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Sinemada Ritimlerin Kurgusu, kitab1 merakla elime almamin nedeni olan ve ¢ok
konusulan su ¢arpici soruyla bashiyor: “Kurgu sirasinda bir filmin ritminin
sekillendirilmesi tizerine, bunun ‘sezgisel’ olmasinin Gtesinde ne soyleyebiliriz?”
Kitap sinemada belki en zor konulardan biri olan filmin ritminin sekillendirilmesi
tizerine odaklanirken, kurgu asamasini 6ncelikli olarak ele alsa da aslinda senaryo
asamasindan mizansenlerin olusturulmasina, dekupaj ¢aligmasindan ¢ekimlerin
gerceklestirilmesine kadar bir¢ok asamaya dair ipuglar1 da sunuyor. Ayrica
boliimlerdeki 6rnek sahneler, onerilen egzersizler, kontrol listeleri, bilgilendirme
kutucuklar gibi iceriklerin de yardimuyla, kitaptan yalnizca kurgu yapanlarin degil,
senaryo yazarlari, yonetmenler, elestirmenler veya adaylarinin da filmlerin 6zgiin
ritimlerinin olusturulmasinda ya da film ¢6ziimlemesinde faydalanabilmesi
mimbkiin hale geliyor.

Film elestirmeni, yonetmen ve halen Avustralya’da Macquarie Universitesi
Medya, iletisim, Yaratic1 Sanatlar, Dil ve Edebiyat Boliimiinde akademisyen olan
Karen Pearlman tarafindan da ifade edildigi gibi, pek ¢ok sinema kitabinda ritim
sekillendirme ilkeleri olarak yalnizca -Hollywood filmlerinde kati bigimde insa

edilen, izleyicinin de belledigi- krizlerin, ani degisimlerin, doruk noktalarinin
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filmde yer almasi gereken zamanlara isaret edildigini ya da -sadece bir adim daha
ileri goturulip- tarif edilen yontemlerin zamanlama, adimlama gibi araglarla sinirl
tutuldugunu goriiyoruz. Sinemada Ritimlerin Kurgusu ise on iki bolimiyle ritim
konusuna ¢ok daha genis bir ¢erceveden yaklagirken tasarim, ¢ekim ve kurgu
asamasindaki dertlere de derman olabilecek kapsam ve nitelikte.

Pearlman, kitabin Ritmik Sezgi isimli ilk boliimiine, filmin ritminin sezgisel
olarak sekillendigini ¢ok sayida degerli kurgucunun belirttigini ancak bunu
soylerken ne tir duslince ve uygulamalara atifta bulunduklarini agikta
biraktiklarini, sezginin i¢giidiiden farkli olarak deneyim yoluyla gelistirilebilir ve
ogrenilen bir sey oldugunu vurgulayarak bagliyor. Ardindan sezgisel diistinme i¢in
alt1 onemli noktay1 inceliyor: uzmanlik, film izlemeyi de kapsayan ortiik 6grenme,
muhakeme, ayrintilara bilingli/bilingsiz dikkati iceren duyarlik, yaraticilik ve ayni
konu tizerine diisiiniip durma. Sonrasinda mevsimler, giinler, aylar, yildizlarin
hareketinden; nefes alisimiz, kalp atisimiz, goz kirpisimiza kadar evrenin ritmik
oldugundan bahsederek diinyanin ritimlerini aktif sekilde algilarsak aslinda
gormekte, isitmekte ve hissetmekte oldugumuz seyin hareket oldugunu soyliiyor
ve kitabin ana eksenlerinden birini olusturan hareket ve ritim iligkisine giris
yapiyor. Tarkovsky'nin, hareketi bizim zaman ve enerjiyi algilamamizi saglayan
yontem olarak tarif ettigini belirterek “Sinemada ritim, nesnenin ¢ekimde gortilen
sabitlestirilmis yasami araciligiyla aktarilir. Ornegin, kamislarin titremesinden
nehrin akiginin niteligini, nehrin basincini taniyabiliriz.” alintisina yer veriyor.
Bolimde ayrica beynin baska insanlar tarafindan sergilenen genis yelpazedeki
niyetlerini anlamak ve bunlara karsilik vermek icin tasarlandigini belirterek
“kinestetik empati” (hareketle birlikte hissetmek), “ayna noéronlar” ve filmdeki
hareketin seyirciler tizerindeki fizyolojik etkisi tizerinde duruyor. Sezginin, hareket
icindeki niyetlerin yorumlanmasiyla olustugunu, c¢ekim ve kurgu esnasinda
“dogru” ritmi yaratmak i¢in hangi niianslar1 vurgulamak gerektigine buradan yola
¢ikarak karar verilebilecegine isaret ediyor.

