodlu” demek, durumun 6zeti olacaktir. Onu uzman ekipler tarafin-
dan sanayi tarz1 film ¢eken Hollywoodlu yonetmenlerden farki 6ykiisel diizlemde ortaya ¢ikar.

Quantin Tarantino

Bicimsel diizlemde Amerikan kurgusunu ¢ok daha hizlandiran Tarantino, 6ykii s6z ko-
nusu oldugunda genel-gecer ol¢iide film ¢eken Hollywoodlu yonetmenlerden ayrilir; Kurguyu
Onemseyen bir yonetmen olarak karsimiza ¢ikar. Bu agidan bakildiginda onun sinemasinin genel
gecer Oykii kuran bir Amerikan sinemasi olmadig1 sdylenebilir. Oykiisel diizlemdeki kurguyla
cok oynayan Tarantino; zaman atlamalariyla, farkli 6ykiileri birlestirmesiyle, aym 6ykiiyli zaman
icinde parcalamasiyla, ilk filminden beri yenilik¢i bir sinemaci izlenimi uyandirmistir. Kuramsal
alt yapisi iyi kuran, siirekli film izleyen Tarantino, zihninde kurdugu yenilikg¢i diistinceleri de-
nemekten korkmamistir. Seksenli yillar boyu Amerikan sinemasini isgal eden miizik destekli da-
kik reklam kurgusuna, parcali 1518a, kisa kisa ¢ekimlere, derinden gelen elektronik miiziklere,
suskun (durgun) karakterlere itibar etmemistir. Sinemanin bunlarin disinda kalan biiyiik ve biiyii-
lii evreninde aklina gelen yaraticilig1 heyecanla denerken Godard’in serbest anlatim ruhuyla bu-
lusmustur. Pulp Fiction (Ucuz Roman-1994) adli filminde tiim bu yonlerini sergiler (Acar, 1995:
15). Oykiisel diizlemde olsun bi¢imsel diizlemde olsun kurgu olgusunun sinemada vazgecilmez-
igini ortaya koyan Tarantino’nun kurgu bi¢imini her seyden 6nce Oykiisel diizlemde aramak ge-
rekir. Ucuz Roman filminde ii¢ ayr1 oOrgiiyle gelisen bagdasik bir oykiiyli iki sevgili Honay
Bunny ve Pumkin’in soygun hazirligi yaptiklan ditkkkanda acar. Zaman i¢i gecis-leri ve oykii or-
giisiinii ustaca kuran Tarantino, bu yapiy1 neredeyse tiim filmlerinde kullanmistir (Erdogan,
2004: 34). Oykiisel diizlemdeki bu kurgu yapisi, onun filmlerinin kisa cekimlerinin ¢arpic1 kur-
gusunun da Oniine gegmektedir.
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YEDINCi BOLUM

Ornek Filmlerin Kurgu-Dil Coziimlemesi

Bu boliimde; Eisenstein’in Bronenosets Potyomkin (Potemkin Zirhlisi-1925) ve
October (Ekim-1927) filmleriyle, Pudovkin’in Mat (Ana-1926) filminin kurgu yapilari
irdelenip diyalektik ya da sanatsal kurgunun ornek analizleri yapilmistir. Bu ii¢ film,
diyalektik (sanatsal) kurguyu her yonilyle ortaya koyma konusunda yeterli degildir. Kurgu
sanatinin bu ii¢ filmde bulunmayan ozellikleri daha 6nce ornek verilen kimi filmlerde ortaya
konuldugu icin; kurgu, bu kitap kapsaminda tiim yonleriyle agiklanmis olmaktadir.

1. Potemkin Zirhhs:

Potemkin Zirhlis'nin 1958 yilinda Biiriiksel Evrensel ve Uluslararasi Sergisi’nin
uluslararasi jiirisi tarafindan Tim Zamanlarin En Iyi Filmi se¢ilmesinin nedeni bir
yaraticilik 6rnegi olan kurgusal yapisidir (Luda, Schnitzer, Martin, 1993: 59).

Bes Boliimde analizi yapilan filmin Birinci Boliim’iinde etin kotrol edilisini
gosteren ¢ekim yer almaktadir: Doktor burjuvazinin simgesi olarak degerlendirilen
ince cerceveli gozliigiinii katlayarak camlarini iist liste getirir ve daha giiclii bir
mercek olusturur. Bu mercekle eti kontrol eder. Uzerinde kurtlarin oynastig1 etin yene-
bilecegine karar verir. Etin iizerindeki kurt 6beginin oynasmasini gosteren bu tek ¢ekim,
“cekim icinde kurgu” olarak aciklanabilir (Eisenstein, 1993: 16).

Daha sonra zirhlida isyan ¢ikar, doktor denize atilir.Gozliik, etin iizerinde as1l1
olarak gosterilir. Bu ¢ekim etin kontrolii ¢ekimine géondermede bulunarak, burjuvazi-
nin sonunu haber vermistir. Bu boliimdeki, kurtlu etin bulundugu tencerelerin kaynamasini
gosteren ayrint1 ¢cekim tenceredeki su gibi kaynayarak isyan c¢ikarmaya hazirlanan as-
kerleri gosteren sahnelerin icine (cut-away cekim olarak) yerlestirilerek “isyanin geli-



135

simi” carpicit bigimde anlatilmistir. Yemege gelmeyen personelin, zirhlinin cesitli
yerlerinde konserveden olusan kumanyalarin1 yerken gosteren g¢ekimler, izleyicileri,
yaklasan isyan1 izlemeye hazirlamistir. Bulasiklar1 yikayan asker, beyaz tabaklar ara-
sindaki, iizerinde “bugiinkii rizkim1z1 veren tanriya siikiirler olsun” yazan siyah tabagi
hirsla yere atar. Tabagin kirilmasi ii¢ farkli agidan ¢ekilmistir. Bu ¢ekimlerin kurgusuyla
olayn carpicilig arttirilmig ve birkag saniye siiren olayin daha uzun siire goériinmesi saglanmastir.

Eisenstei’in Potemkin Zirhlist filminden kareler

Sanatsal kurgu kullanilan bir bagka yer, giivertede toplanan askerler arasindan, 6ldiiriile-
rek cezalandirilacak isyancilarin se¢ilmesini gosteren ¢ekimdir. Bu ¢cekimde komutan bir konus-
ma yapar. Konusma sirasinda tehditler savurdugunun anlasilmasi i¢in parmag ile yelken diregini
gosterir. Askerlerin, komutanin gosterdigi yere baslarini ¢cevirdigi ¢ekimin arkasina yelken dire-
ginin goriintiisii getirilir. Yelken diregi hac seklindedir. Hag {izerinde, asilarak idam edilmis iki as-
ker silueti vardir. Bunun diisiincede gerceklestigi, goriintiiniin hafifce silinmesiyle agciklanmugtir.
Bu ¢ekimler oldukga kisadir.

Isyancilarin iizerine yelken bezinin ortiildiigii cekimde, isyana katilmayan askerlerin, isyan-
c1 askerlere ates etmeleri i¢cin emir verilir. Ates etmesi istenilen askerler, isyancilarin karsisinda
stralanir. Kurgusal yapisim iginde tasiyan bu tek ¢ekim, isyancilara kefen giydirilmesinin egre-
tilemeli anlatimiyla yiikliidiir. Askerler ates etmek i¢in hazir olduklarinda, isyanci diismani birinin
biyik buran bag ¢ekimi ve onun baktig yelken diregindeki can simidi goriintiileri ana ¢ekime yer-
lestirilmistir. Bu (cut-away) ¢cekimler olmasa da, yelken bezinin ortiildiigii ana cekimde cerceve
ic¢i kurgu vardir.

Ates etmesi istenen askerlerin emre kargi ¢ikip ates etmemesiyle, isyancilar yelken bezinin
altindan kurtularak harekete gecmislerdir. Boylece, “asiler kefeni yirtt1” egretilemesi yaratilmistir.

Ana bu ¢ekime, ates etmeleri istenen askerler diz ¢okmiisken; elinde isyancilarin
karst ¢iktiklar: iktidarin simgesi “ha¢” ile beliren din adaminin bas ¢cekimi ve (haca
dikkat cekmek icin) haci tutan elinin ayrinti ¢ekimi eklenmistir. Kefen yirtildiktan
sonra, dalgalanan bayrak cekimi ana c¢ekime kurgulanmistir. Bu kurgunun yaratigi,
biitiinsel anlam, isyancilarin kurtulus s6lenidir.

Isyan kizistiktan sonra, gelismelerin goriintiisiine din adaminin elindeki hagin
goriintlisii yerlestirilmistir. Sonra isyancilarin yaraladigi din adaminin elindeki hag
firlar, yere saplanir. Yerdeki ha¢ zaman zaman geligsmelerin goriintiilerine yerlestiril-
mistir. Genis sahne icinde anlamsiz kalacak, dikkat bile cekmeyecek “ha¢”in ayrinti
cekimi ana ¢ekime kurgulaninca kiilt (tapinma) degeri artmistir.

Kargasada isyancilar denize atmak i¢in bir adam siiriiklerler. Son ¢irpinislarini ya-
pan adam yerlere ve halatlara tutunmaya c¢abalar. Bagsaramayarak denize atilir. Bu ceki-
min ardisigr olarak yine direkte asili can simidi ¢ekimi getirilmistir. Kurgu adamin
6liimiin kollarina savunmasiz atildig1 sonucunun yaratilmasi i¢in kullanilmistir.

Ikinci Boliim, isyancinin vurulmastyla baglar. Dismiis yelken direginde yiiriirken vurulan
isyancinin gozlerine kesme yapilir. Oliimiin tiim umutsuzlugunu simgeleyen gézlerin ¢ekimi onu



136

kurtarmak i¢in kosan arkadaslarinin genis sahne ¢ekimine eklenmistir. Yarali, yelken halatlari-
na tutunmaya calisir; denize diiser. Arkadaslari, yiizerek ona ulagirarak zirhliya tasirlar. Yaralinin
alnini tutan, dost ellerine yapilan ¢ekimler genis sahneye kurgulanmis ve eller sefkatin nesnesi
olarak kullanilmistir. Bu Bo6liimiin sonunda, goriintii irisle karartilmigtir.

Olen isyancinin Odesa limanina getirilmesi sirasinda, cesedinin goriintiisiine sik sik alevi
titreyerek yanan mumun gériintiisii kurgulanmustir. Isyancinin masum goriintiisii, mumun alevi-
nin titreyisi, durgun deniz ve sakin sakin ucan kuslarin goriintiileri, izleyicileri kopacak firti-
naya hazirlamak ve firtina oncesi sakinligi yaratmak icin ustaca kurgulanmustir. Izleyicileri, sa-
birsiz bekleyise kosullandiran bu sakin hava (aura) kurguyla yaratilmistir.

Uciincii Boliimde; Odesa’daki genel grevin gelisimi anlatilirken de sanatsal kurguya
basvurulmustur. Olen isyancinin cesedinin Odesa’ya getirilmesi sirasinda, alevi titreyen ve
sonmek iizere olan muma, tistiinde rakamlar yazil1 olan ve cesede ilistirilmis etikete, 61ii icin
kutuya para birakan ellere kesmeler yapilmistir. Buradan, limanda toplanmis halka konusma
yapan kadinin goriintiisiine ge¢ilmistir. Bundan sonra kurgu siralamasi soyledir:

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

- Titreyen mum.

- Uziintiisii vurgulanan kadin.

- Oliiniin iizerine egilmis agit yakan ve muhtemelen onun kadini olan bir kadn.
- Kalabalik.

- Ol

- Kalabalik.

- Oli.

- Aglayan yash kadm.

- Sapkalarini ¢ikartan erkekler.

- Hirsla sapkasim hirpalayan bir el.
- Etegini hirplayan el.

- Hirsla yumruk olan el.

- Havada hirsla sallanan yumruk.

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

- Bu erkege yonelen kizgin bakislar.

- Adamin sapkasini yiiziine indirerek olay yerinden uzaklagmaya ¢abalamasi.
- Kitlenin onu ling edisi.

- Sik sik havaya kalkan yumruklar.

Tiim bu goriintiilerinin sanatsal kurgusuyla ortaya 6zgiin bir anlatim ¢ikartilmistir. Bu
cekimler kurgulanarak, konusmalar adeta duyurulmus, 6fke gosterilmistir. Cekimlerin siir soz-
clikleri gibi dzenle secilmesiyle ¢ekim uzunluklarinin hesaplanmasi, yerlerinin ustalikla belir-
lenmesiyle etkileyici bir anlatim saglanmstir.

Ayni boliimde Odesa’daki halkin zirhlidaki ayaklanmayi desteklemesi anlatilmistir.
Teknelere binen grevcilerin zirhliya yiyecek gotiirdiikleri sahnede, denizin iizeri kayiklarin gorii-
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niimleriyle adeta ¢icek bahcesine donmiis, onlara rthtimdan el sallayanlarin arasindan bir kadi-
nin yasmagii muzipge b1yik yapisi, bu ¢cekimlere zengin gondergeler yiiklemistir. Bu ¢ekim-
lerde kurgusal biitiinliik yaninda ¢ekim icinde kurgu da kullanilmistir. Mendillerin sallandig ge-
nig sahneye yerlestirilen, acilan beyaz bir semsiye cekimi, umudun gostergesi olarak ornek veri-
lebilir. Kiyida kalanlarin el sallamasi sirasinda baskin yapan Car’in askerlerinin ates agmasi so-
nucu bir kadin vurulmus ve agilan beyaz bir semsiyenin objektifi kapatmasiyla Doérdiincii Bo-
liime gecilmistir. Bu Boliimde, baskin sirasinda kalabaliga sikilan kursunlardan biri bir oglanin
kafatasini deler.

Eisenstein (1984: LVIII) bu cekime, “cer¢evede kurgu” demistir. Odesa merdivenleri
ayriminda askerlerin ates ederek halki kovalamasi sirasinda gecen zaman, filmsel zamana do-
niistiiriiliirken de kurgu yaraticihi@ kullamilmistir. Zaman kirilarak uzatilmig; iist noktada
tutulan bir heyecan soleni yaratilmistir. Askerlerin dizalt1 ¢ekimlerinin verildigi bu goriintiide,
adimlarin mekanik ilerleyisi belli bir ritm yaratmistir. Goriintiideki ¢izmeler Oniine ¢ikan her
seyi ¢igneyip gececek kararlilikta ilerlerken, ardisigi cekimde insanlar panik halinde kagmaktadir.
Siralama su ¢ekimlerle siirer:

- Ayaklar.
- Tufekleriyle ilerleyen askerler (Genel Cekim).
- Engele takilan bebek arabasinin tekerlegi.

- Annenin caresizce korumak i¢cin bebeginin iizerine egilmesi sirasinda gozlerinin aldig
umutsuzlugu.

- Askerlerin ayaklarmin tehditgi ilerleyisi.

- Kadinin dudaklarini 1sirmasi.

- Kadinin ¢aresizligini anlatan el hareketleleri.

- Bebegin yiizii.

- Bos basamaklarin, cercevenin iist kismindan inen asker ¢izmesiyle ezilisi.
- Ates eden askerler (Bel Cekim).

- Kadinin vurulmasiyla kontrolden ¢ikan arabanin tekerlegi.

- Vurulan annenin 6liimii simgeleyen bakis1 (Bas Cekim).

- Annenin ¢ekimi ve elbisesinin uclarindan tutarak caresizce viicudunu sarmaya ¢abala-
yan elleri.

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

- Kitlenin panik halinde kacis1 (Genel Cekim).

- Annenin yiizii.

- Can cekisen elleri.

- Kadinin yere diisiisii.

- Korumasiz kalan bebek arabasinin yaklasan felaketi simgelemesi.
- Kadinin yere diiserken bebek arabasina ¢carpmasi.

- Bebek arabasinin ileri-geri kipirdayan tekerlekleri.

- Askerlerin ayaklari.
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- Askerlerin ates ederek ilerlemesi (Bel Cekim).

- Yere diisen kadinin ¢carptigi bebek arabasinin harekete gecmesi.
- Biiyiik bir panik yasayan kitlenin kacisi.

- Kadinin tamamen diisiisii.

- Merdivenlerden asagiya hizlanarak giden bebek arabasi.

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

- Bebek arabasinin sarsilarak inisi.

- Panik halinde kacisan yiginlar arasinda ilerleyen bebek arabasi.

- Annenin yere serilmis bedeni.

- Merdivenlerden asagi1 giden bebek arabasi.

- Bagirmak isteyen ve bagiramayan kelebek gozliiklii kadinin garesiz yiizii.
- Gozliiklii erkegin arabanin arkasindan bakan aci ve panik icindeki yiizii.
- Yiginlarin panik halinde kagmasi.

- Sarsilarak ilerleyen bebek arabasi.

- Gozlukli bir erkek yiiziiniin dehseti.

- Bebek arabasi.

- Sarsila sarsila giden arabadaki bebegin yiizii.

- Devinen tekerlekleri.

- Bebegin yiizii.

- Devinen tekerlekleri.

- Yere diisenlere ates eden askerler.

- Bebek arabasi.

- Bir erkegin ¢aresizlikle gerilen yiizii.

- Devrilen bebek arabast.

- Bu kiyima dur demek i¢in ates acan zirhl1.

