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KURGUNUN TURK SINEMASINDA
TIYATROCULAR DONEMIiNDEN SINEMACILAR DONEMIiNE
GECISTEKI ETKIiSI

ILKAY NISANCI

OZET

Kurgu, sinemanin bir dil olarak gelismesini ve sanat olarak diisiiniilmesini
saglamistir. Kesfedilmesinden sonraki ilk yillarda sadece goriintiiyii hareketli olarak
kaydeden ve bunu salonlarda gosteren bir arag olarak diislinlilen sinema, kurgunun
kesfedilmesinden sonra hizla diinyanin en popiiler sanatlarmdan biri haline gelmistir.
Ulke sinemalar1 kurgunun vyarattiyn anlatim dilinin ¢esitli versiyonlar1 ile
sekillenmistir. Ciinkii kurgu sadece masa basinda yapilan teknik bir siire¢ degil film
{iretim siirecinin tamamini kapsayan bir yaratim bi¢imidir. Iste bu ¢alisma, kur gunun
sinema dilini kapsayan genis evreninden yola ¢ikarak, Tiirk Sinemasmin genel kabul
gormiis donemlerinden olan Tiyatrocular Donemi ile Sinemacilar Dénemi arasind aki
ayrimin yapilmasinin nedeninin aslinda kurgu olduguna ve iki donem arasindaki

geciste Tiirk Sinemasinda kurgunun nasil ilerledigi {izerine yogunlagmaktadir.

i



EFFECT OF EDITING AT THE TRANSITON OF
THESPIAN PERIOD and DIRECTORS PERIOD
IN TURKISH CINEMA

ILKAY NISANCI

ABSTRACT

Editing, provided cinema with a development as a language and a
recognition as an art. While in the years of its invention , cinema was considered just
as a tool to record images and show them in the theaters but after the invention of
editing it become one of the most popular fields of art. National cinemas took form
with the variations of phrase that editing created. Because editing is not just a desk
job or only a technical process but it is a creative form that includes whole movie
production process . Therefore this study centers on the fact that the reason of the
differentiation between the generally accepted periods ° thespian period ° and

‘directors period ‘ of Turkish Cinema is ‘editing’.
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ONSOZ

‘Kurgunun Tiirk Sinemasinda Tiyatrocular Doneminden Sinemacilar
Donemine Gegisteki Etkisi’ baslikli bu calismaya baslanilmasinin asil nedeni, Tiirk
Sinemasi’'nda kurgu iizerine detayli bir calisma olmamasidir. Varolan Tiirkce
kaynaklarin biliytik bir g¢ogunlugu yabanci kitaplardan yapilan cevirilerden
olusmaktadir. Bu ceviriler de ya kuramsal metinlerden ya da sinema sektdriiniin
tecriibeli kurgucularinin anilarindan olugsmaktadir. Hem kuramin hem de kurgunun
teknik bir siire¢ olarak igleyisinin tek bir ¢alismada toplandigi Tiirkce bir kaynak
bulunmamaktadir. Bu c¢alismanin bu boslugu doldurmasmi timit ediyorum. Ayni
sekilde yine bu calismanin, Tiyatrocular Donemi’nin kurgudan yoksun bir sinema
olmasindan dolay1 sinema diisiiniirleri tarafindan sorunlu bir donem olarak
elestirildigini gbzler Oniine serecegini diisiiniiy orum.

Bu calismanimn siireci, kurgu iizerine ililkemizde heniiz detayl bir ¢alisma
olmamasindan ve Ozellikle kurgu kavramimm Tirkge literatiirde hep koselerde
kalmasmdan ya da olmamasmdan dolay1 ¢ok sancili gegti. Bu siirecte oncelikle
benim i¢in hep ayri bir yeri olan ve yasamimmi dogru yodnlendirmemi saglayan tez
danismanim Prof. Dr. Suat Gezgin’e tesekkiir ediyorum. Prof. Dr. Siikran Esen ise bu
tezin bir bicime kavusmasinda ¢cok dnemli bir yere sahiptir. Kurgu iizerine yaptigim
calismalarm 6nemli olduguna beni inandirdig i¢in ona minnettarim. Prof. Dr. Nese
Kars ise sabriyla ve kilit noktalardaki hizli ¢éziimleriyle, giiler ylizli ve arkadasca
yaklasimlartyla bu tezin olusmasinda 6nemli bir yere sahiptir. Tezin yazildig donem
Radyo-Televizy on ve Sinema boliim bagkani olan Dog. Dr. Ceyhan Kandemir’ e tezin
son donemlerinde, fakiilte gorevlerimi aksatmama izin verdigi i¢in ayrica tesekkiir
ediyorum. Dog¢. Dr. Battal Odabas’a ise tezim konusunda beni hep
cesaretlendirmesinden ve kaynaklarindan yararlanabilmeme olanak saglamasmdan
dolay1 tesekkiir ederim.

Ozellikle 50/d iizerine {iiniversitemizde yasanan siirecte, tezlerimize karsi
umudumuzu yitirmememizi saglayan biitiin 6gretim {iyesi ve arastirma gorevlisi

arkadaslar da ayri bir tesekkiirii hak ediyor. Ayrica Dr. Giilay Er’e ve Dr. Cenk



Demirkiran’a ve tezin son doneminde fakiiltedeki gorevlerimi iizerine alan, tezin
gorsel bicimi i¢in hep yardimci olan Dr. Ahsen Deniz Morva’ya ayrica tesekkiir
ediy orum.

Son olarak, aileme ve Ozellikle bu tez yiiziinden uykularim kagtiginda,
gozlerime en ufak bir siiphe distiigiinde siirekli yanimda olan, kendisi de bir senarist
oldugu icin bana inanilmaz fikirler veren, bir anlamda bu tezin olugsmasmin en
onemli nedeni diyebilecegim esim, hayat arkadasim Duygu Ertekin Nisanci’ya

sonsuz tesekkiirlerimi sunuy orum.
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GIRIS

Sinematograf, insanin gorlintiiyii hareketli kaydetmek arzusunun sonucunda
ortaya cikan bir bulustur. Zaten sinematografin ilk kullanimi da bu sekilde olur.
Glinlik yasam filme almir ve alindigi gibi perdede gosterilir. Lumiere kardesler
tarafindan c¢ekilen sinema tarihinin ilk filmleri bu sekilde salonlar1 doldurur.
Lumiere’ler, bu bakis agis1 dogrultusunda, sinematografin bir gelecegi olmadigmni
diistintirler. Ancak kisa stire igersinde iki ¢ekimin birbirine baglanmasmin yarattig
etkinin fark edilmesi ile sinemada Oykii anlatimmm miimkiin oldugu anlagilir ve
sinema hem ticari hem de sanatsal anlamda hizla 6nem kazanmaya baglar. Sesin
sinemaya kazandirilmasma kadar da sinema dilinin temel belirleyeni kurgu olur.
1930’lardaki ses teknolojisine kadar -giiniimiizde halen gegerli olan- temel kurgu
yoOntemleri sinemaya kazandirilir.

Edwin Stanton Porter’in baglantili ve eszamanl eylemin paralel kurgusunu
denemeye baslamasinin ve David Llewelyn Wark Griffith’in oyunculuk tepkisinin
dramatik etkisini arttirmak {izere bir yakin ¢ekim almaya karar vermesinin {izerinden
fazla bir zaman ge¢meden, sinemacilar “kesme” araciligiyla uzami, zamani,
duygular1 ve duygusal yogunlugu, yalnizca kendi iggiidiileri ve yaratict yetenekleri
ile smirli olan bir kapsamin i¢ine yOnlendirebileceklerini kesfederler. Diyebiliriz ki;
kurgu olmasaydi en iyi film bile yalnizca filme almmis bir sahne oyunu olur ve
sinema sanat1 telaffuz edilmeyen bir deyim olarak kalird1.

Griffith’e babast olma onurunu comertge versek de kurguyu 6zel bir sanat
bi¢imi olarak gelistirenler esas olarak Sergei Mikhailovich Eisenstein, Vsevolod
[llarionovich Pudovkin ve Lev Vladimirovich Kuleshov gibi Rus kuramcilardir.
Onlarin bu gelistirme ¢abalar1 ¢ok 6nemli bir gereksinimden dogmustur. Almanlar,
Fransizlar, Ingilizler ve Amerikalilar, okuma yazma oran1 yiiksek olan bat1 diiny asmna
hikayelerini en dramatik bir bicimde “ara-yazi” ile anlatabilirken, yiizde doksani
okuma yazma bilmeyen Rus halki i¢in bu yontem gecersizdir. Her sey goriintiilerle
anlatilmalidir ve Rus yoOnetmenler bunu en iyi bi¢imde gerceklestirirler. Boylece
sinema, kisa siire igersinde kurgunun sagladig olanaklarla kendi 6z glinliiglini

olusturmaya baslar ve sessiz sinema doneminde kurgu, 6zellikle Rus sinemacilarin



katkilartyla zirveye ¢ikar. Bu 6vgiiniin ve kurguda bir liderlik niteliginin nedeni ise
Ruslarm kurguyu sadece teknik bir siireg olarak degil sinemanin biitiintinii kapsayan
bir siire¢ olarak gérmesidir.

Ayni bakis acistyla, biz de bu calisma baglaminda, kurguyu sadece
cekimlerin birbirine baglandig1 bir siire¢ olarak degil, sinemanm biitiin iiretim
siirecini kapsayan bir olgu olarak goriiyoruz. Bu noktadan yola ¢ikarak tezin birinci
boliimii ilk olarak kurgu kelimesini, kavrammi sorgulamaktadir. Daha sonraki
bashklarmmizda kurgunun nasil, teknik bir siirecten bir anlatim sekline doniistiigi,
kuram ve uy gulama tizerinden de gerlendirilmektedir. Bu noktada 6zellikle giiniimiize
kadarki en kapsamli kurgu kuramlarmni gelistiren FEisenstein’a daha genis yer
aywrmay1 uygun gordiilk. Ayni zamanda Eisenstein, ¢aligmamiz kapsaminda
degerlendirdigimiz kurgu kavramina dair biitiin ipuclarini ve yollar1 gostermektedir.
Bunu yanmda Eisenstein’dan farkli ve ona karsi ¢ikan ya da Eisenstein’m
kuramlarini sentezley en kuramcilari da ¢alismamiz kap samma aldik.

Kurama ve diisiinceye dayali baslklarimizdan sonra ise kurgunun ayni
zamanda teknik bir siire¢ olmasindan dolay1, kurguyu etkileyen teknolojik faktorleri
de ortaya koyduk. Teknoloji sinemanin biitiin iiretim siireglerini oldugu gibi kurguyu
da derinden etkilemektedir ve bu etki sinemanin anlatim dilinde c¢ok Onemli
degisiklikler ortaya koymaktadir. Ozelikle bu teknolojik gelismelerin kurguya olan
yansimalarini sinema tarihinden 6nemli filmlerle 6rnekledik.

Ikinci béliimde ise iiglincii boliimde yapacagimiz film ¢dziimlemelerinin
zeminini ve yontemini belirledik. Bu bolimde, kurgunun ayni zamanda onemli
derecede teknik bir siire¢ olmasi, genel kurgu teknikleri, kurgu bi¢cimleri ve klasik
anlat1 sinemasmimn kurgu prensipleri iizerine yénelmemize neden oldu. I1k béliimde
oldugu gibi ikinci bolimde de sinema tarihinden film Ornekleri vermeye 06zen
gosterdik. Kurgunun teknik siiregleri ve genel prensipleri disinda, alternatif, bigim
bozan yaklagimlar da, kurgunun genis evrenini duyumsamak i¢in, calismamizda yer
ald.

Ugiincii ~ boliimdeyse film  ¢dziimlemelerimiz  yer almaktadir. Bu
coziimlemeler sayesinde, ilk iki boliimde sinemanin temeli olarak gosterdigimiz

kurgunun, Tiirk Sinemasi’nin temelleri atilirken ne sekilde kullanildig ortaya



cikmaktadir. Calismamizin bu noktada kendine belirledig evren Tiirk Sinemasi’nin
genel kabul goren donemlendirme bi¢imine day anmaktadir.

Prof. Dr. Alim Serif Onaran, Tirk Sinemasmi 1960’11 yillara kadar
“Sinemanin Tiirkiye’ye Gelisi ve Cevrilen Ilk Filmler”, “Tiyatrocular Dénemi”,
“Gegis Donemi” ve “Sinemacilar Donemi” olmak tlizere dort doneme ayirir. Bizim
calismamiz i¢in burada dikkat ¢eken, Tiirkiye’de sinemanin, 1952 yilinda baslayan
“Sinemacilar Donemi’ne kadar, “sinemacilik” baglammda degerlendirilmemesidir.
Onaran, sinemacil181, sinema 6 geleriyle film ¢evirmek olarak tanimlar. “Sinemacilar
Dénemi’nin baslangic noktasini da Liitfi Omer Akad’m 1952 yapmmu “Kanun
Namina” filmi olarak gdsterir. Clinkii bu filmden sonra Akad, tutarh bir bicimde
sinema Ogeleriyle film g:ekmektedir.1 Iste biz bu calismada, sinema &geleri olarak
kastedilenin kurguyu isaret ettigini savunuyor ve bunu ortaya cikartyoruz. Ciinkii
sinema tarihine baktiZimiz zaman sinemanin 6zgiin bir anlatim bi¢imine ilk olarak
kurgu ile ulastig@ goriilmektedir. Sinema, kurgu ile 6 8renilmeye ve gelistirilmeye
baslanmistir. Bizim ¢aligmamiz kapsamimna aldigimiz Tiirk Sinemasmin dénemleri de
sinemanin Tirkiye’de O0grenilmeye c¢alisildig bir donemi kapsamaktadir ve bu
nedenle kurgunun bir sinemaci olarak bilinmesi ile dogrudan iliskilidir ve yine bu
bakimdan sinemacilara kadar olan donem, klasik anlat1 sinemasina dayali bir bigimde
cekilen ya da bu bicimi amag edinen filmleri barindirmaktadir. Klasik anlat1 sinemasi
icinde bagaril1 bir film iiretmenin temel sart1 da ozellikle senaryo ve kurgu
masasindaki asamalarmn basarili olmasidir. Nitekim ¢alismamizin tglincii bo limii
icindeki film c¢oziimlemelerimizde klasik anlati1 sinemasinin kurgu gerekleri,
dolayisiyla da sinemacilik tanimi aranmaktadir. Bu nedenle bu ¢alisma bir anlamda,
genel kabul goren Tiirk Sinema tarihi donemlendirmesinin ¢alismamiz kap samindaki
evreni i¢in bir saglama gorevi goriirken; kurguya gore yapilabilecek bir sinema tarihi

donemlendirmesinin de temelini o lusturacaktir.

' Alim Serif Onaran, Tiirk Sinemasy, 1. Cilt, 2. Baski, Ankara, Kitle Yayincilik, 1999, s.51



1. BOLUM: KURGU VE SINEMA iLISKISI

Bir¢ok sinema kuramcisi, uygulayicisi, diisiiniirii ve sinema iizerine c¢aligan
akademisyen kurgunun, sinemanin bir sanat olarak kabul gérmesinde en onemli
etken oldugu goriisiinde birlesir. Ernest Lindgren®, “Film tekniginin gelisimi temelde
kurgunun gelisimidir”2 der. Ozellikle ve 6ncelikle sinemanm teknik bir bulustan
sanat olmaya dogru yoneldigi sessiz-siyah beyaz donemde, kurgunun sinemaya olan
etkisi yukarida belirttigimiz egemen goriisiin temel dayanagdir. Sinemanin bugiine
kadar gelen tarihi i¢inde, sinemanm anlatim bicimleri ve felsefesiyle ilgili yazilan her
kuram ve diisiince, kurgu tizerine bir goriis bildirmistir. Ciinkii kurgunun ydnetmen
tarafindan kullanilis bi¢imi, o filmin sinema dili iizerindeki en belirleyici

3

etmenlerden biridir, bizce en belirleyicisidir. “...film diline 6zgii bir olgu olarak
montaj, hem iginde agik se¢ik giin 1s18mma ¢iktigr film igin, hem “montaj film”
tanimlamasma giren film i¢in, hem de A. Bazin’in hi¢bir kurguya rastlamadigma

mandig film i¢in niteleyici olmaktadir.””

Bu nedenle sinemanmn kurgu ile olan
iligkisinin tarihsel baglamda, teknolojik ve kuramsal ayaklar {izerinde incelenmesi

gerekir.

1.1. Kurgu

Kurgunun bir tanimin1 yapmak, Tiirk Dil Kurumunun sézliigiinden kelimenin
sozclik anlamin1 yazmak kadar kolay oldugu gibi, 115. yilma yaklasan sinemanin
bugine kadar ki biitlin Ogrenilmislikleri bilingaltinda olan biri olarak
diistindiigiimiizde daha karmasiktir. O nedenle biz bu tanimi, ¢alismamizin igine
aldigimiz kurgu kavrami baglaminda yapacagz. Yine de oncelikle s6zliige bakmakta
fayda var: “Bir filmin degisik silire ve yerlerde ¢ekilen bdliimlerini, bir anlam ve
uyum biitlinligl saglayarak birlestirme, montaj”4 Iste Tiirk Sinemast igin ilk kavram

karmasas1 da bu noktada baslar: Kurgu ve montaj.

* 1910-1973 yillari arasinda yasamus Ingiliz sinema arsivcisi ve yazari.

* Edward Dmytryk, Sinemada Kurgu, Cev. Ibrahim Sener, 1. Baski, Istanbul, izdiisiim Yayinlar,
2003, s.7

> Yuriy M. Lotman, Sinema Estetiginin Sorunlary, Cev. Oguz Oziigiil, 2. Baski, Ankara, Oteki
Sinema Yayinlari, 1999, s.90

4 http:/tdkterim. gov.tr/bts/?kategori=verilst&kelime=kurgu&ayn=tam



1.1.1. Kurgu ve Montaj

Neden biz montaj sozclgini degil de kurgu sozciiginii kullantyoruz?
Oncelikle kurgu Tiirkce, montaj ise Fransizca kokenli bir sozciiktiir. Ancak bizim
deginmek istedigimiz asil nokta, Tiirkiye’de sinemayla ilgilenen herhangi birinin,
sinema Ogrencilerinin, hatta akademisyenlerin bu sdzcliklerle ilgili yasadig
karmasadir. Bu karmasanin temelinde ise montajin teknik, kurgunun ise yaratici bir

siire¢ olarak goriilmesi yatmaktadir:

“Kurgu yapan kimse ayni zamanda montaji da yapabilir ya da kurgu
yonetmenligi yaparak filmin ydnetmeniyle birlikte ¢ekim planlari
iizerinde karar verici konumda bulunabilir. Oysa ki montaj isin
teknik kismidir. Bir montajc1 kendine sdylenen planlari, sesleri
elindeki teknik cihazlar1 kullanarak birbirine baglar. Isin yorum ya da

sanat kismma karismasi olanakli degildir.”

Yukaridaki alintida kurgucu ve montajc1 tanimlamasinda yapilan yanlislik,
yaratic1 kisi ve teknik eleman ayrimina duyulan ihtiyagtandir. Bu is boliimlerine
sonraki konu basliklarimizda deginecegiz. Ancak burada vurgulamak istedigimiz
temel nokta, bu unvanlarin tiiretildigi sézciikler olan kurguya ve montaja da dolayl
olarak yanhs anlamlar yiiklenmesidir. Bu yanls yargida, kurgu yaratici, montaj ise
sadece teknik bir siire¢ olarak goriilmektedir ki bu, diinya sinema literatiiriindeki
“montage” kavrammimn kullaniminin birebir ziddidir. Ulkemizde genel olarak sinema
ve televizyon yapimlarnin neredeyse tamaminda kullanilan “kurgu” terimi,
“montage” ve “editing” sozciiklerinin karsiligidir. Oysa diinya sinema literatiiriinde
“editing” ve “montage” kavramlar1 birbirinden ayrilmaktadir. “Editing”, bir filmin
cekimlerinden gereksiz, fazla goriilen boliimlerinin ¢ikartilarak olusturulmasi olarak
tanimlanirk en; montage, ¢ekimler aracilifiyla bir filmin insa edilmesi, hammaddeden

olusturma anlamina gelir.

> Biilent Kiigiikerdogan-Turhan Yavuz-ibrahim Zengin, Video ve Film Kurgusuna Giris, 1. Baski,
Istanbul, Es Yayinlar, 2005, s.14



“...1920’lerdeki Alman Disavurumculari ve Eisenstein’dan bu yana
Avrupa kurgusu, bir sentez siireciyle karakterize olmustur. Bir film

diizenlemeden (edit) gok, insa (construct) olarak goriiliir.”®

Diinya sinema literatiiriindeki “editing” ve “montage” kavramlarmin asil
ayrilip vurgulandiklar1 nokta ise; Rus sinemasmin kurgu ekoliinlin ve kuramlarmimn
“montage”, klasik Hollywood kurgu stilininse “editing” olarak anilmasidir. Mark

Goldblatt” bir réportajinda soyle der:

“...simdi bu, “montage”in giiclinii gésterir. Bu, bir ¢ekimle kinci bir
cekimi yan yana getirip U¢lincli bir anlam yaratmaktir. Yaratilan
tclincli anlam, iki ¢ekimin ayr1 ayri1 verdigi anlamdan kat kat

fazladir. Ve aslinda bu “editing”in temelidir.””

Yukaridaki metindeki “montage” ve “editing” soézciiklerinin Tiirkce
karsihigini1 kullanmak istedigimizde ¢ogu yazar, “montage” sdzciigii yerine montaj,
“editing” sOzciigiinilin karsiligina ise kurgu yazacaktir. Aslinda kurgu, Tiirk sinema
literatiirii i¢in iki kavranm da karsilamaktadir. Ancak yabanc literatiirden yaptigimiz
alintilarda o6zellikle “montage” ve “editing’ kavramlari, ayni anlatim ya da goriis
icinde yer aliyorsa, bu kavramlar1 orijinal halleriyle kullanmak daha dogru ve
anlagilir olacaktir. Diger durumlarda kurgu kavramini kullanmaya dikkat etmeliyiz.

Bu calisma i¢inde biz de buna 6zen gosterecegiz.

1.1.2. Kurgu Kavrami

Kurgu, sinema igindeki isboliimiinde, Oncelikle ve en yaln haliyle,
cekimlerden sonra baglayan ve filmin gosterimine kadar olan siireci kapsar. Buna
gore su tanim dogrudur: “Kurgu, senaryonun realize edilmesi siirecinde y&netmen

tarafindan pelikiil iizerine saptanan goriintiilerin (kurgunun en kiiciik birimi olan

% James Monaco, Bir Film Nasil Okunur?, Cev. Ertan Yilmaz, 8. Baski, Istanbul, Oglak Yayimcilik,
2006, s.208

* The Terminator ve Starship Troopers filmlerinden taniyabilecegimiz kurgucu.

! Wendy Apple, The Cutting Edge: The Magic of Movie Editing Warner Home Video, 2004,
d.23:18



¢ekimlerin), belirli ilkelere” gore birlestirilmesi islernidir.”8 Bu tanim kurgunun
teknik siirecine isaret eder. Kurgu teknik bir siire¢ olmakla beraber, getirdigi anlatim
olanaklariyla bir film ydnetmeninin anlatim dilinin belirleyicisidir. Bir yonetmenin
ilk bilmesi gerekenin kurgu oldugu savi, bu siirecin sadece masa basind aki teknik bir
uygulama olmadigini belirtip, cekim sirasindaki teknik siirece de isaret eder. Bir
yonetmenin film ¢ekimlerini kurguyu bilmeden yapmas1 neredey se olanakli degildir.
Bu teknik siirecten biraz daha ilerisi kurgunun, filmin kalbi oldugudur. Yani
kurgu filmin ritmini belirleyen birinci etmendir ve ritim biitlin sanatlarin temel

noktasidir.

“ Her sanat yapit1 zorunlu olarak simgesel olmasa da zorunlu olarak
ritmiktir... Bergson soyle der: “Miiziksel seslerin bizi doganin
seslerinden daha giicli bir bi¢imde etkilemesi suradan gelir: doga
duygular1 agiklamakta sinwrl kalirken miizik bize bu duygulari
aciklamaktadir. Siirin ¢ekiciligi nereden gelir? Sair 6yle bir kisidir ki
onda duygular imgelere, imgeler de kendilerini agiklayacak ritme
uygun sozlere doniisiir. Bu imgelerin gdziimiiziin 6niinden gectigini
gorerek, onun duygusal esdegeri diyebilecegimiz, duyguyu duyariz.
Ama bu imgeler ritmin diizenli devinimleri olmadan gergeklesmez.
Sallanmis ve uyumus ruhumuz diisiinmek ve sairle birlikte gérmek

.. .. .. 9
i¢cin ritimle kendini unutur.”

Yukaridaki alintida belirtilmis olan siirin etkisiyle, diizenli bir devinimle
kurgulanmig planlarin, sahnelerin ve sekanslarin etkisi 0zdestir. Sinemaya ritim
duy gusunu kazandiran kurgu, bu nedenle bir sanattir. Ritim sadece kurgu masasinda
belirlenebilecek bir sey degildir. Sonugta kurgu masasinda yapilan islem, gelen
hammaddeyle smirlidir. Bu hammaddenin, yani film ¢ekimlerinin yaratihisinda da
ritim vardir ki bu siire¢ senaryo hatta zihinde filmin ilk olusum siire¢lerini kapsar. Bu
nedenle ritim, bizi kurgu kavramimnin, kurgu masasindan onceki stireglerine de tasir.

(13

Kurgn bir filmin biitiin hiicrelerinde bulunur. M. Romm", kurgunun

Kurgu ilkeleri olarak bilinen bu ilkeler, genellikle klasik anlati sinemasi iginde yer alir.
Yorukhan Unal, Dram Sanat1 ve Sinema, 1. Baski, Istanbul, Hayalet Kitap, 2008, 5.203
Afsar Timugin, Estetik, 3. Basky, Istanbul, insancil Yayinlari, 1998, s.166

" 1901-1971 yillart arasinda yasamis Rus yonetmen, senarist ve kurgucu



sinematografa 6z gl bir yolla, diinyanm yeniden yaratilisinin ve olaylarin agikliga
kavusturulmasmin bir ydntemi oldu gunu st')yler.”10

Kurgu bir manipiilasyon siirecidir. Birbiriyle alakasiz yapilmis ¢ekimlerin
bile, bir araya getirilip, kurgu ile ¢ekimlerin kendi iceriginden bambagka bir duygu
yaratilmas1 tipki, ¢ekim sirasinda bazi1 6geleri kadraj disinda birakmak kadar estetik,
politik ve ideolojik bir kay ginin sonucudur. Bu durumu iilkemizde yasanan bir olayla
ornekleyebiliriz: 1946 yilinda Amerika’dan gelen bir ekip, Tiirkiye’de Tirkiye’nin
tanitim filmini ¢ekmek ve bunu Amerika’da gostermek i¢cin gerekli makamlardan
izin alir. Film yapim ekibinin ¢ektikleri kontrol edildigi ve ham ¢ekimlerde bir sorun
goriilmedigi halde, Amerika’da gosterilen filmin son hali tamamen Tiirkiye
aleyhtaridir. Ozellikle kurgu sirasinda goriintiilere eklenen metinler filmi bambagka
bir bigcime sokmustur. Disisleri nezdinde yazigmalar yapilir ve filmin gosterilmemesi
icin biiylik caba sarf edilir. "' Bu 6rnek kendi tarihimizdeki bir anekdot olarak kur u

asamasinda nasil bir manipiilasyon siirecine gidilebilecegini gostermektedir.

“Derler ki: Biitiin, kendini olusturan pargalarin toplammdan da fazla

bir seydir. Biitiiniin, kendini olusturan pargalarin toplammdan daha
9912

bagka bir sey oldugunu sdylemek daha dogru olur.

Kurgu, klasik sinema anlatis1 temel ilkeleri baglamida, sonsuz
kombinasyonun bulundugu bir siire¢ olarak teknik, ¢ekimlerin birbiri ile olan iliskisi
ile yaratilan anlam baglaminda ise diyalektik bir siirectir.

Kurgu insan bilincinin ¢alisma mek anizmastyla benzerdir. Insan bilinci gorsel
olarak edindigi enformasyonlar1 daha once edindigi enformasyonlarla karsilastirir.
Alexey Sokolov bunu, ormanda yiiriiyen birinin bir aver ile karsilagmasi ile 6rnekler.
Bu kargilagsma sirasinda sirasiyla once insan1 daha sonra elindeki silah1 fark etmemiz
beynimiz tarafindan bir tehlike olarak algilanir. Ancak hemen arkasmdan
gordliglimiiz uzun kulakli bir képek bize adamin aver oldugu bilgisini sunar. " Bu,

psikolojik baglamda bilincin gdrsel imgelerden nasil bir yorum ¢ikardigini ortaya

1% Semir Aslanyiirek, Senaryo Kuram, 2. Baski, Istanbul, Pan Yayncilik, 2004, s.178

" Serdar Oztiirk, Erkan Cumhuriyet Déneminde Sinema, Seyir, Siyaset, 1. Baski, Ankara, Elips
Kitap, 2005, s.77

12 Sergei Eisenstein, Film Duyumu, Cev. Nijat Ozon, 1. Baski, Istanbul, Payel Yayinevi, 1984, 5.27
13 Alexey G. Sokolov, Sinema ve Televizyonda Goriintii Kurgusu, Cev. Semir Aslanyiirek,

2. Baski, Agora Kitapligi, 2007, s.13-14



koymaktadir. Bu siire¢ o kadar hizli islemektedir ki, insan bunun c¢ogu zaman

farkinda olmaz.

“Zaten kurgunun temel mahiyeti de bundan ibarettir. Karsilastirma ve
bunun sonucunda, olaylar arasindaki baglantilar1 anlamanm daha
nitelikli bagka bir diizeyin ortaya ¢ikmasidir... Karsilagtirma ilkesi
yalnizca sinematografiye veya benzeri sanatlara ait degildir; ayni
zamanda, insan bilincinin ¢aligma mekanizmalarmin da temel

ilkesidir.”"

Kurgu, teknik bir siirecten sinemasal bir kavrama dogru boyutlandirildikca
tammlanmas1 giderek zorlasmaktadir. Oncelikle ve sinema alanindaki temel
anlamiyla kurgu; bir filmin tamamlanmis ¢ekimlerinin kurgu masasinda, bir biitiin
olusturacak ve sinema salonunda izlenir hale gelecek bigimde birlestirilmesidir.
Ancak ilerideki konu baslklarmnda igerigini detaylandiracagimiz kavramsal tanimin
en yalin hali bizce su sekildedir: Bir seyler anlatmak s6z konusu oldugu stirece, bir
biitiin olan diinyanin zihinde, pargalar halinde ayristirilip yazim asamasinda tekrar bir
araya getirilmesi suretiyle olusturulan biitiiniin, yani senaryonun, ¢ekim esnasinda
tekrar pargalara ayristirihp kurgu masasinda tekrar ve belki de baska bir biitiinliikk

icersinde bir araya getirilmesi siireclerinin tiimii kavramsal olarak “kurgu”dur.

1.2. Kurguyu Kim Yapar?

Seyrettigimiz bir filmin jeneriginde yazan kurgu tanimi dogrudan o filmin
kurgusunu yapan kigiyi isaret etmektedir. Peki, bu kisi filmin kurgusunun
biitiiniinden sorumlu kisi midir? Edward Dmytryk’, kurgunun sorumlulugunu
yoOnetmene, yapimciya ve kurgucuya yiikler.16 Bu yarg, klasik anlat1 sinemas1 ve
daha c¢ok da ticari sinema i¢in dogru bir tanim olarak goriilse de, bir¢cok istisnasi ve
gorece olarak ideal bigimleri vardir. Konunun daha iyi anlagilabilmesi igin

kurgucunun sinema tarihindeki konumlandirilmasina bakmakta fayda var.

14 A.e.,s.14

13 Semir Aslanyiirek, Senaryo Kuram, a.g.c., s.178,179
* 1908-1999 yillan arasinda yasamis kurgucu ve ydnetmen.
' Edward Dmytryk, Sinemada Kurgu, a.g.e., s.16



Aslinda, sinemada kurgunun anlatim diline olan etkisinin fark edildigi ilk
yillarda kurgucu diye bir tanim yoktu. Genellikle filmi, yonetmenle birlikte
yardimeilar1 kur gulard1. Bu yardimcilara da “kesici”” denirdi. 1930’lu yillarin sonuna
kadar kesicilerin biiyiik cogunlugu kadindi. Kurgu siireci yaraticiliktan c¢ok el
becerisi isteyen bir iglem olarak goriiliirdii. Bu nedenle de kesiciler terzilige yatkin
olan kadmlar arasindan secilirdi.”* Cofu zaman bir iiretim band1 gibi ¢ok sayida
kesici, bir filmi bitirebilmek i¢in ayn1 anda calisirdi. Sesin sinemaya girmesinden
sonraysa kurgunun daha elektronik bir igsleme doniistiigii diisliniilerek kadmnlar

kesicilik mesleginden uzaklastirilmaya basladilar.

“Filme ses tim karmasikligiyla girince, ¢ok sayida yonetici, kadin
kesicilerin ses ile ilgili sorunlarla basa ¢ikamayacaklar1 kararma
vardi. Kadin kesicilerin ¢ogu bir daha donmemek iizere isten
cikarildi. Bununla birlikte, kadin kesicilerin en iyileri islerinde

kaldr...”"’

Kesicilik sozciigiinden film kurgucusu soziine gecis ise, kesicilik taniminm
kurgu isini degersiz gosterdigi diisiincesi ile oldu. Aslinda sinemanimn baslangicindan
kisa bir siire sonra sanayiye doniismeye baslamasi ve iiretilen film sayismin artmasi
bunda 6nemli bir etkendir. Ciinkii bir fabrikanin {iretim siirecini kendilerine model
alan film stiidyolari, is boliimlerini netlestirmek, herkesin gérev tanimini yapmak ve
bu sayede film iiretimini diizene sokmak istiyorlardi. Herkesin kendi alaninda
uzmanlasmas1 en dogru yontemdi. 1935 yilinda ¢ikan Wagner Is iliskileri yasasmin
ardindan sinema, Amerika’da sendikalagsma siirecine girdi ve daha sonra “film
kurgucusu” sozii kesin olarak sinema terminolojisine girdi. Paralel bir zamanlama ile
1934 yili ilk kez “en iyi film kurgusu Oscari”nin verildigi yil oldu.”™

Peki, kesiciden kurgucuya dogru yapilan bu tanim degisikligi kurguyu yapan
kisiye daha etkileyici bir anlam vermekten baska, kurgucunun yaptig isi daha dogru

* Kurgu terminolojisinde “ cutter” olarak geger.
** Giiniimiizde film kurgularinin neredeyse tamami bilgisayar yardimiyla kurgulanmaktadir. Eski
kurgu sistemlerinde kurgu, filmin makasla kesilip, iki ¢gekimin bant ile yapistirilmasi ile yapiliyordu.
17

A.e.,s.11
"™ W.S. Van Dyke’1n 1933 yilinda cektigi “Eskimo-Mala the Magnificent” filmi ilk kurgu Oscar1’n1
alan filmdir.
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mu tanimlamaktadir? Ozellikle giiniimiiz sinemasmdan do gru baktigimizda ve bugiin

icin kesinlikle dogru bir tanimlamadir. Yonetmen ve oyuncu Sean Pean bir

18 {ste bu

yetenek, kurguyu yapan kisiye aittir. Kurgu masasmma gelmis bir film yiizlerce

roportajinda sdyle der: “Iyi bir kurgu yetenegi, ydnetmeni intihardan korur.

cekimden binlerce ¢ekime kadar genisleyebilecek bir ham malzemeye sahip olabilir.
Kurgucu, eleginden tiim bu malzemeleri geciren bir altin arayicis1 gibidir. Kimi
zaman altin1 bulur kimi zaman bulamaz. Daha sonra buldugunu bir kuyum ustas1 gibi
isler ama kiiciik istisnalar hari¢, hi¢ yoktan altin1 yaratamaz. Bu siirecte kurgucunun

en onemli yol gostericisi y onetmendir.

“..filmde goriintiileri belli bir sirayla ve ritimle bir araya getiren

kurgucudur. Burada yonetmenin rolii ¢ekim sirasinda bir aktére

yapacag gibi 6neri getirmek ve tavsiye etmektir.”"’

Bu nedenle yonetmen, bir filmin kurgulanmasindan iist diizeyde sorumludur.
Ticari filmlerin hemen hemen ¢ogunda bu siirece yapimci da katilir ama etkilerinin
cok olmas1 beklenmez. Ancak “auteur yonetmenler”in filmlerinde kurgunun mutlak
belirleyicisi yonetmendir. Kurgucu bu tiir calismalarda ydnetmenin kendisini ortaya
koymasina yardimci olur. “Ama katilim ne olursa olsun, kesici filmin gidisatinin ve

v e . . .. .00
hizinmn {istiinde neredey se tam bir denetime sahiptir.”

1.2.1. Bir Filmde Kurgucunun Rolii

“Film kurgucusu yapim siirecinde calisan insanlar arasinda filmin
¢ekim sartlarmi bilmeyen (veya bilmeme hakki olan) buna ragmen

film {izerinde biiyiik etkisi olan birkag kisiden biridir.””'

Bu durum bize, kurgucunun bir film tiizerindeki en onemli rolii olan
nesnellige isaret eder. Ciinkii bir kurgucu filmin ¢ekimlerini ve sartlarin1 bilmedigi

icin sadece gordiigii ¢ekime bakar. O ¢ekim sirasinda sette verilen ugrasm, emegin

18 Wendy Apple, The Cutting Edge: The Magic of Movie Editing, a.g.e., d. 02.20

' Walter Murch, Géz Kirparken, Cev. ilker Canikligil, 1. Bask, Istanbul, Istanbul Bilgi Universitesi
Yayinlari, 2005, s.25

2" Edward Dmytryk, Sinemada Kurgu, a.g.e., s.18

21 Walter Murch, Goz Kirparken, a.g.e., s.25
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yani kadraj disinda yasananlarin disinda kalir. Cogu y6netmen uzun ugraslar sonucu
cektigi bir sahnenin ya da ¢ekimin, kurgucu tarafindan bir ¢irpida filmden atilmasina
kars1 ¢ikar. Ancak yetenekli bir kurgucu filmin anlatimina katkida bulunmayan her
parcay1, nesnelligi sayesinde, filmin diginda tutar. Bu durum bazen bir sahne igin
olabilecegi gibi, bir plan hatta bir kare i¢in bile olur. Quentin Tarantino  bir

roportajinda soyle der:

“Bir yazar i¢in sozcilk, bir kompozitér ya da miizisyen i¢in nota
neyse, bir kurgucu i¢in de kare odur. Bir kareyi ¢ikarmak ya da iki
kare eklemek, hr¢in bir nota ile yumusak bir nota arasindaki fark
gibidir.”*

Bir iki karenin bir ¢ekimin icerigindeki belirleyici rolii abartili gibi goriinse
de, aslinda kurgunun tiim inceliklerinin gizlendig noktalardir bu kareler.
Kurgucunun buradaki rolii, yetenedi ve karelere olan goz duyarliig ile dogru
orantilidir ve bu bazen bir filmin inandiricilig iizerinde ¢ok 6nemli bir rol oynar.

Steven Spielberg** bu durumu Jaws  filminin kurgusu sirasmnda yasadiklariyla

anlatir:

“..belirli seyler lizerinde kurgucuyla hi¢ ayni fikirde olmadik. Bu
fikir ayriliklar1 hep yapay kopekbaligi tlizerinde oldu. Verna hep,
daha cok icin daha az, felsefesiyle hareket ederdi. Ben de hep biraz
daha fazlast i¢in sikistrirdim. Ciinkii o kopekbaliinin gergek
goriinmesi icin tekne lizerinde, sadece bir ¢cekim icin, iki gliniimii
harcamigtim. Fakat aci olan, kopekbaligt sadece 36 karede gergek
gdriiniiyordu; 38 karede degil. Iste bu iki kare, ger¢ekten korkung bir

kopekbaligr ile yiizen bir pislik arasindaki farkt1.”*?

’ Pulp Fiction ve Kill Bill gibi filmlerinden tanidigimiz yénetmen.

ii Wendy Apple, The Cutting Edge: The Magic of Movie Editing, a.g.e., d. 07:50

Jaws, E.T., The Color Purple, Schindler’s List gibi filmleri olan {inlii yonetmen ve yapimci

" 1975 yilinda g¢ekilen Jaws filmi, 1976 yilinda en iyi kurgu Oscari’n1 almistir. Filmin kurgusunu
Vema Fields yapmistir.

* Ace.,d.09.03

& 3k
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Kurgucu filme disaridan bakarak seyircinin roliine biiriiniir. Iyi bir kurgucu
her zaman seyircinin filme verecegi tepkileri dnceden kestirebilmelidir. Bu sayede
yoOnetmenin seyircisine yabancilasmamasini saglar. Filmi bu sekilde hissedis
yukarida ornekledigimiz gibi tek bir kareden plana, planlarin iliskisinden sahnelere
ve filmin biitiinline dogru uzanir. Kurgucunun buradaki en 6nemli rollerinden biri
planlarm birbiri ile olan iliskisi lizerinde kendini gosterir. Planlar arasinda yapilacak
kesmelerin ¢ok yiiksek sayidaki olasilig (6zellikle aksiyon ve yiiksek tempo isteyen

sahneler i¢in) kurgucunun sabirh olmasmn1 gerekli kilar.

“..kurgu sadece “bir araya koymak” degil “bir yolun kesfidir” ve
kurgucunun vaktinin biiyilk kismi filmi “kesmekle” ge¢mez.

Malzeme ne kadar fazlaysa dogal olarak denenmesi gereken o kadar

¢ok “yol” vardir ve bu da kurgu siiresini uzatacaktir.””*

Bir yonetmen kurgu asamasma geldiginde kurgucu onun filme katmak
istedigi duygular1 ve yontemi anlamalidir. Bir kitap editorii roliine biirlinmelidir.
Yonetmenini cesaretlendirmeli, gerekirse karsi c¢ikmali, yeni bir yodntem icin
onerilerde bulunmahdir. Ama sonugta kelimeleri bir araya getiren kitabi olusturan
yazardlr.25 Bu iligki sirasinda kurgu odalarinda, filmin yaratim siireciyle ilgili ¢ok
onemli siireglerden gecilir. Yonetmen Alexander Payne ve kurgucu Kevin Tent
arasinda “Election” (1999) filminin bir sahnesinin kurgusu ile ilgili yasananlar, bize
bir filmde, kurgucunun rolii iizerine ¢ok giizel bir 6rnek olusturmaktadir:

Filmin bagkarakteri McAllister, se¢im maratonundan hile yaptig igin
¢ikarilmistir ve bu suclulukla miidiiriin odasina girer. I¢ceride birgok insan vardir ve
hepsi M cAllister’in suglu oldugunu bilmektedir. Payne, bu sahnenin kurgusunu “The
Good, the Bad and the Ugly” (Iyi Kétii Cirkin-1967) filminin son sekans1 gibi yapak
ister. Ancak Tent buna karsi1 ¢ikar ve sahnenin ¢ok hizli kesmelerle doruga ulagsmasi
gerektigini sdyler. Payne, bunu ¢ok siradan bulur ve sahnenin kendi iizerine ¢ok fazla
ilgi cekecegini belirtir. Bunu kesinlikle istemedigini bu anlatimin boyle bir filme

gitmey ece gini savunur. Tartigmanin geri kalani sdyle gelisir:

24 Walter Murch, Goz Kirparken, a.g.e., s.3

25 A.e.,s.24

" Bu sekansta karakterlerin yiizleri siiriikleyici bir miizik esliginde uzun uzun gosterilir ve sahne
ilerledikge plan siireleri giderek kisalarak finale varilir.
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“K.Tent: Sonunda, “sana 25 dolar 6derim” dedim.
A.Payne: Ve ben “ hayir bunu yapmayalim” dedim.
K.Tent: Tamam. 50 dolar olsun
A.Payne: Hayir. 75 dolar.
K. Tent: Boylece ona 75 dolar 6dedim ve kurgu su anda filmde

9926

oldugu halini buldu.

Kuskusuz bu esprili anlatim, yonetmen ve kurgucu arasinda kurgu odasinda
yasanan say1siz tartisma ve birlikte diisiinme iizerine giizel bir 6rnektir. Payne’nin
dedigi gibi “kurgucular kurnaz politikacilar gibidir.”27

Belirtilmesi gereken diger bir onemli noktaysa; her filme bir sekilde imzasini
atan kurgucularm biiriindiikleri rollerin her kurgucu i¢in farkli olacagidir. Kurgunun
kabul gormiis kanunlar1 ve kurallar1 olsa da, her kurgucunun sinemaya bakis1 ve
uy gulamasi arasmda farklar vardir. Nasil farkl1 yonetmenler ayn1 senaryoyu farkl bir
bicimde cekerse; farkli kurgucular da aynm1 malzemeyi farkli kurgular. Bu fark da
yonetmenin filmini kurgulamasmi istedig kurgucuyu belirler. Sinema tarihi birgok
filmde beraber c¢aliymis yonetmen ve kurgucu Ornekleriyle doludur. Birbirini
tamamlayan roller bir araya geldiginde ve Walter Murch’un sdyledigi gibi “cift
olarak riiya goriildii gﬁnde”28 basar1 kaginilmazdir.

Kurgucunun bir filmdeki rolii iizerine, Godard ve Truffaut ile de calismis

olan kurgucu A gnés Guillemot, sunlar1 sdyler:

“ Ben 0ykii anlatamam, yaratama ve bu nedenle yonetmen olamam.
Benim igin kurgu fevkalade bir istir. Baskasinin size verdigi
malzeme ile bas basa kalirsiniz ve onu dinlersiniz. Ben bu
malzemeye siirekli bakarim ve taze bir zihinle onu dinlerim.
Kendimin yapmaya c¢alismam. Kapasitem neye yetecekse onu
iretmeye kendimi zorlarim. Hedef malzemenin igindedir ve ben

siirekli onu disar1 ¢ikarmaya caligirm.” >

26 Wendy Apple, The Cutting Edge: The Magic of Movie Editing, a.g.e., d 18:59
27
A.e, d 20:21
8 Walter Murch, Goz Kirparken, a.g.e., s.25
2 Roger Crittenden, Fine Cuts, eBook (British Library) ISBN-13: 978 0 240 51684 4, Oxford, Focal
Press, 2006, s.6
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Kurgucu Thelma Schoonmaker’in s6zleriyse bir filmde kurgucunun roliine,

kurgucunun sinirlar1 izerinden aciklama getirmektedir:

“ Higbir kurgucu koétii ¢ekilmis bir filmi iyi bir hale getiremez. Ancak
330

kot bir kurgucu iyi ¢ekilmis bir filmi berbat edebilir.
Benzer bir goriisten yola ¢ikarak Thorold Dickinson su iddiada bulunur:

“Su vurgulanmalidir ki; kurgu odasinda neler basarilabileceginin
farkmda olmak, ¢ekimlerin gozii kara bir sekilde ve on calismasiz
yapilabilmesi anlamma gelmez. Gergek bir dinamik kurgu ancak,
kurgunun dogasinda olan olasiliklar bilgisiyle her bir c¢ekim
hesaplanip planlandiginda basarilabilir. Durmaksizin ve gozii kara

yapilmis g¢ekimler ve olusan biitiin bu daginikligit ¢6zmek igin

tutulmus iyi bir kurgucu, ¢okiisiin zirvesidir.”'

1.2.2. Ticari Filmlerde Kurgu ve Director’s Cut Kavrami

Yukarida kurguyu kimin yaptigmma dair agiklik getirip daha ¢ok ideal olana
dair 6rnekler verdik. Ancak islerin her zaman boyle yiirlimedigi -kesin olarak sadece
ticari sinema igin- “director’s cut” yani “yonetmen kesimi” kavrammin sinema
terminolojisine biitiiniiyle yerlesmesinden sonra, daha belirgin olmustur. Biiyiilii bir
diinyay1 izleyicisine sunan ve magazin destekli programlar sayesinde sinemasini
Ozenilen bir meta haline doniistiiren Hollywood sistemi, ticari sinemanin biitiin
baskisin1 kendi film yaraticilari dolayisiyla da diinya sinemasi {iizerinde
hissettirmektedir. Bu baski ideal olan bir klasik film anlatim yontemi yanilsamasi
yaratmig ve sinemay1 sadece seyirlik bir eglenceye doniistiirmiistiir. Daha sinemanin
siyah-beyaz ilk yillarinda ihtimaller diisiiniilmiis, deneyimler degerlendirilmis ve

izleyicinin ilgisini cekecek formiiller gelistirilmistir. Oyle ki bu formiillerin biiyiik

3% Richard Corliss&Jeffrey Ressner, The kindest cuts, Time; 3/25/96, Vol. 147 Issue 13, p68, 2p, 5
color

31 Thorold Dickinson, The Maturing Cinema, The Journal ofthe Society of Cinematologists, Vol. 4.
(1964 - 1965), s. 15
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bir ¢ogunlugu halen ticari sinemanin temel hedefi olan seyirlik eglence mantigmin
islemesini saglamaktadir. Bu durumunun kuskusuz en 6nemli nedeni sinemaya nasil

bir sey olarak bakildigidir. R ekin Teksoy bu durumu sdyle 6zetler:

“Amerika Birlesik Devletleri, Birinci Diinya Savasi’na katilmaya
karar verdiginde, artik saglikli mali kaynaklara kavusan, teknolojisini
stirekli yenileyen ve durmadan film iireten Hollywood, biiyiik bir
sanayi merkezine donilismiis, istelik diinya pazarina da agirligini
koymustu... Cevreyi kirleten atiklari, duman ¢ikaran bacalari,
glirtiltiilii makineleri olmayan bu sanayi dali, binlerce kisiye, hem de
cok iyi kosullarla is sagliyor, yerel ekonomiye milyonlarca dolar
katkida bulunuyordu... sanat degeri agir basan Avrupa filmlerinin
rekabetine karsin, Hollywood sinemasini yavas yavas diinyanin her
iilkesinde vazgecilmez kilmaya bagliyordu. Vazgecilmezlik 6zellikle
1930’lardan sonra yogunlasacakti. Ciinkii bu tarihlerde Hollywood,
filmi, ¢ogu kez bir tiiketim mali olarak degerlendirecek, kiiltiirel
icerigi yoksullastirilmis, ayni konulart ayni bigimlerde yineleyen
gosterisli yapmlarla, Ilya Ehrenburg’un” tanmlamasiyla, bir “diisler

fabrikasma” donistirecektir.”?

Buradaki “diisler fabrikasi” tanmm bir metafor olarak o6zellikle fabrika
sozcligline yaptig vurgu anlaminda bize en énemli ipucunu vermektedir. Film sanat
boyundan ¢ikarak fabrika {riinii olarak goriildiigi i¢in filmlerin iiretim siirecinde
bulunan herkes birer zanaatkar olarak goriilmektedir. Elbette bir filmde zanaatkar
olarak degerlendirebilecegimiz bircok calisan vardir ancak ozellikle yd&netmen
sanat¢1 kimligini tasimak durumundadir. Iste yukarida belirttigimiz belirli
formiillerle, bir filmin ticari anlamda basariya ulagmasi i¢in bir anahtar olmasmdan
dolay1 yonetmenler Hollywood tarafindan bu formiilleri uygulayan isciler gibi
goriilmiistiir. Bu goriis o kadar ileri sathaya gitmistir ki, ayn1 senaryodan ayni

filmlerin ¢ikacag diisiincesi yerlesmistir.

* 1891-1967 yillart arasinda yasamis Rus yazar ve gazeteci.
32 Rekin Teksoy, Rekin Teksoy’un Sinema Tarihi, 1. Baski, Istanbul, Oglak Yayincilik, 2005, s.83
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“Erich von Stroheim ile Charles Chaplin bu donem Amerikan
sinemasinin en 6nemli, en anlamli iirlinlerini vermislerdir. Ama asil
Hollywood’u simgeleyen, ylizlerce yonetmen, oyuncu ve teknikerin
elinden ¢ikan, degisik tiirlerde, degisik konulu filmlerin, tipk1 kiigiik
parcalarin yan yana gelerek bir mozaik olustumasi gibi

olusturduklar1 “seyirlik” idi.””

O giinden bugiine Amerikan sinemasi elbette yaratici y dnetmenler ¢ikarmistir
ancak bu, tretilen film sayisma oranlandig zaman okyanusta bir damladir. Ticari
sinemanin bir temsili ve dayaticis1 olarak Hollywood bizim sinemamiz gibi bircok
iilke sinemasini bu bakis agisiyla ekonomik ve sanatsal olarak etkilemeye devam
etmektedir. “Sinemay1 yalnizca vakit gegirmeye yonelik bir eglence anlayis1 olarak
goren bu anlayis, patlamis misir yiyip, kola icerek seyreden bir seyirciyi hedef kitle
almakta, filmin tek amacmmmn para kazandirmak oldugu  goriisiini
benimsemektedir.”>*

Ticari sinema ¢ok genis bir caligma alanidir. Bizim ¢alismamiz icin yeterli
gordii giimiiz bu tespitlerden sonra ticari sinemanimn kurgu siirecindeki etkilerine geri
donelim. Yukarida vurguladigmiz gibi bu bi¢imdeki sinemanin belirli ve degismez
yasalar1 vardir ki bunlar sinemanin en temel ilkeleri baglaminda sinema sanatina
biiyiik katkida bulunmustur , kendini kurguda belirgin bir sekilde hissettirir.
Elbette kurgunun da kendine gore yasalar1 vardir ve bu yasalar organiktir ve kendini
yenileyip; yikar ya da gelistirir. ileriki basliklarimizda bu yasalara ve kurallara
detayl yer verecegiz. Ancak burada, kurgunun ticari sinemadaki isleyisi ve bu

isleyisin dogurdugu “yonetmen kesimi” kavramin1 agmakta fayda var.

7 A, s.84

A.e.,s.834
" Rekin Teksoy, sinema tarihi kitabinin 834. sayfasinda sinema sanatina biiyiik katkisi olan
Hollywood’u, tamamen paranin boyunduruguna girmesinden dolay1 “ Moneywood”, olarak tanimlar.
Gergekten de Hollywood hep bir ticari sinema olsa da birgok yaratici yonetmen ¢ikarmis ve sinema
sanatinin dilinin gelismesinde dnemli etkilerde bulunmustur. Ozellikle Stanley Kubrick, Robert
Altman, Francis Ford Coppola, David Lynch, Steven Spielberg 6mek olarak gdsterilebilir. Ancak
giinimiizde Hollywood’un tamamen para odakli olmasindan dolay1 boyle yonetmenlerin ¢ikmasi
olasilig1 giderek azalmaktadir. Bunun en 6nemli nedeni ise tekellesmeye dayali diinya ekonomik
sistemi, kapitalizmin mutlak hakimiyeti ve Hollywood’un izleyiciyi ¢ekmek icin teknolojiye biilyilik
yatirimlar yapmasidir. Bunlar, teknolojinin aragtan amaca doniismesinin tehlikesidir.
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Kurgu sirasinda bir planin ya da sahnenin filmin disinda birakilma gerekcesi
cok Onemlidir. Genel ve ideal olan kurgu akisinda once kurgucu filmin kaba
kurgusunu (rough cut) yapar. Daha sonra yonetmenle beraber filmin son hali (final
cut) verilir. Ancak ticari sinemada, Ozellikle Hollywood’da bu siire¢ soyle isler:
Oncelikle kurgucu yine “kaba kurgu”yu yapar ve daha sonra ydnetmenle birlikte
calisir. Bu asamaya ticari sinemada “yonetmen kesimi” denir. Bunun nedeniyse bu
kesimden ve kurgudan sonra yapimcr sirketin devreye girmesidir. Genelde
yapimcilarin dahil oldugu bu asamada film, yapime sirketin istekleri dogrultusunda
son halini (final cut) alir. Daha sonra bir deneme gosterimi yapilir ve denek grubun
tepkileri dogrultusunda filme son hali, yine yapimcilar esliginde verilir. Yukarida
yapimemm kurguya katilmindan bahsetmistik ancak o noktada, ideal bir yaklasim
olarak, yapimcinin sadece tavsiye ve Oneri anlammda kurguya katkisnin
olabilecegini sOylemistik. Burada anlatilmak istenen ise filmin biitlinline ve
yoOnetmenin diinyasina yapilan bir miidahaledir. Yapimeci, yonetmenden farkli olarak
oncelikle gise kaygis1 tasir. Bu kay g onun filme ticari bir meta olarak bakmasindan
kaynaklhidir. Kurgu asamasinda yonetmen ve yapimci arasinda yasanan en Onemli
problem filmin siiresidir. YOnetmen sadece anlatmak istedigi seyin dogru
anlatilmasmin pesindeyken yapmmci filmin kolay anlagilmasi, ¢abuk ve herkes
tarafindan tiiketilebilmesi kay gilarini tagir. Diger bir 6nemli kay g1 da filmin siiresinin
olabildigince kisa tutularak salonlarda ayni giin icinde daha ¢ok gosterilmesini
saglamaktir. Iste bu kayglar yapmmcmin, kimi zaman y&netmenin bile &niine
gecerek, filme miidahale etmesine sebep olur.

Bu miidahale, bazi yo6netmenlerin filmlerini tekrar kurgulamasma yol
acmigtir. “Director’s Cut” ya da “Extented Edition” (Genisletilmis versiyon) diye
anillan bu versiyonlar filmin salonlarda gdsterilmesinden sonra sinema diinyasmna
sunulur. Tanimlamak gerekirse “ydnetmen kesimi”, yonetmenin filmin sinemalarda
gosterilen seklini onaylamadid i¢in yeniden yaptig kurgudur. “Yonetmen kesimi”
versiyonlarm filmin sinemalarda gdsterilen bigciminden en genel farki, siirelerinin
daha uzun olmasidir. Ancak siiresi hemen hemen ayni olan ve bazen 1-2 dakika kisa
olanlar1 da vardir. Siiresi uzun olanlarda filmden c¢ikarilmis sahneler yer alirken,

birbirine yakin siirelerde olanlarm genellikle sahne siras1 deismistir.
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“Gelmis gecmis en iyi bilimkurgu filmlernden biri olan Blade
Runner/Bigak Sirtrnin yonetmeni Ridley Scott, film gosterime
girdikten 10 yil sonra yeniden kurgulayarak yeniden gosterime
cikarmigtir. Cilinkii filmin ilk gdsterime sunuldugu hali yonetmenin
istedigi gibi kurgulanmamigt1. Yapmmci firma filmin bir¢ok sahnesini
halk yiginlar1 kolayca anlayamayacagi gerekgesiyle degistirtmis,
filmin mutlu sonla bitmesini istemis, dahasi Harrison Ford’un
oynadigi bagkahramanmn da android olabilecegi dokundurmalarma
yer verilmemesini dayatmigir... Ayrica deneme gosterisine katilan
izleyiciler, filmi olduk¢a karmasik ve sikict bulunca, film Scott’un
tasarmmina  gore  degil, stiidyonun isteklerme gore yeniden

kurgulanmistir*”

Bu 6rnekle bir daha goriiy oruz ki sartlar elverdigi 6l¢lide ve istenildigi zaman
kurgu ile bir filmin sonu Oyle diisiiniilmedig halde mutlu sonla bitirilebilir,
baskahraman android oldugu halde insan olarak gosterilebilir ya da herhangi baska
bir etki tersine ¢evrilebilir.

Filmlerin “y06netmen kesimi” versiyonlart ¢ogu zaman sinema salonlarinda
gosterilmese de, ev sinema sistemlerinin yaygnlagsmasi sonucunda birgok filmin
DVD formati iginde yer almaktadir. Yonetmenlerin kendi istedikleri filmi
yapamadiklar1 durumlarda bir nevi yapime sirketlere karsi olarak yapilan bu durus
ne ironiktir ki, yapimei sirketlerin filmlerin DVD formatmi satmasi i¢in yeni bir
pazarlik yontemi olmustur. Bu versiyonlarin oldugu DVD formatlarm kapak
tasarimlarinin iizerinde “daha Once hi¢ gdrmediginiz sahneler” gibi pazarlama
ciimlelerini goriiriiz. Hollywood bu sekilde kendi sistemi disinda olan bu durumu
bile ticari meta yapmay1 basarir.

Yapimc1 miidahalesine maruz kalmig ve tavirlarin1 ortaya koymak isteyen
yonetmenlerin 1968 ile 2000 yillar1 arasmnda “Alan Smithee” takma adin
kullanmalar1 da ilg ¢ekici bir olgudur. “Yonetmen kesimi” tavrinda oldugu gibi
filmleri istedikleri sekilde olmayan Amerikan Film Yonetmenleri Dernegi (DGA)

iiyesi yonetmenler, filmin jeneriginde isimlerinin yerine “Alan Smithee”

is Onder Senyapili, Sinema ve Tasarim, 2. Basky, Istanbul, Boyut Yayin Grubu, 2003, s.188
2000 y1lindan sonra Amerikan Film Yonetmenleri Demegi bu takma adin kullanimini
sonlandirmistir.
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yazmiglardir. Bu sistemde filminin istedigi gibi olmadigmi iddia eden yonetmen
dernek yoneticilerine filmin yaratici kontroliiniin kendisinde olmadigmni ispat eder ve
bu takma ad1 yazma hakki kazanirdi. Unlii yonetmen David Lynch, Dune’ (1984)
filmind e bu uy gulamay1 yapmlstlr.**36

Biitiin bu durumlar bize gosteriyor ki, bir film kurgulanmadan once film
degildir. Bu bir teknik zorunluluk olmak yanmnda yonetmenin anlatim dilinin
belirleyicisidir. O yiizden her yonetmen filminin kurgusunun kurmak istedigi diinya
paralelinde olmasini ister. Ticari sinemada Ozellikle kurgu asamasinda yasanan
yapimc1 yonetmen ¢ekigsmesi ve bir var olus problemi olarak “ydnetmen kesimi” bize
kurgunun bir film i¢in ne kadar 6nemli oldugunu trajik bir bigimde de olsa
vurguluyor. Bir film ticari de olsa ya da bir sanat kaygis1 tasimasa da yonetmenin
onay vermedigi bir kurgu diisiiniilemez. Gerisi elestirmenlerin yorumuna ve

degerlendirmesine kalmistir.

1.2.3. Auteur Yonetmenler ve Kurgu

Fransizca bir sozciik olan auteur, yazar demektir. Buradan yola ¢iktigimizda
“auteur yonetmen” yazar yonetmen anlamma gelmektedir ki bunun da ilk c¢agrisimi
senaryosunu kendi yazan yonetmendir. Ancak auteur kurami, yonetmenin sadece
senaryoda degil filmin biitiin iiretim siirecinde etkin olmasimi agiklar. Belirgin bir
sekilde 1940’ yillarin sonundan giniimiize kadar iizerine fikirler yazilan ve
gelistirilen auteur kurammi, Prof. Dr. Siikran Kuyucak Esen su sekilde degerlendirir

ve Ozetler:

“Filmin degisik asamalarinda baska calisanlar olsa da; senaryo
yazarmin yazdigi senaryoyu hangi acilardan c¢ekecegine, hangi
renkleri kullanacagina, hangi miizigi nerede, nasil kullanacagna,
kurgunun nasil bir dinya yaratmak amaciyla yapilacagmma (hizli,

telagh, sakin, degisir ritimli) karar vermek hep yOnetmenin

" Bu filmin televizyon ve sinema i¢in yapilmus birgok versiyonu vardir. Televizyon versiyonunda
yonetmen olarak Alan Smithee goriilmektedir.

"" Daha fazla bilgi i¢in bkz. http//www.imdb.com/title/tt0087182/alternateversions,
http://www.imdb.com/name/nm0000647/

36 http:/en.wikipedia.org/wiki/Alan_Smithee

20



sorumlulugundadir. Son karar1 verecek kisi yonetmendir. Yo6netmen

burada alacagi sorumlulugu kullanirken “kendisini” ortaya koyarsa,

filme bir diinya bir derinlik katarsa auteur’diir.””’

Goriildugi gibi Prof. Dr. Siikran Esen burada yaptig tanimda, senaryoyu
yonetmenin yazmamig olma olasiligindan s6z ediyor. Ancak o durumda bile
yonetmenin auteur olabilmesi i¢in kendisini ortaya koymasi gerektigini belirtiyor. Bu
bir anlamda yonetmenin her asamada bir izinin olmasi gerektigine isaret eder.

Fransiz yonetmen Bertrand Blier “auteur y onetmenlik” hakkinda sunlar1 sy ler:

“Cekeceginiz filmi yazmanm iki avantaji vardir. Birincisi yazarken
gorlintiilerle disiiniirsintiz. Hayali bir goriintii, soyut bir vizyon
olusur ve siz sonra bunu sette somutlagirmaya calisirsiniz. Bunu
basarmak her zaman kolay olmaz ama en azindan ne istediginizi
biliyorsunuzdur. Sonra aktorlerinizi daha iyi segebilirsiniz ve onlari
yonetmeniz daha kolay olur. Ciinkii yazar dnceden biitiin rolleri
kendisi tek basina ofisinde oynamigtir. Filmi elli defa g&rmiistiir.
Bunlardan sonra sadece filmi kafasindaki modele uydurmak kalr.”®

Iste bu modele uydurma kurgu asamasmda da kendini gosterir. Filmin her
siirecinde ana belirleyen olan bir ydnetmenin, kurgu asamasinda diger asamalara
gore daha da cok belirleyici olmas1 dogaldir, gerekir. Ciinkii yine vurguluyoruz ki
kurgu, filmin film oldugu asamadir.

“Auteur yonetmen”in ¢ektigi bir filmin kurgu stireci de ilk 6nce “kaba kurgu”
ile baglar. Daha sonra yonetmen ve kurgucu filme son halini verir. Sanat kaygis1 ile
yapilan Auteur sinemasmnda yoOnetmen kurguya kendi izlerini derin bir sekilde
birakir. Bu tiir ¢aligmalarda yonetmen-kurgucu iliskisinin belirleyeni, kurgucunun
donanimi ve yetenekleridir. Auteur bir yonetmen, sadece kurgu masasini
kullanmasmi ve temel kurallar1 bilen bir kurgucu ile de bir filmi hayal ettig gibi
bitirebilir. Ancak kurgucunun, yukaridaki baslklarda belirttigimiz rollere hakim

oldugunda, filmi daha ileri tasima olasilig vardir. Bu da ¢ofu zaman kurgucunun

37 Siikran Kuyucak Esen, Sinemamizda Bir Auteur Omer Kavur, 1. Baski, istanbul, Alfa Yayinlar,
2002, s.17
3% Onder Senyapili, Sinema ve Tasarnm, a.ge., s.31
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“auteur yonetmen”in diinya goriisiinii, bakisini, felsefesini tanimasmi gerekli kilar.
Clinkii sanat birgok noktada soyut ve kavramsal ifadelere dayanir. Boyle oldugu
durumlarda ise bu tiir caligmalar ydnetmen ve kurgucu i¢in bir sanat ve dil tartigmasi
seklinde ilerler.

Yonetmen ve kurgucunun kafa kafaya verip ¢alistigi bu silire¢ bizce sinema
sanatmimn ideal olan iiretim bi¢cimini 6rnekler. Once ynetmen ve daha sonra kurgucu,
Ozgiirce calistiklart bu kurgu stirecinde iizerlerinde, yapimcmm yerine yaratim

surecinin sanatsal baskisini hissederler.

1.3. Kurgunun Tarihsel Gelisimi

Sinemada kurgunun kavramsal bakimdan ilk kullanimina bakarsak; kargimiza
ilk sinema salonlarmdaki gostericiler ¢gikmaktadir. Bu gostericilerin ellerindeki blok
halinde, kurgulanmamus goriintiileri salondaki izleyicilere kendi secimleri ile
siralamalar1, bazilarin1 gosterip bazilarin1 gdstermemeleri bir bakima kurgudur.39
Ancak biz caligmamiz baglaminda kurgunun tarihsel bakimdan bu kavramsal
koklerine degil, sahneler ve planlar arasindaki, sinema i¢in asil olan tanimi ile
ilgileniy oruz.

Yukarida kurguya ve kurgu kavramina genel bir bakis yapip, kurgucu ve
yonetmen iligkisinin sinema anlatimma etkisi lizerine tespitlerde bulunduk. Bu
noktadan sonra ise kurgu-sinema iligskisini daha belirginlestirmek i¢in kurgunun,
teknoloji ve anlatim dili baglaminda, tarihsel gelisimini gérmek gerekir. Siiphesiz
kurgu cercevesinde gelisen kuramlar ve tartigmalar da, bu evrenin iginde yer

almalidir.

3% Charles Musler, Historiographic Method and the study of Early Cinema, Cinema Journal, Vol
44, No. 1, 2004, s.101

22



1.3.1. Sinema Teknolojisindeki Gelismelerin Kurguya Etkisi

Sinemadaki bigim ve igerik tartigmalari, teknolojinin bigime getirdiklerinin
gelisimi ile siirekli giincellenmektedir. Bu noktada bizce ideal olan, igerigin bigimi
belirlemesidir. Gilinlimiizde ticari sinema, 6zellikle gise kaygisinin sonucu olarak,
televizyon basina kitlenmis izleyici kitlesini sinemalara ¢ekebilmek i¢in teknolojinin
biitiin olanaklarmi seferber etmistir. Bu seferberlik, temel iki ayaga, yapilan film ile
filmin gosterildigi salonlarin en son teknoloji ile donatilmasina dayanmaktadir. Bu
durum teknolojiyi bir ara¢ olmaktan ¢ikarip amaca doniistiirmiistiir. Sinemadaki
teknolojik gelismeler oOzellikle gercegin yeniden {iretiminin dogalligi {izerine
odaklanmistir. Amacg film goriintiistinii gercege yaklastirmaktir. Biitiin kuramini
“sinemanmn smirliliklarinin™ sinemaya kattiklar1 iizerine kuran Rudolf Arnheim,
sinema teknolojisini ilerletmek isteyen miihendislerin sanat¢i olmadigini, onlarin
amaglarmin sanat¢iyya daha etkili araclar saglamak degl film goriintiisiiniin
dogalligmi arttirmak oldugunu soyler. Filmi gercek yasama yaklagtiran her adim
sansasyon yaratir ve bu da dolu salonlar demektir. Film endiistrisinin ¢ikar1 bu
teknolojik gelismelere baglldlr.40

Arnheim’in 1933 yilinda sinema-teknoloji iliskisi iizerine bu soOyledikleri,
ozellikle ticari sinema icin halen gegerliligini korumaktadir. Ozellikle ticari sinema
icin diyoruz ¢iinkii Arnheim’m bu olumsuz bakisina kars1 birgok yaraticit yonetmen
teknolojiyi amaglar1 do grultusunda kullanmistir. Rekin Teksoy, sinemanin temelinde
hi¢ kuskusuz teknolojinin yattigin1 belirtip, yaratict sinemacilarm teknoloji ile sanat
arasindaki hassas dengeyi ustalikli bir bicimde korumay1 bildiklerini ve teknolojiyi
yaraticili@in araci olarak kullandiklarini Vurgularnlstlr.41 Bazin ise teknoloji sinema

iliskisi lizerine diistincelerini su sekilde aciklar:

“Sinemada teknik ilerlemelerin sagladign olanaklar kisitlidir. Bunun
tersi olarak, saglam bir fikrin yaklasik olarak ya da milkemmel bir
sekilde gorsellestirilmesi ancak endiistriyel icatlar sayesinde

olabilmektedir.”*?

40 Rudolf Amheim, Sanat Olarak Sinema, Cev. Rabia Unal, 1. Baski, Ankara,Oteki Ajans,2002, s.60
I Rekin Teksoy, Rekin Teksoy’un Sinema Tarihi, a.g.e., 5.834
2 Andre Bazin, Sinema Nedir?, Cev. Ibrahim Sener, 1. Basks Istanbul, izdiisiim Yayinlari, 2000, s.23
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Sinemadaki teknolojik gelismeler, film goriintiisiiniin gerceklige yaklagmasi
tizerine birgok tartigmaya gebeyken bu teknolojilerin sinemanin uygulama alanina
kattiklar1 herkesin olumlayabileceg bir durumdur. Ciinkii daha rahat ve kolay
kullanilabilen her tiirlii sinema araci, sanat i¢in ayrilan zamani yaraticinin lehine

cogaltmaktadir.

“Daha iyi kurgunun, bu is i¢in gelistirilen en yeni araglarla
yapilacagini varsaymak insanin kendini kandirmasidir. Cok pahali
elektronik  sihirli  degneklerimizi her kullandigimizda bunu

hatirliyoruz.”*?

Kurgucu Roger Crittenden, bu sozleriyle kurgunun teknik bir aragtan ¢ok dil
oldugunu vurgular. Bir plandan bir plana, bir sahneden bir sahneye ge¢isi ya da bir
filmin kurgusal yapisini olusturan makineler degil insanlardir. Zaten bir filmin kurgu
siirecini sanata doniistiiren de, her kurgucunun kendi kimligiyle, ayni film
malzemesinden, farkl1 kurgulanmis filmler ¢ikaracagidir.

Daha once soyledigimiz gibi sinemanim siyah-beyaz sessiz yillar1 kurgunun
biiyiik gelisim gdsterdigi ve bu sayede sinemanin bir sanata doniistiigii yillardir. Ve
kurgu, teknolojik gelismelerden hem uygulama hem de anlatim dili baglaminda
dogrudan etkilenmistir. Oncelikle ses daha sonra renk ve “genis ekran” kurgunun
yeni bicimler almasma neden olmustur. Kurgu masasindaki gelismeler ise kurgunun
daha hizli yapilabilmesine olanak saglamustir. Ancak gliniimiizde, bi¢imini ve
anlatim tekniklerini derinden etkileyecek olan bir gecis siireci yasayan sinema, dijital
teknolojiyle olan birlesimi baglaminda hem uygulama hem de kuramsal olarak
birgok soruna gebedir. Bu sorunlar1 daha ileride tartigmak {izere simdilik burada

birakip, kurguyu etkileyen teknolojik gelismeleri sirastyla irdeleyelim.

3 Lucy Fischer, Film Kurgusu, Cev. Emrah Suat Onat, Sinema Ideoloji ve Politika, Derleyen Burak
Bakir -Yoriikhan Unal - Sali Saliji, 1. Baski, Ankara, 2008, .29
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1.3.1.1. Sesin Kurguya Etkisi

Sesin kurguya olan etkisine ge¢meden Once sesin bir teknoloji olarak
sinemaya nasil girdigine kisaca bakmakta fayda var. Ama daha da dnce bir kavram
karmasasma yol acamamak i¢in sessiz sinemanin sessiz olmadigmi belirtmek de
gerekiyor. Ciinkii sessiz filmlerin gosterildigi sinema salonlarinda bir orkestra
bulunur ve filme eslik ederdi. Hatta miizisyenler perdedeki eyleme gore cesitli ses
efektleri de yaparlardi. “Japon sinemalarinda, s6zlii yorumlariyla film gdsterisini
fiillen yonlendiren konugsmaci ya da bensi* tarafindan goriintiilere ses eklenirdi.”**
Sesli filmin bugiinkii anlamiyla olusumu ise film materyalinin yanina sesin islenmesi
ile miimkiin olmustur.

Sinema tarihine baktigimizda goriiriiz ki sesi filme ekleme c¢abalari,
sinemanin kesfiyle beraber {izerinde ¢aligilan bir teknolojik ugrastir. Thomas Edison
sesi almakta kulland1@ Phonograph’1, Kinetoscope ile birlestirmis ve boylece ses ile
gorlintliyli birlestiren Kinetophone’u icat etmistir. Bu ara¢ sayesinde ses c¢ekim
esnasinda bir silindire kaydediliyor ve gosterilirken de filmle senkronize olarak bir
kulakliga veriliyordu. “Bu model i¢in hazirlanan filmlerin ¢ogunlugunu genellikle
miizikhollerde, reviilerde calisan sanatgilarn gosterileri olusturmaktayd1.”45 Bir
kabinden tek kisinin seyredebilecegi bu diizenek, projeksiyonla yapilan toplu

gosterimler karsisinda hemen demode olacakti.

) Japon sinemasinda, sessiz sinema déneminde perdenin yaninda durup filmi izleyicilere anlatan
kisiye verilen ad.

4 Karel Dibbets, Sese Gegis, Cev. Ahmet Fethi, Diinya Sinema T arihi, Editor: Geoffrey Nowell-
Smith, 1. Basky, Istanbul, Kavalc1 Yaymevi, 2003, s.249

* Sadi Konuralp, Film Miizigi, 1. Baski, Istanbul, Oglak Yayincilik, 2004, s.29
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Kinetophone'

Sesli film iizerine ¢calismalar Avrupa’da da slirmiis, silindire kayittan plaga
kayda gecilmisti. Ancak senkronizasyon (ses ve goOriintii eslesmesi) ve sesin
ylkseltilememesi salonlarda gosterilen filmler icin ¢ok Onemli bir problem
olusturuy ordu. Bu nedenle de yayginlasmiyordu. Bir film bobininin gdsterimi 15-20
dakika arasinda siirerken plagin ¢alma siiresi 4-5 dakikaydi. Filmler plak stiresi kadar
olmak durumundaydi. Daha uzun olanlarda plaklarin degistirilmesi dogal olarak ses
ile goriintiiniin eslesmemesine neden oluyordu. Siire sorunu ¢oziilse bile film ile
plagin ayni anda baglatilmas1 ¢ok zordu. Daha da 6nemlisi yapilan kay1tlarin kurgusu
¢ok zordu ve basarisz sonuglar yaratiyordu. Senkron sorunu, 1906 yilinda Eugene
Lauste’nin onciiliigiinde sesin fotografik bir yontemle filmin kenarma islenmesi ile
¢oziilmeye baglanmis, farkli ses kusaklarinin yaratimi ve birden fazla ses kaynagimin

filme bagimsiz olarak islenebilmesiyle gliniimiize kadar gelmistir.*

:6 http:/history.sandiego.edu/GEN/recording/images2/23110002.jpg
Daha detayli bilgi i¢in bkz. Sadi Konuralp Film Miizigi s.28-59, James Monaco, Bir Film Nasil
okunur s.75-78
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Sinema endiistrisinin ses ile ilgili yaptig ¢aligmalarin bir sonucu olarak 1926
yilinda Warner Brothers sirketinin yaptig “Don Juan” filmi, yalnizca miizik
iceriyordu. Ancak bizim caligmamiz1 daha c¢ok ilgilendiren ve sinema literatiiriinde
“talkies” (konusan resimler) olarak anilan, oyuncunun sesiyle resminin senkron bir
bicimde kullanildig: ilk film 1927°de vizyona giren “The Jazz Singer’dir. Bu film
sesli filmin ilk O0rnegi olarak kabul edilir. Yani ashnda sesli film, ilk olarak
diyaloglarin duyulabilmesiyle baglamistir. “Talkie film”in ilk 6rnekleri genel olarak
filmin belli kisimlarinda diyalog olmasi esasma dayaniyordu. Heniiz film cekimi
sirasinda sesin kaydedilmesi ile ilgili sikintilar ¢oziilmemisti ve bu sikintilar sessiz
sinema doneminde zirveye ¢ikan kurguyu derinden etkileyecekti. Basta Eisenstein
olmak iizere bicimciler, bu etkilesimin, 0&zelikle “talkies”lerin, sinemanin
O0zginligini bozdugunu ve sinemay1 bir sanat olmaktan uzaklastirdigini one
sirmiislerdir. Paul Rotha, sesli sinemanmn ve diyalog sinemasmm gelisinin, sinema
tarthindeki ikinci devrin baslan gicina damgasimni vurdu gunu belirtir. i

Sesin ve Oncelikle “talkies”lerin sinemada bir devir baslatacak kadar 6nemli
goriilmesinin nedeni ayni anda ses ve goriintii enformasyonu altinda kalan insanmn
durumudur. Bob Foss, goz ile kulagin algilama hizlarinin farkli oldugunu belirtip

bilgiyi ve duy guyu, goriintiiye ve sese su sekilde oranlar:

GORUNTU SES
BILGI %70 %30
DUYGU %30 %70

Foss, genellestirilmis bu yargisinda beynimizin gorsel bilgiyi sozli bilgiye
gore daha hizh isledigini sOyleyip, sozlii bilginin anlasilabilmesi i¢in daha cok
diistinsel isleme gerek oldugunu vur gular.48 Paul Rotha da, bir goriintii ekranda
gortindiigiinde ve diyalog da harekete eslik ettiginde, goriintiiniin diyalogdan hizli

kavranmasina ragmen, diyalogun edebi oldugu ve hayali olmadig i¢in daha fazla ilgi

47 paul Rotha-Richard Gri ffith, Sinema Yaalan, Cev. Ayzer Ovatman, 1. Baski, Istanbul, Izdiisiim
Yayinlari, 2001, s.74

** Bob Foss, Sinema ve Televizgonda Anlatim Teknikleri ve Drama turji, Cev. Mustafa K.
Gergeker, 1. Baski, Istanbul, Hayalbaz Kitap, 2009, s.41-42
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cektigini belirtir.” Duygu baglaminda sese verilen biiyiik oran ise bize, sinemanin
sessiz sinema doneminde bile salonlarda miizik yapimasina 6zen gosterilmesinin,
duy gusal devinimi arttirma ¢abasmdan kaynaklandigni isp atlamaktadir.

Sesin goriintii ile dnemli bir farki da gdriintiiniin insan bakis agisina bagiml
olup sesin her yerde olmasidir. insan bir yone bakiyorsa arkasmnda olan1 gdremez
ancak her yonden gelen sesi algilar. Bu nedenle sinema salonlarinda oturacagimiz
yer konusunda hep segici davraniriz. Christian Metz, sinemadaki bes enformasyon

kanalin1 sdyle maddeler:

- Fotografik, hareket eden veya bunlar1 birlestiren imgeler

- Perde disindan okudugumuz biitiin yazili materyalleri igeren grafik
¢izimler

- Kaydedilmis konusmalar

- Kaydedilmis miizik

- Kaydedilmis giiriiltii ve ses efektleri.”

Net bir sekilde goriiliiyor ki Metz’in belirledigi bu enformasyon kanallarinin
cogu isitseldir. Burada dikkat edilmesi gereken kesintisiz olan iki asama oldugudur.
Onlar da 1. ve 5. maddelerdir. Bir film, kurgu ile birbirine baglanmis kesintisiz bir
gorlintii ve ses efektleri-gliriiltii biitiiniidiir. Tam sessizlik bile bir ses efekti say1lir.
Diger, 2., 3., ve 4. maddeler genel olarak bir filme zaman zaman dahil olan
enformasyonlardir. Bu dahil oluslarin sinema alaninda en ¢ok problem yaratani ise 3.
madde olan kaydedilmis konusmalardir. Ozellikle bigimciler, sesli sinema olayina bu
yiizden ¢ok temkinli yaklasmiglardir.

Eisenstein, Pudovkin ve Aleksandrov’un ses lizerine yazdiklar1 bildiri bu
yaklasgimm en giizel kaynagidir. Bu bildiride, sesin gdriintilye senkron sekilde
kullanilmasmm ticari sinemay1 olduk¢ca memnun edecegi ancak bu kullanimin
kurguyu yok edecegine vurgu yapilir. Bu yok edis de su sekilde yasanacaktir:
Goriintiiy e birebir uyan her ses kurgu parcalarinin, yani her ¢ekimin, bagimsizligini

etkileyecektir. Ses, o goriintiiniin bilgisini ve duygusunu daha net hale getirecektir.

49 paul Rotha-Richard Gri ffith, Sinema Yaalan, a.g.c., .68 )
0. Dudley Andrew, Sinema Kuramlar, Cev. Zahit Atam, 1. Baski, Istanbul, Doruk Yayinlart,
2009, s.285
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“Ciinkii kurgu, ilk agizda, kurgu pargalartyla degil ama bunlarin YAN YANA
GETIRILISIYLE  gerceklesir.”>’ Bu nedenle ses once asenkron sekilde
kullanilmahdir. “Ancak boyle bir grisim, daha sonra gorsel ve isitsel imgelerin
ORKESTRALANMIS KARSISURUMUNUN vyaratilmasma ulastiracak —gerekli
beceriyi saglayacaktlr.”52 Burada filmin gorsel 6geleriyle isitsel 6geleri arasinda tam
bir uyusumdan, gorsel etkiler ile miizik motifleri arasinda organik bir bag olmasi
gerekliliginden, soz ediliyor.* Sonug olarak bigimciler sese karsi degildir. Sesin

gorsel imajdan ayrilan bir 6 ge olarak sinemaya biiyiik bir giic katacagni vurgularlar.

“Bu diisiincenin en etkileyici oOrneklerinden biri (belgeye imza
atmayan) Sovyet yonetmen Dziga Vertov’a aittir.” Cogku (1931)
isimli filminde isitsel montaj diisiincesini... belgesel filme uygular.
“Cosku” ile ilgili olarak en g¢arpici nokta -filme ait isitsel 6gelerin
ekranla tam bir uzaklagsma dogurarak- ses ve gorsellik arasinda

yaratilan inanilmaz gerilimdir. Bu gerilimin kaynag filmin abartilt

asenkronudur.”?

Gergekten de Vertov, bu gerilimi saglarken dis mekan ve i¢ mekan seslerini
birlestirir. Ornegin bir grup sarhosun gdriintiisii iizerine kilise korosunun sesini
koyar. Son derece karmasik bir ses kurgusu yapar.

Biitiin bu ¢abalara ve protestolara ragmen filmler artik konusmay1 6 grenmistir
ve bu durum biitiin sinema sanatma hakim olmaya baslar. Edward Dmytryk, filmlerin
konusmay1 6grendiginde Rus kurgu anlayismin 61diiginii ve Rus filmlerinin de
aynen diger filmler gibi ruhsuz ve geveze olmaya basladiklarimi séy ler.>*

Eisenstein, Pudovkin ve Aleksandrov’un hazirladi& bildirinin ikinci dikkat
cekici tespitiyse kurgu pargalarinin ses ile daha bagimsiz olacaklar1 yani bir anlamda
gerceklige daha c¢ok yaklasacagmin sOylenmesidir. Bu durum bigimcilerin kurgu

anlay1s1 i¢in bir yikim gibi goriinse de yeni gercekeiler i¢cin ¢ok dnemlidir. Sinemada

3 Sergei M. Eisenstein, Film bi¢imi, Cev. Nijat Oz6n, 1. Basky, Istanbul, Payel Yayinevi, 1985, 5.338
52

A.e. 5.338
" Eisenstein, Pudovkin ve Aleksandrov’un imzasinin bulundugu ses bildirisi Eisenstein’in Film Bigimi
kitabinin 337 inci sayfasinda okunabilir.
>3 Lucy Fischer, Film Kurgusu, a.g.e., s.30
>* Edward Dmytryk, Sinemada Kurgu, a.g.e., s.116
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sesin kullanilabilirlig, “doganin tam bir dykiinmesini” arayan yeni ger¢ekeiler i¢in,

gerceklige yaklagsmanin adimlarindan biri olarak goriilmiistiir. Bazin soyle der:

“Sessiz ekrana karst duyulan nostalji, yedinci sanat olan sinemanm
doruk noktasmnin onun emekleme donemindeki sessiz filmler

olmasin1 gerektirmez Sinemaya eklenen her yeni gelisme onu,
»55

paradoksal olarak ¢ikig noktasina biraz daha yaklagiracaktir.

Sesin sinemaya gelisine, teknolojik, insan algis1 ve kuramsal baglamda, genel
bir bakis yaptik. Simdiyse uygulama ve anlatim teknikleri baglamida sesin kurguya
olan olumlu ve olumsuz etkilerine bak alim.

Sessiz sinema doneminde yOnetmenlerin yaratmak istedikleri diinya i¢in tek
araglar1 goriintiiydii. Salonlarda miizigin etkisi kullanilsa da kurgunun giciiyle
siirekli deneysel arayiglara girildi ve sinemann anlatim dilinin grameri ana hatlarryla
insa edildi. Karel Reisz, sesin sinemaya girmesinden sonra bu siirecin gecici olarak
tersine dondiigiinii sOy ler. Biitiin dramatik etkiler ses ile elde edilmeye gallslhnlstlr.56
Reisz sinemaya hakim olamaya baslayan “talkies”lerle ilgili de sOyle dogru bir

tespitte bulunur:

“Geriye donlip baktigimizda, bu filmlerin yozlagtirict bir etkisinin
oldugunu séylemek kolaydir ancak bu, onlarin gegmisinin dayandig
gercegi yok saymak olur. 1920’li yillarda iilkemizde (ingiltere’yi
kastediyor) ve Amerika’da yapilan filmlerin ¢cogu ¢ok sayida altyazi
ve ara yazi kullaniyordu. Bu nedenle bu filmlerin yaraticilarinin sesin
gelisini alkislarla karsilamalar1 dogaldir.”’

Bu alkislarla kargilamanin sonucu iiretimine baglanan ilk sesli filmlerin temel
sorunu ses kay dini yapan mikrofonun film setinde sabit durmas1 gerekliligiydi. Bu da
sessiz sinema doneminde yapilan kamera ve oyuncu hareketlerine ciddi bir smirlama

getiriyordu. Cogu ¢ekim, sabit kamera ile yapiliyordu. Bunun bir nedeni daha vardi

ki o da kameralarin ¢alisirken ¢ok ses ¢ikarmasiydi ve bunun i¢in kameralar biiyiik

35 Andre Bazin, Sinema nedir?, a.g.c., s.28

36 Karel Reisz,-Gavin Millar,The Technique of Film Editing-Second Edition, 20. Baski, Ingiltere,
Focal Press, 2002, s.41

37 A.e., s.41
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ses izolasyon kutularinin icgine yerlestiriliyordu. Bu nedenle kameray: hareket
ettirmek biiyiik bir zahmetti. Sesli film ¢ekimi, sessiz filme gore daha maliyetliydi ve
kurgu icin secenek yaratacak farkli ¢ekimler, kullanilmama riskine Kkarsi,
cekilmiyordu. Ayrica disk ya da plak iizerine yapilan diyalog kayitlarmm kurgusu
basarili sonucglar vermiyordu. Ya senkron bozuluyor ya da ses distort” oluyordu.
Sesin kurguya genel etkilerinden maddeler halinde s6z edersek; kurgunun sesten
etkilendig ilk nokta da buydu.

Sessiz sinema ddneminde olduk¢a dinamik bir hale gelen film kurgusu,
diyalog iceren sahnelerde, ritim ve dolayistyla anlatim teknig olarak geriye
gidiyordu.

Bu durumu en iyi drnekleyen, Hitchcock’un yonettigi ilk Ingiliz sesli filmi
olan Blackmail’dir (1929). Bu filmin bir kismi sessiz, bir kismi da sesli ¢ekilmistir.
Sessiz sekanslar miizik ve efektlerle siislenmistir ve olduk¢a dinamiktir. Su¢lunun
polis tarafindan yakalanmasmi gosteren filmin acilis sekansinda kamera akici,
kurguysa hizlidir. Buna karsin diyaloglar, bulundugu sekanslar1 boyundurugu altina
almaktadir. Kamera ve oyuncular sabit, kurgu ise, filmin diger sekanslarma gore,
stradandir.

Kameralarin hafiflemesi, mikrofon ve kayit teknolojilerinin gelismesiyle
sahne kurulumu anlamindaki bu olumsuz etki zamanla silinmistir. Bu nedenle
sinema, yaratict yonetmenler diginda, biitiiniiyle diyalogun etkisine girmis, sinema
izleyicisi de daha rahat izlenen bu y6nteme alismis ve sessiz sinema ile sessiz sinema
kurgusu 1930’lardan sonra yok olmustur. Arnheim sozlii filmler ¢iktiktan sonra
sessiz filmde sesin eksikliginin goze carptigini belirtmistir.58

Sessiz sinemada bir duyguyu anlatmak i¢in birgok goriintiiniin birbiri ile
iliskisini kullanarak yaratilan film big¢imi, tek bir diyalogun, icerdigi enformasyonla
bircok gdriintiiniin verdigi enformasyonu verebilme sansndan dolayi, geri plana
itilmistir.

Sessiz sinema doneminde kurgunun ana belirleyeni goriintiilerdi. Bazen
onceden yapilmis miizige gore de kurgu yapilirdi ancak genel kurgu anlayis1 bitmis

filme miizik yapmakti.

" Sesin orijinal halini yitirip bigiminin bozulmasi.
38 Rudolf Arnheim, Sanat Olarak Sinema, a.ge., s.35

31



“..sinemanm sessiz olmast senaristin ve sirast geldiginde
yOonetmenin, filmin gorsel yOninii daha ayrintii bir sekilde
diistinmelerini ve ozellikle filmi goriintiilerle anlatmalarini zorunlu
kilmigt. M. Romm, sesin, dolayisiyla diyaloglarin olmamast
dolayisiyla, karakter ve istemler arasi catismalarin goriintiilerle ifade
edilmesi i¢in gelistirilen ayrintili yazim yontemi veya geleneginin,
sessiz sinemanin sesli sinemaya biraktigl en degerli miras oldugunu

. . 59
iddia eder.”

Ses, senaryoya veyine yukaridaki maddeyle iliskili olarak kurgucuya da etki

etmistir.

“Sinemac1 ger¢ek zamani bir olgiide kisaltip filmsel zaman saglar,
ama s0z gercek zaman icinde ortaya ¢iktigindan bunda bir kisaltma
yapamaz. Bunun sonucu olarak da bir¢ok durumda zamani ve

cekimlerin uzunlugunu belirleyen, sessiz sinema doneminde oldugu
9560

gibi kurgu degil, sozdiir.

Sessiz sinemada senary o olduk¢a ayrmtili olup filmin kurgu yapisini belirlese
bile, yonetmen ve kurgucu sesin baghiligi olmadig icin yeni diizenlemeler ve
deneyler yapmak konusunda daha 6zgiirdiiler. Diyalog goriintilye birlesik oldugu i¢in
bir diyalog i¢inde olan ve sadece o diyalog sayesinde verilebilen enformasyon, o
cekimlerin uzunlugunca kullanilmasmi zorunlu kilmistir. Bu nedenle; ses,
kurgucularin film iizerind eki kur gu 6zgiir [ii glinti kisitlamistir.

Sinemada sesin, mekdn ve zaman yaratma Ozelligi vardir. Ozellikle
giiniimiizde son derece ilerlemis olan sinema salonlar1 ve ev sinema sistemleri, sesin
gelis yOniinii yaraticinin belirlemesine olanak saglamaktadir. Bu durum kurgu i¢in
ayr1 bir enformasyon alan1 yaratir. Goriintli sadece sesi imgeleyebilir ama ses insan
zihninde goriintii yaratabilme 6zelligine sahiptir. Kadraj iginde bir kopek goriinmese
de ya da ekran simsiyah olsa da eger bir havlama sesi varsa kdpek imaji zihnimizde

belirir. Bu da kurgu igin bambagka anlatim teknikleri yaratma olanagmni

> Semir Aslanyiirek, Senaryo Kuram, a.g.e., s.156
60 Nijat Ozon, Sinema Sanatina Giris, 1. Baski, Istanbul, Agora Kitapligi, 2008, s.146
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dogurmustur. Bu nedenle; iki planin birbirine baglanmasini tek etmeni goriintii
olmaktan ¢ikmistir. Konusma ve efektler bu etmenler arasina baskin olarak girmistir.

Ses teknolojisinin ilerleyisi, birden ¢ok ses kusagmin kullanimini olanakl
kilmistir. Bu gelisim, genel olarak kurgucularin {izerinde olan ses kurgusu ve
tasarimmi iyice karmasiklastirnms, bdylelikle ses kurgusunun ve tasarimimm bu
alanda daha uzmanlagmis kisilere devredilmesine neden olmustur.

Sinemanin sessizlikten sese biirlinmesi birgok tartismaya yol agmistir dyle ki
Paul Rotha, sesli ve sessiz sinemanin artilar1 {izerine yapilan tartigmalarin sayisina
cok sasirdigini belirtip, belki de hicbir halk eglendirme aracinin sesli film kadar
reklam 6zelligine sahip olmadigini belirtmistir.’" Sesin bu kadar tartisilmasi o giin
icin basm ayaginda ticari sinemaya hizmet ederken, (giiniimiizde sinemadaki her
tiirlii teknolojik gelisme yine medya ile reklam araci yapilmaktadir) anlatim
teknikleri baglaminda ¢ok degerlidir. Sinemanin coskusunun ve anlatim bi¢iminin
O0zgiinliigi genel baglamda ses ile sakatlanmistir. Bu sakatliklarin bas sorumlusu da
ticari sinemadir. Eisenstein, sesten sonra sinemanin tiyatroya benzemesi endigesini
ta$1m1§t11'.62 Bob Foss, basarisiz olan filmlerin yalnizca radyoda “goriilmeleri”
gerektigini sOy ler.”

Sonug olarak, teknolojik gelismeler sayesinde sinemaya kazandirilan ses,
sessiz sinema doneminde daha ¢ok yatay olan kurgu mantigmi dikeye* dogru
dondiirmeye baslamistir ve ¢ok daha komplike bir kurgu anlayisini beraberinde
getirmistir.64 Ancak ses, ister goriintiiden ayri bir katman olarak diisiiniiliip farkh
anlatimin yollarmin 6niinii agmak i¢in kullanilsin isterse de goriintiiniin ger¢ekligine
katkida bulunup gorsellikle birlesik bir 6ge olarak degerlendirilsin, bugiin sessiz
oldugunu hayal edemedigimiz sinema i¢in, Onemli bir kurgu etmeni ve

belirleyicisidir.

