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OZET

Kurgu, sinematografinin en O6nemli Ogelerinden biri olarak kabul edilir.
Sinemanin bir sanat dal olarak kabul gérmesinde kurgunun yeri pek ¢ok sinema yazari

ve tarihgi tarafindan kabul edilmistir.

Sinemanin ilk zamanlarinda kurgu filmlerin birbirine eklenmesinden baska bir
sey degildi. Baslangicta ¢cekim Olgekleri ve 6zellikle yakin plan, paralel kurgu gibi
Ogelerin dramatik etkiyi arttiracak bi¢cimde kullanilmaya baslanmasiyla c¢ekimlerin
sirasint ~ ve  siiresini  degistirerek  anlatimin  ¢ok daha etkileyici bigimde
sekillendirilebilecegi fark edildi. Bunu sinemanin kisa sayilabilecek tarihi boyunca pek

cok yeni kullanim, bagka ifade bi¢imleri takip etti.

Calismada diinya genelinde baskin anlatim bi¢im olan klasik Hollywood anlati
bi¢imi-devamlilik kurgusunun nasil olustugu, bunun idelojik kosullar1 ortaya konulacak.
Hollywood klasik-devamlilik kurgusu temel alinarak anlam yaratmada kurgunun nasil
kullanildig1, klasik kurgu-devamlilik kurgusuna getirilen karsi-anlatt  bigimleri,

kullanimlarin neler oldugu irdelenmistir.

Kurgu ile anlam yaratma edimi tarihsel, teknolojik gelisme ve ideolojik
degismelerin 1518inda  bigimlenmistir. Baskin olan Hollywood anlatisina karsi
gelistirilen anlatilara karsi ise Hollywood, zaman i¢inde kendini yenilemis, degismis
ama temel Ozelliklerini kaybetmemistir. Bu sav, cagdas filmlerden orneklerle

somutlastirilmaya caligilmistir.

Anahtar Kelimeler: Kurgu, Bicim, Anlatt Sinemasi, Devamlilik kurgusu,

Kars1 Anlat1 bigimleri, Sayisal Teknoloji



ABSTRACT

Editing is regarded as one of the most important elements of cinematography.
In acceptance of cinema as an art branch, fiction’s importance have been accepted by

many screen writers and historiographers.

At the very first time of cinema, editing was no other thing than splicing the
movies. Early on, with the beginning of using scales of shots and especially close shots,
parallel editing as increasing the dramatical impact, it is realized that expression could
be imaged more effective by changing the lines and duration of shots. Through the
history of cinema which can be taken as short, many new usages and new expression

styles has followed it.

In the study, it is going to be presented that how the classic Hollywood
expression style which is dominant worldwide-continuity editing has formed and its
ideological conditions. It is examined that how the fiction is used to make meaning by
using Hollywood classic-continuity editing as the base, what are the counter expression

styles taken into the classical editing-continuity editing and their usage.

Editing and performance of making meaning have been formed in light of
historical, technological development and ideological alterations. Against counter
expressions which have been developed against the dominant Hollywood expression,
Hollywood has changed, renovated itself in time but it did not lose its main
characteristics. This argument has been tried to be objectified with the examples from

modern movies.

Key Words: Fiction, Style, Narrative Cinema, Continuity Editing, Counter
Expression Styles, Digital Technology

il



ONSOZ

Sinematografinin temel Ogelerinden olan kurgu ile sinema sanat kimligini
kazanmigtir. Kurgu bir filme bigim veren, dilsel aractir. Teknolojinin en son
gelismelerinden yararlanan, filmi en yiiksek diizeyde estetize edebilen Hollywood
sinemasi, diinya pazarimi elinde tutan dagitim agi ile hakim bir giic olmustur.
Hollywood sinemasinin dayanaklarindan biri olan ‘devamlilik kurgusu’ ise sinema
tarihinde baskin bir anlatim bicimi, televizyonda ise temel anlatim bi¢imi olarak yerini
almigtir. Calismada devamlilik kurgusuna karst gelistirilen kurgu stilleri neler, hangi

sartlarda ortaya ¢ikmuislar, nasil anlam yaratmaiglar, ortaya konulmasi amacglanmastir.

Radyo Televizyon Sinema 6grencisi olarak lisans yillarinda meslege giris olarak
yaptigim okul televizyonu caligmalarimda kendime ilk bigtigim meslek kurguculuktu.
Binbir emekle ¢ekildigini gérdiigiim ¢ekimlerin kurgucunun ellerinde irili ufakli puzzle
parcalart gibi nasil yerlerini aldiklarini, iki ¢gekimin birleserek soyut bir diisiinceyi nasil
cagristirdigim1  goérdiiglimde isin yaraticilik gerektiren Onemli kismi olan kurguda
calismak benim icin idealdi. Is hayatinda kurgucu olarak ¢alistigim yillarda ¢ogunlukla
rutin, belli kaliplart olan islere kiiciik bir yer degistirmeyle, kirpmayla yaptigim yeni
yorumun beni nasil mutlu ettigini bilirim. Ancak kurgu yapmak, hala benim igin
bilinmeyenleri olan bir isti. Yiiksek lisans tezi yazmak i¢in konu aradigimda ilk

diisiindiigiim bu oldu: Kurgu stillerini yakindan tanimak.

Calismamu yiriitirken benden yadimlarini ve bilgi birikimini esirgemeyen, tez
yazarken yaptig1 inanilmaz rehberlikle yolumu acan, olaganiistii anlayisli tez danigman
hocam sayin Prof. Dr. Serpil Kirel’e ¢ok tesekkiir bor¢luyum. Ayrica bu c¢aligmalarim
sirasinda beni siirekli destekleyen babam ve kizkardeslerime, ayrica fedakarlikta
bulunan esim Akin, kayinvalidem Umit, kaympederim Cevdet, 6zellikle kizim Asmin’e;
calisgmam sirasinda tikandigim anlarda desteklerini esirgemeyen Nalan Biiker, Tiilay

Giinal, Elif Idacitiirk ve Rusen Parlak’a sonsuz tesekkiirler.

[stanbul, 2011 Rahime AKIKOL
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GIRIS

Kurgu tiim sanat dallarin1 igeren, yaraticilik gerektiren bir olgudur. Kurgu
sinema i¢in hem teknik bir zorunluluk olarak bir filmin yapimin asamasidir hem de

anlam veren sinematografik bir 6gedir.

Sinemanin ilk iriinleri kameraya alinmis tiyatrolar gibiydiler. Kurgu da film
pargalarinin arka arkaya eklenmesinden ibaretti. Diinyanin dort bir tarafina yayilan ilk
kameramanlar her yerden goriintiiler aldilar. ilk goriintiiler insanlar1 heyecanlandirir.
Fabrikadan ¢ikan insanlar, krallarin tahta ¢ikisi, diisen yapraklar, mama yiyen bebek.
Giinliik gercekleri izlemeye yarayan bu goriintiilerden izleyiciler bir siire sonra
sikilinca, Mélies isimli Fransiz yonetmen, illiizyonist yeteneklerini de ortaya koyarak,
filmlerine ilk kez hayal giiciinii katmaya calisir. Hileleri iyi bilen Melies, kameranin hile
olanaklar1 da kesfeder. Sinema, yeni heyecanlar kazanir. Kurgunun islerlik kazanmasi
cekim Olgeklerinin kullanilmasi, anlatimin pargalanmasi ile olur. Hikayenin once
sahneye sonra planlara bdliinmesi ile anlati yapisi kurulmaya baglar. Edwin Porter ilk
kez paralel kurgu denemelerini yapar. Griffith ise yakin plani, ilk kez dramatik gerilimi
arttirmak, duyguyu yiikseltmek amaciyla kullanir. Hollywood sinemasi klasik

devamlilik kurgusunun ilkelerini belirler.

Hollywood sinemas1 ve baskin anlatim bi¢imi olan devamlilik kurgusuna tarih
boyunca karst duruslar olmustur. Bu kars1 duruslar 6ziinde Hollywood ve Amerika'nin
hegemonik tutumuna karsidir. Farkli anlayislar, bakis agilar1 kendi bigimsel 6zelliklerini
ortaya koydular. Kurgu stillerinden s6z edildiginde, anaakim sinema olan Hollywood ve
ona kars1 bakis acisnini anti-Hollywood olarak kabaca ikiye ayirmak miimkiindiir. Bu
arada Amerika cografyasi sinemada farkli bakislara sahne olmus, Amerikan bagimsiz

sinemas1 boyle bir ortamda var olmustur.

Sinema tarihinden yola ¢ikmak, bi¢im ve igerigin geleneklerini daha kolay
anlamamiza yardim edecektir. Teknik yoOntemler, stiller zaman icinde degisiklige
ugramistir ama temel anlamda anlatilan Oykiiler ve anlatma tarzlar ilk goriintiilerin
halka gosterildiginden bu yana neredeyse bir degismezlik gosteriyor ve hala film

biricikliginin ve 6zgiinliigiinden dem vuruyor.



Calismanin amaci, sihirli bir oda olarak gordiigiim kurgu odasimi ve yapilan
calismadan sonra o parca parga ¢ekimlerin, teker teker hicbir ise yaramayan ¢ekimlerin
biitiinlestiklerinde nasil anlam kazandigin1 bulmak. Biiyiilii fener sinemanin insanlari
etkilemesinde diisiindiiriip gilildiirmesinde sanat olarak anilmasinda kurgunun yeri
tartisitlmaz. Kurgu nedir, nasil yapilir, kurgu stili nedir, kurguyla anlam yaratmanin belli

metodlar var m1? Varsa neler, onlara ulagsmak.

Kurguya bagladiginizda belli bir yol haritas1 vardir, 6rnegin kamera hareketi
sirasinda kesme yapmamak, ya da kesme yapildigin1 gizlemek i¢in harekette kesmenin
dogru olacagi gibi. Bu kurallar devamlilik sisteminin getirdigi kurallardir. Peki farkli
olan filmler neden farkli ve bunlarin kurgusu nasil kotarilmig? Calismada bunlarin

cevaplar sergilenmeye calisilacaktir.

Uc béliimde ele alinan ¢alismada, dnce kurgu nedir, sorusundan baslayarak
kurgu ¢esitleri, kurgu ile ilgili temel kavramlar, kuramsal c¢alismalarla kurgu ile anlam

yaratmanin farkli cografyalarda nasil ele alindigini, ortaya koymaya c¢aligildi.

Ikinci boliimde Hollywood sinemasi ve devamlilik kurgu anlayisim yakindan
tamitildi ve devamlilik kurgusunun en 6nemli 6zelligi olan kesintisizligini saglayan
faktorleri siraladik. Devamlilik kurgusuna karsi olarak var olan kurgu anlayislarinin

tarihsel bigimlenisini verildi.

Ugiincii ve son boliimde Hollywood sinemasinin 1960 sonrast modern dénemde
sinemadaki akimlarla kars1 sdylemlerle nasil beslendigini, son dénem filmlerinin nasil

bicimlendigini sergilendi.



1. SINEMADA KURGU iLE ANLAM YARATMAK

1.1. Kurgu

1.1.1. Tamm ve Islevleri

Sinemaysa herseyden once kurgudur.

Eisenstein

Kurgu bir filmin ¢ekimlerinin bir araya getirilmesi isi olarak tanimlanabilir.
Kurgu sozciigiinii Amerika'da 'cutting' ya da 'editing', Avrupa'da 'montage’ kelimesi
karsilar. Monaco'ya gore Ingilizce sdzciikler istenmeyen pargalarin atildigi bir kirpma,
kesip diizeltme siirecini akla getirir. Ham malzeme kesilip bigilir, diizenlenir. Oysa

'montage' bir inga, hammaddeden olusturma eylemini akla getirir (Monaco 207-208).

Filmin ¢ekimi sirasinda elde edilen sahnelerin bir tiir sentezidir kurgu. Bu
sentez ii¢ islemden olusur: Somut islem olan "kesme-cutting" filme son goriiniisiinii
vermek amaciyla gorsel ve isitsel ogeleri diizenleme islemi "birlestirme-editing” ve
estetik ve gostergebilimsel perspektifle planlar arasinda uygun bagi kurmak yani
"kurgu-montage". Sinema diinyasinin Belgika asilli yazar ve yonetmenlerinden Marcel
Martin'e gore kurgu planlarin belirli kosullara ve zamana uyacak bi¢imde diizenlenmesi
siraya konulmasidir. Kurgu yapima bir etki kazandirmakta ve anlam katmaktadir.
Dolayisiyla ham goriintiiler kurgulanmazsa anlamsiz kalirlar (akt. Kiiciikerdogan,

2010:47- 52).

Mascelli, filmin kurgulanmasint bir elmasin kesilip parlatilmasiyla kiyaslar.
Islenmemis elmasm dogasindan gelen giizelliginin anlasilabilmesi igin kesilip,
parlatilmas1 ve yerlestirilmesi gerekir. Ayni sekilde filmin Oykiisii de karmasik bir
cekim y1gim1 halindedir ta ki bir elmas gibi kesilip parlatilana ve bir araya getirilene

kadar (Mascelli, 2002: 154).

Kurgu, Pudovkin'e gore film yonetmeninin dilidir. Kullandigimiz dilde
kelimelerle ciimle kurdugumuz gibi kurgu da film parcgalarinin birlesimidir (Pudovkin,

1995: 103). Ozan ya da yazar i¢in tek tek sozciikler hammaddedir. Cesitli anlamlar

3



iceren sozciikler ciimle i¢indeki kullanimlariyla farkli anlamlar edinirler, anlamlar ancak
sOzciiglin climle icindeki yeriyle belirlenir. Film yonetmeni secerek, atarak yeniden ele
alir ve ancak bilingli bir sanat¢1 diizenlemesiyle yavas yavas "kurgu climleleri"ni
olusturur (Pudovkin, 1995: 16). Eisenstein ise kurgu i¢in doganin 'bozulabilir' en ufak
parcast c¢ekimdir; bunun birlestirilmesindeki ustalik da kurgu, demistir (Eisenstein,

1985: 17).

Kurgu yalnizca sinemaya 0zgii bir kavram degildir. Biitiin sanatlarin ¢atisi,
sanatlarm ortak paydasi kurgu iizerine oturtulur. Ilk ddSnem Amerikan sinemasinin iinlii
yonetmeni David Wark Grifitth'in kurguya Charles Dickens romanlarindan ulasmis
olmasi, Leonardo da Vinci'nin tufan olgusunu nasil resmetmesi gerektigi yolunda notlar
tutmasi, Yahya Kemal Beyatli'nin siirinin bir dizesine yerlestirecegi (kurgulayacagi)
uygun sozciigli yillarca aramasi kurgunun ge¢misine iliskin 6nemli ipuglar1 vermektedir
(aktaran Asiltiirk, 2008: 13). Bir¢ok sanat dalinin 6zdegi goriintiiler, renkler, nesneler,
olaylar, imgeler, gostergeler, seslerdir. Bunlar birbirlerini tamamlar. Sinemada
izleyenleri yeni biitiine ulastiracak bi¢imde diizenlenen goriintiiler belli kosutluklar ya
da zitliklar olusturur, bunlarin diizenlenmesi kurgu ile olur. Sinemadaki kurgunun farki,

daha degisik teknik islemleri gerektiriyor olmasindandir.

Insan algi mekanizmas1 herhangi bir seyi kavramaya ¢alisiginda dnce onun
genel cizgilerinden baslayarak sonra incelemesini en ileri derecede yogunlastirarak bu
kavramasim gittikce artan sayidaki ayrintilarla zenginlestirecek bi¢imde isler. Belirli,
gercek bir gorilintliyle karsilastigimiz zaman genelden tikele gitmek ayrintilart secip
kavramaya basladigimiz noktaya dikkatimizi toparlamak i¢in belirli bir ¢aba ve zaman
harcamamiz gerekir. Filmde kurgu islemiyle bu caba ortadan kalkar. Film seyirciye
ayrintiy1 tek basina gostermekle onu goriis alanindaki gereksiz seyleri temizlemek gibi
bir angaryadan kurtarir; dikkati ¢eken seyleri ortadan kaldirmakla seyircinin giiciinii
bosu bosuna harcamasini dnler (Pudovkin, 1995: 94-95). Bunu soyle 6rnekleyebiliriz:
Birisi bir restauranta girmis olsun, dnce genel 6lgekte bulundugu ortama bakacak, sonra
ortami tarayacak, sonra da istedigi 6zellikte 6rnegin pencere kenar1 olan bir masay1 boy
planda goziine kestirecek ve ona dogru yonelecektir. Kurguda planlarin genelden tikele

dogru siralanmasi, seyircinin algisina ve merak noktasina uygun olan bir siralamadir.

Grifitth'in Hosgoriistizliik filminin durugsma sahnesinde masum olan kocasinin

Oliim cezasina carptirilacagini duyan bir kadinin yer aldigi bir sahne bulunmaktadir.
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Yo6netmen bu kadinin yiiziinii gosterir: Gozyaslari arasinda titrek bir giiliimseme. Birden
seyirci kadmin yakin planda yalnizca ellerini goriir; gerginlikten parmaklariyla derisini
bastirmaktadir. Burada kadmin tiim viicudu goriinmez, yalnizca yiizii ve elleri verilir.
Yonetmen elinde bulunan baska seyleri de goriintiileyebilecekken bu iki ayrintiyi
secmesi ve gostermesiyle sahne olaganiistii etkileme giicline ulagir (Pudovkin, 1995:

96).

Kurgu, Unal'a gore yasamin i¢inde olan bir seydir. Etrafinda olup bitenleri
izleyen gozlemcinin 6niinde olup biten olayi izlerken sahip oldugu tutumu da belirli bir
kurgu icerir. Unal bunu bir érnekle sdyle aciklar: Bir adamim kalabalik bir meydani
gozledigini diisiinelim. Cok sayida insanin arasinda elindeki ¢igcekle bankta oturmus
birini bekleyen bir kadinin da oldugunu varsayalim. Birden bire bir silah sesi duyulsun
ve ortalik karigsin. Bu asamada gozlemci olayr (karmasayi) meydana getiren biitiin
Ogeleri bir arada algilayacaktir. Sonrasinda ates eden kisinin geng¢ bir adam oldugunu
hedef aldig1 kisinin de bankta oturmakta olan kadin olugunu fark edecek, bu durumda
bakisi, olayin merkezinde yer alana kisilere dogru daralacaktir. Once 6fkeyle bagirmast,
aninda adamin yiiziine, ardindan yeniden 'dogrultulan' silaha, sonrasinda yarali bir
sekilde yerde yatan kadmin yalvaran bakislarina odaklanacak arada bir ¢evrede
caresizlik i¢cinde kagisan kalabaliga dikkatini yoneltecektir. Silahin patlamasiyla bu kez
yine kadina dikkati yonelecek sonra diyelim ki bir kez daha silaha ve kadinin yanina
diismiis olan c¢icege odaklanacaktir. Iste gdzlemin bu tarzi kurgunun iki temel
bigiminden birisi olan 'Igerik Bakimindan Kurgu'yu' verir. Icerige gore belirli bir sirayla
birbirini takip eden ¢ekimler olayin gelisimini anlatir. igerik bakimindan kurgu yalnizca
cekimlerin islevsel siralanisindan disinda olay1 meydana getiren ayrintilar i¢cinden karsit
kavramlar1 iceren iki ¢ekimi yan yana getirerek (silah ve ¢igegi gibi) anlatimi
kuvvetlendirir. Fakat her durumda bu kurgunun malzemesi s6z konusu ¢ekimlerin
icerigidir. Igerik bakimindan kurguda kameranin sundugu olanaklarla anlatim gok daha
zenginlestirebilir. Kameranin katilin veya maktuliin 6znelinden ¢ekimleri araya sokmasi
ya da tiim sahneyi kucaklayan bir {ist ¢gekimi gerceklestirmesi miimkiindiir. Ama ne tiir
orijinal yontemlere bagvurursa bagvursun kameranin s6z konusu olay1 diizenleme ilkesi

prensip olarak gézlemcinin algisal konumunu taklit etmektedir (Unal, 2008: 203-204).

Bir film ¢ekiminin ardindan oldukg¢a fazla sayida planla yiiz yiize kalinir.

Kiiclikerdogan'in hesabiyla tek bir planin 6 kez yinelendigi varsayilirsa 90 dakikalik bir



film i¢in 540 dakikalik film harcanmaktadir. Kullanilan mekanlara, ya da c¢esitli
onceliklere gore farkli zamanlarda g¢ekilen planlar ancak nitelikli bir kurgudan sonra
anlamli bir biitiine doniislir. Oyuncu hatalari, siireklilik hatalari, teknik sorunlar ya da
15181n tutarsizligr sonucu ayni planlar bircok kez yinelenebilir. Bunun sonucu elde

edilen fazlaliklar ancak kurgu aracilifiyla ayiklanabilmektedir (Kii¢likerdogan, Yavuz,

Zengin 2005: 12).

Kurgu, planlar arasinda se¢im yapmak, diizenlemek, en uygun bigcimde
yerlestirmek, dramatik gerekler dogrultusunda kesme noktalarimi belirlemek, bunu
yaparken de kimi zaman filmin i¢ dinamigi geregince kisaltmalar yapmak, planlar
arasi gecis saglamak, belli bir ritmi saglamak, degisik ses bantlarin1 uygun yere
uygulamak ve ses bantlarini birlestirerek tek bir bant olusturmak gibi amaclarla
gerceklestirilir(Kiiciikerdogan, 2010: 47).

Kiigiikerdogan'a gore kurgunun ii¢ temel islevi vardir:

- Dizimsel Islev: Kurgu eldeki parcalar bir baska anlatimla goriintiiler
arasinda dizimsel bir iligski kurar. Bunlardan ilki baglant1 etkisidir. Yani iki
plan arasinda devamlilik saglama s6z konusudur. Daha sonra sinir belirleme

ya da noktalama etkisi devreye girer.

- Anlamsal islev: Iki farkli noktayr yan yana getirerek birlestirmek ve
boylelikle neden sonug¢ iliskisi kurmak, karsilastirmalar yapmak ve

paralellik olusturmak.

- Ritmik Islev: Ses ve 151k yogunlugunun ritimlerine gére Gilles Deleuze,
dort farkli kurgu akimi saptamistir. Bunlar Amerika'da uygulanan klasik
kurgu, Ruslarin diyalektik akimlariyla ilgili kurgu Fransa'nmin savas oncesi
niceliksel (kantitatif) kurgu bi¢cimi ve Alman disavurumculugun asir1 kurgu

bicimidir (Kiigiikerdogan, 2010: 52-58).

Her film bir hikaye tlizerine kurulur. Bu hikaye daha sonra sahnelere, planlara
boliintir. Boliinen parcalar kurgu ile bir araya getirilir. Kiigiikerdogan kurgunun iki tiir
mantigindan s6z eder. Bunlar kimi zaman birbirine karsit kimi zaman da tamamlar
niteliktedir: Kurgulama (dekupaj-kesme) ve yapistirma (kolaj) (Kiigiikerdogan,
2010:47).

Monaco da kurgunun ii¢ degisik bicimde kullanildigini sdyler. Temel anlamini

siirdliriirken ayn1 zamanda c¢ok 6zgiil kullanimlar1 da vardir: Bitisik iki ¢ekimin iki
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anlamindan {i¢iincii bir anlamin ¢iktig1 diyalektik siireg; bir dizi ¢ekimin kisa bir zaman
dilimi i¢inde ¢ok enformasyon iletmek i¢in bir araya getirildigi slire¢ (Monaco, 2010

:208).

Film, dramatik birimlerden olusur. Izleyici bir filmi basindan sonuna kadar bir
biitlin olarak izlerken aradaki ayrimlar1 fark etmez. Filmin dramatik yapisinin
anlayabilmek ise bu bdliimlemelerin nasil gergeklestirildigini ¢oziimlemekle anlasilir.
Filmin en kiigiik yap1 birimi 'plan'dir. Filmin hikayesi once sekanslara sonra kisa ya da
uzun planlara boliiniir. Klasik anlatida bunlar hi¢ kesilmemis gibi gériinmez bir bi¢imde

birlestirilir.

Kurgulama (dekupaj) teknigi klasik sinemanin en belirgin 6zelligidir. Filmin
birligini ve goriintlilerin siirekliligini saglayan saglam bir cati o6zelligi gosterir.
Kurgulama bir dekorda herkesin tanidig1 kosullar i¢inde biling ve bakis i¢in belli bir yol
cizer. Bu anlamda kurgu kesintisizlik saglamada onemlidir. Mascelli, kurguyu film
yapimcilarinin tek tek pargalari bir araya getirdikleri bir yapboz olarak tanimlar. Burada
tiim parcalar mevcut olmali, tam yerine yerlesmeli ve kesintisiz uyusumlu bir goriinlim
olusturmalidir. Bundaki basar1 planlarin kurgu kaliplar1 dikkate alinarak cekilmesine
baghdir. Iyi olusturulmus bir film Oykiisii rasgele alinmis ¢ekimlerden bir araya

getirilemez (Mascelli, 2002: 164).

Asiltirk bu kurgu kullanimimi  kurgunun birlestirici  fonksiyonu olarak
degerlendirir. Ise gitmek iizere evinin salonunda hazirlanan adamin evin kapisina
yonelmesi ¢ekimine apartmandan ¢ikisini gosteren dis mekan ¢ekim eklenir. Bu ¢ekime
adamin arabasinda yolculuk edisi, ardindan ofisine girisini gosteren ¢ekimi Oykiisel
biitlinliikk iceren bir bigimde kurgulanmis olur. Buradaki ama¢ zaman ve mekanini
eksiltilmesi yoluyla uzaysal uzami filmsel uzama, uzaysal zamani da filmsel zamana
indirgemektir. Bu c¢ekimlerin siralanisinda herhangi bir yaratict kullanim yoktur

(Asiltiirk, 2008: 13).

Unal, icerik bakimmdan kurgu ayrimini yaparken bu tiir kurgu seyrinin bir
olayin gelisimindeki dogal ilerleyisinin 6rneklendigini anlatmistir. Uzunluk bakimindan
kurguda ise olaylarin dogal gidisatinin temposunun taklit edildigini anlatir. Kurguda bir
planin uzunlugunu belirleyen unsur, o olay1 disaridan izleyen ger¢ek bir gézlemcinin

odaklanma stiresi gibidir. Dolayisiyla film daha yiiksek bir tempoya sahipse ¢ekimleri
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stiresi azalir, dolaysiyla kurgu hizlanir. Kurgunun hizlanmasi s6z konusu olayin
niteligini gézlemcinin buna uygun 'ruh' halini yansitmis olur. Kurgu icerik gelisimini ve
hiz1 birbirine uygun olarak diizenlediginde ortaya séz konusu olay gercekmis-gibi'lik
kazanir. Boylece seyirci olaylarin disaridan izleyici olmaktan c¢ikip, dykiiniin igine
dalmas1 kolaylasir. Demek ki seyirci artik olay1 'seyretmez' bizzat oradadir (Unal, 2008:
200).

Algilamay1 degistirmek, alisilmadik goriintii ve sesler elde etmek istendiginde
ise (kolaj) teknigini kullanmak gerekmektedir. Dzigo Vertov, Jean Luc Godard ve John
Cassavetes gibi yonetmenler filmlerinin kurgusunda bu teknigi kullanmislardir. S6z
konusu teknik, ¢agdas sinemanin uygulandigi ve geleneksel modeli sorgulayan bir
tekniktir (Kiigiikerdogan, 2005: 12). Asiltiirk bunu, ¢ekimlerin hammade (6zdek) olarak
kullanildig1 sanatsal kurgu ile yeni anlamlarin yaratilmasi olarak tanimlar. Cekimler
yalnizca devamliligi saglamak adma birbirine eklenmez. Filmin kahramani hayat
dayanaklari elinden alinmig biri olsun.

"Kahramanin gorsel agidan endige veren bir mekanin kapisindan kilik
kiyafeti diizgiin bicimde girisini gosteren ¢ekimine, bakimli bir ev képegi
cekiminin eklenmesi ve ardindan da kahramanin girdigi kapidan pejmiirde bir

halde ¢ikisini gésteren ¢ekimin ve bunun da ardina bir sokak kdpeginin sefil
halinin kurgulanmasi sanatsal kurguya drnektir.” (Asiltiirk, 2008: 13)

Andrey Tarkovski "Sinema Tiplemeleri Hakkinda" baslikli ¢alismasinda su
ornegi ileri siirer. "Sinema mesleginin kanunlarimi bilmek gerektigi gibi mutlaka
kurgunun kanunlarini bilmek gereklidir. Fakat asil yaraticilik, séz konusu kanunlarin
bozulmasi ve deforme edilmesi anmindan itibaren bagslar." (Sokolov, 2007: 40).
Sokolov’a gore yonetmen iki plani birlestirilirken kurgusunu goériinmez kilabilir veya
cok rahatsiz edici, diistinmeye zorlayan bir kurgu yapabilir. Tarkovski'nin yapitlarinda
planlarin birlestirildigi yerlerin ezici ¢ogunlugunun, insanin algilama mekanizmalarinin
calisma kosullar1 g6z onilinde bulundurularak kurgulandigina deginir. Filmlerin kiigiik
bir boliimi, filmin tasidig1 sanatsal diisiinceye bagimli olarak, algilama kosularina ters
diisecek sekilde birlestirilmigtir. Ayrica Tarkovski, bu 6zel durumlarda bile 'sinema
kanunlarin1 bozmamakta, aksine onlar1 biiyiik bir ustalikla kullanarak filmlerindeki
olaylarin gelismesinde kendisi icin gerekli olan efektleri elde etmektedir (Sokolov,

2007: 40-43).



Kurgunun ficiincii tiir kullanimi1 da ¢ekimler sirasinda kamera hareketleriyle
gergeklestirilmis olanidir. Siirekli hareket halinde olan kamera ile Gykiisel diizlemin
gelisimi takip edilir. Goriintiilenen olayin parcalarinin kurgu odasinda birlestirilmesiyle
kamera araciligiyla saglanmasi arasinda fark yoktur. Aradaki fark yalnizca bigimsel
diizlemdedir. Kurgu ilkinde ¢ekim aninda kamerada, ikincisinde kurgu odasinda

yapilmis olur (Asiltiirk, 2008: 13).

Gritfitth'in montaj kullanimi Rus sinemacilar etkiler. Yonetmenler konular
ayri, cagrisimlart ya da izlekleri ayni olan cekimleri diyalektik yaratacak bicimde
birlestirirler. Pudovkin, St. Petersbursg'un Sonu'nda (1927), izleyiciyi ¢ok hizli
kesmelerle savas alanindan borsaya, borsadan savas alanina gegirir. Borsada fiyatlar
ylkselir savas alaninda ise askerler azalir. Eisensetein Potemkin Zirhlisimi, Pudovkin
Ana'y1 geker. Bu yeni dili anlatmak icin de bagka bir alandan alinan 'montaj' kelimesi
cekimlerin istenilen sekilde diizenlenmesi baglaminda kullanilmaya baslanir (Biiker,

1991: 142).

1.1.2. Kurgu Cesitleri

Kurgu cesitleri kaynaklarda farkli agilardan farkli boéliimlemelerle ortaya

konmustur. Genel olarak kurgu ¢esitleri dort gruba ayrilabilir:

1. Oykiisel Kurgu: Bir dykiiniin siirekliligine gére anlatilmasidir. Daha ¢ok
sinema-kurmaca yapilar i¢in kullanilir. Anlatinin tiim diizenlemelerinde;
151k, oyuncu, kostlim, bakis agis1 gibi siireklilik 6nemlidir. Seyirci dykiiden
kopmadan sanki birbiri ardina c¢ekilmis gibi birlesme yerlerinin

hissedilmedigi bir kurgu akis1 vardir.

2. Derleme Kurgu: Planlarin birbirinden bagimsiz olarak siireklilik
kurallarma uyulmaksizin baglanarak bir akisin elde edilmesidir. Ozellikle
belgeseller bu bi¢cimde baglanirlar. Planlarin birbirinin kesintisiz devam
zorunlulugu yoktur. Kimi video klipler ve deneysel filmler de bu yontemle

kurgulanabilir (Kii¢likerdogan, Yavuz, Zengin, 2005: 15)

3. Diyalektik Kurgu: Yaratici kurgu olarak da tanimlanabilir. Yaraticilik

gerektiren sanatsal kurguyla, birbirinden farkli ¢ekimler 6rgiitlendirilir; A ve



B ¢ekimlerinin toplamindan farkli igerige sahip olan C biitiinseline ulagilir

(Asiltiirk, 2008: 12)

. Film Karesinde Kurgu: Plan sekans olarak da bilinen bu kurgu tiiriinde, bir
sahnenin tiimii ya da biiyiikk boliimii kesintisiz bir uzun ana cekimle
goriintiilenir. Avrupali yonetmenler arasinda kullanimi daha yaygindir. Bu
teknigi kullanarak yonetmenler daha yavas bir ritm ve daha akici bir anlatim
tercih ettikleri goriilmektedir. Amerikali yonetmenler tarafindan ise bu
yontem daha az tercih edilir. Kesmelerle yapilan geleneksel kurgu daha ¢ok
kullanilir. Goriilen farkliligin temeli Atlantigin iki yakasindaki calisma
yontem farkindan kaynaklanmaktadir. Genellikle Amerikan  film
yonetmenelir uygun sahneleri liggenin li¢ noktasindan yaptiklar1 degisik ana
cekimlerle, i¢ karsi aci cekimlerle, cut-away ve ihtiya¢ duyabilecekleri

kurtarici ¢cekimlerle goriintiilerler (Arijon, 1995: 529).

Film karesinde kurgu ¢esidine giren ilging 6rnek Alexander Sokurov’un Rus
Hazine Sandigi (2002), filmidir. Film kamera hareketiyle kesmeye
basvurulmadan 90 dakikay1 asan bir siirede hi¢ kamera kapatilmadan tek

seferde cekilmistir.

Biilent Kiiciikerdogan'in Sinemada Kurgu ve Eisenstein adli kitabinda Pierre

Kandorfer'in kurgu siiflandirilmasina yer vermistir. Buna gore:

1. Zaman ve Mekan Etmenlerine Gore Kurgu:

a) Anlat1 Kurgusu, bu kurguda agirlikli olarak teknik 6geler 6ne ¢ikar. Belirli

eylemler kesintisiz olarak birbirlerine baglanmaktadir.

b) Nedensel Kurgu: Anlatimda bir sahnenin izleyen diger sahne ile nedensellik

bag1 igerisinde olmasi gerekmektedir.

c¢) Paralel Kurgu: Paralel kurgunun en belirgin 6zelligi aym1 anda gelismekte

olan iki ya da daha fazla olay, film Orgiisii icerisinde belli ve ilginin en ¢ok yiikseldigi

noktaya kadar birbirlerine paralel bir bagka deyisle kosut yiirtitmektir.

d) Parelellestirilen kurguda birbiri ardina kurgulanan eylemler hi¢bir zaman bir

noktada birlesmez bu bakimdan paralel kurgudan ayrilir.
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2. Anlamsal ve Ideolojik Aktarimlarina Gore Kurgu ve Tiirleri:

a) Akilli Kurgu: Belirlenen nesneler goriintiiler karsisinda kaliplamig
diisiincelere sahip oldugumuz igin birbirini izleyen goriintiiler arasinda otomatik olarak

kurulan bag, akilli kurgu olarak adlandirilmaktadir.

b) Metaforik Kurgu (Egretileme Kullanilmis Kurgu): Gorsel metaforlardan

yararlanilarak simgesel anlamlar elde edilmesidir.

c¢) Siirrealist Metaforik Kurgu: Yonetmen gosterilmeyecek seyleri géstermeyi

calisir. Mantikli aciklama yapilamayacak sahneler i¢in kullanilan bir kurgu tiiriidiir.

d) Simgesel Kurgu: Kurgunun sanat 6gesi yonetmene genis bir alanda simgeler
iceren goriintiller sunma olanagi saglar. Simgesel kullanimlar izleyici tarafindan

¢Oziilerek anlama ulasilir.

e) "Yerine Koyma" Kurgusu: Diisiince ve bunalim yiikli sahnelerin
kurgusunda "suskunluk" kullanilabilir. Julien Duvivier'nin Tolstoy'un ayn1 adl
yapitindan 1948 yilinda beyaz perdeye aktardigi Anna Karanina'da binicilik 6gretmeni
Wronski intihar etmek i¢in tabancayr sakagina dayadiktan sonra perdede bir orak

(Alman anlatiminda orak, intihar eden bir insan1 simgeler) goriindir.

f) Manipiilasyon Kurgusu: Filmdeki her gorsel kendinden sonra gelenin
kombinasyonu ile anlama kavusur. Bu baglamda da kurgu 6zel bir 6nem kazanir. Belli
bir diisiinceye ulagmasi istenen izleyici kurgu yardimiyla manipiile edilebilir. Bu
kisitmda Manipiilasyon kurgusunun yaninda Demagojik Kurgu, Kiskirtict Kurgu,
Yanilsama Kurgusu, Insana Benzetme Kurgu (Antrophomophose) gibi kurgu cesitleri

yer alir.j
3. Bicimsel Ilkelere Gore Kurgu ve Tiirleri

a) Bi¢imsel Kurgu: Kurguya estetik bir unsur katar ve bunu kurgunun tek

amaci1 olarak goriir.

b) Katma Kurgu: Bi¢imcilik anlayisint benimser ve ard arda gelen ayni motif

ve bi¢cimdeki goriintiileri igerir.
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¢) Monolog Kurgu: Bicim, igerik, motif ve harekette benzesen goriintii

kesitlerinin kombinasyonuna "monolog kurgu" denir.

d) Diyalog Kurgu: Bu kurgu yontemiyle yonetmen iki motifi ya da nesneyi
belli bir beraberlikte birlestirir. Pratikte bu kurgu kendini sik sik 'kontrast kurgu' larak

belirler

e) Yinelemeli (Laytmotif- Leitmotif) Kurgu: Yinelemeli kurgu "bir filmde
onemli bir yer tutan herhangi bir ana kavrami gdsteren ve film boyunca sik sik

yinelenen goriintiiler biciminde tanimlanabilir.

f) Duygusal (Patetik) Kurgu: Filme duygusal (patetik) karakter veren kurgu
tekniklerine denir. Burada kurgu, bireysel olmayan genel duygusal degerleri

hareketlendirmeyi basarir.

g) I¢sel-Ritmik Kurgu: Igsel-ritmik kurguda belirleyici 6ge, sadece kurguya
bagli olmayan ritm duygusudur. Eisenstein'e gore "Hareketsiz duran taslarin bile

kipirdanig gosterilebilir."

h) Soyut Kurgu: Bu c¢esit kurguda gerg¢egin dinamiklerinde hi¢ rastlanmayan
yapay hareketler yaratmaktir.

1) Oznel Kurgu: Oznel, baska bir deyisle kisisel bakis acili anlatimlardir.

Bigimsel olarak siirekli oyuncu ¢ekilmelidir.
1) Anlam Yiikli Kurgu:

j) Entellektiiel Kurgu: Yeni bir anlatim big¢imi arayislar1 baglaminda
gelistirilmigtir. Bu tiir kurgu araciligiyla filmin yaraticis1 kurgu pargalarini sonuca
baglanmamis kavramlar ile 6yle uyumlu kurgular ki sonunda izleyicinin entelektiiel

kavrayisinda bir ideogram yani simgesel bir diislince ortaya ¢ikar.

Alain Resnais 1961 yapimi L'année Derniére a Marienad adli filminde Alain

Robbe-Grillet'nin anlatim yapisina atifta bulunarak klasik kurgunun islevini reddeder.

Cengizhan Asiltiirk ise genel anlamda kurguyu su sekilde siiflandirmistir:
1.Hizli-Yavas Kurgu: Kisa ya da uzun ¢ekim uzunlugunun hakim oldugu kurgu. Karsit

kurgu, Kosut, paralel ya da Almasik Kurgu. 2.0lagan Kurgu: Genellikle gosterilen bir
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olaydan sonraki olaya biiylik zamansal ve biiylik uzamsal atlamalar yapmak i¢in
kullanilir. Bu gecisten hemen sonra goriintiiye 'dort yil sonra' bigiminde arayazi
bindirilebilir. 3.Bagintili Kurgu ise ¢agrisim giicline sahiptir. Birbirini ¢agristiran iki

bicimden yararlanilarak estetik anlatim ¢ikarilir (Asiltiirk, 2008: 58-60).
Eisenstein'a Gore Kurgu Cesitleri

a) Carpici kurgu (Montage of attraction): Izleyiciyi yepyeni anlamlara
gotiirmek icin gelistirilmis ilk kurgu cesididir. Kisa-yakin g¢ekimlerin sok eksisi

yaratacak bigimden kurgulanmasi olarak tanimlanabilir.

b) Cagrisim Kurgusu(Association montage): Eisenstein carpict kurguyu
gelistirerek Ekim filminde kullanmistir. Zira izleyici ¢oskulu bir duruma bu kurgunun

sagladigi cagrisimlar yoluyla yoneltilmektedir

¢) Olgiimlii Kurgu (Metric Montage): Bu kurgunun temel &lgiitii ¢ekim
uzunluklaridir; ¢ekimler birbirine miizik 6l¢iisii uyumunda uzunluga gore eklenir.
Gerilimin yaratilmasi i¢in formiiliin temel oranntisi korunmali, parg¢alar mekanik

bicimde uzatilip kisaltilmalidir (Dobson, aktaran Asiltiirk).

d) Dizemsel Kurgu (Rhythmical Montage): Birbiri ardina eklenen
cekimlerin igeriklerinin olusturdugu ritm dir. Kurgu devinimi bir goriintiiden digerine

tagtyan goriintii iginde siiren devinimin kendidir.

e) Titremsel Kurgu (Tonal Montage): Bu kurguda devinim kavrami kurgu
paras1 gozenin tiim duygularin1 kapsar. Kurgu bir parcanin anlamli-coskusal sesine ve
genel titremine oturtulmustur. Eisenstein niteligi ¢ekimlerdeki egemen Ogeye gore
belirlenen bu kurguya geleneksel kurgu der. Baskin olan egemen 6geye gore belirlenen

bu kurgu, titremsel (aristokratik) kurgu olarak tanimlanir.

f) Usttitremsel Kurgu (Overtonal Montage): Eisenstein titremsel kurguya
alternatif olarak attif1 Usttitremsel kurgu i¢in demokratik karamini kullandi. Bu
kurgunun temel niteligi kurgu yapilirken parcasal c¢ekiciliklerin hepsinin dikkate

alintyor olmasidir.

g) Anhiksal Kurgu (Intellectual Montage): Eisenstein anliksal ses

vetitremlerin kendine uygunu anliksal duygularin catisacak bicimde siralanmasiyla
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yaratilan bu kurgunun soyut disiinceleri perdeden sunulabilmesinin olanaklarini
aramigtir. Amaci doganl dil gibi sinemanin da soyut kavramlar1 aktarabilmesidir. En
bliyiik tasarilarindan biri de Karl Marx'in Kapital'ini anliksal sinema Ornegi olarak
ortaya koymak olan Eisensetein, bu konuda giincesine, 'goriintiiyle diisiinmenin' heniiz
cok c¢aprasik oldugunu, ama bunun da sirasinin gelecegini yazmistir. Anliksal kurguda
goriintii Oylesine diizenlenecekti ki gosterilebilen nesneler araciligiyla gorsel olmayan

soyut anlamlar da anlatilabilecekti (Asiltiirk, 2008: 54-58).

1.1.3. Kurgu Zaman ve Mekan

Bir film bagindan sonuna dek siirekli ileri dogru ilerleyen birbirini izleyen
cekimler dizisidir. Kamera tarafindan alinan goriintiilerin kesilip birlestirilmesiyle yeni
bir filmsel zaman dogmaktadir. Bu, kameranin ¢ektigi zaman aldig1 goriintiilerin gegtigi
gercek zaman da degil, sadece alginin hiziyla belirlenen olgunun filmsel anlatimi i¢in
secilmig ayr1 ayr1 Ogelerin say1r ve siiresiyle sinirlanan yeni bir filmsel zamandir

(Pudovkin, 1995: 90).

Gilbert Selder, 'The Public Arts' kitabinda zaman kavraminin denetimi, ¢esitli
pargalara boliinen herhangi bir aksiyonun bazi parcalarinin seyirciye gosterilmesi
digerlerini atlanmasiyla basarildigini soyler. Seyrettigimiz filmlerde varligini1 kabul
ettigimiz bu islem i¢in de su goriiste bulunur: "Alisilmis zamani bozma, filmin yarattigi
olaganiistii etkilerden biridir. Resimde perspektifin bulunusuna paralel olarak filmde

kurgunun bulunusu sanat tarihinde bir donliim noktasidir" (akt, Demir, 1994: 24).

Kurgu yoluyla ¢ekimler birlestirilerek bir olgudan digerine, bir ortamdan basgka
bir ortama, bir zaman diliminden digerine atlayarak ilerler. Filmde anlatiimak istenen
temanin ve olayin gelisimini saglamak iizere dramatik olarak gereksiz zaman boliimleri
kurgu ile atilir. Fazla zaman dilimleri atildiktan sonra farkli zaman dilimlerini birbiriyle
birlestirmede en basit yontem kesmedir. Basit anlamda ele alindiginda cekimler

arasinda zamanda siirekligi sagladigi, ger¢ek zamandaki siirekliligi korudugu goriiliir.

Kurgu ayn1 zamanda bir eksiltme sanatidir. Ciinkii teorik olarak bir filmin
karakterlerinin hareketlerini bir biitlin olarak vermesi imkansizdir. O yiizden gergek
zamanda diyelim ki evden ¢ikip ise gitme sahnesi anlatisal zaman i¢inde iki dakikaya

diisiiriilebilir. Ya da bir ucakla New York'tan Istanbul'a gitmek normalde on alti saat
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stirliyorsa bir filmde bu alti dakika iginde verilebilir. Filmsel anlatimin bu olagantistii
etkisine 'derigik zaman' ad1 verilir. Boylece zaman, olay gelisimini gesitli evrelerindeki
'fazlalik'lar atilarak yani yogunlastirilarak dramaya uygun hale getirilir. Fakat yapilan
‘eksiltmeleri asla gelisigiizel degildir. Sinemanin kendisine 6zgli yontemleri sayesinde
'derisik' zaman ger¢ek zamani 'temsil' eder, diger bir deyisle seyirci, sz konusu sahne
icinde herhangi bir 'kisaltmay1' algilamaz; onu dogrudan dogruya 'ger¢ek zaman' i¢inde

geciyormus gibi degerlendirir (Unal, 2008: 207).

Zamanin kisaltilmasina iliskin Foss ise su drnegi verir. Ornegin, bir i¢ cekimde
on planda bir adam ve ondan alti-yedi metre geride masa tizerinde bir telefon vardir.
Telefon calar, adam geri doner ve telefona dogru kosar. Bir metre kogsmus ya da
kosmamustir ki, telefonun yakin ¢ekimine keseriz. Saniyeden de kisa bir siirede adami
eli goriintiiye girer ve kulakligi kaldirir. Bu kadar kisa bir siirede adamin telefona
ulagsmasin1 dikkate almayiz. Ciinkii telefon iizerinde dikkatlerimiz yogunlagmistir.
Psikolojik olarak telefona en ¢abuk sekilde ulasmasini isteriz. Zaman gegisi i¢inde
gorliniir kesmeler yapilabilir. Fakat kesmelerin yumusak ve konuyu acik edecek
bigimde yapilmasi esastir. Ornegin yemek masasindan mutfakta iist iiste konmus kirli
tabaklara gecis yapilabilir. Bu anlatim tiirtine genellikle "eliptik" ad1 verilir; tistii kapali

bir bigimde bir siirenin gectigi anlatilir (Foss, 1992: 110).

Dramatik filmlerde, yalnizca zamanin 'kisaltilmasi'na degil 'uzatilmasi' filmsel
zamanin farkl bir kullanimidir. Dramatik a¢idan 6nemli olan kimi sahneler, 6rnegin iki
kisi arasinda siirmekte olan kavga, cok sayida kesme ve kurguya oOzgii teknikler
yardimiyla gergekte olabileceginden ¢ok daha 'uzun' bir zaman dilimine yayilir. Boylece
seyircinin 'gerilim't ger¢ekte oldugu gibi ani ve bir anda gecen sahnelerle anlatilmis
olmaz tam tersine gerilim daha da yogunlastirilir. Eisenstein Potemkin Zirhlisi filminin
'Odesa Merdivenleri' ayriminda gercek zamani kesmeyle uzatir. Kiyimi vurgulamak i¢in
yapar bunu. Bu ayrimin sonunda bir asker kilicin1 yash bir kadinin géziine sokar. Bir
an'llk olayr Eisenstein soyle boler: Askeri, askerin kilicini kaldirdigini, canavara
benzeyen yiizlinli, kilict kaldiran elinin asagiya indigini, gozliigli yana kaymis,

gbziinden kanlar figkiran kadini1 gosterir (Biiker, 1991: 143).

Unal, gercek zamanin uzatilmasi islemini 'gerilme' olarak tanimlar (Unal,

2008: 208). Gergek zamani uzatmak i¢in kurguda bagvurulan diger yontemlerden birisi
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de 'slow motion' teknigi yani goriintiilerin gergekte oldugundan c¢ok daha yavas bir

hizda oynatilmasidir.

Kurgu, bir filmin zaman hattin1 kurmak i¢in de kullanilir. 'Kosut' (paralel)
kurgu yonetmene birbiriyle iliskili olan ya da olmayan iki Oykii arasinda gidip
gelinmesine, ikisi arasinda almasik-kurguyu (cross-cutting) gergeklestirmesine olanak
saglar. Geriye doniis (flash back) su andan geriye donerek yasananlarin gosterilmesi ve
ileriye atlayis (flash forward) olacaklar1 6nceden gosterme yolu ile; konudan ayrilma ve
onceden tahmin olanagi saglar. 'Karigik' kurgu (involuted montage) bir sekansin
zamansal siralamasina dikkat edilmeksizin anlatilmasidir: Bir aksiyon tekrarlanabilir,
cekimler sirasiz kurgulanabilir. Kurgu kodlarinin bu uzantilarinin her biri, kurgunun
kendi i¢indeki zamandizinden baska bir seyin yaratimina yoneliktir (Monaco 2010:

210).

Dramatik anlatim 'olay 6rgiisii'ne yani zamana dayanan bir anlatim oldugu i¢in
film i¢inde stirekli olarak 'zamanin' bildirilmesi gerekir. Filmsel eksiltiler zamanda geri-
ileri gidisler dolayisiyla yonetmenin, filmsel zamanin gercege uygun bir bigimde nasil
ilerledigini bildiren ¢ekimleri filmin akisi i¢ine yerlestirmesi gerekir. Bu bazen bir saat,
giinesin dogusu, ayin ylikselisi olabilir. Zamanin sunulmasi belirgin bir bi¢imde olur,
¢linkli zaman soyuttur ve gorlintiilye dayali bir anlatimda ancak somut gostergeler daha
anlatict olur. Dramatik filmde 'zaman'in siirekli olarak vurgulanmasi geregiyle ilgili
olarak Eugene Vale sunlar1 sdyler: "Kesin bir yeri bir kez tanimlamak yeterlidir; ¢iinkii
mekan, degismeden kalir. Eger birka¢ sahne 6ykii boyunca tek bir yerde geciyorsa,
mekani yalnizca ilk seferinde tanimlamak yeterlidir. Fakat zaman dikkate alindiginda
durum boyle degildir. Sonsuz bir degisim i¢inde olan zaman, siirekli vurgulanmalidir"

(aktaran, Unal: 209).

Zamanin ilerleyisine iliskin verilen bilgiler, buna yazi olarak verilen bilgiler de
dahil seyircinin 'gercek zaman' yanilsamasii giliclendir. Bu vurgulamalar, ozellikle
'doruk noktalari'nda daha da yogunluk kazanir. Ote yandan yonetmen kurgu yoluyla
zamanin ruhunu yakalamaya caligir. Sona dogru yaklastik¢a filmin 'tempo'su da artar;
cekimler giderek kisalir, anlatisal zaman hizlanir ve gerilim bu sayede {ist seviyeye

ulasmis olur (Unal, 2008: 209).
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Sinematik zaman ger¢ek zamanin bilingli bir organizasyonudur. O gergek
zaman dizsinin temel ilkelerine gore diizenlenmelidir. Film zaman iligkileri ortaya
cikartict yetenektedir. Zamanda genisleme ve daralma, yasantimizin unsurlaridir.
Zamanin siiresi ve hemen olabilirligi yasantimizin ve tarihin kosulurdur ki, saniyenin
tikirtis1 ve asirlarin muhtesem gecisleriyle hareket eden zaman zamani belirsiz bir diis
icine kagmaz. Sinematik zaman, "akrep ve yelkovani olmayan bir saat" degildir (Demir,

1994: 34).

