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Onsoz

Bu kitab1 yazmaya merak salmam, Avustralya Film Televizyon ve
Radyo Okulu'ndaki (AFTRS) Kurguyiiksek lisansim i¢in uygulamah
6devimi bitirirken bagladi. Kurgu béliimii bagkani, ASE [Australian
Screen Editors / Avustralya Film Kurguculan] iyesi Bill Russo, yeni
gelen ogrencilere 6gretmek igin kurgu tarihi ve teorisini aragtirma-
nin miimkiin olup olmadig1 konusunda benimle iletigim kurmugtu.
O konugmanin ardindan ortaya ¢ikan fikir, aragtirmamu bir filmin
“yapist’, “kurgusu” ve “ritmi” gibi siradan bir derste sik kullanilan
ancak nadiren tanimlanan kelimelere dayandirmak olmugtu. Bill'in
bu alandaki uzmanhg), su anki meslek diinyasindaki en kidemli
kurgucular gibi, uzun yilar boyunca elde ettigi pratik deneyimle
ortaya ikt Birkag kisa yil igerisinde bir kurgucu egitmeye ¢alisan
AFTRS, ¢esitli kurgu uygulamasi deneyimleri saglamaya olduk¢a
odaklanmisti. Bill aragtirma igin sahip oldugum fikirlere cogku i¢inde
yant verdi ¢iinkii bilmek istedigi seyler vardi: Okul, sahada ¢aliyma-
nin imkénlarindan farkh olarak ne sunabilir? Ve daha da 6nemlisi:
Yalnizca yillar siiren uygulama veya deneyimle anlagilabilen ilkeler
net bigimde soylenebilir ve iletilebilir mi?

Aragtirmam sirasinda, Sovyet teorisi, devamlilik kurgusu tek-
nikleri, yap1, aygitlar ve aligildik sahneler hakkinda pek ¢ok 6zel
ilkeyi, film ve kitaplarla ¢aligarak ve de yazarlarla, yonetmenlerle
ve kurgucularla konusarak bir araya getirme ve 6gretmeyi gorece
basit bir mesele olarak gordiim. Bununla birlikte ritim, anlagilmas:
zor bir konuydu. Literatiirde yapilan bir aragtirma geligkili, sinirh ya
da sonugsuz tamimlar verdi. Deneyimli kurgucular ritmin (yap: ile
birlikte) bir kurgucunun bir film yapim siirecinde diizenledigi veya
gergeklestirdigi sey olmasi konusunda hemfikir olsalar bile, “ritim”
kelimesinin tanimini ifade etmeye ¢aliymakta veya bunun -“sezgisel
olmasinin” dtesinde- nasil olugtugundan bahsetmekte isteksizdiler.
En sonunda, David Bordwell ve Kristen Thompson'in Film Art [Film
Sanati] “sinemadaki ritim meselesi son derece karmagik ve hala iyi
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anlagillamamgtir” yorumuyla hodri meydan dedik. Belki de simdiye
kadar elime gegen en tarifsiz ya da en azindan en alengirli ¢aliymaya
dogru sapkinca bir yakinlik hissederek, film kurgusunda ritmi anla-
mak i¢in aragtirmaya bagladim.

Sinemada ritmin bilimsel tartiymasina az rastlanir, bu nedenle de,
konum hakkinda baz: ilkeleri formiillestirmek i¢in film incelemeleri,
dans ve norolojiyi de igeren bir dizi disiplinden yararlanma firsatim
oldu. Bu kitapta kurgucularin filmin ritmine yaklagimini degistiren
bazi farkli tiirden sahne ve senaryolara bakmaya gegmeden 6nce,
ritimlerin kesimindeki sezgi, koreografik bir siireg olarak kurgu
yapisi ve de film kurgusunda ritmin araglan ile amaglar1 hakkinda
fikirler gelistirmeye galigtim.

Ritimlerin Kurgusu kurgu teorisi ve uygulamast ile film kurgusun-
da ritmin yaratic1 siireci, araglar: ve iglevleri hakkinda bir gaba bu.
Okaurlara, onlarin ritmik sezgisini gelistirmek i¢in metotlar, filmde
ortak ¢aligmaya dayal ritim tartigmast igin islevsel bir kelime dagar-
c1g1 ve de filmde ritim tiirlerinin ve bunlarin nasil isledigi hakkinda
bir analiz saglayarak, onlarin film kurgusundaki yaraticihgini tegvik
etmek i¢in tasarlandi. Kurgu teknolojisi hakkinda mevcut pek gok
kitap bulunmakta, bazilari tarih ve mesleki beceri iistiineyken, birkagi
kurgucu ve film yonetmenlerine kendi kurguyu daha iyi yapmak
i¢in 6zel yollar sunuyor. Bu kitap film yapma sanatinin merkezinde
bulunan bir seyle ilgilenir: ritimle, yani sik¢a kullanilan ve nadiren
tanimlanan bir kelimeyle. Bu aragtirmayla ritmin ne oldugu, nasil
sekillendigi ve ne i¢in oldugu hakkindaki fikirlerin, filmin nasil
yapildig: ile izleyiciler iistiinde nasil etki olusturabildigini bilmek
isteyen film incelemeleri uzmanlarina ve de 6zellikle biiyiik filmler
yapmaya merakl1 6grenci ve profesyonel film yapimcilarina yararh
olmasini amagladik.



Tesekkiir

Yorulmak bilmeyen harika enerjisi, sorumlulugu ve mitkemmel
tavsiyelerinden dolay1 bag doktora danmigmanim Sarah Gibson’a ve
fikirlerimi gekillendirmemde kendi yazilarryla 6nemli etkiye sahip
es damigmanim Profesor Ross Gibson’a, ayrica bu projeye baglamam-
da gosterdigi muazzam etki ve ilham ile diisiince ve aragirmamda
bana yol agmak igin gergeklestirdigi olaganiistii ¢abasindan dolay:
asil daniymanim Dr. Patrick Crogan'a da tesekkiir etmek istiyorum.

Avustralya Film Televizyon ve Radyo Okulu’'nda (AFTRS) Kurgu
Bagkani ASE iiyesi Bill Russo'ya meraky, inat¢1 sorgulamalari ve tartig-
malar ile kendine ait 6rnek kurgulamalar i¢in, “umut ve korku” ile
ilgili fikirler i¢in AFTRSnin eski Senaryo Bagkani Paul Thompsona
ve de ilgi ve anlayiglan i¢in Philippa Harvey ile AFTRSdeki biitiin
meslektaglarima, AFTRS ile Sydney Teknoloji Universitesi'nde (UTS)
kendi ¢aliymalarina gosterdikleri enerji ve tutkuyla bana biiyiik ilham
veren biitiin eski ve yeni 6grencilerime de tesekkiir etmek isterim.

UTSdeki Medya Sanatlar ve Prodiiksiyon Bolimii'ndeki 6gretim
iiyeleri, 6zellikle dogent doktorlar Gillian Leahy, Norie Neumark ve
Martin Harrison ile Megan Heyward, Ann-Marie Chandler, Andrew
Taylor ve Chris Caines ile birlikte ¢aligmak miithigti ve hepsi de genel-
likle, belki de farkinda olmadan, ufkumu agtilar. UTS Sanat ve Bilim
Fakiiltesi Dekan Profesor Theo van Leeuwene filmde ritim iizerine
yaptig1 ¢aligma ve anahtar metinleri dikkatime sunmasindan dolay:
6zel bir tesekkiir gondermek isterim. Avustralya Ekran Kurgucular
Dernek Komitesindeki degerli meslektaglarim benim igin biiyiik bir
ilham kaynag: oldular ve bilgi, oneri ve de yiireklendirmelerinden
dolayr ASE iiyeleri Henry Danger, Emma Hay, Peter Whitmore ve
Mary Jane St. Vincent Welch'i 6zel olarak anmak isterim. Belirli 6zel
sorunlar hakkindaki tartigmalar ile 6zel metinler konusunda goster-
dikleri 6neri ve katilimlari i¢in Dr. Stephen Malloch, Dr. Greg Hooper
ve Dr. Mark Seton’ da; Dr. Christopher Allen, Michelle Hiscock,
Dierdre Towers, Darmyn Calderon, J. Gluckstern ve Ross Murray
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taslaklarin bazi boliimlerini okuma nezaketini gosterdikleri; onlara
da yorum ve onerileriyle katkilarindan dolay: tesekkiir etmek isterim.

Son olarak, bu yolu katetmis olmay1 aileme borgluyum: tiim
disiincelerimin aynasi olan babam Dr. Alan Pearlman ve miizik
bilgisiyle ritim hakkinda ufuk agic1 tartigmalar saglayan esi Gail
Bass; sonsuz bir cogku ve sevgi dolu destek kaynagi annem Joan
Pearlman ve bana film teorisi hakkindaki ilk kitaplarimi veren ve
hala en iyi kitaplarim1 yollamay: siirdiiren esi Profesér Peter Kivy.
Kayinpederim Robert Allen’in anisina ve onun yaninda olup yazdigim
zamanlarda giinliik yasam kaygilarimi iistimden alip zarifce hava-
landiran kayinvalidem Jocelyn Allen’a sevgiler. Ve tabii benim raison
détre’im [varlik nedenim], beni sabahlar: ve kesinlikle her konuda
ayaga kalkmakta ilhamla dolduran muhtegem gocuklarim, Sam ve
Jaz ile enerji, vizyon ve sevgiyle dolu sagirtic1 bir nehir gibi her seyin
icinden gegen sevgili partnerim Richard’1 unutamam. Hepsine sevgi
ve giikran duygularimi sunuyorum... Iste kitabim!



Girig

Ritimlerin Kurgusu bir soruyla baglar: Kurgu sirasinda bir filmin
ritminin gekillendirilmesi Gizerine, bunun “sezgisel” olmasinin 6te-
sinde ne soyleyebiliriz? Bu soru, kurgucunun ritmik yaraticihg ve
sezgisi, ritimleri gekillendirmek i¢in detayh bigimde ele aldig siiregler
ve araglar ile ritmin filmdeki islevleri lizerine derin bir ¢aligmaya
gotiirir. Film kurgusunda ritmin yeri bir dizi teoriyi ortaya koyuyor:
ritim nedir, nasil sekillenir ve ne igindir. Yazar tarafindan kurgulan-
mis filmlerdeki ritmin yaratimi ve bagka filmdeki ritim 6rnekleri
hakkindaki durum incelemeleri, bu teorilerin pratik uygulamalarini
tanimlayip gosteriyor.

Ritimlerin Kurgusu 1. Bolim, sezgi hakkinda bir sorgula. Kur-
gucular ritim yaratim siireglerinin “sezgisel” oldugunu soyledikle-
rinde ne tiir diigiince ve uygulamalardan bahsediyorlar? Ritimlerin
Kurgusu kurgucunun sezgisinin iki kaynaktan elde edilen bir bilgi
tabani oldugu varsayiminda bulunuyor; kurgucunun deneyimledigi
diinyanin ritimleri ile kurgucunun bunlari deneyimleyen bedeninin
ritimleri. Bunlar kurgucunun ritim hakkindaki bedensel zekasinin
kaynaklar: ve ayn1 zamanda kurgucunun ritimleri kesmesindeki
yaraticiligini harekete gegiren tetikleyiciler. Bu boliim ritmik bilgi-
nin bu iki kaynag arasindaki nérolojik ve deneyimsel baglantilar
tanimliyor. Ritmik bilginin artiginda fizyolojinin 6nemine vurgu
ve fiziksel diigiinme ile kinestetik empatinin yaratic1 kullanimi
hakkinda fikirler.

Ritimlerin Kurgusu’nun 2. Bolim'i kurgunun, bir filmdeki ritimleri
sekillendirmek igin kurgucularin hareketli goriintii ve seslerin bilesi-
mini beceriyle kullandig bir koreografi bi¢imi oldugunuileri siiriiyor.
1. Boliimdeki fikirlerin istiine, ritmi fiziksel olarak algiladigimizi ve
ritmi algilama yolumuzun hareket algisi iizerinden oldugu fikrini
gelistiriyor. Bunun temel dayanag da hareketin, kurgucularin ritmik
bir bilgi kaynag) olarak deneyimledigi sey ve ayn1 zamanda bir filmin
ham goriintii ve seslerini ritim olarak sekillendirmede kullandiklan
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malzeme olmasidir. Bu béliim koreograflarin hareketle ¢alistig1 bazi
yollar1 gézden gegiriyor ve dans ile dans yaratma siireglerinin film
kurgulamada ritim yaratma siiregleri i¢in verimli bir mesleki bilgi
saglayabilecegini 6ne siiriiyor.

Ritimlerin kurgulanmasindaki bu koreografik siireglerin araglar,
“zamanlama” [timing] ve “adimlama” [pacing] terimleriyle iligkili
olan gesitli kurgu iglemlerini listeleyip tanimlayan 3. Bolimde tar-
tigthyor. Bu béliim ayn1 zamanda, bir kurgucunun zamanlama ve
adimlama ile tam olarak ortiiymeyen kilit islemlerinden bazilarim
agitklamak i¢in olugturulmug “ciimleleme egrisi” [trajectory phra-
sing] terimini ele aliyor. Ciimleleme egrisi kavrami, filmin kurgu-
sunda hareket ciimlelerinin yonii ve enerjisinin sekillendirilmesi
iistiine fikirler sunmak igin dans teorisinde yapilan ¢aliygmadan
yararlanmakta.

4. Boliim, filmdeki hareketin ritimlerle sekillenmesinin amagla-
rim gozden gegiriyor. Gerilim ve ¢6ziilmenin ritmik déngiilerinin
psikosomatik etkisi ile bir filmdeki ritmin bir izleyicinin ritimleri
iistiinde sahip olabilecegi senkronizasyon etkisini agikliyor.

Bu dort boliimiin art arda dizilimi su 6nermeyi ortaya koymak-
ta: Film kurgusundaki ritim, gerilim ve gevseme dongiileri yaratma
amactyla zamanlama, adimlama ve ciimleleme egrisi tarafindan se-
killendirilmis zaman, hareket ve enerjidir.

Oyleyse Ritimlerin Kurgusu’nun sezgi, koreografik yaklagimlar ile
ritmin arag ve amaglar1 hakkindaki hipotezi, kurgucularin kargilastig
farkh ritim tipleri i¢in gegerli. “Fiziksel ritim”, “duygusal ritim” ve
“olay ritmi” terimleri, ritim tiirleri ve koreografik varyasyonlar ile
kurgucularin bunlarla ¢aliymak igin segebilecegi sezgisel yaklagimlar
tarif etmenin yollar1 olarak anlagilabilir.

Son olarak, Ritimlerin Kurgusu 6zel kurgu bigimleri veya sorun-
larina deginen bir dizi bolim sunmakta. Montaj veya bunun karg:-
sinda dekupaj ile ilgili olan ritmik konular: ve bir iislup olugturup
siirdiiriirken kurgucunun zamanlama, adimlama ve ciimleleme egrisi
hakkinda aldig tiirli kararlar1 goézden gegirerek tslup iizerine bir
bolimle baghiyor. 10. B6lim kosut hareket, agir ¢ekim ve hizh ¢ekim
~kurgucunun filmdeki ritmik dokuyu ¢esitlendirmek igin kullanabile-
cegi seyler- gibi planlara, bunlan en ¢ok ne zaman iglev kazandig: ve
ne zaman kligelestigine bakiyor. Sonunda da, ortak sahneler iizerine
bir boliim, uygulamadaki ilkelerin 6rneklerini ortaya koyan 6rnek ve
durum incelemeleri iki kisilik sahnelerin ve kovalamaca sahnelerinin
sekillendirilmesini gézden gegiriyor.



Ritimlerin Kurgusu mesleklerini 6grenmekte olan kurgucu ve
film yonetmenleri ile meslekleri tizerinden yiiritiilen tartiymalarin
¢aligmalarina fayda sagladigini anlayan deneyimli uygulayicilara
seslenmek igin yazildi. Ayn1 zamanda, teorik fikirlerin pratik yon-
tem ve sonuglarla baglantisina ilgi duyan kimseleri de ilgilendiriyor.
Kitabin amaci filmdeki ritim tizerine diisiinme ve konugma yollarini
canlandirip ritmik yaraticiligi anlamak ve derinlestirmek

METODOLOJ1: TEORI

Kurgu iizerine bu giincel literatiir aragtirmasi,' film kurgusun-
daki ritim meselesinin bizatihi kendisinin nadiren bir konu olarak
ele alindigini gosteriyor. Goze garpan tek istisnai ¢aliyma Theo von
Leeuwen’in ¢aligmasi ve o da Rhythmic Structure of the Film Text’in
[Film Metninin Ritmik Yapisi] girisinde sunu yaziyor:

Film teorisi iistiine yapilan birkag ¢aligmanin ritmin filmdekiroliine degin-
mekte bagarisizhiga ugradip bir donem vard:... Yakin zamanda filmdeki ritim
iizerine yapilan galiyma hemen hemen hig ilgi gormedi. Mitry'nin Esthetique
et Psychologie du Cinema’sinin [Sinemanin Estetigi ve Psikolojisi] (1963)
yayimlanmasindan beri yok denecek kadar az miktardaki 6zgiin diigiince
konuya katkida bulunmugtur.?

Kurgu meslegi iizerine elkitaplar1 bazen zamanlama ve adimla-
manin ritim yaratan araglari hakkinda kurallar verir. Bu kitaplar ve
editorlerle yapilan goriigmeler ayni zamanda belirli filmlerden ritim
ornekleri de saglar fakat ritimlerin kurgulanmasinda kurallarin ol-
madigini séyler ve film kurgusunda ritim yaraticiligina dair higbir
6nemli tanimlama sunmaz.

Ken Dancyger, The Thechnique of Film and Video Editing: Theory
and Practice [Film ve Video Kurgusunun Teknigi: Teori ve Pratik]*

1. Kurgu'da: The Art of the Expressive [Disavurumcu Sanat), Valerie Orpen kurgu hak-
kinda mevcut gegitli tiirlerden kitaplan tartigir ve s6yle der, “Kurgu iizerine var olan
literatiir ii¢ kategoriye ayrilabilir: ya sadece kurgu hakkinda ya da bir béliim ieren
film iizerine ders kitaplar1 ya da genel ¢aligmalar; kurguculann elkitaplan; ve kurgucu-
lar ile roportajlar, igerigi otobiyografiler, ders dokiimleri, denemeler, réportajlann an-
tolojisi ve dergilerdeki tekil roportajlardir” Bkz. Orpen, V., Film Editing: The Art of the
Expressive [Filin Kurgusu: Digavurumcu Sanat), s. 10. Benim literatiir taramam her iig
kategoriden de metinler i¢ermekte.

2. Van Leewen, T., Discourse and Communication: New Approaches to Analysis of Mass
Media Discourse and Communication [Séylem ve lletisim: Kitle lletisiminde Séylem ve
letisim Analizlerine Yeni Yaklagimlar) kitabinda “Film metninin ritmik yapisr”, s. 216.
* Ayrint1 Yayinevi tarafindan baskiya hazirlaniyor.
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adl kitabinda ritmi, adimin bir pargasi olarak tarifler ve soyle der:
“Bir filmin ritmi bireysel ve sezgisel bir meseleye benzer.”? Karel
Reisz ve Gavin Millar'in kaleme aldig1 The Thechnique of Film Edi-
ting [Film Kurgusu Teknigi] ritmi, zamanlamanin bir niteligi olarak
konumlandirir.* Film Artta [Film Sanati] Bordwell ve Thompson
“A plani ile B plani arasindaki Ritmik Iligkiler” adli tartigmalarinda
ritmin birtakim niteliklerini agiklar, fakat bunlarin gogu benim sik
sik tekrarlanan kesmelerde oldugu gibi adimlama diye adlandira-
cagim iglemler kapsaminda siniflandirilir. Bordwell ve Thompson
agiklamalarina “biitiin olarak sinematik ritim yalnizca kurguyla degil,
ayn1 zamanda bagka film tekniklerinden de elde edilir” diyerek giris
yapar. Onlarin yiiriittiigii tartismanin aksine, benimki, sinematik ritmi
kurgucunun kendine ait son geklini ve bigimini tasarladig: olgiide
biitiin olarak ele alma gabasi. Bagka bir deyisle, her ne kadar yalniz-
ca kurgu islemlerine odaklansam da, benim sorum bu islemlerin,
kendileri tarafindan gekillenen sinematik ritmin daha biiyiik yonleri
tistiine etkisiyle iligkilidir. Bu nedenle, ben kurgucunun sinematik
ritmin duygusal yonde sekillendirilmesinde sahip oldugu bir dizi
degerlendirmeyi tanimliyorum ve kesmelerin siklig1 bu iglemlerin
yalnizca bir boyutu.

Film Editing: Histor y, Theory and Practice’in [Film Kurgusu: Tarih,
Teori ve Pratik] yazari1 Don Fairservice su satirlar: sdylerken filmin
ritmi lizerine mevcut literatiiriin 6zet bir goriintiisiinii vermekte:

Film kurgusu iizerine her tartiyma kaginilmaz olarak er ya da geg ritim
konusunu agacaktir. Bu daha ¢ok bir kisaltma kelimesi olarak kullanilma
egilimindedir ve bu kelime, her kullamldi§inda tanimlamasi zor bir seyi
saklama egilimi gosteren bir tiir kapsayici terim gibidir.

Ritimlerin Kurgusu ritim veya ritimde yaraticilik hakkinda herhan-
gi bir kurali 6ne siirmekten kaginir. Bunun yerine, kurgucular, film
yonetmenleri veya film incelemeleri egitimi almig kisilerin kendilerine
sorabilecegi sorular olarak film kurgusunda ritmin ve ritmik sezgileri-
nin kapsam ve duyarligini genisletmek amaciyla malzemelerinin bazi

3. Dancyger, K., The Technique of Film and Video Editing: Theory and Practice [Film ve
Video Kurgusunun Teknigi: Teori ve Pratik], s. 307-315.

4. Reisz, K., ve Millar, G., The Technique of Film Editing (Film Kurgu Teknigi], s. 246-
247.

5. Bordwell, D., ve Thompson, K., Film Art: An Introduction [Film Sanatina Girig), s.
278-280.

6. Fairservice, D., Film Editing: History, Theory and Practice, [Film Kurgusu: Tarih,
Teori ve Pratik] s. 273.
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ilkelerini dile getirir. Kurgucularin kendilerine sorabilecegi sorular
dile getirmekten veya onlarin malzemesi hakkinda soru sormaktan
olusan bu yaklagim, burada 6nerilen teoriyi pratigin daha pragmatik
ve sikistirilmig anlarina baglamanin bir yoludur. Birisi bir film iize-
rinde galigirken ve kurgu odasindaki birisi de “bu dogru degil”, “bu
dogru bir his vermiyor” veya “ritim zay1f " dediginde, ritim hakkinda
burada dile getirilen fikirler, kurgucunun onu “dogru” yapmak igin
kendi adina dikkate alabilecegi olasiliklar1 sunar.

Benim teoriyi pratige baglama niyetimden yola ¢ikarak, 6nce-
likle, film kurgusundaki ritimle ilgili 6zellik ve siiregler hakkindaki
tartiymama yonelik biligsel bir yaklagim segtigimi soyleyebilirim.

Biligsellik, David Bordwell ve Noél Carroll'in da tarif ettigi gibi,
“zihinsel temsilin siiregleri, dogal siiregleri ve (bir anlamda) rasyo-
nel faaliyete bagvurarak insan diigiincesini, duygusunu ve eylemini
anlamaya ¢aligmaktir”’

Biligselciler, bizlerin bir film gibi bir seyi nasil anladig1 ve ondan
nasil etkilendigi Gistiine ¢aligirken fizyolojik 6zyapimizi dikkate alir-
lar. Bunun temel prensibi biitiin insanlarin iginde, “li¢ boyutlu bir
ortamin varsayimi, giinigiginin tepeden diistiigii varsayimi ve benzeri
varsayimlar gibi” fiziksel baglantil bazi seyler, zaman igindeki 6zel
animizla veya yetistirilme tarzimizla sekillenmeden 6nce 6zyapimi-
zin pargasi olan seyler oldugudur. “Bu evrensel rastlantilar sanatsal
egilimleri miimkiin kilar ve bu da, insan algisinin normlariyla uyum
sagladiklar i¢in dogal goriiniir.

Bu varsayimlar ¢ogu kurgu uygulamasinda mevcuttur, kurgu oda-
sinda, varligin veya evrenin dogasin1 merak ederek zamanimizi harca-
mayiz; bunun yerine, birgok insanin sahip oldugu bilgi ve inanglarda
yankilanan bir deneyimi gekillendirmeye ¢aligiriz. Insan deneyiminin
fizyolojik veya algi ve bilgide derinlemesine koklesmis bu yonleriyle
baglant1 kurma becerisi, yanki yapan hikaye veya deneyimler yarat-
maya ¢alisirken servet degeri tagir. Bu nedenle is bagindaki arkadaglar
arasinda bir film projesine dair gegen tartigmalar genellikle bu biligsel
yaklagima dayanir ve biligsel yaklagim, daha genis ve saf bir hale ge-
tirilmek igin, film yapim siirecindeki kelime dagarcig ile ¢aliymay:
saglayan pratik bir kuramlagtirma ilkesi olarak kullanilacaktir.

Bu kitap 6zellikle “biitiin insanlarin iginde ‘fiziksel baglantilr’ olan
fizyolojik ve biligsel sistemler yoluyla™ film kurgusundaki ritmi ve

7. Bordwell, D., ve Carroll, N., Post-Theory: Reconstructing Film Studies, s. 16.
8. Stam, R., Film Theory: An Introduction [Film Teorisine Girig}, s. 236.
9.Age
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ritim yaratim siirecini anlamaya ¢alisiyor. Ritimlerin Kurgusu, bili-
nen norolojik siireglerin kurgucular ve izleyicilerin nefes alan canh
bedenlerinin ritmik faaliyeti ile ortak isleyisini anlatirken “fiziksel
diisiinmeye” pek ¢ok referansta bulunmakta. Bu yaklagimi sege-
rek, bir 6l¢iide, “biligselligin tam digavurumu igerisinde kinestetige
doniistiigiine”*inanan biiyiik Sovyet ydnetmen ve montaj teorisyeni
Sergei Eisenstein’ izliyorum. Diger bir deyisle, derin bilgi yalnizca
bilebildiginiz bir ey degil, ayn1 zamanda oldugunuz ve hissettiginiz
bir gey. Bedenin bir filmin ritmi lizerine diigiindiigii ve onu yarattig
savim, cisimlegsmis bu bilgiye erigimi arttirmay1 amaglayan pratik
terimlerden olusuyor.

Zihnin fiziksel ve bedenin de diisiinsel oldugunu sdylerken zihnin,
eger baska bir ey olmasi1 miimkiinse, bagka ne olabilecegi hakkin-
da her hangi bir yorum yapiyor degilim. Normal biling veya Biling
hakkinda higbir 6nemli ipucu ve higbir ek maddi deger yargisi1 veya
bunun kargit1 maddi deger yargisi1 ima edilmemistir. Zihnin bagka
neler olabilecegini veya bagka nasil iglev gorebilecegini bilmiyorum
ve bu soruyu ele alma niyetinde de degilim. Benim fikirlerim zihnin,
olmasi veya olmamasi miimkiin olan diger her sey gibi veya bu seylere
ragmen ya da bu geylere bakmaksizin, fizyolojik bir varlik olmasi
kanitina dayaniyor. Ve zihnin fiziksel, bedenin de diigiinsel oldugunu
goz oniinde bulundurursak, ben de ritimlerin kurgulanmas: iizerine
kurgucunun bir filmin akigini zihnin, duygunun ve bedenin birlesik
eylemi gibi sekillendirme bigimine goz atan fikri gelistiriyorum.

Biligsel yaklagim benim savlarimi, uygulama yapan kisilere ulag1-
labilir hale getirmede etkili; bununla birlikte, spesifik konuma gore
bu yaklagimda bir anormallik bulunabilir. Ritim ¢aligmasi, biligsel
yolla kavranmayan veya o6ncelikli olarak bu sekilde kavranmayan
bir seyin ¢aligmasi. “Ritim” kelimesinin sozliikk anlamlar siklikla
“ritmin hissedilen bir olgu” oldugunu vurgular."' Bu hissedilme ve
his yoluyla yaratiima niteligi benim tiim aragtirmamda 6nemli bir
baglant: pargasi. Ritmik yaraticiligin, kurgu meslegi lizerine yazilar-
da 6znel ve tarifsiz bir karakterde olmasinin nedeni igte bu nitelik.
Ayni zamanda, sinema ¢aliymalannda fenomenolojik ve Deleuzecii
yaklagimlarda genis ve olumlu tartigma saglayan yine bu nitelik. Bu
yaklagim hakkinda daha fazla bilgi igin, okurlar i¢in dogrudan kay-
naga gitmek ve Deleuze’iin “duyumsal (gorsel ve ses), kinetik, yogun,

10. Bordwell, D., The Cinema of Eisenstein [Eisenstein Sinemast), s. 125.
11. Brogan, T. V. F, “Rhythm’, icinde The New Princeton Encyclopedia of Poetry and
Poetics [Princeton Siir Ansiklopedisi'nde “Ritim”), s. 1068.
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duygusal, ritmik” olanin bagka bir perspektiften tartigmasini iginde
bulacaklar1 Cinema 2: The Time Image [Sinema 2: Zaman-Imge]
kitabin1 okumak ilging olabilir.'?

Bununla birlikte, gesitli yontemler araciligiyla ve 6zel amaglar igin
“duyumsal (gorseliistii ve ses), kinetik, yogun, duygusal”*’ olandan
ritimler yaratmanin bir analizi yoluyla, Ritimlerin Kurgusu, ritim her
ne kadar hissedilen bir olgu olsa da, onun yalmzca hissedilmedigini
kanitlar. Ritimdeki yaraticilik ve izleyicilerin ritim hakkindaki bek-
lentileri de 6grenilmis seylerdir ve de ritimlerin yaratim ve 6grenim
stirecini agiklamak miimkiindiir.

Ritimlerin Kurgusu ritmin deneyimlenmesinin ve yaratiminin
fiziksel siireglerini agiklamak igin néroloji disiplininin bilgisine
bagvurur. Ozellikle de, ayna noronlarin kasitli hareketlerin tanin-
masindaki islevi hakkinda nérologlarin son teorisinden faydalanr.
Beynin, ritmi (kismen, kasith hareketi tanimasi yoluyla) algiladig:
ve canli bedenlerin bu hareketle kinestetik empatiye sahip olma
yollarinin fenomenolojik teorileri kavradig: siiregleri tarif ederek,
Ritimlerin Kurgusu diisiinen, ritim hakkinda bilgi toplayan, depolayan
ve gerektiginde ¢ikarip bunu stratejik bigimde kullanan bir bedene
-bagka bir deyisle, diigiinen ama bunu 6ncelikle dogrudan fiziksel,
deneyimsel bir siiregle yapan bir bedene- ait bir model gelistiriyor.

Ben diisiinen beden modelim dahilindeki fenomenolojik film ve
dans incelemesinden faydalanarak filozof Deleuze ve Henri Bergson
ile konu hakkinda egitim almis gesitli kisilerin ¢aliymasindan istifade
etmekteyim ¢iinkii onlarin sinema, zaman, mekan, enerji ve hareket
algisi Gstiine galigmalary, ritmin algilandig: yollarin ve bu algilarin
anlamlarinin anlagilmasini sagliyor. Bununla beraber, benim amacim,
Thomas E. Wartenburg ve Angela Curran’in The Philosophy of Film
[Filmin Felsefesi] adl1 okuma kitaplarinda Deleuze’iin galigmasi-
n1 tanimladiklar: gibi “yeni konseptler yaratmak” veya “zaman ve
hareket hakkinda diigiinme tarzlarimizi degistirmek™* degil, Bord-
well ve Carroll'in “sorun odakli aragtirma”'® olarak tarif ettigi seyle
ugragsmak. Mesele ritmin malzemelerini, siire¢lerini ve amaglari ile
ritim lizerine fiziksel diiginmenin tarzlarini tarif etmeninbir yolunu
bulmaktir, ¢linkii bu gekilde film kurgusundaki ritmik yaraticilik
anlagilip genigsletilebilir.

12. Deleuze, G., Cinema 2: TheTime Image [Sinema 2: Zaman-imge]), s. 29.

13. Age.

14. Wartenburg, T. E., ve Curran, A., The philosophy of Film: Introductory Text and
Readings [Film Felsefesi: Tanitim Metnive Okumalar], s. 7.

15. Bordwell, D., ve Carroll, N., Post-Theory: Reconstructing Film Studies, s. 17.
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METODOLOJi: UYGULAMA

Ritim aragtirmamin 6nemli bir pargasini ister istemez uygulama
olusturuyor. Bugiine kadar bir dizi kisa drama, kisa ve uzun metraj
belgesel ve de zaman zaman egitim veya tanitim videolar: kurgula-
dim. Bunlarin her biri kurgu siirecinin anlagilmasini saglad. Uzerine
¢aligtigim her proje hakkinda gézlemlerde bulunup notlar almigtim,
bu nedenle bunlarin hepsi bir gekilde benim aragtirma siireglerime
etki etti. Ritim hakkindaki bilgiyi kesfedip dile getirmek igin teoriyi
pratikle birlestirirken ve de bana ve bagkalarina ait fikirleri kesme'nin
pratik deneyimi kargisinda sinarken, sahip oldugum niyet meslek
uygulayicilarina ve ayn1 zamanda bagka teorik aragtirmalar igin de
faydali veri saglayabilecek bir takim fikirler iiretmek oldu.

SES

Ses, filmdeki ritimlerin yaratilis1 ve algisinda hesaplanamaz de-
recede biiyiik bir gii¢; bu nedenle goriintii kurgusunun sesle olan isi,
bir ritim tartigmas! igerisinde izah edilmelidir. Kurgu yapmak igin
standart siireg ve benim 6grendigim yol, son kurgu, yap: ve ritim
derlemesiigin kurgucuya (yani gériintii kurgucusuna) teslim edilen
ham goériintiide bir zaman ¢izelgesi izler. Sonra sira ses tasarimina
icingelir. Bu siire¢ degisebilir, ancak her tiirlii ses efekti ile ses atmos-
feri filmin bitmig goriintii kurgusuna anlam yaratmak igin gereklidir.

Bir kurgucu olarak ben neredeyse her zaman sesle ¢aligirim, fakat
goriintiileri isler hale koymak igin yalnizca arada sirada sesler bulur
veya yaratirim. Genellikle, gerekli oldugunu diigiindiigiim zamanlama
ve enerji kriterlerini kargilayan ve hemen elimin altinda bulunan seyi
kullanirim. Biraz ses seviyelerini, biraz ejsitli ses efektlerini ve bolca
da zamanlamay: kurcalarim. Fakat nitelik, kaynak, y6n, ayrint1 ve
katmanlarin inceliklerini, benim ¢aliymam iizerinden ses tasarimi
agamasinda sonuglanur. Ses, yarattigim ritimlerde bir etkendir, fakat
ses tasarimi sanati, goriintii kurgusunda yaratilan ritimlerden ortaya
¢ikan ve bu ritimlere kargilik veren ayr bir karar alma siirecidir.

Yiiriittiigiim ritim tartigmasinda, kurgu hakkindaki genel ifade-
lerime sesi dahil ederim ve bunu yaptigimda bahsetmeye ¢aligtigim
sey, bir kurgucunun ¢alistig sestir. Sesi, yalnizca 6zel olarak kayde-
dildiginde belirli bir unsur olarak fark ederim. Oteki tiirli, mesela
“hareket” dedigimde, goriintii ve sesteki hareketi kastederim; enerji-
den bahsettigimde, resim ve sesteki enerjiden bahsederim, fakat tiim
bunlar yalmzca bir kurgucudan sesi degistirmesi beklendigi dl¢tidedir.
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MUZIK

Aynm sekilde, miizik kullanimu ile ilgili burada bahsedilen,
kompozitériin(bestecinin) degil kurgucunun isidir. Kurgucular, iz-
leyicilerin bitmis bir filmdeki ritim algisinda son derece 6nemli bir rol
oynayan miizigi yaratmaz. Bununla beraber, senaryoda 6zel bir miizik
pargasi yazilmadig siirece, miizik kompozisyonu genellikle sabitlenmis
bir goriintii kurgusunun tamamlanmasinin ardindan gelir. Miizikal
ritimler, ses ritimleri gibi, goriintii kurgusunda yaratilan hikayeyi,
yapiy1 ve ritimleri vurgulamak, tezathklarla berraklastirmak, gelitir-
mek, geliskilendirmek, golgelemek vs igin olusturulur. Aslinda miizik,
gorintii kurgusundaki ritmin konusunu yerine oturtmakta meseleyi
en ok giiglestiren seylerden biridir. Bir film bittiginde, gergekte kes-
melerle delik desik edilmis goriintiilerdeki miizik, baglant1 noktalar
olmayan bir kompozisyon igerir. Bir dizi bagimsiz notadan ziyade bir
akis olarak algillanan miizik, goriintiilerin akigin1 kuvvetlendirir ve
kesmelerin rahatsiz etme potansiyelini iyilestirir; boylece kesmeler
ile kesmelerdeki ritimlerin birlesmesini gormek ok daha zorlagur.

Pek ¢ok kurgucu kesme yaparken gegici miizik kullanir. Bunu
yapmanin birkag¢ yolu vardir ve bunlardan bazilar1 digerlerinden
daha kullanighdir. Gegici miizik kullanmanin yontemlerinden biri,
kurgucunun yaratmaya ¢aligtig1 ruh haline uyan miizik pargalan
bulmak ve sonra da bunlar1 doseyip goriintiileri bunlara bélmek-
tir. Bir takim sebeplerden dolay1 ben genellikle bunu yapmam. Bu
sebeplerden ilki, bunun, goriintii ve performanslara 6zgi ritimler
istiindeki dogrudan deneyimimi bulandirmasidir. Buna ek olarak,
gegici miizik, sekillendirmeye ¢aligtigim bir seye zaten sekillendirilmis
olan bagka bir seyin ritmini uygular, boylece, yarattigim ritmin eldeki
soruna kars tek ¢6ziim olma potansiyelini tikar.'

Belki ideal bir diinyada bir kompozitor, ses tasarimcisi ve kur-
gucu ritmin son akigini, ses ve goriintiilerin hareketini ve de film
hikayesinin deneyimini inga etmek igin birlikte galigmalidir. Go6-
riintiiniin kurgulanip sonradan ses ve miizige devredilmesi siireci,
kompozitor ve ses tasarimcisini goriintii ve zamanlamalarla ¢aligarak
ses, miizik ve goriintiiniin daha dengeli konumlandirmasina gétiiren
bir yola dogru degistirmenin sanatsal olasiliklar1 daha da kegfedilmeyi
beklemektedir.

16. Gegici miizik iizerine yaptiklari tartismalardan dolay1 Avusturalya Film Televizyon
ve Radyo Okulu'nda (AFTRS) ydnetmenlik istiine eski 6gretim gorevlisi Robin de
Crespigny’ye ve AFTRSde Cergeve Yaratma eski bagkami Edward Primrose’a tesekkiir
borgluyum.
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Bu nedenle, bir kurgucu gegici miizik kullanip kullanmamaya
karar verirken goz 6niinde tutmasi gereken bagka bir sey daha vardir,
o da miizigin duygulanim agisindan goriintiidden daha giigli olmas.
Kendi ¢aligmalar1 hakkinda 2005 senesinde Sydney’deki genel bir
forumu tizerinden Phillip Glass’i yorumlamak gerekirse, goriintiilere
farkli miizik pargalar1 koymak goriintiileri degistirecektir, fakat bir
miuzik pargas: istiine farkh goriintiiler koymak miizigi degistirme-
yecektir.'” Gegici miizikten her firsatta, yukarida saydigim biitiin
nedenlerden dolayi, ama en gok da su nedenden dolay kaginirim:
bir gegici miizik pargasi goriintiilerin akigini iyi igliyor gibi gosterir
ve bu, tam da miimkiin olan en iyi kurguyu yapmaya ¢alisirken goze
alamayacagim bir aldatmacadir.

Gegicimiizik kullanimina dair bahsedilmesi gereken bagka iki yol
daha var. Bir tanesi ilk 6nce kesmek sonra da belli bir gegici miizik
pargasi yerlestirmektir. Bu, dar biitgeli bir projede birbiriyle asla
kargilagamayacak olan kurgucu ve kompozitor arasinda bir iletigim
bigimidir. Kurgucular kompozitérlere ne demek istedigini veya neye
niyetlendigini “gostermek” i¢in gegici miizigi bu gekilde kullana-
bilir. Bu uygulama bir dereceye kadar kompozitériin yaraticiigini
ve sanatkarhgini kisitlar. Bununla beraber, son teslim tarihleri ile
biitgelerin bu kaygilar1 hitkiimsiiz kildig1 pek ¢ok kurgulanmug proje
mevcut, o yiizden kompozitorler bu “yardimi” almaktan mutlu ve
kurgucular dailetigim igin etkili bir araca sahip olmaktan memnun.
Gegici miizigin diger belirgin kullanimi, kurguyu anlamlandirmak-
tadir. Eger kurgucu ikna edici bir gegici miizik eseri saglarsa, kabaca
kurgulanmig goriintiilere parlatilmig bir ritim hissi vererek kurgu
siirecinin nihai sonuglarina ulagilmasina yardimci olur. Eger gegici
miizik bu sekilde kullaniliyorsa, Gyleyse en iyi senaryo, kompozitériin
gelip kurgucuya hangi miizigin kullanilmasi gerektigi konusunda
tavsiyede bulunmasina ihtiya¢ duyar. Bu durum kompozitoriin ya-
ratic1 kurgulama siirecinde bulunmasini igerir ve ona hig degilse,
miizigi bestelediginde eninde sonunda ortaya ¢ikacak olan gidisati
sekillendirme sans: verir.

Her ne kadar, bir kesmeye gegici miizik uygulamanin bu son iki
yontemi belirli nedenlerle kullanigh olsa da, ne biri ne de otekisi,
yonetmenin kurgu siirecinde goriintii ve seslerin en iyi gorsel ve
kinestetik akigin1 bulma arayigina ger¢ek anlamda yardim eder. Bu

17. Phillip Glass 9 Ocak 2005'te Glebe, Sydneyde Valhalla Sinemasi’'ndaki Popcorn
Taxide konustu. Konferanslarin dokiimanter kaydina ¢aligma veya arastwma amaciyla
Popcorn Taxi http://www.popcorntaxi.com.audan erismek mimkiin.
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nedenle, miizikten 6zellikle bahsedilmedigi siirece, bunu burada
hareketli goriintiilerde ritimlerin sekillendirilme siirecinin bir pargasi
olarak ele almiyorum.

KARAR VERME

Ritimlerin Kurgusu kurgu, kurgu siirecinde karar verici olarak
yonetmene atifta bulunma gelenegini bozar. Ciinkii ydnetmen alinan
kararlardan eninde sonunda sorumludur. Yonetmen kurgu odasinda
verilen kararlarin ne olmasi gerektigi konusunda s6z sahibidir, ancak
yonetmenler arasinda bu tavrin {islubu ve kesinligi noktasinda degisik
tutumlar var. Ayrica, kurgu siirecinde, yonetmenin elleri fiilen kurgu
masasinda olmadig: siirece, biitiin filmin, bir sekans veya sahnenin
ya da hatta bagh bagina plandan plana kurulan bir iligkinin bile
kurgusu yénetmene sunulmadan dnce kurgucu tarafindan binlerce
karar alinmi§ olur. Kurgucu yénetmene -yonetmenin beklentileri
dogrultusunda- onay1 igin ardisik siralanan kesmeler sunar, fakat
bunlar miimkiin olan biitiin segimleri kapsamaz.

Kurgucu-y6netmen iligkileri hassas, karmagik, ilham dolu, moral
bozucu ve biiyiik siklikla s6ze dayali olmadig igin ¢ok ilging bir
¢aliyma alani. Hem kurgu siireci hem de kurgunun nihai iriiniiniin
sekillendirilmesinde sahip olduklan 6nemi ne kadar vurgulasak azdur.
Ancak, bu kitabin merkezinde yer almadiklarindan dolay, yalnizca
kenar gubuklarinda ritim gekillendirme iizerine yonetmenlerle birlikte
¢aligma konusunu 6zel olarak ilgilendiren notlar ekledim.






1. Bolim
Ritmik Sezgi

Bir filmin ritmi igin nerede ve ne zaman kesme yapmak gerektigine
kurgucu nasil karar verir?

Bu soru soruldugunda, ¢ogu kurgucu benzer bir sey soyleye-
cektir. Ornegin, Gabriella Oldham’in First Cut, Conversations with
Film Editors [ilk Kurgu, Film Kurgucular ile Séylesiler] kitabinda,
kurgucularin ritim ve kurguhakkinda konugurken “bityii” (Sheldon
Kahn), “dogru gibi geliyor” (Carl Kress), “sezgisel” (Bill Pankow),
“igime doguyor” (Paul Hirsch), “anlamh geliyor” (Donn Cambern),
“yalnizca anlaywveriyorsunuz” (Sidney Levin), “yalnizca sezgiler
aleminde” (Merle Worth), “igsel bir duygu” (Richard Marks) ve
“biz sezgisel hareket ediyoruz” (Alan Heim) sozlerine yer verilmis.'
Bunlar: sdyleyenler son derece degerli kurgucular ve cevaplarin
gegerliliginden en ufak siiphe duyulamaz. Benim deneyimime goére
kesinlikle haklilar ve eger bu kitabin dikkate desteklemeyi amagladig1
tek bir ey varsa, o da sezginin giiciidiir.

Fakat bu kurgucularin yorumlari, daha fazla bilinmesi gereken bir
noktay1 eksik birakiyor. Kurgucular ritim gekillendirmenin sezgisel
oldugunu sdylerken ne tiir diigiince ve uygulamalara atifta bulunu-
yor? Sezgi, i¢giidiiyle aym sey degildir. Insanlar i¢giidiilerle dogar,
ancak sezgi bizlerin deneyim yoluyla zamanla gelistirdigi bir seydir;
bagka bir deyisle, 6grenilen bir seydir. Oyleyse, bir filmin kurgusunu
sekillendirmede ne tiirden bir sezginin i§ basinda oldugunu kesin

1. Oldham, G,, First Cut: Conversations with Film Editors, s. 27 (“magic” [bilyi], Shel-
don Kahn), s. 91 (“feels right” [dogru gibi geliyor], Carl Kress), s. 177 (“it’s intuitive”
[sezgisel] Bill Pankow), s. 194 (“it’s intuition” [i¢ime doguyor| (Paul Hirsch), s. 209
(“having a sense” [anlaml geliyor), Donn Cambern), s. 301 (“you just know” [yalmzca
anlayiveriyorsunuz), Sidney Levin), s. 320 (“exclusively in the realm of intuition” [yal-
mzca sezgiler aleminde], Merle Worth), s. 372 (“an internal sense” [i¢sel bir duygu],
Richard Marks), s. 381 (“we go by intuition” [biz sezgisel hareket ediyoruz], Alan
Heim).
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olarak saptayabilirsek, sonrasinda su soruyu sorabiliriz, “Bu sezgi
nasil gelistirilir veya elde edilir ve ritimlerin kurgulanma siirecinde
gergekte nasil isler?”

Bir seyin sezgisel oldugunu s6ylemek gogunlukla bilginin etra-
fina koruyucu bir perde ¢ekmek igin kullanilir. Donald Schon The
Reflective Practitioner'in 6nsdziine gyunu yazmg: “Insanlar ‘sanat’ ve
‘sezgi’ gibi terimler kullandiginda, genellikle tartiymayi sorgulamaya
agmak yerine sonlandirma niyetinde oluyorlar.” Bundan ¢ikan sonug,
sezginin, onun gelismesine izin veren zihnin ekolojisini bozmadan
daha ¢ok incelenemez olmasi.

CGogu kurgucuda ritmik sezgiye dair bir tartiymanin olmamasi,
analiz etme veya kuramsallagtirmanin -bagka bir deyisle, “gok fazla
diisinme”- sezgiyi engelleyecegi korkusu ile agiklanabilir. Yaraticiig
analiz etme ile yaratic1 bir ey yapmanin ayn1 anda gergeklestirile-
meyecek uyumsuz eylemler oldugu dogrudur. Analiz, dogrudan bir
uyaramn harekete gegirerek veya ona yanit vererek farkli olan néral
yollar1 gahistiran bir faaliyettir. Yani bir eylem yapilirken ayni sirada
onu bolip gézlemlemeye galigmak, ya analizin, ya eylemin ya da her
ikisinin de etkinligini bozarak beynin dikkatinin boliiniip dagilmasina
neden olur. Norolog Richard Restak bunu soyle agikliyor:

Beyin performansi agisindan “yalnizca yapivermek” 6n loblarda saklanan
bellegi ¢alistirarak, 6grenilmis eylemlerin; isleyen bellegi, binlerce saatlik
uygulamadan dogan o etkili, gekici faaliyetlere doniistiiren premotor ve
motor alanlara, 6z bilince sahip olmayan piiriizsiiz aktannmin igerir...>

Bagka bir deyigsle, ok fazla diigiinerek diirtiileri bozmak, iki farkh
norolojik yolu eszamanh faaliyete sokma gabasina spesifik bir néro-
lojik yanittir. Bununla beraber, bu bozulma bir meslek veya beceri
hakkindaki agik bilginin gogalmasinin bir sonucu olarak meydana
gelmez. Aslinda, agik bilgi, sezgi igin elzem bir destekgidir. Isleyen
bellekten aktarilan sey 6grenilmis bilgidir. Ne kadar agik bir sekilde
bilinirse, sezgisel tepkiler o kadar kolay ulagilabilir olacaktir. “Da-
hiler... genis miktarda bilgileri belleklerinde uzun siire saklamak ve
sonra da kosullar gerektirdiginde bulup ¢ikarmak igin benzer bir
yetenek kullamr™

Bu nedenle sezgi lizerine bu tartigma; kurgucunun sezgisini ne
tirden 6grenilmis bilgilerin canlandirdig1 hakkinda fikirlerin dile

2. Schon, D., The Reflective Practitioner: How Professionals Think in Action, s. vii.
3. Restak, R., The New Brain, s. 22.
4. Age.
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getirilmesi, diigiinme ve yapmanin -filmlerdeki ritimlerin yarati-
minda kurgucunun sezgiyi kullanmasina olanak veren- dengesini
bozmamahdir 6nermesinden kaynaklanuyor.

Bu 6nermeye katilmayanlar da olacaktir, dahasi, ayn diigiincede
olmayan baz1 kurgucular esasen deneyimleri, bilgileri ve bir siiri
odiilleri dikkate alindiginda, son derece giivenilirdirler. Chicago'nun
(Rob Marshall, 2002) Akademi 6diillii kurgucusu Martin Walsh’in
ifadesiyle, “Film kurgusu hakkinda higbir kitap okumayin, 6zellikle
de matematiksel olasiliklar hakkinda kuram iiretenler ile 20. yiiz-
yilda zamaninda kag metre filmle ugragmak gerektigini kuramlas-
tiranlari. Lanet olasicalar. Bir defasinda bir tanesini okudum... Hala
terapideyim.”

Yalmizca, siirekli takihip kaldigim konulari okuyanlarin (6zellikle
de kurgu masasi ve teknik kullanim kilavuzlarina, kurgu iizerine
fikirlerden daha kolay ulagma imkam olan Final Cut Pro neslinden
olanlarin) terapiye gereksinim duymak yerine, ige yarar baz1 diigiin-
celer bulmasini ummal.

Ne olursa olsun, agagidaki tartigma, sezgiyi kesintiye ugratmaktan
bilingli bir sekilde kaginmak ve ritmik bilgi ile onun “6grenilmis
eylemlerin isleyen bellekten 6z bilince sahip olmayan piiriizsiiz
aktariminin™ dolaysizligina riayet etmek, hatta bunlan gelistirmek
lizere tasarland..

SEZGISEL DUSUNME

Egitimci ve The Intuitive Practitioner'in yazi isleri midiiri yar-
dimcist Guy Claxton hangi belli diigiince tiplerinin gegerli oldugu-
nu veya insanlarin “sezgi” dediginde ne demeye ¢aligtigim su alta
noktada 6zetliyor: uzmanlik, 6rtitk 6grenme, muhakeme, duyarlik,
yaraticilik ve ayn1 konu iizerinde diigiiniip durma. Bunlarin her biri,
sezginin faaliyette oldugu herhangi bir anda ve ¢ogunlukla karmagik
bilesimlerde gegerli olabilir. Fakat bunlar bir an igin ayrintilariyla
incelemek ve kurgu siirecinde nasil ilediklerini gérmek iin ilk 6nce
Claxton’in tanimlamasina’ gore, ardindan bir kurgucunun sezgisel
siirecine belirli bir bigimde tatbik ettikleri usullerin bazilar1 hakkin-
daki diigiincelerime gore agagida listeledim.

5. Cevrimigi: www.moviemaker.com/hop/vol3/02/editing2 haml; erisim tarihi Mart
2007.

6. Restak, R., The New Brain, s. 22.

7. Claxton, G., “The anatomy of intuition”, The Inuitive Practitioner, s. 40.
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1. Uzmanlik karmagik yetenekli performansin diigiinceden tiire-
meyen icrasl.

Uzmanlik igin, yillarin tecriibesine sahip profesyonel bir kur-
gucunun, kurgu masasin1 kullanma tarzi 6rnek verilebilir. Bu
tipki on parmak daktilo yazma veya bisiklet siirmeye benzer;
bir islem yapmak igin hangi tuga basacagini diiginmeye ihtiyag
duymaz ve bu da iizerine galigtig1 malzemeye odaklanmak igin
konsantrasyonu 6zgiir birakir. Ben buna masayla nefes almak”™
diyorum, ama bu onunla sinirh degil... Tercih ettiginiz kurgu
masasini 6ylesine uzmanca tanirsimz ki, adeta yaptiginiz islem
bilingli bir diigiinmeye gereksinim duymaz.

Uzmanliga verilebilecek bagka bir 6nemli 6rnek ise, kurgu siire-
ciylegegen yillarin deneyiminden meydana gelir. Kurgucular ge-
nellikle her bir yeni projenin kurguyu yeni bagtan 6grenmek gibi
oldugunu séyler ve benim deneyimime gore bu tanim kurgunun
verdigi hissiyat: tam olarak kargiliyor. Ancak, belgesel kamera
goruntilerini bigimlendirme veya bir hikaye ya da sahneyi bi-
¢imlendirmede belli derecede deneyim gergeklestirdikten sonra,
bir kurgucu, miimkiin olan diizenleme veya akis1 ¢ok gabuk ve
bilingli bir diigiince olmaksizin gorebilmesi agisindan uzman
haline gelir. Bununla birlikte, tipki kurgu masasin1 6grenmekte
oldugu gibi, ag1ga kavusturulmasi miimkiin bu uzmanlhg elde
etmek igin i baginda yapilan uygulama ve 6grenmeyi dikkate
almak gerekir.

2. Ortiik 6grenme; boylesi bir uzmanligin bilingli olmayan ya da

kavramsal olmayan yollarla kazamlmas..
Film izleyerek kurgu hakkinda 6rtiik 6grenme elde edilir. Cogu
TV programinda, reklamda, filmde ve dijital oyunda ortaya gikan
geleneksel film yapim yontemleri vardir. Kurgucu bu yéntem-
lerin veya tekniklerin adin1 bilmiyor olabilir ama onlar higbir
zaman bilingli bir sekilde 6grenmeden onlarin ne oldugunu
bilmeye yetecek kadar gérmiistiir.

3. Muhakeme; karar ve siniflandirmalari savunma egilimi goster-
meden dogru karar ve simiflandirmalarda bulunma.
Muhakeme, kurgucu bir kesmede bir diizeltme yaptiginda ve
onun yaptig1 daha iyi islediginde goriilebilen bir seydir. “Daha
iyiisledigi” gozle goriilir derecede agik oldugunda, kurgucu-
dan bunun nedenini veya nasiim agiklamasi nadiren istenir.
Aslinda, agiklhiga kavusturulabilecek veya tanimlanabilecek
gerekgeler vardir, fakat muhakemenin kullanimi savunma siire-
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cine bagvurmadan iyi kararlar verebilmeyi ifade eder. Bununla
birlikte muhakeme, iginde ¢alistiginiz malzemenin, hikayenin,
kosullarin ve geleneklerin biitiinliiklii gekilde anlagilmasiyla elde
edilir ve de muhakemede bulunma kapasitesi agik bir egitim ve
ogrenme yoluyla artirihip gelistirilebilir.

4. Duyarlik; bir durumun ayrintilarina kars1 hem bilingli hem de
bilingsiz boyutta yiiksek dikkatlilik.
Bir kurgucunun malzemedeki hareket ve duyguya yoénelik du-
yarhg veya yiiksek dikkati vardir. Duyarhg gelistirmek hareket
ve anlarin potansiyelini, daha onlar sekillenmeden 6nce gérmeyi
ogrenme meselesidir - ki bu da bu kitapta ayrintih olarak ele
alinacak bir konu!

5. Yaraticihik; sorunlarin ¢6ziimiini gelistirmek igin tasarim ve
hayalin kullanim.
Yaraticilik, bazen yeni fikirler veya anlayiglar iiretmek gibi anla-
silan karmagik ve ok tartigilan bir kavramdir; fakat gogunlukla
yeni ¢agrisim veya baglar kurma siireci olarak da kabul edilir ve
kurgucunun, elbette, yaptig1 sey tam olarak budur. Kurgudaki
yaraticilik, elde bulunan sorunlar1 ¢6zmek igin goriintii ve sesle-
rin yanal ortakhigidir ki bu da filmi ve onun ritimlerini sekillen-
dirmek anlamina gelir. Kurgucunun hayalleri ham malzemedeki
gorintiiler, sesler ve hareketler arasindaki baglantilarda agiga
¢ikar ve bu baglantilar yeni ve kolay anlagilan anlamlar yaratur.
Uygulama ve deneme yanilma y6ntemi bu hayalleri tabii ki de
canlandurir, fakat aym zamanda kurgucunun 6nceden edindigi
hayat bilgisi, kendisi ve hareket ile duyguya olan duyarhg: ona
yaratic baglanti ve ¢agrisgimlar kurmak igin bir temel verir.

6. Ayni konu iizerinde diisiiniip durma; deneyimin, anlam ve
igeriklerini qikarmak igin, “gevis getirilmesi” siireci.
Ayni konu iizerine diigiiniip durma, bulagik yikadiginiz bir za-
manda akliniza birdenbire zorlu bir sekans igin ¢6ziim yolu gel-
diginde yasadigimz seydir. Bu, baska bir gey iizerine diigiiniirken
ve ona bakmadiginiz veya onun iizerine ¢aliymadigimzda bile
artik beyninizin bir par¢asinda yagsar hale gelmis malzemenize
kendinizi ger¢ekten de derinlemesine kaptirdigimizda meydana
gelen zihinsel siirekliliktir. Ayn1 konu iizerinde diigiiniip durma
haftasonlarinda veya bir fincan ¢ay hazirlarken meydana gelen ve
en iyi ¢6ziim ve fikirlerinizden bazilarim agga gikarabilen seydir;
saglikl gahyma/dinlenme dénemlerinin kurguda bu denli 6nemli
olmasinin nedeni de iste budur: bunlar sizin sezginizi gii¢lendirir!
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Bunlar, sezgisel diisinmenin kendi etrafina koruyucu bir perde
¢ekmeye ihtiya¢ duymadigini agikga gosteriyor. Bu tiirden siireglere-
zenginlesme imkan veren zihin ekolojisi, agik¢a ortada olan beceri
ve bilginin kazanimiyla beslenir. Aslinda Claxton, Nobel Laureate
Konrad Lorenzden bu noktay: agik¢a ifade ediyor: “Insanin igine do-
gan bu araglar, elinin altinda bulunan ve i gorecegi bilinen olgularin
muazzam bir temeline sahip olmahlidir” S6ziin kisasl, sezgi yalmzca
sahip oldugunuz bir sey degildir. Pratik ve teorik deneyim ve egitim
yoluyla gelisebilen, gogalabilen ve hatta elde edilebilen bir seydir.
Claxton’in listesiyle su soru var: “Kurgucularin sezgisinin gidasi olan
ritmin deneyimi ve egitimi tam olarak nereden gelir?

Filozof Henri Bergson sezgiyi, kurgucularin ritmik bilgiyi elde
etme araglarini tasvir etmek igin yararh gikis noktalari olan fiziksel,
uzamsal terimlerle agikhyor:

Sezgi derken burada bahsettigimiz, bir nesnenin igindeki biricik ve dola-
yistyla da tarifi miimkiin olmayan seyle karsilasmak iin, kisiyi o nesnenin
i¢ine tagtyan sempatidir.’

Bu, bir kimsenin anlayigini yalnizca bir nesnenin digindan o
nesnenin igine degil, ayn1 zamanda nesne ile bir duygu iliskisi igine
hareket ettiren bir sey i¢in yasanan duygu, bir kimsenin nesnenin
bazi yonleriyle kargilasabilecegi bir konumdur. Ritim s6z konusu
oldugunda birlikte kurulan bu hisse ben kinestetik empati diyecegim.

Daha dogrudan bir anlatim gerekirse, ASE iiyesi Avusturalyal
yonetmen Dany Cooperdan yapilan su alinti ritmik sezgileri 6zet-
liyor ve tartigmaya agacagim konunun kurgucunun ritmik bilgiyi
¢ogaltma ve biriktirme yontemi oldugunu farkh bigimde ve 6zetle
isaret ediyor: “Bu bedensel bir geydir.”'°

Bergson’un uzamsal benzetmesine geri doniip bunu kurgucunun
bedenine oldukg¢a pratik bir bigimde uygulayarak, kurgucunun ritim
yaratmak i¢in nerede ve ne zaman kesme yapacagini iki kaynaktan
ogrendigini ileri siirmiig oluyorum: biri diinyada bulunup kurgucu
tarafindan deneyimlenen ritimler ve digeri de bunlar: deneyimleyen
bedenin ritimleri.

Bu béliimiin devamindaki ii¢ altbaglikta, ilk olarak, ritmik sezgide
bir bilgi kaynag olarak diinyadaki ritimleri tarif edecegim. Sonra,

8. Lorenz, Konrad, Claxton, G.de aktarildigi gibi, a.g.e., s. 44.

9. Bergson, H., Introduction to Metaphysics, s. 81-82, Fraleigh, S. H.de aktanldig gibi,
Dance and the Lived Body: a Descriptive Aesthetics, s. 167.

10. Rowe, C., “Dany Cooper interview’, Inside Film Magazine, s. 43.
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ozellikle kurgucunun ritim hakkindaki bilgisinin artigiyla ilgili olan
iki fenomen olarak kinestetik empati ile ayna nérenlarini ele alaca-
gim. Son olarak, kurgucunun kendi bedeninin de kurgu odasinda
bir ritmik bilgi kaynagi oldugu yollar1 degerlendirecegim.

RITMI ALGILAMAK

Evren fiziksel ve maddi seviyede ritmiktir. Mevsimler, medcezirler,
giinler, aylar, yillar ve yildizlarin hareketi, bunlarin hepsi evrensel
ritimlere ornektir ve bizim hayatta kaligimiz ritmik bir gevrenin
pargasi olan bizlerin bu ritim ve isleyisle salinmasina baghdur.

Uyanmak/uyumak, yemek/sindirmek, ¢aliymak/ dinlenmek ve
nefes almak/nefes vermek yasayan canlilarin diinyadaki ritimleri takip
etmesinin, salinarak hayatta kalmasinin veya fiziksel diinyalarinin
ritimleriyle hareket etmesinin yollarindan yalnizca bazilar.

Ritmik hayatta kaligin 6tesine ve ritmik yaraticihgin igine dogru
gitmek kismen ritmi algilama meselesidir. Kurgucular ve yénetmenler
sezgilerini zenginlestirmek igin etraflarindaki yagamin ve diinyanin
ritmini aktif gekilde algilar. Diinyanin digsal ritimleri filmdeki ritim
hakkinda birincil bir kaynak olusturur, ¢iinkii bunlar bizim varolu-
sumuzu, beklentilerimizi ve yagamdaki zaman ve enerjinin hareket
bilgisini sekillendiren ritimlerdir.

Eger diinyanin ritimlerini aktif sekilde goriir, isitir ve hissedersek,
aslinda gormekte, isitmekte ve hissetmekte oldugumuz sey harekettir.
Bir filmin ritimlerini sekillendirmek i¢in zaman ve enerjinin akigini
hareket yoluyla algilamaya aktif bi¢imde ihtiya¢ vardir. Rus film
yapumcisi Andrey Tarkovsky hareketin bizlere yasam ile filmdeki
zaman ve enerjiyi gosterdigini agiklamak igin titreyen bir kamig
benzetmesini kullaniyor:

“Sinema (...) zamam digsal, duygusal, ulagilabilir 6zellikleriyle sabitlestirmeye
¢ahgir. (...) Sinemada ritim nesnenin gekimde goriilen sabitlestirilmis yaga-
mu aracibfyla aktanlhir. Ornegin kamiglann titremesinden nehrin akiginin
nitelifini, nehrin basincini taniyabiliriz. Aym sekilde, hareket akig: iginde
¢ekime yansiyan yasam siireci de bize, zamanin hareketi iizerine bilgi verir"

Tarkovsky “.. hareket akis1 i¢inde gekime yansiyan yasam siireci
de bize, zamanin hareketi iizerine bilgi verir™ diye yazdiginda,
hareketi bizim zamani ve enerjiyi algilamamizi saglayan yontemler
olarak tasvir eder.

11. Tarkovsky, A., Sculpting in Time, s. 119-120.
12. Age.
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RITIMLERIN AKTIF BICIMDE ALGILANMASI

Kurgucular canli varliklar olarak tabiat1 geregi diinyadaki ri-
timler iizerine bazi bilgilere sahiptir, fakat ayni1 zamanda enerji ve
zaman hareketinin algilanmasi yoluyla diinyadaki ritimlerin aktif
bir farkindahigiyla meggul olarak ritmik sezgilerini gelistirmek ve
zenginlegtirmek de onlar i¢in miimkiindiir. Ornegin, First Cut, Con-
versations with Film Editors’'da® réportaj yapilmig yirmi ii¢ taninmig
kurgucunun neredeyse her biri miizikten, miizige olan sevgilerinden
veya miizikal egitimlerinden bahseder. Bu kurgucularin mizige
olan baghliklar: iizerine, miizik deneyimleri yoluyla sesin hareke-
tindeki ritme olan farkindaliklarinin belirli ve bilingli bir bigimde
aktiflestigi yoniinde bir yorum yapihyor. Bu aktifleyme onlarin ritim
tizerine sezgilerini daha genel bigimde -yagsamda ve filmde- egitir.
Hatta bu onlarin etrafindaki diinyada bulunan ritimleri olduk¢a
aktif bigimde algilamasina, insanlarin hangi ritimlerde yiiridigi
ve konustugunu, hangi yapida algalip yiikseldigini hissetmelerine
bile neden olabilir. Miizik, ritmin kasith bi¢imde olugturulmug bir
ornegi, fakat miizik bilgisi bu kurgucularin her tiirden ritmi algilama
kapasitesini geligtirmistir.

Ayni zamanda, ritmik sezgilerini gelistirmeye yardim eden ritim
deneyimleri olarak yiizmekten, kiirek gekmekten, dans etmekten,
resim yapmaktan ve yemek pisirmekten bahseden kurgucular da
duydum. Bu kurgucular ritmik bilgi dagarcigin1 ¢ogaltmak igin
ritimlerin hareketi lizerindeki dogrudan deneyimlerinden fayda-
lamyorlar.

13. Oldham, G., First Cut, Conversations with Film Editors.
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Diinyadaki Ritimlerin Farkina Varmak

Diinyadaki ritimlerin farkina varmak
ritmik bilginize ekleme yapma yoludur.
Bizler her an ritmik bigimde hareket ede-
riz - yoksa eger arabalann hizini ve onla-
nn hizina goére kendi gidisimizi tahmin
edemeseydik, onlann bize ¢arpmasina
nasil engel olabilirdik ki? Giinliik yagam-
lanmizi ritmik varoluglar olarak gorerek,
diinyadaki ritimlere dair duyularimiz,
ritmik hayatta kaligtan ritmik yaraticthga
dogru inceltebiliriz.

Uzerine diigiinmeden fiziksel olarak sik
yaptiginiz, tehlikeli olmayan bir davrarug-
secin; ornegin, dislerinizi furgalamak ya
da arabay park ettikten sonra kilitleyip
i¢inden qikmak. Bu faaliyetin devinim-
lerini incelediginizde, hareketlerin birbi-
rine gore olan huziny, jest ve eylemlerdeki
abalan, sesleri, vurgu noktalarini ya da
noktalama yerlerini ve de 6zellikle bun-
lanin birbirine olan ilintisini fark edin.
Aksanlan ¢izerek bu akigin bir haritasim
¢ikartabilir ya da kendi kendinize mi-
nidanabilir veya sadece onu zihninizde

UYGULAMALI EGZERSIZ

bir eneriji, yonler ve eylemler akig olarak
gorebilirsiniz.

Bu eylemlerin her birinin bir siiresi, sesi,
gereken (genelde ok az!) miktarda gabasi
vardir ve hepsi birlikte durgunluk ve ak-
sanlanyla bir ritim, bir akug, bir ortinti
yaratur. Iste bu, hareketin siiresi, vurgusu
ve oraruyla ilikili oldugu derecede neyin
dogru gorindiigiinii anlamamizi sagla-
yan ve duyumuzu canlandiran, diinyanun
binlerce ritminden biridir.

