SINEMANIN DOGUS FELSEFESi VE AKIMLAR
1- GiRiS

Sinema alaninda tim catigma ve goriis ayriliklarinin kaynagini sinemanin ‘ger¢egi’
yansitip yansitmadigi olusturmaktadir.

Siiphesiz Brecht’in de belirtigi gibi; “ger¢ekc¢ilik sorunu yalnizca edebiyata ait degil
basli basina onemli siyasi, felsefi ve uygulama alaminda bir sorundur”. Ve Brecht’in bu
goriisiiniin sinema agisindan da gegerlilik tagidig1 agiktir.

Amacimiz sinema tarihinin ilk donemlerinde yer alan 6nemli akim ve bu akimlarin
savunucularinin da goriislerini icerecek sekilde bu temel soruna bilimsel bir yaklasimda
bulunmaktir.

Sinema tarih¢isi Henri Agel ‘Sinema estetigi’ adli yapitinda; “sinemanin egilimini
tartismayr amaglayan arastiricimin karsisina dikilen ilk sorun gergek ve diis sorunudur” der.

(s.6)

André Bazin de, ‘Sinema dilinin evrimi’ baslikli yazisinda; 1920’den 1940’a dek
‘goriintiiye inanan yonetmenler’ ile ‘gercege inanan yénetmenler’ arasinda birbirine karsi
iki egilim yer aldigin1 belirtir. Bazin, goriintii kavramini sdyle agiklar: “ Gériintii sozciigiiyle,
¢ok genel olarak, temsil edilen nesneyle perde iizerindeki temsilin katabilecegi her seyi
anliyorum. Bu katki ¢aprasiktir, fakat baslica ikiye ayrilabilir: gériintiiniin plastigi ve
gortintiintin kaynaklar:”. (Cagdas sinema sorunlari, Bilgi yayinevi, s.43)

André Bazin

Bazin, sinemadaki temel ¢atigmanin goriintiiye inanan sinemacilar ile ger¢ege inanan
sinemacilar arasinda oldugunu belirtirken sinemayi olusturan Ogelerden yola ¢iktifi ve
Devinim, Goriintliniin plastik 6zellikleri ve Kurgu’dan birine oranla digerine daha fazla 6nem
verildigi takdirde perdeye yansitilan nesnelerin gercege uygunluklarimin carpitilacagini
savunmaktadir.

Sinema tarihinin baglangi¢ yillarim1 incelerken, belli donemlerde belli akimlarin
sinemay1 olusturan bu 6gelerden herhangi birine digerlerine oranla 6ncelik tanidigin1 ve daha
fazla 6nem verdigini gérmekteyiz.



Bu arada diis veya gergekle goriinti arasinda bir bilesimi savunan sinema
kuramcilariin varligina da kisaca deginelim. Léon Moussinac, Yedinci Sanat’in gercekle
temasi sagladigi ancak ayni anda ona biiytileyici bir goriiniim de verdigini belirtir.

Edgar Morin ise, tamamen Hegelci bir diyalektik ile sinemanin gergek ve gercekiistii
niteligi arasinda bir sentezin varligimi kanitlamaya calisir; “ Nesnel goriintii oznelligin
yvansimasidir. O gercek ve gergekiistii degildir, gercekiistiidiir ¢iinkii gercektir. Gergektir
clinkii gergekiistiidiir. Gergegin bir yanilsamasidir. Yanilsamanin bir gergegidir... Sinema
gergek ile gercekiistii arasindaki diyalektik bilesimdir”. (Esthétique du cinéma, s.55)

2- GORUNTUYE AGIRLIK TANIYAN AKIMLAR

A- DEVINIME AGIRLIK TANIYAN GORUS VE iZLENiMCILER

Izlenimcilik (empresyonizm), sanat¢mnin edindigi gecgici veya kalict izlenimlerin
dogrudan dogruya yansitilmasina dayanan bir sanat anlayisidir. Bu akimin sinema alaninda en
belli basgh savunuculart Germaine Dulac, Elie Faure, Jean Epstein ve René Clair’dir.

Germaine Dulac’a gore, sinemanin 6zii devinimdir. Bu devinim sadece goriintiilerin
dogal akisina yapmacik bir sekilde yapistirilmis bir temanin basit bir aktarilisi degildir. Bu
devinime tiim ariligiyla ulasabilmek gerekir: Sinema ve miizik birlik i¢cindedirler: salt devinim
diizinii (ritmi) ve gelisimiyle heyecan uyandirabilirler. Duyumlar salt goérsel uyumlarda
aranmamalidir. Heyecani ar1 optik duyularda aramaliy1z.

Jean Epstein’e gore, konunun yoklugu, gercekligin tiim gizemli agirligi ve belirsiz
simgeciligi ortaya ¢ikaracaktir. Bu nedenle de ‘higbir seyin degil’ ‘az seyin’ gegtigi filmleri
yegledigini belirtir ; “sinema sonundan baslangicina dogru gelisim gosteren bir evreni tam
olarak betimler. Bu insanin giintimiize dek bilincinde canlandiramadigi karsit bir evrendir.
Olii yapraklar topraktan havalanarak agacin dallarinda eski yerlerini alirlar”. Ve bu olgu
sinema diisiiniirii ve yonetmeninin kendi kendisine su soruyu yoneltmesine neden olur:”
Evrenin yapist acaba belirsiz midir? Ikili bir mantigi, ikili bir gerekirciligi (determinizmi),
¢ift bir eregi (finali) kabullenebilir miyiz?”.( Le cinéma du diable,s.35).

Sinemac1 goriislerini soyle siirdiiriir: “Bu siireyi, yavaslatilmis veya hizlandirilmis
cekim ile uzatabilen ve yogunlastirabilen, bunun sonucu olarak da zamanin degise bilirlik
ozelligini kanitlayan, her tiirlii degerin goreceligini ortaya koyan aygit (kamera) bir tiir
ruhsal ozellik tasidigy izlenimini uyandirmaktadwr. Zamanin hizlandirilmasi canlandirir ve
tinsel bir yapt kazandwrir, zamanin yavaslattirtimasi ise oldiiriir ve maddelestirir”.

Epstein, devinimin sinemanin varlik nedenini ve temel 06zelligini olusturdugunu
belirttikten sonra bicim kavramini da yadsir: “ devinim bigimden ayrilmaz bir oge olup
devinim bigcimi olusturur” (Le cinéma du diable, s.43-45). “Sinemada zihinsel goriintiiler
mantik dist bir devamlilik icinde birbirlerine eklenirler. “(Sinemanin ruhu, s.33).” “Mantiga
aykirt (paralojik olan bu devamlilik filmin biitiinliigiinii olusturmaktadir” (age.s.134). (1

1) Epstein’in bu goriisleri Germaine Dulac’in ‘La coquille et le clergyman’ ile Luis Bunuel’in ‘Un chien
Andalou’ (Bir Endiiliis Kopegi) adli filmlerinde uygulama alani bulmustur. Yonetmen yakin ¢ekimlere biiyiik
onem verir. ‘Giinaydin sinema’ adli kitabinda soyle demektedir: “Yakin ¢ekim yakinlhk izlenimi ile drami
degistirir. Sinema 6zii agisindan gergekiistiiciidiir. Var olmayani goriiyorum ve bu gercek olmayani ozgiil olarak
goriiyorum”. Yonetmen filmlerinde sinema hilelerine (hizlandirilmis ve yavaglatilmig ¢ekimler) oldukga fazla
yer verir. ‘Intelligence d’une machine’ (Makinanin bilinci) filminde tersine ¢ekilmis bir bolime rastlariz.



Eli Faure da ‘Cinéplastique, mystique du cinéma, vocation du cinéma’ adl1 yapitinda,
kameranin, izleyiciyi gizlenmis gercegin ta kalbine ulastiran kendisine 6zgili bir teknigi
oldugunu ve sinemanin 6ziinii devinimin olusturdugunu savunur. Bu agidan Faure’un
diisiinceleriyle Jean Epstein’inkiler arasinda biiyiik yakinlik vardir. Diger yandan Eli Faure,
Germain Dulac’in goriislerinden de etkilenmistir. Faure’a gore; “Son derece karmasik,
ancak bizle ayni mekan ve zamanda var olan diinyamizin gergek yiiziinii sadece kesintili
pargalar halinde algilayabilmekteyiz. Oysa simdi onu karmasik, devinen ve gelisen
gergekliligi icinde, 151k gibi stiratli biresimli bir sezgi, zamani bilinmeyecek denli eski
belirtiler, sonsuzda yok olacak perde c¢esitlemeleri ile algilayabilecegiz”. (Estéhetique du
cinéma, s.16)

Jacques Brunius, ’En marge du cinema Francais’ adli kitabinda izlenimci akimin
diger bir savunucusu olan René Clair’in (2) konumunu agik¢a belirleyen su sozlerini aktarir:
“Griniimiizde, goriintiilerin evreninde hi¢bir kural ve mantigin var olmadigi diisiincesine
kolaylikla boyun egebilirdim. Ne var ki, bu sanat dalimin olaganiistii barbarligi beni
biiyiiliiyor. Sonunda el siiriilmemis bir alanla karst karsiyayim. Yer ¢ekimi esaretinin bizi
bunaltmadigi, yeni dogmakta olan bu diinyanin kurallarini yadsimak bende bir hosnutsuzluk
yaratmiyor. Bu goriintiilerde, genellikle bende uyandirilmaya ¢alisilanlarin disinda, miizige
deggin ozgiince
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Ent'racte/René Clair

bir duyumun yol agtigi biiyiik bir zevk duymaktayim. Hi¢chir kesin anlam ve diisiincenin
eskimis ipleriyle birbirlerine baglanmayan bu goriintii dizisi niye kendini mantikla
sinwrlayacaktir? Tiim sevgili optik yanilsamalar simdi bana aitsiniz. Kendi istegime uygun
olarak hosuma giden gériintiileri istedigim sekilde yonlendirdigim ve yeniden olusturdugum
bu evren bana aitsiniz!..”

René Clair agiklamalarinin bir yerinde s6zii kardesi Henri Chomette’e (3) birakir:
“Sinema kendini betimleme yontemiyle sinirlandiramaz. Yaratabilir. Sinema diiziinii (ritmi)

2)René Clair 1923°ten 1935°e dek yayinladig: diislincelerini 1950°de bir dnsozle ‘Reflexion Faite’ (Diisiinceler)
adli yapitinda derler. Sinemacinin en 6nemli filmi 1924°de gerceklestirdigi ‘Entr’acte’dir.



3) Henri Chomette ‘Jeux des reflets et des vitesses’ (Hiz ve golge oyunlar) ile ‘Cinq minutes de cinema pur’
(Bes dakikalik ar1 sinema) adli deneysel filmleri yonetir.

sayesinde, objektifin ve devinen duyarkatin bilesimi disinda kavratilmaz olan, olgularin
mantigini ve nesnelerin gercegini bir yana birakarak bilinmeyen bir dizi goriintii
olusturabilir. Diger dramatik veya belgesel ogelerinden arinmis 6ziinlii ve isterseniz ari bir
sinema. Bu salt sinematografik imgeleme yetisine yeni alanlar sunan ve yanilmiyorsam Bayan
Germaine Dulac tarafindan ‘gérsel senfoni’ diye tanimlanan olgudur”.

Ozetlersek izlenimci akim olarak tanmimlanan ve sinemada devinime agirlik veren goriise
gore;

[  Duyumlar salt gorsel uyumlardan ¢ikmalidir. Heyecani ar1 optik duyularda aramak
gerekir.

[ Sinemanin 6ziinli devinim olusturur. Hatta devinim bi¢imden ayrilmaz bir 6ge olup
kendi bigimini olusturur.

[ Sinemanin temel 6gesi olan devinim, tiim gergeklerin goreceligini ortaya kor ve bu
nedenle sinema ruhsal bir 6zellik tasir.

[ Sinema kendini betimlemeyle sinirlandiramaz. Sinema, optik yanilsamalar sayesinde
olgularin mantigin1 ve nesnelerin gercegini bir yana birakarak sinematografik
imgeleme yetkisine yeni alanlar sunar. Bilinmeyen bir dizi goriintii, yeni bir gercek
yaratir.

[zlenimci akim gériiniirde belli bir celiski igindedir. Bir yandan sinemanin sundugu
optik yanilsamalar sayesinde nesnelerin gergegini bir yana birakir ve bilinmeyen bir dizi
goriintli, yeni bir gercek olusturabilecegi goriisiinii savunur, diger yandan ayni zaman ve
mekan i¢inde var olan diinyanin gergek yiiziiniin sadece kesintili pargalar halinde ve onun
devinen, gelisen bir gergekeilik i¢inde algilanabilecegini ileri stirer.

Ornegin Germaine Dulac, ‘La Germination d'un haricot’ (Fasulyenin filizlenmesi) adli
filminde, yavaslatilmis ¢cekimde, topraktan ¢ikmaya calisan kokiin cektigi gii¢ligli perdeye
yansitirken bir bakima goziin ulasamadigi nesnel ger¢egi devinim ve gelisim siirekliligi i¢inde
algilayabilmemizi miimkiin hale getirebilmektedir.

Sinemada izlenimcilik felsefede ‘olguculuk’ (4) akimimin karsiligidir. Olguculuk
diinyanin bireyin duygular1 disinda var olan nesnel bir gercekeilik degil de sadece ‘benim’
yasantimm, ‘benim’  duyusumun olmasim 6ngériir. Izlenimcilik kuskucu, kagak, savasei
olmayan bir bireycilik dgesi olarak ortaya cikar. Iste bu nedenle bireyci sinema diinyanin
parcalandigini, insan unsurunun yok edildigini gosteren bir ¢cokme belirtisidir.

Ancak izlenimci akim ayni zamanda 1871-1914 yillar1 arasinda burjuva sanatinin
ulastigr parlak bir doruk noktasidir. Sanatcinin elindeki anlatim araglar1 simirsiz bir
zenginlesme kazanir.

B-GORUNTUNUN PLASTIiK OZELLIKLERINE AGIRLIK VEREN GORUS: DISAVURUMCULAR

Disavurumcu (Expresyonist) sinema 1914-1920 yillar1 arasinda Almanya’da ortaya
cikip basariya ulagsmistir. Ancak etkisini salt Almanya’da degil diger lilkelerde de uzun bir
stire stirdiirmiistir. 1927 yilinda Almanya’da ¢evrilen ‘Metropolis’ adl1 film bu anlayisin bir
rlintidiir.



Diger {ilkelerde etkisini siirdiirmesi ise Ornegin Frinz Lang gibi Yahudi olan bu
akimin nciisii bircok sinemacinin Nazizm’den kagip Amerika, Fransa, Ingiltere, italya gibi
bircok iilkeye siginmalar1 ile gerceklesmistir. Disavurumculuk dis diinyanin yarattigi
izlenimleri konu alan izlenimci akima tepki olarak ortaya ¢ikmis ve dis diinyay1 nesnel olarak
kavrama ¢abasi yerine insanin i¢ diinyasinin disa vurulmasini amaglayan bir sanat akimidir.

4) Olguculuk bilinebilir olanin yalnizca olgular oldugunu varsayan 6znel, idealist bir akimdir.

Bazin’e gore disavurumcular ‘goriintilye inanan sinemacilar’ grubuna dahildirler.
Ciinkli Bazin goriintii kavramindan; temsil edilen nesneye perde {iizerindeki bu temsilin
katabilecegi her seyi yani dekor, makyaj, 151k, kadraj, oyun ve kurguyu anlamaktadir.

Gergekten de disavurumcular plastik acidan aydinliktan karanlifa ge¢isi saglayan bir
aydinlatma 5) ve dekor olarak da uzun koridor ve merdivenlere olduk¢a 6nem verirler. (6)
Amag en carpict anlatimin estetiine ulagsmaktir.

Lotte Eisner, ’L’¢écran démoniaque’ (Seytansil perde) adli incelemesinde
disavurumculugun atasi olarak nitelendirdigi Wilhem Worringer ile ilgili olarak sdyle yazar:
“ Worringer’e gore soyutlama, ¢evresindeki iliski ve olgulari, gizemli ezgileri
¢oziimleyemeyen kisinin duydugu kaygidan dogar. Kisinin bu sonsuz alan karsisinda duydugu
endise onda nesneleri dogal ¢evrelerinden, dis diinyadan koparmayi veya nesneleri diger

nesnelerle olan iliskilerinden soyutlamayt zorunlu kilar”. (L’écran démoniaque, Lotte Eisner,
s.221)

Das Wachsfigurenkabinett/Paul Leni

5) Lotte Eisner, ‘‘Predisposition des Allemands a L'Expressionnisme’ (Almanlarin disavurumculuga
aniklig1) baslikli yazisinda soyle der; “Gece goriiniislerin perdesinin yirtildigi ve evrensel gize ulasildigr andir.
Gece bigimlerin yok oldugu, giinliik yapilarla ufalanmis, bogulmug olanlarin belirginlestigi andir. Gece benle
ben olmayan arasindaki ayirimin yok olusudur. Kisi insanligindan siyrilip tistiin kosullara ulasir. Evrenle
kaynagsip gercekiistii bir nitelik kazanir.”



