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CEVIRENIN ONSOZU

Pudovkin’in Tirk okuyucusuna sundugumuz Sinemanin
temel ilkeleri ilk yayimlandigi 1926 yilindan bu yana degerini
yitirmiyen, sinemanin gerek kurami gerekse uygulamasi Uze-
rine bir “klasik” niteligi kazanan yapittir. Pudovkin’in bu ya-
pitta ortaya koydugu goérusleri burada 6zet olarak bile vermek
yersiz olur; ¢unkd kendisi bunu ilerideki sayfalarda biyik bir
aciklikla ortaya koymaktadir. Buna karsilik bu kitabin hangi
ortamda, nasil meydana geldidini kisaca da olsa belirtmek
hem kitabm degerini anlamak hem de bugiine kadar niye
eskimedigini agiklamak bakimindan gereklidir.

Rus sinemasi 1908 yilinin son aylarinda Aleksandr
Drankov’un Stenka Razin'iyle dogdu. 1917 devrimine kadarki
on yil icinde bu sinema, o yillarin hemen bitin ulusal sinema-
lar1 gibi kisa guldiiri, melodram, haber filimleri icinde dolasip
durdu. Ama yine hemen her ulusal sinema gibi Rus sinemasinin
da ayirdedici bir ézelligi vardi: Bu on yil i¢inde gevrilen filim-
lerin en 6nemlileri yukarida belirtilenler degil, yerli ve yabanci
taninmis edebiyat Urunlerinden yapilan uyarlamalardi. Ezici
cogunlugu okuyup yazma bilmiyen Rus sinema seyircisi
bdylelikle uzunlugu ceyrek saatle yarim saat arasinda degisen
filimlerde Puskin, Gogol, Dostoyevski, Tolstoy, Cekov, Tur-
genev, Gorki, Ostrovski... gibi yerli ya da Ibsen, Strindberg,
Dickens, Wilde, Scott, Hugo... gibi yabanci yazarlarin yapit-
larini perdede izlemek olanagini ele gegirmekteydi. Bu durum
emekleme ¢aginda olan, Ustelik zaten hemen her Ulkede komsu
sanatlarin egemenliginden kurtulamamis olan sinemayi bus-
bitiin bu sanatlara bagh kilmaktaydi.
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1917 devrimi Rusya’da bircok kokli degisikliklere yol
acti ama sinema bir stire daha “eski minval lzre” devam etti.
Bu durum 1918’de bitin siddetiyle patlak veren i¢ savasa,
yabanci Ulkelerin agtigi “mudahale savasi”na kadar surup
gitti. T¢ savas cephelerin kesinlikle belirmesine yol acti: Sine-
macilarin buyuk ¢ogunlugu, sonradan dénmek uzere, yabanci
Ulkelere go¢ etdler; bazilari “bekle ve gor” siyasetini segtiler;
bazilari da devrimin yaninda yer aldilar. Yerlesmege basliyan
devrimin basinin sinemaya verdigi 6nem1 27 Agustos 1919’da
sinemanin devletlestirilmesini 6ngdren kararnameyle elle
tutulur bir kilia biarindi: “Fotografile sinema ticaret ve en-
dustrisi, gerek drgltlenme, gerek teknik araglarin, ham madde-
lerin saglanisi ve dagitimi bakimindan bitin Rusya Sovyet
Federal Sosyalist Cumhuriyeti topraklarinda Egitim Halk
Komiserligi’nin denetimine gec¢cmistir”. Bu kararname Sov-
yet sinemasinin resmi dogum belgesiydi;ancak o vakit hemen
hemen k&gt Ustinde kalmaga mahkdm gibiydi. Kararname
yalniz bir endistri kesimini devletlestirip diizenlemek amacini
degil, ayni zamanda yeni seyirciler icin yeni bir sanat kolu
yaratip ortaya yeni yapitlar koymak amacini gudiyordu. Oy-
sa bunlari gerceklestirmek olanagi yok gibiydi. Yukarida da be-
lirtildigi gibi sinemacilarin ancak kiguk bir azinhgi, o da ¢ogu
sinemaya yeni basliyan gencler, devrimin yaninda yer almis-
lardi. Ortada bir sinema endustrisi kalmamisti. Stidyolar
yikilmis, yikilmiyanlar kapanmisti. Yabanci Ulkelere go¢ eden
sinemacilar sinema araclarini, ham maddeleri alip gotirmus-
lerdi; geri kalanlar da karaborsacilarin elindeydi. Her yanin-
dan kusatilan, abluka altina alman, buttun ticaret iliskileri
kesilen Glkenin bunlari disaridan saglamasi da distintlemezdi.
Butun bunlara ragmen devrim hiukimeti sinemaya verdigi 6ne-
mi bir daha belirtti, yukaridaki kararnamenin yayimlanmasm-

1 Sinema tarihleri sinemanin egitim ve propaganda giictiinii anhyan
ve sinemaya sanat niteligini taniyan ilk devlet baskani olarak Lenin’in 1920
de Egitim Komiseri (Bakani) Lunacarski’ye soyledigi su sozleri aktarirlar:
“Isleriniz iyi bir érgitlenmeyle ylrimege bagladigi, memleketin durumu
dizeldigi vakit bazi édenekler alacaksiniz. Filim yapimini genisletmeli, ézel-
likle sinemayi kitlelere ulastirmali, kentlere, en cok da kdylere sokmalisiniz.
Siz ki sanat koruyucusu geginirsiniz, butiin sanatlar iginde sizin igin en 6nem-
lisinin sinema sanati oldugunu hatirinizdan ¢ikarmamalisiniz”.



dan bes glin sonra, bitin dinyada ilk olarak bir devlet sine-
ma okulu acildi, yeni sinemacilar yetistirilmege baslandi'.

I¢ savasin sonunda, yeniden kurulus déneminin yer aldigi
1921-24 yillari arasinda, yeni rejimin baslangicindaki basibos
O0zgurluk havasi icinde butin sanat kollan yepyeni gorusler,
akimlarla calkanmaktaydi. Herkes yeni bir bicim, yeni bir
anlatim yaratmaga, denemege calisiyordu. En yeni sanat
kolu olarak sinema bundan payini almamazlik edemezdi.
Kaldi ki sinema icin, her seyi yeni bastan kurmak zorunlulugu
vardi. 1921-24 vyillari arasinda Sovyet sinemasinda baslica
G¢ akim agirhgini duyuruyordu: Bir yanda Dziga Vertov’un
on ayak oldugu Kino-Glaz (Sinema-G6z) akimi vardi. Vertov,
sinemayI kendine yabanci bitiin dgelerden, 6zellikle sinemaya
en yakin sayilip o tarihlerde bu geng sanati egemenligine alan
tiyatro o&gelerinden temizlemek istiyordu. Bundan dolayi
studyo, dekor, makiyaj, oyuncu, sahne duzenlemesi... gibi
6gelere amansiz bir savas agmisti. Vertov’a goére sinemacinin
bas gorevi gercegi oldugu gibi, meydana geldigi anda yaka-
lamakti. Sinemaci bu gerce§i filim parcalarina aktarmali,
sonra bu parcalan kurgu masasinda ham madde olarak isleyip
yapitini meydana getirmeliydi. Sinemanin ilk bUylk kuram-
cilarindan olan Vertov’un bu gorusleri gerek Sovyetler Bir-
ligi'nde gerekse yabanci Ulkelerde buylk etkiler yapti. Basta
Vertov’un kendisi olmak tzere kimse bu kurami harfi harfine
uygulamamakla birlikte, “sinema-gdz” &zellikle belge-filim-
ciliginde ve butin gercekci sinema okullarinda glnimuze
kadar agirhigini duyurdu ve son yillarda Fransa’da baslayip
Obur Glkelere dé yayilan cinéma vérité (sinema-gergek) akimiyla
sasilacak bir yeniden dirilise ugradi.

Vertov’un tam Kkarsisinda Grigori Kosintzev, Leonid
Trauberg ile arkadaslarinin meydana getirdigi FEKS (“Fab-
rika Ektzentriceskogo Aktera: Egzantrik Oyuncu Fabrikasi™)
yer aliyordu. FEKS “sinema-g6z”un tersine tiyatronun bitin
6gelerini benimsemekle kalmiyor, bu &geleri en asiri yoldal

1 Gosidarslvennii Skola Kinematografii (GSK, Devlet Sinema Okulu).
Bu okul sonradan cesitli gelismeler gostererek bugiin bir enstiti haline gel-
mistir: Vsesoyuznii Gosudarstvennii Institut Kinematografii (VGIK, SSCB Devlet
Sinema Enstitusi).



kullaniyordu. Zaten FEKS hem sinema hem de tiyatro top-
luluguydu. Agirlik noktasi olarak oyuncuyu ele alan, oyuncuyu
bir karikatir, bir kukla gorinids ve davranisiyla kullanan
FEKS giderek Alman disavurumculuk akiminin bir gesidini
Sovyet sinemasina uygulamaga calisiyordu.

Bu iki asirt ucun arasmda Kulesov’un Devlet Sinema
Okulu’ndaki atélyesi yer aliyordu. Pudovkin’in &gretmeni
olan Lev Vladimirovi¢ Kulesov, Vertov’la birlikte sinemanin
ilk blyuk kuramcilarindandi. 1899 da dodan Kulesov daha
17 yasindayken sinemayla ilgilendi. Evgeniy Bauer’in iki fil-
minde 6nce oyuncu, sonra dekorcu olarak calisti. ¢ savas
sirasinda alici yénetmenligi yapti. 1920°de Devlet Sinema
Okulu’nda 6gretmenlige basladi. Kulesov ydnetmenlik ve
oyunculuk kollarini tGzerine almisti. Ama bununla yetinmedi;
cinki sinemanin 6blr sanatlardan bambaska ozellikleri ol-
duguna, yepyeni bir sanat olarak ayri kurallara, kanunlara
dayandigina inaniyordu. Bu kural ve kanunlari ortaya ¢ikar-
mak amaciyla atélyesini bir “sinema laboratuvari” kihgina
soktu; oblr 6gretmenlerin saskin ve ofkeli bakislari arasinda,
gevresine “asi” ogrencileri tophyarak sinema alaninda “labo-
ratuvar deneyleri” denebilecek calismalara giristi. Bu calis-
malarin ¢ogunu ham madde yoklugundan dolay! filimsiz
olarak yapiyordu. Boylelikle bir dizi “filimsiz filim” c¢alisma-
lariyla kurgu, filimsel uzay ve zaman, filimsel gergek gibi
alanlarda yepyeni buluslar ortaya koydu. 1920°de Sinema
Okulu’na giren Pudovkin 1922'de Kulesov’un atdlyesine girin-
ce onun en iyi 6grencisi, az sonra da en yakin ¢alisma arkadasi
olmustu.

Vsevolod llarionovi¢ Pudovkin 16 Subat 1893’te Penza’-
da (Saratov) dogmustu. 1914’te Moskova Universitesi’nin
Fizik-Kimya bolumina bitirirken tik Dinya Savasi patlayinca
Pudovkin topcu olarak savasa katildi. 1915’te yaralandi, tutsak
oldu, sonraki t¢ yilh Pomeranya’daki tutsak kampinda gegirdi;
burada Almanca, ingilizce, Lehce 6grendi. 1918’de Moskova’-
ya donen Pudovkin bir askeri fabrikada kimya miuhendisi
olarak ¢alismaga basladi; ama sanat konulari onu daha cok
ilgilendiriyordu: “Hatirhyabildigim kadari, 1920’den 06nce
tek bir filim bile gérddgimi sanmiyorum. Gergekte sinemay!i
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bir sanat bicimi bile saymiyordum. Ama tiyatro baskaydi,
tiyatroyla kimyadan ya da isimden ¢ok ilgileniyordum. Ama
beni o sirada en ¢ok ¢eken resimdi, bitiin bos vaktimi resme
ayirtyordum; ayni zamanda mizige de cok diskundim.”

Tiyatroyla ilgilenen Pudovkin sonunda Moskova’daki
tiyatrolardan birine girmek igin bas vurdu, sinavi da kazandi
ama bu sirada bir olay bitin hayatini degistirdi: “D. W.
Griffith’in Gzerimde ¢ok blyuk bir etki yapan lItitolerance - Hos-
gorusizlik'und gérmistim. Bu filim benim igin gelecegin sine-
ma sanatinin bir semboli oldu. Bu filmi gérdikten sonra sine-
manin bir sanat, hem de blyuk olanaklara sahip bir sanat
olduguna inandim. Hosgorisuzlik beni buyulemisti, bu yeni
alana ge¢cmege can atiyordum.”

Pudovkin kimya muihendisligini birakarak Devlet Sine-
ma Okulu’na bas vurdu ve hemen alindi. Burada bir stre
yonetmen Vladimir Gardin’le calisti; lvan Perestiani’nin,
Gardin’in filimlerinde ydnetmen yardimcisi, oyuncu olarak
gorev aldi. 1921°de Rusya’nin en verimli bolgesi olan Volga
boylarinda bas gosteren korkung aghk dalgasmi yansitan
Golod... Golod... Golod... - Achik ... Achk... Aclik... fil-
minde yonetmenlik ile senaryoculuu Gardin’le paylasti.
Pudovkin 1922°’de Kulesov’un atdlyesine girdi; Kulesov’un
gorusleri ona yepyeni ufuklar agti, birlikte bircok sinema
deneyleri yaptilarl

Kulesov atélyesinde calisanlar 1924’te nihayet ellerine
bos filim gegirerek ilk filimleri olan Neobigairiye priklugeniya
Mistera Vesta v stranye bolsevikov - Bay Bati’nin bolsevikler diyarin-
daki olaganistii seriveni adh guldiriyd cevirdiler. Kulesov’un
yonetimindeki bu filimde Pudovkin ybdnetmen yardimcisi,
senaryocu, dekorcu, oyuncu olarak c¢alistyordu. Pudovkin
ertesi yil yine Kulesov atélyesinin filmi olan Lug smerti - Olim
isini’nda ayni gorevleri aldiktan sonra bu topluluktan ayrildi;
1925-26 arasinda Unld ruhbilimci Pavlov’un sarth refleks
bulusu Uzerine Mekanika golovnogo mozga - Beynin mekanigi
adli grta uzunluktaki belge-filmi cevirdi. Bu filmi meydana

1 Okuyucu Kulesov’un goruslerinin Pudovkin tarafmdan ozetini

“Ek 1” de, Kulesov’la yaptigi baslica deneyleri yine ayni yazida ve ayrica
ikinci Kltap n |?k boluminde bulabilir.
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getirirken bir bos vakitten yararlanarak Moskova’daki ulus-
lararasi satran¢ sampiyonasini $aklamatnaya goryacka - Satrang
tutkusu adli guldird havasi tastyan belge-filimde ele aldi.
Nihayet 1926°da ilk uzun filmi olan Mat - Ana’yl cevirdi.
Eisenstein’in sinema tarihinin en guzel filmi olarak bilinen
Bronenosets Potemkin - Potemkin zirhhisi diinyanin dikkatini gencg
Sovyet sinemasi Uzerine toplarken, Pudovkin’in Gorki’nin
Gnld romanindan yaptigi bu uyarlama, Potemkin’e yakin bir
basari olarak karsilandi. Pudovkin bundan sonra sessiz sine-
manin buylk yapitlari arasinda yer alan iki filim daha cevirdi:
Konyets Sankt-Peterburga - Sen Petersburg’un sonu (1927) ile Poto-
mok Cingiz Kan - Cengiz Hanin varisi (1928). ilk sesli filmi olan
Dezertir - Kagak (1933) en unlu yonetmenleri bocalatan yeni
ses 0gesine Pudovkin’in ne kadar hazirlikh oldugunu gosteri-
yor, birgok sasirtici ses denemeleri getiriyordu. Ancak, Pudov-
kin 1 Temmuz 1953’teki 6limune kadar gecen dénemde gevir-
digi sesli filimlerinde sessiz filimlerinin basarisina highir vakit
erisemedi. Bir zamanlar 6grenci oldugu Devlet Sinema Ensti-
tustindeki 6gretmenligi bu dénemde daha agir basiyordu

*

Pudovkin Sinemanin temel ilkeleri adli kitabini Ana’yi
cevirdigi sirada hazirladi. Devlet Sinema Okulu’ndaki calis-
malarindan meydana gelen bu yapit, “Kinopecat” tarafindan
1926 yilinin ilk yarisinda 64 ve 92 sayfalik iki kiguk Kitap
olarak Kinorejissor i Kinomaterial (Sinema yénetmeni ve sinema
malzemesi) adiyla populer sinema el kitaplari serisinde basildi.
Kitap hemen gerek Sovyetler Birligi’'nde gerekse yabanci ul-
kelerde biyuk bir ilgiyle karsilandi; 7.000°Ck ilk Rusca baskiyi
baska baskilar izledi; 1928°de de Pudovkin’in 6zel olarak yaz-
digi bir dnsozle iki kitap bir araya getirilerek Berlin’de Alman-
casl yayimlandi. Bunu yine Pudovkin’in 6zel olarak hazirla-
di§i eklerle 1929 ve 1933'te Londra’daki ingilizce baskilar
izledi. Ote yandan Pudovkin bu ilk kitabindaki sinema oyun-
culugu konusundaki goruslerini 3 Kasim 1930’da Devlet Sine-
ma Enstitusiindeki bir konferansinda daha gelistirilmis olarak
ortaya koyunca Devlet Guzel Sanatlar Akademisi bu goéris-
lerini bir kitap bi¢cimine getirmesini Pudovkin’den istedi. Pu-
dovkin bu yeni yapitini 1933 Araliinda dort giin Akademi’de
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okudu, kitap 1934 Eylulinde Aktyor v/ ilme (Filimde oyuncu)
adiyla yayimlandi. Gerek Sinema ydnetmeni ve sinema malzemesi,
gerekse Filimde oyuncu bati dillerinde ¢ok kez ikisi bir arada basi-
larak glinimuze kadar uluslararasi nitelikte bir sinemacilik
egitim ve 6grenim kitabi isini goérdia’.

Bazilarinca Leonardo da Vinci’nin Il trattato della pitiura
adl yapitina es tutulan bu kitabi ancak, gerek sinema sana-
tinda gerekse sinema kuraminda Pudovkin’den daha ustin
olan arkadasi Eisenstein’in kitaplari asmistir. Sinemanin temel
ilkeleri'nin énemi nedir? Bu her seyden 6nce Pudovkin’in sine-
manin dayandigi kendine 6zgu kurallari, kanunlari, yeni an-
latim aracinin &zelliklerini ilk kez ustalikla ¢dzimlemesi,
buyuk bir agiklikla ortaya koymasindan ileri geliyordu. Pudov-
kin’den 6nce sinemanin kuramsal yoni UGzerinde calismalar
yok degildi; ama bu ¢alismalari yapanlar -Canudo’dan Delluc’e,
Richter’den Moussinac’a kadar- ya hi¢ sinemayla ugrasmamis
ya da sinemacilia sonradan baslamis kimselerdi. Bunlarin
hepsi seyrettikleri filimlerden el yordamiyla, sezgileriyle birsey-
ler ortaya ¢ikarmaga c¢alisiyorlar, bu yizden de yerinde birgok
gozlemin yani sira bir strt yanhs gozlemde de bulunuyorlardi,
Tlk kez Pudovkin’ledir ki dogrudan dogruya sinemada calisan
bir kimse baskalarinin yapitlari kadar kendi sinema ¢alismalari-
na da dayaniyor, laboratuvar deneyleri yapiyor, kendi bulus-
larini da katarak sa§lam bir sinema kurami meydana getiri-
yordu. Pudovkin biyik bir kuramci oldugu kadar biylk bir
sinema sanatcisiydi; sinema tarihinde hem kuram hem de

1 Buna gére Turk okuyucusu Pudovkin'in kitabini yayimlandigin-
dan ancak kirk yil sonra kazanmis oluyor. Ancak bu gecikme yalniz bize
6zgu degildir. Her ne kadar Pudovkin’in bu kitabinin Almancasi aslinin
yayimindan iki, Ingilizcesi G¢ yil sonra gikmissa da_orne§in Amerika’da
ancak 1949 da basilmistir. Amerika’nin bu gecikmesi Ingiliz baskisinin var-
higina vterilse bile, Fransa’da sozt cok edildigi halde bugine kadar hala
Fransizca gevirisinin yapiimamis olmasinin nedeni anlasilamamaktadir.
Pudovkin’in Sirtmanin temel ilkeleri adiyla ¢evirdigimiz Kinorejissor i Kinoma-
[erial kitabinin baslica bati dillerindeki cevirileri sunlardir: Almanca: Film-
regie und Film-manuskript (Berlin, 1928), Film lechnique (Zurich, 1961. Filimde
oyuncu'yla birlikte), - Ingilizce: Film Technique (London, 1929. Yeni baski:
1933), Film Technique and Film Acting (New York, 1949. Filimde ojmncu’yla
birlikte), Film Technique and Film Acting (London, 1954. \eni baski: 1958).
-lItalyanca: Film e fonofilm (Roma, 1935. Yeni baski: 1950), La settima arte
(Roma, 1961. Bu baskida ayrica Filimde oyuncu’yla baska yazilar da yer almak-

tadir). -ispanyolca: Lecciones de cinematografia (Madrid, 1960. Pilimde oyuncu yla)
-Portekizce: Argumento e realizacao (Lisboa, 1961. Pilimde oyunruyla).
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sinemacilifi ayni basariyla yuriten onunla Eisenstein’da;
baskasina raslanmaz.

Sessiz sinemanin en olgun ¢agma ulasmasina ragmei
sezgiden Oteye ge¢cmiyen, cok kez orijinal gériinmek hevesinii
agir bastigi, icylzu iyice anlasilamadigindan bazan fantasti]
bazan da mistik goruslerin at oynattigi sinema kuramcili§
alanina Pudovkin ilk olarak dogal, mantikh, esyanin yapisin:
uygun, gercekci, ¢ok kez deneyle desteklenmis, a¢ik ve kesil
tanimlara baglanmis, sinemayla ilgilenen herkesin bekledig
aydinhgi getiriyordu. Aradan kirk yil gegmesine, sineman»
sanat, teknik ve anlatim y6nunden dev adimlar atmasin:
ragmen Pudovkin’in kitabinin cogunluguyla eskimemis olmas
da yine bu o6zelliklere dayanir. Sinemada yeni turler ortay:
cikmistir; kurgu gerek Pudovkin, gerek Eisenstein, gerekse
Obir Sovyet yonetmenlerinin ve genellikle sessiz sinema déne
minin verdigi 6nemin hi¢ olmazsa bir kismini yitirmistir
sinema yapitinin yapisi eski sadelik, a¢iklik ve yalinhgiyla
karsilastirildiginda adamakilli caprasiklasmistir; goruntu da:
zenlemesinde yenilikler meydana gelmistir, v.b.... Ama bdtin
bunlara ragmen sinemayla ugrasan herkes ilk adimlarini
atarken yine Pudovkin’in kitabindan yola c¢ikmak, ilerideki
gelismesi ne olursa olsun saglam bir temele dayanmak istedigi
vakit Pudovkin’in kitabindan yararlanmak zorundadir.

N. 0.
Ankara, Mart 1966
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ALMANCA BASKIYA ONSOZ

Filim sanatimn temeli kurgu'dur. Sovyetler
Birligi’nin gen¢ sinemasi bu parolayla silah-
lanarak ilerlemesine basladi ve bu o&zdeyis
bugiine kadar anlamindan da glicinden de
hi¢ bir sey yitirmedi.

“Kurgu” deyiminin her vakit bitin éziyle
yorumlanip anlasiimadigi da akildan c¢ikaril-
mamalidir. Bazilarina goére bu terim safca,
filim parcalannin kendilerine &6zgl zaman
sirasina gore birbirine eklenmesinden baska
anlama gelmez. Bazilari da ancak biri hizl
biri de yavas olmak Uzere iki gesit kurgu bilirler.
Fakat bunlar ritmin (yani kesimde kisa ve uzun
filim parcalarinin siralanmasiyla duizenlenen
etkinin), kurgunun batin olanaklarini hi¢ bir
vakit tuketmedigini unutmaktadirlar, ya da
bunu hi¢ bir vakit 6grenmemislerdir.

Gorusimi agiklamak, kurgunun anlamim
ve bitin glctnd okuyucularima yanlissiz ola-
rak iyice anlatabilmek igin bir baska sanat
bicimiyle, edebiyatla benzetme yapacagim.



sinemacihigi ayni basariyla yirlten onunla Eisenstein’dan
baskasina raslanmaz.

Sessiz sinemanin en olgun cagina ulagsmasina ragmen
sezgiden Oteye ge¢cmiyen, ¢ok kez orijinal gérinmek hevesinin
agir basti§l, icylizi iyice anlasilamadigindan bazan fantastik
bazan da mistik gorislerin at oynattigi sinema kuramciligi
alanina Pudovkin ilk olarak dogal, mantikli, esyanin yapisma
uygun, gercekei, cok kez deneyle desteklenmis, agik ve Kkesin
tanimlara baglanmis, sinemayla ilgilenen herkesin bekledigi
aydinhgi getiriyordu. Aradan kirk yil gegmesine, sinemanin
sanat, teknik ve anlatim yodnunden dev adimlar atmasina
ragmen Pudovkin’in kitabinin ¢ogunluguyla eskimemis olmasi
da yine bu ozelliklere dayanir. Sinemada yeni turler ortaya
cikmistir; kurgu gerek Pudovkin, gerek Eisenstein, gerekse
obur Sovyet ydonetmenlerinin ve genellikle sessiz sinema déne-
minin verdigi 6nemin hi¢ olmazsa bir kismini yitirmistir;
sinema yapitinin yapisi eski sadelik, aciklik ve yalinhgiyla
karsilastirildiginda adamakilli caprasiklasmistir; gérintu du-
zenlemesinde yenilikler meydana gelmistir, v.b.... Ama batun
bunlara ragmen sinemayla ugrasan herkes ilk adimlarini
atarken yine Pudovkin’in kitabindan yola c¢ikmak, ilerideki
gelismesi ne olursa olsun saglam bir temele dayanmak istedigi
vakit Pudovkin’in kitabindan yararlanmak zorundadir.

N. 6.
Ankara, Mart 1966
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ALMANCA BASKIYA ONSOZz

Filim sanatinin temeli kurgu'dur. Sovyetler
Birligi’nin gen¢ sinemasi bu parolayla silah-
lanarak ilerlemesine basladi ve bu 06zdeyis
bugiine kadar anlamindan da guciinden de
hi¢ bir sey yitirmedi.

“Kurgu” deyiminin her vakit butiin 6zlyle
yorumlanip anlasiimadi§yi da akildan g¢ikaril-
mamalidir. Bazilarina gdre bu terim safca,
filim parcalarinin kendilerine 06zgl zaman
sirasina goére birbirine eklenmesinden baska
anlama gelmez. Bazilari da ancak biri hizl
biri de yavas olmak Uzere iki cesit kurgu bilirler.
Fakat bunlar ritmin (yani kesimde kisa ve uzun
filim parcalarinin siralanmasiyla diizenlenen
etkinin), kurgunun butin olanaklarini hic¢ bir
vakit tuketmedigini unutmaktadirlar, ya da
bunu hi¢ bir vakit 6§renmemislerdir.

Gorasumi agiklamak, kurgunun anlamim
ve batln glclni okuyucularima yanhssiz ola-
rak iyice anlatabilmek icin bir baska sanat
bicimiyle, edebiyatla benzetme yapacagim.

15



Ozan ya da yazar igin tek tek sozcukler ham
maddedir. Bu sozciklerin ¢ok genis, ¢ok cesitli
anlamlari vardir. Bu anlamlar ancak sézcigun
cimle icindeki yeriyle belirlenmeye baslar. Bir
sozclk, kurulu cimlenin tamamlayici bir par-
casl oldugu oranda bu sdzcugin etkisi ve an-
lami degisir. Bu durum, sézcigin yeri sapatci
bicimde kesin durumunu alincaya kadar sirer.

Sozclkler ozan icin ne ise yararsa, tamam-
lanmis bir filmin her ¢cekimi de filim ydnetmeni
icin ayni ise yarar. Filim ydnetmeni duraksi-
yarak, secerek, atarak, yeniden ele alarak ayri
ayri cekimler 6éninde durur ve bu asamada
ancak bilingli, sanat¢i dizenlemeyle yavas
yavas “kurgu cumleleri”ni, olaylari ve ayrim-
lar1 bir araya getirir, bundan da adim adim,
tamamlanmis olan yaratma, yani filim ortaya
cikar.

Filim icin kullanilan “cevirmek” deyimi
tamamiyle yanlistir ve dilden cikip gitmelidir.
Filim cevrilmez, kurulur; kendi ham maddesi
olan ayri ayri seliloit parcalarindan kurulur.
Yazarin bir soézclige -diyelim ki kayin agac
sdzclglne- ihtiyaclt varsa, bu tek sbdzclik her
hangi bir anlamin ancak kaba catisidir, deyim
yerindeyse, 6zU ya da acgikhgi olmiyan bir
kavramdir. Ancak caprasik bicimli bir gerceve
icinde, obur sozciklerle bagintih olaraktir ki
sanat bu sdzcuge yasam ve gerceklik saglar,
onumde duran bir kitabi rasgele acip okuyo-
rum: “Gen¢ kayin agacinin tath yesili”. Pek
dikkate deger bir nesir degil sliphesiz, ama tek
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bir sozcik ile bir sozcik yapisi arasindaki
lbaskali§i iyice ve agikca gdsteren bir drnek.
Bu yapi i¢inde kayin agaci salt ¢iplak bir disiin
olmaktan cikiyor, belirli bir edebiyat biciminin
.parcasi oluyor. Olu sozciik, sanat yardimiyle
yasama kavusuyor.

Benim savima goére, belirli bir gorts nok-
tasindan alman ve perdede seyircilere gosteri-
len her nesne, alici 6niinde hareket etmis bile
olsa, bir oli nesne*dir. Her hangi bir nesnenin
alici 6ninde kendine 06zgl hareketi heniz
perdedeki hareket sayilamaz. Bdyle bir hareket,
cesitli filim parcalarinin bir araya getirilmesiyle
saglanan hareketin, kurgu yardimiyle gelecek-
teki kurulusunun ham maddesinden baska bir
Sey degildir. Bu nesne ancak bir strti 6bur
nesnelerle birlikte dizenlenirse, ancak cesitli
baska baska gorsel géruntilerin biresiminin
bir pargasi olarak sunulursa filimsel yasama
kavusur. Benzetmemizdeki “kayin agaci” soz-
cigu gibi bicim degistirerek bu nesne de bdyle
¢bir islemde dogamn fotograf yoluyla elde
gedilmis kaba kopyasi olmaktan c¢ikip filimsel
bicim*in bir pargasina donusir.

Her nesne perde Uzerine Oylesine getiril-
melidir ki, artik fotograftik 6z degil sinematik
foz tasimalidir.

Boylelikle insan, kurgunun anlaminin ve
i.bunun yonetmenin Kkarsisina ¢ikardigi sorun-
larin, ¢cekimlerde kendiliginden bulunan man-
tikT zaman dizisiyle ya da bir ritim dizenle-
mesiyle hi¢ bir vakit tikenmiyecegini kavrar.
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Kurgu temel, yaratici glctir; bu gicin yar-
dimiyle ruhsuz fotograflar (tek tek cekim-
ler) canli, sinemalik bigime sokulur. Surasi
da ilginctir ki, bu big¢imin kurulusu sirasinda
kullanilan malzeme gercekte perdede gorin-
diginden tamamiyle ayri nitelikte olabilir.
Son filmim Konyets Sankt-Peterburga - Sen Peters-
burg'un ¢onu'ndan » bir 6rnek verecegim.
Olgunun savasl anlatan boliminin ba-
sinda korkung bir patlamayi gostermek iste-
dim. Bu patlamanin etkisini gercege tam bir
bagllikla verebilmek icin topraga bol miktarda
dinamit gomdirdim, bu dinamiti patlattim
ve filme aldim. Patlama gercekten korkunctu,
ama filimsel yonden bir higti. Bu patlama
perdede sadece agir, 61U bir hareketten ibaretti.
Sonradan, birgok sinav ve denemeden sonra,
patlamayi istedigim butin etkisiyle “kurmaga”
giristim, hem de Onceden cevirmis oldugum
sahneden tek bir parga bile kullanmaksizin.
Duman puskirten bir makina aldim. Patlama
etkisini verebilmek igin araya magnezyum
parlamalarinin kisa cekimlerini, aydinhk ve
karanh@ ritimli bir sirayla verecek yolda yer-
lestirdim. Bunlarin ortasina, daha 6nce cevril-
mis ve ozel aydinlik ve goblgeleriyle bana cok
uygun gorinen bir rmak cekimini koydum.
Boylelikle istedigim gorsel etki yavas yavas
6nimde belirdi. Bombanin patlamasi en so-1

1 Pudovkin’in ilk Diinya Savas’’ni ve Sovyet ihtilalini
konu alan filmi (1927). Oyniyanlar: Aleksandr Cistiyakov,
Vera Baranovskaya, lvan Cuvelyov. (Cev.).
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nunda perdeye ulasmisti, ama gergekte bu pat-
lamay! meydana getiren 0OQeler, gercek bir
patlamadan baska akla gelebilecek her seyi
tasiyordu.

Bu drnekle de gl¢ kazanarak bir kez daha
diyorum ki, kurgu filimsel gergedin yaratici
gicudir ve doga ancak kurgunun Uzerinde
galistiyi ham maddeyi verir. iste gercek ile
filim arasindaki iliski de tam budur.

Bu gozlemler, ayrintilariyla oyuncular'a da
uygulanir. Fotografi alman insan, daha sonra
kurgu sirasinda diizenlenmis filimdeki gorin-
thstinin ancak ham maddesidir.

Sen Petershurg'un sonu'nda. bir biyuk sana-
yiciyi vermek gdreviyle Kkarsilastigim vakit,
bu sorunu, sanayicinin ytzinu Blyik Petro’nun
at Gzerindeki heykeliyle birlestirerek ¢ozmege
icahstim. Ben derim ki, bu yolda sadlanan diizen-
leme, hemen her vakit tiyatro kokan bir oyun-
cunun poz vermesiyle saflanandan tamamiyle
ayri bir gercege dayandigi icin etkilidir.

Daha 6nce gevirdigim Mat - Ana'da.1 seyir-
cileri, oyuncunun psikolojik davranislariyla de-
gil, kurgu yardimiyla sagladigim plastik bire-
simlerle etkilemege c¢alistim. Ogul' hapistedir.
[Birden el cabukluguyla verilen bir notu alr.
Kagitta ertesi guin kurtulacadi yazilidir. Bura-
da baslica sorun, oglanin sevincini filimsel

1Gorki’nin ayni adh romanindan perdeye aktarilan
filim (1926). Sessiz sinemanin en blyik yapitlarindan sayilir.
Oyniyanlar: V. Baranovskaya, A. Cistiyakov, Nikolay Batalov.

Ticev.).
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olarak vermekti. Sevingle aydinlanmis bir yizi
gostermek yavan ve etkisiz olacaktli. Bundan
dolayi, parmaklarinin sinirli oynayisini, yizu-
ndn alt kisminin bir glimseme beliren yerini
bas cekimiyle verdim. Bu c¢ekimlere baskalarim
ve degisik malzemeyi ekledim: Baharda eriyen
karlarin etkisiyle kabarmis bir derenin, suda
kinlan gunes isinlarinin, koéyin havuzunda .
suyla oynasan kuslarin, nihayet gulen bir co- ,
cugun ¢ekimleri. Bu parcalarin birlestirilmesiyle i
“mahpusun sevinci”ni anlatisimiz yavas yavas
ortaya ¢iktl. Seyircilerin bu denememe nasil
bir tepki gosterdiklerini bilmiyorum, ancak'
ben bunun gicitine her vakit derinden inan-
misimdir.

Sinema buylk ve hizli adimlarla ilerliyor. |
Sinemamn tikenmez olanaklari var. Yalniz
unutulmamalidir Ki, sinemamn gercek sanata
giden yolu ancak," kendisine yabanci olan bir
sanat biciminin, yani tiyatronun buyruklarin-
dan kurtuldugu vakit bulunacaktir. Sinema
simdi kendi ydntemlerinin esiginde bulunuyor.

Seyircinin duygu ve distincelerim kurgu
yardimiyle perdeden etkilemek cabasi cok
biyuk bir 6nem tasir, ¢unkid bu tiyatronun
yontemini reddeden bir cabadir. Ben kesinlikle
inantyorum ki, uluslararasi blyik sinema sa-'
natl, bundan sonraki ilerleyisini bu yoldan
sagliyacaktirl

1 Film-regie und Film-matiuskript'm (Berlin, Lichtbildbueh-
ne, 1928) 6nsozu.
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Birinci Kitap
FiLIM SENARYOSU VE KURAMI






ONSOZz

Yapimevlerine sunulan senaryolarin genel-
likle dikkati ceken bir niteligi vardir. Bu senar-
yolarin yazarlari hemen sadece olayin anlati-
lisiyla ilgilendikleri, cok kez edebiyat yontem-
lerini kullandiklari, 6ne strdukleri malzeme-
nin sinemalik gelistirim konusu olarak ne
derece ilging olduguna hemen hig¢ aldirmadik-
larindan senaryolarin hemen hepsi belli bir ko-
nunun ilkel anlatimindan ibarettir. Malzeme-
nin sinemalik gelistirim sorunu ¢ok Onemlidir.
Her sanatin, kendi malzemesini etkili yoldan
sutimakta, kendine 6zgl yontemi vardir. Bu,
stphesiz filim i¢in de dogrudur. Yonetim calis-
malarinin yéntemlerini bir filmin cekim ve ke-
sim yontemlerini bilmeksizin senaryo calis-
masina girismek, Bir Fransiza Rusca bir siirin
sozclgu sbzclgune cevirisini vermek kadar
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akilsizca bir istir. Bu Fransiza Rusca siiri tam
olarak duyurabilmek igin, Fransiz misrag bigi-
minin 0Ozelliklerini bilerek, bu siirin yeniden
yazilmasi gerekir. Filme alinmaya elverisli bir
senaryo yazmak igin, seyirciyi perdeden etkili-
yebilecek yontemlerin bilinmesi gerekir.

Bu konuda sik sik raslanan dustince sudur:
Senaryocu sadece olgunun genel, ilkel bir ana
cizgisini vermekle gorevlidir; filimsel uyarla-
manin ayrintili ¢calismasi  yonetmenin isidir.
Bu butunuyle yanhstir. Hatirlanmasi gereken
nokta, hi¢ bir sanatta kurulusun birbirinden
ayri asamalara boliinemiyecegidir. Elle tutula-
bilir bir gelecekteki calismayla ilgili en genel
hazirlik bile, muhtemel o6zellikler ve ayrintilara
dikkati 6ngorur. Tnsan bir temay! disindiagu
vakit, bulanik ve belirsiz de olsa, bu temanin
olgularimn gelistirimini de ayni zamanda di-
sinmekten ka¢gmamaz. Bundan da su cikar:
Senaryocu neyin gekilecegini, nasil cekilecegini,
kurguya neyin girecegini, nasil girecegini ay-
rintih olarak vermekten kaginsa bile, yine de
yonetim c¢alismalarinin olanak ve o6zelliklerini
bilmesi ve bunlari géz énline almasi onu yonet-
menin kullanabilecedi malzemeyi 6nerebilecek
duruma getirir, sinema yonunden anlamh filim
yaratabilmesini saglar. Genellikle sonu¢ bunun
tamamiyle Kkarsitidir. Genellikle senaryocunun
calismasina ilk el atisi filimsel uyarlamaya,
en iyi durumlarda énemsiz, en kéti durumlarda
asilmaz engeller ¢ikarir.
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Bu incelemenin amaci, senaryo calisma-
larinin temel ilkelerinin, yonetim c¢alismalarinin
Itemel ilkeleriyle bagintisi icinde en gerekli
ibilgileri vermektir. Tamamiyle filimsel dusin-
|celerin disinda, senaryocu, Ozellikle genel ku-
irulus alamnda, 6bur komsu sanatlardaki yarat-
may! yoneten kanunlarla karsilasir. Bir senaryo,
pir .tiyatro oyunu biciminde kurulabilir, o
[vakit bir oyunun kurulusunu belirliyen kanun-
lara uyacaktir. Bazi durumlarda senaryo ro-
mana yaklasabilir, o vakit kurulusu buna uy-
pun olarak baska kanunlarla diizenlenecektir.
iFakat bu sorunlar bu incelemede ancak Ustin-
fkoru ele ahinabilir. Bu konularla ozellikle ilgi-
lenen okuyucular dogrudan dogruya bu konu
Mzerinde yazilmis Kitaplara bas vurmalidirlar.
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IT SENARYO
«CEVIRIM SENARYOSU”NUN ANLAMI

Tamamlanmis bir filmin, birbirini belirli
bir sirayla izliyen, az ya da ¢ok kisa parcaciklar
| dizisinden meydana geldi§i genellikle bilinir.
Seyirci olgunun gelismesini seyrederken dnce
bir yere, sonra baska bir yere gétirialiur. Dahasi
var: Bazan seyirciye bir olay, hatta bir oyuncu
bir bitun olarak degil, alicinin sahne ya da
insan vicudunun c¢esidi parcalarina cevril-
mesiyle, boluk poérgik gosterilir. Bir filmin bu
yolda meydana gelrilisine, yani malzemenin
ogelerine ayrilip sonra bunlardan filimsel bir
butin kurulmasina «kurucu kurgu” denir Ki,
bu incelemenin ikinci bdéliminde ayrintil
olarak ele alinacaktir. Simdilik baslangic ola-
rak, filim c¢alismasinin bu temel ydntemine
dikkati ¢ekmek gerekmektedir.
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Yoénetmen bir filmi cevirirken, bu isi
sirall olarak, yani ilk sahneyle baslayip, senar-
yodaki sirayla sonuncu sahneye kadar gidecek
durumda degildir. Bunun nedeni basittir, 6r-
nek olarak, diyelim ki, gerekli bir dekoru
kurdunuz -bu dekor iginde yer alan sahne-
lerin butiin senaryo boyunca suraya buraya
dagilmis olmasi hemen her vakit raslanan bir
olaydir-. Simdi yonetmenin bu dekorda gecen
bir sahneyi cevirdikten sonra, senaryoda geli-
sen olgunun 'sirasina uyarak hemen ondan son-
raki sahneye el attigini distinelim. Bu durumda,
birincisini yikmadan ikinci bir dekoru, sonra
bir baska dekoru kurmak gerekecek ve boylece
daha oncekileri yikmak olanagi ¢ikmaksizin
ortada bir surl dekor birikecektir. Basit teknik
nedenlerden dolayr bu gesit ¢alisma elverissiz-
dir. Buna gore yonetmen de oyuncu da gevi-
rim sirasinda sureklilik olanagindan yoksundur;
ama ayni zamanda, sureklilik ¢ok 6nemlidir.
Surekliligi yitirirsek, yapitin batunlagint, de-
yisini, dolayisiyle etkisini yitirmis oluruz. Se-
naryonun oOnceden ayrintili bir yoklamadan
gecirilmesinin  kacinilmaz gerekliligi bundan
dogar. Ydnetmen ancak o vakit glivenle calisa-
bilir, ancak o vakit 6nemli sonuglara ulasabilir.
Bunun icin her parcay! filimsel bir planda dik-
katle ele almasi, bir dizi perde gorintisini
g6zl 6nlinde acgikga canlandirmasi, gerek ol-
gudaki gerekse ayri ayn karakterlerin isleyisin-
deki genel gelismeyi c¢izmesi "ve saptamasi
gerekir. Her hangi bir sanat yapitinin degerini
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sagliyan bu deyis, bu butinlik bu k&gt Ustin-
deki hazirlik calismasinda yaratilmahdir. Al-
cinin bitin degisik durumlari (genel ¢ekim,
omuz ¢ekimi, Ustten gords, v.b.), batin teknik
yollar (kararma, Ortii, cevrinme), yani bir ge-
kimin kendinden 6nce ve sonra gelen sellloit
pargasina bagintisini etkileyen her sey; bir
sahnenin icerigini kapsiyan ve glclendiren her
sey inceden inceye hesaplanmalidir; bu yapil-
mazsa, senaryonun ortasindan rasgele ahnan
bazi sahnelerin ¢cekiminde onanlamiyacak yan-
lislar yapilabilir. Boylece bu gesit yoklamali
jsenaryo “calisma’si, yani gevirime hazir senar-
yoi her parcanin, hatta en kucuk parcanin bile
ayrintih anlatimini tasir, bu pargamn uygula-
maya gegirilmesi icin gerekli butin teknik
yontemleri siralar.