Bu egzersizi kurgu odasimin diinda, ana-
lizlerin eylemi bolmeyecegi bir yerde ya-
pin. Amag, diinyada bulunan ve de her an
etrafinizda meydana gelip kesigen ritim-
lere dair yiiksek bir duyu gelistirmektir.
Daha sonra, kurgu odasinda, bu duyu
sezgiyi ya da “karmagik yetenekli perfor-
mansin diisiinceden tiiremeyen icrasi’’m'
destekleyecek ve canlandiracaktir.

1. Claxton, G, “The anatomy of intuiti-
on’, The Inuitive Practitioner, s. 40.

GUNLUK IS KOPYALARINDA RiTMi ALGILAMAK

Bir filmin ¢ekim siirecinde kiigiik, belirli bir “diinya” yaratilir.
Giinliik i§ kopyalar veya film ham malzemesi kurgucunun 6zel bir
proje ve onun ritmik diinyas: {izerine ritmik sezgisini besleyen hazir
bilgi kaynagidir. Burada, kurgucularin daha genis diinya iizerine
ritmik bilgi biriktirmek igin kullandig1 ayn1 aktif farkindalik s6z ko-
nusu, fakat bu defa gok ozel bigimde yonlendirilmis sekilde, giinliik
is kopyalarindaki ritimler iizerine bilgi biriktirmek igin.

Kurgucu, Tarkovsky'nin de belirttigi gibi, goriintii ve seslere has
hareketteki ritmik olasiliklara dair belirli isaretler goriir. Bu, gerge-
venin hareketi, gergeve igindeki hareket veya gergevenin etrafindaki
goziin hareketi olabilir. Ayrica, sonradan daha ayrintih bigimde ele
alinacag) iizere, olay veya duygularin da hareketi olabilir. Farkinda-
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ligim giinliik i§ kopyalarindaki harekete —nabzi, kuvveti, hizi, sekli,
boyutu, nedenleri, amaglarina vs- gore ayarlayan kurgucu filmin
ritmik potansiyeline dair bilgi toplar. Kurgu siirecinde ritmi gekil-
lendiren kurgucu, dikkatini goriintii ve seslerdeki hareketin sekil-
lendirilmesine dogru yonlendirir, ¢iinkii hareket enerji ve zamanin
gorsel ve isitsel tezahiiriidiir.

Diinyanin hareketi ile ham malzemenin daha sinirh diinyasinin
hareketine yonelik 6zel duyarliklari, kurgucunun ritmik sezgisinin
kaynaklarina déniistiiren siiregler insanlarda kurulmus iki fizyolojik
hareket detektorii olan kinestetik empati ve ayna néronlarini ele alan
bir sonraki altbagligin konusu.

RITIMLER] YANSITMAK

Giinliik iy kopyalarindaki hareketi sezgisel bigimde algilarken
ve bundan kurgulanmug bir ritim inga ederek kurgucularin ugras-
tig1 en az iki fizyolojik faaliyet var. Bunlardan birincisi kinestetik
empati. Kinestetik empati hareket ile birlikte hissetmektir, hareketi
algilayarak ve hareket olarak gelistirmis oldugumuz bir duyarhktir
ve benim 6ngoériime gore bilhassa da hareketli resimlerin kurgu-
suyla ilgili bir duyarhktir. Néropsikolog Arnold Modell kinestetik
empatinin etkinlesmesini §oyle tarif ediyor, “Hislerin algilanmasi
bedensel hayal giiciine dayanir ve bedensel hayal giicii de benligin
gegmisi tarafindan belirlenir”'* Onun, bedenin yalmzca diigiinmedi-
gini, aym zamanda hayal de ettigini, bu durumda bagka bir bedenin
nasil hissettigini hayal ettigini belirten “bedensel hayal giicii” tabiri
bana cazip geliyor. Beden ayrica hareket igindeki hissi tanimak igin
hatirlanan duygulanimlardan faydalanarak kendi deneyimine iligkin
olarak da hayal eder.

Bizim harekete verdigimiz fiziksel yanit hareketin dogrudan veya
dolayh deneyimine, hareket i¢indeki 6zgiin bedenlerimizin gegmi-
sine ve hareket ya da hareket igindeki hazdan korunmayla baglantih
fiziksel olarak dogustan reflekslere dayanir. Bagka bir anlatimla, biz
kendimiz belirli bir bi¢imde hareket etmemigsek bile, 6rnegin hizl,
diiz, savrulan bir yoriingeye girmemigsek, eger bedenlerimize dogru
savrularak gelen bir gey varsa, tipki bedenlerimizin kendisi de diigii-
yorsa darbeye kars1 kendini korumay bildigi gibi, bagini egip bunu
savugturmayi da bilir. Bedenlerimizdeki fizik kanunlarim biliyoruz
¢iinkii onlar1 yagiyoruz. Oyleyse, hareket hizlari, yénleri ve enerji-

14. Modell, A. H., Imagination and the Meaningful Brain, s. 145.



KAREN PEARIMAN 35

leri biz onlar1 deneyimlememis olsak da bir anlam tagirlar. Zaman,
mekan, enerji ve harekette karsilagilan kinestetik yagam bellegimiz
aracihigiyla, filme alinmig giinliik is kopyalarindaki harekete y6nelik
duyarlihigin agiklamas: olacaktir.

Hareket kasith oldugunda, onun ritimlerine yonelik dikkatimiz,
gelismis beyinlerimizin belirli bir 6zelligi tarafindan artirilir: ayna
noronlar. Ayna néronlar, norolog Richard Restak tarafindan mesleki
kavramlar olmaksizin u yekilde agiklaniyor:

Norologlar maymunlarin beyninde kisa zaman 6nce, hem maymun baz
hareketler gergeklestirdiginde hem de hareketi gergeklestiren bagka bir may-
munu yalnizca gézlemlediginde elektrik akimi bogaltan “ayna néronlarin”
varhigin kegfetti. Insanlarda da benzer bir yansitma siirecinin bulundugunu
belirten giiglii bir kanit vardir - baz sinir hiicreleri hem bir faaliyet sirasinda
hem de faaliyeti gergeklestiren bagka bir insanin gézlemlenmesi sirasinda
etkinlesir... beyin, bagka insanlar tarafindan sergilenen genis yelpazede-
ki niyetleri kesfetmek ve bunlara karsihik vermek iin tasarlanmig giigla
bir taklit makinasidir. Norologlar bagka bir insanin davranmig iistiindeki
gozlemlerimizin onun bilingli ve hatta bilingsiz niyetlerinden bile anlam
¢ikarmamiza nasil olanak sagladigini daha da fazla kegfetmekteler.'

Norologlar tarafindan ayna noronlarina dair bu qigir agan kesif
bizlere kasti hareket ile empatik baglant: igin fizyolojik bir muha-
sebe sunuyor. Noroloji agidan baktigimizda, bizler gordiigiimiiz
insanlarin hareketine, sabit bir bigimde oturuyor olsak bile, fiziksel
olarak katiliriz. Kasith bir bigimde hareket etmek, beyinlerimizde
bazi noronlar1 canlandirir ve ayni hareketi yapan birisine bakmak
da ayni néronlar: canlandirir.' Oyleyse, harekete bakmak gerekten

15. Restak, R, The New Brain, s. 35-37.

16. “Kastth”nin anlam, bilimsel ¢caligmalar ile felsefi ¢ahgmalar arasinda hareket eder-
ken 6nemli farkliliklara sahip olur. Robert Sokolowski'nin Introduction to Phenomeno-
logy'de dedigi gibi, “Fenomenolojinin ana doktrini, yerine getirdigimiz her bir biling
eyleminin, sahip oldugumuz herbir deneyimin kasith [niyet sahibi-y6nelimsel] oldu-
gunu ogretmektir: s6z konusu olan ey 6ziinde sunun veya bunun ‘bilinci’ ya da
‘deneyimidir... ‘Kastetmek’ veya ‘kasit'in, bir eylem gergeklestirdigimizde zihnimizde
bulunan amag seklindeki ‘kasit ile karigtirimamas: gerektigini not etmeliyiz (s. 8).
Fenomenolojik anlamda, biitiin insan hareketlerinin kast1 [niyeti-y6nelimi] vardir.
Aragtirmasini yaptigim ayna noronlar tartiymalar: kasit kelimesinin felsefi anlami ve
buna kargit olarak pratik anlami mevzusunun spesifik bigimde iizerine gitmez. Oysa
benim yaptigim okumalar herhangi bir insan hareketinin baska bir insan tarafindan
yansitilabilecegini hatta yansitilacagini tereddiitsiizce ileri siiriiyor gibidir. Ayna no-
ronlar konusuna giri§ yaparken, Restak beynin “yiirimek gibi biyolojik temelli hare-
ketleri diger rastgele hareketlerden” nasil ayirt edebilecegini tartigarak bagliyor
(Restak, R., The New Brain, s. 34). Yiirimek potansiyel olarak her iki anlamda da ka-
sith bir hareketin 6megidir. Mesela birisinin belirli bir kasit ya da arzuyla yiiriimesi
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de fiziksel bir seydir: farkl1 bigimde planlanmug hareketler ile farkh
bigimde etkilesime giren 6zel bir beyinsel siirecidir. Bilim insan1 V.
S. Ramachandran §6yle yaziyor:

Bu néronlarin bilgisiyle, insan zihninin son derece esrarengiz bir siirii
yoniinii anlamak igin bir zemine sahip olmus oluyorsunuz: “zihin okuyan”
empati, taklit, 6renme ve hatta dilin evrimi. Bir ey yapmakta (veya hatta
bir ey yapmaya baslamakta) olan birisine her baktiginizda, beyninizde
buna kargilik gelen ayna néronlar, bagkalarinin niyetlerini “okumaniza” ve

anlamaniza ve boylelikle de sofistike bir “diger zihinlerin teorisi"ni gelis-
»7

tirmenize olanak vererek ateslenebilir.

Kurgucunun bir ritmin nasil kesilecegini bilmesini saglayan yol-
lardan biri onun ayna néronlarini kullanmasidir. Ayna néronlar
bizlerin bagka birisinin kasith davranislarina katilmasina olanak
saglar. Néronlarimiz, bu insanlar canl da olsa perdede de ekranda
da olsa, onlarla birlikte hareketi yapar.

Bu durumda, bir kurgucunun ritim yaratirken yapabilecegi sey,
bedensel bellegini galistirmak ve/veya gordiigii ve duydugu seyin
pargalarini nérolojik bigimde yansitmaktir. Giinliik i§ kopyalarin-
daki harekette gordiigii veya duydugu seyin bir pargas: kurgucunun
ayna noronlarini veya kinestetik bellegini canlandiracak ve bu parga
yine “onun gozlerini parlatan” bagka bir par¢a ile segilip yan yana
konacaktir.

Her biri dogal olarak ritim 6zelligi olan iki plan1 baglamak, farkh
veya ikisinin toplamu bir iiglincii ritim yaratir. Boylelikle kurgu kendi
ritmine sahip olmaya baglar. Bu noktada kurgucu érnegin, diinyadaki
ritimlerden kuismen faydalanma siireci olan performanstaki “dogru”
bir ritmi basit bir bigimde tanyip gegemez. Ritmi bir kurgu siireci
aracihigiyla sekillendirmek igin kurgucunun kendi igsel ritimleri
devreye girmelidir. Kurgucular mevcut ritimleri nérolojik olarak
taklit etmekten daha fazlasin1 yapmaya bagladikga, filmin ritmini

veya yirimenin, yuriimekte olan biyolojik varhgin biling sahibi olmasi anlaminda
kasith olmas: olabilir. Onemli olan, her iki durumda da yiiriimenin, ayna néronlarca
yansitihyor olmasidir. Bu kitap, zihinde bir ama¢ bulundurma anlaminda kasith olma-
yabilen nefes almak ve g6z kirpmak gibi diger insan hareketlerinin yine de ayna no-
ronlarinda kargihiklara neden olan kasith hareketler olduklar: bakig agisini benimser.
17. Ramachandran, V. S., “Mirror neurons and imitation learning as the driving force
behind “the great leap forward” in human evolution” [insan evriminin “biyiik agama
kaydetmesi”nin arkasindaki itici giig olarak ayna néronlar ve taklit etmeyi 6grenme],
¢evrimi¢i www.edge.orge/3rd_culture/ramachandran/ramachandran_p2.html; erigim
tarihi 11 Eylil 2004.
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yaratmak i¢in, giinliik i§ kopyalarinda yakalananlarla birlikte, kendi
i¢lerindeki ritimlerden faydalanirlar.

UYGULAMALI EGZERSIZ

Niyetleri Yansitmak

Bu egzersizin amaci hareket, vurgu, enerji
ve niyet hakkinda ne kadar ey bildiginizi
ortaya ¢ikarmaktir.

Bir kafeye oturun ve iki kii arasindaki
bir sohbeti gozlemleyin - gozlemleyin,
ama dinlemeyin. Aslinda sohbetin ne
iizerine oldugunu bilmeniz gerekmiyor,
sadece diyalogu isitmekten ziyade ha-
reket dinamiklerine bakarak ne kadar
sey anladigimzin farkina varmak isti-
yorsunuz. Oznelerinizin ba, gz, govde
ve el hareketlerini izleyin ve de yalmzca
onlarin beden dilleri tizerinden niyetleri
hakkinda ne anladigimza dikkat edin.
Ornegin, bir kisi 6ne dogru egildiginde,
bunu planh bir sekilde mi yoksa saldur-
ganca mi yapiyor bilirsiniz. Ve yalnizca
hareketin enerjisi ile niteligine bakarak,
diger insanin bundan hognut mu (dedi-
koduyu yakalamak igin egilerek) yoksa
kangik hisler iginde mi (bir tarafa kayip
uzak noktalara bakarak) ya da korktugu-
nu mu (tedbirli bigimde geri ¢ekilerek)
anlarsiniz.

1zlediginiz insanlar 6ne veya arkaya egil-
miyor olabilir, fakat hig siiphesiz, el, goz,
govde, hizlanacakve bir takim seyler -
kendilerinin bile farkinda olmayabilecegi
seyler- ifade etmek i¢in hareketlenecek-
tir. Dahasi, aym zamanda birbirlerinin
niyetlerini okuyacak ve hareket yoluyla

kargihik vereceklerdir. Eger birisi agresif
bigimde one egilir ve digeri tedbirli bi-
cimde geri gekilirse, birinci kisi, bilingli
veya bilingsizce, (daha da 6ne egilerek)
siirdiirmeye ya da (gevseyip, vazgegip,
geri adim atip...) geri ¢ekilmeye karar
verecektir. Hareket icinde verilen ve ifade
edilen kararlar, ayna noronlarla, yani her
birinin harekette ifade edilen niyetinin
norolojik okumastyla saglanan bilginin
yorumlanmas: yoluyla ulagir.

Sohbeti digaridan gozlemlerken, nasil
kargilik verilmesi gerektigine dair karar
vermenize gerek yoktur, fakat ayna no-
ronlariniz yalnizca iki kiginin hareket
ettigini izleyerek aktiflegir. Onlar an-
lamlandinrsiniz iinkii siz de daha 6nce-
den benzer hareketler yapmigsimzdir ve
noronlariniz bu hareketleri yonlendiren
niyetleri tanir. Eger siz de kurgu oda-
sinda eldeki bir takam ¢ekimlerle aym
sohbeti kuruyorsaniz, dogru goriinen
bir ritim yaratmak i¢in, hareketin hangi
niianslanm vurgulamak ve hangilerini
elemek gerektigine dair kararlar vere-
bilirsiniz. Neyin dogru goriiniip neyin
gorinmedigine dair sezgi, kuismen, ha-
reket i¢indeki niyetlerin yorumlanmasi
igini yerine getiren ayna néronlarindan
gelir. Bu hareketlerin akiginin gekillendi-
rilmesi, kurgucunun bir filmin belirli bir
am igin uygun baglamalan yaratma igidir.
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RESIM 1.1: Quentin Tarantino'nun Pulp Fiction (1994) filminden bu sahnede, Tim Roth'un
canlandirdigs Ringo karakteri, Yolanda'y: (Amanda Plummer) ikna etmeye ¢calismakta. Ik
goriintide (a) ciddi, samimi ve azimli goriinen bir jestle kadina dogru kollar: agik sekilde
one dogru egiliyor. Kadin adama odaklanms, fakat kollar: bedenine dogru kenetlenmis,
omuzlari hafifce kambur ve de yiizii belli belirsiz bicimde yana dénmiis halde, bu sekilde
adama ancak goz ucuyla bakabilir. Kadimin durusu adamin durusuna gore koruyucu, belki
isteksiz veya siipheci. Sonraki goriintiide (b) Ringo sanki ategli bir sekilde sandalyesinden
firlayacakmus gibi. Yolanda kollarini agmis ve dogrudan adama bakarak daha da one
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egilmistir; baska bir ifadeyle, fiziksel ve psikolojik olarak, kendini adamin planina agrmus,
iyice igine girmekte. Diyalogu duymadan bile, bu karakterlerin ne demek istediklerini
anlariz, ¢iinkii hareketlerindeki niyeti tamriz. (Fotograf: Miramax/Buena Vista; The
Kobal Collection; Linda R. Chen)

RITMIN KENDiSi OLMAK

Kurgucu, diinyanin ritmik bilgisini biriktiren, fiziksel, ritmik bir
varhktir. Bununla birlikte, bedeninin ritmin yaratiminda bagka bir
islevi vardir. Yalnizca ritim iizerine bilgileri tamy1p depolamaz, aym
zamanda ritimler saglar. Kurgucunun yasayan, nefes alan bedeni,
kurgu odasinda bagka bir ritim kaynagidir. Ritim onun kendi fiziksel
mevcudiyetindedir.

Roland Barthes'in “Musica Practica” denemesinde miizik yapmak
ile miizik dinlemek arasindaki fark iizerine yiirittigi tartigma, ayni
zamanda kurgucunun bedeninin, ritimlerin yaratimina hangi yollarla
katildiginin bir tasviri de olabilir:

(...) beden, okudugunu ses ve anlam yaratarak bizzat kendine uyarlama yo-
luyla kontrol eder, yiiritiir, koordine eder, yani beden yalnizca bir aktarici,
basit bir alic1 degil, yazanin kendisidir.'®

Miizisyenin veya bu durumda kurgucunun fiziksel mevcudiyeti ve
malzemeyle fiziksel baglantisi yaratici siirecin bir par¢asina donigiir.
Kurgucunun bedenindeki ritimler filmin giinliik is kopyalarim son
derece dogrudan, fiziksel bir bigimde etkiler. Kendi gz kirpma, nefes
alma, kalp atigy, sinaps ategleme ritminin yan sira uyuma, yeme, dii-
sinme vehissetme dongiilerinin ritmi, filmdeki ritmin koreografisini
gergeklestirir. Bu durumun nasil igledigi, malzemedeki ritmin bigime
kavusmasi yolunda kurgucunun ritimlerine nasil niifuz ettigi iizerine
kimi teorilerine bakalim:

RITMIK DUSUNME

Ritmik diisinmeyi, diinyadaki ve kurgucunun bedenindeki ritim-
lerin, kurgucunun kurgu masasini ¢aligtirma becerisi de dahil olmak
tizere 6grenilmis mesleki becerileri ile kesismesi diye adlandiracagim.
Ug bilgi —diinyanin, bedenin ve meslegin bilgisi- derinlemesine bir-
birine ge¢mistir. Bu, birbirini izleyen deneyimler sirasinda meydana
gelir. Siire¢ boyunca beden yeni bir ritim gelistirir; fiziksel hareket
ve mesleki olarak bir kurgulama ritmi.

18. Barthes, R., “Musica Practica’, Image-Music-Text, s. 149.
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Ayrica, kurgucuda 6nemli noral yansitma érneklerinin bazilar
olugur. Diger kurgucularla yakin ¢alisarak ritimlerin 6grenilmesi
izerine Walter Murch’in su s6zlerine bakalim:

Diger kurgucularin yapti1 iyi geyleri ayiklar ve bu yaklagimlar1 yapmakta
oldugunuz ¢aliymanin, ¢aliymamzi da bu yaklagimlarin iginde metabolize
edersiniz."”

Much’in benzetmesi son derece somutlagan bir durumu kastedi-
yor. lyi seylerin ayiklanmasi bir metabolizasyon siirecidir; bagka bir
deyisle, mesleki bilgiyi bedeninize almaktir. Ortak bir ritim paylagimu,
diinyadaki ritimlerle birlikte salinmaya ve de bedenin, diinyadaki
ritmik bilginin bir kaynagina déniiymesinindongiisiidiir. Murch’'in
diger kurguculardan 6grenmeye dair verdigi tarife gore diinyadaki
ritimler ile bedendeki ritimler kurgu becerileri sayesinde birbirine
gegmistir.

Murch ayn1 zamanda géz kirpma ve kisinin kendini filme kayde-
dilmis malzemedeki ritme uyumlamasindan da bahsediyor:

Kurgucu olarak gorevlerinizden biri kendinizi, (iyi) oyuncunun yansittig
ritimlerine eszamanh hale getirmek ve sonra da bu ritimleri oyuncunun
kaplamadigialanlarayaymanin yollarim bulmaktir; béylece filmin adimi bir
biitiin olarak bu diigiinme ve hissetme 6rneklerinin ayrintilandirilmasina
doniigiir. Ve bu ritimleri iistlenmek igin kullanabileceginiz pek ok yon-
temden biri de —ister bilingli ister bilingsizce olsun- oyuncunun nerelerde
goz karptiginin farkina varmaktir.?

Ben bir kurgucunun yalnizca oyuncunun nerelerde goz kirptigim
fark etmedigini, ayn1 zamanda bunu taklit ettigini iddia ediyorum.
Bunun anlami kurgucunun kendi g6z kirpma ritmini oyuncununkiyle
senkronize edip kesme yaparak tam manasiyla bunu taklit ettigi veya
en azindan bunu denedigi olabilir. Kurgucunun géz kirpmalarinin
ritmiyle oyuncunun géz kirpma ritmi senkronize olmamigsa, belki
de filmin ritmi “dogru degildir” Dolayistyla kurgucu bir géz atacak,
kesimi diizeltecek ve sonra kendi ritmiyle az 6nce kestigi malzeme-
deki ritmi dogru yerden yeniden senkronize etmeyi deneyecektir.
Kurgucunun, oyuncularla tam olarak ayni yerde goz kirpmasina
gerek yoktur (gergi bazilar1 bunu yapar), onun ayna néronlarn goz
kirpmalan taklit eder. Oyuncunun hareketini yansitirlar ve belki
de, ilk kaba montajda, goz kirpmalar filmin o dniyla iligkili bigimde

19. Ondaatje, M., The Conversations: Walter Murch and the Art of Editing Film, s. 62.
20. Murch, W, In the Blink of an Eye, 1992, s. 62-63.
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biitiin ayna néronlarini ateslemekte bagarisiz olur; bu durumda
kesme diizeltilecektir.

Kurgucularin kendilerini malzemedeki ritme gore akort etmek
i¢in yaptig1 gey, 6rnegin goz kirpma gibi kendilerine ait ritim dene-
yimlerinden faydalanmaktir. Algilamig olduklar: bu g6z kirpma ritmi
bilgisi, iizerinde gahgtiklar giinliik i§ kopyalar1 ve kesmelerde gor-
diikleri ritimlerle 6rtiik bicimde kargilagtirilir. Kesmeleri incelttikge,
gelisen kurgularda algiladiklar digsal ritimleri yerine koymak igin,
kendi igsel ritimleri yoluyla ayna néronlarim ve kinestetik empati-
lerini kullanir ve bu gekilde filmin ritmini yaratirlar.

Ross Gibson “Acting and Breathing” [Oyunculuk ve Nefes] adl
denemesinde Murch’in géz kirpma hakkindaki fikirlerine deginiyor
ve oyuncularin kullandig: bir duygusal ritim gibi ele aldig1 bir nefes
ritmi tartiymasiyla genisletiyor:

Performans halindeki bir bedeni izlerken onun nefes aligini izleriz ve bundan
da onemlisi, bedenin nefes aligin igimize gekeriz. Varligam giiglii bigimde
hissettirebilen sanatgilar bizlerin kendileriyle eszamanli nefes almasini
(ve ayn1 zamanda da g6z kirpmasini) saglayabilir. Onlarin bedensel varli-
giin modellerini deneyimledikge, bizler aym zamanda onlarin diisiince
ve duygularinin 11§1m (bdyle) da ediniriz - bu 1giklan sinirsel, optik ve
kardiyovaskiiler yolla kendi bedenlerimizin igine alinz (...) kendimizi bagka
birisinin bedensel ritimleriyle doldurulmus ve degisime ugrams hissederiz.”!

Gibson denemesinin bu noktasinda canli performanstan bahset-
mekte, fakat ayn1 nefes “6ziimsemesi” sinemada da gergeklegebilir.
Aradaki fark, sinemada oyuncunun nefes ritimlerinin kurgucunun
elleri veya belki de akcigerleri araciligiyla ulagmasi.? Gibson, iz-
leyicilerin izledigi faaliyeti, bedenlerinin o sirada ne yaptigini, bir
performansla ne zaman kipirdandiklarin tartigarak devam ediyor:

“Sanatqiyla eszamanli g6z karpip nefes alarak, sizidrama diinyasinda temsil
eden oyuncuyu hissedebilirsiniz. Ve oyuncunun temsiliyeti aracilifnyla ...
i¢inizden gegen hayali diinyanin rotasini hissedebilirsiniz. Sizin temsilciniz
sizin yerinize nefes alip goz kirpar ve dolayisiyla da size ait olanin disinda
baska deneyimler hayal etmenize yardim eder.””

21. Gibson, R., “Acting and breathing” [Oyunculuk ve Nefes), Falling for You: Essays on
Cinema and Performance, s. 39.

22. Bu nefes alma ritimleri, tabii ki, ayn: zamanda y6netmenin, gorimti yonetmeninin
ve geriye kalan ekibin akcigerlerinin iginden gegerek yonetim ve gekim siireglerindeki
ritimler yoluyla da dikkate alinmug, gekillendirilrais ve

23. Gibson, R., “Acting and breathing” [Oyunculuk ve Nefes], Falling ﬁ:r You: Essays on
Cinema and Performance, s. 41-42.
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RESIM 1.2: Blade Runner (Ridley Scott, 1988) filminin bir sahnesinde Deckard (Harrison
Ford), Rachael'in (Sean Young) insan mu yoksa “replika” m1 oldugunu belirlemek igin bir
test uygular. Kadimin diistincelerini ortaya ¢ikarmak icin onun goz hareketini olger. Yani
sahne bir anlamda Murch'in goz kirpmamn diisiinceyi agiga vurdugu onermesini resim-
lendirir. llging sekilde, Harrison Ford bu sahnede diisiince ve odagim kendi iizerine degil,
isine, denegine, biitiin bu operasyona dair kaygilarina vsye dogru cevirerek olduk¢a sik
80z kirpar. Sean Young hi¢goz kir pmaz, igine hi¢bir seyin islemedigi bir varliktir; ve sona
dogru, kadinun test sonuglarindan dolay kafas: kanis1p bocalayinca, tek bir plan iginde
albisilmadik bigimde ii¢ dort kez goz kirpar.

Izleyici, filmdeki sanatq ile birlikte géz kirpmak ve nefes almak
gibi olaganiistii bir deneyime sahip olmadan énce, kurgucu bunu
yapmahdir. Kurgucu kendi fiziksel mevcudiyetini izleyicinin dub-
16rii gibi kullanmal1 ve filmin nefesi ile kendi nefesinin hissiyatin
kargilagtirarak filmin nefes ritimlerini 6l¢melidir. Kurgucu bunu yap-
mak i¢in 6ncelikle nefesi igine gekmelidir. Sonra kendi bellegindeki
ritmik bilgiyi bunun iistiine yerlestirebilir: diinyada veya giinliik i§
kopyalarinda (veya her ikisinde de) edindigi ritimler; ve kendine ait
nefes alma ve goz karpma deneyimleri agisindan kendisinin “oldugu”
ritimler.



RESIM 1.3: American Beauty (Sam Mendes, 1999) filmindeki sahnede her biri farkl zihin
sekli ve durumu ile ayri amaca sahip dort oyuncunun nefes ritimleri sesi var. Fakat sahne
agikga, kizimin arkadag: Angelaya (Mena Suvan) duydugu arzuyla dolup tasan Lester’in
(Kevin Spacey) nefesiyle yiiritiliiyor. Agzindan ¢ikan her bir soz, arzusunu ifade eden
belli bir nefesin etkisi altindadur ve her bir nefes alisi ile nefes verisi amactrun ve niyetinin
anlarmm salar. Diger ii¢ karakter teker teker karsiik verir: Lester’in kanisi (Annette Bening)
her seyin iistiinii 6rtmeye ¢alisan negeli, tiz bir israrla; Janie (Thora Birch) gicirdayan
diglerinin arasindan ancak ¢ikabilen boguk bir nefes ve sesle; ve Angela rahat bir halde,
ok sey vaat eden ama ¢ok azim agiga vuran bir nefes ritmiyle. [Fotograf: DreamWorks/
Jinks/Cohen; The Kobal Collection)

Murch’in goz kirpma ve Gibson'in da nefes alma izerine fikir-
lerinin oyuncunun biitiin bedenini ve biitiin mizanseni bir kinetik
iletisim kaynag olarak ele alinacak sekilde genisletilebileceklerini
digiiniyorum. Bir kurgucu olarak benim bedenim, gordiigiime
duyarl bir sekilde gerilip gevser ¢iinkii kinestetik empatim ile ayna
noronlarim perdedeki biitiin hareket kaynaklari tarafindan aktifles-
tirilir. Eger gordiigiim ve isittigim seye verilen bu fiziksel yamtlara
kendimi belli bir derecede uyumlayabiliyorsam, dyleyse bunlari
ritmin dogru goriinmesi igin de kullanabilirim.

Bu durumda, kurgucularin bir ritim kurmak igin kullandig1 yon-
tem su olmalir: bir plan, bir performans, bir sahne ve biitiin bir film
yoluyla kendilerinin tarzim hissederek oyuncularla birlikte nefes
almah ve goz kirpmalilar. Filmdeki harekete yonelik farkindalikla-
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rin1 kendi bedenlerindeki ritimlerle uyumlamallar. Bazilan filmin
hareketini kafalanndaki bir gark: gibi duyar. Bagkalari, gozlerinin
oniinden gegen hareketle goriiniir kilinan enerjilerle birlikte salinur,
omuz silker, kafa sallar veya gozlerini kisar. Belki bir sey yanhs gi-
diyordur. Oyuncunun ig gekisleri, tam manasiyla ve yeterince uzun
hissedilmiyordur. Bunu bilebilirim ¢iinkii onun i¢ ¢ekislerini kendi
bedenimde hissederim.

Kurgucu giinliik i§ kopyalarindaki biitiin diinyaya ait ritimleri
yonettigi i¢in, Murch, daha once de gordiigiimiiz iizere, “kendinizi
(iyi) oyuncunun size verdigi ritimlere eszamanl hale getirmeyi ve
sonra da bu ritimleri oyuncunun kaplamadig: alanlara yaymanin
yollarin1 bulmay1”* 6neriyor. Oyuncunun kasith hareketleri kur-
gucunun bedeninde empatik bir baglantiya ve kurgucu tarafindan
performanstaki ritimlere kendi ritimlerinin ve diinyadaki ritimlerin
ortiik bir kargilagtirmasina neden olur. Kurgucu bu sezgi bigimini
(Bergsoncu oyuncularin ritimleriyle “gakigma’? halinde olma duy-
gusu), performansin ritimlerini sekillendirmek igin performansi ne
zaman ve nerede kesecegine dair karar vermek i¢in kullanir. Bu siireg
boyunca filmin ritmi giinliik i kopyalarinda sekillenmeye baglar
vekurgucuda, yeni olugamaya baglayan ritmin fiziksel deneyimi
uyanur. Bu fiziksel deneyim oyuncu olmayan anlatimlarda filmdeki
ritimleri haritalandirmak, hikayeyi, duygular: ve gorsel ritmi aktar-
mak i¢in kullanilir.

24. Murch, W, In the Blink of an Eye, 1992, s. 62.
25. Bergson, H., Introduction to Metaphysics, s. 167.
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Eger kurgucu ¢tkmazdaysa ve ritim
uzerine sezgilerinden bazilarinin,
diinyada daha 6nceden gordiigii veya
isittigi ritimlerin veya kendi varolusu-
nun ritimlerinin bilgisinden geldigini
biliyorsa, olusturmaya galigtig ritimle
karsilagtirma yapmak i¢in hangi ritmik
deneyimi kullanabilecegini sorabilir
kendisine.

Bu soru bir kurgu projesiyle kargila-
sildiginda genellikle bilingsizce uy-
gulanir. Bu, “dogru gibi gelmiyor” s6-
zilyle ifade edilen kargilagtirmanin bir
pargasidir, yani, bazi igsel veya digsal
ritim deneyimleriyle dogru bigimde

FAYDALI SORULAR

kargilaghnlmamugtir. Oyleyse, kurgucu
bu soruyu bilingli bir gekilde ritmik
sezgiyi yapilandirabilmek ve bu yap:
i¢inde ¢aliymak igin bir strateji ola-
rak kullanabilir. Kendisine su soruyu
sorabilir: Bu kurgunun ritmini hangi
ritimle karsilagtirryorum? Bu soru kur-
gucuyu kurgu siireci boyunca isaret
ettigi ritim arahigin1 genisletmeye iter
ve kurgucunun ritimleri algilama ve
ritimlerin kendisi olma iizerine bilgi
tabanin genisleterek, ham film mal-
zemesinden gekillendirdigi ritimlerle
aktif bir baglantiya sokar.

OZET

Kurgudaki sezgi yaraticihigl, uzmanligi, muhakemeyi, duyarhg: ve
“karmagik yetenekli performansin diisiinceden tiiremeyen icrasin1”
igeren bir diisiinme tarzidir.?* Ayn1 zamanda, kazanilan diisiinceyi
bilingli olmayan yollarla edinme anlamina gelen ortiik 6grenmenin
aktiflesmesini de igerir. Bu boliim film kurgusundaki ritimlerin ya-
ratimi hakkindaki sezgiyi destekleyen 6zgiin 6grenmenin ritmik bir
bedende ve ritmik bir evrende yagama yoluyla elde edildigini 6neriyor.
Bununla birlikte, 6grenme yagamin iginde her ne kadar ortiik bigimde
bulunsa da, onun 6tesine geger. Tipki Murch'in, ritimlerin kurgusu
tizerine sahip oldugumuz sezgileri yaymak ve zenginlestirmek igin
kendimizi iyi bir oyuncunun verdigi ritimlere, hatta diinyada ve
bedende bulunan ritimlere de uyumlagtirabilecegimizi belirttigi gibi.

26. Claxton, G, “The anatomy of intuition”, The Inuitive Practitioner, s. 40.



2. Béliim
Bir Koreografi Olarak Kurgu Yapimi

1. B6liim, hareketi kurgucularin ritimleri sekillendirmekte kullan-
dig1 unsur olarak saptads; norolojik olarak yansittiklar gey, kinestetik
empatilerini aktive eden sey ve sezgisel olarak ¢aligtiklar: seydir. Bu
onermeden yola ¢gikarak, bu béliim ritimlerin kurgusunu bagka bir
sekillendirme sanatiyla kargilagtirilacak: dansla.

Koreografi, hareketi ustalikla yonetme sanatidir: zamanini,
mekanini ve enerjisini duygusal bi¢im ve yapilar igerisinde dizmektir.
Kurgucular ritimle yaptiklar1 galiymalarinda benzer uygulamalar ya-
parlar. Koreograflarin kullandig1 ve kurgucularin filmin sekillendirme
¢aliymasina uygulanabilen baz ilkeleri agiga ¢ikarma amaciyla, kurgu
ile koreografiyi karsilagtirmak gerek. Kurgu igin en yaygin kullanim
miizik. Daha sonra, “ritim” kelimesi miizik hakkindaki fikirlerle
iligkilendirilse de, kurgucularin zamanla sekillendirdigi asil malze-
meler zaman, hareket ve enerji ve de onlarin en kiigiik birimi olan
nabiz. Nabizlardan ifade yaratmanin koreografik siiregleri ise ancak
bu temelde ele alinabilir. Koreograflarin dans hareketi ciimlelerini
olusturma yontemleri ile kurgucunun ritimleri yaratirken hareketi
ciimle ve sekanslar igerisinde bir araya getirme yontemleri benzer
sorulan gerektirir. Ciinkii koreograflarin hareketi sekillendirirken
kendilerine sorabilecegi sorular, kurgucularin filmdeki ritmi sekillen-
dirirken kendilerine sorabilecegi sorular olarak yeniden ele alinabilir.

TARTISMAYI MUZIKTEN HAREKETE KAYDIRMAK

Kurgu genellikle miizik ile kargilagtirilir. Pek ¢ok insan filmde
“ritim” kelimesinin kullanimindan miizikal bir benzetme anlar. Or-
negin, 2004 senesinde kurgu meslegi iizerine yayinlanmis The Eye
Is Quicker [G6z Daha Hizh] kitabindaki ritim tartiymasi su alintiyla
bashiyor: “Biitiin sanatlar siirekli olarak miizigin kosuluna sahip
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olmak ister. Walter Pater”' Buna verilebilecek bagka bir 6rnek de
Martin Scorsese’in su alintisi: “Bana gore kurgucu bir miizisyen ve
hatta ¢ogunlukla bir kompozitér gibidir”? Ve “Eisenstein ... 6l¢ii, asil
sesle duyulan baskin ikinci sesler, ritim, gokseslilik ve kontrpuan gibi
miizikal kavramlardan sik¢a yardim almasindan dolay: genellikle
ortiik bigimde miizikal analojilere bagvurur® Miizik ritmin dikkate
alinmasinda oldukga zengin bir dil ve fikirler kaynagy; ancak, bazen
miizigin sagladig: terimler oldukga belirsiz ya da genel anlamlar
tagir. Bu altbaghk kurguyu miizikle kargilastirirken kullanilan belli
ozel kelimelerin bazilarina, bunlarin hangi yéntemlerde kullanisls,
hangilerinde kullanigsiz oldugunu kesfetmek igin yakindan goz atacak.

Miizikal benzetmeyi kullanirken, besteleme, orkestraya uyarlama
ve yonetme siiregleri genellikle kurgu siireciyle, bilhassa da filmdeki
ritmi gekillendirmenin yaratici kurgu siireciyle kiyaslanacak. Bu fa-
aliyetlerden her biri bazi agilardan bir filmin kurgulanmasiyla ilgili,
fakat bunlar higbiri, farkli nedenlerden dolayi, 6zel bigimde kesin
kargilagtirmalar olarak diisiiniilmemeli.

Beste yapmak genellikle kurgu yapmaktan ¢ok yaz1 yazmaya
benzer. Kompozitér miizisyenlerin kendi mesleklerini icrasini te-
mellendirdikleri bigim ve yapiy1 tasvir eder. Senaryo yazar bir filmin
oyunculari ve ekibi igin ayni1 seyi yapar. Kompozitor miizigi ve onun
ritimlerini diizenlerken kurgucu higbir seyi tam olarak diizenlemez.
Kurgucularin ritimleri diizenlemesi birisinin bir ¢igek aranjmanim
diizenlemesine benzer: gigeklerin veya bu durumda ¢ekimleri yap-
maz, ama ayiklanmig goriintii ve seslerin, sirasini ve siiresini seger.

“Orkestra” kelimesinin kullanim: planlar igerisinde ve arasinda,
kurgucunun birbirine gére tanimladig: pek ok degisik unsurun bu-
lunmasindan kaynaklanir. Bu unsurlar performansi, besteyi, dokuyu,
rengi, sekli, plan boyutunu, hareketin enerji ve yoniinii ve de daha pek
¢ok seyi kapsayabilir. Eisenstein bunlara, plan ve filmlerdeki farkl
unsurlar izleyicinin dikkatini ¢ekebildigi igin “ekicilikler” [atrak-
siyonlar] diyor.* Bu durumda, orkestraya uyarlama, her atraksiyon

1. Pepperman, R. D,, The EyeIs Quicker, Film Editing: Making a Good Film Better [Goz
Daha Hizl, Film Kurgusu: lyi Bir Filmi Daha lyi Yapmak], s. 207.

2. Scorsese, M., Motion Picture Editors Guild Newsletter dan alinmigtir [Motion Picture
Kurguculan Lonca Biilteni], www.editorsguild.com/newsletter/specialjun97/directors.
html.

3. Strn, R., Film Theory: an Introduction [Film Teorisine Girig), s. 43.

4. Eisenstein “orkestrasyon”u ayn1 zamanda ses ve goriintilerin iliskileri tartigmasinda
kullanir. Bu, orkestrasyon kelimesi igin par¢alann dagiimi anlamindan daha tam bir
kullanim: duygulanim yaratmak igin ses bir rol oynar, goriintiiler bagka rol oynar ve
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kiimesine digerleriyle baglantisindan dolay: gereken 6nemi vermek
i¢in yapilan bir benzetme. Oysa bu aslinda, planlann bir araya getiril-
mesinden ok boliimlerin gesitli enstriitmanlara dagitilmasidir ve bu
siirecin igerisinde “enstriimanlar” ya da gergeve, tasanm, performans
ve 151k gibi plan bilegenleri, zaten birbirleriyle baglantih bigimde
orkestralagtirllmigtir. Theo Van Leewen’in “Rhythmic Structure of
the Film Text” [Film Metninin Ritmik Yapis1] adlidenemesinde “ri-
timlerin baglatiimas1” dedigi kavramin tasviri belki de, kurgucunun
yaptigini“orkestraya uyarlamak” diye ifade etmekten daha kullangh.
Van Leewen ham malzemede dikkati ¢eken, vurgu yaratan veya
zaman §ekillendiren birka¢ noktanin olabilecegini ve genellikle de
oldugunu belirtiyor, boylece kurgucular gesitli unsurlar1 kolayca an-
lagilan ritmik bir deneyimle “eszamanl kilma sorunuyla yiiz yiizedir”.
Bunu yapmak i¢in kurgucular, hareket, enerji veya vurgu hatlarindan
birini “bir ritim baglaticis1 olarak” seger ve “diger profilmik ritimleri
bu ritme tabi kilar”® “Ritimlerin baglatiimasinin” gekillendirilmesi
kurgucunun karar verme siireci igin orkestrasyondan daha kesin
bir tariftir.

Yonetme, miizikal benzetme i¢in belki de daha uygun ¢iinkii kur-
gucu, tipki orkestra gefi gibi, son bestedeki adimlama, zamanlama
ve vurguya karar verir. Bununla birlikte, miizikte yonetmek demek
aynizamanda bitmig bir bestenin orkestra gefine zaten teslim edilmis
oldugunu ve sefin bunu yorumladigini belirtir; oysa kurguda yaganan
tam olarak bu degil.

Bir kurgucunun yapti seyi tasvir etmek igin belki de daha kul-
lanigh olan “yonetme” kelimesinde miizikal olmayan bir anlam var.
Buradaki yonetimin anlam, elektrik akisim kolaylagtiran kablolarda
veya yonetmen Andrei Tarkovsky’nin de belirttigi iizere, suyun akisim
kolaylastiran borularda oldugu gibi, ritmin akigim kolaylagtirmak:

Ozellikle bir planin igine yerlestirilen zaman, yonetmene s6z konusu uygun
kurgu ilkesini kabul ettirir. Film boliimlerinin “kurgulanamaz” olmasi, yani
bir araya getirilememesi demek, bu béliimlerin farklh zaman dilimlerine
ait olmalarindan bagka higbir anlama gelmez. “Real-time” ile yapay olarak
yaratidmig zaman birlestirmeye kalkismak, farklh gaplardaki su borularim

Eisenstein ve digerleri parqalarin gereksiz yere degil, kontrpuanl kullanimu igin bizle-
re cesaretverir. Bkz Eisenstein, S., Film Form: Essays in Film Theory [Film Bigimi: Film
Teorisi izerine Denemeler], “Eisenstein, Pudovkin ve Alexandrov tarafindan ses-film
izerine 6nerme”, s. 257-260.

5. Van Leeuwen, Discourse and Communication'da [Soylem ve lletisim] “Rhythmic
structure of the film text” [Film Metninin Ritmik Yapisi], s. 218.



birbirlerine baglamaya kalkmaktan farkh degil. Bir plan siiresince varo-
lan zaman sabitini, zamanin artan ya da “hafifleyen” gerilimini biz, bir
plan igindeki zaman basinci diye adlandirtyoruz. Demek ki kurgu, film
béliimlerini, iglerinde hitkiim siiren zaman basincini géz 6niine alarak
birlestirmenin bir bi¢imidir.®

Tarkovsky'nin planlar: su borulariyla értiik bigimde kargilag-
tirmasi, ritim iizerine yapilan séylemi miizikten alip “planin igine
yerlestirilen” zamanin daha goriiniir hareketine dogru kaydinr. Ei-
senstein ve Tarkovsky kurgu siirecinin dogas: ve amaci hakkinda
genellikle estetik ve yontemsel olarak muhalif fikirler sunsalar da,
miizikten harekete yapilan bu kaydirma aynizamanda Eisenstein’in
yazilarinda da ge¢mis 6rneklere sahip. Eisenstein “ritmik montajda,
hareketi resimden resme y6nelten resmin i¢indeki harekettir™’ diye
yazarken, Film Form'da [Film Bigimi] tamarm tarif edilip Bes Montaj
Yontemi'nden biri olan “ritmik montaj”in ana ilkesini kisa ve 6z bir
sekilde ozetliyor. Eisenstein’in “ritmik montaj” tartiymasinda ritim
kategorik veya biitiin olarak tanimlanmaz. Yine de bu, ritim tartis-
masinin odagin kesinkes miizikten harekete kaydirir.

Oyleyse siradaki soru gu: Film kurgusunda ritmi gekillendirmek
i¢in sahip oldugumuz sezgiyi canlandirabilen hareket sekillendirme
sanat1 hakkinda ne s6ylenebilir? Bunun igyiiziinii anlamak igin, hi¢
stiphesiz, hareket sekillendirme sanatiyla ayn1 gey olan koreografi
sanat1 ¢aliymalarina bakmak gerek.

i¢inde psikologlarin, bilim insanlarinin ve koreograflarin bu-
lundugu Avusturyali aragtirmacilardan olugan bir grup, kurguya bir
koreografi bigimi olarak bakmak igin ¢ikis noktasi saghyor. Chore-
ographic Cognitions [Koreografik Bilis] adh ¢aliymalari dansin nasil
yapildig: ve izleyiciler tarafindan nasil algilanip anlagildigindan s6z
ediyor. Dansin bu biligselligi, benim iddiama gore, filmdeki ritmin
biligselligi ile benzer.

Choreographic Cognitions [Koreografik Bilig] ekibi ¢agdag dansin
sanatsal ve digavurumcu aracinin zaman oldugunu agiklar. Oyleyse
bir dans izledigimizde hareket goriiriiz, fakat hareketin ne anlama
geldigini onun zaman ve enerjinin gériinmez unsurlarini nasil ifade
ettigiyle anlariz. Choreographic Cognitions [Koreografik Bilig] ekibinin
sozleriyle, “hareketin sanatsal niteligi egrilerde, gegislerde ve de iinde

6. Tarkovsky, A., Sculpting in Time [Miihiirlenmi§ Zaman), s. 117.
7. Eisenstein, S., Film Form: Essays in Film Theory [Film Bigimi: Film Teorisi lizerine
Denemeler], s. 75.



50 SINEMADA RITIMLERIN KURGUSU

kimildanmalarin, uzuvlarin, bedenlerin birbiriyle iligki halinde...
unsurlarin biitiin etkilesim agin etkileyebilen tek bir bilesen olarak
degistigi zamansal ve uzamsal yapilandirmalardadir. Dinamik bir
sistemde zaman, bilisimin ve davranigin i¢inde meydana geldigi basit
bir boyut degildir; zaman ya da daha dogru ifade etmek gerekirse
zamandaki dinamik degisiklikler bilisim temelinin ta kendisidir™®

RESIM 2.1: Jaz AllenDoesn’t Fit in a Boxtan (Karen Pearlman, 2008) bir hareket ciimlesi
uygularken. [Fotograf. The Physical TV Company; Christophorus Verheyden|

Eger bunu kurgu yapimina uygularsak, koreograflar gibi kurgu-
cularin da planlar, sahneler ve sekanslar boyunca hareket egrilerini,
planlar arasindaki hareket gegislerini gekillendirdigini soyleyebiliriz.
Koreograflar gibi kurgucular da anlam tagiyan hareketli goriintiilerde
bir akig yaratmak i¢in hareketin zamansal ve uzamsal dinamikleriyle
¢algir. Ve tipki koreograflar gibi kurgucular da bu yontemi siklik-
la “unsurlarin biitiin etkilesim agim etkileyebilen tek bir bilesene
doniigtirmek™ diye tasvir edecektir. Kurgucular ritim ve zamanin
bir biligim temeli oldugu ifadesini daha nadiren kullanir. Fakat ben
bir bakima bunlarin béyle oldugunu ileri siiriiyorum. Birazdan ele
alacagimiz nabiz ve ciimle tartiymalarinda ve daha sonra da duygu
ve olaylar boliimiinde gorecegimiz iizere, ritim bizim birbiriyle iligki
halindeki bilginin, degisimlerin ve goériintiillerin manasin: anlama

8. Stevens, K., ve digerleri., Proceedings of the 6th International Conference on Music &
Cognition'da [Miizik Algisi & Biligsellik iizerine 6. Uluslararasi Konferans: Raporlari],
“Koreografik Biligsellik: Zaman ve Mekdn Kompozisyonu’, s. 4.

9.Age.
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bigimimizdir. Ritim filmin duyumsal deneyiminin bir pargasi ve
de gordiigiimiiz ve isittigimiz seyi yorumlayip anlamamiza araciik
eden temel vasitadir. O halde, koreografin sanatinin ana damari olan
“zamandaki dinamik degisimler”'® ayn1 zamanda kurgucunun ritim
sekillendirme sanatinin da ana damaridir.

Bu noktada koreograflar ve kurgucular tarafindan ritim olus-
turmakta kullanilan en kiigiik hareket birimi olan nabzi ve nabzin
zamandaki dinamik degisimleri tanimlamadaki roliinii ele almak
gerekiyor.

NABIZ

Nabiz, filmdeki ritmin en kiigiik, en sabit ve belki de en tanim-
lanamaz birimi. O hep vardir, tipki bedeninizde var oldugu gibi ve
tipki bedeninizde fark edilmez haliyle. Filmdeki nabzin canli bedenle
birkag ortak ozelligi daha var: belli hiz araliklarinda kalma egilimi
gosterir, hiz ve yavaslik algisimi diizenler ve filmi canl tutar. Tipki
canli bir bedende oldugu gibi, eger bir filmin nabz: durur, yavaglar
veya fazla hizlanirsa, bunun sonuglan filmin ritmi, hikayesi ya da
deneyimi igin ¢ok vahim olabilir.

Nabiz, Tarkovsky’nin planlarin igindeki “zaman sabiti” ya da “za-
man basina”"! dedigi seyi tammliyor ve onun sinirlarim belirliyor.
Hareketteki enerji yogunlugu daha az diger pargalarla kargilastiril-
diginda tek bir nabiz atig1 bir hareketin bir pargasinda yer alan ek
bir ¢abadir. Oyleyse, tipki kalp atiginda oldugu gibi, kelimelerde,
jestlerde, kamera hareketlerinde, renklerde ya da diger herhangi bir
profilmik olayda siirekli ekilde agik/kapal vurgu noktalari, aksanlar
vardir. Oyuncular ayirt edici bir nabiz gelistirerek bir dereceye kadar
karakterler gelistirebilirler; bu onlarin kelimelere, jestlere vs vurgu
yerlestirirken kullandiklar: enerji ve hizdir. Nabizlar, hareket veya
konusmanin ardindaki eneriji ya da kasit tarafindan sekillenir ve bu
enerji ya da kast1 izleyici igin fark edilebilir kilar.

10. A.g.e.
11. Tarkovsky, A., Sculpting in Time [Mihirlenmi§ Zaman], s. 117.
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UYGULAMALI EGZERSIZ

Nabzi Hissetmek

Higbir heceye vurgu yapmadan konus-
maya ¢aligin.

Algtirma ya da egzersiz olmadan bunu
yapmak ¢ok zordur ¢iinki dili, onunla
birlikte kurulmus vurgu noktalariyla
ogreniriz. Yani, dili demek istedigimizi
soylemek igin 6greniriz ve vurgu nok-
talar1 olmadan anlami ayirt edemeyiz.
Eger her bir hecesi iistiinde esit vurgular
yapilan ve her hecesi arasinda esit zaman
birakilan birkag ciimlelik bir konugmay:
iyice ogrenebilirseniz, bu ciimleleri biri-
sine sdylemeye ¢aligin ve sizi ne kadariyi
anlayabildigine bakin. Biyiik olasilikla
telaffuz etmekte oldugunuz kelimelerin
anlamindan ok, ne kadar garip bigimde
konusmakta oldugunuza yogunlasacak-

telaffuz yaratmig olmaniz ve her akta-
rimin anlaminin bir nebze de olsa di-
namik bir dl¢iide kalmasindandir - sizi
dinleyen kisi kelimelerden gok dinamige
odaklanacaktir.

Kurgucu ritimleri gekillendirirken ak-
tarimlarin dinamikleriyle aligir. Farkh
vurgulara sahip gekim ve planlar seger,
bir vurgu oriintiisii yaratmak igin bu
planlanbirbiriyle olan iligkisine gore yer-
lestirir ve vurgularin oranini sekillendir-
mek igin plan siirelerini belirtir. Tiim bu
kararlarin temelinde yatan, sonucunda
ister filmin nabzini belirli bir an i¢inde
sirdiirmeye isterse de degisiklige ugrat-
maya yarasinlar, filmde sekillenmekte
olan nabzin biitiin giiciine, hizina ve tu-
tarhiligina dair bir his vermek olacaktir.

lardir. Bunun nedeni monodinamik bir

Profesor Theo Van Leewen “nabiz atis1’ anlami agik¢a sdylemekte
6nemli bir rol oynar ¢iinkii kilit bilgiyi tagiyan ses veya hareketleri
6n plana alir”'? diye yaziyor. Film kurgucusu bir planin nabzini
mutlaka oturtmak zorunda degildir -bunu ¢ogunlukla yénetmen ve
oyuncular yapar- fakat kurgucu ciimleler igindeki nabizlarin devami,
degisimi ve baglantilar1 hakkinda yapabilecegi segimlere sahiptir.
Bu segimler ¢ekimler (ayn1 eylemin herhangi iki ¢ekimindeki nabiz
farkl olabilir) ve kesme noktalari iizerinden yapilir. Nabiz aksanlari
kesmeler aracihigiyla aynmizamanda hem vurgulanabilir, hem vurgusu
azaltilabilir ve hatta yer degistirebilir.

Koreograflar ve kurgucular hareketteki nabizlardan ciimleler
yaratir. Ciimlelerin sekillendirilmesi igin iki koreografik yontem
tarif edecek ve bunlari kurgulamada kargilagilan gesitli zorluklardan
ikisiyle kargilagtiracagiz. Daha sonra, bir anlati draminin igerigindeki
danssiz hareketin gekillendirilmesine koreografik yaklagimin nasil
uygulanabilecegine bakacagiz.

12. van Leeuwen, T., Introducing Social Semiotics [Sosyal Gostergebilimi Uygulamak],
s. 183.



KAREN PEARLMAN 53

HAREKET CUMLELERI

Danstaki ve film kurgusundaki hareket ciimleleri algilanabilir ve
de kasith bigcimde olugturulmus, ritmik olarak digavurumcu sekans-
lardir. Koreografik anlamda bir ciimle, her uzunlukta olabilmesi ve
tek bir koreografik “diisiince’den fazlasim igerebilmesi bakimindan
dilbilimdeki ciimleden farkhdir. Koreografik bir ciimle bir dizi bag-
lantili hareketler ve gruplanmig vurgu noktalaridur.

Bir koreografin danstaki hareket ciimlelerini gekillendirmek igin
tercih edebilecegi yaklagimlar genis bir yelpazeye yayilir. Hareket
ciimlelerinin sekillendirilmesindeki koreografik ve kurgusal yakla-
simlarin ortak noktalarini sergilemeye yarayan siradaki paragraflar,
bu yelpazenin bir ucundan o6tekine igerdiklerini tarif eder.

Koreografik yaklasgimlardan biri, koreografin bir hareket sekan-
sin1 ona igkin zamansal, uzamsal diizenleme ve vurguyla birlikte
yaratmasi ve sonra da bu ciimleyi dansg¢ilara 6gretmesi i¢indir. Ko-
reografideki bu yaklagim ile Tarkovsky’'nin su borular arasinda bir
yakinlik bulunuyor. Eger bir film yénetmeni bu sekilde ¢alisiyorsa,
kurgucuya sabit, bagimsiz hareket ciimlelerine sahip giinliik i§ kop-
yalarini verir. O halde kurgucunun isi ciimlelerin ritmini yaratmak
degil, cimlelerin ritmine uymak ve onu uygulamaktir. Bu yaklagimda
kurgucunun koreografik verisi, bu ritimleri daha bilyiik sekanslarin
olusturulmasina dogru genisletmeyi saglar. Kurgucu bunu ciimlelerin
birlesme noktalarini belirleyerek yapar. Oyleyse hala hareket “kavis-
lerini, gegislerini... ve de zamansal ve uzamsal yapilandirmalarin1”
sekillendirmeyle bogusmaktadir, fakat gegis veya yapilandirma igin
en kiigiik birim nabiz veya tek bir jest ya da hareket fragmam degil,
cimledir.
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RESIM 2.2: The Mirror (Ayna] (Andrei Tarkovsky, 1974). Tarkovsky'nin filmlerinde
ciimleleme kurgu sirasinda yaratilmaz; daha ¢ok, planda yaratilir. Kameramn hareketi,
oyuncu, diyalog ve ses, anlanu aciga vuran zaman ve enerji akisint yaratmak icin prova
ve cekim siirecinde koordine edilir. [ Fotograf: Mosfilm; The Kobal Collection]

Bir koreografin tercih edebilecegi farkl bir yaklagim da dans-
¢ilarina “Hayal kiriklig1 ve garesiz 6tke anlatan beg jest bulun” gibi
¢6ziilmesi gereken “hareket problemleri” vermektir. Bu beg jest ciim-
lelerin igindeki fragmanlardir, tipki bir dizi kisa plan gibi. Koreograf
fragmanlar ciimlelerin igine baglar ve bunlarin zamansal akigini,
uzamsal diizenlemesini ve vurgusunu tasarlar. Filmde, fragmanlar
ritimlere baglamak ve fragmanlardan ritimler olugturmak kurgucu
tarafindan gergeklestirilir. Bu yaklagim Eisenstein’in montaj anlayii-
na Tarkovsky'ninkinden daha yakin. Tarkovsky’nin ritme yaklagimi
zamanin planigerisinde mevcut olmasini ve kurgucunun iginin filmi
inga etmesini dikkate alir, boylelikle zaman neredeyse kesmelere
ragmen etkili bir yekilde akabilir. Eisenstein’in zamanin gegisine
bakig1 kesmede yaratilir. Kurgu siireci ritimlerin etkin yekilde kore-
ografisini yapar; diger bir deyisle, kurgu zamanin gegisini yaratmak
i¢in hareket pargaciklarini filme baglar. Bu yaklagimda kurgucu
hareket fragmanlarini alir ve onlardan ciimleler tasarlar. Vurgunun
inig ve gikiglari, yon ve hiz degisimleri, boyut, sekil ve performanstan
dinamik akig yaratilir ve “sinema ciimlesi’nin anlamu da iste budur.



RESIM 2.3: Battleship Potemkinde [Potemkin Zirhlisi] (Sergei Eisenstein, 1925) planlar
ciimleler olusturmak icin bir arada kesiliyor. Eisenstein’m filmleri kesme kullanimin: yal-
mzca kamera hareketi ve oyuncu hareketi olarak degil, bir hareket bigimi olarak kullanir. O
nedenle her bir kesme farkl bir plana bir hamle, izleyicinin zihninin ve goziiniin bir hamlesi
ve de ciimlelemeye katk: saglayan bir hamledir. [ Fotograf: Goskino; The Kobal Collection)

Koreograflar genellikle soyut veya natiiralist olmayan hareketle
¢aligir ve kurgucular da genellikle oyuncu veya 6znelerin natiiralist
hareketiyle, fakat koreografik ilkeler yine de uygulanabilir. Bir hareket
ciimlesi yalmzca soyut hareketteki bir ritim birimi degildir. Anlati
dramindaki natiiralist bir karakterin hareketinden aym1 zamanda
koreografik bigimde ciimleler de yaratilir. Ornegin, belli bir senar-
yodaki eylem bir karakterin bir odaya girmesini, anahtar1 masanin
tistiine birakmasini ve buzdolabini agmasim gerektirsin. Bu, kurgu-
cunun Oniine gelebilecek bir planda hi¢ bozulmamig ciimlelemesiyle
birlikte bir dizi harekettir veya kurgucunun aralarindan segki yapip
fragmanlardan bir ciimle kurmasim gerektiren gesitli planlar1 tamam-
layanbir dizi jest de olabilir. Her iki durumda da, hareket ritminin
ciimlelenmesi hareketin anlaminin 6nemli bir kismini tagiyacak ve
ag1ga vuracaktir.

Dans¢idan duygusal bir ciimleleme elde etmeye ¢alisan bir kore-
ograf érnegin sunu soyleyebilir, “Hizlica gir, duraksa, sonra da ok
kararh bir gekilde yiiri.” Kurgucu, oyuncunun tiim bunlari yaptig tek
bir ¢ekim alabilir: kapidan hizlica girmek, anahtarlarim birakmadan
once duraksamak ve sonra da kararh bi¢imde buzdolabina dogru
yiirimek. Kesintisiz plan igerisinde, bu hareketler bir veya daha fazla
nabuz igerir ve bunlar bir araya geldiginde ciimle olugturur.

Ya da kurgucu hareketin bu hizli-duraksayan-kararh iliskisel
niiansin, eger istedigi ritmik ciimleleme buysa, ii¢ veya daha fazla
¢ekim-plandan insa etmeye ihtiyag duyabilir. Kurgucunun eger genel,
orta ve yakin planlar1 kapsayan bir segkisi varsa, oyuncunun en hizh
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girisini segerek, anahtarlan birakmadan 6nceki duraksamasina kesme
yaparak ve sonra da buzdolabina dogru kararh yiiriiyiigiinden bir
veya iki plan baglayarak bu hareket dizisini climlelestirebilir.

RESIM 2.4: A Beautiful Mind [Alul Oyunlan] (Ron Howard, 2001) Russell Crow ile Jen-
nifer Connelly. Ciimlelerin bazilarimi planlarda bazilanini da kesmeler yoluyla yaratarak
Tarkovsky ve Eisenstein'in baluglan arasinda orta yolu takip eden yizlerce irnekten yalnizca
biri. Ron Howard'm filmleri kamera hareketleri, oyunculuk ve anlatym ileri dogru itmek ve
dikkati hikdyenin disina tasimamak i¢in ustaca ayarlanms planlar arasindaki baglantilar
da dahil olmak iizere hareketin her yoniiyle onlaragire ok ipeksi bir piiriizsuzliige (bazi-
lanina gore kayganhga) sahiptir. Kesmeler, kesmeyi giidiileyen veya ciimlelerin baglangi¢
ya da sonundaki noktalarno isaretleri gibi kullanilan oyuncu hareketi sayesinde, benzer
olusumdaki planlar arasina neredeyse belli belirsiz yapilmustir.[Fotograf: DreamWorks/
Universal; The Kobal Collection; Eli Reed]

Hareket bir kez ciimlelesince hikdyenin baglaminda duygusal bir
icerige doniigiir. Eger karakter bir aile draminda eve geg geliyor ve
aceleyle kapidan giriyorsa, anahtarlan birakmadan 6nceki duraksa-
ma bir sorgulama an1 olabilir, “Uyuyan birisi mi var acaba?” Veya
daha melodraml bigimde, “Ev ¢ok 1ss1z, karim beni terk mi etti?”
Oyleyse buzdolabina dogru kararl yiiriiyiig hikdyenin baglamina gére
diisiinceli, hatta belki endigeli bir hale biiriiniir. Hikayenin baglami



KAREN PEARLMAN 57

bizlere duygusal igerigin odagini1 -sorgulama ve endisenin neye dogru
yoneldigini- anlatir, fakat bizlere sorgulama ve endise hissini veren
duraksama ve yiriyistir. Bu 6nemli ¢iinkii gormekte oldugumuz
hissi anlamak igin kendi diigiincelerimiz iginde bilingli bir siireg-
ten gegmeyiz. Onunla birlikte hissederiz, hareketteki nabiz atigini
dogrudan kavramak i¢in ayna néronlarimiz1 ve kinestetik empati
kapasitemizi kullaniriz. Bir hareket ciimlesi bir kurgucu tarafindan
tatmin edici 6l¢lide koregrafiklestirildiginde, bize hikayenin gerektir-
digi kinestetik bilgiyi verir. Bunu bizim kafamizi karigtirmadan veya
hissetmemizi kesintiye ugratmadan ve kendimize ne hissetmemiz
gerektigini sordurtmaya baglamadan ve de hemenaninda yapar, bizim
hissetmemize ve bir sonraki akisa ge¢gmemize izin verir.

CUMLELEMEDE DIKKATE ALINACAK UNSURLAR

Kurguyu koreografiyle kargilastirmanin nedenlerinden birisi, ritim
sanat1 hakkindaki fikirleri filme yaymak igin bilgiyi kullanma imkam
yaratmaktir. Eger film kurgusunda ritmin ingas1 koreografik bir siireg
gibi anlagilirsa, Gyleyse koreograflarin ugragip durdugu sorulardan
bazilari, bir filmin ritmini gekillendirme siirecinde kurgucunun
kendisine sorabilecegi faydah sorulara déniigebilir.

Dans! ustalikla igleme yontemleri iizerine diigiinceleri, kurgu-
cularin kendilerine sorabilecegi sorular olarak diigiinmek gerek. Iki
nedeni var. lki, bunlarin kural olmamasi. Bu kavramlar yalnizca ko-
reograflarin duygulu hareketleri sekillendirmek igin ugragip durdugu
sorular. ikincisi, kural yaratmak i¢in degil ve malzeme iizerinden
hareket akigina bakmanin yollar: ve kullamim degerleri olmalar.
Hikayenin ingasina ait en ortalama sorular kurgucuyu filmin dogru
hisler uyandirma ¢abasinda bagarisizliga ugratti zaman ortaya gikar.

Amerikah dansg1 ve koreograf Doris Humphrey The Art of Making
Dances [Dans Yapma Sanati] kitabi koreografi sanat1 iizerine. Kitap,
hareketten dans yapma galigmasinin gesitli hususlarindan bazilarim
ele alan boliimlerden oluguyor. The Art of Making Dances'in [Dans
Yapma Sanati] igindekiler boliimiine bakip igerdigi konu bagliklarinm
herhangi bir hareketi —yalnizca dans hareketlerini degil- sekillendir-
me tartigmalari igerisinde yeni bir gergeveye oturtmak, kurgucularin
kendilerine sorabilecegi bir dizi soru saghyor. One siirdiiklerisorular
bana ait ve film kurgusundaki ritme yonelik koreografik bir yaklagi-
mu ele alarak 6ne siiriilen sorgulama hattinin yalnizca bir rnegini
temsil ediyor."

13. Bkz. Humphrey, D., The Art of Making Dances [Dans Yapma Sanati, s. 11.
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Simetri ve Asimetri

Nasil ki simetri ve asimetri arasindaki gerilim koreograf tarafin-
dan etkileyici bir bi¢imde kullanilabiliyorsa, filnfin kesme tarz1 ve
tislubun yarattig ritimler iizerine diigiinen kurgucu igin de bu gegerli.
Piiriizsiiz, klasik bir iislup hem gergevelerin kompozisyonunda hem
de nabzin egit dagiliminda simetriyi vurgulama egilimi gosterecektir.
Oyleyse simetrinin bozulmas: 6nemli bir dramatik kirilmaya déniigiir.
Kurgucuya gore, tiim filmin sorular sunlar olabilir: Ritim ve onun
hareket ciimlelemesi dengeyi mi yoksa dengesizligi mi vurguluyor?
Esit veya diizgiin olmayan ériintiileri mi? Ol¢iilii veya ¢1lgin adimlar
m1? Bu sorular ayn1 zamanda, esit olandan diizgiin olmayana veya
olgiili olandan ¢ilgin olana ne zaman kaydirma yapmak gerektigi
sorusunda oldugu gibi ritim oriintiisiindeki belirli bir kirilma igin
de uygulanabilir.

Bir ve Daha Fazla Beden

Bir kurgucu igin, bir ve daha fazla beden sorusu, planlarla ve de
bunlarin igerdigi hareket yogunluguyla ilgili. ifade sahibi bir hare-
ketin gekillendirilmesinde kurgucu, 6rnegin, siki bigimde gergeve-
lenmig bireyler veya gevsek grup gergeveleri arasinda segeneklere
sahip olabilir. Ya da farkli gekimler igerisindeki hareket yogunluguna
dair... Belli bir an veya biitiin bir filme dair sorular gunlar olabilir:
Hareket yogunlugu yiiksek mi yoksa diigiitk mii, daginik m1 yoksa
birlesik mi, kaotik miyoksa diizenli bir duruma dogru mu gidiyor?
Bu ¢esitliliklerden duygulu akis yaratmak igin kurgucu belirli bir
anda hareketin dagilimini dikkate alir ve de hareketi genisletmek
veya bir grup ya da bireyi 6ne ¢ikararak hareketi kisilestirmek isteyip
istemedigini digiinir.