6) Die Dreigroschenoper (U¢ Kurusluk Opera) yodnetmeni Wilhelm Georg Pabst’in 1923’te
gergeklestirdigi ‘Der Schatz’ (Define) adli filminde disavurumculugun tiim 6zelliklerine rastlariz: aydinlik-
karanlik, golgelerin 6nemi, nesnelerin diizenlenisi, abartili bakislar, bicimini yitiren ¢izgiler, slise kars1 gosterilen
ozel egilim, atesin estetigi (ergime ve yanginla sonuglanan boliimler), 6zekten (concentique) degirmi (circulaire)
bir yapiu...

KezaPaul Leni de, ‘Das Wachsfigurenkabinett’” (Balmumu gdriintiilerin hiicresi) filminde
disavurumculugun tiim 6gelerini uygular ve oyuncusunu dogal olmayan bir sekilde yiiriitir. Oyuncu Veild iki
biikliim olmak, egilmek, kdsegen bir sekilde dogrulmak zorunda kalir. (Paul Leni, Freddy Buacche, s.29).

Bu akim sanat¢inin ‘sahte gerceklerin’ ve goriintiilerin baskisindan kurtularak olgu ve
nesnelerin ‘sonsuz anlamlarmi’ ve 6ziinii kavramasi gerektigini savunur. Gergek olan bu
olgularin i¢ goriinlimleridir. Disavurumcular, en carpici anlatisin estetigi sayesinde insanlia
deggin 6zellikle 6z desecek olan evrensel yasami kesfedeceklerine inanirlar. Gergegi yaratan
insandir.

Eisner incelemesinde disavurumculuk akimimin koéklerini 1914 Almanya’sinin iginde
bulundugu kosullarda arar ve o donemi soOyle betimler; “Alman diisiincesi emperyalist
yikimini zorlukla kabullenir, en uzlasmazlar devrimci bir eylemle toparlanmak isterler, ancak
bu orgiitlenme girigimi bastirtlir. Bu bulanik hava tiim degerlerin yitirilmesine yol agar,
enflasyonla son kertesine ulasir”.(age. sh.4)

Sigmund Kracauer, ‘From Caligari to Hitler: A Psychological History of the German
Film’ (Caligari’den Hitler) adli incelemesinde disavurumcu filmleri savas yenilgisi sonrasi
Almanya’siin kabuguna cekilmesini simgeledigini belirtir. “Burjuva toplumunun iiyelerinin
demokratik ve toplumsal alanda kendilerini gii¢siiz gérmeleri sado-mazogist egilimlere, her
seyi yok etmeye karsi belli bir ¢ekicilik duymalari sonucu ya alg¢ak géniillii bir boyun egmeye
va da hing dolu bir siddete yol ag¢mistir. Sonug¢ olarak gergekiistiiciiliik burjuva sinifinin
icinde bulundugu hastalikli durumun, bunalimin bir yansimasi olmaktadir.
Dusavurumculugun basarist ise geleneklerin yadsinmasi ile insan giictiniin toplumu ve dogay1
bicimlendirebilmek yetisine karsi olan inancini pekistirmesinde gormek gerekir’(s.68).

Fredd Bauche ise, nasyonal sosyalizm ile disavurumculuk arasinda belli bir iliski goriir
ve pek az sanat¢inin bu tuzaga diismedigini belirtir. Romantizmden miras kalan dini inang ile
savag yenilgisinin yol a¢ti1 bir tiir nihilizme, Almanya’da ilerici, sosyalist ve enternasyonaliz
bir diisiincenin iirlinii olan bir bagkaldirma egilimi de eklenir. Hegel’den Marx’a dogru
gelisen belli bir diisiince akiminin sonuglart gézden uzak tutulmaksizin, bu olgunun nedenleri
endiistriyel giiclin gelisimi ve aristokrasinin egemenliginin giderek silinmesi, imparatorlugun
icinde kentlilesmenin yayginlagmasi ile agiklanabilir.

1918’den sonra zengin bir oligarsi sinifi ile sefalet icinde bulunan yiginlar arasinda
derinlesen celiski giderek belirginlesir. Enflasyon liimpen is¢i siifinin giderek ¢ogalmasina
yol agar. Bu celigkili durum kisilerin tanrilastirilmig bir 6znelcilik ile militarizm arasinda
boliinmesine neden olur. Sanatcilarin birgogu bu kati se¢imi 6nlemek ve bir dengeyi
saglayabilmek adina karsit duygu ve isteklerinin bilesimi olarak gordiikleri ‘nasyonal
sosyalizm’ sozciigiiniin kapanina diiserler. Aralarindan pek azi Brecht ve Grozz gibi bu
diisiincenin kurbani1 olmaktan kurtulur. (Paul Leni, Freddy Bauche, s.118)

Ozetlersek disavurumcu akim olarak tanimlanan ve sinemada goriintiiniin plastik
ozelliklerine agirlik veren goriise gore;



[ Sanatci, sahte gergegin ve goriintiilerin baskisindan kurtularak olgu ve
nesnelerin sonsuz anlamlarimi ve 6zelliklerini kavramalidir.

[ Gergek olgularin i¢ goriiniimleridir. Amag¢ dis diinyanin nesnel olarak
kavranmasi degil i¢ diinyanin disa vurulmasidir.

[ Ciinkii gercegi yaratan insanlardir ve egemen olan madde degil, maddeyi
bicimlendirmekle gorevli olan diislincedir.

[ Bunedenle de en anlatimli (disavurumcu) anlatisin estetigi sayesinde, insanliga
deggin 6znelliklerle 6zlesecek olan yasamin anlami ortaya konmalidir.

Disavurumculuk, izlenimecilige tepki olarak gelisen bir akin olmasina karsin temelde
ayni idealist sinema goriislinlin bir {iriiniidiir. D1s diinyay1 nesnel bir sekilde kavrama
cabasi yerini i¢ diinyanin disa vurulmasi yontemini 6n plana ¢ikararak toplumdan kagis
yeglemistir. Disavurumcularin, ‘sahte gerceklerin’ baskisindan kurtulmak, nesnelerin
‘sonsuz anlamlarin’’ ve Oziinii kavrama cabalar1 toplumdan kacgis istemlerini dile
getirmektedir.

C. KURGUYA ONCULUK TANIYAN GORUS

André Bazin ve diger bazi sinema tarihgilerinin dogrultusunda bir siniflandirma
zorunlu olarak ‘kurguya Onciiliik taniyan’ sinemacit ve diisiiniirlerin de ‘goriintiiye agirlik
veren’ sinemacilar arasinda ele alinmasini zorunlu kilmaktadir. Bazin’in gergekeilik anlayigi
cercevesinde kalindig1 siirece, kurgunun perdede temsil edilen nesneye olumsuz yonde
katkida bulundugu ve bu nesnenin ger¢ege uygunlugunu bozdugu savunulabilir.

Lumiére’den Rouche’a kadar uzanan ve gercek¢i akimin iginde yer aldig1 belirtilen
donemin Sovyet sinemacis1 Dziga Vertov’un gerek yapit, gerekse kuramsal yazilarinda da
kurguya son derece Oonem verdigi ve kurguyu sinemanin temel bir 6gesi olarak gordigii
aciktir. Ancak biz Bazin’in bu bakis agisi ile i¢ine dustiigii ¢celiskinin nedenlerine deginmeden
kurguya onciiliik taniyan sinemacilar arasinda yer alan Sergey Ayzenstayn, Pudovkin ve
Macar asilli sinema diisiiniirii Bella Balazs’in goriislerini bu bdliimde aktaracak, Dziga
Vertov’u ayr1 bir baglik altinda ele alacagiz. .

a- SERGEY AYZENSTAYN

Sergey Ayzenstayn



Sergey Ayzenstayn, sinema calismalarinin yani sira deneme ve elestiri tiirlinden yazilar
da kaleme almis ve bunlar Moskova’da Iskustvo Yaymevi tarafindan ‘Se¢me eserler’ adiyla
alti1 ciltte toplanmustir. Tiirkiye’de yonetmenin ‘Potemkin Zirhlisr’, ‘Korkung ivan’,
‘Aleksandr Nevski’ ve ‘Ekim’ filmleri Sinematek’te goOsterilmistir. Alt1 ciltte toplanan
yazilarindan ise pek az1 dilimize ¢evrildi. Bu alanda en 6nemli kaynak her sayisinda Sovyet
sinemacisinin yazilarina yer veren Cagdas Sinema dergisidir. Dilimize g¢evrilen ve 1958
yilinda Moskova’da yayinlanan ‘Bir sinemacinin diisiinceleri’ adli kitab1 ise Ayzenstayn’in
ilk dénem diislincelerini yansitmaktan oldukca uzaktir ve tek basina degerlendirildiginde
yaniltic1 bir ozellik tagimaktadir. Ayzenstayn’in Oliimiinden sonra yayimlanan bu kitabin
Kruscev revizyonizminin egemen oldugu bir donemde ve bu goriis dogrultusunda
derlendigini ve ‘kurgu’ basligmni tasiyan en Onemli boliimiiniin ise oldukg¢a kisaltilarak
dilimize aktarildigini belirtelim.

Sanat her zaman ¢catismadir

Yonetmene gore; “sanat alanminda dinamigin diyalektik ilkesi c¢atisma iginde
somutlasir. Ciinkii sanat a) toplumsal islev b) dogasi c) yontem bilimi bakimindan her zaman
catismadir. Toplumsal kosullanma ile var olan doganmin c¢eliskileri birlikte ele alinmadiginda
sanatin yontembilimi ayni ¢eliski kurallarina baglanir. Yaratilacak olan ritmin ana kurall ve
sanatsal bi¢imin baslangi¢c noktasi burasidir. Sanat yontembilimi geregi daima ¢atismadir ™.
(Cagdas sinema, Sinematografik bi¢cimin diyalektigi, ,say1 7, s.59)




Potemkin Zirhlisi merdiven sahnesi/Ayzenstayn

Sinematografi her seyden once kurgulamadir

Diger sanat dallarina da giren ve 6nem kazanan kurgu kavraminin {iniinii Sovyet
sinemasina bor¢lu oldugu bir gercektir. Sergey Ayzenstayn ilk kuramcisi ve uygulayicisi
olmamasina karsin bu konuya en fazla egilen sinemacilardan biri olmustur. 1929 yilinda
kaleme aldig1 ve ‘Japon Sinemasi’ adli kitabina 6ns6z olarak hazirladigi yazisinda sdyle
demektedir: “Sinematografisi olmayan bir sinema olamaz. Sinematografi ise her seyden once
kurgulamadir”. (Cagdas Sinema, say1 4, s. 57)

‘Bir sinemacinin digiinceleri’ kitabinda yer alan yazisinda ise kurguyu sinemanin
temel bir Ogesi olarak gormekten kismen vazgeger ve onu yardimci bir unsur olarak
nitelendirir: “Sinemada bir zamanlar kurgunun ‘her sey’ demek oldugu ileri siiriiltirdii.
Bugiin ise kurgu bir ‘hi¢’ olarak goriiliiyor. Biz kurgunun ne her sey, ne de bir hi¢ oldugu
gortislerine katiliyoruz. Sinema sanatinin onemsenmesi gereken bir 6gesidir kurgu. Kanimca
kurgu seyircinin etkilenmesini saglayan belli basli yardimci unsurlardan biridir’. (age. s.42)

1945 yilinda ise ‘Filmlerim ve ben’ baslikli yazisinda yine bu konuda goriistinii
degistirmise benzer: “Ilim, élcii birimlerini arastirip bunlari uygulamaya gecirir. Oyle ise
sanatin degerini olcecek birimi arastirmaya baslayalim. Fizigin iyonlari, elektron ve
notronlart var. Sanatin géstergesi de kurgu olmali”. (age. s.22)

Ayni1 yazida nasil yonetmen oldugunu agiklarken babadan kalma miihendislik meslegi
yolundaki ¢abalarinin ve matematik sinavlarini bagari ile sonuglandirmasinin sanatta akilei bir
goriis izlemesine biiylik katist oldugunu belirtikten sonra Moskova’ya gidebilmek icin
Akademi’nin Dogu Bodliimiine yazildigimi ve bine yakin Japonca kelime ve bir siiri
anlasilmaz Hiyeroglif ezberlemesinin bosa gitmedigini, bunlar1 kurgu alaninda uyguladigini
ileri stirer. (age. s.14-15)

Sinemanin 6zgiil sorunlari ¢oziimlenmeden kurgunun dogasi anlasilamaz

Yonetmene gore, Sovyet filmlerinde sinemanin can damari olarak gelisen kurgunun
dogasin1 ortaya c¢ikarmak, sinemanin 6zgiil sorunlarini ¢oziimlemek demektir. Diger bir
deyisle, kurgu ile sinemanin 6zgiil sorunlar1 arasinda dogrudan bir iligki vardir ve sinemanin
0zgiil sorunlar1 ¢oziimlenmeden kurgunun dogasi anlagilamaz.



Ayzenstayn, kurguyu ¢ekimlerin tek tek, tipki yapr taglarini st iiste dizer gibi anlatma
araci olarak nitelendirilmesini yanls goriir. Ona gore bu tiirden bir anlayis mekanik olarak
par¢ama islemlerinin kurallagtirllmasi anlamina gelir. Bu konuda Pudovkin’i elestirir:
Kuramci olarak Pudovkin’in bile paylastigi bir tanmima goére, kurgu bir diisiinceyi tek tek
cekimlerin yardimi ile gelistirme araci sayilmaktadr; epik kuraldir bu. Benim diigiinceme
gore ise kurgu birbirinden bagimsiz, hatta birbirine karsit ¢cekimlerin ¢atismasindan dogan
bir diistincedir, yani dramatik kural”(age. sh.60).

Hiyeroglif ve entelektiiel sinema i¢in bir ¢ikis noktasi

Ayzenstayn’a gore dil sinemaya resimden daha yakindir. Ve bu noktada yonetmenin
hiyerogliften ne denli etkilendigini, yukarida aktardigimiz sinemanin 6zii ve kurgusu
konusundaki goriisleriyle bu yazi tiirii arasinda ne denli bir yakinlasma ve benzerlik
gordiigiinii su alintilarla belirlemeye c¢alisalim:

“ Kapt ile yan yana resimlenmis kulak = dinlemek; kopek ve agiz = havlama; agiz ve
cocuk = haykirmak; agiz ve kus = otmek,; bigak ve yiirek = kader ve béylece devam eder.
Ama bu gercek bir kurgulamadir. Evet, tami tamina sinemada yaptigimiz sey budur. Tekil
anlamli tamimlayici ¢ergeveleri (¢ekimleri) zihinsel baglamlar ve dizeler olarak
biitiinlestirmek...” (Sinematografik ilke ve ideogram, Cagdas Sinema, say1 5/6, s.58).

Yonetmene gore Cince ve Japoncada oldugu gibi somut bir kelimenin yanina konan
bir baska somut sozciik soyut bir kavrayisa yol acabilmektedir. Bu yontem entelektiiel sinema
i¢in bir ¢ikis noktasidir. (7)
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7)Ayzenstay’in entelektiiel sinema gibi soyut kavramlara verdigi 6nemi tiim yasami boyunca siirdiirmiistiir.
Soyut diisiinceye eylemin somutlugunu, bir takim spekiilatif formiillere nesnel bir varlik ve nesnelerin
tarafsizligina da ideolojik formiillerin a¢ikligini kazandirmak gerekir” (Gortsler, 1929, Yeni Dergi, say1 72,
$.2019). 1928 yilinda ‘Kino’ dergisinde yayinlanan yazisi ise sanata egemen olan diyalektige ve ¢atisma ilkesine
yiikledigi anlamin anlagilmasi agisindan ilgingtir: “ Oyun olan ve oyun olmayanin yaninda/ Iki kisi kavga eder —
Hakly olan iigiinciidiir/ Bu sirada ringde: Oynayan- oynamayan/ Bu demektir ki iigiinciiniin hakki vardw/
Oyunun disinda kalan... Sinemada bu anlayis her ne kadar kesin bir terminoloji ile belirlenmemis ise de
kurallar kendi temelleri iistiinde olusur. Zamanminda ‘oyun olmayan’ kuramsal yenilik, konuyu olguya
doniistiirmiistiir. Yanmilsamayr maddeye. Estetigin fetisizmi yerini maddenin fetisizmine birakmuistir”. Ancak
maddenin fetisizmi ‘materyalizm’ degildir. Madde fetisizmi her seyden énce ve her seye karsin bir fetigizm
olarak kalmaktadir. Maddenin egemenligi sorunu maddeye karst bir tapinmaya doniistiigiinde artik sonudur
maddenin. Ve karsi slogan altinda yeni bir sayfadwr ¢evrilmesi gereken: Maddenin hor goriilmesi” (Yeni Dergi,
say1 78, sh.183).