81 paul Rotha-Richard Gri ffith, Sinema Yaalan, a.g.e., s.67

62 Eisenstein, Film Bi¢imi, a.ge., s.338

% Bob Foss, Sinema ve Televizyonda Anlatim Teknikleri ve Dramaturji a.g.e., s.41

' Calismamizin ilerleyen bolimlerinde dikey kurgu detayli bir bigimde incelenmektedir.

%4 David Harrah, Aesthetics of the Film: The Pudovkin-Arnheim-Eisenstein Theory, The Journal
of Aesthetics and Art Criticism, Vol 13, No. 2. (Dec., 1954), s.169
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1.3.1.2. Rengin Kurguya EtKisi

Siyah-beyaz filmlerle doruga ¢ikan kurgu teknikleri izleyicilerin filmlerde
yaratilan diinyay1 ve anlatilan duyguyu takip edebilmelerini saghyordu. Ancak yine
izleyicilerin filmle olan dramatik bagin1 kuvvetlendirmek i¢in ynetmenler, tipki ses
gibi rengi de filmlerinde kullanma arzusundaydi. Renk heniiz bir teknoloji olarak
sinemaya girmese de, film karelerini tek tek boyamaya kadar varan bir tutkuyla,
filmler renklendirilmeye calisiliyordu. Georges Mélies’in 1902 yapimm “Le Voyage
Dans La Lune” (Ay’a Seyahat) filmi bu teknigin 6nciisii sayilir. Edwin S. Porter’m
“The Great Train Robbery” (Biiyiik Tren Soy gunu-1903) filminin sonundaki patlama
sahnelerindeki kirmiziya boyama teknigi ve David Llewelyn Wark Griffith’in “The
Birth of a Nation” (Bir Ulusun Dogusu-1914) ve “Intolarance” (Hos goriistizliik-
1916) filmleri yine bu teknigin bagarili uy gulamalaridir.

“Bir Ulusun Dogusu” filminde dramatik etkiyi arttirmak i¢in, Fransiz usulii
denen sekilde, geceler maviye giindiizler ise portakal rengine boyanmustir.
“Hosgortstizliik” filminde ise dort Oykiiniin birbirinden ayrilmasi igin farkl
renklerden yararlanidmstir. 1572 Barthdomew kiymmi i¢in koyu mavi, Babil’in
oykiisii i¢in yesil, Isa’nin ¢armiha gerilisi igin agik mavi, cagdas dykii igin kirmizi
se(;ilrnistir.65 Ancak bu ve benzeri 6rneklenebilecek filmler sinema tarihinde renkli
film kategorisinde an ilmazlar.” Bu cabalar sinemanin teknoloji ayaginda miithendisler
tarafindan da uzun yillar stirdiiriilmiistiir. Ancak rengin filme bir teknoloji olarak
girmesi ses kadar kolay olmaz. Yapilan denemeler ya estetik olarak yetersizdir ya da

*

basarisizdir. 1950’1i yillara kadar siyah-beyaz film sinemaya egemen olur.”

55 Mustafa Sozen, Sinemada Renk, 1.Baski, Ankara, Detay Yayincilik, 2003, s.112
j*Renkli film ile pozlanan filmler, renkli film kategorisine alinir.

Rengin teknolojik gelisimi ama 6zellikle bu gelisimin sirasindaki uygulamalarin sinema anlatim
tekniklerine etkisi, kurgudan ¢ok goriintii yonetmenligi iizerine yapilan bir ¢alismanin kapsamindadir.
Bu nedenle bu konu hakkinda daha detayl1 bilgi i¢in bkz. Blain Brown-Sinematografi, Mustafa S6zen-
Sinemada Renk, James Monaco Bir Film Nasil Okunur.
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Hosgoriisiizliik filminde kullanilan renklerden 6rnekler:

Yukarida goriilen renk uygulamasi Griffith’in, izleyicide daha gercekei bir
his yaratmaktansa rengin etkisiyle dramatik bir etki yaratip izleyicinin psikolojisini
etkilemek iizerinedir. Renk kuskusuz psikolojik bir olgudur. Ancak rengin yarattig

anlamlar1 kesin bir yargiya ulastirmak miimkiin degildir.

“Higbir zaman renklerin yarattigi anlamlar mutlak ve degismez
sonuglar haline gelmemistir. Renklerin sonsuzlugu gibi yarattiklari
etki ve anlamlar da ¢oklu ve degiskendir. Bu anlamlar, msanlarm
biiylik ¢ogunlugunun sahip oldugu ortak paydalar {izerine kurulmus

bul gularla olusmaktadir.®°

Rengin anlamlarmm mutlak degismez olamamasmin temel nedeni ise renk
algismin son derece karmasik olmasidir. Blain Brown, bu karmasikligi bes maddeyle

aciklar:

% Ae.,s.114
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- Soyut iligki: Rengin kendi soyut islevi.

- Temsil: Ornegin gokyiizii mavidir, elma kirmizidir.

- M addi meseleler: Doku; kirecimsi, parlak, yansitici, mat vb.

- Yan anlam ve simgesellik: Cagrisimsal anlamlar, bellek, kiiltiirel 6zellik ler,
mitsel gond ermeler; bayraklarin, takimlarin renkleri

- Duy gusal ifadeler: Tutkunun atesli kirmizisi, gecenin so guk mavisi®’

Yukaridaki maddelerden genel olarak dordiincii ve besinci, rengin y dnetmene
verdigi olanak larken, yonetmenler rengi bir anlatim 6 gesi olarak sembolik boyutuyla
veya dramatik bir unsur olarak kullanabilirler, ikinci ve iiglincli, goriintii yonetmeni
ile kurguya olan etkisidir. Renkli film, siyah-beyaz filme gore daha fazla detay
tasidig icin 1siklandirma ve pozlama baglaminda goriintii yOnetmenini, oncelikle
cekimlerin birbirine baglanmast anlammda da kurguyu etkiler. Ancak renk,
kuramcilar ve sinema iizerine ¢alisanlar i¢in, kurgu baglaminda, ses kadar yogun bir
tartigyma alan1 olmamistir. Daha ¢ok goriintiiniin renkle ingas1 lizerinde durulmustur.
Rengin kurguya olan etkisine gegmeden 6nce bu etkileri daha iyi kavrayabilmek i¢in
renkli film iizerine yapilan kuramsal tartigmalara bakmakta fayda var.

Renkli film iizerine en temel kuramsal ayrimi, ses i¢in oldugu gibi, dogal
olarak yine bigimciler ve gercekciler arasinda yapabiliriz. Rudolf Arnheim,
sinemasal gercekle dogal gercegin birbirinden ayri olmasi gerektigini bu nedenle
rengin filmin sanat iglevini sarsabilecegini savunur. Dudley Andrew, Arnheim’in
sinemanin sanat olabilmesi i¢in gercekten uzaklasmasi diisiincesine katilirsak,
sinemada gercege yaklasilan her adimi salgin hastalik gibi gormemiz gerekir diye
belirtir. Arnheim’in diisiincelerine kars1 olarak Bazin’e gore renk gibi teknolojik
gelismeler, sinemanm altinda yatan ruh tarafindan, gercekligin miikkemmel
gosterimine olan tutku tarafindan talep edilmistir.®® Ses tartismasmnda oldugu gibi
renkte de temel nokta “gerceklige yaklasma” lizerinde olmustur.

Yuriy M. Lotman’in siyah-beyaz ve renkli film iizerine diisiinceleri de
olduk¢a 6nemlidir. Lotman, Oncelikle sanatin algilanmasmdaki iki egilimi belirtir.

Ya sanatin sanat oldugunu unutur ya da onun farkinda oluruz. Bu da sanat ile

%7 Blain Brown, Sinematografi, Cev. Selcuk Taylaner, 1. Baski, Istanbul, Hil Yayinlar1, 2006, s.153
08 7. Dudley Andrew, Sinema Kuramlan, a.ge., s.199
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gergeklik arasindaki benzerlikle, benzerlik de kullanilan sanat aracinin fark edilme
orantyla orantihdir.” Gergeklige ne kadar ¢ok yaklasilirsa izleyicinin filmi “sadece
film” olarak gbrme olasilig da, yonetmenin inisiyatifi sakli olmak kaydiyla, o kadar
diiser.

Lotman, renkli filme gec¢isi anlatirken “uzlasim” olgusundan bahseder ve

bunu fotograf ve resim ile olan iliskimizden dogru yapar.

“Ornegin bizi gevreleyen diinya c¢ok renklidir ama bu diinyanin
siyah-beyaz fotograf bi¢iminde yanstilmasi ise bir uzlagimdir.
Yalniz bu tir uzlagimlar1 ¢ok iyi bilmek, buna bagl desifre
kurallarin1 uygulamak bizlere, resimdeki gokyiizinii hi¢ giiglik
¢ekmeden bulutsuz ve mavi diye algilama olanagn1 verir.””°

Bu Onermelere gore siyah-beyaz filmin renkli filme gdre daha uzlasimci
oldugunu soyleyebiliriz. Renkli filmin ise siyah-beyaz filme gore daha gergekei
oldugunu soylemek bir noktaya kadar dogru olabilecektir. Bir filmin gergekligini
belirleyen renkler degil, filmin anlatim yontemleridir. “Renkli ¢evrildikleri halde
hicbir sey kazanmayan, hatta tam tersine bir seyler yitiren filmler oldugu gibi, gercek

71 Eisenstein, renkli filme tam da bu

degerini ancak renklide bulan filmler de vardir.
noktadan bakar ve kurgu ile renk iliskisini en ¢ok ele alan kuramcilardan biridir.
Kuramini kurgu iizerine olusturan Fisenstein, sadece ¢ekimlerin birbiriyle
olan iliskisi baglamindaki kurgu ile degl ayni zamanda kadrajin ig¢indeki 6 gelerin
kurgusu ile de ilgilenmistir. Pascal Bonitzer, Eisenstein’in sinemada renk dahil, her
seyin kurgu oldugunu tekrarlad1gini hatirlatir. Gergek ¢aligma, rengi de bir kurgu gibi
diistinmey1i, nesneden ayri olarak diisiinmeye baslamay1 gerektirir. Béyle kavranan
kurgu artik pelikiil parcalarim1 u¢ uca eklemekten ibaret degildir, sinematografik
yaraticiliga i¢seldir. 7
Eisenstein’m kuramlarnm ve diisiincelerinin temel ¢ikis noktasi, sinemada

her seyin bir nedensellikle kullanilmasi gerekliligidir. Dogal olarak rengi de bu

% Yuri M. Lotman, Sinema Estetiginin sorunlan, a.ge. s.37

7 Ae.,s.38

5 Nijat Oz6n, Sinema Sanatina giris, a.ge., s.155

2 pascal Bonitzer, Kor Alan ve Dekadrajlar, Cev. [zzet Yasar, 1.Baski, Istanbul, Metis Yayinlari,
2006, s.89
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nedensellik baglaminda degerlendirir. 1948 yilinda GSliimiinden sonra yarim kalan

“renkli sinema” makalesinde s0yle der:

“Sinemalik anlatimm biitiin 6geleri, bir filmin ¢evrilmesine dramatik
olgunun Ogeleri olarak katilmalidir. Buna gore, rengin bir filmde
kullanilmasinin ilk ve en 6nemli kosulu, onun dramatik bir etken
olmasidir. Bu konuda renk, miizik gibidir. Filmlerde miizik, gerekli
oldugunda iyidir. Bunun anlami sudur: Renk ile mizik, olgunun
gelismesindeki belirli bir anda aktarilmasi, sOylenilmesi ya da
aydinlatilmasi gerekli olan1 en genis bi¢imde anlatabildikleri ya da

aciklayabildikleri yerde ve zamanda iyidirler (iistelik o vakit baska
9573

Ogeler degil, yalniz bunlar iyidir.).

Eisenstein rengin bu sekilde dramatik etki olarak kullanimini ise simgeciler
gibi bir renge bagimsiz ve kendine yeterli anlamlar vererek olmamasi gerektigini
savunur.” Degismez bir renk simgeleri katalogu higbir seyi ¢oziimleyemez. “Bu
baglamda renkle icerik arasinda tiimiiyle nedensiz bir iliski olmasina kars1 ¢ikmakta
ama buna karsin bir sanat¢inin renkle igerik arasindaki nedensiz bir iligkiy1 nedenli
bir iliskiye dondiirmesi de benimsemektedir.” Ona gore renklerin, bir nedensellige
baglh olmak kosuluyla, kullanimi sanat¢inin 6zgiirlii glidiir. Gereksinim duydugumuz
belirli bir ise ya da coskuya hangi renklerin en iyi bi¢imde hizmet edecegine biz
karar veririz.”® Eisenstein bunu elimizde oldugunu varsaydigi soyle bir ¢ekimler

dizisiyle ornekler:

Kir sagh yash adam,
Kir sagh yash kadin,
Beyaz at,

Karla ortiili dam.

73 Eisenstein, ilm Duyumu, a.g.e., s.146

" Ae., 5125

5 Mustafa Sozen, Sinemada Renk, a.ge., s.141
76 Eisenstein, Film Duyumu, a.g.e., s.135
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Bu ¢ekimlerden olusan bir sahne “yashihig’” m1 yoksa “akligr” mu anlatry or?
Iste bu, daha sonraki ya da onceki cekimlerin kilavuzlugunda netlesecektir. Yani
beyaza iki anlami da yl'ikleyebiliriz.77 Ayrica Eisenstein’in, “Eski ve Yeni” ile
“Aleksandr Nevski” filmlerinde, beyaz ve siyahi farkli kullanimlar1 onun renge

bakis1 i¢in belirleyici 6rneklerdir.

“ ‘Eski ve Yeni’de beyaz renkler mutluluk, yasam, yeni yonetim
bigimlerini yansttirken, siyah renk gerici, sugla ilgili, geri kalmis ne

varsa onunla birlestirilmigti. ‘Nevski’deyse, Rus savascilaria ayrilan

Toéton sovalyelerinin  beyaz giysileri kiyicilik, baski ve 6liim

izlekleriyle birlestirilmisti.””®

Eisenstein oldiigiinde heniliz renkli film sinemaya egemen olmamisti ama
onun her konuda oldugu gibi renk olgusu iizerine olan ¢aligmalar1 da, sinema i¢in
hep belirleyici bir etmen olmustur. 1950’lerden sonraysa rengin sinemadaki seriiveni
yaratic1 yonetmenlerin elinde sekillenmistir. Ticari sinema i¢in olaylar1 ve insanlari
dekoratif anlamda renklendirmek olan renk olgusu, Jean Renoir, Luchino Visconti,
M ax Ophiils gibi onciilerle sanatsal bir {islup olarak kullanilmigtir.

Renk, kurgu lizerinde ses gibi biiylik bir etken olmamistir. Ses kurgunun
bicimi ve anlatim tekni§i tizerinde ciddi etkiler birakirken renk, daha ¢ok ¢ekimlerin
birbiri ile baglanmasi anlaminda kurguyu etkilemistir. ileride, genel kurgu
prensiplerinde gorecegimiz gibi, bir filmin kurgusunun temel islevi izleyicide bir
kesintisizlik hissi yaratmaktir. Yani bir ¢cekimden digerine gegisin hissedilmemesi
esas almir. Iste bu nedenle renkli filmlerin siyah-beyaz filme gdre daha fazla
enformasy on tagimasi kurguya iki sekilde etki eder:

Renk, iki ¢ekimin birbirine akici (kesintisiz) sekilde baglanmasimi i¢in goz
Oniine alinmas1 gereken bir etmen olmustur.

Bir ¢ekimden digerine hissedilmeyen bir gegis yapmak igin, bir ¢ekimde
baskin olan rengin diger ¢cekimde bir miktar olmas: gerekmektedir. Bu izleyicinin

renk degisikligini daha kolay algilamasimni saglar.

T Ae.,s.135
" Ae.,s.134
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Filmin anlatim dili icinde bir kodlama iceren renk, filmin biitiinlinde
tutarhiligini korumalhdir.

Bu durum daha ¢ekimden dnce ve ¢ekim siirecinde ydnetmenin kontroliinde
olsa da, nesnel bir goz olarak kurgucu filmin son halini verirken, filmin genel

kurgusu baglaminda bu durumu hep gbz 6niinde bulundurmalidir.

1.3.1.3. “Cerceve Oran1”’nm Kurguya Etkisi

1950 yilina kadar bir filmin sinema perdesindeki yiiksekligiyle genisligi
arasindaki oran 1:1.33 olarak genel kabul goriirdii. Yani goriintii yanstilan perdenin
yluksekligi 5 metre ise genislig 5x1.33: 6.65°dir. Bu ayni1 zamanda “Academy Aspect
Ratio” olarak bilinir ve yillarca bir televizyon ekraninda ya da bilgisayar
monitdriinde hep bu orana bakaSIZdll‘.* Sesli filmin baslamasindan sonra ise film
materyalinin yaninda ses kusagina yer agmak gerekmistir. Bu gereklilik ¢ergeve
orani 1:1.2’ye ¢ekmis ve kare olarak kullanilmasma neden olmustur. Ancak birkag
yil sonra 1:33 oranini tekrar elde etmek icin kullanilan g¢erceve icindeki uzam
kiigtiltiildii.

1950°’li yillara kadar 1:1.33 hakim orandi ancak, ¢esitli istisnalar ve
uy gulamalar da vard1. Bu uy gulamalarm en ilgi ¢ekicilerinden biri 1927 yilinda Abel
Gance tarafindan Napoleon (1927) filminde denendi. “triptik yaklagim” diye
tanimlanan bu uygulamada Gance, belirli sahneleri yan yana monte edilen ve
panoramik bir goriintiiyii ti¢ ayr1 film seridine kay deden birbirine bagh ii¢ kamerayla
filme aldi. Daha sonra bu ii¢ film seridini ayr1 ayr kurgulayip ii¢ projeksiyon ile es
zamanh olarak perdede gosterdi. Bazi sahnelerde panoramik etki saglanirken, bazi
sahnelerde li¢ perdeye de farkli ¢ekimler yansitildi. Perde oraninin 1:3e kadar ¢iktig
bu deneysel uygulama higbir zaman yay ginlagsmadi. Ancak daha sonra Fred Walker,
bu uygulamadan ilham ald1 ve gelistirip sinema diinyasina Cinerama olarak sundu.
Ik Cinerama filmi 1952 yapmu “This is Cinerama”yd1 ve izleyiciye 146 derece

genis ve 55 derece uzun olan bir bakis acisimi kapsayan periferal goriis alanmni

" Halen kullanimu yayginsa da giiniimiizde televizyon ve bilgisayar monitorleri i¢in genis ekran ya da
bagka bir deyigle 16-9 formatlarina gegis siirecini yasiyoruz.
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doldurarak dikkate deger bir katiim duygusu yaratmaktaydi. Bu birbirlerine 48
derecelik acilarla kurulu genis a¢ili ve 27mm’lik merceklerle donatilmis yine
birbirine bagli 35mm’lik ii¢ kamerayla film cekerek basarilmaktaydi. Kolayca
anlagilabilecegi gibi bu teknoloji film malzemesi anlaminda 3 kat daha pahaliydi.
Cinerama, kameranin hantal olmasindan ziyade pahali bir teknoloji olmasindan
dolay1 1963 yilma kadar siirebildi. Bunun bir nedeni de “CinemaScope™nin icat

edilmesi ve daha kullanigh bulunmastydi.

Abel Gance’in Napoleon filmindeki “triptik yaklasim” 6rnekleri:
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1929 yilinda Henri Chrétien “anamorphic objektif’i bularak CinemaScope
teknolojisinin Oniinii agt1. (Bu uygulamada objektif genis bir gdriintiiyli normal film
cercevesi boyutlarna sikistirir ve daha sonra bu goriintii projeksiyon iizerindeki ayni
tirdeki objektifle filmi yayarak ice egimli perdeye yanstir.) 20th Century-Fox
tarafindan tanitilan CinemaScope’nin ¢erceve orani 1:2.55 idi. Daha sonra optik ses
kusaginn filme eklenmesiyle bu oran 1:2.35 olarak standartlastirildi. Bu teknolojiye
karsilik ise Paramount Pictures tarafindan VistaVision adiyla sinemaya sunuldu. Bu
teknolojide kameradaki film dikey degil yatay ilerliyordu ve goriintii olarak daha iyi
sonuglar veriyordu. Bu teknikte 1:1.85 cerceve orani kabul edildi ve daha sonra
sinema endiistrisinin standartlarindan biri oldu. Daha genis bir film materyaline
dayanan 70mm, 65mm, TODD-AO ve Panavison 70 formatlari 1:2.2 ¢erceve oranini
kullantyordu. Yine 70mm film {izerine pozlama yapan Imax’in ¢erceve orani ise
1:1.43°di.

1950°den giinlimiize kadar gelen cergeve oranlar1 sinemacilar1 ¢ok sayida
secenekle kars1 karsiya birakti. Ancak bugiin genel olarak standart, 35mm film
materyalini listten ve alttan maskeleyerek elde edilen, 1.85 (ABD) ve 1.66 (Avrupa)
cergeve oranlaridir.

Sonug¢ olarak cerceve orani ile ilgili bu gelismelerin temelinde izleyiciyi
sinemaya ¢ekmek vardi. John Belton, Eylil 1952’de Cinerama’nin “Bir sinema
perdesine gozlerinizi dikmeyeceksiniz. Goriintii ve ses tarafindan kusatilmis olarak
dogrudan filmin i¢ine  siiriikleneceksiniz” sloganiyla reklam  yaptigni,

2

CinemaScope’nin ise “CinemaScope sizi filmin igine sokar” diye izleyiciye
seslendigini 6rnekler. 7 Belton, biitiin sinemacilarin bu yeni genis-ekran formatindan
pek memnun olmadigini belirtip Sidney Lumet’in su s6zlerini aktarir: “Herhangi bir
dramatik eserin 6zl insandir ve Hollywood’un insanlar1 olduklariin tamamen tersi
bir sekilde goriintillemenin bir yolunu bulmasi diisiindiiriiciidiir. CinemaScope,
insanlarm kilolar1 boylarindan daha fazla olana kadar higbir anlam ifade etmez.”"

Bu diisiincenin altinda insanimn yatay degil dikine bir yapismin olmasi vardir. Nitekim

7 John Belton, Teknoloji ve Yenilik, Diinya Sinema Tarihi, Editorler: Geoffrey Nowell-Smith, a.g.e.,
$.309
0 Ae 8311
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Fritz Lang de bu formatin insandan ¢ok yilan ya da cenazeleri filme almak i¢in
uy gun olacagi goriisiinii dile getirerek bu formati alaya alm1$t1r.81

Asagidaki birinci resim anamorphic objektifle c¢ekilip sikistirilmig orijinal
film gorilintiisiiyken; ikinci resim perdeye yanstilirken goriinen g¢ergeve oranini

gostermektedir.

81 Ae,s.311
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Ekran oranlarin1 agagidaki gibi bir sekille karsilastirabiliriz:

Sema 1

1.78:1 yada 16:9
Televizyon Genis Ekran

4.00:1
Sadece Napoleon Filminde Kullanilan Triptik Yaklasim Orani

Yukaridaki ekran oranlarmin karsilagtirmasi

Bl __x
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Eisenstein da dikdortgen olan “ genig-ekran”dan ziyade kare oranmin sinema
icin daha uy gun oldugu goriisindedir. Ona gore ne dikey ne de yatay oran tek bagina
idealdir. Film goriintiisiiniin dikey ya da yatay olmasi1 ydniindeki egilimlerin, boyle
bir catigmanin uzlagimci yolu kare oraninda yatar.82 Arnheim ise perdenin boyutu
bliytidiikce goriintiiyii anlaml bir bicimde diizenlemenin giiclestigini ve “genis-
ekran”in yine sinemanin sanat olmasini saglay an sinirliliklarmi azalttigini sdy ler. .

Sonug olarak, insan gdziiniin goriis acisina daha yakin olan genis-ekran kendi
icinde degisen oranlariyla artik sinemanin bir standardi haline gelmistir. Ancak
1950°den sonra yayginlasan bu durum o giine kadar 1:1.33 oranina gore sekillenmis
kurgu teknikleri i¢in bazi sorunlar yaratmistir. Bu sorunlar1 gorerek “genis-ekran”in
kurgu lizerindeki etkilerine bakalim.

Algilmis 1:1.33 oranl filmlerdeki kurgu sorunlar1 -yakin c¢ekimlerin
kullanimi, O6nalan ve arka alan iligkisi ve hareketli g¢ekimler- ¢oziilmiistii.
Yonetmenler ve izleyiciler standart bir kurgu anlayisma alismisti. “Genis-ekranla
Onalan ve arka alan iliskisi degisti.84 Ornegin CinemaScope oraninda bir gerceve
icinde iki karakter oldugunu diisiinelim. Bu karakterlerden biri 6nalanda solda
digeriy se arka alanda sag tarafta olsun. 1.33 oranindan farkli olarak CinemaScope’da
iki karakter arasinda bir bosluk olusacaktir. Bdylece yoOnetmen igin orta alan
problemi de ¢cikmistir. Sonug olarak bu alan, ¢ercevenin anlamima etki etmektedir ve
bu nedenle kurgucu ve yonetmen “genis-ekran”n etkisini kavramak durumundadir.
Ayrica, anamorphic objektifte yakin ¢ekimler i¢in kameranmn yiize yaklagilmasimni
gerektiriyordu bu da yiizleri deforme ediyordu. Objektiflerin sinirh alan derinligi ise
hareketli ¢ekimlerde yasanan baska bir sorundu. Bunlar gibi temel nedenler ilk
“genis-ekran” uy gulamalarinda kurgunun daha tedbirli olmasmna neden olmustu. Ik
CinemaScope film olan “The Robe’da (Henry Koster-1953) kurgunun yavas ve
tedirgin oldugunu ¢ok rahat gorebiliriz. Fakat yaratici yonetmenler kisa bir siire
icinde olumsuz goriinen bu etkileri asmis ve “genis-ekran”la sinema anlatiminda ve

kurguda yenilikler yaratmislardir.

82 Rudolf Arnheim, Sanat Olarak Sinema, a.ge., s.69
83
A.e.,s.68
5 Ken Dancyger, The Technique of Film and Video Editing 4th Edition, 5. Baski, Amerika, Focal
Pres, 2007, s.112
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Otto Preminger 1954 yapimmi “River of No Return” filminde ““genis-ekran1
karakter ve c¢evre iligkisi baglaminda kullanmustir. Filmin bagkarakterleri
Kizilderili’ lerden kagip en yakin sehre ulasmak i¢in nehir boyunca yol almalidir.
Nehir, daglar ve vadiler ¢ok giizeldir ancak bdyle olmalar1 karakterler hicbir sey
ifade etmez. Filmin ¢evresel, bulundugu doganmn ozellikleri belirgin bir sekilde
filmin arka alanini doldurmaktadir ama bize siirekli karakterlerin kagis durumu
hatirlatilmaktadir. Bu bir anlamda siirekli aksiyon halinde olan karakterler ile
cevrenin, doganin sabitliginin ¢atigmasidir. Preminger, karakterlerini hep 6nalanda
kullanmistir ve bu cekimlerin biiylik bir ¢ogunlugu orta biiytkliktedir. Filmin
kurgusu, ilk “genis-ekran” filmlerde oldugu gibi yavastir. Preminger’in getirdig

yenilik, filmin ¢erceve oranmin verdigi on alan ve arka alan genisligi ile karakter ve

¢evrenin birbiri ile olan iliskisini vur gulamaktl.85

“River of No Return” filminden 6rnek kareler:

5 Ae,s. 114
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Yine Preminger’in 1960 yapmi Exodus’ta, Ari Ben Canan karakteri, hemsgire
Kitty’e bir dagin tepesinden evinin yerini gosterir. Daha sonra baktiklar1 vadinin
tarihini anlatmaya baslar. Kameraya yakin olan iki karakter birbirine sarilir. Bu sahne
boyunca arka alan siirekli goriilmektedir. Bir¢ok y6netmen biitiin sahnedeki duy guyu
verebilmek ve kurdugu diinyay1 seyirciye hissettirmek igin, karakterlerin yakin ve
vadinin bagimsiz uzun ¢ekimlerini yapardi. Exodus’taki uygulamada “ genis-ekran”
sayesinde biitliin bu ¢ekimlere gerek olmadan tek bir ¢ekimde biitiin bir sahnenin
duygusu ve diinyasi1 verilebilmistir. Bu ayni zamanda “genis-ekran™in anlatim
yontemi olarak kurguya duyulan ihtiyaci azaltabildigini gosteren bir 6rnektir.

1955 yapmu “East of Eden” filminde ise Elia Kazan, ‘“genis-ekran™
karakterlerin birbiriyle olan iliskisini anlatmak i¢in kullanmustir. Film, Cal’in
6ldiigiinti sand1@ annesinin yasadigimi 6 grenmesiyle baglar ve Cal ile aile fertleri
(6zellikle babas1) arasindaki iliskiyi dramatik olarak inceler. Bu iligki ne zaman Cal
ailesinden biri ilgili bir sahnede goriinse, Cal ya onalanda ya da arka alandadir ve
cercevenin ortasinda bir engel vardir. Bu bazen iist {iste duran buz kiitleleriyken
bazen de uzun bir koridordur. Yukarida “genis-ekranda belirgin bir sekilde ortaya
cikan bir 0ge olarak bahsettigimiz ¢ergevenin orta boslugunu Kazan, yaratici bir
sekilde kullanmistir. “Genig-ekran”mn getirdigi olanaklar1 bir anlatim bi¢imi olarak
kullanan Kazan, aymi filmde baba ile oglu, yemek masasinda anne hakkinda
konustuklart sahnede ayni ¢ekim icinde gostermektense, karsilikli kesmelere dayali
bir kurgu ile ayr ayr1 gostermis ve bu sekilde ayr diinyalarda yasayan insanlar
olduklarin1 anlatmistir. Bu Ornekte Kazan, sinemanmn anlatim olanaklarinin ne
sekilde birbirleriyle yogrulabilecegini géstermistir.

[lk dénemlerde higbir ydnetmen “genis-ekran™, kariyerine kurgucu olarak
baslayan John Sturges kadar iyi kullanamamistir. 1955 yapimm “Bad Day at Black
Rock” filmi, kurgunun “genig-ekran” i¢in de degerli bir nitelik olabilecegini
ispatlamistir. Filmde yakin cekimler olmasa da filmin tansiyonu ve duygusu
glicliidiir. Sturges bunu “genis-ekran™1 akillica kullanmasi ve dinamik kurgusunu

stratejik sahnelerde uy gulamasidir. 86

8 Ae sl16
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Filmin acilis sekansinda bir tren ¢orak arazide gitmektedir. “Genis-ekran”in
olanaklartyla bu sahnede trenin gittigi arazinin 1ssizlig izleyiciye gegmektedir.
Helikopterden yapilan ¢ekimlerine karsilik trenin tam karsidan yapilan ¢ekimlerinin
kurgusu hareket duygusunu verir. Boylece “genis-ekran”m saglayabildigi 1ssizhik
duy gusu ile dinamik kurgunun sagladig hareket duygusu ici ice gegirilip, bir ¢atigma
yaratimistir. Sturges, filmin genel dili iginde de “genis-ekran™ tamamen dramatik
bir unsur olarak kullanip gerektigi yerlerde kurgunun anlatim giicline basvurmustur.

“Bad Day at Black Rock” filminin acilis sekansindaki ¢ekimler ve kurgu

Sirasi:
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Giinlimiiz sinemasinda yukarida ornekledigimiz bicimleri sikca gorebiliriz.
Bu ornekleri degerli kilan “genis-ekran”mn yaygmlasma siirecinde kurgusal
problemlere getirdikleri oncli ¢ozlimler ve uygulamalardir. Bugiin  “genis-ekran”
kurgu icin bir engelden ¢ok yonetmenler i¢in anlatim giiclerini destekleyen bir

unsurdur.
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1.3.1.4. Kurgu Masalarinin Kurguya Etkisi

Walter Murch, “yontemler ve makineler” makalesinde s6ze “kurgu yapmakta
oldugumuz aletler sonug iirliine belirleyici sekilde etki edebilirler.” diye baslar. 87
Kurgu ne kadar dramaturjiyse bir o kadar da teknik bir siirectir. M urch, bu nedenle
“alet” sozcligiinii kullanmistir. Alet sézciigiinden biraz daha 6zele inersek karsimiza
kurgu masalar1 ¢ikar. Kurgu masalar1 filmin fiziksel olarak baglandig aletlerdir.
Sinemadaki ses, renk ve daha bir¢ok alanda hizli ve degisen teknolojik gelismelere
ragmen kurgu masalari, icat edilmelerinden giiniimiizdeki dijital kurguya kadar
radikal bir degisime ugramamistir. Ciinkii bir filmin kurgusunun neredeyse tamami
kesme ve birlestirme islemiyle olusturulur. Kurgu masalarinda yapilan yenilikler
biitlintiyle kesme ve diger islemlerin daha kolay ve hizli yapilabilmesini gelistirme
izerine olmustur.

Dijital sistemlere kadar kurgu genel olarak Moviola ya da KEM ad1 verilen
iki mekanik sistemden biri yardimiyla yapiliyordu. Nadir de olsa halen bazi
yonetmenler ve kurgucular bu sistemlerle calismaktadir. Spielberg’iin bir diizine
Moviola ve yedek parca alip, makineleri yakin gelecekte ¢aligir halde tutmak igin
teknisyenler ise alacak kadar ileri gittigi bilinmektedir.® Moviola ve KEM
sistemlerinin birbirine iistiin olduklar1 yanlar vardir ve bu, kurguyu etkileyebilir.
Ancak hicbir etki bilgisayarlar yardimiyla yapilan dijital kurgu kadar kendini
hissettirmemistir. Bu etkinin boyutunu anlamak i¢in giiniimiize kadar kullanilan
onemli ve iz birakmis kurgu masalarmi incelemek gerekir.

Genel olarak 1925 yilma kadar kurgu odasinda sadece bir geri sarma
makinesi, bir makas ve bir de biiyiitec bulunurdu. Film, laboratuardan geldikten
sonra izlenir, biiyiiteg yardimiyla karelere bakilir ve filmin nerelerden kesilecegi
belirlenip, makas devreye girerdi. Sonra, birlestirilecek film parcalar1 atagla birbirine
tutturulur ve yapistirilmak {izere bagka bir teknisyene yollanird1. Elde edilen sonuglar
izlenir, yonetmenin direktifleri dogrultusunda diizeltmeler yapilirdi. Bu siireg,
sezgisel oldugu ve kurgu masalart olmadig i¢in yapilan islemin sonucu aninda

goriilemediginden, film tatmin edici oluncaya kadar boylece siiriip giderdi.

37 Walter Murch, Goz Kirparken, a.g.e., s.39
88
A.e. 5.67
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[Ik dénem kurgu odalarindan bir mek
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Bu karedeki biitiin teknik islemleri yapanlar kadindir. Goriildiigii gibi o donem ¢ok
daha zahmetli bir is olan kurgu siirecinde ayn1 anda pek ¢ok insan calistyordu.

Yukaridaki karede kesimi ve birlestirilmesi yapilmis film parcaciklarmm kontrolii

i¢in kullanilan projeksiyon ve yine kadin bir operatér goriinmektedir.
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Anlasilacag gibi o giinlerin kurgu odalar1 daha c¢ok bir terzinin odasina
benzerdi. Bu nedenle, daha 6nce soyledigimiz gibi, kurgucular daha ¢ok kadindi. Ne
zaman ki ses sinemaya girdi, bu uygulamalar yetersiz kalmaya basladi. Ciinkii
biiyiitegle birinin dudaklarmi okumak ve ona gbre senkron yapmak neredeyse
imkansizdi ya da uzun ugraslar ve zaman gerektiriyordu. Bu nedenle sesi ve

goriintiiy Ui birlikte kurgulayabilen M oviola y ay ginlast1.

Kurgu makinesi Moviola

Aslinda Moviola, Iwan Serrurier’in 1917 yilinda yapti@i bir ev sinema
projeksiyonu konseptiydi. Ancak yiiksek fiyatindan dolay1 ¢ok satilmadi. Daha sonra
kendisinden bu projeksiyonu, kurgu yapilan bir alete doniistiiriilmesi istendi ve o da
1924 yilinda bunu bagardi. % Ancak bu mekanik kur gu masasi ses yay ginlasana kadar

¢ogu mekanik oncesi kurgucu tarafindan pahali, giiriiltiilii, bicimsiz ve hatta tehlikeli

%9 http://www.city-net.com/~fdder/edit/moviola.html
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(o glinlerde film, dinamite benzer asir1 yanici seliiloz nitrattan yaplhyordu*) gortiliip
reddediliy ordu.”

Moviola’nin hareketi kare kare incelemeye olanak vermesi kurguya getirdigi
en 6nemli yenilikti. Bir biiyiitegle yapilan kare inceleme islemi M oviola’da filmi ileri
geri sarmaya olanak veren kol sistemi sayesinde (bu sitemin yerini daha sonra motor
aldi) hizlica yapilabiliyordu. 1927°den sonra sesli filmin ylikselisiyle beraber
Moviola’ya ses ozelligi de eklendi ve Moviola 1970’li yillara kadar Amerikan
stiidyolarindaki hakimiyetini hi¢ kaybetmedi. Amerika’da yaygmn olan Moviola’ya
karsilik Avrupa’da da Flatbed sistemler yay ginlasti.

Steenbeck marka kurgu masasi

" Filmin ve patlayicilarinin ham maddesinin seliillozdan elde edilmesi nedeniyle savas yillar1 boyunca
(1.Diinya savasi) Avrupa’da ticari sinema biiyiik bir darbe yemistir.
%0 Walter Murch, Goz Kirparken, a.g.e., s.66



1930 yilinda Almanya’dan c¢ikan Flatbed sistemlerin en bilinen markalari
Steenbeck ve KEM *di. Iki sistem arasindaki ilk fark, kurgucunun M oviola’da ay akta,
Flatbed sistemlerde ise oturarak calismasiydi. Moviola’lar dikey, Flatbed’ler yatay
sistemlerdi.” Flatbed sistemler kurguculara filmin pargalarn1 ¢ok daha hizli bir
sekilde isleme olanag sagladi. 2. Diinya Savasi’ndan sonra donerli prizma sisteminin
bu masalarda yer almasi filmin masadaki doniis hizin1 bes kat arttirdi. Steenbeck ve
KEM sistemlerine dort ayr1 goriintiiniin ve ses kusaginin karsilastirilabilmesi
olanaginin eklenmesi, kurgu siireci i¢in bir devrim oldu. Béylece kurgucular i¢in

cekimler arasindan se¢im yapma siireci oldukga kisald1.

“..nomalden fazla ¢cekim yapan belgeselciler bunun avantajlarmi
hemen gordiiler. Ornegin Woodstock (1970) filminin kurguculari, bu
cigir acan konserin ylizlerce saatlik cekimleriyle karsi karsiya
geldiler. Bolinmiis ekran teknikleri kullandiklar1 halde, ham

malzemeyi ancak 4 saate dislirebilmiglerdi ve kurgu masasinin’ . ¢ok

yonliiyetenekleri ve hizi olmasaydi bu bile basarilamazd.””’

1970°ten sonra Steenbeck ve KEM Amerika’da da yogun olarak kullanilmaya
baslandi. Ancak degismeyen bir sey vardi ki o da, kurgucularmn filme temas edip,
filmi inceleyip makas ile kesmeleri ve sonra pargalar1 yapistirmalartydi. Yani siireg
fiziksel bir gerceklik iizerinden ilerliyordu. Giinlimiizde hakim olan dijital kurgu
yazilim programlarinin, mekanik kurgu masalarindan esinlenilerek hazirlansalar da,
yok ettikleri ilk sey bu fiziksel temas olmustur. Bu degisimleri gormeden 6nce dijital
kurgunun gelisimine bakmak gerekiyor. Ama bu gelisimden once de karigiklik
yasamamak i¢in “dogrusal olmayan”*** kurgu sistemlerinin isleyisini ana hatlartyla

gorelim.

"Bu yiizden kurgucular Moviola’ya genelde kurgu makinesi derler. Sistemleri tek bir baslik altinda
toplama kaygisindan biz ¢alismamizda bu sitemi de kurgu masasi sdziiniin i¢ine aliyoruz.

o Kurgu masasindan kasit Steenbeck ve KEM sistemleridir.

1 James Monaco, Bir Film Nasil Okunur, a.ge., s.128

o Kurgu terminolojisinde non-linear olarak geger. Bu terimi resmilestiren Michael Rubin’dir.
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Cekim siireci bittikten sonra filmler dnce laboratuarda yikanir. Daha sonra
goriintiiler dijital olarak kodlanir ve sabit disklere aktarilir. Bilgisayar yazilimlari
sayesinde (Avid, Final Cut vb.) kurgu yaplhr.* Yapilan kurgunun “karar listesi™™
almir ve film son hali verilmek tlizere negatif kur gu*** asamasma gonderilir. M ekanik
kurgu sistemlerinde filmler laboratuarda yikandiktan sonra pozitif bir is kopyasi
cikarilir ve kurgucu bu kopya ile kurgu masasi iizerinde ¢aligir. Daha sonraki siireg
yukaridaki gibi “karar listesi” ve negatif kurgu biciminde isler. Bu siire¢lerden sonra
dijital kurgunun gelisim siirecine bakarsak;

2000’1l yillarda sinema sektoriine hakim olan bilgisayar tabanl “do grusal
olmayan” kurgu sistemlerinin gelisimindeki en 6nemli engel, bellek azlig ve goriintii
verilerini saklayacak disklerdi. Bu nedenle 1971 yilinda piyasaya siiriilen ilk
“dogrusal olmayan” sistem CM X 600, televizyon programlart disinda kullanilmadi.
Steven Soderbergh’in 1991 yapimm Kafka, yine Oliver Stone’nun 1991 yapimi The
Doors gibi filmlerinin kurgulandig 1984 cikisli EditDroid sistemiyse, Avid ve
Lightworks gibi yeni teknolojiler karsisinda tutunamadi.

EditDroid ve buna benzer bir mantikta ¢calisgan Montage gibi yar1 elektronik
yar1 analog sistemler, Avid gibi tamamen dijital olan sistemlere karsi ilk basta
avantajlty dilar. Ciinkii EditDroid goriintiileri lazer diske, M ontage ise VHS bantlara
kayit yapiyordu. Ancak Avid’in goriintiileri kaydetmek icin kulland1g sabit disk
boyutlar1 heniiz yetersizdi. Goriintiiler ¢ok fazla sikistirilarak sabit disklere
aktariliyor, bu nedenle netlik sorunlar1 gozden kacabiliyordu. EditDroid, Steenbeck
gibi calistyordu. Avid gibi sistemlerse bilgisayar klavyesi ile ¢alistyordu ve o giine
kadarki kurgucular eli ve goziiyle malzeme arasindan istenen kareyi se¢meye ve
kesmeyi yapmak i¢in kinetik bir iligkiye aligikti. *2 Teknik sorunlar diginda, neredeyse
70 yillik bir kurgu gelenegini degistirmek c¢ok kolay degildi.

Ancak 1990’larin ortasindan itibaren gelisen sabit disk, bellek, islemci ve

bunun gibi bilgisayar teknolojileri bu engelleri kaldird: ve dijital kurgu yazilimlari

"Bu asamadan sonraki ses ve renklendirme siirecl eri kurgunun ana hatlarini isledigimiz i¢in
atlanmustir.

" Kurgu terminolojisinde EDL (Edit decision list) olarak bilinir. Filmin karara varilmis kurgusunda
kullanilan ¢ekimlerin bulundugu film makaralarinin ve timecode’larin bir listesidir.

"™ Eskiden oldugu gibi film pargalarinin “karar listesi’ne gore fiziksel olarak kesilip yapistirilmasi ile
yapilir.

2 Walter Murch, Goz Kirparken, a.g.e., s.77
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biitiin sektore hakim oldu. Walter Murch bu gecisteki psikolojik etkiyi kendisi ve

kurgucular iizerinden su sekilde anlatir:

“Sonugta 2001 g¢ok yakmmmizdaydi, plak tarih olmustu ve kelime
islem programlar biitiin diinyada daktilolarm yerini almist1 ama biz
hala kurgu odasinda Moviola’nin diglilerinin giiriiltiisiinii dinliyor,
etrafa orasi burasi ¢izik filmler saciyor, kesiciler, yapigirici bantlar,
budama sepetleri ve yagh kalemlerin arasmda oturuyorduk.

Inaniyorum ki bu teknolojik gecikmenin farkina varmamiz elektronik

kurguyu 6ne ¢ikaran en giiclii psikolojik etki oldu.””?

Bilgisayar sistemlerinin film kurgusu icin gerekli olan donanima
kavusmalarmdan sonra “dogrusal olmayan” kurgu, kurguyu Steenbeck ve KEM
sistemlerden sonra ikinci kez devrimsel bir bicimde, kurgu kavrammi etkileyecek

boyutta etkilemistir.94 Bu etkileri su bagliklar altinda toplayabiliriz:

1.3.1.4.1. Fizik sel Ger¢eklikten Sanal Gergeklige Gecis

Dijital kurgu sistemleri ile filmle olan temas, fiziksel gerceklikten sanal
gerceklige tagmmistir:

Yukarida daha 6nce belirttigimiz gibi kurgucular, dijital kurgudan once filme
el ile temas eder, film pargalarmi kesip, yapistirirlardi. Simdi bu temasi saglayan
bilgisayarn faresidir. Film kurgusu biiyiik miktarda yaratici ve politik gerilime sahne
olan bir yerdir. M ekanik aletlerin en 6nemli {istiinliiklerinden biri kurgucuyu fiziksel
olarak hareket etmek zorunda birakmasidir. Bu da bilingsiz de olsa gerilimi
hafifletmeye yarar. Bilgisayar ekranmnin Oniinde c¢alisirken bu yoktur.95 James
Monaco “Sanal Gergeklik Miti” makalesinde, analog diinyanmn kat1 smirlart
oldugunu vurgular ve “bir tahta parcasi ya da kemanla, ancak kapasiteleri neye izin
veriyorsa onu yapabilirdiniz oysa dijital diinyada fiziksel sinirlar yoktur” der. % Bu

durum, insan ile diisiincesi arasindaki fiziksel engelleri kaldirmistir. Dolayisiyla

93
A.e.,s.76
** David Ansen, Ray Sawhill, Newsweek The New Jump Cut 9/02/96, Vol. 128 Issue 10, p64
%5 Walter Murch, Goz Kirparken, a.g.e., s.93
% James Monaco, Bir Film Nasil Okunur, a.ge.s.512
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dijital kurgu agisindan bakarsak kurgu, bilgisayar kullanabilen herkesin yapabilecegi
bir sey haline gelmistir. Bu, iiretim i¢in her ne kadar 6zgiirlilk saglasa da, uzun
vadede sikmtilar ¢ikarmaya gebedir. Dijital olarak kodlanmig bir goriintiiniin
kopyalanmas1 ¢ok kolaydir. Bu kolaylik sayesinde bir yapmmci kopyalart alip filmin
bir kurgusunu ya da disiindiiklerinin 6rneklerini yaratabilir. Sonug olarak kurgucu
baski altina girip yaratici siirecinden uzaklasabilir. “Su anda stiidy olar dijital “hayalet
kurgu” yapmaya basladilar bile. »o7

Artik fiziksel temasin olmamasmin en Onemli olumlu etkisi ise, kurgu
sirasinda film materyalinin kopmasi, kirilmasi, cizilmesi ya da yanmasi gibi
durumlarin ortadan kalkmasidir. Elbette kurgunun yapildig bilgisayardaki sistemin
¢okmesi de bir sorundur ancak biiyiik stiidyolarda bu durumlar neredeyse hic
yasanmamaktadir ve her zaman bir yedekleme iinitesi vardir.

Diger bir olumlu etki ise mekanik kurguda fiziksel olarak kesilen film
parcalart budama sepetine atilir. Yani yonetmen kurgusu yapimis ¢ekimin
kesilmemis boliimlerini gérmek isterse budama sepetindeki pargalarmn ¢ikarilip bir
yapistirma isleminin yapilmasi gerekir. Oysa dijital kurguda animnda, cekimin
kullanilmay an boliimlerini gostermek miimkiindiir.

Mekanik sistemlerde ayn1 anda alternatif kurgu versiyonlar1 yapmak yeni bir
is kopyasmi gerekli kildigimdan pahali ve tercih edilmeyen bir sistemdir. Ancak
dijital kurguda farkl1 ¢aligma alanlar1 agilarak bir¢ok versiyon yaratmak miimkiindiir.
Bu da kurgucunun segenekleri hizlica gormesine olanak saglar.

Mekanik sistemlerde ses goriintiiye yine fiziksel olarak eslenirdi. Bu yiizden
kurgu swrasindaki islemlerde senkron sorunlar1 yasanabiliyordu. Dijital yazilimlar
sesin her zaman goriintiiye senkron olmasina olanak saglamakla kalmaz ¢ok sayida
ses kanalin1 ayn1 anda okuyabilir. Ayni sekilde fiziksel olarak yapilan ve zaman alan
kararip agilma gibi bir¢ok efekt, dijital kurgu sayesinde aninda goriilebilir hale

gelmistir.

°7 Walter Murch, Goz Kirparken, a.g.e., s.92
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1.3.1.4.2. Aninda Erisim

Dijital kurgu, film parcalarina “aninda erigim”i saglamigtir:

Dijital kurgu yazilimlarmm hepsinde sabit diske depolanmis goriintiileri
listeleyen bir pencere vardir. Kurgucularin ¢alisma prensipleri farklidir ancak genel
dogru, her ¢ekimin ayri ayri bu pencereler iginde goriilmesidir. Bu M oviola’daki
kurgu sistemine benzer: Once ¢ekimler seyredilir, notlar almir sonra film, ¢ekimlere
gore boliiniip kurgu odasinda siralanir. Kurgucu kurguladigi sahneye gore istedigi
cekimleri soyler ve kurgu asistan1 bu ¢ekimleri kurgucuya verir ya da makineye
takar. Bu durum “rasgele erisim” olarak adlandirilir. Dijital kurgu yazilimlari sabit
diske aktarilmis bir goriintiiyli fareye dokunmanizla aninda 6niinlize getirir. Bu, bir
nevi Moviola’daki “rasgele erisim”e benzese de, hiz faktdriinden dolay1 “aninda
erisim” olarak tanimlamak daha dogrudur. Cok sayida ¢ekimle ugragsmak zorunda
olan bir kurgucunun filme hakimiyeti dijital kurgu ile artmustir. Burada dikkat
edilmesi gereken nokta, dijital kurgunun hiz1 yiiziinden diisiince siirecinde
yasanabilecek aksamalardir. Sunu c¢ok rahat One siirebiliriz: Mekanik calisma
sisteminde istenilen bir ¢cekimin asistan tarafindan size ulastirilip, kurgu masasmna
yerlestirilmesi her sekilde bir zaman alir. Kisa bile olsa bu zaman sirasinda kurgucu,
kurgu ile ilgili bir¢cok seyi diislincesinden gecirir ve bu ona bir sonug saglayabilir.
Oysa dijital kurguda fareye tiklanir cekim gelir, diger cekime baglanir, yine tiklanir,
baglanir ve bu boyle siirer gider. Clinkii bilgisayar size istediginizi aninda verme
ozelligine sahiptir. Dijital kurgu ile ¢alisan birgok kurgucunun dis diinyasmdan
kopmus bir sekilde bilgisayarla biitlinlesmis oldugunu gorebilirsiniz. Kurgu,
diisiincede bir odaklamaya gereksinim duysa da, bir o kadar da digaridan bakilmaya,
nesnellige ihtiya¢ duyar. Dijital kurgunun “aninda erisim”inin en biiyiik tehlikesi
budur.

Moviola’daki “rasgele erisim”den farkli olarak Steenbeck ya da KEM gibi
sitemlerde “dogrusal erisim” y dntemi kullanilir. Laboratuardan gelen filmler bobinler
halinde kurgu odasinda saklanir. Bir ¢ekim istendiginde o ¢ekimin oldugu bobin
masaya takilir ve daha sonra film ileri ya da geri hizlica sarilarak ¢ekim bulunur. Bu
yontem dijital kurgu masalarinda da uygulanabilir. Ancak Steenbeck ve KEM ’lerde

gercek anlamda yapilan hizlandirma, dijital kurgu masalarinda g¢ekimin igindeki
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karelerin bilgisayar tarafindan atilmasi ile yapilir. Yani 10 kat yapilan bir
hizlandirmada Steenbeck ve KEM'’lerde bir kare saniyenin 1/24’tinde degil,
1/240’mda goziinliziin Oniinden gecer, ama goziinliziin Oniinden geger. Yani
karelerde bir eksiklik yoktur, sadece daha hizli gegerler. Oysa dijital kurguda
gortintiiler hizlica seyredilmek istendiginde bilgisayar, bu islemi yapabilmek icin
goriintiiy Ui olusturan karelerin neredeyse %90’ m1 atar. Bu durum, gercek anlamiyla
cekimin hizlandirilmas: degil ama bir yanilsama oldugundan, cekimin igerigini

anlamada 6nemli bir eksiklik yaratlr.*

1.3.1.4.3. Dijital Kurgu ve Yalnmizhk

Dijital kurgu, kurgucuyu yalnizlagtirir:

Sinema sanatinin diger sanatlara gore en dnemli farki kolektif olmasidir. Film
iiretim siirecinde bircok insan calisir. Mekanik kurgu odalar1 daha komplike yerler
oldugu i¢in asistanlara ihtiyag vardir. Dijital kurgu sistemleriyse “aninda erisim” gibi
hiz 6zellikleri ile asistanlara olan ihtiyaci azaltmakta hatta gereksiz kilmaktadir.
Ancak kurgu asistanlarinin kurgucuya fiziksel olarak yardimci olmalarinin yaninda
en 6nemli 6zelliklerinden biri kurgu sirasinda izleyici konumunda durabilmeleridir.
Bir asistan bu nedenle kur gucunun kararsiz kald1g durumlarda yol gosterici olabilir.

Sonug olarak giintimiizde asistan istemek ya da istememek kurgucu i¢in artik
bir secenektir. Ancak 6zellikle ticari filmlerin yapmmcilar1 birgok noktada maliyet
diistirmek ister ve dijital sinema sistemleri bu konuda onlara yardimc1 olmaktadir. Bu
nedenle film tiretimindeki her siirecten bir elamanin azaltilmasi, maliyet diisiiren bir
etmendir. Kurgu siirecinin de bu durumdan etkilenmesi dogaldir ¢ilinkii dijital

o . . 98
kurgunun nihai amac1 “tek adam tek makine”dir.

’ Ayni nedenden, bir ¢ekimin dramatik etkisi i¢in dijital kurgu sirasinda yapilan yavaglatmalar ile sette
kamera hiz1 arttirlarak ¢ekim sirasinda yapilan yavaslatmalar arasinda dnemli bir kalite farki vardir.
98

A.e., s.90
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1.3.1.4.4. “Yatay Diisiinme”’den “Dikey Diisiinme”’ye Gecis

Dijital kurgu ile “yatay diisiinme” yerini “dikey diisiinme”ye birakmaktadir:

Mekanik sistemle calisan kurgucular bir film {izerinde ¢alisirken yatay
diistinme yapar. Yani onun Onceligi c¢ekimlerin baglanma sirasidir. Cekimler
cekimlere, sahneler sahnelere ve son olarak sekanslar sekanslara baglanir. Genel
kabul gérmiis kurgu prensipleri de bunun iizerine kurulmustur. Kurgucu bir ¢ekimi
oldugu haliyle degerlendirir. Ya begenir ya da begenmez. Cekimin igerigine
miidahale etmez. Ancak 2000’11 yillarin baginda gelisen yiiksek ¢oziiniirliiklii video
teknolojisiyle beraber dijital kurguda ¢ekimlere miidahale olanag gelmistir. Burada
miidahale derken eskiden de yapilan renklendirme ya da efektif atmosfer
miidahalelerinden s6z etmiyoruz. Soziinli ettigimiz, artik kurgucularm bir ¢ekimin
kadrajin1 da degistirme imkanmm olmasidir. Bu devrimsel gelismeyi daha iyi
anlayabilmek i¢in dijital sinema kavramina kisaca bakmak gerekiyor.

Gilintimiizde yiiksek c¢oziinilirliiklii dijital video formatlar1 sayesinde bir film
dijital olarak ¢ekilip, kurgulandiktan sonra film materyaline basilip sinema
salonlarinda gosterilebilmektedir. Dijital ¢ekilmis bir filmi dijital olarak gdsterebilen
sinema salonlar1 henliz yaygmlasmasa da bu evrim tamamlandiktan sonra film
materyali ile film ¢ekmenin bir nostalji olacagin1 6n gérmek ¢ok da zor degildir. Film
materyaline basildigm diisiinerek bir djjital filmin, sinema salonlarinda bozulmadan
gosterilmesini saglayacak c¢oziinilirlik 2048 x 1080’dir. Dijital sinemanin kabul
gormiis diger oran1 da 4096 x2160’dir. Ancak daha simdiden dijital teknoloji i¢in bu
oran gerilerde kalmistir. Super Hi- Vision / Ultra High Definition Video 7680 x 4320
oranma ulagsmisken, RED Epic 617 sistemi 28000 x 9334 gibi olaganiistii bir oran

tizerindeki ¢alismalarin1 sonlandirmak tizeredir.
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IS VO R XY |
HOTV 720p (1280 % 720)

HDTV 1080p (1920 X 1080)

Sema 2 -Turuncu renkteki ¢erceve oran1 Red Epic 28K ‘nin diger formatlara gore

olan devasa ¢oziintirlikk farkin1 géstermektedir.

Sekilde en diisiik televizyon c¢oziiniirliiginden su andaki en yilksek
¢ozlinlirliik olarak gdriinen 28k’ya kadar, ¢ergevelerin birbirine oranlari
goriilmektedir. Eger 2k dijital sinemay1 gosterim standardi olarak kabul edersek,
(sekildeki kahverengi alan) bu ¢oziiniirliikten biliylik her oran bize dijital olarak
¢ekimin kadrajiyla oynama hakki verecektir, hem de higbir goriintii kayb1 olmadan.

Goriintlide istediginiz bir boliime yaklasabilir, kadrajin sagni solunu, yukarismni
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asagismi kesebilirsiniz. Hatta sanal bir kamera hareketi bile yapabilirsiniz. Bunun tek
smirt gosterilen format ile kurguladigmiz format arasindaki ¢oziintirlik farkidir.
Ornegin gosterim format1 2k ise ve siz Super Hi-Vision (sekildeki koyu mavi alan)
ile ¢ekim yaptiysaniz; iki format arasmdaki c¢oziiniirliik farki 15 kattir. Bu size
kurguda Super Hi-Vision goriintiiye %93 oraninda bir yakinlagsma pay1 saglar. Cekim
coziiniirliigiinliz 28k ise aradaki fark 118 katin iizerine ¢ikacaktir ki bu da goriintii
iizerinde size %99’a yakin bir hakimiyet saglar.

Orneklerden kolayca anlagilabilecegi gibi dijital teknoloji sayesinde artik
yonetmenlerin kurgu sirasinda reji yapma imkani vardir. Bu da filmin ritmini ve
akisin saglayan kurguculara yeni secenekler ve olasiliklar sunmaktadir. George

Lucas , bu konuyla ilgili sunlar1 sdyler:

“Simdi benim 3D diye adlandirdigim bir sekilde kurgu yapabilirsiniz.
Sahnenizdeki  oyuncular1  yerlerinden  oynatabilir,  onlara
yakmlagabilirsiniz. Bir anlamda filmin yOnetmenligini kurgu
odasinda yapabilirsiniz. Sektore kurgucu olarak girmis biri olarak
benim hep yapmak istedigim bir seydi bu.”*’

Sonug olarak kurgu “yatay siire¢”’ten “dikey siirece” dogru yol almaktadir.
Kurgucular ¢ekimlerin birbiri ile olan iliskileriyle filmi yatay olarak diisiintirken,
cekim i¢inde yapilabilecek oynamalarla da dikey diisiinmek durumundadir. Kurgucu

100
> Bunun

Rob Kobrin séyle sdyler: “Ben artik film karesinin i¢ini kurguluy orum.
dogurdugu sonuglarin sinemaya etkisi zamanla goriilecektir. Ancak bu noktada
“dikey kurgu” kavrammin kuramsal olarak ilk kez Eisenstein tarafindan dile
getirildigini hatta uygulandigini belirtmeden gegmek, “dikey kurgu”yu dijital
teknolojinin dogurdugu gibi bir yanilsama yaratacaktur.

Eisenstein “dikey kurgu”yu agiklamak i¢in su benzetmeyi yapar:

“Herkes orkestra partiturunun nasil oldugunu bilir. Partiturda birgok
porte vardir, her biri bir ¢algiya ya da benzer calgilara ayrilmistir.
Her boliim yatay olarak gelismistir. Ancak, dikey yapmmn da roli

" Star Wars seri filmleriyle popiiler olmus yonetmen, yapimci ve senarist.
99 Wendy Apple, The Cutting Edge: The Magic of Movie Editing, a.g.c., d. 01.39.20
190 pavid Ansen-Ray Sawhill, The New Jump Cut, Newsweek, 2 Haziran 1996, s.64
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bundan 6nemsiz degildir; belirli bir zaman biriminde orkestranin tiim
Ogelerini birbirine baglar. Dikey satirm ilerleyisi i¢inde, tiim

orkestray1 kapsayarak ve yatay olarak i¢ ice gecerek, tiim orkestranmn

karmasik uyumlu miizik devinimi siiriip gider.”"!

Eisenstein bir metnin soldan saga okunma aligkanligindan dolay1, izleyicilerin
de goriintiiyli soldan saga takip ettigini diislinmiistiir. Buradan yola ¢ikarak filmin
miizigindeki her notanin goriintiiyle dikey olarak diisiiniilmesi gerektigini sdyler.
Nitekim bu diislincesini Aleksandr Nevski filminde uy gulamistir. Bu filmin miizikle
olan “dikey kurgu”sunu da asagidaki bigimle ka&ida dok miistiir.
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Eisenstein’m bu “dikey kurgu” yaklagimi “izleyici goriintii takibini soldan

saga yapar” onermesi yiiziinden saglikh bir zemine oturmaz. Ornek olarak Sadi

Konuralp, boyle diisiiniiliirse Aleksandr Nevski Orneginde yaratilan bigimden

19! Eisenstein, Film Duyumu, s.73
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Araplarin hi¢ etkilenmemesi gerektigini séyler.102 Bu bakis agis1 hakl olsa da ses
dahil goriintiiye eklenen her tiirli etmeni farkli bir katman olarak diistinmemiz
gerektigini sdyleyen ve dolayisiyla “dikey kurgu”ya ulasan Eisenstein’in degerinden
bir sey azaltmaz. Burada onemli olan Eisenstein’m c¢ok Once hayal ettigi ve
uygulamaya calistigi “dikey kurgu”nun, dijital teknoloji sayesinde bilgisayar
yazilimlarinda reenkarnasy ona ugramasidir.

Sinemada “dikey kurgu”, dncelikle ve kabaca, ¢esitli goriintli katmanlarinmn
ic ice gecirilerek yapilan manipiilasyon asamasmna isaret eder. Ancak yukarida
belirttigimiz ¢ozliniirlik oranlarmm gelisimi kurgucularin 6niine kadrajla oynama
secenegini koymaktadir ki bu da bir dikey diisiinme olup “dikey kurgu’ya isaret eder.
Ancak kuskusuz, kurgucunun “dikey diislinme” siirecinin, yazilimlarin gelisimi ile

daha da fazlalagmasi, kurgucunun genel gorev tanimlarinda bir sapma yaratacaktir.

“Optik efekt calismalart gittikge geliskin ve ince isler haline geldi.
Cogu zaman bu efektleri fark etmek bile miimkiin olmuyor. Bu da
kurgucu ya da yonetmene “Bu gokyiizii hosuma gitmedi” veya “Kis
gibi goriinmesi gerek, hadi su yapraklar1 goriintiiden ¢ikaralim” deme
Ozgiirliigii veriyor. Yakin gelecekte Avid gibi yatay boyutta siralama
yapma becerileri yiksek sistemler Inferno gibi ayni1 anda dikey
olarak bir¢ok goriintiiyli degistirme konusunda yetenekli sistemlerle
birlesecek. Bu durumda simdiden goremeyecegimiz bir takim
sonuglar ortaya ¢ikacak. Tek bir kurgucu her seyi yapabilir mi?
Yoksa is ikiye mi bolinecek? Bir yatay ekip, bir dikey ekip mi

olacak?'%

Biitlin bunlar1 bize zaman gdsterecek. Ancak dijital teknolojinin, yine bir
sinema teknoloji iligkisi olarak, sanat¢min aract ya da amaci olmasi tartigmalar1 daha
da hararetlenecek. Sanat¢i dijital teknolojiyi bir arag olarak kullandik¢a sinema dili
daha da ilerilere tasmacak. Tersi ise ticari sinemanin egemenligini daha da arttiracak.

Dijital teknoloji, sinemanin yapim maliyetlerini diisiirme olasiliklartyla,

sinema siirecini daha az kolektif hale getirmeye dogru yol almaktadir. Ancak olumlu

102

Sadi Konuralp, Film Miizgi, a.g.e., s.35
103

Walter Murch, Goz Kirparken, a.g.c., s.101
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yonden de bu maliyet diisiisii bir yandan bagimsiz sinemalarin 6niinii agan bir

etmendir. Sonucta iki niyet arasinda énemli bir fark vardir ve bu da bize Godard’in
04

~ce

Lenin’den alintiladig “etik gelecegin estetigidir” dnermesini hatirlatmaktadir.'

1.3.2. Kurgunun Bir Anlatim Araci Olarak Gelisimi ve

Kurguya Kuramsal Yaklasimlar

Vurgulamak gerekir ki kurgu, sinema sanati i¢in dnce bir zorunluluktur.
Fiziksel anlamda bu, parcalar1 birlestirilmemis bir filmin sinema salonlarinda
gosterilemeyecek olmasi anlamimma gelir. Ancak 6nemli olan, daha oOnce de
sOyledigimiz gibi, sinemanm ilk yillarindan sonra kurgunun anlatim giiciliniin
kesfedilmesinin, sinemanin sanat olarak degerlendirilmesine neden olmasidir. Siyah-
beyaz sessiz yiullar sinemada kurgunun doruga ¢iktigt bir donemdir. Kurgu
yontemlerinin neredeyse tamami da bu zamanda olugsmustur. Ses, renk ve “genis
ekran” gibi gelismelerse sinemada daha degisik y6nelimlerin oniinii agmistur.

Kurgu birgok kuramci i¢in hep bir smir ¢izgisi olmustur. Eisenstein, onun
anlatim giiclinlin coskusunu savunmus Bazin, manipiilasy on oldugunu sdy lemis, Jean
Mitry, ise iki yaklasim arasinda bir sentez yaratmistir. Kurgunun basit bir kesme ve
birlestirme isleminden daha ote bir sey oldugu gercektir. Bu ger¢egin nasil
olustugunu goérmek igin Oncelikle sinemada kurgunun bir anlatim araci olarak nasil

gelistigine ve nasil ele alindigina bakmak gerekir.

1.3.2.1. ik Filmler

Sinema tarihinin ilk filmlerini Lumiére kardesler ¢ekmistir. Lumicre
kardesler ilk filmlerini yaparken basit bir yéntem uygularlardi: ilgi cekebilecek bir
konu ya da olay bulurlar, kameralarin1 konunun 6niine koyar ve film stoku bitene
kadar ¢ekim yaparlardi. Tek arzulari aksiyonu ve hareketi kay detmekti. Lumiere’ ler
kameray1 sabit tutar ve kameray1 sadece kayit eden bir aygit olarak kullanirlardi. Bu
filmlerde sinemanin anlatim dili iizerine, ¢ergeveleme disinda, bir seye rastlanmaz.

Ilgi ceken ve etki yaratan ilk kez hareketin kaydedilip sonra izleyiciye

194 James Monaco, Bir Film Nasil Okunur, a.ge., s.512
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gosterilebilmesidir. Bu bakis agisiyla Nilgiin Abisel, Lumiere’lerin ilk filmlerinde
seyirciler iizerinde yarattiklar1 etkilerin iizerinde durur. Abisel, Lumicre kardeslerin
ilk filmlerini “iyi diizenlenmis, taze ve Ozgiir bir hava tasiyan filmler” olarak
degerlendirir.105 Partie d’Ecarté (Kagit Oyunlar, 1895) filminde sahne iginde gozii
mesgul eden bir eylem olusturarak seyirciye kameray1 unutturan ve filmin igerigiyle
ilgilenmek zorunda birakan Lumiére’lerin seyirci tizerindeki etkisi en iinlii olan filmi
ise “L’arrivée d’un Train” (Trenin Gara Girigi, 1897)’dir. Bu kisa filmde, trenin
hareketi diyagonal bir kompozisy on i¢inde goriintiilenmis ve izleyicide trenin iizerine
dogru geldigi hissini yaratmistir. “Rivayete gore filmdeki hareket eden tren
izleyicileri o kadar iirkiitmiistii ki, kendilerini korumak i¢in sandalyelerin altina

saklanrnlslardl.”106 Nilgiin Abisel’e gore “Bu filmlerdeki gergekei yaklagim, sonraki

yillarda Jiga Vertov’dan Jean Renoir’a ve italyan yeni gercekgilerine dek uzanacak
2107

bir egilimin baglangici olmustur.

“Trenin Gara Girigi”nin bu karesi kameranm ne kadar dogru konumlandirildigini

gostermektedir. Trenin perspektifiiic boyut hissi yaratmaktadir.

105 Nilgiin Abisel, Sessiz Sinema, 1. Baski, Ankara, De Ki Yayinlari, 2007, s. 33-34

196 Roberto Pearson, Sinemanm i1k Dénemi, Diinya Sinema T arihi, Editorler: Geoffrey Nowell-
Smith, a.ge., s.35
107 Nilgiin Abisel, Sessiz Sinema, a.ge., s.35
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Her ne kadar bir¢gok Lumicre filmi, prova yapilmamis aksiyonlarin kayitlart
olsa da, “L’Arroseur Arros¢” filmi (Kendini Sulayan Sulayici, 1895) c¢ekilen
materyal tizerinde bilingli bir kontroliin oldugu filmdir. Filmde bir erkek cocuk,
gizlice, bahceyi sulayan bah¢ivanin hortumuna basar ve suyun kesilmesine sebep
olur. Bah¢ivan suyun neden kesildigini anlamak i¢in hortumun ucuna baktig sirada
cocuk ayagni kaldirir ve bahgivanin yiiziine su figkirir. Bahgivan ne oldugunu
anlay1p cocugun arkasindan kosar ve ona bir saplak atar. Lumiére’ler ilk kez daha
onceden organize edilmis komik bir sahneyi kayda alarak sinemada komedinin ilk
Ornegine imza atmiglardir.

Bu ilk filmlerde heniiz kurgu kullanilmamistir. Sadece toplu gdsterimler i¢in
filmler birbirine yapistirilmist1. Elbette bunu kurgu olarak degerlendiremeyiz. Zaten
Lumicére kardesler mucidi olduklar1 sinematografin bir geleceg olduguna

inanmiy ordu.

“...bu filmlerin Lumiére Kardesler’in goziindeki 6nemi, hareketin
perdeye yanstilmasini saglayan bilimsel basarida yatiyordu.
Fotografm duragan olarak saptadigi giinliik gercegi hareketli olarak
saptayan sinematografi, gelecegi olmayan, bir siire sonra ilgi odag
olmaktan ¢ikacak bir bulus olarak degerlendiriyorlardi. Gergekten de,
sinematograf1 goriir gdormez icerdigi seyirlik degeri hemen kesfeden
ve kendisine de bir aygit satmalarini isteyen Georges Méliés’e su
yantt1 vereceklerdi: ‘Delikanli paran1 sokaga atma. Bu aygit bir siire
bilimsel bir merak konusu olur sonra unutulur, higbir gelecegi

b ”1 08
yok.

Ancak bu sozleri sy ledikleri M éli¢s Oykiilii filmin babasi1 olacakti.

198 Rekin Teksoy, Rekin Teksoy’un Sinema Tarihi, a.g.e. s.31
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1.3.2.2. George Méliés

Georges M¢élies’in filmleriyse giiniimiizde, genel olarak film hilelerindeki ilk
olma ozellikleri ile hatirlanmaktadir. Profesyonel bir illiizyonist olan M élies’in
filmlerinde gorebilecegimiz tek bir ¢ekimin disindaki hikaye anlatimi 6zelligi de ¢cok
onemlidir. M¢lies’in Cendrillon (1899) filmi 20 bdlimden olusmaktadir. Bu 20
boliimiin her biri Lumiére’lerin, “Kendini Sulayan Sulayic1” filmindeki gibi 6nceden
organize edilmis tek ¢ekimlik aksiyonlardan oluguyordu. Fakat buradaki en 6nemli
fark M¢lies’in, Lumiere’lerin aksine farkli boliimleri birlestirerek bir hikaye
anlatmaya caligmastydi. Cendrillon, devamlilik baglaminda ayri ¢ekimleri birbiriyle
iliskilendiren bir filmdi. Tek bir sahne igeren filmlerinden sonra MZélies, anlati
biitlinliigii saglamak icin yirmi sahney1i birbirine baglayarak bir tiir kurgu yapmlstl.109
Bunun yaninda, daha sonraki ¢ogu M¢liés filmi gibi Cendrillon da tiyatro anlatimi
bicimindeki filmler arasinda yerini almaktadir. Sahneler zamansal ve mekansal
olarak kendi iglerinde bir olup, bir sahne bir mekanda baslayip baska mekana
gecmez. Kamera hep sabit durur ve oyunculara hep bir mesafeden bakar. Kamera bir
nevi tiyatro izleyicisinin yerine gecer. Cendrillon filmini devamlilik baglammda bir
baslangic olarak degerlendirsek de, unutmamak gerekir ki bu filmde g¢ekimler
arasinda bir aksiyon bag yoktur. Birbirini takip eden ¢ekimler arasinda zaman bag
tanimlamamaktadir. M¢li¢s, Cendrillon’dan sonra daha da komplike ama yine de
tiyatro anlatima dayal filmlerini iretmeye devam eder.

M¢lies’e iin kazandiran film ise “Le Voyage Dans la Lune” (Ay’a Seyahat,
1902) filmi olmustur. 10 bin Frank harcanan bu filmde M¢li¢s, yeni bir anlatim
dilinin ilk 6rneklerini verir. Yine sahneleri uzaktan takip eden bir kamera vardir
ancak on dort dakikalik bu filmin sahne dizilimleri, (sahneler arasinda zincirleme
gecisleri kullanilmigtir) zaman tanim1 anlaminda ilerlemistir ve bu film dykiilii filmin
onemli bir adinmudr.

Filmde diinyali bilim adamlari, inceleme yapmak lizere bir flizeyle aya
gitmenin hesabini1 yaparlar ve bunu basarirlar. Ay dedenin géziine yumusak bir inis
yapan diinyahlar Ayllar tarafindan hos karsilanmaz ve bilim adamlar1 bir sekilde
kagip diinyaya geri donerler. 30 sahnelik bu filmin 6ykii yapismi Rekin Teksoy farkl

109 Nilgiin Abisel, Sessiz Sinema, a.ge., s.54
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bir bakis acisiyla degerlendirir: “Hollywood’un daha sonra western filmlerinde
Kizilderililere yiikleyecedi islevi, bu filmde Aylilar iistlenir.”''

Ay’a Seyahat filmi, sahneler arasinda kurgu yaparak, kurguyu bir birlestirme
aract olarak kullanmistir. Heniiz sahnelerin kendi i¢inde yakin ¢ekimler ve farklh
acillar kullanilmadigindan filmleri tiyatro bi¢ciminden kurtulamamistir. On dort
dakikalik filmin ilk sahnesi, bir tiyatro sahnesi gibidir ve iki dakika stirer. Kurgu
filmsel zaman ve mekan yaratma anlaminda heniiz aktif degildir. Ancak plan ve
sahne kurulumu baglaminda olmasa da film uzaymi fark eden, farkli film

katmanlarin1 iist iiste yerlestirerek efektler yaratan M élies, sinemasal iiglincii boyutun

. 111
ilk ustasidir.

1.3.2.3. Devamhilik Kurgusunun Baslangici: Edwin Stanton

Porter

Kurgu da, ayni sinematografin kesfi gibi, ayni tarihlerde birbirlerinden
haberli ya da habersiz pek c¢ok yaraticinin iizerinde calistig bir gelismedir. Bu
nedenle Edwin S. Porter’a ve devamlilik kurgusunun baglangicina gegmeden dnce bu
alanda ornekler vermis bazi isimlere de deginmek gerekiyor.

Ingiltere’de bir portre fotografcis1 olan George A. Smith, 1896’da kendi
yaptigl kamerasiyla ilk filmlerini ¢ekmistir. 1900°de yaptid bir filminde bir yakin
cekimi, daha genis Olgekli iki ¢ekim arasina yerlestirerek, belki de ilk kurgu
uygulamasini gergeklestirmis olmustur. Smith, “As Seen through a Telescope”
(Teleskoptan Goriildiigii Gibi, 1900) adli filmde maskeleme teknigini kullanarak
ayag burkulan kizin ayagmni yakin plana almis ve iki genel plan arasinda kulland1&
bu planla kurgunun ilk 6rnegini vermistir.

Anlat1 kurgusunda yenilik¢i &rnekler barindiran ingiliz sinemasinm bir diger
lideri Cecil Hepworth’tur. Hepworth’un 1905°te c¢ektigi “Rescued by Rover”
(Serserinin Kurtarisi) filmi bu konuda ilging bir 6rnektir. Filmde vicdan azabi ¢eken
dadinmn odaya dalip ¢ocugu kaybettigini itiraf ettigi sahne iki ¢ekime ayrilir. Ikinci

110
111

Rekin Teksoy, Rekin Teksoy’un Sinema Tarihi, a.ge., .35
Sean Cubitt, The Cinema Effect, 1. Baski, Londra, MIT Pres, 2004, s.43
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cekim konuya daha yakin ve biraz daha farkli bir agidan kaydedilmistir.112 Bu, o
donem i¢in kurguda biiyiik bir adimdir. Ancak ilging olan tarafi ticari olarak bagarili
olan filmin daha sonra iki versiyonunun daha ¢ekilmis olmas1 ve bu versiyonlarda
ayni sahnenin tek ¢cekim olarak kullanilmasidir. Bu durum, yapilan yeniligin ne kadar
bilingli oldugu konusunda soru isaretleri yaratmaktadir.

Edwin S. Porter’'m 1902°de yonettigi “The Life of an American Fireman”
(Bir Amerikan Itfaiyecisinin Yasami) ise farkli anlatim yollarmi1 agan dnemli bir
filmdir. Kurgunun filme 6zgii anlatim tekniginin mucidi olarak goriilen Porter,
Edison’un ¢ekmis oldugu eski filmleri karistirir ve bir hikaye yaratabilecek ¢ekimleri
arar. Yangm sondiirme merkezinin aktivitelerinden olusan ¢ok sayida ¢ekim bulur.
Hikayesini bu ¢ekimler iizerine oturtmaya karar verir. Bu stok goriintiilere kendisi de
cekimler ekler ve birbirine iligskilendirir. Porter’in baskalari tarafindan farkli yerlerde
yapims ¢ekimleri, kendi ¢ekimleri ile birlestirme fikri daha 6nce hi¢ denenmemis
bir yontemdir. Bu deneme, kendi basma anlami olan bir ¢cekimin, baska bir ¢cekim ile
baglanmasmm, yeni bir anlam biitiinliiii saglayabilecegini gdstermistir. Ustelik

Porter bu yolla filme bir akis ve ritim kazandir nstir.

“Filmi izleyen seyirciler, bastan sona, ¢ekimlerin kurgulanmasiyla
olusan dramatik etkinin yardimiyla anlatmim sundugu olaylarm i¢ine
girdiler. Filmdeki kisilerle birlikte, o anda, ayni olay1 yasiyormus
izlenimine siiriiklendiler. Kimse stiidyo ¢ekimleriyle eski haber filmi
parcalarinin zaman ve mekan agisindan ne denli kopuk, uzak ve
ilintisiz oldugunu anlayamadi. Gerilim, bunlar1 biitiinlemis, zaman ve
mekandaki stireklilik yapay olarak elde edilmisti; bir bagka deyisle,
filmsel bir zaman/mekéan iligkisi yaratilmigti. Film biiyiik heyecan

yaratt1.”

Porter filme gosterilen bu ilgi sayesinde 6nemli bir yenilik yaptigmm farkma
varmig olur ve sonraki filmi “The Great Train Robbery” (Biiyiik Tren Soygunu,
1903) ile yeni kurgu yontemleri 6ne ¢ikmaya baslar. Cekimler aras1 yapilan gegisler

kurgu prensiplerinin belirlenmesinde Onemli bir yer tutar. “Biliyiik Tren

"2 John Hawkridge, Hepworth’ten Hitchcock’a Ingiliz Sinemasi, Diinya Sinema Tarihi, Editorler:

Geo ffiey Nowell-Smith, a.g.e., s.163
13 Nilgiin Abisel, Sessiz Sinema, a.ge., s.63
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Soygunu”nda, “Bir Amerikan Itfaiyecisinin Yasami”nda oldugu gibi eski film
parcalar1 kullanimanmustir. Porter bu filminde tiim c¢ekimleri dramatik yapiy1
gelistirecek sekilde dnceden planlamistir. “Bir Amerikan Itfaiyecisinin Yasam ndan
daha ileri anlatimlarla bu kez ¢ekimler arasindaki aksiyon birligi ve dolayisiyla
devamlilik kurgusu ilerler. Bu nedenle filmin akis1 ve temposu daha diizgiindiir.
Paralel kur gunun ilk kez kullanilmas1 da bu filmdedir. Hay dutlarin kagislartyla onlar
takip edenlerin goriintiileri ve iki grubun birbirine ates edisleri art arda sunulmustur.
Paralel kesmeler gerilimi artiric1 unsurlar olarak kullanilmistir.

Porter, 1905°te cektigi “The Ex-convict” (Sabikali) filminde ise eski bir
mahkiimun yoksullugunu anlatan goriintiilerin ardina ona i§ vermeyen zengin
patronun yasamini gostererek “karsit kurgu”yu kullanmistir. Kurgu sayesinde,
cekimlerin icerdigi zithklarla karsilastirma yaratma olana@ ancak yillar sonra bilingli
bir sekilde degerlendirilebilecektir.'*

Porter, “The Kleptomaniac” (Kleptoman, 1905) filminde ise kurguyu
kavramsal olarak daha genis bir boyuta tagimistir. Rekin Teksoy’un, Porter’n en

olgun filmlerinden biri oldugunu d1"1siind1‘ig';i‘1]15 Kleptoman’1, Nilgiin Abisel soyle

degerlendirir:

“Kleptoman ti¢ bolim ve bir son sozden olusur. Birinci bdliimde,
zengin bir kadin biiylik bir magazadan cicili bicili bir biblo ¢alar.
Ikinci boliimde, ayn1 magazada yoksul bir kadin ekmek ¢almaya
kalkisir. Uglincii bolimde, her iki kadin da yakalanp sorguya
getirilmigtir. Burada yargi¢ zengin kadini iskemleye oturtur, 6tekini
ayakta tutar; yoksul kadini tiim yalvarmalarma karsin tutuklarken,
zengini banker kocasi ve avukatlariyla birlikte gitmek lizere saliverir.
Porter, filmi burada bitirip yorumu seyirciye birakmaz Filme tek
cekimden olusan bir son s6z ekleyerek kendi yorumunu sunmustur.
Bu ¢ekim, o6teki ti¢ boliimiin 6zeti gibidir. Gozleri bagli geng bir
kadinla simgelenen “adalet”, elinde terazisiyle durmaktadir.
Terazinin kefelerinden birinde bir somun ekmek, digerinde ise bir

torba altm gozikmektedir. Denge altmdan yana bozulur. Sonra

114
115

A.e.,s.70
Rekin Teksoy, Rekin Teksoy’un Sinema Tarihi, a.g.e., s. 68

74



adaletin gbziindeki bant ¢oziliir ve tek gozli oldugu ortaya ¢ikar. Bu
tek goz, sabit bicimde ama piriltiyla, altma bakmaktadir. Boylece
Porter, isteyerek ya da istemeyerek, seyircinin yalnizca duygularina
degil diisiincelerine de hitap etmeyi basarmisti. Bunu kavramsal
kurgu denebilecek bir yoldan ger¢eklegirmigir, sinemanm,

betimleyici niteliginin 6tesine gegerek, bir karsi ¢ikis ya da elestiri

arac1 olabilecegini gostermisti” '

Porter, bu uygulamalar1 bilin¢li olarak m1 yapti, yoksa hikayelerinin yapis1
onu bu anlatimlara m1 siirtikledi bilinmez; ancak secilen konunun uygun tekniklerle

anlatilmasmin dnemini géstermis bulunmaktadir.

1.3.2.4. Griffith ve Dramatik Vurgu

Porter’m aksiyon devamliligmi gelistiren “Biiyiilk Tren Soygunu” filmi,
sinema olanaklar1 ile bir hikdye insa edilebilecegini gdzler oniline sermistir. Ancak
yine de Porter’m hikaye iizerindeki kontrolii smirliydi. Olaylar belli bir mesafeden ya
da uzaktan ¢ekiliyordu yani bir yonetmenin anlatimini daha etkili kilmak igin
kullanabileceg oyuncularin jestlerini daha yakindan ¢ekme kullanimi heniiz yoktu.
Iste Griffith’in “The Birth of a Nation™, (Bir Ulusun Dogusu, 1915) Porter’in sade
aksiyon devamlilign kurgusunu ilerilere tasiyarak dramatik etkinin yaratilmasi ve
kontrolii baglaminda ¢cok énemli bir film olmustur.

Porter ve Griffith arasindaki en Onemli fark, Porter’in genelde fiziksel
zorunluluklardan dolay1 c¢ekimleri degistirmesi, Griffith’in ise kendi arzusu
dogrultusunda dramatik etki icin ¢ekim degisimine gitmesiydi. Bu nedenle
Griffith’in kurgusu Porter’dan farklidir. “Bir Ulusun Dogusu”, etkisini g¢esitli
detaylarin swralanmasiyla yaratir. Griffith biitiin bir aksiyonu pargalara bolmiis bu
boliimlerin ¢ekimlerini yapmis ve daha sonra kurguda bu pargalar1 birlestirerek
sahneleri yeniden inga etmistir. Bunun, erken kurgu metotlarina gére avantaj iki
yondedir: IIki yonetmenin anlatimma derinlik duygusu kazandirmaya olanak
saglamas ikincisi ise y onetmenin seyircinin tepkilerini daha gli¢lii bir sekilde kontrol

atinda tutmasidir. Griffith bu sekilde seyirciye gostermek istedigi detaylar

16 Nilgiin Abisel, Sessiz Sinema, a.ge., s. 70-71
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segebiliyor ve onlar istedigi duyguya dogru yonlendirebiliyordu. Griffith’in
calismalarindaki kurgu becerisi genel olarak, hareket analizi ve karigik hikaye

yapisini kolay lagtirma yeteneginin kanitidir. 17

Griffith’in, “Bir Ulusun Dogusu” filmindeki politik durusu ve ozellikle
siyahlara karsi olan tutumu nedeniyle ciddi elestiriler aldi. Kendisine haksizlik
yapildigmi diisiinmiis olmal ki sonraki filminin adin1 Intolerance (Hosgoriistizliik,
1916) koydu. Yalnizca adiyla degil, ama filmin biitiinii baglaminda tarihsel anlamda
hosgoriisiizliik kavramini ele aldig film dért boliimden olusuyordu: Isa’nmn carmiha
gerilisi, 1572 yiinin Aziz Bartelmi yortusunda Protestanlarin Fransa’da ugradig
kiymm, Babil’in ele gecirilisi ve son olarak kurmaca bir yirminci yiizyil Oykiisii.
Oykiilerin uzun sayilabilecek sahnelerle birbirini izleyerek basladigi film gerilim
tirmandikca giderek hizlanan bir tempoyla kurgulanmistir.

Griffith’in filmlerinde, daha 6nceki filmlerde oyuncuya bagli olan zamanlama
kontrolii yonetmenin eline gecmistir. O, bir ¢ekimin igeriginin konuyla kamera
arasindaki iligkiyi belirleyecegini kavramustir. Tasarladigi sahnenin duygusal
havasina, dramatik gerilimine bagh olarak ve bunu denetlemek amaciyla degisik
Olgekler kullanilabilecegini ortaya koymustur. Bu, sinemanm tiyatrodan net bir
bi¢imde ayrilmasmi saglayan en Onemli farkliliktir. Yapmmcilarm “Halk bir
oyuncunun yarisina asla para vermez!” iddiast1 da filmlerinin gordigi ilgyle
giiriitiilmiis  olmustur.''® Dénemin yapmmeilar, oyuncularin yakm planlarinmn
izleyicinin hosuna gitmeyecegini ve filmde aksaklik yaratacagmi diisiinmiislerdir.

Griffith’in sahneleri kiiciik parcalara bolmesi kurgucunun karsisina bir bagka
soru daha cikarmistir: Bir ¢ekim perdede ne kadar siire kalmalidir? Bu sorular
sahnelerin tansiyonunu ve dolayisiyla filmin ritmini belirleme de cok Onemli
olmustur. Ayrica Griffith’in, buglinkli anlat1 sinemasinin kurucusu oldugu asikardir
ve bu anlat1 sinemasmim en 6nemli ilkesi olan ““ gdriinmez kurgu” kavrami da Griffith
ile baslamistir. Iki cekimin aksiyonunu ustaca birlestiren Griffith kesmeleri

gizlemeyi basarmistir. Bu teknik halen Griffith yaptig sekilde uy gulanmaktadir.

"7 Charlie Keil, Transition through Tension: Stylistic Diversity in the Late Griffith Biograps,

Cinema Journal, Vol. 28, No. 3, (Spring, 1989), s.7
18 Nilgiin Abisel, Sessiz Sinema, a.ge., s. 104
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Griffith’in dehas1 hikaye anlatmadaki ustaliginda yatiyordu. Daha dogru
tabirle sinema ile bir hikayenin anlatilmasmin ydntemlerini dahice ortaya ¢ikarmigt1
diyebiliriz. Bunlar da kurgu yontemlerinin bulunmasiydi. Bu yontemler halen
dramatik yapili sinema filmlerin temel taslarini1 olusturmaktadir. Sergei Eisenstein
“QGriffith, Dickens ve buginkii film” adli denemesinde, Griffith’in, roman
yazarlarinin kulland18 edebiyata ait araclar1 ve kurallar1 kendi filmlerine uyarladigini
soyler. Ozellikle de Dickens’in izlerinin gdriildiigiinii belirtir. Eisenstein Griffith’in
filmlerinde kulland1§, paralel kurgu, yakin ¢ekimler, geri doniisler hatta
zincirlemelerin bile edebiyat eserlerinde kullanilan araglar oldugunu ve Griffith’in
yaptigmin sadece bunlar1 bulmak ve filme uyarlamak oldugunu yazmlstlr.119 Ancak
yine de Griffith’e, 6zellikle teknigine olan saygisini belirtmistir. Ona gore Griffith
kurgu temp osunun ustasidir.'*’

Griffith’in 6nciisii oldugu ydntemler, Rus sinemacilar1 derinden etkilemistir.
Rus sinemacilar, yonetmenin materyal {izerindeki kontroliinii arttiran bu yontemleri
daha ileri bir seviyeye tastyabileceklerini diislinmiislerdir. Yeni kurgu yontemleriyle
sadece bir hikaye anlatmay1 degil bu yontemlerden entelektiiel sonuglar yorumlatan
anlamlar ¢ikarmay1 kendilerine hedef olarak koy muslardir.

Griffith tam olarak da yukarida anlattigimzi Hos goriisiizlik filminde
denemistir. Kendi temalarini anlatan dort hikayeyi paralel olarak kurgulamis ve
temel diisiincesini anlatmaya ¢alismistir. Bu film {izerine Eisenstein, dort hikayenin
kendi i¢inde 1iyi anlatildigimi ancak temel diisiincenin ulastirilamadigmni soylemistir.
Ona gore Griffith’in sunmak istedigi genelleme seyirciye gegmemistir. Ciinkid higbir
yerde direkt olarak anlatilmamistir. Bunun nedenini de, Griffith’in kurgunun
dogasin1 tam olarak anlamamasi olarak gostermistir. Eisenstein, eger Griffith,
Hosgoriisiizlik filminde genelde anlatmak istedigi diisiinceyi filme aktarabilse;
kurgu yeni bir evrime dogru yol alacakti, diye diisiiniir. Ona gore Rus sinemacilar bu

anlatim yOntemini gelistirmeyi kendilerine bir 6dev olarak gérmeliy di."”!

19« Griffith, Dickens ve Bugiinkii Film” makalesi i¢in bkz. Sergei Eisenstein, Film Bi¢imi, a.g.e.,
$.260

120 Greg M. Smith, Film Structure and The Emotion System, ISBN-10, 0-511-06121-8 eBook
(NetLibrary), Cambridge, Cambridge University Press, 2003,s.119

121 Karel Reisz-Gavin Millar, The Technique of Film Editing, a.g.c., s.27
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1.3.2.5. Tugla Ustiine Tugla: Kuleshov ve Pudovkin

Rus sinemas1 sessiz sinema doneminde altin ¢agini yasayip; kurgu {izerine
halen tartisilan kuramlar, diisiinceler ve dnemini hi¢ yitirmeyen filmler birakmistir.
Bu izlerin olusumunu baslatan ise Eisenstein ve Vsevolod Pudovkin gibi bir¢ok tinlii
yonetmenin 6gretmenligini yapmis olan Lev Kuleshov’dur. Eisenstein, daha sonra
kurgu ve sinema iizerine disiinceleri ile farkli bir yola girmisken, Pudovkin,
Kuleshov’un o&gretileri ve disilinceleri paralelinde gelisim kaydetmistir. Bazi
ayrimlar1 olsa da Kuleshov ve Pudovkin’i ayn1 baslik altina almak dogru olacaktir.
Ne de olsa ikisi de filmin kurgusunu “tugla {istiine tugla” koyularak yapilan bir insa
siirecine benzetmektedir.

Bolsevik devrimi swrasinda yabanci filmlerin izleyiciye sunulmadan once
kurgulanmas1 isiyle gorevli olan Kuleshov, daha sonra Moskova’daki film
stiidyolarinin haber birimlerinin basina getirildi. Bu onun kurgu {izerine ¢alismalar
yapmast i¢in Onemli bir firsatti. 1920 yilinda ise yine Moskova’da sinema
enstitiisiinde 6gretmenlige basladi. Ancak devrimden sonra eski film yapimecilarinin
ham film stokunu {iilke diginda kagirmasi, 122 cekim yapilacak film materyali azligina
sebep olmustu. Bu nedenle derslerdeki uygulamalarda eski filmler tekrar tekrar
kurgulantyordu. Ama bu yokluk Rus sinemacilarin kurgu alaninda ilerlemelerini
sagliyordu. Griffith’in Hosgoriisiizliik filmi bu ¢alismalar sirasinda defalarca farkli
sekilde kurgulandi. Bu filmin kurgu yapismin agtid ufuklardan yola c¢ikarak
Kuleshov ve kurgu grubunun yaptig ii¢ deney, Rus kurgusunun 6zgiin biciminin ilk
adimlartydi. Bu deneyler sinema tarihinde “Kuleshov etkisi” olarak an ilir.”

“Kuleshov etkisi’ne adini1 veren en bilinen deneyin onermesi; “cekimlerin
birbirleriyle iliskisinin diizenlenme siras1 anlam farki yaratir”di. Bu deneyde
Kuleshov grubu, iinlii oyuncu Moszhukin’in tek bir ¢ekimini alipp ¢orba dolu bir
tabak, tabuta sarilan bir kadin ve kiiglik bir kizin ¢ekimiyle li¢ farkl sekilde
kurguladi. Oyuncunun yiiz ifadesi hi¢ degismedigi, ayni oldugu halde izleyiciler,

¢cekiminin arkasina eklenen corba dolu tabakta oyuncunun yiiziinde aclik, tabutta

122 Nilgiin Abisel, Sessizsinema, a.g.e., s.206

David Bordell sinema tarihinde Kuleshov ile anilan bu deneylerin gergekte daha dnce Vertov
tarafindan yapildigini ve Vertov’un bu deneyler sonrasinda kurmaca filme karsi durusa gectigini
belirtir.(David Bordwell, The Idea of Montage in Soviet Art and Film, Cinema Journal, Vol. 11,
No. 2. (Spring, 1972), s. 10)
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yatan kadinda tlziintii, kiicik kizda ise sevg duygularin1 gordiiklerini belirttiler.
Deneyin sonuglarini  daha sonra tanimlayan Pudovkin’e gore izleyiciler

Moszhukin’in bdylesi farkli duygular1 aktarmadaki etkili ve ustaca yetenegini

hayretler i¢inde izlemislerdir. 12

Bu deneyin tekrarlanmis bir canlandirmasindan olusan kareler su sekildedir:

123 James Monaco, Bir Film Nasil Okunur, a.ge., s.380
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Diger bir dikkat cekici deneyde ise farkli zaman ve mekanlarda c¢ekilmis
goriintiiler birlestirildi:

Once bir kadin ve bir erkek ayri ayri olarak M oskova’nin farkh semtlerinde
yirlirken goriiliirler. Daha sonra her ikisi de birbirini gormiiscesine irkilir ve
glilimser. Kentin bagka bir yerinde bulusurlar ve ¢er¢eve digindaki bir noktaya
bakarlar. Burada Washington’daki Beyaz Saray’in gdriintiisii girer. Sonraki ¢ekimde,
her ikisi de birlikte caddede yiirlimeye baslarlar. Takip eden ¢ekimde ciftler bir
katedralin merdivenlerini ¢ikarken goriiliir. Kurgu sayesinde izleyiciler ¢iftin Beyaz
Saray ’in merdivenlerinde yiirtidiigiinii diisiiniir. Yukaridaki ¢cekimlere eklenen detay
cekimlerle, hicbir kamera hilesi yapmadan, Beyaz Saray, M oskova’daymis gibi bir
izlenim yaratimistir.