“Bir Koreografi Olarak Kurgu” isimli ikinci bolimde Eisenstein ve
Tarkovsky'nin kurgu stirecinin dogasi ve amacina yonelik muhalif fikirler sunsalar
da ritim tartisgmasinin odagini miizikten harekete kaydirdiklarini ifade ederek
kurguya koreografik bir siire¢ gibi bakmay tartigtyor. Filmdeki ritmin en kii¢tik ve
en tanimlanamaz birimi olan nabzin, hareket veya konusmanin ardindaki enerji

veya kasit tarafindan sekillendigini ve izleyici icin fark edilebilir kilindigim
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belirtiyor. Kesintisiz plan icinde hareketlerin bir veya daha fazla nabiz
icerebilecegini, bunlarin bir araya gelerek hareket ctimlelerini olusturdugunu
soyliyor. Hareket climlesinin kurgucu tarafindan tatmin edici Ol¢ide
koreografiklestirilmesi ile de izleyiciye hikdyenin gerektirdigi kinestetik bilginin
verildigini vurguluyor. Uciincii boliimde Pearlman, ritim yaratmak icin ti¢ kilit
ara¢ olarak nitelendirdigi “zamanlama”, “adimlama” ve “ctimleleme egrisi’ni
detayl bir sekilde anlatarak zamanlama ile adimlamanin genellikle biitiin olarak
ritimle karistirildigini veya ritmin bu iki aragla sinirli tutuldugunu da belirtiyor.
Dordiincti boliimde, ritmin islevinin gerilim ve gevseme dongiileri yaratmak ve
izleyicinin fiziksel, duygusal, biligsel dalgalanmalarim1 filmin ritimleri ile
senkronize kilmak oldugu tizerinde duruluyor.

Kitapta besinci boliimden itibaren dort boliim Fiziksel Ritim, Duygusal Ritim ve
Olay Ritmi'ne ayrilmis. Beginci bolim bu ¢ ritim tiiriine giris yaparken farkli
sahnelerde farkl: ritim tiirlerinin baskin olabilecegini, bu ayrimlarin yapilmasinin
ritmin etkili kilinmasi i¢in pratik faydalar saglayabilecegini belirtiyor ve basarili
kurgunun kriterlerini tartisan, bu ayrimlar1 da iceren iki bilgi kutucugu sunuyor.
Fiziksel Ritim bolimi “anlamli ritmik gorsel diizen” ile ilgilenirken fiziksel
hareketin unsurlar1 tizerinde duruyor ve ses efektlerinin 6nemini de vurguluyor.
Fiziksel hikdye anlaticiligina iligkin 6rneklerde dans sahneleri 6ne ¢ikiyor. Fiziksel
ritme iligkin Orneklerin tiim kitaba yayilmasindan olsa gerek, bu bolim
beklenenden daha kisa tutulmus.

Duygusal kavislerin sekillendirilmesine odaklanan Duygusal Ritim bolimi
kitabin fark yaratan boliimlerinden biri. Sonugta duygular fiziksel olarak ifade
edilse de bu ritim tiiriinde oncelik, goriiniir hareket degerlerine degil, hareketin
ifade ettigi duygulara veriliyor. Oyuncularin yiizleri, bedenleri ve sesleri araciligiyla
iletilen duygu hareketlerinin kurgucunun sec¢imleriyle, oyunculukla paralel
tutulabilecegi gibi ihtiya¢ duyuldugunda bunu tamamen bozacak sekilde de
kullanilabilecegi belirtilirken kurguda hangi duygunun, hangi stireyle, hangi
yogunlukta iletilecegine, duygusal enerjinin bir plandan otekine nasil
firlatilacagina karar verildigi ifade ediliyor. Oyunculuga iliskin Meyerholdun
yaklagimlarindan faydalanilarak hareketlerdeki “hazirlanma, eylem ve dinlenme
egrilerinin” gortilmesinin ve Stanislavskinin yaklasimlarindan faydalanilarak
karakterin, oyuncunun eylemini degistirmesi, modifiye etmesi olarak

ozetlenebilecek “vuruslar’in izlenerek duygusal dontisiimlerin takip edilebilir
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kilinmasinin kurguda duygusal ritmin olusturulmasindaki 6nemi vurgulaniyor.
Saatler (The Hours, Stephen Daldry, 2002) filminden detayli bigimde aktarilan bir
sahneyle 6rneklenerek boliim sonlaniyor.