Keza bu yontem (kavram- formiil) zenginlestirilince bir gorilintii bi¢imine doniisiir.
Ayzenstayn, bu konuda basit kurgu ciimlecikleri olarak nitelendirdigi Japonlarin az ve 6zcii
taslaklardan, siirlerinden Ornekler gdosterir: ““ Bir yalniz karga/Yapraksiz dalda/ Sonbahar
aksaminda. BASHO”

Bu ornekler yonetmene gore kurgu climlecikleri sayesinde madde tiirtinden iki, ii¢
ayrintinin  basit bilesimlerinden bir bagka tiire, psikolojik alana ait tam bir anlatima
ulasilmaktadir: ““ Nesnelerin kendilerine uygun, gercek (mutlak) oranlart i¢inde anlatilmasi
tutucu bigimsel mantiga verilen bir hara¢tir sadece. Esyanin degistirilemez diizenine boyun
egmek demektir. Pozitif gercekgilik hi¢bir sekilde dogru kavrayis bicimi olamaz”. (8) (age.s.
62)

Cerceve kurgunun bir 6gesi degil bir hiicresidir



Ayzenstayn, sinemanin 6ziiyle ilgili gortisleri dogrultusunda eski filim 6gretisi olarak
tanimladig1 anlayisin kurgu konusunda savundugu goriisleri de elestirir. Ona gore; “Bu eski
anlayis kurguyu salt bir seliiloid pargasi, ¢ercevenin uygun bir ritimde diger seliiloid
par¢alarina eklenmesi olarak goriir. Yani ¢erceve kurgunun bir ogesidir. Boylesi bir yaklagim
diyalektik gelismeyi, evrenin diyalektik dogasini goz ardi ederek insani evrimci miikemmellige
mahkim etmeye c¢alisir. Cerceve hi¢bir sekilde kurgunun bir ogesi degildir. Cergeve
kurgunun bir hiicresidir. Ve c¢erceveden diyalektik bir si¢rama ile kurgulamaya gegilmis
olunur”. (age, s.63)

Bu durumda yénetmen kendi kendine su soruyu yoneltir: “ Oyle ise kurgu ve buna
bagli hiicresi, diger bir deyis ile ¢erceveyi belirleyen nedir? Catisma!l.. Cergeve kurgunun
hiicresi olarak ortaya cikmaktadwr. Oyle ise celiski acisindan da ele alinmalidir”. (Cagdas
Sinema, say1 5-6, s.63-64)

Cercevenin icindeki sinematografik celiskiler

Ayzengtayn, bu ¢eliskileri soyle siralar: a- grafik dogrularin ¢eliskisi, b- diizlemlerin
celigkisi, c- hacimlerin ¢eliskisi, d- alan derinliklerinin ¢eligkisi, e- 151k ¢eliskisi, f- ritim
celigkisi, g- igerik ile bakis agist arasindaki celigki, h- igerik ile bunun uzaysal dogasi
arasindaki c¢eliski (mercek araciligr ile elde edilen optik deformasyon), h- olay ile bunun
zamansal dogasi arasindaki c¢eliski (hizli ve yavas ¢ekim kullanilarak elde edilir). (Bkz.
(Cagdas Sinema, say1 7, s. 63-66 ve say1 5-6, s. 64-65).

Gorsel- isitsel siiriim

Diger bir celiski olan optik ve akustik deneyimlerin catismasindan ise sesli sinema
ortaya cikar. Ayzenstayn bu olguyu gorsel- isitsel karsi siirlim olarak nitelendirir. Yonetmen,
Japon sinemasina 6nsoz olarak 1929 yilinda kaleme aldig1 yazisinda, sesli filimde akustik ve
optik arasindaki ¢eliski sorununa deginmekte, ancak bu konuda herhangi bir ¢o6ziim
onermemektedir.Ne var ki ayni yil ‘Sesli sinemanin gelecegi’ ile ilgili olarak Sergey
Ayzenstay, Grigori Aleksandrof ve Vsevolod Pudovkin tarafindan birlikte kaleme alinan
bildiride, uzun siiredir Ozlenen sesli sinema iilkiisiinlin Amerikalilarin konusmali1 film
teknigini bulmalar ile gercege doniistiigiinii, ancak bu teknik ilerlemenin hatali kullanimi ile
sinema

8) Sovyet yonetmeni ayni yontemin Japon resim sanatinin en yetkin rneklerinde de uygulandigimi belirtmektedir. Ornegin
Sharaku’nun oyma maskelerinde ve portrelerinde ruhsal anlatimin 6zl tekil 6gelerin oranlamasinda o6lgiit olarak ele
alinmaktadir.

(13

sanatiin ifade giiciiniin sifira indirgendigini belirtikten sonra su goriise yer vermektedir:
Gelecekte sesli sinemanin seyircinin ilgisini daha fazla ¢ekmesi olasidir. Bu durumda daha
kolay gergeklestirilebilecek ve seyirciye sunulacak bu metanin somiiriiliisiine tanik olacagiz.
Bu kullanimu ile sesli sinema kurgu sanatini yok edecektir. Fono-filmin ilk deneyleri gorsel ve
isitsel imgelerin rastlasmamasina yonelik deneyler olmalidir. Teknik bulus sinema tarihinde
rastlantisal bir olgu degildir. Sinematografik onciiliigiin dogal olarak vardigi yerdir. Bu
sayede baska yonden asilmasi imkdansiz bir dizi engelin iistesinden gelmek miimkiin olacaktir.
Birinci engel filmin ritmini yavaglatan agiklayici yazili sahnelerin 9) yarattigi karmagadir.
Konularin temalar: giinden giine zenginlesmis ve bunlari sadece bicimsel yollarla ¢ézme
girigimleri ya basarisiz kalmis ya da anlasilmaz bir sembolizme kaymistir. Gergek islevi
icinde ele alindiginda, diger bir deyisle kurgunun gorsel imgelerden bagimsiz yeni ogesi olan
ses, gorsel yollardan bir ¢oziim bulmamn imkdnsizligr yiiziinden yapimin karsilastig
karmasik sorunlarin ¢oziimii i¢in son derece etkili bir yontem olarak yerini almistir”. (Cagdas
Sinema, say1 8, s.92-93).
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Ayzenstayn ge¢misin muhasebesini yaparken sanat tarihi silirecinde kurgu
yontemlerinin inis ¢ikiglar grafigini incelediginde toplumsal duraganlik donemlerinde, sanatin
her seyden Once gergegi yansitmaya 6zen gosterirken kurgunun yazisinin kaginilmaz olarak
silindigi goriisiindedir. Buna karsilik gercegin parcalanmasi, insast ve yeniden
yapilandirilmast doneminde gittikce daha ag¢ik tanimlanabilen, organik olarak birbirini
doguran bir kurgu tiirtine gecilir. Bdylece seyircinin algiladigi metrik kurgudan, ilkel,
duygusal olarak nitelendirilen ritme ge¢isi saglanir. Cekimin uzunlugu ile ¢ergevedeki hareket
arasindaki catisma, melodik duygusal, ritmik ilkelere yonelir. Sonugta ‘overtonal’ kurgu, ton
dis1 kurgu ile goriintii karesinin baskin temel tonu arasindaki ¢atigsmadan dogmaktadir.

Yo6netmen, tonun bir ritm diizeni oldugu goriisiinii savunduktan sonra daha yiiksek bir
kurgu siiflandirmasindan s6z etmekte yarar gordiigiinii ifade eder ve entelektiiel kurgu olarak
adlandirdig1 bu kurgu tiiriiniin yalniz fizyolojik ton dist seslerin genel kurgusu olmadigini,
ayni zamanda entelektiiel nitelikteki seslerin ve overtonlarin da kurguya eslik eden entelektiiel
diirtiilerin ¢atisma/cakigmasi oldugunu belirtir.(10)

Kurgunun bi¢cimsel ayirimlar:
Ayzenstayn’a gore kurgunun bigcimsel ayirimlar: sunlardir:

[  Metrik kurgu: Bu kurgu tiirliniin temel 6lgiitii parg¢alarin mutlak uzunluklaridir.
Parcalar uzunluklarina gore, miizik Slgiilerinin karsilig1 olan bir sema denklemi
icinde birlestirilirler. Sonug bu 6l¢iilerin yenilenmesi ile elde edilir. Bu tiir metrik
kurguda cercevenin igerigi, par¢anin mutlak uzunluguna baghdir. Bu nedenle
sadece parcanin baskin igerik 6zelligi dikkate alinir, bu g¢ergeveler es anlamli
sayilirlar. (11)

(9)Sinemanin sessiz oldugu dénemde filim sekanslar1 veya goriintiilerin arasina agiklayici kartonlar konmakta
idi.

10) Ayzenstayn entelektiiel kurgunun biiyiik dnem tasidigi kanisindadir: “Entelektiiel sinema, fizyolojik ve
entelektiiel overtonlarin ¢atisma/cakismasint ¢oziimleyebilecek yetenekte bir sinema olmalidir. Tiimiiyle yeni bir
sinema bi¢cimi yaratmak, bilim, sanat ve suif bilinci arasinda bir sentez kurmak sinemanin gelecegi acisindan
onem tasir.”. Yonetmen bu tir kurguya ornek olarak ‘Ekim’ filmindeki ‘Tanrilar’ boéliimiinii gdsterir. Bu
bolimde Tanr1 kavrami seyirciyi kdkenlerine dogru geri gotiirerek bu gelismenin entelektiiel bir diizeyde
kavranmasini saglar. (Kurgu yontemleri, Cagdas Sinema, say1 1, sh. 57-66).

anYonetmene gore benzer Olgiiler psikolojik etki yaratmazlar; “Ciinkii basit dizi kurallarina ters diigerler. En
gliclii etkinligi saglamak icin acgik izlenimler yaratan basit iliskiler gereklidir. Dziga Vertov’'un ‘On birinci yil’
filminde metrik olgiiler dylesine matematiksel girift bir yapt i¢indedir ki kullanilan ornatilama denklemleri
ancak cetvel ile ortaya ¢ikabilmektedir”.

[  Ritmik kurgu: Bu kurguda ger¢ek uzunluk metrik bir denkleme gore parcanin
matematik olarak saptanmis unsurlar ile cakismaz. (12)

[ Tonal kurgu: Ritmik kurguda ger¢ek uzunluk cergevenin i¢ devinimidir.
Cercevedeki bu hareketler, hareket halinde olan nesneler ya da hareketsiz bir
nesnenin hatlarinda gezinen seyirci gozii olabilir. Tonal kurguda hareket en genis
anlami kazanir. Buradaki hareket arayisi kurgu pargasinin tiim siirtiisen unsurlarini
kapsar. Kurgu, parcanin ‘duygusal sesinin’ belirgin 6zelligi {istiine kurulur;
parcanin genel tonudur. (13)

[ Overtonal kurgu: Overtonal kurgu yonetmene goére tonal kurgu dogrultusunda
organik ve mantikli gelismenin en son asamasidir. Tonal kurgudan ayirt
edilebilmesi i¢in parganin cagristirict tiim niteliklerinin hesaplanmasi gerekir. Bu



ozellik izlenimi duygusal bir renk farkliligindan dolaysiz psikolojik bir algilamaya
goturtr.

Ayzenstayn’a gore bu dort siniflandirma i¢inde ele alinan kurgu yontemleri karsilikli
bir iligki i¢cinde birbirleri ile ¢atisma icinde bulunduklarindan kurgunun gercek ve kendine
0zgii yapilarina dontistirler.

Goriintii miizigi ve duygusal tepkiler

Ayzenstayn’in kuram ve yapitlarinda kurguya verilen énemin sonucu olarak sinemada
vazgecilmez bir Ozellik olarak beliren ‘duygusal tertip’ bliyiilk bir 6nem tasir. Ve saf
duygusala yaklagim yontemi olarak miizige en yatkin unsur goriintiidiir.

Ayzenstayn’in duygusal tertiplere verdigi onem geleneksel sinemanin bu konudaki
tutumu ile bagdasmamaktadir. Yonetmene gore; “ sinemanin geleneksel betimleyici bigimi
sekilci bir film mantigina yol a¢maktadir. Geleneksel sinema duygular: yonlendirirken,
entelektiiel sinema ayni zamanda diigiince siirecini yonetme olanagr ve cesaretini
vermektedir”. ( Sinematografik bi¢imin diyalektigi, Cagdas Sinema, say1 7, s.73)

Ve bunun sonucu olarak 6nlimiizdeki asama “geleneksel sinirlamalardan kurtariimis,
dogrudan diisiince, sistem ve kavramlardan yola ¢ikan, gegislere, ara sozciiklere gerek
birakmayan ari, entelektiiel bir sinemadir... Sanatin bilimle sentezi”.(age, s.7)

Boylece ortaya yeni bir kavram ¢ikmaktadir: ‘betimleme’. Ancak sinemacinin bu
konudaki goriislerine deginmeden ©once ‘goriintii miizigine’ iliskin goriislerini aktarmaya
calisalim. Yonetmen, sessiz sinemada miiziksel gelisimin, goriintiilerin yap1 ve kurgusu
tarafindan gerceklestirildigini belirtikten sonra miizigin niye zorunlu oldugu sorusunu ortaya
atmakta ve soruyu sOyle yanitlamaktadir: “Bunun nedeni bana ¢ok belirgin geliyor. Etkinligi
artirmak igin farkli olanaklarla ifade edilemeyen her seyi duygusal bir baglamla eklemek
gerekir". (Gorlntii miizigi ve karsi stiriim kurgusunun gelecegi, Cagdas Sinema, sayi 8, s.65)

(12)Yonetmen bu tir kurguya ornek olarak ‘Potemkin Zirhlisi® filmindeki Odesa merdivenleri boliimiini
gosterir. Bu boliimde merdivenleri inen askerlerin ayak vuruglar tiim metrik denklemleri bozmustur. Kurgunun
vurgusuna eszaman (senkronize) olarak baglanmayan bu ayak vuruslari... Ayzenstayn’a gore her defasinda
tempo dis1 kalir ve askerlerin her gergevesi yeni bir ¢6ziim getirir. Gerilim azami noktaya ulastiginda,
merdivenleri inen ayaklarin ritmi diger bir ritme, merdivenlerden akip giden bebek arabasinin ritmine donisiir.

(13) Ancak yonetmen tonal kurguda parcanin duygusal sesinin izlenimci bir sekilde 6l¢iilmemesi gerektigini de
belirtmektedir. Ayzenstayn, bu tiir kurgulama yontemine Ornek olarak ‘Potemkin Zirhlisi” filmindeki
Vakulinguk’un 6liisii etrafinda toplu yas tutulmasi boliimiinden sonra gelen sis boliimiinii gosterir. Bu bolimde
kurgu ozellikle pargalarin duygusal sesi tizerine kurulmustur. Mekan degisikliklerine yol agmayan ritmik
titregsimler, suyun hareketi, demirli teknelerin ve samandiralarin hafifce sallaniglari, yavasca yiikselen sis, suya
hafif¢ce konan martilar tonal kurguya 6rnek olustururlar. .

Betimleme ve betimlenene karsi tavir

Ayzenstayn’in ‘betimleme’ konusundaki goriislerini en iyi yansitan yazi 1945-1947
yillar1 arasinda kaleme aldig1 ‘ilgisiz olmayan doga’ baslikli bitmemis calismasinda yer alan
bir incelemedir. Yonetmen soruna su sekilde bir yaklasimda bulunur: “ Perdede hiizniinii
betimlememiz gerektigini farz edelim. Genel olarak hiiziin diye bir sey yoktur. Hiiziin
somuttur, tematiktir. Hiiziinlii olan filim karakterlerinin ise tasiyicilart vardir, seyirci de
hiiziinlii sekilde betimleniyorsa tiiketicileri vardir. Biitiin betimlemelerde hiizniin bulunmasi
zorunlu degildir. Yenilen diigmanin iiziintiisii, yenenle dayanisma icinde bulunan seyircide
seving uyandrir. Bu c¢ocuklarin bile bildigi saptamalardwr, ancak bir sanat yapitinin
olusturulmasinmin en karmasik sorunlarini icerir. Betimlemeye karsi tavrimiz betimlenenin
gosteris bicimi ile ortaya c¢ikacaktir. Ve o anda bigcimlendirmenin nesnesiyle birlikte

13



sinemacwnin, seyircinin onu nasil algilamasi, duymasi ve anlamasi istedigini agiga ¢ikartacak
bicimde hazirlanmasina yarayacak yontem ve yollar sorunu karsimiza dikilir. Bu olguyu
kompozisyonun goriis agisina yerleserek izleyelim... Kompozisyon betimlenen olgunun
yvapisal ogelerini icerir ve onunla birlikte eserin kompozisyonunun organik yapisini yaratir.
Bu 6geler, her seyden once etkisini insani heyecanin yapisindan alir. Bu heyecan durumu da
betimlenen su ya da bu olgunun iceriginin duyulmasi olayina baghdir.

