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OZET

1960°LI YILLAR TURK OYKUCULUGUNDE
SINEMA DILI VE ANLATIM TEKNIKLERI
Birsel SAGIROGLU
Nevsehir Hac1 Bektas Veli Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii
Tirk Dili ve Edebiyati, Yiiksek Lisans, Haziran 2015
Danisman: Dog. Dr. Oktay YIVLI

Sergei Mikhailovich Eisenstein (1898-1948), sessiz sinema déneminin en
onemli kuramcilarindan biri olarak bilinmektedir. Onun film kuramiyla bigimci
sinema, izleyiciyle bulusturulur. Sinema, goriintiilerin belli tekniklerle art arda
getirilmesiyle olusan bu bi¢imci dil araciligiyla imgeye, metaforik anlatima
kavusturulur. Bu teknikler diginda sinemada sik¢a kullanilan “genel kurgu
teknikleri” ile “kamera ¢ekim teknikleri” sinemanin 6zgiin yapisini
olusturmaktadir.

Bu tezde, Eisenstein’in “kurgu teknikleri”’yle birlikte, sinemanin “genel
kurgu teknikleri” ve “kamera ¢ekim yasalar1” goz onilinde bulundurularak 1960’1
yillarda yayimlanan oykiiler, sinema diline doniistiiriilmiistiir. Tutkulu Percem,
Yamik Saraylar, Gecede, Ozgiirliik Masali, Bodur Minareden Ote, Av, Cumartesi
Yalnmizligr, Ay Blyurken Uyuyamam adli 6ykii kitaplarindan segilen eserler, kurgu
teknikleri ile kamera ¢ekim yasalar1 dikkate alinarak incelenmistir.

Tezde, drnekleme yontemiyle secilen dykilerde sinema kurgu ve ¢ekim
teknikleri gosterilmistir. Eisenstein’in sanatsal bir form igerisinde ele aldig1 kurgu,
goriintiilerin ¢arpigsmasiyla elde edilir. Genel kurgu tekniklerinde ise ¢cekim
pargalarinin birlesmesi esas alinir. Aragtirmada, incelenen dykaler ilkin film
senaryosuna dondistiiriilmiis sonra da 6ykilerde bu kurgu tekniklerinin izleri
stirlilmiistiir. Ayrica, tezde edebiyatin sinema diliyle yorumlanabilecegi ve
sinemaya 6zgl bigimsel tekniklerin dykiilerde gosterilebilecegi kanitlanmistir.

Anahtar Sozcukler: kurgu, kurgu teknikleri, bicimci sinema, 0yku



ABSTRACT

THE CINEMA LANGUAGE AND THE EXPLANATION TECHNIQUES
IN 1960s’ TURKISH STORIES
Birsel SAGIROGLU
Nevsehir Haci Bektas Veli University, Institute of Social Sciences
Department of Turkish Language and Literature , Master Degree, June 2015
Supervisor: Asst. Prof. Oktay YIVLI

Sergei Mikhailovich Eisenstein (1848-1898 ) is known one of the most
important theroticians at the age of charade. Formalist cinema is gotten spectetors
together with his film theory. Cinema is fallen into place in metaphorical
explanation to the image by this formalist language that makes up by putting
together the images with the certain techniques sequently. Except for this
techniques, general fiction techniques and moving shot techniques that are often
used in cinema, make up the authentic structure of the cinema.

In this thesis, Turkish Stories in 1960s were turned into the cinema
language by taking into account the cinema fiction techniques and moving shot
laws with Sergei Eisenstein’s fiction techniques. The stories called “Tutkulu
Percem”, “Yamik Saraylar”, “Gecede”, “Ozgiirliik Masali”, “Bodur Minareden
Ote”, “Av”, “Cumartesi Yalnizligi”, “Ay Bliyiirken Uyuyamam” which was
published in 1960s was analysed by taking into account the fictions techniques and
moving shot laws.

In the thesis, the cinema fiction and moving shot techniques was
demonstrated in the stories which was chosen with sampling method. The fiction
Sergei Eisenstein dealt with in an art form is gotten with the collision of the views.
But in general fiction techniques, the assembling of the filming parts is based on.
In this study, firstly, the stories which was analysed was turned into the film
scenario. Then, this fiction techniques was tried to be found in these stories.
Moreover, in the thesis, it is proven that the literature will be able to be interpreted
with the cinema language and the formal techniques peculiar to cinema can be
demonstrated in the stories.

Key Words: fiction, fiction techniques, formal cinema, story
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GIRIS

SINEMA DILiYLE OYKULER

On dokuzuncu yiizyilin en 6nemli buluglarindan biri de “sinema”dir.
Bilindigi gibi Ronesans doneminde resim, on sekizinci yiizyilda tiyatro, on
dokuzuncu yiizyilda ise roman en popiiler sanat olarak ilgi odag1 haline gelmekte,
teknolojik gelismelerle birlikte bu yiizyilda sinema da ortaya ¢ikmaktadir. Pozitif
bilimlerdeki gelismelerden beslenen sinemanin -bir asr1 geride birakirken- zengin
bir birikimin iiriinii oldugu diisliniilmektedir. Ancak sinemay diger sanatlardan
ayiran veya onu Ozel kilan sey goriintiilerle olusturulan dildir. Belli kurallarla
dizilen bu goriintiiler, bircok sanat dalinin etkilesimiyle olusturulmus denilebilir.

Sinema, edebiyatta oldugu gibi bireyin kendisini ve diinyay1
yorumlamasini diger bir deyisle bireyin kendisine ve diinyaya baska bir agidan
bakmasini hedeflemektedir. Kaba gerceklik iizerinden dis diinyay1 yorumlayan
sinema, hem yeni anlamlar yaratmakta hem de bu anlamlar1 perdeye tasimaktadir.
Bu farkl arayislarla izleyiciye ¢ok yonlii bakis acis1 sunmak sinemanin en biiyiik
hedeflerinde biri gibi diisiiniilmektedir.

Geng bir sanat olan sinema, bir¢ok bilim dalindan beslenirken kendi farkini
“gorinti”lerle ortaya koymaktadir. Gergeklikten ilham alinarak dizilen ¢ekim
pargalari, her akimda baska bir amag igin yan yana getirilir. Ornegin, bir

“disavurumcu sinema” renklerin imge degerini 6n plana ¢ikarirken “bigimci

1



sinema” filmin bigimine ait unsurlarin pesindedir; “post-yapisalci sinema” ise
eserde gercegin ne olduguna dair genel diisiinceyi irdelemektedir. Dolayisiyla
sinemada sabit bir dilden soz edilemez.

Sinemanin ortaya ¢ikisi, birgok tartismaya da neden olmustur. S6z konusu
tartigmalar, sinemanin bir sanat olarak degerlendirilemeyecegi ve ticari kaygilarla
ortaya ¢iktigiyla ilgilidir. Fakat Fransa’da Alain Resnais, Jacques Feyder, Jean
Renoir; ABD’de David Wark Griffith, Charlie Chaplin; SSCB’de Sergei
Mihailovi¢ Eisenstein, Vsevolod Pudovkin, Lev Kulesov gibi pek ¢ok sanat¢i
sinemanin sanat olmasi amaciyla hareket eder. Bu sanatgilar, sinemanin kuramsal
boyutuna katkida bulunmus ve sinemanin diger sanatlardan farkini1 kendine 6zgii
yollarla ortaya koymaya ¢alismislardir. Bu nedenle de kimisi Eisenstein gibi
bicimciligi, kimisi Italyan sinemasinda oldugu gibi saf gergekgiligi esas almistir.

1928 yilina kadar sessiz filmlerle sanatsal agidan zirveye ulasan sinema,
1930’1u yillarda sesli filmlerle birlikte yeni bir ddoneme imza atmakta ve izleyiciye
biiyiilii, duygusal ortam yaratarak gilindelik hayat1 kendine 6zgii yollarla
aktarmaktadir. Sinemada, tek bir cekime dayali ilk ¢ekimlerden sonra goriintiilerin
birlestirilmesiyle yeni bir kavram ortaya ¢ikarilir: Kurgu. Sinemada kurgu, yaratici
ve klasik olmak tizere iki temel grupta degerlendirilir. Yaratict kurgu “eklemek,
birlestirmek” (montaj) anlamindan farkli bir 6zellige sahiptir. Bu kurguda, film
cekimleri art arda eklenmekte bu yolla da kurgunun sanatsal tarafi agiga
cikarilmaktadir. Cengiz Asiltiirk’iin degindigi gibi kurgu sanati, her seyden once
anlamlarin kaynastirilmasiyla yeni anlamlar yaratmak icin biitlinlin pargalarini
ilkin zihinde birlestirme, ¢ekimden ¢ekime, sahneden sahneye gegise estetik nitelik

verme isidir. Bu kavram, siirde dil gostergesi yoluyla sozciige yiiklenen anlamken



filmde ¢ekim tarafindan yapilir ( 83). Filmde nasil sorusunun muhatabi olan
“kurgu”, baz1 yonetmenler i¢in gériintiiniin art arda dizilmesiyken bazisi i¢in farkli
¢ekimlerin garpistirilmasi sonucu yeni kavramlarin tiretilmesi (sanatsal kurgu)
anlamina gelmektedir.

Bigimci sinemanin onciilerinden biri olan Sergei Eisenstein da sanatsal
kurgunun en 6nemli kullanicisi olarak taninmaktadir. Eisenstein icin kurgu
“dylesine gicludir ki sinemanin biitiin anlatim giictinii kendi ¢ikarina silip
supdrdr” (Film Bicimi 140). Eisenstein sinemanin bu giiciinii ¢arpisan ¢ekim
parcalarini kullanarak yaratmaktadir. Seyircinin zihnini uyandiran ve ¢agrisim
glicu ylksek bu pargalarla soyut anlamlar ortaya ¢ikarilir. Andre Bazin’e gore
Eisenstein, diger yonetmenlerden farkli olarak ayni boliim iginde gerekli olmadigi
halde bagka bir goriintiiyii kurgulamakta; boylece yonetmen, montajlar araciligiyla
izleyiciye bir olay1 gostermek yerine sadece ima etmektedir. Eisenstein,
gercekligin se¢ilmis elemanlarini kurgulamistir. Kisisel gercekgilik, montajlar
arasindaki ilgiden yola ¢ikilarak olusturulmustur (Sinema Nedir 33). Anlasildig:
uUzere Eisenstein’in filmlerinde kaba gerceklik, dogrudan dogruya ekrana
yansitilmaz, degisime ugratilir ve filmlerde adeta siirsel bir dil kullanilir.

Eisenstein, sinema dilinin koklerini arayan, filmlerini kendi deneylerinin
ispat1 i¢in kullanan kuramcilardan biri olarak adin1 duyurmaktadir. Sinemanin
baslangicindan itibaren sinemadaki biitiin gelismeleri izleyen Eisenstein,
gelismelerle birlikte kuramini da yeniler. Sinemadaki ses, renk, miizik gibi
uygulayimlari1 da kuramina ekler, kuramini olustururken deneyler yapan diisiiniir
olarak da bilinir. O, sinema kuramini “devrim”den alir ve devrimci disiinceyi

destekler. Bu nedenle de onu klasisizm veya ar1 yazmayla su¢lamanin yersiz



oldugu Film Duyumu’nda belirtilir. Eisenstein’in filmleri, filmin yapisinda ortak
yasalar belirlemeye yoneliktir, o icerikten ¢cok bicimin diisiinceye aracilik ettigine
inanir. Dolayisiyla Eisenstein 1y1 bir diisiincenin de iyi bigimleri ve iyi izlekleri
doguracagini savunur (CV-CX). Eisenstein bu nedenle film pargalarini bir
deneyin esas malzemeleri gibi gormekte, bir diisiinceyi en dogru bigimde
yansitabilmek i¢in de bu ¢ekim parcalarini kars1 karsiya getirmektedir.

Eisenstein kurgu anlayisinda, iki gériintiiniin ¢carpigsmasiyla elde edilen
“kavram”lar vardir. Eisenstein, izleyicide duygusal etkilenimler yaratmak i¢in bu
kavramlardan yararlanmakta ve izleyici duygusunu harekete gecirmek amaciyla da
perdedeki celigkili goriintiileri kullanmaktadir. Bu goriintiiler sayesinde izleyicinin
siyasal goriigleri ve siyasal bilinci giiclendirilecek ve izleyiciye yeni bakis agisi
saglanacaktir. Peter Wollen’1n da dikkat ¢ektigi iizere Eisenstein, bu kavramlari
bes montaj tekniginden olusan bir model gelistirerek izleyiciye sunmaktadir:
Metrik, ritmik, tonal, Gstonal ve entelektiiel montaj. Bu montaj tekniklerinden her
biri, “saf fizyolojik olarak tanimlanir. Ancak entelektiiel montaj, yalniz duygulari
yonlendirmekle kalmaz, biitiin diisiince olusumunu yonlendirmek niyetiyle
olusturulur (44-45). Eisenstein’in kurgu teknikleri, goriintii disinda renk, miizik,
ses gibi unsurlar1 barindiran zengin yapisiyla dikkat ¢ekmektedir ve onun
filmlerinde uzam, zaman, 151k ya da ¢ekim pargalarinda yer alan yatay-dikey
cizgiler birbiriyle zitlik olusturacak bigimde sunulur.

Eisenstein’in kurgu teknikleri birbirinin devamu niteligindedir. Ornegin,
Ol¢iimlii kurguda kurguyu olusturan temel 6ge ¢ekimlerin uzunlugudur. Bu ¢ekim
uzunlugu, ¢ekimin i¢ hareketiyle catistiginda dizemsel kurgu ortaya ¢ikmaktadir.

Cekimdeki dizemsel ilkeler titremsel ilkelerle ¢atisirsa da titremsel kurgu



olusmakta temel 6geyle iisttitrem arasindaki ¢atismadan tsttitremsel kurgu;
isttitremsel kurgu ile ideolojik niteliklerin ¢atigmasiyla anliksal kurgu
tiretilmektedir (Film Duyumu CXL). Anlasildig: gibi bu kurgu teknikleri birbirine
bagli olup karsilikli olarak birbirini etkilemektedir. Bunun sonucunda da kurgu
tekniklerinin her biri baska bir nitelige doniismektedir.

Tezde Eisenstein’a ait bu teknik terimler yol gosterici olmustur. Ancak
Eisenstein’in goriintiide yakalamaya calistig1 diyalektik 6greti, oykiilerde
sOzciiklerden hareketle ifade edilmeye ¢alisilmistir. Tezin ¢éziimleme bolimi icin
sozciikler yardimiyla dykiiler “hareketli goriintiiler”e doniistiiriilmiis ve sinemaya
ait terminoloji bu goriintiilere uyarlanmistir.

Tezin ikinci béliminde sinema-edebiyat iliskisine yer verilmistir. Bilindigi
gibi, sinema edebiyat etkilesimi uzun yillara dayanmaktadir. Edebiyat birikiminin
sinemaya gore fazla olmasi, sinemanin edebiyattan etkilendigini diisiindiirebilir.
Ancak teknolojik gelismelerle kendini yenileyen sinema, yaklasik bir asirlik
gecmisine ragmen hizla ilerlemis, birgok sanattan esinlenmis ve kendi 6zgiil
yasalarini olusturmustur. Bu nedenle de edebiyat, tiyatro sonra da fotograf gibi pek
¢ok sanatin sinemanin ortaya ¢ikmasinda énemli rol iistlendikleri s6ylenebilir. Rita
Felski’ye gore “Ister kurmaca, ister olgusal, ister siirsel, ister retorik olsun, bu
tiirlerin her biri bir dizi sema yaratir, dili belli dlgiitlere gore secer, diizenler ve
sekillendirir, baz1 gorme bigimlerine kap1 aralarken bazilarini disarida birakir”
(129). Sinemay1 tanimlayan en belirgin semanin ise “hareketli goriintiiler” oldugu,
sinemanin bu 6zelligiyle diger sanatlardan ayrilabilecegi sdylenebilir.

Sinema, teknolojinin giclyle beslenen bir sanat olarak kabul gorir. Fakat

Wollen’a gore sinema, sadece teknik agidan gelisim gosterip ortaya ¢ikmaz.



Sinema ayni1 zamanda ¢izgi romanlardan, ucuz romanlardan, tiyatro temsillerinden
de etkilenir. Bu da sinemanin anlatim tarihidir. Sinema ve diger sanatlar Habil ile
Kabil degildir, birinin 6tekisini yok etmesi gerekmez. Bu nedenle de karantina
altina alinmis, katisiksiz sinema diye bir seyden de s6z edilemez (138). Dolayisiyla
koklii bir gecmise sahip pek ¢ok sanat, sinemay1 hem kuramsal olarak hem de
icerik bakimindan desteklemis, goriintiilerin teknik yonii diger sanatlarin
birikimiyle zenginlestirilmistir. Bu disiplinler arasi etkilesim de sinema-edebiyat
gibi iki farkli alanm1 yakinlagtirmistir.

Ne var ki simdiye kadar yapilan ¢alismalarda sinema edebiyat etkilesiminin
ozellikle uyarlama eserlerle ilgili ¢alismalarla sinirlandirildig: dikkat cekmektedir.
Bu calismalar arasinda Segil Toprak’in “Selim Ileri’nin Eserlerinde Sinema ve
Edebiyat Iliskisi”, Emel Aslan’1n “Sinema ve Edebiyat Estetigi A¢isindan
Calikusu Uyarlamalar1”, Gulmira Torobekova’nin “Sinema ve Edebiyat Iliskisi
Acisindan Cengiz Aytmatov’un Eserlerinin Incelenmesi ‘Selvi Boylum Al
Yazmalim® Uzerine Bir Coziimleme” baslikl yiiksek lisans tezleri gosterilebilir.
Toprak’in ¢aligmasi iki farkli disiplinin birbirini nasil etkiledigiyle ilgili olup
Selim ileri’nin sinemadan ne sekilde beslendigi hakkindadir. Aslan ve Torobekova
tezlerinde, Calikusu ve Selvi Boylum Al Yazmalim adli eserler ile uyarlamalari
arasindaki farkliliklar irdelemektedirler. Oktay Yivli ise “Halide Edip Oykiisiinde
Betimlemenin Retorigi” baslikli bildirisinde sinema tekniklerinden biri olan
“zum”u ad1 gegen yazarin dykiilerinde Orneklemektedir. Goriildiigi gibi sinemanin
bi¢imci yapisinin edebiyata uyarlanmasiyla alakali ¢aligsmalar oldukg¢a sinirlidir.

Dolayisiyla “1960°11 Yillar Tiirk Oykiiciiliigiinde Sinema Dili ve Anlatim



Teknikleri” baslikli bu tez igerigi goz oniinde bulunduruldugunda 6zgiin bir
caligma olarak degerlendirilebilir.

Bu tezde, 6rnekleme yontemiyle segilen sekiz dykii kitabi, Eisenstein’in
kurgu teknikleri, sinema genel kurgu teknikleri, kamera ¢ekim yasalari bakimindan
¢oziimlenmistir. Kamera ¢ekim teknikleriyle film senaryosuna doniistiiriilen
Oykiilerde kurgu teknikleri aranmistir. Goriintii diliyle yaratilan bu teknikler,
malzemesi “sozciik” olan baska bir alana uyarlanmistir. Bi¢imci sinemanin 6nde
gelen isimlerinden biri olan Eisenstein’in ¢arpisan gorintilerden hareketle

29 <¢

olusturdugu ve birbirinin devami niteligindeki “carpici kurgu”, “cagrisim kurgu”,
“6lcimli kurgu”, “dizemsel kurgu”, “titremsel kurgu”, “Osttitremsel kurgu”,
“anliksal kurgu” ile ayn1 zamanda goriintiilerdeki 11k, oylum, ¢izgi ya da zaman
gibi kavramlara dayandirilan ¢catisma merkezli goriintiiler bu ¢oziimlemelerde yol
gosterici olmustur.

Sinemada kullanilan genel kurgu tekniklerinden de “hizli-yavas kurgu”,
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“karsit kurgu”, “almasik kurgu”, “olagan kurgu”, “bagintili kurgu”, “eliptik
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kurgu”, “duz kurgu”, “disavurumcu kurgu”, “metaforik kurgu”, “insana benzetme
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kurgusu”, “patetik kurgu” ile kamera ¢ekim tekniklerinden “yakin ¢ekim”, “omuz
cekim”, “genel ¢cekim”, “yakin perspektif”, “uzak perspektif”, “periferik goriintii”,
“panoramik ¢ekim”, “tild ¢ekim”, “kesme”, “alan genisletme”, “ara ¢gekim”,
“laytmotif”, “sahne derinligi” gibi pek ¢ok teknik dyki ¢ozumlenirken
kullantlmistir.

Bu ¢oziimlemelerde, bir teknigin kullanim sikligini belirlemek tezin temel

amaglarindan biri gibi diistiniilmemelidir. Sinemadaki teknik dil, 6rnekleme

yoluyla se¢ilen eserlerde bulunmaya calisilmis, tekniklerin yer almadig dykiiler



incelenmemistir. Burada, sinema goriintii diline uygun oldugu diisiiniilen 6ykii
veya Oykiiler se¢ilmis ve bu dykiilerin sinema teknikleriyle iliskisinin ortaya
konulmasi amaglanmistir. Tezin bagka bir hedefi de 6ykii ¢oziimlemelerine yeni
kavramlarla yaklasarak bu tiir ¢alismalara 6zgiin bir bakis a¢is1 kazandirmaktir.
Ayrica bu tezde, iki farkli disiplin olmasina ragmen sinema ve edebiyat arasinda
etkilesim oldugu varsayimu ileri siirtilmiistiir. Boylece yeni kavramlarla 6zellikle
anlatidaki bigimci yaklasim desteklenecek, goriintii yasalarinin anlatilarda da
kullaniminin miimkiin olacagi kanitlanmis olacaktir.

Coziimleme icin 1960’11 yillarda yayimlanan 6ykii kitaplar1 se¢ilmistir.
Ciinkii bu donemde yayimlanan 6ykii kitaplarindaki ¢esitlilik dikkat ¢ekicidir.
Ayrica daha once yapilmamis bu tarz bir ¢ézlimleme i¢in belli bir donemin
se¢ilmesi ¢coziimlemeyi zenginlestirmistir. S6zgelimi, Yanik Saraylar’in kapali,
imgesel anlatim1; Ay Buyilrken Uyuyamam’daki yalin dil; Tutkulu Pergcem’deki
fantastik diinya ya da Cumartesi Yalnizligr’ nin biitiiniinde dikkat ¢eken ig
konusmalar araciliiyla farkli anlatim olanaklariyla karsilagilmis, bu da
¢Oziimleme boliimii i¢in malzeme cesitliligi saglamistir.

Tezin ¢oziimleme boliimii i¢in su dyki kitaplari se¢ilmistir: Sevim Burak
Yanik Saraylar (1965), Necati Cumali’nin Ay Buylrken Uyuyamam (1969), Leyla
Erbil Gecede (1968), Sevgi Soysal Tutkulu Percem (1962), Yusuf Atilgan Bodur
Minareden Ote (1960), Necati Tosuner Ozgiirliik Masal: (1965), Ferit Edgii Av
(1967) ve Selim Ileri Cumartesi Yalnizligi (1968). Bu Kitaplardan segilen oykiiler
sinema diline doniistliriilmiistiir. Céziimlemede amag, sinema terminolojisini

oykilerde gosterebilmektir. Bu nedenle de ¢6zimlemeye uygun olmayan dykiler



elenmis ve ¢oziimlemede tekrara diismemek i¢in de yapi1 olarak birbirine benzeyen
Oykiilere yer verilmemeye ¢alisilmistir.

Tezin ikinci bélimiinde genel hatlariyla “Sergei Eisenstein” ve “kurgu”
hakkinda bilgi verilmistir. “Sinema ve Kurgu” baslikli bu boliimde, sinemanin
ortaya ¢ikisi, sessiz sinema donemi, kurgu kavrami ile kurgunun ortaya ¢ikisi
tanitilmakta ve ikinci boliimde sessiz sinema déneminin dnemli kuramcilarindan
biri olan Eisenstein’in 0zetle hayatina, film kuramina ve kuraminin dayanaklarina
dikkat cekilmektedir. Sonraki boliimde de sinemadaki genel kurgu teknikleri ile
kamera ¢ekim yasalari arastirilmistir.

“Sinem ve Edebiyat: Etkilesim” baslikli {i¢iincli béliimde, sinema ve
edebiyat arasindaki iliski farkli bakis agilariyla irdelenmistir. Burada, koklu bir
gecmise sahip edebiyatin geng bir sanat olan sinemaya katkilari
degerlendirilmistir. iki sanatin benzerlik ya da farkliliklari gesitli diisiincelerden
yola ¢ikilarak tartisilmis, Sinemanin bagimsiz bir olusum olup olmadigi farkli
bakis agilartyla sunulmustur. Son olarak edebiyatin sinemaya veya sinemanin
edebiyata etkisi tizerine one siiriilen fikirlere yer verilmistir.

“Oykil Coziimlemeleri” baslikl1 son boliimde, sekiz dykii kitabindan
secilen on alt1 6ykii, kamera ¢ekim teknikleri araciligiyla film senaryosuna
doniistlirtilmiis sonra bu Oykiilerde sinema kurgu teknikleri ile genel kurgu
tekniklerinin izleri 6zgiin bir “yakindan okuma” yoluyla bulunmaya ¢aligilmistir.

Bu ¢aligmanin her asamasinda destegi, 6zverisi ve diisiinceleriyle beni
destekleyen, yonlendiren Dog Dr. Oktay Yivli’ye; her an yanimda olan, bana
giivenen esim Ahmet Okan Sagiroglu’na ve bana inandiklari i¢in aileme tesekkiir

ederim.



BOLUM I

SINEMA VE KURGU

Sinemanin tanimi iizerine bazi ¢elisik ifadeler goze carpmaktadir: Sinema bir
sanat midir yoksa teknolojiyle ortaya ¢ikan bir endiistri midir? Eger sinema bir sanat
olarak kabul edilirse diger sanatlardan hangi yonleriyle ayrilir ya da sinemanin hangi
ozellikleri digerleriyle benzerlik tasir? Semir Aslanyiirek’e gore sinema, birgok
sanat1 i¢inde barindirir, hareketli goriintiilerle de izleyiciyi kendi dykiisiine siiriikler.
Her sanatin kendine 6zgii bir dili ve kurallar1 vardir. Sinema ise goriintiiyle elde
ettigi deneyimi izleyiciye yasatma sanatidir (50-51). Sinema dili, hareketli
goriintiilerin ¢esitli kuramsal yaklagimlarla desteklenmesiyle hayat bulmakta ve
bunun sonucunda sinema, kendine 6zgu bir sanat olma yolunda ilerlemektedir.
Cilinkii edebiyatta sdzciiklerin, fotografta hareketsiz goriintiilerin ya da miizikte
notalarin sinemada karsiligi “hareketli goriintiiler”dir.

Sinemanin bir dil oldugu kabul edilir. Ancak sinema dilinden anlasilan sey,
elestirmenlerce farkli yorumlanmaktadir. Ornegin, Cristyan Metz’in belirttigi gibi
izleyici bir filmi onun sistemine dair bir bilgisi oldugu i¢in anlamamakta, aksine
filmi anladi@1 igin onun sisteminin bilgisini elde etmektedir. Ozetlenirse iyi dykiilerin
anlatilmas1 sinemanin bir dil oldugunu gdstermez fakat iyi dykiiler anlatildig i¢in
sinemanin bir dil oldugu sdylenebilir (aktaran Monaco 154). Sinema dili, sinemanin

biricikligini simgeleyen goriintiiler ya da uygulama imkanlarinin inandiriciligiyla
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yakindan ilgilidir. James Monaco’ya gore de sinema bir dil degildir, dil gibidir.
Sinemada gramer kuralina uymak miimkiin degildir. Bundan dolay1 bir filmi temel
diizeyde degerlendirmek igin entelektiiel olmak gerekmemektedir (149-53). Burada
sinemada, edebiyatta oldugu gibi, belli kurallarla sinirlandirilmis bir dilin varligindan
s0z edilemeyecegi vurgulanir. Dolayisiyla da sinemanin her kesimden insana
seslenebilecegi sonucuna ulasilabilir. Sinema, bu 6zelligi sayesinde de en populer
sanatlardan biri olmay1 bagsarmistir.

Sinemanin bir¢ok bilim dalindan etkilendigi bilinir. Peter Wollen, sinemanin
sadece geng bir sanat olmadigini, ayn1 zamanda farkli ifade kodlar1 ve kipleri
kullanarak farkli kanallarda farkli duyum bélgelerine yayin yapan ve 6teki sanatlari
birlestiren bir giicii oldugunu belirtir ve sinemanin; sanatlar arasindaki farklari,
benzerlikleri, sanatlarin birbirine doniistiirebilme ya da birbirinden aktarma
yapabilme yeteneginin oldugunu savunur (9). Ancak sinemanin temel dgesi
goriintlidiir, goriintiilerin ise gercegin kopyast konumunda olup ideal olanin pesinde
olmayi hedefledigi sdylenebilir. Ancak goriintii ¢esitliligi, ortaya ¢ikan sinema
akimlarinda degisiklik gosterebilir. Soyle ki bir Alman disavurumcu sinemada 151k,
g0lge gibi teknik kavramlar belirginlesirken gercekci sinema kaba gercekligi
yansitmakta gorintiye midahale etmemektedir.

Bu durumda sinema dili nasil degerlendirilmelidir, bu dil s6zel dille benzesir
mi? Sinemada dil bilgisine benzemeyen kendine 6zgi bir dilden s6z edilebilir.
Ciinkii sinemada sozel dildeki gibi belli kurallara sahip, sabit bir dil kullanilmaz. Bir
filmin degeri, oyuncunun kullandig dilin, s6zel dilin kurallarina uygunluguyla
degerlendirilemez. Goriintiilerde dil bilgisi kurallarina uygunluk aranmaz ya da

sinemadaki goriintiilerin yanlis secilmesi filmi degersizlestirmez. Andre Bazin’e gore
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heniiz kesfedilmemis olan sinema zamanin tarafsizligini yansitir. O artik nesneleri
korumaz ve sinemaya eklenen her yeni gelisme onu paradoksal olarak ¢ikis noktasina
biraz daha yaklastiracaktir ( Sinema Nedir 20-28). Sinema, zaman kavramini da
farkli yorumlamakta izleyici gegmis ya da gelecek zamani tek bir zaman olarak
algilamaktadir: Simdiki zaman.

Ayrica sinema, zamani igleyisi disinda baska 6zellikleriyle de diger
sanatlardan farkli bir yapida oldugunu ortaya koyar. J. Dudley Andrew’un dikkat
cektigi lizere sinema dili, izleyicilere siirtikleyici ve siirekli bir ileti tasimaktadir.
Sonug olarak sinema, bir iletisim sisteminden ¢ok bir anlatim arac1 gibi iglev
gormektedir ve sinemanin kurallari kat1 degil, gecicidir (329-30). Rita Felski’ye gore
de sinema, bastan ¢ikarici giiciiyle “biiyii”ye benzer. Sinema salonlarinda gosterilen
diinya aslinda biiyiiniin modern tekraridir, bu diinya anlam yogunlugu ve duygu
zenginligiyle kusatilmistir. Sinema heniiz biz olmayan figiirleri yeniden canlandirir
(89). Boylece sinema, izleyiciye biiyiilii, duygusal ortam yaratarak giindelik hayati
kendine 6zgu dille aktarir. Eisenstein ise sinemanin izleyicinin yalnizca duygusal ve
trajik catigmalarda degil, ruhsal zitlagsmalarda da hem optik goriintii olarak goze hem
de ruhsal agidan anlam olarak izleyicilerin egilimlerine uygun bir savas alani
yarattigini sdyler (Sinema Sanati 51). Ozellikle sinemadaki gorintinin “biyi”
ortamina zemin hazirladig1 ve bdylece izleyiciyi pasiflestirdigi diistiniilebilir.

Sinema, siirekli ve yenilik¢i bir degisiminin iiriinii olarak degerlendirilebilir
mi ya da bu degisim nasil tanimlanabilir? Bilindigi gibi sinema her déoneminde yeni
ve cesur girisimlere taniklik etmekte ve sinemanin anlami ¢gogalmaktadir. S6zgelimi,
1928 yilina kadar sessiz filmle sanatsal agidan zirveye ulasan sinemada 1930’lu

yillarda sesli filmlerle birlikte yeni bir donem baslar. Yirmili ve otuzlu yillar
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arasindaki etkilesimden sonra kirkli yillarda birbirinin zitt1 denebilecek egilimler
olusur. Yonetmenlerin bir kism1 bu dénemde goriintii tizerine yogunlasirken diger bir
grup gergekligin pesinde kosar (Bazin, Sinema Nedir 31). Goriildiigii gibi teknik
gelismeler veya sosyal-kiiltiirel alandaki degisimler sinemanin farkli 6zelliklerini On
plana ¢ikarmistir. Ornegin, Amerika’da ¢ekimlerin her biri birlestirilerek iki
hareketin essiiremli (kosut) duyusu olusturulmaya c¢aligilirken Alman sinemasinda
151k ve dekor lizerine yogunlasilmis, nitelikli goriintiiler elde edilmistir. Eisenstein ise
duygular ve uslamlama arasindaki ikilige sinema tarafindan son verilmesi gerektigini
diistinmiistiir. Eisenstein’a gore soyut diisiinceler siirecini, uygulayimsal eyleme
doniistiirmek icin giiciinii kaybetmis kuramsal formiillere yasamin coskusunu
verebilmek ve arzuya baglh bi¢imsellige ideolojik formiillerin agikligin1 kazandirmak
i¢in sinemaya ihtiyag¢ vardir (Sinema Sanati 44). Her yonetmenin ya da kuramcinin
icinde yasadig1 toplumun i¢inde bulundugu kosullarin etkisi altinda kaldig1 dikkat
cekmektedir. Ornegin Eisenstein, okuma yazma bilmeyen Rus halki igin “bi¢imci”
sinemay1 tercih ederken Hitler doneminin baskici yapisi nedeniyle Alman sinemasi
“digavurumcu” bir ¢izgiyi benimsemistir. Andrew’un da dikkat ¢ektigi lizere
“Sinema bize diinyanin doniisiim siirecini gostererek bu ihtiyaci karsiladigr igin
sanatlarin en biiyligiidiir. Diger sanatlar, bize yalnizca bu doniisiimiin sonucunu,
insanilestirilmis sanat diinyasin1 gosterir” (317).

Kaba gerceklik lizerinden gercekligi yorumlayan sinema hem yeni anlamlar
yaratmakta hem de bu anlamlar1 perdeye tasimaktadir. Hayata farkli agcidan bakan
izleyicinin ¢ok yonlii bakis acisini zenginlestirmek ise sinemanin en biiyiik kazanimi
olarak degerlendirilebilir. Bilindigi gibi sinemanin biiyiik kazanimlarindan biri de

“Eisenstein”dir. Tezde Eisensten’in sinema kuramindan yararlanildigi ve Eisenstein
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da 6zellikle sessiz sinema donemine damgasin1 vurdugu i¢in bir sonraki béliimde ana

hatlartyla “sessiz sinema donemi” hakkinda bilgi verilecektir.

1.1. Sessiz Sinema D6nemi

On dokuzuncu yiizy1l bilim, sanat ve edebiyat alaninda 6nemli buluslarin
yapildig1 ylizyil olmustur. Teknolojik gelismelerle birlikte yeni sanat dallar1 da
ortaya ¢ikmistir. Ronesans déneminin resimleri 17-18. yiizyilda yerini tiyatroya
birakmis, 18-19. yilizyilda da roman tiyatroyu geride birakarak en 6nemli sanat olma
ozelligi gostermistir. 19-20. yiizyilda ise sinema teknolojinin gelismesiyle sanatta ilgi
odag1 haline gelmistir.

Monaco, 1913’ten 1927’ye kadarki dénemi “sessiz sinema donemi’”; 1928-
1932 yillar1 arasindaki donemi teknolojik agidan 6nemli asamalarin gerceklestirildigi
“gecis donemi”; 1932-1946 yillarimi kapsayan donemi “Hollywood’un Altin Cagi”;
sinemanin politik ve toplumsal degerinin yeni anlami kabul edilen 1960-1980’li
yillar1 “Fransa Yeni Dalga”; 1980 sonrasini ise “Postmodern Sinema” olarak
siniflandirmaktadir (220). Tk film gdsterimi de 1895 yilinda yapilir. Nilgiin Abisel,
1895 tarihinde Lumiére Kardesler tarafindan yapilan ilk film gésteriminden sonra
hizla yayilan sinemanin, insanlar i¢in tutkulu bir eglence olmanin yaninda kimi
iilkeler i¢in dnemli bir sanayi kolu oldugunu belirtir. Abisel, sinemanin Amerikan
ihracat listesinde onem tagimasini ise bu durumun en somut 6rneklerden biri olarak
goriir (3). Sinema, kisa bir gegmise sahip bir sanat olarak gorulir. Ancak teknolojik
gelismelerden etkilenen sinema, hizli gelismelerle birlikte kendine 6zgii kurallar

olan bir sanata doniistiirilur.
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Sinemadaki ilk konulu film ise Georges Méli¢s tarafindan 1902 yilinda
yapilir: Voyage dans la Lune (Ay’a Seyahat). Sinemanin ilk doneminde ¢ekilen
filmler herhangi bir senaryoya bagl kalinmadan ¢ekilir. Bu filmler, giildiirmeyi
amagclayan veya bilgi yonii agir basan yapimlar olarak degerlendirilebilir. Tek
parc¢adan olusan bu filmlerin yerini ¢ekimlerin art arda birlestirilmesine dayanan
“kurgu” teknigiyle sinemada konu ve goriintii ¢esitliligi artirtlir. Daha sonra
sinemada bu siireci polisiye gibi harekete dayali filmler takip etmektedir. Aslanyiirek
bu durumu soyle ifade eder:

Sinemanin edebiyat ve tiyatrodan daha az olmamak iizere, insani
duygulari iletebilecegi anlagildi. O zaman sinema kuramcilari
sinemay1, olaylarin dig dinamizmine dayanarak insani duygulari
iletebilen bir sanat olarak tanimlamaya basladilar (52).

Sinemada ilk yapimlar, daha ¢ok toplumun segkin tabakasi igin yapilir. Ancak
zamanla halka agilan sinema, hizla yayilmaya baglamistir. Bazin’e gore sinemanin
icerikten sonra ikinci 6nemli 6gesi olarak “bi¢im”le de iyi diizenlenmis goriintii ve
kurgulama stilleri, filmin konusunun miikemmel sekilde uyarlanmasi, goriintii ve
sesin uyumlulugu ile klasik sanatin tiim olgunlugunu i¢inde barindirmasi
hedeflenmistir. 1938 yilindan itibaren Italyan ve Ingiliz sinemalarinin etkisiyle
Hollywood sinemasindan kopus yasanmis, 1940-1950’li yillarda artik filmin “ne”
anlatmak istedigi degil, bunu “nasil” anlattigi deger kazanmistir (Sinema Nedir 40-
41). Sinemanin teknik yoni “bi¢imciligi”; anlatmak istedikleri “igerik™i; bir filmin
konuyu ele alis sekli de “iislup”u karsilamaktadir. Dolayisiyla bir¢ok sanatta dikkat

ceken, bigim-iislup ¢atismasi sinemada da tartigilan konular arasina girmistir.
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Ayn1 zamanda sessiz sinema doneminin dnemini kaybetmesinden sonra
“ses”in ortaya ¢ikmasi da yeni tartismalara neden olmustur. Bazin’in dikkat ¢ektigi
Uzere 1940’11 yillarda, sesin ve hareketin uyum g¢alismalari gergeklestirilmis, goriintii
bir metafora doniiserek anlam kazanmistir. Montajda disavurumculuk zamanla
anlamin1 kaybederken zamanin ger¢ekliginin rol oynamadigi kurgulama bigimi
Ozellikle Amerikan komedilerinde zirveye ulasmis, bdylece sdzcilik oyunlarina bagl
bir sinema dili ortaya ¢ikmistir (Sinema Nedir 53). Ses, gorlintiiniin imge degerini
golgelemis, sézcliklerin diinyasi goriintiiye esik etmistir, boylece sinemanin
anlasilmasi kolaylagmistir.

Ancak ses, ¢ok boyutlu bir anlam kazanarak doniisiime ugramistir. Yalin bir
ses cesitli bakis agilariyla derin bir ifadenin temsilciligini de yapmistir. Eisenstein’a
gore sinema, izleyiciler tzerinde parlak bir etki birakmis ya da sinemadaki dokunakl
S0z sdyleme sanat1 zamanla yeni bir anlam kazanmistir. Adina “uygulayim
olanaklar1” denilen bigimsel yontemlerle yeni sinemacilik, izleyiciye farkli ve
islevsel bir bakis ag1s1 sunmustur (Sinema Sanati 34). Sézgelimi, Italyan
Gergekgiligi, 1946 yilinda Luchino Visconti ile sinema geleneginin disinda bir akim
olarak goriilmiistiir. Bu donem sinemasinda siradan kisilerin goriintiileri yer
almaktadir. Sessiz sinemanin bu doneminde italya’da gosterisli dekorlarla, kalabalik
figliran ordusunu barindiran tarih filmler yapilir.

Amerika’da ise Charlie Chaplin, 1914 yilindan itibaren birgok kisa metrajl
film yapar. “Sarlo” karakteriyle izleyicinin dikkatini ¢geken Chaplin, filmlerinde
siyasi fikirlerini ve toplumsal sorunlari yansitmaktadir. Ornegin, Sarlo tiplemesiyle
canlandirdigi 1936 tarihli Modern Times (Modern Zamanlar), sanayilesen,

yabancilagan toplumun elestirisi olarak kabul edilir. Ufuk Giiral’a gore
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Hollywood’un ilk déneminde filmler, yonetmenleriyle degil, basrol oyunculariyla ya
da yazarlariyla amilmistir. Sinema, teknik olarak tiyatroyu taklit etmekten Gteye
gidememistir. Ancak Griffith, sinemanin farkli bir sanat olduguna inanmas,
filmlerinde teatral unsurlar1 ayiklamistir. Griffith’in, Amerika i¢ savasini anlatan
1914 tarihli The Birth of a Nation (Bir Millet Doguyor) filmiyle sinemaya kuramsal
acidan ¢ok sey kattig1, bu filmde sahneleri tek bir ¢ekimle vermek yerine degisik
Ol¢ekteki cekimlere yer verildigi bilinir. Amerikan ¢ekimi olarak adlandirilan gogiis
cekimi ile paralel kurgu bu filmde kullanilarak sinemanin anlati olanaklari
genisletilir (8).

Sessiz sinema doneminin ve bigimci sinemanin en énemli isimlerinden biri
olan Eisenstein ise sinemaya kuramsal ag¢idan yaklagsmaktadir. Sovyet sinemasi
denince akla gelen ilk isim olan Eisenstein, 6zellikle kurgu konusunda sinemaya
katkida bulunmaktadir. Eisenstein, klasik anlati1 olanaklarindan yararlanmakta ve
Griffith’i 6rnek aldigini kabul etmektedir. Dziga Vertof ise bi¢imci sinema anlayisini
ve sinemanin temelini olusturan teatral unsurlari reddetmektedir. Gural, Vertof’un
senaryo, oyunculuk, mizansen ve makyaj gibi unsurlar1 reddederek, dramatik filmi
olusturan unsurlardan yalnizca kurguyu kabul ettigini vurgular. O, siradan insanlari,
dogal halleriyle, isinin basinda kaydedip toplanan goriintiileri kurguda birlestirerek
anlamli bir yap1 olusturmay1 amaglamaktadir. Ona gore gercek oldugu gibi aktarmak
sinemacinin gorevidir (14-15).

Sovyetlerde sanatci filmi halk i¢in yapmakta ve sanatin “toplumcu” yonii agir
basmaktadir. Andrew, Eisenstein’in da yer aldig1 bi¢imci kurami iki ana doneme
ayirmaktadir: 1920-1935 arasindaki donem, sessiz sinema donemi olmak iizere

sinemanin yalnizca sosyolojik bir fenomen olmadig1, diger sanatlar gibi ayni tiirden

17



haklara ve sorumluluklara sahip giiclii bir sanatsal bicim oldugu kabul edilir.
Big¢imciler, sessiz sinemanin basarisinin agiklanmasi amaciyla gelecegin sinemasini
yonlendirir. 1960’larda bigimci sinemanin ikinci donemi baslar, giinlimiizde de
gelismeye devam eder. Sinema teknik yonden sahip oldugu degiskenler {izerine
dayanarak boliimlere ayrilir ( 154-55). Temelini Rus formalistlerden alan bigimci
sinema, bir filmi teknik acidan degerlendirdigi i¢in elestirilir. Ancak Eisenstein
tarafindan, siki bi¢cimciligin sanat¢iy1 engelledigi ve belli kaliplarla olusturulan

filmlerde anlamin sinirlandig: fark edilir.

1.1.1. Kurgu Nedir?

Tezin ¢dziimleme boliimiinden 6nce kurgu kavramini tanimlamak
gerekmektedir. Ciinkii tezin amaci, sinema kurgu teknikleri ile sinemaya 6zgii ¢ekim
yasalarinin dykiilerde aranmasina dayanir. Bu nedenle, sinemada kurgu nedir, islevi
nedir ve diger sanatlarda “kurgu”dan s6z edilebilir mi sorular1 bu boliimde
cevaplanmaya ¢alisilacaktir.

Kurgu (montaj), gercekligin diizenlenmesi ve yeniden yapilandirilmasi
seklinde tanimlanabilir. Yaraticilik 6zelliginin olmasi, kurgunun sinemadaki en
onemli 6zelligi kabul edilir. Ekleme isleviyle kullanilan kurgunun diger sinema
Ogelerinin yaratilmasinda etkili rol oynadigi diisiiniiliir. Bu nedenle kurgu, filmin
igerigini olusturmada bagvurulan teknik kavramlardan biri gibi degerlendirilebilir.

Sinemada kurgu, yaratic1 kurgu kavramiyla ifade edilir ve yaratici kurgu
“eklemek, birlestirmek” (montaj) anlamindan farkli bir 6zellige sahip bir kavram
olarak goriiliir. Film parcalarinin birlestirilmesi disinda film ¢ekimlerinin bir biitlinii

olusturabilmesi amaciyla art arda eklenmesinin kurgunun sanatsal tarafini temsil
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ettigi ve birlestirmek anlamindaki kurgu ile sanatsal kurgunun anlatim giicii
bakimindan farkli 6zellikler tagidigina inanilir. Ciinkii sanatsal kurguda diyalektigin
yasalarindan yararlanilir, ¢gekim pargalarinin birlesmesiyle yeni anlamlar tiiretildigi
icin diyalektigin olanaklariyla sanatsal kurgu yaratilir.

Kurgu, bir filmin sanatsal yoniinii agiga ¢ikaran gizil giiclerden biri kabul
edilir. Cekim parcalarinin bir araya getirilmesi, bir filmi hem sanatsal hem de estetik
acidan desteklemektedir. Film, bu parcalarin birlesmesiyle amacina ulagmaktadir.
Selahattin Yildiz’in dikkat ¢ektigi iizere kurgu film yonetmeninin dilidir ve
yonetmenin kisiligi ancak kurgu yontemiyle degerlendirilebilir. Film yonetmeni
dildeki sozciiklerin karsilig1 kabul edilen ¢ekim pargalarini birlestirir. Dolayisiyla
kurgu, bir ydnetmenin tarzini, anlatimini ortaya koyan énemli bir isleve sahiptir.
Cekim pargalarinin filmin biitliniiyle olan iligkisi “kurgu”yla agiklanabilir (69-71).

Gergeklik hissini izleyiciye vermenin yollarini arayan sinema, gercekligi
pargalara ayirmak, bunu bir sistem olarak yeniden yapilandirmak ve izleyici
tizerindeki etkisini yaratmak amaciyla kurguya siginir. Ancak sessiz sinema
doneminde, sinema kurgusunun bir metne dayandirilabilecegi gibi metinden
bagimsiz da olabilecegi savunulur. Filmde her ¢cekim, birbirini anlam ya da teknik
bakimdan tamamlamakla yiikiimliidiir. Mustafa S6zen’in de belirttigi gibi kurgunun
temelini bir filmdeki gorsel ve isitsel 6gelerin filmdeki ana temaya gore
diizenlenmesi olusturmaktadir. Bunun sonucunda film, kendi i¢inde bir ahenk
yakalar. Ahenk ise kamera hareketleri, kesmelerin kisalig1 ya da uzunluguyla, miizik
ve ses efektleriyle yaratilir (150-51). Bu nedenle kurgu her sanat eserinde anlatiy1
diizenleyen, planlar arasi gecisi saglayan, anlatidaki ritmi olusturan bir diizenin genel

ad1 olarak tanimlanabilir.
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Kurguda asil 6nemli degisim Eisenstein tarafindan saglanir. Eisenstein
alisilmisin disinda bir kurgulama anlayisiyla dikkat ¢eker. Bulent Kiiciikerdogan ve
Deniz Yengin’in de belirttigi lizere kurgu Eisenstein anlayisiyla yeni bir anlam
kazanmistir. Birbiriyle ilgisi olmayan iki goriintiiniin yan yana getirilerek bunlarin
aralarinda psikolojik bir bag kurulmustur. Bu bagin duygusal tepkiye yol agmasi
sonucu yonetmen izleyicinin bilincini gondermek istedigi mesaji yonlendirir (108).
Eisenstein gore kurgu sayesinde izleyicinin algisinda veya duygularinda eksiksiz bir
goriintii yaratilir. Eisenstein, sozgelimi, Leonardo Da Vinci’nin “Tufan” konulu
notlarinda degisik ogelerin (gorsel, dramatik, ses) birlestirici ve kesin bir tufan
goriintiisiinde kaynastigin1 vurgulamaktadir. Buna gore her kurgu par¢asinin iki
sorumlulugu vardir: Biitiine hizmet etmek ve her olusturucu izlek i¢inde devinimini
strdirmek (Film Duyumu 69-74). Eisenstein’in film kurgusu, degisik icerikte iki
gorintinun birlestirilmesiyle ortaya ¢ikarilir. Onun filmlerinde birbirinin devami
olmayan iki goriintiiniin birlesmesi sonucu iki goriintiiden bagimsiz {i¢lincii bir anlam
yaratilir. Diyalektik kurgu adi verilen bu teknik, sinema dilinin temel yaratic1 6gesi
kabul edilir. Boylece yaraticilik gerektiren diyalektik kurguyla farkli ¢ekimler
orgiitlendirilir. Ornegin, A ve B ¢ekimlerinin toplamindan farkli igerige sahip bir C
sonucuna ulasilir ya da resim sanatinda oldugu gibi, mavi ile sar1 boyanin
karistirilmasi sonucu yesil boyanin elde edilmesi yine diyalektigin yasalariyla
aciklanabilir: kirmizi x sar1 = turuncu. Ciinkii iki rengin birlesmesinden olusan
“turuncu” ne kirmizi ne de sar1 renktir. Bu kurgu tekniginde, ¢ekimler carpistirilarak
yeni bir anlam ortaya ¢ikarilir.

Kurgunun sinemaya getirdigi islevler ise ¢cok boyutludur. James Monaco,

kurgunun islevlerini iki boliimde degerlendirir. Buna gore, kurgu bitisik iki ¢ekimin
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iki anlamindan {i¢iincii bir anlamin ¢iktig1 diyalektik siire¢ ve bir dizi ¢ekimin kisa
bir zaman dilimi i¢inde ¢ok bilgi saglamak amaciyla bir araya getirildigi siire¢ olarak
siiflandirilir (208). Bu durumda sinema ¢ekimleri iki sekilde birlestirilmektedir.
Birincisi pargalarin ardigikliginin kamera araciligiyla yapilmasi, ikincisi ¢ekimlerin
kurgu odasinda birlestirilmesi. Dolayisiyla kamera ya da kurgu odas1 bigimsel bir
fark olarak degerlendirilebilir. Cekimlerin belli bir siraya gore birbirine eklenmesi
“kurgu”, birbirinden farkli igerige sahip ¢ekimlerin yeni anlam yaratacak bigimde
eklenmesi ise “sanatsal kurgu” olarak tanimlanir. Ancak sanatsal kurgu bazi
yonetmeler tarafindan kabul gérmemis, bir filmde -saf gercekligi savunanlar igin-
cekimlerin ¢arpistirilmasi fikri elestirilmistir.

Kurgu kavramina kars1 ¢ikan yonetmenlerden biri olan Andrei Tarkovski, bir
filmde kurguyu bir gunah olarak degerlendirir. Eisenstein gibi filmlerinde kurguyu
onemseyen yonetmenlere kars1 olan Tarkovski, kurgunun izleyicinin perdede
gordiigiinii 6zglirce algilamasini engelledigini diisiiniir (Kii¢iikerdogan 104). Ayrica
Tarkovski Siirsel Sinema adli kitabinda, Eisenstein’a derin bir saygi duydugunu fakat
onun estetiginin kendisi i¢in uygulanabilir olmadigin1 vurgular. Tarkovski i¢in kurgu,
bir nehre benzemelidir ve kendiliginden olmalidir. Dolayisiyla kurgu sahneler
arasindaki hizli gegisler anlamina gelmemelidir (23). Ayrica Eisenstein’in sinemanin
baslangi¢c doneminde deneyler yaptigini fakat sinemacilarin deney yapmak, taslaklar
cizmek yerine “filmler yaratma”lar1 gerektigini vurgulamaktadir (25). Bundan dolay1
Eisenstein’in kullandig1 sanatsal kurgunun gorevini tamamladigt sanilir. Fakat
giiniimiizde de dnemini koruyan sanatsal kurgu bir¢ok filmde kullanilir. Asiltiirk,
gorunttinin imgesel glictini ortaya koyan sanatsal kurgunun 6rnegin, Steven

Spielberg’in Schindler’in Listesi (Schindler’s List-1993) filminde kullanildigin
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sOyler ve filmden su 6rnegi verir: Firinlara gonderilen insanlar, tek ¢ekim olarak
yorumlandiginda “binaya tikilan insanlar” anlamin1 ¢agristirir. Sonraki ¢ekimde,
fabrika bacasindan ¢ikan duman “fabrikanin faaliyette oldugunu” izleyiciye
hissettirir. Ancak Schindler’in arabasinin iizerine dokiilen kiilleri avuglamasi,
bunlarin ne oldugunu anlamaya ¢alismasi farkli bir anlam tasir: “Insanlar yakildilar.”
Sonugta, sanatsal kurguyla ortaya yeni bir ileti ¢ikarilir (97). Anlasildig1 {izere
Eisenstein’a ait kurgu anlayisi, uzun yillar elestirilmesine, sekilcilikle suglanmasina
ragmen tamamen ortadan kalkmamis ve bu kurgu anlayisi, glinlimiiz sinemasinda da
kullanilmistir.

Acaba diger sanatlarda “kurgu” nasil degerlendirilir ya da bu kavram her
sanat dali i¢in ortak bir payda midir? Bilindigi gibi, her sanat, renkler, sesler,
imgeler, olaylar ya da nesneler araciligiyla kendi biricikligini ortaya koymaktadir.
Asiltlirk’e gore yalniz sinema ve siirde degil, tiim sanatlarda yaratict anlamda
kurgunun varligindan s6z edilebilir. Ciinkii bir beste iireten sanatci, sesler 6lgegini
kullanirken ressam renk titremlerini esas almakta, yazar ise s6zcik ve ses gruplari
dizisini kullanmaktadir. Bunlar bir araya getirildiklerinde de tek organik birlik gibi
goriinmektedir (75). Ayrica Asiltlirk’iin dikkat ¢ektigi {izere sinema digindaki
sanatlarda, kurgu sdzciliglintin kullanilmasi yaygin degildir. Ekleme, yapistirma,
pargalarin yan yana getirilmesi, pargalarin yerlerinin degistirilmesi iglemleri,
filmlerde daha somut bir bicimde gorilir ve kurgu, sinemaya montaj sanayisinden
gecmistir (50).

Sinemanin dili; 151k, montaj, goriintii gibi malzemeden olugmaktadir.
Betimlemeler ve yorumlama ise goriintii ile izleyici arasindaki etkilesimin ya da

yonetmenin nihai amacinin sonuglari olarak diisiiniilebilir. Ancak siirde, seslerden
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yola ¢ikilir ve sdzciiklere soyut anlamlar kazandirilir. Boylece, siirde yeni ve iistiin
bir dil yaratilir. Ornegin, bir siirde agac1 anlatmak igin kelimelerin soyut
anlamlarindan yararlanilarak ikinci ve yeni bir dil yaratilir. Sinemada yonetmen
agaci anlatmak icin kelimelerden ziyade goriintiiden faydalanir. Yonetmen goriintiiyii
kullanarak, yeni anlamlar iiretir. Dig diinyadaki gergeklik, yonetmenin eliyle siirsel
sayilabilecek yontemlerle izleyiciye yeni bir bakis agisiyla sunulur.

Sozciiklerle yaratilan siir kurgusunun ise imgesel ve ¢ok boyutlu oldugu
bilinir. Siirde sdzciikler yardimiyla olusturulan goriintii, imge ya da diisiince siirin
kurgusunu destekleyen dgeler olarak degerlendirilebilir. Ornegin, “kirmizi, mavi,
yesil bulutlar/ onurlu diiglerimize/ billur damlali yagmurlar yagdirmaktadir/ aydinlik
mavisinin diiziinde/ sevgiye, aska dair agmaktadir/ kirmizi, mavi, yesil” dizelerinde
siirdeki imgeyi yaratmak i¢in “kurgu”ya bagvuruldugu sdylenebilir ve bu dizelerin
bir filmde siralanan ¢ekim pargalari gibi bir isleve sahip oldugu fark edilir. Boylece
siirdeki fotografik goriintiiler, filmde oldugu gibi tasarlanarak goruntiye
donitistralur ve dizeler anlamsal biittinlik yaratmak igin kurgulanir.