Hikaye anlatma stireci oldugunu soyledigi Olay Ritmi boliimiinde ise Pearlman,
olay ritminin sekillendirilmesi, ayn1 anda yap1 ve ritim yaratma konularina yer
veriyor. Ayrica Fiziksel Ritim, Duygusal Ritim ve Olay Ritminin amaca uygun
paralellikler ve zitliklar olusturarak etkin sekilde biitiinlestirilmesiyle toplamindan
daha biiyiik etki yaratacagini belirtiyor ve ardindan yine 6rnek filmlere yer veriyor.

Bi¢im isimli dokuzuncu boliimde kurguda tisluplardan bahsediyor ve iki eksen
tzerinde duruyor. Birinci eksende “montaj’dan “dekupaj’a kadar giden tercih
araligindaki “ti¢ nokta” ve “gercek zaman” kullanimi gibi segeneklere yer veriyor.
Ikinci eksende ise Eisenstein’in, kurgunun ince baglantilar degil, sert carpismalar
Uretmesi gerektigini, piriizsiz gecisin bosa harcanmis firsat oldugunu iddia
ettigini belirterek iki uca Eisenstein’in “carpigsma” kavrami ile Pudovkin’in
“baglant” kavraminmi koyuyor. Bolimde ayrica sicramali kesmeler gibi ilk
kullanildig1 dénemde sasirtan ancak glinimiizde kabul goren yontemlere de yer
veriliyor.

Kitabin son kisminda ise filmdeki ritmik kurguyu sekillendirmek igin
kullanabilecek paralel eylem, agir ¢ekim, hizli ¢ekim uygulamalarin -sundugu
olanaklarin yani sira- ne zaman islevsel hale gelip ne zaman kliseye dontstigt
tartisiliyor. Ayrica iki kisilik sahneler ve kovalamaca sahneleri ele aliniyor. Iki
kigilik sahnelerde karakterlerin sahne icindeki dontisimleri duygusal ritim
bolimiinde yer verilen kavramlarla adim adim genisletilerek 6rnek filmler ve
uygulamali egzersizlerle birlikte ele aliniyor. Kovalamaca sahneleri ise etkili
aksiyon sekanslar1 olusturmak icin temel konular olarak belirtilen 6zdeslestirme,
heyecanlandirma, catisma ve yogunlastirma tizerinde duruyor.

Pearlman, filmin ritminin sekillendirilmesine yonelik sundugu tartismalar,
yontemler, uygulamalar, kurgucu-yonetmen iligkisi izerine kimi notlar, ornek
sahneler, ¢esitli soru ve kontrol listeleri, bilgilendirme kutucuklar1 ve 6nerdigi
uygulamali egzersiz ¢alismalarinin ardindan son béliimde “ritmik sezgi’nin isti
kapali ve tanimlanamaz bir fenomen degil, aciklanabilir, 6grenilip gelistirilebilir
bir farkindalik oldugunu yeniden belirterek bitiriyor kitabini.

Sinemada Ritimlerin Kurgusu Ayrint1 Yayinlar tarafindan 2016 yilinda dilimize

kazandirilmis. Kitap, sinemada ¢ok tartisilan ancak tizerine goreceli olarak az
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yayinin oldugu filmin ritminin gekillendirilmesi tizerine kapsami ve zengin icerigi
ile 6nemli bir katki sunuyor. Ancak, dogru kurulmamis ciimleler, fazladan
kelimeler, bircok harf ve imla hatasi igeren ilk baski, kimi yerlerde 6zenli
Tilirkce’den de uzaga disiiyor. Ayrica, secilen film ornekleri ve fotograf alti
aciklamalar1 son derece iglevselken ¢ok sayida fotograf -muhtemelen baski
nedeniyle- anlasilmaz koyu lekelere doniismiis durumda. Ikinci baskisina
ulasamadigim kitabin yeni baskisinin ve bundan sonraki baskilarinin yeniden
gozden gegirilerek bu sorunlardan arindirildigini ya da arindirilacagini umuyorum.