Filmsel zaman gibi filmsel mekan yaratiminda da parga parca alinan
goriintiilerin kurguda ayni mekanmis gibi gosterilmesiyle gerceklesmektedir. Bir film
yonetmeni tasarladigi hastane odasimi gercekte bulmayinca planladigi sahneleri farkli
yerlerde ¢ekerek bunlar1 kurguda aymi mekanlarmis gibi gosterilebilecegini anlatir.
Yiiksek tavanli uzun dar koridorlu, odalar1 genis ve bogaz manzarali, bahgesi genis ve
agaclik olarak istenen mekan icin koridor ¢ekimleri bir hastanede yapilip, bogaza bakan
bir otel odasi1 hastane odasi olarak diizenlenebilir. Bahce olarak genis bir park
kullanildiktan sonra kurguda 1sitk ve oyuncu siirekliligine dikkat edilerek tek bir
hastanede geciyormus gibi kurgulanabilir. Boylece filmde, gergekte olmayan uzun
koridorlu, odalar1 bogaza bakan genis yesillikli bir bahgeye sahip yeni bir hastane
yaratilmig olur (Kiigiikerdogan, Yavuz, Zengin, 2005: 13).

1.1.4. Kesme ve Noktalama Isaretleri

Kurgunun yontemi 'kesme'dir. Cekim film formatta g¢ekildiginde mekanik
olarak kesilir, bugiin yaygin kullanimi ise sayisal olarak kesilmesidir. Bir ¢ekim gergek
ya da goriinliste kesintisiz bir birimdir, kesme ise onu kesmektir. Kurgu ile kesme

yaparak kesildigi gibi kesme ile birlestirilebilir de (Kolker, 2011: 106-7).

Kesme daha once cekilmis olana disaridan yapilan bir "miidahale"dir.
Yonetmenin daha once yarattigi goriintiileri baglarken yaratict giiclinii kullanmasina
olanak saglar."Ritm yaratmak icin kesme, egretileme yaratmak igin kesme, yasam
gercegini bozmak igin kesme, gerilim yaratmak icin kesme, gorsel sélen yaratmak igin

kesme" (Biiker: 1991, 152)
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Arnheim, "kimi kez aralarinda gercekgi bir iliskiden ¢ok kavramsal ve siirsel
iligki olan iki goriintli birlestiriliyor" diyerek kesmenin énemini vurgular (akt, Biiker:
1991, 146). Her goriintiiniin bir anlami1 vardir, iki ayr1 anlama sahip goriintiiler birlikte
kullanildiklarinda ise farkli anlama ulasilir, 'egretileme'ler yaratilmis olur. Kisa
kesmelerle baglanan goriintiiler ritm yaratirlar, son derece canli bir anlatim ortaya ¢ikar.
Kesme ile gergeklik tekrar kuruldugu gibi yasam gercegi bozma yoluna da gidilebilir.

Bu durum tamamen yonetmenin yaraticiligina kalmstir.

Kimi kez yonetmenler dykiiniin dramatik ritmi ile kosutluk saglamak icin ¢ok
stk kesmeye basvurup filmin i¢ ritmini arttirirlar. Hizli kesmeyi kullanan Griffith
stireklilik ve ritm saglayan kesmeyi gelistirir. Ve giiniimiizde 'klasik kesme' diye
adlandirilan yontemi bulur. Grifitth kesmeyi olayin siirekliligini vurgulamak i¢in degil,

dramatik ve duygusal etki yaratmak i¢in kullanir (Biiker, 1991: 140-1).

Kurguda kesmelerin nerede ve ne zaman yapilacagi filmin tarzina baglidir.
Kesmeler izleyiciyi olaya katmak i¢in yapilabildigi gibi, uzak tutmak i¢in anlamlar
yaratmak i¢in de yapilabilir. Kamerasin1 dogrulttugu gergekle hic ilgilenmeyen bir
yapimct hammaddenin pargalarin1 anlamlar yaratmakta kullanabilir. Bu anlamlar
gercekte hammaddede bulunmamakta pargalarin birlestirilmesi sonucu yaratilmaktadir.
Bu durumda ger¢ek diinya higbir deger tasimamakta ana amag¢ igin bir arag
olmaktadir.Diger yandan kendine yabanci bir ger¢ek dilimini inceleyen ve bunu
olabildigince en 6zgiin haliyle vermeye calisan bir film yapimcist da olabilir. Bu
ornekte zamani, mekani ve hareketi pargalara boliip bolmemek belirleyici bir tercih

goriinmektedir (Foss, 1992: 110).

Sinema tarihinde klasik kurgu kurallarim1 yok sayarak Resnais, Godard gibi
yeni bir yorum getiren ya da diissel, gercekdisi, siirsel bir diinya yaratmak adina
kaliplarin disina ¢ikan Cocteau, Bunuel gibi sinemacilar olmustur. Kurgu kavraminin,
sinema diline getirdigi yeniliklerin klasisizmden modern caga gecisi simgeledigi

sOylenebilir (Kii¢iikerdogan, 2005: 34).

Cekimler anlamli bir biitiin olusturmak i¢in birlestirilene kadar yalnizca birer
film parcalaridir. Kurgu ile 6ncelikle filmin fazlasi, gereksiz film parcalari alinir. Film
kurgucusu becerikli ¢ekim secimiyle diizenleme ve zamanlama yolu ile filme gorsel

cesitlilik vermeye calisir. Bu siire¢ film parcalarini bir araya getirmekten ¢ok, yeniden
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yaratmaktir ve amag da genellikle tek tek sahnelerdeki tiim devinimin toplam etkisinden

daha biiyiik bir biitiinsel etkiyi ulasmaktir (Mascelli, 2002: 154).

Pudovkin kurgu i¢in daha dogrudan bir tanimlamayla soyle demis: “Film i¢in
kullamilan "cevirmek" deyimi tamamiyla yanlistir ve dilden c¢ikip gitmelidir. Film

cevrilmez, kurulur; kendi ham maddesi olan ayri ayri seliiloit par¢alarindan kurulur

(Pudovkin, 1995: 16).

Zincirlemede, bir ¢ekimin son goriintiileri gittikge siliklesirken, bunu izleyen
cekimin ilk goriintiileri yavas yavas belirginlesir ve yavas yavas dncekilerin yerini alir
(Oz6n, 1990: 81). Kesme'nin ani, sarsict ve zaman zaman dikkati dagitan etkisi

zincirlemede yasanmaz.

Kararma agilmada da goriintiiler yavas yavas kararir, gériinmez olur; sonra da
kapkaranlik goriintiiler yavas yavas aydinlanarak yerini yeni goriintiilere birakir.
Birincisine kararma ikincisine agilma denir. Ayrimlar ve genellikle sahneler kararma

acilma ile belirlenir (Ozon, 1990: 81).

Silinmede ise, ikinci c¢ekimin ilk goriintiisii goriintiiliiglin herhangi bir
yanindan belirir, ilk ¢ekimin goriintiisiinii herhangi bir bi¢cimde (diiz, egri , kirik, yatay

cizgiler...) silerek onun yerini olur.
1.1.5. Kurgu Yapmak

1.1.5.1. Film Kurgusu

Film kamerasi ile pelikiile yani sinema filmine ¢ekilen filmleri kurgulamak i¢in
kullanilan en eski kurgu yontemidir. Filmler 6zel bir kesici ile kesilir ve 06zel
seloteyplerle yapistirilip birbiri ardina eklenerek yapilir. Film kurgusu birgok asamadan

olusan olduk¢a mesakkatli ve gercekten sabir gerektiren bir istir.

Film kurgusunda ilk asamada, negatif filme cekilen ham filmler laboratuarda
pozitif olarak bir kopyasi basilir, buna is kopyas1 denir. Is kopyas: montaj masasinda
izlenebilir haldedir. Montaj is kopyasi iizerine yapilir, ham film uygun ortamda saklanir.
Film eger sesli ¢cekilmisse "perfore bant" a aktarilir. ikinci asamada sesler ve goriintiiler

her planin basinda bulunan klaketlerin yardimiyla eslenir yani senkronlanir. Klaketin
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tam kapandig1 anda ¢ikardigi sesle, tam kapandig1 anin goriintiisii iist liste getirilir. Daha
sonra senkronlanmis planlarin siralt listesi ¢ikarilir. Planlar tek tek kesilip sahne
diizenlerine gore genellikle raflarda gruplandirilir. Dordiincii asamada artik planlar
sahneleri olusturacak bicimde arka arkaya baglanir, yani sahne sahne kaba montaj
yapilir. Sonraki asama ince montaj-final montaji asamasidir. Altinct asamada ise is
kopyast esas alinarak ham negatif aynen kesilip baglanir. Bu arada bir yandan ses
bandina miizik, efekt, dublaj v.s. eklenir. Sonraki asamada filmin parlaklig1 ve rengi
diizeltilerek ayarlanir. Sesle goriintli birlestirilerek sifir kopya bashr, diger kopyalar
varsa hatalarin diizeltilmesinden sonra hazirlanir. En son olarak gdsterim kopyalari

basilir ve film sinemalarda izlenecek hale gelir (http: ww.videokurgumontaj.com/kurgu-

ve-kurgu-cesitleri-nelerdir.html).

Sinema filmi kurgusu Moviola, KEM gibi isimlerle anilan cihazlarla yapilirlar.
Kaba kurgusu yapilan film, kurgucu ve yoOnetmen tarafindan tekrar seyredilir, her
sahnenin uygun kesim noktasi mumlu kalemle isaret edilir ya da makasla kesilir.
Kurgucu silme, kararma agilma gibi optik hileleri ince kurgusu yapildiktan sonra
mumlu kalemle isaret eder ve laboratuara génderir. Ayrica sinema filmleri fiziki olarak
da c¢ok yer kaplarlar. 30m uzunlugundaki bir film bandi sadece 1 dakikalik goriintii
icerir. "Kiyamet" (Apocalypse Now) filminin 230 saatlik yani 370 bin metrelik ham
film c¢ekiminden kurgulanarak kisaltilmis olmasi bu isin zorlugu hakkinda fikir

vermektedir

(http: //megep.meb.gov.tr/mte_program_modul/modul_pdf/213GIM129.pdf s.10-12)

1.1.5.2. Video Kurgu

1940'larin sonu ve 50'lerin basinda kayit araci olarak manyetik bandin
miikemmellestirilmesiyle bantlar kurgulanabilir hale geldi. Televizyonculugun ilk
yillarindan 1990'larin sonlarina kadar yaygin olarak analog kurgu kullanilmistir. Video
kurgu, video kasetlerdeki ham goriintii ve seslerin bir video oynaticidan bir video
kaydedicideki bos kasete sirayla kaydedilmesiyle yapilir. Genellikle iki adet video teyp
(vtr) arasinda bir edit control (kurgu kontrol) cihazi bulunur. Bu cihaz iki video teybi
kontrol ederek kurgucunun verdigi komutlar1 karesi karesine gergeklestirmesini saglar.

Bir video kurgu setinde ayrica, vtr cihazlarindaki goriintiileri izlemeye yarayan
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monitdrler, yazi ve grafiklerin hazirlanacag: 'karakter jenaratori' ses monitorleri, baska

ses eklemek i¢in kasetcalar veya CD calar deckleri gibi teghizatin bulunmasi gerekir.

1.1.5.3. Dijital Kurgu

1990l yillarda kurgu yaygin olarak sayisal ortamda yapilmaya baslanmistir.
Ilk bilgisayarlar Naziler doneminde IBM tarafindan {iretilmeye baslandi. Ilk is
bilgisayarlarinin ¢ikigindan bir siire sonra kurgu iglemi offline veya online olarak
bilgisayarlarda yapilmaya baslandi. Dijital sinemaya ilk gecis kurgu asamasinda oldu.
35mm kameralarla ¢ekilen filmler dijitale aktarilip biitiin post prodiiksiyon islemleri
bittikten sonra tekrar filme basiliyor ve dyle gosteriliyor. Dijital kurgu konusunda ilk
sistem George Lucas'in kullandig1 1984 tarihli EditDroid adli sistemdir. Daha sonra ise
ortaya c¢ikan Avid, EditDroid'i satin alir. Birgok rakibi ¢ikan Avid'in son zamanlardaki
rakibi Mac tabanli yazilimi Final Cut'tir. Bunun yaninda gilinlimiizde sik¢a bagimsiz
sinema filmleri kurgusunda kullanilan Adobe Premiere ve Grass Valley programlari
vardir. Ayn1 zamanda Ozel efektlerin de bilgisayarlar aracilifiyla yapilmasiyla,
kurgunun bilgisayarlarda yapilmasi isleri kolaylastirir. Bu tip kurguya NLE yani "Non
Linear Editing" adi verildi. Boyle kurgulamada herhangi bir sira gozetilmesine gerek
yoktur. Filmin kurgusu i¢in dogrusal bir sira izlenmesi zorunlu olmadan, dnce ortasi
sonra basi sonra sonu kurgulanabiliyordu. Kesme yapmanin kolaylagsmasiyla bir filmde
var olan plan sayis1 da arttr. Daha hizli kesme yapmak neredeyse bir kural haline geldi.
Film yapimu biiyiik 6lcilide kolaylasti. Film {iretim sayis1 arttik¢a elbette 6zensiz isler de
artti ancak niteligi ¢ok yiiksek filmlerin sayist da artis gosterdi. Bunun yaninda
filmlerde 6zel efekt sayisi da artis gosterir. Bilgisayar tabanli kurguda depolama ve
yuksek bilgi akish veriyi isleme gibi yasanan sorunlar bilgisayar teknolojisi gelistik¢e
azaldi. Dijital kameralardan o6zellikle Red kameranin kurgu asamasinda baslangicta
yasanan birtakim zorluklar1 sonar asildi. Bazi filmler ise hi¢ kamera ve gercek
oyuncular kullanilmadan foto gercek¢i bir uslupla sadece bilgisayar animasyonlar
sayesinde iretildi bu tip filmlerde karakterler bilgisayarda olusturulan bir
canlandirmadan ibaretti. Buna Ornek olarak VYiiziiklerin Efendisi’'ndeki ‘Gollum’
karakterini verebiliriz. Bu tip c¢alismalar i¢in ger¢ek oyuncularin icine girdikleri ve
algilayicilart olan tulumlarla motion capture adi verilen teknikler kullanildi. Bu sayede
animasyon karakterin hareketleri daha inandici oldu (http:

/lwww .broadcasterinfo.net/87/dijitalsinema.html) (erisim tarihi, 17.08.2011).
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Non Linear Kurgu’da video kurguya gore daha az techizat gereksinimi vardir.
Kurgu bilgisayarina bir VTR cihaz1 ve hoparlor eklenmesiyle sistem hazir hale gelir.
Kurgunun sayisal hale gelmesinin bir¢ok avantaji yasanmistir. Bunlardan ilki kurguya
getirdigi hiz katkisidir. Hem filmin yapimcisi, hem de yaraticilik i¢in daha fazla zamana
ihtiya¢ duyan kurgucu i¢in hiz ¢ok ¢ekicidir. Hizi saglayan ¢ekim malzemesine aninda
rastgele erisim saglanabilmesidir. Herhangi bir ¢ekime bir klikle erisilebilmektedir.
Ikinci 6nemli getirisi, maliyet olmustur. is kopyas1 maliyetleri yar1 yariya diisiirmiistiir.
Maliyetin yaminda ekip de kiiciilmektedir. Onceleri ¢ok fazla sayidaki goriintiiniin
diizenlenmesi birden fazla ¢alisan1 gerektirmekte iken, az kisiyle ayni isin yapilabilmesi
ve kurgu isiyle ilgili birtakim becerilerin gelismesinin zaman almamasi ¢ekici bir
Ozelliktir. Filmin yonetmeni her ne kadar kullanilmis olursa olsun, malzemenin
kesilmemis halini izleyebilir. Yapilan kurgunun sanal bir kurgu oldugu, yok edici
olmadig her an istenilen noktaya geri doniilebilecegi unutulmamasi gerekir. Ayrica film
teknigine gore daha temiz ve giiriiltiisiiz bir ¢aligma ortami saglayan sayisal kurgu, sesin

de daha nitelikli kullanimina olanak saglar (Murch, 2007: 70-71).

1.1.5.4. Kurgucunun Filme Katkisi

Deneyimli bir kurgucu malzemeyi izler, senaryonun rehberliginde filmi sekans
sekans kurgular. Cekimlerin se¢iminden sorumlu tek kisidir. Sahnenin vurgulanmasinda
ne zaman yakin ¢ekime kesilecegine, ne zaman genel ¢ekime ¢ikilacagina o karar verir.
Yonetmenin isi, kurgucuya i¢lerinden se¢im yapacagi ¢ok sayida goriintii malzemesi

saglamaktir (Arijon, 1995: 529).

Birgok film hala kurgu asamasinda kurtariliyor. K6tii oyunculuk, seslendirme,
ya da ilgiyi dagitacak bir seye ya da kimseye kesilerek tolere edilebilir. Aksiyon
filmlerinin basarisinda kurgu yapis1 énem tasir. Insanlarm birbirini yumruklayarak yere
diistirdligii, binalardan diistiigli arabalarin ¢arpisarak birbirine gectigi sekanslar yiizlere
yumruklarin indigi ve kirllan cam kapilardan bedenlerin distiigii yanilsamasini

yaratmak i¢in dikkatle kurgulanan ¢ekimlerden olusturulur (Kolker, 2011: 150).
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1.2. Kurgu ile Tlgili Kuramsal Yaklasimlar

Tezin konusu 'Anlam Yaratma Araci Olarak Kurgu' olunca bu bdliime
baslarken Prof. Dr. Segil Biiker'in 'Sinemada Anlam Yaratma' kitabinda oldugu gibi ben

de 'anlam nedir?' sorusunun cevabini arayarak baslamay1 uygun buldum. Anlam:
Anlam : Anlayis, duygu
Sozciiklerin ve davranislarin zihinde uyandirdigi izlenim
Bir deyimin belli bir yorumda karsilik olarak kazandigi nesne.

Bir kelimenin, veya kelimelerden meydana gelmesi dolayisiyla, bir

climle veya soziin anlattig: fikir.

Bir simge, kavram ya da bir 6l¢iimiin belli bir dizgeye gore tasidigi

iclem ya da igerim(http: //sozluk.yenimakale.com/anlam.html).

Gorildigi gibi 'anlam'in da birden fazla anlam'1 var. Biiker kitabinda ¢agdas
dilbilimin anlam konusunu dilden bagimsiz olarak ele alinamayacagi vurguladigin
sOyler. Ancak dil araciligiyla ortaya c¢ikan anlam, dil ig¢indeki iligkilere bakilarak
anlagilabilir. Yazar ya da konusucu nasil iletmek istedigi anlami iletmek i¢in sozctikler
arasinda 1iliski kuruyorsa, gorsel dil i¢in de yOnetmen goriintiiyli diizenlerken
gosterenleri segiyor, drnegin belli bir amagla planda kirmizi rengi kullanmay1 segiyor.
Izleyici aym toplumsal ve Kkiiltiirel ortamin iiyesi olmadigi siirece ydnetmenin
amacladigi anlama ulagamiyor. Yonetmen kurdugu anlam dogrultusunda goriintiisiini
diizenler. Gorilintli onun i¢in sonugtur, izleyici i¢in ise baslangi¢. Kadin gostermek
isteyen bir yonetmen kadin gosterir. Ancak giysileri, giysilerin renkleri, takilar1 kadinm
fiziksel Ozellikleri anlam yiikliidiir. Bu anlamlar toplumsal uzlagimlarla olusur. Sozli
dildeki uzlasimlar kolay kolay kirilmazlar ancak sinemada yonetmenler gdsterenleri
(renkler, acilar, alic1 devinimleri vb) sik sik degistiriyorlar. Yonetmenler bunu bilingli
olarak yapiyorlar. Boylece izleyiciler yeni cagrisimlar kurmak zorunda kaliyorlar.
Ulasilan sonu¢ c¢ogunlukla eslenmiyor, yani izleyicinin ulasgtigt anlam ¢ogu kez
yonetmenle ayni1 degil. Tek yorum, tek anlam yok artik. Sanatgilar olusmus gelenekleri

zorlayarak bu sinirlar1 asmislardir. Picasso gercegin degisik yoOnlerini tek goriintiide
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gostermeyi basariyor, yonetmenin elinde gergegin degisik yonlerini gostermek i¢in pek

cok goriintli olanag: var (Biiker, 1991: 10-14).

Gergek anlamda 6zgilin bir sinema dilinin ¢ikisinin filmdeki sahnelerin ardi
ardina izleyen karelere boliinmesinden yani kurgunun dogusundan sonra ortaya ¢iktigini
sOyleyen Carriere sinemada anlamin olugmasini sdyle bir 6rnekle agiklamigtir: Kapali
bir odada bir adam pencereye yaklasir ve disar1 bakar. ikinci ¢ekimde sokag1 gériiriiz,
sokakta iki karakter vardir: penceredeki adamin karis1 ve onun asigi. Bu goriintiiler
bugiin ayn1 siralama ya da tersi bicimde de verilse izleyici zorlanmadan adamin onlari
gordiiglinii anlar. Ancak seksen yil once elinde uzun sopasi olan biri ¢ikip durumu
acikliyordu. Sonraki ¢ekimde kadin sevgilisinden ayrilmis eve dogru gelmektedir.
Basini kaldirip cama bakar ve kocasinmi goriir. Kadin donup kalmistir. Neredeyse kalp
atiglarin1 duyariz. Bu noktada koca kadinin bakis acisindan alt agidan verildiginden
adam ister istemez korkung iirkiitiicii ve ustiin goriiniir. Bir diger ¢ekimde kocasinin
bakis agisindan kadin korkmus ve suglu goriiniir ayni zamanda savunmasizdir. Bu
sahneye bir de 151¢1n kullanimi eklenince dislerin parlamasi, elmacik kemiklerinin ve
sakak kemiklerinin vurgulanmasiyla koca tiim acimasizligtyla perdeye yansir. Yumusak
ve ayrintilart vermeyen bir 1sikla ise koca bagislayic1 goriinlir. Devam eden ¢ekimde
koca allak bullak olmus yiiz anlatiminin ardindan karisinin bogazina sarilirsa izleyici
bunu kadinin yatak odasinda gecen gercek bir sahne olarak kabul eder. Ancak bu
plandan sonra adami tekrar karisiyla asigimi izlerken goriirse kocanin karisini
bogazlama sahnesinin gergekte yer almadigi anlasilir. Bunun bir ara diisiince oldugu
kurguda mekanik bir yontemle, sahneyi hafif bulanik ya da ugup giden bir goriintii
olarak iletilebilir. Ya da baska bir sirayla koca camdan bakar, onun bakis agisindan
sokak bombostur. Sonraki planda kocanin géziinden bir damla yas siiziildiigii goriiliir.
Burada izledigimiz gercek sahne degil mutsuz koca belki de artik dul bir koca sokakta
geemis bir olayr animsamaktadir. Boyle bir bakis acist degisimiyle yeni bir mekan da
yaratilabilir. Oyuncunun gozlerinden sahneyi izleyen izleyici onun gozleriyle kalabaligi
tarar. Izledigimiz bakislar ¢ok iyi yonlendirilmisse karakterler ya da olaylar arasindaki

iligskiyi de kavrayabilir (Carriere, 1995:13-17).

1923 yilinda Madrid'de Frederico Garcia Lorca ve Salvodar Dali ve Luis
Bunuel, tek tek goriintiilerle hizlandirilmis devinimli film ¢ekimleri yaparlar. Bu teknik

insanoglunun asla géremeyecegi bir olay1 bir bitkinin biliyiimesi ya da filiz siirmesi gibi
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bir olguyu yakalayabiliyordu. 1926 yilinda Jean Epstein filmin dilbilgisi tipki filmin
kendisi gibi kendine 6zgili garipliktedir, diye yazar (akt. Carriere, 1995:18). 1925'lere
kadar rontgencilik olarak siirdiiriilen sinema sonunda sanatin en son bi¢imi olarak
goriilmiistiir. Bir siire sanat olma 6zelliginin {izerine bir sey koymadan duraklamaya
giren sinema dili 1966 yilinda Giindiiz Giizeli (Belle de Jour) filminin bir sahnesinde
olaylar1 aniden durdurarak yabanci bir evin merdiveninde kiigiik bir kiz c¢ocugu
gostermistir. Bunuel bunu higbir 6ge kullanmadan, ne bulaniklasma ne de renkliden
siyah-beyaza doniligme vardir. Oysa otuz y1l dncesine kadar bu sahnede filmin normal
akiginin disina ¢ikildigini anlatmak i¢in bu 6geler gerekliydi. Ancak bu donemde artik
goriintiiye giren kizin Cathrine Deneuve'nin canlandirdigi Severine oldugu annesinin

sesinin kullanilmasiyla kolayca anlasilabilmistir (Carriere, 1995: 18).

Gostergebilimciler icin gosterge mutlaka iki parcadan olusur: Gosteren ve
gosterilen. Ornegin "sdzciik" sozciigii —harfler ve sesler toplami- bir gosterendir ama
onun temsil ettigi yine bagka bir seydir: 'Gosterilen'. Ama sinemada gosteren ve
gosterilen hemen hemen 6zdestir. Dilde gosteren ve gosterilen arasinda ¢ok biiyiik fark
olmasina ragmen sinemada ise bdyle bir fark yoktur. Eger iki kisi 'giil' sozcliglinii
okusa, ikisi i¢in de ¢agrisimlar1 farkli olur. Ancak sinemada herkes ayni giilii goriir.
Yonetmen sinirsiz sayida giil tlirtinden birini tercih edebilir, ya da bir¢ok alternatifli
gorlintileme yolundan biriyle c¢ekebilir. Edebiyatta sanatginin  se¢imi  sinirli,
okuyucunun ise smirsizdir. Edebiyatta kendi tasarimimizi yapariz sinemada bunu

yapamay1z (Monaco, 2010: 154-5).
1. Temelanlam-Yananlam

Sozli dille karsilastirildiginda sinematografik goriintii gercegine ¢ok yakin.
Sozli dillerde gercegin yerine simgesi, sinemadaysa kendisi vardir. Biiker bunun i¢in
sinemada bi¢cimin Onemli oldugunu, gercegin sunus bi¢iminin anlami belirledigini

sOyler. Paolo Pasolini bu durumu sdyle agiklamis:

Bir gostergeler dizgesi olarak sinemay: inceledigimizde,
onun yazili ya da sozlii dilin tam tersine uzlagimsal ve simgesel bir
dil olmadigi, gercegi simgelerle degil, gercegin kendisi ile anlattigi
sonucuna vardim: Su agact anlatmak istersem onu kendisiyle
anlatirim. Sinema gercegi gercekle anlatan bir sanat. Oyleyse su
soru sorulabilir: Sinema ile gercek arasindaki ayrim ne?
Gergekten hi¢hbir sey... Sinema beni her zaman ger¢ek diizleminde,
gercegin tam ortasinda kalmaya zorluyor: Film ¢ekerken gercegin
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icindeyim, agaglarin, insanlarin arasinda... Yazinda oldugu gibi
gercekle benim aramda simgesel ya da uzlagimsal bir siire¢ yok.
Bundan dolayr uygulamada sinema benim gergegi olan sevgimin
patlamasi (akt, Biiker, 1991: 52)

Filmler anlamin iletimin iki yoldan diizenlerler: Temelanlamsal ve yananlamsal
olarak. Bir film goriintiisii ya da sesinin anlamak i¢in ¢aba sarf etmedigimiz anlamidir.
Sinema diger sanat dallarindan farkli olarak fiziksel gercekligin kesin bilgisini aktarma
kapasitesine sahiptir. Yananlam ise anlatma bi¢imiyle kazanilan anlamdir. Monaco'nun
verdigi Ornekle; giil icin belli bir ¢ekim agis1 ¢ekilir, kameranin sabit mi hareketli
olacagina karar verilir, 151k parlak veya kasvetlidir, giil canli ya da solmustur, dikenleri
belirli ya da gériinmezdir, giiliin arka plani nettir ya flulastirilmistir, ¢gekim siiresi uzun
ya da kisadir, cekim nasil sunulacak, tiim bunlarin cevaplari sinemasal yan anlama 6zel
katkilardir. Yonetmen ne c¢ekecegine ve nasil c¢ekecegine de karar verdikten sonra
diistinmesi gereken ¢ekimin nasil sunulacagidir (bunun nasil kurgulanacagi: Dizimsel).
Simdiye kadar gostergebilim ¢ok basit bir nedenle sinemanin dizimsel yanina konsantre
olmustur. Sinemay1 diger sanatlardan ¢ok net bir bi¢imde ayiran, bir anlamda en fazla

"sinemasal" 0zellik gosteren dizimsel kategoridir (kurgu) (Monaco, 2010: 157-9).

Kurgu ile anlam yaratma konusunda Asiltiirk, Jane Champion'un Piyano
filmini 6rnek verir. Filmde aldatilan koca esi Ada'y1 cezalandirmak i¢in parmaginin
keser. Ada onu piyano Ogrettigi adamla aldatmistir. Koca onu aldatmasinda
piyanosunun bir ara¢ oldugunu, piyano c¢almak icin parmak gerektigini bu yiizden de
onu parmagini keserek cezalandirdigini séylemedigi halde, izleyici bu baglantiy1 kurar
ve anlam ¢dzer. Iletinin anlasilabilmesi igin bir diizenegin olmasi gerekir. Sinemada
iletiyi tasiyan diizenek kurgudur. Filmdeki olaylarin gostergeler yoluyla anlasilabilmesi
onun bir dil oldugunu gosterir ve yonetmenin ¢ekimleri kurgulamasinin nedeni anlam
yaratmadir. Potemkin Zirhlis1 filminde de yaralanan bir devrimcinin yasamla 6lim
arasindaki gidip-gelisini simgeleyen mumun titrek alevidir. Riizgar estikce mumun alevi
de zayiflar. Izleyici mum ile hayatla bag: gittik¢e zayiflayan devrimci arasinda bir bag
kurar. Anlam ve anlamlandirma sanat1 olan sinemada buna benzer ¢ok sayida 6geler ve

simgeler kullanilabilir (Asiltiirk, 2006: 69-70).
2. Benzetme, Egretileme, Diizdegismece

Her tiirlii ifade bi¢ciminde bagvurulan yollardan biri de benzetme'dir. Anlatimi

somutlastirmak, daha acik, etkileyici bicimde aktarmak i¢in benzetme'ye basvurulur.
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Sinemada benzetme degisik bicimlerde yapilabilir. Benzer nesnelerin goriintiisii, benzer
devinimler arka arkaya getirilebilir. Asiltiirk, Yiicel Unlii'niin Gazetecinin Oliimii isimli
dramatik-belgesel (dokiidrama) filminde fotograf makinesine film takilmasi ile silaha
mermi konulmasi benzer edimler olarak ardisik olarak verilerek benzesmelerden anlam

yaratmistir (Asiltiirk, 2006: 69-77).

Jacobson'a gore sdylem iki dogrultuda gelisir. Bir konudan digerine benzerlik
ya da bitigkenlik yoluyla gecilir. Benzerlik yoluyla gecildiginde egretileme, bitiskenlik
yoluyla gecildiginde diizdegismece olusur. Kimi yonetmenler egretilemeyi kimileri ise
diizdegismeceyi kullanir. Ya da baz1 filmlerinde egretileme bazilarinda ise
diizdegismece kullanabilir. Ornegin Alain Resnais Hirosima Sevgilim (Hiroshima mon
Amour, 1959) filminde benzerlige dayanan egretilemeyi kullanirken, Gegen Yil
Marienbad'da (L'Annédernifére a Marienbad, 1961) filminde ise yogun olarak
diizdegismeceyi kullanmistir. Ikisinde de benzer konular islenmesine ragmen sdylem
farklidir. Hirogima Sevgilim filmi yananlam diizeyinde egretileme {izerine kurulmustur.
Gegmisle yasanan an arasinda gelip giden filmde yasanan anin sevi coskusu i¢indeki
goriintiileri gegmisin atom bombasinin yikim goriintiileriyle kesilir. Film stirekli yikim
ve yaratim karsithgini vurgular. Gegen Yil Marienbad filminde X'in A'y1r gecen yil
Marienbad'da bir ask yasadiklarina inandirma cabalar1 ile baslar. X, A'dan kendisiyle
birlikte gelmesini ister. Ge¢gmisle yasanan an ayirt edilmez. Egretileme i¢in gerekli olan
uzaklik filmde yoktur, yatay bitisiklige dayanir ve diizdegismece lriiniidiir (Biiker,

1996: 112-113).

1.2.1. Bi¢imci Gelenek Hugo Munsterberg, Rudolph Arnheim ve Bela

Balazs

ABD'de yasamis Alman asilli Hugo Munsterberg 1914 yilinda izledigi ilk
filmden sonra sinemadan ¢ok etkilenir. Endiistrinin 6nde gelenleri ile gorligmeleri, film
stiidyolarinin ziyaretleri sonucunda 1916 yilinda The Photoplay: A Psychological Study
(Foto gosterimi: Bir Psikolojik Calisma) kitabi1 yayinlanir (Iri, 2010:6).

Munsterberg donemin sinemasina 'fotoplay' der. Sinema tarihi o zaman birinci
asamada gorsel bir aygitla oynamak, ikinci asama egitim ve bilgi vermek gibi 6nemli
toplumsal fonksiyonlara hizmet vermek ve nihayetinde anlatima, dykiilemeye dogal

yakinlig1 dolayisiyla insan zihninin ger¢ek alanina (iiclincii asama) dogru ilerlemistir.
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Yalnizca insan zihninin anlatimcr Oykiileyici kapasitesini gosterdigi zaman fotoplay

kendi varlik nedenini bulur (Andrew: 2010: 64-5).

Munsterberg sinema ile tiyatroyu kiyaslar. Tiyatroya gore fiziksel gergeklikten
daha uzak olan film, bireyin akli siirecine daha yakindir. O dénem sinemasinda renk ve
ses olmadigindan ve duygular kelimelerle degil goriintiilerle anlatiliyordu ve bu da
sinemay1 ger¢ekcilikten ¢ok fantastige yaklastirtyordu. Ona gore film zaman ve
mekanlarla oynayabilirdi. Film farkli mekanlar1 bir araya getirebilir, seyirciyi farkli
mekanlara gotiirebilir; flashbackler, flashforwardlar, riiyalar ve hatiralar ile zihnin
cizgisel yapisinin disina ¢ikip yeni bir zaman kurabilir. Munsterberg, miizik duymanin

resim de gdrmenin sanatiysa film, beynin sanatidir der (aktaran iri, 2010: 6).

Iri'ye goére Munsterberg sinemaya felsefi yaklasim getirmistir. Munsterberg
Kant'in zaman, mekan ve algilama bigimlerinden kaynaklanan insan bilgisinin 'gériiniir
varlik alant' (phenomenal realm); buna karsilik mantik etik ve estetigi ise 'goriinmeyen
varlik alani' (noumenal realm) icinde degerlendirmesinden yola sinemada gerceklik
duygusunun zaman, mekan ve illiyet kavramlar1 ¢ergevesinde sekillendigini 6ne stirer

(Iri, 2010: 6-7).

Munsterberg zihin ve sanatsal anlatim arasinda sinemanin diisiinlis seklini
cozlimleyen ilk kuramcidir. Kesintili fotograflar tizerinde zihnin yaptig1 bir islemle bize
sunulan harekete iligkin ilkel yanilsama arasindaki ag¢i, kompozisyon, imge biiyiikligi
ve 1siklandirma yontemi iizerinde biiyiik bir dikkat sarf edilerek desteklenmistir. Bellek
ve imgeleme karsilik olarak kurgunun dogal ham maddeleri gelmektedir, bunlar zamani
yogunlastirir, sikistirir, genisletir, ritmi yaratir, geri doniigslere basvurur (flashback) ve
diis sahnelerini canlandirir. Son olarak Munsterberg sunu iddia ediyor: "Duygular
resimlemek, fotoplay'in en temel amaci olmalidir." (Andrew: 2010: 69). Sinemanin
arag-gereci, kendi materyali zihnin kendi kaynaklari oldugu i¢in, sinemanin sahip
oldugu asil amag zihinsel olaylara yani duygulara, bir ayna fonksiyonu gorerek 11k
tutmaktir. Film diinyanin degil zihinsel siireclerin alicisi-kaydedicisi-yansiticist bir
aragtir. Sinemanin temeli teknolojide degil zihinsel yasam iginde yer almaktadir.
Munsterberg i¢in bir filmin Oykiisli icinde kaybolma deneyimi yasanmasi, filmin bir
sanat oldugunu ve sanat olma hedefini ve amacinin tasidigini ispatlamaktaydi. Filmin

insan psikolojisi tizerinde etkisi ya da filmin kendi i¢inde tasidigi psikolojik sdylem
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onun sinemaya iliskin bir estetik gelistirme egiliminin ¢ikis noktasiydi (Andrew: 2010:

69-70).

Arnheim, sinemanin da diger sanatlar gibi bir olgunlagsma siirecinden gectigini
ve bi¢imini buldugunu diisiiniiyordu. Yirmili yillarin sessiz sinemasi onun i¢in sinema
tarihinde bir zirveydi. Arnnheim senkronize sese karsidir, bir filmin ses kusaginin
olmasina kimsenin tahammiil edemeyecegini sdyler. Diyalog eylemi aksatir, jestlerle
anlatilan duyguyu engeller. Filmin doganin renklerini yansitmasini gereksiz bulur,
gercekei resim sanatinin aksine siyah, beyaz ve griden yanadir. Arnheim 1928 tarihli
Film as Art (Sanat Olarak Sinema) kitabinda sinemanin olanaklarini ortaya koyar. Her
nesnenin tek bir agidan perspektif kurallarina uygun olarak ¢ekilmesini savunur. Cekim
Olcekleri, kamera agilari, lensleri ve kurgu ile zaman ve mekan arasindaki stireklilik
deforme edilebilir, alan derinligi de degistirilebilir, sinemanin bu esas ozellikleri

sanatsal ortamin gerekli kaliplar olarak rol oynayabilir (Iri, 2010: 9).

Balazs ise goriintiiniin nesnel gergekligi yakalamasini yeterli goérmez ve
montaja énem verir. Griffith'in her ¢ekimde kameranin yerini ve agisin1 degistirmesini
ve boOylece yeni bir dil yaratmasimi over. Cekimler belli bir etki yaratmak ig¢in
yonetmenin daha Once tasarladigi bir diizene gore birlestirilir. Balazs 'kurgu'
sOzciiglindense birlestirme olgusunu daha iyi karsiladigindan 'montaj' sozciigiini
kullanir. Montaj anlatiya bi¢cim, hiz ve ritim kazandirir. Balazs "Bi¢gim bozumuna
ugramayan algilanmaz" diyen Baudelaire'e katilir ve yonetmenin izleyicilerin gercekligi
gormelerini saglamak icin yeni oriintiiler olusturmak zorunda oldugunu sodyler. Ancak
alisilmadik beklenmedik diizenlemeler yeni izlenimler yaratir. Balazs yapilacak bu
diizenlemelerin soyut bicimlere yol a¢mamasi gerektigini bu tiir avant-garde
anlatimlarin izleyiciyle iliski kuramayacagini belirtir. Balazs avant-garde filmlerin
insans1 diinyadan uzaklastirdigint sdyleyerek Bazin'e, sinemanin doga ile uyum
saglamamizi sagladigini soyleyerek ise Gergekgilere yaklasir. Balazs yakin ¢ekimin
bizim ¢ok iyi bildigimizi sandigimiz seylerin gercek yiiziinii gosterdigini sdyleyerek,
yakin ¢ekimin anlam kaynagi oldugunu ifade eder. Kameranin nesnedeki gizli anlami
ortaya cikardigini ama onda olmayan bir seyi veremedigini bu durumda ydnetmenin
gorevinin anlam yaratmak degil, var olan anlami gorlinlir kilmak oldugunu sdyler
(Biiker, 1996: 15-16).Bigimci kuramcilardan olan Eisenstein, diyalektik kurgunun

yaraticisi oldugundan daha sonra genis bir bigimde ele alinacaktir.
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1.2.2. Gerg¢ekei Film Kurami Siegfried Kracauer ve Andre Bazin

Uzun yillar boyunca mizansen kuramlar1 gerceklikle kurgu ise
disavurumculukla ilgili olarak goriilmiistiir. Kurgu yonetmene konuyu yodnlendirme
konusunda daha fazla olanak saglarken, mizansenin ise kameranin Oniindeki nesneye
daha 6zgiir bakabilmeyi sagladigi diisliniilmiistiir. Monaco'ya gore kurgu daha gergekei,
mizansen ise bazen daha disavurumcu olabilir. Ornegin bir nesneden digerine kesme ile
gecildiginde kesme gergekligi bozup yeniden diizenledigi i¢in yonlendirici, kameranin
pan hareketi ise uzamin biitiinliigiinii korudugu i¢in daha gercekci bulunabilir. Gergekte
izleyici agisindan dikkatimizi bir nesneden digerine yonlendirirken nadiren pan yapariz
clinkii o anda uzam en son ilgilendigimiz seydir. Psikolojik olarak kesme dogal
algilamamiza daha uygundur. Bir yanda mizansen ve gercekcilik diger yanda kurgu ile

disavurumculuk; bu konuya en ¢ok egilen 1950'lerin elestirmeni Andre Bazin olmustur

(Monaco, 2010: 168-170).

Britanyali belgeselciler Paul Rotha, John Grierson, Fransa'dan Marcel
L'Herbier ve Rusya'dan Dziga Vertov'un eglenceli, dykiisel filmlerle ilgili agiklamalar1
baskin olan kurgusal sinemanin biiyiiciilikle yaratilmig bir uyusturucu gibi
(kurgulamanin bigimci yOntemlerinin biiylisli, laboratuar siireclerinin ve bilyiileyici
metinlerinin sihri) halkin uyutulmasi, susturulmalari, yazgilarini kabullenmeleri inancini
tasir. En basindan ise gergekci film kurami, sanatin toplumsal isleviyle iligkilidir.
Belgeselci yonetmenlerin ve diger yonetmenlerin acgiklamalar1 gergekeiligi giiclii bir
kuram haline getirmemistir. Gergek¢i film kuramini tam sekline biiriindiiren kisiler
Andre Bazin ve Siegfried Kracuer olmustur. Gergekgilige bagliliklart 6n plandadir, her
ikisi i¢cinde bdylesi bir yenilenme dogayla olan uygun iliskinin 6niinden gitmek degil

onun ardindan gitmek seklindedir (Andrew, 2010: 187-9).

Kracauer sinemanin yalnizca hayati oldugu gibi gosterdigi zaman en derin en
0zl bigimde var olabilecegini ifade eder. Sinemanin araglarini iki gruba ayirir: temel
ozellikler ve teknik 6zellikler. Filmin temel 6zellikleri tamamen fotografiktir, sinemanin
goriinebilir diinyay1 ve onun hareketini kaydedebilme yeterliligi ile ilgilidir. Once
sinemanin temel oOzellikleri sonra kurgulama, yakin plan lenslerle yapilan bicim
bozunumlari, optikle yapilan efektler vb gelir. Teknik 6zellikler yalnizca goriinebilir
diinyanin kaydedilmesi ve ozelliklerinin agiga ¢ikarilmasi amaciyla kullanilmalidir.

Ciinkii gergekligin doniistiirilerek yorumlanmasi, gergeklikle bagimizi azaltacagindan
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sanat giiclenmez, varlik nedenini kaybeder. Gergek¢i olmayan sinema bir oyuncak gibi
kullanilan bilimsel enstiirmandir ilging, heyecan verici ve eglenceli olsa da oyalanma ya
da kendi niteliginden uzaklasma olacaktir. Kracauer, tiim sanatlarin bi¢cim ve igerikle
savasimda oldugunu sinemay1 ise bu savasta {stlinliige sahip ilk 'sanat' olarak
goérmiistiir. Yonetmenlerin gerceklige dair kendi goriislerini anlatmak zorunda oldugunu
diistinliyordu. Onun anlatilmasini istedigi olgusal gerceklik degil, anlatilmak istenene

yonelik amaclardan ve niyetlerden olusan bir gercekliktir (Andrew, 2010: 195-200).

Kracauer yonetmenin ¢ok yonlii olan fiziksel gergeklikten kendisi i¢in en
uygun olan1 se¢mesi gerektigini sdyler. Gorliniir diinya yonetmenin hammaddesidir,
goriintli de doganin bir parcasi. Sinema Obiir sanatlar gibi hammaddenin Otesine
gecmemeli, diinyanin anlatimi olmali dolayisiyla yasam hammadde olma o6zelligini
yitirmemeli. Sinemada diinyamizin gizli yonlerini buluruz. Sinema tipki bilim gibi
olguyu parcalar, goriinmezi goriiniir kilar. Sinema yalnizca kiigiik ayrintilar1 degil
kitleleri de goriiniir kilar. Tiyatro i¢in sorun olan kitleler kaydirmali ¢ekimlerle sinema
icin tiistesinden gelinmeyecek bir sey degildir. Avant-garde'larin kendi bigimlerini
yarattiklarindan gergeklik izlenimini yok etmelerinin disinda dykiiyii de yok ettiklerini
diisiiniir. Oykiilii film sinemanin estetik ve ekonomik agidan var olma nedenidir. Ancak
oyki, Kuzeyli Nanook (Nanook of the North, 1922), Aran'li Adam (Man of Aran, 1934)
filmlerinde oldugu gibi yoreden kaynaklanmali ve olay orgiisii gercekle beslenmelidir.
Disavurumcu filmler de fiziksel gercekligi yadsidiklari i¢in sinemaya 6zgii olan1 yok
ettigini savunur. Sinemaya Ozgii olani en iyi sergileyen filmler ise belgesellerdir.
Gergeklige bicim vermeye ¢alisan Joris Ivens'in Yagmur (Rain, 1929), Basil Wright ile
Harry Watt Gece Postast (Night Mail, 1936)'de siirsel anlatim arayis1 icine girerler
(Biiker, 1996: 23-26).

André Bazin, gerceke¢i film kuram savunuculari i¢inde en Onemli yerin
sahibidir. Bazin'in gercek¢i sinemay1 kuramsal olarak benimsemesi Italyan Yeni-
Gergekeiliginin yiikselisi ile es zamanlhidir. Bazin1951 yilinda sinemanin en etkili
elestirel yayini olan Chairs de Cinema'y1 Jaques Doniol-Valcroze ile birlikte ¢ikarirlar.
Yeni bir sinema arayisinda olan Frangois Truffaut, Jean Luc Godard, Pierre Cast, Eric
Rohmer ve Claude Chabrol gibi geng elestirmenler de bu olusuma katilirlar. Bu isimler
daha sonra basta Fransa'y1 etkileyen Yeni Dalga sinemasini yaratirlar (Andrew, 2010:

225-6).
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Bazin'e gore sinema nesnelerdeki gizli anlami ortaya cikarir, duygularla
algilayamadigimiz gergekligi verir. Gorlintii gercegin donistiiriilerek olusmasi degil,
gercekten secme yapilarak olusturulur ve gergeklik yanilsamasi uzamin gercekligine
baglidir. Film nesneyi yer aldig1 uzam i¢inde vermelidir. Bazin ruhbilimsel ger¢eklikten
de soz eder (Biiker, 1996: 17). Bazin'e gore biz sinema ile ger¢ekligin iki tip hissiyle
carpilmaktayiz. Ilkinde, sinema nesnelerin mekanimni ve nesneler arasindaki mekani
kaydeder. ikincisi bunu o kadar otomatik bigimde yapar ki, insan eli degmemis
hissinden dolay1 ilkel psikolojik giidii ile etkilemeye baslar. Eger izleyici olgunun
islendigini ve temsilinin getirildigini fark ederse o zaman psikolojik giidiileri yok

olabilecektir (Andrew, 2010: 231).

Amerikan montajini1 goriilmez olarak niteleyen Bazin, izleyicinin yonetmenin
bakis ac¢isindan filmi acimlayabildigini sdyler. Bazin'e gére bu montaj kullanimi
montajin tam potansiyelini yansitmasi bakimindan yetersizdir. Bazin 'Sinema Nedir'
kitabinda montajin smirlar1 ve niteliklerini verdigi iki film {izerinde agiklamistir.
"Sahnenin varligi, harekette iki veya daha c¢ok faktoriin egsiiremli olusuna ihtiyag
duyuyorsa, montajin kullanilmas1 gerekmektedir." Ancak bazen de olaylarin
diizenlenmis gergekligi icin uygun olarak segilen tek ¢ekim yeterli olmaktadir (Bazin,
1995: 54). Bazin montaji reddetmez ama daha az 6nemli bulur. Cekimler arasindaki
dogal kurguyu yadsimaz ama c¢ekimler arasindaki capismayi kabul etmeyerek
Eisenstein'in montaj anlayisini elestirir. Montajin yerine uzun ¢ekimi (ya da plan-
sekans), alan derinligini koyar. Orson Welles'in Yurttas Kane (Citizen Kane, 1941)
filminde dramatik etkiyi kesmeye basvurmadan yaratmasi yani alan derinligi
kullantmin1 yegler. Kurgusuz filmin olmayacagin1i ama yonetmenin alan derinlikli
cekimlerle kurguyu kaynastirabilecegini sdyler. Alan derinligi olayin ayrintilarim
gostermekle kalmaz anlama da katki saglar. Ciinkii alan derinliginde seyirci etkin olmak
zorundadir, yorum yapar. Welles filmde hizli kurgu-garpict kurgu ile uzun ¢ekimleri bir
arada kullanir. Eisenstein montajdan otiirii izleyicinin filme katilacagin1 soyler, Bazin
ise uzun ¢ekimden. Bazin'e gére montaj dogas1 geregi ¢okanlamliliga kapalidir, izleyici
yonetmenin onun gérmesi i¢in hazirladigin1 goriir. Bazin'in saheser olarak tanimladigi
Flaherty'nin fok avi sahnesi montajla parcalasaydi, olayin ger¢ekligi yok olurdu (Biiker,
1996: 18-20).
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Bazin'in goriigleri daha gostergebilimsel kuramlar i¢in temel olusturur.
Cikardig1 Chairs dergisi Francois Truffaut, Jean Luc Godard gibi isimleri -hem kuramci
hem de sinemac1 olarak- kazandirir. Ozelikle Godard, Kurgu, Benim Giizel Kaygim adli
makalesi Bazin'in mizansen ve kurgu arasindaki diyalektigin sentezini olusturur.
Kurguyu mizansenini igsel bir parcasi olarak géren Godard ikisinin birbirinden ayrilmaz
pargalar oldugunu dile getirir. Kurgu mizansen tarafindan 6zellikle belirlenir, der ve su
ornegi verir: Bir oyuncu bir nesneye bakmak i¢in donerken kurgu bize hemen onu
gosterir. Klasik kurgu denilen bu kurulum, ¢ekimin uzunlugu, ¢ekimin islevine, ¢ekim
icindeki malzemenin yani mizansenin kontrol ettigi c¢ekimler arasi iliskiye baglidir.
Godard'in klasik karsitlik sentezinin iki sonucu vardir: Mizansen'i de yonetmen
gercekligi bozmak ic¢in kullanabilir ve kurguyu da, kurgu yonetmenin kd&tii niyetinin
zorunlu aract degildir. Gergi plastik gergeklik en iyi mizansen ile anlatilir kurgudan
daha diirtsttiir ancak odak noktasi araglar degil izleyiciyle kurulan diyalektik iliskidir.
Godard''n  kurguyu mizansenin bir pargasi olarak tanimlamasi gostergebilimsel
yaklagimiin 6nciil diisiincesini olusturur. Godard filmde gercekligin diiriist ve dogru
bicimde yeniden {iretilemeyeceginden kendini diiriist bir bicimde i{iretmesi gerektigini
One siirer. Bunun i¢in var olan sinema dilini yikip sifirdan baglamanin gerekliligini ifade
eder. Bu donemde yaptigi filmlerle kuramsal yaklagimini ortaya koymaya c¢aligir. Her
sey Yolunda filminde ekonomik terimlerle sinemay1 bir estetik sistem olarak degil ama
filmin bigimin belirledigi bir ekonomik algisal ve politik yap1 olarak inceler. Sinemanin
nasil ideal bir sistem (estetik) ile iliskili oldugu iizerine degil ama daha ¢ok izleyiciler
tizerindeki etkilerini sorgular. Yeni olmayan bu diisiince Frankfurt Okulu ve Walter
Benjamin Teknigin Olanaklar: Ile Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapiti
makalesinde de ele alinmistir. Monaco'ya gore Godard, Benjamin'in sinemanin gelenegi
olan parcalama 6zelliginin ticari sinema tarafindan ehlilestirme ve baskin kurumlarin

amaglaria hizmet yoniinde ele gecirildigini gostermeliydi (Monaco, 2010: 387-394).