Benzer sekilde bir romanda da kurgu, zaman, mekan olay gibi 6gelerin
birlesmesiyle olusturulur. Monaco’nun vurguladig gibi kurgu gibi bir 6ge romanda
her zaman varolmustur. S6zgelimi, bir 6ykii anlaticisi romanin orta yerinde sahneyi
degistirebilir.Bundan dolay1 “kurgu” sinemanin bir bulusu gibi goriilmemelidir.
Kurgu, 1900’den bu yana sinemadan etkilenen romancilarin kendi anlatilarini
sinemacilar gibi olusturmay1 6grendikleri bir 6ge olarak deger kazanir (172). Ayni
zamanda bir romandan yapilan uyarlamalar araciligiyla da sinemanin edebiyattan

yararlandig bilinir.
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Yazinsal metinlerde diger sanatlardan daha 6nce kurgudan yararlanilmaya
baglanmis ve bu sayede kurgunun sinemada kullanilmasi saglanmistir. Asiltiirk, bir
yazinsal metinde “iki olayin kosut gelismesini anlatmak i¢in bir oraya bir buraya
atlayan goriintiilerin izleyicinin zihnini karistiracagi, anlatimin kavranamayacagi
endisesi” nedeniyle kosut kurgu yeniligine kars1 ¢ikildigini belirtir. Ancak anlatisini
kurgu temellerine oturtan Guy de Maupassant’in yazdiklarini perdeden izlettirdigini,
onun eserleri sayesinde okuyucunun kendini sinema perdesinin karsisinda
hissedebilecegini vurgular. Ornegin, Giizel Dost (Bel Ami), adl1 ykiide gecenin belli
bir an1 anlatilir. Bir film kurgusu 6zelligi tasiyan oykiide, sehrin cesitli agilardan
cekilen goruntusu, saatlerin vuruslariyla kurgulanir ve bu yolla gece yarisi etkisi
yaratilir. Boylece kurgunun anlatida yerinde kullanilmasi, anlati kurgusunun, film
kurgusu gibi diisiiniilerek eserin ¢arpici bir gorsellige doniistiiriilmesi saglanmistir
(67-68).

Onemli eserlerden biri olan Gustave Flaubert’in Madam Bovary’sinde
kurgusal roman dilinin kullanildig1 dikkatlerden kagmaz. Bu romanin kasaba
panayirt sahnesinde Rodolphe ile Emma bir araya getirilir. Okuyucu, ask miriltisini,
okiiz bogilirtiisiinii, politikacinin konusmasini es zamanl isitir. Bu sahnede, karsi ses
tekniginden yararlanilmis; dramatik devimsellikse, diyalog carpismasi ve karakter
zitliklart yoluyla elde edilebilmistir. Ses, kars1 ses teknigi kullanilirken belediye
meclisi Uyesi, egretilemeleri birbirine karistirarak konusur; dilsel bir kendini kapip
koy verme sonucu sagmalar (Asilturk 69). Flaubert’in kars1 ses teknigini kullanmasi,
Maupassant’in ise roman ve uzami carpistirarak eserini olusturmasi “6zgiin birer
roman dili 6rnegi” olarak okurun karsisina ¢ikarilmakta ve “kurgu”nun diger

sanatlarindaki kullanimi gozler ontine serilmektedir. Bu nedenle “kurgu”nun
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sinemada ortaya ¢ikisi cevaplandirilmasi gereken sorulardan biri olarak diisiiniilmiis

ve tezin bir sonraki agamasinda bu soru tizerinde durulmustur.

1.1.2. Sinemada Kurgunun Ortaya Cikisi

Ilk kisa filmlerin ¢ekildigi yillar, kurgunun ortaya ¢ikt1§1 zamanlardir. Kurgu
daha sonra da sik sik kullanilir. Kurguyla yaratilan 6nemli filmlerden biri kabul
edilen Edwin Porter’in Biiylk Tren Soygunu (The Great Train Robbery), Alim Serif
Onaran’a gore sahneler arasi iligkinin basarili olmasi nedeniyle temposu yiiksek
filmlerden biridir. Filmde heyecan kosut ¢ekimlerle tirmandirilir. Soyguncularin
kacisini, onlar1 kovalayanlari, iki grubun birbirini ates edisini iceren sahnelerin
ardisiklig1, sinemada kurgunun ilk basarili 6rneklerinden biridir (34-37). Onaran,
Porter’in denemelerinden sonra kurguyu diizenli kullanan ilk sinemacinin Griffith
oldugunu belirtir. Griffith, Issiz Kosk (The Lonely Villa-1909) filminde karis1 ve
cocugu haydutlarin elinde olan bir babanin dramini anlatir. Haydutlar1 kovalayan
babanin ¢ekimleri, nobetlese gosterilerek gerilim yaratilir. Babanin son anda
yetiserek esi ve cocugunu kurtarmasiyla filmde biitiinliik saglanir (73). Amerikan
sinemasinda kurgu, daha ¢ok aksiyona dayali gerilimi artirmada kullanilir. Rus
sinemasinda da ¢arpisan ¢ekim parcalarindan soyut anlamlar ortaya ¢ikarmak
niyetiyle yaratici kurguya basvurulur. Yuriy Lotman, yaratici kurgunun 1920’lerde
Lev Kuleshov, Vsevolod Pudovkin ve Eisenstein gibi Rus yonetmenlerin, bilim
adamlarmin arastirmalar1 sonucunda gerceklestigini ifade eder (29). Italya’daki
gergeklik akimina bagli sinemada ise ¢ekim parcgalari hi¢ kesilmeden verilir. Burada,
catisan veya carpistirilan ¢gekimler yerine goriintii gergekliginin bigimbozumuna

ugratilmadan verilmesi s6z konusudur.

25



Biitiin bu kurgu anlayislarinin temelinde ise Amerikan sinemasi ve Griffith¢i
kurgu anlayis1 gdze carpmaktadir. Pelin Ozdogru, Griffith’le birlikte sinemanin
anlatim dilini, kurgunun giiclyle yeniledigini, sinemada yeni gorsel tekniklerin
“propaganda” araci olarak kullanildigin1 belirtir (19). Griffith’in Hosgoriisiizliik
filmininde eszamanli gelisen olaylarla seyircide bir soruyu siirekli Sormaya zorlama
ve heyecani artirmaya dayali kosut kesmeler yapilarak filmin kurmaca yogunlugu
saglanir. Boylece igerikleri farkli, cagrisimlart ayni olan ¢ekimleri birlestirme
“eszamanlilikla” olusturulur (Y1ildiz 96-97). Griffith’in Hosgériisiizlik filminde,
insanlarin yaptig1 katiiliikler i¢in dort 6ykiiden yararlanilir. Griffith, kotiliigi dort
Oykiiniin 6zdes izleklerini kullanarak anlatmais, yaratict anlatimcilikta ve kurgu
sayesinde sinemada yeni bir dil gelistirmistir.

Klasik kurgunun kullanildig: 1895-1905 doneminde film ¢ekimleri uzun
kamera ise duragandir. Bu nedenle bu donemin filmleri canli birer fotograf 6zelligi
tagimaktadir. Secil Biiker’in belirttigi tizere 1905-1930 yillarinda kisa ¢ekimler
birlestirilerek yepyeni anlamlar yaratilir. Boylece, sinemanin dil oldugu kanitlanir
(106). James Clarke ise 1924-30 yillar1 arasinda “Sovyet kurgu”sunun belli bir
ideolojiyi yansitmak amactyla kullanildigini ifade eder. Ciinkii bu donem Rus
yonetiminin film dretimini denetledigini, bunun sonucunda da eldeki yetersiz
kaynaklardan yeni bir tur yaraticiligin ortaya ¢iktigini vurgular (145). Sonug olarak
gelistirilmis kurgu anlayisi, yonetmenin elinde yeni anlamlar yaratmak amaciyla
doniistiiriiliir. Fakat Sovyet sinemasinda oldugu gibi sanatcilarin tamamen bagimsiz
oldugu sdylenemez. Donemin egemen politikasinin film anlayisin belirledigi

diistiniilebilir. Sovyetlerde Stalin doneminde politik yapimlar 6n plana ¢ikarilirken
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Almanya’da -Hitler’in baskici yonetim anlayigi nedeniyle- ige kapanik, soyut sinema
dikkat cekmektedir.

Kurgu, yonetmenin veya donemin siyasi yapisit dogrultusunda yeniden
yapilandirilir. Fakat 6zellikle kameranin hareketli yapisinin kesfinden sonra kurguya
ihtiya¢ olmayacagi savunulur. Buna gore film hi¢ kesintiye ugratilmadan ¢ekilebilir.
Kisa gekimler yerine uzun ¢ekimler tercih edilir. Fakat Asiltiirk’{in vurguladig1 gibi
giiniimiizde, film ¢ekilirken kisa ¢ekimlerin kurgulanmasi ve uzun ¢ekimlerin elde
edilmesiyle kisa ve uzun ¢ekimler birlikte kullanilir (Asiltiirk 110-11). Birbirine
eklenen, carpisan ¢ekim parcalari ile uzun ¢ekimler islevleri dikkate alinarak
filmlerde yer almistir. Modern sinemada Eisenstein’in filme miidahalesi, Clarke’in
da belirttigi gibi elestirilir, 6zellikle aksiyon sinemasinda ve film fragmanlarinda

kullanilan bir teknik olarak nitelendirilir (146-47).

1.2. Sergei Eisenstein ve Kurgu

Sergei Eisenstein; mimar, miihendis, sahne tasarimcisi, yonetmen gibi pek
cok ozellige sahip bir film kuramcisidir. Kuraminda bu birikimin izleri dikkat
cekmektedir, Eisenstein’in mimar veya miihendis olma istegiyle basladig: kariyerini,
i¢ savag doneminde Sovyet ordusunda istihkamci olarak devam ettirdigi, bu isi
yaparken tiyatro sorunlariyla ilgilendigi, daginik okumalar sonucu biiyiik miktarda
veri topladigi ve kendine 6nciil olarak Marks ve Lenin’i aldig1 bilinir. Bununla
birlikte Eisenstein’in tek bir fikre ya da gelenege bagli kaldig1 sdylenemez.
Eisenstein ¢ok sayida teoriyle ilgilenir, onlardan 6zgil kuram olusturur ve
diyalektigin uygulayicilarindan biri gibi goriillr. “Tek bir ¢ekimin filmin temel insa

edici tuglas1” olduguna inanan Eisenstein, birbiriyle ¢elisen duygularin, olaylarin
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sahne icindeki etkilesimiyle seyircinin filmi yeni bir gézle gérmesini hedeflemekte
ve bu sayede ¢atisan ¢ekimlerle tigiincii bir anlamin yaratilmasinin miimkiin
olabilecegini kanitlamaya ¢aligmaktadir.

Eisenstein i¢in, sinemanin goriintiileme bicimi bilimle i¢ i¢edir ve bu bigim
simgesel degil, resimsidir. Anlatim goriintiide devingendir. Miizik, ses uygulayimlari
ise birbirini tamamlayan 6gelerdir. Sinemada amag ise bitiin 6geleri belirleyen
yasalar1 bulmak ve bunlarin etkilesimini gézlemlemektir (Film Duyumu CXLIX). Bu
nedenle Eisenstein, filmi laboratuvar ortaminda yeniden yaratmis, sinema anlayisini
bu ortamda olusturmaya calismistir.

Eisenstein’in sinema anlayiginin temelinde, diyalektigin yasalari vardir.
Yunanca kokenli bir s6zciik olan “diyalektik”, doganin ya da diisiincenin, kisacasi
hayatin evrensel kanunlarini irdeler. Diyalektik yasalari, Aslanytrek’in de
vurguladig gibi diinyadaki varliklarin devamli bir degisiklik i¢inde oldugunu, tim
evrenin hem kendisini hem de karsitin1 barindirdigint savunur. Diyalektik diisiince,
stirekli bir degisim ve gelisim siireci i¢inde olan evrenin yasasini ¢eligkilerle aciklar
(48-49). Diyalektik elestiri ise sanatg1, okur veya izleyici arasindaki dogrudan
iligkileri ele almakta bunlar1 ekonomik ve politik yapilara dayandirarak
tanimlamaktadir (Monaco 38). Eisenstein’in filmlerinde dramatik eylemler
kullanilarak déneminin gelisik yonii izleyiciye aktarilir. Boylece birbirinden
bagimsiz film pargalarinin art arda kullanilmasi sirasinda “geliski” somutlagtirilir ve
hayatin diyalektigi, sinemaya 6zgii bir yolla yeniden yaratilir.

Kendine 6zgu montaj teknikleriyle yeni ve Ustiin bir sinema dili yaratan
Eisenstein, montaj odasinda uzun galisma siirelerine dayanan filmlerinde,

izleyiciden filmi anlamlandirmasini beklemektedir. Filmi anlamlandirma ise art arda
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gelen goriintiiyle elde edilir. Izleyicinin zihnini sarsan bu “anlamlandirma”
goriintiiniin carpiciligryla saglanir. Dolayistyla Eisenstein, sok etkisi yaratan imge
sinemasi ile gliniimiizde de adindan soz ettirmektedir. Eisenstein’in sinema teknigi
ya da montaj anlayisi, sahne kesimlerine dayanmakta sahneler arasindaki hizli ve sert
gecislerle filmin anlami yaratilmaktadir. Bu nedenle de onun sinemasinda bi¢imin
igerigi golgeledigi sdylenebilir. Andrew’a gore Eisenstein, filmin bir makine gibi
kendi iglerini yapmasini ister. Ancak bu makine, eski pargalarin higbirisini
kullanmayacaktir. Makinenin bazi kisimlar1 yeniden tasarlanacak, digerleri araba
mezarligindan alinacak, yeni ve farkli bir makine yapilacaktir (140). Bu amagcla
Eisenstein’1n bir sistem i¢inde biitiin parcalarin birbiriyle iliskili oldugu organik
biitiine ulagmaya ¢alistig1 sdylenebilir.

Ali Gevgili’ye gore de Eisenstein’in kurgudaki basarisinin nedenlerinden biri,
1930’larin baglarina kadar filmlerin sessiz ¢ekilmesidir. Sessiz olan sinemay1 anlatim
kisirligindan kurtarmanin tek yolu da “kurgu” olmustur. Kosullar kurguyu zorunlu
olarak ortaya ¢ikarmistir (50). Carpisan, hizli goruntu izleyicinin ilgisini artirmus,
sessiz film ¢agrigimlarla ilgi ¢ekici hale getirilmistir.

Eisenstein, yalniz sinemada degil tiyatroda da dogada goriilen her seyin
oldugu gibi verilmesi fikrine karsidir. Onun sinemada yapmaya calistig1 sey, gercek
goriintiileri alip bunlardan cosku yaratmaktir. “Ben gercekei degilim. Ben
0zdek¢iyim (materyalistim). Ben maddeye inanirim; biitiin duygularimizin temelini
maddenin verdigine inaniyorum. Ben gerceklige giderek gercekeilikten
uzaklasiyorum” (Film Duyumu CXVII) diyen Eisenstein, dis diinyanin gergekliginin

oldugu gibi yansitilmasini “yiizeysel” bir gerceklik olarak tanimlamaktadir.
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Bu nedenle de Eisenstein ile Bertolt Brecht sanat anlayis1 bakimindan
birbirine benzetilir. Her ikisinin de ayni kiiltiirel ortamda ve ayni yonlendirmeyle
yola ¢iktig1 sdylenebilir. Wollen, ikisi arasindaki bu benzerligi s6yle
yorumlamaktadir:

Brecht akla uygun bir tartismanin sanatsal bigimini bulmaya
calismisti; Eisenstein ise kavramlari tekrar tekrar yar1 sezgisel bir
bigimde gelistirmis oldugu sanatsal bigimlere sikistirmaya ¢aligmist;
“efektif mantik” icin akilc1 ikna yolu bulmaktan vazgecip imge ve
diisiincenin mit ve i¢ konusmada birlestigine karar vermisti (62).

Dolayisiyla Brecht sozciiklerle sdzel bir sdylemle ilgilenirken Eisenstein,
simgesel unsurlar yerine goriintiiniin malzemesiyle ugragmaktadir. Andrew’e gore
de Eisenstein i¢in film izleyici merkezlidir. izleyicinin hisleri dnemlidir. Dolayisiyla
onun film anlayis1 propaganda teorisi olarak yorumlanir. Propaganda filmleri veya
TV reklamlar izleyici zihinlerinde, hislerinde olasi biiyiik duygusal etkiyi vermek
icin imgeler seklinde diizenlenir. Ancak Eisenstein, sinemay1 daha insani, daha
felsefl mesajlar1 yansitmak i¢in kullanmaktadir. Bir film, 6nce tamamiyla duygulara
yonlendirilir, yalnizca ikincil siire¢ olarak akla ulasir ve sanat bir duyguyu izleyiciye
tasirken giinliik dilin ulagsamayacagi bir anlati dili yakalamaktadir (143).

Eisenstein’in sinema kuraminda, her bilimsel aragtirmanin tipki
miihendislikte oldugu gibi bir 6l¢iim biriminin olmasi gerektigine inanilir. Wollen’a
gore sanatin diger bilimlerle bu yoniiyle ortiistiigiine inanan Eisenstein, bu nedenle
kurgu anlayisini endiistriden alir: montaj. Eisenstein’in filmlerinde soklardan olusan
bir zincir yaratmay1 amagladigi ve karikatiirlestirilmis sahneler araciligiyla izleyici

tizerinde en yiiksek duygusal etkiyi yakalama pesinde oldugu bilinmektedir (31-36).

30



Okuma orani diisiik Rus halkinin bu soklarla egitilebilecegi fikri, Eisentein’in temel
hedeflerinden biri gibi gorilebilir. Goriintiilerin ¢arpiciligt sayesinde izleyicinin
dikkati ve ilgisi canli tutulacak, boylece film diisiinsel acidan amacina ulagmis
olacaktir.

Eisenstein’in film kuramini dogru tanimlayacak kavramlardan biri de
“ritim”dir. Ritimden kaszt, biitiin film 6gelerinin bitline hizmet edecek bigimde
kullanilmasidir. Renk, ses, goriintii birbiriyle kaynasarak filmi tamamlar. Mustafa
Soézen’in dikkat ¢ektigi gibi Eisenstein i¢in filmin ydonetmeni, biitiiniin birligini
bozmamali, filmin konusunu desteklemek i¢in kullandig1 her bir 6geyi diger dgelerle
uyumlu olacak sekilde kullanmalidir. Boylece filmdeki her 6genin uygun zamanda
ve eksiksiz kullanimiyla higbir 6ge digerini golgede birakmayacaktir. Filmde dikkat
edilmesi gereken nokta, diger unsurlarin anlamla gorevli ana unsura destek olacak
sekilde planlanmasidir (142).

Uzun yillar tiyatroyla ilgilenen Eisenstein’in tiyatroya olan ilgisi onu
sinemaya yonlendirir. Eisenstein’a gore “Baska hi¢bir yone ¢ekilemeyen nesnellik
yalnizca sinema diinyasinda yer alabilirdi” (Sinema Sana# 15). O, ilk filmi olan
Strike’da (Grev), farkli bir kurgu dener. Bu filmde bir grevin asamalar1 “garpici
kurgu”yla gosterilir: “Benim sanat goriisiime gore kendiliginden yaraticiliga degil,
carpict 0gelerin gercekci yapisina bagl kalmistik; bu 6gelerin her biri, her seyden
once inceden inceye hesaplanip ¢oziimlenmeliydi” diyen Eisenstein i¢in, bir filmde
yiiksek gerilimi saglamak, filme ait biitiin 6geleri birlestirmek ancak ve ancak
kiskirtmayla saglanabilmektedir (Sinema Sanati 15).

Strike (Grev) filminden sonra 1925 yilinda Potemkin Zirhlisi’n1 geken

Eisenstein, bu filmi, 1905 devriminin y1ldoniimii i¢in yapar. Bu filmde yalnizca
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gercek kisilere yer verilir. Onun i¢in bir film yapmanin yalnizca bir yontemi vardir:
carpict kurgu. Eisenstein’in filmlerinin temel amaci, izleyici lizerinde duygusal ve
yararli bir etki yaratabilmektir. Uyaric1 dgeler ise belli siniftan izleyici iizerinde belli
bir tepki uyandirir. Grev’de kesimevi sahnesindeki kanli goriintiiler, belirli bir halk
tabakasi tizerine yaptig1 yogun kanli ¢agrisim, sigirlarin kesilmesine alisik olan
koyldler icin bir anlam ifade etmeyebilir.

Eisenstein, 1927’de Ekim filmini, 1931’de Viva Mexico’yu, 1944’te Korkung
Ivan’1 gergeklestirir. O, ilk filmlerinden itibaren Sosyalist rejimi destekler ve onun
filmleri klasik anlat1 gelenegine yaslanan bigimci eserler olarak degerlendirilir.
Eisenstein’in dile getirdigi gibi bir filmin bildirisi sanatsal gizilglgtir. Bununla
birlikte, Potemkin’de oldugu gibi bir film her zaman siyasal olmak zorunda degildir.
Sinema toplulugu, iyiyi, 6l¢iiyii, yurttaglarinin umutlarini egitmek zorunda da
degildir. Boyle bir tanimlama ise ancak Amerikan sinemasinin “mutlu son” denilen
alisilmis yapisinda gozlemlenebilir (Sinema Sanati 16). Oysaki Rus sinemasinin —
oOzellikle Stalin doneminde- halki bilin¢lendirmek amaciyla yapildigi, sanatgilarin
secimlerinde 6zgiir olamadig: bilinir. Filmlerdeki “Mutlu son” kalibi Amerika
sinemasini ne kadar karsiliyorsa “siyasal propaganda”da Rus sinemasini o derece
yansitmistir.

Bu niyetle Eisenstein, filmlerinin diisiinsel boyutunu destekleyecek
alisitilmamis teknikler uygulamistir. Wollen’a gére Grev filmi iistiinde ¢aligirken
“tipleme kuram1”n1 gelistiren Eisenstein, filmin oyuncu kadrosunu yalnizca oyuna
uygun fizyolojik ve ifadesel 6zelliklere sahip oyunculardan secer. Potemkin Zirhlis
filmindeki cerrah rolii i¢in komiir tasiyan bir adam secilir. Clinki ona gore oyuncu

sahneye ¢ikar ¢ikmaz ayirt edilmelidir (Wollen 37-38). Sessiz sinema déneminde
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bdyle bir oyuncu se¢imi 6zgiin bir bulustur. Ancak on dokuzuncu yiizyilin ikinci
yarisinda Italyan sinemasinda, saf gerceklik iddiasiyla tamamen dogal mekanlar ya
da siradan oyuncular tercih edilir.

Pekiyi Eisenstein, film yonetmeden dnce neler yapmist1 ya da Eisenstein’in
diyalektik anlayisinin temelinde hangi anlayiglar vardir? Eisenstein, sanat hayatina
tiyatro ile baglar ve sinemayla devam eder. Fakat tiyatro eserlerinde uyguladigi yeni
teknikler dénemi i¢in yeni tartismalara neden olur. Eisenstein’in yenilige agik olusu,
teknik acidan yeni uygulayim olanaklarina agirlik vermesi onu “sekilcilik”
suglamalariyla kars1 karstya getirmistir.

Eisenstein, tiniversite yillarinda “konstriiktivizm” adl1 sanat akimindan
etkilenir. Andrew’a gore bu nedenle sanatsal faaliyetler onun i¢in “insa etme” anlami
tagimis ve sanat¢inin islenecek hammadde sorunsali onun zihnini daima mesgul
etmistir. Sanat tiyatrolarinin gergegi kopyalama ve sahnede oldugu gibi yansitma
fikrine kars1 ¢ikan Eisenstein, konstriiktivistler gibi, tiyatronun degisik yonlerini,
anlat1 bigimlerini par¢alamaya yonelir, gercekligi bozarak yararli bir malzeme
yaratmaya calisir (108-09). Sekilcilik tartismalarinin temelinde de konstriiktivist
akim disinda mimarlik-miihendislik egitiminin etkisinin oldugu diisiiniilebilir.

Ayni zamanda Dogu tiyatro oyunu olarak bilinen Kabuki Tiyatrosu da
Eisenstein’1 etkiler. Cilinkii Batil1 tiyatrolardan farkli olan bu tiyatroda anlam, oyun
Orgiisiiyle ya da oyuncularin jest ve mimikleriyle anlagilmaz. Kabuki’de anlam
soyuttur. Andrew, Eisenstein’in bu tiyatroyla su sonuclara ulastigini belirtir:
Tiyatrodaki her bir bilesen bir fuardaki sirkin ¢arpiciligr gibi diger unsurlardan farkls,
ancak esit saglamliga sahip bir gorevi iistlenir ve seyirciye kesin bir psikolojik

izlenim verebilme yetenegine sahiptir. Bu, sinemanin geleneksel estetik anlayigindan
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farklidir. Ciinkdi, geleneksel anlayista 1siklandirma, goriintiiyii sinirlandirma (kadraj),
kamera calismasi baskin eylemi destekleyecek bigimde kullanildiginda filmde biiyiik
bir etki yaratilabilecegine inanilir. Eisenstein i¢in bir film, sadece dykiiden olusmaz,
filmi 6zel kilan, degisik bilesenlerden gelen soklarin insani sarsmasidir (111). Bu
nedenle, film ancak ¢arpici ¢ekimlerin bir toplami oldugunda sanat olarak var
olabilir. Eisenstein i¢in sinema, yalnizca hayatin ya da gercekligin kaydedilmesi
degildir. Film, izleyiciyi ayik tutan ¢ekimlerin bilesimidir. Dolayisiyla sinema -onun
film anlayigina gore- bilesenlerin ¢atigmasi ve bu ¢atigmanin sonucunda yeni bir etki
yaratimidir.

Eisenstein, Kabuki Tiayatrosu disinda Haiku siiri {izerine de ¢alismistir.
Andrew’e gore bu ¢alismayla da montajin anlagilmasi siireci baglamistir. Bir kavrami
ya da herhangi bir seyi dogrudan temsil eden resimsel sembol kabul edilen
“ideogram”larin Haiku siirine benzer bir isleyisi vardir. Buna gore, bir siirin her
satirtyla ¢agrisim yaratilir, bu dizelerin bir araya getirilmesiyle “montaj” olusturulur.
Eisenstein, bu siirin etkisini inceledikten sonra yonetmenin yapabilecegi ¢cagrisimlar
arasindaki ¢atigma tiirlerini listeler: sessel dgelerin, kitlelerin, derinliklerin, karanlik
ve aydinligin veya odak uzunluklarin ¢atismasi (117). Gerek Japonlara 6zgii tiyatro
gerekse de Haiku siiri ya da ideogramlar montaj yasalar1 bakimindan Eisenstein’
etkilemistir. Birbirine eklenen dgelerle yaratilan “anlam” diyalektik anlayisla
oOrtiismiis ve bunlar Eisenstein’in kuramini olusturmasina yardimei olmustur.

Japon-Cin yazisinin da Eisenstein’in kurgu anlayisini belirledigi, yaratici
kurguyu Cin-Japon ideogram ve hiyerogliflerinden esinlenerek buldugu, kuramini bu
yazilarin yasalari tizerine kurdugu bilinir. Bu yazilarin ortak 6zelligi, birbirinden

bagimsiz iki hiyeroglifin birlesmesinden yeni kavramlarin olugsmasidir. Film
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Duyumu’nda da belirtildigi gibi bu yazinin temel dayanagi, yalin dizilerin
toplamindan degil carpimindan yeni kavramlarin dogmasidir. Her biri farkli nesneyi
karsilayan diziler birlestiginde bambaska kavramlar {irer. S6zgelimi bir kdpek + bir
ag1z = havlamak; bir ag1z + bir ¢ocuk = bagirmak gibi simgesel bir dil, Eisenstein’1
kurgu kavramiyla tanistirir. Haiku siirine “Tek bagina bir karga / Yapraksiz bir dalda
/ Bir giiz gecesi” dizeleri 6rnek olarak verilebilir. Japon lirik siiri olan Haiku, soguk,
1ss1z bir sonbahar gecesini, ti¢ kisa dizedeki somut imgeleri ¢arpistirarak
anlatmaktadir ( CXXII-CXXV).

Eisenstein, aksiyona dayali Grifitth¢i kurguyu esas almaktadir. Eisenstein’a
gore “kurgu” gelisimini Griffith’e yani Amerikan kiiltiir sinemasina bor¢ludur.
Eisenstein, Griffith’in kurguya kosut anlayisa ulastigini belirtmis, kosut kurguyu
tamamlama isinin Sovyet Bigimcilere birakildigini sdylemistir (Sinema Sanati 270).
Bigimciler ise kosut kurgu anlayisini gelistirerek kurgunun potansiyelini
kullanmistir. Asiltiirk’tin vurguladig: gibi 1920’lerin ikinci yarisinda sinemanin
zirvesinde olan basta Eisenstein olmak {izere diger Sovyet sinemacilar, kurgunun
yaraticist konumundadirlar. Dolayisiyla kurguyu ilk uygulayanlardan biri David
Griffith ise sanatsal kurguyu uygulayan énemli isimlerden biri de Eisenstein’dir
(116). Eisenstein, Griffith kurgusunu kendi kuramina uyarlayan ve donemin siyasi
yapisini dikkate alarak doniistiiren sanat¢1 olarak sessiz sinema donemi igin ilklerin
uygulayicist konumunda degerlendirilmistir.

Bazin, Eisenstein’in diger yonetmenlerden farkli olarak ayni boliim iginde
gerekli olmadigi halde baska bir goriintiiyii kurguladigini belirtir. Boylece montaj
araciliiyla bir olay izleyiciye gosterilmek yerine sadece ima ettirilir. Dolayistyla

gercekligin secilmis elemanlar1 kurgulanir ve kisisel ger¢cekeilik, montajlar
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arasindaki ilgiden yola ¢ikilarak olusturulur (Sinema Nedir 33). Bundan dolay1
Eisenstein’in kusursuz kabul edilen senaryolari ile filmlerinde gerg¢ekgiligi asan bir
sinema dili kullandig1, ¢agrisim giiciine dayanan filmleriyle sinemaya katkida
bulundugu diistiniilmektedir.

Zaman dizinsellik 6zellikle modern sanat sinemasinin 6n kosullarindan biri
kabul edilir. Fakat Eisenstein sinemasi zaman dizinselligi goz ard1 ettigi i¢in de
elestirilir. Ayse Oluk, Eisenstein’in film dilinin “devamlilik” ilkesiyle ters diistiiglinii
sOyler. Buna gore bircok filmde dykinin zaman dizinsel anlatim1 Eisenstein
filmlerinde farklilik gosterir. Onun filmlerinde olay orgiisiiniin siirekliliginden ziyade
izleyicinin duygular1 ve diisiinceleri nem kazanmustir. izleyicideki duygusal tepki
ve goriintiilerin ¢arpiciligl sonucunda “sok” etkisi yaratma fikri filmin ritmini belirler
(150).

Bilindigi gibi Eisesnstein’in film kuraminda birbiriyle ¢elisik ya da zit
goruntaler, bir araya getirilir ve onun kurami1 bu anlayisla olusturulur. Yénetmenin

filmlerinin teorisini olusturan “diyalektik kurgu” ise asagida tanimlanacaktir.

1.2.1.Diyalektik Kurgu

Eisenstein kurgusu anlayisinda, iki goriintiiniin ¢carpismasiyla elde edilen
“kavram”lar vardir. O, izleyicide duygusal etki yaratmak i¢in bu kavramlardan
yararlanir ve onun filmlerinde izleyici duygusunu harekete ge¢irmek amaciyla da
perdedeki ¢eligkili goriintiiler kullanilir. Bu gériintiiler sayesinde izleyicinin siyasal
goriisleri ve siyasal bilinci glclendirilecek ve izleyiciye yeni bakis agisi
saglanacaktir. Wollen’1n dile getirdigi gibi Eisenstein’in montaj tekniklerinden her

biri, “saf fizyolojik™ olarak tanimlanir. Ancak entelektiiel montaj, yalniz duygulart
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yonlendirmekle kalmaz, biitiin diisiince olusumunu yonlendirmek niyetiyle de
kullanilir ( 44-45). izleyicinin duygularmni hedef alan bu montaj teknikleri bes grupta
degerlendirilir: ¢arpici kurgu, cagrisim kurgusu, 6l¢timlii kurgu, dizemsel kurgu, iist
dizemsel kurgu ve anliksal kurgu.

Eisenstein kurgu anlayisini olusturan 6geler, birbirini tamamlayan
Ozellikleriyle dikkat cekmektedir ve her teknik bir sonrakini i¢ine alarak meydana
gelmektedir. Biilent Kiigiikerdogan, Eisenstein’in kurgu ¢alismalarini {i¢ nemli
dénemde inceler. Birinci dénem, nesnenin goérintilenmesi, géruntiundn glcd,
nesnenin dis hatlarinin belirtilmesinden olusur. Ikinci donem, kurgunun metaforik ve
diissel goriintiileri tiretmesini igerir. Son donem ise kurgunun islevi ses, miizik ve
renk gibi diigsel goriintiilerin bilesenlerinden meydana gelir (103). Eisenstein
filmlerinde bu degisim gbze ¢arpar. Potemkin Zirhlisi’nda nesnelerin gortntusi 6n
plana ¢ikarilirken Ekim’de nesnenin anlaminin giderek soyut bir deger kazandig:
dikkat geker.

Eisenstein’in kurgu kuraminin temelinde, Marks ve Engels’in diyalektik
Ogretisi vardir. Buna gore dissal olaylarin 6zii tez-antitez ¢atigmasindan dogar.
Eisenstein’a gore sanat, ¢atisma ile doganin kesistigi yerde aranmalidir. Organik
bicim mantig1 karsisinda akilc1 bigim mantiginin ¢atismasi sanatsal bigim
diyalektigini iiretir. Ikisinin karsilikl1 etkilesimi sadece zaman ve mekan
stirekliliginde degil, diislince alaninda da dinamizmi olusturur (Film Bigimi 57-58).

Diyalektik dgretinin bir biitliniin parcgalar1 arasindaki iliskiyi vurguladigi
bilinir. Micheal Ryan’in vurguladig: gibi diyalektik yasalarinda 6zel bir seyden yola
cikilarak daha genel olana dogru gidilir, bdylece 6zel ve genel olan bir biitiin olarak

kavranir. Bir seyin 6ziinde ne oldugu onun iliskide oldugu diger seyler tarafindan
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belirlenir veya sekillendirilir. Bu tiir bir ¢dziimleme yontemi ise “6zel olarak bir
seyin, kendisi olmak adina bagka bir seyin varligini kosul olarak gerektirmesiyle
ilgilenir” (88). Diyalektikte, ele alinan 6geler arasinda bir nedensellik bagi oldugu,
“nedensellik”in ise 0geler arasindaki zorunlu bir iligki sonucunda ortaya ¢iktig
duistinilir.

Eisenstein da birbirini anlam bakimindan tamamlayan ¢ekimlerle, filmlerinde,
hem zaman dizinselligi hem de duraganligi kirmistir. Filmde bir goriinti baska bir
goruntiyle carpistirilarak anlam yaratilir ve filmin temposu surekli artirilir.
Asiltiirk’iin sdyledigi gibi Eisenstein igin duraganlik mutlaka savasilmasi gereken bir
engeldir, ilerici ve yenilik¢i degisimleri belirleyen sey devinimdir. Devinim ise
celiskilerin carpigmasiyla elde edilebilir. Bu nedenle de Eisenstein, “kurgunun
yaraticist” sifatini fazlasiyla hak ettigi diistiniiliir (126). Eisenstein kurguya 6zgun bir
bakis agis1 getirmistir. Fakat Amerikali yonetmen Griffith’in, ondan 6nce, farkli
mekanlarda gecen iki olay1 kosut kurgu araciligiyla anlatmay1 basardigi ve
Eisenstein’1in Griffith’ten etkilendigi unutulmamalidir. Grifitth’in kurguyu, filmdeki
aksiyonu arttirmak niyetiyle kullandig1 g6z dniinde bulunduruldugunda Eisenstein’in
farki anlasilacaktir. Clinkii Eisenstein, kurguyla “yeni anlamlar” yaratma pesindedir.
Hareket yeni anlamlar i¢in aragtir sadece.

Eisenstein’in bes ana baslik altinda topladig1 kurgu teknikleri disinda,
goruntiilerdeki ¢izgi, 151k, diizlem gibi ¢atigmalarin yer aldig: farkli bir terminolojik
dilden s6z edilebilir. Ozellikle tezin ¢ozimleme bolimiinde yararlanmak icin bu
kavramlara yer verilmesinin uygun olacag diisiiniilmiistiir. Sanatin ¢atisma olduguna

inanan Eisenstein, ¢ekim i¢indeki ¢atigsma tiirlerine, bunlarin 6zelligine ve birbiriyle
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catisan ¢ekimler arasindaki catismaya diger bir ifadeyle “kurgu”ya gore catigma

cesitlerini su sekilde siralar:

1.

Cizemsel gatisma: Cekimler i¢inde yer alan gesitli ¢izgilerin, dogrularin
birbiriyle ¢atismasidir.

Duzlemlerin ¢atismasi: Cekim igindeki ¢esitli diizlemlerin konumlarindan
dolay1 ortaya c¢ikan catigsmadir. Cekim i¢indeki varliklarin boyutlarinin
ortaya ¢ikardigi ¢catisma “Oylumlarin Catismas1” iken uzam parcalarinin
catigmastyla “Uzamsal Catisma”; ¢ekimdeki 1s1k derecelerinin (aydinlik,
karanlik, losluk) catigsmasiyla da “Isik Catismasi1” elde edilir.

Ozdek ve goriis noktas1 arasindaki ¢atisma: Ozdege bakis agisindan
(alttan goriis, listten goriis) dolay1 ortaya ¢ikan bigimbozumunun
olusturdugu catismadir. Ozdek ile 6zdegin uzamsal dogas1 arasindaki
catigma, degisik mercekler yardimiyla ortaya ¢ikan bicimbozumudur.
Bir olay ile olayin zamansal dogasi arasindaki ¢atigsma: Cekimlerdeki
yavaslatilmig ya da hizlandirilmis devinim ve dogal sure ile bozulan stre
arasindaki ¢catigma olarak tanimlanabilir.

Gorsel ve isitsel alanlar arasindaki catisma: Bir yanda optik diger yanda
akustik alanlar arasindaki ¢atigmadir. Film yonetmeni, ¢ekimleri
diizenlerken filmde bu tiirden ¢atigsmalara yer vererek ¢atigmalari istedigi

sekilde yonetir (Film Duyumu CXV).

Kurgu kuramini laboratuvar kosullarinda ele alip gelistiren Eisenstein’in

carpict, 6l¢timli, tsttitremsel, dizemsel (ritmik), titremsel, anliksal, cagrisimsal

olmak {izere yedi tane kurgu teknigi vardir. Birbirinin devami niteliginde olan ve

karsilikli iligkiler kurarak olusturdugu bu kurgu ¢esitleri soyle siniflandirilmaktadir:
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1.2.2.Carpici1 Kurgu

Carpici kurgu, izleyiciyi yepyeni anlamlara gotlirmek i¢in gelistirilmis ilk
kurgu ¢esidi olarak tanimlanabilir. Eisenstein, ¢arpict kurguyu ilk 6nce tiyatroda
denemis, sinemaya gecince de kuramini bu kavram {izerine oturtmustur. Asiltirk’e
gore Eisenstein, bilimde iyonlarin, elektronlarin, nétronlarin bulunmasina karsilik,
sanatta bir ¢arpicilik olmasi arzusuyla, butun haline getirilen izlenim birimlerinin bir
yarisin1 miizikhol sanatindan, diger yarisini endiistriden alir ve “carpici kurgu”
kavramini ortaya atar (131). Bu kurgu, Eisenstein’in kurgu modelinin temel prensibi
gibi bir isleve sahiptir. Diger kurgu anlayislar1 “carpicilik”in doniistiiriilmesiyle
olusturulur ve onun kurgu tekniklerinin her biri digerleri i¢in bir basamak iglevi
gorar.

Carpici kurgunun amaci, ¢agrisim uyandiran goriintii ile izleyicide tepki
uyandirmaktir. Bu kurgu Oz6n’in belirttigi iizere diger kurgu tiirleriyle
kiyaslandiginda kisa ve igerikleri ilgi ¢ekici olan ¢ekimlerin pes pese verilmesiyle
izleyicide vurucu bir etki yaratmay1 hedefler, bdylece izleyici bu carpict goriintiilere
tepki verecek ve istenilen sonuca yonelmis olacaktir (163). Ayrica ¢arpici kurgu,
Eisenstein’in daha 6nce almis oldugu akademik egitimin (miithendis mimar), inandig1
diyalektik 6gretinin ve Japon tiyatrosunun imgesel dilinin bir toplam1 gibi
diisiiniilebilir.

Eisenstein’a gore sinemada par¢a, biitiiniin destegiyle bitiin ise gorintinin
yardimiyla izleyici bilincine ulagir. Bu goriintii, izleyicinin bilincine girer ve biitiiniin
yardimiyla goriintiiniin her ayrintis1 duyumlarda biitiinden ayrilmayacak sekilde yer

alir. Soyle ki bir ses goriintiisii veya yogrumsal (plastik) goriintii izleyicinin zihnine
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cesitli 6gelerin birlesimiyle girer. Sonugta ayr1 ayr1 dgelerden olusan “tek bir
goriintii” olugur (Film Duyumu 33).

Eisenstein filmlerinde ¢arpici kurgudan yararlanir ve “carpicilik” film
kurgusunun temel prensibi kabul edilir. Onun Potemkin Zirhiis: filminde, Odesa
merdivenlerinde kalabaligin ¢ilginca asagiya dogru kosusunun, 6lmiis oglunu tasiyan
bir ananin tek basina agir agir yukari hareketi ile karsilanigi ¢ok bilinen bir sahnedir.
Burada kalabalik, bas dondiirticii bir hizla asagiya dogru iner; yalniz bir insan, agir
ve yavas bir bigcimde yukariya dogru ¢ikar. Bu sadece bir saniye siirer ve tekrar
asagiya dogru hizli bir inig goriintiisii yer alir. Hareket hizlanir, tempo hizlanir.
Kalabaligin kagis1 yerini diisen ¢cocuk arabasina birakir ( Giiliis 125). Carpicilik
Potemkin Zirhlisi’nda birbirine zit sayilabilecek devinimle saglanir. Her bir goriintii
onun tersi bir hareketle yan yana getirilir. Filmin estetik yoniine katki saglayan bu
goriintiiler ayn1 zamanda anlam yaratmakla da ytikiimliidiir.

Carpici kurguda goriintiiler ayn1 olaya bagl olmayabilir. Bazin, ¢arpici
kurguyu bir goriintiiniin anlaminin bir bagka goriintii ile yaklastirilmasi,
pekistirilmesi olarak tanimlar ( 45). Carpic1 kurguda hizli-yavas ya da kisa-yakin
cekimlerin izleyiciyi etkilemesi beklenir. Secil Blker, Eisenstein’in Grev filminde,
yakalanarak Sldiiriilen is¢ileri gdsteren ¢ekimlere karsilik mezbahada bogazlanan
Okuzler gekiminin “carpici kurgu”yla yaratildigini belirtir (91). Grev filminde
birbirinden farkli imgeler yan yana getirilir: bir insanin yiizii ile bir tilkinin resmi. Bu
imgeler, izleyici iizerinde gii¢lii uyarict konumundadir. Zihin tarafindan bu imgelerle

metaforik anlamlar arasinda bir bag kurulur ve film anlamlandirilmaya caligilir.
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1.2.3. Cagrisim Kurgusu

Cagrisim kurgusu, birbirinden farkli iki nesnenin seyirci zihninde
dontistiiriilmesiyle ortaya ¢ikmaktadir. Bu kurguda, ¢ekimlerde kullanilan somut
malzemeler soyut anlamlarin olusmasini saglamaktadir. Ornegin, Potemkin Zirhlis
filminde gemi ¢alisanlari ile gemideki motor arasinda bir baglanti kuran Eisenstein,
nesne ve nesne gorevi goren gemi c¢alisanlar1 arasinda bir bag kurmayi
hedeflemektedir. Benzer sekilde Ekim’de heykelin kirilmasi ile Car’in diisiisii
arasinda yine imgesel bir anlam vardir. Seyirci kirilan heykel ile diisen Car
arasindaki iliskiyi ima yoluyla kavramaktadir

Ayrica EKim’de goriintiilerin kaba ger¢ekliginin yaninda ruhbilimsel
cagrisimi ve bu ¢agrisim sonucu izleyicide olusan “cosku” dikkat ¢ekicidir. Ornegin,
kongre sahnesinde uzlastirmaci konusmalarin arasina harp ¢alan eller girer ya da
bagka bir ¢cekimde motosikletli taburun devrime katilis1 donen tekerleklerle hareketli
sekilde desteklenir. Asiltiirk, Eisenstein’in Grev filminde kullandig1 ¢arpici kurguyu
gelistirerek Ekim filminde kullandigin1 syler ve bu kurgunun sinemada yeni bir
asama oldugunu belirtir. Cagrisim kurgusunda amag, ¢ekimdeki ¢cagrisimlar
yardimiyla izleyicide cosku yaratmaktir. Bu kurgu da doniistiiriilerek ‘““anliksal
kurgu” yaratilir. Boylece Eisenstein, ¢arpici kurguyu ¢agrisim kurguya onu da
anliksal kurguya doniistiirmiis olur (132).

Cagrisim kurgusu, goriintiide carpicilik yerine daha ¢ok costuruculugu
merkeze almaktadir. Bu kurguda artik carpicilik degil cagrisim yoluyla izleyicide
cosku yaratmak onemlidir. Goriintliniin yalniz goriilebilir unsurlariyla degil,
cagrisimin giicliyle ortaya ¢ikan cosku {izerine goriintiiler birlestirilir ve bu kurgu,

anliksal kurgunun bir asamasi gibi bir islev gormektedir. Eisenstein’in bu kurguyu
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yaratmasinin ise donemin Rus halkinin okur-yazarlik oraniyla yakindan ilgisi oldugu
diistiniiliir. Boylece okuma orani diisiik bir toplum, Eisenstein gibi bir hikaye

anlaticisinin sunumuyla donemi konusunda bilgilendirilir.

1.2.4. Olgumlu Kurgu

Sinemanin matematiksel islemler gerektiren bir sanat oldugu bilinir.
Sinemadaki yaraticilig1 pekistiren ve bu yaraticiligi izleyiciye yansitan en kiiglik
birim ¢ekim parcalaridir. Bu nedenle de her ¢ekim pargasinin ekrandaki siiresinin iyi
ayarlanmasi, siirenin beklenenden fazla ya da az olmamasi gerektigi diistintiliir.
Asiltlirk’iin de belirttigi iizere Sinemadaki ¢ekimler igerik, 151k, renk, diizenlenis ve
perspektif bakimindan estetik olmali1 fakat ¢ekimlerin tablo ya da fotograf olmadigi
unutulmamali ve sinema, fotografcilik sanati arasinda sikisip kalmamalidir. Ornegin,
yagmur sonrasi sisli bir havada, bir tarlada, 1slak ¢imenlerin iizerinde otlayan,
tizerinden buharlar ¢ikan bir atin goriintiisii algiyr doyuracak kadar gosterilirse
izleyiciler son derece estetik ve siirsel bir ¢ekimle karsilagmis olacaklardir. Ama,
¢ekim kisa bir siire gosterilip insan gézii doyuma ulagsmadan perdeden silinirse ¢ekim
rahatsizlik yaratir. Ayni ¢cekimin, uzun siire gosterilmesi ve dykiiye katkisinin
olmamasi durumunda da sonug yine olumsuzdur (133). Goriildiigii gibi sinemada
¢ekim uzunlugu son derece iyi ayarlanmali, gériintii siiresi, izleyicinin ilgisini canli
tutacak bicimde kurgulanmalidir. Eisenstein’in bu temel ilke dogrultusunda dl¢iimlii
kurguyu meydana getirdigi sdylenebilir.

Olgiimlii kurguda gériintiiler, ahenk yaratabilecek bigimde uzatilir veya
kisaltilir ve bir goriintiiniin hareketliligi bu goriintiiden sonra gelen goriintiiniin

icinde devam ettirilir. Kiigiikerdogan’a gore Onceki goruntt ve bunu izleyen gorintu
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arasindaki fark “gériintiilerin uzunluklar1”dir. Izleyicinin esit uzunlukta algiladiklari
bu goriintiiler, ayn1 goriintliniin devami seklinde algilandiklari i¢in de “metrik”tir
(107).

Ayrica Eisenstein’in 6l¢timlii kurgusu, kurgu ¢esitleri i¢inde en yalin olam
olarak tanimlanir. Bu kurguda temel 6l¢iit, cekimlerin uzunluklaridir. Bu kurguda
gerilim yaratabilmek amaciyla ¢ekimler mekanik bigimde uzatilip kisaltilmaktadir.
Musa Kaya’ya gore bu kurgunun temel 0lcutl, ¢ekim pargalarinin “salt
uzunlugu”dur. Bu parcalar birbirine bir miizik 6l¢iisiine uygun kalip i¢inde,
uzunluklarina gére eklenir, gerilim, bir yandan formiiliin asil orantilar1 korunurken
Ote yandan pargalarin kisaltilmasi sonunda ortaya ¢ikan mekanik ivmenin etkisiyle
saglanir (29). Burada, ¢ekimlerin birbirine eklenmesi, filmin estetik yanini agiga
cikarmaktadir. Olgiimlii kurgu, bir besteyi meydana getiren notalarin uyumuna

benzetilebilir. Notalarin birlesmesiyle ortaya ¢ikan uyum, filmde goriintiiyle yaratilir.

1.2.5. Dizemsel Kurgu

Dizemsel kurgu, filmin ritmini tanimlayan bir kurgu tiirii olarak bilinir. Bu
durumda Eisenstein’a gore filmde ritim nedir ya da nasil saglanmaktadir? Moisses
Kagan’in vurguladigi gibi dizemsellik (ritim), biitiin sanat yapitlarinda aranan ve
ulagilmaya calisilan, sanat yapitlarinin anlatimina veya diline, anlatim canlilig1
getiren 6gelerden biri kabul edilir (445). Bu nedenle de dizemsellik her sanat
yapitinda oldugu gibi sinemada da kendine 6zgii yollarla yapilir. Temel malzemesi
hareketli gorintiler olan bu sanat; kurgu, ses, gorintt, zaman gibi 6geleri
harmanlayarak bir “ritim” olusturmaktadir. Asiltiirk’e gore dizemsel kurguyla

yaratilan zaman, uzaysal zamanin ritmi 6tesinde filme 6zgl bir zaman olarak goralur
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ve yaratilan bu zamanin filmin ritmini de yarattigi varsayilir. Eisenstein’in dizemsel
(ritmik) kurgusunda, c¢ekim icindeki bir gérintuyle bu gortntinin gosterilmesi
amaciyla kullanilan ¢ekim uzunlugunun ¢arpimi gerekmektedir (135).

Eisenstein, bir ¢ekimi diger ¢cekimlerle kurgularken bir zaman yaratir, cekim
pargalar1 bu yaratilan zamanin i¢inde ger¢ek zamanin disina ¢ikarilir. Dolayistyla bir
cekim izleyicinin goziinde gergekte oldugundan farkli algilanir. Film Duyumu’nda
dizemsel kurguda ¢ekimin uzunlugunun goreli oldugu sdylenir. Bununla birlikte
kurguyu yonlendiren 6ge, cekimin icindeki harekettir. Cekim icindeki bu hareketler,
hareketin i¢indeki nesneler ya da izleyicinin hareketsiz bir nesnenin gizgileri
boyunca yonelen gozleri araciligiyla fark edilir (Eisenstein CXXX).

Eisenstein, dizemsel kurgu araciligiyla bazi ¢ekimleri 6n plana ¢ikarmaktadir.
Hizli devinimlerle art arda dizilen ¢ekimlerde ritim, diizlemsel, ¢izgisel, uzamsal
veya oylumsal ¢atigmalarla yaratilir. Kiiciikerdogan da dizemsel kurguyu goriintiiniin
uzunlugu yerine “giiciil” uzunluguyla agiklamaktadir. Bu kurgu, ¢esitli ritmik duygu
algilamalarindan olugsmakta ve goriintiilerdeki hareketlilik ritmik kurguyu meydana
getirmektedir. Ritmin baska bir goriintiide degistirilmesi film i¢in 6nemli bir
canlandirma yontemi gibi goriiliir (107). Ornegin, Potemkin Zirhlisi’nda askerlerin
yiirliylisleri ile ¢ocuk arabasinin merdiven baginda sarsilmasiyla annede olusan yiiz
ifadesinin bu tiirde bir kurguyla yaratildig: diisiiniiliir.

Dizemsel kurgu, 0zellikle Potemkin Zirhlisi’'nda 6n plana ¢ikarilir. Segil
Biiker ve Oguz Onaran’in dikkat ¢ektigi tizere bu filmin bir sahnesinde, askerlerin
ayaklarinin dogal hizda ilerleyisi -onlardan ¢ok daha hizli olan tekerleklerin ritmik
kurgusu sonucu- filmdeki ayak hareketlerinin oldugundan hizli sergilenmesine

neden olmustur. Odessa merdiveninde gosterilen ayaklarin ritmi, metrik kurgu
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anlayisiyla yapilan kesme ile kars1 siirlim niteligindedir. Bu kars1 stirtimle ritmik
kurguya gecis saglanmakta ve filmde askerlerin ayaklarindan merdivenlerden kayan
bebek arabasinin ¢gekimine gegilerek sahnenin ritmi bozulur (166-67). Potemkin’de
askerlerin ayak hareketleri onlardan ¢ok daha hizli olan tekerlek hareketi nedeniyle
oldugundan hizli algilanmistir. Boylece izleyicilerin kendilerini boyle bir gelismenin
icinde gormeleri dolayisiyla filme katilmalar1 saglanmistir. Bu durum ritmik

kurguyla basarilmistir.

1.2.6. Titremsel (Geleneksel) Kurgu

Bir sinema filminde ¢ekimler, agir basan egemen dge referans alinarak
kurgulanabilir. Diger bir deyisle kurgu, filmin temel egilimine, ¢ekim uzunluguna
gore yapildiginda filmde baskin olan 6geye gore belirlenen bu kurgu cesidi, titremsel
kurgu olarak adlandirilir.

Titremsel kurgu, bir filmdeki gorsel tonlamadaki gesitlilik iizerine
olusturulur. Iki farkl1 goriintiiniin art arda verilmesi sonucu bir “ton” belirlenir. Séyle
ki sevinci anlatabilmek i¢in yesili, hiiznii anlatmak i¢in sarty1 kullanmak titremsel
kurgunun varligini kanitlamaktadir. Eisenstein, asagidaki gibi bir 6rnekle bu kurguyu
aciklamakta ve renklerin de ruhun coskularini anlatabilecegini kanitlamaktadir:

Sozctikler: Kizlarin en giizeli, lizgiince dolasir.
Miizik: Fliitiin yakinan sesleri.
Renk: Pembe, akla karigik zeytin rengi (Film Duyumu 84-85).
Bu ¢1kis noktasindan hareketle, cekimdeki egemen 6genin hangi kurgu i¢in
odak olabilecegi saptanabilir. Bu kurguda, filmin egemen 6gesinin kendine 6zgu

coskusu merkezdedir. Eisenstein’a gore klasik kurguda her ¢cekimde egemen unsur
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ayri ayri ele alinarak kurgulanir. Oysa onun filmlerinde (Eski ve Yeni) butiin
uyaranlar (151k, hareket, renk) ayn1 seviyede tutulur. Ayn1 seviyeden kasit,
titresimdir. Titremsel kurguda anliksal kurguda oldugu gibi duygularin harekete
gecirilmesi hedeflenir. Fakat ilkinin ikincisinden farki, diisiinceye ulasirken biitiin
duyumlarin uyartlmasidir ve bu durum estetik bir yolla yapilir. Eski ve Yeni
filmindeki yagmur duasi boliimii 6zellikle ¢ok sesli kurguya 0rnek olarak verilebilir.
Eisenstein bu filmdeki her ¢gekimin birbirinden bagimsiz bir 6zellik tasidigin fakat
ayni zamanda filmin biitiiniine katkida bulundugunu sdyler. Boylece birbirine bagh
cekim pargalari, cekimleri birbirine baglar ve de her biri ayr1 bir unsur olarak filmde
yer alir. Bunun sonucunda film ¢ok renkli bir 6zellik kazanmis olur (Film Duyumu
LXX).

Benzer bir sahne, Potemkin Zirhlisi’nda da yer almaktadir: Odessa
Limani’ndaki cenaze toreni. Asiltiirk, bu filmde Odessa Limani’nda yapilan cenaze
toreninin sisli sabah kurgusunda pargalarin, coskusal sesine ve uzamsal higbir
degisime yol agmayan dizemsel titresimlerine dayandirilarak yaratildigini belirtir.
Filmin bu sahnesinde, iki ses arasinin araligini1 6l¢gmek icin kullanilan (miizik terimi
olan) titrem, cekimlerdeki 6genin egemenligine gore kurgu ¢esidini belirlemektedir

(136).

1.2.7.Usttitremsel Kurgu

Eisenstein’in farkli duyulara duydugu ilgi nedeniyle bu kurgu tekniginin
ortaya ciktig1 sanilir. Bu nedenle de onun sinemada yapmak istedigi seyi agiklamak
icin miizik terminolojisinden yararlandigi bilinir. Bunun sonucunda Eisenstein,

kurguda baskin karakterin (titremsel kurgu) degil, iist tonlarda (Usttitremsel kurgu)
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bulunabilecegini diisiinmektedir. Bu diisiinceleri onu “¢ok seslilik” kavramlariyla
tanistirmaktadir.

Eisenstein Usttitremsel, diger adiyla ¢ok sesli kurguyu Dogu kiiltiiriinden
Japon Kabuki tiyatrosundan esinlenerek yaratmistir. Eisenstein’a gore Japon
tiyatrosunda ses, devinim, uzam, insan sesi birbirine eslik etmez hatta bunlar
birbirine kosut bile degildir, bunlar esit onem tasiyan dgeler olarak islev goriir.
Japonlar ise her tiyatro 6gesine, degisik duygulanim ¢esitleri arasinda olgiilemez bir
birim olarak degil, tiyatronun tek birimi diye bakarlar ve kendilerini farkl1 duyumlara
yonelterek bunlarin toplamini, insan beyninin kigkirtilmasi1 demek olan bir genel
toplama ulastirirlar.

Eisenstein, Kabuki tiyatrosundaki bu yetenege karsin, gorsel ve isitsel
algilamalarin ortak bir paydaya indirgenemeyecegini ¢linki goruntiintin gorsel bir
algilama, sesin isitsel bir algilama oldugunu, bunlarin ayr1 boyutlarda degerler
olduklarini sdyler. Buna karsilik gorsel Usttitremler ile sesli Usttitremler, 6lgtlebilir
toziin degerleridir ¢iinkii bunlar tiimiiyle fizyolojik duyulardir, bundan dolay: da tek
ve ayni ¢esittendirler (Kaya 34). Boylece gorsel ve isitsel unsurlar bir filmde ortak
paydada ve esit haklara sahip olarak yer alir, bunlar yer degistirebilir ya da gorsel-
isitsel unsurlar arasinda iliski kurulabilir. Boylece hem muizik hem de gorunti
pargalari bir biitlin olarak algilanabilir.