Bu ¢cekimler kurgulanarak, vahset izleyicinin nefesini tutarak izleyecekleri ve goriintiilerin
biiyiisiine kapilmaktan kendilerini alamayacaklar1 bir yapida estetize edilerek anlatilmigtir. Sok
kurgu ile yaratilan katliam sahnesinin ardindan tastan yapilmis (masumluk gostergesi) kanatl
iic bebek heykelinin kisa kisa ¢cekimleri ardisik getirilmistir. Bu heykeller biiyiikliik ve
goriintim olarak aym bebegin ti¢ farkli pozudur .Birinci heykeldeki kanath bebek cepheden go-
riilnmektedir. Ikinci heykelde bebek geri dogru dénme hamlesi yapmistir. Son heyke-
lin sirt1 kameraya doniiktiir ve bebek kanat acmis bir haldedir. Bebek heykellerine
hareket verilerek yaratilan bu sahne tas arslanlar1 kiikreten sahne ile birlikte kurgu
basyapit1 sayilan Potemkin Zirhlisi’nin en 6nemli kurgusal sahnesi olarak gosterile-
bilir. Bebek heykellerini canlandirip uguran bu biitiin sisli savas havasi ¢ekimi araci-
ligiyla kiikreyen aslan heykeli kurgusal biitiiniine baglanmistir.

Besinci Boliimde; Potemkin Zirhilisi bir savas filosu ile karsilagsmaktadir. Bu kar-
sitlasmadan Once isyancilarin zaferin verdigi rahatlikla ¢esitli yerlerde uyumalar1 gos-
terilmektedir. Kamera onlarin bulundugu yeri gezerek ortami tanitmistir. Kurgu kulla-



139

nilmaksizin bu tip kapali ve bdlmeli uzamlarin biitiinsel goriintiisii izleyicilerin zihnin-
de yaratilamayacag i¢in, bolmelerin goriintiilerinin kurgulanmasi kac¢inilmazdir. Biitiin
devingen kamera ile olusturulsa, kamerada kurgu (kamera rejisi) s6z konusu olurdu.

Besinci Boliimiin goriintii dizilenmesi soyledir:

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

- Makinenin pargas1 gibi mekanik isleyisleyen insan davranislari.
- Carklar.

- Eller.

- Calis1p gii¢c harcayan ve yipranan insanlarin yiizleri.

- Monometrenin iist limite vuran gostergesi.

- Makinelesen insanlarin bedeni.

- Yiiksek 1s1l1 kazanlar.

- Isleyen eller.

- Isleyen bir cark.

- Insan goriintiisiiniin makine goriintiisiiyle ortiismesi.

- Sabirsiz ve telasli bekleyis.

- Top namlularinin diigman saflarina dogru yonelmesi.

- Endiseli insan yiizleri.

- Merakla bekleyen insanlar.

Sanatsal kurgunun bu kadar ustaca kullanildigi ikinci bir film ortaya ¢ikarilamadigi igin
Potemkin Zirhlist sinema tarihindeki 6zel yerini korumaktadir. Potemkin Zirhlis'nin Odesa
sahnesinin kurgusunu biitiin diinyada kurgunun en iyi 6rnegi olarak gosterilebilir.

2. Ekim

Ekim filminde sanatsal kurgu, Imparator Alexander’m devasa heykelinin yikilmasi sah-
nesinde, Potemkin Zirhlisi’nin, Odesa merdivenleri sahnesindekine benzer yaraticilikta kulla-
nilmistir. Cekimlerin siras1 soyledir:

- Heykelin basu.

- Heykelin sag elindeki imparator asast.

- Heykelin omuzundaki apoletler.

- Heykelin sol elindeki kiire seklindeki siis esyasi.

- Imparator heykeli tiim heybetiyle (Alt Acidan ve Bel Cekim).

- Heykelin iizerine oturtuldugu platformun iist kismiyla birlikte ayni agidan
goriintisii.

- Sol taraftan ve alt agiyla heykelin bas kisminin, estetik olmayan goériiniimde
kesilmesi pahasina platformun biiyiik bir kisminin ¢erceveye alinmasi.
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- Bunun kimin heykeli oldugunu gdsteren platforma kazinmis yazi (Zoom): /11.
Rus Imparatoru Alexander yazisi.

Eisenstein ve October (Ekim) filmi.

Bu cekimler anlasilabilecek kadar kisa kisa kesilip kurgulanmistir. Biitiiniin
percimlenmesi i¢in kanatlarin1 a¢gmis, ileri dogru hamle yapmis yirtic1 kus heykeline
kesme yapilmistir. Kus heykeli ¢ekiminin ardisigi, heykelin hamle yaptigi yonden sa-
raya saldiran halk yiginlarinin bir ¢ekimidir. Bu ¢ekimlerin kurgulanmasiyla su anlam
yaratilmigtir: Kitle, sarayda oturan imparatorun rahatini bozacaktir.

Bu sahneden sonra tehlike su ¢ekimlerin kurgusuyla ortaya konulmustur:
- Imparatorun heykeline uzatilan merdiven.

- Heykele tirmanan bir kadinin coskulu soylevi.

- Bu kadinin halati heykelin ayaklarina baglayis.

- Iki erkegin merdivenden tirmanarak kement yaptiklar1 halatlar1 heykelin boy-
nuna gegirisi.

- Heykelin bir insan bedeninden daha biiylik basi cercevedeyken bir erkegin
heykelin bagi iizerine ¢1k1p halati baglayis1.

- iki erkegin halatlarini hizla baglayisi.

- Kadin ve erkeklerin halatlarini heykelin ayaklarina baglayislari.

- Bas ¢ekimde ii¢ erkegin (biri heykelin tepesinde) halatlarim1 baglayislari.

- Alt acidan yapilan ¢ekimde heykelin ayaklar1 ve halatlarin ¢ekildikce gerilisi.

- Alt acidan yapilan cekimde heykelin iizerine oturtuldugu platformun ayaklarin ve
gerginlesen halatlarin goriiniimii.

- Heykele baglanan halatlarin gergin goriiniimii (Omuz Cekimi).
- Heykelin oturtuldugu platformla birlikte halatlarin titreyisi (Boy Cekim).

- Heykelin bakis acisindan yapilan ¢ekimde ellerindeki sopalarla sabirsiz ve ofkeyle
bekleyen halk.

- Havaya kalkmis yumruk.

- Tiifeklerin dipgikleri.

- Onlarca azrail k1l1c1n1n havada dalgalanmasi.
- Heykelin basinin saga-sola sarsilmasi.

- Heykelin basinin koparak sola dogru devrilmesi.
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- Halatlarin ¢ekilmesi.
- Heykelin elindeki asanin ve kiirenin kopartilmasi.
- Heykelin baginin, yerindeyken yeniden sola savruldugunu gésteren ¢ekim.

- Heykelin basinin direnircesine yine ilk haline donmiis ve 6fkeyle bakarken saga-sola
savrulmasi.

- Bel cekimde heykelin sol elindeki kiirenin yere yuvarlanmasi.

- Kiirenin yine imparatorun elinde oldugu ¢ekimde elindeki asanin diismesi.
- Diz ¢ekiminde elindeki kiirenin yine yuvarlanmasi.

- Sag elindeki asanin yine ¢ekilip kopartilmasi.

- Boy ¢ekimde heykelin pargalarinin dokiilmesi.

- Baska bir acidan heykelin pargalarinin dokiilmesi.

- U¢ farkl1 acidan alinan ¢ekimlerde heykelden pargalarin kopartilmasi.

- Geride kalan ana Kkiitle.

- Dort farkli acidan alinan ¢ekimlerde heykelin geride kalan kisma.

- Azrail kiliclari.

- Ofkeyle sallanan tiifeklerin dipgikleri.

- Azrail kiliglart.

- Heykelin geride kalan kisminin sandalyeyle birlikte 6ne dogru devrilmesi.

- Heykelin bosluga yiiz iistii devrilirken takla atarak platformdan asag diigmesi.

Tiim bu ¢ekimlerin uzunluklar1 ve yerleri 0ylesine ustaca hesaplanmistir ki, heyke-
lin yikilmas1 goriintii soleni haline getirilmistir. Yikim sahnesi, sanatsal kurgu ile estetise
edilmistir. Heykel yikildiktan sonra halkin zaferi coskuyla kutlamasi genis sahneden
daha etkili bir goriintii yaratacagi bilinciyle yine kurguyla gosterilmistir:

- Bas ¢cekimde iki erkek sevingle sarilip Opiisiir.

- Siislii sapkasiyla bir kadin (Omuz ¢ekim).

- Sisman bir erkegin yiizii.

- Sakalli-biyikl agiz.

- Sakalli-biyikli agik baska bir agiz.

- Patlama goriintiileri.

- Bag1 ortiilii ve sirt1 kameraya doniik ellerini agmis bir kadin (Bel Cekim).
- Ince cerceveli gozliigiiyle agz1 a1k bir erkek (Bas cekim).
- Biy1kl1 bir erkegin bagirmasini gosteren (Ayrinti cekim).
- Gozlikli bir erkegin yiizii.

- Patlama goriintiileri.

- Iki eliyle tuttugu haci birisini kutsar gibi sallayan din adamimin bagim saga -
sola dondiirerek dumanlar i¢inde ilerlemesi.

- Kizgin iki erkegin bagirmast (Omuz ¢ekim).
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- Ince cergeveli gozliik takmis sakalli bir erkegin yiizii.

- Cocuklar gibi keyifle bagiran bi1y1kl1 bir erkegin ¢erceveyi dolduran yiizii.
- Sagsiz, bryikli, g6zliiklii bagka bir erkegin bagirmasi (Omuz ¢ekim).

- Bagiran sisman bir erkegin sag profilden goriiniimii.

Tiim bu cekimlerin kurgusu sanatsal kaygi ile yapilarak estetik bir anlatima
kavusturulmustur. Bu anlaim genis sahneyle yapilsa, kalabaligin ayrintilarimin gosterilmesi
muhtemelen bu kadar etkili ve agiklayici olmayacakti.

Yeni bir sahne yaratilirken su kisa ¢cekimler carpici bir sekilde kurgulanmustur:
- Uzun biyiklari minicik gozleri olan tiniformali ve sapkali bir erkegin bagirmasi.
- Savrulan dumanlar.

- Daha once gosterilen basortiilii ve kameraya sirtt doniik olarak ellerini sallayarak
konusan kadin.

- Bos cergeveye girip yere saplanan siingiiler.

- Ayn1 cekimin bagka agidan goriiniimii.

- Tiifekelere takil1 siingiiler.

- Siingiileri yere saplanan tiifeklerin dip¢ikleri.

- Siingiileri yerlere saplanmus tiifekler.

- Tiifeklerin dip¢ikleri.

- Yiginlarin uzaktan goriiniimii.

- Yardimlagan iki erkek (Boy Cekim).

- Cephedeki askerler.

- Uzaktan goriinen insanlar.

- Sarilan ve yiyeceklerini boliisen insanlar.

- Simit yiyen bir erkegin keyifli yiizii.

- Kiiciik f1¢1y1 baginin iizerine kaldirarak su icen mujik (Rus koyliisii).
- Dostlugu ve boliistimii anlatan sakalagma goriintiileri.
- Giilen gozler ve yiizler.

- Askerlerin cephede konugmalar1 ve tartismalari.

Bu ¢ekimler, gelismeleri anlatmak icin diizenlip ustaca kurgulanmistir. Cekimlerin si-
rayla ve uzunluklarinin belirlenmesinde sanatsal kaygi gozlenebilmektedir. In the chambers of
Alexander 111 (III. Alexander’in odas1) arayazisi ile baslayan boliimde 6zdesleme kurguyla ya-
ratilmis ve bu boliimde ¢ekimler su sekilde siralanmistir:

- Odanmm tanitilmasi.

- “Alexander IV” arayazisimi izleyen arayazilardan sonra IV. Alexander’in merdivenden
cikarken sag elini tipk1 Napoleon gibi gogsiinde tutan goriintiisii.

- Onu saskin gozlerle izleyen iki asker.
- IV. Alexander durur ve iki elini gégsiinde capraz birlestirir, .

- Askerlerin bakis agisindan elleri ¢apraz sekilde duran Napoleon heykeli.
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- Napoleon heykelindeki goriiniim IV. Alexander tarafindan taklit edilmektedir.
- “NAPOLEN? EMPEROR?” arayzisindan sonra raflarda dizili siseler.

- Napoleon’un heykeli.

- Siraya girmis emir bekleyen askerler.

- Raftadizili kadehler.

- Sayilari artirilmis emir bekleyen askerler.

- Rafta dizilmis kulplu kadehler.

- Insan yigmnlari.

-Dizilmis askerler.

- Portakal dilimleri gibi dikine dilimlenmis ve satran¢ tahtasinin iizerinde satrang tasi
gibi duran sisenin parcalarinin Kornilov’un elleri tarafindan yerlerine montajlanmasi.

- Satrang¢ tahtasinin beyaz karelerinden birinin ¢ekmece gibi ¢ekilerek bir kral taci
bicimindeki sise kapaginin alinarak biitiinlenen sisenin agzina kapatilmasi.

- Dumanlarim piiskiirten bir baca.

- Sisenin kapagi.

- Dumanlarim piiskiirten bacanin iki farkli ¢ekimi.

- “Devrim tehlikede” arayazisi.

- Sise.

- Tag bicimindeki kapak.

- Dumanlar fiskirtan baca.

- “General...” arayazisi.

- Dumanlarim figkirtan baca.

- “...Kornilov...” arayazisi.

- Dumanlarini figkirtan baca.

- “...ilerliyor...” arayazisi.

- “General Kornilov ilerliyor (asama yapiyor)” arayazisi.
- Dumanlarini figkirtan baca.

- Bunlar1 tamamlayan “tanr1 heykelleri”.

- Dinsel ritiiellerde kullanilan cesitli masklar ve heykeller.
- Binalar.

- Canavar masklar1 ve heykelleri.

- Cesitli heykeller.

Bu ¢ekimler sanatsal kurguyla biitiinlestirilerek, filmin ilk bolimiindeki “heykelin dev-
rildigi” sahneye doniilmesi i¢in zemin hazirlanmistir. Olusturulan gorsel sélenin hemen arka-
sindan IV. Alexander’in yikilan heykelinin yeniden insa edilmesine (egretilemeyle, “Alexan-
der’in hortlamasina” gecilmistir. Heykelin, basta nasil parcalanarak yikilmissa yine dyle hortla-
mast sirasinda (filmin geriye sarilmasiyla) gelisme tersine dondiiriilmiis ve heykel yeniden ilk
goriiniimiinii almistir. Araya giilimseyen tanr1 heykel ve masklar1 yerlestirilerek, yenilgi vurgu-
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lanmistir. Heykelin basi, heykel yikilirken nasil diistityse Oyle saga-sola sallanarak yerine otur-
tulmustur. Boylece heykel tamamlanmistir. Din adaminin hag¢i yukart kaldirarak onu kutsama-
sin1 gosteren cekimin ardisigl “General Kornilov” arayasidir. Sonraki ¢ekimlerin kurgusu da,
ayni1 ustalikla yapilmistir:

- Yeni bir boliimde atinin iizerindeki Kornilov’un alt acidan goriiniimii.
- Ayn1 acidan aym1 yonsemede Napoleon heykeli.

- Kornilov’un eliyle ileriyi gdstermesi.

- Aynm1 yonsemede Napoleon heykeli.

- Tag seklinde sise kapagi.

- Kornilov’un ellerini gogsiinde birlestirmesi.

- Ayn1 pozisyonda Napoleon heykeli.

- “Two Napoleons” (ikinci Napoleon) arayazisi.

- Boy ve bel cekimlerde aymi ¢erceve icinde yer alan ayni durusu benimsemis ¢esitli
Napoleon ve Rus generallerinin goriiniimleri.

- “which of the two?” (ikisinden hangisi) arayazisi.
- Bu cekimin ¢esitli acilardan tekrar tekrar goriintiisii.

Ornek ¢ekimlerin kurgusunun herhangi bir filmin 6ykiisel dizimine gore yapilan kurgu bigi-
minden farkli oldugu apacik ortadadir. Biraz daha ileri gidilerek, bu filmin ¢ekimlerinin senaryo
asamasinda kurguya gore diisiintildiigii sOylenebilir. Cekimler, cekim asamasinda kotar1lmadigi
zaman kurgu odasinda mucize yaratilamayacagi icin “gerekli ¢ekimler senaryo asamasinda diisii-
niilmiistiir”” yargisina varilabilir. Tarihten de bilindigi gibi IV. Alexander’in basaris1 gecici olmus
ve Rusya’da Sovyetler Birligi devletini kuracak Bolsevikler 1917 Ekim Devrimini yapmugtir.

Ekim filminin Son Boéliimiinde Bolseviklerin Menseviklerle birleserek kazandiklari bu
zaferin olumlu ya da olumsuz tiim iilkelerin gelecegini tarihsel, siyasal ve sosyal acilardan
etkileyecegi mesaj1 saat goriintiilerinin kurgusuyla verilmistir. Bu Son Boliimde ¢ekim sirasi
sOyledir:

- 14.07’yi gosteren Petersburg saati.

- 14.23’1i gosteren Moskova saati.

- Genel ¢ekimde sarayin c¢atisindaki bes ampullii samdanin gece karanliginda yanmast.
- Cesitli tilkelerinin saatlerinin ortasinda Petersburg ve Moskova saatleri.

- 20.45’1 gosteren New York saati.

- 17.40’1 gosteren Berlin-Londra saati.

- Objektifin 6niinde plak gibi donerek goriintiiye girip-cikan saatler.