Sliphesiz, senaryocudan yapitini boyle bir
bicimde yazmasini istemek, ondan yonetmen
kilmasini istemek olacaktir. Ancak, butiin bu
Senaryo ¢ahsmalari yapiimahdir ve senaryocu
[cevirime hazir “dékme demirden” bir senaryo
vermese bile Ulkisel bicime az ¢ok yaklasan
bir malzeme sagladigi 6lgiide, ydonetmene asil-
amas! gerekli bir surt engel degil, fakat yarar-
lanabilecedi bir surt itici giic kazandiracaktir.
Senaryocunun senaryo ¢alismasi teknik yonden
ne kadar tamam olursa, perde tzerindeki gorin-
tileri kendi tasarladigi bicimde gérmek ihtimali
0 kadar artacaktir.
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SENARYONUN YAPISI

Senaryocunun calismasini, genelden tikele
dogru bir sira asamalara bélmege calisirsak,
asagidaki kaba taslak semayi elde ederiz:

i. Tema

2. Olgu (gelistirim)1

3. Olgunun sinemalik islenisi  (filimsel
sunus).

Slphesiz boyle bir sema, daha onceden
tamamlanmis bir senaryonun parcalara bélin-
mesinin sonucudur. Daha &énce de belirtildigi
gibi, yaratma isi baska bir sira izliyebilir. Ayri
ayri sahneler tasarlanabilir ve bunlar ayni anda,
gelisme siirecindeki yerlerini bulabilirler. Fakat
yine de, senaryo Uzerindeki calismayla ilgili
son yoklama, bu U¢ asamay! da kendi sirasi
icinde hesaba katmalidir. Filmin, dogrudan
dogruya yapisinin tasidigr nitelikten (gesitli
sellloit parcalarinin birbirini hizla izlemesi)
dolayi seyirciden olagandsti bir dikkat istedigi
her vakit akilda tutulmalidir. Ydnetmen, do-
lasiyle senaryocu, seyircinin dikkatini istedigi
bicimde yoneltir. Seyirci ancak ydnetmenin
gosterdigini gorir; disinmeye, kuskuya, eles-
tiriye ne yer ne zaman vardir, dolayisiyle yapi-
daki en ufak aciklik ve canlilik hatasi ya hosa
gitmez bir kansiklik ya da bayag, etkisiz bir
bosluk olarak anlasilacaktir. Buna gore, senar-

1 Kisa bir inceleme olmasi bakimindan bu ikisini birles-
tiriyorum, ama teknik yonden bu dogru sayilamaz.
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yocunun, calismasi sirasinda ne vakit karsila-
sirsa karsilagssin her bir sorunun c¢ézimunde
en blylk 6lcide sadelik ve acikhiga dikkat et-
mesi gerektigi unutulmamalidir. Acikhgr sag-
lamak amaciyla, yukarida ¢izilen semadaki
her maddeyi ayri olarak ele alacadiz. Boyle-
likle gesitli malzemenin segiminde ve bu mal-
zemenin islenisindeki cesitli yontemlerde fil-
min ortaya koydugu ozel kosullari cikarabile-
cegiz.

.TEMA

Tema, sanat-Ustl bir kavramdir. Kisaca
sOylemek gerekirse, her insanca kavram tema
olarak kullanilabilir. Filim de, ébur her hangi
bir sanattan fazla olamayarak, bu temanin
[secimine sinir gizebilir. Bu konuda ortaya atila-
bilecek tek soru, secilen temanin seyirci igin
Riegerli mi yoksa ise yaramaz mi oldugudur.
Bu da salt toplumsal bir sorudur ki, bu inceleme-
nin cercevesine girmez. Ancak, filim sanatinin
bugiinkli durumu dolayisiyle, temamn secimini
pduzenliyen bicimle ilgili bazi kosullar belirtil-
melidir. Filim hentiz gengtir, filim ydntemleri
de henliz ¢ok zengin degildir. Bundan dolayi,
kanun sirekliligi ve bukilmezligi yuklemeksizin
bazi gegici sinirlamalari belirtmek mimkundur.
Her seyden once temanin él¢usiinden s6z ag-
mak gerek. Bir zamanlar zaman ve uzayda
olaganusti genislikte yayilan malzemeyi kucak-
liyabilecek temalari segmek gibi bir egilim vardi;
bu egilime bazan bugiin de raslamr. Ornek
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olarak Amerikan filmi Intolerance - Hosgorisutzlik*
gosterilebilir. Bu filmin temasi sdyle Ozetlene-
bilir:  “En eski zamanlardan bugine kadar
bitun, caglar boyunca ve butin insanlar ara-
sinda, ardindan cinayet ve kani sirikleyerek
hosgorusuzluk surip gitmistir.” Bu, korkung
bir genisligi olan bir temadir. Sadece “bitln
caglar boyunca ve bitin insanlar arasinda”
yayilmasi bile, olaganisti genislikte malzemeyi
gerektirmektedir. Sonu¢ son derece ilgingtir.
Her seyden dénce on iki makaraya ancak si§-
dirilabilen filim o kadar agir élmusti ki, ver-
digi yorgunluk etkisinin cogunu alip goturu-
yordu. ikincisi, malzemenin bollugu yénet-
meni bu temayi ancak genel olarak islemege,
ayrintilara dokunmamaga zorlamisti. Dolayi-
siyle temanin derinligi ile bunun bicimindeki
Ustinkorulik arasinda buylk bir uyusmazhk
vardl. Ancak, olgunun daha cok yogunlastigi
ve gunumizde gecen bolim, gerekli etkili
izlenimi meydana getiriyordu. Bu zorlama
Ustinkoriluge dikkat etmek ozellikle gerekli-1

1 Unli Amerikan yonetmeni David-Wark Griffith’in
bir yil 6nceki The Birth of a Nation - Bir ulusun dojugu'yla. birlikte
sinemaya bir sanat niteligi kazandiran yapiti (1916). 275
dakika kadar stiren bu dev filim, birbirine bagh dort ayri
hikayeden meydana gelmistir: 1. The Mother and the Law - Ana
ile kanun (Mae Marsh, Fred Turner, Robert Harron), I11. The
Judean Story - Judea hikdyesi (Howard Gaye, Lillian Lagdon,
Olga Grey), I1l1. The Medieval French Story - Ortaga§ Fransiz
hikdyesi (Margery Wilson,. Eugene PaHette), 1V. The Baby-
lonian Story - Babil hikayesi (Constance Talmadge, Elmer Clifton,
Alfred Paget, Seena Owen), (Cev.).
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dir. Simdilik cocukluk c¢aginda olan filim
sanati, bu kadar genis bir malzemeyi kucakliya-
bilecek araglara sahip degildir.

iyi filimlerden cogunun cok basit temalan
ve hi¢c de caprasik olmiyan olgusuyla go6ze
carptigina dikkat ediniz. Bela Balazs “Der
sichtbare Mensek™ {“Gortlebilir adam”) adli kita-
binda ¢ok yerinde olarak, edebiyat yapitlarin-
dan yapilan birgok filim uyarlamalarinin basa-
risizhdinin her seyden 6nce, senaryocularin bol
sayidaki malzemeyi filmin dar cergevesine
sigdirmak cabasindan dogdugunu belirtir.

Sinema, her seyden once, belirli uzunluk-
taki bir filim ile sinirlanmistir. 7.000 ayaktan
,[2.100 m] uzun bir filim gereksiz bir yorgunluk
yaratmistir bile. Gergi, uzun bir filmi bir ¢ok
bélukler biciminde surmek yolu da vardir.
Ama bu yol ancak &zel bir filim c¢esidinde
kullanilabilir. igerikleri, kahramamn hayati
;boyuiica basindan gecen, birbiriyle iliskisi az
eolan ve her biri daima ayri bir ilginclik tasiyan
o[ister cambazhk ister yonetmenlik ustahg ol-
sun) bir dizi olaganisti olaydan meydana
gelen sertiven filimleri, slphesiz seyirciye tek
bir bitinin bircok bdlikleri olarak gosterile-
bilir. Seyirci, izlenimden bir sey yitirmeksizin,
birinci boligu tanimadan ikincisini gorebilir;
gérmedig@i ilk bélimdin icerigini tanitma yazi-
sindan &grenebilir. Bolukler arasindaki iliski,
seyircinin meraki kabaca uyandirilarak saglanir,
drnedin, ilk bolugin sonunda kahraman igin-
den ¢ikilmaz bir duruma duser, bu durum an-
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cak ikinci bdlugun basinda ¢ozulur... Fakat
icerigi daha derin olan, de§eri daima yarattigi
izlenimden dogan filim stphesiz seyircinin her
hafta birini gérebilmesi i¢in parcalara béliine-
mez. Filim uzunlugunun bu sinirlandiriimasmin
etkisi, filim teknisyeninin bir kavrami etkili
bir yolda verebilmek icin, 6rnedin romanci
ya da oyun yazarindan daha ¢ok malzemeye
muhta¢ olmasiyla daha da artar. Tek bir soz-
clkte ¢ok kez bitiin bir goruntiler karmasig
bulunur. Buna karsilik bu gesit dolayli anlam
tasiyan gorsel gorintiler c¢ok azdir; bundan
dolay filim teknisyeni etkili bir izlenim sag-
lamak istiyorsa ayrintili bir anlatima bas vur-
mak zorundadir. Tekrar ediyorum, temanin
élctstnd sinirh, tutmak zorunlulugu belki de
sadece gegicidir, ancak filimsel anlatim yollari-
rmin simdiki mevcudu g6z ©6nine alininca,
bundan kagimlamaz.

Buna karsilik, filimsel gormeligin temel
niteliginin getirdigi  &bur zorunluluk, yani
aciklik belki de daima var olacaktir. Filim
Uzerinde calisilirken Karsilasilacak her sorunun
¢ozimiinde mutlak bir agiklik gerektigini yu-
karida belirtmistim. Bu, slUphesiz, tema Uzerin-
deki calisma icin de dogrudur. Senaryoya
belkemigi isini gorecek olan temel duslince
karanlik ve belirsizse senaryo bosa g¢ikmaga
mahkdmdur. Yazili anlatimin gbézden gegiril-
mesi sirasinda, dikkatli bir incelemeyle Usti
kapali, belirsiz noktalar arasinda yol bulmanin
mimkin oldugu dogrudur; ancak bdyle bir
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senaryo perdeye aktarilinca rahatsiz edecek
kadar karisik olur.

Bir ornek veriyorum: Bir senaryocu bize,
bir fabrika iscisinin ihtilalden dnceki gunlerde
yasamim anlatan tam bir senaryo gondermisti.
Senaryo belirli bir kahramamn, bir is¢inin
cevresinde donlyordu. Olgunun gelismesi si-
rasinda bu kahraman dost, disman bircok
insanla karsilastyordu. Dusmanlar kendisine
zarar veriyor, dostlar yardim ediyordu. Senar-
yonun baslarinda kahraman kaba, taskin bir
insan olarak tanitiliyordu; sonunda ise dirust,
sinif bilincine kavusmus bir is¢i oluyordu.
Senaryo cevrenin iyi secilmis, dogal renkleriyle
yazilmisti; yazarimn bilgisini, gézlem gicind
aciga vuran ilging, canli malzeme tasidigi soz
goturmezdi. Ama senaryo yine de geri gevrildi.
Birbirine ancak zaman igindeki siralanmalari
-bakimindan baglanmis bir dizi yasam dilimi,
bir dizi raslanti, karsilasma, 6nunde sonunda,
bélikler toplulugundan baska bir sey degildir.
Anlatilan batun olaylarin anlamim kendisinde
birlestiren temel dustince niteligindeki tema...
iste eksik olan buydu. Dolayisiyle, tipki sokakta,
bir pencerenin 6ninden gegen yayalar gibi,
cesitli karakterler anlamsiz, kahramamn ve
onun cevresindekilerin davranislari duzensiz
ve gelisiglzeldi.

Fakat ayni yazar senaryoyu yeniden ele
aldi, kendisine yapilan agiklamalara uyarak
degistirdi; acildikla formdllestirilmis bir temamn
kilavuzluguyla kahramanin gelisme cizgisini
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yeniden ¢izdi; temele su disunceyi yerlestirdi:
“Devrimci egilim yetmez; davanin hizmetinde
olabilmek igin insan gercek Uzerine duzenli
bir bilinclilige varmali.” Baslangigtaki taskin
is¢i gbzU pek bir anarsiste donmustd, boylelikle
dismanlari onun karsisinda agik ve belirli bir
cephe meydana getiriyorlardi; kahramanin
bunlarla ve gelecekteki dostlariyla temaslari
aclk bir anlam ve amag tasiyordu. Bir surt
yapmacik, i¢ ice gegcme olaylar temizlenmisti.
Degistirilmis olan senaryo duzgun, inandirici
bir butinluge erismisti. Yukarida belirtilen
disince bu temay! adlandirabilmekteydi. Te-
manin agildikla ortaya konmasi butiun calis-
may! ister istemez duzenler ve acikca etkili
bir yaratrfiayla sonuclanir. Sunu kural diye
bellemek gerek: Temayi agiklik ve kesinlikle
formillestirin, aksi takdirde yapilan c¢alisma,
her sanat yapiti igin sart olan temel anlam ve
birligi kazanamaz. Bunun &tesinde temanin
secimini etkilendiren butin sinirlamalar olgu
-gelistirimle ilgilidir. Daha 6nce de soyledigim
gibi, yaratma islemi hi¢ bir vakit sematik bir
sira izlemez; temay! disinmek hemen hemen
ayni zamanda olguyu ve bunun gelistirimini
disinmeyi de gerektirir.

TEMANIN OLGUSU VE GELTSTIRTMT

Senaryocu, daha cahismasinin ilk asama-
larinda, sonradan gelecekte yaratacagi yapitin
catisinda yer alacak belirli bir malzemeye
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sahiptir. Bu malzemeyi senaryocuya bilgisi,
tecriibesi, nihayet dusguct saglar. Bu mal*
zemenin se¢imine yol acan temel duslnce
olarak temay! kuran senaryocu, bundan sonra
bu malzemeyi toparlamalidir. Burada olgunun
kisileri tanitilir, birbirleriyle iliskileri kurulur,
bu iliskilerin konunun gelisimindeki anlami
belirlenir, nihayet burada bitin malzemenin
senaryo boyunca dagilisindaki oran belirtilir.

Senaryocu temamn olgusu ve gelistirimi
alanina girince énce yaratici ¢alismanin gerek-
leriyle Karsilasir. Tema, tanimi bakimindan
nasil sanat-Ustu bir 6geyse, buna Karsilik olgu
Uzerindeki ¢ahsma belli bir sanata 6zgu bir dizi
kosula baglidir.

Once isin en genel yoniine yaklasalim,
olgu Uzerindeki calismanin niteli§ini belirliye-
Liim Bir yazar her hangi bir yapiti tasarladiginda
[daima, temamn aydinlanmasi icin énemli olan
kilit taslan alir ve bunlan hazirlanmakta olan
yapit boyunca yerlestirir. Bu kilit taslari genel
taslagl belirtir. Bu Kilit taslannin iginde gesitli
kisilerin kendilerine &zgl ogeleri, bu Kisileri
bir araya getiren olaylann niteligi, hizlanma ve
yavaslanma 6gelerinin anlam ve gicinu belir-
liyen aynntilar, hatta cok vakit sadece gucleri
ve tasidiklari anlamin zenginligi ylzinden
secilmis ayri ayn sahneler bulunur.

Sliphesiz buna tipa tip uyan bir islem,
senaryocunun calismasinda da ortaya ¢ikar.
Olguyu soyut olarak dustinmek imkansizdir.
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Kahramani baslangigta bir anarsist olarak
tasarlayip, sonra da devrimci ¢alismasi icin gi-
ristigi cabalardaki aksilikler yuziinden bilingli
bir is¢i olmasini planlamak mimkin degildir.
Bu cesit bir sema temayi hic¢ ilerletmez, bizi
gelistirime yakinlastirmaz. Yalniz ne oldugunu
degil, nasil oldugunu da tasarlamak gerekir;
olgu tzerindeki ¢alismanin daha bagslangicinda
bicim kendini duyurmalidir. Kahramanin ev-
rensel felsefesinde bir reform tasarlamak senar-
yoda bir doruk yaratmaktan henliz epey uzak,
kalir. Senaryocuya go0re perdeden seyirciyi
etkiliyecek belirli, somut bir bigim bulunmadan
once, soyut bir reform dusiincesinin yaratici
bir degeri yoktur ve olgunun kurulusunda bir
kilit tasi olamaz. Fakat bu kilit taslari gereklidir,
bunlar catlyi meydana getirir ve senaryonun
gelismesindeki 6nemli bir asamanin dikkatsiz
ve soyut olarak islenmesinde daima ortaya ¢ika-
bilecek bosluklar tehlikesini ortadan kaldirir.
Son filimsel calismada bu 6genin ihmali, plas-
tik isleyise uygun dismiyen anlamsiz malzeme-
nin ortaya ¢ikisina, bdylece butin yapiyr yik-
maga yol acabilir.

mRomanci kilit taslarint yazili anlatimla,
oyun:, yazari konusmalarla belirtir, senaryocu
ise. bunu plastik (gérinast anlamlh) géruntiler
biciminde distnmelidir. Senaryocu dus gu-
cind egitmeli, zihnine gelen her seyi perde (ize-
rindeki goruntiler dizisi olarak goérmek alis-
kanligim gelistirmelidir. Dahasi var: Senaryocu
bu gdrantilere hikmetmesini ve bunlar arasm-
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|dan en acgik, en canli olarak gézinin onine
i getirebildiklerini segcmesini 6grenmelidir; ya-
zar sozcUklerine, oyun yazari konusmalarina
nasil hikmediyorsa senaryocu da goruntilerine
Oyle hikmetmesini bilmelidir.

Olgu ve gelistirimin acildik ve canlilidi,
temanin agiklikla formallestirilmesine dogrudan
dogruya baghdir. Basitli§i séz gotirmiyen ve
blylk bir deger tasimiyan Saturday JVight
- Cumartesi gecesiladli bir Amerikanfilmini 6rnek
olarak alalim. Her ne kadar bu filmin icerigi
hafifse de, acikhkla ¢izilmis temanin, sadelik
ve canlilikla islenmis olgunun giizel bir érne-
gini vermektedir. Tema sudur: “Degisik top-
lumsal siniflardan insanlar evlendikleri tak-
dirde hig bir vakit mutlu olamazlar.” Olgunun
kurulusu soyle gelismektedir: Sofériin biri bir
is adaminin her giin arabasinda getirip gotur-

digu kizina tutuldugu icin, kendisini seven
bir ¢amasirci kiza yuz vermez. Baska bir is
adaminin oglu da evlerinde gérdugu bu ¢ama-
sircl kiza tutulur. Cifte digiin yapihr. Konaktan
gelen gen¢ kiza sof6riin tavan arasindaki da-
racik odasi kdpek kulubesi gibi gelir. Adir bir
is gunindn sonunda evinde yemegdi hazir bul-
magl uman soférin bu hakh istegi yenilmez
bir engelle karsilasir, ¢cinki esi ne ocak yak-
magl ne yemek pisirmedi bilmektedir; ocak
gereginden fazla isinmistir, kap kacak geng
bkadinin ellerini Kirletir ve yari ¢ig yemekler

1 Gegcil B. de Mille’in 1922’de cevirdigi filim. Oyniyan-

Uar: Conrad Nagel, Leatrice Joy, Edit Roberts. (Cev.).
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sofor tarafindan yerlere firlatilir. Sofériin ar-
kadaslar1 neseli bir gece gecirmek i¢in misafir ,
geldiklerinde, simarik genc¢ kadinin odlgilerine
gore Oyle kabaca davranirlar ki, genc kadin
kapiyr vurup ¢ikar ve beklenmedik bir isteri
nébetine tutulur.

Ote yandan zengin delikanlinin konagin-
daki eski ¢camarci kizin durumu da bundan
iyi degildir. Kendisini hor géren hizmetgilerin
ortasinda gen¢ kiz bir sikintidan 6burtne du-
ser; soyunmasina ve giyinmesine yardim eden
oda hizmetcisine sasar, uzun gece elbisesi icinde
sakar ve gulung goruntdr, bir ziyafette alay
konusu olarak kocasini ye akrabalarim sikintili
duruma sokar. Bir glin sofér ile eski camasirci Tas-
lasirlar; ikisinin de ugradigi hayal kiriklhigi ytziin-
den eskiden birbirlerine duyduklari ilgi yeniden
canlanir, iki mutsuz cift ayrihr, yeni ve daha
mutlu bir c¢ift olarak birlesirler: Camasirci kiz
mutfakta bitin ustaligim gosterir, zengin de-,
likanlmm yeni esi de elbisesini kendisine tam
yakistirir ve fokstrotu Kkusursuz yapar.

Olgu da tema kadar ilkeldir, ama, yine de"
filim acik, iyi dusunulmus yapisi bakimindan
¢ok basarili sayilabilir. Ayrintilarin her biri
yerli yerindedir ve ana distunceye dogrudan
dogruya baghdir. Filmin igeriginin bu Ustun-
kori taslaginda bile insan canl, iyi verilmis
goruntilerin varhigini duymaktadir: Mutfak,
sofériin arkadaslan, zarif elbiseler, ziyafetteki
davetliler, sonra yine mutfak, baska c¢esitten”
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elbiseler. Senaryonun gelismesindeki her 6nem-
li 6ge acik, plastik malzemeyle nitelenmistir.

Bunun Kkarsiti bir 6rnek olarak, her giin
bol / sayida gelen senaryolarin birinden su
aktarmayi verecegim: “Nikonov ailesi korkung
bir fakirlik icindedir, ne baba ne de Natasa
is bulabilmistir, her yerden geri c¢evrilirler.
Andrey onlari sik sik ziyaret eder, coskun
konusmalariyla umutsuz Natasa'’ylr yureklen-
dirmege cahsir. Sonunda umutsuzluga disen
baba patrona gidip barismak ister, patron kizi-
ni kendisine vermesi sartiyle buna razi olur...”
Bu,* anlatis yoninden filimsel renksizligin ve
higligin tipik bir érnegidir. Burada Taslasma-
lardan ve konusmalardan baska bir sey yok.
“Andrey onlari sik sik ziyaret eder”, “coskun
konusmalarla yureklendirmege c¢alisir”, “her yer-
den geri cevrilirler” .,. gibi sozler, olgu Uzerin-
deki g¢alisma ile senaryonun sonradan alacagi
filimsel bigim arasindaki her hangi bagdintidan
tamamiyle habersiz olusu ortay» koymaktadir.
Bu cesit olaylar, en iyi durumda, ara yazilar
icin malzeme saghyabilir, ama c¢ekimler icin
asla. “Sik sik” sdzll, ne yénden alinirsa alinsin,
bircok anlamina gelir, Andrey’i dort bes kere
ziyaret ederken godstermek ise bu senaryonun
yazarina bile sagma gelecektir; ayni sey “her
yerden geri cevrilirler” séziine de uygulanir.

Bunlari sdylemek, bir sozcuk Uzerinde
ukalahk etmek degildir. Senaryonun genel
gelistiriminin hazirlik asamasmda bile, gosteril-
mesi imkansiz ya da mutlaka gerekli olmiyan
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hi¢ bir seyin yer almamasi, ancak plastik yon-
den anlam tasiyan, agik Kilit taslarinin kullanil-
masi gerektigini kavramak 6nemlidir. Korkung
fakirligi gosterek bir sahnenin &zelligini disari-
dan verebilmek, Andrey ile Natasa arasindaki
iliskiyi belirtecek davranislari (sozleri degil)
bulmak... iste bu kilit taglarinin verecegi
seyler. Plastik bigim Uzerindeki c¢alismanin
bundan sonraki asamanin isi oldugu ve bunun
yénetmene birakilabilecegi ileri strulebilir, fa-
kat ben buna karsi sonraki gelistirimde bosluk-
lara imké&n vermemek igin, ise hazirlik asama-
sinda bile muhtemel plastik bigimin g6z éntnde
canlandiriimasinin 6neminde yine direniyorum.
Ornegin, az once belirtilen tamamiyle gereksiz
ve plastik anlatimdan yoksun “sik sik” sozcu-
gund hatirlayiniz.

Boyiece, senaryocunun kendisini daima,
plastik malzemeye gbére ayarlamasi zorunlu-
lugunu koymus olduk. Bu plastik malzeme,
sonunda senaryocunun anlatimina bigim ver-
mege yanyacaktir. Simdi bir butin olarak ol-
gunun yogunlugu sorununa doniyoruz. Bir
hikayenin, bir romamn, bir oyunun yapisini
dizenliyen bir surt élgi vardir. Hi¢ siiphesiz
bu dlcller senaryo galismasiyla da siki sikiya
ilgilidir, ancak bunlar bu incelemenin dar
gergevesi icinde ele alinamaz. Senaryonun genel
yapisiyla ilgili sorunlardan burada yalniz bi-
rinden s6z acgmak gerekir. Senaryocu gelis-
tirim Uzerindeki calismasi sirasinda, olguda
degisik gerilim derecelerini daima géz 6nunde
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bulundurmalidir. Bu gerilim seyirciye de yan-
simali, filmin belirli b6limdnd az ¢ok bir heye-
canla izlemege zorlamahdir. Bu heyecan sade-
ce dramatik duruma bagh degildir, tamamiyle
yabanci yontemlerle de yaratilabilir ya da
artirilabilir.  Olgunun canli 6§elerinin yavas
yavas yumaklasmasi, karakterlerin hizh, canli
davranislarindan meydana gelen sahnelerin
sokulusu, kalabalik sahnelerin sokulusu, batun
bunlar seyircinin heyecanindaki artisi yonetir.
Bundan baska, olgunun gelismesiyle yavas
yavas dolan seyircinin en etkili ictepiyi en sonun-
da goOstermesini sa§liyacak yolda senaryoyu
kurmagdi da ogrenmek gerekir. Senaryolarin
¢ogu gerilimi acemice kurmaktan dolay aksar.
Buna 6rnek olarak Neobicainiye priklugeniya Mis-
tera Vesta o stranye bolsevikov - Bay Batinin bokelik-
ler diyarindaki olaganistii seriivenil adli Sovyet
filmi gosterilebilir. Filmin ilk 0¢ makarasi
gittikce artan bir ilgiyle seyredilmektedir. Bay
Bati adindaki Amerika’li bir ziyaretgiyle Mos-
kova’ya gelen bir kovboy son derece ¢aprasik
bir dizi olayin icine disip kurtulur, kovboyun
becerikliligiyle birlikte ilgi de gittikce artar,
ilk makaralarin yogun canhhgl biyuk bir ra-
hatlikla seyredilmekte, seyirciyi gittikce artan
bir heyecanla sarmaktadir. Fakat tg¢linci maka-
ra bittikten sonra kovboyun seriivenlerinin

beklenmedik bir yolda sona ermesiyle, geril
1 Lev Kulesov’un 1924°te cevirdigi ve Pudovkin’in senar-
yocu, ydnetmen yardimcisi, dekorcu ve oyuncu olarak galis-

g1 filim. Oyuncular: Podobed, Valya Lopatina, Boris Barnet,
Pudovkin. (Cev.).
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kalan bdélim ustalikla ydnetime ragmen ayni
ilgiyi toplamamaktadir. Hele butun filmin
en zayIf malzemesini (Moskova sokaklarinda
bir gezinti ve bir ¢ok bos fabrika) tasiyan son
makara, filmin yarattigi iyi izlenimi tamamiyle
silmekte ve seyirci sinemadan hosnutsuz ayril-
maktadir.

Buna karsit ve olgudaki gerilimin hizlanira
ogelerinin dogru olarak dizenlenmesini gos-
teren Ornekler, taninmis Amerikan yonetmeni
Griffith’in ~ filimlerinde  bulunabilir.  Grif-
fith glnimuze kadar bir c¢ok meslektasinin
kullandigi  bir filim sonu cesidi yaratmistir,
hatta bu filim sonu ¢esidi onun adini tasir.
Daha Once ornek verdigimiz Hosgoristizlik*in
giinimuzde gegcen bolumind ele alahm. Bir
greve katildigindan dolay! isinden atilan geng
bir isci New York’a gelir ve gelir gelmez bir
hirsiz getesinin icine duser, fakat sevdigi kizla
bulustuktan sonra namuslu bir is tutmaga ka-
rar verir. Ama “kéti adamlar” delikanliyi
rahat birakmaz, sonunda onu cinayetten mah-
kemeye dusururler. Geng isci hapse girer. De-
liller yargica ve juri Uyelerine dylesine su go-
tirmez gelir ki, delikanli 6lime mahkim
edilir. Filmin sonunda, delikanlinin sevgilisi
-bu arada onunla evlenip karisi olmustur-
hi¢ beklenmedik bir anda asil katili bulur;
kocasl idama goturilmek Uzere hazirhunnak-
tadir, duruma ancak vali karisabilir, o da
tam bu sirada ekspresle sehirden ayrilmistir.
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Burada kahramani kurtarmak igin kor-
kun¢ bir'yaris baslar. Kadin bir yaris otomo-
biliyle trenin ardina duser; yaris otomobilini
stren, bir insanin hayatinin otomobilin hizina
bagh oldugunu anlamistir. Hapishanedeki hiicK,
rede idam edilecek adama son dini telkin
yapilir. Otomobil neredeyse eksprese yetismek
Uzeredir. idamla ilgili hazirliklar neredeyse
bitecektir. Tam son anda, ilmik kahramanin
boynuna- gegirilirken, kadinin son bir c¢aba-
siyla saglanmis olan af karari gelir. Hizli sahne
degismeleri, delice bir hizla giden tren ve oto-
mobil ile masum bir insanin idami icin yapilan
dizenli hazirhklari goésteren sahnelerin bir-
birini izlemesi, seyircinin gittikce artan kay-
gisl - “zamaninda yetisecekler mi, zamamnda
yetisecekler mi?”- ... Butlin bunlar heyecanin
artmasini zorlamakta ve filmin sonuna yer-
lestirildigi icin de yapiti basariyla sonuglan-
dirmaktadir.  Griffith’in bl ydnteminde,
olgunun i¢ dramatik icerigi ile dis cabanin
(canh gerilimin) ustaca kullanilisi birlesmek-
tedir.

Griffith’in filimleri, yerli yerinde Kkarsi
karsiya getirilmis yogunlasmalarin 6rnegi ola-
rak kullanilabilir. Degisik karakterlerin dav-
ranislarindaki  batdn cizgilerin acgiklikla gos-
terildigi, karakterlerin yer aldigi butun énemli
olaylarin birbiri ardindan anlatildigi” olgudaki
gerilimin yavas yavas yogunlasarak doruksal
bir sona ulastirilacak yolda ele alinip kuruldugu
bir olgu c¢alismasi dusunelim. Bu durumda
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bile gelistirim blyuk bir deder tasiyan ve
ybnetmene anlatimda yararli olan -bir gelis-
tirimdir. Salt edebi cimlelerle yazilmis bile
olsa bdyle bir gelistirim, senaryoya gerekli
metni sagliyacaktir. Usta bir yénetmenin elinde
bdyle bir gelistirim, daha dnce sézlnu ettigim
plastik malzeme olgunun hazirlamsinda ne
kadar goz 6nune alinmissa o kadar kolaylikla,
cevirim senaryosuna donusturulebilecektir.
Senaryocunun calismasinda bundan son-
raki asama, olgunun sinemalik yénden elden
gecirilmesidir. Senaryo ayrimlara, ayrimlar
sahnelere, sahneler c¢ekimlere bolinmelidir.
Cekimler, daha sonra bir araya getirilerek fil-
mi meydana getiren ayri ayn seltloit parca-
lardir. Bir makaralik filim belli bir uzunlugu
asmamalidir; makaranin ortalama uzunlugu
900 ayaktan (274,3 m.) 1,200 ayaga [360 m.]
kadar degisir. Filimler genellikle alti ile sekiz
makara arasinda degisir; calismasina filimsel
bir 6zellik kazandirmak istiyen senaryocu bu
filmin uzunlugunu duymasini 6grenmelidir. Se-
naryocu, bu uzunlugu dogru olarak duyabil-
mek icin sunlari géz 6ninde tutmahdir: Gos-
terici normal hizda saniyede bir ayak [30,4
cm.] hizla doner. Dolayisiyle bir makara 15
dakika, butun filim de bir bucuk saat kadar
strer. Her sahne perdede goruldigi Uzere bir
makaranin tamamlayici pargasi olarak g6z
onldnde canlandirilmaga calisilir ve her biri
icin gerekli sure hesaplanirsa, bitun senaryonun
icerigi olarak gerekli olan sure anlasilabilir.
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Makaralar, ayrimlar ve sahneler olarak
ilk ve temel béluinmeye gbre hazirlanmis bir
senaryonun bicimi soyledir:

BiRINCi MAKARA

i . Sahne — Bir araba ¢amura bata c¢ika
koy yolunda agir agir ilerler. Kukuletali ara-
baci isteksiz ve kaygili bir tavirla yorgun
atlarini hizlandirmaga calisir. Arabamn bir
kosesinde titreyip duran biri, iceri giren riz-
gardan korunmak igin eski bir asker kaputuna
sarinmaga c¢ahsir. Arabaya dogru ilerliyen bir
yaya durur, arabaya merakla bakar. Arabaci
adama doner.

Ara yazi:

“Nakabin’e ¢ok var m1?”

Yaya eliyle bir yeri gostererek cevap ve-
rir. Araba yeniden yola koyulur. Yaya, araba-
nin ardindan bakar, sonra yoluna devam eder.

2. Sahne — Bir koyli kullbesi. Kodsedeki
bir peykede pacavralara sarih yash bir adam
yatmaktadir. Adam guglikle solumaktadir.
Yasl bir kadin ocakta haril haril ¢ahsir, kap
kacak arasinda gurulti cikararak dolasir. Has-
ta buyuk bir guclukle dénerek kadina bir sey-
ler soyler..

Ara yazi:

“Galiba kapr wuruluyor.”

Yash kadin pencereye gider, disariya
bakar.
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Ara yazi:
“Sana Oyle gelmis, Mironig; kapiyi riizgar
tikirdatiyor.”

Bu bi¢imde yazilmis, ayri ayri sahnelere
bélinmis, ara yazilari yazilmis bir senaryo,
filim calismasinin ilk asamasidir, fakat yukarida
s0zU gegen ve hemen cevrilmede hazir gevirim
senaryosundan heniiz oldukga uzaktir. Belli
bir sahneye 6zgu bir surt ayrintilarin bulun-
duguna ve bunlarin &érnegin “camura bata
cika”, “kaygih tavirla”, “asker kaputuna sarin-
mis bir yolcu”, “igeri giren ruzgar” gibi edebf?
bicimiyle goze carptigina dikkat ediniz. Sahne-
nin bir butin olarak cevrilmesinde, tipki yazi-
lar gibi sadece gelisi guzel yer almissa bu ay-
rintilardan hi¢ biri seyirciye ulasmiyacaktir.
Filim tamamiyle 6zel ve cok etkili yontemlere
sahiptir. Bu yodntemlerin yardimiyla butin
ayrintilara (camur, ruzgar, arabacinin dav-
ranisl, yolcunun davranisi) seyircinin dikkatini
¢cekmek mumkindir. Ancak bunun igin yuka-
ridaki 6rnekte oldudu gibi bunlari tek tek gos-
termeli, sadece “kétu hava”, “arabanin iginde,
iki adam”la gecistirmemeliyiz. Bu yonteme
kurucu kurgu denir. Buna benzer bir sey, bir
sahnenin anlatihsina “"omuz c¢ekimi” eklenerek
bazi senaryocular tarafindan kullanilmaktadir:
“Bir dinT bayram sirasinda kdyin bir sokagi.
Kaynasan bir koyli toplulugu. Bunlarin or-
tasinda bir komsomolka konusur (omuz ¢ekimi).
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Bagkalari da gelir. Kdyun yaslilari. Bunlarin
ofkeyle bagristiklari duyulur.”

Bu gesit “araya sokusturulan omuz ¢ekimi”-
nin hi¢ kullanilmamasi daha iyidir: Bunlarin
kurucu kurguyla hic bir ilisigi yoktur. “Araya
koyma”j “baglayici ¢cekim” gibi terimler sagma
deyimlerdir, filmin teknik yontemleri konusun-
daki eski anlayissizhgin kahintilaridir. Bu cesit
orneklerdeki sahnelere organik olarak bagl
bulunan ayrintilar sahnenin igine sokusturul-
mamak, sahne dogrudan dogruya bunlarla
kurulmalidir. Plastik malzemenin temel cesit-
leri ve secimi konusunda gerekli agiklamalari
yaptiktan sonra, seyircilerin perdeden iyice
etkilendirilmelerinin temel yontemi olarak kur-
guya yeniden donecegiz.

SONUC

Senaryocu seyirciye perdeden disiincesini
blitinuyle aktarmagi istiyorsa, calismasini
mumkin oldugu kadar son cevirim bigimine
yaklastirmali, yani yonetmenin daha sonradan
kullanacagl butin bu o6zel yontemleri g6z
onune almali, kullanmak, hatta yenilerini bul-
makdir. Senaryocu fikmleri dikkatle seyretmeli,
bunlari seyrettikten sonra gesidi ayrimlari kendi
kurgu yapisi icinde ele alarak bunlari anlat-
maga cahismaldir. Baskalanmn c¢alismalarinin
bu yolda dikkatle incelenmesiyle gerekli tecriibe
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edinilmis olur. Burada tamamlanmis, kurgusu
yapilmis, cevirime hazir bir senaryo ayrimini
ornek olarak verecegim.

BIRINCI MAKARA

Ara yazi:
“iscilerin ayaklanmasi bastirildi.”

i. Yavas acllma.— Yerlere bos kovanlar
dagimistir, oOtede beride tifeklerin
yerlerde yatti§i goralir.

2 . Yavas cevrinme. — Mercegin ©6niinden
uzun bir barikat gecer. Barikatin Uze-
rinden isgilerin cesetleri sarkmaktadir.

3. Barikatin bir bdlimi. iscilerin ceset-
leri. Basi geriye dusmus bir kadin
cesetlerin arasinda yatmaktadir. Kirik
bir bayrak direginde yirtilmis bir bay-
rak asilidir. Zincirleme.

4 . Dahayakin cekim. — Basl geriye dismus
kadin. Gézleri alicinin mercegine diki-
lidir. Zincirleme.

5. Yirtik bayrak ruzgarda sallanir. Yavas
kararma.

Bu yavas, agir bash bir baslangi¢ ayriminin
ornegidir. Zincirlemeler, yavashgr artirmak icin
kullanmistir. Cevrinme de ayni etkiyi sagla-
maktadir. Acilma ve kararmalar aynmi degisik,
bagimsiz bir motife bélmektedir.
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Simdi de hizlandiriimis bir kurgu temp6-
sundaki canli ayrim &rnegi.

1.

Bir is¢i kutlesi koseyi donup kosar.
isciler mercege dogru kosmaktadirlar.
isciler mercegin 6niinden hizla geger-
ler.

. Bir is¢i kocaman bir demirin Ustinden

atlar, birdenbire durup bagirir:
Ara yazi:

“Birinci atolyeyi kurtanri”.

Bir baska isci bir vinge cikar

. Bir canavar didugunin istimi. Canavar

didagu ¢ilginca calar.

. Vingteki isci egilip asaglya bakar.
. Kosusan is¢i kalabahgi (listten goris).
. Vincteki adam batun glcuyle haykirir:

Ara yazi (blyldk harflerle):

“BIiRINCi ATOLYEYi KURTARIN”

8.

10.

11.

Ustten goriis. — Kosan kalabalik durur,
bir an bekler, sonra yeniden kosar.

. Kosanlardan bir grup bir kadina ¢arpip

yere devirir.

Omuz cekimi. — Yere disen kadin kal-
kar, sallanarak iki eliyle basim tutar.

Kosan kalabalik.

Bu ornekte, istenilen heyecam ritimleriyle
yaratan ve birbirini hizla kovahyan parcalarin
kurgusu yer almaktadir. Ara yazilarin boyun-
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daki blyume, artan panigi kuvvetlendirmek-
tedir.

Suphesiz senaryonun bu cesidi esasli, 6zel
bir editimi gerektirmektedir. Fakat yine tekrar-
liyayim ki, senaryonun teknik ydnden dogru
olan bu bigime ancak mumkin oldugu kadar
yaklasma c¢abasim genel nitelikteki bir ¢ahs-
mada, filim calismasinda bile kullanilabilecek
malzeme verebilen bir yazar yapabilir.

Bir senaryo ancak yazari 6zel yéntemleri
iyice bildigi, bunlari istenilen etkiyi yaratmakta
nasil kullanacagini 6grendigi takdirde iyi bir
senaryo olabilir. Aksi takdirde senaryo ham
maddeden baska bir sey olmaz ve asagi yukari
ylzde doksan oramnda bir uzman tarafindan
islenmesi gerekir.



I1s PLASTIK MALZEME

Senaryocu yazdigi her cumlenin perdede
her hangi bir gérinti biciminde plastik olarak
gorinecegini daima akimda tutmahdir. Dola-
yisiyle 6nemli olan senaryocunun yazdigi soz-
cukler degil, bu sozcuklerde anlattigi plastik
gorintialerin distan verilmesidir. Dogrusu is-
tenirse bu c¢esit plastik gorintiler bulmak
kolay degildir. Bu plastik gérintiler her sey-
den once aglk ve zengin anlamh olmahdir.
Edebiyatla tanisigi olan herkes, zengin anlamh
bir sézcugin ya da zengin deyisin ne oldugunu
gozunde canlandirabilir; zengin anlamh soz-
cukleri, zengin anlamh, canh sézcuk kurulus-
lar1 -yani cUmleler- olarak anlatmak gibi sey-
lerin  bulundugunu bilir. Yine bunun gibi,
tecriibesiz bir yazarin bir surd gereksiz sdzcuk-
lerle dolup tagsan, dolambagch, karanlik deyisinin,
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bunlari se¢mek ve kullanmaktaki yeteneksiz-
liginden ileri geldigini bilir. Burada edebi
yapitigin sdylenenler, senaryocunun ¢alismasina
da tamamiyle uygulanabilir, sadece sbzcigin
yerini plastik goruntd almistir. Senaryocu
plastik (gorsel yénden zengin anlamli) malze-
zemeyi nasil bulacagini ve kullanacadini bil-
melidir; yani, yasamdan ve yasamin gdzlemin-
den gelen sinirsiz malzeme yi§ini icinden disin-
cesinin batun igerigini gorintulerde en acik
ve cank olarak verebilecek bu bigcimleri ve hare-
ketleri nasil bulacagini ve nasil sececegini bil-
melidir.

Bazi Ornekler verelim. ToVable David -
Sabirh Davidl filminde yeni bir karakterin
-bir hapishane kagkini, bir serseri- olguya katil-
digr bir ayrim vardir. Bu tam bir kotl adam
tipidir. Senaryocunun gdrevi bu tipin nitelikle-
rini vermekti. Simdi asagidaki gekimler dizisini
anlatarak bunun nasil yapildigini ¢6zimli-
yelim:

i . Trassiz yuzundeki killarla surati ol-
dufundan da iri gorinen kaba, deje-
nere bir tip olan serseri bir eve girmek
Uzeredir, fakat birden durur, go6zine
bir sey carpmistir.

2. Bir seye bakan serserinin ylzini gos-
teren omuz c¢ekimi.

3. Serserinin bakti§i sey: Yumuk, kuguk,
uyuklayan bir kedi yavrusu.

1 Henry King’in 1921'de cevirdigi filim. Oyuncular:
Richard Barthelmess, Ernest Torrence, Walter Lewis. (Cev.).
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4. Yine serseriyigosteren ¢cekim: Kocaman
bir tas alir. Uyuyan kedi yavrusunu
6ldirmek niyetinde oldugu agikca bel-
lidir ve bu niyetini gerceklestirmesine
ancak o sirada eve bir seyler tasiyan
birinin kazara ona g¢arpmasi engel olur.

Bu kiglk sahnede bir tek aciklayici yazi
yoktur, fakat sahne yine de agik, canh ve etkili-
dir. Nigin? Clnki plastik malzeme dogru ve
uygun olarak segilmistir. Uyuyan kedi yavrusu
katiksiz masumlugun ve kaygisizligin tam bir
ifadesidir. Bundan dolay! iri yari adamin elin-
deki kocaman tas, bu sahneyi géren seyircilerin
gbzlinde hemen yersiz ve anlamsiz bir vahsetin
sembolU olmaktadir. Boylelikle istenilen sonuca
varilmistir. Karakteri verme isi tamamlanmis-
tir; ayni zamanda bunun soyut icerigi, yerli
yerinde secilmis plastik malzemenin yardimiyla
tam olarak anlatilmistir.

Yine aym filimden bir baska érnek. Sah-
nenin gelisi soyledir: Bir koylu ailesinin basina
felaket gelip catar: En biylk ogul yedigi bir
tastan koétirum olmustur, baba bir kalp krizin-
den o&lmdastdr, hentz g¢ocuk denecek yastaki
en kigik ogul (filmin kahramam) butin bu
felaketlerden kimin sorumlu oldugunu bilmek-
tedir: Adabeyine haince saldiran serseri. Filim
boyunca delikanli sik sik serseriden intikam
almaga calisir. intikam araci da eski bir filin-
tadir. Koétirim delikanli eve getirilip aile
umutsuz bir saskinhkla yataginin cevresine
toplandigr vakit, kucuk ogul yan aglayip yan
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dis gicirdatarak filintay1 gizlice doldurur. Ba-
banin birdenbire 6limd, ananin umutsuzca
oglunun ayaklarina sarilarak yalvarmalari, de-
likanhinin  feveranim yatistirir. Cocuk ailenin
tek umududur. Daha sonra ¢ocuk yine gizlice
filintaya yaklasip onu duvardan indirdigi vakit,
annesinin onu c¢agirmasi ve sabun almaya
gitmesini sdylemesi, delikanhy tifegi yeniden
duvara asmak ve bakkala kosmak zorunda
birakir. Burada eski, zavalli gorunusli filintanin
ne kadar ustalikla kullanildigi dikkati cekmek-
tedir. Filinta burada cocugun igini kemiren
intikam hirsim canlandirir gibidir. Cocugun
eli ne vakit filintaya uzansa seyirci kahramanin
kafasindan ne gectigini bilmektedir. Burada ne
ara yazi, ne agiklama gereklidir. Biraz o6nce
anlatilan, anneye sabun getirme sahnesini hatir-
layin: Filintayr duvara asip bakkala kosmak,
bir baskasi ugruna kendi benligini unutmayi
anlatmaktadir. Bi\ tam bir karakter yaratma-
dir; bir yanda hentiz yan ¢ocuk sayilacak bir
insanin saf durdstlugd, bir yanda goérev duy-
gusunun uyanisi verilmektedir.