RESIM 2.5: Crash [Garpigma) (Paul Haggis, 2005) filminde sessiz bir derin diisiinme
aminda simetrik bicimde cercevelenmis Thandle Newton. [Fotograf: Lions Gate; The
Kobal Collection]

RESIM 2.6: Thandle Newton ve Matt Dillon bir kriz aminda cergevenin bir tarafindan
oteki tarafina asimetrik bicimde devrilirken (Crash (Carpisma), Paul Haggis, 2005)[
Fotograf: Lions Gate; The Kobal Collection]
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RESIM 2.7: Whale Riderda [Balinanin Sirtinda] (Niki Caro, 2002) geldiklerinden emin
olduklani éliiler icin yas tutan bir topluluga ait bu goriintiide, hareket daginik ve yayilmus.
[Fotograf- New Zealand Film Comm; The Kobal Collection]

RESIM 2.8: Fakat Whale Riderda [Balinanin Sirtinda) (Niki Caro, 2002) balinalars
kurtarsp toplulugu yeniden birlestirirken Keisha Castle-Hughes'n bireysel hareketleri,
tersine, odaklanmus ve yonlendirilmis.
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Cimle

Yukarida da ele alindig: gibi ciimle, algilanabilir ve de kasith
bi¢imde olusturulmus, ritmik olarak digavurumcu bir sekans igeri-
sindeki bir hareket kompozisyonu. Kurgu siirecinde ritim ciimlelerini
sekillendirmenin sorular: gunlar igerir: Bu ritmin kadansi nedir?
Nabzinin hiz1 ve kuvveti nedir? Dinlendirici ve en dikkat ¢ekici
noktalar1 nerededir? Nefes noktalar: ve vurgu kaydirmalar nerede-
dir? Gerilim yoluyla esit veya dinamik aksan ¢esitliligine sahip mi?

Sahne Alani

Doris Humphrey, The Art of Making Dancesda koreograflardan
alan kullanimin1 duygusal bir arag gibi ele almasin ister. Ayni soru-
lar, gergeveyle karg1 kargiya bulunan ve gesitli planlarin kullanimiyla
ritmi belirleme iizerine galigan kurgucuya da uygulanir. Tabii ki de
yonetmen ve goriintii ydnetmeni i§ kopyalar1 kurgucuya ulagincaya
kadar gergeve ve gercevedeki hareket iizerine zaten derinlemesine
diigiinmiisler. Oyleyse kurgucunun meselesi gergevelerin birles-
me noktalarinin koreografik kompozisyonu ile malzemenin tekil
planlardan ziyade bir aki§ iginde goriindiigii zaman sahip oldugu
etkiyle ilgilenmektir. $imdiki sorular sunlar: Planlar genelden ya-
kina yumusak gegis yapmak igin, yakindan genele atlamak igin ya
da aym planda gezinmek i¢in mi yerlestirilmig? Hareket tutarh bir
yonde mi, farkli dogrultularda m1 akiyor, ekranin tiim yonlerinde
carpisiyor mu veya farkhi zamanlarda farkl: ériintiller mi mevcut?
Agilar ne durumda? Ne tiirden etkileri var ve tutumlu bir sekilde mi
yoksa durmadan mi kullanilmiglar?

RESIM 2.9: Stanley Kubrick'in A Clockwork Orange’inin [Otomatik Portakal] (1972)
kurgucusu Bill Butler kargt, istikrarsiz bir ritim yaratarak asiri plan boyutlarin sert
bicimde bir arada kesmis.[Fotograf: Warner Bros., T he Kobal Collection|
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Humphrey'in dans sanatina dair fikirleri ritim konusunda gahigir-
ken gegerliilkeleri gostermekte ve eger bir kurgucukendini gtkmazda
hissediyorsa ona yardimc olabilir. Fakat 1. Bolimde gordiigiimiiz
gibi, bu sorularla bogusmak i¢in kurgucu tarafindan mutlaka sozel
bigimde ifade edilmesine de gerek yoktur ve zaten sorunlar ¢6zmek
i¢in bunlan s6ze dokmekten bagka yollar da bulunabilir. Eger kurgucu
bir filmdeki zaman ve enerji hareketiyle ugrasiyorsa, 6yleyse, farkin-
da olsa da olmasa da, bu hareket dagilimi, yogunlugu, ciimleleme
ve uzamsal diizenleme ilkeleriyle ¢ahigtyordur. Eger kurgucu ritim
yaratmak igin hareketi esas aldigin1 ve koreografik kompozisyon
ilkeleriyle ne kadar yakin iligki kurmas: gerektigini diigiiniiyorsa, o
halde bu sorular kullanigh olabilir.

Koreograf dans hareketi ciimleleri kuracak, bunlar gesitlendi-
recek, yan yana dizecek, siralamalar degistirecek ve dans denen
zaman, enerji ve hareketin biitiinlikli bir deneyimini olugturmak
i¢in bunlar kendi iginde ve birbirleriyle iligki halinde sekillendirerek
ozgiin bir yaklagimla yonetilecektir. Film kurgusunda kurgucunun
yalnizca bir zaman, enerji ve hareket deneyimi olusturmasina nadiren
rastlanir; kurgucu aym zamanda hikayeyi, karakterlerin iligkilerini
ve bagka tiirden bilgileri sekillendirir. Dahasi, film kurgucularinin
sadece insan hareketiyle ¢aligmasi da nadir gériinen bir sey. Bununla
birlikte, filmin ritmini olustururken goze ¢arpan faktorler var; hikaye
ve bilginin niteliksel deneyiminin sekillendirilmesi. Belirli bir film
gorintiilerinin tiimiinde zaman ve enerji boyunca koreografik bi-
¢imde, baglantih hareket ciimleleri ve gruplanmi§ vurgu noktalari
yaratilir. Daha sonra bu ciimleler ¢esitlendirilir, yan yana dizilir,
araya sokulur ve ritim olarak bilinen bir filmdeki zaman, enerji ve
hareketin bitiinliiklii bir deneyimini olugturmak i¢in kendi i¢lerinde
ve birbirleriyle iliski halinde gekillendirilir.
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UYGULAMALI EGZERSIZ

Zaman, Uzam ve Enerji: Bolim 1
Bu egzersiz en az bej kisiyi gerektiriyor.
Zaman, uzam ve enerjinin duygusal ga-
cuni ortaya koyarak kurgucunun yal-
nizca bu ii¢ seyi ustahkla kullanmasinin
hikdye Gzerinde ne kadar etki sahibi
olabilecegini gosterecektir.

Bu egzersizleri hazirlamak i¢in gruptaki
iki kisiden agagndaki sahneyi canlandir-
masini isteyin:

A: bir masaya oturmus okumaktadr.

B: igeri girer ve A'ya bakarak durur.

A: yukar dogru bakar.

B: kafasin1 “hayir” anlaminda sallar.

A: yiiziini bagka tarafa gevirir.

B: oturur.

A: doniip Bye bakar; bakiglan birbirine
kitlenir.

A: ayaga kalkar ve yiriimeye baglar, B'nin
yaninda durur ve sonra aynhr.

Bu sahnelemede diger ii¢ kisinin her biri
yalnizca tek bir niteligi yonetebilir.

{lk yénetmen yalnizca zamanla yetine-
rek komut verebilir. Hizla ilgili her seyi
soyleyebilir. Yonetmen ve oyunculara ¢a-
hsmalan i¢in biraz zaman verin ve sonra
sonuglan izleyin. $eyler daha hizh veya
daha yavas ya da daha uzun siirede veya
daha lasa siirede hareketlere farkl vurgu-
lar verdiginde sahnenin biitiin duygu ve
anlaminin nasil degistigine dikkat edin.

tste kurgucunun da hangi ¢ekimi kulla-
nacagina ve eylemi nereden kesecegine
karar verirken yaptia sey budur.

$imdi sira ikinci yonetmendedir ve bu
defaki yalnizca mekanla yetinsin. Sah-
nenin yonlerini, yalunlhg veyajest ya da
hareketlerin yonina degistirebilir ama
bunlanin disinda bir seyi degistirmemeli.
Ayni sekilde, bu yonetmen ve oyuncular
birkag dakika ¢ahigtiktan sonra, sahnenin
anlam ve duygusunda dikkat gekici bir
farkhilik olacaktir. Iste kurgucunun da
belli bir 4min yakin mi, orta m yoksa
uzak gekimi mi segerken ustaca kullan-
dig1 unsur budur. Yakinlik ve mesafe sa-
mimiyet, rahatsizlik, yalitim ve bir dizi
basa duygu yaratabilecektir. Sahnenin
yoni, gozi mekanin etrafinda gezdirir
ve eylem i¢in yumusak veya ani akiglar
ve de bunlar arasinda bir dizi dinamik
yaratabilir.

Zaman, uzam ve enerji hepsi birden ciim-
leleme sirasinda dikkate alinmas: gereken
unsurlar. Kurgucunun bunlan ustahikla
yonetmek igin sahip oldugu araglar bir
sonraki baglikta genis bigimde aynnt:-
landinlarak ele alinacak. Bu uygulamal
egzersizin tamamlanmug hali enerjinin
yonetilmesi, bir sonraki bélimde enerji
ve cimleleme egrisi tariymasindan sonra
bulunabilir.

OZET

Bu boélimde ritimlerin kurgulanmasi hakkinda edilen s6zler
miizikten harekete kaydirilarak kurguya koreografik bir siire¢ gibi
bakmanin imkanlarin gordiik. Kurgucu ve koreograflarin ustalikla
yonettigi hareket, zaman ve enerjinin ana birimi bir nabiz gibidir.
Hareket ciimlelerini sekillendirmenin koreografik yontemleri, dans
yapmanin filmde ritimler yaratmaya nasil benzedigi ve benzemedigi
tizerine diigiindiik. Bilhassa, hareket ciimlesine ya bir plan igerisinde
veya planlarin yan yana dizilimi yoluyla ya da her ikisinde de bu-
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lunan koreografik bir yapilandirma olarak bakildi. Hareket ciimlesi
ister planin igerisinde ister planlar arasinda olsun, bunun ifade et-
tigi yey zaman ve zamanin yarattigi degisimdir. Bir yatak odasinin
kapisindan giren yabancinin siirekli, amansiz acelesiyle belli bir tiir
zaman ifade edilir. Bigagin keskin parlakhg, kan, su ve dug perdesi
bagka bir tanesini yaratir. Hareket, zaman ve enerjinin eylemi ya da
gorintisidiir; kurgucunun ritim yaratmak igin malzemesi budur.
Kurgu hareket ciimlelemesini veya hareketten estetik bigimde, film-
le empatik baglantinin o y6niinii, yani bizim ritim dedigimiz seyi
yaratmay kapsar.



3. Boliim
Zamanlama, Adimlama ve Ciimleleme Egrisi

Kurgucularin ritim yaratmak i¢in kullandig1 araglar nelerdir? Bu
bélimde konumuz kurgucularin ritmik sekanslar gekillendirmek igin
kullandig: ii¢ kilit ara¢g; zamanlama, adimlama ve ciimleleme egrisi.

Girig boliimiinde tartigildig iizere, zamanlama ve adimlama genelde
bir biitiin olarak ritimle karigtirilir veya onun yerini alir. Ayn1 zamanda
bu iki kavram gesitli ritim goriiniimlerini veya ritim yapim siirecini
tasviretmeki¢in de kullanilir. “Zamanlama” ve “adimlama” kelimeleri
bazenritim 6zellikleri tartigilirken kullamlir. Ayn1 zamanda, kurgucuya
oOzgii yetenekleri tasvir etmek igin de. Ritme dair sezgi tasvirleri “iyi
zamanlamaolarak ifade edilir” veya “giglii bir adimlama duyusu olarak
ifade edilir. Sonugta, bunlar kurgulama siirecinde ritimler yaratmak igin
kullanilabilen araglar. Bununla birlikte, zamanlama ve adimlamanin
ritim 6zellikleri ve ritim gekillendiren kurgucularin yetenekleri goz
oniinde tutulmali, Ritimlerin gekillendirilmesi, ciimleleme Egrisi,
planlarda ve kurgudaki hareketlerin enerji ve mekan diizenlemesi
tizerinden gergeklesir. Climleleme egrisi ¢ogu film kurgucusunun
giinliik sozliigiinde yer almasa bile, ritimlerin yaratilmasinda bir arag
olarak ve kaginilmaz bir bigimde kullanildigini gérdiikge bunun ayni
zamanda bir ritim 6zelligi ile ritim yaratma becerisine sahip kurgu-
cularda yetenek oldugunu 6ne siirmemek miimkiin degil.

ZAMANLAMA

Zamanlama, kesme ve planlarin siralanmasinda ortaya gikan ritim
ozelligidir. Film kurgusunda ritim tartigiirken dikkate alinmas: ge-
reken ii¢ zamanlama goriiniimii var: bir kare se¢mek, siireyi segmek
ve planin yerlesecegi yeri segmek.

Bir Kare Se¢mek

Hangi ¢ergeveye kesme yapilacagini segmek bir zamanlama du-
yusudur. ki planin ve bunlarin igeriginin spesifik kareden-kareye
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iligkisini yaratir. “Etimolojik olarak [ritim] kelimesi muhtemelen
‘akig1 degil, hareketin yakalanmas: ve siki bi¢imde kisitlanmasinr’
belirtir (Jaeger, 1959).”' Zamanlama, plani baglatmak vebitirmek igin
tam dogru karenin segilmesiyle bu plandaki hareketin siki bigimde
kasitlanmasinda gegerli olan aragtir. Eger 6rnegin, kurgucu agi-kars1
agih sahne yapilandiriimasindaki konugma sirasinda eger bir adamin
yukar: bakip sonra da giiliimsedigi bir plan varsa ve bunu kafasin
yana geviren bir kadinin oldugu diger bir plan takip ediyorsa, kurgucu
giilimseme baglamadan dnceki kareye kesme yapabilir. Bu durumda,
sahne “adam yukari bakar, sonra kadin kafasini yana gevirir” seklinde
ilerleyecektir. Yalnizca bir kare gibi siirede (saniyenin 24de biri), gii-
limseme algilanabilir hale gelir, boylelikle tam olarak bir kare sonra
kesme yapmak oynanan sahneyi “adam yukari bakar ve giilimsemeye
baglar, fakat kadin kafasini yana gevirir” sekline sokacaktir. Adam
giilimsiiyor veya adam yukar1 bakt: diye kadin kafasin1 yana geviriyor
baglantisi, farkli anlamlarla dolu bir diinya ortaya gikarabilir.

RESIM 3.1: “Filmin kesilmesinin” fiilen filmin parcalarinin kesilmesi anlamina geldigi
giinlerde, film geridini 1513a tutabilir ve tam kesme yapacagimz dogru kareyi sege-
bilirdiniz. Kurgu yapim siireci biitiin yonleriyle daha fizikseldi ve bu film seritlerini
tutarken aslinda ellerinizde zamani tutuyormugsunuz hissine kapilirdiniz. [Fotograd:
The Koval Collection).

1. Durr, W,, Gerstenberg, W., ve Harvey, ]., “Rhythm” [Ritim], The Grove Dictionary of
Music and Musicians [Mizik ve Miuzisyenler Grove Sozliigii), s. 805. Jaeger, Widan
ahinti, “Paldela’ s. 174.



Siireyi Se¢mek

“Zamanlama” sik sik bir planin diizenlendigi siireye veya uzun-
luga isaret eder, uzunluk veya kisalik ile isaret edilen ritim goéri-
nimidir. Bir plan1 uzun siireli veya uzun siire gibi goriinen seye
gore diizenlemenin her ikisi de zamanlamanin igleyisleridir. Siireyi
se¢mek, kesme yapilacak kesin kareyi segmekten farkhdur, ¢iinki
bir kareyi tutarak veya eksilterek olduk¢a dramatik bigimde anlam
degisikligine ugrasa da, siiresinin verdigi his tam olarak (yalnizca
1/24 saniye olan) tek bir karenin etkisi altinda degildir. 10 saniyelik
bir plan, 1 saniyelik bir dizi planin yanina yerlestirilmigse uzun
gibi gelecektir. Ayn igerikte kullanilan ayni 10 saniyelik plan, eger
aslinda sadece 9 saniye ve 20 kareyse hila aynm uzunlukta hissedile-
cektir. Ve aym 10 saniyelik (veya o civardaki) plan eger 60 saniyelik
planlarin yanina yerlestirilmisse olduk¢a kisa gibi gelecektir. Bir
planin siire hissiyat: onun eklendigi planlarin géreceli siireleri ve
plan igerisindeki bilgi, hareket ve degisim yogunlugu tarafindan
yaratilir.

Planin Yerlesecegi Yeri Se¢mek

Bir planin nerede kullanilacag: kararina da aym zamanda za-
manlama denir. Bu zamanlama duyusu can alic1 nokta veya siirprizi
ortaya ¢ikarmak igin ne zaman'da oldugu gibi “nereye”yi isaret eder.
Siire veya kesin karelerle ¢ok fazla ilgili degildir; bunun yerine,
egrileri ve vurgulan saptayarak daha genis vuruslardaki ritmi sekil-
lendirir. Mesela eger hikayenin konusu bir ipucunun kegsfedilmesine
dogru gidiyorsa, dedektif fuayedeki barut izlerinde mi tokezler
yoksa ilk nce dumanu tiiten bir silah mi1 bulur? Hikaye konusunun
hareketi -dogrudan veya dolayh olsun- planlarin yerlestirildigi
yerin zamanlamasi tarafindan belirlenir. Planlar1 onu ipuglarina
dogrudan goétiiren veya ipuglarina dogru beceriksizce avare gibi
dolastiran bir sirada yerlestirirken, dedektifin hareketlerinin sekansi
onun ne kadar kurnaz veya ahmak oldugu gibi karakterine dair bir
seyleri agiga gikarir.
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RESIM 3.2: Uzun satirlar aymi uzunlukta olmasa da, kisa satirlarla karsilastirildiginda
uzun hissedilir. Benzer sekilde, kisa satirlarin hepsi de kisa hissedilir; birbirleriyle kiyas-
landiginda ¢esitli kisaliklara sahip olsalar da, uzun satirlarla karsilastinldiginda yaklasik
olarak aymdirlar.

Nerede'de oldugu gibi ne zaman da tekrarlamalar yoluyla vur-
gular yerlestirme yontemidir. Eger kurgucu bir sahne igin standart
bir plan yelpazesine sahipse (her bir karakter igin tekli ve her iki
karakterin ikili plan1), plan kurulumlarinin tekrarlama modellerini
etkileyici bir sekilde kullanabilecektir. Ornegin karakterler bir sey
tartigirken iki karakterin tekli planlarin1 déniigimli koymak ve
sonra da tartigmalarinin sonuca ulastig1 anda, degisimi gostererek,
ikili plana kesmek siradan bir modeldir. Bu neredede oldugu gibi
ne zaman duyusu plan kurulumlarini sahnenin duygusal egrisini
oncelikli kilmak i¢gin koreografik bir model iginde kullanir. Planlar
igerisindeki hareket nitelikleri, ayn1 zamanda vurgu igin tekrarlama
modelleriyle birlikte de uygulayabilir. Kurgucunun 6rnegin vurgu-
lamak amaciyla iig tane tereddiit jestini tipatip tekrarlamasina gerek
yoktur; tereddiitli bir géz atis, tereddiitlis bir adim ve tereddiitlia
bir durusu bir arada kesebilir ya da bu planlarin i¢iini de gikanr
ve dedektifin zamanlamasindan biitiin tereddiitleri kaldirmak igin
dogrudan dumanl silaha gidebilir.?

Biitiin zamanlama kullanimlar1 -kesmelerin yapildig1 kesin kareler,
plan siireleri ve plan siralamalar gibi zamanlama duyusu- birbiriyle
ve diger ritim araglariyla kesigir: adimlama ve ciimleleme egrisi,
ayirmak ve tanimlamak, ritimlerin kurgu siirecinin anlagilmasi i¢in
bir takim degerlere sahip olabilir. Hi¢ degilse, “zamanlama” keli-
mesinin tim bu kullanimlan bir kurgucunun sorabilecegi spesifik
sorulara doniigebilir: Hangi plan nereye? Ne uzunlukta? Hangi karede

2. llgili okurlar, Valerie Orpen tarafindan kaleme alinan Film Editing: the Art of the
Expressive’de [Film Kurgusu: Digavurumcu Sanat] etkileyici bir motif olarak tekrarla-
ma fikri zerine genig bir tartiyma bulunuyor.
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kesmeliyim? Biitiin bunlar, en azindan kismen de olsa, zamanlama
sorularidir.

ADIMLAMA

Adimlama, tek bir planda ve bir dizi kurgulanmig planlar boyunca
hareket oran ve miktarlarinin yarattig1 hissedilen deneyimdir. Ritim
sekillendirme araci olarak bir filmin sonugta ortaya ¢ikan adimim
belirler.

Bordwell ile Thomson Film Art’ta [Film Sanati] “adim™ tarif eder-
ken, bunu “miizisyenlerin tempo kavramiyla agikliyor.> The Grove
Dictionary of Music and Musicians [Mizik ve Miizisyenler Grove
Sozligi) bize sunu soyliyor:

Miizikal tempo sisteminin kokeni insan bedeni ve zihninin igleyislerinde
yatar. Bilhassa da, kalbin dakikada 60 ile 80 normal atigiyla ilintilidir; bunun
her iki tarafinda da “hizhihk” ve “yavaghk” hisleri yatar...*

Adimlama, izleyicinin hizhilik ve yavaslik hislerini sekillendirme
amaciyla yonetilmesidir. “Adimlama” tipki “zamanlama” kelimesi
gibi, ¢ farkli islemi isaret etmek igin kullanilir: kesme orany, planlar
ve sekanslarda hareket veya degisimin orani veya yogunlugu ve tim
film akig1 boyunca hareket veya olaylarin orani.

Kesme Oram

Adimlama, kesmelerin gergeklestigi orani isaret eder, yani saniye
veya dakika ya da saat bagina ne siklikta olduguna. Bunu sdylerken,
her iki diigiince birbiriyle ortiigse bile, “planlarin siiresi” demis ol-
muyoruz. Bu anlamda adimlama, kesme oran1 modeller iginde ger-
geklestiginde qok daha kolayca goriinebilir; mesela, bir kovalamaca
doruk noktasina ulagtik¢a dakika bagina kesme sayisimi artirmak. (Bu
durumda planlarin siireleri kisalir ve iki anlam da ortiigiir.) Bununla
beraber, “kesmelerin gergeklestigi oran” da oldugu gibi, adimlama
ayni zamanda, film ritminde de -tasarimla modellenmediginde bile-
bir faktordiir. Diyelim ki, bir konusmanin etrafinda sik sik kesme
yapmak oyuncular1 daha huzursuz veya daha keskin gosterebilir.
Gerek adimin daha hizh oldugu hissini yaratacak sekilde hareketi
¢ok keskin bigimde keserek, gerekse adimi daha yavas gosterecek

3. Bordwell, D., ve Thompson, K., Film Art: An Introduction [Film Sanatina Girig}, s. 197.
4. Durr, W, Gerstenberg, W., ve Harvey, ]., “Rhythm” [Ritim], The Grove Dictionary of
Music and Musicians [Mizik ve Miizisyenler Grove S6zligii], s. 806.
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bigimde hi¢ bozulmamig hareketi biitiin egrileriyle gevsek biraka-
rak olsun, burada dogrudan baktigimiz, plan siireleri degil, planlar
icerisindeki hareketin igerik egrisidir. Bu nedenle, kesmelerin orani
anlaminda adimlama, konugmadaki hareketin hissiyatin1 ustalikla
yonetir. Dahasi, bu, yeni gorsel hissiyatlarin oranini belirler; her
kesme kendi iginde bir degisimdir, bu yiizden kesmelerin niceligi
daha hizl bir degigim orani olugturur.

Degisim veya Hareket Orani

Adimlama yalnizca kesmelerin orani degil, ayn1 zamanda hare-
ket veya degisim oranlarin pegpese gelmelerine de isaret eder. Eger
degisim orani hizli adimlanmigsa - mesela, 5 saniyede kap: agilir
- vazo devrilir - ag¢1 bagirir - ve hirsiz sessizce kagar - ve bu sahne
su olaylarin gegtigibagka bir 5 saniyelik plan dizisiyle baglanmigsa-
hirsiz koseye sikistirilir - polisi tekmeler ~ ko pek tarafindan 1sirlir ve
duvardan atlar - kesmeler gorece seyrek olsa bile, sahne-sekansin
adimlamasi ayni gekilde gok hizli gelebilir. (10 saniyede bir kesme
giiniimiiz sinemasinda “hizl1” bir orani degildir.)* Eger kurgucu bu
olaylarin her birini ayr1 planlarla géstermeyi segerse, boylece 10 sa-
niyede bir kesme yapmak yerine her 3 saniyede bir kesme yaparak
degisim oranim yavaglatmig olacaktir - her biri 3 saniyelik planlarda
gosterilen olaylar 10 degil, 24 saniye tutacaktir. Yonetmen kesme ora-
nin1 hizlandirmus olabilir, fakat bunun biitiinliikli etkisi adimlamay:
yavaglatmak olacaktir.

5. Barry Salt'in Film Style and Technology: History and Analysis [Film Stili ve Teknolo-
ji: Tarih ve Analiz] kitabi, zaman iginde dramatik anlati filmlerindeki ortalama plan
uzunluklari izerine bir galiyma igeriyor. David Bordwell onun bulgularim hemen kav-
rayardk ve bunlar1 2002 senesinde Film Quarterly’de yayimlanan bir makalede geligtir-
di. Bordwell §6yle diyor, “1999 ve 2000de herhangi bir tiirden tipik bir filmin ASLsi
(ortalama plan uzunluklari) muhtemelen i ile alti saniye arasiydi” Bordwell, D., “In-
tensified continuity: visual style in contemporary American film — critical essay”, [Yo-
gunlagtirilmig devamhhk: Cagdas Amerikan filminde gorsel stil], Film Quarterly, s. 16.



KAREN PEARLMAN 71

RESIM 3.3: Max Brothers'n A Night at The Opera [Operada Bir Gece] (Sam Wood,
1935) filmi de dahil olmak iizere her filminde tek bir plan icerisindeki degisme oran: sira
disidir. Bu sabit goriintiide bile tek bir anda en az dort ayr: faaliyet gerceklesmektedir.
“Daha hizlt kesmek igin” bunlar: tekli planlara bolmek yalmzca adimi yavaslatmayacak,
aym zamanda bu beklenilmedik olaylarin hepsini kesintisiz tek bir zaman ve mekdnda
cakistirarak yaratilan mizahi da kaybedecektir.[ Fotograf MGM; The Kobal Collection).

Oysa adimin yavaglamas: hissiyatinin salt daha uzun siiren bir
sekanstan dogdugunu farz etmek her zaman dogru olmaz. Bir ey-
lemin en yiiksek sinirin1 degil de tamamin -baglangici, ortasi ve
sonu- gérmek miimkiin oldugunda, sanki daha hizli gibi hissettiren
belirsizligin yerini bir kesinlik alir.

Toplam Degigsim Oram

Adimlama ayni zamanda toplam filmin hareketine de isaret eder.
Bir filmin adimlamasi olaylarin film iginde hareket orani veya goriintii
ya da duygu hareketinin oram olabilir. Agsagidaki ii¢ drnegin her biri
toplam hareketin yliksek yogunlugunun farkh goriiniisi tizerinden
hizl bir adim.

1. Kisiler arasi karmagik ve gergin iligkileri ima ederek nefes kesen
ok ¢esitli karakter arasinda gezinen hareketli kamera gekimleri-
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ne sahip bir film, gorsellerde ve duygularda yiiksek yogunluklu
olurve bu da hizl1 adimlama algsi yaratir. Ayn1 zamanda, tek bir
olay 6rgiisiine sahiptir, mesela “misafirler yerlesir”. Fakat burada
birkag olay olsa bile filmi hizli adimlanmug gibi hissedeceksiniz,
¢inkaii fiziksel ve duygusal hareket orani yiiksektir-(Res. 3-4).

2. Hizh diyaloglu, gorece nadir kesmeli, ok fazla kamera hare-
ketine sahip olmayan, fakat karakterlerin 6niinde bir dizi hizl
olayveya degisim bulunan bir filmin, yine de hizli adimlamaya
sahip oldugu diisiiniilebilir (Res. 3.5).

3. Gokkesmeli, zamanlamas, hareket egrisi, enerjisi ile planlar arasi
¢arpigmayi en st diizeye ¢ikaracak bigimde kurgulanmus, fakat
bir miizik videosunda oldugu gibi temelde olay hareketi veya
duygusal degisimi bulunmayan bir film de hizli adimlanmg
sayilabilir (Res. 3.6).

Bu ii¢ filmin her birinde toplam hareket veya degisim orani ve
bunun sonucu olan hizli adim hissi, farkl bir adimlama gériini-
sinii giidimleme yoluyla elde edilir. U¢ adimlama goriiniisiiniin
her biri, filmin toplam adimin: daha yavag kilmak i¢in ters bigimde
kullanilabilirdi.

Genellikle, “adimlama” kelimesinin bu ii¢ kullaniminin hepsi
bir filmin adimlamasini belirlemek igin birbiriyle etkilesime girer.
Adimlama, 6zellikle de zaman hissinin yaratimi igin, ¢ok 6nemli,
fakat de ritim de zaman, enerji ve hareketi sekillendirmek i¢in bagka
yontemlere sahiptir.




KAREN PEARLMAN 73

RESIM 3.4: Robert Altmar'nin 2001 yapimi Gosford Park [Gosford Parki] filminde ka-
rakterler, kamera ve duygular, tiimii, hizl oldugu i¢in hizli adimlanmg gibi hissediliyor,
fakat olay orgiisii 6yle hareket etmez ve bilingli segimle hizli kesmelere sahip degildir.
Azgn yagmur, semsiye altindaki yiizlerin yagmura kars one dogru baskusi ve arabanin
her iki tarafinda iki gorevlinin tetikte olmaya odaklanmasi bu kareyi hizli adimlanmigs
&ibi hissettirir, fakat gerceklesen tek sey insanlanin arabaya binmesidir. [Fotograf USA
Films; The Kobal Collection)

RESIM 3.5: Cary Grant ile Rosalind Russell His Gal Fridayde [Cuma Kizi] [Howard
Hawks, 1940). Hizla ateglenen diyalogu ve ¢abucak degisen entrikalariyla, His Gal Friday
neredeyse hi¢ kamera hareketi olmamas: ve giiniimiiz standartlarina gore nadir kesmeleri
bulunmasina ragmen hizli adimlanmus bir film olmasiyla iinlii. [Fotograf: Columbia; The
Kobal Collection)
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RESIM 3.6: Miizik videolar: hizls adimlanmus hissi vermek icin olay drgiisii veya karakter
degisimlerine gereksinim duymaz; bunun yerine, pek cok kesmeye ve/veya kamera hareke-
tine sahip olabilir. The Tinku Band (Luke Eve/More Sauce Productions, 2007) tarafindan
oynanan “Come Together’'da alti fotograf ve diger on tanesi daha miizik videosunun ilk
saniyesinde art arda, her biri bir veya iki kare hizla goriiniip kaybolur. Kurgucu Katie
Flaxman cegsitli fikirleri, sark: sozleriyle birlikte, asir1 hizli adinundan dolay: ilk bak:sta
neredeyse siibliminal gelen yanal birlesmeler sekans: icerisinde bir arada dalgalandirr.

CUMLELEME EGRISI

“Ciimleleme egrisi”, “zamanlama” ve “adimlama” terimleriyle tam
olarak deginilmeyen bir ritim kurgulama alanina ait terim. Ciimlele-
me egrisi, ritim yaratimindaki enerjinin ustalikla yonetilmesini tarif
ediyor. “Egri” kelimesi “belirli kuvvetlerin devinimi altinda hareket
eden bir beden tarafindan agiklanan yol™ anlamina geliyor. O halde
“egri” bir hareketin yon kombinasyonu ile bunu ileriye iten enerjiyi
tarif eder. Benim “ciimleleme egrisi” terimim, farkli planlarda bulunan
hareket egrilerini, bu planlar arasindaki enerji akigimi sekillendirirken
ozel dikkat kullanarak bir araya getirmeyi tarif ediyor. Ciimleleme
egrisinin tarif ettigi i islem enerji ve yoniin piiriizsiiz baglantilarim
veya ani ¢arpigmalarini olusturmak, oyuncular tarafindan farkl ge-
kimlerde gergeklestirilen eneriji sahibi gesitlemeler arasindan segim
yapmak ve hareket egrisinin giidiilenmesiyle vurgu noktalar: veya
aksanlar yaratmaktir. {lk olarak, enerji akigini gekillendirme araglarina
ge¢meden once, “enerji” kelimesinin kendisi belli bir tanimlamay:
gerektirmekte.

Ben “enerji” kelimesini kullanirken, kismen, hareket analisti
Rudolf Laban ile Irmgard Bartenieff’in Caba iizerine fikirlerinden
yararlaniyorum. Caba, genel hatlariyla kendisinin olugturulma

6. Stein, J., ve Urdang, L., kurgucular, The Random House Dictionary of the English
Language(Ingiliz Dili Random House S&zliigii), s. 1503.



bi¢imine ilham veren hareketin arkasindaki tutum ve kasit olarak
terciime edilebilir.”

Birkimseyi hareket ettiren Caba tiirii o kiginin, hareketiyle birlikte
ifade ya da niyet ettigi seydir. Bir yumruklamanin eger Cabasi saldirgan
ise giddet igerikli niyetler anlamna gelir. Bir yumruklama sakac: bir
haleti ruhiyeden kaynaklaniyor olabilir ve bunu ileten Caba ise biitii-
niiyle farkh olacaktir. Tipki saldirgan bir yumruklama gibiayniuzamsal
yol boyunca hareket edebilir, ayn1 hizda olabilir ve aym gekle sahip
olabilir, fakat Cabasi veya enerjisi bunun farkl bir anlama geldigini
bizlere anlatacaktir. Hatta enerjisini degistirerek tamamen soyutlanmug
bile olabilir. Gevsekge hareket eden kapali bir yumruk yumruklama
gibi gériinmez. Bu, anlatimn baglam enerjiyi agiklamadig: siirece
soyut bir harekettir. Mesela, 6lmekte olan adam, elinde gizledigi sihirli
fasulyeyi torununa vermek i¢in kapali yarnrugunu diiz bir hat iizerinde
hizla ama gevsekge hareket ettirebilir. Biz bunu yumruklama olarak
gormeyiz. Enerji baglami tamamen degistirmistir.

Enerji hareketten ayrilamaz ve hareket yoluyla goriniir kilinir.®
Bununla birlikte, enerji hareketin zamansal ve uzamsal 6zelliklerinden
(yukaridaki gibi) ayr1 olarak tarif edilebilir. Ug yumruklama 6rne-
ginin —saldirgan, sakaci ve gevsek- her biri farkl bir egri ve gerilim
tarif eder. Uzamsal ve zamansal diizenleme ii¢iinde de benzer olsa
bile, her biri-farkli enerji kullanir ve bundan dolay: da her biri farkh
anlama sahiptir.

Dans teorisyeni Sandra Horton Fraleigh hareketin enerjiden
ayrilamaz olusunu, hem hareketin icrasit hem de bunun algilanmasi
i¢inde tarif ediyor.

Dans¢inin hareketleri, onun zihninin, iradesinin, sezgilerinin ve hayal
gicinin isleyisleridir... Seyirci onun dansini, niyetlerini ilettigi siirece,
hareketleri iizerinden algilar ve iginde —arkasinda veya 6niinde degil- yatan
diisiinceyi de gorir.®

7. Gaba'nin kapsamh agiklamasi ve baglama oturtulmasi igin, bkz. Bartenieff, L, ile
Lewis, D., Body Movement: Coping with the Environment [Beden Hareketi: Cevreyle
Baga Cikabilmek].

8. “Fizikgiler, giiglerin evrensel etkilesim varhigini kabul eder, o kardar ki olusumlarin
ayrik ve ozerk birimler halinde ayrilmasinin dogrulugunu sorgulanmakta ve mikros-
kobik madde bilesenlerinin kesifleri dinyada indirgenemez higbir bedenin olmadig)-
ni, yalnizca ‘gerilim veya enerjide modifikasyonlar, kiigiik sapmalar, degisimlerin olup
bunun disinda bir ey olmadigini, seylerin degil, sadece eylemlerin oldugunu (béyle)
ileri siirer (1959, 705, 1913, 248) veya hareketler (1959, 707; 1913, 249-50).” Bogue, R.,
Deleuze on Cinema [Deleuze ve Sinemal, s. 16.

9. Fraleigh, S. H., Dance and the Lived Body: a Descriptive Aesthetics, s. 169.
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Bu alint1 bir dans¢inin hareketiyle alakah, fakat niyetlerini al-
gilama yontemi ayni1 zamanda bir dramdaki oyuncularin veya bir
belgeseldeki karakterlerin natiiralist hareketine de uygulanabilir. Kur-
gucuya gore, bunun olasi sonuglari yalnizca zaman igindeki hareketi
sekillendirememesidir. Kurgucu, aym zamanda, filmin ritimlerini
filmin hareketinin niyetleriyle uyumlu kilmak igin enerjisini de
ciimlelemek zorunda. Canl performans sergileyen bir dansg1, oyuncu
veya yénetmen koreograf i¢in ciimleleme egrisi yalmizca performans
siiresince hareket ener;jisi ile hareket yonii akigini sekillendirmektir.
Kurgucu igin ise ciimleleme egrisi, hareket enerjisi ile hareket yoni
akigini, gekim ve kesmeleri segerek gergeklestirmek anlamina gelir.
Zamanlama ve adimlamada oldugu gibi, ciimleleme egrisini olugtu-
ran birtakim iglemler var: enerjileri ve gerilimi ayiklayarak egrileri
birbirine baglamak veya ¢arpistirmak.

UYGULAMALI EGZERSIZ

Zaman, Uzam ve Enerji: Bolim 2

1. Bolimde kurulan aym senaryo ile,
simdi de tigiincii bir kisiye sahneyi y6-
netme gans1 verecegiz. Yapmasi istenilen
enerjiyle ilgili, fakat ¢aligmak i¢in o, bii-
tiin bir etkileyici enerji ya da yukanda
tarif edildigi iizere “¢aba” araligina sahip
oldugunu diigiinmeli. Oyunculann ey-
lemleri ayni olmah - oturmak ve yemek,
ieri girmek, yukar1 bakmak vs, fakat
yonetmen simdi hareketlere eylemleri
tasvir eden zarflar, kelimeler uygulayabi-
lir - “kafan1 kur yapar gibi hafifce, dolayh
bigimde salla” veya “kafam kars1 koyar
gibi siddetle, yavasqa salla” gibi. Sahnenin
duygusu veanlam bir kez daha degisecek
ve kurgucu, degisimin anlamim farkh
enerji niteliklerine sahip gesitli gekim-
ler, oyunculuklar veya planlar yoluyla
sekillendirme bigimini sergileyecektir.

Egzersizin bu noktasinda zaman, uzam
ve enerjinin birbirinden aynlmasinin
gergekten de zor oldugu fark edilecektir.
Aslinda, bunlar iist iste isler. Zamam
oldukg¢a soyut bigimde yo6netebilirsiniz,

fakat uzamun herhangi bir yonetimi mut-
laka ayni sirada zamanm da degistirecektir,
¢linki eger B noktasim daha uzaga yer-
lestirdiyseniz A noktasindan B noktasina
gitmek daha fazla zaman alacaktir. Ya da
karakterin mesafeyi daha gabuk katetmesi
gerekecektir. Her iki secenekte de - daha
uzun 8siire) veya daha ¢abuk (hiz), za-
man da yonetilmektedir. Enerji, zaman
ve uzamdan ayn olarak ifade edilemez
ve oyuncularin, enerji kullanimina iligkin
yonetmen miidaheleleri zorunlu olarak
onlann zaman ve uzam kullanimini de-
gistirecektir. Uzgiin bigimde uzaklara
bakmak yalnizca gozbebeklerinde ufak
bir kaymay: igerebilirken, uzaklara 6fkey-
le bakmak biitiin bir omurganin hizhca
bitkidlmesine dondsehilir.

Kurgucu zaman, uzam ve enerjinin bazi
sabit goriiniglerini zaten igeren planlar
elde eder. Onun isi zamanlama, adimla-
ma ve ciimleleme egrisini kullanarak bu
goriiniisleri duygulu ritim sekanslannda
ayarlamak ve yan yana koymaktur.




KAREN PEARLMAN 77

Egrileri Birbirine Baglamak veya Carpigtirmak

Ciimleleme egrisi egrileri eslestirmekten egrileri ¢arpigtirmaya
kadar uzanan bir olasiliklar yelpazesine sahiptir. Ciimleleme egrisi
sekillendirmesinde dikkat edilmesi gereken noktalardan biri, “Bag-
lantilar y piiriizsiiz mii yoksa sigramal m12” sorusudur. Veya Sovyet
montaj teorisyenleri Eisenstein ve Pudovkin arasinda siiregitmis
olan iddiay: agiklayacak olursak, kurgular “akis” veya “sarsint1” mu
yaratmali?

Pratik agidan, kesmelerle gekillenmis bir hareket egirisinin piiriiz-
siizliigii veya sigramal1 hali, gergeve yoniinden baglayarak hareketin
farkli bigimleriyle yaratilan iligkilere baglidir. Ornegin, bir plan
icindeki sagdan sola hareket sonraki planda sagdan sola hareketle
eslestiginde bu yumusak bir kesmedir. I¢inde sagdan sola hareketin
soldan saga hareketle “carpistig1” veya basitge uzamsal diizenleme
ve enerji i¢inde eglesmedigi bir kesme kiigiik bir sarsintidir. Eisens-
tein, garpisabilen gorsel unsurlar listesine grafik yonleri, 6lgekleri,

hacimleri, kiitleleri, derinlikleri, yakin ve uzak planlari, karanligi ve
aydinhig dahil eder.

Enerji Egrilerini Ayiklamak

Hareket enerjisinin ciimlelemesi ayn1zamanda planlarin ierdigi
enerji niteliklerine gore planlar1 ayirma ve boylelikle de bir ener;ji
akig1 sekansini koreografik bi¢imde olusturma meselesidir.

Hollywood tarzi plan yelpazesine sahip giincel bir filmde kesme,
bir “eslemeli kesme” [match cut], bir “eylem esleme” [match on ac-
tion] veya ¢arpistirilmig bir kesme olabilir, fakat bu sadece baglanti
ile garpigma arasinda bir segim degil, ayn1 zamanda bir dizi enerji
niteligi olasiliklar1 arasindan segimler de igerir.
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RESIM 3.7: Joel Grey Cabaretde [Kabare] [Bob Fosse, 1972). Kurgucu David Brether-
ton, fikirler arasinda sasirtic: baglantilar olusturmak ve seyirciler igin filmin temalarint
vurgulayan fiziksel sarsinti veya sok yaratmak icin gorintiilerdeki enerjiyi bir arada
¢arparak sahneler arasinda sik¢a ¢ok sert kesmeler yapiyor ve bu temalar: 1930’larin
Berlin hayatinin hareket ve duygusunun apagik deneyimleri haline getiriyor. [Fotograf
ABC/ Allied Artist; The Kobal Collection)

RESIM 3.8: Kristen Scott Thornas ve Ralph Fiennes The English Patient'ta [Ingiliz Hasta]
(Anthony Minghella, 1996). Kurgucu Walter Murch, filmin lirik yonlerini ve ana karak-
terlerin birbirleriyle sézsiiz diizlemde baglantililigini vurgulamada kendisine yardimc
olan yumugsak hareket enerjilerini uygun gérmiis. [Fotograf: Tiger Moth/Miramax; The
Kobal Collection; Phil Bray)
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Ornegin, kurgucunun eglemeli kesmeyi segtigi senaryoya bakalim:
kanepede oturan bir adam ve karis birlikte okumakta olduklar: kitap
izerine kiigiik bir anlagmazlik yagar. Kadin ayaga kalkar ve mutfaga
yonelir, adam onu takip eder. “Ayaga kalkma ve mutfaga yonelmeyi”
her bir karakterin hareket egrisi olarak adlandiracagz ve her ikisinin
ayaga kalkip mutfaga yonelmesi de sahnenin hareket egrisi olacak.
Simdi, bu 6zel 6rnek igerisinde plan skalasinda belli derecede tered-
diitle hareket eden kadinin bir planim ve daha biiyiik bir derecede
kendine giivenle hareket edisinin de bir planin igerdigini hayal edin.
Ayni hareket ve arkasinda farkli enerji veya tutum. Plan skalasi aym
zamanda ayaga zorlukla kalkan adamin planlarim ve kanepeden
firlayarak kalktig1 bagka planlarini da igerir. Bu planlardan herhangi
biri eslesmek (piiriizsiizce birbirine baglanmak) i¢in bir arada kesile-
bilir fakat sahnenin ritmi hareket enerjisinin segimleriyle sekillenir.
Adam kadin: takip etmek i¢in kanepeden firlarken kadinin mutfaga
yonelmesi tereddiitlii mii olur? Veya adam zorlukla hareket ederken
kadinin hareketi kendine giiven igerikli mi? Ya da belki de kadinin
tereddiidii ve adamin zorlanmasi filmdeki duygularin hareketini
en iyi bigimde ifade eden egriyi yaratmak igin bir arada kesilebilir.

Bu ilkelerin aynisi, mesela, iginde Hollywood tarz1 plan yelpa-
zesinin bulunmadig belgesellerin kesiminde uygulanir. Olaylarin,
bilginin, renklerin, dokularn, fikirlerin, duygularin ve bunun gibi
seylerin hareket enerjisini kesmek, ¢esitli planlarda bulunan enerji
akisindan zamanla “ritim” diye bilinen tek bir hareket ve enerji akis1
olugturma siirecidir.

Stres

“Stres” bir aksan olarak plandaki enerjinin kullanimiyla ritimde
yaratilmig vurgudur. Enerji kullanimiyla streslerin veya aksanlarin
nereye yerlestirilecegini segmek cimleleme egrisinin pargasidir. Bu,
sinema ciimlesinin noktalamasidir. The New Princeton Encyclopedia
of Poetry and Poetics’te [Princeton Siir ve $Siirsellik Ansiklopedisi]
dendigi gibi, “Vurgu anlamindaki aksan daha genel, ‘stres’ daha kesin
bir terimdir... stres ses perdesi veya uzunluga kargilik olarak yogun-
lugu isaret eder.™ The Grove Dictionary of Music and Musiciansda
[Miizik ve Miizisyenler Grove Sozliigii] miizik ritmi tanima, film
kurgusundaki ritme dair her geyi igermiyor, fakat sunu soyleyerek

1. Preminger, A. ve Brogan, T. V. F, kurgucular, The New Princeton Encyclopedia of
Poetry and Poetics [Princeton $iir Ansiklopedisi), s. 1068.
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stresin 6nemini agiklamak miimkiin, “siire ve stres -bagka bir deyisle
zamanda yapilar ve giigte derecelenmeler- ritmin esas belirleyicileri,
onun kurucu faktérleridir.™

RESIM 3.9: Island Home Country (Jeni Thornley, 2008) belgeselinde kesmeler... Boguk
hareket, renkler ve Avustralya Giinii kutlamas: pikniginde cerceveleme (a) denizdeki
yunuslarin akis1 veb zarafetiyle ¢ar piir. Bu iki plan: bir arada kesmek gorsel ¢arpisma
yoluyla bir algi yaratiyor, bu durumda, sémiirge ve ulusun, doga ve 1lk Ulus halklariyla
catisma olugsturdugu fikrini.

Stres, enerji yogunlugunun zaman igerisindeki inig ve ¢ikigina
isaret eder. Stres aksanlari, enerjinin oriintiilenmesinden meydana
gelir. Kurgulanmig malzemenin koreografik bigimde sekillendirilmig
bir ciimlesinde, 2 saniyelik planya 2 saniyelik bir bagirigin yakin plam
ya da 2 saniyelik bir i gekisin genel plani olabilir. Planlar esit siireye
sahiptir, i¢lerindeki hareket veya degisim oranlar: kiyaslanabilir, fakat
icerdikleri stres (gaba) ile yarattiklar: stres (vurgu) farklidir. Hem
plan boyutu hem de plana yayilan enerji, bunun olusturdugu eneriji
aksanina katkida bulunur.

Ciimleleme egrisi, seyircilerin hemen aninda hissettigi bir seydir.
Planlar boyunca yaratilan enerji -akiglarim bilingli bir piiriizsiizlitk
veya anilik, tereddiit veya kendine giiven-, stres aksanlari veya aksan
oruntiileri yonlendirmesi olmadan hissederiz, ¢iinkii hareket enerji-
leri akiginin teghisi seyirci tarafindan, ayna néronlarini ve kinestetik
empatisini kullanmasiyla (1. Béliimde anlatildig: gibi), sezgisel olarak
yapilir. Seyircinin ciimle egrisini aninda hissedisi, kurgucunun kendi
ayna noronlari ile kinestatik enerjisi, akigin “dogrulugu” hissiyle
parlayana kadar hareket enerjisi akisindan o veya bu egriyi keserek,
saatler siiren, sezgisel ¢aliymanin sonucudur.

2. Durr, W,, Gerstenberg, W, ve Harvey, ]., “Rhythm” [Ritim], The Grove Dictionary of
Music and Musicians [Miizik ve Mizisyenler Grove Sozliigii), s. 806.
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FAYDALI SORULAR

Hareket enerjisi akiginin kurgucuya
dogru goriinmedigi durumda, kurgucu
olusturmakta oldugu ciimleleme egrisi-
ne dair kendisine baz1 sorular sorabilir:
Uzerinde galigmaya uygun planlara 62gii
hareket enerjisi aluglan nelerdir? Egles-
tirme/garpistirma yelpazesi boyunca bu
enerjiler nerede bir arada kesilmelidir?
Enerji akis1 agisindan “hikaye” nedir?

sonra kadin kendinden emin ve koca
miicadele halinde midir, yoksa bunun
tam tersi veya baska bir yapilandirma
mi1 mevcuttur?) Aksan veya stres hangi
noktada olmalidir? Stresi tekrarlamalar-
la my, siireyle mi veya eneriji segimiyle
mi yaratmalidir? Bu sorulara verilecek
olan tiim yantlar kurgucunun tasarladifn
ciimleleme egrisini belirleyecektir.

(Ornegin, kanepedeki uf ak tartismadan

OZET

Zamanlama, adimlama ve ciimleleme egrisi kurgucunun ritimleri
keserken kullandig: araglar. Bu ii¢ aracin her biri aslinda, hareket ve
enerjinin zaman igerisinde sekillendirilmesinde, segimlerle birlikte,
en az ii¢ kurgu islemini kapsayan bir terim. Film kurgusunda ritmin
yaratimu genellikle, burada tasvir edilmis eszamanh ya da baglantilh
bir sirayla kullanilan biitiin araglara veya iglemlere dayanur, ¢iinkij,
tipki Laban ve Bartenieff’in de belirttigi gibi,

(...) ritim yalnizca stres yoluyla aksan verilmis bir zaman siiresi degildir. Aym
zamanda Caba kombinasyonlarinin uzamsal oriintiilerdeki ¢esitliliklerle
etkilesiminin sonucudur.?

3. Bartenieff, 1, ile Lewis, D., Body Movement: Coping with the Environment [Beden
Hareketi: Cevreyle Baga Cikabilmek], s. 75.



4. Bolim
Gerilim, Gevseme ve Senkronizasyon

Bir filmin ritmini kurgulamaya dair biitiin araglar, koreografik
siiregler ve kurgucunun sezgisel bilgi kaynaklari, filmdeki ritmin
amaglarini yerine getirmeye hizmet etmek igin kullanilir. Bu boliimiin
sorusu sudur: Filmdeki ritmin isleyisi nelerdir? Siradaki tartigma
ritmin islevlerinin gerilim ve gevseme déngiileri yaratmak ve izle-
yicinin fiziksel, duygusal ve biligsel dalgalanmalarini filmin ritimleri
ile senkronize kilmak oldugunu ileri siiriiyor.

GERILIM VE GEVSEME

Filmdeki ritmin islevlerinden biri hareketi gerilim ve gevseme
arasinda sekillendirmek, ayarlamak, giidillemek ve yiikseltmektir.
Bu hareket, Amerikali bagimsiz film yonetmeninin bize animsattig
gibi, drama igin 6zellikle ¢ok 6nemli:

Filmlerin etkisi gerilim ve gevsemeye baghdir (...) Izleyici bir sey bekleme-
ye hazirlanir, olay iyice yakinlagir ve gerilim gelisir, sonra olacak olan ey
meydana gelir ve gerilim gergeklesir.!

Gerilim ve gevsemenin sekillendirilmesi aynm1 zamanda, i¢indeki
gerilimin mesela, olaylarin neticeleri veya sorularin cevaplariyla ya-
ratilmug olabilecegi belgesellerdeki; ve daha dogrudan gorsel, isitsel
veya kinestetik gerilim ve gevseme yekline dayanmasi muhtemel dram
ile belgesel haricindeki filmlerdeki ritmin de bir iglevidir.

1. Sayles, J., Thinking in Pictures: The Making of the Movie “Matewan”, s. 114-115.



RESIM 4.1: John Saylers'in Matewan (1987) filminden bu gériintiideki fiziksel hareket
gerilim yaratan bir soru ortaya koyuyor: Acaba karakter trene yetisebilecek mi? James
Earl Jones'un oyunculugu hikayenin desteklenmesine yardimci oluyor: yiiz ve bedenindeki
hareket ile empati kurar ve trene binmesini umar, bunu yapamamasindan korkar ve eger
yapamazsa neyi tehlikeye atmis olacagr hakkinda telasa kapiliriz. Bu sekansin ritminin
kurgu sirasindaolugsturulmast, bizlerin bu sorulara dair merakta bekletilme siiremizin ve
de yanitlarin agiga ¢tkma bigiminin zamanlamasi, adimlamas: ve enerjisinin sekillendi-
rilmesini kapsamis olmali.[Fotograf: Red Dog/Cinecom; The Kobal Collection]

Ritmin gerilim ve gevseme dongiileri, film boyunca zamani,
enerjiyi ve hareketi empatik karsihiginin belirli niteliklerine neden
olmak ve bunlari ayarlamak igin tasarlanmig driintiiler halinde sekil-
lendirerek gergeklesir. Burada empatik kelimesine vurgu yapiyorum
¢inkaii ritim hissedilen bir olgudur; izleyicilerin ritim deneyimi, tipki
kurgucununki gibi, filmdeki goriintiilerin, duygularin ve olaylarin
hareketinde somutlagtirilmug, psikolojik, zamansal ve enerjik bir kat:-
limdir. Empati (bir sey i¢in hissetmekten ¢ok) bir sey ile hissetmektir.
Oyleyse duygu ve diisiinceleri harekete gegirip kigkirtmak anlati,
bilgi veya goriintiilerin isi olduguna gore, seyircilerin filmdeki bu
unsurlarin hareketine katiliminin veya hissetmesinin oran ve nite-
ligini ayarlamak da ritmin igidir. Ritim bunu filmdeki goriintiilerin,
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duygularin ve olaylann hareketinin yogunluk ve gevseme déngiilerini
ayarlayarak yapar. Seyirciler zamandaki, enerjideki ve hareketteki bu
yogunluk ve rahatlamay: kendi bedenlerindeki gerilim ve gevseme
bigimleri olarak dogrudan algilar.

RESIM 4.2: A Brief History of Time [Zamamn Kisa Tarihi] (Errol Morris, 1993) bel-
geselinde, Morris'in olduk¢a 6zgiin ve ilgi ¢ekici belgesellerinin hepsinin kesimini yaprus
olan kurgucu Ted Bafaloukos, gerilimi su biiyiik sorular etrafinda sekillendiriyor: Evren
nereden geliyor? Zamamn hi¢ sonu gelecek mi? Ve de bilim insam Stephen Hawking'in
yasam, saglgs, tutkular: ve diisiinceleri iizerine daha kisisel sorular. [Fotograf. Triton;
The Kobal Collection)

Ritmin dogrudan algilandig: diisiincesini ayrintih olarak ince-
lemek igin, ritmin filmlerdeki goriilen ve isitilen fiziksel hareketle
nasil birlikte ¢alistigina dair iiretilen ana fikirleri ve hareketi algilayip
anlamak i¢in bedenlerimizin gegirdigi fiziksel siiregleri kisaca tekrar-
layacagim. Bu kitabin 1., 2. ve 3. Boliimleri kurgucularin ritim algisi,
siiregleri ve araglar iizerine. Fakat pes pese gelen bu boliimler aym
zamanda, gerilim ve gevseme dongiilerinin yaratiminda ve de izleyici
ritimlerinin, filmin nabz: ve bunun dalgalanmalariyla eszamanh
kilinmasinda ritmin iglevlerine de dikkat gekiyor.

1. Béliimde, nérolojik anlamda birisinin, gordiigii kasith hare-
kete katilimini saglayan ayna noronlarini ele alindi. Bu boliim aym
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zamanda, benzer hareket fizigi deneyimlerine sahip bir beden tara-
findan goriilen veya duyulan hareketin hissedilen teshisi anlamina
gelen kinestetik empatiyi de ele ahyordu. Hareket algilamanin bu iki
o6nemli bigiminin -ayna noronlarive kinestetik empati- her ikisi de
fizyolojiktir. Bunlarin fizyolojilerimizdeki varlig1 yu anlama gelir: al-
giladigimiz hareket, bu hareketin anlamina dair bilgimizi etkinlestirir.
Ustelik bu etkinlestirme derhal gergeklesen empatik bir deneyimdir;
fizyolojik gerilim ve gevsemeyi, hareketin yogunluk ve rahatlama
orintiilerinin algilanmasiyla adeta senkronize halde deneyimleriz.

2. Bolim'de ritim sanatinin, duygulanim yaratmak igin fiziksel
hareketi gekillendirmeyi igermesinden dolay1 bir koreografi sanat1
oldugu saptandi. Bu koreografik sanatin ana birimi nabizdir. Nabiz,
oziinde, bir dakikada meydana gelen gerilim ve gevseme dalgalan-
masidir. [ki veya ii¢ hareket hecesi ya da pargaya sahip bir “6l¢i”
icindeki tek bir hareket hecesi veya pargasina yerlestirilmis enerjik
vurgudur (gerilim). Olgii igindeki hareketin vurgulanmamig pargasi,
gerilimin gevsemesidir. Boylelikle, 1. Boliim filmdeki hareketin se-
yirciler iistiinde fizyolojik bir etkisi oldugunu 6ne siirerken, 2. B6lim
kurgucularin hareket nabizlarini ve ciimlelerini, bunlarin duygula-
nim tonlarin ayarlamak igin koreografik bigimde sekillendirdigini
belirliyor. Pes pese gelen bu iki boliimiin ¢ikarim, kurgucularin
filmdeki hareket nabizlari ve ciimlelerinden ritimler yaratmak igin
koreografik bi¢imde yonettikleri.

3. Boliim kurgucunun ritim ekillendirmede sahip oldugu ve ayn1
zamanda ritmin kendisinin de 6zellikleri olan araglar ele aliyordu.
Bu araglar -zamanlama, adimlama ve ciimleleme egrisi- kurgucular
tarafindan bir filmin ritmindeki hareketin niteliklerini, oranlarin
ve yogunluklarini saptamak igin kullanilir. 3. B6limden 1. Boliime
baglantili bir donii§ yaparsak, bu hareket niteliklerinin, oranlarinin
ve yogunluklarinin seyirciler tarafindan, filme yonelik kendi fiziksel
tepkilerinin inig ve gikiglar1 olarak deneyimlendigini soyleyebiliriz.
Siire, enerji ve hareket koreografik bigimde zamanlama, adimlama
ve ciimleleme egrisi tarafindan gekillendirildiginde, bedensel gerilim
ve gevseme dongiileri yaratirlar.

Ritmin seyirciler iistiindeki fiziksel etkisi ayn1 zamanda genellikle
duygusal etki olarak da deneyimlenir. Ciinkii ritim bedenin dogrudan
adresidir, aym zamanda, ne olursa olsun bir dereceye kadar, duygu-
nun da dogrudan adresidir, ¢iinkii duygular (hisler) da fizikseldir.
Torben Kragh Grodal Moving Pictures: A New Theory of Film Genres,
Feelings and Cognition [Hareketli Goriintiiler: Film Tiirleri, Duygular
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ve Biligsellik Uzerine Yeni Bir Teori] kitabinda bundan bahsediyor
ve hikayenin bizlere nasil hissetmemiz gerektigine dair ipuglar1 ver-
digini, fakat hissiyatin giiciniin goriintiilerin, seslerin ve hareketin
bizler tistiinde fiziksel etki birakmak igin nasil sekillendirildigine
dayandigini hatirlatiyor. Duygu deneyiminin 6nemli bir pargasi igin
sunlari soyliyor:

(...) isternsiz viicut reaksiyonlariyla ilgilidir... Bu istemsiz reaksiyonlar ig
organlari, kalbi, mideyi, akcigerleri, karacigeri ve cildi diizenleyen ve de
duygularin olusturulmasinda baglica role sahip otonom sinir ve endokrin
sistemleri tarafindan kontrol edilir. “I¢ organlarinin durumlan” ile duygular
arasindaki baglant: yiizyillardan beri biliniyor, ¢iinkii herkes heyecanlan-
diginda i¢ organlarinda giigli degisimler deneyimler: gozyaslar, tikiiriik
salgilama, nefes degisimi, midede kelebekler, ¢arpan bir kalp, yiiz kizarmasi,
terleme.?

Bagka bir deyisle, duygular, kismen de olsa, faaliyet yogunlugunun
inig ¢ikiglar1 yoluyla hareketin bedendeki fiziksel deneyimleridir.
Grodal $6yle devam ediyor, “Bir izleyici bir filmi izlemeyi segtiginde,
kalp atig1, terleme, adrenalin salgisinin siirekli dalgalanmalar: [bu
vurgu bana ait] igerisinde bilgilenmeyi se¢mistir.”

Kurgucu seyircilerde bu dalgalanmalarin uygun bigimde hissedi-
len bir ritmini yaratmaya galimaktadir. Sorulan sorular sunlardir:
Kalbi ayni atig hizinda ne kadar siire tutmali? Onu ne zaman, nasi
ve neyle yavaglatmali? Bu yalnizca gerilimi kurmak veya hikayedeki
bilginin serbest kalmasin ertelemek igin dogru miktardaki zamam
bulma meselesi degil, bahsi gegen bu zamanin niteliklerini, yine,
zamanlama, adimlama ve ciimleleme egrisi araciligiyla oyularak
sekillenmesidir. Bir filmin anlami yalnizca “bu oldu, sonra da su
oldu” degildir (her ne kadar bu da bir ritim olsa da). Bir film etkisi,
once bu sonra da sunun ne kadar hizli veya yavag ya da engebeli veya
puriizsiiz ya da zorla oldugunu da kapsayan meydana gelme seklinde
yatar. Profesor van Leeuwen’in dedigi gibi, “ritim... hikayenin anlatim
bi¢iminde, hem olaylarin tahmin siirecine aktif katiimlarin1 hem de
kendilerini pasifbigimde birakmalarini en iist diizeye gikarmak igin
hikayenin bilgisini izleyicilere goriinir kilma ve de izleyicilerden
saklama oyununda can alic1 bir rol oynar.*

2. Grodal, T. K., Moving Pictures: A New Theory of Film Genres, Feelings and Cognition,
s. 42,

3. Age.

4. Van Leeuwen, T., Introducing Social Semiotics, s. 186.
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UYGULAMALI EGZERSIZ

Karanhktaki Katil

Zaman zaman Katilin G6z Kirpmasi diye
de anilan Karanliktaki Katil, gerilim ve
gevsemeyi deneyimlemek igin bir oyun-
dur. Oynamak igin alt: veya sekiz insan
toplayin; on iki ile yirmi kisi arasindaki
bir sinif da harika olabilir. Herkes bir
gember iginde oturur ve gozlerini kapar,
sonra oyun moderatorii tiim gember et-
rafindayiiriir ve yiirtirken birisinin omu-
zuna dokunur. Bu kisi katildir ve mode-
rator ile katil diginda kimse katilin kim
oldugunu bilmez. Katilin amaci, kimli-
gini belli etmeden herkesi “Gldiirmektir”;
silahi ise goz kirpmadir. Eger katil bagka
birisinin bakigini yakalar ve goz kirparsa,
bu oyuncu odanin etrafinda bakislarin
gezdirerek yavasga Se kadar saymali ve
sonra da “6lmelidir”; ne kadar teatral oy-
nanirsa o kadar iyi. Katili bulmak igin
onun birisine goz kirptigin1 gérmeniz
lazim ama bu kisi kendiniz olamazsiniz.
Bu oyun ¢ok zevklidir, ama ilging tarafi
zamanla, bilginin agiga gikmasiyla ve
gerilimle ilgili olarak sonradan yapilan
tartiyma. Oyunun baginda ne kadar bil-
giye sahipsiniz? Bir katil oldugunu bi-
liyorsunuz ama bunun kim oldugunu
bilmiyorsunuz - kendi kendinize sorular
sorarsiniz: Katil kim? Acaba 6ldiiriilecek
miyim? Ne zaman birisi 6ldirilecek?
Her bir 6limle birlikte hem gerilimde
hem de bilgidebir degisiklik yasanacak-
tir - 6limiin ne kadar teatral bir gekilde
oynandigina bagh olarak birbiri ardina
sok veya siirprizleri deneyimler, sonra
oldiiriilenin siz olmamamizdan dolay:
rahatlar ve sonra da olasi kurban sayilan
azaldik¢a tirmanan gerilimi yagarsiniz.
Demek ki siradaki siz olabilirsiniz ve kisa
siireligine rahatlayan gerilim yeniden
olugmaya baglar.

Kurgucu ritim kurgusunda tam olarak
su donanimlarla galigmaktadir: zaman,
enerji ve gerilim yaratmak igin bilginin
ifsas1. Bir soru, ilgi kaybolmadan dnce,
ne kadar siire cevapsiz kalabilir? Eger
sizin oyununuzdakikatil cesur degilse ve
kimse dldiiriilmezse, ilgi gok gabuk azalir,
¢iinki “kim” ve “ne zaman” sorularinin
gerilimi “kimse” ve “hi¢bir zaman” ile
cevaplanacaktr!

Bilginin ifsas1 yalnizca bir zamanlama
degil,ayn1zamanda bir enerji meselesi -
eger bir kurban yalnizca omzunu silker ve
“ben 6ldiim” derse, bunun gok az bir etki-
si olur. Eger aniden kalkar, aciyla bagirir
ve kivranarak yere diigerse, belki de bu
defa agirrya kagilmig olunur. Oyunculu-
gun yogunlugunu veya enerjisini gerilimi
rahatlatmak ve yeniden alevlendirmeye
gore ayarlamak da kurgucunun isinin
bir pargasi.

Gerilim cevaplanmamis soruda yatar;
ritim, kendisini olusturan ve serbest bi-
rakan zaman, enerji ve harekettir.

RESIM 4.3

Klasik bir goz kirpma: Bob Hope ve
Dorothy Lamour, Caught in the Draft’ta
(David Butler, 1941). [Fotograf: Paramo-
unt; The Kobal Collection]
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Oyleyse karakterler, gériintiiler veya hikayeler belirli duygu, bek-
lenti ve fikirleri tetikledigine gore, ritimleri de, bize bunlarn takip
ettiren gerilimin ini§ ve gikigin ayarlar: “bedensel reaksiyonlarin
rezonansi’’

Gerilim ve gevsemeye bagl olarak, ritim, seyirciler iistiinde, on-
larin bir filmi kabul etme ve anlamalarinin iiretken goriiniisii olarak
hareket eder. Ritim, bir filmle birlikte qiktiginiz gezintilere incelik
kazandirir: inig ve ¢ikiglar, kavislerin hizi, filmin diinyasindaki hare-
ketin duraganligi veya aniligindeki denge ya da tehlike hissi. Filmin
gerilimli veya romantik, anlat: tarzi veya soyut olup olmamas: fark
etmez; kurgucu hareketin zamanlamasi, adimlamasi ve ciimleleme
egrisini ve de seyircilerin bedenlerinin bu ritme tepkisini belirlemek
i¢in “nesnenin ¢ekimde goriilen sabitlestirilmis yagami™ ile ¢aligir.

RESIM 4.4: Psychodaki [Sapik] ( 1960) Janet Leigh'nin oynadif karakterle dustaki cinayet
sahnesinin bu denli sokedici olmasinin nedenlerinden biri son derece beklenmedik olmas:.
Beklentilerimiz altiist etmekte usta yonetmen Alfred Hitchcock gerilimi geleneksel yollarla
olusturmuyor ve bu nedenle de, dus sahnesinde artik, kalbimiz ¢arpar ve diger i¢ organ-
larvmiz da sakin bir durumdan agin aktif bir duruma biiyiik bir lizla sigrar. [Fotograf:
Paramount; The Kobal Collection]

5. Grodal, T. K, Moving Pictures: A New Theory of Film Genres, Feelings and Cogni-
tion, s. 4.
6. Tarkovsky, A., Sculpting in Time [Mihirlenmis Zaman), s. 119.
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SENKRONIZASYON

Bir filmde gerilim ve gevsemenin inis ve gikislariyla gezinirken,
seyircinin beden ritimleri ve olay ritimleri bir dlgiide birlikte hisset-
menin fizyolojik olgusu halinde senkronize duruma gelir. “Gezinmek”
seyircinin nabzini, nefesini, dikkatini ve diger bedensel ritimlerini
etkileyecek sekilde olusturulmus filmin hareketidir.