Film, Eisenstein’in goziiyle bakildiginda biiytik bir “gosteri” olarak
degerlendirilebilir. Bir filmde pek ¢ok 6ge kaynasip bir biitiinii olugturmaktadir.
Soyut, alisilmigin diginda ¢ekim pargalart matematik kurallariyla bir araya getirilir.
Kiglkerdogan’in vurguladigi gibi “s6len olarak tanimlanan film, igindeki yiiksek

tonlarin toplaminin ardindan gelen parcalardaki yiiksek tonlarla ¢atigma igerisinde
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bulunabilecegi bigimde kurgulanmalidir” (108). Bu kurguda film, miizik parcas1 gibi
cok sayida ton yaratir, bu tonlarin birbiriyle ¢arpigsmasiyla yeni bir anlam olusturulur.
Titremsel kurguda egemen bir sahne 6n plana ¢ikarilirken {isttitremsel
kurguda biitiin sahneler ayn1 degerde kabul edilir. Wollen’a gore ¢ekimlerde agir
basan egemen 6geye gore yapilan titremsel kurguya karsilik olarak ortaya ¢ikartilan
usttitremsel kurgu, Eisenstein tarafindan “demokratik” kurgu olarak adlandirilir.
Bunun nedeni, iisttitremsel kurgunun yapilisinda, titremsel kurgunun aksi bir
durumun sz konusu olmasidir. Bu kurguda, tek egemen 6geye bagimli kalinmasi
s6z konusu degildir. Usttitremsel kurgunun temel niteligi, yapilis1 sirasinda,
pargalarin ¢ekiciliklerinin hepsinin de dikkate alintyor olmasidir. Bu, titremsel
kurgunun, egemen 6gesinin ayricaliginin sonunu getiren ve dteki uyaranlarin goz
Oniine alinmasini saglayan bir durumdur (59). Bu kurguda her parca kendi 6zgul
dogasini baska goriintiilerle tamamlamakta, yatay bir ¢izgide ilerleyen sahneler

birlesip filmdeki “cosku”yu meydana getirmektedir.

1.2.8. Anliksal Kurgu

Anliksal kurgu, ¢agrisim kurgusunun doniistiiriilmesi sonucu ortaya
cikmistir. Eisenstein’in amaci, en soyut kavramlar1 gosterircesine aktarmak
oldugundan anliksal kurgu, onu anliksal filme ve anliksal sinemaya ulagtirir
(Eisenstein, Film Duyumu 28).

Eisenstein, bu kurguyla soyut fikirleri sinemada somutlagtirmay1
hedeflemistir. Asiltirk’e gore anliksal kurgu araciligiyla gorsel olmayan soyut
anlamlar yaratilabilecek, bunun sonucunda dogal dil ile sinema bagi kurulmus

olacaktir. Ornegin, 1990’larda Steven Spielberg’iin, Schindler’s List filminde
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soykirimin acilarin1 yagamis yash Yahudiler, ¢cocuklariyla birlikte Schindler’in
mezarina tag birakirlar. Mezara birakilan taslar, saygiy1, minneti, Schindler’i
unutmadiklar1 gibi pek ¢ok anlami yaratir: Mezar + Mezara Birakilan Taglar =
“Bir¢cok Anlam” (138-39).

Giiniimiiz sinemas1 diistiniildiigiinde bu sekilde ¢cagrisim giicti yiiksek
goriintiilerin kullanildig: fark edilir. Eisenstein’in filmin geneline yaydig1 simgeci
anlayisin giiniimiiz yapimlarinda ara ara tercih edildigi sdylenebilir. $yle ki
ozellikle film fragmanlarinda ya da reklamcilikta goriintiilerin simgesel yonu dikkat
cekmektedir. Bazi sanat filmlerinde de metaforlar, imgeler 6n plana ¢ikarilir.
Eisenstein, imgesel dili ¢arpisan goriintiilerle saglarken bu tiirden filmlerde goriintii
carpistirilmaz, zaman dizinsellige uygun olarak birbirini takip etmektedir.

Eisenstein filmlerinde veya bahsi gegen yapimlarda adeta gortnt
konusturulur. Gorlintiiyle sinemaya 6zgii bir dil yaratilir. Kadir Macit, Schindler’s
List’te sdylenmek istenenlerin salt goriintiiler araciligiyla sdylendigini ve bu
sahnedeki sessizlikle, bir “i¢ konugsma” yaratildigini belirtir. Film, bu sahnede siyah
beyazdan, renkli ¢ekime doniismektedir. Boylece kotii giinlerin, giizellige
doniistimiiniin “s6leni” yaratilmak istenmistir. Mermer mezar, 61imin Sliimsiizlige
doniigiimiinii simgelemektedir (14).

Eisenstein Potemkin Zirhiis: filminde ise bir grup aslan heykelinin yan yana
yerlestirilmesi sonucunda tek bir aslanin ayakta durdugu goriintiisu elde edilmeye
calisilmis ve aslanin ayakta durmasi “uyanan yiginlar” olarak ifade edilmistir. Bazin
de Fritz Lang’in Fury (Ofke) filminde, ¢iftlikte gidaklayan tavuklarin bir dizi ¢ekimi
ile skandal yaratan kadinlarin durumu arasinda benzerlik kurmaya ¢alisildigini

belirtir (Sinema Nedir 45). Ayrica Potemkin Zirhlisi’nda burjuva bir kadin Odessa
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Merdiverinleri’'nde “Onlarin huzuruna ¢ikmamiza izin verin” dedigi zaman, kadina
ne sozle ne de altyaziyla ne de bir eylemle yanit verilir. Bunlarin yerine,
merdivenlerden sessizce, kesintisiz bir bigimde ve ugursuzca asagi inen askerlerin
giderek uzayan golgeleriyle yanit verilir. Filmin bu bdliimiinde, konugma ve
1siklandirma elemanlari birbiriyle diyalog halindedir. Bu nedenle, filmde bu
unsurlarla soyut bir anlam yakalanir (Andrew 113).

Goriildiigii gibi, bu siirsel anlatim belki de sinema var oldugu siirece
kullanilmaya devam edecektir. Dogrudan anlatmak yerine goriintiide simgeselligi
esas almak, sadece Eisenstein’in eserlerinde degil, belki modern yapimlarda da tercih

edilen bir nitelik olarak 6nemini koruyacaktir.

1.2.9. i¢ Konusmalar

I¢ konusmalar, Eisenstein’in kurgu tekniklerinden biri olmamasina karsin, bu
kavramin tezin ¢éziimleme boliimiinde yol gdsterici olacag: diistiniilmiistiir.
Ozellikle baz1 dykiilerin biitiiniine yayilan i¢ konusmalar dikkate alimarak bu
kavramin ayr1 bir baglik altinda degerlendirilmesi uygun bulunmustur. Eisenstein’a
gore allak bullak olmus bir bilingte diisiincelerin akisini en dogru sekilde sunan sanat
sinemadir. Edebiyatta i¢ginden konusma yontemi ancak kendi sert sinirlarini
zorlayarak yapilabilir. Sadece sinema, diisiincenin tiim akisini yaratabilir. Bu
yontem, kimi zaman yalniz sesle kimi zaman gorsel dille olusturulur. Gorsel ve
isitsel unsurlarin bir arada kullanimi da s0z konusudur. Eisenstein bu kavrami soyle
tanimlar: “Gorsel imgelere karsilik olan titresimli i¢ s6zciikler. Dis kosullarla
karsitliklar. Bunlarin karsilikli olarak nasil ¢atigtigi” sozleriyle, icinden konusma

yonteminin temelini kendi kurgu yasasina baglamaktadir. Ciinkii onun kurgusu,
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diisiince yasalarinin yeniden ingasina dayanir. Bu yontemin, film kisisinin i¢
diinyasini, coskusunu dykiicii bir ¢izgide ve kat1 soyutlamadan kurtararak filmi
yumusattigini, bu sekliyle de sinemada kullanilabilecegini soylemektedir (Film
Duyumu CXXXVI-CXXXIX).

Sinemada ya da edebiyatta i¢ konugmalar, kahramanlarin i¢ diinyasini
aydinlatmakta bu yolla izleyici-okur Kitlesi kahramanin psikolojisi hakkinda
bilgilendirilmektedir. Boylece kapali bir esere 6zerk bir alan yaratilmaktadir. Aksi
halde bir film veya bir dykii kitlede tamamlanmamuslik hissi uyandirabilmektedir. I¢
konusma, 6zellikle duragan, birey merkezli, kisinin i¢ seslerinin hakim oldugu

eserlerde 6n plana ¢ikarilmaktadir.

1.2.10. Diisey Kurgu ile Renk ve Ses Ogeleri

Eisenstein, cok boyutlu film teknigini diger sanatlarla birlestirir. I¢ ice gegen
farkl1 disiplinler, birbirini hem tamamlamakta hem de birbirinin yerine anlam
yaratabilmektedir. S6zgelimi ses, bir rengin hissini verebilmekte ya da renk, sesteki
ahengi yansitabilmektedir. Boylece ses, renk 6geleri bir filmde bir araya getirilerek
filmin duygusu artirilir. Dolayisiyla ses, renk 6geleri ile diisey kurgu ortak paydada
degerlendirilebilir. Bu kavramlar hakkinda bilgi, Film Duyumu’nda verildigi i¢in de
aragtirma bu kaynakla sinirli kalmistir. Eisenstein, bu ¢alismasinda ¢ekim igindeki
Ogelerin bir film i¢inde bir orkestra pargasi gibi yatay olarak gelistigine dikkat ¢eker
ve bu dgelerin ayn1 zamanda giderek birbiriyle kesistigini, birbirini etkiledigini
sOyler. Boylece ¢ekimlerin karsilikli etkilesimi sonucu anlamlar degistirilir ve

karsisiiriimsel bir film yapisi ortaya ¢ikarilir. Diisey kurgu nedeniyle yatay kurgu
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ikinci siraya itilir. Biitiin 6gelerin bir arada oldugu bu ¢oksesli yap1 da diisey kurgu
olarak adlandirilir (CXLII).

Eisenstein, sesin ve rengin sinemada kullanilmasindan sonra kurgusunu biitiin
duyu organlarini kapsayacak sekilde gelistirir ve ilk olarak niceliksel bir birikim
sonucunda diisey kurgu ortaya cikar. O, rengi sesle ayni degerde goriir. Filmin
icerigini zenginlestiren ses, renk ve miizikle filmde goriintii, renk ve ses kusagi
olusacaktir. Eisenstein bu duyumlarin her birinin, digerinin yerini tutabilecegini
belirtir. S6zgelimi gorintd, sesi ya da renk, sesi verebilecektir. Eisenstein’a gore
rengin bir filmde kullanilmasinin en 6nemli nedeni “dramatik” yoniiniin olmasidir.
Renk bu dramatik yoniiyle miizik gibi bir islev gorerek filmin igerigine hizmet eder.
Ses, muzik ya da gurulti hem goruntiyu destekler hem de guglendirmektedir. Ancak
bazen de ses goruntuleri desteklemek yerine onlara karsi ¢gikmaktadir (Film Duyumu
CXLVII).

Ayni zamanda Eisenstein’in dile getirdigi gibi sozcuklerin rengi, bigimi,
yuzleri, davranislari, ruhsal durumlar: vardir. O, Eski ile Yeni ve Aleksandr Nevski’de
siyah ve beyaz renkleri filmlerin igerigine uyumlu olmasi i¢in kullandigini belirtir.
Eski ile Yeni’de beyaz renk mutluluk, yasam ve yeni yonetim bigimlerini yansitir.
Siyah renk ise sugla ilgili olup geri kalmiglik gibi olumsuz anlamlar barindirir. Ancak
Toton sovalyelerinin beyaz giysileri ise baski ve 6liim gibi olumsuz durumlarla
Ozdestir (Film Duyumu 134-35). Buna gore renk ya da ses, yonetmenin gerekli
gordiigii durumlarda bir coskuyu daha etkili kilmak i¢in kullanilan ve filmin amacina
en dogru sekilde katki saglayacak unsurlar olarak filmlerde kullanilir. Ayrica gerilimi

artiran bu 6gelerle yapimin merak uyandiran yonii 6n plana ¢ikarilir.
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1.3. Genel Kurgu Cesitleri

Eisenstein’in ¢atigsma prensibini merkeze alarak olusturdugu kurgu
tekniklerinin yani sira sinemada yer etmis kurgu tekniklerinden de s6z etmek
mumkandudr. Kurgu, sinemada filmin igerigi dogrultusunda meydana getirilir. Bu
birlestirme ¢aligmalar1 sirasinda bazi 6ncelikler goze carpmaktadir. Soyle ki bir
yapimda duygusal ¢ekimler agir basiyorsa “patetik kurgu”; zamanda eksiltme
yapildiginda “olagan kurgu” veya birbirine karsit cekimler art arda siralantyorsa
“karsit kurgu” ad1 verilen kurgu teknikleri ortaya ¢ikar.

Bilindigi iizere kurgu; bir olayin, konunun veya hareketin art arda anlatimi
seklinde tanimlanir. Levend Kili¢’in vurguladigi gibi goriintli boyutundaki kurgu ise
estetik bir enerjiyi ortaya ¢ikarmak amaciyla birgok olgunun i¢ i¢e gectigi karmasik
bir strectir (60). Estetik kurgudan kasit, film pargalarinin pes pese dizilmesi sirasinda
filmdeki sanatsal 6zelliklerin 6n plana ¢ikarilmasidir. Bagka bir diislinceye gore de
bir sinema filminde kurgu yoluyla, herhangi bir 6ykiiniin kendi zaman1 ve mekani
yaratilabilir. Ornegin, bir filmde zaman; sikistirilmis, genisletilmis, yavaslatilmis ya
da hizlandirilmis olabilecegi gibi giiniimiizde kalabilir ya da ileri-geri gidebilir.
Filmdeki mekén da kisaltilabilir, genisletilebilir, yakina ya da uzaga tasinabilir,
dogru ve yanlig goriintii de sunulabilir ya da yalnizca bir filmde var olacak bigimde
bir dekor halinde yeniden yapilandirilabilir. Hem zaman hem de mekan, seyircilerin
kavramasina yardimci olacak herhangi bir tarzda yeniden yaratilabilir ve sunulabilir
(Macselli 72). Buna gore bir filmin kurgusu meydana getirilirken bazi ¢ekim
teknikleri esas alinarak filmin 6zerkligi, zaman dizinselligi, betimleyici ya da

anlatima dayal1 olmasi belirlenir.
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Sinemada kurgu, genis bir hayal giicilinii temsil eder ve ¢ok ¢esitlidir.
Eisenstein’in kurgu teknikleri disinda genel kurgu teknikleri ve kamera ¢ekim
yasalar1 tezin ¢dziimleme boliimiine katk: saglamak amaciyla arastirilmigtir. Buna

gore genel kurgu teknikleri on baslik altinda degerlendirilmistir:

1.3.1.Hizh-Yavas Kurgu

Giildiirii filmlerinde daha ¢ok kullanilan hizli kurguda, ¢ekimlerin kisa olmasi
nedeniyle zaman ve mekan degisimleri hizlidir. Yavas kurguda ise uzun gekimler
kullanilir, zaman ve mekan gegisleri son derece yavastir.

Bazi filmlerde kameranin ¢ekim hizi, glilmece 6gesi yaratmak amactyla
kullanilir. Yal¢in Demir’in dikkat ¢ektigi gibi sdzgelimi, filmin kahramamn
banyosunda kendisini sikistiran yar1 ¢iplak kizlardan kacar. Ug kat merdiveni
cilginca bir hizla iner. Gergekte bu bir tek kat merdivendir. Ancak yonetmen,
oyuncudan hareketi ti¢ kez tekrarlamasini isteyerek, her inisi hizlanma etkisi
yaratmak i¢in normalden asagi bir hizla goriintiiler. Kameranin bu tiir kullanima,
¢ekimin organik yapisinin bir pargasidir. Teknik olarak hizlandirilmis ya da
yavaglatilmis ¢ekim, donmusg goriintii ve zamanda atlama yapilarak gerceklestirilen
bu kamera oyunlari sayesinde goriintii yavaslatilir, hizlandirilir, uzatilir ve
gOruntinin dramatik, guliing ya da bilimsel amaglar i¢in “dondurulmasi” 6n plana
cikarilir (38-39).

Ozellikle aksiyona dayali bir filmde hizl1 kurgunun varhig: dikkat
cekmektedir. Bir dram ekrana taginirken de yavas kurgudan yararlanilir. Boylece

aksiyondaki gerilim veya devinim ¢ekimler arasindaki seri gegislerle saglanir. Yavas
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kurguda ise tersi bir durum s6z konusudur. Burada zaman ve mekan degisimi

yavaglar, duygusal veya izlenimci bir anlatim goze garpar.

1.3.2. Karsit Kurgu

Karsit kurguda, karsit icerikli olaylarin ¢ekimleri art arda verilir ve izleyicinin
durumla ilgili bir karsilagtirma yapmasi saglanir. Bu kurgu etkili bir anlatim saglar
ancak yaraticilik a¢isindan filme katkisinin ¢ok sinirli oldugu soylenebilir. VVsevolod
Pudovkin’e gore sozgelimi agliktan 6lmekte olan adamin bu durumunu anlatmak igin
onun durumunun gosterildigi sahnenin hemen arkasina zengin bir adamin anlamsiz
oburlugunu iceren sahneden bir ¢ekim eklenir. Bu kurguyu sinemaya kazandiran
Edwin S. Porter, Sabikali filminde bu teknigi kullanmis, filmde eski bir mahkmun
yoksullugunu gosteren ¢ekim ile ona is vermeyen patronun varsil yasami art arda
verilerek bir karsitlik yaratilmistir (75). Karsit kurgu ile amaclanan, izleyiciye bir
ders vermektir. Iki zit cekim araciliiyla bir anlamda taraflar belirlenir ve filmin

nihai amaci bu kurguyla yaratilir.

1.3.3. Kosut (Almasik) Kurgu

Kosut kurgu, merkezde yer alan bir olayin etrafinda gelisen yan olaylarla
baglantisinin ¢ekim sirasiyla kurulmasi esasina dayandirilir ve birbirinden uzak
olaylar, imge yaratmak amaciyla pes pese kullanilir. Iki uzak gergeklik, sirasiyla
verilir ve filmin doruk noktasinda bu olaylar bulusturulur (Y1ildiz 96). Bu kurgu,
birbiriyle alakasi olmayan iki farkli olayin i¢ ice gegmesiyle ortaya ¢ikarilmakta ve
belli bir diisiinceye bagli kalinarak ¢ekilen film, bu olaylar zinciriyle ilgi ¢ekici hale

getirilmektedir. Her iki olayin, etkileyici kahramanlar ya da saglam mekanlarin

56



etkisiyle bir temel diisiinceye hizmet ettigi dikkat cekmektedir. Soyle ki gérkemli bir
diigiin, bir filmin merkezinde yer alirsa filmin arka fonunda yagh ve hasta bir adamin
yalnizligr anlatilabilir. Diigiinden gelen kahkahalar ile adamin hastaligin etkisiyle
inlemesi doniistimlii olarak izleyiciye sunulabilir. Sonug olarak bdyle bir kurguda
diigiin, yalniz adami daha iyi anlamak amaciyla kullanilan yardimci bir 6ge olarak
diistiniilebilir. Bununla birlikte boyle bir kurgunun yalnizlik ana temasinin
olgunlagmasina katkida bulundugu sdylenebilir.

Paralel kurguya Alfred Hitchcock’un, Stranger On A Train (Trendeki
Yabancilar-1951) filmi 6rnek gosterilmektedir. Kaya’ya gore bu filmde cinayet
sliphelisi bir tenis sampiyonu, zamanin akisi icerisinde katilden daha dnce cinayet
alanina ulasarak sucun baslica kaniti olan bir gakmagi almak ister. Siipheli panik
icindedir ve siirekli saatine bakmaktadir. Zamanin artan baskisi altinda endiseli bir
sekilde polisleri diisiinmektedir. Bu telas ve panik yiiziinden ii¢ setlik oyunu bes set
oynamak zorunda kalir. Tenis maginda yasanan telasli, heyecanli sahnelere paralel
bir sahne daha vardir: Zeka sorunu olan gercek katilin bir balgik ¢ukuruna diisen
cakmag1 bulmak icin verdigi caresiz arayislar gosterilir. Ugiincii kesitte, iki kesitte es
zamanli olarak perdeye polislerin olay yerine bu iki kisiden dnce varma ¢abalar1
yansitilir. Tekrarlanan bu kurgu kesitlerini Hitchcock, gittikge hizlanan bir
atlikarincanin dis dinamikleri i¢inde anlatir. Oyle ki sonunda izleyiciyi kendisini
merkezkac kuvvetiyle resimden disar1 firlatilmis gibi hisseder (38). Ornekte de
goriildiigii lizere kosut kurgu, birbiriyle dogrudan baglantisi olmayan fakat birbirini
tamamlayan iki farkli olayla da yaratilabilir.

Kosut kurgu, birbiriyle iligkili olan veya birbirinden bagimsiz birden fazla

olaydan da meydana gelebilmektedir. Bu farkli pargalar filmin devaminda
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birlestirilebilir, kimi zaman da filmin sonug¢ boliimii izleyicinin inisiyatifine
birakilabilir. Ornegin, Alejandro Gonzalez Inarritu’nun ydnettigi Babel (Babil 2006),
bir silahin 6ykiisii kabul edilebilir. Filmde, ii¢ ayr1t mekanda gegen ii¢ farkli olay sozii
gecen “silah”la ilgilidir. Fakat filmin sonunda bu olaylar beklenmedik bir bi¢cimde
birlesir. Zaman ve mekan arasindaki gegislerle olaylar arasindaki baglanti saglanir.
Bes ayr1 yonetmenin bes ayr1 masaldan esinlenerek cektigi Anlat Istanbul (2004) adli
filmde de bir fahise, bir klarnetci, delirmis kadin, zengin kiz ve hapisten ¢ikan bir
kadin ayn1 sehirde gecen farkli olayin kahramanlaridir. Burada, olaylar birinden
tamamen bagimsizdir ve olaylarin kahramanlar1 filmin sonunda karsilasir fakat bu

karsilagsma -Babil’de oldugu gibi- neden sonug iligkisine dayandirilmaz.

1.3.4. Olagan Kurgu

Yillarca siiren olayin birkag saatte anlatilmasi gerekebilir. Bu nedenle filmsel
zamanin ve filmsel uzamin eksiltilmesi gerekir. Asiltiirk’iin vurguladigi gibi 6ykisel
diizlemin dogas1 geregi kullanilan bu kurgu ¢esidi, filmin bigimsel diizlemine katk1
saglamaz. Olagan kurgu, genellikle gosterilen bir olaydan sonraki olaya biiytik
zamansal ve bliylik uzamsal atlamalar yapmak i¢in kullanilir. Bu gecisten hemen
sonra goriintiiye “dért y1l sonra” biciminde ara yazi bindirilebilir (143). Ornegin
David Fincher’in yonettigi The Curious Case of Benjamin Button’da (Benjamin
Button’in Tuhaf Hikayesi-2008), seksen alt1 yasindaki bir adamin fiziksel
goriintilisiiyle dogan Benjamin, yillar gectikce genclesir. Zaman ters bigimde ilerler,
filmde bu zamanlararas: gegisler atlanir ya da kisaltilir.

Bilindigi gibi filmsel zaman, ger¢cek zaman gibi degildir. Filmin yonetmeni

zamanut istegi sekilde uzatip kisaltabilir. Halim Esen’e g0re zamanda uzatma,
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genellikle perdedeki mekanin uzatilmasiyla elde edilir. Eger bir eylemin degisik
cekimleri, degisik acilardan goriintiilenirse kurgudan sonra uzamin her defasinda
goriintlilenen ayn1 yer olup olmadigi belirsizlesir. Eylem, ger¢ek yasamdaki normal
stirenin Gtesine taginir. Film yonetmeninin yapacagi sey ise zamanda uzatma
yapabilmesidir (6). Bir filmde ger¢ek zamanin digina ¢ikilarak uzatilan zamana Pete
Travis’in yonettigi Vantage Point (Bakis A¢isi-2008) filmi 6rnek olarak verilebilir.
Filmde bir cinayet sekiz farkli bakis acisiyla anlatilir. Birkag dakikada gergeklesen
olay, bu bakis agilariyla uzatilir. Diger 6rnek de Neco Celik’in yonettigi Kistk Ateste
On Bes Dakika (2005) adl1 yapimdir. Burada, Fransiz lokantasinda gecen farkl

kisilerin on bes dakikalar1 zamanda uzatma yapilarak izleyiciye sunulur.

1.3.5. Bagintih Kurgu

Bagintili kurgunun sinema diline zenginlik kattig1, bu kurgu ile sinema
dilinde anlatim olanaklarimin ¢ogaldigi kabul edilmektedir. Goruntt igerikleri
bakimindan iki ya da daha ¢ok ¢ekimin art arda siralanmasiyla elde edilen bagintili
kurguda, soz sanatlarinda oldugu gibi goriintiilerdeki karsitlik, paralellik,
zamandaglik, benzerlikten yararlanilarak estetik bir anlam yaratilir (Onaran,
Sinemaya Giris 77). Bu kurguda amag, sinema anlatimini etkileyici kilmaktir.
Asilturk, Charlie Chaplin’in Modern Times (Modern Zamanlar) filminin agilis
sahnesindeki birbirini ezercesine gegen koyunlar ile metronun basamaklarinda itise
kakisa ¢ikan kalabalig “bagintili kurgu” olarak 6rneklendirir (144). Bu ¢ekimlerin,
tek tek gosterildiginde bir anlam ifade etmedigi ancak art arda siralandiginda modern

yasamda insan davranigin1 gozler oniine serdigi diisiiniilebilir.
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Abisel’in dile getirdigi gibi bagintili montajda ¢ekimler seyircide yaratilmak
istenen duyguya gore siralanir. Zit, paralel, simgesel, anlik¢i, kilavuz kavrama dayali
olmak iizere bes grupta degerlendirilen bu kavramdan kasit sudur: Bir ¢ekim zaman
ve mekan kaygisi olmadan gerceklestirildiginde “zit”, zit olaylar arasinda zaman ve
mekan yakinliklar iligkilendirildiginde “paralel”, ¢cagrisimlar s6z konusuysa
“simgesel”, ayn1 anda meydana gelen iki olayin ¢ekimleri birbirini izlerse “anlik¢1”,
bir temay1 dile getiren ¢ekimin film boyunca tekrarlanmasiyla “kilavuza dayali”
montaj elde edilir (186-87).

Bahman Gobadi’ye ait Fasle Kargadan (Gergedan Mevsimi-2012) adli
filmde gergedanlarin 6zgiirce kosusmalari veya kaplumbagalarin gokten diisiisleri,
cagrisim degeri olan ¢ekim pargalar: olarak filmde tekrarlanir. Simgesel anlatim bu
filmde gergedanlar ve kaplumbagalar {izerinden ifade edilir ve bunlar kilavuza dayali
bir film dilinin gostergeleri kabul edilebilir. Benzer sekilde Terrence Malick 2011
yilinda The Tree of Life (Hayat Agaci) filminde gocuk masumiyeti ya da doga, soyut
bir sinema dili ve metaforik sahnelerle desteklenir. Zamandaki atlamalarla

gercekligin digina bu simgeci yaklagimla ¢ikilir.

1.3.6. Eliptik Kurgu

Eliptik kurgu, filmdeki bir olay1 anlatmak i¢in gereksiz olan ve izleyicinin
tahmin edebilecegi seyleri filmden atmak amaciyla ortaya ¢ikarilmistir. Aslanytirek,
eliptik kurgu araciligtyla bir olay bitmeden diger bir olayin benzer unsurlarinin
kullanilabilecegini bdylece bu iki olayin birbirine baglanabilecegini ifade eder. Bir
filmde kiralik katil, bir otelin penceresinden diirbiinlii tifekle sokakta yiiriiyen birini

nisan alip vurur. Bu goriintiiniin ardindan cenaze téreni gelir. Fakat bu cenaze toreni
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farkl1 birinin cenaze torenidir. Bu kurgu, x olay veya hareketin birinci yarisi + y olay

veya hareketin ikinci yarisi seklinde kurgulanarak elde edilir (181).

1.3.7. Dlz Kurgu

Ozellikle Hollywood filmlerinde kullanilan diiz kurgu, film dykiisiinii
bdlmemesi ve kameranin kendini gdstermeyecek akici bir sekilde olaylarin
gelismesini saglamasinda bagvurulan tekniklerden biridir. Diiz kurgu sayesinde
olaylarda devamlilik saglanir, olaylar kesintisiz bir bicimde seyirciye gosterilir.
Kiigiikerdogan, Avrupa sinemasinda ise bir filmde diiz kurgunun kurallar1 yerine
cekimlere 6zgii goriintii dilinin yaratildigini, boylece kameranin dykiiniin bir pargasi
haline getirildigini ve bunun sonucunda seyircinin sadece kameranin goziiyle
yetindigini sdylemektedir (33).

Diiz kurguya aksiyona dayali yapimlarda, filmin etkisini canli tutmak
amaciyla bagvuruldugu gozlemlenir. Hareketin izleyicide yarattigi gerilim,
bolinmeyen sahnelerle devam ettirilir, boylece merak duygusu durmadan artirilir.
Fakat sanat sinemasinda, duragan bir filmde de ayn1 kurgu kullanilabilir. Sahnenin
bdliinmemesi esasina dayanan boyle filmlerde giinliik hayattakine benzeyen bir
gergeklik bu kurguyla ortaya ¢ikarilmaya ¢alisilir. Nuri Bilge Ceylan veya Rus
yonetmen Andrei Tarkovski sinemasi bu grupta, Amerikali yonetmen Steve

Spielberg’in hareket merkezli sinemasi da diger grupta ele alinabilir.

1.3.8. Disavurumcu Kurgu
Birinci Diinya Savasi sonrasi ortaya ¢ikan “Disavurumcu” akim, bir¢ok sanat

dalinda insanin i¢sel diinyasini yansitmay1 hedeflemistir. Gergekgeiligi, izlenimciligi

61



ve dogalcilig1 reddeden bu akim, dis diinyay1 oldugu gibi yansitmak yerine gercekligi
carpitmaktadir. Ornegin 15181n sinemadaki gérevi sinemanin ilk yillarinda
aydinlatmak iken disavurumcularda 151k, verilmek istenen duyguyu pekistiren bir
ogedir. Benzer sekilde dekor, disavurumcu akimda filmin atmosferine gore
tasarlanir. Kiigiikerdogan, Friedrick Wilhelm Murnau’nun 1926 yapimi Faust adli
filmini bu akima 6rnek gosterir. Filmde karsit 151k oyunlarina sikg¢a basvurulur,
aydinlik ve karanlik temel unsurlardir. Ciinkii Faust igerigi geregi 1s1k oyunlarina
uygundur. Filmde ruhunu seytana satan geng bir adam anlatilir. Iyi ve kétiiniin
izleyiciye aktarimi siyah ve beyaz bir 1siklandirmayla saglanir (60-61). Bu kurgu,
simgeci sinema olarak da degerlendirilebilir. Renk, 151k ya da atmosfer gibi
elemanlar filmin amact dogrultusunda doniistiiriiliir. Bir fikir bu yolla izleyiciye

gosterilmek yerine hissettirilir. Metafora dayali sahneler diiz kurguyla saglanir.

1.3.9. Metaforik Kurgu (Egretileme Kullanilmis Kurgu-Simgesel Kurgu)
Metaforik kurguda birden fazla goriintli toplam1 filmin simgesel giicii iizerine
yapilandirilir. Boyle bir kurguda, 6rnegin eriyen karlarin goriintiisiiyle 6len birinin
gorintusunln art arda verilmesinin anlami, yasamin sona ermesidir ya da goge
yiikselen bir taze fidan goriintiisiinlin ardindan dogan bir ¢ocuk sahnesi, yasami veya
tazeligi simgeler. Simgesel kurgu Y1ldiz’in da vurguladig: gibi “Sayfalar dolusu
edebi metin ya da sayisiz sahnenin bir araya gelisi ile verilebilecek olan ve perdede
gosterilmeyen, uyandirilmak istenen diislince ya da duygunun, seyircinin zihninde
entelektiiel olarak olusturulmasidir” (96). Dolayistyla bu kurgu Eisenstein’in
“anliksal” veya “¢agrisim” kurgusuna benzetilebilir. Filmde, birbirinden bagimsiz

cekim pargalari izerinden “anlam” insa edilir. Bu kurgu, izleyiciyi diisiinsel anlamda
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zorlayan bir kurgu teknigi olarak degerlendirilebilir. Cunku burada anlam, izleyici
zihninde olusturulur ve izleyici aktif hale getirilir.

“Insana Benzetme Kurgusu” ise gercekligin kabuk degistirmesi anlamina
gelir. Cansiz nesneler, hayvanlar ve bitkiler insan 6zelligi verilerek izleyiciye

sunulur. Doga kanunlar1 bu kurguyla carpitilir.

1.3.10. Duygusal (Patetik) Kurgu

Filmin ana temast duygusal unsurlardan olusuyorsa ve bu duygusallik,
goriintiilerin art arda verilmesiyle saglaniyorsa patetik kurgudan s6z edilebilir.
Filmin goriintiileri arka arkaya seri bir bigimde siralanir. Bu kurgu tekniginde filmin
sonunda herhangi bir acima, sevinme, iiziilme gibi bir duygu olusur. izleyicinin
duygusal yogunlugu her goruntiide kademeli olarak artirilir ve film bittiginde bu

duygularin belirgin bir sekilde disa vuruldugu goézlenir.

1.4. Sinemada Kullanilan Cekim Teknikleri

Sinemanin teknik kismi sadece kurguda kullanilan tekniklerle sinirli degildir. Bir
gOriintlinilin kaydi sirasinda ¢esitli “cekim” tekniklerinden de yararlanilir. Bu nedenle
Eisenstein’in kurgu teknikleri ve genel kurgu teknikleri disinda kamera ¢ekim
tekniklerine de yer verilmelidir. Bu teknikler, gorintilerin dili gibi bir islev
gormekte ve filmin amacina hizmet etmektedir. Monaco, sinema kuramlarinin ortaya
¢ikmasinda iki farkli yaklasima dikkat ¢cekmektedir. Bunlardan ilki, filmin ne
olduguyla (bigim) digeri filmin izleyiciyi nasil etkiledigiyle (islev) ilgili
¢oziimlemeler yapmaktadir (369). Kamera ¢ekim teknikleri ise bir filmde, film

parcalarinin birbiriyle iligkisini gézler oniine sermektedir. Dolayisiyla bu tekniklerin
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sinemanin bi¢imci yoniiyle alakali oldugu bilinir. S6z konusu teknikler su sekilde

siniflandirilabilir:

1.4.1.Yakin (Ayrint1) Cekim

Yakin ¢ekim, bir insanin gogiis ve omuz hizasindan goriintiisii veya o alana
sigabilecek diger obje ve goriintiilerdir. Goriintli yakin plan sayesinde ilgi ¢ekici hale
gelir ve bu teknikle gorunti gorsel biciminden saparak, goriintiiniin i¢erigi degisir.
Cunkl Kugiikerdogan’in da soyledigi gibi yakin planda goriintii, ger¢ekte
algilandigindan farkli algilanir ve farkli ¢agrisimlar yaratir (117). S6zgelimi kiigiik

bir bocek yakin ¢ekimle filme alinan yiizlerce filden daha biyuk goriinebilir. Ryan,

13 99 €6y

“genel”, “yakin”, “lst a¢1” gibi kavramlarin kamera konumuyla ilgili olduklarin
belirtir. Yakin planla sikisik bir ¢cergeve olusturulurken bir genel planla -kameranin
eylemden uzak olma durumu- da rahat bir cerceve meydana gelmektedir (178).
Boyle genis bir mekan algisinin da goriintiide ¢esitliligi artirdig fakat yakin
cekimdeki duygusal etkiyi veremedigi dikkat ¢ekmektedir. Yakin ¢cekime
verilebilecek 6rneklerden biri, Nuri Bilge Ceylan’in Bir Zamanlar Anadolu’da
filmindeki savcinin yiiz ifadesidir. Savcinin renk ve 151k oyunlariyla ekrana yansiyan
yiizii, son derece etkileyici bir goriintii diliyle verilir ve bu, yakin ¢ekimle yaratilir.
Yakin ¢ekim bir¢ok yonetmenin vazgecemedigi bir teknik olarak dikkat
cekmektedir. S6zgelimi Monaco, ayrintilart ve duygulari gosterdigi i¢in “yakin
cekim”in sinema kuramcis1 Béla Balazs’1 etkiledigini ve Balazs’in yakin ¢ekimi,
filmin gergek alaninin iyi aktarilabildigi, anlam ve duygularin karsilikl etkilesiminin

ustaca degistigi alan olarak degerlendirdigini belirtmektedir (384). Ayrica Monaco,

yakin ¢ekimin filmi parcalara bolerek dgelerine ayristirdigini bu nedenle sinema
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dilini dikkate alan sinema gdstergebilimi ve diger kuramlarin yakin ¢ekim
yaklagimlart oldugunu vurgulamaktadir (369). Benzer sekilde Eisenstein veya
Charlie Chaplin gibi yonetmenlerin de bu ¢ekimi sik¢a kullandiklar1 gozlemlenebilir.
Ozellikle sessiz sinema déneminde, duygularin dogru tanimlanmast i¢in yakin
¢ekime sik sik bagvuruldugu distinilebilir.

Yakin ¢ekim basligi altinda tanimlanabilecek baska bir teknik terim “bakis agisi
cekim”dir. Bu ¢ekimde, kamera karakterin gozlerinin oldugu yere yerlestirilir ve
karakterin gordukleri izleyiciye sunulur (aktaran Gon 51). Izleyici bilgisi, karakterin

bilgisiyle sinirlandirilir, bu ¢ekimde tarafli bir bakis agis1 6n plana ¢ikarilir.

1.4.2.Diger Cekim Planlar:

Diger ¢ekim planlari kisaca soyle tanimlanabilir: Bir kisinin bel hizasindan
goriintlisii veya o alana sigabilecek diger obje ve goriintiilerine “orta (omuz) ¢ekim,
diz hizasindan goriintiilenen kisi ve diger objeler orta ¢gekimle kaydedilirse bu
cekime, “II. Orta Plan” ad1 verilir. Bir insan boyunun ¢ergeveye sigdirilmasi veya
ayn1 6l¢ekteki gerceveye sigan diger obje ve goriintiilerin toplamina “boy ¢ekim”,
kim oldugu belli olmayacak kadar uzaktan goriinen insan ve diger objelerin yer
aldig1 ¢ekime ise “uzak ¢ekim” denilirken genel planin mizansende derinlik
olusturacak sekilde biraz daha uzaktan goriintiisiine de “uzak perspektif”
denmektedir. Ryan’a gore 6rnegin, bahg¢ede oturan bir ailenin biraz uzaktan genel
goriintiisii veya ayni1 alanda yer alan tek basina bir ¢ocuk uzak perspektifle verilir
(176-77). Benzer sekilde bir mekandaki bir grup insanin, arada derinlik olusturacak
baska objeler bulunmayacak sekilde yakindan goriintiilenmesi ise “yakin perspektif”

olarak adlandirilir.
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Kamera ¢ekim tekniklerinin birgogunda 6lgiit insandir, goriintiiniin esasini
“insan” olugturur ve teknik terimler “insan”1n goriintiideki konumuna goére
adlandirilir. Monaco da omuz ¢ekimin ya da orta ¢ekimin film elestirisinin filmdeki
insan olgusuna odaklandigini ifade etmektedir (369). Fakat biitiin tekniklerin bu
sekilde meydana getirildigi de sdylenemez. Sahne derinligi, zum, panoramik ¢ekim,
tild gibi gekimlerde 6lgut, gorlntilenen herhangi bir nesnedir.

Goriintiideki nesne veya kisi, soz konusu tekniklerle yakinlastirilabilir,
uzaklagtirilabilir. Ayrica sagli-sollu, asagi-yukar1 kamera hareketiyle goriintiiniin
yonii degistirilebilir. Ryan, sdzgelimi, “zum” sayesinde uzaktaki bir objenin kamera
yardimiyla kesintisiz bir sekilde yakinlastirilabilecegini, ayn1 zamanda bu nesnenin
uzaklastirilabilecegini vurgulamaktadir. Birbiriyle konusan kisilerin doniistimlii
gosterilmelerinde ise agi-karsi ag1 olarak adlandirilan “karst ag1 cekim”den
yararlanildigim da belirtir (180). ikinci karakterin bakis agisindan ¢ekimi olarak
tanimlanabilecek bu ¢ekim, Monaco’nun da dikkat ¢ektigi gibi izleyiciyi igine alan
samimi bir atmosferin olusmasini saglamaktadir. Karsi a¢1 ¢ekimde izleyici kendini,
konusmanin igindeymis gibi hissetmektedir (203). Burada, saga ve sola kayan
cekimler 6n plana ¢ikmaktadir. Boyle bir ¢ekimde yakin ¢ekimden yararlanildigi da
dikkat ¢cekmektedir, bir sahnede iki ¢ekimin kullanilmasiyla goriintiiniin inandiricilig
artirlir.

Yukarida ad1 gecen teknikler disinda, zamanda ve mekanda ileri sigramalari-geri
kaymalar1 saglayan teknikler de bulunmaktadir. Ornegin, bir filmde zamanda geri
gitme “flashback”, ileri gitme ise “flashforward” olarak adlandirilir. Burak Uyan’in
da belirtigi gibi bu teknikler sayesinde zaman ve uzamda sigramalar yapilir ve

bunlarin izleyicinin hayal giiclinii gelistirdigine inanilir (17). Ayrica flashback
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araciligiyla izleyicinin zihninde mekan degistirebilme olanagi saglanmis olur. Bu
nedenle de sinema, “teknolojik bir fenomen” olmak yerine zihinsel olgularin
yansiticisi konumunda degerlendirilir (24). Zamandaki bu gegislerin teknoloji
olanaklariyla yapildig: diisiiniildiiglinde, sinemanin “teknolojik bir fenomen” olma
ozelligini siirdiirdiigli sdylenebilir. Ciinkii goriintiiniin diliyle yaratilan her zaman ya

da mekan, aslinda teknolojinin bir sonucudur.

1.4.3.Panoramik Cekim ve Tild

Panoramik ve tild ¢gekim, goriintlinlin yoniinii tanimlayan iki zit teknik terim
olarak nitelendirilebilir. Goriintli, kameranin kendi etrafinda saga sola ¢evrilme
hareketiyle elde edildiginde “panoramik ¢cekim” ortaya ¢ikmakta, kameranin diiz
ayak ya da ving lizerinde yukar1 asag1 kaydirma hareketine de “tild” denmektedir.
Baska bir teknik tabirlerden biri olan “traveling” ise kameranin ileri veya geriye
kaydirilmasi bi¢ciminde tanimlanabilir.

Bu gekimlerin filme katkis1 konusunda benzer goriisler dikkat cekmektedir.
Sozgelimi, Edward ve Jean Porter Dmytryk’e gore panoramik ¢ekim gibi hareketli
cekimlerle birlikte “izleyici biiylinlin ardindaki mekanigin farkina varir ve filme
yabancilagir” (81). Monaco ise panoramik ¢ekimi farkli degerlendirmektedir: Bir
nesneden digerine pan yapma ve kesme arasinda tercihte, bir¢ok kisinin kesmeyi
gercekligi bozup yeniden diizenledigi i¢in daha yonlendirici buldugunu belirtir ve
panoramik ¢ekimin daha ger¢ek¢i olduguna inandigin1 vurgular. Oysaki dikkatimizi
bir nesneden digerine dogru yoneltirken nadiren “pan” yapariz. Dolayisiyla
psikolojik olarak “kesme”nin dogal algilamamiza daha uygun oldugu ortaya cikar

(169).
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Her iki bakis agisinda dikkati ceken nokta, panoramik ¢ekimin gorintiy
gerceklikten koparmasi, gergekligin bu ¢ekimde yabancilagsmasidir. Tild ¢cekimde de
ayni durum dikkat gcekmektedir. Tild cekimde goriintii, cogu zaman gergeklikten
bagimsizdir. Bir insan goziiyle yukari-asagi ya da asagi-yukar bir goriintii elde
etmek igin kesmeye basvurulmaz, gériintii boliinmez. Oysaki tildde, gortintlindn -

bazi ¢ekimlerde- kesintiye ugradig: fark edilir.

1.4.4.Kesme (cut) ve Zincirleme

Kesme teknigi, filmlerde goriintiiniin sonlandirilmasi anlamina gelir. Bu teknikle
bir goriintii bagka bir goriintiiyle birlestirilir. Bu nedenle “kesme”nin dogru zamanda
yapilmasi ve filmin dykiisiine katkida bulunmasi beklenir, filmin ritmine uygun
olarak yapilan bir kesmeyle de film, estetik amacina ulagmais olur.

Birden fazla ¢ekimi birlestirmek veya bir ¢ekimden digerine ge¢gmek bigiminde
tanimlanan “kesme”, Asiltiirk’iin vurguladigi gibi bir filmde egretileme, ritim ve
gorsel solen yaratmak amaciyla kullanilir. Ayrica, bir ¢ekimde gerekli uzunlugu
yakalamak, iki bagimsiz goriintiiyii birlestirmek, izleyici dikkatini belli bir nesne ya
da harekete yonlendirmek, benzetme veya karsitlik yaratmak, estetik bir gecis
saglamak i¢in de bu teknikten yararlanilir. “Zincirleme” ise kesme gibi ¢ekimlerin
birlestirilmesi anlamina gelir. Ancak, zincirlemede birinci ¢ekim yavas yavas
silinirken ikinci ¢ekim giderek belirginlesir ve birinci ¢ekimin yerini alir (161-63).
Dolayistyla “kesme”de goriintiiler aras1 gegis, seri bir bicimde gergeklesir, filmin
niyeti dogrultusunda ¢ekimler birlestirilir fakat “zincirleme”de bir ¢ekim parcasindan

digerine gecis, yavastir ve goriintii hemen kaybolmaz.
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Birbirine yakin bu iki teknik terim arasindaki fark, goriintiiler arasindaki
sigramalarin hizidir. Edward Dmytryk’e gore zincirlemenin ana gorevi ¢ekimler arasi
gecisi kolaylastirmaktir. Zincirleme, izleyiciyi bir yerden digerine ya da bir
zamandan bagka bir zamana tasiyabilmektedir. Bu nedenle de bu teknik, uygun bir
bigimde kullanildiginda deger kazanirken uygunsuz kullanildiginda zaman harcatan,
zihni dagitan bir 6ge olmaktadir. Fakat zincirleme, iki ayr1 bolimu tek bir bolim gibi
birlestirebilmekte ayrica biten bir sahne ile baslamakta olan bir bir sahneyi birbirine
baglamaktadir (361-63). Bununla birlikte zincirleme, sinemada gorintuleri birbirine
baglarken ayni anda onlar iliskilendiren noktalama isaretlerinden biri kabul edilir.

Bu teknigin amaci ise geriye doniisi ya da sahneler arasinda gegisi saglamaktir.

1.4.5.Alan Genisletme

Alan genisletme teknigi ile birden fazla goriintii filmin anlamina uygun olarak
dizilir. Kiiciikerdogan’a gore yakin plandan genis plana ge¢ildiginde ilk planda
verilen anlamin disinda bir anlam ortaya ¢ikar. S6zgelimi, Stanley Kubrick, 1987
yilinda ¢ektigi Full Metal Jacket filminde alan genisletme teknigini sdyle kullanir:
Filmin ilk planinda askerlerin iki kez iist {iste egitim aldiklar1 gosterilir. Sonraki
goriintiide bir ere eziyet edilerek bagparmaginin emdirildigi ekrana yansir. Ayn
filmde, bir sahnede erlerden birinin helikoptere bindirilip savas alanina gotiirtiliisii
izleyici tarafindan erin hasta oldugu fikrini uyandirir. Fakat bir sonraki planda erin
kusmasinin gercek nedeninin Vietnamli koyliilerin katledilisi oldugu anlagilir (54-
55). Ornekte de goriildiigii gibi alan genisletme, filmde yeni bir anlam yaratmak
amaciyla kullanilmaktadir. Bir anlamda bu teknigin, filmin didaktik, dramatik

yapisina hizmet ettigi ve filmin heyecanina katki sagladigi soylenebilir.
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1.4.6.Laytmotif (Leit-motive)

Laytmotif, bir filmde ana temaya hizmet eden 6nemli bir géruntunun film
boyunca sik sik yinelenmesidir. Yinelenen sey, bir nesne olabilecegi gibi bir diislince
de olabilir.

Sinemada diger sanat dallarinda oldugu gibi seyircide 0zel bir etki yaratmak
amaciyla laytmotif kullanilir. Yildiz, “kilavuz kavram” olarak adlandirdig:
“laytmotif”in, senaryonun temel temasini abartmak amactyla kullanildigini belirtir.
Bu nedenle de laytmotif, temanin yinelenmesi iistiine kurulur (97). Filmin akisi,
laytmotifle boliinebilir ya da laytmotif, filmin tamamina yayilabilir. Laytmotifin
nesne olma durumunda, filmdeki zaman dizinsellik kesintiye ugratilir, bir filmde, bir
diisiincenin tekrar1 s6z konusu ise temel amaca hizmet eden diisiince, filmin

tamamina yayilabilmektedir.

1.4.7.Periferik Goruntu

Periferik goriintii, insan bakisinin odaklandig1 noktanin disinda kalan ve
merkezden uzaklastik¢a netligi bozulan, insanin gérme duyusunu zorlayan her turli
goriintii anlamina gelir. Bu tanimdan anlagilacag lizere odak noktasindan uzaklagan

her tiirlii goriintii gérme eylemini azaltir ve goriintiiniin netligi diiser.

1.4.8.Mikro-Makro Plan ve Ger¢ek Esleme
Cekim sirasinda, goriintiilenecek bir nesnenin ¢iplak gozle gorillemeyecek kadar
kiiclik olmas1 sonucunda herhangi bir mikroskop araciliiyla ¢ekilen plana “mikro

plan” denilir. Giinliik hayatta ¢ok kiigiik nesneler ya da canlilar1 gérebilmek i¢in

70



biiylite¢ gibi araglardan yararlanilir. Sinemada da ¢ok kiicuk bir nesne kameraya
takilan ek lensler yardimiyla seyirciye gosterilir. Boyle ¢ekimler de “makro ¢ekim”
olarak adlandirilir.

“Gergek Esleme” ise bir filmde dogal seylerin sesli filme alinmasidir. Ornegin,
bir kdpegin havlamasi, kuru yapraklarin ¢ikardigr ¢itirts, suyun siriltist gibi pek ¢ok

yansima, gercek esleme kabul edilir.

1.4.9.Ara Cekim (Insert)

Bir ana ¢ekime bagli bir par¢anin yakindan ¢ekilmesi ara ¢ekim olarak
adlandirilir. Ornegin, bir odanin goriintiisii ana cekimle verilir. Bu gériintiiden sonra,
masanin iistiinde bir silah gosterilir ve bu goriintiiden sonra tekrar ana ¢ekime gegilir.
“Silah” bu goriintiide ara ¢ekim konumundadir. Daniel Arijon’a gore bir sahne
cekiminde goriintli disindaki herhangi bir nesne ya da olaydan da s6z edilebilir. Bu
durumda, sozii edilen nesne veya diisiince sahne igerigine bagl kalinarak bir filmde
kullanilabilir. Bu ana ¢ekim i¢inde kurgulanan ara ¢ekime ise “anlatilan ¢ekim (cut
away)” denilir (172). Bu nedenle ara ¢ekim iki bi¢imde olusturulur: Sahne iginde yer
alan bir nesneyle veya sahne digindaki bir goriintiiyle.

Ara ¢ekim laytmotifle karistirilabilir fakat laytmotifte bir goriintiiniin tekrar
esastir. Ara ¢gekimde yineleme yerine bir goriintliniin 6n plana ¢ikarilmasi s6z

konusudur. Ancak her iki teknikte amaclanan, filmin estetik yoninu desteklemektir.

1.4.10.Sahne Derinligi (Genis Sahne)
Sahne derinligi, herhangi bir ¢ekimin kesilmeden biitiin olarak aktarimidir. Atilla

Dorsay’in da vurguladig: gibi sahne derinliginde sanatsal kayginin yerini gercege

71



bagl kalma istegi alir. Fakat baz1 yonetmenler, sahne derinligi ile yaratici kurguyu
kullanarak sanatsal kaygiyla gergekligi bir arada tutmay1 bagarmistir. Orson
Welles’in Yurttas Kane filminde oldugu gibi ¢ekimlerin tiimii sahne derinligi ya da
carpici kurguyla elde edilebilir (257-58). Sahne derinligi, tezin birinci boliimiinde
gecen, kurgu tartismalarinin bir pargasi olarak da gorilebilir. Cunki bu teknik -
Eisenstein sinemasinda oldugu gibi- ¢arpisan goriintiiler yerine birbirini takip eden,
gercekligi bozmayan goriintiilerin bir sonucudur.

Italya’daki gergekei sinema savunucularinin bu ¢ekim teknigine bagvurduklar
gbzlemlenebilir. Boyle bir anlayista, dogal gergeklik tiim ¢iplakligiyla cekilir, catisan
veya zit cekimler goriintiiyii yabancilastirdigi icin tercih edilmez. Monaco’nun
dikkat cektigi gibi alan derinligi “izleyiciyi goriintii ile ger¢eklikle oldugundan daha
yakin bir iliskiye sokar. Bu, hem izleyicinin ¢ok daha aktif zihinsel tutumunu hem de
stiren aksiyona ¢ok daha olumlu katkisini varsayar” (386). Dolayisiyla sinemadaki

imgesel dil, metaforik anlatim, goriintiiniin bozulmamasi sonucu elde edilir.

1.4.11.Fotojeni

Abisel’in de belirttigi gibi “Fotojeni gilinliik, siradan bir nesnenin, beklenmedik
bir siirsellik yansimasina neden olan, buna imkan veren goriintiisii ya da bir bagka
deyisle, fotografik goriintiiniin nesneyi hakikatin tanig1 kilan gizil giictidiir” (220).
Fotojeniyle herhangi bir nesnenin veya bir diislincenin siirsel yonii 6n plana ¢ikarilir,
anlami genisletilir ve soyutlagtirilir. Nesnenin ya da diisiincenin imge degeri baskin

héle getirilir.
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BOLUM 11

SINEMA ve EDEBIYAT: ETKILESIM

Tezin bu boliminde, sinema-edebiyat iliskisi ¢esitli gorlislerden
yararlanilarak tartisilacaktir. Her iki bilim dalinin benzerlikleri, farkliliklar
irdelenecek, iki disiplin arasindaki etkilesim degerlendirilecektir. Bilindigi gibi
“sanat nedir” sorusu iizerine sayisiz diislince ortaya atilmis ve saf sanat hakkinda on
dokuzuncu yiizyildan beri gesitli fikirler ortaya atilmistir. J. Dudley Andrew’un
vurguladig gibi 6zellikle on dokuzuncu yiizyildan beri “giizel olmak” amaciyla
yapilan sanat, herhangi bir fikrin boyundurugundan siyrilmistir, kendisi i¢in yaratilan
sanat ise kusursuzlugu, tamlig1 hedeflemistir (144). S6zgelimi, bir sanat eseri, hangi
amagla ya da teknikle yapilirsa yapilsin eserde estetik kaygilar 6n plana ¢ikarilmis,
topluma faydali olma fikri bir eserde aranilan esas niteliklerden biri olmamustir.

Bununla birlikte bir sanat yapitinin, diinyadaki ger¢ekligi anlamli héle
getirdigi, kendi kitlesine 6zgiin bir bakis agis1 yarattig1 sdylenebilir. Kitlenin, sanat
eserindeki kodlarla dis diinyay1 anlamlandirdig: bilinir. Gerek sinemanin gerekse de
edebiyatin farkli deneyimlerin iiriinii oldugu ve bu sanatlarin kitlelere ulasma
noktasinda farkli kanallar1 kullandig1 diiiiniiliir. James Clarke, sinemanin ayni
zamanda ekonomik, toplumsal, politik, diistinsel ve ruhsal bir deneyim oldugunu

belirtir. Bir filmi de kendi “politik art alanlarinin sinirlar1 déhilinde birer silah”
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olarak tanimlamaktadir (14-15). Ayn1 durum, edebiyatta da gézlemlenebilir. Bir
roman, bir siir ya da tiyatro metni, yazarin niyeti dogrultusunda yeni anlamlar
kazanabilmekte, politik, sosyal bir alg1 bu eserlerle yaratilabilmektedir.

Romanin tarihiyle sinemanin gelisimi arasinda paralelliklerin oldugunu 6ne
stiren James Monaco’ya gore de her iki tiir ekonomik islevlerini yerine getirmek i¢in
genis bir tiiketici topluluguna bagli olan popiiler sanatlardir. Her iki sanatin kokeni
gazetecilige dayanmakta ve her ikisi de baslangicta bir yenilik olarak ortaya ¢ikmas,
sonrasinda da diger sanatlara egemen olmustur. Sinemanin gelisimi ise yirminci
yiizyildaki ekonomik yapi tarafindan desteklenen teknolojik ilerlemeyle mimkin
olmustur (219).

Roman o6zellikle on dokuzuncu yiizyilda dikkat ¢ekerken yirminci yiizyilda
sinema, belki de roman1 geride birakarak talep edilen populer sanatlardan biri
olmustur. Ancak her iki sanatta baslangigta hazir kaliplarin kullanildig: fark edilir.
Romantizm etkisiyle yazilan bir romandan beklenen sey ile izlenimci bir sinemadan
beklenen hemen hemen aynidir. Ancak Peter Wollen’a gore giiniimiiz degerlendirme
kuramlar1 yapit1 tanimladiktan sonra daha 6nce belirlenmis Olgiitlerle yiizlestirir.
Eger yapit bu dlgiitlere uygun degilse elestirilir, kusurlu bulunur. Fakat asil yapilmasi
gereken (modern akimlarin da istedigi sey) yapitin iiretkenliginin tartigilmasidir.
Ciinkii metnin bir¢ok anlami vardir. Dahast metnin anlami, “tiiketici tarafindan
basit¢ce emilecek notr bir olgu” degildir (152-53). Yenilenen elestiri anlayisiyla
birlikte hem edebiyatta hem de sinemada, eserin yapis1 géz dniinde bulundurulmus,
eserin diginda kalan sosyal, diisiinsel ya da ekonomik faktorleri eserden ayri

tutulmustur. Boylece “esere doniik™ bir elestiri anlayis1 esas alinmistir.
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Acaba, sanatin kurallart var midir ya da her sanat ¢esitli formiillerin {irinii
mudur? Her sanatin belli 6zelliklere sahip oldugu ve bazi kurallara bagli oldugu
kabul edilebilir. Ama bu kurallar matematikteki kurallardan farklidir. Dolayisiyla
sanatin kurallari, zamanla degisiklik de gosterebilir. Belli kurallarin
boyundurugundan styrilamayan bir sanat dali gelisebilir miydi? Biiyiik bir olasilikla
kendini yenilemeyen her sey gibi unutulur ya da yok olurdu. Ornegin edebiyatta
sOzcUk bir aractir, sinemada da kamera ayni islevi goriir. Ancak bunlarin kullanim
sekli ya da bu araglara yiiklenen gorev degisiklik gosterebilir. Bu nedenle de sanat¢i
bu malzemeyle yeniden yaratmakla ytlikiimlii oldugu sanatin1 gerceklestirir. Boylece
sanatin estetik kaygisi zenginlesir, gelisir.