Sinemada ritim konusuna odaklandiysaniz bundan sonraki adimlardan biri, bu
kitapta da sikca alintilanan, Tarkovsky'nin Miihiirlenmis Zaman'ini -belki

yeniden- okumak olabilir, diye diigtintiyorum.

Mine Tezgiden
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Erdem Ilic'in Film Atélyesi, Sinemamin Imgelem Araglar kitabi, yanitlamasi
sanildig1 kadar kolay olmayan “Film nedir?” sorusu ile bashyor. ilic, ge¢misten
giiniimiize sinema tarihinin 6nemli donemeclerinin bircoguna ugrayarak klasik
anlat1 sinemasi kadar sanat sinemasi ve deneysel sinemanin da cevaplarina yer

veriyor. Bu temel soruya klasik anlati sinemasinin cevabi ne kadar net ve
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uzlagimlara dayaliysa, klasik anlati disindaki anlatilarin cevaplar1 da bir o kadar
muglak, cogul, 6znel ve hatta cogu zaman celiskili. Ilic celiskilere ragmen “Film
nedir?” sorusunun cevabinin zorlagmasinin ya da gesitlenmesinin olumlu bir
yaninin oldugunu da gormemiz gerektigini belirtiyor. Sinirsiz bir yaratma giiciine
sahip sinemanin dijital doniigsiimle beraber muglaklastigr durumlara, film yapim
siirecinde teori ve pratik arasindaki kopusa dikkat cekiyor. ilic, kitaba baslarken,
ilk sinemacilarin ayni zamanda kuram {reten insanlar oldugunu ancak
giinimiizde onlarin yaptig: tiirden, sinemaya igeriden bakmaya girisen kuramsal
calismalara pek rastlanmadigini séyliiyor ve bunun sonucu olarak sinemanin
disiinmekten vazgecip yerlesik olana sarildigini, film yapiminin seri iiretim ve
metalasma mantigina siiritklendigini belirtiyor.

Kitap boyunca sinemanin daraltilmis kaliplara sikistirilmasina dikkat ¢eken lic
“Bir film nasil yapilir?” sorusunun cevabini vermeye girisenlerin sozlerini birer
kural bigiminde dayatmalarini elestiriyor ve kural s6zciigii yerine “uzlas” demeyi
tercih ediyor. Kitapta temel alinan yontem, oncelikle, klasik anlati1 sinemasindaki
uzlagilarin ne oldugunu aktarmak, sonra, bu uzlasilara siipheyle yaklasan
elestirilere ve uzlasim dis1 6rneklere deginmek oluyor. Bu noktada ilic, sinema
lizerine diisiinen, eser veren bir¢ok filozof ve sinema kuramcisinin distincelerine
yer veriyor. Kitapta sinema tarihinin bilinen filmlerinden 6rneklere ilave olarak
Erdem ilic'in yaptig1 atdlye calismalarinda ve verdigi egitim programlarinda
kullandig1 bazi 6rnekleri de bulmak mimkiin. Sirasiyla sinematografi, anlati,
kamera, ses ve montaj konularina deginen flic, kitabin her béliimiiniin 6zerk bir
parc¢a oldugunu, bu nedenle okuyucunun dizilim konusunda kendi siralamasini
yapabilecegini belirtiyor. Ayrica, okuma edimi esnasinda imgelemin, en ilham
verici kareden daha zengin oldugunu diistindtgi i¢in kitapta film gorsellerine yer
vermemeyi tercih ettigini belirtiyor.

Kitabin birinci béliimii “anlatimin sinematografiklesmesi” oldugu icin Ilic
oncelikle “anlati” konusunda temel bilgiler veriyor. Temeli Aristoteles’in
tragedyasina, katharsis (arinma) ve deus ex machina (kurtarici) kavramlarina,
catisma ve neden-sonug iligkisine dayanan klasik anlatinin elegtirisine gegmeden
once Gilles Deleuze’iin sinema iizerine irettigi ilk kavram olan hareket-imge
kavramina deginiyor. Klasik anlatinin “Film nedir?” sorusuna verecegi yanitin,
hareket-imge ve ses ile biiyilk oranda Aristocu bir 6yki anlatmak oldugunu