- Alkis tutan eller.

Bu ¢ekim biitiinii zaferin diinyaya maloldugu mesajin1 ¢esitli merkezlerin saatlerinin
ayr1 ayrt cekimlerinin kurgulanmasi1 ve saatlerin tek cercevede gosterilmesiyle yaratilmistir.
“Bu etki kurgu kullanilmadan gerceklestirilemezdi” demek, kuskusuz kurgu sanatina hakkini
teslim etmek olcaktir. Devrimin, oteki iilkeleri etkileyip—etkilemedigi, etkilediyse ne kadar
etkiledigi toplumbilimin ve tarihin konusudur. Ekim Devrimi hakkinda kisa da olsa bir bilgi
verilmesinin nedeni bu filmde temanin bu olay olmasi ve son sahnedeki saatler kurgusunun



145

daha iyi kavranmasini saglama istegidir. Bu nedenle filmin salt sanatsal kurgunun yogun

kullanildig: boliimleri irdelenmistir.

Eisenstein’in Filmografisi:

Strike (Toward the Dictatorship of the Proletariat) (1924)

The Battleship Potemkin (Potemkin Zirhlisi-1925)

October (Ekim-1927)

Ten Days That Shook the World (Diinyay1 Sarsan On Giin-1927)
The General Line (1929)

Alexander Nevsky (1938)

Que Viva Mexico (Yasasin Meksika-1930)

Ivan the Terrible, Part I (Korkung Ivan 1943)

Ivan the Terrible, Part 11 (Korkung Ivan-1946)

3. Ana

Pudovkin: Ana filminden kareler

Ana filminin Birinci Boliimiinde ¢cekimler soyle kurgulanmistir:

- Gecelegin sokakta baba (Alexander Chistyakov), bekc¢i ve serseriler vardir.

- Ana (Vera Baranouskaya) evde camasir yikamaktadir.
- Ogul (Nikelai Batalov) uyumaktadir.

- Baba kap1y1 acar ve eve gelir.

- Ana ile bakisirlar.

- Ailede bulunan ii¢ kisinin yiizii.

- 19.53’1i gosteren duvar saati ve tavandan sarkan iitii ayni cercevededir.

- Baba’ya merakla bakan Ana.

- Kapida durup Ana’ya baktiktan sonra yiiriiyen Baba.

- Ana’nin yiizii yorgundur, gozleriyle Baba’y: takip eder.
- Baba ilerleyerek iitiiyii alir cebine koyar.

- Ana ona dogru yaklagir.
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- Ana (Bel Cekim).

- Baba sehpay1 alir ve duvarin yanina koyup iistiine ¢ikarak duvar saatini alacakken ana
kosup ona engel olmak ister.

- Ogul gozlerini acip dogrulur.

- Ana engel olmak isterken sehpa devrilir ve Baba diiser.

- Saatin carki firlar.

- Baba yere firlayan ¢arka bakar.

- Ana ayakta donup kalmistir.

- Ana’nin baktig1 yerde parcalanmis duvar saati.

- Ogul, gozleri dehsetle irilegserek Baba’ya baktiktan sonra, Ana’dan tarafa doner.
- Ana’nin telagh ve iizgiin yiizii.

- Baba, saldirir.

- Ana, geri geri kacarken, ¢erceveye giren Baba saldirip Ana’ya vurur.

- Ogul yataktan firlayrak Baba’yi iter. Baba kars1 koyar.

- Yerdeki cekici kavrayan ogul, Baba’ya kirginlikla ve iirkerek bakar.

- Baba, korku ve kizginlikla bakar.

- Cekici tutan Ogul’un eli titrer, gevseyen eldeki cekic, diisecek gibi olur.
- Baba’nin yiizii.

- Baba’nmin bakislarinin Ogul’u ezdigini vurgulayan iist a¢1 - bel ¢ekim goriintiisiinde
Ogul’un yiiziinde caresiz bir anlam vardir.

- Ogul (ayn1 ¢ekim).

- Baba (aym ¢ekim).

- Baba’nin yumruk olan eli, hafifce gevser, yana diiser.

- Ogul’un (st acidan) yiizii.

- Ana, dagilan saglarini toplarken Baba, elini cebine sokup cerceve disina ¢ikar.
- Ogul elinde ¢ekigle Baba’ya bakar.

- Baba sirtin1 donerek yiiriir, kapidan ¢ikar.

- Ogul, cekici birakir.

- Baba, sokakta agir agir ilerlerken, iitiiyii cebinden ¢ikartip bakar.

- Ust agidan Ana yere oturmus saatin cer¢eve disindaki parcalarini toplar.

Tiim bu ¢ekimlerin olaganiistii yaraticilikla kurgulandigi sdylenemez. Buna karsin
biitiinliigiin saglanmasi i¢in gerekli ¢ekimlerin 6rgiisii yapilirken bazi yakin ve ayrinti
cekimlerin biitiine yerlestirilmesine 6zen gosterilmesi biiyiik bir yaraticilik izleri tasi-
maktadir. Onemli olan filmin kurgusal biitiin olmasidir. Bu sahne, genis sahne ¢ekimle
ortaya c¢ikarilsaydi, ayrinti1 ve yiiz cekimlerinin yarattig1 etki ve estetigin yok olacagi
gozlenebilmektedir. Oyleyse, buradaki sanatsal kurgu anlattminin énemi inkar edile-
mez. Meyhaneye giden Baba’nin meyhanede yasadiklarinin anlatiminda benzer kur-
gulama vardir. Ornegin genis sahne ¢ekimde, cercevenin iginde bir ayrint1 olarak kala-
cak ve ilging bir gorsellik yaratmayacak olan iki sarhosun kadeh tokusturmaya cabalar-
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ken kadehlerini 1skalamalar1 ayrint1 ¢cekimde verilmistir. Tiim dikkat, ¢ekim siiresince
kadehlerin 1skalanmasinda toplanmistir.

Meyhane tanitiminda ayrinti ¢ekimler ve miizik sanat¢ilarinin goriintiisii kul-
lanilmistir. Tabaktaki bozulmus balik, dokiilmiis mezeler, 1skalanan kadehler, iki sar-
hosun tartismasi, serseriler ve litliye karsilik icki isteyen Baba’nin, reddedilince bar-
menle kavga etmesi, kendi ickisini Baba’ya verip onu yatistirmaya cabalayan arkadasi
ve Baba’'nin bir masaya davet edilisi... Bu sahne, bir genis sahnenin i¢inde yitip gidecek
kimi ayrintilarin vurgulanmasi amaciyla, ¢esitli ¢cekimler kurgulanarak yaratilmistir.

Baba’nin 6liisiiniin eve getirilmesi ve Ana’nin onun basucumda siyah basortiisiiyle tas gi-

9

bi hareketsiz oturmasi, Eisenstein’in “gdmiit”, “gdmiit basinda siyah (yas) kiyafeti ile dua eden
kadin” igerikli 6rnegine benzemektedir. Eisenstein bunu, “kendi i¢inde kurgusal bir nitelik tagiyan
cekim” diye degerlendirmistir. Ana filminin bu cekimi, Eisenstein’in, “goriintiilenebilir varliklarin
goriintiilerinin sanatsal bir bicimde kurgulanmasi yoluyla, goriintiilenemeyen varklarin goriiniir kili-
nabilecegi” anlayisiyla ortiismektedir. “Baba katili” oldugu iddiasiyla hapse atilan Ogul’un ziyaret
edilmesi sirasinda gelisen olaylarin ¢ekimlerinin kurgusuyla yaratilan sahne, filmin sanatsal kur-
gu kullanilan en 6nemli sahnesi olarak gosterilebilir. Bu sahnede, su cekimler ardisik getiril-
migtir:

- Bir elin anahtan delige sokup kapiy1 agmasi.

- Kapiy1 itip iceri giren asker (Gogiis Cekim).

- Askerin karsisindaki karanlik hiicreden Ogul’un cerceveye girmesi.

- Dairesel cercevede demir parmakliklarin goriintiisii.

- Kanepede Oniine bakarak ellerini ogusturan ziyaretgi.

- Basim kaldirip agirca ceviren ziyaretci.

- Gozlerini aralayip uyuklu gozlerle bakan gardiyanin gdzkapaklarinin diismesi.
- Gardiyana bakan ziyaretci.

- Etrafin1 dikatle gozledikten sonra avucundaki kagida bakan ziyaretgi.
- Ziyaretcinin avucundaki kagit ve avucun birden kapanmasi.

- Etrafini1 gozleyen ziyaretgi.

- Ogul’un ¢ikacag hiicre kapisinin karanlikta goriiniimii.

- Gardiyanin aniden dogrulmasi.

- Ogul’un, askere (kameraya) dogru yiiriimesi.

- Sirt1 kameraya doniik olan ziyaretci ile ote taraftaki Ogul’un ve onun Oniinde yliriiyen
askerin parmakliklara yaklagsmas1 ve ziyaretci ile Ogul’un ellerinin bulugmasi.

- Uyuklayan gardiyanin kuskuyla gozlerini acip biraz baktiktan sonra gézkapaklarinin
yumulmast.

- Askerin cercevenin soluna ve yere dogru dikkatlice bakmasi.
- Yerdeki metal tabagin icinde yarali bocegin aksayarak diismesi.
- Askerin bocege ilgiyle bakmasi.

- Ziyaretci ile Ogul’un demirparmakliklarin iki yaninda birbirlerinden uzaklasarak goz
goze bakigmasi.

- Ziyaretginin firsat kollar gibi sagina bakmas.
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- Ogul’un parmakliklar arasindan tedirgin goriinen yiizii.
- Uyuyan gardiyan.

- Ogul ve ziyaret¢inin etrafi kontrol ederken Ogul’un elini sapkasinin altina sokup
basini kasimasi.

- Ogul’un elinin parmakliklara uzanip ziyaretc¢inin avucundaki kagidi almasi.

- Ogul’un, parmakliklar arasindaki goriiniimii.

- Ziyaret¢inin giilimsemesi.

- Ogul’un giillimsemesi.

- Cekim 0l¢egi degismeden ziyaret¢inin bilyiiyen giilimsemesi.

- Cekim o6l¢egi degismeden Ogul’un beyaz dislerini sergileyen saf giiliimsemesi.
- Askerin ¢ergeve disindaki bocekle ilgilenmesi.

- Tabagin kenarina ilerlemeye ¢abalayan bocek.

- Askerin eglenen yiiz ifadesi.

- Askerin parmagini tabaga uzatarak bocegi tabagin icine itmesi.

- Sigmis goz kapaklarini aralayip ziyaret zamanin doldugunu bildiren gar-diyan.
- Yumrugunu masaya vurarak ziyaret zamaninin doldugunu yineleyen gardiyan.
- Yaklasan asker.

- Askerin omuzuna dokunmasiyla geriye doniip yiiriiyen ogul.

- “Tesekkiirler ana” (arayazi) diyen askerin doniip yiiriimesi.

- Ziyaret¢inin parmakliklar arasindan kameraya (seyirciye) iyice yaklastirilmig yiizii.
- Ogul’un saf ve masum giiliisii (omuz ¢ekim).

- Ugii gergevedeyken Ogul’un askerle birlikte yiirilyiip gitmesi.

- Ziyaretginin (6nceki yiiz ¢ekimi) giiliimsemesi.

- Ziyaretcinin arka planda parmakliklara tutunmusken sagdan ¢ikmasi.

- Filmin ¢esitli sahnelerinde 6lgiin olarak gosterilen, yasama sevincine gondergeleri olan
derelerin ¢aglayarak akisinin kisa ¢ekimleri.

- “Bahar” arayazisinin ardindan getirilen ¢ekimde giirleyerek akan biiyiik akarsu.
- Pacalarim siyiran geng kadinin suda yliriimesi.

- Ordek siiriisiiniin sevingle suya dalmasi.

- Elinde yiyecegiyle iki - ii¢ yaslarinda bir erkek ¢ocugun aglamasi.

- Sekiz - dokuz yaslarinda ve giizel bir erkek ¢cocugun bas cekimi.

- Daha once gosterilen iki - ii¢ yaslarindaki ¢ocugun diiserek aglamaya baslamasi.

- Yerdeki cocugu cigneyerek suya dalan ordekler gecip gittikten sonra bir kadinin
kosarak gelip cocugu kaldirmasz.

- Kadinin kucaginda ¢ocukla kameraya kosmas1 sirasinda sekiz - dokuz yaslarindaki
cocugun uzaklasmasi ve 6tede oynayan ¢ocuklar.

- Coskuyla akan dere.
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- Ziyaretginin uzaklardan kameraya kadar yiiriimesi.

- Derenin kiyisinda kosup oynayan ve balik avlayan ¢ocuklarin arasindan yiiriiyen
ziyaretcinin derenin en dar yerinden gecip gitmesi.

Bu ¢ekimlerin kurgusuyla ertesi giin hapisten kurtulacak olan ogul i¢in su egretileme
yaratilmigtir: “ogul i¢in giin dogdu.” Buradaki anlatim nesneldir. Sonraki béliimde, 6nceki kur-
gu dizgesinin cekimlerine benzer cekimler kullanilarak yine umut ya da onun icin giin dogdu,
egretilemesi yaratilmistir. Ama bu kez Ogul anlatimin 6znesidir. Anlatim da Ogul’un diisledikleri
olarak onun perspektifinden yapilmistir.

Bu boliimde c¢ekimlerin dizilisi sOyledir:

- Kagidi okuyabilmek i¢in firsat kollayan Ogul’un kameraya donerek tedirgin bakisi.
- Hiicrenin kapiya a¢ilmis gozetleme deliginin ayrinti ¢ekimi.

- Ogul’un delikten gozetlenip-gozetlenmedigini anlamak i¢in bakmasi.

- Kagidin ayrinti ¢cekiminde “yarin kagman i¢in her sey hazir” ve “yarin hapisaneyi
protesto ylirllyiisii yapilacak™ arayazilari.

- Katlanan kagat.

- Ogul’un ¢ocukga bir sevingle parlayan gozleri.

- Karanlikta oturan ogul.

- Dere sularinin coskun akiginin farkli agilardan ii¢ cekimi.

- Ayrint1 cekimde Ogul’un eli.

- Yar1 aydinlik hiicrede oturan Ogul’un iizerine parmakliklarin gdlgesi vurmaktadir.
- Durulmus ve giin 15181 altinda sakin sakin akan sular.

- Daha 6nce ordek siiriisiiniin altinda kalip aglayan cocugun coskun sevinci.
- Giin 1518101 karan sularin parlayarak akist.

- Cocugun, yatip yuvarlanarak ve kahkahalar atarak oynamasi.

- Sularin coskun akisi.

- Ogul’un, cerceveyi dolduran umutlu bakislari.

- Giin 151811 kiran dere sularinin parlayarak akisi.

- Uzerine parmakliklarin gélgesi vuran Ogul’un yerinden kalkmasi.
- Hiicredeki bos teneke kova.

- Tekme salladigi anlagilan Ogul’un bas ¢ekimi.

- Yerde yuvarlanan teneke kova.

- Gardiyanin donuk bakiglari.

- Ogul’un kapiy1 yumruklayarak sevincini disavurmas.

- Gardiyanin yerinden dogrularak cerceveden ¢ikmasi.

- Ogul’un, kapiy1 yumruklayarak sevincini disavurmasi.

- Iceriyi gozetleyen gardiyan.

- Ogul’un, cilginca dansetmesi.
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- Gardiyanin igeriyi gdzetlemesi.

- “Cild1rd1 galiba” arayazisi.

- Igeriyi gozetleyen gardiyan.

- Ogul’un ¢1lginca dansetmesi.

- Ogul’un sevingle parlayan gozleri.
- “Biitiin mahkumlar” arayazisi.

Tiim bu ¢ekimlerin ardisigi olan “biitiin mahkumlar” arayazisi ile tamitilan ¢cekimlerde
konusan, uzanan, volta atan, diisiinen, ranzalardan inerek konusanlara katilan mahkumlar var-
dir. Umut kivileimlarimin anlatildign bu ¢ekimlere, disarmin goriintiileri de eklenmistir. Bu ¢ekim-
ler su bicimde siralanmistir:

- Dere suyu.

- Y1g1lmis ekin saplari.

- Kiiciik bir su birikintisinden atin1 sulayan koylii.

- At1 ve karasabant ile ¢ift siiren koylii.

- Atin ayaklar ¢erceveden ¢ikar, adam yerden toprak alir. El ¢erceveden cikar.
- Ayrint1 ¢ekimde elin topragi ufalamasi.

Bu ¢ekimlerin kurgusuyla, mahkumlan o6zgiirlige kavusma umudunun sardig iletisi
yaratilmigtir. Ogul’un umut ve sevinci kurgu yoluyla vurgulanmistir.

Ana filminde etki, oyuncularin ruhbilimsel durumuyla degil, kurgunun plastik biresimi ile
saglanmistir (Biiker, 1985: 12). Ogul’un sevincten aydinlanan yiiziinii géstermenin yavan ola-
cagim diisiinen Pudovkin, seving halini kurguyla yaratmistir. Coskuyla ¢aglayan dereler ¢cekimi
ile giilen yiiz ¢cekimi birlesince, ortaya siirsel bir anlatim ¢cikmistir. Pudovkin’e gore, nesneler an-
cak kurgu yoluyla perdeye aktarilirsa fotografik olmaktan kurtulup sinematografik olur. Bu, si-
nemada yeni bir anlatim bi¢cimiydi ve Eisenstein’in da cok 6nem verdigi bir kurgu olgusuydu
(Biiker, 1985: 12). Ana filminde, gosteri yirilytisiiniin yapilacagi haberinin merkeze ulagsmasin-
dan sonra olaylarin gelismesi soyle siralanmistir:

- Yiiksek riitbeli bir askerin faytondan inerek binanin basamaklarina yonelmesi.