Daha 6nce de ele alindig gibi, ritim biyolojimizin bir pargasidir
ve hayatta kalmak igin gevremizdeki, gezegenimizdeki ve giines sis-
temimizdeki ritimlerle birlikte salininiz. Benzer sekilde, toplumsal
olarak hayatta kalmak i¢in de, kendi ritimlerimizi diger insanlarin-
kilerle koordine ederiz. Mesela, sohbet sirasinda bagkalarinin enerjisi
ve temposuyla karsilaginiz ve etkilesim igin kendimizi senkronize
kilariz. Eger bir kalabalik iginde herkes sakin tonlarda ve de kisa
jestlerle konusuyorsa, insanlar1 anlamak ve onlarla bag kurmak igin
bunlarn birlestiririz. Eger kalabalik i¢indekiler giiriiltild bir sekilde
giililyor ve de kelime ve jestlerini serbestge savuruyorsa, sakin tonlarda
ve kisa jestlerle konugsmak koordine edilmeyecek ve sizin digarida
kalmaniza neden olacaktir. “Eylemlerimizin ritimleri tipki1 miizikal
bir performanstaki farkh enstriimanlarin pargalan gibi ¢ok iyi bir
bigimde birbirine uyum saglar.”

Toplumsal senkronizasyonun sonuglar, film izleyicileri igin,
kendilerini uyumladiklar degisim igindeki ritmik arkadaglhktir. Film
ritmindeki bu fizyolojik senkronizasyonun iglevi 6nemli bir duygula-
nim kaynagidir. Filozof Gilles Deleuze’iin Cinema 2: The Time Image
[Sinema 2: Zaman-Goériiniim] kitabinda dedigi gibi, “Sinemanin
ruh ve diisiinceyle ittifak olusturmasi... beden yoluyla gergeklegir.®

Deleuze sinemanin bu ittifaki bedeni bir tiir “térenden™ gegire-
rek yaptigin ileri siirerek devam eder. Deleuze’iin atifta bulundugu
bu toren, bir senkronizasyon(uyumlama) torenidir. Filmin ritmi,
seyircinin fiziksel ve biligsel dalgalanmalarini kendisininkiler takip
edilsin diye etkileyerek, bedenle senkronize hale gelir. Bu téren igin,
huzuru kagmug zihinler i¢in meditasyon neyse, seyirciler igin de
filmlerin o olmasidir.

YONETMENLE SENKRONIZE OLMAK

Bazen, geyleri farkl bigimde “hisseden” yonetmenler ile kurgu-
cular arasinda gerilimler dogar ve kurgucu bu durumlarda verecegi

7.Van Leeuwen, T, Introducing Social Semiotics, s. 182.
8. Deleuze, G., Cinema 2: The Time Image [Sinema 2: Zaman-imge], s. 189.
9.Ag.e,s. 190.



90 SINEMADA RITIMLERIN KURGUSU

bazi hileli kanaat kararlarina sahiptir. Eger bir yonetmen gerilim ve
gevseme inis ve ¢ikiglarini veya hareket akigini kurgucudan farkh bir
bigimde hissediyorsa, bunun nedeni ashinda orada olan seyi degil,
orada olmasiniumdugu veya yakalamaya ¢alisip yakalayamadig seyi
gormesi olabilir. Bu durumlarda, yénetmeni ikna etmek kurgucuya
kalir. Bunun anlamy, bir siireligine yonetmen yokken ¢aliymak ve
kendi biitiinligiine sahip bir seyi sekillendirmek olabilir. Bunun
iistiine, yonetmene sunu sdyleme firsat1 dogar, “Aslinda amagladigim
bu degildi ama ige yarad1”

RESIM 4.5: Phillip Nayce'un klasik Avustralya drami Newsfront'ta (1978) gériildiigii gibi,
kurgu odasinda baski altinda igbirligi. [Fotograf: Palm Beach Pictures; The Kobal Collection)

Ote yandan, yonetmenler ve kurgucular bazen fakl bigimde his-
seder ¢iinkil yonetmenler malzeme ve oyunculuklara derinlemesine
dalmis olur ve kurgucu belirli bir yonde gitmek igin heniiz bunun
potansiyelini gérmez. Bu gibi durumlarda, yénetmen ile uyumlu
olmaya ¢aliymak gergekten 6nemli. $eylerin akigina dair kendi hisle-
riniz yerine onun hislerini kullanin, onun gézleriyle goriin, onun kalp
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atigtyla hissedin, kinestetik empatinizi onun bir sahnedeki veya biitiin
film boyunca gerilim inig ve gikiglarini hissetmesine gore ayarlayin.

Her iki durumda da, erkenden ¢ok biiyiik uzlagimlarda bulun-
mamak ¢ok 6nemli. Kurgu siiresince daha ok seyler degisecektir ve
eger belirli bir dna dair kimin hakli oldugu iizerine bir yariyma varsa,
o durumda, kim kazanirsa kazansin, bu an her zaman sancih bir
nokta olacaktir. Ayrica, hem kurgucu hem de yonetmen gergekte bu
rekabeti kaybeder ¢iinkii onlarin bu tartiymali ana dair deneyimleri
malzemenin dogrudan bir deneyimi olmaktan dolayl bir deneyime
kayar: o an1 gérmek yerine, savlarini ve neden oldugu kordiigiimii
hatirlar ve bir sorun olarak goriirler. Kurgu egitiminde diplomasi
becerileri iistiinde durulur ve bu da becerilerin iyi bir etki igin nerede
kullanilabileceginin ornegidir. Eger kurgucu tarafindan herhangi bir
sogukluk yaratilmamugsa, o halde, daha sonradan, ortam yatiginca,
her zaman igin geri donmek ve s6z konusu an igin bagka bir girisimde
bulunmak miimkiin olacaktir.

Hem kurgucular hem de yonetmenler igin bir uyar notu: Kurgu-
cular, yonetmenlerin nerede kesme yapmak istediklerini belirtmek
i¢in parmaklarin gaklatmasindan veya masaya vurmasindan nefret
eder ¢iinkii bu el kol hareketleri, bir tiir diktatorliik iligkisi veya kur-
gucunun sezgisine bir giivensizlik ifade etmenin yan sira, gergekten
kurgucu ve onun malzeme igin kendi hissi arasinda geri tepebilir.
Ote yandan, bu hareketler son derece ani fiziksel kargiliklardir ve
malzemenin nasil gekillendirilmesi konusunda bir siirii zaman ve
tartismadan kurtarabilir. Eger kurgucu yalnizca bir adim geri atip
bunlarn kisisellestirmezse, yonetmenin el kol hareketleri malzemeyi
nasil hissettigini anlatan miithis bir rehber olacaktir. Benim yonet-
menlere 6nerim su: Buyurucu goriindiigii i¢in parmaklarim sakir-
datmamaya ¢aligin, fakat kurgucuyu malzemeyi nasil hissettiginize
dair aydinlatacak el ve kol hareketlerini kesinlikle yapin; boylelikle,
kurgucu hig degilse neyle ¢aligtigin1 bilecektir.

Meditasyon, siklikla ritmik bigimde tekrarlanan bazi ciimleler veya
ilahiler ya da nefes kaliplarina saglanan konsantrasyon yoluyla, zihnin
dalgalanmalarini dindiren bir uygulama. Bu uygulamay: filmlerle
kargilagtirilabilir yapan, onun igsel huzurdan tam bir aydinlanmaya
giden gesitli hedefleri degil. Kargilagtirilabilir olan meditasyondaki
ritmik baglantisallik yoluyla meydana gelen senkronizasyon veya
birlesme. Filmdeki ritmin ilevi meditasyonun bu y6niinii taklit eder.

Seyircinin fizyolojik ritimlerini kendi ritimleriyle eszamanh kila-
rak film bedenin dalgalanmalarin1 odaklanmug, dikkati dagilmamig
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tek bir dikkat igerisine yerlestirir. Meditasyonun hedefleri yalnizca
“zihnin dalgalanmalar1 durdugunda™® gergeklesir. Filmdeki ritmin
hedefleri zihindeki dalgalanmalar, filimdeki gerilim ve gevsemenin
dalgalanmalara dahil edildiginde gergeklesir. Bu isin gogu hikaye, yap:
ve oyunculuk tarafindan yapilir, fakat bir kismi da seyircinin zihin
ve bedeninin senkronize edildigi gerilim ve gevseme dongiileri ya-
ratmak i¢in zamanla hareket ve enerjinin sekillendirilmesiyle yapilir.

GERILIM, GEVSEME VE SENKRONIZASYON UZERINE
ORNEK OLAY GALISMASI: BROADCAST NEWS

Filmlerdeki gerilim ve gevseme hareketini 6rneklemek igin se-
gebilecegimiz yiizlerce sekans vardir. Ben, yalnizca gergekten ige
yaradig igin degil, fakat ayn1 zamanda kurgu siirecinin ritmi iize-
rine de bir sahne oldugu i¢in Broadcast News'ten [Haberler] (James
L. Brooks, 1987) bu sekans: segtim. Sekansin iginde, yonetmen ve
kisaltilmamig malzeme arasinda meydana gelen senkronizasyonun,
ayna noronlar ilekinestetik empatinin (1. Bolimde ele alindig iizere)
devreye girisini ortaya ¢ikarip sergileyerek dramatize edildigi kisa
bir an vardir. Hareketten gerilim ve gevseme dongiileri olusturma
tizerine konugmak igin bu sekansin 6zellikle kullanigh bagka bir yoni
de duygu ve olaylar igin agik sekilde fiziksel ifadeleridir. Yonetmen
James L. Brooks bizleri fiziksel ve psikolojik olarak ikna etmek igin
ritmin fiziksel anlatimlarini durumun gerilimlerine doéniistiirmekten
haz aliyor.

Broadcast News, televizyon haberciligi baglaminin kiltiiri igeri-
sinde ciddi gazetecilikten eglenceye nasil ge¢ildigi hakkinda. Hikaye
ii¢ ana karakter iizerinden anlatiliyor. Biitiinliikli gazetecilige biyiik
bir tutkuyla inanan yapima Jane Craig (Holly Hunter); isini iyi ya-
pan, ancak ne dendigini gergekte anlamayan yakigikli, sersem haber
sunucusu Tom Grunick (William Hurt); ve de daha iyi bir muhabir
olmasina ragmen hog fakat aldatici, kendine giivenen Tom ile rekabet
edemeyen fazla agirbash entelektiiel muhabir Aaron Altman (Albert
Brooks).

Filmin ilk sekanslarindan birinin baglangicinda, yapimci Jane
Craige kurgu odasinda sikigik bir zaman diliminde ¢aligirken, gev-
rimigi kurgucusu Bobbyden (Christen Clemenson) kurgulamakta
olduklar1 hikayeyi bir kez daha oynatmasini isterken, siki bir kesme
yapar (Res. 4.6). Adam kibarca karsi gikar ve kadin da adamin konug-

10. Gannon, S, ve Life, D., Jivamukti Yoga, s. 26.
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masinin istiine binerek ve de ¢ok daha siddetli bir tonda onu ezer.
Bu ilk kesmelerin zamanlamasi ve kigiler aras1 degisimin enerjisiyle
hemen aninda bir gerilim yaratilir. Sahneyi yonlendiren 6zellikle
de Jane roliindeki Holly Hunterin fiziksel gerilimidir. Tonu, hiz1 ve
hamlesi panigin esiginde bir halde kontrolii elinde tutmak igin 6fkeli
bir iradeyi aqiga vurur. Broadcast News'in sira digi kurgucusu Richard
Marksi bizler hikdyenin akis1 iginde yagadik¢a Jane ve Bobby arasinda
bu gerilimi vurgulayacak, yayacak ve bizim istiimiizde etkili kila-
cak yekilde kesmeler yapar. Marks, Jane su sisesini birdenbire kapip
icerken, masasindaki tuglara kisa ve keskin bigimde basan Bobby’ye
keser. Her ne kadar her ikisi de sadece iglerini yapiyor ve dramatik
sayilabilecek hig¢bir ey meydana gelmiyorsa da, vurgu noktalarim
enerji ve dikkati yiikselten ritmik bir yaylim atesi gibi yasariz.

RESIM 4.6: Broadcast News'in [Haberler] (James L. Brooks, 1987) kurgucusu Richard
Marks bu sahneyi Jane Craig’in (Holly Hunter) telefon konusmasinin ve kurgusunun
yarisinda kesiyor. Kadin aymi anda birkag is yapmakta, mzlica telefonda konusmakta,
glinliik cekimlere bakmakta ve ¢evrimigi kurgucuya (Christenson Clemenson) emirler
saydirmaktadir ve bunlarin hepsini birden aymi anda yapmast sahnenin ana nabzini ve
enerjisini olusturur; her sey dogal akisinda kendiliginden gelismekte gibidir.
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RESIM 4.7: Ada Holly Hunter kurgusunu yapmakta oldugu (b; soldaki karakter) haberde
gortinen karakterle ayni ciimleyi, adanun ses dalgalanmasiru taklit edip kelimeleri onunla
birlikte soyler, esasen adamn niyetine ve bunun ifade ettigi ritme kendini tamamen ver-
mek i¢in ona eslik eder. Bir koro sefinin el hareketiyle kalemini kaldirmugstir ve plan icinde
nerede kesme yapilmasini istedigini belirtmek i¢in hizla, cevrimigi kurgucu Bobby'Ye sallar.

Sahnenin bu noktasinda, Holly Hunter’'in karakteri Jane, malze-
me ve kurgu odasinda bununla ¢aliymakta olan insanlar arasinda
yer alan eszamanlilig: sahneliyor. Kurguladig: videokasetteki ses
bir ciimle soylerken, Jane de yiiksek sesle videokasetteki karakterin
tonlama ve niyetini taklit ederek ayni ciimleyi soyliiyor (Res. 4.7a).
Holly Hunter, filmi kesen kisi olarak Jane’in, kendisini kisaltlmamug
malzemenin fiziksel hissine vermenin hizli ve dogrudan bir yolu
gibi video goriintiisiinii fiziksel anlamda somutlastirarak yansitma
bi¢imini miikemmel derecede iyi oynar. Malzemenin bu fiziksel
taklidi, malzemeyle goz kirpmak veya onunla nefes almak ya da ile-
ride de tartigilacag iizere onunla “sark: séylemek” gibi. Malzemenin
zamanlama, adimlama ve enerjisi, filmi kesen kisinin bedeninde
yasamakta, nerede kesme yapmak gerektigine dair dogrudan fiziksel
bir hisse sahip. Ciimlelemenin ne olmasi gerektigini biliyor ¢iinkii
onu bedeninde hissetmektedir. Bu an, yonetmenler ile kurgucularin
bir filmin ritmini sekillendirirken tekrar ve tekrar yaptiklar1 eylem
i¢in 6zli bir kavrayis verir; bunu ister bog vakitlerinde, ister bir ha-
ber yapiminin ezici baskisi altinda sekillendirsinler, gordiikleri ve
isittikleri ritimleri fiziksel olarak igine geker ve bedenlerinde olugsan
hislere kargilik olarak dogru bigimde bunlar gekillendirirler.

Broadcast News'taki sahne ilerledikge, ufacik kurgu odasina, her
biri ana katki saglayan bagka bir ritimle daha bagka karakterler girer.
Bunlarin ilki, William Hurt’iin oyunculuguyla sakin ve uzlagmaci
yapidaki Tom Grunick. Onun ritmik iglevi bir “mola” gibidir. Sagkin
ve sessizce gozlem yapan adamin planlan bize soluk aldirmak, te-
zathk ve tirmanan gerginlige karg: biraz mesafe saglamak igin diger
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karakterlerin planlari arasina ¢at kap giriverir. Egsiz yetenege sahip
Joan Cusak tarafindan oynanan Blair Litton’in girisiyle gerilimin
tam kalbindeki soru da ortaya dokiiliir. Bu sekansin geri kalan
i¢in meydana gelen hem ritim hem de anlat1 agisitndan her sey, bu
soruya gotiiriiyor. Blair aceleyle sunu soyler ya da daha dogrusu
israr eder, “Yeterli zamanimiz yok!” (Res. 4.8), boylece sinemada
en klasik, en sik kullanilan ve giiven uyandiran gerilim yaraticisini
ortaya koyar: zaman baskisi ya da zaman sorusu: Acaba igi zama-
ninda yapabilecekler mi? Zaman baskisinin yalmzcabir anlati araci
olmadigini not etmek 6nemli; bu tabii ki de ritmik bir aragtir, ¢iinki
zaman ritmin kilit unsurudur. Zaman baskisi neredeyse, burada
olusturulan ritmik kompozisyondaki bagka bir karakter veya ses
gibi hareket eder, ¢iinkii her bir karakterin ritmik egilimi bunun
kargisinda tilkenmis haldedir. Mesela, Jane’in zaten gergin ve sert
el kol hareketleri daha da gerginlesir ve sertlesir. Ve Bobby ufak bir
hata yaptiginda, bu durum bagka bir kurgu masasinda biiyiik bir
devinimi tetikler.

RESIM 4.8: Holly Hunter ve Joan Cusak kendi karakterlerinin iliskilerini ve niyetlerini,
sahnenin altmetnini fiziksel bicimde oynuyorlar. Joan Cusak kendi enerji ve endisesini
biitiin kas ve tonlamalariyla Holly Huntera yiiklerken, Hunter da Cusak’in zaman ko-
nusundaki dayatmalanini ve malzemeye dair kendi ongoriileri yiiziinden ¢iginca araya
girmelerini engellemeye ¢alismak icin gozlerini kapmaktadir.
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Bu ufak hata olusuncaya kadar pek ¢ok sey meydana gelmistir:
yeni anlatinin kaydi alinmug, yeni iligkisel gerilimler ortaya gikmgtir;
bagka yere kesip sonra yine kurgu odasina doneriz ve hikiyenin yayina
girmesine 2 dakikamiz kalmugtir. Bobby isleri eline yiiziine bulagtirir
(ekran dig1), “eyvah!” der ve herkes yoniini degistirir (Res. 4.9a ve
4.9b). Oyuncular bir yayh sazlar dortlisi veya bir bale toplulugu
gibi pozisyon alir ve yonetmen James L. Brooks da kurmug oldugu
gerilim ve ritimlerle eglenmeye baslar. Holly Hunter’in karakteri
yapimct Jane bagi geker; sesi en gii¢li ¢ikan odur ve burada kay-
bedecek en ¢ok seyi olan da yine odur. Kalp atiy hizimiz: birkag tik
yiikseltecek bigimde tasarlanmig oranda ve siireklilik iginde “Bobby,
Bobby, Bobby, Bobby” diye monotonca séylenmeye baglar. Ona des-
tek olmaya gelmis entelektiiel muhabir arkadas1 Aaron, kemanina
viyolayla eslik eder. Diiik iniltiler ve sabit bir sallanmayla kadinin
monoton sarkisini daha da vurgular. Bu sahnede Jane’in rakibi, Joan
Cusak tarafindan canlandirilan histerik saat hakemi, sanki bir tir
iskence altindaymiggasina tiz ciyaklamalar veya homurtularla sabit
akis igerisinde aksi yonde bir melodi tutturur ve William Hurt’in
karakteri Tom, yani bu dortliiniin gellosu, etrafindaki histeriye karg:
kontrpuan yaratan kaglariyla boyuna dislerini gicirdatir. Bu bir miktar
fiziksel ve isitsel olarak diga vuran ritmik gerilim sahnesi. Gerilimi
daha gelirken tanirsiniz ve ritim bagladiginda daha da senkronize
olursunuz. Ritim bedeninizde ve onun amacina, yoniine dair tecri-
beniz iistiinde hareket eder ve ¢ikan sonu¢ bunun bir ritim olarak
fizyolojik etkisiyle alakasizdur.

Bu an ii¢ planla birdenbire sonlanir: (kesme) Bobby kaseti maki-
neden ¢ikarir, (kesme) Blaire uzatir ve (kesme) Tom “FIRLA!” der.
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RESIM 4.9: (a) Bobby “eyvah” dediginde Broadcast News kurgu odasinda toplanms
biitiin karakterler, icinde bulunduklari zaman baskisindan dolay: yasadigs panigi aciga
¢tkarir. (b) pozisyonuna gecer ve zavalli cevrimici kurgucu Bobby'yi muhtemelen deli
eden ve karakterlerin yarattigy ritme kendimizi kaptirdik¢a seyircilerin kalp atislar: ile
kan basinglarim yiikselten ritmik bir sarkiya baglarlar.

Fakat gevseme asgari 6l¢iidedir; yukarida tasvir edilen kiigiik bale
ritminin gerilimi, ii¢ kesmenin yaptig1 vurgulamanin ardindan ve
“FIRLA” kelimesiyle sonlanmigtir, ama ekrandaki biiyiik sorunun
gerilimi -Acaba isi zamaninda yapabilecekler mi?- ¢6ziime kavugsma-
mustir; ashinda, Tom'un “FIRLA” demesinin giiciiyle yeniden alevlenir.
Ve boylece, Joan Cusak’in karakteri Blair biisbiitiin ugusan saglari,
¢irpinan uzuvlari ve savrulan bagirislariyla, kurgu odasindan haber
odasina hizla kogarken, birbirini takip eden fiziksel gilginlik boyu-
tunda ¢ok giizel bir komedi sekans: dogar (Res. 4.11). Bu sekansta
miimkiin olan her gorsel ve fiziksel engel, ¢arpigsma ve enerji, kur-
gucu Richard Marks tarafindan, kendi egrilerinde maksimum etkiye
sahip olsunlar ve de seyircide en siddetli ve en eglendirici kinestetik
empatiyi uyandirsinlar diye sekillendirilmis. Biiyiikk oyuncu Joan
Cusak’in her bir ziplama harekini bedenimizde hissederiz ve her ne
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kadar sanki bu bize oluyormus gibi gelse de, aslinda 6yle degil; bunu
yasayan odur ve tam da bu yiizden deli gibi eglencelidir.

RESIM 4.10: 2% saniyeden daha kisa siirede gerceklesen ii¢ plan Broadcast News sekan-
stmn bu boliimiinii sonuglandirir.(a)da Bobby vahim derecede ihtiyag duyulan kaseti
makineden ¢eker; (b)de bunu neredeyse Tom'u yere yikarak Blaire verir; ve (c)de Tom
roliindeki William Hurt enerjisini kaseti ve Blair'i paldir kiildiir savrulan bir gidisatla
haber odasina dogru tek bir kelimeyle yollamak igin kullamr: “FIRLA!”
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RESIM 4.11: Joan Cusak 15 saniye icinde dogrudan canli yayina girmesi gereken kasetle
haber odasina deli bir hizla firlayip bir dosya dolabi ¢ekmecesinden aniden siyrilirken
Broadcast News'in editorii Richard Marks, onun yolculugunu bas dondiiriicii kilmak
igin bu ii¢ plani bir arada kesmis.

Bu sekans1 hem gerilim yiiklii hem de mizahi bulunmas ilging.
Bu, ritmin bilgi Gistiindeki giiciine baglanabilir. Perdedeki goriinti
ve ses hareketlerini, duygular ve olaylar izleyip empati kurduk¢a
kalplerimiz, nabizlarimiz, nefeslerimiz ve bedenlerimiz, bizi nereye
dogru yonlendireceklerini biligsel olarak kavramamiza ragmen,
kendimizi bu hareketlere kaptiririz. Senkronize oluruz ve ritimler
bizleri gerilim ve gevseme dongiileri yoluyla hareket ettirir.
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OZET

Sinemada ritmin iglevi, seyircilerin fizyolojik, duygusal ve biligsel
olarak iginde “gezindigi” gerilim ve gevseme dongiileri yaratmaktir.
Gezinti, filmin ritmini kurgulama siirecinde yaratilan gegici bir
diinyanin nabz iizerinde ¢esitlemeler gibi hissedilir. Seyircinin ri-
timlerini filme senkronize ederken, ritmin igleyisini meditasyonun
isleyisiyle kargilaghrmak miimkiindiir; “bilingteki dalgalanmalarin
kisitlanmasini™! saglar. Bu “huzursuz zihin igin bir meditasyon”
aydinlanmaya giden yol degildir, fakat film ritimlerinin gezintisi
boyunca seyircinin pesini birakmamak igin meditasyonun fiziksel
odaklanmasina benzeyen bir etkiyi harekete gegirir.

Kurgucunun gesitli sezgilerinin, siireglerinin ve araglarinin se-
yircide olugan deneyimi sekillendirmesine 6zel yontemler nermek
i¢in gerilim, gevseme ve senkronizasyon hakkindaki bu yaklagim,
ilk ti¢ boliimiin bulgularini birlestiriyor. Ayna noronlar ve kinestetik
empati iizerine, nabiz ve ciimlelerin koreografik sekillenmesi iizerine
ve ritmin zamanlamasi, adimlamasi ve ciimleleme egrisi iizerine
fikirler, seyircinin filmdeki ritim deneyimine etkileri gozetilerek
ele alindi. Bu tartigmanin sonucu film yapimcilar: tarafindan sik¢a
tekrarlanan bir aforizma olarak 6zetlenebilir: Kurgucu, filmin ilk izle-
yicisidir. Ritim seyirciyi hareket ettiren gerilim ve gevseme dongiileri
ile senkronizasyon kuvvetine doniismek igin ilk olarak kurgucuyu
etkilemek zorundadir.

Bu kitabin ilk dort boliimiiniin sonunda varilan sonug, filmdeki
ritmin kurgucular tarafindan, daha 6nce de belirtildigi gibi, kendi
kinestetik empati ve ayna néronlar: araciligiyla elde edilen, diinyadaki
ritimlerin ve kendi bedenlerinin sezgisel bilgisi yoluyla sekillendi-
rildigi. Ayni fiziksel ritim detektorleri, elbette, filmin kurgulanmig/
sekillendirilmig ritimlerini fizyolojik olarak igine geken seyircilerde
de mevcut. Kurgucunun ritim bilgisi ve deneyimi harekete katilim
yoluyla bir araya gelir, bu nedenle hareket seyirci iistiinde arzu edilen
etkilere sahip olmak igin koreografik olarak yonetilen malzemedir.
Yani sinemada ritmin bu gekillendirilmis hareket oldugu soylenebilir;
veya daha kesin bir bigimde ifade etmek gerekirse:

Film kurgusundaki ritim gerilim ve gevseme dongiileri yaratma
amaciyla zamanlama, adimlama ve ciimleleme egrisi tarafindan
sekillendirilmig siire, enerji ve harekettir.

11. Feuerstein, G., The Yoga-Sutras of Patanjali: A New Translation and Commentary,
s. 26.



5. Bolim
Fiziksel, Duygusal ve Olay Ritimleri

1. Boliimde de tartigildig iizere, oyuncularin hareketleri, ne kadar
biiyiik (biitiin beden) veya ne kadar kiigiik (géz kirpmasi) 6lgekte
olursa olsun, onlarin igsel ritim ve duygularinin belirgin ifadesidir.
Sakin bir gezinti ile qilgin bir vurugun farkh ritimleri olur. Bunlarin
icerisindeki hareketin zamanlama ve enerjisi agiga kavugmus duy-
gudur ve filmin ritmine doniigen de bu malzemedir.

Koreografta anlamli zaman kaliplar1 halinde mevcut bulunan
hareket insan bedeniyle sinirh degildir. Kogsusturmacalar diinyasin-
daki hareketler, o diinyanin agik¢a ifade edilen ritimleridir. Ornegin
su ¢esitli anlamlara sahip hareket 6zelliklerine sahiptir. Hizla akan,
sizan, kaynayan ve donan su farkli zaman, mekan ve enerji nitelikleri
ierir ve bu nitelikler bir filmin ritmik kompozisyonuna tagindiginda
duygusal anlamlarin gériintiiler iistiinden yayar.

Kurgulanmuig ritimlerin gekillendirilmesinde kaynak saglayan
hareket malzemesi goriintiilerin hareketiyle sinirh degildir. Ayni
zamanda sesin, duygularn, fikirlerin ve hikayelerin hareketini de
igerir. Scriptwriting Updated'in yazar Linda Aronson’in yazdig gibi:

Ashinda film hakkindaki —hareket eden gériintiiler— her gey zaman ve zaman
icindeki her anlamda yani, eylemle baglantihdir. Film, nereden bakilirsa
balulsin fiziksel, duygusal ve ruhsal hareketten olusur. Senaryo yaziminda
hikaye harekettir ve karakterlerimiz kendi akli manzaralar iizerinden
hareket ederler. !

Ornegin Aronson “fiziksel, duygusal ve ruhani” farkh hareket
tiirleri arasinda ayrim yapiyor. Bu hareket tiirleri arasinda ayrimlar
yapmak her bir ritim tiiriiniin gekillendirilmesine yénelik farkh
yaklagimlar ince bir bigimde gosterme imkani yaratiyor.

1. van Leeuwen, T., Introducing Social Semiotics [Sosyal Gostergebilimi Uygulamak], s.
182.
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UC HAREKET TURU

Seyircinin sahip oldugu deneyimlerden biri fiziksel hareketin -
zaman, mekan ve enerjinin gekillendirilmesinde tamamen gorsel ve
isitsel yonlerinin- duyusal deneyimidir. Bu tiirden bir deneyimde
fiziksel hareketin enerjisinin kendiliginden inis ve ¢ikislar1 ile birlikte
kinestetik empati, say1siz hareket niteligi yoluyla mekandaki serbest-
ligi veya sinirhihigy, siirati, kavisleri, hatlari, inceligi, bigimsizligi ve
buna benzer unsurlari bulunur. Hareket kavisleri ve akiglariyla birlikte
takip, 6ziinde, bir tiir gezintidir ve bu gezintinin i¢inde bulunan za-
man, mekan ve enerji dinamiklerinin daralma ve genislemesi fiziksel
bir deneyim olugturur. Bir kurgucunun, bir seyi temsil etmek yerine
dolaysiz bir anlama sahip fiziksel egrilere karsilik sekillendirdigi
ritimler i¢in “fiziksel ritim” terimini kullanacagim (Res. 5.1).

Birbirine ge¢me tiirii i¢in verilen siradaki 6rnek ilkinden hemen
hemen hig ayr: tutulamaz ve birgok durumda tam olarak ayni kaynaga
sahip, fakat ¢ok hafif derecede farkli deneyimlenir. Bu bahsettigim,
harekete iliskin duygularin egrisinin deneyimidir. Oyunculuklar ile
yan yana gelmeler duygulari iletir ve duygulara neden olur. Kur-
gucunun, psikolojik degisimlerin kesimi sirasinda goriintilerin
hareketine adadig dikkat, duygularin “dansi”nda oldugu yogunlukta
degildir. Kurgucu hala fiziksel hareketi sekillendirmektedir ( bu onun
¢aliymak igin elinde bulunan tek seydir), fakat bunu sekillendirirken
oriinti ya da goriintiiyi degil, duyguyu nasil ilettigine yogunlagir. Bir
kurgucu tarafindan yaratilan hareket ériintiileri fiziksel deneyimler
olarak anlagilabilir, ¢iinkii duygular fiziksel olarak ifade edilmektedir,
fakat aslinda kurgucunun yaptig: sey ekranda goériinen duygu dina-
miklerinin bir ériintiisiinii g6zlemek ve olugturmaktir. Kurgucunun
duygusal hareket olarak deneyimlenen hareketten elde ettigi ritimler
i¢in “duygusal ritim” terimini kullanacagim (Res. 5.2).
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RESIM 5.1: Bernadette Walong No Surrenderda [Teslim Olmak Yok] (Richard James
Allen, 2002). Dans filmleri ve sahneleri fiziksel ritimle igleniyor. Fiziksel hareket, baska
bir seyi temsil etmek yerine, anlanin kendisini olusturur. [Fotograf. The Physical TV
Company/Dominika Ferenz)

Bu tartiymanin amaglarina dair fark ettirmeyi diledigim ti¢iincii
hareket tiirii olay hareketi. Bir olay, karakterler kendi amaglari-
nin pesinden gittikge yeni bilgilerin ifsas1 veya yon degisimidir. Bir
hikaye veya yapidaki her bir 6nemli degisim bir olaydir. Bazi olaylar
biiyiiktiir ve olay orgiisiiniin biitiiniinde yanki uyandirir; digerleri
daha kiigiiktiir ve olay orgiisiinii az miktarda degistirir. Bazi filmlerde
olaylar hizla, hatta bag dondiiriicii bir yekilde meydana gelir; diger
filmlerde biitiin hikayenin seyri iistiinde ufak degisimler olabilir ve
hikédye yalmzca tek bir temel olaydan meydana gelebilir. Her iki du-
rumda da olay hikaye veya yapi diizeyinde algilanabilir bir degisimdir.
Hikayede (siiphesiz hikaye degisimlerinin kaynag olabilen) duygusal
degisimlerden ve (olaylar: ifade eden ve aqiga ¢ikaran) goriintii aki-
sindan farkli olarak meydana gelen sey budur. “Olay ritmi” olaylarin
zamaniny, enerjisini ve hareketini yekillendirmektir; biitiin olarak
hikaye veya yapinin akig1 boyunca degisim oram ve giicii (Res. 5.3).
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RESIM 5.2: Tom Wilkinson ile Sissy Spacek In the Bedroomda [Yatak odasinda] (Todd
Field, 2001). Duygu hareketi, yogun bigimde hissedilen bu dramin birincil degeri. Seyirci
neredeyse sadece, oyuncularca iletilen ve kurgucu tarafindan sekillendirilmis duygular:
izleyerek geziniyor. ([Fotograf: Good Machine/GreeneStreet/Standart Film; The Kobal
Collection; John Clifford]

RESIM 5.3: Bruce Willis Live Free or Die Hard'ta [Zor Oliim] (Len Wiseman, 2007). Bu

aksiyon yiiklii filmde “neredeyse her sey” olay érgiisii veya hikdyenin akisin degjistiren tek

bir olaydir. Oyuncular performanslarimn duygusal giiciiyle taninan oyuncular degildir,

fakat seyircideki heyecanimin yalmzca havai fisek misali gorsellerden degil, ayni zamanda

olaylarm hizla ates alan degisiminden de kaynaklandig: bu tiirden bir filmin asil mesele
bu degildir. [Fotograf 20th Century Fox; The Kobal Collection; Frank Masi)
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Bu iig ritim tipi -fiziksel ritim, duygusal ritim ve olay ritmi-
birbirine eklenerek artar. Fiziksel ritim bir kinestetik empati kurar.
Duygusal ritim duygu yiiklii bigimde farkli bir agidan goriilen fiziksel
ritme dayanir ve boylelikle onun etkisine sahip olur. Son olarak olay
ritmi, iletisime ge¢mek veya onun bilgisini iletmek i¢in hem goriinti
hem de ses hareketi ile duygu hareketine dayanur.

Biitiin bu ii¢ ritim tiirii sonugta yalmzca tek bir ritmin -kurgu-
lanmug filmin ritminin- agamalar, fakat ayrimlar yapmak kurgu
siirecinde elbette pratik faydalar saglamakta. Ritim tiirleri arasinda
ayrim yapmak, bir ritmin etkili kilinmasi i¢in sorunun nerede yatiyor
olabilecegini veya dikkatin nereye yogunlagmas: gerektigini tespit
etmemize izin verir.

Kurgucunun sekillendirdigi hareket tiirleri arasinda ayrim yapmak,
kurgu siirecinde karara varmak igin de kullanigh. Bir seyin dogru gibi
goriindiigiinii soyledigimizde bildigimiz veya demeye ¢ahstigimiz
seyi tasvir etmenin bir yoludur.

Australian Screen Editors Guild yilhk kurgu édiilleri igin baglangig
yapmaya ¢aligirken, kurgular1 degerlendirme zorluklan ve de iyi kur-
gulamay: tanimlamak igin ortak bir dilin olmamas: istiine pek ok
tartigma yagsanmigti. Kurguculara hak ettikleri 6vgiiyii vermek igin
odiilleri dagitmaya baglamak istedik fakat kurguyu nasil degerlendir-
mek gerekir sorusu siireci neredeyse suya batirdi. Olaylar, duygular
ve fiziksel goriintii ile seslerin hareketi arasindaki ayrim, édiller igin
bir takim degerlendirme kriterini ortaya ¢ikardi. Dernegin yiiriitme
komitesi bu kriterlerini benimsedi ve bunlar hareket ve ritim tiirleri
arasindaki ayrimlarin biitiiniinii degerlendirmenin 6rnegi.
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Australian Screen Editors Guild
Australian Screen Editors Guild Odiilleri Degerlendirme Kriterleri

(Her bir kriter i¢in 1den 10’a kadar bir
puan atanacakutir; 50 iizerinden en yiiksek
puan kazanir.)

1. Hikdyenin hareketi

Hikéye anlagiiyor mu? 1 ile 10 aras: bir
olgekte, bilgi akig1 veya olay orgiisii fil-
min niyetlerini iletmek i¢in ne kadar iyi
dizenlenmig?

2. Duygu hareketi

Film inandirict m? Hisleri iletmek ve
duygusal kargiliklara neden olmak igin
filmdeki oyunculuklar ve etkilegimler
ne kadar iyi gekillendirilmig?

3. Goriintilerin hareketi

Filmin gorintiileri etkili bigimde gekil-
lenmis mi? Kesmeden kesmeye ve bir

sekans ya da bir dizi kesme vasitasiyla,
gorsel agidan gekici bir deneyim yarat-
mak i¢in kurgucu goriintiilerin akigim
ne kadar iyi yekillendirmig?

4. Uslup

Ister belirgin ister géze carpmayan bi-
¢imde olsun, kurgucu kesme iglemi igin,
yapima uygun ve de fikirler ile temalari
destekleyen bir yaklagim olugturmug ve
bunu devam ettirmig mi?

5. Yapi ve ritmin bir araya getirilmesi
Hikéye, duygu, goriintii aki§1 ve iisluptan
olusan birlegim, inandinci bir deneyim
iletmek igin iyi adimlanmig, zamanlan-
mug ve diizenlenmis mi?

1Yt BIR KURGU GORONMEZ DEG!ILDIR

Genellikle iyi bir kurgunun goriinmez
oldugu soylenir; eger iyiyse, hikayeye
kapilip gitmenizi saglar ve siz de bu
dizenlemeleri gormezsiniz. Dogrudur,
diizenlemeleri gormezsiniz, fakat kur-
guyuelbette goriirsiiniiz. Ashnda “kurgu
goriunmezdir” demek filmlerin veya vi-
deolarin goriinmez oldugunu sdylemeye
benzer.

Oyleyse ne gériirsiiniiz? Hareket gé-
ririisiiniiz. Kurguyla sekillendirilmis
hareketi.

Fiziksel hareket gorme seviyelerinden
biridir ve de bir goriintiiden digerine
ve bir sekans boyunca akiy, oriintii veya
hareket kurguda yaratilir.

Duyguyu goriirsiiniiz (ve isitirsiniz!).
Oyunculuklar ve etkilegimler duygulan

iletir ve duygulara neden olur. Tipki go-
rintiilerin hareketi gibi, bunlann kurgu
odasinda egirilebilmesinin pek ¢ok yolu
var. Duygu akis1 kendi kendini sekillen-
dirmez ve bunu deneyimlediginiz vakit
aslinda kurguyu deneyimlemektesinizdir.

Tum bu goriintii ve duygular yap: veya
olaylarin hareketiyle kontrol edilir.
Ne oluyor? Bilgi nasil agqiga gikiyor?
Hikayenin akig1 aym zamanda kurguda
da gekillendirilir. lyi bir film gordiigii-
nuzde yapisini kesinlikle gormezsiniz,
fakat eger, konusuna uygun bir bigimde
ilerleyen, kafa karigtirmayan veya can
stkmayan bir hikiyeyle kargilagmigsaniz,
o halde kurguyu gérmiigsiiniiz demektir.

Ben kurguculara iyi kurgunun goriinmez
oldugu masalinu iglemeyi birakmalann»
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o6neriyorum. Bunun yerine, birisi iyi bir
kurgunun goriinmez oldugunu soyle-
diginde, kurgucular sunu séyleyebilir,
“Peki, hareketi gorebiliyorsun degil mi?
Kurgu senin bu gordiigiin hareketi sekil-
lendirir.” Eger goriintiller merak uyandi-
ric1 gorsel bir 6riintiide yer aliyorsa, eger
duygular birbirine gegiyorsa, eger hikiye
anlam ifade ediyor ve hareket etmeyi siir-
diiriiyorsa, kurgu bu ii¢ hareket tiiriinii
sekillendirmis demektir.

Tartigmaya gerek olmasayds, kugkusuz,
her sey daha kolay olurdu. Fakat bu,
kurgucular i¢in sadece teorik bir mesele
degil; aym: zamanda pratik, politik ve
kiiltiirel bir mesele. Eger iyi kurgunun
gorinmez oldugu masalinin siirmesine
izin vermeye devam edersek, sonrasin-
da kolayca iyi bir kurgu ile o kadar da
iyi olmayan bir kurgu arasindaki fark
bilmeme noktasina geliriz ve bu da bizi
daha da bityiik bir kolaylkla yalmzca

yonetmen ve yapimcidan bunu kendi
baslarina kurgulamalarin istememize
kadar gotiiriir.

Oysa iyi kurgunun gériiniir oldugunu
soyledigimizde, iyi bir kurgucudaki ye-
teneklerin bir prodiiksiyonun basarisinda
ne denli hayati derecede 6nemli oldu-
gunu sdyleyebiliriz. tyi bir kurgucu ha-
reket sekillendirme yetenegine sahiptir.
Ve bu yetenek yonetmenlik, yapimcihk
veya yapmak igin gerekenden farkh bir
yetenektir. Bu, planlardaki, oyunculuk-
lardaki ve hikdyedeki harekete kar1 bir
duyarhktir; hikiye akigini, bunun da
ilerisinde bulunan bir seyirci i¢in gekil-
lendirme becerisidir; ve de goriintiilerin,
duygulann ve olaylarin hareketlerini bu
seylerin herhangi bir tanesinin kendi ba-
sina olabileceginde gok daha fazlasi olan
bir seyiortaya atmak igin yanal bigimde
birlestirme yaraticlh:.

SON NOTLAR

1. Aronson, L., Scriptwriting Updated: New and Conventional Ways
of Writing for the Screen [Giincellenmis Senaryo Yazimi: Beyazperdeye
Yazmanin Yeni ve Geleneksel Yollar], s. 40.

2. Van Leeuwen, T., Introducing Social Semiotics [Sosyal Goster-
gebilimi Uygulamak], s. 182.



6. Bolim
Fiziksel Ritim

1920’lerin sonunda Sovyet yonetmen Dziga Vertov kelimelerle ve
filmleri aracihigiyla, kurgunun diinyanin hareketinin dogrulugunu
gosterme vasitasi olduguna dair giiglii bir iddiada bulundu:

Kurgu yapmak; hayattan en tipik, en kullanigh herhangi bir seyi kamera
aracihi@iyla gekip almaktir; hayattan gekip alinmg film pargalarini anlamh
ritmik gorsel bir diizen, anlaml gorsel bir ciimle, “Gériityorum”un 6zii
i¢ine yerlestirmektir”"'

Eger fiziksel ritimle ilgilenen birisi varsa, bu kisi Vertov'un yuka-
rida da beyan ettigi gibi, bagka bir ara¢ olarak degil, bagh bagina bir
ifsa olarak “anlaml ritmik gorsel diizen” ile ilgileniyordur.

“Fiziksel ritim” kurgucu tarafindan filmde goriinen ve isitilen
fiziksel hareketin akigini, (mesela karakterlerin duygusal etkilesimleri
veya hikayedeki daha genis olay oriintiileri gibi) diger hareket tiple-
rinden daha 6n planda tutarken yaratilan ritimdir. Duygusal ritim
ve olay ritmine goz atarken gorecegimiz iizere, bu iki ritim tipinin
islenmesi ayn1 zamanda goriinen ve isitilen fiziksel hareketin gekil-
lendirilmesine dayanur, fakat fiziksel ritmin olugmasi igin, sekansin
ve baslangi¢ ritminin temel meselesi goriinen ve isitilen hareket ile
enerji olmasi gerekir.

Fiziksel ritimde, hareket 6riintiileri anlami dogrudan yaratir. Dans
sahneleri, dovii§ sahneleri, kovalamaca sahneleri ve diger aksiyon
sahneleri anlat: filminde genellikle bunun 6rnegini olugturur. Soyut
filmlerde, sadece renk, ¢izgi, sekil vs akiglarindan olustugu igin fiziksel
ritim, gogunlukla sekillendirilen tek ritim tiiriidiir. Fiziksel sahnelerde
ve soyut filmlerde, bigim ve igerik tektir: seyirci hareket oriintiilerini
izlemektedir ve hareket oriintiileri de anlam ve metafordur.

1. Vertov, D., Kino-Eye: The Writings of Dziga Vertov [Sine-Goz: Dziga Verov'un Yaz1-
lan), s. 25-26.



Eger bir kurgucu dncelikli olarak fiziksel ritimle ugragiyorsa,
oncelikle fiziksel hareketin boyutu, hizi, kuvveti, yonii ve diger go-
riiniir veisitilir unsurlanyla ilgilidir. Onun sinema ciimleleri gergeve
igindeki ve gergevenin hareket egrilerini ve de iki veya daha fazla
planin birlesme noktalar1 boyunca hareket egrilerini sekillendirmeyle
olusur. Kurgucunun segimleri baglanma veya ¢arpigmayla, enerji
ini§ ve gikislariyla, hareket oram ve yogunluguyla, fiziksel hareketin
gerilim ve gevseme déngiileri ve nabizlariyla iligkindir.

Fiziksel oriintiilerin sekillendirilmesine 6ncelik verirken, kurgucu-
nun sezgisi, agagida tasvir edilen bir dizi teknik ve yaklagima yénelir.

- o y—— — . WO G O Yo DA

RESIM 6.1: Len Lye'n Colour Box (1935) filminden kareler. Yeni Zelandali yonetmen ve
“hareket sanatgisi” Len Lye dogrudan filmin iizerine ¢izgiler ve oriintiler islemigtir: isik,
renk ve gekil hareketini kullanirken sadece ve sadece 151k, renk ve sekil hareketini yansiti-
yor. Lye'in kisa, soyut “baleleri” sagirtics ve mizahi oriintiileri ve fiziksel ritmi kullanma
bigimi yoniinden ¢ok ilgingtir.

YENIDEN KOREOGRAFI OLUSTURMAK

Yeniden koreografi olugturmak, baslangigtaki koreografiyi veya
olusturulan tikanmay: hisseden hareketi yaratmak igin sekansi veya
ciimlelerdeki vurgu noktalarini degistirmeyi, hatta hareket kavisle-
rini genigleterek veya daraltarak nabizda degisiklik yapmay: kapsar.
Bunu yaparken bazen planlar dizisinin —eger aksanlarinin kagit
ustiinde gizelgesi yaratilmig olsa— dalga bigimli bir oriintiiyii nasil
olugturacagini hayal ederim. Sonra, bu hayali gizelgeden yola gikarak
dinamik dalganin tepe noktasinin fazla keskin veya fazla sig, fazla
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genis veya fazla dar olup olmadigina ya da bagka bakimlardan hareket
akis egrilerini sahnedeki niyetleri disa vuran bir arahigin 6tesinde
bozup bozmadigina karar veririm. Daha sonra da, dinamik dalganin
seklini degistirmek igin, hamle veya duraksamalarin ya da el kol ha-
reketlerinin asil sekansim bu dogrultuda bagka gekle sokarim. Bunu
yapma yontemlerinden biri karakter ya da goriintiiniin bagkasinin
hamlesini bitirmesine olanak saglayan planlar kullanarak hareket
ciimlelerini yeniden tasarlamaktir. Bagka bir deyisle, bir hareketin
iti giiciine sahip olmak bir planda baslar ve de bir sonraki planda
devam eder veya egrisini tamamlar. Ornegin, bir asker bir plan ige-
risinde okla ati§ yapar ve bagka bir planda ok diiymanin bedenine
saplanir. Veyahut bir planda bir dalga zirveye ulagir ve bir sonrakinde
diisiip pargalanir. Yeniden koreografi olugturmak kurgucuya her bir
plandaki en dinamik pargalar kullanma ve aym zamanda plandaki
enerji, hiz ve yoniin en etkili hallerini olusturmak igin hareket eg-
risini uzatma veya kisaltma imkam verir. Ekran, ii¢ boyutlu fiziksel
hareketi diizlestirip donuklastirabilir ve onu anlam sahibi enerjiden
mahrum birakabilir, fakat bu teknik kamera ve bedeni devindirerek
ve de diizeltmeleri kurgucu tarafindan gekillendirilmig tamamlayici
bir koreografik kompozisyon igine sokarak, bu anlam yiiklii enerjinin
dolulugunu saglar.

RESIM 6.2: Lord of the Rings, Return of the King [Yiiziiklerin Efendisi, Kralin Déniisi)
(Peter Jackson, 2003)filmindeki gibi bu savas sahneleri gercek zamanl etki yaratmak
amaciylaen dinamik hareket, enerji ve zaman kullanimini olusturarak kurguda yeniden
koreografiklestirilmistir. (a) plamnda kurgucu Jamie Selkirk bir savas¢ katledilirken bize
hareket egrisinin en iist noktasim gostermeyi segmis. Savasgimn yere diistiigiinii gormeyiz,
oysa bunun yerine, kurgucu (b) ilk plandaki hareket egrisinin kavisini ahp -gozlerimizi
savagstakibagska bir aksiyona tagiyarak- o yone kaydiran tamamlayici bir harekete kesme

yapmus.
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FIZIKSEL HIKAYE ANLATICILIGI

Bu yontem “Duygusal veya anlat1 agisindan temas kuran belirli
bir hareket nedir?” sorusunu kapsiyor. Mesela bir dans sahnesi veya
doviis sahnesinin kesmelerini yaparken, kendinize veya yonetmene
sunu sorun: Hareketin “hikiyesinde” yu anda neredeyiz? Buraya
nereden geldik? Yanitlar kurgunun yéniine rehberlik edecektir. Eger
dovii, birbirine denk taraflar arasinda baghyorsa, kare igindeki
hareket enerjilerinin egit kuvvette oldugu planlari aramakla ige ko-
yulabilirsiniz. Eger doviig¢iilerden biri sonradan avantajh duruma
gegiyorsa, bunun hareket hikayesinin neresinde meydana geldigini,
mesela bir yumruk veya diigiiste mi ya da itme veya tokezlemede
mi, bilmek 6nemli; 6teki tiirly, fiziksel hikdyenin anlatiminda yanhg
enerjiyi vurgulama riskine girersiniz. Zaman ve enerji hareketini,
sayisiz derecede farkl hikayeler anlatmak igin fiziksel ritim olarak
sekillendirmek miimkiindiir ve de belirli planlar daha fazla etkiye,
gizellige veya enerjiye sahip oldugu i¢in kurgucunun hikayeyi veya
hikayenin ¢oziilme geklini degistirdigine ve boylece kestigi fiziksel
hikayenin baglangigtaki niyetinden farkh ¢6ziildiigiine sikga rast-
lanir. Bu ¢aliyma bigimi dort dortliik isler ve ¢ok yaygindir, fakat
tek yol bu degil. Bu yol aym zamanda yonetmene fiziksel hareketi
hikéye tiiriine doéniigtiirtmek igin yaratici bigimde ilham vermek de
olabilir; yoksa bu fiziksel hareket size hareketin hikdyesini anlatmak
i¢in olduk¢a soyut kagacaktir. Gerek hareketin niteligi/enerjisi baki-
mindan yonetmenin yorumunu bilmek, gerekse nesnelerle ne kadar
siire kalinmasi, bunlari ne gabuklukta kurmak gerektigi ve bunlarin
gelisiminin nereye dogru aktig: iizerine bilgi igerikli kararlara dair
malzemenin talep ettigi seye dayanan fiziksel hikayenin bir yorumunu
inga etmek gerekir.
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RESIM 6.3: Kurgucu Thelma Schoonmaker ile Yénetmen Martin Scorsese Raging Bull
[Kizgan Boga] (1980) filmindeki pek ¢ok doviis sahnesinin her biri igin farkl fiziksel
hikdye olusturmus ve de hikdye ve dramatik yapinin salt fiziksel bir ifadesi olacak sekilde
kesilmigtir. Doviigler baska fikirleri temsil etmez; bunlarin hareket, ¢ergeve ve kesmeler
igindeki kompozisyonu fiziksel olarak anlatilarn ve anlamn, kendisidir. Fotograf: United
Artists; The Kobal Collection]

DANS DUZENLEMELERI

2. Bolimde de ele alindig gibi, kurgu bir koreografi bigimidir.
Diizenleme, hareket akigini sinirlandirma veya sekillendirme, pi-
riizsiiz baglant: veya sok yaratmanin bir yoludur. Diizenleme, hare-
ket egrilerindeki birlesme noktas: veya bir ciimle yaratan aksandir.
“Diizenlemeleri dans ettirmek” o ani fiziksel eylemin diga vurumcu
bir unsuru gibi kullanmak anlamina gelir. Bu yaklagim fiziksel ha-
reketle etki yaratmak igin sinematografideki potansiyelin miimkiin
oldugunca ve tamamen kullanilmasini saglayan bir plan koreogra-
fisi yaratir. Fiziksel ritmi gekillendirmek kesme islemini sekansin
dinamigi i¢indeki bir unsur gibi kullanmay1 gerektirir. Fiziksel bir
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ritimde hareket ciimleleri ve deneyimler, bizatihi olayin pargasi,
hikéaye anlatiminin pargasi, dansin pargasi olan kesmelerle yaratilir.

RESIM 6.4: Izleyiciler bazen Chicago (Rob Marshall, 2001) gibidans filmlerinde kurgunun
fazla mzli olmasindan veya ok fazla yakin ¢cekimden ve bu nedenle “koreografiyi greme-
diklerinden” yakinur. Boyle bir seyi kimse bir dovii§ sahnesi veya bir kovalamaca sahnesi
i¢in soylemez. Bunun nedeni bu sinematik sahnelerin koreografisinin her zaman kurguda
yaratilmasi ve sinemann itk giinlerinden bu yana bu durumun degismemesidir. Fred
Astaire, dans sahneleri igindeki biitiin ritmik kompozisyonun kendisi ve dans partneri
tarafindan yaratilmasi nedeniyle, bu sahnelerin yonetmenler tarafindan kurgulanmasina
izin vermezdi. O’'nun azametini azaltmaksizin, sinemanin, fiziksel hareket deneyiminde
dans¢inin devinimlerini kaydetmek disinda sunacak bagka seylere sahip oldugunu
soylemek mimkiin. Giincel dans filmlerinde sadece tek bir dansgi veya tek bir beden
pargas: gorerek veya en-en-en basanb kisa (hizl)) kesmeleri izleyerek“dansi” kagiriyor
olmazsimz. Bu, nihai koreografik bigimi kesmelerle yaratilan bir beyazperde dansidur.
Devinimlerde, planlarda ve kesmelerde iist iiste birikerek gordiigiiniiz sey kiiciik parcalara
boliinmiis eylemin bir yorumu degil, eylemin veya dansin kendisidir. Chicago'dan alinma
bu dort planda, kurgucu Martin Walsh dért devinimi ritmik agidan uyumlu bir ciimle
halinde bir arada kurgulayarak dans olusturmus.

RITMIi SARKI GiBi SOYLEMEK

Kurgu siiresince kesmelerle sekillenmis hareket egrileri kurgu-
cunun kafasinda “ses ¢ikarabilir”. Bu olaganiistii olay, pek ¢ok kur-
gucuda bulundugunu diisiindiigiim bir tir sinesteziden faydalanir.
Kurgucu Tom Haneke’nin dedigi gibi, “Bogluklar isitiyorum.”? Bu

2. Tom Haneke. Oldham, G., First Cut: Conversations with Film Editors kitabindan
alinmastir, s. 44.
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ayn1 zamanda kurgunun sik¢a miizikle kargilagtirlmasinin da bir
nedeni olabilir. Hareketler kurgucularin kafasinda (bedenlerinde)
kendi zamanlamalari, adimlamalari ve ciimleleme egrileriyle bir tiir
miizikal “ses gikarir”. Bu garkiy: seslendirmek gok giigtiir ve bende de
sarkicilik yetenegi pek yok. O nedenle “sarki soylemek” dedigimde
soylemeye ¢alistigim sey genellikle sadece farkindaligimi kafamdaki
sarkiya goére uyumlamak kesmelerin de garkisini sdylerim; yanhs
bir notaya basip basmadigimi gérmek igin enerji, zaman, mekan ve
hareket akisinin nefesini, yogunluklarin, gerilim ve gevsemelerini
dinleyerek yalnizca belli bir plandaki hareketlerin degil, diizen-
lemelerle yaptigim ciimlelerin garkisini séylerim. Bunun nedeni
sadece kesme yaparken “dans etmem’dir. Bir arada kesilen hareket
ciimleleriyle igtenlikle hareket eden, bunlarin enerji inig ve gikigla-
rinin izini siiren ve de kisa ve keskin bir kafa sallama hareketiyle?
noktalama anlarinin farkina varan baglanna, omuzlarina, kaglarina,
goz kirpmalarina veya nefeslerine dikkat ettikleri bu olaganiistii olay-
dan bahseden bagka kurgucular davar. Ritmi sarki gibi sdylemek, 1.
Boliimde agiklandig gibi ritmik bigimde diigiinmenin somutlagmg
tezahiirii. Bununanlami bir kimsenin kendi fiziksel ritimlerini giinliik
is kopyalarinda algilanan ritimlere gore ayarlamasi. Ve ritimle ilgili
her kararda yaganmasi gereken siireg bu.

Ozetle, kurgucular fiziksel ritim yaratirken ¢ogunlukla ham
malzemede goze garpan hareket oriintiilerinde yeniden koreografi
olusturmakla yetinirler. Yonetmenin niyetini veya hikayeyi anlar ve
fiziksel hikdye anlatimin uygularlar. Olanaklardan faydalanarak bir
kesmeyi bir hareket bigimi olarak kullanirlar; 6rnegin, dans diizenle-
melerinde bir baglant1 veya garpigma olarak. Ve de kurgucular ritmi
sark: gibi soyleyerek dogrudan kendi fiziksel mevcudiyetlerinin igsel
ritimlerinden, kendi bedensel ritimlerinden istifade ederler.

Simdi sirada, Physical TV Company yapimu Thursday’s Fictions'ta
(Richard James Allen, 2006) bir dans sahnesini kesmek igin kullan-
digim yeniden koreografi olugturma, fiziksel anlat1 ve dans diizen-
lemeleri yontemlerinin kisa bir analizi bulunuyor.

3. Kurgucular ile siiregleri hakkindaki belgesel The Cutting Edge: The Magic of Movie
Editing’de (Wendy Apple, 2004), Walter Murch’in diizenlemelerin sarkisim séyleme
bigimini gosterdigi bir sekans var. “Esnek” hissetmek ve “biikiilmiis dizleriyle kesmeye
isabet edebilmek” igin ayakta kurgu yaptigim soylityor ve ekliyor, “bu sekilde ritimleri,
meydana gelen seyin gorsel ritimlerini i¢sellestirebiliyorum.”
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ORNEK OLAY GALISMASI:
THURSDAY'’S FICTIONS’DAN “NOW” SAHNESI

Physical TV Company yapimlari bedenle anlatilan hikayelerdir.
Bagka bir deyisle, dans hareketi anlat1 hareketine yerlestirilmigtir ve de
biitiin hikdyenin fiziksel hareketle iletildigi anlar bulunur. Thursday’s
Fictions'taki son dans sahnesi de o anlardan biri.

Thursday’ Fictions'in sonundaki dans sahnesi yaklagik 12 dakikahk
araliksiz bir hareket sekansi. Bu 6zel dans sahnesinin her zaman sahne
yerine ekranda uygulanmasi amaglandign igin, tagidign sorun ve imkanlar
pek ¢ok fiziksel sahneninkilerle benzer: hareket heyecan verici anlara
sahip, fakat hareketin genel sekli buna yon, akug, gerilim ve gevseme
dongiileri ve de seyircinin senkronize olabilecegi bir ritim verecek sekil-
de kurguda olugturulmalidir. Bu 6zel sahne, tipki koreografisi yapilmus
bir doviig sahnesi veya seks sahnesinde oldugu gibi, kendi i¢inde bir
bigime sahipti, fakat kurgudaki zorluk o belirli sekli gergeklestirmek
degil, daha ziyade ifade etmeyi amagladig: ritmi bulmakt.

Sekansin (Res. 6.5) baginda, Wednesday (Richard James Allen) ka-
rakteri danslarla dolu bavulu Saturdayden (Mémé Thorne tarafindan
seslendirilen Emma Canalese) kurtarmak igin zor kullanarak kendini
ortaya atmugtir. Sarsilmug ve sarf ettigi giicten sonra kendini zar zor to-
parlamig halde, danslarin sel gibi akip ¢ikacag diiiincesiyle bavulu agar.

Fakat bavul bostur (Res. 6.6).

RESIM 6.5: Wednesday (Richard James Allen) Saturdaye (Emma Canalese) haykirarak
evinden atiyor. | Fotograf: The Physical TV Company; Simon Chapman|
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RESIM 6.6: Wednesday bavulu agiyor. [Fotograf. The Physical TV Company; Simon
Chapman)

Serseme donen Wednesday giivenli, sicak kosesinden tereddiitle
ayrilip babasinin yagamindan arta kalan tiim mobilyalarin ortalikta
daginik ve ortiilerle kapl bulundugu kocaman, gri odaya gegiyor
(Res. 6.7).

Dans sekansi, Wednesday ortiileri agip her bir 6rtiiniin altinda bir
mobilya pargasi yerine donmus ve cansiz giizel bir dans¢1 oldugunu
fark ettiginde baglar (Res. 6.8).

Sahnenin hareket seyri donmus cansizliktan siiziilen bir 6zgiirliige
dogrudur. Bu seyir diiz bir hatta ger¢eklesmez; seyrin egrisi ii¢ dalga
halinde ilerler ve her biri hareket ciimlelerinin ritmik bir gerilim ve
gevseme dongiisii iginde kurulur; tiim bunlarsa, biitiin dansin daha
bityiik ciimleler ve déngii kurulumu igerisinde yer alacaktir.

Dans, Wednesday’in “buzlar: eriten” bir solo yapmasiyla baglar
(Res. 6.9).

Tim ortiiler kalktiktan sonra, Wednesday’in agilis solosundaki
fiziksel hikaye anlatim1 dansgilarinkiyle benzerdir, fakat Wednesday
de, kendi tarzinda, donmustur. Sonra silkinip bu halinden vaz geger
ve kollarini Frankenstein misali ¢evirmekle baslayip akici, zengin el
hareketine gegen bir dizi el kol hareketi sergiler.
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RESIM 6.7: Wednesday'in evinde értiilerle kapli mobilyalar. [Fotograf The Physical TV
Company; Simon Chapman|

RESIM 6.8: Wednesday donmusg, cansiz dansgilardan értiileri gekiyor. [Fotograf: The
Physical TV Company; Simon Chapman]
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RESIM 6.9: Wednesday buzlar: ¢éziiliirken gacirdayarak hareket eder. [Fotograf: The
Physical TV Company; Simon Chapman]

Bu kesmede, Wednesday’in bazen hareket ettigi bazense etra-
findaki enerji ve atmosfer tarafindan hareket ettirildigi hissiyatim
yaratmaya ¢aligtim. Wednesday’in hareketinden ayrilip sonra buna
geri donen 70 saniyelik bir kaydirma plani var; bu plan onun hareke-
tindeki etkiyi azaltip oda ile dansgilardaki durgunluga vurgu yapar. Bu
uzun kaydirma plani giizel goriiniir ve giizellik de danslarin hayatta
kalmasinin gerekgelerinden biri. Fakat bu defaki cansiz bir giizelliktir.
Bunun uzun zaman siirmesi degisim, dinamik farklilik ve hareket
gérme umudunu azaltir. Izleyicinin arzulamasini ve deger verme-
sini saglamak iyi bir fikir gibi gériinmiistii ¢iinkii birazdan onlara
fazlasiyla sunulacaktir. Kaydirma planindan gikarken kesmelerdeki
stres ve egri baglantilar1 karakterin fiziksel doniigiimiiniin baglangici.
Buradaki kesmeler devamlilik kesme kurallarina ¢ok ¢ok az uyar,
boylelikle sihirli bir his verirler ve bu da dansin bir sonraki fiziksel
hikaye anlati kismina gotiirmeye bagslar.

Dansgilar1 donmus, cansiz hallerinden uyandiran sey nedir? Se-
naryoya gore Wednesday’in 1sinmasi, duygusu onlarinkini harekete
gegirir. Daha akigkan bigimde hareket etmeye basladiginda enerjisi
tim odaya yayilir ve dansgilarin hareket enerjisini diriltir. Fakat
heniiz kaba kurgunun izlendigi siralarda, hareketi okumaya alisik
olmayan izleyicide istenilen etkiyi yaratmamuig gibiydi, ¢iinkii canli
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dansgilarda belirgin ve okunakli haldeki hareket enerjisini ekran
diizlestirip donuklagtirmigti. Bu nedenle biz de, Wednesday’in hare-
ketinin digerlerini tam anlamiyla harekete gegirdigini sdylemek igin
daha goze ¢arpan birkag sebep ve sonug planlarina kesme yaparak
yeniden koreografi olusturduk.

Wednesday bedenini firlatirken dansgilarin eteklerini, sonra el-
lerini ve sonra da nefeslerini hareket ettiren bir hava akimi yaratir.
Bunu yapmamuzin sebebi, baglantiyi fiziksel olarak goriiniir kilmakt.
Wednesday’in hareket egrisi onlar1 harekete gegirdi.(Res. 6.10).

Daha sonra dansgilar nefes alarak hareket seyirlerine baghyorlar.
Bu 6nemli noktaya temas etmek i¢in ne kadar zaman gerekir? Bag-
langigtaki koreografide yalnizca iig uzun, gozle goriinen nefes alig ve
nefes verisle odanin canlandigini gorebilmistiniz. (Hareket nefesin
giris ve gikigini abartir ve sekillendirir.) Ilk 6nce tiim odada her dans¢:
uzerinde gezinmem ve her birinin uyanigim1 gostermek igin nefes
aliglarin1 gérmem gerekiyor diye diisiindiim. (Nefesi hissetmek igin
yakinda kalmamiz gerekirdi, hepsinin nefes aldigin1 gostermek igin
genis agiya gegmek sadece yavan bir tat verecekti.) Fakat “harekete
gecirme/uyandirma” kismini daha net ortaya koymay: basarinca,
¢ok ok daha az nefese ihtiyactmiz oldugunu anladik -ashinda, simdi
yaptigimiz gey baslangigtaki iiglitye geri donmek olmustu. Bir planda
soluk alma, sonrakinde soluk verme- dans¢ilarin birbirlerinin nefe-
sini tamamlayacak bigimde yeniden koreografi olugturdum.

RESIM 6.10: Wednesday dansgilanin etrafindaki havay: harekete gegirebilmek igin kaldirrms
olduguortiilerden birini firlatiyor. [Fotograf- The Physical TV Company; Simon Chapman]
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Sonraki anlarda dansgilar, tereddiitlii bigimde duraksayip baglayan
bir sekans iginde, iirpererek canlanir. Nefeslerde yaganan sorunun
aynis1 meydana gelir; tim odanin canh oldugunu algiladiginizda,
yalnizca ii¢ dansginin hareket etmekte oldugunu fark edersiniz ve
bu da iirperip duran kiigiik bir bagak gibi gériiniir. Grubun tamami
heniiz koordinasyon iginde degildir, kiigiik bagaklar odanin etra-
finda bir kez, iki kez, ii¢ kez kivilcim sagar. Fakat hareket halindeki
ii¢ dansginin duragan bir odada soyutlanmig oldugunu gormek igin
genis agidan ¢ikarsak, bagaklarinda kivileim olmayacaktir. Buradaki
¢6ziim yolu amaglanan hissiyati yakalamak i¢in yeniden koreografi
olusturmakti. Biitiin odanin 1 saniyeligine duragan gozitkmesi yeri-
ne, dansqilar iistiindeki duraganlig1 oda etrafinda kesmeler yaparak
uzatmayi segtik sonunda ve boylece duragan halden ¢ikan her bir
hareket bagagini gérmek miimkiin oldu. Ugiinciiyle birlikte her-
kes ayaklanincaya dek, bagaklarin etrafta kivilcim sagmasi hareket
hikayesiydi (Res. 6.11).

RESIM 6.11: Dansi Terri Herlings ve Linda Ridgway yasam kivilcimun yakalamaya ve
bunu odamn etrafina sagmaya baghyor. [Fotograf: The Physical TV Company; Simon
Chapman)

Bunun arkasindan dansgilarin enerjisinin darmadagin halde cos-
tugu bir sekans geliyor (Res. 6.12). Buradaki fiziksel hikaye anlatimi
dansgilarin beceriksizce canlandigs, buzu kirip koordinasyon iginde
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olmakta zorlandiklaridir. Bunu ekranda goriiniir kiimak igin, pek ¢ok
dans diizenlemesi kullaniriz. Onlar durana kadar kullandigimiz tiim
hareket kavisleri degil, yalmzca en yiiksek enerji noktalarina ¢arpan
el kol hareketleridir.