soyliiyor. Ilic, kamera ile 6ykii anlatmanin kameranin icadi ile eszamanl olarak

216



akil edilmedigini soyleyerek sinema tarihinden oOrnekler veriyor. 1907-1917
arasindaki gecis doneminde “atraksiyon sinemasi” ile “anlat1 biitiinliigii sinemas1”
arasinda bocalandigini, gecis donemi sonrasinda ise filmlerin artik “kodlanmis”,
uylasim saglanmis, sinematografik diizenekleri kullanarak, sinematografik 6ykiiler
anlatabilmesinde “nitelikli film” goziiyle bakilan Fransiz film d’art’larin da katkisi
oldugunu aktartyor. Ticari sinema, oyki ve dykiilemeyi en biiylik mesele haline
getirmisken, 6ykii anlatmayla ilgilenmeyen filmlerin de oldugunu belirten ilic,
sinema tarihinde bu tiirden bir yaklagimin anavataninin 1920°li yillarin Paris’i
oldugu bilgisini veriyor. O yillarda sinema bir anlat: aracindan ziyade plastik bir
malzeme olarak kullanilabilecegi i¢in “sanat” ilan ediliyor. 1920’lerde Paris’in her
tirden deneye agik, yeni bicimler bulmaya, eski kurallara karsi ¢ikmaya olanak
veren bir havasi var. Ticari kaygilarin ve resmi ideolojilerin baskisindan kurtulmay1
basarmis; kendisini 6zgtirliiketi, avangart, deneysel olana agik bir iklim igerisinde
bulan sinema, farkli boyutlar olusturma olanagi buluyor o dénemde.

Anlati konusunda Germaine Dulacin “Oykii 6rgiisinden ne kadar
uzaklasirsak, yedinci sanat i¢in o kadar fazla ¢alismig oluruz.” soziinti hatirlatan
ilic, anlatisalliga sirtin1 dénenler arasinda Fransiz avangart sinemacilarin yanina
Sovyet yonetmen Dziga Vertov'u da mutlaka eklemek gerektigini belirtiyor. “Sine-
g6z” terimi ile bilinen Vertov'un Kamerali Adam’da kullandig1 boliinmiis cerceve,
¢oklu bindirme gibi tekniklerini 6rnek olarak verip bunlarin mekana, degisken
hizla yazimlanmis c¢ekimlerle harekete ve fiziksel zamana miidahale ettigi
tespitinde bulunuyor. ilic’e gore Avrupa sinemasindan ve Vertov’un filmlerinden
etkilenen Amerikan deneysel sinemasi, underground sinema ve avangart sinema;
ticari sinema tislubundan ve anlatisalligin sinirlarindan koparak sinemay: plastik
bir malzeme ya da tanikligin bir arac1 olarak ele aliyor.

Anlat1 konusundaki bu temel bilgilerden sonra “sinematografi” konusuna gecis
yapiyor. Lumiére Kardesler'in patentini satin alarak gelistirdikleri kayit ve
gosterim teknolojisine verdikleri isim olan cinématographe’in zamanla
kavramsallastirildigini belirten Ilic, perdede gosterim yapabilen bir projeksiyon
cihazinin adinin ve ilk gosterim salonlarinin adinin da cinématographe oldugunu
belirtiyor. Giiniimiizde ise kameranin trettigi gortintiiyle ilgili hemen her seyin
envanteri olarak bu kavramin anlasildigini soyliiyor. Bresson’'un sinematografi
hakkindaki gortslerine ayrintii  olarak yer verdikten sonra dustinceyi

sinematografik hale getirdigini diistindiigi filmleri okurlariyla paylasiyor.
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Kitabin ikinci bolimiinde, anlatinin temellerine ve sinemanin Oykiileme
olanaklarina odaklaniyor. Her seyden evvel klasik anlat1 6ykiilerinin ortak ve temel
belirleyeninin mitolojilere ve tragedyalara dayandig: bilgisini hatirlatiyor. Artik
c¢ogumuzun uzlagimlarini ezbere bildigi klasik anlatida her boliim kendisine 6zgi
dramatik etkilere sahip: Baslangi¢/giris bolimi kigkirtici ani/etkiyi, gelisme
bolimii doruk noktasini, son boliim ise ¢oztimii igerir. Ayrica her boliimi birbirine
baglayan hem de birbirinden ayiran ti¢ dramatik an ya da kriz noktas1 yer alir.
Tragedyalarda her sey eylem araciligiyla gerceklesir. En 6nemli 6genin “olay
orgiisii” oldugunu soyleyen Aristoteles’e gore tragedya, insanlar1 degil, eylemleri
taklit etmelidir. Dolayisiyla karakterler ikincil 6nemdedir. Klasik anlatinin en
onemli formiilleri eylemin gerceklesmesi, Oykiintin ilerlemesi, bir maceranin
baslamasi, digtimler ve ¢6ziimler sonunda da sonuca ulagsmasidir. Klasik anlatinin
kahramanlar1 seyircinin 6zdeslestigi kahramanlardir ve yeni diinyalarda nefes
kesen maceralara atilmalar1 ya da imkdnsiz1 basarmalar1 olgusu “kagis sinemast”
denen bir tiiriin dogmasina sebep olmustur. Bu noktada Erdem ilic “kacis”
teriminin Adorno ve Horkheimer'in Kiiltiir Endistrisi adli kitaplarinda
kullandiklar1 bir terim oldugunu soyltyor.