- Dili disar1 sarkmis kopek.

- Yiiksek riitbeli askerin sapkasini ¢ikartip bir makam odasina ezile - biiziile girmesi.
- Akerin odadaki tist’ii karsisindaki ezikliginin vurgulanmasi igin, iist agidan ¢ekimi.
- “Hazirol” vaziyetinde duran askerin, izin verilince kanepenin kosesine ilismesi.

- Dili disan sarkan kopegin yalanmasi.

- Ast ve iist askerlerin iist a¢1 cekimi.

- Etrafa bakinan komutan.

- Etrafina bakinan kopek.

Bu cekimlerin kurgusu, Eisenstein’in Grev filmindeki kurgu tarzini animsatmaktadir.
Grev’in karakterlerin kimliklendirilmesinde de bdyle, karakterlerin goriintiileri sansar, tilki, ay1
gibi hayvanlarin goriintiileriyle ardisik gretirilmistir.
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Ana filminde mahkumlarin kagmasina destek verenlerin yliriiyiigleri “cerceve i¢inde kur-
gu” ile verilmistir. Bu ¢ekimlerde, yiiriiyen protestocularin golgeleri ve ayaklarinin yere degen
kisimlart ¢erceveye alinmistir. Bu cekimde, gcercevenin solundan sagina dogru hizla akan kii-
ciik bir akar su goriintiisii vardir. Kitlenin golgesi suda yansimaktadir. Bu son ¢ekim “yiiriiyen
kitle” ¢ekimine iki kez kurgulanmistir. Kitlenin sudaki golgesini igeren ¢ekimde, ¢ekim igcinde
kurgu vardir. Boylece, “kitle su gibi akarak (ilerleyip) gitti, hicbir engel tamimadi” egretilemesi ya-
ratilmistir.

Pudovkin’in Filmografisi:

Hunger... Hunger... Hunger... (Aclik... Aclik Aclik-1921)

Chess Fever (Satrang Hummasi-1925)

Mechanics of the Brain (Mekanik Beyin-1926)

Mat (Ana-1926)

The End of St. Petersburg (St. Petersburg’un Sonu-1927)

Storm Over Asia (Asya Uzerinde Firtina-1928)

A Simple Case (Basit Bir Olay-1932)

The Deserter (Kacak-1933)

Mother and Sons (Anneler ve Ogullari-1938)

Minin and Pozharsky (1938)

Film in XX Years (Yirmi Yilin Filmi-1940)

Collection of Films for the Armed Forces 6 (Silahl1 Kuvvetler Film Kolek.-1941)
General Suvorov (1941)

The Murderers Are Coming (Katiller Geliyor-1942)

In the Mane of the Motherland (Anavatanin Yelelerinde-1943)
Admiral Nakhimov (Amiral Nakhimov-1946)

Three Encounters (Ug liski-1948)

Zhukovsky (1950)

The Return of Vasili Bortinkov (Vasili Bortinkov’un Doniisii-1952)
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SONUC

Sanatlarin ortak paydasi konumundaki kurgu, sinemanin kendine 6zgii bir sanat olmasina
onemli katkilar saglamigtir.

Eisenstein’in kurgu kurami, tam olarak algilanmadan bir kenara birakilmistir. Eisenstein’1
anlama cabas1 gosteren Godard gibi sinemacilar ise, kurgu yardimiyla 6zgiin dillerini olusturmustur.
Bu da gostermektedir ki; kurgu, geng sinemacilar tarafindan anlagilmay1 beklemektedir.

Sanatsal kurgunun olanaklari, goriintiisii alinabilen (somut varliklarin) ¢ekimlerinin diya-
lektigin yasas1 geregi carpistirilmasi sonucu, soyut varliklar goriiniir kilmayla sinirh degildir. Cergeve
i¢ci kurgunun 6ziine inilerek, kurgu olanaklarinin ne kadar genis oldugu daha iyi anlasilabilir.
Ayrica kimi filmlerin dykiisel diizlemi de (6rnegin dongiisel kurgu), kurgunun eseridir.

“Kurgu sinemanin her seyidir” savi, “gercekligi bozan kurgu goérevini tamamlamistir ve
genis sahne gercekligi bozmadan yansittigl i¢in, sinema adina daha yararhidir” saviyla, oteki
sanat tilirlerinin i¢ yapilar1 baglaminda karsilastirilarak, kurgunun cagdas filmlere katkilar
gozlenmistir. Boylece, sanatsal kurgunun sinema sanati i¢in vaz gecilemez bir 6neme sahip ol-
dugu sonucuna ulagilmistir.

Genis sahne cekimlerle yaratilan anlatim, bu ¢ekimin dogasina 6zgiidiir. Kurguyla anla-
tim, genis sahnenin yerini tutamayacagi gibi, genis sahne de kurgunun yerini tutamaz. Bir filmin
icinde bu ogelerin kullanim yerleri, kullamm amagclar1 farkhidir. Oyleyse “kurgunun sinemada
gorevini tamamladig1” bicimindeki diisiince dogru olamaz. Kurgu 6ziimsenerek irdelendiginde,
sinemaya 6nemli yaratici katkilar saglayacaktir.
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Kurgu, farkli uzamlarda cekilmis film pargalarinin eklenmesi i¢in kullanilirken bile,
filmsel zamanin yaratilmast olanagimi saglama konusunda son derece islevseldir. Yani uzaysal
zamanin filmsel zamana indirgenmesi ya da filme ait zamanin yaratilabilmesi icin kaginilmaz
olarak kurgudan yararlanilir. Bu, diigsel evrenin sinemaya katilmasi ve izleyicilerin diigsel bir
uzamda yasatilmasi demektir. Sanatsal kurgu baglaminda cekim, kurgunun 6gesi degil, gozesi,
yani hiicresidir. Kald1 ki, sinema filmlerinin birbirine eklenmis yiizlerce cekimden, cekimlerle
yaratilan boliimlerden olustugu goz Oniine alinirsa, heniiz senaryo yazilmasi asamasinda,
olaylarin belli bir mantik hiyerarsisi icinde eklenmesi anlaminda basit bir kurgudan sz edilebilir.

Kurgunun gorevini tamamladigi yoniinde yaygimlik kazanan goriisiin neredeyse genel
dogru sayilacagi donemlerde ortaya cikartilan filmler ve baz1 cagdas filmler, kurgunun vazge-
cilmezligini ortaya koymaktadir. Hithcock’un Arka Pencere adli filminin son sahnesinde
Eisensteinvari kurguyu coskuyla kullanmis olmasi, bu savi desteklemektedir.

Son doénem kimi Amerikan filmleri, ge¢miste yapilmig kurgu harikast filmlerin biraktigt
miras yoluyla hem arkasindaki genis kurgu havzasindan, hem de kurgu konusunda gelistirilen yeni
bakis acilarindan faydalanilmasinin sinemanin yararina olacagini gostermektedir.

Film parcalarinin eklenmesi anlaminda kurgu, 6grenilebilir bir istir. Sanatsal kurgu ise
yaraticilik gerektirir. Sanatsal kurgu, ancak icinde estetik yaratma, kendi sesini (dilini) bulma
kaygis1 tagtyan sanatgilar tarafindan yaratilabilmektedir.
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TERIMLER VE KAVRAMLAR iCiN SOZLUKCE

aq1 (Fr. angle, Ing. camera angle): kameranin, gorebildigi alan ve nesneye gore konumu.

aci-karsiaci (Fr. champ-contrechamp, plan croisés, Ing. reverse ya da matched chot): kars1 kar-
stya bulunan oyunculari, birbirlerinin goziinden sirayla gosterme.

acilma (Fr, fondu au blanc, Ing. fade-in -shot, light- fade-up): karanlikta bulunan nesnenin, 15181
giderek yogunlastirarak netlestirilmesi. Kameranin herhangi bir altlik {izerinde geriye dogru kay-
dirilmasi.

acillma-kararma (bkz. kararma-acilma).

alan derinligi (Fr. profondeur de champ, Ing. depth of focus): iizerine odaklama yapilan bir nes-
nenin Oniinde 1/3 ve arkasinda 2/3 kadar bir alanin net olarak goriilebilmesi.

almasik kurgu (bkz. kosut kurgu).

altanlamhk (Fr. hyponymie, Ing. hyponymy): sozciiksel birimler arasinda anlamsal icerilme
bagintisi.

alt diizgii (Fr. sous-code, Ing. subcode): yananlami belirleyen ikincil diizeydeki diizgii.
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althk (Fr. rallonge surélever la caméra, Ing. high hat): iizerine kamera monte edilen altlik (ving,
iicayak ya da tripot, dolly, cinejip).

amerikan plam (bkz diz ¢ekimi).

anlam (Fr. sens, signification, Ing. meaning, sense, signification): dilsel bir birimin iletmek iste-
digi ya da uyandirdigi kavram, tasarim, diisiince.

anlambilim (Fr. sémantique, ing. semantics): dili anlam yoniinden ele alan, gostergenin gosteri-
len icerigini ya da boliimiinii egsiiremli ve artsiiremli acilardan inceleyen dilbilim dali.

anlam daralmasi (Fr. restriction sémantique Ing. semantic restriction): anlamli bir birimin daha
stmirl bir kapsam icermeye baslamasi; genel anlamdan dar bir anlama gegerek degismesi. Orne-
gin konak (kokensel olarak “konma yeri”) sozciigii anlam daralmasi yoluyla bugiin de gecerli
olan biiyiik, gosterisli ev anlamini edinmistir.

anlamlama (Fr. signification, Ing. signification): bir nesneyi, bir varligi, bir kavrami, bir olay1
anlagimizda canlandirabilecek gostergeye baglayan olus, gosteren ile gosterilenin birlesme siire-
ci; anlam aktarma ve anlam verme eylemi.

anlamsal bilesen (Fr. composante sémantique, Ing. semantic component): yap1 olusturmayan,
varolan yapiy1 anlamsal 6zellikleriyle donatan bir bilegsendir. Anlamsal bilesene iligskin olarak da
iiretici anlambilim (Lakoff ve McCawley), yorumlayici anlambilimin yetersizligini gostermeye
calismis, derin yapinin anlamsal nitelikli oldugunu savunmustur.

anlatim (Fr. expression, Ing. expression): soylemin icerdigi gosteren boliimii: her dilsel bildiri
bir anlatimla bir icerik kapsar; dil gostergeleri araciligiyla bildiri olusturma; bildirinin biirtindiigii
dilsel bigim.

anhksal kurgu (Fr. intellectuel montage, Ing. intellectual montage): Eisenstein sinema dilinin,
dogal dil gibi en soyut kavramlar1 aktarabilmesi amaciyla anliksal ses ve titremlerin, kendilerine
uygun gelen anliksal duygularin birbirleriyle catisacak bicimde siralanmasi yoluna gitmistir.

arayaz (Fr. sous-titre, Ing. subtitle, spoken title): dzellikle sessiz filmlerde goriintii anlamini
desteklemek amaciyla goriintii izerine bindirilen aciklayici yazilar.

artsiirem (Fr. diachronie, ing. diachrony): siire icinde dil olgularinin evrimi.

artsiiremli (Fr. diachronique, Ing. diachronic): olgulari, siire icinde gecirdikleri evrim acisindan
inceleme 0zelligi. Ornegin ses degisimleri artsiiremli dil olgular arasinda yer alir.

avan-gard: Ilkin Fransa’da ortaya ¢ikan ve sanatlarda kabul gormiis genelgecer bicimlerin digina
cikan, geleneksel cizgiye kars1 koyarak kendini ifade eden, ticari hesaba diigman sanat anlayisi.

aydinlatma (Fr. éclairage, Ing. lighting): estetik goriintii etkisi yaratmak amaciyla nesneye iste-
nen bi¢cimde ve oranda 151k verilmesi.

aynalama: nesnenin aynaya, suya vb. yansiyan goriintiisiiniin ¢ekilmesi.

ayrim (Fr. séquence, Ing. sequence): filmsel biitiin icinde kisa bir dykii anlatabilecek biitiinliikte
olan sahnelerden olusan film birimi.

ayrim cekimi (Fr. prise en séquence, Ing. sequence shot): filmin kendi icinde biitiinliik tasiyan
bir boliimiinii tek bir uzun ¢ekimle verilmesi.

ayrinti cekimi (Fr. plan de détail, Ing. very big close-up): ¢ercevelemede cerceveye salt bir ay-
rintinin (goz, el, anahtar, silah vb.) yerlestirilmesiyle yapilan ¢ekim; ayrint1 cekimi.

bakag (Fr. viseur, Ing. finder): kameraya bagl ya da ondan bagimsiz olarak, objektife yansiyan
goriintiiniin “nasil” olduguna goziin biriyle bakilmasina olanak taniyan mercek ya da vizor.
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bas cekimi (Fr. trés gros plan, Ing. big closeup): goriintii cercevesine bir insan bagmin yerlesti-
rilmesiyle yapilan ¢ekim.

bel cekimi (Fr. plan mi-moyen, Ing. medium close shot): cerceveye insan bedeninin belden yu-
karisinin yerlestirilmesiyle yapilan ¢ekim.

belirti (Fr. indice, Ing. index): goriintiisii alinan nesnesi ile arasinda varliksal bag bulunan gos-
terge; kardaki ayak izi, atesin dumani.

betik (Fr. texte, Ing. text): herhangi bir diizlemde baglam olusturan sdzciik ve goriintiiler biitiinii.

betimleme (Fr. description, Ing. description): ortam, uzam, olay, gorsel yap1, varlik, imge ya da
kavramin 6zel niteliklerini yazi, s6z ya da goriintii malzemeleriyle (kamera, boya, 151k, ¢izgi)
canlandiracak bicimde anlatma.

bicem (Fr. style, Ing. style): bir bireyin, dilsel gere¢ ve olanaklar1 kendine 6zgii 6lciitlerle segip
kullanmasi1 sonucu sdyleme kattig1 bireysel nitelikli 6zelliklerin tiimii; deyis... Angelopoulos’un,
her filminde ayni, kendine 6zgii uzun planlar kullanmasi onun anlatim bigemini olusturur.

bicim (Fr. forme, Ing. form): bicimi, yapiyla esanlamli géren Saussure’e gore o, toziin karsitidir.
Bicim, gostergeler dizgesi olan dile 6zgii bir algilamadir. Oysa t6z, sessel ya da anlamsal olarak
yapilasmamis yigindir. Anlatimin toziine bi¢cim veren dildir. Hjelmslev’e gore “dilsel bi¢cim ve
to6z” hem anlatim hem icerik diizlemini ilgilendirir. Anlatim diizleminde, 6rnegin, Fransizcanin,
ya da Tiirk¢enin iinliiler-iinsiizler diye ayrilan sesleri iyice belirlenmis dizgesel heceler biciminde
diizenlenirler. Anlatimin t6zii iste bu ses y1ginidir, oysa anlatimin bi¢imi bu ses, grafikten olusan
maddenin diizenlenisi, bunlarin dagilimidir. Anlatimin bu yapis1 iki farkli diizeyde gergeklesir:
Sesbilim diizeyinin igerikle dogrudan dogruya iligkisi yoktur. Ciinkii sesbirimlerin tek baslarina
anlam1 yoktur. Bigimbilimde ilk baginti, icerikle anlatimin yapis1 arasinda gergeklesir. Anlatimin
tozil islenmis ses maddesi olup, bi¢im, olanakli sesbilimsel birlesim tiiriidiir (Kiran-Eziler-Kiran,
2001: 123-124). Bigim, bir seyin bi¢cimi ya da yapisi olarak tanimlanabilir. Aristoteles’e gore ba-
gimsiz bigimde varolanlar yalnizca tozlerdir,ve tézler de madde ve bi¢cimde ortaya ¢ikarlar. Bun-
lardan yalmizca bicim, nesnelerdeki bilinebilir 6geye karsilik gelebilir. Sanat yapitinda bicim, ice-
rikten ayridir. Bigim 6zerk, bagimsiz ve onceliklidir. Bicimcilige gore sanatta 6nemli olan igerik
degil bigimdir (Cevizci, 1996: 219).

bicimbirim (Fr. morphéme, Ing. morpheme): en kiigiik anlamli birim, en kiiciik gosterge. Anlam-
birimin, sozliikbirime karsit olarak dilbilgisiyle ilgili tiiriidiir. Ornegin, “gezdim” sozciigiindeki
gez-di-m pargalar1, daha kiigiik parcalara ayrilamaz; belirli bir anlam ya da sdzciikbirimle etkile-
sim icindedir, tek basina anlam ve islevleri yoktur.

bicimsel diizlem: genis anlamda sanatlarin, dar anlamda filmin dilsel yonii. Bir filmin, senaryoda
akan Oykiisel diizlem digindaki her sey (1s1k, kamera kullanimi, oyunculuk, renk, kostiim, dekor,
mekan, miizik ve 6zellikle de kurgu), o filmin bi¢imsel diizlemini olusturur.