Diger deneyde ise Kuleshov, gercek olmayan bir kadin yaratmistir. Bir ayna
karsisinda siislenen ayri ayri kadinlarin yiizleri, elleri, saclari, bacaklar1 ve ayaklar
cekilmis ve bu g¢ekimler kurguladiginda tek bir kadin ayna karsisinda siisleniyor
izlenimi y aratilmistir.

Kuleshov’a gore bu deneyler, kurgunun inanilmaz giciinii sergilemis ve
sinemanm temelinde kurgunun yattigini  kanitlamistir. Kurguyla sinema,
gorlintiilenen malzemeyi yikabilir, onarabilir ya da tiimilyle farkli bir diizen kuracak
bicimde kullanabilir. '**

1924 yapmmi, ‘“Neobychainiye Prikluchenia Mistera Vesta v Stranye
Bolshevikov” (Bay Batrnin Bolsevikler Ulkesinde Olaganiistii Seriivenleri) filmi
Kuleshov’un diisiinceleri dogrultusunda cektigi en iinlii ¢alismadir. Rekin Teksoy,
kurgunun kurallarmi Griffith’in saptamasina karsilik, kur gunun kuramsal y 6niinii ilk
kez gliindeme getiren kisi olarak vurguladigi Kuleshov’un bu filmi hakkinda sunlar1

soyler:

“Senaryosunu Nikolai Aseyev ile Vsevolod Pudovkin’in yazdiklari
film, Moskova’ya gelen Bay Bati’nn basindan gegen giiliing
seriivenleri anlattyordu. Moskova’nin eskiya dolu oldugunu sanan
Bay Bati, filmin sonunda, onyargilarin ne denli yanhs oldugunu

anliyordu. Yakm planlarm agir bastigr hizli bir anlatima dayanan

124 Nilgiin Abisel, Sessizsinema, a.g.e., s.212
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filmin yenilik¢i yapist seyirciden ilgi gérmesini engelledi. Oysa,
Sovyet sinemast konusunda ayrintili incelemeleriyle tanman Jay

Leyda’ya gore Amerikalilarm Sovyet Devrimi'ne bakisini elestiren
95125

film bugiin de taze solugunu yitrmemistir.

Kuleshov’un sinemaya bakismin temelini olusturan kurgu bi¢imi, bir biitlinii
parcalara boliip bunlar1 tekrar ve yeni bastan farkli bir biitiin olusturmak iizere
birlestirmekti. Bu, gerceklikten toplanan parcalarin yeniden diizenlenmesiyle daha
ideal bir diinya yaratabilmenin bir yoluydu.

Kuleshov yonetmeni hem duvar ustasma hem de saire benzetiyordu.
Dramatik doku i¢inde fikir ya da dykii pargacig iceren ¢ekimler, tuglalar gibi {ist
iiste yerlestirilmeliydi. Boylece filmin ritmi de, sairin sézciikleri kullanmas1 gibi,
cekimlerin siralanisiyla elde edilebilirdi. Igerik cekimlerden dogar, cekimlerin
kurgusu biitiin ciimlelerin filmi insa etmesi olanagmn yaratir.'*°

Bu insa bi¢cimini savunan ve bu yonde calismalar yapan diger bir Rus
yonetmen de, Kuleshov’un 6grencisi Pudovkin’di. Sinema tarihine baktiZimiz zaman
Pudovkin, FEisenstein’in golgesinde kalmis bir yonetmendir. Bu karsilastirmay1
yaptiran yoOnetmenlik vasiflarindan ziyade kuramsal acgidan Eisenstein’m yiiksek
entelektiiel seviyesidir. Onun kuramsal caligmalar1 Kuleshov ve Griffith’in yogun
etkisi altinda sekillenmistir. 1926 yilinda c¢ektigi “Mat” (Ana) filmi Rus sinemasimnin
“Bronyenosyets Potyomkin”den (Potemkin Zirhlist) sonraki en iy1 filmi olarak kabul
edilir. “Ana, Kuleshov’un sinemanm estetik temelini kurguya dayandiran yenilik¢i
gorlisliniin, bireysel ve toplumsal ger¢ekligi destansi ve lirik bir anlayisla beyaz
perdeye getiren en olgun iirlintidiir.” 127
Pudovkin de kurguyu, film sanatmin temeli olarak goriir. “Bir film ¢evrildigi

sirada bile, kurguya yatkin ayr1 ayr seliiloit pargalar1 olarak dl'isl'iniilmelidir”128 d

er.
Ogretmeni Kuleshov’a benzer bir sekilde, tek basma ¢ok fazla bir anlam ifade

etmeyen bir sozcligiin iyi bir kurguyla daha baska sozciiklerle birlikte bir climle

123 RekinTeksoy, Rekin Teksoy’un Sinema Tarihi, a.ge.,s.114

126 Nilgiin Abisel, Sessiz Sinema, a.ge., s.218

127 Rekin Teksoy, Rekin Teksoy’un Sinema Tarihi, a.g.e., s.118

128 Pudovkin, Sinemanm Temel Ilkeleri, Cev. Nijat Ozon, 1. Baski, Ankara, Bilgi Yayinevi, 1966,
s.101
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icinde kullanildiginda nasil etki uyandirdiginin altim g:izmistir.129 Film kurgusunda
ise ¢ekilmis her film parcacigl, yonetmenin kendi ciimlesini olusturmasi igin gerekli
birer sézciiktiir. Bu film parcaciklar1 tek bagma tipki sézciikler gibi bir anlam ifade
etseler de bu anlam c¢ok dar ve kabadir. Bu film parcaciklar1 asil anlamlarini
tamamlanmig ciimle olan filmin i¢indeki dogru yerlerini aldiktan sonra
kazanacaklardir.

Pudovkin, Kuleshov ile yaptig, yukarida 6rnekledigimiz deneylerden sonra
“baglantisal kurgu” adin1 verdig kuramimi gelistirmistir. Pudovkin’e gore kurgu,
izleyicinin “psikolojik rehberligi”ni yapan bir etmendir. Bu bakis agisiyla
bicimcilikten ¢ok disavurumculuga yakin olan Pudovkin, bes ayr1 kurgu yodntemini
teshis ederek bicimei sinemanin kapsamina girer.BO Bu kurgu yontemleri karsitlik,
kosutluk, simgecilik, eszamanlilik ve yinelemeli bicimdir. Pudovkin bu yontemleri
aciklarken daha ¢ok drnekleme yontemini kullanmistir.

[Ik yontem olan karsithg su sekilde drnekler: “Aclhktan dlmekte olan bir
insanin zavalli durumunu anlatmak istedigimizi diisiinelim; bu sahne, zengin bir
adamin manasiz oburluguyla birlestirilirse ¢ok daha canli bir izlenim yaratacaktlr.”131
Pudovkin, bu karsithgin sadece iki ¢ekim arasinda degil, sahneler ve sekanslar
arasindaki iligkide de kullanilabilecegini belirtmistir.

Kosutluk ya da paralellik diye adlandwrdig yontemse karsithga
benzemektedir fakat ondan daha genis bir kapsami vardir. Bu ydntem igin 6rnek
verdigi sekansin igerigi bir grevin yoneticilerinden olan bir is¢inin infazidir. Sekansin
kurgusunu 6zetle s6yle siralar:

Sahne 1

Oliime mahkum edilen iscinin calistig1 fabrikanm patronu sarhos bir halde bir
lokantadan ¢ikar, saatine bakar: 04:00.

Sahne 2,

Isci daragacina gotiiriilmek {izere hazirlanmaktadr.

129
A.e.,s.103

130 James Monaco, Bir Film Nasil Okunur, a.ge., s.380

131 Pudovkin, Sinemanm Temel flkeleri, a.g.e,s.75
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Sahne 3

Sarhos fabrikator yatakta horlamaktadir, eli asagtya dogru sarkmustir, kol
saati goriinlir, saat yavas yavas bese dogru gelmektedir.

4. Sahne: Is¢i as1lmak iizeredir. 132

Pudovkin, burada tema bakimindan birbirine bagntis1 olmayan iki olaymn,
yaklasan infazi bir saatin yardimyla paralellik icinde gelistirmesini 6rnekler. Bu
yontem, sinemanim en ¢ok kullanilan kurgu yontemlerinden paralel kurguya benzese
de, iki olaymn aksiyon ¢izgisinin birlesmemesinden dolay1 paralel kurgudan ayrilir.

Sembolizm ise Pudovkin’in Eisenstein {izerinden genelledigi bir yontemdir.
Eisenstein’m kuraminm temeli olan ¢atisma ve carpismay1 ele alir. Ornek olarak da
Grev filminin {inlii sekansin1 verir. Filmin son sahnesinde is¢ilerin kursunlanmast, bir
mezbahada bir boganmn 6ldiiriilmesini gosteren ¢ekimlerle desteklenmektedir. Tipk1
kasabin bir topuz darbesiyle bir bogay1 6ldiirmesi gibi, is¢iler de bu kadar vahsice ve
sogukkanlilikla kursunlanmaktadir. Pudovkin, ara yazi kullanilmadan izleyiciye
soyut kavramlarin bu sekilde kullanildig yontemi ozellikle dikkat cekici bulur.
Pudovkin’in aslinda Eisenstein ile en temel ayrima diistiigii nokta budur. Eisenstein

bu durumu 6y le anlatir:

“Oniimde burusmus, sararmis bir kagit duruyor. Kagidin iistiinde
gizemli bir not var: “Baglanma: P” ile “Carpisma: E.” Bu, P
(Pudovkin) ile E (ben) arasinda kurgu konusundaki atesli bir
tartigmanmn Ozdeksel (maddi) izidir. Artk bir aliskanlk oldu bu.
Pudovkin diizenli araliklarla beni gecenin ge¢ saatlerinde ziyaret eder
ve kapali kapilarin ardinda ike sorunlar1 iizerinde tartisip dururuz.
Kuleshov okulundan yetisen Pudovkin, kurgunun, pargalarm
baglanmasi olarak anlagilmasini yiksek sesle savunur. Bir zincir
olusturmak iizere. Yani yine “tuglalar”. Bir diisiinceyi yorumlamak
icin dizileme siralanan tuglalar.”'**

Ne kadar ayn diiglinseler de Pudovkin’in, sembolizm diye niteledigi bu

yontemi “Sinemanm Temel Ilkeleri” kitabi igindeki kurgu y&ntemleri arasina almasi

132 Ale. 576
133 Eisenstein, Film Bi¢imi, a.ge., s.52
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onun, film bi¢iminin temel ilkelerini nesnelce sunma kaygismi gostermektedir.
Pudovkin’in Ingilizceye cevrilmis olan kitaplar1 1929 yilindan itibaren en az bir
kusak boyunca pek ¢cok yonetmeni egitmis ve etkilemistir.134

Birlikte olus ise paralel kurgu olarak adlandirdi§imiz kurgu ydnteminin fark It
isimlendirilmis bir halidir. Pudovkin bu yontemi s6yle aciklar: “Amerikan

filmlerinde son bdliim, iki olgunun ayni zamanda hizli gelismesiyle kurulmakta, bu

59135

durumda birinin sonu 6biiriiniin sonuna bagl olmaktadir. Pudovkin, bu yontemi

Griffith’in Hosgorisiizliik filminden ornekledikten sonra ve su sekilde bir yorum

getirir:

“Bu yontem salt duygusal bir yontemdir ve giiniimiizde hemen
hemen kabak tadi verecek kadar asir1 kullaniimaktadir; ancak film
sonunun kurulusu i¢in bugiine kadar bulunan yontemlerin en etkilisi

oldugu da inkar edilemez.”**

2

Dikkat ¢ekilmesi gereken nokta, tanimda oldugu gibi bu yorumda da “son
sozciigliniin kullanilmasidir. Paralel kurgu genel olarak filmin sonunda kullanilan bir
yontem olarak vurgulanmistir. Ancak giiniimiizde paralel kurgu, filmlerin her aninda
ve sikca bagvurulan bir anlatim y6ontemi olarak kullanilmaktadir.

Son kurgu yontemi olarak belirtilen kilavuz kavram, tekrarlama esasina
dayanmaktadir ve bugiinkii klasik anlat1 sinemasinda senaryo kurgusunun en 6nemli

0gesidir. Pudovkin bu yontem i¢in su 6rnegi verir:

“Car’in hizmetindeki kilisenin zulim ve ikiyiizliliigiinii gdstermeyi
amag¢ edinen din aleyhtar1 bir filmde ayni c¢ekim defalarca
tekrarlanmaktadir. Cekim sudur: Bir klise can1 agir agir calmakta ve
bindirmeyle su yaz1 gérimmektedir: ‘Canlarm sesi diinyaya sabir ve
sevgi cagrist yolluyor.” Senaryocu bu yolda One siiriilen sabrin
budalaligini ve sevginin ikiylizIliliigiinii ne zaman abartmak isterse

bu gekim goriintilenmektedir.”*’

134
135

Nilgiin Abisel, Sessiz sinema, a.g.c., 5.229

Pudovkin, Sinemanm Temel ilkeleri, a.g.e,s.77
136

A.e.,s.77
137 A.e.,s.78
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Pudovkin’in bese aymrdig kurgu yontemleri, oncelikle kendi kurami olan
“baglantil1 kurgu”ya isaret etmektedir. Kendisi de belirtir ki bunlar, kurgu
yonteminin biitlin zenginligini hi¢bir vakit kap samaz.”" Yine bu yontemler, film
kurgusunun daha ¢ok senaryo asamasinda yasanan siirecine igaret eder. Zaten
buradan yola c¢ikarak “yapisal kurgu” kavramina ulasir ve senaryoyu, sahnenin
kurgusu, sekansm kurgusu ve senary onun kurgusu olarak {i¢ basliga ayrir.

Sahnenin kurgusu, ayri ayri parcalarla sahneyi kurmaya isaret eder. Bu
parcalarin her biri dikkati sadece sahnenin 6nemli olan 6gesine ¢ekmelidir. Bu da
ancak her ¢ekim dikkatini kendinden sonraki ¢ekime yoneltecek bir gii¢ tasidiginda
miimkiindiir.** Yani yapilan ¢ekimler kurgulanirken sahnenin ana temasi belirleyici
etmendir. Ayn1 mantik sekansin kurgulanmasi sirasinda ¢ekimlerin yerini sahnelerin
alip, bu sahnelerin tam bir sekans meydana getirmesinde de gecerlidir. Son agama ise
sekanslarin yine ayni1 mantikla kurgu olarak senaryoyu olusturmasidir. Bu bakis acis1
filmin insa siirecindeki yonetmenin, tugla iizerine tugla koyan bir insaat iscisine
benzetilmesine neden olmaktadir.

Pudovkin’in film bi¢iminin en 6nemli iirlinii ise yukarida sdyledigimiz gibi
Ana filmi olmustur. Ozellikle filmin basindaki ana karakterinin evinin aranmasi ve
filmin sonunda buzlarin erimesiyle Ana’nin elinde bayrakla en 6nde yer aldig1 grevci
is¢ilerin gosteriye gidigini doniisiimlii olarak veren boliim, sessiz sinema sanatmin en
Onemli yaratilarindan saylir. 140

Pudovkin’in film bigimine yaklasimi aslinda, Griffith’in uygulamada
yaptiklarmin gozden gecirilerek kurama dontistiiriilmesi gibi gortilebilir. Ancak farkli
bir ideolojiye sahip olan ve gelistirdigi kurami gz Oniinde bulundurarak film tireten
Pudovkin’in filmleri, Griffith’in filmlerinden farklilik gosterir. Griffith’in filmlerinin
anlatim izleyiciye oyuncularin hareketleri ve davranislariyla ulasirken; Pudovkin
sahnelerini detaylarn 6zenli insasiyla kurar ve bu detaylarm yan yana koyulan
karsithg ile etki yara‘[lr.]41 Kurgu yontemindeki bu fark, iki yonetmenin dramatik
etkiye bakiglarmm bir yansimmasidir. Bunu Pudovkin’in, “Konets Sankt-Peterburga”

(St. Petersburg’un Sonu, 1927) filmindeki bir sekans iizerinden sdyle agiklay abiliriz:

138 A.e.,s.78

139 A.e.,s.70

140 Rekin Teksoy, Rekin Teksoy’un Sinema Tarihi, a.g.e., s.119

141 Karel Reisz-Gavin Millar, The Technique of Film Editing, a.g.c., s.31
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I. Diinya Savas1 sirasinda siperlerde savasan ve Olen askerler goriiriiz.
Pudovkin buradaki etkiyi arttirmak icin, sehirli sermayedarlarin yiikselen hisse
senetlerini ¢ilginca paraya doniistiirmelerini siperlerle paralel kurgular. Burada
dikkat c¢ekici olan askerlerin ¢ogunlukla wuzak c¢ekimlerle gdsterilerek
alglanmalarinin engellenmesidir. Griffith’in boyle bir sahne g¢ekerken askerlerin
yakin yiizlerini kullanacag asikardir. Bu, onun yukarida belirttigimiz gibi oyuncu ve
insan catigmasi tizerinden dramatik etki yaratma bi¢iminin bir sonucu olurdu.
Pudovkin ise yan yana koyulmus sahnelerin karsithigiyla sekansin temel duygusuna
isaret etmektedir.

“St. Petersburg’un Sonu” filminde Pudovkin asagdaki cekimleri paralel

olarak kurgular:
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Griffith’in bicimi ve stili halen Hollywood sinemasmin temel tagidir. Bugiin
bir Hollywood savas filmini izledigimizde Griffith’in bu yaklasmimmin izlerini
gormek kolaydir. Ama ne ironiktir ki Pudovkin’in Griffith’ten yola ¢ikarak kendine
0zgi yarattiZ kuramlar, daha ¢ok Hollywood ve ticari sinema tarafindan yeniden
siizgecten gecirilmis ve karsimiza kapitalist bir bicimde kullanilir halde ¢ikmistur.
Dudley Andrew, Andre Bazin ile ilgili makalesinde Bazin’in su diislincelerini

Ozetler:

“...bir bebegin giilen yiizl, tasarak akan bir irmak ve salinmasi an
meselesi olan bir mahkiimun g¢ekimlerinin birlikte kurgulanmasiyla
“nese” duygusunu yaratabildigi, onun  (Pudovkin) iddiasidir.
Herhangi bir televizyon izleyicisi, giinlimiizde, hizli bir sekilde

boylesi bir “atmosfer” kurgusunun mirasin1 dogrulayabilir. Farkli
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imgelerin akig1 “Kalbi kipir kipir olan” birisinin duygusunu bize verir
995142

ve bir Pepsi igme istegi yaratabilir bizde.
Pudovkin acik¢a iddia etmistir ki; bir olaym yonetmence yapilan sekilde
dramatik olarak anlasilmasi siirecinde kurgulama, izleyiciyi adim adim

143 . .
Burada Onemli olan da

yonlendirebilir. Pudovkin’in nihai yontemi budur.
yOnlendirmenin nereye olacagi sorusunun cevabinda yatiyor. Saniriz o da sosyalist
diistincenin bir savunucusu olarak bu yonlendirmenin kendi ideolojisinin diismani
tarafindan en etkili bicimde kullanilabilecegini 6ngdremezdi. Sonu¢ olarak onun
yontemleri kendi “dogru” diinyasin1 yaratmak isteyenler i¢in her zaman bir arag

olarak kalacaktir.

1.3.2.6. Eisenstein ve Catisma Kurami

Sergei Mikhailovich Eisenstein, kuskusuz sinema tarihinde kurgu iizerine
kuramsal ¢aligma yapmis en Onemli isimdir. Onu en ayricalikhi kilan ise ayni
zamanda ¢ok yetenekli bir yonetmen olmasidir. Hatta, Quentin Tarantino’nun
sOyledigi gibi onu yonetmenlik tanimma uyan ilk kisi olarak bile kabul edeb iliriz."**
Bu iddianin temelinde yatan, Eisenstein’in bir filmin tek karesinden g¢ekimlerin
birbiri ile olan iligkilerine, ¢ekimlerin birbiri ile olan iliskilerinden ¢ekimin ig¢indeki
Ogelerin birbiri ile olan iligkilerine kadar sinemanin biitiin iiretim siiregleri ile ilgili
soyleyecek bir s6zii ve kuramlar1 olmasidir. Kuramlarmi dayandirdig bas dondiiriicti
say1daki okumalar onun sinemay la ilgili nasil bir entelektiiel ugras halinde oldugunu
gostermey e y eterlidir.

Eisenstein’1 6zetlemek neredeyse imkansizdir. Kitaplari ve makaleleri bir yol
filmini andirir. Asil olan, ulasilan yer degil yolun kendisidir. Biitlin ¢aligmalari
birbirini tetikler ve filmlerinde oldugu gibi 6n planda bir anlam varken, arka planda
da bagka bir anlat1 yatar. Dudley Andrew, onun “Film Duyumu” kitabinda yer alan

“Film Bi¢imine Diyalektik Bir Yaklasim” makalesini sy le degerlendirir:

142y Dudley Andrew, Sinema Kuramlar, a.ge., s.218

143
A.e.,s.218
144 Wendy Apple, The Cutting Edge: The Magic of Movie Editing, a.g.c., d. 24.28
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“Orada grafiksel olarak Eisenstein’in, dogrusal olarak ilerleyen bir
mantikla dokunmus bir kumas yerine, fikirlerini nasil ileri
stirdiiglinii, diisincelerinin nasil patlamalar seklinde ilerledigini ve
birden ara verildigini gdreceksiniz. 1ki makalesinin arasmda bile,
fikirlermin birbirine karsilik gelecek sekilde kurgusu yerine,
birbirlerine yaslanan, birbirlerini tamamlayan fikirler yerine, ani ve

beklenmedik gegislerin siirekli olarak kullanildigini géreceksiniz”*’

Biitiin bunlarin, yani Eisenstein’in ¢aligmalarinin bu sekilde olmasmnimn temel
nedeni kendisinin diiglince yapismin diyalektik materyalizme dayanmasidir. Bir
anlamda her makalesi diyalektik bir siire¢ olarak tez-antitez-sentez bigiminde isler.
Karsitliklardaki catismanim biitiin dogay1, toplumu ve disiinceyi devindirdig ve

gelistirdigi bu diyalektik siireg'*

onun filmlerinin ve kuramlarmin da belirleyici
siirecidir. Ancak yine de Eisenstein, Marx ve Lenin’e olan biiyiik saygismi hep bir
yerde tutup, tek bir fikre ya da gelenege sarilip, sonra bunu sistematik olarak

gelistirmeye ¢aligan tiirde bir disiiniir degildi.

“Eisenstein, sanatin salt bir propaganda aract olarak devrimin
hizmetine verilmesi diisiincesini reddeder, ona gore, sanat ancak

kendi bitiinligint, bagimsizligini korudugunda gercekten devrimci
99147

bir iglev gorebilir.

Bu nedenle de yagaminin biiyiik kismu elestirilere ve baskilara maruz kalarak
gecmistir. Ya filmlerinden bazi yerlerin ¢ikarilmasi istenmis ya da film Onerileri hig¢
kabul edilmemistir. Sinema tarihinin en iyi filmi olarak gosterilen Potemkin
Zithlisynin® bile Eisenstein tarafindan kur gulanan ilk 6rnek olmadig bilinir. "% Bkim
filminin kaba kurgusu heniiz bitmisken filmde yer alan Leon Trogki’y e ait

bolimlerin siyasi gelismelerden otliri filmden ¢ikarilmasi, filmin igerigini ve

145, Dudley Andrew, Sinema Kuramlan, a.ge., s.79

146 Orhan Hangerlioglu, Felsefe sodiigii, 14. Baski, Istanbul, Remzi Kitabevi, 2004, s.105

147 Giorgio Vincenti, Sinemanin Yiizyili, Cev. Engin Ayca, 2. Baski, Istanbul, Evrensel Basim Yayin,
2008, s.45

" 1958’ de Briiksel’ de diizenlenen ve 26 iilkeden 117 sinema tarih¢isinin katildig1 bir oylamada
Potemkin Zirhlist, 108 oyla sinema tarihinin eniyi filmi segilmistir.
118 Nilgiin Abisel, Sessiz Sinema, a.g.e., s.238

Leon Trogki (1879-1940): Sovyet devriminin nderlerinden, 1927’ de partiden ¢ikarilarak tilke
disina siiriilmiis, Meksika’da dldiiriilmiis {inlii Marksist diisliniir ve siyaset adami.
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biitiinliigiinii cok énemli derecede zedelemistir. Bu gibi nedenlerle filmleri {izerinden
Eisenstein’t degerlendirmek ya da bir geri okuma yapmak zordur. *“Sosyalist
Gergekeilik” Stalin  tarafindan dayatildiktan sonra ise Eisenstein, “Aleksandr
Nevski’ye kadar, hep basarisiz goriilecek hatta bi¢imci diislincelerinden dolay1
asagllanacaktlr.*

Eisenstein, filmlerinde verdigi o6diinlerin hi¢birini kuramsal ¢aligmalarinda
vermemistir. Film Duyumu’nun dnsdziinde Nijat Oz6n bunun nedenini ¢ok yerinde

tespitlerle agiklar:

“Bir film ancak ¢evrildiginde gergeklesmis sayilabilir. Film tasarist,
tasar1 olmaktan Steye gegemez. Oyleyse bir filmin gergeklesebilmesi,
var olabilmesi i¢in kimi 6zverilere katlanmak zorunlu olabilir. Oysa
kuramsal ¢alisma boyle degildir. Miisvedde, yazma olarak kalmig bir
kuramsal ¢alisma, yayimlanmasa da gerceklesmis sayilabilir. Ileride
olanak bulunup yaymmlandiginda, zamanmda yayimlanamamaktan
Ote bir kaybi olmaz. Eisenstein’m Oniinde bu alanda biiyiik bir 6rnek
de vardi: Hocasi Meyerhold, gbzden diistiigii, ¢alisma kampma
stirlildiigli, adinin anilmasi bile tehlikeli oldugu sirada, Eisenstein
onun tiim belgeligini korumast altina almakla kalmamis, Alman
ilerleyisi karsisinda Moskova’dan Alma Ata’ya tagimirken bu yasak
belgeligi en degerli varligi olarak yanmnda gotiirmiistii. Bugiin e ger
Meyerhold belgeligi varsa, Meyerhold’iin kuramsal c¢alismalar1
sonradan  yaymlanabilmigse, bu, FEisenstein’m  sayesinde
gerceklesmigti. Eisenstein, kendi kuramsal calismalarinm geleceginin

de boyle olacagini herhalde sezinlemigti.”*’

Sonug olarak bugiin Eisenstein’in kuramlari, diger sinema kuramlar1 ig¢in bir
sinir ¢iz gisini temsil etmektedir. Ciinkii onun 6zdeslestirildigi kurgu kavrami, sadece
cekimlerin birbiri ile olan iliskisine degil sinemanin biitlin {iretim siirecine isaret

etmektedir. “Onun denemeleri her zaman yol agicidir, sactig kivileimlarla gegtigi

" Bisenstein’in yasam Oykiisiiniin detaylar icin bkz. Film Duyumu, Eisenstein Yasam Oykiisii ve
Yapitlari, Sessiz Sinema, Rekin Teksoy un Sinema tarihi
149 Sergei Eisenstein, Film Duynmu, a.g.e., s.CIX
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yollar1 aydmlatir, ¢linkli her birine zit egilimlerin bir araya getirilmesiyle tiiretilen
giiclii, enerjik as1 yapilty ormus gibidir.”150

Yukarida soyledigimiz gibi Eisenstein’in kuramlarmi 6zetlemek, nihai
sonuglara baglamak, onun sigramali ve diyalektik diisiince tarzindan dolay1, ¢cogu
zaman zordur. Bu nedenle, kuramlarnmn nihai sonuglarmi1 sunmaya degil,
kuramlarmin bizim konumuza ve ¢alisma evrenimize aldigimz diger kuramlarla
iliskilendirilebilecek boyutuna odaklanmak istiyoruz.

Eisenstein’n kurguya bakism1 anlamak icin Oncelikle yansizlastirma
(nétralizasyon) silirecine bakmak gerekir. Ciinkii bu siireg, onun filmin
hammaddesine bakisinin temelinde yatar. Ona gére gercekligi bilesenlerine ayirarak
kullanigli yapitaglarma veya birimlere ayirmak gereklidir. Cekimler etkisiz
olmalilardir ki yonetmenin vermek istedigi duyguya gore egilip biikiilebilsinler.
Eisenstein bu nedenle sesin sinemaya girmesinin, ¢ekimlerin bagimsizligini (daha
cok anlama c¢ekilebilme Ozgiirliigini) arttiracagmi sdylemistir. Bu tiir, ¢ekimin
enformasyonunu arttiracak her yeniligin kurguyu, dolayisiyla da sinemann anlatim
gliclinii zay1flatacagini 6n gormiistiir.

Cekime filmin en kiiglik parcasi olarak baktig ilk yazilarinda, ¢ekimlerin
tipkr atomlarin bolinmezligi gibi olmas1 gerektigini belirtmistir. Eisenstein “renk ve
anlam” makalesinde bunu renklerle Srnekler'”'. Bir ren gin tek basmna bir anlamiin
(6rnegin sar1 renk: kiskanglik, kirmizi renk: tutku) oldugu goriisiinii reddeder. Ona
gore her renk diger renklerle ve kodlarla iliski igine girdigi zaman anlam kazanir.
Cekimlerin dogal duyusu oziitlenmelidir, ancak boylelikle c¢ekimlerin fiziksel
Ozellikleri yeni ve daha ytiksek bir anlamlandirmay1 yaratmak i¢in kullanilabilir. 152
Her ¢ekim kendisiyle iliskilendirilen bagka bir ¢ekimle birlikte anlam kazandirici
olabilir. Bu iligskinin 06zelligi de catismaci olmasidir. Yani c¢ekimler birbirine
eklenerek degil birbiri ile ¢arpistirilarak yepyeni bir soyut anlam yaratmanin olanag
vardir.

Cekimin bu yansizlagtirilmis hali dogal olarak, filmin ¢ekim asamasinda,

cekimlerin kisa olmasi bigimini getirdi, zorunlu kildi. Eisenstein Kkariyerinin

150y, Dudley Andrew, Sinema Kuramlar, a.ge., s.82

1o Sergei Eisenstein, Film Duyumu, a.g.e., s.103
1525, Dudley Andrew, Sinema Kuramlan, a.ge., .82
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baslangicinda, uzun uzun goriintii alan, bir ¢ekimi uzatan yonetmenleri kusurlu
buldu. Onemi anlasilmus bir ¢ekime uzun uzun bakmanin bir kazanimi olamay acagini

o e qee 153 - . % PR
One siirdii. " Eisenstein bu donemi s0y le anlatir:

“Simdi anliyorum ki, film parcaciklarmin yeni yeni ortaya g¢ikan
ozelligi, yani bu parcaciklarm birbiriyle hi¢ ilgisi olmasa da, hatta
cogunlukla ilgisi olmamasma karsmm “Uglincii bir sey”
olusturabilmeleri, bir kurgucunun istegine uyarak yan yana
getirildiklerinde baglilasimlart beni biiyiilemisti. Boylelikle, olagan
film kurulusunda ve film diizenlemesinde her zaman rastlanmayan
bir gizli giice kendimi kaptimistim. Bu ¢esit geregle ve bu cesit
durumlarla karsilaginca insan ister istemez, yan yana getirisin
olanaklar1 lzerinde uzun uzadiya diisiinmeye yoneliyor. Yan yana
getirilmis pargalarm ger¢ek dogasinin ¢dziimlemesine daha az dikkat
ediliyor™**

Bu 6zelestirinin 1518inda, Fisenstein’in kuramlarinda filmin hammaddesine
bakigmin bir sonraki asamasi ise ¢ekimlerin kendi i¢indeki 6 gelerinin birbirleriyle
olan iligkisinin anlam yaratimiydi. Bu onun sinemanin her seyden Once bir kurgu
oldugu sezgisinin tam bir disavurumuydu ve filmin ancak kendisini carpici

cekimlerin bir toplamina indirgerse sanat olabilecegini soylilyordu. Artik sadece

cekimlerin dedil, kadrajm i¢i de ¢atisma acisindan ele alinmaliydi. Eisenstein bu

kurguyu “gizli, potansiyel kurgu” olarak tanimlar. 1%

Pascal Bonitzer, Eisenstein’in
sinemanin her seyden once kurgu oldugu Onermesini, “her zaman montaj vardir;
bizzat kameranmn alandaki yeri, kamera gorsel uzayin bir pargasmni taraf tutucu
bicimde kesip ayirdig i¢cin, daha bastan montajdir” diyerek onaylar ve Eisenstein’in
biitlin yaptiginin bu tespitten radikal sonuglar ¢ikarmak oldugunu soyler. 156

Ozet olarak Eisenstein cekime, hammaddeye, gercekligi bozarak yararl bir

malzeme haline getirme baglaminda, konstriiktivist bir bakis agis1 sergilemektedir.

Bu da bir tiir “insa etme”dir ama Pudovkin’in “tugla {istiine tugla” insasindan

"3 Ae.,5.86

1> Sergei Eisenstein, Film duyumu, a.ge., s.28

135 Sergei Eisenstein, Film Bi¢imi, a.ge., s.53

156 pascal Bonitzer, Kor alan ve Dekadrajlar, a.g.e., s.88
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biitiintiyle farkhdir. Bu fark da oncelikle, ikisinin filmin hammaddesine bakis
agisindan kaynaklanmaktadir. Pudovkin, zaten kesin bir giice sahip gercekligin
parcgalarmin diizenlemesi ve uygun bir sekilde secilmesinin yaratici siireg i¢in yeterli
oldugunu diisiiniir. Filmin ¢ekim siirecini yalnizca teknik bir siire¢ olarak goriir. Bu
anlamda gergekeilige yaklastirilabilecek Pudovkin, kurgunun araglariyla film
tizerinde anlam yaratimi baglamindaki bicimci yoniiyle bile Eisenstein’dan ayridir.
Pudovkin, bir olayn, bir dykiiniin ya da bir temanin ydnetmen tarafindan sunulan
bicimini izleyicinin kabul etmesi i¢cin belli belirsiz bir sekilde ¢ekimlerin birbirine
baglanmasini isterken FEisenstein, bunun yerine ¢ekimlerin birbirine baglanmasini
degil catigmalarin olusturulmasini ve pasif bir seyirci degil, izleyicinin ortak-yaratici

- . . P 157
oldugu bir siireci 6ne ¢ikarir.

“Eisenstein, gerceklige yaklasmak icin gercekciligin  bertaraf
edilmesi gerektigine inanir. En biiyik saygisin1 goriintiilenen
gerceklige gosterdigi varsayilan film, ayni zamanda izleyicisine ya
¢ok az saygl gosterir ya da hi¢ gdostermez. Filmin siireci filmin

sonundan ¢ok daha Gnemlidir ve yonetmen ile izleyici bu siirece

dinamik olarak dahildir.”'>®

Izleyiciyi dinamik olarak film siirecine sokan, bir film deneyimini miimkiin
kilan sey, yine kurgunun kendisidir. Bu nedenle artik onun kurgu bigimlerine
bakmak gerekiyor.

Eisenstein, kurgu kurami Japon dili alfabesi ve Haiku siirinden dogru
temellendirir. Japon dilinin her seyden 6nce gésterimsel* oldugunu vurgular ¢iinkii
Japon dilinde c¢izgilerin yardimiyla olusturulan goriintiiler bir olguya, nesneye
karsihk gelmektedir. Kopek, bigak, yiirek, cocuk vb. nesnesel olarak tanimlanabilen
seylerin ¢izgisel temsilleri vardir. Ancak kavramlar cizgilerle ifade edilmez.

Kavramlarm ifadesi i¢in hiyerogliflerin birbiri ile yan yana gelmesine ihtiya¢ vardir.

1577, Dudley Andrew, Sinema Kuramlan, a.ge., s.88

138 James Monaco, Bir Film Nasil Okunur, a.ge., s.381
Eisenstein Japon kavramsal yazisina Hiyeroglif der. Bu nedenle biz de agiklamalarimizda Hiyeroglif
sozciigiinii kullanacagiz.
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Eisenstein bu yan yana gelisin toplamdan ziyade bir carpim oldugunu soy ler”™ ve
sOyle drnekler verir:

Bir kdpek + bir agiz = havlamak

Bir agiz + bir ¢ocuk = bagirmak

Bir agiz + bir kug = 6tmek

Yukaridaki 6rneklerdeki her gdsterimsel nesne, Eisenstein’in yansizlagtirilmig
hammadde bi¢imine tam olarak uymaktadir. Bu yansiz nesneler yan yana getirilip
kendi icerdikleri temsilden tamamen farkli bir kavrama isaret etmislerdir. Eisenstein
bunun sinemada yaptiklart sey, yani kurgu oldugunu vurgular. 160 Izleyici sinemada
da tipki yukaridaki 6rneklerde oldugu gibi, yansiz nesnelerin ¢arpimmdan zihninde
yeni bir kavrama siiriiklenir. Burada izleyici film {iretim siirecine déahil olmaktadir.

Buna benzer bir siire¢ Japon siiri Haiku’da da vardir:

Tek basma bir karga
Yapraksiz dalda
Bir giiz gecesi

Eisenstein buradaki dizelerin kurgu climleleri, ¢ekimler listesi oldugunu
belirtir. M addesel ¢esitten iki iic ayrintinin yalinca birlesimi, bambaska bir ¢esidin,
ruhbilimsel ¢esidin eksiksiz bir bigimde anlatilmasi sonucunu saglamaktadir. ! yani
kurgunun giicii ile psikolojik bir etki tiretilebilmektedir.

Eisenstein, haiku ile ilgili tespitlerinden sonra “Kurgu Yontemleri”'®
makalesinde bes tane temel kurgu yontemini bigimlendirir. Bunlar metrik, ritmik,
tonal, overtonal ve entelektiiel kurgudur. Bu yontemleri en basit matematiksel metrik
kurgudan, izleyici y onetmen iligkisinin doruga ¢iktig1 entelektiiel kurguya kadar olan
bir geligim siirecinde isler.

Metrik kurgunun temel Olgiitli, belirleyeni, ¢ekimlerin salt uzunlugudur. Bu

cekimler birbirine bir miizik 6 l¢iisiine uy gun kalip i¢inde, uzunluklarma gore eklenir.

159 Sergei Eisenstein, Film Bi¢imi, a.g.e., s.44

160 A.e.,s.44
161 A e, 5.46
162 A, 5.88
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Gerilim, bir yandan formiiliin asil orantilar1 korunurken, 6te yandan pargalarm
kisaltilmas1 sonunda ortaya ¢ikan mekanik ivmenin etkisiyle saglanir. 163

Eisenstein, bu kurgu yontemini de kendi i¢inde {ige ayirir. Yontemin en ilkel
bicimini Kuleshov’un kullandig ¢eyrek 6l¢ii(1/4), mars 6l¢lisii(2/4), vals dl¢iisti(3/4)
gibi miizikal 6l¢li terimleriyle tanimlar. Bu yontemden daha karmasig1 ise miizigin
smirlarindan ¢ikilarak, filmin kendi Olglisiiniin yOnetmen tarafindan yaratildig
caprasik bicimdir. Eisenstein burada 16/17, 22/57 vb. gibi basit sayilar bagnti
yasasina aykiri, boliindiiklerinde ortaya ¢ok sayida kiisurat ¢ikan Slgiilerden bahseder
ve Vertov’'un “On Birinci Y1iI” filminde metrik 6l¢li vuruslarmin orant1 yasasini
bulmak igin, ¢cekimleri bir cetvelle 6 lgmekten baska sansmniz olmadigni 6rnekler. Bu
nedenle, metrik vuruslarm asir1 ¢capragikligimim, belirgin bir cogkusal gerilim yerine,
bir izlenimler karmasasi riski tasidigmi belirtir. Vuruslar tanimlanamasa da sezgisel
olarak izleyiciye ulagsmalidir. Bu sezgisel hissedis, filmin nabiz atigiyla, izleyicinin
nabiz atisini esleme potansiyeline sahiptir.]64

Eisenstein’mn metrik kurgu i¢in son bicimlendirmesi ise, ayn1 6ge lizerinde
odaklanmis, kadraji degisik cekimlerin (6rnegin bir insanin yakimn ve uzak ¢ekimleri)
ndbetlese kullanilmasidir. “Sen Petersburg’un Sonu”ndaki yurtseverlerin dans
sahnesinin bunun iyi bir 6rnegi oldugunu sodyler.

Ritmik kurgu ise metrik kurgudaki salt ¢cekim uzunlugundan, goriintiideki
icerigin yarattifi soyut uzunluk iizerine odaklanir. Genel bir ¢ekim ile bir yiiz
cekiminin metresel olarak film uzunlugu ayni olsa da, bu ¢ekimlerin izleyici i¢in
algllama stireleri farkli oldugundan, g¢ekimler soyut olarak farkli uzunluklarda
algllanmaktadir. Yani bir yiiz c¢ekimi, bir genel ¢ekime gore daha cabuk
kavranmaktadir. Bunun gibi, ruhbilimsel ya da dramatik gerilim de g¢ekimlerin
uzunlugunu degstirir. Ritmik kurguda, goriintiiden goriintilye kurgu devinimini
yiriiten, goriintliniin i¢cindeki devinimdir. Goriintii icindeki bu devinimler,
devinimdeki nesneler ya da izleyicinin devinimsiz bir nesnenin ¢iz gileri boyunca
yoOnelen gozii olabilir. 1 Eisenstein bunu “Potemkin Zirhlis” filmindeki {inlii “Odesa

sekans1” ile ornekler: Burada askerlerin ayaklarmmm merdivenleri inerkenki ritmik

' Ae. 588
" Ae 589
163 Sergei Eisenstein, Film Duynmu a.ge., s. CXXX
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carpis1 biitlin metrik isterleri ¢igner. Kurgunun vurusuyla eslemesiz olan bu carpis
her seferinde vurus-dis1 (off-beat) olur.'® Eisenstein bu tiir sahnelerin etkisinin
metrik kurgu bicimiyle yaratildigi zaman basit ve yetersiz kalacagmi sdyler.
Askerlerin merdivenlerden inisini hizlandirmak i¢in metrik yontemle c¢ekimleri
kisaltmay1 degil, baska bir devinim olan bebek arabasmin merdivenlerden hizla
inisiyle askerlerin inisinin birlikte kurgulanmasi yontemini, yani ritmik kurgu
bicimini kullanir. Boylece yiiriiylis tempolari ayni olan askerler sanki daha hizh
iniyorlarmig gibi bir izlenim yaratilir. Sinema tarihinin bu iinlii sekansi, sinemanin
anlatim ydntemlerindeki bir¢ok ilerlemeye ragmen, halen ayni etkiyi korumaktadir.

Bu nedenle de ritim konusunda film gramerinin ana temellerinden biridir.

16 Sergei Eisenstein, Film Bicimi, a.ge., s.90
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Eisenstein’m sinema tarihinin en unutulmaz sekanslarindan olan Odesa Merdivenleri

sekansinm {inlii, bebek arabasiyla ritim arttirma bigiminin ¢ekimleri asagidaki sira ile verilir:
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Ozellikle 9. ve 10. ¢ekimde Eisenstein’in cerceve icinde yarattigi diizlemlerin catismasi
oldukg¢a etkileyicidir. Dikey asker ayaklarini paralel kesen merdivenler Eisenstein’m g¢atisma

kuraminm yansimasidir.
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Bebek arabasinin merdivenlerden inmeye baslamasiyla askerlerin inisi de hizlanwken, bir
yandan bebek arabasi askerlerin temsili olmustur. Gorildigii gibi bu inisten sonra, 47.

¢ekim disinda, bir daha askerler merdiven inerken gosterilmez.
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31. ¢ekimde gordiigiimiiz kadin 6gesi bundan sonra kurgunun egemen 6gelerinden bir olur.

Nitekim sekans bu kadinin ldiiriilmesi ile sona erecektir.
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Eisenstein Ozellikle “Potemkin Zwrhlis1” filmi ile karakterler degil tipler ve kitlelerle film

yapilabileceginin dmegini vermigtir.
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Bebek abasi merdivenlerin sonuna ulasmis ve katliam sona ermistir. Bu sekans, bugiin ayni
etkisini koruyacak kadar giiclii bir sekilde kurulmus ve kurgulanmistir. 52. ve 53. ¢ekim
bugiin modern kurgunun kullandigi atlamali kurgunun (jump-cut) bir 6megidir. Devamlilik
kurallarin1 hige sayan Eisenstein, devinim igin sik sik bu yonteme bagvurmustur. Sesin
sinemaya girmesinden sonra bir kenara atilan bu yontemler daha sonra klasik anlatiya kars
¢ikan yonetmenlertarafindan tekrar hayata gecirilecektir.
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Eisenstein “tonal kurgu”yu cekimlerdeki egemen 0ge {izerinden agiklar.
Geleneksel kurgu anlayisi, cekimlerdeki egemen Ogeye gore sekillenmistir ve
cekimde hangi 6 ge agr basiyorsa kurgu ona gore yapilir. Bu bakis filmin biitiiniine
yayilir. Kendisi bu nedenle bu yontemi “aristokratik” bulur'®’ ve 6rnek olarak yine
Potemkin Zirhlisi’'ndan, Vakulinguk’un cenazesi dniinde halkin yas tuttugu sekanstan
onceki sis sekansini verir. Burada kurguyu belirleyen temel etmenler optik 151k
titresimleridir. Bu sekanstaki ikinci derecedeki egemen 6 ge ise denizin ¢alkalanmasi,
demirli geminin ve samandiranin hafif sallantisi, yavag¢a yiikselen bugu, yavasca
suya konan martilar gibi belli belirsiz degisen devinimlerdir. Iste bu devinimsel
Ogelerle egemen O gelerin catismasi, egemen Ogeye gore yapilan geleneksel kurgudan
farklhidir ve “tonal kurgu”yu bigimlendirir.

Asagida Vakulinguk’un cenazesinden oOnceki sis sekansmin g¢ekimlerinde
egemen O genin 151k ve 151k titresimleri oldugu goriility or. Bu ¢ekimlerin, siyah-beyaz
filmin kontrast 6zelligini kullanis bi¢imi de dikkat cekicidir. Cekimler bu yiizden
kesme ile sorunsuz bir sekilde baglanabilmektedir. Bu tiir sahneler klasik anlati

sinemasinda zincirleme kullanilarak kurgulanir.

167 Sergei Eisenstein, Film Duyumu, a.g.e., s. CXXXI
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Eisenstein “overtonal kurgu”yu ¢ekimin biitiin ¢gekiciliklerinin topluca hesaba
katildig bir yontem olarak tanimlar. "% By kurgu kaynagmin yontemi de adindan
anlasilacag1 gibi miizikten yola cikilarak bicimlendirilmistir ve notalarla iligkilidir.
Bir sesin kendine 6zgii notasi “tonal kurgu”yu isaret ederken; (6rnegin bir sarkida
duydugumuz temel melodi) o sese armonik olarak uyum gosteren notalar da
“overtonal kurgu”yu isaret eder. Bunu su sekilde agiklayabiliriz: Ornegin La mindr
akordunun egemen Ogesi La notasiyken “overtone”™s Mi ve Do notalaridir. Bu
notalarm birlikteligi La mindr akordunu olusturur.

Iste Eisenstein tipki notalar gibi, goriintiiniin egemen ogesiyle “overtonal”
Ogesinin c¢atigmasindan dogan bicime ‘“overtonal kurgu” ve bazen de “cgoksesli
kurgu” demektedir. Bu kurgu bigimi ¢ekimlerin, sahnelerin ve sekanslarm birbirine
baglanmas1 baglamindaki kurguya isaret ederken; FEisenstein’in  filmin
hammaddesine son noktadaki kurgusal yaklasimini da temsil etmektedir. (Cekimin

icerigi kurulurken egemen 06 gelerle birlikte overtonal’lerin catistirilmasi) Bu yontem

168 Sergei Eisenstein, Film Bi¢imi, a.g.e., s.94
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uygulama anlaminda en karisik goriinendir. Bu kurgu yontemi ile yapilmig olan bir
filmi, filmin izleyici ile iliskisi baglaminda su sekilde aciklar: Miiziksel
“overtone”lar “isitiyorum” soziine, gorsel “overtone”lar da “goriiyorum” soziine
tipatip uymaz; burada ikisi i¢in de kullanilmas1 gereken s6z “duyuyomm”dur.169

Bizce bu nedenle bir filmin bi¢cimindeki “overtonal kurgu”yu bi¢imsel olarak
gozlemlemek pek miimkiin degldir. “Overtonal kurgu” gizli bir dildir, gizli
kurgudur. Yonetmenin igsellestirmesinin sonucu dogar. Bu nedenle bir kurallar
zincirine bagli kalinarak sadece kurguda filme “overtonal” bigim vermek
imkansizdir. Bu kurgu yontemi biitiinii kapsar. Nitekim Eisenstein da bu kurgu
yontemini Orneklerken “Eski ve Yeni” filminin bir sekansindan ziyade filmin
biitliniinii  isaret eder: “Eski ve Yeni’de kurgu 0Ozel egemen Ogeler {lizerine
kurulmamis, kendisine kilavuz olarak biitiin uyaranlar ic¢inde tiim uyarimm
almigtir.” 170

Eisenstein her zaman yonetmenin elindeki olasiliklar1 arttirmak arzusunday di.
Filmsel her 6 genin yonetmenin emrinde kalmasini istiy ordu, kendi baglarina bir etki
yaratmalarin1 degil. Biitiin 0geler yoOnetmenin yarattigi esere hizmet etmeliydi,
yonetmen onlarn esiri olmamaliyd:. Iste yukaridaki dért kurgu yonteminden sonra
yine bu arzuyla “entelektiiel kurgu™ya ulast1.

“Entelektiiel kurgu” Tirkcede kullanilan diger tanimiyla “anliksal kurgu”, en

yalin anlamiyla goriintiiler yardimiyla soyut diisiinceleri filme almak ve bu soyut

diistinceleri bir 6l¢lide somutlastirmaktir. Eisenstein bunu soyle agiklar:

“Onceden diizenlenmis bir dizi goriintiiyii dylesine gerceklestirmeli
ki, duygulandirici bir devinim yaratsin ve bu da bir disiinceler
dizisine yol agsm. Goriintiiden duyguya, duygudan sava... Sinema
aynt zamanda hem devingen hem de diisiince islemlerini harekete
gecirebilecek tek somut sanattr.””'

Eisenstein’1t “entelektiiel kurgu”ya yonlendiren sinemanin dil gibi, soyut

kavramlar1 anlatabilme potansiyeline sahip olmasidir. Bu noktadaki en onemli

169 Sergei Eisenstein, Film Duynmu, a.g.e., s. CXXXIII

170 Ae., s. CXXXII
71 Ae., s. CXXXIV
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dayanag daha once de sdyledigimiz gibi hiyerogliftir. “Entelektiiel kurgu” ile
yapilmak istenen olaylari, olgular1 degil bunlar yardimiyla diisiinceleri kavramlari
ortaya cikarmaktir. Ornek verirsek geleneksel sinemada oldugu gibi cinayet olaymi
ya da olgusunu degil cinayet kavrami ve cinayet izleniminin yaratilabilecegini
diiglintir. Burada 6nemli olan yine izleyicinin film iiretim siirecine dahil edilme
arzusudur. Eisenstein ne kadar kosullandirici ve tek bir anlama ¢ekilebilen bir film
bicimi arzulasa da filmlerinin ve kurgusunun fark edilmesini ister. Ancak bu sekilde,
uyusmamis bir izleyici sayesinde, goriintiiler birer sozciige doniisiip birbirleri ile
carpisip zihinde yeni bir soyut anlama, coskuya, duyguya sahip olabilirler. Bunun ne
kadar zor oldugunun farkindadir ve sdyle der: “Bir konunun diginda, goriintiilerle
diisinmek heniiz ¢ok karigik bir sey, ama c¢ok da dert degil, bunun da sirasi
gelecek.” 17
Ancak Eisenstein bu zamani higbir zaman bulamadi. Cilinkii “entelektiiel
kurgu” anlayis1 bi¢imcilik suclamalarina ugradi. Ozellikle kendi iilkesindeki
“Sosyalist Gergekeilik” akimmim sinema i¢in uygun goriis olarak belirlenmesinden
sonra “entelektiiel kurgu”yu gelistirebilecegi bir film yapamadi. Daha Once
sOyledigimiz gibi Eisenstein’in kurami, uygulama ile birlikte yiirlir ve onu diger
kuramcilardan farkli kilan bu yoniidiir. Bu nedenle “entelektiiel kurgu” daha ¢ok
teori olarak kaldi. En biiyiikk arzusu Marx’in Kapital’ini “entelektiiel kurgu”
yontemiyle sinemaya aktarmakti. 17

Eisenstein’m kurgu kuramlar1 genel olarak siirecin u¢ ve bitis noktalarina
odaklanmaktadir. Dudley Andrew, bu noktada dikkati, Eisenstein’in da ¢aligmalarini
bildigi, ¢ocuk psikologu Jean Piaget’in deneyleri {izerine ¢eker. 174Montajl diigtinmek
deneyinde, bir ¢ocuk bir bardaktan daha uzun ve daha ince olana su dokiildiigi
zaman, yeni durumda daha ¢ok suyun oldugu sonucuna ulagmaktadir. Burada

175 1 .
Eisenstein tam da bu nedenle kisa ve

dokmenin kendisi dikkate alinmamaktadir.
sabit cekimleri tercih etmistir ve bunlar1 kurgu ile dinamiklestirmistir. Piaget’in
semasindaki c¢ocuk ile Eisenstein’in kuramimdaki izleyici bir anlamda aymnidir.

Potemkin Zirhlisi’ndaki sinema tarihinin en 6nemli sahnelerinden sayilan “aslanin

172 A.e., s.CXXXV
173 A.e., s.CXXXV
1747, Dudley Andrew, Sinema Kuramlan, a.ge., s.95
175
A.e. 5.96
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uyanisi’nda FEisenstein, bir aslanin ger¢ekten kiikreyerek harekete gegmesini
gostermek yerine li¢ farkli durumdaki aslani dinamik bir sekilde kurgulayarak
kiikremenin ve uyanisin izlenimini yaratmmstir. Bu Eisenstein’a gore c¢ok daha
anlamhdir; ¢linkii yine izleyici kurgu parcalar1 arasindaki bosluklar1 zihninde
doldurarak {iiretim siirecine dahil olmaktadir. Tek basina bu sahne bile, ozellikle
oncesindeki Odessa merdivenleri sekansmnin sonu olarak, Eisenstein’m kurgu
kuramlarinin ulagsmak istedigi noktay1 hissettirmektedir. Ciinkii “aslanin uyanis1”,
sabit olan c¢ekimlerin devinim kazanmasi, bu devinimin izleyiciyi liretim siirecine
sokmasi, bu iiretim siireci sayesinde kendinden dnceki sahnelerin son vurgusu olarak
uyuyan bir halkin uyanis1, devrimin ayak sesleri gibi soyut bir diisiinceyi ifade etmesi

baglaminda, kurgu ile bir anlatim dili olusturma gosterisidir.
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Yukaridaki gibi bir sahne, bugiiniin sinemasimnda animasyon ya da farkh
uy gulamalarla aslanin uyanis1 gergekten olmus gibi tek ¢cekim i¢inde verilir. Ancak
bu sahnede kurguyla yaratilan etkiyi vermesi miimkiin degildir. “Aslanin uyanis1”
izleyicinin coskusunu harekete geciren bir uy gulama olarak halen sasirticidir.

Eisenstein her ne kadar bicimci olarak degerlendirilse de kendini siirekli
yenileyen ve giincel gelismeleri takip eden bir kuramci olarak dogmatik degildir.
Kuskusuz, diyalektik materyalizme inanan bir kuramci olarak yeni dogan bir sanatin,
sinemanin bi¢imini yaratmay1 kendine gorev edinmistir ve bu anlamda big¢imcilik

kagmilmazdir. Bunun gerekgesini de Engels’den alintilad1g su s6zlerde bulabiliriz:

“Ne benim ne de Marx’m yapmis oldugumuz c¢alismalarda tlizerinde
yeterince uzun durmadigimiz bir noktanm eksikligine iiziilmem
gerek. Bu agidan hepimiz ayn1 dl¢iide sucluyuz. Ozellikle dikkatleri,
ideolojik, siyasal, hukuksal vb. kavramalarm ve bu ideolojilerin
iizerinde etkili olduklar1 olaylarin temel ekonomik gergekten
kaynaklandig1 {izerine ¢ektik, bunu boyle yapmamiz da ayrica
gerekiyordu. Dolayisiyla, icerik nedeniyle bicim {izerine gerekli
dikkati gostermedik, yani bu ideolojilerin, vb, nasil ve ne sekilde
olustuguna egilemedik. Bu eski bir dykiidiir, hep icerik nedeniyle
bigim iizerinde hi¢ durulmaz. Ama ben, sizlerin gelecekte

dikkatlerinizi bu nokta iizerinde toplayacagmizi umartm.”"

Sonug olarak Eisenstein, sinema tarihinin en 6nemli kuramcilarindan biridir
ve kurgu iizerine en ¢ok diisiince ortaya koyan odur. Bizim de ¢galismamizda kurguyu
sadece ¢ekimlerin birbirine baglanmas1 gibi bir siire¢ olarak degil sinemanin biitiin
iiretim slirecine yayilan bir kavram olarak gérmemizin nedeni, Eisenstein’in bu
yondeki kuramlar1 ve diisiinceleridir. Onun kuramlarmi biitiiniiyle incelemek zaten
tek basina bir ¢alisma konusu olacag icin, kendi konumuz baglaminda Eisenstein’1
simdilik burada -ilerideki basliklarimizda yeri geldikge yine onun kuramlarina

gondermelerde bulunacagiz- noktaliy oruz.

176 Giorgio Vincenti, Sinemanin Yiizyil, a.g.e., 5.46
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1.3.2.7. Kurguya Diger Kuramsal Yaklasimlar

Yukaridaki bagliklarda inceledigimiz kurgunun gelisimi iginde Porter ve
Griffith uy gulamalariyla kurgu iizerinde izler birakmislardir. Pudovkin ve Eisenstein
ise yaptiklar1 uygulamalarin yaninda kuram iizerine de ¢ahsmislardir. Ozellikle
Eisenstein ve filmleri kuramidan ayri1 diigliniilemez. Ancak sinema alaninda bu tiir
eserler brrakmayip daha ¢ok diislinceleri ile kurgu flzerine fikirler gelistiren
kuramcilar da vardir. Jean Mitry’i disarida birakirsak, asagida inceleyecegimiz Hugo
Miinsterberg, Rudolph Arnheim, Andre Bazin ve Christian Metz uygulamadan
ziyade kuramlartyla one c¢ikmislardir. Bu kuramcilari, ¢aligmamizla ilgili olarak,

ozellikle kurgu iizerine olan diisiinceleri baglaminda 6zetley ecegiz.

1.3.2.7.1. Hugo Miinsterberg

Modern psikolojinin kurucularindan biri olan Hugo Miinsterberg Harvard
Universitesi'nde felsefe profesoriiydii. James Monaco’nun “filozof”, Dudley
Andrew’in ise “bicimci” olarak smiflandirdig kuramci “The Photoplay: A
Psychological Study” adli “yeni ufuklar acan” ¢aligmasmi 1916 yilinda yayimladi.
Ancak ne yazik ki yazdiklar1 o donemde hak ettigi yeri bulamadi.

Sinemanin ““igsel” (sanatsal, estetik) ve “digsal” (teknolojik) olarak iki ayri
yonde gelistigini one siirdii. Teknoloji olmazsa basta hareketli goriintii olmazdi.
Ancak “psikososyolojik baski” yani izleyicinin bilg, egitim ve eglence istegd
olmadan da sinema olmazdi. Bu nedenle teknoloji ve sosyolojinin giicil, film
yapimcisinin belirleyicileridir.

1920’lerden itibaren sinemada etkisi olan Freud’cu diis psikolojisinin
oncesine giderek Gestalt psikolojisinin habercisi oldu. Freud’a gore film izleme
“diigsel bir eylem”ken, Miinsterberg film ile izleyici arasinda karsihikl bir iligki
oldugunu éne siirdii. Izleyicinin y 5netmenin ortag olarak katildig1 filmin, “fi olgusu”
ad1 verilen aktif bir siire¢ ve gii¢lii, zihinsel bir etkinlik oldu gunu savundu.

Film tarihini {i¢ ana sathada degerlendirdi. Bunlardan ilki “Kag¢milmaz bir
ileri siirme durumu”, ikincisi “Gérsel cihazlarla eglenme” ve son satha “Oykiilesme

ve gercek fikir sinemast”dr.
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Zihni “film yapimcis1 ve sinema emekg¢isinin tagsocag” olarak degerlendiren
Miinsterberg’e gore; miizik kulaga, resim gdze hitap ediyorsa sinema da zihne
seslenen bir sanattir. Zihnin diizeyleri vardir. Ona gore zihin ilk diizeyde hareket ile
duyumsal bir diinya yaratir. Sinema teknolojisinde (hareketli resim, yakin plan,
kamera agilar1) her sey zihinle algllanir. Aklin saglad1g “dikkat™ sayesinde hareket
ve heyecan diinyasinda bir kompozisyon olusturur. Zihnin daha iist diizeyindeyse
hayal giicii ve hafiza vardir. Ancak Miinsterberg bunun, diinyaya anlam, etki ve
yonlendirme getirmesine karsidir ki bunu yapan kurgulama tiirleridir. Zamani
kisaltmakla kalmay1p flashback (geriye doniis) ve riiya sahneleri yaratan kurgudur.

Renk ve sesi sinema i¢in gereksiz bulan Miinsterberg, teknik gelismelerin
zekay1 ilerletmedigini ve filmin temelinin teknolojide degil zihinsel hayatta yatmakta
oldugunu 6ne stirer.

Neo-Kantian ekoliiniin ilk felsefecisi olan Miinsterberg, filmin sanat olmasi
icin Oykiiniin i¢inde kaybolunmas1 gerektigini savunur ve bu durumu “olagantistii bir

kopus” olarak degerlendirir.

1.3.2.7.2. Rudolf Arnheim

Gestalt psikoloji okulundan gelen bir psikolog olan Rudolf Arnheim, ilk
kitab1 “Film As Art”1 1933 yilinda yayimladi. Filmin nasil algilandigindan ¢ok, nasil
yapildigiyla ilgilenen Arnheim’m kurammm temeli, “filmin fiziksel sinirliligr dir.

Filmin  fiziksel smirhhig, gercekligi  eksiksiz  sekilde yeniden
iretememesindendir. Bu durum sinemanin estetik 6zelligidir ve onu sanat yapan tam
da budur. Arnheim’in kuraminda tek tek ele aldig “smirlamalar” su sekildedir:

Iki boyutlu yiizey iizerine gdriintiilerin yansitilmasi;

Derinlik duygusunun anlamli bir sekilde degstirilebilmesi, goriintii
biiylikligini degistirebilme ve mutlak imge biiylikliigliniin yarattig sorunlar;

Aydinlatma ve rengin yoklugu;

Imgenin belirli bir gergeveye yerlestirilmesi;

Kurgudan dolay1 uzam-zaman siirerliliginin (continuum) y oklugu;
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Diger duyulardan gelen girdilerin yoklugu177

Arnheim kuraminda biitiin bu sinirlamalarin sinemanin sanat olmasina nasil
hizmet ettigini anlatir. Ancak bunu yaparken kati bir tavir takinarak teknolojik
gelismeyi neredeyse biitiiniiy le reddeder. Sinemanin daha “gergek” goriinmesi adina
teknolojik caligmalar yapan insanlar1 “sanatc1” degil “miihendis” olarak nitelendiren
Arnheim, her yeni teknolojinin sansasyon yarattigmi ve bu sansasyonun sinema
salonlarm1 doldurmaya yaradigini sdyleyerek sinema endiistrisine atifta bulunur.
Bizler, gelisen teknolojinin sanat¢ty1 bazi yonlerde 6zgiirlestirdigini diisiiniirken
film” izlemekten daha 6n planda oldugunu da gérmezden gelemeyiz.

Ger¢ek yasamda ayrmtilar1 eksiksiz yakalayamayacagimizi sOyleyen
Arnheim’a gore iki nokta bir virgil ve bir c¢izgiden olusan ¢ocukca bir yiiz ¢izimi
ifadeyi anlatmak i¢in yeterlidir. Bizler, bilmemiz gereken esaslar1 algilayarak tatmin

(13

oluruz. Bu nedenle sinemada “...onlar olduklar1 gibi yeterince gergektirler. Bu
nedenle nesneleri ve olaylar1 hem canli hem de hayali, hem ger¢cek nesneler hem de
ekrandaki basit 151k Ornekleri olarak algilariz. Sinemanm sanat olmasini olanakl
kilan da bu gerc;ektir.”178

Ona gore film, zaman ve uzamin kullanimi bakimindan tiyatrodan daha
Ozgilirdiir. Ciinkii tiyatroda gercekten gecen bir zaman ve gercekten var olan bir
mekan vardir. Bu, tiyatrodaki yanilsamay1 daha giiclii kilar.

Renk ve ii¢ boyut olmayis1 ya da g¢erceve kenarlar1 sinemay1 ger¢eklikten
ayirir, bu noktada Arnheim “Montaj denen seyin sanatsal gercekligi ortaya cikar.”

179
der.

Bir olay1 anlatmak i¢in farkli mekanlardaki c¢ekimleri birbirine baglamak
gerekliliginden bahsederek “simsek gibi yapilan bu hokkabazligin” insanlarda deniz
tutmasi1 gibi bir etki yapmamasini sinemanin yarattig “kismi yanilsamaya” baglar.
Clinkii bizler her ne kadar gercek bir olay gibi izlesek de gdrdiiglimiiz seyin

gorlintiiler oldugunun da farkindayizdir. “Eger film goriintiileri cok giiclii bir

177

18 J. Dudley Andrew, Sinema Kuramlan, a.ge., s.57

Rudolf Amheim, Sanat Olarak Sinema, a.ge., s.32
179
A.e.,s.29
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uzamsal izlenim verseydi, biiyiik olasilikla montaj miimkiin olmazdi. Bunu miimkiin
kilan film goriintiisiiniin kismen ger¢ek dist olmasidir. » 180

Arnheim’in bahsettigi smirlamalardan biri de kurguda binlerce c¢ekim
seceneginin arasmdan bir tanesini se¢gme zorunlulugudur. “Ancak gdriintiilenen

181 .
7”7 Arnheim’a

belirli bir olaym bir fikri aktarmasimn1 olanakli kilan bu “smirlama”dir.
gore segilen goriintiiler bir fikri anlatmak i¢in kullanilabilecegi gibi dikkati
yogunlastirmak ya da daha {ist bir anlam yaratmak i¢in de kullanilabilir.

Sinemanin tiyatro gibi ¢ekilip yonetildigi ilk donemlerde ilk olarak paralel
kurgunun kullanilmasini bir devrim olarak gérmeyen Arnheim bunu, olaylar1 paralel
anlatmanin tiyatroda da ¢ok kullanilan bir yontem olmasina bagliyor. Ona gore kurgu

ancak filmin bir sanat olarak geligsmesiyle ortaya (;1km1$t1r.182

Ona gore tek bir sahne
icinde kameranin yerinin degstirilmesi ve farkli planlarin kurgulanmasi daha biiyik
bir bulustur. Bu, ayn1 zamanda kamerann 6zgiirlesmesi i¢in de nemli bir ad imdir.

Arnheim’a gore kurgulanmig goriintii, kesilmemis bir film seridinden daha az
gercek degildir. Arnheim, Pudovkin’in “Ana” filmindeki 6rnekle (Sevingli mahkumu
anlatmak i¢in, giilen bir cocuk, bir rmak ve ucusan kuslarmn birbirine baglanmasi)
zaman-uzam iliskisine degil ama bir 6ze baglantil1 olarak yapilan kurguyu tamamen
yadsimaz. Ancak bunun ¢ofgu zaman “zorlama” oldugunu, soyut anlam somut
gorlintiilerle verildigi i¢in dikkat dagittigini sdyler. Ancak Eisenstein’in iscilerin
vurulmasmin ardina mezbaha sahnesini baglamasinda oldugu gibi, iki goriintiiniin
sadece birbirine eklenmedigini ama 6z anlaminda yeni ve ince bir anlam
yarattiklarini diiglinlip bunu “iyi montaj” olarak degerlendirir.

James Monaco, Arnheim’in kurammin basarismin ‘“kesinlikle problematik
olan iki varsayima dayandigmni1” sdy ler:

Sanat etki ya da disavurumun esitidir. Bir sanat yaptmin 6nemi, dogrudan
sanat¢inin malzemeyi y dnlendirme diizeyiyle iligkilidir.

Bir sanat formunun smirlar1 yalnizca onun estetigini olusturur ve bu sanatlar

183
smirlamaz.

80 Ale. .30
1A 839
182 A e 579
%3 James Monaco, Bir Film Nasil Okunur, a.ge., s.375
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1.3.2.7.3. André Bazin

André Bazin, 1940’li yillarin ortalarindan 1958 yilma kadar siiren kisa
sinema kariyeri boyunca filmler iizerine tek tek ve diizenli yazilar yazan bir
elestirmendir. Onun i¢in sorular yanitlardan her zaman daha 6nemliydi. Bu nedenle,
hayattay ken yazdig makaleler 6liimiinden sonra kitaplastirilarak “What is Cinema?”
adiyla yaymmlandi. “Cahiers du Cinéma”y1 1951°de Jacques Doniol-Valcroze ve Lo
Duca ile birlikte cikardi. “Cahiers du Cinéma”, 1950 ve 1960’larda Francois
Truffaut, Jean-Luc Godard, Eric Rohmer, Jacques Rivette icin bir “entelektiiel yuva”
oldu. Bu olusum sayesinde “ilk defa sinema kurami matbaa harfleri yerine filmlerle
yazﬂdl.”184
Gergekei film kuramlarmin en dénemlisini yazan Bazin, kuramini, imgelerin
tizerindeki sanatsal kontroliin Ogrenilen giicii yerine, mekanik olarak kaydedilmis
imgenin ¢iplak giiciine olan inanca dayali olusturmustur.185 Ona gore gergekeilik ile
sinema arasinda, birbirine dogru yakinlagabilen ancak asla temas etmeyen, bir
“sonusmazhik” iliskisi vardir. Teknolojik yenilikler gin gectikce sinemay1
gercekeilige yakinlagtirmaktadir ancak bu durum psikolojik, etik ve politik etkiler
icin kullanilmaktadir. Bunun belki de tek farkhi 6rnegi, ikinci Diinya Savasi sonrasi
Italya’da olusan, Yeni-Gergek¢ilik hareketidir. Ona gore Yeni-Gergekgilik
hareketinin yaratti@ devrim, bi¢cimden c¢ok konu istiinedir. Yeni-Gergekcilik’i
tanimlarken, ortaya konan “insancillik” tiiriiniin, film yapim stilinden 6nce geldigini
diisiintir.

Nasil ki Eisenstein ve Pudovkin gibi bi¢imcilerin kuramlarmin merkezinde
kurgu varsa Bazin’in kurammm merkezinde de mizansen vardir. Bazin’e gore,
sinema, her seyden dnce gercegin sanatidir, ¢ilinkii nesnelerin uzamsalligini ve i¢inde
bulunduklar1 uzami kaydeder. '™ Sinemada inkar edilemeyecek tek gergekligin uzam
gergekligi oldugunu diislinen Bazin, bu nedenle filmin bi¢iminin mizansen ile
yakindan baglantili oldugunu iddia eder. Derin odak goriintiileme ve plan sekans
teknikleriyle izleyicinin filme daha ¢ok katilacag goriisiinde olan Bazin’e gore alan

derinliginin gelisimi, sinema dili tarithinde ileriye dogru atilmis diyalektik bir adim

184

A.e., s.387
1857, Dudley Andrew, Sinema Kuramlan, a.ge., 193
186

A.e.,s.197
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niteligindedir.'®” Alan derinligi, izleyiciyi goriintii ile gergeklikle oldugundan daha
yakin bir iligkiye sokarak izleyicinin zihinsel tutumunun daha aktif olmasn1 ve siiren

aksiyona katilimini saglar.

“Bazin daha sessiz film asamasinda iki karsit yonsemenin bulundugu
kanisindaydi: Birincisini “ goriintitye manan” yonetmenler, 6tekini de
“gerceklige inananlar temsil etmektedir. Bu bolinmenin anlami,
filme alis bi¢ciminin karsilagirilmasindan ileri  gelmektedir.
Yonetmen elindeki birgok iislup araglariyla, betimlenen bir olaya,
yani filme alis bigimine iliskin kendi yorumunu seyirciye
benimsetmek igin g¢aligmaktadir; burada anlam goriintiidde degil,
tersine kurgusal goriintiiniin sonucu olarak seyircinin bilincinde
meydana gelmektedir, yani yorum olarak sinematografi. Yaliz
saptayan, kurmak istemeyen ve i¢inde fotograf olarak saptanmis
nesnenin yorumdan, oyuncunun da yonetmenden 6nce geldigi ikinci
tip sinematografide montaj 6zel bir islev gormez.”'**

Bazin’e gore, kurgunun kullanilma amaci, duyularin veya anlamlarm
yaratlrmdlr.189 Olaymn durumu ve anlamiyla ilgili kararlar kurgulama kararlarini
belirler. Daha 6nceden bilingsizce yapilan kurgu, D. W. Griffith sayesinde sanat
haline doniismiis ve bir dil yaratilmistir. Griffith “gdriinmez kurguyu” kullanarak
izleyicinin filmi y6netmenin istedigi sekilde algilamasini saglamistir. Ancak Bazin’e
gore izleyici yorumlama konusunda 6zgiir olmalidir ve bunun tek yolu, alan derinligi

ve plan sekansta oldugu gibi, segme 6zgiirlii giidiir.

Ona gore odaklastirma ya da alan derinligi goriintli yapismdaki belirsizligi
ortaya koyar. Bu belirsizlikler, filmin agiminda ruhsal bir anahtar veya yorum gorevi
gorerek seyircinin goriintii tasariminim olusturulmasina katkisini saglar. 1 Bu konuda

Bazin i¢in en 6nemli filmlerin basinda Yurttas Kane gelir.

187

James Monaco, Bir Film Nasil Okunur?, a.ge., s.386
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Yuriy M. Lotman, Sinema Estetiginin Sorunlan, a.g.e., s.78
189" André Bazin, Sinema Nedir?, a.gec., s.34
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“Welles, montajm disavurumcu olusumlarini zaman zaman
kullandigini inkar etmez. ki tek ¢ekim dizisi arasinda derinligin yeni
bir anlam yaratim1 i¢in bu yontemi kullanmistr. Daha 6nce montaj
sinemanm ana maddelerinden biri, senaryonun bir pargasiydi.
“Yurttas Kane’de hikaye anlatimmm soyut yolu tercih edilmistir.
Ivmeli montaj sayesinde zaman ve uzam iginde cesitli hileler
yapilmasina karsm, Welles’in bunlar1 yapmaktaki amaci bizi
kandirmak degildir; O bize zitligi sunar, zamani kisaltir. Sinemaya
getirmis oldugu yenilik agisindan Orson Welles yeni bir donemin
baglamasinda 6nayak olmustur. ‘Yurttas Kane’ ekran dili igin bir
evrim niteligi tasimaktadr.”®"

Ona gore Kuleshov ve Eisenstein’in kurgular1 bir olay1 gostermez, “ima
eder”. Bazin “onlar, gerg¢ekligin se¢ilmis elemanlarini kurguluyorlardr” der. 2 Bu tip
kurguda, baglanan iki ¢ekim, ortaya Oncellerin hicbirinde bulunmayan soyut bir
sonug cikarir. “Ancak bu agimlamanin yapilabilmesi i¢in fikirlerin birlesimi veya
metaforlarin anlamlar1 diiglincesi ortak bir kavram yaratmahdlr.”193 Izleyicinin belirli
coziimlemeler yapmalarmin gerektigi bu tiirde, anlam goriintiilerde degil, izleyicinin
zihninde kurgulanan “ goriintii gblgesi’ndedir.

Gorlintiilerin  “tartiyjmanin  soyut prensibine” gdre ortaya kondugu ve
Pudovkin’in en iyi Orneklerini verdigi “atmosferik” kurgu, bugiin televizyon
reklamlarinm en iyi yaptigl bigimdir. Bazin’e gore degisik goriintiilerin kurgusunun
yarattigl, mesela “Kalpte bir Genglik” duyumu bizi bir sise Pepsi igmeye yOnlendirir.
Bu tiir kurgu Bazin’in iki degisik diizende ele aldig kurgunun ilkidir.

Ikincisi, sesin gelmesinden sonra daha yaygmlasan “psikolojik” kurgudur.
Olaylar dikkat degisim parcalarma ayrilir. Ornegin karsilikli konusan iki kisi ¢ekim-
ters ¢cekimle kurgulanir. Yani kurgu, bizim (izleyici) gdzlerimizin dogal ritmini izler.

Bazin, “alan derinligi” olarak adlandirdig teknigi bu kurgu tiirlerine karsi
ortaya koymustur. Onun kurgu yerine alan derinligi ve mizanseni tercih etmesinin ii¢

sebebini Dudley Andrew su sekilde agiklar:

191 A.e., s.51
Y2 Ae,s.34
193 A.e.,s.35

119



“Bu i¢sel olarak ¢ok daha gergekcidir;

Belirli olay lar boylesi daha gerceke¢i bir yaklagimi gerektirmektedir;

Olaylar1 igleme tabi tutmak i¢in bizim normal psikolojik y6ntemimize karsilik
gelmektedir.” 194

Ancak Bazin’in kurguya tamamen karsi oldugunu sdylemek yanhstir. Hatta
Bazin’in bahsettigi alan derinliginin agik bir uzay degil, planlarin bir diizenlenmesi
oldugu diistiniilirse, alan derinliginin de ¢ekimler sirasinda yapilan kurguya
dayandigi sonucuna varilir. Bazin kurguya karsi militanca miicadele eder, ama
miicadelesi onun anlam yaratict yamiyla degil, gerceklige sivanan yaniyladir.'”
Kurgu sinemanin araglarindan biridir. Ancak filmlestirilen durumlarin belli tiirleri
alan derinligi ve plan sekansi gerektirir. Ornegin bir sihirbazlik gdsterisini ele alan
bir filmde, sihirbaz numarasmi yaparken kesme yapilirsa bu, gergekligi ortadan
kaldirir. Biz sihrin, sahnedeki sihirbaz tarafindan degil ydnetmen tarafindan yapildig
kanisina variriz. Ancak filmde amag, hilenin ortaya c¢ikarilmasiysa kurgu

basvurulacak bir bigimdir.

1.3.2.7.4. Jean Mitry

Cagdas Fransiz kuramcilarindan olan Jean Mitry, “Esthétique et Psychologie
du Cinéma” (Estetik ve Sinemanin Psikolojisi) adli kitabmi 1963’te yayimladi.
Teorisyenliginin yaninda yonetmenlik ve bazi filmlerde kurguculuk da yapmis olan
Mitry 'nin kuramu bu nedenle film yapim pratigine yakindir. Sinemanin bilimsel
tarihiyle de yakindan ilgilenmis ve Historie du Cinema (Sinema Tarihi) adl
makalelerden olusan kitabin1 1960°larda yaynlamaya baslamistir. 1936 yilinda Henri
Langlois ve Georges Franju ile Cinémathéque Francgais’i kurmugtur.

Kendisinden Onceki kuramcilar sinemanm anahtarmi ararlarken Mitry,
sinemadaki her sorunu kendi icinde ele almistir. Sinemanin gercekligi agiga
cikarmasma doniik tutkusuyla Bazin’e yaklasirken, sinemanin bu gerce§i anlam

yaratmak i¢in bigimlendirdigi iddiastyla konstriiktivist bir bakisa sahiptir.

1945, Dudley Andrew, Sinema Kuramlan, a.ge., s.219

193 pascal Bonitzer, Kor Alan ve Dekadrajlar, a.g.c., s.89
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“Yapilar” ve “bigcimler” olarak iki cilde ayrilmis kitabinda goriintiiyt
sinemanmm hammaddesi, kurguyu ise yaraticti araglar icinde smiflandirmistir.
Mitry’ye gore, ¢iplak film imgesinin nitelikleri, gercek¢i ve bigimci kamplar
arasindaki sentezi saglamaktadir. "% Gériintiileri, goriintiiledikleri nesnelerden ay1rip
tartigmak imkansizdir. Sinematografik imge gosterdigi nesneden baska bir anlam
tasmmaz. Film imgesi kendi basma bize bir sey sOylemez. O, ne ise odur. Bu diisiince
baglaminda Mitry, Bazin’e yaklagsmaktadir. Ancak Bazin, film imgesinin gergeklige
yakinlasmasmm o©nemi {iizerinde dururken Mitry, gercekle arasindaki farki
sorgulamistir.

Mitry’ye gore ilk fark, goriintiiniin biri tarafindan se¢ilmis olmasidir. Biz, bir
film izlerken y 6netmen diinyaya bakisimz1 kontrol etmektedir. Bir baskasmm diinya
tasarmmi i¢indeki gergekle karsi karsiy aylzdlr.197 Mitry, bu noktada Arnheim’le
ortaklasir.

Jean Mitry, Eisenstein’m son filmlerinde iyice kendini gdsteren, imgesel
goriintiilemeyi elestirerek kadrajla yaratilan estetigin ger¢ekligi gdlgede birakacak
kadar 6ne ciktigini belirtir. Ona gore goriintiinlin estetik ve psikolojik o6zellikleri
arasindaki gerilim sinemanin 6zel ve temel giiclidiir ve bu gerilim korunmalidir. Bu
gorlisliy le de Bazin’e yaklasan Mitry, yalin sinemato grafik goriintiiyi tercih eder.

Jean Mitry’nin, André Bazin’den ayrildigi nokta “plan-sekans” tanimi ve
kurgulama konusundaki fikirlerinde bag gosterir. André Bazin’in kuramimnin temelini
olusturan plan-sekans teriminin biitiiniiyle yanhs bir tanimlama oldugunu 6ne siirer.
Mitry’ye gore “plan” ¢ekim yapilan uzay alanmi tanimlamaktadir. Ancak plan-
sekansta, “sozde” plan-sekans olan filmlerin neredeyse hepsinde kameranin hareketli
oldugu diisiiniiliirse, tek bir plandan s6z etmek miimkiin degildir. Mitry, bu konuda
Bazin’i sert bir dille elestirerek kurgunun ya da “kurgu efekti’nin bulunmadig plan-

13

sekans olmadigmni One siirer, ona gore plan-sekansta “...montaj sahneye koyma

icinde eritilmig, yerini kamera hareketlerine birakmis, ya da deyim yerindeyse,

kamera hareketleri tarafindan zimni hale getirilmistir, o kadar.”'*®

196 5, Dudley Andrew, Sinema Kuramlan, a.ge., s. 257

Y7 Ae.,.259
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Mitry, bunun yaninda yine Bazin’e karsi olarak, bir sahne, plan sekansla
anlatilsa bile goriintliye gelen farkli “imaj-nesnelerini” baglantilandirmak i¢in hala
kurguya gereksinim oldugunu soyler. Mitry’ye gore, tek plan cekilen bir sahne
iceriginde de kurgu ya da “kurgu efekti” yaratabilecek bir diizenleme gereklidir. Bu
diizenlemeyi yaparken yonetmen, gerceklige bir anlam ve mantik kazandirir. Hangi
plan1 sectigi ve planlar1 hangi sirayla dizdig onemlidir. Yonetmen hala gergeklikle
ilgilidir ancak gergekligi kullanma bi¢iminde israr edebilir ve 1srar etmelidir. "
Mitry’ye gore sinema, duyularin gercek diinyasinin yardimi ve ortakligiyla yeni bir
diinyayaratabilen tek sanattir.

Sinema, goriintiilerle nesneleri, birbirini izleyen goriintiilerle de bir
siirekliligin bilesenlerini algilamamiz1 bekler. Mitry’ye gore kurgu, tekil goriintiilere
bir baglam kazandirmanin, hammaddeden bir film evreni yapmanin, nesneler ve
anlamh benzerlerinin dogal egiliminden insan i¢in anlam tiiretmenin ydntemlerini
kap sar”

Mitry, sadece goriinen kadar olan ¢iplak 6ykii anlatiminin Gtesine gecen ve
soyut bir anlam yaratan filmlerin daha sanatsal ve biiyiik filmler oldugunu diisiiniir.
Bir ¢ocuk da dili kullanabilme ve 6ykii anlatabilme yetisine sahiptir, ancak bir sair
dilin 6ykiinlin 6tesine gecmesini saglar. Bilylik sinemacilar da sinemada siir etkisi
yaratirlar.

Mitry, sinemasal anlam yaratmada ii¢ diizeyden s6z eder. Bunlar; nesnenin
yalin anlami, Oykii i¢indeki anlami ve “en yiiksek kurgu yetilerimizle”
anlamlandirabilece gimiz {ist soyut anlamdir. Ona gore bu {i¢ diizeyin birlikte isledigi
filmler sanatsaldir. Bu filmlerden biri “Potemkin Zirhlis1”’dir. Mitry, sinemasal anlam
yaratmada bahsettigi li¢ diizeyin birlikte islemesine, zirhhidaki askerlerin isyan
sirasinda doktoru suya attiklart sahneyi Ornek gostererek doktorun suya atilisinin
ardindan Eisenstein’in, doktorun kelebek gozliikklerinin bir ipin ucunda sallandi1g
cekimi kullandi1gmma dikkat ceker. Bu ¢ekimle ortaya ¢ikan ilk anlam gdzliigiin yalin
ifadesidir, ydnetmen bize sallanan bir kelebek gdzliik gdstermektedir. ikinci anlam,
filmin bize tanittig diinyayla alakalidir. Doktor suya atilmistir ve giivertede kalan

gozliiglin sallanmas1 doktorun boguldugunu gosterir. Biitlin bunlarin iistiinde olan,

1995, Dudley Andrew, Sinema Kuramlan, a.ge., 263
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Mitry 'nin “en yiiksek kurgu yetilerimizle” anlamlandirdigimizi sdyledigi boyutuysa

13

filmin biitliniiyle, temasiyla, ritim ve kompozisyonlartyla varilan noktadir.

kelebek gozliik, doktorun sosyal smifinin zayifligmin simgesi haline gelir ve soz
2201

konusu ¢ekim de bu smifin yikilisini temsil eder.

201 Ale., 5.264
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Bu son ve {ist anlam, tek bir sahneyle yaratilmamistir. Sadece sallanan bir
gozli gl iceren gekim, filmin ilk boliimii i¢in biitiinleyici bir anlam ifade etmektedir.
Car yanlis1 doktor, filmin baslarinda, artik ¢ilirtimiis et yemek istemeyen denizcilerin
yanma gelir. Denizciler lizerinde solucanlar gezinen eti doktora gosterirler. Doktor
kibirli bir tavirla goziindeki kelebek gozliiglinii ¢ikarir, (daha biiyiik gdstermesi i¢in)
ortadan ikiye katlar ve etin iizerine tutar. Ardindan ayni tavirla etin tizerindekilerin
solucan olmadigmi, sinek larvalar1 oldugunu soyler. Askerler saskinlikla itiraz
ederler, ancak doktor tavrindan taviz vermez. Bu olay ardindan, Potemkin
Zirhlist’nda isyan baglar. Bu sahneyle doktorun gozliigiine dikkat ¢eken Eisenstein,
gemideki isyanin doruga ulastimi noktada doktorun denize diisiisliniin ardindan
tizerinde solucanlarin gezindigi et planini tekrar kullanarak seyirciye bir hatirlatma
yapmistir. Ardindan gelen sallanan gozliikk plantysa hem isyanin, hem de doktorun
zihniy etinin sonudur.

Mitry, bu anlatim diizeylerinden ilk ikisini atlayip direkt olarak “en yiiksek
yetilerimize” seslenen filmlere karsidir. Once Fransiz avant-gard sinemacilarm
sinemada miiziksel bir 6z arayislarmi elestiren Mitry, ardindan Ruslarin da kurguyu
kullanarak anlatim1 “by-pass” etme calismalarma kars1 ¢ikar. Ruslarda, iki farkh
imaj, iceriklerinin bir ortak noktasma gereksinim duyulmadan, kendilerinin Gtesine
gecen bir bagka kavram yaratmak i¢in diziliyordu. Ancak Mitry, bu anlatimin
yaratilabilmesi i¢in baz1 6nkosullarin gerektigine dikkat ¢eker. Gorlintiilere getirilen
anlam, kisilerin deneyimleri ve mantiklartyla sinirlanir. Ona gore soyutlamalarin
anlam kazanabilmesinden 6nce bir diinyay1 tanimamiz gerekir. 202

Mitry’ye gore filmsel metin i¢inde “tek bir enstriimanimiz vardir: “kurgu
efekti”.*” O, kurgunun asir1 kullanmmi disinda, tiim hallerine olumlu yaklasir.
Hollywood’un klasik anlat1 kurgusuyla giinliikk yasamlarimizin algisal mantigini
yakaladigmmi ve bu sayede film diinyasinda kaybolmamiza neden oldugunu soyler.
Pudovkin’in basartyla uyguladig “lirik montaj1” ise ¢ok giiclii bulmasa da kabul
eder.

Mitry nin  “entelektiiel kurgu”yu desteklemesiyse Bazin’den oldukca

uzaklasip Eisenstein’a yaklastigi noktadir. Ona gore film, 6ykili ve Oykiisel diinya

202 A ., 5.267
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sinirlarinda bir baska anlam boyutunu inga etmektedir. Eisenstein’in gelistirdigi

noktaya dikkat ceker:

“Biitiin ¢ekimler, kendi baskin anlamlarma ek olarak sayisiz arka
planda oldugu sezilen 6geler igermektedir. Bir filmin kurgusu, bu
arka planda olan sezinlenen Ogelerin dikte ettigi cizgiler boyunca
yapilmigsa, bu “alt-metin” hep 6n planda olan neyse ona yardim

etmeyecekse bile onunla iliski i¢inde goOriinecegi igin, anlam
92204

zenginligi birikecektir.

Mitry’ye gore “entelektiiel kurgu” iyi filmlerin gostergesidir. YOnetmen,

aralarinda kurdugu baglant1 ¢ok uzak da olsa o filmin diinyasina ait oldugu siirece

cekimleri diledigi gibi birlestirmekte 6z giirdiir. Bazin, bu diislinceyi “diinyanin dogal

anlaminmn” yonetmenin boyunduruguna girdigini diisiinerek, reddeder. Ancak

Mitry’ye gore “diinyann dogal anlami1” zaten yoktur. “Sadece insanlarin kendi
alglarina verdikleri anlamlar vard 2%

Mitry olas1 biitiin tsluplar1 elde tutarak yonetmeni 6zgiir kilmak ister. Her

tislup tercihi ayr1 bir sinema diinyasidir. Bazin’in her seyi gergeklik temelinde ele

alan kurami ve Eisenstein’in kendini adadigi kurguya karsm Mitry, cagdas bir

kuramci olarak hem onlar1 6zlimsemis, hem de sinemanin biitiin temel yap1 ve

bicimlerinin es degerde agiklanmasi i¢in ¢aligmistir.

1.3.2.7.5. Christian Metz

Sinemada gdstergebilimin Onciisii olan Christian Metz’in, ilk eseri “Essais sur
la signification au cinema” (Sinemada Anlam Uzerine Denemeler) 1968 yilinda,
ikinci kitab1 “Language and Cinema” (Dilyetisi ve Sinema) ise 1978’de
yayimlanmistir. Christian Metz, sinemada anlamin gelisimi tizerine ¢alismis ve buna
“sinemanin  semiyotig” adin1  vermistir. Sinemay1 bilimsel yOntemlerle
arastirilabilecek, mantiksal bir olgu olarak ele alan Metz’in ¢aligmalar1 bu bilimsel

nitelikleri say esinde, degisebilir ve ayni zamanda giivenilir 6zelliktedir.

204 Ale.,5.270
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Metz, alanmi filmsel ve sinemasal olarak ikiye aymrmistir. Filmsel bakis acis1
sinemanm biitiin diger etkinliklerle ilgili alanidir. Sinematografik yani sinemasal
olansa daha dar bir kapsam igererek kendisini yaratan ve iirlinii olan her seyi disarida
birakir. Gostergebilim, filmsel alanda, filmin mekaniginin igsel aragtirmasini yapar.
Gostergebilim, bir anlam bilimi olarak “...bir filmin anlami nasil kurdugunu veya
izleyicilere ne anlam ifade ettigini aciklayabilen kapsamli bir model kurmay1

.. . 5,206
oOnermektedir.”

Genel yasalar1 ve 6zgin anlam kalplarmi ortaya cikarmay1
amaglayan semiyoloji, sinemanin niteliginden ¢ok, eserlerin gizemini ¢dzme
yontemidir. Film elestirisi filmin ne sdyledigine bakarken semiyotik¢i bu mesajlari
yoOneten yasalari, hammaddeden mesaj ¢ikmasini saglayan mantiksal mekanizmalari
kesfetmeyi amaglar.

Metz’e gore film bir dil degldir. Bunun baslica sebebi dilde “cift
eklemlenme” denilen olgunun sinema i¢in gegerli olmamasidir. “Cift eklemlenme”
dilde hem sesleri, hem de anlami anlama gerekliligidir. Gosterge, “gdsteren” ve
“gpsterilen” olarak iki pargadan olusur. Ornek olarak “elma” kelimesi onu mey dana
getiren sesler ve harflerin toplamu olarak bir “gdsteren”, bunun yaninda temsil ettigi
sey baglaminda bir “gdsterilen”dir. Ancak sinemada “gdsteren” ve ‘“gOsterilen”
neredeyse Ozdestir. Bir elma goriintiisi, elmadir. James Monaco, sinemanin
gostergesini kisa-devre yapmis gosterge olarak tanmmlar. 27 By Ozelliginin yaninda
sinemanm bir grameri olmayisi ve anlam birimlerini (Dilde oldugu gibi sozciik,
ciimle, paragraf... vb.) ayrilmayisi da onun bir dil olmadign1 gosteren 6zelliklerdir.

Metz’e gore biitiin bunlarm yanmda film, bir dil gibidir. Oncelikle biitiin
iletisim sistemleri birer “dil”’dir. Ancak dil sistemlerinin giicli, “gdsteren” ve
“gosterilen” arasindaki farkin biiyiikliigiinden kaynaklanirken sinema, giiciinii boyle
bir farkin olmayisindan alir. *% Sinema yine bu sebepten dolay1 tehlikelidir. Christian
Metz, sinemanin kolay anlasilir bir sanat olmas1 vasfiyla siirekli olarak bu kolayligin
kurban1 olma tehlikesinde oldugunu séyler.209 Bu noktada goriintiiyii dogru

okuyabilmenin 6nemi ortaya ¢ikar.

206 Ale.,5.284
207 James Monaco, Bir Film Nasil Okunur?, a.ge., s.154
208
A.e.,s. 154
209 A.e.,s.157
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Metz, gorintiiyii daha iyi okuyabilmek ve anlamlandirabilmek i¢in
gostergebilim yontemiyle detayli ve basta da belirttigimiz gibi bilimsel, ¢aligmalar
yapmistir. Metz’e gore sinemanin hammaddesi gergeklik (Bazin) veya kurgu
(Eisenstein) degildir. Hammadde filmi izlerken dikkat ettigimiz bilgi kanallaridir.
Bunlar sunlardir:

Fotografik, harek et eden veya bunlar1 bilestiren imgeler.

Perde disindan okudugumuz biitiin yazili materyalleri i¢ceren grafik ¢izimler.

Kaydedilen konusmalar.

Kaydedilen miizik.

Kaydedilmis giiriiltii veya ses efektleri. "’

Metz, diinyanin, bazen normal, bazen ¢arpik bir yolla, goriintiilerle konustugu
fikriyle Bazin’e yaklasir. Sinemaci kendini anlatmak igin goriintiilerle konusan
diinyay1 yonetir. Buna karsin dolaymmsiz anlami reddeden Metz, sinemada her
anlamin bir kod araciligiyla iletildigini One siirer ve Bazin’in bize diinyann
goriintiilerle dogrudan seslendigi fikrini diger gdstergebilimciler gibi o da kabul
etmez. Ciinkii anlamlandirma algida degil, algilamanin sundugu isaretler igindedir.m
Metz’e gore gorlintiiniin gergeklik izlenimi birakmasi i¢in belli bir asgari gergeklik
isareti say1s1 vardir. Gergeklik izlenimi aklin algilama kapasitesine ve gereksinimine
daha dogrudan géndermede bulunur. Gergeklik izlenimi perdedeki hareket tarafindan
kesinlesir.

Metz’e gore filmlerde okunan yalnizca kodlardir. Film, bu kodlarin olas1
dizisidir. Bir filmde sadece sinemaya ait olmayan, genel Kkiiltiirel kodlar
kullanilabilecedi gibi, yalnizca tek bir filme ait olan kodlar da vardir. Kendi iginde
hiyerarsi igeren kodlar, alt kodlara (subcod) ayrilabilir.