The Leather Pushers - Boksorlerladl filimden
bir érnek: Sahne sdyledir: Bir adam bir masada
oturmus arkadasim beklemektedir. Sigarasini
icer, 6nlinde bir sigara tablasiyla yariya kadar
dolu bir kadeh bulunmaktadir. ikisinde de
saylsiz izmarit vardir. Seyirci adamin ne kadar
uzun zamandan beri bekledigini ve bir strd

11922'de cevrilen bir Amerikan filmi. Oyuncular:
Reginald Denny. (Cev.).
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sigara icmesine yol agan heyecaninin derecesini
hemen anlar.

Yukarida verilen Orneklerden zengin an-
lamli plastik malzeme teriminden ne anlasildigi

> aclkca ortaya ¢ikmaktadir. Burada bir kedi

yavrusu, bir serseri, bir tas, bir filinta, biraz
izmarit bulduk. Bu egyanin ya da Kisilerin
hi¢ biri buraya gelisi glzel sokulmamisti; her
biri hi¢ bir agiklama gerektirmiyen fakat yine
de acik ve belli bir anlam tasiyan bir gérsel
gorinti meydana getirmektedir.

Buradan da senaryocu i¢in 6nemli bir kural
¢tkmaktadir: Senaryocu her sahneyi islerken,
her gorsel gorintiyl dikkatle incelemeli ve
secmelidir. Senaryocu her kavram, her disiince
icin fonlarca, yuzlerce plastik anlatim yolu
bulunabilecegini, bunlarin arasindan en agik
ve en canliyl se¢menin kendi gorevi oldugunu
unutmamalidir. Bununla birlikte esyanin filim-

I de oynadi§i énemli role 6zel bir dikkat gosteril-

melidir. insanlar arasindaki iliskiler, cogunlukla,
konusmalar ve sozcuklerle aydinlanir. Hig
kimse esya ile konusmaya girismez; bundan

E dolayidir ki biraz onceki orneklerde de gor-

dugimuiz gibi, esya ile yapilan ¢cahsma gorsel
hareketle verileceginden filim teknisyeni icin
ézel bir énem tasir. Ofkeyi, sevinci, saskinhg,
Gzlntlyd ... sozle ve bunun yani sira yer alan
davramsla degil de esyaya bagh hareketlerle
canlandirmaga calisin, o vakit plastik anlamla
e dolup tasan goruntilerin zihninize nasil akin
ettiklerini goéreceksiniz. Plastik malzemeyle ca-
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lismanin senaryocu igin ¢ok blylk 6nemi var-
dir. Senaryocu bu calismada yazdiginin perdede
nasil  goriinecegini dustinde canlandirmagi
6grenir; bdoylelikle edinilen bilgi, dogru ve ve-
rimli bir ¢ahisma icin cok gereklidir.

insan, kavramlarini acik ve canh gérsel
goruntiler olarak anlatmiya calismalidir. Tu-
talm ki, olgudaki kisilerden birinin karak-
terini gizmek s6z konusudur; bu kisi dyle bir
durumun ortasina yerlestirilmelidir ki bazi
hareket ve davranislar yardimiyla istenilen
sekilde gorulebilsin (serseri ile kedi yavrusunu
hatirlayin). Tutalim ki, her hangi bir olayi
vermek soz konusu olsun; bu sahneler, anlati-
lacak olayniCiziiBu~gorsel yonden en canli
bicimde ortaya koymak uzere bir araya getiril-
melidir.

Bu sdylediklerimizle ilgili olarak simdi
ara yazl sorununa dénmemiz gerekiyor. Yazi-
larin bol sayida ve rasgele kullanilan 6geler
olmasindan elden geldigi kadar kaginiimasi
yolundaki yaygin goris temelinden yanhstir.
Ara yazi filmin, dolayisiyle senaryonun organik
bir parcasidir. Suphesiz bir ara yazi gereksiz
de olabilir, ama bu durumda gergekte gereksiz
olan ara yazi degil butiin bir sahnedir. icerik-
lerine gore ara yazilar iki bolime ayrilabilir:

ACIKLAMA YAZILARI

Bu cesit yazilar seyirciye gerekli bilgiyi
kisa ve acik olarak verir, boylelikle de bazan
senaryonun gelismesinde olgunun batdn bir
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bélumunun yerini tutar. Sabirh David'ten bir
ornek alalim: Senaryonun kahramani Uzerinde
kot etkide bulunacak Kisileri yaratirken senar-
yocuya' gerekli olan U¢ serseri olguya sokulur.
Bunlarin perdede gdérinmesinden 6nce bir
ara yaz! verilir: “Yakindaki hapishaneden ¢
mahkdm kagtl.” Silphesiz bu yazinin yerine
dogrudan dogruya kacis da gosterilebilirdi.
Fakat senaryocu icin dnemli olan kagis degil
de serseri oldugundan, olgunun gelismesinde
blyuk bir énemi olmiyan kagis olayinin yerine
senaryocu bir ara yazi koymaktadir. Temel
olay -serserinin ortaya cikisli- perdede bu ara
yazidan sonra gosterilmektedir. Bu yerinde
bir bulustur. Senaryonun bir temel 6gesinin,
yani kendinden sonraki bir hareketin kaynagi
olan bir 6genin yerine bir ara yaziy gegirmege
gelince bu tamamiyle ayri bir seydir, 6rnegin
“Kati yirekli kocasinin karakterine dayana-
miyan Olga onu terketmege karar verdi” yazi-
sindan sonra Olga kapidan c¢ikip giderken
gésterilir. Bu hic de iyi bir sey sayilamaz. Bura-
da hareket, ara yazidan zayiftir ve ilgili plas-
tik sorunun ¢ozilmesindeki beceriksizligi ortaya
koymaktadir.

“Aciklama yazilan” bdélimune, hareketin
saatini ya da yerini belirten yazilar da sokul-
malidir. 6rnegin “geceleyin”, “lvan’larda”
gibi. Senaryoda s6zciiklere birakilan bu bélim-
lerin gorsel olarak verilmesi, olgunun gelismesini
yersiz olarak agirlastiracak, uzatacakti. “Agik-
lama yazilar1” i¢in sdylenenleri 6zetlemek Uzere
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su noktay! bir kez daha belirtmemiz gerekiyor:
Aciklama yazilari ancak senaryodan gereksiz
olani kaldirirsa, seyirciye en énemli noktalari
kisaca aciklarsa, seyirciyi daha sonraki hareketi
(serseri drneginde oldugu gibi) daha acik olarak
anlamaga hazirlarsa iyidir. Bir agiklama yazisi
hi¢ bir vakit hareketin daha sonraki gorunti-
sinden daha gucli olmamahdir (Olga’nin
kocasini terketmesi 6rneginde oldugu gibi).

KONUSMA YAZILARI

Bu ¢esit ara yazi filme canli, konusulan
sozleri getirir. Bunlann énemini uzun uzadiya
belirtmek gereksizdir. Bunlarla ilgili en énemli
nokta sudur: Edebiydnden iyi islenmeli ve sip-
hesiz, elden geldigi kadar kisa olmali. Ortalama
olarak her ara yazi satirinin (iki U¢ sozcik)
¢ ayak [91.2 cm.] filim gerektirdi§ini gz 6nline
almak gerekir. Dolayisiyle on iki sézcukli bir
yazi perdede 12-18 saniye kadar sirer vh bu
¢esit zaman araliindan dolayi da ritmi, bununla
da c¢ekimlerin sira ve izlenimini yok edebilir.

Aciklik, agiklama yazilarinda oldugu kadar
konusma yazilari i¢in de dnemlidir. Cimlenin
edeb? guzelligini artirabilecek fakat cabucak
anlasilmasini gtglestirecek gereksiz sozcuklere
yer yoktur. Filim seyircisinin sézcikleri tadini
cikara cikara anlamaga ayiracak vakti yoktur.
Ara yazi seyirciye ¢abucak, daha okunus sira-
sinda “ulagmali”dir. Bu sdylenenlere eklenmesi
gereken bir nokta da sudur: Senaryonun kuru-
lusunda yazilarin dagihsina dikkat edilmelidir.
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Olgunun yazilarla sirekli, tekdizenli olarak
kesintilere ugramasi hi¢ de hos degildir. Bu ara
yazilari (6zellikle agiklama yazilarim) senar-
yonun bir bélimine yigilacak, geri kalan
bolimin olgunun serbestce gelisimine agik
kalacak yolda dagitmak daha iyidir. Ameri-
kahlar bu yolda galismaktadirlar: Gerekli bitin
aciklamalari ilk makaralarda vermekte, orta
bélimleri daha ¢ok konusma yazilan kullanarak
kuvvetlendirmekte ve sonda gittikge hizlanan
tempoyla, hig bir yazi kullanmaksizm dipe diz
hareketi sona kadar strdirmektedirler.

Surasini belirtmek de yerinde olacaktir:
Ara yazi, edeb iceriginin disinda plastik bir
icerik de tasiyabilir. Ornegin, sozciigin énemi
bu sézcugiin yazildigi harflerin boyuyla birles-
tirildigi vakit ¢ok kez buytk, géze ¢arpan harf-
ler kullanilmaktadir. Bir &rnek: Golod...
golod,.. golod... - Achk... achk... achk...1
adli propaganda filminde soyle bir son yazisi
vardir: Once normal buyiklukte ilk sozcuk
olan “Arkadaslar” goértntr, bu sozcuk kay-
bolup yerine daha biylk harflerle “Kardes-
ler” cikar, nihayet butin sahneyi kaphyan
Uclincl sozclk cikar: “imdat”. Hig¢ siphesiz
boyle bir yazi, olagan bir yazidan daha etkili-
dir. Ara yazimn plastik boyunun goéz éninde
tutulmasi suphesiz ilging bir seydir ve /senar-
yocu bunu unutmamalidir. Ama bir yazinin

1 Vladimir Gardin ile Pudovkin’in Volga boylarindaki
achgr anlatan belge-filimleri (1921). Oyuncular: N. Visniyak,
A. Gromov, (Gev.).
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plastik gérintsiinden daha da 6nemli olan nokta
ritim yoninden tasidi§i anlamdir. Cok uzun
yazilarin kullanilmamasi gerektigini daha énce
sdylemistik. Hepsi bu kadar degil; yazinin
uzunluguyla birlikte, bu yazinin iginde yer
aldigi hareketin hizim da hesaba katmak gerek-
tigi akildan cikarilmamalidir. Hizli olgu kisa,
kesikli yazilar gerektirir; uzayip giden olgu
ise ancak agir agir gériinen yazilarla baglana-
bilir 1

CEVIRIMIN EN BASIT YONTEMLERI

Plastik malzemenin niteligini 6grendigimize
gore, simdi de yonetmen ile alici yénetmeninin
filmi cevirirken kullandiklari tamamiyle bicimle
ilgili bazi yéntemleri 6grenmemiz gerekmekte-
dir. Bunlardan en basitleri sunlardir:

Acilma: Perde tamamiyle karanhktir; da-
ha sonra perde aydinlandik¢a goérintuler or-
taya cikar.

Kararma: Yukaridakinin tersi: Goruntiler
gittikce karanliklasir, sonunda kaybolur.

Kararma her seyden dnce ritmik bir anlam
tasir. Goruntulerin perdeden birdenbire kaybol-
masinin aksine bu gorintilerin seyircinin go-
ris alamndan agir agir uzaklasmasi, seyircinin
sahneden agir agir uzaklasmasi gibidir. Genel-
likle bir ayrim, ézellikle sahne agdir bir tempo-
daysa, kararmayla sona erdirilir. Ornegin: Bitkinl

1 Ara yazilarla ilgili buttin bu bélum sessiz sinema ¢agry-
la ilgilidir. (Cev.)«-
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bir adam bir koltuga yaklasir, koltuga yigilir,
basim elleri arasina alir, durur, gorintl yavas
yavas kararir.

Acilma, tersine, seyirciyi yeni bir cevre
ve yeni bir harekete bilerek sokmayi anlatir.
Acilma bir filme ya da bir ayrima baslarken
kullanilir. Hareketin genel ritmini belirlerken
kararmanin hizi da -¢abuk, yavas- belirtil-
melidir. Cekimler ¢ok kez birbirine bir agil-
ma - kararma ile baglanir, yani sahne drtiicu-
nin agilmasiyla baslar, kapanmasiyla biter.
Bu ydnteme bas vurmakla senaryonun genel
gidisinden ayri bir sahne uzerinde durmak
mumkin olur; oérnegin bu yontem c¢ok kez
bir nakarat (kilavuz kavram - leitmotif) ya da
geriye donis icin kullanihr. Kararma cesitli
bicimlerde olabilir. Simdi modasi ge¢cmis olan
bir cesidi noktah kararma ve agilmadir. Noktali
actimada karanlik sahnenin Uzerinde aydinlik
bir nokta belirir, bu aydinhk nokta genisledikge
goruntl ortaya cikar, ortuyle yapilan obur
cesitler érnegin bir yarigin genisleyip daralmasi,
yatay olarak inip ¢ikmasi, dikey olarak yanlara
dogru gidip gelmesi, v.b. dir. Ancak cesitli
noktali acithp kararmalari, Oortileri sik sik
kullanmamn seyirciyi biktiracagim belirtmek
gerekir.

ortili cekimler: Perde karanliktir, yalniz
ortada yuvarlak ya da baska bicimde aydinhk
bir alan vardir, hareket bu alan icinde geger.
Bu “ortd” adini alir.10rtii birgok amagla kul-
lanithr. En ¢ok kullanilan gesidi seyirciyi kah-
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ramanin géris noktasina yerlestirmektir. Or- i
nedin kahraman bir anahtar deliginden bakar; J
bunun ardindan kahramanin neyi seyrettigi
anahtar deligi bicimindeki bir &rtl iginde fl
gosterilir. Ya da durbun bicimindeki bir orti
kullanilabilir.

-

[

Amerikan filimlerinde kuagik, yuvarlak
bir értindn 6zel bir kullanis yeri oldugunu be-
lirtmek yerinde olur, érnegin: (a) Kahraman,
bir tepenin (zerinden uzakta bir yeri gozler,
(b) Cok wuzaktan alinmis bir yol kiguk,
yuvarlak bir ortl icinde gosterilir, yolda dért
nala bir at gitmektedir. Bu ¢esit ¢ekimle varilan
amag ikidir: Bir yandan gorus alanim darlas-
tirmakla seyircinin dikkati kahramanin baktigi
sey Uzerine toplanmaktadir; bir yandan da
uzaklk duygusuna yol agan gortintt kiguklugu
korunmaktadir.

N— —— =
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Zincirleme: Filmin bir parcasindan ébtrine |
gecis kesme’yle degil yavas yavas olur, yani |
goruntintin biri agir agir kaybolur, baska bir 1
goruntd onun yerini alir. Bu yéntemin de her |
seyden once ritmik bir anlami vardir.- Zincir- |
leme, agir bir ritmi gerektirir, cok kez bir disun- 1
cenin baska bir dustunceden dogusunu taklit 1
ederek geriye donuslerin anlatiminda kullanilir, fl

Senaryocuyu zincirlemeyi gereginden fazla 1
kullanmaya karsi uyarmak gereklidir. Teknik :1
yonden, alici yonetmeninin bir zincirlemeyi 1
yapabilmesi i¢in bir ¢ekimi aldiktan sonra he- ;|
men o6bur cekime gegmesi® gerekir ki, bu her m
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vakit mimkin degildir. Ornegin senaryodaki
sahne sOyleyse: Spaskaya Kulesi (Moskova)
- zincirleme - Isaakiyevski Katedrali (Leningrad),
bunun anlami alici yonetmeninin kuleyi fiime
aldiktan sonra hemen Leningrad’a gitmesi
gerektigidir.

Cevrinme: Ahci calistirilirken yanlara, asa-
giya, yukariya dogru dizgin harekeder yap-
tirilabilir.  Alicinin mercegi, 6nunde hareket
eden konuyu izlemek ig¢in donebdiir, ya da ko-
nunun ¢esitli bélimlerini birbiri ardindan gos-
termek Uzere konu boyunca kayabilir. Bu
salt teknik bir yontemdir ve anlami agiktir.

* 0ne ya da geriye kaydirma: Alici, gevirim
sirasinda konuya yaklasir ya da konudan uzak-
lasir, Bu ydntem zamanimizda pek ender kul-
lanilmaktadir. 6ne ya da geriye kaydirma ge-
nel cekimden omuz c¢ekimine, ya da bunun
tersine/ agir bir gecisi saglar.

Bulanik ¢ekimler: Son Amerikan filimlerin-
de bazi cekimlerin (6zellikle yGzin omuz ce-
kimlerinin), anagizgilerin hafif belirsiz olacak
yolda alindi§i sk sik gérilmektedir. Bu
yontem slphesiz 6zellikle lirik sahnelerde 6zel
bir yumusaklik, “incelik” saglamaktadir, an-
cak bunu genel uygulamanin disinda 6zel
bir estetik yontem olarak ele almak gerekir.

Burada c¢ekimlerin alinisindaki basit yon-
temlerle ilgili bitin sozlerin suphesiz sadece
aydinlatict bir degeri vardir. Hangi cevirim
yonteminin kullanilmasi gerektigim senaryo-
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cuya ancak kendi begenisi ve duyusu sdyleye-
bilir. Bu konuda kural yoktur, yeni buluslara,
dizenlemelere alan agiktir.

MALZEMEYi iSLEME YONTEMLERI
(YAPISAL KURGU)

Bir filim, dolayisiyle bir senaryo, daima
¢ok sayida parcalara bdlunmustir (daha dog-
rusu, bir filim bu parcalardan kuruludur).
Cevirim senaryosunun battind ayrimlara, her
ayrim sahnelere bélinmastir, nihayet bu sah-
neler de, cesitli agilardan alinmis bir dizi ce-
kimlerden kurulmustur. Cevirime hazir bir
senaryo, filmin bu temel 6zelligini hesaba katmak
zorundadir. Senaryocu malzemesini kagit tze-
rine, tipki perdede gdriinecedi bicimde gegir-
meli, bdylece her c¢ekimin igerigini ve bunun
ayrim igindeki yerini tam olarak vermelidir.
Bir sahnenin cekimlerden, bir ayrimin sahne-
lerden ve bir makaranin ayrimlardan... kuru-
lusuna kurgu denir, Kurgu, filim teknisyeninin
dolayisiyla senaryocunun elindeki en 6nemli
etki araglarindan biridir. Simdi  kurgunun
yoéntemlerini birer birer gorelim.

SAHNENIN KURGUSU

Filimle tanmisikligi olan herkesin “omuz
cekimi” deyimiyle de tamisikhg vardir. Bir
konusma sirasinda konusmacilarin yizlerinin
birbiri ardindan siralanisi; ellerin ya da ayak-
larin butin perdeyi doldururcasma gosteril-
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mesi__ Batin bunlart herkes bilir. Ancak’
omuz ¢ekimini yerli yerinde nasil kullanmak
gerektigini bilmek i¢in, bunun anlami da bilin-
melidir. Omuz ¢ekiminin anlami sudur: Bu
cekim, seyircinin dikkatini, o anda olgunun
akisl icinde 6nem tasiyan bir ayrintiya ceker.
Ornegin bir sahnede (g kisi bulunsun. Tutalim
ki bu sahnenin anlami, olgunun genel akisinda
(6rnegin her Gglnun agir bir cismi kaldirmasi)
olsun, bu durumda bu U¢ kisi aym anda genel
bir gorunudsle, yani genel cekimde verilirler.
Fakat tutalim ki bunlardan her hangi biri
senaryoda 6nem tasiyan ayri bir harekete giri-
siyor (6rnegin, oburlerinden ayrilarak cebin-
den yavasca bir silah cikariyor). Bu durumda
alici yalniz ona yonelir, onun hareketi ayrica
filme ahnir.

Yukarida sdylenenler yalmz kisilere degil,
fakat bir kisinin ya da esyanin gesitli pargalarim
ayirmaga da uygulamr. Tutahm ki, gérinuste
birini sikdnetle dinleyen, fakat gercekte of-
kesini guclukle dizginleyen bir adam filme
almiyor. Adam elindeki sigarayl ezmektedir,
ama bu hareketi 6buri farketmemistir. Sigarayi
ezen bu el perdede daima ayrica, omuz geki-
mimde verilecektir. Aksi takdirde seyirci bunun
farkina varmayacak ve 6zelligi olan bu ayrinti
kaynayip gidecektir. Eski gorus -bazilari sirnd'
bile bu goristedir- omuz c¢ekiminin genel
cekimdeki bir “kesiklik” oldugudur. Bu goris
tamamiyle yanhistir. Omuz ¢ekimi bir kesiklik
degildir, kurulusun yerli yerinde bir cesididir.
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Bir sahnenin kurgu isleminin niteligini
acikca anlayabilmek igin su benzetme yapi-
labilir: éntinGizde soyle bir sahnenin gectigini
tasarlayiniz: Adamin biri bir evin yakininda
durur ve basini sola cevirir; solda, kapidan
iceriye sinsice girmekte olan bir baska adam
géruandr. iki adam arasinda oldukga uzun bir
mesafe vardir. Dururlar. Birinci adam bir sey
alip oéburiine gosterir ve alay eder. Obiiri
ofkeyle yumruklarini sikip onun Uzerine atilir.
Tam bu anda, Ucglinct kattaki bir pencereden
kadimn biri bakar ve “Polis” diye bagirir.
Kavgacilar ayri yonlere dogru kagisirlar. Simdi
dustnelim, bu sahne nasil seyredilmektedir?

i . GoOzlemci birinci adama bakar. Bu adam
basini cevirir.

2. Adamin baktigi nedir? Gozlemci de
aym yodne bakar ve kapidan giren
adami goériar. Adam durur.

3. Birinci adam, ikinci adamin sahnede
gorindsiune nasil bir tepki gdsteriyor?
Gozlemci yeniden ona doner. Birinci
adam bir sey alir ve ikinciyle alay eder.

4 . ikinci adamm tepkisi nasildir? Géz-
lemci doner: Adam yumruklarini sikip
6burdndn Uzerine atihr.

6. Yukaridan bir haykiris. Gozlemci
basini  kaldirir, pencerede bagiran
kadini gordr.

7. Gozlemci basini egip, bagirisin etkisini
gdriir: Kavgacilar ters yénde kagcmak-
tadirlar.
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Gozlemci olayin gectigi yerin yakininda
oldugundan her ayrintlyr gdrmekte, hem de
aciklikla gérmektedir. Ancak bunun igin basim
Once sola, sonra sada, sonra yukariya, yani
gozlemin gereklerine ve gelistirilen sahnenin
sirasina gore dikkati nereye cekiliyorsa oraya
déndurmektedir. Gozlemcinin olayin gectigi
yerin uzaginda bulundugunu, iki adami ve
Uglncu kattaki pencereyi ayni zamanda gor-
ddgunu var sayalim; bu durumda go6zlemci,
birinci adama, ikinci adama ya da kadina
ayri ayri bakamadan sadece genel bir izlenim
edinecektir, iste burada kurgunun temel an-
lamina iyice yaklasmis bulunuyoruz. Kurgunun
konusu, seyircinin dikkatini dnce su, sonra
oblr ayri 6geye yonelterek sahnenin gelismesini
kabartili olarak gostermektir. Alicinin mercegi
gozlemcinin gozlyle yer degistirir; alicinin
gorus acisindaki degismeler -6nce bir kimseye,
sonra Oburine, simdi bir ayrintiya, sonra baska
birine ydnelme-, gbzlemcinin gozleriyle ayni
kosullara uymalidir. Filim teknisyeni daha
blyuk ol¢tide agikhk, vurgulama, canlilik sag-
lamak icin sahneyi ayri ayri pargalar halinde
cevirir, bu parcalari birlestirip gostererek seyir-
cinin dikkatini ayri ayri dgelere yoneltir, seyir-
ciyi dikkatli bir gozlemcinin gdérdigu gibi
goérmege zorlar. Yukarida anlatilanlardan, kur-
gunun heyecanlar Gzerinde bile nasil etkide
bulunabilecegi agik¢a ortaya gikmaktadir. Ken-
dinizi hizla gelisen bir sahnenin heyecanh
g6zlemcisinin yerine koyun. Gézlemcinin telagh
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bakislari bir noktadan &burine hizla gidip
gelir. Bu bakislari aliciyla taklit edersek, bir
heyecanl senaryo kurgusuyapisi’m yaratan bir dizi
goruantd, hizla siralanan parcalar elde ederiz.
Bunun tersi zincirlemelerle degisen uzun par-
calar olur ki, durgun ve agir bir kurguyu mey-
dana getirir (6rnegin bir yol Gzerinde tembel
tembel dolasan bir sigir siiriisiiniin aym yoldaki
bir yayanin gorts acisindan alinmasi gibi).

Bu orneklerle, sahnelerin yapisal kurgu-
sunun temel anlamini ortaya ¢ikarmis bulunu-
yoruz. Bu kurgu, sahneyi ayri ayri parcalardan
kurmaktadir, bu pargalarin her biri seyircinin
dikkatini sadece olgu icin dnemli olan 0deye
toplamaktadir. Bu parcalarin sirasi gelisi guizel
olmamali, hayali bir gézlemcinin dikkatinin
dogal degisimlerine uygun dusmelidir (bu
gozlemci de sonunda seyirci tarafindan temsil
edilir). Bu parcalarin’ siralanisinda 6zei bir
mantik kendini gostermelidir; bu da ancak
her ¢ekim dikkatini kendinden sonraki cekime
yoneltecek bir glc tasidigi vakit kendini belli
edebilir. Ornegin (i) Adamin biri basini ge-
virir ve bakar; (2) Adamin baktigi sey gos-
terilir.

AYRIMIN KURGUSU

Seyircinin dikkatinin, gelisen olgu igindeki
cesitli o6gelere yoneltilmesi, genellikle, filmin
niteligidir, filmin temel yéntemidir. Bir sahne-
nin, hatta bazan bir insanin hareketinin perde
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Uzerinde ayri ayri parcalardan kuruldugunu
gormustik. Ancak, filim sadece cesitli sahne-
lerin bir koleksiyonu degildir. Sahneleri meydana
getirmek igin bir araya getirilen parcalarin
belli bir olgusu oldugu gibi, tam bir ayrim
meydana getirmek Gzere kiimelenen ayri ayri
sahnelerin de belli bir olgusu vardir. Bir ayrim
sahnelerdenjcurulur. Séyle bir ayrimi kurmakla
gorevlendirildigimizi var sayahm: iki casus
bir cephaneligi havaya ugurmak igin siriine
siruine ilerlemektedirler; bu sirada casuslardan
biri kendilerine verilen talimatin yazili oldugu
kagidi kaybeder. Mektup bir baskasinin eline
gecer, bu da muhafiza durumu bildirir. Muha-
fiz tam zamaninda ortaya c¢ikip casuslari ya-
kalar ve cephaneligi kurtarir. Burada senar-
yocu baska baska bircok yerde gecen cesitli
olgulari ayni zamanda ele almak zorundadir.
Casuslar cephanelife dogru surtintrlerken, bir
baskasi mektubu ele gegirir ve muhafiza duru-
mu bildirmek igin kosar. Casuslar hedeflerine
neredeyse ulasmak Uzeredirler; muhafizlar du-
rumu haber ahp cephanelije dogru kosar-
lar. Casuslar hazirliklarim tamamlamislardir;
muhafizlar tam zamaninda yetisirler. Alici ile
gozlemci arasindaki daha 6nce yapilan benzet-
meye uyarsak, simdi artik aliclyr sadece sajdan
sola dondurmekle kalmayip ayni zamanda bir
yerden baska yere tasimamiz da gerekmektedir.
Gozlemci (ahici) simdi casuslarin gizlice iler-
ledikleri yolun dsttindedir, simdi muhafizlarin
odasinda meydana gelen saskinh@i saptamak-
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tadir, simdi casuslari is basinda gostermek igin
cephanelige donmustir... Fakat bu ayri sah-
nelerin birlestirilmesinde (kurgu), bundan 6nce
gormis oldugumuz sirali izleme kanunu yirir-
liktedir. Ancak seyircinin dikkati bir sahneden
Obirine dogru olarak yoneltildigi vakit perde-
de duzenli bir ayrim belirmis olacaktir. Bu
dogruluk da sdyle elde edilir: Seyirci siriinen
casuslari, mektubun kaybedilisini, nihayet mek-
tubu bulan adami gorur. Mektubu ele gegiren
adam yardima kosar. Seyirci ister istemez
heyecanlanmistir: Mektubu bulan adam cep-
haneligin havaya ugurulmasini 6nleyebilecek
midir? Senaryocu buna hemen cephaneligin
yakinindaki casuslari gostererek cevap verir.
Senaryocunun bu cevabi bir ihtar yerine gecer:
“Vakit azdir.” Seyircinin heyecani -zamamnda
yetisecekler mi?- devam eder; senaryocu yola
¢cikan muhafizlari gosterir. Vakit cok azdir;
Casuslarin harekete gectikleri gosterilir. Boyle-
likle dikkati bir muhafizlara, bir casuslara
cekerek senaryocu seyircinin ilgisini artirma
yolunu tutar ve ayrimin kurulusu (kurgu)
dogru bir sekilde gergeklesir.

Ruhbilimde soyle bir kanun vardir: Bir
heyecan belli bir hareketi doguruyorsa, bu
hareketi taklit ederek buna bagl heyecan ortaya
Cikarilabilir. Senaryocu duzgin bir ritimde
dikkatli bir seyircinin ilgisinin yon degistir-
tirmesini saglarsa, artan ilginin 6gelerini “Obur
tarafta neler oluyor?” sorusuna yol agacak
bigimde kurarsa, aym zamanda seyirci onun



istedi§i yere giderse, o vakit bu yolda yaratilan
bir kurgu seyirciyi gercekten heyecanlandirir.
Kurgunun gergekte seyircinin disiince ve cag-
risgimlarinin zorunlu ve kasith bir sekilde yedil-
mesi oldudunu bilmek gerekir. Kurgu, cesitli
parcalarin diizensiz olarak birlestirilmesinden
ibaret olursa, seyirci bundan hi¢ bir sey anla-
miyacaktir; fakat bu parcalar olaylarin belirli
akisina ya da belli bir kavrama gére birles-
tirilmislerse, ister hareketli ister sakin olsun,
seyirciyi ya heyecanlandiracak'ya da yatis-
tiracaktir.

SENARYONUN KURGUSU

Filim makaralara bolinmustir. Makara-
lar genellikle esit uzunluktadir ve ortalama
900 ayak {274,3 m.] ile 1200 ayak [360 m.]
arasinda degisir. Bu makaralarin birlesmesi
filmi meydana getirir. Filmin normal uzunlugu
6.500 ayak [1.976 m.] ile 7,500 ayaktan [2.280
m.] fazla olmamalidir. Bu uzunluk seyirciyi
gereksiz' bir yorgunluga disiirmez. Filim genel-
likle alti il& sekiz makaraya bolinmustir.
Burada, bir parcanin (yani ¢ekimin) 6 ila 10
ayak [182,4 cm- ila 304 cm.] oldugu, dolayi-
siyle bir makarada 100—150 parca bulundugunu
belirtelim. Senaryocu kendisini bu rakamlara
gore ayarliyarak, senaryoya ne kadar malzeme
koyabilece@ini tasarliyabilir. Senaryo bir dizi
ayrimlardan meydana gelmistir. Senaryonun
ayrimlardan kurulusunu (kurgu) s6z konusu
ederken senaryocunun calismasina yeni bir
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6ge getiriyoruz: Bu incelemenin basinda ele
alinan ve olgunun dramatik akicihgi denen
0ge. Baska baska ayrimlarin bir araya getiril-
dikleri zaman ortaya cikan akiciliklari dikkatin
sadece bir yerden baska bir yere aktarilmasina
degil, olgunun senaryonun temelini meydana
getirecek yolda gelistirilmesine baglidir. Fakat
senaryocuya su noktayr da hatirlatmak 6nem-
lidir: Bir senaryonun gelisiminde daima gerili-
min en siddetli oldugu bir nokta vardir, bu nokta
hemen her vakit filmin sonunda yer ahr. Seyir-
ciyi bu son gerilime hazirlamak, daha dogrusu
bu son gerilime kadar korumak icin, filmin
ylraylsinde gereksiz bir yorgunluga disme-
mesini saglamak o6zellikle ©6nemlidir. Daha
Once de gorildagl gibi, senaryocunun bu.amag-
la kullanabilecegi bir yontem, seyircinin dik-
katini daima c¢elen ara yazilari dikkatlice dagit-
mak, bunlarin ¢cogunu ilk makaralara toplamak,
son makaray! kesiksiz bir olguya ayirmaktir.

Boylelikle Once senaryonun olgusu izerin-
de calisilmistir, sonra bu olgu ayrimlara, ay-
rimlar sahnelere bélinmustir ve bu sahneler
her biri bir alici agisina bagh olarak kurgu
yoluyla meydana getirilmistir.

BiR iZLENIM ARACI OLARAK KURGU
(BAGINTILI KURGU)

Daha once ayrimlarin kurgusu bélimiinde
kurgunun, sadece ayri ayri sahne ve parcalarin
birbirine baglanmasi yontemi degil, seyircinin
“psikolojik yedilisini” denetleyen bir yontem
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oldugunu soylemistik. Simdi, amaci, seyirciyi
etkilendirmek olan belli basl 6zel kurgu yén-
temlerini gorelim.

Karsithk. — Acliktan 6lmekte olan bir in-
sanin zavalli durumunu anlatmak istedigimizi
distinelim; bu sahne, zengin bir adamin ma-
nasiz oburluguyla birlestirilirse ¢ok daha canli
bir izlenim yaratacaktir.

Sadece bu kadar basit bir karsithk iliskisi
bile, buna uygun disen kurgu yodntemine
dayanir. Aghktan 6lum ayrimini oburluk ay-
rimina baglamak olanagi bir yana, ayrica
baska baska sahneleri, hatta sahnelerin baska
baska cekimlerini birbirine baglamak, boyle-
likle de seyirciyi biri 6birdnd  kuvvet-
lendiren iki olguyu daima karsilastirmaya zor-
lamak da mumkin oldujundan perdede bu
karsitlik izlenimi daha da artar. Karsithk kur-
gusu en etkili, fakat ayni zamanda en beylik,
en yaygin yontemlerden biridir, bundan dolayi
da asirihga kagmamak icin dikkatli davran-
mak gerekir.

Kosutluk (paralellik).— Bu yéntem Kkarsit-
ik’ andirir, fakat ondan daha genis anlamhdir.
Bu yontemin temeli bir drnekle daha iyi agik-
lanabilir. Hentiz yayimlanmamis bir senaryoda
soyle bir boélim yer almaktadir: Bir grevin
yoneticilerinden olan bir is¢i 6lime mahkdm
edilmistir; ceza sabahm besinde infaz edilecek-
tir. Ayrimin kurgusu soyledir: élime mah-
kim edilen adamin calisti§i fabrikamn patronu
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sarhos bir halde bir lokantadan ¢ikar, saatine
bakar: 04:00. Bunun ardindan sanik gosterilir:
daragacma goturilmek Gzere hazirlanmak-
tadir. Hapishane arabasi siki bir givenlik al-
tinda sokaklardan geger. Kaplyl agan kadin
-6lime mahkdm edilen adamin esi- birden
sebepsiz bir saldiriya ugrar. Sarhos fabrikator
yatakta horlamaktadir, pantalonunun pacalari
yukariya sivanmis, eli asagiya dogru sarkmistir,
kol saati gorinmektedir, saatin kollar1 yavas
yavas saat bese dogru ilerlemektedir, is¢i asil-
mak Uzeredir. Bu 0Ornekte tema bakimindan
birbiriyle bagintisi olniiyan iki olay, yaklasan
infazi haber veren bir saatin yardimiyla kosut-
luk iginde gelistirilmektedir. Duygusuz adamin
bilegindeki saat, onu yaklasmakta olan trajik
¢cdzUmun bas kahramanina bagladigi igin, seyir-
cinin bilincinde yer eder. Bu hig siiphesiz buyuk
bir gelismeye yatkin, ilgi ¢ekici bir yéntemdir.

Sembolizm. — Stagka - Grevt filminin son
sahnelerinde iscilerin kursunlanmasi, bir mez-
bahada bir boganin &ldirulmesini gosteren
cekimlerle desteklenmektedir. Senaryocu bu-
nunla sunu sdylemek istemektedir: Tipki ka-
sabin bir topuz darbesiyle bir bogayi éldirmesi
gibi, isciler de bu kadar vahsice ve sojukkan-
hhkla kursunlanmaktadir. Bu yéntem ozellikle
ilgi c¢ekicidir. Cunkd kurgu yardimiyla birl

1S. M. Eisensteinin 1925te ¢evirdigi filim. Oyuncular:
Aleksandrov, Maksim Strauch, Mikail Gomarov, Judith
Glizer. (Cev.). .
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soyut kavrami, ara yazi kullanmaksizm seyir-
cinin bilincine sokmaktadir.

Birlikte olus. — Amerikan filimlerinde son
bélim, iki olgunun ayni zamanda hizli gelis-
mesiyle kurulmakta, bu durumda birinin sonu
oburinin sonuna bagh olmaktadir. Daha énce
s0zU edilen Hosgoriusizlik’in cagdas bolimunin
sonu bu yolda kurulmustur. Bu ydntemin
blatiin amaci, seyircide, bir soruyu surekli ola-
rak sormaya zorliyarak, son dereceye varmis
bir heyecan gerilimi yaratmaktir. Ornegin
Hosgorusuzlik’te sorulan soru sudur. Zamaninda
yetisecekler mi? Zamamnda yetisecekler mi?

Bu yodntem salt duygusal bir yontemdir
ve glinimuzde hemen hemen kabak tadi vere-
cek kadar asiri kullaniimaktadir; ancak filim
sonunun kurulusu icin bugiine kadar bulunan
yontemlerin en etkilisi oldugu da inkar edile-

Kilavuz-kavram (leitmotif, temanin tekrari) . —
Senaryonun temel temasim 06zellikle abartmak,
cok kez senaryocu igin ilgi cekici bir olaydir.
Bu amagla, tekrarlama yontemi kullanilir. Bu
yontemin niteligi bir 6rnekle kolayca belirtile-
bilir: Car’in hizmetindeki Klisenin zulim ve
ikiyOzliluguni gostermegdi ama¢ edinen din
aleyhtari bir filimde ayni ¢ekim defalarca tek-
rarlanmaktadir. Cekim sudur: Bir klise ¢am
agir agir calmakta ve bindirmeyle su yazi gé-
rinmektedir: “Canlarin sesi dinyaya sabir
ve sevgi cagrisi yolluyor.” Senaryocu bu



yolda &ne surulen sabrin budalalijini ve sev-
ginin ikiyuzluligini ne zaman abartmak is-
tese bu cekim gorinmektedir.

Yukarida bagintih kurgu konusunda sdy-
lenmis olan bir ka¢ sey, hig¢ siiphesiz bu kurgu
yénteminin batin zenginligini hi¢ bir vakit
kapsamaz. Bunlar sadece, ozellikle filimsel bir
yontem olan yapisal kurgunun senaryocunun
ellerinde 6nemli bir etkileme araci oldugunu
gostermek bakimindan Onemlidir. Bu yéntem-
lerin filimlerde nasil kullanildiginin dikkatle
incelenmesi, yetenekle de birlesince, insani yeni
olanaklarin bulunmasina ve dolayisiyle yeni
bicimlerin yaratilmasina ulastiracaktir!.1

1 Kinopecat tarafindan sinema el kitaplari serisinin
UcOncusu olarak ilk kez 1926’da Moskova ve Leningrad’la
basilan birinci kitap burada sona erer. (Cev.).
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I: FiLIM MALZEMESININ OZELLIKLERI

FiLTM VE TiYATRO

Filim, ortaya ilk ¢iktigi yillarda, fotografin
yapamadigim, yani hareketleri saptamagi ger-
ceklestirebilen ilging bir bulustan baska bir sey
degildi. Akla gelebilecek her cesit hareketin
gbrunusu filim Gzerine alinip saptanabiliyordu.
ilk filimler, bir yenilik olarak, seliloit tizerine
bir trenin hareketlerini, sokaktan gecen kala-
bahgi, bir vagonun penceresinden gérinimin
gegisini... saptamak igin girisilen ilkel caba-
lardan ibaretti. Bundan dolayi filim baslangicta,
yapisindan dolayi sadece bir “canl fotograf”ti.
Sinemayi sanat dinyasina baglamak igin giri-
silen ilk denemeler tabiatiyla Tiyatro’yla sinir-
liydi. Yine bunun gibi salt bir yeniiik olarak,
trenin ve hareketli denizin cekimlerine benzer
yolda, oyuncularin canlandirdiklari komik ya
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da dramatik karakterlerin yer aldigi sahneler
cevrilmege baslandi, Bununla ilgili olarak, bu
ilkel filimlerin gdésterildigi oldukca kugcuk, &zel
salonlar gelismege basladi.

Filim simdi bir endustrinin (hem de cok
karli bir endistrinin) bitun niteliklerini kazan-
maga baslamistir. Tek bir negatiften birgok
pozitif ¢cikarilabilmesi, boylelikle bir filim ma-
karasinin bir kitap gibi cogaltilabilip birgok
kopya halinde yayilabilmesi olayinin biyik
6nemi anlasildi. Ortaya blyuk olanaklar ¢ikti.
Artik filme sadece bir yenilik gozuyle bakil-
miyordu. Ciddi ve anlam tasiyan malzemenin
saptanmasindaki ilk denemeler ortaya cikti.
Bununla birlikte tiyatro ile iliskiler sorunu he-
niz ¢ozulememisti.  Filim yapimcisinin ilk
adimlarinin neden tiyatro oyunlarinin seltloit
Uzerine aktarilmasindan ibaret oldugunu an-
lamak da kolaydir. Bu siralarda tiyatro temsi-
linin -sanati o vakte kadar tamamiyle gecici
olan, ancak seyircinin seyrettigi anda gerceklik
taslyan oyuncunun calismasi- sireklilik kazan-
masini saglamak ozellikle ilging gériinmekteydi.

Filim, énceden oldugu gibi, canl fotog-
raf olmaktan Oteye gecememisti. Filmi mey-
dana getirenin calismasina sanat girmemisti.
Ydnetmen sadece “oyuncunun sanati”ni filme
aliyordu. Filim oyununun kendine 6zgi bir yon-
temi oldugu, filmin kendine 6zgl nitelikleri
bulundugu, yénetmenin filmi gevirme teknigin-
de kendine 6zgl yéntem gerektigi hentiz kim-
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senin aklina gelmiyordu. Peki o vakitlerin
yonetmeni nasil cahisiyordu? Ydénetmenin elin-
de, bir oyun yazarinin tiyatro icin yazdigi
oyuna benzer bir senaryo vardi; bu senaryoda
eksik olan sadece konusmalardi, bunlann yerini
de, elden geldigi kadar, pandomima, bazan
da upuzun konusma yazilari aliyordu. Yonet-
men sahneyi tipki tiyatrodaki gibi oynatiyordu;
sahnedeki gidis ve gelisleri, oyuncularin giris
ve cikislarini filme ahyordu. Ydnetmen bu se-
kilde oynanan sahneyi bir butin olarak ahyor,
alict yonetmeni de alicisini stirekli olarak calis-
tirip bunu bir bitin olarak seliloit UGzerine
gegiriyordu. Ydénetmenin malzemesi, tiyatroda
da kullanilan aym gergek Kkisiler -oyuncular-
oldugu igin gevirim islemi baska tirlt disind-
lemiyordu. Alici sadece, daha 6nceden bastan
sona dizenlenmis ve Kkesinlikle planlanmis
sahneleri kaydetmekten Oteye gecmiyordu. Bir
tiyatro oyununun perdesi nasil sahnelerden mey-
dana geliyorsa, filim c¢ekimleri olan pargalar
da sadece gelisen olgunun zaman sirasina gore
birlestiriliyor, ondan sonra seyirciye filim diye
sunuluyordu. Bitun bunlari ozetlersek, filim
yonetmeninin calismasi, tiyatro ydnetmeninin
¢alismasindan hig bir bakimdan ayrilmiyordu.

Oyunculari dilsiz olan ve sellloit Gzerine
oldugu gibi gecirilen, sonra da perdeye yan-
sitilan bir oyun ... iste sinemanin bu ilk giin-
lerindeki filim buydu.
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FILMIN YONTEMLERI

Filim oyununda, kendine 6zgl olanaklarin
bulundugunu ortaya ilk ¢ikaranlar Amerikalilar
oldu. Filmin, mercek oninde”~ecen olaylarin
basitce saptanmasiyla kalmayip, bu olaylari
dogrudan dogruya kendine 6zgu 6zel yéntem-
lerle perdeye aktarabilecek durumda oldugu
anlasildi.