Bir sonraki sekansta, yiiksek enerjili kavrilmalar, sigramalar, doniig-
ler ve atlamalar gergek zamana gore degil, ekranin yon ve enerjisine
gore bir arada kesilecektir (yeniden koreografi olusturma). Bu tekli
el kol hareketleri montaji, tipki dansta oldugu gibi, ilkin ger¢evenin
sagindan soluna (Res. 6.13a), sonra yeniden soldan saga geger (Res.
6.13b). Canli bir dansta bu durum ii¢ kere olugur. Kesmede yalmzca
bir kez olugur, ama dans diizenlemeleri, yan yana gelmis hareketlerde
¢ok daha biiyiik bir yogunluk yaratir. Her biri sonrakine zemin ha-
zirlayan bir dizi kisa saplanmalar kompozisyonu, sahnedekiyle ayni
hissi farkli bir yaklagimla olugturur.

RESIM 6.12: Danscilar hareket eder ve enerji cilginlagir. [Fotograf: The Physical TV
Company; Simon Chapman)

RESIM 6.13: Sigrama ve kavnilmalar akis yaratmak igin bir arada kesilir. [Fotograf: The
Physical TV Company; Simon Chapman]

Dans filmi yapimciliginin 6nciisit Amy Greenfield’in dedigi gibi:

Dans filminin enerjisi kameranin yan sira kurgu yoluyla da iiretilir. Ha-
reketler enerji algisini yiikseltecek bicimde kisaltilabilir, yarida kesilebilir
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ve bir araya getirilebilir. Boylesi bir enerjinin ug bir 6rnegi, hareketi doruk
noktasinda yarida keserek elde edilen enerjidir.*

Sahnenin 11%. dakikasinda dansin sondan bir 6nceki sekansi
geliyor (Res. 6.14). “Tribal” diye adlandirilan bu sekans, dansin
hikayesi doruguna ulagirken, grubun birlik ve giiciiniin en ist
noktasini vurgulamak igin tasarlandi. Dansgilar biitiiniiyle canlan-
mugtir. Catlak hareketlerin farkl yapilandirmalarini kegfetmiglerdir;
yani sololarin, diietlerin ve iigliilerin; ve simdi de son olarak ayak-
lar1 yere vurmanin ve uzatilmig gerinmelerin giiglii bir birlikteligi
iginde toplanirlar. Gorsel ritim karmagiktir, ¢iinkii biitiin grup
vuruglara baglar ve vuruglar: siirdiiriir, fakat bireyler kontrpuanla
dans etmek igin birbirinden ayrilir ve sonra geri gelirler. Fiziksel
ritimlerin karmagiklig1 ve bunlarin fiziksel hikdyedeki 6nemi
ortada olduguna gore, kesme yaptigimda ayaklar: yere vurma,
gerinme ve gember olma dongiilerinin her birinde 6l¢iimiin ilk
vurusunun nerede oldugunu bildigimden emin olarak bunun yiik-
sek sesle sarkisini séyledim. Vurugu bazen yaydim ve bu da gorsel
olarak daha ¢ok ige yarad: fakat kompozitor igin bazi zorluklara
neden oldu. Bunun iistiine, 6l¢iimiin ilk vurusu ben, yonetmen/
koreograf Richard James Allen ve kompozitor Michael Yezerski
arasinda bir tartiyma konusuna doniistii. Michael en sonunda bu
doruk noktas1 boliimii iizerinden kesintisiz ve 1srarh bir ritmik
oriintii bulmayi bagardu.

4. Greenfield, A., Filmdance Catalogue’da “Filmdance: Space, time and energy”, s. 6.
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RESIM 6.14: Dansta ilk kez enerji birlikteligi.[ Fotograf The Physical TV Company; Si-
mon Chapman)

Son boliimiin son siiziilme diye bilinen fiziksel hikaye anlatim
dansgilarin, giizelliklerinin, nefeslerinin, yagamlarinin, zamanin,
mekanin, enerjinin ve hareketin hepsinin birden birbiri i¢ine gegme-
sidir (Res. 6.15). Son dijital efekt dans¢ilan yeniden 151k haline sokar,
fakat artik sandigin diginda, 151ldayabildikleri yerdedirler.

RESIM 6.15: Dans¢ilar zincirleme birbirine geger, yani dykiisel bigimde isleyen bir kurgu
yontemi. [Fotograf. The Physical TV Company; Simon Chapman]
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RESIM 6.16: Dans 1s1¢a déniisiirken. Fotograf: The Physical TV Company; Simon
Chapman/Mark Woszczalski

OZET

Thursday’s Fictions’daki dansin fiziksel hareketiyle ¢aligmak bana
dogrudan fiziksel ritimlerin gekillendirilmesinde ¢aligma olanag:
verdi. Bu ¢aligmada, ritmik agidan eksiksiz hareket ciimleleri kore-
ograf tarafindan kurulmugstu, fakat bir kamera tarafindan hareket
gergevelenip yakalandiginda her hareketin zamanlama, adimlama
ve ciimleleme egrisi her zaman biraz degistirilir. Bu nedenle kurgu-
cunun i§i tam dogru koreografiyi degil, baglangigtaki koreografinin
hissini yeniden yaratmaktir. Fiziksel ritimlerin baskin oldugu pek
cok sahne i¢in bunun aynisi1 genelde dogrudur. Ornegin kovala-
maca ve doviislerin ritimleri kovalamaca ve doviig hissi vermek igin
kurguda yaratilmalidir. Bunun igine, planlarda goriinen ve isitilen
harekete iligkin zamanlama, adimlama ve ciimleleme egrisini sekil-
lendirmek girer. Fiziksel ritmin sekillendirilmesini sonuglandirmak
i¢in kullandigim siiregleri isimlendirmistim: yeniden koreografi
olugturma, fiziksel hikaye anlatimi, dans diizenlemeleri ve ritmin
sarki gibi soylenmesi. Bunlarin her biri, fiziksel ritmin koreografik
bigimde sekillendirilmesine hizmet eden sezgisel ritmik diigiincemi
etkinlestirme yontemlerinden birinin ismi. Kurgucunun herhangi
bir ritmi sekillendirirken elinde bulundurdugu, filmin gériilen ve
isitilen hareketi olmasi nedeniyle, bu siireglerin aynisi belli bir 6l-
¢iide, duygusal ritimler ile olay ritimlerinin kesilmesinde de olusur.
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MOZIK, SES VE FIZIKSEL RITIM

Miizikallerdeki danslar, koreografisinin
uygulandigy miizik kullamilarak kesilir,
fakat Thursday’s Fictionsdaki 12 daki-
kalik final dans sahnesinin koreografisi
sessiz ortamda, uygun zamanda kalmak
i¢in kendi aralarinda giglii bir ritmik bag
olusturan dansgilarla gergeklestirildi. Bu
sekilde. Phisical TV Company yapimla-
rinin ana ilkelerinden biri ritmin kurgu
odasinda yaratilmas. Birlikte ¢alighgim
kompozitorler gegici miizikten hoglan-
mazlar ¢iinkii bu miizik yénetmeni ele
gegirirse kompozitorlerin kendisini rafa
kaldirir, bitin uygulamanin amacim
bertaraf eder. Eger bazi digsal ritimlere
gore kesme yapiyorsamz, harekete 6zgii
ritimlere ne olur? Kurgucunun gordiigi,
hayal ettigi ya da kesmelerdeki koreogra-
fiyle hayata gegirmeyi diisledigi ritimlere
ne olur? Hayata ge¢mek s6yle dursun, var
olmak i¢in higbir firsatlari olmaz.

Baz fiziksel sahneler gegici miizik kul-
lammindan oldukga sik yararlanacaktir,

ozellikle de koreografisi yapilmis bir sekli
yoksa ve kurgucu ritmin yapisim tiret-
mek zorundaysa. Bu durumda kurgucu-
lar kesmeye nereden baglayacaklari veya
hangi yonde gideceklerini bulmalarinda
kendilerine yardimci olacak bazimiizikler
kullanabilir, fakat mizigin gorintilere
hakim olmasina kars1 dikkatli davran-
mallar ve gorsel akigin miizik olmadan
biitinliige sahip oldugunu goézden ka-
¢irmamalilar.

Fiziksel sahneler igin gegici miizikten gok
daha 6nemli olan gegici ses efektleridir.
Bir eylem, doviig veya kovalamaca sekan-
sindaki vurgu ve enerjinin inig ve gikig-
lannin ¢ogu sesle ilgilidir. Bu nedenle,
kurgucunun, goriinti ve ses hareketinin
ciimlelenmesinde elde etmeyi amagladign
noktalama isaretlerini sahne boyunca
belirtmek i¢in zulasinda bir miktar ige
yarar yumruk, hiz sesi, diigme sesi ve
garpisma sesi bulundurmas: akillica olur.




7. Bolim
Duygusal Ritim

Bu béliimiin konusu duygusal kavislerin gekillendirilmesi. On-
celik goriiniir hareket degerlerinin kendisinde degil, hareketin ifade
ettigi duygularda devreye giren koreografik bir yaklagiminin gesitli
kullanimlarina goz atacagz.

Duygusal gerilim ve gevseme duygusal enerjinin zamanlamasi,
adimlamasi ve ciimleleme egrisi tarafindan sekillendirilir. Pratik
agidan bunun anlami oyunculugun kesmeye rehberlik etmesidir.
Kurguculara gore, “oyunculugun kesmeye rehberlik etmesi” gok
kullanilan ve ¢ok tutulan bir aksiyomdur ve de duygusal ritimle-
rin ustaca islenmesiyle ilgili ilkeler iizerine diigiinmek igin faydah
bir ¢ikis noktas: sunar. Oyunculuk tarafindan rehberlik edilmenin
anlami oyuncular tarafindan ve de belgesellerde kendi hikayesini
anlatip oyuncu olmayan kisilerce yapilan kasitl hareketler iistiinde
dikkatin odaklanmasidur.

In the Blink of an Eye’da Walter Murch oyunculuklarda gozlemle-
nebilen bir kasitli hareket kullanimini tartigiyor: g6z karpma. Karak-
terin duygusal dinamigindeki inig ve ¢iki1 saptamak igin, kurgucuya,
oyuncunun ne zaman goz kirptigina bakabilecegini soyliiyor:

(...) bizim g6z kirpma oran ve ritimlerimiz dogrudan i¢sel duygu ve di-
siincelerimizin ritim ve dizilimine isaret eder (...) bu oran ve ritimler igsel
benlerimizin i¢ yiiziiniin kavranmasidir ve bu nedenle de her birimiz i¢in
imzalarimiz kadar karakteristiktirler.!

Go6z kurpma diigiince ve duygunun bir dizi goriiniir hareketle-
rinden yalmzca biri. Oyuncularin yiizleri ile bedenleri bir duygu
dansi olusturur, yani diirtiiler, tepkiler ve fiziksel varhiklarinin her
tarafinda dalgalanan tepkili diirtiiler. Duraklamalari, tereddiitleri,

1. Murch, W, In the Blink of an Eye, 1992, s. 62.
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pozisyon degisimlerini, kisaca bakiglari, yutkunmalar, kipirtilar,
gilimsemeleri, higkiriklary, i¢ gekisleri, sigrayislari, sallanmalari,
onaylamalari, yadsimalari ve buna benzer seylerinin hepsi duygu
kasilmasi ve gevsemesi, ekranin her yerinde iz birakan eneriji sahibi
devinimlerdir. Benzer gekilde, tonlamadaki inig ve ¢ikiglar, duraksama
ve stres noktalar ses aracihgiyla iletilen duygu ve kasit hareketidir.
Duygusal ritim kesiminde, kurgucuya iginde hareket ritmi bu-
lunduran bir oyunculuk verilir ve kurgucu da bu ritme dair segimler
yaparak ¢aliymak zorundadir. Yaptig1 segimler hi¢ kesme yapmayip
buna tamamen riayet etmekten, bunu biitiiniiyle bozacak sekilde kesip
yeni bir ritim yaratmaya dek genis bir yelpazeye yayilir. Bu iki kutup
arasinda ritmik yaraticilik ve karar verme siiregleri igin pek ¢ok oda
bulunur. Bu kararlarin ahnmasinda gegerli olan pegpesedir. Bu husus-
lardan biri oyunculugun giiciidiir, giigli bir oyunculugun kullanilma
ve riayet edilme olasihig1 ¢ok daha yiiksektir. Ayn1 zamanda ilettigi
duygulara 6ncelik vererek duygusal ritmi de sekillendirecektir ve bu
da zaten duygusal ritmin kesiminde diger bir 6nemli husustur: Hangi
duygu, ne kadar siireligine ve hangi gii¢ ya da yogunluk seviyesinde
iletilmektedir? Bu soruyakurgusiirecinde yamt verilecektir ve sahip
oldugu yanitlar orijinal senaryoya riayet edebilir veya oyunculuk ve
planlardaki gii¢lii ve zayif yanlar tarafindan yonlendirilebilir.

RESIM 7.1: Belgeselde genelde oyuncu olmayan kimseler kullamilir, fakat ayni kural
burada da uygulanir: kisiler duygulars kasitly hareketler yoluyla iletiyor. Errol Morris’in
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yénettigi Thin Blue Line (Ince Mavi Cizgi] belgeselinde, Houstonda bir polis memurunu
oldiirmekten idama mahkim olmus Randall Adams karakteri, izleyiciye masumiyet ve
igtenligini kelimelerinin yani sira hareket ve tonlamasi, dik durusu ve kameraya dogru-
dan bakigi iizerinden de iletir. Bu belgeselin neticesinde, beraat etti. [Fotograf. American
Playhouse/Channel 4; The Kobal Collection)

Kurguda, duygularin nerede ve ne zaman kesilmesine dair karar-
lar, duygusal enerjinin bir plandan 6tekine nasil firlatilacag tizerine
kararlardir. Duygusal ritmi sekillendirirken kurgucunun yaptiginin
bir metafor olarak Enerjiyi Firlatmak dedigim doga¢lama dans eg-
zersizi kullanirim.

Enerjiyi Firlatmak adli dans oyununda, ilk dansg: ellerinde bir
enerji topu varmug gibi yapar. Top goriinmezdir, fakat dans¢i ellerini
onun etrafinda sekillendirip gezdirerek topun ana hatlarin agik bi-
¢imde ortaya koyar. Topun viicudunun her tarafinda dolagmasina izin
vererek onunla bir siire oynar ve bu sirada biz de dansginin bunun ne
tirden bir enerji oldugunu hayal ettigini gormeye baslariz. Eger bu
¢atirdayan, patirdayan bir enerjiyse, dansqinin uzuvlar1 kam¢: gibi
arpar ve igne gibi batar; eger sakin ve dalgali bir enerjiyse, uzuvlan
havada ugugarak siiziiliir. Dansg1 enerjiyle bir siire oynadiktan sonra,
bunu bir sonraki dansgiya gegirir. Enerjiyi bir sonraki dansqiya fir-
latir ve bu dans¢1 da onu sanki firlatilmug gibi kendi bedeninin igine
kapar. Eger ilk dans¢1 enerji topunu ikinci dansginin kafasina hizla
¢arparsa, ikici dans¢1 garpma sanki gergeklesmis gibi i¢giidiisel olarak
sersemleyecektir. Eger ilk dans¢1 enerji damlalarini ikinci dans¢inin
avug igine yavagga damlatirsa, ikinci dans¢1 damlalar akip gitmeden
once bunlann etrafina koruyucu bir tavirla biiziilecektir. Bagka bir de-
yisle, birinci dansqinin firlattig: ve firlatiginin kuvveti, hizi ve yoniiyle
birlesen enerji tiirii, bir sonraki dans¢inin aldig) eneriji tiiriiyle egtir.

RESIM 7.2: Cocuklarin en erken 6grendigi seylerden biri duygusal enerjiye yamt vermek.
Gocukken, kelimeleri anlayamasak bile, kelimelerin séylendigi enerjiyi yine de anlariz.
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Ornegin, ofkeden gekinir hazza kucak agariz, ¢iinkii enerji duyguyu sozel olmayan bir
diizeyde nakleder. Down Time Jazdan (Karen Pearlman, 2002) alinmis bu sekansta,
¢ocuklarin hareketteki enerji niteliklerine yanit vermekteki dogustan yetenegini kullan-
dimvede ekiple Enerji Firlatma oyunu oynayarak ¢ocuk oyuncularin ¢ok inandirici bir
bicimde dans etmesini sagladim. [Fotograf: T he Physical TV Company; Dominika Ferenz]

Kurgucunun kesmelerle yaptig1 sey enerjiyi firlatmaktir. Kurgucu
birinci planin siire ve gergevesini belli bir eneriji tiriini firlatmak
i¢in seger. Ondan sonra bu plan bagka bir planin yanina yerlestirilir.
Ikinci plan, birinci planin firlattig enerjiyi alir. Kurgucu bir neden
sonug etkisi yaratir; bu etki birinci plandaki enerji ve eylemin, bir
sonraki planda tepkili devinimin goriinmesine neden olmasim saglar.

Firlatilan enerji bir sonraki planin enerjisiyle neden sonug iligkisi
yarattif1 igin, kurgucu duygusal enerjinin ciimle egrisini sekillen-
dirmeye baglamigtir. Ornegin, eger karakter bir planda minnetle
gillimsiiyor (enerji veya niyet olan minnettarlik, giillimseme hare-
ketini ileriye iter) ve bagka bir karakter sonraki planda acemice omuz
silkiyorsa, minnettarhk acemilige neden olmus izlenimi verir. Bu
kargiikl degisimin zamanlamasi, adimlamasi ve ciimleleme egrisi
oyuncularin ritmiyle kurulmustur.

Enerjiyi Firlatma oyununda, kendi Cabasini veya niyetini de-
gistiren ve diga vuran dansgilar kanahyla enerji seyrini izleriz. Bir
karakterin devinim halindeki duygusunu izlerken de gérdiigiimiiz
yine budur. Cok daha dakikasal bir diizeyde, karakterin bedeni
igindeki duygusal enerji oyununu, ne kadar yavas giilimsedigini,
omuzlarin ne kadar acemice silktigini izliyoruzdur. Bunlar hareket
icindeki duygunun disgavurumlaridir. Duygusal enerjinin oyunculuk
performansi kanalyla kendine yol agtigin1 gérmek, danstaki enerjiyi
gormekten daha bityiik incelik ister, fakat oyuncularin performans-
larini yaratirken yaptig1 bazi 6zel seyler vardir ve eger kurgucu nasil
kollayacagim biliyorsa duygusal ritmin enerji ve kavislerini sekillen-
dirirken bunlardan yardim alabilir.
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Enerjiyi Firlatma Oyununu
Dans Etmeyenlerle Oynamak

Enerjiyi Firlatma oyununu sinema ogren-
cileriyle oynamak onlara bu konseptin
film yapim siireglerinde nasil isledigine
dair ¢abucak deneyim kazandirir. Beg
veya daha fazla kigiden olugan bir grup
olusturun; ortadaki masanin etrafinda
toplanmus on veya on iki kisilik kiigiik bir
swnuf ideal olur. Eger ortada herkesin et-
rafinda oturabilecegi bir masa yoksa her-
kesin gember yaparak ayakta durmasim
saglamaya ¢aligin. Ellerinizde bir enerji
topuvarmug gibi yaparak oyunu baglatin.
Ellerinizi topun etrafinda gekillendirin,
bunu bir elinizden 6biiriine alin ve sonra
da bunu sanki bir tenis topu sallarmug
gibi simftaki bagka birisine sallayin. Far-
lattigim kisi yakalayacaktir. Ve yalmzca
yakalamakla kalmayacak, havada yakala-
mak igin firlatidig egri boyunca ellerini
kaldiracaktir. Cilginca firlatihp kafalan-
mn iistiinde ugan bir atig1 yakalamak i¢in
her iki elini de bagimin istiine kaldirip
geriye dogru beg adim tokezleyen 6gren-
ciler gordiim. Hatta enerjinin kendilerine
¢arpacagim digiindiikleri igin baglarim
egip kendini koruyanve sonra da arkasini
doniip, eger gergek bir top olsayd: ener-
jinin diigmiis olabilecegi noktaya kogan,
hayali cismi, yani firlatilmug enerijiyi geri
alan 6grenciler bile...

Biitiin 6grenciler enerjiyi firlatma ve
yakalama imkam elde ettikten sonra,
ogrencilerin dikkat etmesi gereken iki
nokta var.

UYGULAMALI EGZERSIZ

1. Hepsi de enerijiyi firlatildign bigimde
yakalar. Yakalama bigimi bilhassa tep-
kili olan bir veyaiki kisiyi, firlatildigim
hayal ettikleri enerjiyi almak igin yap-
tiklar1 hareketi tasvir ederek rnek gos-
terin. Daha sonra, bir kurgucunun da
yaptig1 seyin bu oldugunu aqiklayarak
bu benzetmeyi agik bigimde resmedin.
Kurgucu enerjiyi bir plandan bir sonra-
kine firlatir. Plandan plana bir duygusal
kavis olugturmak igin planlan, bunlann
yerlesimini, siiresini ve gerceveleri se-
ger, boylelikle bir planda firlatilan duy-
gusal enerjinin sonraki planda kargiik
bulan enerji oldugu goriiniir.

[

. Dikkat edilmesi gereken ikinci nokta
enerjinin goriinmez oldugu. Elbette
herkes enerjinin goriinmez oldugunu
bildigi i¢in bunu sdylemek her zaman
giildiiriir. Fakat ilging olan sey su ki,
goriinmez olmasina ragmen, hepsi
onu izler. Kimsenin bakiglan enerjiyi
atmug olan kisi iistiinde kalmaz, biitiin
bakaglar bir sonraki kigiye kadar her za-
man goériinmez topu takip eder. Veiste
kurgucunun duygusal ritim yaratmak
icin yaptif1 sey de tam olarak budur.
Duygusal enerjiyle sizin bakislannmzi
yakalar ve goriinmez enerji hareketi
oyuncular arasinda gezinirken sizin
izlemenizi devam ettirmek i¢in tam
olarak dogru bir zamanlamayla bunu
sonraki plana firlatir.

HAZIRLAMA, EYLEM, DINLENME

Oyuncularin hareketi hakkinda faydal fikirlerden biri, gi1g1r agic1
Sovyet yonetmen, kurgucu ve hoca Sergei Eisenstein iistiinde dog-
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rudan etkisi olmug Rus tiyatro yonetmeni Vsevolod Meyerhold’a ait.
Kurgu ve film bigiminin geligimi...

Meyerhold “oyuncularina, onlarin igsel durumlarini sonradan
miimkiin oldugu kadar idareli bigimde hesaplamak igin dogru dav-
rani§l, dogru jestleri vb™ biyomekanik adl1 bir sistem gelistirdi.
Savundugu fikirlerden biri her harekette ii¢ ciimlenin bulundugu:
hazirlanma, eylem ve dinlenme.’

$imdilik bu teorinin Mayerhold’'un mevcut ¢aliymalarinda ken-
dini nasil ortaya koydugunu bir yana birakirsak, duygusal ritim
kurgucusu igin ilging olan ey bunun oyuncu hareketi iizerinden bir
egriyi gorme yolu saglamasi. Kavramsal bir yagh kalemle, kesmenin
olas1 bir yeri gibi sinirlari gizilebilen her tamamlanmig eylemde bir
ciimleleme belirtilmesi gibi. Eger kurgucu oyuncunun ¢ay fincanin
aligin1 (veya bomba atigini) izleyebiliyor ve bu iig hareket climlesini
gorebiliyorsa, o halde kendine sunlar: sorabilir: Duygusal enerijiyi
siradaki karakter veya olaya firlatmak igin bu hareketten ne elde
etmem lazim? Yalnizca hazirlanmaya mu ihtiyacim var? Izleyici igin
ilk karakterin ¢ay1 aldigini ve diger karakterde tasvip etmeyen bir
bakiga neden olan seyin onun gay1 almaya ¢aligma bi¢imi oldugunu
bilmek yeterli midir? Veya ilk karakterin ¢aydan agikéar bigimde ke-
yif aligin1 ve bunun tasvip etmeyen bakisa neden oldugunu biitiin
siiregleriyle gormeli miyim? Biyomekanikler isminin de isaret ettigi
gibi, bu bir oyuncunun hareketini par¢alamak igin olduk¢a mekanik
bir yontem. Fakat “makine gibi” olmasi anlamindan ziyade “isleyis
sekline gore” bir mekaniklik s6z konusuysa, kurgucular igin kullanigh
olabilir. Ister bir oyuncu ister oyuncu olmayan bir kimse iizerinden
olsun, belli bir anin hazirlanma, eylem ve toparlanma egrisini izle-
yerek, kurgucular sahnede ihtiyag duyulan duygu giicii ve niteligini
iletmek i¢in duygusal enerjinin egrisine kesme yapilacak en uygun
noktay1 bulabilirler.

Biyomekanikler Mayerhold tarafindan belli 6l¢iide, gagdas: Kons-
tantin Stanislavski'nin oyuncu egitimi teknigine kars: olarak gelis-
tirilmigti.

OYUNCUNUN EYLEMLERI

Stanislavski'nin oyuncu egitimine kazandirdig: 6nemli anlayig-
lardan birisi “eylemler” fikridir. Bir eylem bir oyuncunun eylem

2. Schmidt, P, Meyerhold at Work kitabindan “Introduction”, s. 12.
3. Pitches, ]., Vsevolod Meyerhold, s. 55.
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olarak agiklanan psikolojik niyeti. Oyuncunun niyetlerini eylemlere
doniigtiirmesinin nedeni, oyuncuya olmasi gerekenden gok yapmasi
gerekeni vermek. Yapmak aktif, olmak pasiftir. Hepsinden 6nemlisi,
kurgucuya gore bir eylem olarak aksiyon, duygu veya diisiincelerin
hareketini isaret ediyor.

Bu anlamda aksiyonlar metni veya alt metni duygusal harekete
doniigtiirir. Eger bir oyuncunun “Biraz pasta alabilir miyim?” cim-
lesinin alt metni farkl bir anlama sahip olabilir. Belki pasta istedigini
belki de, mesela ilgi beklentisini dile getiriyordur.

Oyuncular aksiyonlarim miimkiin oldugunca aktif ve alt metinleri
kavrayarak dogru bir gekilde yapmaya galigacaktir. “Istemek” olas
aksiyonlardan biridir, fakat oyuncunun diigiindiigii eyin onun sah-
nedeki gergek amaci olmasina bagh olarak “istemek” “rica etmeye”,
“yonlendirmeye”, “kandirmaya’, “birisine agk ilaninda bulunmaya”
... doniiebilir. Bunlardan bazilar1 yalmzca bir parga pastaya iligkin
olarak tuhaf goriinebilirken, eger oyuncunun gergekten de istedigi sey
pasta degilse, budurumda ok sayrda bagkaseyleristiyor olabilecegini
hatirlamak 6nemli: 6rnegin sevgi, zaman, soluklanma, baglhilik veya
bagislanma. Amaci, gergekten de istedigi seydir; aksiyonu elde etmek
i¢in yaptigim. Aksiyon, hareketi ileriye iten enerjidir.

Kurgucu oyuncunun (kelimelerden ziyade insan sesleri de dahil)
hareketine bakabilir ve bir oyuncunun alt metinde ne yapmakta
oldugunu gorebilir. Eger kurgucu kelimelerin arkasindaki aksiyonu
-mesela rica etmeyi- tespit ediyorsa, 6yleyse firlatma igin aksiyonun
eristigi en uygun enerjik noktanin gergeklestigi ani fark edebilir. Kur-
gucu aksiyonu bir hareket ciimlesi gibi algilayabilir, kadanslarinin,
nefeslerinin, stres noktalarinin... vs nerede oldugunu isaretleyebilir
vetam da aksiyonda bulunmasin istedigi etki i¢in sonraki oyuncuya
firlatacag enerjiyi en dogru noktadan kesebilir.

Eger bir oyuncunun aksiyonuna onun gercekten de yaptig1 sey
olarak bakarsak, miikemmel bir devamhilik halinde olmayan kes-
melerin neden hala ise yaradigim agiklayabiliriz. Duygusal enerji
sekillenirken, ufak devamlilik hatalarini veya uyumsuzluklar fark
etmeyiz ¢linkii karakterin pastaya ulagmasini degil, ilgiye ulagmasini
izlemekteyizdir. Dikkatimiz hareket 6riintiilerinin kendisinde degil,
duygusal anlaminda toplanir. Eger kesme duyguyu iyi firlatirsa, o
zaman gozlerimiz pastayi degil duyguyu takip eder. Duygusal hare-
ket, Murch’in bize anlattig1 gibi, goz kirpmalarin oran ve niteliginde
ve de ayrica nefeste, kafanin egilmesinde, dudak bitkmelerde, kagin
kalkmasinda vs goriiniir durumdadir ve de yakin veya orta gekimler
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bagta olmak iizere tiim hareketler duyguyu firlatmak igin etkili yol-
lardir. O halde eger bir oyuncu pastaya tek bir elle ulagiyor ve bunu
oteki eliyle kavriyorsa, oyuncu karakterin bedeninedogru bir sekilde
oturdugu takdirde bu devamlilik hatasi goéze ¢arpmayacaktir. Eger
oyuncu aksiyonunu gergeklestirirken ve duygusunu diger oyuncuya
gegirirken mesela bakiglarim umutla kaldiran bir harekete sahip-
se, bu durumda, oyuncunun bakiglan yiikselirken kurgucu duygu
devinimini goriir ve onun kiz arkadasina kesme yapar. Kiz bunun
kargisinda giiven mi telkin eder yoksa umut dolu bu ricaya yiiz mii
gevirir? Kurgucu duygusal enerjinin hareketini firlatmig ve “Simdi
bu duygusal enerji nasil yakalanacak?” ve “Bu duygusal meselenin
etkisi ne olacak?” sorularimi agmugtir.

Duyguyu dogru bigimde firlatmak yalmzca firlatlan duygunun
kadansina degil, ayn1 zamanda bunu nasil kargilanacagina da karar
verme meselesi. Eger dansqilarin dogaglamasina geri donecek olursak,
dansqilar enerjiyi firlatildig: sekliyle kargilar, yani tepki verdikleri
yalmzca enerji degil, aym1 zamanda bu enerjinin yonlendirildigi
yerdir. Eger enerji kafalarina hizla ¢arparsa, bunu parmaklariyla
silkeleyip atmazlar. Film oyuncular1 dogaglama yapmaz; 6ncesinde
sette bulunmug olsalar bile, su anda artik film seritlerindedirler ve
artik dogaglama yapamazlar. Oyleyse, kurgucu tam olarak nerede
kesme yapacagim segmeden 6nce hem mevcut tepki araligina hem
de mevcutaksiyon firlatma arahigina bakabilir. Kurgucunun isi duy-
gunun hareketini sekillendirirken, aym zamanda hareketi yakalayan
oyuncu sanki firlatilan seye kargihik veriyormus algisim yaratan bir
hareketi sekillendirmektir. Bizim “g6ztakibimiz”i* duygusal harekete
¢eken oyuncunun performansidir; firlatma egrisini belirleyen de
kurgucunun kesmesi.

VURUSLAR

Stanislavski “metodunun” kurguculara duygusal ritmi sekillen-
dirmede oldukga faydah olabilecek bagka bir kelimeye daha sahip:
“vuruglar”. Bu fikrin birkag olas1 yorumu var, fakat bizler vurugun
bir oyuncunun eylemini degistirdigi veya modifiye ettigi nokta ol-
dugunu soyleyecegiz.

Ornegin, eger Joe ismindeki bir karakter aslinda ilgi talep ederken
bir par¢a pasta istiyorsa, kiz arkadas “Kendin al” diyebilir. Fakat eger
kiz arkadag ilgiyi esirgiyor ve aksiyonu “gérmezden gelmek” ise,

4. Murch, W,, In the Blink of an Eye, 1992, s. 62.
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oOyleyse, “istemek” bigimindeki ilk aksiyonuyla amacinda (ilgi edin-
mek) bagarisizliga ugrayan Joe aksiyonunu, sahnenin ve yonetmenin
talepleri dogrultusunda “talep etmek’”, “telkinde bulunmak” veya
“israr etmek” gibi gok sayida bagka aksiyonlara kaydiracaktir. Aksiyon
degisimi veya Joe'nun amacina ulagmak igin yaptig1 seyin istemekten
talep etmeye dogru degismesi bir vurug diye adlandirilir. Amaglara
erisilinceye (Joe ilgi goriir) veya engelleninceye (kiz arkadag onunla
iligkisini noktalar) kadar bir sahnede ¢ok sayida vurug olabilir. Bir
belgeseldeki gergek diinyada veya iyi islenmis bir imgeselde, diger
kisinin de, yani bu durumda kiz arkadagin da, amaglarinin olacagi-
n1 unutmayin. Bu amaglar hedefler igin aksiyonlarini degistirdikge
vurugslar olacaktir. Duygusal eneriji iki karakter arasinda ileri geri
firlatilir. Eger Joe isteme yoluyla ilgi arzusunu nazikge firlatir ve kiz
arkadag: bunu goérmezden gelerek geriye bir tikaniklik firlatirsa, o
halde Joe’nun talep etmeye dogru aksiyon degisimi, kiz arkadaginin
firlattig) duygusal enerjiden kaynaklanmaktadir. Bu bir neden sonug
zinciridir. Istemek, gormezden gelmeye neden olur, gérmezden
gelmek talep etmeye ve bu boyle siiriip gider. Duygu, tipki magtaki
tenis topu gibi ileri geri hareket eder. Fakat oyunun ritmini sekillen-
diren kurgucudur. Bunu, igerdikleri enerjiye gore planlar: segerek,
dinamik ve inandiric1 bir duygusal kavis olusturmak igin planlan
siralayarak ve enerjinin en iyi bigimde firlatihp yakalandig karelere
gore kirparak sekillendirir.

Kurgucu igin 6nemli olan, vurusun ona, bir duygusal enerji eg-
risinin sonlanmasi ve bagka bir tanesinin yiikselmesini gorme sansi
vermesidir. Oyuncunun hareketindeki enerji, oyuncunun niyetine
gore degisecektir ve kendini bu degisimlere senkronize eden kurgucu-
lar vuruglan kiigiik hareket ciimleleri halinde gorebilirler. Kimilerine
yerini tam olarak saptamak igin degisimi sozel olarak ifade etmek
faydali olabilir. Kimilerine gore ise tam da hareket degisimlerini daha
soyut bigimde saptamak, enerjideki kaymay:1 gormek, zamanlama,
adimlama ve egrideki degisimleri saptamak ve bunlarin vuruglar
oldugunu bilmek i¢in anlamhdir. Her iki yondeki vuruglar: gormek
kurgucuya, oyuncunun hareketine 6zgii ritimleri gérme sans: verir.
Ornegin, eger Joe’'nun aksiyonu istemekse, bakiglar1 hemen dogrudan
hareket edecek ve bu esnada yalin ve dogrudan bir enerjik devinimle
kizarkadagina istegini firlatarak biiyiik ihtimalle bunun sonunda goz
kirpacaktir. Eger kiz arkadag: karsihginda onu gormezden gelerek
diiymanca bir tavir firlatirsa, Joeda bir vurug ve ardindan bu yeni
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duygusal gelismeye yonelik aksiyonunda tepkisel kayma olacaktir.
Bu vurus Joe yiiziinii yana gevirdiginde, birkag kez goz kirptiginda,
belki dudaklarinda 1sirdiginda veya igini gektiginde goriinebilir de
goriinmeyebilir de. Her haliikarda vurus, Joe yeni aksiyonuna, yani
bu durumda talep etmeye yoneldiginde meydana gelecek ve bakis,
nefes, bag ve yiiz hareketi yeniden degisecektir. Kurgucu tim bu
devinimleri potansiyel kesme noktalar olarak kullanir ¢iinkii bunlar,
oyunculardaki karsihk degisimin anlamina 6zgii ve bunu olugturan
ritimleri gekillendirecegi harekettir.

Kisaca, kurgucular duygusal enerjiyi bir plandan 6tekine ve han-
gi kareleri kullanacagin segerek firlatir. Firlatma yakalandiginda
ve buna verilen tepki geri firlatildiginda kurgucu bir neden sonug
zinciri gekillendirmis olur. Neden sonug zincirini etkili bigimde
sekillendirmek igin, kurgucu suratlar, jestler ve ses genelinde duygu
hareketini kollar. Meyerhold’un hazirhik, eylem ve dinlenme egrisi
ile Stanislavski’nin aksiyon ve vuruglar, kurguculara duygusal enerji
devinimini ve duygusal hareketten ritimler olusturmanin yollarim
gorebilme yetisi verir.

ORNEK OLAY CALISMASI: THE HOURS [SAATLER]

Asagida The Hours (Stephen Daldry, 2004) filminden bir sahnenin,
duygusal ritmin her biri kendi amacina erismeye ¢aligan iki karakter
arasinda firlatilan ener;ji iizerinden sekillendirildigi dramatik bir
sahnenin kesimleri iistiine 6rnek olay ¢aligmasi yer almakta.

Elbette duygusal ritmi sekillendirmeyle ilgili ilkeleri gosteren
binlerce sahne vardir. Benim ilk olarak The Hours’tan bu sahneyi
se¢memin nedeni, filmin Julianne Moore tarafindan oynan ana ka-
rakterlerinden biri Laura’ya ziyarette bulunan komgu Kitty roliindeki
Toni Collette’'nin parlak performansi.

Toni Collette yiiziiniin, baginin ve bedeninin enerjik hareketi
yoluyla canlandirdig karakterin ruhu iizerinden devinen katmanh
duygu senfonisini ag1ga vurmakta sagirtic1 bir kapasiteye sahip. Fakat
bu sahnedeki performansi, canlandirdigy disa doniik kiistah Kitty
ile kargilagtinlldiginda, gekingen ve belirsiz kalan Julianne Moore’in
karakterinin zarif performansi kargisinda bir denge olusturmak zo-
rundadir. Kurgucu Peter Boyle Toni Collette’in performansini tam
da dogru miktarda digavurumcu faaliyet igerisinde sekillendirerek ve
de kendi enerjisinin yogunlugu ile kontrollii Julianne Moore’un tam
ol¢iili nidalar iizerinden soluk aldirarak iki performansin dengede
tutulmasinda son derece etkili bir ig ¢ikarmus.
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Sagirtic1 bir doruk noktasina sahip bu sahne neredeyse biitiiniiyle
alt metin iistiinden ilerliyor ve bu alt metnin zenginligi kurgucu
tarafindan gekillendirilen duygusal kavisler igerisinde yaganiyor.
Boylee yol gosteren oyunculuklar fakat aym zamanda aralarinda
denge olugturmak igin ve de her bir karakterin sozlerinin bir digerini
nasil etkileyecegi sorusunu siirekli yenilemek igin sekillendirmis de.
Ornegin, acaba Kitty, Laura’nin yaptig1 seyi itiraf ederse ne olur? Ya
Laura Kitty’nin yaptig1 seyi irdelerse? Bu sorular, 2. Boliimde de tar-
tisildigs iizere, bilingli bigimde sorulmuyor. Bunlar derhal yaratilir ve
anlagilir; ayna néronlarimiz ve kinestetik empatimiz araciigiyla dog-
rudan deneyimledigimiz ve duyguyu ifade eden hareket tarafindan.
Duygusal hareketin gekli, orani ve yogunlugu, bunun neden oldugu
duygusal sorularin gerilim ve gevsemesi kurgucunun ellerindedir.

Kitty ve Laura arasindaki bu sahne karmagiktir ve oyunculugun
sergilenmesi igin elde bulunan 5 dakikalik siire boyunca, ikisinin
artmakta olan bir dizi amaci, aksiyonu ve vurugunu kapsar. Bu durum
Laura kek pisirme konusundaki beceriksizligine lanet okurken, zayif
aninda, Kitty'nin yanina gelmesiyle baslar; keki topakl ve oranti-
s1z olmugtur. Kitty'nin baglangigtaki amaci 6zglivenini artirmak,
kendisini komgusuyla kiyaslamak ve miimkiinse iiste ¢tkmak gibi
goriiniir. Laura yalmzca usturuplu bir ev kadini gibi goriinmek veya,
daha temel bir diizeyde, hayatta kalmak, bu yarigma igerisinde diize
¢ikmak istemektedir.

Kitty Laura’'nin bir kek pisirdigini fark eder ve keki incelemek
i¢in kekin iistiine dogru yiriir. Laura sanki igine girip saklanmak
istiyormuggasina ¢ekmeceden kahve kagigim alirken kesme yapilir
(Res. 7.3a). Kitty'nin teftigini hararetli bicimde hissettigini anlama-
miuza ancak yetecek sinirda bir gerilim goriiriiz onda ve sonrasinda
tam da Kitty’'nin hos mizacinin kiigiimsemeyle bezenmis oldugu-
nu anlayabilecegimiz Kitty’nin ¢inlayan, alayc1 kahkahasina kesme
yapilir (Res. 7.3b). Bu kargihikh degisimde Laura'ya dair ¢ok fazla
endige yansitmak, onun bakiglarin1 korkung bigimde noérotiklegti-
rirdi. Kitty'ye dair ¢ok fazla alayciik yansitmak, onun bakiglarim
acimasizlagtirirdi. Boyle'in bu karakterlerin her birinde harcanan
zaman ve jestlerine yapilan kesmelerin zamanlamas: noktasinda
yakaladig1 denge, iliskinin karmagikligini yansitiyor: ayni1 anda hem
sicakkanlihk, yardimseverlik, cesaretlendirme ile ironi, hem de sinir
bozuklugu, alaycilik ve sinsilik.
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RESIM 7.3: The Hoursdaki (Stephen Daldry, 2004) sahnenin duygusal ritimleri kurgucu
Peter Boyle tarafindan ok giizel bir bigimde ayarlanmus. Bu karsihikl degisimde Lauranin
(Julianne Moore) gergin omuzlarindan ve sirtindan anlagilan rahatsizligs ile Kitty'nin
(Toni Collette) sicakkanly alayciligini, degisime can yakmayacak 6lgiide biraz keskinlik
kazandirmak igin dengeleniyor.

Kitty, Lauranin masasina bir fincan kahveyle oturdugunda, iki
kadinin sohbetini kesmelerle bir dizi agi-kars1 agili plan da izleriz.
(Karg1 ag1h planlarin anlami Laura’y: Kitty'nin ve sonra da Kitty'yi
Laura’nin bakis agisindan gérmeyi amaghyor.) iki kisilik sahnelerde
bu oldukga sik kullanilan bir yapilandirmadir ve de duygusal ritim bir
karakterden bir digerine ne zaman kesme yapilacaginin segilmesiyle
sekillendirilir. Bu 6rnekte, Kitty'nin tutkulu 6zgiiveni, Laura’nin sakin
ve kendini geri planda tutan yorumlar: ve de sorulari kargisinda ener-
jik bigimde araya giriveriyor. Laura, Kitty'nin tam olarak anlamadig
bir sey soyleyinceye (Res. 7.4a) ve Kitty ilkin savunucu (Res. 7.4b)
ve sonra da dikkatini Laura’ya yogunlagtirmay: birakip rahatsiz ve
sikilmig bigcimde evin etrafina bakarak tepki verinceye dek bu durum
devam ediyor. Kitty'nin gozleri Laura'nin tezgaha birakmig oldugu bir
kitaba takilinca, ikili bir genel plana kesme yapilir. Ag1-karg1 agili bir
plan sekansi kesmelerinden ikili bir genel plana gegis (iki karakterin
de goriindiigii bir plan) genellikle bir sahnenin duygusal amacina ya
erisilmis ya da amacin engellenmis oldugunun isaretidir. Bu 6rnekte
Kitty’nin amaglarina erigilmigtir, siirekli olarak hiikmedici ve sen
sakraktir -ve Laura'ninkiler engellenmistir- beceriksiz igebakisiyla
Kitty’nin begenisini kaybetmistir. O dna kadar ikisi arasinda firlatilan
duygulan izlemis oluruz, ilkin bir karaktere ve sonra da digerine
bakarak duygusal enerjiyi alir ve bunu geri yollariz. Duygusal soru
¢oziime eristiginde, ikili bir (genel) plana kesme yapmak izleyiciye
oyunun durumuna dair daha nesnel bir baki§ sunuyor. ikili plan bir
soruyu kapatip bir digerini agarak noktalama isareti gorevi goriir.
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RESIM 7.4: Bir siirelik cene calmanin ardindan, Laura Kitty'ye gergekte tam da anlama-
digs bir fikir sunmugtur (a) ve Kitty de sevimli ve agik davramglarina son vererek tepki
gosterir (b).

Ikili genel planda, Virginia Woolf’un Mrs Dalloway adli kitaby
on planda, odak noktasinda ve iki karakter de arka planda odak
disindadir (Res. 7.5a). Goriintii yonetmeni, Ketty’nin “Ah, demek
okudugun bir kitap var” ciimlesinin ortasindayken, net gegisi ya-
par (odak noktasini 6n plandan arka plana kaydirir). Bu ciimle bir
su¢lama igermektedir. Eger alt metin gercekten de séze dokiilmiis
olsaydi buradaki ciimle §6yle olurdu, “Yaptigin sey gergekten de ok
tuhaf bir gey; tuhaf birisi olmana sagmamak lazim”” Kitty kitaplara
duydugu tiksintiyi satagmaci bir sorgulamayla gizleyerek ve kitabi
almaya yonelirken isgiizarca ve fingirdekge(kittenishly orj.) kalgalarim
sallayarak kalkar ve soyle sorar, “Konusu ne?” (Res. 7.5b). Kitty’nin
kitabi evirip gevirirken tamamen héakimiyetine aldig1 genel planin
fonunda kalan Laura tereddiitle anlatmaya baglar.

RESIM 7.5: Kurgucu Peter Boyle bu ikili planda kendini konuyu degistirmek igin kullandig
ybntem ve sahnenin tonu iizerinden gosteriyor. Sahne odak noktasinda kitap, odak disinda
ve arka planda da dikkatini buna yéneltmis bulunan Kitty ile baglar. Sonra odak sohbetin
dinamigini bir kez daha iistlenen ve kitaba bakmak igin zarifce siiziilen Kitty'ye gecer.
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Mekansal dinamik ve oyunculuklar gerilimi yaratiyor: acaba Laura
bir agiklama yaparak bocalamadan kurtulmayi becerecek mi yoksa
Kitty’nin sohbeti heyecanla siirdiiriigii kargisinda nutku tutulmus bir
sekilde dagilacak m1? Laura durumun iistesinden gelir. Diigiincele-
rinden derinlesir ve kitaptan aldig1 giice dayanarak goyle der, “Sey, su
hani inanilmaz derecede sey olan kadin hakkinda, hani hostes olan
ve inanilmaz derecede kendine giivenen..” Burada kitaptaki ana ka-
rakter “kendine giivenen” ve “parti veren” biri olarak tasvir edilirken
Kitty'nin sikintili ve begenisiz ifadesinin agik bir ilgi ve keyiflilige
dogru degistigi anda Boyle, Kitty’nin ters agisina kesme yapiyor.
Kitty'nin sikintil halden ilgili bir hale gegtigini gormek 6nemli ¢linki
bu Kittyyi kitaptaki kendine giivenen karakterle birlestirmektedir.

Daha sonra Boyle, Kitty'nin yiiziini sanki kadife kaph bir ¢eki-
cin etkisi gibi nazik bir darbeyle ¢okerten Laura’ya kesiyor. $imdi
de sahnenin bagindan bu yana hi¢ olmadig: kadar canli ve enerjik
goriinen Laura’y: goriiyoruz; kitabin ana karakterinden bahsediyor
gibidir fakat ayn1 zamanda agik¢a Kityden de...“Kendine giivenen
biri oldugu i¢in herkes onun hayatinda her seyin yolunda gidecegini
zanneder. Ama o6yle degildir” (Res. 7.6a). Buradaki Kitty’ye dogru
duygusal bir firlatma ve Boyle onun duygusal enerjiyi almasi ve
buna kargilik vermesinin biitiin bir kavisini gorebilelim diye ona
kesme yapaiyor. Kitty roliindeki Toni Collette yiiz ifadeleriyle ok sey
anlatir, hatta yavaslayarak ve yiiziinde beliren bu darbenin etkisini
sondiirerek kitabin sayfalarina g6zatma tavri bile (Res. 7. 6b). Kitabi
kapatirken bir miktar tedbirlidir ve bu da oyle bir anlam katiyor,
“Ben artik bu karakter gibi olmak istemiyorum, ama onu igimden
atamiyorum bir tirld”

Bl - o e e
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RESIM 7.6: Laura Mrs Dalloway kitabinin konusunu anlatirken aslinda Kittynin yiiziiniin
nazikge ¢6kmesine neden olur. Enerjisini nazikge fakat kendinden emin bir bigimde firlatir
ve bu firlatma Kitty'yi yavaglatip diisiincelere daldirarak hedefine ulagir.



14V SINEMADA RITIMLERIN KURGUSU

Laura’nin simdiki aksiyonu Kitty'yi teshir etmektir; Kitty'ninki ise
kontrolii elden birakmamak. Bu dnin siirdiiriilmesi i¢in kesme yoluna
bagvurulmusg. Kitty kitab1 kapatir; onu izleyen Laura, kesme, Kitty
kitabr birakiyor; sakince “Yani” diyen Laura’ya yeniden; silkelenip
kendine gelen ve havai bir giilimseme tutturmaya ¢ahgirken kafasim
yana ¢evirip vaz gegen Kitty'ye kesme. Ben bu beg planhik kurgunun
duygusal enerjinin yagmur halinde firlatilma ve yakalanma yerine bu
am siirdiirdiigiinii diigiiniiyorum, ¢iinkii iki karakter arasinda degisen
hi¢bir sey bulunmuyor. Sanki anin kendisi nefesini tutmus gibidir;
her ikisi de enerjiyi zapt etmektedir ve enerjide su soru yatar: Kitty
gergekte oldugu kisinin bu ani ifsasiyla nasil bag edecek?

Enerjiyi bu sekilde zapt etmek oldukga hassas bir ¢alisma ve de
akici ve hafifge yapilmas: gerekir. Giiglii duygusalliga sahip bir sahne-
nin, higbir degisimin veya titresimin bulunmadig duygusalhikla yiiklii
planlar iistiinde fazla uzun siire durarak agirlagtigim gereginden fazla
sikhkta goriiriiz. Fakat Boyle'in bu sahneyi siirdiirme gekli hem akici
hem de hafiftir. Kesmeleri ¢ok hizli: beg planin hepsi toplamda 15
saniyenin altinda. Fakat karakterlerin her ikisi de dikkatle konsantre
oldugu i¢in, hizh kesmeler dikkat ¢ekmiyor. Aslinda, eger gériinmez
olarak addedilebilecek bir kesme varsa, o da budur. Iki karakter ara-
sindaki am sanki tiimilyle “dogal”mug gibi goriiriiz, ama aslinda hig
de oyle degildir! Dogal gibi goriinme hissi kesmelerin mitkemmel
bir bigimde ayarlanmig zamanlamasidir. Sanki odada onlarla birlikte
duruyormusuz ve ne olacagim gormek igin sanki tam da bu siklikta
bir karakterden 6tekine bakiyormusuz hissi verir bize. Ben bunun
sahnenin duygusal egrisini sekillendirme sirasinda kurgucunun
kullandig i¢sel beden ritimlerine bir 6rnek olduguna inaniyorum.
Sanki bizim adimiza bir plandan Gtekine sessizce —sahnenin ener-
jisini bozmadan, fakat biz tek bir vurug bile kagirmayalim diye hiz-
la- kipirdayp izleyerek ve merak ederek kendini bizim temsilcimiz
olarak o odaya yerlestirmis gibi meseleyi bedeninde toplama haliyle
ortiisecek sekilde kesme yapar ve izler.

Simdiyse sahne bagka bir vuruglar dizisi i¢inden gegmektedir:
Laura, Kitty'nin kitaptaki “iyi gibi goriiniip aslinda 6yle olmayan”
kadin gibi olmamaya ¢aligmasini izlemistir. Sira Lauradadir irdele-
mede bulunur ve Kitty kendisinin ashinda iyi olmadigin itiraf eder.
Bir sonraki kargilikh degisimde, Kitty'nin kendi korkular: ve eksiklik
hissiyatinin tirmanarak artan ifsasini tanik oluruz. Kesmeler yeniden
bir a¢1-karg1 a1 plan oriintiisiine doner ve Boyle kesmeleri nereye
yerlestirecegi konusunda son derece etkili bir dizi se¢imde bulun-
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mugtur. Kitty konugurken ciimleleri parlak, sahte giilimsemelerle
vurgulanir. Boyle bu giilimsemeleri duygusal enerjinin firlatilmas:
ve yakalanmasi gibi kullamyor. Kitty giilimsemeye baglayip yiiziinii
yukarn kaldirinca (Res. 7.7a) bir plandan ayrilir ve dinleyip baginmi
sallamakta olan Laura'ya keser (Res. 7.7b). Sonra giilimseme kay-
bolurken yeniden Kitty'ye (Res. 7.7¢) ve Kitty bir kez daha dogruyu
soyler. Giilimsemeye baglamak enerjiyi Laura’ya firlatir; Kitty igini
rahatlamaya muhtagtir. Laura’nin anlayish kafa sallamalar: enerijiyi
Kitty'ye geri firlatir ve Boyle, Laura’'nin irdeleyen hali, Kitty'yi ¢ektigi
acinin derinlerine gonderirken kaybolan giiliimseyisinin son birkag
karesini gorebilelim diye tam vaktinde yeniden kesme yapiyor.

Duygu tirmanarak artar ve Laura ayaga kalkarak Kitty'yi kucak-
lay1p rahatlattigs plana girer ve boylelikle bir kez daha, sahnenin
amaglarina erisildiginde, ikili bir plan igerisindeyizdir.

Laura Kitty’yi nazikge ve sevgiyle dudaklarin 6per. Kitty bu 6pii-
ciige kendi istegiyle kargihik verir. Laura ger¢ek amacina ulagmigtir;
gergek arzusunu, agkiny, yasak cinsel 6zlemlerini agiga vurmustur.
Ayni zamanda Kitty de gergek amacina ulagmistir, oynadig role ara
vermis, yapmactk davraniglar igin degil, gergekte oldugu kisi olarak
sevilmigtir.

Fakat sahne burada sona ermez. Kitty ilk basta olan bitenleri kabul
etmiy gibi goriiniir; Laura’ya “Sen ¢ok tathsin” der. Boyle Laura’nin
uzun siiren bir yakin ¢ekimine kesme yapar, boylelikle yiiziinde be-
liren agarmay gorebiliyoruz. Laura’nin tepkisiyle gegen zaman aym
zamanda Kitty’ye de kendini toparlama siiresi vermektedir. Az nce
olan bitene yanit niteliginde, Laura kendini duygularina birakarak
ve Kitty de aralarinda gergeklesenden keskin bigimde geri doniig
yaparak amag ve eylemlerini diizeltirken her ikisi i¢in de uzun bir
vurustur bu.
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RESIM 7.7: (a)plamimin sonunda Kitty yeniden giiliimsemeye baslar. Mutlu bir surat
takinarak ¢ektigi acidan kendini uzaklagtirnus goriniir, fakat Boyle onun bu sekilde
kurtulmasina izin vermeden ciddiyetle kafasini sallayan Lauraya kesiyor (b) ve Kitty'nin
gliliimseyisi sonmeye bagladig: plana dek (c) Kittyye geri dénmiiyor.

Kitty Laura'nin dalginhigimi boler ve Boyle yeniden Kitty'ye kesme-
den 6nce Lauranin bu boliinmeye verdigi tepkiyi gérebilmemiz igin
bize tam da gereken miktarda zaman birakiyor, boylelikle Kitty’nin
enerjiyi Lauradan geri aligin1 ve konuyu tamamen degistirmesini
goriiriiz. Boyle simdi de Toni Collette’in oyunculugunu, canlandirdig
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karakter yardima muhtag halde koseye sikistigi zamankinden daha
farkh bigimde kullaniyor. Kitty’nin birbirini takip eden planlarinin
her biri biitiin gillimsemeyi, kendisi ve Laura arasinda kasten firla-
tilmig bir bariyer, Laura'nin onu rahatlatmasini reddedis, herhangi
bir rahatlama ihtiyacinin yadsinmasiislevi géren her bir giillimseme
ve jestin hazirhig, aksiyonu ve dinlenmesini gosterir. Boylece sahne
kapida, yani bagladig1 yerde, iliskide bariz bir degisim olmadan biter.
Kitty kalgalarini sallayarak, yiiksek topuklariyla takir tukur yiriirken
ozgiiven doludur; Laura dagilmug, gozii yash ve savunmasiz halde.
Fakat bizler izleyici olarak aralarinda degisen her seye sahitlik etmi-
sizdir, ¢linki sahne, alt metin ve duygusal hareket iizerinden kesilmis
ve de bizler kendimizi duygusal gezintinin yogunlugu tarafindan
timiyle degismis buluruz.

OZET

Duygusal ritimlerin kesimlerinde, kurgucular ne dereceye kadar
degistirmede bulunacaklarina ve oyunculugu bagkalastiracagina veya
bunu kendi bozulmamus ritimleri igerisinde birakacagina dair karar-
lar verir. Oyunculugun giicii ve hikdyedeki gesitli duygusal anlarin
gorece 6nemi bu siiregte kurgucunun kararlarinda 6nemli yer tutar.
Duygusal hareketin sekillendirilmesinde, duygularin hareketindeki
neden sonug etkisi iligkisinin gériintiisiinii yaratmak i¢in kurgucu
tek bir oyunculugun enerjisini veya niyetini bir kesme tizerinden
firlatir. Eger kurgucu oyuncularin hazirlik, eylem, dinlenme anlarinin
egrilerini veya onlarin eylemleri ile vuruglarim gorebilirse, bu fiziksel
hareketleri duygusal hareketin, bunun en uygun kesme noktalarinin
ve kargilikl1 bir degisim boyunca ritimlerinin cimlelenmesinde birer
rehber olarak kullanabilir.



8. Bolim
Olay Ritmi

Olay ritmi, biitiin film boyunca gegen olaylardaki hareket ve ener-
jinin zamanlamasi, adimlamasi ve ciimleleme egrisidir. Hikayenin
zamansal, kinetik ve enerjikakiginda veya sekanslarin ya da iki veya
daha fazla sahnenin yapisinda bulunur. Bir problemin baglayip ¢6-
ziildiigii veya bir sorunun ortaya ¢ikip ele alindigi her sahne olaydur.
Iinde bir dizi sahnenin agiip problemler, sorular veya fikirler kes-
fettigi sekanslar da olaydir. Bir araya getirilip neden sonug iligkisinin
olusturuldugu bir olaylar dizisi hikayenin olay 6rgiisiidiir. Olaylarin
ve olay orgiilerinin ritimlerini sekillendirmek bilgi, fikirler, cevap-
lanmamg sorular veya karakterin yolculugundaki akis1 dengelemeyi
icerir, ¢linkii boylelikle ilgi gekmeye yetecek kadar sey olup biter fakat
bu olup bitenler kafa karigikhig yaratacak kadar ¢ok da olmaz. Eger
herhangi bir anda film izleyiciye merakini, oturmaya devam edip bi-
razdan neler olup bitecegini 6grenme istegini kaybettiriyorsa, demek
ki olay ritmi ivmesini ve enerjisini kaybetmistir. Olay ritimlerinin
sekillendirilme siireci bitmis projenin gerekli uzunlugu, igermesi
gereken hikéye veya bilgilendirici nokta sayisi ve bu olaylarin gorece
onemmi ya da vurgusu gibi pratik faktorleri g6z 6niinde bulundurur.
Baz1 yapimlarda -6rnegin, ticari bir televizyonda 1 saatlik boslugu
doldurmak igin anlat1 drami- kurgucularin bu seylere dair se¢im-
lerde bulunabildigi parametreler oldukga kisithdir. Bu yapimlar igin
belirli bir miktar bilgi akigini, belirli bir miktar gerilim ve gevsemeyi
gerektiren bir formiil olugturulmahdir. Her biri reklam arasi bulunan
belirlenmis sayida hikaye vurusu veya olay 6rgiisiine dair ana fikirler
olacak ve bu sekanslarin her biri reklamdan sonra ¢6ziime kavug-
turulan, kazanmanin veya kaybetmenin biiyiik 6nem tagidigi yamt
bekleyen bir soru ile sonlanacaktir. Sanat filmlerinde bunun aksine
boylesi kisitlamalar ¢ok nadirdir ve olay ritmi bir filmin yapilanma-
sindaki diger herhangi bir hususun 6niine gegebilir.
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RESIM 8.1: The West Wing'in (dizi yaraticisi Aaron Sorkin, 1999dan 2006'ya) 3.sezonun
2.boliimiinden, on bir plamn kareleri 30 saniyenin altinda hizla akarken yamp sonen
isiklarla, hareketli kameralarla, duygusal gerilimlerle, birbiriyle yarisan odak noktalari ve
birgok giindemle (kendini tekrar eden tek bir montajla) kaplidir. Fakat yanut verilen tek bir
soruvardir: Acaba bagkan yeniden segilmek i¢in aday olacak ms? Dizi yapimcilari bizlere
var olan biitiin bahisleri hatirlatip soruyu siraya girmis menfaat sahipleri etrafinda hizla
hareket eden bir futbol topu gibi devinim halinde tutarken dikkatimizi bu soru iistiinde
toplar. Kurgucu Bill Johnson, A.C.E. [American Cinema Editors/Amerikan Film Kur-
guculan), oyundaki bu topun devinimini bagkant yalmzca kendi yanitini ortaya koydugu
sirada yakin gekimle gostererek diizenler. Cogu biliimdeki en aktiiel hareket hissiyatinda
bile bu tiirden klasik oriintiilenigler kullanirken, the West Wing dizisinin fiziksel ve duygusal
hareketi ana konunun hareketi ile onemlilik noktasinda basa bas gider ve izleyicileri sorun
veya olaylara oldugu kadar karakterlere de ilgi duymas: igin canlandinir.

Olay ritmini gekillendirme siireci pratik hususlarin basit bir derle-
mesi degildir; bu ayn1zamanda bir hikaye anlatma siirecidir. Gerilim
ve gevsemenin algali§ ve yiikselisleri ile ¢aliymanin tamamu tizerinde
dikkat senkronizasyonunu gekillendirir ve de izleyicinin kiltiirel
deneyimi ile tiir ve bi¢im konusundaki beklentilerini hesaba katar.
Kurgucu bir projenin olay ritimlerini sekillendirirken, projeye gore
izleyicinin kim olduguna dair 6rtiik veya agik bilgilere giivenir. Filmler
tipki insanlar gibi degisken ritimlere sahiptir. Film ritimleri, 6zellikle
de bir ugtan bir uca uzanan olay ritimleri, belli izleyiciler igin tasar-
lanir ve kurgucu kendi izleyicisinin kim oldugunu bilmelidir ¢iinkii
ritimleri, izleyicilerin ritimleriyle senkronize hale getirmesi gerekir.
Ticari agidan iddiali bir sinemada, belirli bir hedef kitle icerisindeki
insanlarin ritmik egilimler paylasacagy, film stidyosu yoneticileri
ve onlarin pazarlama uzmanlar: tarafindan kesin olarak bilinir;
bedenleri, adimlar, enerjileri, dikkat siireleri ile gerilim ve gevseme
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dongiileri bagka bir hedef kitlesindeki insanlarinkinden farkhdir.
Geng oglanlar bazi ritimlerle senkronizasyon haline dalarken orta
yas kadinlar bagka ritimlerle senkronizasyon haline dalar. Tek bir
hedef kitle i¢in yaratilan ritimler tabii ki de bagka hedef kitle igin
tasarlanmus ritimlerle bazi ortakliklara sahip olacaktir ¢iinkii biitiin
seyircilerin kalbi ¢arpar, nefes alip verirler, belli dikkat siiresine, ayna
noronlarina ve bagka fizyolojik 6zelliklere sahiptirler ve tiim bunlar
filmdeki ritimlerin “hedefini” olugturur. Fakat farkh izleyicilerde
farkh ritmik egilimler bulunur ve bu farklilik olaylar hakkindaki
bilginin 6ziimsenmesinin yontem ve oranlarin igerir.

Konular farkl hedef kitleler icin farkh bi¢imde tasarlanir. Tirleri
ve ana fikirler dogal olarak farkl enerji akiglar ile gerilim ve gevseme
gerektirir. Genis bir izleyici kitlesi i¢in tasarlanmug bir aksiyon filmi,
ornegin, diinyay siber bir teréristin elinden ¢argabuk kurtarma hak-
kinda olabilir. Boyle bir konu igerisinde zaman harcamak, ince eleyip
stk dokumak veya diigiiniip tasinmak miimkiin degildir. Aksiyon
yalmzca siirekli ilerlemekle degil, aym zamanda bunu, bildigimiz
anlamdaki medeniyetin eli kulaginda ¢okiis tehdidinin yarattig bask:
altinda fiziksel ve psikolojik engelleri tirmandirma yoluyla girpinarak
muazzam bir enerji ve ikna ile yapmakla yiikiimliidiir. Ote yandan,
ornegin yas tutmanin psikolojik olarak incelemesiolan kiigiik 6l¢ekli
bir imgesel igin, zaman ve enerji konuyla orantil bigimde islenir.
Bunlar eneriji degisimi, sorun iizerine yeni bir atak veya tehlikeden
hizla geri ¢ekilmeyi gerektirecek ¢ok az konu olay ile dl¢iilmiis ve
icedoniiktiir. Bu 6rnekler yalnizca ok farkh hedef kitleleri iin tasar-
lanmakla kalmaz, ayn1 zamanda ritmik agidan farkh hedef kitlelerin
egilimlerine gore sekillendirilir ve hem bunlarin hikayeleri hem de
izleyicilerinin bu hikayelerden istedigi ve bekledigi duygu durumlar
tarafindan tasarlanmig bir bi¢im igerisinde sunulur.

Bu kitap i¢in aragtirma ¢aliymalar1 yapmaya bagladigimda, birgok
insan bana bu aragtirmanin acaba farkh kiiltiirlerin ritim beklentileri
tizerine bir ¢aliymayi icerip icermeyecegini sordu. Degerlendirmede
bulunmak i¢in biiyiileyici bir alan olmasina ragmen sonug olarak
kitaba dahil edilmedi ¢iinkii benim amacim belli bir kiiltiiriin gu
veya bu tiirden bir ritmi oldugunu séylemek degil, ritmin ne oldugu
ve nasil sekillendirildigine dair, herhangi bir ritmin analizinde etkili
bigimde kullanilabilecek ve herhangi bir ritmin sekillendirilme siire-
cinde uygulanabilecek bazi fikirler sunmak. Muhakkak ki kiiltiirlerin
farkh ritmik egilimleri var ve bunlar bir kiiltiiriin toplumsal etkile-
simlerini, dillerini ve 6ykiilerini belirleyen zaman, mekan duygusu ve
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uygun enerji kullanimi, toplumdaki hikaye anlatma gelenegivede o
kiiltiiriin dogurdugu ve o kiiltiir igerisinde iyi bir beyaz perde 6ykiisi
deneyiminin ne anlama geldigini ortaya koyan belli basgh sanatgilar
da dahil olmak iizere, ¢ok sayida degisken tarafindan sekillendirilir.
Konular farklidir -bir konuyu olusturan en belirli fikir olduk¢a farkh
olabilir- ve de farkl kiiltiirlerin nitelikleri arasinda sayilabilecek olan
fiziksel, duygusal ritimler ile olay ritimleri, en azindan farkh kiltiirler
varhgim siirdiirdiigi miiddetge, farklihik ve gesitlilik ortaya koyacak-
tir. Bu kitapta one siiriilen ilkeler, bagka bagka ulusal sinemalarin
yarattig1 veya siirdiirdiigii beklenti ve senkronizasyon tiirlerine dair
bir anlayg gelistirmek i¢in olay/vaka bazinda ayriayri kullanilabilir.

Ayni zamanda bu ritim gekillendirme ilkelerini, pek ¢ok Holl-
ywood filminde bulunup kat: bigimde insa edilen “gliglendirici ¢
perdelik yap1”ya' uygulamak da miimkiin. Fakat bu kitapta bu analizi
yapmaya belki de gerek yok, ¢linkii ritimlerin sekillendirilme kural-
lar1 zaten pek ok senaryo yazimu kitap¢iginda belirtilmigtir.? Doruk
noktalarinin, krizlerin ve ani degisikliklerin bu yapilarda yer almasi
gereken zaman noktalar1 hem yénetmenler hem de onlarin izleyicileri
tarafindan bilinir. Kurgucunun isi yapiy1izleyicilerin beklentilerinin
kargilanabilecegi ve tatmin edilebilecegi bir noktanin 6tesine uzat-
mak degil, bu basmakalip yapilara, bunlardaki duygu, goriintii ve
ses akig1 sekillendirmeleri, an ve hikayelerin zamanlama, adimlama
ve ciimleleme egrisine dair bulunan duygu ile tazelik katmak. Eger
bir kurgucu bir imgesel film senaryosunu sekillendiriyorsa, yaptig
¢aliyma gogunlukla yeni gerilim ve gevseme oriintiileri yaratmak degil,
konu dig1 olani kesip gikarmak veya anlar olugturmaktir; ¢iinkii boy-
lelikle olay ritminin biitiin gekli ve ana konu giiglendirici ii¢ perdelik
bir yapiya sahip olmak igin izleyici ve yonetmenlerin sahip oldugu
beklentilerine riayet edebilir. Gerilim ve gevseme dongiilerinin bilin-
dik bir 6riintiisiine riayet etme amaciyla gergeklesen bu olay ritmini
sekillendirme siireci, bir filmin “dogru his uyandirmasi” igin pek ok
hikaye gormiis olma deneyimiyle biriken sezgiyi kullanma siirecidir.