'““ Sinema da aym sekilde insani heyecanlarin karsilikli oyununu, insan duygularin
temel alarak yapisal girisimlerini gergeklestirir ve en karmasik kompozisyon yapilarimi
olusturur. Sahici bir kompozisyonun gerc¢ekten heyecanlandirici giiciiniin surrt burada yatar.
Insani heyecanin yapisindan kaynaklanarak, sasmaz bicimde icinden ¢iktigi duygularin tiim
karmagasini ortaya doker.” (age.s.29-30-31)

Ancak yonetmen ‘neseli nese’ tipinin getirdigi ¢6ziim yerine, 6rnegin ‘canlandiran
6lim’ diye tamimladig yaratici, farkl tiirden durumlar1 ve bu tiirden temalar1 isleme isteginin
varligin1 kabullenmekte, ne var ki bu tiirden temalarin islenmesi halinde dahi kompozisyonun
ayn1 kalacagi goriisiinii ileri slirmektedir. YoOnetmene goére bu durumlarda tek fark
kompozisyonu yapilandiran baslangi¢ semasinin betimlenene eslik eden heyecan alanindan
cok, ilk elde betimlenene karsi tavrin heyecaninda yer almasidir.

Ayzenstayn betimlemeyle ilgili diisiincelerini acgiklarken Tolstoy, Zola,
Maupassant’dan 6rnekler getirir.

Sinemasal soz dizini

Sinema olgusunu catisma bigimleri olarak algilayan Ayzenstayn, bu durumun ‘gorsel
sinema big¢imleri dramaturgisinin yaratilmasinin kosullarint diistindiirdiiglinii belirtir.
Yonetmene gore, film alanina bu bakis agisindan yaklasildiginda, ¢ sinematografik s6z dizini
girisimi’ seklinde tanimlanabilecek bazi sinemasal bigim ve olanaklarin belli bir siralama
icinde ele alinabilecegini savunur. Ydnetmen bu bir dizi diyalektik gelisme olanagini sdylece
siralar:

[ Devinim i¢eren herhangi bir kurgu pargacigi. Daha kompozisyon yok. Adamin
biri kosuyor. Tiifek patladi. Sigrayan sagilan sular...

[ Yapay olarak elde edilmis devinim goriintlisii. Yonetmen bu sikta da ikili bir
ayirima gider: a- Mantikli kompozisyon, b- Mantiksiz kompozisyon. Her iki
kompozisyon tiiriinii de yalnizca optik hareketlerin kullanildig: ilkel-fizyolojik
uygulamalar olarak nitelendirir. Kompozisyonun Ayzenstayn’in filmlerinde,
hiizlinlii boliimlerde kurgu sayesinde ritmin monoton sekilde yavaslamasi, ya



Ekim/Ayzenstayn

da ¢ekimin sevingle parlayan bir 1siklandirama ile ¢oziilmesi gibi derin insani
bir boyutu vardir.

[ ‘Duygusal tertipler’ yalnizca gozle goriiliir gekim elemanlartyla degil daha ¢ok
psikolojik birliktelikleri ile ortaya ¢ikar. Birliktelik kurgusu Ayzenstayn’in
deyimi ile bir konumun duygusal olarak agiklanmasinda kullanilan yoldur. Bu
durumda uzayda degil, ama psikolojik alanda konunun dinamiklesmesi,
Ayzenstayn’in deyimi ile ‘duygusal dinamiklesme’ s6z konusudur. (14)

[  Zaman ve mekanin tanimlanmasinda ilk eylemin 6zgiirlesmesi: Ayzenstayn
yukaridaki durumlarda gerilimin yalnizca fizyolojik gorsel alandan duygusal
alana dogru etkisi bakimindan ele alindig1, oysa ayni gerilim-¢atismanin yeni
egilimlere, yani entelektiiel amaglara ifade olanag1 saglayabilecegine dikkati
¢cekmektedir. (15)

Seyircinin perde ile kendini 6zdeslestirmesi

Ayzenstayn’i 1939 yilinda kaleme aldig1 ‘Bir sinemacini diisiinceleri’ adli kitabinda
yer alan ‘kurgu’ baslikli yazisinda Mayakovski’nin siirlerinden ne denli etkilendigini ve
seyircinin perdeyle kendini 6zdeslestirilmesine iliskin goriislerini dile getirir.

Yonetmene gore; Biling ve his diinyamiza, boliim biitiiniin, biitiin ise goriintiiniin
sayesinde katilir. Kendi dinamizmi i¢inde sanat eseri algilayanin duyu ve biling diinyasinda

(14) Yonetmen zaman ve mekanin tanimlanmasinda i¢ eylemin 6zgiirlesmesi deneyine ilk kez ‘Ekim’ filminde giristigini
belirtikten sonra bu uygulamaya 6rnek olarak Kerenski’nin, Bonapartist hayallerine son veren, Kornilov’un darbe boliimiinii
gosterir. Burada Kornilov’un tanklarindan biri, Kiglik Sarayda, Kerenski’nin masasinin iizerindeki algidan Napoleon
heykelini ezer. Yonetmene gore bu drnek katiksiz sembolik bir yaklagimdir.

(15)Yonetmen, ‘Ekim’ filminde, Kerenski’nin Haziran ayaklanmasi sonunda iktidara yiikselisini; ‘Diktator-
Baskumandan- Donanma Bakani’ alt yazilar esliginde yansitir. Kerenski’yi Kislik Sarayda merdivenleri
cikarken gosteren goriintiiler ile bu yazilar1 kurguladiginda komik bir etki elde ettigini ve entelektiiel bir
kavrayisa yol agtigini ileri siirer.
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olusan imajlarm evrimidir. Bu ger¢ek her zaman, her yerde ve sanatin tiim dallarinda
gecerliligini korur. Ornegin oyuncu igin Onemli olan yasayarak oynamak, hissedileni
sergilemek degil, seyirci oniinde yasamak ve seyirciye yagsanani yasatmaktir.(s.47)

Televizyonun dnemi ve sinemanin islevi

Ayzenstayn, 1946 yilinda kaleme aldig1 ‘Ilgisiz olmayan doga’ baslikli kitabinin
‘girig’ boliimiinde televizyonun 6nemine deginir ve bu gorsel- isitsel iletisim aracina iliskin su
goriigleri ileri siirer; “Televizyon denen ‘mucize’ sesli ve sessiz filimlerin yar1 yariya
¢Oziimlenip benimsenmis deneylerini paramparga edercesine giiclii bir gercekle bizi karsi
karstya birakti.  Ornegin kurgu, sinemada goriintiiniin olagan gelisimi, sanat¢inin biling ve
duyarliligiin katkis1 ile sekillenerek pek de basarili olmayan bir izlenim birakirken,
televizyonda olayin gectigi anki goriintii ile 6zdeslesiyor.

Duygu ve diislincelerini yasandigr anda seyirciye aktarmakla yiikiimlii olan oyuncu
televizyon yonetmeni sayesinde ve televizyonun kendi estetik giicliniin de katkisi ile olay1 goz
acip kapayana kadar en ger¢ek ve yaratici bigimde seyirciye sunabilecektir. Yonetmen
Sovyetler Birligi ve biitiin tlkelerin ilerici diisiiniirlerinin, diinya halklarinin birbirlerini
anlamalar1 ve birlesmeleri i¢in tiim gii¢lerini harcamalar1 gerektigini ifade ettikten sonr o giine
dek maalesef sinemanin sundugu olanaklarin somiirii diizeyinde harcanmasindan ileri
gidilemediginin altim1 ¢izmektedir: “Sanatlarin o6n safinda yerini alan sinema, diinya
halklarinin birlik ve ozgiirliik yolunda giristikleri kavgaya stk tutmalidir”. (s.9-10)

b- BELA BALAZS (16)

Ayzenstayn gibi Bela Balazs da sinemay1 tim
diger anlatim olanaklarinin ulastiklar1 son asama
olarak goriir. Balazs’in ilk yapitinda, ozellikle
kurguya iliskin goriisleri Pudovkin’inkilere son
derece yakindir. (17)

Balazs, arastirmalarinda sinema dili agisindan iki
temel 6geye Oncelik tanir: ¢gekim ve kurgu.

Bas ¢ekim, sinemay1 tiyatrodan ayiran Ogedir.
Ayn1 zamanda sinemanin oOzgiil bir o6zellik
tasimasina yol acar. Ancak temel islevi en sinirl
olanaklarla en {iist derecede trajik bir etki
yaratabilmesidir. Bas ¢ekim salt kiiclik evren gibi
diistiniilen ‘mikrokozm’ insan olmanin otesinde
tiimiiyle her tiir alan ve maddeden soyutlasmis bir
i¢ diinyanin boyutlarina ulasir. Balazs, ‘Filmin
kuramr’ adli kitabinin ‘kisinin yiiziinii’ tasiyan
boliimiinde, bas c¢ekimin, ¢evresinden soyutlasmis fizyonominin anlatimini yeni
boyutlara, ruha ulastirdiint ve bunun da c¢iplak gozle giinlilk yasamda
algilanamayacak olan ve mikro-

Bela Balazs fizyonominin evreni olarak tanimladig1 yeni bir diinyaya

16) Bela Balazs 1884 yilinda Macaristan’da dogdu. Ug temel kitabi; ‘Goriinen adam ve filmin uygarhig’, ‘Mavi
151k ruhu’ ve ‘Filmin kurami’dir. Sinema diisliniirii 1929 yilinda Alfred Riefenstahl ile birlikte ‘Mavi 151k’ adli
filmin senaryosunu hazirladi ve yonetti. Abel’in yonettigi ‘Narkoz’un senaryosunu kaleme aldi.



17) Bu kuramlarin ilkin Ayzenstayn, Balazs veya Pudovkin tarafindan mi1 ortaya atildigi konusunda sinema
tarihgisi Aristarco, Balazs’in kitabinin digerlerininkine gore oncelik tagimakta ise de arastirma siireci i¢inde her

tiglinlin ayn1 ilkelere, ayni zamanlarda ulastiklarinin sdylenebilecegini belirtmektedir. (Sinemanin estetigi, s. 64)

acilimi sagladigini savunur. Balazs kuramimin uygulandigi en iyi 6rnek olarak Dreyner’in
‘Jean d’Arc’i gosterir: ““ Bu yiiziin fizyonomi belirtisi kendi basina tam ve anlasilirdir. Onu
zaman ve mekan iginde varmisgasina algilamak zorunda degiliz. Mekan kavramimiz boylece
ortadan kalkar ve bir yiizii degil ama bir ifadeyi algilariz. Heyecanlari, mizaglari, istekleri
gortiriiz”. (s.69)

Ancak Balazs’a gor bas ¢ekim gelisi glizel kullanilmamali, psikolojik ve dramatik
zorunluluklarin bir sonucu olarak 6nem kazanmalidir. Sinema diiglinliriine gore, ‘ozanca
makaslar’ diye tanimladigi kurgunun anlami, anlatimin akis1 i¢inde bas ¢ekimlerin bu akisa
zarar vermeksizin yerlestirilmelerini zorunlu kilar. Filmin ritmini olusturan ve anlatimin
devinimini hizlandirip yavaslatan kurgudur. Kurgu ve bas ¢ekim mekanin tamamini kesimlere
ayirdigi gibi akisini da belirler. Boylece 6zerk bir siire olusturur.

Balazs’in ilk yapit1 olan ‘Gorlinen adam’ ve ‘Filmin uygarligi’ adli incelemesinde iki
tiir kurgudan s6z eder: zamandas kurgu ve baglamali kurgu. Baglamali kurgu bazi1 goriintiisel
motiflerin tekrarlanmasindan olusur. ‘Filmin ruhu’ adli kitabinda de kurgunun giicii konusuna
oldukca genis yer verir: “Siiphesiz bir ¢ekimi diger bir ¢cekime baglamadan da kendi basina
bir anlam tasiyabilir. Bir giiliimseme tek bir ¢ekimde de olsa bir giiliimsemedir. Ancak bu
giiliimsemenin neyle iligkili oldugu onceki ve sonraki ¢ekimlerle anlasilabilir” (s.118).

Ana/Pudovkin

Balazs ‘Filmin kurami’ adli incelemesinde de kurgunun diisiinceye deggin yaratma
konusundaki giiclinli inceler; (18) “Dil bir diisiince zincirini sinemanin basarabildigi sekilde
aktarabilme giiciinden yosundur. Ciinkii dilin kavramsal, rasyonel ozellikleri ortaya koyma
olanagi son derece simirlidr. Ayrica sinemada goriintiilerin birbirlerini izlemedeki hizlar
diigiince ¢agrisimlarinin gergek hizina es bir siirati de saglama imkanina sahiptir” (s.126).
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Ayzenstayn gibi Balazs da kurgunun entelektiiel giiciinden s6z eder ve Pudovkin’in
‘Ana’ filmiyle ilgili olarak su goriisii savunur: “Proleter devrimcilerin ilk gosterileri
ilkbaharda

18) Fridrikh Ermler’in ‘The Fragment of an Empire’(Imparatorun kalmtilart) adl: filimde geriye doniis
yontemiyle hafizasini kaybeden bir askerin zihinsel yontem ile onu yeniden nasil kazandig1 gosterilir. Balazs’a
gore, higbir kelime bu tiir art arda gelen bir diisiince ¢agrisimini bir filim kadar giiglii sergilemezdi.

sokaklarda gerceklesir. Bu goriintiileri ilkin damla damla, sonra bir dere ve bir sel en nihayet
de tasan kar sularimn béliimleri izler. Ilkbahar sular giineste aydinlik giinlerin bir umudu
gibi isildar ve ayni umut is¢ilerin gozlerinde de sezilir. Is¢ilerin yiizlerindeki anlatim giinesin
aydinlattigi su birikintilerinin gériintiisii ile kesilir. Elektrik yiiklenmig nesnelerin birbirlerine
degmeleri ile nasil bir kivilcim ortaya ¢ikiyorsa goriintiiler de karmasik bir ice sizmayi
beraberinde getiren diisiince ¢cagrigimlarinin olusmasina yol agar” (s.126).

Balazs, bulmaca 6zelligi tasiyan ve bir tiir hiyeroglif dili haline doniisen kurgu tiirline
kars1 ¢ikar. Ona gore perde sanati zorunlu olarak belli bir diislinceyi kabullendirmeye c¢alisan
bir sanat degil, telkin edici bir sanat olmalidir.

Sinema kuramcisina gore, sinemanin en énemli ti¢lincli 6gesi alicinin yoniidiir. Sinema
da resim sanatinda oldugu gibi sanat yapitini nesnel gergek ile sanatgmin kisiligi
belirlemektedir. Bu kisilik sinemada cerceveleme ve c¢ekim agilarinin se¢imi ile kendini
gosterir. Her ¢cekim agis1 beraberinde zorunlu olarak belli bir diisiince ve duygulanimi getirir.
Sonug olarak ar1 bir gergeklikten s6z etmek olanaksizdir. Her sey i¢inde bulunmak zorunda
oldugumuz durumun kisisel yansimasidir. Kurguda oldugu gibi ¢ekimlerin se¢imi de belli bir
iislubu zorunlu kilmakta ve diinyanin 6zgiin bir goriisiinli agiga ¢ikarmaktadir. “Alisilmisin
otesinde ¢ekim agilari, alisiimigin otesinde kosullarin olusumuna yol agar”. (Film teorisi, s.