James M onaco, M etz’in lizerinde durdugu fark hiliklardan s6z eder. Bunlardan
ilki temel anlam ve yan anlam arasindaki farklilikken ikincisi dizisel (Paradigmatic)

ve dizimsel (Syntagmatik) yapilar arasindaki farkliliktir.

" Son iic maddeye sesin sinemaya etkisi bagliginda deginmistik
210y Dudley Andrew, Sinema Kuramlan, a.ge., s.285
211

A.e., s.290
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“Bir filmin ya da bir sekansin dizimseli, onun ¢izgisel anlat1 yapisini
gosterir. Dizimsel “ne, neyi takip ediyor” ile ilgilidir. Bir filmin
diziseli dikeydir: Dizisel tercih ile ilgilidir: “Ne, ne ile beraber. ...
Kurgu ve mizansen bastan sona dizimsel ve dizisel kategoriler olarak

yeniden tanimlanmistir. Bu katezyen koordinatlar filmin alanmi

belirler.?!?

Ancak burada belirtilmesi gereken bir nokta, Metz’in kurgu iizerine yaptig
caligmalarm uygulamaya degil kurama dayandigdir. Onun kurami film yapimina
degil, film ¢oziimlemesine y 6neliktir.

Christian Metz, kurgu kuraminda kendisinden once gelen (Pudovkin ve
Eisenstein gibi) kuramcilarm kuramlarinin bir sentezini yapmayi denemistir.
Hazirladig cizelgede kurgu kategorilerini sekiz baslkta toplamistir. James M onaco
bu kategorilemeyi sorunsuz bulmamakla beraber, zengin bir sistem oldugunu ve

baslica kurgu modellerini icerdigini belirtir:

“Daha da Onemlisi, karigk olmasma ragmen kurgunun karmasik
sistemini anlama yoniindeki en son girisimdir. ... Metz’in biiyik

tasarmi baglangicta yasak¢i gibi goriinebilir ama arastirildiginda

giivenilir ve yararli bir mantiga varir.”"?

Metz’in ana malzemesi filmdeki “6zerk parcalar’dir. Bu “6zerk pargalar” ya
“dzerk cekimler”den olusur ya da “dizimsel bagntilar”dan. “Ozerk ¢ekimler” (1)
Metz’in sekiz dizisel bagintidan olusan kurgu sisteminde ilk swradadir. “Ozerk
cekimler”, aslinda plan-sekanstir. Ancak buna ek olarak araya sokulan pargalarin
(insert) belirli tiirlerini de kapsar.

“Dizimsel bagmtilar” ise birbirleriyle anlamh iligkiye sahip birimlerden
olusur. “Dizimsel bagmntilar” kendi i¢inde zamandizinsel olup olmadiklarina gore
ikiye ayrilir. Bir hikayenin zaman sirasma gore dizilip anlatilmadig durumlarda iki
segenek vardir: “paralel dizimsel bagmt1” ve “iki secenekli noktalama bic¢iminde
bagnt1”. “Paralel dizimsel bagint1”(2) “kosut kurgu” olarak da bilinen y6ntemdir. Bu
yontem “almagik-kurgu” ve “hizli kurgu” tiirlerini de kapsar. Christian Metz, “hizli-

212 James Monaco, Bir Film Nasil Okunur?, a.g.e., s.398

23 Ae.,s.211-212
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kurgu”’nun essiz sinemasal kod oldugunu diisiinmektedir. Ona gore kurgunun ritmik
degerinin en iyi bicimde yiikseldigi ve zirveye ¢ikt1g y ontemdir. 2

“Iki secenekli noktalama bigiminde bagmnt1” (3), sistemin iigiincii baghgidir
ve Metz’in kendi kesfidir.

“M etz bunu, “birbiriy le zamandizinsel olarak iliskiye girmeksizin, filmin aym
diizenin ya da gercekligin tipik Ornekleri olarak arz ettigi olaylar1 sunan ¢ok kisa

e 215
sahneler dizisi” olarak tanimlar.”

Michel Chion, Metz’in bu ana bashgni bugiin
“montaj sekans” olarak bilinen kurgu tiirii icinde degerlendirmistir. Belli bir zaman
diliminde olan bir dizi hareket ya da olayin ard arada gosterildigi kisa planlar dizisi
olarak tanimladig1 montaj sekans1 M etz’in ii¢ ¢esitte degerlendirdigini vurgular:

Dolu siklik dizimi (““ gdriintiilerin birbirini bir sira gozetmeden izlemesi”);

Yan siklik dizimi (“yavas ilerlemeyen siirekli bir gelisim”);

Birlestiren dizim (“ayn1 gergege iliskin olaylarin kisa kisa gtisterilmesi”).216

“Zamandizinsel bagint1” ise ya betimleyici ya da anlatici niteliktedir. Metz’in
dordiincii ana bagh@ olan “betimleyici dizinsel bagmnt1” (4) birgok filmin giris
sekansida bulunur. Bu kez 6geler arasindaki bagint1 zamandan ¢ok uzamsaldir. Bu
tlir anlatima Stanley Kubrick’in, “The Shining” filminde ailenin calisacaklari otele
geldikleri sekans verilebilir. Sekansta otele yeni yerlesen misafirlerle birlikte biz de
oteli gezmis oluruz. Kubrick bdyle bir yol segerek olaylarin gececegi ana mekanini
izleyiciye akici ve kolay bir sekilde betimlemistir. Otelin distan uzak bir ¢cekimiyle
baslayan sekans, lobiyi, salonu, otel ¢alisanlarmin kaldiklar1 yeri, erkek ¢ocugun
yatacag oday1, mutfagy... vs. gdsterirken ayni zamanda arada gelisen tuhaf olaylarla
hikayenin gidisatma dair ip uclar1 vererek gerilimi saglar. izleyici artik otelin ¢ok

biiyiik oldugunu anlamig ve her an meydana gelecek korkung olaylar1 beklemeye

baslamistir.

2 Ace.,5.210

25 A, s.212

216 Michel Chion, Bir Senaryo Yamak, Cev. Nedret Tanyola¢ Oztokat, 3. Baski, Istanbul, Agora
Kitapligi, 2003, s.127-128
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Sema 3 - Metz’in dizimsel kategorileri217

1. Crmerk cekim

Dizimsel bagmtilar

Zarmandimnsel
olmayan dizimsel
haZmtilar

2. Paralel dizimsel
bagmt
3. Iki segenakli
noktalama bigiminde
dimmsel bagnta

Zamandimnsel
dizimsel bagmtilar

4. Betimleyici dizimsel
bagmty

Anlatier dimmsel
baZmtilar

5. Art arda démip gelen
[anlatier) dimizmsel
hagnty

[ Izzisel anlaticr dizimsel
hagmtalar

Anlatic1 nitelikteki bagintiysa ya ¢izgiseldir ya da degildir. Metz, gizgisel
olmayan bagintiya “Art arda doniip gelen (anlatic1) dizimsel bagint1” (5) adin1 verir.
Bu yap1 paralel kurguya ¢ok benzer niteliktedir. Ancak “paralel dizimsel bagnt1’da
birbiriyle anlatisal olarak bagmtis1 olmayan 6geler kullanilabilmektedir. “Art arda

217 James Monaco, Bir Film Nasil Okunur?, a.ge., s.213
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doniip gelen (anlatic1) dizimsel bagint1”da ise anlatisal baglantis1 olan paralel ya da
yer degistiren O geler s6z konusudur. Birgok kovalama sahnesi bu tiire 6rnektir.

Metz ¢izgisel olan anlat1 yapisini iki baghiga ayirir: “sekans” ve “sahne” (6).
Metz, kesin bir nitelik tasiyan tanimlamasiyla “sahne” ve “sekans” karigikligma
olanak tanimamustir.

Sahnede olaylar dizisi -cizgisel anlati- devamlidir. Sekansta bu kirilir. Hala
cizgisel, hala anlatisal, hala zamandizinsel, hala diger 6gelerle iliskilidir ama
devamlilik arz etmez.*'®

Son olarak eger bu bir “sekans” ise ya “boliimlii sekans”tir (7) ya da “siradan
sekans”(8). “Boliimlii sekans” devamsizlik arz eden ve dgelerin her birinin kendi
kimligi varmig gibi orgiitlendigi yapidir.

Ozetlemek gerekirse M etz sekiz kategori ortaya koyar:

Ozerk cekimler
Paralel dizimsel bagmt1
Iki segenek li noktalama bi¢iminde dizimsel bagnti
Betimleyici dizimsel bagmnt1
Anlatici dizimsel bagint1
Sahne
Bolimli Sekans
Siradan sekans
“... sorunlarina ragmen Metz’in sistemi, simdiye dek haritas1 ¢ikarilmamis
bir alan i¢in -sinema anlatisin stirekli degisen, karmasik ve anlagilmasi gii¢
sozdizimi i¢in- goreceli olarak yararl1 bir rehb erdir.”*"”

Metz’den sonra, sinema semiyotik¢ilerinin de artisiyla, kuramcilarin
tamamen birbirinin karsisinda olma hali (Eisenstein ve Bazin 6rnegindeki gibi),
ortadan kalkmistir. Sinema gelisen bir bilim goriintlisii kazanmig, tartisma ortami

bulmustur.

218 Ae.,s.214
219 Ae.,s.215
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1.4. Kurgunun Sinemaya Etkisi

Kurgunun sinemaya en 6nemli etkisi, hep tekrarladigimiz gibi, anlatim dili
yoniinden olmustur. Teknik anlamda bazi terimler de kurgudan sonra sinemaya
girmistir. Ornegin cekim olarak adlandirilan goriintiileme isleminin yanmda plan
terimi kurgudan sonra ortaya c¢ikmistir. Kurgu yoOnetmenlerin bir oyuncuyu, bir
mekani degisik dlceklerde ¢ekmesinin olanagint yaratmistir. Bunun yaninda filmsel
zaman ve mekan kavramlar1 da kurgu ile sinema terminolojisine girmistir. Filmsel
zaman ve mekan sayesinde yonetmenler daha 6zgiir olurken yapimcilar da maliyet
acisindan rahatlamiglardir. Bugiin kurgu sayesinde birbiri ile hi¢ alakasi olmayan
mekanlar, Kuleshov deneylerinde gordiigimiiz gibi, tek bir mekanmis gibi
sunulabilmektedir. Yine Kuleshov deneylerinden yola ¢ikarsak oyuncular da
kurgunun etki alanma girmislerdir. Sinema oyunculugu 6ncelikle kurgu sayesinde
tiyatro oyunculugundan ayrilmstir.

Biz bu baglk altinda, kurgunun sinemaya en temel etkileri olan, filmsel
zaman, filmsel mekan ve oyunculuk {izerinde durup; son bashkta kurgunun anlatim

derinligi yaratma giiclinden bahsedecegiz.

1.4.1. Filmsel Zaman

Filmsel zamani kavramak i¢in Oncelikle “gercek zaman” kavramini
agiklamak gerekiyor. Gercek zaman kesintisi, tekrari, geriye doniisii olmayan
kronolojik bir siiregtir. Su anda yasadi@imizdir. Sinemayla ilgili bunu 6rneklersek;
filmin izlenme siireci gercek zamandir. Filmsel zaman ise Oykiideki olaylara gore,
gercek zamanda kaydedilen g¢ekimlerin, filmin dramatik yapismin gerektirdigi
bicimde, kurgu yoluyla yeni bir zamansal sirada bir araya getirilmesiy le olusur. 2By
tanim iginde yer alan kurgu, filmsel zaman yaratabilme olanaginin olmazsa olmaz
kosuludur. Cekim sirasinda yapilan yiiksek kare ile goriintii yavaslatma ile diisiik

kare ile gorlintii hizlandirma disinda, kurgu olmadan bir filmin zamanda oynama

220 Aslihan Dogan Topgu, Sinema ve Zaman, Sinemada Anlat1 ve Tiirler, Editorler: Fatma Dalay

Kiigiikyurt, Ahmet Giirata, 1.Baski, Ankara, Vadi Yayinlari, 2004, s.55
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yapmasi neredey se miimkiin degildir. Bu nedenle filmsel zaman kavramini sinemaya
kazandiran kur gudur. Kurgu, zamanin sinemada manipiilasyonu i¢in tek yoldur.221

Sinema tarihinin ilk filmlerinde, 6rnegin Lumicre’lerin Lyon’daki “Lumieére
Fabrikasmdan Iscilerin Cikis1” ve “Trenin Gara Girisi” gibi filmlerin, olay siiresi ile
gercek zaman, yani filmin izlenme siiresi aynidir. Bir anlatim yontemi olarak
kesfedilmesinden sonra ise kurgu, yonetmene zamanla 6zgiirce oynama olanagimni
vermistir.

Filmsel zamanin olusturulmasina olanak veren kurgu sayesinde, gergek
zamanda saatler, glinler, aylar ya da yillar icinde gelisen olaylar birka¢ dakika i¢inde
anlatilabilir. Filmsel zamanin yaratimasmin ilk uygulamalarindan birini M élies’in
1899 yapimi Cendrillon filminde gorebiliriz. Méliés agilis sahnesinden sonra balo
salonuna gecerken bir kurgu tekni8i olan “zincirleme”yi (dissolve)* kullanir. Bu
sayede hem zamansal hem de mekansal olarak bir degisim oldugunu izleyicisine
gostermek ister. Bu teknik daha sonra klasik anlati sinemasinin zamanda ve
mekanda degisim i¢in en ¢ok kullandiZ kurgu teknigi olarak kalacaktir ve halen
bir¢ok filmin bagvurdugu yontemlerden biridir. Ancak birgok yaratict yonetmen bu
teknikten uzak durup ustalikla zaman atlamalar1 yapmustir. Ornegin “La mariée était
en noir” (1968) filminde Frangois Truffaut zaman1 ustalikla kisaltir:

Yasanan zamanin iki ucu soyledir. Jeanne M oreau, kocasinin katillerinden
birini otel balkonundan agsag itip oOldiirdiikten sonra diger kurbanin yasadigi dag
koytline gider. Bu iki mekan arasmnda bir ugak yolculugu kadar mesafe vardir.
Truffaut, Moreau’yu otel balkonundan ¢ikarmadan ©nce Moreau’nun balkon
parmakliklarina takilmis salin yakin ¢ekimine keser. Daha sonra Moreau’yu otelden
cikarken goriiriiz. Salin verdigi firsatla balkondan otel ¢ikisina kadar olan zaman
atilmistir. Daha sonraki ¢ekimde salin parmakliklardan uctugunu goriiriiz. Kamera
sal1 takip eder ve sal uzaktaki palmiye agaclarmin iizerine dogru beyaz bir nokta
biciminde ucar gider. Bir sonraki ¢ekimde bir agaci asagidan yukariya bir tilt

hareketiyle gormeye baslariz. Hareketin sonunda agacin dallarina takili sal goriinir.

221 Philip di Franco, Past, Present, Future in Cinema, Cinema Journal, Vol. 8, No. 1, (Autumn,

1968), s. 42

"A goriintiisiinden B goriintiisiine gegerken B goriintiisii A goriintiisiiniin iizerinde belirmeye baslar
ve es zamanli olarak A goriintiisii de yok olur. Gegisin sonunda B goriintiisii kalir. Genel olarak bu
gecisin uzunlugu zamandaki gegisin uzunluguna gore degisir.
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Bu sirada kadrajda bir ugak vardir. Kamera zoom hareketiyle beraber ucag takip
etmeye baglar. Bir dahaki kesme ucagm igine olur ve Moreau’yu goriiriiz, zoom
hareketi ile yaklasma baslar. Moreau elindeki not defterini kapatir ve disar1 bakar.
Daglik bir yeryiiziiniin havadan ¢ekimini goriiriiz. Cekimler algalarak devam eder ve
sonunda cergceve icinde bir pencere vardir. Bir adam pencereye ¢ikar ve havaya
dogru bakar. Bu adam ayni1 zamanda bir sonraki kurbandir. Daha sonra Moreau’yu
adamin bulundugu otelin koridorunda goriiriiz. Boylelikle saatler siirecek bir
yolculuk, gayet ustaca kullanilan kesmelerle izleyicinin rahatsiz olmayacag bir
bicimde kisa siirede aktarilmistur.

Zaman atlatmanin burada soOziinii etmeden gegemeyecegimiz Onemli bir
ornegi de “2001 Space Odessey” filmindedir. Primatlardan’ biri, bir arac olarak
kullanmaya basladig1 kemigi havaya firlatir ve kemigi havada goriiriiz. Havada
donen kemikten bu kemige benzer bir bigimdeki uzay gemisine uyum kesmesi
(match cut)** yapilir. Stanley Kubrick sadece bir kesme ile tarth 6ncesinden gelecege

bir sigrama yapar:

" Primat: Biitiin maymun tiirlerini ve bazi bilginlerin siniflamasina gore, insanlari igine alan memeliler
takimi.

" Bir aksiyon ya da bir bi¢imin ya da mizansen dgelerinin tekrarlanmasiyla iki ayrn ¢ekimin birbirine
baglandig1 kurgu teknigi.
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Filmsel zamanm zamanda atlama digindaki diger temel bigimleri, geri doniis
(flashback), ileri atlama (flashforward) ve goriintii yavaslatma-hizlandirmadir.
Goriintii hiziyla oynama bi¢cimini ¢ofu kez vurgu yapilmak istenen g¢ekimlerde
goriirliz. Bu uygulamalar insanin ger¢cek zamanda ¢iplak gozle tecriibe etmesinin
imkan1 olmayan bir bicim oldugu i¢in (iki saati askin bir siirede batan bir giinesin
filmde on saniyede batmasi, bulutlarin akisi, su damlalarinin tane tane havada
goriilmesi) ilgi cekicidir. Goriintli yavaglatmanin bir ¢cekimden cok temel anlatim
bicimi oldugu filmler olarak Yimou Zhang’ in “Ying xiong” (Hero-Kahraman, 2002)
ve Wong Kar-Wai'nin “Hua Yang Nian Hua” (Ask Zamani, 2000) filmleri
gosterilebilir. Bu filmlerdeki dikkat cekmeyecek ayrintilar (Kahraman’da doviis
sanatlarmin bir bale gOsterisine donlismesi, Ask Zamani’'nda askin zarafetinin
vurgusu) gOriintii yavaslatma ile gozler Oniine serilir. Bu teknigin teknolojik
gelismeler ile ulastigi yeni nokta ise ayni ¢ekimin i¢cinde yapilan yavaglatma ve
hizlandirmalardir. Bir goriintli normal hizinda akarken birden agrlastirilmig
goriintily e diigebilir ya da hizlanabilir.

Geri doniisler ve ileri atlamalar Oykiideki olaylarin swrasi ile anlatinin
sirasmin farkli olmasindan, tercih edilmesinden kaynaklanir. Ornegin bir dykiiniin
kronolojik sirasindaki sekanslar1t A B C D E olarak dizersek bu, dykiiniin simdiki
zamanidir. Bu Oykii sirasmi bozup kurgudaki anlatim swrasinda D sekansiyla C
sekansinin yerini degistirirsek; B sekansindan sonra gelecek D sekansi bir ileri
hareket olur. Boylece ileride gerceklesecek bir olayr dnceden Ogrenmis oluruz.

Ancak klasik anlat1 sinemas1 i¢in bu genelde tercih edilmeyen bir y ontemdir.

“Geleneksel anlat1 kalplartyla filmler {ireten klasik Hollywood
sinemast radikal oyun kronolojisini reddeder... klasik film, olaylar1 1
2 3 dizeninde gosterir... klasik filmde gelecegi belli edecek
ilerlemeler kesinlikle yasaklanmistir. Flashforward anlatimm her seyi
bildigini agiga cikarir. Oykiiniin  diizeninde izin verilen tek

yonlendirme flashback’dir.”**

222 A.e.,s.70
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Bu tiir bir sinema bi¢imi giris, gelisme ve sonug¢ boliimlerinden olusur ve
filmlerde sebep sonug iliskisine dayali bir sahneleme oldugu icin ileri atlama
uy gulamasina anlat1 sirasinda rastlanmaz.

Geriye doniigler ise filmsel zamanda en ¢ok kullanilan yontemlerin basinda
gelmektedir. “Geriye doniis, 0y kiideki olaylarin sebeplerinin ortaya ¢ikarilmasi, daha
iyi anlagilmasi, olaya yeni dahil olan bir karakterin gegmisle baglantismimn kurulmasi

amacty la kullanilir***

Bu teknik filmlerde o kadar sik kullanimustir ki artik bir
karakterle ilgili bir sebep sonug¢ iligkisi yaratmak icin en kolay yol olarak
gorinmektedir. Klasik anlati sinemasmmn geriye doniis tekniginin izleyicinin
zamanda bir geriye doniis oldugunu anlamas1 i¢in sik kullandigi bir uygulama da,
geriye doniis sahnelerini, sekanslarin1 siyah-beyaz gostermektir. Glinlimiizde bu renk
degisimi uy gulamalarma ¢ok fazla rastlanmaz. Geriye doniisiin film bi¢iminin temeli
olarak kullanildig1 “Forest Gump™ (1994) ve “Usual Suspects” (Olagan Siipheliler,
1995) gibi filmleri geriye doniise iy1 birer 6rnek olarak gosterebiliriz.

Sinema daha Once de sdyledigimiz gibi en ¢ok dile benzetilir. Bu nedenle
izleyicisi tarafindan tipki dil gibi dgrenilen bir siiregtir. Sonuc¢ olarak sinema ve
izleyici arasinda c¢ift tarafli bir 6grenme iliskisi vardir. Bir yonetmen yeni anlatim
olanaklartyla izleyicisinin sinema dilindeki gelisimini arttirirken izleyici de yeni
seviyesiyle genel sinema dilinin kullanimi iizerinde etkide bulunur. Bunu en iyi
filmsel zamanmn kullanimi anlaminda gozlemleyebiliriz. Cagdas sinema anlatisi
filmsel zaman {izerinde oynamalar yaparak ve bunu yaptigini ¢ok da belli etmeyerek
bu filmsel zaman1 izleyicisinin kesfetmesini ister. Bu bir anlamda Bergson’cu zaman
anlayigmin yansmmasidir. Bergson’cu zaman anlayismin temel 6gesi es zamanlilik,
yani gecmis, simdiki ve gelecek zamanin bir arada kullanilmasidir. Bu noktada
Memento filmi iy1 bir 6rnek olustururken, Alejandro Gonzalez Ifarritu’nun “Amores
Perros” (Paramparca Asklar ve Kopekler, 2000), “21 Grams” (21 Gram, 2003),
Babel (Babil, 2006) iiclemesi kurgu ile filmsel zamanin kullanim1 baglaminda en
cagdas yaklagimlari sergiler.

“Parampar¢a Asklar ve Kopekler”de bir trafik kazasi ii¢ hikdyenin merkezi
olup, ii¢ hikdye de bu kazanm etrafinda sekillenir. U¢ hikdyede de kaza, filmsel

223 A.e.,s.75
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zamanin merkezi olup, karakterlerin bu kazadan onceki hallerini geri doniislerle
gorlirtiz. Kazadan sonraki filmsel zaman kronolojiktir ancak film igindeki
ayrmntilardan anlariz ki aslinda ii¢ hikaye de birbirine paralel ilerlemektedir. Simdiki
zaman, ge¢mis zaman ve bu zamanlarm paralelligini kendi filminin zamansal evreni
olarak kuran Ifarritu, bir sonraki filmi “21 Gram”da ileri atlamayi da filmsel
zamanin igine alir.

“21 Gram”da ¢ekilen biitiin sekanslar film i¢inde diiz akan bir zaman kay gis1
tasimadan, birbirine i¢ ice gecmis olarak filmin biitiiniine dagitilmistir. Bu dagilim
elbette rasgele degil bir bicime gore yapilmistir. Bu bigimi ancak su sekilde ortaya
koyabiliriz: Filmde kurgunun seklini karakterlerin birbiriyle olan iliskisi
belirlemektedir. Bu nedenle izleyicinin sekanslarin iligkisinden ¢ok karakterlerin
iliskilerinden olusan “parcalar1” takip etmesi saglanmistir. Her parca izleyiciye oyki
hakkinda yeni bir ipucu vermektedir. Filmde karakterlerin birbiriyle iliskisi
iizerinden olusan toplam 106 parga vardir. Bu 106 parga gecmis, simdiki ve gelecek
olarak boliinmiis bir sinemasal zaman i¢inde kurgulanmistir. Zaman kurgusunda
dikkati ¢eken, karakterler degisse de 4-5 pargada bir, dykiinlin akigini tastyan bir
simdiki zaman olmasidir. Sekanslarm i¢c ige ge¢mis bir sekilde kurgulanmasi
Oykiiniin ilk olarak merak uyandirmasii saglamistir. Bir dykii hakkinda simdiden,
gecmisten ve gelecekten pargalar sunan film, izleyicisini bir diisiinceler dizisine
siiriklemistir. Bu sekilde filmin iiretim siirecine katilan izleyici Oniline sunulan
pargalar1 bir bulmaca gibi birlestirmistir.

Babil filmi ise dort hikayeyi i¢ ige gecirir. Filmsel zaman evreninde,
“Paramparca Asklar ve Kdpekler’de oldugu gibi, simdiki zaman ve ge¢mis zaman
vardir. Bu filmin zamansal kurulumu ¢éziimlendiginde ise karsimiza matematiksel
bir kurgu diizeni ¢ikar. Filmde toplam 24 sekans vardir ve bu sekanslar 6’sarl1 olarak
4 hikayeye boliinmiistiir. Babil’de ise ikisi ge¢mis, ikisi de simdiki zamanda yasanan
dort hikaye paralel kurgulanmistir. Filmi sekanslarma boldiigiiniiz zaman Fas’ta
gecen Yusuf - Richard ve Susan, Meksika ve Japonya’da gecen Amelia ve Chieko

hikay elerinin birbirine paralel kurgulandigin1 gorebilirsiniz.

137



Asagidaki sema, Babil filminin, filmsel zamani nasil formiillestirdigini ve
yapilan kurgunun rastlant1 degil senaryo asamasindan itibaren nasil &zenle
hazirlandigin1 gozler oniline sermektedir.

Sema 4

BABIL KURGU SEMASI

* Numaralar sekanslar1 temsil etmektedir.
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Sonug olarak filmsel zaman, kurgu ile olan sik1 iligkisi ile sinema dilinde
bircok yeni anlatim olasiligini barmdirir. Geleneksel anlati filmlerinin aksine ¢agdas
anlat1 filmleri geri doniis ve ileri hareket gibi zaman atlamalarini 6z giirce kullanir.
Anlatim bigimlerini izleyicinin ¢oziimlemesini ister. Bu, izleyicinin etkin olarak
filme katilma siirecidir ki bu da kurgu sayesinde olanaklidir ve bir anlamda da
Eisenstein’m kurguyla izleyiciyi film {retim siirecine katmak isteme big¢iminin

cagdas anlatim bi¢imleriyle uzlagimmudir.

1.4.2. Filmsel Mek an

Filmsel mekanla filmsel zaman birbirine siki sikiya baghdir. Bu nedenle
filmsel zaman atlamalartyla ilgili olan her tiirlii kurgu yontemi beraberinde mek a&nin
kurgusuna da etki eder. Yukarida 6rnek olarak verdigimiz “La mariée était en noir”
filmindeki zaman atlamalarmin kurgu ile ustalikla akici hale getirilmesi aym
zamanda mekansal degisikliklerin de rahatsiz edici olmayan bi¢cimdeki akiciligni
saglar. Ancak filmsel mekanin kurgu sayesinde olanakli olmus asil bigimi kendini
yine yukarida Ornekledigimiz Kuleshov’un farkli mekanlarda yapilan cekimleri
birlestirdigi deneyde ortaya ¢ikar. Bu deneyi tekrar hatirlarsak;

Once bir kadm ve bir erkek ayr1 ayri olarak M oskova’nin farkli semtlerinde
ylriirken goriiliirler. Daha sonra her ikisi de birbirini gérmiiscesine irkilir ve
giliimser. Kentin baska bir yerinde bulusurlar ve cerceve disindaki bir noktaya
bakarlar. Burada Washington’daki Beyaz Saray’in goriintiisii girer. Sonraki ¢ekimde,
her ikisi de birlikte caddede yiirimeye baslarlar. Takip eden g¢ekimde ciftler bir
katedralin merdivenlerini ¢ikarken goriiliir. Kurgu sayesinde izleyiciler ¢iftin Beyaz
Saray ’m merdivenlerinde y{iriidiigiinii diisiiniir.

Bu deney filmsel mekanmn kurgu ile nasil olusturuldugunun en temel
ornegidir ve bu tiir uygulamalar halen ayni sekilde yapilmaktadir. Ancak filmsel
zamanin temel belirleyeni kurguyken filmsel mekéanda, kadraj kavrami da 6nemli bir
yer tutmaktadir. Sonug¢ olarak izleyici yonetmenin gostermek istedigi fiziksel
mekanin digin1 gdremez. Izleyicinin goriis agis1 kadraj ile smirhdir. Kadraj smirlilig

ile kurgunun birlesimi, filmsel mekanin inandirict bir sekilde yaratilmasini saglar.
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Bob Foss bunu Ola Olsson’un “Filmkunskap 117 isimli 6gretici filmi tizerinden soyle

ornekler:

“ 1, 3 ve 5 numarali ¢ekimler Siipermen Brasse Brannstrém’ii sola
dogru kosarken ve bir agaca timanrken gosterir. 2 ve 4 numaral
¢cekimlerde ayni yonde kogmakta olan bir kaplan goriiliir, biz,
kaplanin Siipermen’i kovaladigi izlenimini ediniriz. Kaplanm
gorintiileri  Kolmarden  Safari  Parki’nda, Sipermen ise
Stockholm’deki Gardet Parkrnda g¢ekilmistir. Bu yapay siirekliligi
saglayabilmek i¢in ¢evrelerden yalnizca bir seg¢ilmelidir. Burada
Safari Park esas alinmistir. Siipermen ise diiz yesil bir geri planda
cekilmigtir ve ¢evresinin ne oldugu konusunda hicbir ipucu yoktur.
Boylece  Siipermen’in  ¢evresi konusunda  herhangi  bir
referans/belirti’den yoksun olusumuz, O’nu kaplan ile ayni ¢evre
icinde kabul etmemizi saglamaktadir. Boylece izleyici, aslinda higbir
zaman ger¢eklesmemis olan, mantik dizisi i¢inde, bir olay
izlemektedir.”***

Sonugta kurgu sayesinde birbiriyle hic iliskisi olmayan yerlerde yapilmis
cekimler birlestirilerek, gercek olmayan bir yer, bagmsiz bir filmsel mekéin
yaratilabilir. Burada son olarak, giiniimiiz teknolojik gelismeleri sayesinde giderek

onem kazanan 3D uygulamalarmin filmsel mekan yaratim icin ne kadar énem

kazandigmi belirtmek gerekiyor.

224 Bob Foss, Sinemada Anlatim Teknikleri ve Dramaturji, a.g.e., s.117
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Asagidaki kareler, “Fellowship of The Ring” (Yiiziik Kardeslig, 2001)

filminde yapilan sanal mekan yaratimlarina drnektir.
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1.4.3. Oyunculuk

Kurgu, sinema {izerindeki en Onemli etkilerinden birini de oyunculuk
lizerinde gostermistir. Bir sahneyi parcalara ayirarak ¢ekme olana@, diger biitiin
cekimler gibi oyuncu g¢ekimlerinin de parcali ¢ekilmesini saglamistir. Yonetmen
agisindan, oyuncunun filme almmasi1 ile ilgili ¢alismasi bir¢gok yoOnden Oteki
cekimlerden farkli degildir; yakin g¢ekimler, kurgu ve bilinen 6teki araclar aynidir.
Ama oyunculuk sanat1 algilayisimiz agisindan, sinematografik dilin bu tipik bi¢imi
0zel bir durum yaratlr.225 Bu 6zel durum tiyatro ile sinema oyunculugunun temel
farkini ortaya koyar.

Tiyatro oyuncusu en On siradaki izleyiciye oldugu kadar en arkadaki
izleyiciye de hitap etmek ister. Bu da beden hareketlerinden mimiklere kadar biitiin
oyunculuk siirecini daha abartili bir seviyeye tasir. Oysa sinema salonun biiyiik
perdesinde sadece bir oyuncunun yiizii goriilebilir. Bu nedenle yapilacak ufacik bir
mimik bile izleyici tarafindan ¢ok rahat secilebilir. Burada en énemli gorev filmin
yoOnetmenine diiser. Yonetmen oyuncusunu zihninde olusturdugu kurguya gore
yonlendirmesini bilmelidir.

Tiyatro ve sinema oyunculugu arasindaki fark geleneksel anlati sinemasinin
kurucusu Griffith tarafindan hemen fark edilmis ve Griffith o6zellikle yakin

cekimlerde oyuncularini uy armistir.

“Qriffith oyuncularindan abartisiz, tiyatrovari olmayan yeni bir
oyunculuk gelistirmelerini istiyordu... Bol makyajli, abartili
hareketler yapan oyuncunun yakin ¢ekimleri son derece rahatsiz edici
oluyordu, istelik kameraya yakinlk, hareketleri daha da
hizlandirarak bozuyordu. Halbuki sinema oyunculugu rahatlik,
dogallik ve inandiricilik gerektiriyordu; ancak bu yolla, seyirci

karakterlerle biitiinlesebilir ve onun yasadiklarma katilabilirdi.”**®

Bu bir anlamda karakter oyunculugunun ve star sisteminin baslangiciydi.
Buna karsilik Kuleshov’un oyunculuk iizerine yaptigi M oszhukin deneyi, oyuncunun

film i¢in sadece plastik bir 6ge olarak goriilmesine ve oyuncunun mimiklerine gerek

225
226

Yuriy M. Lotman, Sinema Estetiginin Sorunlan, a.g.e., s.135
Nilgiin Abisel, Sessiz Sinema, a.ge.,s.111
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kalmadan duygunun kurgu ile verilebilecegini gézler oniine seriyordu. Daha once
anlattiZimiz gibi bu deneyde Kuleshov, Moszhukin’in tek bir ¢ekimini alip ¢orba
dolu bir tabak, tabutta yatan bir kadin ve kiiciik bir kizin ¢ekimiyle ti¢ farkli sekilde
kurgulamistt1 ve oyuncunun yiiz ifadesi hi¢ degismedigi, ayni oldugu halde
izleyiciler, ¢cekiminin arkasia eklenen corba dolu tabakta oyuncunun yiiziinde aglik,
tabutta yatan kadinda {izilintii, kiiglik kizda ise sevgi duygularini hissetmislerdi. Bu
bakis agis1 oyuncudan ziyade “tip” tanimini daha do gru bulmaktadir. “Ozellikle Rus
etkisi altindaki gelisme yiliz mimiklerinin ¢ok fazla kisaltilmasi, oyuncunun tipikligi
nedeniyle secilmesi ve dogru baglamda sunulmasiyla etkisini yalnizca goriiniisiiyle

yaratmasina izin verilen bir dekor gibi kullanilmas1 do grultusunda olmustur.”*”’

Yonetmen oyuncuya ister “oyuncu’ olarak, ister bir “plastik 6ge” ya da “tip”
olarak yaklassm, sonucgta parcali, kurgulu ¢cekim sinemadaki oyunculuk iizerinde
ciddi etkilerde bulunmustur. Tiyatro oyuncusu roliinii tekrar edilemez bir sekilde
sunar oysa sinema oyuncusunun rolii kaydedilir ve kurgudan sonra filmle beraber
siirekli kendini yineler. Sinema oyuncusunun varlig1 biitiinliiklii degildir, parcalardan
olusur. Dolayisiyla sinematografik rol yapma yabancilasmanin dogal bir etkisine
aittir; oysa tiyatroda bu, Brecht’in dramalarinda oldugu gibi, sadece bilingli bir
estetik amactan elde edilir. 28

Sinema oyuncusunun parg¢ali roliiniin en zor yani ise filmin yapim siireciyle
ilgilidir. Bir roliin gergeklestirilmesi iki, ii¢ ay alabilecegi gibi, bir filmin sahneleri ve
sekanslar1 cogu kez dagmik cekilir. Yani yonetmen filmin finalini yapim siirecinin
ortasinda ¢ekebilir. Bu gibi nedenlerle bir glin 6nce rol icab1 dlen oyuncu, ertesi giin
dipdiri, yeni seriivenler ardinda kosabilir, bir ¢ekimde nefret duydugu kimseyle bir
sonraki ¢gekimde samimi gdriinmek zorunda kalabilir.

Filmin ¢ekiminden sonraki kurgudaysa oyunculuk anlaminda bambagska bir
siire¢ baglar. Bir oyuncunun iyi kotii biitiin rolleri kurgucunun 6niindedir. Bundan
sonrast bir anlamda oyuncunun kaderini kurgucuya teslim eder. Kurgucu Peter

Honess “Biz kurgu odasinda bir oyuncunun performansmi kontrol altinda tutariz”

der.”” Kurgucu ¢ogu zaman oyuncunun bir¢ok ¢ekiminden en iyi pargalar1 seger ve

227 Rudolf Amheim, Sanat Olarak Sinema, a.g.e.,s.119

228 Mario Pezzella, Sinemada Estetik, Cev. Metin Gonen, 1.Bask, Istanbul, Es Yayinlari, 2006, s.16
229 Wendy Apple, The Cutting Edge: The Magic of Movie Editing, a.g.c., d. 43:31
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bir kismi k6tli oynanmus bir sahneyi bile, en iyi pargalarm kolajiyla tek bir parca gibi
izleyiciye sunabilir. Edward Dmytryk, kotii bir oyunculugu kurgu ydntemleri

sayesinde nasil kurtardigmi soyle bir 6rnekle anlatir:

“Ruggles of Red Gap (Kirmizi Vadinin Ruggles’i), yonetmen Leo
McCarey, oyuncular Charles Laughton ve Charlie Ruggles. Laughton
kesinlikle iyi bir oyuncu olsa da yiiziiyle gok oynardi ve ara sira,
ozellikle de ¢ok duygusal anlarda, asir1 mimikler yapma sugunu
islerdi. Onun bu mimiklerinin goriindiigl cogu yeri kesemem ya da
atmam gerekti; ama bir sahnede bunu yapmak neredeyse olanaksizdi.
Sahne bir barda gegiyordu. Laughton, Charles Ruggles’in bir Ingiliz
lordundan pokerde kazandigi Ingiliz usag: roliinde, yeni efendisine
barda eslik etmektedir. Bir yerinde Ruggles, Lincoln’m Gettyburg
Soylevinden bir seyler aktarmak ister, fakat ne o ne de salondakiler
sozleri animsayabilir.

Birdenbire Ruggles, Laughton’un “Seksen yedi yil once...” diye
mirildandigini  fark eder. Ingiliz’in sdylevi biliyor oldugunu
O0grenmek sasirticidir. Ruggles devam etmesi igin onu cesaretlendirir.
Laughton ¢ok duygusal ve asir1 tedirgindi. Onun omuz ¢ekimlerini
goriintiilemek bir buguk giin aldi. McCarey sahneyi 40-50 kez sabirla
cekti ama bir tanesi bile kusursuz degildi... Iste o zaman, kaydedilen
seslerin en iyi boliimlerini bir araya getirerek... ondan bir satir
bundan bir satir, kimi zaman yalnizca bir iki sozciikle, konusma
boliimiinii bir araya getirmeyi bagsardim... Asil simdi isin zor kismma
gelmistim. Her ses pargast i¢in ona denk ayr1 bir gorinti
gerektiginden, hazirladigim ses bandi goriintiiyle birlestiginde bir
kaos olustu. Tek bir ¢O6ziim bulabildim. Konusma, kameranm
Laughton’un arkasi doniik oldugu bir yerlestirme ile baglayip barda
onu dinleyenlerin tepkilerini gosterdikleri planlarla devam
ediyordu... Dramatik mantik, sOylevin biiyiik bir boliimiiniin
sahnenin kahramanmca, yani usak tarafindan oynanmasini gerektirir.
Fakat Laughton’un yakin planlarmin tiimiinde onun aglamaktan
sismis kocaman dudaklari, yuvalarmda doniip duran géz bebekleri ve

yanagindan siizilen gdzyaslar1 goriinliyordu. Bu yiizden iki kesme
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disinda konugmanin tiimii barda bulunan izleyicilerin planlar1 tizerine
verildi... Yapim sirketinin bagi olan Ernst Lubitsch, yonetici
kadroyla yapilan gosterimde, sahne Laughton’a ait olduguna gore,
onun sahnesi boyunca daha ¢ok gdriinmesini énerdi. McCarey kabul
etti ve ben kaybettim. En zararsiz birkag¢ plani ilk deneme gosterimi
icin sahneye ekledim... Deneme gosteriminde Gettysburg soylevine
dek... her sey iyiydi ve swra Laughton’un ilk planma geldi.
Konustukea gdziinden yaslar bosaniyordu. Amerikalilar her ne kadar
Gettysburg SOylevine hayransalar da bunun icin aglamazlar. Seyirci
kahkahay1 bast1 ve sdylevin geri kalani duyulmaz olana dek boyle
siirdii... Deneme gosteriminden sonra... McCarey bana “Kendi
bildigin yontemle devam et” dedi. Oyle yaptim ve bir sonraki
deneme gosteriminde ilk kararimizm dogrulugu onaylandi. Seyirci
dikkatle dinledi ve Laughton’un basarisini alkisladi. O giinden sonra
Laughton, yasami boyunca Lincoln’m her dogum giiniinde
Gettysburg SOylevini vermek {izere bir radyo istasyonuna

Qagrlldl.”230

Sonu¢ olarak ne olursa olsun kurgunun oyuncunun kotii oyunculugunu
biitlinliyle yok etmesi miimkiin degildir. Yukaridaki ornekteki gibi uygulamalar
genelde bir filmin birka¢ sahnesinde olabilir ve basariya ulasabilir. Biitiine yayilmis

koti bir oyunculuk icin kurguda da yapilabilecek ¢ok bir sey yoktur.

1.4.4.ima Etme ve Anlatim Derinligi

Kurgunun sinemaya en biiyiik etkisi kugkusuz yonetmenlere anlam yaratma
konusunda sonsuz olanaklar sunmasidir. Teknik olarak kurgu bir zorunluluk olsa da
bir anlam yaratma aract olarak kullanilip kullanilmamasi yodnetmenin tercihine
kalmistir. Yukarida inceledigimiz kuramlar i¢inde Fisenstein’mn sinemanin her seyi
olarak gordiigli kurguya karsmn Bazin, mizanseni 6ne ¢ikarmustir. Mizanseni kendine
bicim edinen bir film anlatim derinligini kadrajlarin giiciinden alirken; ¢ekimlerin

birbiri ile olan iligkisine y 6nelen bir film, anlatim derinligine kurgu ile ulasir.

239 Edward Dmytryk, Sinemada Kurgu, a.g.e., s.157
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Burada ¢ok net sinirlar koymak fazla bigimcilik olacaktir. Yani bir film illaki
mizanseni ya da kurguyu bir anlatim araci olarak se¢mek durumunda degildir. Bir
yonetmen ayni film i¢indeki bir sekansta mizanseni kullanirken diger bir sekansta
kurgunun olanaklarindan yararlanarak anlam yaratabilir. Bu baslik altinda bizim
deginmek istedigimiz ise kurgunun sinemaya kazandirdig ima etme yetenegidir.

Bir filmin bir seyi, bir anlam1 ima etmesi, yani dolayl olarak anlatmas1 i¢in
kurgudan baska bir secenegi yoktur. Ciinkii filmin materyalini ald1g, kaydettigi
cevre, diinya dogrudandir, yani bir seyi ima etmez. Bu ¢evre filme alindiginda baska
bir c¢ekimle iliskilendirilmeden kendi enformasyonu iginde bagmsiz olsa da
Eisenstein’in vurguladig gibi cercevenin i¢inin kurulmasi anlaminda kurguya dahil
olurken; kamera hareketi ile yapilmis uzun bir ¢ekim, plan-sekans da Mitry nin
belirttigi gibi, bu hareketlerin icine aldig1 planlarla kurgunun kendisidir. Bu
yontemler de ima yaratmanim olasiligini i¢inde barindirirken, ¢ekimlerin birbiri ile
olan iliskisi baglamindaki kurgunun ima giicii cok daha belirgindir. Bu ima etme,
aynt zamanda Eisenstein’in Onemle iizerinde durdugu izleyicinin film iiretim
siirecine katilmasinin bir yntemidir. ima etme ile anlam yaratmanin kullanild1§ bazi
filmleri 6rneklemek, kurgunun bu baslkta iizerinde durdugumuz sinemaya olan
etkisini anlatmak i¢in yararl1 olacaktur.

Eisenstein’mn kurgu ile yarattiZi en Onemli ima etme Orneklerinden biri,
Stachka (Grev, 1925)filmindedir: Iscilerin katledilmesi ile bir boganm kesilmesi i¢
ice kurgulanmustir. Bu {inlii sekansta ates eden askerlere dogru kosan is¢ilerin
katledilmesinin vahseti, iscilerin Olim sekliyle, goriintiileriyle degil; kesilen
bogalarin kan dolu goriintiileri ile ima edilmistir. Higbir is¢iyi kanlar i¢inde
gormeyiz. Bu i¢ ige kurgunun sonunda yerde yatan ¢ok sayida is¢iyi goriiriiz.

Iscilerin nasil bir bigimde katledildigi, kesilen boga goriintiileri ile verilmistir.
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Jean-Luc Godard’in “La Chinoise” (1967) filminde de Henri karaktersi,
Misirhlar “konustuklari dilin tanrinin konustugu dil” oldugunu diisiiniiyordu diye

belirtir ve Henri tam bunu sdylerken Kral Tutankamon’un mezarma ait kalmtilarin

iki yakin ¢ekimi verilir.

“...bu ¢ekimler, aksiyon iizerinde akici, hatta kimi zaman ironik
yorumlar yapar ve izleyiciyi, ima yoluyla gizlenen anlam1 bulmaya
zorlarlar. Acaba kalmtilarin goriintiileri Henri’nin sdzlerini mi
pekigtiriyor, yoksa bu sozlerin dogrulugu hakkinda soru isaretleri mi

olusturuyor??!

“Hiroshima mon Amour” (Hirosima Sevgilim, 1959) filminde ise Alan
Resnais, filmsel zamani kullanarak kurgunun anlatim derinligine etkisini gozler
Oonuine serer.

Riva, Hiroshima’nin tiimiinii gére odasinin verandasindan Japon sevgilisinin

uyudugu odaya yiirtir. Kapida durur ve yataktaki sevgilisine bakar.

231 David Bordwell-Kristin Thompson, Film Sanati, Cev. Ertan Yilmaz-Emrah Suat Onat, 1. Baski,

Ankara, De Ki Yayinlari, 2009, s.255
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Daha sonra Riva’nin bakis agisindan sev gilisini yatakta goriiriiz.

Tekrar Riva’ya dondiigiimiizde plan daha da yakindir ve Riva’nin yiiz ifadesi

degismistir.
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Ugiincii ¢ekimde yakm planda bir el gosterilir. Bu ¢ekimdeki el yatakta
uyuyan sevgilinin eli ile ayni sekilde durdugu i¢in, kisa bir siire bu eli sevgilinin
saniriz. Hemen sonra kamera yukartya dogru bir hareket yapar ve kanlar i¢inde yatan

bir adamn yiiziine yanagmi bastiran bir kadn1 ¢1k kisa bir stire goriiriiz.
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Tekrar Riva’ya kesme yapildiginda Riva, huzursuzdur.

Boylelikle Riva’nin basmnsan gecenlere yonlendirilmis oluruz. Yataktaki
sevgilinin elinin durusu ile geriye doniisteki elin durusu, yine bir “uyum kesme”’sidir.
Bu benzestirmenin kullanilmas1 sahneyi, siradan bir sekilde yapilacak geriye
doniisten cok daha etkileyici bir anlatim derinligine tagimaigtur.

Kurguyla yaratilan ve yine izleyiciyi bir anlama y6nlendiren 6rnek bir sekans,
Peter Jackson’in “Return of The King” (Kral’ in Déniisii, 2003) filminde vardir.

Babasina kendini ispatlamak isteyen Faramir, yakinda diisman tarafindan
isgal edilecek Gondor sehrinin, ele gegirilmis olan 6n savunma noktasii tekrar
diismanm elinden almak i¢cin adamlariyla beraber goz gore gore G6liime gider.
Diisman isgali altindaki bu 6n savunma noktasinda, Faramir’in adamlarmimn onlarca
kat1 diisman askeri vardir. Faramir’in babas1 Denethor ise zaten oglunu, Faramir’i,
sevmedigi i¢cin kendisinin 6n ayak oldugu ve bir anlamda 6liime gonderdig bu
sekansta masasina oturup yemegini yemege baslar. Bu sirada ona hizmet eden Pipin

de Denethor’a, Denethor’un istegdi lizerine sark1 sdylemektedir.
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Cekimlerden anlasilacag gibi, bu sekansin kurgusu o6ncelikle paralel kurguya
dayanmaktadir. Bir Hollywood filmi ve biiyiik bir biit¢esi olan “Kral’n Doniisii”,
icerdigi efektlerle, son teknoloji dijital uygulamalarla biiyiik bir izleyici kitlesine
ulasmistir. Bu filmden sonra dijital manipiilasyon sinemada yeni bir doneme
girmistir. Ancak bu sahne bize dijital manipiilasyon ile yaratilan etkilerin aslinda
kurgu ile de baska bir bigimde yaratilabilecegini gostermektedir. Bu tarz filmlerde,
filmin cok yerinde oldugu gibi, bir tip ya da karakter bir eylem yaparsa bu eylemin
sonucu muhakkak gosterilir. Yani biri ok attiysa ya da kili¢ salladiysa ve bunun
sonucu biri oldilyse bu 6liim gosterilir. Ciinkii bu tarz filmlerin gise basaris1 bu

noktadan gelmektedir, yani yaratilan gerceklik hissi iizerinden. Oysa yukaridaki
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sahnede Faramir’in askerlerinin ve Faramir’in {izerine gelen oklarm, askerleri
oldiirdiigiine dair bir ¢ekim yoktur. Denethor’un yedigi domatesin dudaklarinda
biraktigr su, (son kare) kurgu ile kana benzestirilerek; 6liim olgusu ima edilmis,
birebir gosterilmemistir. Bu sekansin bu sekilde kurgulanmasi, oklarin askerleri
oldirdiigi bir sekilde kurgulanmasindan ¢ok daha etkilidir.

Sonug olarak kurgunun iki ¢ekimin birbiri ile olan iligkisi baglamindaki
anlam yaratabilme ve ima gicii, filmin anlatimmin derinlesmesini saglamaktadir.
Derinlik arttik¢a izleyicinin filme katilim siireci de dogru orantili olarak artmaktadir.
Ayni zamanda bu derinlik, kurguyu amag edinen bir sahnenin, sekansin ya da filmin
sembolik olup olmama arasindaki ince ¢iz ginin ne tarafinda duracagmni belirler. Bu

da tamamen kur gucunun ve y6netmenin yetenekleri ile ilgilidir.

154



2. BOLUM: FILMiIN KURGUSAL ANALIZi

Calismamizin birinci boliimiinde belirttigimiz gibi bizim inceleme alanimiza
aldigimz kurgu, sadece ¢ekimlerin birbiri ile olan iligkisi baglamindaki, film ¢ekim
siirecinden sonraki kurgu degil; bir filmin biitiin yapmm, iiretim siirecini kapsayan
kurgudur. Ancak yine de kurgu, ¢ekim siirecinden sonraki siirecindeki kendine has
bigimleri ve teknikleri ile daha belirgindir. Bu nedenle bu boliim altinda kurgunun
cekim sonrasindaki stireciyle ilgili daha kapsamli incelemeler yer alacaktir. Ancak
bir filmin kurgu analizi i¢in kurgu masasindan dnceki siireglerde yapilan kurguyu da
kapsama almak, o filmin kurgu masasinda almis oldugu son hali belirleyen etmenleri
daha kolay anlamak i¢in gereklidir.

Bir filmin kurgu siireci, film ¢ekiminden 6nce, film ¢ekiminde ve film ¢ekimi

sonrasinda olmak {izere ii¢ ana baslik altinda toplanabilir.

2.1. Film Cekiminden Onceki Kurgu

Bir filmin c¢ekim asamasindan Onceki siirecinin ilk ayag senaryo olarak
gt')riilﬁr.* Auteur yénetmenler disinda bunun bdyle olmasi da dogaldir. Ornegin bir
Hollywood filmi genel olarak y6netmenin eline geldiginde senaryosu yazilmistir. Bir
anlamda yapim sirketleri, yapmak istedikleri filme uy gun y 6netmeni segerler. Tabi ki
bu tiir ticari sinema i¢inde de yaratici yonetmenler kendi senaryolarmi iiretebilirler.
Iste Auteur yonetmenler ve artik yaratict kimligini kabul ettirmis bir yonetmen igin
film tiretim siireci, senaryodan dnce o ydnetmenin zihninde baglar. Bu nedenle bu
baglik altinda oOnce filmin zihinsel kurgu siirecini daha sonra da senaryo

asamasindaki kurguyu inceley ecegiz.

" Tabi biz bu degerlendirmeyi kendi ¢aligmamizin alani iginde yapiyoruz. Yoksa bir filmin yapim
stirecinde oyuncu ve teknisyenlerle anlasma, kostiim, ¢gekim programi ve biit¢e planlamasi gibi birgok
asama vardir.
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2.1.1. Zihinde Kurgu

Afsar Timugin yaptt ve sanatgi iligkisini su sekilde agiklar:

“Yaptt sanatgmim ruhunu acmlar, yapitta sanat¢min bilinci
belirleyicidir. Yapit sanat¢cinin ruhunun dislastigl yerdir. Sanat¢inin
bilincindeki kavramlar, duygular, izlenimler, anilar, ilkérnekler kendi
0zel ozellikleriyle sanat¢inmn diinyasini bize agarken onun sanatma
indirgenemez bir Ozellik kazandirirlar. Ancak sanat¢min bilinci
yalitkk bir biling degildir, o bir toplumsal bilingtir ya da nesnel
bilingtir, boyle olmakla onun tarihsel 6zelligi vardr.”?*>

Ozellikle auteur kurami baglammnda sanat¢i olarak degerlendirdigimiz
yonetmenin yetisme sekli, diinya goriisli, ideolojisi ve yasadig toplum, filmine
mutlak iz birakmaktadir ve filmin bi¢cimini belirlemektedir. Eisenstein biitiin
kurammi ve film bi¢cimini diyalektik materyalizme dayandirir. Onun filmlerinde
bagl oldugu ideoloji fark edilir, ¢ogu kimseye gore bu ideoloji filmlerinde dayatilir.
Nasil Eisenstein’in ideolojisine olan siki bagliligini filmlerinden ayri diistinemezsek
ayni iilkenin baska bir yonetmeni olan Andrey Tarkovski’nin filmlerini de iilkesinin
resmi ideolojisine kars1 durugundan ayri diisiinemeyiz.

Tarkovski “bir sanat¢min yapitinda yasam, kisisel algilamalarin prizmasmda
kirihr” der”’. Tam da bu goriisiine uy gun olarak, bir nevi siirgiin oldugu dénemde
Tarkovski’nin Italya’da ¢ektigi Nostalghia (1983) yurt 6zlemini, bir yandan
erisilmesi olanaksiz ve belki de var olmayan bir hedefin 6zlemini biiyiik bir
duyarlilikla ve karamsar bir bakisla aktarir. >4

Yonetmenin zihinsel siireci, yasammn gdzlemlenmesi baglaminda da kendini
gosterir. Afsar Timugin sanat¢t olmanin bir seyleri belli bir agidan gdrme konusunda
deneyimli olmak oldugunu belirtir ve sanat¢inin bizim goéremedigimiz ¢ok seyi
gordiiginii vurgular: “Oniimiizden bizi hi¢ etkilemeden gecen bir nesne, hi¢ mi hig

dikkat etmeyecegimiz bir ayrint1 onun goziine takiliverir, hatta bir estetik nesne

232
233
234

Afar Timugin, Estetik, a.g.e, s.7 .
Atilla Dorsay, Yiizyilin Yiiz Yonetmeni, 5. Baski, Istanbul, Remzi Kitabevi, 2005, 5.458
Rekin Teksoy, Rekin Teksoy’un Sinema Tarihi, a.g.e., s.722
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olusturacak bicimde takiliverir.”*> Yonetmelerin cogu da, dis diinyanin ger¢ekligini
kendi kisisel algilamalarinin prizmasinda kirtp, yani zihinde kurgu yapip, dis
diinyanin gergekligini sinemasal gergeklige taswr. Pudovkin, kurgu siirecinin
cekimden Once basladigini, bu asamada yoOnetmenin dikkatle sectigi malzemeler
arasinda en uygununu buldugunda bu malzemenin en etkileyici goriintiilerini
yakalamaya calistigimni séiyler.236 Nijat Ozén de kurgu siirecini anlatirken kurgu
isleminin filmin biitiin ¢cekimlerinin tamamlanmasindan sonra degil; ¢ok daha 6nce,
yonetmenin zihninde basladigin1 vur gular. 27

Sonug olarak yonetmenin diinyaya bakisini, ideolojisini, egitimini, yasadig
toplumu ve bunun gibi yaraticiligma yansmus her tiirlii etmeni bilmek, onun filminin
kurgusunu anlamak, ¢oziimlemek igin 6nemli ipuglar1 verir. Bu, bir filmin teknik
kurgu analizinden ¢ok, diisiinsel kurgu analizidir. Tamamlanmis bir filmin kurgusal
analizi biitiinden parcaya teknik olabilecegi gibi, daha da ileriye gidilerek, zihinsel
kurguya ulasilarak diisiinsel de olabilir. Ornegin M. Night Shyamalan’m “The
Village” (K6y-2004) filminin teknik bir kurgu analizini yaptigimizda siirpriz 6Zenin
erken ortaya ¢ikmasi klasik anlat1 sinemasi i¢in bir kurgu yanlis1 olarak gortilebilir.

Filmde belirsiz bir zamanda bir ormanmn igindeki bir koyli ve insanlarini
goriirliz. Daha sonra anlariz ki filmi ¢evreleyen ormanda “adi anilmayanlar” olarak
anilan bir nevi canavarlar vardir. Koy ile orman arasinda bir smir vardir ve kdy halki
bu sinir1 ihlal etmedikge canavarlar koyii rahatsiz etmemektedir. Canavar unsuru film
icin onemli bir gerilim noktasidir ancak filmin heniiz orta bdliimlerinde bu
canavarlar1 aslinda kdyiin yaslilarinin yarattigi 6 greniriz. Sehir yasaminda cinayete,
tecaviize ve benzeri siddete maruz kalmis gencgler, yani simdiki yashlar, ormanin
icine kurduklar1 bu kdyde kendi ¢ocuklarmi bu korku ile yasatarak sehir yasamindan
uzak tutmak istemektedirler. Koyiin digma ¢ikmak isteyen gencleri de, kdyiin
smirlar1 her ihlal edildiginde tasarladiklar1 canavar kostiimleri igine girerek
korkutmaktadirlar. Izleyici de tipki kdyiin gengleri gibi filmin ortasina kadar bu
canavarlar1 ger¢ek sanir ve gercek, filmin ortalarinda ortaya ¢ikinca filmin gerilimi

diiser. Sonug olarak klasik anlat1 sinemas1 i¢in bu bir yanlistir.

235

236 Afsar Timugin, Estetik, a.g.e, s.132

Nilgiin Abisel, Sessiz Sinema, a.ge., s.232
237 Nijat Ozon, Sinema Sanatina Giris, a.ge., s.159
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Yaptigimiz bu tiir bir teknik kurgu degerlendirmesine karsilik Zeynep Giiler,
“Korkunun ¢evreledigi kdy: Muhafazakarligin iitopyas1” makalesinde, K&y filminin
zihinsel kurgu siirecine inerek, Shyamalan’in bu film ile 11 Eyliil sonrasinda ige
kapanmay1, muhafazakar degerlere geri donmeyi, cinsel tutuculugu, aile ve cemaati
one cikartmay1, tehlikeler karsisinda kendi onlemini almay1 savunan bir kiiltiirel
ortamda gercekten ilging bir deneme yaptigini s(iyliiyor.238 Bu degerlendirmenin
dayanak noktasini 11 Eyliil saldirilar1 olusturmaktadir ve bu pencereden bakildiginda
Koy filminin zihinsel kurgu siirecine ulagsmak i¢in 11 Eyliil onemli bir ipucudur.

Bu yorum, aslinda filmin ana fikrine yapilan bir yolculuktur ve biitiinden
yonetmenin zihnindeki filmin ¢ikismi olusturmus olmast muhtemel tek climleye
ulagsmigtir:  “11  Eylil  saldirlart  muhafazakarlifa neden  olmaktadir.”
Yonetmen/senarist i¢in de zihinsel kurgu, en azindan dramatik filmler icin, bu
sekilde baslar. Yonetmen/senarist zihninde kurdugu boyle bir climleden, ana fikirden
yola cikar ve daha sonra algi prizmasindan gegirdigi goriintiilerle filmini kurmaya
baglar. Bob Foss zihindeki bu siireci “degerler se¢imi” olarak degerlendirir. > Yani
yonetmen/senarist ana fikrine hizmet edecek gerekli pargalar bir deger olarak kenara
ay1rir.

Belirtmemiz gereken diger bir 6nemli nokta da auteur kuramda filmin
zihinsel kurgu siirecini anlamak icin yonetmenler kaynak olurken, ticari sinemanin
zihinsel kurgu siirecinde genelde yoOnetmenlerden farkli olan senaristler ve iiretim
siirecine dogrudan etki eden yapimcilar da devreye girmektedir. Auteur kurama gore
yonetmen bir filmin biitiin liretim siirecine iz birakir. Bu izin temel dayanaklar1 da
kuskusuz yonetmenin diinya goriisli, ideolojisi, egitimi ve yasadig toplum gibi
zihinsel kurgu stirecini etkileyen etmenlerdir. Oysa ticari sinema i¢inde ydnetmenler
genel olarak klasik anlati sinemasmi kullanan uygulayicilardir. Bu noktada, ticari
sinema ic¢inde, yazilmig bir senaryo lizerinde ¢aligan bir ydnetmenin zihninde
canlandirdi@ ve yaratmaya calistigl diinyanin gorsellerinin belirmesi de bir zihinsel
kurgu sayilabilir ancak bu daha ¢ok ¢ekim senaryosu asamasma dahil olur ki ¢ok

daha somut bir uy gulamadir.

238 Zeynep Giiler, Koy: Korkunun Cevreledigi Muhafazakarhk Utopyasi, Yeni Insan Yeni Sinema

Istanbul, 2005, say1 16-17, s.120
3% Bob Foss, Sinema ve Televizyonda Anlatim Teknikleri ve Dramaturji, a.g.e., s.139
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Ancak hemen burada belirtmek gerekir ki, yukarida yaptigimiz gibi,
senaristleri yapimcilarla ayni noktaya koymak bir haksizlik olacaktir. Ticari sinema
icinde yer alsm ya da almasin bir filmin senaristi eger yonetmenden farkliysa
senarist, filmin zihinsel kurgu siirecinin i¢cinde ¢ok onemli bir yeri, hatta baskoseyi
tutar. Bu noktada zihinsel kurgu stirecini etkileyen her tiirlii etmen, senaristler i¢in de
gecerli olacaktir ve bir filmin zihinsel kurgu analizini yapmak i¢in senaristin kisisel
algl prizmasini olusturan bu etmenleri bilmek gerekecektir.

Sonug olarak zihinsel kurgu, bir filmin kurgusal siirecinin soyut olan tek
asamasidir. Gerisi yonetmenin bu soyut diisiinceleri somuta indirgemesidir. Bizim
somut olarak bir filmin bitisinde gordiiklerimiz ise yOnetmenin soyut diisiincesinin
birer izleridir. Tarkovski “kafamdaki tasartya dayandirdigim caligmam, bugiin beni

. . . . . . 240
yonlendiren ¢alisma varsayimlar1 sistemine uyacak mi, bilmiyorum”

diyerek, bu
siirecin somuta indirgenmesinin zorluguna isaret etmistir. Bu somuta indirgemenin

ilk asamas1 da senary odur.

2.1.2. Senaryoda Kurgu

Senaryo bir filmin kurgusunun ana hatlarinm belirlendigi asamadir. ilk
filmlerin kameranin kayda girip ¢itkmasi arasindaki kaydedilen goriintiilerden
olustugunu artik hepimiz biliyoruz. Kurgunun bir anlatim teknigi olarak
kesfedilmesinden sonra ise senary o sinema diinyasina girdi ve sinemacilar film ile bir
Oykii anlatilabilecegini kisa siire igersinde fark ettiler. Sesin teknolojik olarak
kullanilabilmesi ise beraberinde diyaloglar1 getirdi ve bundan sonraki asamada
sinema edebiyattan daha ¢ok etkilenmeye basladi. Bu etki gliniimiize kadar yogun bir
sekilde devam etmektedir. Bugiin bircok film edebiyat eserlerinden, romanlardan
uyarlanmaktadir. Ancak bizim deginmek istedigimiz edebiyat eserlerinden yapilan
uyarlamalar degil, bu bashga bir giris olmas1 baglammda kisaca romanin senaryo
kurgusuna olan etkisidir.

Griffith’in kurgunun atasi olarak goriilmesinin temelinde onun 6zellikle tinli
yazar Charles Dickens’in roman kurgusunu sinemaya uyarlamasi yatmaktadir.

Eisenstein, Griffith’in yaptigmin bir kesif degil sadece roman kurgusunu sinemaya

240 Atilla Dorsay, Yiizyilin Yiiz Yonetmeni, a.g.e., s.459
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uyarlamak oldugunun altmi 6nemle gizer.* Griffith’in “After Many Years” (Nice
Yillardan Sonra, 1908) filminin yapim siirecinde yapimcilarma kocasmm doniisiinii
bekleyen Annie Lee’yi gosteren sahneyi, 1ssiz bir adaya diisen Enoch’u gosteren
sahnenin izlemesini 6nerir. Bunda sonra sdyle bir diyalog gelisir:

Yapimcilar: - Boylesine oradan oraya atlayan bir Oykiiyli nasi

anlatabilirsiniz? izleyici ne olup bittigini anlamayacak

Griftith: - Canmm Dickens de boyle yazmiyor mu?
Yapmmcilar: - Oyle ama, Dickens o; roman yaziyor; bu baska.
Griffith: - Yoo, hi¢ de baska degil. Bunlar resimli dykiilerdir; biiyiik

bir baskalik yoktur aralarinda. 41

Griffith bu nedenle kimi elestirmenler tarafindan bir kasif degil oncii olarak
goriiliir. O, kurguya paralel kurgu yoluyla ulast1 ve paralel kurgu diislincesine de
Griffith’1 Dickens yéneltti.242 Bu diisiince, dykiilemede bir kesintiden, dykiiniin bir
Ozyap1 toplulugundan 6biiriine kaydirilmasmdan baska bir sey degildi. Dickens gibi
bol karakterli ve wuzun roman yazanlar, Ozellikle romanlar parca parca
yaymmlandigindan (Dickens’in birgok romani, donemin gazetelerinde epizotlar
halinde yaymlanmistir), bu ¢esit anlatimda bir kolay ik buldular.** Sonug olarak bu
parcali anlatim sinemaya uyarlandiginda karsimiza paralel kurgu gibi bir kavram
cikt1 ve paralel kurgu, kurgu tekniklerinin en vazgeg¢ilmez Ggelerinden biri haline
geldi.

Bu filmsel zamanm kurgusundan sonra ise yakin ¢ekimler ve detay c¢ekimler
yogunlagsmaya baglad1 ki bu da romanlardaki kisi ve mekan tasvirlerinde yazarlarin
yaptig@ detaylandirmanin bir sonucudur. Eisenstein bu durumu yine Dickens
tizerinden Ornekler ve onun romanlarindaki gozlemin tipki kameranin optik
nitelikleri gibi olaganiistii oldugunu sdyler. ** Yani Dickens romani okuyan bir kisi
bir karakteri, tipki sinemadaki gibi, sadece yiiz olarak hayalinde gorebilmektedir.
Tabi ki bu nitelikleri sadece Dickens’e 6zgliymiis gibi sunmak yanhs olur. Sonug

olarak Tolstoy, Turgeniyev, Balzac ve Dostoyevski gibi sayisiz yazarda sinemanin

" Eisenstein’in Film Bicimi Kitabinin 260. sayfasinda bu konu {izerine uzun bir makale yer alir.
2471+ . S
Eisenstein, Film Bi¢imi, a.ge., s.266
22 Ale 5271
3 Ale 5271
2 Ale. 5.275
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anlatim dilini etkileyen 6geler bulmak kolaydir. Biz burada Griffith-Dickens
baglantisindan yola ¢iktigimiz i¢in bu sekilde drnekler verdik ve unutmamak gerekir
ki Griffith’in kurdugu sinemasal anlatim yontemi halen klasik anlati sinemasinin
temelidir. Bugiin seyrettigimiz bir¢cok film, 6z olarak halen Griffith’in sinemasina
baghdir.

Sonu¢ olarak belirtmek gerekir ki sinema, diger sanat dallar1 ile
karsilastirildiginda ¢ok geng bir sanattir. Kisaca degerlendirdigimiz romanin kurguya
olan etkisi heniliz yeni dogmus bir sanatin diger sanat dallarindan beslenme ve bir
yontem, bigim olusturma c¢abasindan dogar. (Tipkt sinemanin ilk baslarda tiyatrodan
etkilenmesi gibi.) Bu noktadan yola ¢ikarak insasmni Griffith’in yaptig klasik anlat1
sinemasmin edebiyata dayanan dramatik yapismni ve bunlarin genel gecer kurallarini
incelemek, tiglincli bolimiimiizde inceleyeceg8imiz filmlerin senaryo kurgusunu
coziimlemek icin gereklidir.

Zihinde kurgu basligimizda belirttigimiz gibi yonetmen/senarist baslangicta
bir ciimleden, ana fikirden yola ¢ikar. Bu zihinde bir 6ykii olarak kurulabilir. Senaryo
asamasinda ise bu Oykii bir olay orgiisiine doniistiiriiliir. Senaryonun kurulusunu ve
kurgusunun temellerini Yoriikhan Unal’in verdigi Oykii-olay orgiisii 6rneginde
rahatca gorebiliriz:

113

. O’Henry’nin bir &ykiisiinii 6rnekleyelim. Oykiiniin iskeleti
kabaca soyledir: “Kadin, kocasinin saatine zincir almak i¢in sagina
satar. Fakat kocasi da karisina bir ‘tarak’ almak i¢in saatini satmistir.
Boylece fedakarliklar1 yararsiz hale gelir.” Simdi burada diiz ve
‘Oykiilemeli” bir anlatim vardir. Olay Orgiisii olarak gériinen sey,
aslinda bir durumu (terslik;hayal kirikligl) anlatabilmek igin, sdziin
geriye dogru mecburi agmimindan dogmustur. Fakat O’Henry bu
iskeleti su sekilde gelistirir: “(Fakir bir) kadin, (¢cok sevdigi) kocasina
Noel’de hediye almak ister. (Fakat hi¢ paralari yoktur.) Bunun igin,
(kendisi ve kocasi i¢in ¢ok &nemli olan ve sahip olmakla
Ovinebilecekleri iki seyden biri) saglarini satar. (Bu, onemli bir
fedakarliktr). Karsiliginda kocasinin (babasindan kalan ve ailenin
oviindiigi ikinci sey olan —¢ok degerli) saatine bir zincir alir. (Seving

icinde) beklemeye koyulur. Kocasi eve gelir. Hediyeyi goriince
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sevinemez. Ciinkii o da (her seyden ¢ok sevdigi) karisina Noel
hediyesi alabilmek i¢in (¢ok deger verdigi) saatini satmigtir. Boylece

birbirlerini ¢ok seven geng ¢ift, korkung bir hayal kiriklig yagar.”245

Bu gelistirim aslinda zihinde yapilan kurgunun senaryo asamasmdaki
gelistirilmesinin bir modelidir. Dramatik yap1 igindeki olay orglisii de tipki
yukaridaki gibi isler. Goriildiigi gibi yukaridaki dykiide bir zaman tanimlamasi
yoktur. Oykiiniin olay orgiisiine genisletilmis halinde ise zaman ve en Onemlisi
nedensellik vardir. Zaten dramatik yapmm ana kurallarindan biri de budur. Olay
orgiisii icinde 1yi “kurgu”lanmis nedensellikler o senaryonun basarili olabilmesinin
ilk sartlarindan biridir.

Bob Foss da dramatik yapida, karmasa ve rastlantilara bir bigim vermek
gerektigini belirtir. Oyle bir bigim verilmelidir ki, tanimlannms dramatik uzaymn
cercevesi i¢inde, olaylar arasindaki i¢ baglantilar zorunlu ve mantikli goriiniip ve her

seyden once agik ve anlasilir olmalidir. 0 Foss soyle bir durum 6rnekler:

“Son derece giizel bir giinde Stockholm sokaklarmda yiiriiyorum. Bir
kavsakta bir kaza goriiyorum. Iki kisinin hastaneye kaldirilmasi
gerekiyor. Bir siire sonra bir kar1 koca arasinda tatsiz bir tartigmaya
tanik oluyorum. Yine bir siire sonra, bir ‘cafe’de, simdi artik kente
yerlesmis olan ve on yildr gormedigim bir arkadasimla
karsilagiyorum. Eve donerken az daha bir motosikletin altinda

kaliyorum.**’

Foss bu oykiyii nedensellik iizerinden su sekilde dramatik bir yapiya

kavusturur:

“Belki de, kazaya ugrayan iki kisiden biri, kocasi ile tartigmakta olan
kadinin sevgilisi olacak, tatigmanm nedeni de bu olacaktr.
Karsilagtigim arkadagimin caninm sikilmasinm nedeni, kente gelmesi
degil (benim bilmedigim bicimde) iki kisi arasindaki tanismayi
duymus olmasi ve yalnizca kendi sevgilisi oldugunu sandigi kadinin

bir bagka sevgilisinin daha oldugunu 6grenmesi olabilecektir. Bunun

243 ysriikhan Unal, Dram Sanat1 ve Sinema, a.g.e., s.115

246 Bob Foss, Sinema ve Televizyonda Anlatim Teknikleri ve Dramaturji, a.g.e., s.151
247
A.e. s.150
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izerine beni de planlarma dahil etmek i¢in cafe’ye kadar

izlemistir.***

Genel bir kural olarak yeniden yinelemek gerekir ki dramatik yapi, bir
senaryoda olaylarin rast gele degil neden-sonu¢ mantig ile birbirine baglanmasmi
gerektirir.249 Klasik anlat1 sinemasinda dramatik yapiya bagh bir senaryo kurgusu
dramatik bir sonuca giden, birbirine bagh olaylarin ¢iz gisel gelisimine dayanir. >% By
baglhlik ise klasik dramatik yapili senary onun baslica 6 gelerini, basamaklarin1 ortaya
cikarir: serim (giris), diiglim (gelisme), ¢éziim (sonug).

Serim boliimii temel olarak bir filmin baslangic kismi olarak tanimlanabilir.
Klasik anlat1 sinemasina dayanan bir ¢ok film 6nce filmin mekan1 hakkinda bilgiler
veren ve sonra karakterlerin izleyiciye tanitilmasma dayanan c¢ekimlerle baglar.
Kisaca serim, dikkatimizi yakalayan, ilerleyen Oykilye katilimimizi saglayan ve
Oykiiniin gelisimi ile 1ilgili heyecan ve meraklar olusturan bolimdiir. Ana
karakterlerle tanisir, onlarla ilgilenmeye baslariz. Yapilan agiklamalarla oykiiyt
anlamamiz1 saglayacak gecmis bilgileri elde ederiz. Filmin diinyasi, tislubu, niteligi
ve atmosferi ile tamslrlz.251

Diigiim evresi i¢in Aristoteles baht doniisii kavramiyla soyle bir sinir ¢izer:

“Her tragedya bir diigiim, bir de ¢dziimden olusur. Cogu yapitm
disinda, kimi yapitin da iginde bulunan olaylar, diigiimii olustururlar;
biitiin geri kalan olaylar ise ¢Ozimi. Diigiim deyince, yapitm
bagindan mutluluk yahut felakete dogru baht doniisii ig¢in sinir

olusturan boliime dek uzanan olaylar 6rgiisiinii anltyorum’>°>

Daha genel bir tanimla dii giim, bir dizi karmasik iliski, kriz, ¢atigma yan olay
ve benzeri gigclikler araciligtyla beklentilerimizi yogunlastiran, ilgimizi daha
derinden ele geciren ve siirdiiren boliimdiir. Bu boliimde filmin 6ykii yapisindaki

e . 253
sorununun ¢éziimiiniin kolay olamayacagmna inandiriliriz.

248
249

A.e.,s.151

Fatma Dalay Kiiciikkurt, Film Anlatisinin Catisma ve Gerilim Olusturacak Bicimde
Yapilandirilmasi, Sinemada Anlat1 ve Ttirler, a.ge., s.19

259 Michel Chion, Bir Senaryo Yazmak, a.g.e., s.85

251 William Miller, Senaryo Yaam, Cev. Yilmaz Biiyiikersen-Nesrin Esen-Y al¢in Demir, 1. Baski,
Istanbul, Hayalbaz Kitap Yayinlari, 2009, s.28

232 Aysen Oluk, Klasik Anlati Sinemasi, 1. Baski, Istanbul, Hayalet Kitap Yayinlar, 2008, s.40

253 William Miller, Senaryo Yaam, a.g.c., s.28
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Coziim boliimiindeyse, Oykii ile birlikte, sorunlar ve catismalar ¢ozlimlenir.
Bu boliim 6ykiiniin doruk noktasini, yarim kalmis islerin baglandigi, yogun ilginin
diistligii bir sonu igerir. Bu boliimde gerilimler ¢oziiliir, filmle ilgili estetik yasanti
sona erer. >

Bu ii¢ ana asama senary o yazimi lizerine olan bir ¢alismada birgok alt basgliga
boliiniip farkli goriislerle bi(;imlendirilebilir.* Biz burada, Bob Foss’un klasik

anlatiya dayali dramaturgi semasini, senaryoda kurgu basligimiz i¢in daha uygun

gorliyoruz. Bu sema sayesinde ii¢ilincii boliimde yapacagimiz film ¢oziimlemelerine

de senaryo kurgusu baglaminda bir yontem belirlemis olacagiz.

55

Sema 5 - Bob Foss’un Dramaturji semasn2

SERGILEME CATISMANIN GELISMESI SONUC

Doruk
Karsilasma (

SISy >

sSnung

2% Ae. .28

' Senaryo ve senaryo yazimi iizerine okuma yapilabilecek baz1 kaynaklar: Semir Aslanytirek -
Senaryo Kurami, Michel Chion — Bir Senaryo Yazmak, Feridun Akyiirek — Senaryo Yazar Olmak,
Bob Foss - Sinema ve Televizyonda Anlatim Teknikleri ve Dramaturji, William Miller - Senaryo
Yazimi

53 Bob Foss, Sinema ve Televizyonda Anlatim Teknikleri ve Dramaturji, a.g.e., s.154
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Semada goriildiigli gibi sergileme, catismanin gelismesi ve sonug olarak ¢
ana senaryo kurgusu evresi belirlenmis. Burada s6zii edilen ¢atigma kavrami aslinda
dramatik anlatimin en dnemli dayanak noktasidir. Kavram olarak iki gii¢ arasindaki
zith@ betimler. Yani diyalektik bir siiregtir. Semir Aslanytirek bu diyalektik siireci,
catismay1 dramaturjinin tanim olarak verir: “Sinema dramaturjisi, yasamin
diyalektiginin anlamlandirilmasi, yeniden yapilanmasi ve sinematografa 6zgii bir

yolla dile getirilmesinin bir yfjntemidir.”256

Yani bir film dramaturgisinin en 6nemli
kategorisi ¢eliskidir, catigmadir. Bu, Fisenstein’in biitiin kuramini dayandirdig
catisma ile ayni kuramsal yaklasimdir. William Miller ise catismay1 su sekilde

Ozetler:

“Catisma bir film Oykiisiinde iki anlamda bulunur. En genel anlami
zitliklar agidir. Bunlar genelde, kisiye karsi kisi (serife karsi hadut),
kisiye karst grup (zenci dedektife karsi giineyli tutucular), kisiye
karst dogal giic (sarp bir daga tmmanmak, katil kopekbaligini
yakalamak) veya kisinin kendi kendisine veya deger yargilarina karst
olmast gibidir (8'%’ta Guido’nun sanatsal amacmi bulmaya
calismasi). Bazi catigmalar Oykiiye Ozeldir, digerleri ise kolayca
¢oziimlemeyecek kadar karmagsik olan kiiltiirel ve sosyal
catigmalardir ve sadece arastirmaya tabi tutulabilirler. (Tutuculuk,
sosyal esitsizlik veya adaletsizlik gibi).>*’

Tekrar semaya donersek sergileme ana baslig altinda acilis ve sunus olarak
iki evre goriiriz. Bu asama catigsmalara iliskin kosullarn sunulmasi olarak
tanimlanabilir. Dramay1 bir satran¢ oyununa benzetirsek ve eger izleyiciler satrang
kurallarmi bilmiyorsa, satran¢g oyunu izleyiciler i¢in anlasilmaz bir sey olacaktir.
Yani sergileme bir anlamda bu bilgilerin verilmesidir.

Foss, filmin acilismi yani ilk cekimleri ¢cok ©nemli goriir. Baslangcta

yaratilacak yanlis beklentiler filminin tiimiiniin bosa gitmesine neden olabilir. Clinkii

bu kisim seyircinin filmle ilk temasidir ve ¢ok fazla bilgi vermeden izleyici filme

256 Semir Aslanyiirek, Senaryo Kurami, a.g.e., s.50

257 William Miller, Senaryo Yaam, a.g.c., s.28
5% Bob Foss, Sinema ve Televizyonda Anlatim Teknikleri ve Drama turji, a.g.e., s.155
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baglanmalidir. »? Bu boliimde filmin dramatik yapisiyla beraber filmin duygusu,
rengi, tonu hakkindaki ilk izlenimler sunulur.

Sunus evresi ise agilisa gore biraz daha detaylara iner. Foss bu noktada
sunulmas1 gereken zorunluluklar1 karakterler, iliskiler, ¢evre ve catigmanin On
kosullar1 olarak belirler.”® Yani bu evrede filmin mekani ve zamani belirlenirken
karakterler tanitilir. Bu evre filmin esas olarak basladig yer olarak tarif edilen ve
Foss’un semasinda da gatismanin baslamasi olarak adlandirilmis evreye gecise,
izleyiciyi hazirlar. Burada y6netmeni/senaristi bekleyen en biiyiik tehlike verilmek
istenen bilgilerin sz ile sunulmasidir. Heniliz filmin basinda bir karaktere “karla
kapli bu yerde sikisip kaldik” dedirtmektense bu durumu gorsel anlatimla yapmak
cok daha etkileyici, inandiric1 ve sinematografik olacaktir.

Foss’un semasina gore catigmanin gelismesi ana bolimi ise ¢atigsmanin
baslamasi, yogunlagmasi, bunalim ve karsilagsma evrelerini kapsar. Gilincel ve
popiiler bir 6rnek olarak Tolkien’in uzun romanindan aym adla uyarlanmisg
“Yiiziiklerin Efendisi”ndeki yiiziik ¢atigmasini gosterebiliriz.

Filmin bagkarakteri Frodo, kotiiliiklerin sebebi olan yiiziigl, yiiziigin
yapildigi yer olan “Hiikiim Dagr’nda yok etmek iizere yola ¢ikar. Yiiziigiin ancak bu
sekilde yok edilebileceginin anlasildig yer filmde, Foss’un semasindaki ¢atigmanin
basladig noktadir. Filmde bundan sonra ¢atisma, siirekli yiikselir. Tipk1 semadaki
gibi yogunlagir. Hiikiim Dagi’na yaklasildik¢a engeller artar, Frodo’nun gorevi
giderek zorlasir. Bob Foss burada i¢ catismalar ve karsi-niyetlerden soz eder. Ig
catisma, kisiyi duraksamaya ve karasizliga iten, aci ¢ekme, Sliim korkusu gibi

1 Frodo’nun yliziigi tasmma siirecinde bu tiir i¢ catigmalara

psikolojik 6gelerdir.
sikca rastlanir. Olaylarm akis1 iginde Frodo siirekli yalnizlastirilarak bir nevi
psikolojik baskiya maruz brrakilir. Karsi-niyet ise kisinin hedefine ulagsmasim

*%2 Frodo yiizligl tasidig stire

engellemek i¢in ¢aba gosteren bir ya da birkag kisidir.
boyunca diisman askerler ve karakterler tarafindan stirekli engellenmeye ¢alisilir.
Filmin sonralarma dogru (liglemenin son filmi olan “Kral’imm Doniisii’nii

kastediyoruz) daga en yakin olunan yerde Frodo, neredeyse pes etmistir. Buralar

259 A.e.,s.155
22? A.e.,s.156

A.e., s.160
202 Ae., 5.160
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semadaki bunalim noktasidir. Bob Foss’un belirttigi gibi bunalim evresi karakter i¢in
geri doniilmez bir noktadir. *% Frodo yan karakter Sam’in yardimiyla son bir giicle
ylziigli yok edecegi yere gelir. Buras1 da semadaki karsilasma evresine denk diiser.
Bob Foss, bu evrenin siklikla bir tiir son hesaplagsma biciminde ortaya ¢iktig
stiyler.264 Bu son hesaplasmanm sonu ise doruk noktasina denk diiser. Doruk
noktasmda ise catigmanin sonucu belirlenir ve ortaya ¢ikan sonu¢ ya gozyasi
doktiiriir ya da mutluluk verir.*® Frodo, ylziigli yok eder ve film mutlu sonla biter.

Klasik anlat1 sinemasmin her filminde yukarida siirece sadik kalinir. Bob
Foss’un semasmnda olusturulan matematigin basarili uygulandi@ her senaryo/film
basartya ulasabilir. Bu basar1 hem gise hem de sanatsal boyutta olabilir. Bu noktada
onemli olan filmin sectigi ana tema ve bu ana tema ile insanliga, hayata nasil
yaklasildigidir. Yani bu bir etik meseledir. Ornegin yukarida ornekledigimiz
Yiiziiklerin Efendisi lig¢lemesinin dramatik dgeler anlaminda basarili olmasi ayni
filmin dogulu insanlar1 diisman, batili insanlari erdemli gostermesindeki (tam da
Amerika’nin Irak’t isgal ettigi siiregte cekilen bir film olarak) etik sorunlari
gizleyemez.*

Sonug olarak klasik anlat1 sinemasmm her filmi Bob Foss’un semasmdaki
diizen temel almarak coziimlenebilir. Ancak bu ¢oziimlemenin senaryo kurgusu
baglamindaki baska bir bi¢imine, ana dykii ile yan 6ykiilerin kur gusundaki kurallara,
yine klasik anlat1 sinemas1 ve dramaturgi baglaminda bakmak gerekiyor.

Filmin ana Oykiisii, genel olarak film kimin Oykiisii oldugu sorusunun
cevabidir. Genellikle bu, baskin olan ve sevebilecegimiz, tanistigimiz ve filmin

2% rnek olarak

sonunda gordiigiimiiz son karakterdir. Bu bazen bir ¢ift de olabilir.
“Thelma and Louise” (Ridley Scott, 1991) filmini gdsterebiliriz. Ama ne olursa olsun
bir film, kimin Oykiisii ya da neyin Oykiisii oldugu sorusuna net bir cevap
verebilmelidir. Yan Oykiiler ise ana dykiiniin destekleyicisi olup higbir zaman ana

Oykiiniin 6niine gegmemelidir.

29 Ale.,5.161
204 Ale.,5.161
2% Ae.,5.154
" Filmde diisman karakterler gozleri siirmeli askerler ve dogunun barbarlari olarak resmedilmistir.

Izleyicinin 6zdeslestigi “iyi karaterler” ise batinin insanlari olarak vurgulanir.
265 William Miller, Senaryo Yaam, a.g.c., s.39
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“Degisik 0ykii ¢izgileri dykiiye ¢esni katarlar. Ayn1 zamanda yazara
ritmi (ve ilgiyi) degistirme sansi da verirler. Ornegin ikincil diizeyde
bir oykii ¢izgisini gelistirmek amaciyla, bir ya da iki sahneyi
olusturmak icin ana Oyki ¢izgisinden uzaklagilabilir. Hangi Oyki
cizgisinin, filmin hangi noktasmda gelistigini gdrmek icin karmasik
oykiiniin grafigi ¢ikartilabilir.”>®’

Sema 6-William Miller, 6rnek bir ana dykii ve yan Oykii ile asagidaki gibi bir

grafik sunar:

1. — E—— |
2. | IE— [—

4.

Siire 0 15 30 45 60 75 90
(dakika)

1. Ana oyKkii cizgisi (gorevi basarmak)
2. Dahili oykii cizgisi (giiven gelistirmek)

Bu grafikte filmin gelisimini bagindan sonuna kadar zaman agisindan ortaya
koymaktadir. Cizgiler, her oykii ¢izgisine ayrilan siireyi gostermektedir. Ana Syki
cizgisi, filmin baskin Oykiisii oldugundan, filmde diger 6ykii cizgilerine gére daha
fazla stireyi kapsar. Diger ¢iz giler ise ana 0yKkii ¢izgisi ile beraber gelisir ¢linkii onlar
genellikle ana ¢izgiye baghidir. Yan olay ise bagimsizdir. Grafige gore lic sahneden
olusur. Bu sahnelerin ikisi ne sadece yan olayla ne de sadece ana dykiiyle ilgilidir.
Ugiincii sahne ise bir 6l¢iide ana dykii ile cakisir. Bu da yan olaylarin ¢dziimiiniin ana

oykii ile iligkili oldugunu gdstermektedir. I¢ aksiyon ise ana dykii ile birlikte gelisir.

267 Ae., .43
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Ask oykiisi filmin tigte ikilik bir boliimiindeki bir sahne dismnda ana Oykii ile
baglantilidir. 268

Bu grafikler sonug¢ olarak varsayilmis ana Oykii ile yan Oykiiler iizerine
hazirlanmigtir. Ama bir filmin senaryosunun ana dykii ve yan Oykii baglamindaki
kurgusu i¢in vaz ge¢gilmez bir sart1 netlestirir: Yan dykiiler ana 0ykiiye hizmet eder ve
ana Oykiiniin oniine gecemez. Buradaki denge ise filmin ritmini dogrudan belirler ve
belki de senaryo kurgusunun en 6nemli agsamalarindan biri olan ritim ise senary odaki
kurgu asamasinda belirlenir.

Semir Aslanyiirek bir filmin ritminin senaryo asamasinda olusturuldugunu
vurgular ve tempo ile ritim kavramlarinin birbirine karistirilmamasi gerektiginin

altini gizer:

“Ritim bir filmin dramaturjik nabzidir. Tempo ise olaymn seyrinin
yavaglay1ip hizlanmasiyla ilgilidir... Temposu yavas olan bir filmin
temposunu kurgu masasinda hizlandirmak miimkiindiir. Fakat
kurgunun, heniiz senaryo asamasinda ritmi yavas disiiniilmiis bir
filmin ritmini hizlandirmast miimkiin degildir... Ritim tempoya

nazaran ¢ok daha karisik bir organizasyona sahiptir.”*®’

Filmin temposu ile ilgili daha sonraki bagliklarimizda, kurgu masasindaki
siirecte ayrintili olarak inceleyecegiz. Ancak senaryo kurgusunda belirlenen ritim
konusunu bu baglik altinda agmak gerekiyor.

Ritim miizikal anlamda, bir notada vurgu, uzunluk veya ses 6zelliklerinin,
duraklarin diizenli bir bi¢imde tekrarlanmasindan dogan ses uygunlugudur. Yani
tekrar ritmin temel unsurudur. Bir filmin ritmi de o filmdeki hareket anlarmimn
tekrarina dayanir. “Bu yiizden senaryonun ritmini, o senaryoda su veya bu nitelikte
ortaya ¢ikan motiflerin tekrarinm bir sistemi olarak algilamak gerekir.”*" Yani bir
filmin ana Oykiisiiniin yan dykiilerle ya da bagka etmenlerle uzun siireli boliinmesi o

filmin ritmini bozar. Sonug olarak bir filmin ritminin yavas, orta ya da hizli olmasi

268
A.e., s.44
299 Semir Aslanyiirek, Senaryo Kuram, a.g.c., s.182-183
270
A.e.,s.182
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gorece bir kavramdir ve yonetmenin/senaristin ve filmin tiiriiyle dogrudan iliskilidir.
Burada 6nemli olan bir filmin ritminin tutarhligidir.
Afsar Timugin yasamin tliimiiyle ritmik oldugunu belirtir ve sanat¢inm bu

ritimleri isitebildigi ol¢iide var olabilecegini belirtir:

“Ritim duygusu insanimn en temel duygusudur. Ben kendini bir
zamansallik olarak algilarken ritmik bir yap1 icinde varoldugunu
duyar. Ginlerin ve gecelerin birbirini izlemesi, uykularm
uyanikliklardan, sevinglerin acilardan, 6liimlerin yasamlardan sonra

gelmesi, gozliimiiziin kirpilmasi, yliregimizin ¢arpmasi, heyecan inis

cikislart bizde ritim duygusunu yaratir.”>’'

Semir Aslanyiirek de benzer bir sekilde ritmin, senaryo yazarinin yasam ile
iliskisini ve yasam duyumunu yansttigini S('Syler.272 Bu bakis acilar1 ve felsefi
agilimlar bizi yine zihinde kurgu asamasma yonlendirmektedir. Ciinkii goriildii i
gibi senaryoyu iiretenin yasama bakismin izleri isaret edilmektedir. Daha somuta
indirmek isteyip senaryo kurgusunun ritmini bigimsel olarak ¢6ziimlemek
istedigimizde yapmamiz gereken, ana Oykii ve motiflerin filmde ne sekilde
tekrarlandigin1 ortaya c¢ikarmak olacaktir. Calismamizin iiclincii boliimiindeki film
¢oziimlemelerinde, senaryo kurgusundaki ritmi ortaya ¢ikarmak icin biz de boyle
yapacagiz.

Sonu¢ olarak bir filmin senaryo kurgusunu c¢oziimlemek i¢in o filmin
dramatik egrisinin yolculugu (Bob Foss’un semasi), ana dykii ve yan Oykii, ana
karakter ve yan karakter baglamindaki denge ve ritim (William Miller’in grafigi)
oncelikle ortaya konmaldir. Yine senaryo kurgusu baglaminda incelenebilecek
ancak artik senarist degil tamamen yonetmen devrede oldugu icin, bizim ayri bir

baglik altinda degerlendirmek istedigimiz, ¢ekim senaryosuna bakmak gerekiyor.

271 Afar Timugin, Estetik, a.g.e, s.169

72 Semir Aslanyiirek, Senaryo Kuram, a.g.c., s.182
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2.1.3. Cekim Senaryosu

Cekim senaryosu, filmin ¢ekimlerine gecilmeden Once, bitirilmis bir
senary onun cekimde kullanilacak sinematografik tekniklere gore
bicimlendirilmesidir. Senaryoya gore ¢ok daha teknik bir siirecgtir. Ancak hemen
belirtmek gerekir ki, ¢ekim senaryosunun tanmmi Fransa’da, bizim yukaridaki
baslikta anlattigimiz senaryo ile aynidir. Cekim senaryosu bu tanim ¢ercevesinde
kullanildiginda, sinematografik tekniklerin belirtildigi siirec, teknik dekupaj olarak
adlandirilir. Teknik dekupaj Ingilizce’de “shooting script” olarak tanimlanir.>”

Ulkemizde genel kabul gdrmiis olan ¢ekim senaryosu tanmu da “shooting script”i

karsilamaktadir. M etin Erksan ¢ekim senary osunun tanimini su sekilde yapar:

“Cekim senaryosu, rejisoriin yaratma yetenegine iliskin, estetik ve
teknik bir galigmadir. Cekim senaryosu, senaryo yaziminda, senaryo-
konusma agamasindan sonra, senaryo yazarma iliskin bir yazim
asamast degildir. Cekim senaryosu, rejisorin tekelinde, rejisore
iligkin, bir hak, 6dev; gorev ve islerdir. Cekim senaryosu, senaryonun
film c¢ekimi icin diizenlenmesi demektir. Kamera yeri, kamera
hareketi (kamera’nmn tiimiinii; sag’a, sol’a, on’e, arka’ya dogru
kaydirma. Yukari, asagi kaldirma, indirme. Kamera’nm yaliz
kafasini sag’a, sol’a ¢evirme, yukari, asagi kaldirip indirme, objektif
derecesi, plan 6lgisi karenin, ¢ergevenin kadr’in saptanmasi, ileri,
geri zoom hareketi), ¢ekim senaryosuna 0zgii, sinema teknigine

iliskin teknik terimler, teknik yazimlar veteknik olgulardir.”*"*

Bir anlamda, oyuncu yonetimini bir kenara birakirsak, ¢ekim senaryosu filmi
kagit tizerinde ¢ekmek demektir. Ciinkii bu asamada yonetmen ¢ekim oSlgeklerini
(yakm ¢ekim, boy ¢ekimi, omuz ¢ekim vb.), ¢ekim acilarini (listten ¢ekim, yandan
cekim vb.), kamera hareketlerini (6ne kaydirma, geriye kaydirma vb.), optik
hareketleri (zoom hareketleri, alan derinligi ile oynama vb.), gdrsel baglantilart
(kararma, acilma, kurgu gecisleri vb.), objektif se¢imlerini (genis acili ya da tele

objektif gibi) belirler. Sonucta bu sekilde detaylandirilmig ¢ekim senaryosu, filmin

*73 Michel Chion, Bir Senaryo Yazmak, s.245

7% Onder Senyapili, Sinema ve Tasarim, a.ge., s.57
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kurgucusuna sunulacak c¢ekimlerin 6nceden belirlenmesi gibidir. Bir anlamda da
kurgunun biiyilik oranda belirlenmesidir. Ciinkii kurgu, ne olursa olsun var olan
cekimlere gore yapilir, kurguda c¢ekimlerin kendilerini yeniden yaratmak miimkiin
degildir.