Michel Chion’a atifta bulunarak 6ykiide karakterle 6zdeslesmenin olusmasi igin
kullanilan bazi yaygin yontemleri de siraliyor: sevimli, sevecen, cekici, saygi ya da
hayranlik uyandirici niteliklerin 6yki kisisine yiiklenmesi; kisilerin bir tehlike ya
da mutsuzluk aninda gosterilmesi; amag¢ tizerinden iligskilenmesi. Bu noktada
Alfred Hitchcock’un sozlerini aktariyor: “Bir seyin pesindeki kisinin sempatik
birisi olmaya gereksinimi yoktur ¢iinki seyirci hep onun yanindadir ve onun igin
endise eder.” Erdem ilic, ticari sinemada kendisi ile 6zdeslesilmesi amagclanan
karakterin hem karakter ozelliklerinin hem de karakterin icinde bulundugu
diinyanin niteliklerinin, egemen toplumsal paradigmalardan muaf olmadigim
belirtiyor. Bu noktada The Matrix ve Avatar filmlerini 6rnek veriyor. Gliniimiiz
bilgi caginda ve enformasyon toplumunda bu filmlerin yeni kahramaninin,
bedenini ve kas gliciinii devre dig1 birakarak -tam da enformatiklesen tiretim
paradigmalarinin bizden olmamaizi istedigi gibi- tiim siirecleri zihinsel etkinliklere
devrettigi tespitinde bulunuyor.

Ilic senaryonun, anlat1 sinemas icin en 6nemli asamalardan biri oldugunu ancak
sinemanin auteur’lerinin 6nemli bir kismi i¢in “senaryo”nun vazgecilmez bir asama

olmadigin séylityor. Ornegin, Kubrick i¢in senaryo, sikici; Zeki Demirkubuz i¢cin
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bir nottan 6te bir sey degil; Tarkovski'nin biitiin senaryolari ise ¢evrim calismalari
asamasinda degisiklige ugruyor. Ayrica bir¢ok yonetmenin ¢ekim siirecindeki
dogaglamalari, kesif siireclerini 6nemsedigini ve senaryoyu sinirlayict buldugunu
belirtiyor. Erdem Ilic daha sonra sinopsis, tretman ve senaryonun yazim
formatlarini siraliyor ve klasik anlati kodlarini kullanan bir sinopsis 6rnegi verip
ornekteki olay oOrgiisiinii, catismalari, katharsis islevi goren ogeleri tek tek
agikliyor. ilic bu 6rnekten sonra, bir atélye calismasi esnasinda hazirlanmus, klasik
anlati1 kodlarinin disinda bir oykiiye sahip kisa bir film o6rnegine ve senaryo
yaziminda uzlagilmig formata gore “hatali” goriilebilecek 6rneklere yer veriyor.
Biitiin bunlara ilave olarak senaryo ile ¢ekim asamasi arasinda bir siire¢ olarak
gordiigii cekim senaryosu, dekupaj ve storyboard kavramlarina da deginiyor.
Dekupajin, olduk¢a genis kapsamli ve biitiinsel bir imgelem aracit oldugunu
belirten Ilic 6rnek bir sahneyi senaryodan baslayarak dekupaj siirecine sokuyor.
Son olarak ise klasik anlat1 kargisinda konumlanan ve “agik yap1” (modernist anlati,
sanat sinemasi, a¢ik paradigma) olarak bilinen yaklasimdan bahsediyor ve agik
paradigma ile film ¢eken yonetmenlere ve goriislerine yer veriyor.