103)

Balazs’in ses konusunda savundugu goriisler, goriintii konusunda savundugu goriisler
ile kosutluk gosterir: “Sesli sinemada ses degisik 6gelere ayrigstirildiginda, kisisel diyaloglar
ayrik tutulursa, bu sesler yeni bir diizen i¢inde yeniden kurgulanip, gruplandirildiginda, sesli
sinema yeni bir sanat haline doniisecektirv. Ge¢migte, sessiz sinemada, nasil bir dizi bas ¢ekim
sayesinde etkili olunmakta ise, sesli sinemada da yasamdan algiladigimiz sesleri belli bir
iligki icine soktugumuz élgiide kulagimiza egemen olabilecek ve izleyiciyi bir ses karmasasi
icine sokmaktan kurtarabilecegiz ™. (s. 199)

Sesin dramatik giicli uzun siire Balazs’in ilgisini ¢ekti. Aldo Vergano’'nun ‘Il sole
sorge ancora’(Giines yine dogacak) adli yapitinda, bir boliimde, bir italyan papazinin Naziler
tarafindan iskence edilmek {izere gotiiriiliisii gosterilir. Papaz halkin arasinda, ‘ Ora pro nobis’
sozlerini sOyler. Halkin arasinda birka¢ kisi daha ‘pro mobis’ diye yanitlar. Goriintli bize
sadece papazin ve iki, ii¢ kisinin daha yakin ¢ekimini verirken perdede ayni sdzlerin sel
sesinin giirtildemesine es bir diizeyde yayildig1 duyulur. Bu halkin algilanan ayaklanmasidir;
bu yalitilmig simgesel ses artik gergek degildir. Ses mitlere deggin bir ortam yaratir, halk ise

goriinmez”. (Filmin kurami, s. 203)

Pudovkin gibi Bela Balazs da goriintii ile sesin ayrisimina biiylik 6nem verir ve bu
yontemi de °‘eszamanlilik’ (asynchronisme) diye adlandirir. Balazs’a gore ses
katmerlestirilmelidir. Etkisi salt simgeseldir.( age. S.209)

c- VSEVOLOD PUDOVKIN @19)



Pudovkin’e gore; “film sanatimin temeli kurgudur”. Ancak Sovyet sinemacisi ve
kuramcisi, kurgu deyiminin her zaman 6ziiyle yorumlanip, anlasilmadiginin da akildan

19) Vsevolod Pudovkin (1893-1953) ilk kez 1924’te Kuleshov’un ‘Bay Batinin Bolsevikler diyarmdaki
olaganiistii seriiveni’ adli filminin yonetmen yardimcili§ini yapar. ‘Beynin mekanigi’ ve ‘Satrang tutkusu’ adli
iki belgeselden sonra en 6nemli yapit1 olan ‘Mat-Ana’y1 gergeklestirir. Nijat Ozon tarafindan dilimize cevrilen
ve Bilgi Yaymevi tarafindan yaymlanan ‘Sinemanin temel ilkeleri’ adli kitab1 da bu donemde kaleme alinmigtir.
Sinemacinin diger iki 6nemli sinema yapiti ‘Saint-Petersburg’un sonu’ (1927) ve ‘Cengiz Han’1n varisi’ (1928)
adli filimlerdir.

Pudovkin

cikarilmamasi gerektigini ileri siirer; “ Bazilarina gore bu terim film par¢alarinin birbirlerine
eklenmelerinden baska bir anlama gelmemektedir. Bazi sinemacilar ise hizli ve yavas olmak
lizere sadece iki ¢esit kurgu tamirlar. Fakat bunlar ritmik kurgunun (diger bir deyisle kesimde
kisa ve uzun film parcalarimin siralanmasi ile diizenlenen etkinin) olanaklarinin hi¢bir vakit
tiikenmedigini unutmaktadirlar’.

Pudovkin’e gore; sozciikler ne ise yararsa, tamamlanmis bir filmin her ¢ekimi de
yonetmen i¢in ayni ise yarar. Filim yonetmeni pelikiilleri secerek, atarak, yeniden ele alarak
onlarin 6niinde durur ve bu asamada ancak bilin¢li bir diizenleme ile yavas yavas ‘kurgu
climlelerini’, olaylar1 ve boliimleri bir araya getirir. Bundan da adim adim tamamlanmis olan
yaratma, yani filmi ortaya ¢ikarma islevini gergeklestirir. Sinemac1 i¢in kurgu o denli 6nemli
bir 6gedir ki, film i¢in kullanilan ‘gevirmek’ deyiminin dilimizden ¢ikarilip atilmasini
savunur: “Film ¢cevrilmez, kurgulanir”.

Kurgu temel yaratici giictlir. Bu giiciin yardimu ile ruhsuz fotograflar (tek tek ¢cekimler)
canlilik kazanirlar. Yonetmen ‘ruhsuz fotograflar’ deyimini de soyle aciklar: “ Bana gore
belli bir goriis noktasindan alinan ve perdede seyirciye gosterilen her nesne, alict oniinde
hareket etmis olsa bile olii bir nesnedir. Her hangi bir nesnenin alici éniinde kendine 6zgii
hareketi heniiz ekranda bir hareket sayimaz. Boyle bir hareket, ¢esitli film par¢alarimin bir
araya getirilmesi ile saglanan devinimin, kurgunun yardimi ile olusumunun ham
maddesinden bagka bir sey degildir. Bu nesne ancak baska bir¢ok nesne ile birlikte
diizenlendiginde, diger baska goérsel goriintiilerin bilesiminin bir parcasi olarak
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kurgulandiginda filmsel yasama kavusur. Bir sahnenin ¢ekimlerden, bir ayiwrimin sahnelerden
ve bir makaranmin ayirimlardan olusumuna kurgu denir”. (Sinemanin temel ilkeleri, s.103)

Belli bagh kurgu yontemleri sunlardir:

1) Karsithk; acliktan oOlmekte olan bir insanla zengin bir adamin anlamsiz
oburlugu... Pudovkin’e gore bu yontem son derece siradan ve yaygindir. Bunun
kullaniminda asiriliga kagmamak gerekir.

2) Kosutluk: Oliime mahkiim olan grevci bir iscinin yargmin infazina dek gecen
siire icindeki durumu ile igverenin o siire i¢indeki yasantisi tlirlinden birbiri ile
baglantili olmayan iki olayin bir paralellik i¢inde verilmesi bu yonteme Ornek
olarak gosterilebilir. Bu yontem gelistirilmeye agiktir.

3) Sembolizm: Pudovkin bu yonteme 6rnek olarak Ayzenstayn’in ‘Grev’ filmindeki
iscilerin kursunlanmasi boliimiinlin bir boganin o6ldiiriilmesi ile desteklendigi
sahneyi gosterir.

4) Birlikte olus: Bu yonteme 6zellikle Amerikan filmlerinde bolca rastlanmaktadir.
Son boliim iki olgunun ayni anda hizli gelismesi ile kurulmakta ve birinin sonu
digerinin sonuna bagl olmaktadir. Ornegin gerilimi yaratan su tiir bir meraktir;
zamaninda yetisecekler mi? Pudovkin bu yontemi asir1 derecede kullanilan salt
duygusal bir yontem olarak nitelendirmektedir; “Temanin tekrari”.

Pudovkin kurgu yontemlerini bdylece siraladiktan ve bu yontemlerin de kurgunun
zenginliklerini hi¢cbir zaman tamami ile icermeyeceklerini belirtikten sonra incelemesinin
‘Sahnenin kurgusu’ boliimiinde omuz ¢ekiminin anlami tistiinde durur: “ Bu ¢ekim, seyircinin
dikkatini, o anda olgunun akisi icinde 6nem tasiyan bir ayrintiya ¢eker. Geleneksel sinemaya
gore omuz ¢ekimi genel ¢ekimin bir kesitidir. Bu bakis agis1 yanlistir ¢iinkii omuz ¢ekimi bir
kesit degil biitiintin bir 6gesidir”.

Pudovkin’in omuz ¢ekimi ile ilgili bu goriisii bas veya ayrintili ¢ekim i¢in de gegerlilik
tasimaktadir. Sinemaci sdyle devam eder: “ Iste burada kurgunun temel anlamina iyice
vaklagmis bulunuyoruz. Kurgunun konusu, seyircinin dikkatini once su, sonra da diger farkl
ogelere yonelterek sahnenin gelismesini abartili olarak géstermektedir. Alicimin mercegi
gozlemcinin gozii ile yer degistirir. Boylece film teknisyeni daha biiyiik dlgiide agiklik,
vurgulama, canlilik saglamak icin sahneyi ayri ayrt par¢alar halinde ¢evirir. Bu par¢alar
birlestirip gostererek seyircinin dikkatini ayri ayri 6gelere yoneltir. Seyirciyi dikkatli bir
gozlemci gibi gormeye zorlar”. (Almanca baskiya 6nsoz, s.20)

Yonetmene gore, ‘kurgu, film yonetmeninin dilidir’ ve bir yonetmenin kisiligi ancak
kurgu yontemleri ile degerlendirilir. YOnetmen, ‘Mat-Ana’ adli yapitinda, seyircileri
oyuncunun psikolojik davranisi ile degil, kurgu yardimi ile sagladig: plastik bilesimlerle
etkilemeye c¢alistigini belirtir.

Pudovkin incelemesinde senaryo yazarinin gorsel yonden zengin ve anlamli plastik
malzemeyi nasil bulacagini ve kullanacagini bilmesi gerektigini ileri siirer. Diger bir deyisle,
senaryo yazari veya yonetmen yasamin gbézleminden kaynaklanan sinirsiz malzeme yigini
icinde diislincesini goriintiilerde en agik ve canli sekilde aktarabilecek hareketleri nasil
segecegini bilmek zorundadir.



Yonetmenin en Onemli goriisleri kitabinin, ‘Film ve gercek’ bashigint tasiyan
boliimiinde yer alir; “ Kurgu kavraminin anlasiimasiyla, film sanatinin gercek malzemesinin,
alict merceginin yoneldigi gercek sahneler olmadigi ortaya c¢ikti. Ote yandan, film
yonetmeninin ¢alismasint ele alirsak ham malzemenin, olgunun ayri ayri hareketlerinin
saptandig1 seliiloit parcalarindan baska bir sey olmadigi ortaya c¢ikar. Cevrilmis olan
olgunun filmsel anlatimini meydana getirmek iizere perdedeki bu gériiniisleri yaratan bu
seliiloit par¢alaridir. Boylece, film yonetmeninin malzemesi gergek uzay ve ger¢ek zamanda
meydana gelen gercek siiregler degil, fakat bu siireglerin iizerlerine kaydedildigi filim
parcalarindan meydana gelir. Bu seliiloit, kurguyu yapan yonetmenin istegine boyun eger.
Film yonetmeni, herhangi bir goriiniisiin filmsel bigcimini meydana getirirken biitiin ara
noktalari atabilir, boylelikle zaman i¢indeki olguyu gereken en yiiksek derecede
yogunlastirabilir’.

Pudovkin yukarida aktardigimiz goézlemlerin sonucunda, kitabinin ‘Filmsel
¢coziimlemenin mantig1’ bolimiinde, su yargiya ulasir: “ Filmsel bicim gériiniisle hi¢bir vakit
ayni degildir, ancak onu andwrir. Bir olay ile bunun perdedeki gériiniisii arasindaki farkhilik
filmi sanat yapitina doniistiiriir”.

Ozetlersek;

Kurguya onciiliik tantyan goriisiin savunuculart Ayzenstayn, Balazs ve Pudovlin’e
gore;

[ Film sanatinin temel 6gesi kurgudur:

a- Balazs’a gore kurgu filmin ritmini olusturur ve anlatimin devinimini
hizlandirip yavaglatir. Zamandas ve baglamali olmak iizere iki kurgu tiirii
vardir.

b- Pudovkin’e gore, kurgu olanaklar1 hi¢bir zaman tiikkenmez ve pek cok
kurgu yontemi mevcuttur: karsitlik, kosutluk, sembolizm, birlikte olus,
temanin tekrar1 gibi.

c- Ayzenstayn’a gore ise kurgunun bi¢imsel ayirimlari sunlardi: metrik,
ritmik, tonal, overtonal, ve entelektiiel kurgu. Yonetmene gore, ton bir
ritim diizeyi olup entelektiiel kurguda ayn1 zamanda seslerle overtonlarinin
kurgusu s6z konusu olmaktadir.

[  Kurguda onciiliik tagiyan goriis dogal olarak bas ve ayrintili ¢ekimlere biiyiik
onem verir

a- Balazs’a gore, bas ¢ekim, her tiirlii alan ve maddeden arinmis bir diinyanin
boyutlarina ciplak gozle, giindelik yasamda algilanamayacak ruha ulagir.
Eti, kemigi olan bir yiizii degil, bir ifadeyi algilariz. Heyecanlari, mizaglari,
istekleri goriiriiz. Ekran sanati zorunlu olarak belli bir diisiinceyi
kabullendirmeye calisan bir sanat degil 6ncii bir sanat, bir simgecilik sanati
degil telkin edici bir sanat olmalidir.
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Pudovkin’e gore, bas ¢ekimin amacinin, seyircinin dikkatini su veya bu
ogeye yoneltmek, seyirciyi dikkatli bir gézlemcinin gordiigii gibi gérmeye
zorlamaktir.

Ayzenstayn ise insan ifadesini hi¢ bir zaman dinamik bir siire¢ saymayan
kavrayisin her seyi ruhsal agidan degerlendirdigini ve bu bakis agisinin
idealist diisiince ve kavramlar1 benimsemedigini belirtir.

Kurgu ve bas ¢cekim mekan ve zaman kavramini ortadan kaldirir, daha dogrusu
kesimlere ayirir ve 6zgiin bir siire ve mekan olusturur.

a_

Balazs’a gore alicinin yonii (¢erceveleme ve c¢ekim agilarinin secimi)
sinemanin 6nemli bir 6gesidir ve gercek nesnel ile sanat¢inin kisiliginin
O0znel niteliginin bilesimini saglar. Ar1 bir gerceklikten s6z etmek
olanaksizdir. Her sey i¢inde bulunmak zorunda olunan durumlarin kisisel
yansimasidir ve boylece diinyanin 6zgiin bir goriiniisli ortaya ¢ikmaktadir.

Pudovkin’e gore de, film yonetmeninin malzemesini ger¢ek uzay ve gergek
zamanda olusan gergek siirecler degil, bu siireclerin iizerine kaydedildigi

seliiloit parcalart olusturur. Bdylece filmsel bigimin goriiniis ile higbir
zaman ayni olmadig1 ancak onu andirdig1 apagik ortaya cikar. Bir olay ile
bunun perdedeki goriiniisii arasinda goze ¢arpan bagkalik filmi sanat yapan
Ogedir.

Ayzenstayn’a gore, filmi sanat yapan 68e dogasidir. Ciinkii sanat,
dogasindan otiirii, yaratic1 egilim ile dogal varolus arasindaki catismadir.
Tek amaclh girisimin asir1 biiyiimesi, yani akile1t mantigin kurallarinin
uygulanmasi sanat1 matematigin kemiklesmis kaliplarina siiriikler. Organik
dogalligin asirilagsmasi ise sanati bi¢imden yoksunluga indirger. Ciinki
organik bi¢imin sinir1 doga, akilct bigimin sinirt ise ¢atigmadir. Catigsma ile
doganin kesistigi yerdedir sanat.

Sinemanin can damari olarak gelisen kurgunun dogasinin ortaya g¢ikarilmasi
i¢in sinemanin 6zgiil sorunlarinin ¢éziimlenmesi gerekir.

a_

Pudovkin’e gore, kurgu, film yonetmeninin dili ve temel yaratici giictidiir.
Bu giiciin yardimi ile ruhsuz fotograflar (tek tek ¢ekimler) canli sinemasal
bir bi¢cim kazanirlar.

Ayzenstayn gore ise, kurgu birbirinden bagimsiz, hatta birbirine karsit

cekimlerin ¢atismasindan dogar. Y6netmen dilin sinemaya resimlerden ¢ok
daha yakin oldugunu ve hiyeroglifte oldugu gibi somut bir kelimenin
yanina konan diger bir somut soOzciiglin soyut bir kavrayisa yol
acabilecegini ileri siirer.

Balazs, dramatik anlatimin bir ¢ekimin onceki ve sonraki ¢cekimlerle olan
iliskisi ile (kurguyla) belirlendigi goriisiindedir. Hiyeroglif dili haline
doniisen kurguya karsi ¢ikar.



[ Kurgu sinemaya entelektiiel olanaklar sunar:

a- Pudovkin, seyirciyi oyuncunun psikolojik davraniglar ile degil, kurgunun
sagladig plastik bilesimlerle etkilemeye calistigini belirtir.

b- Balazs da kurgunun entelektiiel olanaklarindan sz eder ve diisiince
cagrisimlarinin gergek hizina es bir hizin saglanabilecegini savunur.

c- Ayzenstayn’a gore ise, sinemanin geleneksel betimleyici bigimi duygulara
yonelirken, geleneksel simirlamalardan kurtarilmig, dogrudan diisiince,
sistem ve kavramlardan yola ¢ikan entelektiiel sinemanin diisiince siirecini
yonetebilecegini savunur. Oyuncu i¢in 6nemli olan yasayarak oynamak
veya hissedileni sunmak degil, seyirci Oniinde yasamak ve seyirciye
yasatmaktir.