Edebiyat-sinema etkilesiminin tartisildigi bu boliimde, ilk 6nce iki sanat
arasinda one ¢ikan farkliliklar ele alinacaktir. Akla gelecek sorulardan biri de sudur:
Sinema ve edebiyat hangi yonleriyle birbirilerinden ayrilmaktadir? Rita Felski’ye
gore “Ister kurmaca, ister olgusal, ister siirsel, ister retorik olsun bu tirlerin her biri
bir dizi sema yaratir, dili belli 6l¢iitlere gore seger, diizenler ve sekillendirir, bazi
gorme bicimlerine kap1 aralarken bazilarini disarida birakir” (129). Bu durumda, her
sanat kendine ozgiiliikle yola ¢ikar ve ydntemini secerken segici davranir. Ornegin
bir siirin alg1 yaratma giicii 6ykiiden farklidir. Felski, edebiyat metinlerinin toplumsal
etkilesimin inceliklerini sunduklarini, dil yoluyla okuru hayali fakat gondergesel
anlamda ¢arpici diinyalarin igine ¢ektigini soyler. Ayrica edebiyat metinlerinin
estetik boyutlar1 disinda bilissel giiclin kaynagi gibi algilanmasi gerektigini de
vurgular (130-31). Bu durumda edebiyat eserinin okuruna ¢ok yonli olanaklar
sundugu sdylenebilir. Sinemanin da benzer 6zellikler barindirdig: diisiiniilebilir. Bir

film, izleyicisine bilgi verebilir, diisiinsel agidan onlar1 yonlendirebilir veya hayali
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bir diinyanin kapilarini aralayabilir. Fakat sinemada bu, hareketli goriintiilerle
saglanir.

Sinemayla ilgili akla gelebilecek diger soru ise sudur: Sinema, tiyatro ve
edebiyatin etkisiyle mi ayakta kalmaktadir ya da geleneksel sanatlara bagimli m1
yoksa sinema bu sanatlardan bagimsiz bir olusum mudur? Andre Bazin bu durumu
sOyle aciklar:

Oncelikle problem sanatlarin karsilikli olarak birbirilerini etkileme
ozelliklerinden kaynaklanmaktadir. Yapilan uyarlamalar genel olarak
bu etkinin siddetlenmesine neden olmaktadir. Eger sinema iki ya da ii¢
bin yasinda olsaydi, sanatlarin evrimlerinin genel kanunlarim
kuskusuz daha iyi gérebilme imkanina sahip olacaktir. Ancak
sinemanin ge¢misi o kadar eskilere dayanmamaktadir (Sinema Nedir,
65).

Sinema genctir ve ¢ok kisa bir zaman i¢inde gelisim gostermistir. Ancak
edebiyat insanlik tarihiyle baglar. Dolayisiyla edebiyattaki birikim yiizyillara dayanir.
Sinema ise romandan sonra ortaya ¢ikmisg, uyarlamalar, alintilar ve taklitler gibi
yontemlerin kullanilmasiyla tiyatro sahnesinde rastlanilmayan bir yapiya sahiptir.
Tarkovski, sinemanin miizik ile siir arasinda bir yerde durdugunu fakat herhangi bir
sanat kadar yiiksek bir diizeye ulastigin1 sdyler. Boylece sinema, bir sanat olarak
kendini pekistirmis, sanat olarak konumunu da saglamlagtirmigtir (99). Ayrica
Tarkovski’ye gore sinema, “Yeni bir evren yaratmanin, gizli harikalarini kesfetsinler
diye baskalarina da gosterdigimiz biiyiileyici bir diinya yaratmanin 6zgiin bir

yoludur” (126). Tarkaovski, sinemanin bagli basina bir sanat oldugunu
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diistinmektedir. Ancak sinemanin sanat olup olmadigi yoniinde celisik fikirler
sOylenegelmistir.

Arda Erdikmen, sinemanin sanat olmadig1 yoniindeki iddialara ilk kars1 ¢ikan
kisinin Hugo Miinsterberg oldugunu, Minsterberg ve Arnheim’in perdedeki
goriintliniin alg: siireciyle ilgilendiklerini vurgulamaktadir. Miinsterberg i¢in sinema
zihne hitap ederken Arnheim, bir filmin kayit sirasinda gergekligi yeniden
diizenlemeye zorladigin1 bu nedenle de sinemanin sanat olabilecegini iddia ettigini
sOylemektedir (39). Sinemada estetik arayis, goriintiiniin kabuk degistirmesiyle elde
edilir. Bu degisim ya da doniisiim siireci de kuramcilara, sinemanin sanat
olabilecegini diisiindiirmiistiir. Fakat ticari sinema ile sanat sinemasi arasindaki
ayrimdan yola ¢ikilarak sinemaya farkli agilardan bakilmistir. Sinema, sadece gorsel
bir sélen veya teknolojiye bagli bir olusum olarak degerlendirildiginde kar amaclh
yapimlarin sanat olarak kabul edilip edilemeyecegi tartigma konularindan biri haline
gelmistir. Oysaki sanat yonii agir basan yapimlarda tersi bir durum s6z konusudur.
Her ne amagla olursa olsun sinemanin kendi yasalarini belirlerken diger sanatlardan
etkilendigi sdylenebilir.

Sinemanin ilk donemi, gorsel agidan zengin ve saf sinema ornekleri kabul
edilir. Zamanla evrim geciren sinema, farkli yapida filmlerle izleyicisiyle
bulusmustur. Bu evrim siirecinin sinema ile diger sanat dallar1 arasinda etkilesimi de
zorunlu kildig: tahmin edilebilir. Zeynep Ozarslan’in dikkat gektigi {izere drnegin,
Lev Kuleshov’u etkileyen faktorlerden biri Rus edebiyatidir. Ozellikle Tolstoy’un
sinemanin kesfinden dnce yazdig1 eserlerinin kurgusunun “montajci” olduguna

inanan Kuleshov’un Pugkin’in siirlerinin de “sinema decoupage™na ait 6geler
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barindirdigina inandigini vurgulamaktadir. Ayrica Hemingway’in de montaj
ilkelerine uygun bi¢cimde yazdigini ileri siirmektedir (52).

Edebiyat sinema icin zengin bir kaynak olarak goriilmiistiir. Benzer sekilde,
bicimci sinema kuramini agiklamak i¢in sinemamin digina ¢ikilmistir. Andrew’un
vurguladigi gibi iinlii yonetmen Rudolf Arnheim’1 anlamak i¢in Gestalt psikolojisini,
bicimci sinemanin biitiin ¢cabasinin kavranabilmesi i¢in Rus Bigimciligi’ni bilmek
sart olmustur. Ciinkii 1918-1930 arasinda varlik gosteren Rus Bigimciligi’nin, ayni
donemde ortaya ¢ikan bigimci sinemayi etkilemistir (157). Bigimci sinemanin
kuramcilarindan biri olan Eisenstein’in Rus Bigimciligi’nden etkilendigi tezin birinci
boliimiinde belirtilmistir. Kaldi ki onun bigimciligi esas alan kurami, giinimuz
sinemasinda da kullanilmis; bigimcilik, edebiyat ve sinema disinda pek ¢ok sanata
katki saglamigtir.

Sinemanin gelisimi, donilisiimii dikkate alindiginda ““saf sinema” diye bir
tanimlama yapmak giiglesir. Sanatlar arasi etkilesimle bagkalagsan geng sanatin, kendi
yasalarini diger sanatlardan yardim alarak meydana getirdigi sdylenebilir. Ancak bu
etkilesimin pek ¢ok sanatta gdzlemlenebilecegi de unutulmamalidir. Wollen’a gore
sinema, sadece teknik acidan gelisim gosterip ortaya ¢cikmaz. Sinemanin teknik
kismi, sinemanin gergekg¢ilik agisindan tarihidir. Sinema ayni zamanda ¢izgi
romanlardan, ucuz romanlardan, tiyatro temsillerinden etkilenir. Bu da sinemanin
anlatim tarihidir. Sinema ve diger sanatlar Habil ile Kabil degildir, birinin 6tekisini
yok etmesi gerekmez. Bu nedenle de karantina altina alinmis, katisiksiz sinema diye
bir seyden de s6z edilemez (138).

Sinemanin edebiyat veya tiyatrodan farkini Tarkovski ise soyle

yorumlamaktadir:
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Edebiyat ve tiyatrodaki dramatik gelisme ilkesine inanmiyorum.
Bence bunun sinemanin 6zgiil dogasiyla higbir ilgisi yok. Filmde
insanin agiklanmasi gerekmez, daha ziyade izleyicilerin duygularin
dogrudan etkilemesi gerekir. Diisiinceleri ileri géturen, bu uyanan
duygulardir (XI11).

Sinema, edebiyata yakin bir sanat olarak nitelendirilmis, edebiyattan sonra
ortaya ¢ikmasina ragmen sinema gelisiminin edebiyattakiyle paralellik gosterdigi
diisiiniilmiistiir. Ornegin, giiniimiizde filmler hakkinda yapilan bir¢ok yorum, on
sekizinci yiizyilda edebiyata da yapilmstir. Iginde sahne, 151k, rol, betimlemeler
baridiran sinema hem disiplinler aras1 hem de 6zgiin olmay1 basarabilmis bir sanat
olarak degerlendirilmistir. Andrew ise sinema ve edebiyati su sekilde tanimlar:

Roman bize insanla insan, insanla diinya arasindaki karsilikli
bagimlilig1 hissettirirken bunu konusma sozciikleri ve hareketleri
aracilifiyla hayli soyut bicimde yapar. Oysa sinema ayni isi kaba
alginin olagan isleyisi ile gergeklestirir. Sonug olarak tam bir
uyarlama s6z konusu olamaz (315).

Sinemanin en belirgin 6zelliklerinden biri de teknolojiye yakinlhigidir.
Dolayisiyla sinema, endiistriyel bir olgu olarak nitelendirilebilir. Tarkovski’nin
vurguladigr gibi “Film yapmak i¢in paraya ihtiyaciniz vardir. Siir yazmak iginse tek
ihtiyaciniz olan kalem, kagittir. Bu durum sinemay1 dezavantajli bir konuma
sokuyor” (98). Fakat edebiyat uyarlamalarina bagvuran sinemanin, kendi yasalarinin
oldugu da unutulmamalidir. Ancak hem roman hem de sinema anlat1 sanatlaridir.

Filmde sinematik gorintilerle anlatilan konu, romanda sézciiklerle anlatilir.
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Sinema, kisa durum hikayeleriyle basladig1 giinden bugiine teknolojiyle olan
yakin iligkisi nedeniyle hizla ilerlemektedir. Sadece endiistriyel bir olusum olarak
degerlendirilemeyen sinema, -diger sanatlarda oldugu gibi- kuramsal diizeyde de
gelisme gosterebilmistir. Eisenstein’a gore birinci ilk doneminde sinemacilik
masalimsi konularla edebiyatin destansi ve dramatik deneyimlerine bagvurur.
Zamanla edebiyattan farkli bir yonde edebiyata ait gereglerin uygulayim
deneyimlerini kullanir. Boylece sinema, kendi dilini, kendi konugma bi¢imini, kendi
sOzciiklerini, kendi imgelerini olusturur. Sonraki adimda sinemay1 daha karmasik bir
gdrev bekler. Sinema, yeni kavramlari izleyicinin bilincine isler. [lk dénem
sinemacilig1, duygusal bosalim pesindeyken yeni sinema yogun ve diisiindiiriicti bir
streci icerir (Sinema Sanati 32-33). Eisenstein, Lev Kuleshov gibi sinemanin bir dil
oldugunu ortaya koymaya calisan bigcimciler, filmlerde ¢ekimlerin igeriginden ziyade
diizenlenislerine odaklanmaktadirlar (Ozarslan 57). Bu drneklerin disinda Fransiz
sinemasinda Jean Godard gerc¢ekgilik etrafinda kuramini olusturur, Cinli Y6netmen
Jim Ki Buk, sinemada “ses” dgesini reddeder ya da Japon yonetmen Akira Kurosowa
siirsel bir sinema dilini gergekgilikle bulusturur. Bu nedenle sinemay1 sadece “ticari”
bir olusum gibi gérmek, yanilgiya diistirebilir. Ciinkii sinema da diger sanatlarda
oldugu gibi ¢esitlilik birbirinden farkl teknik dille veya kuramla olusturulmustur.

Sinemada duygu veya olay, baz1 yonetmenler tarafindan yeni anlamlar
yaratabilecek bigimde doniistiiriiliir. Boylece kuru bir anlatim yerine daha karmasik
ve diisiindiiriicii bir film dili tercih edilir. Imge degeri olan gériintiilerle ya da
goriintliye eslik eden miizikle, siirsel bir sinema dili olusturulur. Ancak bdyle bir
yaratim siireci her sanatta gozlemlenebilir. Dolayisiyla sanatin kuramsal veya estetik

boyutunun evrensellik tasidig1 diistliniilebilir. Aslanyliirek, sinema kavramlarinin
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edebiyattan alindigini belirtir. Clinkii sinema terminolojisi, edebiyat geleneginin
(epik, lirik, dramatik) doniistiiriillmesiyle meydana gelir (21). Aslanyurek’e gore
“Sinema bir siirdir” sdziinden kastedilen ise siirin iistiinliigli ya da (Aristotelesci
mantikla yorumlanirsa) sinemanin bir siir, siirin bir sinema oldugu varsayimiyla da
her zaman ilgisi yoktur (12-13). Bu nedenle sinema, kendine 6zgii yapisal
ozellikleriyle, araclariyla yola ¢ikan ¢ok boyutlu ve diger sanatlardan beslenen bir
sanat olarak varlik gosterir. Mehmet Arslantepe’ye gore de “Mitoloji 6ykdler,
efsaneler, din ve sanat aracilig1 ile aktarilirken bu yontemlerin hepsi guntimuzde
sinemada biitiinlesmistir. Film, ¢cagimizin arketiplerini ifade etmenin, aktarmanin ve
biitiinlestirmenin baslica yontemi haline gelmistir” (242).

Arketiplerin ifadesi, sinemada oldugu kadar edebiyatta da vardir ya da
imgesel bir dil bircok sanatta dikkat ceker. Tezin bu boliimiinde amaglanan
sinemanin edebiyatla ortak veya zit yonlerine dikkat cekmektir. S6zgelimi, Bilent
Kiigiikerdogan, Eisenstein’in filmlerinde bir bebek arabasinin tekerleginin, bir kadin
semsiyesinin ya da gozliglin bir caminin goriilmesini sadece gercekei bir ayrinti
olarak degerlendirmez. Benzer sekilde, bir géziin yakin ¢ekimi, bir ayakkabinin
tokasi ve acik bir agizla verilmek istenen, parganin estetigini 6n plana ¢ikarmaktir ve
bu malzemeler “gorsel retorik™ olarak adlandirilir. Kiiciikerdogan’a gére
Eisenstein’in bu tiirde ¢agrigimlara sik¢a yer vermesi onun edebiyattaki s6z
sanatlarindan ilham aldigini ispatlar. Metaforik kullanim, diizdegismece gibi s6z
sanatlari, Renais, Kieslowski, Kubrick gibi pek ¢cok yonetmen tarafindan da
kullanilmigtir (116). Sinema, edebiyatta alisilmis olan estetik yonii, kendine 6zgi
yollarla doniistiirebilmektedir. Ancak estetik ortaklik, her zaman olumlu

degerlendirilmez. Tarkovski, sinemay1 gercekei bir sanat olarak gérmektedir. Fakat
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edebiyattaki teatrallik ilkelerinin sinemay1 olumsuz etkiledigini ve sinemay1 gergekei
bir ifade tarzindan uzaklastirdigini sdylemektedir (34). Sinemay1 diger sanatlardan
ayiran en onemli 6zelligin ise zaman boyutuyla ilgili oldugunu vurgulamakta,
sinemayla zamanin sabitlendigini belirtmektedir (96). Tarkovski, edebiyattaki
metaforik anlatim1 sinemaya uygun bulmaz, bdyle bir sinema dilinin “ger¢ekeilik™i
golgeledigi kanisindadir ve sinemanin {istiin taraflarindan birini vurgular: Sabit
zaman. Fakat Zeynep Erus, edebiyat sinema etkilesimini sdyle degerlendirir:
“Edebiyat ve film arasindaki igbirliginin filmin konusu ile sinirlt kalmayip ayni
zamanda metaforlarina, perspektifine ve yapisal organizasyonuna uzanmasidir. Artik
iki sanat arasindaki iligki, her birinin digerini teorik ve estetik konulara ortak olarak
gordiigii esit bir paylasimdir” (24). Edebiyat giindelik hayati sozciiklerle, sinema ise
gorunttyle yorumlamaya ¢aligir. Bu, sadece muhalif bir algi olarak
degerlendirilmemelidir. Bu sayede okurun veya izleyicinin algist gelisirken
zenginlesir ve farkli iki sanat Kitlesine yeni bakis agilari sunabilir.

Tarkovski diginda bagka yonetmen veya kuramcilar da sinemanin diger
sanatlardan Ustlinliiglinii ortaya koymaya ¢aligmistir. Eisenstein’a gore yiizyillar
boyunca sanatta Gstunlik ilkesi temelde geng bir sanat dali olan sinemaya
uygulandiginda birgok kisi tarafindan derin kuskulara yol agmistir. Fakat sinema,
tamamen devingen, hiz goriintiisiine dayali ilk ve tek sanattir. Bu nedenle de sinema,
birgok sanatin 6zelligini tasiyan katedraller, tapinaklar kadar uzun omiirlii olacaktir
(Sinema Sanati 58). Ayrica Eisenstein, Film Duyumu’nda sanat tarihinin hicbir
caginin savaslar caginin baslangicindaki sanatlarin i¢ine diistigli ¢tkmaz gibisini
tanimadigini sdyler. Gelismesinin zirvesine ulasan sanat, hizli ve ani sekilde

dagilmak durumunda kalir. Fakat sinema bu zorlu savas déonemlerinde en iyi
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ornekleriyle bu dagilmanin karsisinda durur. Clinkii sinema, biitiin sanatlarin en son
doganidir ve diger sanatlarin dagilis aninda bulunduklari noktada ise baslar (7).

Sinemanin bir bagka 6zgiin terimi “sinematografik ayrint1”dir. Bu terimden
kasit, uzun bir anlatima dayanan bir olayin gorsel dille 6zlii bir sekilde anlatilmasidir.
Sinemay1 edebiyattan ayiran sinematografik ayrinti; efekt, ses ya da filmde kullanilan
bir miizik gibi pek ¢cok unsurun goriintiiyle birlesmesinden olusur. Syle ki bir film
Ankara’da cekilir. Ancak filmin bagka bir sahnesinde Piza Kule’si gibi bir ayrinti
gosterilir, Ankara’daki olayin devaminim italya’da gergeklestigini anlatmak
sinematografik ayrint1 ile saglanir. Boylece basit bir gorsel ayrintiyla uzun bir
anlatima dayanan olay kisaltilir.

Sinemanin diger sanatlardan iistiin olan taraflar1 disinda diger sanatlarla
benzerligi de aragtirtlmistir. Sokolov’un da belirttigi gibi sinema diger sanatlardan
farkli bir alandir. Ancak sinema onlarla bir¢ok bakimdan da benzerlik gosterir. En
biiyiik benzerlik ise “kurgu”dur. Kurgu, sinemada ¢ekim parcalarinin
birlestirilmesiyken edebiyatin kurgusu sozciiklerin yan yana dizilisi olarak
aciklanabilir. Sanatlarin kurgusu, birbiriyle bagimsiz anlamlar tasiyan kiigiik veya
biiyiik parcalarin mantiksal ve duygusal anlam kazanmasiyla ortaya cikar. Izleyici
veya okur diisiinme siirecinde bir biitiinii pargalara ayirir ve ayri pargalar1 kendi
bilinglerinde olustururlar (133). Kurgu ortak bir deger olarak kabul edilmis ancak
kurgunun temel malzemesi ya da ifade edilis tarzinin -dogal olarak- sanattan sanata
degisiklik gosterebilecegi diistiniilmiistiir. Fakat “kurgu”nun sadece sinemaya 6zgu
olduguna inananlar da olmustur.

Eisenstein, bir filmdeki “hareket” ve “gerceklik” 6gelerinin sinemaya 6zgu

oldugunu savunur. Eisenstein’in belirttigi gibi sinema, hem devingen hem de
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diisiinceyi harekete gecirebilecek tek somut sanattir. Ciinkii diger sanatlarda diislince
sinemadaki gibi somutlastirilamaz. Diger sanatlarin hareketten yoksunlugu, sadece
diisiincenin 0rnegini verebilmelerine neden olmustur. Soyut diisiince, sinema diliyle
izleyicisine ulasir ve somutlasir (Film Duyumu CXXXIV). Oysaki diger sanatlarin
yapmaya calistig1 sey, farkli uygulayim olanaklariyla bir duyguyu diislinceyi veya
olay1 somutlastirmak degil midir?

Sinema ve edebiyatla ilgili akla gelebilecek bir baska soru da izleyicinin
veya edebiyat okurunun ortaya ¢ikan tiriinlerden beklentisinin ne oldugudur. Biiyiik
bir hizla kendini yenileyen sinema ile koklii bir ge¢gmise sahip edebiyatin kitlelere
ulagma bi¢imi ayn1 midir? Soyle ki bir tiyatrodan beklenen sey, oyunun sergilendigi
uzamla, kostiimle, oyunculukla sinirlidir. Tiyatrodan kati bir gerceklik beklenmez
ancak sinemada tersi bir durum s6z konusudur: Ortagagi anlatan bir filmin ortagag1
yansitmasi sarttir. Fakat tiyatroda boyle bir zorunluluk yoktur ve tiyatro vermek
istedigi mesaj1 dolayli yollardan da izleyiciye aktarabilir. Sinemada ise ¢ekimler
gercegi yakalayamamigsa film, ¢ekiciligini ve inandiriciligini kaybeder.
Aslanyirek’in de dikkat ¢ektigi tizere “Clnku sinema, kendine 0zgu realitesi olan bir
yagam bi¢imidir. Ciinkii sSinema, zamanin {izerinde tahakkiim kurma sanatidir” (55).
Sinemada sabit zaman algisi, baska bir sanatta gozlemlenemez ve bu, sinema dilinin
“biricikligi’nin kanitlarindan biri olarak goriilebilir. Edebiyatta boyle kullanima
rastlanilmayabilir ve zaman, ileriye sigramalar ya da geriye sapmalarla yaratilir.
Sinemada biitiin zamanlar “an”1n i¢indedir. Sinema zaman1 gercek (reel), kurgusal
(irreel) ya da hayalidir. Reel zamanda filmde gecen sure, gercek zamanla uyumludur.
Kurgusal zamanla filmdeki siirenin kurgu yoluyla uzatilmasi ya da kisaltilmasi esas

alinir. Hayall zaman daha ¢ok bilim kurgu filmlerinde kullanilan nasil ve ne zaman
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oldugu belli olmayan zaman olarak tanimlanir. Sinemada ge¢mis, gelecek ve simdi
ayn1 anda izlenebilir. Bir edebiyat eserinde de birden fazla zaman kullanilabilir.
Fakat, bu zamanlar1 ayn1 anda “izlettirme” giicli sadece sinemada vardir.

Wollen’a gére sinema gelenekgi sanatin -roman, oyun, resim vb.-
yaltaklanmalarina direnebildi. Ancak sinemanin geleceginin eldeki kodlarin sonuna
kadar kullanilmasiyla ilgili olmadigini diisiinen Wollen, bunun yerine kodlarin
birbiriyle yiizlestirilmesi ve filmlerin bu kodlarin ¢eligkileri ¢cevresinde
yapilandirilmasi gerektigine inanir. Sinemanin kokeni, popiiler bir eglence olmasina
dayanir ve sinema giiciinii bunlardan alir. (154) Oysa edebiyatin giicli sdzciiklerdir.
Sozcukler okuru biyilii bir diinyanin igine siiriikler. Mehmet Kaplan’in da belirttigi
Uzere “Gtizel bir romanla gitmedigimiz sehirlerde dolasir, tanimadigimiz insanlarla
tanigsma firsat1 yakalariz. Dil, bu sihirli giicii edebiyat araciligiyla somutlagtirir”
(137).

Edebiyatin betimlemeci dili sayesinde bir olayin ya da nesnenin fotografi
cekilir. Resimde ¢izgilerle yaratilan gosterme edebiyatta yerini kelimelere birakir.
Mehmet Onal, her edebi akimda kullanilan tasvir tekniginin sembolizmden
etkilendigini sOyler. Sembolizm, doganin, soyut diinyanin sanat¢iya yansiyan
ozelliklerini betimler. Boylece kelimeler ve ¢izgiler birbirine yaklasir (33). Sinemada
ise sozcuklerin veya ¢izgilerin gorintiyle bulusmasi s6z konusudur. Heykelden
resme, oradan fotografla tanisan her nesne, fotograftan sonra da sinemada yeni,
hareketli bir sekle doniigiir. Ancak edebiyat daha bireysel bir eylem olarak
goriiliirken sinema kitlesel yoniiyle dikkat ¢ceker. Nevhis Cem Askun’a gore sinema,
her seyden once goze, kulaga bagli bir sanat dali olmasi nedeniyle kitleleri kendine

kolaylikla ¢ekebilmektedir. Yazinin devaminda Askun, edebiyatin okurundan belli
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bir kiiltiirel birikime sahip olmasi gerekliligini beklerken sinema izleyicisinde bdyle
bir kosul aranmadigini da ekler (124-30).

Sinema ve edebiyatta ortak noktalardan biri de metinlerin bir yazar tarafindan
tiretilmesidir. Ancak metinler yazarlar tarafindan iiretilmis olsa da bir metnin sadece
yazarin diislincelerini temsil ettigi diisiiniilemez. Ciinkii yazar-okur, yonetmen-
izleyici metnin ayricaliksiz elestirmenleridir. Metnin anlami ancak ikisinin
isbirligiyle tiretilir. Metinlerdeki gercekligin ise zihinde siiziillip soyut bir hal alarak
okurun ya da izleyicinin zihninde yepyeni anlamlar kazanarak olustugu
diistintilebilir. Bununla birlikte bir 6ykii yazarinin siire sikintist yoktur ya da bir
roman yazari sozciiklerle yol alir. Ancak sinema yazari, zamanla da yarisir, belli bir
siirenin egemenligiyle cekim yapar. Boyle bir durum, sinemanin sinirliliklarindan
biri olarak yorumlanabilir. Monaco’nun vurguladig: gibi, bir film ger¢cek zamanda
isledigi icin ¢ok sinirlanmigtir. Oysa romanlar yazar istedigi zaman sonlandirilir.
Fakat bir film de daha kisa siireli bir anlatimla sinirli olmasina ragmen dogasinda,
romanin sahip olmadig1 “resimsel” olanaklara sahiptir. Ayrica romanin gerilimi dykii
ile anlatic1 arasindadir. Sinemada ise gerilim dykunun malzemesi ile géruntinin
nesnel dogasiyla iliskilidir (48-49). Goriildiigi gibi edebiyati sinemadan ya da
sinemay1 edebiyattan ayiran 6zellik yine “zaman”dir. Sabit zaman, sinemanin hem
iistlin hem de zayi1f tarafi gibi goriilebilir. Edebiyatta ise zaman yazarin
inisiyatifindedir, yazar anlatim1 istedigi sekilde yonlendirebilmektedir.

Ayrica sozli kiiltiirden yazili kiiltiire gegisin, yazil kiiltiirden de teknolojiye
gecisin bir degisim ve gelisim siirecini yarattig1 unutulmamalidir. Ornegin, kitabin
goriintiiyle bulugmasi sayesinde imgesel olan anlatim yeniden yaratilir. Soyut

kavramlar, beyaz perdede daha kolay ifade edilir. Hayal giiciiniin sinirlarini zorlama
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gorevi ise “kitap”in ayirici 6zelligi olarak degerlendirilir. Edebiyat eserinde
sOzcukler igerigi olusturur, sinemada ayni gorevi goriintii tistlenir. Goriintiiniin
diistinsel agidan izleyiciyi okur kadar zorlayamayacag diisiiniilebilir. Daha somut
yasantilar sunan sinema bu nedenle de talep edilebilir. Ali Karadogan da vurgunun
icerikten biceme kaymasi sonucu ortaya ¢ikan sinemayla klasik gergekei anlatimin
yerine goriintiiniin 6nem kazandigin1 vurgular. Sinema goriintiisiiyle ger¢ekligin
imgelere doniistiigiinii ve goriintiilerin biitlin bir kiiltiirel alan1 isgal ettigini belirtir.
Boylece zamanin siirekli bir simdi i¢inde hapsoldugunu, ge¢misin ve gelecegin
simdiki zaman igerisinde yogunlastirildigini sdyler. Sinema, bu yeni zaman
anlayisiyla kurgulanir (143).

Sinema ve edebiyat arasindaki farklardan biri de edebi bir eserin okuyucuyu
her okumada farkli anlamlarla bulusturmasidir. Fakat sinemada anlam zenginliginin
kitaba gore smirlt oldugu fark edilir. S6z konusu olan bir uyarlamaysa boyle bir
durum daha titiz bir ¢alisma gerektirebilir. Michael Ryan, filmlerin romanlar gibi
incelenebilecegini vurgular. Ciinkii anlat1 sinemasi, sahnelerin se¢imi ve bir araya
getirilmesi araciligryla romanlara benzetilebilir. Fakat gorsel bir arag olan sinemanin
anlasilmasi i¢in sinemaya ait kurgu, renk, ses gibi pek ¢ok dgenin dikkate alinmasi
gerektigini de belirtmektedir (177). Ancak bir uyarlama eser, Pinar Isilay OzIik’(in
de dikkat c¢ektigi iizere okurunu hayal kirikligina ugratmayacak sekilde sahneye
aktarilmalidir. Clinkii okur, eseri zihninde olusturur, esere bir diinya kurar. Uyarlama
bir eser bu nedenle biiyiik bir dikkate muhtagtir (237).

Ozellikle sinema veya tiyatro, kendi kitlesinin diisiincelerini, duygularini
etkiler. Kitle, bu duygu degisimleriyle simdiki zamanin i¢ine hapsolur. Dahast,

goriinti, kitleyi esir alir. Tiyatrodaki izleyiciyi degerlendiren Bertolt Brecht i¢in bu
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blyllenme hali, ilkel inang donemlerinden kalma bir aligkanliktir. Bu nedenle
Brecht, tiyatro izleyicisini gdzlemler. Izleyicinin oyun karsisindaki gevsemis hali onu
rahatsiz eder. Ciinkii izleyici tiyatro oyununda birbiriyle iletisim kurmaz, uyuyan bir
y181n insaninkine benzer bir iliski i¢indedir. Izleyicinin gozleri aciktir fakat onlar
gormekten ¢ok gozlerini dikerler. Brecht bu durumu, ortagagdan, cadilarin ve
rahiplerin zamanindan kalma bir ifadeye benzetir (187). Sinemanin tiyatrodan
etkilendigi diisiiniildiigiinde izleyiciyi esir alma halinin sinemada da oldugu fark
edilir. Sinema, tiyatrodaki gorintlya teknolojinin glctyle pek ¢ok degisiklige ugratir
ve sinema dilinin de izleyiciyi edilgenlestirdigi sonucuna ulasilabilir.

Sinemanin izleyici tizerindeki etkisinin romanda da gézlemlenebilecegini
ifade eden Felski, modernizm tarihi boyunca okurlar tizerinde “biyu” etkisi
yapmakla sug¢lanan tiiriin roman oldugunu sdyler. Bu anlayis, romanin okurun aklini
abartili duyumlar ve hazlarla ¢eldigini, okuru hayattan kopardigini iddia eder.
Sozciiklerin gliciiyle yolunu kaybeden okur, ger¢ekle hayali birbirinden ayiramaz.
Don Kisot ise insanin aklin1 basindan alan bu tlirden kurmaca eserlerin tehlikelerini
gostermeye calisir. Bu arada okur kitlesini gercekdisi diinyalarla biiyiilii bir iligskiye
sokarak uyusturan romanin yerini “sinema” alir (70).

Romanda modernlige 6zgii bir birey algisinin yer aldig1 diisiiniilebilir.
Geleneksel ve toplumsal kodlar romanla birlikte esnemeye baglar. Boylece edebiyat
birey olmanin 6zgiirliigiinii okuruna tattirir. Marcel Proust’a gore de her okur, okuma
esnasinda kendi benligini okur. Yazarin elinden ¢ikan eser, okurun giinliik hayatinda
fark edemeyecegi bir¢ok ayrintiyr gérmesini saglar. Kitabin sdyledigi sey, okurun

kendi benligini fark etmesini kolaylastirir (949). Goriildiigii gibi Brecht, Felski
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edebiyat (roman) ile sinemanin kitleyi edilgenlestirdigini Proust ise sOylenilenlerin
aksine edebiyatin okurda farkindaliga katki sagladigini diisiinmektedir.

Aleksey Sokolov ise edebiyati sinemaya gore daha kaba ve tek anlamli bulur.
Sokolov’a gdre sinema, izleyicinin bilgi se¢iminde ona belirli bir firsat yaratir.
izleyici, ekrandaki olaylarin degerlendirilmesini kendi kendisine yaptyormus gibi bir
fikre kapilir. Yonetmen de insan algisini iyi ¢dzliimledigi siirece zorlanmadan
izleyicinin se¢im siirecini yonetir. Ancak edebiyat, gereksinim duymadig i¢in
insanin algilama siireglerinin 6zelliklerini hesaba katmaz. Tiyatro kiiltiiriiyle insanin
iletisim kanalinin kendine 6zgii 6zellikleri belirli bir dereceye kadar dikkate
alinmigtir. Sinema ise bir olayin dogal seyrinin illiizyonunu saglar ve izleyici bir
filmi seyrederken se¢imini kendi kendine yapabiliyormus gibi hisseder (34-35).

Sokolov, ressamin herhangi bir seyi ¢izerken kendi bakis acisini kullandigin,
muzisyenin bir besteyi isittigi sekliyle diizenledigini fakat yazarin bilgiyi sartl bir
bicim olan “alfabe’yle olusturdugunu belirtir. Harflerden olusan bir diisiince, sadece
okuma yazma bilmeyen biri tarafindan anlasilmaz hale gelir. Bunun sonucunda,
okuyucu ile eser arasinda iletisim saglanamadigi i¢in bilgi aliciya yani okura
ulasamaz. Oysa sinema, Lumiére kardeslerin teknik bilgisiyle ortaya cikar. Hareketli
goriintiileri elde etmek amaciyla Yunanca “aldatmak’ anlamina gelen fenikistiskop
adli arac1 yapmay1 basaran Joseph Platon, sinemanin bilimsel icadin1 kesfeder.
Sinema bu kesiflerle izleyicisinin gérme organini temel alir ve herkese agik bir sanat
olarak Uretim yapar (4-6). Bu durumda sinema, edebi bir eserden daha ¢ok ayrintiy1
izleyicisiyle bulusturur. Bir goriintii 6zellikle yakin ¢ekim gibi pek ¢ok teknikle

say1s1z detayi aliciya ulastirir.
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Iki farklidisiplin olmasina ragmen edebiyat ve sinema etkilesiminde,
edebiyattan sinemaya yapilan “uyarlamalar” da dikkat ¢gekmektedir. Bir¢ok yazarin
yapit, sinema kurallarina uygun olarak yeniden yorumlanmigtir. Ornegin, Anayurt
Oteli, Gazap Uziimleri, Anton Cehov’un éykiileri sinemaya uyarlanmstir. Fakat her
eserin sinemaya uyarlanmasi miimkiin degildir. Uyarlanan baz1 eserlerin de basarili
olmadig bilinmektedir. Dinger Apaydin, 6rnegin David Fincher’in kendi déneminin
elestirisini yapmak {lizere Doviis Kultibii adli romani segtigini belirtir. Cilinkii bu
roman, Fincher’in goriisleriyle bire bir ortiislir. Romanda, kapitalizmin meydana
getirdigi yeni insan tipinin kesin bir dille elestirildigi dikkat ¢eker. Karanlik bir
roman, Fincher’in elinde basarili bir uyarlamaya doniisiir. Romanin yazar1 Chuck
Palahniuk tarafindan da bu uyarlama takdir edilir. Ciinkii film, roman1 bir seviye
daha ileriye tasimistir (292-93). Adalaet Agaoglu’nun Fikrimin Ince Giilii adl
roman1 da sinemaya uyarlanir. Ancak bu uyarlamay1 Agaoglu begenmez. Ozlem
Akkaymak, Agaoglu’nun romanindan yapilan filmi basta ismi olmak iizere
elestirdigini sdyler. Fikrimin Ince Giilii yerine Sar1 Mersedes ismiyle tanman film,
Agaoglu i¢in ticari amaglar ugruna yapilmis ve her tiir estetik kaygidan uzak bir
yapimdir (7). Yazar, yonetmenlerin ve senaristlerin tamamen ticari kaygi giiderek
uyarladiklar1 edebi eserin temel felsefesini atlayan filmler yapmalarini yazarin
durusuna saygisizlik olarak degerlendirir.

Erus’a gére romandan sinemaya yapilan uyarlamalar, uyarlama amaciyla
yaratilmamis bir edebi eserin, sinemaya 6zgii bir bicimde sinema diline
doniistiiriilmesidir (16). Bu nedenle, bir filmin sinema yoluyla her zaman anlam
kaybina ugramayacagi, zenginlesebilecegi de diisiiniilebilir. Uyarlama, edebi eserin

bire bir kopyalanmasi anlamina gelmeyebilir. Metin, sinemada yepyeni bir yapita
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evrilebilir. Bazin”’in dikkat ¢ektigi lizere sinemanin edebiyat alanindan alintilar
yapmasina hosgorii ile bakilmasinin sonucu, baska sorunlar ortaya ¢ikmigtir.
Ozellikle Amerikan romaninin sinemanin etkisi altinda oldugu herkes tarafindan
kabul edilmektedir. Raymond Queneau’nun Loin de Rueil (Rueil’den Uzakta) kitab1
gibi dogrudan sinema etkisi altindaki romanlar g6z ard1 edilse bile Dos Passos,
Caldwell, Hemingway veya Malraux gibi yazarlarin sinema teknigiyle olusturduklar
sanatlari iizerine etraflica diisliniilmesi gerekir (Sinema Nedir 69). Ancak Gural’a
gore kuramsal yazilar yazan Lev Kulesov, Tolstoy ve Puskin’in kurgusal anlatim
tekniklerinden etkilenir. Ayrica Vsevolod Pudovkin, Maksim Gorki’nin {inlii
romanini temel alarak 1926 tarihinde Ana’y1 ¢eker (15). Sonug olarak edebiyat-
sinema etkilesiminin tek yonlii degil, karsilikli oldugu gortilmektedir.

Edebiyattan sinemaya yapilan uyarlamalar, bazi1 elestirmenler tarafindan
desteklenirken bazilar1 uyarlanan eserin degerini kaybedebilecegi goriisiindedir.
Oznur Ozdarici, edebiyat metinlerinin filme cekilmesiyle metinlerin yeni islevsel ve
anlamsal baglam kazandigin1 belirtir. Ancak bu durumda filmin maddeselligi edebi
eserin zihni yoran, soyut yoniinii torpiiler ve film, somut olani izleyicisine sunar.
Uyarlamasi yapilan eser, bir TV ekraninda hikdyenin ve anlatinin zamansal
biitiinliigiiniin bozulmasina zemin hazirlar (200). Mehmet Onal da sesli ve gorintili
bir dil kullanan sinemanin (edebiyattan sinemaya yapilan uyarlamalarla) bir edebi
eseri, okuma eyleminden uzaklastirip izleme eylemiyle bulusturdugunu ifade eder.
Bunun sonucunda eser izleyiciyi kolayciliga iter. Cilinkii okur ile eser arasindaki
bagin sinemadaki karsilig1 motif ve figiirlerdir. Onal, kitabin saklanabilen bir
malzeme olugunun okurun onu tekrar tekrar incelemesini kolaylastirdigini soyler.

Kitab1 saklayabilmenin sinemada olmamasi ayrica sinemanin daha ¢ok eglence ve
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vakit gecirme yoniiniin agir basmasi da edebiyat-sinema arasindaki diger farkliliklar
olarak tanimlanir (37).

Tahir Abaci ise edebiyat ve sinema arasindaki iletisimi farkli degerlendirir.
Abaci, her iki sanatin birbirini besledigini diistiniir. S6zgelimi, Riizgar Gibi Gegti,
sinemaya uyarlandiginda daha 6nce yaratilan, halkin begenisini kazanan bir eser
sinemanin giicliyle daha biiytik kitlelere ulasabilmis ve bunun sonucunda kitabin inii
artmistir (10). Bir kitabin popiiler olmasi, kurmacanin sinemada gergeklige
doniismesinin bir sonucu olarak degerlendirilebilir. Bununla birlikte sinemanin
herkese kapisini agmasi bir¢ok eserin biiyiik begeni toplamasini saglar ve eser, beyaz
perdede insan zihnini zorlamaz. Dolayisiyla okumak eyleminin zihinsel islevi yerini
goriintii dilinin rahatligina birakir.

Sinema metni, diger bir ifadeyle senaryosu, (her ne kadar edebiyat1 hatirlatsa
da) iki yonliidiir. Senaryonun birinci 6zelligi tipki bir 6ykii gibi edebi 6zellik
tasimasidir. Ancak ikinci 6zelligi, cekime dayandirilmasidir. Bu nedenle de bu
yonlyle edebiyattan ayrilir. Ciinkii bir senaryo goriintiiyle var olur ve senaryonun
uzami ekrandir. Aslanyiirek, bir film senaryosundan sadece bir film ¢ekilecegini
vurgular. Ciinkii sinemada ayni film tekrar ¢ekilmez ya da ayni1 filmi ¢ekmeye gerek
duyulmaz. Soyle ki Francis Ford Coppola, Mario Puzzo’nun Baba adli romanini ii¢
kez ekrana uyarlamistir. Ancak Coppola, bu ii¢ uyarlamadan hicbirini, bir 6ncekinin
senaryosuyla ¢ekmemistir (53-54). Burada, her iki sanatin kendilerine 6zgii
Ozellikleri devreye girer. Cunku bir tiyatro ve roman metni tektir, mekan veya zaman
degisikliklerinden etkilenmez.

Sonug olarak edebiyatta sozcuklere yiklenen ¢oklu anlam, metaforlar,

mecazlar, stz sanatlar1 gibi pek ¢ok teknikle anlatilabilir. Sinema ise sdzciigii
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goriintliyle aktarir. Hiizlin s6zciigii bir 0ykiide soyut bir kavrami karsilarken
sinemada bu sozciik goriintii araciligiyla somutlasir. Sinema eylem odakli, edebiyat
anlatim merkezlidir. Ancak sinema ve edebiyat birbirinin takipgisi iki sanat olarak
degerlendirilebilir. Sinemanin edebiyatla iligkisi veya edebiyatin sinemayla iligkisi
yepyeni anlayislari, teknikleri sanata kazandirmustir. Oyleyse, tarafsiz bir bakis
acistyla disiplinlerarasi ¢alismak da arastirmaciya 6zgiin fikirler sunabilir. Kaldi ki
pek ¢ok kurameinin, yazarin ya da yonetmenin kuramini olustururken farkl

sanatlardan etkilendigi de unutulmamalidir.
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BOLUM I

OYKU COZUMLEMELERI

C0Ozumlemede amag, “ornekleme yontemi”yle secilen dykuleri sinema diline
doniistiirmek ve sinemaya 6zgii kavramlari bu dykiilerde gosterebilmektir. Bu
nedenle 1960’11 yillarda yayimlanan 6ykii kitaplar: incelenirken sinemanin dykiiye
etkisini yansitmak, ulagilmak istenen hedeflerden biri degildir. Coziimlemelerin
tamami, sinemaya 0zgli tekniklerin s6z konusu dykiilerde kullanilip kullanilmadigini
aragtirmaya dayanmaktadir. Coziimlemede tekrara diismemek icin de birbirinden
farkli nitelikteki Oykulere yer verilmis ve bu dykiilerde 6ne ¢ikan teknikler goz
oniinde bulundurulmustur. Genel kurgu teknikleri, kamera ¢ekim teknikleri ve

Eisenstein’in kurgu teknikleri, incelemede yararlanilacak temel dlgiitlerdir.

3.1. Tutkulu Pergem’de Sinema Dili

3.1.1. “On Bir Ayn Birisinde Gidelim Giizel Gidelim”

Oykiilerin biiyiik bir cogunlugu film senaryosuna déniistiiriildiigii icin
“sahne” terimini tanimlamak faydali olacaktir. Sahne bir filmdeki olaylar dizisi
olarak bilinir ve sahnenin en belirgin 6zelligi ¢izgisel anlatima dayali olmasidir.
Bagka bir kavram olan “sekans” ise sahne i¢inde yer alan, diger dgelerle iliskili fakat

devamlilik arz etmeyen boliimler seklinde tanimlanabilir.
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Buna gore Sevgi Soysal’in bu Oykiisiinii sinema diline doniistiirmek amaciyla
oykudeki sahneler belirlenecektir. Cozumlemede 6ykd, film senaryosu gibi
diistiniilecek ve sinema dilinin kurallartyla irdelenecektir. Buna gore dykiiniin
sahneleri su sekilde siralanabilir:

1. Ormanl tlkenin genel ¢cekimle tanitiimasi

2. Can sikilan kadinin bir banka oturmast

3. Yetmis beslik yash bir adamin kadinin yanina oturmasi

4. Kadinla adamin sohbeti

5. Kadin ve adamin birlikte bulunduklar1 mekani terk etmeleri

6. Adam ve kadinin ayrilmasi, kadinin eve doniisii

Fantastik dgelerle gergekligin bulustugu bu 6ykii, ormanli iilkenin tanitimiyla
baslar. Ormanli iilke genel ¢ekimle okura tanitilir: “ ormanl bir iilkeydi bu, yesil
yiirlimeli gezmeli. Kendini sevdirmeyi bilmis bir giinesi vardi; soluk hasta benizli,
ilgi dilenen bir giinesi. Ve ne denli ¢ok bulutlar1 vardi Ta yiireklere sinik, beyinlere
inik” (23). Burada genel ¢ekimle ormanli {ilkenin fiziksel goriintiisii okurun zihninde
somutlagtirilir. Bu ¢ekim, tlilkeye uzaktan bakan bir géz gorevi gdrmektedir.

Ikinci sahnede genel ¢cekim devam eder. Kadinin banka oturusu ve bulundugu
cevre hakkinda okur bilgilendirilir: Islak ¢imenli bir yol, erkek agaclarinin oradaki
bir bank (23). Ugiincii sahnede kadmin yanina oturan yash bir adamin yakin ¢ekimi
yer alir: Zayif, ¢okiik, giile¢ mavi goz, kisa sivri bir sakal gibi ayrintilar yakin
cekimle verilir (23). Boylece, sahnenin etkileyiciligi artirilir.

Sonraki sahnelerde, genel ¢cekim agir basar. Kadin ve adamin sohbetiyle

baslayan dordiincii sahneden sonra ikisinin 6plisme sahnesinde yakin ¢ekim devreye
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girer. Son sahne, adamla kadinin ayriligiyla son bulur, bu sahnede yine genel ¢ekim
vardir.

Sahneler arasi gegis ise goriintiinlin sonlandirilmasi anlamina gelen “kesme”
teknigiyle saglanir. Bu teknik, burada farkli goriintiileri birlestirmek icin kullanilir.
[k sahnede ormanl1 iilkeden sonra kesme yapilir. Sonraki sahnede kadin ve gevresi
tanitildiktan sonra adamin, kadinin yanina oturmas, ikisinin sohbetleriyle devam
eden bir goriintii vardir. Bu goriintiilerden sonra tekrar bir kesme teknigi kullanilir ve
dykiiniin sonunda kadin evine doner. Oykiiniin tamaminda iki yerde “kesme”
yapilmis olur.

Ormanl lilkenin betimlemesinin yapildig: ilk sahnede “tild” ¢ekimden
faydalanilir. S6yle ki ormanl iilke tanitildiktan sonra giines ve bulut tasviri yapilir.
Bu durumda kamera hareketi asagi yukar1 bigimde olacaktir. Cunki yerytzindeki
ormanli iilke gdriintiisiinln ardindan gokyiiziindeki bulutlar ve giines goriintiisii
kameranin agagi-yukari hareketiyle ¢ekilebilir. Diger sahnelerde kamera hareketinin
sabitligi s6z konusudur. Yalniz adamin fiziksel goriintiisii i¢in “ayrint1 ¢cekim”
kullanilmistir. Kamere bu ¢ekimle adamin yiiziiniin ayrintilarina odaklanir.

Bir filmde, ana temaya hizmet eden goriintiiniin sik sik yinelenmesine
“laytmotif” denilir. Oykiideki “erkek agaglar” bir goriintii olarak diisiiniiliirse bu
goriintliniin ikinci, tiglincii, dordiincii ve son sahnede kullanildig: dikkat ¢eker. Erkek
agaclar bu oykiide laytmotiftir ve okurda 6zel bir etki yaratmak niyetiyle oykiide
varlik gosterir. Bagka laytmotif “kocalarima, nenlerime, bilmemneleri” s6zctkleridir.
Bu sozctikler ikinci, dordiincii ve son sahnede yinelenir. Bilindigi gibi, laytmotif bir
nesne olabilecegi gibi bir diisiince de olabilir. Burada, bu tekrarin bir diisiince olarak

Oykiiniin anlamina hizmet ettigi diisiiniilebilir.
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Oykii senaryosu bakimindan degerlendirildiginde ise su sonuglar ortaya cikar:
Dokusuna gore bu dykii neden sonug iliskisine bagli ilerler. Olaylar birbirinin
devamu niteligindedir ve kaynagmistir. S6zgelimi, dykiide once iilke sonra kadin ve
en son agsamada adam tanitilir. Adamla kadinin bir araya gelip ayrilmastyla oykii
tamamlanir. Bu zaman dizinsellik dykiide “diiz kurgu”nun da kullanildiginin
isaretidir. Diiz kurgu sayesinde olaylar kesintisiz olarak okurla bulusturulur ve
olaylarin anlatiminda devamlilik saglanir.

Oykil yapisina gére degerlendirildiginde ise sahnelerin igerikleri dikkate
alinir. Oyki, fantastik bir iilke olan “ormanli iilke”nin betimlenmesiyle baslar, zaman
zaman sahnelerde gergekustl unsurlar dikkat ¢eker: erkek agaglar, erkek agaglarin
tedirginligi, ormanl iilke. Ancak dykiiniin geneline bakildiginda gergeklik agir basar.
Bu nedenle 0ykii, yapt bakimindan zaman zaman ¢eligiktir. Gergekle gercekiistii
unsurlar dykiide birlikte kullanilir. Fakat genel olarak degerlendirildiginde dykii
igeriginin tutarli oldugu sdylenebilir. Oykiiniin ¢ok biiyiik bir béliimiinde ise ad1 bile
bilinmeyen bir kadinin i¢ diinyasi tanitilir ve dis diinya onun goziiyle okura aktarilir:
“kadinin birinin cani sikiliyordu. Iste yine sikilryordu kadin (23), 6liminden sonra
bile iyi olmak isteyen bir adamdan usandi kadin (24), tozluklarini ¢ikarmak
istemeyen bir adama tozluklar1 birakilmaliydi; giinlerini adama topraksiz giineyleri,
tozluksuz yasamalar anlatarak gegirecegini biliyordu” (25).

Kadin mekan iliskisi incelendiginde dykiide “disavurumcu kurgu”dan
yararlanildig1 sdylenebilir. Clinkii dykiide, fantastik unsurlarla gercekligin zaman
zaman bozuldugu veya ¢arpitildig: dikkat ¢eker. Boylece 6ykiideki ormanli iilke,
kendini sevdirmeyi bilmis soluk benizli bir giines, yiireklere sinen bulutlar, erkek

agaclar gibi gercekdisi unsurlarin (23) kadinin ruh hélini yansitmak ve duygularin
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pekistirmek amaciyla kullanildig: dikkat ¢ceker. Ayni zamanda burada disavurumcu
kurguyla birlikte “insana benzetme” kurgusundan da yararlanildig1 sdylenebilir.
Oykiideki agag, bulut, giines kadinin gdziiyle okura aktarilir ve bunlar kadinin i¢
diinyasin1 yansitir. Bu nesnelere insan 6zelligi verilerek gerceklik disavurumcu
kurgunun yaninda insana benzetme kurgusuyla da garpatilir.

“On Bir Ayin Birisinde Gidelim Giizel Gidelim”de “hizli kurgu”nun varlig
dikkat ¢eker. Ciinkii 6ykii boyunca sahneler arasinda gegis kisadir. Ornegin, ilk
paragrafta ormanli lilke tanitilir, hemen ardindan kadin, sonra adam derken sahneler
arasi gec¢is ve mekan degisikligi hizlanir. Sadece adamla kadinin konustugu sahne
digerlerine gore biraz daha uzun tutulur (23-25). Her sahne birer paragrafa karsilik
gelirken sohbet sahnesi bir uzun ve ii¢ kisa paragraftan olusur.

Oykiide, Sergei Eisenstein’n diyalektik yasalarindan ilham alarak
olusturdugu kurgu tekniklerinden “6l¢timlii (metrik) kurgu”nun varligindan sz
edilebilir. Bllent Kiigiikerdogan’in dikkat ¢ektigi tizere bu kurguda en énemli unsur
cekimlerin uzunluklaridir. Her ¢ekim parcasi miizikteki notalar gibi uyumlu bir
bi¢imde eklenir, bir goriintiiniin hareketliligi bu goriintliden sonra gelen goéruntinin
i¢inde devam ettirilir. Onceki goriintii ve bunu izleyen goriintii arasindaki fark
“goriintlilerin uzunluklart”dir (107).

Sevgi Soysal’in bu 0ykiisti, altt sahneden olusur. Her sahne birbirini takip
eder ve sahneler birbiriyle uyumludur. Sahnelerin kisalig1 dordiincii sahne disinda
birbirine yakindur. 11k {i¢ sahnede gerilim yaratabilecek unsurlar belirsizken iigiincii
sahnede gerilim artar. Ama kadinla adamin 6piistiikleri sahneden sonra sahnenin
uzunlugu kisalirken ¢atigsma unsuru giderek belirginlesir. Sahneler arasindaki bu

goriintii uzunluklariin ¢atismaya neden oldugu diisiiniilebilir. Kadinin imgesel bir
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dille anlattig1 “tozluklu erkeklerin diinyas1” ilk sahnelerden itibaren okura
hissettirilir. Ancak her sahnede ¢atigma, goriintliniin uzunluguna bagl olarak
degisebilmektedir. Bunun sonucunda da diyalektikteki tiim evrenin kendisini ve
karsitin1 barindirdigr ilkesinin ¢ekim pargalarinin uzunluklariyla yaratilmaya

calisildig1 sdylenebilir.

3.1.2.“Diyerekten Bizi Bir Yarin Kiyisina Biraktilar Baktik Biziz Asagilarda”

C0Ozumleme yapmadan dnce bu 6ykinln sahneleri belirlenecektir. Buna gore
Oykiiniin sahneleri sunlardir:

1.Kadinla adamin sokakta rastlagsmalar1

2. Arabaya binmeleri

3. Bakkala ugramalari

4. Birinin evine dogru ilerlemeleri

5. Eve varmalari

6. Kadinin adami 6ldiirmesi

Oykii, lacivert pardésiilii, kurbaga gozlii bir adamin ayrint: gekimiyle baslar
(35). Olay yine kadin kahramanin agzindan aktarilir. Kadin sokakta yalniz dolasir.
Genel ¢ekime uygun bu goriintiiden sonra kadinla adamin rastlasmalar tekrar genel
cekimle verilir. Sonraki goriintiide ayrint1 ¢ekime gecilir. Clinkii siradaki goriintii,
adamin donuk gozleridir (35). Ancak biitlin sahnelerde kadinin i¢ konugmalari
goruntayle ic icedir. Sergei Eisenstein’a gore “i¢ konusma”, kisinin ruh haliyle dis
diinyanin ¢atismasi sonucu ortaya ¢ikan bir durumdur. Oykiide de bu ¢atismadan sik

sik yararlanilir, kadinin diislinceleri ile dis diinya siirekli bir catigsma i¢indedir:
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Yillanmis sozleri, lacivert yagmurluguyla, bu yillanmis sikintiya
rastlamak giinesli nisanlarda sikintimla rastlasmam gibi bir seydi.
Anlardim. Beklemedigim bir anda yiiz yiize gelince sikintimla, boyle
nisanlarda kit diye rastlayinca ona, igerdim de (35).

Birinci sahne genel ve ayrint1 ¢gekimin belli araliklarla kullanildig: bir
sahnedir. Kesme teknigi ise kadinin i¢inden konusmalarindan 6nce kullanilir. Bu
sahne ayrint1 ¢ekim, genel ¢ekim, ayrint1 ¢gekim, adamin tek tarafli konusmasi,
kadinin i¢inden konusmasi, adamin konusmasi ve kadinin i¢inden konusmasinin yer
aldig1 karmagik bir sahnedir. Kamera daha c¢ok ileri ve geri kaymalarla (travelling)
goriintliye eslik eder. Adamin gozleri ¢ekilirken yaklasan kamera, ikisinin
karsilagmalarinda uzaklasir.