Cekim senaryosu kurgucunun calisacagi evrenin smirlarinin ¢izilmesidir.
Senaryo nasil kurgunun ana yolunu ¢iziyorsa, ¢ekim senaryosu da kurgucunun
olasiliklarin1 belirler. Bu anlamda ¢ekim senaryosu, yonetmenin filmin kurgusunu,
masadaki kurgudan once sekillendirmesidir.

Cekim senaryosu asamasi ne kadar detayl calisilirsa, diger biitiin ¢ekim
Oncesi stirecler icin gecerli oldugu gibi, bir filmin bagar1 oran1 o kadar yiikselir.
Boyle bir ¢aligma biciminde film ¢ekimi, bir anlamda sadece teknik bir uy gulamadir.
Ornek olarak Hitchcock film ¢ekiminden 6nceki siirece olaganiistii 5Snem vermis bir
yonetmendir. Oyle ki filmi zaten kafasinda tasarlamis oldugundan, filmin cekim

siirecini biraz sikici buldugunu belirtmistir. 7

“...buen pahali sanatta tam ve akillica planlama genellikle basar1 ile
bagarisizlik arasindaki ayrimi ifade eder. Film ¢ekmenin karmagik bir
is oldugu simdiden netlige kavusturulmahidir, 6yle ki modem
planlama sistemleri siire¢ tlizerinde dikkate deger bir olumlu etkide
bulunur. Ornegin Stanley Kubrick’in kendi film projeleri igin
gelistirdigi dikkatle organize edilmis sistemler, onun sinemasmin en
ilging yanlardan biridir.”*’°

Bu organize sistemlerden biri de “storyboard”dir. Storyboard, ¢ekim
senaryosunun gorsellestirilmis halidir. Storyboard ile bir filmin bigimi daha da
netlesir ve hata riski azalir. Ozellikle yapimeilar, ¢ekim senaryosunda yazil da olsa
yonetmenin zihninde gordiiginii gérmek isterler ve storyboard’lar bunu saglamakta
birebirdir ¢iinkii bir filmin ¢izgi roman: gibidirler. Ayri bir bigcim olarak goriilebilse
de storyboard’u da ¢ekim senary osunun kapsaminda degerlendirmek gerekir.

Sonu¢ olarak ¢ekim senaryosu, bir filmin kurgusu ve ozellikle kurgunun

temposu i¢in oldukga belirleyicidir. Bir sahnenin, sekansin ya da filmin temp osundan

275 James Monaco, Bir Film Nasil Okunur, a.ge., s.127

276 Ale. 5126
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ne kadar kurgucu sorumlu olsa da filmin temposunda goziimiize carpan aksakliklar
genel olarak ¢ekimlerdeki eksiklerden kaynaklanir.

Ancak bazi yonetmenler ¢ekim senaryosu hazirlamay1 reddeder ve
dogaclama bir sekilde ¢cekim yaparlar. Bu elbette biiyiik tecriibe ister. Ornegin John
Woo soyle der:

“Ben sette yaratmay1 severim, daha once degil. Hi¢ dekupaj ya da
storyboard hazirlamadim. Bugiin bunlar1 Hollywood stiidyolarinm
giivenini temin etmek i¢in yapiyorum, ama filmi ¢ekerken dnceden

yapilanlar1 hig kaale almiyorum.””””

Roman Polanski ise dogaglama ile yapilan film ¢ekimlerine sicak bakmaz:

“Senaryo esastwr. Film yapimi, her seyin dogaclamaya birakilmasi
icin ¢cok kammagiktir, bu amatorler ic¢indir. Bir sahne icin &zel
donanma ihtiyaciniz oldugunda veya 6zel bir mekanda caligmaniz
gerektiginde nasil dogaglayabilirsiniz? Stiidyoya ayak bastigimdan
itibaren neyin dogru, neyin yanls oldugunu diisinmeye vaktim
olmaz.”*"®

Yiizik Kardesligi filminden story-board 6mekleri, planlarm detayli bir ¢izimi ve

kamera hareketlerinin tarifini gorebiliriz:

277 Onder Senyapili, Sinema ve tasarim, a.g.e., s.58
278
A.e. s.59
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Sonug¢ olarak ¢ekim senaryosu asamasini kullanmak ya da kullanmamak
yonetmenin  tercihidir. Biz  ¢alismamiz ~ baglaminda  yaptigimiz  film
coziimlemelerinde, kurguya dair olumlu/olumsuz elestirilerimizde, yeri geldik¢e o

filmlerin ¢ekim senaryolarina/dekupajlarina atifta bulunacagz.
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2.2. Cekim Sirasinda Kurgu

Cekim sirasinda yapilan kurgu temel olarak ¢ekim senaryosunu kullanmayan
yonetmenlerin yaptig bir uygulamadir. Yukarida oldugu gibi yine John Woo’nun

yOntemine bakalim:

“...ben sete gelir, once aktorlerle caligirim, ¢linkii ihtiyacim olan
duyguyu onlar yaratacaklardir. Sonra, so6z konusu olan sahneyi
diigiiniirim v o sahnenin 6ziinii, anlamin1 bulmaya c¢alisirim. Mesela
diyelim ki, bu yalnizlik {izerine bir sahne. Aktorii gormeye giderim
ve ona “Sahneyi, anlatt1g1 seyi, senaryoyu unut. Pencerenin karsisina
gec ve yalnizhigr diisiin ve hissettigini oyna” derim. Ve aktdr bunu
yapar, belki aglayacaktr yada belki de hareket edip, bir koltuga
oturacak veya yere uzanacaktir. Ben de onun hareketlerinden birinin
bende bir sey, sahneyi c¢ekebilmek igin bir his uyandirmasini
beklerim. Ancak ondan sonra kameray1 yerlegtiririm. Yani oldukca

giidiisel bir sey ve yapimmcilarin ¢ogunu da korkuttugunu

ge e . 9
anlayabilirsiniz.*’

Cekim smrasindaki kurgu, bir filmin kurgu c¢oziimlemesi igin ¢ekim
senaryosundan farkli nedenler olusturmaz. Sonug olarak kurgu masasmdan onceki
son asama cekimlerdir ve ¢ekimler ister ¢ekim senaryosu asamasinda, istenirse de
sette belirlensin yOdnetmenin sinematografik tercihleridir. Bu nedenle bizim film
cozlimlemelerimizde, ¢ekim sirasindaki kurgu iizerinden ayrica bir degerlendirme
yap1lmayacaktir.

Son olarak; cekim sirasinda kurgu kavramina, ¢ekimler devam ederken
cekimi bitmis sahnelerin es zamanli olarak kurgucu tarafindan kur gulanmasimni dahil
etmiyoruz. Filmin yapiminin hizlanmasi igin tercihen uygulanan bu yodntem, film
cekimleri devam etse de, bitmis ¢ekimler lizerinden yapildig i¢in, ¢ekim sonrasi
kurguya dahil bir siirectir. Yine de bu yontem, filmin kurgusu baglamindaki olas1
hatalari, aksakliklar1 6nceden gorebilmek icin faydalidir ve yonetmenin gerekirse ek
cekimler yapmasina neden olabilir. Ne kadar iyi bir ¢ekim senaryosu hazirlanmis

olsa da bir filmin ¢ekim siirecini etkileyen bircok etmen vardir ve bu etmenler ¢cekim

279 Ae. 8.59
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senaryosunda hayal edilenden farkli sonuglar dogurabilir. Kurgu bu nedenle filmin

yaratici stirecindeki degerini hep korur.

2.3. Cekim Sonrasi1 Kurgu

(Cekim sonras1 kurgu, sinemadaki temel kurgu kavrammi kapsar. Bir filmin
kurgusunun ilk tasarmmi senaryo ve c¢ekim senaryosunda verilir. Senaryo bir filmin
ana kurgusunu, kurgunun ritmini ve akis sirasini belirlerken; ¢ekim senaryosu
cekimler arasindaki kurgu olasiliklarini yaratir. Cekim sonras1 kurgu ise filmin son
halinin verildigi yerdir. Bir anlamda da ¢ekim sonras1 kurgu filmin senary osunun son
halidir. Yani c¢ekim sonrasi kurgu senaryonun ve filmin son halinin verildig

asamadir. Carol Littleton” sOy le soy ler:

“Bir¢ok anlamda bizler son anlaticty1z. Bir film senaristler tarafindan

yazilir ve yonetmenler tarafindan yonetilir. Filmin son anlatim sekli

. . e 9280
ise kurgu siirecinde verilir.”

Quentin Tarantino da bir senaryonun son halinin filmin kurgusunun ilk hali,
bir filmin final kur gusunun ise senary onun son hali oldu gunu belirtir.”*' Sonug olarak
bir filmin senaryodaki kurgusunun ¢ekim sonrasindaki kurguda her zaman degisme
olasilig1 vardr.

Bir filmin ¢ekim sonrasindaki siirecinde ses kurgusu ve ozel efektler gibi
baska teknik ve yaratict agamalar da vardir. Bu asamalardan 6zellikle ses, kur gunun
bi¢imi lizerinde, sesin kurguya etkisi basliginda detayl olarak anlattigimiz gibi,
onemli bir etkiye sahiptir. Bu nedenle sesi, ¢ekim sonrasi kurgu siirecinde érneklerle
inceleyece8iz. Burada kastettigimiz sesin, ayri bir iglem olarak ses teknisyenleri
tarafindan bi¢imlendirilmesi degil oOncelikle ¢ekimlerin birbiri ile olan iligkisi
baglamindaki, kurgucu tarafindan belirlenen bigimleri, y dntemleridir.

Kurgu masasmda yapilmayan ve ¢ekimin gorsel yeniden insasina dayanan,
yani c¢ekimlerin, sahnelerin ve sekanslarn birbiri ile olan iliskisi baglammda

kurgunun disindaki 6zel efektler, 3D, compoziting, color correction, vb. siiregleri

" ET. filminin kurgucusu
280 Wendy Apple, The Cutting Edge: The Magic of Movie Editing, a.g.c., d. 01:26:24
»1 Ae., d. 01:26:33
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degerlendirmeyecegiz. Bu uygulamalar kurgunun filmin anlatim diline yaptig etkiyi
kimi zaman siisleyen (color correction gibi) kimiz zaman da kurguya sanal ¢ekim
malzemeleri yaratan (3D bir sanal bir mekan yaratim gibi) siireglerdir. Bu nedenle
kendi i¢inde bambagka prensipleri olan bu tiir uygulamalar ayr1 bir ¢aliyma iginde
degerlendirilmelidir.

Cekim sonrasi kurgu bashgmnda oOncelikle kurgu terminolojisindeki genel

terimleri ve kavramlar1 gérmek gerekiyor:

2.3.1. Cekimler Arasi1 Genel Gecis Tirleri

Bir filmin hemen hemen tamami kesmelerden (cut) olusur. Ancak kesme
disinda, anlatim dili ve estetik kay gisiyla, iki plani birbirini baglamada farkl gegisler
sinemanm ilk yillarmmdan itibaren kullanilmstir. Gilinimiizde kurgu yazilim
programlar1 bize ¢ok sayida gecis imkani sunmaktadir. Ancak dissolve, iris, wipe ve
superimposition, bir filmin kurgusu sirasimda kesmeden sonra genel kabul gormiis en
cok kullanilan gecis tiirleridir ve kurgu yazilim programlarmmda kullanilan alternatif
gecis tiirlerinin hepsi sinemanin ilk yillarindan itibaren kullanilan bu gecisler

tizerinden gelistirilmistir.

2.3.1.1. Dissolve (Zincirleme)

Zincirleme, A c¢ekiminin son gorlintiileri yavas yavas giigsiizlesirken,
kaybolurken, gorliniirliigii azalirken, B c¢ekiminin giderek belirmesine, belli bir
noktada A ve B ¢ekimlerinin iist {iste binmesine, bunun ardindan A ¢ekiminin
giderek giigsiizleserek yerini B ¢ekimine birakmasma dayanan bir gecis tiiriidiir.”*
Sinemada kesmeden sonra en ¢ok kullanilan gecis yontemidir. Genel kullanim
nedeni ise iki ¢ekim arasindaki zaman ve mekan gecisini hissettirmektir. Klasik
Hollywood sinemasinin, 6zellikle 1960 yillarina kadar ¢ekilmis hemen hemen biitiin
filmlerinde zincirleme, zaman ve mekan gecislerinin vurgulanmasi igin sikga

kullanilmistir. Ozellikle o dénemin Amerikan filmlerin kurgusunda zaman ve mekan

gecisleri icin zincirleme bir kuraldir.

282 Nijat Ozon, Sinema Televizyon Video, Bilgisayarli Sinema So4iigii, 1. Baski, Istanbul, Kabalci

Yayinevi, 2000, s.842
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Zincirleme gegisin en ¢ok kullanildigr yontemlerin basinda ise, siyah
gorlintiiyili de bir ¢cekim olarak diisiiniirsek, ¢cekimin siyahtan yavas yavas belirmesi

(fade in-agilma) ya da siyaha dogru kaybolmasi1 (fade out-kararma) gelir.

“La Sindrome di Stendhal” (Dario Argento, 1996) filminden bir zincirleme 6rnegi.
Burada zincirlemeyle tabloya bakan Anna karakterinin tablodaki denizin i¢ine dogru ruhsal

yolculugu verilmek istenir.
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2.3.1.2. Iris (Noktali Acilma-Kararma)

Noktali acilma, bir ¢ekimin ufacik bir noktadan baslayarak gittik¢e biiyiiyen
bir ¢ember bigiminde agilmasi ve sonunda c¢ekimin biitiin ekrani kaplamas1d1r.283
Noktal kararma ise bu siirecin tam tersidir. Yani noktali kararma sonunda ekran
siyah olur. Bu ge¢is yontemi, henliz zoom objektifler gelistirilmemis oldugu igin
sinemanin ilk yillarinda ¢ok sik kullanilmistir. Genel olarak bir ¢ekim i¢indeki bir
alana vurgu yapmak igin tercih edilmistir ve 1930 yillardan sonra ¢agdis1 bir teknik
olarak goriilmiistiir.

Ornegin Neighbors (1920) filminde yonetmen Buster Keaton, noktal

acilmay1 komedi etkisi yaratmak icin kullanmistir:

Noktali agilma ile siyahtan agilan goriintiide ilk basta karakteri, evlenmeye hazir
goriiriiz. Noktali agilma tamamlaninca ve gelini varillerin iistinde goriince, pek de zengin

bir diigiin olmayacagini anlariz

283 A e, 5.490
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2.3.1.3. Wipe (Silinme)

Silinme, B c¢ekiminin son goriintiisiin g¢er¢evenin herhangi bir yerinde
gorlinilip, A ¢ekiminin goriintiisiinli herhangi bir bi¢gimde (diiz, egri, kirik, egik, yatay,
vb.) silerek yerini almasidir.”™ Silinme gecisi baz1 geometrik ya da tanimlanamayan
bigimlerde de olabilir. Ornegin B ¢ekimi A ¢ekiminin iginde bir gember bi¢iminde
belirip B ¢ekimini silebilir. Buna kurguda “Iris Wipe” denir.” Silinme yontemini
diger gecislerden farkli kilan prensip, A ve B goriintiilerinin genel olarak
gortiniirliik lerini kay betmemeleridir. Bir ¢ekim diger ¢ekimin kapladig1 alan1 belli bir
hizda silerek doldurur.

Silinme yine, genel olarak zaman ve mekan gegislerini belirtmek ig¢in
kullanilir. Ozel bir amaca hizmet etmedikce yine ¢agdisi goriilebilecek bir gecistir.
Ancak 6rnek olarak George Lucas, Star Wars (Yildiz Savaslar1) seri filmlerinde bu
gecisi kiilt bir yonteme doniistiirmiistiir. Oyle ki Star Wars serisinin her filminde,
mekan ve zaman degisiminin oldugu her baglanti noktasinda, degisik bi¢imlerde
kullanilan silmeler vardir ve bu gegisler filmlerin bi¢imlerinin vazgecilmez Ogeleri

olmuslardir.

“Star Wars - Retum of The Jedi” (Jedi’'nin Doniisli, Richard Marquand, 1983)

filminden bir silme 6rnegi:

284
A.e.,s.638

" Bu nedenle noktali acilma-kararma da bir silinme yontemi olarak goriilebilir. Ancak biz noktali

acilma-kararma gegisini, bir tiir maskeleme oldugundan ve bu gecis belli bir alana vurgu yapmak igin

de kullanildigindan, ayn bir baglikta degerlendirmeyi uygun gordiik.
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Baz1 kurgucular silinme gecisini Oyle ustaca kullanir ki gecis fark edilmez
bile. Genel olarak ayni yone dogru kamera hareketine sahip iki ¢ekim bu tiir
ustahiklar icin oldukea elverislidir. Ornegin “Two Towers” (Iki Kule, Peter Jackson,

2002) filminde zamanda geriye doniis, silme ile ustaca saglanmistir:

Simdiki Zaman Simdiki Zaman

‘1‘
e Kamera Hareketi

Simdiki Zaman

J—
F
-

e Kamera Hareketi e Kamera Hareketi
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Simdiki Zaman Gegmig Zaman Simdiki Zaman

']

SILME GECIiSiNIN OLDUGU ALAN

SILME GECISININ OLDUGU ALAN

e Kamera Hareketi e Kamera Hareketi eKamera Hareketi

Simdiki

Gegmis Zaman
Zaman Y1 ¢

Geemig Zaman

SILME GECIiSININ OLDUGU ALAN

e Kamera Hareketi

2.3.1.4. Superimposition (Bindirme)

Bindirme, 6zel bir gorsel etki saglamak amaciyla iki ¢ekimin birbiri iistiine
konarak tek bir goriintii i¢cinde yer almasidir. Bindirme de iki ayr1 gorlintii birbiri
iistiine binmis olarak ortaya ¢ikar ve iki ¢ekim de secilir haldedir.”® Bu nedenle
zincirlemeden ayrilir. Genel kullanim i¢inde, B ¢ekimi tipki zincirlemede oldugu gibi
A ¢ekiminin iizerinde belirir ancak A ¢ekimi kaybolmaz ve bir siire A ¢ekimi ile i¢
ice goriinen B c¢ekimi daha sonra kaybolur. Bindirmede iki ¢ekimden daha fazla
sayida c¢ekim kullanilabilir. Bu, yaratilmak istenen anlam ile ilgilidir ve ydntem

olarak pek ¢ok olasilig iginde barmndirmaktadir.

25 Ae,s. 113
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Yine Neighbors filminden bir bindirme 6rnegi:
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2.3.2. Sahneler ve Sekanslar Baglamindaki Genel Kurgu

Yontemleri

Cekimlerin birbirine baglanmas1 disinda sahnelerin ve sekanslarin goriinlim
siralarinin kurgusunun daha ¢ok senaryo asamasmda belirlendigini sOylemistik.
Ancak kurgu masasindaki siireclerde de senaryonun kurgusunun degisebilecegini,
kurgucunun farkl secenekler sunabilecegi unutmamak gerekir. Bir sahnenin ya da
sekansm vermek istedigi duygu, o sahneye ya da sekansa ait ¢ekimlerin kurgusu
sonucunda ortaya cikar. Bizim bu baglik altinda deginmek istedigimiz iki ¢ekimin
degil sahnenin ya da sekansm ana kurgu mantiginm, yonteminin belirlenmesidir. Bu
noktada diiz, sirali, birbirini takip eden zamansal ve mekansal kurgunun diginda

paralel kurgu ve montaj sekans olmak iizere iki ana kurgu yontemi vardir.

2.3.2.1. Cross Cutting (Paralel Kurgu)

Porter ile baslayip Griffith ile olgunluga ulasan paralel kurgu, iki ya da daha
fazla farkli mekéandaki aksiyon ¢izgisini karsilikli ve genelde ayni zamanh olarak
kurgulamaktir. iki aksiyon ¢izgisindeki karakterler iliskilendirilir ve bdylece iki
aksiyon birbirine baglanir. Paralel kurgu bdylece mekansal devamsizlik yaratir fakat
aksiyonu, neden-sonu¢ duygusu ve es zamanlilik yaratarak, birbirine baglar.
Sinemanin teknik kurgu yontemlerinin digsinda (zincirleme, iris, wipe vb.) ilk bigim
kurgusu sayilabilir. Gilinlimiiz sinemasmin vazgeg¢ilmez ve c¢ok sik kullanilan
yontemlerinden biridir. Genel olarak paralel ilerleyen aksiyonlarin bir sahnede
birlestirilmesi bigimine dayanan paralel kurgunun bir¢ok gelistirilmis versiyonu
vardir.

Ornegin Edward Yang’m Yi Yi (Taiwan, 2000) filminde baba ve kizi
muhtemelen ayni zaman diliminde randevularina ¢ikarlar. Baba Japonya’da iken kiz1
Taipei’dedir. Baba 20 y1l sonra ilk kiz arkadasi ile tekrar bulusmusken kizi da ilk
randevusundadir. Yang bu iki durumu paralel kurgu ile verir ve baba ile kizin
duygularin1 ortaklastirirken sanki tarihin tekerriir edecegine dair bir izlenim

sunmaktadir.
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Fritz Lang’in M (1931) filminde ise, paralel kurgunun iki aksiyonun
paralelligine dayali genel yonteminin aksine, {li¢ aksiyon birbirine paralel
kurgulanmistir. Polis cocuk katilini ararken, gangsterler de sehrin sokaklarinda
katilin pesindedir ve biz de, zaman zaman, katilin kendisini goriiriiz. Paralel kurgu
farkl aksiyonlari, es zamanlilik yaratarak ve takibin ilerleyisini gostererek birbirine
baglar. Ayrica paralel kurgu, bizlere, filmdeki herhangi bir karakterin sahip
olabileceginden daha fazla bilgi verir. Ornegin biz gangsterlerin de katilin pesinde
oldugunu biliriz, ama filmdeki polisler ve hatta katilin kendisi bile bunun farkinda
degildir. Paralel kurgu, ayn1 zamanda, bir gerilim yaratir (olayla ilgili siiphelerimiz,
ancak kademe kademe aydilanir ve sonuglanir). Lang, polis ve gangsterler arasinda

benzerlik oldugunu paralel kurgu ile ima eder. 286

2.3.2.2. Montaj Sek ans

Montaj sekans Amerikan sinemasma 0zgi bir tanimdir. Gorsel bir etki
yaratmak iizere, genellikle zincirlemelerin, bindirmelerin de yer ald1g kisa ve ¢arpict
cekimlerin birbirini hizla izlemesine montaj sekans denir. Bu ¢esit kurgu genellikle
bir miizigin ritmine uygun bi¢gimde gergeklestirilir. 7 Amerikalilar kurguyu editing
olarak kabul ederken bu tarz bir uygulamay1 montaj sekans olarak tanimlarlar.
Genellikle film iginde bir yerden bir yere olan yolculugu, gecen yillar1 ya da gecen
saatleri anlatmak i¢in kullanilir. Paralel kurgu gibi montaj sekans da ydnetmenler ve
kurgucular tarafindan siklikla tercih edilen bir yontemdir. Orson Welles’in Citizen
Kane (Yurttas Kane) filminde aksam yemeginde yillarin gecisi montaj sekans ile
anlatilir.

En klasik uygulamalari Rocky filmlerinde gorebiliriz. Rocky karakterinin
filmin finalinde yapilan maglardan 6nceki hazirlik siireci, her filmde montaj sekans
bicimiyle verilir. Bu bi¢imin en modern uygulamalar1 ise Requiem For a Dream
filmindeki genglerin uyusturucu aldig1 sahnelerdir. Bu sahneler, kesme, zincirleme

ve bindirme {izerine oldugu kadar montaj sekans iizerine de en giizel 6rneklerdendir.

286
287

David Bordwell & Kristin Thompson, Film Sanati, a.g.c., s.244
Nijat Ozon, Sinema Televizyon Video, Bilgisayarh Sinema Sé4iigii, a.ge., s.443
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Bu sahnelerde montaj sekansin degismez bir 68esi olan miizikten farkli olarak ses

efektleri de ¢ok etkili bir bigimde kullanilmistir.

2.3.3. Genel Kurgu Prensipleri ve Invisible Editing (Goriinmez
Kurgu)

Kurgunun prensiplerinden ve bir anlamda kurallarindan bahsedeceksek
oncelikle bunu, klasik anlati sinemasi iizerinden yapilabilecegimizi belirtmek
gerekir. Ozellikle izleyicisini filmle ve karakterleriyle 6zdeslestirmek isteyen
yonetmenler ve kurgucular kurgu prensiplerine uymaya 6zen gosterir. Tabi ki bu
0zdeslestirme siireci kurgudan c¢ok daha 6nce senaryoda ve ¢ekimde baglar. Ciinkii
cekimleri izleyicisini yabancilastirma iizerine kurulmus bir filmin kurguda
0zdeslesmey e y onelmesi miimkiin degildir. Sonug olarak film dili tutarhilik ister.

Hemen belirtmek gerekir ki burada sozii edilen kurallar, ne olursa olsun
kurgunun temel problemi olan, “dogru kesme var midir?” sorusuna cevap degildir.
Bu soruya teknik anlamda cevap verilebilir ancak kurgu, duyguyu ve yaratimi da
kapsayan bir siiregtir ve bu nedenle insan diiglincesinin, yaraticinin istegine gore
sekillenir.

Kurgu prensipleri iki ¢ekimin birbiri ile olan iligkileri baglamindaki kurgu
tizerinden olusturulmustur ve bu prensipler biiyilik oranda, klasik anlat1 sinemasinda
goriinmez kurgu olarak bilinen “invisible editing” ve bazen de “invisible cut”
kavramiyla birlikte anilir. “Goriinmez kurgu” Hollywood sinemasi ile 6zdeslesmis
bir kavramdir ve kurgu dalindaki Oscar odiilleri bu prensip iizerinden dagltlhr.289
Nijat Ozon gdriinmez kurguyu gekimlerdeki, kamera agilarindaki, goriis agilarindaki
degisikliklerin, gecislerin belli belirsiz oldugu, dikkati ¢ekmedigi, filmin bagindan
sonuna dek akiciligin egemen oldugu kurgu yontemi olarak tanimlar. 290
Kurgunun temel prensipleri sinemanin baslangi¢ yillarinda ve o&zellikle

Griffith ile birlikte sekillenmeye baglamistir. Ancak kurgunun kurallar baglaminda

288 Roy Thompson Christopher & J. Bowen, Grammar of the Edit- second edition, eBook (British

Library), Ox ford, Focal Press, 2009, s. 73

289 Mark Haris, Which editing Is a Cut Above?, Newyork Times,
http://www.nytimes.com/2008/01/06/movies/awardsseason/O6harr. html

290 Nijat Ozon, Sinema Televizyon Video, Bilgisayarh Sinema Sé4iigii, a.ge., s.318
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esas seklini almasi sahnenin kurgu uzaymin ¢ozliimlenmesiyle netlesmistir. Klasik
anlatinin temellerini olusturan ilk filmlerin sahne kurgularma bakildig zaman,
sahnenin ana c¢ekimi ile karakterler yada objelerin detay cekimleri arasinda 151k ve
kontrast baglammda farkliliklar oldugu hemen fark edilecektir. O donemde sahnenin
ana ¢ekimi, kurgusal uzay olarak goriilmezdi. Yakin ¢ekimler, ekleme (insert) planlar

291

ve diger sahneye ait g¢ekimler ayr1 boyutta goriiliirdi.™" Bu tiir uygulamalar,

gliinlimiizde istemeden yapildiginda bile, film kur gusunun akiciligini etkilemektedir.

Edward Dmytryk “kurgu aksin” makalesinde bir kur gucunun teknigi ne kadar
iyi ise, katkisinin o denli az fark edilecegini belirtir. Profesyonel olmayan bir
izleyicinin, gosterim sonrasindaki c¢oziimlemede bile kesmelerle ile ilgili bir sey
hatirlamamas1 kurgunun goriinmezliginin ilkesidir. Bir film iyi ¢ekilmis ve iyi
kurgulanmissa, izleyici filmi siireklilik icinde kesintiye ugramaksizin tek bir serit
iistlinde akarmug gibi algilay acaktir.”

Walter M urch ise goriinmez kurgunun ustalarindan biri olarak sunlar1 sdyler:

“Bir sahneyi kurgularken malzemede “kendimi gérmeyene” kadar
ugragirim. Sahneyi ilk bir araya topladigimda ¢ogu zaman her zaman
her kesmeyi neden yaptigimi agikg¢a gOriiriim. Ama sahne gbzden
gecirilip diizeltildik¢ce planlarm birbirlerini dogurdugu bir noktaya
gelir: Bir plan digerini yaratir o yeni olan bir digerini vs. Bu yolla
basta kararlar1 veren Walter Murch yavas yavas geri cekilir ve
gorinmez olur. Bu noktada karakterler, oyki, duygu ve planlar
kontrolii ele gegirirler. Bu yontemle bir noktada sahneye bakar ve
sOyle diyebilirim: ‘Bunu ben yapmadim. O kendi kendisini ortaya

cikard”???

1 per Persson, A Psychological Theory of Moving Imagery, ISBN-10 0-511-06474-8 eBook

gNetLibrary), Ingiltere, Cambridge University Press, 2003, s. 51
°2 Edward Dmytryk, Sinemada Kurgu, a.g.e., s.20
293 Walter Murch, Goz Kirparken, s.43
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Yine kurgucu Arthur Schmidt, gériinmez kurgu lizerine sunlar1 sdy ler:

“Benim amacim izleyicilerin kurguyu ve teknigi fark etmemesidir.
Genel olarak da ortalama izleyiciler kurgunun teknigini goéremez.
Yaptigimiz isin sadece gorintiileri kisaltmak oldugunu, gerisini

kameranm yaptigin1 diisiintirler. Kurgu sirasindaki temel amacm
29294

filmin sanki kendini kurgulamis gibi olmasidir.

Anlagilacag gibi goriinmez kurgu filmin biitiin anlatim dilini kapsayan bir
yontemdir. Ancak bu ydntemin uy gulanabilmesi ic¢in genel kurgu prensiplerinin de
uygulanmast gerekir. Genel kurgu prensipleri ise devamlilik ve uyum gibi
kavramlarla anilir. Gorlinmezlik kurgusuna oldugu kadar devamhlik kurgusuna da
hizmet eden kurgu prensiplerini agi/karst a¢1, bakis uyumu, aksiyon uyumu, hareket
uyumu, grafik uyumu, renk/aydinlatma uyumu, c¢ekim olgegi uyumu, devamlilig

tizerinden basliklandiracagz.

2.3.3.1. Aci/Karsi A¢1 ve Bakis Uyumu

Acv/karst a¢1 ve bakis uyumu 180 derece kuralini temel alir. Bir sahnedeki bir
kisinin yiiriimesinin, iki kisinin konusmasinin ve bunun gibi yonsel hareketlerin bir
¢izgi iizerinde oldugu varsayilir. Bu ¢izgi aks ¢izgisi olarak bilinir. Ornek olarak yiiz
cekimlerini gordiiglimiiz, konusan iki karakterden biri cer¢evenin sagma dogru
bakiyorsa ikincisi sola bakar. Asagdaki sekilde 180 derece kuralina uyulmadig

zaman olusan etki gosterilmektedir:

%% Walter Murch, The Art and Craft of Film Editing, Cineaste; Spring2009, Vol. 34, p54-64
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Sema 7 - Goriildiigii gibi, ¢cekimler aks ¢izgisine uymadan yapildiginda

iki oyuncunun cercevedeki yeri degismektedir.

Acv/karst ag1 ve bakis uyumu karakterle disinda bircok sekilde kullanilabilir.
Dario Argento’nun “La Sindrome di Stendhal” filminde bu duruma giizel bir 6rnek
vardir. Bu sahnede bagkarakter Anna, Botticelli’nin “The Birth of Venus” (Veniis’iin
dogusu) tablosuna bakar. Acvkarsi ac1 ve bakis uyumunun dogru ve basarili

kullanimi ile bu sahnede Veniis sanki Anna’ya bakiyormus gibi bir izlenim yaratilir:
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Peter Jackson, “Iki Kule” filminde aci/karsi ag1 ve bakis uyumu iizerinden
oldukca etkileyici bir kurgu yapar. Gollum’un, kendi i¢i catigmasmi yasadig
sahnede, cift karakterinin iyi yani olan Smeagol ile kotii yani olan Gollum’un
konusmalarm1 monolog olarak izleriz. Gollum bu c¢ekimlerin ilkinde ¢ercevenin
sagia bakmaktadir. Daha sonra kamera 180 derecelik bir hareketle Gollum’un bakis
cizgisinin, aksin diger tarafina geger. Bundan sonra Gollum konusurken Gollum’un
gercevenin sagina baktigr ¢ekimler, Smeagol konusurken Gollum’un sola baktig
cekimler goriilir. Aslinda konusan tek bir kisidir ama aks ¢izgisinin iki farkl
yerinden yapilan cekimler ve iyi bir kurgu ile sanki iki karakter birbiriyle
konusuyormus gibi bir izlenim yaratilir. Karakterin i¢ catismasi gorsel olarak da

vurgulanir:
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Gollum Smeagol

Gollum Smeagol

Final ¢ekiminde Gollum’un i¢ ¢atigmast sonlanmistir ve genel ¢ekimle sahnenin bagladigi aks

cizgisine doniiliir.
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2.3.3.2. Hareket Uyumu

Hareket uyumu da 180 derece kuralina sadik kalinarak uygulanan bir
yontemdir. Hareket uyumu, g¢ergevenin bir tarafindan 6rnegin sagindan ¢ikan bir
karakterin ya da objenin bir dahaki cercevede soldan girmesi esasma dayanir.
Ornegin bir araba hizla giderken bir yéne dogru ilerliyorsa diger ¢ekimlerde de
arabay1 ayni yone giderken gormek gereklidir. Aksi uygulamalar izleyici lizerinde,
hareket y6nii baglaminda karmaga y aratacaktir.

Hareket uyumu ile agvkarsi ag1 ve bakis uyumu bir filmin g¢ekimlerinde
yonetmenin kurguyu bilmesini gerekli kilar. Bu prensipler iizerinde yapilan hatalarin
kurguda diizeltilmesi neredey se miimkiin degildir. Stephen King ilk filmi “M aximum

2.9

Overdrive’r” (1986) yOnetirken sunlar1 sdy lemistir:

“David Lynch’i gordiim ve ona sunu sordum: ‘aks krmak nedir?’
Kahkahalarla giilmeye basladi ve ‘aks her zaman benim canmma
okumustur’ dedi. Sonra aksi kirp kiramayacagimi sordum ve o da,
‘Stephen, sen bir yonetmensin, her seyi yapabilirsin’ diye yanitladi.

Ardindan durdu ve soyle ekledi: ‘ama sonra ¢ekimlerini

baglayamazsin ="’

2.3.3.3. Aksiyon Uyumu

Aksiyon uyumu ise hareket kurgusuna benzer olmakla birlikte daha cok
birbirinden farkli tempolardaki c¢ekimlerin birbiri ile uyum sorunlari {izerine
odaklanir. Hareketli goriintiiden sonra ekrana durgun bir cercevenin ¢ikmasiyla,
gozler belirli bir siire daha hareket halinde olan fonu takip etmeye calisacak ve
birdenbire donmus bir gdriintilye takilacaktir. Yiirliyen merdivenlere bindigimiz bir
sirada, birdenbire yiirliyen merdivenlerin durmasiyla bedenimiz bir siire ileriye
hareket etmeye devam edecektir. Bu benzetmede yasanan durum aynen izleyicinin
algisinda da yasanmaktadir. Bu durumun yagsanmamasi igin en 6nemli kosul, hareket

degisikliginin izleyicinin gozleri 6niinde ayni ¢ercevede cereyan etmesidir.

295

David Bordwell & Kristin Thompson, Film Sanati, a.g.c., 5.242
296

Aleksey G. Sokolov, Sinema ve Televizzonda Goriintii Kurgusu, a.g.e., s.123
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Cekimin i¢indeki aksiyonlarin kurgusundaki bu prensip ayni sekilde
kameranin hareketi i¢in de gegerlidir. Kurgu prensiplerine gore, pan ya da tilt gibi bir
hareketi olan c¢ekim, eger sabit bir ¢ekime kesme ile baglanacaksa kameranin
hareketinin durmas1 beklenir. Yiiriiyen merdiven Orneginde oldugu gibi izleyici,
kameranm yarattig1 aksiyonu takip eder ve birden sabit bir ¢ekimle karsilasmak
kurguyu fark ettirir. Bu nedenle kurguyu iyi bilen ydnetmenler kamera hareketi
kullanacaklar1 bir ¢ekimin basinda ve sonunda bes alt1 saniyelik bir sabit ¢ekim
yaparlar. Aksi durumda, kamera hareketli bir ¢ekimden sabit bir ¢cekime gegilmesi
gerektiginde, klasik kurgu prensiplerine gore kurgucular zincirlemeyi tercih eder.
Boylelikle ge¢is yumusatilir.

Aksiyon uyumu kurguyu gizlemenin en giizel olanaklarindan birini sunar.
Ornek olarak bir karakterin masadan kalkismin iki ¢ekimi oldugunu diisiinelim. Bu
cekimlerden biri yakin digeri de genel ¢ekim olsun. Yakm ¢ekimden genel ¢ekime
yapilan kesme, karakterin aksiyonu i¢inde yapilirsa izleyici kesmeyi fark
etmeyecektir. Yakin g¢ekimdeki aksiyon bittigi anda yapilan bir kesme ise vasat
olacaktir. Sonug olarak bir kurgucu ¢ekimler i¢indeki aksiyonu iyi duyumsamali ve
kesme noktalarim1 dikkatlice belirlemelidir. izleyicinin aksiyonu takip edisi,
kurgucunun kesmeyi gizlemesi igin her zaman bir olanaktir. Kurgucu bir ¢ekimin
aksiyon olarak iglevini tamamladig1 noktalar1 gorebilmelidir.

Bu yontem Griffith’ten beri iyi kurgucular tarafindan basariyla

uy gulanmaktadir ve gériinmez kurguya adini veren de bu y6ntemdir.

2.3.3.4. Grafik Uyumu

Grafik uyumu hem bir kurgu prensibidir hem de anlam yaratma konusunda
estetik bir kurgu yaklasmmidir. A ¢ekimindeki bigimlerin, ayrintili kompozisyonlarin
ya da hareketlerin, B c¢ekimine ait kompozisyonda goriilebilmesi olarak

. 297
tanimlanabilir.

Cekimler arasindaki grafik uyumlarinin eslenebilmesi bir filmin
kurgusunu 6nemli bir basariya ulastirir. Grafik uyumu yonetmen tarafindan daha ¢ok
cekim senaryosu agamasinda belirlenir. Grafik uyumu yapilacak ¢ekimler kurguya

uygun bir sekilde cekilmelidir. Stanley Kubrick’in bir kemikten uzay gemisine

27 David Bordwell & Kristin Thompson, Film Sanati, a.g.e., s.221
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yapti@ Unlii uyum kesmesinin onceden diisiiniilmemis olmas1 ¢ok diisiik bir
olasiliktir. Kurgu ne kadar siirprizlerle dolu bir siire¢ olsa da bu tiir yaratici
uy gulamalarin sans eseri oldugu diisiiniilemez. Space Odyssey filmindeki bu uyum
kesmesi kemik ve uzay gemisinin grafik ve sekil olarak benzerligi sayesinde elde
edilmistir.”

Grafik uyumu kesme disinda zincirleme ile de sik sik yapilir. Bu ynteme ait

en glzel Orneklerden biri Aliens (James Cameron, 1986) filminde Ripley

karakterinin yiiziiniin kavisli hatlariyla diiny anin ana hatlarmin eslenmesidir.

Kusursuz bir grafik uyum az goriilse de, A ve B ¢ekimi arasindaki ortalama

bir grafik devamlilik, anlat1 sinemasi i¢inde oldukca yay gindur.

2.3.3.5. Renk ve Aydinlatma Uyumu

Renk ve aydmlatma uyumu, ¢ekim asamasinda yonetmenin ve Ozellikle
goriintii ydnetmeninin belirledigi bir siirectir. Ornegin yakm ¢ekimde bir karakterin
yiizlinlin sag tarafi aydinliksa genel ¢ekimde de bu sekilde olmalhdir. Aksi
durumlarda, aydmlatma devamhlig ile ilgili sorunlarda kurgu asamasinda

yapilabilecek pek bir sey yoktur. “Artik ¢ekimlerin sona erdigi bir sirada, filmin

" Filmsel Zaman basliginda bu gegisi gorsel olarak 6rneklemistik. Bkz s.132
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kurgulanmas1 asamasmda buna benzer kazalarm meydana gelmemesi i¢cin ¢ekim
esnasinda yapilacak en basit sey, fonun aydinlatilmasinda olacak degisikligin kadr
alanin tigte birini agamamas1 gerektigini gdz oniinde bulundurmaktr.”**®

Kurgucu, iki ¢ekimi birbirine baglarken cekimlerdeki cerceveye hakim
aydinlatma oranlarmi fark etmeli ve izleyicide bir kesinti hissi yaratmamaya
cabalamalidir. Farkl1 bir anlatim yapilmak istenmedikge iki ¢ekim arasindaki kesme
noktas1 belirlenirken aydinlatma gz oOniinde bulundurulmahdir. “Bir kadrdan
digerine gecisin yumusakligini korumak icin, ¢cok karanhk bir kardin ortaya
cikmastyla birdenbire izleyicinin kafasini karigtirmamak i¢in planlarm birinde, hatta
her ikisinde fonu birbirine baglayan ayrintilari vermekte yarar vardir. »299

Klasik anlat1 filmlerinin gdriinmezlik kurgusu anlammdaki en Onemli
sorunlarindan biri kendini aydmlatma uyumunda gosterir. Bir gece sahnesinden
glindiiz sahnesine ya da bir giindiiz sahnesinde gece sahnesine gecisler genel olarak
zincirleme ile yapilir. Bir gece sahnesini giindiiz sahnesine kesme ile baglamak her
zaman izleyicide kesinti yaratir.

Renk uyumunda da bir ger¢eveye hakim olan rengin, ondan sonraki kadrajda
hakim olan bagka bir renkle degisimi esnasinda, aydinlatma uyumunda oldugu gibi
ayni kurala uymak ve kadrajlardaki renk degisikliginin, ekran yiizeyinin {igte
birinden daha fazla olmamasma dikkat etmek gerekmektedir. Rengin sinemaya olan
etkisi bagliginda daha 6nce vurguladigimiz gibi kurgucu, iki ¢ekim arasindaki kesme

noktas1 tercihlerinde renk unsurunu da géz 6niinde bulundurmaldir.

2.3.3.6. Cekim Olcegi Uyumu

Bir cerceveden digerine gegis, ancak iki plan arasindaki 6lcek farki hissedilir
derecede oldugu, buna karsin bu fark, izleyicinin gordiigii objenin hala gérmekte
oldugu obje oldugunu anlamak icin bilincin gerilmesine yol agacak kadar biiyiik
olmadig1r zaman uyumlu olabilir.’* Cekim 6l¢cegi uyumu bu prensipten yola ¢ikar.
Ornegin bir boy plandan diz plana yapilan kesme, kurgu tabiriyle sigrama yaratir ve

sahnenin akiciligmi engeller. Birbirine yakin ¢ekim 6lgeklerinin kurgu asamasinda

298 Aleksey G. Sokolov, Sinema ve Televizzonda Goriintii Kurgusu, a.g.e.,s.113

299 Ae.,s. 112
300 A e, 5.63
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sorun yaratmamasi i¢in iki ¢ekim arasinda en az 30 derecelik bir a¢1 degisimi
yapimast gereklidir. Ayni sekilde c¢ok genel bir c¢ekimden yiiz plana yapilan
kesmeler de klasik anlat1 sinemasinda, ¢cekim 6lgegi uyumu prensibine uy maz.
Hollywood sinemasmm o6zellikle 1960’11 yillara kadar {tirettigi filmlerin
hemen hemen hepsinde ¢ekim Olgegi uyumu ayni sekilde uygulanmustir: Genel
cekim, iki karakterin boy cekimi, birinci karakterin amorsundan ikinci karakter,
ikinci karakterin amorsundan birinci karakter, blirinci karakterin yiiz ¢ekimi, ikinci
karakterin yiiz ¢ekimi siralamasi 1960°’lh yillara kadarki Klasik Hollywood

Sinemas1’nin degismez prensibidir.

Alfred Hitchcock’un Vertigo (1958) filminden klasik bir sahne girisi 6rnegi:

Genel Cekim Ikili Cekim

Bel plan (karakter 1)
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2.3.4. Edward Dmytryk’in Kurgu Prensipleri

Kariyerine kurgucu olarak baslayip daha sonra y6netmenlik de yapan Edward
Dmytryk, sinemada kurgu kitabinda, bir kurgucunun dikkat etmesi gereken yedi
kesme prensibi, kural1 belirlemistir. Bu prensiplerden yedincisi, kurgu iizerine bir
kural olmaktan c¢ok son s0z niyetine yazilmig bir bigim-igerik yorumudur.* Bu
nedenle biz, bizce dogru saptamalara dayanan Dmytryk’in kurgu prensiplerini alt1

baglikta inceley ecegiz.

2.3.4.1. Esash Neden

Kural 1: “Esasl bir neden olmaksizin asla kesim yapmaym”301

Kurgucu, belirli bir kamera konumunun sahnenin belirli bir boliimii i¢in
gerekli bilgiyi en etkili bicimde nerede verecegini bilmelidir ve bir ¢cekimi gerekli
bilgiyi en iyi bi¢imde ilettig siire kadar uzun tutmahdir. Diger ¢cekime gec¢is ancak
yeni ¢ekim sahnenin amaglarma iyi hizmet ettigi zaman tercih edilmelidir. Ornegin
heyecani ve duyguyu arttirmak igin hicbir sekilde gerekli degilken yapilan bir omuz
kesmesi yalnizca bos yere yapilmis olmakla kalmaz, ayni zamanda mantiksal olarak
gerekli olduklar1 zaman yapilan omuz c¢ekimlerinin etkisini azaltir. Herhangi bir

efekti agir1 kullanmak o efektin degerini azaltir.”"”?

2.3.4.2. Kararsizlik Durumunda Uzun Kesmek

“Kural 2: Hangi kareden sonrasina keseceginiz konusunda kararsizsaniz, kisa
kesmek yerine uzun kesin>"

Bir kurgucunun karsisinda daha ¢ok tercih varsa karar vermesi de o kadar
zorlagir. Bu tiir kararsizlik durumlarinda yapilmasi gereken, c¢ekimlerin kesme
paylarinin uzun tutulmasidir. Bir siire sonra kararsiz kalian bu ¢ekimlere daha sonra

doniildiigiinde bagar1 ihtimali daha yi’1ksel<tir.304 Ayrica “kisa kesilmis bir sahneye

" Edward Dmytryk, Sinemada Kurgu kitabinin 173. sayfasinda bu yorum okunabilir.
391 Edward Dmytryk, Sinemada Kurgu, a.g.c., .32
302
A.e. s34
9 Ale 532
3% Ale. 535
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birkag kareyi yeniden eklemek ‘atlamal1’ bir seyre neden olur.”*” Dmytryk, atlamali
bir seyir derken, el ve makasla yapilan film kurgusundan s6z etmektedir. Giiniimiizde
dijital kurgu yazilmlarinda bdyle bir sorun yoktur. Ancak bu kuralin degismez
gecerliligi, sorunlu ve olmadig diisiiniilen bir kesme ile siirekli ugrasmanin dogru bir
sonu¢ yaratmayacagidir. Sonug¢ olarak siirekli lizerinde ugrasilan c¢ekimler artik
kurgucu tarafindan ezberlendi§i i¢in bir siire sonra yapilan kesmeye objektif bak mak

olanaksizlagmaktadir.

2.3.4.3. Hareket Aninda Kesim

Kural 3: “Miimkiin oldukg¢a ‘hareket aninda’ kesim yap .

Bu kural, yukarida agikladigimiz, gériinmez kurguya admi veren aksiyon
uyumuna isaret eder. Kurgucu, izleyicinin dikkatini iizerinde toplayan oyuncun bir
hareketini gozetlemeli ve bu hareketi bir ¢ekimden digerine kesme yapmak igin
kullanmalid1r. Biiyiik bir hareket daha kolay bir kesim sagliyormus gibi goriinse de
bir oyuncunun bedeninin bir boliimiiniin kiigiik bir hareketi bile akici1 ve fark
edilmeyen bir kesme yapilmasini saglay abilir. 307

Iki aksiy onun birlestirilmesi sirasmdaki do gru oldu gu diisiiniilen genel inans,
A c¢ekiminin son karesinde aksiyonun kaldig yerden B ¢ekiminde bu aksiyonun
devam ettigi kareye kesim yapilmasidir. Ancak izleyicinin fakli bir ¢ekimi algilamasi
ortalama saniyenin 1/5°1 kadar bir siire almaktadir. Bunun farkinda olan kurgucular B
cekiminin dogru goriinen aksiyon noktasimi li¢ ile bes kare kadar geri alirlar. A ile B
cekiminin aksiyon devamliligini, kareleri harfler olarak diisiintirsek, ABCDEF G
H 1J K L M olarak ele alalim. Kesme F karesinde yapilacaksa A c¢ekimini F
karesinde kesip, B c¢ekimini C karesinden baslatmak daha akici bir kesme

y aratacaktir.””

305 Ale. 536
jg: A.e. s.37

A.e. s.37
308 Al 542
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Asagida bu etkinin bir sema31* vardir:

Sema 8

ASIL KESME

Cikis Kesmesi Giris Kesmesi

AIBICIDIEJFICIDIEIF]G

GORSEL ETKI
AIBICIDIEJF
CIpjrjrjciujrfs

2.3.4.4. Bayat Yerine Taze

Kural 4: “Taze olan bayat olana tercih edilir.””

Bir oyuncu ya da obje sahneyi terk ettikten ya da islevini yitirdikten sonra
kesmeyi uzun tutmak, seyirciye soguk bir kahve vererek yalniz birakmak anlamina
gelir. Ama ikinci kesme goz ve zihin i¢in tazedir. Eger bir nedenden dolay1 iki
cekimden birinin uzatilmas: gerekiyorsa yeni ¢ekim tercih edilmelidir. Ciinki
izleyici en azindan inceleyecegi, biitiinlesecegi ve ilgisinin canh kalmasina hizmet

edecek yeni bir ¢ekimle kars1 karsiyadir. 310

"Bu sema, Edward Dmytryk’in Sinemada Kurgu kitabin 43. sayfasinda sema temel alinarak

hazirlanmastir.
09 A.e.,s.47
10 Ae., .48
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2.3.4.5. Eylem Gerekliligi

Kural 5: “Biitlin sahneler devam etmekte olan eylem ile baglamali ve
bitmelidir.””"

Bir ¢ekimin baslangicinda bir oyuncuyu eyleme ge¢gmek tizere hazirlanirken
ya da beklerken gostermek son derece yanlistir. Tecriibeli bir yonetmen oyuncuya
filmde kullanilacak bdliimiin baslangicindan daha ©6nce sahnenin ve c¢ekimin
havasina girebilmesi i¢in firsat tanir. Kamerada kesim yapan, yani ¢ekimin film
kurgulandiginda nerede baslamasi diisiiniiliiyorsa ¢ekimi oradan baglatan yonetmen
kurgucuya hareket alani brrakmaz. Bu durum Ozellikle sahnede zincirleme
kullanilmas1 gerekirse sorun yaratacaktir. Yonetmen ¢ekimin sonunda kes komutunu
cok erken verirse yine ayni sorunlar yasanacak‘ur.312
Sonug olarak yonetmenin kurgucuya gerekli paylari birakmasi, bir filmin

kurgusunun basarili ve sorunsuz bir sekilde bitirilmesi i¢in onemli etmenlerden

biridir.

2.3.4.6. Dogru Degerler

Kural 6: “Dogru pozisy on uy gunlugu yerine dogru degerler i¢in kesim yapm”
Bu kural yukarida s6ziinii ettigimiz uyun kesmeleri ugruna filmin dramatik
etkisinin yok edilmemesi gerektigini vurgular. Dmytryk, aydinlatma uyumu iizerine

yasadig bir kurgu tecriibesini su sekilde anlatir:

“Murder My Sweet filminde, 1siklandirma konusunda benzer bir
sorunla karsilasmistim. Filmin basinda, Phlip Marlowe (Dick
Powell), Moose Mulloy'un (Mike Mazurski) bir tehdidi ile
karsilagiyordu. Bu gerilimli sahne gece zamani, az aydmlatilmis bir
ofiste sahneleniyordu. Tek 151k kaynagi, ofis penceresinin tam digina
yerlegtirilmig, yanip soénen bir neon 1518 hakim oldugu perde
disindaki sokak 1si@iydi. 4-5 saniyede bir yanp sonen 1s1k
oyuncularin gbzlerine de vuruyordu. ikili ¢ekimlerde ve omuz

amorslu ¢ekimlerde yanip sonen 15k efekti, tabi ki tekrarlandi. Bu

3 Ae., s.48
32 A e, 5.49
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anahtar ¢ekimlerin higbirisi tam olarak ayni yerde ya da tam olacak
ayn1 hareket sekanslariyla oynanmamisti. Yanip sonen 151k efekti her
cekimde ayni noktada basladigt halde, sahneler bittiginde 151k
efektlerinin tamamen eslemesiz oldugu goriildii. Dramatik yonden
olduk¢a fazla ¢ekimmn araya konulmasi gerekiyordu. Agikca
gorildiigi gibi, yanip sénen 151k efekti sorun ¢ikarmisti.

Isik degisimlerini hi¢ dikkate almaksizin bildigimiz yapmaya ve
sekansi sahip oldugu degerlere gore kesmeye karar verdim. Bir
mucize bekliyordum. Ancak mucize gerceklesmedi Isiklandimma
uygun olmadi. Bununla birlkte, sahne oynanmasi gerektigi gibi
oynanmigtt ve o zaman ya da bu zamandan beri hi¢ kimse
1siklandirmadaki anormallige itiraz etmedi.””"?

Bu o6rnek gostermektedir ki uygun zamanda uygun ¢ekime yapilacak,
dramatik degerlere hizmet edecek kesmeler, her zaman tercih olarak Onde
tutulmalidir. Kurgucu bir filmin en uygun kurgusunu bulmak icin birgok olasilig
gozden gecirmelidir ve karsilagilan sorunlara kurgu estetigi iginde c¢oziimler
bulmalidir. Ancak filmin dramatik yonden getirdikleri her zaman kurgu estetiginden

once gelmektedir. 31

2.3.5. Walter Murch’un Kurgu Prensipleri

Amerikan sinemasmin en Unli ve basarili kurgucularindan olan Walter
Murch ise “Goéz Kirparken” adli kitabinda kesmenin, kurgunun kendine gore alt1
kuralmi belirlemistir. Bu kurallar, Dmytryk’in daha ¢ok teknik olan yaklagimlarmdan
cok, bir filmin kurgusunun hissiyati ilizerine odaklanir ve dramatik degerlerin
kesmenin en gecerli neden oldugunu belirten Dmytryk’in goriisleriyle paralellik
gostertr.

Murch uyguladig alt1 kesme, kurgu kuralini 6nem sirasiyla ve yiizdelerle su
sekilde siralar: 1. Duygu (51%), 2. Oykii (23%), 3. Ritim (10%), 4.Géz takibi (7%),
5. Perdenin iki boyutlu yap1s1 (5%), 6.Aksiyonun {i¢ boyutlu yapis1 (4%).

33 Ale.,s.56-57
314 A.e.,s.58
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Murch 6zellikle devamlilig bir kesmenin iyi olma kriterlerinde sona koyarak
ve tanimlanmasi, 6 gretilmesi en zor sey olan “duygu”yu ilk siraya tasiyarak kurguya
bakigin1 bet bir bicimde ortaya koymaktadir. Onun i¢in izleyicinin filmden sonra
hatirladig kurgu, kamera, oyuncu performanslar1 hatta dyki bile degildir, sadece
nasil hissettigidir. > Bu nedenle Murch’a gore duygu ne pahasina olursa olsun
korunmalidir. Eger uy gun bir kesme yapmak i¢in bu prensiplerden her hangi biri feda

edilecekse listenin sonundan baglanmalidir.

“Ornek olarak eger filmdeki belirli bir an i¢in degisik birkac kesme
olasiliginiz varsa ve bunlardan birinin dogru duyguyu verdigini,
Oykiyi ilerlettigini, ritmik agidan tatmin edici oldugunu, goz takibini
ve diizlemselligi korudugunu ama ii¢ boyutlu diinyanin devamliligini
saglayamadigini fark ederseniz, her agidan yapmaniz gereken kesme

budur. Eger diger olast kesmelerin higbiri dogru duyguyu

vermiyorsa, uzamsal devamliligi feda etmeye deger.” "'

Goriildigi gibi bu bakis agis1 Dmytryk’in dramatik degerler {izerine olan 6.
kurali ile paralellik gostermektedir. Murch zleyicinin duyguyu hissettigi siirece
devamlilik {izerine olan hatalar1 géz ardi edecegini, devamhlik kurgusu kusursuz
olup duygusu olmayan bir filmin ise izleyiciye bir sey ifade etmeyecegini vurgular.
Yani 6nem sirasma gore yapilan kesmeler, Murch’un listesinde alt siralarda bulunan
devamlilik hatalarmi ortecektir. Ama tersi, yani alttaki prensiplerin, listteki hatalar

Ortmesi miimkiin degildir. 3

2.3.6. Ses ve Diyalog Kurgusu

Sesin sinemaya gelisi, birinci boliimiimiizde inceledigimiz gibi, birgok
tartismalara neden olmustur. Basta Eisenstein olmak {izere, bi¢cimci olarak anilan
kuramcilar sesin sinemanmn kurgu gicilinii tehlikeye attigini diistinmislerdir.
Ozellikle diyalogun kullanilabilme olanag ile beraber ses teknolojisinin ilk

yillarinda, goriintiilerle bir duyguyu anlatma zorunlulugunu yok olmus ve sinema

315 Walter Murch, Goz Kirparken, a.g.e., s.15

30 Ae,s.16
317 A.e.,s.17
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anlatim dilinde ve kurguda bazi gerilemeler yasanmistir. Ancak ilerleyen siiregte
yaratict yonetmenler sesi de filmin yaratict bir pargasi olarak kullanmay1
basarmislardr.

Daha once de vurguladigmmiz gibi sessiz film olarak tanimlanan filmler,
diyalogdan, monologdan, efektlerden ya da anlaticidan yoksun filmlerdi ama miizik
kullanimi vardi. Bu filmlerde miizik hep 6nemli bir rol iistlenmistir. Bir ¢ekimin ya
da sahnenin vurgusu hatta efektif sesler i¢in miizik sessiz sinemada Onemle
kullani Imistir.

Bugiin ses, sinemanin ayrilmaz bir parcasidir ve ilerleyen teknoloji ile
beraber sesin bir filmin derinligini yaratmada biiylik pay1 vardir. Ses ilk bakista
kurgunun giiclinii azaltmis gibi goriinse de ses kullanimi iizerine tecriibelenen
kurgucular, sesi kurgunun bir araci olarak kullanmay1 basarmiglardir.

Kurgucunun gorev alaninda sesin olmamas: diisiiniilemez. Ozellikle bir
kesmeyi gizlemede, efektif kullanimla duygu yaratmada ve diyalog sahnelerinde ses,
kurgucunun tizerind e dikkatlice ¢alismas1 gerek en bir unsurdur. Bir sahnede miizigin,
diyaloglarin ve efekt seslerinin birlestirilmesi ayri bir gorev alani olsa da kurgucu bu
etmenlerin dengesi iizerine fikirlerini belirtmelidir. Cilinkii bir kurgucu filmin anlatim
diline hakimdir ve sesin bu anlatim dili tizerindeki etkilerini fark etmelidir.

Sesin, sinemaya getirdigi ger¢eklik hissi disindaki en 6nemli etkisi, sessizligi
de bir anlatim araci olarak ydnetmenlerin ve kurgucularin 6niine sunmasidir. Yiiksek
sesle dolu bir sahnenin i¢indeki ani sessizlikler ve sessiz bir ¢cekimden sonraki ani ses
yiikseltmeleri izleyici tizerinde duygusal devinimler yaratmaktadir. Ya da goriintii
simsiyah oldugu halde duyulan sesler izleyicinin zihninde goriintii olusumunu
saglamaktadir. Orne§in gdriintii siyahken bir ambulans sesi duyarsak zihnimizde
ambulans goriintiisii canlanir.

Sesin seviyesiyle yapilan oynamalar ve sesin goriintli yaratmasi 6zellig,
kurguda sesin kullanimi igin iki ana bi¢cimi dogurur. Bunlardan birincisi yine
kesmeyi gizlemeyi ve goriinmez kurguyu hedefleyen, ses vurgusu ile izleyicinin gbz
kirpmasini saglamaktir. Dmytryk, siddetli seslerin izleyicinin saniyenin 1/5°i kadar
bir siire icin gdziinii kirpmasina neden oldugunu ve bu nedenle kesmeyi gizlemek

icin bir¢ok kurgucunun siddetli bir ses, drnegin kap1 ¢arpmas1 gibi, anlarda kesim
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yaptigini Vurgulamaktad1r.318 Bu yontem o6zellikle hareket ve aksiyon uyumundaki
sorunlar1 gizlemek i¢in son derece elverislidir.

Sesin gorlintli yaratmasi1 ozelligi ise Ozellikle karakterlerin birbiri ile olan
diyaloglar1 ve sahne gegislerinde, yine kesmeleri yumusatmak i¢in bir arag olur.
Murch, kétii diyalog kesimlerini Dragnet kurgu anlayist olarak tanimlar. Bu anlayis1
1950’lilerde yapimig ayni isimli TV dizisinin diyalog kurgusu bi¢imiyle

O0zdeslestirmistir:

“Dizinin anlayist sOylenen kelimeyi ekranda gostermekti Birisi
konugmay1 bitirdiginde kisa bir bosluk olur ardindan diger konusacak
kisiye kesilirdi. O konusmasini bitirdikten sonra digerine geri
doniiliir, kafasiyla onaylamasi gosterilir ve boyle siirlip giderdi...
Dragnet yontemi kurgu yapmanin basit bir yoludur ama siglik
derecesindeki basitligi en giindelik konusmalarda bile her zaman olan
karmasik aligverisi yaratma konusunda yetersizdir. 1ki kisi arasindaki
konusmay1 gozliiyorsaniz dikkatinizi sadece konusana vermezsiniz.
Aksine biri konusmaya devam ederken sOylenenlere ne tepki
verdigini gérmek i¢in doniip digerine bakarsmniz. Soru ne zaman
dondiiginiizdir.”*"’

Murch burada karakterlerin diyaloglar1 siiresince gosterilmesinin bir kurgu
yanlis1 oldugunu vurgulamaktadir. Bir kurgucu sahneyi olabildigince yasayan bir
hale getirmelidir. Bunun en iyi yontemi ise diyaloglarin karakterlerin tepki ¢ekimleri
ile kurgulanmasidir. Bu aynmi zamanda karakterler arasindaki kesmeleri yumusatmak
icin de 6nemli bir aractir. Ornek olarak A karakterinin omuz c¢ekimindeyken B
karakterinin diyalogu A karakterinin yiiziine binerse izleyici zihninde B karakterini
aninda canlandiracak ve dogru noktada yapilan bir kesme ile B karakterinin omuz
cekimine ge¢ildiginde kesme hissedilmeden akigkan bir sahne yaratilacaktir.

Ayni sekilde bugiin bir¢ok filmin sahne gegislerinde ses ile yapilan kesmeyi

yumusatma uygulamalarini gorebiliriz. Evinden ¢ikan bir karakter diisiinelim ve

havaalanina gidecek olsun. Eger havaalanina olan yolculuk bizim i¢in gereksizse bu

318
319

Edward Dmytryk, Sinemada Kurgu, a.g.e., s.42
Walter Murch, Goz Kirparken, a.g.c., s.56-57

204



kisimlar filimde gosterilmeyecektir. Baglanmas1 gereken iki ¢ekimden ilkinin evin
kapisindan c¢ikis digerinin ise ugak ¢ekimi oldugunu diisiinelim. Basit bir kurgu
yontemindeki ilk secenek iki ¢ekim arasinda zincirleme yapmaktir ¢iinkii; bu iki
cekim arasinda yapilan kesme akigkan olmama riski taswr. Ancak kurguda ilk
cekiminin sonunda bir ugak sesi verilmeye baslanirsa, izleyici zihninde ugak
goriintiisiinii canland iracaktir ve bu sesin nedeni olan ucag kesme ile gordii giimiizde,
hem kesme gizlenecek hem de filmin akicili@ artacaktir. Bugiin pek ¢ok kurgucu bu
yontemi kullanmaya 6zen gosterir.

Sonug olarak ses kesmeleri gizleme islevinin yan1 sira anlam yaratma 6zelligi
ile yonetmenlerin ve kurgucularin énemli bir aracidir. Kurgucu Tina Hirsch, Dante’s

Peak (Dante Yanardag) filminde ses kurgusu ile ilgili bir tecriibesini s0yle anlatir:

“Dante Yanardag filminde Pierce Brosnan’m uzun bir tiinelden
kamyonetine dogru yiiriidigii bir sahne vardir. Tinel ¢dkmek
iizeredir. Duvarlardan dokiilen kumlar dahil her sesi duyabilirsiniz.
Bu sahnede miizik editorii bu sahnenin {istiine miizik koymay1 énerdi
ve yaptl. Seyrettim ve ise yaramadigini fark ettim. Ciinkii miizik
girince diger sesleri duyamiyordum. Eger tehlikeli bir durumla karsi
karsiya kalirsaniz kulaklariiz son derece duyarli hale gelir ve kiigiik
bir sesi bile duyarsiniz. Ama miizik bu sahnede bu etkiyi yok etmigti.

Bu nedenle kullanilmamasini istedim’>2°

2.3.7. Kurguda Ritim ve Tempo

Kurgunun sinemada anlam yaratmadan sonraki en dnemli etkisi filmin ritmini
ve temposunu belirlemesidir. Senaryo bashgimmizda sdyledigimiz gibi ritim daha ¢ok
bir filmin senaryo asamasinda belirlenir. Sahnenin ve sekanslarm kurulus bigimleri,
siralaniglari, ana karakterin ve ana hikayenin film i¢indeki akis1 senaryo kurgusunda
sekil alir. Senaryoda ritmi yanhs olan bir filmin kurguda diizeltilmesi pek miimkiin
degildir. Ciinkii kurgu var olan ¢ekimler tizerinden calisir. Bir karakterin ya da ana
hikayenin yanlis ¢izilmis dramatik yolculuklarinin kurguda yeniden sekillendirilmesi

zordur.

320 Wendy Apple, The Cutting Edge: The Magic of Movie Editing, a.g.e., d. 40:20
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Ancak ne olursa olsun bir filmin ritmini ve temposunu yonetmenden sonra
belirleyen,(bazen yonetmenden de daha ¢ok) kurgucudur. Ancak bir¢ok kurgucu
filmin ritmini neye gore olusturdugu konusunda hislerini adres olarak
gostermektedir. Ornegin akademi 6diillii kurgucu Martin Walsh, filmin kurgusu
iizerine olan kitaplarin, ritim hakkmda ortaya koydugu kurallarin kafa karistirict

321 ~r "
Yine de ritim ve

oldugunu ve kurgucunun 6zginliginii yok ettigini diisiiniir.
tempo bakimindan kurgunun ana hatlar1 ortaya ¢ikarilabilir.

Ritim genel olarak miizigi ¢agristiran bir kelimedir ve film bi¢ciminde de tipki
miizikte oldugu gibi zaman iizerinden olgiilebilir gdriiniir. Ancak bazi metrik 6l¢iilii
sahneler diginda bir filmin reel zaman {izerinden ritmini tanimlamak cok sagliklh
degildir. Ciinkii filmdeki her hangi bir gorsel 6genin algilanmas1 insana baglidir.
Eisenstein’m kurgu bigimlerinde de belirttigimiz gibireel zaman1 ayni olan bir genis
ve bir yakin planin algilama siireleri farkli oldugundan filmsel duyumsama zamant
da farklidir. Nitekim bu temelden yola ¢ikarak Mitry daha da ileri giderek, film ritmi
ile miizik ritminin birbirinden tamamen fark 1 oldu gunu vurgular. 322

Bizim bu c¢alisma kapsaminda ritim kavramma bakisimiz ise, daha O6nce
belirttigimiz gibi, tekrarlama olgusu iizerindendir. Tekrarlama bir sanat eserinin
algllanabilirligi icin gerekli olan biitlinlikliligli saglamaktadir. Bu bakis agis1
dogrultusunda bir filmde ana hikdye ya da ana karakter gibi egemen 6geler filmin
kurgusu icinde tekrarlanmalidir ¢iinkii uzun bir siire egemen 6gelerden uzak kalan
izleyici filmden kopar.

Egemen o6geler ve kurgu ritmi, kalp atisindan ¢ok bir insanin nefes alip
vermesine benzetilebilir. Kalp atiglar1 nefes alip vermeye gore ¢cok daha diizenlidir.
Sonu¢ olarak kalp durdugunda insan Oliir. Ancak nefesimizi bir siire tutabiliriz.
Kurguda egemen 0&gelerden yapilan uzaklasmalar da tipki insanin nefesini
tutabilecegi kadar olmalidir. Ritim yiikseldiginde nefes aliglarimiz hizlanir,
azaldiginda ise ritim diiser. Ama hep bir tekrar vardir. Tekrarm ve ritmin filmde

durdugu nokta nefesimizi tuttugumuz zamandir. Ancak bu siire ¢ok uzarsa tipki insan

32! Karen Pearlman, Cutting Rhythms, eBook ISBN: 978-0-240-81014-0 (British Library), Oxford,
Focal Press, 2009, s.3

322 Brett Adams, Chitra Dorai, Svetha Venkatesh, Finding the beat: an analysis of the rhythmic
elements of motion pictures, International Journal of Image and Graphics, Vol. 2, No. 2, 2002,
World Scientific Publishing Company, s.217
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gibi film de o6 liir ve izleyicisinden kopar. Sonug¢ olarak egemen 6 gelerinden izleyicini
uzun siire koparmay an bir film kurgu ritmi olarak basaril1 sayilacaktir.

Tempo ise ¢ekimlerin siire ve algi olarak uzunluk ve kisaliklariyla iligkilidir.
Yiiksek tempolu bir sahnenin kurgusunda c¢ok sayida kesme yer alirken; diisiik
tempolu sahnelerde daha az kesme vardir. Tempo konusunda 6nemli olan ¢ekimlerin
siiresi oldugu kadar ¢ekim Olgeklerinin yarattig uzunluk ve kisalik yanilsamasidir.
Bir genel ¢ekimle yakin ¢ekim ayni siirede olsa da genel ¢ekim izleyici tarafindan
daha uzun siirede algilanacagi icin yakin ¢ekime gore daha kisaymus gibi bir izlenim
yaratir. Sonug olarak ¢ekim siireleri saniyelerle degil barindirdiklar: enformasyon ve
aksiyon iizerinden degerlendirilmelidir. Bir kurgucu ilgili ¢cekimin ne aralikta
algllandigini1 bilmelidir. Sirf temposu hizh ve siire olarak belli olsun diye her ¢ekimi
bir saniye gdstermek, algilanamayan ¢ekimler karmasasi riski tagimaktadir.

Ridley Scott’un Gladiator (Gladyator, 2000) filminin agilis sekansi ¢ekimler,
ses ve miizik kullanim1 baglammda miikemmel sayilabilecek bir tempo anlayisma
sahiptir. Bu sekans oldukca diisiik bir tempoda baslar ve yavas yavas artar. Bir
noktadan sonra doruga ulasan tempo birden diiser ve sekans yine diisiik bir tempoyla

biter.

Gladyator filminin agilis sekansinin ilk ¢ekiminde bir elin basaklara dokundugunu

goriiriiz. Miizik olarak sadece bir kadin vokalin sesini duyulur.
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Daha sonraki karakterde filmin bagkarakteri Maximus goriiliir. Bu ¢ekimle birlikte

miizikteki kadin vokale gitar da eklenir.

Maximus’un baktig kus ucar ve daha sonra yiiziindeki ifade sertlesir. Miizik de

yavag yavas yiikselmektedir.

Bu ¢ekimlerden sonra filmin mekaninin tanitimi yapilir ve miizik bir mars bigimine
doner. Maximus’un bir general oldugunu 6greniriz ve filmsel zaman, savastan az Onceyi

isaret eder.
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Mekéan tanttimini destekleyen ¢ekimlerden sonra savasin baslama siirecine gegeriz. Artik
kurgunun temposu biraz daha yiikselmistir. Birgok acgidan yapilan ¢ekimleri goriiriiz. Miizik

yine marg bigimindedir.

General Maximus savag hazrligini yapar. Bu sirda bir yan 6ge, képek devreye girer.

Kurgu temposu orta hizdadir.
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Kopekle olan bakismadan sonra gelen ¢ekimlerle beraber tempo hizlanmaya savas

baslamistir.

Maximus savasa katilmadan 6nce yan 6ge olarak kurguya katilan kopek, alevlerin

icinden atlayarak savas alanina ilerler.

Bu c¢ekimin ardindan miizik ve tempo zirveye cikar ve hizli kesmelerle savag

goriintiileri verilir.
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Savasin bitisi ise yikksek kare (slow motion) ¢ekimlerle verilir. Miizik de tekrar
duraganlasir ve duygusal bir zafer marsi1 biciminde yavas yavas sonlanwr. Bu sekanstan sonra

filmin ana 6ykiisii baslar.

Sonug olarak bu sekansi karelerle anlatmak imkéansizdir ama vurgulanmasi
gereken, filmin girisindeki bu sekansin kurgu temposundaki inisli ¢ikigh bigimle
izleyicisini filme bagladigidir. Bu sekanstan sonraki ana Gykiiniin ritmi de bu sekans
sayesinde onemli bir avantaj kazanir. Clinkli dykiiniin devaminda uzunca bir siire bu
tip aksiyon sahneleri yer almaz.

Bu baslik altinda s6zii edilmesi gereken bir diger nokta da televizyonun ve
Ozellikle MTV ile reklam sektoriiniin kurgunun temposu iizerine olan etkileridir.
Miizik videolar: ile baslayan hizli tempoda kesme uygulamalari ve kisa bir siire
icersinde bir iirliniin tanitim1 yapmak durumunda olan yine kisa kesmelere dayanan
reklam filmleri sinema kurgusuna onemli etkilerde bulunmuslardir. Televizyonun

icadindan sonra dogmus herkes bu kurgu egilimlerine alismus, bir ¢ergevenin i¢indeki
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enformasyonu daha hizli okuma yetenegine erismislerdir. Bu nedenle film kurgulari
son derece hizlanmistir. Sonu¢ olarak sinema organik bir dildir ve izleyicisi ile
etkilesime gecerek kendini yeniler. Bu egilim elbette ticari sinema igin daha
yonlendirici olmustur. Gen¢ kusaklar1 sinema salonuna ¢ekmek isteyen yapimcilar
hizli kurguya dayal filmleri 6ne ¢ikarmuslardir.

1950 yapmm “Sunset Bulvar1” filminin ilk yirmi dakikasmda seksen bes
kesme varken 1999 yapimi “Altinct His”te bu oran ikiye katlanir. “Doviis Kuliibii”
(1999) filminin son yirmi dakikasinda ise ii¢ yiliz altmis bes kesme vardir.”” Ridley
Scott eski filmlerdeki kilig¢ doviisii sahnelerinin genel bir ¢ekim ve bazi alternatif
cekimlerle sekillendirildigini ama kendi c¢ektigi Gladiator filmindeki kilig
sahnelerinin ortalama iki yiliz ¢ekimden olustugunu sdyler. Ona gore izleyici bunu

324 yonetmen Lawrence Kasdan ise MTV ve reklam etkisi altinda

beklemektedir.
biiyiiyen giiniimiiz ¢ocuklarmin her seyi daha hizl algiladigmni vurgular. 32 Steven
Spielberg de siirekli yiiksek tempolu filmleri kendisinin kaldiramadigini ama
cocuklarinim bu tiir filmleri ¢ok rahat izlediklerini belirtir.”*

Sonug olarak temposu yiiksek olan eski filmler de vardir. Bu konuda Film
Kamerali adam ¢ok Onemli bir ornektir ve bugiin sinema kurgusunda yapilan
uy gulamalarin neredey se tamami bu filmde yer alir. Walter Murch dogru ya da yanlis
hiz diye bir seyin olamayacagmni belirtir ve bir filmin igeriginin istemedigi hizda
yapilan kurgunun hatali oldugunu vurgular. Ozellikle giiniimiiz sinemasinda yasanan
bu durumun sugunun bir kismindan bilgisayarli kurgunun sorumlu tutulabilecegini
stiyler.327 Sonug olarak dijital kurgu yazilimlar1 kurgucularn isteklerine aninda yanit

verebildikleri i¢in kur gunun yapisinda bu tiir degisiklikler yasanmustir. Ozellikle hizl

kurgulu filmlerin gisede de basarili olmas1 bu anlayisin egemenligini arttirmaktadir.

323 Walter Murch, Géz Kirparken, a.g.e., s.94

324 Wendy Apple, The Cutting Edge: The Magic of Movie Editing, a.g.e., d 01:19:01
2 Ae.,d. 01:19:48

2% Ale., d. 01:20:55

7 Ae,. 5.94
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2.3.8. Prensip Bozan Kurgu Yaklasmlar

Buraya kadarki kurgu siireglerinde genel kabul gdérmiis anlayislart ve
prensipleri ele aldik. Alternatif ve prensip bozan kurgu anlayislarindan uzak durmaya
calistik. Sonug olarak once kurallar1 bilmek bu kurallarin bozulma bi¢imlerinin daha
iyi anlagilmasini saglayacaktir. Bu baglik altinda 6rnekler {izerinden, genel kurgu
anlay1s1 disindaki uy gulamalar1 gorecegiz ¢linkii kural bozmak ¢ok olasilikidir ve bu
olasiliklarin hepsini bir araya getirmek miimkiin degildir. Yine bu baslik altinda
inceleyecegimiz prensip bozan yaklasimlar, kullanildiktan sonra benimsenmis ve
bagka filmlerde de uygulanmis olan yaklasimlardir. Bu nedenle prensip bozmakla

beraber sinemanin anlatim diline mal olmus yaklagimlardir.

2.3.8.1. Jump Cut (Atlamali Kurgu)

Atlamali kurgu genel olarak, devinimin dogal akisini gosteren film
pargasindan bir kismin ¢ikarilip ayni ¢ekimin bu ¢ikarilmig parcadan yoksun olarak
birlestirilmesidir. Bu durum gdriintiide bir sigrama etkisi yaratir. Ozellikle devamhihik
ve uyum kurgularindaki yanhs uygulamalarda farkli iki ¢ekim arasinda yasanan bu
sigrama, atlamali kurguda yonetmen ve kurgucu tarafindan bilerek yapilir. Yani bir
yanlis degil tutarh bir uygulamadir. Bu tarz kurgu elbette klasik anlati sinemasimin
sonuna kadar kars1 duracag bir bicimdir. Nitekim alternatif yaklagimlarm ustas1 olan
Godard, 1960 yilindaki “A Bout de Soufflé” filminde atlamali kurguyu ilk kez
kullanmis ve pek cok klasik anlati sinemacis1 bu uygulamadan rahatsiz olmustur.
Ancak bu yaklasim anlatim dilinin olanaklar1 ile ilgili 6nemli bir ¢1gir agmis ve pek

cok yonetmen bu tiir uy gulamalara y dnelmistir.
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“A Bout de Souffl¢” filminde Godard, asagida yer alan planlar1 kesme ile birbirine

baglamis ve devalilik kurallarini alt iist ederek atlamali kurgu yapmistir:

Yine Lars Von Trier'in “dogma” filmlerinde atlamali kurguya sik¢a rastlanm.
Asagida “Dancer in the Dark” (Karanlikta Dans, 2000) filminde sik¢a kullanilan atlamali
kurgudan bir 6rnek goriilmektedir:
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2.3.8.2. Zamansal ve Mekansal Devamhlik Kurgusunu Kiran

Yonelimler

Daha 6nce sdyledigimiz gibi devamlilik kurgusu uyum prensipleri tizerinden
isler. Aksiyon, mekan ve zaman gibi 6geler klasik anlati sinemasinda devamlilik
gostermek zorundadir. Geri doniislere bile ¢ok sicak bakmayan klasik anlat1 sinemasi
her seyin sirali gitmesini tercih eder. Ancak bu anlayisin disina ¢ikan pek ¢ok 6rnek
vardir ve yine Godard, “Pierrot Le Fou” filminde hem mekan hem zaman iizerinde
kasith olarak oynar ve devamlilik kurallarma meydan okur. Filmde Marianne ve
Ferdinand apartmandan kacarken, Godard ¢ekimlerin diizenini alt iist eder. Bu tarz
kurgu dykiiniin aksiyonu hakkindaki normal beklentilerimizi bosa ¢ikarir ve bizi,

filmsel anlatinin pargalarmni bir araya getirmemiz i¢in diisiinmeye zorlar.”*®

Bu ¢ekimde Marianne arabay1 kullanitken, Ferdinand arabaya atlar.

Bir sonraki ¢ekimde kahramanlar birden apartmanda goriiriiz.

328 David Bordwell & Kristin Thompson, Film Sanat, s.255
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3. ¢ekimde tekrar arabaya doneriz araba hizla ilerlemektedir.

Daha sonra gelen bu ¢ekimde ise Marianne ve Ferdinand’1 ¢atida goriiriiz ki bu filmsel

zaman olarak arabaya binmeden 6nce gerceklesmistir.

Yine Eisenstein, klasik anlat1 sinemasmin karsisinda duran bir yonetmen ve

kuramecr olarak, 1-2-3 diizeniyle anlatilan 6ykii yapisini, 6zellikle Ekim filminde
zaman ve mekanda devamsizlik yaratarak bozar. Savag alani1 ve hiikiimet merkezinin
veya fabrika ve sokagmn i¢ ice kurgusu es zamanh bir aksiyonu mu gosteriyor
anlagilmaz. Yine savas alaninda yasanan olaylarin kadinlarin gece ndbetinden dnce
ya da sonra oldugunu anlamak miimkiin degildir. Sonu¢ olarak Eisenstein 0y kiiniin
sirali diizeninden ziyade c¢ekimlerin birbiri ile olan kurgu iligskisinden duygusal ve

kavramsal ifadeler yaratmaya caligir.
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2.3.8.3. Aks Cizgisini Kiran Yonelimler

Yine klasik anlat1 filmlerinin temel 6 gesi olan aks ¢izgisi de alternatif kurgu
yaklagimlarinda ihlal edilir. Jacques Tati ve Yasujiro Ozu gibi yonetmenler 180
derece kuralma karsi kameray1 360 derecelik bir alanda 06zgiir tutarlar. “Klasik
devamlilik sitemindeki en agr giinahlardan biri aksi1 kirarken aksiyon uyumu
2329

yaratmaktir; fakat Ozu, Early Summer filminde bu giinah1 rahatca isler.
Asagidaki karelerde goriildiigii gibi ilk planda solda duran biiyiik baba,

kesilen ikinci planda sag taraftadir.

2.3.8.4. Overlapping Editing (Ortiismeli Kurgu)

Ortiismeli kurgu da zamansal devamhlik kurallar1 ihlalleri icinde
degerlendirilebilse de igyapist ve farkli acilarin tekrarma dayandig igin farkli bir
bashk altinda belirtilmelidir. Ortiismeli kurgu bir aksiyonun farkli kamera
acilarindan tekrarlanarak gosterilmesidir. Ornegin ii¢ kamera ayni anda bir aksiyonu
¢eker ve bu ti¢ ¢ekim sirasiyla tekrarlanir. Bu yaklagim1 yine Godard’in “Pierrot Le
Fou” filminde gorebiliriz ancak bu yoOntem ticari aksiyon filmlerinde ve 6zellikle
John Woo tarafindan da sik¢a kullamilir. Ortiismeli kur gu, prensip bozan uy gulamalar

icinde, genel kurgu anlayis1 bigcimine uymaya en yatkin olandir.

329 Ace.,5.253
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Asagida Rob Cohen’in XXX (2002) filminde kullanilan “&rtiismeli kurgu”
goriilmektedir. Bircok kamera ile farkli acilardan yapilan c¢ekimler, her kesmede

aksiyonun bagindan tekrarlanarak verilmistir.
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2.4. Genel Bir Degerlendirme

Bir film ister klasik anlatim sinemasmm kurallarina gore istenirse de prensip
bozan yaklagimlara gore bigimlendirilsin kurgu, sinemanm anlatim dili olanaklar1
baglaminda hep belirleyici bir etmen olmustur. Klasik kurgu anlayis1 anlatinin acik
ve anlasilir bir bicimde sunulabilmesi i¢in devamlilig sart kosar. Klasik anlayisa
kars1 duran filmler ise, klasik sinemacilar tarafindan dyle olamayacag diisiiniilse de,
tutarlilk icerdikleri siirece anlatim karisikligina neden olmadan dertlerini
anlatabilmektedirler. Elbette klasik anlati sinemasinin digindaki filmler bir
Hollywood filmi kadar kolay izlenemez ama bu tarz filmlerin neden sonug iliskileri
acik ve nettir. Bu nedenle bir dykiiniin anlatilabilmesi i¢in devamlilik gibi y dntemler
sart degildir. Sinema tarihinde klasik anlat1 sinemas1 egemendir ama sanatsal olarak
bir dncelik degildir.

Bizim c¢alismamiz kapsaminda inceleyecegimiz ve kurgu c¢Ozlimiini
yapacagimiz filmler ise o donem heniiz sinemay1 0grenmeye calisan bir iilkenin
filmleri oldugundan, klasik anlati sinemasinin prensipleri bizim i¢in belirleyici
olacaktir. Senaryodaki kurgudan ¢ekim sonrasi kurguya kadarki siire¢ hep klasik
anlat1 sinemasinin kurgu prensipleri iizerinden incelenecektir. Sonug¢ olarak

¢coziimlemesini yapacagimiz filmler klasik anlat1 sinemasin1 hedef alan ¢aligmalardir.
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3. BOLUM: TURK SINEMASINDA TiYATROCULAR
DONEMi iLE SINEMACILAR DONEMi ARASINDAKI
ORNEK FILMLERIN COZUMLEMELERI

Diger boliimlerde vurguladigimiz gibi sinema, teknolojik bir tiretim siirecini
kapsar. Ozellikle kurgunun calisma kosullari, kurgu masasmm kurguya etkisi
baglhiginda gordiigiimiiz gibi, filmin bigimini belirlemede ¢cok dnemlidir. Bu nedenle
oncelikle bu boliimde ilk olarak kisaca, Tiirkiye’de sinemanin ilk yillarindaki sinema

teknolojisinin durumunu degerlendirmek istiy oruz.

3.1. ilk Dénem Teknik Altyap:

Tiirkiye’de sinemanin ilk dénemlerinde stiidyo 1siklarmin olmamasi, igerde
olan sahnelerin bile disarida ¢ekilmesini gerektiriyordu. Bunun disinda kullanilan
kameralar kirik dokiik ve sorunluydu. 1921 yilinda Kemal Film’in kurulmasiyla, ilk

stiidyo da kurulur. ilhan Arakon’a sozii birakirsak;

“Hakiki Tirk Sinemasmnm kurulusu, Ipekgilerin Nisantasi’ndaki
ekmek fabrikasini stiidyo haline getirmeleri ile baslar ki bunu Muhsin
Bey yapmigtir, Muhsin Bey’in empoze ettigi imkanlarla yapilmistir.
Ekmek fabrikasi deyince sakm yanlis anlamayin. Bu bir firin degildi,
cok biiyiik bir bloku kapliyordu, yiksek tavanh iic kat1 vardi.
Ipekgiler buray stiidyo haline getirmek igin Muhsin Bey’e agik bono
verdiler. Muhsin Bey o devrin en iyi aletlerini, kamera, 151k ses,
laboratuar olarak gitti yurt disindan satm aldi, getirdi, ecnebi
miiteassislara kurdurdu ve yepyeni bir stiidyo i¢inde caligmaya

basladi”**°

Yukarida s6zii edilen M uhsin Bey, Tiirk Sinemas1 uzun yillar tekelinde tutan
Mubhsin Ertugrul’dur. Nitekim yukaridaki siirecte iilkemizde olan teknik imkanlar
cok ileridir ve uzun yillar Muhsin Ertugrul’un kullandig1 teknolojiden daha ileri
olmayacaktir. Ancak M uhsin Ertugrul bu teknik imkanlar1 da kendi tekeline almistir

330 Dilek Er, Tiirk Sinemasinda Teknik Alt Yap1 Sorunu, Yiksek Lisans Tezi, 1990, s.8
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ve bir anlamda ona tepki olarak ortaya ¢ikan Faruk Keng gibi yonetmenler ilkel

sartlarda ¢aligmak zorunda kalmustir. Sey fi Havaeri soyle anlatir:

“ Faruk Keng ile baslayan ve Muhsin Ertugrul’a tepki olarak gelisen
gecis donemi yonetmenleri yeni bir anlatim yolu olustumma
cabalarmna karsiik Muhsin Ertugrul’un ve ipek Filmin getirdigi
teknolojik yeniliklerin disinda imkanlar aragirdilar, daha basit daha
kolay yollar denediler. Ciinkii teknolojiyi kullanmak imkanlardan
yararlanmak hem maddi hem de manevi bakimdan zordu... Tirk
Sinemasi’nda 1934’lerde sesli film ¢ekiliyordu. 1946-1947’lere
gelindiginde ise eski, tahtadan yapilmis Erneman marka kamera

99331

kullaniliyordu

Cahismamizda izledigimiz bir¢ok film, gerek cekim sartlarindan (ki genel

olarak M uhsin Ertugrul’un filmleri teknik anlamda sorunsuzdur) gerekse zamaninda

diizglin arsivlenememesinden otiirii teknik olarak problemlidir. Bu nedenle filmlerin

teknik kurgu c¢oziimlemelerinde bunu hep gdz Oniinde bulundurduk ve senaryo

kurgusuna daha fazla yoneldik. Sonug olarak senaryo kurgusu, teknik bigimden ayirt

edilebilir bir siiregtir.

Teknik altyapinin kurgu masasi boyutunda ise karsimiza ¢ekim sartlarindan

cok daha vahim durumlar ¢ikmaktadir. Atif Yilmaz soyle anlatir:

“Semih Evin, Erman Film adina “Allah Kerim” filmini ¢ekiyordu.
Film bittikten sonra stiidyoya girdik. Stiidyo denilen yer eskiden
mandra imis. Arka tarafta inekler duruyor. Her yer pislik ic¢inde,
ortalikta sinekler dolasiyor. Film montaj asamasma geldiginde
zamanm en {inlii montajcilarindan bir olan Diyaman Filmeridis geldi.
Montaja baglandi. Semih Evin ile birlikte filmleri tavandaki ampiile
tutuyorlar orada hareketi gormeye c¢alisiyorlardi. Yonetmen
montajctya suradan kes diyor o da kesip yapistirtyordu. Montaj
masasina ihtiyag¢ yok, dehset verici bir sey. Sonunda film de fiyasko

ile sonuglandi.”**

331 A.e.,s.9
32 Ae,s.10
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Bahsedilen film “Allah Kerim” 1950 yapmudir. Yani diinya sinemasi artik
kurgu masalar1 anlaminda sistemi ¢oktan oturtmustur. Benzer bir siire¢ ¢alismamizda
inceledigimiz “Vurun Kahpeye” (1949) filminde de yasanmistir. Liitfi Akad “Vurun

Kahpeye nin kurgu siirecini su sekilde anlatir:

“ Sabah erkenden sinemadayim, Hiiseyin Bey projeksiyon odasimnin
yanmndaki oday1 temizletmis, pencereye gereginde karanlik saglamak
icin siyah perde taktirmis. Film kutular1 bir kosede duruyor... Burada
tek bagima kurgu yapacagim, ara¢ olarak bir makas, bir paket tiras
bigagi, birkag torba kiigiik lastik, sise yapistirici, film isaretlemek i¢cin
kirmizi 6zel kalem ve bir deste kagit var. Bunlar yan araglar, asil arag
masa. Ama benim masam stiidyolarda kullanilan Prevost marka
kurgu masalarindan degil... Benim masam basit bir film sarma
masasi... Iki tablanm ortasina gelen yerde “4x12” santim ebadinda
dikdortgen bir yarik istiine konmus, alttan aydinlatan, buzlu bir cam
bulunuyor. iste bir yandan filmi sararken bir yandan buzlu camin
ustinden gegen filme bakarak, gegen her bir tek resimde neler
bulundugunu gorebilirsiniz. Bu ayrmtiy1 vermemin nedeni kuskusuz
teknik bir bilgilendirme i¢in degil, kur gunun ... nasil yapilamayacagi
hakkinda bir fikir vermek i¢indir. Aslinda biitiin bunlar bir
cilginliktan baska bir sey degil... Film c¢ok iyi ¢cekilmis olsa bile her

sey sagma sapan bir kurguyla berbat edilemez mi?"?**

Liitfi Akad, “Vurun Kahpeye nin kaba kurgusunu bitirdikten sonra filmin son
kurgusu dénemin en iyi kurgucular1 arasnda gosterilen Ozen Sermet tarafindan
yapilr.

Kuskusuz Tiirk Sinemasi’nda buna benzer sayisiz an1 vardir. Bu anilar
olmasa da c¢ozlimledigimiz filmlerde teknik eksikliklerin ve zorluklarm oldugunu
fark etmek gii¢ degildir. Ancak biz yine de ¢dziimlemelerimiz de film kopmalar1 ve
film hasarlart disindaki teknik kurguyu, klasik anlat1 prensipleri {izerinden
inceleyece8iz. Clinkii sinema tarihinde kurgu masalarinda kurgulanmayip, bu

prensipleri basartyla uygulamis bircok film vardwr. Griffith’in ilk filmleri buna

333 Liitf Akad, Isikla Karanhk Arasinda, 1. Basky, istanbul, Kiiltiir Yayinlari, 2004, s.81-82
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ornektir. Ne kadar zor sartlar olsa da aksiyon uyumu gibi temel kurgu prensiplerini
bagar1 ile uygulamislardir. Yani bir anlamda teknik zorluklar olsa da ¢ogu film
incelememizde gorecegimiz teknik kurgu asliklari aslen teknik eleman ve operator
eksikliginden ya da var olanlarm yetersiz bilgisinden kaynaklanmigtir. Tiirk

Sinemasinin ilk donem yonetmenleri, sinemay1 sette 6grenmislerdir.

“Ornegin Litfi Akad, ilk filmini yonettigi 1949 yilinda heniiz bir
sinemact Ozelligi sergileyemez; yalnizca sinemaya degisik bir
hazirlikla gelen bir yonetmendir. Atif Y1lmaz ise 1951 yilinda biiyiik
amaglarla ilk filmine baglar, ama o da heniiz meslegi bilmemektedir.
Ayrica teknik olanaklarda sorun kaynagidir... Bu donemde sinema
aracsiz gerecsiz yapilmakta, teknik bilgi anmnda Ogretilmektedir —
Ogretenler de alaydan yetismedir.- kurgu pek az kimsenin bildigi bir

beceridir.” ***

Sonu¢ olarak Muhsin Ertugrul’'un sinemada tekel oldugu siire iginde
kullandi1g1 teknik olanaklar {ist diizeydedir. Ancak ona bir anlamda tepki olarak
ortaya cikan yoOnetmenler bu olanaklardan mahrum kaldig i¢in zor sartlarda

calismislardir. Giovanni Scognamillo, bu durumu ¢ok dogru bir sekilde degerlendirir:

“..tiyatro kokenli dedigimiz bu kisiler bilgiden kiiltiirden yoksun
muydular? Elbette ki degillerdi. Sorun bir kiiltiir sorunu degil, bir
yaklagim sorunuydu. Tiyatro kokenlilerin  biyiik  boliimii,
filmlerinden belli oldugu gibi —sahnedeki tecriibelerine giivenerek-
film endiistrisine hazirlikli geldiklerini diisiiniirlerken, ileride
sinemact sayilacak olanlarsa hazirliksiz olduklarinn bilincinde

mesleklerini 6grenmeye calistyordu.”>’

Buradan yola cikarsak; sahne tecriibelerine giivenen yoOnetmenlerin
bulundugu donem “Tiyatrocular”, 6grenmeye c¢alisan yonetmenlerin bulundugu

donem “Gegis”, sinemay1 0 grenmis yonetmenlerin baslattigi donem ise “Sinemacilar

Donemi”dir.