[ Goriintii ile ses ayrigtirilmalidir.

a- Balazs bu yontemi ‘es zamansizlik’ diye adlandirir ve sesin etkisinin
simgesel oldugunu savunur.

b- Pudovkin ile Ayzenstayn ise Eleksandrof ile birlikte kaleme aldiklari
bildiride kurgunun daha yeni ve miikemmel bigimlerine yalnizca goriintiiye
sayg1 gostererek ve sesin karsi stirlimii kullanilarak varilabilecegini ve ilk
deneylerin gorsel/isitsel imgelerin rastlagmamasina yonelik olmalar
gerektigini savunmaktadirlar.

Her iki Sovyet yonetmeni Ayzenstayn ve Pudovkin, sinema tarihinin klasikleri
arasinda yer alan ‘Potemkin Zirhlis1’ ve ‘Mat-Ana’ gibi filmleri Ekim Devrimi sonrasinda
gerceklestirdiler. Rusya’da, devrim oncesi donemde, diislince ve sanat alaninda ‘Formalizm’
ve ‘Fiitiirizm’ etkin bir sekilde varliklarini stirdiirmekte idi.

Formalistler, 1914-1917 yillarinda dil bilimi ile ugrasmay1 amaclayan bir topluluk
kurdular ve Kazan Lengiliistik Okulu’nun etkisi altinda kaldilar. Aralarinda Sovyet sanatinin
bircok onemli kisilerinin, bu arada Mayakovski’nin de yer aldig Fiitiiristler ise devrimin ilk
yillarindan itibaren kendilerini sosyalizme bagli saymis ve onun icin ¢alismislardir. Ancak
Marcelin Pleynet’in de belirttigi gibi; “Fiitiiristlerin devrime olan bu baghliklar: kentsoylu
kiiltiiriinden formalistlere oranla daha az etkilendiklerini gostermez. Bir gelecek¢i ve ‘avant-
garde’ tiyatronun kuramcist olan Vsevolod Meyerhold un Ayzenstayn iizerindeki etkisi ¢ok
belirgindir. Ilya Ehrenburg Sovyet sinemacisimin bir giin kendisine, ‘Meyerhold olmasaydi
ben de olmazdim’ dedigini yazar. (Fransizca mektuplar, 1967) Ayzenstayn ise, ‘Goriisler’
bashikl kitabinda “Meyerhold sadece bir tiyatrocu degil, ayni zamanda bir 6gretmendi” der.

Meyerhold, 1915°de Car tarafindan ‘Dorian Grey’in Portresi’ ve ‘Giiglii Adam’
filmlerini ¢cekmekle gorevlendirildi. 1939°da ise sekilcilikle suglanip tutuklandi. Ayzenstayn
1939 yilinda kaleme aldig1 ‘Bir sinemacinin diisiinceleri’ adli kitabinda da Mayakovski’nin
siirlerinden birgok alint1 yaparak ondan ne denli etkilendigini ortaya kor. Yonetmene gore,
Mayakovski’nin siirleri kurgu agisindan olaganiistli ornekler sunmaktaydi. Yonetmen ayrica
Poltova’nin ‘Puskin ¢oziimlemesine’ ve Tinianov’un ‘Siir dilinin sorunlar1’ adli kitaplarina
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acik yollamalarda bulunur ve boylece formalist kuramlar1 kendisine destek edinir. Formalizm
akim da yonetmenin hiyerogliften son derece etkilenmesine neden olur.

Ancak Marksizm hi¢bir zaman burjuva caginin 6nemli basarilarini ret etmemistir.
Kaldr ki yonetmen s6z konusu etkilere ragmen sanat alaninda diyalektik materyalist goriisii
savunmaktan geri kalmamistir. Ayzenstayn’in sinema sanatina en Onemli katkisi ise
sinemanin asagi yukari tim sorunlarini tartisma konusu haline getirmis ve bunlara ¢oziimler
bulmaya ¢alismis olmasidir. Ornegin sinemada sesin ortaya ¢ikmast ile bu sorunu tam anlami
ile ¢oziimleyememis olsa dahi uygulamalar1 sinemanin gelecegine 1s1ik tutmustur. O déonemde
Hollywood sinemasinda ses goriintiiye bir es zamanlilik i¢inde girmekte ve ayni zamanda ona
egemen olmakta idi. Diger bir deyisle ses bir boslugu ideolojik 6neriler ile doldurmakta idi.

Ayzenstayn gibi Dziga Vertov da gorilintli ile sesin ayristirilmasini savunmus ve
goriintii ile ses arasindaki iligkiyi diyalektik bir iligki olarak tanimlamastir.

3- GERCEGE INANAN SINEMACILAR

Henri Agel, ‘gercekei’ kavramini, sinemay1 ‘¢agdas gergegin en sadik aynasi’ haline
getirmeyi amaglayan tiim kuramcilart igerecek sekilde tanimlamaktadir. Louis Feuillade da,
1911°de, ‘Oldugu gibi yasam’ baslikli yazisinda, gerceke¢i sinemanin her tiirlii fanteziden
uzak, insanlarla nesneleri olmalar1 gerektigi bicimde degil, olduklar1 gibi betimlemeleri
gerektigini savunur.

Agel, 1922 yilindan 6nce, sinema alaninda, Dziga Vertov’un ‘basarisiz’ girisimine
dek gergekei bir sinema akimindan s6z edilemeyecegini belirtir. Kuramciya gore Vertov’un
icine diistiigli en 6nemli yanilgi alic1 tarafindan kaydedilip derlenen belgelerin belli bir anlam
tagiyabilmeleri i¢in Olgiilii bir kurgu sonucunda diizenlenmeleri gerektigini gozden
kagirmasidir.

Sovyet sinemacisinin ‘gercekeilik’ anlayisi ilizerinde dururken bu tiir elestirileri de
degerlendirecegiz. Kurguya agirlik taniyan goriis boliimiinde ele aldigimiz sinema tarihinin en
onemli yonetmenlerinden biri olan Sergey Ayzenstayn’in da Dziga Vertof’a karsi cephe
aldigina kisaca deginelim.

Bazin, kendini gercege, sinemanin tarafsizligina inanan sinemacilarin yaninda goriir
ve ve Orson Welles’in ‘Citizen Kane’(Yurtas Kane) adli filminde ‘alan derinliginin’
kullanilmasinin yeni bir ddnemin baglangicini agikc¢a belirledigini ifade eder.



Orson Welles

Bazin’e gore amac ger¢egin elden geldigince tam bir goriintlisiinii vermektir. Sinema
alaninda her teknik belli bir dlgiide gercegin yararina veya zararinadir. Boyle olunca da
perdede gergegi en iyi yansitan tiim islemler gercekcilige katkida bulunurlar. Alan derinligi bu
yontemlerin en belli bashsidir. Cilinkii alan derinligi seyirciyi goriintiiyii ger¢ek olan ile daha
yakin bir iligki i¢ine sokar ve onun kisisel bir se¢im ile karsi karsiya kalmasini saglar. Bu
nedenle de sinemada tarafsizlig1 veya birkag anlama ¢ekile bilirligi gerceklestirir.

Bazin’in alan derinligi ve ger¢ek sinema hakkindaki goriislerini ele almadan once,
yeni bir donemi baglattigini ileri siirdiigii Orson Welles’in ‘Yurtas Kane’ filmine iliskin olarak
1970 yilinda yazdigimiz elestirinin 6nemli bir boliimiinii aktaralim. Bu arada bu filmin sinema
tarihinin en iyi on filmi arasinda yer aldigin1 da belirtmek gerekiyor.

“Orson Welles’in yetenekleri son derece abartildi (...) Kendisinin bu denli yiiceltilmesi
birtakim Jistiinliik duygular: edinmesine yol acgti; sanat¢inin diinyaya egemen olmasi
gerektigini  diisliiyor, kendini tanridastirtyor, yapitlarinda ‘paha bigilmez’ bir diinya
yarattigina inaniyordu. ‘Kim Tanrilar iilkesine girebilmek igin bir bilet parast édemeyi goze
almaz ki!” (Gerard Leblanc, Welles, Bazin et R.O.K.) Ancak bu ifade Welles’in Tanri'yi
vadsidigr anlamint tasimiyordu. Yeni bir diinya yaratmak degildi amaci. Sinema Tanri’nin
tilkesinin gergek bir yansimasi olmaliydi. Bazin, ‘Cagdas sinemanin sorunlari’ adli kitabinda
bunu ‘gercekgilik’ olarak adlandirir. ( Yeni dergi, say1 78, s.183)

A- ANDRE BAZIiN, ORSON WELLES VE ALAN DERINLIiGi

Nijat Ozon’iin iilkemiz sinema literatiirine kazandirdig1 yapitlardan biri André
Bazin’in ‘Cagdas sinemanin sorunlar1’ adli eseridir. (20)

Bazin, kuramini ve sinema tarihini felsefesini, sinemanin tarafsizligina inanan
sinemacilar ile perdedeki goriintiiye bir katkida bulunabileceklerine inanan sinemacilar
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arasindaki goriis ayriligina dayandirmaktadir. Bazin kendini ger¢ege, sinemanin tarafsizligina
inanan sinemacilar safinda goriir ve bu anlayis1 kuramlagtirmaya calisir. ‘Gergekiistiiciileri’
elestirir (21), ona gore Abel Gance ‘La Roue’(Tekerlek) adli filminde seyirciye giderek hizi
artan bir lokomotif géstermektedir; *“ Gance’in goriintiilerinden ¢ogu donuk ¢ekimlerdir.
Lokomotifin bacasi, ocak, manivelalar oniinde duran makinist, hiz géstergesi... Donen
tekerleklerin omuz ¢ekimi lokomotifin hizli gittigini gostermez. Tekerlekler olduklart yerde de
donebilirler. Abel Gance’in amact gittikce hizlanan lokomotifi gostermek degil, kurgunun
vardimi ile zaman ve uzaydaki iliskiler iizerinde oynayarak bu lokomotifin hizini, bu hizin
artisini, hatta bunlarin makinistin bilincindeki psikolojiyi kavrayabilmektir”. (s.23)

Bazin sinemanin bir dil oldugunu kabul ettikten ve sinemanin 6ziinii, ‘Sinemanin
ontolojisi’ adli kitabinda, Misir mumyalarina kadar uzanan, temelini 6liilerin korunmasinda
bulan bir aragtirmaya giristikten sonra dilimize ¢evrilen kitabinin ‘Sinema dilinin evrimi’
baslikli boliimiinde su goriisti savunur; “ Diizenlemeler ne olursa olsun, hepsinde dogrudan
dogruya kurgunun tanimini igeren ortak bir yon mevcuttur. Bu ortak yon, goriintiilerin nesnel
olarak tasimadiklar: ve sadece bunlarin iliskilerinden dogan bir anlam yaratmaktir. Her
durumda anlam goriintiide degil, kurgu yolu ile seyircinin bilincinde yaratilan
yvansimadadir’. (s.46)

Sinema kuramcisina gore, Orson Welles’in, ‘Yurtas Kane’ filminde (1941) alan
derinligini kullanmasinin énemi yeni bir dénemin baslangicini agikca belirlemesinden ileri
gelmektedir. Bu yontem sinema tarihinde eytisimsel bir ilerlemedir. Alan derinligi iyi
kullanildig1 takdirde sadece olay en basit ve kestirme yonden sergilenmemekte seyircinin
goriintii ile olan diisiinsel iligkisi de etkilenmekte ve goriintiiniin anlami1 da giig
kazanmaktadir.

Bazin, ‘Yurtas Kane’de kullanilan bu yontemin psikolojik ve metafizik sonuglar ile
ilgili olarak su goriisleri ileri stirmektedir:

“I-Alan derinligi seyirciyi goriintii ile gercekle olandan daha yakin bir iliskiye sokar.
Goriintiiniin igeriginden ayri yapisi da ger¢ekgidir.

2- Alan derinligi, dolayisiyla, seyircinin sahne diizeni karsisinda zihin yoniinden daha
etken bir tutumunu, hatta olumlu bir katkisini gerektirir. Seyirci, ¢oziimleyici kurguda, yol
gostericisini izlemekten, dikkatini, gérmesi gerekeni segen yonetmenin dikkatine uydurmaktan
baska bir sey yapmadigi halde, alan derinligi en azindan kigisel bir se¢imi zorunlu kilar.
Seyircinin dikkati ve iradesi goriintiiniin tasidigi anlam ile koguttur.

(20) Incelememizin bu béliimiinde sézii edilen kitaptan oldukga yararlanmaktayiz. Diger bir idealist sinema kuramecis
olan Georges Sadoul daAndré Bazin’in bu eserinde yer alan arastirmalarla ilgili olarak su degerlendirmede
bulunmaktadir:” Bir derleme degil, yarim yiizyil sonra bile basvurmaktan geri kalmayacagimiz bir iiriin...”. Sadoul’un bu
goriisiine tamamen katiliyoruz.

(21) Bazin’e gore, Vertov Sovyet sinemasini en u¢ noktaya gotiiriirken, Salman okulu da goriintiiniin plastigine (dekor ve
aydmlatma) miimkiin olan tiim asiriliklar1 yiikliiyordu. Bazin’in ‘disavurumcu’ akimi sapiklik olarak nitelendirdigini de
ayrica belirtelim. (Bkz.s.158)



Yurtas Kane/Orson Welles

3- Bu iki ruhbilimsel durumdan metafizik olarak nitelendirilebilecek bir ti¢iincii durum
ortaya ¢ikar. Kurgu, yapisi bakimindan, anlam belirsizligine veya birka¢ anlama
cekilebilmeye karsidr. Oysa alan derinligi bir zorunluluk olarak degilse bile bir olanak
olarak goriintiiniin yapisina birka¢ anlama ¢ekile bilirligi getirebilmektedir. Manevi
anahtarin ya da yorumun yer aldigi kararsizlik her seyden once dogrudan dogruya
gortintiintin alin yazisidir”. (s.63-64, ayrica bkz. Cagdas Sinema, say1 1, s.1)

Bazin’e gore, sessiz sinema doneminde kurgu yonetmenin sOylemek istedigini
aktarmaktaydi. 1938 yilinda sinemada kurgu betimlemektedir. (s.69) (22)

Kuramci yukarida belirtigimiz ve kendisinin eytisimsel bir gelisim olarak nitelendirdigi
durumu belli bir olgiide genel egilime ancak oOzellikle teknik nedenlere baglamaktadir.
‘gercekeilik’ ve ‘gercek’ konusundaki goriisleri ise soyledir: “ Sinema seyirciye gercegin
elden geldigince tam bir goriintiisiinii vermek ister. Ne var ki, sanatta gercekgilik ancak
vapay bir sekilde saglanabilir. Her estetik kaygisi beraberinde bir secim getirir. Ancak
sinemada bu se¢im gercegin goriintiisiiniin yaratilmasi amacina yonelik olunca sadece
gercegin bir goriintiisii ortaya konabilir ve bu sec¢im sinemanin temel c¢eliskisidir. Segim
zorunludur ¢iinkii sanat ancak se¢im ile var olabilir. Teknik yonden bir an igin aksinin
miimkiin olabilecegini diistiniirsek, diger bir deyisle secimi ortadan kaldirirsak, sadece
yeniden salt ger¢cege donmiis oluruz. Sinemada ger¢ekligi artirmak amacwn giiden ses, renk,
ti¢ boyut gibi biitiin yeni teknik ilerlemelere karst ¢tkmak bosunadir. (23)

(22) Alan derinligi yontemi, fotografta oldugu gibi, sinemada da, kisa odakli objektiflerin belli bir cismi uzak ve
yakin diger cisimlerle ayni netlikte goriilmesini saglar. Gergcekte, alan derinligi ile perdede olusturulan ytlizey
Kuatrogento’nun (14. yy.’da heniiz optik olarak gelismemis karanlik oda) iki boyutlu yiizeyinden farkli olmayip
fazladan tgiincii bir boyutun (derinlik) varliginin sanisini uyandirmaktadir. Bu da, perdede net olarak beliren
biitiin cisimlerin uzakliklarina gore daha kiiciik veya bilyiik olarak goriilmelerinden ileri gelmektedir. Ayrica bu
yontemde 15181n da etkisi artirilarak degisik ¢ekimlerin miimkiin oldugunca belirginlesmeleri saglanmakta ve
goriintiiniin diizeni perdede dikey bir eksen olusturmaktadir.