Ikinci sahne yine genel ¢cekimle baslar. Kadin ve adam arabaya biner. Ancak
kadinin “Kentin beni ¢ok az tasimis sokaklarina yoneldik™ (35) climlesinden de
anlasildig gibi, arabanin i¢indeyken dis diinya genel ¢ekimle tanitilmaya devam
eder. Kesme teknigi kadinin iginden konusmasi sirasinda kullanilir. Sonraki
goriintiide araba durur. Adamin “Bes dakika bekler misin” (36) sdziinden sonra
kadinin i¢inden konusmasi yer alir. Kameranin merkezinde ise kadin ve onun
diistinceleri vardir. Bu sahnede dykiiniin gerilimi artar. Ciinkii adamin merak
uyandiran ciimlesinden (Bes dakika bekler misin) sonra bir ev tarifi oldugu tahmin
edilen kagit goriintiisii ayrint1 ¢ekimle verilir ve bununla okurun meraki giderilir.

Uciincii sahne, tepelere dogru yol alan arabanin bir bakkalin 6niinde
durmasiyla baglar. Arabadan goriinen tepeler “uzak ¢ekim”le verildikten sonra
bakkalin genel goriintiisiine gegilir. Kadin ve adam yalniz sarabin satildig1 bakkaldan

baska bir bakkala gider. Adamin bagka bir bakkala “Rak1 var m1” (36) sorusuyla
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bakkal degistirmelerinin nedeni anlasilir. Kamera goriintiisii ikinci bakkalda siirekli
kaydirilir. Soyle ki 6nce raki isteyen adam, sonra bakkal, daha sonra kadin
goriintiisiine yer verilir. Kadinla adamin karsilikli konugmalarinda ise kisilerin bel
hizasindaki goriintiileri i¢in kullanilan omuz ¢ekim vardir. Ardindan omuz ¢ekimden,
baska bir ayrint1 ¢ekime gegilir. Ayrintidaki nesneler, raki ve kasar peyniridir (36).

Dordiincii sahnede bir ev aranir. Kamera daha ¢ok agag1 ve yukari (tild)
hareket ettirilir. Kamera once asagi kayar. Goriintiideki nesneler; kadinin ayaklari,
gectigi arsalar, cukurlar ve taglardir. Sonraki yukar1 hareket eden kamerada adam ve
kadinin goriintiisti dikkat ¢eker. Egilip ¢akil taglarini alan kadin goriintiisiinden sonra
kamera asag1 kayar ve kadinin dogrulmasiyla tekrar yukari ¢ikar. Siradaki goriintiide
cakil taglarinin ayrint1 ¢gekimi ve asagilardaki kentin uzak ¢ekimi yer alir.

Sonraki sahnede ev bulunur. Evin betimlemesi yapilir. Kameranin buradaki
hareketi saga sola (panoramik ¢ekim) dogrudur: “iki yatak vard. Iki bekar adama ait
iki yatak. Yataklarin birinin durdugu odaya girdik” (37). Ancak ¢ok ge¢gmeden
ayrint1 ¢ekimle oda tanitilir ve bu goriintiiyle birlikte kamera, asagi-yukar1 ve saga-
sola kaydirilir: Yerdeki kitaplar, dergiler, yatagin ortasindaki pijama, tahta bir
iskemle, algak bir masa goriintiisii sirastyla tanitilir. Bu sahnede “genis alan” teknigi
kullanilarak sadece odanin goriintiisiine yer verilir. Tek mekan ve bu mekandaki
nesneler bagka bir goriintiiye bagvurulmadan kadinin goziiyle aktarilir.

Bu sahnede i¢ki i¢cen kadinin i¢inden konusmalar1 ve ev i¢indeki
davraniglariyla dykiide gerilim artar. Adamin dergideki resmi yirtilir, her parcast
ortaliga sacilir. Pantolon askistyla musluga fiyonk yapan kadin, tava ve sapli rendeyi
perdenin ¢ivisine asar. Kadinin bu hali yine tek mekana bagli kalinarak ve kesme

yapilmadan okura gosterilir (38).
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Son sahnede igkinin artan etkisiyle kadin evdeki adami fark eder. Ayrinti
cekimdeki goruntuler adamin patlak, kurbaga gozleri ve erkek solugudur. Sonraki
goriintiide odanin ortasinda yatan adam ve onun i¢ organlarini sacan kadin vardir.
Oykuniin sonu “laytmotif’le sonlandirilir: “Taslar, hendekler kayryordu tabanlarimin
altindan. Cakil taglarim avucumun i¢inde. Kosuyordum. Yeni nisanlara, lacivert
yagmurluguyla yeni bir sikintiya ansizin” (39). Adamin 6ldiiriilmesinden sonra iki
goriintiiyii birlestirmek ve oykiideki ritmi saglamak amaciyla “kesme” yapilmis,
oliim sahnesinin yerini laytmotif almistir. Kamera, dykiiniin sonunda asagi-yukari
hareket ettirildikten sonra ayrint1 ¢ekimle kadinin avucundaki ¢akil taglarini gosterir
(39).

Oykiide, kadinin igki igtikten sonraki davranislarini en iyi tanimlayan kurgu
“patetik kurgu”dur. Bu kurguda herhangi bir filmde art arda verilen gornttlerle
izleyicide duygusal yogunluk artirilir. Oykiideki kadin, adamin resmini yirtar, sacar
sonra tiikiiriikle dolaba yapistirir. Pantolon askisiyla musluga fiyonk yapan kadin,
rendeyi perdenin ¢ivisine asar. Kadin somyanin altindaki bavulu ¢ikarip kirli
camasirlarin i¢indeki niifus clizdanini raki sigesinin altina koyar, sarki sdyler, doner,
igmeye devam eder. Adami fark eder ve adamin i¢ organlarini sagarak éldurar (39).
Goriildugi gibi kadinin her hareketi okurda ayr1 bir gerilim yaratir. Kademeli olarak
artan bir gerilim adamin 6ldiiriilmesiyle zirve yapar. Bu davranislarin sonucunda
okurda ¢ikan duygu “korku” olarak tanimlanabilir. Filmde gorsel yolla yaratilan
duygu yogunlugu 6ykiide sozciiklerle ifade edilir. Boylece dykiiniin 6zellikle bu
boliimiiniin duygusal unsurlardan olustugu diisiiniildiigiinde, “patetik kurguyla

yaratilan tekinsiz havanin okuru etkileyebilecegi diisiiniilebilir.
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Ayrica dykiiniin bazi boliimlerinde “bagintili kurgu” 6n plana ¢ikar. Bilindigi
gibi goriintiideki zitliklarin, benzerliklerin ya da paralelliklerin art arda verilmesiyle
olusan estetik anlam bu kurguyla saglanir (Onaran, Sinemaya Giris 77). Oykiide evin
betimlemesi yapilirken zitliklar fark edilir: “Anlamsiz bir diizen duygusuyla iist {iste
dizilmislerdi kitaplar. O denli daginik, bakimsiz bir ev i¢inin tek diizeniydiler.
Karigik yatagin orta yerinde tortop bir pijama goriintiisii, bir insana ait olabilecek
tirlii 1vir kivir bir de” (37). Gorildigi gibi daginik evde tek diizenli nesne iist tiste
dizilmis kitaplardir. Yakin ya da ayrinti ¢ekimle evin daginiklig1 okura pes pese
gosterilirken kitaplarin diizeni, diger goriintiilerle kiyaslandiginda karsitliga neden
olur. Ayrica kadmnin i¢ diinyas: dis diinyayla zittir. Syle ki giines ve nisan ay1
“yillanmis sikintis1” nedeniyle kadin tarafindan olumsuzlanir. Ancak bu sikintilt
atmosferin temelinde “adam”in oldugu sdylenebilir: “Yillanmig sozleri, lacivert
yagmurluguyla, bu yillanmis sikintiya rastlamak giinesli nisanlarda sikintimla
rastlasmam gibi bir seydi” (35). Oysaki giines ya da bahar mevsimi daha ¢ok tazeligi,
umudu c¢agristirir. Kadinin yillanmis sikintilari, dis diinya ile gatisir. Bu zitliktan
ortaya ¢ikan kavram yine “bagintili kurgu”dur ve buradaki zitlik nesneler aras1 degil
kadinin ruh hali ile dis diinya arasindadar.

Eisenstein’in kurgu teknikleri bakimindan incelendiginde ise bu dykiide
“diisey kurgu”nun varligindan soz edilebilir. Eisenstein, ¢ekim i¢indeki 6gelerin bir
film icinde bir orkestra parcasi gibi yatay olarak gelistigine dikkat ¢eker ve bu
ogelerin ayn1 zamanda giderek birbiriyle kesistigini, birbirini etkiledigini sdyler.
Boylece ¢ekimler, karsilikli etkilesimle birbirlerinin anlamlarini degistirir ve
karsisiiriimsel bir film yapisi ortaya ¢ikar. Bu sekilde ortaya ¢ikan kurguya da diisey

kurgu denmektedir (Film Duyumu CXLII). Oykiiniin ilk bes sahnesi, birbiriyle
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kesisir fakat oykiiniin anlamin1 degistiren sahne, kadinin ickinin etkisiyle isledigi
cinayettir. Cinayetin islendigi sahneye kadar diger boliimler neden-sonug iligkisine
bagl olarak ilerler. Oykiide gerilim yaratabilecek, okurun merakini diri tutacak tek
ipucu kadinin “i¢inden konusmalar1”dir . Ancak dykiiniin sonunda kadin, yasadigi
catismay1 eve ve adama yansitir. Gerilim artar, dykiiniin diger sahneleri son sahneyle

birleserek dykiiye yeni bir anlam kazandirilir.

3.1.3. “Bir Seydi Hig¢ligi Hi¢c Olup Yitti”

Bu 6ykii bes ayr1 boliimden olusur. Her boliim farkli bir sahne gibi
diistiniilebilir. Birbirinden bagimsiz bu sahnelerde, dykii anlaticisinin izlenimleri
okurla bulusturulur. Bundan dolay1 ¢oziimlemeye gegmeden dnce izlenimeilik
akimini tanitmak gerekir. Ufuk Gural’a gore bir sanat eserinde, gercegin tipatip
aktarilmasi yerine sanat¢inin duyu aleminde yarattigi etkinin aktarilmasiyla
“izlenimcilik (empresyonizm)” ortaya ¢ikar. Ornegin, bir resimde diizenli bir ¢izgi
calismasindan ¢ok firca darbeleri, diizensiz taramalar, karalamalar gibi unsurlar
tuvale yansiyabilir (13). Bu akimin sinemada, anlatida 6ykiiden ¢ok gorsellige
yaslanilmasi, sinemanin olanaklarindan sonuna kadar yararlanilmasi, yakin ¢ekimler
gibi unsurlarla ortaya ¢iktig1 gézlemlenebilir.

Gergegin bicimbozumu olarak da adlandirilan “izlenimcilikin yansimalarini
bu 6ykude gormek miumkindur. “Tak, tak, tak, bir sincap sesi, bir cocuk ormanini
stisledi. Tak, tak, tak makinenin sesi, bir erkek gerindi, esnedi. Sincap findigini yedi.
Bir kiz ¢ocugu findik gozlerini, ilk erkegine giiliimsetti” (21) climleleriyle anlatici,
sozciiklerin ger¢ek anlamlarini asan, imge giicli yiiksek bir soyleyisle gerceklige yeni

anlamlar kazandirir.
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Oykiiniin her boliimii bir sahne gibi diisiiniildiigiinde her sahnede bu sdyleyis
olanaklarinin kullani1ldig1 sdylenebilir. Ancak her sahne birbirinden bagimsiz birden
fazla 6genin oldugu karmasik bir biitiinden olusur. Dolayisiyla bu 6ykiiniin yapist
geregi, cOziimlemede sahneler belirlenmeyecektir, 6yki bolim bolum incelenecektir.
Buna gore ilk bolimde (sahne) demirler arasina gerilmis ipler, iplere serilen
camagirlar, camasirlari yere seren firtina ve tipi genel ¢ekimle aktarilir. Kameradaki
kaydirmalarla 6ykiideki goriintii hizla degisir. Havlayan bir kopek, fincanda igilen
caylar gibi ayrintilarda yakin ¢ekimden yararlanildig: diisiiniilebilir (21). Bu sahne
birbirinden bagimsiz unsurlarin kullanimryla sonlanir.

Ikinci béliimde, dykiideki izlek tamamen degisir ve bu sahnenin énceki
sahneyle arasinda nedensellik bag1 yoktur. Soyle ki tavada eksiyen yaglarin, biriken
kirli, kokusmus ¢amasirlarin ayrinti ¢ekimle verilen goriintiisiinden sonra kamera
bambagka nesnelere ve eylemlere yonelir. Kamyonlara yiiklenen buzdolaplarinin,
kamyonlarin, koltuklarin, halilarin goriintiisiinden sonra art arda devrilen
kamyonlarin goriintiisii gelir. Sahnenin sonunda ise eskiciler ve dilenciler
eylemleriyle beraber anlatilir (21). Bu goriintiilerin ortak 6zelligi, kaydirmalardaki
hizli gegislerdir. Kamera bir goriintiiden digerine seri sekilde gecer. Ancak
kameranin yonii ykiiniin karmasik yapist nedeniyle belirsizdir. Sahnedeki kopuk
parcalar birbirine iligtirilmis bir goriintii ile okurun zihnini yorar.

Oykintin son iki sahnesinde de ayn1 hizli kaydirmalar olmakla birlikte
nesneler ve eylemler arasinda daha belirgin bir neden-sonug iligkisi dikkat ¢eker.
Sabah karanliginda borazan sesi, kilitlenen kapilar, asfaltta ¢izme sesleri, sonra insan
kemikleri, kan seli (22). Goriildiigii tizere bu 6geler arasinda iliski daha agiktir.

Burada, ses ve renk 6gesi 6n plandadir. Eisenstein’a gore renk ya da ses, yonetmenin
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gerekli gordiigli durumlarda bir coskuyu daha etkili kilmak i¢in kullanilan ve filmin
amacina en dogru sekilde katki saglayacak unsurlardir (Film Duyumu 134-35). Ses,
muzik ya da guralti hem goriintiyu destekler hem de guclendirir. Ancak bazen de
ses goriintiileri desteklemek yerine karsi ¢ikar (Film Duyumu CXLVII).

Sahnede, sabah karanliginda bir borazan sesi, somya gicirtilari, rap ileri (22)
gibi s0z gruplarinda “ses”; karanlik, altin dis, kan seli kelimelerinde de “renk™ dgesi
sahnenin anlatimin1 destekler. Kasvetli bir atmosferin rengi (sabahin karanlig)
“siyah”tir. Siyahligin olumsuz anlamini pekistiren bir baska renk “kirmizi”dir.
Ayrica sokaklardaki kan selinin renk olarak karsiligi kirmizidir ve dykiide kirmizinin
6lumu ifade etmek amaciyla kullanildig: diisiiniilebilir. Benzer sekilde bir borazanin
sesi sabahin karanligiyla birlestiginde gerilimi pekistirebilir. Dinen somya gicirtilari
ise disaridaki tedirgin edici atmosferin ev i¢indeki karsiligi olarak degerlendirilebilir.
Sonraki goriintiide “rap, rap” sesleri, disarinin karanlik ve borazan seslerinin
egemenligindeki havasinin devamui niteligindedir. Bu sahnede renk ve ses 6gesi
cagrisim olanaklari yliksek 6geler olarak sahnenin anlamini derinlestirerek oykiiyii
destekler. Ayr1 ayr dgeler, nesneler daginikliklarina ragmen sahnenin biitiintine katk1
saglayabilmistir. Kamera hareketine de ayni1 daginiklik hakimdir. Goriintii genel
cekimle baslar, sonrasinda tild-ayrint1 ¢ekimle deri ¢izmeler ve somya goriintiisii
verilir. Mekanlar da hizla degisir. Kamera disaridayken hizla ev igine girer. Ev i¢i
ayrint1 cekimle gosterilir: “Kapilar, pencereler kilitli” (22). Tekrar digar1 kayan
kamera, asag1 kayarak asfaltta ¢gizmeleri ve onlarin hareketini ayrint1 cekimle verir.
Y1gin y18in insan kemikleri, bir kdsede altin disler, resimler, evler (22) gibi kesik
kesik goriintiiler, birbirini destekleyecek bi¢cimde siralanirken anlatida goriintiiniin

yonii sik sik degisir.
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Oykiide, “carpici kurgu”nun etkisinden sdz edilebilir. Eisenstein tarafindan
ortaya atilan bu kurgu, bir goriintiiniin anlaminin bir bagka goriintii ile
yaklagtirilmasi, pekistirilmesi olarak tanimlanir. Goriintiilerin ayn1 olaya bagli olmasi
sart degildir. Carpici kurguda hizli-yavas ya da kisa-yakin ¢ekimlerin izleyiciyi
etkilemesi beklenir. Carpict kurgunun amaci, ¢agrisim uyandiran goriintii ile
izleyicide tepki uyandirmaktir.

Oykiiniin tamamu diisiiniildiigiinde, ilk ii¢ béliim daha karmasik ve dykiiden
kopuk gibi algilanir. Ancak her boliimde hizli veya ayrinti gekimlerle ¢agrisim giicii
yiiksek goriintiilerin ortaya ¢iktig1 s6ylenebilir. Son iki boliim ise anlam bakimindan
daha agiktir. Oykiiniin biitiin boliimlerinde géze ¢arpan sey “karamsar hava”dir. Her
nesne, her eylem bu karamsarlig1 destekler: Iplerdeki camasirlar yere serilir,
tavalarda yaglar eksir, gamasirlar kirlidir, kamyonlar devrilir, pencereler kilitli, yigin
y1gin insan kemikleri, kan seli gibi pek ¢ok s6z grubu veya climle okuru
etkileyebilecek niteliktedir (21-22). Bu goriintiiler pes pese dizildiginde izleyicilerin
kayitsiz kalamayacagi diistiniilebilir. Dolayisiyla “¢arpict kurgu”, dykiiniin genel
havasina uygun bir kavram olarak 6n plana ¢ikar. Ayrica dykiiden kopuk gibi
gorunen ilk Gg¢ bolumun, son iki bélimu yarattiklart olumsuz atmosferle destekleyen
giiclii uyaricilar konumunda olduklar1 da sdylenebilir.

Oykiide, ¢ekimler iginde yer alan cesitli cizgilerin, dogrularin birbiriyle
zitlagmasi anlamina gelen “cizemsel ¢atigma”nin varligindan bahsedilebilir. Soyle ki
ilk boliimde demirlerin arasinda gerili olan ipler ve iplerin tizerindeki beyaz
camagirlar, riizgarin etkisiyle yere serilir. Gerili ip veya ipin iizerindeki ¢amasirlar,
diiz bir ¢izgi gibi disiiniilebilir ancak yerdeki ip ve camasirlar goriintiisiinde

daginiklik vardir. Bu iki goriintii ¢izemsel ¢atigmaya neden olur. Ayrica, ¢ekim
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icindeki varliklarin boyutlarinin ortaya ¢ikardigi ¢atisma da (oylumlarin ¢atigmast)
liclincii boliimde nettir: “Tak, tak, tak, bir sincap sesi, bir cocuk ormanini siisledi.
Tak, tak, tak makinenin sesi, bir erkek gerindi” (21) ctimlelerinde bir ¢ocuk ve bir
erkek arasinda varliklarin boyutlarindan kaynaklanan ¢atisma dikkat ¢eker. Bir
sincabin ¢ikardig1 “tak, tak, tak™ sesiyle makinenin ¢ikardig: ayni ses arasinda da
“gorsel ve isitsel alanlardaki catisma”dan s6z edilebilir. Gorsel ve isitsel alanlardaki
catigma, bir yanda optik diger yanda akustik alanlar arasindaki ¢atigmadir. Film
yonetmeni, ¢cekimleri diizenlerken filmde bu tiirden ¢atigmalara yer vererek
catigmalari istedigi sekilde yonetir (Eisenstein, Film Duyumu CXV). Bu iki sesten biri
masumiyeti, digeri siddeti temsil eder. Bu da iki ses ve goriintii arasinda ¢atismaya
neden olur.

Oykii, genel kurgu gesitleri bakimindan degerlendirilebilir. Birden fazla
goriintii toplaminin filmin simgesel giicii tizerine yapilandirilmasiyla ortaya ¢ikan
“metaforik kurgu’nun bu dykiiniin yapisina uygun oldugu sdylenebilir. “Bir Seydi
Higligi Hig¢ Olup Yitti” anlatimi bakimindan kapali, gercek diinya ile fantastik
diinyanin i¢ ice gegtigi, ¢ok parcali bir 6ykii olarak degerlendirilebilir. Pargalar
icindeki anlam, sozciiklerin imge giiclinden yararlanilarak olusturulur. Gergek ile
hayalin garpigsmastyla ¢cagrisim zenginligi yaratilir. Bolinmiis, daginik her bir
par¢anin toplaminda imge degeri yiiksek bir dil meydana gelir. Kurumlarin elestirisi
bu imgeler ya da simgelerle yapilir. Ornegin, iplere dizili camasirlar, devrilen
kamyonlar, makinenin sesi, deri ¢cizmeler, insan kemikleri (21-22) bu elestirinin
simgesel glicii olarak goriilebilir ve boyle bir anlatimin sinemadaki karsilig

“metaforik kurgu”dur.
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3.2.Yanik Saraylar’da Sinema Dili

3.2.1. “Pencere”

Sevim Burak’in bu 0ykusu, kahramani kadin olan karakterin bakis agisini
yansitmaktadir. Bundan dolay1 kadinin gozleri kamera gorevi goriir ve dykiiniin
sahneleri sOyle siralanabilir:

1. Kars1 apartmandaki kadinin tasviri

2. Kadin kahramanin ruh hali

3. Dis diinya ve kadinin i¢ diinyasinin tanimlanmasi

4. Kadimnin kurmaca diinyast

5. Kadinin yalnizlig1 ve hayalleri

6. Kadinin intihar etmesi

Oykiiniin ¢cekim tekniklerine gegmeden dnce dykiiniin tamaminda yer alan
“dramatik catisma”dan bahsedilecektir. Semih Aslanyiirek’e gore yagamin
celigkilerini dile getirmenin kendine 6zgii estetik bir bi¢imi veya insanlarin birbirine
zit olan davraniglarinin, fikirlerinin sanatta canlandirilmasi sonucu ortaya ¢ikan terim
“dramatik anlagsmazlik”tir. Betimsel diisiinmenin temeli kabul edilen dramatik
anlagmazlik, kahramanlarin kendi aralarinda ya da bulunduklar1 ortam veya dogal
cevre arasindaki celiskilerden ve bu geliskilerin gelismesinden dogar (94-95).
“Pencere”de kadinin i¢ diinyasindaki ¢atigmalarin yasamin gergekleriyle uyusmadigi
dikkat ¢eker. Kadinin diisiincelerinden dogan ¢atigmanin dykiiniin psikolojik yoniinii
aci18a cikardigi sdylenebilir. Kadin karakter, dykiiye yon verir, karakterin i¢
diinyasindaki ¢atigma da gerilim unsuru olarak dikkat ¢eker: “Ikimiz de iyi degiliz.
Kendini kaldirip atmak i¢in ufak bir isaretcik bekliyor benden; benim elimden ¢ikmis

bir insanmigcasina istediklerimi yapiyor, buna karsilik onun 6liimiinii géreyim
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istiyor” (18). Bu ve buna benzer pek ¢ok ciimle dykiiniin tamamina yayilir ve kadinin
ruh durumunu somutlar. Kadin, insanin varolusunu, 6liimle ilgili tavrini ortaya
koyar. Bu tavir da ¢atigmanin merkezi kabul edilebilir.

Oykii farkli denebilecek bir yaklasimla yazilmistir. Gergek ile rityanin
birlesmesi ile anlatim zenginlesir. Nilgiin Abisel’in dikkat ¢ektigi tizere gunun
elestirisini riiya ya da riiya benzeri goriintii diizenlemeleriyle filme tasiyan, zaman ve
mekanin mantigini kirma yoluyla aktaran sinemacilar “avangart” kabul edilir (232).
Avangartlik, sinemada yeni ve deneysel hareketi adlandirmak i¢in kullanilir. S6z
konusu yeniligi bu dykiide de gormek miimkiindiir. Oykiide gorsel alan, yeni anlatim
zenginligi yaratir. Karakterin ruhsal durumu, 6zgiin bir dille yazilir. Bu nedenle
“avangart” kavrami bu oykiiniin genel havasi i¢in uygundur.

Oykii, kadinin kars1 apartmandaki kadimi gozetlemesiyle baslar. Kamera karsi
apartmandaki kadini goriintiiledigi i¢in burada bir kisinin bel hizasindan goriintiisii
veya o alana sigabilecek diger obje ve goriintiileri kapsayan “omuz ¢ekim”in
kullanildig diisiiniilebilir. Sonrasinda kesme yapilmadan kadinin i¢ konusmalar1 bu
goriintiiye eslik eder: “Belki etmez, ne diisiindiiglinii bilmiyorum. Gizli kapakli bir
amaci olabilir” (17). Bir pencereden obiiriine gegen kadinin hareketi sagli sollu bir
cekimle (panoramik) verilebilir. Goriintiiler arasi gegis ise hizlidir. Kadinin
adimlarinin, terasin uglarinin yer aldig: sonraki ¢ekim ayrint1 gekimdir. Bundan sonra
¢ekim kadinin her hareketinin yakindan goriintiisiinii verir: Camasirlar, duvardaki
ipler ve kadinin i¢ konusmasi. Yar1 beline kadar caddeye sarkan kadinin basini
sallamasi ise “yakin perspektif’le arada derinlik olusturacak ve baska objeler
bulunmayacak sekilde yakindan goriintiilenir. Goriintiiye yine kadinin i¢ konusmalar1

eslik eder (17).
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Ikinci sahnede kamera ev igine kayar “kirmiz1 giillii perde ve perdede acilan
kiiclik bir delik” ayrint1 cekimle verildikten sonra goriintii tekrar kadina, kadinin
sargili ayagina kayar ve ayrinti ¢ekim tildle devam ettirilir. Bu goruntiiden sonra
gercek diinya yerini, kadinin fantastik diinyasina birakir. Bu diinyada, ayag: sargili
kadinin balkondan diisiisii, seri bir asag1 ¢ekimle verildikten sonra al renkli ayaginin
goriintiisiinde “yakin perspektif’ten yararlanilir. Fakat “caddeden gelip gecenler ya
da caddeye tasan kan”da uzak ¢ekim kullanilir. Bu uzak ¢ekime tekrar i¢ konugmalar
eslik eder: “sihirli bir iki saniyede cesedin kutsallagip biiyiidiiglinii -her seyin degisip
mutlu sona baglandigini- diisiiniiyorum” (18). i¢ konusmalardan sonra gercek
diinyadan bir ayrinti gekim verilir (kadinin giilimsemesi), sonrasinda fantastik
diinyada kadinin giiliimsemesi kadin tarafindan yorumlanir. Aslanytirek’e gore bir
olay1 daha ilgin¢ ve karmagik héle getiren degisiklik veya karsi olay “peripeti”dir.
Peripeti, olaylarin akiginda veya kahramanlarin yazgisinda beklenmeyen ani dontisler
veya degisikliklerdir (99). “Pencere”de kadinin diinyasi, peripeti tanimina uygundur.
Cunki onun i¢ diinyasindaki ¢atisma, karst apartmandaki kadin araciligiyla ilging bir
hal alir. Ornegin, hayali diinyadaki giilimsemenin ardindan kadin cesedinin
goriintiisti ayrint1 gekimle gosterilir. Daha sonra yerde yatan kadinin kendi 6liistine
sevgi gostermesi ya da 6len kadinin kolunu bacagini koparip dostlariyla konusmasi,
Oykude beklenmedik bir anda ve mekanda ortaya ¢ikar. Apartmandaki kadin, imge
degeri yliksek bir anlatimin parcasi olur ve dykii gorsel zenginligiyle ilginglesir (18).

Ikinci sahneden sonra gorintl kesilir. Kamera, yakin perpektif ve asag
cekimle bombos gecen otobiisleri ¢ceker. Bu goriintliye yine hayali ¢ekimlerin s1zdig1
goralur. Kadin burada kendisini ve yaptiklarini anlatir: Bombos gecen otobiislerin

Oniine attig1 bir adam, koyun basl bir kadin, keg¢i, inek, tilki basl bir siirii insan basta
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uzak, sonrasinda yakin ¢ekim kullanilarak okura aktarilir. Sonraki ¢ekimde kedi,
tavsan, horoz gibi binlerce ayagin kosusu asagi ve yakin ¢ekimle verilir ve bu
goriintii “kesme”ye ugrar. Kesmeden sonra ekranda yakin perspektifle beyaz sargili
bir bacak, bacaktaki pembe etler, birlesmemis kemikler goriiniir. Bu goriintiilerden
sonra Oykude bir kesme daha yapilir, apartmandaki kadinin terasta intihar edecegi
duvara dogru yiirtimesi uzak ¢ekimle verilirken kadinin ayak hareketlerinde ayrinti
cekimden yararlanilir. Hayal s6yle devam eder: Terasin duvarinda tek ayaginin
iistiinde sallanan kadinin genel ¢ekimi, uzak ¢ekimle sokagin basinda gelen adamin
kosarak kadina yetismesi, kadinin kollarin1 agarak ugmak isteyisi omuz ¢ekimle;
kadinin sol gozii ayrint1 ¢ekimle gosterilir (20).

Besinci sahnede kadin kahraman, kendisiyle yiizlesir: “HICBIR SEYDEN
UMUDUM YOKTU. DENEMISTIM HER SEYI KENDI HESABIMA” (21)
ciimleleriyle de kendi i¢ diinyasinin ger¢egini okura yansitir, 6teki diinya kaybolur.
Kamera burada ayrint1 ¢ekimle perdenin ucunu gosterir ve agagi kayar. Koltugun
arkasina sikistirilmaya galisilan perde ve el goriintiisiiyle ayrint1 gekim devam eder.
Goriintiilerle ilerleyen tek sey kadinin i¢ konugmalaridir. Daha sonraki ¢ekimde bir
ani1 defteri ile bu deftere ¢izilen ve sonradan karalanan bir evin, bir caddenin, bir
bulutun, bir yesil sapkali adamin ayrint1 ¢ekimi vardir. Ayrica kadin bu sahneden
sonra fantastik diinyasini okura soyle anlatir: “Bir bagima her zaman bdyle bir oyun
oynay1p bozabilecegimi, Yesil Sapkali Adam’in da bu oyunu oynayabilecegini,
karsidaki kadinin, bagka baska insanlarin da bagka baska oyunlar oynayip
bozabileceklerini diisiiniiyorum” (22).

Son sahnede, ger¢ek ve hayal yine bir aradadir. Sahne, apartmandaki kadinin

bilingsiz gozlerinin ayrint1 ¢ekimi ile baslar ve hayal bu goriintiiyle son bulur. Yeni
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goriintiide kararan havanin genel ¢ekimi, perdedeki 6liim gigekleri ile evin igindeki
dolap, yatak, sa¢ firketelerinin yakin perspektifi yer alir. Bu nesneler arasinda
kamera gecisi hizlidir (23). Sahnenin sonunda da kadin, uzak ¢ekimle caddeyi,
caddedeki kalabalig1; yakin perspektifle yesil sapkali adami ve onun sapkasini 6n
plana ¢ikarir: “Sapkasini gikarip salliyor. ‘Sen de gelsene,” diyor” (23). Kamera son
cekimde, yar1 beline kadar sarkan kadinin giiriiltiiyle diismesini yakin ve asagi
cekimle gosterir.

Genel kurgu teknikleri goz ontinde bulunduruldugunda “kosut kurgu”nun bu
Oykude yer aldig1 sdylenebilir. Cengiz Asiltiirk’iin belirttigi gibi kosut kurgu,
merkezde yer alan bir olayin etrafinda gelisen yan olaylarla baglantisinin ¢gekim
sirasiyla kurulmasidir. Birbirinden uzak olaylar, imge yaratmak amaciyla art arda
kullanilir. iki uzak gergeklik, sirasiyla verilir ve filmin doruk noktasinda bu olaylar
bulusturulur ( 143). “Pencere”de de gergek dunya ile fantastik diinyaya ait gortinttler
pes pese verilir. Oykiiniin sonunda okur bu iki diinyay1 birlestirebilir. Kadinim ruh
hali imgesel degeri yliksek bir anlatimla aktarilir. Oykiiniin kurgusu, eylemlerin
birbirine bir hareketin ortasindan &tekine yapilan gegislerle saglanir. Ornegin, karst
apartmandaki kadinin yar1 beline kadar agag1 sarkmasi, kadinin basini kaldirmasi,
diger kadinin ona bakmas1 ve perdenin arkasina gegmesi 6ykiiye hareket katar. Oykii
gercek diinyadan bir goriintiiyle baslar, kadinin i¢ diinyas1 bu goriintiiye eklenir.
Gercek dinyadaki bir goriintiiniin ardindan fantastik diinyada yere diisen kadinin
goruntasd, caddeden gelip gecenler, kadinin kendi 6liistine gosterdigi sevgi, kadin
kahramanin bombos otobiislerin 6niine tanidik, tanimadik birilerini (bir adami, koyun

baslt kadini, kegi, tilki basl bir siirii insan) itmesi, biitiin ayaklarin kagigsmalarindan
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sonra gercgek dunyadaki goriintide, apartmandaki kadinin terasta yiiriiyiisii gosterilir
(17-19).

Bu goriintuden sonra yine fantastik diinyay: anlatan kadin, ykiiniin sonlarina
dogru gercek diinyay1 kendi bakis agisiyla yorumlar. Goriintiide, perdenin arkasinda
umutsuzluguyla yiizlesen anlatict konumundaki kadin, onun an1 defterine ¢izdigi ve
karaladig1 resimde (ev, cadde, adam, bulut) kararan hava ve kadinin asag: diisiisii
vardir (21-23). Goriildiigl gibi iki ayr diinyada farkli goriintiilerin birbirini takip
ettigi dikkat gcekmektedir. Fantastik diinya, 0ykunun genel atmosferine uygun
psikolojik dgelerden olugsmakta ve bu diinya kosut kurguda oldugu gibi imge
yaratmak amaciyla yaratilmaktadir. Oykiide kadinim ruh hali, gercekligin disina
cikilarak sergilenir.

“Pencere”de, Eisenstein’in kurgu tekniklerinden “isttitremsel kurgu”nun
kullanildig1 sdylenebilir. Bu kurgu Peter Wollen’a gore ¢cekimlerde agir basan
egemen Ogeye gore yapilan titremsel kurguya karsilik olarak ortaya ¢ikarilmis ve
Eisenstein tarafindan “demokratik™ kurgu olarak adlandirilmistir. Bunun nedeni,
Usttitremsel kurgunun yapiliginda, titremsel kurgunun aksi bir durumun s6z konusu
olmasidir. Bu kurguda, tek egemen 6geye bagimli kalinmasi s6z konusu degildir.
Usttitremsel kurgunun temel niteligi, yapilist sirasinda, biitiin pargalarin
cekiciliklerinin dikkate alintyor olmasidir. Bu, titremsel kurgunun, egemen 6gesinin
ayricaligiin sonunu getiren ve 6teki uyaranlarin géz oniine alinmasini saglayan bir
durumdur (59). Biilent Kiigiikerdogan ise bu kurguyu soyle agiklar: “Gdsteri ya da
sOlen olarak tanimlanan film, i¢indeki yiiksek tonlarin toplaminin ardindan gelen

parcalardaki yiiksek tonlarla ¢catigsma icerisinde bulunabilecegi bicimde
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kurgulanmalidir” (108). Bu kurguda film, miizik pargasi1 gibi ¢ok sayida ton yaratir,
bu tonlarin birbiriyle ¢arpismasiyla yeni bir anlam olusturulur.

Oykiide, iki farkli diinyadan goriintiiler vardir. Ozellikle hayali diinyadaki
goriintiiler, tedirgin edicidir. Anlamsiz eylemler (otobiisiin 6niine atilan insanlar),
belirsizlikler (kars1 apartmandaki kadi) goriintiilerle art arda siralanir. iki ayr1 diinya
Oykiiniin iki tonunu temsil etmekte ve bu iki ton iisttitremsel kurguda oldugu gibi
hem catismakta hem de birbirini beslemektedir. Boylece 6ykiide yeni anlamlar
olugsmaktadir. Burada, tek egemen goriintiiniin olmadig diisiiniilebilir. Bu nedenle
Oykudeki butlin pargalarin hemen hemen ayni1 seviyede ¢ekicilige sahip oldugu

sOylenebilir.

3.3. Ozgiirlitk Masalr’nda Sinema Dili

3.3.1. “Martilar Giiliistiiler”

Necati Tosuner’in “Martilar Giiliistiiler” adli 6ykiisiiniin sahneleri sdyle
siiflandirilabilir:

1. Ev i¢inin ayrintili tasviri

2. Kahve telvesindeki gérintiler

3. Mahallenin gorintusu

4. Geng kizin yalnizlig

5. Bahar sonunun tasviri

6. Geng kizin uyanmasi

Bu dykiide, goriintiiler dykiiniin disindaki birinin bilgisiyle aktarilir. Oykii,
geng kizin evinin tanitilmasiyla baslar. Beyaz badanali evin genel ¢ekiminden sonra

ayrmtili gekime gegilir: Oykiide gecen “Pencerenin yaninda aynasi kdsesinden
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catlamis bir tuvalet masasi... Masanin ucunda bir kahve fincan1” (19) gibi pek ¢ok
ayrint1 gekim sirastyla okura tanitilir. Firketeler, tokalar, tarak, krem, kolonya, iginde
geng bir adamin oldugu giimiis bir ¢ergceve gibi nesnelerden sonra aynanin
karsisindaki gen¢ kizin omuz ¢ekimine gecilir. Omuz ¢ekimden sonra ayrint1 cekimle
kizin siyah omuzlarda saglarina odaklanan kamera, daha sonra asagi iner ve baska bir
ayrint1 ¢ekimle kizin inip kalkan gogiislerini gosterir. Tekrar yukari ¢ikan goriintiide,
kizin yiiziindeki sar1 yanaklarin ve asag1 inen kamerada fincani kaldiran ellerin
ayrintili gekimi vardir (19). Anlasildig: gibi 6ykide, bir genel ¢cekimden sonra ayrinti
¢ekimle gesitli nesneleri ve kizin goriintiisiinii vermek amaciyla da tild cekimden
sik¢a yararlanilir.

Ikinci sahnede, kahve telvelerindeki goriintiiler okurla paylasilirken yine
ayrintili ¢ekimden yararlanilir. “Kahve telvesinden bir kdprii, kopriiniin altinda kuru
bir dere, bir kavak bir ¢cam... Su yamagta bir tavsan” (19). Bu ayrintili ¢gekime kizin
“Hayirdir ingallah” s6zii de dahil olur (19). Sonrasinda telvelerdeki sekiller (iki tepe,
karalt1, kegiyolu, calilar, devedikenleri) ayrinti cekimle gosterilirken farkl
gorintilerle imgesel ve gergekligi bozan bir atmosfer yaratilir, gergeklik “kesme”
teknigiyle son bulur. Gergek diinyadaki goriintii yerine odaya si¢grayan ve kapinin
arkasina gizlenen devedikeni; bulutlu, karanlik bir gokyiizii, kar, firtina, yagmur ve
cakan simseklerden sonra aksamin gelisi gibi biiyiik cogunlugu dis diinyaya ait genel
veya uzak ¢ekime uygun goriintiiler art arda siralanir (20). Kizin i¢ diinyasina ait
oldugu diisiiniilen ve bu ¢ekimlere eklenen “Bugiin de gecti... Gelmedi” (20) sozii,
bu fantastik diinyanin nedeni kabul edilebilir.

Ucgiincii sahnede gercekdis1 nesneler tekrar bir kesme yapilarak sonlandirilir.

Genel ¢ekimle kizin pencerenin Oniine gelisi gosterildikten sonra mahallenin bahar
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mevsimine ait betimlemesi yapilir. Agir agir ¢oken bir aksam, yukari-uzak ¢ekimle
gosterildikten sonra kamera asagi kayar ve sokagi ¢eker, ayrint1 cekimle birlikte hizli
kaydirmalar bundan sonraki goriintiilerde sik¢a kullanilir: Cigek agan atkestaneleri,
topal bir kedi, sazlik, sinemanin 1giklari, bahg¢e parmakligi (20).

Dordiincii sahnede bir kesme daha yapilir ve kizin genel ¢ekime uygun
goriintiisiinden sonra ayrint1 ¢ekimle parmagini fincana sokusu, kahve telvesiyle
aynaya “agk” kelimesini yazis1 okura gosterilir. Ardindan kamera yukari-ayrinti
cekimle kizin yiiziinii, parmagini emmesini ¢eker. Asagi inen kamerada ise kizin
“ask” kelimesinin {istline ¢arp1 atmasi; yukar1 ¢ekimde giimiis ¢ergeveyi alip 6pmesi,
genel ¢ekimle de kendini aynada seyretmesi hizli kaydirma teknikleriyle pesi sira
gosterilir. “Belki yarin... Insallah yarin” szlerinden sonra geng kizin yatagina girip
uyumasi yine genel ¢ekimle verilir (21).

Besinci sahneye gegmeden once bir kesme daha yapilir. Goriintiide bahar
mevsiminin son zamanlari ile gercek diinyanin goriintiileri vardir: atkestaneleri,
patlayan giller, leylaklar (21). Fakat gercek diinya ile fantastik diinya bu sahnede
birliktedir. Gergek diinya gorunttlerinden hemen sonra bir kesme daha yapilarak
fantastik diinyanin 6geleri ayrint1 gekimle siralanir (kapinin arkasindaki devedikeni,
stirahideki kuru dere), mekan yine geng kizin odasidir (22).

Son sahnede mevsim artik yazdir ve kiz uyanir. Genel ¢ekimle kizin
yatagindan kalkis1 ve aynanin karsisina gecisi, yakin ¢cekimle kendine bakisi, sagini
tarayisi, saclariin ucunu 1slatmasi; genel ¢ekimle soyunmasi, yliziinii yikamasi
gosterilir. Birka¢ damla suyun yiiziinden asag1 dogru inisinin ve elini kurulamasinin
ayrint1 ve asag1 ¢ekiminden sonra kamera yukari ¢ikarak kizin yiiziinii, saclarini

¢eker. Kizin kendisini seyredisi genel ¢cekimle gosterildikten sonra ayrinti ¢ekimle
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cercevedeki adam gosterilir (23). Ev icindeki bu gorintileri bolen yine penceredir.
Kamera dis diinyaya yonelir. Genel ¢ekimle uygun bu goriintiilerden sonra tekrar
evdeki kizin goriintiisii yer alir. Yakin ¢ekimle kizin saati, boyadig1 dudaklari,
aynadaki carp1 atilmis “ask” sozciigii, kahvedeki telveyi parmagiyla styirmasi, glimiis
cergeveyi diizeltmesi ve 6pmesi, ¢antasini almasi okura aktarilir. Son ¢ekimde kiz
evden cikar. Genel ¢ekimle bahgedeki giiller, uzak ¢ekimle vapurun uzaklagsmasi ve
kizin denize bakmasi son olarak genel ¢ekimle sirtini giinese donmesi, martilarin
giiliismesi verilir (24).

Oykiide Eisenstein’in ortaya att1ig1 ¢atismalardan biri olan uzamsal
catismadan s6z edilebilir. “Martilar Giiliistiiler”de mekanlarin geng kizin ruh halini
yansitacak bigimde sik sik degistigi gdzlenir. Birinci sahnenin baginda mekan ev
i¢iyken sahnenin sonunda kahve telveleri araciligiyla mekan degisir. Uciincii sahnede
mekan gercek diinyadir, dordiincii sahnede ev tekrar mekan olarak secilir. Bundan
sonra mekan sirasiyla gercek dlinya, ev, gercek diinya olarak birbirini takip eder.
Uzamlarin bu sekilde degisimi de dykiideki ¢atisma unsurlarindan biri olarak
degerlendirilebilir. Oykiide kizin yalmizlik hissi uzamlarla bir biitiinliik sergiler.
Ornegin, evde yalmz olan kizin goriintiisiinden sonra baska bir uzamda aksam
saatlerinde, bikkin birkag kizil 151k, bos sokaklar, bah¢e parmakliginin kapanan
kapis1 gibi imge giicii yiiksek goriintiiler verilir (19-20). Bunun sonucunda farkl
uzamlar kullanilarak bir taraftan mekanlarin ¢atigmasi saglanirken bir taraftan da
geng kizin yasadigi ¢atisma desteklenir.

Oykiideki diger ¢atisma “151k catismasi” dir. Cekimdeki 151k unsurlarmin
catismasiyla meydana gelen bu ¢atisma, dykiide “karanlik ile aydinlik”in ¢atigmasi

seklinde kendini gosterir. SOyle ki 6ykii aksam saatlerinde baslar ve karanligin etkisi
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cesitli nesneler lizerinden okura aktarilir: “Aksam agir agir ¢cokiiyor mahalleye.
Bakin son birkag kizil 151n geliyor, o kadar. Sokak bostur. Topal bir kedi karsiya
gecer. Top yerindeki ¢ocuklar magi bitirir. Sonra bir sessizlik™ (20). Geng kizin
uyanmastyla birlikte aydinligin betimlemesi gorsel bir sdlenle anlatilir: “Bahgede
birkag serce civil civildar. Ev sahibi kadin parmaklig1 agarken, demirin sabahki sesi,
umutla diisle doluydu. Yasli yash giiliimsedi kadin” (23). Anlasildig: gibi 151k
unsurlari kizin i¢ diinyasin1 destekleyecek sekilde dykiide kullanilir. Kizin hiiziinlii
ruh hélinin rengi siyahtir; aydinlik ise kizdaki umudu yansitir, bu renklere
basvurularak simgesel bir anlatimla dykiideki ¢atisma somutlagtirilir.

Oykiide “bir olay ile olayin zamansal dogas1 arasindaki ¢atisma” da tespit
edilmistir. Bu, Eisenstein tarafindan ¢ekimlerdeki yavaslatilmis ya da hizlandirilmis
devinim ve dogal siire ile bozulan siire arasindaki ¢atigma olarak tanimlanir (Film
Duyumu, CXV). Genel kurgu tekniklerinde ise bu ¢atisma “olagan kurgu” olarak
adlandirilir. Yillarca siiren olayin birkag saatte anlatilmasi gerekebilir. Bu nedenle
filmsel zamanin ve filmsel uzamin eksiltilmesi gerekir. Oykiisel diizlemin dogas1
geregi kullanilan bu kurgu ¢esidi, filmin bigimsel diizlemine katki saglamaz. Olagan
kurgu, genellikle gosterilen bir olaydan sonraki olaya blyik zamansal ve blylk
uzamsal atlamalar yapmak i¢in kullanilir (Asiltiirk 143).

“Martilar Giiliistiiler”de dogal siire ile bozulan siirenin ¢atigmasi ya da olagan
kurgu, mevsimlerdeki degisim verilirken ortaya ¢ikmaktadir. Kizin yataga girip
uyudugu zaman, mevsim bahardir. Kizin uykusu sirasinda disarida baharin yaza
dondugii ifade edilir, dig diinyanin tasvirine yer verilir. Kiz uyandiginda ise yazin ilk

sicakligiyla ilgili ayrint1 gekimler gosterilir (19-23). Boylece kizin uyumasi ve
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uyanmasiyla birlikte dogal siire bozulur. Bu ¢atisma dykiide, hizlandirilmig
devinimle yaratilir.

Eisenstein’in kurgu tekniklerinden ise “anliksal kurgu” bu 6ykiide agir
basmaktadir. Cengiz Asiltlirk’e gore bu kurguda goriintii nesneler araciligiyla, gorsel
olmayan soyut anlamlar anlatilabilecek, bunun sonucunda dogal dil ile sinema bag1
kurulmus olacaktir (138). Oykiide de buna benzer bir anlatim baskindir. Geng kizin
yalnizlig1 ya da umudu nesneler araciligiyla yaratilmaya ¢alisilir. Dolayisiyla somut
nesneler ile kizin soyut i¢ diinyasi arasinda bir bag kurulur. S6zgelimi, kizin
yalnizlig1, bir giimiis ¢ercevedeki gen¢ adamin ya da aksam saatlerinin goriintiisiiyle;
kizin umudu kahve telvesindeki goriintiilerle veya yaz mevsimiyle anlatilir. Aksam
saatlerindeki sessizlik kizin uyanmastyla yerini civil civil kus seslerine birakair,
kapanan bahge kapist acilir, geng kiz glimiis ¢cergeveyi Oper ve kizin bu
goruntdlerinin (23) soyut bir kavrami, umudu, anlatmak i¢in kullanildigi sonucuna

ulasilabilir.

3.3.2. “Gol Kiyis1”

Necati Tosuner’in bu dykiisii, kendi kendine konusan bir adam ve onun
icinden gelen seslerden olusur. Farkli 6zellikteki unsurlarin birbiriyle
karsilastirilmast sonucu ortaya ¢ikan ¢atigsma, Oykide belirgindir. Aslanyurek’e gore
bir senaryoda birbiriyle ¢atisan taraflar, olayin akisinda var olan dengenin
bozulmasina yol acar. Boylece gii¢ler arasindaki iliskiler degisir ve yeni bir dengenin
olugsmasina neden olur (101).

Oykiide catisan taraflar “kisalar ve uzunlar’dir ve bu fiziksel dzellikler

senaryo kahramani gibi bir islev gérmektedir. Burada adam “dis ses” konumundadir.
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Uzunlar ve kisalarin karsilagtirilmalari ise imge degeri yiiksek, dykii anlatiminm
destekleyen sanatsal betimlemeler olarak &n plana ¢ikmaktadir. Oykii, adamin ¢izdigi
resimle baglamaktadir. Cizilen resim dikkate alinarak 6ykiiniin sahneleri film
senaryosuna su sekilde doniistiiriilmiistiir:

1. Adamin g6l kiyisina uzun bir kavak agaci ¢izmesi

2. Kisa agaclarin betimlemesi

3. Gol kryisinin tanitilmasi

4. Calilarin 6fkesi

5. Adamin ig sesleri

Birinci sahne ayrint1 ¢ekimle baglar. Gorlintiideki nesneler, adamin eli ve
cizdikleridir. Kagida, uzun bir kavak disinda kavagin omuzlarinda iki tane de agag
karalanir. Sonraki goriintiide resimler canlanir, boy ¢cekimle kavagin mutlu bir
bicimde salinmasi gosterildikten sonra 6ykii adam tarafindan yaratilan bir diinya ile
baslatilir (25).

Ikinci sahnede, kamera asag1 ¢ekimle kisa agaclara ydnelir ve onlarin
bakislarinin ayrint1 ¢ekimi gosterilir. Kisa agaglarin biiziigmeleri de genel ¢cekimle
verilir (25). Bu kisa sahnelerin ortak 6zelligi, bir dis sesin bu goriintiilere eslik
etmesidir. Fantastik diinyadan segilen bu 6ykii kisilerinin gercek diinyada ¢iplak
gozle goriilemeyecek bazi insan 6zelliklerini agiga ¢ikarmak amaciyla yaratildigi
diistintilebilir. Gortlintiideki dis sesin de kisilerin farkli bir gozle degerlendirilmesine
katkida bulundugu sdylenebilir.

Ugiincii sahnede kamera biraz daha asag1 kayar ve yakin ¢ekimle kisa
agaclarin dibindeki otlar ve galilar1 gosterir. Yukari kamera hareketiyle kavagin boy

cekimi verildikten sonra yine asagi ve ayrinti ¢ekimde kisa agacglarin otlara calilara
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bakisi, mutluluklart aktarilir. Ardindan kisa agaglarin kavaga bakisi, bu bakis
sonrasinda sonen mutluluklar: yukari ve asag1 ¢cekim (tild) yardimiyla anlatilir.
Sahnenin sonunda, kavagin gdlgesinin golii kaplamasi ve golgedeki yesil 6rdeklerin
goruntusi genel cekimle verilir (26).

Dordiincii sahne ise ¢cekim teknikleri bakimindan soyle degerlendirilebilir:

Genel ¢ekim: Kavagin kimildanmasi, golgesinin suda oynasmasi ve goldeki
ordeklerin sudan ¢ikmasi.

Mikro plan: Cekim sirasinda, goriintiilenecek bir nesnenin ¢iplak gozle
goriilemeyecek kadar kii¢iik olmas1 sonucunda herhangi bir mikroskop araciligiyla
cekilen plandir. Kiyidaki kizgin galilarin sivri dikenleri, gole dogru biikiilmeleri bu
cekim teknigiyle verilebilir.

Periferik goriintii: Insan bakisinin odaklandigi noktanin disinda kalan ve
merkezden uzaklastik¢a netligi bozulan, insanin gérme duyusunu zorlayan her tiirll
goriintii anlamina gelir. Oykiiniin dérdiincii sahnesinde “Gélde kavagin golgesi
uzundu. Olii ¢alilar bilmeden yiizdiiler o yana. Gol az karanlikt: gélgede. Calilar
gorilmez oldu” (27) ciimlelerinden de anlasildig1 gibi ¢alilarin gélgede kaybolmasi
periferik goriintiiyl karsilar. Ancak buradaki egemen ¢ekim yine genel ¢ekimdir.

Son sahnede adam ¢izdigi resmi sonlandirir, gergeklik 6n plana cikar.
Goriintlide, kendi kendine konusan adam ve onun i¢inden gelen ses vardir. Yakin
¢ekimde adamin eli ve sigara paketine ¢izdigi resmi karalamasi yer alir. Sigara
paketinin arkasinda esen riizgarin yakin ¢ekiminden sonra da bir kesme yapilarak
fantastik dlinyanin anlatilmasina devam edilir. Yakin ¢ekimde kisa agaglarin

titremeleri, yukar1 ve yakin ¢ekimde kavak agacinin devrilmesi, genel cekimde
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g0lin donmasi gosterildikten sonra yakin ¢ekimle drdeklerin ¢alilarin ardina
siginmalarina gegilir (28).

Son sahnede “zincirlemeden” bahsedilebilir. Zincirleme kesme gibi
cekimlerin birlestirilmesi anlamina gelir. Ancak, zincirlemede birinci ¢ekim yavas
yavas silinirken ikinci ¢ekim giderek belirginlesir ve birinci ¢ekimin yerini alir
(Asiltirk 161-63). Son sahnede adama yonelen kamera gercek diinyay: ¢eker. Ancak
bu goriintii ¢ok siirmez. Can sikintis1 gecen adamin bu goriintiisii kaybolurken sigara
paketinin arkasindaki kurmaca diinya belirginlesmeye baslar ve adamin kaybolan
goriintiistiniin yerini alir (28).

“Gol Kiyis1’nda dikkat ¢eken tekniklerden biri ise sahne derinligidir. Sahne
derinliginde ¢ekimin gergekei yapisinin bozulmamasi hedeflendigi igin gekim
herhangi bir kesintiye ugramadan aktarilir. Oykiiniin basinda cizilen resmin, 6yKinin
sonunda ¢ok kisa bir kesintiye ugradig: goriiliir. Ancak genel olarak
degerlendirildiginde 6ykiide ¢cekimlerin pesi sira ilerledigi gozlenir. Kavak agacinin
kicuk agaglarin ve otlarin goriintiisli, gol kiyisinin betimlemeleri boliinmeden okurla
bulusturulur. Adamin i¢ sesleri goriintiiyii bolmeden Oykiiniin akigina katkida
bulunur.

Oykii karakterleri ise adam tarafindan bir araya getirilen ancak fantastik
diinyaya ait kisilerdir ve bu karakterler adam tarafindan irdelenen, okura bir mesaj
iletmekle gorevli ogeler olarak degerlendirilebilir. Aslanyiirek’lin dile getirdigi gibi
senaryoda anlatilan olaylarin bitiminden sonra izleyicilerin karakterlerle ilgili
tasavvurlarina “post karakter” denir. Bu kavramdan kasit, baz1 filmlerde giicler

arasindaki dengenin bozulmasi ve olayin kars1 duruma gegmesidir. Bu durumda,
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kahramanlardan birinin veya birkacinin karakter degisimi izleyicinin inisiyatifine
kalmis olacaktir (110).

Oykiiniin sonunda gii¢ dengelerinin bozuldugu sdylenebilir. Bu, oykiideki
kirilma anidir ve kirilmayla da karakter degisimi okurun zihninde somutlagir. Soyle
Ki 6ykiiniin sonunda sigara paketinin arkasindaki esintinin etkisiyle agaglarin
titredigi, kavagin devrildigi, géliin dondugu, 6rdeklerin ¢alilarin arkasina sigindigi
ifade edilir (28). Bu durumda 6ykiide, gii¢c unsuru olarak sunulan uzun kavagin
devrilmesiyle giigler arasindaki dengenin bozuldugu diisiiniilebilir. Oykii bittikten
sonra diger kisa agaclarin ya da calilarin degisimi okurun tasavvurlarina birakilmis
olur. Ayrica dykiiniin sonundaki “Adamin cani sikilmiyordu artik. I¢ sikintilari
diirtiiklediler, diirtiiklediler onu... Adam aldirmadi. Biitiin sikintilar yenilgin,
biraktilar yakasini” ciimlelerinden anlasildigi {izere “karakter degisimi” sadece
fantastik diinyayla sinirl degildir. Adamin kendisi de degisime ugrar. Ancak adamin
bu durumu, Aslanyliirek’in tanimlamalarindan biri olan “filmde karakter”le uyusur.
Ciinkii bu kavram, senaryo boyunca anlatilan olaylara sahip olan ve gerekirse
degisime ugrayan karakteri karsilar (110). Oykiide adam anlatilan olaylar: hem
yaratan hem de yoneten kisidir ve adamda degisim s6z konusudur. Fakat bu degisim
okurun tasavvurlarina birakilmamis, net bir dille ifade edilmistir.

Oykiide genel kurgu tekniklerinden “metaforik kurgu” kullanilir. Uzunluk,
kisalik gibi fiziksel 6zellikler kavak agaci ya da kisa agaglar Uzerinden anlatilir ve
bunlar, giindelik hayattaki glic dengelerini somutlastirmak amaciyla yan yana
getirilir. Cnkid bu kurgu sayesinde birden fazla gorinta filmin simgesel giclnu
meydana getirir. Oykiide de uzun kavak agaci, kisa agaglar, calilar sembolik

kullanimlar olarak okura sunulur ve i¢ seslerle bu gorsel metaforlar desteklenir:
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“Tepeden bakmasi kolaydir, uzun olacaksin ki... Koltuklarin kabaracak,
gururlanacaksin. Burnun da biiyliyebilir, kurumundan varilmaz yanina” ya da “Kisa
olmak... Hay Allah! Biitiin bir yasantin agsagidan almaktir” ( 25).