biling: toplumsal yasamin igsellestirilmis yogunlasmasi. Bouthoul’a gore, zihniyeti olusturan
dort temel-evrensel veri bulunmaktadir. 1. Bir topluma diinyanin agiklamasini sunma aracilig
eden gelenek, mitoloji ve din etmenlerinin biitiinii olan kozmoloji; 2. lyi-kotii ayrimi1 koymanin
araci olan ahlak; 3. Uygarliklarin madde {izerindeki etkinligi olarak da agiklanabilen teknik; 4.
Uzam, zaman, neden, sonug gibi kavramlarin olusturdugu roplumsal yasam kategorileri. Toplu-
mun bir parcgasi olan sanat¢inin toplumun zihniyetiyle yogrulmaktan kacabilmesi neredeyse ola-
naksizdir. Sanatginin, toplumun zihniyetine karsi koyma cabasi ya bilingli ya da i¢giidiisel bigim-
de olabilir. I¢giidiisel kars1 koyma, yabancilasmay1 zorunlu kilar. Ozgiin bir sanat olmadan 6zgiin
bir zihniyet olamaz. Estetik alan, parcalarin birbirleri arasinda inan¢ ve mantik iliskileriyle bir-
leserek zihniyetin olusumunu anlatan alanlardan biridir (Adanir, 1994: 21, 24).
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bindirme (Fr. superposition, Ing. superimposition): ayn1 duyarkatin iki ayr1 ¢evirimde kullanil-
mast ya da iki ayr1 ¢evirimin birbiri iistiine konarak aymi film iizerine basilmasi teknigiyle elde
edilen noktalama imi; bu durumda iki ayr1 goriintii birbiri iistiine binmis olarak ortaya cikar.

birinci eklemlilik (Fr. premiére articulation, Ing. first articulation): anlambirimlerden olusan
eklemleme diizeyi ya da en kiigiik anlaml1 birimler. bkz. ¢ift eklemlilik.

birlesim (Fr. combinaison, Ing. combination): birimin, dilin dizimsel boyutundaki 6biir birim-
lerle kurdugu baginti; bu tiirlii bagintidan kaynaklanan birlesme. Bu aciklama sinema birlesimi
ya da ¢ekim dizimi i¢in de gegerlidir.

boy cekimi (Fr. plan moyen, Ing. medium shot): cerceveye insan bedenini tiimiiyle yerlestirme.
biiriin (Fr. prosodie, ing. prosody): titrem, vurgu, durak, siire vb. ses olgularinin genel ad1.

biiriinbilgisi: 6l¢ciiye dayali kurallar biitiinii olarak siir sanatina iliskin bir kavram. Bu nedenle de
oncelikle niceliksel deger tasir. “Sesbirimler ve ayirici yanlar ¢oziimlemesine yatkin olmayan her
tiirlii ses olgularina iliskin kurallar biitiini” olarak da tanimlanabilir.

biitiince (Fr. corpus, Ing. corpus): bir dili ya da sanat dilini betimlemek, ¢6ziimlemek amaciyla
derlenmis sozlii, yazili ya da gorsel ornekler, sdzceler biitiinii.

cagrisim: (Fr. association d’image, Ing. association): bilincteki dgelerin veya bilesenlerin isten-
cin aracilifi olmadan, istencin karsi koymasina karsin birbirine baglanmalar1 ya da birbirleriyle
birlestirilmeleriyle ilgili psikolojik olgular biitiinii. Diisiincelerin, diisiinceleri aciklayan sozciikle-
rin, hatta imge ve duygularin birbirlerini animsatacak bicimde birbirlerine bagli olmasi olgusu
(Cevizci, 1996: 114).

cagrisim kurgusu (Fr. association d’image montage, Ing. association monatge): bir ¢ekimin
sonunda yer alan goriintiilerin uyandirdig1 ¢agrisim ile bundan sonraki ¢ekimin ilk goriintiilerine
gecisle yaratilan etki.

carpici kurgu (Fr. montage des attractions, Ing. montage of attraction): izleyicide vurucu etkiler
yaratmak amaciyla ¢arpici ¢ekimlerin dizilenmesi yoluyla saglanan kurgu; bu kurgu biciminde
tim cekimler, tepkeler iizerine kurulur; konunun dogal akisindan kaynaklanan simgeler kulla-
nilir.

carpisma: sinemada iki degisik ¢cekimin, siirde ise iki degisik sozciigiin u¢ uca ya da yan yana
gelmesi her zaman alisildik mantiksal dizilenme Olciisiine uymaz. Bu ¢ekimlerin ve sozciiklerin
her biri birbirini ‘carpisma’ adi altinda devindirerek eytisimsel bir sicramayla yepyeni anlamlarin
ortaya ¢ikmasini saglar. Bu durum, sdyle bir denklemle gosterilebilir: 1 X 1 = 3.

cekim (Fr. plan, Ing. shot, take): kameranin siirekli olarak calistirilmastyla elde edilen film par-
cast ya da bunun kurgu sirasinda ise yarayacak en kisa bi¢imine getirilmesi ve bu yeni haliyle
film dizimi i¢ine yerlestirilmesidir.

cekim olcegi (Fr. échelle des plans, Ing. scale of shots): konularin goriintii cercevesine oranla
kapladiklar yerin degismesinden olusan ¢esitli boylardaki ¢cekimler dizisi.

cevrinme (Fr. panoramique, Ing. pan shot): kameranin yatay ya da diisey ekseni ¢evresinde saga
sola (pan) ya da yukari-asag (tilt) devinimi.

cift eklemlilik (Fr. double articulation, Ing. double articulation): dogal dilin, iki yoldan
coziimlenmesiyle elde edilen, iki asamali se¢im eylemiyle ger¢eklesen sdzce olusturma diizenegi.
Dogal dilin gostergesi sozciik (moneme), bicimbirim ve sesbirimlerden olusur. bagka bir deyisle
dil, ilk asamada bicimbirim, ikinci asamada ise sesbirimden olusan c¢ift eklemli bir yapiya
sahiptir. Bunun yaninda sinemanin en kii¢iilk anlamli birimi ¢ekim, bdyle bir eklemlemeden
yoksundur.
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cokanlamhlik (Fr. polysémie, Ing. polysemy): bir gosterenin bir¢ok gosterilen belirtme 6zelligi;
bir birimin bircok anlam i¢germe durumu.

coklu cekim (Fr. plan général, ing. general shot): aym gergeve icinde ii¢, dort, bes..., insanin
bulunmasi.

degismece (Fr. figure, Ing. figure): kurala uygun ya da esdeger, ama daha yalin ve dolayl anla-
tima oranla belirgin bir degisim gosteren her tiirlii dilsel birim ya da birimler iceren her tiirlii dii-
zenlenis; gostergenin ya da bir gostergeler biitiiniiniin “gercek” diye nitelendirilen anlami disinda
kullanilmasi.

degismeceli (Fr. figuré, ing. figurative): degismece sonucu ortaya cikan anlam igin kullanilir.
dekupaj: sahneyi, kurguda biitiinlesecek bicimde parcalara ayirma; sahneyi ¢cekimlere ayirma.
deneysel sinema: genel geger dili, yeni bir anlatim saglamak i¢in kirarak yaratilmis film sinema.

derinyap (Fr. structure profonde ing. deep structure): iireticidoniisiimsel dilbilgisi kuraminda
sozdizimsel bilesende elde edilen, evrensel nitelikli oldugu varsayilan, bicimsel ve soyut tiimce

yapist.

devinim (Fr. action Ing. action): film kusaginda sese kars1 goriintii bicimini belirten genel terim.
Oziinde duragan fotograflar dizisi olan ¢ekimler biitiinii filmin perdede canlanmis gibi akmasi.
Siirde ya da baska bir sanatta yaratilan imgelerin insan zihninde canlanmis olarak goriilmesi.

devrim sinemasi: Sovyetler Birligi’nde, 1917 Ekim Devrimini halka anlatmak i¢in sinemacilar
1920’1i yillarin ortalarinda yogun bir ¢aba harcadilar. Eisenstein Grev, Potemkin Zirhlisi, Ekim,
Korkung Ivan, Alexander Nevski; Pudovkin Ana, Asya Uzerinde Firtina, St. Petersburg’un Sonu;
Vertov Kamerali Adam, Lenin I¢in Ug Sark: filmlerini cekti.

disavurumcu Alman sinemasi: 1919-1939 yillart arasinda Almanya’da Alman disavurumcu
akiminin etkisiyle Disavurumcu Alman sinemasi ortaya ¢ikmistir. Disavurumculukta golgeli bir
1siklandirma, gergekiistiicii bir dekor, yapay rol yapma ve gergcek olmayan bir diinyada gesinen
kameranin agir1 iislubu dikkat geker. Filmlere kaba ve barbar goriintiiler hakimdir. Oliim ve dii-
siik yasama iligskin nesnelerle beraber, savasin kizistirdigi umutsuzluk ve erime bu dénemin ko-
nulandir. (Biryildiz, 38). Daha iyi bir diinya diislenir. Bu diisle birlikte “gerceklik” bir kenara bi-
rakilmisg, soyut ve metafizik olana yonelinmistir. Gorsel anlatim giicliidiir. Giincel hayat dikkate
alinmamis ve “BEN”in derinliklerine inilmeye ¢alisilmistir (Biryildiz, 51-52).

disavurumculuk: 1900’1ii yillarda Fransa, Rusya, Isvec, Norvec, Cekoslovakya, ve Polonya ile
tek tiik Ingiltere ve Amerikada goriilen bu akim, sanatlardaki gelismesiyle kendini gercek anlam-
a Almanya’da gostermistir. Normal olanin disina tagan, insanin bilingaltindakileri disar1 tagimast,
yansitmasi olarak sdylenebilecek bu akim kendilik¢ilik, ifadecilik, anlatimcilik, ruhsal yasantinin
icerikleriyle tinsel igerikleri dile getiren ¢cagdas sanat akimudir (Demiray: 231). Oncelikle resimde
goriilmiis, daha sonra heykel, mimari, edebiyat, tiyatro ve miizige yansimistir. “Duygusal tepki-
leri yansitmak amaciyla ¢izgi ve rengin dogadan bagimsiz kilinarak oldukca 6zgiir bir bicimde
kullanimiyla kalin boya hamuru, yogun renk, karsit degerler ve bicim bozma resimde kullanilan
Ekspresyonist tisluptur. Diger adiyla ekspresyonizm olarak da bilinen disavurumculugun resim-
deki temsilcisi Picasso’dur. Digavurumcu akim en cok Almanya’da talep gormiistiir. Bunun te-
melinde de Germen iilkelerinin yasadigi toplumsal buinalimlar ve baski rejimlerinin etkisi vardir.
halk ve aydin kesim bastirilmis, sindirilmis duygu ve diisiincelerini disavurumcu bir tarzda sanata
yansitmigtir. Digsavurumculuk, bir bagkaldirinin meyvesidir.

dilyetisi (Fr. langage, Ing. language): insanin dogustan getirdigi dili edinip, 6grenip kullanabil-
me giiciilii. insanin sesli gostergeler araciligiyla ya da dogal diller kullanarak anlagma, bildirisim
saglama yetisi.
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diyalektik: diyalektik kavrami baglangigta tartisma sanat1 ya da celigkili yollardan muhataplarim
ikna etme sanati anlamina gelmekteydi. Karsitliklar1 kullanarak gerceklestirilen akil yiiriitme
bicimidir. Diyalaktik ve Sokratik yontem, tartisma ve diisiinme sanati olarak diyalektigin Antik
Cag’daki en yetkin halidir. Degisimin ve hareketin siirekliligi diisiincesi bu asamada diyalektik
olarak ifade edilmistir. Bir fikirden ya da ilkeden icerdigi olumlu ve olumsuz biitiin diistinceleri
cikarma yontemine diyalektik denilmekteydi. Platoncu anlayista fikirler, gercek anlamina
geldiklerinden diyalektik fikirlerin diyalektigidir, ama baska yonlerde duyulur olandan nesnelerin
fikirlerine ulasma ve giderek bu nesnelerin ve bilgilerin saf degismez ilkelerini ya da yasalarini
bulgulama anlayisi olarak ortaya ¢iktig goriiliir. Heraklitos’un “ayn1 irmakta iki kez yikanilmaz”
sozii diyalektigin baslangi¢c halindeki acik tanimimi gostermektedir. Diyalektik iizerine biitiin
calismalarin baslangic noktasi burasidir. Olus ve degisim kavramlari bu noktada diyalektik
anlayisin temel kavramlari olarak belirirler. Tlk Cag filozoflarinin birbirine zit yonlerde de olsa
diyalektik¢i olduklan soylenebilir. Sokrates’te ve Sofistler’de diyalektik yontemin belirli
sekillerde kullanildig1 bilinir. Aristotales, diyalektigin babasi olarak Heraklitos’u degil, Elealt
Zenon’u gosterir. Zenon’un diyalektigi bir tiir 6zdeslik diisiincesine dayanir. Zenon, diyalektik
yontemi kullanarak bir dizi paradoksla hareketin olanaksizligin1 gosterir. Ona gore evrende
goriilen ¢okluk ve cesitlilik yanilticidir, tipki hareketin yanmiltici bir goriiniim olmast gibi. Bir
yontem olarak diyalektigi formiile etmis olan Hegel’e gelindiginde ise tam bir felsefi ¢aligmayla
ortaya konulur diyalektik. Bir yontem olarak icerimleri kuramsal bir aciklamayla ortaya konulur.
Buna gore diyalektik Mutlak Fikir’in tez-antitez-sentez diyalektik ii¢lii hareketiyle gerceklesmesi
ve bunun bu sekilde anlasilmasi yontemi olarak degerlendirilir. Hegel diisiincenin hareketinden
sezinledigi diyalektigi, evrenin hareketine yoneltmistir; ¢iinkii Hegel evreni "maddesel bir fikir"
olarak goriirdii. Baska bir acidan Hegel'e gore diisiince ve varlik ozdestirler aslinda. Burada
diyalektik, biitiin diisiincenin ve varligin gelisim siirecidir. Marks, bu diisiiniis siirecini tersine
cevirir, Hegel'in yolundan giderek diyalektigi maddeci bir temelde degerlendirir. Diyalektikte
hareket baslangicindan itibaren, celiski kavramiyla ve dolayisiyla karsitlik kavramiyla baglantili
olarak aciklanmaktadir; Marks maddenin hareketinin diyalektik i¢-celigkilerinin iiriinii oldugunu
ileri siirer; diisincenin diyalektigi de bu noktada maddenin hareketinin bilince yansimasi olarak
degerlendirilir. Bu nedenle Marksist felsefe diyalektik materyalizm olarak ifade edilecektir.
Boyle algilandigi i¢in de diyalektik yontem, giderek diyalektik hareketin bilimi olarak
tanimlanmistir. Marks ve Engels ile diyalektik artik tamamen neredeyse bugiinkii anlamina
kavusmustur. Bunun en dogru ve akilci tarifini Engels vermistir: diyalektik, dis diinyada ve insan
diisiincesindeki hareketin genel yasalarini inceleyen bilimdir. Bu tarifle diyalektigin gelismesinin
tamamen bilimlerin gelismesine bagli oldugunu sdyleyebiliriz.

diz cekimi (Fr. plan américain, Ing. medium close shot): insam dizinden ya da baldir ortasindan
bagsinin {izerine kadar cerceveleyen cekim.

dize (Fr. vers, Ing. verse): siirin 6lciilii, tek satir1; en kiiciik kosuk birimi oldugu gibi, bagimsiz
olarak da en kiiciik kosuk bi¢imi sayilir.

dizem (FR. eyhme, Ing. rhythm): Gercekte dilbilim kavrami olan ve sinemaya da dilbilimden ge-
cen dizem, cesitli ses olgularinin (ses niteligi, uzunluk, vurgu) s6z zincirinde diizenli bir bigimde
ve belli araliklarla yinelenmesi sonucu ortaya cikan titremleme olgusu. Miizik ve ses tarafindan
desteklenen ¢ekimin icindeki devinimli goriintii nesnelerinin ¢ekim zincirinde diizenli bi¢imde,
belli araliklarla yinelenmesi; ¢cekimlerin, ¢cekim igcinde goriintiilerin ardigik gelmesi sonucu olusan
titremleme olgusu. Siirde ya da kosukta Olciiniin ya da olcii kaliplarinin olusturdugu ses 6begi;
diizyazida ise, belirtme ya da yargi obegine bagh titremli ses 6begi. Ornegin, “Sizin bana ge-
lisiniz, benim size durumu aciklamam, isin baslangici sayilabilir (G6giis, 1998: 44).

dizemsel kurgu (Fr. rythme des montage, Ing. rhythmical montage): sanat yapitlarinda bilesim

ile dizemin kurulusu aynm1 zamanda igccoskusal-psikolojik eylemi de goriiniir kilar; dis bigimin
tiim Ogelerini, dize ile dortliikleri, devinim ile yerlesimleri, renk (boya) ile oylumu, ¢ekimler ile
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ayrimi ya da biitiinii, yani tiim bunlar tek bir biitiin halinde birbirlerine baglayan, diigiimleyen,
diizenleyen kurgu.

dizesel tiimce (bizim Onerimiz): iizerinde ufak tefek degisiklikler yapilarak anlamli bir diizyaz1
tiimcesine doniistiiriilebilecek bir yapidaki siir dizesi.

dizesel paragraf (bizim Onerimiz): tizerinde kimi ufak degisiklikler yapilarak anlamli bir
diizyaz1 paragrafina doniistiiriilebilecek bir yapidaki siir dizeleri grubu.