(23) Bazin bu konuda, 1938 yillarina kadar genellikle her yonetmen tarafindan filimlerin aym ilkeler gore
kurgulandiklarin1 ve 6ykiiniin 600 civarinda pek az degisen ¢ekimin bir araya getirilmesi ile anlatildigint ve
kurgulamada dikkati ¢eken teknigin de agr/karst a¢1 oldugu gdézleminde bulunur. Keza sinema kuramcisina gore
cekimlerin ortalama sayilart genellikle gergekliklerine gore azalir. Renk de ¢ekimlerin sayisini daha da azaltan
bir unsurdur.
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Gergekte sinema sanati bu ¢eliski ile beslenir. Perdenin siire yontinden getirdigi simirlamalar
soyutlama ve simgelerin en etkin sekilde kullanimina yol acar. Ancak bu teknigin kullanilis
alicimin yakaladigi gercgegin yararina olabilecegi gibi zararina da olabilir. Bu kullanis
alicinin yakaladig1 gergek ogelerin etkilerini artirabilir ya da etkisiz kilabilir. Sinema dili
gercege yapilan katki goz oniinde bulundurularak degerlendirilemez ise de bir siniflamaya
tabi tutulabilir. 24) Bu nedenle biz, perdede ger¢egi en iyi sekilde yansitmayr basaran tiim
islemleri ‘gercek¢i’ olarak adlandiracagiz. Pek tabi ‘gergek’ bir nicelik olarak
anlasilmamalidir. Ayni olay, aymi nesnellikle degisik yollardan ortaya konabilir. Bu
yontemlerin her biri nesnelligin icine az ya da ¢ok bazi ogretici veya estetik amagh ogeler de
sokacaktir. Bu durumda ka¢inilmaz olarak ekrandaki gercek, gercegin bir yanilsamasi
olacaktir. Bu zorunlu bir yanilsamadir. Ancak bu yanilsama sinema ile ozdeslesen seyircinin
gercek algisint yitirmesine yol agar. Sinemaciya gelince onu yalan soylemekle kinayamayiz.
Ctinkii sanati olusturan bu yalandr”.(s.160-162)

Bazin’in gergek sinemaya yaklagimini dzetlersek;

[ Amag gercegin tam bir goriintiisiinii vermektir. Ancak amac bu olunca her
estetik sanatcry1 belli bir se¢im ile kars1 karsiya birakir. Ciinkii her estetik,
her teknigin kullanilis1 belli bir 6l¢iide ger¢ekligin zararina veya yararina
olabilir. Ve sanat¢1 agisindan bu se¢im sinemanin ayni zamanda hem
zorunlu, hem de kabul edilemez nitelikteki temel ¢eliskisini olusturur.

[  Bu celiskiyi boylece kabul edilince, perdede gercegi en gii¢lii sekilde
gostermeye yonelen tiim anlatim dizgeleri, tiim islemler gercekci olarak
nitelendirilmelidir.

(24) Bazin’in incelemesinde bu islemler agisindan agik¢a bir smiflandirma yapilmamakta ise de yazilarin
timiinde kurgu, dekor ve aydinlatmay1 gergekei anlatim 6geleri disinda tutmaktadir. Buna karsilik alan derinligi,
ses, renk, ii¢ boyut, dogal dekor ve dogal 1s1kta ¢cekimi gergekei islemler olarak nitelendirmektedir. Bazin’e gor
Orson Welles alan derinligi ile sinemaya gercegin siirekliligini kazandirirken, diger yandan giines 1s18inda
¢ekimi yeglemeyerek ve meslekten olmayan oyunculara bagvurmayarak sinemanin gercekeiligini
zayiflatmaktadir. Bazin,‘yeni-gergekgilik’ akiminin belli bash yonetmenleri Rosellini, Visconti, Sica ve
Zavattini ile ilgili olarak su goriisleri ileri siirer: “ Roberto Rosellini’nin ‘Paisa’ (1945) ile ‘Germany, year
zero’(Almanya sifir yilinda) (1948) ve Vittorio de Sica’nin ‘Ladri di biciclette’ (Bisiklet hirsizi)nda (1948)
Italyan yeni gergekeiligi her cesit disavurumculuktan styrilarak, 6zellikle kurguya bagl etkilerin mutlak yoklugu
ile sinemasal gercekligin daha 6nceki bigimlerine karsi ¢ikar. Rosellini ile Sica’nin yontemleri 6yle pek géze
carpici degildir ancak bunlar da kurguyu hice indirmek amacini giiderler. Zavattini bagina hicbir sey gelmeyen
bir insanin yagaminin doksan dakikasini filme almaktan bagka bir sey diisiinmez. Yeni-gerc¢ek¢ilerden Luvhino
Visconti ise ‘Le terra trema’ (Yer sarsiliyor) (1948) filminde sanatinin temelin kesinlikle ortaya kor: “yapit
tiimiiyle ¢ekim-aywimlardan olusur ve alan derinligi ile sonu gelmeyen c¢ekimler olayr bir biitiin olarak
kucaklamayr amaglar”. Bazin’e gore, bu donemin en dnemli yapitlarindan biri olan Rossellini’nin ‘Paisa’sinda
ise Italya’nm kurtulusu konusunda seyirciye alt1 dykii anlatilmaktadir. Floransa’nin kurtulusu ile ilgili olarak
Bazin su gozlemde bulunur: “Alict sanki tarafsiz bir soylesi ile yetinir. Bir erkegi arayan bir kadni izleriz. Bu
kadinla birlik olmak, onu anlamak, bunun acistni duymak islevini sinemact seyirciye bwrakir.” (s.178) Sinema
kuramcisina gore, yeni gercekgilik diye adlandirilan bu akimin italya’daki olusumunu salt toplumsal, téresel ve
ekonomik etkenlere baglamak bilgisizlikten dteye gitmez: “Sinema yayinlarinin onem ve niteligine bakarak bir
yargiya varmak istersek, Italya sinema zekdsinin en derin oldugu iilke sayilabilir. Roma daki Deneysel Sinema
Merkezi Fransa'daki Yiiksek Sinema Enstitiisii 'nden yillarca énce kurulmustur. Ote yandan Nazizm'den farkl
olarak fasizm sanatta ¢ok sesliligin belli bir ol¢iide de olsa devamina géz yumdu, ézellikle sinema ile ilgilendi.
Venedik Festivali ile Duce’nin siyasal ¢ikarlar: arasindaki iligkiler iizerinde pek ¢ok sey sdylenebilir ancak bu
uluslararasi festival diisiincesinin o yulardan beri basart kazandigi yadsinamaz. Fasistlerin kapitalizmi en
azindan Italya’y1 modern stiidyolarla donatti. Bu stiidyolar Italya nin melodram tarzi, bos ve anlamsiz filimler
tiretmesine neden olduysa bile rejime odiin vermeyecek kadar zeki sinemacilarin giinliik konular: ele alarak yeni
gergekg¢i akimin dnciisii sayilabilecek degerli yapitlarin ¢ekimini engellemedi.” (s.144-145).



[ Ve alan derinligi bu iglemlerin belli baslilarindan biridir. Ciinkii alan
derinligi seyirciyi goriintii ile gercek olandan daha yakin bir iligkiye sokar.
Seyirci, ¢Oziimleyici kurguda oldugu gibi gormesi gerekeni saptayan
yonetmenin sundugu goriintii bilesimlerini izlemek yerine kisisel bir se¢im
ile kars1 karsiya kalir. Bu nedenle de sinema tarafsizligini korur.

[ “‘Gergek’ bir nicelik olarak anlagilmamalidir. Ayni olay, ayni nesne degisik
yollarla ortaya konabilir. Estetik veya Ogretici amaglarla yapilan
yorumlamalar sonucu, perdeye yansitilan asil gercek olmamakta, ortaya
asil gergcegin bir yanilsamasi konmaktadir.

B- GERCEGIN DIYALEKTIK ACIDAN ACINLANMASINI SAVUNAN GORUS
VE DZIiGA VERTOV

Dziga Vertov’un film ve goriislerini sinema elestirmen ve tarihgileri tarafindan iki
farkli bicimde yorumlanmigstir. Bir boliimiine gore Vertov yapitlarinda ‘dolaysiz ¢ekimi’
gerceklestirerek ‘gercek sinemayi’ olusturmus ve bodylece Lumiere’den Rouche’a kadar
uzanan ‘gercekei’ akimin iginde yer almistir. Karsit yorum ise Vertov’un kurgu anlayisindan
yola ¢ikarak ‘bi¢imci’ formalist bir yorumda bulunmaktadir. Gergekte her iki yorum da
Vertov’un

Dziga Vertov

pratiginin sinema alanina getirdigi katkilar1 yadsimaktan Ote bir anlam
tasimamaktadir.
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Bu boliimde Vertov’un gergege yaklagiminin ne disavurumcular gibi ‘gergegin
asilmast’, ne izlenimci akim gibi yeni bir gergegin olusturulmasi, ne de bir onceki
boliimde gordiigiimiiz gibi kendilerini ‘gergek¢i sinema kuramcilar’® olarak
tanimlayanlarin savunduklar1 gibi gergegin goriintiisiiniin yansitilmas1 seklinde
olmadigimni gorecegiz. Vertov sinema yapitlarinda gercegi diyalektik acidan ele
almaktadir ve gergek¢i sinema akiminin Onciisiidiir. Bu nedenle biz Vertov’u
Lumiere’den Louche’a kadar uzanan gergek¢i sinema akiminin iginde yer aldigin
savunan goriis ile kavram kargasasina yer vermemek i¢in sinemacty1 ‘gercege inanan
sinemacilar’ baglig1 altinda ancak farkli bir alt baslik altinda ele almay1 yegledik.(25)

Vertov’un sinema anlayis1 ve yapitlarini diinya goriisiinden soyutlanarak ele
alimmas1 olanaksizdir. Yonetmene gore, ‘sinema-gdz’ evrenin sosyalizme agilmasi
getirmektedir. (Cagdas Sinema, say1 2, s. 25).

Sinemaciya gore dram sinemasi halkin afyonudur ve sermaye sahiplerinin
elinde oldiirticii bir silahtir. Senaryo da, bir yazar tarafindan hakkimizda uydurulmus
bir masaldir. Bu nedenle ‘gilinlik yasamin mizansenine paydos’ deyip bizleri
oldugumuz gibi, aninda, giinliik yasamin icinde, is basinda, ‘perdenin Oliimsiiz
yildizlar1’ gibi degil, siradan nciileri olarak filme alan yapitlar gerceklestirilmelidir.



(25) Dziga Vertov Ekim Devrimi’nden sonra sinemaya baglar. 1918 yili baharinda Moskova Kino- Komitet’in hizmetine
girer ve Sovyet iktidarinin sinematografik belge calismalarinin yonetimini iistlenir. Yonetmen ‘sinema-goziin’ ortaya ¢ikist
ve sinema alanindaki ilk ¢aligmalarin1 sdyle anlatir: “Bu ¢ok erken basladi. ‘Demir El’, ‘Meksika’'da ayaklanma’ gibi ilk
calismalar romanlarin kaleme alinmasi, ‘Balik Avi’nda oldugu gibi kisa deneyler ve ‘Purigakevi¢’, Cilli geng kiz’ tiiriinden
igneleme ve yergili siirlerdi. Sonralart bu tutku stenogram ve fonogramlarin kurgusuna doniistii. Bu ¢calismalar bir selalenin
veya bir dokiimhanenin giiriiltiisii gibi seslerin belgesel kayit olanaklarini elde etme amacinmi giidiiyordu. Ve iste 1918 yilimin
bir ilkbahar giinii tren istasyonundan déntiyordum. Hala kulaklarimda; i¢ ¢ekiglerin, uzaklagsan trenin, yemin eden ve
haykiran birinin, opiiciiklerin sesleri yankilantyor. Yolda giderken soyle diisiiniiyorum; sesleri betimlemeyen fakat ¢izen,
onlart betimleyen bir aygit bulmam gerekiyordu. Belki bir kamera! Iste bana film yapmayr éneren Michael M. Kolchov ile
tanismam bu déneme rastlar. Boylece Kino-Nedelya dergisinde ¢alismaya basladim” (Cagdas Sinema, say1 2, s.7-8).

Vertov 1922-1924 yillar1 arasinda ise ‘Kinopravda’ adli bir ‘dergi-filmi’ dizisinde calisti. Sinemacinin bir yandan eski
akttialitelere bagli, diger yandan Kinoklarin giinlilk sdzciisii olarak tanimladigi ‘Kinopravdalar’ 23 sayidan olugsmaktaydi.
Verov’un diger dnemli yapitlart ‘Sovyet ileri!” (1926), ‘Diinyanin altida biri” (1926), ‘Onbirinci y1l” (1928), ‘Alicili adam’
(1929), ‘Donbas’n senfonisi’ (1930), ‘Lenin iistiine ii¢ sarki’ (1934), ‘U¢ kadin kahraman’ (1938) ve ‘Sen cephede!’dir
(1942).

G.Sadoul’a gore, Vertov nitelikli sanat filmlerinden yanadir. Sinema tarihgisi Vertov ile ilgili kaleme aldig1 kitabinin sdyle
yazar: “ 1919 yillarinda, i¢ savasin hiikiim siirdiigii, ekmekle kémiiriin bulunmadigi bir iilkede gésteriye devam edebilen
birka¢ sinema salonunda hichir sanatsal degeri olmayan eski kentsoylu filmler gosterilmektedir. Iste, Vertov'un savas actig
filmler bunlardir”. ( Dziga Vertov, Edition Champ-libre, 1971,s. 48).

Boylece Vertov’un tiim sanatsal filmlere karsi yonelttigi saldirilart Sadoul sadece eski, kalitesiz filmlere indirger. Sorunu
kaliteli ve kalitesiz filmler agisindan ele alir ve sinemacinin siirdiirdiigii ideolojik miicadeleyi hasiralt1 etmeye ¢alisir. Sadoul,
ayni ¢abasimi Sovyet sinemacisini burjuva sanatinin Onciileri safinda gostermeye calisirken de gosterir. Onun sanatgi
kisiligini yiiceltmeye ve kanitlamaya calisirken devrimci goriislerinden s6z etme geregini duymaz. Sadoul’un Vertov’u ele
alis bicimi sudur: “ Vertov, sinema objeleri ve kendisinin hi¢hbir katkisimin bulunmadigi kisiler tarafindan ¢ekilen film
pargalart ile sanat yapilabilecegi goriisiindeydi. Sanat¢t tarafindan yaratilmamis, ancak sadece onun tarafindan segilmig
nesnelerin gdosterilmeleri, yapistirilmalart ve birlestirilmeleri sayesinde o6zgiin sanat yapitlarimin ortaya konabilecegi
diisiincesi D.Vertov’a ozgiin bir goriis degildir. Kendisinden once de avant-garde gevrelerde, ozellikle ressamlar arasinda bu
tarz oldukga geligmistir. 1912°de Braque, Picasso, Juan Gris gibi kiibist ressamlar, Louis Aragon’un ‘resme meydan
okuma’ diisiincesini uygulama alanina koymuglar ve kolaj yontemi ile gazete, prospektiis, etiket tarzi nesneleri tablolarina
dahil etmiglerdir. Bu akim Duchamp tarafindan daha da ileri gotiriilmiig, 1918-1919 yillarinda sanat¢t kendi imzasini
tastyan bir klozet sergilemistir”.(age,s.50)

Sinema elestirmeni bdylece Sadoul’un Kinopravdas: ile bir Dadaist tarafindan imzalanan klozeti ayni kefeye koymaktan
kaginmamustir.
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The dawn of LEnin's truth.