“Gol Kiyis1”, Eisenstein’1in kurgu tekniklerine gore incelendiginde ise
“cagrisim kurgusu”nun varlig1 agir basar. Bu kurgu, birbirinden farkli nesnelerin
izleyici zihninde donistiiriilmesi sonucu ortaya ¢ikmaktadir. Buna gore, bir filmde,
goriintli yalniz goriilebilir unsurlarla degil, cagrisim giiciiyle ortaya ¢ikan coskuyla
birlestirilir ve bu durum anliksal kurgunun bir asamasi gibi islev gériir. Oykiide
kavak agaci, kisa agaclar ve de ¢alilar okurun zihninde farkli anlamlar kazanacak
sekilde degismektedir. Oykiide “adam” kaba gergekligi temsil eder. Diger bitkiler
kullanilarak da soyut anlamlar ortaya ¢ikarilir ve bu sekilde dykulye zengin bir
cagrisim giicli kazandirilir. Dolayisiyla “Gol Kiyisi’ndaki fantastik diinyanin
unsurlartyla ¢cagrisim yaratilmakta dykiide yapaylikla gerceklik yan yana gelerek
bitiinlesmektedir. Oykiideki hayali diinya, asagidaki 6rnekte de goriildiigii gibi
siirsel bir anlatimla veya simgeler araciligiyla 6ykiiye yeni anlamlar
kazandirmaktadir:

Kisalarin avuntusu uzunlarda bir 6ziir aramaktir. Uzunlar 6ziirsiiz
midiir yani? Yok. Uzunlarin da vardir 6ziirleri. Ama goze batmaz,
uzun kiliflar1 vardir onlarin, saklarlar her seylerini. Kisalara bir seycik
olmaz. Ama tahmin ederler ki; uzunlarin 6ziirleri vardir. Yalnizca bir
tahmin iste... Hani uzun kilift aralayip da... Yok canim. O yiireklilik

ne gezer kisalarda? (26).
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3.4. Gecede’de Sinema Dili

3.4.1. “Ayna”

Leyla Erbil’in bu 0ykusu, bir kadinin i¢ konusmasiyla baslar ve her sahnede
yer alan bu konusmalar dykiideki olay orgiistinii destekler. Birinci sahnedeki ¢gekim
teknikleri su sekilde siniflandirilabilir:

Yaki Cekim: Oykiiniin giris boliimiinde kadinin fiziksel 6zellikleri
tanitilirken kullanilir: “simdi memelerim eksidi, yiliziim bir sarnict andiriyor” (33).
Ancak 0ykiiniin genelinde, goriintiilerin kadinin psikolojisine bagli oldugu dikkat
cekmektedir. Kisa bir yakin ¢ekimle baslayan sahnede geriye doniis (flashback)
teknigi kullanilir, mekéan ve zaman degismektedir.

Genel Cekim: Dolmabahgedeki balo, art arda siralanan daginik diisiinceler ve
bu diistlincelere eslik eden goriintii parcalar1 kadin tarafindan anlatilir: “kadife
modaydi o vakitler dolmabahgede balo var diye ¢iirlimiis bir kedi bile olsam kurtulus
yok babam alamanyadan getirmisti ne pasalar ne kolordu kolagalar1” (33).

Yakin ve Omuz Cekim: Kadinin balodaki goriintiisii bu ¢ekimle gosterilir.
Ince bir bel, ipek omuzlar, agik bir ense asagi-yukari ¢ekim kullanilarak anlatilir.
Kadinla adamin dans ettigi bu sahnede, goriintiiyle i¢ ice gegen ve higbir
noktalamanin yer almadig1 pargali, daginik anlatim devam ettirilir “ama ben diktim
gbzlerimin 15181 yitene dek diktim elimi bile siirdiirtmedim bir vals daha bir
zambakca aparik bir kadin ama siz varsiniz sen ve kardesin neden déonmedi ben senin
icin bekledim sen de beni bekle sevildim” (33).

Ikinci sahnede, kadin ge¢misi hakkinda bilgi verir. Ayrica dykiiniin bagindan
itibaren vurgusu yapilan “sen” 6znesinin kim oldugu da anlasilir. Fakat burada

goriintli yerine anlatima dayali bir sahne tercih edilir. “seni diisiinmekten de beynim
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durdu bir ogul boyle mi olur” (34) diyen kadin geriye doniis teknigiyle gecmise gider
ve ayrinti gekimde kadinin ayaklari vardir. Bu kisa goriintiiden sonra kadin, simdiki
zamana doner, okura hayatini anlatmaya devam eder: “ama benim bir kizim ve bir
oglum var oglum giiney amerikaya gitti bir kizla bas basa kaldim anahtarlarim neyim
varsa bekliyor” (34).

Bu bilgilerden sonra anne ile ¢gocuklari arasindaki iligki flashbackle okura
tanitilir: Amerika’ya gerilla olmaya giden bir ogul (pasanin oglu), annesinin dliimiinii
bekleyen bir kiz. Genel ¢ekimde annesinin yiiziine tiikiiren ogul, oglunun gitmesini
engellemeye calisan anne, biitiin olanlar karsisinda donup kalan kiz goriintiisii art
arda gosterilir. Sahnenin devaminda bu olanlarin sorumlusu kabul edilen “kara, killt
oglan” olarak tanitilan Kirt bir gencin ayrint1 ¢ekimi vardir (34). Kadinin kendi
kendine konugmalarinin arasina oglun ¢antasinin ayrinti ¢ekimi sikistirilir ve kamera
asag1 kayar: Kiigiik bir ¢antada bir gomlek, bir dis firgasi, bir don, bir atlet, mavi bir
havlu ve babasinin ¢ok eski postallart okura gosterilir (35). Bu sahnede geriye
doniislerle anne-ogul ve kiz arasindaki diyaloga yer verilir. Genel ¢ekime uygun bu
diyaloglarda dis mekana kayan kamera, dnce yagmurlu havayi, sonra evin i¢indeki
konusmalar1 ve bu konugmalarda ayrint1 cekimle gosterilen pirlanta yiiziigii ¢ceker
(35).

Ug kisi arasinda gecen konusmalar, daha dnce bahsi gegen oglun evden
gidisinin devamu niteligindedir. Yan yana siralanan konugma ciimleleri ve farkl
noktalama igaretlerinin kullanildig1 bu sahneyle birlikte, dykiide, anne-ogul ve kiz
arasindaki ¢atigma artmaktadir:

Delirmis bu ¢ocuk birkag kisiyi diisiindiirecek diye pirlanta yiiziiglimii

verir miyim ben adama? kizim: biz ne olacagiz annemi bu yasta
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dilendirecek misin? korktu korktu hih! Kendisine kalacak saniyor
yiiziik o da nah veririm ben sana yiiziik! Oglum dilenseniz ne olur
sanki simdi de birer dilencisiniz dedi nankdr ben de yiiziik degil zirnik
bile alamazsin yliziige yazik ¢ok gecmez sen onlar1 temizlemeden
amerikalilar seni temizler namert! (35).

Bu konugmalardan sonra oglun ayrint1 ¢ekimi gosterilir. Kara gozleri koca
koca acilan oglun bembeyaz dislerinin goriintlisiinden sonra oglun annenin yiiziine
tiklrmesiyle ayrint1 gekim devam eder. Sahnenin sonunda oglun gantasini alip
gitmesi genel gcekimle verilir.

Bu sahnede kadin kendini anlatir. Kadinin gérmeyen gozleri, samur kiirkii ve
yagli, kumral saglarinin ayrinti ¢gekiminden sonra bagsagligina gelecek konuklarin
s0zU gecer. Ardindan tekrar flashback teknigiyle ge¢cmise giden kadin, 6len esini
okura tanitir. Geng yasta 6len adamin tabutsuz cesedinin kdpekler tarafindan
bulunmasi, oyulan tepelerden ¢ikarilan adamin postallarinin, kopeklerin diglerine
takilarak ¢ekilmesi ve cesedin asagilara yuvarlanmasi yine genel ¢ekimle anlatilir.
Ancak adamin sa¢larinin goriintiisiinde yakin ¢ekimden yararlanilir (36).

Adamin ceset goriintiisiinden sonra kadinin “sen” sozciigiiyle okura tanittigi
bir baska kisi bu sahnede anlatilir. “Sen” olarak sunulan kisinin kadinin elini tutmasi,
birlikte raki igmeleriyle kadinin i¢ diinyas1 okura tanitilir. Daginik, sizofrenik
parcalar, diger sahnelerde oldugu gibi 6n plandadir. Bu sahnede, yine geriye
doniislerle okura tanitilan baska bir adam ve kadinin kiz1 vardir. Kamera, daginik
parcalar art arda gosterir, bu goriintiilere eslik eden sey ise kadinin ruh halini
yansitan konusmalardir: “uykumuz geldi gidip yattik elim seninkine degdikce

biiyiidii benim pirlanta yiiziigiimii ¢aldi kizimdan sakliyorum bunu” (37) sOzleriyle

128



adamdan bahseden kadin; “kizima da dyle yapiyorum gdzlerimin 6niinde ag1 sigesini
bosaltiyor yemegime kapiciyla 6niimde sevisiyor gormiiyorum diye” (37) burada
kadin, s6zii kizina getirir.

Oykiiniin son sahnesinde ileriye sigrama yapilir ve kadinin “Bu gocuk neden
donmedi” (38) climlesinden sonra oday1 kaplayan kiirkiin ayrint1 cekimine, kararan
havanin genel ¢ekimine yer verilir (38). Son sahnede kadin, hayatiyla ilgili detaylar
vererek Oykiiniin karmasik ayni1 zamanda daginik parcalarini birlestirir.

Oykiide Eisenstein’in “carpici kurgu”sunun kullanildig: séylenebilir. Séyle ki
¢ekim pargalar1 birbiriyle ¢arpistirilir ve okur, ruhbilimsel eyleme yoneltilir, oyki
stirecine katilir. Kiigiikkerdogan’in da belirttigi iizere Eisenstein’in kurgu kurami bir
filmde karsidakini degisik yollardan ikna etme sanati1 olarak tanimlanir. Bu kurguda
akil yiiriitmeyi amaclayan diyalektik bir siire¢ izleyiciyi edilgen kilmakta ve onlari
filmin isleyisine katmaktadir (131).

“Ayna”da ¢ocugun annesinin yiiziine tiikiiriip evden gitmesi, etkileyici
olmakla birlikte gercekei ve diisiindiiriicli bir sahne kabul edilebilir. Ayn1 bigimde
kadinin kiz1 i¢in “kardesinin ardindan hi¢ aglamadi kizim miilkiimiin tiimii
kendisinin olacak diye seviniyor” (34) seklinde diisiinmesi veya kadinin oglu dliince
dul kaldigina yaptig1 vurgu, carpici kurgudaki “sok edici etki”yle ortiismektedir.
Fakat filmlerde sok etkisi gorsellerle, bu 6ykiide betimlemeler ya da i¢ konusmalarla
saglanmaktadir.

Eisenstein, ger¢eklerden yola ¢ikarak gerceklerin de Gtesine gegen garpici
kurguyla duygusal fakat diyalektik bir ortam yaratmaktadir. Onun i¢in 6nemli olan
izleyiciyi duygulandirmaktir ve hissedilen duygu hikayenin nasil anlatildigina

baglidir (Kiiciikerdogan 132). “Ayna”da gercekligin disina kadinin i¢ ¢atismalari
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yardimiyla ¢ikilir. Oykiide belli araliklarla yaratilan soklar ya da catismalarla okurun
verilmek istenen anlama ulasmasi beklenir. Siireklilik gostermeyen goriintiiler, ¢esitli
karsilagtirmalar (ogul-kiz, 6len es-baska bir adam, gegmis-gelecek, annelik-kadinlik)
veya betimlemelerle anlamin, okur tarafindan birlestirilmesi istenir.

Genel kurgu tekniklerinden “olagan kurgu”nun bu dykiide de kullanildig:
sOylenebilir. Bir filmde yillarca siiren olayin birkag saatte anlatilmasi gerekebilir. Bu
nedenle filmsel zamanin ve filmsel uzamin eksiltilmesi gerekir. Oykiiniin basindan
itibaren kadin, gegmis ve simdiki zaman arasinda gidip gelir. Olaylar geriye
sapmalar, ileriye sigramalarla ayn1 zamanda kesik kesik bir anlatimla okura anlatilir.
Dolmabahge’deki balo ile baglayan 6ykii, oglun Amerika’ya gerilla olarak gidisinden
sonra geng yasta 6len kocanin-oglun goriintiileriyle devam eder (35-38).

Kimi ¢ekim parcalarinin 6nem kazandigi bu dykiide kadinin gengliginden
yasliligina kadar yasadig1 6nemli olaylar anlatimda siireklilige bagli kalinmadan
anlatilir. Cocugun evden ayrilisi, kiz ve anne arasindaki ¢atisma, kadinin yalnizlig
gibi duygusal yogunlugu agir basan sahneler okurda dramatik bir etki yaratir.
Oykiiniin bu dramatik yapisini saglamak amaciyla da sahneler sik sik kesilir ve
zamandan zamana gecis oykiide olduk¢a hizlidir. Bu nedenle de “Ayna”da olagan
kurgunun kullanildig1 sylenebilir.

Oykiide, “pirlanta tas  birinci sahnenin basinda yer alir. Oykii ilerledikge bu
nesne, diisiindiiriicli bir gorsel olarak dykiide ara ara kullanilir. Yiiz goriimii olan
pirlanta tasi, bagka bir sahnede ogul Amerika’ya gitmek icin ister (35) ya da sevgilisi
tarafindan c¢alinir (36). Sinemada bu sekilde kullanimlara “ara ¢ekim” denmektedir.
Ara ¢ekim, bir ana ¢ekime bagli bir parcanin yakindan ¢ekilmesidir (Arijon 172).

Oykuide de pirlanta tas, bu isleviyle dykiiniin dramatik yapisini desteklemektedir.
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Oykiideki goriintiiler arasinda bir devamlilik s6z konusu degildir. Bu nedenle
genel ¢cekim veya yakin ¢ekimler arasindaki hizli gecisler “kesme” ile yapilir.
Kadindaki derin duygusallik ve i¢ ¢atismaya bagli olarak da goriintiiler, ykiiniin
anlatiminda bir gelisim yaratacak sekilde sonlandirilir. Bu “ kesme”ler sayesinde
anlatimdaki gerilim artar.

Ornegin, dykiiniin basinda balo goriintiisiinden sonra “bir ogul béyle mi olur”
(34) diyen kadin baska bir gériintiiyle okuru bulusturur. Oykiiniin baska bir
boliimiinde “Temelli eline kaldim kizin bikip usanmadan bekliyor beklesin 6lmem
daha ¢ok gencim yapacak yiginla igim var bugiin konuklarim gelecek kapiciya
fondan aldiracam bu kat benim samur kirkiimi getir dizlerimi 6rt” (36) diyen kadin
kizindan bahsederken anlatim birden bambaska goriintiilere kayar ve bir 6nceki

goriintii yine kesilir. Bu nedenle anlatimdaki kesmelerin dykiiniin ¢atismasina

zenginlik katmak amaciyla yapildig: diistintilebilir.

3.4.2. “Hokkabazin Cagris1”

Bu 6ykii diger dykiilerden, anlaticisinin erkek olmast bakimindan ayrilmaktadir.
Olaylarin tanig1 konumundaki anlatici, hayat hikayesini geri doniis (flashback)
teknigini kullanarak anlatmaktadir. Buna gore dykiiniin sahneleri soyledir:

1. Adamin ailesini tanitmasi

2. Cocugunun 6lmesi

3. Adamin kendisini anlatmast

4. Siyasal propaganda bélimu

Birinci sahne, Tanr1’yla dertlesen bir adamin sitemiyle baslar. Yakin planla,

uluslarin bayraklari, taze tavuk yumurtalari gosterilir (49). Edebi betimlemeler,
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zengin imgeler bu dykiiniin geneline yayilir, anlatimda siireklilik sik sik kesintiye
ugratilir. S6zgelimi tavuk yumurtalarinin yakin ¢ekiminin ardindan adam kendi
ailesinden bahseder: “Iste o yavrulardan biri de benimdir ve hatta ii¢ tanesi ve o
yavrunun annesi ve onun bir kardesi” (49). Bu agiklamalardan hemen sonra bir
kesme daha yapildiktan sonra adam, karisini okura tanitir. Geriye doniislerle
(flashback) bebegini emziren kadinin goriintiisii yakin ¢ekimle, kadinin evden gidisi
ve adamin bebekle goriintiisii genel ¢ekimle gosterilir. Tekrar kesmeye ugrayan
goriintiide ise kadinin siskin gogiislerinin yakin plani vardir (49).

Ikinci sahnede izlek “6len bebek”tir. Bebegin 6lme nedenini okurla paylasan
adam, gegmise doner ve ayrinti gekimle bebegin 6liimii sdyle anlatilir: “0 bebek
3.000- 4.000 y1llik sarap hatta bilakis sampanyayla dolu memelerine saldirip emer ve
Tanrim, agla ben!.. Agla! Sarhos olup sizar ve yavru karacigeri kurtulamayarak
61dii” (49). Bu konusmalarin sonunda tabuta saril1 bir bayragin yakin ¢ekimiyle
sahne biter.

Burada izlek, bir kesme daha yapilarak degistirilir. Adam ge¢misini anlatmaya
devam eder ancak bu sefer goriintiide kendisi vardir. Diger sahnelerde oldugu gibi
burada da anlatimda fiziksel betimlemeler yerine dykii kisisinin ruh hélini okura
hissettirebilecek detaylar yer alir ve bu detaylar yakin ¢ekimle verilir: “ilkokulun
dordiinden sonra okumayarak, siiriinerek ve ¢ok geceler ag¢ ve ¢iplak biriktirdigim,
hayata atildigim ilk melon sapkamin i¢inden ¢ikacaktir” (50). Ayrica genel ¢ekimle
aktarilan “baba ekmek ac1z” diyen ¢ocuklarin goriintlisu ile sonradan da yiktirilan
gecekondu goriintiisiiniin dykiinlin dramatik yapisini destekledigi dikkat
cekmektedir. Bu bolimde, adamdaki ekonomik ve ruhsal ¢okintinin nedeni de

okurla paylasilir: Amerika Halk Cumhuriyetleri Birligi Birlesik Devletleri Bagkan,
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barem kanunundaki degisiklikler ve bu kanunu ¢ikarmak i¢in ¢abalayan Melahat
Hanim ile Biiyiik Profesor Emekli General Tiimen Komutan1 Haksever Fakir Babasi
Sifayettin Kusumet.

Son sahnede, dykiiniin simgesel diinyasini pekistirmek i¢in kullanilan
goriintiiler okura kesik kesik gosterilir: Yakin planda bir gecekondu, eski es, Tiirk
bayragi, 200 yumurta, biiyiik is adamlari, polisler, yargiclarin karisina ismarladigi
siseler, iki balon, bir kopek adamin melon sapkasindan ¢ikar (50-51).

Oykiiniin kurgusu “kesme” teknigine dayandirilarak olusturulur ve bu simgesel
anlatimin oykiideki ¢atigmayi hissettirebilmek amaciyla kullanildig sdylenebilir.
Oykiide, karakterler ya da nesneler arasindaki iligki kisa ve kopuk ¢ekimlerle yan
yana getirilmistir. Bu ¢ekimler, okurun devamlilik duygusunu engellemesine ragmen
anlami1 destekleyen “simge” degeri tasimaktadir. Gecekondu, yumurta, biiyiik
isadamlari, polisler, Amerika gibi ¢ekim parcalar1 bir araya gelerek dykiiniin
anlamina hizmet etmektedir. Dolayisiyla 6ykiide Eisenstein’a ait “anliksal kurgu”nun
varligindan soz edilebilir. Anliksal kurgu, Kadir Macit’in de vurguladigi gibi filmde
sOylenmek istenenlerin goriintiiler araciligiyla sdylenmesidir. Boylece filmde
goriintiiler yardimiyla soyut anlamlar yaratilir (14).

“Hokkabaz’in Cagrisi”nda da nesnelerin goriintiisiiyle soyut anlamlara ulagma
istegi vardir. Carpici kesmeler, gorsel metaforlar 6ykiiniin hem duygusal hem
diistinsel yoniine katki saglar. Bebegin oliimii, annenin yaptidi is ya da
gecekondunun yikilmasi gibi gorintiler yan yana geldiklerinde yeni bir anlam
olugsmakta ve dykiideki gerilim artmaktadir. Simgeler etrafinda olugan anlam ise

“siyasal propaganda” olarak degerlendirilebilir.
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“Hokkabaz’in Cagrisi’nda dikkati ¢eken diger kurgu “bagmtili kurgu”dur. Bu
kurgu, iki ya da daha ¢ok ¢ekimin art arda siralanmasiyla elde edilir ve bir filmde bu
ardigik goriintiilerdeki karsitlik, paralellik, zamandaslik, benzerlikten yararlanilarak
estetik bir anlam yaratilir. Oykiide, paralel ¢ekimler dikkat geker. Soyle ki ii¢ aylik
bebegin 6liimii, kadinin yaptigi is, yikilan gecekondu anlam bakimindan birbirini
tamamlayan goriintiilerdir. Benzer sekilde, Amerika, is adamlari, polisler paralel
anlama sahip baska bir goriintii grubu; balon, yumurta, sarap siseleri gibi nesneler de
Oykideki anlami1 pekistiren diger 6geler olarak okurla bulusturulur. Siirsel bir
atmosferin egemen oldugu bu 6ykiide, Amerika ve kurumlarin elestirisinin bu paralel
yapilarla saglandigi sylenebilir.

Oykiide “fotojeni” de &n plana cikar. Abisel’in dikkat ¢ektigi {izere “Fotojeni
giinliik, siradan bir nesnenin, beklenmedik bir siirsellik yansitmasina neden olan,
buna imkan veren goriintiisii ya da baska bir deyisle, fotografik gérintindn nesneyi
hakikatin tanigi kilan gizil giicti[diir]” (220). Fotojeni unsuru 6ykiide melon sapkadir.
Son boliimde siirsel anlatimla sapkanin fotojenik imaj1 belirginlesir: “benim
yavrumun canisi en biiyiik isadamlar1 biiyiik polisler ve yargiglarin ilk karima
1smarladig siseler bos olarak ve iki zalim balon bir kdpek hicbiri sapkami ki

melondur bozmadan i¢ine hi¢ konmamisca ¢ikarlar” (51).

3.5. Bodur Minareden Ote’de Sinema Dili
3.5.1.“Kiimesin Otesi”
Yusuf Atilgan’in bu 0ykiisiiniin Sahneleri sunlardir:
1. Kimesin betimlenmesi

2. Kadin ve tavuk
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3. Tavugun i¢ diinyasinin tanitilmasi

4. Tavugun kiimesten kagmast

5. Tavugun hayalleri

Oykiiniin basinda, dort tavuk ve bir horozun yakin ¢ekiminden sonra kamera,
uzak ¢ekimle yukartyi, yiiksek binalar1 ve duvarlar ¢eker. Tekrar asagi kayan
gorintude (tild) iki kap1 ve bir avlu yer alir. Ardindan sokaga bakan kapinin genel
goriintiisii, bu kapiy1 kapatan palamut kiitiiglinlin yakin plan1 vardir. Geriye
sapmalarda geng bir kadin, “yem”in genel ¢ekimi araciligryla kiimesi okura tanitir.
Anlatict konumundaki tavuk, bu goriintiilerden sonra genel planla kiimes
hayvanlariin bir araba giiriiltiistinden sonra yasadiklar1 korkuyu anlatir ve yakin
planda horozu betimler. Geriye doniislerle ortaya ¢ikan gorintilerden biri de geng
kadinin elindeki makastir. Bu makasla tavuklarin kanatlarindan kesilen tlyler ise
yakin planla gosterilir (33). Ardindan a¢g6zlii ve korkak kiimes hayvanlarinin tetikte
bekleyisleri genel planla anlatilir. Bu dykiide kamera, anlatici konumundaki tavugun
g6zuddr.

Ikinci sahnede, olay gecmiste yasanir. Burada iki temel goriintii kullanilir.
Bunlardan ilki, omuz ve ayrint1 ¢ekimle verilir. Omuz ¢ekimde kadinin gorintisa,
ayrint1 gekimle de iri bugdaylar ile tavugun gagaladigi yemler, kadinin tavugun
tiiylerini oksamasi, tavugun tedirgin halleri 6n plana ¢ikarilir (34). Ikinci goriintiide
ise kadinin avucundaki kuru tiziimlerin yakin plani dikkat ¢eker. Kadinin gidisiyle
dramatik sahnenin genel ¢ekimi baslar: ““ “Nasil yaklasiyorsun korkmadan?’ diyorlar.
Aralarinda gidakliyorlar. Horoz iistiime atlayip basimdan tiiylerimi yoluyor. ‘Pis

tavuk’ diyor” (34).

135



Tavugun kendisini anlattig1 bu sahnede, i¢ konusmalar ve goriintiiler simdiki
zamana aittir. Genel planda kapal1 bir gokyiizii, yagan yagmur ve kiimese siginan
tavuklarin goriintiisii, asag1 kayan goriintiide ise biriken yagmur sulari, horozun
bagirmasi dikkat ¢ceker. Kamera bu sahnede anlatici konumundaki tavugu,
kiimesteki bagka bir tavugu ve onlarin i¢ konusmalarinin yer aldig1 sahneyi
goruntdler: “Heh heh belli o da sevmiyor bu horozu. Uzak horoz sesleri ona da hos
geliyor. Ben de ‘Heh heh’ diyorum i¢cimden. ‘Pis, kotii yaratik seni. Sesi kisilasi
geberesi seni’ Horoz habersiz, kanatlarinin altin1 gagaliyor” (34). Gortildiigi gibi
oykiide yakin plana sik sik bagvurulur. Oykiiniin bu sahnesinde baska bir olay daha
aktarilir. Ancak burada yine geriye doniis s6z konusudur. Genel planda bir kadin ve
adamin genel ¢ekimi, yakin ve asagi planda kadinin ayagindaki sargi ile sargiya
kosusan sargiy1 gagalayan tavuklarin genel plan1 vardir. Tavuklarin bu durumuna
giilen adamin goruntdsindn ardindan kadinin yakin planiyla bu sahne tamamlanir
(34).

Ddordinci sahnede anlatici, ileriye sigramayla simdiki zaman1 anlatmaya
devam eder. Sabah yemini yiyen kiimes hayvanlarinin genel planla, tavugun ig
sikintistyla baktig1 damlarin yakin planla ve kiimesin {istline sigramasi, diger
tavuklarin bagrislar1 genel planla gekilir. Yeni gorunti ise genel ¢cekimle yapilir: Dort
yani duvarlarla kapli bir avlu, yapraklarin1 dokmiis agaclar, yemyesil otlar (35).
Sahne, tavugun avluya diismesinden sonra onun iistiine atlayan kdpegin yakin
plantyla siirdiiriiliir: “Sipsivri disleri, piril piril gozleri, koca kafaly, tiiylii bir hayvan”
(35). Kadinin, tavugu kdpekten kurtarmasiyla da 6ykii devam eder.

Bagka bir boliimde kamera, yakin planda kadinin bacaklarina siirtiinen ve

karnina tekme yiyen kopegi ¢ektikten sora yukar1 kaydirmayla kadinin kucagindaki
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tavugu, asagi kaydirmayla da dar avluyu goriintiiler. Diger ¢ekimde tavugun i¢
konusmalar1 vardir. Yakin planda tavugun gozleri ile karanlikta biiziilmiis viicudu
gosterildikten sonra yeni bir dramatik sahne baslar: “Tavuklar ‘anlatsana ne var
Otede’ diye durmadan gidakliyorlar. Ben agaclari, otlari, kopegi anlatacagim sira
horoz bagirtyor: ‘Kesin be kanciklar, ne olacak 6tede? Gormediniz mi higir1 ¢gikmas.
Iste kagmanin sonu bu’ diyor. Hep susuyorlar. ‘Pis, kétii yaratik” diyorum igimden,
‘Geberesi’ ” (36). Goriildiigii gibi burada goriintii yine yakin planla fakat sagli sollu
kamera hareketleriyle (panoramik ¢ekim) okura aktarilir. Boyle dramatik sahnelerde
oykiideki ¢atisma ve gerilim artar, 6ykiiniin engelleyici karakteri olan horoz ve
edilgen konumdaki tavuklar arasindaki karsitliklar da somutlastirilir.

Oykiiniin son sahnesinde tavuk gelecek hakkindaki diisiincelerini anlatir.
Hayalindeki diinyay: tanitir. Burada s6zii edilen nesne ya da diisiince, sahne igerigine
bagl kalinarak oykiiye eklenir. Bu ana ¢ekim iginde kurgulanan ara ¢ekime de
“anlatilan ¢ekim (cut away)” denilir (Arijon 172). Tavugun i¢ konusmalarina eslik
eden goriintiilerde kocaman avlularin, iyi tavuklarin, anlayisl horozlarin genel planm
vardir. I¢ konugmalarla biten dykiiniin bu bdliimii biitiin sahnelerin “6z”ii gibi
degerlendirilebilir: “Biktim buradan. Kagacagim. Ama kdpekler varmis, baska
canavarlar varmis, olsun. Bu defa kanatlarimi agar uguveririm, hirpalatmam kendimi
onlara. Simdi de bir seyim yok. Yalniz ensem sanciyor az az. Hele o gegsin, hele
kanatlarim az daha uzasin kagacagim buradan” (36).

Bu 6ykii bir film gibi diisiintildiigiinde sdyle bir anlati asamasindan s6z
edilebilir: Oykiiniin hazirlik asamasinda avlunun i¢indeki kiiciik kiimesin, kadimn,
kiimes hayvanlarinin, en sonunda da anlatici konumundaki tavugun goriintiileri yer

almaktadir. Oykiideki ¢atigma unsurlari ise bu gériintiilerle birlikte verilir. “Daracik
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kiimesten firladigimiz saat giiniin en iyi zamani... Elinde bir makas, kanadimizdan
tityler kesiyor. Ucup kagmayalim diye” (33). Ayrica biitiin giin tavuklar1 doven bir
horoz disinda tavugun bu daracik kiimesten sikilmasi, oykiideki ¢atismay1
destekleyen baska bir dge olarak degerlendirilebilir. Oykiideki gerilim, tavugun
kiimesten kacis1 ve kdpek tarafindan 1sirilistyla belirginlesir. Burada, tavuk-horoz,
kadin-kiimes hayvanlari, kiimes-dis diinya gibi karsitliklar 6ykiiniin temasini
desteklemektedir. Ayrica yakin planla saglanan ayrintilar kadar isitsel 6geler de
Oykiide ayr1 bir deger olarak kullanilir. Bu nedenle de 6ykiide Eisenstein’in
“@isttitremsel kurgu”sunun varligindan s6z edilebilir. Bu kurguda, tek egemen 6geye
bagl kalinmasi s6z konusu degildir. Usttitremsel kurgunun temel niteligi, yapilisi
stirasinda, parcalarin ¢ekiciliklerinin hepsinin de dikkate alintyor olmasidir.
“Kiimesin Otesi”’nde, egemen bir goriintiiden bahsedilemez. Biitiin gekim
parcalart ayni1 degerdedir ve bunlar birbirini tamamlar. S6yle ki dykiideki catisma her
sahnede hemen hemen esit dagitilmistir. ilk sahnede avlu-dis diinya, horoz-tavuklar
arasindaki ¢atigma diger sahnelerde tavuk-kiimes ve tavuk-i¢ diinyasi arasinda devam
eder. Gorintller kadar bu gorintilere eslik eden sesler de gerilimi artiran 0gelerdir.
Ornegin, “Iki kap1 var bu avluda. Birisi gelip gecen insanlar, arabalar, beni hem
korkutan hem meraklandiran seslerle dolu sokaga bakani. Gecelerden birinde hizli
gecen arabalarin giiriiltiisiinden uyaniyorum. Korkulu sesler ¢ikariyoruz.” (33).
Gortildiigii gibi bir filme dontistiiriildiigiinde bu seslerin goriintiiyii
destekleyebilecegi tasavvur edilebilir. Kald1 ki bu durum 6ykiiye de yansimaktadir.
Oykiiniin baska béliimlerinde horozun ince bir sesle dtiisii, hayvanlarin bagira cagira

kiimesten ¢ikmalari, bir horozun ac1 ac1 bagirmasi, kadinin bagirmasi, yiiregin kiit

138



kiit atis1 gibi isitsel unsurlardan yararlanilir. Oykiide cok sayida gorsel, isitsel
malzeme birlikte kullanilir.

“Kuimesin Otesi’nde horoz erkek egemenligini, tavuklar edilgen konumdaki
kadinlari, kadin toplumdaki karar mekanizmalar1 gibi diisiiniilebilir. Bu durumda
“insana benzetme kurgusu”nun bu dykiide yer aldig1 sdylenebilir. Toplumdaki
cinsiyet kavramlar1 horoz ve tavuk {izerinden anlatilir. Kiimes ya da ytiksek
yapilardan kasit ise gercek diinyada bireyi sinirlandiran, yalnizlastiran unsurlarin
simgesel dildeki karsiligi olarak diisiiniilebilir. Cunkl “insana benzetme kurgusu”,
gergekligin kabuk degistirmesi anlamina gelir. Cansiz nesneler, hayvanlar ve bitkiler
insan 0zelligi verilerek izleyiciye sunulur. Doga kanunlari bu kurguyla garpitilabilir.
Bu nedenle 6ykiide bu kurgunun kullanildigr sdylenebilir.

Diger kurgu tekniklerinden “karsit kurgu” da bu dykiide 6n plana
cikmaktadir. Karsit kurguda karsit igerikli olaylarin ¢ekimleri art arda verilir ve
izleyicinin durumla ilgili bir karsilastirma yapmasi saglanir (Pudovkin, Sinemanin
Temel Ilkeleri 75). Oykiide kiimesin dar, sikic1 goriintiisii hakkinda bilgi veren
anlatici, ardindan insanlarin, arabalarin, seslerle dolu sokagi tanitarak sokak ve
kiimes arasindaki zithig1 okura gosterir. Ayrica kiimesteki ince sesli horoz ve
uzaklardan gelen baska horozlarin sesleri yine art arda verilerek karsilagtirilir:
“Sevmiyorum bu horozu. Hepimiz korkuyoruz ondan. Sabaha kars1 act aci, ince bir
sesle dtiiyor. Uzaklardan baska horoz sesleri de geliyor. Daha giizel daha tatli geliyor
bana bu sesler” (33). Oykiiniin baska bir sahnesinde de zitlik adam ve kadin
arasindaki konugmalarda ortaya ¢ikar. Tavuklar1 yumurta yapmamakla suclayan ve

kesmek isteyen adam ile onlara sevgi gosteren kadinin tutumu pes pese gosterilir

(34).
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Dordiincii sahnede tavugun kiimesteki i¢ sikintisi, kiimesin {istiine
sigramasiyla birlikte degisir: “Kiremitlerin listiinde yavas yavas kars1 yana yuradim.
Icimde bir genisleme, yiiregimde hizl1 bir ¢arpint1 basladi” (35). Bu iki goriintii
tavugun ruh halini yansitir ve goriintiiler yine art arda dizilir. Son sahnede horoz ve
tavuga ait zitlik bir kez daha ortaya ¢ikar. Kamera, dort duvar arasinda mutlu bir
horoz goriintiistinden kocaman avlularin 6zlemini duyan, iyi tavuklari, anlayish

horozlar1 hayal eden tavugun goriintiistine kayar (36).

3.5.2. “Evdeki”

Bu dykiide, bir kadinin ruhunun sakli kdseleri mercek altina alinir. “Evdeki”,
bir kadinin i¢ konugmalariyla toplumdaki kadin rollerini irdeleyen bir ykii olarak
degerlendirilebilir ve burada yine bir kadinin i¢ yolculugu 6ykiiniin izlegini
olusturur. Buna gore 0ykiiniin film senaryosuna doniistiiriilmiis bi¢imi sdyle
siralanabilir:

1.Arsadaki kalaslarin 6ykiisii

2. Kasaba ve kiz

3. Anne ve kiz

4 Necati ve kiz

5. Kizin yalnmizlig1

Kamera anlaticinin gozleri olarak disiintildiigiinde ilk goriintiide, arsadaki
kalaslarin ve bu kalaslar1 tasiyan kamyonlarin uzak ¢ekimi gosterilir. Pencerenin
arkasindan bu goriintiileri aktaran anlatic1 yakin gegmisi anlatirken “kesme” yapilir,
sonrasinda goriintii dig diinya yerine anneye kayar. Bir kesme daha yapildiktan sonra

uzak ge¢mis ekrana yansitilir. Arsanin on yil dnceki hali, sokakta top oynayan
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cocuklarin uzak ¢ekimi, annenin “Kiz, koca m1 artyorsun orada?” (11) ciimlesinden
sonra bu boliim sonlandirilir. Goriintii 6nce disariya sonra igeriye en sonunda da anne
ve kiza kayar. Evin i¢indeki bu sagli sollu kaymalar panoramik ¢ekimle elde edilir.
Iki goriintiide ilk énce dis diinya gosterilir ardindan kesme teknigiyle evdeki
goriintiiler ekrana yansitilir. Bir sonraki asamada kadin, kendi kasabasinin on y1l
oncesini geriye doniis teknigiyle (flashbackle) okura tanitir. Arsada oturan
erkeklerin, dedikodu yapan kadinlarin periferik (netligi bozulan) gorintulerinden
sonra arsadaki kalaslarin ilk geldigi gilinlin goriintiisiine geg¢ilir. Art arda yapilan
kesmelerle kis mevsiminde kalaslain tizerlerine yagan kar ve yazin giineste
yanmalar1 gosterilir. Sonra bir kesme daha yapilarak kalaslarin ortadan
kaldirilmalarina yer verilir. Zamanlar arasi gegisler ile mekan degisimi bu sahnede
oldukca hizlidir. Bu goriintiileri bolen sey ise yine annenin sesidir: “Yemek hazir”
(112).

Ikinci sahnede, kamera pencereden disariy1 gekmeye devam eder. Sokaktan
gecenlerin -0zellikle kadinlarin- yakin ve genel ¢ekiminden sonra “tokmak gibi
herif” olarak tanitilan kasabin genel ¢ekimi verilir (11). Bundan sonra goriintti devam
ederken kadiin adam hakkindaki duygularini yansitan soru ctimleleri yer alir. Sonra
baska bir kadinin kirmiziya boyanmis yuzi ekrana gelir. Kesme yapildiktan sonra
tekrar gegmise gidilir. Bu kadinin konusmalari, kocasini anlatirken ve kiza bakarken
“evlenemedin” anlaminda acir gibi bakislarinin kizin bu bakislar karsisinda
“anlamamis gibi durmasi”’nin ayrint1 plani, panoramik ¢ekimle gosterilir. Bagka bir
goriintlide ise kizin soru climleleri vardir: “Neden su daracik kasabadayiz biz? Yoksa
biitiin diinya boyle mi? Kitaplarin dedigi yalan m1?” (12). Diger sahnede veya

boliimlerde oldugu gibi bu goriintiiyii bolen kisi yine “anne”dir.

141



Ucgiincii sahneden agilan odaya giren, sedire oturan annenin genel ¢cekiminden
cani sikilan kizin yakin ¢ekimine gegilir. Burada, kapida goriinen annenin goriintiisii
sedire oturmasiyla yakinlasir. Boylece ilk goriintiide geride duran kamera ikincisinde
ilerler, bu teknigin sinemada karsilig1 “travelling”tir. Bir sonraki asamada, kiz ve
anne Oykiiniin ¢atismasini gozler dniine seren bir diyalogla 6n plana ¢ikarilir.
Diyalogda eve gelen goriicii i¢in kiz1 ikna etmeye ¢aligan anne ve bunu istemeyen
kizin konusmalarina yer verilir (12). Gozleri biiyliyen annenin yakin planindan sonra
genel ¢cekimle odadan ¢ikmasinin ardindan kizin i¢ konusmalarina gegilir: “Rezil
etmistim onu ele giine. Kiminle evlenecegim bu kasabada? Kim anlatiyordu gecende
“I¢ip igip gecenin bir vakti gelir eve. Ayagini éniime uzatir’ Igim bulanryor. Nasil
yatilir boyle bir adamla” (12).

Oykiiniin devaminda bir kesme yapilir. Agilip kapanan sokak kapismin
sesiyle egilip disar1 bakan kizin omuz ¢ekiminden sonra dig diinyaya kayan
gorinttde “anne”nin genel ¢cekimi vardir. Hemen sonra evin igine kayan goriintiide
kizin agagtya inisi, yemek yiyisi, tekrar odasina ¢ikisi ile dolaptan aldig: kitap ayrint
ve genel ¢ekimle verilir (13). Kitab1 almasiyla birlikte dayisini anlatan kiz, liseyi
bitirdigi y1l dayisinin 61diiglinti soyler. “Zaten her sey o yil olmadi m1? Kalaslar bile
o yil geldi arsaya” (13) diyerek kalaslar hakkindaki olumsuz tutumun gerekgelerini
okurla paylagir.

Dordiincii sahne, kap sesiyle baslatilir. Genel ¢ekimde kizin kitab1 kapatip
kalkmasi, asag1 inmesi, kapiy1 agmasi gosterilir. Sonraki ¢ekimde dayisinin oglu olan
Necati’nin sar1 yiizli, dimdiiz saglar1 vardir. Kiigiik bir diyalogdan sonra ikisinin
yukari ¢ikiginin genel ¢ekimi, Necati’nin burun kanatlarinin ayrint1 gekimi ve genel

planda ikisinin oturmalar: gosterilir. Karsilikli oturan Necati ve kizin omuz ¢ekimi,
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Ingilizce calismaya gelen ¢ocugun kitaplarinn yakin ¢ekimi tildle (yukari-asagi
¢ekim) verilir (13). Bundan sonraki goriintiilerde ayrint1 ve tild ¢ekimden
yararlanilir: Kizin gdgsiine bakan ¢ocugun alt dudaginin sarkmasi, gézlerindeki
“bulasik™ bakistan sonra “Simdi sen oku bakalim” (14) sozii bu goriintiiyii boler.
Simdi de ¢gocugun sarkan dudaginin toplanmasi, yesil gézleri, ince dudaklarinin
ayrint1 cekimi ve asagi kayan kamerada kipirdayan ¢ocugun kiza degen dizleri yer
alir. Tekrar yukari ¢ikan goriintiide kizin “Iyi bak o kelimeye, dedim” uyarisiyla
karsilasan ¢gocugun yiizliindeki mahcubiyet ayrint1 planla ¢ekilir. Burada, bu goriintii
kaybolurken “zincirleme” teknigiyle kizin hayalleri 6n plana ¢ikar. Hayalinde
masadan kalkan kiz, ¢gocugun arkasina geger, kitaba egilir, gogsiinii cocugun sirtina
bastirir (14). Goriildiigi gibi bu boliimlerde genel ¢ekim kullanilir. Sonra yeniden
odanin goriintiisii kizin izlenimleriyle aktarilir: “Agir bir hava var odada. Oysa ilkyaz
daha. Bir tiksinti bir bunalt1 kabariyor icimde. Kendimden igreniyorum” (14). Kalkip
pencereyi agan kizin ve evine giden ¢ocugun genel ¢ekimiyle bu sahne biter.

Son sahnede hava kararir ve anne eve gelir. Genel ¢cekimde asagi inen kiz,
omuz ¢ekimde yemek yiyen anne-kiz, arka fonda musluktan damlayan suyun sesi
vardir. Sinemadaki karsilig1 “gercek esleme” olan “sip, sip, s1p” sesinden sonra kizin
i¢ konusmalariyla goriintii donar: “Neden boyle olduk biz? Sebebi ne bunun? Garip
toreleriyle bu kasaba mi, baskalar1 ne der tasasi mi1” (14). Bagka bir goriintiide kizin
yatagi, odanin karanligi, disarida bir cocugun aglamasi sirasiyla ayrinti-genel
cekimle gosterilir. Yorganin altina biiziilen kizin genel ¢ekimine disaridan gelen ayak
seslerinin sahibi sarhos bir adamin “Uyyy, koca carikli Allah, uy” diye bagirmasi
eslik eder. Sahnenin sonu ise bir 6nceki boliimde oldugu gibi kizin fantastik

diinyasiyla biter. Bu diinyada sarhos adamin pencereyi acip kizin yanina uzanmasi
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“zincirleme” teknigiyle gosterilir. Kizin hayali, kisa bir goriintiiden sonra hemen
sonlandirilir. Gergek diinyada ise sarhos adamin “Uyyyy” sesi duyulur (15).

“Evdeki” Eisenstein’a gore degerlendiginde goze carpan ilk ¢atisma, “Bir
Olay ile Olayin Zamansal Dogas1 Arasindaki Catigma”dir. Bu ¢atisma, sinemada
cekimlerdeki yavaslatilmis ya da hizlandirilmis devinim ve dogal siire ile bozulan
siire arasindaki catisma olarak tanimlanir. Oykiide de simdiki zaman ile gegmis
zaman arasinda hizl gecisler dikkat ¢eker. Sik sik kullanilan geriye donslerle dogal
sire kesintiye ugratilir. Ornegin, dykiiniin basinda kiz, kars1 arsanin on y1l 6nceki
halini okura anlatir. Halbuki 6ykii, “Bugiin kars1 arsaya y18il1 kalaslar1 kaldirdilar.
Kocaman kamyonlar onca kalasi iki saat i¢inde ald1 gitti” (11) climlelerinden de
anlasilacagi gibi simdiki zamanla baglar. Sonra “On yil 6nce arsay1 diigiindiim
durdum” (11) diyen kiz ge¢mis zamani anlatmaya baslar. Benzer sekilde, sokaktaki
insanlarin betimlenmesinden tekrar gecmise gegilir ve kasabadaki bir kadinla ilgili
bir anekdot paylasilir (12). Oykiiniin baska bir boliimiinde dolaptan alinan kitap
araciligryla tekrar geriye doniis (flashback) yapilarak dayi-yegen iletisimiyle anlatim
sardaralr (13).

Oykiide, “Gorsel ve Isitsel Alanlar Arasindaki Catisma”dan kaynaklanan
unsurlar da yer alir. Bu unsurlar optik ve akustik alanlar arasindaki ¢atigsmalar olarak
bilinir. Film yonetmeni, ¢ekimleri diizenlerken filmde bu tiirden catigsmalara yer
vererek catigmalart istedigi sekilde yonetebilmektedir. “Evdeki” gdrsel unsurlar
kadar isitsel unsurlarin da dikkat ¢ektigi bir dykii olarak goriilebilir. Ornegin Necati,
kiz i¢in yesil gozlii, ince keskin dudakli bir ergendir. Ayrint1 cekimler kullanilarak
Necati tanitilirken “Nasil da benziyor kurbagaya” (14) diyen kiz, onun dig goriiniisii

hakkindaki fikirlerini okurla paylasir. Bu gorsel tanimlamalardan sonra kitab1 okuyan
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Necati’nin kizin deyimiyle “kurbaga sesi’nden bahsedilir (14). Boylece ¢cocugun
fiziksel goriintiisii ve kurbaga sesi arasinda ¢atisma olusur. Yesil géz, ince dudaklar
ve kurbaga ses ¢atigan gorsel-isitsel 6geler olarak dykiiyii besler. Ayrica son sahnede,
hava kararir, anne-kiz hi¢ konusmaz fakat bu sessizlik “Evin i¢inde yalniz bulagik
canaklara musluktan damlayan suyun sesi var; sip, sip, sip...” (14) sesiyle bozulur.
Hig¢ konusulmayan bir evde, anne-kiz goriintiisii ile su sesi arasinda bir ¢atisma
yaratilmis olur.

Oykiide, Eisenstein’in “dizemsel kurgu” teknigi de 6n plana ¢ikar. Bu
terimden kasit, sinemadaki ¢ekimin bagka bir goriintiide degistirilmesi, filmin bu
degisiklikle yeniden canlandirilmasidir. Dizemsel kurguda ¢ekimin uzunlugu
gorelidir ve gekimden ¢ekime kurguyu yonlendiren 6ge, ¢cekimin igindeki harekettir.
Cekim icindeki bu hareketler, hareketin icindeki nesneler ya da izleyicinin hareketsiz
bir nesnenin cizgileri boyunca yonelen gozleri kurguyu yonlendiren 6geler olabilir
(Eisenstein, Film Duyumu CXXX).

“Evdeki” bu teknige gore degerlendirildiginde, dykiide, ritmi saglamak
amaciyla goriintii degisikligine bagvuruldugu sdylenebilir. Oykiideki her sahnede,
zamanlar arasi sigramalar veya sapmalardan fazlaca yararlanildig: dikkat ¢eker. Bu
gecisler Oykiiniin hareket 6gesini destekler, 6ykiiyli canlandirir. Aksi durumda
“Evdeki” tekdiize bir anlatima sahip bir dykii gibi degerlendirilebilir. Oykiiye
bakildiginda ise su hareket unsurlarinin ¢atismay1 destekledigi soylenebilir:
Pencereden karsidaki kalaslarin kaldirilmasini izleyen kizin goriintiisii 6nce annenin
“Ne oturuyorsun, ortalik siipiiriilecek” (11) sozleriyle sonra (geriye sapma yapilarak)
arsanin on yil 6nceki goriintiisiiyle boliiniir. On y1l dnceki goriintiide sohbet eden

erkekler, dedikodu yapan kadinlar, top oynayan ¢ocuklar vardir (11). Goriildiigii gibi

145



hareketsiz bir simdiki zaman goriintiisiinden ¢agrisim giicli yiiksek betimlemelerin
oldugu bagska goriintiilere hizli bir gecis yapilir. Bos arsa insanlarla hareket kazanir,
canlanir.

Bagka bir boliimde, sokag1 izleyen kiz, sokaktan gecen insanlar1 okura tanitir:
“Yiizleri asik, adimlar sert. Bir yerden kavgadan geliyorlar ya da bir yere kavgaya
gidiyorlar sanirsin... Kos kos yiirliyorlar. Bir kadin geciyor. Kipkirmizi boyanmius.
Neler soyltyorlar onun igin komsu kadinlar, ne kotii seyler” (12) . Bu goruntulerden
sonra bir sapma daha yapilarak kadinla ilgili bir anekdota gegilir. Hareket dis
diinyadan eve kayar. Disardaki gorsel unsur, gorsel-isitsel unsurla yer degistirir.
Konugmalarla dykiideki ¢atisma desteklenir ve dykiiniin ritmi bu degisimle artar
(12). Her iki &rnegin ¢ekim uzunluklart hemen hemen esit kabul edilebilir. Oykiide,
gecmis ve simdiki zaman ile gorsel-isitsel dgeler arasinda orantili bir dagilim so6z
konusudur. Bu unsurlara bagl gerceklesen hizli gecislerle de dykiideki gerilim
belirginlesir.

Genel kurgu teknikleri bakimindan incelendiginde dykiide “hizli kurgu”’nun
kullanildig1 diisiiniilebilir. Hizli kurguda, ¢ekimlerin kisa olmasi nedeniyle zaman ve
mekan degisimleri de hizlidir. Bu 6ykii de bes kisa sahneden olusur. Hemen hemen
her sahne kendi i¢inde farkli boliimleri barindirir. iki zaman (gegmis, simdiki)
arasindaki seri gegislerle birlikte ykiiniin atmosferini somutlastiran kisa, akict
goriintiiler 6n plana ¢ikarilir. Oykiiniin genelinde dnce dis cekim sonra bu dis ¢ekimi
bélen bir anne sesi ile geriye doniisler yer alir. Ornegin birinci sahnede, arsadan
kaldirilan kalaslarin dis ¢ekimi, bu ¢ekimi bdlen “Ne oturuyorsun, ortalik
stpudrilecek” (11) climlesi, sahnenin sonunda da arsanin on yil 6ncesinin

betimlemesi yapilir (11). Ikinci sahnede, dis gekimde sokagin goriintiisi, kirmiziya
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boyanmis kadinla alakali bir goriintii, sahnenin sonunda -diger sahnelerde de oldugu
gibi- kapinin agilmasiyla odaya giren annenin goruntistne yer verilir. Burada dis
cekim evin goriintiisiiyle yer degistirir (12).

Uctincii sahnede mekan ev igidir, sahne i¢ cekimde anne-kiz diyaloguyla
baslatilir, annenin kapiy1 ¢arpip ¢ikmasiyla da sahne sonlandirilir. Kizin kitabi
almasiyla birlikte geriye sapma teknigiyle dayisi anlatilir. Sahne kapr sesiyle
sonlandirilir. Ancak burada sahnedeki goriintiiyli bolen anne degil Necati’dir (12-13).
Anlasildig1 gibi kisa, hizli gegisler dykiiniin temel yapisini olusturmaktadir. Boyle bir

yapiy1 en dogru tanimlayan teknik terim de “hizli kurgu”dur.

3.6. Av’da Sinema Dili

3.6.1. “Kopegin Isirdig1 Kriptozoolog”

Ferit Edgli’niin bu kitab1, 1953-1967 yillar1 arasinda yazdig1 dykiilerden bir
se¢cmedir. Kitapta 1960’11 yillarda kaleme alinan ii¢ 6ykii bulunur. Céziimleme i¢in
“Kopegin Isirdig1 Kriptozoolog” adli 6ykii secilmigtir. Bu dykiiniin sahneleri ise
sOyledir:

1. Yapilacak aragtirmanin tanitilmasi

2. Yola cikan bir grup kriptozoolog

3. Grubun kdye varmasi

4. Arastirma bolgesine yapilan yolculuk

5. Arastirma bolgesinin tanitilmasi ve kopegin adami 1sirmasi

Oykii, kriptozoolog -sakli hayvan tiirleri iistiinde arastirma yapan bilgin-
grubunda yer alan biri tarafindan anlatilir. Oykiide, “ben dili”’yle anlatilan olay,

gecmiste yasanir. Olayin tanig1 kisinin hem bakis acis1 hem de gozleri yapilacak
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c6ziimlemenin esas kaynaklar1 olarak islev goriir. Oykii tiir olarak Oktay Yivli’nin
(2015) tanimladig1 anlamda “an1 6ykii” grubunda degerlendirilebilir. Bu nedenle de
olayin baslangicindan bitisine kadar flashback teknigi kullanilir. Geriye sapmalarla
anlatilan olay, bir gurup arastirmacinin, Hli bolgesinde yapacaklari arastirmayi igerir.
Kahraman anlatict, bu grupta yazmanlik gérevinden sorumlu tutulur.

Oykii baglarken anlatici, olay1 ve kendini tanitir. Burada gériintii yoktur: *
Hayvanlar diinyasina duydugum yakin ilgiyi bilen saym miidiirimuz Cankol ne
zaman bdyle bir yazmanlik isi olsa, eksik olmasin, beni ansir. Bos zamanlarimi
degerlendirerek yaptigim arastirmalar Ulusal Birlik Akademisi’nce de
degerlendirilmis” (61). Kendini okura tanitan anlatici, bu arastirma grubunda yer
almanin heyecanini ve aragtirmanin kendisi i¢in anlamini “Olaganiistii nice
hayvanlar, nice insanlar gorecegime Oylesine inantyorum ki, esimden, ¢ocuklarimdan
uzun stire ayrilmak diisiincesi bana pek iiziintii vermiyordu” (62) sozleriyle okurla
paylasir. Anlatima dayali bu sahnede uzak ge¢mise gidilir. Miidiir ve anlaticinin
goriintiisii esliginde miidiiriin bu aragtirma i¢in yaptig1 tekliften sonra bir kesme
yapilarak anlaticinin esinin goriintiisii ve su sozleri 6n plana ¢ikar: “Su hayvanlari
sevdigin kadar beni ve ¢ocuklarini sevseydin durumumuz bugiin bambagska olurdu”
(62). Kadinin bu sozleri, dykiide gdze ¢arpan ¢atigsma unsurlarindan biri kabul
edilebilir. Ardindan anlatic1 ve kadin arasinda gecen kisa diyalog anlaticinin i¢
konusmalariyla gosterilir. Burada dikkat ¢eken sey, betimlemelerin geri planda
kalmasi, anlatimin agirlik kazanmasidir, bu sahnede sadece anlatici ve kadin
konusur. Bu nedenle de burada genel ¢ekimden soz edilebilir.

Bundan sonra ikinci sahneye gegilirken bir kesme daha yapilir. Goriintiide

yola ¢ikan bir grup kriptozoolog vardir. Anlaticinin hayalleri bu gortintiyd boler:
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“Kim bilir, belki siiriingenlerden sakli kalmis bir tiir tistiinde yapacaklari
arastirmalarini ya da tiirii hemen hemen tilkenmis o korkung yilanbaliklari iistiinde”
(63). Ote yandan geriye sapmayla anlaticinin yolculuk i¢in yanina aldig: yin
coraplar, ¢izme ve kiirklii gocugun yakin ¢ekimi gosterilir. Bu kisa kesmelerden
sonra alt1 saatlik ugak yolculugu, on dort saatlik otobiis yolculugu 6zetleme yapilarak
anlatilir. Fakat burada yine goriintii yerine anlatim tercih edilir. Kisa kisa anlatimlarla
okura tanitilan yolculuk, bdlgenin en yiksek kéyunun genel ¢ekimiyle devam eder.

Koye varmalariyla baglayan bu ii¢lincii sahnenin ilk goriintiisiinde kdpekler
yer alir. Kopeklerin ¢ekiminde “travelling” tekniginden s6z edilebilir. Clinki
arastirma grubunu karsilayan kdpeklerin katirlara saldirmalari ileri-geri
kaydirmalarla verilebilir. Giderek gruba yaklasan kdpeklerin goriintiisii, kameranin
geriye kaymasiyla cekilebilir. Sonra tildle yukar1 kayan goriintiide Prof. Dr. Yakut
Baseve’nin tabancasinin yakin ¢ekimi vardir (63). Bundan sonra goriintii kesilir.
Anlaticinin bu koy hakkindaki i¢ konugmalari devreye girer: Bunca yoldan gelen
yolcuya, hi¢ degilse bir bardak sicak ¢ay sunulur degil mi? Ne gezer!” (64).
Ardindan ¢oken karanligin genel goruntustnden tild gekimle asagi kayan goriintiide
bakir bir sini, bakir bir kabin i¢indeki bulgur pilavi, etli patatesler ile tahta kasiklarin
yakin ¢ekimi gosterilir. Burada kagsik hareketleri panoramik ¢ekimle anlatilir. Pilav
ve etli yemek arasinda mekik dokuyan kasiklarin sagli-sollu hareketlerle
cekilebilecegi diistiniilebilir.