Ornek olarak bir sokak gdsterisini ele ala-
lim; bu gosterinin gézlemcisi oldugumuzu
varsayalim. Bu gosteriyi acik ve belirli bir
sekilde izliyebilmek. i¢in gdzlemci bazi hareket-
ler yapmak zorundadir. Once, bu gosteriyi
butinuyle goérebilmek ve gosterinin® capini
anhyabilmek igin bir evin damina ¢ikmak
zorundadir. Ondan sonra, asagiya inip birinci
katin penceresinden bakarak gosteriye kati-
lanlarm tasidiklarin dévizleri okumalidir. Niha-
yet, gosteriye katilanlarm dis gérunuslerini an-
liyabilmek icin kalabaliin arasina karismasi
gerekir.

Gozlemci Ug¢ kez goris noktasini degistir-
mistir; gozledigi olayin elden geldigi kadar
tam ve eksiksiz bir gorinusini sagliyabilmek
icin bu olaya bazan yakindan, bazan uzaktan
bakmistir. Bu ¢esit etkin bir gézlemcinin yerine
alicryr gegirmege ilk calisanlar Amerikalilar
olmustur. Amerikahlar filim calismalarinda,
sahnenin sadece filim U(zerine gegirilmesinin
degil, fakat dogrudan dogruya alictyr da hare-
ket ettirerek -filme alman nesnenin degisiklik-
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lerine gdre alicinin durumunu da degistirerek-
ayni sahneyi, koltuguna civili bir tiyatro seyir-
cisinin yerini tutan merceginkinden daha agik
ve daha etkileyiciolarak verebilmenin mimkin
oldugunu gbéstermislerdir. O zamana kadar,
hareketsiz bir seyirci olan alici, sonunda bir
yasam kazanmistir. Alici, dogrudan dogruya
harekete 6zgu yetiyi kazanmis ve kendisini bir
seyirci’den etkin bir gozlemci’ye gevirmistir.
Bundan bdyle, yonetmenin denetimindeki alici
seyircinin sadece filme ahnan nesneyi gérmesini
saglamakla kalmiyor, seyirciyi bu nesneyi kav-
ramaya da zorluyordu.

iste omuz gekimi, boy cekimi, genel gekim kav-
ramlari sinemada ilk kez bu sirada ortaya
cikti ve bu kavramlar sonradan filim yonet-
meninin ¢alisma temeli olan kurgunun yaratici
isinde dnemli bir rol oynadi. Boylelikle tiyatro
yoénetmeni ile filim ydnetmeni arasindaki bas-
kalik ilk kez acikca ortaya ¢ikiyordu. Baslan-
gicta gerek tiyatro yonetmeninin gerekse filim
yénetmeninin cahstiklari malzeme ayni idi.
Ayni oyuncular ayni sahneleri aym sirayla
oynuyorlardi, sadece bu sahneler biraz daha
kisaydi, bir de sozstizdi. Filim oyunculugunun
teknigi, sahne oyunculugunun tekniginden hig
bir baskalik gostermiyordu. Tek sorun, elden
geldigi kadar, soézciklerin yerine el kol isaret-
leri gecirmekti. iste filmin cok hakh olarak
“tiyatronun yedek parcasi” diye adlandinldigi
zamanlar bdoyleydi.
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FiLTM VE GERCEK

Fakat kurgu kavraminin anlasiimasiyla du-
rum temelli bir degisiklige ugradi. Filim sanati-
nin ger¢ek malzemesinin, alici merceginin yo6-
neldigi gercek sahneler olmadigi ortaya cikti.
Tiyatro ydnetmeni daima gercek sireclerle ca-
lismak zorundadir, onun malzemesi bunlar-
dir. Tiyatro yénetmeninin en sonunda duzen-
ledigi ve yarattigi calisma da -sahne Qzerinde
kurulan ve oynanan sahne- ayni sekilde, gergek
uzay ve gergek zaman'm kanunlarina boyun ege-
rek yer alan gergek surectir. Bir sahne oyuncusu
kendisini sahnenin bir ucunda buldugu vakit,
gerekli sayidaki adimlari atmadan sahnenin
Oblr ucuna gidemez. Bu cesit yol aliglar ve ara-
lar, gercek uzay ve gercek zaman kanunlarina
bagh kacinilmaz seylerdir. Tiyatro ydnetmeni
bu kanunlara daima boyun eger ve hi¢c bir
vakit bunlari ¢igneyebilecek durumda degil-
dir. Gergekten de, gercek siireclerde cahisilirken,
olgunun tek tek onemli noktalarini birbirine
baghyan bir dizi anz’dan kaginmak elde degil-
dir.

Ote yanda, filim yonetmeninin calismasini
ele alirsak, ham malzemenin, Uzerine cesitli
gorus noktalarinin, olgunun ayri ayri hare-
ketlerinin saptandi§i bu seliloit pargalan‘ndan
baska bir sey olmadi§i ortaya cikar. Cevrilmis
olan olgunun filimsel anlatimini meydana
getirmek Uzere perdedeki bu gorunusleri yara-
tan, bu parcalardan baska bir sey degildir.
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Boylece, filim ydnetmeninin malzemesi, gercek
uzay ve gercek zamanda meydana gelen gergek
strecler degil, fakat bu slreglerin (zerine
kaydedildigi bu seltloit parcalarindan meydana
gelir. Bu seliiloit, kurguyu yapan ydnetmenin
istegine boyun eger. Filim yénetmeni, her hangi
bir gortndsun filimsel bigimini meydana ge-
tirirken, butiin ara noktalan atabilir, boylelikle
zaman icindeki olguyu gereken en yiksek dere-
cede yogunlastirabilir.

Gereksiz ara noktalannm atihisiyla olgunun
yogunlastinimasmdan meydana gelen bu deri-
sik zaman yontemi, ¢ok daha basit bir sekilde
tiyatroda da ortaya cikar. Bu yontem kendi-
disini, bir sahne oyununun perdelerden meydana
gelmesinde gosterir. Birinci ve ikinci perdeler
arasinda bircok yilin gegcmis olmasini sagliyan
oyun yapisi 6gesi de, olgunun zamanindaki bir
derigikliktir. Filimde ise bu yontem en asin
dereceye kadar izlenmekle kalmaz, filimsel
anlatimin temel'ini de meydana getirir. Her
ne kadar tiyatro yonetmeni igin iki komsu
perdeyi zaman bakimindan yakinlastirmak el-
deyse de, yine de bunu tek bir sahne icindeki
ayri ayri olaylarda uygulayamaz.

Filim yonetmeniyse, tersine, yalmz ayr
ayri olaylari degil, hatta aym insamn hareket-
lerini bile zaman iginde yogunlastirabilir. Cok
kez “filim hilesi” diye nitelenen bu islem,
gercekte filimsel anlatimin kendine 6zgl yo6n-
temlerinden baska bir sey degildir.
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Besinci kattaki bir pencereden bir insanin
diststinu  gostermek igcin ¢ekimler su yolda
alinabilir:

dnce, pencereden bir agin icine dusen
adam filme alinir, bu sirada ag perdede gérin-
miyecek bir yerdedir; sonra da ayni adamin
alcak bir yerden topraga diserkenki durumu
alinir. Birbirine eklenen bu iki ¢cekim gdsterimde
istenilen izlenimi verir. Bu feci dusls gergekte
hi¢ bir vakit olmamis, sadece perdede yer
almistir ve birbirine eklenen iki seltloit par-
casinin sonucudur. Bir insanin korkung bir
yuUkseklikten gergekten dismesi olayindan an-
cak iki nokta secilmistir: Dustsin baslangici
ve sonu. Bu ikisinin ara’st alinmamistir. Bu
isleme hile denmesi dogru degildir; bu, tipki
sahnede birinci perdeyi ikinciden ayiran bes
yihin atilmasina tamamiyle uyan bir filimsel
anlatis yontemidir.

Sokaktaki gosteriyi seyreden goézlemci or-
neginden, filim ceviriminin sadece mercek
oninde yer alan olaylarin oldudu gibi saptan-
masi olarak kalmayip; bu olayin 6zel bicimde
anlatimi da olabilecegini 6grenmistik. Dogal
bir olay ile bunun perdedeki goriinisi arasinda
gbze carpan bir baskalik vardir, iste filmi bir
sanat yafan da bu baskaligin ta kendisidir. Alicl,
yonetmenin kilavuzluguyla, butin fazlaliklari
atmak ve seyircinin dikkatini ancak 6nemli
ve bir defer tasiyan seyi gorebilecek yolda
yonetmek gérevini yuklenir. Sokaktaki gos-
teri cevrilirken, alici kalabahgi yukaridan ge-
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nel ¢ekimle gordiikten sonra asagiya inip ka-
labaliyin arasina karismis ve en gdze carpan
ayrintilari saptamisti. Bu ayrintilar bir ras-
lanti eseri degildi; bunlar bilerek secilmisti,
Ustelik oyle secilmisti ki,"ayri ayri 6gelerin
toplamindan oldugu gibi bunlarin toplamindan
da butin bir olgunun géruntiisii ortaya cika-
biliyordu. Ornegin filme alinacak olan gos-
terinin su temel ayrintilarla nitelendigini var
sayalim: Once askerler, sonra isciler, en sonunda
da izciler. Tutalim ki filim teknisyeni bu gos-
terinin ayrintilarim seyirciye sadece alicisini
belli bir noktaya yerlestirerek ve kalabaligin
alici 6ntinden kesiksiz gegmesini alarak gos-
termege calissin. Bu durumda kalabahgin ge-
cisi icin ne kadar zaman gerekiyorsa, seyir-
cinin de bu gosterinin anlatimini seyretmesi
icin o kadar zaman gerekecektir. Yine filim
teknisyeni gosteriyi bu yolda filme aktarmakla,
alicinin - mercegi 6ninden gecen ayrintilar
kalabahgini kavramaya zorliyacaktir. Oysa,
filimlere 6zgu ydntemin kullaniimasiyla ¢
kisa parcga birbirinden ayri olarak alinir: As-
kerler, isciler, izciler. Bu ayri avn parcalarin,
kalabaligin genel gérundsiini veren parcayla
birlestirilmesi sayesinde, hi¢ bir 6genin eksik
olmadi§i bir gosteri gorintisi ortaya cikar.
Seyirci bu goésterinin hem vyapisini hem de
6nemini degerlendirebilecek duruma gegiril-
mistir, yalniz bu degerlendirmeyi yapacagi
stre degismistir.
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FILTMSEL UZAY VE FILTMSEL ZAMAN

Alici tarafindan yaratilarak, ydnetmenin
istegine boyun egerek -ayri ayri seltloit parca-
larinin kesilmesi ve birlestirilmesinden sonra-
yeni bir filimsel zaman dogmaktadir. Bu,
alicinin 6niinde meydana gelen olayin iginde
gectigi gercek zaman degil, sadece alginin
hiziyla belirlenen, olgunun filimsel anlatimi
icin secilmis ayri ayr1 &gelerin sayi ve slresiyle
sinirlanan yeni bir filimsel zamandir.

Her olgu yalmz zamanda degil, ayni
zamanda uzayda meydana gelir. Filimsel za-
man, ger¢ek zamandan sadece filim ydnet-
meninin birlestirdigi ayri ayri sellloit parca-
larinin  uzunluguna bagh olmasiyla ayrilr.
Zaman gibi filimsel uzay da, filim yapiminin
baslica islemine, yani kurguya baghdir. Ydnet-
men bu ayri ayri parcalan birlestirmekle dog-
rudan dogruya kendine 6zgu bir filimsel uzay
kurar. Yonetmen belki de kendisi tarafindan
gercek uzayin ayri ayri noktalannda cevrilmis
baska baska 6geleri birlestirip yogunlastirarak,
tek bir filimsel uzay haline getirir. Daha 6nce
cozimledigimiz ve batun filim c¢alismalarinda
yapilan sey, yani, gegis ve ara noktalarinin
atilmasi olanagi sayesinde filimsel uzay, alicinin
toparladigi gercek ogelerin bir biresimi olarak
ortaya cikar.

Besinci kattan disen adam ornegini hatir-
layin. Bu gergekte bir agin igine ¢ metreden,
sonra da bir bucuk metrelik ikinci bir ylksek-
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likten atlamaktan baska bir sey olmadidi halde
perdede sanki otuz metre yukseklikten bir disus
gibi gorindr.

L.V. Kulesov 1920 yilinda asagidaki sah-
neleri bir deney olarak birlestirdi:

1. Bir delikanli soldan sada ydrir.

2. Bir kadin sagdan sola ydrur.

3. Delikanhyla kadin Kkarsilasir ve el siki-

sirlar. Delikanli bir yeri gosterir.

4 . Buyuk, beyaz bir yapi gortndr, éniinde
genis merdivenleri vardir.
Delikanlyla kadin merdivenlerden ¢i-
karlar.

Ayri ayri cevrilmis olan bu parcalar, belli
bir dizenle birlestirilip perdeye yansitildi.
Bu yolda birlestirilmis olan parcalarla seyirciye
acik ve kesiksiz tek bir olgu gosterilmekteydi:
iki gencin karsilasmasi, yanindaki eve yapilan
davet ve eve giris. Oysa bu parcalardan her biri
ayri  yerlerde cevrilmisti: Ornegin delikanl
G.U.M. binasi yakininda, gen¢ kadin Gogol
heykeli yakininda, el sikisma Bolsoy Tiyatrosu
yakininda, beyaz ev de bir Amerikan filminden
alinmisti (gercekte de bu ev Beyaz Saray’di),
merdivenlerden c¢ikis Saint Saviour Kated-
ralinde olmustu. Sonug¢ ne olmustu? Cevirim
baska baska yerlerde yapildi§i halde seyirci
sahneyi bir bitin olarak algiladi. Alicinin
saptadi§l gercek uzay parcalari, perdede bir
araya getirilmis olarak gorindu. Baylelikle
Kulesov’un “yaratici cografya” adini verdigi

(8]
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sonug ortaya c¢ikti. Sellloit parcalarinin birbi-
rine eklenmesiyle, gercekte var olrrityan yeni,
filimsel bir uzay meydana geldi. Birbirinden
binlerce kilometre uzaktaki yapilar, oyuncu-
larin birka¢ adimiyla ulasilabilecek bir uzay
haline geldi.

FILIMLERTN MALZEMESI

Filim yonetmeni ile tiyatro ydonetmeninin
calismasi arasindaki baskalikta yer alan baslica
noktalari gérmis bulunuyoruz. Bu baskalik,
malzemenin degisikliginden ileri gelmektedir.
Tiyatro yonetmeni gercek durumlarla calisir,
bu durumlari daima yeni kaliplara dokebilse
bile bu durumlar tiyatro yénetmenini yine de
gercek uzay ve gercek zamanin kanunlari
cercevesinde kalmaga zorlar. Filim ydnetmeni
ise malzeme olarak, tamamlanmis, Uzerine
gorunti ahinmis seliiloite sahiptir. Yapitinin son
bicimini meydana getirecek olan bu malzeme
canlh insanlardan ya da gercek gortiinimlerden,
gercek sahne dekorlarindan degil, ancak bun-
larin ayr1 ayrn sellloit parcalarina alinmis
goruntulerinden ibarettir. Bu parcalar da kisal-
tilabilir, degistirilebilir ve yénetmenin istegine
gore birlestirilebilir. Gercegdin 6geleri bu par-
calarin Uzerine saptanmistir. Yonetmen bunlari
kendi istegine gore, kendi sectigi siraya gore
birlestirerek, kisaltarak, uzatarak kendi “filim-
sel” zaman ve “filimsel” uzayini yaratir. Filim
ybnetmeni gerce§i aktarmaz, bu gercegi yeni
bir gercegi yaratmakta kullanir ve bu islemin
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en buyuk niteligi, en 6nemli yani, ger¢ek durum-
larla calisirken degismez ve kaginilmaz olan
uzay ve zaman kanunlarinin kolaylkla isle-
nebilir ve boyun egdirilebilir kiliga girmesidir.
Filim, gercedin 6gelerini, bunlardan yalniz
kendine 6zgu yeni bir gergek kurmak igin bir
araya getirir; canh insanlarla, sahnenin dekor
ve alaniyla ¢alisirken kati ve degismez olan uzay
ve zaman kanunlari filimde bastan «sona degis-
mistir. Teknisyenin yaratti§i filimsel uzay ve
filimsel zaman yonetmene tamamiyle boyun
eger. Filimsel anlatimin temel yontemi, filim
batanlagunin- ayr1 ayri parcalardan ya da
ogelerden! bu yolla kurulmasi, bunlarin arasin-
dan gereksiz olanin atilabilmesi, yalniz 6nemli
ve dikkate de§er olanin alikonulabilmesi ola-
ganlstlu olanaklar saglar.

Herkes bilir ki, belli bir cisme ne kadar
yaklasirsak gorus alanimiza o kadar az malze-
me girer; arastirici bakisimiz bir cismi ne kadar
yakindan incelerse, o kadar ¢ok ayrinti gori-
riiz, gérisimiz de o kadar sinirlanmis ve belli
bir kesime yonelmis olur. Artik cismi bir butin
olarak algilamayiz. Buna Kkarsilik ayrintilari
bakisimizla dyle bir sirayla toparlariz ki, bun-
lari birlestirince, cisme uzaktan bakip bitinind
genel bir gérinus icinde seyrettigimiz, tabia-
tiyla bu durumda ister istemez ayrintilari goz-
den kagirdigimiz zamankinden c¢ok daha canh,
derinlemesine ve kesin bir butinlik izlenimine
variriz. Her hangi bir seyi kavramaga calis-
tigimiz vakit daima genel gizgilerden ise bas-
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lariz, sonraincelememizi enileriderecede yogun-
lastirarak bu kavramayi gittikce artan sayidaki
ayrintilarla zenginlestiririz. Tikel, ayrinti hep
yogunlasmayla esanlamlidir. Filmin giici buna
dayanir; yani filmin baslica niteligi ayrintinin
aclk, cok canli olarak sunulmasi olanagini
tasimasidir. Filimsel anlatimin gicid, bu an-
latimin alici yardimiyla daima her gdruntinin
icine, can alacak noktasina elden geldigi kadar
girmege calismasmdadir. Bdylece alici kendisini
her zamankinden ¢ok hayatin en derin kose-
lerine girmege zorlar; ortalama seyircinin ba-
kisi gevresinde rasgele dolastigi igin nereye
asla erisemiyorsa, alici oraya girmege ugrasir.
Alici alabildigine derine gider; yaklastigi her
seyi gorebilir ve gorduguni sellloit Gzerinde
sonsuzlastirir.  Belirli, gercek bir gériantiye
yaklastigimiz vakit genelden tikele gitmek,
ayrintilari secip kavramaga basladigimiz nok-
taya dikkatimizi toparlamak igin belirli'bir ¢caba
ve zaman harcamamiz gerekir. Filim, kurgu
islemiyle bu cabay!r ortadan kaldirir. Filim
seyircisi Ulkusel, anlayish bir goézlemcidir ve
onu bdyle kilan yénetmendir. Ortaya cikarilan,
derine kok salmis ayrintida bir algilama 6gesi
bulunmaktadir, insanin ¢alismasini sanat haline
getiren, gosterilen olaya kesin degerini veren
tek 6ge budur.

Her hangi bir seyi, herkesin gordiigu sekilde
gostermek hi¢ bir sey basarmamak demektir.
Gerekli olan, ilk, rasgele, salt genel ve ylzeyde
kalan bakisla saglanmis olan malzeme degil,
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fakat kendisini dikkatli ve arastiran, daha derini
gorebilen ve gorecek olan bakisa sirrini acan
malzemedir. Buylk sanatgilarin, filmi en iyi
sekilde duyan bu teknisyenlerin ayrintilar Gze-
rindeki ¢calismalarim derinlestirmelerinin nedeni
budur. Bu sanat¢ilar bunu yapmak igin, gérin-
tintn genel gérundsund ve her dogal olayin
kaginilmaz tamamlayicisi olan ara noktalarim
iskartaya cikarirlar. Tiyatro ydnetmeni kendi
malzemesiyle ¢ahsirken, seyircinin goézunden
sahnenin dibini, genel ve kaginilmaz ana ¢iz-
giler Kkutlesini, dikkati cekici, 6zel ayrintilari
kacirabilecek durumda degildir. Tiyatro ydnet-
meni angak en O6nemli olanin altim cizebilir,
bu altini ¢izdigi seye dikkatini toparlamakta
seyirciyi kendi basina birakir. Aliciyla silah-
lanmig olan filim teknisyeni bununla karsi-
lastirilamiyacak kadar gucludir. Seyircinin
dikkati tamamiyle ydnetmenin ellerindedir.
Alicinin mercedi seyircinin goéztdur. Seyirci
ancak ydnetmen kendisine neyi gostermek
istiyorsa onu goriir ve farkeder, ya da daha
dogru bir deyisle, yonetmen ilgili olguda ken-
disi neyi gorlyorsa, seyirci de onu gordr.

COZUMLEME

Genel, acik¢a belli ana ¢izgilerin ortadan
cekilip perdede cok gizli ayrintilarin gériinme-
sinde, filimsel anlatim, gérinusu vermek giiciin-
deki en yiiksek noktaya varir. Filim, seyirciye,
ayrintiyr tek basina gostermekle onu goris
alanindaki gereksiz seyleri temizlemek gibi bir
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angaryadan kurtarir; dikkati celen seyleri or-
tadan kaldirmakla seyircinin giclinin bosa
harcanmasini onler, bdylelikle de en acgik ve
en blyuk etkiyi saglar. Unli yoénetmenlerin
blyik anlatim giclne eristikleri tamnmis
filimlerden bazi &rnekler verecegiz.

Ornegin, Griflith’in  Hosgorisiizlik'tindeki
durusma sahnesi. Burada, masum olan koca-
sinin 8lum cezasina c¢arptirildigini duyan bir
kadinin yer aldi§i bir sahne bulunmaktadir.
Yonetmen bu kadinin yuzini gosterir: Goz-
yaslari arasinda kaygili, titrek bir gialimseme.
Birden seyirci bir an kadimn ellerini, yalniz
ellerini gorur: Parmaklar ihtilagla deriyi bas-
tirmaktadir. Bu, filmin en glcli anlarindan
biridir."" Burada bir an bile kadinin bitiun vu-
cudinld gbérmeyiz, sadece yuzunid ve ellerini
goririz. Belki de yonetmenin, elinde bulunan
gercek malzeme kutlesinden sadece bu iki ka-
rakteristik ayrintiyr nasil se¢mesini ve goster-
mesini anlamasiyladir ki, bu sahne de go6ze
carpan olaganusti etkileme giiciine varmakta-
dir. Burada bir kez daha, yukarida belirtmis
oldugumuz agik se¢im islemine, ancak gegici
bir gorevi olan ve gercekten hi¢ bir vakit ay-
rilmayan seyleri temizlemek, yalniz dramatik
dénum noktalarini elde tutmak olanadina
rashiyoruz. Filimsel yaratmanin temel islemi
olan kurgunun anlaminin 6zt de iste bu ola-
naga baghidir. Aralarin birbirine baglanmasi ve
harcanmasindan dogan karisiklik gergegin ka-
cinilmaz ozellikleridir. Seyirci gergekle karsit
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lastigi vakit bunlarin Ustesinden ancak belirli
bir dikkatlilik g¢abasiyla gelebilir. Seyirci ba-
kislarini ylize cevirir, sonra vicut boyunca
asaglya kaydirir, nihayet dikkatle ellere diker.
Gergek bir gevrede gercgek bir kadina bakarken
seyircinin yaptigi budur.

Filim bu cesit duraklama ve asagiya dogru
kaydirmaya lizum birakmaz. Boylece de seyirci
gereksiz caba harcamaz. Yo6netmen ara nokta-
larinin  temizlenmesiyle tasarruf edilen gucu
seyirciye verir, ona enerji yikler, bundan dolayi
da énemli ayrintilar dizisinden derlenen gériinds,
anlatim giclli yéninden perdede gercektekin-
den daha buyik olur.

Filim ydnetmeninin calismasinin iki nite-
ligi oldugunu goériyoruz. Filimsel bigimi kurmak
icin yonetmene uygun malzeme gerekmektedir;
yonetmen filimsel olarak calismak istiyorsa,
gergegdi ortalama bir gdzlemciye gorindigu
yolda saptayamaz ve saptamamalidir. Ydnet-
men filimsel bir bigim yaratmak icin, daha
sonra bu bicimi meydana getirmek Uzere bir
araya getirilecek olan 6geleri se¢cmelidir. Bu
ogeleri birlestirmek icin de 6nce bu 06geleri
bulmasi gerekir. Boylelikle, yénetmenin bir
cekimde kullanmak istedigi her gercek olayin
06zel bir c¢6zimleme isleminden gecirilmesi
geregine varmis oluyoruz. Her olay igin, mate-
matikte “tefazuli™ adi verilen isleme benzer
bir islem yani pargalara ya da dgelere ayirma
islemi uygulanmahdir. Burada g6zlem teknigi,
gelecekteki tamamlanmis yapit icin gerekli
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karakteristik &gelerin se¢imi gibi yaratici bir
islemle birlesmektedir. Griffith durusma sah-
nesindeki kadini gostermek icin ¢cok muhte-
meldir ki diiziinelerce umutsuz kadini géziinin
éniine getirmis, hatta bunlari gérmustir. Us-
telik Griffith bu kadinlarin yalniz baglarini ve
ellerini algilamamis, bitin goérintulerden sa-
dece gozyas! arasindaki gulimsemeyi ve ihti-
lagch elleri secerek bunlarla unutulmaz bir
filim sahnesi yaratmistir.

Bagka bir o6rnek: Eisenstein Bronenosetz
Potemkin - Potemkiri zirhhisi1 adindaki unutulmaz
filminde Odesa’daki genis merdivenlerde halkin
kutle halinde dlduridlmesini gevirir. Kalabaligin
merdivenlerden asagiya kagismasi oldukca “ida-
reli”, Ustelik fazla g6ze carpmaz sekilde veril-
mistir. Fakat bir kursunla vurulan annenin
elinden kurtulup basamaklardan asadiya yu-
varlanan ve icinde bebek bulunan c¢ocuk
arabasi blylk bir trajik yogunluk tasir ve
seyirciye agir bir darbe giclyle carpar. Bu
cocuk arabasi, tipki ayni filimde kafatasi pat-
lamis ¢ocuk gibi bir ayrintidir. Kalabalik halk
kitlesi ¢ozimlenerek parcalarina ayrilinca yo-
netmenin yaratici ¢alismasi i¢in genis bir alan
saglanmis ve kurguda yerli yerinde bulunan
ayrintilar anlatim gucuyle dikkate c¢arpan
sahneler meydana getirmisti.

Daha basit fakat filim c¢alismasi yénunden
Ozellik tastyan bir baska 6rnek: Bir adamin

1 Sessiz sinemanin en bulyuk yapiti (1925). Oyuncular:
Antonov, Aleksandrov, Vladimir Barski. (Cev.).
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¢ignendigdi bir otomobil kazasini nasil goster-
meli?

Gergek malzeme bol ve caprasiktir. Sokak
var, otomobil var, sokaktan gecen adam var,
adamin Uzerine hizla gelen otomobil var,
sasirmis olan sofér var, frenler var, tekerlek-
lerin altindaki adam var, hizim alamayip yolu-
na devam eden otomobil var, nihayet ceset
var. Gergekte butin bunlar kesiksiz bir sekilde
meydana gelir. Bir Amerikan yonetmeni bu
malzemeyi Daddy - Babal filminde nasil kullan-
d1? Ayri ayri parcalar perdede asagidaki siray-
la birlestirilmisti:’

i . Gidip gelen otomobillerle dolu bir
sokak. Aliclya sirtt donik bir yaya
caddenin karsi tarafina gecer; yoldan
gecen bir otomobil yayayr gérmemizi
engeller.

2. Carpici cekim: Ayagini frene basan
soférun saskin yuzi.

3. Carpict cekim: Kazaya kurban giden
adamin yizi: Haykirmak igin agzmi
acmistir.

4. Soférin oturdugu yerden Ustten gorus:
Dénen tekerleklerin yakininda bir an
adamin ayaklari gorunir.

5. Otomobilin frenlenmis tekerleklerinin
kayisl.

6. Duran otomobilin yanindaki ceset.

1 E. Mason Hopper’'in 1923’te cevirdigi filim. Oyuncu-
lar: Jackie Coogan. (Gev.).
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Bu ayri ayri ¢ekimler kisa, ¢cok keskin bir
ritimle birbirine baglanmistir. Y6netmen kazayi
perdede g6sterebilmek icin, gercekte Kkesiksiz
gelisen, butin bir sahneyi ¢dzlimleyerek
parcalarina, 0gelerine ayirmis ve bunlardan
-titizlikle- sadece en dnemli alti pargay! seg-
misti. Bu parcalar yeterlilikleri bir yana, aym
zamanda bu olay! bitin dokunakliligiyla veri-
yorlardi.

Matematikginin calismasinda, 6gelere ayir-
maktan, “ayrimlama”dan sonra bu ayri ayri
0geleri bir batin olarak birlestirme, yani “bi-
tinleme” gelir.

Filim ydnetmeninin ¢ahsmasmda da, ¢o-
zimleme, 06gelerine ayirma islemi sadece bir
¢ikis noktasidir; bunu bulunmus olan parca-
lardan butinin meydana getirilmesi izleme-
lidir. Olgu 6gelerinin, ayrintilarinin bulunusu
sadece bir hazirhk calismasinin tamamlanma-
sidir. Tamamlanmis yapitin en sonunda bu
parcalardan meydana gelecegi unutulmamali-
dir. Yukarida da sdylendigi tzere, gercek oto-
mobil kazasi, bu kazay! seyreden biri tarafin-
dan duzunelerce, belki de yuzlerce ayri olay-
lara bélinebilir. Bununla birlikte ydnetmen
bunlardan yalmz altisini se¢mektedir. Ydnet-
men bir se¢im yapmaktadir, tabiatiyla bu
secim daha Onceden kazamn filimsel gérunti-
suyle -gercekte degil perdedeki gorintisiyle-
belirlenmistir ve suphesiz perdede gdérunusin-
den cok dnce yonetmenin kafasinda mevcuttur.
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KURGU: FIiLIMSEL COZUMLEMENIN
MANTICI

Yonetmenin calismasi, filimsel gorantd-
lerle disiinmekle; olaylar belirli bir sirayla bir
araya getirildigi vakit perdede goriinecek-
leri bicimde hayallemekle; gercek olaylari sa-
dece ayri ayri karakteristik 6gelerin secilecegi
malzeme saymakla ve bunlardan yeni bir filim-
sel gercek kurmakla nitelenir. Ydnetmen ger-
cek ortamdaki gercek nesnelerle calistigi vakit
bile bunlari sadece perdedeki gorunusleri agi-
sindan dusunir. Yénetmen gercek bir nesneyi
hic bir vakit gercekteki durumu, niteligi yo-
nidnden degil, ancak seliloit Gzerine aktarilacak
Ozellikleri acgisindan g6z onune alir. Filim yo-
netmeni malzemesine ancak sarth olarak bakar
ve bu sarthihk son derece blyik bir ozellik
tasir; sadece filme 6zgu bircok nitelik bundan
dogar. Bir filim cevrildigi sirada bile, kurguya
yatkin ayri ayri seluloit par¢alan olarak dusi-
ndlmelidir. Filimsel bigim gérindsle hi¢ bir
vakit ayni degildir, ancak onu andirir. Ydnet-
men, daha sonra filimsel bicime sokaca§l ayn
ogelerin igerigini ve sirasini saptarken her par-
¢anin yalniz igerigini degil uzunlugunu da iyice
hesaplamahdir; ya da, baska bir deyisle, buna
filimsel uzayin ve filimsel zamamn bir 6gesi
olarak bakmalidir. Yukarida anlatilan otomo-
bil kazasi sahnesini anlatmak Uzere cevrilen
malzeme parcalanmn Oniimiizdeki masada ka-
risik olarak bulundugunu varsayalim, énemli
olan bu pargalari birlestirmek ve bunlardan
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tek bir uzun filim kusadi ortaya cikarmaktir.
Tabiatiyla bu parcalari istedigimiz her hangi
bir sirayla birlestirebiliriz. Simdi bile bile sag-
ma bir sira disinelim, drnegin sdyle olsun:

Otomobili gdsteren ¢ekimle baslayip bunun
ortasina ¢ignenen adamin ayaklarini gosteren
cekimi, sonra da soférun ylzund koyalim.
Sonug, pargalarin sagma sapan bir sekilde
karistiriimasi olacak ve bu seyircide bir karma
karisikhk duygusu yaratacaktir. Ancak bu
pargalar, en azindan olayi tesadiifen géren bir
gozlemcinin bakisini ve dikkatini bir nesneden
dburtne cevirdigi sirayla belirlendigi vakit bu
parcalarin birbirini izleyisine akla yakin bir
sira saglanabilecektir; ancak o vakit parcalar
arasinda bir badinti ortaya ¢ikacaktir; bunlarin
birlesmesi organik bir bitin meydana getire-
ceginden perdede etkili olacaktir. Fakat par-
calarin belirli bir siraya gore birlestirilmesi
yeterli degildir. Her olay yalniz uzayda degil
zamanda da yer alir; secilmis parcalarin sirayla
birlestirilmesinden nasil filimsel uzay yarati-
liyorsa, gercek zamanin 6gelerinden de yeni
bir filimsel zaman ortaya cikariimalidir. Yu-
karidaki 6rnekte yer alan kazayi anlatmak icin
cevrilen parcalarin birlestirilmesinde bu par-
calarin uzunluklarinin goéz 6nine alinmadigini
varsayallm. Bunun sonucunda kurgu soyle
olur:

i . Bir adam sokagin karsi tarafina geger.

2. Uzun parga: Frenlere basan soforin

ylzu.
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3. Ayni uzunlukta bir parca: Kazaya
kurban giden adamin haykirirken ala-
bildigine acilan agz.

4. Frenlenmis tekerlekler ve bitin obir
parcalar yine c¢ok uzun gekimlerle
gosterilir.

Bu sekilde kurgusu yapilmis bir filim ma-
karasi, uzaysal sirasi dogru olsa bile, seyirciye
sacmaz §ejif, Otomobil yavas gidiyormus gibi

kisa stirmesi gereken carpma olayi
orantisiz ve anlasilmaz bir sekilde uzatilmis
olacaktir. Olay perdeden kaybolacak, geriye
sadece rasgele bazi malzeme birakacaktir.
Ancak, her par¢anin tam uzunlugu bulundugu,
dehsete dismis bir gdzlemcinin suraya buraya
atliyan drkek bakisina benziyen hizli, hemen
hemen ihtilach bir ritim saglandifi vakit, an-
cak o vakit perde yonetmenin kazandirdidi
yasam soluduyla canlanacaktir. Bunun nedeni,
yonetmenin yarattigi gorindsin yalniz filim-
sel uzayda degil, aym zamanda alicinin doga-
daki gercek zamandan topladigi 6gelerin bir-
lestirilmesinden meydana gelenfilimsel zaman-
da yer aligidir. Kurgu, filim yénetmeninin dili-
dir. Kullandigimiz dilde oldugu gibi kurguda da
sOyle sdylenebilir: Tste bir sdzcuk -dolu filim
parcasi, gorunti-, iste bir cimle -bu parcalarin
birlesimi-. Bir yonetmenin Kkisiligi ancak kurgu
yontemleriyle dederlendirilebilir. Nasil her ya-
zarin kendine 6zgu bir deyisi varsa, her filim
yénetmeninin de kendine 6zgl bir anlatim
yontemi vardir. Filim parcalarinin yaratici
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glcle bulunmus bir siraya gore birlestirilmesi,
zaten son ve tamamlayici bir islemdir ki, bunun
sonucu kesin yaratmaya, yani filme varistir.
iste filim yoénetmeni bu en basit parcalarin
-bunlar dildeki sozciklerin karsihgidir- kurulu-
suna da bu islemi aklhinda tutarak girismelidir.
Daha sonraki kurgu cumleleri -olaylar ve ay-
rimlar- bunlardan meydana getirilecektir.

HAREKETI DUZENLEMENIN J£OI£ UN-
LULUGU

Yonetmenin duzenleyici calismasi sadece
kurguyla sinirh degildir. Filim teknisyenlerinin
cogu, filmin tek duzenleyici aracinin kurgu
olmasi gerektigini 6ne sirerler. Bunlar filim
parcalarimn her hangi bir sekilde ve her hangi
bir yerde cevrilebilecegini, sadece gorintilerin
ilging olmasi gerektigini soylerler; daha sonra
bunlari bicimlerine ve gesitlerine gore ekleye-
rek filim haline getirecek bir yolun bulunabile-
cegi gorusindedirler. Kurgunun temeli olarak
her hangi bir birlestirici disunce alindi§i tak-
dirde, malzemenin belli bir dereceye kadar
duzenlenebilecegi hi¢ s6z gétliirmez. Moskova’-
da rasgele alinmis bir dizi ¢ekim bir bitiun
meydana getirecek yolda birbirine eklenebilir
ve butin ayri ayri ¢ekimler cevrildikleri yere
-Moskova sehri- gore birlestirilebilir. Alicinin
kendine 6zgu kavrayisi istenilen dlglide darlas-
tirilabilir; bir pazar yerindeki insanlar ve olay-
lar, sonra bir toplantinin yapildigi bir odadaki
insanlar ve olaylar cevrilebilir ve hic stphesiz
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butlin bu cekimlerde diizenleyici bir 6ge bulun-
maktadir, ama mesele bu ©6genin ne kadar
derinligine gelistirilecegidir. Boyle bir cekimler
dizisi bir gazeteye benzetilebilir. Gazetede bol
sayidaki haberler bélimlere ve situnlara ayril-
mistir. Dunyada butin olup bitenlerle ilgili
haberler topluluju gazetede verilirken diizen-
lenmistir. Ancak ayni haberler bir makale ya
da kitapta kullanilinca ¢ok daha buyik 6lglide
dizenlenmistir. Bir filmin yaratilmasi isleminde,
dizenleme c¢alismasi, anlatimin sadece kati ve
hizli bir kurgu semasiylafkurulmasindan daha
genis ve derinlemesine dizenlenmelidir. Ayri
parcalar, birbiriyle organik bir. iliskiye sokul-
malidir. Bunun icin de, ¢evirim sirasinda bu
parcalarin igerigi, bu kurulusun bitin ayn
6gelerinin derinine giden batin kurgu isleminin
ilerleyisi, derinlesmesi olarak ele alinmalidir.

orneklerimizden bazilarini incelerken, ali-
cinin 6nldinde y6netmenin istegine bagl olmak-
sizin ortaya ¢ikan olaylar ve gorinuslerle karsi-
lastik. Ornegin sokaktaki gosterinin cevrilisi,
yonetmen tarafindan duzenlenmiyen fakat onun
taralindan gunlik yasamin kargasasi iginden
yakalanan gergek bir olayin sahnelerinin segi-
minden ibaretti. Bununla birlikte ydnetmen,
belli bir olgunun kurguya dayanan anlatimim
saglamak, kendisinin kurguya yatkin bir sekilde
dizenlemis olmadigi gergekten bazi pargalar
alabilmek icin, yine de su ya da bu yoldan bu
olguyu kendi istegine uydurmalidir. Yukarida
sOzU edilen gosterinin cevrilisinde, bu gosterinin
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perdedeki anlatimim elden geldigi kadar canl
olarak vermek istiyorsak, alicimizi yuklenip,
kalabaliga sokuluyor, 6zellikle secilmis, tipik
kimselerin mercegin o6ndnden ge¢cmesini sag-
liyor, boylelikle de daha sonraki filimsel an-
latimda kullanmak 0zere olaylarin dogal aki-
sina bilerek karisiyorduk.

Daha caprasik bir érnegi ele ahrsak, her
hangi bir hareketi cevirmek ve filimsel olarak
anlatmak i¢in bu hareketi denetlememiz gerek-
tigini daha acik olarak gorecegiz. Bagka bir
deyisle, hareketi dirdurmak, defalarca tekrar-
latmak, her seferinde yeni bir ayrintiyi almak
miUmkundir. Bir ugdgin havalanisini ¢evirmek
istediimizi var sayalim. Bu olayin filimsel
anlatis igin su ogeleri seceriz:

i . Pilot kontrol tablosunun 6niline oturur.

2. Pilot kontag! acar.

3. Makinist pervaneyi cevirir.

4. Ucak alictya dogru ilerler.

51 Ucadin havalamsi baska Bir agidan

alinir ve ugak havalanarak alicidan
uzaklasir.

Bu kadar basit bir hareketi kurguya yat-
kin bir yolda cevirebilmek icin ya ucagin ilk
hareketinden sonra durmali, alicinin yerini
hemen degistirip ucagin kuyruk tarafina koya-
rak hareketin devamim almaliyiz ya da ister
istemez ucagin hareketini iki defa tekrarlat-
mailyiz; birincisinde ugagi aliciya dogru iler-
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letmeli; ikincisinde, agly! degistirip, alicidan
uzaklastirmaliyiz.

Her iki durumda da, istenilen filimsel
anlatimi saglamak icin, hareketin dogal akisim
ya durdurarak ya da tekrarlayarak kesmeliyiz.
Yine bunun gibi, ¢ok canli, strekli bir hareketi
filme ahrken, bu hareketten gerekli ayrintilari
elde etmek istiyorsak, bu hareketi ya durdura-
rak ya da bircok kez tekrarliyarak kesmeliyiz.
Boylelikle, “sanat¢i” yonetimle hig bir ilgisi
bulunmiyan en basit olaylarin cevrilisinde bile
hareketi daima yoénetmenin istejine baglama-
liyiz. Gercek olayin dogal gelismesine karis-
mazsak, filmi bilerek imkansiz hale getirmis
oluruz. O zaman, ayrintilarin tek tek belir-
lenmesi, gereksiz gegici noktalarin temizlenmesi
gibi filimsel anlatimin kolayliklarindan yarar-
lanmanin butin olanaklari ortadan kalkar,
bize sadece olayin kélelesmis degismezligi kahr.

GEVRILECEK MALZEMENIN DUZEN-
LENMESI

Simdi yonetim c¢alismasinin yeni bir yoni-
ne, yani cevrilecek malzemenin duzenlenmesi
yontemlerine doniyoruz. Tutalim ki yonetmen
sadece bir endistri filmi (bir fabrikanin, genis
bir atélyenin, kurulusun cahsmasi) yapacaktir.
Bu konu, onun yénetmen olarak ise karismasini
gerektirmiyecek, sadece bir dizi islemin sap-
tanmasindan meydana gelecektir. Fakat bdyle
oldugu halde bile, yénetmenin calismasi aliciyi
bir yere dikip makinalan ve calisan insanlari
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cesitli acilardan almaktan ibaret olmiyacaktir.
Yonetmen filimsel bakimdan acgik, kurguya
yatkin bir anlatima varabilmek icin, her ayri
islemi filme alirken ister istemez bu hareketi
durdurmak, ise karismak durumundadir. Bunda
da kendisine, pargalarim perdeye yansitacagi
kurgusu yapilmis ayrimin kafasinda canlan-
dirdi§i gortinttsu kilavuzluk yapar. Yo6netmen,
calismasina yonetim 6gesini, cevrilen her hare-
ketin Ozel diizenlenisiyle ilgili 6geyi sokmalidir.
Bu dizenlemenin amaci, nitelik tasiyan ayrin-
tilarin en acik ve en dogru bir sekilde saptan-
masidir.

Tabiatiyla, *“dramatik” denilen konulari
cevirmeye kalkistigimiz vakit, yonetim 0gesi,
filme alinacak malzemenin duzenlenisi 6gesi
daha da 6nemli ve vaz gegilmez nitelik kazanir.
Otomobil kazasinin filimsel anlatilisinin bitin
6nemli 06gelerini saptamak ig¢in ydnetmen
alicisinin durumunu sik sik degistirmisti; oto-
mobili, sofér ve kaza kurbaninin ayri ve énemli
hareketlerini sik sik tekrarlatmisti. Dramatik
bir filmin yonetiminde, perdede gdriinen bir
olay cok kez bir butun olarak gergekte asla var
olmamistir. Bu olay, daha sonraki filimsel bi-
cimin gerekli ©gelerini arayan ydnetmenin
sadece kafasinda, dusundedir.

Burada, kesiksiz bir seliloit parcasinin,
teknik terimiyle bir “gekim”in sinirlari iginde
cevrilmesi gereken seyi g6z 6nlne almak soru-
nuna geliyoruz. Bir ¢ekimin sinirlari icindeki
calisma tabiatiyla gergek uzay ve gergek
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zamana baghidir; boéyle bir c¢ahsma filimsel
uzay ile filimsel zamanin tek 6geleriyle olur ve
tabiatiyla daha sonra yapilacak kurguya dog-
rudan dogruya baghdir. Y&netmen seyircide
gerekli heyecani yaratmak igin, otomobil ka-
zasinin kurgusunda, her parganin son derece
kisa olusuyla yaratilan tedirgin edici bir ritim
meydana getirmisti. Ancak, istenilen malzeme-
nin selloit parcalarinin sadece istenildi§i gibi
kesilmesi ya da kisaltilmasiyla elde edilemiyecegi
unutulmamalidir. Her parganin igerigine uyan
gerekli uzunluk, bu parca cekilirken zihne
dogmalidir. Seyirciyi tedirgin edici, heyecan-
landirici bir sahneyi filme almak ve bunun
kurgusunu yapmakla gorevli oldugumuzu var-
sayalim. Bdyle bir sahne kisa pargalarin hizla
birbirini izlemesini gerektirir. Bununla birlikte
cevirimde sahnelerin ve sahne bélimlerinin mer-
cek oniinde ¢ok agir, uyusuk bir sekilde canlan-
dirtlldigini dustinelim; bu durumda, pargalarin
seciminde ve kurgusunda asiimaz engellerle
karsilasiriz. Kisa parcalar kullanilabilir, ne var
ki her ayri parcanin simri igcinde yer alan hare-
ket Oylesine agirdir ki, her parganin gerekli
kisaligina ulasabilmek igin, hareketin bir kis-
mini kesmeli, atmaliyiz; cekimleri oldugu gibi
muhafaza edersek parcalar cok uzun gelir.