1.2.3. Cagdas Fransiz Kurami, Gostergebilimsel Yaklasim Jean Mitry,
Christian Metz ve Peter Wollen

Jean Mitry'e gore montaj tekil goriintiilere bir baglam kazandirmanin,
hammaddeden bir film evreni yaratmanin, nesneler ve anlamli benzerlerinin dogal
egiliminden insan i¢in anlam tiiretmenin yontemlerini kapsar. Mitry once Bazin'in

yaklagimini ¢iiriitiir, bir sahnenin kiiclik sahnelere boliinmesi yerine hareketli kamerayla
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filme alinsa bile montaj farkli imaj-nesnelerini birbirleriyle baglantilandirmak ig¢in
gereklidir. Mitry montajin tek ¢ekim iginde bile var olabilecegini su 6rnekle anlatir: Bir
karakter ¢alisma odasinda oturup gazete okuyorsa sonra aniden perdenin yanmasina
neden olan atesli bir ok araya giriyorsa kurgulama olmaksizin montaj efekti vardir,
biiyilk anlam diizeyine sahip iki imajin varlifi s6z konusudur. Mitry Eisenstein'in
Potemkin filminde kendi tanimladig1 ti¢ basamakli anlamlandirma sisteminde séz eder.
Car yanlis1 doktor geminin giivertesinden atildiktan sonra Eisenstein doktorun kelebek
gbzIligiiniin ipin ucunda sallanmast c¢ekimini araya sikistirir. Bu planla biz
anlamlandirmanin birici asamasinda bunun bir kelebek gozliikk oldugunu, ydnetmenin
onu sallanir bigimde gosterdigini anlariz. ikinci asamada filmin igerigi iginde bir
nesneyi gdrerek ona motive oluruz ve insani olarak anlamiin farkia varinz. Ugiincii
asamada olusturulan birlesimler, kompozisyon, ritim ve diger yankilanmalar nedeniyle,
kelebek gozliik doktorun zayiflamakta olan sosyal sinifinin yikilisini temsil eder. Mitry
teknigin asir1 kullanimina getirdigi yasaklar diginda montajin her tiiriinii destekler.
Hollywood anlatim kurgusunu biitiiniiyle kurgusal bir diinyanin kesfi olarak goriir ve
diger montaj tiirlerine karsi yarattigi statiikodan s6z eder. Refleksif montaja karsi
tutumuyla da Bazin'den ayrilir. Burada yonetmen kendi Oykiisiinii anlatirken bir baska
anlam hattin1 da anlatisal olarak insa etmektedir. Oykiideki nesnelerin sekillerini
bozabilir, goriintiilerin 1siklandirilmas1 veya hareketine tepki olarak bunlarla uyum
icinde filmini kesebilir. Mitry refleksif kurguda her tiirlii asiriligi kabul edebilir ¢iinkii
bu kurgu diinyaya iliskin algimizin uglarini temel alir. Mitry yonetmenlerin biitlin
tisluplar1 kullanabilmesini savunur. Her iislup birbirinin esiti olmasa da her biri ayri

sinema diinyas1 oldugunu ileri siirer (Andrew, 2010: 298-312).

Cristian Metz sinemanin herhangi bir temel kullanima sahip olmadigini, bir
dilbilgisi, gramer kullanimi s6z konusu olmadigini dolayisiyla yanlis kullanim diye bir
seyin olmayacagini ve sinemada her seyin anlamli olacagni sdyler. Metz
gostergebiliminde once 'anlam'in (signification) tanimini yapmakla baslar. Anlam,
mesajlarin izleyiciye tagindigi bir siirectir. Sinemada miimkiin olan her olas1 anlam
(meaning) bir kodla aracilik edilmelidir. Diinya Bazin'in dedigi gibi dogrudan bize hitap
edemez. Ciinkii anlamlandirma, insanin igaretler sistemi araciligiyla mesajlar almasi
olarak tanimlanir ve anlamlandirma isaret degerlerin i¢inde mevcuttur. Sinemada bu
isaret degerleri bize metinde kodlanmis mesajlar olarak gelir. Kodlar mesajlar veya

anlami (meaning) tiretmek i¢in malzemeye islenen mantiksal formlardir. Semiyotik¢inin
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amaci bu mesajlar1 ¢6zmekten ziyade bu mesajlart olusturan yapilar1 ortaya koymaktir.
Kodlarin ii¢ 6nemli karakteristigi vardir: 1. Ozgiilliik, 2. Genellik, 3. Alt-kodlara
indirgenebilme 0zelligi. Metz'in sinemanin 6zgiil kod'una verdigi 6rnek "hizlandirilmig
montaj"dir. Bu Ornekte belli form goriintii ve sesler ilizerine kazinmaktadir. (A
goriintlisii ve B goriintiisii kisa ve hizli olarak ardarda gelirler, isaretlenen A ve B
imajlari, ayir uzamlarda var olmakla birlikte, zaman icinde birbirlerine kenetlenmekte
uzamsal ve mekansal olarak yakinsamaktadirlar) Bu mesaj sinema disinda baska bir
sanat alaninda taklit edilemez ¢iinkii teknik yalnizca sinemaya 6zgiidiir. Sinemanin
ozgiil ve olmayan kodlarinin disinda baska medyalarla paylastig1 kodlar da vardir. Ozel-
tekil kodlar ise film tiirlerini ve auteur'leri tanimamiza yardimci olur. Tiim kodlarin
sistematize oldugu diizene ise metin-sistem adi verilir. Metin hem seyirci hem de
inceleyen igin mesajlarin1 6nceden hazirlanmis kaliplara biraktiran bir sistemdir

(Andrew, 2010: 323-337).

Sinemasal kodlardan biri de “kosut kurgu”dur. Griffith bu kurguyu
Hosgoriisiizliik (Intolorence, 1916)'de olaylar1 betimlemek, geciktirim yapmak icin
kulland1 ama ayn1 kurgu egretileme amaciyla da kullanilabilir. Bir sinemasal kod farkl
amaglarla kullanilip alisilmisin disinda bir ileti yaratilabilir. Kodun nerede yer alacagina
ise dizge karar verir. Herhangi bir kurgu tiirlinii incelemek o kurgu tiirliniin hangi islev
i¢cin kullanildigin1 da ortaya koyar. Kodlar degisik iletiler i¢in kullanilabilir. Bunun i¢in
dizgeyi arastirmak gerekir. Ancak dizge kodlardan ibaret degildir. Gostergebilimciler
dizgeyi otaya c¢ikarmaya calistiklarindan "bicim"le ilgilenmekle sug¢lanirlar. Ancak
Metz, bicimin kimi 6zelliklerinin igerige bagl oldugundan bicim ile i¢erigin birbirinden

ayrilmayacagini soyler (Biiker, 1996: 82-4).

Peter Wollen ise sinemada belirti, goriintiisel gosterge (ikon) ve simge olmak
lizere {ic gosterge kipinin bulundugunu sdyler. Ikon, benzerlik iliskisinden &tiirii
nesnesini temsil eden gosterge, belirti nesnesini aralarinda varliksal bag nedeniyle
temsil eden gosterge, simge ise gosterinin gosterilenle ne dogrudan ne de belirtisel
iligkisinin oldugu ama daha ¢ok bir anlagma sonucu temsil ettigi nedensiz gostergedir
(Monaco, 2010: 160). Wollen kimi yonetmenler ve kuramcilar sinemanin sadece bu
boyutlarin yalnizca bir ya da ikisi tizerinde durdugunu ifade eder. Oysa sinemada bu ii¢
belirlenim de yan yana bulunmaktadir. Wollen, Godard'in sinemasina bu {i¢ gosterge

kipini de kullandigin1 sdyler, ona gore Eisenstein'in montajiyla Rosselini'nin gergekligi
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yan yanadir. Sozler gorilintiilerle, Lumiere, Melies'la belgesel ikonografiyle i¢ icedir.
Pek ¢ok yonetmenin kurguyla gergeklestirdigi sahnelerde Godard kamera hareketlerini
kullanir. Le Mepris filminde kari-koca arasindaki konusmayi1 agi-karst aci ile vermek
yerine, ¢evrinme ile verir ve kamera iki karakter arasinda gelip gider. Godard
oyuncularin davraniglarini izler, beklenmedik seylerin olmasini bekler. Sinemada ikon
ve belirtiyi yaratan Godard, Eisenstein tarzinda montaji da kullanir. Posterler,
mektuplar, renkler, sézciiler ve resimler, Dreyer ya da Lang'in filmleri, yazili sozli
alintilar vb. carpict montajla birbirine eklenir. Iki yar1 ¢ekim bir araya gelerek anliksal

cagrisim sonucu anlami olusturur (Biiker, 1996: 92-97-8).

1.3. Sinemanin ilk Dénemlerinde Kurgunun Kullanimi

Sinema gostericisi diinyanin  degisik iilkelerinde es zamanli olarak
kullanilmaya baglandi. Bu ylizden gecen ylizyilin icadi olarak tanimlanabilecek sinema
icin belli bir cografyanin ismi verilememektedir. Edison Sirketleri’nin gelistirmis
oldugu gosterici ve filmlerine patent alarak isi siki tutmaya ¢alissa da, diinyada o kadar
cok talep goriir ki Edison bu talebi tek basina karsilayamayacagii kabullenmek
zorunda kalir. Lumiere'lerin cinematographe ismini verdikleri gostericilerinin
basarilarindan sonra diinyanin her tarafina dagilan Lumiére kameramanlar1 her yerden

goriintiiler alirlar ve gdsterimini yaparlar.

1896-1897'de iyice artan seyirci sayist film yapmanin énemli bir kazang yolu
oldugunu ortaya koyar ve filmcilik bir ticari girisim olarak Orgiitlenmeye baslar.
Amerika'da acilan ilk salon gogmen iscilerin yogun yasadigi Pittsburgh'dadir. Sinema
sessiz oldugundan yani dil bir engel olmadigindan gé¢menlerin yeni iilkelerine uyum
saglamlarina yardimci olan Onemli bir ara¢ haline gelir. ABD asimilasyon
programlarinda sinemaya ¢ok dnem vermis ve "Amerikan yasam bi¢imi"ni bu yolla

pekistirme konusunda basarili olmustur (Abisel, 1989:18).

Lumiere Kardesler, Melies ve Edison'un fabrikasi bize filmdeki gelisimin
higbir bigimde diiz ya da basit olmayan belirli ¢izgileri i¢cin modeller saglar. Edison
fabrikasi isleyisi hem isb6liimiiniin oldugu Hollywood stiidyo sistemi ve Klasik
Hollywood stilini hem de karakter ve aksiyona dayali klasik anlati stilini ortaya

cikmasini saglar. Lumiere kardesler belgesele giden yolu, George Melies ¢ekim
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hilelerinin kullandig1 fantezi, bilim-kurgu gibi tiirlerin Onciiliiglinii yaparlar (Kolker,

2011: 43).

Sinemanin ilk yillarinda genellikle yasamdan kesitler sinemanin tim
gercekligine ve devinim duygusuna karsin sabit bir bakis agisindan genellikle tek planla
yansitilmistir. Yine de kameranin devindigi zamanlar da olmus; tren gemi gibi hareket
halinde araglarin iizerine koyulan kamera diinyadan c¢esitli goriiniimleri betimlemistir.
Lumiére Kataloglarinda "panaromik bakis" olarak adlandirilan goriintiiler pan ve
travelling'in ilk donemleridir. Filmsel zaman ve mekan arasindaki kosutlugun asilmasi
filmlerin siiresinin uzamasi ve plan sayisinin ¢ogalmasiyla olmustur. Anlatisal izlek
fikri, sinema dilinin dogmasinda en dnemli etkenlerden biri olmustur. Ilk yillarda herkes
tarafindan bilinen Oykiiler yeglenmistir. Georges Hatot'nun 1897'de gerceklestirdigi La
Passion 10 dakika uzunlugundaydi ve 13 plandan olusuyordu. 1903'e kadar olan dénem
icinde bu siire oldukca sira disidir. Ancak bu donemin filmlerinde kurgu ve dekupajdan
s0z etmek oldukga zordur. Bazi tarihgilere gore 6zellikle dis mekanda g¢ekilen Lumiére
filmleri erken dekupaj 6rnegi sergilemektedir. "Trenin Ciotot Gari'na Girisi"nde Madam
Lumiére kameraya dogru yiiriirken genel plandan gogiis plana gecis vardir. Ayni etki
Paris'te Concorde, Lyon'da Cordelier Meydani'nda ¢ekilen goriintiilerde de vardir.
Arabalar yayalar goriis alanina girer ve uzaklasirlar. Daha sonraki yillarda, 6zellikle
Meliés doneminde, stiidyoda yapilan kayitlar dis mekan c¢ekimlerine oranla derinligi
azaltsa da tiimiiyle yok etmemistir. Buna karsin Meliés'in Montreuil Stiidyolarinda filme
aldig1 masallarda uzam iki boyuta indirgenmis izlenimi vermektedir: On plan ve arka
plan. On planda tiyatro sahnesindeymis gibi hareket eden oyuncular, arka planda ise,
perspektif duygusunu uyandirmak i¢in yapilmis resimle, tek diize aydinlatilmis,
derinlikten yoksun dekor anlayisi ilk dénem filmlerine ¢izgisel bir goriiniim vermistir

(Kiigtikerdogan, Yavuz, Zengin, 2005: 34-6).

Zamanla anlatinin ingasiyla ilgili yeni deneyler yapilmis ve tek ¢ekimin aslinda
yeterince esneklik saglamadigi anlasilir. Esneklik, kurgunun ¢ikist i¢in 6nemli itici
giictlir. Sinemacilar degisik bakis agilarindan kesmeler yaparak sahneleri keserek ve
sekanslar1 birlestirerek bir anlati haritas1 olusturup izleyicinin dikkatini toplamay1
caligirlar. Sinema baglarda ve sonrasinda insanlarin oturduklart yerden kalktig
bulunduklar1 oday terk ettigi, arabaya bindigi ve gitmek istedikleri yere ulagtigi yani

eylemin gergek olus sirasi, hatta zamanlamasiyla yapilan ¢ekimler vardi. ilk ¢ekimde
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sandalyeden kalkan insan devam eden ¢ekimde tekrar kalkmaktaydi. Bu bir yetersizlik
degil, sinema gramerinin heniliz olgunlagmamis oldugunun isaretleridir. Sinema
dogdugunda kurgusunun kurallar1 ya da grameri yoktur bunlarin olugsmasi ve kural
olarak yayginlagsmasi i¢in defalarca kullanimindan sonra olabilmistir (Kolker, 2011:

108, 112).

1.3.1. Hollywood Filmlerinde Kurgu

Amerika'da sinema alaninda verilen iriinlerin nitelik ve ozellikleri iizerine
diisiinceler iiretmekten ¢ok, ticari kaynakl yariglar yasaniyordu. Avrupa'nin yeni teknik
ve anlatim arayis meraki daha Amerika'da olusmamisti. Bu ortamda, ilk Amerikali film
sanatgist kabul edilen Edwin S. Porter, yaptig1 filmlerle sinemani zaman ve mekan
sinirlamalarindan kurtulusunda biiyiik katkilar1 olmustur. "Onun bu, gercek olaylar
kurgu yardimyla dramatize etme ¢abalari sinemanin alamini genisletti, film teknigini

zorladi. Boylece, oykiilii, kurguya dayali benzer filmler ¢cogaldi” (Abisel, 1989: 34).

Porter anlati devamliligit ve gelisiminin ilkelerini kullanan ilk filmleri
gergeklestirir. Ik 6nemli filmi olan Bir Itfaiyecinin Hayat: (The Life of an American
Fireman, 1903) filmi yedi sahneden olusur. Filmde baz1 klasiklesecek anlat1 6gelerini
kullansa da zamansal hatalarin oldugunu goriiriiz. Filmde annenin ve c¢ocugun

kurtarilisini iki kere izleriz, hem evin disindan, hem de iginden.

Porter''n Biiyiik Tren Soygunu (The Great Train Robbery, 1903) filminde ise
sahne sayis1 artmis olup daha fazla gelistirici ¢ekim kullanilmistir. Haydutlarin kagisini,
izleyicileri ve iki grubun birbirlerine ates edislerini igiren ¢ekimlerin ardi ardina gelmesi
ilk ciddi kurgu denemelerindendir ve paralel kesmeler gerilimi arttiran énemli bir unsur

olur. Ancak yine de zamanin kronolojik akisinda tutarsizliklar goriiliir.

[k yillardan itibaren sinema karli bir is kolu olmustu. Amerikali Thomas A.
Edison'un sahibi oldugu Edison sirketi yerini korumaya calisirken Edison Motion
Picture Patent Company'yi (MPPC) kurarak diger sirketleri kontrol altina almaya c¢alisir.
Amerikan Biograph ile ortakli§i da ise yaramaz MPPC rekabeti yok etmeyi
basaramadig1 gibi kendisine dava acilir ve trost ilan edilir. 1910 yilinda film sirketleri
biitlin islerini film yapmak i¢in ¢evre ve iklim kosullariin daha uygun oldugu

California'ya tasinmaya baglarlar. Kisa siire i¢inde Hollywood ve Los Angeles
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cevresindeki kiiclik kasabalar film yapiminin mekanlar1 haline gelirler. 1910-20'ler
boyunca kiiciik stiidyolar bugiin hala ayakta olan sirketleri kurmak i¢in birlesirler:
Paramount, MGM (Metro, Goldwyn ve Mayer'in birlesmesi), Warner Bross gibi
(Bordwell-Scott, 2009:444).

Hollywood ytikselisi doneminde seri liretim yaparak birim maliyeti diisiirmek,
tiretim aramalarinda sirketler arasi igbirligi yapmak ve igletme araclarini modern
kosullarda ¢alistirmak kosuluyla iistiinliik sagladi. Kendi {iriin pazarini diinya dl¢eginde
genisleterek diger lilkelerdeki kilit sinema salonlarini satin aldi ve film aksini saglama
aldi. Avrupa iilkeleri Hollywood egemenliginden kurtaracak kota, boykot gibi

Onlemlere bagvursa da Japon ve Sovyetler Birligi disinda girmedigi iilke olmadi.

1910'arin sonu, 20'lerin basinda Adolph Zukar'in Famous Players-Lasky adli
sirketi basta olmak tiizere basarili sirketler biiyiik 6l¢ekte popiiler filmler yapmak iizere
bir sistem gelistirirler. Bu sistem dis iilkelerde de ¢ok begenilir ve Fransa Almanya ve
Britanya'dan sistemi incelemek hatta kopyalamak tizere temsilciler Hollywood'a gelirler

(Smith, 2008: 64-5).

Film yapim sirketlerinin yapilanmasiyla her film kendi basina bir yapit
olmaktan ¢ok stiidyonun yillik ¢iktistnin bir birimidir. Yapimciyla yonetmen, film
yapma isiyle film sanat¢iligi arasindaki farklar belirginlesir. Yonetmenler yapimcilarin
programlar1 dahilinde isi bitirmesi gereken bir teknisyen gibi ¢alismasi gerekir. Bu
ortamda Thomas Ince, tiim isiyle ilgilenen yapimci-yonetmen olarak farkli bir durum
sergiler. 'Inceville' olarak anilan stiidyosunda film yapiminda herkesin sorumluluklari
bellidir, film Ince'in ince kurguyu yapmasiyla sona erer. YOnetmenlerin bu memur
kimligi birkag isim disinda uzunca bir donem boyunca devam edecektir (Abisel, 1989:

44),

Hollywood sirketlerinin sundugu gosterigli filmler, doksan dakikalik uzun
metrajli filmlerdir. Yaklagik ylizbin bazen de besyiizbin dolara ulasan bir maliyetle
iiretilen filmler ilging, alisilmadik Gykiileri olur. Bu filmlerin esin kaynaginin Avrupa
olmasi da ilgingtir. Donemin trostiine karsilik olarak bagimsiz yapimecilar bu tiir filmleri
ithal edip yiiksek seyirci rakamlarma ulasirlar. Bu filmlerden sonra yapilan uzun
metrajli filmlerin en etkilisi David Wark Griffith'in "Bir Ulusun Dogusu" (Birth of
Nation, 1915) filmi olur (Smith, 2008: 65).
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D.W. Griffith, hem kendi doneminde hem de sonraki yillarda {izerinde tartisilip
irdelenecek pek cok anlatimsal ve teknik kalip birakir. Amerikan sinemasinin anlatim
bi¢cimini sekillendiren yonetmen olur. Griffith'in amaci, seyircini perdedeki eylemlerinin
icine ¢ekilmesi, kahramanla 6zdeslesmesiydi, boylece seyirci Griffith'in dogru buldugu
degerleri alimlayabilecektir. Sinemanin ilk yillarinda toplu g¢ekim o6lgekleri trostiin
koydugu bir kuraldi. Griffith ¢ekim 6lgeklerini sahnenin duygusal havasina dramatik
gerilimine baglh olarak ozgiirce kullanilabilecegini ortaya koyar. Yakin g¢ekimlerle
seyircinin dikkatini yonlendirip, anlatimda tasarruf saglayip sahnenin ritmini diizenler.
Toplu c¢ekim Olgeklerini ise On-arka iliskilerini sergilemek icin kullanir. Bu
kullanimlariyla Eisenstein, Ford ve Kurosawa gibi yonetmenlere Onciiliik yapar.
Sahnenin duygusal etkisin arttirmak i¢in kamera hareketlerini, filmin temposunu
hizlandirmak i¢in kurguyu kullanir. Griffith seyircinin zihninde birbirinden farkli zaman
ve mekanlar1 biitlinleyebilecegin fark eder. Porter'in drneklerinin iizerine Griffith, bir
eylemin baslangic ve bitis hareketlerini ardi ardina eklendiginde seyircinin aray1
dolduracagini ve eylemi bir biitiin olarak algilayacagimi fark eder. Cekimin siiresi
eylemin ger¢cek zamanli siiresi olmaktan ¢ikiyor, eylemin siiresi istenen dramatik etkiye
gore belirleniyor; bdylece uzun ya da kisa filmsel zaman elde ediliyordu (Abisel, 1989:

52-3).

1908'de yonetmenlik kariyerine baslayan Griffith'e, kurgunun babasi iinvani
atfedilir. Griffith kendisine iin kazandiran yontemleri, teknikleri icat eden, ilk kullanan
yonetmen olmasa da dramatik etkiyi arttirmak icin gibi bir amagla tasarlayarak
kullanmustir. Ornegin kurtaricilarla kurban arasinda ki paralel kurguyu gelistirip
popiilerlestirir. 10'lu yillarda oyuncular1 farkli bir yaklasimla yonetir, yakin c¢ekimi
kullanir. Yakin cekim, izleyiciyi karaktere yaklastiran ve karakteri olaylara yogun
tepkisini iletmesine olanak saglayan standart bir kompozisyon ilkesi haline gelir

(Kolker, 2011: 80).

'Hosgortisiizliik' (Intolerence, 1916) filmi dinamik ve hizli kurgusuyla Sovyet
yonetmenler lizerinde etkili olur. Griffith'in filmde sergiledigi temaya dayali kesme
teknigi Sovyet yOnetmenlerce gelistirilmis ve 'montaj' olarak adlandirmislardir. Bu
anlamiyla montaj, zaman ve mekandaki devamlilig1 birakarak fikirlerin birlikteligini ya
da zithgin1 vurgulayan bir tekniktir. Kurgu mantig1 ya da psikolojik, duygusal nendeler

degil iletilmek istenen temaya dayanir (Abisel, 1989: 53).
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Kurguda kararma acilma, yumusak odaklama, cesitli filtrelerle bugulu
goriintiiler elde etme, filmleri renklendirme ve donuk kare Griffith tarafindan ilk kez
0zel amagla anlam yaratmak {izere kullanilan tekniklerdir. Griffth, Bugday
Spekiilasyonu (A Corner in Wheat, 1909) filminde donuk kareyi, tahil fiyatlarinin
yiikselisi karsisinda, ekmek kuyrugunda bekleyen yoksullarin g¢aresizligini gostermek
icin onlar1 aniden "dondurarak" seyirciyi sasirtir. On iki saniyeden fazla bir siireyle
cercevedeki insanlarin cansizlastirilmasi, sonrasinda olayin belirleyicisi kapitalistlerin
sOlenine yapilan kesme ile kurgu; dramatik ve toplumsal islevleri olan bir yorum igin
kullanilmig olur.Abisel Griffith'i sinemanin anlati 6zelliklerini en azindan Amerika'da
belirleyen isim oldugunu belirtir. Griffith'in kacis filmlerinin var olan kurumlart ve
degerleri koruyan, sarsintilardan en az zararla ¢ikmayisin saglayan filmler oldugunu
sOyler. Onun katkilariyla sinema ABD'de sistemin ana ¢arkina yeni bir disli olarak
eklenir ve toplumsal degisikliklerin koktenci boyuta ulagsmadan asilmasi amacina

hizmet edecek bi¢gimde kullanilir (Abisel, 1989: 57-8).

1.3.2. Sovyet Sinemasi'nda Kurgunun Kullanimi

Rusya topraklarinin sinemayla tanmismasi Lumiere'lerin  1896'daki ilk
gosterileriyle olur. Devrim Oncesi filmleri belli bir kaliteyi yakalasa da ilk filmler tiyatro
etkisinde romantik tarihi dramlarin yani sira dogaiistli Oykiiler ve giildiirii filmleri gibi
filmlerdi. Bu donemde Carlik Rusyasi Avrupa'ya gore geri kalmis ekonomisi tarima
dayaliydi ve halk ekonomik ve sosyal anlamda biiylik bir karmasa yasiyordu. 1917
yilina kadar ¢ikarilan ayaklanmalar Carlik rejimi tarafindan bastirilir. Ancak son
ayaklanmayla Carlik rejimi tamamen yikilarak Sovyet Sosyalist Cumhuriyetleri Birligi
kurulur. Ulke bundan sonra bir taraftan agir ekonomik bunalimla ugrasip iceride ve
disarida karsit kesimin saldirilarin1 bastirmaya ¢alisirken diger taraftan farkli halklardan
olusan insanlar1 bir arada tutacak kominist ideolojiyi yerlestirmeye calisiyordu. Sovyet
yonetim kendi ideolojisini, goriis ve diisiince birligini yaymak i¢in Sovyet sanat¢ilardan

yararlanmay1 tercih eder (Coskun, 2003:41-2).

Ekim Devrimi ise Rus Sinemasinda bir¢ok degisime neden olur. iki sanat akimi
sanatcilart ¢ok etkiler. Bunlardan biri Gelecekgilik (Futurism), oteki ise Insacilik'tir
(Constructivism). Vertov ve Eisenstein iizerinde esit olgiide etkili olan bu iki akimdan
Insaacilik daha fazla benimsenmistir. 1900'ler insanlarin giinliik yasamina makine, siirat

ve iletisim agi'n1 sokmustu. Bu durumda insanlarda teknoloji hayranligi ve teknolojiye
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duyalan korku igice yasanmaktaydi. Emilio F. T. Marinetti 1916'da fiitiirizmin-
gelecekeiligin sinemayla ilgili manifestosunu yayinlar. Yapilan "Yasasin Gelecekgilik"
filminde i¢ ve digblikey aynalarla oyuncularin goriintiileri bozulmus, cerceve birkag
parcaya bdliinmiis, bol bol bindirme kullanilmis, ayrica filmin iizerine elle noktalar
yapilmisti. Devrimle bilikte Sovyet sanatcilar, burjuva geleneklerini yikma konusundaki
cabalarinda Gelecekgilik'ten yararlanmaya caligtilar. Ancak yaygin kabul goren sanat
akim ise Insacilik olur. Sovyet sanatcilar giinliik yasamla ilgili gerceklere &nem
veriyorlardi. Sanatin toplumun yararma kullanilabilmesi i¢in toplumun iyi taninmasi
gerektigine, sanatin herkesin anlayabilecegi gostergelerle evrensel gercekleri

islenmesinin 6nemini fark ettiler ( Abisel, 1989: 105-107).

Devrimci sanatcilar, estetik, Kkiiltiir, ideoloji ve politikanin birbiriyle olan
etkilesimini ortaya koymak ve miimkiin olan en fazla insan sayisina ulasmaya calisirlar.
Film yapiminda Lev Kulesov, Alexender Dovzhenko, Vesevolod Pudovkin, Sergei
Eisenstein, Dziga Vertov ve Esther Shub gibi sanatcilar filmin ham maddesi olan
cekimin kurgu ya da onlarin kullanimiyla montajin, devrimci sdylemi ¢ekici kilacak
bicimde dontistiirelebilecegini anlarlar. Rus yonetmenler Hollywood filmlerini 6zellikle
Griffith filmlerini izlerler. Batinin uzlasmaya ve kurtulusa dayanan anlatimini
kesfettiler. "Devrimci Sovyet sinemactlarimin aklinda ise baska bir sey vardi. Onlar
kavrayisi arryorlardl, kefareti degil; onlar izleyicilerine tarihi aktarmak istiyorlardi,
sonsuzlugun dinginligini degil. Bunun yolunu montaj sayesinde buludular, " (Kolker,

2011: 129)

Amerikali yonetmen David W. Griffith'in "Hoggorisiizlik" adli filminin son
sahnesinde hizli ve paralel kesmeler yaparak filmin dramatik yogunlugunu arttirma
yoluna gitmesi ile 'izleksel kesme' bicimi kullanilmaya bagslanir. Temalar1 farkli,
cagrisimlart ve izlekleri 6zdes olan c¢ekimler ortak gondergesi oldugundan Sovyet
yonetmenleri yaratict anlatimciliga yoneltir. Eisenstein, Potemkin Zirhilisi'mi (1925),
Pudovkin, (1926) Ana'y1 ¢eker. Kurgu bu filmlerin en carpici dili olur (Asiltiirk, 2008:
46).

Sovyet sinema okullarinda yetisen sanat¢ilardan Kuleshov, Pudovkin ve
Eisenstein, film yapim olanaklarinin ekonomik nedenlerle kisitli olmasi sonucu,
laboratuarlarda film kurgusuyla ilgili deneyler yapmiglar, David W Griffith'in
Hosgoriisiizlik (1916) filminde kullandig1 temaya dayali kesme teknigini gelistirerek
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sinema sanatinin temeli olarak kabul edilen montaji yaratmislar; onu, duygu ve
fikirlerin iletilmesinde bir ara¢ olarak kullanmislardir. Tim Sovyet sinema tarihi bir
yana tiim diinya sinema tarihinde Sovyet yonetmenlerinin o donem yaptiklar1 filmlerde
gerek bigim ve hatta teknik anlamda gerceklestirdiklerini diinya sinemasi hala
basaramamigtir. Eisenstein'in gelistirdigi kurgu yontemlerini de ancak birkac tanesi
filmlerde yaygin olarak kullanilmakla birlikte, gelistirdigi diger yonetmeler halen bir
aragtirma ve tartisma konusudur. Yine Sovyet sinemasinin bu donemi degerlendirilirken
yapilan filmlerin toplumsal igerigi ve yine sinemanin bir propaganda araci olarak etkin

bicimde kullanim1 gézden kagmamalidir (Coskun, 2003: 59).

1.3.2.1. Kulesov (Lev Kuleshov)

Kulesov kurgu yapmayi tuglalarin dizilmesine benzetir. "Bir diisiince tiimceniz,
oykiiniin bir parcasi, tiim dramatik zincirin bir halkasi varsa elinizde, o zaman bu
diisiince tipki tuglalar gibi ¢ekim-sifrelerle olusturulup anlatilir" (akt. Eisensten, 1985:
50). Seliiloid seridleri kullanilarak film yapimindaki ilk deneyler Kulesov tarafindan
gerceklestirilmistir. Kulesov On The Red Front, The Death Ray gibi filmlerin yan1 sira
sinematografi okulunun kurucusudur. Kulesov farkli diizenlerde film pargalarinin
diizenlenmesi i¢in c¢ok sayida deney gerceklestirir. Boylece cesitli uzunluklarin
iligkisini, etkilesimini ve kesisiminin ilgi ¢ekici etkilerini bulmaya c¢alismistir (Rotha,

1996:155).

1923 yilinda Lev Kulesov'un gerceklestirdigi iic deneyi anlatan yazilar
yaymlar. Bu deneylerden ilki Kulesov'un 'yaratici cografya' kavramiyla ilgilidir. Bu
deneyde oOnce bir kadin ve bir erkek Moskova'nin farkli semtlerinde yiiriirken
goriintiilenir. Her ikisi de birbirini gérmiisgesine irkilir ve giiliimser. Bulusmalar1 kentin
baska bir kisminda cekilmistir. Dordiinci mekan olan Gogol Aniti'nin Oniinde ¢ift,
heykelin oniinde el sikisir. Sonra ¢erceve disindaki bir bagka noktaya bakarlar. Bundan
sonraki plan, Washington'daki Beyaz Saray'in gorintiisiidiir. Sonraki ¢ekimde her ikisi
birlikte caddede yiirlimeye baslarlar. Besinci ¢ekim onlar1 bir katedralin merdivenlerini
cikarken gosterir. Cekimlerin kurgulanmis hali izlendiginde ¢iftin Beyaz Saray'in
merdivenlerinden ¢iktiklar1 zannedilmistir. Kulesov'a gore bu sahne montajin inanilmaz
giiciinii sergilemis ve sinemanin temelinde montajin yattigin1 kamtlamistir. ikinci
deneyde yine bir eylem ¢izgisi {izerinde yeni bir insan insa edilir. Once aynanin éniinde

oturan bir kiz gozlerini, kirpiklerini, dudaklarini boyuyor, ayakkabisin1 bagliyordu. Bu
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genc kiz tamamiyla montaj yoluyla var edilmisti, ger¢ekte yoktu. Ciinkii dudaklar,
gozler, bacaklar baska bagka kizlara aitti. Sirt1 gdziiken dordiincii bir kiz daha vardi. Bu
cekimler aralarinda bir iligki kurularak bir araya getirilmis ve yepyeni bir kisi
yaratilmigti. Malzeme tek tek gergekti ama sonugta yaratilan kiz montajin iirlintiydii. Bu
ikinci deneyin adi 'yaratict anatomi'dir. Ugiincii deney ise, ¢ekimlerin birbirleriyle
iligkisinin, seyircide igerigi farkli anlama yoniinde bir etki yapabilecegini kanitliyordu.
Kulesov, Pudovkin'le birlikte bir oyuncunu nétr ifadeli yliz ¢ekimini ii¢ parcaya bolmiis
ve bunlar1 bir ¢orba kasesi bir kiiciik kiz ve bir tabut ¢ekimiyle birlikte kurgulamisti. Bu
kisa film parcasint izleyenler oyuncunun yetenegine ve duygululuguna hayran
kalmiglardi. Adam c¢orbaya istahla, ¢ocuga mutlulukla, tabuta ise hiiziinle baktig1

izlenimi veriyordu (Abisel 1989, 115-6).

Sovyet sinemasinin kurucusu sayilan Lev Kulesov i¢in sinemanin yaraticisi
yonetmendi, oyuncunun hi¢bir énemi yoktu. Sinema ozellikle tiyatro oyuncusu tarzi
oyunculuktan kendini kurtarmaliydi. Oyuncu ydnetmenin istedigi davranislari yerine
getiren, istenilen duyguyu vurgulayan bir aracidir yalnizca. Sinemanin tiyatrodan
bagimsiz olmasi gerektigini, sinemanin tiyatroya ustiinliigliniin kurguda yattig1
gorilistinii gelistirir. Kulesov, sinemanin kuramsal yoOniinii dnemsemis, kurgununun

kuramsal yoniinii ise ilk kez dile getirmistir (Teksoy, 2005:114).

Kulesov'a gore film onceden belirlenmis bir bigime gore ¢ekimlerin bir araya
getirilmesidir. Filmsel malzemenin bilingli 6rgilitlenmesi, anlami yaratir. Filmi yapan
kisi malzemesinden ciimleler kurarak seyircisine ulastirir. Her ¢ekim bir yandan anlaml
bir simge olurken, 6te yandan ¢ekimin sunulusu ya da bigimi de simgenin anlamina
katkida bulunmaktadir: alt ve iist agidan yapilan ¢ekimler gibi. Yonetmen montajla bu
simgeleri daha genis bir anlam yapisi i¢inde bir araya getirebilir. Kulesov'a gore tiim
dramatik doku i¢inde birer fikir ya da oykii pargacigi iceren ¢ekimler tuglalar gibi iist
liste yerlestirilmedir. Icerik ¢ekimlerden dogar ¢ekimlerin montaji, biitiin ciimlelerin
filmi insa etmesi olanagmi yaratir. Kulesov'la sinemaya yansiyan montaj yontemi
aslinda, bir sistemi kiigiik pargalara bolmek ve bunlar1 yeni bastan farkli bir sistem
kurmak amaciyla birlestirmektir. Bdylece sinemacilara yeni toplumsal diizenin
olugmasinda kendine diisen aydinlaticilik gérevine uygun bir araci elde etmis oluyordu.
Herseyi yeniden bicimleyecek ve yeniden anlamlandirabileceklerdi. Sovyet sinemacilar

gercekligin pesindeydiler ama gergekei olmak zorunda hissetmiyorlardi kendilerini,
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gerceklerin parcalarini segerek kendi amaglart dogrultusunda yeni bir diinya, daha dogru

bir diinya yaratamaya ¢abaliyorlardi (Abisel, 1989:117-8).

Kurgu bir yonetmene herhangi iki noktay1 bir araya getirerek ikisi arasinda bir
iliski olusturabilme imkan1 saglar. Bir yonetmen mekansal biitiiniin ¢ekimiyle baslayip
daha sonra biitiiniin pargalariyla devam edebildigi gibi mekansal biitiinliigli par¢alardan
yola ¢ikarak da olusturabilir. Hitchcock'un Kugslar (The Birds, 1963) filminde Melanie
ve benzin istasyonunu kapsayan tanitici bir ¢ekim goremeyiz. Yapim asamasinda
restoran penceresi benzin istasonunun karsisinda bile olmak zorunda degildir, farkli
sehirlerde bile filme alinmis olabilirler. Fakat seyirci Melaniemin caddenin oOteki
yanindaki benzin istasyonunun karsisisinda oldugumuzu diisiinmeye zorlaniriz. Bunda
ekran disinda gelen kus ¢igliklart ve mizansen (pencere ve Melanie'nin bakisi) da
etkilidir. Fakat restoran ve benzin istasyonuna ait biitliinsel mekani olusturan teknik
oncelikle kurgudur. Her ne kadar kurgucular bu kullanimlari daha o6nce kullanmig
olsalar da kuramcilar bu Kuleshov etkisi'nin tanmitict ¢ekim yoklugunda herhangi bir
cekim dizisinin izleyiciyi mekanin sadece pargalarin1 gérmesine ragmen biitlinsel bir

mekan sonucu ¢ikarmaya yonelttigini belirtirler (Bordwell, Thomson, 227-8).

1.3.2.2. Dziga Vertov

1919'da ilkini agikladigi Devrimci Sinema Manifestolartyla sinemayla ilgili
fikirlerinde 1srarla savundugu gibi Vertov, her tiirlii kurmaca filmi siddetle reddediyor,
yozlagtirici olduklarina kesinlikle inanarak bu filmleri ‘'halkin afyonu' sézleriyle
lanetliyordu. Kendisi ise acikladigi goriisler dogrultusunda yasamin igine giriyor,
birbirinden farkli bircok konuyu basarili bicimde kurgulayarak Sovyet yasam tarzinin
bicimlenis siirecini tespit etmeye calisiyordu. Vertov 1924'te ilk uzun filmi olan Sine-
Go6z'i (Kino-Glaz) yapti. Filmin etkisi gizli kamerayla yapilmis ¢ekimlerin saglam bir
yapistyla simetriyle kurgulamig olmasindan geliyordu. Vertov'un son sessiz ve en

taninmus filmi Film Kameralt Adam’ dir (Abisel, 1989:118-9).

Vertov filminde, izleyiciye siirekli neyi seyrettigini ve bunlarin nasil bir araya
getirildigini gosterir. Filmde kurgu odasinda filmin kurgusunu yapilirken, kameraman
biraz once seyredilen goriintiileri ¢ekerken, ayni filmi baska bir sinemada oynatilirken

perde ve izleyicilerle birlikte gdsterir. Vertov bunu yaparken, Meyerhold ve Alman
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oyun yazar1 Bertold Brecht tarzinda yaklasir seyirciye ve olaya bilingli ve etkin bir

sekilde katilmasini saglamaya ¢alisir

Ukrayna'da bir stiidyonun basinda olan Vertov, birlikte calistigi kisilerle
sinema-gdz ve sinema-gergek diisiincesi cercevesinde bircok yapim gerceklestirirler.
Filme ses girdikten sonra da sinema—goz diislincesini genisleterek radyo-kulak kuramini
olusturmuglardir sineme-goz "goriiyorum"un kurgusuysa; radyo-kulak "igitiyorum'"un

kurgusudur.(Coskun, 2003:55-56).

Abisel’e gore filmin asil kahramani Moskova degil kameranin kendisidir ve
varlig1 her an hissedilir. Boylece seyirci gordiiklerini 'sine-gdz' araciligiyla gérmektedir.
Ayrica boliinmiis gerceve, ¢coklu bindirme ve degisken hizla yazimlanmis ¢ekimler de
kullanilmistir. Vertov belgeleri mizansenin yerine koyup, yasamin igine girmek ister.
Kameramanin beyni ve gozleri, kurgucunun elleri ve yaratict danisman zekas1 bir araya
gelecek, amaglananlar bu yolla gerceklesecektir. Vertov bu nedenle filmlerinin ¢cogunda
kendini 'kompozitér' olarak tanimlamigtir. Vertov'un goére montaj sadece film
parcalarinin eklenmesi islemi degil, daha uzun bir siirecti. Vertov'a gore sine-goz

calisanlar1 sunlar1 birbirinden ayirmaliydi:
1. Gozlemleme sirasinda montaj, her an her yerde gozle yapilacakti.

2. Gozlem sonras1t montaj; belli karakteristik noktalara uygun olarak, goriinen

diinyanin zihinsel orgiitlenmesiydi

3. Cekim sirasinda montaj, kamerayla silahlanmis goziin, en uygun
pozisyonun bulunmasi ¢ekimin kosullarina uyulmasi sirasinda yapacagi

islemdi.

4. Cekimden sonra montaj, ¢ekilmis malzemenin ana egilimlere gore kabaca

orgiitlenmesi ve gerekli, ama eksik ¢ekimlerin saptanmasiydi.

5. Gozle hizli bir degerlendirme yapilarak montaj pargalarinin belirlenmesi;
hazirlanacak filmin hizli temposu ve saldirganligi goéz Oniine alinarak
yapilacak bir islemdir ve savas kurali ise, 'gdz hedefte, refleksler hizli, el

tetikte' olacakti.
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Nihai montaj, tiim malzemenin yeniden gbézden gecirilip nesnelerin §ziiniin
yakalanip yakalanmadiginin saptanmasi, malzemenin bir dizi alt tema araciligiyla

bliyiik temalar1 agiklamak tizere orgiitlenmesiydi (Abisel, 1989:121-122).

1.3.2.3. Pudovkin

Pudovkin'e gore film sanatinin temeli "kurgu"dur. Kurgu yalnizca film
pargalarinin birbiri ardina eklenmesi ya da kisa ya da uzun film parcalarinin
siralanmasiyla diizenlenmesi degildir. Kurgunun anlamin1 edebiyat'tan 6rnek vererek
aciklamaya ¢alisan Pudovkin, sozciikler siir yazan ozan i¢in ne ise yararsa tamalanmig
bir filmin her ¢ekimi de filmin yonetmeni i¢in ayni ise yaradigini ifade eder. Dolayisiyla
film i¢in kullanilan "¢evirmek" deyimi yerine "kurulur" demistir. Bir nesne ancak bir
stirli Obiir nesnelerle birlikte diizenlenirse ancak baska gorsel goriintiilerin birlesiminin
bir pargasi olursa filmsel yasama kavusur. Kurgu temel yaratici giictiir ve bi¢imin
kurulusu sirasinda malzeme gercekte perdede goriindiiglinden farkli olabilir. Pudovkin

bunu Sen Petersburg'un Sonu (Konyets Sankt-Peterburga) filmiyle 6rnekler:

"Olgunun savasi anlatin béliimiiniin basinda kovkung bir patlamay:
gostermek istedim. Bu patlamanin etkisini ger¢ege tam bir baghlikla verebilmek
icin topraga bol miktarda dinamit gémdiirdiim, bu dinamiti patlattim ve filme
aldim. Patlama gergekten korkungtu, ama filmsel yonden bir hicti. Bu patlama
perdede sadece agir, 6lii bir hareketten ibaretti. Sonradan, bir¢ok sinav ve
denemeden sonra, patlamayt istedigim biitiin etkisiyle "kurmaga" giristim, hem
de onceden cevirmis oldugum sahneden tek bir par¢a bile kullanmaksizin.
Duman piiskiirten bir makine aldim. Patlama etkisini verebilmek icin araya
magnezyum parlamalarint kisa ¢ekimlerini, aydinlik ve karanlhig vitmli bir
swrayla verecek yolda yerlestirdim. Bunlarin ortasina, daha once ¢evrilmis ve
ozel aydinlik ve golgeleriyle bana ¢ok uygun goriinen bir irmak cekimini
koydum. Boylelikle istedigim gorsel etki yavas yavas éniimde bilirdi. Bombanin
patlamasi perdeye ulasmisti, ama gergekte bu patlamayr meydana getiren 6geler
gercgek bir patlamadan baska akla gelebilecek her seyi tasyyordu” (Pudovkin,
1995:18).

Pudovkin'e gére yonetmenin sanati ayri ayri ¢ekimlerden kurgu yoluyla acik
etkileyici "climleler" yaratmak ve bu ciimleleri canli boliimler meydana getirecek
sekilde birlestirmek, bu boliimlerden de filmi kurma yetenegidir. Senaryonun kurguya
hazir hale getirilmesi ¢ekimlerin, sahnelerin, gosterilecek nesnenin belirlenmesi degil,
bunlarin her birinin uzunlugunun da belirlenmesi yani ritmi de gz oniinde tutulmalidir.
Ritmi yakalamada yapilacak bir hata gosterilen sahnenin etkisini yok edebilir

(Pudovkin, 1995: 137).
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Pudovkin montajinda, farkli iceriklere sahip ¢ekimleri hizli kesmelerle
birbirleriyle baglantili olarak siraliyor ve bdylece yogun duygusal etkiler yaratmayi
amacliyordu. Kullandig1 ayrinti ¢ekimleri, onun sinemasina yogun bir gorsellik
kazandirir. Unlii bir satrang oyuncusunun bir miisabakasini filme almis daha sonra
sanatciy1 filmin karakterterinden biri haline getirebilmisti. Pudovkin 'film ¢ekilmez,
hammadde olan ayr1 ayri seluloid pargalardan insa edilir' diyordu. Bu film, Amerikan
komedilerinin tersine tam anlamiyla bir 'montaj' komedisiydi. "Gag"lar montajla elde
edilmisti. Ornegin sinirlenen bir geng kizin firlattig1 bir satrang tasi aniden sampiyonun
elinde beliriveriyordu. Gergekte birbiriyle hi¢ ilgisi olmayan iki ¢ekim montajla bir
araya getirildiginde kizin tas1 sampiyona firlattigi izlenimi doguyordu. St. Petersburg'un
Sonu filminde dis mekanlarin gergekligiyle kurmaca Oykiiniin bagdastirilmasi dikkat
cekicidir. Bir Ulusun Dogusu'nu animsatacak denli basarili savas sahneleri ve
Pudovkin'in 'plastik malzeme' adin1 verdigi toz bulutu, tiniforma, bayrak vb. goriintiisel
malzemeler filmin etkisini giiclendirmistir. Pudovkin sonraki filmi Cengiz Han'in Varisi
filmidir. Propoganda niteligi agir basan filmde, paralel kurguyla cesitli plastik
malzemeler kullanilmis ve bu yolla karakterle kurumlarin metaforik elestirisi yapilmistir

(Abisel, 1989: 122-3).

Pudovkin kurgunun bes temel tipini ortaya koydu: Kontrast, kosutluk,
simgecilik, eszamanlilik ve yinelemeli motif (leit-motif). Bunlardan ayr1 olarak daha
sonra "baglantisal kurgu (relational editing) ve "baglant1" (linkage) ad1 verilen ¢ekimler
arasindaki karsilikli etkilesim kuramimi gelistirdi. Ote yandan Eisenstein, cekimler
arasindaki karsilikli etkilesim kuramini gelistirdi. Eisenstein, ¢ekimler arasindaki
iliskiyi bir baglantidan ¢ok bir c¢arpisma olarak gordii ve daha ileri giderek, biitlin
cekimlerin yani sira tek tek ¢ekimlerin igcindeki 6gelerin arasindaki iligkilerle de ilgili
bir kuram gelistirdi: Buna "¢arpic1 kurgu" (atraksiyonlar kurgusu adini verdi (Monaco,

2010:211).
Abisel, Pudovkin baglantisal montaj1 de bes gruba ayirdigini soyler:

a. Zithga dayali montajda; baglantilar zaman ve mekan kaygisi olmadan

gergeklestirilir.

b. Paralel montajda; zit olaylar arasindaki zaman ya da mekan yakinliklar

iligkilendirilir.
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c. Simgesel montaj: Eisenstein'in entelektiiel montajina benzer ve ¢agrisimlara

dayanur.

d. Anlik¢1 montajda; ayn1 anda meydana gelen iki olaymn ¢ekimleri birbirini

izler.

e. Kilavuz kavram'a dayali montajda; bir temanin yenilenmesi s6z konusudur

ve buna filmin ana temasinin giiglendirilmesi amaciyla bagvurulur.

Pudovkin'e gore montaj film yonetmeninin dilidir. Bir roman yazarinin nasil
kendine has bir stili varsa film yonetmenin de bodyle bir stili vardir ve bu da montaj
sirasinda gergekligi yeniden insa bicimiyle kendini gosterir. Yonetmen secer, duraksar
yadsir yeniden ele alir, tek tek c¢ekimlerin karsisinda durur ve bilingli bir sanatsal
kompozisyon yoluyla montaj climlelerini olustururken film de adim adim ilerler

(Abisel, 123-5).

Popiiler film izleyicisini yani sira sanatsal acidan daha gozii pek ya da dis
diinyadaki konularla ilgili filmlerin de izleyicisi vardi ve sayilar1 giderek artryordu.
Sanatsal avan-gard ve siyasal gruplar 6zellikle de sol egilimli olanlarla iligkiler kuruldu.
Estetik hareketler ortaya ¢ikt1 ve bu hareketler diger sanatlardaki egilimlerle birlesti. Bu
hareketler bazen diger sanat akimlarindan tiiretilmisti fakat Bati'da yaygin kabul géren
bir gergek vardi ki Sovyetler Birligi'nde sinema sanatsal gelisimin onciisiiydii. Sessiz
sinema donemin sonuna gelindiginde sinema yalnizca bir endiistri degil 'yedinci sanat'

olarak kendini kabul ettirmisti (Smith, 2008: 19).
1.3.3. Avrupa Sinemasi'nda Kurgu

1.3.3.1. Ingiltere

Fransa'da filmcilik bir endiistri olarak orgiitlenirken Ingiltere'de zanaat olarak
gelisir. Ingiltere'de dis cekim olanaklarmin elverisli oldugu Brighton bdlgesi
sinemacilarin toplandig1 yer olur. Burada yapilan filmler de sinema tarihine Brighton

Okulu filmleri olarak geger.

Ingiliz filmleri 1902'den &nce ¢ogu tek c¢ekimden ibaretti, fakat 1905'e

gelindiginde daha uzun filmler ve makul Olgiide karmasik kurgulama stratejileri
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gelismistir. Cift goriis noktast ¢ekimi Ingiliz filmlerinde gérece daha once
kullanilmigtir. Bu anlati bigiminin ilk filmi Gaumont'un Demircinin Kizi (1904)'dir.
Yenillik¢i ¢ekim ve kurgulama stratejileri bakimindan 6ne ¢ikan diger film ise Biskiivi
Fabrikasina Kisa Bir Ziyaret (Cricks and Sharp, 1906)'dir. Hem ¢ekim uzunlugu, iistten
gorilisli kamera cekimleri hem de ¢evrinme ve diisey hareketi kullanmasi ve 06zel
fabrika goriintiilerini tam olarak verebilmek i¢in sahneyi pargalara ayirmasiyla dnem
kazanir. Ozellikle komedi, giincel olay ve dykiilii film anlatilarinda cerceve siirekliligini

stirdiiren ¢ekimler baglaminda atlama teknigi kullanilmistir (Smith, 2008: 162-163).

Bu dénemin 6ne ¢ikan isimleri ise George A. Smith, James Williamson ve
Cecil Hepworth'diir. Smith 1897'de ilk filmini yapar, o yil 'bindirme'in kullanim
patentini alir. Smith 1900'de yaptig1 filminde ise bir yakin ¢ekimi, daha genis 6lcekli iki
cekim arasina yerlestirerek belki de ilk kurgu 6rneklerinden birini gerceklestirmis olur.
James Williamson ise 1900'de yaptig1 Cin Misyonerligine Saldirt (Attack on a Chinese
Mission Station) filminde ilk kez paralel kesmeleri kullanir. Sahneler yine 'tiyatro
sahnesi' temelinde hazirlansa da Williamson da ilk kez kaydirmalara yer verir.
Brighton'l filmciler dis mekanlarda ¢ekim yaptiklarindan hilelere dayali filmlerinde bile
gercekei  bir ortam yakalayabilmislerdir. Kagan kovalayan iki otomobilden
gergeklestirdikleri agi-karsi agili ¢ekimler-komik takip'ler daha sonra Mack Sennett
giildiiriilerinde sikga islenecektir. Cecil Hepworth'lin filmleri filmsel araclarin kullanimi
acisindan donemin Ingiliz filmlerinin iistiindedir. Roverin Kurtarigi filmindeki
karmasik denilebilecek bir yap1 geliskin bir devamlilik anlayist ve kurgudan yararlanma

vardir (Abisel, 1989: 23-24).