Sofranin bu goriintiisiinden sonra genel ¢ekimde odaya dolusan erkeklerin
goriintilisii gosterilir. Sofradaki ayrinti gekime donen kamera, muhtarin yasl babasini
ve ayaktaki muhtari ¢eker. Burada kamera, once asag1 kayar sona yukari ¢ikar (tild)

en sonunda da genel ¢ekimle sofranin basinda halka olmus koyliileri gosterir. Bu
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genel ¢ekimden sonra sofraya iisiisen koyliilerin yakin ¢ekimine gegilir: Kdyliilerin
ellerindeki siyrilmis kemikler, patates parcalari, bombos sini ve ortaya getirilen
biylk bir semaver gosterilir.

Yemek faslindan sonra profesoriin gelis amacini kdyliilere anlattigi boliime
gecilir. Burada, merakli yiizlerin genel ¢ekimini kulaklar kesik kdyliiniin yakin
cekimi takip eder. Profesoriin bu adama, kulaklarina ne oldugunu sormasindan sonra
muhtara donen goriintiide kesik kulagin basindan gecenler geriye doniis teknigiyle
anlatilir: “Diismanlari, bir giin yaylada tek basinayken karsisina ¢ikip alasagi etmisler
ve keskin bigaklartyla kulagini kesmigler” (65). Sonraki ¢ekimde, yapilan
arastirmanin igerigi koyliilerle paylasilir. Genel ¢ekimde profesor, koy halki ve
bunlarin konugmalar1 yer alir. Bu karsilikli konugmalarla dykiideki ¢atisma
desteklenir. Soyle ki koyliilerden biri sunlart sOylemektedir:

Ben sakli, gizli hayvanlar1 tanimam. Ben, bizim dkiizleri, inekleri,
koyunlari, bir de dagdaki canavari bilirim, onu da zarar1 oldugu igin.
Bizim hayvanlarimiz burada hastaliktan, yemsizlikten kirilirken,
hiikiimetin bilmem ne hayvanlarina bakmak i¢in sizleri buralara degin
yormast ne diyeyim, bilmem ki (66).

Kamera bu bélimde uzmanlardan birini ¢ceker. Bu durumun sorumlusu
“baytar”dir. Bu bilginin ardindan uzak ge¢mise gidilir. Kdye gelen baytarin kdye
gelisi, 6liimii anlatilir (66). Profesdr, bu olanlara duydugu iiziintiiyii ve baskente
vardiktan sonra yapacaklarini koyliilerle paylastiktan sonra kamera koyliilerden
birine yonelir. Genel ¢ekimdeki ihtiyarin “Sag olasin, sag olasin...” (66) sozleriyle
ve gruba eslik edecek rehberin bulunmasiyla sahne devam eder. Koylilerin

dagilmasindan sonra rehberle birlikte disar1 ¢ikan anlatici, genel ¢cekimde yildizli
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geceyi, asag1 kayan goriintiide (tild) yeni yeni ¢oziilen kar1 gosterir. Bu goriintiiyii
rehberle arasindaki karsilikli konusmalar boler. Rehberin elindeki cep feneri ile
fenerin 15181yla aydinlanan ¢esmenin ve adamin yiiziinlin ayrinti ¢ekimi gosterilir.
Ardindan adamin yanindaki agilimsi yerin genel ¢ekimine gecilir. Sonra da genel
cekimle elini, yiiziinii cesmede yikayan anlaticinin gdriintiisiine yer verilir. I¢
cekimde, evin genel ¢ekimi ile yakin ¢ekimde odadaki idare lambasinin sar1 1g18inin
gosterilmesiyle sahne biter (69).

Dérdiincii sahnede i¢ cekimde uyanan arastirma grubunun kalkip
giyinmesinin genel ¢ekimi, dis ¢gekimde elini yiiziinii yikamak i¢in disar1 ¢ikan
anlaticinin goriis alaninda rehberin elindeki degnegin karlari eselemesinin yakin
cekimi yer alir. I¢ konusmalarla devam eden sahnede anlatic1 ve rehberin konusmasi
gosterilir. Kamera burada tild ¢ekime geger ve dnce rehber sonra anlatict dontistimlii
olarak yakin planla verilir (69). Konugmay1 bdlen unsur ise bir bagka arastirmacidir.
Cesmenin basindan uzaklasan anlaticinin genel ¢ekimini sirasiyla disg cekimde
giinesin dogusu, bulutla kapl kars1 tepelerin uzak ¢ekimi ve asagi kayan goriintiide
(tild) ugsuz bucaksiz topraklarin, suyun uzak ¢ekimi takip eder. Muhtara donen
kamera ile dis ¢ekim sonlandirilir, i¢ mekana gecilir. Burada, kahvaltinin
betimlemesi yapilir. Yufka ekmegi, otlu peynir, ¢aylarin yakin ¢ekiminden sonra bir
kesme yapilir. D1s ¢ekim esliginde disar1 ¢ikan arastirma grubunun genel goriintiisii
yer alir (70). Katirlardan birinin ipini tutan rehberin goriintiisiinden yukar ¢ikilir ve
profesoriin omzundaki ¢ifte, basindaki uzun tiiyli baglik, basliktan goriinen gozleri,
burnu, biyiklar1 yakin ¢ekimle gosterilir. Giinesin yiikselen goriintiisii, agag1 kayan

gorintiyle -karin goriintiisii- yer degistirir.
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Besinci sahnede, dort saatlik yiirliylisiin ardindan goller bolgesine (H{) ulagsan
grup, anlatici tarafindan tanitilir. Ancak burada yine goriintii yerine “agiklamaya
dayal bir anlatim” tercih edilir. G6liin ad1, konumu hakkinda bilgi verilir, gliin
kars1 kiyisindaki ormanin uzak ¢ekimi ile bu ormanin hemen ardinda yer alan bulutlu
ve karli dagin uzak perspektifi gosterilir. Uzak perspektif, genel ¢ekimin ekranda
derinlik olusturacak sekilde biraz daha uzaktan goriintiisii olarak tanimlanir. Ornegin,
bahgede oturan bir ailenin biraz uzaktan genel goriintiisii veya ayn1 alanda yer alan
tek basina bir ¢ocuk uzak perspektifle verilir. Burada da dagin goriintiisii ormandan
daha uzaktadir ve ormanla dag arasinda goriintii bakimindan bir derinlik olusur.
Muhtarin bir konusmasini aktaran anlatici “Goéllere vardiktan sonra artik diizliikler
baslar” (71) climlesinden sonra bulundugu yeri anlatmaya devam eder. G6liin ve
durdurulan katirlarin genel ¢ekimi verildikten sonra g6liin ayrint1 ¢ekimine gegilir:
“Goliin suyu yesilimsi bir renkteydi kiyilarda. Ortalara dogru koyulasiyor, hemen
hemen kapkara bir renk aliyordu. Kiyilarinda saz filan yoktu. Biitiin ¢evre iri
kayalarla kapliydi. Kar daha erimemis oldugundan higbir yesillik goriilmiiyordu”
(72).

Goliin ¢evresini dolanan grubun genel ¢ekimini ormanin genel ¢ekimi takip
eder. Mola veren grup, devam eden genel ¢ekimde katirlar1 agaglara baglar, katirlarin
sirtlarindaki yiikleri indirir, ¢adiri kurar (72). Kamera, bundan sonra profesore
yonelir. Profesoriin dirbiiniinden ekrana yansiyan géliin yakin perspektifi, rehberin
karlarin lizerine uzanmis viicudunun genel ¢ekimi ile sardig1 sigaranin omuz ¢ekimi
birbirini takip eder. Cevreye goz atmak amaciyla uzaklagan profesoriin omuz

¢cekiminden sonra da kamera grubun ¢adir kurmak i¢in ¢aktig kaziklari ¢eker. Bu
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yakin ¢ekimi bir ses boler. Sesten sonra birbirine bakan grubun genel ¢ekiminin
ardindan bir ses daha duyulur: Profesoriin sesi (72).

Besinci sahnede sesin geldigi yone kosan grubun bu goriintiisiinii koca bir
kopekle bogusan profesoriin yakin perspektifi takip eder. Profesor yerde, bir dizi
iistline ¢okmiis, basini geriye itmistir. Yakin plandaki bu goriintiilere adamin sol
baldirina dislerini gegirmis kopegin goriintiisii eslik eder. Kamera, bacagin bu
goriintlisiinden kopegin kulagini yapisan adamin goriintiisiine gecer. Rehbere kayan
goriintli yardimiyla da onun agaca dayanmis hali ile boynundaki tiifek, omuz ¢ekimle
gosterilir. Rehberin bu kayitsizligina karsi, ellerindeki sopalarla hayvanin iistiine
yiirliyen grup ve baldirdan kopardigi parga ile kagan bir kopek genel ¢ekimle
aktarildiktan sonra kamera profesore yonelir. Yakin ¢ekimde adamin soluk yiizii, kan
icindeki vicudu gosterilir. Bundan sonra dykudeki gerilim rehber ve profesoriin
diyaloguyla artar. Rehberin yakasindan tutan profesor, adamin basini agaca vurmaya
calisir. Omuz ¢ekimdeki bu goriintiiden sonra dramatik boliimde ikisinin
konusmalar1 verilir (73). Kamera doniisiimlii olarak ikisini ¢eker.

Sonraki goriintlide, yarali profesoriin ¢adira tasinmasinin genel plani,
yarasinin sarilmasinin yakin plani, rehberin az ilerde yere ¢cdmelmis halinin genel
plani sirasiyla gosterilir ve anlaticinin i¢ konusmalariyla bu goriintii boliiniir:
“Gergekten de bu dag basinda, bu ormanin ortasinda kdpegin isi neydi?” (74). Yaral
profesdriin yanindan ayrilip rehberin yanina giden anlatici arasinda -anlaticinin
merakini gidermek amaciyla yaptigi- kisa bir konugma gergeklesir:

“Peki” dedim. Kopegin profesorii 1sirdigint gordiin nigin 6ldiirmedin?
“Kopegin onu 1sirdigini gérdiigiim dogrudur” dedi. “Bunu gordiim,

evet”
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“Nicin 6ldurmedin” dedim.

“Kimi” dedi.

“Kopegi tabii” dedim.

“Onun kdépek oldugunu nerden bilebilirdim” dedi (75).

Anlasildig1 gibi kamera burada sagl sollu hareketlerle (panoramik ¢ekim)
once anlaticiy1 sonra rehberi ¢geker. Zamanin bir kismini atlayan anlatici, yoldan geri
doniislerini, kdyliilerin bu duruma sasirdiklarini sdyledikten sonra muhtarin
babasinin yakin ¢ekimde alayh giiliislinii okurla paylagir. Goriintii burada kesilir.
Grup kente varir. Yakin planda profesoriin yliksek atesten sayiklamasi gosterilir.
Oykii anlaticinin verdigi bilgilerle noktalanir. Bu bilgilere gére grup baskente doner,
olanlar anlatic1 tarafindan rapor haline getirilir, profesér de 6liir. Oykiiniin sonunda
yine agiklamali anlatim 6n plandadir, goriintii yoktur (75).

Oykii, gizli bir anlam1 gdstermek amaciyla yazilmis denilebilir. Bu alegori,
koylulerle bilim adamlar: arasinda belirginlesir. Hasta hayvanlarinin kaygisin
tasiyan koyliilerin karsisina giinlerce siiren bir yolculugu sakli hayvanlar1 bulmak
icin gelen arastirmacilar yerlestirilir (65-68). Anlatici ve karisi arasindaki kisa
diyalogda da boyle bir anlatimin varligindan s6z edilebilir. Anlaticinin hayvan
sevgisini elestiren es “Su hayvanlar sevdigin kadar beni ve ¢cocuklarini sevseydin”
(62) diyerek adamin ¢eliskili halini ortaya koyar. Bu 6rneklerde goriildiigii gibi gizli
anlamlar veya ¢atisma unsurlar1 karsilikli konusmalarda ortaya ¢ikar. Boyle bir
anlatimin sinemadaki karsilig1 “metaforik kurgu”dur. Metaforik kurguda birden fazla
goruntndin toplami filmin simgesel giicii izerine yapilandirilir.

Oykiiniin genel yapisi incelendiginde ise anlatimin zaman dizinsel oldugu

gozlenir. Bir anisin1 okurla paylasan anlatici olay1 bélmeden anlatir. Mudr
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anlatictya Hl bolgesinde yapilacak arastirma i¢in yazmanlik gorevini teklif eder
ardindan adamin bu haberi esiyle paylagmasi gosterilir sonra da yolculuk anlatilir.
Yolculugun bitmesinin ardindan koyliiler ile aragtirmacilar arasindaki iligkiler
gosterilir. Oykiiniin sonlarina dogru grubun arastirma yapilacak bdlgeye ulagmasi,
kdpegin profesorii 1sirmastyla ortaya ¢ikan sorunlar ve profesoriin 6liimii pes pese
aktarilir (61-65). Goriintiilerin bu sekilde boliinmeden anlatilmasinin sinemadaki
karsilig1 “diiz kurgu”dur. Diiz kurgu, film dykiisiiniin boliinmemesi ve kameranin
kendini gostermeyecek akici bir sekilde olaylarin gelismesini saglamasi seklinde
tanimlanir.

Oykii incelendiginde sahnelerdeki mekan ve zaman degisiminin son derece
hizli oldugu dikkat geker. ilk sahnede isyerinde baslayan &ykii, daha sonra anlaticinin
evinde gerceklesir. Anlaticinin evinden sonra da sirastyla alt1 saatlik ucak yolculugu,
on dort saatlik otobiis yolculugu, aragtirmacilarin konakladiklart koyler ve
yolculugun besinci giiniinde konakladiklar1 kdy, Ha bolgesi seklinde mekan
degisikligi devam ettirilir (61-75). Anlatic1 baz1 mekanlar hakkindaki izlenimlerini
okurla paylasirken bazisinin sadece ismini sdylemekle yetinir. Ornegin, dykiideki
ucak, otobiis ya da konaklanan koyler birer ciimleyle anlatilir (63) fakat Ha
bolgesindeki kdy, ayrint1 iceren bilgilerle verilir (65-75). Orneklerde de goriildiigii
lizere, yer ve zaman degisikliginin sik sik yapildigi bu 6ykiide “hizli kurgu”nun
varlig1 goze ¢arpmaktadir.

Oykii Eisenstein’a gore incelendiginde ise “garpici kurgu”nun varligindan s6z
edilebilir. Eisenstein’in filmlerinin genellikle tez, anti tez ve sentez boliimlerinden
olustugu bilinir. Arda Erdikmen, onun bir filme bir tezle baslayip filmin anti-tezini

kurduktan sonra da sentezle de filmi ¢dzdiigiinii belirtir. Ornegin, Ekim’de filmin
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acilis sekansinda taciyla, tahtiyla ekrani kaplayan devasa ¢ar heykeli vardir. Filmin
arka fonunda kilise gorilur ve bu goruntilerin tezi “eski diizendir. Bir sonraki
goriintlide merdivenlerden ¢ikan is¢ilerden olusan kalabalik insan toplulugu filmin
anti-tezini (isciler ve kdyliiler) meydana getirir. Carin heykelinin yikilisi ile “sentez”
boliimii olusturulur: burjuva iktidari (55). Buna gore bes sahneden olusan dykiide
benzer bir durumdan bahsedilebilir. Yazmanlik géreviyle grupta yer alan adam,
miidiiriiniin kendisine yapmis oldugu teklifi kabul eder. Bu nedenle de adam son
derece mutludur ve bu gezi onu kentten de uzaklastiracaktir. “[...] Bu arada
kentimizin bu pis havasindan kurtulacaginizi da unutmayin. Biitiin bunlarin iistiine
bir de yolluk alacaksiniz” (62).

Tez, adamin yapacag yolculuga yiikledigi biiyiik anlamla ifade edilebilir.
Anti-tez, “Su hayvanlari sevdigin kadar beni ve ¢ocuklarini sevseydin durumumuz
bugiin bambaska olurdu” (62) sézlerinden de anlasildig: gibi kadinin bu yolculuk
karsisindaki olumsuz tavri seklinde diistiniilebilir. Clnki kadin i¢in bu yolculuk,
adamin hayatindaki en biiyiik ¢eliskilerden biridir. Adam dogaya, hayvanlara kars1
duyarhdir fakat ailesine kars1 ayn1 ilgi gostermekten kaginir ve dykiideki ¢atisma,
adamin bu durumuyla desteklenmis olur. Olaganiistii bir y18in insan ve hayvanla
karsilagacagina inanan adamin yolculuktan umdugunu bulamamasi da dykiiniin
“sentez” boliimii kabul edilebilir. Gérecegi yerlerin, hayvanlarin hayaline kapilan
adamin kendi gergekligine kayitsizlig1 ve yasadigr hayal kirikligi sirasiyla tez, anti-
tez ve sentez boliimleri olarak degerlendirilebilir.

Benzer sekilde bir grup kriptozoolog-koyliiler arasinda da bdyle bir durum
ortaya cikar. Arastirma grubunun bilim adina yaptiklar1 sakli hayvanlari bulma

girisimleri Oykiiniin tez olarak disiiniiliirse koyliilerin boyle bir arastirmaya
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verdikleri tepki anti-tez boliimii olarak diisiiniilebilir. Bes giin boyunca yapilan
zahmetli yolculuk, kdyliilerin goziinde anlamsiz ve gereksizdir. Kdyliilerden biri bu
anti-tez boliimiini su ciimlelerle somutlastirir: “Ben sakli, gizli hayvanlart tanimam.
Ben, bizim okiizleri, koyunlari, bir de dagdaki canavari bilirim, onu da zarar1 oldugu
icin. Bizim hayvanlarimiz burada yemsizlikten, hastaliktan kirilirken, hiikiimetin
bilmem ne hayvanlarina bakmak i¢in sizleri buralara degin yormasina ne diyeyim,
bilmem ki (66). imgesel bir anlatim yerine diyaloglarla yaratilan anti-tezden sonra
sentez bolima, grubun geri doniisii ve kdpek tarafindan 1sirilan profesorin 6limiyle
tamamlanir (75).

Oykiideki tez, anti-tez ve sentez bolimlerinin -bir filmden farkli olarak-
anlatim yoluyla olusturuldugu soylenebilir. Filmlerde goriintiiyle elde edilen bu
boliimler 6ykiide 6zellikle diyaloglar araciligtyla verilir. Bigimci kuamcilardan biri
olan Eisenstein, filmlerinde boyle ¢atismalar1 yaratirken farkli agilardan gekilen
goriintiileri Uist iiste bindirerek elde eder. Dolayisiyla onun filmlerinde gergeklik
oldugu gibi yansitilmaz. Erdikmen’e gore Sovyet Montaj Okulunun temsilcisi
olanlar, sinemanin sanat olarak deger kazanmasi i¢in gercekle baginin koparilmasi
gerektigine inanir ve bunu saglayan da montajdir. Bundan dolay1 bigimci
yonetmenler de sinemanin temel degismez bicimsel 6gelerini bulmayi amaglarlar
(56). Fakat bu dykude gergeklik dogrudan anlatilmis, metaforlar ya da semboller

kullanilmamustir.
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3.7. Cumartesi Yalnizligr’ nda Sinema Dili

3.7.1.“Giiziin Savas”

Selim Ileri’nin bu dykUsiinde anlatim, olayin disindaki biri tarafindan anlatilir.
Girig boliimii, alisilmisin disinda bir yapidadir ve bu bdliimde herhangi bir olay,
mekan ya da kisi betimlemesi yapilmaz. Oykiide dnce olay anlatilir: “Onlarimn arasina
nasil katildigini bile bilmiyordu. Yokusun basinda Serpil’e rastlamisti.; Kuzey’in
arkasindan kosuyordu, ‘Bize katil sen de’ diye seslenmisti” (73). Goriildiigii gibi
Oyk, gerilim unsurlariyla baglatilir. Disaridan bir goz islevi géren kamera, Serpil,
Kuzey ve Burak adli li¢ arkadasin 6zgiirliik adina gerceklestirdikleri sokak eylemini
ceker. Genel ¢cekimde yokusun basinda Serpil, onun arkasindan kosan Kuzey ve bu
gruba katilan Burak vardir (73).

Grubun yiiriiyiisiinden sonra en 6ndeki gostericiler yesil giysili adamlara tas
atarlar, saldirirlar. Genel ¢cekime uygun bu goriintiilerin ardindan Burak ve onun
elinde tagidigi Gistii ¢ivili tahta pargasi ve kafasinin iizerinden gegen taglar omuz
cekimle gosterilir. Geng polislerin copladiklart insanlarin genel goriintiisiinden
hemen sonra kamera, Kuzey’in ve Burak’in kisa diyalogunu geker. Kuzey’in
“celengi koyacag1z” sozii lizerine Burak’in “dogru mu bu yaptigimiz” sozleri,
anlaticinin i¢ konusmalariyla boliintir:

Oysa dogruluguna kendi de inanmamusti; birtakim dirligi, diizeni
yerinde adamlar vardi, onun bunun sirtindan geginiyorlardi; onlart
tutan bir politika astig1 astik, kestigi kestik alabildigine egemenligini
siirdiiriiyordu. Inangliydu iistelik, giivenilir yarmlar bekliyordu, savas
gerekliydi. Savagsiz olmuyordu, kimse yumusak baslilarin s6ziine

sozcligline aldirmiyordu (74).
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Sonraki genel ¢cekimde 6zel otobiislerinden inen, kiifreden polisler yer alir.
Yukar1 kaydirilan goriintiide ise apartman pencerelerinden giile oynaya asagiya
bakan insanlarin omuz ¢ekimleri vardir. Bu goriintiiden sonra bir kesme yapilarak
birinin bir apartman merdiveninden hizlica yukari ¢ikisi, bir kapinin zilini ¢alist ve
kapiy1 acan yaglh kadin genel ¢cekimle gosterilir. Bu boliimde isimsiz kisinin
konusmasi aktarilir: “ “Telefon var m1?’ demisti. ‘Yalnizca bir kara ¢elenk

299

koyacaklar oraya’” (74). Konusmadan sonra da yasli kadin kapiy1 hizla kapatir. Bir
sonraki omuz ¢ekimde pencereden disar1 sarkip “Polis polis” diye bagiran kadinin
goriintlistinden basamaga ¢Okiip aglayan kisinin goriintiistine gegilir (74). Bu
goriintiilerde de kesme (cut) tekniginden yararlanilir. Hizli mekan gecisleriyle once
apartman, sonra da dis diinya gosterilir.

Oykiiniin devaminda apartman kapisindan giren polislerin ve merdivenleri
c¢ikan Burak’in genel planinin ardindan geriye sapma teknigiyle Eleni’nin babasindan
bahsedilir. Polislerin lizerindeki kigliklart diken baba Hristo ile Burak’in matematik
dersi verdigi kiigiik Rum kiz1 Eleni hakkindaki bilgiler paylasilir: “Beyoglu’nun arka
sokaklarinda diikkani vards; bir giin bir boliik polis gelmis, terzi Hristo 6l¢iilerini
almist1” (75). Ileri sicrayan (flashforward) goriintiide, son Katta ¢alinan ve agilmayan
bir kap1 ile Burak’1 koseye sikistiran, kolundan yakalayan ii¢ polisin genel goriintiisii
dikkat ceker. Oykiideki olayim nedeni ise i¢ konusmalarla ifade edilir. Ug giin 6nce
Olen bir arkadasin anisina yaptirilan ¢elenk hakkinda bilgi verildikten sonra da
kamera dis diinyaya yonelir. Disarida insanlarin parcaladiklari kara ¢elengin yakin
cekimi gosterilir. Burak’in egik basinin yakin planina eslik eden i¢ konugmada da

6len ¢ocugun polislerden kurtulmak amaciyla on iiglincii kattan asag1 atladig: bilgisi

okurla paylasilir. Bu i¢ konusmalar Serpil’in “Kacarken yakalamiglar” (75) sozleri ve
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geng erkek sesleriyle kesilir. Sonraki goriintii, suskunlugunu bozup polise tekme atan
Burak’in genel goriintiisiiyle baslar, polisin onun yanagina tokat atmasiyla devam
eder (75).

Bundan sonraki ¢ekim polislere ait aracin i¢inde gerceklestirilir. Aracin
icinde Serpil, Kuzey ve Burak disinda elli kisiden fazla bir kalabalik vardir. Yakin
planda Serpil’in Kuzey’in ellerini tutusu gosterildikten sonra tildle Serpil’in yiizii
gosterilir. Bagka bir yakin planda baska bir kizin goriintiisii yer alir. Bu panoramik
cekimler Serpil’in Kuzey’e yaslanmasiyla devam eder. Sagli-sollu bu kamera
hareketlerinde sakalli, yorgun, kirli yiizler gosterilir (76). Bir kesme daha yapildiktan
sonra yargl evinin alt koridorunda Serpil’in gebe oldugunu sdylemesi, Burak’in buna
sevinmesi ve Kuzey’i kucaklamasi genel planla ¢ekilir. Diger boliimlerde oldugu gibi
burada da Burak’in i¢ konusmalar1 devreye girer: “Bir et yigin1 bi¢im kazanacak,
insanlar arasinda bir sevgi liriinii gelisecek, biiyiiyecek; sevmeyi, dogruyu, dostlugu
ogrenecekti” (76).

I¢ konusmalardan sonra kesme yapilir. Sonraki ¢ekimde kararan havada
uyuyanlarin genel plani, karanligin i¢inde konusanlarin sesleri, sigara alevlerinin
yakin plani verildikten sonra ileri sigrama yapilir ve Burak, kendisinden haber
alamayan annesinin hayalini kurar: “Basinda basortiisii, sirtina eski piiskii
yeldirmesini gecirmis, aglamakli Aksaray’a ¢ikmisti” (77). Bu yakin plandan sonra
cam tikirtisin1 duyan Burak cama yanasir. Burak’in bu genel planini, kizin “Hiilya
burda m1?” ciimlesi ve Burak’in omuz ¢ekimi takip eder. ikisi arasindaki diyalog
Burak’in “Anneme haber verir misiniz? Merak eder de” ( 77) sozleriyle devam eder.
Buradaki ¢ekim yine sagli-sollu kamera hareketleriyle (panoramik ¢ekim) verilebilir.

Bu diyalogu boélen sey ise digerlerinin “Ne bagiriyorsun be! Sus artik, sus sus”
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nidalaridir. Caresiz susan ve yerine donen Burak, golge uzaklastiktan sonra Kuzey’i
diirter. Annesine 6zlemini ona anlatir. Bu goriintiiden sonra da Burak’in fantastik
diinyas1 anlatilir.

Bu diinyada yani baginda annesi masal anlatir, yakin planda annesinin
omuzlarina dokiilmiis sar1 saglari, dig diinyanin genel ¢ekiminde ise yagan kar,
ugultulu bir yel vardir. I¢ cekimde annenin anlatti§1 masal ve masali dinleyen diiz
burunlu, yay kasli cocugun (Burak’in) yakin ¢ekimi gosterilir. Tekrar gercek
dunyaya dénen gorintude, uykudaki Kuzey’in genel plani ile onun Serpil’in ellerini
tutusu asag1 kayan kamera yardimiyla ¢ekilir. Burak’in ¢ocuklugundaki diigtinler,
kina geceleri geri doniis teknigiyle anlatilir ( 78).

Bundan sonraki gortinttide ileri sigrama teknigi ile kiigiik pencereden giren
151810 betimlemesi yapilir. GOruintl tekrar kesilir ve fantastik diinyada keskin kokan
karanfiller, bir horozun 6tlisii, sisko ev kedileri, kavak agaglari, mavi gokyiizii kisa
kisa ¢ekimlerle anlatilir. Hizl1 gegislerle aktarilan bu goriintiilerde yakin planin
kullan1ldig1 sdylenebilir. Gergek diinyada ise yukari ve yakin ¢ekimde cama yapisan
bir yaprak, asagi kayan genel ¢ekimde koridorda yatan gengler, dis ¢cekimde yagan
yagmurun goriintiisli pes pese gosterilir.

Tekrar hayali dinyay1 betimleyen anlatici, ¢iiriik yapraklarin arasinda gezinir.
Eski, mutlu giinlerini hatirlar. Yakin planda dolan gozleriyle zamanlar arasi,
mekanlar arast hizli gegisleri okurla paylasir. Kent dis1 tarlalar, gogmen kuslar, mag
kalabaliklari, tarhana ¢orbasi gibi birbirinden bagimsiz goriintiiler art arda siralanir.
Bu ¢ekimler anlaticinin mutlu giiz giinlerini temsil eden sembolik dgeler olarak
degerlendirilebilir (79). Goriintiilerden sonra kesme yapilir. Genel ¢ekimde

aydinlanan yeryiizii ve birer, ikiser durusmaya gétiiriilen insanlar vardir. Ust katta ise

161



yakin planda Burak’in annesinin sararmis yiizii, kan ¢anag1 gozleri 6n plana ¢ikarilir.
Kamera anneyi ¢ektikten sonra Burak’a yonelir: “Bir seyim yok anne” (79)
ciimlesinden sonra da zorla igeriye sokulan kalabaligin genel plan1 gosterilir.

Durusma salonundaki dinleyicilerin genel planini takip eden kamera yakin
cekimde ak sacli yargici ¢eker. Yargi¢ ve Burak arasindaki panoramik ¢ekimden
sonra da birkag kisinin gililerek durusma salonunu terk edisi gosterilir. Siradaki
gorinttde ise Kuzey vardir: Onun “Yarin bizim” sézline Serpil “cocugum bu
sancilar1 gekmeyecek” diyerek karsilik verir ve anlatici didaktik bir i¢ konusmayla bu
bolimi tamamlar: “Herkes iyi, herkes mutlu; insanlar o ilk yitik evrendeki
barigsever, haktanir, esit yasalar iizre kurulmus mutlu yer yuvarlagina kavusacaklardi
gene” (79-80). I¢ konusmalar bittikten sonra yakin planda Kuzey’in ellerine takilan
kelepge ile tildle Serpil’in nidas1 gosterilir: “Nereye gotiiriiyorsunuz?” (80). Ekrana
Serpil’in kimildamayan yakin goriintiisii ve polisin onu itmesinin genel plant
yansitilir.

Oykiinin bu bélimiinde gerilim birden artirilir. Burada, yakin planla
Kuzey’in polise mudahalesi, Serpil’in polisin ylizine tikirmesi gosterilir. Tekrar
polise kayan goriintiide polisin Serpil’in karnina indirdigi copun yakin ¢ekimi ve
Serpil’in yere ¢comelmesinin genel ¢ekimi verilir. Kizin 6lgiin yiiziiniin yakin plani,
Kemal’in polisler tarafindan gotiiriiliistiniin ve herkesin merdivene yonelisinin genel
planindan Burak’a yonelen kamera, onun “Serpil canin yanmadi ya” (80) sorusundan
sonra Serpil’e kaydirilir ve Serpil’in kan i¢indeki bacaklari, i¢ camasiri ve asagi akan
kanlar yakin ¢ekimle gosterilir. Yukari ¢ikan goriintiide de kadinin yaslar bosanan

gozlerinin yakin ¢ekimi yer alir. Anlaticinin i¢ konusmalariyla da sahne devam
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ettirilir (80). Goriildiigii gibi bu goriintiilerde sik sik asagi-yukari (tild) ¢ekimden
yararlanilir.

Ust katin genel cekiminde ise kapidan disar1 ¢ikan gencler vardir. Bu
bolimde dramatik catismay1 destekeyen diyalog dikkat gekicidir: Burak’in
“copladiginiz kiz cocugunu diisiirdii” sdziine karsilik polis “Cocuk diigiirene kar1
derler, 6gren bunu” (81) der ve bu sdzle toplumun cinsiyet kavramina bakis agisi
somutlastirilir. Kapiya dogru ilerleyen Burak, sokagi okura tanitir. Genel ¢ekimde
cantali adamlar, ¢atik kasl kadinlar, parkta ise ii¢ bes serseri, gezginler gosterilir. D1s
cekimden ice (yargt evi) kayan goriintiide kanepede simit yiyen anne ile anne-ogul
arasinda gecen manidar bir diyalog dikkat ¢eker: “Anne, Serpil ¢cocugunu diigiirdii”
diyen Burak’in bu s6ziinii umursamayan kadinin “Cok siikiir Tanrim’a, sen kurtuldun
ya” (81) cevabinin dykiideki catismay1 destekledigi soylenebilir. Bagka birinin
Burak’a yaklasip Serpil’in ilk yardima gétiiriildiiglinii sdylemesinin ardindan
Burak’in dis ¢ekimde bir taksiye atlamasi ekrana yansitilir.

Bundan sonraki goriintiide kamera, taksinin icinde Burak ve sofor arasindaki
konusmalara kayar ve taksinin i¢indeki diyalog da dykiide yer alan ¢atismay1
besleyen bagka bir unsur olarak degerlendirilebilir: “ ‘Cebimde yalniz on lira var’
demisti. ‘Insanlik &1dii mii abi’ demisti sofor. Yak bir sigara’ demisti” (81). Kesme
yapildiktan sonra da genel ¢ekimde Burak’in hastane bekleme odasina girisi,
danigsmaya basgvurmasi ve Serpil’i bulmasi gosterilir. Yakin planda sirasiyla sararmig
bir bakim masasinda yatan Serpil ve onun saglarini oksayan Burak’in goriintiistiniin
ardindan Serpil’in sararan elleri, giilimsemesi, ayaga kalkarken yikilip kalmas1
cekilir. Burak’in onu sarsmasinin yakin planini beyaz gémleklilerden birinin

arkasindan kosup “Arkadasim 61dii” (82) demesi ile kirli bir ¢arsafin yakin planindan
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6liinlin morga gotiiriiliisiinlin genel plani pes pese gosterilir. Kamera burada Burak’1
merkeze alir. Burada yakin planda Burak’in aglamasi, dis ¢ekimde yagan yagmurun
genel plan1 vardir (82).

Bundan sonra son bir kesme daha yapilarak dis ¢ekime devam edilir.
Taksim’deki otobiisler, otomobiller, insanlar genel planda aktarildiktan sonra yukari
kayan goriintiide kapanan gokyiizii, asag1 kayan goriintiide (tild) Burak’in aglayarak
“DUNYA INSANLARI BIRLESINIZ” nidalariyla 6ykii sonlandirilir (82).

Oykiide “sahne derinligi”nin yerine kesme tekniginin siklikla kullanildig
gbze carpar. Sahne derinligi, herhangi bir ¢ekimin kesilmeden biitiin olarak
aktarimidir (Dorsay 257-58). Oysaki 0ykiiniin bir¢gok boliimiinde kesme yapilarak
ileriye sigcrama (flashforward) ya da geriye doniis tekniginden (flashback)
yararlanilir. Sokakta gerceklesen olay, Burak’in polisler tarafindan yakalanmasina
kadar boliinmeden anlatilir. Onun yakalanmasiyla geriye doniis yapilarak goriintii
kesilir. Eleni’nin babas1 Hristo ve onun diktigi polis elbiselerinin hikayesi anlatilir
(75). Baska bir kesme ise “kara celenk”i okura agiklamak i¢in kullanilir. Oykiideki
olaylarin baglamasina neden olan kara ¢elengin hikayesi, geri doniis teknigiyle
anlatilir (75). Diger kesme ise polise yakalanan Burak’in annesinin korkularin
anlattig1 boliimde yapilir (76). Goriildiigii tizere olayin belli bir boliimii (giris)
kesintiye ugratilmadan anlatilirken 6ykiiniin geri kalaninda olay, sik sik bdliiniir.

Ayrica dykiide “kara ¢elenk” ya da polislerin yesil giysileri ara ¢ekim olarak
incelenebilir. Oykiide kara ¢elenk ve polis elbiseleri sembolik degeri olan
nesnelerdir. Oykiiniin biitiiniinde yer almayan bu nesneler anlatici tarafindan tanitilir.
Oykiiniin akisinin bdliinmesiyle kara ¢elengin dykiideki yeri ile polis elbiselerinin

hikayesi anlatilir (74-75). Boylece belli bir kronolojiye bagli kalinarak anlatilan olay,
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bu nesnelerin goriintiileri ya da ¢agrisimlariyla zaman dizinsellik bakimindan
kesintiye ugratilir.

Oykiide laytmotif olarak bir nesne degil diisiincedir. Bir filmde belli
araliklarla tekrarlanan diislince veya nesneyi karsilan bu terim, dykiide “insanlarin
duyarsizligi”’n1 gosterebilmek amaciyla 6zellikle dramatik sahnelerde kullanilir.
Soyle ki Burak kagtigi apartmanda yasli kadindan telefon etmesini ister. Onun bu
istegi kadinin “Polis polis” (74) nidalariyla geri ¢evrilir. Baska bir boliimde,
cocugunu diisiiren Serpil’i polise bildiren Burak “Cocuk diistirene kar1 derler, 6gren
bunu” (81) karsiligin1 alir. Oykiiniin devaminda Burak “ Serpil ¢ocugunu diisiirdii”
diyerek kaygisini dile getirir (81). Annenin Burak’a “Cok siikiir Tanri’'ma, sen
kurtuldun ya” s6zleri, dykiideki insan kayitsizligini1 destekleyen baska diyaloglar
olarak okurun karsisina ¢ikarilir.

Oykiiniin biitiinii géz niinde bulunduruldugunda ise “patetik kurgu”’nun
varlig1 dikkat ¢eker. Bir filmin ana temas1 duygusal unsurlardan olusuyorsa ve bu
duygusallik goriintiilerin art arda verilmesiyle saglaniyorsa patetik kurgudan s6z
edilebilir. “Giizlin Savas” bir grup gostericinin 6len bir arkadasin1 anmak i¢in
toplanmastyla baglar. Kara ¢elengi koymak isteyen topluluk, polislerin hakareti ve
coplariyla karsilasir. Oykii, kagan grubun yakalanmasi, yardim isteklerine halkin
kayitsiz kalmasi, Serpil’in bir polis tarafindan yaralanmasi ve ¢gocugunu diistirmesi,
Serpil’in kan kaybindan &lmesi gibi bir dizi duygusal béliimden olusur. Oykiiniin
sonunda da Burak’in avazi ¢iktig1 kadar bagirmasi, aglamasi yine bu duygusal
yogunlugu destekleyen bagka goriintiilerdir. Bu nedenle de dykiiniin tamaminda,
okurun acima, liziilme gibi duygularini pekistirecek ¢ekimlerin kullanildig:

sOylenebilir (73-82).
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Ayrica Eisenstein’in “cagrisim kurgu”su bu dykiide belirgindir. Cagrisim
kurgusu, birbirinden farkli iki nesnenin seyirci zihninde doniistiiriilmesiyle ortaya
cikar. Cekimlerde kullanilan somut malzemeler soyut anlamlarin olusmasini saglar.
Asilturk’e gore ¢agrisim kurgunun amaci, ¢ekimdeki ¢agrisimlart kullanarak
izleyicide cosku yaratmaktir (132). Oykiide de kara gelenk 6len arkadaslarinin yasini
tutmak amactyla kullanilir. Bu ¢elengin konulmasina izin vermeyen polisler ve
onlarin hakaretleri, kiifiirleri ile genclerin kararliligi, halkin pencereden giilerek
asagiya bakisi, bu eyleme tepkisizligi cagrisim giicli yiikksek goriintiiler olarak
siralanir (74). Ayrica Serpil’in aydmlik yiizi ile otobiisteki yorgun ve Kirli yiizlerden
1s1ldayan mavi gozler, sevecen bakiglar cagrisim degeri olan diger goriintiilerdir (76).
Burak’in izlenimleri (gozaltindayken) yine bu kurguyu destekleyecek unsurlar olarak
degerlendirilebilir. Sonmiis yildizlar, gozaltindaki yabancilik hissi, kiiglik pencereden
sizan kizil 151k ile hayali diinyadaki al karanfiller, ev kedileri, ¢cimenler, kavaklar,
1sildayan mavi gokyiizii birbirine zit ancak cagrisim degeri olan ¢cekimlerdir (78).
Polisin “Cocuk diisiirene kar1 derler, 6gren bunu” climlesini duyan Burak’in
sokaktaki koca cantali adamlara ve catik kasli kadinlara yardim dilercesine bakmasi
da yine dykiiniin izlegini besleyen ¢ekimlerdir. Ayrica bunlar, yine ¢agrisim giicu
yuksek goruntiler olarak degerlendirilebilir (81). Bu goruntuler, 6ykudeki eylemi ve
dramatik yapry1 okura empoze etmektedir ayrica gekimlerde, toplumsal olaylara
gonderme yapilarak dykiiniin amaci somutlastirilir. Oykiideki olayin toplumsal ve

psikolojik yoni sadece karakter temsilleriyle degil, gorsel yollarla da yapilir.
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3.7.2.“Bi Keman”

Bu 0yku kahraman anlatici tarafindan anlatilir. Olay1 yasayan ve anlatan kisi
aynidir. “Bi Keman” sozciikleri dykiide belli araliklarla tekrarlanan ve imgesel
anlatima katkida bulunan “laytmotif” gibi goriilebilir. “Bi keman” sozciikleri
aracilifiyla farkli goriintiiler bir araya getirilerek oykiide ¢esitli anlamlar yaratilir.
Ayrica kiigiik kiiciik aksiyonlarin yer aldig1 anlatida, anlatimin daginik yapisi da
dikkat gekicidir.

Oykii, “bi keman. Coktandir bi keman alicam. Bi keman sesine yoksunum”
(111) cumleleriyle baslar. Alt alta dizili olan bu climlelerde siirsel bir anlatim 6n
plana ¢ikarilir. Hareket unsurlari bu dizelerden sonra baslar. Gegmise giden anlatici
annesiyle yaptig1 kisa konusmayi aktarir. Bu goriintii, standart bir omuz ¢ekim olarak
degerlendirilebilir. Ancak anlatimda goriintiiniin ayrintilart hakkinda bilgi
verilmemistir. Annesinden keman isteyen ¢ocuk goriintiisiinden anneye kayan
gorunttde, annenin “Bi keman alicaz ¢arsidan. Onca diikkandan birine giricez; soyle
tahtadan, bakir telli bi keman sorucaz, giygiy bisi” (111) sozleri vardir. Burada “kars1
ac1 cekim”den yararlanilir. Ryan’in dikkat gektigi iizere bu ¢ekim, bir énceki gekimi
tersine ¢eviren ¢ekim olarak adlandirilir. Genellikle bu teknik, konugmaya dayali
boliimlerde agi-kars1 a¢1 adiyla birbiriyle konusan iki karakteri doniisiimlii olarak
gostermek amactyla kullanilir (180).

Oykiiniin devaminda ileri sigrama teknigiyle anlaticinin yakin planda akan
burnu, agag1 kayan goriintiide kirli ¢oraplart gosterilir ve bir dnceki gortntu ile bu
goriintii arasinda bir iligkinin olmadig1 sdylenebilir. Psikolojik etki yaratmak ya da

dis diinyay1 yorumlamak maksadiyla bu sekilde sira dis1 bir anlatima bagvuruldugu
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diistiniilebilir. Bu nedenle de anlaticinin i¢ diinyasi, dis gergekligi yorumlayici tavri
On plana ¢ikarilir. Boyle bir anlatimin sinemadaki karsiligi “disavurumculuk”tur.

Disavurumecu film, i¢sel ve psikolojik ruh durumlarini da izleyiciye aktarir.
Bu tarzda ¢ekilmis filmlerde, sira dis1 ¢gekim agilarinin ve simgesel aydinlatmanin
kullanildig1 bilinir (Ryan 181). Oykiide keman isteyen anlaticidan, annenin
goriintiisiine bu goriintiiden de anlaticinin akan burnuna veya kokan ¢oraplarinin
yakin planina gegilir. Bir kesme yapildiktan sonra geri doniis teknigiyle gecmise
gidilir. D1g cekimde anlaticinin genel plani vardir.

Kesme yapildiktan sonra hem mekan hem zaman degisir. Sokaga ¢ikan
anlaticinin gdriintiisii ve aldig1 notalar ekrana yansir. Oykiiniin devaminda da anlatici
hayallerini anlatir: “bi keman satin alinca keman c¢alicam. Giygty-giygiy hep
calicam. Kimse karisamaz, gece yarisina dek ¢alarim. Sonra yatip uyurum” (111). Bu
bdliimden sonra bir kesme daha yapilir ve gegmise gidilir. Burada anlam yaratmak
amactyla ¢cekimlerin hizli bir bigimde degistigi dikkat cekmektedir. Genel planda
Yakacik’in yagmurlu havasi tanitilir. Anlatic1 Yakacik’a diizenledikleri geziyi
anlatir. Yakin planda toplanan giceklerin -giizelavratotlari, ballibaba- goriinttsu
vardir. Bu ¢ekimden sonra anlaticinin Pasa Baba’dan keman istemesi ve Pasa
Baba’nin “Olur” demesi kars1 ag1 ¢ekimle verilir (111).

Konugmalarin ardindan goriintii yine boliiniir, geriye doniis teknigiyle birlikte
baska bir kars1 ac1 ¢ekim 6n plana ¢ikarilir. Bu ¢ekimde konusanlardan biri anlatici,
digeri laternac1 adamdir. Anlatici duygularini su sekilde dile getirmektedir:
“*ucuzdur’ dedi, ucuzmus bi keman. Tahtasi1 giil agacindan olanlar pahaliymis,

benimkisi varsin dogseme tahtasindan olsun. Bayrama ¢ok var daha” (112).
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Kamera bu goriintiiden sonra baska bir goriintiiye kayar. Bu yeni goriintiiye
geemeden once yine kesme teknigi uygulanir ve gegmise gidilir. Ekranda, komsu
kizinin balkondaki genel plani yer alir. Diger genel planda kizin abisinin onu
dovmesi ve annesinin “Kiz deli misin sen! Bir daha oran1 herkese gosterirsen
doverim seni, kemiklerini kirarim vallahi” (112) sozleri, bu gorintilere eslik eder.
Gortildiigii tizere dykiideki izlek birden degisir, anlatici bambagka bir konuya gecer.
Anlatic1 kemant anlatirken birdenbire konuyu degistirir ve komsu kizinin déviilme
sahnesini okurla paylasir. Boylece erkek egemen bir ailenin kadina bakis agisi, bu
gorintulerle ifade edilir. Bu sahnede, kiza uygulanan siddetin kadinlara bigilen
rolleri fark ettirmek amaciyla kullanildigi sonucuna da varilabilir. Dolayisiyla
anlaticinin, toplumsal cinsiyet kavramini bu balkon sahnesiyle aktarma yolunu
secmis olabilecegi diisiiniilebilir (112).

Anlaticinin anlatimiyla anne ve Pasa Baba, balkon sahnesinden sonra ekrana
yansir. Bu sahnede yine goriintii yerine anlatim tercih edilir. Bir 6nceki sahneyle
hicbir baglantis1 olmayan bu boliim, annenin bos yere ant i¢ilmemesi gerektigini,
bunun giinah oldugunu sdylemesi; Pasa Baba’nin ise anlaticiy1 dizine oturtup “uslu
olursa bi keman” alacagini yinelemesi gibi genel ¢ekimlerden olusmaktadir (112).
Buradan ninenin goriintiisiine kayan kamerada onun “Keman alincaya degin radyoyu
dinle” (112) ciimlesiyle 6nceki goriintiiler ¢gekim sinirlarinin disinda kalir. Bundan
sonra da anlatici, radyoyu agar ancak radyoda keman sesini bulamaz. Anlaticinin i¢

2

konugmalar1 goriintliyli boler: “Bi keman istiyodum, bi kemanim olsun, almadilar ki
(112).
Hareket unsurlar1 bu konusmadan sonra gerceklesir. Ofkelenen ¢ocuk

komsunun kizini ¢agirir. Kizin donunu ¢ikarmasini ister. Karsi ag1 ¢ekimiyle
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anlaticinin “Hadi kiz, hadi be gostersene” cimlesini kizin “Olmaz, dayim aksamlari
kiziyo” ciimlesi takip eder. Bagka bir kars1 a¢1 ¢ekimde ninenin “Hih, onun hangi
dayisiymis o, anasinin aftosu o ayol” sozleri dikkat ¢ceker. Bu sahnede dis ¢ekimdeki
goriintii i¢ gekime ve yakin planla nineye kayar. Ninenin bu sozleri ile komsu kadina
baska bir kadin tarafindan yapilan su¢lama, ataerkil yapinin kadinlara dayattigi
rollerlerle iliskilendirilebilir.

Oykiideki bu sahne ve daha dnceki balkon sahnesi anlam bakimindan
birbirine bagli iki farkli ¢ekim olarak nitelendirilebilir. Ancak bu sahneler arasinda
nedensellik bagindan s6z edilemez. Kapal1 bir anlatimin hakim oldugu 6ykiide, bir
kesme daha yapilir ve anlatici ile yaumurtacinin karst a¢1 ¢ekimi gosterilir.
Goriintiilerde sadece karsilikli konugmalar yer almaktadir. Sahnede, keman isteyen
anlatic1 ve onun bu sozlerine giilerek cevap veren yumurtacinin su sozleri 6n plana
cikarilir: “Deli diyo bana; serbetci dedeme bi sdylersem goriir glintini” (112).

Oykiiniin sonunda konu ve goriintii yeniden degisir. Gegmise giden anlatici,
ailesinin onu serbet¢i dedeye gotiirecegine ve ona keman alacagina dair verdikleri
sOzleri animsar. Kars1 ac1 ¢ekimi burada tekrar kullanilir. Sahnenin sonunda yine
anlaticinin i¢ konusmalar1 yer alir: “bi keman alicaklar bana, serbet¢i dedeye calicam
kemani, giy-giy-giy-giy calicam, Laternadaki gibi tingir mingir. Bi keman. Bi
keman. Bi keman” (113).

Oykiideki en belirgin dzelliklerden biri, “bir olay ile olayin zamansal dogasi
arasindaki ¢atisma”dir. Bu, ¢cekimlerdeki yavaslatilmis ya da hizlandirilmig
devinimle dogal siire ile bozulan siire arasindaki ¢atisma olarak tanimlanabilir. “Bi
Keman”da dogal siirenin hizli gekimlerle sik stk bozuldugu sdylenebilir. Keman

isteyen ¢ocugun i¢ konusmalariyla baslayan oykii, geriye doniislerle boliiniir. Geriye
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doniiste ¢ocuk ve annenin karsi ¢cekimde konusmalari, Yakacik’taki gezi, komsu
kizinin balkonda ddviilmesi, yumurtaci ile ¢ocugun konusmalar1 gosterilir. Bu
goriintiilerin ortak 6zelligi, dogal siirenin disina ¢ikilmasidir. Art zamanl bir
anlatimla O0ykii sik¢a kesintiye ugrar ve birbirinin devami olmayan goriintiilerle
¢ekim saglanir (111-12).

Eisenstein’in “¢arpict kurgusu” bu 6ykiide kullanilan baska bir teknik
terimdir. Oykiideki kisa ve hizli ¢cekimlerin pes pese siralanmasi ve bu gériintiilerin
bazilarinda sozciiklerin ¢agrigim giiciiniin belirginlesmesi, Oykiiniin en 6nemli
ozelliklerinden biri olarak diisiiniilebilir. Ornegin, Eisenstein’mn 1925 yilinda cekilen
Stacha (Grev) isimli filminde, polis karakoluna devrilen bir miirekkep hokkasi is¢i
yerlesim bolgesine akar. Bu goriintiiler sayesinde izleyici, ger¢ek nesne ile diissel
goriintii arasindaki bagi ¢ozer. Simgesel goérintu izleyici zihninde yeniden
anlamlandirilir. Filmdeki ¢atisma unsuru olan “miirekkep” ise izleyicideki diisiince
mekanizmasinin yeniden yapilandirilmasi anlamina gelmektedir (Kiigiikerdogan 104-
05).

Oykiide ozellikle balkon sahnesi boyle bir anlatima sahiptir. Kiz cocugunun
abisi tarafindan balkonda doviilmesi toplumdaki kadin rollerine vurgu yapmasi
bakimindan 6nemli bir sahnedir. Ancak buradaki goriintii diigsel degil gercektir.
Grev’deki miirekkep ve “Bi Keman”da kizin doviilmesi sahnesi, simgesel gortntuler
olarak ayni amagclarla kullanilan ¢ekimlerdir. Her ikisinin de ¢agrisim giicii
yiiksektir. Ayrica 6ykii boyunca tekrarlanan “bi keman” kalib1 ana izlegi gelistiren
laytmotif gibi her sahnede kullanilir. Oykii bu motif sayesinde de kapali bir anlatim

kazanir, okuru zorlar. Bilindigi gibi, motif ya da imge var olan bir gercekligi
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betimler, temsil eder. Birgok anlamla yikli olabilecek gortnttlerle de okurun zihni
yapilandirilir.

Oykiide “i¢ konusmalar” hemen hemen her sahnede yer alir. Eisenstein,
icinden konusma yonteminin temelini kendi kurgu yasasina baglar. Ciinkii onun
kurgusu, diislince yasalarinin yeniden insasina dayanir. Eisenstein bu yontemle,
kisinin i¢ diinyasinin, coskusunun dykiicii bir ¢izgide ele alinabilecegini bdylece
filmin kat1 soyutlamadan kurtarilabilecegini soyler (Film Duyumu CXXXVIII-
CXXXIX). Bu dykiide de anlaticinin i¢ diinyasi i¢ konusmalarla ifade edilir ve bu
konusmalara hareket unsurlaridan daha ¢ok yer verilir. Oykii i¢ konusmayla baslar
ve i¢ konugmalar dykiiniin biitliinlinde yer alir: “Bi keman. Coktandir bi keman
alicam. Bi keman sesine yoksunun. Giygty-giygty hep ¢alicam. Kimse karigamaz,
geceyarisina dek calarim. Sonra yatip uyurum” (111). Baska bir sahnede ¢ocuk
“Annem sakin ant icme diyo, bos yere icileni biiylik bi simis, seymis, giinahmas.
Cayir cayir yanarmis insan tamusal yanginlarda™ (112) diyerek yine isitsel 6geler
yardimiyla i¢ diinyasini okura aktarir. Burada i¢ konusma, topluma 6zgii bir kiiltiirel
sOylemi ve toplumsal kurallar1 okura hatirlatir. Goriildiigii gibi bu konusmalar,
anlatiin izlegini destekleyen, gorsel ya da isitsel elemanlar olarak dykiiye katki
saglamaktadir.

Oykiide genel kurgu tekniklerinden kosut (almasik) kurgudan s6z edilebilir.
Kosut kurgu, merkezde yer alan bir olayin, yan olaylarla baglantisinin ¢ekim
sirasiyla verilmesidir. Birbirinden uzak olaylar, imge yaratmak amaciyla art arda
kullanilir. iki uzak gergeklik, sirasiyla verilir ve filmin doruk noktasinda bu olaylar
bulusturulur (Asiltiirk 143). Oykiide temel olay ¢ocugun keman istemesidir. Yan

olay ise kizin balkonda doviilmesi seklinde diisiiniilebilir. Diger olaylar ise ana izlege
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bagli olaylardir: Yakacik gezisi, yumurtaciyla ¢ocuk arasindaki diyalog veya ¢ocuk-
anne arasinda gecen konusma, cocugun keman istegi etrafinda gelisen olaylardir.
Fakat kizin balkonda déviilmesi “¢ocugun keman istemesi” ana izleginden
bagimsizdir. Kosut kurgu, birbiriyle alakasi olmayan iki farkli olayin i¢ ice
gecmesiyle de ortaya ¢ikar. Belli bir diislinceye bagl kalinarak ¢ekilen film, bu
olaylar zinciriyle ilgi gekici hale getirilir. Her iki olay, etkileyici kahramanlar ya da
saglam mekanlarin etkisiyle bir temel diisiinceye hizmet eder. Ornegin, gérkemli bir
diigiin bir filmin merkezinde yer alirsa filmin arka fonunda yasl ve hasta bir adamin
yalnmizlig1 anlatilabilir. Oykiide iki farkli olaym anlam bakimindan birbirini
tamamladig1 ya da bu olaylarin filmin sonunda bulustugu sdylenemez. Buna ragmen

balkon sahnesi ayr1 bir goriintii ve anlam yarattig1 i¢in bu grupta degerlendirilebilir.

3.8. Ay Buyurken Uyuyamam’da Sinema Dili
3.8.1. “Akhisarl”

Necati Cumali’nin bu kitabindaki dykiilerinin ortak izlegi “kadin”dir. Glinliik
hayatta karsilagilabilecek kadin sorunlarina deginen yazar, 6zellikle toplumdaki
cinsel sorunlar1 dykiilerine yansitir. Ayrica, ekonomik yap1 ya da ataerkil diisiiniis
bigiminin vurgulandig1 bu oykiiler, hareket 6geleriyle zenginlestirilir. “Akhisarli” da
baskarakterleri erkek olan bir anlati olarak, erkegin bakis acisinin hakim oldugu
“kadin temal1” bir 6ykii formunda degerlendirilebilir. Buna goére dykiiniin film
senaryosuna dontistliriilmiis sekli soyle siralanabilir:

1. Izmir-Ankara Treninde Ug Kisi

2. Akhisarli

3. Hoca ve Akhisarli
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4. Ogrenci ve Akhisarli

5. Ogrenci, Akhisarli ve Ogrenci

Oykii Izmir-Ankara treninden Afyon’a yolculuk yapan ii¢ kisinin tanitimiyla
baslar: “ Trenin li¢iincii b6lmesinin birinde, pencerenin iki yaninda bir hoca ile bir
iniversite 6grencisi, 6grencinin solunda bir er vardi” (144). Kamera genel planda
Ugundn gorantusine yer verildikten sonra dykiide yer almayan bir anlatici tarafindan
Oykunun karakterleri hakkinda bilgi verilir. Aksehirli Hoca, hukuk fakiiltesi 6grencisi
ve Akhisarli bir er dykiide laboratuvar ortaminin parcalar1 gibi diigiiniilebilir.

Bu kisa bilginin ardindan, kamera ikinci sahnede panoramik ¢ekimle
koridordan gegen kadinlari, kizlar1 gosterir. Ancak burada kamera gorevi goren sey,
Akhisarli’nin gozleridir. Akhisarli’nin i¢ konugmalari ise anlatici aracilifiyla
anlatilir. Erin kadinlarin arkasindan koridora ¢ikisi, onlara bakisi, tren
istasyonlarinda pencereye firlayip disarida yolculari karsilayan kadinlari, kizlar
izleyisi genel planda cekilir. Yakin planda erin i¢ ¢ekisi ve “Allahim, neler
yaratmigsin! Bu can bu giizellere nasil dayansin?” (144) sozlerine yer verilir.

Ucgiincii sahnede, Hoca’nin ere dgiidii, kars1 ag1 cekimde yansitilir. Burada
catisma unsuru, karsilikli konusmalarda gizlidir. Konusmada “Baskasinin karisina
kizina bakarken yiiregini bozma evlat” diyen Hoca’nin uyarisi iizerine erin “Elimde
mi? Gérmiilyor musun o saglari, bacaklari, o incecik belleri?” sdzlerine yer verilir
(144).