1. Dancyger, K., ve Rush, ]., Alternative Scriptwriting, Writing Beyond the Rules, s. 16.

2. Viki King (Harper & Row, New York) tarafindan kaleme alinmig 1988 baskili How
to Write a Movie in 21 Days kitabiyalmzca bir filmin yapisinin son derece kesin, kendi
gelisimi igin gerekli bir ritme sahip oldugunu anlatmakla kalmiyor, aym: zamanda bir
yazarin da bunu yazmak igin bir ritme sahip oldugunu anlatiyor. Bu kitab: bana ilk
film dgretmenim Pablo Frasconi tavsiye etmisti. Kitab: tavsiye ederken 21 giinde bir
senaryo yazmak mimkiin olabilse bile, bu 21 giiniin ¢ok iyi gegmesi gerektigi ve iyi
gegen bu 21 giiniin belki de sadece ii¢ senede bir yasanabilecegi uyarisinda bulunmus-
tu. Bu da kurgucunun igsel ritimlerinin gereksinimleri ile bir yazarinkiler arasindaki
farkhihg sergiliyor! King'in 6ngordigi olayy ritimlerinin sematik plan i¢in, bkz. S. 40.
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OLAY RITMINI SEKILLENDIRME

Eger kurgucu senaryo iizerinden ¢aligtyor buna ragmen malzeme
hala “dogru his uyandirmiyorsa” sekillendirmekte oldugu gerilim
ve gevseme dongiileri ve bunlarin yanit bekleyen dramatik sorular
etrafinda nasi olugturuldugu iizerine diisiinmek kendisi i¢in anlamh
olabilir. Dramatik bir soru degisime a¢ik ve ortiik bir aksiyondur.
Konu, oyundaki bu sorulardan bazilarina sahip olacaktir. Muhte-
melen biitiin hikayeyi kapsayan bir soru; 6rnegin, esrarengizce su
sorulacak, “Kim yapt1?” Bu soru igerisinde genellikle iligkiler, diir-
tillerle ilgili bir dizi bagka soru ile daha biiyiik bir sorunun yanitim
kesfetme siireci bulunur. Daha ufak gériinen bu sorularin enerjisi
izleyicinin ilgisiniileriye dogru siiren enerjidir. Kurgucu, eger konu
yazidig haliyle bir arada kesildiginde dogru hissiyat: vermiyorsa,
soru ve yantlarin akisini gekillendirmek igin uygun bazi araglara
sahiptir. Ornegin konuyu yeniden gekillendirmek igin igerisinde
gelistikleri sekansin etrafinda olaylarin yerini degistirerek bun-
lar1 birbiriyle iligki igerisinde yerlestirme agisindan zamanlamay:
kullanabilir; boylece de sorular olaylar tarafindan sorulur ve daha
tatmin edici bir aki§ iginde ¢6ziimlenir. Kurgucu aym zamanda,
sahnelerin veya olaylarin sorularini ¢6ziimleyen aksiyon pargalarim
stratejik bigimde yerinden soken ve yanmitin karakterler tarafindan
oziimsendigi ve karakterlerin yamt: etkileme siirecinde oldugu bir
sahneye kesme yapan ii¢ nokta aracini da kullanabilir. Kurgucu
tarafindan gergeklestirilen bu yaratici ii¢ nokta, neden-sonug zin-
cirinin pargalarin birlegtirerek izleyicinin zihnini harekete gegirir.
7. Bolimde tartisildig: iizere, enerjiyi firlatmak duygusal bir degis
tokustan, olaylarin biiyiik egrilerini birbirleriyle iligki halinde ge-
killendirmek i¢in bagka bir amaca uygun hale getirilebilen anlamh
bir neden-sonug zinciri olugturma iizerine bir fikir. Olaylarin sanki
birbirinin kargiligryms gibi hissedilmesi ve biitiindeki neden-sonug
zincirinin tutarl olmasi igin bir sahne veya sekanstaki enerji akug
bir sonrakine “firlatilmalidir”. Eger olaylar siire veya stres aksam
tarafindan ¢ok fazla vurgulanmigsa, arkalarindan gelen olaylarla
orantisiz olduklar: hissedilebilir. Benzer bigimde, eger ¢ok hizl akup
gegerlerse, arkalarindan gelenlerin iliskili hissedilmesi igin gereken
etkiye sahip olmayabilirler. Burada bir kurgucu igin faydal soru
su: Bu sahne, sekans veya olay ne hakkinda? Ilk bakista bu apagik
ortada gibi gelebilir, fakat yanit her zaman apagik olmaz ve yalmzca
kendisiyle ilgili olarak degil, aym:1 zamanda 6ncesinde ve sonrasinda
meydana gelen olaylarla ilgili olarak da goéz 6niinde bulundurul-
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mas: gerekir. Bir sahne, 6rnegin, bir araba kazasiyla ilgiliymis gibi
goriinebilir, fakat gergekte iki karakter arasinda yeniden giiven tesis
edilmesiyle ilgilidir. Eger olay alt metne gore degil de yalnizca metne
gore kesilmigse, devaminda, giivenin tehlikede oldugu bir anda,
neden-sonug zincirlerinin baglantilarim kaybedecektir.

Bazen senaryolarin iistiine yazi yazilir ¢iinkii siyah-beyaz baskida
ses ve hareketli goriintiide mevcut bulunan ayni enerjiye, etkiye veya
bilgiye sahip olmaz. {lk kurgu égretmenlerimden biri olan Sara Ben-
nett bunu diizgiince 6zetleyen bir hikaye anlatmigti. Bir karakterin
sosyal ve ekonomik statiisiinii agiklayan on sayfalik bir senaryo...
Karakterin Mercedes’inin kapisini ¢arptig1 ama her seyi anlatmaya
yeten tek bir plana diigiirilmiig. Yonetmenler de bir oyunculugu
sekillendirirken kolaylikla ayni seyin gergeklesmesini saglayabilir-
ler. Oyunculuk saatlerdir, giinlerdir veya haftalardir gekilen kiigiik
pargalar iginde bulundugunda, duygusal bir anin ne zaman belli
oldugunu séylemek gii¢ olabilir. Kurgucu bu anlari sekanslar iginde
sekillendirmeye baglasa da, duygusal bir olayin ne zaman meydana
gelmis oldugunu gorebilir. Bir olayin gozler 6niine serilmesi, izleyiciyi
duygusal tekrarlar halindeki anlar iginde birakmak etkiyi koreltecek
ve izleyicinin birazdan olacaklara karg1 dikkat veya ilgisindeki ivmeyi
bozacaktir.

Olay ritminin yaratilmasi seyircinin bir olayin anlamini ne zaman
ve nasil 6ziimsedigini degerlendirirken bu bilgiye dair fikrini nasil ve
ne zaman kullanabilecegihakkinda bilgiye dayanir. Eger film konunun
gereklerini kargihyor veya belirli bir izleyici kitlesinin ilgisini meggul
etmeyi beceriyorsa, fakat bu izleyici “birazdan neler olacagim” bilmek
istemiyor, zaten bilmiyor veya bununla ilgilenmiyorsa, 6yleyse filmin
olay ritmi yanhs degerlendirilmigtir. Bu durumda kurgucu kendine
su soruyu sorabilir: Belirli bir olayin siiresi, vurgusu ve yerlegimi
tizerine kararlar1 dogrulayan hangi degisimler anda yer almakta-
dir? Sovyet film yonetmeni ve teorisyeni Vsevolod Pudovkin heniiz
1929 senesinde bu ilkeleri dile getirdi. Onun “dikkatli izleyicinin ilgi
aktarimi” kavramy, plandan plana ve olaydan olaya kurulan iligkiler
diizeyinde uygulanir. Nabiz nasil ki en kiigiik ritim birimiyse, ayn1
zamanda, sorular sormak ve bunlarayanit vermek arasinda ve gerilim
yaratma ile bunu gevgetme arasinda film nabzindaki olaylar gibi, bir
bakima da en biiyiik birimdir:

Eger senarist ritimde bile dikkatli izleyicinin ilgi aktarimini etkileyebili-
yor, boylelikle “Oteki yerde ne oluyor?” sorusunu dogurarak artan ilginin
unsurlarini inga edebiliyorsa ve aym esnada seyirci kurgucunun istedigi
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yere dogru gotiiriliiyorsa, o halde bu sekilde yaratilan kurgu gergekten de
heyecanlandirabilir.

1929 yilindan bu yana, bilginin izleyici tarafindan 6ziimsenme
yontem ve oranlar1 degismis olabilir. Barry Salt ve David Bordwell
tarafindan yapilan galiymalara gore, filmlerde ortalama plan uzunluk-
lar1 kesinlikle yar1 yariya azalmigtir.* Ancak, seyircinin zihninde soru
yaratma ve daha sonra ayn1 anda o soruyu ¢oziip yeniden yaratma
pratigi, olay ritminin kurulmasinda hala garpici 6zellige sahip.

AYNI ANDA YAPI VE RITIM YARATMA

Dogrusal olmayan dijital kurgu sistemlerinden 6nce, kurguculara
“6nce yapinin sonra da ritmin” kesilmesi 6gretilmisti. 16mm veya
35mm’lik gergek seliiloit film geritleri Gistiinde galigan kurgucular, is
kopyasinin agir1elleme sonucu ezilmemesine dikkat etmek zorundayd:.
Boylece biitiin iyi gekimleri ayrigtirirlardi. Daha sonra belli bir planin
hangi ¢ekiminin kullanilacaginin kararialinir. Yapilan bu se¢im genel
hatlariyla kesilerek veya kaba kurgusu yapilarak yapi olugturulur ve
boylelikle kurgucu ile yonetmen yapiy1 veya meydana gelecek olaylar
ve bunlari iletecek olan planlarin sirasim gorebilirdi. Kesme isleminin
inceltiimesinde yapilan segimler ve kesmeler (kaba kurgudan ince
kurguya), belirli siireg iginde, fiziksel ve duygusal ritim baghklar
altindaki ritim segenekleri. Birlesmeler ve kaba kurgular olugturma
siiregleri, yap1 yaratma siiregleri. Her ne kadar hikaye yapisindaki bu
kesmeler olaylarin birbiriyle iligki halinde yerlestirilmesinden dolay:
dogal ritmine sahip olsa da bu, ilgili siire ve vurgularin sekillendiril-
mesini igerecek sekilde inceltilmis olmaz. Bunun gergeklesmesi kaba
kesmeden ince kesmeye gegis sirasinda olur.

Dogrusal olmayan dijital kurgu sistemlerinin ortaya ¢ikmasiyla
birlikte, kurgucular artik filmi ezme endisesinden kurtuldular ve de
mevcut film baskisina zarar vermeden diizeltmeleri yapabilir, boza-
bilir ve yeniden yapabilir halde geldiler. Planlar ve kesmelerin hassas
zamanlama, adimlama ve ciimleleme egrisi istiindeki bu kontrol
ozgiirligi, yonetmen ve yapimcilarin ilk kurgunun goriintiillenmesi
sirasinda sahip oldugu beklentileri degistirdi. §imdilerde, ritim ekle-

3. Pudovkin, V., Film Theory and Criticism’de yenidenbagilmig “Film technique”, [Film
Teknigi), s. 87.

4. Bkz. Bordwell, D., “Intensified continuity: Visual style in contemporary American
film - Critical essay” [Yogunlagtinlmig Devamliik Kurgusu: Gagdas Amerikan Sine-
masinda Gérsel Uslup), Film Quarterly, s. 16.
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meden yap1 veya kaba yap1 kurgusu yapmak oldukga sira digi. Bunun
yerine, bir yapimin ilk sunumu tek bir kisiye yapilan kesme, sahne,
sekans ve toplam diizeyinde bazi ritmik hususlar: igerecektir. Daha
sonraki siireg, yap1 ile yapimn ritmini es zamanh olarak inceltmek,
diizeltmek veya tamamen degistirmek. Giiniimiizdeki siiregte, ritmin
sekillendirilmesi yapinin sekillendirilmesinin pargasi. {1k kesmeden
itibaren kesme isleminin tamami boyunca, olaylarin yeniden yapi-
landirilmasi ile ritimlerin inceltilmesi es zamanl gergeklesebiliyor.

KINESTETIK ANTIPATI KULLANIMI

Yap: ile ritmin e§ zamanh kesimi sira-
sinda kaginilmasi gereken tuzaklardan
biri, tek kigiye ait sevimli kesmelere veya
anlara kendini kaptirmak ve bunlar yap:
ierisinde gerekmedikleri halde film ige-
risinde tutmaya ¢ahismak. Bundan kur-
tulmak igin, kinestetik empatiye dair
6zellikle kullanigh bir farkindalik becerisi
gelistirilebilir.

Ben farkindaligumy, film izleme sirasin-
da olugan 6zel kinestetik deneyime gore
ayarlamaya bagladim ve film hareketi-
nin egrisiyle ilgilenmeyi fiziksel olarak
brrakup bunu duymazdan geldigimde
kendimi “gezintiye gikarken” gozlemle-
yebildigimi ve can sikic1 anlar: olduk¢a

kesin bigimde tespit edebildigimi anla-
dim. Yorgunlugumun belirli noktalarda
tetiklendigini bir kez fark edince, yeri tam
olarak belirlenmis bu kinestetik antipa-
tiyi kendime su tip sorular sormak igin
kullanabilir hale geliyorum: Bu bolimde
iletilen bilgi nedir? Bu nasil iletilmigtir?
Ne zaman 6ziimsenmigtir? Bundan sonra
neler olacagim bilmeye ne zaman hazir
oluyorum? Iste bu, gérsel agidan sevilen
malzemeye ve diizeltilmis kesmelere bak-
manin ve de kendime acaba kendi bagina
iyi ig goriip aslinda yap: igerisinde boyle
olmayan gizelligin etkisi albnda miyim
diye sormanin bir yolu.

Belgesel kurgusu ile “senaryolastirilmig” bir imgesel kurgusu, olay
ritmini gekillendirme siiregleri agisindan bir anlamda ayrilir. Kur-
gucunun bir belgesel iistiindeki galigmasinin esas kismi, yapisal bir
diizeyde anlamak ve sekillendirmekken, senaryo olarak yazilmig bir
dramada, kurgucu her ne kadar hikayenin ortaya ¢ikma bigiminde
veya hatta hikayenin ne oldugu iistiinde baz1 oldukg¢a radikal degisik-
likler yapabilse de, ashinda ¢ekimden 6nce belirlenmis bir temelden
yolagikarak galiymaktadir. Belgeselde ¢ekim belirlenmis olabilir, yani
nerede gekim yapilacagy, hangi olaylar, karsilagtirmalar, roportajlar,
arsiv malzemesi ve benzeri geylerin yansitilacag hakkindaki kararlar
alinmis olabilir.

Bir belgeseldeki hikidye ham film malzemesi iizerinden yazilir.
Cekim siirecinde -yani gekimden 6nce olmasina gerek yoktur-
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ag1ga ¢ikan sorulara ve gelisen durumlara 6znelerin verdigi yanitla
yapilir. Oyleyse kesmeyle gegen zamanin esas kismi, senaryo haline
getirilmemis malzemeden yapilandirilmig bir deneyim, bir hikaye
olugturmak igin harcanir. Kurgunun birinci kaygilar1 perspektif
netligi, tutarhlik ve de kaotik ger¢ek diinyanin olaylari, goriinti-
leri ve seslerinden yola gikarak merak uyandiran bir deneyin veya
inandirici fikir yaratmaktir. Malzemeyi yapilandirma siireci olaylar,
gorintiiler ve sesler biraraya geldiginde iletilen fikirleri temel alan
nelerin dahil oldugunu ve nelerin dahil olmadigin1 anlamay igerir.
Bu yiizden ritim sekillendirme, yap: sekillendirmenin pargasidir.
Malzemenin enerjisi ve adimy, bilgi yapilandirildik¢a neyin igeri-
de ve neyin digarida kalacagini etkiler ¢iinkii anlamin anlagilmasi,
bilginin nasi iletildigiyle oldugu kadar olgular veya ifadeler ile de
gergeklesir. Zamanlama planlarin, fikirlerin ve de bilgilerin ifgasinin
birbiriyle iligki halinde nereye yerlestirilmesi gerektigini dikte eder.
Olaylarin, fikirlerin, goriintiilerin ve bilgilerin hareket, zaman ve
enerjisinin diizenlenmesi, kuvvetlendirilmesi ve sekillendirilmesi,
hikaye anlatma siirecinin pargasidir. Kurgucularin belgesel kurgusu
siirecinde pengelestigi kayg silsilesinin hepsi ritimden ibaret degil,
fakat hikayedeki olaylar gozler 6niine serildikge anlamin nasil yara-
tilacag iizerine kurgucularin segimleri 6nemli bir faktordir.
Kurgu genellikle heykel ile karsilagtirilir ve bu benzetmenin iki
yoni de su sekilde tartisilir: Acaba kurgu daha ok, heykeli ortaya
¢ikarmak igin tag1 ufalamak mudir, yoksa kil pargalar1 mi eklemektir?
Kurgu yapimi tam olarak heykel yapimi gibi olmadig1 igin, “her ikisini
de” soylemek miimkiin. Olay ritminin sekillendirilmesi, ilk etapta,
tastan pargalar ufalamak gibidir. Bu meselenin igerigi senaryoyla
birlikte cahymak ve; senaryoya biitiiniiyle riayet etmek ile onu kokten
bi¢imde degistirmek arasindaki yelpazede kesmenin nereye isabet
edecegini belirlemek. Ancak, mitkemmel bir heykele doniigmiis bir
senaryoyla heniiz hi¢ karsilagmadim. Hepsi de, hareketli goriintiilere
gevrildiginde, kendi iglerindeki seklin farkina varmak igin oymacihik
gerektirir. Bu sekil kendini agiga gikarmaya bagladik¢a bigim ile ritmin
neredeyse es zamanl olustugu giiniimiize ait modelde, kurgu daha
¢ok, hikayedeki egrileri ve degisimleri yumugatmak veya vurgular
artirmak ya da siireyi uzatmak igin malzeme kullaniminda oldugu
gibi kil pargalar eklemeye benzer. Olay ritimlerinin heykel gibi
bigimlendirilme siireci, filmin izleyici hakkinda ve de izleyicinin
olaylar1 6zimseme oran ve yontemleri hakkindaki bilgi birikimine
dayanur. Yani kurgucu kendikinestetik olaylarin gerilim ve gevseme
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dongiilerinin inig ve gikiglar ile birlikte hissetmek i¢in empatisini ve
antipatisini dinglestirerek kendini siirekli izleyicinin yerine koymak
zorundadur.

RITIMLERI YENIDEN BUTUNLESTIRMEK

Cogu prodiiksiyonda fiziksel, duygusal ritimler ile olay ritim-
lerinin ii¢ii de uygun zamanda gergeklestirilmig, filmin hareket ve
enerjisini yaratmak igin her daim kullanimda bulunur. Fiziksel olan
duygulari harekete gegirir, duygusal olan olaylar ve olaylar da gorsel
ve isitsel olan1 harekete gegirir. Bu gekilde, filmin ritmi, par¢alarinin
toplamindan daha biiyiik bir biitiin olarak yasanir.

Ritim tiirleri arasinda ayrimlan tasvir etmek, biitiindeki yonleri
anlamak igin faydal bir yontemdir. Fiziksel, duygusal ritim ve olay
ritmini birbirinden ayirmak herhangi iki plan igerisinde her za-
man ya da herhangi bir noktada bulunabilen ritim agamalarindan
bahsetmenin bir yoludur. Ayrimlarin faydah olabilecegi tek bir yer,
kurgucunun kesimini yaptig1 filme neyin hakim oldugunu bilmeye
gereksinim duydugu zamandir: Bu ne tiir bir film? Ne tiir sekanslar
veya sahneler ya da kesmeler s6zkonusu? Filmin 6ncelikleri neler?
Her tiirdeki ritmin sordugu sorular ham malzemeden elde edilebilir.
Verilen yamitlar, filmdeki 6nceliklerine agik¢a isaret edecektir. Fakat
herhangi bir noktada, ritim tiirlerinden her igiiniin de bulunabile-
ceginin farkinda olmak, kendi ritimleri igerisinde ¢ok daha zor alg:-
lanabilen, eklemli haldeki kesmelerin yapilmasina yardimci olabilir.

Bir film, igerisinde neredeyse her an meydana gelen, 6ziimsenen
ve birbiriyle neden-sonug iliskisi iginde ¢aligan fiziksel harekete,
duygusal harekete ve de durum veya olaylarda degisimlere sahip,
canli bir beden gibidir. Diinyadaki ve kendi bedenindeki ritimlerin
bilgi birikimini kullanarak filmi sekillendirenin kurgucu, birbiriyle
kontrpuan olusturan, birbirine enerji saglayan ve birbirini sekillen-
diren ii¢ ritmin hepsi olmadan bir filmin ¢ok fazla hayat bulamaya-
cagim bilir. Ritimleri fiziksel hareket, duygular ve olaylar arasinda bir
dengeyle sekillendirmek igin, sezgilerini kullanan kurgucular kendi
i¢ eylemlerinden faydalanir. Thursday’s Fictionsin “Now” veya The
Hoursn [Saatler] (Toni Collette ile Julian More arasindaki) sahneler-
de oldugu gibi, yapim igerisinde tek bir ritim tiiriine agik¢a 6ncelik
verildigi anlarda, burada ele ahinan her bir ritim tiiriine y6nelik 6zel
yaklagimlar kullamilabilir. Fakat belirli bir boliimde fiziksel ritimlerle
duygusal ritimler bir kez gekillendiginde, hala filmin tamaminin
ritmiyle biitiinlesmeleri gerekmekte.
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Olay ritmini gekillendirmek, izleyicinin kargilik verdigi fiziksel ve
duygusal ritmin ydnlerini g6z 6niinde tutar ve bunlar1 6rerek biitiin-
lestirir, ritmik agidan eklemlenmis bir yap1 olugturur. Bagaril hikaye
anlaticilar: bu ritmik oriintiileri baglangigtan itibaren kuracaktir.
Onlarin filmlerindeki agihg sahneleri zaman, yeri, karakterleri ve
dramatik sorulary; ayn1 zamanda da gelistirilecek olan ritmi, agiga
¢tkacak hikayenin hissiyatini kurar. Asagidaki rnek olay ¢aliymalar:
iki filmin baslangicina ve filmlerdeki genel olay ritmini nasil olus-
turduklarina odaklamyor. Agilistan itibaren, her bir filmde radikal
bigimde farkl bir ritim bulundugunu séyleyebiliriz ¢iinki her ne
kadar her ikisi de Amerikadaki italyan gangsterlerin hikayesi olsa
da, farkh bakis agilariyla anlatilmig ve farkli diinyalarda olusturul-
muglardir. Her birinin ritmi, bir seylerin etkisini hissetmemize ve
hemen ardindan meydana gelen olaylarla devam etmemize olanak
saglayarak, anlamin dogrudan ve hizl goriintiiler, sesler ve duygularin
hareketinin biitiinlestirilmis bir deneyimi. Bu zaman, hareket ve ener;ji
oriintiileri ilk dakikalarda kuruluyor ve daha sonra, hikayeyi ritmik
bir bigimde iletmek i¢in yapinin tamamu boyunca gelistirilip oriiliyor.

ORNEK OLAY GCALISMASI: THE GODFATHER [BABA]
(FRANCIS FORD COPPOLA, 1972)

The Godfather’in ana ritmi ilk planda belirtilmis, ilk sahnede
kurulmus, ilk sekansta gelistirilmis ve de filmin tema ve diisiince-
lerini ileten bir hikaye anlatimi unsuru olarak siirekli siirdiiriilmiis.
Filmde, ikinci sahnede olusturulan ve 24 sat sonra, kurgu tarihinin
en inli sahnelerinden birinde, iki ritmik nitelikten farkls, filmi can
alic1 ve eksiksiz bir anlama kavugturmak igin film boyunca araliklarla
goriinen bir bagka kars: ritim ile kargilagiriz.

Filmin ilk plani, kizinin Amerikal delikanhlarin gefkatsiz elle-
rinde ugradi tacizin acikhi hikayesini anlatan orta yagh Italyan bir
erkek Bonaseranin (Salvatore Corsitto) yiiziinden 2% dakikalik bir
geri gekilme[pull back] hareketi. Plan, hikayeyi dinleyen Baba’nin
(Marlon Brando) siluetini yavagga ortaya gikarir. Bu plandaki zaman
ve enerjinin fiziksel hareketi, Bonasera kendi inanglarindan (filmin
merkezindeki gerilimlerden birini, yani Amerikadaki yeni yagam ve
yollar ile eski vatan Sicilya) bahsederken onun yiizii ve bakislarinda
baslar. Fakat ¢ergeve disa dogru genisleyip Bonasera uzaklastik¢a, et-
rafindaki karanlik girdap gibi igine geker, ifadeleri flulanir, endami ve
enerjisi kiigiiliir, ta ki Baba'nin silueti gergevenin iigte birini veya daha
fazlasini kaplayincaya dek. Bu fiziksel alam ve enerjiyi hareketle kim
ve nasil bozacak sorusunu zapt eden dinginlik, fiziksel gerilim yaratir.
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Bu plandaki duygusal ritim, Bonasera’min 6fkesinden dolay: sesin-
deki algalmayla ortaya ¢ikan ve de kameranin yumusak, serinkanh
ondan gerileyerek uzaklagma hareketiyle kontrpuan igeren hareketin
ortasindaki gerilimde yatiyor. Bonasera sanki duygusal enerjisini
bilyilyen bir bogluga atiyormus gibidir. Duygunun bu tiirlii ijlenme
tarz1 The Godfather igin aym zamanda tematik de. Bu planda zamanin,
hareketin ve duygu enerjisinin sekillendirilmesi, seyirciye diinyada
duygunun nasil islendigi hakkinda dogrudan soz soyliiyor: 6fke ve
kan davalar belli bir mesafede tutuluyor, bilerek kullamliyor; bunlar
“sadece istir” kisisel degildir (Res. 8.2).

Godfather’in ilk sahnesi ilk sekansta dort kez daha tekrarlanan
bir olaydir: birisi Babanin ofisine gelir ve kizimin diigiin giiniinde
reddedemeyecegi bir ricada bulunur. Ricada bulunan kisi her defa-
sinda amacina ulagir, fakat bagkalarini kendi minneti altina alarak
bir ig gergeklestiren Baba da kendi amacina ulagmis olur. Bu ilk sah-
nenin herhangi bir fiziksel veya duygusal siddet igermeyen gorkeml,
kontrolli, araliksiz ritmi, filmin genel olay ritmini olusturmak igin
birbiriyle kontrpuan olugturan iki tetikleyici ritimden biri.

RESIM 8.2: Kasvetli renkler ve gorkemli hareketler ortasinda Bonasera talebini Baba'mn
(Marlon Brando’s) kulagina fisildyor. |Fotograf: Paramount; The Kobal Collection]
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Filmin diger ritmik niteligi ikinci sahnede, Baba'nin kizinin diigiin
kutlamas: sahnesinde kurulmugtur (Res. 8.3). Bu hareketli kutla-
ma coskulu jestlerle, parlak renklerle, bir siirii insanla, yogun arka
planlarla ve her yone akan hareketlerle dolu. Nasil ki filmin.ilerleyen
zamanlarinda agin giddetin goze batan gagaali hareketi, diger faali-
yetlerin sakin ritmini kesip noktalayan fiziksel enerjinin anlaminm
iletecekse; insanlarin goze batan gagaal fiziksel hareketi, sesler, yaprak
ve elbise oriintiileri ve de sarkilar da anlam olugturuyor.

RESIM 8.3: The Godfather'in [Baba] (Francis Ford Coppola, 1972) diigiin sahnesinde
parlak renkler ve seslerin boguk hareketinde Al Martino ile Talia Shire. [Fotograf: Para-
mount; The Kobal Collection]

The Godfather:n [Baba] birinci ve ikinci sahnesi, filmin olay
ritminin sahip olacag: oriintiiyii kuruyor: arada sirada ener;ji patla-
malariylasarsilan agirbagh miizakere hali. Vaftiz Sahnesi diye bilinen
can ahic1 béliimde, niteliklerin ikisi birden yer bulmus. Kocaman bir
kilisedeki, yani yiice ibadetin yapildig: kutsal yerdeki Katolik vaftiz
torenini gosteren gorkemli, sakin planlar, Baba'nin diigmanlarindan
besinin soke edici bigimde acimasizca 6ldiiriilmesiyle kesintiye ugrar.
A.C.E.iyesi kurgucu William Reynolds ve yine A.C.E.iiyesi Peter
Zinner, ayin sesi ve kilise miizigini cinayet sahneleri boyunca da kul-
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lanarak, ailenin sahip oldugu inanglarin gérkemli ve de giinahlardan
anindirici seslerini yine aile tarafindan gergeklestirilen dehset dolu
gorintiler boyunca kafalara kaziyor. Baba'nin huzur dolu vaftiz ayini
boyunca azgin intikam enerjisinin zithk yaratan hamleleriyle dilimler
halinde uyguladig: siddet konusunda kendisinde bulunan belirgin
suglulugu ve bilgi birikimini iletmek igin kesmelerin zamanlamasin
yaparak, kurgucular filmin anlamim sarmalayip ustalikla ileri geri
akan bir dans yaratiyor: giili “Baba” olma yolundaki bir adamin
karakterini sekillendiren sey ¢atigmadur.

The Godfather’da fiziksel, duygusal ritimler ve olay ritimleri bi-
tinlesmis. Bir arada, filmin anlamin diga vuran zaman, hareket ve
enerjinin gekline donigi. The Godfather'daki ritmin sekillendirilmesi,
diinyay1 hem yikan hem de besleyen agir1 siddetin kaotik ve sarsic
eylemlerinin onur ve aile kavramlarinca giinahsizlagtigi, baglama
kavustugu ve hatta hakl gosterildigi resmi ve agirbagh diinyaya dair
bizlerde acele ve i¢giidiisel diizeyde bir anlayis olusturuyor.

ORNEK OLAY CALISMASI:
GOODFELLAS [SIKI DOSTLAR] (MARTIN SCORSESE, 1990)

Goodfellas [Siki1 Dostlar] filminin tamamindaki olaylan yap:-
landiran iki itici gii¢ ilk sahnede diizenlenmis: bir cinayet ve 6miir
boyu siiren bir arzu. ki cinayet. Bagajdaki bir adam bigaklanur ve
silahla vurulur. Onun kim oldugunu veya neden bu kadar soguk-
kanhlikla 6ldirildigiini bir saat boyunca bilmeyiz ve de ardindan
yine bir saatlik siirenin sonuna kadar cinayetin sonuglarim bekleriz.
Hikaye olaylarini tiim film boyunca araliklarla sonuglanacak bigimde
diizenliyor. Yazar Nicholas Pileggi ve Martin Scorsese ile kurgucu
Thelma Schoonmaker tipki bir binanin ¢atisim1 diizenli araliklarla
ve karman ¢orman doldurmadan o binay destekleyen siitunlar bir
hikaye kavisi yaratiyorlar. Ayn1 zamanda beklenmedik bir fiziksel
faaliyet patlamasi ve hikayedeki duygularin i¢ yiiziiniin anlagilmasi
ile filmi baglatiyorlar.

Bagajdaki adam dokuz kez bigaklanip ardindan dort kez vurul-
duktan sonra 6ldiigiinde, hikayenin anlaticis1 ve ana karakteri Henry
Hill (Ray Liotta) bagaja dogru adim atarken onun dig sesi bize sunu
soyler, “Kendimi bildim bileli hep bir gangster olmak istemigtim”
Boylelikle filmdeki olaylar1 bagtan agag: kaplayan diger bir tema da
gosterilmis olur. Henry Hill'in yagsam 6ykiisii ve onun yeralt: diin-
yasindaki inig gikiglari. Dag ses ironiktir. Cinayet algak¢adir; bunda
miithis veya cesur bir tarafbile yoktur. Geng Henry’nin daha gocuk-
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lugundan beri 6zendigi sey bu mudur? Henry’nin agiklamas: bagka
bir ironi ile noktalanir: baglantis1 kopmus ve birazcik sagkin halde
bakarken dondurulmug bir kare olarak o(Res. 8.4). Dondurulmug
kareler genellikle ucuz yapimciliga sahip dramlarda kullanilan bir
uygulama. Pembe dizilerde oldugu gibi, duygunun izleyicide siirme-
sine ve bir olayda yatan 6nemin izleyici tarafindan fark edilmesine
vesile olarak havada asili kalirlar. Fakat Goodfellas'ta [Siki Dostlar]
dondurulmugy kareler algakligi vurgular. Daimi hareketi durdurup
bir aksan olugturarak agirhik ve 6nem yerlestirirler. Fakat diizensiz
kompozisyonlara yaslanan, doruk noktasi veya ¢6ziilme an1 yerine
aksiyon ortasinda olugan, bizlere bir seyleri aslinda potansiyel 6ne-
mini kesintiye ugratacak bigimde, detayh olarak inceleme sansi sunan
aksan neredeyse rastlantisaldir. Duygu ve aksiyonu dondurup buna
serinkanlilikla bakmamzi, gergeveye soktugu hayatlar hakkinda kendi
yargilarimizda bulunmamzi saglar: Acaba hizli, eglenceli ve seksi
ya da anlamsiz, ahlaksiz ve kétii miidiirler? Yoksa hepsi birden mi?

RESIM 8.4: Goodfellas'ta [Stkt Dostlar) ana karakter Henry Hill, ilk olarak biraz sersem,
olaylar kar sisinda sar silmus fakat yine de rutin bir cinayete yardimda bulunup émiir boyu
bir gangster olma hirstyla her seye gerektigince istirak etmis bir adam gibi karsinuza gikiyor.

Filmde, hareketli bir caz pargasindaki giiriltiilii trompetle eglik
edilen ilk dondurulmug kare -bagaji kapatip katil olmanin soguk-



KAREN PEARLMAN 159

lugunu 6rten Henry’nin siradanhigina vurgu yapmak igin, bunun
6nemli bir an oldugunu ima ederek- geleneksel dondurulmusg kare ile
kurgulamyor. Bu diinyada her seyin 6nemli olabilecegi ve burada da
6nemli olanin esit agirhkta ele alinan bagajin kapanmasi ile cinayet.
Vevurgu da oradan.

Bu sahnedeki ayrintilar 6nemli giinkii film boyunca olaylarin
ritmi tarafindan makro diizeyde tekrarlanan fiziksel ve duygusal
kadanslar1 kuruyor.

Goodfellas'ta [Sik1 Dostlar] cinayet, bir makarna yemegiyle yaklagik
olarak aym 6neme sahip. Film Mafya Babasi veya bir mafya getesi
patronu hakkinda degil, her ne kadar etrafindaki yagam ve 6liim
kasirgasinin merkezinde yine de o bulunsa da. Film patronun emir-
lerini yerine getiren, pataklayan, salinan, igen, giilen, yemek pisiren,
oldiiren ve arkadaglarim asla gammazlamayan adamlar hakkinda. Bu
adamlar siirekli bir hareketlilik igerisindedir ve de yagamlarindaki
olaylarin agirhk ve ehemmiyeti, bagka insanlarin yagamlarindaki
olaylarin agirhik ve ciddiyetindeki gibi aym standartlarla 6lgiilmez.
Bu ahlaki pusula eksikligi filmin ana temasi ve bu, anlatim bigiminde
oldugu kadar yansitilan bilgi yoluyla da ifade ediliyor.

Goodfellasn [Sik1 Dostlar] ritmi, akic ve kesintisiz hareket ve
de yasamdaki cinayet ve 6liim olaylanyla ironik bigimde dengede
tutulmasiyla karakterize edilir. En gagirtici, en 6nemli sahnelerden
bazilary, bir kuliibe arka kapidan girmek veya yemek masasi etrafinda
komik dykiiler anlatmak gibi siradan olaylara ait olanlar. Bu olaylara
filmin gelisme siirecinde, kendi iglerindeki fiziksel veya duygusal
hareket tarafindan aksan verilmis.

Henry ve kiz arkadagimin (Lorraine Bracco) Copacabana’ya
(1960’larda New York'ta popiiler ve segkin bir gece kuliibii) arka
kapidan girdigi sahnenin tamamy, girift bigimde koreograflanmg
zaman, hareket ve enerjisi iizerinden bizleri kiz arkadas! ile senkronize
eden bag dondiiriicii, ok kapsaml, olaganiistii tek bir sabit kamera
[steadicam] plamyla anlatilmig. Gozleri kamagirken ve yasadis: ya-
samun cazibesine dalarken hissettigi fiziksel deneyim.

Henry’nin arkadagi Tommy’nin (Joe Pesci) komik bir 6ykii an-
latip sonra da Henry’ye sesli giildiigii i¢in sozli saldirdigx sahne,
Tommy’nin paranoyasi ve arkadaglarina aniden saldirabilme yetisine
dair sira dig1 bir gerilim ve korkuyla dolu. Bu sahnede bagka higbir
sey meydana gelmez; aslinda Tommy’nin yalmzca Henry’yle saka-
lagtigimin anlagilmasiyla sonuglanir. Fakat bunun yarattigi duygusal
gerilim, Tommy’nin hikdyesinin geri kalanina renk katar ve boylelikle,
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daha sonra, Tommy tesadiifen bir garsonu vurup dldiirdiigiinde ok
az bir telas hissedilir ¢linkii Tommy béyle biridir iste.

Goodfellas’taki [Siki Dostlar] olay ritimleri siddetli rock-and-roll
miizigi, kokain kaynakh devamli manik davranis ve de Henry'yi bir
gin boyunca takip ederek tepesinde uguldayan sinir bozucu bir
helikopterle somutluga kavusan siirekli bas tonundaki paranoyaya
ait sert kesmeler tizerinden mizah, devinim, 1vir zivir igler ve tut-
kunun birbiriyle ¢arpigtig1 tufan misali sarsintih bir sekans iginde
inga edilmis.

Sekans tarih ve saati belirten bir kartonla bashyor: 11 Mayis 1980,
6:55. Yazinin altindan rock and roll miizigi akmakta. Kokain gekildigi,
kese kagida silahlarin kondugu bir ana yakin plan kesme yapilir ve
bir sonraki planda Henry banliyodeki sessiz, tugla cepheli evinden
burnundaki kokain kalintilarini silerek ¢ikarken lead gitar bagslar.
Takip eden dort planda pesi sira gelen miizik, kamera hareketleri
ve kesmelerin biraradaligy, sonraki 10 dakika boyunca akan kasirga
misali siireci hazirlar:

« Bagajda, silahlarla dolu kese kagidina yakin ¢ekim, Henry’nin
gokyiiziine gozlerini kisarak bakmasina hizli bir pan [¢evrinme]
hareketi;

o Agaglar arasinda ugan helikoptere kesme;

« Yeniden Henry’nin aym haline kesme, hizli bir pan hareketiyle
¢antaya anhk bir bakig, bagajin hizla kapanmasj;

« Henry arabaya dogru aceleyle yiiriirken genis a1 ileriye dogru
daralir;

« Atlamali kesme; Henry arabay siirer ve sigara iger.

Sonrasinda, ¢ilgincasina diizensiz kesmelerle kontrpuan olugturup
bir miktar ironi ekleyen, kismen 6zli sayilabilecek dig ses yiikselir,
“Biitiin giin meggul olacaktim..” Henry silahlar1 satmasi, kardesini
almasi, uyugsturucu satigin1 halletmesi ve makarna sosu pisirmesi
gerektigini anlatir.

Henry'nin giin iginde yasadig hikayenin gelisigiizel noktalarinda
saatin kag oldugu goriiniir. Bunun bir amaci, ayn bir niteligi var;
polis raporlarindaki delillerin etiketlenmesi gibidir bu, fakat dylesine
diizensiz bigimdedir ki, herhangi bir jiiri Henry’nin tutuklanmasina
yol agan olaylarin muntazam, anlagilir, delile dayanan raporunu
istediginde sanki onlarla alay etmek istermisgesine kurulmus. Peki,
Henry’nin kendi 6limiine dogru son siirat gidisinde filmin konusuyla
baglantili olan ey tam olarak nedir?
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8:05: Silah satis isi basarisiz. Henry yeni bir plan tasarlar ve bir
araba kazasindan son anda kurtulur. Durma noktasinda aciyla gighk
atarken frene basan ayagindan yiiziine giiliing bigimde tekrarlanan
bir dizi kesme tamamen 6znel bir zaman dilimidir: mutlaka mey-
dana gelenleri yansitma derdine diiymeden, Henry’nin bu olaylar
kargisinda nasil hissettigi.

8:45: Kardesini alir, zorla saghk kontroliinden geger, doktor negeli
biridir fakat Henry terlemekte. Agzina sakinlestirici bir Valium atar
fakat rock and roll sesleri, haykirma... Dis ses: “S§imdiki planim..”

11:30: Henry’nin sonunda bagka bir yeni plam vardir; aksam
yemegini hazirlamakta ve kafasinda is siralamasi yapmaktadir fakat
bunlardan en az birinde sorun ¢ikar.

Yaklagik 4 dakikalik sekans igerisinde, gilginca hizlanip sonra da
bir ayrintiya yapisip kalarak zamanin diizensizligini vurgulayan 12:30,
13:30 ve 15:30’un siiresinin hepsi 30 saniye. Miizik giinboyu yasanan
hareketin enerji ve kargagasini vurgulayarak bazen aniden ve coskuyla
araya giriyor ve bazen de aym bigimde geri gekiliyor. Tutkulu rock
and roll miizigi tekerleklerin cirladig: veya kokain ¢ekildigi bir dna
gesmek igin bagka bir 4m garpip kapatarak bir aksiyona akig, yon ve
enerji kazandiriyor ve ardindan birdenbire onu terk ediyor.

iki dakika sonra 6:30 ve Henry yine evden gikip kosturuyor.
“Kardesime goziini firindan ayirmamasini séyledim. Zavall go-
cuk biitiin giin helikopterlere ve domates soslarina gozkulak oldu.
Sandy’nin evine kadar gidip paketlere madde karigtirmam, tekrar
eve doniip yemege devam etmem gerekiyordu.” “Madde” tabii ki de
sos degil, kokain; fakat bunlardan biri tutuklanip 6miir boyu hapse
atilmamza digeri buna yol agmamakla birlikte her ikisi de karigtiril-
masi gereken seyler.

On bes saniye sonra 8:30dur, daha fazla kokain, karmagik bir agk
meselesi ve birdenbire bittigini gordiigiimiiz (22:45 der) aksam yeme-
gi zamani. Henry mutlu goriinmez; higbir ey ise yaramamaktadir,
aileyle birlikte olmak sinir bozucudur ve de kokainden kurtulmas:
i¢in yola koyulmas: gerekmektedir. Henry evden ayrilirken tutuklanir.

The Godfather'daki [Baba] Vaftiz Sahnesinde oldugu gibi bu cana-
lic1 sekans da biitiin filmdeki ritimleri ve Henry’nin yasam tarzinin
onun kaderini belirledigi ve yagamindaki ritimlerin kontrolden
¢ikmig oldugu duygusunu yaratmak igin anlamlari biraraya getiriyor.
Bu ritimler bizi o kadar igine gekmektedir ki, sonunda hep dort ayak
tistiine digmemiz igin devaml devinim ve seyir halinde olmanin,
hilelerle yakay: kurtarmanin, sivigmanin ve sarp kayaliklardan atla-
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manin ne kadar eglenceli oldugunu hissediyoruz. Henry’nin havsi
yolculugunda -devinim halinde kaldig: siirece- firil firil donme ve
kosusturmadan biiyiik zevk alarak, yalnizca sonuglari, yani bu yagam
tarzindaki kasirga tarafindan tozun iginde birakilmig yikintiy: gérme-
ye mecbur birakildigimiz zamanlarda diigiinerek onunla birlikteyizdir.

OZET

Fiziksel ritim kazanmak mi kaybetmek mi, kagmak m1 yakalamak
mu sorusunu yonelterek ya da daha da bilingalt:1 diizeyde, seyircinin
katildig1 ve uygulandigin1 gormek istedigi bir 6riintii olusturarak
gerilim yaratir. Duygusal ritim her kesme diizeyinde gerilim veya
sorular yaratir. Bir karakterin duygusal enerjisinin her bir firlatimi,
karakterin denedigi her bir duygusal manevra sorulmakta olan bir
sorudur: Bu aksiyonun kargilig1 veya duygusal etkisi ne olacak? Olay
ritmi sahne diizeyinde, sekans diizeyinde veya biitiin film diizeyinde
kendini siirdiiriir. Her bir sahne bir sorudur: Karakter amaglarina ula-
sacak mi1 yoksa kargisina engeller mi gikacak? Olay ritmi deneyimini
fiziksel ve duygusal ritim deneyiminden ayirmak aslinda miimkiin
degil ¢linki ig ritim tiri de birbirine eklenerek artar. Olay ritmi,
filmdeki sezgi ve duygular1 destekleyip iletecek sekilde bilgi veren
sahneler, sekanslar ve yapilar boyunca biitiin bu ritmlerin akigidir.



9. Boliim
Bigim

“Uslup” kelimesi, bir segenekler kiimesine atifta bulunur. Olduk¢a
amorf olabildigi i¢in aldaticidir, fakat yonetmenler, yapimcilar, go-
riintdi yonetmenleri ve kurgucular arasindaki tartigmalara faydasi
var, ¢iinkil bu kimselerin, biitiin yapimi tutarh ritmik bir yorum
gibi hayal etmesine ve filmin son halinin neye benzeyecegi ve hangi
duyguyu hissettirecegini kararlagtirmasina olanak saghyor.

Kurgudaki iislubun belirlenmesinde mevcut segenekler yelpazesi
hakkinda konugmak igin, durumu, yarattig: etkileri yrtkmak faydali-
dir, boylelikle yaraticilar arasinda da bazi ortak referans terimlerine
sahip olunabilir.

Kurguda iislup genellikle, kendi goriislerini ortaya koymak -yani
hangi planlarin, dekorun, seslerin, miizigin ve dijital efektlerin olug-
turulacagim segmek- igin bir yapimdaki tiim ig arkadaslariyla birlikte
yonetmenler tarafindan belirlenir. Bu malzemeleri bir araya getir-
mekten sorumlu olan kurgucudur. Caliymasi gerektigi sey elindeki
malzemedir ve de tercihen kurgu islubu, ister dolayh ister dolaysiz
olsun, malzemenin biraraya getirilmesinde temel bir etmendir. Ya-
zar bir hikaye anlatmak veya bir yapiy telaffuz etmek igin sahne ve
gorintileri yan yana koydukga, kurgu senaryo yaziminda dolayls,
senaryodaki kelimeler planlara doniistiiriildiigiinde bu dolaysiz bir
etmene doniigiir ve herkes bu planlarin nasil birarada kesilecegini
diisinmek zorunda kalir.

Kurgucu ve yonetmenlerin meydana getirilmis malzeme hakkinda
ve de bu malzemenin bir arada kesilmesinin montajdan dekupaja
kadar uzanan bir yelpaze boyunca nasil yerlestirilecegi hakkinda
yapmas: gereken tercihlerin bir aralig1 igin bkz (Res. 9.1).

Kurgucu ve yonetmenlerin yaptig tercihlerin ikinci arahg, ¢ar-
pisma ve baglanti diye adlandiracagim seyler arasindaki bir yelpazede
uzanir (Res. 9.2).

Once Eisensteindan ve sonra da ¢agdas1 Pudovkinden 6diing
alinan “¢arpiyma” ve “baglant1” kelimeleri, 1920’lerdeki Sovyetler
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Birligi'nde, sinemanin bu iki ustas1 arasinda gegen atesli bir tar-
tismanin konusu olarak ciddi bir kargithga neden oldu. Eisenstein
ve Pudovkin, her ikisi de kurgu yapimi ve film big¢imi hakkindaki
fikirlere farkh sekilde yaklagmig, fakat zamanla bu iki yaklagim ara-
sindaki ayrimlar yumugamug; hatta, iisluba dair bir tercih yelpazesi
tistiindeki iki nokta gibi ele almamizi saglayacak diizeye erigmigtir.

Montaj < » Dekupaj

Resim 9.1

Carpisma

Baglanti
Resim 9.2

Ik 6nce montaj ve dekupaji tartigip sonra da, ¢arpigma ve baglan-
tinin olas1 kombinasyonlari iizerine bazi 6rnek ¢aliymalara bakmadan
once bunlarin arkasinda yatan temel fikirlerden bazilariminceleyelim.

MONTA]

“Montaj” Fransizcada kurgu igin kullanilan bir kelimedir; kelime-
nin Ingilizcedeki tam kargilig1 “birlestirme” veya “toplama” olabilir.
Fransizcadaki montaj kelimesinde sakh olan anlamlar hem teknik
hem de yaratici. Teknik olarak kurgu par¢alarin bir biitiin halinde
bir araya toplanmasidir. Yaratici olarak montaj, goriintii ve seslerin
ritimler, fikirler ve bir biitiine dair deneyimler iireten iliskiler igeri-
sinde birlestirilmesidir.

Bununlaberaber, benim montaj kelimesini kullanma seklim, kurgu
yapim iglemlerinin biitiiniine atifta bulunan Fransizca kullanimindan
biraz farkli. Fransizcadaki anlamu yerine, “montaj” kelimesini belirli
bir kurgu tiiriinii ifade etmek iin kullanan ingilizce konugan kurgu-
cular arasinda bu terimin ortak algilanig bigiminden yararlanacagim.
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Ingilizce konugulan bir iilkede montaj yapmak genellikle, zaman veya
mekan igerisinde baglantisiz goriinen goriintii ve sesleri bir izlenim,
bir fikir veya bir etki yaratmak igin bir araya getirmek anlamina gelir.

Koyaanisqatsi (Godfrey Reggio, 1982) ve Baraka (Godfrey Reggio,
1992) gibi belgeseller bu anlamdaki montaj 6rnekleri. Bu filmler tiim
diinyadan farkli zamanlarda toplanan goriintiilerin genis bir yelpaze-
siyle olugturulmus ve izleyicinin zihninde insanin dogayla kurdugu
iligkiler ve de kiiltiir ve medeniyetlerimizin y6nii hakkinda izlenim
veya fikre alan agti. Bu temalar iizerinden higbir anlat1 yoktu, fakat
montaj dylesine giiglilydi ki bu fikirler zihnimizde en canh bigim-
de ortaya ¢ikty; bizler seyirci olarak bir araya toplanmug goriintiiler
arasinda bunlarin genel kompozisyonundaki anlama erigmek igin
baglantilar kuruyoruz.

Filmlerin tamaminin bu sekilde olugmasini saglamak olduk¢a
olagandis;; bunun ahigilageldik sekli, bir filmde montaj sekanslarin
bulunmasi.

Cogu kez montaj ya da zaman ve mekan igerisindeki ilgisiz goriin-
tillerin birlikteligi haliisinasyon géren, hayal géren, uyusturucunun
etkisindeki bir karakterin i¢sel, 6znel akli durumunu diisiindiirmek
i¢in realist anlatimli filmlerde bir aygit gibi kullanilabilir ya da ka-
rakterin siradan zaman ve mekanin disinda oldugu duygusu veya
yenik diisebilir.

Baglantisiz goriintiilerin bir bigimde yan yana dizilimi anlaminda-
ki montaj, reklamlarin, miizik videolarinin ve de tiim filmin tema ve
yapisini 6zetleyip tanitan su film jeneriklerinin baghica dayanagi. Bu
baglamlarda bakildiginda, montaj izleyicilerin iligkiler kurma konu-
sundaki ¢ok giiglii deneyimleri -ritim tarafindan dikkatle ayarlanip
sekillenen bir deneyim- yoluyla mesaji tahmin etmelerini saglayan
bir teknik.

DEKUPA]

Dekupaj, Fransizcadan aldigim bir diger terim ve bu terimi iislup
tartigmasinin amaglari gergevesinde biraz degistirip yeniden yorum-
lamaktayim. Fransizcada “dekupaj” agag: yukari, ig kopyasim bir
araya getirmek niyetiyle kii¢iik pargalara bélmek. Bu, Fransiz film
endiistrisinde her sahne veya aksiyonun igerecegi planlar1 géstermek
i¢in senaryo iistiinde not alma iglemini anlatmakta kullaniliyor. Se-
naryo bir bakima planlar halinde “kiigiik pargalara bolmek™tir, fakat
bu niyet elbette biitiinii olusturmak igin planlar1 kurgu odasinda
birlestirmektir.
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Bir kez daha kelimenin Fransizcadaki kullanimini degistirmekte
ve dekupaj kelimesini Ingilizcede yeniden bir araya getirme niyetiyle
kiigiik pargalara bolme isleminin gok 6zel bir tiiriini tanmimlamak
i¢in kullanmaktayim. Bu 6zel tiir, ortaya ¢ikabilecek olarmn planlar
halinde kiigiik pargalara bolinmesi ve de igerdigi olaylarin gergek
zaman ve mekanda gelistigi izlenimini yaratmak igin s6z konusu
planlarin yeniden bir araya getirilmesi. Hollywood tarz1 devamhlik
kurgusunda, dekupaji bu anlamda, hikayeyi anlatmak igin planlarin
diizenlenmesinde birincil yontem olarak kullanihiyor.

Dekupaijin bir filmde bu anlamda kullamlmasiyla ilgili 5nemli soru
su: Bunu yapmanizdaki anlam nedir? Sadece tek bir planda, gergek
zaman ve mekéanda yapilabilecek bir seyi ¢ekip bunu birgok farkh
zamanda ve farkll mekan diizenlemelerinde gekilmesi gerekebilen
bir¢ok plan halinde kesip sonra da tek bir zaman ve mekan etkisi
yaratmak igin bunlar: yeniden bir araya getirmenizdeki neden nedir?

Buna verilebilecek cevaplardan biri elbette ki ritim. Birden fazla
plan bir kurgucuya zaman, enerji ve hareket sekillendirilmesi istiin-
de daha ince bir kontrol saglar. Ger¢ek zaman ve mekanda ortaya
¢ikabilen bir sahnenin her plan ve ¢ekimi ritme katkida bulunmak
i¢in kendi benzersiz potansiyelini igerecektir. Performanslar farkh
zaman kullanimlarina sahip olacaktir: daha hizh veya daha yavas,
daha kisa veya daha uzun. Planlar farkh mekan kullanimlarina sahip
olacaktir: yakin gekim, ikili planlar, genel plan veya bagka diizenle-
meler. Bunlarin da her biri kendi devinimine sahip olacaktir: kamera
hareketi, karakterler veya kompozisyon ve de bu hareket tiirlerinin
tatbik edilebilecegi yari-sonsuz enerji aralig:.

Yani, bu tartiyjmanin amaglarina gére, montaj zaman ve mekan
igerisindeki ilgisiz seylerin birlikteligidir ve dekupaj da devamhlik
halindeki tek bir zaman ve mekan iginde ortaya ¢ikabilecek seylerin
kiigiik pargalara ayrilmasidir. Bu iki yaklagim bir yelpazenin her iki
tarafina da yerlestirilir ve kurgudaki iislup bu yelpazenin su veya bu
ucuna oldugu kadar ayn1 zamanda iki kenar arasindaki alana da
denk diisebilir.

MONTAJDAN DEKUPAJA
YELPAZE BOYUNCA ISARET NOKTALARI

Yelpazede montaj ile dekupaj arasinda, kurgu islemlerinden bir
digeri “zamansal ii¢ nokta’dir. Zamansal li nokta, basit bir anlatimla,
“dram, yagamdaki sikici pargalarin kesilip gikarilmug halidir” aforiz-
masinda belirtildigi gibi, zaman pargalarini kesip ¢ikarmak demektir.
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Her ne kadar bu s6z dramin ne oldugunu biitiiniiyle anlatmiyor olsa
da, bir yazar veya kurgucu igin yanit bekleyen bir sorudaki gerilimi
sirdiirmek anlamina gelir. Veya yalmzca hikayeyi daha hizli, daha
ritmik ya da konu dig1 noktalar kalmadan akitmak amaciyla belirli
6zel anlan vurgulamak igin olaylar arasindaki zamanikesip gikarmak.

Resim 9.3: Rick ve Elsamin Casablancada [Kazablanka) (Michael Curtiz, 1942) birlikte
gegirdikleri ilk giinlerindeki romantik anlarin bir flashback [gegmise doniis] ile kisal-
tilmasiyla olusturulan bir sekanstaki pek ¢ok romantik andan birinde Rick roliindeki
Humphrey Bogart ile Elsa roliindeki Ingrid Bergman. [Fotograf: Warner Bros; The
Kobal Collection)

Biitiin bir iligkinin hilayesini yalnizca birka¢ dakika iginde an-
latmak i¢in zamansal i¢ noktaya klasik bir 6rnek, Casablanca’daki
[Kazablanka] (Michael Curtiz, 1942) iki ana karakterin savagin ba-
sinda Paris’te birbirlerine 4gik olduklar1 zamana dénerek hikiyenin
arka planim anlattig sekanstir. Rick (Humphrey Bogart) ile Elsa'nin
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(Ingrid Bergman) Paris sokaklarinda yiiriirken, Seine nehrinde ka-
yikta, bir restoranda ve buna benzer durumlardaki goriintiileri. Bu
goriintiiler zaman ve mekanla tam olarak baglantisiz degil; teorik
olarak, devamlilik halinde ¢ekilebilirlerdi, fakat o zaman filmin bu
boliimii birkag giin siirecek ve konu dig1 bir siirii unsurla tika basa
dolu olacakt1. Yani bizim montaj diye adlandirdigimiz yelpazenin en
kenarindan bu sekans: uzaklastirarak, devamlilik halindeki zaman
ve mekana giiglii bir referans ortaya gikariyor. Aslinda ii¢ nokta tam
da ge¢misi gosterme amaciyla ve zamanla derinlesen 4sk hissine
yol agmak igin oradadir. Bu his, goriintiilerin birlesiminden tahmin
ettigimiz bir gey. Bu nedenle tam bir dekupaj da degil. Bu sekans
icerisindeki zamansal ii¢ nokta, yelpaze iistiinde montaj ile dekupaj
arasinda bir yere denk gelmekte. Sekansi, goriintiilerin bir miktar
kesintili birlikteligi haline sokmay1 segmek ve aynizamanda sekansa,
zaman ve mekanin devamhlik halinde agilimina giigli bir bigimde
atifta bulundurmak bir islup tercihidir.

Sahneler arasindaki zamansal ii¢ nokta yelpazede montaj ile deku-
paj arasinda kalanbagka bir isaret noktasidir. Film siiresinin hikayenin
siiresiyle aym oldugu gok az imgesel, belgesel veya televizyon gosterisi
ornegi var. Yani hemen hemen her filmin farkli zaman ve mekanlara
ait montaji s6z konusu. Bir film kendi igerisinde biitiin yonleriyle
devamlilik halinde bulunan sahnelere sahip olabilir; 6rnegin, Jim
Jarmusch’'un 1984 senesine ait, her sahnenin tek bir genel planla
kaplandig: Stranger Than Paradise [Cennetten de Garip] filmi. Ancak,
tamamen devamlilik halinde ¢ekilmis bu sahneler yine de, hikdyenin
biitiin zaman ve mekanim olugturarak birlikte kesildiginde bir montaj
ortaya gikar. Cogu film bu 6rnek kadar ug noktada degil. Devamlihik
kurgusu sahneler igerisinde kullanilir sonrasinda montajda kesilir ve
bizler de sahneler ile hikayedeki zaman akig1 arasindaki baglantiy:
bu montaj sayesinde tahmin ederiz. Sahneler arasindaki kesmeler az
¢ok u¢ noktada olabilir; bunlar The Truman Show’un [Truman Sov]
(Peter Weir, 1998) baslangicindaki bir sekansta oldugu gibi ofisten
¢ikip eve gelme arasindaki kesmeler... Ya da Citizen Kane'de [Yurttag
Kane], Thatcher 10 yagindaki Kane'e “Mutlu Noeller” dileyip Kane’in
25. yasgiiniine atlayarak “ve mutlu seneler” dediginde oldugu gibi,
bir saniyenin 1/24’tinde yaklagik 15 sene katlanan kesmeler... The
Truman Show [Truman Sov] yelpaze iistiinde dekupaja ¢ok daha
yakun bir Gslupla ve Citizen Kane [Yurttas Kane] 6rnegi de montaja
dahayakin durarak aym teknikle -sahneler aras1 zamansal ii¢ nokta-
radikal bigimde farkli 6rnekler.
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O halde montaj ile dekupaj arasindaki bu farkilihig1 géstermenin
amaci nedir? Bir film kurgusununzaman ve mekén iginde tamamen
baglantisiz goriintiilerin birlesimi ile, goriintiilerin devamlilik halinde
zaman ve mekan etkisi vermek igin ekillendirilmesi arasinda bir yere
denk geldigi bilgisini, lislup tartigmasi yiiriitebilmek i¢in kullaniyoruz.
Soyle sorabiliriz: Bu projenin zaman ve mekan yaklagimi nedir? Bu
yaklagim bir sahneden 6tekine farklilik gsteriyor mu? Bu yaklagim
igerisinde bir montaj sekans var m1 ve bu montaj vahsi bir sanr1 midir
yoksa yalmzca bir dizi olay araciligiyla hizh bir igleyis yolu mudur?
Sahnelerarasigegisler yalmzca sikici pargalari mi gikarip atar? Yoksa
bu pargalar gegen zaman hakkinda agir1 ifedeler midir?

Fakat montajdan dekupaja segimler aralig1 yalmzca tek bir iislup
kilavuzu veya yelpazesidir. Diger iislup yelpazesi goriintiilerin akigin
ierir ve de garpisma ile baglanti araligi olarak tanimlanabilir. §imdi
de, kurgu iislubunu ve iislup segimlerindeki ritmi tarif etmek igin iki
fikir grubunun nasil bir araya geldigini incelemeden 6nce, garpisma
ile baglant: yelpazesine goz atacagiz.

CARPISMA

Carpisma, kurgunun pargalar1 dikme araci olmaktan ¢ikip bir
sanata doniiymesinde paha bigilmez etkiye sahip biiyiik Sovyet y6-
netmen ve film teorisyeni Sergei Eisenstein'in kazandirdig: bir terim.

Eisenstein'in “garpigma” kelimesini kullanma nedenlerinin bir
yonii Louis Giannetti'nin Understanding Movies kitabinda 6zetlenmis:

Eisenstein baglantili ¢ekim kavramin1 mekanik ve inorganik oldugu i¢in
elestiriyor, kurgunun diyalektik olmas gerektigini savunuyordu: iki planin
catigmasi (tez ve antitez) tamamen yeni bir fikir (sentez) iiretir. Boylece
film agisindan, A plani ile B plam arasindaki ¢atiyma AB degil (Kuleshov
ve Pudovkin), niteliksel agidan yeni bir faktérdir - yani C. Planlar aras:
gegisler Pudovkin'in de ileri siirdiigii gibi, akic1 degil keskin, sarsic1 hatta
siddetli olmahdir. Kurgu ince baglantilar degil, sert ¢arpigmalar iiretir.
Einstein piiriizsiiz gegigin boga harcanmug bir firsat oldugunu iddia eder.'

Bu ¢arpigma kavraminin arkasindaki diyalektik ideoloji, oyle ya
da bdyle, yirmi birinci yiizyilda kurgucular ve yénetmenler arasin-
da ortak bir ifade olarak pek hayatta kalmi§ sayilmaz. Eisenstein'a
gore, ¢arpisma diinyay1 dondiirdii. Degisim ¢arpisan iki karsit gii-
ciin sonucuydu ve bunlarin birbirine garpmasiyla olusan enerji ve

1. Giannetti, L., Understanding Movies, s. 133.
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patlama, diinyanin bir sistemden 6tekine bagkalagimim etkin hale
getirdi. Eisensteina gore, filmlerindeki ¢esitli gii¢lerin goze ¢arpan
¢arpigmalarim diigiince ve duygulan etkinlestirmek igin, bir araya
geldigi zaman, bu diisiince film bigimine kadar uzanir.

Kargilagtirma yaparak 6grencilerime sik stk “Diinyay1 déndiiren
sey nedir?” diye sorarim ve genellikle 6grenciler, hi¢ degismeyen
ve istisnasiz bigimde “Para” yanitim1 verir. Demeye ¢alistiklar1 gey
paranin degisim dznesi ve olaylarin gelisecegi yonii etkileyebilen gii¢
oldugu. Bu nedenle, ¢arpigmanin bir gii¢ olarak, sadece tek bir kesme
bigimi gibi kurgu iislubuyla 6zdes kilinmasi gagirtic1 degil. Konuya
ve eldeki iiretimin ritmine uygun bi¢imdeele alinmali. Carpigma,
kokli bir degisimi kigkirtma araci degil, iislubun pargasidir ¢iinkii.
Cogu yapimin amaci da bir hedef kitleyi gekmek, aydinlatmak, can-
landirmak, bilgilendirmek veya eglendirmektir.

Bununla beraber Eisenstein’in ¢arpigma kavramina getirdigi estetik
ag1lim, kurgu olanaklarinin gelisiminde ¢ok biiyiik bir etki yaratti ve
de teorik galismalarini kurgucunun kullanabilecegi lislup segimleri
yelpazesinin alani olarak gegerliligini koruyor. Eisenstein’in montaj
anlayis1 bagimsiz planlarin ¢arpigmasidir. Ve de “uyusmazhgin dere-
cesi, etkinin yogunlugunu ve 6zgiin ritmin gergek unsuruna déniigen
gerilimi tanimlar.”

Fakat ¢arpigma veya uyusmazlik goriintii ve seslerin birlesme
yontemi agisindan aslinda ne anlama gelir? Eisenstein 151k, hareket,
sekil, yon, ton, ¢ekim uzunlugu, odak uzunlugu, kontrast, boyutlar,
siireler, hizlar, performanslar, semboller ve benzeri seyler de dahil
goriintii ve sesin her yoniinii goz igin olas: “atraksiyonlar” olarak
kavramsallagtiriyor. Bunlarin her biri dikkatimizi plana ¢ekmekte.
Yani bir ¢arpigma bu unsurlar arasindaki benzerliklerden ziyade
-baglantida gorecegimiz gibi- farkliliklarin yan yana konmasidur.

Dolayistyla bir ¢arpigma aydinhik ve karanligi, yakin ¢ekim ve
genel plany, soldan saga hareket ile sagdan sola hareketi, duraganhk
ile devinimi, din ile politikay1 ve bunun gibi seyleri yan yana koyan
bir kesme olabilir. Bunlardan her biri ufak bir ok, uyuma, akigtaki
esitlige, piiriizsiizliige karg: kiigiik bir meydan okumadir. Bu yan
yana gelmelerin ¢ok yaygin oldugu giiniimiiz diinyasinda bile, iligki
kurmak ve bu yontemlerde ¢atigan ya da bu ufak uyusmazliklar: teg-
hir eden olgulari anlamlandirmak géziimiiz ve zihnimiz i¢in zaman
veya ¢aba gerektirir. Bu ¢abanin kigkirtilmasi, gériintiilerin bir araya

2. Eisenstein, S., Film Form: Essays in Film Theory, s. 50.
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getirilmesi ve filmdeki fikirlerin tahmin edilmesiyle seyirciyi daha
aktif bigimde meggul etmenin bir yolu. Bu birlesmeleri iligkilendir-
mek zor bir istir; daha aktif bir izleyiciye gereksinim duyar. Boylece
¢arpigsma izleyiciye enerji vererek, filme enerji vermis olur. Yani
¢arpigmay: bir iislup gibi kullanan sekanslar daha enerjik, hareketli,
agsal veya agresif hissedilebilir.

Bu tiirden ¢arpigmalar, yapimdaki anlamlar iletmek igin igerdigi
enerjinin eglenceli ve aktif, olmas: gerektigi aksiyon sahnelerinde,
dovis sahnelerinde, kovalamaca sahnelerinde, miizik videolarinda
ve reklamlarda her zaman gegerli. Fiziksel ritimle hareket kurulan-
herhangi bir sahnenin bu tiirden kesmeye dayandigini ve duygusal
ritimle yapilandirilan sahnelerinse boyle olmadigim s6ylemek bizim
i¢in kolayalik olurdu, ancak durum béyle degil. Mesela dans sah-
neleri sikhikla piiriizsiiz, “garpigmayan” kesmelerden faydalanirken
konugmalar sirasinda, nemli bir noktaya temas etmek veya duygusal
bir etkide bulunmak i¢in, ¢ergeve boyutunda, performansta, karakter
davramiginda ya da garpisan bagka unsurlarda sagirtici yan yanalik-
lar saglanabilir. Carpigmanin, aym zamanda, montajla aymhgim
soylemek de kolaycilik olurdu, fakat agagidaki 6rnekte gorecegimiz
gibi, durum bdyle degil. Montaj, zaman ve mekan igerisindeki ilgisiz
unsurlarin¢arpigmayla bir araya toplanmasi olabilir; bir montaja itici
gliciinil veren gey bazen benzerliklerin bir kargilagtirmasidir.