Ingiliz Brighton Okulu'nun iinlii temsilcilerinden Lumiére'lerden yetismis bir
kameraman olan Williamson'in giincel c¢ekimlerinde sahnelerin ¢ercevelenmesi
Meliés'ninkiler gibi bir tiyatro sahnesiyle sinirli degildir. Lumiére'ler gibi yalniz
yasamdan kesitlerin bir kamera araciligiyla goriintilenmesiyle de yetinmemistir.
Henley'de kayik yariscilar1 sirasinda yaptigi kayitlarda, toplanan kalabalik, kayiklarin
gidisi, yaris sirasinda ekipler, gemiden c¢ekilmis izleyici goriintiileri artarda
kurgulanmustir. Tarihin ilk basit kurgu 6rneklerinden biri olarak nitelendirebilecegimiz
film, kazanan yaris¢ilarin kiyiya varmasiyla son bulmaktadir. Williamson, sinemanin
diger Onciileri gibi giincel olaylardan esinlenmis ancak bu goriintiileri bu donem igin

yetkin sayilabilecek bir bigimde kurgulamistir. Yine Brighton Okulu'ndan Georges
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Smith Biiyiikannenin Okuma Gozliigii ve Teleskoptan Gériinenler adli filmlerinde ayni
sahnede genel planlar arasina yakin ¢ekimler baglayarak dekupaj diisiincesinin oldugu
ornekler vermistir. Biiyiikannenin Okuma Gozliigii nde ilk planda torunu biiylikannenin
okuma gozliigiiniin alir ve diger planda ekranda bu optik ara¢ araciligiyla goriinen saat,
kus dairesel bir kas iginde goriiliir. Bu filmiyle Smith'in sinema tarihinde ilk gergek
kurgu Ornegini verdigi sdylenebilir. Williamson ve Smith'in ¢aligmalari, "Birth of a
Nation"la sinema dilinin ilk yetkin 6rnegini verdigini sdyleyebilecegimiz Grifitth dncesi

bir hazirlik donemi olarak degerlendirilebilir (Kiiglikerdogan, Yavuz, Zengin, 2005: 36).

Brighton'da yapilan bir baska 6zelligi de toplumsal bazi olaylar isleyen bazi
konular islenmesidir. Bu yaklasim zamanla toplumsal sorumluluk bilinciyle pekiserek

Ingiliz sinemasinin belgeselci geleneginde kendini gdsterir (Abisel, 1989: 24).

Robert Flaherty'nin Kuzeyli Nanook (Nanook of the North) filmi belgesel tiiriin
ilk Ornegi olarak kabul edilir. Bu ilk belgesel filminden sonra Flaherty giderek
tilkenmekte olan ilkel topluluklarin yasantilarin 6zellikle doga-insan savasimini gergek
olarak sergilemeye calistigi baska belgeseller de yapmustir. Bu belgesellerinde,
oncelikle insan ve yoreden baslayip bunlarda var olan Oykiiyii ¢ikarmaya calismis,
kamerasini ansal (spontane) bir bicimde kullanarak dramini, kisilerin fiziksel varligi
gergegi lizerine kurmustur. Flaherty'nin sinema diinyasina diger bir 6nemli katkisi ise,
var olan ticari iligkiler icinde Hollywood'a kars1 bir sinema bi¢imi olusturmasi ve bu
yeni bi¢ime evrensel bir seyirci kitlesi kazandirmasidir. Balik¢i Tekneleri’nde ise
Grierson, Kuzey Denizi'nde ringa balig1 avlayan balik¢ilarin yasamlarini konu alir. Ve
gercegi, yalin bir bigimde ¢arpici goriintiilerle, kendi gercekligi ve dogal yapisi i¢inde
yansitir. "Balik¢1 Tekneleri, balik¢ilar1 ve denizi konu alir. Picadily oyuncularinin bu
filmde yeri yoktur. Herkes gercek yasami oynar deniz bile... Deniz, Jennings'ten
Nikitin'den ya da herhangi bir baskasindan daha biiyiikk bir oyuncudur... Firtinanin
pengesinde tiim giicleriyle cabalayan insan kaslarindan daha dramatik bir oykii
diistinebiliyor musunuz? Film, Grierson'un bir toplumbilimci olarak kendi goriislerini
yansitabilmek i¢in Flaherty'den edindigi estetik bilgileri uyarladigi, Eisenstein ve
Pudovkin tarafindan gelistirilen senkronik yap1 ve dinamik kurgu ilkelerini kullandig1
yalinh@ina karsin icerigi ve teknigi agisindan heyecan verici olan calisan Ingiltere'yi

anlattig1 bir ¢aligmadir (Coskun, 2003: 130, 138).
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Ingiliz sinemasmnin bu dénemdeki basarist hem yenilik¢i film yapmasindan
hem de uluslar arasi pazarlarin agik olmasindan ileri gelmisti. Ancak 1912'den sonra
yasanan diisiis, Ingiliz filmlerinin niteliginin azalmasina ve 1908'de MPPC'in
kurulmasiyla birlikte Amerikan pazarmin Ingiliz yapimcilara kapanmasina baglanmistir.
Ingiliz filmlerin potansiyel basarisini engelleyen sey sadece Amerikan dagitim pratikleri
ve sermaye ya da yildiz sisteminden yoksunluk degildir. Amerikan filmleri siireklilik
kurgusuyla baglantili dinamik 6zellikler sergilemeye agikca basladig1 bir sirada ingiliz
filmlerinde anlatisal belirsizlik devam ediyordu. Ornegin Amerikan filmlerinde yerlesik
hale gelen agilip kararmayla kesme, cekim gecisleri ayrimi genel olarak Ingiliz
filmlerinde yoktu. Ozellikle Hepworth'iin filmlerinde ¢ekim gegislerinde kesme yerine
kararma-agilma kullanilmis bu durum, zamansal mantigin sekteye ugramasina neden
olur. A¢ma-karartmali gecisin siirekli kullanilmas1 anlati mekaninin kesintili dogasin
vurgular filmler giizel resimsel niteliklerine karsin birer 'goriintii dizeleri' haline gelir.
Ayrica filmler Hollywood filmleriyle karsilastirildiginda iizerinde fazla diisiiniilmemis
siireklilik kurgulariyla belirgin bi¢imde yavas ve sikict bulunur. Filmler, sahne
parcalama yoksunlugu, anlatisal belirsizlik gibi elestirilere maruz kalir. 20'lerin sonuna
gelindiginde Ingiliz sinema endiistrisini giiclendirme girisimleri sonu¢ vermeye baslar.
Sinemaya giren yeni kugsak yonetmenler de hem Avrupa sinemasindan hem de
Hollywood'daki gelismelerden haberdar olmalar1 sesli sinemaya gecise hazir hale

gelmelerini saglar (Smith, 2008: 165-168).

1.3.3.2. Almanya

"Alman Sinemas1" akla 1920'leri, Disavurumculugu, Weimar kiiltiiriini ve
Berlin'in Avrupa'nin kiiltiir merkezi oldugu zamanlar akla getirir. Sinema tarihgilerine
gore bu donem D.W. Griffith, Ralph Ince, Cecil B. De-Mille ve Maurice Tourneur gibi
1910'lardaki Amerikali yonetmenlerin Oncii eserleriyle, 1920'lerin sonundaki Sergei
Eisenstein, Dziga Vertov, Vsevelod Pudovkin'in Sovyet montaj sinemasi arasindaki
donemdir. Bu goriise gore Ernst Lubitsch, Robert Wiene, Paul Leni, Fritz Lang,
Friedrcih William Murnau ve George Wilhelm Pabst adlari, 19218-1928 arasinda diinya
sinemasinin filmleri sanatsal ve avangard bir iletisim aract haline getiren "altin
caglari"ndan birini temsil eder. Alman sinemasinda 1907'lerden itabaren belli bir tiirsel
profil belirir. 1913 yil1 ise diger iilkelerde oldugu gibi Alman sinemasi i¢in de doniim

noktasidir. Bu donem filmlerinde, 1siklandirma, kamera hareketi ve kurgulama dénemin
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Amerikan ve Fransiz filmlerinin mekan ve anlatinin ele alimisiyla karsilastirilan ve

gittikge belirginlesen bir iislup siteminin pargasidir (Smith, 2008: 169-170).

Ekspresyonizm (Disavurumculuk), '"sanatgciya ait zihinsel nitelikteki
gercekliklerin bir sanat yapitinda somutlastirilmasi islemi" olarak tanimlanabilir (akt,
Coskun:2003:61). Resim ve heykelde dis gercekligi sadakatle yansitmaya yadsiyarak,
sanat¢inin ruhsal durumuna, amaclarina, hatta politik tercihlerine gore isledigi betileri
deformasyona ugratmasi s6z konusudur. Ekspresyonist sanatcilarin istegi yeni kusak
icin yaratma Ozgiirliiglinlii saglamak iizere devrimci ve yenilik¢i 6geleri kendilerine

cekmektir (Coskun, 2003: 61-63).

Ekspresyonizmin savastan sonra Almanya'da ozellikle savastan sonra devam
etmesinin nedeni, akimin ifade ettikleriyle ilgiliydi. Ekspresyonist sanatgilar, "Insanlarin
cektigi aciyi, sefaleti, vahseti ve tutkular1 dyle derinden hissediyorlardi ki, sanat uyum
ve giizellik iizerine diretmenin diiriist olmay1 reddetmekten baska bir sey olmadigina

inaniyorlardi (aktaran, Coskun: 2003: 66).

Disavurumcu Alman sinemasinin baslangict olarak kabul edilen film,
yonetmenligini Rober Weine’in yaptig1 Dr Caligari’'nin Muayenehanesi’dir. Psikolojik
filmlerin ilk Orneklerinden kabul edilen film, Dr. Caligari’nin Cesare isimli genci
hipnotize etmesinin ve onu fuarda teshir etmesinin ardindan onu korkung cinayetler
islemeye zorlamasi anlatilmaktadir. Filmde klasik Hollywood sahnelerindeki gorsel
devamlilik icideki karakterlerin hareketlerinden farkli olarak, hareket i¢indeki tablo
izlenimi verilmistir. Bir devamsizlik diinyasinin yansimasi verilmeye caligilir.
Sinemadaki hareketin yaratilmak istenen tablo havasinin biitliinliigiinii bozmamasi igin
oyuncular sahnenin hakim ¢izgisi disindayken hareketlerini ¢cabuklastirmakta, tablonun
hatlariyla uyusmali duruma geldiginde ise hareketsiz duruma gecerler. Bu kullunimlari
ile film daha ileri bir kamera ve kurgu kullaniminin 6rnegini temsil eder.(akt. Biryildiz,

2009:50)

Disavurumculugun etkisi 1920'lerin ortalarina dogru hafiflediyse de dogalci
egilimler tastyan 'kammerspiel' tiiriine giren filmlerdeki gorsel diizenlemelerde kendini
hissettirmeye devam etti. Alman sinemasinda kammerspiel adiyla anilan tiire giren
filmler Oda Tiyatrosu geleneginden esinlenmislerdi. Bunlarda egemen olan dogalci bir

anlatimdi. Az sayida karakterin yer aldigi bu filmlerde seyrek dekorlar kullaniliyor,
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karakterlerin i¢ diinyalarinin irdelendigi yalin Oykiiler anlatiliyordu. Kammerspiel
filmleri eylem zaman ve mekan birlikteligine israrla uyuyor, kurguda carpiciliga yer
vermiyorlardi. Bu filmlerin hepsinde kaderci bir hava egemendi, kapalilik duygusu ve
karamsarlik basartyla yaratilmisti. Bu tiire giren filmlerin en tipik 6zelliklerinden biri de
arayazi kullanmama duygu ve disiinceleri davranislarla acgiklama c¢abasidir.
Karakterlerin ismi yoktur, bir anlamda bu filmlere evrensel nitelik kazandirir.
Dupont'un Varyete filminin en géze c¢arpan 6zelligi ¢ok hareketli olan kameradir.
Hareketli kamera ve sonrasinda ortaya ¢ikan 'sokak filmleri' akimina giden yolu Carl
Mayer baglatir. Mayer, is¢ilerin ve orta smifin giinlilk yasamina iliskin filmler
yapilmasint istiyordu, Bu nedenle kamera oldugu yerde kalmamali, her yerde
dolasmaliydi., dyle ki terleyen bir alin, rahat birsoluk kamerayla tespit edilmeli, insana
yaklagarak onu nesesi ve liziintiisii izlenmeliydi. Bu fikirlerini yonetmen walter Ruttman
ile birlikte Berlin'in yagsamin1 safaktan gece yarisina kadar sergileyen ve klasik ritmik
montajin en iyi gozlenebildigi filmlerden biri kabul edilen Berlin: Biiyiik Bir Sehrin

Senfonisi'nde uygular (Abisel, 1989: 85-87).

1920'lerde ve 30'larda Almanya'daki Nazizim'den kacarak Amerika'ya gb¢ edip
yaraticiliklarini da getiren yonetmenlerden Friedrich Wilhelm Murnau'nun ilk Amerikan
filmi olan Safak, o donemin Amerikan filmlerine Disavurumcu teknikler getirir. Safak
filminde yonetmen goriintiilerini tek bir kompozisyon i¢inde birlestirir ve karakterlerini
mutluluklarii ya da timitsizliklerini ifade eden kent sahnelerine bindirir (superimpose)

(Kolker, 2011: 86).

George Wilhelm Pabst Hiiziin Sokag: filminde kamerasini ¢esitli se¢enekler
arasinda sahnenin ve filmin genel atmosferine en uygun en aciklayici pozisyona
yerlestirmis konuyla kamera arasindaki iligkiyi belirleyen psikolojik 6geleri gbz oniine
alarak acilarin ve Olgeklerini saptamisti. Filmin kurgusu, hareketten kesme ilkesine
dayaniyordu. Boylece bir hareketin ortasindan otekine kesiliyor, bir kol bir ayak
dogrulan govde acilan bir kapt kurgu araciligiyla filme dinamizm ve ritm
kazandiriyordu. Pabst, Jeanne Ney'in Aski filminde kamera kullanimi ve kurgu
yontemini miikemmellestirir. Artik hiizin seving, bunalim, korku, mutluluk gibi
duygular1 kamera hareketleriyle yansitmaktaydi. Nesneler kamera onlara yaklasip
cevrelerinden yalittiginda 6nem kazaniyor aksi takdirde karakterleri ¢evreleyen dekorun

bir pargasi olarak kalryordu. Ornegin filmin agilis sahnesinde kamera erkek kahramanin
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ici sikict sevimsiz odasinda bir arastirmaya girisir. Etrafa sacilmis kirli giysiler, dolup
tasmis kil tabaklar1 erotik resim ve heykelcikler yardimiyla seyirci karakter onu
gormeden tanimis olur. Pabst karakterle nesneler arasindaki dengeyi filmini kisa
cekimlerle inga ederek saglamisti. Cok kisa ¢ekimlerden olusan sahne ve sekanslarda
kesmelerin harekete bagli olarak yapilmasi bunlarin hi¢ fark edilmemesini saglayarak
filmin akiciligini biiyiik Slgiide arttirryordu. Her ¢ekimin uzunlugu ve yeri dylesine
mitkemmeldi ki sansiirde kesilen bir metre film bile filmi mahvedebiliyordu. Ciinkii
kesmelerle kameranin yeri degisiyor, acis1 degisiyor, hep bir karakterin ya da eylemin
can alict noktasi1 bulunmaya calisiliyordu. Bir kez daha belirtmek gerekirse bu sik
kesmelerin yaratacagi sigramalar dikkatin bir fiziksel harekete odaklanmasiyla
giderilmisti. Yani bir hareket basliyor, sonraki ¢ekimde kaldig1 yerden devam ediyordu.
Ya da bir bagka hareketin benzeri bir anina birlesiyordu. Bu gorsel koprii, seyircinin

hareketi kesiksiz izlemesini sagliyordu (Abisel, 1989:100-101).

1.3.3.3. Fransa

1900'lerin basinda sinema ABD'de bir atraksiyon, Ingiltere'de ise bir zanaat
olarak gelisirken Fransa'da ise ABD'den dnce davranarak gercek bir endiistri olmustur.
‘Path¢’ biiyiik rolii almakla birlikte ‘Léon Gaumont’, I. Diinya Savasi'na sonuna dek
Avrupa sinemasi lizerine egemenlik kurar. Charles Pathe'in kurdugu horoz amblemli
‘Pathe’ sirketi kurdugu biiyiik stiidyosunda giinde en az bir-iki film iiretmeye baslar.
Yaptig1 kisa filmlerle halkin ilgisini ¢eken popiiler kiiltiir tirlinleri verir. 1903-9 donemi

tiim diinya sinemasina Pathe sirketlerinin egemen oldugu yillardir (Abisel, 1989:20-21).

Bu yillarin giinliik yasama iligkin olay, haber filmleri, basit giildiiriiler olan
filmlere ilgi bir slire sonra azalir. Daha zengin programlara, farkli olana karsi arayis
baslar. Gergek olanin disina ¢ikip, onlari yeniden diizenleyen ve en Onemlisi hayal
giiclinii ise katan yonetmenlerden ilki Georges Melies'tir. Melies kendi tarzinda yaptigi
filmlerin her seyiyle ilgilenir. Senaryosunu yazar, dekorunu kostiimiinii hazirlar, kendi
kurdugu stiidyosunda filmlerini ¢eker. Tiyatroculuk gelenegini sinemaya sokan Melies,
filme alacagi oyunu ¢ok iyi planlardi. Biiyiilii etkiler yaratma giidiisii onu mizansen

yaratmaya itmisti. Kameranin yapabileceklerini kesfetmesi ise sOyle olur:

"Place de 1'Opera'da c¢ekim yaptigi sirada Melies'in
kamerasi arizalanip durmustu. Yeniden ¢alistirilincaya dek gegen
stirede kameranmin oniindeki yagam akmaya devam etmis,
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hareketler, eylemler, degismisti. Cektigi filmi seyrettiginde Melies,
bir kadini aniden erkege, bir otobiisiin ise cenaze arabasina
doniistiverdigini gordii. Boylece, "hareketli resim" tekniginin
sihirli, dogaiistii kapasitesini yakalamisti. Kisa zamanda bindirme,
erime, hareketsiz goriintii, hizli ve yavas hareket, karama agilma,
maskeleme, tersine hareket gibi teknikleri gelistirdi." Lumiere ve
bazi Ingiliz sinemacilar da buna benzer denemeler yaparlar, Melies
ise bu hilelere dayali olan 6zek bir diinya kurmaya yéneldi (Abisel,
1989: 28).

Melies kendisinin {inlenmesini saglayan ilk bilim kurgu 6rnegi olarak kabul
edilen "Aya Seyahat" filminde ilk kez sahneleri pes pese siralayarak yeni bir anlatim
dilinin; sahneleri kararmalarla baglayarak da bu kullanimin ilk 6rnegini saglar (Teksoy,
2005:36). Melies, kamera ve film aracilifiyla dramatize Oykiilerin anlatilabilecegini,
Oyki orgiisiiniin mantiksal ve kronolojik akisina dayali olarak ¢esitli pargalardan bir

biitiin yaratilabilecegini gostermistir.

Atraksiyon filmleri, hileli filmler, peri filmleri 1907 yilinda yerini "dramatik ve
gercekei" filmler, aile melodramlar1 gibi filmlere birakir. Bu tiir filmlerde yalnizca
(Pathé marka bel hizas1 kameralarda kaydedilen) plan ¢ekimler, koyu kirmizi arayazilar,
araya sokulmus mektuplar, eslik eden ses efektleri degil, ayn1 zamanda kamera
hareketiyle c¢ergevelemede degisikliklere, omuz c¢ekimi kesmelere, bakis noktasi
cekimlere, ters ag1 kesmelere kurgulamada cesitli yineleme ve doniisim bigimlerine
dayanan bir temsil ve anlat1 sistemi vardi. Bu sistem Korsanlar (1907), (D.W. Grifitth'in
1909'da "Issiz Villa" adiyla yeniden ¢ektigi) Kilpayr Kurtulug (1908), Beyaz Eldivenli
Adam (L'Homme aux gants blanes, 1908) gibi degisik melodramlar ve Kocanin Hilesi
(Ruse de mari, 1907) ve Giyinmis At (Le Cheval emballé, 1908) gibi komedi filmlerinde
anlatisal stireklilik sisteminin temeli olan 6gelerin ¢ogunu kullaniyorlardi. Fransiz
sinemasinda standartlasmasinin giderek artmasinin baska bir Ornegi de siirdiiriilen
dizilerdi. Bu durum, art arda gelen filmlerin (filmin ismiyle tanimlanan) ana karakter ve
tek bir oyuncu ¢evresinde Orildiigii bir pazarlama stratejisiydi. Bu standartlastirma
uygulamalariyla birlikte sinemaya saygin bir kiiltiirel bicim olarak mesrulastirmaya
yonelik ortak bir girisim basladi. Bu mesrulastirma cabalart en ¢ok itibarli Paris
salonlariyla yakin baglar1 bulunan ve yeni kurulan Film d'Art ve SCAGI'm basini
cektigi edebiyat uyarlamalari ya da films d'Art'larda goriilmiistiir. Bunlardan en bilineni

Guise Diikii'niin Katledilisi (L'Assassinat du Duc de Guise, 1908); bu filmin ("otantik"
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dekorlar1 da kapsayan) derin mekan mizanseni, (6zellikle Charles Le Bargy'nin)
ekonomik oyunculuk iislubu ve gercekei kurgusu en azindan Fransa'da biiyiik bir etki
birakir. 1911'e kadar neredeyse tiim Fransiz filmleri uzunluklari belli kurallara bagl tek
bir makara halinde piyasaya siiriildii. Path¢ ve Gaumont en azindan iki kisa filmde
Griffith'inkiyle boy o6l¢iisen bir beceriyle almasik kurguyu bir hayli kullandi (Smith,
2008: 142-3).

I. Diinya Savasi'yla birlikte MPPC'nin kisitlamalari, 'bagimsiz' sirketlerin
genislemesinin baskis1 gibi sebeplerle zayiflama belirtileri gosteren Fransiz sinemasi
1913'e gelindiginde hem film sayist hem de dagitimdaki toplam film uzunlugu
bakimindan birinciligi Amerika'ya kaptirir. Bu donemde yurtsever melodramlar, kadin
izleyicinin sayica ¢oklugu nedeniyle kadin Oykiileri agirlik kazanir. Alisilmamis
aydinlatma, ¢erceveleme ve kurgulama teknikleriyle Abel Gance'in "Mater Dolorosa"s1
belki de en belirgin bicimde beyaz bir perde ve siyah bir pece gibi giinliik nesnelerin
tekil cergeveleme (ya da biiyiitme) ve ¢agrisimsal kurgulamayla ek anlam kazanimlari
yoluyla aile melodraminin Gislup geleneklerini biisbiitiin yikiyordu. 1920'lerin ortalarina

kadar Fransiz sinemasi Alman ve Ozellikle Amerikan sinema sektoriine karsi giiciinii

korumaya ¢alist1 (Smith, 2008: 144,146).
1920'ler Fransiz (Avan-Garde) Sinemasi

Fransiz Sinemas1 1. Diinya Savasi'nda aldigi darbeye ragmen, 1920'i yillara
kadar film {iretimini slirdiirebilmistir. Bunda {iretimin biiyiik sirketler degil, her yapim
icin kurulan kiiciik sirketlerce yapilmasinin ve en 6nemlisi aydinlarin sinemay1 ciddiye
almasinin rolii vardi. Bu nedenle {iretilen az sayida farkli, yenilik¢i ve ilging filmlerin
arkasinda 1920'ler Paris'inin kendine 0zgii Ozgiirliik¢ii sanatsal ortami yatmaktadir.
Fransiz Avant-garde (6ncii) terimi, herhangi bir sanat dalinda ortaya cikan yeni
deneysel hareketi adlandirmak i¢in kullanilir ve "kabul edilen formlarin disinda kalan
veya bunlara karsi ¢ikan; genel geger, giinliik standartlara ters diisen ya da uygun
olmadig1 iddia edilen konularla ilgilenen ve 06zellikle ticari hesaplara diisman olan
sanatsal yaklasim" olarak tanimlanabilir. Bu donemde yapilan filmlere baktigimizda her
seyden once deneysel tarzda, yenilik¢i, ticari kaygidan ¢ok sanatsal kayginin 6n plana

ciktig1 filmler oldugunu goriiriiz (Abisel, 1989: 152).
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Kolker avangard hareketi sdyle tanimlar; Oykii anlatmak yerine sinemasal
bicimi One ¢ikaran ticari olmayan, kisisel ve 6zel bir stildir. Avangard sanat ¢ok sayida
izleyiciyi hedeflemez, yaratilmasi i¢in biiylik maliyet gerektirmez, miikemmel hatta

sinir bozucu bir bi¢cimde kisiseldir ve anlagilmasi giictiir (Kolker, 2009:134).

Yapilan filmlerin hemen hepsi Kiibizm, Dadaizm, Soyut Sanat, Empresyonizm
ve Siirrealizm gibi akimlardan izler tasirlar. Oncelikle bu akimlar kisaca tanitmanin
dogru olacag1 kamisindayim. Empresyonizm (izlenimcilik), dogaya sadakat kaygisin1 &n
plana c¢ikararak, betilerin oldugu gibi degil, insan goziine goriildiigii gibi resmedilmesini
savunur. Yazdigr yazilar ve yaptigi filmlerle akimi baglatan Lois Delluc'la birlikte
Germaine Dulac, Abel Gance, Marcel L'Herbier, Jean Epstein ve Jean Renoir’i bu akim
cercevesinde filmler yapan sanatcilardir. Delluc'un kuramsal g¢alismalar1 'photegenie’
kavramiyla ilgilidir. Ona gore siradan nesneler giinliikk hayatta oldugundan farkli
anlamlar ifade edebilir. Teknik olanaklar ve goriitiinlin anlatisalli§i sayesinde nesne,
giinlik anlatimdan soyutlanabilir ya duygularin ya da psikolojinin ifadesi olarak

kullanilabilir (Coskun, 2003: 83-84).

Kiibizm, Emperesyonizme tepki olarak dogmusutur. Geometrik sekiller
kullanan artistik stildir. 1907-1914 yillar1 arasinda Fransa’da Ispanyol asilli sanatgi
Pablo Picasso ile Fransiz George Brague’nin onderliginde gelisen bir akimdir. Konunun
yalniz gorildiigi ya da algilandigi gibi degil, diisiiniildigli gibi resme gegirilme
prensibini giider. Kiibizmin amaci, nesneleri ‘izleyicinin bulundugu yerden gorebilecegi
bicimde degil, degisik sarlardan ve bagka agilardan goriilebilecek 6zellikleriyle ortaya
koymaktir.(http://www.kameraarkasi.org/kompozisyon/kubizm/kubizmnedir.html).

Geleneksel anlatim yollarina karsi agilan sistematik savas ve bunun sonucu
olarak da 19.yy'a ait sanatsal egilimlerin, geleneklerin yikilmasi, 1916 yilinda
Dadaizmle baglamistir. Giinilinlin gegerli tiim egilimlerine giiclii bir kars1 ¢ikis olarak
beliren Dada, aslinda yeni bir sanat yaratmaktan ¢ok onaylanmig tiim sanat anlayislarini
yikmayr amacglamistir. Dadaistler geleneksel resim ve heykelin yerine "collage" ve
"ready made"i getirmisler, betimleme sorununu sanat yapitinin giindeminden tlimiiyle
cikarmay1 denemislerdir. Hem collage hem de ready made, sanatsal nitelikte olmayan
nesneleri yeni bir dizge iginde yerlestirmeyi Ongoriir. Aslinda Soyut Sanatin temelleri
¢ok Onceden atilmistir ama sinemada ortaya ¢ikist bu donemde Dadaist filmlerle olur.
Onlarin sinemada anlatiy1 ortadan kaldirma cabalari nesnelerin alisilmis kodlariyla
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oynamalart toplumsal normlar1 yikmak i¢in ugrasmalart kaginilmaz bir sekilde

soyutlamaya yonelmelerine yol agmistir (Coskun, 2003: 94-97).

Dadaizm akiminin devami olarak ortaya c¢ikan Siirrealizm, yayinlanan ilk
bildirisinde diisiincenin gercek isleyisini ortaya koyarak insani i¢inde bulundugu
uyusukluktan kurtaracak "saf, psisik otomatizm" olarak tanimlar. Bildiride, aklin
denetiminden siyrilmaktan, etik ya da estetik higbir kaygi duymaksizin diisiincenin
yonlendirilmesinden s6z edilmektedir. Siirrealizm yoneldigi amaclar dogrultusunda
kendini bir sanat akimi olarak degil de bir devrim hareketi olarak goriir. Amag var olan
nesnelligi yikmaktir. i1k basta edebiyat alaninda ortaya ¢ikan Siirrealizm giderek resim,
heykel, tiyatro sinema alanlarina yayilir. 1919-39 yillarinda giicliniin doruguna ulasmis
olan akim, dzellikle sinemada kendini gdstermistir Oncii yonetmenler filmlerinde daha
once denenmemis teknik ve anlatimsal yontemler bagvurmuslar, sinemanin olanaklarini
arastirmislardir. Uglii bindirme, kaydirma, erime, yavas ve hizlandirilmis hareket,
boliinmiis perde gibi teknik deneylerle filmlerini gdrsel miikemmellige ulastirmaya;
geleneksel anlatim kaliplarini ve dramaturji anlayisin1 bir yana birakarak sinemanin
anlatim olanaklarin1 genisletmeye kullanilan nesneler ve hareket araciligiyla anlatida

devamliligi saglamaya calismislardir (Coskun, 2003: 102-104).

1920’lerde avant-garde sinema icgin iki énemli film yapildi. ilki avant-garde
sinemanin ¢ogalmasinda ve kabul gérmesinde énemli rol oynayan Lois Delluc’in 1920
tarihli Sessizlik (Le Silence), filmde nesneler ve ¢evre diizenlemeleri insanin psikolojik
olarak betimlenmesi amacina yonelik olarak kullandigindan empresyonizmin yanisira
sembolizmin etkileri goriiliir ve filmin ana karakterin zihinsel durumunu nesneler
araciligiyla gorsel olarak iletmesi agisindan iistiin bulunur. 1920'li yillarin bir diger
onemli filmi ise ressam Ferdinand Léger’in Mekanik Bale dir (Ballet Mechanique). Bu
film Léger'in 'mekanik donem' olarak adlandirilan 1919-1924 yillarinda yaptig
tablolarin sinemadaki uzantis1 sayilmaktadir. Film, Abisel’e gore sinemada anlatiy1
Oykiiyii ortadan kaldirip big¢imlerin ve ritmin pesinde kosan deneysel bir ornektir.
Mekanik Bale", genis bir seyirci kitlesine degil sanatcilara diisiiniirlere ve aydinlara
yonelik bir nitelik tasir. Ug yiiz civarinda ¢ekimden olusan filmin siiresi ondort
dakikadir. Cekimlerin siiresi ¢ok kisadir bazilar1 yalnizca 2-3 kareliktir. Filmde zaman
kullanim1 alisilmig kurmaca filmlere benzemez, Oykiisel akis s6z konusu degildir.

Zaman tlimiiyle gorsel olan durumlarin kisa ya da uzun duraklamalarin varligiyla
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goriintiilerin hizli ya da yavas ritmiyle gorlintiilerin ve hareketlerin siirekli olarak
birbirleriyle zitlagsmasiyla yaratilan etkilesimler araciligiyla hissedilebilir. Buradaki

cekimlerin siireleri son derece kisadir (Abisel, 1989: 147-148).

Bordwell’e gore film, kurguyu soyut iligkiler yaratmak adina temel bir arag
olarak belirler. Yonetmenlerin nasil devamlilik kurgusu sistemine riayet etmeden
calisilabileceginin ve cekimlere ait dinamik bir modeller yaratabileceginin giizel bir

ornegidir (Bordwell-Thomson, 2009:360).

Hauser, Siirrealizmin zaman kavramiyla en ¢ok uyusan sanatin sinema
oldugunu sdyler. Ona gore bu yeni zaman kavraminda "Modern Sanatin temelini
olugturan tiim doku seritleri birlesmektedir. Konudan cayilmasi, kahramanin
uzaklastirilmasi, psikolojinin terk edilmesi, 'otomatik yazi yontemi' ve hepsinin
tizerinde filmin uzaysal ve diinyasal bigimlerinin montaj teknigi ve birbiri igine
girmesi", bu yeni zaman kavraminin Ozelliklerini olusturmaktadir. Konunun
reddedildigi bu akimin filmlerinde goriilen temel 6zellikler, akilsal olanin digina ¢ikma
diislerin bliyiisiine geri donme ve ruhun bilingalt1 ifadelerini ortaya koymaktadir.
Siirrealizmin sinemadaki en 6nemli temsilcisi olan Bunuel'e gore de sinema riiyalari,

duygulari, diirtiileri ifade etmeden iistiin aragtir (Coskun, 2003: 104).

Bunuel'in Endiiliis Kopegi (1928) daha ilk goriintiilerinde seyirciyi korkung bir
soka hazirlar. Balkona ¢ikan bir adam, kars1 balkonda beliren bir kadin, aymn oniinden
gecen giimiis bir bulut adamin elindeki usturayla kadini bas ve gozlerini 6niinde belirisi
ve apansiz (yakin ¢ekimden) usturayla ortadan ikiye boliinen goz, gozden akan sivilar.
Goz aslinda geng¢ kadinin degil, bir dananin gozleridir ama kurgu ile kizin gdziiniin
dograndig1 izlenimi verilir. Bundan sonraki boliimlerde bir trafik kazasi, 1irza gegcmek
sahnesi, sehvet dolu bir anda karincalarin kapladigi el gercekiistiiciiliige 6zgii taslama,
diis, olaganiistiiliik, cilgmlik gibi tekniklerden yararlanarak akici bir baglantiya yer
vermeden siralanir. Bunalimlart gittikge artmakta olan tutuculugun, ¢okiigiin hizlanan
kentsoylulugun yol acti1 yabancilagsma bilincin sinirlarin agarak kendisini giin 15181na

vurur (Gevgili, 1989: 35-6).

Filmin anlati yapisina bakildiginda devamliligin 6ncelikle ayn1 oyuncularin
film boyunca goriinmesi yoluyla elde edildigi anlasilir. Ancak olaylar arasindaki

baglant1 belirgin degildir. Kullanilan ara yazilar da kronolojik olmayip filmin zamansal
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diizenini degistirir: 'Bir zamanlar', 'Sekiz Yil Sonra', 'Saat 15.00'e dogru' gibi.
Gortintiisel agidan da anlatimdaki sapmalar desteklenir, bakis agilart siirekli olarak
degisir ve iliskisi belirsiz olan mekanlar kesmelerle birbirini izler. Ornegin, filmin
sonuna dogru, kadin karakter kentteki apartman dairesini terk ederken bir riizgar
saclarin1 ugurur, kadin giiliimser ve g¢ercevenin disindaki birine el sallar. Sonraki
cekimde onu bir deniz kiyisinda oldugu goriiriiz. Bu gibi mantiksiz gecisler ve

beklenmedik kesismeler gergekiistiicii tavrin gostergeleridir (Abisel, 1989. 151).

Irrasyonel durumlarin vurgulanip gercekci egilimlerin reddedildigi bir sanat
ortamindan etkilenen ilk 6nemli kadin yonetmen olarak kabul edilen Germaine Dulac
tim avant-garde sanat¢ilar gibi Oykii anlatmanin pesinde degildi. Sinemada
izlenimcilige ve dogrudan gorsellige 6nem veriyor, genel gecer dramaturji anlayisa
kars1 cikiyor gorsel deneyimi ve sinemanin bu alandaki olanaklarini arastirtyordu.
Miitebessim Bayan Beudet (La Souriante Madame Beudet)'de kiiclik bir kasabada is
adami olan kocasiyla yasayan bir kadin1 yasamini ve erotik diislerini yansitmistir. Pek
cok film hilesini yavaslatilmis hizlandirilmis hareketi kullanarak giinliik eve yasamini
gorsel yollarla dile getirir. Germaine Dulac, ticari ve Oykiiye dayali sinemanin "7.
sanat1" Kkatlettigine bu muhtesem ifade aracinin ve dolayisiyla seyircinin
kisirlastirildigina inantyordu. Golgelerin 1518 ritmin yiiz anlatimlarinin duygusuna
armoni ve akorlarina erismek duygulara ve akla seslenmek icin 'gorsel bigimler
yaratmak gerektigini savunuyordu. Dulac bunun gergeklestirecek sinemaya "Eksiksiz
Sinema" (Cinema Integral) diyordu. Goriintiiniin plastikligi ve kurgunun ritmik, zaman
asimsal olanaklar1 sonuna dek degerlendirilmeliydi. "Oykii orgiisiinden ne denli
uzaklagirsak, ondan ne denli koparsak o kadar fazla 7. Sanat i¢in ¢alismis oluruz" diyen
Dulac, artik "saf" sinema doneminin yasandiginmi ileri siiriiyordu. Evrenin kesinlikle
kisisel olan ifadesini sunabilme amaciyla saf sinemanin dogrudan goriintiiden dogana
sarildigint ama duyarllilig1 ve dramay1 reddetmedigini sdyliiyiirdu. Saf sinema, dramay1
saf gorsel ogelerle gerceklestirecekti (akt, Abisel,1989: 155). Onemli avant-garde
sanatgilardan biri ean Epstein’dir. 1923 yilinda yaptig1 Sadik Goniil, onu Fransiz avant-
garde sinemacilarin 6n sathalaria yerlestirdi. Gorselligi ve kurgusuyla ¢arpict bir film
olan Sadik Géniil kocasi tarafindan eziyet edilen bir kadini anlatir. Deniz, suda kirilan
1s1klar ve balik¢ilarin goriintiileri duygularin gorsellestirilmesinde araci olurlar. Epstein
bindirme tekniginin kendine 6zgii kullaniminin ilk 6rneklerini de bu filminde vererek

kadin kahramani yiiziinii deniz goriintiisiiyle bindirmeli olarak sunarken ayni goriintiiye
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ticiincii bir 6ge olarak rihtimda bekleyen sevgilinin elini de yerlestirir. Epstein de Dulac
gibi dramatik anlatimin sinirlamalarini reddediyordu. Yasamin bast ve sonu olmayan
olaylardan ibaret oldugunu dolayisiyla filmlerin de buna uyarak kesin bir sona
ulagsmaksizin siirprizlerle dolu bir yolculuga benzemesi gerektigini savunuyordu

(Abisel, 1989:156).

Epstein, daha 6nce yazidgi yazilarda kuramsal goriislerini ve sinema anlayisini
dile getirmisti. Bu yazilarinda, "Niye belirli bir diizenlenmis olaylar kalibini,
kronolojiyi, olgularin ve duygularin 6rgiitlenmis ardilligin1 varsayan dykiiler anlatmali?
Boylesi perspektifler sadece goz yamilmalaridir. Hayat diizgiin bi¢imde yan yana
dizilmig irili ufakli tablolar gibi kurulmamustir. Oykiiler yoktur. Oykiiler asla
olmamustir. Yalnizca basi ve sonu, Onii ve arkasi olmayan durumlar vardi" demisti.
Dulac gibi dramatik anlatimin sinirlarini reddeden, yasamda basi ve sonu olmayan
durumlar oldugunu sdyleyen Epstein, dolayisiyla filmlerinde kesin bir sona yer
vermiyordu. Acik uclu sonuyla U¢ Yiizlii Ayna bu anlayisin tipik bir drnegidir (Coskun,
2003: 88).

Usherlar'm Cokiisii, Epstein'in tiglincli 6nemli filmidir. Poe'nun bu ask ve
cilginlik Oykiisii Epstein tarafindan simgeci bir yaklasimla sinemaya uyarlanmisti.
Coklu bindirmeler, yavaslatilmis hareket ve yakin ¢ekimlerdeki ¢ok basarili oyuncu
yonetimiyle film simgeciler i¢in anahtar metinlerden biri oldu. Epstein de Delluc'un
ortaya attig1 'photogenie’ kavramini kullandi. Zaman ve mekan aninda farklilasan
durumunu degistiren nesne ise 'photogenic'tir. Epstein sdyle bir 6rnek veriyor: 'Bir
banker diistinelim, evinde borsadan gelecek kotii bir haberi bekliyor. Telefonu agik, hat
bekliyor, hat diigmiiyor. Telefonun yakin ¢ekim. Eger bu ¢ekim iyi sunulmussa artik
goriilen telefon degildir. Yikilis, ¢Okiis, umutsuzluk, hapis intihar, okunur onun
goriintiisiinde. Bir baska atmosferde ise ayni telefon hastalik, doktor yardim gereksinimi
olim vb. dile getirir. Bunlar basit hatta ¢ocuk¢a simgeler olarak goriinse de Epstein'e
gore sinemanin gizemi iste bu nesnenin her defasinda degisik yasayan bir sey haline
gelisinde yatmaktadir. Marcel L'Herbier'in bagyapiti kabul edilen "Para" adli filmi ise
bir Zola uyarlamasidir. Biiyliik dekorlar onilinde Gance'in gelistirdigi '"polyvision'
yontemiyle c¢ekilmigtir. Tiim avant gadre sinemacilar gibi Oykiiniin devamliliginin
getirdigi zorunluluklar1 gorsel stilinden sonra ele alan L'Herbier'in ifade bi¢imi anlatiyla

degil oteki filmsel olanaklarla seyirciyi etkilemeye yonelikti. Bu nedenle de filminde
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maskeleme, bindirme, simgesel aydinlatma, sistematik yumusak odaklama ve
yavaslatilmis hareket gibi teknikleri kullanarak elde ettigi kisisel stiliyle paranin giiciine

olan nefretini dile getirmisti (Abisel, 1989:157-160).

Abel Gance ilk filmi olan Su¢luyorumu’u 1918'de yapar. Uzun ¢ekimelerden
olusan bu ilk filminden sonra Gance, Amerika yolculugu ve Griffith’le tanistiktan sonra
ritmik kurguya dnem vermeye baslar. Fransa'ya dondiikten sonra yarim kalmis Tekerlek
adli filmini yeni bir anlayisla tamamladi. Gance''ln makinelere hayranhigini da
sergileyen, bugiin seyredildiginde bile insanda hicbir tedirginlik uyandirmayan az
sayidaki sessiz filmden biri olan Tekerlek kabasaba bir tren makinistiyle onun iyi
yiirekli oglunun, makinistin evlat edinmis oldugu kiza yonelik agklarin anlatiyor, bu
basit ve melodramatik Oykiiniin sonunda tutkusu makinisti mahvediyordu. Gergek
mekanda ¢ekilen goriintiiler Gance tarafindan uzun sekanslar olusturacak bigimde hizli
kurguyla ritmik olarak birlestirilmistir. Filmin tiim enerjisini saglayan hizli kesmeler
aracihiiyla perdeden ritmik olarak yansiyan 1sik pariltilan seyirciyi etkiler. Oyle ki,
Hollywood yonetmenleri bu yontemi fazla saldirgan bulup reddetmislerdir. Ancak avan-
garde sanat¢ilar i¢in bu Ornek ¢ok cazip bulunmus ve Tekerlek biitiin yenilik¢i
sinemacilara 6rnek olmustur. Bu filmden sonra Gance, imgelem giiciinii ve tim ¢abasini
cok daha genis bir projeye yoneltti ve 1925-26'da Napolyon'u yapti. Teknik araciligiyla
yarattig1 yenilikler agisindan Gance’in bu filmi 6nemli bir noktadadir. Gance, Alman
sinemacilarin  kameray1 sabit kalmaktan kurtariglarini bir adim Gteye gotiirerek
Napolyon’da ona adeta kanat takmisti. Cok hareketli kullanilan kamera seyirciyi
izleyicilikten katilimciliga zorlayacak sekilde 6zglirlesmis, eylemin ortasina atilivermis
bir kartopu olup firlatilmisti. Gance filmde Napolyon'un Italya'ya girisini kendi
gelistirdigi 'polyvision' teknigiyle perdede ii¢ ayr1 goriintii halinde verir. Ortada yakin
cekimle Napolyon goriiniirken iki yanda genel ¢ekimde uzayip giden ordular
bulunmaktadir. Filmde 1s1k kullanima ve golgelerle anlatim da ilgi cekicidir. Rene
Clair’in Perde Aras: panayirda gecirdigi geceden sonra hala aksamdan kalma olan bir
adamin karabasanini anlatir gibi goriinse de aslinda sasirtici metaforlara basvuran
dadaci siir gelenegine uygun amagsiz goriintiilerden ve gorsel 'gag'lardan olusan bir
filmdir Bindirme, erime, bi¢im bozma ve hizli kurgunun yardimiyla; simitten cenaze
celenklerinin bir tabutu ¢eken devenin ve once ¢igek sanilan sonra biyikli bir erkek

oldugu anlasilan balerinin ¢ekimleri bir araya gelir (Abisel, 1983: 161-163).
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Carl Theodore Dreyer'in ilk filmlerinde ise biiyiik ol¢tide Grifitth etkisi goze
carpar. Zamanla melodramatik degil ger¢ek insani anlatmayr yegleyen Dreyer bir
filmsel anlatim bigimi gelistirmistir. Jan Dark’in Cilesi (La Passion de Jeanne d'Arc) ise
aksine tiiriin uylagimlardindan koklii bir bicimde sapmaktaydi. Dreyer'in Rouen
mahkemesinin kayitlarina dayanan filmi Falconetttinin oymandigi ¢ile ¢eken Jean't
belgelerken, alisilmamis Olgiide karsitlik bir zaman-mekan siirekliligi icinde yakin

cekimi yiizlerin simgesel anlatimini da igeriyordu (Smith, 2008: 150).

Ancak yine de ilk yillarda sinemacilarin bir kismi 'ses'e karis ¢ikiyor,
sinemanin 'ses'e gereksinimi olmadig1 ve bu aracin anlatimsalliginin yalnizca goriintiiler
tarafindan yaratildigin1 iddia ediyorlardi. Bazi1 yonetmenlerse olanaklari zorlayarak
engelleri agmayr kameralarin hareketlendirmeyi carpict ses ve gorlintii kurgulari
yapmay1 basardilar. Daha da otesi bu yeniligi filmlerinin top yekun etkisini ve
sanatsalligin1 artici bi¢imde kullanmanin yolunu buldular. Gérme ve isitme arasinda
kurulan carpici iligkiler farkli yonetmenlerin elinde filmleri bir kat daha zenginlestirdi.
Filmler hala siyah-beyazdi ama gercekligin yazimlanmasinda bir adim daha atilmisti

(Abisel, 1989:168).

Bu i¢e doniik ve estetik Siirrealizm sesli film donemini de etkiler. Bu etkiler
Ikinci Diinya Savasi'ndan sonra Amerika'da Maya Deren, Curtis Harrington ve Kenneth
Anger'in deneysel calismalarinda tekrar ortaya c¢ikacaktir. Bu isimler de deneysel
calismalarinda cinsellik ve stirrealistik 6geleri birlikte kullanarak toplumun tabu olarak
kabul ettigi degerlere saldiracaklardir. Bu filmlerin disinda Siirrealizmin etkisini Prevert

ve Marcel Carne'nin filmlerinde de gérmek miimkiindiir (Coskun, 2003:110).

Yiizyilin sonuna gelindiginde Fransiz sinema endiistrisi artik Delluc'un 6zel
olarak "Fransiz" diye tanimladigi filmleri yapmiyordu. Tarihsel filmler sik sik baska
yerlerdeki gegmis donemleri yeniden ele alirken gorkemli modern stiidyo filmi, yeni
zenginler (Nouveau Riche) i¢in hi¢ kimsenin olmayan, ulaslararas1 bir gosterisli bir
tilketim iilkesini yeniden yaratmaktaydi. Yalnizca "gergek¢i" film ve komedi, bir
bakima Fransiz tels qui'l sonut'u kendilerini yansitiyordu. Sesli filmin gelisiyle birlikte
de bu iki tlir de Fransiz sinemasina bir "Fransiz"lik kazandirmaya katkida bulunur

(Smith, 2008: 144-154).
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2. ANLAM YARATMADA KLASIiK HOLLYWOOD ANLATI
KURGUSU VE KARSIT KURGU ANLAYISLARININ
TARIHSEL VE TEKNOLOJIK GELISMELER
ESLiIGINDE BiCIMLENISIiNi ORTAYA
KOYMAK

2.1. Anaakim Hollywood Sinemasi’nin Anlat1 Yapisi ve Devamhilik

Kurgusu

Gilinlimiizde insanlar is dis1 yasam ve eglence etkinliklerinin biiyiik kismini
kitle iletisim araglar1 iizerinden gerceklestirmektedir. Eglence, bilgi, hazir goriis ve
diistinceler tireten kiiltiir endiistrisi olarak medya, bireysel ve toplumsal bilincin
bigimlenmesini de saglar. Giindelik yasam medya tarafindan olusturulur ve insanlar
giindelik yasama yine medya araciligiyla katilirlar. Modern kapitalist kiltiirde
ekonomik ve siyasal yasam ve bunlarin sonucu toplumsal yasamin yeniden iiretiminde;

tiim iletisim araclar1 televizyon, radyo, gazete ve tabi sinema ¢ok 6nemlidir.

Modern giiniimiiz yasaminda Hollywood sinemasi onemli bir noktadir.
Hollywood sinemasi her seyden once bir endiistridir, birer ticari varliktir. Yatirimda
bulunan film stiidyolar1 sahipleri filmlerini yaparken maliyetleri ve riskleri en aza
indirerek karlarini arttiracak stratejileri uygularlar. Ote yandan Hollywood, bir yandan
izleyicilerin ceplerindeki paralari alirken bir yandan da onlarin diinyay:r algilama
bicimlerini sekillendirir. Boylece kapitalizmin egemen ahlaki degerleri (tiiketim,
bireycilik, haz vb.) ayn1 anda milyonlarca izleyiciye aktarilmis olur. "Sinema, oncelikle
bir tiretim, dagitim ve gosterim zinciri ozellikleriyle bir mal, zenginlik ve arti degerin
tiretimiyle ekonomik ve ayni zamanda bir ideoloji ve gii¢c uygulamasi olarak siyasal ve

ideolojik bir etkinliktir" (aktaran Topgu, 2010: 10).

Hollywood filmlerinde kullanilan temsil gdrenekleri ile Amerikan kurum ve
degerleri mesrulastirilir. Bu kurum ve degerler arasinda; merkezinde kisisel yeterlik ve
hiikiimete kars1 duyulan giivensizlik olmak iizere bireycilik, rekabet dikey hareketlilik
ve en ilyinin ayakta kalmasi degerleri ile kapitalizm, erkeklerin 6n planda oldugu

kadinlarin ikinci smif toplumsal rollerde konumlandirilmasiyla babaerkil anlayis,
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toplumsal iktidarin esitsizce pay edilmesiyle irk¢ilik, sayilabilir. Ele alinan konu kadar
kullanilan bi¢imsel teknikler de bu amaca hizmet etmektedir. Anlatinin kapanma tarzi,
gorlintiinlin siirekliligi, doniissiiz (nonrefllexive, filmi ¢ekilen nesnenin goriintiisiini
filmde goriinecegi sekliyle gosteren ekranin kullanilmadigi kamera isleyisi), karakter
Ozdeslestirmesi, dikizcilik yoluyla nesnellestirme, ardisik diizenleme, nedensellik
mantig1, dramatik gilidiileme, kare ortalama, ¢er¢eve uyumu, gercekei anlasilirlik gibi
belli bir goriis acisindan vermenin kurmaca bir yapisinin degil de nesnel olarak,
miidahalesiz kameraya alinmis gibi yansitmanin yeglenmesi, ideolojinin yerlesmesine
katkida bulunur. Eril kahramanlik seriivenleri, romantizm arayisi, kadin melodramu,
kurtarici siddet oykiileri, irk¢iliga ve suga iligskin kligeler gibi gergekligi toplumsal deger
ve kurumlarla baglantilandirarak bunlarin diinyanin dogal, de§ismez gostergeleri olarak
alimlanmasini saglarlar. Bu goreneklerin hepsi seyirciyi toplumsal diizenin temel
varsayimlarin1 benimsemeye, aksakliklari1 g6z ardi etmeye alistirir (Ryan, Kellner,

2010: 17-8).

Hollywood sinemasmin sundugu evren, izleyicileri giindelik yasamin
sikintilarindan kurtarir. Dramdan trajediye komediden fanteziye kadar farkli tiir ve
hikayelerdeki filmlerin pek ¢ogu dogrudan eglence ve kagis amachdir. Yildiz sistemine
dayanan filmlerin ¢ogu kurgusal bir hikayeye dayanir. Hollywood'un yarattig: tiirler de
ticari acidan basarili olmus kodlar igerirler. 1930'lu, 401 50'li yillar boyunca
Hollywood filmleri belli bir modele gore yapilmislardir.

Anaakim Hollywood sinemas: hatta iilkeler genelinde tiim sinema tarihi
incelendiginde one ¢ikan kurgu anlayisi 'devamlilik kurgusu'dur. Ana akim sinemasi
olarak adlandirilan klasik anlatim bi¢imi ¢ogunluga hitap eden; onlar1 etkileyen ve uzun
Omiirlii olma acisindan baskin olan anlatim bi¢imidir. Klasik anlatim bi¢imine hakim
kurgu anlayisi olarak tanimlanabilecek devamlilik kurgusunda amag; seyircinin kafasini
karigtirmayacak, kesmelerin hissedilmez oldugu ve en oOnemlisi seyircinin filmle
biitiinlesmesinin saglandig1 bir kurgu seyrinin yakalanmasidir.