334

112
35 Ae,s. 112

Giovanni Scognamillo, Tiirk Sinema Tarihi, 2. Baski, Istanbul, Kabalc1 Yayinevi, 2003, s.111-
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3.2. Filmlerin Kurgu Coziimlemeleri

Tirk Sinema Tarihine bakti@imiz zaman ¢aligmamizin evreni iginde yliziin
tizerinde film bulundugu goriilmektedir. Ancak bu filmlerden giiniimiize ulagan film
say1st “Mimar Sinan Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Sinema Televizyon
Bolimii” arsivlerine gore on ikidir. Bunun en 6nemli nedeni ise 1958 yilinda
Belediye Deposu’nda yasanan yangindir. Bu yanginda sinema tarihimizin ¢ok sayida
filmi yok olmustur. Bu yangin disinda kotii saklama kosullar1 ve arsivleme
geleneginden yoksunluk, bazi filmlerin de zamanla yipranmasina ve yok olmasina
neden olmustur. Yine de inceledigimiz filmler, tezimizin 6ne slirdiigi fikirler icin
yeterlidir.

Film ¢6zlimlemelerimiz, senaryoda kurgu ve teknik kurgu olmak iizere iki
asamadan olusmaktadir. Senaryo kurgusu, bu ¢ozliimleme iginde daha genis yer
tutacaktir. Senaryo kurgusu ¢oziimlemesinde filmlerin senaryo kurgusu sahneler
olarak, filmdeki goriiniis siralarina gore boliinmiistiir (filmdeki biitiin sahnelerin
ayrintili dokiimii vardir) ve gereken, kilit noktalarda y orumlarimiz yer almaktadir.

Teknik kurgu ¢ozlimlemesindeyse filmde kullanilan toplam ¢ekim sayis1 ve
kullanilan geg¢is teknikleri veri olarak sunulmustur. Bunun yaninda asil olarak
kurgunun bir anlatim derinligi olarak kullanildigi sahneler ¢éziimlenmistir. Yine
filmlerin genel kurgu prensiplerine uyup uymadiklart da gozler 6niine serilmektedir.

Calismamiz kapsaminda yer alan filmlerin tamammm “Mimar Sinan
Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Sinema Televizyon Boliimii” arsivinde
olmasindan ve filmlerin orijinallerinden kare almak miimkiin olmadid& igin,
caismamizin bu bolimiindeki film ¢oziimlemelerimizde gorsel kaynaklardan
yararlanilmamigtir. Bu nedenle sahnelerin ve planlarin ayrintili agiklamalar
yapilmistir. Kanun Namma filminin ise gorselleri, film DVD formatinda satildig
icin, ¢calismamiz i¢inde yer almaktadir.

Calismamiz kapsaminda ulasilabilen ilk 6rnek Binnaz (Ahmet Fehim, 1919),
filmidir. Ancak Binnaz filminin sonunda bir kopma olmas1 ve bu nedenle filmin bir
kismimimn eksik olmasi, biitiinliiklii bir degerlendirme yapmay1 olanaksiz kilmistir. Bu

nedenle bu ilk 6rnegi ¢alismamizin disinda biraktik. Yine, ¢6ziimlemeleriniz sonunda
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kurgu baglaminda her hangi bir gelisim ya da farkhilik gdstermedigini fark ettigimiz
filmleri de calismamiz disinda tutmay1 uy gun gordiik.

Kurgu c¢oziimlemesini sundugumuz filmler sunlardir: “Bican Efendi
Vekilhar¢”  (Sadi Fikret Karagbézoglu, 1921) “Bir Millet Uyaniyor” (Muhsin
Ertugrul, 1932), “Aysel Batakli Damin Kiz1” (M uhsin Ertugrul, 1935), “Yilmaz Ali”
(Faruk Keng, 1940), Vurun Kahpeye (Liitfi Akad, 1949), “Fato, Ya Istiklal Ya Oliim
(Turgut Demirag, 1949), Kanun Namina, (Liitfi Akad, 1952).

3.2.1. Bican Efendi Vekilharg

Yonetmen : Sadi Fikret Karagézoglu

Goriintli  : Fuat Uzkmay

Oyuncular : Sadi Fikret Karagdzoglu, Sehper Karagdzoglu, I. Galip Arcan,
Behzat Butak, Nurettin Sefkati

3.2.1.1. Filmin Kisa Oykiisii

Bican Efendi karakteri, Fransiz yazar Daniel Riche’nin, Le Prétexte (Bahane)
adli oyunundan, ibniirrefik Ahmet Nuri’nin tiyatroya uyarladigi Hisse-i Sayia adh
oyundaki bir giildiirii tipidir.336 Varlikl1 bir koskte vekilhar¢ olarak ise baslayan
Bican Efendi, koskte calisan herkesin igine karigir. Bahc¢ivani, seyisi, ag¢iy1 rahatsiz
ederek islerine engel olur. Bican Efendi, o giin kap1 kap1 gezer. Aksama koske
misafirler gelirler. Koskteki sazli sozli eglenceye Bican Efendi’nin getirdigi
hanimlar da eslik ederler. Bican Efendi, onlar1 koskte birakip solugu zabitin yaninda
alir. Sikadyette bulunarak eve baskin yapilmasmni saglar. Zabitler eve girip evin
sahibini karakola gotiiriirler. Karakolda yasanan kisa bir karisikligm ardindan

gercekler anlasilir. Zabitler Bican Efendi’yi kovup disari atarlar.

336 Rekin Teksoy, Rekin Teksoy’un Sinema Tarihi, a.g.e., 5.60
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3.2.1.2. Senaryo Kurgusunun Degerlendirmesi

Bican Efendi filmi ilk filmlerimizden biri olma 6zelligine sahip, kisa ve
sessiz bir filmdir. Film, Bican Efendi’nin ise girip evde calisanlar1 rahatsiz ettigi bir
giris sekansi ile baslar, evde diizenlenen eglenceyle gelisir, eve yapilan baskin doruk
noktasi olarak kabul edilebilir bir 6zellige sahiptir ve film karakolda sonuglanir. Bu
kisa yapisma ve tiyatro sahnesi gibi kurulan sahnelerine ragmen, klasik anlati
yapismnt barindiran bir film olan Bican Efendi Vekilharg, anlagilir bir senaryo

kurgusuna sahiptir.

3.2.1.3. Kurgunun Bi¢imsel Kullanimi

Sahne Sayis1 25
Plan Say1s1 :39

Bican Efendi, tamamen kesmelerle kurgulanmis bir filmdir. Bircok sahnenin
tek bir plandan olusuyor olmasi tiyatro etkisini belirgin bir sekilde hissettirmektedir.
Sahneler i¢cindeki tempo bu nedenle diisiikken filmin komedi tiiriinde olmas1 ve Sadi
Fikret Karagdzo glu’nun iyi oyunculugu filmin ritmini akici bir seviyede tutmaktadir.
Bunda filmin siiresinin kisa olmasmmm yami1 sira (14 dakika) yapilan kamera
hareketlerinin aksiyon halindeki objeyi takip etmesinin de dnemli bir katkis1 vardir.

Filmin en 6nemli artilarindan biri planlar arasinda kesme disinda baska bir
teknigin kullanilmamasma ragmen sahneler arasindaki gecislerin gdzii rahatsiz
etmemesi ve akici olmasidir. Bu da sahnelerin bitis ya da baslan gi¢c planlarinda belirli
bosluklar birakilmasi ile saglanmistir.

Sonu¢ olarak Bican Efendi sinemamizin ilk filmlerinden biri olmasi
baglaminda yeterli bir sinemato grafi ve kurgu bicimine sahiptir. Sarlo etkisindeki bu

filmi sahne kurulumu baglamida da M ¢li¢s’in filmlerine benzetebiliriz.
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3.2.2. Bir Millet Uyaniyor

Yonetmen : Muhsin Ertugrul

Senaryo : Nizamettin Nazif Tepedelenlio glu

Goriintli  : Cezmi Ar

Yon. Yrd. : Kemal Necati Cakus, Nazim Hikmet

Oyuncular : Erciiment Behzat Lav, Emel R1za, Ferdi Tay fur, Emin Belig, Atif
Kaptan, Nasit Ozcan

Yapim  :lIpek Film

3.2.2.1. Filmin Kisa Oykiisii

Kuvayi Milliye yiizbagisi Davut ve yardimcisi Tilki gorevli olarak
Lapseki’den, Istanbul’a giderler. Yabanci isgalcilerle isbirligi icinde olan Feridun,
Nesrin 6gretmeni elde edebilmek i¢in ugrasirken Davut ve Tilki bir tesadiif sonucu
Nesrin’i, Feridun’un elinden kurtarirlar. Nesrin, kendisini kurtarirken yaralanan
Davut’u, evine gotiirdiigiinde bir siirprizle karsilagirlar. Bu ev, Davut’un annesinin
yasadig evdir.

Nesrin’i elde edebilmek i¢in daha da hirslanan Feridun, ona tehditler iceren
mektuplar yazmaya baslar. Nesrin, sonunda Davut’u tehlikeye atmamak igin
kendisini feda eder ve Feridun’un evine gider. Feridun gen¢ kadmla zorla birlikte
olmak ister ancak Nesrin’in teyzesi yani Davut’un annesi Nesrin’i takip edip eve
gelmistir ve Feridun’u oracikta oldiiriir.

Davut ve Tilki, istanbul’dan da uzaklasmak zorundadirlar. Ancak Feridun
olmeden &nce onlar ig¢in bir baskin organize etmistir. Bu swada, Istanbul’a
geldiklerinden beri Davut ve Tilki’yi1 kotii olaylardan kurtaran gizemli adam Yahya
devreye girer. Yahya bir polis baskiniyla yakalanan Davut ve Tilki’yi kurtarir. Ancak
Yahya’nm karargahmimn yerini tespit eden polisler baskinda gecikmezler; Yahya ve
Davut yakalanirken Tilki, Yahya’dan aldig1 gizli belgelerle kagmay1 basarir. Polisler
Yahya’y1 gotiiriirken ona kotii bir tuzak kurarak adami sirtindan vururlar. Davut ise
diger Kuvayi Milliye askerleriyle beraber infaz edilmek iizere bir garnizona

gotiirilmiistiir. Ancak Tirk askerleri iilkeleri i¢in miicadele eden Kuvayi Milliye
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askerlerini aldiklar1 emre ragmen vurmazlar ve uyanis baglar. Artik biitiin millet

silahmi alip savaga katilmaktadir. Kurtulus savasi kazanilir, zafer Tiirk milletinindir.

3.2.2.2. Filmin Senaryo Dokiimii

Grafik: Bir takvim yapraginda “15 Mart 1920 y azmaktadir.

Sahne 1

Yabanci askerler bir binanin ¢evresini sarmiglardir. Silahlarini binaya
dogrulturlar. Binanin bekgisi silahiyla kapiya ¢ikar. Tek basina karsi koymaya ¢alisir
ancak vurularak yere diiger. Binay1 saran askerler kosarak binann igine girerler.

Sahne 2

Binanin i¢inde yan yana swali yataklarda uyuyan insanlar vardir. Askerler
iceri dalarlar ve uyuyan adamlar silahlariyla vurarak oldiiriirler. Adamlar kanlar
icinde yere diigerler.

Sahne 3

Bir gorevli bir kigttan yabanci askerlerin Istanbul’a geldigi bilgisini okur.

Sahne 4

Telgraf makinesi basindaki gorevli telgraf ¢eker. Grafik seklinde bir telgraf
goriiniirken yazidan yaziya erimelerle gegilir.

Sahne 5

Bir bagkas1 bir kagida bir seyler yazmaktadir. Yazmm Tiirk¢esi uzun uzun

ekranda akar.
Sahne 6

Bir asker odaya girerek elindeki telgrafi uzatwr, “Hamdi Bey telgraf var.”
Hamdi Bey telgrafi alir ve okur. Telgrafta sifreyle planin o gece tatbik edilmesinin
istendiginin yazdigini sdyler. Yanmndaki adama donerek “Bu isi seninle yapacagiz.”

Sahne 7

Iki ath ilerlemektedir.

Sahne 8

Uzerinde riitbeli askerler tasiyan gemi denizde ilerlemektedir. Askerler

uzaklara bakmaktadir.
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Sahne 9

Bir adam yol iizerindeki bir direge tirmanip direge bagh bir teli keser.
Cephede savas vardir. iki ath cepheden uzaklasmaya calisirken askerler onlara ates
ederler. Athlardan biri vurulur.

Sahne 10

Gemi karaya do gru ilerlemektedir.

Sahne 11

Yanmdaki arkadasi1 vurulan atl, tek basna yoluna devam eder.

Sahne 12

Bir asker deniz kiyisinda tek basma nobet tutmaktadir.

Sahne 13

Gemi karaya dogru ilerlemektedir. Gemideki subaylar kiyiya bakarlar,
onlarin goziinden kiy1 goriiniir.

Sahne 14

Uzerinde Arapga yazih bir tabelanm altinda bir asker ndbet tutmaktadir.
Deniz kiyisindaki nobet¢idir bu.

Sahne 15

Bagka bir asker denize bakmaktadir.

Sahne 16

Uc tane Kuvayi Milliye askeri gizlice ndbet¢inin yanma gelirler. Askeri
yakalayarak baglarlar. Biri bagladiklar1 askerin yaninda kalir. Diger ikisi giderler.

Sahne 17

Dort Kuvayi Milliye askeri bir garnizonun kapisinda pusu kurarlar. Bir
Fransiz askerini yakalayip gotiirtirler.

Sahne 18

Bir adam tepe bir yerde yiirlimektedir.

Sahne 19

Bir Tiirk askeri siyah bir Fransiz adami yasadigi yerden, biraz da dalga
gecerek, yakalar ve gotiiriir.

Sahne 20

Tepedeyliriiyen adam...
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Sahne 21

Gemi kiyiya yanasir. I¢indeki askerler ve subaylar gemiden inerler. Kdye
dogru kosarak ilerlerler.

Sahne 22

Tiirk askerleri diisman cephaneligine girerler ve cephaneleri bosaltirlar.

Sahne 23

O zamana kadar yakalananlar ve cephanelikler bir yerde toplanirlar. Tirk
askerleri bir araya gelmislerdir. Tiirk askerleri iskeleye yanasmis gemiye binerler.
Esirleri de gemiye bindirirler. Cephaneleri de gemiye ytiklerler.

Sahne 24

Askerler gemidedirler. Gemi denizde ilerlemektedir. (Kararma)

Filmin bu ilk yirmi bes sahnesi, diisman kuvvetlere gizlice yapilan bir
tatbikatin anlatildi@g bir sekanstir. Ancak filmin daha en basinda, heniiz
karakterlerin ve durumun idrak edilmesini saglamadan bu kadar karmagsik bir
kurgu yapilmasi seyircinin kafasmmi kanstirarak filmden uzaklasmasina sebep
olur. Film kimin hikiyesidir? Film neyi anlatacaktir? Bu sorularin cevabini
veremeyen bu serim boliimii, Bir Millet Uyaniyor filminin en basarsiz

sekansidir.

Sahne 25

Bir karargdhta bir komutan ve Davut oturmaktadirlar. Komutan Tilki’ye
seslenerek yanmma cagrir. Tilki igeri girer. Komutan, Tilki’ye, Fransizlar
uyandirmasmi sonra gelip Davut Bey’i gormesini soyler. Tilki saf¢a bakinr.
Komutan acele etmesini emredince Tilki telasla disar1 ¢ikar. Davut, Tilki’nin haline
giiler. Komutan, sonunda alt1 senedir gormedigi Istanbul’a kavusacagini sdy leyerek
Davut’a, Istanbul’a gittiginde annesine ulastirmasi igin bir mektup verir. Davut
mektubu seve seve alir.

Sahne 26

Istanbul sehrinden genel planlar... Eminonii, Galata... Vb.
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Sahne 27

Meydanda bir duvara iizerinde yazilar olan bir ilan yapistirilir. Isyan eden
halk hemen toplanip ilan1 sokiip atar. O sirada onlar1 géren bir Fransiz polisi elinde
copla halkin {izerine dogru gelmeye baslar. Insanlar bir yandan kagisirken bir yandan
da bagrirlar: “Yakalarlarsa gebertirler!”, “Zor yakalarlar!”. Telagla kosusan
insanlarin ayaklar1 ¢ip laktir.

Sahne 28

Eminénii kiyisinda fakir bir gen¢ demirlere oturmus dertli bir tiirki
soylemektedir. O sirada bir gemi gencin oldugu tarafa dogru yanagmaya baglar. Bunu
goren insanlar kacisirlar ancak geng, kilin1 kipirdatmaz. Yakindaki bir Fransiz polisi
gence oradan uzaklasmasi icin isaret eder. Ancak genc higbir yere gitmez {istelik
polisle dalga gecer.

Sahne 29

Polis genci bir tasa yatirmis copla dovmektedir. Acilar icinde kalan geng
kagmaya calisir. Ancak o bir iki adim attiginda polis cebinden silahimi ¢ikarir. Bu
karmasada Davut ve Tilki bir tekneden polis ve gencin oldugu kiyiya atlarlar ve
olanlar1 izlemeye baslar. Polis genci vurmak iizeredir. Polis silahmn1 atesler ve geng
suya diiser. Davut ve Tilki saskin bakakalmiglardir. Tam o sirada, siluet halinde
gordiigiimiiz gizemli bir adam gelip polisi vurur. Davut ve Tilki ne oldugunu
anlay amadan adam, hizla ¢ekip gider.

Sahne 30

Ust riitbeli oldugu belli olan bir asker gerine gerine durmaktadir. Yanmdaki
birine ay akkabisini sildirir.

Sahne 31

Bir okul Oniine bir ath gelip durur. Okul dagilmakta, 6grenciler okuldan
cikmaktadirlar. Giderken Ogretmenlerine donilip “Allahaismarladik hoca hanim”™
derler. O gretmen hanim da onlar1 selamlar “Giile giile ¢ocuklar”. Nesrin &gretmen
okuldan ayrilir ve yola koyulur.

Sahne 32

Nesrin yolda yiiriirken Feridun’la karsilasir. Feridun, Nesrin’e kars1 olduk¢a
kibardir. Onu 0gle yemegne davet eder. Nesrin pek istekli degildir ancak o

reddettikce Feridun israr eder.
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Sahne 33

Bir mekanda Fransiz askerleri Tiirk kadinlarina zorla tecaviiz etmeye
calismaktadirlar. Kadmlar ¢iglik ¢igliga bagirip karst koymaya calisirlar. O sirada
Davut ve Tilki oraya gelirler. Ne yapacaklarmi diisiiniirken ayni gizemli adam, yine
sadece siluetini gorebildigimiz bir sekilde gelip Fransiz adamlar1 vurur. Kadmlar
kurtulur. Davut ve Tilki adami yine gérememistir.

Sahne 34

Miisliman bir din adami yabanci bir askerle yihisik bir sekilde
konusmaktadir. Din adamu ellerini ovusturur ve agzi sulanarak “Siz para verirseniz,
biz de hizmet veririz” der.

Sahne 35

Bir papaz bir takim kagtlara bakmaktadir. Yanindaki adam takibini
istedikleri adamin {izerinden bunlarin ¢iktigini sdyler. Papaz notu okur “Yiizbasi
Davut Istanbul’a geldi”. Papaz adamma Davut’un Kuvayi Milliye’den oldugunu ve
onu takip etmelerini sdy ler.

Sahne 36

Beyazit Meydani’ndaki bir seyyar simitgiden bir kadm simit alr. Kadin
gittiginde yine yalnizca yerdeki golgesini gordiiglimiiz gizemli adam gelir. Miizik
gergin bir hal alir. Simit¢i ve adamin golgeleri goriinlir. Gizemli adam gittiginde
simit¢inin tezgahna bir not birakildig1 goriiliir “Tehlike altindasiniz, ev basilacak ™.

Sahne 37

Ayni simit¢i bir evin oniine gelir. Tilki kap1y1 aralayinca simit¢i gizlice notu
ona verir.

Sahne 38

Yiizbas1 Davut ve baska askerler evde bir odada konusmaktadirlar. Davut’un
geldigi Lapseki’de durumlarin pek iyi olmadigmi konusurlar. Hamdi Bey Olmiistiir.
O swrada Tilki notu getirir. Hep beraber okurlar. Bir komutan Davut’a durumunun
tehlikede oldugunu sodyleyerek Beyoglu'nda bir Rum meyhanesinden s6z eder.
Bulunduklar1 ev artik giivenli degildir. Davut o meyhaneye gidip onlardan haber
bekley ecektir.
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Sahne 39
Zengin bir evin salonunda Feridun, Nesrin ve Feridun’un kiz kardesi
oturmaktadirlar. Feridun ve kiz kardesi igki igerlerken Nesrin istemedigini sdyler.

Feridun’un key fi yerindedir. Kahkahalar atar.

Feridun ve Nesrin’in oykiisii, Davut ve Tilki’nin oykiisiine gore kopuk
ilerlemektedir. Zamansal olarak Feridun’un 32. sahnede yaptiZi yemek
teklifinin ardindan olan olaylar disiiniildiigiinde 39. sahneye gelindiginde
Nesrin ve Feridun’un hala Feridun’un evinde oturuyor olmalan tutarsizdir.
Ustelik birbirinden zamansal olarak uzak kalan bu iki sahne Nesrin ve
Feridun’un kim olduklanm ya da bu hikiyeyle olan baglantilanm anlamada

yetedi degildir.

Sahne 40

Yiizbag1 Davut ve Tilki, bir meyhaneye gelirler. Meyhanede her masada
yabanci bir asker igki icmektedir. Basta fark edilmeyen Davut ve Tilki gecip bara
otururlar. Ancak yavas yavas dikkatler {izerlerinde toplanir. Hi¢ konugma olmayan
sahnede gerilim yavas yavas tirmanir. Artik birgok asker Tilki ve Davut’a ters ters
bakmaktadir.

Sahne 41

Davut ve Tilki bir duvardan atlarlar. Yanlarina gelen adam onu takip
etmelerini, onlar1 emin bir yere gotiirecegini soyler. Davut ve Tilki adanmu takip

ederler.

Bu iki sahnede (40 ve 41) aksiyonda atlama vardir. Kahramanlarimiz bir
onceki sahnede bir barda oturuyorlarken hemen ardindan gelen sahnede
onlarm bir duvardan atladiklarnm goriiriiz. Ozellikle komedi tiiriinde bir
anlattm teknigi olarak kullamlan atlama, seyircinin arada atlanan aksiyonu
kendisinin tamamlamasini saglar. Ancak burada olan anlattm tiiriinden cok, bir
hata gibi durmaktadir. Davut ve Tilki gizli olarak gittikleri barda askerlerin
dikkatini cekmislerdir. Devamini goremedigimiz sahnede kahramanlanmizin

kendilerini ele verip vermedikleri net degildir. Ancak bu sorunun cevabr gizli
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hareket eden kahramanlanmizin yolculugunu anlamada onem teskil ettiinden
sorunun cevapsiz kalmasi sahneler arasinda anlatmin eksik oldugu hissini

yaratmaktadir.

Sahne 42
Kagmalarma yardim eden adam Davut ve Tilki’yi ayr1 ayri yerlerde bekletir.

Sahne 43

Nesrin, Feridun ve Feridun’un kiz kardesi evden ¢ikarlar. Feridun, her ne
kadar Nesrin gerek olmadi1gmi sy lese de, Nesrin’i eve birakmakta israr eder.

Sahne 44

Tilki bir agacimn altinda beklemektedir.

Sahne 45

Davut bir agacin altinda beklemektedir.

Sahne 46

Feridun ve Nesrin bir agacmn altinda konusmaktadirlar. Feridun, Nesrin’i

zorla Opmek ister.

Paralel ilerleyen iki hikidye mekansal olarak ortakhk tasidar. Bu sayede

hikayelerin yakin zamanda kesisecegi hissi yaratilmustir.

Sahne 47

Davut ve Tilki’yeyol tarif eden adam bir evin dniine gelir.

Sahne 48

Nesrin, Feridun’dan kendini kurtarip kagmaya baslar. Feridun’sa pesinden
kosar. Davut’un bekledigi yere gelmislerdir. Gen¢ kadmin kagtigmi anlayan Davut,
Feridun’u tutarak engel olmaya ¢aligir. Feridun, Davut’a yumruk atar ve iki adam
kavga etmeye baslarlar. Ikisi kavga ederek ormanm icine girer ve gdzden
kaybolurlar. Nesrin endiseyle beklerken Davut agaclarin arasindan tek basma cikar.
Nesrin’i kurtarmistir. Nesrin ve Davut hizla uzaklasmaya c¢alisirken Feridun
arkalarinda goriintir. Cebinden silahini ¢ikarir ve ates eder. Davut vurulmustur. O

sirada Tilki ve diger adam gelip Davut ve Nesrin’in kagmalarmna yardim ederler.
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Arkalarinda kalan Feridun, Davut’un bekledigi yerde biraktig 6zel esyalarmi bulur.
Esyalarin iginde bir de not defteri vardir. Feridun esyalar1 alir ve gider.

Sahne 49

Nesrin onlar1 bir eve getirmistir. (Bu 47. sahnede gdrdiiglimiiz evdir.) Davut
yaralidir. Zar zor merdivenleri ¢ikar, eve girerler.

Sahne 50

Nesrin bah¢ede tek basma diisiinceli ytliriimektedir. Bir ¢igege bakar.

Sahne 51

Sahne odadaki bir c¢igekten acilir. Davut evin iginde hasta yataginda
yatmaktadir. Duvarda asili duran bir kadin resmini goriince birden heyecanlanir.
Etrafina bakar, ayni kadinin bir resmi daha vardir. Davut iyice heyecanlanir ve
birden iceri dogru seslenir “Anne! Anne!” Davut’un annesi telasla odaya girer. ikisi
0zlemle birbirlerine sarilirlar. Nihayet birbirlerine kavusmuslardir.

Sahne 52

Feridun bir takim yabanci adamlarla bir anlagma yapar.

Sahne 53

2

Feridun, Nesrin’e bir mektup yazar “Canimin ici Nesrin, ...

Sahne 54

Nesrin mektubu agar. Feridun c¢ok onemli bir meseleyi konusmak igin
Nesrin’i gece ¢ayirliga cagirmaktadir.

Sahne 55

Davut ve annesi oturmaktadirlar. Onlar1 oraya getiren adam yanlarina
gelerek bulunduklar1 evin de artik tekin olmadigni ve gitmeleri gerektigini soyler.
Davut’un, Anadolu’ya gitmesinin dogru olacagmi sdyler. O sirada Nesrin iceri girer.
Davut’un annesi Nesrin’e “Hadi Nesrin, kucaklasana agabeyini” diyerek Davut’u
isaret eder. Davut ve Nesrin birbirlerine bakarlar. Aralarinda bir ¢ekim oldugu
hissedilir.

Sahne 56

Davut’un annesi pencereden disar1 bakar. Tilki bahgede kiimesin 6niinde bir
seylerle ugragsmaktadir. Kadin Tilki’ye yemek hazirh@ i¢in yumurta gerektigini

soyleyerek, tavuklarmn ne alemde oldugunu sorar. Ikisi aralarinda sakalagirlar.
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56. sahne, az once oglunun Anadolu’ya kacmasi gerektigini 6grenen
annenin psikolojisiyle ortiismemektedir. Konuyla baglantisiz bir sekilde bir
rahatlama sahnesi gibi diisiiniilmiis olabilecek bu sahne, biitiinliigii bozmus,

ekleme gibi durmaktadir.

Sahne 57

Iki adam tavla oynarlarken Feridun yanlarina gelir. Adamlara Davut’u sorar,
hala evde midir? Adami dyle oldugunu sdyler. Feridun adamlardan birine Recep’i
bulmasint ve ondan haber beklemesini sdyler. Digerine ise Nesrin’in evini bos
birakmamasii buyurur.

Sahne 58

Feridun yine Nesrin’e mektup yazar. Nesrin’i bu mektubuna da cevap
vermezse kotll seyler yapabilecegini ima ederek tehdit eder. Mektubu bitirip bir
sigara yakar. Bu sirada igeri Recep girer. Feridun para isteyip istemedigini sorar ve
adama bir miktar para verir. Feridun “Herifi haklayin ama kizi diri isterim” der.

Sahne 59

Nesrin mektubu okur. Feridun, Davut’un devlet kacag oldugunu ve ikisinin
de tehlikede olduklarmi yazmis ve Nesrin’e bu gecenin son sansi oldugunu
sOylemistir. Nesrin ne yapacagmi bilemez. O sirada Davut’un annesi odaya girer.
Nesrin odadan ¢ikinca Davut’un annesi mektubu yerde bulur.

Sahne 60

Feridun icki icmektedir. Bir resme bakip kendi kendine “Seni tuzagima

’

diistirmeliyim” diye konusur. Elindeki iskambil kagtlarindan fal agarken
“Yakalanacaksmn” der ve sinsice giiler.

Sahne 61

Nesrin elindeki kagdi okumaktadir. “Eger cevap vermezsen...” seklinde
ilerleyen mektup tehdit icermektedir. Nesrin, korkmustur. Ne yapacagni diisiiniir.

Kararh bir sekilde kalkar ve giyinir.
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48. sahnede Davut ve Nesrin’in, Feridun’dan kacmalariyla baslayan
sekans 61. sahnede Nesrin’in karar verip evden c¢ikisina kadar devam
etmektedir. Film bu orta boliimde temposunda oldukca bir diisiis yasamstir.
Bunun nedeni milli miicadelede bir yiizbasimn yolculugunun hikayesi olarak
baslayan filmin bu orta sekansta Feridun’un tutkusu ve Nesrin’in siirekli aldig
mektuplar cercevesine sikisip kalmms olmasidir. Filmin bagkahramani Davut’un

cok az sahnesi olmasi da konuyu dagitan bir baska sebeptir.

Sahne 62

Feridun fal bakmaktadir. “Gelecek mi, gelmeyecek mi?” Fal ¢ikar, Feridun
kendinden emin bir ifadeyle giiler “Gelecek ™.

Sahne 63

Nesrin ormanda kosmaktadir.

Sahne 64

Davut ve Tilki bir odada hazirlanmaktadirlar. Davut ¢izmelerini giyerken

Tilki’ye “I¢cimde kétii bir his var” diye konusur.

Arka arkaya gelen bu ii¢ sahne (62, 63, 64) es zamanh olarak Feridun’u,
Nesrin’i ve Davut’u gostererek dogru bir anlatim yakalar. Ask ii¢geninde

gerilim yiikselmektedir.

Sahne 65

Feridun agilan falin giiveniyle kendinden emin beklerken Nesrin odaya girer.
Ancak Nesrin, Feridun’a diigmanca bakmaktadir. Feridun kadmi yakaladig gibi
koltuga atar. Nesrin kars1 koymaya calisir ancak Feridun’un vazgecmeye niyeti
yoktur. Feridun’un az dnce fal baktig iskambil kagtlar1 koltugun tlizerinden yere
sacilir. Feridun, Nesrin’e tecaviiz etmeye calisirken gizemli biri odaya girer ve
Feridun’u vurur. Nesrin saskmlikla kapiya bakar. Siyah carsaflar i¢indeki bu kadin

Davut’un annesi, Nesrin’in teyzesidir. Nesrin kosup kadina sarilir.
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65. sahne film biitiinliigi icinde iki noktada 6nem tasimaktadir. Birincisi
filmin basindan beri kullamlan gizemli adama bir gonderme yapilmis, ancak
seyirci sagirtilarak eylemi yapanin bambaska biri oldugu ortaya cikmstir.
Diger noktaysa 59. sahnede Nesrin’e gelen mektubu yerde buldugunu
gordiigiimiiz teyzenin ilerleyen sahnelerde unutulmasinmin saglanms olmasidir.

Bu anlatim, filmin tutarh ama aym zamanda sasirtict olmasim saglamstir.

Sahne 66

Feridun yerde kipirdamadan yatmaktadir. Odada kimse yoktur. Kap1 agilir ve
bir adam girer. Adam o sirada ¢almakta olan telefonu acar. Telefondaki kisiyle
Feridun’'mus gibi konusur. Telefondaki sahis Feridun’un anlasma yaptig din
adamidir ve Davut’un neden hala bulunamadigmni sormaktadir. Davut’un yerinin
tespit edilmesine karst 300 sterlin verecegini sdyler. Telefona bakan sahis oyunu
birakir, Feridun degil Yahya oldugunu sdyler. Telefonun ucundaki din adami saskin
kalakalmistir. Yahya telefonu kapatir.

Sahne 67

Recep, Nesrin’in evine polislerle baskin yapar. Bahgenin demir kapisindan
atlayarak iceri girer ve kapiyi agar. Askerler bahceye girerek evin digs kapisina
yonelirler. D1s kapiy1 kirarak acan polisler 6nce Tilki’yi ardindan Davut’u alip zorla
gotiirlirler. Disar1 ¢ikan Nesrin ve teyzesi olan biteni korkuyla izlerler.

Sahne 68

Yerde gizemli adama ait oldugunu bildigimiz gdlgeyle acilan sahne,
kameranin yiikselmesiyle golgenin Yahya’ya ait oldugunu gosterir. Gizemli adamin
kim oldugu ortaya ¢ikmustir. Yahya arkadaslarini silah bagina ¢agirir.

Sahne 69

Yahya’nin gorevlendirdigi adam karargah olarak kullanildig belli olan evin
bahgesine ¢ikip cevredeki ev ahirlarda saklanan arkadaglarma seslenir. Dort bir
taraftan silahli direnis¢iler ¢ikar. Yahya da bulundugu evden ¢ikip “Cocuklar gitsin,
biz yetisiriz” der. Yahya’nin askerleri atlarina atlay1p bahgeden ¢ikarlar.

Sahne 70

Davut zorla gotiiriilmektedir.
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Sahne 71

Yahya atma biner ve askerlerin geri kalanlariyla beraber o da ciftlikten
ayrilir.

Sahne 72

Davut zorla gotiiriiliirken bir kdpriiniin {izerinden gecerler.

Sahne 73

Yahya ve athlar hizla ilerlemektedirler.

Sahne 74

Davut yolda itilip kakilmaktadir.

Sahne 75

Yahya ve askerleri dortnala gitmektedirler.

Sahne 76

Az 6nce Davut’un gectigi kopriiden bu kez Yahya'nin askerleri gegerler.

Sahne 77

Davut’u gotiiren polisler takip edildiklerinden huylanmis olacaklar ki pusu
kurup beklemeye baglarlar.

Sahne 78

Yahya ve askerleri kopriiyii gegerler.

Sahne 79

Polisler pusuda beklerken Davut’un baginda Recep beklemektedir. Recep ve
Davut doviismey e baglarlar.

Sahne 80

Atlar dortnala kosmaktadir.

Sahne 81

Davut ve Recep doviisiirken Yahya’nin askerleri yetisir ve pusuda bekleyen
polisleri savustururlar. Bu sirada Tilki de saliverilmistir, yanlarma gelir. Adamlari

defetmislerdir, Yahya ve Davut sarilirlar.
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67. sahneden baslayan paralel kurgu sekansinda aksiyon giderek
yiikselirken sahne uzunluklar kisalmaktadir. Uzerinden gecilen koprii paralel
aksiyonlann mesafelerini belidemek icin dogru bir sekilde kullamlmistir.
Yahya’nin “gizemli adam” oldugunun ortaya c¢ikis sekli bicimsel olarak
basarihidir. Kisa ve tek diize denilebilecek bir sekans olmasina ragmen

yaratmaya calistig etki baglammnda basarihdir.

Sahne 82

Sahne acildiginda Davut ve Tilki de at {istiindedir. Yahya onlar1 askerleri
Galip’le gobnderirken kendisinin goriilecek ufak bir isi oldugunu soyler.

Sahne 83

Polis karargdhinda Yahya’nin gizli karargghinin yerinin tespit edildig
duyurulur, onlar1 6lii ya da diri yakalayacak lardir.

Sahne 84

Yahya’nin karargahmin bahgesinde yarali bir adam zar zor siirlinerek ilerler
ve sonunda ortaya yere yidilip kalir. Yahya icerden c¢ikarken yarali adam “Bu sefer
geg kaldik, baskina ugradik” der ve Oliir. Askerler onu igeri alirlar. Hemen ardindan
karargaha polis baskini gerceklesir. Yahya bulundugu evin penceresinden atese
bagslar. Bliyiik bir ¢atisma yasanir.

Sahne 85

Davut da, Yahya’'nin yaninda catismaya katilir ancak yaralanir. Davut,
Yahya'nin yaninda acidan kivranirken Yahya cebinden ¢ikardigi bir takim kagitlart
Davut’a verir. O belgelerin ne pahasina olursa olsun oradan uzaklagtirilmasi
gerektigini sOyler. Ancak Davut, catigmadan kagmak istemeyince kagitlar: Tilki’ye
verirler. Tilki evden kacar. O sirada polisler evin igine girerek Davut ve Yahya’'y1
yakalarlar. Once Davut’u gbtiiriirler.

Sahne 86

Karargahtaki diger askerler de gotiiriilmektedir. Bu sirada askerlerin esleri ve
cocuklar1 onlar1 birakmamak i¢in sarilirlar, arkalarindan aglarlar. Karargahta kimse

kalmayinca Yahya iki asker esliginde oradan ¢ikan son kisi olur.
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Sahne 87

Yahya iki polis esliginde gotiiriilmektedir. Yolda bir ¢cegsme gbriir ve su igmek
ister. O su icerken iki polis aralarinda gizli bir sey konusurlar. Polislerden bir tanesi
cesmenin arkasina gecer. Yahya ylriimek icin arkasini dondiigiinde ¢esmenin
arkasma saklanan polis oldugu yerden cikar ve Yahya’y: sirtindan vurur. Yahya

oldugu yere y1gilir.

87. sahnede Yahya’mn oldiiriilis sekli ilgi cekicidir. Yonetmen ozellikle
boyle bir mizansen yaratmistir, ancak sebepleri ¢ok aak degildir. Polislerin
zaten ellerinde olan Yahya’yr oldiirmek icin, cesmenin arkasina saklanmaya
ihtiyaclann yoktur. Tiirk olan polislerin Yahya’yr sirtindan vurmalar, donem
sartlann diisiiniildiigiinde soyut olarak da anlamh bir ciimle kurmaktadir;
Kuvayi Milliye hareketi, isbidikc¢iler tarafindan sirtindan varulmustur. Ancak

sahnelenis, bu ciimlenin kurulabilmesi i¢cin biraz zorlanmus gibi goriinmektedir.

Sahne 88

Recep ve adamlari, ormanda tiirkii sdyleyerek yiyip igmektedir. Tilki
arkalarindan gizlice yanasir ve kenarda salik duran atlardan birine atladig gibi
uzaklasir. Bu sirada onu goren Recep telagla pesine diiser. Tilki muzip bir tavirla
“Alin, bu da benden” diyerek pesinden gelen adamlarin iizerine el bombas atar.
Bombanin patlamasiyla Recep ve adamlari yere yiglirlar.

Sahne 89

Polisler Davut’u garnizona getirirler. Diger esirlerle birlikte bahcede siraya
giren Davut’un gozleri agiktir. Ancak diger biitiin esirlerin gozleri beyaz bezlerle
baglanmistir. Esirler, kursuna dizileceklerdir. Askerler esirler karsisinda hizaya
girerek aldiklar1 emirle silahlarmi dogrulturlar. Tam ates edeceklerken Davut birden
var gicliyle bagirr “Yasasin istiklal!” Askerlerin basindaki komutan silahlarim
esirlere dogrultmus askerlerine emir verir: “Ates!” Birden askerlerden biri 6ne ¢ikar.
Ardindan diger askerler de ona katilirlar. Higbiri ates etmez ve kosarak garnizondan

kacarlar.
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Milletin uyamsim ve Kuvayi Milliye’ye katthsim konu alan final sekansi
89. sahneyle baslar. Ancak ne yazik ki film, bu uyamsin bir tek sebebini bile
ortaya koymamistir. Askerler niye ates etmekten vazgecmislerdir? O askeder
kimlerdir? Uyanan halk kimdir? Ne diisinmekte, ne yapmakta, ne
yapamamaktadir? Film ‘“uyanan” insanlardan hicbirini ana karakterlen icine
koymamis, onlann oykiisiinii anlatmamustir. Bu nedenle bu sahnedeki karsi
cikis, ilahi bir giic ya da bir mucize anlamindan oteye gidememektedir. Bu

nokta filmin biitiiniinii tasiyan siitun olmasina ragmen, en zayifidir.

Sahne 90

Ayaga giyilen bir ¢ariktan acilan sahneye dis ses eslik eder. Anlatict milletin
artik uyandigmi ve herkesin silahina sarilmasi gerektigini fark ettigini sdyler.

Sahne 91

Geng bir ¢ocuk sirtinda silahiyla annesinin elini 6per ve yollara diiser.

Sahne 92

Ayni geng daglarda yiirimektedir. Yolda yash birini goriip yanma gider ve
sorar “Bu yol nereye gider?”, yash amca cevaplar “Her yol Ankara’ya gider.”
Anlatici tekrarlar “Her yol Ankara’ya gider.”

Sahne 93

Kurtulus savagindan goriintiiler... Anlatict savasi anlatmaktadir.

Sahne 94

Anlatict kazanilan zaferi anlatirken bir asker Tiirk bayragmni asmaktadir.

Sahne 95

Anlatic1 Davut’un sevgilisine kavusmanin saadeti i¢inde oldugunu sdylerken
Davut ve Nesrin kucaklasip opiistirler.

Sahne 96

Anlatic1 biiylik bir sevkle zaferi anlatirken Tiirkiye nin Tiirklere ait oldugunu
soyler. Yabanci askerlerin Anadolu topraklarini terk ettikleri goriiliir.

Sahne 97

Bir toren seklinde Tiirk ordusu yiirimektedir.
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Sahne 98
Atatiirk ve silah arkadaglar1 resmigecidi izlemektedirler. Tiirk bayraginin

iizerine Atatiirk’iin resmi diiser.

3.2.2.3. Senaryo Kurgusunun Degerlendirmesi

Bir Millet Uyaniyor filminin ana aks1 Yiizbas1 Davut’un, Istanbul’daki
miicadelesidir. Ancak filmin bu ana karakterinin ¢esitli problemleri vardir. Hikaye
Davut’un hikdyesiyken Davut, ana olaylarin higbirinde (tesadiifen Nesrin’i
Feridun’dan kurtarmasinin disinda) etkin degildir. Karakter hi¢cbir degisime neden
olmadig1 gibi, kendi de bir degisim yasamaz. Bu nedenle Davut karakteri sadece
hikay e takibini kolaylastiran bir 6 e konumunda kalmaktadir.

Ana karakter olan Davut’un Istanbul’a gitmesi gerektigi verilmis, ancak
Istanbul’daki gorevi hicbir sekilde belirtilmemistir. Karakterin motivasyonu ortaya
konmadigindan seyirci sadece (tarihsel olarak zaten bilgi sahibi oldugu) Kurtulus
Savasi’nin amacmi beklemek, takip etmek durumundadir. Bu da merak faktoriini
oldukga azaltmaktadir. Filmde merak, Davut ve Tilki’yi bir gdlge gibi takip eden
“gizemli, 1iyi adam” 6 gesiyle saglanmistir.

Filmde, li¢ oykii islenmektedir; Davut ve Tilki’nin saklanma maceralari,
Feridun’un Nesrin’i elde etme cabalar1 ve milli miicadele. Ancak bu Oykiiler,
Ozellikle Feridun ve Nesrin ekseninde, girift islenemediginden degisen sekanslarda
baska bagka filmler izleniyormus hissi yaratmaktadir. Davut’la baslayan dykiiniin
ortalarinda sahne agirligt Feridun’a verilmis, Feridun’un dlmesiyle devreye giren
Yahya olene kadar filmin ana karakteri goriinlimiinii kazanmistur.

Filmin ritmi de bu sebepten dolay1 degiskenlik gostermektedir. Temposu
yiiksek baslayan film, Feridun’un, Nesrin’e mektuplar génderip onu yanma gelmeye
mecbur biraktig sekansta olduk¢a diismektedir. Feridun’un 6lmesinden sonra Davut
ve Tilki’nin yakalanistyla tempo yeniden yiikselmektedir. Bu noktada birbirine ritim
olarak ¢ok yakm olan iki sekans; Yahya’nin, Davut ve Tilki’yi kurtaris1 ve Davut ve
Yahya’nin yakalanarak gotiiriilmeleri; art arada gelmektedir. Seyirci iki sekansta da
Davut’un kurtulup kurtulamayacagin1 merak etmektedir. Bu beklentinin iki sekansta

arka arkaya gelmesi ikincisinin etkisini azaltmigtir.
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Filmde her sahne tek bir seye hizmet etmektedir. Arka planda gelisen ve
degisen olaylara yer verilmemistir. Her sahne kendi i¢inde baslar, bir durum ya da bir
olay1 gosterir ve biter. Bu nedenle sahne kurulumlarinin zengin oldugunu sdylemek
miimkiin degildir.

Filmin senaryo dokiimiinde de degindigimiz gibi, filme adin1 veren “uyanis”

3

ne yazik ki hicbir sekilde igslenmemis oldugundan “son kurtulus” temellenmemis
bulunmaktadir. Askerlerin Davut’a ve diger direnis¢i esirlere ates etmeyip silah
biraktiklar1 sahne kendi i¢inde etkili bir sahnedir. Ancak bu eylemin nedenleri ortada

yoktur.

3.2.2.4. Kurgunun Bi¢imsel Kullanimi

Sahne say1s1 : 98
Plan say1s1 1512

Bir Millet Uyaniyor filminde kesme disinda plan gegisleri i¢in zincirleme,
silme ve bindirme teknikleri kullanilmistir. Filmde toplam 63 tane zincirleme gegis
vardir ve gecislerin 60 tanesi sahneler arasi zaman ve mekan gecisini yumusatma
amaciyla kullanilmistir. Diger 3 “zincirleme” uygulamasindaysa bir anlam yaratma
kay gis1 vardir. Bu 3 uygulamadan ilki 51. sahnededir:

Davut duvarda bir yash adam resmi goriir ve zihninde bunu geng¢ bir adamin
resmiy le karsilagtirir. Iki resmi birbirine benzetir. Bu siirec izleyiciye zincirleme ile
anlatilir. BOy lelikle dolayli yoldan daha sonra odaya girecek kad nin Davut’un annesi
oldugu verilir. Diger iki zincirleme ise 89. sahnede yer alir:

Davut, gozleri beyaz bezlerle bagh esirlerle birlikte kursuna dizilmeyi
beklemektedir. Davut’un bakis acisindan esirleri goriiriiz. Zincirleme baslar ve
gozleri baglayan bezlerin lizerinde Arapga Allah yazis1 belirir. Takip eden zincirleme
ile yazilar kaybolur. Teknik olarak son derece basarilhi olan bu uygulama,
kendisinden sonra gelen silme ve bindirme teknigi ile anlamini tamamlar:

Bu kez Davut’un bakis acgisindan silahimi1 dogrultmus bir asker goriiriiz.
Yukaridan asag1 dogru yapilan bir silmeyle birlikte bindirme baslar ve eli silah tutan

askerin kafasmm yerine gozii bagh bir esirin kafas1 gelir. Yani goriintiide eli silahli
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ama gozii bezle saril1 asker vardir. Daha sonra asagidan yukari bir silme ve bindirme
sonlandirmastyla tekrar silahli askere doniiliir. Boylelikle izleyiciye “ayni vatanin
evlatlar1 birbirine diigtiriility or” temasi vurgulanarak verilir.

Filmde toplam 2 kere silme teknigi uy gulanmistir ki bunlardan ilki yukaridaki
sahnede anlatilan sekildedir. Diger silme ise noktali agilma olarak tanimladigimiz
“Iris Wipe” seklindedir. Noktali acilmanin kullanilis nedeni ise filmin sonuna ge¢isi
(89. ve 90. sahneler arasinda) belirtmektir. Ayni zamanda noktali agilmadan kisa bir
siire sonra filmin belgesel goriintiileri baslar. Yonetmen burada filmin farkli bir
noktaya evirildigini bu gecisle vurgulamak istemistir.

Filmde toplam 3 tane bindirme vardir. 89. sahnedeki bindirme uygulamasi
disindaki diger iki bindirme 59. sahnededir. Bu sahnede Nesrin, Feridun’dan gelen
tehdit mektubunu okur. Daha sonra Feridun’un goriintiisii mektup okumakta olan
Nesrin’in ¢ekiminin {izerine biner. Kisa bir siire sonra da Feridun’un goriintiisii
tekrar yok olur. Hemen ardindan aymi sekilde Davut’un goriintiisii de bindirme ile
verilir. Yonetmen bu bindirmelerle Nesrin’in zihninde yasadi@ Feridun ve Davut
celiskisini sunar.

Yukaridaki verileri toparladigimizda filmdeki ge¢is teknikleri 63 zincirleme,
2 silme ve 3 bindirmeden olusmaktadir. Filmde bu gecis teknikleri tutarh bir sekilde
kullanilmaktadir. Zincirlemelerin neredeyse tamami sahneler arasindaki gecisler igin
kullantlirken; bindirmeler de soyut diisiinceleri aktarmak i¢in efektif bir sekilde
uy gulanmistir. Filmde sadece bir yerde yer alan noktali acilma da kullanim amaci
dolayisiyla yerinde bir uy gulamadr.

Bu tiir gegislerin yani sira filmde kesmelerde de bazi plan, mekan ve zaman
gecisi uygulamalar1 yapilmistir. Oyuncuyu kameraya dogru ydliriitiip ¢ercevenin
dolmasmi saglamak ve sonraki planda oyuncunun cerceveyi doldurmus diger
cekiminden acilma yapmak, filmde kullanilan kesme y6ntemlerinden biridir. 44. ve
45. sahneler arasinda ise tilt hareketi ile ¢cok iddiali bir gecis denemesi yapilmigtir:

[k cekimde Davut bir agacin dibindedir. Kamera yukari tilt yapar. Kesme ile
benzer bir agaca kesilir. Kamera asagi tilt yapar ve agacin altinda Tilki
beklemektedir. iki farkh mekandaki karakterlerin ¢ekimleri, grafik benzerlik esas
almarak ve tek bir kamera hissi verilmek iizere bu sekilde kurgulanmigtir. Muhsin

Ertugrul’un bu denemesi teknik kurgu baglaminda ilgi ¢ekici olsa da filmin biitiiniine
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hakim olmayan bu uy gulama yogun bir yabancilagsma hissi vermektedir. Bunun temel
nedeni de kesmedeki basarisizlik degil tilt hareketlerinin kameray1 c¢ok fazla
belirginlestirmesidir. Sonu¢ olarak klasik anlati sinemasi kameray1 izleyiciden
gizlemeyi kendine amag edinir.

Yukaridakine benzer ama daha diizgiin bir uygulama 50. ve 51. sahnelerde
gbze carpar: Ik ¢ekimde Nesrin’in bakis agisindan bir ¢icek goriiriiz. Cigegin netligi
giderek kaybolur. Sonraki ¢ekimde netligi bozuk olan bir ¢igekten sahne acilir ve
baska bir mekanday1zdir.

Genel kurgu prensipleri agisindan baktigimiz zaman filmde bakis yonii, bakis
uyumu/180 derece kurali, aksiyon, hareket devamlilifi ve c¢erceve uyumu
baglaminda hatalar oldugu géze garpmaktadir. Ozellikle filmin ilk 24 sahnesinde yer
alan bu hatalar, filmin bu sekansmin takip edilebilirligini ve izlenirligini
zorlagtirmaktadir. Bunun temel nedenlerinden biri bu 24 sahnede c¢ok fazla aksiyon
ve olay ger¢eklesiyor olmasidir. Muhsin Ertugrul’un bu tiir sahnelerin ¢ekiminde
zorlandig1 aciktir. Hem cok fazla figiiranin olmast hem de catisma sahnelerinin
siklig bu sekansn bigimsel kur gusunun acemi olmasina neden olmustur. Nitekim bu
sekans, senaryo kurgusu baglaminda da filmin en sorunlu yeridir ve bigcimsel kurgu
ile senaryo kurgusunun birlikte olan basarisizigimin ne gibi sinemasal sorunlar
yaratabilece8inin 6rnegidir.

Filmin ritmi, senaryo asamasindaki degerlendirmelerimizden anlasilacag gibi
iyl degildir. Bunun temel nedeni senaryo baglamidaki eksikliklerken; sahne
tempolarmm filmin biiyliik bir boliimiinde sagliksiz olmasi filmi sinemacilik
baglammda sinifta brrakmaktadir. Ozellikle klasik anlati sinemas1 baglaminda
standart bir sahne kurulumu neredeyse yok gibidir. Sahnelerin basinda, 6zellikle
mekan degisimlerinde, mekani tanitici planlar olmadi§ i¢in algt zorlagsmaktadir.
Standart olan genelden 6zele dogru konuya yaklasim filmde sadece tek bir sahnede
vardir, o da 41. sahnedir.

Filmin birgok plani gereksiz yere uzundur ve kesilebilecek paylar1 varken
kesilmemislerdir. Ornegin sahne 4’te ¢ekimin basinda bir telgraf goriiriiz. Sonra
kamera yukari tilt hareketi yapar. Bir siire oyuncunun yiiziinde duran kamera, tekrar
asag1 tilt hareketi yapar ve tekrar telgraf cerceveyi doldurur. Ozel bir anlatim

olmadig1 i¢in kurgu ile aradaki kamera hareketlerini atmak ve tempoyu yiikseltmek
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miimkiindiir. Filmin biitiiniine bu tiir, kesilebilecek kamera hareketleri hakimdir.
Filmin tempo anlamindaki en bagarili sahnesiyse 67. sahnedir. 1 dakika 45 saniye
olan bu sahnede toplam 31 kesme vardir ve planlar ve ¢ekimler dogru
zamanlamalarla kur gulanmustir.

40. sahne filmin kurgu bigimi olarak en ¢ok dikkat ceken sahnesidir.
Meyhanenin mekan olarak kullanildig1 bu sahnede hi¢ diyalog kullanilmaz ve
diisman askerler ile karakterlerimiz arasindaki bakigsmalar gosterilir. Bakis a¢ilarmin
ve ¢ekimlerin dogrulugu, uyumlu bir kurgu ile birlestirildigi icin gerilim son derece
iy1 bir sekilde verilmistir. Filmde duy gunun sadece kurgu ile saglandigi tek sahne, bu
sahnedir. Kamera sabittir, oyuncular duygu doniisiimii yasamazlar. Sadece karsilik i
kesmelerle gerilim duy gusu verilir.

Sonug¢ olarak Bir Millet Uyaniyor filmi 6ncelikle senaryo kurgusundaki
aksakliklardan dolay1 ritmi bozuk olan bir filmdir. Ozellikle filmin baslangic ve final
sekanslar1 dramaturji anlaminda sorunlarla doludur. Filmin gdlge unsurunu kur gunun
tagtyict Ogesi olarak kullanmasi senaryo kurgusu anlaminda 6nemli bir etkiye
sahipken; sahnelerin kurgu baglaminda dengesinin oturtulmamis olmasi filmi izlenir
olmaktan uzaklastirmaktadir. Filmin kimin ve neyin hikayesi oldugu sorularmna
yeterli cevap verememesi en temel sorundur. Bunun yaninda c¢ekimler arasindaki
baglamalarda devamlilik hatalar1 olsa da temel sorun bu hatalardan ziyade ¢ekimlerin
fazlaca uzun, kesilmeden kullanilmasidir. Bu durum tiyatro etkisini bir sekilde
hissettirmektedir. Bazi sahnelerin basaril1 bir sekilde kurulmus olmasiysa bizce
rastlantidan  ziyade istenildi§i zaman iyi uygulamalarm yapilabilecegini

gostermektedir.
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3.2.3. Aysel Batakli Damin Kiz

Yonetmen : Muhsin Ertugrul

Oykii : Selma Lagerlof

Senaryo  : Nazmm Hikmet

Goriintii  : Cezmi Ar

Oyuncular : Talat Artemel, Cahide Sonku, Feriha Tevfik, Sait Koknar,
Behzat Butak, Mahmut Morah, i. Galip Arcan, Nafia Arcan

Yapim : Tobis/Klang Film

3.2.3.1. Filmin Kisa Oykiisii

Kasabada bir evde hizmetgilik yaparken evin beyi tarafindan tecaviize
ugramig olan Aysel, Ali’nin uzattig yardim eliyle onun annesine bakmak iizere
evinde caligmaya baglar. ancak Ali’nin nisanlis1 Giilsiim, Aysel’i evde istemeyince
Ali, boyun egerek Aysel’i kovmak zorunda kalir. Yasadiklarindan dolay1 koy liilerin
kotii gozle baktigi Aysel kaderine boyun egerek babasinin yanma geri doner.

Aysel’t kovmus olmay1 i¢ine sindiremeyen Ali, bir giin kasabada bir
meyhanede icki icerken Aysel’e tecaviiz eden Ferit’le karsilasir. Ickinin de etkisiyle
adama saldiran Ali, meyhanede biiyiik bir kavga cikarir. Ertesi giin gazeteler
Satilmiszade Ferit’in kasabada bigcaklanarak oldiiriildiigiinli yazar. Ferit’in kafasinda
bulunan bigak pargasi cinayet silahinin ucu kirik bir bigak oldugunu gostermektedir.
Ickinin etkisiyle kavgadan sonra olanlar1 hatirlamayan Ali, cinayeti kendisinin
isledigine inanir.

Ali, nikah giinii durumu babasma itiraf eder ve bu durum agiklaninca
Giilsiim, Ali’yle evlenmekten vazgecer.

Kisa bir siire sonra Giilsim’liin yanma giden Aysel, Ali’nin cinayeti
islemedigini, onda olan bicagin ucunu kiranin kendisi oldugunu soéyler. Giilstim,
Ali’ye gittigindeyse Ali ¢coktan sugsuz oldugunu 6 grenmistir, listelik artik Aysel’i
sevdigine emindir. Aysel ve Ali ilk kez karsilastiklar1 toprak yolda tekrar bir araya

gelirler.
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3.2.3.2. Filmin Senaryo Dokiimii

Sahne 1

Koylin genel goriiniimiiyle camisi, sokaklar1 ve evleri...

Sahne 2

Bir evin balkon demirlerinde oturan geng, mizika ¢almaktadir. Kendi evinin
balkonuna ¢ikan yashh adam onu susturur. Az sonra Ali, babasinin yanina gelir.
Kasabaya gidecektir. Babas1 Ali’ye gitmisken nisanlis1 Giilsiim’e de ugramasini
soyler. Ali, Giilsiim konusunda ¢ekincelidir; o kiz sehirde okumus, varlikl bir ailenin
kizidir. Ali, kizla uy usamay acaklar i diistinmektedir.

Sahne 3

Ali, at arabasiyla kdy yolunda ilerlemektedir. Yoldan gecen koyliilerle
selamlagir. Sevilen biridir...

Sahne 4

Ali’nin at arabasi1 kdyiin disina ¢ikmustir.

Sahne 5

Kadmin ayaklar1... Toprak yolda yiiriimektedir.

Sahne 6

Ali, yolda giderken kadinla karsilagir. Durup nereye gittigini sorar. Kadn,
kasabaya, mahkemeye gittigini sdyler. Ali, kendisinin de kasabaya gittigini sOyleyip
kadin1 gidecegi yere gotiirmeyi teklif eder. Kadm tereddiit eder, ancak ¢ekinerek de
olsa arabaya biner. Kisa siire sonra Ali kadina adin1 sorar. Kadin kisa bir gerginlikten
sonra adin1 sdyler “Aysel”. Ismi duyunca Ali de gerilir “Nereden?”, Aysel “Batakli
Dam’dan...”" Ali, siipheleri biraz daha biiylimiis halde kasabada daha 6nce bulunup
bulunmadigimi sorar. Aysel, Ali’nin siiphelerinin sebebini anlamistir. Ancak yine de
bas1 dik bir halde, kasabada bir zamanlar hizmet¢ilik yaptigmi sdyler. Ali’nin
siipheleri hakli ¢ikmustir “Sen su Aysel’sin... Batakli Dam i kizi...” Aysel, Ali’'nin
tavrindan rahatsiz olmustur, inmek ister “Beni arabaya ¢agirdiginda kim oldugumu
bildigini sanmigtim.” Ali bir an durur ve “Bilseydim, almazdim.” diye konusur.

Aysel arabadan iner.
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Sahne 7
Ali, at arabastyla nisanlis1 Giilsiim’lin evine gelmistir. Giilsiim onu yakmhkla
kargilar. Kahve igmeye davet eder. Ali ise kasabada bir mahkemeye yetisecegini

sOy leyip Gililsiim’lin yanindan ayrilir.

Ik yedi sahnede film, olaylarin nerede, nasil bir atmosferde ve kimler
arasinda gececegini ve o Kisilerin birbirleriyle olan iliskilerini ortaya
koymustur. Seyirci Ali ve Giilsiim’iin nisanh ama mesafeli olmalarim, Aysel’in
Ali iizerindeki ilk etkisini (gururlu bir sekilde arabadan inmesi) izlemistir. Bu,
seyirciyi oykiiniin icine ceken, basarih bir yaklasimdir. 6. sahnede Aysel ve
Ali’nin yasadiklan gerilim basarili bir sekilde verilmis, ancak sorunun tam
olarak ne oldugu, ozellikle, acitklanmamstir. Anlatimdaki bu gizlilik seyircide

merak uyandirmasi ve seyirciye sorular sordurmasi baglammnda senaryo

kurgusunun bir basarisi olarak goze carpmaktadir.

Sahne 8

Ali’nin geldigi kasabada bir koylii tezgahinda patates satmaktadir. Ky liiniin
terazisini yakindan goriiriiz.

Sahne 9

Duvarda“Mahkeme” yazil bir tabela vardir.

8. ve 9. sahneler arasinda kavramsal anlamda bir kurgu ornegi
verilmistir. Muhsin Ertugrul yalmizca ‘“Mahkeme” yazisim gostererek nerede
oldugumuzu anlatabilecekken 8. sahnedeki teraziden mahkemeye gecisi
“adalet” kavramina vurgu yapmaktadir. Bu nokta, seyircinin duygularindan
ziyade diisiincesine hitap eden bir yaklasimdir. “Mahkeme adaletin oldugu ya

da olmasi gerektigi yerdir.” Ciimlesini kurmaktadir.
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Sahne 10

Mahkemede zabit okunur. Davacit Aysel’in iddiasi, hizmetcilik i¢in gittigi
evde ev sahibi Satilmiszade’nin kendisine tecaviiz ettigi ve Aysel’in adamdan hamile
kalarak bir cocuk dogurdugu bilgisini verir. Aysel, Satilmiszade’den bebegi igin
nafaka istemektedir. Hakim, Satilmiszade’ye sOzii verir ve bu sucu isleyip
islemedigini sorar. Satilmiszade bdyle bir sey yapmadigina yemin eder. Aysel neye
ugradigint sasirmustir. Birden 6ne atilarak cocugunun babasinin yalan yemin ederek
giinaha girmesindense davadan vazgececegini sOyler. Hakim, Aysel’i susturmaya
calisir, ancak Aysel cevval bir tavirla adamm yalan sdylemesini istemedigini ve
sikayetini geri aldigmni yineler. Hakim davay1 kapatir. Salondakiler sagkindir.

Sahne 11

Ali, salondan mahkeme koridoruna c¢ikar. Herkes Aysel’in tavrina sasirip
kalmistir.

Sahne 12

Mahkeme binasmnim onilinde Ali at arabasiyla beklemektedir. Aysel binadan
cikinca Ali, ona seslenerek koyline birakmay1 teklif eder. Ancak Aysel gururlu ve
magrur, Ali’nin seslenislerini duymazliktan gelir.

Sahne 13

Genel doga goriintiileriyle koy yasantisi... Miizik altinda otlayan hayvan

siiriileri kdye doniip ahirlarma girerler.

13. sahne senaryo kurgusu baglaminda serim boliimiiniin bitisinin alam
cizmektedir. Artik karakterler ve oykiileri bilinmektedir. Durumun ne oldugu
kendi basina ortaya konmustur. Bu sahneyle seyirciye diisiinmesi ve koltuguna
yerlesmesi icin bir es verilmistir. Klasik anlaam baglaminda bundan sonra

olaylar gelismelidir.
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Sahne 14

Aysel koyiine gelmistir. Evine gelir ancak iceri girmez, evin yan tarafina
dogru ilerler. Az sonra Ali de gelir. Aysel’i takip etmistir. Ali, Aysel’i gormek i¢in
evin penceresinden gizlice iceri bakar. Evin i¢inde Aysel’in anne ve babas1 oturmus
konusmakta, Aysel’in minik bebegiyse besikte sallanmaktadir. Ali, konusmalarina
kulak misafiri olur. Babas1 heniiz eve gelmemis olan Aysel’i merak etmekte, kizinin
bas1 dik durusuyla gurur duymaktadir. Konusulanlar1 dinleyen Ali, az ilerden bir
aglama sesi duyar.

Sahne 15

Ali aglama sesini takip ederek ahira girer. Aysel, ahirin bir kdsesine ¢okmiis,
icli icli aglamaktadir. Ali, Aysel’in yanma gidip onu sakinlestirmeye ¢alisir. Aysel
korktugunu sdyler, iistelik Ferit’ten nafakay1 da alamamistir. Babasinin onu evden
kovacagini diistinmektedir. Aysel artik barmacak tek bir yeri oldugunu diisiiniir;
bataklik...

Sahne 16

Bir bataklik goriintiisii...

Sahne 17

Ali, Aysel’e diigtindiiklerinin dogru olmadigini sdyler. Onun calisgkan bir kiz
oldugunu, bunun da altindan kalkacagni anlatmaya ¢alisir. Ali, Aysel’i kolundan
tutup ahirdan cikarir.

Sahne 18

Ali, Aysel’t bir su kenarma gotiiriir. Aysel bir an suya bakip atlamay1
diistiniir. Ancak Ali, onu korumaya calisir. Aysel, Ali i¢in Onemsiz oldugunu
diistinmektedir, ne de olsa o gin arabasinda kim oldugunu 0Ogrendiginde
bozulmustur. Ali, Aysel’i sakinlestirmeye calisir, babasmin Aysel hakkinda
sOy lediklerini duydugunu, hi¢ de onun sandig1 gibi kizgin olmadigmi sdyler. Aysel
hala lizgindir. Ali, sonunda “Beni sana anam gonderdi. Olanlart biliyor ve seni
yanmina almak istivor.” Diyerek Aysel’e felgli annesine bakmasini teklif eder. Aysel

bu teklifi duyunca sevingten havalara ugar. Ali’ye minnettardir.
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Sahne 19

Genel goriintiilerde tarlada isgiler ¢aligmaktadir. Ali ve babasi kenarda
durmus is¢ileri izlemektedir. Aysel kagniyla tarlay1 siirmektedir. Diger iscilerden biri
Aysel’e seslenir, evden cagirmaktadirlar. Aysel kosarak gider.

Sahne 20

Aysel ev iginde bir kapimn oniine gelir. Icerdeki odada Ali’nin annesi,
Giilsiim ve Glilstim’iin annesi oturmus konusmaktadirlar. Aysel bir an durup aralik
kapidan  konusulanlar1  dinler. Giilsiim’iin  Istanbul’da  okumus oldugu
konusulmaktadir. Giilsiim, dyle bile olsa kdyii Istanbul’a degismeyecegini sdyler.
Aysel odaya girer, Ali’nin annesi onlara kahve yapmasini ister. Giilsiim’lin annesi
Aysel’i tanimis gibidir. Aysel odadan ¢ikinca diiniiriine bdylelerini eve almamak
gerektigini soy ler.

Sahne 21

Takvim yapraklari diiser, zaman ilerler.

Filmin senaryosu 21. sahnedeki zaman asinmyla yine bir cizgi
cizmektedir. Aysel, Ali’nin evinde cahsmaya basladiginda isler yoluna girmistir,
ancak Giilsiim’iin annesinin yaklasimu bir tehlikenin yakinda oldugu sinyalini

vermektedir.

Sahne 22

Aysel’e tecaviiz eden Ferit, kdyiin cesmesinde atina su i¢irmektedir. Aysel de
cesmeye gelir. Adam Aysel’i goriince piskin bir sekilde siritarak yeni evinde mutlu
olup olmadigini sorar. Aysel gayet iyi durumda oldugunu sdyleyince adam daha da
cirkinleserek “Vay vay, bakin hele kahpeye...” diye giler. Aysel hiddetlenerek
adama cikisir “Sizin yaminiza gelmeden kahpe degildik, orada olduk!”

Sahne 23

Ali koy sokaginda Aysel’i aramaktadir. Bir cocuk ¢esme basinda oldugunu

sOyler.
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Sahne 24

Ali kosarak c¢esmeye gelir. Aysel’i ve Ferit’i goriince Aysel’e nerede
kaldigin1 sorar. Ferit, Ali’ye de laf atinca iki adam arasinda gerginlik olur. Ali,
Ferit’e bir daha oralara gelmemesini sdyler. Ferit ayni piskin giiliisiiyle oradan
uzaklasir.

Sahne 25

Aysel tarlada ¢apa yapmaktadir. Ali bir kenarda babasiyla konusur. Uriiniin
yetigmesi i¢in gece sulama yapmak zorundadirlar.

Sahne 26

Gece vakti tarlada sulama yapilmaktadir. Aysel ve Ali bir kenarda
konusurlar. Aysel, Ali’'nin yakinda Giilsiim’le evlenecek olmasindan ve onlara
hizmet edeceg i¢in mutlu oldugunu soyler. Ancak bir ¢ekincesi vardir; acaba

Giilstiim onu kabul edecek midir?

Muhsin Ertugrul, Bir Millet Uyamyor filminin aksine Aysel’de sahne
iceriklerini zenginlestirmistir. 26. sahnede Ali ve Aysel’in konusmasina
tarladaki ¢ahsmalar fon olusturmaktadir. ikilinin konusmalar1 zaman zaman,
Ali’nin cahsmalara miidahalesiyle boliiniir. Bu isleyis, sahneleri daha gercek
kilan ve tiyatro sahnelerinden ayiran bir ozellik katmistir. Filmin biitiiniinde

uygulanan bu yaklasim, senaryo genelinde tutadilik gostermektedir.

Sahne 27

Ali, Giilsiim’iin evinin bahgesindedir. Giilsiim’iin babasiyla selamlastiktan
sonra ona Giilsiim’ii sorar.

Sahne 28

Giilstim kiimeste tavuklara yem vermektedir. Ali gelir ve Giilsiim’e onunla
konusmak istedigi bir konu oldugunu sdy ler. Ikisi, konusmak icin eve dogru giderler.

Sahne 29

Gllsim ve Ali evin salonuna girerler. Gilsim’in yiizii asiktir,
diistindiiklerini soyler “Ben Batakli Dam’in Aysel’le aymi aym c¢ati altinda
oturamam!” Ali duyduklarina bozulur, karsi c¢ikar. Aysel’in durumu iyi degildir,

onlar da sokaga atarlarsa kizm hali yaman olacaktir. Ancak Giilsiim kabul etmez ve
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Aysel orada oldugu siirece o eve ayak basmayacagmi soyler. Ali, sinirli ve diisiinceli
halde bir siire camdan bakar, ardindan Giilsiim’e donilip “Sen nasil istersen o6yle
olsun” der.

Sahne 30

Aysel aglayarak bohcasmni toplamaktadir. Ali’nin annesi olanlara c¢ok
lizglindiir, Aysel’in gitmesini o da istememektedir. Aysel yash kadinin elini 6per ve
aglayarak odadan cikar.

Sahne 31

Ali sinirli bir sekilde bahgede odun kirmaktadir. Aysel evden ¢ikar. Ali’yle
vedalagir. Ali'nin babasi Aysel’i birakacaktir. Ikisi ath arabaya binerler. Ali
arkalarindan aglar.

Sahne 32

Ali’nin babas1 ve Aysel’in oldugu araba toprak yolda ilerlemektedir.

Sahne 33

Glilstim, babasiyla beraber Ali’nin evine gelir. Ali lizglindiir. Miistakbel
kaympederi Ali’ye o kizin evlerine y akigmadigin1 sy ler.

Sahne 34

Giilsim ve Ali evde konugmaktadirlar. Giilsiim keyifle babasinin onlara
verdigl tarlalardan, davarlardan bahseder. Ali diisiincelidir. Giilsiim bir terslik
oldugunu anlayarak Ali’ye ne oldugunu sorar. Ali, bir sey olmadigini sdyleyerek
konuyu degistirmek ister gibi “Senin karatavuk ne oldu?” diye sorar. Glilsiim gayet

rahat bir tavirla “Kizdim, kestirdim domuzu” diye cevap verir.

34. sahnedeki bu son diyalog, senaryo bashiginda degindigimiz gibi,
filmde islenen her konunun ana aksa bagh olmasi gerektigi kurahna iyi bir
ornektir. Ali’nin lafi degistirmek icin oylesine sordugu bir soru gibi durmasina
karsin Giilsiim’iin verdigi cevap, kadinin karakterini aak¢a ortaya koymak icin
zekice kurgulandigimi gostermektedir; Giilsiim, cammm sikan seylerden bir
kalemde kurtulan bir yapiya sahiptir. Bu, bir tavuksa keser gider, aym1 Aysel’i

bir kalemde evden attirmus olmasi gibi...
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Sahne 35

Aysel kdyde siitciiden siit almaktadir. O gidince koyli kadmlar arkasindan
konusurlar; “Bak bak, bir de utanmadan picine siit alyyor.”

Sahne 36

Aysel elinde siitle toprak yolda yiirtirken Ali yanmna gider. Aysel’e nasil
oldugunu sorar. Aysel tavirhdir “Diyecegin bir sey yoksa git” Ali anlayamaz,
tavrinin nedenini sorar. Aysel yolu gostererek Giilstim’iin geldigini sdyler. Giilsiim at
arabasiyla yanlarindan gegerken Ali ve Aysel’e bakar. O gidince Ali ve Aysel
tokalasip ayrilirlar.

Sahne 37

Ali bir meyhanede ic¢ki igmektedir. Rak1 sisesindeki raki, hizla azalir ve biter.
Ali ¢ok i¢mistir. Ferit de ayn1 meyhanededir. I¢ki icerken tiirkii soyleyenlere eslik
etmektedir. Ali, Ferit’e ters ters bakar. Ferit her zamanki piskin tavriyla Ali’ye laf
atar; “Kurtul o kahpeden” Ali sakin olmaya calisir ancak bir zaman sonra aniden
kalkip Ferit’e saldirr.

Sahne 38

Ali’nin babas1 bir iscisiyle tarladan domuz kovmaktadirlar. Onceki gece
domuzlar her yeri talan etmistir. Is¢i ¢ocuk Ali’nin gece kasabadan déniip
donmedigini sorar, Ali donmemistir.

Sahne 39

Sabah olmustur. Koyiin horozlar1 6ter. Hayvanlar ahirlarindan ¢ikarilirlar.
Isciler tarlalarda galigmaktadirlar.

Sahne 40

Ali sarhosluktan sendeleyerek kdye varmaya calismaktadir. Ancak ayakta
bile duramamaktadir.

Sahne 41

Ali evine gelir. Evin biraz saf¢a olan geng is¢isi Ali’ye nerede kaldigini sorar.
Ali 6fkelidir, birden gence saldirp dovmeye baslar. Gen¢ neye ugradigini sasirip
aglarken Ali’nin babasi gelip genci kurtarir. Ali eline gegen baltay1 kiitlige saplar ve

eve gider.
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Sahne 42

Ali mutfakta eline ne gegirirse yere atip kirar. Testiden su igip bardag yere
firlatir. Yere tiikiirtir. Sefil durumdadir.

Sahne 43

Ali odasma girer ve kendini yataga attig1 gibi sizip kalir. Ali’nin odasindaki
saatin hizli ilerleyisi zamanin aktigin1 gosterir.

Sahne 44

Ali’nin anne ve babasi Ali’nin durumu i¢in endiselidirler. Babas1 ertesi giin
kina gecesi oldugunu, o gece de Ali’nin arkadasi delikanlilarin egleneceklerini
hatirlatir.

Sahne 45

Ali uyanr, diisiincelidir. Onceki gece yasanan kav gay1 diisiiniir.

Sahne 46

(Flashback-Geri doniis) M eyhanede Ali ve Ferit kavga etmektedirler.

Sahne 47

Ali odasinda sikintilidir.

Sahne 48

Ali, anne ve babasinin oturdugu odaya girer. Annesi nasil oldugunu sorar ve
kendisine bir kahve yapmasini1 sdyler. Ali yanindaki ocakta kendine kahve yaparken
bir yandan da annesinin hastalig1 i¢in bir ilag buldugunu, yakin zamanda annesi i¢in
gidip alacagni anlatir. Onlar bunu konusurken Ali’nin babasi da elindeki gazeteyi
okumaktadir. Gazetedeki haberde Satilmiszade’nin oldiiriildiigii yazmaktadir. Babasi
gergin bir sekilde haberi okur.

Sahne 49

(Flashback) Satilmiszade Ferit yerde oOlii yatmaktadir. Ferit’i yerden
kaldirirlar.

Sahne 50

Ali, babasmma gazetede bir haber olup olmadigint sorar. Babasi
Satilmiszade’nin dldiiriildii giinii sdyler. Bagina bir bigak sap lanmis, saplanan bigagin
ucu adamm kafasindan c¢ikmistir. Ali gergin bir sekilde katilin bulunup

bulunmadigini sorar, heniiz bulunmamistir. Ali korkmus vaziyette, gizlice cebindeki
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cakisini ¢ikarip bakar. Bicagin ucu kiriktir. Al daralir, yiliziini siler. Dayanamaz ve

disar1 cikar.

48 ve devamm olan 50. sahneler yukarida da degindigimiz sahne
kurulumunun ¢ok basarih bir 6rnegidir. Sahnenin ana meselesi Ali’nin cinayet
haberini 6grenmesi ve sucdlu oldugunu diisiinmesidir. Ancak sahne kiigiiciik bir
odada ge¢cmesine ragmen, Ali’nin kahve yapisi, annesiyle sohbeti, babasimin
onlardan habersiz okudugu haber hep i¢ ice verilmistir. Bu isleyis sahnenin
gerilimini cok dogru bir sekilde yukan tasimaktadir. Artik karakterler sadece
konustuklar, soyledikleri kadar degillerdir. Ali’nin bir sirr1 vardir, babasiysa
Ali’nin durumundan kuskulanmustir. Bu hisler diyalogla degil, sinemasal
anlatim ve oyunculuklarla verilmistir.

Burada deginilmesi gereken bir baska nokta da onceki geceye iki kez geri
doniis yapilmus olmasina karsin (46. ve 49. sahneler) gece olan olaylann hala
acik bir sekilde gosterilmemesinin tercih edilmesidir. Bu yolla seyirci de oykiiyii
karakterlerin bildigi kadarnyla bilmektedir. Ali’nin hal ve tawirlanyla
bicagindaki kirik, cinayeti isledigini desteklemektedir. Ancak yine de cinayeti
gormemis olmamz kuskulanmiz1 siirdiirmektedir. Merak duygusu iist

diizeydedir.

Sahne 51

Ali evin bahgesinde korkuyla bicagina bakmaktadir. Babasi balkona ¢ikar.
Ali onu gérmemistir ancak babas1 Ali’nin batakliga dogru ilerledigini goriir.

Sahne 52

Ali, babasinin onu gordiigiinden habersiz elindeki bicag: batakliga atar ve
kosarak oradan uzaklasir.

Sahne 53

Babasi olanlar1 gérmiistiir.

Sahne 54

Ali’nin babas1 batakliga gider. Camurlar i¢ine atilmis bicag bulup cikarir.
Babasinin stlipheleri dogru ¢ikmustir.
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Ali’nin cinayet silaln olarak gosterilen bicaktan kurtulmaya cahstg bu
sekansin bataklikta geciyor olmasi bizce tesadiif degildir. Batakhk, film
oykiisiinde Aysel’i temsil etmektedir. Ali, Aysel’in belalisim oldiirerek aym
batakliga girmistir. Bataklik, Ali ve Aysel’i soyut anlatimda bir araya
getirmistir.

Bu sekansin bir diger ozelligi de filmin doruk noktasi olmasidir. Ali’nin
cinayet isledigi iyice desteklenmis, olaylar icinden akilmaz bir noktaya
gelmistir.

Sahne 55

Ali at arabasmi hazirlamaktadir. Diigiin 6ncesi eglencesi i¢in misafirlerini
alacaktir. Babasi yanmna gelir, arabay1 temizlemeden mi gidecegini sorar. Ali
diistinecek onca derdi varken arabayla ugrasamayacagmi soyler. Ali giderken babasi
ardindan diisiinceli bir halde bakar.

Sahne 56

Evde Ali’nin damat eglencesi i¢cin misafirler toplanmis tiirkii s0ylenmekte,
oyun oynanmaktadir. Ali’nin babast ve bir iki misafir kasabadaki cinayeti
konusurlar. Adamlar katilin yakinda bulunacagina inanmaktadirlar.

Sahne 57

Ali’nin babas1 misafirleri ugurlar. Ali onlar1 arabayla birakacaktir.

Sahne 58

Al’nin babas1 balkonda oturmaktadir. Yanindaki duvarda bir liiks lambasi
yanmaktadir.

Sahne 59

Ali elinde bir liiks lambasty la bataklikta attig1 bicag aramaktadir.

Sahne 60

Ali’nin babasi balkonda oturmaktadir.

Sahne 61

Alj, elini camurlarin i¢ine sokar, ancak bicag bulamaz.

Sahne 62

Ali’nin babasi, batakliga dogru bakmaktadir.
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Sahne 63

Al telasla kogsmaktadir.

Sahne 64

Ali’nin babas1 liiks lambasini sondiiriir ve ortalik kararir.

Sahne 65

Babas1 Ali’nin uyudugu odaya girer. Ali’nin yerde duran ve ¢camura bulanmig
pabuglarma ve kiyafetlerine bakar. Babas1 Ali’yi uyandirarak o giin nikah oldugunu
hatirlatir. Ali korkmus bir ifadeyle “Beraber gidecegiz degil mi baba?” diye sorar,
babas1 sakindir “Beraber gidecegiz, beraber.”

Sahne 66

Ali, annesinin elini operek vedalasir. Annesi oglunu Sperken “Onlarin kizt
iyiyse benim de oglum siitten ak...” der. Ali bu sz karsisinda bir sey diyecek olur,
ancak yapamaz. Babas1 da gelir, beraber ¢ikarlar.

Sahne 67

Ali ve babasi at arabasinda gitmektedirler. Ali ¢ok gergindir. Arabanin daha
yavas gidip gidemeyecegini sorar. Babasi bundan yavas gidilemey ecegini soy ler.

Sahne 68

Ali’lerin arabast yolda giderken Aysel yola c¢ikar. Ali’ler onu goriince
dururlar. Aysel hayirli olsun demek istedigini sOyler. Ali’nin babasi Aysel’in
kutlamasmin herkesten daha makbule gectigini sdyler. Ali’ler yollarina devam
ederlerken Aysel arkalarindan aglar.

Sahne 69

Ali, arabada arkasma bakakalmistir. Babasi neyi oldugunu sorar. Ali oldukca
daralmistir, Aysel’i kastederek bu iyiligi hak etmedigini syler. Babas1 agzindan laf
almak ister gibi “Sen kimseyi incitmedin ki... ” dediginde Ali de ¢oziiliir ve bir adam
oldiirdiigiinii itiraf eder. Babas1 Ali’yi sakince dinleyip her seyi bildigini ama bunu
ondan duymak istedigini soyler. Ali o gece olanlar1 hatirlamamaktadir, ancak ona ait
olan bicagin ucunun kirik olmas1 ve o gece Ferit’le ettigi kavga bu cinayeti isledigine
onu inandirmistir. Babasi itiraf etmesinin dogru bir sey oldugunu sdylediginde Al,

Giilstim’iin onu tebrik etmesi lizerine daha fazla i¢inde tutamadigin1 sy ler.
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Filmin bu noktas1 bunahm islemektedir. Ali bir cinayet islemistir.
Aysel’e olan hislerini, iistii kapah olsa da, ilk kez dillendirmistir, ama Giilsiim’le
evienmek iizeredir. Yapilacak hicbir sey kalmamms gibidir, seyircinin

umutsuzluga diistiigii, ana kahramanlann vazge¢cmeye en yaklastigi noktadir.

Sahne 70

Gelin evinde damat beklenmektedir. Ali ve babas1 gelirler.

Sahne 71

Ali ve babasi evin igine girerler. Ali’nin kaympederi onlar1 karsilar. Ali’nin
babas1 dordiiniin konugmalar1 gerektigini sOyleyip onlar1 baska bir odaya alir.

Sahne 72

Ali ve Giilstim babalariyla beraber odaya girmislerdir. Ali’'nin babas1 s6zii
alarak kasabadaki cinayeti Ali’nin isledigini sdyler. Ali’yle olanlar1 anlatirlar.
Giilstim’iin babasi 1y1 ki bu olanlar1 nikahtan 6nce sOy lediklerini dile getirir. Giilsiim
lizglin bir halde sapkasini ¢ikarir. Giilsiim’lin babasi en dogrusunun hemen bu anda
ayrimalar1 oldugunu diisliniir. Ali vedalagsmak i¢in Giilsiim’e elini uzatir, Giilsiim
nefret dolu bakiglarla “Bigcagi bu elinle mi sapladin?” diye sorar ve Ali’nin uzattig
eli sikmaz.

Sahne 73

Giilstim evinde misafirleriyle otururken koylii bir kizin onu sordugu haberi
gelir. Giilsiim ¢ikar.

Sahne 74

Aysel beklemekteyken Giilsiim gelir. Aysel ona ¢ok gizli bir sey
sOy ley ecegini sOy ler. Konusmak i¢in igeri gegerler.

Sahne 75

Aysel, Gllsiim’e, Ali’yi gercekten sevip sevmedigini sorar. Giilsiim ne
oldugunu anlamamis, kizi tersler “Sana ne? Hem sevmesem neden evlilige
kalkisayim?” Aysel cevabi alinca anlatmaya koyulur, Ali’nin cebinden ¢ikan bigagin
ucunu is yaparken bizzat kendisi kirmistir. Ancak o zaman bunu Ali’ye sOyleyecek
firsat1 olmamugtir. Ali simdi bicaga bakarak cinayet isledigini diistinmektedir ancak
yanimstir. Giilsiim duyduklarma ¢ok sasirir, ancak Aysel’in bunlar1 neden Ali’ye

degil de kendisine sdyledigini sorar. Aysel’in niyeti Giilsiim ve Ali’yi baristirmaktir.
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Eger Giilsiim, ger¢ek aciga ¢ikmadan 6nce Ali’yi affederse onu gergekten sevdigini
gosterme firsat1 bulacaktir, aksi halde Ali, sucsuzlugu kanitlandigi noktada geri
donerse Giilsiim’iin sev gisinden siliphe duyabilecektir. Giilsiim, Aysel’in kendisi i¢in,
iistelik Aysel’e yaptig1 seyden sonra, bu kadar incelikli diisiinmiis olmasina hayret
eder. Bir an diisiinlip Aysel’e donerek “Bence Ali beni degil, seni seviyor.”
dediginde Aysel buruk, “Ali benim gibi fakir bir kizi nasil sevsin?” diye konusur.

Sahne 76

Ali, anne ve babasiyla oturmaktadir. Dillenmeyen ama mutlu bir halleri
vardir. Ali annesine Aysel gibi bir gelin getirse ne diisiinecegini sorar.

Sahne 77

Aysel ve Giilslim arabayla gitmektedirler.

Sahne 78

Ali’nin annesi, oglunun kimi gelin getirirse getirsin kabulii oldugunu sdyler.
Babasi1 da hak vererek Aysel’in sevmeyi bildigini sdyler.

Sahne 79

Aysel arabadan inerek Giilsiim’den ayrilir. Planlarma goére 6nce Gilsiim,
Al’ye giderek birlikte olmak istedigini sdyleyecek, Aysel daha sonra ortaya ¢ikip
Ali’nin sugsuzlugunu kanitlayacaktir. Aysel ayrilir, Glilsiim yoluna devam eder.

Sahne 80

Ali, anne ve babasina yalniz Aysel’i sevdigini sOyler. O sirada Glilsiim odaya

grer. Ali ve Giilsiim konusmak i¢in odadan ¢ikarlar.

75. sahneyle baslayan sekansta sahneler paralel iledeyen iki ayr eylemi
degil, birbirine zit iki gelismeyi konu almaktadir. Giilsiim’iin, Ali’ye dogru
ilerledigi noktada Ali, Aysel’e olan hislerinden emin olmus ve bunlan ilk kez
dillendirmistir. Seyirci, Aysel ve Giilsiim’iin planinin aksine isleyenlerden
ozellikle haberdar edilmistir. Ancak Ali ve ailesinde goze capan mutluluk ve
rahatligin sebebi yine ozellikle belirtilmemis, ilerleyen sahnelere siirpriz olarak

saklanmistir.
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Sahne 81

Giilstim, Al’yi karsisma almig kabahatli olduklarini soyler. Ali’ye
glivenmeyerek biiyiik bir hata yapmiglardir. Onun boyle bir sey yapacagina hig
inanmis olmalilardir. Gillsiim Oziir diler, Ali 6énemli olmadigmi sdyler. Ancak
Giilstim’lin i¢i rahat degildir. Onu Ali’nin yanma birinin gonderdigini itiraf eder.
Ali’ninse bagka bir mutlulugn vardir, kasabadaki cinayeti isleyen adam
yakalanmistir. Cinayeti kendisinin islemedigini 6 grenmistir. Ali, Giilstim’e, Aysel’l
sevdigini sodyler. Giilsiim, bunu bekliyormus gibidir. Bir an duraksasa da “Beni

buraya Aysel gonderdi. O da seni...” diyebilir sadece.

Oykii soyut boyutta sonudanmistir; Ali’nin su¢suzlugu ortaya clkmistir

ve Ali’yle Aysel birbirlerini sevmektedider.

Sahne 82

Aysel beklerken bir koylii gelip kasabadaki haberleri sdyler. Cinayeti isleyen
adam yakalanmistir. Aysel, ger¢cek aciga ciktiZ icin Ali’ye gitmesine gerek
kalmad1gmi diisiiniir. Kalkip y{irlimeye baslar.

Sahne 83

Ali ve Giilsiim at arabasinda ilerlemektedirler.

Sahne 84

Aysel’in ayaklari... Toprak yolda ilerlemektedir.
Sahne 85

At arabasi toprak yolda ilerlemektedir...

Sahne 86

Aysel’in ayaklari...

Sahne 87

Atm ayaklar1 ve arabanin tekerlekleri. ..
Burada kullamilan anlatim filmin serim sekansinda (4, 5 ve 6. sahneler)

kullamilanla birebir aynidir. Bu yolla hikiye basa donerek filmin sona ulasacagi

hissi verilmektedir. Bize gore giizel ve sinemasal bir anlattmdar.
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Sahne 88

Aysel toprak yolda yiiriitken ath araba yanma yanasip durur. Ali arabadan
inerken Giilsiim arabada yoluna devam eder. Ali, Aysel’e seslenerek durdurur ve onu
bulmak i¢in geldigini sOyler.

Sahne 89

Gilstim arabada tek basina gitmektedir.

Sahne 90

Ali ve Ayse birbirlerine sarilip Opiisiirler.

Oykii fiziksel olarak da sonudanms Aysel ve Ali bir araya gelmislerdir.

Sahne 91
Siradan bir giinde Aysel tarlada ¢alismaktadir.

3.2.3.3. Senaryo Kurgusunun Degerlendirmesi

Aysel, Batakli Dam’m Kiz1 filmini, ana aksinda ¢esitli problemler olsa da
yiikselip al¢almalar, gerilim ve rahatlamalarla seyirciyi sonuna kadar dykiiyle birlikte
tastyan bir yapiya sahiptir. Igerdigi sinemasal anlatimlar ve sahnelerin islenis ve
kurgulanislar1 dikkat ¢cekicidir.

Alim Serif Onaran bu konuda s0yle yazmustir; “Filmin, Ertugrul / (Cezmi) Ar
ikilisinin yaptig filmler i¢inde gerek kamera ve goriis acgilarmm tespiti, gerekse
cerceveleme ve kurgu bakimlarindan en basarili kordelalar1 oldugu ilk bakista belli
oluyordu”337

Senaryo kurgusunda gbze carpabilecek problem, Aysel’in ugradig tecaviiz
sonucu yedigl damgayla olan miicadelesiyle baslayan filmin, bir noktadan sonra
Ali’nin cinayet isleyip islemedigi noktasma evirilmesidir. Ancak iki ana karakter de
(filmin ad1 sayilmazsa) esit agirlikta oldugundan ve karakterlerin yasadiklar

cikmazlar (ikisi de yaptiklarindan dolay1 damgalanmakla karsi karsiyadir) ortaklik

tasidigindan bu durum ciddi bir sorun teskil etmez.

337 Giovanni Scognamillo, Tiirk Sinema Tarihi, a.ge., 61

264



Film gerek sahnelerin tek tek kuruluslari, gerekse biitiinli itibariyle klasik
anlat1 yapismm bir Ornegidir. Serim, digim ve ¢oziim boliimleri acik¢a
secgilebilmektedir. Seyircide merak duygusunun yaratilmasi, filmin sonuna kadar
elden birakilmamistir.

Filmin ana karakterleri diistindiikleri ve yaptiklariyla tutarl ve iyi islenmistir.
Bir dykiiden uyarlanmis olmasi bu durumu temellendirmektedir. Aysel, Ali, Ali’nin
babas1 ve Glilsiim karakterleri 6ykii icinde cesitli doniisiimler yasamakta ve kendi
iradeleriyle gerektigi noktalarda olaylarin gidisine y6n vermektedirler.

Aysel, Batakli Damin Kizi; Muhsin Ertugrul’'un tiyatrodan uzaklagip

sinemasal anlatim1 en yogun kullandig1 filmdir.

3.2.3.4. Kurgunun Bicimsel Kullanimi

Sahne say1s1 : 91
Plan sayis1  :703

Filmde toplam 60 zincirleme bulunmaktadir. Bu gecislerin 58 tanesi zaman
ve mekan degisimini yumusatmak i¢in kullanilirken 2 tanesi anlatim amagli, efektif
uygulamalardir. Ozellikle 8. ve 9. sahneler arasindaki teraziden mahkeme tabelasma
zincirleme gecis, kurguyu sinemasal baglamda kullanmanm giizel 6rneklerinden
biridir. Bu gecis mahkemenin adaletli bir yer olmasi gerektigine bir vurgu
yapmaktadir.

Filmde 5’1 ¢ember, 4’1 dikdortgen 9 geometrik sekilli ve 5’1 sagdan sola, 3’1
de yukaridan asagiya 8 tane yonsel olmak {izere toplam 17 silme vardir. Bu
gecislerin tamam zaman ve mekan degisimini belirtmek i¢in kullanilmistir. Ancak
hicbir silmenin bigimsel olarak tercih edilmesinin bir nedeni goriinmemektedir. Yani
neden ¢ember degil de dikdortgen ya da neden soldan saga degl de sagdan sola
silme kullanilmis sorularinin bir cevabi yoktur. Silmelerinin hepsinin kurgu teknigi
anlaminda bir gosteris i¢in yapildig1 agiktir ¢iinkii filmde zaman ve mekan degisimi

icin ayn1 zamanda zincirleme kullanilmaktadir.
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Filmde 4 tane bindirme vardwr. Bu bindirmelerden en efektif olan1 34.
sahnede Giilsiim ile Ali arasindaki diyaloglar sirasinda gergeklesir. Bu sahnede, 1.
planda 6nce Ali’yi boy planda goriiriiz. Bu sirada Giilsiim keyifle babasinin onlara
verdigi tarlalardan, davarlardan bahsetmektedir. Ali’nin plani {izerine 2. olarak
davarlar ve koyun ¢ekimi biner. Bu ¢ekim devam ederken altta kalan Ali’nin planinin
yerini kesme ile Ali’nin yiiz plani alir. Bu sekilde Ali'nin diisiincelerine yolculuk
etmeye baslariz. Daha sonra davar ve koyun c¢ekimi kaybolur ve Ali’nin yiiz plam
gorlintiide kalir. Bir Millet Uyaniyor filminde oldugu gibi s6z konusu, karakterin
diistincesi oldugu zaman Muhsin Ertugrul, bindirme teknigine sik¢a basvurmaktadir.
Yine 45. sahnede Ali ickiliyken yaptig kavgay1 hatirlamaya calisirken uygulanan
bindirme teknigi bunu ortaya koymaktadir. Bu sahne bir seyi daha gostermektedir ki
bu tir bindirmeler senaryo asamasinda diisiinlilmektedir. Cilinkii 45. sahnedeki
bindirme su sekilde gerceklesir:

Ali’yi omuz planda goriiriiz. Diiglincelidir. Kamera yavas¢a agilmaya baglar
ve bel plana dogru ilerledikce ¢ergevenin sol tarafini bos birakmaya baslar.
Cercevedeki bosluk olustuktan sonra kavga sahnesi bu boslukta bindirme ile verilir.
Ali ayn1 zamanda bindirmenin oldugu bu bosluga bakmaktadir. Ali hatirladiklarmni
diistinliyor degil goriiyor gibidir. Bu tiir efektif gecislerin ve uygulamalarmn disinda
kesme ile yaratilmis ve sinematografin kurgu ile birlikte gerceklestirebileceg hile
yontemlerinden birini ortaya koyan uy gulama 37. sahnededir:

Bu sahnede Ali meyhanede raki igmektedir. Muhsin Ertugrul burada Ali’nin
cok fazla ictigini izleyiciye sunmak i¢in raki sisesinin hizla bosaldigini gosterir. Bu
uygulama ¢ekim sirasinda sisenin kademe kademe bosaltilmas1 ve bu kademelerin
kaydedildikten sonra kurgu masasinda kisa siireli karelerle birbirine baglanmasi ile
yapilmistir. Son derece akici ve basarili olan bu uygulamada goz, siireci rahatsiz
olmadan takip edebilmektedir.