O halde garpigma farkhhkla ilgili ve farkhilik da, Eisensteina gére
olaylar, goriintiiler, miizik ya da ses igerisindeki ritmi algilamamiza
olanak veren seydir. Eger tiim bunlarin hepsi aym olsaydi, ritim
diye bir sey olmaz, yalmzca krema renkli bir diinyada siirekli ugultu
olurdu. Eisenstein’in farkhlik hallerindeki ¢arpigmaya yaptig: vurgu,
kurguyu planlarin baglantilandiriimas: isinden, zit goriintiilerin yan
yanahg haricinde ritimler yaratarak fikirler, goriintiiler ve sesleri
eklemlenmis ve de dokunakh bi¢imde gii¢lii bir dansa doniigtiirme
sanatina kaydirir.

BAGLANTI

Eisensteindan derin bigimde etkilenmis ¢agdasi, yonetmen ve film
teorisyeni Vsevolod Pudovkin, kurgu islevi hakkinda farkl bir fikir
o6ne siiriiyor. Onun baglanti kavraminin daha az biliniyor olmasi-
nin nedeni, bu kavramin ashinda daha yaygin bigimde 6ziimsenmis
olmasi. Kurgu ve film yapim kiiltiiriine dylesine sizmg ki, kendini
normallestirmig. Ogrencilerimden sik sik piiriizsiiz baglantih kur-
guya “normal” kesme dediklerini ya da piiriizsiiz bicimde baglanmg
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bir film yapmaktan s6z ettiklerini “normal” planlar ¢ekeceklerini
duymusumdur. Fakat baglanti, tipki herhangi bir sanatsal yapinin
tekniginde oldugu gibi, tabi ki de normal veya dogal degildir. Arka
planinda, kullanimin: ve faydasini belirleyen bir ideoloji, estetik
bir amag¢ bulunur. Pudovkin kurguyu yonetmenlerin “tarihin ve
psikolojinin birbirine karigip birlesmesi yoluyla gormek ve genel bir
olaya dogrusiiriikleyecek piiriizsiiz goriintiiler dizisi yaratmak™ igin
kullanabilecegi bir arag gibi gérmiistir.

Uslup hakkinda konugurken, bu alint1 piiriizsiizliik ve nasil yara-
tilacag Gstiine olacak, fakat eger Gslubun etkisi ve anlami olacaksa,
ilk 6nce piiriizsiizligiin arkasindaki amag anlagilmahdir. Piriz-
stiizligiin arkasinda yatan, Pudovkine gore “tarihin ve psikolojinin
birbirine karigip birlesmesi yoluyla gormek™tir. Bununanlamiagik ve
anlagilir bir diinya goriintiisi, yani konu dig1 noktalar: kesip atan ve
izleyiciyi hikayeyi, fikirleri ve diisiiniiii yekillendiren 6nemli anlara,
degisimlere ve olaylara odaklayan bir diinya yaratmaktir. Bu nedenle,
Pudovkin’i bagka sozciiklerle anlatacak olursak, film izleyiciye psiko-
lojik agidan rehberlik etmelidir. Yani Pudovkin'in niyetinin izleyicinin
i¢ine niifuz etme, etkileme ve ikna etme konusunda onu kigkirtmak
veya ateslemekle ¢ok da ilgili olmadig: sdylenebilir. Bunu bagarmak
i¢in, tugla par¢alariyla adim adim kurulan, insa edilen filme dair
fikirler 6ne siiriiyor. Bu inga siireci, etkililigi yoniinden, izleyiciyi
hikayeye veya fikirlere iyice sokmasina baghdir. Cikint1 yapip dikkat
¢eken her tugla, inga akigini aksatan ve bu nedenle de izleyicinin bu
inga akigina kendini kaptirmasini aksatan agir1 diizensiz bir gekil,
biyiiklik veya harekettir.

Bu goriis Hollywooddaki (Pudovkin, baglantisal kurgu ideoloji-
sinden bahsetmeden 6nce baglayan) devamhihik kurgusu sisteminde
normallestirilmisti. Klasik bigimdeki devamlilik kurgusunda planlar
¢ogunlukla gegislerin piiriizsiizce olmasi, seyircinin devamhlik ha-
lindeki mekanda zamanin akig hissini miimkiin olan en az derecede
bozma gayesiyle tasarlanip yan yana konur. Fakat her zaman da degil.
Carpismali devamhilik kurgusu yapmak da miimkiindiir. Baglants,
dekupajla aym sey degildir. Baglanti ¢ogunlukla dekupajla kullanihr,
fakat agagidaki drnekte de gorecegimiz gibi, garpigmadan baglantiya
uzanan yelpaze, montaj ile dekupaj arasindaki yelpazeden farklidir
ve baz1 dekupajlar da ¢arpisma ¢ok etkili olmustur.

Yani devamhlik kurgusu bir tekniktir ve ben de “baglant1” terimini
bu teknik igerisindeki tislubu tanimlamak i¢in kullantyorum. Aslinda

3. Pudovkin, V. L, On Film Technique and Film Acting, s. 31.
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baglantisallik yerine piiriizsiizliik demek daha uygun olabilirdi, ¢iinkii
baglantisallik durup dururken baglantilanmig bir seyi tarif etmek
i¢in kullanilabilir, fakat ben baglantisallik kelimesini bizlere iislubun
arkasinda yatan amaci hatirlatmak igin piiriizsiiz bir gériintiiler dizisi
yaratma yoniinden 6tiirii segtim. Baglant: oldugunda, hikayenin veya
karakterlerin diinyasindan dolay1 higbir zaman yoka ugramayiz; filmin
ingas1 bizi karakterlerle empati kurmaya ve filmin igerdigi fikirlerle
puriizsiiz bir bigimde kolayca anlagmaya yonlendirir.

Planlardaki piiriizsiiz baglant: ¢arpigmaya zit bir yaklagim igerir.
Aydinlik ve karanhig birbiriyle ¢arpistirmak yerine, plandan plana
aydinlatma degerleri birbirine benzer. Ayn sey, genelden yakina
atlamayan, ama genelden orta plana ve oradan da yakin ¢ekime
piriizsiizce baglanan plan uzunluklar igin de gegerli. Sagdan sola
hareketler, soldan saga hareketlerle ¢arpigmak yerine sagdan sola diger
hareketlerle piiriizsiizce baglanir. Eslemeli kesme [match cut] veya
eyleme esleme [matching on action] piiriizsiiz plan baglantilarindaen
onemli islemdir. Bir hareketin bir pargasindan bagka bir par¢asina
eslesmemis kesme, hareketin zaman ve mekandaki devamliliginda
bir atlama veya bozulma ve bu nedenle de kiigiik bir sok veya garpis-
madir. Eglemeli kesme yoluyla hareket seklini ve yoniini yumugak
bigimde baglamanin bu hali, hareket akiginin piiriizsiiz ve devamh
gibi goriindiigi “goriinmez” bir kurgu islubunun koge tagidir. Ancak,
5. Boliimde tartigildig1 iizere, kurgu -baglantisalligi vurgulayan kur-
gu islubu da dahil- gériinmez degildir. Izledigimiz, ister piiriizsiiz
ister ¢arpistirilmig olsun, kurguyla sekillendirilmis hareket akigidir.

GCARPISMADAN BAGLANTIYA
YELPAZE BOYUNCA ISARET NOKTALARI

Carpigma ile baglant: arasindaki yelpaze, kesme yoluyla farkli-
liklarin m1 yoksa benzerliklerin mi vurgulanacagini ve de niyeti-
nin, izleyicileri enerjik bigimde goziin veya zihnin kiigiik yoklariyla
mesgul etmek mi yoksa iligkilendirilmis pargalarla net goriintii veya
fikir halinde inga eden bir dizi baglantili niiansla onlar: sorunsuz bir
sekilde empati ve anlayisa yonlendirmek mi odugunu belirten bir
tercihler yelpazesidir. Bu yelpaze ritim unsurunun -zaman, enerji
ve hareket- sekillendirilmesi igin bir aralik, bir oynama alan sunar.

Zaman planlar igerisinde ¢arpistirilabilir veya baglantilandirilabi-
lir. Hareket hizi, benzer veya farkli olabilir. Plan siiresi, benzer veya
farkl olabilir. Carpigmalar, bir hareket egrisinin en iist noktasindan
once kesme yapmayu tercih ederek, benzer zaman kullanimlarin ilig-
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kilendirirken bile yaratilabilir. Baglamig fakat bitmemig bir hareketin
farkh bir plandakesildigini gormek, hareketler aslen baglanmak igin
tasarlanmig ve sadece bir plan1 daha uzun tutarak bu baglantiya olanak
verilmis olsa bile, garpigma hissi verir. Seyirci bir goriintiiniin biitiin
igerik egrisini 6ziimsemeden kesme yapmak, yelpazede salt ¢arpig-
ma ile salt baglanti arasinda bir yerde bagka bir ¢arpigma olugturur
¢iinkii izleyicinin huzurunu kagirip planda parlayip gériinemeyen
seye dair gerilimi tetikler.

Eneriji nitelikleri de ¢arpistirilabilir veya baglanabilir. Harekette,
renkte, 151kta, tonda, niyetlerde, yakinliklarda ve buna benzer geyler-
deki gorsel veya isitsel eneriji nitelikleri kesmeden kesmeye veya ¢ok
sayida kesme iistiinden oriintiiler halinde kendi zitlariyla ¢arpigtirila-
bilir ya da benzerleriyle eglenebilir. Bu driintiiler, bir filmdeki ener;ji
ve gerilim inig ve gikiglarini diizenlemek igin, ¢arpigmadan baglantiya
uzanan biitiin araliga ve de bunlar arasindaki oyun alanina sahiptir.

Yukarida da ele alindig: gibi, hareket de garpistirilabilir ya da bag-
lanabilir ve de garpigma veya baglant: 6riintiilerinin sekillendirilmesi,
bir filmdeki anbean olugan ritim ile genel ritmin gekillendirilmesinin
bir yoludur.

USLUP ORNEK OLAY CALISMALARI

Yukarida da bahsedildigi gibi, montaji carpigmayla ve baglantiy1 da
dekupajla bagdastirmak kolayimiza gelir, ¢linkii montajin zamanda
vemekanda ilgisiz seyleri bir arada garpigtirma egilimi ve dekupajin
amacinin devamlilik halindeki zaman ve mekan etkisinin piiriizsiiz
bigimde yaratimi oldugu goriiliir. Fakat bu aslinda yalnizca her gesit
kesme iislubu tercihini tammlayabildigimiz olasiliklar araligimi ayirip
eklemlerle birlestirdigimizde s6z konusu.

Carpisma
A

Montaj «——1————» Dekupaj

\

Baglant:
Resim 9.4
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Siradaki dort ornek olay ¢aliymasinin her biri farkl bir kom-
binasyon yaklagimiyla eslesmekte ve sonucunda dort ayn islup
¢itkmaktadir.

Psycho [Sapik] - Dekupaj ve Carpigma

Psycho [Sapik] (Alfred Hitchcock, 1960) filminde Norman Bates’in
(Anthony Perkins) Marion Crane’i (Janet Leigh) bigakladig1 dus
sahnesi, kurgu tarihinin en bilinenlerinden olarak, her iki yelpazenin
en ug noktasina bir drnektir (Res. 9.5 ). Sahne, kesintiye ugramadan
tek bir gekimle de olugturulabilecek basit bir dekupaj. Eylem sadece
ger¢ek zaman ve mekan iginde ortaya ¢ikmig olabilirdi, fakat ritmi
ve etkiyi gok hassas bigimde kontrol edebilme amaciyla (pek ¢ok!)
tekli plana bélinmiigtiir.

Carpigma
A

O Psycho [Sapik] Dug Sahnesi

A

» Dekupaj

A\

Baglanti
Resim 9.5
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Resim 9.6: Normian Bates roliindeki Anthony Perkins, Psychodaki [Sapik] (Alfred Hitc-
hcock, 1960) dus sahnesinin dekupajinda kurbanyla ¢carpisir. Fotograf: Paramount; The
Kobal Collection)

Bu sahne ayn1 zamanda gok giiglii bir ¢garpigma 6rnegidir de. Go6-
riiniige gore planlar, meydana gelen eylemin parametreleri igerisinde,
ekran yonii ve sembolik deger bagta olmak iizere miimkiin oldugunca
¢ok yonden garpigmak iizere tasarlanmig. Kasap bigagi koyu ve keskin,
kurbanin teni beyaz ve yumusgak. Su dug baghgindan (filmdeki diger
planlarin baglamu igerisinde) garip, yakin ¢ekimlerle vurgulanarak
dramatik bi¢imde agili akar. Janet Leigh’nin hareketleri bunun aksine,
ozellikle de 15181 ve sekli dagitan dug perdesinin yarattig filtreyle
maskelendigi sirada, yumugak ve daireseldir. Ve elbette, eylemden
once ve sonra mekam dolduran sessizlige ters olarak keskin, kesik
kesik aniden patlayan seri gighklarla, Bernard Herrmann'in miizigi...

Bu sahnede diizinelerce “diizenek” (kameranin farkh yerlesim
noktalar1) var ve her plan, birinden digerine gegerken bir ¢arpigma,
bir degisim, bir farklihk yaratmak igin 6zel bigimde tasarlanmus.
Sahneyi bu sekilde doldurarak Hitchock hizla, siddetle degisip apa-
¢ik goriintiiler ihtiyacini ortadan kaldiran bir ener;ji veriyor. Aslinda
bigagin bedeni deldigini hi¢ gérmeyiz; planlarin igerigi, siiresi, sekli,
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uzunlugu, agis1 ve sembolleri arasindaki garpigmanin ug noktalarin
deneyimlerken yirtilmalarin, bigaklamalarin cinsini hissederiz.

Apocalypse Now [Kiyamet] - Montaj ve Baglant:

Francis Ford Coppola’nin Apocalypse Now [Kiyamet] (1979) fil-
mi, ¢ekim yaptiklar: iilkede gergeklesen darbe sirasinda kalp krizi
gegiren bir bagrol oyuncusu, kiigiitk ama 6nemli role sahip isbirligine
yanagmayan bir iinli, cangildaki musonlar ve biitgesinin 6tesindeki
basit kapsam ve hirs arasinda degisen sorunlarla hirpalanmg kao-
tik bir gekim siirecine sahip olmasiyla bilinir. Cekim nihayet sona
erip kurgu son hiziyla devam ederken, kurgucular film igin tatmin
edici bir agilig yapamadiklarini anladilar. Bu yiizden de, sonradan
istedikleri gibi bir agilig yaptilar.

Apocalypse Now'in [Kiyamet] agilig sahnesi piiriizsiiz bigimde
baglanmig bir montajdir (Res. 9.7). Baslangigta huzur dolu ve sakin
goriinen ve sonrasinda yavag¢a napalmin kendine 6zgii sar1dumaniyla
sarmalanan bir cangilin genis planlar, huzursuzca gezinen gézleriyle
ekranda bag agag1 beliren bir yiiziin (Kaptan Willard roliindeki Martin
Sheen) yakin ¢ekimleriyle harmanlanir (Res. 9.8). Vinlayan helikopter
pervanelerinin sesleri ile tavandaki vantilator, bagasag yiiz, bir silah,
evin §0yle bir gegen goriintiisi, bir viski sisesi ve cangilin tepesinde
ugan savag makineleri birbirine baglanir.

Montaj «—|——>

Apocalyse Now Agilis1 O

W

Baglant:
Resim 9.7

Bu gesitli goriintiilerin tiimiinii bir arada baglayip piiriizsiiz bi-
¢imde birlegtirmek, hatta bunlari tek bir fikirle harmanlamak, miizik
ve zincirleme gegislerle yapilmig. The Doors grubunun “The End”
sarkisi, tiim pargalar: bir arada tutan bir 6rtii takviyesinden ¢ok daha
fazlasi. Sarkidaki kesintisiz org tonlar1 sekansa duygusal degerler ka-
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tarken ayni esnada, tonal benzerlik yoluyla, bir gériintiiden 6tekine
baglantisallik da katiyor. Agita benzer diisiik perdeli monoton bir ses
halindeki sarki sozleri, kendi kelimeleri ve sdylenis tarziyla birlikte
hikiyenin bir yéniinii anlatiyor. “Iste son” diye uyarir grubun solisti
Jim Morrison, hem 6zlem duyulan huzurlu bir kayitsiziik hem de
korku dolu bir an i¢inde. Goriintiiler iliskilendirilirken kurgunun
i¢ine eklenen miizik, montajin pargasi. Amerika, rock and roll ve
hedonizmi, piiriizsiiz baglant1 araciligiyla Willard'in kafasinin orta-
da duran goriintiisiiyle birlestirerek bunlar1 Giineydogu Asyadaki
cangillar ve savasla iligkilendirir.

Tim gorintiilerin, seslerin ve miizigin Willard'in zihni {izerinden
birlesmesi, zincirleme gegisler yoluyla yapilms. Zincirleme bir gegis
goriintiilerin farkhiliklarini yumugatarak ve benzerliklerini birbirine
baglayarak harmanlayan olduk¢a yumusak bir kesme. Zincirleme
gegis ne kadar uzun siirerse o kadar piiriizsiiz olur ve buradaki
gegisler de epey uzun. Zincirleme gegisler iki ¢ekim goriintiisiiniin
tist Giste binmesi ve biri yavag¢a kararirken digerinin agilmasiyla ve
boylelikle de goriintiilerin birbirine karigip doniismesiyle olusturulur.
Willard'in (bagasag: ve bu nedenle de diinyadan biraz kopuk haldeki)
kafa goriintiisii ile savas ve ev goriintiileri ve seslerini zincirleme
bigimde birbirine gegirerek, bu seyler adamin zihninin savag ve ba-
ri§ goriintiileriyle karigtigi, halka halka déndiigii izlenimine neden
olacak bigimde yumusak¢a ve sorunsuzca baglaniyor. Apocalypse
Now’in [Kiyamet] agilis1 kaotik bigimde entegre olmus ig ve dig
diinyanin iist iiste binen bir goriintiisiinii yaratmak igin, karakterin
icinde yatan ve ¢evresinden kaynakh sorunlarini hem baglanti hem
de montaj kullanarak agikliyor.
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RESIM 9.8: Apocalypse Now'in [ Kiyamet|(Francis Ford Coppola, 1979) agilisindaki
montaj Kaptan Willard'in (Martin Sheen) zihnini savas makineleriyle birlestirir. (Fotograf:
Zoetrope/United Artists]

Breaker Morant — Dekupaj ve Baglanti

Breaker Morant’teki (Bruce Beresford, 1979) dekupaj ve baglanti
bu piiriizsiiz, goze batmayan iislubun hangi amag igin tasarlandigini
tam olarak gosteriyor: sok veya birlesmeden ziyade dramatik amag-
lar, duygusal vurgu ve agiklik igin kesme yaparak hikayeyi zarif bir
bigimde sekillendirip tonunu degistirmek (Res. 9.9).

Film, Giiney Afikadaki Boer savagi sirasinda askeri bir mahke-
mede simdiki zamanda gelisen bir hikaye esliginde, geriye déniislii
bir anlatima sahip ve gesitli tanik ve saniklarin hikéyelerini gosteren
geriye doniisler filmi anlatiyor. Geriye doniislii bir anlatim oldugu
i¢in, sahneler aras1 zamansal ve mekansal devamlilikta ok etkili
ve dnemli atlamalar vardir, fakat devamlilik kurgusu sahnelerin
igerisinde sorunsuzca akiyor ve de eylemlerle goz hizalarini tabii
bigimde esleyen, aymi sirada da zaman ve vurgular keskinlestirme
yoluyla gerginligi artiran dikkatli kesmelerle hikayeyi zarif bigimde
destekliyor.
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A

» Dekupaj

O Breaker Morant

Resim 9.9

RESIM 9.10: Edward Woodward ve Jack Thompson Breaker Morant taki (Bruce Beresford,
1979) bir Ingiliz askeri mahkemesiyle iligkili iki Avustralyaliy: canlandirir. Bu mahkeme
salonu sahnesi askerler ile memurlarin gorintilerini onlarin farkl kiiltiirleriyle, sorgula-
mann kesintisiz zaman ve mekan baskisi altinda birbirine baglar. [Fotograf: S. Australia
Film Corp/Australian Film Commission; The Kobal Collection]

Giizel bigimde yonetilmis, tasarlanmig ve qekilmié bu film kamera
agist gesitliligi yoniinden zayiftir ve bu da baglant duygusuna katki-
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da bulunur. Kurulumlar tekrarlanarak benzer kisimlar gelistirilmis
ve farkli olanlar azaltilmugtir. Ilk tamigin sorgusu boyunca kamera
agilarinin tekraralanan bir modeli olugturulur. Sokulan her bir yeni
kurulum, plan boyutunun 6ncekine gore agagisinda veya yukarisinda
kalan sadece tek bir derecesi ve her biri yeni bir plan sokulmadan
once en az iki kez kullanilir. Taninigin ifadesindeki ilk bomba bilgi
diisene kadar boyle devam eder. Birdenbire, kesme oriintiisii degisir
ve biribiri arkasindan siiratle ii¢ yeni kurulum goriiniir. Yaganan
esnada durulma olur ve kurgusu (William Anderson) ifadenin or-
taya doktiigii bir sonraki yeni ezici bilgiye kadar tekrar eden bir ileri
bir geri planlar oriintiisiine yeniden doner ve tekrarlanan kurulum
oriintiisii yeniden bozulup yeni agilar ortaya ¢ikar.

Fazla s6ze gerek yok; bakislarindaki, ig ¢ekislerindeki, sorularin-
daki veya yalanlarindaki enerjiyi birbirlerine firlatan; kesmeleri, tepki
ve eylemleri bizlere agiklayici bir ritim ve giderek artan bir hizda
gostermesi igin giidiileyen karakterler esligindeki tiim kesmeler 7.
Boliimde tarif edilen duygusal ritmi kesme ilkeleriyle giizelce uyum-
lanmiy. Baglanti ve dekupaj, mevcut buluna (salonda 10 kisi vardir),
dikkatle aym seye odaklanmus biitiin o insanlarla devamllik halinde
bir zaman ve mekén izlenimi yaratmak igin iglevlerini kusursuz bir
biitiinliik i¢inde yerine getirir. Kesme, tipki sanik ve hakimler gibi,
tanigin beden diliyle salinmamiz: saglar. Metne oldugu kadar alt
metne de yanit veren tepki planlarina kesme yaparken herkesin nasil
tutumlar igerisinde oldugu agik¢a ortaya konur (Res. 9.10).

Oldiiriicii darbe zamanlamadir. Salondaki Ingilizler sanki impara-
torlugu tamamen kendi kendilerine ayakta tutan asil direklermis gibi
tavir takinurlar ve onlara yapilan kurgu diizenlemeleri, tipki bryiklan
gibi kirpik ve intizamhdir. Avustralyahlar aralarinda, karmakarigik
iligkilerle gerginligi ortaya ¢ikaracak bigimde gergevelenip kesilen
huzursuz bakislar ve mirildamali yorumlar paylagir. Avukatlar (Jack
Thompson) kagitlan giiriiltiiyle karistirmaktan dolay: isin 6nemli bir
pargasim gergeklestirir ve kurgucu, avukath her planin siiresini her
beceriksiz eylemin maksimum egrisini kapsayacak bigimde uzatir.
Boyelikle her puan kazaniginda, zafer kazanmig haline yapilan hizh ve
kisa planin yarattig: tezatlik, degisime vurgu yapar. Daha da 6nemlisi,
her biri keskin bigimde hedeflenmis bir sorudan sonra ve aleyhte gelen
yanittan once gelen iki an beklemede birakilir. Bu anlar, her biri ya-
nitlanmamug sorularin yarattig: bir gerilim igeren kisa ama hareketsiz
yakin ¢ekimlerle uzatilmig. Bu iki anda, lislubu degistirmeden -her
bir plan bir sonrakiyle yumusakg¢a baglanir, zamanin abartili uzayis
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mantiksizhik yaratmaz- sanki biitiin mahkeme salonu nefesini tutmusg
ve kesmelerin ¢abuklugu, zamanin uzamasi ve de bedenlerdeki hare-
ketsizlik minimum olgiide garpigmah bir vurgu yaratir.

Requiem for a Dream [Bir Riiya igin Agit] - Montaj ve Carpigma

Requiem for a Dream (Darren Aronofsky, 2000) filmin temalarin
i¢gidiisel bir gekilde iletmek i¢in montaj ve ¢arpigma olusturuyor
(Res. 9.11). Uslup bizim hareket ve enerjiye dair fiziksel deneyimimi-
zi, bagroldekilerinkiyle senkronize ediyor ve bizleri onlarin girdaph
hikayelerinin ta diplerine sizdiriyor.

Requiem for a Dream’in baglarinda, basrol oyuncular (Jared
Leto’nun oynadig1 Harry Goldfarb ve Jennifer Connelly’nin oyna-
dig1 Marion Silver) tarafindan kokain kullanimi iizerine hizh, géz
alic1 ve havali bir ¢arpigma montaji var. Gosterisli ve eglenceli ses
efektleri toz, para, irilesen gozbebekleri ve kan dolagimi yoluyla se-
vingle sigrayan kabarciklarin ilging planlarindan olugan saf kareler
etrafinda dans eder. Sekans dylesine hizli ve miizik 6ylesine harikadir
ki, uyusturucu kullanimi eglenceli ve negeli goriiniir. Bu biraz endise
vericidir, fakat teget bigimde baglantili bu goriintiilerin ¢arpigmasi,
sarsintidan ziyade perkiisyona gibidir ve uyusturucularin kendisine
benzer bir ritim efektine sahiptir. Bu sekanslar1 gormek ve isitmek,
bir sonrakini sabirsizlikla beklemenizi saglayan bir miktar ugultu,
uyanma ve estetik bir zevke benziyor.

Carpisma
4

Requiem for a Dream O

Montaj «———+——»

Resim 9.11

Ve bu montajlar kisa siireligine devam eder, fakat artik her defa-
sinda birazcik daha asap bozucu ve birazcik daha manik bigimde,
kisasiire i¢inde Harry’nin annesinin (Ellen Burstyn) diyet haplarina
biiyiiyen bagimlilig1 ve mutlu eroin kabarciklariyla sonradan edindigi
haliisinasyonlanyla karigarak gelisir. Film devam ettikge, izleyici bagta
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goriinen uyusturucu kullaniminin canl, sagirticl, egelenceli minik
¢arpismalarina bir tiir 6zlem duyar, fakat yine de, tipki karakterler gibi,
kendimizi git gide uyusturucu kaynakh sanrisal kabuslarla agmaza
siiriiklenmig buluruz. Artik bunu kullanmaktan zevk almaya birakir
ve sonuglarin1 yagamaya baglariz. Montaj goriintiileri ¢arpigmaya
devam eder, fakat artik daha uzun, daha gevsek gergevelenmis ve
biisbiitiin karmakarigiktir; montaj goriintiileri bu sekilde, her bir
karakterin bagina hayal edilebilecek en kotii korkularin geldigi son
montaj sekansa (Res. 9.12) kadar devam eder. Bu son sekans kurgusu
ne hizhdir ne de sevimli; perkiisyon gibi ya da bastan ¢ikaric1 degildir.
Bunun yerine, pornografik tecaviiz, bir uzvun kesilmesi ve elektro-
sok tedavisi goriintiilerinin amansiz bir ¢arpigmasi vardir; her plan
keskin ve ac1 dolu bir yikilma, tiim kesmeler bir araya geldiginde ise
yasamin, insanlar aras1bagin ve umudun gittik¢e artarak dagilmasinin
neredeyse katlanilmaz bir ifadesi gibi. Bu sekans ¢arpisma montaji
olmasindan dolayi ilk uyusturucu kullanimi sekansina ayna tutar,
fakat ¢at ¢at gegen bu havali goriintii ve seslerden duydugumuz zevki
alip umutsuzluga dondiiriir ve boylelikle filmin kendi anlamlarin
olusturmak i¢in gerekli bigim ve iislup kullanilmug olur.

RESIM 9.12: Ellen Burstyn, Jared Leto ve Jennifer Connelly'nin Requiem for a Dreamdeki
(Darren Aronofsky, 2000) siirekli diisiis anlarinin her birinin ¢arpisan bir montajs. [Fo-
tograf: Artisan Pictures; The Kobal Collection; John Baer]
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GCAGDAS USLUP: YENI DALGANIN ARDINDAN

Uzun vadede kullanigli olmasi igin gereken esneklige sahip olmasi
planlanan bu islup yonergesi igin, goriiniiste yukarida tarif edilen
kategorilerin higbirisinde yer almiyormus gibi gelen bazi ¢agdas kes-
meleri de hesaba katmak gerekiyor. Bu nedenle Jean-Luc Goddard'in
A bout de souffle [Serseri Agiklar] (1960) filminin kurgusundaki
zaman, enerji ve harekete dair egsiz diizenleme ve diizensizliklerin
bazilarini ele almak gerekmekte.

Hollywood tarzi devamliligin kat1 kurallar1 uzun siiredir sik1
bi¢imde hiikiim siirdiikten sonra, Jean-Luc Goddard A bout de so-
uffle’taki sigramali kesmeler igin bagka tiirlii bir devamlilik eylemi
icerisinde zaman ve mekan yiginlarini kasten kesip ¢ikardiginda,
yeni kurgu olanaklari kapilarini ardina dek agmig oldu. Goddard’in
niyeti, tipki kendinden 6nceki ustalar1 Sovyet montaj teorisyenleri
Eisenstein ile Pudovkin'inkiler gibi, siyasiydi. Hollywood iislubunun
ve diizgiin toplumsal davrani§ mesajlarinin hegemonyasindan bikmug
halde, atlamali kesmelerle “izleyicileri bir film izlemekte olduklarina
ve manipiilasyona ugramaktan sakinmalar: gerektigine dair uyarir”.*
Izleyicilere bu gergegi hatirlatma fikri gercekten de devrimciydi. Bu
fikir o donemlerde mevcut en etliki propaganda bigimini tamamen
digsiz birakmugt1. Izleyicilere hikayenin igine engelsizce girme rahat-
l1g1 verilmedigi siirece, filmin mesajina ikna olmalari kolay degildir.

Fakat bu sigramali kesmelerin, izleyicileri hikiyeye diiiinsel
olmayan katiimlarindan ayirma hedeflerine ulagip ulagmadig: tar-
tiymaya agiktir. O donemlerde belki ulagmiglardi ama simdilerde
artik islubun pargasina doniigmiigler veya The Technique of Film
and Video Editing'in yazar1 Ken Dancyger'in dedigi gibi, “Atlamal
kesmeler yalnizca izleyici tarafindan kabul gormiis bagka bir kurgu
yontemine doniigmiistiir™> A bout de souffle’un kurgucusu Cécile
Decugis bile bizlere sunu hatirlatiyor, “Cocteau’nun da dedigi gibi,
‘sanattaki tiim devrimci fikirler 20 sene sonra mevcut kurallara uyar
hale gelmektedir.™ ¢

Sigramalar aslinda artik ogu ana akim Hollywood filminde gérii-
lebiliyor. Goddard devamlilik halindeki zaman ve mekan igerisinde
bir eylem ¢ekip sonra da orta yerinden iri bir par¢ay1 ¢ikanp atarak
devamhlik halindeki bir eylemin siradan zaman ve mekinin disina

4. Dancyger, K., The Technique of Film and Video Editing, Theory and Practice, s. 132.
5.Age.

6. Cécile Decugis’nin yaptig1 alinti: McGrath, D., Screencraft: Editing & Post-Production,
s.75.



KAREN PEARLMAN 185

atlamasim sagladiginda, dekupaji montaja doniistirmiis ya da en
azindan dekupaji yelpazenin oteki ucuna dogru agagrya itmistir. Eylem
gekildigi sirada zaman ve mekan igerisinde devamhlik halindedir;
bagska bir deyisle, dekupaj olarak alinmig ve sonra da siireksiz montaj
olacak bigimde kesilmistir. Fakat bunun muhtemelen baglanti olarak
gekilip sonra da ¢arpigma olacak bgimde kesildigi de s6ylenebilir.
Devamlilik halindeki planlar i¢inden gergeveler eksilterek, A bout de
souffle stireksiz pargalara ayrilir ve bu pargalar sonradan, devamhilik
halinde bir akis olmadan yeniden birlestirilir ve boylelikle yeni bir
fikre veya anlayisa yol agar. Zamansal ve mekansal devamlilig1 boz-
mak, her bir eylem pargacigiigin tirtikh bir ug olarak disiiniilebilecek
ve de bir sonraki pargacigin aym olgiide tirtikli, kopuk devamhlig:
ile gatisan bir anlam olusturur.

O halde, tslup agisindan, sorulacak soru su: Kim boyle bir sey
yapar? Kesintili devamhhgin ve tirtikh bigimde ¢arpisan baglantinin
gliniimiize ait bir filmdeki amaci nedir (bunu Goddard'in asil amaciyla
ayniolmadigini da diisiiniirsek)? Bana gore bunun iki olasi yamti var:
birincisi, bunu Atlamali kesmeler, biitiin zararsiz kurar ihlalleriyle
aym bigimde etkilidir. Gergi bu bir diizene tepki olarak belirtilir. Bu
nedenle eger devamlilik kurgusuna karsi gikiyorsa, fakat bu durum
ancak atlamal kesmenin bu kurallarla 6zdes kilinmasina dek siirer
- ki bence zaten 6zdes kilinmug.

Atlamali kesme iislubunu kullanmanin bir diger nedeni agir1 6z-
nellik durumu sunmaktir. Montajda, karakterin bakis agisinin siradan
zaman ve mekan duygusunu bozma amaciyla normalin veya kendi
etrafindaki diger karakterlerin normalinin olduk¢a uzagina sapmug
oldugunu ifade eder.

Oldukga ana akimn bir film olan Erin Brokovich'te (Steven Soder-
bergh, 2000), Erin (Julia Roberts) telefonda kotii haberler alinca,
duydugu acisini ileten bir dizi atlamah kesme; tiim planlar nesnel
olmasina ragmen, kadinin 6znel deneyiminin onun siradan zaman
ve mekan hissiyatin1 bozmaya yetecek kadar yogun oldugunu anla-
mak mimkin.

Bu yogunlagtirilmig 6znelligin ok daha agiri, bir versiyonu Oli-
ver Stone’'un Natural Born Killers [Katil Doganlar] (1994) filminde
gergeklesir. Filmde Woody Harrelson ile Juliet Lewis bir yere kadar
medeniyetin kurallan disinda, zaman ve mekéanda rahathk iginde
halde yasayan karakterleri canlandirir. Fakat bu karakterlerin 6znel-
likleri renkler, dokular, gergeveler ve medya yoluyla hizla, neredeyse
zorlayic1 bigimde yanip soénen kendi diinyalarinin kurulusunda hi-
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kiim siirer. Sinema iizerine akademik egitim almig Dr. Jane Mills'ten
alintilamak gerekirse, ana-karakterlerin ve de onlarin kargilagtigi
herkesin igsel gergekliklerinden nesnel giincelliklerine kadar goriis
ve bakis agisinda sigrama olarak “gorsel anarsi” vardir. Bu gorsel
anarsi 6ylesine doludizgin ve rengarenktir ki, her iki taraf da yakin
zamanda bulaniklagir ve de igerisindeki zaman ve mekan devamlili-
ginin genisleme ve daralma agisindan yaratici ve gesitli oldugu yeni
ve karma bir gergeklik bigimi kazanir.

Natural Born Killers “suratina ¢arpan” kurgu, Hollywood'un de-
vamlilik iislubunda veya hatta tekli planlarda tarif edilebilen olaylar:
resmetse bile, devamlilik halindeki zaman ve mekan bakimindan
biitiiniiyle gevsek duran sekanslar ile 21 Grams [21 Gram] (Alejandro
Gonzalez Inarritu, 2003) gibi filmlere zemin hazirlayan bir doniim
noktasidir.

RESIM 9.13: Natural Born Killers'ta (Oliver Stone, 1994) kendi zaman ve mekdn algisinda
yasayan radikal bigimde 6znel Mickey, Woody Harrelson tarafindan canlandiriirken.
(Fotograf: Warner Bros; The Kobal Collection; Sydney Baldwin]

Fakat montajdan dekupaja ve de ¢atiymadan baglantiya uzanip
kesisen yelpazelerden olusan iislup yonergesi, bu “yeni” kurgu yak-
lagimlarini tarif etmekte fayda saglar, ¢iinkii bunlarin yeniligi ashnda
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eski iisluplarin bir varyasyonudur ve daha geleneksel bigimlerde
bulunan kaygilara cevaben gelisir. Bu kurgu iisluplarinin devrimci
oldugunu gérmek igin, bunlari bozduklar1 geleneklerle —elbette, bir
noktada kendileri de olduk¢a devrimci olmug geleneklerle- iliskili
olarak gormemiz gerekir. Belki de Oliver Stone ile Natural Born
Killers'n kurguculari Brian Berdan ve Hank Corwin piiriizsiiz bir
baglantiyi, tipki Eisenstein gibi, bosa harcanmug bir firsat olarak
goriiyor ve bu konuda Eisensteindan daha da agiriya kagiyorlardur.

SONUC

Eger iislubun bir dizi tercihin sonucu oldugunu sdyler ve bu ter-
cihleri montajdan dekupaja ve de ¢arpismadan baglantiya uzanan
bir aralik igerisindeki birlesim gibi tanimlarsak, o durumda, iislup
tercihlerinin bir filmdeki zaman, mekéan ve enerjinin -yani ritmin
temel bilesenleri olarak okurun simdiye dek tanidig: ii¢ seyin- sekil-
lendirilmesi iizerine tercihler oldugunu s6ylemek miimkiin olacaktir.
1920’lerden giiniimiize dek filmlerde, iislup tercihleri ile bunlardan
dogan kurgu ritimleri filmde fikirlerin ve de kendine 6zgii algisal
deneyimlerin dogmasina yol agmak igin gériintiilerin, olaylarin ve
duygularin hareketini sekillendirir. '



10. Boliim
Yontemler

Bizim amag¢larimiz agisindan bakildiginda, bir yontem “bi-
¢imi varyasyonlarla donatarak (..) geleneksel oriintiilenisleri
karmagiklagtiran™ seydir. Bu, bir 4n veya ge¢is inga etmenin bir
yoludur ve bu yol bir hikayenin gelismesinin dogrudan dogrusal
neden sonug zincirleri ile daha karmagik ve potansiyel olarak seklen
daha digavurumcu anlati oriintiileri arasinda degiskenlik gosterir.
Bilhassa, kurguculara gore, bir kurgu yontemi gerilim ve gevseme
deneyimleri yaratmak igin sinemanin benzersiz olanaklariyla zaman,
mekan, enerji ve hareketi sekillendirmek arasinda degiskenlik gosterir.

Yontemler ve bunlarin kullanimi iizerine konugmadan 6nce, kur-
gucularin kendi ¢aligmalari veya ¢aligma siireglerine dair genelleme
yapmaya ¢ahgstiklar1 zamanlarda siklikla s6yledigi bir seyi buraya
da not diiymek 6nemli olacak: Yontem, hikayeye goére degisir. Bunu
soyleyen kurgucular elbette kesinlikle hakl. Kurgu odasinda alinan
her kararin, e ister dram olsun, ister soyut meditasyon, aragtirmaci
gazetecilik ya da bagka bir bigimde olsun, anlatilmakta olan hikayeye
iligkin alnmalidir. Fakat yontemler, bireysel kararlardan, iisluplardan
veya siireglerden farkl olarak, hikayeleri boydan boya gegen ve de
herhangi bir 6zel prodiiksiyona bagh kalmadan ele alimp herhangi
bir olaya uygulanabilen kurulus modlarina sahiptir. Bu béliim agir
¢ekim/hizh ¢ekim ile kogut olay olmak iizere iki yonteme ve de bun-
larin nasil diizenlendigi, nasil etkili bir bigimde kullanildig1 iizerine
bazi 6rnek ¢aliymalar: ilkeleri ele alacagiz. Ama sonugta bunlardan
faydalanmak kurgucunun segimine ve kendi hikayelerine 6zgiidiir.

Neredeyse her prodiiksiyon igin gegerli olabilecek sorulardan biri
sudur: Bu yontemler izleyicinin hikaye algisin1 nasil sekillendirir,
ya da, hikayeyi nasil “gosterir™? Paralel eylemin hikayeyi gosterme
yollarindan biri, izleyicinin karakterdeki kavrayisin bir adim 6niine
ge¢mesine izin vermektir. Birer seyirci olarak bizler bir paralel eylem

1. Turim, M., Flashbacks in Film: Memory & History, s. 5.
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sekansinin her iki tarafin1 da yagariz, fakat karakterler yasamaz. Yani
bu sekanslardaki hikayeye dair bizde bulunan kavrayis ve hisler,
oyunculuk veya meydana gelen olaylar kadar yontemler tarafindan
da sekillenir. Yontem hikayeyi soylemek yerine ayni anda iki yerdeki
olay: agiga ¢ikararak ve izleyicinin yalmzca bu yerlerin her birinde
meydana gelenden daha fazlasim tahmin edip hissedebildigi bir
mekan yaratarak gostermektedir. Izleyicinin zihni ikisini yan yana
koyup, ona ne diisiinmesi gerektigi soylenmeden sonug ¢ikarabilir,
taraf tutabilir, umut edebilir ve korkabilir. Izleyiciye, karakterlerin
gorebildiginden daha fazlasimi gostererek ve bunu da ritmik bigim-
de sekillendirilmis gegen zaman, enerji ve hareket ile gostererek,
hikayenin anlam ve hissiyati sinemaya 6zgi sekilde iletilmig olur.
Soylenmemis, gosterilmistir.

Agir gekim ve hizh gekim ayn1 zamanda sinemaya 6zgii hikaye
gosterme? yontemleri. {zleyicilere, karakterlerin diigiinme veya his-
setme yollarimin dogrudan fiziksel deneyimlerini verir. Bu zaman
manipiilasyonu yontemleri, i¢sel bir diinyanin bilgisini aktarmak
i¢in filmdeki zaman hareketi akigin1 bozabilir. Aym sirada bizim
deneyimimize doniigen bir zamanimgesi de yaratirlar; bazen bizleri
karakterin 6znel deneyimiyle aym eksene getirerek, bagka zamanlarda
da bizlerde karakterin bilebilecegi veya hissedebilecegi seyin diginda
bir deneyim yorumlayarak veya yaratarak.

Paralel eylem ile agir/hizh ¢ekim iizerine siradaki 6rnek olay
¢aligmalari bu yontemlerden her birini, uygulayicilarin kolayca kul-
lanabilmesi igin bir el becersi anlaminda tartigiyor ve de bunlarin
dokunakh bir bigimde nasil ¢aligabileceginin ya da kligelere doniigiip
¢aligamayacaginin ve de herhangi bir aktarmada bulunmak veya
yaratmak igin hangi siireglere dayanmig olabileceklerinin belirli
orneklerinden yola gikarak ilkeleri tahmin ediyor.

PARALEL EYLEM

“Paralel olay” demenin bagka bir yolu da “bu arada” demektir. “Bu
arada” sinemanin ilk y1llarinda ¢ok moda olan edebi bir yontem. Pek
¢ok anlatim y6ntemi ve egilimlerinin biiyiik babasi olan yonetmen D.
W. Griffith, bu arada’lar1 planlama ustas1 Charles Dickens’tan ciddi
olgiide etkinedigini soyler, fakat aslinda bu arada kullanimi edebi-
yatta mevcuttur.’ Ne gariptir ki, tipki Dickens'in gergekten de “biitiin

2. The Eye Is Quickerkitabinda Richard D. Pepperman hikéiye gosterimi ve kurgucula-
rin bunu nasil yaptigina dair kapsamh bir bolim ayirmugtir.
3. Bkz Eisenstein S., Film Form, “Dickens, Griffith and the film today’, s. 205.
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yonleriyle fiksiyona 6zgii” bir yontem igin otorite kabul edilmesi
gibi, D. W. Griffith de sonradan biitiin y6nleriyle anlati bigiminin
gelisimine 6zgii, hatta igkin yontemler igin otorite kabul edilmigtir.*
Ister Griffith tarafindan icat edilmis olsun, ister iilkeden iilkeye geli-
sip yaylarak evrimlegen film yapimu bilgisinin kiimelenmis hali gibi
olsun, paralel eylem sinemaya 6zgii kesfedilmis ilk hikaye anlaticihig:
yontemlerinden biridir ve halen hikdyedeki olaylari ilerletmek, duy-
gular olusturmak, bilgi agiga ¢tkarmak ve gerilimi yiikseltmek igin
fazlasiyla etkin, verimli ve heyecan verici bir yol olarak siirmekte.

Bir film kurgusu yontemi olarak, paralel eylem esasen bir karakteri
ilerleme halindeyken birakip aym esnada bagka bir tarafta neler olup
bittigine bakmaya doner. Bunu kim yapar? Eisenstein'in dedigini gore,
bunun nedenlerinden biri can sikintisintisin hafifletmektir. Ama ben
bunu positif bir tarafa koymay ve paralel eylemin birincil amacinin
heyecan yaratmak oldugunu séylemeyi tercih ediyorum. Gerilim ve
gevseme dongiilerini gekillendirme agisindan bakildiginda, paralel
eylemi kesme yontemi sorular dogurur. Farkh yerlerde aym anda
meydana gelen iki ey birbirine nasil etki edecek? Ve de, bu soruya
ickin olarak, bu olaylar birbirine nasil etki edecek sorusu, bunun ne
zaman olacig1 sorusundan daha mi gerilim doludur?

“Ne zaman'daki ince ayrintilar kurgucunun ¢aliyma alanina girer.
Bizler kurgucu olarak senaryo sayesinde paralel eylemin iki tarafinin
eninde sonunda baglanacagini ve bunlarin yakinlagmasinin sonucu
olan olaylar dizisinin meydana gelecegini biliriz. Giiniimiiz izleyici-
leri de zaten bunun oldukga farkindadir. Eger birisi, bir itfaiyecinin
yanan bir binadaki gocugu kurtarmaya ¢abaladig dramatik bir filmin
gosterimini yapiyor olsa ve eylem sirasinda filmi yarida durdurup
izleyiciye “Itfaiyeci zamaninda yetigebilecek mi?” diye sorsa, izleyici
biiyiik olasilikla “Evet, muhtemelen” derdi. Fakat izleyicilerin sinema
salonunda olmalarinin tek nedeni sadece olaylarin nasil gelistigini
deneyimlemek degildir. Onlar sinemaya ayn1 zamanda olaylarin
nasil gelistiginin psikosomatik deneyimini edinmek igin de giderler.
Onlar: film izlemeye getiren sey onlarin, kendi yolculugundaki ka-
rakterlerle yasadiklar1 empatik deneyimleri ve de goriintiilerin, sesin,
duygularin ve olaylarin hareketiyle edindikleri izlenimdir. itfaiyecinin
¢ocugu yanan binandan kurtaracagindan emin olabilirler, fakat yine
de yanit bekleyen sorularin gerilimiyle keyiflenmek igin sinemaya
giderler. Acaba hedefini 1skalamaya ne kadar yaklasacak? Orada ne

4. Kurgu yapiminda uygulama ve yontemlerin evrimi ve gelisimi tizerine daha fazla
bilgi igin bkz. Fairservice, D, Film Editing: History, Theory and Practice.
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miktarda bir gerilim olusacak? Kurgucu paralel eylem sekansini ne
kadar iyi kesecek? Yakinlagmanin oran ve agisin1 tatmin edici bir
gerilim yaratmak, eylemin uygun bigimde gelismesi, ritim i¢in ne
kadar iyi kesebilecek?

UYGULAMALI EGZERSIZ

Paralel Eylem Boliim 1

Asagidaki 6rnek olay her bir 6rnek olay
¢alismasi paralel eylemin baska bir yoni-
nii ag1ga ¢ikardiktan sonra bunu da ilave
ederek hareketlendirebilirsiniz.

Yapmamz gereken, bir dedektifin bir
kagagin izini sirme olayina dayal bir
paralel eylem sekansin1 yazmak veya
hayal etmektir.

Oncelikle olaydaki OGELERE karar ve-
rin: ne, nerede, ne zaman, kim ve neden.
Karakterlerinizin veya sorununuzun 6zel
bir tiirden olmasina gerek yoktur. Dedek-
tifiniz iyi ya da kétii olabilir. Minnesotada
akh baginda bir gerif veya bagka bir galak-
side adrenalin bagimlis: bir gizli ajan ola-
bilir. Eger hikéye iki farkh yerde yaklagik
olarak ayn1 anda ¢ekilmis hissi verecek
bigimde goriintii ve ses yakalayabildigi-
niz takdirde yontem tiim tiirlerde, her
¢esit film hikayesinde, belgesellerde ve
deneysel filmlerde yararhdur.

Daha sonra, planlardaki ilk sekansimzda
bulunan hikaye eylemine karar verin.
Tek bir zaman ve yerde ne olup bittigni
tasvir edin; 6rnegin, kagak nerede ve ne
zaman hikayeye giri§ yapmakta ve “bu
arada” detektifin bulundugu yerde ne
olup bitmektedir.

$imdi de, 6rnek olay ¢aliymalarim oku-
maya ge¢meden once, sekansinizin nasil
sonuglanacagina karar verin. Kagak ya-
kalanacak m1 yoksa kagacak m1?

Tum bu noktalara dair bir takim not-
lar aldiysaniz, 6rnek olay ¢aliymalarini
okumaya gegin ve eger miimkiinse bu
¢ahgmalarin ele aldig: filmleri izleyin.
Her bir 6rnek olay ¢aliymasindan sonra
planlarin boyutuna, igerigine ve kesme-
lere karar vererek sekansiniza bagka bir
plan dizisi ekleyin. Bagka bir anlatimla,
izleyicinin ne goriip duyacagina ve de
ornekolay galiymasinin ortaya koydugu
kesme ilkesini kullanarak ne zaman go-
riip duyacagina karar verin.

PARALEL EYLEM ORNEK OLAY GALISMALARI

The Great Train Robbery [Biiyiik Tren Soygunu]

(Edwin Porter, 1903)

Paralel eylem iizerine bu ilk 6rnek olay ¢aligmasi, gergek paralel
eylem iizerine degil, paralel eylemin 6nemli habercisi olan film bi-
¢iminde bir yenilik iizerine ¢aliyma.

1903'te Porter uzunluk, konu ve yap1 bakimindan yenilikgi bir
film olan The Great Train Robbery'yi gergeklestirdi. Film, bir soygun
ile sonrasinda hirsizlarin kagip yakalanma hikayesini, ¢ogunlukla
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dogrusal bir zaman ¢izelgesinde, anlatiyor: ilk 6nce soyguncular
tren istasyonuna girer, istasyon sefini yere indirir ve kondiiktére
haber vermesin diye onu baglarlar; sonra treni soyup kagarlar. Fakat
soyguncular kagarken, heniiz 1903’te sinemada goriilmemis olan bir
sey olur: Porter tren istasyonuna yeniden keser ve istasyon sefinin
kendini toparlayip alarmi galdigini goriiriiz. Bu durum sanki Porter
“Haydutlar kagiyor ve bu arada istasyon sefi kendine geliyor” diyor-
mus gibi goriniir. Film Editing, History, Theory and Practice’ta® Don
Fairservice bunun gergek bir “bu arada” olmadigini iddia ediyor. As-
linda, Porter’in yaptig1 seyin daha karmagik oldugunu ileri siiriiyor:
bizi zaman igindeki daha 6nceki bir noktaya geri gotiirmekte ve bize
hikéye i¢inde daha onceden gergeklesmis olan eylemin devamini
gostermektedir. Bununla beraber, bu gergek bir paralel olsa da olma-
sa da, bizim amaglarimiz agisindan emsal tegkil eden bir sey yapar:
izleyici olarak bizlere karakterlerden higbirinin bilemeyecegi bir seyi
gostererek tek bir zaman, yer ve ilerleme halideki eylemi birinden
bir digerine keser. Hikayedeki karakterlerden daha fazlasini bilerek
ve su sorulardaki gerilimi yagayarak onlarin bir adim 6niine gegeriz:
Bu iki eylem dizisi birbirini nasil etkileyecek? Ve ne zaman?

.
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RESIM 10.1: Yaklagsik 16 dakikalik The Great Train Robbery [Biiyiik Tren Soygunu]
(Edwin Porter, 1903), o zamana kadarki neredeyse her filmden asag yukari dort kat
daha uzundu ve Amerika simrinda gegen gerilim dolu bir hikdyeyi anlatyordu. [Fotograf:
Edison; The Kobal Collection]

5.Ag.e.,s. 42-48.
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Giiniimiiz izleyici i¢in bu filmi gerilim dolu gérmek biraz zor,
fakat bu kusur entrika veya yapidan kaynaklanmaz. Bunun nedeni
daha ziyade, filmin yalnizca fazla uzun siirmesi ve hig yakin gekim
olmadan sadece genis planlarda ger¢eklesmesi. Yani ritim yalmzca
oyunculuk ve olay 6rgiisiine dayaniyor, giincel ritimlerle senkronize
olamadig igin... Oysa yine de giiniimiiz izleyicisinin hikaye deneyi-
minin, kavrayis ve empatik baghlik agisindan sinemaya 6zgii kurgu ve
¢ekim yonlerine ne miktarda dayandiginin yararh bir 6rnegi olarak.
Aym zamanda kurgucunun iki paralel olayin yakinlagmasinin oran
ve agisin Olgerek hikaye deneyimi iistiinde sahip olabilecegi etkiyi
de ortaya gikarniyor.

UYGULAMALI EGZERSIZ

onu tanimak ve onu dnemsemek igin
zamanlama ne olmalr?

Paralel Eylem Boéliim 2

Porter'in bir eylemden kesme yapip bagka

eylemi gostermesindeki yapisal yeniligin  Paralel eylem sekansimzin ne uzunlukta

yol agtig1 sorular sunlar: Bu olay birbirleri
tistiinde nasil etki edecek? Ve ne zaman?
Dedektifin kagag: kovalamasi iizerine
bitig boliimii veya senaryo yazarken, sizin
paralel eyleminizin birbiri iistiinde nasil
etki edecegini anlatan ogeleri yazdiniz.
Simdi de hikayedeki eylemin iki yoniiniin
ne zaman yakinlagacagini diigiinmek igin
uygun zamandr.

Acaba yakinlagma kanigik durumlarla
uzatilacak m1 yoksa hizli ve kararh bir
sonuca mi varacak? Her bir karakterle,

olmasina, tiim filminne uzunlukta olma-
sim ve bu sekansin anlatimda ne kadar
agirhk ve vurguya sahip olmasina karar
verin. Biitiin bir olay 6rgiisii veya yalmzca
bunun ufak bir pargas: olabilir. $imdi
her bir karakterin amaglarina sekansin
siiresini uzatabilecek karmagik bir durum
ekleyerek de siradaki kesme dizilerini
yazin. Daha sonra sekansin ritmini dog-
ru bigimde elde edip etmdginize karar
verdiginizde, bu alt konuyu saklayip
saklamayacagimza da karar vermeniz
gerekecek.

Strangers on a Train [Trendeki Yabanci]

(Alfred Hitchcock, 1951)

Strangers on a Train’in® agih§ sekansi yakin mesafe bir paralel
eylem kurgusu. Bir tren istasyonunda taksilerden inen biri ¢ift renkli
gosterisli ve digeri de yumusak kahverengi ayakkabular ile tenis raketi
esliginde iki gift ayak goriiriiz. Ayakkabilarin sahipleri birbirlerinden

6. Bu miithig kurgu teknigi benim dikkatimi ilk kez Ken Dancyger’a ait The Technique
of Film and Video Editing: Theory and Practice kitabim okudugmdagekti. Hitchcock’un
film bigimine kazandirdig: yenilikler dylesine zengindir ki, bu kitabin 6. Bolimii bii-
tiinilyle bu usta yonetmenin kurgu deneylerine adanmgtir. '
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haberdar degildir fakat, kurgucu (William H. Zeigler) onlar arasinda
doniigiimli kogut kesmeler yaparken, bizler birbiri yoniinde dogru-
dan bir ¢arpigmaya gider gibi yiiriimeye devam eden her ikisinin de
farkindayizdir. Bilingli veya bilingsiz bir sekilde su soru tarafindan
ele gegiriliriz: Ayakkabilarindan yola ¢ikarak haklarinda daha §im-
diden bir dizi yargida bulundugumuz bu iki karakter birbirini nasil
etkileyecek? Ve ne zaman?

Usta bir yonetmen olarak Hitchcock bunlarin kendisi tarafindan
yaratilan sorular oldugunu bilir ve bir donemeg yaratmak igin bizim
beklentilerimizden faydalanmay: seger. ki ¢ift ayak (goriiniige ba-
kalirsa) hizlanan bir tempoda) birbirine dogru yiiriir; kesmeler de
hizlanir ve Dimitri Tiomkin'in miizigi, iki goriinti gittikge hizlanip
yakinlagtik¢a bunlar arasindaki iligki ve gerilimi vurgular. Tam da
onlarin ¢arpigmasini bekledigimiz anda, Zeigler peron girsindeki
turnikeye genis plan kesme yapar ve iki ¢ift ayakkabi birbirinin
farkina varmadan teker teker igeri girerler. Aslinda “kahverengi
ayakkabilarin” girige “gosterigli ayakkabilardan™ daha uzak oldugu,
fakat buna ragmen dar ger¢eveleme ve hizlanan kesmelerin tam da
izleyicilerde bunlarin birbiriyle ¢arpigmasina yonelik beklenti yarat-
mak istedigi ortaya gikayor. Hitchcockizleyicilerin beklentilerine dair
bilgi birikimini, biitiin film igin gegerli -isler sizin beklediginiz gibi
gelismeyebilir, hayat beklenmedik yollara sapar ve bir anda saga veya
sola donebilir gibi- bazi temel temalar1 kurmakta kullanur.

Turnike planindan sonra bir kavsakta birbirinden ayrilan tren
raylarini gosteren plana zincirleme gegis yapili. Tren miimkiin olan
son saniyeye kadar diizrayda kalir ve sonra bagka bir yone sapan raya
gegerken bu seyahatte yollar1 kesigen iki ana karakterin yagamlarina
i¢in bize bagka bir metafor saglar. iki ¢ift ayakkab: arasindaki paralel
eylem ancak o zaman sahneye geri gelir; ayakkabilar tren koridoru
boyunca yiiriir, oturur, birbirine temas eder ve iste yiizler de nihayet
o anda goriinir, yani yabancilar tanistiginda.

Bu paralel eylem 6rneginde mizansenden yola gikarak bazi 6nemli
bilgilere ulagiyoruz: karakter hakkindaki yargilarimiz ayakkabilarin
tarzindan ileri gelir, onlarin ¢arpisacagi duygumuz goriiniste birbir-
lerine dogru yiiriidiikleri ekrandaki yon ve tempodan kaynakl. Fakat
bizler igin hikayeyi tahmin etme olasiligini yaratan sey kesmeler. Kes-
me, sekansin etkisini yaratir ve bize bu iki olayn birbiri ile ilintisini
ve bunun da yakin bir zamanda gergeklesecegini diisiindiiriir! Bu,
hikayeyi olusturan kesmenin ne oldugunu gosteren harika bir 6rnek.
Aslinda olay orgiisiinde yer almayan seyleri tahmin etmemize izin
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verir; iki ey arasinda ilsiki kurma firsat1 vererek bizim, bir bakima,
hikiyeyi kendimize anlatmamizi saglar. Kesmeler bizim izleyiciler
olarak karakterlerden daha fazlasim bildigimizi, onlarin bir adim
oniine gegtigimizi diisiinmemize, yaklasan ¢arpigmaya dair gerilim
hissetmemize meydan verir ve hatta islerin goriindiigii gibi olmadigim
ogrenme imkani bile yaratir.

Gallipoli [Gelibolu] (Peter Weir, 1981)

Paralel eylem siklikla zaman baskisiyla baglantilidir. Daha 6nce
de tartigildig: gibi, gerilim yalmizca iki insan veya olayin kesisip
kesismeyecegiyle degil, aym1 zamanda, eger bu kesisme yakinda
gergeklesecekse, ne zaman olacagiyla da ilgilidir. Zaman baskisinin
nasil arttig1 ve de zaman hareketi ve olaylarin nasil bir his uyandirdig:
izerine deneyim, izleyicilerin hikdyeyi kavrayis bi¢imini olugturur.

UYGULAMALI EGZERSIZ

Paralel Eylem Béliim 3

Hitchcock ve Zeigler'in Strangers on a
Traindeki paralel olay sekansi gergeve-
ye dahil edilme ve gergevenin diginda
birakilmanin, yazdigimz senaryoda
uygulayabileceginiz bazi degerli ilkele-
ri gosteriyor: Sizin kagak/dedektif se-
naryonuzda goriilecek olan nedir? Ve
de hangi bilgiler gizli tutulacak? Ayrica
bu sekanstan, sagdan sola hareket eden
ile soldan saga hareket eden arasindaki
tempoyu artirmak ve kesmenin bu iki
olayinarpisacag beklentisini yaratacag
sonucuna ulagmak da miimkiin. Daha-
si, daha karmagik bir diizeyde anlatmak

gerekirse, bizlere seylerin bir noktada
birlesmek iizere oldugu beklentisini
vermek ve sonra da bunu bagka bir seyi
ortaya gikarma amaciyla kullanmaniz
mimkiindiir.

Senaryonuzdaki diger plan sekanslar ya-
zin ve de nelerin, ne uzunlukta goriile-
cegine ve nelerin gereve diginda kalarak
tahmin edilecegine dikkat edin. Aynca
ekran yoniinii de not edin. Senaryonuzun
bu noktasinda, karakterler biribine dogru
mu yoksa birbirinden uzaga m1 hareket
edecek? Daha hizli mi, daha yavag mi?
Zamanlama, adimlama ve ciimleleme eg-
risi ile hangi beklentileri yaratabilirsiniz?

Peter Weir'in Gallipoli filmi 1. Diinya Savag: sirasinda Ingiltere
Imparatorlugu igin Tiirkiyede savagan Avustralyali askerleri konu
ediniyor. Bu hikdye korkung bir yenilgi ve dehset veren can kayipla-
niyla ilgili olarak ve de ayni1 anda Avustralyalilarin kendi ¢ikarlarin
savunma yetenekleri ile yalnizca Ingilizlerin kéleleri olmadiklarini
kanitladig bir an olarak Avutralya ulusal mitolojisinde ilging bir yer
kaplamakta. Yani filmin sonu bunlarin her ikisini de iletmelidir. Film
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bize askerleri 6nemsetmeli ve kayiplari igin yas tutturmal, fakat bunu
basit, agagilayici bir yenilgi gibi gordiirtmemelidir.

Filmin sonu, bir askerin (Mel Gibson tarafindan canlandirilan
Frank Dunne), biitiin askerlerin hayatin1 kurtarabilecek bir mesaji
iletmek igin siperlere dogru kostugu bir paralel eylem sekansi. Bu
sekans can alici finalden 9 dakika 6nce baslar, fakat baglangigta klasik
bir paralel eylem gibi hissedilmez. Frank yetkili subaya iletecegi bir
notla birlikte siperlerden ayrilir ve 6nce bir subaya, sonra bir bagka-
sina yiiriirken ve de neler olup bittigini gostermek igin yalnizca arada
sirada siperlere kesme yapilirken onu izleriz. Zamana yapilan vurgu
Frank’in yolculugu ve engelleri, eylemleri ve duygularidir.

RESIM 10.2: Frank Dunne roliindeki Mel Gibson, Gallipolide [Gelibolu] (Peter Wier,
1981) zaman ve sorumluluklarimn baskiss altinda kosarken. Bu sekanstaki paralel eyle-
min Gteki tarafi onun sorumlulugunun ne oldugunu bize gosterir ve kogusu hakkindaki
kaygilarinuzi artirir. [Fotograf: Associated R & R Films/Paramount; The Kobal Collection]



KAREN PFARLMAN 197

Buradaki sorular unlar: Yolda éldiiriilecek mi? Snob Ingiliz su-
bay1 onun tegebbiisiinii suya diigiirecek mi? Avustralyal: iist subay
dogruyu yapip adamlarini savunacak mi? Ve de Frank Avustralyal
generalin ¢adirinda bigak sirtinda bir beklentiyle nefesini tutarak
(gok giizel kesilmig bir andir) dururken, biz de nefesimizi tutar ve
sessizce generalin kafasini toplamasini, kararl olmasini, emri zama-
ninda vermesini dileriz!

Fakat tam Frank saldir1y: geciktirmek igin ¢ok 6nemli olan mesaji
aldig sirada, siperlerde kalan gavus telefonla tam tersi bir mesaj alir
ve simdi de kesmelerdeki vurgu yon degistirir.

Frank diger askerlerin arasindan gegerek, diiyman atesi altinda
ve zamana karyi tepeye dogru yeniden kogsmaya baglar. Fakat yolcu-
lugu aksiyon ve gerilim dolu olmasina ragmen, bu nokta ile filmin
4%, dakika sonraki finali arasinda yalnizca yedi kisa plan vardi. Geri
kalan zaman siperlerde, eger Frank zamaninda yetisemezse hayatini
kaybedecek olan geng adamlarin gogunlukla samimi, lirik planlariyla
geger. Olduk¢a duyarh ve zeki kurgucu William Anderson, bunun
artik sadece Frank'in hikayesi olmadigini anlar. Bizlere Frank’in mii-
cadelesinin ne kadar zorlu ve 6nemli oldugunu gosterir fakat vurgu
Frank’in yolculugundan ¢ikip tehlikedeki meseleye kayar. Bagka
bir ifadeyle, eylemden duyguya. Kurgucu zaman dengesini bizim
duygularimiza yatirmak igin ve 6nemseme yaratarak son derece iyi
diigiiniilmiis bir se¢im yapiyor; boylelikle final sadece “ah, ok kotii,
bagaramadi” olmakla kalmaz, izleyici i¢in kahredici bir kaybetme
deneyimine doniigiiyor.

Bu sekanstan ¢ikarilacak ders (ezici etkisini atlattiktan sonra)
kosut olay kurgusunda genellikle sekansin bir tarafin1 “eylem” ve
diger tarafim “duygu” olarak tanimlamanin miimkiin oldugu. Bas-
ka bir deyisle, bir taraf zaman baskisi altinda olabilir veya bir amag
giidebilir ya da bir sekilde olaylar1 hareket ettiriyor olabilirken, diger
taraf tehlikede bulunan geydir. Bu durumda siperlerdeki tehlikededir
ve kurgucu bizleri onlar igin iiziilmeye ve onlarla hissetmeye derin-
lemesine kaptiracak bigimde yapilandirir. Duyguyu eyleme yegler ve
bunun sonucunda da, adamlar vuruldugunda, kaybetmis hissederiz.

O halde paralel eylemin kesiminde bir kurgucunun kendine so-
rabilecegi soru sudur: Eylem nerede, duygu nerede? Ve bunlarin
arasinda saglamam gereken denge nedir?
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UYGULAMALI EGZERSIZ

Paralel Eylem Boliim 4

Bir kurgucu igin soru bazen, eger senar-
yoda bulunmuyorsa paralel eylem yarat-
mak veya yaratmamak olur, fakat ¢ogun-
lukta vurgu iizerine, 6rnegin: Hikayenin
hangi tarafim gosteriyorum, ne zaman ve
ne uzunlukta? Mevcut kesme noktalarin-
dan hangileri hikayeyi istedigim yone
egecek? Bu sorular bizi ayni1 zamanda
kimin hikayesi sorusuna da geri gotirir
mii? Ornegin: {zleyicinin kimi umursa-
masini ve kime sempati duymasin is-
tiyorum ve onlarin kimin kazanmasin
amit etmelerini bekliyorum?

Olusturmakta oldugunuz senaryoda bir
tarafin eylem, oteki tarafin da duygu
oldugunu séylemek ya da olay: kimin
harekete gecirdigini ve neyin tehlikede
oldugunu s6ylemek miimkiin olabilir.
Eger dedektifinizin isi tehlikedeyse ve
kagak hala ondan iistiinse, o halde eylem
kagaklave duygu dadedektifle birliktedir.
Tabii kolayhkla bunun tersi de olabilir
ya da dedektif kagag), iginde bulundugu

bityiik tehlikeden dolay: onu uyarmak
i¢in yakalamaya gahgiyor da olabilir.
Olay orgiisii her ne olursa olsun, eylem
ile duyguyu dengeleme meselesi kurgucu
iin hazirda bekliyor olacaktir.

Kurgucu igin diger bir soru sudur: Eger
bir taraf eylem ve diger taraf duyguysa,
tehlikeleri ve gerilimleri yiikseltmek igin
her bir olayda ne kadar zaman harcamali-
yim? Eger bir taraf dahauzun siiriiyorsa,
bu durum dengeyi nasil degistirmis ola-
bilir? Bunlar elbette yalnizca siireye ba-
karak yapilan vurgu sorulari1 degil. Bazen
biiyiik bir duygu veya ofkeli bir eylem,
planin enerjisi veya hareketi iginde bu-
lundugundan dolayi ok hizl bir gekilde
gorilebilir. Paralel eylem sekansimzin
siradaki bolimiini karalarken, izleyici-
den istediginiz kargihg almak igin eylem
ve duygu dengesini agiga gikaran notlar
almaya ¢ahigin. Burada s6z konusu olan
zamanlama, adimlama ve ciimleleme
egrisinde vurgulan gerilime uygun bir
ritim olugturmaktir.