Anlati  ogeleri ve bunlarin insast ¢ekimlerin ve sekanslarin
diizenlenmesi-20. Yiizyihm hemen baslarinda yapildi.  Griffith tarafindan

Biograph déneminde (1908-arasina standart haline geldi. Bu stil devamliliga

olaylarin arasina girilmemis, sorgulanmamis ya da sorgulanmayan akisina

dayalidir. Anlatinin ingasi oylesine piiriizsiizdiir ve icerigine dikkat ceker ki

kendisini (bigim/stili) goriinmez kilar. Perdedeki imgelerin akisi kendisini

gergeklikmis gibi gosterir, destekledigi ideoloji kadar aracisiz kendine yeterli ve
agiktir (Kolker, 2010: 26-7).
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Izleyiciler kiiltiirel olarak devamlilik kurgusunun kurgu tekniklerine o kadar
alismistir ki, bu yapiy1 bir veri olarak alir ve onu 6nemsemezler. Yonetmenlerin 6rnegin
bir diyalog sahnesini nasil ¢ekmesi gerektigine dair metodlar1 oldugundan yonetim
gorece kolaydir. Tanitici ¢ekimden (establishing shot) aksiyonun farkli pargalarina
kesmeyle gecilir. Aksiyon her zaman Ornegin bir karakter uyumlu kesmelerle bir
mekandan digerine takip edilerek tamamlanir. Diyalog c¢ekimlerinde g6z hizasi ayari
yapilarak bir karakterden digerine bir dizi (amors denilen) omuz ¢ekimi i¢inde pargalara

ayrilir (Kolker, 2010: 27).

Cekim ise son derece ekonomiktir. Bir sekans1 bir¢ok farkli ¢ekimlere ayirmak
olanaklidir, tiim aktdrlerin aymi anda sahnede olmasi gerekmez. Ornegin sahnede kotii
adam tehditler savurup, iyi adama silah dogrulturken iyi adamin sadece diyaloglari
okunarak kotli adamin g¢ekimleri tamamlanabilir. Sekansin iki pargasi gerekiyorsa
oyunculardan birinin farkli bir zamanda c¢ekilen ya da bagka bir sahneden alinan daha
iyi bir tepki ¢ekimiyle kurgu odasinda kurgulanabilir. Sahnenin farkli agilardan alinarak
cekilmesi anlamina gelen 'agilama' kurgu odasinda istenen duyguya, ritme gore
alternatifler saglar. Devamlilik kurgusunun ekonomisi alimlama tarafinda da isler.
Ornegin bir gerilim ya da korku filminde sasirmis korku dolu bakisin ardindan korkutan
nesneye ait olan ¢ekim bir veya birkag ¢ekim sonrasinda gosterilir. Gosterilen sey,
bakiglar ve beklentiler donglisiine uygun olmali ve seyircinin beklentisini karsilamak
zorundadir. Kolker'e gore toplumsal cinsiyet bir¢ok sinemasal gelenegi de bigimlendirir.
Giglii erkegin zay1f edilgin kadin1 korumasina dair toplumsal cinsiyete 6zgii stereotipler
almasik kurgunun —tehlikedeki kadinin ¢ekimlerinin arasina yaklasmakta olan
kurtaricisinin ¢ekimlerinin sokuldugu ele gegme/kurtarma sekanslarinin kurgusu- ilk
dénem sinemasinin 6ne ¢ikan kullanimidir. Genelde filmlerde ¢ekimin bakigi cinsiyeti
arzu nesnesi olarak olusturalan kadin karaktere erkek karakterin ve erkek izleyicinin

bakisidir (Kolker, 2011: 124-5).

Film yapimi en basta Gykiinlin se¢ilmesinden, senaryonun ¢ogu kez birden
fazla kisi tarafindan yazilmasina, setlerin kurulmasi, sahnelerin ydnetilmesi ve
sahnelerin bir biitiin halinde kurgulanmasina kadar parcalar halinde gerceklesir. Mekan
ve oyuncu ile ilgili zorunlu bir programlama s6z konusuysa Oykii siras1 gézetilmeden

sahnelenir timiinii ¢ekmek daha ekonomiktir. Pargalar halinde ¢ekmek bir yapim
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tercihidir. Alilmama siireci izleyicinin bir biitiin, yekpare bir dykii gérmesi birtakim

kabuller ve geleneklerle olanaklidir.

Kolker, italyan ydnetmen Michelengelo Antonioni'nin "Cinayeti Gordiim"

(Blow-Up, 1966) filminin yapim1 hakkinda sunlar1 sdyler:

"Antonioni filmini kronolojik diizende yapmayt istedi. Filmin biri
baslarda, digeri en sonda yer alan iki boliimii Londra'da bir parkta bir veya
iki giin arayla geciyordu. Cekimler ilkbaharda basladi ve sonbaharda bitti.
Yonetmen ve ekip son sekans igin parka dondiiklerinde yapraklarin rengi
degismisti. Bastaki etkiyi yeniden yaratmak igin yapraklar: yegsile boyamak
zorundaydilar. Amerikalt yonetmen parktaki sekanslarin tiimiinii tek bir
seferde ¢ekerdi ve kurgu islemi sirasinda da zamansal diizenlemeler yapardi.
Ya da ¢ekimleri dig mekanda yapmak yerine, bu Amerikali yonetmen stiidyoya
bir agag ve biraz ¢imen koyup ¢evrenin geri kalanint da efekt laboratuarinda
va da bilgisayarda ortii islemiyle sorunu ¢ozerdi" (Kolker, 2011: 62).

Anlat1 filmlerinde olay orgiisii modeli kullanilir ve film denge durumuyla
baslar, dengenin bozulmasi kiiglik ¢atigmalarin baslamasiyla olur. Karakterlerin i¢inde
hareket ettigi diizenin bozulmasinin ardindan ana karakter (ler) bozulan dengenin tekrar
saglanmasi icin bir miicadeleye girigir. Filmin sonunda, var olan dengeyi bozan tiim
unsurlar bertaraf edilir ve bozulan diizen eski durumuna doner. Seyircinin filmin anlati
evreni i¢ine girip heyecanlanmasi, sevinmesi, tiziilmesi beklenir. Seyircinin seyrettigi
hikayeyi sorgulamadan kendini kaptirmasi, diisiinmek ya da yorumlamak zorunda
kalmamasi Onemlidir. 'Sinemada klasik stilin estetik amaci 'seyircilerin duygularin
yonetmek'tir. Filmler bu amag¢ dogrultusunda diizenlenir ve insa edilirler' (Oluk, 2008:
77). Anlati filmleri '6zdeslesme' temeline dayanir. Seyircinin zor ve karmasik bir kisilik
yapisi sergilemeyen kolayca empati kuracagi ana karakterin yaninda karsit karakterler
yaratilir. Klasik anlatida 6nemli olan bir 6ykii anlatmaktir. Bu dykiilerin nasil anlatildigi
yani bi¢im'i; zaman ve mekan i¢inde olan neden-sonug iliskisine dayanir. Karakterlerin
sergiledigi davraniglar ve Oykiinlin tamami nedensellik zinciri iginde ilerler. Sahneler
arasinda kurulan neden-sonug iliskisi, sahnelerin siiriikleyiciligini saglar ve sahneler
arast gecisi goOriinmez kilar. Kullanilan gec¢is teknikleriyle &ykii hi¢ kesilip

birlestirilmemisgesine akar.

Zamandizin klasik stilin onemli bir yoOniidiir. Aristo'nun dramatik anlati
yapunin bir baslangig, orta ve sondan olugmasi gerektigi yoniindeki klasik isleyisinden

cok fazla degismemistir. Klasik anlat1 sinemasinda anlati yapis1 anlagilir bir seyir izler
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ve belirgin bir sonu vardir. Diizen filmin baglarinda bozulur, ortalarak dogru kétiilesir,

filmin sonunda da ¢oziiliir.

"Teknolojik  degisimlere ya da oyunculuk stilindeki
degisimlere ragmen klasik Hollywood film yapisi ayni kalabilmistir

clinkii bu filmler dev film sirketleri tarafindan dev bir pazara,

milyonlarca insanmin begenisine sunulmak ve kar etmek amaciyla

vapilmislardir. Bu yiizden bu filmler farkli goriinmelerine ragmen
birbirlerinin ayni anlatim bi¢im ve tekniklerine sahiptirler. Ciinkii

endiistri elde ettigi kart garantilemek icin daha once denenmis ve

tutmug formiilleri kiigiik revizyonlarla yenilemektedir' (Oluk, 2008:

76).

Klasik anlati sinemasinda kullanilan ¢ekim, aydinlatma ve kurgu teknigi olarak
denenmis, seyirci tarafindan kabul goérmiis olan klasik ¢izgiden fazla taviz verilmez.
Ciinkii sinema teknolojiye dayanan, siirekli yenilenmek, yeni teknikler ve anlatim
bicimleri gelistirmek zorunda kalan, sermayeye dayali bir sanat ve endiistri koludur.
Ticari basarty1 garantilemek adina {iretilen filmler eglence odaklidir. Kiiresel pazara

hitap eden filmlerde ask, cinsellik, siddet gibi evrensel konulara yer verilir.

Izleyici, anlatimi olusturan parcalarinin kusursuz birlesmesiyle yani montajla
kendisi i¢in kurulan evrenden mutlu bir bicimde ayrilir. Klasik anlati1 sinemasinda film
sahnelere, sahneler ¢ekimlere boliiniir. Cekimler klasik olarak genel plandan yakin
planlara dogru siralandirilir. Anlatici burada istedigi planlari kullanir istemediklerini
kullanmaz. Mekan1 kendine gore diizenler, seyircinin neyi, nasil ve ne kadarim
gorecegine kendisi karar verir. Oluk, goriinmezliginin insan goziinlin dikkat etme
odaklanma davranigini taklit etmesinden ileri geldigini sdyler. Goziimiiz de tipki bir
objektif gibi gelisen olayin bizim i¢in 6nemli noktasina odaklanir, daha sonra bir baska
noktasina odaklanir. Kurgu bu haliyle insanin gorsel algilama kurallarina tipatip uydugu

icin 'gériinmez' bir tekniktir.

Kurgusu ¢ok iyi kotarilmis bir filmin kesmeleri siradan bir seyirci tarafindan
algilanmaz. Ciinkii kesmelerin ¢ogu oOzellikle fark edilmeden ge¢meleri igin
diizenlenmistir. Devamlilik kurgusu Amerikan sinemasinda, yillar siiren bir denemeler
sirecinin sonucu ortaya ¢ikmis kurallar biitlinlidiir. Bu kurgu stili parcalarin birlestigi
yerleri goriinmez kilar. Siradan bir izleyici bir plandan tamamen farkli bir plana
gecildigini anlayamaz. Monaco klasik kurgu stiline dair sunlar1 sdyler: 'Decoupage

classique, Hollywood'un insa stili zaman i¢inde genis bir kurallar ve diizenlemeler dizisi
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gelistirdi: Ornegin filme baslama her zaman bir giris cekimi'yle sonra da genelden
yakinlasma ya da genel ¢ekimden diyalogun kurgulanmasina ve agi-karsi ag¢1 ¢ekimler
bi¢iminde olur. Hollywood gramerini biitiin kurgu pratige ¢ekimden ¢ekime piiriizsiiz
gecise ve dikkati aksiyon iizerine yogunlastirmaya gore diizenledi.' (Monaco, 2001:
208). "1920'lerde Hollywood'da yayginlasan ve kurallar dizisinden olusan siireklilik
kurgu sisteminin amaci, sinema sOyleminin etkisini, anlam tiretme siirecini goriinmez
kilmaktir. Bunun sonucu olarak, anlati sinemasinda 'ger¢eklik izlenimi' veren bir
kurmaca diinya iiretilir. Klasik devamlilik kurgusunda, kesmenin yapilacagi nokta
onemlidir. Bir planda kesme yapip ikinci plana gecerken iki plan arasinda ana
aksiyonun yapisinin bozulmamasina dikkat edilir. Kesim iglemi hareketin aninda
genellikle doruk noktasinda kesilir. Bu ve bunun gibi devamlilia ait kurallar alic1 ve
gbéndericinin ortak bir dilde uzlasmasiyla gerceklesir. "Konusucu ile dinleyici olagan bir
konusma sirasinda dikkat etmeyecekleri kadar ana dillerini iyi bilmektedirler. Dilin
kendisi ancak konusucu tarafindan olagandist bireysel bir bi¢imde kullandigi zaman
algilanmaktadir” (akt. Oluk: 146) Oluk'a gore bu agidan klasik anlati sinemasinin
uzlasimsal dilinin izleyici i¢in tanidiklik dolayisiyla fark edilmezlik derecesi ana dil
kullanimina denk bir derecededir.
Montajin kullanimi "gériilmez"dir ve genel olarak Amerikan ekraninin
savas oncesi iiriimlerinde boy gisterir. Buradaki tek amag sahnenin Gzdeksel
veya daramitk mantigina uygun olarak béliimiin analizinin yvapilabilmesidir. Bu

sayede izleyici agimlamasini yonetmenin bakis agisina gore yapacaktir (Bazin,
1995: 31).

Sinemanin ilk yillarindan gilinlimiize degin kurgu c¢ekilen goriintiilerin
diizenlenmesi ve anlatisal devamlili§1 saglamak i¢in kullanildi. Ama¢ zaman, mekan ve
aksiyon bakimindan anlatimin kesintisizligini saglamaktir. Temel olarak bir plandan
digerine gecerken benzer grafiksel ozellikler, 151k ya da aydinlatma devamliligi,

hareketin ¢ercevenin merkezine yerlestirilmesi, gibi prensiplere uyulur.

Arijon (1995: 34-38), sahnelerin uyumu ig¢in ii¢ kriterin yeterli olabilecegini
sOyler. Konum, hareket ve bakis uyumu. Eger oyuncu bas ¢ekiminde ¢ergevenin sol
tarafinda ise aymi goriintii ekseninden yapilan yakin ¢ekime kesme yapildiginda da
cercevenin ayni tarafinda olmalidir. Konum uyumuyla ilgili bu kurala uyulmamasi
durumunda goriintii sigramalart olur. Bu durumda seyirci dikkatini oyuncunun
bulundugu bir boliimden digerine degistirmek zorundadir. Hareket uyumu da ayin

mantiksal temele dayanir. Hareketin yoOnii, oyuncunun Kkesintisiz hareketinin

70



kaydedildigi iki ¢ekimde de ayni olmalidir. Yoksa seyirci hareketin yoniinii kestirmede
yanilgiya diiger. Bakis uyumu, oyuncularin tek ya da gruplar halinde goriindiikleri
cekimlerin kurgulanmasinda bir zorunluluktur. Birbirlerine bakan iki oyuncunun
bakislar1 karsit yondedir. Oyuncular ayr1 c¢ekimlerde gosterildiklerinde bakis
yonlerindeki karsitlik gorsel siirekliligin uyumu i¢in korunmalidir. Devamlilikta asil
olan zaman ve mekanin islenisidir. Bunun i¢in de belli ilkeler ve teknikler ortaya

konmustur.
a2.180 Derece Kurah

Bu kuralda, ¢ekilecek mekanin diizenlenmesinde aksiyonun yoniinii belirleyen
hayali bir ¢izgi belirlenir. Cekim yapilacak fiziksel alan hayali bir ¢izgiyle ikiye boliiniir
ve 180 derecelik iki ayr1 alan elde edilir. Cekimlerin bu aks ya da aksiyon ¢izgisinin
boldiigii iki ayr1 dairenin bir tarafinin secilip o alanda tamamlanmasi gerekir. Bu,
mekanin izleyiciye tanimlanmasini saglar. Bu durumda cer¢evede bulunan karakter saga
dogru yiirliyorsa devam eden planda da saga dogru yonelimini devam ettirecektir. Bu
yarim kiireden digerine belli kurallara uymadan gecildiginde seyirci yon duygusunu
kaybetmis hissine kapilir ve kafasi karisir. Ciinkii ilkinde ekranin sagina dogru yliriiyen
karakter digerinde birden sola dogru yoneldigini goriilecektir. 180 derece kuraliyla
bakis ¢izgisinin ve g¢ergeve i¢i yonelimin siirekliligi saglanir. 180 derece kuraliyla bir

cekimde mekan ve mekanda bulunan objeler izleyiciye betimlenir.
b. A¢i1-Karsi A¢1 Teknigi

Genellikle diyalog sahnelerinde kullanilan bu teknikte karsilikli iki kisinin
bulundugu planlarda kamera karakterlerin yanina yerlestirilir. A kisisinin omzundan B
kisisi, B kisisinin omzundan ise A kisisi ¢ekime alinir. Bu seyirciyi diyaloga fazlasiyla
dahil eder. Ciinkii seyirci A kisisinin bakis agisindan B'yi, B kisisinin bakis acisindan

ise A'y1 goriir ve izleyici karakterin yerine geger, 6zdeslesmeyi saglar.
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¢. Giris Cekimi

Genellikle sahnenin basinda kullanilan, aksiyonun gectigi mekan tanitan toplu
cekimdir (Establishing Shot). Bu c¢ekimde mekin ve mekan i¢inde hareket edecek
karakterler ve bunlarin mekanla iligkileri bu planla tanimlanir. Tanitic1 genel planda
bilgi verildikten sonra yakin planlara gecilir. Izleyicinin bilgisini tazelemek igin tanitict

planlar tekrarlanirlar.

d. Bakis Uyumu

Bu kural g¢erceve iginde yer alan karakterin bakis yoniiniin korunmasi esasina
dayanir. Bir karakter bir planda saga dogru bakiyorsa takip eden planda da saga dogru
bakmalidir (Eye-line match). Bakis yonli c¢izgisinin degismez kalmasi, devamlilik
acisindan Onemlidir. "Karakter ard arda gelen her bir ¢ekimde, bir 6nceki ¢ekimde
baktig1 yon ve ag1 ile uyumlu olan yone ve agiya bakmalidir. Aksi takdirde izleyicinin

mekan algis1 bozulur.
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Filmde Kkarakterlerin cerceve yonii, bulundugu konum
bilgisi ikili planlarda verilmis, tekli planlarda da bu ydnlerin
korunmasi saglanarak mekan devamhhg yaratilmistir.

e. Aksiyon Uyumu

Iki plan arasinda devamliligi saglayan en &nemli unsurlardan biri de bir
cekimde baslayan bir hareketin digerinde tamamlanmasini saglamaktir (Match on
Action). Bu hareket aninda kesme yapmakla miimkiin olur. Edward Dmytryk, "
...Kurgucu seyircinin dikkatini iistiinde toplayan oyuncunun bir hareketini gézetmeli ve
bu hareketi bir sahneden digerine kesim yapmak icin kullanmahdir" demistir. Seyirci
ekranda bir hareket oldugunda onu algilamak ve ne olup bittigini kagirmamak icin
harekete dikkatini vereceginden planin degistigini fark etmeyecektir. "Bu yontemin
uygulanmasiyla, izleyicinin kesme islemi yapildiginin fark etmemesinin nedeni insan

gbzliniin dogas1 geregi akan bir hareketi mutlaka takip etmesidir. Bu yontem kurgunun
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ve anlatimin goriinmezligini saglayan 6nemli bir taktiktir" (Oluk, 2008: 135). Dmytryk
devamlilikta uygulanan bir bagka kuraldan s6z eder. Bir oyuncu ¢ergevenin sol
yanindan ¢ikip yiiriiyerek sahneden cikar ve onu sonraki sahnede ise sagdan girer. lyi
bir kurgu uygulamasi ilk planda oyuncunun gézleri, viicudunun 6n kismi kare disina
ciktiginda kesmek, ikinci planda ise oyuncunun gozleri ve viicudunun 6n kisminin
cikmasina baglamaktir. {1k planda seyirci cercevenin solundan ¢ikan oyuncunun tekrar
cerceveye girecegini beklentisiyle gozleri otomatik olarak saga yonelir. (Dmytryk,

1993: 41).

"Bu stire seyircinin gegen zamani farkinda olabilecegi ya da bu arada
gecen kesime dikkat edebilecegi kadar uzun degildir. Bu nedenle seyircinin gozleri
yapmaya zorlandigr hareket sirasinda bir noktada odaklanamaz ve hicbir seyi
aciklik iginde goremez. Gozlerini hareket ettiren seyirci dikkatini bir noktada
odaklayamaz. Bu yiizden saniyenin 1/24'i kadar bir siirede kesim yapilabiliyorsa
ve seyirci gozlerini hareket ettirirken saniyenin 1/5'i kadar bir siire kullaniyorsa,
kesim fark edilmeden gececektir. Isin hilesi seyircinin gézlerini istenen anda
hareket ettirtmesini saglamaktir.” (Dmytryk, 1993: 42).

Kesmeyi gizleyen bir diger unsur da siddetli bir ses aninda kesim yapmaktir.
Goziin yaklagik saniyenin 1/5'1 kadar kirpilmasi ya da kapali kalmasi seyircinin yapilan

kesmeyi fark etmesini 6nleyecektir (Dmytryk, 1993: 43).
f. Diyalog Kesimi

Klasik kurgu anlayisinda izleyicinin anlamlandirma mekanizmalarina uygun
diisecek teknikler kullanilir. Giinliik hayatta insanlar konusur karsisindaki insan ise onu
dinlerken soylediklerine tepkide bulunur, giiliimser, basiyla onaylar ya da
onaylamadigin1 gostermek icin basini iki yana sallar, hatta araya girip bir kelimeyle
olaya olan ilgilerini belirtirler. izleyici de sinemada benzer tepkileri gdrmek
ister."Seyirci de bir dinleyicidir ve dinleyen kimsenin ne zaman tepki gosterecegini
seyircinin bilmesi uygun diyalog kesimini belirler... Goriintiiniin ve sesin hi¢bir zaman
bir arada kesilmesi gerekmez ve sik sik ses bindirmesi yapmayan kesiciler diizeysiz bir

is yapmis sayilirlar" (Dmytryk, 1993: 78).

Diyalog sahnelerinde bir oyuncunu konusurken konusmasi tamamlanmadan
dinleyen oyuncunun goriintiisii verildiginde seyirci dinleyenin tepkisini goriir ancak
altta ses devam ettigi i¢in gorilintliniin degistigini fark etmez. Kesmede hem sesin hem

de goriintiiniin ayn1 anda kesilip diger plandaki ses ve goriintilye gegilmesindeki
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hissedilen 'ani'lik etkisini azaltir. Oluk'un 'diyalog kancasi' (dialogue hook) olarak

acikladigl bu yontemde su 6rnegi verir.

"Bu yontemde bir c¢ekim icginde konusan karakterin sézlerini
tamamlamast beklenmeden kesme ile diger cekime gecilir ancak bir onceki
cekimde karakterin ciimlesinin son sozciikleri sonradan gelen ¢ekim
perdedeyken duyulur. Béylece iki ¢ekim birbirine diyalog kdpriisii ile baglanmig
olur" (Oluk, 2008: 136).

Bu anlatimin akiciligimi, seyircinin katilimini arttirir. Iki planin hissedilmez bir

bicimde birlestirilmesi icin klasik stildeki bir diger uygulamada sesin sese ait

goriintiiden daha erken baglatilmasidir (Oluk, 2008: 136).

Rick Bay Laszlo ile konusmaktadir. Rick konusmaya devam ederken kesme ile Bay
Laszlo'ya gegcilir, altta Rick'in sesi devam etmektedir. Rick'in sesi bittiginde Bay Lazslo'un
konusmasina gecilir. Boylece ses ile goriintii aynm1 anda kesilmemis olur.

g. Paralel Kurgu

Paralel kurgu, ayn1 anda gelismekte bir ya da daha fazla olayin birbiri ardina
verilmesidir. ."Parelel kurgu, iki aksiyon c¢izgisinde eylemde bulunan karakterler
arasinda ya da yapilan eylemler arasinda paralellik kurar, iistii kapali sekilde benzer ya
da karsit olduklarin vurgular" (Oluk, 2008: 138). Casablanca filminde Lazslo ve Ilsa
Rick sayesinde Casablanca'dan gidebilmektedirler, bu arada Binbag1 Strasser bir

seylerin ters gittigini anlar ve hizla gelip onlar1 durdurmaya ¢aligir.
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Soldan saga; Rick ile Ilsa vedalagirlar. Bu arada Binbas1 Strasser hizla oraya dogru
ilerlemektedir. Bay Laszlo ve Ilsa ucaga dogru giderken ugakta da kalkis hazirhiklar
bitmistir. Binbas1 Strasser ulastifinda ucak motoru calisir. Polis amiri Renault ugagin
kalktigim Bay Laszlo ve Bayan lsa'min gittigini soyler.

h. Noktalama Isaretleri

Noktalama isaretleri klasik sinemada anlattmin akicilifina, kurgunun

kesintisizligine hizmet eder.

Kesme: Senaryodaki sirasina gdre planlar birbiri ardina birbirini biitiinleyecek
bir bigimde en ¢ok kesme'lerle eklenir. "Klasik Hollywood filmlerinde sahne ve
sekanslarin ayrimi net olarak belirlenmis bi¢cimdedir. Filmin kisimlara ayrilmasi neo-

klasik kriterlere gore yapilir (aktaran Oluk, 2008: 139). Bu kriterler Zamanda-Mekanda-
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Eylemde birlik ilkeleridir. Her sahne kendi i¢cinde zamansal mekansal ve eylemsel

stireklilik gosterir. Kesmeler bunu saglayacak bir bigimde yapilir ve diizenlenirler.

I1sa Sam'e 'As Time Goes By' sarkisim ¢almasim soyler. Yasaklamasina karsin Sam'in bu
sarkiy1 caldigim1 duyan Rick hisimla yanlarina gelir ve orada flsa ile karsilagir.

Cekimlerin diizenlenis bi¢ciminden otiirii izleyici olayin kesmeye bagvurularak
kisaca gosterildigini anlar. Klasik anlati sinemasinda filmin hikayesinde dramatik 6nem
tasimayan karakterin sabah kalkip giyinmesi kahvalti yapmasi ve evden ¢ikmasi gibi
planlar kisaltilarak verilir. Yani eylem i¢in kullanilan zamanin tamami gercek zaman

gosterilmeyerek eksiltiye bagvurulur.

Kesme degisik amaclarla da kullanilabilir. Kimi kez yonetmenler &ykiiniin
dramatik ritmiyle uyumlu olabilecek bigimde kesmelerin sayisini arttirarak filmin
ritmini arttirabilirler. Grifitth hizli kesmeyi yetkin bir bigimde kullanan bir yonetmendir.
Grifitth kesmeyi olayin siirekliligini vurgulamak i¢in degil dramatik ve duygusal etki
yaratmak i¢in kullanilir. 1930'larda Hollywood'daki pek c¢ok ydnetmen kesmeleri
Ozgiirce kullanamazlar. Hitchcock ise klasik anlati kaliplari ig¢indeki filmlerinde
kesmeyi c¢ok etkili bi¢imde kullanmistir. Kesme ile sesi birlestirdigi filmi The 39
Steps'de (39 Basamak) ev sahibi odaya girir, cesedi goriir, ¢1glik atmak i¢in agzi agilir,
ama ¢1glik duyulmaz yerine Scotland'a gitmekte olan ve diidiiglinii alabildigince Ottiiren
tren goriintiisiine gecilir. Hitchcock kesmeyle miizigi de birlestirir. Kesmeyi miizigin
ritmine uydurur. Miizik agir oldugunda kesmeler de uzun, miizik hizlandik¢ca da

kesmelerin siiresi azalir ve sayilari artar (Biiker, 1991: 140, 144-5).
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Zincirleme: Bir ¢ekimin goriintiileri yavas yavag silinirken gelecek planin
goriintiilerinin belirmesidir. "Zincirleme kesme gibi iki goriintiiyli birlestiriyor ama
zincirlemede ilk ¢ekim yavas yavas yitip giderken ikinci ¢ekim yavas yavas belirdigi
icin belli bir noktada iki ¢ekim iist {iste biniyor. Bundan dolay1 gecis ani ve kesin degil,
izleyici iki ¢ekim arasinda kolayca baglant1 kurabiliyor. Gegis ¢ok yumusak oldugu i¢in
izleyici igerikleri ayni olan ya da olmayan iki ¢ekimin birlestigini gdzlerinle goriiyor"
(Biiker, 1991: 154-5). Iki plan arasindaki degisimin etkisini azalttigindan yumusak bir
gecis saglar. Zamansal ve mekansal degisikleri vermek icin de basvurulan bir gegis
yontemidir. (filmden ornek) Klasik stile hakim olan kesintisizlik 6zelligine hizmet
ettiginden oOzellikle ana akim sinemacilar1 tarafindan sik¢a kullanilir bu 6zelligi

nedeniyle de zaman zaman klise olarak nitelenen kullanimlarina rastlanmaktadir.

Polis amiri Renault hazirlanirken, pazaryeri olan bir sonraki plana zincirleme ile gecis
yapilmustir. 11k plan yavas yavas silinirken gelecek planin resimleri giderek belirginlesir
son planda pazaryeri ¢cekimine gecilmistir.

Kararma-Ag¢ilma Kararma agilma gecisi zamansal ve mekansal degisimleri
belirtir. Filmin akis1 i¢inde sekansin kendi igindeki olay Orgiisiiniin tamamlandigi son
goriintiinlin kararmasi, ardindan gelen agilma ile de yeni gelismelerin basladigi bilgisi

seyirciye iletilmis olur.
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Rick'in oldugu son planda resim yavas yavas kararirken tam kararir ve gelecek sahnenin
ilk planinin ¢ekimiyle karsilasiriz.

Silinme (Wipe): Sahne gecislerinde, zaman gecislerinde sert gecis etkisini
hafifleterek seyirciyi gelecek sahneye hazirlar. Sinema tarihinde ¢ok sik kullanilani
iris'tir. Iris'te goriintii gergevenin ortasinda kiiciik bir nokta haline gelinceye kadar
kiiciiliir ve kaybolur ya da daire istenilen boyutta birakilir. Zaman ve mekan

degisimlerinde sik¢a bagvurulur.

"Klasik anlati sinemasinda syuzhet(*), fabula(**) olaylarmi (diizen
acisindan) cogunlukla kronolojik siraya uyarak anlatir. Sik olmamakla birlikte
anlatimda geriye doniis (flash-back) kullanilacaksa izleyiciye, buna dair bir
gorsel isaret (goriintiiniin bulaniklagsmasi gibi) mutlaka verilir” (Oluk, 2008:
140).

Ucagin oldugu plandan sonraki plan ucaklh plani yavas yavas
silerek yerlesmektedir.

Bu ve bunun gibi diizenli bir bi¢imde kullanildigindan kaniksanmugtir.

Devamlilik kurgusundaki stil sistemi dylesine olusturulmustur ki olaylar gézlerimizin
(*)syuzhet: olay orgiisii

(**)fabula: oykii
79



oniinde olur ve bizim bakigimiz filmdeki karakterlerin bakisiyla ortlisiince kendimizi

olaylarin bir parcasi anlatinin bir 68esi gibi hissederiz

2.2. Diyalektik Kurgu Ve Eisenstein

Geleneksel kurgu, oOnceden tasarlanmis bir kurgulamaya goére ¢ekimlerin
secilmesi yan yana getirilmesi, uyumlu bir biitiine ulagilmasi islemidir. Boylelikle filme
bir anlati saglamak, belli bir tartim(*) vermek, ¢ekimler arasinda uyum saglamak ve
cekim Olcegindeki boylarina goére kimi anlatimsal islevsel yeri vardir kurgunun.
Eisenstein i¢in kurgunun bu kullanilan 6zellikleri yaninda bagka kullanislar, islevleri de

vardir.

Montajin estetik ve ideolojik bir ara¢ olarak kullanilabilmesi Eisenstein't ¢ok
etkiler. Filmlerinde Grev (Stachka, 1924), Potemkin Zirhlisi (Bronenosets Potiomkin,
1925), Diinyay: Sarsan On Giin (Diyestat Dniyei Kontoriye Portriasli Mir, 1928), Eski
ve Yeni (Staroye i Noveye, 1929), Alexander Nevsky (1938), Korkun¢ Ivan (Ivan Grozni
1943, 1946) montaj araciligiyla devrim tarihini izleyicilerde sok etkisi yaratacak

bicimde film yapisi1 olusturur (Kolker, 2011: 129).

Eisenstein, Kuleshov ve Pudovkin gibi montajin filmsel yaratinin temelinde
yatan sey oldugunu disiiniiyordu. Ancak onun montaj kavrami farkli bir felsefi
cercevede yer aldigindan ¢ekimlerin bir biitiin olusturacak 'tugla' ve 'yap1 blogu' olarak
ele alinmasina katilmiyor bunu elestiriyordu. Kurgu tekniklerinin anlatimsal islerinden
cok entelektiiel islevleri iizerinde duruyor, goriintiiden duyguya, duygudan teze
gecilmesini savunuyordu. Eisenstein'a gore yonetmenin belirli bir politik goriisii olmali,
bu da onun yaratici eyleminin tarzinda kendini ortaya koymaliydi. Kolektif degerleri
duyurmaya calisan yonetmen i¢in sanatin en Onemli amaci soyut fikirleri filme
yerlestirmek onlart bir bicimde somutlastirmakti. Eisenstein, Kulesov'un 'cekim
kurgunun 6gesidir, kurgu bu 6gelerin birlestirilmesidir' 6nermesini tehlikeli bulur. Bu
tutumun diyalektik gelisimi gecersiz kilacagindan s6z eder. Ona gore, ¢cekim (gerceve)
hicbir zaman kurgunun bir 6ge'si degildir. Cekim (gerceve) bir kurgu goze(**)’sidir. Ve
kurgu birbirine karsit iki parganin ¢atismasi, ¢arpigmasiyla ile olusur (Eisenstein, 1985:

51-2).
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(*)Bir filmde varliklarin, alicinin deviniminden, ¢ekimlerin biribirini izlemesinden, anlatimin gerilim ve gevseme

noktalarinin diizenlenisinden dogan yavaglik, hizlilik, durgunluk, gerginlik, bekleme duygusunun yarattig1 sonug

(**)hiicre

Eisenstein filmin temel biriminin ¢ekim degil, kurgulanmis en az iki ¢ekim
olduguna inanir. Kurgu devamlilik adina ¢ekimlerin goriiniirliiglinii bastiran bir sey
olmamalidir. "Aksine montaj izleyiciye firlatilan bicimde. Bu izleyiciyi oldugu

verdedogrultacak dikkatini c¢ekecek sekilde goriiniir, anlasilir ve gii¢lii olmalyydi
(Kolker, 2011: 129).

Eisenstein kurgu diisiincesini olustururken Japon Kabuki tiyatrosundan
etkilenir. Gosterimsel ozellikteki Japon yazisinda iki hiyeroglif birlesmesi bunlarin
toplami degil, bunlarin carpimi baska bir dereceden deger olarak sayilmaktadir.
Eisenstein suyun resmi ile goziin resminin 'aglamak' anlamina geldigini, bir kapi
resminin yaninda bulunan kulak resminin ise=dinlemek oldugunu ve bunun da kurgu
anlamina geldigini belirtir. Sinemada da yaptigimiz sey budur, anlamu tek, icerigi yansiz
olan ¢ekimleri anliksal (intellectual) birlikler ve diziler i¢ine sokmak (Eisenstein 1985,

42-4).

Eisenstein'a gore catisma her sanat yapitinin ve her sanat bi¢iminin var
olusunda temel ilkedir. Ciinkii sanat toplumsal gorevinden, dogasindan,
yontembiliminden Otiirii bir ¢catismadir. Sanat izleyicinin kafasindaki celiskleri ortaya
koyarak birbirine karsit tutkulardan dogru kavramlar olusturmak i¢in ve kendi
yontembiliminden dolay1 dogal varlik ile yaratici egilim arasi ¢atisma sonucu olusur.
Eisenstein, Pudovkin'in de diisiindiigii gibi kurguyu bir diisiincenin tek tek c¢ekimler
aracilifiyla ortaya konmasini 'destanst' (epik) ilke olarak tanimlayanlara karsi, kurgunun
bagimsiz hatta karsit ¢ekimlerin ¢atismasindan dogan bir diisiince oldugunu séyler ve

'dramatik’ ilke olarak tanimlar (Eisenstein 1985, 61-4).

Eisenstein, Welles, Resnais ya da Godard gibi biiylik sinemacilar bambagka bir
bakis acistyla kurguyu kullanirlar. Ornegin Potemkin Zirhlist, Ekim (October, 1927) gibi

bliyiik filmlerde, goriintiiler birbiriyle carpisir, karsilasir. Planlar ardi ardina gelirken,
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belli bir siireklilik gozlenmez, izleyicinin bakisina yardimci degildir ve soru isaretleri
yaratir. Genel ve yiizlerin yakin planlar1 arasinda karsitliklar bulunur. Ornegin Potemkin
Zwrhlisi'nda hassas bir heyecan yaratilirken algilamada da kaos ortaya ¢ikar. Bu planlar
gercekei bir diizende degil betimleyici diizende ardi ardina eklemlenmistir. Sunulmak
istenen gergekte eylemin kendisi degil yapisidir (Kiigiikkerdogan, Yavuz, Zengin, 2005:
25).

Eisenstein'a gore sinemanin sanat olmasi gercekle olan baglarin1 kesmesine
baghdir. Film parcasi gergekligin yeniden iiretimidir montaj onun gercekle olan bagini

koparir ve filmin sanat yapiti olmasini saglar (Biiker, 1996: 7).

Eisenstein i¢in kurgu catismaya dayanir. Cilinkii ¢ekimler gercek degerlerini
komsu c¢ekimlerle iliskilerinde bulurlar. Ciinkii bu kez, c¢ekimlerin birbiriyle
karsilagmasindan dogan ¢atisma ortaya ¢ikar ve bu catisma yeni bir nitelige yol acar:

"Hangi ¢esitten olursa olsun iki parcast yan yana getirildi mi, bu yan
yana getirilisten dogan yeni bir kavrama, yeni bir nitelige ister istemez yol
agarlar. Bu yalniz sinemaya 6zgii bir kosul degil, iki olguyu, iki olayi, iki nesneyi

yan yana getirdigimiz her durumda her zaman rastladigimiz bir olaydur"
(Eisenstein, 1984: CXIX-CXX).

Eisenstein sinemaya olaylar1 ve fikirleri birbiriyle c¢atisma iginde birbirini
yadisayan bi¢gimde goren, yeni sentezler yaratan, eskinin ¢atismalarindan yeninin insa
edildigi tarih felsesfesi olan diyalektik materyalizmi getirmistir. Kolker'e gore,
Hollywood kurgusunun diyalektigi olarak Sovyet montajin1 yaratmak igin
Eisenstein'dan daha iyisi yoktur. "Eisensteininki goriintiilerin ¢arpisan modellerinin
tarihin sinif miicadelesinin Marksist tarihinin —¢atismalarini, baskinin ortadan kalkmasi
ve proleteryamin zaferini temsil etmeye ¢alistigi fikirlerin ve biiyiik politik duygularin

bir sinemasiydi” (Kolker, 2011: 131).

Tim zamanlarin en iyi sinema filmlerinden biri olarak kabul edilen Potemkin
Zirhlist filminde garlik rejimine isyan eden Potemkin zirhlisinin isyani anlatilir. Filmde
eti kontrol eden doktorun burjuvazinin simgesi olarak kabul edilen ince ¢ergeveli
gozIligiinii katlayarak, camlarinin st iiste getirerek biiyiite¢ yapar ve eti kontrol eder.
Eisenstein iizerinde etlerin oynastigini gosteren bu plani, “¢ekim i¢i kurgu” olarak

aciklamistir(Asiltiirk, 2008:134).
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Etin iizerinde goriilen oynasan kurtlar cekim i¢i kurgu olarak tammmlanir.

Isyancilarin iizerine yelken bezinin ortiildiigii ¢ekimde isyana katilmayan
askerlerin isyancilara ates etmesi i¢in emir verilir. Vakilunguk adli askerin onlarin kendi
kardeslerine ates ettigini hatirlatmasi {izerine ates etmesi istenen askerler emre karsi
cikip ates etmemesiyle isyancilar yelken bezinin altindan kurtularak harekete gecmis

boylece “askerler kefeni yirtt1” egretilemesi yaratilmistir(Asiltiirk, 2008:135).
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Ortiilii askerlerin iizerine agilacak atesten kurtulmalan izleyiciyi askerlerin

kefeni yirtmasi fikrine ulastirmstir.

Eisenstein, Hollywood'da gelistirilen devamlilik kurgusu kodlarinin tersi yonde
uygulamalar yapmis, dogrusal zaman yanilsamasi yerine gerilim ve diislinmenin
zamanint koymustur. Potemkin Zirhlis1 filminde izleyiciye bebek arabasi tagiyan
kadinin vurulduktan diisiislinii, kadina kars1 yapilan sucun biyiikliigiinii vurgulamak
icin montaj ile ger¢ek zamani uzatmistir. Kadin sonunda yere diistiigiinde bebek arabasi
kurguda hizlandirilarak merdivenlerden asagi yaklagmakta olan askerelere ve kalabaliga

dogru yuvarlanir (Kolker, 2011: 130-1).
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Bu planlarda gercek zaman kurgu ile uzatilmistir.

Sok kurgu ile yaratilan merdiven sahnesinden sonraki sahnede tastan yapilmis
ic bebek heykelinin kisa kisa ¢ekimleri ardisik getirilmistir. Birinci heykeldeki kanath
bebek cepheden goriiniir, ikinci heykelde bebek geriye donme hamlesi yapar, {i¢lincii
heykelde bebek sirti kameraya doniiktiir ve bebek kanat agmis haldedir. Bebek
heykellerine hareket verilerek yaratilan bu sahne tas arslan heykellerini kiikremesi ile

birlikte filmin en 6nemli kurgusal sahnesidir(Asiltiirk, 2008:138).

Sonug olarak, kurgu {izerine kuram olusturan, filmlerinde bu ilkeleri uygulayan
Eisenstein kurguyu sadece ¢ekimlerin birbirine baglanmasi olarak gérmemis kurguyu
sinemanin biitlin iiretim siirecini kapsayan bir siire¢ olarak gdrmiistiir. Bu bakis acisi
kurgunun yalnizca bir post-prodiiksiyon yani yapim sonrasi basvurulan teknik bir islem
degil bir ayn bir tasari, yaraticilik gerektiren bir sanat diisiincesi olarak yerlesmesini

saglamigtir.
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2.3. italyan Yeni Gercekgilik Akimi'nda Kurgu Anlayisi

Italya'da II. Diinya Savas1 sonrasi yasanan maglubiyet sonras1 yasamin gergek
yiiziiyle karsilagir. Halk savas doneminin ekonomik geri kalmishigi, issizlik, savas
sonrasi fakir diigenlerin, ya da savas kosullarinda zenginlesenlerin bir arada yasadig1 bir
ortamd1. Bu yeni tarihi ortam, sanatta Neorealizm olarak kendini ortaya koymustu (http:

//dergiler.ankara.edu.tr/dergiler/26/1009/12233.pdf).

Italya II. Diinya Savasi'mt Almanya'nin kazanacagim diisiinerek, Mussolini'nin
de hirslar1 sonucu savasa siiriikklenmisti. Fakat umulan olmamis, Almanya kaybetmeye
baslamis ve Roma bombalanmisti. Bu olaylar siirerken {ilke tamamen karisikliga
gomiiliir. Italya'da artik iki savas vardir; Almanlar ve miiteffik kuvvetler arasindaki
biiylik savas, digeri partizanlar ile Mussolini'nin Fasist destekgileri arasindaki sahsi
savag. Bu karmasanin i¢inden Yeni Gergekcilik dogdu. Armes’in yorumuna gore,
diktator insanlar sloganlarla etkilemisti; yonetmenler ise ¢iplak hakikatleri anlatmay1

amacladilar (Armes, 2011: 70).

Akimin baslangic tarihi 1942 olarak alinabilir. On yil siireyle devam eden
Yenigercekgeilik hareketi Vittorio De Sica'nin ¢evirdigi "Umberto D" filmiyle son
bulmustur. Akimin sona ermesinin i¢ nedenleri arasinda yetersiz bir kiiltiirel birikim
vardir. Sivas’a gore, savas sonrasi Italyan diisiin yasamnda etkili olan dért akim;
Marksizm, Varolusguluk, Sosyoloji ve Psikanalizden; Marksizm bazi etkileri gortiliir

diger tgliniin etkisi yok gibidir (Sivas, 2010: 45).

Siyaset alaninda sagin kisa bir siireligine geri g¢ekilmesiyle sinemada is¢i
smifinin konu olarak secilmesini giindeme getirdi. Bicimsel olarak melodramdan
kacinilarak, yasamin ham malzemesine miidahale edecek her seyden ve anlatidan bile
uzaklasilmas1 gerekli goriildii. Felix A. Morlion, italyan Yeniger¢ekgiligi hakkinda
sunlar1 yazmistir.

Italyan Yenigercek¢i yonetmen basitligi tercih eder. Eisenstein ya da

Orson Welles tarzinda sansasyonel kurgu etkiler elde etmeyi istemez. Hedefleri
farkhidir: Miitavazi goriintiileme, goriiniiste siradan kurgu, cekim tercihlerinde
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ve plasitk malzemeyi (filmin gorsel tasariminy) kullamiminda basitlik. Biitiin
bunlar onun i¢sel bakisina 6z kazandwrir (aktaran, Kolker, 2010: 43).

Avrupa'da stiidyolar ve pahali ekipmanlar imha edildiginden film yapmak
isteyenler Yeni Gergekgi yoOnetmenler gercek mekanlar ve basit stiller kullanmak
zorunda kalirlar. Zaten yasamin gercege en yakin gorlinlimiinii yakalayip sunmayi
amagladiklarindan stiidyo yapayligi, tinlii oyuncular, alisilagelmis senaryolar, yapmak
istedikleri filmlerin dogasina aykiridir. Bu kosullarin karsilikli belirleme olgusunda
icerik daha etkin konumdaydi. Ciinkii sokaktaki insanin giinlik yasaminin aninda
saptayip gercege daha cok yaklasmak isteyen yonetmen sokaga ¢ikmak zorundaydi (iri,
2010: 34).

Yenigercekgiler, yasam deneyimiyle yakindan baglantisi olan bir
sinema igin ¢alisiyorlardi. Profesyonel olmayan oyuncular, ézensiz bir teknik,
politik amag, eglenceden ¢ok diisiinceler. Biitiin bu ogeler ogeler, Hollywood'un
piiriizsiiz, birbirine bagli profesyonel estetigine dogrudan karst c¢ikiyordu
(Monaco, 2001: 288).

Yenigercekci filmin kurgusu goériinmezdir. Ozellikle De Sica ve Rosselini,
bakis1 sekanstaki ana olaya ya da diyaloga katilanlara odaklayarak yeniden
konumlayacak bigimde kurgu yaparlar. Devamlilik kurgusundan farkli olarak daha az
enformasyon ekler daha c¢ok islevseldir, yogunlasmamiza rehberlik eder. Yakin
cekimler ve bakis acisi ¢ekimlerine ara sira bagvurulur, ¢ekimlerde g¢evresel Ogeler

bunun i¢inde yer alan karakterler kadar 6n plandadir (Kolker, 2010: 43).
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Vittoria De Sica’nin Bisiklet Hirsizlar1 (Ladri di Biciclette, 1948)
filminde planlarda cevresel égeler 6n plandadir.

Disavurumculuktan kagindiklarindan uzun ve kesintisiz ¢ekimleri tercih
ederler. Rosselini elindeki ham film azlig1 nedeniyle ¢ekimlerini yineleyememis, iyi
olmayan cekimlerini de kullanmak zorunda kalmistir. Bu durum filmlerine belgesel ve
yapintisal bir hava vermek isteyen Roberto Rosselini i¢in engel olusturmamis hatta
olumlu sonuglar1 olmustur. Ciinkii o izleyicisini anlatimsal akicilikla uyutmak
istemiyor, hamlig1 bir haber filminin 'o anda'ligin1 (immediacy) taklit i¢cin kullantyordu

(iri, 2010: 34).

Italyan Yeni Gergekgi filmlerinin 6zelliklerinden biri de profesyonel olmayan
oyuncularin bu filmlerde rol almasdir. Bu daha 6nce sinemanin baglangicindan beri
ozellikle gerceklik c¢abalarinin iginde bulunan bir o&zelliktir. Sovyet sinemasinda
ozellikle Eisenstein filmlerindeki gergeklik etkisini artirma ve anlami kuvvetlendirmek
icin oyunculuk tecriibesi olmayan siradan insanlar1 oynatmislardir. Yeni Gergekei
filmlerde oyuncu se¢imi rollere uygunlukla ilgilidir. Bu durum daha az oyunculuk
gerektirir, yapmalar1 gereken daha c¢ok kendilerini canlandirmalaridir. Yeni Gergekei
filmlerin senaryolarina bakildiginda olay 6rgiisii ve entrika bakimindan zayif olduklarini
hatta melodrama kactig1 goriiliir. Bu filmlerde 6nemli olan, kisiler ve onlarin i¢inde
olduklar1 toplumsal ortamdir. italyan filmleri her seyden &nce yeniden kurulmus
roportajlardir. Amerikan, Fransiz ya da ingiliz sinemalarinin sik sik cesitli derecelerde
oldugu gibi tarih yoniinden yansiz, tragedya dekorlar1 gibi hemen hemen soyut herhangi

bir toplumsal ¢cevrede gecmez (Coskun, 2003: 147-8).

Yenigercekei yOnetmenlerin  oyuncu kullanmama tercihi, yenigercekei
filmlerde yonetmenlerin ayrint1 ¢ekimlerinden (close up) kacinip bel ve boy ¢ekimlerini
kullanma sonucunu dogurdu. ilk kez kamera karsisina ¢ikan oyunculari yakin plan

almak hele de ham film olanaklar kisithiyken riskli olabilirdi. Bu tespit, yenigergekci
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sinemanin unutulmaz portrelere sahip olmadigi anlamina gelmez: "Umberto D"

filminde tek arkadas1 kdpegi olan yash pansiyoner gibi (Iri, 2010: 34).

Roberto Rosselini'nin Roma Ag¢ik Sehir (Roma Open City, 1945) filmi
genellikle Yeni Gergekei sinemanin ilk filmi olarak kabul edilir. Gosterime gordiigiinde
pek ilgi gormeyen film, Fransa'daki gosteriminde ise ¢ok olumlu tepkiler alir. Bu filmde
kullanilan ve bu akimin bi¢imsel Ozelliklerini olusturan kullanimlara ilk kez
basvurulmaz. Rosselini'den Once de Fransiz ve Sovyet yoOnetmenler profesyonel
olmayan oyuncular ve ger¢ek mekanlar kullanmiglardir. Fakat Rosselini'nin

kullanimindaki farklilik onun bu yontemleri gorsel anlattminin temeli yapmasidir

(Coskun, 2003: 151).

Yeni  Gergekgilik  akiminda  Ozellikle  Fransiz ~ yOnetmenlerin  ve
elestirmenlerinin goéziinde tartisilmaz isim, Roberto Rossellini'dir. Filmlerinde Yeni-
Gergekgiligin 6zl oldugunu diislindiigii ¢evre ile insan ruhu arasindaki etkilesimi ortaya
cikarmaya caligir. Bu etkilesimin yabancilasma ve kaygimin ortadan kalkisina
gotiirebilecegini  inanir. Bu yaklasim sinemasal stilini de bigimlendirir. Kendi
filmlerinin klasik stilden farkli oldugunu ortaya koyarak sunlar1 sdyler:

Genellikle geleneksel sinemada bur sahneye su tarzda kesme

yaparlar: ortami tanimlamak igin bir tamitict ¢ekim, o ortamdaki bireyi tamiriz,

ona yakinlaswriz; orta ¢ekim, diz iistii ¢cekimi (plan american), yakin- ¢ekim ve

onun Oykiisiinii anlatmaya baglariz. Benim yontemim tam tersidir: bir karakter

bir yere yerlestirilir ve onun yeri sayesinde icine yerlestirildigi ortami taniriz.

Her zaman bir yakin-cekimle baglarim, daha sonra kamaranmin hareketi onu
cevreyi incelemesini takip eder (akt. Kovacs, 2010: 278).

Her yoniiyle Yeni Gergekei ilk film olarak kabul edilen Roma Agik Sehir,
savasin hemen bitiminde ¢ekilmistir. Filmde gergeklige o kadar yaklagilmistir ki bir¢ok
kisi filmin Alman isgalinin son gilinlerinde hatta gizli kamera kullanilarak yapildigi
izlenimine kapilmistir. Roma Agik Sehir filminde gercek mekanlar kullanilmis yani
yonetmen higbir bigimde hayalindeki cografyaya uyacak degisik mekanlar1 bir araya
getirerek yeniden diizenleme yoluna gitmemistir. Filmde dramatizasyon ve kusku
yoktur. Oykii yalindir. Fakat ger¢ege o kadar yaklasilmugtir ki aymi gergegi yasayan
izleyici tizerindeki etkisi aciktir. Ayni deneyimi paylasmamis insanlar da filmin
gergekliginden otiirii benzer etki altina girerler. Iri, Yeni Gergekei akimim sinemasimin

Ozelliklerini toparlayarak soyle siralar:

e Gergegin son derece inandiric1 bigimde yeniden yaratilmasi
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e Toplumsal ve siyasal olgularin, siradan insanin yasami iizerindeki etkilerini

irdeleyen basit ve yalin temalar
¢ Siradan insanin kendiligindenciligini yansitan oyunculuk

e Son derece yalin ve karmasik olmayan cekim agilari, kompozisyon,

hareketler
e Yalin, basit bir kurgu
e Son derece gercekgi 1siklandirma (Iri, 2010: 44).