Filmdeki 91 sahnenin neredeyse tamami: Muhsin Ertugrul’un onceki
filmlerinden daha dikkatli ve 6zenli kurulmustur. Heniiz filmin basinda genel kdy
manzaralarmdan 6zele, filmin karakterlerine dogru yapilan gerceve ve ¢ekim sirasi
klasik bir film baslangicinmn biitiin gereklerini tasimaktadir. Once seyirciye filmin

mekan1 sunulmus sonra bu mekandaki karakterler tanitilmistir.
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Filmde Bir Millet Uyanmiyor filmindeki gbi gereksiz, uzun planlar
olmamasina ragmen bazi sahnelerdeki acemi yaklasimlar géze ¢arpmaktadir. Bakis
yonii uyumu, 180 derece kurali, aksiyon devamlilig ve ¢evreye uyumu prensip lerine
uyulmadig1 bazi sahnelerde gdze carpmaktadir. Ozellikle 12., 18., 29., 40., 52.
sahneler buna 6rnektir.

Filmde dikkat ¢eken unsurlardan bir digeri de Muhsin Ertugrul’un diger
filmlerine gore artan ac1 zenginligidir. Heniiz filmin basinda at arabasinin st agidan
(bir agaca cikilip yapilmis bir ¢ekimdir) goriintiilenmesi ve daha sonra yine ayni
arabanin alt agidan goriintiilenmesi (kamera yere yerlestirilmistir ve araba lizerinden
gecer) heniiz filmin basinda izleyiciyi yakalar.

Filmin ritmi ve temposu iyi bir seviyededir. Senaryo kurgusunda
degerlendirildig gibi senaryonun ritmik 6 gelerini iyi bir sekilde kullanmistir. Tempo
ise Ozellikle uzun planlar ve gereksiz kamera hareketleri neredeyse olmadigi icin
Muhsin Ertugrul’un 6nceki filmlerine gore daha iyidir. Bir Millet Uyaniyor ile
karsilastirildiginda Aysel Batakli Damin Kizi filminde 200’e yakin sayida daha fazla
plan vardir. Bu fazlaligin temel nedeni ise daha once sdyledigimiz gibi alternatif
kamera agilarmm kullanilmasidir. Ancak yine de sahne tempolarindaki, dolayisiyla
da filmin temposundaki bazi aksakliklar1 belirtmek gerekir. Filmin kurgusunda
hissedilmeyen, yani objeyi takip eden kamera hareketleri oldugu halde ve gereksiz
plan fazlaliklar1 olmamasma ragmen genel olarak aksiyon noktalarinin dogru
kesilememesi, birlestirilememesi sahne tempolarmin diismesine neden olmustur.
Ornek olarak 29. sahnede Ali bir sandalyeye oturur. Bir sonraki planda, farkli bir
acidan Ali’yisandalyeye oturmus halde goriiriiz. Goriinmez kurgu ilkelerine gére bu
kesmenin Ali’nin oturdugu anda yapilmasi gerekmektedir ki Griffith bu uygulamay1
ilk filmlerinden itibaren uygulamis ve diinya sinemasma kazandmrmustir. Klasik
anlamiyla kurgu da bu nokta iizerine konumlanmistir. Aysel Batakli Damin Kizi
filminin tempo anlamindaki temel sorunu budur. Yine 75. sahnede Gilsiim’iin ve
Aysel’in bos bir cerceveye sagdan ve soldan girerek profilde kaldiklar1 bir planda
konusmaya baglamast Muhsin Ertugrul’un tiyatrodan kalma rejisor izlerini
tasimaktadir. Biitiin film i¢inde bu yonde ¢ok az sahne varken filmin finaline,
duygunun en yogunlastigt noktaya dogru boyle bir sahnenin olmasi filme

sinematografik anlamda zarar vermistir.
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Baz1 sahnelerde diyalog sahnelerinin kurgusu klasik anlati sinemasimnin
gereklerine yaklagmustir. Filmdeki ikili diyaloglarda once iki karakter profilden
goriilir ve daha sonra karsiliklt amors planlar baslar. Baz1 sahnelerde de genel
planlardan sonra karsilikli omuz planlar1 goriilmektedir.

Yukaridaki temel bigimsel tespitlerimizin yani sira filmin kurguyu bir anlatim
dili olarak kullanma cabalar1 da hissedilmektedir. Filmin baglangicinda Aysel’in
toprak yolda yiirtiyen ayaklarinin yakin ¢ekimlerinin, Ali’nin at arabasina paralel
kurgulanmasi ve filmin sonunda yine ayni ydntemin uy gulanmas1 sinemasal anlatim
baglaminda samimi ¢abalar olarak goriinmektedir. Nitekim bu sahneler bizce kurgu
yoluyla anlatmak istedigi duyguyu izleyiciye gecirmektedir: Filmin basindaki Aysel
neyse filmin sonundaki Aysel de odur. Bu noktada degisen Ali’dir ve Aysel’e agiktir
artik. Filmin basi ve sonunda ayni sekilde uygulanan bu kurgu yontemi, ayni
zamanda filmin sona erecegi hissini de vermektedir.

Biitliin olarak baktigimizda Aysel Batakli Damin Kizi filmini Muhsin
Ertugrul’un en sinematografik filmi olarak degerlendirmek dogru olacaktir. Ciinkii
en Onemli asama olan senaryo kurgusu dogru kurulmustur. Filmdeki efektif
uy gulamalardan ve sahne gecislerinden anlasilmaktadir ki filmin ¢ekim senaryosu da
0zenle hazirlanmigtir. Sahne kurulumu ve yonetmenlik baglaminda ise filmde bazi
eksiklikler vardir ancak Muhsin Ertugrul’un tiyatro etkisinden en cok uzaklastig
film Aysel Batakli Damin Kiz1 filmidir. Senaryo kurgusunun basarili olmasindan

dolay1 baz1 kusurlar géz ardi edilebilmektedir.
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3.2.4. Yilmaz Ali

Yonetmen : Faruk Keng

Senaryo  :Vala Nurettin

Oyuncular : Nevzat Okgugil, Suavi Tedii, Celal Atik, Refik Kemal Arduman,
Miimtaz Yener, Cahit Irgat, Feride Canan

Yapim : HA-KA Film

3.2.4.1. Filmin Kisa Oykiisii

Zengin bir kadn olan M atmazel, kdskiinde kimligi belirsiz bir kisi tarafindan
oldiiriiliir. Olaym gizemini ¢ozmek icin ¢alisan dedektif Yilmaz Ali gesitli kiliklarda
koske girmenin yollarm1 bulur. Bu macerasinda cevval bir gazeteci olan Hayriye ve
fotografg1 Arsin, Yilmaz Ali’ye yardimer olurlar. Matmazel’i 6ldiiren, M atmazel’in
babas1 kiligma girmis bir mafya babasidir. Yilmaz Ali ve arkadaslar1 adamu

y akalarlar.

3.2.4.2. Filmin Senaryo Dokiimii

Sahne 1

Bir arabada Yilmaz Ali, Hayriye ve Arsin keyif icinde sarkilar sdyleyerek yol
almaktadirlar. Konustuklarina gore Yilmaz Al terfi almistir. Hayriye, arabayi
kullanan Yilmaz Ali’ye hevesle “Bizi nereye gotiireceksin?” diye sorar.

Sahne 2

Batili tarzda bir miizikholde, bati enstriimanlarindan kurulmus orkestra
sarkilar calmakta, misafirler dans edip eglenmektedirler. Yilmaz Ali, Hayriye ve
Arsin barda oturmaktadirlar. Arsin ve Hayriye dans etmek icin kalkarlar. Yilmaz Ali
ise bagka bir kadma bakmaktadir. Yilmaz Ali kadin1 dansa kaldirir. Ciftler uzun siire
dans ederler.

Sahne 3

Hayriye bir gazete biirosu goriinimli i yerinde sekreter masasinda
calismaktadir. Arsm yanina gelerek bir cinayeti fotografladigi miijdesini verir. Ama

bir de bakar ki yine makineye film takmay1 unutmustur. Arsm lafi Yilmaz Ali’ye
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getirerek Hayriye’nin ona asik oldugunu ima eder. Hayriye karsi c¢iksa da Arsm
diretir “Bence sen vazge¢ bu sevdadan. Yilmaz Ali baskasiyla beraber.” diyerek
Hayriye’ye Yilmaz Ali’nin gecen gece dans ettigi kadmin fotografini gosterir. Kizin
cok zengin oldugunu ve uzun zamandir birlikte olduklarini sdyleyip Hayriye nin
yanindan ayrilir. Arsin gidince Hayriye aglamaya baslar.

Sahne 4

Sik bir araba Beyoglu’nda ilerlemektedir.

Sahne 5

Ayni araba Bogaz’a gelir ve yikik dokiik bir bina 6niinde durur.

Sahne 6

Zengin dosenmis bir koskte yasayan Matmazel kafeste besledigi kusuyla
ilgilenmektedir. Komik ve sisman bir kadin olan hizmet¢isi babasinin seyahatten ne
zaman donecegini sorar. Matmazel bilmedigini sOylerken canmin sikkmn oldugu
bellidir. O sirada kadinin sevgilisi elinde bir demet cigekle salona girer. M atmazel’i
Oper. Matmazel hayatindan ¢ok sikildigin1 sdyler. Adam her seyi oldugunu, rahat bir
hayat yasadigini belirtir. M atmazel kafeste duran kusa bakar.

Sahne 7

Hayriye, Arsm’la birlikte isten ¢ikarken yerini bir bagkasma birakir.

Sahne 8

Miizikholde Hayriye ve Arsin, M atmazel’i sevgilisiyle goriirler. Ancak baska
bir masada Matmazel’i gizlice gbzetleyen bir adam daha dikkatlerini ¢eker. Bu
esnada Matmazel sevgilisine siirekli tedirginlik altinda oldugunu, gdzetlendigini
diistindiigiinii sOy lemektedir. M atmazel ve sevgilisi eve gitmeye karar verirler. Onlar1
gozleyen adam peslerine diiserken Hayriye huylanmis “Bu isin icinde bir is var.”
diye diistiniir.

Sahne 9

Matmazel sevgilisiyle giderken “Pegimi birakmuyor, adamlarma beni takip
ettiriyor.” diye konusur. Korktugu Dbagska seyler de oldugunu, ama
agiklayamayacagimi soyler. Gece saat tam on ikide Matmazel’in evinde bulugmaya

karar verip ayrilirlar.
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Sahne 10

Hizmetgi kendi kiigiik odasinda sevgilisine ut ¢alip sarki s6ylemektedir. Evin
kap1si1 ¢alininca kadin panikle hemen is kiyafetini giyip cikar.

Sahne 11

Evin girisinde hizmetc¢i ¢alan kapiy1 kosup acar. Matmazel gelmistir. Hig
oyalanmadan {ist kata cikar.

Sahne 12

Hayriye ve Arsin, Matmazel’in evinin Oniindedirler. Barda Matmazel’i
gozetleyen adamin bahgede oldugunu goriirler. Adam bahgeden alt katin camini
tiklatir. Hizmet¢i kadin evin kapisini agar ve adami igeri alir. Hayriye ve Arsin,
adamin icerde hizmetg¢iyle konustugunu ve ona para verdigini goriirler. Adam evden
cikip giderken bir bagka araba ve yanasir.

Sahne 13

M atmazel salona iner.

Sahne 14

Matmazel’in  sevgilisi arabadan inerken Hayriye ve Arsin adam
gozetlemektedirler.

Sahne 15

M atmazel sevgilisini iceri alir. Ikisi beraber yukari ¢ikarlar.

Sahne 16

Matmazel ve sevgilisi bir salona girerler. Matmazel adama; tehlikeden
biktigini, onunla sakin bir hayat yasamak istedigini sdyler. Sevgilisi bu tehlikelerin
ne oldugunu sorar, Matmazel zamani gelince anlatacagmi soyler. Matmazel bir
seyler getirmek i¢in odadan ¢iktiZinda sevgilisi birden etrafi kolagan ederek odadan
cikar.

Sahne 17

Adam evin i¢inde gizlice odalara girip cikar. Kapis1 kilitli olan bir odaya
girmek i¢cin cebinden bir sey ¢ikartyorken M atmazel’in merdivenleri ¢iktigini duyar.
Telasla tekrar salona girer.

Sahne 18

Matmazel elinde i¢ki ve meyve tepsisiyle salona girer. Matmazel, ¢ok

korktugunu, siirekli izleniyormus gibi hissettigini sOyler. Bu sirada ani bir ses
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duyulunca ikisi birden korkuyla sigrarlar. Ancak sesi ¢ikaran sadece masaya cikan

bir kedidir.

Yilmaz Ali filminin bu giris sekansi bircok aadan tatmin edicilikten cok
uzaktr. Polisiye tiiriinde bir film oldugu icin gerilim yaratilmak istenmis, ancak
konunun ne oldugu 18. sahneye gelinmesine ragmen hala ortaya konmamistir.
Matmazel’in diyaloglannda siirekli olarak korktugunu soylemesi gibi, 18.
sahnedeki kedi esprisi de suni olarak gerilim yaratlmak istendiginin
gostergesidir. Film karaktederini ve konusunu tamtamamis, serim boliimii

basarisiz kalmistir.

Sahne 19

Evin disinda Matmazel’i gozetleyen adam yine cama tiklatir. Hizmet¢i ona
kap1y1 agar.

Sahne 20

Hizmet¢i kadmn kapi araligimdan Matmazel ve sevgilisini gozetler. Cift
opiismektedir. Hizmetci kadin gozliigiinii giizelce temizler ve izlemeye devam eder.
Az once iceriye aldigi adam da yaninda beklemektedir. Matmazel ve adam ayaga
kalkip odadan cikarlarken hizmet¢i kadin ve adam saklanirlar. M atmazel’in sevgilisi
banyoyu kullanacagini ve onu beklememesini sdy ler. M atmazel salona geri doner.

Sahne 21

Matmazel’in sevgilisi banyo cammdan ¢ikip yan odaya gegmeye calisirken
disarida bekleyen Hayriye ve Arsin adamin fotografini ¢ekerler.

Sahne 22

M atmazel’in sevgilisi kapisi1 kilitli olan ¢alisma odasina girmeyi basarmistir.
Odada bulunan caligsma masasint kurcalayan adam, ¢ekmeceden buldugu bir takim
kagitlar1 alip cebine koyar.

Sahne 23

Hayriye ve Arsin gizlice eve girmeye karar verirler.

Sahne 24

Arsin kilerde kalirken Hayriye eve ¢ikar.
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Sahne 25

Hayriye evin i¢indedir. Bir ses duyunca silahin1 ¢ikarir ve bir bidonun igine
saklanir.

Sahne 26

Uzun sakalli bir adam elinde bir ¢antayla eve girmistir. Adam merdivenlerden
yukari kata ¢ikar.

Sahne 27

Sakalli adam c¢alisma odasma girer. Kapali olan 15181 agtiginda hizmetgi
kadinin odada oldugunu goriir. Hizmet¢i korkuyla sicrarken adam silahina
davranmigtir. Karsisindakinin evin hizmetcisi oldugunu gordiigiindeyse odadan
kovar. Hizmet¢i kadin odadan ¢ikar. Bu adam evin beyi, yani M atmazel’in babasidir.

Sahne 28

Karanlik bir koridor...

Sahne 29

M atmazel’in babas1 ¢alisma odasmdadr.

Sahne 30

Hizmetci salona M atmazel’in yanina girer.

Sahne 31

Matmazel’in sevgilisi gizli bir kapidan koridora ¢ikar. Duvarda asili duran
saatin sesiyle korkup sigrar.

Sahne 32

Hizmet¢i, Matmazel’in oldugu salondan iistii bast kan iginde c¢ikar. Bir
yandan da telagla bagirmaktadir. Sakalli adam yanina gelir.

Sahne 33

Hizmet¢i kadin ve Matmazel’in babast salona girdiklerinde adam
gozyaslarma bogulur. Ayni anda Hayriye salonda saklandigi yerden gizlice ¢ikip
onlar gormeden salonu terk eder.

Sahne 34

Arsin hala kilerdedir. Bir ses duyunca saklanir. Gelen Hayriye’dir. Yukaridan
hizmetcinin  “Doktor getirin! Polis!” diye bagrdigi duyulur. O, kilere inerken

Hayriye ve Arsin saklanirlar.
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Sahne 35

Hayriye ve Arsin evden ¢ikarlar.

Sahne 36

Hizmetci aglayarak salona gelir. Polis de gelmistir. Polisler babay1
sorgularlar. Matmazel silahla ates edilip vurulmustur. Polis kimin vurdugunu
sorgular. Bu sirada doktor gelir. Matmazel’e yanasip onu kimin vurdugunu sorar.
Matmazel zorlukla “Beni... Hay... ” diyebilir ancak ve gen¢ kadin 6liir. Adi Hay- ile
baslayan hizmet¢i kadin irkilir. Polisin ilgisi ona c¢evrilir. Hizmetgi cinayeti
islemedigini iddia eder. Polis o anda Matmazel’in babasinin ve kardesinin de
isimlerinin Hay- ile basladigm fark eder. il1gi, Matmazel’in babasma dénmiistiir. O
stirada bir polis hizmet¢inin odasinda buldugu ve Matmazel’e ait olan miicevherlerle
gelir. hizmet¢i kadin onlar1 temizlemek igin alikoydugunu sdyler. Ancak polis
Matmazel’in odasmnin Oniinde bir de kart bulmustur. Kartin iizerinde “Haydar”
yazmaktadir. Hzmet¢i bunun Matmazel’in sevgilisinin ad1 oldugunu sdyleyerek

cinay eti onun isledigini iddia eder.

Film 36. sahnede olaylarn baslatmus olur ve sorusunu sorar; Matmazel’i
kim vurmustur? Film bundan sonraki olaylar orgiisiinde bu sorunun etrafinda
ilerleyecektir. Ancak 36. sahnenin denk geldigi yirmi bes - otuz dakika civar bir
filmin oykiisiiniin baslamasi icin oldukca gectir. Filme adim veren ana karakter
Yilmaz Ali ise 2. sahneden beri goriinmemektedir. Baska birinin kihginda
sahnelerde var olsa da seyirci bu konu hakkinda bilgilendirilmediginden dikkat

odagini netlestirememektedir.

Sahne 37

Hayriye ve Arsm is yerlerine gelirler. Polisler onlar1 beklemektedir.
Ellerindeki bir yazi1 nedeniyle onlar1 karakola gotiireceklerini sdylerler. Hayriye ve
Arsm’1 alip gotiireceklerdir. O sirada telefon calar. Arayan Yilmaz Ali’dir.

Hayriye’leri derhal serbest birakmalarini sdy ler.
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Sahne 38

Yilmaz Ali, telefonla konusurken yiiziindeki sakali cikarir, makyajini siler.
Aynaya bakar. Yimaz Ali, bu zamana kadar baska bir kilikta Matmazel’i takip
etmistir.

Sahne 39

Hayriye ve Arsm, Yilmaz Ali sayesinde serbest olduklarmi 6 grenince
sevingten oynarlar.

Sahne 40

Yilmaz Ali bir adamla cinayet {izerine konugmaktadir. O sirada Hayriye ona
tesekkiir etmeye gelir. Ali, Hayriye’ye tehlikeden uzak durmasini sdyler. Cinayetten
bahsederler, Hayriye katilin kim oldugunu sorar. Bu sirada bir adam yanlarina gelir,
cami avlusunda kanl bir ceket buldugunu soyler. Ceketin Hayri’ye ait oldugunu
diisiinmektedir. Hayriye bunun duyunca hemen yanlarmdan firlar.

Sahne 41

M atmazel’in babas1 bigare halde sokaklarda yiiriimektedir.

Sahne 42

Bir yeralt1 meyhanesinde miizikli eglence vardir. Matmazel’in babasi
mey haney e girer.

Sahne 43

Kumar oynanan bir odada ii¢ dort adam oturmus konusmaktadirlar.
Matmazel’in babas1 yanlarina gelir. Elindeki ¢antay1 acip deste deste para cikarip
masaya koyar. paray1 masada oturan adamlara paylastirir. Adamlardan biri verilen
paray1 az bulur. Ancak digerleri onlarin arasinda herkesin esit pay aldigmi sdyler.
Adam onlar1 tehdit edince M atmazel’in babas1 herkesi odadan ¢ikarip adamla yalniz
kalir.

Sahne 44

Babanin odadan cikardig mafya adamlart meyhane boliimiine girerler. Sazlh
sozlii eglence vardir.

Sahne 45

M atmazel’in babas1 isyan eden adama istedigi paray1 verir. Adam tam kalkip

giderken bir bagka adam gelip onu vurur.

275



Sahne 46
Matmazel’in babast da meyhane boliimiine geger. Yimaz Ali bir kosede

oturmus “Biliyordum” der gibi siritmaktadir.

Sahne 47

Hayriye ve Arsin, Matmazel’in evinin oniindedirler. M atmazel’in sevgilisi
gizlice bahgeden iceri girecekken Hayriye ve Arsin silah dogrultup onu yakalarlar.
Ancak adam Yilmaz Ali’dir, eve grebilmek icin kilik degistirmistir. Bu sirada
yaklagan bir arabanin sesi duyulur. Arsin yerde baygmn gibi yatarak kamyonu
durdurur. Hayriye ve Yilmaz Ali saklanmiglardir. Kamyoncu arabadan iner ve yerde
yatan adama ne olduguna bakar. Bu sirada Yilmaz Ali gizlice kamyonun kasasina
biner. Kamyon ilerleyip evin Oniinde durur. Adamlar, kamyondaki sandiklar1 eve
tasirlar. Yilmaz Ali de sandiklardan birinin i¢indedir.

Sahne 48

Sandik lar kilere taginmistir. Yilmaz Ali gizlice sandiktan cikar, agirlik yapsmn
diye sandiga bir sey ler doldurur ve kapagmi kapatir.

Sahne 49

Mafya adamlar1 evin iginde bir odada top lanmislardir. Patronlar1 ¢agirmistir.

Sahne 50

Yilmaz Ali koridordan mafya adamlarinm bulundugu oday1 dinler.

Sahne 51

Mafya adamlarindan biri geldiklerini patronlarma haber vermek i¢in yukari
cikar.

Sahne 52

Yilmaz Ali kapidan uzaklagir. Adam odadan ¢ikar. Ali tekrar oday1 dinler.
Gizlice odaya girerek bir koseye saklanir. Siiriinerek adamlara yaklasir.

Sahne 53

Kilerde gorevliler sand1g tasirlar.

Sahne 54

Gorevliler sandigi Yimaz Ali’nin ve mafya adamlarinin oldugu odaya
getirirler. Yilmaz Ali, bir masanin ¢ekmecesinde buldugu evraklar1 cebine koyar.

Adamlardan biri Yilmaz Ali’yi goriir. Ali silahmma davraninca hepsi ellerini havaya
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kaldirirlar. Mafya adamlan tek tek saskinca “Yilmaz Ali...” diye tekrarlarlar. Biri
kagmaya yeltenir, Yilmaz Ali ates edince korkup durur.

Sahne 55

Hayriye ve Arsm evin digindadirlar. Hayriye eve girmeye karar verir. Cama
bir tag atar. M erakli hizmetginin disar1 ¢ikmasini firsat bilip evin i¢ine dalarlar.

Sahne 56

Hayriye ve Arsm evin igine girmislerdir. Sesler gelince saklanirlar.
Matmazel’in babasit kendisine haber vermek i¢in yanina gelen mafya adamyla
asagiya inmektedir. Baba, onlar1 oraya ¢agirmadigini sdyler. Bunun Yilmaz Ali’nin
bir oyunu olabilecegini konusurlar. Duvardaki saate dokunarak gizli kapiy1 acip
girerler. Onlar gidince Hayriye, Arsin’1 evden gonderir. Polisi aramasmi sdyler. O da
gidince Hayriye, adamlarm yapti@ gibi saate dokunup gizli kap1iy1 agar ve o da igeri
girer.

Sahne 57

Yilmaz Ali biitlin adamlar1 karsisma almistir. Hepsi tek tek silahlarii Yilmaz
Ali’nin 6niindeki masaya birakirlar.

Sahne 58

Matmazel’in babas1 ve adami1 kilerden odaya dogru ilerlerken Yilmaz Ali’nin
sesini duyarlar.

Sahne 59

Matmazel’in babasi ve adami Yilmaz Ali’nin arkasindan gizlice odaya
girerler. Adam, Yimaz Ali’nin ensesine vurup onu bayiltir. Yilmaz Ali’yi
Oldiireceklerdir, ancak Yilmaz Ali adamlarinin disarida oldugunu ve ona ates
ederlerse derhal gelip hepsini yakalayacaklarmn1 soyler.

Sahne 60

Ayni odada biitiin mafya adamlar1 dagilmistir. Yilmaz Ali onlara ates
etmektedir. Catisma ¢ikar. Baz1 adamlar 6 Liirken bazilar1 kacar.

Sahne 61

Adamlar kacarlarken Hayriye kilerde saklanir.

Sahne 62

M atmazel’in babasmin kursunu bitince iki adam bo gusmaya baslarlar.
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Sahne 63

Polis arabalar1 yolda hizla ilerlemektedir.
Sahne 64

Yilmaz Ali adamla bo gusmaktadir.
Sahne 65

Polis arabalar1 gelmektedir.

Sahne 66

M afya adamlar1 kagacakken polis gelip onlart durdurur.
Sahne 67

Polis arabalar1 gelmektedir. Arabalar evin 6niline yanasirlar.

66. ve 67. sahneler arasinda siralama hatas1 vardir. Polisler evin icine

girdikten sonra yolda giden ve evin éniine yanasan arabalar gosterilmistir. iki

sahnenin yer degistirmesi gereklidir.

Sahne 68

Yilmaz Ali, mafya babasiyla bo gugmaktadir.
Sahne 69

Hayriye odaya dogru yaklagsmaktadir.

Sahne 70

Iki adam bo gusurken Hayriye odaya girmeye cahsir ancak kapinm 6niinde bir

engel vardir. Yilmaz Ali, adamu etkisiz hale getirdiginde Hayriye de odaya girmeyi

basarir.

Sahne 71
Polisler evin koridorundadirlar.
Sahne 72

Polisler Yilmaz Ali’nin oldugu odaya girerler. Matmazel’in babasim

yakalarlar. Hayriye gazeteyi arayarak durumu bildirir. Yilmaz Ali adamin takma

sakalini ¢ikarir. Adamin bir mafya babasi ve M atmazel’in katili oldugunu soyler.
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3.2.4.3. Senaryo Kurgusunun Degerlendirmesi

Yilmaz Ali, polisiye tiiriin bir 6rnedi olarak ne yazik ki senaryo kurgusunda
cok sayida eksiklik gdstermektedir. Filmin dokiimiinde de degindigimiz gibi, giris
sekans1 anlamsiz takipler ve kuskularla baslar, ancak seyirci karakterler ve olaylar
hakkinda bilgilendirilmedigi i¢in kopukluk hissi yaratir. Bu nedenle filmin sergileme
boliimii basarisizdir. Bunun yanmda sergilemeyi yapmamis olan film, 0ykiiye de
hizli bir giris yapamamistir. Filmin esas konusu olan cinayet 36. sahnede olmustur.
Toplami 72 sahne olan bir filmin 36. sahnesi filmin ortasna denk geldiginden
Oykiiniin baglamasi icin ge¢ kalindi1g agiktir. Filmin sonu ise su¢lunun yakalandig
sahnedir. Bu sahneden sonra en az bir sahne daha devam etmesi gereken film, yan
Oykiilerini (Hayriye nin, Yilmaz Ali’ye olan agki gibi) kapatmamistir.

Filmde bircok gizemli adam kullanilmigtir. Yilmaz Ali, Matmazel’in
sevgilisi, onlar1 gbzleyen bir adam, M atmazel’in babas1 ayn1 anda evin i¢indedirler.
Ancak bu karakterler, zaten bir kism1 da kilik degistirdigi i¢in, takip edilememekte,
uzun siire karakterlerin isimleri zikredilmediginden karigikliga sebep olmaktadir. Bu
tiirde bir polisiye filmde seyirci, olay1 dedektifle beraber, hatta kimi zaman, yanls da
olsa, ondan 6nce, adim adim ¢6zme istegi i¢indedir. Ancak filmin bu kopuklugu
seyircinin enformasyon toplamasma engel olarak olasi1 tahminlerini ve filme
katilimin1 engeller.

Rekin Teksoy’un sinema dilini acemi olarak degerlendirdi gi338 Faruk Keng,
Yilmaz Ali filminde ne yazik ki Oykiiyl etkili bir sekilde anlatmaya vakif

olamamustir.

338 Rekin Teksoy, Rekin Teksoy’un Tiirk Sinemasy, 1. Baski, Istanbul, Oglak Yayincilik, 2007, s.27

279



3.2.4.4. Kurgunun Bicimsel Kullanimi

Sahne sayis1  :72
Plan sayis1 493

Filmde toplam 6 tane zincirleme ve 1 tane silme gegisi vardir. Zincirleme
gecislerin hepsi zaman ve mekan degisimini yumusatmak igindir. Silme gecisi ise
standart silmelerden ¢ok farkli, her hangi bir geometrik sekilde degil ¢ercevenin her
kosesinden pargali, daginik bir sekilde gelen bir bigimdedir. Son derece dikkat ¢ekici
ve yabancilastirict bir silmedir. Bu sekilde yapilan gecis ile izleyicinin dikkati
top lanmak istenmistir. Ciinkii filmin bu noktasina kadar ana karakter olan Yilmaz Ali
ortalarda y oktur. Uy gulama su sekilde gelisir:

38. sahnede Yilmaz Ali ilk kez izleyiciye tanitilir ve bu noktada Hayriye ve
Arsmn karakterlerinin tutuklanmasimi engellemistir. 39. sahnede Hayriye ve Arsin
tutuklanmadiklar1 i¢in sevinmektedir. Filmin bu noktasma kadar eger filmin ismini
bilmesek ana karakterler, Hayriye ve Arsm gibi goriinmektedir. Yonetmen
Hayriye’yi ve Arsin’1y, Yilmaz Ali’ye kurtardirarak ilgiyi ve kahramanlik odagmni
Yilmaz Ali’ye yoneltmistir ancak bu kendisine yetersiz gelmis olacak ki filmin fark 1
bir noktaya evirildigini ve sanki filmin o an basladig vurgulamak ister gibi 39. ve
40. sahneler arasma abartili bir silme gecisi koymustur. Bu gecisin, o dénemin
sinemasl i¢in bile fazlaca yavan oldugunu belirtmek gerekiyor.

Faruk Ken¢’in dikkat c¢eken bir 6zelligi arka plan yonetmenligine 6zen
gostermesidir. Ozellikle miizikhol, dedektiflik biirosu ve meyhane sahnelerinde &nde
sunulan aksiyona ek olarak arka planda da aksiyonlar vardir. Ayrica kamera
hareketleri de sik¢a kullanilmistir. Paralel ve dikey saryo hareketleri goriilmektedir ki
bu tarz Faruk Keng’in yonetmenligini hissettirmektedir.

Kamera hareketlerinin kullanilmasi filmin temposunu yiikseltmektedir ancak
kamera hareketi olmayan sahnelerde alternatif acilar ¢ekilmemistir. Bu nedenle bu
tiir sahneler kurguya secenek birakmamis ve sahneleri tiyatro etkisinde birakmistir.
Ozellikle Yilmaz Ali’nin polisiye bir film olmas1 ve bu nedenle aksiyon barindirmasi
gerekliligi, alternatif acilarm yoklugunu kurgu temposu baglaminda hissettirmistir.

Ornegin filmin final boliimiine ait olan kavga sahneleri son derece uzun planlardan
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olugsmaktadir. Bu tiir kritik sahnelerdeki kurgu eksikligi filmin sinematografik
anlamda da eksik kalmasma neden olmustur. Filmin bi¢imsel kurgu baglamimdaki
Onemli sahneleri s0y ledir:

18. sahne’de Matmazel’in gerginligi ve korkusu kedi ile 6zdeslestirilir. Kedi
ve Matmazel arasindaki paralel kurgu, korku duy gusunu arttirmaktadir.

36. sahne’de ise sahnenin temposunu arttirmak i¢in karakterlerin diyaloglari
arasinda saga sola hizli kamera hareketleri yapilir ve konusan karakterin omuz
planina gelinir. Burada ilgi ¢ekici olan kesme ile alg1 yaniltmasi1 yapilmasidir. Sanki
hizla donen kamera aniden durmaktadir. Burada sdyle bir yontem uy gulanir: Hizli
hareketten sonra aslinda kamera durmaz ve doniisiine devam eder. Ancak Keng,
kamera hareketinin karaktere geldigi noktada kesme yapar ve daha sonra ¢ektigi ilgili
karakterin planim1 baglar. Bu kesmelerdeki basari sanki tek bir kamera hareketi
varmis hissi uy andirmaktadir.

54. sahne’de ise bir sinema anlatim klasigi vardir. Yonetmen Yilmaz Ali’nin
kahramanligmn1 biitliniiyle yiikseltmek igin ¢ok sayida kanun kagagma korku ile
Yilmaz Ali dedirtir ve bu planlar1 hizhi kesmelerle art arda verir. Yabanci iilke
sinemalarindan gelen bu uygulama daha sonra Tirk Sinemasmin kahramanlik
filmleri i¢in degigsmez bir uy gulama olacaktir.

Filmde 6zellikle planlar arasindaki 6l¢ek uyumu baglaminda kurgu prensibi
hatalar1 goriilmektedir ancak; filmdeki en belirgin kurgu prensibi hatasi 40.
sahnedeki bakis yonii uyumunun ihlalidir. Yilmaz Ali ve Hayriye arasinda gelisen
diyalogun biitiinlinde karakterler farkli yonlere bakmaktadirlar. Diyalog sahnelerinde
genel olarak amors ¢ekim kullanan Keng’in bu sahnede kurtarici amors ¢ekimlerine
sahip olmamasi temel bir hataya neden olmustur.

Film daha oOnce belirttigimiz gibi, kamera hareketleri anlaminda
sinematografik bir yenilik getirmistir ancak bazi sahnelerdeki kamera hareketi
tutkusu filmin temposunu ciddi bir bicimde etkilemistir. Ornegin 48. sahnede Yilmaz
Ali bir sandigm icinde gizlenmektedir. Ilk cekimde sandigi genel bir oda icinde
gorliriiz. Sonra kamera yavas yavas sandi@ yaklagir ve sandigin yakin planinda
hareket durur. izleyici olarak sandikta Yilmaz Ali’nin gizlenmis oldugunu zaten
bildigimizden son derece uzun siiren bu kamera hareketi gereksizdir. Kurguda genel

plandan sandigm yakin planina kesmek miimkiindiir. Benzer sahneler filmin i¢inde
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goriilebilmektedir. Bunu bir tarz olarak degerlendirmek de miimkiin degildir ¢linkii
baz1 sahneler de Keng, tempoyu yukarida tutmay1 basarmistir. Sonug olarak filmin
sahne kurulumu ve tempo anlayis1 dengesizlik igermektedir. Kimi sahneler ¢ok iyi
kurulmusken kimi sahneler acemi kalmistur.

Biitiin bu tespitlerimizin yaninda filmin ¢ok temel bir kurgu yanlis1 vardir o
da 62. ve 67. sahneler arasindaki paralel kurgudadir. Yilmaz Ali’nin mafya ile olan
miicadelesinin, kavgasmnm paralelinde polis arabalari olay yerine dogru gelirken
gosterilir. Bu sekilde gerilim saglanir. Ancak 66. sahnede polis olay yerinden kacan
mafyay1 yakalar. 67. sahnede ise tekrar olay yerine gelen polis arabalarini goriiriiz ve
sonra arabalar durur. Bu, kurgunun “ABC”si baglaminda film i¢in ciddi bir hatadur.

Sonug olarak Yilmaz Ali, basarili sahnelerin agirlikta oldugu ancak senaryo
kurgusu ve bigcimsel kurgu baglaminda sikintilar1 olan bir filmdir. Bu nedenle

biitlinliiklii bir sinema duy gusu tasimamaktadir.
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3.2.5. Vurun Kahpeye

Yonetmen : Liitfi Omer Akad

Eser : Halide Edip Adivar

Senaryo : Liitfi O. Akad

Kurgu  :Ozen Sermet

Oyuncular : Sezer Sezin, Temel Karamahmut, Settar Kormiikcii, Arsavir
Alyanak

Goriintii  : Lazar Yazicioglu

Yapim : Erman Kardesler

3.2.5.1. Filmin Kisa Oykiisii

Anadolu’nun isgal altinda oldugu yillarda Aliye, kasabaya 6gretmen olarak
tayin olur. Ogrencilerini nizama sokmak ve onlara milli duygular kazandirmak igin
calisan Aliye, kasabadaki gericilerin, basta Hac1 Fettah’in hedefi haline gelir.

Aliye’nin kasabada tanisip asik oldugu Tosun, bir Kuvayi Milliye
yiizbasisidir. Tosun’un askerleriyle savasa gittigi gliinlerde kasabanin din adanmi Hact
Fettah, isgalcilerle igbirligi yaparak kasabaya girmelerini saglar.

Isgalcilerin kumandan1 Aliye’yi goriir gdrmez asik olmustur. Her seferinde
adami reddeden Aliye, bir gece etrafi sarilmis evinden Tosun’u kurtarabilmek igin
kendini feda eder. Kumandanin yanina gidip onunla olmaya razi oldugunu sdyler.
Aliye’nin yardim ettigi Tosun, diigman cephaneligini patlatmay1 basarinca kasabada
ay aklanmalar olur ve isgalciler geri ¢ekilir.

Haci Fettah, Aliye’nin kumandanin evinde kaldig dedikodusunu kasabada bir
c1g gibi biiyiiterek halki Aliye’ye karsi galeyana getirir. G6zU donen gerici kalabalik

Aliye’yi kasaba meydaninda tas ve sopalarla ling edip dldiirtirler.
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3.2.5.2. Filmin Senaryo Dok iimii

Sahne 1

Bir ovanin genel goriiniimiinde at arabasi gelmektedir. Goriintiiniin {lizerine
Aliye’nin sesi diiser, “Topragmiz topragm, eviniz evim; burasi ig¢in, bu diyarin
cocuklar1 i¢in bir ana, bir 151k olacagim ve hicbir seyden korkmayacagim; vallahi ve
billahi!”

Sahne 2

Araba bir binann 6niinde durur ve Aliye iner.

Sahne 3

Aliye bir odaya girer ve okula yeni atanan 6 gretmen oldugunu soyler. Gorevli
ilgiyle karsilayarak yardim edecegini sdyler. Aliye yerlesecegi yeri gormek istedigini
soyleyince adam biraz diiglinceli bir halde, kasabada tek basma kalmasmin dogru
olmayacagmi ima ederek okulda kalmasini onerir. Aliye yanma yerlesebilecegi iyi
bir aile olup olmadigm sorunca odada olan Omer Efendi, Aliye’yi misafir
edebileceklerini sdyler. Aliye ve Omer Efendi ¢ikarlar.

Sahne 4
Aliye ve Omer Efendi yiiriiyerek bir eve girerler.

Sahne 5

Omer Efendi ve esi Giilsiim Hanmm, Aliye’ye kalacag oday: gosterirler.
Gilstim Hanim, sicak davranarak orayi evi bilmesini sdyler. Ardindan Aliye’nin
yorgun olabilecegini diisiinerek dinlenebilmesi i¢in odadan cikarlar.

Sahne 6

Aliye ve Giilsiim Hanim oturmus, konugmaktadirlar. Aliye rahmetli babasinin
hep tayini ¢ikan bir asker oldugunu anlatir. Giilstim Hanim, Aliye’ye sevgi gosterir.

Sahne 7

Okul bahgesinde cocuklar oynamaktadir. Birgcogu yaramaz olan ¢ocuklara
bakan Aliye, ¢ocuklari hizaya getirmek gerektigini soy ler.

Sahne 8

Aliye smifta derse girer. Bir Ogrenci ge¢ gelmistir. Aliye ©grencilerini

tanimak i¢in onlara sorular sorar. “Adin ne? En ¢ok hangi dersi seversin?”
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Sahne 9

Aliye yine derstedir. Tahtaya eski yaziyla bir seyler yazar. Cocuklar o, arkasi
doniikken yaramazlik yapip smmarirlar. Sonunda aralarinda kavga cikar. Aliye
miidahale edecekken bir hademe, sesi duymus olmali ki smifa dalarak cocuklari
birbirinden ayirir. Aliye kavgay1 c¢ikaran ¢ocugu gostererek hademeye cocugu eve
gondermesini, uslanana kadar da gelmemesini sdyler. Hademe kadm bahsi gegen
cocugun esraftan Hiiseyin Efendi’nin oglu oldugunu sdyler. Aliye icin fark etmez,
kimin ¢ocugu olursa olsun cezalanmalidir. Hademe kadin ve ¢ocuk ¢ikarlar.

Sahne 10

Aliye smifta 6grencilerine bir seyler okumakta, cocuklar da yazmaktadir. O
sirada gozli disart takilir. Yan binadan bir adam gdziini dikmis Aliye’ye
bakmaktadir. Aliye derse ara verir.

Sahne 11

Aliye ders arasinda smiftan ¢ikmayan tek 6grenci olan Durmus’a bakar.
Neden disar1 ¢ikmad1gini sorar. Cocuk boynu biikiik, smiftan ¢ikar.

Sahne 12

Cocuklar ders arasinda bah¢ede oynamaktadirlar. Durmus da bahgeye cikar.
Ancak o merdivenlerden inerken diger ¢ocuklar ¢evresini sarip ona ters ters bakarlar.

Sahne 13

Aliye ogrencileriyle birlikte dersteyken Hiiseyin Efendi ogluyla sinifa dalar.
Aliye’ye bagirarak ne hakla oglunu dersten attiginin hesabini sorar, “Sen benim kim
oldugumu biliyor musun?” Aliye adam karsisinda bir an bile ezilmeden cevap verir
“Benden bir sikayetin varsa yeri burasi degil. Cikin smifimdan!” Adam Aliye’nin
diklenmesini hi¢ beklememektedir. Kadinin karsisinda birden siikliim piikliim olur.
Geri geri ¢ikarken son bir kez doniip Aliye’ye bakar.

Sahne 14

Okul dagimistir. Aliye’de bahgeden ¢ikar. Hademe kadin Aliye’nin
arkasindan pis pis bakar.

Sahne 15

Aliye yolda yiirlirken Durmus da pesinden yiirtimektedir. Aliye bir an durup

cocuga bakar. O durunca Durmus da durur. Aliye yoluna devam eder.
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Sahne 16

Aliye evde olanlar1 anlatir. Esrafa haddini bildirdigini sdyler. Giilsiim Hanim,
Hiiseyin Efendi’ye ¢cok bulasmamasini, adamin bela biri oldugunu sdyler. Daha 6nce
gelen O gretmenler hep ondan kotiiliik gormiislerdir. Aliye kararl1 bir sekilde yeminini
eder “Topraginiz topragim, eviniz evim, burast igin, bu diyarin ¢ocuklari i¢in bir
ana, bir 151k olacagim ve hicbir seyden korkmayacagim; vallahi ve billahi!” Giilsiim
Hanim, Aliye’nin bundan bdyle onlarm kizlar1 olacagmi, Aliye’yi 6len kizlarmin
yerine koyacaklarmi sdyler. Aliye de onlart ailesi, kasabayi da memleketi

belley ecektir.

Aliye’nin meshur yemini filmin ilk sahnesinde bir ileriye atlama
(flashforward) olarak kullamlmistir. Aliye’nin kasabayi evi olarak benimsedigi
ve oradaki cocuklara ne pahasina olursa olsun 151k olacagmmi sdylemesi ana
karakterin motivasyonunu ortaya koyar. Ancak heniiz tehlikenin boyutlar net
bir sekilde ortaya konmams oldugundan bu motivasyonun biraz erken verildigi
diisiiniilebilir. Aliye heniiz sadece tek bir kisiyle bir problem yasamistir ve
Hiiseyin’in nasil  biri oldugu, Giilsim Hamm’m diyalogu disinda,
bilinmediginden, ciddi bir tehdit teskil etmemektedir.

Sahne 17

Kahvede erkekler arasinda isgal konusulmaktadir. Izmir yanmaktadir.
Bazilar1 direnise katilmay1 diisiinmektedirler. En dogrusu babadan kalma silahlar1
kusanip Tosun Bey’e katilmaktir. Erkekler bunu konusurken Aliye kahvenin
ontinden ge¢mektedir. Birden hepsi susup Aliye’ye bakarlar. Aliye gecip gidince bu
kez onun hakkinda konusmalar baslar; herkes Aliye’yle ugrasmaktadir ancak bazilari
cocuklarmnda biiyiik degisim oldugunu sdyler. Aliye ¢ocuklar i¢in ¢ok faydahdir. Bir
baskalar1 Uzun Hiiseyin’in, Aliye’yi Omer Efendi’den istedigini ama Omer
Efendi’nin vermedigini sdylerler. Ne de olsa Aliye, Uzun Hiiseyin’in oglunu da
kendisini de siiftan kovmus derken Hiiseyin’in halini alay konusu yaparlar. O sirada
kahvede oturan Hiiseyin konusulanlar1 duymus sinirlenip kalkar ve baska bir maya
oturur. Yaninda pabuclarmi1 yere cikarip koymus, ayaklarini sandalyede bagdas
yapmis oturan Hoca Efendi vardwr. Hoca, Aliye’yi kotiler, “Kafir bunlar.
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Istanbul’dan gelenler kizlarimiza kotii ornek oluyorlar. Cocuklara milli mars

ogretiyormus. Diisman gelip de duyarsa hepimiz yandik!”

Bu uzun sahne kasabada dedikodularin basim alip yiiriidiigiinii anlatan
kendi basina bir sekans gibidir. Liitfi Akad, mahalleliyi bir araya toplayarak
masadan masaya, konudan konuya gecislerle Aliye’ye karst olusan tepkileri
diyaloglar yoluyla vermeyi tercih etmistir. Filmin uzunlugu ve sahnenin akici

bir sekilde kotarildig: diisiiniildiigiinde, bu tercih yerinde durmaktadir.

Sahne 18

Aliye okul bahgesinde tirnak kontrolii yapmaktadir. Cocuklarmin basmda
bekleyen kadinlardan yardim ister. Anneler ¢ocuklarini okula zamaninda gondermeli,
temizliklerine ve ¢alismalarma 06zen gostermelidirler. Veliler Aliye’nin
Ogretmenliginden memnun bir halde yardim edeceklerini sdyleyip giderler.

Sahne 19

Aliye ¢arsida kumas almaktadir. Satic1 “Istediginiz gibi, kirmizi atlas kumas”’
diyerek kumasi satar. Ancak Aliye’nin parast yetmeyince Aliye annesinden yadigir
kalan yiiziigiinii verir. Adam ylzlgi kabul eder. Aliye giderken kumasi ne
yapacagmi sorar, Aliye bayrak dikecegini sdyler. Bunu duyan adam yiziigii geri
vermek ister, ancak Aliye kabul etmez “Boyle bir giinde ana yadigart bayrak igin

verilir.” diyerek uzaklasir.

19. sahne icinde bir kii¢iik ayrinti vardir. Aliye’nin aldig1 kunmagin rengi,
filmin siyah-beyaz olmasi nedeniyle belli olmadigindan, sahnenin basinda
saticmmn “Istediginiz gibi, kirmizi atlas kumas” diyaloguna ihtiya¢c duyulmustur.
Aliye kumastan bayrak yapacagi icin kumasin rengi onemlidir, dogal olarak

diyaloga ihtiyac duyulmus, yanhs ya da eksik anlattmin oniine gecilmistir.

Sahne 20

Hoca meydanda etrafina insanlar1 toplamis konusma yapmaktadir. Kuvayi
Milliye’ye katilmamalarmi, Kuvayi Milliyeli’lerin mallarmi yagmalayacaklarini

soyler. Bir iki kisi kars1 ¢ikarak onlar olmazsa diismanin kdylerine kadar gelecegini
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soylerler. Hoca gayet rahat bir tavirla “Gelsinler, ne var!” der. Taraflar arasinda
tartigma cikar.

Sahne 21

Aliye ogrencilerine kiigiik Tiirk bayraklarndan dagitmustir. Cocuklar siraya
girerler. Aliye’nin dnderliginde hep beraber okuldan ¢ikarlar.

Sahne 22

Aliye onde, cocuklar arkada, hep beraber mars sOyleyip ilerlerken birden
hepsi buz gibi donup kalirlar. Uzun Hiiseyin’in oglu elindeki bayragi yere atip kacar.
Durmus yerdeki bayrag alarak Aliye’nin yanma gider. Aliye ve ¢ocuklarin goriip
durdugu kisi Uzun Hiiseyin’dir. Aliye kararli bir sekilde yiiriimeye devam eder.
Yanindan gecerken Uzun Hiiseyin, Aliye’yi tehdit eder. Aliye duymazliktan gelerek
Ogrencileriyle beraber uzaklasirken Durmus, Aliye’ye korkmamasini, onun hep
yaninda olacagini sdyler. Mars sdyleyerek devam ederler.

Sahne 23

Hoca mey danda konugsmaya devam ederken mars sesi duyulur. Iimam 6fkeyle
“Sunlara bakin! Bunlar mefhumdur! Cocuklarinizi buna teslim etmeyin! Bu kadmi
pargalaymn!” diye bagirir. Tam o sirada meydana athilar gelir. Onlar gelir gelmez
hoca meydandan kagar. Aliye ve 6grencileri de meydana gelmislerdir. Aliye ve at
iistiindeki birligin bas1 Tosun karsilagip bakigirlar. Aliye ve cocuklar yollarina devam

edip uzaklasirlar. Tosun adamlarmi etrafinda toplar.

Bu sahne Tosun, Aliye ve Hac1 Fettah’1 aym mekanda bulusturmaktadir.
Tosun askeri, Aliye bilgiyi ve medeniyeti, Hac1 Fettah ise gericiligi sembolize
etmektedir. Filmin bu fikirlerin birlikteligi ve catismalar ekseninden devam

edeceginin sinyalinin verildigi bu sahneyle serim boliimii tamamlanmstir.

Sahne 24

Tosun ve Omer Efendi oturmus konusmaktadirlar. Tosun igerden ¢1§ gibi bir
ordunun biiytiidiigiini sdyler. Ancak kasabalinin yardim1 gereklidir.

Sahne 25

Aliye odasinda oturmaktadir. Giilsiim Hanim gelip neyi oldugunu sorar.

Aliye, meydanda olanlar1 anlatir. Hac1 Fettah’mn az daha kendisini pargalatacagini
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soyler. Ardindan Giilsiim Hanim’a meydanda gordiigii adami sorar. Giilsiim Hanim,
Tosun’un simdi evlerinde oldugunu aksama onlarla yemek yiyecegini sdyler. Ancak
Aliye yorgundur, yemege ¢ikmayacaktir.

Sahne 26

Tosun hazirlanarak odadan ¢ikarken masanin iizerindeki siisii diisiiriir. Yerine

koyar.

Bu sahnede masada diisen sey o an icin onemli olmamakla beraber,
Akad yakin cekimle gosterdigi objeye dikkat cekmistir. Bu obje daha sonraki

bir anlatimda anahtar 6ge olacaktir.

Sahne 27

Tosun okul bahgesine girer.

Sahne 28

Smifta cocuklar basi Ortiilii, bir bagka 6gretmenle sarki sdylemektedirler.
Tosun smifa girer. Cocuklarla konusur “Derslerinize ¢alisin. Vatani biz
kurtaracagiz, sonra sizler idare edeceksiniz.” Cocuklar ders arasma c¢ikarlar.

Sahne 29

Ogrenciler bahgeye ¢tk miglardir.

Sahne 30

Tosun, dgretmenle konugmaktadir. Kadm isim vermeden Aliye’den sikayet
eder “Istanbul’dan gelenler kendi yiizlerini aciklar: yetmiyormus gibi on ii¢
vasindakilerin de sa¢ini agtwriyorlar.”

Sahne 31

Bahgede oynayan ¢ocuklar Tosun’u bekleyen askeri incelemektedirler.

Sahne 32

Ogretmen, Tosun’a Istanbul’dan yeni bir 6gretmen geldigini, carsida yiizii
actk gezdigini sOyler. Tosun sinirlenerek “Namus yiiziin agikliginda degildir!” der ve
bir daha geldiginde 6 gretmenin fikrinin degismis olmasini istedigini sdyler.

Sahne 33

Tosun okuldan ¢ikarken onu bekleyen asker, bir ¢ocuga silahla nisan almasn1

ogretmektedir. Tosun askerine esrafi aksama toplamasmi soy ler.
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Sahne 34
Gece vakti bir evin 6nilinde bulusan Hac1 Fettah ve Uzun Hiiseyin, Tosun’un
neden hepsini topladigim1 konusurlar. Hac1 Fettah para isterse diretecegini sdyler.

Avyakkabilarmni kapida ¢ikarip eve girerler.

Bu 34. sahne ile Hac1 Fettah’ ilk gordiigiimiiz 17. sahnede Fettah’in
ayakkabilanna dikkat cekilmistir. Bu yakin cekimler filmin sonuna kadar

tutarlihk gosterecek, final noktasinda anlaim tamamlanacaktir.

Sahne 35

Bir evin bahgesinde esraf toplanmistir. Tosun da yanlarina gelir ve
konusmaya baglar, “Diisman memlekete girdi. Biz onlart kovacagiz ama desteginiz
lazim.giiciiniiz neye yeter? Size bir ihtiyac¢ listesi verelim.” Hact Fettah birden
ay aklanir, bes kurus bile vermeyecegini sdyler. M uhafaza istemediklerini, kendilerini
koruyabileceklerini sdyler. Tosun, askerine Haci Fettah’i alikoymasmi emreder.
Uzun Hiiseyin de Hoca’dan taraftir. Diger esrafla arasinda tartigsma ¢ikar. Esraf neyi
varsa vermek istemektedir. Uzun Hiiseyin, iki adami daha yanma alir. Tosun’a kars1
durmalidirlar ancak 6nce Hoca’y1 kurtarmalidirlar.

Sahne 36

Koy kahvesinde tartisma siirmektedir. Kimileri Tosun’un harac¢ aldigmi
diisiinmektedir.

Sahne 37

Hiiseyin’in adamlar1 herkesi doldurusa getirir. Tosun’un kasabay1 haraca
kestigi konusulur. Esnaf kepenk kapatir.

Sahne 38

Kadmlar aralarmda Haci Fettah’mn nasil kurtarillacagini konusmaktadirlar.
Sonunda Aliye’ye gtmeye karar verirler, onun Tosun’a rica edecegini
diisiinmektedirler.

Sahne 39

Birka¢ kadm okul bahg¢esinden okula girerler.
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Sahne 40
Kadmlar smifa grerek Aliye’nin yanma gelirler. “Tosun herkesi haraca

BT

baglamis.” “Adamlarimiz perisan olacak.” “Tosun, Haci Fettah’t éldiirtecekmis.”
diyerek dert yanarlar. Aliye 6nce duyduklarma inanmak istemez. Ardindan Tosun’un

bu yaptiklarina engel olacagina sehit babasi tizerine yemin eder.

Aliye’nin yandas olacag ve hatta ask yasayacagi hissettirilen Tosun’la
arasinda bir catisma yaratilmistir. Bu, gerilimi tirmandirna, sahneleri yiikselten

bir yaklagimdir.

Sahne 41

Aliye kararl adimlarla okuldan ¢ikar.

Sahne 42

Aliye kararli ve hizli adimlarla sokakta gitmektedir.

Sahne 43

Aliye, Tosun, Omer Efendi ve askerlerin oldugu odaya paldir kiildiir girerek
hesap sorar; “Tosun Bey! Bu zavalli kasabaliya neden zuliim ediyorsun? Haci
Fettah’a ne yaptiniz?” Digerleri odadan ¢ikarlarken Tosun, Aliye’ye “Ne yapmami
istiyorsun? Ben senin kulun kolen olayim. Yalniz benim esim olmaya razi ol.” Tosun,
Aliye’yi kollarindan tutar. Aliye de birden yumusar, o da Tosun’u omuzlarindan
tutar. “Istedigin zaman istedigin yolda yiiriiriim.” diyerek basini adamin g0 gsiine

yaslar.

40. sahnede yaratilan gerilim ve ¢atisma ne yazik ki 43. sahnede aniden
ve sebepsizce sondiiriilmiistiir. Konu birden ekseninden sapmus, ikili arasinda
gelisimine tamk olmadigimiz ask her seyin oniine gecmistir. Ne yazik ki bu
noktaya kadar tirmanarak gelen senaryo kurgusu burada ani ve anlamsiz bir

diisiis yasamakta, izleyiciyi adeta saskina cevirmektedir.

Sahne 44
Geng bir adam sirtinda silahi, ailesiyle vedalasir. Kurtulus Savasi’na

gitmektedir.
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Sahne 45

Tosun atinin {izerinde meydanda halkla konusur. Diismanin kasabaya
gelmesini engelleme vazifesiyle gitmektedir. Hact Fettah’1 affetmis, salivermistir.
Aliye’nin nisanlist oldugunu ve onu kasabaya emanet ettigini sdyleyerek askerleriyle
beraber gider. O gidince Haci Fettah halki etrafinda toplayarak onlar1 Tosun
hakkinda doldurusa getirir. On giine kalmadan diismanin kasabaya gelecegini,
Tosun’un basarisiz olacagini soyler. Birileri Haci Fettah’a kars1 ¢ikar. Fettah, Uzun
Hiiseyin ve birkag kisiyle oradan uzaklagir.

Sahne 46

Hac1 Fettah cesmede abdest almaktadir. Cevresine toplanan adamlara Kuvayi
Milliyecileri mimlemelerini sdyler. Adamlar gidince Uzun Hiiseyin ve Haci yalniz
kalirlar. Haci, Aliye’yi kastederek “Kahpeye cezasimi verecegiz. Yarm sabah
diismani kasabaya davet edecegiz.” der.

Sahne 47

Haci Fettah ve Uzun Hiiseyin gizlice bir ormana girerler. Uzaktan biri ates
eder. Haci, kumandan1 gérmek istediklerini sdyler.

Sahne 48

Haci ve Uzun Hiiseyin, kumandanin odasina girerler.

Sahne 49

Haci Fettah ve Uzun Hiiseyin, geldikleri yoldan atla donmektedirler. Omer
Efendi’yi diismana teslim edeceklerdir. Hac1, Aliye’nin ortadan kalkmasini isterken
Hiiseyin kadini elde etmek istemektedir. Haci, icabina bak acaklarmn1 sdy ler.

Sahne 50

Bir odada tasavvuf miizig yapimaktadir. Aliye, Giilsim Hanim ve
kasabalinin ¢ogu oradadir. Bir din adami Kuran’dan Arapca ilahiler okur.

Sahne 51

Aliye huzursuz bir halde uyumaktadir. Koti bir riiya gérmektedir.

Sahne 52

Riiya sekansi: 50. sahnedeki din adami, 45. sahnedeki Tosun’un yiizii ve yine

45. sahnedeki Hac1 Fettah’m konusmalari.
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Sahne 53

Aliye gok giiriiltiisti sesiyle korkuyla uyanir. Yataktan ¢ikip camdan disar
bakar.

Sahne 54

Meydanda atesler yakilmis, diisman kasabay1 sarmistir. Yagmur altinda
diismanlar kasabaliya rast gele ates edip Oldlirmekte, insanlar korkuyla
kacigmaktadirlar.

Sahne 55

Aliye camdan bakarken Giilsiim Hanim gelir. Aliye korkuyla “Geldiler
anne...”

Sahne 56

Hacit Fettah kasabanin selameti icin Kuvayi Milliyecilerden birkagini
diismana teslim etmek gerektigini sdyleyerek Omer Efendi’nin nerede oldugunu
sorar. Omer Efendi, sehre gitmistir.

Sahne 57

Hacit Fettah diisman askerleriyle konusur. Onlar icin en gizel evleri
hazirladiklarini sdyler. Ayrica kumandan Aliye’ye 6zel ilgi gostermektedir. Kasabali
Hact’'nin biitiin bunlar1 bilmesine sasirarak diigmanin gelecegini Onceden temas
ettigini anlarlar.

Sahne 58

Bir adam Hac1 Fettah’a, Uzun Hiiseyin’den laf getirir. Aliye’yi istemektedir.
Haci Fettah merak etmemesini sdy ler.

Sahne 59

Haci Fettah, kasabalinin yanma donerek kendi sayesinde kimseye zarar
gelmeyecegini soyler.

Sahne 60

Diisman askerler bir eve zorla grerler. Kadin aciyla bagirirken adami alip
gotlirtirler.

Sahne 61

Vurulmus bir kadin yerde kanlar i¢cinde yatmaktadir. Kiigiik cocugu yaninda

aglamaktadir. Evin erkegi de kapida cansiz yatmaktadir.
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Sahne 62

Diisman askerler bir eve zorla girerler.

Diisman askerlerinin halka uyguladiklar1 zulmii anlatan bu miizik alt
sekans (59°dan 63’¢) Hac1 Fettah’in “Sayemde kimseye zarar gelmeyecek”
sozlerinden sonra yer almaktadir. Senaryoda kavramsal boyutta, soylenenle

yapilan kurgulanarak zithk vargulanmms, anlatm kurguyla saglanmstir.

Sahne 63

Diisman kumandani karar gah olarak kullandiklar1 evde, Omer Efendi’nin hala
yakalanmamis olmasindan sikayet etmektedir. Hac1 Fettah, Omer Efendi’ye bir haber
ulastiracagini soyler.

Sahne 64

Omer Efendi yolda yiiriimektedir. Uzun Hiiseyin ve iki asker yolunu keserler,
“Bizi ¢ok beklettin Omer Efendi”

Sahne 65

Askerler Aliye’nin evinin 6niinde yiiriimektedirler. Durmus gizlice Aliye’nin
evine girer.

Sahne 66

Aliye evde Giilsiim Hanim’la otururken kap1 calar. Korkup 15181 kapatirlar.
Gelen Durmus’tur. Omer’in yakalandigmi haber verir. Aliye gidip onu getirecegini
soyler. Durmus gitmesine yardim edecektir.

Sahne 67

Aliye ve Durmus gizlice evden ¢ikip ortalifa bakarlar. Durmus ileriye bir tas

atar.

Sahne 68

Sokakta bekleyen askerler tas sesiyle irkilirler. Ne olduguna bakmak igin
uzaklasirlar.

Sahne 69
Aliye ve Durmus gizlice sokaga ¢ikarlar.
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Sahne 70

Diisman kumandani Uzun Hiiseyin’e, Omer’in mal varligni sorar. Hiiseyin
adamm zengin oldugunu sdyler. O swrada Haci Fettah, Omer Efendi’yi getirir.
Kumandan Omer’in kafasmdaki fesi sokiip alir.

Sahne 71

Durmus ve Aliye sokakta yiiriirlerken Aliye durup ¢ocukla vedalasir, “Hep
boyle cesur ol, beni sakin unutma!” Aliye gider, cocuk arkasindan aglar.

Sahne 72

Kumandan Aliye’nin geldigini haber almig, Haci Fettah’a nasil bir kadin
oldugunu sorar. Hac1 Fettah, seytanmn kiz1 oldugunu sdyler. Aliye’yi odaya getirirler.
Kumandan kadinla kibar konusur, “Babaniz yeni geldi. Su¢unu bilmiyorum.” (Filmin
kopyasinda bu noktada, kayip bir zaman mevcuttur.) kumandan Aliye’yi ve Omer’i
serbest birakir. Onlar ¢ikinca Hac1 Fettah ve Uzun Hiiseyin kars1 ¢ikarlar. Kumandan
nisanlis1 Tosun kiz1 almaya geldiginde ikisini birden yakalatacagini sdyler. Ardindan
adamlara donlip “Eglenceye gitmiyor muyuz?” diye sorar.

Sahne 73

Kasabada sarhos diigman askerleri sarki sdyleyip gobek atmaktadirlar.

Sahne 74

Bir meyhanede kasabalilar yabanc1 askerlerle icki igmektedirler. Kumandan
Haci Fettah ve Uzun Hiiseyin’le ayni1 masada oturmaktadir. Birden elini masaya
vurur “Kizin bu kadar giizel oldugunu soylememistiniz!” Hac1 piskin piskin giilerken
Hiiseyin bozulmustur.

Sahne 75

Kumandan masaya sapkasmi koyar. Karsisinda duran Omer Efendi’ye “Senin
icin Kuvayi Milliyeci diyorlar.” der. Omer inkar eder. Kumandan Omer’e, onlar igin
sehre gidip Tosun’un ajanligin1 yapmasini teklif eder. Ardindan Aliye’yi cagurtir.
Kumandan Aliye’ye Tosun’u sevip sevmedigini sorar. Aliye’nin agzindan Tosun’la
ilgili bilgi almaya calisir. Ancak Aliye ketumdur. Kumandan Aliye’ye meyilli
davranip isterse goriisebileceklerini sdyler. Aliye kesin bir dille reddeder. Kumandan

sakin tavirlarla Omer’e teklifini tekrar hatirlatip oradan gider.
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Bu sahnenin basinda kumandanin bir masaya sapka koyusu yakin planla
gosterilmis ve daha once (26. sahnede) vurgu yapilan masa iistiinde duran siis
yine gosterilmistir. Boylece anlatim tamamlanmstir, daha o6nce Tiirk askeri

Tosun’un oldugu evde, simdi diisman kumandam vardir.

Sahne 76

Hac1 Fettah esrafla konusur. Diigmanin yaptiklarindan o da memnun degldir,
Omer’i salivermislerdir. Hepsinin Aliye yiiziinden oldugunu sdyler. Adanu etkisi
altina almistir. Haci Fettah gevresindekileri doldurusa getirir, Aliye’nin kumandanimn
evine gidip uzun uzun kaldigin1 sy ler.

Sahne 77

Bir adam Omer Efendi’yi uyarir. Haci Fettah, aleyhinde halki
kiskirtmaktadir.

Sahne 78

Omer bir yere giderken Durmus onu takip etmektedir. Bagka biri ikisini izler.

Sahne 79

Omer ve Durmus képrii iistiinde bulusurlar. Omer, Durmus’a bir kagit pusula
vererek “Bunu Yiizbasiya ver. Bu firsati kagirmasin. Aksama don gel.” der. Durmus,
Omer’in elini 6piip gider.

Sahne 80

Durmus, ormanin i¢inde kosarak giderken az Once onlar1 takip eden adam
cocugu yakalar ve suya atmaya ¢alisir. Durmus bagirir.

Sahne 81

Omer bagirisi duyup geri kosar.

Sahne 82

Omer derenin yanma gelmistir. Uzaktan firlattig bigak, Durmus’a saldiran
adama saplanir. Adam oracikta dliirken Omer, Durmus’a gitmesi sdyler. Durmus
yoluna devam eder.

Sahne 83

Kumandan, Uzun Hiiseyin’le konugmaktadir. Hiiseyin’i, Omer’i takip etmesi

icin gdrev lendirir.
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Sahne 84

Bir asker kahvede Omer Efendi’nin yanna gelerek kumandanm onu gdrmek
istedigini sOyler.

Sahne 85

Kumandan Omer Efendi’yi milliyetcilik ve adam & ldiirmekten hapse atar.

Sahne 86

Bir bagka adami hapse atarlar. Adam askerlere Uzun Hiiseyin’in adami
oldugunu, bir yanhslik yaptiklarmi sdyleyerek yalvarir. Adamin igeri girmesiyle
diger mahkumlar onu lin¢ etmeye yeltenirler. Adam ka¢mak igin ¢atiya c¢ikinca
askerler adam vururlar.

Sahne 87

Aliye evde aldig kirmizi kumasa beyaz ay ve yildiz islemektedir. Giilsiim
Hanim gelir. Omer Efendi hala gelmemistir. Merak ederler. Duvarda saat
durmaktadir.

Sahne 88

Duvardaki saat ilerlemistir. Omer Efendi hala yoktur. Giilsiim Hanim tespih
cekmektedir.

Sahne 89

Giilsiim Hanim’m tespih ¢eken eli durmus, kadm uyuyakalmistir. Omer
Efendi hala gelmemistir. Cama bir tas atilir. Aliye bakar, bir adam Omer Efendi’yi
en son kumandana giderken gordiiklerini sOyler. Aliye telagla evden cikar, is

ciddidir.

87. sahneden 89. sahneye kadar olan sekansta zaman gecisleri oOnce
saatten saate ardindan Giilsim Hamm’in eline yapilan bindirmelerle

verilmistir.

Sahne 90

Aliye kumandanmn yanma girer. Babasini serbest birakmasini ister.
Kumandan Aliye’ye asik olmustur. Onun icin iggalden bile vazgececegini sdyler.
Yeter ki onunla olmay1 kabul etsin, kumandan ordular1 kasabadan ¢ekecektir. Aliye

onu asla sevemeyecegini soyler. Kumandan 1srar ederek Aliye’ye sarilmaya ¢alisir.
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O anda Hac1 Fettah, odaya girer ve onlar1 sarilmis halde goriir. Aliye hizla odadan
cikar.

Sahne 91

Haci Fettah halka “Gozlerimle gordiim...” diyerek Aliye ve kumandanin
sartligmi anlatur.

Sahne 92

Kadlar aralarinda konusurlar “Gozleriyle gérmiis... "

Sahne 93

Bir kadin kameraya donerek abartili bir sekilde “Gozleriyle gérmiis, kucak
kucaga!” der.

Sahne 94

Aliye aglarken Gillsiim Hanim saglarmi oksar. “Yakinda ordumuz gelir
insallah...”

Sahne 95

Bir cocuk gelip Aliye’lere, Omer’in siiriilecegini haber verir. Aliye adami
giderken vuracaklarini diigliniir. Cocuga hemen Durmus’u ¢agirmasini sdy ler.

Sahne 96

Aliye ve Durmus bir care ararlar. Aliye, Durmus’tan onu Uzun Hiiseyin’e
gotlirmesini ister.

Sahne 97

Aliye grdigi evdeki kadmna Hiiseyin’i gormek istedigini sdyler. Kadin
Aliye’yitersleyecek olur. Aliye kadini itip igeri girer.

Sahne 98

Aliye, Hiiseyin’in yanma girer. Babasm1 kurtarmasin1 ister. Hiiseyin, onunla
olursa yapabilecegini sdyler. Aliye adam tersler, eline vurur. Hiiseyin’in elindeki
bardak kirilwr, eli kesilir. Kapidaki kadin odaya girip Aliye’ye “Defol evimden
kahpe!” diye bagmr.

Sahne 99

Aliye evden ¢ikar.

Sahne 100

Aliye eve girdiginde birden Tosun bahceden ¢ikar. Sarilip Opisiirler.

Aliye’nin ilk sordugu, bu ayriligin ne zaman bitecegidir.
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Bu sahnede, bir yan oykii olan ask, yine baskin ve eklenti duran bir
sekilde islenmistir. Aliye’nin babasimin diistiigii durum ve ardi ardina Hiiseyin
ve kumandandan aldig cirkin teklifler diisiiniildiigiinde, kadimn Tosun’u goriir
gormez boynuna attamasi ve hicbir sey olmamms gibi hasretlerinin ne zaman
bitecegini sormasi, sahneyi olay orgiisiinden biitiiniiyle ayrn tutmaktadir. Ne
yazik ki ana oOykii ve ask oOykiisii sahne igerikleri baglaminda girift

islenememistir.

Sahne 101

Zaman gecmis, artik Tosun gidecektir. Aliye korktugunu sdyler. Tosun bir
sey olursa Durmus’la haber gond ermesini sy ler.

Sahne 102

Haci Fettah, kumandanmn yanma gelip kasabada Kuvayi Milliyeliler’in
dolandigin1 séyler. Kumandan 6liimle tehdit ederek Hact’y1 kovar.

Sahne 103

Uzun Hiiseyin ve Haci Fettah, her ne kadar kumandan istemese de Aliye’nin
evinin Oniine bir gozcii koymaya karar verirler.

Sahne 104

Durmus bir karargah1 gozetlemektedir. O kacarken bir asker ardindan ates
eder.

Sahne 105

Aliye karargaha girmis gizlice planlara bakip ¢izimler yapar. Kagdi alip
cebine koydugunda kumandan odaya girer. Aliye babasi i¢in geldigini soyler.
Kumandan babasindan mektuplar oldugunu, yarin gelip almasini sdyler. Aliye istese
hemen o anda salacaktir babasini. Aliye adami tekrar reddeder. Kumandan biraz daha
nat ederse kaba kuvvete bagvurmakla tehdit eder.

Sahne 106

Aliye evde otururken camdan mektup atilir. Durmus’tan gelen mektupta
“Taarruz basladi. Yarin Tosun Bey de gelecek ben de...” diye yazmaktadir. Aliye

cok sevinir.
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Sahne 107

Belge goriintiilerle Kurtulus Savasi... Mustafa Kemal Atatiirk ordulara
liderlik etmektedir.

Sahne 108

Aliye uyudugu koltukta uyanir. Tosun hisimla odaya girer. Aliye ve Tosun
sarilirlar. Aliye “Beni sev Tosun...”

Sahne 109

Askerler evin disinda top lanmaktadir.

Sahne 110

Durmus, Aliye ve Tosun’un yanma gelerek kapida nébetg¢iler oldugunu haber
verir. Tosun cephaneligin mutlaka o gece ugurulmasini sdyleyerek odadan ¢ikar.

Sahne 111

Tosun digar1 bakar, etraf sarilmaktadir. Odadan ¢ikar.

Sahne 112

Tosun baska bir odaya girer. Aliye yanina gelir “Nobetgileri buradan
uzaklagtiwrmanin yolunu biliyvorum.” der. Kumandana giderek kendini feda edecektir.
Tosun, onun kadar cesur bir asker daha tanimadigimi soy ler.

Sahne 113

Aliye askerler esliginde kumandana giderken Durmus onu yakaladiklarini
zannedip korkuyla gelir. Aliye sakin olmasmi sdyleyerek onu eve gonderir. Haci
Fettah, kapida Aliye’yi goriir “Bu saatte kumandana gidiyor.” der, yanmdakiler
Aliye hakkinda sdylenenlerin do gruluguna inanmislardir.

Sahne 114

Aliye kumandana kendini teslim eder, ancak sartlar1 vardir. Haci Fettah ve
Uzun Hiiseyin’i tutuklatacak ve evinin &niindeki nobetcileri kaldiracaktir. Ugiincii
sartintysa bunlar1 yaptiktan sonra sdyleyecektir. Kumandan Haci ve Hiiseyin’in
tutuklama emrini verir.

Sahne 115

Haci Fettah ve Uzun Hiiseyin hapse atilirlar. Diger mahkumlar {izerlerine

saldirirlar.
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Sahne 116

Kumandan bir telefonla Aliye’nin evinin 6niindeki nobetgileri kaldirir. Aliye
son sartini sdy ler diigline kadar kendisine dokunmay acaktir.

Sahne 117

Tosun ve askerleri cephanelige giden yoldaki diisman askerlerini 6ldiirtip
ilerlerler.

Sahne 118

Tosun ve askerleri cephaneligi havaya ugururlar. Ancak Tosun vurulur.

Sahne 119

Aliye cephaneligin patlama sesini duyar. Rahatlamistir. Karsisinda duran
kumandansa gerilir.

Sahne 120

Patlama sesini duyan mahkumlar ay aklanirlar.

Sahne 121

Kumandan hisimla odadan ¢ikar.

Sahne 122

Askerler saga sola kosturmaktadir. Aliye de sokaktadir.

Sahne 123

Aliye eve gelir. annesini ve Durmus’u alir.

Sahne 124

Sokakta gatigmalar yasanmaktadir. Diigman askerleri halk1 6 Idiirmektedir.

Sahne 125

Hact meydanda halki galeyana getirmektedir. Aliye caminin avlusunda
gebertilmelidir. Halk hiddetlenir.

Sahne 126

Aliye, Tosun’un vuruldugunu Ogrenmis hasta yataginda sayiklayarak
yatmaktadir. Sayiklar gibi yemini tekrarladigi sirada Haci Fettah oOnderligindeki
Ofkeli kalabalik eve girerler. Aliye’yi zorla alip gotiirtirler.

Sahne 127

Ofkeden kopiiren kalabalik ellerinde tas ve sopalarla tarihi bir duvarm &niine
yirimektedir. En ondeki Haci Fettah, ellerinden bagladig Aliye’yi siiriikleyerek

ylksek bir yere cikarir. Hac1 iyice celallenerek “Vurun kahpeye!” diye emir verir ve
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eline aldig koca bir tasla Aliye’nin kafasma vuran ilk o olur. Onun ardindan
kalabalik 6fke ve nefretle elindeki tas ve sopalarla kadina vurmaya baglarlar. Aliye
yere diiger.

Sahne 128

Aliye kanlar i¢inde tek basmna yerde kpirdamadan yatmaktadir. Kalabalik
dagilmistir. Annesi ve durmus kosarak yanma gelirler. Giilsiim Hanim, egilip bakar.
Aliye Olmistiir. Kadmcagiz Aliye’nin kendi elleriyle isledigi bayrag ¢ikarip
Aliye’nin cansiz bedenini Orter.

Sahne 129

Belge goriintiilerle Kurtulug Savasi... Koyliller daglarma Tiirk bayragini
dikerler. Zafer kazanilmistir.

Sahne 130

Atllar kasabaya girerler.

Sahne 131

Tiirk askerleri kasabanin kahvesine girerler. Iglerinden biri Haci Fettah’a,
Aliye’yi sorar. Tosun, Aliye’yi kendisine emanet etmistir. Kahvedeki halk olanlari
anlatarak Hac1’y1 ve Hiiseyin’i suglar. Askerler meselenin Istiklal M ahkemeleri’nde
halledilecegini sdyler.

Sahne 132

Haci Fettah ve Uzun Hiiseyin, daragacia do gru korkuyla yiirtirler.

Sahne 133

Haci Fettah ve Uzun Hiiseyin’in cansiz ayaklar1 agacta sallanmaktayken

ay akkabilar1 yerde dylece durmaktadir.

Film boyunca Hac1 Fettah’in ayakkabillarina yapilan vurgunun bu
sahneyle anlatimn tamamlamr. Fettah’in ayakkabilan sonsuza kadar ayagindan

akmistir.

Sahne 134
Aliye’nin oldiiriildiigi yerde bekleyen Durmus karsisinda Tosun’u goriince

ona kosar. Aglayarak 6gretmeninin 6 1diiriiliisiinti anlatur.
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Sahne 135

Tosun, Aliye’nin nerede gomiilii oldugunu sorar. Durmus onu gotiirecektir.

Sahne 136

Durmus ve Tosun, Aliye’nin bir sogiit altindaki mezarma gelirler. Durmus
aglayarak kosar ve topraga sarilir. Tosun, cocugu teselli etmek ister. Onlarm
goriintiisiiniin tizerine Aliye’nin sesi diiser “Topraginiz topragim, eviniz evim; burasi
icin, bu diyarm c¢ocuklart i¢in bir ana, bir 15tk olacagim ve hi¢hir seyden

korkmayacagim; vallahi ve billahi!”

3.2.5.3. Senaryo Kurgusunun Degerlendirmesi

Liitfi Akad’mn ilk filmi olma 6zelligine sahip olan Vurun Kahpeye filminin
senaryosunu yine Akad’in kendisi, Halide Edip Adivar’m eserinden uyarlanan bir
tretman lizerinden yazmuistir.

“Senaryo yazmanin hicbir kuralini bilmiyordum. Bildigim tek sey, 6rnegini
bir arkadasin elinde gordiigiim ve merakla karistirdigim bir Amerikan filminin ¢ekim
senaryosuydu. Ingilizce bildigim bir dil degildi ama gordiigiim kadar1 ile cekim
cekim yazilmis ve “1”den baslayip sonuna kadar sayilandirilmisti. Yani sinemada
gordiiglimiiz degisen her ¢ekimin bir sayis1 vardi. Bu yontemi uygulamaya karar
verdim.”*”

Tabii ki Liitfi Akad’m senaryonun teknik yazimini bilmemesi dramatik yapiy1
bilmedigl anlamina gelmiyor. Ancak, bu anekdot, bize yine de filmin hazirhk
asamas1 hakk nda ipuglar1 vermektedir.

Vurun Kahpeye oncelikle o donem ic¢in olduk¢a uzun sayilabilecek bir
filmdir. Ham kurgusunu kendisi yapan Liitfi Akad, filmin 3600 metre ¢iktigini, daha
sonra filmi kurgucu Ozen Sermet’le beraber kisalttiklarmi belirtir.”** Film bu
kisaltmanin etkisiyle mi, yoksa dyle kuruldugundan mi bilinmez, cesitli kopukluklar
icermektedir.

Filmi kisa kisa hatirlamak gerekirse Oykii, Aliye’nin zengin esnaf Uzun

Hiiseyin’e meydan okumasiyla baslar ve Aliye her ne pahasma olursa olsun

339 Lif Akad, Isikla Karanhk Arasinda, a.g.c., 57

30 Ae, 85
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gericilikle miicadele etmeye yemin eder. Hac1 Fettah ise ¢ocuklara milli mars 6 greten
bu kadmi kafir ilan eder. Haci Fettah, Aliye ve Tosun’un kasaba meydaninda
yollarinin kesistigi sahne sonunda girig boliimii tamamlanmis olur. Bu sahneyle
Oykiiniin geri kalaninin Aliye, Tosun ve Haci Fettah ekseninde, onlarin yakinhk ve
catigsmalar1 cercevesinde Oriileced izlenimi verilir.

Tosun esrafin maddi destegini ararken ona kars1 ¢ikan Haci Fettah’t hapse
atar. Bu duruma tepki duyan kasabali olanlar1 biraz da carpitip abartarak Aliye’ye
bildirirler. Aliye, Tosun’u durdurmaya sehit babasi iizerine yemin eder. Film
dokiimiinde de degindigimiz gibi olaylarin 6riilmeye basladig bu ilk nokta film i¢in
cok degerlidir. iki ana karakterin catismasi hem kotiiniin basarisin1 gosterir, hem de
Oykilye zenginlik katar. Ancak Aliye’nin bu yemini havada kalir ve engellemek i¢in
yanma gittigi Tosun’u goriir gormez olanlar1 unutur. Oncesindeki iki sahneyle de
gerilim yiiklenmis sahne, birden bir ask sahnesine doniisiir ve Aliye ile Tosun
nisanlanirlar. Filmin kopukluk gosteren ana noktalarindan biri burasidir.

Bu noktadan sonra da film biraz daha dagmikhk gostermektedir. Tosun,
cepheye giderken Hac1 Fettah’1 saliverince Haci1 Fettah, diismanlar1 kasabaya davet
eder. Diismanlarin kasabaya gelmesiyle filme bir yeni karakter daha eklenir;
kumandan. Kumandanm o6ykii i¢indeki 6zellikleri, kotiilerin tarafinda ve Aliye’ye
asik olmasidir. Ancak simdiye kadar gelinen kesimde bdyle bir karakter; Uzun
Hiiseyin zaten vardir. Kumandanin Oykiiye, hem de bu denli geg¢, girmesi oncelikle
Uzun Hiiseyin karakterini geri plana itmis, dahasi karakter fazlaligia yol agarak
orgiiyli dagitmigtir. Uzun Hiiseyin, Aliye ve Tosun arasinda kurulmus olan agk
iicgeninin taraflar1 ¢ogalinca dengeler bozulmustur. Ustelik Uzun Hiiseyin ve
Tosun’a kumandan da eklenince “Aliye’yi goriir gormez asik olma”  olgusu
mandiricili@int yitirmistir.

Babas1 tutuklaninca kumandana giden Aliye, babasini kurtarir. Ancak kisa bir
siire sonra Aliye’nin babasi yeniden tutuklanir. Aliye kumandana gider, kumandan
ancak kendisiyle birlikte olmay1 kabul ederse babasini saliverecegini sdyler. Aliye
kumandani reddeder ancak bir sonra ¢aldig kap1 Hiiseyin’indir. Hiiseyin’den de ayn1
teklifi alip onu da reddeder. Goriildiigi gibi ayni islevi goren iki karakter olmasi olay

orgiisiinde tekrara yol agmustir.
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Bu esnada Haci Fettah Aliye’nin kumandanla birlikte olduguna dair
dedikodular yayarak kasabaliy1 doldurmaya devam eder. Sonunda Aliye, babasinin
kurtulusu i¢in yapmadigmi Tosun’un eylem plani i¢in yapar ve “memleketi i¢in
kendini feda ederek” kumandana teslim olur. Tosun, Aliye sayesinde basarili olur.
Ancak Aliye, diismandan kurtulsa da kendi halkindan kurtulamaz ve ling edilerek

can Vverir.

3.2.5.4. Kurgunun Bi¢cimsel Kullanimi

Sahne sayis1 : 136
Plan say1s1  : 695

Daha once belirttigimiz gibi Vurun Kahpeye filmi teknik olarak c¢ok zor
siireglerden gecerek kurgulanmistir ve bu durum filmin bir¢cok noktasinda
hissedilmektedir. Yipranmis sahneler ve kopukluklar filmi tam anlamiyla
degerlendirmeyi zorlastirmaktadir. Ancak biz asagidaki degerlendirmelerimizi bu
kosullar1 gz oniinde bulundurarak yaptik.

Filmde toplam 65 zincirleme gegis vardir. Bu gegislerin 61 tanesi zaman ve
mekan gecisini yumusatmak igindir. Diger kalan 4 zincirleme ise Aliye’nin riiya
gordiigi 51. ve 52. sahnede, efektif amagla kullanilmistir. Bu boliim icinde yine
rilyay1 desteklemek i¢in, Aliye’nin riiyasindaki goriintiileri olusturan Haci Fettah ve
Tosun iizerine bulut, duman gdriintiisii bindirilir. Bu bindirme ayn1 zamanda filmdeki
tek bindirme teknigidir. Bunlarm yaninda filmde silme teknigi hi¢ kullanilmamustir.

Liitfi Akad’in daha sonra yonetmen kimliginin ana tanimi olacak sade
anlatimin izleri ilk filmi olan Vurun Kahpe’ye filminde hissedilmektedir. Oncelikle
filmin iyi hazirlanmis bir ¢ekim senaryosu oldugu agiktir ve bu nedenle filmin sahne
kurulumlar1 biiyiik oranda bagarilidir. Her sahne kendi amac1 ve temposu baglammda
iyi bir sekilde yonetilmistir. Kamera acilar1 ve hareketleri sorunsuzdur. Ancak
senaryo kurgusunun degerlendirmesinde gordiigiimiiz gibi daha ¢ok sahneler arasi
baglantilarda sorunlar vardir. Nitekim filmde kullanilan 61 zincirleme gegis bu

durumu ortaya c¢ikarmaktadir. Sahnelerin birbiri ile olan baglant1 ¢ekimleri eksik
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oldugundan sahneler arasinda kararma ve acgilmaya dayali zincirleme gegisler tercih
edilmistir.

Filmin devamlilik ve aksiyon kurgular1 yerindedir. Neredey se biitiin kesmeler
g0zii rahatsiz etmeyecek ve izlemeyi kolaylastiracak sekilde yapilmistir. Kurgu
prensipleri baglammda da filmde genel olarak bir problem goriilmezken bazi
sahnelerde bakis uyumu ve aks hatasi vardir. Bunlar 22. (Aliye’nin 6grencilerle
yaptig ylriytus iki farkl akstan g¢ekilir ve bu ytlizden farkh iki 6 grenci grubu karsi
karstya gelecekmis zannedilir.), 90. (Aliye ve Komutan konusurken ayni yone
bakarlar), 108. (Tosun ve Aliye konusurken ayni yoOne bakarlar) sahnelerdedir.
Ancak bu hatalar filmin akigmi énemli 6lciide etkilememektedir.

Diyalog ve ses kurgusu ise bi¢cimsel kurgu baglammda filmin en basaril
oldugu noktalardir. Karakterlerin birbiri ile olan diyalo glar1 sirasinda sadece konusan
karakter gosterilmemis, dinleyen karakterin tepkileri de kullanilmistir. Genelde, bir
karakterin son sozleri diger karakterin ya da planin {izerine binmistir. Ayrica daha
onceki filmlerde gormedigimiz degisik uygulamalar da Vurun Kahpeye filminde yer
almaktadir. Ornek lersek;

17. sahnede, kahvehanedeki kdy halk1 milli miicadele lizerine konugmaktadir.
S6z Tosun’a geldiginde bir koylii sdyle der: “Tosun bey bizi birakmaz ama” burada
plan degisir ve baska bir koylii goriiriiz: “Dilisman giinden giine ilerliyor”. Boylece
tek bir ciimle, iki koylii arasinda boliistiiriilir ve koylilerin ortak diisiincesi
izleyiciye sunulmus olur.

32. sahnede 6gretmen ve Tosun okul koridorunda yiiriirken konusmaktadir.
Ikili kameradan uzaklastik¢a diyaloglarm ses seviyesi de azalmaya baslar ve boylece
ses ile de bir derinlik yaratilmis olur.

47. sahnede Haci Fettah ve Uzun Hiiseyin atla ile ilerlemektedir. Bu sahnede
atla ilerleyis planlar1 genel kurgu anlayisma gore daha uzun kullanilir. Bu durum bir
seyler olacagmi hissettirir. Nitekim bir silire sonra duyulan silah sesi gerilimi

sonlandirir. Bu sahne, ses ve goriintii kur gusunun birlikteligine giizel bir 6rnektir.
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Yukaridaki dikkat ¢eken ses kurgusu drneklerinin yani sira filmde miizik de
gerek verilmek istenen duyguya gore gerekli noktalarda efektif olarak gerek iki
kesme arasmi yumusatmak icin bir koprii gorevi gorecek sekilde kullanilmistir.
Orneklersek;

7. sahnede Aliye, okulu nizama sokma arzusunun ilk hedefi oldugunu sdyler
ve miizik baslar. Bu sekilde filmin ve karakterin hedefinin alt1 miizik ile ¢izilmis
olur.

22. sahnenin sonunda baglayan Dag Bagin1 Duman Almis mars1 23. sahnenin
basinda da devam eder. Boylece kesme yumusatilirken (zincirleme yapmadan farkl
bir sahneye gecilmistir) ayni zamanda mekan birligi de saglanir.

68. sahnede kapi oOniinde duran askerler duyduklar tas sesi ile irkilirler.
Burada ilgi ¢ekici olan tas sesinin miizikal bir efektle saglanmis olmasidir.

Daha once soyledigimiz gibi filmin ¢ekim senaryosunun, Liitfi Akad’m da
belirttigi gibi, 6zenle hazirlanmis olmasi kendini filmin biitiiniinde ve baz1 sahnelerde
net bir bigcimde ortaya koymaktadir. En Onemli iki kurgusal 6ge Aliye’nin
“Topragmiz topragim, eviniz evim; burasi i¢in, bu diyarin ¢ocuklari i¢in bir ana, bir
151k olacagim ve higbir seyden korkmayacagm; vallahi ve billahi!” sézleri ve Haci
Fettah ile Uzun Hiiseyin’in ayaklarina yapilan vurgudur. Aliye’nin yemini 1., 16., ve
136. sahneler olmak {izere filmde {i¢ kere kullanilir. Filmde bu yeminin gercek
zamanda gectigi nokta 16. sahnedir. Yani 1. sahnedeki yemin bir anlamda
flashforward’dir. Ama burada as1l yapilmak istenen filme masals1 bir hava katmaktir.
Milli miicadele icindeki bir kadinin kahramanlastig hikaye i¢in de bu, uygundur.
Aliye’nin yemini filmin icinde Ui¢ kere kullanilarak, yasanmis ve bitmis olan bir
olaym anlatildigma vurgu yapilmaktadir. Nitekim Akad, filmde bu yontemi gorsel
olarak da kullanmustir:

17. sahnede Haci Fettah’1 ilk kez goriiriiz. Cekimin basinda Haci Fettah’in
ayaklar1 vardir. Kamera yukari tilt yapar ve Haci Fettah’1 goriiriiz. 34. sahnede Haci
Fettah ve Uzun Hiiseyin eve girdikten sonra kamera asag tilt yapar ve planda
cikarilmig ay akkabilar vardir. 76. sahnede yine ayakkabilarindan Hact Fettah’a dogru
yukart tilt yapilir. Son olarak 133. sahnede asilmig olan Haci Fettah ve Uzun
Hiiseyin’in ayaklarma dogru asagi tilt yapilir. Bu sahneler ile Akad c¢ekim

senaryosunda ne kadar titiz calistigim1 bizlere gostermis olur. Kurguda bir takip ve
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dikkat Ogesi olarak sunulan ayak detaylar1 aslinda filmin basidan itibaren bize
filmin sonu hakkinda ipuclar1 vermektedir. Akad, bu sahnelerle kurguyu entelektiiel
bir sekilde kullanmistir ve sinemacilik adma kay gilar tagidigini hissettirmektedir.

Akad, filmin temalarindan biri olan gericilik i¢in de kurgu yoluyla bazi
vurgular yapmustir. Bunlar kesmelerden c¢ok mizansenin kurgusuna dayalidir.
Ozellikle 40. sahne dikkat g¢ekicidir: Aliye kara garsafli iki kadmn ile diyalog
halindedir. Sahnenin son planinda Akad, Aliye’yi kadinlarm amorsundan goriir.
Kadinlarin biri sagda digeri soldadir, ortada da Aliye vardir. Siyah-beyaz filmin
kontrast 6zelliginin ¢ok iyi kullanildig1 bu sahnede Aliye aydinlik bir yiiz olarak
gorlinlirken; kadmlar ¢ercevenin saginda ve solunda karanligi temsil etmektedir. Bu
plan hem gericilige hem de kadmlarm Tosun’u sikayet ettikleri konunun yalan
olduguna isaret eder.

Akad’in kedine 6zgii sade sinemasmin izleri olan sahnelerin digimnda Rus
sinemasmin etkisindeki bazi1 sahneler de dikkat cekmektedir. Ozellikle 86. ve 127.
sahnelerdeki kamera acilar1 (daha ¢ok yiiz planlar) sessiz sinema dénemindeki Rus
filmlerinin ag¢ilarmi andirmaktadir. Yine, mahkiimlarmm Uzun Hiiseyin’in bir adamini
ling etme girisiminin ¢atida Olimle sonuglandig1 86. sahnedeki yiiz planlarinin,
filmin genel tarzina gore son derece hizli kesmelerle kurgulanmasi, Rus sinemasmin
devrim filmlerindeki kurgu yapisini andirmaktadir. Ayni sekilde, Aliye’nin ling
edilmesi siirecinde yer alan 127. sahnedeki kitlelerin ¢ekiminde kullanilan kamera
acilar1 ve kurgu bu yapiya benzetilebilir. Akad’m karakterden ¢ok kitlelerin 6ne
ciktig1 sahnelerde bu tiir uy gulamalar yapmasi, saniriz rastlanti olarak goriilemez.

Son olarak soylemek gerekir ki Vurun Kahpeye calismamiz kapsaminda
filmin kurgusunu yapan kisinin net olarak tanimlandig (Ozen Sermet), dogrulandi@
ve bir kurgucunun elinin degdigi belli, imzas1 olan ilk filmdir. Nitekim Akad bunu su

sozlerle ispatlar:

“Kesip bigmeye basliyoruz, bu arada, bana gore, fazla kesmeye
kalktiginda etimden kopariyormusgasina karst ¢ikiyorum. Bana
giiven kesmek lazm diyor. Istemeden razi oluyorum, ama artan

pargay1 gene de say1 kagidi ile sarip bir rafa koyuyorum.”*!

341 A.e.,s. 85
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3.2.6. Fato - Ya Istiklal Ya Oliim

Yonetmen : Turgut Demirag
Senaryo : Hifz1 Tan
Kurgu : Orhan Atadeniz
Gorlintii : Kemal Baysal

Oyuncular  : Kadri Erogan, Oya Sensev, Settar Kormiikcii, Cahit Irgat,
Orhan Ariburnu, Sadri Alisik, Muzaffer Tema

3.2.6.1. Filmin Kisa Ozeti

Kuvayi Milliye yiizbasist Necdet, askerleriyle beraber énemli bir akin igin
yola cikar. Gorevleri Yunan askerlerinin sevkiyat treninin gececegi demir kopriyl
havaya ugurmaktir. Necdet ve askerleri kendilerine kilavuz bulabilmek i¢in bir kdy
evine girerler. Babasi, Fato’yu, Necdet ve askerlerine kilavuzluk etmesi ig¢in
gonderir.

Cesur bir gen¢ kiz olan Fato, Necdet ve askerleri kopriiye giivenli yollardan
ulagtirir. Necdet, koprilyli havaya ugurmay1 basarir. Ancak bu esnada diisman da
peslerine diiser. Saklandiklar1 kdyden onlar1 Fato’nun yengesi ve Sati1 kurtarir.

Fato onlara geri doniis yolunda da yardim edip yanlarindan ayrilmadan,
Necdet ona bir yliziik verir ve zaferden sonra ona gelecegini sOyler. Necdet ve
askerleri yola devam ederlerken diismanin saldirisina ugrarlar. Sesleri duyan Fato
geri doner ve diisman askerlerine yakalanir. Necdet, Fato’yu askerlerin elinden
kurtarir, ancak bu kez o vurulur.

Necdet cephe gerisinde tedavi olurken Fato, evine donmeye calisir. Ancak
yolda ¢ikan bir catismada bacagindan vurulur. Fato evine doner, ancak durumu
ciddidir.

Zafer kazanildiginda Necdet, soz verdig gibi Fato’ya gider. Ancak geng¢ kiz,

zafer marslar1 sOyleyen askerleri izlerken Necdet’in kollarinda can verir.
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3.2.6.2. Filmin Senaryo Dok iimii

Jenerik

Demir bir koprii patlamayla havaya ugar.