ALICI YERLESTIRMESININ
DUZENLENMESI

Alicinin genis bir alani kapsiyan gorus
alaninda, 6rnegin birbiriyle konusmakta olan
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iki Kisiyi gostermekteyken birdenbire bunlardan
birine yaklastigim ve hareketin gelismesinde
ve belirli bir anda &zellikle énem tasiyan bir
ayrintlyr gosterdigini dustnelim. Sonra alici
bir kez daha geriler ve deminki iki kisi yeniden
goris alanina girdigi icin seyirci sahnenin bun-
dan sonraki gelismesini daha 6nce oldugu gibi
genel cekimde gorur. Genel ¢ekimden omuz
¢ekimine (yada bunun tersine) gecis, bu iki parga
icin ortak olan bir hareketle birlestirildigi va-
kit seyircinin hareketin gelisimini kesiksiz ola-
rak duymasini sa§lamak gerekir. Ornegin, soz
konusu olan ayrinti olarak, konusma sirasinda
cepten tabanca cikaran el segilmisse, sahne
mutlaka su yolda alinmalidir: lk genel gekim,
oyuncunun cebine giren elinin hareketiyle
sona ermeli; bunu izliyen ve sadece eli gosteren
omuz cekiminde, baslanmis olan hareket ta-
mamlanip tabanca cepten c¢ikariimali; sonra,
omuz c¢ekiminin sonunda bashyan hareket
devam ettirilerek tabancayi tutan elin 6bur
adami hedef aldi§i genel g¢ekime dénmelidir.
Cikarilmis olan nesnenin, goris alanindan bir
ahci yerlestirilmesi  degisikligiyle uzaklastiril-
madi§i bu cesit kurgu bigiminde, ¢ekimleri bir-
birine bdylece hareketle baglamak mutlaka
gereklidir. Burada, her U¢ parca da ayri ayri
cevrilmistir (teknik yonden ve daha dogru
s0ylemek gerekirse, genel cekim elin hareke-
tinden karsidaki adamin tehdit edilmesine kadar
kesiksiz olarak cevrilmis, omuz ¢ekimi ayri
olarak alinmistir). Tabiatiyla elin hareketini
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gosteren genel ¢ekime baglanan ve oyuncunun
elini omuz cekiminde gosteren ¢ekimin, ancak
her iki cevirim sirasinda oyuncunun el hareketi
disaridan tam bir uygunluk gosterdigi takdirde
yerli yerinde olacagl ve bitunlik kazanacagi
aciktir.

Yukarida verilen el 6rnedi son derece
basittir. El hareketi caprasik olmadigi igin,
bunu tam olarak tekrarlamak da gic¢ degildir.
Fakat' filimlerde bir oyuncunun calismasini
gbsteren bircok alici yerlestirilmesine sik sik
raslamr. Oyuncularin hareketleri ¢ok caprasik
olabilir; bundan dolayr da. genel g¢ekimdeki
hareketleri omuz ¢ekiminde tekrarlamak, uzay
ve zaman yoninden gerekli blylk uyusuma
varabilmek i¢in yonetmenin de oyuncunun da
teknik bakimdan cok tecriibeli olmalari gerekir.
Ote yandan filmin bir baska 6zelligi, yonetim
calismasinin dogrulugunu belirler. Cevrilecek
malzemenin hazirlamsmda, isin alici 6niinde
kurulusunda, su ya da bu hareketin seciminde
ve ayrilmasinda -ya da baska bir deyisle bu
gorevlerin dulzenlenisinde- ydnetmen yalmz
kurguyla ilgili planiyla degil, ayni zamanda
ahcimn o6zel goris alaniyla da sinirlanmistir.
Alicinin bu gorus alani, gevrilecek bitiin malze-
meyi sinema perdesinin ¢ok iyi bilinen ddrtgeni
icine girme@e zorlar. Filim yonetmeni calis-
mas! sirasinda oninde olup bitenleri normal
bir seyirci gozlyle seyretmez, yénetmen bunlara
mercegin goziyle bakar, 6nundeki alam genis
bir aciyla kapsiyan normal insan bakisi, yénet-
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men icin mevcut degildir. Yénetmen ancak,
alicinin  kapsiyabildidi uzay parcasini gorir
ve bu parca icinde calisir. Dahasi var: Bu uzay
siki, degismez sinirlarla gizilmistir ve bu sinir-
larin bu kadar kesin olusu ister istemez uzay-
sal kurulustaki diizenlemede bir esneksizlige
yol acar. Aliclya oldukga yakinda bulunan
bir oyuncunun, iginde bulundugu uzaya gére
fazla genis bir harekette bulundugu takdirde
alicinin goris alanindan kayboluverecegi acik-
tir. Ornegin bagi egik oturan bir oyuncu ali-
ciya belli bir uzakhkta basim kaldirdigr vakit,
sadece 3-5 santimlik bir hata yaptig1 takdirde
bile perdede yalniz cenesi gorundr, basinin
geri kalan bélimu perdenin sinirt disina ¢ikar.
Bu basit 6rnek, yonetmenin filme aldigi her
hareketin uzaysal hesabini dogrulukla yapmasi
geregini bir kez daha agikca ortaya koyar.
Tabiatiyla bu zorunluluk sadece omuz g¢ekim-
lerine uygulanmaz. Bir insanin bdtin vicu-
dunu alacak yerde, bunun Ugte ikisini almak
da bilyidk bir yanlistir. Filme alinacak malze-
meyi ve bu malzemenin hareketini her seyin
aciklik ve kesinlikle anlasilabilecegi yolda go-
rinti cercevesine yerlestirmek; her gérintu
diizenlemesini, perdenin dik acili sinirlarini bu
dizenlemeyi bézmiyan, aksine tamamiyle icine
alan bir yolda kurmak ... iste yonetmenin var-
mak istedigi ama¢ budur.

112



RASLANTISAL MALZEMENIN
DUZENLENMESI

Resimle az cok tanisikligi olan herkes,
resim yapilan kanavanin big¢iminin' resmin
dizenlenisini nasil etkiledigini bilir. Kanava
Uzerindeki bicimler bu kanavanin ytzeyine
organik olarak uymahdir. Aym sey filim yo6-
netmeninin ¢alismasi i¢in de dogrudur. Ydnet-
men icin dikdortgen bir cerceveyle sinirlanan
ve teknik terimiyle “resim” diye adlandirilan
bu uzay parcasi disinda hi¢ bir hareket, hig
bir kurulus duasintlemez. Yonetmenin her
vakit, aldigi emirlere kolaylikla uyan oyuncu-
larda oldugu kadar basit islemlerle karsilas-
madi§i dogrudur. Yonetmen cok kez, istek-
lerine dogrudan dogruya boyun egmeyen olay-
lar ve islemlerle karsilasir. Cunkd yonetmen,
kendisini cevreliyen her seyi yakalamaga ve
kullanmaga calisir. Oysa dinyamizdaki her
sey yonetmenin buyruklarina boyun egmekten
uzaktir. Ornegin bir denizin, bir selalenin, bir
firtinanin, bir ¢igin filme alindigim distnelim:
Butin bunlar filimlerde sik sik kullanihr ve
konunun ayrilmaz bir par¢asim meydana ge-
tirdiginden, tipki kurgu icin hazirlanan butin
Obur malzeme gibi duzenlemek ister. Burada
yénetmen bir raslantisal olaylar kidesine bo-
§azina kadar batmis durumdadir; hi¢ bir sey
ybnetmenin iste§ine boyun egmez, alicinin
onundeki hareketler kendi kanunlarina uygun
olarak gelisir. Fakat yonetmene gerekli olan
malzeme -yani filmi meydana getirecek malze-
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me- yine de dizenlenmek ister. Yonetmen
raslantisal bir olayla karsi karsiya gelirse, bu
olaya kendini birakamaz ve birakmamalidir,
aksi takdirde calismasi basit, dizensiz bir
kayittan baska bir sey olmaz. Ydnetmen ras-
lantisal olayr kullanabilir ve bunu bir dizi
ozel yontemler bularak yapar, érnegin, yukari-
da daha 6nce belirtmis oldugum gibi, hareketin
gercek zaman iginde dogal gelismesini bir yana
birakmak olanagi yénetmenin yardimina kosar.
Aliciyla gevresini uyanik bir sekilde gozetliyen
yénetmen, gercekte birbirinden buylk zaman
araliklariyla ayrilmis bile olsa gerekli malze-
meyi toplayabilir ve ayr c¢ekimleri perde
Uzerinde birlestirebilir. Tutalim ki ydnetmen
filmi icin bir dere, yikilan bir baraj ve bunun
sonunda meydana gelen su baskinina muhtag
olsun; dereyi ve baraji sonbaharda, i1rmagi
ise yukseldi§i vakit ilkbaharda cevirebilir ve
istenilen izlenimi, bu iki ayri bélimun birles-
tirilmesiyle sagliyabilir. Ya da tutahm ki olgu
bir deniz kiyisinda, dalgalarin strekli olarak
siddetle kiylyr dovdigu sirada geciyor. Bu
durumda yénetmen ancak bir firtinadan sonra
dalgalarin alabildigine yukseldigi vakit gekim-
leri alabilecektir. Fakat bu ¢ekimlerin saglanmasi
aylarca stirmesine ramen perdede ancak bir gii-
ni ya da bir saati temsil edecektir. Boylelikle
yonetmen, raslantisal (dogal) bir olayin tekrari-
ni, istenilen filimsel anlatim igin kullanmaktadir.

Filimlerde sk sik raslanan hayvanlarin
kullaniimasi da, raslantisal malzemenin duzen-
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lenmesinde 0zel yontemlerden yararlanmanin
bir baska 6rnegidir. Bir Amerikan ydnetmeninin,
bir farenin Uzerine atliyan kedi yavrusunun
gorintistnd oldugu gibi saptamak igin altmis
saat calistigl ve buna uygun uzunlukta da bos
filim harcadi§i sdylenir. Baska bir filimde de
bir ayibahgini filme almak gerekiyordu * Ur-
kek hayvan havuzun icinde hizla oradan oraya
ylzmekteydi. Siphesiz en basit yol, aliciyi
gerekli uzakliga yerlestirip seyirciyi ayibahginin
hareketlerini tipki havuzun kenarinda durup
seyreden bir gozlemci gibi izlemesini saglya-
cak sekilde buttn havuzu almak olurdu. Ancak
alici bu yolda calisamazdi ve ¢cahismadi; ¢ozil-
mesi gereken birgok sorun vardi. Alicinin, ayi-
baliginin suyun yiziunde nasil hizla ve usta-
hikla yluzduguni gdérmesi ve bunu eneuygun
gorius noktasindan izlemesi gerekiyordu. Ayi-
baliginin aym zamanda daha yakindan gorin-
mesi gerekiyordu, bu da omuz c¢ekimlerini
zorunlu kiliyordu. Cekimler ahnmadan 6nceki
kurgu plani soyleydi:

i . Ayibahg havuzun kenarina dogru yi-
zer. Cekim, hayvanin sudaki hareket-
lerini daha iyi izlemek Uzere hafifce
yukaridan ahnacaktir.

2. Ayibaligi havuzun kenarina sigrar, son-
ra yeniden suya dalar.

3. Ayibali§i yeniden yuvasina yizer.

1 Pudovkin’in burada soziinu ettigi filim, kendi cevir-
digi Mekanika golovnovo mozga - Beynin mekanigi adli belge filim-

dir. (Cev.).
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Alicinin gorids noktasi U¢ kez dedismek-
teydi. Cevirimin bir kez yukaridan yapilmasi,
sonra alicinin yer degistirerek kenara cikan
aylbahgini c¢ok yakindan izliyecek duruma
gec¢mesi, Uclncl olarak da alicidan uzaklasan
ayibaliginin hizli yuzasint en iyi gorebilecegi
yere konmasi gerekmekteydi. Bundan bagska,
batun malzemenin birlesik bicimde gosterilmesi,
boylece ayibahiginin ¢ ayri ¢ekimi ayri nok-
talardan alindi§i halde, perdede hayvanin
hareketinin surekli bir hareket izlenimi vere-
bilmesi gerekmekteydi. Kimse hayvani istenilen
ydnde ya da ahciya yaklasacak sekilde yiizmege
zorhyamazdi; fakat bir yandan da ayibahginin
hareketi kurgu planinda tam olarak anlatil-
misti ve butin filmin kurulusu buna bagliydi.
Ayibahgi yukaridan alindi§i vakit, éntine bahk
atilarak havuzu defalarca bir bastan bir basa
ylzmis, nihayet bir raslanti olarak yénetmenin
istedigi sekilde ahcimn géris alanina girmisti.
Omuz ¢ekimi icin de yemlik olan bahk, ayi-
balii havuzun kenarinda istenilen noktaya
sigrayincaya kadar tekrar tekrar atilmis, sonun-
da gerekli cevirim yapilmisti. Cevrilen otuz
cekimden gl secilmis, bunlar da sahneye
istenilen siirekli hareketin gorintisiini vermisti.
Bu hareket, gerekli calismamn dogrudan dogru-
ya planlanmasiyla diizenlenmemis, rasgele 6ge-
lerin sOyle bdyle denetlenmesi ve toplanan
malzemenin sonradan siki bir sekilde segimiyle
saglanmisti. Raslanti; gergek, bozulmamis, alici
onunde 0Ozel olarak canlandirilmamis yasamla
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esanlamhdir. Yonetmen, calismasinin yuzde
ellisinde bununla karsilasir. Dizenleme ve yerli
yerinde siralama... Filim calismasinin temel
parolasi budur ve her seyden 6nce kurguyla
gerceklesir. Kurgu plani ¢evirim amndan 6nce
var olabilir, o vakit ydnetmenin istegi, gercegi
degistirip egemenligine alarak yapitim bundan
meydana getirir. Yonetmen, c¢alismasi sirasinda
Onceden tasarlanmamis malzemeye rasladigi
vakit kurgu plani cevirim sirasinda da ortaya
¢ikabilir. Bu durumda yonetmen, bu ikisini
ayni zamanda kullanarak, gevrilen ¢cekimlerden
birlesik bir filimsel goértntlyld meydana getire-
cek bigime dogru calismasini yoneltir.

Ornegin, Potemkin zirhlisiinda gériintii yo-
netmeni Tisse’nin siste aldigi gtizel g¢ekimler
filme ustalikla yerlestirilmis, filmin batintyle
organik olarak kaynasmis ve buyldk bir etki
yapmistir; oysa hi¢ kimse bu sisi 6nceden tasar-
lamamisti. Kaldi ki, siste cahsmay tasarlamak
biraz da imkansizdi, clnkii o vakte kadar
sis, filim c¢alismasi icin bir engel sayiliyordu.

Fakat, her ne olursa olsun, ¢evirimin kurgu
planiyla bagintili olmasi gerekir. Bundan dolayi
da her parganin iceriginin uzay ve zaman yoniin-
den dogru olarak hesaplanmasimn énemi gu-
ciinden bir sey yitirmemistir.

FiLIMSEL BiCiM
Gergekte yer alan her hangi bir hareketi

sadece filim Uzerine aktarmak yerine, filimsel
bicimi icinde vermek istersek -yani, bu hare-
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ketin gergekteki kesiksiz akisini yaratici bir gic-
le secilmis 6gelere kaynastirmak istersek- o
vakit ister istemez seyirciyi, ¢ekimlerin kurgu-
sunu yapan yonetmene bagliyan kanunlari
aklimizdan g¢ikarmamamiz gerekir. Cekimlerin
gelisi glzel, karmakarisik siralanisini gdzden
gecirdigimiz vakit, bunun perdede seyirciye sag-
ma sapan bir diizensizlikte gériinecegini agikla-
mistik. Seyirciyi etkilemek, bu birlestirmenin
dlizen ve ritmini dogru olarak bulmak demektir.

Boyle bir duzenlemeye nasil varilabilir?
Slphesiz genellikle ele alindiginda, butin ya-
ratici sanat islemleri gibi bu da en sonunda
sanat¢cimn sezgisine birakilmalidir. Ama yine
de, bu calismamn yéninU asagr yukari be-
lirliyen yollar gosterilmelidir. Mercek ile bir
gbzlemcinin gdzi arasinda daha dnce bir karsi-
lastirma yapmistik. Bu Kkarsilastirma daha ile-
riye de goturulebilir. Cevirim sirasinda alici-
nin durumunu belirledigi ve her ¢cekimin uzun-
lugunu belirttigi icin ydnetmen, bakislarini
hareketin bir 6gesinden obirine ceviren bir
gézlemciyle karsilastirilabilir; tabiatiyla bu goz-
lemcinin, duygusal ydnden uyusuk olmamasi
gerekir. Gozlemci 6niindeki sahneyle ne kadar
derinden heyecanlanirsa, dikkati bir noktadan
otekine o kadar hizli ve ani athyacaktir. (Oto-
mobil kazasi drnegi). Hareketi ne kadar ilgisiz
ve uyusuk gozetlerse, dikkat noktalarinin degis-
mesi, dolayisiyle alici yerlestirilmesi o kadar
sakin ve yavas olacaktir. Heyecanin, kurgunun
ozel ritmiyle verilebilecegi s6z gétiirmez. Ameri-
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kan yonetmeni Griffith, filimlerinin blyik bir
kisminda bu yontemi bol bol kullamr. Seyirciyi
oyuncunun derisine girmege ve onu oyuncunun
gozleriyle disariyr seyretmege zorliyan ozel
yonetim islemi de yine burada yer alir. Kah-
ramanin bir seye bakan yizlinden sonra, ba-
kilan seyin kahramamn gériis noktasindan veri-
lisi sik sik kullanilir. Bir filmin kurgusuyla il-
gili ydéntemlerin blyik cogunlugu, alicinin bir
gozlemci olarak bu sekilde ¢alismasina bagla-
nabilir. Bakisin degismesini belirtyen dusiin-
celer, vyerli yerinde bir kurguyu belirliyen
dusuncelerle harfi harfine uygunluk gosterir.
Ancak bu karsilastirmanin alabildigine
genis oldugu ileri sirilemez. Filimsel bigimin
kurguyla meydana getirilmesinin cok cesitli
yollari vardir. Ciinkii 6niinde sonunda, filim
yonetmeninin yaratici ¢alismasini  belirliyen
kurgudur. Kaldi ki, filmin 6bur biyik sanatlar
arasinda 6nemli bir yer kazanmasini saghya-
cak olan da, filme alinmis malzemenin kurgu-
sunda kullanilan yéntemlerin bulunmasindan
baska bir sey degildir. Filim sanati heniz
dogus doénemindedir. Uzun zamandir &bir
yerlesmis sanatlarin organik hazirliginda kul-
lanilan yakinlastirma, karsilastirma, 6rnek gibi
yontemler filimde ancak simdi beceriksizce
denenmektedir. Burada Eisenstein’m potemkin
zirhlisinda, Kkullandigi yepyeni bir ydntemin
parlak drnegini belirtmeden gegemiyecegim.
Filmin doérdincl makarasi, bas kaldirmis
gemideki bir topun Odesa Tiyatrosu’na ates
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acmasiyla sona erer. Gorinuste cok basit olan
bu olay! Eisenstein son derece ilgi gekici bir
yolda islemistir. Kurgu soyledir:

Ara yazl:

“Ve bas kaldirmis gemi, mistebidin vahgeti-
ne, sehre attigi bir mermiyle cevap verdi ”

. Agir agir, hesapli olarak doénen bir

taret gosterilir.

. Ara yazi:

“Hedef: Odesa Tiyatrosu.”

. Tiyatro binasinin Gstiindeki mermer

bolum.

. Ara yazl:

“Genel karargéh.”

6. Top ates eder.

10.

. Cok kisa iki cekimde, binanin kapisi

Uzerindeki mermer Cupido heykeli gos-
terilir.

. Korkung¢ bir patlama: Kapi sarsilir.
. Ug kisa cekim: Mermerden uyuyan

bir aslan, gézlerini acan bir aslan ve
kikreyen bir aslan.
Yeni bir patlama: Kapi yikihr.

Bu, sozciiklerle kolay kolay anlatilamiyan,
fakat perdede hemen hemen ortaligi darmadagin
edercesine etkili olan bir kurgudur. Ydénetmen
burada atak bir kurgu bicimi kullanmistir;
filminde mermerden yapilmis bir aslan kalkip
kikremektedir. Boyle bir goruntd simdiye
kadar ancak edebiyatta disunulebilirdi; per-
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dede goOrinmesi soz gotirmiyen ve ¢ok sey
vadeden bir yeniliktir. Bu kisa filim parcasinda,
filimsel anlatima 6zgl batun &gelerin birles-
tirildigini goérmek ilgingtir. Zirhli Odesa’da
filme alinmisti, mermerden aslan heykelleri
Kirim’da, kapi da yanilmiyorsam Moskova’da.
Bu 6geler toplanmis ve tek bir filimsel uzayda
kaynastirilmisti. Ayri ayri, hareketsiz mermer
aslanlar filimde, ayaga kalkan filimsel bir
aslanin gergekte var olmiyan hareketine yol
acmisti. Bunun yani sira, bu hareketle birlikte,
gercekte var olmiyan, hareketin her biriyle
sinirlanan bir zaman ortaya ¢ikmisti. Bas kal-
diran zirhli ancak tek bir top agziyla gorina-
yordu. Genel karargéh ise seyirciye, binamn
Ustiindeki tek bir mermer bélim olarak gordndr.
Dusmanlar arasindaki c¢atisma bundan dolayi
hi¢c bir sey kaybetmiyor, aksine agiklik ve
kesinlik kazaniyordu. Tabiatiyla burada érnek
olarak verilen aslanlar, alicinin gézlemci olarak
kullanilmasiyla iliskili olamaz. Bu, filim yonet-
meninin calismasi icin gelecekte akla gelmedik
olanaklar vadeden olagan disi bir ornektir.
Bu ornekte filim, bir dereceye kadar kendine
6zgu olan dogalciliktan, ilkel olasiliin gerek-
lerinden bagimsiz, ézgir sembolik bir anlatima
gecmektedir.

YONETMENLIK CALISMASININ
TEKNIGI

Filimsel anlatimin dikkate deger ozelligi
olarak alicinin anlatilacak olan olaylarin ay-
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nntilarina elden geldigi kadar derinlemesine
girmege, gdzlenmekte olan nesneye elden gel-
digi kadar yaklasmaga, genel ve Ustiinkdri
olanin temizlenmesiyle bir bakista gorulebilecek
olani toplamada olan c¢abasim daha &nce
aciklamistik. Bunun kadar dikkate de§er olan
bir 6zellik de, alicinin ele alacag! olaylari disa-
ridan alabildigine kavramasidir. Denebilir ki,
filim, seyirciyi normal insan anlayisinin sinir-
larint asmasi i¢in zorlamaga cabalar. Bir
yanda filim, kendisini tamamiyle en kigik
ayrintilara vererek bu anlayisin, gdzlemin akil
almaz inceligiyle keskinlesmesini saglar; ote
yandan da Moskova’daki olaylar ile Amerika’-
daki buna benzer olaylarin hemen hemen
ayni zamanda beliren bir anlayisla kavran-
masini sa§lar. Ayrintilar Uzerine cevrilme ve
bitinln alabildigine genis bir sekilde kavran-
masl, olaganisti bir malzeme yi§inini kapsar.
Boylelikle yonetmen, daha &nce Kkendisince
hazirlanan belli bir plana uyarak bir stri ayri
ayri gorevi duzenlemek ve dikkatle yerine
getirmekle karsi karsiyadir, 6rnedin bdtin
filimlerde, hatta ortalama bir filimde bile,
en azindan duzlnelerce kisi vardir ve bu Kisi-
lerden her biri -hatta cok kisa gosterilenler
bile- bir butin olarak alman filme organik
olarak baghdirlar: Bu kisilerden her birinin
oyunu, tipki bas oyuncununki gibi dikkatle
dizenlenmeli ve dusuntlmelidir. Bir filim an-
cak 6gelerinden her biri bir butin icinde siki
sikiya kaynasti§i takdirde gercekten anlam
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tasir. Bu da ancak gorevin her 6gesi dikkatle
islendigi vakit gerceklesir. Asagi yukari 4.000
ayaklik [1.216 m.] bir filimde yaklasik olarak
500 kadar parga oldugu dusundlince, yonet-
menin 500 ayri fakat birbirine iyice kenetlen-
mis meseleyi dikkat ve ustalikla ¢ozmek zorunda
oldugu anlasilir. Bundan baska, filim Gzerin-
deki calismanin daima, kaginilmaz olarak belli
bir siire icinde yer aldigi dusundlince, tek bir
insamn basariyla Ustesinden gelmesinin hemen
hemen imkansiz derecede calismayla yukIu
oldugu ortaya c¢ikar. Bundan dolayr butin
taninmig yonetmenlerin ¢alismalarinin ayri ayri
bolimlerle meydana getirilmesi kolaylkla an-
lasilabilir. Bir filmi meydana getirmek igin
yapilan ¢alisma, bir dizi ayri, fakat aym zaman-
da siki sikiya birbirine bagh bélimlere ayrilir.
Sadece temel asamalar siralandigi vakit bile
ortaya cikan liste epey etkileyicidir. Liste
soyledir:

1, Senaryo ve senaryonun gelistirimi.

2. Cevirim senaryosunun hazirlanmasi,

kurgu yapisinin belirlenmesi.
3. Oyuncularin secimi.
4. Dekorlarin kurulusu ve yer secgimi.

5. Yonetim ve olaylarin kurgu igin ge-
kimlere, sahnelere bélindiga ayri ayri
ogelerin cevrilisi.

6. Cevrilmis olan malzemenin laboratu-
var islemi.

7. Kurgu.
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Hig sliphesiz, yénetmen filmin meydana ge-
lisini basindan sonuna kadar gotiiren tek dizen-
leyici gug olarak, bu ayri ayri bélimlerin her bi-
rinde etkisini duyurmalidir. Yukarida siralanan
asamalardan her hangi birinde yénetmenin ca-
hismasinda bir bosluk, bir aksaklik meydana
gelirse butun filim -ydnetmenin ortak yarati-
sinin sonucu- hi¢ suphesiz, bu aksaklik ister
yanlis secilmis bir oyuncu, gelistirimde dizen-
siz bir parga, ya da negatifin yikanmasinda
bir yanlisliktan ileri gelsin, ister istemez zede-
lenecektir. Bundan dolayidir ki, yonetmenin,
cabalari kendi ¢izdigi hedefe dogru yonelmis
olan meslektas toplulugunun dizenleyicisi ol-
masi gerektigi acik¢a anlasilir.

Filimdeki ortaklasa calisma alisilagelene
verilen bir taviz degil, filmin kendine 6zgu
niteliklerinden dogan bir zorunluluktur. Ame-
rikan yonetmenleri filim calismasi sirasinda
kalabalik bir meslektas topluluguyla gevrilidir,
bunlarin her birinin kesinlikle belirtilmis ve
sinirlandirilmis gorevi vardir. Yoénetmenin di-
stincelerinin agikga belirli oldugu gorevlerden
birini yuklenmis olan bir strt yardimcisi, ayni
anda bircok sahne ya da sahne pargasinda
cahsir. Bu sahneler yénetmenin denetiminden
gecip onaylandiktan sonra filme alinir ve fil-
min meydana getirilmesi icin hazirlanan mal-
zeme yiginina eklenir. Bazi sorunlarin -drnegin,
bazan binlerce kisinin yer aldigi kalabalik
sahnelerin dizenlenmis olarak gevrilmesi gibi—
cozulmesi, emrinde vyeter sayida meslektas
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toplulugu olmadikca y6netmenin calismasinda
uygun ‘bir sonuca erisemiyecegini cok agik
olarak gosterir. Kisacasi bin kadar figiranla
¢alisan bir ydnetmen tipki bir baskomutani
andirir. Yénetmen, seyircinin kayitsizhgi i¢inde
bir savas verir; kilavuzluk ettigi katlelerin hare-
ketini etkili bir yolda duzenleyerek seyirciyi
fethetmek yonetmenin gorevidir. Kutleyi is-
tegine boyun egdirebilmek icin, baskomutan
gibi yonetmenin emrinde de yeter sayida subay
olmasi gerekir. Ydénetmenin birlesik bir yarat-
ma, tamamlanmis bir filim ortaya koyabilmesi
icin, calismasinin bdtin asamalarinda, ken-
disinin meydana getirdigi birlestirici, duzen-
leyici bir cizgiyi sasmaksizm izlemesi gerek-
tigini daha énce sdylemistik. Filim yénetmeninin
calismasindaki niteligi daha agik olarak go-
zUmuzde canlandirmak (zere bu asamalan
simdi teker teker inceliyecegiz. ’
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I1: YONETMEN VE SENARYO

YONETMEN VE SENARYOCU

Yapimda calismalar genellikle soyle bir
yol izler: Bir senaryo alinir, yénetmene verilir;
yonetmen de bu senaryo Uzerinde ydnetim
calismasi yapar, yani kendisine senaryocunun
verdigi butin malzemeyi kendi kisiligine gére
isler; kendisine sunulan dusunceleri kendi fi-
limsel diliyle anlatir, yani birbirini yonetmenin
¢izdigi bir siraya gore izliyen ayri goruntiler,
ayri 6geler diliyle ortaya koyar.

Kisacasl, bir filim kendisine temel olan
senaryo ile karsilastirildiginda temayi, temanin
gelistirimini, nihayet ydnetmenin yapim sira-
sinda bu gelistirimden meydana getirdigi filim-
sel bicimi ayirt etmek mimkundur. Calismanin
bu G¢ asamasinin birbirine dogrudan dogruya
ve organik olarak bagl oldugunu sdylemege
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lzum yoktur. Bunun gibi, senaryocunun g¢a-
lismasinin da ancak bir noktaya kadar uzan-
digi, ondan sonra ydnetmenin payinin basla-
digi da agiktir. Calismamn iki asamasi arasinda
kesin bir bélinme olan hi¢ bir sanat dustnule-
mez. Hi¢ kimse, baslangiciyla ilisii olmadigi
bir calismaya her hangi bir noktasindan de-
vam edemez. Bundan dolayi, senaryocunun
hazirhk calismasi ile daha sonraki yoOnetim
cahsmasi iki asamanin birlestirilebilmesi igin
sOyle bir durumdan ka¢gmilamaz: Ya ydnetmen
baslangigtan beri senaryocunun ¢alismasina
dogrudan dogruya katilmali, ya da bu mimkin
degilse senaryoyu yeni bastan ele alip kendisine
yabanci olan her seyi ¢ikarmali, gerekirse gesitli
bolimleri, ayrimlari, belki de bitin kurulusu
degistirmelidir. Yénetmen daima filmi, bir dizi
plastik bakimdan etkileyici goruntilerle yarat-
mak goreviyle karsi karsiyadir. Yodnetmenin
sanati bu cesit plastik goruntiler bulmaktaki
ustaliinda, ayri ayri cekimlerden kurgu yoluyla
acik, etkileyici “cimle”ler yaratmak ve bu
cimleleri canhi bélimler meydana getirecek
sekilde birlestirmek, bu bdélimlerden de filmi
kurmak yetenegindedir. Senaryocu hele filim-
sel olarak dusinen bir beyni yoksa, bundan
dolay! bir dereceye kadar kendi de bir yénetmen
sayllmazsa, ydnetmenin istedidi plastik malze-
meyi hazir bir sekilde saglamay! cok vakit
basaramaz. Genellikle durum bunun aksidir:
Senaryocu ydnetmene bir duslnceyi, yani
gérintinin somut bigimini degil goérinttiden
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ayrilmis icerigini verir. Bdyle bir isbirliginde,
iki meslektasi, senaryocu ile yodnetmeni, bir-
biriyle kaynastirmak suphesiz biyik 6nem
tasir. Ydnetmende hic bir yanki uyandirmiyacak,
somut bir bicimden yoksun olarak salt soyut
olarak kalacak distinceler 6ne stirmek kolaydir.
Hatta senaryonun temasi -baska bir deyisle
temeli- bile yonetmenle danisarak secilmeli ve
kurulmahdir. Tema hareketi belirler, harekete
renk katar, dolayisiyle ister istemez, yodnet-
menin gorevinin temeli olan anlatimin plastik
icerigini renklendirir. Ancak ydnetmen temayi
organik olarak benimsedigi vakit, onu kurmakta
oldugu bicimin birlestirici ¢izgisine uydura-
bilecektir.

Bunu daha ileriye goturirsek, olguya va-
ririz. Olgu, Kisilerin birgok durumlarim, bun-
larin birbiriyle olan iliskilerini ve yine bunun
kadar onemli olarak bu Kisilerin birbirlerine
raslamalarmi gosterir. Olgu, gelismesi sirasinda
bircok olayi anlatir. Bu olaylar, su ya da bu
yoldan daha onceden duyulabilir bicimdedir.
Olgu, daha 6nce bunun plastik anlatim bigimi
olmaksizin disltnilemez. Edebiyat alamnda
yetismis bir senaryocu igin yonuna, dis goru-
nisu etkileyici bicimle belirlemek gictir. Daha
olgunun planlanmasinda, bu olgunun bigimini
belirliyen temel olaylar yanhssiz olarak ortaya
serilmelidir. Burada, daha sonraki yonetim
calismasina ister istemez baghhk ¢ok daha iyi
aydinlanmaktadir. Olgunun bir Kisisinin dikka-
ti ceken yonleri bile, plastik yonden etkili hare-
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ketler ya da durumlarda gosterilmedigi tak-
dirde hi¢ bir 6nem tasimiyacaktir.

FILMTN CEVRESI

Devam edelim. Her hangi bir senaryonun
bitdn olgular bir cevre iginde yer alir; bu gevre
filmin genel rengini saglar. Bu gevre, 6rnegin,
0zel bir yasayis bigimi olabilir. Hatta daha
ayrintili olarak incelendiginde segilen belirli
yasayis bicimi icindeki 6zel bir cizgi, ayn bir
Ozellik bile cevre olarak sayilabilir. Bu gevre,
bu renk, aciklayici bir sahne ya da ara yaziyla
verilemez ve verilmemelidir; bu cevre butin
filmi ya da gerekli b6lumind basindan sonuna
kadar kaplamahdir. Daha &nce de belirttigim
gibi, olgu bu dip dekorunun iginde yer almali-
dir. Son zamanlarin bircok iyi filmi, olgunun
icinde yer aldi§i bir gevreyle yapilan bu pekis-
tirmenin sinemada kolaylikla saglanabilecegini
gostermistir. Sabtrli David filmi bunu bize canl
olarak gostermektedir. Bir filimdeki bu rengin
birligini saglamamn, filmi bircok ince ve yerli
yerinde gézlenmis ayrintilara bogmak gibi az
raslanan bir yetenege dayanmasi da ilgi cekici-
dir. Siphesiz senaryocudan butin bu ayrin-
tilar1 bulmasini ve yaziya gecirmesini istemek
mumkin degildir. Senaryocunun bu konuda
yapabilecegi en iyi sey, bunlarin ister istemez
soyut formuallerini bulmaktir. Bu formiulleri
benimseyip, bunlara gerekli plastik bigimi ver-
mek yonetmenin isidir. Senaryocunun “Odada
dayanilmaz bir koku vardi” ya da “Birgok
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fabrika dudugu, agir, yaga bulanmis havada
cinlayip durdu” gibi sozleri hi¢ bir sekilde
yasaklanmamistir. Bunlar senaryocunun dusin-
celeri.ile yonetmenin sonradan bunlara vere-
cegi plastik bicim arasindaki iliskiyi dogru
olarak belirtmektedir. Simdiden oldukc¢a kesin-
likle sdylenebilir ki, yénetmeni bundan sonra
bekliyen ilk gorev, burada belirtilen anlatim
sorunlarim filimsel yéntemlerle ¢ézmektir. ilk
deneme, filmin baslangicinda sembolik bir
anlam tasiyan bir goruinimun verilmesiyle
Amerikahlar tarafindan yapildi. Sabirh David
cicek acmis bir kiraz agacimn arasindan alin-
mis bir kdy gérantusuyle baslar. Kopukli,
firtinali bir deniz The Remnants of a Wreck -
Bir geminin kahintilari filminin kilavuz-kavrami'm
sembollestirir.

Bu cesit s6z gotlirmez bir basariy! yansitan
guzel bir 6rnek, Potemkin zirhlisihda oldurilmus
denizcinin cesedi Uzerinde, sisli havada soken
safagin gorintileridir. Bu sorunlarin ¢6ztlmesi
-cevrenin cizilmesi- senaryo ¢alismasinin 6nemli
ve soz gOtirmez bir. parcasidir. Tabiatiyla
yénetmen bu cahsmaya dogrudan dogruya
katilmazsa bu calisma yurimez. En basit bir
goranim, filimlerde sik sik gorilen bir doga
parcas!i bile bir yonetici ¢izginin yardimiyla
gelisen olguya baglanmalidir.

Filmin, isleyis yoniinden son derece kestirme
ve ince oldugunu bir kere daha tekrarhyacagim.
Filimde hic bir gereksiz 6ge yoktur ve olma-
malidir. Tarafsiz bir dip dekoru diye bir sey
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olamaz, her etken sadece belli sorunlarin ¢o-
zilmesi amaciyla toparlanmak ve bu amaca
yoneltilmelidir. Cunkd, gercek dinyada yer
aldi§i stirece her olgu daima genel kosullarla,
yani g¢evrenin niteligiyle iliskilidir.

Sahnenin olgusu glindiz ya da gece ge-
cebilir. Filim yonetmenleri bu noktayla uzun
zamandan beri hasir nesir olmuslardir; gece
etkisini saglama cabasi bugine kadar filim
yonetmenleri igin ilging bir sorun olmustur.
Daha da ileriye gidilebilir: Amerikan yonet-
meni Griffith, America- Amerika 1adli filminde,
alaca karanhgin ve sabahin yavas yavas belir-
mesini blylk bir tatlhihk ve dogrulukla sagla-
may! basarmisti. Yonetmenin elinde bu cesit
calismalar igin bir malzeme yi§ini vardir. Daha
once de sdylendigi gibi filim, sadece ayrintilara
kendini verebilmesi bakimindan degil, ayni za-
manda son derece genis kaynaklardan derlen-
mis sayisiz malzemeyi bir bitin iginde kaynas-
tirmasi bakimindan da ilgingtir.

Aym sabah aydinligini 6rnek alabiliriz:
Yonetmen bu etkiyi saghyabilmek icin sadece
gittikce yikselen ginesin 1si§ini degil, aym
zamanda seyircinin algisinda ister istemez tan
yerinin agarmasiyla baglanacak, yerli yerinde
secilmis bir surd baska islemlerden de yarar-
lanabilir: Aydinlanmakta olan gdégin 6nunde
gittikce solgunlasan sokak lambalari, belli
belirsiz gorilebilen yapilarin sildetleri, heniiz

1 1924°te cevrilen filim. Oyniyanlar: Lionel Barrymore,
Neil Hamilton, Carol Dempster. (Cev.).
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tam olarak yukselmemis>giinesin tath 1si§inin
agaclarin tepesine dusmesi, uyanan Kkugslar,
oten horozlar, sabah sisi, ¢ig... Butin bunlar
yonetmen tarafindan kullanilabilir, filme alinir
ve kurguda ahenkli bir butin kurmakta kul-
lanilabilir.

Baska bir filimde de bir giin dogusunun
filimsel goérintusint vermek icin ilging bir
yontem kullaniimisti: Kurguda gittikce artan
ve genisliyen aydinlik duygusunu saglayabilmek
icin ayri ayri ¢ekimler birbirini ¢cok ustaca bir
sekilde izliyordu: Baslangicta, ortalik heniiz
karanlikken perdede sadece ayrintilar gori-
lebiliyordu ; karanhktaki bir adamin sadece
kendine yakin olan nesneleri gdrebilmesi gibi
alici da sadece omuz ¢ekimlerini saptamaktaydi.
Aydinhigin artmasiyla alici da, filim Gzerine al-
nan nesnelerden gittikce uzaklasiyordu. Bunun
gibi, aydinlhigin genislemesiyle, mercegin kap-
sadigl alan da gittikce genislemekteydi. Yonet-
men karanlktaki omuz ¢ekimlerinden, her seyi
gittikce daha genisce kavriyan ve siddeti artan
15I§1  dogrudan dogruya vermek istercesine
gittikce daha uzak c¢ekimlere gecmekteydi.
Dikkati ceken nokta, burada, ¢ok ince bir duy-
guyu seyirciye verebilmek igin yalmz filme 6zgu
tamamiyle teknik bir islemin kullaniimis ol-
masiydi.

Acik¢a anlasildigr gibi bu cesit sorunlarin
cozulmesi filim tekniginin bilinmesiyle o kadar
siki sikiya bagl, dogrudan dogruya yénetmenin
malzemeyi ¢6ziimleme, segcme ve bunu yaratici
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kurguda birlestirme calismasiyla 6ylesine or-
ganik olarak kenetlidir ki, bdyle sorunlar yonet-
menden ayri olarak sadece senaryocu eliyle
codzllemez. Bundan baska, daha 6nce de belir-
tildi§i gibi, her filim olgusunun icinde yer
aldigr bu gevreyi vermek mutlaka gereklidir,
dolayisiyle senaryonun yaratilisinda yonet-
menin de bu calismaya katilmasi kaginilmaz
bir zorunluluktur.

CEVRE iCINDE KARAKTERLER

GUndmizin en gucli yonetmenlerinden
biri olan David Griffith’in ¢alismasinda, filim-
lerinin hemen her birinde, 6zellikle en bulyuk
anlatim gtictine eristigi filimlerde, senaryonun
olgusunun, dogrudan dogruya bizi gevreliyen
dinyaya siki sikiya bagll karakterler arasinda
gelistigini belirtmek isterim.

Griffith olgunun icine firtina, kasirga,
¢ozilen buzlar, tasan irmak, korkun¢ bir se-
kilde uguldayan seldle sokarak filimlerinin
firtinall sonunu, kahramanlarinin catisma ve
ugrasisini seyirci i¢in kuvvetlendirmek amaciyla
akil almiyacak bir dereceye ulastirarak kurar.
Way Down East- Doguya giden yoll filminde
Lillian Gish mutlulugu yikilarak evden kagtigi
ve kendisini seven Barthelmess onu yeniden
hayata kavusturmak icin pesine dustigi vakit,
askin umutsuzlugunu kovalayisi bas ddndi-
ricl bir hizla ve tamamiyle korkung bir tipi

11920°de cevrilen filim. Oymyanlar: Lillian Gish,
Richard Barthelmess, Kate Bruce. (Cev.).
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sirasinda gelisir. Bu sahnenin sonundaki doruk
noktasinda Griffith, Uzerinde titreyip duran bir
kadinin bulundugu kocaman bir buz pargasinin
dev bir selalenin ugurumuna dogru yaklasmasini
gosterdigi vakit kaginilmaz ve umutsuz ¢okin-
tlyu ortaya koyarak seyirciyi de aym umut-
suzlugu duymaga zorlar.

Once tipi, sonra kopikli, cevrintili, fir-
tmadan daha kudurgan ve buz parcalariyla
dolu taskin rmak, nihayet kocaman selale
dogrudan dogruya 6lim duygusunu tasimakta-
dir. Bu olaylar dizisinde, gittikge artan umut-
suzluk, yani bas kahramani karsi konulmaz bir
sekilde kavriyan hayatina son vermek istegi,
tekrarlanip durur. Bu uygunluk -insan yiire-
gindeki firtina ile dogamn coskunlugundaki fir-
tina- Griffith’in dehasimn en giclu basarilarin-
dan biridir. Bu 6rnek, senaryonun icerigi ile
ybnetmenin bu senaryoyu islemesi arasindaki
bagin ne kadar ileri, ne kadar derin olmasi
gerektigini cok acik sekilde ortaya koymaktadir,
O0te yandan yodnetmenin calismasina gi¢ ve
buttinlik ekleyen de bu islemedir. Yonetmen,
senaryocunun ileri surdigu ayri ayri sahne-
lerden her birini harekete ve bigcime aktarmakla
kalmaz, ayni zamanda senaryoyu butunuyle,
temadan olgunun son sekline kadar benimser,
her sahneyi tamamlanmis yapinin aynlmaz,
bélinmez bir parcasi olarak goérir. Bu da
ancak yonetmenin senaryo calismasina basin-
dan sonuna kadar organik sekilde karismasiyla
olabilir.
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Genel yapidaki calisma bittikten, tema
konuya dokuldikten, olgunun gelistirildigi ayri
ayri sahneler hazirlandiktan sonradir ki, senar-
yonun islenmesinin en gi¢ asamasina geliriz.
Bu asamada artik, meydana gelecek yapitin
filimsel bicimi kestirilebilir. Bu asamada ¢ekim-
ler icin kurgu plam dizenlemeye, daha sonra
ayri ayri gérintdlerinin birlestirilecegi tamam-
layici parcalarin bulunmasina sira gelir.