Siyasi baskilar altinda destekten yoksun olan yenigercekgilik Hollywood'un
mali hegemonyasinin da baskisiyla yavas yavas séner. Yenigergekilik Italya'da daha
sonra yapilan filmlerde ve tiim diinyadaki gercek¢i sinema okullarinda etkisini
hissettirmistir, 6zellikle gercek¢i sinema italyan Yeni Gergekgiligine ¢ok sey borgludur

(Coskun, 2003: 159).

Toparlayacak olursak Italyan Yeni Gergekci akimi ozellikelerini gosteren
filmler, klasik kurgu stilinden farkli 6zellikler sergilemektedir. Yeni Gergekei filmler o
zamana kadar g6z ardi edilen konulari islemisler, bigimsel olarak farkli yollar
izlemiglerdir. Duygulara yogunlasmak yerine cevresel oOzelliklerin ger¢ek hayat
sartlarinin sergilendigi filmlerde 6zel bir mizansen yani ¢erceve diizenlemesine, uzun

planlara yer verilmistir.

2.4. Fransiz Yeni Dalga Akimi'nda Kurgu Anlayisi

Savas sirasinda ve sonrasinda Fransa sahip oldugu pazar kaybetmeye
Amerikan sinemasi karsisinda gerilemeye baslar. Hollywood tarzi, biiyiik biitgeli, yildiz
oyunculu filmler yapilmis ama tutmamistir. Bu durum karsisinda biiyiik riskler almak
istemeyen yapimcilar yeni, ilk filmlerini ¢eken yonetmenlere ve disiik biitceli

yapimlara yoneldiler (Coskun, 2003: 167).

Doénem her biri 6nemli bir siyasal-kiiltiirel olayla baslayan ii¢ genis evreye
ayilir: Yeni Dalga; 1968 Mayis't ve 1981'de sosyalist hiikiimetin gelisi. "Yeni Dalga"
terimini 1958'de L'Express'te Francoise Giroud kullanmistir. Yeni kurulan De Gaullecii
rejim Hollywood'un kiiltiirel tehdidi olarak gordiigii seylere ve Hollywoodun gise
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gelirlerindeki biiylik paymna karst ‘Avance Sur Recettes’ sistemini kurar. Bilet
satiglarinda alinan vergiyle fon saglanan ve film gelirinin bir oraniyla geri 6denen film
siibvansiyonu bir¢ok kisiye yonetmenlik sansi tanir. Daha hizli ham film, daha hafif
kameralar ve ses kayit donanimi gibi teknik gelismeler Yeni Dalga yonetmenlerinin
ayirt edici niteligi olan dig c¢ekimleri, dogaglama ve deneyler yapimimi kolaylastirir
(Smith 2008: 651). Yapimecilar, televizyonun yayginlasmasi ve sinema seyircisinin hizla
azalmasi karsisinda yeni onlemler alirlar. Tek bir filme yapacaklar1 yatirimla, geng
yonetmenleri ve onlarin tarzinin sagladigi olanaklar kullanarak sekiz-dokuz dar biitceli
film yapmanin avantajim1 kavrarlar. Geng¢ yonetmenlerin tercih edilmesinin ikinci
nedeni ise belli bir toplumsal birikim sonucu kendinden Onceki kusaklarin deger, kural
ve yapitlarina bas kaldiran genglerden olusan pazari ele gecirmektir. Televizyonun
karsisindan kalkmayan ana-babalarin tersine aksamlari evde oturmayr reddeden

genglere yonelik filmler ile Fransiz Sinemasi geng yonetmenler kazanir (Iri, 2010: 45).

Mayis 1968 "olaylari"nin ardindan yapimcilik sistemi onemli Ol¢lide degisir.
Avance sur recettes siibvansiyonu, sadece yapimcilarin degil yonetmenlerin de
yararlanabilecegi sekilde degistirilir ve degerlendirme komitesine endiistrinin
temsilcileri ve 6nemli kiiltiirel sahsiyetler de dahil edilir. ilk kez yonetmenlige
baslayanlar i¢in 6zel bir fon olusturulur ve gosterimcilere "kaliteli" Fransiz filmleri
gostermeleri  i¢in  vergi indirimleri saglanir. Fransa'min  Amerikan "kiltiir

emperyalizmi"ne karsi tedbirleri 1980'lerde devam eder (Smith, 2008: 651).

Yeni Dalga'nin gelismesini saglayan bir bagka etmen ise Fransiz sinemasinin
uzun yillara dayanan sanat filmi gelenegidir. Bu donemde sadece sanat filmleri gosteren
sinema salonu 437'dir. Bir diger etmen ise sinema egitimine verilen énemdir. Hemen
her {iniversitede ayni zamanda film elestirmenligi yapan 6gretim elemanlarinin olmasi,
sinema kitaplarinin 6zellikle 1960 sonrasinda giderek artmasi aydin bir izleyici
kitlesinin olugsmasini ve elestirinin bilimsel olarak &gretilmesini saglamistir (Coskun,

2003: 169).

Yeni Dalga'nin olusumunun baglangic noktasi 1951 yilinda Andre Bazin
tarafindan yayinlanan 'Chairs du Cinema' dergisinin ¢ikist kabul edilir. Bazin, oldukca
tartismali goriisleri yiiziinden 6zellikle sol’un elestirilerine ugramistir. Ornegin, kurgu
konusunda Eisenstein'a olan kars1 tavri s6z konusudur. Eisenstein'e gore kurgunun giicii,

seyircinin zihnini ve duygularini yaratici siire¢ igine katmasindan kaynaklanir. Seyirci
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yazarin gOriintiiyli yaratirken sectigi aymi yaratict yoldan yiiriimeye zorlanmaktadir.
Bazin ise:
Rus okulu montajla sekilsiz gercegin tek goriiniimiinii empoze
edebilemek icin, ¢oklu anlamlari ortadan kaldiryor. Seyircinin kendisini kurgu
yoluyla dikte edilenden baska bir anlam bulmasi engelleniyor" diyerek kurgunun

temelde ve dogasi geregi belirsizligin ifadesine karsit oldugunu one siirmiistiir
(akt. Iri, 2010: 46-7).

Sinemada gergek¢i kurami ortaya atarak, sinemanin ger¢ege yaklastigi oranda
sanat olabilecegini sOyleyen Bazin, sinemanin gergekligin yeniden sunumu igin en
uygun sanat dali oldugunu ifade eder. Orson Welles, William Wyler gibi Amerikan
sinemasinin ustalarinin yan sira italyan Yeni Gergekgi sinemasi dzellikle de Rossellini
onu etkilemistir. Bazin ger¢egin daha dolaysiz aktarimini saglayacagini diisiindiigii ses,

renk, ii¢ boyut gibi teknik yenilikleri de onaylamaktadir (Coskun, 2003: 170).

Yeni Dalga akiminin kuramsal temellerinden biri de —auteur (yaratici)
kuraminin ilk adimi sayilabilecek olan — Alexandre Astruc'un 1948'de ortaya attigi
'Camera Stylo' (kamera-kalem) kavramidir. Astruc'a gore sinema artik, goriintiileri
saptama yoOniindeki basarisin1 tamamlamis yavas yavas bir 'dil' olmaya baslamistir.
Geng yonetmenler 'yazan' ve 'gorlintiileyen' ayrimimin gergek¢i olmayacagina
inandiklarindan, sinemada da yaratict zekanin birligini vurguladilar. Sinemanin
boyutlar1 o kadar kii¢iilmeliydi ki filmin tek yaraticis1 olan yonetmen filminin tiimiine
hiikkmedebilsin boylece "auteur" yonetmenler daha yalin gercege uygun bir bigimde,

kisisel yazimlama araglarini kullanmadaki bu fikre dort elle sarilirlar.

Yeni Dalgacilarin sinemasi kendilerinden 6nceki Fransiz sinema gelenegini
reddetmistir. Sinemacilar birbirlerini desteklemekle birlikte her biri kendine 6zgii kisisel
tisluplarini yani anlatim yolu ve tekniklerini gelistirmiglerdir. Asagi yukari hepsinin
ortak nitelikleri ise; dogrusal zamani1 benimsemeyip zamanda ileri ya da geri biiylik
sigcramalar yapmalari, oykii biitiinliiglini 6nemsememeleri yani eliptik bir anlatim
yegleyerek anlam bozulmaksizin Gykiiniin bazi 6gelerini disarida birakmalari. Ayni
zamanda ayni film iginde cesitli sinema stillerini kullanmalari, g¢ekim sirasinda

dogaglamaya agirlik vermeleridir (Iri, 2010: 47-8).

Yeni Dalga filmleri klasik Hollywood oykiilemesinden farkli stilde &ykiiler
yaratir. Oykiileyici sahneler birbirini anlamli bigimde izlemez. Seyirci ne olacagini
kestiremez, komik bir sahne cinayetle sonlanabilir. Kurgulama ¢ok farkli bir yapidadir.

92



Godard iinlii sigramalarint geri plan degistik¢e karakterlerin ayni kalmasiyla yapmistir.

O donemde bu sahneler Holywood seyircisinin kafasini karistirir(Biryildiz, 2009:96-7).

Alain Resnais’in Hirosima Sevgilim filminde hikaye kadinin uyumakta olan
Japon erkek arkadasinin titreyen elini tutmasini, hemen hemen eski Alman sevgilisinin
ayni tlir goriintiisii izlemektedir. Bu Hollywood Oykiilemesinden tamamen farkli bir
kullanimdir. Resnais, ge¢mis ve simdiki zaman arasinda metaforik iligkilerin dokusunu
olustururken hikaye evreler halinde ortaya c¢ikar. Hirosima Sevgilim filmi dogrusal
tesadiifi Oykiilemeyi atip yerine modernist estetigi 6rneklemistir) Biryildiz, 2009:104-
5).
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Su andan ge¢cmise hicbir uyar:r olmdan gecis yapilmasi o
zaman Hollywood sinemasi icin farkh bir uygulamadir, ancak bu
zamanla siradan bir kullanim haline gelir.

Jean Luc Godard’in Yeni Dalga hareketini baglatan filmi olarak bilinen Serseri
Astklar, hem artistik hem de maddi bir basar1 olarak goriilmiistiir. Godard ilk uzun
metrajlt olan bu filminin senaryosunu yazmis, yonetmis ve kurgulamistir. Serseri
Asiklar’in subjektif goriis agis1 el kamerasiyla ¢ekilmistir. Godard uzun ¢ekimli sahneler
ve kesimler i¢in kurgulamada stirekliligi atarak yeni bakis getirir. Biryildiz’a gore eger
devamlilik Hollywood filminin temeliyse o zaman devamsizlik (politik bir amacla)
1970’lerdeki tim Godard calismalarinin belirgin 6zelligidir. Yonetmenin Her sey
Yolunda (Tout va Bien, 1972) filmi Hollywood standarlarina gore hatalarla doludur,

figiirler iki kere otururlar, arka pencereden gelen sesler ‘diyalogu’ keser.

Godard’in Serseri Asiklar filminde karakter kameraya donerek konusur.

Sonra stil 6Zesi haline gelecek filmin 6ne ¢cikan jump cutlari.
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Odabas’a gore, Yeni Dalga sinemacilarinin kuramsal diislincesi filmin yapim
ve anlatim tarzina dikkat cekmektir. Bu nedenel Yeni Dalga’da sigramali kesme, noktali
kararma-agilma, hizli kamera hareketleri filmin belirleyici unsurlar1 olarak yer alir

(Odabas, 1987: 101)

Film bicemi bakimindan Yeni Dalga’nin katklarin1 Claire Clouzot soyle

aciklamstir:

1958°e kadar Fransiz sinemasi, ¢ogunlukla teatral bir sinema anlayiginin
hizmetinde, teknik agidan imgelemden (imagination) yoksun, profesyonel sinemacilarin
ozenli bir ¢alismast olarak karakterize edilmistir. Bu suydu: Stiidyoda zahmetli ¢evirim
az devingen alict aygit, alan-karsi alamin ¢ok kullamilmasi, sinematografik
yonetmelerin kullanilmas: (geriye doniisler, parlakliklar, binirmeler vs...) sadece
sahnelemeden daha ¢ok oyunculara ve yoruma verilen éncelik... Estetik a¢idan yeni bir
goriintii bicemi, ¢ok esnek bir filmsel gramerle (kurgu, cihaz devinimi, yenilestirilmig
oyuncular yontemi kendini gosterir... Kurgu, Yeni Dalga icin br gosteri (ideolojik ya da
baska seyler) ya da yorum (ornegin psikolojik) aract degildir. Baskalarinin filmlerinde
inceledikleri ve elsetirdikleri ‘sinemada siire kavrami’ iistiine kafa yormus Chairs du
Cinema’nin yonetmenleri, anlatima dayali hizlv bir kurgu gelistirdiler ve filmin plan
sayisini arttiran ¢ok sayida kesim yaptilar. Bu yenilik zorunlu uyusumun ve objektif
hilelerinin ortadan kaldirilmasiyla esdegerdir:Kapaklar (volets), zincirlemeler,
kararmalar vb. Aym zamanda sahneye koyucular, planlarin  uzunluguyla
oynuyorlar....Genel bir bicimde Yeni Dalga’min tipik hizlandwilmis kurgusu, anlatinin
yiikiinii azaltiyor ve geleneksel sinemayr simgeleleyen kosut ya da kontrpuanhk
kurgudan daha fazla bir ozgiinliige yoneliyor, Soziin kisasi televizyon réportajina
benzer bir islev iistleniyor, sade ve basit bi¢cimde anlatiy siirdiirme aract haline
geliyor... Cihaz devinimleri ge¢cmigin terimleriyle de bir kopma istegi belirtiyor. Zoom,
goriiniit iistiinde durma, kaydirmalar ve uzatilmis c¢ercevelemeler, sinematografik
sozdizimin yeni bicimleri arasindadir (akt. Odabas, 1987:102)

Toparlayacak olursak, Yeni Dalga akimi, ¢aligmanin ana eksenini olusturan
Hollywood sinemas1 basta olmak iizere tiim diinya sinemasi {lizerinde etkili olmus bir
akimdir. Yeni Dalga yonetmenleri alisilagelen sinema dilinin disina ¢ikmislar, serbest
anlatim bi¢imleriyle Amerikan sinemasi karsit1 filmler yapmigslardir. Yeni Dalga akimi
filmleri ve ydnetmenleri, yapimcilarinin ticari baskilara karsi durusuyla 1920’ler

Fransiz avant-garde ‘sanat olarak sinema gelenegi’nin uzantisi olarak goriilebilir.
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3. CAGDAS KURGU ANLAYISI

3.1. 1960 Sonrasi Hollywood Sinemasi -Anaakim ve Kurgu Uslubu

1930'larin basinda Amerikan sinemasi, diinya sinemalarna egemen olma
konumuna geldi. 1932 ile 1946 yillar1 arasindaki sinema tarihi, istisnalar harig
Hollywood tarihidir. Amerikan filmleri ya da "klasik" filmler yalnizca Amerika
cografyasinda degil, tiim diinya anlat1 sinemasinda baskin bir anlatim olusturur. Sanat
sinemasi izleyiciden bir seyler bekler onlara gorevler verir, karakterin davranigini
cozlimlemek, neyin gercek neyin diis oldugunu tahmin etmek gibi. Klasik sinema ise
belli kaliplara baglanmis anlati yapisiyla izleyicinin filmi anlamak i¢in ¢aba
sarfetmesini gerektirmez. Hollywood Klasik anlati sinemasimin kullandig1 kurgusal dil
yapist giindelik hayatta kullandigimiz dil yapisina benzer bigimde fark edilmez
yapidadir. Konusma, nasil dilin yapisina, kullanim big¢imine nasil dikkat edilmeden
yapiliyorsa yalnizca bildirideki enformasyon alintyorsa klasik anlati sinemasinin kurgu
dili de o kadar fark edilmezdir. Sanatsal iletisimde ise dilin yapis1 baska bi¢imde

kurulur. (Oluk, 2008: 146).

Sinema tarihi boyunca Hollywood stiline karsi ¢alismak isteyen yonetmenler
alternatif kurgu modelleri gelistirmislerdir. Bu yonetmenler ki 6rnegin Murnau, Hawks,
Bertolucci, Godard ve Sokurov, Hollywood uygulamasindan farkli sonuglar elde etmek
icin devamlilik kurallarina karsi1 c¢alisabilme, uzun c¢ekim, alisilmamis gorsel ve
dramatik ritmleri kullanmanin yollarin1 ortaya koyarlar. Boyle filmlerde izleyici
anlatiya kilitlenmek yerine, Oykiiden wuzaklasir, bunun yerine O&ykiiniin nasil
olusturulduguna bakar (Kolker, 2011: 97). Kimi radikal elestirmenler, Hollywood
sinemasinin kullandig1 kurgu dili ve diger temsilleri; bireycilik, kapitalizm, babaerkil
anlayis, wrkcilik gibi egemen kurumlari ve geleneksel degerleri mesrulagtirmak ve
ideoloji agilamak yoniinde yoniinde kullandigini ileri siirer. Temsil gorenekleri hem ele
alman konu hem de bicim diizeyinde islerliktedir. Bi¢imsel gorenekler; anlatinin
kapanma tarzi, gorilintiiniin siirekliligi, kamera isleyisi, karakter 6zdeslesmesi,
nedensellik mantig1, cergeve uyumu, gergekmis-gibilik gibi teknikleri kullanarak
gerceklik yanilsamasi yaratarak ideolojinin yerlesmesine katkida bulunurlar. Bunu

yaparken izleyiciye belli bir konum ya da bakis acis1 tayin ederler. Bu gorenekler
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seyirciyi belli bir toplumsal diizenini benimsemeye, bu diizenin igerdigi akildisilik ve
adaletsizlikleri goz ardi etmeyealistirir. Ancak Amerikan sinemasinda da belli donem
filmlerini kendine has sdylem ve temsil stratejileri vardir. Ornegin 1967-1987 arasi
donemde Hollywood sinemas: onceki donemlerden farklidir. Bu donemde yapilan
filmlerde yonetmenler geleneksel temsil kaliplarint ve goreneklerini toplumsal anlamda
elestirel amaglar i¢in kullanirlar. Bu donemde film endiistrisindeki ekonomik ve
kurumsal degismeler de Hollywood’da ger¢eklesmekte olan kokli degisime katkida
bulunur. Bagimsiz yapimeci ve ajanslar film iizerinde daha fazla hak sahibi oldular ve
filmlerini biiyiik stiidyolara kendileri pazarlarlar. Bu donemde sinema okullarindan
sinema tarihi bilgisine sahip ve kisisel filmler yapmakla ilgili gen¢ bir yonetmenler
kusag yetisir. Avrupa film akimlar1 bu donem Hollywood filmlerinin bi¢im ve icerigini

etkiler (Ryan&Kellner, 2010:17-19,25).

Fransiz oyun yazar1 Marcel Pagnol, Roberto Rosselini ve Yeni Gergekgiler'in
yani sira film elestirmenlerinden de etkilenen Fransiz Yeni Dalgasi, yeni yeteneklerin
tutunacak bir dal bulmaya basladiklar1 bir donemde Hollywood sinemasini etkiliyordu.
Ancak Avrupa film yapimi modeli ABD sisteminden farklidir ve Avrupa film piyasasi

mubhalif goriislere ve ciddi konulara daha agiktir (Holm, 2011: 24).

Hollywood 1940'larin sonu, 1950'ler ve 1960'lar boyunca estetik olarak diinya
capinda yeni yeteneklerin olgunlasmasiyla miicadele etmek zorunda kalir. II. Diinya
Savas1 sonrasi Italyan Yeni-Gergekgi hareketi sokakta ¢ekim yapmaya, son derece giiglii
bazen sok edici yakinlikta insanlart ¢evreleri iginde gdzlemlemeye dayaniyordu. Bu
kullanim Hollywood'un dikkatini ¢eker ve 1940'larin sonu ve 50'lerin basinda Amerikan
filmlerinde Ozellikle diisiik biitceli gangster filmlerinde c¢ekimler disarida, dis
mekanlarda yapilir. 1960 ve 70'lerdeki Amerikan filmlerinde Fransiz Yeni Dalga akimi
etkileri bir donem yapay goriintiiden uzaklasmakla kendini gosterir. Arabada, caddede

gecen sahneler gercek mekanlarinda cekilir (Kolker, 2011: 56-7).

Avrupa filmleri, ya bir tiir izleyiciyi (kendi ulusal izleyicisini) hedeflediler, ya
da belirli bir ideoloji veya estetik gergeve iginde yapildilar. Ornegin Italyan Yeni
Gergekei filmlerde yapimcilarin estetik ve ahlaksal yaklagimlar1 politik fikirlerini,
toplumsal vicdanlarim1 ve hiimanist goriislerini de igeriyordu. Roma Agik Sehir,
atmosferi, ve erotik melodramatik sahnelerinden dolayr yurt disinda da {inlendi.
Amerikal1 seyirci i¢in alisik olmadiklar1 sahneleri ile film "Sanat" ve "Avrupa" etiketleri
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politik ve estetik denemelerden cok, ciiretkarca ele alinan cinsellik ve uyusturucuyu
cagristirmaya bagsladi. Amerika'daki sanatevlerinde oynayan Bergman filmleri
filmlerdeki kiskanglik ve siddet sahneleriyle veya Sessizlik filmindeki mastiirbasyon
yapan bir kadin, "Cinsel devrim" kusagi i¢in yetigkin sinemasinin tanimini yapmis
oluyordu. Kiiltiirel ve sanatsal gii¢ olarak Avrupa sanat sinemasit Arthur Penn'den
Woody Allen'a, Martin Scorsese'den Francis Ford Coppola'ya ve hatta akademiye kadar
pek c¢ok Amerikan yOnetmenini var eder. Sinema Avrupa sanat sinemasi olmadan,
Auteur Sinemasi olmadan Amerikan {niversitelerinde kendine bir yer edinemezdi

(Elsaesser, 1998: 6).

Hollywood, 1950'lerde var olmak i¢in ekonomik olarak televizyonla miicadele
etmek zorunda kalmistir. Televizyonun yayginlik kazanmasi insanlarin sinemaya gitme
aligkanliklarinda diislise neden olsa da TV i¢in yapilan filmlerin artisi, kablolu (ve
uydulu) film kanallarina gecis, 6zellikle video devrimi, 1970'ler ve 80'lerde film izleme
aligkanliklarini degistirir. 70'lerin ortasinda TV filmleri ve mini diziler de olumlu
elestiriler alir. Bunun disinda Home Boxe Office'in kurulmasiyla kablolu TV aboneleri
kesilmeden ara vermeden filmlerin izlenebilmesi saglanmis oldu. Boylece Hollywood
disart ¢ikip sinemaya gitmek istemeyen ama evinde oturup TV'deki ikinci gosterim
filmi izlemeyi seven eski film tutkunlarim1 da kazanir. Video film kiralama
aliskanligimin gelismesi ile 1986'da 'destekleyici' video satislar1 ABD'de sinema
salonlarindan elde edilen gise gelirlerini de gecer. Gisede basarili olan filmler video
dagitimiyla ikinci bir hayat bulur. Artik her zamankinden daha fazla insan Hollywood
filmi izler, ama evde (Smith, 2008: 538-9).

Hollywood’un altin ¢ag olarak anilan donemin ardindan iki biiyiilk agmazla
kars1 karsiyadir. Belli anlati kaliplarina bagl, kendi giiclii sistemininin basarisi
tartisitlmaz bulunan Hollywood, 68 degisim kusagindan etkilenmekten kacamaz ve
sinemay1 sanat olarak goren, yeni anlamlar arayan, yeni stiller gelistiren etkilere karsi
koyamaz. Televizyon yayinlarinin yayginlasmasi da Hollywood icin ikinci agmazdir.
Ancak oOnce rakip goriilen televizyon, zamanla sinema i¢in destek kuvvet haline gelir.
Sinema-televizyon ortaklig1 icerik ve bigim olarak birtakim degisimleri de beraberinde

getirir.
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3.1.1. 1960'larda Hollywood

1960'tan sonra Avrupa'da Fransiz, italyan, Ingiliz, Isve¢ sinemalar1 bir yandan
da Macaristan ve Cekoslovakya gibi demir perde iilkelerinin sinemalar1 6nemli filmler
verirken Hollywood sisteminin yara aldig1 goriiliir. D1s iilkelerde yasanan yeni siyasal
gelismeler Kiiba'nin sosyalist rejime gecmesi, Sovyetler'in uzay caligmalari gibi; bunun
yaninda igteki ekonomik problemler ve sosyal ¢atismalar, siyahlara yonelik baski ve
siddet gibi nedenlerle toplumsal barigin saglanamamasi Hollywood sinemasinin bir siire
kendi kabuguna cekilmesiyle sonucglanir. Ydnetmenlerin bireysel ¢abalarinin énemli
oldugu iilkenin kosullarmin pek fazla da etkilemedigi Avrupa sinemasindan farkl
olarak, Hollywood sinemasinin endiistriyel yapisi iilkenin diger ekonomik
bilesenlerinden daha fazla etkilenir. 1945 yilinda 80 milyon olan haftalik sinema seyirci
sayist 1960'lara gelindiginde haftada 40 milyona diismiistiir. Bu biiyiik disiiste
televizyonunu etkisi oldugu kadar, bir antitrst yasasinini yapimevlerinin isletmeyi
denetlemesini engellemesi de etkili olmustur. Bu durumda kimi yapimevleri giderlerini
diisiirmek i¢in maliyetin daha ucuz oldugu italya ya da ispanya gibi Avrupa iilkelerinde
cektikleri filmlerin sayisini arttirirlar. Diger yandan bagimsiz yapimcilarin sayisi artar.
Bunun yam sira endiistrinin en biiyiik dayanagi olan 'star sisteminin' 6rnegin John
Wayne, Marlon Brando, Gary Cooper gibi oyunculari, film projelerinde daha fazla s6z
sahibi olmaya baslarlar. 1960'larda yillik film iiretimi 200in altina diismiistiir. Bu diisiis
kimi yapimcilari bunalimi atlatmak i¢in filmlerinde cinselligi ve siddeti 6ne ¢ikarmaya
yoneltir. Sansiir yasasinin degistirilmesi de bu gelismeyi destekler ve cinsel igerikli
filmler hi¢ olmadig1 aciklikta sahnelenirler. Bununla birlikte bu dénemde akademik
cevrelerini ve yayincilarin sinema sanatina biiyiik ilgi gostermeye basladiklar1 goriliir.
Amerikan seyircisinin Avrupa sinemasiyla bulustuklar1 'art houses' larda Yenigergekci
Italyan filmleri, Fransiz Yeni Dalga akimmin ornekleri, televizyonunu sundugundan
farkl1 bir sinemay1 kesfetme deneyimini yasayan iiniversite 6grencileri ve kent aydinlari
tarafindan ilgiyle karsilanir. Avrupa filmlerinin yani1 sira Humphrey Bogart ya da John
Ford gibi sanatcilarin 6nemini kavranmaya baslamalar1 yeni bir seyirci kitlesini
olusturur. Arthur Penn'in yonettigi Bonnie and Clayde (Bonnie ve Clyde, 1967), Mike
Nichols'in yonettigi Ask Mevsimi (The Graduate, 1967) gibi filmler geleneksel 6zellikler
sergileyerek genis kitlelere ulagsmay1 hedeflemekle birlikte, yeni kusagin toplumsal
siyasal bakis agisin1 dikkate almaya calismiglardir. Ayrica savas sonrast donemde

profesyonel film yapim donanimlarimin biiyiikk doniistime ugramast ve 35mm'lik
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kameralar hafifleyip daha pratik hale gelmesi de sinemacilarin islerini kolaylastirir.
Hafif kameralar 35 mm'lik film ¢ekerken ¢ok daha biiyiik bir hareketlilik ve esneklik
saglarlar (Teksoy, 2005:793-4).

Gelistirilen yeni strateji geng insanlar1 hedefleyen kars1 kiiltiirii iceren filmler
yapilmasidir. Bu filmlerden 6ne ¢ikanlar Denis Hopper'in Easy Rider (1969) ve Robert
Altman'in M*4*S*H (1970) filmleriydi (Bordwell, 2008:464).

Denis Hopper'in yonettigi "Easy Rider" (1969) filmi dortyiizbin dolarlik
biit¢esinin yaninda otuzmilyon dolar gelir getirmesi gen¢ sinemacilarin Oniinii agar.
Bunda Fransa'dan diinyaya yayilan 1968 0Ogrenci olaylarmin da katkisi olmustur.
Hollywood genis kitlelere yonelik geleneksel seyirlik anlayiginin yaninda ¢agdas ve

yenilik¢i bir anlayis1 denemeye baslamistir (Teksoy, 2005: 793-4).

Bordwell giinlimiiz Amerikan sinemasi1 denince akla hemen hizli, biiyiik biitgeli
ve genellikle kontrol edilmez oldugunu; sonu gelmez yeniden ¢evrimler ve devam
filmleri, sulu komediler, bogucu o6zel efektler, kahramanin devasa patlamalarinin
ardindan gelen bir ates topuyla kameraya dogru saldirmasi geldigini soyler. Bazi
arastirmacilar bunlardan yola ¢ikarak Amerikan stiidyo filmciliginin 1960'dan bu yana
stiidyo doneminden kesin bir sekilde ayrilan "post klasik" doneme girdigini one siirerler.
Bu aragtirmacilar alisilmistan farkli yollarla pazarlanan, birgok medya ortaminda ortaya
cikan, genis kitlelere hitap eden, yliksek gise getirisine sahip filmlerin anlatisal olarak
tutarsiz bicimsel olarak parcali bir sinema anlayis1 yarattigini vurgularlar (Topgu, 2010:
58). Hollywood'daki yenilesme klasik iislubun tamamen birakildigi anlamima gelmez.
Tiirler doniigse, yeni sinemacilar girse, bagimsiz yapimcilik 6nem kazanmaya baslasa
da Oykii anlatim bi¢imi biiyiik 6l¢lide 6zelliklerini korur. Y6netmenin 6n plana ¢ikmast,
oyuncularin ve sinemacilarin film iizerindeki s6z sdyleme olanaklarinin artmasina
ragmen ne olursa olsun ticari bir {irlin olan filmlerin 'tutan' formiillerinden uzaklagsmak o
kadar da miimkiin gérinmemektedir. Bu donemde gittikge yayginlagsmis olan televizyon
film yapim tarzini hem estetik hem de kurumsal agidan degistirir. Konulu filmler i¢in
onemli bir pazar olan televizyon i¢in film {islubu, onun anlatim kosullar1 i¢inde biraz
daha basitlestirilmek zorunda kalinir. Avrupa'dan gelen yeni yapimcilik modelleri kati
stiidyo sistemini biraz gevsetir. Hollywood Avrupa sanat sinemasindan etkisiyle anlati
tekniginde kiiclik degisikliklere gider. Anlati olaylarinin mutlaka kapanmasi gibi bir
gelenegi olan Hollywood artik kapanisin zorunlu olmadigi daha gevsek bir yapiya
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biiriiniir. Oykiiler gercek mekanlarda cekilir, karakterler Avrupa sinemasinda oldugu
gibi kafasi karigik, ikircikli, yabancilagmistir. Kurguda devamlilikla ilgili kurallar
gevsetilir; atlamali-sicramali kesmeler 6zellikle komedi ve siddet agirlikli sahnelere
yeni bir tarz kazandir. Yine de temel ilkelerden tamamen vazgecilmez, zamansal ve

mekansal siireklilik yine gozetilmektedir (Smith, 2008: 512).

Bordwell bir dizi filmi analiz eden arastirmacilarin, Hollywood oOyki
anlatiminin stiidyo giinlerinden beri koklii bir degisim gecirmedigini 6ne siirdiiklerini
sOyler. Ona gore de gilinlimiiz sinemasinin zaman, uzam ve anlati iligkileri sunulurken
geleneksel film yapilarina bagl kalinir. Serimleme ve karakter gelisimi hala 1960
oncesi yontemlerle gerceklesir, geriye doniisler, ekslitmeler anlik bir bigimde digiimii
cozmeye ve gecmisiyle tutarlilik siirdiirmeye devam eder. Filmsel uzami sergilemede
geleneksel kurallar devam ettirilir; aksiyon ¢izgisi, oyuncularin hareket ve bakis
yonlerini belirler, farkli acilara gecilirken ¢ekimler aksiyon ¢izgisinin tek bir tarafindan
yapilir. Kesmeler oyuncularin hareketiyle uyumludur, sahne ilerledik¢e c¢ekimler

oyunculardan daha da yakin planlar alirlar (Topgu, 2010: 59).

Bu donemde Hollywood televizyonda yetisen ve sinemada {irlinler veren
yonetmenlerin estetiginin etkilerini hisseder. Kariyerine Phihadelpia'da televizyon
yonetmenligi olarak baslayan Richard Lester yaptig1 Beatles filmleriyle dikkat ceker,
daha sonra da heyecanlandirici TV kurgu stili nedeniyle yogun elestirilere ugrar. Stil
gelistirme bakimindan ydnetmen Orson Welles'ten sonra etkili bir yonetmen olarak

degerlendirilir (Monaco, 2010:307).

Dougles Comery'e gore 1960'lar sinemasini en iyi Ornekleyen yonetmen,
Arthur Penn'dir. Kendi kusagindaki birgok yonetmen gibi tiyatroda yetisen ve mesleki
olgunluguna televizyonda erisen Penn, Bonnie ve Clyde (Bonnie and Clyde 1967)
filmiyle iyice taninir. Gevsek bir tislupla ve cogunlukla boliim boliim insa edilen gozde

kurgucusu Dede Allen'in ¢abalariyla tiir geleneklerini zorlamaz (Topgu, 2010: 58).

Bonnie ve Clyde tilminin final sahnesi ¢ok hizli bir kurguya sahiptir. Vurulma
sahnesinde filmsel zaman, Eisenstein’in Potemkin Zirhiisi filmindeki merdiven
sahnesinde annenin vurulmasi ve bebek arabasinin merdivenlerden yuvarlanmasi
sahnesinde oldugu gibi birden fazla acidan alinmis yakin planlarin arka arkaya

verilmesiyle uzatilmigtir
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Kurgucu Dede Allen, Klasik Hollywood kurgusu ve televizyon reklam
kurgusunu birlestirmenin yan sira, jump cut'in diger ilkelerini de gelistirir. Allen, jump
cut1 modern bir kullanim oldugu icin gosterisli bir tarz olarak degil, Hollywood
sinemasindaki mekansal ve zamansal devamsizli§in agik bir anlatim giiclii bir karakter
betimlemeler ve geleneksel olmayan ¢ekim birlesimleri ve televizyon reklamlarindaki
gibi kisa siireli ¢ekimlerle birlestirir. Allen'in bu Hollywood-televizyon sentezi kurgu
Yeni Dalga akiminin ana kurgu tekniklerinden biri haline gelir. “Andrew Sarris buna
"atlamali kesme, bir ¢ekimle sonraki ¢ekim arasinda filme sivri, tehditkar bir nitelik
veren, ¢ilgin ya da asirt zitliklarla olusan bir ¢esit kisitlanmis ritim yaratimidir” der
(akt. Kiiclikerdogan, 2010: 94). Bonnie'nin cinsel diis kiriklig1 ve ilgisizligi Bonnie and
Clyde'in baslangicinda bir dizi jump/atlamali kesmelerle anlatilir. Silahli sahnelerin
kurgusunda ise Eisenstein kurgusunun etkileyici yapisi vardir. Kii¢likerdogan, kurgucu
Dede Allen''n modern kurguyu Hollywood'a kazandirdigin1 séyler ve bu filmdeki

'atlamal1 kesme' iki uzun siireli etkinin ortaya ¢ikmasini saglamistir:

1. Amerika halki kurguyu bir sanat bicimi olarak tanimlamaya ve tartismaya

agmustir.

2. Hizli kurgular i¢in 6nceden belirlenmis standartlara daha sonra cekilen
aksiyon filmleri i¢in yeniden dilizenlenmistir Film sekanslari, Sam
Peckinpah'dan John Woo'ya kadar kurgudaki "hiz"in kullanim ile siirekli
olarak kisalarak ya da hizlanarak giinlimiize gelmistir. Dede Allen'in bu
etkisi televizyon reklamlari, miizik videolari, animasyon ve ¢ocuk
programlarinda artitk birgok resim ¢ok kisa sekanslarin icine
sikistirllmaktadir. Allen kurgu temposunun gittikge hizlanmasiyla ilgili
yaptig1 katkidan endiselerini ortaya koyar:

"Merak ediyorum, acaba filmin karsisina gecip iki saniyede bir
goriintiiniin  degismedigi sahnelerden sikilmayip sonuna kadar izleyebilecek
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yeteri kadar kurgucu yetistiriyor muyuz? Kesme ile ilgili gereksiz yere ¢ok
konusuyoruz; filmi biraz daha hizli yapmak icin yaptigimiz kesmelerin berbat
ettikleri ile ilgili ise ¢ok az konusuyoruz. Korkarim, bu benim duyurulmasina en
fazla yardim ettigim seydi... Bu, aklimizdan c¢ikartmamamiz gereken bir sey;
¢linkii dikkat siireleri giderek kisalyyor" (Kiiglikerdogan, 2010: 94-5).

60'larin sonunda sermaye sorunu yasayan Ingiliz yonetmenler tercihini
Hollywood'dan yana yaparlar. Son donem aksiyon filmlerinin ¢oguna Avrupali
gocmenler yer vermektedir. Gorlintii yonetmeni Jean de Bont, yonetmenler; Walfgang
Petersen, Tony Scott, Luc Besson Fransiz ve Alman sinemalarindan daha ticari ve giiglii
bir tiir anlayis1 olan Amerikan sinemasinda 60'larin sonu ve 70'lerin baginda bir yetenek
patlamasina neden olurlar. 70'lerde 'yol' filmi 'nostalji' filmi hatta yiiksek gise basarisi
saglayan 'felaket' filmi gibi yeni tiirler de kazanan Amerikan sinemas: kendini ifade
etmede hala zayif kalmaktadir. Yine de bu yillarda geng bir yonetmen kusaginin kisisel
bir sinema yapabildikleri goriiliir. Arthur Penn ve Mike Nichols gibi yonetmenler
Hollywood'un altin ¢agindan daha az bir diizeyde ticari kaygi giiderek bir sinema
arayisina girerler. Denis Hopper ve Bob Rafelson gibi yonetmenler de bir yandan
stiidyo sistemi iginde ¢alismay1 0grenirken diger yandan da kisisel bir bakis getirerek

kendi filmlerini yapmada basarili olmuslardir (Monaco, 2010: 307-9).

Toparlayacak olursak, 1960’larda Hollywood un yasadigi krizin etkileri seyirci
sayisindaki ve iiretilen film sayisinin radikal diistisle belirgin hale gelir. Bu yapimcilari
yeni arayislara iter. Yapimcilar agirlikli hedef kitlesini gengler olarak belirleyip yeni bir
tarz olusturmaya c¢alisirlar. Bu dogrultuda gen¢ yonetmenlerin yeteneklerini
sergilmelerine izin verilir. Bu yapimcilik sisteminde hafif bir gevseme anlamina gelir ve
film yapimini Avrupa tarzina yaklastirir. Bagimsiz yapimcilarin sayist artar. 1960’larda
film yapiminda geleneksel kurallardan ¢ok 6nemli tavizler verilmese de yine de degisim
ruhu yakalanmustir. Kurguda hizli kurgu kullanimi ile ¢ekimlerin siiresi kisalmis sayica
artmistir. Bunda televizyon programlarinin 6zellikle reklamlarin yarattgi yeni estetik
yaklasiminin etkisi biiyiiktiir. Yeni Dalga akiminda goriilen jump-cut kullanimi artik bir

stil olarak yerini almistir.

3.1.2. 1970'lerde Hollywood

Hollywood donem donem adeta yeni kurbanlar pesine diisen bir vampir
misali kendini yenilemek icin disaridan kisilerin igine girmesine izin verir. Bu
donemlerden biri 1960'larin sonlarinda ve 70'lerin baslarinda beliren ve
geleneksel olarak Yetmisler Filmleri olarak anilan donemdir (Holm, 2011: 18).
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1970"lerde sinema Ogrenimi gormiis olan gen¢ yonetmenlerin film ¢ekmeye
baslamas1 Hollywood i¢in 6nemli bir doniim noktasi olur. Robert Altman, Martin
Scorsese, Francis Ford Coppola, George Lucas, Robert Altman, John Cassavetes ve
Woody Allen gibi yonetmenler Vietnam Savasi ile Watergate olaymnin damgasini
vurdugu bir donemde toplumsal yapiya elestirel bakis getirmislerdir. Fransa'dan tim
diinyaya yayilan '68 6grenci olaylarinin simgeledigi yenilikei isteklerin getirdigi agilim
ile Hollywood'da geleneksel seyirlik anlayisinin yaninda daha ¢agdas yenilik¢i bir bakis
acisindan filmler yapilmistir. Geleneksel anlatim kaliplar, tiirler yine ozelliklerini
korusalar da ayrintilarin 6ne ¢iktigi bir anlatimin toplumsal yapiin ve siyasal
gelismelerin daha Once yapilmamis bir Olgiide sinemaya yansitildigi goriilmistiir.

(Teksoy, 2005: 796).

1970'lerde gisede yasanan hayal kirikliginin ardindan, daha genis bir izleyici
toplulugunu hedefleyen filmler yapilir. Bunlardan Franscis Ford Coppola'nin The
Godfather (1972), Steven Spielberg'in Jaws (1975), Star Wars (1977), Martin Scorsese
Taxi Driver (1976) ve Raging Bull (1980) gibi filmler olumlu elestiriler alirlar.
Coppola, Spielberg, Scorsese, Lucas gibi yOnetmenler ‘sinemanin veletleri’ olarak
taninirlar. Bu yOnetmenlerin farki sinema okullarindan gelmeleri, akademik
donanimlaridir. Bundan dolay1r yonetmenlerin filmleri geleneksel tiirlerde caligmis
olmalariyla birlikte kisisellik, list diizeyde 6zbiling ve kendi hayat deneyimlerinden yola
ctkmig olma gibi dzellikler tasir. Ornegin Scorsese Mean Streets (1973) filmi i¢in New
York'taki Little Italy'de biiyiimesinden yararlanir. Bununla birlikte Yeni Hollywood'un
birgok filmi de eski Hollywood'a dayanir. De Palma'nin filmleri 6rnegin Dressed Kill
(1980) biiyiik ol¢iide Psycho’nun yeniden yapimi oldugu i¢in Hitchock'tan birgok 6geyi
barimdirir. Bunun gibi Bogdanovich'in What's Up Doc? filmi, Carpenter'in Assault
Precinct 13 (1976) filmleri onciillerinden yararlanmiglardir. Ayni1 zamanda Scorsese
gibi bir¢cok yonetmen Avrupa gelenegine hayrandir. Scorsese, Luchino Visconti ve
Ingiliz ydnetmen Michael Powell'm gérselliginden etkilenir. Birgok ydnetmen de
Avrupa sanat filmi ¢abasma girer. Bunlardan 6ne ¢ikani, Coppola'nin, Antonioni'nin
Cinayeti Gordiim, (Blow Up, 1966) filminin yeniden islenisi olan Konugma (The
Conversation, 1974) filmidir. Robert Altman ve Woddy Allen farkli yollarla olsa
Avrupa sinemasidan beslenirler. Altman'in Three Woman (1977) ve Allen'm Interiors
(1978) filmleri Ingmar Bergman sinemasindan 6zellikler tasirlar. 70'ler boyunca Lucas

ve Spielberg basarili birer yapime1 haline gelirler. Coppola 6nemli bir yonetmen olarak

105



yerini korurken, Scorsese 1980'lerin sonunda en basarili yonetmendir (Bordwell,

2008:464).

"Yeni" Hollywood, gen¢ ve yeni Hollywood ydnetmenleri kusaginin
gelisiminin isareti olan Steven Spielberg'in Jaws min 1975'de c¢ikisiyla baslar. Yeni
yonetmen kusagi klasik Hollywood filmlerine tutkun olmakla birlikte basarili sanat
filmlerin 6zelliklerini sergileyen filmler yaparlar. Bagarilarinda Hollywood'un yapim
sisteminin pay1 biiyiiktiir. Genellikle bliyiik biitgeler isteyen filmlerin ticari basari
sansini zorlamak istemeyen yonetmenler, daha dnce sinanmis yollardan giderek riski
azaltma yoluna giderler. Bu egilimin bir diger sonucu da devam filmlerinin One
¢ikmasidir. 1990'a gelindiginde bes Rocky, dort Superman, bes Hallowen filmi
yapilmistir. Hollywood'da higbir yonetmen filmin basarisini garantileyemeyeceginden
devam filmleri ya da tekrar filmleri sik¢a basvurulan yollar olmustur (Smith, 2008:

540).

1960'larin baginda hem kamerada hem de ses kayit cihazlarinda teknolojik
gelismeler 70’lerdeki yenilenmelerle sinemacilarin isleri kolaylasir. Zoom merceklerin
kulanimi 1970'lerde yayginlik kazanirken, 80'lerin basinda ise zoom'u daha ¢ok kamera
hareketleriyle birlikte dl¢iilii bigimde kullanma yoluna gitmislerdir.1970'lerin ortasina
gelindiginde profesyonel kameralar artik tek bir operator tarafindan tasinacak kadar
hafiftir ama el kamerasiyla tasima yarattigi sarsict sonugtan dolay1 ayakli kameradan
daha ¢ok tercih edilen bir 6zellik olmamustir. 1976 yilinda kamera operatdrii olan Garret
Brown bir kamera sabitleme sistemi olan stediacam'i gelistirir. Boylece kamera sarsilip
sallanmadan akici bir bicimde kullanimi gerceklesebilmistir. {1k kez Rocky filminin belli
sahnelerinde kullanilan stediacam, film kamerasinin hareketini kisitlayan vingler,
tekerlekli tasiyicilar, pistler ve platformlar, tekerlekli tasiyicilar, raylari hazirlama gibi
malzeme ve is giiclinden kurtarir. Stanley Kubrick'in Parilt: filminde (1980) otelin bos
koridorunda ii¢ tekerlekli bisikletli ¢cocuk kahraman steadicam'li takip sahneleri gibi

kullanimlar olmustur (Smith, 2008: 551).

Yildiz Savaglari (1977), Uzay Yolu: Film (1979) gibi yliksek teknolojili
filmlerle 6zel efekt isi farkli bir doneme girer. Ozel efektlerin iki veya daha fazla film
seridinin denklestirilmesi islemi zahmetli emek gerektiren bir islemdi ve sonu¢ tam
anlamiyla tatmin etmiyordu. Bilgisayar teknolojisi filmleri 6zel efektlerdeki gergeklik

duygusunu gelistirir. Dijital teknolojini kullanilmas1 efekt uzmanlarinin 35 mm'lik bir

106



goriintliyli piksellere doniistiiriilmesine belli pikselleri bagka bir goriintiiniin yeniden

olusturulmasina olanak vermekteydi (Smith, 2008:549).

1970"ler ve 80'ler boyunca stil bakimindan tek bir kullanim yoktur. Geng
yonetmenlerin ¢ogu anaakim klasik Amerikan sinemas: gelenegini siirdiiriirler. Zaman
degisiminin ve yeni olay Orglisii gelismelerinin isaretlerinin net oldugu devamlilik
kurgusu kural olarak kalir. Bazi yonetmenler Hollywood'un geleneksel oykii anlatma
stratejilerini yeni ya da yeniden canlandirilan gorsel tekniklerle siislediler. Spielberg
Jaws'tan itibaren yaptig1 filmlerinde Citizen Kane'i hatirlatan derin-odak tekniklerini
kullanir. Lucas'in sirketi Industrial Light and Magic (ILM) yeni oOzel-efektler
teknolojisinde lider haline gelir. ILM'nin yardimiyla Zemeckis zekice Forrest Gump'da
sayisal goriintii kullandi. Spielberg ve Lucas ayni zamanda sayisal ses ve sinema
salonlarinda yiiksek kaliteli yeniden iiretim teknolojisini gelistirilmesinde Onciiliik
yaptilar. Martin Scorsese Taksi Soforii (Taxi Driver 1976) ve Kizgin Boga (Raging Bull,
1980) filmlerinde sahnenin duygusal etkisini arttirmak i¢in kamera hareketlerini ve
yavas ¢ekimi kullanir. De Palma ise filmlerinde uzun cekimler, sasirtici bas isti

kompozisyonlar1 ve boliinmiis ekrani kullanir (Bordwell, 2008:466).

Martin Scorsese’in Kizgin Boga filminde gergekei, sarsict doviis sahnelerinde
kullanilan kisa yakin planlar, ve agir ¢ekim seyircinin siddeti yakinda hissetmesini

saglar.
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Yakin planlar, sasirtict bakis acis1 cekimleri, ve fiskiran
kanlarin agir ¢cekimi sahnedeki siddeti arttirir.

Ozetle, 1970’lerde sinemaya giren geng¢ yeteneklerin iiriinleriyle tamsildig
yillar olur. Spielberg, Scorsese, Coppola gibi isimler temelde geleneksel tiir ¢izgisi
icinde yapitlar verseler de toplumsal sorunlar1 dile getiren elestirel yaklasimlariyla
donemin farkini ortaya koyarlar. ‘Sinemanin veletleri’olarak anilan yonetmenler kendi
kisiselliklerini filmlere verirken stillerinin kokeninde Avrupa gelenegi yatmaktadir. Bu
donem filmlerinde en goze carpan oOzellik ise Ozel efekt kullaniminin artmaya
baslamasidir. Gise geliri korkusu tasiyan yapimcilar i¢in devam filmleri ise ticari

ac¢idan korunakli ¢alismalardir.

3.1.3. 1980'lerde Hollywood

1980'li ve 901 yillarin sinema kusagi 70'lerin basarisin1 yakalayamamustir.
Film yapiminda diinyadaki biiyiik degisimlere ragmen cok fazla sey ayni kalmistir.
Devam Filmi (sequelmania) Amerikan sinemasinin diisturu, sinemacisinin ise
hedeflerinden biridir. James Bond 1962'de baslar, 35 yildan fazla siireyle alti farkli
oyuncuyla devam etmistir. 48 Saat, Sosyete Polisi, Cehennem Silahi, Zor Oliim gibi

devam filmler bu rekoru zorlamaya ¢alismislardir (Monaco, 2010: 338).

1980’11 yillarin basinda Ronald Reagan’in liderligi altinda vuku bulan
muhafazakar toplumsal hareketler, gecmis elli yilin ozgiirlik¢li toplumsal
kazanimlarinin birgogunu basladig1 noktaya geri dondiiriir. Bu donemde Kutsal Hazine
Avcilari, Rambo, Sosyete Polisi gibi ¢ok tutan filmler muhafazakar degerlerin, kagis
fantezilerinin geleneksel toplumsal bi¢imlere dogru gerileyen sinema iiriinleri,
ekonomik kirz ve giivensizlikten bitap diistiigii i¢in babaerkil ailenin canlanip kalkisini
(Altin Gol filmi), yenilenmis bir militarizmi (Subay ve Centilmen), yepyeni giiclii erkek

kahramanlariyla 6zdeslemeye hazir seyirci kitlesiyle farkli bir doneme girilmistir

108



(Ryan& Kellner, 2010:34). Holm'e gore de 80'lerde 70'lerin 6zellikleri yoktur; 1930'lar
sinemasinin klasik kurallarina geri doniiliir.
Bugiin stiidyolarin yaptigi1 sey, X-men, Batman ve Indiana Jones gibi
markalar yaratmak ya da bu konuda isbirliklerine gitmektir. Bunun karsisinda
sozde bagimsiz sinemalar ise Miramax'a ait Dimension ve New Line disinda,

Quentin Tarantino ya da Ang Lee gibi yonetmenle marka haline gelmektir
(Holm, 2011:19).

Bu donemde, Lucas ve Spielberg'den basarili projeler gelmeye devam ederken,
diger gen¢ yoOnetmenler de yiiksek giseli filmlere imza atarlar. James Cameron'dan
Terminatér serisi, Robert Zemeckis'den Back To The Futue serisi gibi. Anaakim
sinemanin giliglenmesine katkida bulunan yonetmenlerin bir kismi yurtdisindan gelir.
Britanya'dan Tony ve Ridley Scott, Avusturalya'dan Peter Weir, Almanya'dan Walfgang
Peterson ve Hollanda'dan Paul Verhoeven gibi (Bordwell, 2008: 465).