Sahne 1

Diigiin evinin bah¢esinde kuzu ¢evrilmekte, saz calinip zeybek onanmaktadir.

Sahne 2

At arabali gelin konvoyunu gegen athilar Izmir’in is gal edildigini, diismanm
oraya dogru ilerlemekte oldugunu haber verir.

Sahne 3

Diigiin evinde kosusturma vardir.

Sahne 4

Diigiin evinin Oniinde toplanan kalabaliga ulasan atililar, diisman isgalini
haber verirler. Misafirler birden telaslanir. Athlar dortnala evin Oniinden gecip
giderken gelini tastyan diigin konvoyu da eve ulasir. Necdet, gelini ve annesini
karsilay1p onlar1 eve buyur eder. Kendisi girmeden 6nce adamma atini1 hazirlamasini
buyurur.

Sahne 5

Gelin (Mediha), yatak odasinda etrafina bakinir. A §layarak duvagini ve
sacindaki siisleri ¢ikarir. Inci kolyesi yere diisiip dagimustir. Incileri yerden toplar.

Sahne 6

Mediha, gelinligini ¢ikarmis simsiyah kara carsaf giyinmistir. Yerde duran
gelinligin iistiine basarak odadan ¢ikar.

Sahne 7

Mediha ath arabaya biner. Necdet, annesini ve Mediha’y1 ugurlamaktadir.
Necdet Bey, vatan kurtulunca yanlarina gidecegini soyler. At arabasi yola koyulur.

Sahne 8

Necdet, ¢izmesini giyip odadan ¢ikar.

Sahne 9

Necdet, yatak odasma girince yere atilmis olan gelinligi goriir.  Asker
iniformasint giymis olan Necdet, silahin1 beline takar. Bir sigara c¢ikarip agzina

koyar ve odadan ¢ikar.
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Sahne 10

Necdet baska bir odada kemerini ve kalpagmi takar. Masada buldugu atesle
sigarasmi yakacakken eline gecirdigi bir gaz lambasin1 yere atip kibriti iistiine ¢akar.
Necdet, perdeyitutusturmustur. Odadan c¢ikar.

Sahne 11

Necdet evden cikar. At ister.

Sahne 12

Necdet, daglarda atiyla dortnala gitmektedir. Bagka bir ath gelip Necdet’e
evine ne yaptigini sorar. Necdet diismanin gelip keyif ¢atmasindansa evi yaktigini
soyler. Adam, herkesin bu yolda Necdet’i takip edecegini sdyler. Oliinceye kadar

savasacaklardir!

Bu az diyaloglu ama harekete dayali giris sekans1 olduk¢a basarilidir.
Hi¢ konusma olmadan isgalin Mediha icin yalmzca diigiiniiniin iptal olmasi
anlammna geldigi, Necdet Bey’in gozii kara bir asker oldugu verilmistir. Ana
karakterin motivasyonu olene kadar savasmak ve memleketi diismandan

temizlemektir. Filme yaln ve hizh bir giris yapilmustir.

Sahne 13

Isgalciler ve direnisgiler gatismaya girerler. Cephanesi biten direnisciler,
siingiilerle yumruklarla doviisiirler.

Sahne 14

Kuvayi Milliye karargahma yakinda bir akin olacagi haberi gelir. Her biri
birbirinden hevesli askerler toplanirken Necdet’in akmna kimleri gotiirecegini
konusurlar.

Sahne 15

Memis bir agacin altinda uyumaktadir. Dursun gelip onu uyandirir ve alay
postast geldigini haber verir. Ak i¢in heyecanlanan Memis, Dursun’a, komik bir
sekilde, son yaptiklart saldirty1 canlandirir. Dursun da safga kendini kaptirmis onu

takip etmektedir.
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Sahne 16

Karargahta toplanmis askerlere Yiizbast Necdet’ten haber gelir. Necdet,
M emis’i ¢cagirmaktadir.

Sahne 17

Memis, cagirildigmi duyup gider.

Sahne 18

M emis karargah binasmdan igeri girer.

Sahne 19

Memis, Necdet’in odasina girer. Necdet, akina gidecek askerlerin isimlerini
sayar. Memis istekle kendisinin gidip gitmeyecegini sorar. Necdet giiliimseyerek
“Kambersiz diigiin olur mu hi¢?” diye cevap verir.

Sahne 20

Memis elindeki listeyle disar1 ¢ikar. Herkes listeyi beklerken o Dursun’a
anlattig saldir1 hikdyesine devam eder. Dursun yine kendini kaptirarak onu izler.
Askerler sabirsizlanmaktadirlar. M emis hikayeyi birakarak isimleri okur. Adi okunan

her asker, akina gidecegi i¢in sevinmektedir.

Karargiahta, akina gidecek askederin kimler oldugunun belirtildigi bu
sekansta Demirag, isimleri okunan askedern tek tek gostererek bundan sonra
oykiide yer alacak ana karakterderi belirtmis olur. Memis ve Dursun filmin
genelinde seyircinin yiiziinii giildiiren tipler olarak kullamlmaya devam

edecektir.

Sahne 21

Necdet’in birligi dagda durmustur. Necdet diirbiiniiyle bakip plani anlatir.
Gidecekleri yere dereden yiizerek ulasacaklardir. Harbiye mezunu olan Orhan’mn ilk
akmidir. Necdet onu dikkatli olmasi igin uyarir. Suya girecekleri icin ¢akmak, kibrit
ve hiiviyetlerini toplayp bir tagin altina saklar, orada birakirlar.

Sahne 22

Necdet ve askerleri daglarda ilerlemektedirler. Bir kipirt1 duyup irkilirler.

Ancak calilarin arkasindan ¢ikan, diisman degil, M emis tir.
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Sahne 23

Necdet ve askerleri ti¢ glindiir ilerlemektedirler. Necdet durup asil planlarini
anlatir. Diisman biiylik bir taarruza hazirlanmaktadir. Bunun i¢in demiryolundan
sevkiyat yapacaklardir. Necdet, askerlerine asil gorevlerinin sevkiyat treninin
iistiinden gegecegi kopriiyli havaya ugurmak oldugunu sdyler. Ancak bu gorev kolay
degildir. Onlara yolda bir kilavuz lazim olacaktir. En yakindaki kdye gitmeye karar
verirler.

Sahne 24

Bir kdyiin genel goriiniimii. ..

Sahne 25

Necdet ve Cakir, bir evin bahgesine girerler. Evde yanan 15181 goriip kapiy1

calarlar. Kadin korkarak kap1y1 agar ve onlar1 igeri alir.

Olayin gececegi mekani tamtmak icin 25. sahneden 6nce koyiin genel
goriniimiine yer verilmistir. Simdiye kadar izlenen filmlerde bu uygulamaya
pek rastlanmamaktadir. Zaman gecisleriyle mekan degisimlerinde bugiin
yaygin olarak kullamlan genel goriiniim sahnelerine yer verilmis olmasi

anlatim diizenlemistir.

Sahne 26

Necdet ve Cakir eve girerler. Ev ic¢inde hasta yatan yash adama yalan
sOylerler. Evlerine gitmek istediklerini ancak yollarmi kaybettiklerini, bir kilavuz ve
biraz yiyecege ihtiyaglar1 oldugunu anlatirlar. Ev sahipleri evde onlardan bagka
kimse olmadigmi soylerler. Yash adam onlar1 uyararak oralarda fazla
dolanmamalarmi sdyler. Onlar1 asker kacag sanan adam, hasta yatmasmin sebebini
anlatir. “Bir giin tavuklara yem veriyordum...” ...

Sahne 27

(Geri doniis) Yash adam tavuklara yem vermektedir.

Sahne 28

(Geri doniis) Diisman askerleri kdye girerler. Komutanlar1 kdyde yiyecek ne

varsa top lanmasini emreder.
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Sahne 29

(Geri doniis) Yash adamm kapist calar, diisman askerleri eve dalarlar.
Komutanlar1 da bahgeye girip adama hayvanlarini onlara vermesini emreder. Yash
adam, hi¢ hayvani olmadigini1 sdyler, ancak askerler ahirdan iki koyun ¢ikarirlar.
Komutan yash adami yalancilikla suglayip asagilar. Adindan koyunlarin fiyatina
karsihk adama iki tokat atar. Komutan gidince bir bagka asker gelir yashh adami
dover. Adamin karis1 aglayarak yanma gelir.

Sahne 30

Necdet duyduklarina ¢ok tiziilmiistiir. Adama gergekleri itiraf eder. Onlar
Kuvayi Milliye’dendirler. Amaglar1 kopriiyli havaya ugurmaktir. Bunu duyan yash
adamin tavri degisir. Necdet’e ne kadar adami varsa ¢agirmasini, onlara yemek
vereceklerini sOyler. Glivenligi dert etmesinler diye karis1 damda onlara gozciiliik
edecektir. Necdet, Cakir’a arkadaglarini eve ¢agirmasini sdy ler.

Sahne 31

Cakar diger askerleri getirmektedir.

Sahne 32

Necdet’in askerleri eve girerler. Necdet onlar1 tek tek tanitir. Yash adam
onlar1 takdir eder ve bu durumda onar i¢in yemek de kilavuz da temin edecegini
sOyleyip iceri seslenir “Fato! Fato!” Fato icerdeki odadan c¢ikip gelir. Necdet ve
Fato bakisirlar, kizin upuzun saglari, beyaz tenli, tertemiz ve giizel bir yiizii vardir.
Ancak Necdet, kilavuzun boyle kiiclik bir kiz olmasmi yadirgamistir, gidecekleri
yollar ¢etindir. Babasi, Fato’nun o askerlerden bir fark1 olmadigini sdyler. O da bu
vatan i¢in ¢alismalidir. Ancak onu kilavuz olarak verirken tek bir sart1 vardir, eger
diismana yakalanirlarsa onu diri diri teslim etmeyeceklerdir. Fato kopriiye
gidebilecekleri yollar1 diisiiniir ve en uygun olanini bulur. Babasi ona “Aferin”
diyerek Fato’nun bu gdrev i¢cin uygun oldugunu yineler. Biitiin askerler tek tek
Fato’nun babasinin elini 6perler.

Sahne 33

Askerler evden ¢ikmaktadirlar.

Sahne 34

Kalan askerler de yash adamin elini Oplip ¢ikarlar. En sona Fato kalmistir.

Fato babasmin elini 6per, babasi ona bir ayet verir. Vedalasirlar, Fato gider.
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Sahne 35

Fato evden c¢ikinca annesi yanma gelir. Kiz1 i¢cin endiselidir. Fato onu
rahatlatir, elini 6perek vedalasir. Necdet ve Fato evden ¢ikarlar.

Sahne 36

Fato’nun anne ve babasi ikisi de endiselidir. Yash adam kadin, erkek herkesin
istline diisen gorevi yapmasi gerektigini sdyler.

Sahne 37

Fato’nun kilavuzlugunda askerler dagda ilerlemektedir. Bir yerde durup
saklanirlar. Fato, Necdet’e kopriiyli gosterir. Necdet bundan sonrasinin Fato igin
tehlikeli oldugunu soyler. Ancak Fato, gorevinin, kopri yikilip onlar geri
dondiigiinde bitecegini sdyler. Necdet, giliimseyerek Fato’ya cesur ve inatci
oldugunu sdyler. Ustelik de giizeldir... Fato, Necdet’in iltifati1 giiliimseyerek
karsilar.

Sahne 38

Koprii altindaki diisman cadirlarinda Yunan askerleri mandolin calip
Yunanca sarkilar s0y lemektedir. Eglence biter, hepsi uyumak i¢in ¢adirlara girerler.

Sahne 39

Necdet ve askerleri saklandiklar1 yerde plan yapip harekete gecerler. Koprii
istiinde ve altinda nobet tutan Yunan askerleri vardir. Necdet, askeriyle agir ve
temkinli bir sekilde koprilye yaklasir. Askerlerden biri koprii altinda nobet tutan
Yunan askerine arkadan saldirip ses ¢ikarmasina firsat vermeden adami bigaklar.
Olay1 gozleriyle goren Fato’nun i¢i burkulur, yiiziinii ¢evirir. Necdet koprii ayagmna
dogru harekete gegerken farkinda olmadan ¢akmagmi diisiiriir.

Sahne 40

Necdet ve askerler kopriiniin ayagina dinamitleri yerlestirirler.

Sahne 41

Fato, kenarda endiseyle beklemektedir.

Sahne 42

Necdet birden fitilleri yakacak ¢akmaginin olmadigni fark eder. Bu plani
bozmustur, dinamitlerin ateslenmesi gerekmektedir. Necdet ani bir karar alarak
askerlerine uzaklagmalarini, dinamitleri kendisinin ates ederek patlatacagimi sdyler.

Necdet kendini feda edecektir.
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Sahne 43

Bu swrada Fato, diisman c¢adirlarma dogru gzli gizli yaklagsmaktadir.
Basmdaki yemeniyi ¢ikarip cadirin yaninda takilmis atesten bir parca ¢ita alir ve
diisman askerleri gormeden uzaklasir.

Sahne 44

Yanindaki askeri Necdet’e bu isi kendisinin yapmak istedigini sOy ler. Necdet
teklifi kabul etmez, askere uzaklagsmasmi emreder. Asker gider. Necdet tam ates
edecekken asker tekrar kosarak gelir, pesinde de Fato vardir. Fato, atesi buldugunu
soyler. Necdet onlar1 gonderir ve dinamitin fitilini atesler.

Sahne 45

Necdet’in askeri kacarken ndbetciler onlar1 goriir. Catigsma baslar.

Sahne 46

Necdet bu kaos sirasinda diger fitilleri de atesler.

Sahne 47

Yunan askerleri saldirty1 telgrafla haber vermektedirler.

Sahne 48

Necdet kagarak bir yerde saklanir.

Sahne 49

Kopriiye dogru biiyiik bir tren yaklagmaktadir. Tren koprityii gecerken koprii
biiytik bir giiriiltiiy le havaya ucar.

Filmin ana kahramanlan olan, Necdet, askerderi ve Fato’nun, ana gorevi
olan “kopriiniin havaya ucurulmasi” gerceklesmistir. Klasik anlat yapisinda
yaygin kullanilan yontem, karakterlerin ana hedeflerini ortaya koyarak baslar,
bu hedefe ulasmalarinda aldiklar1 yolu ve karsilarina gakan engelleri gelisme
boliimiinde isler ve sonuca yakin bu hedef gerceklestirilir ya da basarisiz
olunur. Bu yaklasimla kopriiniin filmin ortasinda imha edilmesi senaryo
kurgusunda bir problem gibi goriinmektedir.

Bu sekansta goze carpan bir nokta, Fato’nun gen¢ bir kiz olarak
miicadeleye katkisimin islendigi filmde, Fato’nun kadinsi1 durumlarinin goz ardi
edilmemis olmasidir. Diisman bile olsa bir adamn dldiiriiliisiinii goren

Fato’nun irkilerek yiiziinii kapatmasi insani bir mizansendir. Ustelik bu nokta
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Fato’nun karakterini daha da giiclendirmektedir, Fato’nun kirilgan bir yapiya
sahip olmasina karsin askerlerle yol almayr goze almus olmas1 onun cesur biri

oldugunu ortaya koyar.

Sahne 50

Necdet’in askerleri bir yandan catisarak kacmaya calisirlar. Halil Cavus
vurulur. Digerleri ona yardim etmeye giderler.

Sahne 51

Yunanli asker kopriiniin yikildign haberini telefonla alir. Telefondaki kisi
siivarilerin ¢evre koyleri kusatmalar1 emrini verir.

Sahne 52

Necdet ve askerleri bir yere siginmislardir. Halil Cavus yarali, yatmaktadir.
Necdet, Halil Cavusu sirtlarinda tagimalar1 gerekse de onu yanlarinda gotiireceklerini
soyler. Ancak Halil Cavus, onlar1 yavaslatmamak i¢in bir anda silahina davranir ve
kendini vurur. Herkes ¢ok sasirmis ve liziilmiistiir, cavusun iistiinii ortlip si@indiklari
yerden ayrilirlar.

Sahne 53

Ormanda gizlenerek ilerleyen askerler dort bir yandan gelen siivarilerin
seslerini duyarlar. Fato patikadan gitmelerinin en do grusu oldugunu soy ler.

Sahne 54

Uzun siiredir yol almaktadirlar. Fato’nun yoruldugunu fark edip onun igin bir
mola verirler. Oturduklar1 yerde Memis konusmalar1 ve hareketleriyle komiklikler
yapar. Hepsi ¢ok acikmistir. M emis, Dursun’a, Necdet’ten izin alabilirlerse bir fikri
oldugunu soyler. M emis gider, Dursun {istiinii ¢ikarmaya baslar.

Sahne 55

Memis ve Dursun iizerlerinde paramparga ve kirli kiyafetlerle yola ¢ikarlar.
Yolda ilerleyen koyliileri goriince yarmm akilli dilenciler gibi davranip koyliilere
musallat olurlar. Koy liiler hallerine acty1p onlara yiyecek verirler.

Sahne 56

Fato ve Necdet aga¢ dibinde konusmaktadirlar. Necdet, konuyu Fato’nun
cesaretine getirip koprilylii onun sayesinde patlattiklarini séyler. Dursun ve M emis

gelmektedir.
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Sahne 57

Dursun ve Memis’in getirdigi yemeklerden yemektedirler. Ustlerinden gegen
savas ucaklar1 onlar1 aramaktadir. Necdet, Fato’ya aslinda pilot oldugunu soyler.
Fato, ¢ok sasirir. Ancak askerler doymamistir. Fato yakindaki kdye gidip yemek
getirebilecegini sdyler. Dayis1 o kdyde oturmaktadir. Fato gidince Necdet arkasmdan
Fato’nun miikemmel bir kiz oldugunu soyler.

Sahne 58

Necdet, askerleri ve Fato bir kdy evindedirler. Fato’nun yengesi biitiin
koyliinlin onlar i¢in gdzciilik yaptigini sdyler. Necdet yine de askeri Mucurlu’yu da

evin Oniine gdnderir. Hep beraber sofraya otururlar.

57 ve 58. sahneler arasinda filmin biitiiniinde esine rastlanmayan bir
kopukluk vardir. 57. sahnede Fato yemek getirmek icin koye giderken 58.
sahnede birden askederi evin icinde goriiriiz. Teknik anlamda kopyayla ilgili
degil ise anlatmda hata yapilmustir.

Goriildiigii gibi filmin temposu, kopriiniin havaya ucurulmasindan sonra
hizh bir diisiise gecmistir. Sebebi, ana kahramanlarin hedeflerinin bitmis
olmasidir. Gelisme boliimiinde siirekli yiikselmesi gereken tempo, ani bir
yiikselisin ardindan yine ani bir diisiis grafigi ¢cizmistir. Senaryo kurgusunun
aksaklik gosterdigi bu noktada, film dykiisii Fato’nun cesareti ve fedakarhklan
ekseninde iledetiimeye cahsilmaktadir. Kopriiyii patlama ana hedefi bitmis,
yerine, Fato’nun onlarn sag salim geri gotiirmesi hedefine birakmustir. Yani ana

aks degismistir.

Sahne 59

Mucurlu kdytin tepesinde gozciilik yapmak i¢in durur.

Sahne 60

Sat1, evde dertli bir tiirkii okur. Askerler ve Necdet onu dinlerler. Dursun
dinlerken uyuyakalir, M emis onu uyandirir.

Sahne 61

Bir yamagta diiman ordular1 kdye dogru gelmektedir. Mucurlu durumu

gortip ayaklanir.
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Sahne 62

Eve diisman ordularmin geldigi haberi gelir. Fato ve yengesi askerleri ¢atiya
cikarirlar.

Sahne 63

Askerler birer birer catrya ¢ikmaktadirlar.

Sahne 64

Kdye giren Yunan ordusu evleri basmaktadir.

Sahne 65

Askerler catiya ¢ikmaktadirlar.

Sahne 66

Yunan askerleri bir evi basarlar.

Sahne 67

Fato, yengesi ve Sat1 biitiin askerleri g¢atiya ¢ikarmiglardir. Catiya giden
kap1iy1 kapatirlar. Yengesi sedire yatarak {istlinii orter, kizlar yanma otururlar. Ayni
anda Yunan askerleri igeri dalarlar. Saga sola bakmip cetecilerin nerede oldugunu
sorarlar. Yunan komutani, ¢atiya c¢ikan kapiya ates eder.

Sahne 68

Catida saklanan Necdet ve askerleri sesleri duymaktadirlar.

Sahne 69

Yunan komutani bu kez tavana bir ¢l ates eder.

Sahne 70

Cat1 katinda yere yatmis olan Dursun vurulmustur. Ama kivransa da sesini
cikarmaz.

Sahne 71

Yunan komutanmi1 ve Fato’nun arasina tavandan bir damla kan damlar. Fato,
komutan gormeden kani saklamak i¢in birden ayaklanir ve kanin iizerine basar. Fato
komutana orada saklanan kimse olmadigmni, yalnizca hasta yatan annesi ve kardesi
oldugunu soyler.

Sahne 72

Dursun ac1 i¢inde kivranmakta ama sesini ¢ikarmamaktadir.
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Sahne 73

Yunan komutani ¢etecilerin kdyde bir yerde oldugunu bildiklerini, eger
soylemezlerse biitlin kdyl yakacaklarini1 sdyleyip gider. Fato pesinden kosup camdan
bakar.

Sahne 74

Yunan askerleri koyii terk etmektedir.

Sahne 75

Fato kosarak catiya cikan kapiy1 acar ve gittiklerini haber verir. Kimin
yaralandigini sorar. Necdet ve askerleri asagi inerler.

Sahne 76

Mucurlu, bulundugu yerden Yunan askerlerine ates acarak onlar1 iizerine
ceker.

Sahne 77

Yunan askerleri girdikleri evlerden ¢ikip atlarmna atlarlar.

Sahne 78

Dursun’un yaras1 agirdir. Catidan gii¢ bela indirirler. Memis, Dursun’un
basinda oturur. Dursun ondan anasma selam sdylemesini ve nasil Oldiigiinii
anlatmasini ister. Dursun 6liir, M emis yikilir, “Dursun! Dursun!”

Sahne 79

Mucurlu, Yunanhlarla ¢arpigmaktadir.

Sahne 80

Dursun’u evin yakinina gd mmiislerdir. Silah seslerini duyup kosarlar.

Sahne 81

M ucurlu ¢atigmaktadir.

Sahne 82

Necdet ve askerleri kagmaktadirlar. I¢lerinden biri Mucurlu’yu kurtarmalar
gerektigini soyler. Necdet, karsi ¢ikar; Mucurlu bu ¢atismay1 onlar kagabilsin diye
cikarmistir.

Sahne 83

Mucurlu diismanla ¢atigmaktadir. Ancak kursunu biter. Beyaz bir bez ¢ikarip
sallayinca diisman askerler ¢evresine toplanirlar. O anda Mucurlu el bombasinin

pimini ¢eker ve kendisiyle birlikte Yunan askerlerini de 61diirmiis olur.
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Sahne 84

Fato, Necdet ve askerleri bir tiirbenin Oniine gelirler. Fato cama tiklatinca
yash ve sakalli bir adam kapiya ¢ikar. Fato, askerlerin yol soracaklarini sdyler.
Adam, onlarin kopriiyli patlatan askerler olduklarini 6grenince kapiy1 agar, buyur
eder.

Sahne 85

Yash adam, onlara giivenli bir yol tarif eder. Fato onlar1 gecirip geri gelince
onu eve kendisi gotiirecektir. Fato gelmisken tiirbeyi gezmek ister.

Sahne 86

Askerler ve Fato, Ertugrul Gazi tiirbesine girerler.

Sahne 87

Yunan askerleri tiirbeyi harap etmisler, mezarin {izerindeki Tiirk bayragmni
alip atmuglardir. Necdet, yash adama {iziilmemesini, hesaplagsma gliniiniin
yaklastigim1 sdyler. Onlar ¢ikinca Fato tek basma kalip arkadaslar1 ve yiizbasi icin
dua eder.

Sahne 88

Yash adam, Necdet’e ig galden 6nce oranin ¢ok giizel bir yer oldugunu anlatir.
Necdet, askerleri ve Fato yola koyulurlar. Yash adam arkalarindan dua eder.

Sahne 89

Fato ve askerler uzun zamandir yiiriimektedirler. Bir yerde mola verirler.
Necdet ve Fato yan yana otururlar. Fato kisa bir siire sonra onlardan ayrilacag igin
iki de lzgindiir. Necdet, Kurtulus’tan sonra Fato’nun yanina gidecegini, onu
beklemesini sdyler. Cakir da, Sati’nin yanma gidecektir. Fato’dan, Sati’ya haber
vermesini ister; onu beklemelidir. Necdet cebinden annesinin yiizliglini ¢ikarip
Fato’ya verir. Fato, biraz da utanarak yuizigi alip akar. Necdet, Fato’ya arkasina

yaslanmasini ve biraz uyumasimni soyler.

Necdet ve Fato’nun iliskisi daha once c¢oziimlemelerini yapti@imiz
filmlerdeki ask sahnelerinden farkhihk gosterir. Yiizbas1 Necdet, kibar ve naif
bir insandir. Fato da cesur ve cevval olmasmma ragmen, narin bir koylii kizidir.
89. sahnedeki mizansen ornekleriyle bu durum, karaktederi ayristirmakta ve

onlara sert cizgilede cizilmemis, yymusak ve ince hatlar kazandirmaktadur.
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Sahne 90

Kdoyden genel goriintimler...

Sahne 91

Fato uyanrr, yliziigine bakar. Huzurlu bir halde tekrar gozlerini kapar. O
sirada Necdet uyanir, saat bes olmustur; artik yola koyulmalar1 gerekmektedir. Fato
onlardan ayrilacaktir. Necdet ona Halil Cavus’un tabancasini verir. Vedalasirlarken
Necdet, Fato’ya asker selami verir ve zaferden sonra ona gelecegini tekrar eder. Fato
bekleyecegini soyler. Askerler toparlanirlar.

Sahne 92

Necdet ve askerleri giderlerken diismanla karsilagirlar. Catigsma ¢ikar. Necdet
askerlerine dereyi gegerek kagmalarmi soyler.

Sahne 93

Fato tek basina giderkeen silah seslerini duyup geri doner.

Sahne 94

Biiytlik bir catisma gerceklesmektedir. Necdet’in askeri birer birer dereden
gecerek uzaklagsmaya caligirlar. Son olarak Necdet de dereyi geger. O sirada gatigma
alanmna gelen Fato, Yunan askerleri tarafindan yakalanir. Fato’nun bagiriglarini
duyan Necdet geri doner. Fato’yu diismanlarin elinden kurtarir. Ancak kacarlarken
Necdet vurulur.

Sahne 95

Necdet sedyeyle revir ¢adirlarina tasinmaktadir.

Sahne 96

Necdet’in tedavisi yapilmis, ancak agir yaralanmistur.

Sahne 97

Memis, Fato’ya onu yalniz gdnderemeyecegini sdyler. Onunla gelecektir;
ancak kiyafetlerini degistirmesi gerektigini sy ler.

Sahne 98

Memis kadin kihigma grmis, Fato’yla beraber koyliilere katilmig
gitmektedirler. Yunan askerleri yolu keserler. Onlar1 takip etmelerini sdylerler.
Memis, askerlerin pesinden giderlerken Fato’ya ilerdeki ¢atallt yolda kagmasini

soyler. Fato, Memis’in dedigini yapar ancak askerler kactigini fark edip ates agarlar.
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Fato vurulur. Memis basmdaki ortiiyii ¢ikarip askerlere ates acar. Askerlerin hepsini
oldiirdiiglinii sanir ancak biri dlmemistir. Memis, Fato’ya kosarken yerde yatan
Yunan askeri Memis’i vurur, ardindan kendi de 6lir. Memis, Fato’nun kollarinda
Olmiistiir. Fato topallayarak uzaklasir.

Sahne 99

Fato bacagindan vurulmus, zar zor ilerlemektedir.

Sahne 100

Necdet hasta yataginda Fato’yu sayiklamaktadir.

Sahne 101

Fato, yagmurlu bir gecede harap bitap bir halde evine ulagir. Anne ve babasi
kosup onu y1gldig kapidan alirlar.

Sahne 102

Fato hasta yataginda babasma kopriiyli ugurduklarini ve séz verdigi gibi
dondiiginii soyler.

Sahne 103

Necdet hala hasta yatmaktadir ama birkag¢ giine ¢ikacaktir.

Sahne 104

Fato hasta yatmaktadir. Satr’ya yliziigiinii gosterir ve Cakir’in zaferden sonra
ona gelecegini haber verir. Ancak Fato’nun bacag kotii durumdadir ve atesi vardir.

Sahne 105

Belge goriintiilerle Kurtulus Savasi. ..

Sahne 106

Cakir ve Necdet, tiirbedeki yash adamm yanma giderler. Kurtulusg
gerceklesmistir. Tiirbeye girerler.

Sahne 107

Necdet ve Cakur, tiirbedeki mezara Tiirk bayrag orterler.

Sahne 108

Necdet ve Cakir, tlirbeden ¢ikarlar.

Sahne 109

Necdet ve Cakir, Fato’nun evine gelirler. Sati, onlar1 karsilar. Ancak

Fato’nun ¢ok hasta oldugunu soyler.
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Sahne 110

Sati, Necdet ve Cakir’m gelislerini haber verir. Fato’nun anne ve babasi
cikarlar.

Sahne 111

Fato’nun anne ve babas1 Necdet’leri karsilar. Necdet, Fato’yu gormek ister.

Sahne 112

Necdet, Fato’nun yatti@ odaya girer. Yanina oturup kizin saglarmi oksar.
Fato uyanir. Sat1 ve Cakir da gelmislerdir. Necdet, Fato’yu, Izmir’e gotiirecegini
soyler. Fato cok hastadir, sayiklamaya baglar. Necdet ona bir masal anlatir gibi,
Onlerinde giizel giinler oldugunu anlatir. Digsardan mars sesleri duyulmaya baslar.

Sahne 113

Askerler Izmir M ars1’n1 sdy leyerek kdyde gecit yapmaktadirlar.

Sahne 114

Fato gegenleri gormek isteyerek zar zor kalkip camim kenarina gider.

Sahne 115

Askerler Fato’nun bakti@i camm Oniinden gecerlerken Fato onlari izler.
Siikreder ve kendinden gegerek Necdet’in kollarinda oliir.

Sahne 116

Necdet, Fato’nun cansiz bedenini yataga yatirir.

Sahne 117

Fato’nun anne ve babasi feryatla kosarlar. Sat1 ve Cakir da iz glindiir.

Sahne 118

Evin demir kap1s1 agir agir kapanir.

Sahne 119

Oldukg¢a uzun bir zaman ge¢mistir. Sat1 bah¢ede kizi Fato’nun pesinden
kosar. O sirada Necdet’in ugag iistlerinden ge¢mektedir. Fato’nun annesi, Fato’nun

her 6liim y1l doniimiinde Necdet’in geldigini sOy ler.
Sahne 120
Necdet ucaktan Fato’nun mezarmma c¢igek atar. Ucaktan el sallayarak

uzaklagir.
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3.2.6.3. Senaryo Kurgusunun Degerlendirmesi

Fato — Ya Istiklal Ya Oliim, bircok hatali noktas1 olmasina ragmen, yalin bir
sekilde oriilmiis bir senaryo kurgusuna sahiptir. Oykiisii, karakter ya da olay
karigiklig1 yaratmadan anlatilmay1 basarmistir. Ancak ana aksinda bazi aksakliklar
goze carpmaktadir. Necdet karakteriyle baslayan film, Fato’nun girmesiyle Oykii
cizgisini kaydirmustir. Necdet’in amaci bir képriiyli havaya ugurmak iken bu olay,
filmin ilk c¢eyreginde gerg¢eklesmistir. Bu noktadan sonra Fato’nun eve sag salim
donebilmesi, asil amacin yerine gecmis gibi durmaktadir. Aslinda burada asil
problemi yaratan bizce, diger Kurtulug Savasi filmlerinde de oldugu gibi, dykiiniin
her sekilde Kurtulus Savasi’nin bitisiyle noktalanmasi gerekliliginin duyulmus
olmasidir. Bu gereklilik, 8y kiiniin sonunda sarkmaya ve uzamaya sebep olmustur.

Senaryo kurgusu, ana karakterler Fato ve Necdet’in yaninda, onlara eslik
eden sekiz askerden bircogunun da karakterini ¢izmekte basarilidir. Bu yan kisiler
tiplemeler olarak cesitli tipik unsurlarla ¢izilmis ve film genelinde tutarlilik
gostererek kiigiik kii¢iik islenmistir.

Filmin tek yan Oykiisii diyebilecegimiz Fato ve Necdet’in aski, daha ¢ok
Necdet’ten yanh olarak tek tarafli olsa da, adim adim ilerlemektedir. “Vurun
Kahpeye” filminde degindigimiz, Tosun ve Aliye Kkarakterlerinin aniden
nisanlanmalarinda oldugu gibi bir yanlhsa diistilmemistir.

Senaryo kurgusunda havada birakilip kapatilmayan tek konu filmin basinda
gordiiglimiiz digindiir. Bir baska kizla evlenmek tlizere olan Necdet, cephede
Fato’ya asik olmustur. Ancak geride kalan kiz, adeta unutulmus, bir daha diyalogla
dahi deginilmemistir.

Sahne ve sekans kurulumlar1 inceliklidir. Birgok mekanda gecen filmde,
atmosfer yaratabilmek i¢in kiiciik giris ve ¢ikis sahneleri agmaktan ¢ekinilmemistir.
Film genelinde etkili mizansenler kullanilmamasma karsin, kalabalik ve harekeli
catigma sahneleri detay 1 kurulmustur.

Turgut Demirag’ in o donemdeki en basaril1 {iriinii kabul edilse de, Fato — Ya
Istiklal Ya Oliim, bizce Tiirk sinema tarihi say falarinda hak ettigi 6nemi gdrmemistir.

Amerika’da Southern California Universitesi’nde sinema egitimi almis ve Paramount
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stiidyolarinda calismis olan Turgut De:mirag’m342 dekupaj ve kurgu konusunda

gosterdigi basar1 nedense dikkate alinmamustir.

3.2.6.4. Kurgunun Bicimsel Kullanimi

Sahne say1s1 : 120
Plan sayis1  :915

Vurun Kahpeye filminde oldugu gibi, Fato — Ya Istiklal Ya Oliim filminde de
kurgucu tanimlamasi belirgindir. Bu sefer kurgucu olarak kasimizda Orhan Atadeniz
vardir. Tirkiye’nin en 6nemli kurgucular: arasinda gosterilen Atadeniz bu ovgiyi
neden hak ettigini bu filmle net bir sekilde gostermektedir. Senaryo kurgusu
degerlendirmesinde belirttigimiz aksakliklar1 bir kenara koyarsak (ki bunlar ¢ok
onemli sorunlardir); filmin biitliniinde tek bir aksiyon ve devamlilik hatas1 bulmak,
kesme noktalarini elestirmek neredeyse miimkiin degildir. Tabii ki bu basarida
Turgut Demirag’ in dekupaj caligmasi biiyiik 6nem tasimaktadir. Film Griffith ile
anilan “gbriinmez kurgu” uygulamasmin da bir¢cok 6rnegini vermistir. Bu 6rneklere
geemeden Once, caliymamiz kapsamindaki diger filmlerde oldugu gibi, incelememize
oncelikle gecis teknikleri ile baslay alim.

Filmde toplam 31 zincirleme gecis vardir ve bunlarin tamami zaman ve
mekan gecisini yumusatmak i¢in kullanilmigtir. Bindirme ve silme tekniklerine ise
filmde sadece 1 kere bagvurulmustur. Su ana kadar inceledigimiz filmler igindeki en
karisik ve efektif bindirme teknigi bu filmin 13. sahnesinde yer alir. Bu sahnedeki
catigma aksiyonlar1 biitiiniiyle kurgu ile yaratilmistir. Ayni zamanda montaj sekans
olarak da degerlendirilebilecek bu boliimde miizigin destegiyle 24 plan ikiserli olarak
12 bindirme halinde sunulur. Bindirmeler tamamen amacina ulasmis ve yaratilan
karmasa ile ¢atigma ve savas psikolojisi verilmistir.

Filmde kullanilan silme teknigi ise bu filmin temel kurgu anlayisina uymayan
ve senaryo kurgusundaki hatay1 toparlamaya ¢alisan bir kurgucu ¢abasmi yansitir.
Ayni zamanda bu uygulama bir filmin senaryosunda, ¢ekiminde yapilan hatalarm

kurguda diizeltilmesinin mucizelere bagli oldugunu gosterir: 57. sahnede Fato,

342 Giovanni Scognamillio, Tiirk Sinema Tarihi, a.ge., 5.98
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yakindaki koye gidip yemek getirebilecegini soyler. Ancak 58. sahnede Necdet,
askerleri ve Fato bir kdy evindedirler. Iki sahne arasinda bir anlatim kopuklugu,
hatas1 oldugu agiktir. Iste bu noktada ¢ok fazla zaman gectigini, olay yasandigini
belirtmek i¢in silme teknigi kullanilir. Ancak kurgucu burada dyle bir silme sekli
yapmustir ki (son derece yabancilastiric1 ve esi benzeri zor goriilecek dogaclama bir
silmedir) sanki anormal bir sey ler oldugunu hissettirmek ister gibidir. Bu ge¢is filmin
hem reji hem de kurgu anlaminda en acemi yeridir.

Film biitlin olarak sahne kurgusu ve tempo anlayisinda tutarli olmasinin
yaninda diyaloglar1 da genelde ikili ve amors ¢ekimler seklinde sunmaktadir.
Diyalog kurgusundaki ¢ekimler ve agilar yeterli olsa da oyuncu tepkilerinin tekli
cekimlerinin eksikligi, baz1 sahnelerin temposunu diisiiren ufak bir kusur olarak
belirtilebilir. Ancak film yukarida belirttigimiz gibi “goriinmez kurgu” anlayigimi
biiyiik bir basariyla gerceklestirmistir. Karakterler ya da objelerin plan ge¢isleri hep
dogru hareket noktalarindaki kesmelerle yapilmistir. Bu durum filmin akiciligmni son
derece olumlu bir bigimde etkilemistir. Filmin bigimsel kurgu baglaminda dikkat
ceken sahneleri sunlardir:

1. sahnede yemek tepsilerinin degistirilmesi swrasmdaki bosluklar kurguda
atilmistir. Kameranin yerinin degismemesi, aradaki kesmenin hissedilmemesini
saglamaktadir. Nitekim kurgucu olarak Atadeniz, aksiyon icermeyen bu tiir
boliimleri eger gozii rahatsiz etmiyorsa kesmeyi tercih etmistir. Yine 12. sahnede
atlarin ¢ikisini hizland irmak i¢in bu ydnteme bagvurulmustur.

Filmde kesme ile mekan degistirme konusunda ustaca bir yontem 5. ve 6.
sahne arasinda uygulanmistir. 5. sahnenin sonunda Mediha’y1 giyinirken goriiriiz.
Sonraki plan ise Mediha’nin yiiz planidir. Kamera genis plana ¢iktiginda ise
Mediha’nin at arabasinda oldugunu goriiriiz. Yani odadan at arabasina, farkli bir
mekana gecis, kesme ile izleyiciye hissettirmeden yapilmistir. 5. sahnenin devami
gibi goriinen yiiz plan aslinda 6. sahnenin ilk planidir.

39. ve 50. sahneler aras1 ise filmin kurgu olarak en 6ne ciktig sekanstur.
Buradaki aksiyon, devamlilik vb. kurgu prensipleri ¢ok sayida karaktere ragmen
basartyla gerceklestirilmistir. Kopriiniin patlatilma siirecinin anlatildigi bu sekansin
baslangicinda koprii, kahramanlarimiz ve diisman askerleri es zamanh olarak

kurgulanir. Yavas yavas hizlanan kesmelerle sahnenin temposu arttirilir. Buna
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paralel karakter ve kisi ¢ekimlerinin dlgekleri de daralir. Kopriiniin patlamasmin
karsisina ¢ikan engellerden sonra gerilim iyice artar ve kopriiniin listiinde bir tren
belirir. Trenin kopriiyli gegmemesi lazimdir. Kurgu bu noktadan sonra temposunu
zirveye tagir ve gerilimi olusturan tren, koprii, kahramanlar ve dinamitler arasinda
capraz bir kurgu anlayisma gegilir. Planlar arasinda bir zitlik s6z konusudur. Ornegin
planda tren varsa sonraki planda trenin yakin plani degil dinamitler yer alir.

Kopriiniin patlamasindan sonra ise diisman askerlerinden kagis stireci baslar
ki burada c¢alismamiz kapsamindaki filmlerde yer almayan ¢ok ilging bir kurgu
uy gulamas1 karsimiza ¢ikar: Diigman askerleri makineli tiifekle kahramanlarimiza
ates etmektedir. Planlar dikkatlice incelendiginde, makineli tiifegin gergekten ates
ediyormus gibi gorliinmesi i¢in, film materyaline miidahale edildigi goriillmektedir.
M akineli tiifek planlar1 kare kare cizilerek ates etme efekti yaratilmistir. Goziin kolay
kolay algilayamayacag bu uy gulama, kopyasia ulagilabilen filmlerimiz arasinda bir
ilktir. Bir anlamda sinemamizin 6zel efekt anlamindaki ilk 6rnegidir.

Filmde yer alan biitiin catigma sahnelerinde yukaridaki tempo anlayismni
gormek miimkiindiir ancak burada bir sahneyi daha Orneklemek istiyoruz: 83
sahnede Mucurlu karakteri sola dogru ates eder. Ona kars1 gelen ¢ekimde diisman
askerini de sola dogru ates ederken goriirliz. Bu bir aks hatas1 gibi dururken sonraki
planda Mucurlu sagina dogru doniip ates eder. Mucurlu’'nun diigman askerleri
tarafindan kusatildig ve her yonden ates edildigi bu tiir aks oyunlar ile ustaca
sunulur. M ekan derinlemesine hissettirilir.

Sonug olarak Fato — Ya Istiklal Ya Oliim, Amerikan kurgu anlaysmni, Griffith
ekoliinii, 6ncelikle planlarin birbirine baglanmasi1 anlaminda basariyla uy gulamistir.
“Gorlinmez  kurgu”nun  sinemamizdaki ilk  basarihh uygulamasi  olarak
degerlendirilebilir. Filmin aksiyon, devamlilik ve diyalog kurgusu, iyi bir
kurgucunun titiz ¢alismasmi gdzler dniine sermektedir. Bunun diginda, inceledigimiz
diger filmlerden farkli olarak kurgu ile anlam yaratma, bu filmde yoktur. Filmin

temel kay gis1 akic1 ve stiriikleyici olmaktir.
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3.2.7. Kanun Namina

Yonetmen : Liitfi Omer Akad

Senary o : Osman Seden

Kurgu : Turgut Kuzu

Oyuncular  : Ayhan Igik, Giilistan Glizey
Yapim : Kemal Film

3.2.7.1. Filmin Kisa Oykiisii

Nazmm ile Ayten birbirlerine asiktirlar ve evlenirler. Oysa Ayten’in kardesi
Nezahat da Nazim’i sevmektedir. Kirli isler ¢eviren Halil ise Ayten’i elde etmek
istemektedir. Ikisi bir olup Perihan’t Nazmm’la tamstirirlar. Nazim kadmn
cekiciligine dayanamaz. Bundan yararlanan Halil, Ayten’i evine diisiiriir. Bunu
duyan Nazim, Halil ve Nezahat’1 61diiriir, esini yaralar. Pesine takilan polisten kacan
Nazim, tamirci atdlyesine sigmir ve orada polise karst koyar. Ayten’in araya

girmesiyle teslim olur.

3.2.7.2. Filmin Senaryo Dokiimii

Jenerik

Istanbul goriintiileri iizerine Nazim’m sesi diiser “Ismim Nazim, bu sehirde
dogdum, otomobil tamircisiyim, bu film benim hikayemdir...”

Sahne 1

Nazim’in sesi sahneye diiser. Cok mutlu bir evliligi oldugunu anlatir.
Kalabalik is¢i toplulugu tamirhaneye bakmaktadir. Tamirhanenin etrafi polislerle
cevrilmistir. Polisler kepenkleri kapali olan tamirhaneye ates ederler. Nazim’m sesi
biitlin olanlara kendisinin sebep oldugunu soyler. “Beni vahsi bir hayvan gibi
kistirdilar” (Tamirhanenin kepengindeki yariktan iceriye gecis.)

Sahne 2

Tamirhanenin i¢ine ates edilmektedir. Nazim igerde {istii bas1 kir pas iginde,

nefes nefese durmaktadir. igerige atilan kursunlardan biri koluna isabet eder.
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Sahne 3

Polislerden biri komiserden bir emir almis gibi basmi eger ve uzaklasir.

Sahne 4

Nazim, acty la kivranmaktadir. Gomlegini y1irtip yarasini baglar.

Sahne 5

Komiser ilerler.

Sahne 6

Nazim yarasin1 baglayip ayaga kalkar. Elinde silah1yla kepenkteki yariktan
disar1 bakar.

Sahne 7

Komiser tamirhanenin 6niinde yiiriimektedir.

Sahne 8

Nazim disar1 bakar, silahin1 yariktan disart do grultur.

Sahne 9

Tamirhane 6niinde siper almig polisler, komisere bakarlar. Adam tamirhaneye
dogru giderek yaklasmaktadir. Diger polisler ve is¢iler ilgiyle bakarlar

Sahne 10

Nazim, komisere yaklasmamasini sy ler.

Sahne 11

Polis sefi Nazim’a teslim olmasini, kacamayacagint sdyler. Nazim
istemedigini soyler. Komiser “Kanun namina emrediyorum!” diyerek Nazim’1 ikna
etmeye caligir. Komiser, tamirhaneye yaklagarak konusmaya devam eder.

Sahne 12

Nazim, komisere y aklasmamasini sdyler.

Sahne 13

Komiser yaklasmaya devam ederken Nazim ates eder. Komiser kendini yere
atip savulur. Polisler Nazim’a ates etmeye baslarlar.

Sahne 14

Nazim, bu kez omzundan vurulur. O yere diiserken komiser bes dakika sonra

iceri gireceklerini sOyler. Nazim ac1 ¢ekmekten bitkin diiser.
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Film dis ses anlattml1 bir sekansla baslamistir. Dis sesin biitiin olanlann
onun sucu oldugunu soylemesi gorinenlerin ilei atlama oldugunu
cagristirmaktadir. Oldukca tempolu bir giris sekansi, kisa kesmelerle
desteklenmistir. Ayrnn ayr1 kaydedilmis, polisler, komiser ve izleyen isciler,

kurguyla bidestirerek basariyla sinemasal mekan olusturulmustur.

Sahne 15

Calinan bir gitardan Nazim ve Ayten’e gecis yapilir. iki sevgili agaghk bir
yerde yiriylp uzaklasirlar. Geng kizlar, gitar calipp sarki sOyleyen delikanlinin
cevresinde oturmaktadirlar.

Sahne 16

Nazim ve Ayten deniz kiyisinda sarmas dolagtirlar. Sahilde uzanip Opiisiirler.
Cok mutlulardir.

Sahne 17

Diger gencler miizigi kesip Nazim ve Ayten’in yine nereye kayboldugunu
konusurlar. Geg kalacaklar1 igin onlara seslenirler.

Sahne 18

Nezahat caliliklarin arasindan gizlice Nazim ve Ayten’i seyretmektedir.
Nazim ve Ayten Opiisiirken sesleri duyarlar. Digerleri vapuru kacirmasin diye
donmeye karar verirler. Nezahat uzaklasir.

Sahne 19

Gengler toparlanmaktadir. Nezahat de yanlarma gelir. Ardindan Nazim ve
Ayten de gelirler. Herkes toparlanip ayrilirken Nezahat ceketini yerde birakir.

Sahne 20

Gengler sarki soOyleyerek gitmektedirler. Nezahat, Ayten’e isiidiigiini
sOyleyip ceketini ister. Ayten, ¢antasma bakar ve ceketi unuttugunu soyler. Nazim
hanimlara gitmelerini, ceketi kendisinin alip gelecegini sdyleyerek geri doner. Ayten
yola devam ederken Nezahat durup Nazim’in arkasindan bakar.

Sahne 21

Gengler sarki sOyleyerek yiirlimektedirler. Nezahat en arakada yiirlirken

durur.
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Sahne 22

Nazim ceketi alip devam eder.

Sahne 23

Nezahat tek basina beklemektedir. Nazim elinde ceketle gelirken bir agacin
altinda oturan Nezahat’1 goriir. Ne bekledigini sorar, Nezahat onu bekledigini sdyler.
Nazim gidenlere yetismek i¢in acele ederken Nezahat onu durdurup onu sevdigini
soyler. Nezahat onu reddetmemesi i¢in yalvarir, ¢ok aci ¢cekmektedir. Ayten’in onu
sevemeyecegini diisiinlir. Nazim, Ayten’i sevdigini ve bu isi unutmasini sdyleyip
oradan gider. Ayten arkasindan bagirir.

Sahne 24

Ayten ve Nazim bir evde kalabalikla beraber oturmaktadirlar. Tiirk miizigi
calmip sdylenmektedir. Nezahat de bir kenarda oturmus ters ters onlara bak maktadir.
Annesi Nezahat’in haline bakip ne oldugunu sorar, diisiindiiklerini biliyor gibi“Deli
misin sen?” diye kizar. Mizikli eglence biter, haftaya tekrar bulugsmak iizere
misafirler giderken Nazim ve Ayten tesekkiir ederek onlar1 ugurlar. Nezahat hala
hasetle onlara bakmaktadir. Nazim gitmeden Ayten’in babasina bir sey soylemek
istedigini soyler. Adam onu iceri alirken Nezahat’mn annesi miizikli toplantilardan
sikayet eder. Nezahat, Ayten’e laf atarak miizikli toplantilar yiiziinden eve sersilerin
dolustugunu sdyler. Iki kiz kardes tartismaya baslarlar. Nezahat annesinin yaninda
Ayten’in, Nazim’a yiiz verdigini sOyler. Annesi Nezahat’a hak vererek Ayten’e
hesap sorar. Kadin Ayten’in iivey annesidir. Ayten’e oldukca ters davranirken
Nezahat’1 kollamaktadir. Bu sirada Ayten’in babasi ve Nazim odadan ¢ikarlar. Adam
yanlarina gelerek Nazim’in, Ayten’i kendisinden istedigini sdyler. Esine fikrini sorar.
Kadm diisiinmelerini sdylerken Ayten’in babas1 gerek olmadigini, Nazim’dan daha
tyisini bulamayacaklarmn1 sdyler. Nezahat sinirlenip igeri gider.

Sahne 25

Nezahat sinirle odasmna girip kapiy1 ¢arpar. Kendini yataga atip aglar. Annesi
yanina gelir. Nezahat ona Nazmm’it sevdigini sOyler. Nazim’in, Ayten’i tercih
etmesine tahammiil edemedigini sOyler. Nezahat kuracaklari diinyayr Nazmm ve

Ayten’e zehir etmeye yemin eder.

332



Giris sekansi, filmin kotii kisisi Nezahat’in ettigi yeminle motivasyonunu
acikca ortaya koyarak basarih bir sekilde tamamlamr. Filmin ne anlatacag: ve

olaylann kimler etrafinda gececegi belirtilmistir.

Sahne 26

Ayten ve Nazim’m evlilik torenleri Ayten’in evinde yapilmaktadir. Nazim,
Ayten’i tamir ustas1 arkadaslariyla tanmigtirir. Kekeme olan Mahmut Usta ve Kamil
Usta igtenlikle onlar1 kutlarlar. Halil bey bir kenarda Ayten’in i{ivey annesiyle
konusur, Ayten’in, Nazim’la evlenmesini yadirgayarak kendisinin de Ayten’e ilgili
oldugunu ima eder. Ayten, Nazim ve Halil’i tanigtirir. Onlar gidince Nezahat,
Halil’in yanina gelir. Ayten’e bakiglarini fark etmistir, imal bir sekilde Ayten’in
glizelliginden bahseder. Halil dogrular. Nezahat, Halil’in yanmndan ayrilacakken
aklina bir sey gelmis gibi durup geri doner. Halil ve Ayten bakisirlar.

Sahne 27

Bir caddenin genel goriiniimii...

Sahne 28

Halil, Nezahat’in evindedir gelmistir. Nezahat’in annesine Ayten’i sorar.
Carsiya gitmistir. Halil, Nazim ve Ayten yeni evli olduklarindan o gece onlari
gezmeye davet edecegini sOyler. O sirada Ayten eve gelir. Ayten, baska bir yere
gideceklerini sdyler. Birazdan gidip Nazim’1 diikkkandan alacaktir. Nazim 1srar eder,
ancak Aysel reddeder. Oturmus bir dergi okuyan Nezahat, Halil’in arabayla geldigini
soyler ve Aysel’e onu Nazim’a kadar gotiirebilecegini sdyler. Annesi de israr edince
Ayten kabul etmek zorunda kalir. Hazirlanmaya gider. Nezahat biyik altindan
giilmektedir.

Sahne 29

Bir caddede Halil’in arabas1 gitmektedir.

Sahne 30

Halil, arabada Ayten’e biraz gezmek istedigini sOyler. Ayten rahatsiz
olmustur, ne istedigini sorar. Halil bunca sene onunla evlenmek istedigini soyler.
Ayten konuyu kapatmak ister. Halil bugiine kadar her istedigini elde ettigini sdyler.
Ayten sinirlenerek arabayi1 zorla durdurur. Ayten arabadan inerken Halil,

konustuklarmmin aralarmda kalmasini sdyler.
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Sahne 31

Ayten neredeyse gelmek tizeredir ama Nazim hala araba tamirhanesinde
calismaktadir. Kamil usta onun bu halinin is hirsindan kaynaklandigini séyler. Nazim
“Dogru soyliiyorsun, hirs sarmaya gorsiin insani...” diyerek Ustlinii degismeye
gider. Kisa siire sonra Ayten gelir. Ayten, Mahmut Usta’nin sakarliklarma giilerken

Nazim gelir. Beraber ¢ikarlar.

31. sahnenin basindaki bu diyalog hem sahneye bir giris yapmak icin
kullamlmistir. Ancak Nazim’mm hirs hakkinda soyledikleri soyut bir anlam
yaratarak seyirciye Nezahat’i hatrlatmaktadir. Bagimsiz gibi goriinen bu
detaylarda bile filmin temasiyla i¢ baglar kuruyor olmasi, senaryo kurgusunu

giiclendirmektedir.

Sahne 32

Nazim ve Ayten konugmaktadirlar. Cok mutludurlar. Nazim, Ayten’i mutlu
edecegine soz verir.

Sahne 33

Bir doktor, Ayten’in hasta yataginda yatan babasinit muayene edip odadan
cikar.

Sahne 34

Doktor, hastanin sol tarafina inme indigini, adamin konusamayacagni, ancak
konusulanlar1 duyabilecegini Ayten’in iivey annesine sdyler. O swrada Nazim ve
Ayten gelirler. Ayten ne oldugunu sorar. Inme indigini duyunca odaya kosar.

Sahne 35

Ayten babasmin yanma kosar. Nezahat odaya gelip babasmin artik
konusamay acagmi soy ler.

Sahne 36

Ayten uyurken Nazim yaninda diisiinceli oturmaktadir.

Sahne 37

Nezahat yataginda sigara igmektedir.

Sahne 38

Baba hasta yatmakta, anne koltukta uyumaktadir.

334



Sahne 39

Sabah olur, baba yataginda uyumaktadir.

Sahne 40

Sehirden genel goriintimler...

Sahne 41

Halil, etrafin darmadagm oldugu, sagda solda insanlarmn kiy afetleriyle sizdig
salona gomleginin diigmelerini ilikleyerek girer. Hizmet¢isi ona bir bardak ic¢ki verip
kumarm nasil gectigini sorar. Halil kazanmistir. Halil, soran olursa onemli bir
ziyarete gittigini sOyleyip ¢ikar. Hizmet¢i uyuyanlar1 kaldirmaya galisir.

Sahne 42

Halil arabasina biner.

Sahne 43

Hizmetgi hala sarhos ve uykulu olan kadinlar1 giicliikle kaldirir.

Sahne 44

Halil, Ayten’in ivey annesine Sevket bey ’in hastalig1 i¢in para vermeyi teklif
eder. Ayten adamu tersler. Uvey anne doktora gitmesi gerektigini sdyleyince Ayten
ayaklanir. Oda gitmek ister, ancak kadin Ayten’e misafiri yalniz birakmamasini
soyleyip gider. Yalniz kaldiklarinda Halil, Ayten’i sikistirip ondan neden uzak
oldugunu sorar. Ayten adam yine tersler.

Sahne 45

Sevket Bey, yatak odasindan Halil ve Ayten’in sesini duymaktadir. Ayten,
Halil’e onu birakmasini sy lemektedir.

Sahne 46

Halil, Ayten’i zorla dpmek isterken icerden gelen sesle irkilip kadini birakur.
Ayten, Halil’e defolup gitmesini sdyleyip igeri girer. Odaya giren Nezahat’tir. Halil,
ondan Oziir dileyerek yaptignin kabalik oldugunu sdyler. Nezahat iiziilmemesini
soyler.

Sahne 47

Sevket Bey konusulanlara kulak kesilmistir. Nezahat, Halil’e onun Ayten’le
evlenmesini ¢ok istedigini sdyler. Ayten’in, Nazim’la evlenmesine ¢ok iiziildii glinii

soyler.
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Sahne 48

Nezahat, Halil’e, Ayten’le evlenebilmesi i¢cin yardim edebilecegini sdyler.
Ikisi bir plan yapacaklardir, ancak Halil, Ayten ne derse onuyapmalidir. Halil kabul
eder.

Sahne 49

Sevket Bey onlar1 dinlemektedir.

Sahne 50

Halil, neden ona yardim ettigini sorar, herhalde Nazim’it sevmektedir?
Nezahat onu tersleyerek karigmamasini sdy ler.

Sahne 51

Sevket Bey onlar1 dinlemektedir. Nezahat, Halil’e ertesi gece i¢in bir eglence

tertip etmesini soyler.

Filmin kotii Kisisi Nezahat, ana motivasyonu yolunda ilk somut adinmm
atip Halil’le isbirligi yapmustir. Artik ayn1 amac icin ilerleyen iki kotii karakter

vardir.

Sahne 52

Nazmm is yerinde telefonla konugmaktadir. Telefondaki kisiye tesekkiir edip
mutlaka geleceklerini sdyler.

Sahne 53

Nezahat ve Ayten tamirhaneye gelirler.

Sahne 54

Nazim, Ayten ve Nezahat’a, Halil’in onlar1 evine davet ettigini sdyler. Ayten
gerilir, Halil ne oldugunu sorar. Ancak 6 grenemeden bir isi ¢ikip gider. Ayten davete
gitmeyecegini ve Nazim’a her seyi anlatacagmni sdyler. Nezahat ise ona davete
gitmesini ve Halil’e, Nazim’la ne kadar mutlu oldugunu gostermesini soyler. Bir
kenarda ¢alismakta olan Kamil Usta onlara kulak misafiri olur.

Sahne 55

Halil’in evinde eglence vardir. Nazim, Ayten ve Nezahat gelince Halil onlar1

karsilar ve Perihan’la tanistirir. Halil, hanimlarla ilgilenecegini sOylerken Nazim’la
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Perihan’1t bas basa birakir. Perihan, Nazim’in koluna girip icki almak i¢in bara
gotiiriir. Ikisi bara otururlar.

Sahne 56

Ayten ortamdan hi¢ hognut degildir. Bir adam onu zorla dansa kaldirir.

Sahne 57

Perihan barda Nazim’1 iki adamla tanistirir. Adamlar, Nazim’m kibarhgyla
dalga gecerler. Tamirci oldugunu 6 grenince daha da giilerler. adamlar gidince Nazim
ve Perihan yalniz kalir. Perihan adama yakilik gostermeye baslar ve dans etmeyi
teklif eder. Onlar gidince bir adam gelip Perihan’in ¢antasina bir sey birakir.

Sahne 58

Ayten danstan donmiistiir. Bu sefer bir bagkas1 kaldirir. Ayten istemez ama
Halil ve digerleri 1srar edince zorla kalkar. O gidince Halil, Nezahat’a, Nazim’m
basma Perihan’1 musallat edecegini agiklar. Bu gorev karsiliginda Perihan’a eroin
temin ettigini soy ler.

Sahne 59

Nazim, Perihan’t birakip Aysel’in yanina gider ve onu tanimadi@ adamin
yanindan alir. Nazim ve Aysel dans ederler. Perihan sinirle gidip barda duran
cantasma bakar. Istedigi icindedir, cantasiyla iceri gider. Halil, Nazim ve Aysel’in
yanina giderek Aysel’le dans etmek istedigini sdyler. Nazim bir sey diyemez.

Sahne 60

Kamil wusta calisirken telefon c¢alar, Kamil telefondaki kisiye daha
gelmedigini soyler. O sirada Nazim gelir. Kamil, Nazim’a onu bir kadinin aradigini
soyler. Kamil Usta bozulmustur, Nazim bir daha ararsa isi oldugunu sdylemesini
sOyler. Nazim’1 disar1 cagirirlar.

Sahne 61

Nazim, arabasiyla gelen Perihan’la konusur. Perihan aksama onu partiye
davet eder. Nazim, karistyla gezmeye gidecegini sdyleyip reddeder. Perihan 1srar
eder ama Nazim kabul etmez. Nazim sikkin goriinen Kamil’in yanma gidip kalbini
ferah tutmasini soyler.

Sahne 62

Nezahat bir binaya girer.
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Sahne 63

Nezahat telefonla Halil’1 arar. Ayten ve Nazim’in gidecegi yeri haber verir.

Sahne 64

Ayten ve Nazim gazinodadirlar. Halil ve Perihan birkac arkadasiyla gelir.
Nazim onlar1 masaya buyur eder.

Sahne 65

Herkese dansa kalkinca Halil de Ayten’i dansa kaldirir. Nazim’la dans eden
Perihan bir seyler igmek istedigini sy ler.

Sahne 66

Nazim ¢alisirken ¢rrag bir kadinin onu gdrmek istedigini sdyler. Kamil,
Nazim’1 kenara ¢eker. Perihan konusunda onu uyarir.

Sahne 67

Perihan, Nazim’dan direksiyona bakmasi icin biraz gezmeyi teklif eder.
Nazim arabaya binip gider. Kamil arkalarmdan bakip onun da yuvasmi bdyle
yiktiklarmi sdyler.

Sahne 68

Nazim ve Perihan arabayla yollarda gitmektedirler.

Sahne 69

Nazim ve Perihan sevismektedirler.

Sahne 70

Sevket Bey yatagindadir, uyaniktir.

Sahne 71

Nazim eve gelir. Sessizce igeri girer.

Sahne 72

Ayten uyumaktadir. Nazim odaya girer.

Sahne 73

Sabah olmustur. Nezahat kahvaltida annesine Nazim’mm gece ligte geldigini
soyler.

Sahne 74

Ayten uyanir. Nazim uyumaktadir. Kalkip giyinir. O sirada Nazim’in
ceketinde Perihan’in ¢antasindaki siisii bulur. Diisiinceli kalir. Ardindan aldig seyi

tekrar cekete koyar.
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Sahne 75

Ayten salona girer. Uvey annesi gec kalkt1dl igin kizar. Cay1 hazirlamasini
soyler, kendisi carsiya gidecektir. O gidince Nezahat, Ayten’i yanina oturtur. Lafi
Nazim’m ge¢ gelisine getirir. Ancak o swrada Nazmm kalkip salona gelince susar.
Nezahat ¢ikar. Nazim, Ayten’e neyi oldugunu sorar. Ayten aglamaya baslar. Nazim
onu tersleyerek c¢ikip gider. Nezahat gelir, ne oldugunu sorar. Yakin davranir.
Ayten’e aksama Nazim’in diikkanina gidip onu almasini ve eve beraber donmelerini
soyler.

Sahne 76

Sevket Bey onlar1 dinlemektedir.

Sahne 77

Nezahat, Ayten’e eger Nazmm bir bahane uydurursa onu sevmedigini
anlayacagni sdyler.

(Kararma)

Sahne 78

Is yerinde isciler dagilmaktadirlar.

Sahne 79

Ayten tamirhaneye gelir. Kamil, onu eve gotiirmeyi teklif eder. Kamil ve
Ayten beraber giderler.

Sahne 80

Gazinoda Perihan ve Nazim i¢ip eglenirler.

Sahne 81

Ayten’in iivey annesi evde Halil’e, Nazim’in gece yarisit olmasina ragmen
hala eve gelmediginden sikayet eder. Halil her seyi bildigini sdyler. Nazim’mn nasil
olur da adi sokak karilariyla sabahladigini anlamadigmni sdyler. Ancak o anda Nazim
sarhos bir halde eve girmis, onu duymustur. Nazim, Halil’e ¢ikisir. Iki adam kav gaya
girigirler.

Sahne 82

Ayten’in livey annesi korkuyla Sevket Bey’in yanma gider. Nazim’in, Halil’i

Oldiirecegini soy ler.
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Sahne 83

Halil ve Nazim doviigmektedirler. Ayten onlar1 durdurmak isterken diisiip

bayilir. Nazim onu kollarinda igeri gotiiriir. Onlar gidince Nezahat, Hail’e resimleri

sorar, hazirdir.

Sahne 84
Posta kutusuna bir zarf atilir.

Sahne 85

Ayten, gelen mektubu okur. Ismini vermeyen kisi kocasnm onu Perihan

adinda bir kadinla aldattigin1 y azmistir.

Ayten’in okudugu mektupta sahis isim vermemektedir. Ancak mektubu

seslendiren kisi Halil oldugundan seyirciye bu bilgi verilmis olur.

Sahne 86
Bir strti zarfa mihiir basilmaktadir.
Sahne 87

Aysel daha oncekine benzer bir mektup daha okur. Ancak bu kez resim de

gonderilecegi y azilmgtur.

Sahne 88
Posta kutusuna bir zarf atilir.
Sahne 89

Ayten, Nazim ve Perihan’m gazinoda ¢ekilmis fotografina bakar. Nezahat

gelir, Halil’le disar1 ¢ikacagini sdyler. Gelmesi i¢in onu da ikna eder.

Sahne 90

Nezahat ve Ayten, Halil’in yanina gelir. Ayten aksam olanlar i¢in 6ziir diler.
Sahne 91

Ayten tek basimna iizgiin dolagsmaktadir. Oniinden gectigi panoda “Saadetimi

Perla kremine bor¢luyum.” yazmaktadir.

S ahne icinde tezat bir ciimleye vurgu yapilmistir. Kavramsal bir anlatim

ornegidir.

340



Sahne 92

Ayten, Nazim’a her seyi bildigini soyler. Gitmemesini ister. Nazim onu
tersleyip gider.

Sahne 93

Nazim evden c¢ikar. Ayten pesinden gider, Nazim’it durdurur. Evine
donmesini ister. Nazim onu yine tersleyip gider. O gidince Ayten baylir.

Sahne 94

Nazim, Perihan’in evine gider. Hizmet¢i onun disarida oldugunu sdylese de
Nazim zorla igeri girer.

Sahne 95

Nazim, Perihan’m evde oldugunu goriir. Bunun ne anlama geldigini sorar.
Perihan maceralarmin gegici oldugunu soyleyip igeri gider. Nazim masanin iistiinde
bir mektup bulur. Halil, Perihan’a, Nazim’1 ayarttif i¢in tesekkiir yazmstir. Nazim
her seyi Ogrenir. Perihan yanma gelip mektubu ister, Nazim onu doviip mektubu
kimin yazdigmi sorar. Kadin cevap vermeyince Nazim sinirlenip elindeki cam
parcasty la kadmin yiiziine bir ¢izik atar.

Sahne 96

Ayten hasta yatmaktadir. Kendinde degildir. Nezahat onu kendi yatagina
yatirmistir.

Sahne 97

(Ayten’in riiyas1) Ayten gelinligiyle gece yarisi bos bir mezarhktadir.
Nazim’m uzaktan ona seslenen sesini duyar. Sese dogru gider, Nazim’1 mezarligin
ucunda goriir. Pesinden gider. Onu kaybeder. Kadin kahkahalar1 duyulur.

Sahne 98

Ayten sayiklamaktadwr, “Nazim... Korkuyorum...”
Sahne 99
Nazmm diistinceli ylirlimektedir.
Sahne 100
Nazim eve gelir. Nezahat, Ayten’in gece eve gelmedigini sOyleyerek iceri

girmesini engeller.
Sahne 101

Sevket bey, konusulanlar1 duymustur. Ayaklanmak ister, yapamaz.
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Sahne 102
Nazim yatak odalarina girer. Gergekten Ayten yoktur.
Sahne 103

Nazim odadan ¢ikar. Polise haber vermeyi diisliniir. Nezahat’tan yardim ister.
Nezahat onu getirecegini sOy leyip Nazim’1 ige yollar.

Sahne 104

Nazim ¢aligsmaktadir.

Sahne 105

Nezahat ve Halil yeni bir plan yaparlar. Nezahat, Ayten’i onun evine
gonderecektir.

Sahne 106

Nezahat bir binaya girer.

Sahne 107

Nezahat, Nazim’1 aray1p Ayten’in, Halil’de oldu gunu sdyler.

Sahne 108

Nazim sok olmus halde telefonu kapatir. Silahi alir. Cikar.

Sahne 109

Halil evinde bir eglence diizenlemistir. Ayten gelir, Nazim’1 sorar. Halil ona
bir i¢ki koyar.

Sahne 110

Bir araba yolda ilerlemektedir.

Sahne 111

Halil i¢ki igmektedir. Ayten’e de israr eder. Halil, Ayten’i 6pmeye calisir.
Ayten, Halil ve Nezahat’mn plan yaptigmi anlamistir. Halil, Ayten’i zorla yatirip
Opmeye baglar. Ayten bagrir.

Sahne 112

Salonda giiriiltiilii eglence vardir. Bir kadin ortaya gegip elbiselerini ¢ikararak
oynamaya baslar.

Sahne 113

Nazim arabasindan inip binaya girer.

Sahne 114

Kadin oynamaktadir.
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Sahne 115

Nazim, Halil ve Ayten’in oldugu odaya girer ve onlar1 sarmas dolas goriir.
elindeki silah1 diisiinmeden atesler. Halil’1 vurur.

Sahne 116

Nazim, Perithan’1 vurur.

Sahne 117

Nazim binadan ¢ikar. Bir arabaya atlar.

Sahne 118

Polis Halil’in evine gelmistir. Kimseyi disar1 ¢ikarmaz.

Sahne 119

Ayten polise ev adresini verip gitmelerini sdyler. Nazim, Nezahat’1
Oldiirecektir.

Sahne 120

Bas komiser bir telefon eder.

Sahne 121

Telefonu agan polis binann etrafini saracaklarin1 sy ler.

Sahne 122

Nazim eve gelir. Nezahat yalnizdir. Nazim’t gorlince ardi ardina sorular
sorar. Nazim, Ayten’in ona her seyi anlattigini sdyleyip Nezahat’a ates eder. Nezahat
kagar.

Sahne 123

Nezahat, Sevket Bey’in odasina si@inir. Nazmm pesinden gelir. Nezahat,
Nazim’a yalvarip onu sevdigini sdyler.

Sahne 124

Polisler binanin ¢evresini sararlar.

Sahne 125

Nazim, Nezahat’1 6ldiirmiistiir.

Sahne 126

Polisler arka kap1iya giderlerken Nazim kacar. Pesinden kosarlar.

Sahne 127

Nazim kagar, polisler kovalarlar.
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Sahne 128

Nazim mezarlik bahgesine saklanmistir. Polisler pesinden gelir. nazim ates
eder, polisler karsilik verir. Nazim kagar.

Sahne 129

Nazim bir arabaya biner ve uzaklasir.

Sahne 130

Polisler Nazim’in bindig arabanimn plakasmi almiglardir. M otosikletli ekipleri
pesine gonderirler.

Sahne 131

M otosikletli polisler ihbar1 alip yola ¢ikarlar.

Sahne 132

Nazim taksiden inmis kosmaktadir. Polisler, taksinin etrafin1 gevirirler.

Sahne 133

Nazim, Misir Carsis1 kalabaliginda kosarak uzaklagmaya caligmaktadir.

Sahne 134

Polise Nazim’m Kapal Cars1’ya dogru kactig haberi gelir. Bas komiser carst
kapilarmin tutulmasini emreder.

Sahne 135

M ey dandaki polislere garsiya gitmeleri duyurulur.

Sahne 136

Polisler Kapali Cars1 kapisinda nobet tutmaktadir. Nazim o yone dogru
gelirken polisi goriir. Bagka tarafa do gru kosar.

Sahne 137

Nazim, bir cami bahgesine girer. Dilenciye para vrir.

Sahne 138

Polisler nobet tutmaktadirlar. Onlar gidince Nazim ortaya ¢ikar. Bir
kamyonun kasasina atlay1p onunla gider.

Sahne 139

Karakola Nazim’in kamyonla kagtigr bilgisi gelir. Bas komiser, pesine

diismelerini sdy ler.
Sahne 140

Polislere anons yapilir.
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Sahne 141

Nazim, kamy onun kasasindan polis sirenlerini duyar.

Sahne 142

Nazim kamyondan inip kosar.

Sahne 143

Nazim bir diikkana girip icerdeki adamu O6ldiirmekle tehdit eder. Onu da
yanina alip iceri gider.

Sahne 144

Polisler binanm 6niine gelirler.

Sahne 145

Nazim, adamu tehdit eder. Onu ele verirse dldiirecektir. Polisler igeri girip
Nazim’1 sorarlar. Adam, orada kimse olmadigmi sdyler. Polisler etrafi arayip
giderler.

Sahne 146

Polisler disardan adamm haykirisini duyarlar. Igeri kosarlar.

Sahne 147

Nazim adami bayiltip kacar. Polisler arkasindan ates ederler.

Sahne 148

Nazmm kagar, onu durdurmak isteyen bir adami denize atar.

Sahne 149

Nazim bir tramvaya biner. Nazim tramvayda polis seslerini duyup

tramvay dan iner.

Sahne 150

Nazim Galata Kopriisii’nden asagy, bir teknenin i¢ine atlar.
Sahne 151

Nazim tekneyle ilerler. Kaptana silahin1 do grultur.

Sahne 152

Polisler motosikletlerle Nazim’1 aramaktadir.
Sahne 153

Nazim’1n bindigi tekne limana yanasir. Nazim limanda iner.
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Sahne 154

Nazim tamirhanesine girer. Kamil onu yatistirp silahmi almak ister. Nazim
onlar1 disar1 ¢ikarp kepenkleri indirir.

Sahne 155

Nazim tamirhanenin i¢inde silahina kursun doldurur.

Sahne 156

Polisler tamirhanenin ¢evresini sararlar.

Sahne 157

Karakola Nazim’in ¢evreye ates ettigi emri gelir. Ayten onu teslim olmaya
ikna edecegini soyler.

Sahne 158

Polisler saatlerine bakarlar.

Sahne 159

Nazim igerde harap haldedir.

Sahne 160

Polisler Nazim’a verdikleri siirenin bittigini soy lerler.

Sahne 161

Nazmm polislerle ¢atigmaya girer.

Sahne 162

Ayten olay yerine gelmistir. Nazim’la konusmak ister. Yanma kosar.
Nazim’a yalvarir, masum oldugunu, onu affettigini soy ler.

Sahne 163

Nazim, Ayten’e ¢ekilmesini sdyler. Onu affetmesini ister.

Sahne 164

Ayten, Nazim’a onu ¢ocuguyla beraber bekleyecegini soyler. Kisa siire sonra
diikkanin kepengi acilir. Nazim disar1 ¢ikar. Nazim, onu affetmesini sdyler. Teslim

olur. Nazim’1 gotiirtirler.
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3.2.7.3. Senaryo Kurgusunun Degerlendirmesi

Filmin girig sekansi bir ileri atlamayla baglar. Bu anlatim tiirii seyirciye filmin
sonunu sdylerken ayni zamanda olaylarin o noktaya nasil geleceginin merak
edilmesini sagladig1 i¢in, dogru bir anlatimdir. Filmin sonug sekansinda olaylar basta
anlatilan noktaya doner. Filmin giris sekansinda yapilan ileri atlama noktasina
gelindiginde Liitfi Akad, bu kez hikayeyi baska bir acidan gostermistir. Giris
sekansinda polisler ve Nazim’in ¢arpigmasi verilmisken sekans, Nazim’a bes dakika
siire verilmesiyle sona erdirilmistir. Finalde ise giris sekansinda gosterilenler tekrar
verilmemis, Ayten’in Nazim’i ikna edecegini sdyledigi sahneye yer verilerek
Nazim’a verilen siirenin bitimiyle baslanmistir. Bu anlatim tarzi senaryo kurgusunda
en yeni ve en gbze carpan noktadir. Olaylar1 seyircinin filmin biitiiniinii akilda
tutarak kendisinin baglamas1 saglanmistir. Bu, ancak kurguyla yapilabilecek bir
anlatim olarak ¢alismamiz i¢in ayrica deger tasimaktadir.

Filmin sahnelerinde mizansenler ve onlar1 destekleyen kamera agilari,
hikayeye hizmet edecek sekilde ve zengin bir bigimde diizenlenmistir.

Filmin karakterlerinde en dikkat cekici nokta kotii kisilerin her birinde
vurgulanan kotii aliskanliklardir. Nezahat sigara icer, Halil icki i¢ip kumar oynar ve
Perihan uyusturucu bagimlisidir. Boylelikle kotii karakterlere net snirlar ¢izilmistir.
Bu kétii kisiler, sadece kotiiliik diisiiniirler, yani ne yazik ki tek boyutludurlar. Istek
ve arzularinin nedenleri ortaya konmamis, neden kotii olduklart sorgulanmamistir.
Bu durum yalmiz bu filmde degil, ne yazik ki Tiirk sinemasinin bircok Orneginde
mevcuttur. Iyi ve kotii kisiler genelde hep tek boyutlu olarak cizilirler.

Ele aldigimiz filmler i¢inde yalniz Kanun Namma’da yan karakterler iyi
islenmistir. Ayten’in livey annesi, babas1 ve Kamil Usta iyi ¢izilmis ve hikdyeye yeri
geldiginde etki eden kisilerdir.

Filmin gergek mekanlarda iistelik kalabaliklar arasinda ¢ekilen takip sahneleri
g0z alicidir. Bircok mekanda hizli hizli gecen sahneler iyi kurulduklarmdan dolay1
seyircinin takibinde herhangi bir karisikliga yer vermemektedir.

Kanun Namina her agidan dénemine gore olgun bir filmdir. Senaryo kurgusu
O0zenle diizenlenmis, anlatimda alt metinler kullanilarak filme derinlik

kazandirilmistir.
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3.2.7.4. Kurgunun Bicimsel Kullanimi

Sahne say1s1 : 164
Plan sayis1  :598

Kanun Namma filminde zincirleme disinda baska bir gegis teknigi
kullanilmamistir. Filmde toplam 38 zincirleme gecis vardir ve bu gegislerin 33 tanesi
zaman ve mekan gecisini yumusatmak i¢indir. Geriye kalan 5 zincirleme gecis ise
filmin montaj sekans olan bir bélimiinde kullanilmistir. Bu bélimde 8 plan
zincirleme teknigi ile birbirine baglanmakta ve kisa siire i¢cersinde, uzun bir zaman

diliminde gerc¢eklesenler anlatilmaktadir.

.

|
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1 lktl ;

Yukarida 6rnek kareleri yer alan bu montaj sekans, inceledigimiz filmler

icersinde montaj sekansmn tanimlamasina en iyi uyan ve klasik anlati sinemasinda

halen ayni1 bigcimde kurulan dramatik bir yapiya sahiptir.
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Zincirleme disinda bir gecisin kullanilmamasi filmin akic1 olma, izleyicisini
filme yabancilastirmama, goriinmez kurgunun temel ilkesi olan, sanki film tek bir
par¢aymis hissini verme ¢abasiin delillerinden biridir. Ayni zamanda Akad’m sade
sinema dilinin bir yansimasidir. Filme bu noktada, bicimsel kurgu baglaminda
getirebilecek tek olumsuz elestiri, zincirlemelerin ¢ogunun kullanildig: kararma ve
agilma uy gulamasidir. Kimi “zaman gegisleri’nde kullanilmayan ancak kimi “zaman
gecisleri’nde kullanilan bu kararma ve ac¢ilmalar filmin bigimsel kurgu baglamindaki
temel sorunudur. Burada bizim yaptigimiz tespit sahneler arasi gecis planlarmin
eksikligidir. Nitekim bu tiir gecis planlar1 oldugu siirece kararma ve agilma
zincirlemesi kullanilmamistir.

Filmde kurgu prensipleri baglaminda bir hata géze ¢arpmamaktadir. Yaganan
baz1 sigramalarin kopyanin sagliksizligindan kaynaklandig bellidir. Diyalog
kurgular1 son derece yerindedir. Sadece konusan karakterin gosterilmemesi,
diyaloglarin altina oyuncu tepkilerinin yerlestirilmesi tempo baglaminda filmi
yukarilara tagimaktadir. Ozellikle bu diyalog sahnelerinde, filmin baskarakterleri yer
aliyorsa, o karakterin sdylenenlere tepkisi net bir sekilde izleyiciye sunulmaktadir.

Filmin sahne kurulumlari da klasik anlati sinemasmm gereklerini yerine
getirmektedir. Genel planlarla baglayan sahneler giderek konuya yaklasan olgeklerle
devam etmektedir. Kamera agilarinin ve hareketlerinin tutarhlig dikkat cekicidir.
Kanun Namma filmini, inceledigimiz diger filmlerden farkhh kilan, ozellikle
mizansen i¢i kurgu 6zeni ve buna ek olarak kamera hareketleriyle yapilan kurgudur.
Cergevenin i¢indeki ana olaymn disinda 6ndeki ve arkadaki 6 gelerin ¢ok iyi kontrol

edildigi sahneler de y6netmenlik baglaminda dikkat ¢cekicidir.
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Yukaridaki karede iivey kardeslerin ¢ekiminin ilk plan1 goriilmektedir. Ayten
cercevenin solundadir ve bulaniktir. Cer¢evenin saginda ise Nezahat yer almaktadir.
Alan derinligi olarak son derece iyi kurulmus olan bu plandan Nezahat’m ylriytisi
ile birlikte yavas yavas kamera geri agcilmaya baglar ve asagidaki bel plana gegilir.

Uvey kardeslerin ikisi de nettir. Bu kamera hareketi aymi c¢ekimdeki 6lgek

degisikligine dayal kurgudur.

—
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Akad, siyah-beyaz filmin kontrast 6zelligini kullanarak, yine mizansen i¢i
kurgu adma giizel 6rnekler vermistir. Ozellikle filmin finalindeki Nazim yakin yiiz
plani etkileyicidir.
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Daha énce belirttigimiz gibi filmin sahne tempolari ¢ok yerindedir. Ozellikle
filmin finalindeki kovalamaca sekansi temponun doruga ¢iktig noktadir. Filmin bu
boliimiinde toplam 157 kesme bulunur ki bu filmin toplam plan sayismin 698
oldugunu diisiindii glimiizde oldukca yiiksek bir orani isaret eder.

Akad, Vurun Kahpeye filminde oldugu gibi Kanun Namma filminde de
kurgunun takip Ogelerini ustaca kullanmistir. Kotii karakter olan Nezahat’in bir
oyuncak ordek ile kurgu olarak iligskilendirmesi filme sinemasal bir tat katmaktadir.

Asagidaki ¢ekimde once oyuncak ordek goriiliir sonra kamera Nezahat’a

doner. Filmdeki her tiirlii kotiiliik temasindan sonra oyuncak 6rdek gosterilmektedir.

Asagidaki planda Nezahat ile Halil kotli planlarini kurarken goriiliiy or.

Nezahat diyalogu sirasinda bir yandan oyuncak 6rdegine dokunmaktadir.
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Gorselligin ve miizigin birlestigi baska anlatimda Akad asagidaki gibi bir
kurgu yontemi kullanir:

Ik cekimde Ayten ve Nazim siluet bicimde mutluluklari hakkinda
konusmaktadirlar. Bu planda ikisinin karanlk goriinmesi dramatik etki olarak

diyaloglarla zittir ve ¢atigma igermektedir. Bir gerilim yaratilmaktadir.

Daha sonra gdrdii giimiiz ¢ekimler ise Istanbul’un siluet resimleridir. Uzun bir
pan hareketinin sonunda gorsellige uygun olarak gergin bir miizik baslar. Nitekim

asagidaki plandan sonra Ayten’in babasmnin felg oldugunu 6greniriz. Bu siluet

planlardan olusan sahneler, kurgu olarak kotii olaylarin basladig noktay1 isaretler.

=t
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Senaryo kurgusunda belirttigimiz gibi filmin baslangici bir “ileri-atlama”dir.
Dolayisiyla filmin finaline kadar olan kismu “geriye-doniistiir. Bu zaten kurgusal bir
yapilandirma iken ve dis ses ile Nazim bize bu durumun bilgisini verirken Akad,
anlatimin1 sinemasal olarak giiclendirir ve yonetmen olarak kurgusuna net smirlar
cizer:

Ileri-atlama sekansmin sonunda Nazim, otomobil tamirhanesindeki bir

makineyi ¢alistirir ve yanina oturur. Daha sonra Nazim’m omuz planini goriiriiz.

Kamera daha sonra yukar tilt yapar ve planda calisan makine vardir. Burada
etkileyici olan makinenin kayislarmin film makarasinin geri sarmimi temsil

etmesidir. Bu plandan yapilan zincirleme ile “geriy e-doniis” baslar.
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Filmin finalinde ise Akad “geriye-doniis”iin bittig noktay1 vurgulamak i¢in

tekrar makineyi gosterir.

Bu sefer kamera asag dogru tilt yapar ve yine Nazim’1 omuz planda goriiriiz.

Hikaye buradan sonra sinemasal zaman olarak simdiki zamandadir.
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Yukaridaki orneklerimiz gostermektedir ki Akad, senaryo kurgusunun yani
sira bicimsel kurgu baglaminda da sinema dili kayglari oldugunu hissettirmektedir.
Sahne kurulumlarinm basarili olmasiyla beraber kurgunun olanaklarmin abartiya
kagmadan kullanilmasi filmi, sinemasal anlamda degerli bir konuma tagimistir. Filme
kurgunun bicimsel kullanim1 anlaminda getirilebilecek elestiri noktalar1 ise hareket
kurgularindaki bazi duraganlhklar ve miizikli eglence sahnelerinin uzun planlar
halinde, belge goriintiiler gibi, kurgusuz verilmesidir.

Asagidaki planlar tek bir acidan verilmis sahnelere 6rnektir. Diger sahnelerin

ac1 zenginligi yaninda bu sahneler biraz duragan kalmistir.

Ancak bu tir tempo disiikliikklerine ragmen hikdyenin akicih@g ve

kovalamaca sekansinin temposu filmi dinamik tutmaktadir.
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SONUC

Sinema tarihine doniip bakildiginda ve kurgu denildiginde ilk akla gelen
Ruslardir. Bunun ana nedenlerinden biriyse devletin Bolsevik Devrimi halka daha iyi
anlatmak ve devrim diislincelerini sinema ile yaymaktir. Devlet destegi ile ¢alisan
Rus sinemacilar devletin propaganda istegini kendi sanatsal birikimleri ile
birlestirmey1 basarmislar ve bir sekilde diinya sinema tarihinin en 6nemli kurgu
kuramlarmi ve filmlerini yaratmislardir. Burada dikkatin yogunlastirilmast gereken
nokta devlet destedidir. Cilinkli benzer kosullar1 yasamis olan ve kendi devrimini
gerceklestirmis olan Tiirkiye Cumhuriyeti bu sanata destek vermeyi giindemine
almamigtir. Cagdashi@ kendine ilke benimseyen gen¢ cumhuriyet konservatuarlar
acarken, tiyatro sanatcgisi yetistirirken bat1 iilkelerine sanat egitimi ic¢in Ogrenci
gdnderirken sinemay1 goz ard1 etmistir. Iste bu nedenle sinemamz baslan gigta kisisel
cabalarin sonucunda bir yol almistir ve cabayi gosteren de Muhsin Ertugrul’dur.
Mubhsin Ertugrul’un bir tiyatro adami olmasi, sinemamizin emekleme yillarinin
sagliksiz gegmesine temel engel gibi goriinse de bizce devlet desteginin eksikligi
daha 6nemli bir rol oynamaktadir. Ciinkii sinema teknolojiye dayali bir sanattir ve
masrafli bir ugrastir.

Biitiin bunlar1 gbz oOnilinde bulundurarak tekrar sinema dilinin gelisimine
donersek; bu dilin ilk hecelerinin kurgu ile olustugu asikardir. Ciinkii sinemay1
tiyatro sahnesinin kay dedicisi bir icat olmaktan uzaklastiran kurgudur. Sinemaciligin
ilk kurallari1 da kurgu ile konmustur. Klasik anlati sinemasmin degismezleri,
calismamizda gordiiglimiiz gibi heniiz sinemanin ilk yillarinda ortaya c¢ikmmstur.
Teknolojinin ilerleyisi ile birlikte ve her sanat dalinda oldugu gibi dominant akima
kars1 duruslarla sinema birg¢ok yaratici yonde yol almistir. Burada dikkat ¢ekmek
istedigimiz, her sinema okulunda sdylendigi gibi “Once kurallar1 6grenin, sonra
onlar1 yikarsiniz” ilkesidir. Bu kurallar da 6ncelikle kendini kurguda gostermektedir.
Sinema Oncelikle kurgu ile 6 grenilmektedir.

Biz calismamiza bu bakis agisindan yola ¢ikarak, Tiirk Sinemasi’nin genel
kabul gdren donemlendirme bigiminin altinda kurgunun oldugunu savunarak

bagladik. Bizce Tiirkiye’de “sinemacilar donemi” diye bir smir varsa bunun
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temelinde 6ncelikle kurgu yatmaliydi. Sonug olarak inceledigimiz donem iginde elde
ettigimiz sonugclar bu hipotezimizi dogrulamistir:

Ik inceledigimiz film olan Bir Millet Uyaniyor, ayn1 zamanda ¢alismamiz
kapsaminda sinemaya en uzak olan filmdir. Karakterlerin yolculugunun ve dykiiniin
dagmniklig, ilgi noktalarmin degiskenligi ve genel ritim bozuklugu filmin senaryo
kurgusunun baslica hatalaridir. Bigimsel olarak ise kurgu prensiplerinin en ¢ok ihlal
edildigi filmdir. Meyhane sahnesinde kurgunun anlatim dili olarak kullanimi ve
birkag iyi kurulmus sahne diginda filmin kurgusu yetersiz bir diizey dedir.

Aysel Batakli Damin Kiz1 ise kendisine yapilan farkli elestirileri hak edecek
kadar farkli ve bizce M uhsin Ertugrul’un tiyatrodan en ¢ok uzaklastig hatta tiyatro
izlerinin silindigi bir filmdir. Nijat Oz6n bu filmi 6zentili kdy dekorlu bir sehir
tiyatrosu filmi olarak goriirken; Alim Serif Onaran filmin realist bir havaya sahip
oldugunu belirtmistir. Ona gore Ertugrul’'un g¢ergeveleme ve kurgu bakimindan en
basarili filmidir. ** Bizim incelememiz gostermektedir ki Aysel Batakli Damin Kiz1
0zellikle merak duygusunu siirekli ding tutmasindan dolay1 senaryo kurgusunu basar1
ile insa etmistir. Ilk kez bir filmde klasik anlat1 sinemasmin senaryo gerekleri olan
serim, diiglim ve ¢ozlim boliimleri agikca segilebilmektedir. Kurgunun bir anlatim
dili olarak kullanimu dikkat cekerken ve bir yonetmenin kimligini hissettirirken;
tutarsz kullanilan ge¢is teknikleri acemi durmaktadir. Aysel Batakli Damin Kizi,
Kanun Namina filmine kadar Tiirk Sinemasi’nin senaryo kurgusu baglaminda, en
basarili filmidir. Muhsin Ertugrul bu filmden sonra ayni kurgu yapisinda filmler
yapmaya devam etseymis, sinemacilar donemi i¢in daha erken bir baslangi¢
disiintilebilirmis.

Gecis doneminin yonetmenleri arasinda anilan Faruk Keng¢’in Yilmaz Ali
filmi ise Oncelikle senaryo kurgusu baglaminda sorunlari olan bir filmdir. Filmi
0zgliin kilan nokta kamera hareketlerini kullanis bicimidir. Ancak bigimsel kurgu
baglaminda Aysel Batakli Damin Kiz1 filminin 6tesine ge¢cemez.

Akad’m Vurun Kahpeye filmiyse fazlaca uzun olmasi, daginiklig ve keskin

boliimlerden olusan yapist nedeniyle senaryo kurgusu baglaminda yetersiz

3 Ae,s., 60
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durmaktadir. Karakterlerin sahneler arasindaki ani duygu degisimleri acemi noktalar
olarak gbze ¢arpmaktadir.

Fato — Ya Istiklal Ya Oliim filmiyse inceledigimiz filmler arasinda sahne ici
kurguyu en iyi kullanan filmdir. Senaryo kurgusundaki problemlere karsmn Orhan
Atadeniz’in bigimsel kurgusu ustacadir. Aymi zamanda film materyaline yapilan
miidahalelerle gerceklestirilen efektif uygulamalar ilgi ¢ekicidir. Film, “goriinmez
kurgu” ilkesinin iy1 bir 6rnegidir. Aym1 zamanda kurgu prensibi hatalarmm yer
almadig ilk film de Fato’dur.

Kanun Namina ise senaryo kurgusundan bi¢imsel kurguya kadar belirgin
eksikleri olmayan ve bir tutarhilik tastyan ilk filmdir. Senaryo kurgusu olarak Aysel
Batakli Damin Kiz1 ile esdeger tutulabilecekken; bigimindeki Akad imzasi ile temel
bir fark yaratmaktadir. Kovalamaca sahneleri ile Fato filminin aksiyon kurgusuna
yakindir.

Kanun Namina “sinemacilar donemi” i¢in bir baslangic noktasi olarak
degerlendirilmektedir. Bundaki temel neden ise Akad’in bu filmden sonra tutarh bir
bicimde sinema duygusu tasityan filmler iiretmesi gosterilir. Alim Serif Onaran,
Kanun Namina filmiyle Akad’m sinema dilinin ne oldugunu i¢giidiisiiyle kavramis
bir sinema adami olarak, o ve ondan sonraki yapitlariyla Tiirkiye’de sinema
diistincesinin dogmasinda biiyiik Ol¢iide etkin oldugunu séyler.344 Vur gulamak
gerekir ki Kanun Namina o tarihe kadar ¢ekilen Tiirk Filmleri arasinda en tutarl
olandir. Bunun en 6nemli nedeni ise senaryo ve bigim kurgusunun dengeli olmasidir.
Zaten ¢alismamiz sirasindaki film incelemelerimizde yapi-bozumu en kolay yapilan
film de Kanun Namma o Imustur.

Film incelemelerimize bakildig1 zaman goriilebilir ki her filmin bir noktada
eksikligi vardir ve bunlar kurgu ile dogrudan orantilidir. Fato “gdriinmez kurgu”nun
en iyi Ornegiyken ve tempo olarak en diizgiin filmken; senaryo kurgusu baglaminda
eksiktir. Yine Aysel Batakli Damin Kizi, hem senaryo kurgusuna hem de kurgunun
bir anlatim dili olarak kullanilmas1 adina 6nemli bir 6rnekken; sahne kurulumu ve
bicimsel kurgu olarak Fato’dan ve Kanun Namima’dan geridedir. Ayni zamanda Fato

ve Kanun Namina filmleri kur gu prensibi hatalarinm yer almadig: filmlerdir.

344 Alim Serif Onaran, Liitfi Omer Akad ve Sinemasi, Avrupali Yonetmenler, 1. Baski, Ankara,

Kitle Yayinlar, 1997, 5.9
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Kanun Namina filmini 6nemli kilan nokta net bir sekilde Akad’mn imzasinin
hissedilmesidir. Vurun Kahpeye’de ipuglart verilen anlatim dili, Kanun Namina ile
belirginlesmeye baslamistir. Vurun Kahpeye’de ayaklara yapilan vurgu ile Kanun
Namia filmindeki makinenin kayis1 tizerinden sinirlart ¢izilen ileri-atlama ve geri-
doniis, kurgu ile yaratilmig anlatim dilidir.

Calismamiz kurgu tizerinden Tiirk Sinemasinin ilk donemlerinin smirlarimi
cizmekte ve ilglli donemlerin saglamasimi yapmaktadir. Bir Millet Uyaniyor
“Tiyatrocular Donemi” olarak tanimlanan donemi temsil ederken; “Aysel Batakli
Damin Kiz1”, “Yilmaz Ali”, “Vurun Kahpeye” ve “Fato — Ya Istiklal Ya Olim”
gecis donemini temsil etmektedir. Aysel Batakli Damin Kizi genel kabul goren
donemlendirme iginde “Tiyatrocular Donemi’ne dahildir. Ancak kurgu {izerinden
degerlendirdigimizde, “Gecis Donemi” iginde yer almasi gerekir. Kanun Namina ise
“Sinemacilar Donemini” temsil etmektedir. Sonug¢ olarak “Gegis Donemi” igindeki
dort film ve onlarin kurgu yapisinin olumlu sekilde ilerleyisi “Tiyatrocular

Donemi”nden “Sinemacilar Donemi’ne gecisi gozler oniline sermektedir.
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