Olgunun igine bir selale sokulmasi, bunun
mudaka perdede yaratilmasi anlamina gelmez.
Filimsel bir goruntl yaratmanin, ancak gerekli
ayrintilar yerli yerinde bulundugu vakit canl
ve etkili olacagi konusunda daha 6nce soyledik-
lerimizi hatirliyahm. Gelecekteki filimsel uzay
ve filimsel zamam yaratmak icin gercek uzay
ve gercek zaman parcalarindan yararlanma
doénemine geliriz. Bu islemin baslangicinda
calismaya senaryocunun kilavuzluk yaptigi,
yonetmenin sadece calismayi organik sekilde
kavramak Uzere bu calismayi dikkade izledigi,
bu ¢alismayla temasim her an korumakla kal-
mayip bununla kaynastigi soylenebilirse de
simdi durum degisir. Simdi kilavuzluk sirasi,
her belirli dastncenin 6zini  verecek yerli
yerinde ve canli gorintileri bulmasini sagla-
yan teknik bilgi ve 06zel yetenekle donanmis
olan yonetmendedir. Ydnetmen bitin olaylari
tek tek ¢ozumleyerek, &gelerine ayirarak, bu
6gelerin kurguda nasil birlestirilecegini dusu-
nerek her olayl ayri ayri dizenler. Burada,
tipki ¢ahsmanin ilk déneminde ydnetmenin bu
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calismadan ayri kalmamasi gerekti§i gibi, bu
son déneminde de senaryocunun bu calismadan
ayri kalmamasini belirtmek ¢ok yerinde olacak-
tir. Senaryocunun bu doénemdeki gdrevi ana
temayi her an dustinerek her ayri sorunun kurgu
biciminde ¢bzulmesine bakmaktir. Bu ana
tema bazan tamamiyle soyuttur, ama her
sorunda kendini gosterir.

Dogru ve degerli bir sonu¢ ancak siki bir
ishirligiyle saglanabilir. Tabiatiyla en elverisli
durumun senaryoculuk *ile yénetmenligin tek
kimsede birlesmesi oldugu ileri surulebilir.
Fakat, filim yaraticihginin tek kisinin ustalijina
el vermiyecek kadar genis ve ¢aprasik oldugunu
daha o6nce belirtmistim. Toplu c¢alisma filim
konusunda kaginilmaz bir durumdur, ancak
calisma arkadaslari arasindaki kaynasma ola-
ganlstd bir dereceye varmalidir. -

FILTM RITMININ SAGLANMASI

Senaryonun kurguya hazir olarak gelis-
tirilmesi sadece cevrilecek ¢ekimlerin, sahne-
lerin, nesnelerin belirlenmesinden degil, aym
zamanda bunlarin gosterilmesindeki siramn
dizenlenmesinden de meydana gelir. Daha
once de soyledigim gibi bu siranin belirlenme-
sinde zihinde tutulmasi gereken yalmz her
parcanin plastik iceridi degil, aym zamanda
bunlardan her birinin uzunlugudur; yani, bu
parcalarin birbirine baglanmasindaki ritim de
goz oninde tutulmahdir. Bu ritim, seyirciyi
duygusal yonden etkileme aracidir. Yo6netmen
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bu ritimle seyirciyi heyecanlandirmak ya da
yatistirmak durumundadir. Ritimdeki  bir
yanilma gosterilen sahnenin butin etkisini
sifira indirebilir; ama ayni zamanda yerli yerin-
deki bir ritim, gorsel, hayal glicine dayanan
tek tek malzemesinde hig bir 6zellik tasimadig
halde bir sahnenin etkisini son derece arttira-
bilir. Senaryonun ritim ydnunden islenmesi
sadece ayri ayri cekimlerin islenmesinden,
bunlarin igindeki gerekli géruntileri bulmaktan
ibaret degildir. Filmin ayri ayri ¢ekimlere
bolindagd, bunlar bir araya toplaninca sahne-
leri, sahnelerin ayrimlari meydana getirdigi,
ayrimlardan makaralarin ve makaralardan da
bitin filmin ortaya ciktigi unutulmamahdir.
Nerede bir boélinme varsa orada, ister ayri
sellloit parcalan ister olgunun ayn bdlimleri
olsun, bu parcalarin bir siralanmasi vardir.
Su halde bu ritim 6gesi her yerde géz 6niinde
bulundurulmalidir. Ustelik bu, “ritim”in mo-
dern bir parola olmasindan degil, yonetmenin
istegine goére belirlenen ritmin etki yaratmakta
guclu ve guvenilir bir ara¢ olmasindan ileri
gelir. Ornegdin Lug smerti - 6lim 1siniladh biyiik
filmin kotl dizenlenmis, karma karisik ritminin
ne kadar yorucu, tuketici oldugunu: o6te yan-
dan Sabirli David’teki malzemenin ne kadar
ustaca dagitildigim hatirlayin. Bu son filimde
durgun ve gergin bélimlerin nébetlese siralan-

1 Kulesov’un 1925‘te ¢evirdigi ve Pudovkin’in senar-

yocu, yénetmen yardimcisi, dekorcu ve oyuncu olarak calis-
ugr filim. (Cev.J.
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masi seyircinin zindeligini korumakta, siddetli
sonu de@erlendirebilmesini saglamaktadir. Her
ayri, kiclk parcanin yalniz tam plastik igeri-
ginin degil, ayni zamanda bu pargalar sahneleri,
sahneler ayrimlari... meydana getirmek Uzere
birlestirildiklerinde ritmik siralanma igindeki
uzunluklarinin da g6z 6niine alindi§i kurguya
hazir sekildeki senaryo, perdeye yansitilacak
filmin kesin biciminin bu doénim noktasi,
yonetmenin senaryodaki ¢alismasinin son asa-
masidir.' Simdi, filmi yaratma c¢alismasina,
ortak calisma takiminin yeni Gyelerinin katildig
an gelmigtir. Yani, icinde yer aldiklari hareketin
ve cevrenin gergek insanlari ve nesneleriyle
ilgili kimseler... Yonetmen artik filim Uzerine
saptamak i¢in malzemeyi hazirlayacaktir.






Ill: YONETMEN VE OYUNCU

KT YAPIM CESIiDI

Filimler oyun cesidine gdére kabaca ikiye
ayrilabilirler. Birinci bolimde, belirli bir oyun-
cuya, Amerikalilarin deyisiyle “yildiz”’a daya-
nan yapimlar yer alir. Bu yapimlarda senaryo
Ozellikle oyuncu icin yazilmistir. Y6netmenin
batun galismasi, bir kez daha yeni bir cevrede
ve yeni bir destekleyici oyuncu kadrosuyla
taninan ve sevilen bir yildizi seyirciye sunmak-
tan ibarettir. Chaplin, Fairbanks, Pickford ve
Lloyd’un filimleri bu yolda, meydana getiril-
mistir. ikinci boélimde, belirli bir disiinceyi
yansitan filimler yer alir. Bu yapitlarda senaryo
bir oyuncu igin yazilmamistir, aksine senaryo
yazildigi vakit bunun cevrilmesi i¢in oyuncular
bulunur. David Griffith’in yapidan bdyledir.
Bundan dolayi Griffith’in bircok filminde Pick-
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ford, Mae Marsh gibi parlak isimleri reddet-
mesinde, daha baska bir suri kadin ve erkek
kahramani bir ya da iki filimde kullandiktan
sonra bunlari baskalarina devretmesinde sasi-
lacak bir yon yoktur. Her hangi bir filim sadece
ustaca bir teknigin ya da guzel bir yliziin gos-
terilisine degil, belirli bir distinceyle yola
¢iktigi dlciide oyuncu ile filim malzemesi ara-
sindaki iliski ancak filme 6zgi 6zel bir nitelik
kazanir.

FiLIM OYUNCUSU VE FiLIM TiPi

Sahne oyuncusu istenilen gdrindsu yara-
tabilmek icin, gerekli olan makiyaji bulup
uygulayarak ylzinu degistirir. Piyeste can-
landiracadi insan gicli kuvvetli bir kimseyse
elbisesinin kolu icine &te beri doldurarak si-
sirir. drnedin oyuncunun Samson’u oyniya-
cagini varsayallm, sonradan bir omuz darbe-
siyle yilkmak icin sahneye mukavva situnlar
dikilmesinden utan¢ duymaz. Yiize yapilan
makiyaj gibi, sahne donatimindaki bu cesit
hileler de filimlerde dusuntlemez. Gergek bir
cevrede, gergek agaclar arasinda, gergek tas-
lar ve sular yakininda, gergek gégun altindaki
elle yapilmis bir insan tipki mukavva dekorla
donatilmis bir sahnedeki canh bir at kadar
aykiri ve uygunsuzdur. Filmin sarta baghlgr,
sahne donatiminin sarta badlili§i degildir:
Bu sarta baghlik maddeyi degil yalniz zaman
ve uzayl degistirir. Bundan dolayi kimse iste-
nilen bir tipi perde icin sun’i olarak yaratamaz;
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bu tipi bulmak gerekir. Ekseni, kaginilmaz ve
gerekli “yildiz” olan yapimlarda bile, ikinci
Gcuncl derecedeki rolleri oymyacak oyuncu-
larin yonetmence bir siri insan arasindan
secilmesi de bundandir. Gerekli oyunculari bul-
mak, dis gorinuslerinin canl ifadesi senaryonun
isteklerine uygun Kisileri segmek isi yénetmenin
en agir gorevlerinden biridir. Daha 6nce de
soyledigim gibi kimsenin filimde bir “rol oy-
namiyacag!” unutulmamalidir; bir kimsenin
seyircide belli bir etkiyi yaratabilmesi igin
gercek degerler toplamina sahip olmali ve bun-
lar1 disariya acikca vurabilmelidir. Bundan
dolay! filim yapiminda cok kez sokaktan tesa-
difen gecgen, oyuncu olmagr akimdan bile
gecirmiyen bir adamin salt dis gorinusinin
canli ifadeli, Gstelik yonetmen tarafindan iste-
nilen tip olmasi yizinden filimde oynatilmasi
kolaylkla anlasilabilir. Oyun malzemesi olarak
goruntiniin istedigi ozelliklere gercekte sahip
kimseleri kullanmanin kaginilmaz gerekliligini
acikca ortaya koyabilmek icin rasgele bir 6rnek
sececegim.

Yapim icin yash bir adam gerektigini di-
sunelim. Tiyatroda bu sorun ¢ok basittir.
Oldukgca gen¢ bir oyuncu yizine kirisiklar
cizebilir ve bdylelikle sahnede seyirci Uzerinde
yasli bir adamin dis gorinlsundn etkisini yara-
tabilir. Filimde bdyle bir sey dusiinilemez.
Neden? Cunku gercek, canh bir kirisik, yiz-
deki derin bir oyuntudur da onun igin. Yuzl
gercekten kirisik yasl bir adam basim gevir-
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eligi vakit 1sik bu kirisikta oynar. Gergek bir
kinsik sadece koyu bir ¢izgi degildir, koyu bir
¢izgi sadece kirisigin golgesidir ve basin isiga
gore baska baska durumlari daima baska baska
goblge ve 1s1ga yol acacaktir. Canli bir kirisik,
isiktaki hareketle yasar. Ama purizsiz bir
tenin Uzerine kara bir cizgi cekersek, hareket
halindeki yiiz perdede 151§in hayat kazandir-
digi canli kinsi§r hic bir vakit gdstermeyecek,
bunun yerine sadece kara bir ¢izgi verecektir.
Boyle bir durum ise, Ozellikle mercegin yakin
oldugu durumlarda, yani omuz cekimlerinde
cok aykiri disecektir.

Tiyatroda bu cesit makiyaj mimkindir,
cunkl sahnedeki 1sik oldukca duragandir ve
gblge yapmaz.

Aradi§imiz oyuncunun senaryoda yer alan
goriinisine ne kadar benzemesi gerektigi bu
ornekten anlasilabilir. Kisacasi denebilir ki,
filim oyuncusu cok kez kendi kendini canlan-
dinir; yonetmenin isi de oyuncuyu kendinde
olmiyan bir seyi canlandirmaya zorlamak de-
gil, gergek ozelliklerini kullanarak kendisinde
olani elden geldigi kadar canh olarak gostermek-
ten ibarettir.

FILTM TiPiNi OYNAMANIN
HAZIRLANMASI

Oyun malzemesi bu yolda bir araya getiril-
digi vakit, tiyatroda oldugu gibi bir repertuvar
tiyatrosu niteligiyle calismak olanagi tabiatiyla
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pek kalmaz. Yonetmen asag! yukari her filimde
yepyeni ve ¢ok kez tamamiyle tecriibesiz insan
malzemesiyle ¢alismak zorundadir. Fakat ayni
zamanda filme alinacak kimsenin calismasi,
filmin getirdigi bir dizi kosula siki sikiya bag-
lanmalidir. Cevrilecek her pargamn uzay ve
zamanda tam olarak diizenlenmesi gerektigini
daha once sOylemistim. Cevrilecek her sey
gibi, cevrilecek oyuncunun galismasi da tama-
miyle g6z 6ntinde bulundurulmahdir. Tek tek
parcalarin birlestirilmesiyle ydnetmenin sah-
neleri tek bir butiin haline getirebilmesi igin
ayni hareketin blyik bir. dakiklikle defalarca
tekrarlanmasiyla kurguya yatkin cekimler sag-
lama islemini daha ©6nce gdzden gegirmistik.
Dogru c¢ahismak icin insanin nasil calismak
gerektigini bilmesi, 6grenmesi, ya da en azmdan
ezberinde tutmasi gerekir. Filim oyuncusunun
calismasi ya da oyunu, sahnedeki meslektasinin
calismasina 6zgi kesiksizlik niteliginden yok-
sundur. Oyuncunun filim géruntisi duzine-
lerce, ylzlerce ayri, daginik parcalardan mey-
dana gelmistir. Hem de Oylesine ki, oyuncu
bazan sonun pargasi olacak bélumu ¢alismasinin
baslangicinda meydana getirir. Filim oyuncusu
calismasinda, olgunun Kesiksiz gelismesinin bi-
lincinden yoksundur. Calismasinin ayri, bitin
bir goérintuyl meydana getiren ve birbirini
izliyen parcalari arasinda organik bir bag
yoktur. Oyuncunun butinlik tasiyan gordn-
tist ancak yodnetmenin kurgusundan sonra,
perdedeki miustakbel gorinusi olarak dusi-
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ndlebilir. Oyuncunun mercek o6niinde oynadigi
her filim parcasi ancak bir ham maddedir ve
insanin  bazan basindan, bazan ortasindan
toplanan ayri ayn parcalardan titizlikle mey-
dana getirilen, kurgulu tim goérunttyt gézin-
de canlandirabilmesi icin o6zel filimsel gtce
sahip olmasi gereklidir. Bundan dolayr oyun-
cunun g¢alismasinin yénetim bakimindan diizen-
lenmesinin niye once filimlerde ortaya cik-
tgr anlasilabilir bir seydir. Cok kez, gevirim
senaryosunu daha sonra perdeye aktarildig
vakit alacadl bicim iginde acik olarak goz
6ninde canlandirabilecek kadar bastan sona
ve iyice bilen sadece yonetmendir; bundan
dolayi da her belli parcayi, her belli géruntiyd
kurgu yapisi igcinde hayalinde canlandirabilen
yalniz yodnetmendir. Bir oyuncu, hatta -gok
usta bir oyuncu bile, bitin ilhamini ayni,
belirli bir sahneden alirsa, daha sonra kurguya
gerekli olan uzunluk ve igerigi tamami tama-
mina verecek bicimde oyununu ayarlamagi
asla basaramaz. Bu ancak oyuncu da filmi
yaratma calismasina ydnetmen kadar derin-
lemesine ve organik olarak girdigi vakit mum-
kiin olabilir. Filim oyuncusunun calismasinin
en klguk ayrintiya kadar yonetmence dizen-
lenmesi gerektidini dne sdren okullar vardir.
Bunlara gore parmaklarin, kaslarin, g6z kapak-
larinin en ufak hareketine kadar her sey yonet-
mence inceden inceye hesaplanmali, yonet-
mence Ogrenilmeli ve filme alinmalidir. Bu
filim okulu hi¢ siphesiz tam bir asirihg temsil
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etmektedir ve bunun sonucu gereksiz bir me-
kaniklesmedir. Bununla birlikte oyuncunun
serbest oyununun ydnetmenin en siki denetim
cercevesi igine alinmasi gerektigide inkar
edilmemelidir. Griffith gibi kati ve degismez
kurulusa engel olan 06zel bir “psikoloji”’yle
ayrilan bir yénetmenin bile kendi oyuncusunu
plastik olarak “yaratmak”tan geri kalmamasi
ilginctir. Griffith’in kendisine 6zgu, dokunakli
bir sekilde ayni zamanda hem gli¢siiz hem de
kahraman olan 6zel bir kadin tipi vardir. Grif-
fith’in cesitli filimlerinde cesitli duygusal du-
rumlari ayni dis araclarla cesitli kadinlarin
nasil verdiklerini izlemek ilgi vericidir. Mae
Marsh’m Hosgorustzluk'teki durusmada nasil
agladigim, Amerika'daki kahramanin &lmekte
olan Kkardesinin Uzerinde nasil higkirdi§im
Lillian Gish’in Orphans of the Storm - Firtinanin
yetimleri'nde 1 kiz kardesinden séz acarken nasil
higkirdigini hatirlayin. Burada hep ayni yiirek
parcalayici yiz, aym sicim gibi gbéz yasi, goz
yasimn ardinda gulimsemek igin aym umutsuz,
titrek ¢aba yer almaktadir. Tek ve aym yonet-
menin denetiminde calisan bir¢cok Amerikan
oyuncusunun yontemindeki benzerlik, oyun-
cunun cahsmasinin yonetim bakimindan du-
zenlenisinin nereye vardigini iyice goéstermek-
tedir.

1 1922°de cevrilen filim. Oynayanlar: Lillian ve Dorothy
Gish, Joseph Schildkraut. (Cev.).
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“BUTUNLUK”

Tiyatroda bir “bltinlik” kavrami vardir,
bu kavram oyundaki bitin oyuncularin ca-
lismasini  cerceveliyen genel dizeni anlatir.
Hic stphesiz bitinlik filimde de vardir ve ayni
sey oyuncunun kurguya giren gorintisd igin
de soylenebilir. Ne varki, filim oyuncusu bu
biitin*( dogrudan dogruya degerlendirmek ola-
nagindan yoksundur. Bir oyuncu cok kez ali-
cinin  6ndndeki oyununun basindan sonuna
kadar, filimde karsisinda oyniyan oyuncuyu
bir kez bile gérmez ve ondan ayri olarak filme
alinir. Bununla birlikte yine de filim sonradan
tamamlandiginda bu oyuncunun bulundugu
sahneler hi¢ bir vakit gérmedigi éblr oyuncu-
cunun bulundugu sahnelerle dogrudan dogruya
bagli olarak goriinecektir. Bundan dolayi btin*-
Un bilincine ermek, cesitli karakterlerin ¢alis-
malari arasindaki iliski de yine ydnetmenin
gorevi olur. Perdeye yansitilmis filmi, ayri
ayri ¢ekimlerden birlestirilmis filmi kurgulu
biciminde ancak yodnetmen kafasinda canlan-
dirabilir, bu bitin* ancak ydnetmen deger-
lendirebilir, oyuncunun g¢alismasini bu bitindn
gereklerine uygun olarak kurup yonetebilir.
Yonetmenin oyuncularin calismasi Uzerinde
yapmasi gereken etkinin sinin sorunu, heniz
cevaplandiriimamis bir sorundur. Ydnetmenin
hazirladigi bir plana tipi tipina mekanik ola-
rak uymanin siphesiz her hangi bir gelecegi
olamaz. Fakat aym zamanda yonetmenin genel
aciklamalarina uyarak oyuncunun Kkararsiz,
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basibos, ice dogmalh -ki bugline kadar Sovyet
ydnetmenlerinden c¢ogunun o&zelligi olan bir
yéntemdir- bir oyunu da hi¢ bir vakit kabul
edilemez. Kesin olarak bilinen tek nokta su-
dur: Oyuncunun bitunlik tasiyan goruntisi
ancak tek tek alinmis cekimler kurguda bir-
birine eklendigi vakit ve her ayri cekimde oyun-
cunun calismasi gelecekteki bitunin agildikla
anlasilmasina saglamca ve organik olarak bag-
landi§i takdirde meydana gelecektir. Oyun-
cuda bdyle bir anlayis varsa serbestce calisa-
bilir, ama bdyle bir anlayis yoksa ancak ileride
kurguyu yaratacak olan ydnetmenin yerli ye-
rindeki talimati oyun c¢alismasini dogru olarak
duzenleyebilir.

Rasgele toplanmis insan malzemesi yonet-
mene ozel guglukler cikarir, ama bu rasgele
derlenmis malzeme, daha 6nce de sdyledigimiz
gibi her filimde hemen hemen kaginilmaz bir
seydir; o6te yandan bu malzeme olaganusti
Onem tasir. Ortalama bir filim bir bucuk saat
siirer. Bu bir buguk saat i¢inde seyircinin 6niin-
den filim kahramanlarim c¢evreliyen bazan
duzlnelerce yuz geger; bu yizler buyuk bir
dikkatle secilip gosterilmelidir. Cok  kez
bir sahnenin bitin anlatimi ve degeri, bu
sahne kahramam merkez alsa bile, kahramani
cevreliyen bu ikinci derecede karakterlere bag-
lidir. Bu karakterler seyirciye belki de alti yedi
saniyeden fazla gosterilmez. Bundan dolayi
bunlarin seyirciyi acik¢a ve bilyik olglide
etkilemesi gerekir. Ornegdin Sabirlh David’teki
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kilhanbeyi getesini ya da The isle of Lost Ships
- Yitik gemiler Giferm’ndakiliki yash adami hatir-
layin. Her' yiz, tipki iyi bir yazarin ayri ayri
yarattiji ustaca karakterler kadar saglam ve
canh etkilere yol agcmaktadir. Seyircinin alti
saniye gordikten sonra “Bu adam serserinin
teki, ya da iyi bir adam veya ahmagin biri”
diyebilecegdi bir kimseyi bulmak... Tste yénetme-
nin insan malzemesini segerkenki gérevi budur.

ANLAMLI HAREKET

Kisiler secilince, ydnetmen bunlarin calis-
masini filme almaga baslayinca bu kisiler yonet-
mene yeni bir sorun ¢ikarirlar: Oyuncunun
hareket etmesi ve bu hareketin anlamli olmasi
gerekir. “Anlamli bir hareket” kavrami ilk
bakista sanildi§i kadar basit degildir. Her
seyden once bu hareket, her giunki hareket,
yani ortalama bir insanin gercek bir cevredeki
ahsilmis hareketi degildir. insan yalmz el kol
hareketlerine degil sozlere de bas vurur. Bazan
sozler bu el kol hareketlerine eslik yapar, bazan
da tersine el kol hareketleri sézlerin yardimina
kosar. Tiyatroda ikisi de mumkindir. Kokli
bir tiyatro egitimi olan bir oyuncunun kendisini
perdenin olculerine guglikle uydurabilmesinin
nedeni budur. Olaganistu filimsel olanaklara
sahip bulundugunda suphe olmiyan Moskvin
yine de Kolieskiy registrator - Posta midiri'nde2

1 Maurice Tourneufls. 1923'te cevirdigi filim. Oyni-
yanlar: Milton Silis, Anna O. Nilson. (Gev.).

*Y. A. Jelyabuyski’nin 1925’te cevirdigi filim. (Cev.).;
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daima oynayan dudaklari ve sesle vermedigi
sozcuklere tempo tutan kugik el hareketleriyle
seyirciyi hosa gitmiyecek bir sekilde yormakta-
dir, Sozle eslik yapan el kol hareketi filimde
dustinulemez. Bu cesit hareketler seyircinin
isitmedigi sozle olan bagintisini yitirdigi icin
anlamsiz bir plastik mirildanmaya déntp kalir.
Bir oyuncuyla galisan y6netmen, oyuncunun
¢alismasini o sekilde dizenlemelidir ki, 6nemli
nokta daima harekete dayanmali, s6z ancak
gerektigi vakit buna eslik yapmalidir. Adi
gecen filmin dokunaklh bir sahnesinde, Diinya’-
nin stvari subayilyla kactigim vaftiz anasindan
o6grendigi vakit Moskvin boyuna konusur ve
konusmaya aliskin bir adamin kendiliginden
ve ¢ok tabii bir davranisiyla her s6ziinde elini
hep ayni sekilde hareket ettirir. Cevirim sira-
sinda bu so6zler isitildigi vakit sahne etkili, hem
de cok etkilidir; ama perdede hep aym noktada
donip dolasmanin biktirici  hatta guling
sonucunu dogurur. Normal insanin sézclklerle
anlattigini filim oyuncusunun el kol hareket-
leriyle ortaya koymasi gerektigi yolundaki
dusunce temelinden sakattir. Filmi gevirirken
yonetmen ile oyuncu el kol hareketlerini ancak
sozcuklerin gereksiz oldugu, hareketin temeli
sessiz olarak gelistigi, sozcugin el kol hareketle-
rine eslik ettigi ama onu dogurmadigi anlarda
kullanirlarl.

1 Pudovkin’in bu bélumdeki sézlerinin de sessiz sinema
dénemiyle ilgili oldugu unutulmamalidir. (Cev.).
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ANLAMLI NESNELER

Cansiz nesne’nin filimlerde bu kadar buyik
6nem kazanmasi da bundandir. Seyirci her
hangi bir nesneyi daima bir surl goérintiyle
birlestirdigi icin nesne zaten kendilijinden
anlaml bir seydir. Bir tabanca sessiz bir teh-
dittir, ucar gibi yol alan bir yaris otomobili
bir kurtaris vaadi ya da zamaninda yetisen
bir yardimdir. Her hangi bir nesneyle bagh
olan bir oyuncu cahsmasi, filimsel kurulusun
daima en gucli yontemlerinden biridir; sézcik
kullanilmadan bas vurulan filimsel bir mono-
logtur. Her hangi bir oyuncuya baglanan bir
nesne, bu oyuncunun duygularindaki ayir-
tilarin disa vurulusunu dylesine ,incelik ve
derinlikle yapabilir ki, hi¢ bir el kol ya da yiz
ifadesi bunu bu kadar agiga vuramaz. Potemkin
zirhhsi’nda zirhh o kadar gucli ve aciklikla
gosterilmistir ki, zirhlidaki insanlar geminin bir
parcasi olmuslar, onunla organik olarak kay-
nasmislardir. Halkin kursunlanmasina cevap
veren toplarin basina gecen denizciler degil,
yuzlerce agizdan soluk alan gelik geminin ken-
disidir. Filmin sonunda zirhl, filoyla karsilas-
mak icin, tam yolla giderken, geminin azimle
cahisan celik carklari, mirettebatin, beklemenin
ve gerginligin icinde carpinti gegiren yireklerini
canlandirmaktadir.
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“BUTUNLUKSUN YARATICISI OLARAK
YONETMEN

Filim yonetmeni icin “bUtunlik” kavrami
son derece genistir. Bunun igine Kkarakterler
gibi nesneler de girer. Burada, filmin son
kurgusunda oyuncunun g¢alismasinin, bu oyun-
cunun goéremiyecedi ve yalmz dolayli olarak
bildigi Obur pargalar dizisinin yani sira yer
alacagim, bunlarla kaynasacagim bir kez daha
hatirlamak gerekir. Bunlari tam olarak ancak
yonetmen bilebilir ve kestirebilir. Bundan do-
layr yoénetmen, oyuncuyu her seyden Once
“islenmesi” gereken bir malzeme olarak gorur.
Yine burada, her bir oyuncunun, gercek kosul-
larda bir butun olarak, hareketleri viicudunun
butin 6bir organlarinin ¢alismasiyla bagintih
olarak calisan bir insan olarak alinsa bile boyle
bir insanin perdede ¢ok kez var olmadigini
hatirhyalim. Yoénetmen kurgu sirasinda bazan
yalmz sahneleri degil, ayri bir insani da “kurar”.
Filimlerde sik sik bir insanin yalmz basim ve
ayri olarak ellerini gérmemize ragmen bu
karakteri nasil gérdigumauzi ve hatirladigimizi
g6z o6nlne getirelim.

Lev Kulesov deneysel filimlerinde, baska
baska kadinlarin ellerini, ayaklarim, gozlerini,
baslarim filme alarak hareket eden bir kadin
meydana getirmeg@i denedi. Kurgunun sonucu
olarak tek bir Kisinin hareketleri izlenimi
uyandi. Tabiatiyla bu 6rnek, gercekte var ol-
miyan bir insam yaratmanin 6zel yéntemi diye
verilmemektedir; fakat drnek ébir oyuncularla
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iliskisi olmiyan, kendi basina kisa ¢alismasinin
sinirlari iginde bile oyuncunun gérantisunin,
calismanin ayri bir asamasindan, ayri bir par-
canin gevrilmesinden degil bu pargalari filimsel
bir bittne eristiren kurgudan dogdugunu canl
olarak ortaya koymaktadir. Bunu, calismadaki
dakikligin mutlak gerekligini, bu c¢alismanin
onceden tasarlanan kurgulu goéruntisindn, dog-
rudan dogruya mercedin éniindeki ¢alismanin
her bir ayr1 6gesine olan agik Ustunlugind bir
kez daha belirten bir gercek olarak ele alin.
Pek tabii, bu ayni zamanda, filmin genel
kurulusunun gérintisiind zihninde tasiyan yo-
netmenin, bu kurulus icin malzeme saglyan
oyuncuya apagik Ustinligini belirtmektedir.
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IV: GORUNTU ICINDE OYUNCU

OYUNCU VE FILIMSEL GORUNTU

Perdenin dikddrtgen yizeyinin, filme ali-
nan her hareketi daima gevrelediginin akildan
hic cikarilmamasi gerektigini yukarida belirt-
mistim. Oyuncunun gercek U¢ boyutlu uzay-
daki hareketi, yonetmen icgin bir kez daha
ancak goruntinin yizeyine tamamiyle uygun
disecek, dimduz, gelecekteki gérunusi kurmak
icin gerekli 6gelerin seciminde ancak malzeme
olmaga yarar. Yonetmen seyirciyi hi¢ bir vakit
gercek bir insan olarak gdrmez; ybdnetmen
gelecekteki filimsel gérunusu hayal eder ve go-
rur; oyuncuyu cesitli yénlerde hareket ettirerek,
alicinin oyuncuya gére durumunu degistirerek
bunun icin gerekli malzemeyi dikkatle secer.
Filimdeki her sey gibi bunda da ayni parga-
lanma séz konusudur. Ydnetmen bir an bile
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gercek insanlarla karsi karsiya degildir. Yonet-,
menin 6nlinde daima gelecekteki filimsel kuru-
lusun tamamlayici parcalari bulunur. Bu du-
rum, oyuncunun bir c¢esit 6ldurilmesi ve maki-
nalastirilmasini mutlaka gerektirmez. Oyuncu
istedigi kadar icten gelerek calisabilir, hareket-
lerinin dogal akisini hi¢ de bozmak zorunda
degildir, fakat aliciyr denetliyen yo6netmen,
sinema anlatiminin niteli§i sayesinde, canli
insanin btunlik tasiyan ¢alismasindan istedigi
parcalan alacaktir. Griffith durusma sahne-
sinde Mae Marsh’in ellerini filme aldig1 vakit,
Marsh ellerinin derisini tirmiklarken belki de
aghyordu, tam ve gercek bir denemeyi yasamis,
gerekli heyecana kendisini kaptirmisti, ama
yonetmen filim icin Marshhn sadece ellerini
almisti.

OYUNCU VE ISIK

Ydnetmenin oyuncuyla ¢alismasinin ofeellik
taslyan bir 6gesi daha vardir, bu da isiktir.
Bu isik olmadan -nesneler de, insanlar da, bagka
hi¢ bir sey de filim Uzerinde var olamaz. Ydnet-
men stidyoda aydinlatmayi belirliyerek, keli-
menin tam anlamiyla perde Gzerindeki gelecek
bicimi yaratir. Duyar sellloit parcalari Gizerinde
etki yaratan tek 6§e istk oldugu igin, perde
Uzerinde baktigimiz gérintliyld meydana geti-
ren de sadece degisik siddetteki isiktir. Bu
1sik yalniz bicimleri gelistirmege yaramaz, ayni
zamanda bu bigimlerin gérinmesini de saglar.
Aydinlatilmamis bir oyuncu hi¢ bir sey ifade

156



etmez. Ancak gorilebilecek kadar aydinlatil-
mis bir oyuncu basit, ayirt edilmez, belirsiz
bir nesnedir. Bu ayni isik, oyuncunun calis-
masina organik bir tamamlayici olarak gire-
bilecek yolda degistirilebilir ve diizenlenebilir.
Isigin dizenlenmesi fazla olani ortadan kal-
dirabilir, her hangi bir seyi lUzerine basa basa
verebilir, oyuncunun etkileyici calismasini o
kadar buyuk gice eristirir Ki, 1s1§in yalniz
oyuncunun etkileyici c¢ahsmasini saptamanin
sarti olmaktan cikip bu etkileyici calismanin
bir parcasi oldugu ortaya cikar. Potemkin zirh-
hsi’nda alttan aydinlatilan papazin yuzuni
hatirlayin.

Baylelikle, filim oyuncusunun filimsel go-
rintisiint yaratma calismasi, dogrudan dogruya
filme 6zgl teknik bakimdan caprasik kosullara
baghdir. Bu kosullari tam olarak ancak ydnet-
men bilir ve oyuncu filmi yaratma g¢alismasina
ancak yapim takiminin siki sikiya kaynasmis
bir Gyesi oldugu vakit yaraticisi olarak, yeteri
kadar genis ve derinlemesine girebilir. Yani
oyuncunun, yénetmen ile senaryocunun hazirlik
calismasi alamna yeteri kadar girmesi gerekir.
Boylelikle bu bolimin sonunda bir kez daha
organik bir takim c¢alismasinin gerekliligi sonu-
cuna vardik.






Vs YONETMEN iLE ALICI YONETMENI

ALICI YONETMENI VE ALICI

Oyuncular secildikten, sahneler tamamiyle
ve kurguya yatkin olarak hazirlandiktan sonra
cevirim baglar. Calismaya, takimin yeni bir
Uyesi, dogrudan dogruya cevirimi yapan ve
alictyr kullanan alici yonetmeni girer. Simdi
yonetmenin Ustesinden gelecedi yeni bir sorun
vardir: Secilmis, hazirlanmis malzeme ile ge-
lecekteki tamamlanmis c¢alisma|arasinda alici
ve bu aliclyr calistiran adam durmaktadir.
Goruntl ylzeyindeki hareketin dizenlenmesi,
gbruntiyu ortaya cikaran isik, etkileyici isik
konusunda yukarida soylenenlerin hepsi ger-
cekte cevirimin teknik olanaklariyla uygun bir
duruma getirilmelidir. Cevirimde ilk defa boy
gosteren alici, filim c¢alismasina gercek bir
sinir getirir. Bu sinirin ilki ve en énemlisi goris
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acisidir. Normal insan gorusu kendi cevresin-
deki uzayin r8o dereceye yakin kismini kaplar,
yani insan hemen hemen Kkendi cevreninin
(ufkunun) yarisini goérir. Mercegin gorus alani
ise bundan cok daha azdir. Mercegin goris
agisi asag! yukari 45 derecedir. Bundan dolayi
yonetmen daha bu noktada gergek uzayin
normal kavranisindan uzaklasmaga baslar. Bu
nitelikten dolayr alicinin ydéneltilen mercegi
optik uzay! buatunuyle kucaklamaz, bu uzay-
dan ancak goéruntu adi verilen bir pargayi,
bir 6geyi alir. Alicinin yardimci donatimi saye-
sinde bu gbris alani daha da daraltilabilir;
gorintlyu cevreleyen gerceve, ortu adi verilen
donatimla degistirilebilir.

Dar goris acisi, iginde hareketin gelistigi
uzayl hem eninden hem ylksekliginden Kkis-
makla kalmaz, mercegin teknik bir 06zelligin-
den dolayi, filme alman uzayin derinligi de si-
nirhidir. Cok yakindan filme alman bir oyuncu,
gorantld cercevesinin disina c¢ikmamak igin
yalniz hareketlerini gorintinun daracik cer-
cevesine uydurmakla kalmaz, aym zamanda
alicidan ¢ok uzaklasmamasi ya da aliciya fazla
yaklasmamasi da gerekir, aksi takdirde odak
disi kalacak ve goruntist bulanik olacaktir.
«Ote yandan, malzemenin hareketlerini bagliyan
bu sinirlarin Gstinde alicinin daha baska yar-
dimci donatimlari daha vardir ki, bunlar yonet-
menin c¢alismasini sinirlamak soyle dursun
genisletir.6rnegin, Griffith’in filimlerinde sanki
hafif bir sisin icinden alinmis gibi gorinen
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siirsel tathhktaki anlan hatirlayin. Burada,
cevrilen sahnenin etkisini glclendiren bir yén-
temle karsi karslya oldugumuz séz gétirmez;
bunu da sahneyi 6zel yapidaki bir mercekle
ya da hafif, saydam bir tulin arkasindan ala-
rak tek basma alici ydnetmeni gerceklestir-
mistir.

Potemkin zirhlisi'nda mermer basamaklarin
dusen yarahya bitismek igin hizla hareket eder
gibi gorundugu son derece etkileyici sahneyi
hatirlayin. Aliciyr gevirim sirasinda yukandan
asaglya hizla hareket ettiren 0zel bir arag
olmasaydi bu etki saglanamazdi.

Alici yonetmeninin elinde teknik olanaklar
vardir. Alici yénetmeni bunlarin yardimiyla
ydnetmenin soyut dislncelerini somuta cevire-
bilir. Bu olanaklar saymakla tiikenmez.

ALICI VE ALICININ GORUS NOKTASI

Alici yerine yerlestirilmis olarak durdugu
vakit yoOnetmen senaryo Uzerinde calisirken
ya da oyuncuyu sec¢ip hazirlarken yaptigi gibi
kendisini sadece gelecekteki goriintiye dogru
yoneltmez. Ydénetmen artik bu gérintiyl sa-
dece g6z onunde canlandirmakla yetinmez.
Alictya eklenmis 6zel bir ara¢ olan bakagtan
bakan ydonetmen daha sonra perdeye yansiya-
cak olan géruntindn kuglguni gorir. Senaryo
yazilmis, gerekli isleri yerli yerinde belirtil-
migstir. Her sahnenin gevirimiyle ilgili, sahnenin
plastik ve ritmik igerigini belirleyen agiklama
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hazirdir, oyuncular secilmis ve calismaya ha-
zirdir, batin hazirliklar tamamlanmistir, bdy-
lece hazirlanan malzeme seltloit Gzerine sap-
tanacaktir. Alici cevirime hazirlandi§i vakit,
gelecekteki seyircinin perdedeki gorinisu kav-
nyacadl gorus noktasini temsil eder. Bu gorus
noktasi cesitli olabilir. Her nesne binlerce nok-
tadan gorulebilir, dolayisiyle binlerce noktadan
gevrilebilir ve her hangi bir gorus noktasinin
secimi rasgele olamaz, olmamalidir. Bu segim,
ybnetmenin seyirciyi su ya da bu yolda etkile-
mek amaciyla daima akhnda bulundurdugu
gorevin icerigiyle bagintili olmalidir.

ornek olarak, her hangi bir basit bigimi
gostermekle ise basliyalim. Bir masanin kenarina
konmus bir sigaranin gorintisini almak is-i
tedigimizi didstnelim. Alici o sekilde yerles-
tirilebilir ki, sigaranin kartonlu ucu mercegin
tam karsisina gelir; bu yolda alinmis c¢ekimdc,
perdede her hangi bir sigara gériinmez, seyirci!
ancak masanin kenar g¢izgisini ve bunun uzerin-;
de yuvarlak, beyaz kartonla cevrili agiz kis-j
minin siyah yuvarlagim gérecektir. Bundan
da su ¢ikar: Seyircinin sigaray! gorebilmesi igin,
alicinin merceginin de bu sigarayi gorebilecek
durumda olmasi gerekir. Bundan dolay! ¢evirim
sirasinda, nesneye gére mercegi dyle bir duru-;
ma yerlestirmek gerekir ki, nesnenin butiint en
buyuk agiklik ve seciklikle gorulebilsin.

Yirtilmis bir sigara filme alinacaksa, alicij
yonetmeni aliciy1 dylesine yerlestirmeli ki mer-
cek ve onunla birlikte gelecegin seyircisi kagi-j
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dm yirtilisint ve igindeki tutind agikhkla gore-
bilmelidir.

Sigara 0Orne§i son derece basittir, ama
filme alinacak nesneye godre alicinin belli bir
yere yerlestirilmesinin blyuk 6nemini kabaca
da olsa gostermektedir. Bu segimle cozulecek
sorunlar, pratikte ¢ok yoénlidir ve ydnetmen
ile alici ydénetmeninin ortaklasa c¢alismasinin
onemli bir yamm meydana getirir.

Simdi daha caprasik 6rnede donelim. Yo6-
netmenin gorevi yalniz belirli bir nesnenin
bigcimini vermek deg@il, bu nesnenin uzayin
su ya da bu bélimine gére durumunu da ver-
mek olabilir. Diyelim ki yalmz bir duvar
saatini gostermek degil, bu saatin ¢ok yukariya
da asildigini gostermek istiyoruz. Burada go-
runtd icin yapilacak se¢cim yeni bir gerekten
dolayi caprasiklasmistir. Alici yonetmeni ali-
cisinin yerini secerken saatten ya oldukca uzaga
giderek gorintiye zemini de sokmaga, boy-
lelikle yuksekligi gostermege calisacak ya da
saati yakindan fakat alttan filme alarak saatin
durumunu perspektifi daraltarak ortaya koya-
caktir. Filim yonetmeninin kullandigi malze-
menin bicim ydnunden olajanustl caprasik
olabilece§i gercegini g6z ontne alirsak akgl
yerlestirmesi seciminin ne kadar blyuk &nem
tasidi§i acikca ortaya cikar. Bir lokomotifi
filme almak lokomotifin ¢aprasik biciminin en
acik ve secik olarak gorilebilecedi gorus nokta-
sini secmeyi gerektirir. Yerli yerinde secilmis
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alici yerlestirmesi gelecekteki gorintinin an-
latim glctna belirler.

Buraya kadar sdylenenlerin hepsi, 6zellikle
aliclya gore durumu degismiyen hareketsiz
nesnelerin filme alinmasiyla ilgilidir.

HAREKETIN FiLME ALINMASI

ise hareket karisinca cevirim cahsmasi
daha da gaprasiklasir. Bir nesneninyalniz bigimi
yoktur; gorinttdeki bu bigim, hareketine bagl
olarak kendi kendini degistirir, bundan bagka,
bu hareketin de bir bigimi vardir ve bu bigim
de cevirime konu olur.

Daha once szl edilen gereklik burada da
gegerlidir. Alci  oylesine yoneltilmelidir ki,
onlinde olup biten her sey en acik ve secik bigi-
miyle gordlebilmelidir. Bir gegit tdreni Ustten
alindigi vakit neden ¢ok canli bir etki yaratir?
Cunku askerlerin canh, ritmik hareketi en agik
ve secik olarak Ustten gorulebilir de ondan.
Hizla yol alan bir tren ya da yaris otomobilinin
yarattigi etki, tren ya da otomobilin uzaktan
gérunup, dogruca ahciya yaklasmasi ve aliclyi
hizla gecip uzaklasmasi seklinde saptandig
vakit niye daha blyiktir? Cunki hareketin
hizi en agik olarak, yaklasan aracin gelisen
perspektifi iginde verilebilir. Bir otomobili ve
otomobilin icinde uyuyan bir sofért filme ala-
caksak, alici yonetmeni alicisini  otomobilin
yanina yerlestirecektir. Fakat aym otomobili
caddedeki trafik icinde yol alirken filme alacak-
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sak o vakit alici ydonetmeni hareketin bigim ve
0zinl daha iyi toparlayabilmek igin sahneyi
Ugunci kattan saptayacaktir. Ahci yerlestirmesi
secimi, cesitli yonlerde gevrilmis olan gorin-
tinln etkisini artirabilir. Dogrudan dogruya
mercefge dogru hizla gelen lokomotif, dev
makinamn glictint olaganustu bir 6lgtide verir.

Potemkin zirhlisi’nda dogrudan dogruya se-
yirciye yoneltilen toplarin agzi, son derece
tehdit edicidir. The Virgin of Stamboul - istanbul
békiresi’ndel ahci yonetmeni dort nala giden
adari hendek iginden filme almistir, bdylelikle
atlarin nallari sanki seyircilerin kafalar tzerin-
den uguyormus gibi gorinir ve adari cilginca
surme duygusu en son dereceye vardirilir. Bu-
rada alici yénetmeninin ¢ahsmasi, yonetmenin
calismasindan bagimsiz olarak her hangi bir
sahnenin basitce saptanmasi olmaktan ¢ik-
maktadir. Gelecekteki filmin niteligi yalniz
neyin cevrilecegine degil, ayni zamanda nasil
cevrilecegine de baglidir. Bu nasil’t yénetmen
planlamali, alici ydnetmeni uygulamalidir.

alici, seyirciyi ydnetmenin
istedigini gébrmege zorlar

Yoénetmen ile ahci yonetmeni aha yerles-
tirmesinin secimiyle seyirciye kilavuzluk yapar-
lar. Alicinin gérus noktasi hemen hemen hig bir
vakit olagan bir seyircinin goris noktasi degildir.