duyumikiligi (Fr. synesthésie, Ing. synesthesia): tat-gérme, isitim-gorme gibi bir duyguyu baska
duyguyla karistirma. Salt devinerek goriinen bir nesnenin gercekte sesi goriintiisiine eslenmemis
oldugu halde onun isitilen nesne de olabilmesi gibi, sanatta gérme ve isgitim bir yanilsama sonucu
birbirinin yerlerini alabilir.

duyussal devinim: duyguyla ilgili; nefret, begeni, korku, sevgi, ilgi, glidiilenme, tutum, tavir vb.
soyut sey ya da seylerin insanin zihinzel diinyasini devinime gecirmesi.

diizanlam (Fr. dénotation, Ing. denotation): bir gosterenin gosterilenini olusturan kavramin kap-
lami1 ya da gosterenin belirttigi nesnel, istikrarli anlama.

diizdegismece (Fr. métonymie ing. metonymy): egretilemeye karsit olarak, tiimcede dizimsel ba-
gint1 kuran ya da belirtilen gerceklik diizleminde yan yana bulunan dgelere iliskin olarak benzet-
me yapilmaksizin sonucun neden, kapsayanin kapsanan, biitiiniin parca, genelin 6zel, somut adin
soyut kavram yerine kullanilmas1 yoluyla olusan degismece tiirii. “Biitiin kentte oturanlar” ye-
rine “biitiin kent” denilmesi.

diizgii (Fr. code, Ing. code): bildiriyi olusturmay1 ve onu dogru olarak ¢oziimleyip yorumlamay1
saglayan saymaca nitelikli simgeler, birlesim kurallar1 dizgesi. Dogal dil (Tiirk¢e) ya da herhangi
bir sanat dili, kendisi araciligiyla iletisimde bulunuldugu zaman diizgii konumuna gecer; bir film
de kendi dili araciligiyla bir diizgii olusturur.

edim (Fr. performance,ing. performance): iiretici-doniisiimsel dilbilgisi anlayisina gore, edincin
konusucular tarafindan dilin kullanimi sirasinda gergeklestirilmesidir. Chomsky’de edim kavra-
mi1, bellek, dikkat vb. etkenlerin kosullandirdigi kimi yonlerden Saussure’iin s6z kavramini anim-
satan ve konusan bireylerdeki dilsel yetenegin kullanilmasiyla ortaya ¢ikan olguyu belirtir (Var-
dar—otekiler, 1998: 91).

edimbilim: (Fr. pragmatique, Ing. pragmatics), dilbilimin en karmagik alanlarindan biridir. Ya-
pilan yogun caligsmalara karsin, belli bir edimbilim kuramindan s6z edebilmek oldukca giictiir.
Yine de iki edimbilim goriisiinden soz edilebilir. Ilki, dili kullananlar ile gostergeler arasindaki
iligkilerin incelenmesini kapsayan Morris’in, “edimbilim” goriisiidiir. Bu goriise gore, genellikle
sOylemsel Ogeler veya gostericiler, konusucu yani dilsel 6znellik, dinleyici ve s6zcelemin kendisi
soz konusudur. Tkincisi Austin, Ducrot, Wenderlich ve Searle’in temsil ettigi dil edimleri soru-
nunu ele alan goriis. Bu goriisiin temel varsayimi, “Konusmak, bilgi alig-verisidir, ama aym za-
manda belli kurallara bagli olarak bir edimi gerceklestirmek™ biciminde 6zetlenir. S6zceyi anla-
yabilmek i¢in bu sozcenin iletmek istedigi bilginin betiksel icerigi disinda, sozverme, tehdit, emir
vb. edimsoz degerlerini (Fr. force ou valeur illocutionnaire), yani edimbilimsel amacin ne oldu-
gunu da bilmek gerekir. ...edimbilim sozceleri, sdzcelem durumu iginde, yani gercek bir dilsel
bildirisimde s6zcelerin anlamini kisi, zaman, uzam “gosterici’leriyle belirler. Kuskusuz dogal di-
lin isleyi-gini anlamak i¢in s6zdizimsel ¢coziimlemek gerekli kosuldur; ama yeterli kosul da de-
gildir. Bir sozcenin gergek anlamini kavrayabilmek icin, s6zcelem kosullar ve betiksel baglam
disinda, sozceye gercek degerini veren cevreyi goz Oniine almak gerekir. “Giiliimseyin, filme ali-
niyorsunuz” bicimindeki sozce, sozcelem durumuna gore farkli anlamlar kazanabilir. Bu sdzce
magazada yazi1 olarak asiliysa miisteri “sakin bir sey calmayiniz, sizi gozliiyoruz” anlamini ¢i-
karir. Bu sozce bir film setinde yonetmen tarafindan iiretilirse, oyuncu, “Cekim basladi, roliiniizii
oynamaya baslayin!” anlamini ¢ikarir (Kiran, 1996b: 243-244).
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edinc (Fr. compétence, Ing. competence): iiretici-doniisiimsel dilbilgisi kuramina gore; konusu-
cularin ve dinleyicilerin edinmis olduklari, daha dnce duyup sdylemedikleri tiimceleri kapsayan
sonsuz sayida tiimce olusturup anlamlarim saglayan dilsel bilgidir. Uretim ve yorum diizenegi
olan eding, dilbilgisi denen agik secik kurallarin olusturdugu diizendir. Edincin gerceklesme diiz-
lemi edimdir. Chomsky tarafindan ortaya atilan eding kavrami, iiretici siire¢ dizgesi niteligi tasi-
mast nedeniyle kimi yonlerden benzedigi Saussure’iin dil kavramindan ayrilir (Vardar-otekiler,
1998: 92).

egretileme (Fr. métaphore, Ing. metaphor): diizdegismeceye karsit olarak, dizisel bagintilar diiz-
leminde, ortak anlambirimcikler kapsadiklarindan aralarinda esdegerlik iliskisi kurulan anlamli
Ogelerden birini Obiirii yerine ve karsilastirma yapilmasim saglayan sozciikleri (“gibi”) kaldirarak
kullanma sonucu olusan degismece. “kadin ¢ok gencti” yerine “kadin baharindaydi.”

eksiltme (Fr. ellipse, Ing. ellipsis): olagan kosullardaki bicimine oranla kimi 6geleri (6zellikle de
yapitlar1 kaba fazlaliklarindan arindirip inceltmek i¢in) eksiltilen ama anlamay1 aksatmayan soz,
goriintii ya da parca dizimi. Sinema ve siir tam birer eksiltili (eksiltmeli) yapilardir.

eytisim (diyalektik), diisiincenin ve gercekligin bir sav ile onun kargisavindan, bu iki kargisavin
sentezine varma yoluyla gelismesini gosteren varlik ya da diisiince yasasi.

fic1 biikiilmesi: kameraya yakinda bulunan bir nesne genis agiyla alindiginda, nesnenin alt-iist ve
sag-sol kenarlar sarap ficis1 bi¢imini alir. Fic1 biikiilmesi, sinemada 6zel amagh kullanilir.

film oOyKkiisii: sinopsisten uzun olan ve senaryonun miimkiin olan en az sozciikle yapilmis 6zeti.

filmsel uzam: varolan bir uzamin film i¢in gerekli olan parcalar secilerek ve filmsel olay bu
uzam lizerine yerlestirilerek filme ait yeni uzamlar yaratilir. Bu uzam kimi zaman gerceginden
bambagka, taninamayacak 6zgiin bir uzam olarak ortaya ¢ikar.

filmsel zaman: gercek zamana kosut bir film milyonlarca metre uzunlugunda; aylarca, yillarca
stirecek bir biitiinliikte olacagindan, filmsel zaman gercek zamaninin eksiltilmesiyle elde edilir.

¢ LR T3

film-yapi: sinema filmi “¢cekim”, “sahne”, “ayrim”, “bolim” gibi parcalardan olusan, bu parca-
lardan biri bile yerinden ¢ikarildiginda ¢okecek “yapi” niteligi tasidig icin “insa etmek” anlayi-
styla kurulan “yap1”dir.

Fransiz Yeni Dalga Sinemasi (La Nouvelle Vague): Ozgiir Sinema akiminin uygulamalarindan
yararlanan bu sinema 1958’de Fransa’da dogdu; yine de ¢ikis noktalari, tutumlari, sanat goriisleri
Ozgiir sinemadan farkliydi. Bu akimin filmleri dar biitceliydi. Cevrim takimlari sinirliydi. Oyun-
cular1 taninmamist1 ve es dosttan derlenmis kisilerdi. Mekanlarsa, sokaklardi. Yeni Dalga yonet-
menleri kameralarim bir kalem gibi 6zgiirce kullanma geregini savunuyordu; ilkeleri camera-
stylo goriisiine dayaniyordu. Yonetmen tek yaratici kisiydi. Toplumsal sorunlardan ¢ok insanin i¢
diinyasina yonelen Oykiiler anlatiliyordu. Mantikli bir kurgu yapilmiyordu. Yeni Dalga filmleri
geleneksel dramatik yapidan ayriliyordu. Cagrisimlara 6nem veriliyordu. Gercek zamanla oyna-
yan, kararma-acilma, bindirme, zincirleme gibi ge¢is imlerini ortadan kaldiran, dramatik yapinin
ve kurgunun bu yeni bi¢imini destekleyerek ani, kesik kesik ve beklenmedik carpici ¢ekimlere
dayanan yapitlar olarak ortaya ¢ikiyordu. Yeni Dalga’nin yaptigi en biiyiik yeniliklerden birisi
cinsel tabulara ilk biiyiik darbeyi indirmesi oldu. Roger Vadim’in 1956’da ¢evirdigi Ve Tanr
Kadm Yaratn filminin en 6nemli 6zelligi, o giine dek cesaret edilmemis ve tabulastirilmis dii-
stinceleri yikmasidir. Yeni Dalga’nin daha sonra siklikla kullanacagi bircok kavram bu donemde
sinemaya girdi. Roger Vadim’in filmi aslinda sanatsal ve yaratict yoni haricinde Brigitte Bar-
dot’ya biiyiik basar1 kazandirdi. Filmdeki 6nemli sonuclardan birisi, taninan bir yonetmenin belli
tiirdeki oykiileri belli oyuncularla oynama gelenegine son vermesiydi. Cinsellige goziipek yak-
lasim1 da bu yeni akimin ve filmin basar1 saglamasinin onemli etkenlerinden biridir. Yeni Dal-
ga’nin sinemada devrim yaratigl alanlardan biri de bigimsel diizlemdir. Anlatimda kisiler ve si-
nema dilinin kliselesmis kaliplar1 kirilarak, 6zgiir ve serbest anlatimin onii acilmistir. Yani bu
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akim sinemay1 konusu, anlatimi, ydnetmeni, oyuncusuyla bastan asagi tazelemistir. Ama bunca
seye ragmen sinemada yeni gercekgilik kadar 6nemli bir akim olamamustir. Ve Tanrnt Kadim
Yaratt filminin basarisi, yapimcilart bu tarz filmlere yoneltti ve gencler filmlerde oynatilmaya
baslandi. 1958’de Claude Chabrol Yakisiklt Serge ile aym basariy1 yeniledi ve bunun tesadiif
olmadig1 anlasildi. iste bu dénemde yapimcilar genclere sans tanidig1 gibi, zengin ¢evrelerden
gelen gencler kendi olanaklariyla bazi filmleri finanse etmeye calistilar. Sonug olarak 1958-59
yillarinda Fransizlar tiim diinyada yanki yapan biiyiik filmleri iist iiste ortaya ¢ikartti. Francois
Trauffaut’nun 400 Darbe, Chabrol’tin Yegenlerle, Alain Resnais’nin Hirosima Sevgilim, Louis
Malle’in Idam Sephasi ve Asiklar filmleri 1958 den 1961°e dek siiren zaman zarfinda cekilen
yeni dalganin doruk filmleridir. Yine bu donemde yiizii agkin yonetmen ilk filmini yapma firsati
buldu. Bu yeni yonetmenlerin bir kism1 kaybolup gitti. Kalanlar da Fransiz Sinemasi icin biiyiik
eserler yaratmaya devam ettiler. Sonradan (farkinda olmadan) Yeni Dalga akiminin en 6nemli
ismi olacak olan Alain Resnais, 1950’lerde belgesel film ¢ekiyordu. Bu alanda tam bir ustaydi ve
konusunu ¢ok iyi isleyen bir yonetmendi. 1959 yilinda ¢evirdigi ilk uzun metrajli ve konulu film
onu bu akima sokuyordu. Daha sonra ¢evirdigi Hi¢cbir Sey Gormedin Sen Hirosima, Gegen Yil
Merienbed’de, Muriel gibi filmlerle aslinda ait oladig1 bu akimin 6énde gelen ismi oldu. 1961 yili
akimin durulmaya basladigr donemdir. Bu donemde basarinin yaninda basarisizliklar da goze
carpar oldu. Yapimcilar yeni yeteneklere, genclere sermayelerini emanet etmekten, her ne olursa
olsun yeniligi mutlaka cekici ve ilgilenilmesi gereken bir sey gibi gébrmekten vazgectiler. Boy-
lece yeni dalga hizini, iiretkenligini ve keskinligini yitirdi. Hizl1 devrimciler sisteme entegre ol-
dular. Eskinin hir¢in, asi cocuklart durmus, oturmus yonetmenler olmaya dogru yol aldilar. Yeni
Dalga, basta Fransiz yapimcilarinin pahali filmlere yonelen bilinen sistemini temelinden sarsti.
Eski pahali yapimlarin yerine, daha ucuza c¢ikan filmler para kazandirinca, yapimcilarin yatirim
anlayis1 degisti. Genglerin ve yeni fikirlerin onii agildi. Fransiz hiikiimetinin 1950’lerde baslattigi
sinemaya devlet kredisi verme uygulamasiyla gelisen bu olgu, Fransiz sinemasinda bugiin de
geng sinemacilarin yetismesine olanak sagladi. ftalyan Yeni Gercekgcilik Akimi ya da Ingiliz
Ozgiir Sinemas1 gibi Yeni Dalga Akimi da II. Diinya Savasi’nin ardindan tiim Avrupa’da ortaya
cikan actya, caresizlige, dayanilmaz hayat sartlarina ve insanlarin yasadiklan tiim dramlara sine-
ma sektoriiniin ilgisiz kalmayip, sosyal hayatin tiim yonlerini daha gercek¢i ele almaya bas-
lamasiyla ortaya ¢ikmistir. Ortaya ¢ikisindaki bazi diger etkenlerse Hollywood’a rakip olabilme
istegi ve Fransiz film yapim kurumuna tepkilerini gostermekti. 1936’da Henri Langlois’in kur-
dugu Fransiz Sinematek’i, Yeni Dalga Akimi’nda 6nemli bir yer tutar. Yeni Dalga yonetmenleri
o yillarda geng¢ sinemacilarken, Sinematek’te kaybolmaya yiiz tutmus bircok filmi izleme imka-
nina kavusmuslardir. Bu, onlarin sinemaya yeni pencerelerden bakip, ufuklarini genisletmesini
saglamistir. Amerikan filmleri gen¢ sinemacilarin ilgisini ¢ekmis, 6zellikle Hitchcock filmleri
hayranlikla izlenmistir. Frangois Truffaut ve Claude Chabrol Hitchcock hayranligir bilinen
isimlerdir. 1952 yilinda Kiiltiir Bakani inlii yazar André Malraux’nun sayesinde kabul edilen
Yardim Yasasi her yil se¢ilen en iyi kisa filme 6diil verilmesini saglamig, bu da Yeni Dal-
gacilarin kisa filme ilgisini artirmistir. Cektikleri kisa filmlerde uzun metraj icin iyi birer deneme
ve dgrenme imkani sunmustur. Akimla ortaya ¢ikan onemli noktalardan biri, sinemanin bir dili-
nin oldugu ve bunun her yoniiyle kullanilmasi gerektigi gerceginin farkina varilmis olmasidir.
Yonetmen yazar gibidir ve eskiden oldugu gibi, bir azinligin tekelinde cogunluga dikte edilen
klise anlatimlar1 birakip, orijinal ve genele hitab edebilen eserler iiretebilmek i¢in, kameray1 ka-
lem gibi 6zgiirce kullanabilmelidir. Bu Alexandre Astruc’iin Caméra-Stylo (Alict Kalem) adli
kuramidir. Bu kuram sayesinde diinya sinemasinda da Yaratic1 Sinema ortaya ¢ikmistir. Yeni
Dalga’da filmler kronolojik sirayla ilerlemez , tipki giinliik yasam gibi ani ve beklenmedik olay-
larla doludur. Giiniimiizde Tarantino tarzi denilen karmasik kurgu ve kronolojik olmayan sahne
siralamasi ilk kez bu akimda uygulanmistir. Cekim stiidyolardan ¢ikilip sokaklarda dogal 151k
kullanilarak gerceklestirilmistir. Kurgu da gosteri arac1 olmak yerine kolaylik olarak goriilmiis ve
olduk¢a karmagik ve hizli kurgular gerceklestirilmistir. Carpici gecisler , uyumsuz sahneler gene-
le hakimdir. izleyici az sonray1 tahmin edemez. Komik bir sahne bir anda cinayetle bitebilir. Aki-
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min yonetmenleri, genclik ve cinsellik iizerine cektikleri filmlerle tabular1 yiktilar. Islenmemis
konulart isleyerek sinemaya taze kan getirdiler. Ayrica baska filmlere yapilan gondermelerde si-
nemaya bu akimla girmistir. Akimin bir¢ok farkli unsurdan olugmasi benzer filmlerin ortaya ¢ik-
masini da engellemistir. Yonetmenlerin genelde senaryolarimi da kendilerinin yazmasi anlatimin
daha kuvvetli hale gelmesini saglamistir. Giincel konulardan esinlenilerek yazilan senaryolarla
var olan gercekler yakalanmaya calisilmig ve basarili sonuglar elde edilmistir. Yeni Dalga Akimi
sinemaya olumlu katkilarda bulunmakla birlikte bir ekol olmayir basaramamistir. Bunun en
onemli nedeni , gecen zamanla birlikte kimi Yeni Dalga’cilarin Hollywood un biiyiistine kapilip,
orada sanslarim1 denemek icin Fransa’yi terk etmeleri oldu. Amerika’da yaptiklar1 bagimsiz ca-
ligmalar ve basit konularin islendigi ucuz filmler bir sekilde ilgide goriince bir geri doniis ya da
toparlanma da gerceklesemedi. Nitekim yillar sonra verdikleri réportajlarda, Yeni Dalga Aki-
miyla yaptiklar filmlerin bir genc¢lik bagkaldirisi oldugunu, aslinda bir denizin oldugunu, ama
dalgadan s6z etmenin yanlis olacagini” belirtmislerdir. Jean-Pierre Melville, Alain Resnais, Jean-
Luc Godard, Francois Truffaut, Claude Chabrol, Jackues Rivette ve Eric Rohmer akimin 6nemli
isimleridir. 1955'te Jean-Pierre Melville’in cektigi Amerikan sinemasindan etkilenmis bir gang-
ster filmi olan, Bob Le Flambeur (Kumarbaz Bob) akimin sinyallerini veren filmdir dersek yanil-
mamig oluruz. Merville bu tarz filmler sonraki yillarda da ¢ekmistir. Bu tiirde ¢ekilen farkli or-
neklerde vardir. Jean-Luc Godard imzali A Bout De Souse (Serseri Asiklar) gibi. Yeni Dalga’nin
diger 6nemli filmleri: Hiroshima Mon Amour (Hirosima Sevgilim-1959- Alain Resnais), Last Ye-
ar at Marienbad (Gecen Yil Marienbad-1961-Alain Resnais), Les Quatre Cents Coups (400
Darbe-1959-Francois Truffaut), Le Beau Serge (Yakisikli Serge-1959-Claude Chabrol)

genel cekim (Fr. plan général, Ing. long shot): oyunculari, cevreleyen genis bezemle birlikte ger-
ceveleme.