Coppola, Rumble Fish filminde (1983) hizli ¢ekim siyah-beyaz filmle,
Tucker’da (1988) tek bir c¢ekimde 6n planda ve arka planda gosterilen telefon
konusmalartyla ve Drakula (Bram Stoker's Dracula, 1983) donem atmosferi
kazandirmak i¢in eski moda haline gelen 6zel efektlerle ilgili denemeler yapmistir
(Bordwell, 2008: 466). Spike Lee, Dogru Seyi Yap (Do The Right Thing 1989) filmin
kurgusunda klasik stilden ayrilan 6zellikler sergiler. Filmin baslangici olan jenerik
sekansinda rap sarkisi esliginde sert saldirgan kadin karakter bazen kirmizi bir elbise,
bazen boksor giysisi, bazen de ceket ve pantolon giydigi i¢in devamlilik yoktur.
Anlatinin bir pargast olmayan boliim, MTV ve televizyon reklamlarindan asina olunan

bir stil kullanir.

Dogru Seyi Yap filminin acilis sekansi miizigin ritmine uygun,
devamhhgin olmadig: planlardan olusur.

Filmin diger sekanslarinda buradaki kadar belirgin bir kullanim yerine

devamlilik kurgusunun yumusatilmis 6zellikleri goriiliir. Iki durumda aymi aksiyonun
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iki ¢cekimini kurgular, bdylece olay orgiisii tek bir onemli dykii olayini iki kez gdsterir:
Mookie, Tina'y1r ilk Optiigii zaman ve ¢Op tenekesi Sal'm diikkaninin penceresine
carptigi zaman. Bu degisik stilin bir sonucu toplumun kendisinin enerjisi ve ¢esitliligi

tizerine bir imadir (Bordwell, 2008: 393).

1980'lerde Hollywood sinemasi ile Ingiliz sinemasinin isbirligi Sheakspeare, ve
Jane Austen uyarlamalari basta olmak iizere bircok filmde goriilebilir. Bu yillarda
sinema uluslar aras1 olma ozelligini Avustralya, Fransa, Almanya hatta Italya ile

stirdiirtir (Monaco, 2010: 345-8).

1980'lerde en bilenen auteur sinemact Woody Allen'dir. Allen filmleri daha
kendine doniik ciddi filmlerdi ve Bergman'in Cigliklar ve Fisultilarr’nt (1972) ve
Fellini'nin "8%: "unu temel alan serbest tavirli filmler yapar. Oscar 6diilii alan Annie Hall
filminde Allen, gergekte olan biten seyleri altyazilar ile agiklar, iist {iste bindirilen
goriintiiler ile Annie kendisini Alvie ile sevisirken izler, goriintii ikiye ayrilarak Yahudi
olan ve olmayan ailelerin yemek sahnelerini ayni anda gosterir. Allen bundan sonraki
filmlerinde de entelektiiel kaygilarini izleyici kitlesiyle paylasabilmek i¢in farkli yollar
dener (Smith, 2008: 540).

60'larin suikastleri ve toplumsal kargasasi, 70'lerin basindaki Watergate krizi
ve en Oonemlisi Vietnam yenilgisi toplumun i¢ hesaplagmasi diger yandan da toplumda
kadinlar ve azinliklarin daha fazla esitlik ve s6z hakki i¢in yaptiklar1 eylemler donemin
tarihsel farkliligini ortaya koyar. Boylece Yildiz Savaslari, Kutsal Hazine Avcilar
(1981) ve Gelecege Ddniis (1985) gibi filmler bizi giinlik yasamamizdan kurtarip
rahatlatmak icin diinya dis1 bir ortam vaat ederler. Ozel efekt donanimli gise filmleri
Rocky (1976), Superman (1978), ve Karateci Cocuk (1984) filmleriyle Amerikan
halkini bagarili ruh halini yansitir. Bu filmler i¢cte ve uluslar arasi alanda yasanan
basarisizliklardan sonra yaratilan giiglii beyaz erkek kahramanla Amerikan 6zgilivenini

yeniden olusturmak gibi bir misyon yiiklenirler (Smith, 2008:584).

1980'le birlikte sinema ile video ya da televizyon dedigimiz olgu arasinda net
bir ayrim kalmaz. Gilinlimiizde bunlar biitiinlin ayrilmaz pargalar1 olarak
degerlendirilmektedir. Televizyonun kablolu yaym araciligiyla agini genisletmesi
Hollywood'dan daha biiyiik bir rekabet diinyasi olusturdu. Ancak bu ayn1 zamanda bu

yeni teknoloji kamuya daha fazli kanali sinemacilara izleyicilerine daha dogrudan
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ulagsmanin yolunu acgti. Artik film yapan sirketlerin cogunlugu ayn1 zamanda televizyon
programi yapar durumdadir.1970'li yillarin ortasinda elestirmenleri ve izleyicilerin ¢ogu
'televizyon film'lerini daha az prestijli olarak degerlendirirken 1980'lerde bu bakis
degisir. Televizyon filmleri salon filmlerinin pahali atmosferine sahip olmasa da salon
filmlerinin yaygmhigmi ayn1 Ol¢iide yakalayabilmektedir. 1979'da televizyon
oyuncularinin uzun metrajli bir filmin altinda kalkamayacagi inanci, Bruce Wills ve
Will Smith gibi oyuncularla asilabilmistir. Sinema salonlarina yonelik yapilan filmler
video ve kablolu yayin dagitimina girerken, 80'lerin sonunda dogrudan video pazar1 igin
filmler de yapilmistir. Yapilan bu video-filmler salon filmi biitge kisitlamasi altinda
olmadigr icin siki igerik ve stil kurallar1 gibi kurallara karsi onlar1 6zgiir kilabilmigtir

(Monaco, 2010: 360).

80'lerdeki teknolojik degisimler, bagimsiz yonetmenlere yeni olanaklar
saglarlar. 80'lerin bagina kadar filmini sinema salonlarina dagitmayi isteyen yonetmenin
temel olarak alt1 biiylik Hollywood stiidyosu vardir. 1980'ler ve 90'larda Hollywood'u
bliylimesini saglayan faktorlerden ilki, video bant ve disklerin hizla yayilmasi, ikincisi
kendi televizyon sistemlerini ulusal sinirlarin  Gtesine tasimak isteyen Avrupa
televizyonlarmin igerik ihtiyaci, {giinciisii ise yiizlerce kanal kapasitesindeki DBS
(Dolaysiz Yayim Uydusu)in sisteminin karliligidir. Monaco'ya gore tabi bunlarin iginde
video bant ve DVD-video, kablo ve uydu teknolojilerinin etkili pazarlanmasi bagimsiz
sinemacilar i¢in ¢ok onemli bir olanak saglar. Biiyiik patronlar hala bir {iriiniin tanitimi
icin daha ¢ok para harcayabiliyor ancak daha demokratik bir dagitim ag1 i¢in en azindan
bir potansiyel vardir. Internet iizerinden elektronik ticaretin giderek gecerli hale gelmesi
ise yonetmen ve izleyicisi arasindaki engeli ortadan kaldirir. 1996'dan beri her filmin
pazarlandig1 bir web sitesi vardir. 1999'da yapilan diisiik biitceli "Blair Cadis1" (The
Blair Witch Project) filmi yalnizca web {lizerinden hakkinda konusulmasini
saglayabilmislerdir. Amerikan sinemasi hala c¢ok giiglidir ve piyasaya hakim
konumdadir. Ama bugiin diger iilkelerin miicadeleye katilmalar1 i¢in potansiyel vardir

(Monaco,2010: 362).

Bu on yillik siirecte 1970°lerde yakalanan degisim 80’lerde ivme kazanmadigi
goriilmektedir. Yasanan toplumsal gerilimler sonrasi seyirciyi rahatlatan, pasifize eden
bilindik, suya sabuna dokunmayan anlatilara ve anlatim bigimlerine geri doniiliir. Ticari

olarak risksiz, devam filmi yapimlar1 hiz kazinir, buna paralel olarak teknolojideki
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degisimlerin de etkisiyle 6zel efekt kullanimi artar. Televizyon ve reklam kurgu mantigi
filmlerin i¢ine sizmaya devam eder. MTV tarzi hizli, devamliligin olmadig1 g¢arpici

kurgu bir¢ok filmde karsimiza ¢ikar.

3.1.4. 1990'larda Hollywood

1990'larin b Spielberg, Jurassic Park (1993), De Palma, Mission Impossible
(1996), Zemeckis, Forest Gump (1994), Cameron, Titanic (1997) ve Burton, Sleepy
Hollow (1999) gibi basarili filmlerinin ¢ogu Hollywood Rd&nesansi iginden c¢ikar.
1980'lerdeki ve 1990'larda daha geng stiidyo yonetmenleri klasik gelenekleri modern
hazlara uyarlarken, enerjik bir bagimsiz film gelenegi var olan kurumlara kars1 savas
acar. 1990'larda ise bu iki egilimin yollar1 cakisir. Bagimsiz filmler izleyicilerini
arttirirken biiyiik stiidyolar da Miramax ve October gibi bagimsiz dagitim sirketlerini
ele gegirirler. Bu durum bagimsiz sirketlerin giiciinii arttirdig1 gibi yorumlasa da aslinda
biiyiik stiidyolarin eski bagimsiz filmlerin dolasimini kontrol etme olanagi dogar.
"Sundance Film Festivali” ¢ogu kez yonetmenleri daha anaakim projelere yaklagtirmak
i¢in filmleri satin alan stiidyolar tarafindan bir yetenek pazar1 olarak kullanilir. Ornegin
Roberto Rodriguez kiiciik biitceli E/ Mariachi (1992) filmi ile basarili olduktan sonra
tam bir aksiyon filmi olan ve basroliinde Desparado (1995) adiyla yeniden yapmak
tizere kiralanir. Bu yeni ylizyilin basinda en heyecan verici Hollywood filmlerinin ¢ogu
1960 ve 1970'lerde dogmus, video kasetlerle, video oyunlariyla ve Internet ile biiyiimiis
giiglii bir yeni kusak tarafindan yaratiliyordu. Oncelleri gibi bu yonetmenler de klasik
sinemanin bigimsel ve stilistik geleneklerini yeniden bigimlerken ayni zamanda genis
bir izleyici topluluguna ulasabilen kendi yeniliklerini de olusturuyorlardi (Bordwell,

2008: 466,468).

80'lerin ve 90'larin olduk¢a bagimsiz yoOnetmenlerinden biri de Oliver
Stone'dur. Oliver Stone 6zellikle JFK (1991), Katil Doganlar (Natural Born Killers,
1995) ve Nixon gibi filmleriyle Eisenstein tarzi montaja yaklasir. Stone bu filmlerde
zamansal beklentilere karsi kurgu yapar ve basit bir oykii gelisimini izlemek yerine bir
fikri ifade etmenin yolu olarak zamani duygusal ve politik giice doniistiiriir (Kolker,

2011: 131-2).
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Katil Doganlar filminde standarda uymayan egik ¢erceveler, araya giren siyah-
beyaz planlar, animasyon planlar, giiniimiiz ge¢mis ve kabuslarin i¢ ice oldugu bir

kurgusu var. Devamlilik ise genellikle kirilmistir.

Katil Doganlar c¢ogu planlar arasinda oyuncunun hareket

devamlihigi, Kostiim devamhihgi gozetilmez.

1991'de en biiyiikk gise basarisini kazanan film gorkemli efektleriyle James
Cameron'un Terminator 2’dir. Bu donem filmleri gorsel efektleriyle, daha politik
yaklagimlartyla Hollywood film tiirlerinin degisik bi¢imlerde birlestirilip yeni bir "tiir-
sonrast" donemin olusturuldugu bir donemdir (Smith, 2008:584) Cagdas Ozel-efekt
teknolojisinin bir diger iiriinii de Spielberg'in Jurassic Park (1993) filmidir. 1980'lerde
ilk kullanimlarim1 veren sayisal baskalastirimlar 90’larda hiz kazanir. (Monaco, 2010:
344). Bu donemde bagimsiz sinemadan birka¢ yonetmen anaakim sinemaya gegerek
David Lynch, Blue Velvet, David Cronenberg The Dead Zone ve The Fly’1 Asyali
yonetmen Wayne Wang, Smoke ve Spike Lee, Malcolm X gibi filmleri yaparlar
(Bordwell, 2008: 464).

1990’larla ilgili en goze c¢arpan 6zellik, bagimsiz sinemanin kendini iyice
hissettirmesidir. Sundance Film Festivali bagimsiz sinemacilar i¢in vitrin gorevini

goriirken, Hollywood yapimcilarinin dikkatini ¢eken yapimlar ve yoOnetmenlerin bir
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kismu sistem igine c¢ekilmistir. 1990’larda sayisal teknoloji hayal edilen bir¢ok efekti

yapilabilir hale getirmis artik efekt kullanimi1 hayal gili¢lerin sinirlarini zorlamaktadir.

3.1.5. 2000'lerde Hollywood

Wood’a gore sinemacilar artik biiylik 6l¢iide amaglar1 rahatsizlik yaratmak
degil eglendirmek gibi goriinen kapitalist sirketlerin kontrolii altindadir. Ve diinyanin
giderek artan tescilli tahribat1 ile ¢evrecilik gii¢c kazanacak ve destek¢i toplayacak gibi
goriinmektedir. Fakat yapilan filmlerin ¢ogunlugu, simdiye kadar kolektif kapitalizmin
kendi devamini saglamak i¢in ihtiyag duydugu sersemleten kandirmacanin ig¢inde
kalmaya devam etmektedir: “bizi sasirt, giildiir, ama litfen, litfen diisiinmeye tesvik
etme”. Wood, Tony Scott'un Casus Oyunu (Spy Game, 2001) filminin elestirel yaninin
asir1 kurgu ile 6rselendigini anlatir.

Histerik asirt kurgulamamin amact hiz, gerilim ve heyecan sunmak
gibi goriinmektedir; temel etkisi seyircive diisinme imkani vermemesidir. Spy

Game'in yonelttigi CIA etigi ile ilgili asil ahlaki sorular, g6z boyayan ve zihin

giiciinii uyusturan goriintiilerin karmasasinda bogulur ve onemli bir fikri
desteklemesi gereken film onu yok ederek biter. Filmin bir Preminger'e ihtiyaci

vardir ama Tony Scott'a sahiptir (Wood, akt. Topgu, 2010: 27).

Giintimiiz Hollywood'unda ise goriintiiniin yapay olarak olusturulmasi devam
etmektedir. GOriintii iiretmenin tim bi¢imleri artik sayisal teknolojide bilgisayar
ortaminda {iretilebiliyor. Goriintiiler parga pargca bir araya getirilir, arka planlar ii¢
boyutlu grafik programlarla gdsterilir. Dev bir uzay gemisi sehrin lizerinde dolanmasi,
bir translantik buz dagina carpip batmasi gibi ¢cekimlerin olusturulmasi i¢in gereken sey
sadece bilgisayar terminalidir. Bu efektlerin yaratilmasi, kullanilmas1 pahali bir yatirim
gerekse de izleyicini tlizerindeki etkisi agisindan deger bir cabadir. Kolker'e gore
zamanla daha da ucuzlayacak olan bu sistem sayesinde, eski film yapim silireci tamamen
ortadan kalkacak sayisal kameralar goriintiiyii sayisal bant ya da DVD ve uydu
aracilifiyla sinema salonlarina ya da yiiksek c¢oziiniirlikli televizyonlara verecek

(Kolker, 2011: 58).

Bugilinkii Hollywood sinemasinin en 6nemli 6zelliklerinden birisi yapim ve
gosterim teknolojilerinin yenilenmesidir. ileri teknoloji bicimi ve icerigi biraz daha
cekici kilmak i¢in 6nemlidir. Kurgulama ve gosterim disinda animasyon ve iiglincii
boyut konusunda dijital teknolojiden daha fazla yararlanilmasi; endiistri agisindan
tekelci rekabetin korunmasi ve pazarda istiinliik saglamak amaciyla kullanilmaktadir.
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Ornegin Avatar (2009) filmi teknik {istiinliigii ve sagladig1 gdrsel s6len sinema tarihinin
en c¢ok kazandiran filmi yapmustir. Teknoloji alanindaki gelismeler dagitimi da
kolaylastirict niteliktedir. Ornegin oncelikle video kasetler daha sonra CD ve DVD
izledigin kadar odenen sifreli ve acik sinema kanallar1 gibi teknolojik gelismeler,
sinema salonu diginda da izleyiciler kazandirir. Tabi biitiin bunlar, sermaye yatirimi
yapan grubun kontroliindedir ve boylece sermaye grubu ve miilkiyet yapisi kar amaglh

yatirimlari, tiretim ve dagitim stratejisini ve i¢erigini belirler (Topgu, 2010: 20).

Bagimsiz sinemanin elestirelligi Hollywood sinemasini etkilese de disini
geciremez. Yapilan filmlerde ¢evreye, savasa, isgale karsi soylemler bulunsa da hizli
kurgu, Ozel efektler gibi bigimsel kullanimlar bu mesajlarin etkisini ortadan
kaldirabilmektedir. Sinemanin bugiin geldigi noktada birgok film sanal ortamda

yaratilabilirken, gelecekle ilgili sorular kafalar1 kurcalamaya baslamistir.

Amerikan sinemas1 Hollywood’la birlikte stiidyolarin i¢ine ¢ekilmis, hayattan
kopuk, ekonomik ve siyasal sistemi olumlayan anlatilarla en parlak gilinlerini
gecirmistir. 1950’lerde baslayip 1960’larla birlikte ivme kazanan ozgiirliik¢ii-elestirel
sOylemlerle Hollywood kendini sdyle bir silkeleme geregi duymus, sinema kiiltiiri,
tarihi ile yogrulmus gen¢ yetenekler ve Bagimsiz film sektoriiniin dogusuyla farkli
kazanimlar elde etmistir. Ancak giiniimiize gelindiginde, elde ettigi kar1 teknolojiye
yatiran dolayisiyla teknik iistiinliige sahip Amerikan sinemasi1 bu sefer dijital ortamlarin
kabuguna cekilecek gibi goriinmektedir. isin daha vahim tarafi internet ve bilgisayar
oyunlariyla daha da yalnizlasan insanlar i¢in, iiretilen bu sanal diinya daha ilging ve

kurtulus gibi gortinmektedir.

3.2. Bagimsiz-Underground Sinema

1960'lar Hollywood sinemasi icin gegis yillaridir. Estetik olarak Amerika
cografyasinda yeni denemeler yapilmistir. "Altmisli ve yetmisli yillarin toplumsal
akimlar, filmlerinin daha ucuza ¢ikariabilmesini saglayan yeni teknolojilerle ozellikle
Super 8 kameralar ve videoyla) baglasim icinde, bagimsiz radikal film ve videolarin
hizla geligen bir akim olusturmasina yol ag¢mistir" (Ryan&Kellner, 2010: 431-
2).Kenneth Anger, Ron Rice, Bruce Baillie, Robert Breer, Stan Vanderbeek, Stan
Brakhage, Gregory Markopoulos, Ed Emshwiller, Jonas ve Adolfas Mekas gibi
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yonetmenler giliglii bir avant-garde gelenegin ortaya c¢iktigi underground alaninda

basarili filmler yaparlar.

Amerika'nin New York kentinde "Film Culture" dergisi etrafinda toplanan bir
grup bagimsiz sinemaci, 1960 yilinda yayinladiklari bildiride Hollywood'un yonetmenin
yaraticilifina izin vermeyen "torel yonden ciiriimiis, estetik yonden modasi ge¢mis,
dramatik yonden sikici ve ylizeysel" olan geleneksel sinema anlayisina karst ¢ikarak
"Yeni Amerikan Sinemas1" olarak adlandirdiklar1 yeni bir sinema anlayigin
benimsediklerini agiklarlar. Yeni bir sinema anlayisi yaninda "yeni insan" kavramini da
ortaya koyarlar. Bundan Once 1959 yilinda bir araya gelen Pennabaker, Richard
Leacock, Shirly Clark ve Williard von Dyke gibi bagimsiz sinemacilar bir araya glerek
kurgu odasi ve cesitli gerecleri karsilayabilecekleri "Film Makers' Cooperative"i
kurarlar. Bu kooperatif, bagimsiz sinemacilar1 Hollywood karsisinda bagimsizliklarini
koruyabilecekleri destegi saglamak i¢in atilan bir adimdir. Temellerini Amerikan
deneysel sinemadan alan ve "Yeni Amerikan Sinemasi" olarak adlandirilan bu hareket
cogunlukla "Independent" (Bagimsiz) ya da Amerikan deneysel sinemanin bir alt tiirii
olarak kabul edilen "Underground" (Yer alt1) gibi terimlerle ifade edilir (Coskun, 2003:
217).

Italyan Yenigercek¢i ve dzellikle Yeni Dalga akimmin etkisi altinda kalirlar.
Ancak kendilerine 6zgii temelleri birtakim farkliliklar1 da vardir. Yeni dalga kadar
entelellektiiel olmadig: gibi siddet ve cinsellige bakis1 daha farklidir. Sinemalar: kisisel
anlatimin egemen oldugu, genellikle teknik bigim denemelerinin yapildig1 dogaglamaya

dayanan bir sinemadir.

Amerika'daki 'yer altl' sinemasi baslangi¢ta dar anlamdaki avangardin ¢ok
Otesine giderek, ticari olmayan ya da yari-ticari bir faaliyet alaninda gelisir.
Kendiligindenlik ve dogaclama 'yer alti' sinemasinin temel noktasi haline gelir (Smith,

2008: 613).

Bir bagimsiz sinema tanimina ulasmak konusunda onun nereden bagimsiz
oldugunu  anlamak  onemlidir. Tek  kelimeyle soylemek  gerekirse,
Hollywood'dan....Hollywood, hem gercek bir yer hem de imgesel bir alandir.
Bir iiretim alani ve bir felsefedir (Holm, 2011:16).

Holm bugiin kullanilan anlamda "bagimsiz sinema"nin dilimize 1977 yilinda

yerlestigini sdyler. Geleneksel finansman sinirlart disinda yapilip Hollywood
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stiidyolarina bagli olmayan sirketler tarafindan dagitilan filmlerdir bunlar. Bagimsiz ya
da uzmanlik filmleri denilen filmleri dagitan kii¢iik firmalar daha sonra karigik ticari
iliskiler icinde bagimsizligin1 kaybetse ya da yok olup gitse de "bagimsiz" kelimesi
ticari film yapimciliginin ig¢inde bulunmustur. Holm'e goére bagimsiz sinemanin
"dogum"u Steven Soderbergh'in 1989 tarihli Sex, Lies and Videotape degil, 1980 tarihli
John Sayles'in Return of The Secaucus 7 filmidir (Holm, 2011:12,29).

Bagimsiz film kolay ve ucuz teknolojinin gelismesiyle hayat bulur. Kodak
lomm'lik filmi 1923'te piyasaya siirer, kullaniminin yayginlagmasi ise 1950'lerin
sonlarin1 bulur. Sinemanin amatorleri bu olanagi kullanarak sinema yapabilmislerdir.
Maya Deren de bu yonetmelerin taninmiglarindandir. Kenneth Anger da seyahata ¢ikan
ailesinin evini kullanarak escinsel temali Fireworks (1947) filmini ¢ekmistir. Anger
abartili ve kisisel filmler yapmanin yani sira dergicilikle de ugrasarak sektoriin disinda
kalabilmistir. Erken donem bir "bagimsiz" 6rnegi olarak goriilen yonetmenligini Robert
Florey'in yaptig1 filmcilik diinyasini ele aldig1 The Life and Death of 9413 filmi o
donemde artik belirginlesmis olan Hollywood'un kapali degerleri, anlatim stratejisini
elestirerek, ondan kaginarak Hollywood emperyalizmini ortaya koymustur. Yonetmen
King Vidor ise Sovyet filmlerinin ruhunu andiran Our Daily Bread filminde isgileri

konu edinen bir film olma 6zelligini uzun siire korumustur(Holm, 2011:20,23).

Underground sinema, kisisel anlatimin egemen oldugu, genellikle teknik ve
bi¢cim denemelere agik, dogaclamaya dayanan bir sinemadir. Underground sinemacilar
Vertov'un Dadacilarin, Siirrealistlerin ve Yeni Dalgacilarin yaptig1 gibi sinemadan
yanilsamay1 kaldirmaya calisirlar. Ancak bu filmlerde var olan politik bir propoganda
sOyleme yoktur. Bu filmler daha ¢ok beat kusaginin uyusturucu bagimlisi, cinselligi 6n
plana alan barig¢cil havasina sahip siirsel tarda film denemeleri yaparlar. Bruce
Baillie'nin Castro Sokagi (Castro Street, 1966) filmi renkli demiryolu ve sokak
¢ekimlerin iizerine siyah-beyaz negatif montaj yapmustir. 7ung filminde ise sag,
manzara, giines ve ay goriintiileri birbirini izler. Bu filmlerin sarsici etkisi uyusturcu

bagimlilariin trajedisiyle ilgilidir (Coskun, 2003: 220-1).

Pop-art anlayisinin en Onemli ressami olarak Andy Warhol underground
sinemanin en dnemli temsilcisi sayilmaktadir. Warhol, ¢izgisinin disina ¢ikabilmek i¢in
sinemada oykii'li anlattmin disina cikar. Ilk filmi Opiisme’de (The Kiss, 1963) bir
kadinla bir erkegin 30 m'lik film boyunca Opiismesini gosterir. Uyku, (Sleep, 1964)
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filminde hareketsiz bir alict ile uyuyan bir insani alti saat siireyle Empire (1964)
filminde ise yine hareketsiz bir alici ile sekiz saat boyunca filme alir. ""Yapisaler' bir
sinemanin ilk Orneklerini olusturan bu filmlerle yOnetmen seyircinin tepkisinin
"yapisin1" siireye gore belirlemeyi dener. Siirenin uzunlugunun seyirciyi yeni bir gorsel

algilama bilincine yoneltecegini diistiniir" (Teksoy, 2005 : 804).

John Cassavetes Hollywood bagimsiz sinema anlayisinin en Onemli
temsilcilerinden biridir. Sinemaya oyuncu olarak girer Cassavetes'in kendi olanaklariyla
cektigi Golgeler (Shadows, 1959) filmi Ozgiin sinema ve Yeni Dalga akimimin izlerini
tasir ve donem igin hayli yenilikg¢idir. Ilk kurgusu alt1 saat olup, iki saate indirilen
Yiizler (Faces, 1968), Kocalar (Husbands, 1970) filmlerinden sonra Yasam Oliim ve
Ozgiirliik Uzerine Bir Komedi alt bashigini tasiyan film Cassavetes'in bol bol yakin
planlara yer veren stilinin en iyi Orneklerindendir. Filmlerinin ¢ekim ve kurgu
tekniginde agirlikli olarak belirgin 6zellik plan-sekanslarin agirlikli kullanildigr gortliir

(Teksoy, 2005: 802-3).

Bagimsiz sinemanin son donem orneklerinden Bir Riiya Icin Agit (Requiem
For a Dream, 2000) filmi 2000’den fazla kesmeye sahip, boliinmiis ekran kullanimi1 gibi

farkli bigimsel yapisiyla 6ne ¢ikan bagka bir bagimsiz yapimlardan biridir.

Filmde kisa planlar, hizh kurgu anlayis1 ve boliinmiis ekran
gibi bicimsel kullanimlar belirgindir.
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3.3. Secilen Filmlerin Kurgusal Analizi

Bu béliimde iki filmin incelemesine yer verdim. Ilki 2009 yapimi Avatar, filmi.
Film Hollywood klasik anlati sinemasinin tipik 6zelliklerini sergiliyor. Film En iyi
goriintli yonetmeni , en iyl sanat yonetimi, en iyi gorsel efekt dallarinda 2010 yilinda
Oscar almustir. Ikinci filmim Amerikan bagimsiz sinemasindan bir &rnek: Gergegin
Pargalari. Film Sundance Film Festivali'nden Jiiri Bilyiik Odiilii alir. Film ayrica
Oscar’a da aday gosterilir. Filmleri segerken ait olduklari sinemanin begeni kazanmis
odil almis filmleri olmasina ve son donem filmler olmasina dikkat ettim. Filmlerin
kurgusal analizini yaparken, devamlilik kurgusunun kullandig1 180 derece kurali, giris
cekimi, harekette kesme, diyalog kesimi, noktalama isaretleri, zaman ve mekan
kullanm1 gibi kodlarina baktim. Klasik anlat1 sinemas1 devamlilik kurgusuna gelistirilen
alternatif kurgular devamlilik kurallarinin  gevsetilmesi, yok sayilmasiyla ile

gelistirilmistir.

3.3.1. “Avatar” Filminin Konusu

Yonetmen : James Cameron
Senaryo : James Cameron
Oyuncular :  Sam Worthington, Michelle Rodriguez, Sigourney Weaver,

Zoe Saldana, Giovanni Ribisi

Filmin Tiirii :  Aksiyon, Bilim Kurgu

Orijinal Ad1 :  Avatar

Yapimmer Firma :  Twentieth Century-Fox Film Corporation
Yapim Yih : 2009

Yapim Ulkesi : ABD

Orijinal Dili :  Ingilizce

Resmi Sitesi ¢ http: //www2.avatarmovie.com/

Dagitici Firma :  Tiglon Film

Vizyon Tarihi ¢ 18.12.2009

(http: //www.intersinema.com/avatar-filmi/)
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Y1l 2154, yer Pandora. Diinyada yesilin yok oldugu yasam kaynaklarinin
tiikendigi bir zamanda Na'vi adli bir halkin yasadig1 Pandora'ya konuslanan askeri bir
sirket bu topraklardaki zengin yer alti kaynaklarmi el etmek isterler. Yiiriiyemeyen
savag gazisi Jake Sully (Sam Worthington) 6len bilim adami ikiz kardesinin yerine Bitki
bilimci Doktor Grace Augustine (Sigourney Weaver) gelistirdigi  genetik
miihendisligine dayanan ve katilanlar1 yar1 insan yar1 Na'vi haline Avatar programina
dahil olur. Kendi avatarinda yeniden dogdugunda yiiriime yetisini kazanan Jake avatar
stiriiclisti olarak Na'vi'ye gittiginde prenses Neytiri ile tanisir. Yerli halktan biri olarak
yetistirilmek tiizere segilince iis'ten halka ait tim Onemli bilgileri alip bildirmekle
gorevlendirilir. Jake ve goniilsiiz egitmeni Neytiri arasindaki iligski zamanla derinlesir ve
boylece Na'vi halkina saygi duymayi, sonunda da onlarin yaninda yer almayi tercih
eder. Yerli Na'vi halkina destans1 ve evrenin kaderini belirleyecek bir savasta liderlik
edecek ve bdylece kabul gormesini saglayacak son sinavi da verip veremeyecegi

belirlenecektir.

3.3.2. Filmin Yapim Ozellikleri

Yonetmen James Cameron filmin hazirliklarina 1994 yilinda baglamis. O
giinlerde bu filmi ¢ekmek icin teknik olanaklar yeterli olmadigindan ¢ekimler filmin
bitmesi 2009'da gergeklesebilmis. Bugiine kadar ¢ekilmis en yiiksek biitceli film olarak
nitelendirilen Avatar, 3 boyutlu (3D) sinema tekniklerindeki en son teknolojiyle iiretilir.
Yiizde 601 dijital goriintiilerden olusan film, ger¢cek ¢ekimler bilgisayar animasyonlari
yeni bir teknoloji araciligiyla birlestirilmesiyle gerceklesir. Bu teknoloji oyuncularin en
kiiciik hareket ve mimiklerinin dahi bilgisayar animasyonlarina aktarilabilmesini ve

boylece "yaratiklarin" olaganiistii ger¢cekc¢i gériinmesini saglar.

Ug boyutlu goriintii olusgturmanin denemeleri ¢ok eskilere dayanmaktadir.
Lumiere kardesler Bir Trenin Gara Girigi adli kisa filmlerini 1903 yilinda 3 boyutlu
olarak yeniden cekmislerdir. Tarihgiler ilk 3 boyutlu filmi 1922 yili yapimi Nat
Deverich'in yonettigi 'Askin Giicii' kabul etmektedir. 1915 yilinda ise Edwin S. Porter'in
Jim The Penman adli filmi de baz1 kaynaklarda yer almaktadir. Sinemada ii¢ boyut
1950, 1960 ve 1970'i yillarda ii¢ donem giincel hale gelmis, ancak her seferinde gegici
bir heves olup zamanla unutulmustur. 2010'lu yillarda Avatar filmiyle beraber yeni ve

en giiclii yiikselis goriilmektedir.
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18 Aralik 2009 tarihinde gosterime giren Avatar geleneksel 2-D, 3-D ve IMAX
3-D formatlarinda gosterime sokulur. Avatar'in resmi biitgesi 237 milyon $'dir; diger
tahminlere gore ise filmin yapim maliyeti 280-310 milyon ve pazarlama maliyeti de
150 milyon dolardir. ABD ve Kanada'da agilig gliniinde 26 milyon $ haftasonunda ise
77 milyon $ hasilat elde eder. Uluslararas: agilis1 iki giin daha erken gergeklesir ve
gosterimin ilk bes gilinii sonunda diinya ¢apinda 232 milyon $ hasilat elde eder.
Gosterimin tigiincii haftasinda 1 milyar $ hasilati gecti ve altinct haftada Cameron'un
daha onceki filmi Titanik'in sahip oldugu 1 milyar 835 milyon $ hasilati geride
birakarak tim zamanlarin gise hasilati rekorunu elde eder.

http://tr.wikipedia.org/wiki/Avatar (film
Avatar’m Tiirkiye'de Gosterime Giren Formatlari

3 boyutlu sinemada ¢i8ir acan film diinyada ve iilkemizde 3D sinemalar
yanisira alisik oldugumuz 35mm film formatinda dublajli ve altyazili secenekleriyle de

bir¢ok salonda gosteriliyor.
Filmin gosterim formatlari su sekildedir;
3D (Real D ve Xpand secenekleriyle) (Altyazi ve dublaj secenekleriyle)
IMAX 3D
35 mm (Altyazi1 ve dublaj secenekleriyle)

REAL D 3D alternatif 3D sinema sistemlerinden farkli olarak, en iist kalitede
2D ve 3D igerik gdsterebilen sadece bir adet dijital projektdr ve server kullanir. Sag ve
sol goriintiiler, ¢cok yiliksek bir hizda, saniyede 144 kare olarak, sirasiyla perdeye
yansitilir. Her karede sag ve sol g6z igin goriintii olarak degisirken, bu iki goriintiiniin
birlesmesi, REAL D 3D Sinema sisteminin 1518in yoniinii degistirerek REAL D 3D
Sinema gozliikleriyle ile saglanir. Giimiis Perde'ye yansitilan goriintii 35 trilyon renk

igerir. Kullanilan dijital ses sistemi ise 36, 600 Watt Ses Giicii'ne sahiptir.

XPAND ise parlak, miikkemmel ve kusursuz goriintii saglayan dijital 3 boyutlu
teknoloji teknolojidir. IMAX 3D teknolojisinde ise film IMAX DMR (Digital Re-
mastering) teknolojisiyle, The IMAX Experience'in essiz goriintii ve ses kalitesine
doniistiiriilir. Benzersiz sinema geometrisine sahip IMAX salonu; dev perdesinde
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sundugu gerceginden biiyiikk 3 boyutlu kristal berrakligindaki goriintiileri 14, 000
wattlik  kendine ozel dijital surround sesiyle birlestirir. htttp:

//moviegrande.com/sinema/2009/avatar.htm
3.3.3. Filmin Temel Anlatim Ogeleri

3.3.3.1. Cekim ve Mizansen

Klasik Hollywood filmlerinde genellikle giris boliimii karakterleri, zamani ve
mekan1 olusturmaya yarayan c¢ekimlerden olusur. Sahne, karakterlerin birbiriyle
etkilesime girmesiyle ¢ekimlere boliiniir. Klasik anlati sinemasinin kendine 6zgii bir
cerceve biiyiikliigli ve gerceveleme bi¢imi vardir. Klasik stilde ¢ercevelemede amag
izleyicinin tarihsel, ¢evresel ve toplumsal siiregten kopmast ve kendi ¢izdigi 'kapalr’

cerceveye bakmasidir (Oluk, 2008: 109).

Kompozisyon, anlatilmak istenen figiirlerin Onemine gore c¢erceve iginde
simetrik bir bigimde yerlestirilmesine dayanir. Figiirlerin ¢erceve i¢indeki konumlari
izleyicinin dikkatini ¢ergevenin merkezine ve harekete c¢ekecek sekilde simetrik ve
dengeli olarak diizenlenir (Oluk, 2008: 113). Neytiri, Jake'i babas1 ve annesi ve halkinin
Oniline ¢ikardiginda ilk karede 6n planda Neytiri ¢er¢evenin sag alt kosesinde solda
cercevenin list kisminda onun korumasindaki Jake konumlanir, devam eden planda ise
sag alt kosede Neytiri'nin kabile reisi babasi arkasinda ise gelecekte Neytiri ile

evlenerek kabile reisi olacak Tsu'Tey bulunur.

Cerceve yerlestirilen karakterlerin yerleri ve konumlarn tesadiif degildir,
taraflar belirlenmis cerceve konumlar1 da sahnedeki Onemlerine gore
yerlestirilmistir.(1,2,3)

Hareket eden nesne ya da figiiriin ¢ercevenin disina ¢ikmasina izin verilmez

hareket ettiginde kamera tarafindan pan, tilt ve kaydirma ile takip edilir. Kamera
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hareketleri, mekani belirli hale getirmek icin de kullanir. Kaydirma hareketleri
nesnelerin {i¢ boyutlulugunu ortaya ¢ikaracak onlara gercgeklik izlenimi saglamak igin

yapilir. izleyici kurmaca evrene kolayca adapte olur, karakterle 6zdeslesir. Neytiri'nin

anne ve babasi Jake'i incelerken kamera stediacam'le etrafinda doner.

5

6

Jake Pandora'daki ilk yalmz gecesinde vahsi hayvanlardan kacarken kaydirma ile
takip ettirilir, bu heyecani, gerilimi arttiran bir kullanimdir.(4,5,6)

Kare i¢indeki karakter hareket ettiginde kare i¢i dengeyi saglamak i¢in kamera
karakterin hareketiyle uyumlu olarak ayni yon ve hizda yeni bir ¢erceveleme yapar,
dolayisiyla ¢ergevenin ilk halinden sonuna yeni bir ¢ergeve olusmus olur. Bu isleme

'veniden cerceveleme' (kareleme) denir. Yeniden gercevelemeler i¢in pan hareketleri
yapilabilir.(7-12)
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Yeniden cercevelemeler i¢cin pan hareketleri yapilabilir (7-12).

Genelde sabit kamera ile ¢alisma gelenegi tekli gekimlerde bile kamera hafifce
hareket etmeye devam eder. Komutan Quatrich, Jake ile Pandora'dan onlar igin taktik
bilgileri almasi i¢in konusurken plan sabit degildir kamera hafifce hareket etmeye
devam eder. Kamera tipki bir insanin eylem halindeki bir baska insan1 takip etmesine

benzer bir ac1 ve kamera hareketiyle takip ederek insanin algilama edimini taklit eder.

Klasik Hollywood sinemasinin en karakteristik 6zelliklerinden birisi de yakin
cekimdir. Izleyicinin dikkati olaymn duygusal yanina vurgu yapan yakin cekimlerle
yonlendirilir Yakin ¢ekim (close up) sahnede bir tepkinin etkisini arttirmak igin
kullanilir. Duygu ve heyecanin en iyi bi¢imde ifade edilen gozler ile seyirci de heyecani
dorukta hisseder. Ayrica hayran olunan star i¢in sinemaya giden seyirci i¢in yakin plan,
cok cezbedicidir. Avatar filminin bagrol oyuncular1 star degiller. Jake Sully'i
canlandiran Sam Worthington, daha bilim-kurgu ve aksiyon filmlerinde basarili
oyunculuk sergilemistir. Terminatér, Kurtulug, Avatar ve Titanlarin Savasi filmlerinde
dublor kullanmadan roliinii gerceklestirir. Sigourney Weaver ise Alien serisindeki
basarili roliiyle taninmistir. Karakterlerin filmin yilizde altmisinda Na'vi halleriyle

goriiniirler. Na'vi hallerinde de mimikleriyle karaktere can verirler.

Klasik stilin farkini olusturan bir diger 6zellik gelecek olan bir bagka karakterin
giris yapmasina izin veren ona yer ayiran ya da olusacak bir hareket i¢in bos yer birakan
bir ¢ergeve diizenlenmesi yapilmasidir (Bordwell, aktaran, Oluk, 2008: 118). Yonetmen
bu boslugu az sonra gelip yerini alacak bir karakter i¢in birakmistir. Ayni sekilde birkag
dakika i¢inde gelisecek hareket de bos alan icinde gerceklesebilir. Beklenti
kompozisyonu (Anticipatory Composition): (13-15)
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15

Beklenti kompozisyonu (Anticipatory Composition) (13-15)

3.3.3.2. Aydinlatma ve Renkler

Klasik anlati sinemasinda ¢ok ¢esitli aydinlatma stillerine rastlanmaz.
Aydinlatma 06zel olarak yapilmis izlenimi dogurmaz. Genellikle diiz, dogala yakin
dogalmis gibi goriinecek sekilde bir aydinlatma yapilir. Bunun i¢in 'Temel Aydinlatma
Yontemi' ya da 'Tek Kaynak Aydinlatma' yontemleri kullanilir. Her iki aydinlatma
stilinin de amac1 miimkiin oldugunca dogal bir goriintii elde etmektir. Pandora'da gece
gecen sahnelerde aydinlatma 151k yayan bitkiler sayesinde olur. Bunun i¢in yonetmen
Cameron, Pandora gezegenindeki agaglari 1s1ldatmak icin li¢ yil hiicre uzmanlar1 ve
bitki fizyologlar1 ile calisir. (http: //www.gerzehaber.net/haber.php?haber 1d=975)
Filmdeki aydinlatma daha sonra bilim adamlarina da esin kaynagi olmus, Cambridge
Universitesinden bilim adamlar1 ates bdceginin genini agaglara uygulayarak yeterli
derecede parlak yasayan bir 151k kaynagi yaratmayi basarirlar. Sokak lambalarinin
yerine gelistirilen bu c¢evreye duyarli projede agaglardaki kimyasali ateslemek igin
gerekli yakit insanlardan bulunabilecek (http: //www.bugun.com.tr/foto-galeri/130150-

page-13-avatar-filmi-gercek-oluyor-galerisi.aspx).
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Dekor oyuncular ve hareketlerin tam olarak gortilebilecegi her yone esit 151k
yogunlugunun distigi karanlik olmayan bir aydinlatma stili kullanilir, aydinlik ve

karanlik bolgeler arasindaki kontrastlik minimum seviyededir.

Renk kullanimi anlatimi destekler bicimdedir. Doktor Grace bitki bilimcidir ve
dogay1 ¢ok sever. Uzerindeki giysiler yesil-mavi ya da toprak tonlarmdadir. Askeri
sirketin yoOneticisi Selfridge'in bulundugu planda ise yesil ofisinde bulunan mini golf

tizerindedir. Bu golf sahalar1 yapmak i¢in yesil alanlarin yok edilmesini hatirlatir.

3.3.3.3. Mizansende Ger¢cege Benzerlik

Klasik anlati sinemast bilimkurgu, korku, miizikal, western gibi 6zel dekor
gerektiren filmler disinda gerce§e uygunluga 6nem verir. Mekanin gergege benzer
olarak olusturulmasi dogal ve gercekei bir bigimde objelerin yerlestirilmesi karakterin
film evrenindeki yerini toplumsal konumunu somutlagtirmak agsisindan Onemlidir.
Bilim-kurgu tiiriine giren Avatar filminde yaratilan diinya ne kadar fantastik, kurgusal
olsa ve Ozel bir dekor tasarimiyla gergeklesse de yine gergeklerden yola c¢ikilarak
olusturulmustur. Na'vi halki ve yasadiklar1 ¢evre Kizilderili yerlilerinin 'beyaz adam'’
gelmeden onceki yasamini animsatmaktadir. Onceleri son derece giizel, ormanlarla
kapli ve hayvan ¢esidi olarak da zengin tiirlere sahip adeta cennet gibi topraklarda
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yasayan yerliler, yer alt1 ve yer alt1 kaynaklarina, topraklarina sahip olmak isteyen silah
teknolojisi bakimindan iistiin olan insanlar tarafindan iilkelerinden siiriiliirler. Yerli halk
tipk1 Na'vi'ler gibi doga dengesi gliden, metafizik giiclere inanan ve deger veren
kisilerdir ve tabi ki teknik giice karst c¢ikmalari zordur. Na'vi halkinin dogadaki
iletisimleri uzun orgiilii saclarinin uglarint onlarin uzantilarina baglamakla olmaktadir
ve bu da Kizilderili inanglarinin baska bir yorumu olarak agiklanmaktadir. (http:

/Iwww .x-bilinmeyen.net/)

Filmde Na'vi halkinin kendi arasinda konustugu dil, California Universitesi
Filologu Paul Frommer’da gergeklestirilen iki yillik bir caligma sonrasi olusturulur.
Frommel ortaya hicbir dile benzemeyen, kendine has gramer kurallar1 olan yepyeni bir

dil ortaya cikarir (http: //www.gerzehaber.net/haber.php?haber id=975eren).

Filmde her sahne, oyuncular tarafindan model maketlerle canlandirilip tiim sete
yerlestirilen yiizlerce kamera her am1 kaydetmesi ile olusturulur. Ozellikle oyuncularin
ylizlinlin 6niine sabitlenen kiigiik kameralar, her mimigi ve kas hareketini algilar. Filmin
goriintiileriyse CGI Teknolojisi yardimiyla bilgisayar ortaminda iki y1l boyunca yeniden
sekillendirilir.  (http:  //tr.euronews.net/2010/03/02/avatar-in-gercekligi-mimiklerde-
gizli/)

3.3.3.4. Miizik

Miizik agk, 6fke, nese, gerilim, korku, siirpriz, sasirma vb duygu durumlarini
vurgular. Miizik izleyicinin duygularin1 yonlendirmede ¢ok giiclii etkisi olan ve ayni
zamanda fark edilmez bir aragtir. Bir gerilim sahnesini ya da romantik bir sahneyi
miiziksiz izledigimizde duydugumuz heyecan miizikli olarak izledigimizin c¢ok
altindadir. Bela Balazs bu konuda "Miizigin yoklugu hemen fark edilir ama varligi hig
dikkat ¢ekmez, bu da herhangi bir miizigin gercekte herhangi bir sahneye uygun
diistiigiinii gosterir" (aktaran Oluk, 2008: 144). Miizik birlestirici bir unsurdur ve

kurgunun goriinmezligine yardimci olan temel etmenlerdendir.

3.3.4. Kurgu

Klasik anlat1 sinemasinda ve tabi Hollywood sinemasinda bir¢cok kurgu islemi

par¢adan olusan c¢ekimleri bir biitiin haline getirilmesi izleyicinin bu parcalari
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hissetmeden zihninde sahneyi biitlinliiklii olarak kurabilmesi ve 'ger¢ek yasam sahnesi’
izlenimi edin ic¢in yapilir. Tutarli bir imgelemsel mekan olusturmak i¢in mekansal

devamlilik kurallarinin yaninda zamansal devamlilik kurallar1 uygulanir.

3.3.4.1. 180 Derece Kurali

Klasik devamlilik kurgusunda yapilan en biiyiik giinahlardan biri akst kirmak
yani 180 derece kuralini ihlal etmektir. Cekilen sahnenin mekaninin hayali olarak iki
yarimkiireye boliinmesi buna gore birinci ¢ekimin bu eksenin A yarimkiiresinde
yapildiysa ikinci ¢ekiminde ayni yarimkiirede yapilmasi anlamina gelir. Avatar filminin
tamami1 devamlilik kurgusu 6zellikleri sergilemektedir. Sahne basinda verilen mekansal

bilgiler devam eden planlarda korunmustur.




25

Jake'in doktor Grace ile tanistigi sahnede Once kisiler toplu olarak nasil
konumlandig1 bilgisi seyirciye verilir. Doktor c¢ercevenin ortada Jake ve doktor Max
Peter Norman Spellman ise sag tarafindadir. Aks ¢izgisi de bu iki karakter arasindadir.
Diyalog devam ederken bu mekan konumlandirmanin korundugu gézlemlenir. Norman
Spellman ¢ergevenin yine saginda, Grace ise solundadir. Bu ¢ekimler kameranin belli
bir yarim kiirenin se¢ilmesi ve c¢ekimlerin yalnizca o bdlgeden alinmasi sonucu
gerceklesmistir. Tersi durumda yani planlarin bir kismi1 Jake ve Peter'in arkasindan
alimmasi durumunda doktorun ve Norman'in g¢ergeve icgindeki konumu tam tersi

olacaktir.

Diyalog bagka bir kisiyle yani Jake'le devam ettiginde Grace basiyla yeni aks
cizgisini belirler. Konusmalar Jake ve Grace arasinda devam eder. Jake ekranin hep
sagindadir, doktor ise yine solda konumlanir. Karakterlerin ¢erceve i¢i konumlarini

devam ettirmesi kameranin yine ayni yarim kiirede kalmasiyla saglanmistir.

3.3.4.2. Giris Cekimi

Bir¢ok Hollywood filmi mekani tanitan 'kurucu ¢ekimli' (establishing-shot)’la
baslar. Yonetmen James Cameron bir¢ok filminde giris ¢ekimini helikopter ya da uzak
bir agidan alir, bu konuda 6zenli bir tutumu vardir. Avatar filmi ugak ya da helikopter

gibi bir aracla alinmis izlenimi veren Pandora'nin uzak plan ¢ekimiyle baslar(27-30).
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Tanitic1 ¢ekimle film i¢in 6nemli mekanin tamami ve ana karakterlerin bu
mekan ile iliskileri gosterilir. Daha sonra mekan g6z hizasindan yapilan yakin
cekimlerle parca parga gosterilir. Derece derece tanrisal bakis agisindan, genel plana
oradan da daha yakin planlara gecilir (aktaran Oluk, 2008: 130). Avatar filminde de
uzak ve genel ¢ekimlerle mekan tanitildaktan sonra orta ve yakin planlarla hikayenin

ayrintilarina gegilmistir.
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3.3.4.3. Ac¢i-Kars1 A¢1 Teknigi

Diyalog sahnelerinin kurulumunda vazgegilmez olan bu teknik, seyirciyi
karsilikli konusmanin i¢ine dahil eder. Karakterin bakisi (bakis yonii ve bakis agisi)
izleyicinin bakisi haline gelir. Izleyici karakterin yerine gecer. Onun viicuduna girip,
onun gozlerinden bakar. "Gergekten de elestirmenler ¢cogu kez bir cerrahi metaforu,
bakisimizin anlatiya baglandigi siirece 'dikis etkisi' olarak nitelerler (aktaran Oluk,
2008: 132). Oluk'a gore bakisini karakterin bakisina saglam ipliklerle dikilmesi demek
izleyicinin hem goren hem de goriilen ile 6zdeslesmeyi saglamasidir. Avatar filminde
ozellikler diyaloglu ¢ekimlerde kullanilan agi-karsi ac¢1 ¢ekimleri karakterle
0zdeslesmeyi saglamakla beraber anlatimin akiciligini, filmin siiriikleyiciligini
arttirmaktadir. Uzun konusmali sahneler seyirciyi filmden koparabilecekken, temposu
hizlandirilmis, seyircinin karakterle 6zdeslesmesini saglayacak aciyla ¢ekilmis planlar

seyircinin filme daha ¢ok katilmasini saglar.

3.3.4.4. Aksiyon Uyumu-Harekette Kesme

Kesmeyi gizleyen, goriinmezligine hizmet eden araglardan biri de harekette
kesme'dir. 1ki ¢ekim arasinda aksiyon acisindan uyumun ve devamliligin

yakalanmasinda bir kuraldir. Hollywood filmlerinde popiiler kullanimi1 hareket ortasinda

131



yapilan kesmedir. Jake 1s1kl1 agaclari fark etmistir. G6giis planda bagini ¢evirirken, diz
plana gecilir ve basini ¢evirmeye devam etmektedir. Tekrar gogiis planda kafasini

hafifce ¢evirirken yliz plana gegilir.

36

3.3.4.5. Diyalog -Ses Kopriisii

Filmde sahneler aras1 gegislerde ya da ayni sahne i¢inde farkli planlar arasinda
ses kopriileri kurulmustur. Jake, Pandora'ya iner, az sonra gidecegi yerdeki komutanin
sesi onceden Jake'in yiiziinde verilir. Komutanin konusmasi goriintiisiinden 6nce verilir.
Boylece ayni anda ses ve gorintii kesilmediginden kesme'nin etkisi azaldigi gibi az

sonra izleyecegimiz planlarin 6n bilgisi ve yumusak ge¢isi saglanmis olur.

Ses diyaloglarin iyi derecede anlagilabilmesi i¢in yiiksek standart teknoloji ile
kaydedilir ve goriintii ile mutlaka eslenir. Sanat filmlerinde oldugu gibi goriintiiden

bagimsiz olamaz.
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3.3.4.6. Noktalama Isaretleri ve Zaman Kullanimi

Klasik anlatim anlatisal agikliga onem verir. Izleyicinin zamansal iligkileri
dogru kurabilmesi i¢in her sahnenin bir onceki sahneyle ilgisinin ipuclari mutlaka
verilir. Noktalama isaretleri izleyicinin zamansal bagi kurmasinda 6nemlidir. Buna

benzer bir¢ok uylagimsal kalip izleyiciye benzer bilgiler verir.