1 Tod Brovvning’in 1920'de cevirdigi filim. Oyniyanlar:
Wallace Beery, Priscilla Dean. (Cev;).
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Filim yOdnetmeninin glcd, seyirciyi her hangi
bir nesneyi en kolay gorebilecedi yoldan baska
yolda gérmege zorliyabilmesindedir. Alici, du-
rumunu degistirirken belirli bir bicim ve
tarzda “davranir”. Alici, filme ahnacak nes-
neye karsi sarth bir iliskiyle gorevlidir: Bazan.
artan ilgiden dolayr ayrintilarin icine girer,
bazan goruntinun batuntnd ahr. Cok kez
kendini kahramanin yerine koyar ve onun
gordiklerini kaydeder, hatta bazan kahramanla
birlikte “duyar”. Boylece, 6rnedin Boksorler’de
alici, yedigi yumrukla basi dénen bir boksérin
goziyle bakar ve salonun donen, sallanan
goruntisina verir.

Alici ayni zamanda seyirciyle birlikte de
“duyar”. Burada filim c¢alismasinda ¢ok ilging
bir yéntemle karsilagiriz. insanin kendini cevre-
liyen diinyayi, duygusal durumuna bagli olarak
¢ok cesitli bigimlerde kavradi§i, biyik bir
guvenle séylenebilir. Ozel gevirim yéntemleriyle
seyircide belirli bir duygusal durumu yaratmak,
bdylelikle sahnenin etkisini kuvvetlendirmek
icin filim yonetmenince bir ¢ok tesebbislerde
bulunulmustur. Griffith trajik durumlari sanki
hafif bir sis iginden aliyormuscasina filim
cevirenlerin ilkiydi ve bunu, seyirci bu sahneyi
sanki gozyaslanyla seyrediyormus gibi zorlamak
amaciyla aciklamaktaydi.

Grev filminde ilging bir ayrim vardirf
isciler sehir disinda bir gezintiye cikarlar.
Gezintiye c¢ikanlarin 6ninde bir akordeoncu
vardir. Akordeonun acilip kapanmasini gosteren
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bir omuz cekiminden sonra, gezintiye c¢ikan
adamlarin cesitli, ¢cok kez epey uzak goris nok-
talarindan cevrilmis bir dizi c¢ekimi yer alir;
Fakat akordeonun calinmasi butin c¢ekimler
boyunca devam ederek, hayal meyal gorindr,
saydamlasir. Gorinim ve yiruylp uzaklasan
gruplar akordeonun otesinde gdrundrler. Bu-
rada ozel bir sorun c¢ozilmustir. Yodnetmen
gezintiyi anlatirken bunu goérinimadn genis
dip dekorunun énune yerlestirmek, ayni zaman-
da cok uzaktan duyulan muzigin karakteristik
ritmini  korumak istemisti. Yonetmen bunu
basardi. Bu basariyir da yonetmenin disiincesini
gergeklestirmek icin alici yonetmeninin somut
bir ydntem bulabilmesine borg¢luydu. Bu sah-
neyi cevirmek igin akordeon siyah kadifeye
sarilmisti, ayni zamanda gorinimun ve akor-
deonun ayri g¢ekimlerinin alinmasi igin isik-
lama sdresinin tam olarak hesaplanmasi gere-
kiyordu. Alici yénetmeninin ustahgini ve tek-
nik yaratma yetenegini gerektiren bir siri
hesabin yapilmasi zorunluydu. Burada yodnet-
men ile ahci yénetmeninin c¢alismasi arasinda
tam bir uyusum mutlaka gereklidir ve c¢alis-
manin basarisi da bu uyusuma baghdir. Filim
goruntisind etkili kilmak c¢abasinda yonet-
menin dustnceleri, ancak alici ydnetmeninin
teknik bilgisi ile yaratici bulus yetenegi el ele
verince somutlasir; baska bir deyisle, ahci
yonetmeni calisma takiminin organik bir Gyesi
oldugu ve filmin yaratilisina basmdan sonuna
kadar katildigi vakit gergeklesir.
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DUZENLEME GALISMASI

Alici yerlestirmesinin se¢imi, yer se¢iminin
sadece Ozel bir cesididir. Disarida calisirken
-ortalama olarak her yapimin yuzde ellisi
disarida geger- alici yonetmeninin ve ydnet-
menin ilk gorevi sahnenin icinde gececegi
uzay pargasini segcmektir. Filim calismasindaki
her sey gibi bu secim de raslantiya birakil-
mamalidir. Gorunttdeki doga, hi¢ bir vakit
sahnede dip dekoru olarak kullanilmamali,
sahnenin butlndne organik olarak girip sah-
nenin igeriginin bir parcasi olmahdir. Dip
dekoru icin dip dekoru, filmin temel kanunlarina
karsittir. Yonetmen sahnede yalniz oyuncuyu
ve oyununu istiyorsa, dikkati ¢elmiyecek dim-
duz bir yuzeyin disinda her dip dekoru seyircinin
dikkatinin bir parcasini ¢ekecek ve filim etkisi-
nin temel yéntemini blyuk dlglide azaltacaktir.
Oyuncunun yam sira goruntiye baska bir sey
de konacaksa, bu baska sey sahnenin genel
amacina baglanmalidir. Griffith Doguya giden
yoVda genc Barthelmess’i diz boyu otlarin
arasinda, riizgarda egilen, kipirdiyan beyaz pa-
patyalarin arasinda gésterdigi vakit, doga bu
filimde rasgele bir dip dekoru olarak kullanil-
mamaktadir; sahnenin daha c¢ok duygusal bir
tarzda dizenlendigi dogrudur, anla bu sahne
gosterilen gorintiyd canh olarak desteklemekte,
guclendirmektedir. Filmin “6z”0n0 meydana
getiren calisma, gelisen hareket ile bu hare-
ketin gevresi arasindaki organik baglilik o kadar
gerekli, o kadar onemlidir ki, disari ¢ekimler
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icin istenilen yerlerin bulunmasi ve belirlen-
mesi, alici yénetmeni ile yonetmenin hazirhk
calismalarinin en c¢aprasik asamalarindan biri-
dir.

Filim ydnetmeninin yapim calismasindaki
ilk gereklerden biri dogruluktur. Ydénetmen bir
sahnenin filimsel gdrintusund dusinurken,
bu goéruntiyu ~irken, tasarladigl seyi yarata-
bilece§i malzemeyi elde etmek isterse, her
filim pargasini ister istemez gelecekteki kurgu
yapisinin bir 6gesi olarak distinmelidir. Yonet-
menin, alman her 6genin parcalari Gzerindeki
calismasi ne kadar dogru olursa, dislncesini
gergeklestirme olanagina o kadar tam ve agik
olarak ulasacaktir. Ydnetmenin gerekli gekimi
alirken kullandigi her ayri seliloit pargasi dyle
kullanilmahdir ki, bu parcanin uzunlugu, her
hangi belli bir sahnenin filimsel gelistiriminin
temelini meydana getiren genel calismanin
gereklerine tamamiyle uygun diasmelidir. Her
belli pargada bir hareket baslar ve bu hareket
gerekli olan noktaya kadar sirer; bu hareket
icin gereken siure ybdnetmen tarafindan tam
olarak belirlenmelidir. Hareket hizlanir ya da
yavaslarsa, elde edilen parca gerekli uzunlugu
ya asacak ya da bunun altina dusecektir.
Sahnenin, daha énce belirlenmis olan uzunluk-
tan boylece sapmis olan &gesi, kurgu isleminde,
tasarlanan filimsel gdruntinidn ahengini yok
edecektir. Yénetmenin her belli sahnenin filim-
sel gériantisi icin kafasinda canlandirdigi kurgu
yapisina uymayan, buna gore duzenlenmeyen,
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raslantiya birakilan her sey, ayni sahnenin son
kurgusunda ister istemez karanlifa, karisikhga
yol agacaktir. Her hangi bir sahne ancak iyi'
bir kurguyla bir etki yaratabilir. iyi bir kurgu
da ancak dogru ritim bulundugu vakit gercek-
lesecektir. Bu ritim, parcalarin birbirlerine gére
olan uzunluklarina baghdir; pargalarin Uzun-
luklari da her bir parcanin icerigine organik
olarak baghdir. Bundan dolay! yénetmen aldi§i
her cekimi siki sikiya sinirli, kati bir zaman
gergevesi icine almalidir.

Ornegdin bir oyuncunun yer aldigi bir sah-
neyi cevirdigimizi dustinelim. Sahne soyledir:
Koltukta oturan oyuncu heyecan iginde, tutuk-
lanmasini beklemektedir. Birinin kapiya yak-
lastigim isitir; gozlerini kapiya dikip kapi
kolunun oynamaga basladigim gorir. Oyuncu
koltugunun arkasma sakladi§i tabancay! yavas-
ca alir; kapi acilmaga bagslar. Oyuncu taban-
casini hemen kapiya dogrultur, fakat igeriye
polisler yerine kucaginda kdpek yavrulan tasi-
yan bir cocuk girer (Beyond-the liaw - Kanunun
otesi filminden).

Kurgu soyledir:

I . Koltukta oturan oyuncu sanki kapiya
vuruldugunu duymus gibi durumunu
degistirir,

2. Oyuncunun heyecanla bakan yuzi.

3. Oyuncunun goéris acisindan: Oyniyarr
kap1 kolu.

4. Omuz cekimi: Oyuncunun eli el yor«
damiyla adir agir tabancayi bulup alir.
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5 « Yavasca acilan kapi.

6. Oyuncu tabancayi dogrultur.

7. Kapidan képek yavrulariyla cocuk girer.

Seyircinin dikkatini bir oyuncuya, bir
kaptya, bir kimildiyan kap! koluna, bir oyun-
cunun eline ya da tabancaya topliyan sahne
6geleri, en sonunda perdede Kkesiksiz olarak
gelisen bir olayin tek gérintusind meydana ge-
tirmelidir. SuUphesiz ydénetmen, yavasca artan
gerilim ile beklenmedik bir hizla meydana
gelen ¢c6zum arasindaki keskin kopusu yaratmak
icin belirli, yaratici bir tarzda bulunmus bir
kurgu ritmi meydana getirmelidir. Sahnenin
her &gesi ayri ayri ele ahinmahdir. Her parcanin
ceviriminde oyuncunun her hareketi zaman
bakimindan tam olarak sinirlandiriimahdir.
Fakat zaman sinirlari koymak yeterli degildir;
oyuncu bu sinirlar icinde belli bir hareketler
dizisini gerceklestirmeli, her bir parcayi agik
ve anlamli bir plastik igerikle doldurmahdir.
Oyuncunun calismasinda raslantiya yer verilirse
o vakit sadece bir duraklama, bir yavaglama
degil, oyuncunun gereksiz bir hareketi bile,
yonetmenin yanligsiz olarak c¢izmesi gereken
bu zaman sinirini bozacaktir. Bu bozus, daha
once de sdyledigimiz gibi, parcanin uzunlugunu
degistirecek, dolayisiyle sahnenin bitin ya-
pisinin‘etkisini yok edecektir. Boylece gdriyo-
ruz ki yalniz zaman ‘sinirlarinin degil, ayrica
bu sinirlar icindeki hareket bigciminin de dogru
olarak ¢izilmesi gerekir. Ydnetmen sahnenin
filimsel goéruntiusinin yaratilisinda belirli bir
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sonuca erismek istiyorsa, yani bu sahnenin
sadece gercekte degil, filimsel biciminde de per-
deden seyirciyi etkilemesini istiyorsa her bir
sahnedeki oyun c¢ahsmasinin plastik icerigi
dogru olarak gergeklestirilmelidir. Uzay ve
zaman icindeki cahismanin sasmazhigi filim
¢alismasinin kaginilmaz sartidir. Filim teknis-
yeni bu sarti yerine getirerek acgik ve canl,
etkili bir filimsel anlatima ulasabilir.

Ayni dogruluk cabasini yénetmen ile alici
yonetmeninin yalniz sahne kurulusunda degil,
disarinin parcgalarinin seciminde de gdstermesi
gerekir. Cunki sahnedeki uzay bunlardan kuru-
lacaktir. Her hangi bir cekim icin bir irmak
ya da orman gerektigi vakit, “sevimli” bir
iIrmagin ya da ormanin bulunup cevirime
gecilmesi yeter gorinebilir. Gergekteyse ydnet-
men hig bir vakit bir irmak ya da orman ara-
maz, gerekli “goruntiler”i arar. Her sahnenin
sorunlarina tipi tipina uyan bu gerekli gérinti-
ler duzlinelerce baska baska irmaga dagiimis
olabilir; bununla birlikte bunlar filimde bir
bltliin meydana getirecektir. Yonetmen doganin
filmini almaz, do§ay! kurgudaki gelecek du-
zenleyisi icin kullanir. Bu diizenlemenin ortaya
¢ikardi§i sorunlar dylesine kati olabilir ki,
yonetmen ile ahci yénetmeni istenilen bigimi
saglayabilmek icin cok kez doganin bir par-
casini degistirmek ve yeniden kurmak zorunda
kalirlar. Birbirine kenetlenmis dallarin kiril-
masl, gereksiz bir agacin kesilmesi, gerekli olan
yere dikilmesi, bir irmagin bendle tutulmasi,
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irmagin buz pargalariyla doldurulmasi... Bu-
tin bunlar, gerekli filimsel géruntinin mey-
dana getirilmesinde daima ve her c¢areye bas
vurarak dogal malzemeyi kullanan filim tek-
nisyeninin calismasinda karakteristik seylerdir.
Dogayl malzeme olarak kullanma en asin bi-
cimini, dogal sahnelerin stiidyoda kurulusunda
kazanir; gercgek toprak, gergek tas, kum, canl
afaclarla, suyla doga stiidyoda tam ydnet-
menin istedigi bicimde yaratilir.

Yer se¢imi ve alici yerlestirmesinin belir-
lenmesi bir bitin olarak “gérintinin segimi”
diye adlandirilir. Bu se¢im daima bir baska
kosulla caprasiklasir. Isigin guclu etkisinden
daha once s6z agmistik. Perdeye aktarilacak
bi¢imi en sonunda yaratan sey isiktir. Bir nesne
ancak gerekli yolda ve gerekli siddetle aydin-
latildigi vakit cevirime hazir olur. Perdeye
yansitilmis seltloit tzerindeki gorinis aydinlik
ve karanlik beneklerin birlesiminden baska
bir sey degildir. Perdede i1siktan baska bir sey
yoktur; bundan dolayi, cevirim sirasinda bu
151g1 denetlemekle dogrudan dogruya gelecek-
teki goruntlyd yaratma calismasina giristigimiz
aciktir. Isigin nitelik ve siddetini duymak, nesne
ile bu nesnenin sellloit Uzerinde daha sonraki
gorinlst arasindaki bagi bilmekle sinirlidir ki,
bu da tamamiyle alici yénetmeninin teknigine
baghdir.
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LABORATUVAR

Filmin yapiminda calisanlar arasinda siki
bir isbirliginin zorunlulugu igin simdiye kadar
sOylenenlerin hepsi, oldugu gibi alici ydnetmeni
icin de dogrudur. Ydnetmenin gercegin cesitli
oluslari Uzerindeki calismasini filimsel malze-
meye ceviren alici -ydnetmeni, yOnetmenin
aracilifiyla takimin 6bur Gyeleri olan oyuncu
ve senaryocuya da baghdir. Buna karsilik alici
yénetmeni de, ydnetmen ile laboratuvar tek-
nisyenleri arasinda bir bag gérevini yuklenir.
Filim malzemesinin islenmesinde, ¢evirimi dog-
rudan dogruya izliyen asama, laboratuvar
calismasidir.

Yonetmen ancak negatif yikanmasi ve
pozitifin basimindan sonradir ki, yapitini mey-
dana getirecegi filim malzemesini en sonunda
islenmemis bigimiyle ele gecirmis olur. Filim
yapiminin 6bir asamalarinda oldugu gibi,
laboratuvar calismasi da, kaliplasmis islemlerin
(dolu filmin kimyasal islemden gegirilmesi)
basitce uygulanmasindan fazlasini gerektirir.
Laboratuvarin gorevleri ¢ok kez, senaryocudan
dogan, yonetmen ile alici ydnetmenince izlenen«
dusuncelerin  bir devamidir. Amerika’daki
Griffith'e 6zgli alaca karanlik, gerekli nitelik
ve glcteki bir yikamag olmaksizin elde edile-
mezdi. Filmin yaratilmasi icin, gerekli bitun
parcalar pozitif filme basili gérintiler kihgin-
da dnumuze cikti§r bu andadir ki, filim yapi-
minin butdn iscileri arasinda “ger¢ek”, anlamli,
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tamamlanmis bir yaratmanin vaz gecilmez,
kosulu olan organik bad da sona erer.
Yonetmen artik ayri ayri parcalarini bir
blatun haline getirmek Uzere eklemege baslar.
Ydnetmeni artik, bu incelemenin basinda s6-

zinO ettigimiz temel yaratici isleme baslarken
birakiriz.

TOPLU CALISMA:
FiLTM CALISMASININ TEMELI

Filim yonetmeni Uzerindeki bu inceleme,
bir filmin yapimindaki bitin c¢alisanlari igine
aldi. Baska tirli de olamazdi. Filim yapimi,
bir endistri tesebblstinin batin o6zelliklerini
tasir. Teknik yonetmen, ustabasilarla isgiler
olmaksizin hi¢ bir sey basaramaz. Bunlardan
her biri kendi dar gérevindeki mekanik calis-
madan baskasini yapmazsa, ortaklasa caba-
larindan hig bir iyi sonug elde edilemez. Takim
calismasi, her bir, hatta en ©6nemsiz gorevi
bile canli bir ¢galismanin pargasi yapan ve bunu
genel goreve organik olarak baghyan calisma-
dir. Filim calismasinin dyle bir 6zelligi vardir
ki, bu ¢ahsmaya dogrudan dogruya katilan-
lann sayisi ne kadar az olursa, bunlarin calis-
malari o kadar bagintisiz ve c¢alismalarinin
sonucu, yani filim de o kadar kétd olur.1

1 Kinopegat tarafindan sinema el Kkitaplari serisinin
besincisi olarak ilk kez 1926’da Moskova ve Leningrad’la
basilan ikinci kitap burada sona erer. (Cev.).
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I: OYUNCULAR YERINE TiPLER

Her seyden énce, ingiliz seyircilerine filim-
lerimizi tanitmak gérevini ilk olarak yiklenen
bu dernegi, Sovyet filimcileri adina sahsimzda
selamlamama izin veriniz.

Kotii ingilizcemden dolay! beni mazur
gérmenizi rica ederim. ingilizcem o kadar
zayIf ki konusamiyacagim, ancak notlarimi oku-
yacagim, fakat bu bile o kadar iyi olmiyacak.
Bu kisa konusmada sizlere, calismamizin te-
melini meydana getiren bazi ilkeleri anlatmaga
¢ahsacagim. “Biz” dedigim vakit, sol kanat
yonetmenleri denen kimseleri kastediyorum.

Filim calismalarima tamamiyle bir ras-
lantiyla basladim. 1920 yilina kadar kimya
muhendisli§i yapiryordum ve dogrusunu soy-
lemek gerekirse, Obur sanat bigimlerine g¢ok
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diskin oldugum halde, filimleri kicumsuyor-
dum. Bir coklari gibi ben de filimlerin bir
sanat oldugunu kabul edemiyordum. Filimleri*
sahnenin disik nitelikte bir benzeri olarak
goruayordum. O vakit gosterilen filimlerin ne
kadar stprunta seyler oldugu géz 6nidne alinirsa
bu tutuma sasmamak gerekir. Bugin bile bu
cesit bir surt filim var; bugiin Almanya’da bu
cesit filimlere kitschl deniyor. ilkel konular
ortalama kotu begeniyi cekecek yolda dizen-
leniyor; yani ilk agizda sahibine iyi bir kazang
getiren, ama uzun vadede seyirciyi bozan ucuz
bir egdlence olarak.

Bu ¢esit filimlerin hazirlanmasina uygu-
lanan y6ntemin sanatla hi¢ bir ortak yodnu
yoktur. Bu cesit filimlerin yapimcilarinin ka-
fasinda yalniz bir sey vardir, o da elden geldigi
kadar c¢ok sayidaki guzel kizlarin yuzlerini,
elden geldigi kadar degisik acilardan filme
almak, dovuslerde kahramana elden geldigi
kadar ¢ok Zafer kazandirmak ve filmin sonunu
etkili bir 6plsmeyle getirmek. Bu ¢esit filimlerin
dikkati hi¢ bir vakit ciddi olarak Uzerine top-
layamamasinda sasilacak bir yon yoktur.

Fakat geng¢ bir ressam ve filim kuramcisiyla
-Kulesov- bir raslanti sonunda tanismam, di-
siincelerini Ogrenme firsatini bana sagladi ve
gérislerimi tamamiyle degistirdi. Filim sanati-
mizda bu kadar buyik bir 6nem kazanan bir

1 Kéta filim. (Cev.}.
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sozcugun, “kurgu” sbézcaginin anlamim ilk
kez ondan”pgrendim.

Buglinkt goris noktamizdan Kulesov’un
disunceleri son derece basitti. Butin sdyledigi
suydu: “Her sanatta énce bir malzeme vardir,
sonra da bu malzemeyi bu sanata 6zel olarak
uydurmak icin kullanilan bir dizenleme y&n-
temi.” Muzikginin malzemesi seslerdir ve bun-
lari zaman iginde dizenler. Ressamin malze-
mesi renklerdir ve bunlari kanavanin yuzeyin-
deki uzayda birlestirir. Peki, filim yénetmeninin
elindeki malzeme nfedir ve bu malzemeyi diizen-
leme yontemleri nelerdir?

Kulesov, filim calismasindaki malzemenin,
filim parcalari oldugunu; dizenleme yénte-
minin ise bu parcalari 6zel, yaratici bir sekilde
bulunmus sirayla birbirine eklemek oldugunu
ileri suruyordu. Kulesov filim sanatinin, oyun-
cular oyuna basladiklari ve gesitli sahneler cevril-
digi vakit baslamadiginiileri stirtiyordu. Ona go-
re bu, sadece malzemenin hazirlanmasiydi. Filim
sanati, yonetmenin cesitli filim parcalarini
birlestirdigi ve birbirine ekledigi anda basl-
yordu. Yonetmen bunlari degisik bicimlerde,
degisik sirayla birbirine eklemekle degisik so-
nuglar elde eder.

Diyelim ki elimizde érnegin sdyle Ug¢ parga
var; Bunlardan birinde gilimsiyen bir yiz,
birinde korkmus bir ylz, birinde de adamin
birine dogrultulmus bir tabanca bulunuyor.
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Simdi bu parcalar iki degisik sirayla bir-
lestirelim. Diyelim ki ilk olarak 6nce.glliimsiyen
ylzi, sonra tabancayl daha sonra da korkmus
yuzu gosterdik; ikinci olarak da énce korkmus
ylzi, sonra tabancayi, daha sonra da gulim-
siyen ylzu gosterdik. Birinci 6érnekten edin-
digimiz izlenim yizin sahibinin bir korkak
oldugudur; ikincisinde ise cesur oldugudur.
Suphesiz bu kaba bir 6rnektir; ne var ki seyir-
cinin en gucli izleniminin, cevrilmis filim parca-
larinin ancak ustaca ve basariyla birlestirilmesi
sonucunda saglanabilecegini cagdas filimlerde
daha incelikle gorebiliriz.

Kiilesov’la ilging bir deney yaptik. Bir iki
filimden Unli Sovyet oyuncusu Mosjukin’in
bircok omuz cekimini aldik. Duruk olan, hig
bir duyguyu agiga vurmayan omuz cekimlerini
sectik. Hepsi birbirine benziyen bu omuz ce-
kimlerini baska filim parcalariyla birlikte Uc
ayn yolda birlestirdik. Birincisinde Mosjukin’in
omuz cekiminin ardindan bir masa ustindeki
corba tabaginin cekimi geliyordu. Mosjukin’in
bu corbaya bakti§i apaciktl. ikincisinde Mos-
jukin’in yuzi icinde o6l bir kadimn yattig
tabutu gosteren cekime eklenmisti. Uciinci-
suinde omuz ¢ekimini, oyuncak bir ayiyla oy-
myan kugik bir kizin ¢ekimi izliyordu. Bu Ug
birlestirimi, isin sirrini  bilmiyen seyircilere
g6sterdigimiz vakit sonug¢ korkunctu: Seyirciler
sanat¢inin oyununa hayran kalmislardi; unu-
tulan corbanin karsisinda derin dislncelere
dalmis haline isaret ediyorlar, 6li kadina ba-
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smdaki derin UzlUntuden duygulaniyorlar ve
oyuncakla oyniyan kuguk kizi seyrederkenki
hafif, mutlu giltimseyisine hayran kalyorlardi.
Fakat biz, her Gi¢c durumda da yiziin hep ayni
oldugunu biliyorduk.

Fakat cesitli parcalarin su ya da bu yolda
siralanigi yeterli degildir. Bu pargalarin uzun-
luklarim denetleyebilmek ve duzenleyebilmek
de zorunludur. Cunku cesitli uzunluktaki par-
calarin birlestirilmesi, muzikte cesitli uzunluk-
taki seslerin birlestirilmesinde oldugu kadar
etkilidir; filmin ritmi ve seyirci Uzerindeki de-
gisik etkileri bdylece kurulur. Hizh, kisa, par-
calar heyecan dogurur, uzun pargalarin ise
yatistirici bir etkisi vardir.

Cekimlerin ya da parcalarin gerekli sira-
sint ve bunlarin birlestirilmesi icin gerekli
ritmi bulabilmek... iste yonetmenin sanatinin
baslica gdrevi budur. Bu sanata kurgu, ya da
kurucu kurgu diyoruz. Sanatcinin oyunu Uze-
rindeki calisma gibi caprasik sorunlari ancak
kurgu'nun yardimiyla ¢ozebilirim.

Filimlerde calisan bir oyuncu igin en
blyik tehlike saydigim sey, “sahne oyunu”
denen seydir. Ben yalmz gfercek malzemeyle
calismak isterim, bu benim ilkemdir. Gergek
suyun, gercek agaclarin, gercek cayirin yani
sira oyuncunun yizine yapistiriimis bir takma
sakall, boyayla cizilen kirisiklari ya da sahneye
yarasan oyunu gostermenin mumkun olamiya-
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cagini ileri surdyorum. Cunkd bu, deyis
konusundaki en temel dislncelere aykiridir.

iyi ama ne yapmali? Tiyatro oyunculariyla
calismak cok gugctur. Her hangi bir roli oyna-
maylp yaslyabilecek kadar olaganistu usta-
higa sahip kimselere her vakit raslanmaz; buna
karsihk siradan bir oyuncuya sakince otur-
masini, oynamamasini sdyleseniz bu kez size
oyun oynamayan bir oyuncu tipini canlandir-
maga kalkisacaktir.

Ben dmurlerinde ne oyun he de filim gor-
memis kimselerle calismay1 denedim ve kurgu'-
nun yardimiyla bazi sonuglar saglamagi basar-
dim. Bu ydéntemi kullanirken ¢ok kurnaz dav-
ranmak gerektigi dogrudur; her hangi bir kimse-
de gerekli havayl yaratmak ve filme alinacagi
ani yakalamak igin binlerce hileye bas vurmak
gereklidir.

Ornegin Potomok Cingiz Kana «;Cengiz Han'in
varisil filminde degerli bir tilki kirkine ken-
dinden ge¢miscesine bakan bir Mogol top-
lulugunu vermek istemistim. Bir Cin’li hok-
kabaz tuttum ve hokkabazi seyreden Mogolla-
rin yizlerini filme aldim. Bu pargayi, saticinin
elindeki kirkt gosteren bir gekime baglayinca
istenilen sonucu elde ettim. Bir keresinde bir
oyuncudan igten gelen bir gilimseme alabil-
mek icin sayisiz zaman ve ¢aba harcamis,

1 Pudovkin’in 1928’de cevirdigi, sessiz sinemanin klasik
yapitlarindan sayilan ve Asya’nin uyanirini anlatan filim.

Oyniyanlar: Valeri Tnkijinov, A. Dedintsev, Anna Sudakevig,
L. Biyelinskaya. (Cev.).
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fakat basaramamistim, ¢iinku oyuncu “oyun”a
devam ediyordu. Uygun bir ani yakalayip
yaptigim bir sakaya gilimserken filme aldigim
vakit, o ¢evirimin coktan bittidini saniyordu.

Bu yontemin gelistirilmesi igin surekli
olarak calistyor ve ydntemin gelecegine inani-
yorum. Siuphesiz bu sekilde ancak ayri ayri
oyunculardan yalniz kisa pargalar filme alinabi-
lir ve bu kisa parcalardan kurgu'nun yardimiyla
tam, canh bir insan yaratmak ydnetmenin
sanatidir.

Bu yolu sectigime bir kez bile olsun pis-
man .olmadim. Rasgele secilmis oyuncularla
gittikce daha sik calisiyor ve elde edilen sonug-
tan memnun" kaliyorum. Son filmimde kap-
kara cahil olan, hatta dilimi bile bilmiyen
Mogollarla karsilastim, fakat buna ragmeri
bu filimdeki Mogpllar, hi¢ olmazsa oyun ba-
kimindan, en iyi oyuncularla kolayhkla yarisa-
bilirler.

Sonu¢ olarak sizlere, son zamanlarda
karsilastigim ¢ok ince bir sorun Uzerindeki
gorislerimi  séylemek isterim. Sesli filimleri
kastediyorum.

Sesli filimlerin ¢ok buyuk bir gelecegi
oldugu duslincesindeyim. Ancak, “sesli filim”
deyimini kullamrken soz ile gesitli ses etkilerinin,
perdedeki gorsel gorintilerine tipa tip eslen-
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lendigi konusmali filimleri kastetmiyorum. Bu
gesit filimler, sahne oyunlarinin filme alinmis
gesidinden baska bir sey degildir. Suphesiz
bunlar yeni ve ilgi cekicidir, baslangicta seyir-
cinin ilgisini Gzerlerinde toplayacaklari soz
gotiirmez, ama bu uzun sirmeyecektir.

Asil gelecek, baska cesitten sesli filimlerin-
dir. Ben gdzimin o6nunde, sesler ile sozlerin
perdedeki gorsel goruntilerde, tipki iki ya da
daha c¢ok melodinin bir orkestra yardimiyla
birlestirilebilecedi sekilde birlestigi bir filim
canlandiriyorum. Ses filme, tipki orkestranin
buginkt filme uydugu gibi uyacak.

Buglnki yontemden tek baskahgi, yoénet-
menin sesin denetimini orkestra sefinin ellerine
birakmayip kendi ellerinde tutmasi olacak,
bir de bu seslerin ezici bir zenginligi olacak.
Bir insanin fisiltisi ya da bir gocugun bagirisin-
dan bir patlamanin guriltisine kadar yuk-
selen bitin dinyanin sesleri... Filmin anlatim
guct akla gelmedik yuksekliklere erisebilir.

Bir insanin 6fkesini bir aslanin kilkkremesiyle
birlestirebilirim. Sinemanin dili, edebiyat di-
linin gicunl kazanacak.

Fakat perdede bir adam gosterip de
arkasindan bu adamin dudaklarinin hareket-
leriyle tam eslemeli sozlerini asla vermemeli.
Bu ¢ok ucuz bir taklit, hi¢ kimseye yaran dokun-
miyan ustaca bir hiledir.
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Berlin’de gazetecilerden biri bana sunu
sormustu: “Ana filminde 6rnegin aghyan an-
nenin Olen kocasinin Uzerine egildigi vakit
sesini de isitmenin iyi olacagina inanmiyor
musunuz?” Cevap verdim: “Bu elde olsaydi
0 sahneyi soyle yapardim: Ana, cesedin yanin-
da oturmaktadir, seyirciler yalmz lavaboya
damliyan suyun sesini isitirler; sonra olU
adamin sessiz basini ve yanan bir kandili
gosteren ¢ekim gelir ve burada hafif bir aglama
sesi duyulur.”

iste ben sesli bir filmi kafamda bdyle can-
landirtlyorum ve bdyle bir filmin uluslararasi
bir niteli§i surdurecegini belirtmeliyim. isitilen
fakat perdede goriinmiyen sozler ve sesler her
dilde verilebilir ve her Ulke igin degisiklik gos-
terir.

Bu konusmami, beni dinlerken gosterdi-
giniz sabir ve dikkatten dolayi tesekkirlerimi
bildirerek sona erdirmeme izin verin.l

13 Subat 1929’da Londra’daki Sinema Demegi’nde
yapilan ve ingilizce baskiya eklenen konusma.
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II: ZAMANDA OMUZ CEKIiMI

1930 yilinin yazinda Moskova’daki Calis-
ma Sarayi’nda bir toplantiya katilmistim. Top-
lanti bitmisti. Disarida bardaktan bosanirca-
sina yagmur yagiyordu, biz de yagmurun din-
mesini bekliyorduk. Yagmur damlalari distik-
leri yerden sekiyordu. Bazan blyiikce damla-
lar, bazan kiguk damlalar, bazan da havada
kaybolan damlalar... Bunlar degisik bicim-
lerdeki egriler cizerek, caprasik fakat yine de
belirli bir ritimle ylkselip iniyordu. Bazan
birgok akinti, her halde rizgéarin etkisiyle, tek
bir akintida birlesiyordij. Su tasa carpiyor,
saydam, titrek bir yelpaze gibi agiliyor, sonra
dusuyor ve yuvarlak, parlak damlalar yeniden
duvarin kenarim atlayip havadan inen kiguk
damlalarla birlesiyordu.

Ne yagmur! Yagmuru seyretmekten ken-
dimi alamiyor, bir yandan da serinligini, Tslak-
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higim, comertge bollugunu hissediyordum. Yag-
muru iliklerime kadar islemis hissettim; yagmur
basima, omuzlarima dokuluyordu. Siphesiz
suya doymus olan toprak yagmuru icmege ¢ok-
tan son vermisti. Yazin sik sik oldugu gibi
sagnak hemen hemen birden Kkesiliverdi, son
damlalarim parlak gunesin altinda dagitti.

Binadan c¢ikmistim; bahgeden gecerken,
tirpanla ¢alisan bir adami seyretmek igin dur-
dum. Yari belinden yukarisi ¢iplakti. Sirtindaki
kaslar, tirpanin dizgun savrulusuyla birlikte
gerilip gevsiyordu. Tirpanin islak agzi havaya
dogru ucarken glnes 1sigina carpip keskin,
korlestirici bir alevle parliyordu. Daha yaklas-
tim. Tirpan islak, kokulu otlarin igine daliyor
ve dipten kesilen otlar anlatilmasi imkéansiz
tath bir hareketle yavasca yere distyordu.
Ginesin egik isinlarinda panldayan yagmur
damlalari, sivri, e§ik otlarin uglarinda titreyip
kayarak duislyordu. Adam otlan bicti, dur-
dum ve baktim. Bir kez daha kendimi, gérunu-
min ydceligi karsisinda ahsiimadik bir heye-
cana kapilmis hissettim. Islak otlan hi¢ bir
vakit boyle gérmemistim. Yagmur damlalarinin
cayirin incecik kivnmindan asagiya nasil disti-
gund hi¢c gérmemistim. Otlarin, tirpanin dar-
besine boyun e§erek nasil distiklerini ilk kez
goriayordum.

Her zaman oldugu gibi, hi¢c degismiyen
aliskanligima -stiphesiz butin filim yonet-
menlerinin bildigi bir alskanhktir bu- uyarak
batun bunlari perdede gosterilmis gibi kafamda
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canlandirmaya calistim. Filme alinip sayisiz
filme defalarca sokulmus ekin bicme sahnelerini
hatirladim; gérmis oldugum sasirtici ve verimli
zenginlikle karsilastirinca bu cansiz fotograf-
larin fakirligini iyice duydum. Butin bunlarin
ne kadar fakir ve ilkel oldugunu agik¢a anlamak
icin, insanin, uzun bit sopay! oldukca hizh
bir tempoyla salhyan kil rengi, diiz bir kuklayi,
Ustten alinmis ve kuru, hasir érgisind andiran
cayiri goézunde canlandirmasi yeter. Hatta
Eisenstein’m teknik bakimdan mikemmel olan
Generalnaya Linya - Genel hat'tm 11 bile hatirladim.
Bufilimde caprasik bir kurgu dizeniyle bir ekin
bigcme yarisi gosterilir. Belli belirsiz ayirt edilen
tirpanlarim hizla salhyan insanlarin disinda
bu sahneden akhmda hi¢ bir sey kalmadi.
Konu, o glin beni iki kez- hayranhk iginde bi-
rakan bu gercek olayin yarattigi bu derin ve
katiksiz duyguyu nasil yakalamak ve bagska-
larina nasil aktarmak gerektidiydi. Eve gidene
kadar bir dislinceden 6blrlne athyarak, bi-
rini benimseyip 6biurund atarak, distuncelerimi
tartip hayal kirikhgina ugriyarak kendi ken-
dimi yedim. Ve sonunda birdenbire yakaladim.

Yonetmen her hangi bir sahneyi cevirirken,
seyircinin dikkatinin toplanmasini istedigi ko-
nuya gore, alicisini oyuncuya yaklastirip ya da
oyuncudan uzaklastirarak alicinin durumunu
degistirir. Bu konu genel bir hareket ya da

1 Eisenstein’m staroye i novoye ® Eski ileyeni admi da tasl-

yan filmi (1929). Oymyanlar: Marfa Lapkina, VasyaBuzen-
kov, Kostya Vasiliyev. (Cev.).
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baska bir o6zellik, ©6rnegin bir insanin tipik
tarafi olabilir. Yodnetmenin, sahnenin uzaysal
yapisini denetleme yolu budur. Y&netmen ayni
seyi niye zaman icin de yapmasin? Niye her
hangi bir ayrinti perdede biraz daha uzun
tutularak Gzerine basiimasin, boylelikle dzellikle
g6ze carpip, hi¢ raslanmadik bir agiklija kavus-
masin? Pencerenin kenarini ddéven yadmur,
yere disen ot, benim dikkat kesilen gozlerime
gére, yavaslatiimamis miydi? Daha odnce gor-
mis oldugumdan fazlasini bu son kerteye varmis
dikkat sayesinde gérmemis miydim?

Cayirin bicilmesinin c¢evrilmesini ve kur-
gusunu go6zimde asagl yukari soyle canlan-
dirdim:

i . Yan belinden yukarisi ¢iplak bir adam.
Elinde bir tirpan vardir. Durur. Tir-
pani sallar. (Hareket normal hizdadir,
yani normal hizla alinmistir).

2. Tirpanin atihisi devam eder. Adamin
sirtt ve omuzlari. Kaslar yavas yavas
oynamaga ve gerilmege baslar. (Filme
cok hizli alinir, bundan dolay! perde-
deki hareket son derece yavaslatiimis-
tir).

3. Tirpanin agzi yavasga sallanisinin en
yuksek noktasina ¢ikar. Tirpanin agzi
gunes 1siginda parildayip soner. (Yavas-
latiimis hareket).

4. Tirpan asaglya iner. (Normal hiz).

5. Tirpani normal hizda cayirin Uzerine
Cikaran adamin boy c¢ekimi. Tirpan
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iner... Kalkar. iner... Kalkar...
iner... Ve tirpanin a§zi ota dokun-
dugu anda....

6. ... Bicilmis ot yavasca (yavaslatiimis
hareket) sallanir, parildayan damlalari
sacarak egilip diser.

7. Sirt kaslari yavas yavas gevser ve omuz-
lar geri cekilir.

8. Otlar yeniden duser, etrafa yayilr.

9. Tirpanin agzi hizla yikselir.

10. Aym hizla adap! tirpani atar. Biger,
tirpani atar.

n . Normal hizda: Tirpanlarini ayni za-
manda atarak cayiri bicen bir siri
adam.

12. Adamin biri tirpamm yavasca kaldirip
alaca karanlikta uzaklasir.

Bu cok kabataslak bir tasandir. Cevirim-
den sonra gekimlerin kurgusunu daha degisik,
cok gesitli hizlarda alinmis ¢ekimleri kullanarak
daha caprasik yaptim. Her ayri ¢ekimde daha
yeni, daha incelikle artan hiz yer aliyordu.
Sonucu perde Uzerinde seyredince, dusincenin
saglam oldugunu anladim. Degisik hizdaki
cekimlerin birlesmesinden dogan ve gergek-
tekinden ayri olan yeni ritim, perdede gésterilen
harekete daha derin, hatta daha zengin bir an-
lam kazandirdi.

Kullanilan yéntemi bilmiyen rasgele seyir-
ciler islakhgi, agirhg ve gici hemen hemen
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fiziksel olarak duyduklarini agiga vurdular,”
Yagmuru da ayni sekilde cevirip kurgusunu
yapmagi denedim. Yavaslatilmis hareketi kul-
lanarak, degisik hizlarda genel ¢ekimler, omuz
cekimleri aldim. Tlk agir damlalarin kuru
topraga agir agir carpisini gosterdim; tek tek
koyu yuvarlaklara ayrilarak distyorlardi. Yag-
murun bir su yuzine dususind gosterdim:
Damlalar hizla carpiyor, saydam bir situn
ylkseliyor, sonra agir agir coklyor, yine agir
agir cemberler meydana geliyordu. Yagmurun
hizlanisina ve goris acisinin genislemesine uy-
gun, olarak cevirim hizi da artiyordu. Bardak-
tan bosanircasina duzenli bir sekilde yagan
yagmurun alabildigine genislemesi, sonra bir-
denbire araya tas bir korkuluga carpan tek bir
su akintisinin omuz cekiminin sokulusu. Paril-
diyan damlalar son derece yavaslatilmis hare-
ketle sicradiklari vakit, havada birbirini kesen
yollarinin bitin caprasik, olaganisti kivrak-
hgi gorulebiliyordu. Hiz bir kez daha artiyor,
fakat yagmur artik yavasliyordu. Sahnenin
sonunda ginesin altindaki islak otlar geliyordu.
Rizgar cayin dalgalandmyor, yavasga yayla-
nan otlardan yagmur damlalan kayip disi-
yordu. Alicinin en yavaslatilmis hareketiyle
alman bu hareket, bana ilk olarak ruzgéarin
onundeki cayirin hareketini cevirip vermenin
mimkuin oldugunu gosterdi. Daha dnceki filim-
lerde, kuru otlann karmakarisik hareketlerinden
baska bir sey gérmemistim. Bu yeni yontemin
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hem ne kadar gerekli hem de ne kadar kulla-
nish olduguna derinden inandim.

Yavaslatilmis hareketle calismanin 6zini
batun derinligiyle degerlendirmek ve bunu
bir sinema hilesi olarak degil, istenilen nokta-
larda hareketi belirli bir dereceye kadar bilerek
hizlandirmak ya da yavaslatmanin araci ola-
rak kullanmak son derece dnemlidir. Alicinin
mumkin olan her hizini, perdede hareketin
olaganusti bir yavashkla veren en yiikseginden,
perdede inamlmaz bir hiz sagliyan en yavasma
kadar kullanabilmek zorunludur. Bazan bir
insanin en basit yuraylsundeki en kigik bir
yavaslatma, buna oyunla saglanamiyacak bir
agirlik ve anlam kazandirabilir. Degisik hizdaki
cekimlerin kurgusuyla bir top mermisinin pat-
layisini vermegdi denemistim: dnce yavas, sonra
cok hizh bir ugus; hafifce yavaslatiimis gelisme;
toprak yavas yavas gocer, sonra birdenbire
toprak pargalan buyuk bir hizla dogruca seyir-
ciden yana ugmaga baslar; saniyenin kiisuru
icinde ani bir de§isme olur ve toprak parga-
lan agir agir, ezici, korkung bir sekilde ucar,
sonra yine ani bir degisiklikle toprak parcalari
yeniden hizla ucar. Sonug son derece mukem-
meldi.

Yavaslatilmis hareketle calisma cok es-
kiden beri kullanilmistir. Yavaslatilmis hare-
ketin perdedeki sasirtict acayipligi, normal
olarak belli olmiyan, gériinmeyen ana gergekte
yine de var olan bicimleri bu hareketle gérmek
olanagi seyircide dylesine glclu bir etki yarati-
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yordu ki, filimlerine yavaslatilmis hareketle
alinmis cekimler sokusturmak ydnetmenler icin
artik aliskanlik sayihiyordu. (Burada sunu belirt-
mek gerekir: Her hangi bir resimde ustaca
“yakalanmis” bir hareketin tathhg da yine
cok kez ayni “yavaslatilmis hareket” etkisine
dayanir, ancak burada yavaslatilmis hareketle
calisan alicinin roluniu sanat¢inin gdzu oynar).

Fakat, hareketin yavaslatilmasini kullanan
butin yénetmenler, bana gorg, en dénemli bir
seyi yapmakta basarisiziga ugramislardi. Bun-
lar yavaslatilmis hareketi bir bltun olarak
kurgu yapisina, filmin genel ritmik akisina
sokmakta basarisizliga ugramislardi. Diyelim
ki bu yonetmenler atliyan bir ati filme alirken
yavaslatilmis hareketi kullaniyorlardi: Bu at-
layisi bir batin olarak cevirir ve yine bir
batun olarak filmin igcine, hemen hemen *“ya-
ma” bir ayrim gibi sokarlardi. Jean Epstein’m
her sahneye mistik bir hava vermek amaciyla
yavaslatilmis harekete bas vurarak butin bir
filmi basindan sonuna kadar “yavaslatiimis
hareket”le cevirdigini isittim (sanirim, E.A.
Poe’nun hikayesinden alman La chute de la
malsan Usher - Usher evinin dstsud).