geriye doniis (Fr. retour, ing. flashback): filmin belirli bir yerine ge¢misle ilgili bir goriincliik
katma. Anlati sanatlarinda zaman i¢inde geriye doniislerle ge¢misin canlandirilmasi.

gogiis cekimi (Fr. plan raproché, Ing. close shot): bir insan1 gogsiinden basinin iizerine kadar
cergeveleme.

goriintii (Fr. image, Ing. image): film iizerinde siralanms goriintiiler; siirde dizelerle olusturulan
imgelerin insan zihninde devingen ya da duragan goriintiiler olusturmasi.

gorsel siir (Fr. poeme visuel, Ing. visual poem): (bkz. somut siir).
gosteren (Fr. signifiant, Ing. signifier): gosterilenle birleserek gostergeyi olusturan ses ya da
sesler biitiinil; sinemada goriintii.

gosterge (Fr. signe, Ing. sign): genel olarak bir baska seyin yerini alabilecek nitelikte olan ve
kendi diginda bir sey gosteren her tiirlii nesne, varlik, olgu, sozciik.

gostergebilgisi (Fr. sémiologie, Ing. semiology): dildis1 gosterge dizgelerini inceleyen bilim.

gostergebilim (Fr. sémiotique, ing. semiotics): Toplumsal yasam icinde ele alian tiim gosterge
dizgelerini inceleyen ya da anlamlamay1 ele alan yonem.

gosterilen (Fr. signifié, ing. signified): gostergenin kavramsal yonii; bir gosterenle birleserek bir
gostergeyi olusturan icerik.

giin 1181 (Fr. lumiére du jour, Ing. daylight): goriintii aydinlatmasinda salt giines 1s131ndan yarar-
lanma ya da giines 15181 giiciinde 151k verebilen yapay 11k kaynagi.

haiku ( “Hokku” olarak da bilinir): Japon kosugunun 6zl bir bicimi olan haiku siirinde 5, 7 ve 5
heceli ii¢ dize bulunur. Haikular otuz bir heceden olusan geleneksel “tanka” (bkz. fanka) siirinin
ilk ii¢ dizesinden tiiretilmistir. Japonyal1 sair Matsuo Baso tarafindan incelikli ve biling¢li bir sanat
haline getirilen haiku, eski siir-yap1 “tank”a rakip oldu. Haikularin somut imgelerinin birbiriyle
catigsmasi, yani bir araya geldiklerinde birbirinin anlamlarin1 doniistiirmeleri ve baskalastirmalari
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sonucunda ortaya soyut bir kavram ¢ikmaktadir. Bu soyut varliklar da, zihinde somut bicimlere
doniisebilmektedir.

hizh ¢evirim (Fr. prise de vues accélérée, Ing. high-speed shooting): yavaslatilmis devinimi sag-
layabilmek amaciyla alicinin olagan hizinin iizerinde ¢alistirilmasi yontemiyle ¢cekim yapmast.

hizh kurgu (Fr. montage rapide, ing. quick cutting): ¢ok kisa cekimlerle elde edilen kurgulama.

i1k (Fr. lumiere, Ing. light): gbze uyarimda bulunan, beyin tarafindan yorumlandiginda gérme
duyumuna, yani goriilebilir 1s18a yol acan elektromiknatis 1s1nim; kameranin goriintii nesnelerini
istenen diizeyde, estetik bicimde algilayabilmesi icin yapilan aydinlatmada kullanilan arag.

icerik (Fr. contenu, Ing. contents): bir sanat yapitinin kapsadigi kavram, diisiince, duygu, 6z.
i¢cses: sinemada filmsel olay1 6ykiileyen sozler. Bu sozler siirsel nitelikli de olabilir.

ikinci eklemlilik (Fr. deuxieme articulation, Ing. second articulation): dogal dilin en kiiciik ses
birimlerinden olusan eklemleme diizeyi. bkz. ¢ift eklemlilik.

imge (Fr image, Ing. image): sanatcilarin diis giicleriyle yarattiklar1 duygu ve diisiincelerle ilgili
kavramlar1 da iceren, ayn1 zamanda simgesel nitelik gosteren zihinsel goriintii; siirde goriintilyti
yaratan temel varlik.

ince kurgu (Fr. montage final, Ing. fine cut): kurguda kaba kurgudan sonra yer alan, filme asagi-
yukar1 son bi¢cimini veren kurgu.

Italyan Yeni gercekci Sinemasi: Luchino Visconti, 1943 yilinda Postact Kapiy: Iki Kere Calar
adli romanin uyarlamasi Ossessione (Tutku) ile eski Italyan sinema tarzindan oldukga uzak bir
film gekti. Boylece Italyan Yeni Gergekgilik Akimi’nin fitilini ateslemis oldu. Filmlerdeki zengin
evlerinde bulunan beyaz telefonlar nedeniyle “beyaz telefon filmleri” adini alan basit duygusal
komedilerdeki yapaylik ve her seyin giizel oldugu toz pembe bir diinya tasvirinden uzak ¢ekilen
bu filmden iki y1l sonra Roberto Rossellini Roma, Citta Aperta (Roma, A¢ik Sehir) filmini yapti
ve Yeni Gergekcilik Akimi’n1 resmen baslatti. Bu akimda cekilen filmlerde anti-stiidyo goriisii
benimsenerek, hayati oldugu gibi yansitan, gercek mekanlarda ¢ekilen, neredeyse hic profesyonel
oyuncu kullanilmadan ortaya ¢ikarilan eserler iiretildi. Sahneler kesilmez, kamera disina tasilsa
bile cekim devam ettirilirdi. Hatta dogallik adina bu durum tercih edilirdi. Artik cevreleme ve
kamera hareketi yerine, esnek kamera hareketleri kullaniliyordu. Bir¢ok filmde dogaglama bir
ilerleyis s6z konusuydu. Hikaye orgiisii olmadan olay oldugu gibi goriintiileniyor, replikler ve
miizik dogal kaydedilemedigi i¢in sonradan ekleniyordu. Artik konular daha gercek ve daha
actydl. Savagin izleri , fakirlik , caresizlik anlatiliyor herkesin hikayesi ayr1 ayn ele aliniyordu.
Insanlar arasindaki baglar vurgulanarak bazi sosyal ve birlestirici iletiler verilmeye calisiliyordu.
Akimin bazi1 6nemli filmleri : Sciuscia (Boyaci ya da Kaldirim Cocuklari- Vittorio De Sica
1946), Ladri Di Biciclette (Bisiklet Hirsizlari-Vittorio De Sica 1948), La TerraTlrema (Yer
Sarsiliyor - Luchino Visconti 1948), Germania Anno Zero (Almanya, Sifir Y1l1) Roberto Rossel-
lini 1947), Stromboli Terra Di Dio (Stromboli Tanri nin Topragi Roberto Rossellini 1950),
Umberto D (Vittorio De Sica 1952), Vitelloni (Aylaklar - Federico Fellini 1953), Il Grido (Ciglik
- Michelangelo Antonioni 1957), Rocco Ei Suoi Fratelli (Rocco ve Kardesleri - Luchino Visconti
1960), Accattone (Pezevenk - Pier Paolo Pasolini 1961).

kaba kurgu (Fr. montage préalable, Ing. rough cut): filmin son durumunda yer almak iizere
secilmis olan ¢ekimlerin siraya gore birbirine eklemlenmesine dayanan ilk kurgu islemi.

kabuki: Gergekgilikle bicimciligin, miizik, dans ve mimle gosterilisi sahne ve kostiim tasari-
minin zengin bir karisimi olan geleneksel Japon halk eglencesi. “Kabuki” sozciigii modern Ja-
poncada ii¢ karakterle yazilir: ka “sarki”, bu “dans”, ki “beceri”yi belirtir.
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kararma (Fr. fermeture en fondu, Ing. fade-in black): bir ¢ekimin aydinliktan baslayip gittikge
siyahlagarak goriintiilerinin yitmesi teknigine dayanan sinemasal noktalama imi.

kararma-acilma (Fr. fondu, Ing. fade): goriintiiniin kararmayla silinmesi ve yeni ¢ekimin
belirginlesmesi.

karsiaci (Fr. contre champ, Ing. reverse angle): kameranin, onceki ¢ekimin alindig1 tarafin tam
karsisina konularak yeni ¢ekimin yapilmasi.

kaydirma (Fr. travelling, Ing. travelling): kameramn arag (ving, dolly, iigayak, crean vb) iize-
rinde cesitli yonlere ilerletilmesi.

kaydirmah cekim (Fr. plan en travelling, ing. moving shot): kamera kaydirilarak yapilan cekim.

kesme (Fr. coupure, ing. cur): cevrimi sona erdirme; kurguda iki ¢ekimin bindirme, zincirleme
vb. noktalama imi kullanilmadan dogrudan eklemlenmesi teknigi; yazidaki virgiile karsilik gelir.

kirbag¢ cevrinme: Kameranin bir film nesnesinden 6tekine, sagdan-sola ya da soldan-saga (pan),
yukaridan-asag1 ya da asagidan-yukari (tilt) savrularak ¢evrinmesidir. Ornegin ¢er¢evede avlanan
insan varken, avci oku firlattigi anda, kamera kirbag hizinda savrularak ¢erceveye hayvan alinir.

kirik cerceve: cok degisik etkiler yaratacak goriintiiler elde etmek amaciyla, sinemanin bilinen
dikdortgen cercevesini dilsel anlamda kirarak ¢cekim yapma; kamera objektifi 6niine, cercevenin
dort kenarindan (insan kirpigi biciminde) goriintii i¢ine uzanan ¢ikintilar koyma ya da kameranin,
kolunun altindan geriye bakan birinin bakis noktasina konulmasiyla (6znel kamera) ¢ekim
yapma. Kirik gergeveyi Kieslowski, Oldiirme Uzerine Kisa Bir Film adli yapitinda kullanmistir.

kompozisyon: sozciigiin birinci anlami “kurgu” sézciigiiyle ayn1 anlamdadir: “Ayrt ayr pargalari
bir araya getirerek bir biitiinii olusturma bicimi ve isi.” ikinci anlam: “Duygu ve tasarimlar1 belli
bir anlatisal siraya koyup acik ve etkili bicimde anlatmay1 6gretmek amaci giiden ders, bu dersle
ilgili yazili ¢aligma, tahrir, kitabet (Eren — otekiler, 1988: 890-891).”

kosut kurgu (Fr. montage paralléle, Ing. parallel editing): sinemada, degisik uzamlarda gelisen
olaylarin cekimlerinin sirayla verilmesiyle, olaylarin filmin doruk noktasinda (Ing. climax)
bulusturulmasi teknigi.

kurgu (Fr. montage, Ing. montage): bir filmin cekimlerini secmek, siralamak, bu ¢ekimlerin
uzunluklarini belirlemek, ¢cekimlerin icerik yoniinden iliskilerini kurmak.

kurugo: Japon tiyatrosunda, bas oyuncunun yardimcilari.

metrik: siirde dizem yaratmanin yolarindan biri. Ayrica metrik konusu, Eisenstein Metrik kurgu
kuraminda 6zel bir yer tutar.

nedenlilik (Fr. motivation, ing. motivation): gosterenin ilgili oldugu gosterileni, bir baska de-
yisle, anlamini aciklayici nitelikler sunmasi, bu yonden saydam olmasi. Sinemada oyuncu g¢er-
ceve disina bakarsa, orasinin izleyicilere gosterilmesi zorunlulugu; oyuncuyu ¢erceve digina bak-
tirip bir merak uyandirma ve daha sonra da bu goriintiiniin gosterilmesiyle merakin giderilmesi.

nedensizlik (Fr. arbitraire, ing. arbitrariness): gosterenle gosterilen arasinda dogal ve zorunlu
bir i¢ bagin bulunmamasi durumu. Goriintii dilinde bunun gegerli olmadigr savina karsin, ayni
seyin sinema icin de gecerli oldugu tezin ilgili boliimiinde agiklanmistir.

nesnel kamera: kameranin; izleyicinin, yonetmenin ya da teknigin konumunda olmas.

noktalama imi (Fr. ponctuation, Ing. punctuation): sdzdizimsel nitelikli ayrimlarin yani sira bel-
li oranlarda da biiriin olgularini belirtmek icin kullanilan gostergelerinin tiimii. Sinemanin nokta-
lama imleri ise: bkz. “kesme”, “kararma”, “‘kararma-ac¢ilma”, “bindirme”, “zincirleme” vb.
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omuz cekimi (Fr. gros plan, ing. close-up): insan1 omuzlarmdan yukarisina kadar gerceveleyen
cekim; kameranin omuzda kullanilmasiyla yapilan ¢ekim.

olciimlii kurgu (Ing. metric montage): bu kurgunun temel olgiitii, cekimlerin uzunluk ya da
kisaliklaridir. Cekimler birbirine miizik 6l¢iisii uyumunda ve uzunluklarina gére eklenir. Gerilim
yaratilmas1 amaciyla bu formiiliin temel orantisi korunmali, parcalar mekanik bigimde uzatilip
kisaltilmalidir.

olciinlii dil (Fr. langue standard, Ing. standard language): cesitli yerel ya da toplumsal degis-
kenliklerin disinda kalan ve dilsel bir toplulugun ortak paydasi olarak goriilen dil.

onyinelem (Fr. cataphore, Ing. cataphora): Anlamli bir birimin yerini tutan bir 6genin, séylemde
ondan once anilmasi. Oglegin “Sesinden tanidik arkadasimi” tiimcesinde, “sesinden” dizimindeki
-i bicimbirimi (Vardar—Otekiler, 1998: 162).

oykiinme (Yun. mimesis, taklit): yaratma ediminin temelinde bulunan kuramsal ilkedir. Platon
ve Aristoteles’te doganin yeniden sunumudur. Platon’a gore, her sanatsal yarati bir tiir oykiin-
medir. “Idealar diinyasi”nda var olan nesneler, Tanrinin yarattigi 6rneklerdir. Insanin var olusu
sirasinda algiladigl nesneler bu ideal ornegin golgeleri olabilir. Ressamlar, trajedi yazarlar1 ve
miizisyenler taklidin de taklitcileridir. Onlar boylece gercek olandan iki kez uzaklasir. Aristoteles
trajedinin bir eylemin taklidi oldugunu vurgular. Shakespeare, Hamlet’in oyunculara verdigi soy-
lev araciligiyla tiyatro sanatinin amacini, “dogaya adeta ayna tutmak” bi¢iminde 6zetler. Boy-
lece, malzemesini ustalikla se¢en ve sunan sanat¢i yasamdaki eylemi ancak taklit etmeyi amacla-
yabilir. Sanat yapit1 da kopyanin kopyasi olabilir (Cevizci, 1996: 366).

oykiisel diizlem: filmin senaryoda belirlenen tiim kurgusal ve oykiisel 6zellikleri.
0znel kamera: kameranin bir oyuncunun goziinden bir oyuncuyu gormesi.