Siradaki yakin planda, 6grencinin bu konusmaya giiliisii, Hoca’nin bagini
sallay1s1 panoramik ¢ekimle gosterilir ve sonrasinda kamera Akhisarli’ya yonelir.
Dordiincii sahnede onun ve 6grencinin karsi a1 ¢ekimde goriintiileri gosterilir ve

hayatlar1 hakkinda bilgiler diyaloglar yardimiyla okura sunulur. Akhisarli’nin evli
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olmadigi i¢in 6grenciye dudak biikiisii yakin planda ¢ekilir. Anlatict bu ¢ekimde
araya girerek Akhisarli’nin on altisinda evlendigi bilgisini okurla paylasir ve bu
diyalogda sagli-sollu gekim (panoramik) kullanilir. Diyalogun devami soyledir:

“Yavuklun, niganlin yok mu?”

Ogrenci “Yok” diyebilirdi, ama salt onun ne diyecegini anlamak icin

“Var!” dedi.

“Nasil bari, mercimegi firina verdiniz mi aranizda?”

Ogrenci oyununu siirdiirdii:

“Acelemiz yok.”

Akhisarli’nin hi¢ akli ermedi bu ise (145).

Bu diyalogu Hoca’nin goriintiisii boler. Burada yine panoramik ¢ekimden
yararlanilir. Oykiiniin son sahnesi, kisa agiklamalar disinda karsilikli konusmalara
dayandirilir ve anlatici aradan ¢ekilir. Hoca’nin devreye girmesiyle birlikte kentli-
koylii kavramlari iizerine bir tartisma baslar. Ogrencinin evlilik konusundaki
diisiinceleri Hoca’ya gore “kentli diisiincesi”dir ve onun bu goriisii Akhisarli
tarafindan da kabul goriir. Kisa diyalog, grubun kisa siire susmasinin genel ¢ekimi ve
Akhisarli’nin yakin planda diisiinceli tavrinin gdsterilmesiyle bozulur. Sessizligi
bozan sey, Akhisarli’nin 6grenciye “Kiz erkek karigik m1 okursunuz Ankara’da”
sorusudur (146). Ogrencinin “Karisik” cevabiyla tild cekimde Akhisarli’nin dizine
indirdigi saplak yakin ¢cekimde ise adamin i¢ ¢ekisi gosterilir.

Anlatict sinirsiz bilgiye sahip oldugu igin Akhisarli’nin i¢ diinyasini okura
aktarmaktadir: “Sivilceli yiizlii, ufak tefek bir delikanliydi. Ne dyle yakisikli, ne
guclu kuvvetli. Nesine giveniyordu bu kadar kadinlarin 6niinde” (146). Burada

ogrencinin sivilceli ylizii zumlanir. “Zum” bir objeye kesintisiz olarak yaklasilmas1
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ya da yakindaki bir nesneden yine kesintisiz bicimde uzaklasilmasiyle elde edilir
(Ryan 179). Devam eden kars1 a¢1 ¢ekimde, 6grencinin Akhisarli’ya “Evlisin. Simdi
de haftada bir karistirtyor musun bir seyler?” sorusu dikkat ceker (146). Bir sonraki
bolumde, Akhisarli’nin yakin planda parlayan gézlerinden Hoca’nin pencereden
disariya bakarak mirildanigmin genel planina gecilir. Ogrenci ve Akhisarli’ya kayan
goriintiiyle diyalog devam eder. Akhisarli’nin agzindan karisinin betimlemesi verilir
ve bu boliimde flashback teknigi kullanilir:
Evlendigimde, on besinde ay parcasi gibi bir kizdi benim karim. Ates
pargast gibiydi. Durdugu yerde duramaz, fikir fikir fikirdardi. Ben
isimi bilmez miyim? Baktim olacak gibi degil, ii¢ y1lda {i¢ ¢ocuk
sardim bagina. Simdi biri eteklerinde, biri kucaginda, biri besikte.
Kisacas1 goziinii yildirdim, erkekten usandirdim karimu. I¢inden
geliyorsa bagini kaldirip baksin baska erkeklere (147).

Bu agiklamanin ardindan Akhisarli’nin yakin planda ellerini ovusturmast
cekilir sonra da flashbackle komsusunun karisini anlatmasina yer verilir: “Karis1 bir
icim su. Baktim kadinin gozii biitiin giin pencerede, daha benim kari ikinciye gebe
iken uydurdum komsgunun karist ile isi” (147). Bu konusmadan sonra goriintii degisir.
Once 6grenci, sonra Hoca goriintiilenir. Panoramik cekime elverisli bu gériintiilerin
ardindan genel plana yer verilir. Genel planda Hoca’nin ve 6grencinin pencereden
disariya bakmalar1 gosterilir. D1s mekanda, karanlik bir yeryiizii goriintiisiinden
Akhisarli’nin karisinin betimlemesine -Hoca’nin on sekizinde yasamaktan usanan
karisinin goriintiisiine- gecilir. Kadinin ¢ocuklardan birini besikte sallamasi, birini
kucaginda hoplatmasi ile eteklerine asilan iki yasindaki ¢ocuk, pes pese gosterilir. Bu

goriintlilerde sagli-sollu hareketlere tild ¢gekim de eklenir. Kadinin genel planindan
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sonra asag1 kayan goriintiide besikte yatan bebek, yukar1 kayan goriintiide kadinin
kucagindaki ¢ocuk gosterilir. Tekrar asag1 kayan ¢ekimde ise kadinin etegine yapisan
baska bir ¢ocugun goriintiisiine yer verilir (148).

“Akhisarl1” aksiyon 6gesinin baskin oldugu bir 6ykii olarak
degerlendirilebilir. Oykiide gatisma unsurlar diyaloglardan yararlanilarak
olusturulur. Oykii deneysel bir anlat1 gibi diisiiniildiigiinde kahramanlarin ¢atismay1
desteklemek amaciyla yaratildig1 soylenebilir. Bir trende hukuk fakiiltesi 6grencisi
bir gencin, Akhisarli erin ve Hoca’nin toplumun belli kesimlerini temsil edecek
sekilde yan yana getirildigi soylenebilir (148).

Film oykiisiiniin gectigi alan (tren) tektir ve dykii kesintiye ugratilmadan
aktarilir. Bu nedenle de oykiide “sahne derinligi”nin kullanildig: fark edilir. Ancak
oykiideki diyaloglarin bazisinda flashback teknigi kullanilarak ge¢mise gidilir, bu
teknik Akhisarli’nin ve komsusunun karisinin anlatildigi sahneler ile 6ykiiniin son
sahnesinde 6grencinin Hoca’nin esini hayal ettigi bolimde dikkat ¢eker (146-48).
Fakat 6ykiiniin biitiiniinde olay aktarilirken kesme yapilmaz, dykiideki olaya
mudahale edilmez.

Daniel Arijon’a gore bir sahne ¢cekiminde goriintii disindaki herhangi bir
nesne ya da olaydan s6z edilebilir. Bu durumda, s6zii edilen nesne ya da diisiince
sahne igerigine bagl kalinarak s6z konusu nesne getirilir. Bu ana ¢ekim i¢inde
kurgulanan ara ¢ekime “anlatilan ¢ekim (cut away)” denilir (172). Oykiide de
“kadin”larin ara ¢ekim olarak kullamildig diisiiniilebilir. Oykii ii¢ erkegin
konusmalartyla ilerler. Konugsmanin tamaminin konusu “kadinlar’dir: Trendeki
kadinlar, istasyondaki kadinlar ykiiniin bir par¢asiyken Akhisarli’nin karisi ile

komsusunun karis1 6ykiiniin diginda bir goriintii olarak -sahne icerigine bagh
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kalinarak- gosterilir. Kadin, konugsmalarda (Hoca ve Akhisarli) bir “nesne” gibi
degerlendirilir. Ara ¢ekimlerde de bu isleviyle kadin, tekrar 6n plana ¢ikartilir.
Ornegin, Akhisarli tren koridorlarindaki kizlardan goziinii alamaz. Kadinlar
bacaklari, sa¢lari, ince belleriyle okura tanitilir. Ciinkii Akhisarli i¢in kadin
goriintliden ibarettir (144). Ayrica Akhisarli’nin karis1 ve komsusunun karisi da
bdyle bir tutumla betimlenir: “Evlendigimde on besinde ay parcasi gibi bir kizd1
benim karim. Baktim olacak gibi degil, ii¢ yilda ii¢ cocuk sardim basina. Simdi biri
eteklerinde, biri kucaginda, biri besikte”. Komsu kunduracinin ara ¢ekiminde kadin
“bir igcim su”dur (147). Goriildiigii gibi “kadin” hem temel izlek hem de ara ¢ekim
olarak dykiide kullanilir.

Oykiideki olayin bdliinmeden anlatiimasi genel kurgu tekniklerinden “diiz
kurgu”ya karsilik gelir. Oykiide bir cekimden digerine hareketin ve nesnelerin
birbirine uyumlu sekilde kurgulandig1 sonucuna varilabilir. Bu nedenle alan ya da
sahne derinliginin bdyle bir kurguda yer alabilecegi soylenebilir. Duz kurguda amag,
film dykiistinii bolmemektir. Bu kurguda kamera, kendini gostermeyecek bir sekilde
olaylarin gelismesini saglar. Diiz kurgu sayesinde olaylarda devamlilik saglanir,
olaylar kesintisiz bir bigcimde seyirciye gosterilir.

Bilindigi gibi alan derinligi filmdeki olayin béliinmeden anlatilmasidir.
Dolayistyla bu ¢ekim yasas1 diiz kurgunun dogal bir teknigi seklinde
degerlendirilebilir. Sonug olarak da diiz kurgunun yer aldig1 bir ¢ekimin alan
derinligini zorunlu kildig1 diisiiniilebilir. “Akhisarli”’da olay neden-sonug iliskisine
gore ilerler. Kadina farkli bakis agilar1 kesilmeden anlatilir. Diyaloglarda da kisiler
ve olay arasina girilmeden kadin kavrami tartisilir. Tlk basta iic kisi tamtilir, sonraki

boliimlerde bu kisilerin birbiriyle iletisimi aktarilir. Dordiincii bir géz gorevi géren
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anlatici ise bu konusmalarin arasina nadiren girer (144-48). Ryan’in belirttigi gibi
boylece dykil kesintisiz bir bigcimde anlatilir ve gorsel akis i¢inde kirilmalar olmaz.
Sinemada bu 6zellik “devamlilik” ilkesiyle ifade edilir (179).

“Tipleme” kuramin1 gelistiren Eisenstein, oyuncu kadrosunu yalnizca oyuna
uygun fizyolojik ve ifadesel 6zelliklere sahip oyunculari seger. Soyle ki Potemkin
Zirhlist filmindeki cerrah rolii i¢in komiir tasiyan bir adami secger. Ona gore oyuncu
sahneye ¢ikar ¢ikmaz ayirt edilmelidir (Wollen 37-38). Oykiiye dikkat edildiginde
kahramanlarin fiziksel 6zelliklerinden ziyade kisilik 6zelliklerinin dikkat ¢ektigi
goriiliir. Akhisarli bir er, Hoca ya da bir hukuk fakiiltesi 6grencisi konumlarinin
gerektirdigi sekilde hareket eder ve dykiide toplumun “kadina bakis ag¢is1 farkl
gruplari temsil eden bu kisilikler Uzerinden yansitilir. Dolayistyla boyle bir kahraman
seciminin rastlantiya dayanmadig1 sdylenebilir. Erken yasta evlendirilen ve egitimli
olmayan, toplum disina itilmis bir er; bilingli bir 6grenci; geleneksel diisiince tarzini
yansitan bir Hoca, dykiiniin temel izlegini destekleyecek bicimde bir araya getirilen

kisilikler olarak degerlendirilebilir.

3.8.2. “Tanrrlarin Kirlarinda”

Oykii, genel planda bir kamyon betimlemesiyle baslar. Toprak bir yolda gelip
gecen yiik arabalari, tarlalar ve otlaklarin arasindan gegen kamyonun egik yollarda,
girip ¢iktig1 hendeklerde, derelerde yan yatisi ¢ekildikten sonra otlaklarin
diizliiklerinde artan hiz1 genel planla aktarilir. Genel plana katki saglayan ¢ekim ise
ust cekimdir. Clnkd mersin, erguvan kiimelerinin yolu daraltmasi sonucu agaglarin
yola uzanan dallar1 arasindan kendine yol bulmaya ¢alisan bir kamyon goriintiisii

ancak “list gekim”le gosterilebilir. Dig ¢ekimde gergeklesen bu goruntuden sonra geri
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doniis teknigiyle bir aver ve oduncunun hikayesi anlatilir bundan sonra da dykiideki
izlek degisir. ileri sigrama yapilarak sugun nasil islendigini bulmaya ¢alisan
mahkeme gorevlileri tanitilir. Kamyonun i¢ine kayan goriintiide yash yargig, saver ve
soforiin omuz ¢ekiminden sonra bilirkisi ile sanigin kamyon kasalarina yerlestirilen
iskemlelere oturmalari genel planla aktarilir. Burada, i¢ ve omuz ¢ekimde kamyonun
i¢i, dis ve panoramik ¢ekimde de kamyonun arkas1 gosterilir. Ayrica uzakta olan bir
kamyonun yakinlasan goriintiisii i¢in kullanilabilecek en uygun teknik kavram da
“zum”dur. Kamyonun ve bulundugu yerin betimlemelerinin iist ¢ekim ve genel plan
yardimiyla ¢ekildigi g6z oniinde bulunduruldugunda kamyonun i¢ine kayan ¢ekimde
nesnelerin giderek netlestigi ve yakinlastigi fark edilir (139).

Tekrar geriye kayan baska bir ¢ekimde, kamyonun arkasinda oturanlarin
yoldaki egim nedeniyle egilip dogrulmalari, kasalarin yan tahtalarina ve birbirlerine
tutunmalari, lizerlerine gelen agac¢ dallarindan kurtulmak icin egilmek zorunda
kalmalar1 gosterilir. Burada, genel planin kullanilabilecegi diistinulebilir. Panoramik
cekimle devam eden uzak ¢ekimde ise insansiz bir doga dikkat ¢eker, her yani kapali
basik damlar gosterilir. D1 cekimde dogay1 tanitmaya devam eden anlatici, genel
planda kuslarin ugusunu, kamyondaki adamlarin {istiinden gegislerini, panoramik
cekimde kasabadaki insanlarin tistlerinden uguslarini aktarir (140). Panoramik
cekimle tekrar kamyona yonelen kamera, tildle asagi iner ve uzun bir dereyi genel
planda gosterir. Sola kayan ¢cekimde, zeytinliklerle kapli bir tepenin, saga kayan
cekimde ise dar ve uzun tarlalarin genel plani ekrana yansitilir. Genel ¢ekimde,
tarlalarin kiyilarinda bagl atlar, bir esek ile ii¢ erkegin ardina takilan bir disi kopek

gosterilir. Bu gorintiden sonra kamera tekrar kamyona yonelir. Genel planda duran
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bir kamyon, sola kayan (panoramik) goriintiide ise dort yaslarinda bir ¢ocugun yakin
planda aglamasi yer alir. Saga yonelen kameranin yakin planinda sofor ekrana yansir.

Kamyondan inen sofor ve -panoramik ¢cekimde- kamyonun kasasindan yere
atlayan adamlar ¢ocuga yaklasir. Genel plana uygun bu goriintiilerin ardindan
zumlanan ¢ocuk ayrintili tamlamalarla tanitilir: “Saclar1 makine ile dipten kesilmis,
yalinayak, giines yanig1, topag gibi bir gocuktu. Ustiinde, dizlerine kadar inen, gogsii
acik bir gémlek vardi yalniz. Onun diginda ne i¢ gamasiri, ne don, ne pantolon”
(140). Goriildigii gibi burada ¢ekim, cocugun saglarindan baslar, govdesi
gosterildikten sonra da biter. Dolayisiyla ¢cocuk tild ¢ekimle (yukari-asagi) anlatilmig
olur.

Oykii, sofor ve cocuk arasindaki konusmayla devam eder. Bu tir
konusmalarin goriintii dilinde karsiligi “kars1 ag1 ¢ekim”dir. Bu ¢ekimde gorunt
sofor ve adam arasinda gidip gelir. Dramatik yonii agir basan bu boéliimde, ¢ocuk sag
elini gerisine dogru indirir. Yukar1 ¢ekimde ise cocugun yumruklariyla aglamasi
yakin ¢ekimle yansitilir (141). Cocugu kendine dogru ¢eken sofor, cocugun
gomlegini kaldirir. Bu genel plandan yakin plana gecen goriintiide adamin sagkin
yiizli vardir. Asagi inen goriintiide ¢ocugun bacaklarindan inen ince bir kan
¢izgisinin yakin plan1 gosterildikten sonra kamera tekrar soforii geker. Soforiin
“Allah kahretsin, kirletmisler, berbat etmigler zavalliy1” climlesiyle dykiide gerilim
artar. Cocugun etrafina toplanan grubun goriintiisii diginda bir oduncunun yakin
planda “Ben anlamistim” sozii dikkat geker.

Siradaki genel ¢ekimde, ¢ocugun gerisindeki bogiirtlen, mersin kiimeleri ve
sik korulugun goriintiisiine yer verilir. Yakin perspektifteki goriintide gocuk, uzak

cekimde ise koruluk gosterilir. Sag tarafta, derenin kars1 yoniinde (genel planda)
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beyaz bir adam belirir. Sonrasinda kamera soforii ¢eker. Sofor adama seslenir. Bagka
bir ¢cekimde odunculardan biri yakin plandadir. Parmaklarindan birini dudaklarina
gotiiren adamin 1sliginin ardindan uzak ¢ekimde damdan ¢ikan bir kadin sag elini
gozlerinin Gstune gotirerek kamyona bakar ve 6biir elini kaldirarak adi Recep olan
cocugun evini gruba gosterir (142). Uzak perspektifle bir zeytin agacinin dallart
arasindan kiremitleri goriinen bir ev ¢ekilir.

Bu boliimde sofore kayan goriintii ile ¢gocugun durumu hakkinda okur
bilgilendirilir: “Anasi, babasi kim bilir neredeler? Odunda mi, giindelikte mi”(142).
Sof6riin bu soziinden sonra yargi¢ gosterilir. Yargicin suskunlugunun ardindan, genel
planda ¢ocugu kadina veren soforiin, kadinin basortiisiinii ¢ekistirisinden, yaptigi el
hareketinden sonra goriintt avukata ve odunculardan birine kayar. Burada
konusmaya dayali bagka bir dramatik sahne kars1 a¢1 teknigiyle ¢ekilir. Oduncu ve
avukat arasindaki bu konusma Oykiiniin temel izlegini besleyen bir boliim gibi
diistintilebilir. Konusma soyle ilerler:

Avukat: “Ne diyor” dedi.

Oduncu ¢ocuklardan biri karsilik verdi avukata: “Gelecek
alacak...”

“Ne zaman?”

“Kalsin diyor, gelip alirim diyor...”

Sofor, yargica dondii:

“Ne emredersiniz? Ne yapalim hakim bey?” (142).

Konugma bittikten sonra genel planda yargi¢, hakim, avukat ve bilirkisi
birbirlerine bakar. Anlatici “Ne yapabilirlerdi? Ortada bir su¢ vardi ama, ¢cocugun

babasi savciliga sikayet dilekgesi vermedikge, hazirlik, ilk sorusturma dosyalari
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tamamlanip, sanik onlerine getirilmedikge ne gelirdi ellerinden” (143) “kinayeli”
soru ciimleleriyle cocugun yasadiklarini yorumlar. Genel plandaki ¢ekim, bu sozlerle
kisa bir siire kesilir. Ardindan da dnce savci sonra da yakin planda yargicin lizgiin
yiizii panoramik ¢ekimden yararlanilarak gosterilir. Bundan sonra kayan gortintude,
sofor ¢ocugun basini oksar ve kamera genel planda grubu kamyona binerken ¢eker.
Asagi inen (tild) gorilintiide aglayan ¢ocugun genel plan ¢ekimi yer alir (143).

Oykiiniin genel yapisi diisiiniildiigiinde giindelik yasam eksenli bir
“gergekeilik”in 6n plana ¢ikarildigi sdylenebilir. Gergekgilik kavrami, giindelik
hayatta gergek mekan ve gercek kahramanlarin performanslariyla yansitilir ve geri
planda da “cocuk istismar1” gibi bir olayin psikolojik boyutuna yer verilir. $oyle ki
bdyle bir olay karsisinda tepkisizlik, halk ya da yargi¢ gibi adalet mekanizmalari
araciligiyla gosterilerek toplumun ve kurumlarin elestirisi yapilir, okur bu olayla -bir
anlamda- uyarilir. Oykiideki izlek, toplumun ve biirokrasinin elestirisi (izerinden
verilir.

James Clarke’in vurguladigi gibi sinema gercekligi, gosterilen ya da tarif
edilen seylerin gercekliginin gorsel-isitsel anlatimi ve de ekrana yansitilan
karakterlerin i¢sel yasamlarinin gercekligidir (28). Oykii, belgesel titizligiyle ilerler.
Karakterlerin i¢ diinyas1 yansitilmaz, olay tiim ¢iplakligiyla miidahale edilmeden
anlatilir. Imgeye dayal1 bir anlatimdan bagimsiz olarak ilerleyen &ykii, zaman
dizinseldir ve insanlarin yabancilagsmasini, ¢aresizligini neden-sonug zinciri
lizerinden isler. Ornegin, ¢ocuk, avukat, savci garesizdir ya da bu olaya kayitsiz
kalan kdy halki tepkisizdir. Ciinkii biirokratik engeller savcinin veya avukatin bu
olay1 ¢ozmesini engeller. Koyii temsil eden kadin sadece gocugun evini gostermekle

yetinir, sofor ya da oduncularin bdyle bir durumda eli kolu baglidir. Karar
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organlariin prosediirle ilgili engelleri onlar1 da etkiler. Cocugun diistiigii durum,
babasinin savciliga sikayet dilekgesi vermesiyle ¢ozilebilir: “Avukat, vekalet
almadikga sz sahibi degildi ki cocugun babasi adina” ciimlesiyle de olayin
celisikligi, catigmasi somutlastirilir ve cocugun ¢aresiz durumunun nedeni hakkinda
okur bilgilendirilir (142-43). Bu sekilde neden-sonug iliskisiyle ilerleyen bir dykiiniin
sinemadaki karsilig1 “diiz kurdu”dur.

Oykiide iki olayin ig ice gectigi sdylenebilir. Birinci olaym, avci-oduncu
olaymi ¢ozebilmek i¢in kdye giden avukat, savci, bilirkisi ve sofor etrafinda gelistigi
diisiiniilebilir. Ikincisi cocugun yasadiklaridir. Ilk olay betimlemelerle ifade edilirken
ikincisinde dramatik sahneler 6n plana ¢ikarilir. Bu iki olay her ne kadar dykiideki
temel izlegi desteklese de birbirinden tamamen bagimsizdir. Sinemada da bdyle bir
durum, “kosut (almasik) kurguyla adlandirilir. Kosut kurgu, birbiriyle alakas1
olmayan iki farkli olayin i¢ i¢e ge¢mesiyle ortaya ¢ikmaktadir. Belli bir diisiinceye
bagli kalinarak cekilen film, bu olaylar zinciriyle ilgi ¢ekici hale getirilir.

“Tanrilarin Kirlarinda” da birbiriyle dogrudan baglantis1 olmayan fakat
birbirni tamamlayan iki farkli olay, kosut kurguyla yeniden yaratilmigtir. Yalnizligi
ya da sahipsizligi simgeleyen bir kdy betimlemesinin ardindan bu goriintiileri
pekistiren baska bir olay daha gosterilir: cocugun yasadiklari. Burada Eisenstein’nin
film anlayisinda oldugu gibi kurgu, imge {lizerinden yapilandirilmaz. Olayin kendisi
tiim dogalligiyla anlatilir, 6ykiide siirsel degil yalin, katisiksiz bir gerceklik 6n plana
cikarilir. Oykiide farkli toplumsal kesimlerin etkilesimi ve bu kesimlerin ortak
ozellikleri dikkat ¢ekicidir: umutsuz, garesiz, yalniz. Bu duygular dykiide temel
izlegi destekleyecek bigimde yan yana getirilmis ve boylece biirokrasi elestirisi

yapilmustir.
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Oykiide, ¢ocugun durumu ile saver ve kdy halkinin konumu birbirine
benzetilebilir. Bu benzerlik bir filmde yer aldiginda “bagintili kurgu” karsimiza
¢ikmaktadir. Goriintii igerikleri bakimindan iki ya da daha ¢ok ¢ekimin art arda
siralanmasiyla elde edilen bagintili kurguda, s6z sanatlarinda oldugu gibi
goriintiilerdeki karsitlik, paralellik, zamandaslik, benzerlikten yararlanilarak estetik
bir anlam yaratilir. Bu kurguda amag, sinema anlatimini etkileyici kilmaktir.

Oykiiye bakildiginda, kamyonun gectigi egri biigrii, tozlu, insansiz yolun
tasvirinden avcinin igledigi suca gegilir. Bu boliimii, mayis sonlarinin sicagiyla
agirlasan hava ve gocugun aglamasi takip eder (139-42). Goruldigi gibi art arda
siralan bu bdliimlerde benzerlik s6z konusudur. Goriintiiler belli bir mesaj1 aktarmak
amaciyla yan yana getirilmistir. Hepsinde karamsar bir hava 6n plana ¢ikarilir.
Oykiideki tiim detaylarin bir araya gelmesiyle anlatim zenginlestirilir. Oykiide,
yabancilagsmak, caresizlik gibi kavramlar 1s1g1nda kii¢iik bir cocugun yasadiklarinin

kotiimser bir tavirla yansitildig sdylenebilir.

3.8.3. “Gozleri Cakir”

1. Cevre Betimlemesinin Yapilmasi: Oykii genel plan ¢ekimiyle baslar. Uzak
cekim gibi diistiniilebilecek bir tepenin goriintiisiinden tildle onun eteginde patlayan
su pinari, yukar1 kayan ¢ekimde de suyu ¢epecgevre saran makilerin, genis bir
yesilligin genel plan1 gosterilir. Bu genel plani ayva, limon, mandalina bahgelerinin
denize uzanan gekimi takip eder. Yakin ve asag1 ¢ekimde suyun yalagi doldurmasi,
yalaktan tasarak yaklagik on adim ileride biiyiik bir havuza akmasi, yukar1 ¢ekimde
havuzun bir yanindaki asma ile iki katl bir kir evi gosterilir. Ust cekime uygun baska

bir gekimde, bir limon bahgesinin basik duvari boyunca uzanan yol iizerinde yer alan
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ambar, samanlik ve agil goriintiisiine yer verilir. Bu goriintiilerden sonra “kesme”
yapilir, 6ykii izlegi degisir (134).

2. Bey ve Yahudi: Yeni goriintiide, Bey’in Izmirli Yahudi ile kiigiik bir masa
etrafinda oturmasinin omuz ¢ekimi, igtikleri raki ile bahgenin genel plan1 yer alir.
Burada goriintiiye eslik eden sey, havuza akan suyla, tepede makilerin arasinda
yayilan koyunlarin ¢ingirak sesleridir. Havuza girip ¢ikan kazlarin, érdeklerin yakin
planindan sonra bagka bir yakin planda Bey’in sekiz yaslarindaki oglunun havuzun
etrafinda dolanmasi, kazlarla, 6rdeklerle oynamasi gosterilir. Diger goriintiide ise
kars1 a¢1 ¢gekimde Bey’in ve Yahudi’'nin konusmalar1 vardir: “ “Vermem, ben malimi
bedavaya vermem! Cagiririm yakin koyliileri, gelsinler, toplasinlar, doya doya
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yesinler daha iyi’” ‘Dur bey, dinle, hemen kizma’” (135) bu konusmalarda Bey’in
Yahudi’ye salladig elin yakin perspektifi dikkat ¢ceker. Kars1 ag1 ¢ekim bu
goriintiden sonra devam eder.

Siradaki diyalogda Bey “Ben a¢ degilim! Gegimim yalniz bu bahgeye bagl
degil!” demektedir. Onun bu sert sdzlerini Yahudi “Anlasiriz, bey, anlasiriz, sen

'9’

merak etme!” sozleriyle yatistirir (135). Bu boliimde dikkat ¢ceken sey anlaticinin,
Bey’in oglu olmasidir. Daha 6nceki sahnede anlatici, olayin digindaki bir géz olarak
degerlendirilebilir. Bu sahneden sonra da anlatici degisir ve dykii disindan bir
anlatici tekrar devreye girer.

Bir sonraki genel planda, elinde buyuk bir sahan tagiyan geng bir kadin
vardir. Panoramik ¢cekimle ayaga kalkan Bey’in sahan1 alip masaya koymasi
gosterilir. Anlatic1 bu goriintiileri ¢ocugun bakis agisiyla aktarir: “Cocuk, ilk kez

annesinden bagka bir kadinla karsilikli konustugunu goriiyordu babasinin. Babasina

annesinden bagka bir kadinin yemek pisirmesini, babasi ile kadin arasindaki yakinligi
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yadirgadr” (135). Goriildiigi iizere 6nceki goriintiiyii bolen sey i¢ konugmalardir.
Ancak ¢ocugun i¢ konugmalari olayin disinda bir anlatici tarafindan aktarilir.
Babaya donen kamera kars1 a¢1 gekimde ¢ocugun” tokum” s@ziine yer verir. Bu
goriintiiden sonra baba 6n plana ¢ikarilir. Yakin planda onun belinden ¢ikardigi
tabancanin ¢ekimi ile genel planda ¢ocuk ve babasinin ¢comelmeleri gosterilir. Cocuk
sag eliyle babasinin sag avucunun i¢indeki silahi kavrar bu goriintiiden sonra on
adim ilerdeki boz renkli tag pargasina bosaltilan sarjoriin genel planina gegilir.
Yahudi’nin gézlerinin kamera gorevi gordiigli bu boliim, ¢cocugun pargalanan tastan
duydugu sevincin ekrana yansitilmasiyla devam eder (135). Babasi ile dogrulan
cocugun goriintiisiinden panoramik ¢ekimle baska bir goriintiiye kayan kamerada
sekiz yaslarinda bir kiz ekrana yansitilir ve bununla birlikte yeni bir sahne baslar

3. Bey’in Oglu ve Kiz: Bu sahnede kiz, ¢ocuga bakar ve onu eliyle ¢agirir.
Genel plana uygun bu goriintiiden sonra da panoramik ¢ekimde babanin ¢gocugun
saclarini oksamasi ve “Hadi, gidin oynaym” (136) demesi ¢ekilir. Kiz cocugunun
arkasindan ilerleyen ¢ekimden sonra tildle onun gémleginin i¢indeki salvari, yukari
¢cekimde uzun sari1 saclari, mavi gozleri gosterilir. Sahnenin devaminda ¢ocugun
kizin ardindan yiiriimesi, onlar uzaklastik¢a da kiigiilen havuz, ev ve agilin genel
plan1 aktarilir. Bu genel planin “periferik goriintii” terimiyle ifade edilebilecegi
sOylenebilir. Ciinkii kamera bu boliimde ¢ocuklari goriintuler ve geride kalan ev,
havuz ya da agilin goriintiisii belirsizlesir. Boyle goriintiilerin sinemadaki kargiligt
periferik goriintiidiir. Kars1 a¢1 ¢ekim kullanilarak Bey’in oglu ve kizin
konusmalariyla devam eden ¢ekim, kizin gozlerinin yakin planiny, tildle giiliistinii
gosterir. Asagl kayan yakin planda da kizin, cocugun ellerini tutusu ile ¢ocuga

sarilmasinin, pmesinin genel plani yer alir.
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Kizin gdzlerinin yakin planindan sonra da agilin 6nii genel planda goriiniir.

Tekrar tildle kizin gdzlerinin ¢ekimine yer verilir. Bu goriintiilerin ardindan da kars1
ac1 ¢ekimde ikisinin diyalogu dikkat ¢ceker. Oykiideki catisma, imge ya da
cagrisimlar yerine diyaloglarla desteklenir. Cocuk ve kiz arasinda gegen diyalog da
bu agidan 6nemlidir ve soyle gelisir:

“Bey’in oglu musun sen?”

“Ogluyum. Sen kimsin?”

Kiz, sag orgiilerini omuzlarinin gerisine atti:

“Kadir Kahya’nin kiztyim. Babam, dagda, stiriinlin baginda. Anam1

demin gérmedin mi? Sizin evde...”

Cocuk az 6nce babasina 6rdek pisiren kadinin kizi oldugunu anladi

Husniye’nin. Laf olsun diye:

“Iyi” dedi

Kiz, onun ceketinin kolunda kalan ot par¢asin aldi:

“Baban 6liince bu bahge senin olacak degil mi?”

Babasinin 6liimii séziinden hoslanmadi ¢ocuk. Gene de uysallikla

karsilik verdi:

“ Neden sordun?”

Kiz, ellerini tuttu, sokuldu yeniden ona:

“Ne iyi! O zaman ben yerlesirim eve. Sen de raki igersin biiyiiyiince,

gelir gidersin, ben yemek pisiririm, ben bakarim sana” (137).

4. Baba ve Yahudi: Babanin sesiyle konugma boliiniir. Cocuk ve kiz, Bey’in

yanina giderler. Bu genel plandan sonra panoramik ¢ekimle Bey’in ve Yahudi’nin

giilen yiiziiniin yakin plani sirasiyla ekrana yansitilir. Genel planda ise Bey, oglu ve
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Yahudi’nin bahg¢eden asagiya dogru gidisleri, yakin planda ¢ocugun doniip arkasina
bakmasi, bagka bir ¢ekimde kizin annesinin merdivendeki genel plani, tild cekimle
de kizin saglarinin orgiilerine dokunmasi gosterilir. Havuzun basindaki bu genel
¢ekim, kizin el sallamasiyla devam eder. Bundan sonraki kars1 a¢1 ¢gekimde kizin ve
cocugun diyaloguna yer verilir. Once kizin “Gene gel! Baban gelince sen de gel”
cumlesinin ardindan ¢ocugun “Gelirim” soziiyle dykii sonlanir (138).

Oykii, izlegini -6teki Necati Cumal1 dykiilerinde oldugu gibi- gerceklikten
alir ve izlek nesnel bir tavirla ele alinir. Yine giindelik bir olay tiim yalinligiyla
anlatilir. Eisenstein’nin filmlerindeki ince matematik hesaplar ya da goriintiiler
yardimiyla elde edilen imge, bu 6ykiide kullanilmamig denilebilir. Eisenstein,
birbiriyle ¢elisen duygularin, olaylarin etkilesimiyle seyircinin filmi yeni bir gozle
gormesini ister ve ¢atisan ¢ekimlerle tiglincii bir anlam yaratmayi hedefler. Bazin’in
de dikkat cektigi iizere ““Atraksiyonlu montaj”in en énemli kullanicist Eisenstein,
diger yonetmenlerden farkli olarak ayni boliim i¢inde gerekli olmadigi halde baska
bir gérintyd kurgular. Boylece montajlar izleyiciye bir olay1 gostermek yerine
sadece ima ederler. Eisenstein, ger¢ekligin se¢ilmis elemanlarini kurgulamistir.
Kisisel gercekeilik, montajlar arasindaki ilgiden yola ¢ikilarak olusturulmustur
(Sinema Nedir 33). Film Eisenstein icin carpisan gériintiilerin toplamidir. Oykiide ise
goriintiiler birbiriyle catigarak degil, birbirini tamamlayacak bi¢cimde ilerler ve zaman
dizinsellik 6n plandadir. Gergeklik, anlatida bigimbozumuna ugramaz, aksine oldugu
gibi aktarilir. Oykiide, kadin ve erkek rolleri imgeden bagimsiz fakat gergeklikle ic
ice verilir ve zincirli bir olay akis1 klasik dykiileme mantigina gore siralanir. Bu
nedenle dykiide “diiz kurgu”nun kullamldig1 sdylenebilir. Oykiide, soyut olmayan bir

igerik, belli bir amag igin bir araya getirilen karakterlerle anlatilmis ve toplumsal
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yapinin genel goriintiisiiyle ilgili okur bilgilendirilmistir. Olay, Bey ile oglunun
Yahudi’nin evine gidisiyle baslatilir, cocuk ve kizin iletisimiyle devam ettirilir,
Bey’in evden ayrilmasiyla da sonlandirilir (134-38). izlek, dolaysiz bir bicimde
yansitilir, cocuk ve kiz arasindaki konusmalarda da 6ykiiniin niyeti sezilir.

“Gorsel ve Isitsel Alanlar Arasindaki Catisma” da dykiiniin ikinci sahnesinde
On plana ¢ikarilir. Eisenstein’a gore bu kavramdan kasit, optik ile akustik alanlar
arasindaki ¢atigmadir. Film y6netmeni, ¢ekimleri diizenlerken filmde bu tiirden
catigmalara yer vererek gatigsmalari istedigi sekilde yonetir (Film Duyumu CXV).
Oykiiniin ikinci sahnesinde, Izmirli Yahudi ve Bey, icki icerken bitiin bahge
suskundur. Ancak koyunlarin ¢ingirak sesleri, havuza girip ¢ikan kazlarin, 6rdeklerin
bagrismalari ve kanat sesleri sessizligi bozan unsurlar olarak dikkat geker (134-35).
Burada dogadaki sessizlik baska seslerle bozulur. Dolayisiyla sahne iki zit unsurun
carpismastyla olusturulur. Gorselligi temsil eden bir sessizlik, isitsel bir alanla
dagitilir. Eisenstein’1n belirttigi gibi sinemada parga biitlinlin destegiyle, biitiin ise
gOriintlinlin yardimiyla izleyici bilincine ulasir. Bu goriintii, izleyicinin bilincine girer
ve biitiiniin yardimiyla goriintiiniin her ayrintis1 duyumlarda biitiinden ayrilmayacak
sekilde yer alir. SOyle ki bir ses goriintiisii veya yogrumsal (plastik) goriintii
izleyicinin zihnine ¢esitli 6gelerin birlesimiyle girer. Sonucta ayr1 ayr1 6gelerden
olusan “tek bir goriintii”” olugur (Film Duyumu 33).

Ayrica Eisenstein’in “dizemsel kurgu”sunun 6zellikle dykiiniin birinci
sahnesinde yer aldig1 diistintilebilir. Bu kurguda ¢ekimin uzunlugu gorelidir ve
cekimden ¢ekime kurguyu yonlendiren 6ge, ¢cekimin icindeki harekettir. Cekim
icindeki bu hareketler, hareketin igindeki nesneler ya da izleyicinin hareketsiz bir

nesnenin cizgileri boyunca yonelen gozleri olabilir (Fim Duyumu CXXX). Oykiide,
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tepenin eteginde patlayan bir suyun yalagi doldurmasi, yalaktan tasarak agik bir
oluktan blyuk bir havuza akmasi ayrintilartyla birlikte anlatilir. Diger nesnelerin
betimlenmesi buna gore ylizeyseldir ve goriintii hizli kaydirmalarla degisir:
“Havuzun bir yaninda asma, bir yaninda iki kath bir kir evi vardi. Az asagida, bir
limon bahgesinin basik duvari boyunca uzayan bir yol lizerinde, degisik aralarla
ambar, samanlik, agil siralantyordu” (134). Gortildigii gibi su ile ilgili bitln
ayrintilar verilir fakat bunun disindaki goriintiiler ylizeyseldir. Okur tipki izleyici
gibi, “su”yun oldugu boliime daha fazla zaman harcar, diger goriintiilerde zaman
kisadir, gorlintiiler aras1 gegis ise hizlidur.

Oykiide “alan genisletme” tekniginin de kullanildig1 sdylenebilir. Alan
genigletme teknigi ile birden fazla goriintii filmin anlamina uygun olarak dizilir.
Buna gore yakin plandan genis plana gecildiginde ilk planda verilen anlamin disinda
bir anlam ortaya ¢ikarilir. Oykiide, ikinci sahnede ismi belli olmayan “kadin” Bey’e
kizarttig1 6rdegi verir. Bu durum ¢ocuk i¢in sagirticidir. Ciinkii cocuk, ilk kez annesi
disinda bir kadinla babasinin konustugunu goriir (135). Bu boliimde kadinin kim
oldugu okur tarafindan bilinmez: Kadin, Yahudi’nin karis1 midir veya kadinin Bey
ile iligkisi var midir? Bu sahnede ¢ocuk 6n plana ¢ikarilir ve anlatict konumundadir.
Okur iizerinde bu belirsizligi yaratan ¢ocugun algisidir. Ancak dykii ilerledikge
oykiideki kadiin “Kadir Kahya’nin karis1” oldugu anlasilir. Okurun merakini
gideren bu gercek, kii¢iik kiz ¢ocugu tarafindan dile getirilir (137).

Sinemada goriintii ile yaratilan bu teknigin dykiide dramatik sahnelerden
yararlanilarak olusturuldugu diisliniilebilir. Yakin planda sahanda tavuk kizartan ve
kim oldugu belli olmayan kadin, ilerleyen boliimlerde okura tanitilir ve kadinla ilgili

yeni bir anlam ortaya ¢ikarilir: Kadir Kahya’nin karisi.
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SONUC

Goruntlyt merkeze alan bir sanatin sozciiklerin diinyasinda yeri var midir?
Bu temel soru 1s181nda olusturulan bu tez, edebiyat-sinema iliskisine farkli bir agidan
bakmay1 hedeflemistir. Boylece “bigimci sinema”nin edebiyata uyarlanmasinin
miimkiin olabilecegi kanitlanmistir. Sinema diline doniistiiriilen 6ykiiler, hem farkl
bir gozle hem de alisilmamis teknik bir dille degerlendirilmistir. Bu nedenle
ornekleme yoluyla secilen on alt1 6ykii, bu deneysel ¢alismanin temel malzemesi
kabul edilmistir.

1960’11 y1llara ait sekiz dyku kitabi, Sergei Eisenstein’in kurgu anlayisinin
yani sira genel kurgu teknikleri ile kamera ¢ekim yasalarina gore incelenmistir.
COzumleme yapilirken ilkin ykiiler film senaryosuna c¢evrilmis, ardindan bu
oykiilerde kurgu tekniklerinin izleri siiriilmiistiir. Film senaryosunda dykinin
sahneleri belirlenmis ve izlekteki degisim dikkate alinarak bu sahneler parcalara
boliinmiistiir. Oykiideki izlek degisimiyla elde edilen bu sahnelerde anlatici,
“kamera” gibi goriiliip anlaticinin bakis agisina gore de kamera ¢ekim yasalar1 6n
plana ¢ikartilmigtir.

Oykiiler ii¢ asamali teknik bilgilerle sinema diline uyarlanmistir. Bu teknik
terimlerin ilki kamera gekim yasalaridir. Bunlar, kameranin ileri-geri, asagi-yukari,
sag-sol, uzak-yakin hareketleri ile bir sahneye eklenen ¢ekimlerle ifade edilebilir.
Kamera hareketleriyle olusturulan bu ¢ekimler yakin ¢ekim, omuz ¢ekim, genel

cekim, ara ¢ekim, uzak ¢ekim, uzak perspektif, yakin perspektif, panoramik ¢ekim,
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tild, kesme (cut), alan genisletme, laytmotif, periferik goriintii, makro plan, mikro
plan, gercek esleme, sahne derinligi, flashback, flashforward, fotojeni gibi genis bir
teminolojiden olugsmaktadir.

Coziimlemede basvurulan diger kaynak, sinemada kullanilan genel kurgu
teknikleridir. Bunlar duygusal ( patetik) kurgu, insana benzetme kurgusu, metaforik
kurgu, disavurumcu kurgu, diiz kurgu, eliptik kurgu, bagintili kurgu, olagan kurgu,
kosut (almasik) kurgu, diiz kurgu, karsit kurgu ve hizli-yavas kurgu seklinde
smiflandirilabilir. Genel kurgu teknikleri, bir filmin niyetine hizmet eder ve ¢ekim
pargalar1 arasindaki iligki bu teknikler yardimiyla olusturulur. Joseph V. Mascelli’nin
de dikkat c¢ektigi iizere bir sinema filminde bu kurgu teknikleriyle dykiiniin zamant
sikistirilmis ya da genisletilmis, yavaslatilmis ya da hizlandirilmis olabilir;
giintimiizde kalabilir, ileri sigrayabilir veya geri gidebilir. Mekan kisaltilabilir,
genisletilebilir, yakina ya da uzaga taginabilir, dogru-yanlis goriingede sunulabilir ve
yalnizca bir filmde var olacak bi¢gimde bir dekor halinde yeniden yapilandirilabilir.
Hem zaman hem de mekan, seyircilerin kavramasina yardimci olacak herhangi bir
tarzda yeniden yaratilabilir ve sunulabilir (72).

(Coziimlemenin diger teknik terimleri ise Sergei Eisenstein’a aittir.
Eisenstein’in film anlayisinin temel 6geleri kabul edilen ¢arpici kurgu, ¢agrisim
kurgusu, titremsel kurgu, dizemsel kurgu, iisttitremsel kurgu, diisey kurgu, anliksal
kurgu, dl¢timlii kurgu ile i¢ konusmalar, renk ve ses unsurlart adi gegen Oykiilerde
aranmigtir. Ayni zamanda Eisenstein’mn Film Duyumu’nda soyledigi gibi ¢ekim
icinde yer alan ¢izgilerin ¢atigsmasindan ¢izemsel ¢atisma, ¢ekim igindeki varliklarin
boyutlarinin ortaya ¢ikardigi ¢atisma oylumlarin gatismasi, uzam pargalarinin

catismasiyla uzamsal ¢atisma; ¢ekimdeki 151k derecelerinin (aydinlik, karanlik,
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losluk) ¢atismasindan 151k ¢atismasi elde edilir. Bunlarin diginda, 6zdek ve goriis
noktasi arasindaki ¢atismadan kasit, 6zdege bakis agisindan kaynaklanan
bicimbozumudur. Benzer sekilde, gorsel ve isitsel alanlar arasindaki catisma ile de
bir yanda optik diger yanda akustik alanlar arasindaki ¢atismadan yararlanilir. Film
yonetmeni, ¢cekimleri diizenlerken filmde bu tiirden ¢atigmalara yer vererek
catigmalari istedigi sekilde yonetir (CXV).

Teknik bilgiler dogrultusunda incelenen Oykiilerde, sinemaya 6zgii dilin izleri
bulunmaya caligilmistir. Buna gore Tutkulu Pergem’de sirastyla “On Bir Ayin
Birisinde Gidelim Giizel Gidelim”, “Bir Seydi Higligi Hi¢ Olup Yitti”, “Diyerekten
Bizi Bir Yarin Asagisina Biraktilar Baktik Biziz Asagilarda” dykiileri secilmistir.
Kadn bir anlaticinin bakis agisinin 6n plana ¢ikartildigr “On Bir Ayin Birisinde
Gidelim Giizel Gidelim”de kamera ¢ekim yasalar1 diginda, dykiiniin izlegini
destekleyen laytmotif unsurlari ile zaman dizinselligin 6n plana ¢iktig1 diiz kurgu ve
kadinin ruh halini yansitan disavurumcu kurgu ile insana benzetme kurgusu dikkat
ceker. Ayrica sahneler arasi gecisin kisa olmasi nedeniyle dykiide hizli kurgu ve
Eisenstein’in ¢ekim uzunluklarini temel alarak olusturdugu 6l¢imli kurgu tespit
edilmistir. “Diyerekten Bizi Bir Yarin Asagisina Biraktilar Baktik Biziz Asagilarda”
adli 6ykiide kisinin ruh haliyle dis diinyanin ¢atismasi sonucu olusan “i¢inden
konusma” unsuru basta olmak iizere, patetik kurgu, bagintili kurgu ve Eisenstein’in
diisey kurgusu belirlenmistir. “Bir Seydi Hi¢ligi Hi¢ Olup Yitti”de ise bir filmin
simgesel yonuni temsil eden goérintulerle anlam kazanan metaforik kurgu,
sOzciiklerin imge degeriyle olusturulur. Ayrica Eisenstein’a ait ¢izemsel ¢atisma,
oylumlarin ¢atigmasi, gorsel ve isitsel alanlardaki ¢atigsma, ¢arpici kurgu ve renk ve

ses unsurlar1 dikkat ¢eken diger teknikler olarak ¢oziimlemeye katki saglamistir.
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Ikinci dykii kitab1 Sevim Burak’m Yanik Saraylar adli galismasidir ve bu
kitaptan “Pencere” ¢oziimlemenin amaci dogrultusunda se¢ilmistir. Burada,
Oykinin merkezinde yer alan bir olay ile fantastik diinyadaki baska bir olay art arda
verildigi i¢in kosut (almagik) kurgunun varligindan s6z edilmis, bunun disinda ¢cekim
parcalarinin ¢ekiciliginin referans alindigi Eisenstein’in Usttitremsel kurgusunun da
bu 6ykide kullanildigi diigtiniilmiistiir.

Necati Tosuner’in Ozgiirliik Masali’ndan ise “Martilar Giiliistiiler”, “Gol
Kiyis1” oykiileri 6rnek metin olarak belirlenmistir. “Martilar Giiliistiiler”de yalnizlik
hissini pekistiren unsur olarak Eisenstein’in film anlayigini destekleyen
catigmalardan biri olan uzamsal catigma, dykiideki 151k 6gesinin 6ykii kahramaninin
ruh halini yansitacak bigimde kullanilmasiyla 151k ¢atismasi, bir olayla olayin
zamansal dogas1 arasindaki ¢atisma nedeniyle de genel kurgu tekniklerinden olagan
kurgu on plana ¢ikan teknikler arasinda gosterilmistir. Ayrica somut nesnelerden
yola ¢ikilarak kahramanin i¢ diinyas1 gozler oniine serilmistir. Nesnelerle yaratilan
bu soyut anlamin Eisenstein’daki karsiligi anliksal kurgudur. “G6l Kiyis1” sahne
derinligi, periferik goriintii, zincirleme gibi kamera ¢ekim tekniklerinin yaninda
giindelik hayattaki giic dengelerinin imge ile anlatim1 s6z konusudur. Boyle bir
kullanim metaforik kurgu teknigiyle ifade edilebilir. Benzer sekilde sozciiklerin imge
glictinlin zihinde déniismesiyle ¢agrisim kurgusu 6n plana ¢ikarilmistir. Eisenstein’in
bu teknigi, bir filmde goriintiiniin yalniz goriilebilir unsurlariyla degil, cagrisimin
giicliyle ortaya ¢ikan cosku tlizerine goriintiiler birlesir ve goriintii anliksal kurgunun
bir asamas1 gibi bir islev goriir. Oykiide ise goriintiiniin yerini sdzciikler ve onlarin

cagrisimi almaktadir.
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Leyla Erbil’in 1968 yilinda yayimladigi Gecede 6ykii kitabindan 6rnek metin
olarak “Ayna” ve “Hokkabazin Cagris1” secilmistir. “Ayna”da zaman ve mekanda
ileriye sigramalar, geriye doniisler yapilir ve ¢ekim pargalari birbiriyle ¢arpistirilarak
yeni anlamlar ortaya ¢ikarilir. Farkli 6ykiilerde de karsilagilan bu teknik
Eisenstein’da carpici kurgu olarak tanimlanmistir. Ayni zamanda yillarca siiren bir
olayin birkag saatte anlatilmasina dayanan olagan kurgu bu dykiide de kullanilmistir.
Ozellikle bu 6ykide kesme tekniginin dykiiniin gatismasina zenginlik kattig
diistiniilmiistiir. Diger dykiide, metaforlar ana izlegi destekler ve bdyle bir anlatim
da Eisenstein’n anliksal kurgusuna denk gelmektedir. Oykiide, paralel cekimlerle
yaratilan estetik anlam bagintili kurgu olarak adlandirilmigtir. Siradan bir nesneye
(melon sapka) yiiklenen siirsel anlam da fotojeniyle saglanmistir.

Bodur Minareden Ote adli &ykii kitabindan, “Kuimesin Otesi” ve “Evdeki”
oykiileri ¢oziimlemenin amaci dikkate alinarak secilmistir. Ikinci dykiide bir tavugun
gdziiyle dis diinya yorumlanir. Burada, egemen bir gériintii yoktur. Oykiideki tiim
sahneler ayni degerde goriilmiis, birbirini tamamlayan bu sahnelerde Usttitremsel
kurgu 6n plana ¢ikmigtir. Bunun yaninda bir tavugun ana karakter oldugu bu dykiide
insana benzetme kurgusu baskin bir kurgu teknigi olarak kullanilmistir. Birbirine zit
olaylarin art arda verilmesi sonucunda da karsit kurgu teknigi tespit edilmistir.

“Evdeki”, bir kadinin i¢ konugmalariyla toplumda kadin rollerini irdeleyen bir
Oykii olarak degerlendirilmis ve burada bir kadinin i¢ yolculugu dykiiniin izlegini
olusturmustur. Bu 6ykiide digerlerinden farkl olarak travelling ile Eisenstein’in
dizemsel kurgu teknigi tespit edilmistir. Bunun yaninda bir olay ile zamansal dogas1

arasindaki ¢atigsma, gorsel ve isitsel alanlar arasindaki ¢atigma Oykuideki gerilimi
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artirmistir. Genel kurgu tekniklerinden de mekan ve zaman gecisindeki degisimi baz
alan hizli kurgu g0ze ¢arpmaktadir.

C0Ozumlemede Ferit Edgu’nilin Av kitabindan “Ko6pegin Isirdigi Kriptozoolog”
Oykiisii segilmistir. Edgii’niin 1960’11 y1llarda yazdig ti¢ dykiiden biri olan bu
anlatida, 6zellikle kopeklerin oldugu sahnede travelling tekniginin kullanildig: tespit
edilmistir. Ayrica gizil anlamlarin dramatik sahnelerle ortaya kondugu bu alegorik
anlatimli 6ykiide metaforik kurgunun varlig1 ispatlanmaya ¢alisilmigtir. Her sahne
birbirinin devami niteliginde oldugu i¢in de genel kurgu tekniklerinden zaman
dizinselligi merkeze alan diiz kurgunun dykiide yararlanilan teknik kavramlardan biri
oldugu gosterilmistir. Bununla birlikte 6ykiideki mekan ve zaman degisimi son
derece seridir. Boyle bir anlatim ise hizli kurgu olarak tanimlanmis, Eisenstein’in
carpict kurgu teknigi -diger oykiilerden farkli olarak- simgesel bir dil yerine
gerceklik unsurlarindan hareketle agiklanmistir.

Selim ileri’nin 1968°de yayimladig1 Cumartesi Yalmzligi’ndan ¢6ziimleme
icin iki dykii kitab1 secilmistir: “Giiziin Savas” ve “Bi Keman”. Ilk 6ykiide geriye
doniisler (flashback) ile ileri sigramalarin (flashforward) belli araliklarla kullanildigi
dikkatten kagmamistir. Ayrica 6ykiide gegen kara bir ¢elenk, laytmotif unsuru olarak
Oykiiniin biitiiniinde 6n plana ¢ikmig ve bu nesne soyut bir diisiinceye (insan
duyarsizligi) hizmet etmistir. Genel kurgu tekniklerinden biri olan patetik kurgu da
bu 6ykide tespit edilmistir.

“Bi Keman” ise kii¢iik bir ¢cocugun i¢ diinyasini yansitan bir oykiidiir. Burada
“Bi keman” sozcukleri laytmotif 6zelligi tasir ve bunlarin belli araliklarla
tekrarlandig1 gozden kagmamustir. Siirsel bir anlatimin hakim oldugu 6ykiide, karsi

ac1 cekim teknigi ile birlikte Eisenstein’in ¢arpict kurgusu yararlanilan baska bir
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teknik olarak dikkat ¢ekmistir. Bunun yaninda 6ykiide kisa, hizli ¢gekimlerin pes pese
siralanmasiyla goriintiilerin bazilarinda ¢agrisim giiciiniin belirginlestigi saptanmis
ve i¢ konusmalarla anlatinin izlegi desteklenmistir. I¢ ice gecen birden fazla olaymn
anlatildig1 “Bi Keman”da kosut kurgunun varlig1 da belirlenmistir.

Necati Cumali’nin Ay Blyirken Uyuyamam adli kitabi, ataerkil diisiiniis
bigimini sergileyen ve ortak izlegi “kadin” olan bir anlati olarak degerlendirilebilir.
Kisa oykilerin agirlikta oldugu bu eserden ¢oziimleme igin “Akhisarli”, “Tanrilarin
Kirlarinda”, “Gézleri Cakir” dykiileri secilmistir. Tlk dykiide Aksehirli Hoca, hukuk
fakiiltesi 0grencisi ve Akhisarli bir er dykiide laboratuvar ortaminin pargalari gibi
diisiiniilmiis; sahne derinligi, ara ¢ekim gibi kamera ¢ekim teknikleri kullanilmistir.
Ayrica dykiide olaylarin kesintisiz bir bigimde aktarilmasi nedeniyle diiz kurgu ile
Eisenstein’in tipleme kuramu tespit edilmistir. “Tanrilarin Kirlarinda” tist ¢gekim,
zum, panoramik ¢ekim disinda yakin ve uzak perspektif gibi kamera ¢ekim
tekniklerinden yararlanildigi belirlenmistir.

“Gozleri Cakir’da kamera ¢ekim yasalarindan periferik goriintii, yakin
perspektif, tild, alan genisletme gibi kamera cekim teknikleri dikkat ceker. Oykiide,
Eisenstein’in film tekniklerinden gorsel ve isitsel alanlar arasindaki ¢atigma ve suyun
akiginin detayl betimlemesi yapildig: i¢in dizemsel kurgu tespit edilmistir.

Sonug olarak sinemanin bigimci diliyle ve bu dile 6zgi terminolojiyle 6yki
evrenine diyalektigin yasalari 1s181nda yeni bir yorum kazandirilmistir. Eserin i¢
dinamiklerini irdelemeye yonelik ¢oziimleme bolimiinde, 6zgiin sayilabilecek
kavramlara yer verilmis, yaklasik bir asrin birikimine sahip sinemanin ¢ekim
teknikleriyle de metnin tahlili desteklenmistir. Bu yorum, egretilemeye dayali ve

bicimci bir sinema anlayisinin, sdzciiklerin diinyasinda gosterilebileceginin kanitidir.
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Ayrica bu sayede bigimci edebiyat, yeni “uygulama olanaklar1”yla bulusturulmus,

metnin alisilmadik bir teknikle incelenmesi saglanmistir.
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