Benim anlatmak istedigim pek bu degil.
Ben, hareketin gesitli derecelerde yavaslatiimis
hizlarinin, belirli bir kurgu ciimlesinin yapisina

1Fransiz yonetmeni Epstein’'m Poe’nun “The Fail
of the House of Usher” adli hikayesinden 1927 de cevirdigi
filim (Yonetmen yardimcisi: Luis Bunuel, Oyniyanlar: Bn.
Abel Gance, Jean Debucourt, Charles.Lamy).
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tam olarak yerlestirilmesini kastediyorum. “Ya-
vagslatilmis hareket”le alinmis kisa bir ¢ekim,
bir an igin seyircinin dikkatini istenilen nok-
tada cekmek Uzere, normal hizla alinmis iki
daha uzun cekim arasina yerlestirilebilir. Kur-
gudaki “yavaslatiimis hareket”, gergek bir
harekete uygulanmis bir bicim bozumu degildir.
Yavaslatilmis hareket, seyircinin dikkatinin da-
ha derin ve kesin, bilin¢liyonetimidir.

Bu, sinemanin degismiyen niteligidir. Ma-
saya inen bir yumrugu su sekilde duzenlemeyi
denedim; Yumruk masaya hizla iner ve masaya
dokundugu anda, bundan sonraki bir cekim
yakinda duran bir bardadin yavasca firlayip
devrilerek yere dustugunu gosterir. Hizli ve
yavas cekimlerin bu yolda eklenmesiyle, sid-
detli bir darbenin son derece kesinlikle duyulan,
hemen hemen isitilen izlenimi elde edilmisti.
Degisik hizlarda cevrilmis ¢ekimlerin bir araya
getirilmesiyle perde Uzerinde gosterilen biitin
hareket, kendilerine 6zgl bir ritim, bir cesit
yasam solugu kazanmis gibi gdérinmektedir.
Bunlar, degerlendiren, segen ve her seyi kap-
siyan bir kavramin canh kivilcimini tasidik-
larindan yasam kazanmaktadirlar. Bunlar, bir
vagon penceresinin déntinden, yolu taniyan bir
yolcunun Kkayitsiz bakislarindan her hangi bir
gorinim gibi gecip gitmemektedirler. Bunlar,
nesneyi ya da hareketi daha énce kimsenin gor-
medigdi kadar agiklikla algiliyan, usta bir goz-
lemcinin hik&yesi gibi acilip gelismektedir.
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Bu yontemin bir insani, bu insanin ylz
ifadesini, el kol hareketlerini cevirecek kadar
genisletilebilecegine inaniyorum. Yavaslatiimis
hareketle cevrilmis bir gilimseyisin ne kadar
degerli bir malzeme kazandirdigini zaten tec-
ribemle biliyorum. Bu c¢esit ¢ekimlerden bazi
olaganistii durus noktalari cikarmistim: Or-
negin goézler gulimsemege baslarken dudak-
larin  henliz gulimsemege katilmayisi gibi.
“Zamanda omuz ¢ekimi”nin o6nlnde buyuk
bir gelecek yer almaktadir. Ozellikle, ritmin
sesle birlestirilerek 6nem ve caprasiklik kazan-
digi sesli filimde, 6zellikle burada biytk 6nem
tasimaktadir *1

11931de lis¢i Sinema Demekleri Federasyonunda
yapilacak bir konusma igin hazirlanmis fakat okunmamis
bu metin 1933'teki Ingilizce baskiya eklenmistir. (Cev.).
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m: SESLi FiLiM iLKESi OLARAK
ESLEMESIZLIK

Ses konusundaki teknik bulus tamamlanali
epey oluyor; seslendirme alaninda da parlak
denemeler yapildi. Sesli filim yapiminin bu
teknik yani, hi¢ olmazsa Amerika’da daha
simdiden tamamiyle gelistirilmis sayilabilir.
Ancak sesin teknik gelismesi ile bunun bir
anlatim araci olarak kullaniimasi arasinda biyik
bir baskalik vardir. Sesin anlatim yéninden
basarilan, teknik olanaklarinin epey gerisinde
kalmaktadir. Ben iddia ediyorum Ki, cevaplari
bizim icin c¢ok olan bir¢cok kuramsal sorun,
pratikte ancak en ilkel ¢ozimlere ulastmImistir.
Kuramsal olarak biz Sovyetler Birligi'nde,
Bati Avrupa ile Birlesik Amerika’nin dnin-
deyiz.

Bizim ilk sorumuz sudur: Sesin kullanili-
styla sinemaya yeni olarak hangi icerik getiri-
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lebilir? Sesi sadece, gériuntinin dogalligini
artiran mekanik bir arac¢ olarak gérmek tama-
miyle yanhstir. Bu en ilkel ses etkilerinden bir-
ka¢ Ornek: Sessiz sinemada otomobili gostere-
biliyorduk, simdi sesli filimde otomobilin gorin-
tistine dogal sesini de ekliyebiliriz; ya da ses-
siz filimde konusan bir insan bir ara yaziyla
birlestiriliyordu, simdiyse bu insanin sesini
de isitiyoruz. Sesin filimlerde oyniyabilecegi
rol, dogalcihigin boylesine korii kérine tak-
lidinden c¢ok daha ©nemlidir; sesin birinci
gorevi, filim iceriginin anlatim glicini artirmak’tir.

Sesli filmi sessiz filim ile karsilastirirsak,
filmin icerigini seyirciye asagl yukari ayni stire
icinde daha derinlemesine aciklamak olanagi-
nin bulundugunu goririz. Filmin igerigine bu
daha derin girisin, sadece dogal sesin Katil-
masiyla seyirciye verilemiyecegi aciktir; bun-
dan fazlasini yapmak zorundayiz. Bu, “daha
fazla”, goruntl ile ses kusagindan her birinin
ayri bir ritmik gidisle gelistirilmesidir. Goruntu
ile ses kusagi birbirine dogalci bir taklide bag-
lanmamah, hareketin karsihkl etkileri g6z
ondne alinarak birlestirilmelidir. Ancak bu
yéntemle, sessiz filimdekinden daha yeni ve
daha zengin bir bigime ulasabiliriz. Ses ile
gorantd birligi, anlamlarin karsilikli etkimesiyle
gerceklesir ve bunun sonunda da, simdi gore-
cegimiz gibi, dofa Ustinkdri kopya edildigi
zamankinden daha dogru olarak verilir. Sessiz
filimlerde, cesitli goruntilerin kurgusuyla, do-
ganin ancak insan aklinda soyutlasmasinda
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gerceklesen butinlik ve serbestlije erismeye
baslamistik. Simdiyse sesli filimde, ayni sell-
loit pargasina yalniz uzaydaki degisik nok-
talari degil, géruntiyle cagrisimh olarak segme
sesleri de koyabilir, boylelikle bunlardan her
birinin niteligini agia vurup guglendirebiliriz.
Sessiz filimde iki karsit 6genin catismasiyla
karsilastigimiz halde, simdi dort ddenin catis-
rilasiyla karsilasabiliriz.

icerigi aciga vurmak igin sesin kullanilisina
basit bir ornek olarak, sehirde yetismis bir
insanin ¢ol ortasinda kalmasinin anlatimi gos-
terilebilir: Sessiz filimde c¢dl gdruntusine seh-
rin ¢ekimini eklememiz gerekirdi; simdiyse
sesli filimde sehrin seslerini ¢l goruntisine
aktarabilir ve bu gdrintideki c¢dlin dogal
seslerinin yerihe kullanabiliriz. Bu ¢esit kulla-
nislar Bati Avrupa’ll yonetmenlere yabanci
degildir, ancak sesli filimde temel &gdelerin es-
lemeli degil eslemesiz oldugu herkesce bilin-
memektedir; dahasi var, eslemeli kullams,
gercek olayda, dogal algiya ancak zaman zaman
uyar. Bu, ilk bakista sanildiginin aksine kuram-
sal bir tasari degil, g6zlemden varilan sonug-
tur.

Ornegin, gercek yasamda siz okuyucular,
birdenbire yardim istiyen bir ses duyabilir-
siniz; yalniz pencereyi gorursiniz; bunun
Uzerine pencereden disari bakar ve ilk bakista
gelip gecen araclardan baska hi¢ bir sey gore-
mezsiniz. Ama bu otomobillerin, otobislerin dogal
sesini isitmezsiniz; bunun yerine sadece sizi
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yerinizden firlatan haykirisi isitmege devam
edersiniz. Nihayet gozlerinizle, sesin geldigi
noktay! bulursunuz; bir kalabalik toplanmis-
tir ve adamin biri yarahy!r kaldirmaktadir,
yaralinin artik sesi ¢ikmiyordur. Ama simdi yara-
liya bakarken artik caddeden gegen araglarin
gurdlta ve patirdisim duyarsiniz ve trafigin bu
gurdltast icinde, can kurtaran arabasimn aci
dudugu yavas yavas 6bdrlerini bastirir. Bunun
Uzerine yarali adamin Uzerindeki elbiseler dik-
katinizi ceker: Bu elbiseler kardesinizinkilere
benziyordur; bunun Uzerine kardesinizin saat
ikide sizi ziyarete gelecegini birden hatirla-
yiverirsiniz, Belki de 6lecek olan bu adamin
sizin kardesiniz olup olmadigi dusuncesinin
uyandirdiyi  kaygr ve Kkararsizhgin getirdigi
korkung gerilim sirasinda bitiin sesler kesilir,
artik alginiz igcin tam bir sessizlikten baska
bir sey yoktur. Acaba saat iki mi? Duvardaki
saate bakar ve ayni anda saatin sesini isitirsiniz.
Bu, ¢1ghg: isittiginizden beri bir gérintinin
ilk eslemeli ani ve yol actigi ilk sestir.

Burada daima iki ritim vardir: Nesnel
dunyanin ritmik akisi ile insanin bu dinyayi
gdzlemesindeki tempo ve ritim. Dinya bastan
sona bir ritimdir, insan ise g6zleri ve kulaklari
ve daha kicuk dlgtide de derisiyle bu dinyanin
ancak bir pargasindan izlenim alir. Tnsamn
algiladigr nesnel dinyanin ritmi degismez bir
tempoyla sirup gittigi halde, izlenimlerinin
temposu duygularinin uyams ve yatisisma gore
degisir.
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insanin algilamasinin  yiirilyisii  kurguyu
andirir, bu algilamanin dizenlenisi buna uy-
gun olarak gerek seste gerekse goruntudeki
hizin degismesine yol acar. Bundan dolayi
sesli filmin, nesnel diinya ile insanin bu dinyay!
algilamasini  birlikte yansitmasi mumkindir.
Goriintd dinyanin temposunu' muhafaza eder-
ken, ses kusagi insanin algilamasindaki gidisin
degisik ritmini izliyebilir, ya da bunun tersi
olabilir. Bu, ses ile goruntinin karsi siriminin
en basit ve acik bicimidir.

Simdi sesli filimde dogrudan dogruya
konusmalar sorununu gdzden gegirelim. Benim
gordigum batan filimlerde, konusan Kkisiler
iki yoldan biriyle gosteriliyorlardi. Ydnetmen
ya tamamiyle tiyatro terimleri i¢cinde dustnerek,
konusanlar toplulugunu hareketli aliciyla tek
bir ¢ekimde filme aliyordu. Boylelikle perdeyi,
tipki sinemay! bir sanat bi¢imi yapan teknik
olanaklarinin bulunusundan onceki ilk sesli
filimlerde oldudu gibi sadece dogal bir olayin
basit bir sekilde kayit araci olarak kullaniyordu.
Ya da yonetmen kurguda serbestce kullanabil-
digi ayri ayri cekimlerden konusmalari dizen-
leyerek sessiz filmin tecrubesinden, yani kurgu
sanatindan yararlanmayi denemekteydi. Ancak
bu son durumda ydénetmenin sagladigi etki,
hareketli aliciyla ¢evrilmis tek tek cekimler
kadar sinirhidir; cunkd yénetmen sadece konu-
san bir insanin bir dizi omuz ¢ekimlerini verir,
bu c¢ekim icinde cumlesini tamamlamasina
meydan verir, sonra bunun ardindan cevap
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verenlerden birinin ¢ekimi gelir. Yodnetmen
bunu yaparken kurguyu soguk bir sozli rapor-
dan oteye goturmez ve seyircinin dikkatini,
duygu ve dusiince yoniinden kabul edilebilir
hi¢ bir uygun gerekce gostermeksizin konusan-
lardan birinden 6birine gevirtir.

Simdi, kurgu yardimiyla, icinde ¢ ya da
daha fazla kisinin konustugu bir sahne ¢ok
cesitli yollarla islenebilir. Ornegin, seyircinin
ilgisi birinci kisinin konusmasiyla cekilebilir
ve yine seyircinin ilgisiyle birinci Kisinin omuz
¢ekimini onun konusmasi bittigi halde sturdirr,
ondan sonraki konusmacinin cevabi baslarken
bu sonuncunun gérintisine gegmeden ikinci
Kisinin konusmasim isitiriz. ikinci kisinin gérin-
tistini ancak onun sesiyle tanisikhk saglan-
diktan sonra goruriiz. Burada ses, gorintiden
O6nce yer almaktadir.

Ya da bunun tersine, konusmalari 06yle
duzenleyebiliriz ki, belli bir konusmanin so-
nunda ortaya bir soru atildigi vakit ve seyirci
bu soruyla ilgilendigi sirada seyirciye hemen
soruyla karsilasan kimse gosterilir, bunun ver-
digi cevap isitilir. Burada ses, gortntiden sonra
gelmektedir.

Ya da, bir konusmanin énemini kavriyan
seyirci bunun etkisi ile ilgilenebilir. Buna uy-
gun olarak heniiz konusma devam etti§i sirada
seyirciye dinliyenlerden belli biri gosterilebilir
ya da sahnede bulunanlarin hepsi verilip bun-
larin bu konusmaya tepkileri belirtilebilir.
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Bu odrnekler yonetmenin kurgu yardimiyla
seyircilerini duygu ya da dustnce yoninden
nasil harekete gegirebilecedini agikca goster-
mektedir. Bdylelikle yonetmen, perdede sunu-
lan ayrim igin 0zel bir ritim denemesine giri-
secektir.

Fakat kurgu odasindaki yonetmen ile gele-
cekteki seyircileri arasindaki bdyle bir iliski
ancak yonetmen seyircilerinin niteligini ve
bunun belli bir malzemenin icerigine Kkars
tutumunu kavnyabilecek psikolojik giice sahip
oldugu takdirde kurulabilir.

Ornegin, bir konusma sirasinda birinci
konusmaci seyircilerin dikkatini toplarsa, ikinci
konusmaci seyircilerin butin dikkatini kendi-
sine c¢ekebilmek amaciyla bunlarin bilincini
etkileyecek bazi seyler sdyleyecektir. Tersine,
ikinci konusmacinin sozleri, ilk konusmacimn
yarattigi izlenime gore o, anda sahne icin daha
hayati ise, bu durumda seyircilerin butun
dikkati bir anda ona cevrilecektir. Ben, bir
konusmanin filme alinmis sesi ve bunu sessizce
dinliyen kimsenin goruntisiyle dramatik bir
sahne meydana getirmenin mimkin olduguna
eminim; ancak bu sahnede bu sonuncunun tep-
kisi sahnenin en ©nemli duygusu olmalidir.
Olim cezasinin bildirildigi bir mahkeme sah-
nesini gevirecek biraz hayalglici olan her hangi
bir yonetmen, mahkGmun buna karsi tepkisini
gorsel olarak verecegi yerde hikmi okuyan
yargicl gostermekle yetinebilir mi?
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Tlk Sesli filmim olan Dezertir - Kagak*Inl
Son sahnelerinde kahramanim bir topluluga
kendisini Sovyetler Birligi’ne getiren kuvvetleri
anlatir. Butdn, filim boyunca yaratilisinin kétu
yam onun bu kuvvetlerden kurtulmak isteginil
bogmaga calistyordu; bundan dolayi, nihayet
bu kuvvetlerden kurtulmag! basardigi ve kendi
korkakhdim isci arkadaslarina anlatmak iste-
digi bu an, duygusal hayatinin en yiksek nok-
tasidir. Kahraman, Rusca konusamadigi icin
konusmasinin cevrilmesi gerekiyordu.

Bu sahnenin basinda ¢énce kahramanin,
sonra da tercimanin konustugu uzunca sireli
cekimleri gorir ve duyariz. Bolimuin gelismesi
sirasinda tercimanin goérintileri gittikge kisa-
lir ve seyircinin ilgisi kendiliginden kahramanin
psikolojik durumuna toplandigindan buna uy-
gun olarak tercimanin sozlerinden ¢oju kah-
ramanin gorintusine eslik eder. Bu drnekteki
ses diizenlemesini nesnel ritme benzer sekilde
ve konusmacilar arasinda var olan gercek'za-
man iliskilerine bagh sayabiliriz. Sesler arasin-
daki daha uzun ya da daha kisa duraklamalar,
sadece konusmacinin sdylemek istediklerini soy-
lemekteki hazirhgr ya da kararsizhgiyla belir-
lenir. Fakat goérintl sahneye yeni bir 06ge,
seyircinin Oznel duygusu ve bunun siiresini
sokar, gorintide uzunluk ya da kisalik konusan
adamin kimligine degil, seyircinin bunu daha
kisa ya da daha uzun stre gérmek istegine

1 Fudovkin’in - 1933'te  cevirdigi filim. Oymyanlar:
Boris Livanov, Tamara Makarova, Vasili Kovrigin. (Cev.).
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bagldir. Burada gorinti 6znel degerlendir-
meyle bagh oldugu halde ses nesnel nitelik
tasimaktadir; aym sekilde bunun aksiyle de
-0znel bir ses ve nesnel bir gérunti- Kkarsila-
sabiliriz. Bu sonuncu dizenlemeyi 6rneklemek
icin Kagak’in ikinci bélumundeki, bir gosteriyi
anlatacagim. Bu sahnede kullandigim ses ta-
mamiyle muzikaldir. Bana gore sesli filimde
mizik asla eslik etmemelidir; mizik kendi yolunu
izlemelidir.

Kagak'm ikinci bolimunde gérintd 6nce
bir Bati bagkentinin genis caddelerini gésterir;
nazik polis luks otomobillerin gegisini yonetir;
her sey oturmus bir yasayisin ylriytsine uy-
gun olarak tekliflidir. Bu baslangicin niteligi
sikdnettir. Bu sakin gorunis, bayraklarini
tasiyan isgilerin yaklasmasiyla bozuluncaya ka-
dar sidrer. Yaklasan gostericiler éniinde cadde-
ler hizla bosalir, gostericilerin siralari her an
biraz daha kalabaliklasir. Gostericilerin mane-
viyati kuvvetlidir ve ilerledikce umutlari artar.
Dikkatimiz polisin hazirliklarina dénmustir:
Polislerin ise karismasi yaklastikga atlari ve
motorlu araclari bir araya toplanir. Polislerin
gemlerini isiran atlari ucgar gibi hareket eden
nallariyla gostericilerin saflarini delmek igin
hicuma Kkalkar, gostericiler butin gugleriyle
direnirler ve isgilerin bayragi cevresinde mica-
dele bitln hiziyla suriip gider. Bu, batin fizik
gucun, polisin yamnda yer aldigi bir mucade-
ledir. Bazan bu fizik gic¢ hikmini gosterir
ve gostericilerin  maneviyati ezilmek Gzere
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gibidir, sonra durum tersine doner, gostericiler
yeniden bir dalga gibi kabarir; sonunda bayrak-
lar1 sokagin tozlarina diser ve atlarin nallari
altinda ezilerek pacavraya doner. Polis isgileri
tutuklamaktadir; isciler davayi kaybetmis, bir
daha glclenmemek Uzere ezilmis gibidirler;
catismanin karma karisikh§ sona erer. isci-
lerin yenilmis umutsuzlugundan meydana ge-
len dip dekoruna karsi sahnenin baslangicin-
daki soguk diizenine déneriz. isciler artik dé-
viisecek durumda degildir. Birdenbire, hic
beklenmedik bir sekilde polis mifettisinin goz-
leri énunde iscilerin bayradi yeniden yukselir
ve caddenin sonunda kalabalik yeniden topla-
nir.

Hareketin icindeki heyecan cogalip azal-
dikga goruntunin yuruyast de egrilir bakalur.
Simdi, bu goruntuye eslik etmek tzere mazik kul-
lanirsak, agir bashlikla yonetilen trafige uygun
disecek sakin bir melodiyle baslamamiz ge-
rekir; gosterinin ortaya cikisiyla birlikte muzik
bir marsa donecektir; polisin hazirliklari, isgi-
lerin tehdit edilisi sirasinda mizik yeniden
degisecektir -muzik burada tehdit edici bir
nitelik alacaktir- isciler ile polisler arasinda
catisma baslayinca -goéstericiler igin trajik bir
an- muzik bu gorsel durumu izliyecek, gittikce
umutsuzluk temalarina do§ru inecektir.

Ancak bayragin yeniden yukselisinde muizik
yeniden umutlu nitelik kazanabilir. Bu gesit bir
gelisme sahnenin ancak ytzeyden gorindsini
verecek, anlamin ayrintilari birakilacaktir. Bun-
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dan dolay! ben besteciye (Saporin) agir basan
duygusal temasi bastan sona kadar cesaret ve son
zafere gliven olan bir mizik hazirlamasini soyle-
mistim. Muzik basindan sonuna kadar gucin
yavas yavas artisini gelistirmeliydi. Bu dolaysiz,
kesiksiz temayi, gériuntindn ¢aprasik egrileriyle
birlestirdim. Goruntulerin dizilisi bize 06nce
umudun heyecanini, sonra bunun yerine teh-
likenin gegisini, bundan sonra isgilerin direnme
ruhunun yikselisini, baslangicta basari kazan-
malarini, sonra yenilmelerini, nihayet en so-
nunda yaratilistan var olan guglerini yeniden
toparlayip bir araya gelerek bayraklarini yuk-
seltmelerini veriyordu. Goruntinin ilerleyi-
sindeki egri, tipki bir hastanin vicut isisini
gosteren cizelgedeki gibi oldugu halde, mizik
buna tam karsit olarak diiz ve kararhdir. Sahne
sukdnet iginde basladigi vakit mizik savas-
cidir; gostericiler ortaya ciktiginda muzik se-
yircileri dogruca onlarin safina gotarir.
Gostericilerin  polis tarafindan coplanmasiy-
la seyirci iscilerin 0fkesini duyar, onlarin
heyecanina Kkatilarak polisin darbelerini ken-
disinde hisseder. isgiler polis karsisinda gerile-
dikge muzigin israrli zafer havasi da artar;
isciler yenilip dagildiklarinda mdazigin zafer
coskunlugu havasi daha da giclenir; sonunda
isciler bayraklarini yikselttikleri vakit muzik
de en yiksek noktasina varir ve ancak simdi,
en sonunda muzigin ruhu goérintiinin ruhuyla
tipa tip uyusur.
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gibidir, sonra durum tersine doner, gostericiler
yeniden bir dalga gibi kabarir; sonunda bayrak-
lar1 sokagin tozlarina duser ve atlarin nallan
altinda ezilerek pacavraya doner. Polis isgileri
tutuklamaktadir; isgiler davayi kaybetmis, bir
daha giglenmemek Uzere ezilmis gibidirler;
catismanin karma karisikligi sona erer, isgi-
lerin yenilmis umutsuzlugundan meydana ge-
len dip dekoruna karsi sahnenin baslangicin-
daki soguk diizenine déneriz. isciler artik dé-
vusecek durumda degildir. Birdenbire, hig
beklenmedik bir sekilde polis mufettisinin g6z-
leri 6ntnde iscilerin bayragi yeniden yukselir
ve caddenin sonunda kalabalik yeniden topla-
nir.

Hareketin igindeki heyecan cogalip azal-
dikga goruntindn yuriyldst de egrilir bukalar.
Simdi, bu goruntiye eslik etmek Uzere mizik kul-
lanirsak, agir bashilikla yénetilen trafige uygun
dusecek sakin bir melodiyle baslamamiz ge-
rekir; gosterinin ortaya ¢ikisiyla birlikte muzik
bir marsa donecektir; polisin hazirhiklari, isci-
lerin tehdit edilisi sirasinda muzik yeniden
degisecektir -muzik burada tehdit edici bir
nitelik alacaktir- isciler ile polisler arasinda
catisma baslayinca -goéstericiler icin trajik bir
an- muzik bu goérsel durumu izliyecek, gittikce
umutsuzluk temalarina dogru inecektir.

Ancak bayragin yeniden yikselisinde miizik
yeniden umutlu nitelik kazanabilir. Bu gesit bir
gelisme sahnenin ancak yilizeyden goérinusuni
verecek, anlamin ayrintilari birakilacaktir. Bun-
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dan dolay! ben besteciye (Saporin) agir basan
duygusal temasi bastan sona kadar cesaret ve son
zafere guiven olan bir mazik hazirlamasini soyle-
mistim. Mizik basindan sonuna kadar gicln
yavas yavas artisini gelistirmeliydi. Bu dolaysiz,
kesiksiz temayi, goruntiinin ¢aprasik egrileriyle
birlestirdim. Gorlntulerin dizilisi bize o6nce
umudun heyecamni, sonra bunun yerine teh-
likenin gegisini, bundan sonra iscilerin direnme
ruhunun ykselisini, baslangicta basari kazan-
malarini, sonra yenilmelerini, nihayet en so-
nunda yaratilistan var olan guglerini yeniden
toparlayip bir araya gelerek bayraklarini yik-
seltmelerini veriyordu. Goruntinun ilerleyi-
sindeki egri, tipki bir hastanin vicut isisini
gosteren cizelgedeki gibi oldugu halde, muzik
buna tam karsit olarak diiz ve kararlidir. Sahne
sukdnet icinde basladi§i vakit muzik savas-
cidir; gostericiler ortaya ¢iktiginda muzik se-
yircileri dogruca onlarin safina goturar.
Gostericilerin  polis tarafindan coplanmasiy-
la seyirci iscilerin 6fkesini duyar, onlarin
heyecanina Kkatilarak polisin darbelerini ken-
disinde-hisseder. isgiler polis karsisinda gerile-
dikge muzigin israrli zafer havasi da artar;
isciler yenilip dagildiklarinda muzigin zafer
coskunlugu havasi daha da glglenir; sonunda
isciler bayraklarim yukselttikleri vakit muzik
de en yuksek noktasina varir ve ancak simdi,
en Sonunda muzigin ruhu gériantindn ruhuyla
tipa tip uyusur. n
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Muzigin buradaki rol nedir? Gorintd,
olaylarin nesnel algilanmasi oldugu gibi muzik
de bu nesnelligin 6znel degerlendirilmesini yan-
sitiyor. Ses burada, her yenilgiyle savasci ruhun,
gelecekteki kesin zaferin mucadelesi igin yeni
bir itici glic kazandigini seyirciye hatirlatiyor.

Sesin filimde 6znel ve gorintinin nesnel
bir rol oynadi§i bu érnegin, sesli filim aracinin
bir karsi stirim yaratmaktaki gesitli yollardan
sadece biri oldugu anlasilacaktir. Bana gore,
ancak bdyle bir karsisirim ile ilkel dogalcilik
asilabilir ve sesli filme vergi anlamin zengin
derinlikleri ustaca ele alininca ortaya c¢ikari-
labilir ve incelenebilirl

1 1933'teki ingilizce ikinci baski igin 6zel olarak yazil-
mistir. (Cev.).
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IV: iLK SESLi FILMIMDEKI RiTMIK
SORUNLAR

Sesin filimlere girisinden ve sozli filim-
lerin ortaliyi kaplamasindan beri gerek Bati’da
gerekse Sovyetler Brrligi’ndeki ydnetmenlerin
sessiz sinemanin son yillarinda meydana getir-
dikleri dinamik ritim duygusunu birdenbire
yitirmis olmalarini gérmek Gzidcudur. Bugln
ornegin Potemkin zirhlisi*ndaki Odesa merdi-
venleri ayrimindaki, ya da mekanik filim kay-
dinin yaratici bir ara¢ durumuna gectigi bir
doénemde yer alan Hosgorisizlik*in bazi boluk-
lerindeki keskin dramatik ritmi tastyan bir filim
bulmak hemen hemen imkéansizdir. Son sesli
filimlerden ¢cogunun baslica 6zelligi, bitip tiken-
mek bilmez duraklamalarin yer aldigi konus-
malarin ve konunun asiri derecede agir gelis-
mesidir. Yonetmenlerden ¢ogu, gorsel olarak
dusunilmesi gereken seyler icin agiklayici soz-
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ler gerektiren bir sézlu filim deyisi gelistirmek-
tedirler. Bu cesit deyis, tiyatrodan alinmis
6geleri, tamamiyle yabanci kaldiklari bir araca
sokmaktadir. Tiyatronun, gorsel degismeleri
hizl bir ayrimda veremedigi i¢in, konusmalarin
gucune dayanan kendine 6zgi bir teknigi var-
dir; sinema ise, filme kaydedilmis dogal mal-
zemeden ayri bir zaman ve uzayda degisik
gorsel izlenimler ortaya koymak olanagina
dayanir.

Bu yontem degisikliginin, seyircinin begde-
nisindeki her hangi bir degisiklik belirtisi ol-
duguna inanmiyorum. Bana kalirsa gergek
durum sudur: Yonetmenler sesle denemeler
yapmakta kararsizlik gegiriyorlar, o6zellikle sesli
kusaga kurguyu uygulamakta kararsizdirlar.

Bircoklarinin gorusiine gore, sessiz filmin
gelismesi sirasinda meydana getirilmis olan kur-
gu yontemleri, sesin filme girisiyle tamamiyle
birakilmahdir. Cekimlerin sik sik degismesi
seklindeki kurucu kurgunun gelismesi sessiz
filimde gorsel bicimin buyuk zenginligini sag-
lamagi mimkin kilmisti. Ayni kimselere gore,
insan gozi bir gorsel cekimler dizisinin icerigini
hemen ve kolaylikla algihyabilir, oysa kulak
sesteki degisikliklerin anlamini aym c¢abuklukla
arastiramaz. Bundan dolayr bu kimseler, de-
gisen sesin ritminin, degisen goruntindn gerekli
ritminden daha agir olmasi gerektigini 6ne
surerler. Bir dizi kisa goruntilerin yine kisa
ses etkileri dizisiyle tamamiyle dogal iliskiye
gore baglanmasi s6z konusu oldugu takdirde
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bunlar hakhdir. Stphesiz Eisenstein’in Po-
temkiri zirhhisi'ndaki Odesa merdivenlerindeki
kisa ¢ekimlerini -askerlerin ates agmasi, hay-
kiran kadin, agliyan ¢ocuk- yine buna benzer
sekilde kurgu yapilmis sesle diizenlemek mim-
kiin degildir. Bundan dolayi her goéruntiyi
daha uzun almamiz, bdoylelikle de gorsel bi-
¢imin zenginligini azaltmamiz gerektigi 6ne
strdlmastar; sesli filmin hizh kurgusu yerini
daha uzaktan ve daha duruk bir aliciyla cev-
rilmis daha agir sahnelere birakmah, kurulus
dinamik sekilde kurgusu yapilan goruntulerle
degil sozlerle birbirine baglanmaldir. Bana
gbre bu siyaset, isin kolayina kagmaktir ve
filmin gelismesini saghyacadi yerde onu geri-
letir, tiyatroya yatkin malzemenin filme alin-
masindan ibaret olan ilkel duruma yeniden
doénmege zorlar. Bana gdre bir gorunti ilk
ortaya c¢iktiginda bu gorintiyle ilgili sesin
baslamasi, gériinti sona erince sesin de kesil-
mesi gibi bir zorunluluk yoktur. Her ses, soz
ya da muzik kusagi, kisa cekimlerden meyda-
na gelen bir ayrimda goérunti gidip gelirken
hi¢ bir degisiklige ugramaksizm gelisebilir ya
da tersine uzun siiren goruntiler sirasinda ses
kusagl dogrudan dogruya kendine 0zgu bir
ritimle kendi basina degisebilir. Ben sinemanin
ancak bu sekilde tiyatronun taklidi olmaktan
kurtulacagina; sozin Ustanlagiyle sinirlanan,
dekor ve sahne donatimi icinde tek 6nemli
duruma baglanan, gerek hareket gerekse se-
yircinin dikkatini oyuncuya bagliyan, diinyanin
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kocaman kuresini dordincu duvari eksik bir
odaya indiren tiyatroyu asacagina inaniyorum.

Kagak filminde ortaya ¢ikan en &nemli
sorunlardan biri kalabalik toplantilar, gos-
teriler, v.b. sahnelerdi. Once, kiitlenin hic
bir vakit sadece bir nicelik olmadigini ve
olmiyacagim anlamak gereklidir; kitlenin
ayri bir niteligi vardir. Kdtle, bir bireyler
toplulugudur ve bu bireylerin toplamindan
tamamiyle farkhdir; her kitle gruplardan,
her grup Kkisilerden meydana gelir. Bunlar
tek duygu, tek dustnceyle birlesebilirler, bu
durumda bunlarin meydana getirdigi kdtle
dinyadaki en buyik guactir. Gruplar icinde
bu sonucu meydana getirmek Uzere meydana
cikan catismali islemler, hemen acik dramatik
malzeme saglar; bireylerin nitelikleri (ze-
rine basilmasi canli kitleler yaratilmasinin
tamamlayici parcasidir. Nitelik yoninden de-
gisik bu bireyler kitlesini yaratmak igin, omuz
cekimlerinin  kurgusu bir yana birakilirsa,
hangi gercek yontem vardir? Bir Alman fil-
minde Danton’un Parislilerle konustugunu
gérmustiim; Danton bir pencerenin dnundey-
di, dinleyicileri konusunda bize verilen tek
sey ise bunlarin kitle halindeki sesleriydi, yani
geleneksel “distan ses”. Filimde bdyle bir sah-
ne, kotd tiyatronun filme alinmasindan baska
bir sey degildir.

Kacak’m ilk makarasinda bir toplanti
sahnesi vardi, toplantida birbiri ardindan Gg¢
kisi s6z aliyor ve her biri dinleyicilerde kar-
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masik tepkiler vyaratiyorlardi. Konusma’lar-
dan her biri 6bir ikisine karsidir; bazan ka-
labaliktan biri konusmacinin soézuni keser,
bazan dinleyicilerden iki U¢ kisi kendi arala-
rinda tartisirlar. Bitin sahne kalabaligin dal-
gali havasim vyansitmali, birbirine karsit is-
tekler gosterilmeliydi. Bu sonuglan elde etmek
icin, sesi tipki géruntu kadar serbestce kurgula-
dim. Ug ayri 6ge kullandim. Birincisi: Konus-
malar; ikincisi: Konusmacilann sozlerini kes-
mek icin bas vurulan ses omuz cekimleri, yani
kalabalik arasindan atilan laflar, cimle par-
calari; Uglncusu: Kalabaligin degisik siddette
ve her hangi bir géruntiden ayri olarak alman
genel guriltuso.

Bu 06geleri kurguyla dizenlemege calis-
tim. Ornegin ses kusagini aldim, sozleri bir
mudahaleyle yarida kalan bir konusmacinin
bir s6zinli kestim, bu mudahaleyi yapanin
sesinin de kalabaliktan gelen gurilti dalgasiy-
la bastirilmasini kestim, konusmacinin sesinin
yeniden duyuldugu parcayl kestim... Her
ses ayri ayri kesilmisti ve bu seslerle ilgili go-
rintiler bazan ilgili ses parcasindan daha
kisa, bazan da iki ses parcasi kadar uzundu
-6rnegin konusmacinin ve midahalecinin go-
rintuleri-. Bunun yani sira seyircilerden ba-
zilarinin tepkilerini tek tek gosterdim. Bazan
kalabaligin genel glraltisind makasla cim-
lelere kestim; cesitli  seslerin bu yoldan kur-
gusunu yapip duzenleyerek, acik ve belirli,
hemen hemen muzikal bir ritim yaratmamn
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mumkin oldugunu anladim. Kisa kisa parga-
larla gelisip art™n, sonunda denizdeki dal-
galar gibi kabaran duygusal bir etkiye ulasan
bir ritim...

Bana gore, yonetmenler, ayri bir dizen
icinde kurmak ilkesini kabul ettikleri takdirde
ses kusaginin kurgusundan cekinmelerinin hig
bir nedeni kalmiyacaktir. izlenecek yolun agik
dusiincesiyle baglanmalari sartiyle cesitli ses-
ler tipki goérintiler gibi kurguda yan yana
getirilebilir. Sinemanin ilk ginlerinde yonet-
menlerin perdedeki gorsel hareketi kesmekten
korktuklari zamanlari hatirlayin. Griffith’in
omuz cekimlerini sinemaya getirisinin nasil
yanlis anlasildigini, bir coklarinca dogallija
aykirihkla suclandirildigini, dolayisiyle kabul
edilemez bir ydntem sayildiim hatirlayin.
Hatta o zamanlar seyirciler séyle bagiriyor-
lardi: “Ayaklar nerede?”.

Kurgu, sinemay! ilk olarak mekanik bir
islemden yaratici bir isleme ceviren gelismeydi.
Simdi sesli filim geldigi vakit kurgu yine ge-
rekligini koruyor. Ben sesli filmin gergek muzik
ritmine sessiz filimden daha ¢ok yaklasacagina
inaniyorum. Bu ritim sadece perdedeki oyun-
cunun ya da nesnelerin hareketinden degil
fakat ayni zamanda sesin dogru olarak kurgu-
lanmasindan ve ses pargalarinin gorintiyle
acik bir karsisirim meydana getirecek sekilde
dizenlenmesinden  dogmahidir. Ustelik  bu,
bizim icin bugln en énemli disuncedir.
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Kisacasl Kacak'taki i Mayis gosterisi icin
0zel cesitten bir muizik duzenlemesi, sesli fil-
me elverigli bir ritim Uzerinde calistim. Yz
binlerce insan caddeleri dolduruyor, hava
bandolarin sesleriyle yankilaniyor, Kkutleleri
coskunluga goturiyordu. Ses clmbdisi igine
sarkilar, akordeon sesleri, otomobillerin klak-
sonlari, radyonun guraltileri, bagrismalar, hay-
kirmalar, ucaklarin ugultulari giriyordu. $ip-
hesiz bdyle bir sesli sahneyi stidyoda orkest-
ralarla yaratmaga girismek budalahk olurdu.

Seyircilerime bu kutlg sesinin  korkung
ylceliginin, yankilarinin ve sayisiz gaprasik-
liklarinin gercek bir izlenimini saglamak ama-
ciyla gercek malzemeyi filme aldim. Kurguma
gerekli degisik sesleri toplamak icin aym
yilin icinde Mayis ve Kasimda Moskova’da
yapilan gosterileri kullandim. Degisik siddette
cesitli ses ve muzik parcalarim, bandolardan
kalabaligin gurdlttlerine, “hurra” seslerinden
ucak ugultularina gegisleri, radyodan ahnma
parolalari, sarkilarimizdan pargalan kaydet-
tim. Tipki sessiz filimdeki genel cekimler
gibi. Bundan sonra sira, binlerce metrelik ses-
ten yuz metrelik ritmik dizenleme yaratmak
icin kurguya geldi. Elde ettigim bu parcalari
tipki bir orkestra meydana getirmek Uzere bir
araya gelen gesitli sazlar gibi kullanmaya
calistim. Yuruyus halinde iki bandoyu kaydet-
mistim; bunlann birinden 6burine "gecis icin,
kalabaligin haykirisi ya da pervanenin ugul-
tusu gibi bastirici sesleri ikisinin arasina yerles-
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tirdim. Zaten kendilerine 6zgl muzikal ritmi
olan parcalan ritim Ustd yeni bir kurguda bir
araya getirmege calistim.

Bu seslerle birlikte yer alan goéruntuler
yine buna benzer bir dogrulukla kurguya gir-
di: Gulumseyen isciler, sakalasan gencgler, ya-
kisikli bir denizci ve onunla flért eden kizlar.
Fakat bu ayrim, bitin dizeni meydana ge-
tiren ritmik parcgalardan yalniz biriydi; muzik
hi¢ bir vakit goruntuye eslik etmiyor, karsi-
sirimin ayri bir 6gesi olarak ortaya ¢ikiyor-
du; ses de goéruntd de kendi yollanni izliyor-
lardi.

Belki de sesli filimde ritim yaratmanin
bundan daha ari bir &érnegi Kacak'\n baska
bir bélimunde, rihtim béluminde ortaya c¢ik-
maktadir. Burada da yine dogal sesleri kullan-
dim: Balyozlar, cesitli yerlerde isliyen pnéma-
tik matkaplar, percginlemeden ¢ikan en ufak
sesler, vapur dudukleri, denize atilan bir
demirin gittikge hizlanan sesi... Bitln bu ses-
leri nhtimda c¢ekmistim, bunlar benim igin
muzik notalarinin isini gérdd, kurgu masasinda
cesitli uzunlukta kullanarak bunlari bir diizene
soktum. Rihtim sahnesinin bitisi olarak, gittikce
hizlanan bir tempoda bir geminin gorinti-
lerde yan sembolik olarak buylyusini goster-
dim; bu sirada ses, caprasik bir “syncopation”
ile gittikce artip bir doruga ulasiyordu. Burada
tamamiyle muzikle ilgili bir gorevle Kkarsi
karsiya bulunuyordum: Miuzikgi nasil her nota
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icin gerekli aksam “duymak” zorundaysa ben
de her parcanin uzunlugunu “duymak” zorun-
daydim.

Yalniz gergek sesleri kullanmistim, ¢lnki
bana gore ses de tipki gorsel malzeme gibi
¢agrisimi yoninden zengin olmahdir; buysa
dogal olmiyan sesler icin imkansizdir. Ben,
seste perspektifin sun’i olarak saglanmasinin
imkansiz oldugu goérusundeyim; o6rnegin ka-
pali bir stidyoda ve mikrofona oldukca yakin
bir yerde uzaktan 0Oten bir canavar dudigu
etkisi yaratmak imkénsizdir. Stidyoda zayif
bir tonla saglanan bir “uzaktan” ses, hi¢ bir
vakit agik havada yizlerce metre dteden kay-
dedilen tiz bir sesin yarattigi otkiyi yaratamaz.

Kagak filminin acilisinda kullanilan canavar
dudukleri senfonisi i¢in Leningrad limaninda
2.500 metrelik bir alan icinde ¢alan alti canavar
didigunden yararlandim. Bu didukler 6nce-
den hazirlanmis bir plana gére calistirildilar
ve araya baska seslerin girmemesi igin geceleyin
cahistik.

Simdi Kagakh tamamladigim su sirada sesli
filmin gelecegin sanati oldugundan eminim.
Sesli filim ne miuzik cevresinde ddnen bir or-
kestra cahsmasi, ne oyuncu etkeninin Ustin
olduu bir tiyatro c¢alismasidir, ne de hatta
operaya yakindir. Sesli filim hepsinin ve her
6genin -isitsel, gorsel, felsefi égelerin- bir bire-
simidir. Sinema, dinyay! batin cizgileri ve
golgeleriyle bitlin eski sanatlarin dniine gegen
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HSIK'S*

I Eisenstein’in POTEMK iN’inden bir géruntii: Kafatasi
| patlamis ¢ocuk. (S. 100).

4. ANA’da babanin 6limu sahnesi.



5 ve 6. ANA’'mn son bélimunden iki kosut gorinti:
iscilerin yuruyusu ile buzlari ¢ézilen irmagin akisi.



7. ANA’nin son goriantileri: Géosteride vurulan ogul ile
oglunu kucakliyan ana.

8. CENGiZ HAN’IN VARIiSi’nden bir sahne : Beyaz



Sinema tarihinde kuramcilikla sine-
macihigi aym basariyla yuriten yalniz
Pudovkin ile Eisenstein’dir. Pudovkinin
«Sinemanin temel ilkeleri» artik «klasik»
niteligi kazanmis bir yapittir. ilk kez
Pudovkin'ledir ki dogrudan dogruya si-
nemada c¢alisan bir kimse baskalarinin
filimler! kadar kendi sinema c¢alismala-
rina dayanarak, laboratuvar deneyleri ya-
parak, kendi buluslarini katarak saglam
bir sinema kurami meydana getirmek-
teydi. Sessiz sinemanin en olgun cagma
ulasmasma ragmen sezgiden oOteye gege-
miyen, ¢ok kez orijinal gérunmek heve-
sinin agir bastigi, icyuzt anlasilamadi-
gindan bazan fantastik bazan da mistik
goruslerin at oynatti§i sinema kuramci-
h§ alanina Pudovkin ilk olarak dogal,
mantikli, esyanin tabiatma uygun, ger-
cekci, cok kez deneylerle desteklenmis,
aclk ve kesin tanimlara baglanmis, sine-
mayla ugrasan herkesin bekledigi aydin-
hg§r getirdi. Sinemayla ugrasan herkes
ilk adimlarini atarken Pudovkin’in  bu
kitabindan yola ¢ikmak, ilerideki gelis-
mesi ne olursa olsun saglam bir temele
dayanmak istedigi vakit bu kitaptan
yararlanmak zorundadir.

«Sinemanin temel ilkeleri» birgcok bati
diline cevrilen, sik sik yeni basimlari
yapilan, uluslararasi nitelikte bir sine-
macilik egitim ve 6§grenim Kitabidir.

7,5 LIRA