parca: sinemada gorsel gosterge olan c¢ekimler bir film-yapinin, siirde ise dilsel gosterge olan
sozciikler bir siir-yapinin en kiigiik pargalaridir. Bu baglamda sinema dilinde ¢cekimin i¢indeki bir
fotograf ve siir dilinde sdzciigiin icindeki bir “ses” de bir parca olabilir.

rabarba: olay1 kalabalik ortamlarda gecen (lokanta, pavyon, bar, meyhane, pazar yeri vb.)
filmlerde cevre sesler; seslendirme sirasinda kalabaliklarin cikarabilecegi seslerin stiidyoda
canlandirilmasi.

resimyaz1 (Fr. hiérogliphe, Ing. pictogram): yalmzca resimlerin kullamldig: yazi.

resim (Fr. photogramme, Ing. picture): 1. film iizerinde cerceve icinde yer alan fotograflardan
her biri. 2. yonetmenin 6niindeki monitore gelen diizenlenmis ¢ekimlik.

retorik: yazinbilim ya da s6zbilim. Diisiinceleri en yetkin bicimde anlatma sanati.

secme: diisey eksende bir filmin kurulmasi (kurgu) sirasinda c¢ekimlerin, siirin yazilmasi
sirasinda ise sozciiklerin sinanmasi ve se¢ilmesi.

senarist: filmin senaryosunu yazan, bu isi meslek edinmis kisi.

senaryo: filmin metni. Senaryo filmin yol haritasidir, ama degismez degildir. Yonetmen, filmini
kurarken; senaryoda bulunan ve yaratisina katkis1 olmayacagini hesapladigi sahneleri atabilecegi
gibi, ona yeni sahne ekleyebilir; replikleri degistirebilir. Iste bu nedenle de, “senaryo kutsal metin
degildir, bitmis film kutsal metindir” deriz. Senaryo yazinsal metin olarak degerlendirilemez; zira
0, bir sanat yapitinin (filmin) salt bir aracidir.

sesbirim (Fr. phonéme, Ing. phoneme): dogal dilde karsithga dayanan, en kiigiik ayirici, kesintili,
islevsel sesbirimciklerden olusan ve ikinci eklemlilik diizenine baglanan birim. Sesbilimciler, bir
dilde anlami degisik iki bildiriyi ayirt etmeye yarayan ses Ogeleri bulundugu goriisiinden yola
cikarak, en kiigiik ¢iftlere uygulanan degistirim islemiyle, kendi basina anlami olmayan sesbirim
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ya da ayiric1 birime ulastilar. Sesler aracilifiyla gerceklesen sesbirimler her dilde sayisal olarak
sinirhidir. Dillerde ortalama 20-40 sesbirim bulunur (Vardar-otekiler, 1998: 177).

sesli cekim: filmin ¢cekilmesi sirasinda her tiirlii sesin ayn1 anda kaydedilmesi.
ses partisyon; orkestra yapitlarinda boliimlerin tiimiinii igceren nota defteri.

sessiz ¢cekim: filmin cekimi sirasinda ses kaydinin yapilmamasi. Bu bi¢cimde ¢ekilen filmlerin ses
eslenmesi stiidyoda ses kurgusu sirasinda yapilir.

sezgi: cikarima dayanmayan, ¢ikarsama olmayan dogrudan (aracisiz) olan kesin bilgi tiirii ya da
bicimi. Aracisiz kavrayis. Bir seyin bilgisine akli devreye sokmadan, dogrudan sahip olma yetisi.
Duyu-organlarini, deneyi ve akli kullanmadan kazanilan kavrayis ve i¢giidiisel bilgi. Buna gore
a. bir 6nermenin dogruluguna, b. 6nermesel olmayan konuya, nesneye iliskin, ¢ikarima dayanma-
yan dogrudan ve aracisiz bilgi anlaminda sezgiden soz edilebilir. Ote yandan dogrudan bir kav-
rayisin onermesel olmayan nesneleri, konular sirastyla; 1. tiimeller, 2. kavramlar, 3. duyusal nes-
neler, 4. seylerin 0zleri, 5. siire, Tanr gibi dile dokiilemeyen varliklar olabilir. Sezgi, duyusal ve
zihinsel olarak ikiye ayrilir. Duyusal sezgide, sezginin konusu olan nesneler, duyularla, dogrudan
bilinir. Buna karsin, yalnizca insana, ozellikle de belli bir zihinsel gelisme diizeyine erismis
insana 6zgii olan zihinsel (entelektiiel) sezgi bagintilari, mantiksal ve nedensel iliskileri dogrudan
ve aracisiz bicimde idrak etmekten meydana gelir. Zihnin 6zgiin bir davranis tarzini olusturan bu
tiir sezgi once gelir, diger bilgi tiirlerinden daha yiiksek bilgi olarak ortaya cikar. Nihayet, tiim
gercekligi, gercekligin en yiiksek kaynagini, duyu ve kavram kullanmadan, dogrudan sezmek ve
bilmekten olusan metafiziksel sezgiden soz edilebilir (Cevizci, 1996: 461).

simge: (Fr. symbole, ing. symbol): gostereniyle gosterileni arasinda belli oranda bir nedenlilik
iligkisi kurulabilen, cogu zaman goriintiisel nitelik tasiyan ama yine de uzlasimsal 6zelligi bulu-
nan, gosterilenleri soyut bir kavram olan gosterge tiirii.

sinopsis: film Oykiisiiniin seyrini, “kiz evden kacar, ertesi giin cesedi bulunur” 6rnegindeki gibi,
tek bir tiimceyle agiklayan yazi ya da sozdiir; ancak bir¢ok yarismada, bir-iki sayfalik sinopsisler
de istenebildigine gore; “sinopsis, film Oykiisiiniin en kisa hali” diye de tanimlanabilir.

sine-siir: siirsel nitelikteki filmler.

somut siir (Fr. poéme concret, Ing. cocrete poem): uzamsal siir ve deneysel siir gibi adlarla orta-
ya ¢ikan bu siir tiirii dilsel olmayan sanatlarla da yakin iliskiye girer. Dotremont’un logogram-
melan yazilarla siislenmis (Fr. calligraphié) resmin yaninda sozciik ve betigin yer alabilmesi ge-
rektigi kanisini siirdiirmektedir. Gorsel siirlerle (Fr. visuels poeme, Ing. visual poem), tipografik
yapilarla, fotomontajlarla birlikte dilsel bir sanat olarak siirin sinirlar1 ¢ogu kez sanat diigmanligi
yapan bagnaz kahkahalara karsin asilmistir. Apollinaire, 1914°te Ben De Ressamum adh ilk cal-
ligramme kitabim1 yayina hazirlarken (savas tasarinin gerceklesmesini engelledi) ideografik
siirlerini renkli olarak (belki delikli resim kalibiyla) bastirmay1 diislemisti (Joubert, 1993: 89,
91).

soylem: (Fr. discours, ing. discourse): dilin konusma ortaminda iiretilen ve incelemeye alinan
boliimii. Bu anlamda sozciik ve tiimce sdylem olabildigi gibi bir anlat1 ya da sinemada bir ¢cekim,
ayrim ve filmin biitiinii de bir séylem olabilir.

soz (Fr. parole, Ing. speech): dil yetisinin bireysel bir isten¢ ve anlak eylemiyle dzdeslesen
bireysel yani. Bu anlamda dil toplumsal, sz ise bireyseldir.

sozce: (Fr. énoncé, Ing. utterance): bir konusucunun iirettigi, iki susku arasinda yer alan soz
zinciri pargasi ve sozceleme edimiyle ortaya ¢ikan soylemdir. Her dilsel olgu ve betik, iki degisik
bakis acisiyla ¢oziimlenebilir. Birincisinde betik bir sozce, yani kendi igine kapali, bitmis bir iiriin
olarak, ikincisinde betik sdzceleme iiriinii olarak, yani i¢inde yer aldigi iletisim edimiyle, iliskileri
cergevesinde ele alinir.
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sozceleme: (Fr. énonciation, Ing. enunciation): bir konusucunun iirettigi, iki susku arasinda yer
alan sz zinciri pargas1 sozceyi iiretme edimi. S6zceleme, bireyin sdzceleri belli bir baglam, belli
bir durum i¢inde gerceklestirmesi. Iletisim gercek yasamda kuramsal semalara indirgenemez bir
olgu oldugu i¢in dinamik ve somut durumda gergek kisilerin yer aldig1 ortamlarda gerceklesir.
Bu kosullar altinda diistiniilen iletisime sozceleme denir. S6zceleme, kullanim halinde bulunan
dille gerceklesen iletisimdir.

sozdizim: (Fr. syntaxe, Ing. syntax): tiimcelere iliskin olgularin, tiimce diizeyinde dilsel birimler
arasinda kurulan bagitilarin tiimii.

sozlii dil: (Fr. langue parlée, Ing. spoken language): yaz1 diline karsit olarak, giindelik konusma
araci olan dil ya da konusma dili.

siir: yazin sanati alaninda ¢aligma yapanlarin iizerinde uzlasabilecekleri yetkin bir siir tanimi
yok. Bu durum, siirin ne oldugu sorununu ¢ok daha karmasik hale getirmektedir. Valéry “Siir
yazmak istiyorsan ve ise diisiincelerle girismissen, bu durumda ise diiz yaziyla baghyorsun
demektir” der. Sonnet yazmaya ugrasip basaramayan ressam Degas, “Oysa soylenecek ne kadar
cok fikrim var” deyince Mallarmé, “ama siir fikirle degil, sozciiklerle yazilir” karsiligini verir
(Bayrav, 1999: 39).

siir-yapu: siir “ses”, “dilsel gosterge”, “dize”, “siirsel paragraf”, “bolim” gibi parcalardan olu-
san, parcalardan biri bile yerinden ¢ikarildiginda ¢okecek “yapr” niteliginde oldugu icin, “insa et-
me” anlayisiyla kurulan “yap1”dir.

siirde gorsellik: siirde gorsellik iki agidan ele almabilir. 1. imgelerle yaratilan soyut goriintiiler.
2. siirin bir yiizey tizerindeki bicimsel-gorsel yapisi (bkz. somut siir).

tanka: otuz bir heceli geleneksel kisa Japon siiridir. Ayrica “tanka”, Tibet dilinde “sku-thang” ya
da “thang-sku” (rulo); Tibet Budaciliginda dokuma parcasi iizerine yapilmis olan dinsel resmin
de adidir.

tekanlamhbk: (Fr. monosémie ing. monosemic): bir dil 6gesinin ¢ok anlamli olmadigin,
degismez ve belirgin olan tek bir anlam tasimasi dzelligi.

titremsel kurgu (Fr. montage tonalité, Ing. tonal montage): bu kurgu tartim, cercevenin temel
egilimi, cekim uzunlugu goz Oniine alinarak yapilir. Baskin olan egemen olan Ggeye gore
belirlenen bu kurgu (aristokratik kurgu) titremsel kurgu olarak adlandirilir.

toz: olgularin gerisindeki temel. Varolusu agisindan her seyin kendisine bagli oldugu, ancak
kendisinin varolusu agisindan baska seylere gereksinim duymadigi, bir iligki i¢cinde bulunan ve
ancak kendisi iligski olmayan, niteliklerinin degisimi boyunca varolmaya devam eden varlik. Bir
madde ve bicimden olusan somut varlik. Bir seyin gercek 6zii. Kendi olmadan bir seyin, her ne
ise o olamayip baska sey olacagi sey. Bir seyi belirleyen, tanimlayan, her ne ise o yapan 6zsellik.
Eflatun’da (Platon’da) t6z seylerin varolusunun ilk nedeni, olan seylere diizen ve anlagilirlik
kazandiran varlik (Cevizci, 1996: 507). Dilbilimsel agidan téze soyle yaklasilabilir: Dil dizge-
sinin isleyisi, satran¢ oyununa benzer. Bu oyunda, taslarin hangi maddeden yapildigi onemli de-
gildir. Dizge olan dilde gostergenin maddesi degil kurdugu iligkiler 6nemlidir. Saussure bunu
sOyle ozetlemektedir: “Dil t6z degil, bicimdir.” Suyun, i¢ine konuldugu kabin bi¢cimini almas1 gi-
bi, dil dis1 gergeklikler de (t6z) dillerin bi¢imini alir. Biiyiik bir mermer parcgasi bigimi ve yapisi
olmayan tozdiir. Bu kiitle bir¢cok nesneye doniistiiriilebilir (Kiran-(Eziler) Kiran, 2001: 123).

tretman: film Oykiisiiniin biraz daha gelistirilmis hali. Ona, film 6ykiisii ile senaryonun arasinda
bir yer verilebilir. Tretmanda artik filmin atmosferi, oyuncularin sozleri, 151k, kamera konumlari,
eylemler, iliskiler, baglantilar belirmeye baslamistir.

uyarlama: filmin 6ykiisiiniin, dolayisiyla da senaryosunun bir siire, bir ykiiye ya da bir romana
dayanmasi; senaryonun yazinsal bir metne dayanmasi. Cok¢a duyarsimiz su sozleri: “Ben, filmin
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uyarlandig1 roman1 okumustum; filmden romandan aldigim tadi alamadim.” Filmden, romandan
alinan tat alinamaz; zira film roman degildir. Bir kere bu ikisinin anlatim dilleri farklidir. Roman,
uyarlanip senaryo oldugundan itibaren, artik filmin aracidir.

uyak (Fr. rime, Ing. rhyme): en az iki dize sonundaki anlamca ayr1 sozciiklerin son heceleri
arasindaki ses benzerligi; dize icindeki ses benzerligi; iki dizenin arasindaki dil gostergelerinin
ses benzerligi.

iicayak: kameranin iizerine kuruldugu ti¢ ayakli sabit sehpa.

iiretici-doniisiimsel dilbilgisi (Fr. grammaire générative transformationnelle, Ing. transform-
ational generative grammer): dogal dilde bulunan sonlu sayida kuralla, dilbilgisine uygun sonsuz
sayida tiimce iiretebilecek, doniisiim birlesenlerinin eklendigi iiretici dilbilgisi. 1950’11 yillardan
sonraki 6nemli degisiklikleri Chomsky’ye ait olan iiretici-doniisiimsel dilbilgisinde derin yap1 ile
yiizeysel yapinin birbirlerinden ayr1 olmasi Chomsky’ye gore, iiretici doniisiimsel dilbilgisinin
temel diisiincesidir. Modelin temel hedefi, insanin dogustan getirdigi evrensel dil diizenegini
ortaya koymaktir. Bu modele gore dillerde “sozlitkk¢e” denilen sozciik bilgileri deposu, buna bagl
olarak da “soyut tiimcelerin yapilarin1” diizenleyen bir obek yapt kurallar: bulunur. Sozciiklerin
yerlestirildigi soyut tiimce yapis1 “derin yapiyr” olusturur. Doniigiim denilen araglar soyut tiimce
yapilarini, ses ve anlam yorumunu alacaklan “yiizey yap1” igine aktarir. Yiizeysel yapi ise, iiretici
boliimde iiretilen bigimlere yinelenerek uygulanan doniisiim islemleriyle elde edilir. Degisik
dogrultularda gelisen {iiretici doniisiimsel dilbilgisi, genel olarak sozdizimsel bilesen, anlamsal
bilesen ve sesbilimsel bilesen boliimlerinden olusur. Bir¢ok versiyon degistiren model bugiin
minimalist program olarak bilinir.

iistdil: (Fr. métalangage, métalangue, Ing. metalanguage): dogal dili ya da konu dili inceleyip
betimlemek i¢in olusturulmus ara¢ dil; dili anlatan dil. Ornegin dilbilim terimleri ya da siir dili
bir iistdil olusturur.

iisttiremsel kurgu (Fr. haute tonalité montage, Ing. overtonal montage): bu kurguda titremsel
kurgunun tersine tek egemen 0geye bagl kalinmaz. Kurgu sirasinda tiim ¢ekimlerin esit olarak
gorev almasi kosulu bulunmaktadir.

ving: {izerine kurulan kameranin alcaltilmasini, yiikseltilmesini, ¢evrinmesini, dondiiriilmesini
vb. saglayan makine.

Yeni Dalga: (bkz. Fransiz Yeni dalga Sinemasi).
Yeni Gercekeilik: (italyan Yeni gercekci Sinemas).

yorumlayic1 anlambilim (Fr. sémantique interprétative, Ing. interpretation semantics): Uretici-
doniisiim-sel dilbilim ¢ercevesinde, Chomsky’nin, dilbilgisini biitiinlemek amaciyla Katz, Fodor
ve Postal tarafindan yorumlayici anlambilim tasarlanmistir. Amag, sdzcelerin dilbilgisel anlamsal
ulamlarla anlam ayiric1 6gele-rinin yani sira, bagdasma kurallarini1 belirlemektir.
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' Bérivand Blier

Geri déndtigumde, Uzerimde bir baskasinin giysileri olacak...
Bir baskasinin adiyla ¢agirilacagim... Déndstm beklenmedik olacak
ve sen kararsiz goézlerle bana bakip, "Sen o degilsin" diyeceksin...
Sana oOyle isaretler gésterecegim ki, bana inanacaksin... Sana,
bahcemdeki limon agacindan s6z edecegim... Sonra ay I1sidlyla
aydinlanan kic¢uk penceremden vicudun ve askin isaretlerini
goreceksin. Sana tim insanligin bitmeyen éykdstnu anlatacagim...

Theo Angelopoulos (Le Regard d'Ulysse-1992)