Lenin Ustiine li¢ sarki/Vertov

Vertov’a gore; “ kameranmin sanst olmamistir. Ciinkii icat edildigi tarihte,
sermayenin egemen olmadigi tek bir iilke yoktu. Burjuvalar seytani bir diisiince ile bu
yeni oyuncag halki oyalamak, dikkatleri baska yone ¢cekmek igin kullandilar. Bu silah
burjuvazinin elinden ¢ekilip alinacaktir”. (age. Say1 2, s.12)

Sinemac1 ar1 bir sinemadan yana oldugunu belirtirken diger yandan alictya
kars1 olan hayranligini da dile getirir: “ Biz bir¢oklarinin sentez olarak
nitelendirdikleri sanatlarin karisimina karsiyiz. Biz, Kinoklar sinemayi, miizik,
edebiyat ve tiyatro gibi diger sanat dallarindan arindiriyor ve sinemaya ozgii ritmi
ariyoruz. Bunu da, ancak nesnelerin devinimlerinde bulabilecegimiz diistincesindeyiz.
Sesleniyoruz, romamn tath kucaklamalarindan, psikolojik hikayelerin zehrinden, ask
tivatrolarimin stkiciligindan kagimin, miizige sirt ¢evirin, sinemaya ozgii bir ritim, bir
ol¢ii ve malzeme arastirmast ile genis alanlar, dort boyutlu bir uzay kazanalim. Tiim
dikkatimizi giiniimiiz insami iistiinde toplamamiz igin hicbir neden yok. Makinenin
kesin devinimlerini edinmis ve becerisizliklerden arinmig bu yeni insan bizim
filmlerimizin temel konusu olacaktir. Makinelerin uyumlu ¢alismalarint hayranlikla
izliyor, mekanik ¢aliymaya hayranlik duyuyoruz...” (age, say1 2, s.6-7)

Makinelere bu denli hayranlik duyan ve makinelere oranla insanlari
dengesizligini savunan Vertov insani makinelere yakinlastiracagini ileri siirerken
alicinin da islevini saptar. Ciinkii sinemaciya gore, goziimiiziin goérme yetenegi
sinirhdir. Insanlar ¢ok kiiciik cisimleri secebilmek i¢in mikroskobu, uzak diinyalari
acinsamak i¢in teleskopu bulmuslardir. Bu gézlemlerin sonucunda yonetmen kendine
su soruyu yoneltir: “Peki, bu durumda alicinin islevi ne olmalidir? Sinema-goz tiim
gercegi bulmaya ve géstermeye yararl goriintiileri kullanmalidir. Alict onem tasiyan
olaylart saptamaya ve yorumlamaya yararl bir aygittir” (Age. Say1 2, s.8).

Bu durumda sinemacimin hangi gercekten s0z ettiginin ve gergekeilik
anlayisinin ne oldugunun aciklik kazanmasi gerekir. Vertov’a gore ‘tim gercegi’
gostermek ‘goriinmeyeni goriinen kilmak’, karanligi aydinlatmak anlamini tasir. Bu
arada gercegin parcalarini filme almak yeterli degildir. Bu parcgalar dyle diizenlenmis
olmalidirlar ki toplamlarindan gercek ortaya ¢iksin. (Gergek Sinema, sayi1 8, s. 32)

Dziga Vertov’un soruna bu yonden yaklagimi salt yasanmislikla yetinmemeyi,
basit ampirik bilgilerin asilmasin1 ve olaylarin nedenlerinin arastirilmasint zorunlu
kilmaktadir: “Sinema-géz goérsel evrenin belgesel aginsama sinemasidir” (Cagdas
Sinema, say1 2, s.21)



Sinema-goz

Sinemaciya gore alicinin islevi tarihsel gelisimi saptamaktir. Bu anlayis
Vertov’un kurgu konusundaki temel goriisiinii de belirlemektedir: “Biresimsiz
¢oziimleme olmaz. Bilinmeyenden bilinenin ¢oziilmesi ve bilinenden bilinmeyenin
biresimi bir karsithk degil, tam bir bagimlilik olusturur. Senaryonun yazilmasi ¢ekim
ve kurgunun kesintisiz bir sekilde siirdiiriilen gézlemle ayni anda gercgeklesmesini
amagladik” (Articles, journaux, projets, s.10). Boylece Vertov’un sinema anlayisinin
iki temel ilkeye dayandigi goriilmektedir: kesintisiz kurgu ve araliklar.

Vertov’a gore kurgu film parcalarimi tek bir film halinde diizenlemek ve
gorilintiiler sayesinde filmi gergeklestirmektir. Kurgu, tiyatroya deggin sahneler
diizenlemek veya edebi metinler tarzinda ¢ekimler yapmak degildir. 26) Sinema-goz
filminin kurgusu, konunun se¢iminden baglar ve yapitin son seklini almasina kadar
devam eder.

‘Siirekli kurgu’ iic asamay1 icermektedir:

-Birinci asama; konuyla dogrudan dogruya veya dolayli olarak ilgili verilerin
kurgusu ve bir deftere kaydi (belgeler, el yazmasi, esya, cekilmis film parcalari,
resimler, gazetelerden kesilmis yazilar, kitaplar vs. olabilir). Bu kurgudan sonra se¢imi
yapilmis en degerli verilerin kaydi; temanin plani agiga ¢ikar, kurgusu yapilir.

- Ikinci asama; kurgu insan gziiniin islenen konu iizerindeki gozlemlerin 6zetidir.

- Ugiincii asama; merkezi kurgu. Duyarkat {izerindeki gdzlemlerin ‘sinema-gz’
tarafindan 6zet haline getirilmesi.

Vertov’un pratigini dayandirdig ikinci ile ‘araliklar’, yani filmin goriintiiler arasi
hareketler {izerine kurulmus olmasini zorunlu kilan ilkedir. Bu ilkeye gore
goriintlilerin diger goriintiiler ile baglantis1 gorsel bir itisin diger gorsel bir itise
gecisini sart kosar. Goriintii pargalarinin anlam kaynasmasinin gorsel uygun diistip
ritmik bir diizene girinceye dek siirekli yer degistirmesidir. (age. Say1 2, s.23)
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(26) Vertov’a gore artistik sinemaya gore kurgu yonetmen tarafindan ele alinana senaryoya gore farkli
cekimlerin bir araya getirilmesidir.

Sinemaciya gore, goriintiiler arasi ilerleyis (gorsel araliklar) karmasik bir birim
olup her birim degisik baglantilarin birlesiminden olusur ve su 6zelliklere sahiptir: 1-
cekimlerin birlesimi (genis, dar vs.), 2-cekim acilarinin birlesimi, 3- goriintii igi
hareketlerin birlesimi, 4- 151k ve golgelerin birlesimi, 5- ¢ekim hizlarmin birlesimi. 27)

Bu birlesimlere dayanarak sinemacinin ¢ekilmis film parcalarinin birbirlerini
izleme sirasin1 ve her goriintiiniin perdede goriiniis siiresini, yani metrik uzunlugunu
belirlemesi gerekir. Ayrica goriintiiler arasi harekete (araliklara) kosut olarak ‘kurgu
kavgasina katilan kosut iki goriintii’ arasindaki ve Ozellikle her goriintiinlin diger
biitiin goriintiiler ile iliskisini géz 6niinde bulundurmalidir. Vertov goriintiilerin bu i¢
devinimleri sirasinda, seyircinin goziine ‘en mantikli’ goriinecek olanini bulmanin
kurgu yonteminin temel ve en gii¢ gérevini olusturdugu belirtilir.

Vertov’un ses ile goriintii arasindaki iligki konusundaki goriisii ise soyledir: “
belgesel goriintii 6gelerine kosut olarak ozgiin sesi de vermek gerekir. Sesli belgeler
bir kisi tarafindan okunan metinlere yeg tutulmalidirlar” .(Gergek Sinema, say1 12,
s.14). Yonetmen, bu gereksinmenin bir sonucu olarak eszamanlilik aygitinin kolayca
taginabilir ve kent cereyanin1 gerekli bir kilmayacak ufak bir boyutta olmasini ve alict
ile ses yoOnetmeninin hareketleri arasinda en iist diizeyde bir diizenlettirmenin
gerceklesebilmesi ic¢in tercihen goriintli ile sesi aym1 banda kaydeden bir aygitin
varligini yegledigini belirtir.

Ozetlersek Dziga vertov’a gore:

[ Senaryo, bir yazar tarafindan hakkimizda uydurulmus bir masaldir. Bizleri
oldugumuz gibi aninda filme ¢eken, siradan Onciileri giinliik yagamlarinda
filme alan yapatlar gergeklestirilmelidir.

[  Devinim sanati olan sinemada, makinenin kesin ve hafif devinimlerini
edinmis ve becerisizliklerden arinmis yeni bir insan filmlerimizin konusunu
olusturmalidir.

[ Sinema tiim gercegi bulmay1 ve gostermeyi, gériinmeyeni gériinen kilmay1
amaglar.

[  Ancak alt ger¢egin parcalarin1 filme almak yeterli degildir. Bu pargalar
Oyle diizenlenmelidir ki toplamlarindan gercek ortaya ¢ikin. Sinema gorsel
evrenin belgesel acimsamasidir. Kurgu konunun sec¢iminden baslar ve
yapitin son kesin seklini almasina dek devam eder. Film goriintiiler arasi
hareketler ‘araliklar ilkesi’ iitline kurulmalidir.

(27) Vertov’un kurgunun degisik asamalar1 konusunda diger kosut bir simiflandirmasi ise soyledir:
1- gozlem sirasinda kurgu; ¢iplak goziin herhangi bir anda, herhangi bir yere yonelebilmesi, 2-
gbzlem sonrast kurgu; gozle saptanan goriintiilerin akilda belli bir diizende tasarlanmasi, 3- ¢ekim
sirasinda kurgu; bu kez 1’de saptanan gorlintiilere yonelen alicidir. Bu c¢aligma sirasinda
tasarlanandan her zaman biraz degisik olan ¢ekim kosullarina uymak gerekir. 4- ¢ekim sonrasi
kurgu; kaba kurgu olarak adlandirilabilecek bu asamada kesin kurgu icin noksan gelen birtakim



cekimler saptanir, 5- gbz atma; ayirimlar arasi gecislerin saptanmasi igin bir anlik yonelis, 6- kesin
kurgu; genis temali bir boliimde belirsiz kalmis kii¢iikk temalarin agiga cikarilmasi. En dogal
siirekliligin ve akisin saglanmasi amaci ile g¢ekilen biitiin malzemenin yeniden diizenlenmesidir.
(Cagdas Sinema, sayr 2, s.15). Yonetmene gore filmin Ozelliklerine gore belli g¢alismalarda
yukarida belirlenen asamalardan bir veya ikisinin atlanmas1 miimkiindiir. Ornegin alicinin gizli ve
ansizin ¢ekim yapmak zorunda kaldig1 zamanlarda ilk iki samaya yer verilmeye bilinir.

4-SON SOZ

Bu c¢alismay1 yapali 40 yili agkin bir siire gecti ve rafta bekledi. . Insan belli bir yasta
masasini temizlemek ister ya, ben de daktilo ile tape edilen sararmis sayfalar1 goriince onlari
atmaya gonliim varmadi. Yazdiklarimin gerek teknik, gerekse igerik agisindan ¢ok farkl
boyutlara taginan giiniimiiz sinemas1 karsisinda ne gibi bir anlami olabilirdi? Sinemanin sanat
ve ticaret ortamina giriginin 1903 senesinde ‘Biiyiik Soygun’ (The Great Train Robbery) filmi
ile basladig1 diistiniiliirse baslangi¢ yillarinda, 1920 ile 1950 yillar1 arasinda ortaya ¢ikan akim
ve goriislerin bir hitkmii kalmis miydi?

Resimde, izlenimci, disavurumcu, realist, romantizm akimlari ne ise ve klasik akimlar
bilinmeden giiniimiiz modern sanati anlasilmazsa bunun sinema i¢in de gecerli olacagini
distindiim.

Giliniimiiz sinemasinda belli bir akimlardan s6z etmek miimkiin degildir, sinema
teknikleri ¢ok gelismis ve bir biitiinliik i¢inde c¢ok ileri teknolojileri i¢ i¢e kullanir hale
gelmistir.  Ancak bu sanat dalinin baslangic doneminde yer alan ve incelememize konu
edinilen sinema akimlar1 arasinda devinime, sinemanin plastik 6zelliklerine ve kurguya agirlik
veren goriisler arasinda da asilmaz bir duvar olmadigini gordiik.

Ne gercege inanan, ne de goriintliye inanan sinemacilar gergcegin ‘kesfedilmek’
zorunda oldugunu kavrayamadiklarindan verimli sonuglara ulasamamis, geleneksel sinema
disinda estetik bir ¢izgi olusturamamislardir. Ayzenstayn, sinemanin asagi yukarir tiim
sorunlarini tartisma konusu haline getirmis ancak bunlara tam bir ¢6ziim bulamamustir.
Vertov ise geleneksel sinemanin bizler hakkinda uydurulmus bir masal oldugunu dile getirmis
ve sinema-dramin halk i¢in bir afyon oldugunu savunmustur. Ancak Vertov’un belgesel
sinema anlayis1 her ne kadar italyan yeni gergekeilik akimini derinden etkilemis ise de sinema
sanatinda yeni belgecilik okulu varligini siirdiirmemistir.

Sinemanin seyirciyi biiylilemeye calistigi ve gercegi yansitmadigi dogrudur. Filmdeki
olay ve karakterler ile 6zdeslesen seyirci, elestirel bir bakis agisina sahip olmamakta, olaylari,
dolayist ile yasami oldugu gibi kabul yoluna itilmektedir. Amag seyircinin potansiyelini
karanlik bir salonda tiiketme egilimi yerine, geleneksel sinemanin bu estetik yapisina karsi
seyirciyi aktif elestirel halde tutan bir sinema estetigine ulasilmasidir. Bunun da en basarili
yolu Brecht¢i bir sinema yontemi olan yabancilasma efektinin kullanilmasidir. Giiniimiiz
sinemasinda Hollywood tarzi geleneksel sinema gelene§inin yani sira bu yonteme de gerek
kontrastlarin ve ¢eliskilerin kurgu ve senaryo araciligi ile agiga ¢ikartilmasi, gerekse 151k, ses
ve ¢ekim tekniklerine yer veren sinema yapitlarinin belli bir yabancilagmay:
gercgeklestirildigini belirtelim.

Sinemanin bir yanilsama oldugu dogrudur. Bu olguyu en iyi sekli ile Brecht dile
getirmistir:  “Fotograf realitenin yansimasi degil, yansimanin realitesidir”. Sinemanin
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gercegin sureti olma 06zelligi sonucu bunun ifadesi olan ‘gergegin izlenimi’ kavraminin
yanilsama yaratmasi nedeniyle, sinemanin kurtulmasi gerektigi bir kavram oldugu ileri
striilmiistir.

Ancak ortaya ¢ikan yanilsamanin gergegin kendisinden kaynaklandig: goriisii hesaba
katilmadigindan bir sonuca ulasilamamistir. Brechtci bir sinemanin en yetkin Orneklerini
sunan yonetmen kuskusuz Fransiz yonetmeni Jean-Luc Godard’ir. Godard, “bir filmin sadece
bir film oldugunu, oyuncularin sadece oynadigini, viicutlarummin kanla degil, domates salgasi
ile kaplandigini ve hala seyirciyi etkileyip heyecanlandwrdigini kabul etmenin miimkiin
oldugunu géstermistir”. ( Mutlu Parkan, Brecht estetigi ve sinema, s.64).

Jean-Luc Godard

Sinemada epik yontemi inceleme kapsami disinda tuttum. Ancak onemine binaen son
sozde kisaca degindim. Giiniimiiz sinemasinin ¢ok farkli egilimlerin bir sentezi oldugunu ve
sinema estetiginin bir tanimlanmasinin yapilmasi gerekirse bunun ayri bir inceleme konusu
oldugunu belirtmekle yetinelim.

Calismamda 1970-1980 yillar1 arasinda yaymlanmis olan ve benim de yazi ve
cevirilerimin yer aldigi Cagdas Sinema, Ger¢ek Sinema dergilerinden bolca yararlandim.
Giiniimiizde Sinematek-TV(Sinematek Dijital Sinema Kiitiiphanesi)’de yer alan bu dergiler
her ne kadar oldukca kisa omiirlii oldularsa da sinema teorisi alaninda ilk ciddi yaymlar olarak
yer almaktadirlar. Ayrica Geng Sinemaci dostum Dokuz Eyliil Universitesi 6gretim iiyesi
Prof. Dr. Mutlu Parkan’in yillar sonra goriismemizde 1991 yilinda ikinci baskisi yapilan ve
bana sundugu ‘Brecht estetigi ve sinema’ adli kitabindan da oldukg¢a yararlandim.

Incelemede dip notlarina bolca yer verilmis ve oldukc¢a genis tutulmustur. Bunlarimn
esas metin kadar onemli olduklarin1 ve genellikle esas metni destekleyici uygulamalardan
ornekler getirdigini de belirtmek isterim.

Bu ¢alismamu giiniimiizde pek bilinmemekle birlikte 8 ve 16 mm.’lik ilkel kameralar1
ile ‘Kanli Pazar’ gibi pek ¢ok belgeseli kaydeden ve yasaklamalara karsin 6grenci olaylari
sirasinda bunlari liniversitelerde devrimci bir eylem olarak sunanan ‘Gen¢ Sinemacilara ve
Yilmaz Giiney ile bir saldir1 sonucu yasamii yitiren Sinematek’in kurucularindan Onat
Kutlar’in anisina adiyorum.
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