“Kamera” baglikli ticiincii bolime Tarkovski'nin su soziiyle bagliyor: “Sinema
dolaysiz bir aractir, bize dogrudan kendini yansitir.” flic kameranin hareketinin,
konumunun, agisinin, tercih edilen lensinin ve drettigi alan derinliginin;
senaryonun Oykiilenmesi islevinin en onemli ayag: oldugunu belirtip kameranin
islevlerini goyle siraliyor: “Kamera, filmin anlatisal ritminin belirlenmesinde
birincil faktordir. Mekan ve yon algisi olusturabilir. Kendisini unutturabilir.
Karakterin yerini alma becerisine sahiptir. Bakisi yonlendirebilir. Izleyicinin araci
gozii olarak onu hi¢ olamayacag yerlere gotiirebilir.”

Kameranin cinématographe olarak icadinin ardindan gecirdigi evreleri, kodlari,
uzlagilar1 sinema tarihinin basindan o6rneklerle aktaran filic sinematografinin
kodlarinin hep verili oldugunu, onun a priori (6nsel) bir dogasinin oldugunu
diisiinmenin bir yanilgi oldugunu belirtiyor. Ornegin yakin planin, 6znel konumun
ve montajin ginimizdeki bircok uygulamasini ilk donem sinemacilarin
diisinmedigini, diisiinenlerin de “hata” olarak gordiagiinii soyliiyor. Kamera ile
ilgili olarak plan, sekans, plan-sekans, cekim terimleri hakkinda da bilgi veren ilic
bu terimler hakkinda Pascal Bonitzer, Mascelli, Jean Mitry'nin farkl: goriislerini

aktarip birka¢ plan 6rnegi de veriyor.
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Kameranin temel iki algisal konumundan biri olan “nesnel goriis agisi’n1 gizli
kameraya benzeten ilic “6znel kamera konumu”nun ise kisisel goriis acis1 seklinde
yaygin olarak tanimlandigini belirtiyor. Kameranin bu iki temel algisal konumu

disinda bir de “yar1 6znel imge” kavraminin varligindan soyle bahsediyor:

Karsimizda siirekli 6znelden nesnele, nesnelden 6znele gecip duran bir
sinematografik imge vardir. Ozellikle ¢ok kullanilan bakan-bakilan
bi¢iminde tasarlanmis planlarda 6znel oldugu varsayilan, bir eksen
kaymasina ugrayabilir. Boylece kamera ne karakterle 6zdeslesir ne de
disaridadir: Karakterle birliktedir. Deleuze, yar1 6znel algiy1 tam anlamiyla
bir mitsein (birlikte var olma) olarak tanmimlar. Zaman-mekan
koordinatlarina sahip, hem karakterin 6zneligine yakinsayabilen hem de
farklilagabilen bir imge.

Kamera ile ilgili bolimde son olarak fotografik konumu gosteren “kadraj’lara
(genel, govde, boy, yakin plan) ve psikolojik etkilere sahip oldugu diisiiniilen
“kamera yiikseklikleri’ne (olagan goriis noktasi, alt a¢y, Gist a1, egik ag1) deginiliyor.
Kameranin kadraj, yiikseklik, alan derinligi, perspektif, hareket, siire gibi
parametrelerin -sonsuz- kombinasyonu demek oldugunu belirtiyor.

Kitabin d6rdiincti boliimiinde montaj ekollerini dontistiiren ve kimilerini yikan
onemli etkenlerden biri olan “ses &gesi’ne yer veriliyor. Ilic sinemaya sesin
gelmesiyle yasanan gelisimlere, ses 6gesinin bilesenlerine ve islevine deginmeden
once, yaklasik otuz yil sliren sessiz sinema donemini eksik bir asama, eksik bir
sinema olarak gormenin hatali olacagi uyarisini yapiyor. Sinemanin “ses’ten
yoksun olarak dogmasinin, sinematografinin kendisine has kodlar ve uylasimlar
icat etmesinde etkili oldugu tespitinde bulunuyor. Sesin sinemaya gelisiyle olusan
zorluklar teknik olarak ve sinema tarihi icinden orneklerle aktarildiktan sonra
“diegetik ses” ve “diegetik olmayan ses” kategorilerine, foley stiidyolarina, Wilhelm
¢igligina deginiliyor. Pudovkin'in dikkat c¢ektigi “ses ve oOznellik iliskisi’ne,
sinemada sessizligin ve muzigin islevlerine degindikten sonra gergeve dis1 sesin
imgeden daha gli¢lii bir etki yaratma potansiyeline sahip oldugu tespitinde
bulunuyor. Son olarak, sinemadaki seyri igerisinde sesin, bir ek unsurun otesine
gecerek, semantik bir boyut icerebilecegini sdyleyip zaman-mekan duygusu ve
atmosfer yarattigini, devamlilik sagladigini, farkli sahneler arasinda koprii islevi
gorebildigini ifade ediyor.