Filmi olusturan planlarin neredeyse tamamu zincirlemelerle birlestirilmistir.

Zincirleme bir plandan digerine geg¢is etkisini azaltan bir kullanimdir.

Kararma filmin agilisinda iki diinyay1 ayirmak i¢in kullanilmistir. Pandora iist
acidan yapilmis uzak ¢ekiminin ardindan uzun bir kararma ve uyanan Jake'in goziiniin

yakin plani ile a¢ilma yapilmistir.

40

Jake'in ilk avatar siiriici olma deneyimi sirasinda avatar haline gegis icin

beyaza diisme ve beyazdan agilma yapilmustir.
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Jake avatar halinden insan haline ge¢isi uykuya dalmasiyla gerceklesir.
Pandora'da uykuya daldiginda insan olarak uyanir. Bazi gelis gidislerde gecisler

kullanilmig bazilarinda ise ¢ok kisa bir zincirlemeyle gecis yapilmistir.

Jake avatar stiriiciiligli i¢in gereken bes yil dokuz ay ve yirmi iki giinliik
uykudan uyanmasiyla baglayan film, bir yandan uyandiktan sonra neler yaptigini,
yapildigim1  gosterirken aym1 anda onu buraya getiren siireg; ikiz kardesinin
oldiiriilmesinden sonra avatar gorevini nasil aldigi birlikte paralel olarak verilmistir.
Filmin Oykiisiiniin anlaticis1 Jake'tir. Fantastik, oldukca farkili olan film evrenini Jake'in
anlattmiyla anlanz. Giris kisminda Jake'in anlatimiyla su an ve geg¢mis izleyiciye

sergilenir.

Bir diger paralel kurgu kullanimi askerlerin Pandora'ya saldirdiklar1 sahnedir.
Komutanin kabileyi topraklarini terk etmesi konusunda ikna etmesi i¢in Jake'e verdigi
siirenin sonuna gelinmistir. Askerler Pandora'ya ates acarlar, Jake askerlere kars1 koyar
ve kabileyi uyarmak i¢in koye gelir. Bu arada komutan Jake'in onlardan yana oldugunu
anlar Jake'i durdurmak i¢in eslesmenin yapildig: iisse gelir. Jake bir yandan yerlileri
uyarmaya calisirken Tsu'Tey onu olanlardan sorumlu tutar ve kavgaya girisirler. Bu
sirada komutan iisse gelmis ve eslesmeleri durdurmaya baslamistir. Once Grace gelir,

sonra Jake. Neytiri yere y1gilan Jake'i Tsu'Tey'den korur. Ayni anda gelismekte olan iki
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olay birbirine paralel bicimde anlatilmaktadir. Hollywood filmlerinin hemen hepsinde
filmin doruk noktasinda, heyecani, gerilimi arttiran bir paralel kurgu kullanimi s6z

konusudur.

3.3.4.7. Kurgu Ritmi

Klasik anlat1 sinemasin filmlerinin dayandig1 temel dayanak filmde sahnelerin
ve planlarin birbirlerini nedensel zincirlerle baglanmasidir. Anlatim son derece agik ve
nedenli bir bi¢imde ilerler. Seyircinin kafasini karistiracak bir gelisme yoktur. Jake'in
Pandora'daki giinlerine ait tuttugu video kayitlar onun duygularini ve olaylar1 daha da

aciklar niteliktedir.

Filmin giris kisminda komutan Quatrich kisa kesmelerle seyirciye tanitiliyor.
Komutanin sesi goriintiisiinden 6nce baslar. Yakin, kisa ve alt a¢il1 planlarla komutan ve
onun komutasindaki ordunun militarist ve acimasiz karakteri izleyiciye verilir. Yakin
plan yiiriiyen ayagin ¢ekimi, yanindan ayirmadigi bacagina asili silahiyla pargadan
biitiinii anlatma, diizdegismece ya da Monaco’nun tanimlamasiyla ‘metonimik’ bir

kullanimdir.

*metonimi (metonymy) Iliskili iki ayrintinin ya da kavramin bir objeyi temsil etmesi ya da bir diisiinceyi
akla getirmesi i¢in kullanilan bir s6z sanatidir.
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Filmin yaklagik 34. dakikasinda Jake, Pandora'daki ilk gecesinde yirtici
hayvanlardan korunmaya ¢aligmaktadir. incelenen bir dakikalik kisminda 23 adet plan
vardir. Bu planlarin en kisasi 1 sn 4 kare ortalama uzunluk ise 2 saniye kadardir. Tantic1
plan ve hazirlik agamasinda planlarin siiresi daha uzun gerilimin yiikseldigi anlarda
planlar kisalmaktadir. Dramatik etkiyi arttirmak icin yavaslatilmis harekete de
basvurulur. Yirtict hayvanlarla ilgili detaylar daha goriiniir hale getirmek i¢in kamera
hareketi yavaslatilmis olarak verilir. Gerilimin yiiksek oldugu anlarda dogal ortam

sesleri ve miizikle birlikte yapilan vurgulamalar kesmenin siddetini arttirmaktadir.

3.3.5. Avatar'in ideolojisi

Avatar filmi konusu, gelisimi ve sonu itibariyle mevcut diizene (tliketimci-
kapitalist)karis neredeyse 'ideolojik elestiri' igeren bir film oldugu idda edilmektedir.
Kapitalist somiirgecilik ve direnis, yeni uygarlik yarisinda 6nde olan ABD'min 6zel
sirketlerinin yeni bir istila tesebbiisii ve yerlilerin bu istalaya kars1 verdikleri miicadele
anlatilmaktadir. Filmin yerli halki komiinal bir yasam siirmektedir, 6zel miilkiyetciligin
gecmedigi bir sosyo-ekonomik iliskilere sahipler. Na'vi'lerin simulasyonunda rol alan
oyuncularin ¢ogu siyah kokenli ve birisi de kizilderilidir. Film tiim gise rekorlarina,

dijital ortamda yapilan ilklere imza atmis olsa da Cameron En Iyi Yonetmen Oscar'ini
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alamamugstir. Odiil, Irak'ta ABD ordusu iginde gorevli bomba imha ekibini konu alan

militarist bir ruha sahip The Hurt Locker'a verilmistir.

Cameron filmde anlatmak istediklerini su sekilde ifade etmis : "Irak savasini ve
mekanize savasin insanlik dis1 dogasini elestirdigini" ve eklemis: "Belki de doganin ve
diger canlilarin {izerinde keyfimizi siirerken, biraz da diisiinmeliyiz” sozlerini eklemigtir

(http: //www.sinepil.org/yazi/avatar-neden-oscar-a-kosuyor-2).

Ancak tiim bunlar Avatar filmini sistem dis1 bir film yapmaz. Filmde her ne
kadar sistem elestirisi yapsa da sisteme tamamen karsi bir tutum izlemedigi ortaya
koyulmaktadir. Oncelikle Pandora cennetini isgal etmeye ¢alisan ABD degil, askeri bir
sirkettir. Askerler i¢in ise filmin basinda Jake'e bir zamanlar ilkesi i¢in savasan
kahraman askerlerin burada sadece parali asker olarak bulunduklar1 bilgisi
verilmektedir. Ustelik hepsi kotii degildir. Pilot Trudy Chacon yerlilerin kurtulus
miicadelesinde Jake birlikte savasir ve hayatin1 kaybeder. Oscar ddiilleri i¢in ise son
donemlerde daha ¢ok iginde elestiri de olan filmler degil; ¢ok ideolojik mesajin daha
dogrudan verildigi filmler tercih edilmektedir (http: //www.dusunadasi.org/index.php?
option=com_content&view=article&id=641:avatar-filmi-uezerine-deerlendirme&catid=

7: s&ltemid=5).

Filmde yerlileri kurtaran beyaz bir Amerikali erkek Jake'tir. Jake kabileyi
orgiitler, teknolojik silahlara nasil kars1 koyacaklarinin taktiksel bilgisini verir. Kadin
karakter Neytiri ise Jake'ten 6nce ormana hakim gii¢lii bir savasci iken her seyi Jake'e
ogretirken, Jake'le yakinlasmasindan sonra Jake'in kanatlar1 altina giren, edilgen ve
Jake'in yardimcist haline gelir. Filmin sonunda ise Jake sayesinde yerli halk kurtulur.
Jake yasaminin geri kalanim1 Na'vi halkinin yaninda gecirecektir. Filmin sonu hem
mutlu hem de kesin bir bicimde bellidir. Elestirilen diizenin degistirilmesiyle ilgili
hi¢bir ¢6ziim Onerisi yoktur. Filmi izleyen izleyicilerin bir kisminin, filmden sonra
depresyona girdikleriyle ilgili haberler yapilmistir. Yaratilan fantastik diinya o kadar
gercekei ve cezbedicidir ki insanlar bu diinyada yasamaktansa orada yasamayi tercih
ettiklerini sdylemislerdir. Var olan diinyada mutlu olmak yanlislar1 yok edip eksikleri

tamamlama konusunda film bir sey sunmaz.

Avatar filmi diger Hollywood filmleri gibi dncelikli hedefi ticari basart olan bir

filmdir. Yapim olarak ilkleri denemis, biiyiileyen 0zel efektleriyle goz boyamustir.
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Klasik devamlilik kurallarinin uyulan, dolayisiyla planlarin goriinmez bir bigimde
birlestirilmesine dayanan bir kurgu anlayist vardir. Filmin anlatiminin agik ve anlasilir
olmasma oOzen gosterilmis, izleyici ig¢in disiiniilmesi gereken, soru isaretleri
yaratilmamigtir. Seyircinin zorlanacagi, alisik olmadigi ya da izlerken rahatsiz olacagi
bicimsel kullanimlara rastlanmamaktadir. Filmin kurgusu son derece akici bir seyir
izlemekte, seyircinin bir an bile olsa dykii evreninden kopmasina izin verilmemektedir.
Filmde ideolojik anlamdaki elestirel boyutu ise bi¢imsel herhangi bir kullanim
yapilmadan yani klasik anlati yapist i¢inde verilmistir. Bunlarin sonucunda film, II.
Diinya Savasi sonrasi, 6zellikle 1960'tan sonra ortaya c¢ikan sistemin i¢inde durmakla
birlikte kiiciik elestirel bakis saglayan filmlerin -ancak Avatar'in ticari dozu daha

yliksek- sinifina koyulabilir.
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3.4. Gercegin Parcalar’nin Filmin Konusu

Yonetmen : Debra Granik
Senaryo : Debra Granik, Anne Rosellini
Oyuncular : Jennifer Lawrence, Isaiah Stone, Ashlee Thompson, Valerie

Richards, Shelley Waggener

Filmin Tiiri : Drama, Gizem

Orijinal Ad1 : Winter's Bone

Yapimci Firma : Anonymous Content

Yapim Yih : 2010

Yapim Ulkesi : ABD

Orijinal Dili : Ingilizce

Filmin Siiresi : 100 dakika

Resmi Sitesi : http: //www.wintersbonemovie.co..
Dagitic1 Firma : Tiglon Film

Vizyon Tarihi : 04.03.2011

Alabama'nin kiigiik bir kasabasinda hasta annesi ve iki kiigiik kardesiyle
yasayan 17 yasindaki Ree Doly, zor hayat sartlarinda ayakta kalmaya ve ailesini ayakta
tutmaya caligmaktadir. Babasi yasadiklar1 kasabanin ¢ogu insani gibi uyusturucu
isindedir, tutuklanir ve kefaletle serbest kalmak icin oturduklar evi ipotek eder. Annesi
babasimin yasattiklar1 yiiziinden psikolojik ¢okiintli icindedir. Ree ise yoksullukla
miicadele i¢inde iki kardesinin her tiirlii bakimini tistlenmistir. Kasabanin serifi birgiin
Ree'nin annesiyle konusmak {izere gelir. Babalarinin ortadan kayboldugunu ortaya
cikmazsa babasinin ipotek ettigi bu evi kaybedeceklerini sdyler. Ree babasini bulup evi
kurtarmak zorundadir. En yakin akrabalarindan baglayarak, babasinin is yaptig1 uzak

akrabalarina kadar herkese gider ve ummadig: tepkiler alir.
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3.4.1. Filmin Yapim Ozellikleri

Kadin yonetmen Debra Granik, Daniel Woodrell'in 2006 tarihli romanindan
yaptig1 uyarlamanin senaryosunu Anne Rossellini ile birlikte yazmislar. Amerikan
bagimsiz sinemasinin tipik 6rneklerinden biri olarak goriilene filmin yapimci firmalari
Winter's Bone Production, Anonymous Content’dir. Anonymous Content ayriksi
yonetmen, oyuncu, komedyen ve yapimcilarla calismistir. Filmografisinde Babil
(Yonetmen, Alejandro Gonzalez Inarritu), John Malkovich Olmak (Spike Jonze), Oyun
(David Finche), Vahsi Duygular (David Lynch) gibi filmler yer almaktadir. http:

//www.anonymouscontent.com/film-television/about#/).

Filmin biit¢esi 2 milyon dolar, hasilat geliri ise 6 milyon 166.883 dolardir. Film
ABD, Branson, Missouri'de ¢ekilmis. Sinema tarihinde Peter Yates'in 1983 yapimi The
Dresser filmi ile birlikte dar bir biitgeyle cekilip kisith gosterim imkani bulmasina
karsin; "en iyi film" dahil dort dalda Oscar'a aday gosterilen iki bagimsiz filmden biri.
Az kopyayla gosterime sokulan film, minimalist 6zellikleriyle 6n plana ¢ikiyor. Film,

red one dijital kamerayla ¢ekilmis, daha sonra 35 mm pekiliile aktarilmistir.

Gergegin Parcalart 2010 Sundance Film Festivali'nde Jiiri Biiyiik Odiilii,
Waldo Salt En lyi Senaryo Odiilii, Seattle Film Festivali En lyi Yonetmen ve En lyi
Kadin Oyuncu ddiilleri, Berlin Film Festivali CICAE 6diilii, Boston Film Festivali Jiiri
Ozel Odiilii ve Seyirci Odiilii gibi odiiller alir (http:
//2011.ifistanbul.com/tr/Movie/winter%E2%80%99s-bone).

Sundance Film Festivali'nde gosterime ¢ikan filmlerin bircogu sinema igin
onemli yapitlardir. Sundance bagimsiz sinemanin kalbi tinvanini tagimakla birlikte son
donemlerde yasanan gelismeler ise bu durumu sorgulatir nitelikte. Sundance'te basarili
olan yonetmenlerin bir kismi Amerikan sinemasi biiyiik stlidyolarinda calismaya
basliyorlar. Yani festivali bir tiir atlama tahtasi olarak kullanan yonetmenler de var.
Gergegin Parcalar1 filmi ise ABD'nin giineyindeki daglik Ozark bolgesindeki yasami
tiim halleriyle basarili bigimde sunarken bir yandan da merak duygusu uyandiran bir
arastirma siirecini aktariyor. Hikaye 0Ol¢iilii ve son derece sakin bir bicimde akarken,

derinlikli anlatim1 da gézden kagmuyor.
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3.4.2. Filmin Temel Anlatim Ogeleri

3.4.2.1. Cekim ve Mizansen

Film hikayenin gectigi yer Alabama'nin kiiclik kasabasina ait genel planla
aciliyor. Kesme ile evin bahgesinde oynayan iki ¢ocugu goriiyoruz. Filmin acilis1 bize
mekan1 ve karakterleri onlarin yasadiklar1 kosullar1 anlatir. Evin biiylik kiz1 Ree, ev isi
yapiyor ve ¢ocuklarla ilgilenir. Cekimlerin en 6nemli 6zelligi kameranin sabit bir baglik
lizerinde olmamasi goriintiilerin 'ger¢ekmis-gibi'ligini arttirtyor. Kameranin althk
tizerinde degil de omuzda kullanimi bize haber ya da belgesel formatini andiran
gerceklikte goriintiiler sunuyor. Bu ¢ekimler izleyiciye birinin kamerasini bir geng kizin
sorunlar yumagi haline gelmis hayatina yonelttigi izlenimini veriyor. Filmde figiirlerin
hepsinin ayni anda goriinmeyip seyircinin merakin1 kamgilayan, planlar az da olsa
vardir. (1-2) Klasik anlatida boyle planlara yer verilmez. Kapali ¢erceve soz konusudur.
Her sey izleyicinin gozii onlinde gerceklesir, figiirler 6nem sirasina gore gercevenin

icinde mutlaka yer alirlar.

Ikinci resimde karakterler izleyicinin belirgin olan goriis alaninin

disindadirlar.

Ancak filmin genelinde seyirci i¢in anlagilmayan bir durum yaratmayan 'kapali' cergeve
dedigimiz planlar vardir. Kamera seyirci i¢in 6nemli olan her tiirlii seyi paylasir. Seyirci

karaktere yakindir cepheden hafifce agilandirilmig bir bigimde gosterilmektedir.
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Cerceve icindeki figiirler denge ve simetri kurallarina gore yerlestirilmistir(3-
10).
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Karakterlerin ¢erceve i¢i konumlari, o an i¢inde bulunulan kosullar1 yansitir.
Sahnenin gerilimi arttiginda yakin planlara gecilir ve kamera beklenmedik durumlari
yakalamak iizere konumlanir. Siddet sahnelerinde yonetmen genellikle yakin plam
tercih etmis, bunun etkisi iki yonde olmaktadir: Filmin kahramani olan karakterin
korkusunu daha yakindan hissettirir, diger yandan da ger¢ek yasamda oldugu gibi bir

anda olup biten siddet durumu izleyiciyi daha az rahatsiz eder. (11-20)
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Siddet iceren planlar yakin planla siddetle 6zdeslesilmeyecek acilarda

verilir.

Cerceve diizenlemesi sadedir, onemli figiirii 6n planda tutar. Kamera hareketi
basit takipler i¢in kullanilir, karakter hareket ettiginde pan-tilt gibi araclarla takip edilir.
0zel bir bigimsel kullanim1 yoktur. Kamera insanin eylem halindeki baska insani takip
etmesine benzer bir ac1 ve kamera hareketiyle takip ederek bizi biraz daha olaylarin

gbzlemcisi durumunda tutar (21-22).

21

Yalin, dingin biraz da kara film 6zellikleri tasiyan bir mizansen yaratilmistir.
Atmosfer kasvetli, mesum biraz da trkiitiicii goriinmekle birlikte filmin anlatimi son

derece akici bir bigcimde ilerlemektedir. Karakterlerin yasadiklar1 yerlerin pisligi,
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diizensizligi, fakirligi gozler oniine serilmektedir, bu ¢ekimlerin siiresi de zaten daha

uzun tutulmustur (23-26).

Cergeveye yeni girecek figlir ya da karakterler icin kamera yeniden
cerceveleme yapar ve yeni gelecek figlir i¢in yer hazirlar. Buna klasik anlati

sinemasinda beklenti kompozisyonu (Anticipatory Composition) denir.(27-30)
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Filmin giris planlarin diginda &zellikle diyalog sahnelerinde yakin ve orta
planlar tercih edilmistir. Karakterle 6zdeslesip onun dramini yakindan hissetmemiz

gereken sahnelerde ise yakin planlara daha ¢ok yer verildigi goriiliir (31-36).

33

35 36
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3.4.2.2. Aydinlatma ve Renkler

Alabama’da yasanan kig mevsimi tiim gorselligi ile gozler oniine seriliyor. Gri-
mavimsi kis goriintiileri sogugu hissettirir. Karakterin i¢inde bulundugu durumun
zorlugu, karamsarligi aydinlatmanin kasvetli, soguk, nesesiz etkisiyle daha da
vurgulanmis olur. Amerika’nin sézde 1s1ltili, renkli, cazip riiya gibi iilkesinde yine o
siirlar iginde goz ardi edilen bir cografyanin hiiziinlii bir fotografi sunuluyor izleyiciye.
Amerikan kirsal hayati, ekonomik acidan sikintili insanlar, ailece uyusturucu igine
girmis insanlar ve onlarin fakir, kiyida kalmis hayatlar1 yalniz ve hiiziinlii haliyle

izleyiciye basarili bigimde verilir.

Yonetmen Debra Granik verdigi roportajda filmin biitgesi ile ilgili yoneltilen

soruya karsilik sunlar1 sdylemis:

Bir kere 151k biitcesi ¢ok biiyilk oldugunda ki biitiin aydinlatma
seyreltilmis ve giizeldi, biitiin gercekeilik gider ve eger cok fazla 6zel kamera
hareketi kullanilirsa akrobatik hareketler, yine tiim ger¢eklik gider. Fazla biitce
filmi berbat edebilir. insanlarm cok fakir oldugu bir yerde cekimlerimizi
gerceklestirdik, ama diislinmek zorundayiz on milyon dolar sirf eglence olsun
diye harcamak...” http://www.telegraph.co.uk/culture/film/film life/8293110/
Winters-Bone -director-Debra-Granik-QandA .html
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Kullanilan renkler kasvetli atmosfere uygun olarak parlak ve renkli olmayip

gri ve mavi ya da kahverengi tonlarinda.(37-40)

3.4.2.3. Mizansende Ger¢cege Benzerlik

Gergegin Parg¢alar: filminin tim sinematografik ozellikleriyle izleyiciye
yasattig1 baskin his gercekeilik. Filmin gectigi mekanlar birbirinin benzeri, bu da sosyo-
ekonomik durumun genel olarak diizeyini ortaya koyuyor. Hikayenin gectigi bolgedeki
sosyolojik durum ise hi¢ de i¢ agic1 degil: Genglerin tabiri caizse bir baltaya sap olmak
icin askerligi diistinmeleri, buna ana karakterimiz Ree de dahil. Cocuk yasta anne-baba
olan kizlar ve erkekler. Fakirligin ve basiboslugun da etkisinin oldugu uyusturucu

kullanimi ve liretimi.

Cekim mekan1 olarak ger¢ek mekanlar kullanilmistir. Evler diizensizlikleri,
fakirlikleri, kiri-pasiyla gercekte oldugu gibidir. Film karakterlerinin ger¢cek hayatta
nasil kosullarda yasayip giin boyu neler yapiyorsa érnegin yemek icin avlanmalar1 da
dahil, her tiirlii detaya dikkat edilmistir. Bolge insaninin giyim tarzi, takilari aynen
kullanilmis. Takilar o bdlgenin ozelliklerini yansitan kemiklerden ve derilerden
olusuyor. Evi siisleyen taslar, geyik boynuzlar1 gibi detaylar, yerli halk karakteristigini

yansitir niteliktedir.

“Gergegin  Pargalart”, esas giiciinii dogalciliga goz larpan
sinematografisinden ve Ozark tasrasimi var eden tim ogelere vakif olmay
basarmasindan aliyor. Béolgenin daraltici, bakimsiz yasam alanlaryla, kadini ve
erkegiyle kaba saba, racon sahibi insanlarinin ruh halleri éylesine ortiistiyor ki,
filmin gerilim duygusunun gelismesinde olay zincirinden ziyade bu Ortiisme
durumu belirleyici etken oluyor. “Gergegin Parcalari”’nin hikdyesinin ¢arpiciligi,
sahip  oldugu  bogucu  atmosferle dogru  orantili  olarak  artiyor.
(http://kultursanat. halkbank.com.tr/culture/Cinema/Cinema.asp ?type=1&Cinemal
D=560)

Oyuncularin bir kismu halk arasindan elemeler sonucu segilmigler. Alin

Tasciyan filmle ilgili yorumu:

Toplumun ¢eperine itilmis, dislanmis, yalnizlagmig yoksullarin
hayatindan bir kesit sunuyor Gergegin Pargalarl. Modernizasyonu tavana vurmus
bir tiiketim toplumunda neredeyse vahsi, ilkel bir hayat siirenlerin varligim
yiiziimiize vuruyor. Filmin sadece toplumsal gercekgiligivle one ¢iktigini
sanmayin, gerilim 6gesini ustaca kullaniyor; oyuncu yénetimi ise birinci sinif!
(http://www .stargazete.com/yazar/alin-tasciyan/birkac-iyi-kadin-haber-
333683.htmb)
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Inceledigim Avatar filminde tasarlanan bir diinya vardi. Bu diinyanin
ozellikleri gergeklikten yola ¢ikilarak olusturulsa da bazi kisimlar1 6rnegin konusulan
dil gibi bilim adamlar1 tarafindan tasarlandi. Seyircinin seyrettigi evrene adapte
olabilmesi i¢cin mantigin gerceklik sinirlarina girmesi gerektiginden inandirict olmasina
0zen gosterilmistir. Gergegin Parcalar: filminde ise ger¢ek yeniden yaratilmiyor, var

olan gergeklikte hikaye kameraya alintyor ve izleyicinin de buna ortak olmasi isteniyor.

3.4.2. Miizik

Miizik yorenin kiiltiiriinden olusturulmus, kullanilan enstiirmanlardan olan
banjo ve mandolin folk miiziginin araglari. Filmde kullanilan sarkilar “Missouri Waltz”
ve bir tiir mars-ilahi olan “Farther Along” ve digerleri yorenin geleneksel miizikleri.
Kendisi miizisyen olan radyo pogrami da hazirlayan Marideth Sisco, filmde yer alan
sarkilardan birinin ilk kez 1590’da sdylendigini ifade eder. Bunun disindaki sarkilarin
cogu da eski ve geleneksel sarkilar. Ozark bdlgesinin 1940’lardan beri ¢ok da
degismedigini sOylilylir Sisco. Sisco birgok sarkiyr film i¢in uyarlamus.

(http://blogs.wsj.com/speakeasy/2010/06/13/winters-bone-channeling-the-sound-of-the-ozarks/)
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Filmin miiziklerini yapan Dickon Hinchliffe’in bdlge enstiirmanlarini
kullanarak yaptigi miizikteki gerilim yiikli ezgiler ¢ok basarili olmus. Gerilim
miiziginin country yorumu hem ilging hem de filmin akisiyla ¢ok uyumlu. Ree’nin

endiseleri, soru isaretleri ve korkular1 miizikle daha gii¢lii bir anlatima kavusmus.

3.4.3. Kurgu

Film agir akan yapisiyla elestirilse de uzun ¢ekim-agir film ikilisinin bu filmde
bulundugunu sdyleyemeyiz. Film, klasik Hollywood gizem, gerilim filmlerinden farkli
olarak daha diisiik bir tempoda gitse de her sahne kendi i¢inde, kendine has bir gerilim
tasiyor ve bir sonraki sahneyi ve olacaklar1 iple ceker hale getiriyor izleyiciyi.
Anlatimin samimiyetinde kurgunun rolii biiyliik. Tamaminin kesmelerle ilerledigi film
icinde efekt kullanim1 yok, son derece sade, yalin bir kurgu anlayis1 hakim. Mekansal
ve zamansal devamlilik konusunda Hollywood devamlilik sisteminin kurallarindan
gidildigi seyircinin kafasini karistircak mekansal ve zamansal kullanima yer verilmedigi

goriilmektedir.

3.4.3.1. 180 Derece Kurali

Filmde mekansal devamlilik kurallarindan olan 180 derece kuralina uyularak
karakterlerin ya da figiirlerin ekran yonlerinin korundugu goriiyoruz. Ilk planda iki
karakter arasinda gectigi diisliniilen aks ¢izgisinin belli bir yarimkiiresi secilmis, devam
eden planlarda yakin planlar yalnizca segilen yarim kiireler i¢inden kameraya alinmais,
boylece karakterlerin ekran yonleri ve hareket yonleri korunmus seyircinin kafasini

karistip filmden uzaklasmasina sebep olacak bir kullanima yer verilmemistir.
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50t

Cekim acisim1 belirlerken ekran ve hareket yonii konusunda seyirciyi
bilgilendirmek ve bu bilgiyi korumak i¢in iki karakter arasinda gectigi
farzedilen aks ¢izgisinin tek bir yonii kullamilmstir.
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3.4.3.2. Giris Cekimi

Mekani tanitan, karakterlerin birbirlerine karst konumlarinin bilgisini veren

giris ¢ekimleri bu filmde kullanilan bir 6zelliktir.

Filmin ya da sahnenin basinda kullanilan giris cekimlerinin ardindan

asama asama yakin planlara gecilir.(52-54)

3.4.3.3. A¢i-Kars1 A¢t Teknigi

Klasik anlati sinemasinin diyalog sahnesinin vazgecilmez metodu olan bu
teknigin film i¢indeki kullanimi sinirlidir. Daha ¢ok karakterin cepheden goriiniimiinii
veren roportaj tekniginde kullanilan bir agidan konusturulmus karakterler. Bu kullanim
izleyiciyi, oyuncuyla 6zdeslesmekten ¢cok onun duygularina ve dramina odaklanmaya

yonlendirmektedir.
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Diyalog sahnelerinde amorstan alinan agi-karsi a¢1 ¢ekimlerinden cok, ic
karsi acilar kullanilmistir.
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3.4.3.4. Aksiyon Uyumu-Harekette Kesme

Kurguyu kesintisizlestiren bu kullanima ticari Hollywood filmlerinde kadar
olmasa da sik¢a bagvurulmus. Dogal olarak hareket eden nesneyi takip eden goz, farkl

acilardaki planlarin degistigini hissetmez.

65

Harekette kesme 6rnegi (63-66)

3.4.3.5. Diyalog -Ses Kopriisii

Yonetmen sahne gecislerinde daha c¢ok ses kopriilerini kullanmis. Gelecek
sahnenin ilk planinin sesini sahne bitiminde baslatarak, yeni sahneye seyirciyi
hazirlamiy1 yeglemis. Bu planlarda Teadrop, Ree’yi uyandirir, onu dévenleri kizdirip

ortalig1 hareketlendirmenin iyi olacagini diisiiniir. Ree aldigi darbelerin etkisini tam
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atamamustir. Teadrop onun hazirlanmasina yardim eder ve evden ¢ikarlar.

Gidecekleri barmm miizigi onlar hazirlanip ayaga kalktiklarinda
duyulmaya baslar(67-70)

3.4.3.6. Noktalama Isaretleri ve Zaman Kullanimi

Filmin agilis kismi karama-agilma ile aciliyor. Bir diger noktalama isareti
kullanimi1 Milton’lar tarafindan doviilen Ree’nin bayildiktan sonra kendine gelisi
sirasinda netsizlikten netlie dogru bir gecis tercih edilmis. Yine Ree’nin riiyaya
gecisinde kararmadan agilma sincap goriintiisiine giderken bir efekt kullanimi s6z
konusu. Riiyadan uyanmasi igin ise bir efekt kullanilmamis yine ses gecisinden
yaralanilmis. Kesme ile uyandigi an verilirken, riiyada calan miizik Ree riiyanin
etkisinde kurtulana kadar calmaya devam etmis kendine gelince de riiya sahnesi
bitirilmistir. Filmin bitimi acilisinda oldugu gibi kararma ile olmamis, kesme ile siyaha
gecilmigtir. Gortldigi gibi filmin tamaminda kullanilan gegis efekti sayisi, bu
saymayla smirhidir. Son derece yalin, basit bir kurgu diliyle kars1 karsiyayiz. Higbir
efekt kullanimi olmadigi gibi Hollywood filmelerinin vazgegilmez araci zincirleme
kullanimina tek bir kere bile basvurulmamistir. Filmin diiz bir zaman c¢izgisi vardir.

Olaylar zaman sirasina gore ard1 ardina verilmektedir, paralel kurgu kullanim1 yoktur.

155



Bununla birlikte kurguda hareket devamliligmin kiigiik kirilmalar1 da
gozlemlenmektedir. Klasik Hollywood filmlerinde bir hareketin tamami verilir ve
devamliliga 6zen gosterilir, burada klasik sinemaya gore ya anne ve kizin gerceveyi
tamamen bosaltmasi ya da anne ve kizin oturmasi hatta oturma sirasinda bir harekette
kesme sonrasinda agi-karsi acilarla diyalogun gelismesi beklenir. Filmde anne-kiz
oturmadan ya da cer¢eveden ¢ikmasi beklenmeden kesilmis, devam eden planda ise
Ree'nin bas plam1 vardir. Ancak burada herhangi bir sarsici etki yasanmamaktadir,
clinkii Ree'nin ylizii hemen goériinmez seyirciye durumu algilamasi i¢in zaman

verilmistir(71-73).

73

3.4.3.7. Kurgu Ritmi

Gergegin Parcalar, tiirli gizem, gerilim olsa da o tiirlin 6zelliklerinin diginda
seyretmektedir. Hollywood un klasik gizem, gerilim film tiiriinde film kurgu temposu
bu filmden daha hizlidir. En hizli tempoya sahip sahnelerden biri olan Ree’in amcasi
Teadrop’tan yardim istemek icin evini yaptigl ziyaret sahnenin siiresel uzunlugu 3
dakika 57 saniyedir. Bu siire boyunca tam 51 plan bulunmaktadir. Planlardan mekan

tanitan ve hazirlayict konusmalarin yapildig1 planlarin siiresi uzun tutulmug(8-19 sn
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aras1), diyalogdaki gerilim diizeyi attiginda Teardrop, Ree’nin iizerine gittiginde ise

planlar(1-2sn-11 kare aras1) daha da kisalmaktadir.

Filmin agir temposunu hizlandiran ve gerilim diizeyini arttiran kullanimlar
vardir. Ree babasini bulmak i¢in onun uyusturucu isi yaptig1 kisilerin evlerini ziyaret
eder. Ree’nin kendini tehlikede oldugunu hissettiren atmosferi yaratmak i¢in yonetmen
kesmelerle bulunulan tekinsiz, giivenilmez ortami sergilemis, bu sirada ¢alan iirkiitiicii
tonlara sahip miizik de bize kahramanimizin iginde bulundugu tehlikeyi

vurgulamaktadir (74-77).

Bir diger sahnede de Ree; artik ¢cok korktugu halde babasini 6ldiirme emrini
verdigini diisiindiigii Tup Milton’la yiizlesmeye karar verir. Bu cesurca hareket onun
belki de hayatina mal olabilecektir. Burada caresizliginin son sinirina gelip her seyi
gbze alan Ree’nin kosusturmasi mezatta satilan ve akibeti belli olmayan biiyiikbas
hayvanlarin telagh kacislartyla kosut kesmelerle verilerek egretilemeli anlatima
basvurulmustur. Burada miizigin gerilimi arttiran kullanimi ve hayvanlarin ¢ikardigi

seslerle Ree i¢in yaklasan tehlike seyirciye hissetirilir (78-82).
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82

3.4.4. Gergegin Parcalari Filminin Ideolojisi

Film bir bagimsiz yapim 6rnegi, yonetmeni ise kadin yonetmen Debra Granik
filmin kahramani bir kadin karakter. Granik, filme anlatimina sinemaciliga goniil
vermis biri olarak tiim becerisini bu filmde sergiliyor. Yalin, duyarli gergekei bir dil
segmis kendisine. Filmin karakteri Ree Dolly hasta anne ve iki kiiclik kardesin
sorumlulugundan kagmay: diisiinmez. Isterse orduya yazilabilir, ¢ocuklar1 da evlatlik
verebilirdi. Ama o bunu yapmaktansa, tepki gorse, siddetle karsilagsa da miicadeleyi
yegler. Kendisi gibi olmayan kadinlar1 da elestirir. Kasabadaki feodal diizende kadinlar
erkeklerin kontrolinde ve iznine tabidir. Ablast m1 arkadasi mi oldugu tam belli
edilmeyen Gail, kamyoneti almak i¢in kocasindan izin almak zorundadir ve alamaz. Ree
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bunu elestirir, amcasinin karis1 evine gittiginde sessiz olmasini ¢linkii amcasi
Teardrop’un heniiz kalkmadiginin sdyler. Ree tiim bu ataerkil diizene de kars1 koyar, bu
erkek¢e tavrindan dolayr erkekler hatta kadinlar tarafindan tepkiyle karsilagsa da
yolundan dénmez, sonuna kadar gider. Bu kararli tutumu sonunda insanlar1 da dize

getirecek, ve 6nce amcasi sonra da Milton’lar ona yardim etmeye karar verecektir.

Filmin ¢evre ve hayvanlara bakis acist da anlatimda belirgindir. Filmin
kahramanlarini her zaman ev hayvanlarin1 oksarken goriiyoruz. Ree’lerin evinde bir
kopekleri var, sabah ilk islerinden biri de ona yemek vermek. Evin kiigiik ogul Sony de
bir kopek bulup geliyor, karmlarim1 zor doyuran aile buna tepki gdstermeyip, onu
seviyorlar. Kotli karakter Kiiglik Arthur’un bile cam kafeste besledigi beyaz fareye
benzer bir hayvani var, amca Teardrop da filmin finaline yakin yegenlerine biiyiitmeleri
icin iki civciv getiriyor. Ree araziyi satmasi konusunda g¢evresinin baskisina maruz
kaldiginda riiyasinda arazisinin agaglarinin kesildigini ve yuvasiz kalan sincaplarin
etrafta kosustuklarini goriir. Ree bu yiizden de arazisini satmak istemez, neye mal olursa

olsun topragini ve iizerindekileri korumak ister.

Yonetmen Debra Granik, 1963 tarihinde dogmus. Boston'daki Brandeis
Universitesi Siyasal Bilimler Fakiiltesi mezunu olduktan sonra New York Universitesi
Tisch Film Okulu'nda yonetmenlik egitimi alir. Granik daha 6grencilik yillarindaki kisa
film caligmalarinda Hollywood merkezli ana akim sinemanin disinda kalacaginin
isaretlerini verir. 1998'de 6grenciyken c¢ektigi Yilan Yemegi filmi bagimsiz sinemanin
onemli olusumlarindan olan Sundance Film Festivali'nde "en iyi kisa metrajli film"
odiliinii alir. "Toplumsal gercekci" sinema anlayist Ozelligi gosteren filmleriyle
yonetmen Ken Loach'in tarzini hatirlatir. ilk uzun metrajl filmi olan Down To The
Bone (2004) filminde de gdzlemlenen "Sanat Toplum Igindir" yaklasim Gergegin
Parcalar1 filminde de belirgindir. Granik sinemasinda, tipik Amerikan tarzi1 gorkemli,
gercek olmayan diinyalar, idealize edilmis erkek ya da kadin karakterler, yer almaz.
Granik daha ¢ok modern kapitalist toplumun tiikettigi bireyler ve ailelerini filmlerine
yansitiyor. Hollywood’da yilda yiizlerce cekilen alli-pullu filmlerde hi¢ yer almayan
yoksul topraklardaki “derin Amerika” yoneltilen kamera ile film, “Amerikan Riiyas1”
denilen illizyonunu obiir yiiziinii gosteriyor (http://yenisafak.com.tr/sinema/?t=

06.03.2011&1=306774 )
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Gergegin Pargalar: filmi gercekei bir bakis agisina sahip bir film. Gergekei
kurama gore sinema ancak hayati oldugu gibi gosterdig zaman en 6zlii bigimde var
olabilecektir. Ger¢ek yonetmenin hammaddesi olmalidir diyen gergekeilerin goriislerine
gore filmde kullanilan mekanlarin tamami ger¢ek mekanlardir. Filmin konusu bir¢ok
bagimsiz film gibi Hollywood sinemasinin bilindik hikaye yapisindan soyutlanmis ve
stiidyolar tarafindan goz ardi edilen sorunlara ve kesimlere aittir Film mizansen, ¢ekim
acilari, dekor, oyunculuk ve diger Ogeler acisindan belgesel gercekligine sahiptir.
Filmde 6zel efekt gibi gercekligi bozacak bir kullanima basvurulmaz. Ancak gergekei
yonetmenlerin bagvurdugu uzun ¢ekim, plan sekans gibi kullanimlar yoktur. Bir sahne
tek ve uzun c¢ekimle verilmektense farkli acilar kullanilarak verilmistir. Yakin
cekimlerin kullanimi, uzun ¢ekimlerin Avrupa sanat sinemasina gore azligi, mutlu son
denilebilecek bir son’la sona ermesi, karakterle yabancilagsma degil, 6zdeslesmeye daha
yakin olusumuz gibi Ozellikler, anlati sinemasina uygun kullanimlardir. Filmde
karakterle tam bir 6zdeslesme kuramiyoruz ¢ekim agilar1 dykiiniin dramatize etmek ve
ajitasyondan c¢ok analiz etmemize yonelik olarak belirlenmis, diyaloglarda kullanilan
cekim agilar1 bizim dogrudan karakterle 6zdeslesmektense karakterle empati kurmamiz

icindir.
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4. SONUC

Sinema tarihine doniip bakildiginda ve kurgu stili dendiginde ilk akla gelen
klasik anlati sinemasi-devamlilik kurgusudur. Devamlilik kurgusu sinema tarihi
boyunca sadece Amerika cografyast degil diinya sinemalarinda ve televizyon
programlarinda ana stil olarak yer almasini saglamis olan belli ilkelerle olusturulmustur.
Klasik stil sinirl sayida anlatma araci kullanir, degisik kullanimlara yer vermez. Izleyici
belli kullanimlara aligmistir ve zaman i¢inde fark etmez hale gelmistir. Bu anlatim
araglarin olaganligi, tamidiklhigi klasik anlatiya 'goriinmez' (saydamlik) oOzelligini

kazandirir.

Klasik anlati sinemasinda ‘nedensellik’, ‘ama¢ yonelimli bas karakter’ ve
‘kesin son’, ‘zamansal ve mekansal siireklilik’ gibi ilkeler 1917°den beri gegerliligini
korumaktadir. Yeni dramatik ya da stilistik prensipler ise klasik sinemanin amacini
asmayacak Ozdeslesmeye engel olmayacak sekilde uygulanirlar. Giiniimiiz sinemasi
zaman, uzam ve anlati iligkilerini sergilerken geleneksel film yapim kurallarini
kullanirlar. Ozellikle giiniimiiz filmleri klasik devamlilik kurallarma gére sunulur.
Kurucu ¢ekimler, yeniden kurucu ¢ekimler oyuncularin mekandaki konumunu belli
eder. Oyuncularin hareket ve bakis yonlerini belirleyen aksiyon ¢izgisi farkli agilar
gerektiren devam eden planlar i¢in yine belirleyicidir. Bununla birlikte pargali anlati,
dogrusal zamanin kirilmasi seyircinin zihinsel siireglerini aktif hale getiren farkl
kullanimlara yer veren filmler de yapilmaktadir Hollywood’da. Boyle bir anlatim stili
tercih edildiginde ise geleneksel devamliligin reddedilmesi yerine var olan tekniklerin
daha da yogun kullanimiyla karsilasiyoruz. Yogunlastirilmis devamlilik kurgusu
tekniginin en 6nemli 6zelligi kurgu temposunun hizlanmasidir. Kurgu temposunun
hizlanmas1 ve kurgu hizli kurgu ile ilgili olarak sinema tarihine baktigimizda sessiz
donem sinemada filmlerin temposunun daha hizli olmakla birlikte Hollywood altin ¢ag1
olarak bilinen 1930-60 arasi donemde bir film ortalama 300-700 arasi ¢ekimden
olusmaktadir. Gilinlimiizde ise bu sayinin film tiirlerine gore degismekle birlikte genel
olarak gorece kisaldig1 ve filmi olusturan ¢ekim sayisinin ise arttig1 gozlemlenmektedir.
Cekim siirelerinin kisalmasi ise beraberinde daha yakin dlgekte planlarin daha fazla

kullanilmasini getirmistir.
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Yaganan bu bi¢imsel degisimin sebeplerine bakildiginda ilk gdze ¢arpan neden
televizyon ve dvd teknolojisinin yayginlagmasi olarak goriiliiyor. Sinema filmlerinin
televizyonda ve dvd ile yine televizyon ekranlarinda gosterildigi hesaba katildiginda,
cesitli uyaranlara daha agik bir izleme edimi gergeklestiren izleyicinin dikkatini ayakta
tutmak igin agirlikli olarak yakin planlar ve daha hizli bir kurgu tercih edilmistir. ikinci
neden ise bir post-prodiiksiyon islemi olan kurgunun sayisal teknoloji sayesinde teknik
olarak malzemeye aninda rastgele ulasilabilmesi, plan degisikliginin plan1 kisaltip
uzatmanin kolayca geri donelebilen daha kolay ve hizli yapilabilmesi ise kurgucularin

daha alternatifli calisabilmesine olanak saglamasidir.

Ana akim sinema ve devamlilik kurgusuna karsi stiller Avrupa’dan ve
Sovyetler’den gelmistir. Iginde politik, ideolojik nitelikler ve sanatsal olma kaygilari
tastyan bu karsi stiller devamlilik kurgusunun dayattigi kurallar1 yikarak yeni bir
diisiinme bicimi ortaya koymuslardir. Ozellikle sessiz dénem sinemasinda kurgusal
stilde farkli kullanimlarin oldugunu bu dénemde birbirinden farkli bi¢cimsel denemeler
iceren filmlerin yapildigin1 goriiyoruz. Coklu bindirmeler, boliinmiis ekran kullanimi,
hizli kurguya sahip, zamansal ve mekansal devamliligin devre dis1 birakildig filmler
farkli kurgusal yapilariyla 1930’lara kadar sinemada ya da kurguda bicimsel islupta

yapilabilecek neredeyse her seyin yapildigi donem olarak goriilmektedir.

Calismanin ana eksenini olusturan Hollywood sinemasi 1960°tan sonra daha
cok ticari nedenlerle ana akim karsiti eksende yer alan akimlar ve yaklasimlardan
etkilenmistir. Yeni Gergekgilik ve Yeni Dalga hareketlerinin sdylemsel ve bicimsel
farkliliklart Hollywood sinemasint i¢inde bulundugu kriz doneminde sdyle bir
silkelemis, sinema egitimi almis, tarihsel ve kuramsal acidan kendinin yetistirmis bir
yonetmen kusagi ise farkli anlatimlariyla 6ne ¢cikmistir. Hollywood sinemasinda kisisel
tisluplarin1 ortaya koyabilen bir Coppola filmi, bir Altman ya da Allen filmi gibi

tanimlanabilecek filmlerin sayisini arttirmstir.

Hem iiretim alan1 hem de bir felsefesi olan Hollywood karmasik
iletisimler, hiyerarsiler diinyasidir. Cok siki orgilitlenme ve isbolimii {izerine
kurulmustur, filmin ticari basarisini riske sokacak yeni fikirlere kapalidir, yaraticilik ve
elestirellige izin verilmez. Hollywood’da sistem disinda kalabilen, farkli yaratici
fikirlerini yansitabilen filmler az da olsa var olmustur. Kendini Hollywood sisteminden
bagimsiz olarak tanimlayan Bagimsiz sinema 80’lerde sinema sektoriinde varligini ilan
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eder. Amerikan bagimsiz sinemacilart yayimladiklar1 bildiride torel yonden ¢iirtimiis,
estetik yonden modas1 gegmis dramatik yonden sikict ve yiizeysel bulduklari geleneksel
sinema anlayisina karsi ¢ikarak yeni bir sinema anlayisini benimsediklerini agiklarlar.
Sinema yapmay1 kolaylastiran teknolojiler de bu konudaki engelleri kaldirir. Yeni
Gergekeilik ve Yeni Dalga akimindan etkilenirler Sinemalart kisisel anlatimin egemen

oldugu genellikle bigim denemelerinin yapildigi dogaglamaya dayanan bir sinemadir.

Bagimsiz sinemanin elestirelligi Hollywood sinemasina yeni bakis acilari
kazandirmistir. Yapilan filmlerde ¢evreye, savasa, isgale karst sdylemler, daha 6nce ele
alimmamis toplumsal icerikli konular islenmekte daha gercekei bir biceme sahip filmler
yapilmaktadir. Glinlimiiziin hizli kurgu, 6zel efektler gibi yayginlik kazanan bigimsel
kullanimlarin bu mesajlarin etkisini ortadan kaldirdig1r dogrultusunda elestiriler yapilsa
da filmlerin etkili olmasi i¢in popiiler sinemanin hareket alani i¢inde yeni bir sinemasal
alternatif gelistirmesi zorunludur. Bu da Hollywood temsil kodlariyla uzlagmay1
gerektirir. Bu da en basta oncelikle kurallar1 6grenmek, sonra yikmak gibi bir zorunlu

diisiinceye ulastirir bizleri.

Tezimi iki filmin kurgusal incelemesiyle bitirdim. Ilki 2009 yapimi Avatar,
filmi. Filmleri segerken ait olduklar1 sinemanin begeni kazanmis 6diil almis filmleri
olmasina ve son donem filmler olmasma dikkat ettim Avatar filmi, en iyi goriintii
yonetmeni, en iyi sanat yonetimi, en iyi gorsel efekt dallarinda 2010 yi1linda Oscar 6diili
almigtir. Ticari sinemanin 6nem verdigi Oscar 0diilii her yonetmenin riiyalarin
stisleyen, yarattig1 prestijle filmin basarisini ve ticari getirisini percinliyor. Avatar filmi
Hollywood’un biiyiik biitceli, hayal giiciine seslenen, fantastik diinyalar sunan, seyirciyi
bir macera i¢ine sokup, katharsis yasatan, 6zdeslesme saglayan bilindik tema ve
kaliplarla dolu bir film. Filmin kurgusu onu olusturan c¢ekim parcalarinin
hissedilmedigi, hi¢ pargalanip birlestirilmemis intibasini birakan bir anlatima sahiptir.
Seyircinin kafasini karistiracak, filmden kopmasina neden olacak bir kullanim soz
konusu degildir. Filmin kurgusu son derece akici bir seyir izlemekte, seyircinin bir an
bile olsa Oykii evreninden kopmasina izin verilmemektedir. Klasik devamlilik
kurallarmin uyulan, dolayisiyla planlarin goriinmez bir bigimde birlestirilmesine
dayanan bir kurgu anlayis1 vardir. Filmin anlatiminin agik ve anlasilir olmasina 6zen
gosterilmis, izleyici i¢in diislinlilmesi gereken, soru isaretleri yaratilmamistir. Seyircinin

zorlanacagi, alisik olmadigr ya da izlerken rahatsiz olacagir bicimsel kullanimlara
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rastlanmamaktadir. Avatar diger Hollywood filmleri gibi oncelikli hedefi ticari basari
oldugundan, yapim olarak ilkleri denemis, biiylileyen 6zel efektleriyle géz boyamistir.
Bilim kurgu tiirline giren filmin olaganiistii olay orgiisii, idealize karakterleri, mutlu
sonu klasik anlati sinemasinin tiim oOzelliklerini tasimaktadir. Filmde ideolojik
anlamdaki elestirel boyutu ise bicimsel herhangi bir kullanim yapilmadan yani klasik
anlatt yapis1 iginde verilmistir. Izleyicinin kendini yasadigi hayatin sistemini

sorgulamasini saglayacak bir igerige ve bicimsel kullanimlara sahip degildir.

Ikinci filmim Amerikan bagimsiz sinemasidan bir 6rnek: Gergegin Pargalari,
Film, Sundance Film Festivali’nden Jiiri Biiyiik Odiilii alir. Film ayrica Oscar’a da aday
gosterilir. Gergegin Parcalar filmi gergekgi bir bakis agisina sahip bir film. Gergekei
kurama gore sinema ancak hayati oldugu gibi gosterdigi zaman en 6zlii bi¢imde var
olabilecektir. Filmin konusu bircok bagimsiz film gibi Hollywood sinemasinin bilindik
hikaye yapisindan olusmamakta; soyutlanmis, stiidyolar tarafindan goz ardi edilen
sorunlara ve karakterlere aittir. Film mizansen, ¢ekim agilari, dekor, oyunculuk ve diger
ogeler acisindan belgesel gergekligine sahiptir. Gergegin Pargalar1 filmi devamlilik
kurgu sisteminin temsil goreneklerini kullansa da bagimsiz yapim olarak Avatar
filminden ayrilan noktalar vardir. Filmin ¢ekimlerinin tamamina yakin1i omuz
kamerasiyla alinmis, film zincirlemeyle degil tamami kesmelerle baglanmis, dolayisiyla
cok yalin efektsiz bir kurgu anlayis1 sergilenmektedir. Kamera hareketleri ¢ok yalindir.
Sadece hareketi takip amaciyla yapilan hissedilmez pan-tilt’ler vardir. Stedicam gibi
giiniimiiz sinemasinin popiiler kamera kullanimlaria yer verilmemistir. Kamera agilar
O0zdeslesmeden ziyade empati kurulacak bi¢imdedir, bakis acis1 ¢ekimleri

kullanilmamustir.

Sinema tarithinden yola ¢ikarak, bi¢cim ve igerigin geleneklerini daha kolay
¢coziimleyebilecegimi diislinerek ilerledim. Bu calismada klasik anlati sinemas1 ki ¢cogu
kaynakta anaakim sinema olarak anilmaktadir, anaakinin temeli olan devamlilik
kurgusunu mercek altina almakla basladim. Daha sonra sinemada etkili olan akimlar,
teknolojik yenilikler, televizyon yayinlarinin yayginlagmasi ve film ¢ekme- kurgulama
tekniginde yasanan degisimler sonucu olusan yeni stiller, kullanilan farkli montaj
tekniklerinin izini siirmeye calisttm. Bunlarin sonucunda ¢alismamiz; sinemanin etkili

bir sanat dali olarak giiciinii en ¢ok da kurgudan aldigini, yeni kullanimlarin, farkli bakis
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acilarmin seyircide yeni ufuklar agacagini, sinemay1 daha da {istlin bir sanat haline

getirecegini gozler oniline sermektedir.
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