Erdem Ilic, “montaj” kavramina degindigi besinci béliimde Geng Sovyet

Sinemasi’nin kuramsal c¢alismalarina, Ayzenstayn'in montaj yaklagimina,

220



kavramsallastirdigi montaj tiirlerine filmlerinden 6rneklerle yer veriyor. Ayrica
Ayzenstayn'in sinematografisinin diyalektik niteligine, tnli “sine-yumruk”
kavramina, Deleuze’iin ve Tarkovski'nin montaj hakkindaki goriiglerine, Lev
Kulesov'un montaj deneyleri ve Kulesov etkisine kisaca yer veriyor. Anlatinin
montaja hep ihtiya¢ duydugunu belirten Ilic, yalnizca Sovyet sinemasinin degil,
Ikinci Diinya Savasi'na kadar diinya sinemasinin tiim ekollerinin montaji baslica
olusturucu 6ge olarak gordiigiinii sdyliiyor. ikinci Diinya Savasi 6ncesinde olusan
Amerikan sinemasinin paralel montaji, Sovyet sinemasinin diyalektik montaji
disinda Fransiz ticari sinemasinin niceliksel montaji ve Alman Sinemasi'nin
niceliksel olmayan, yeginsel, yogunluklu montaji hakkinda bilgiler veren
Deleuze’den alintilar da yapiliyor. Deleuze’e gore Fransiz montaji organik ve
diyalektikten kopmus, mekanik bir kompozisyondur ve Fransiz montajinin
yontemi harekete odaklanarak onu kiigiik parcalara boliip doniisiimli siralamaya
sokmak, boylelikle tekil hareketlerin ardisikligi ve eszamanliligi ile maksimum
hareket miktarina ulasmaktir. ilic bu bilgileri verdikten sonra daha 6énce verdigi
basketbolcu 6rnegini —hareketi biitiinsel algilamak yerine 6nce pargalara ayirarak
birlestiren, hareket duygusunu arttiran- Fransiz ekolii kapsaminda tekrar formiile
ediyor. Alman montajinin ise disavurumculuktan ayrilamadigini séyleyen filic,
Alman ekoliinii nicelik karsiti yapan seyin “hareket’ten ziyade “isik” oldugunu
belirtiyor. Deleuze’iin hareket-imge ve zaman imge kavramlarina film 6rnekleriyle
degindikten sonra montajin bir anlam degisikligine ugradigini, hareketle degil,
zamanla iligkili olarak diisiiniilmeye baslandigini ifade ediyor. Zamanin dogrudan
algilanmasinin modern sinemadaki 6rnegi olarak Michael Hanekenin Amour
filmini inceledikten sonra montaj hakkinda Tarkovski ile Ayzenstayn arasindaki
gorlis ayriliklarint aktariyor, Kubrick’in montaj asamasina dair gorislerini
belirtiyor.

Erdem ilic “Film nedir?” sorusu ile bagladig1 ve anlatinin sinematografiklesmesi,
sesin sertiveni, kamera kullanimi ve montaj konularini ele aldig1 kitabin
“Videografiye Dogru” adin1 verdigi son boliimde yine sorularla bitiriyor. Ancak, bu
seferki sorularin 6znesi 1970’lerden itibaren sinemaya etkili bir bicimde girmis
olan “video” oluyor: “Video yeni bir imge tiretir mi?”, “Video sinematografiden ayr1
bir videografik diinya yaratabilir mi?”. Sinema tarihinin en radikal degisimlerinin
yasandigl ginimizin dijital doniisim ¢aginda bu sorular ¢ok kiymetli ve bash

basina birer kitap konusu... Ancak, bana kalirsa videografi ve dijital sinema tizerine
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disinmeye ge¢cmeden Once baslangicindan giiniimiize sinema tarihini, dijital
sinema oncesindeki ana akim uzlagilarini, bu uzlagilar yikan, donistiiren anlati ve
anlatimlar1 6grenmek gerek. Erdem ilicin -hazir formiillerin uzagindaki-
aciklama ve orneklerle dolu kitabt da bu diistinme yolculugunda bagvurulmasi

gereken kaynaklardan.

Siiheyla Tolunay islek
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