The Godfather [Baba] (Francis Ford Coppola, 1972)

Simdi de Vaftiz sekansi ileNew York’un yeralt: diinyasinin Baba’si
olmanin esigindeki gen¢ Michael Corleone (Al Pacino) ve yandas-
larinin gergeklestirdigi bir dizi cinayet arasindaki kosut anlatima-
daha ayrintili bigimde bakacagiz. Bu iinlii sekansta Michael, kiz
kardesinin yeni dogmus bebeginin ruhani agidan sorumlu vaftiz
babasi olma roliinii iistlenerek kilisede bulunmakta. Fakat bu vaftiz
bir metafordur; vaftiz edilen yalnizca bebek degildir, ayn1 zamanda
Michael da vaftiz edilmektedir. Bebegin vaftizi ayinsel, yiiksek sesli
ve de danteller igindeve ritiiel olarak iyi tasarlanmigtir, fakat Baba'nin
vaftizi kan igindedir.

Bu paralel olay sekansi ok dikkatli bigimde planlanmig ve sahip
oldugu tesir iki vaftiz arasindaki metaforu resmetmek igin ok biiyiik
olgiide plan ve eylem bilesimine dayanmakta. Filmin kurgucular:
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William Reynolds ve Peter Zinner rahibin bebegi vaftize hazirla-
masindan silahini hazirlayan tetikgiye, bebegin ¢enesine kutsal yag
siiren rahipten tetik¢inin genesini tirag kremiyle yaglayan berbere
keserler. Bunlar izleyicilerin iki olay arasinda metaforik bir baglant
kurabilecegi gostergeler. Paralel eylemin duygusal iki kaynag var:
kiliseden kirli siddet bolgelerine ustaca kesilen org miizigi ve mera-
sim sesleri... zleyiciye Michael Corleone’nin neler olup bittiginden
haber oldugu ve buna géz yumdugu ipucunu vermek igin goriintii
kesmelerinin hassas zamanlamasi.

RESIM 10.3: The Godfather'in (Baba) (Francis Ford Coppola, 1972) vaftiz/cinayet sekan-
sinda ¢eneleri yaglanan iki cehredeki benzerliklerin kar silagtirnilmas, onlarn farkliliginda
yatan ironiye vurgu yapiyor.
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Miizik tiim sekansi tanrisalin, kutsalin ve de adaletin birlikteligi
ile doldurur ve bu da ironiktir ¢ilinkii sadece eylemin yaris1 Tanr
tarafindan kutsanmugtir; diger yaris1 bir dizi vahsi, ani ve tirkiitiici
bir dizi cinayettir. Bebegin aglama sesi yalnizca 6ldiirmeye hazirlanan
tetik¢ilerin planlar siiresince isitilir. Kilise igerisindeki planlarda be-
bek huzur iginde uyumaktadir. Konugma sesi planlar siiresince farkl
yerlerde devam eder. Rahip Michael’a Tanrr'ya inanip inanmadigini
sorunca Michael onaylayarak, senkronize bigimde () cevap verir. Fakat
rahip ayin kurallar1 uyarinca Michael'a Isa’ya inanip inanmadigin,
Kutsal Ruh’a inanip inanmadigini sorarak bask: yapar. Michael bu
sorulara yanit verirken olumlu cevaplarin isitir fakat farkl bir ey
goriiriiz: onun igini goren katillerinin goériintiileri. Sonra, seytani ve
onun yaptiklarini reddedip reddetmedigi tekrar tekrar soruldugunda,
sorular birisinin silahla vurulma goriintiileri iistiinde isitilir; bunun
tizerine uyguladiklar terér ve figkirttiklar: kan, agagiya ve iglere
dogru bakan, seytan: kesinlikle reddettigini ileri siiren Michael'in
bir yakin ¢ekimiyle hemen pes pesegelir.

Kurgucularin Al Pacino'nun oyunculuguna yaptig1 kesmelerin
zamanlamas, bu ironik ve metaforik kesme isini ger¢eklestirmenin
¢ok 6nemli bir pargasini olugturur. Michael''n meydanagelen siddet
eyleminin tamamen farkinda oldugunu, bunun kendi emriyle ger-
¢eklestigini ve hem pigmanlik duydugu hem de tasdik etigini tahmin
etmemizi saglayan ey hassas zamanlama.

Michael'in sekans igindeki ilk yakin ¢ekimi, yaklagik olarak
Michael'in bir adim yukarisinda, mihrapta duran rahibin géz hi-
zasindan ona bakan hafif bir iist agidir. Bu planin baginda Michael
agagiya bakar ve de rahibi dinlerken goziinii bebege dikmis gibi
goriiniir (Res. 10.4a). Sonra rahibe dogru bakiglarini kaldirir (Res.
10.4b), ardindan kendi diigiincelerine daldik¢a bakiglari bogluga kayar
ve hafifce bulaniklagir (Res. 10.4c). Ige déniik hali olugunca, bebegin
bagka bir plani kesilir, fakat Michael ona bakmiyordur, Michael'in
bakiglar1 zihninindeki gériintiiler iistiindedir: cinayetlerin hazirhg:.
Eger kurgucular plani 46 karede ya da 1%saniye 6nceden kesselerdi,
bizleri Michael'in diigiincelerinin vaftiz izerine oldugu izlenimiyle
birakmug olacaklardi. Aksine, zamanlama diisiincelerinin ¢ok uzak-
larda oldugu izlenimiyle kargilagtirir bizi.
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RESIM 10.4: The Godfatherdaki [Baba] (Francis Ford Coppola, 1972) vaftiz/cinayet
sekansindaki cinayetler baglamadan hemen 6nce, Michael'in (Al Pacino), tam da ba-
lkuslanndaki kayma iizerinden, zihninin aym anda iki yerde oldugunu anlatan bir plan
var: kutsal ayinle burada ve kendi emriyle meydana gelen kutsal dis: ritiielle uzakta.

O andan itibaren, sekans boyunca hem miizik hem de kargasa
tirmanirken, kurgucular, Michael kendi igine bakarken ona kisa
stireligine keserek ve sonra da rahibe yanit verdigi siralarda plani
devam ettirerek tekrar eden bir 6riintii kullanir. Yanit sakin, hatta
kutsal bir mutluluk igerisinde ger¢eklesir ve aym anda hem iyi hem
de kétii olabilecegine -onunla birlikte- inanmak igin diigiinceleriy-
le ayni1 seviyede olmamizi saglar. Bize Michael'in olan bitenlerden
haberdar oldugunu séyleyen sey, ige doniik bakiglar: esnasinda ona
yapilan kesmenin zamanlamasidir, planin yamit verdigi siralarda bizi
onunla duygusal agidan ayni seviyeye getirerek siirdiiriilmesi ve sonra
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da ironi yaratan giddete yeniden doniilmesi: insanlik dis1 eylemlerin
diigiincel, tizgiin ve de Kilise’nin diiriistliigii ile doldurulmug failiyle
duygusal olarak uyum saglanir. Ve iste tiim filmde yatan ironi budur.
Filmde, bizim gerilim ve gevseme dongiileri igerisinde anladiklarimz,
hoslandiklarimiz ve de birlikte hissettiklerimiz iyi insanlar canavar-
dir. Oyunculuklar, ¢ekim, kesme, ses, miizik ve yontemler de dahil
olmak iizere film bizim kavrayigimizi, ilgimizi ve baghlk hissimizi
ana karaktere dogru hareket ettirirken ayni1 anda onun katillik sevi-
yesine gorkemli, dikkatli, hatta sorumlu bigimde algalmasini saglar.

UYGULAMALI EGZERSIZ

Paralel Eylem Boliim 1

The Godfather'in kosut kurgusunda ol-

dukga faydal i ilke gosterilir:

1. Iki olay arasindaki metaforik bag-
lantar, farkl gorintiilerin yan yana
getirilisinin koregrafiklestirilmesiyle
olugmustur;

2. Ses ile mizigi ist iste bindirmek,
eylemin iki tarafi arasindaki iligkiyi
kavrayisimiz1 bitiinityle yeniden ge-
killendirir; ve

3. Kesmelerin zamanlamas enerjiyi bir
plandan 6tekine firlatir ve oyunculukla
birlestirerek kullamldiginda empatik
kargiliklanmiz:i sekillendirir.

Bir sonraki plan, sekansi yazarken,
hikayenizi sekillendirmek igin bu ig il-
keden faydalanmaya ¢aligin. Goriintiiler
The Godfather'da oldugu gibi birbirini
dogrudan yansitmak igin kurgulanma-
sa bile, yan yana geldiklerinde bir fikir
dizisini nasil olusturduklan iizerine dii-
sinmek 6nemlidir. Eylemin bir tarafinda
kurag bir arazi planina, éteki tarafinda bir
yiizme havuzuna kesme yapmak iki taraf
arasinda tezat olugturacaktir. Cirpinan
kus kanatlan ile ¢irpinan kumaslarina
kesme yapmak .. Bu elbette aym: zamanda
bir iislup meselesidir de. 9. Bélimde ele

alindig1 gibi, eger gergeve yoni, enerji,
hat veya hareket ¢atigmalari kurarsaniz,
paralel eylemin iki taraf birbiriyle iliski
icerisinde algilanacak ve yumusak bag-
lantilar yaptigimizda da bundan farkh
bi¢imde okunacaktir.

Ses veya miizigin Gst iste binmesi ey-
lemin bir tarafindan obiir tarafina, iro-
nik bigimde de kullanilabilen duygusal
rengi resmedecektir. Fakat sesin paralel
eylemde ist iiste binmesi ayn1 zamanda
eylemin bir tarafiyla duygusal bir titre-
sim veya daha giglii bir birlik yaratmak
i¢in de kullanilabilir. Hatta bir 6nsezi
duygusu- tipki iki olaydaki karakterle-
rin zihninde var oldugunun izleyiciler
tarafindan tahmin edilecegi olasiig gibi.
Sizin senaryonuzda da sesi bu noktada
kullanacaginiz bir olayve iizerine gekmek
isteyeceginiz bagka bir digeri var midir?
Kesmelerinizin zamanlamas 7. Bolimde
de ele alindig gibi bir plandaki ener;ji
veya niyeti bir sonraki plana firlatirken
ikinci planin enerji veya eylemini sanki
ilkine yanit veriyormus gibi hissettirir. Bu
zamanlama duygusu, The Godfather’in
kurgucularinin bizleri Vaftiz sekansin-
daki Michael ile uyurnlama bigimidir.
Simdiyse sizin seknasinizda izleyicinin
kiminle uyumlanmasini (bir insandan»
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fazla olabilir) istediginizden emin olmak
ve de kesmelerin zamanlamasinin bu
uyusmay1 nasil kuvvetlendirdigi tizeri-
ne diigiinmek sizin igin faydah olacaktir.

Kosut anlatimimizdaiki olayin son ya-
kinlagmasini yazarken iki tarafi birbirine
baglayan iislup, metafor ve ses ile yakun-
lagmann etkisi olustukea izleyicinin tep-
kilerini sekillendiren kesme zamanlamas:
uzerine diiginmek isteyebilirsiniz.

Sekansimz igin son yakinlagmaya geldi-
ginize gore, artik film yapim siirecinin
en eglenceli kismini yapma firsatimz da
var demektir: kurgu! Bu sekans yazilmg
ve ¢ekilmemis bir sekans oldugu igin,
sekans1 yagamaktan ziyade akis1 hayal
etmeniz gerekecektir, fakat senaryonu-
zu ¢ekim o6ncesinde okurken ritimleri
kafamzin iginde sarki gibi soylemek igin
bu size hala bir firsat saglar. Ornegin he-
deflerinin pesinden giden karakterlerin
gidisatlarinda bulunan karmagikhklar
gosterdiginizde veya eylemi 6ne gikar-
mayan fakat neyin tehlikede oldugununa
dair bir his yaratan bazi duygusal anlann
tizerinde durdugunuzda, ayarlanmig bir
gerilim derlemesi i¢in sarkiy: dinleyin ve

gevseme noktalarinin farkinda olun. Bu
gevsemeler ¢ok etkili bir ritim yaratma-
da gerilim derlemeleri kadar 6nemlidir.
Bu noktada senaryonuza geri donebilir
ve sekansin 6nceki bolimlerinden bazi
bilgileri —~daha sonradan agiga vurmak
tizere- gikarabilirsiniz ve bastan sona
kesme noktalar: Gizerine ve izleyici ile
karakterleri uyumlamak igin bunlan nasil
kullandiginiz iizerine diiiinebilirsiniz.

Bu paralel eylem egzersizi bir kurgu
egzersizi oldugu kadar bir yazma eg-
zersizidir de ve de film yapimindaki iki
agamay birbirine dair dahaderinbir kav-
ray1§ igerisine sokmak igin tasarlanmugtir.
Siiphesiz bununla ugrasan kurgucular
yazmanin zorluklanina dair yeni bir an-
layis kazamir. Ayn1 zamanda, yazarlar,
“kurgucular senaryonun son taslagini
yazar” ifadesiyle ne denmeye ¢ahsildigim
¢ok daha giiglii bir sekilde anlar. Kogut
anlatimin biitiin ilkelerinin kurgu oda-
sinda belirecegini digiiniince, yazarlar
ve yonetmenler ritim ve sinemaya 6zgii
yontemlerin hikaye kurmadaki devasa
etkisini gorebilirler.

Snatch [Kapisma] (Guy Ritchie, 2000)
Snatch'teki, ele alinan bes 6rnek igerisinde hem en kisa gegmise

sahip hem de en utangag paralel eylem sekansi The Great Train Rob-
bery gibi tam anlamiyla bir kosut eylem degil. Aslinda, Guy Ritchie
film yapimini neredeyse 100 sene ncesine tagiyor ve tipki Edwin
Porter’in 1903’'te yamis oldugu gibi bizleri zamanda bir o yana bir
bu yana gotiirerek izleyiciyi hikdyenin ii¢ “paralel” tarafina katan
muzipge goz kirpmali bir sekans olugturuyor.
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RESIM 10.5: Dennis Farina ve Vinnie Jones Snatch’te (Guy Ritchie, 2000) yalmzca bir
araba siiriisiinden daha fazlasi igin kollars sivar. [Fotograf: Columbia/SKA Films; The
Kobal Collection; Sebastian Pearson]

Snatch'te g gikar grubu ortak amaglarda birlesirken, sagma ve
zekice goriinen giddetli bigimde 6limciil bir araba kazasinda -keli-
menin tam anlamiyla- garpigirlar. Kazay, sanki tim goriy agilarim
gorebilirmisisiz gibi, paralel olarak degil ama ardigik halde ii¢ kez
goruriz.

Bu sekanstaki sagmalik diyalog ve durumdan ileri gelir ve zekiligi
de bilginin ag1ga giktig1 ardigik yoldan ileri geliyor. Tipki Hitchcock’un
Stranger on a Trainde bizim beklentilerimizi alt Gist etmek igin bunlar-
dan faydalanmasi gibi, Ritchie de bizim paralel eylemden ne beklemek
gerektigini bildigimizi bilir. Ve yontemin igerdigi egilimleri manipiile
etme yoluyla engel gikartarak beklentilerimizle oynar. Ug araba ortak
bir yonde birbirine yaklastik¢a, kurgucu (Jon Harris) klasik paralel
eylemi bozar; boylelikle paralel eylem yalmzca tek bir yerde olan
biteni ve bu arada da bagka bir yerde olan biteni gostermez. Bunun
yerine, bir karakter grubu zaman ve mekéanda belirli bir noktaya
dogru ilerler ve sonra da kurgu daha dnceki bir zamana geri doniisle
sadece mekanda degil, ayn: sirada zamanda da kendi yolculugunda
ilerleyen bagka bir karakter grubunu gosterir. Bu lineer zaman ma-
nipiilasyonu izleyiciye kendini Tanr: gibi hissettirir. Sirmekte olan
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meselelere dair karakterlerin bilmedigi bilgiyi gostermekle birlikte, bu
arada, bagka bir yerde, karakterlerin kendi eylem veya gidisatlarina
dair bilemedigi bilgiyi de ortaya ¢ikarir.

Yontemle bu tiirden bir oynama bizdeki baglanma hissiyatinin y6-
niinii degistirir; bizi hikayenin digina goétiiriir ve boylelikle kendimizi
karakterlerden higbiriyle tam olarak birlikte hissetmeyiz; onun yerine
sanki yonetmenin kendisine baglilik hissi besliyormuguz gibi bir duygu
olugur. Zaman ve mekanla oynayarak filmi onun bakis agisiyla izlemeyi
saglar. Kendimizi zeki, her seyi bilen kisi gibi hissederiz ~y6netmen
gibi, ¢linkii o, elbette, hikaye haklunda karakterlerinin herhangi birinin
bilebileceginden daha fazlasim bilmektedir, tipki Tanr gibi.

Bu 6rnek olay ¢aliymasina uygun bir egzersiz bulunmamakta,
¢iinkii arkasinda yatan, yani bir egilimin apagik manipiilasyonu-
nun izleyicinin dikkatini hikayeden uzaklastirip izlenilen geyin bir
film oldugu farkindahgini yaratacagi yalmzca gok 6zel senaryolarda
kullanilmasi: muhtemel bir ilke. Bununla beraber, bagka bir ¢ikarimi
dikkate almak igin izleyiciye firsat saglar ve bu ¢ikarim da Fransiz
film teorisyeni Christian Metz’in sinematik mekan ve zamanin izle-
yiciye bir tiir tanrisal nitelik, dogru yerde ve dogru zamanda olmanin
yarattig1 her seyi bilme hali ve olanag: saglama fikriyle ilgili. Paralel
eylem seyircilere olayin oldugu yerde bulma imkan verir. iki eylem
birbirinden ayn diinyalarda meydana gelse bile izleyiciyi 6nemli
zamanda 6nemli yere gotiiriir. Boylece, kosut anlatimla filmler-
deki benzersiz ve eglenceli duyumlardan birini olugturur. Hayatin
aksine, filmlerde her zaman olayin yagandig yerde olabiliriz. Eger
bu benzersiz duyum, sarkici/s6z yazar1 Paul Simon’in dedigi gibi,
“Tanrrmin filmleri yaratma gerekgesi” degilse bile, sliphesiz paralel
eylem yonteminin film bigiminin gelisim siirecinde erken ortaya
¢ikmasi ve dayanikhiigini koruyarak kalmasinin nedenidir. Seyirciyi
dogru zamanda dogru yere yerlestirme islevi, bir kurgucunun bir
paralel eylem sekansini olusturma sirasinda kendine sorabilecegi
nihai ve oldukg¢a faydal soruya neden olur: Eylem nerede? Ciinkii bu,
elbette ki, ister fiziksel, ister duygusal, ister olgusal olsun, izleyicinin
bulunmak istedigi yerdir.

AGIR CEKIM

Agir gekim basit bir teknik diizendir ve ritim ile duygulanimin
sekillendirilmesinde oldukga faydal olabilir.

Canl bir performansin agir gekimi su iki yoldan biriyle olugturu-
labilir: eger filme aliniyorsa, s6z konusu iglem kamerayla, saniyede
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daha ¢ok kare kaydedilerek ve film normal hizda (saniyede 24 kare)
aktiginda, daha fazla kare oldugu igin eylem de daha yavas ve pii-
riizsiiz gorinir. 1 saniye siiren fakat 48 film karesi igeren bir plan
2 saniye siirer ve daha piiriizsiiz gériiniir ¢iinki eylem iki kat daha
fazla ayrintiyla gekilmistir.

Agir gekim olusturmanin diger bir yolu da kurgu odasinda ger-
¢eklesir. Agir dogrusal olmayan bir dijital kurgu programinda, diye
kareler gogaltilir. Eger planin gergek hizinin %50 oraninda akmasi
gerektigini belirtirseniz program her kareyi ¢ift kopya ¢ogaltacak ve
her kareyi iki kez oynatarak plani daha uzun siirdiirecektir. Bu yol,
kameradaki agir ¢ekimle tamitamina aym yumugak efekt yaratmaz,
fakat bunun gergekten de fark edilir olmas planlar1 normal hizlarinin
yalnizca mesela dortte biri veya sekizde birinde oynatmak gibi daha
ug noktalara gittiginizde olur. Ayrica karelerin tekrar edilmesi daha
goriiniir hale gelir ve normalde sekiz kare tutmasi gereken belli bir
siire boyunca bir karenin devam ettirilmesiyle yaratilan bir stuttering
[tekleme] etkisi olugabilir. Video kameralar veya dijital kurgu oncesi
film yapim siireglerinde, postprodiiksiyonda olusturulan agir gekime
tekkare baski denirdi ve tipki dogrusal olmayan dijital kurgu masa-
larinda yapildig1 gibi, optik bir basim aygitiyla kareleri tekrarlayarak
yapilirdi. Karelerin bu gekilde tekrarlanmasi, filmi kamera aracihgiyla
hizli oynatmaktan daha farkl bir etki yaratir, fakat hala pek ok amag
i¢in degerlendirilmesi miimkiin estetik bir etkidir.

Fakat bu amaglar nelerdir? Bir geyi agir ¢ekim yapmanin nedeni
ne olabilir? Agir ¢ekimin temel islevi, igerilen jest veya eylemin sa-
hip oldugu diisiiniilen herhangi bir etkiyi artirma amaciyla siirenin
uzatilmasidir; bagka bir deyisle, bir seyi daha siirsel, daha romantik,
daha gorkemli, korkung kilmak veya bir anin duygusalligini ya da
onemini bagka tiirli artirmak.

Bir hareketi daha uzun siire ve agirlagtirilmi§ gérmek neden bizi
ona dair daha duygusal kilar? Bence bu sorunun en az iki yanit: var.
Birincisi basit bir zamansal vurgu meselesidir. Eger bir duygu veya
eylem ve agir gekimde sergilenmigse, o halde sahip olacagindan daha
fazla vurguya sahip olacaktir. Agir ¢ekimin duygulanimi artirmasinin
bir diger nedeni de stres yollu vurgudur. Stres yollu vurgu, hareket
enerjisi veya niteligi —stiresi degil- tarafindan yaratilan aksandur.

Agir gekim normal bir hareketin enerji veya niteligini degistirir ve
dolayisiyla da daha biiyiik bir vurgu yapar. Bir hadisenin algimizdaki
biiyiikliigiinii artirir ve kinestetik empatimizin niteligini degistir ¢iin-
ki, devinim halindeki ciisselere ait bilyiik bir ¢gabanin goriintiisiinii
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olusturur. Ciisseler (ki bunlar insan ciisseleri, su ciisseleri, nesne
ciisseleri olabilir) engelleri geri itmek degil, ayn1 anda zaman diren-
cini de zorlayarak biiyiik bir enerji sarf ederler. Bu “zaman direnci”
bazi durumlarda hareketin kargit niteligini de olugturur; zamansal
direng tarafindan biiyiik bir gerilme degil ama siiziilen, batmayan bir
nitelik yaratilabilir. Bu durumda bir ciisse agir gekimdeyken, zaman
onu kaldiran bir tiir hava yastigina doniigiir. Ciisseler -serbest kalip
normal yergekimi vetempoyla hareket etmek igin yetersiz veya isteksiz
bi¢imde- zamana karg1 gerilme ya da onun iginde siiziilme izlenimi
yarattik¢a izleyici olarak bizim ilgili ¢abaya yonelik kinestetik yanitimiz
artar. Bityiik Sovyet belgesel yonetmeni Dziga Vertovdan’ alintilamak
gerekirse, “agir ¢ekim yakin plandaki zamandir”. Yakin plana alinan
zaman fikri, yakin ¢ekimin mekan igin yaptig1 geyin -yani bizi onunla
daha samimi, ondan daha haberdar ve bundan duygusal agidan daha
fazla etkilenmis kilmak- agir gekimin zaman igin yaptigini belirtir.

Siradaki 6rnek olay ¢aligmalar: agir ¢ekimin nasil ve neden kul-
lanildigina, artan kinestetik empatimizin 6zel etkilerinin ne olabile-
cegine dair baziilkeleri se¢mek ve ayni zamanda agir ¢ekimin hangi
zamanlarda klige veya agiriya kagmig olabilecegine dikkat etmek igin
birkag 6rnege goz atar.

AGIR CEKIM ORNEK OLAY CALISMALARI

Chariots of Fire [Ates Arabalari] (Hugh Hudson, 1981)

Chariots of Fire [ Ateg Arabalari] 1924 Almanya Olimpiyatlar’'nda
Ingiliz atletizm takimu iiyeleri tarafindan yaganan dini ve etnik ¢a-
tigmalar hakkinda, En lyi Film Oskar édiiliinii kazanmig bir hikaye.
Filmde yer alan yarislar hikayeyi agiklamanin 6nemli yollar1. Bizlere
bir yarista kogmak ile yasamdaki rekabetler ve dayanigmalar arasinda
fiziksel bir metafor resmederek birbiriyle, diger takumlarla ve kendi
kendileriyle rekabet halindeki karakterleri gosterir. Bu yarislari be-
timlerken gogunlukla duygusal etkiyi, gekismedeki gerilimleri ve de
en onemlisi yarigqilarin hikayeleri hakkinda hissedilen bir deneyi-
me sahip olmak igin biz seyircilere gerekli olan kinestetik empatiyi
vurgulamak, gelistirmek veya yaratmak igin devinim hiz1 iizerine
cesitlemeler kullanilir.

7. Sovyet sinema akademisyeni ve sinema uzmam Yuri Tsivian'in, Vertov'un bagyapiti
Man with a Movie Camera [Kamerah Adam] iizerine DVD yorumunda Vertovdan
ahint1 yapilir.
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Doruk noktasina ulagan altin madalya yariginda, sekans igeri-
sinde hepsi “kamerayla” gergeklesmis farklh hizlarda birkag agir
¢ekim var. Atletlerin bedenleri...fakat kalabaligin kendisi normal
zamanlamadadir. Bu durum, atletlerin 6zel bir kinestetik deneyime
sahip olduklarina isaret ediyor. Bazi atletler yari§ i¢in hazirlanirken,
isaret noktalarinda hizaya gelirken, baglangi¢ pozisyonuna girerken
ve ilerlerken digerlerinden daha yavag ve daha gosterigli veya daha
fazla enerji sarf etmektedir. Fakat yarigin kendisi, gogunlukla genel
planda ve normal zamanlamada ve de bunlarin yalnizca 100 metre
kosan Olimpik atletler oldugu goz 6niinde bulunduruldugunda ¢ok
hizlidir. Galibiyet de dahil olmak iizere 6 saniyenin altinda biter.

RESIM 10.6: Chariots of Fireda (Hugh Hudson, 1981) Harold Abrahams roliindeki Ben
Cross bitis ¢izgisine erismek igin zamana kars: iter. [Fotograf: 20th Century Fox/Allied
Stars/Enigma; The Kobal Collection]

Bunun filmde doruk noktasina ulagmig bir an oldugu ve de bir-
¢ok duygusal ¢izgiyle hikiye ¢izgisinin bunun sonuglarina bagh
oldugu goz 6niinde bulunduruldugunda, bunu 6 saniyeden daha
kisa siiregok ilging bir tercih ve bu tercih kurgu odasinda yapil-
mu§ olmali. Yari§ biter bitmez, daha dogrusu kazanilir kazanilmaz,
kurgucu Terry Rawlings agir ¢ekime geri doniiyor. Kazanan, yani
bizim kahramanimiz (Ben Cross tarafindan canlandirilan) Harold



KAREN PEARLMAN 209

Abrahams bitis gizgisine dogru sanki gogsii ger¢ekten de zamanin
agirhgini kendi 6niinde itiyormug gibi goriinen, zamana karg1 dev
bir ¢aba kabarmasi iginde bandi koparir (Res. 10.6). Kalabaligin
i¢indeki arkadaglari ve takimdaglari agir gekimde onu kutlamak igin
agag iner ve sonra da kurgucu bagka bir ilging tercih ile yarisi bu
defa da agir gekimde baglar. Bunun, karakterler tarafindan yarigin
nasil hissedildiginin bellegi oldugu tahmininde bulunan olabilir,
fakat planlar bizi tam olarak bu sonuca varmaya tegvik etmek igin
diizenlenmis degil. Abrahams’in bagina ya da yiiziine ya da bakigina
ait, onun belleginde gidip geldigimizi ima edebilecek hig¢bir plam
yok. Abrahams zamana ve de zafere giden kosullara kars: gerildik-
¢e fiziksel ve psikolojik gayreti hissedebiliriz. Kisacasi, seyirci agir
¢ekim tarafindan yaratilabilen kinestetik empati deneyimine sahip
olabilsin diye yari§ yeniden oynatilmis. Yarigi ilk kez izledigimde,
benim deneyimimde en dnde gelen ey kim kazanacak sorusunun
gerilimi olmugtu. Buradaki agir gekim empatik kilmaktan ziyade
sabirsiz kilma etkisine sahip olabilir. Ayrica, yarigin agir1 derecedeki
¢abuklugu, bunun atletlerde nasil hissedildigine dair daha dogru bir
temsil. Ne de olsa gii¢lenme, antrenman, gerilimler, bu noktaya kadar
gelmek i¢in oynanan oyunlar, yaris gergekten de gok hizli hissedilir.
Ikinci defa izlemek, yarigta bulunmanin kinestetik deneyimini bagl
bagina bir deger gibi sunar, ¢iinkii her seyden daha gorkemli, daha
fazla gaba dolu, yiikseltilmig bir deneyimdir.

The Navigator (Vincent Ward, 1988)

Agir gekimin oldukga faydal bagka bir goriiniigii de bir olayin ger-
geklesme siiresinin, anlatimdaki amaglar dogrultusunda uzatilmasiyla
ilgilidir. Agir gekim hali hazirda meydana gelmis bir eylemden ziyade
meydana gelmekte olan bir eylemin hissiyatin1 uzatir. Bu noktay:
agikliga kavugturmak igin, senaryo yazimi hocasi Robert McKee'nin
Story: Structure, Substance, Style and the Principles of Screenwriting
[Oykii: Senaryo Yaziminin Ozii, Yapisi, Tarz1 ve Ilkeleri] adli kitab:
o6nemli. Robert McKee duygunun, bir izleyicinin bir olay meydana
gelmekteyken yasadigi sey oldugu fikrini tartigir.? Bizler duyguyu
bir gey tamamlanip sonucu da bildigimiz sirada degil, meydana
gelmekteyken yasariz. Bu elbette kitap boyunca atifta bulundugum

8. McKee’nin duygusal gegis fikirleri hakkinda daha fazla bilgi igin bkz. Story: Structu-
re, Substance, Style and the Principles of Screenwriting [Oykii: Senaryo Yaziminin Oz,
Yapis, Tarz1 ve llkeleri] s. 33 ve s. 34. Duygusal gegisler ve McKee'nin diger sahne ta-
sarimi ilkeleri, Ortak Sahneler bélimiinde de daha ayrintili bigimde ele ahnacaktir.
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yamt bekleyen sorununun gerilimiyle benzerdir ve aym zamanda
soru agikken meydana gelen kinestetik empatiyi betimlemenin bir
yoludur. Bizler yalmzca meydana gelecek olan gey hakkinda gerilim
hissetmeyiz, ayn1 zamanda karakterlerin bagindan bir olay gegerken
onlarla birlikte hissederiz. Olay ¢6ziime kavustugunda, onlarin ve
bizim duygularimiz dagilr.

McKee yalnizca iki duygunun oldugunu soyliyor: zevk ve ac.
Bunlardan herbiri pek ¢ok gesitlemeye sahiptir -nege, sevgi, mutluluk,
coskunluk, eglence, esrime vs veya sefalet, stres, keder, agagilanma,
kahir vs- fakat bunlarin hepsi sonugta zevk ve acidir. “Izleyiciler
olarak duyguyu, anlat1 bizleri bir degerler baglantis: igerisine sok-
tugunda yasariz. Yiikseli§ sonras: duragan bir noktaya varir varmaz
duygu ¢argabuk dagilir. Bir duygu gorece kisa siireli, enerjik bir
deneyimdir. $imdi de izleyici diigiiniir -ne harika-, acaba istedigi
seye sahip olabilmis midir, bundan sonra ne olacaktir?™®

Yani eger yolculuk boyunca duyguyu yagiyorsak, fakat oraya varir
varmaz duygunun enerjisini hissetmeyi birakiyorsak, o halde agir
¢ekim, basit bir anlatimla s6ylemek gerekirse, yolculugun siiresini
uzatir ve boylelikle bizler de yolculuga ya daha fazla dikkatimizi
veririz ya da onu daha uzun siireligine hissederiz.

Vincent Ward'in hareketli ve yaratic1 filmi The Navigator'in so-
nunda, ana karakterler olduk¢a sert bir miicadele hedefine -kilise
tepesinde bir hag yiikseltmek- ulagmigtir. Bugiinkii Yeni Zelanda
ile veba istilasi altindaki Orta Cag Avrupasi olmak iizere iki zaman
diliminde anlatilmak mitsel bir alegori oldugu i¢in, gen¢ delikan-
I1 hikaye anlaticis1 amaca bir kez ulagildiginda biiyiik bir zafer ve
bununla birlikte korkung bir seylerin olacagini bilir. Trajedinin ne
oldugunu o da biz de bilmeyiz, ta ki hag yiikseltilip delikanl kulenin
kiilahindan diiymeye baglayana dek. Burada tekrar eden ve onunla
kiilahtan diiyme eylemini uzatan bir dizi atlamali kesme ve sonra da
oglanin degil ama gokyiiziinde incelikle siiriikklenip asla tam olarak
yere ulagmayan eldiveninin bir agir ¢ekim plani vardir.

Agir gekim olayin meydana gelisi, kimin diistiigiiniin ve de bu
diisiisiin hikaye istiindeki olasi sonuglarinin farkina varmakta bize
zaman vermek i¢in gereklidir. Ayni zamanda duygusal agidan da
ok etkileyici. Hizl1 bir diigiis olayin duygusal niteligini lirik bir feda
edisten kotii bir kazaya degistirir. Fakat ilging olan, diigiis agir gekim
eldivenin planidur. i¢li veyaaglatacak kadar duygusal olabilirdi, nere-

9.Age.
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deyse tam bir klige ve asla lirik olamayacakti. Eldivenleri bir metonim
[ad aktarmasi] olarak kullanmak bizlere diigiisteki giizelligi gorme,
eldivenler zaman iginde askiya alimirken dnin da askiya alimigim
hissetme ve de hareketindeki zarafeti bir saliverme zarafeti olarak
deneyimleme imkani veriyor.

Thelma and Louise [Thelma ve Louise] (Ridley Scott, 1991)

Agir gekim iizerine son 6rnek olay ¢aliymasi da 1991 Oscar
Odiili’'ne Thom Noble iizerinden kurgu dalinda aday olan Thelma
and Louise. Cekildigi sirada tartigmaya yol agan bir filmdi. Konu
feminist kimlikler veya bu yiizden hikdyenin eksikligi iizerineydi
ve tartigmanin bir yonii sona odaklanmigti: {ki kadin hukuka teslim
olmak yerine bir ugurumdan asagi arabay siirdiigiinde, bu ciiretkar
bir 6zgiirleyme midir yoksa yalnizca intihar anlaminda bir enkaz ve
yikim midir?

Son plandaki agir gekim ve miizik kullanimu ile goriintiiniin yavas-
¢a beyazlagarak kaybolmasi tartigmay1 koriikleyen bigimsel yonleri.
Araba havada gorkemli, utkulu bir yay ¢izerek askiya alinmi§ zamanin
zarif bir agir ¢ekimiyle yiikselir. Diigmez. Asla. Onun yerine, kurgucu
zaman ve hareketi dondurulmus bir kareyle ve sonra da goriintiiniin
miizikteki yiikselen ritmiyle zamanlanmig beyazlagsmasiyla durdurur,
bizleri bagkarakterler diigmiiyor, aslinda uguyor gibi bir izlenimle
birakar. Son derece hareketli olan ezgi, filmdeki biitiin en mutlu anlar
jenerik igerisinde devam eder. Tiim bu teknikler bizleri tek bir seye
ikna etmek igin kullanilir: mutlu bir son. Ve de giilimseyen yiizleri
ve zarif akiglar1 gordiigiimiizde ve bizi bulagic1 nabziyla senkronize
eden mutlu miizigi isittigimizde biiyiik 6l¢iide, bagh olabilecegimiz
fizyolojik yanitlar sayesinde hissederiz. Bu filmin finali yalmzca bilig-
sel diizeyde tiziiciidiir. Sadece eger —elbette- hi¢ gormediginiz enkaz
ve 6lii bedenler iistiine akil yiiriitiirseniz olaylarin isaret ettigi yikim
ve dehset haklunda diigiinmiig olursunuz. Eger araba muntazam bir
hizda u¢mus olsaydi bu film nasil farkh hissedilecekti? Peki ya araba
gergekten garpsaydi?
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RESIM 10.7: Geena Davis ile Susan Sarandon Thelma and Louisede [ Thelma ve Louise)
(Ridley Scott, 1991) baskarakterler roliindeyken. Teslim olmak yerine siirmekarar: aldik-
lannda, bu asil, lirik ve kurtarici midir? Yonetmen kendi bakss agisim gostermek igin agr
cekime ve birkag kurgu yontemine giiveniyor. Fotograf MGM/Pathe; The Kobal Collection]

Bu film eylemin irettigi duygusal enerjiyi siirdiirmek igin
hikdyenin sonunda agir ¢gekim kullaniyor. Duygusal enerji sine-
madan ayrilirken eksilmez ve hatta daha da 6nemlisi 6zgiirlik ve
ugusun son buldugu hissine sahip olmak yerine eyleme dair etki
duyguyu stirdiiriir.

HIZLI CEKIM

Teknik agidan bakildiginda, hizh gekim agir gekimin tam ter-
sidir. Ya filmin kamerayla daha diigiik kare gekilmesiyle hareket
efekti fonksiyonlarim kullanarak kurgu masasinda yaratilabilir. Agir
¢ekimin aksine, bu olanaklardan birini veya 6tekini kullanmakta
higbir algisal fark yoktur. Kamera aracihigiyla, eylemin daha az kare
icermesi demektir ve bu da eylem daha hizli gegsin diye karelerin
kurgu esnasinda ayiklanmasiyla aym seydir.

Duyumsal agidan bakarsak, hizh ¢ekimin islevi de agir ¢ekimin
tersi olabilir. Agir ¢ekimin iglevi bir seyi daha siirsel, romantik, gor-
kemli, korkung kilmak veya bir anin duygusalligin1 artirmaksa, hizl
¢ekimin iglevi size daha azini hissettirmek midir?
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Pek ¢ok durumda, hizhi ¢ekime giileriz veya onu 6nemsiz bir
an gibi algilaniz. Hizli gekim, gergek olmak igin fazlasiyla hareketli
oldugundan kinestetik agidan komiktir; sagmalik yaratir.

Robert McKee'ye gore, komedi kimsenin zarar gormeyecegi lgiide
izleyicinin duygusunu esas alir. Oyleyse, eger hizli gekim bize daha
az hissettiyorsa, belki de bunu karakterlerin daha az hissettigi izle-
nimini birakarak yapiyordur. Bizim kinestetik empatimiz ekrandaki
bir figiiriin kinestetik deneyiminin taninmasiyla aktive edilir, yani
bu figiirler bir olay hissetmezse biz de hissetmeyiz.

Bu kinestetik etkinin, hizli gekimin teknik araglarindan yararlan-
dig1 soylenebilir. Kareleri ayiklamak, neredeyse sanki bedenin aci
hissetmesi gereken temas noktalarin eliyormugsunuz gibidir. Bedenin
zemine gergek ¢arpmasi kagirilir veya aciy: farketmek igin fazlasiyla
hizh geger. Zamana karg: gerginlesmek veya zamani bir destek giicii
gibi hissetmek veya tamponlamak yerine, ekrandaki bedenler etkiye
sahip olmak igin gok kiigiik bir temasla zamanin iginden kayar.

IKi SURATLI HIZLI CEKIM ORNEK OLAY CALISMASI

e Romeo and Juliet [Romeo ve Juliet] (Baz Lurhmann, 1996)
o Two for the Road [Ask Yolu] (Stanley Donen, 1967)

Shakespeare ait Romeo and Juliet eserinin 1996 yapimi Baz Lurh-
mann versiyonunda kurgu ritimleri ile iislup hikayeyi giiniimiiz
Giiney Kaliforniya’sina tagtyor. Annesinin Juliete Paris ile evlenmek
isteyip istemedigini sordugu sahnede, ciiretkar ve gozii pek kurgucu
Jill Bilcock annenin karakteri ve kiziyla iligkisi hakkinda hizhi ¢ekim
kullanarak pek ok sey aktarir. Sahne klasik devamlilik kurgusu ku-
rallarina mutlak baghlik igerisinde kesmelerle kurgulaniyor. Genel
¢ekimden yakin gekime atlama kesmeler veya herhangi bir sarsic1
kesme bile yok. Plan boyutlariile kompozisyon diizenli ve saglikli bir
sekilde genisten ortaya ve ortadan da yakin planlara ilerler.

Juliet roliindeki Claire Danes’in performansi yapmaciksiz ve
samimidir. Bununla beraber bu arada, (Diane Venora tarafindan
canlandirilan) annesi altinh bir peruk ve payetlerle Las Vegas tar-
zinda bir Kleopatra gibi gitmeye niyetlendigi kiyafet balosu igin
hazirlanmaktadir. Peg pege sigara iger, hizmetgilere bagirir ve aym
derecede de kizinin gelecek umutlar ve kendi goriintiisiine dair
gerilim igindedir. Bilcock annenin manik enerjisi ve hayata yonelik
daginik fikirli yaklagimini onun eylemini hizlandirarak destekler
ve iletir, boylelikle Juliet'in aksine budala, hafif kagik ve daha da
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onemlisi, diipediiz duygu yoksunu goriiniir. Sahnede yatan anlam
Juliet'in annesinin Juliet’in duygularinin farkinda olmamasive bu da
hizli ¢ekim kullanimuyla iletilir. Higbir sey hissetmeden, hi¢ kimse
tarafindan etkilenmeden ve higbir seyin kendisine temas etmesine
izin vermeden sahne boyunca hizla kosar, firl firil déner ve ordan
oraya kayar.

Two fort he Road filminde Albert Finney ve Audrey Hepburn
Avrupa'y: ve aralarindaki aski kegfetmek igin yolculuk eden agiklan
canlandinyorlar. Cift Finney’'nin canlandirdig: karakterin bazi eski
dostlariyla tesadiif eseri kargilagir ve Fransada bir satoyu gérmek
i¢in turist gezisine siiriiklenirler. Hepsi hizl gekimde gegen fotograf
¢ekme, dondurma alma ve diger ihtiyaglarla mesgul olmayla dolu tiim
sato ziyareti sekans: 2 dakikanin altinda gergeklegiyor. Oyuncular
tipkituristlerin yapmas gerektigi gibi bakar, baginir, poz verir, sipsak
fotograf geker, yer, giilimser ve bu sekilde devam ederler, fakat tiim
bunlar dyle bir hizda gergeklesir ki deneyimlerden higbiri higbir
anlam tagimaz ve bu da, elbette, anlatimin asil noktasi. Bu turistlerin
antik bir kiiltiire bakig agi1lar1 zamana kars1 bir tiir saygisizhiktir, aile
yagsamina karg: arkadaslarin grotesk parodisi geng agiklar igin bir
uyarndur, biitiin olay yaganmug bir deneyimin hicvidir. Bu deneyim
komiktir ¢ilinkii yaptiklar: her seyin ger¢ek anlamin kagirsalar bile,
kendilerini kotii hissetmezler. Bu orandaki hizli gekimde, higbir sey
hissetmezler.

KARISTIRILMI$ HAREKETLER VE HIZ ARTISI

Hizli ¢ekimi komik olmaktan ¢ikartan tek istisna kafa karigtirici
veya kafa karigikli hakkinda olmasidir. Hizh gekim, iginde seylerin
bir krize zemin hazirlayacak kadar biiyiik bir hizla hareket ettigi bir
agiklik yaratmakigin kullanilabilir. Fakat hizli ¢ekimin bu kullanimi
¢ogunlukla, zaman igerisinde oryantasyon bozuklugu ve bu nedenle
de kiginin mekan duygusunun kayb: etkisi gostererek agir gekimle ve
bunlar arasinda gesitli hizlarla kanigtirilir. Bunu agikhga kavugturacak
bir referans vermek gerekirse, Arthur Penn’in 1967 yapim Bonnie and
Clyde [Bonnie ve Clyde ]filminin finalinden bahsedebiliriz. Bonnie
ve Clyde’in aniden ve ¢ok kanh bir gekilde vurulma anini, Penn ile
kurgucu Dede Allen, karakterlerdeki kafa karigikhigini, panigi ve
duygu derinliklerini iletmek i¢in agir ve hizhi plan hizlarinin bir
karigimimi kullaniyor.

Cok yakin gegmiste, i¢ ice kurgulanmig hareket hizlar bir tir
insaniistii kontrol ve gii¢ iletmek igin aksiyon filmlerinde doviig
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sahnelerinde kullamlds; bu sahnelerde kahramanin gerilim ile agur-
bashhg ve yiizlestigi engelin giiciine dair yiiksek bir duygu, yalmzca
diiymamn degil, ayn1 zamanda zamanin kendisini de geri ittigine dair
bir his yaratan agir ¢ekim miimkiindiir. Daha sonra zaman, mekéan
ve yergekimi 6geleri hususunda inanilmaz becerikliligi ve ustaliginin
sinyalini vererek 151k hizinda bir geviklikle firil firll donecektir. Ar-
dindan bizleri yeniden ger¢ek zaman ve mekanda konumlandirarak
ve bir sonraki hiicuma hazirlayarak mitkemmel bigimde kontrol
altindaki dogal hizda olay siirecektir.

Agir ve izl gekim kullanimiyla ilgili diger bir varyasyon, hiz artigi
denen gérece yeni bir yontem. Ustelik bu, degisken hiz ayarlarinin
kullanilabildigi baz1 yiiksek teknolojili kameralarla veya hareket
efektlerinin bir ayarlanabildigi kurgu odasinda gergeklestirilebili-
yor. Yontem belli bir hizda baglamay1 -6rnegin, sekizde bir normal
hizda- ve sonra da, tek bir planda, artmg olabilir.

Eger agir ¢ekimin islevi bir ani giirsel, romantik, gorkemli, korkung
kilmak veya bir anin duygusalligin1 bagka tiirli artirmaksa ve hizli
¢ekimin iglevi bunun tam tersi olarak duygusal 6nemi en aza indir-
mek, bizim daha az hissetmemizi saglamaksa, dyleyse ¢ok havali ve
heyecan verici bir planda her ikisini birden yapan hiz artiginin islevi
nedir? Bu yontem etkili bir teori yaratmak i¢in muhtemelen heniiz
¢ok yeni. Kisa zamandan beri tarz sahibi filmlerde ve simdilerde de
pek ¢ok miizik videosunda kargilagilmasi, her daim tarz sahibi ve
havali olmayla iligkilendirilecegi anlamina gelmez. Aslinda, miizik
kliplerindeki yaygin kullanimi ve 1998 ile 2003 yillar1 dolaylarinda
oldukga popiilerlesen Ingiliz “gangsta’ filmleri dalgasi, artik tarz sa-
hibi sayllmayan bir iisluba yaptig1 ¢agrisimdan dolay: onu simdiden
modasi gegmis kildi. O halde, geleneksel kesmeler ve saglam duygusal
timlara sahip sinenmatik bir yonteme doniigiip doniismeyecegi konu-
sundaki soru héla yanit bekliyor. $u anda bu konuda séylenebilecek
sey, bunun bazen karakterin haleti ruhiyesinin 6znel bir ifadesi olarak
kullanildigidir; fakat gogunlukla agir ¢ekimin duygusal niteliklerinden
hizh gekimin uzaklagtinc niteliklerine kaymanin, 6n plana gikarilmig
duyumsal bir zaman deneyimi yarattig estetik bir efekte benziyor.

OZET

Kurgucu ve yonetmenlerin hikdye anlatimlarini ve ritimlerini
esitlendirmeleri igin yararlanabilecekleri daha pek gok yontem var
ve ok bityiik olasilikla bagka pek goklari da icat edilecektir. Burada
tartigtlan iki konunun -hareket efektleri ve paralel eylem- segilme
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nedeni, kolay erisilebilirlige sahip olmalari. Kurgucu iin, agir adim-
larla ilerleyen bir hikiyede paralel eylem yaratmak veya zaman dokusu
ile hissiyatin1 —karakterlerin zamam ve filmin zamani- degistirmek
i¢in hareket efektleri yaratmak miimkiin. Bunlarin her ikisi de bir
hikayenin gelismesini karmagiklastiracak ve eger iyi kullamlirsa merak
ve farklilik saglamanin yam sira ifadeyi de yiikseltecektir.

Paralel eylem de ayni bigimde, yalmzca en eski yontemlerden
biri olmas: bir yana, a¢i-kars1 a¢1 herhangi bir kesmenin bir bakima
paralel eylem olmas: nedeniyle 6zel ve ilgingtir. Eger bir konusma
icerisinde iki insan var ve kurgucu bunlar arasinda kesme yapiyorsa,
¢ogunlukla yalmzca eylem ve tepkinin ne oldugunu -bagka bir de-
yisle, siralibigimde meydana gelen seyin ne oldugunu- gostermekle
kalmaz, bu arada neler olup bittigini gostermek i¢in zamam kurnazca
yonetir. Eger parmaklariyla sabirsizca tempo tutan bir adamdan
pencereden disar1 bakan bir kadina kesme yaparsa, kurgucu sunu
soylemis olabilir “adam sabirsiz; bu arada, kadinsa kendi diisiince-
leri iginde kaybolmus.” Eger iki karakter varsa, iki hikdye vardir ve
birbirine paralel akan herhangi bir ikili hikayenin ele alinmasinda
kurgucunun sorular1 aym olacaktir: vurgu sorulari, eylem nerede
ve duygu nerede ve de hikayeyi dogru bir dengede aktarmak i¢in
hangisinin daha ¢ok vurguya ihtiyaci oldugu...



11. Bélum
Ortak Sahneler

IKi KiSILIK SAHNELER

iki kisilik sahnelere paradigmatik agidan bakmak, yani kisilerden
herhangi birinin -bir ¢galijmanin s6z dizimi veya yapisinda her nerede
otururlarsa otursunlar- ortak neye sahip olduguna bakmak igin, 6n-
celikle bir sahne taniminin saptanmasi gerekir. Benim kullanacagim
tanim Robert McKee’nin senaryoyazimi hakkindaki Story: Substance,
Structure, Style and the Principles of Screenwriting [Oykii: Senaryo
Yaziminin Ozii, Yapisi, Tarz1 ve ilkeleri] kitabindan.

Film yapimina gére bir sahne belirli bir lokasyonda, belirli bir
saatte meydana gelen eylemdir ve giiniin saati veya lokasyon degis-
tiginde, yapimin amaglari geregi sahneye yeni bir numara verilir. Bu
sahne numaralandirma iglemi son kurgudaki duygu, goériintii akigt
veya hikayedeki olaylarin akigin1 dikkate almak zorunda degildir,
¢iinki sahne numaralandirma iglemi hikaye anlatimiyla degil, yal-
nizca planlarla ilgilidir.

Robert McKee'nin tanimy, sahneye bir kurgucunun bakmas: ge-
rektigi bigimde bakar: yani duygusal olay veya hikaye olay1 olarak
sahnenin agihi§ ve kapanigi agisindan McKee §oyle diyor:

“Bir sahne, bir karakterin yagam kogsulunun deger yiikiini, algilanir bir 6nem
derecesinde déndiiren az ¢ok bir devamlihk halindeki zaman ve mekana

sahip ¢atigma yollu bir eylemdir”™

McKee bu italik ifadelerinin her birini kendi kitabinda tartigir.

1. McKee, R., Story: Substance, Structure, Style and the Principles of Screenwriting
[Oykii: Senaryo Yaziminin Ozi, Yapisi, Tarzi ve llkeleri], s. 35.
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Catigma Yollu Eylem

Catigma yollu eylem, karakterlerden bir veya daha fazlasinin
istemedigi ama meydana gelen bir seydir. Geleneksel dramada, ka-
rakterler amag pesinde kosar ve amaglarina erismekte veya istedikleri
seyi elde etmekte bir engelle kargilagtiklar1 zaman ¢atiyma dogar. Bu
engel ¢ogunlukla, farkl1 ya da rakip amaglara sahip bagka bir kisidir.

O halde iki kisilik bir sahne, birbirinin engeli olan iki karakter
karsilagip birbirini hareket ettirmeye, degistirmeye, miizakerede bu-
lunmaya, ikna etmeye ya da yenmeye ¢alistig1 zaman ¢atigma yollu
eylemdir. Catiymanin aleni bir ¢atiyma olmak zorunda olmadigini
unutmamak 6nemli. Yumruk yumruga bir kavga hatta bir tartiyma
bile olmasina gerek yoktur. Karakterler yalmizca gay ve kek hakkinda
konusuyor olabilir, fakat hem senaryo yazar1 hem de kurgucu dra-
ma yaratmak igin karakterlerin bu konugma iizerinden isledigi gizli
arzular1 anlamahdir. Karakterlerden biri kek isteyebilir, fakat bunun
altinda yatan duygu onun sevgi arzusudur. Diger karakter ona kek
verebilir, fakat bunun istiinden islenen gizli duygu onun kagma ar-
zusudur. Catiyma sahnenin konusu degil, 6ziidiir ve bu nedenle de
kurgucunun gekillendirdigi seydir. Kurgucu iki kisilik bir sahnenin
duygusal ritmini gatigmay iletmek igin sekillendirir.

McKee bir sahnenin “az ¢ok bir devamlilik halindeki zaman ve
mekanda” gergeklestigini sdyliiyor ¢iinkii ona gore bir sahne lokasyon
veya giiniin saatindeki bir degisim degil, duygusal 6zdeki 6zel bir
¢atiyma veya olayin dogusu ve ¢oziimiidiir.

Doéniigler

McKee bir sahnenin bir “doniig’e isaret ettigini soylediginde,
basit bigimde bagka bir yone dogru degisim demek ister. Yani
iki kigilik bir sahnede, karakterlerden biri maddi veya duygusal
amaglarina erismek igin beklenti halinde olabilir ve beklentilerini
bertaraf etmis ya da bagska yone gevirmis olabilir, boylelikle sah-
nenin sonunda istedigi seyi elde etmeyi beklemeyi birakir; bunun
yerine, bas etmesi gereken yeni bir sorun vardir: istedigi seyi elde
edememis olmak. Bir sahneyi dondiirmek kurgucunun iki kisilik
bir sahnenin gekillendirilmesine verdigi mesleki katkinin kalbidir,
fakat bir sahneyi dondiirmek igin kurgucunun ¢atiyma yollu eyle-
min ve aym zamanda, karakterlerin “deger yiikii kosullar’”nin ne
oldugunu anlamas: gerekir.
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Deger Yiikii Kogullar1

McKee 06yle der, “Hikaye degerleri, insan deneyiminin evrensel
nitelikleridir. Bu nitelikler pozitiften negatife veya negatiften pozitife,
bir andan 6tekine kayabilir. Ornegin canli/6lii (pozitif/negatif) bir
hikaye degeridir, tipki agk/nefret, gergek/yalan... gibi. Herhangi bir
anda yiiklerini tersine dondiirebilir tiim bu ikilikler.”> Yani eger bir
deger insan durumunun pozitiften negatife kayabilen evrensel bir
niteligiyse, o halde bagladigi yer onun deger yiikiidiir, yani sahne
bagindaki pozitifligi veya negatifligi. Deger Yiikii bir karakterin
arzularina ve yagamina iligkin iginde bulundugu ya pozitif haldir ya
da negatif haldir.

Iki kisilik dramatik bir sahnede karakterlerden biri, diger karak-
terin amaglariyla ¢atigmaya girerse bir eylem icra edecektir ve bu
amaglardan en azindan bir tanesi -deger yiikii- kimin ne istedigine
ve kimin istedigi seyi elde ettigine bagh olarak pozitiften negatife
veya negatiften pozitife degisecektir.

En Az Bir Deger Yoniinde

Karakterler yalin varhiklar degildir; yalmzca tek bir gey istemez-
ler, ask ve giivenlik veya agk ve macera ya da intikam ve para. Yani
¢atigmalarinin da yalin olmasina gerek yoktur. McKee bir karakterin
belirlenmis herhangi bir zamanda yasayabilecegi veya hikaye boyunca
islenebilen ii¢ ¢atigma diizeyi tamimlar: igsel, kigiler arasi ve de sosyal
veya gevresel. I¢sel ¢atigma agik¢a anlagildig: iizere bir karakterin
kendi duygularinda veya vicdaninda siiregiden bir geyken, kisiler
arasigatigma iki veya daha fazla karakterin arzularinin ¢arpigmasidir.
Sosyal veya gevresel ¢atiyma madde veya dig diinyaya ve de bunun
bir karakterin istedigi seyi elde etmesini nasil engelleyecegi ya da
kolaylagtiracagina atifta bulunur. McKee bir sahnenin “en az bir de-
ger yoniinde” dondiigiinii séylerken, demeye ¢aligtigi bir karakterin
umdugu seyi basariyla tamamlayabilecegi fakat digerinde engel-
lenebilecegidir. Oyleyse bizim kek isteyen ama aslinda ask isteyen
karakterin oldugu o6rnegimizde, evet karakter keki elde eder, yani
bu, deger yiikiinii degistirmeyen bir haldir. Ancak, bu 6rnekte agk da
elde edecegine dair iyimserdir ama hayal kirikligina ugrar. Oyleyse
bagka —kisiler arasi- diizeyde, deger yiikii pozitiften negatife degisir.

Bu ii¢ deger yiikii diizeyi tasarim, kurgucu bir sahne iizerinde
¢aligirken daha fazla gey kegfetmesinde oldukga ige yarar. Kurgucunun

2.Apge.s 34
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kendine soracag) soru sudur: Sahneye giren her bir karakterin igsel,
kisiler arasi ve de sosyal veya gevresel deger ytikii nedir? (Belirli bir
sahne veya prodiiksiyonda bunlarin ii¢i birden iglenmiyor olabilir,
fakat en biiyiileyici, sinematik ve gekici karakterler genelde belli bir
noktada ii¢iini birden tagir.)

Kurgucu ayn1 zamanda, yonetmen ile birlikte, bu degerlerden
hangisinin sahnenin gergek 6zii oldugunu saptamahdir, giinki oyun-
culuklarin akigini gekillendirirken kullanacag deger budur. Iki ksilik
bir sahnenin 6zii ve ritmi, gérebilecegimiz gibi, kurgucunun hangi
karakterin oyunculugunu vurgulayacag: ve bunu ne zman yapacag
hakkindaki segimleriyle gekillenir. Bu segimler seyircinin dikkatini,
meydana gelecek seylera dair korku ve umutlar: diirten oyunculuk
ve karakter goriiniimlerine yoneltir.

Kurgucu aym zamanda sahneyi nerede ve ne zaman ddondiirmek
gerektigine dair de hayati 6neme sahip segimler yapabilir; yani,
sahnedeki duygular degistikge vurgu ve empatiyi sekillendirmek
i¢cin hangi plan veya karakter iistiinde durulmasi ve oyunculugunun
hangi aninin 6ne gikarilmasi gerektigine dair segimler. Bir sahneyi
dondiirmek yalnizca senaryodan son kurguya giden tek yonlii bir
yol degildir. Kurgucu kurgu oriintilerini ve planlar1 se¢me yoluyla
bir donii§ yaratabilir veya gergeklestirebilir. Bir sahne, zaten hangi
ozel anda donecegi bastan belli bir sekilde yazilabilir, fakat bu an
oyunculuklarda veya planlarda ya da hikayede yeterince inandiric
veya ener jik olmayabilir. Sonugta yunu anhyoruz ki bir sahne yazildig
gibi oynanabilir, fakat kurgucu sahne akigi sekillendirerek bunu
yeniden yazabilir. Bir sahne donebilir veya kurgucu onu dondiirebilir.

UYGULAMALI EGZERSIZ

Amaglar ve Eylemler

Amaglannin pesinden kosan karakter-
ler fikrinin nasil isledigini anlammak igin,
belirli herhangi bir zamandaki kendi
amaglanniza erigmek igin ne yaptifiniza
dair kendi kendinize bir deney yardimc
olacaktir. Bu uygulamali egzersiz kendizin
ve bagkalanmn eylemlerini, amaglanuu ve
deger yiklerini ve de bu deger yiklerinin
ne zaman pozitiften negatife ve tersine
dogru déndigini analiz etme deneyimi

yaratmak igin birtakum kogullar altinda
yapilabilir. Bu 6mek olayda bir simf kul-
lanacagyz, fakat bunun yerine bir parti, bir
aile yemegi ya da bir bulusmada segilebilir.
Birden fazla kisinin bulundugu herhangi
bir senaryoda, ilgili iki kiginin psikolojisi-
ne bakmak ve onlardan her birinin - her
haliikarda belli bir diizeyde - ne istedigini
ve bunun peginden nasil kogtugunu belir-
lemek mimkindar.




KAREN PEARLMAN

221

Bununla beraber, bu egzersiz bir drama
anlama egzersizi degil, yalnizca karakter-
lerin amaglannin pesinden nasil gittigini
anlama egzersizi. Eger bu bir drama an-
lama egzersizi olsayd,, iki kisinin amag-
larinin birbiriyle gatigma halinde oldugu
bir senaryo segmemiz gerekecekti. Sizin
sinifimiz, partiniz, akjam yemeginiz veya
bulugmaniz kimsenin amacinin baska
kimseninkiyle ¢atismadig bir uyum ige-
risinde olabilir. Boyle bir durumda sah-
neniz muhtemelen kendine bir filmde yer
edinemeyecektir” Drama, yagamun sikici
pargalarinin ayrklanmug halidir” dendi-
ginde, kastedilen amaglarina ulasmak igin
kimsenin engellerle miicadele etmedigi
sahnelerin dramatik olmadigdur.

Eger bir simiftaysamiz, 6grencilere ne is-
tediklerini sorun. Mesela: Neden bugiin
siniftalar, buraya ne yapmaya gelmigler?
Muhtemelen bilgi birikimi, beceri ve
arkadaglan gormek gibi seyler igerme
olasilig1 bulunan oldukga dar bir arah-
ga sahip cevaplar ortaya atacaklar, fakat
cevabin neredeyse hig siiphesiz igerecegi
sey “simfi gegmek i¢in veya iyi not almak
iqin” olacaktir. “Bilgi kazanmak” veya “iyi
not almak” gibi bir amag saptandiginda,
sonrasinda onlara sunu sorabilirsiniz:
Istediginiz seyi elde etmek igin ne ya-
pacaksimz? Cevaplar boy gostermekten
uyanik kalmaya, ilgi gosterip sorular sor-
maya, kendini digerlerinden daha akuh
gosteren veya hatta 6gretmene bir elma
ikram ederken veya okuma yaparken ya
da masalan yerine koyarken vs daha iyi
gorunmek igin digerlerini kiigimseyen
yorumlar yapmaya dek degisebilir.

Bu noktada ogrenciler kendilerinde is-
tedikleri seyi elde etmek igin girigebile-
cekleri bir dizi davrams1 kolayca tespit
edebildiklerini kegfeder. Aslinda, tipki Sta-
nislavski gelenegi oyunculuk yonteminde
oldugu gibi, davranislan iki gey tarafindan
belirlenmistir: bir sey (arzu veya amag)
istemek ve de amaca dogruilerlerken ise
yariyor gibi goriinen seyi istemek.

Eger iyi bir not almak i¢in sakalar yapma-
ya ¢aligirlarsa, 6gretmenden bir giilim-
seme gordikleri takdirde bu davranigi
sirdiirecek ve bir gift gatik kag goriirler-
se de birakacaklardir. Yani amaglar ve
davraniglan yagamda bir neden-sonug
zinciri yaratir. Davramiglannin yol agti-
g1 sonug, istedikleri seyi elde etmek igin
bunu siirdiiriip sidirmeyecekleri veya
amaglarina erigmek igin eylem degistirip
baska bir ey deneyip denemeyeceklerini
belirleyecektir. Ya da amaglarim degis-
tirebilirler. Eger saka yapmaktan ¢tkip
ogretmeni kizdirmak igin arkadaglarint
gildirmeye gegerlerse, o halde segtikleri
davranm§ amaglarindaki degisime bagh
olarak farklilasacak ve yeni bir neden so-
nug zinciri harekete gegecektir.

Amaglara erismek igin eylemleri nasil
icra edeceklerinin bu anlik, somutlagmig
bilgisiyle, karakterlerin bu yonde davra-
niglarin1 gormek ve sonra da amaglarina
erigmek igin segtikleri eylemler ige yara-
diginda veya yaramadiginda bir sahnenin
nereye dogru donduigiini tespit etmek
mimkiin olacaktir.
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1K1 KISILIK ORNEK OLAY CALISMALARI

Gone with the Wind [Riizgar Gibi Gegti] (Victor Fleming, 1939)

Gone with the Wind Scarlet O'Hara (Vivien Leigh) ve Amerikan
I¢ Savag sirasinda kendisi ile “Old South”in gegirdigi degisiklikler
hakkinda destansi bir agk hikayesi. Scarlet yetistirildigi gibi biri
-kolelere ve himayeci erkeklere garesizce bagh Giineyli bir giizel-
olmaktan ¢ikip gergekte oldugu kisi —bagarili, bagimsiz ve kurnaz
bir igkadini- olmasi gerektiginde i¢sel gatigma yasar. Kisilerarasi
¢atigmalariise pek goktur; aslinda, hemen hemen hikéiyedeki herkes
ya onun bagimsiz ruhunu ve girigkenligini bastirarak ya da sorun-
larin1 ¢6zmek igin sirtin1 ona yaslayarak ¢atigma igindedir. Yagadig:
ask ilikilerinde igsel ¢atigmalar ile kigilerarasi ¢atigmalar, oldugu
veya olmasi gerektigi kisiye dair onun anlayigiyla iistiiste bindigi igin
Scarlet’a gore i¢ ige gegmistir. Sosyal ve gevresel agidan, ¢atiyma her
yerdedir: hikaye savas sirasinda geger, fakat Scarlet yalmzca savag
yasamim degistirdigi zaman ¢atigmaya girer.

RESIM 11.1: Rhett roliindeki Clark Gable ve Scarlet roliindeki Vivien Leigh, Gone with
the Windde [Riizgar Gibi Gegti] (Victor Fleming, 1939). Scarlet, Rhett'in kendisini terk
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etmesine mani olmaya ¢alismaktadir ve duygusal dinamigi, engelleme yoluyla fiziksel
bigimde gosterilir: Rhett basi cekerek planlardan aynlir ve béylelikle her bir kesemenin
ardindan, Rhett Scarlet'in oniine gegtikge Scarlet yeni plana onun pesinden kogarak girmek
zorunda kalir. Bu fotografin arka plamnda, kendisinin bir betimlemesi ile onu gevreleyen
seylerin diger aynintilary, bu sahnenin ¢ogu planinda oldugu gibi agik¢a goriilebilir, ancak
bu aynintilar, heyecans doruga ulastiran ve sahnenin dondiigii yakin gekimlerde goriilmez.
Neden? Fotograf: Selznick/ MGM; The Kobal Collection).

Gone with the Wind'in finalinde, Scarlet'in kocasi Rhett roliindeki
Clark Gable “Agikgasi canim, hi¢ de umurumda degil” iinlii ciimle-
sini soyler ve sonra da kadini terk eder. Bu sahneye kadar, Scarlet'in
Rhett tarafindan bile Ashley adinda bagka bir adama agik oldugu
diigiiniilmektedir. Hemen 6nceki sahnede, Ashley’nin karisi 6liir. Cok
da agik olmayan nedenlerden 6tiirii, muhtemelen bagarili bagimsiz
kadinlarinin ask iliskilerinde yenilgiye ugrayarak cezalandirilmasi
gerektigini emreden o dénemlerin destansi agk hikayelerindeki egi-
limler sebebiyle, Ashley’nin kansi 6liir 6lmez, Scarletaslinda Asley’ye
hi¢ de agik olmadigini fark eder; onun yerine kendi kocasi Rhette
agiktir. Ona agik oldugunu sdylemek igin, artik hayat boyu mutlu
mesut yagayacaklarina dair negeli bir iyimserlik ile eve gider; ne var
ki hayalleri bosa ¢ikar.

fki karakter arasinda yer degistiren giicii ve beklentileri sinemaya
ozgii bigimde iletmek igin gergevelemeye ve plan boyutlarina muaz-
zam bir 6zen gosteren yonetmen Victor Fleming sayesinde sahneler
etkili bir gekilde ¢ekilmig. Dolayisiyla, sahnenin tamami boyunca
kurgucunun plan boyutlari ve hareket zamanlamalar1 konusunda-
birkag segenegi var. Sahne Rhett'i ¢erceve igine alarak bir dizi planla
baglar anlatim, sonra Scarlet onunla konugmak igin ¢ergeveye girer,
ardindan Rhett ¢ergeveden ayrilir. Sonra da kurgucu Hal C. Kern,
Rhett'i gerceveleyerek ve Scarlet’s, Rhett’i takip etmeye, rica etmeye,
oziir dilemeye ve nihayet kendisini terk etmemesi igin ona yalvar-
maya zorlayarak bir sonraki plana keser. Bu sahnenin bagindan
sonuna kadar Scarlet geri gevrilir ve istedigi sey engellenir, ama o
iimit etmeyi siirdiirir, istedigi seyi elde edecegine inanmay siirdiirdir,
amacinin pesinden gittikge eylemini degistirmeyi siirdirdr, ta ki
kaybettigi gercegini idrak ettigi o 6zel ana kadar. Bu tek an, sahnenin
doniisiidiir. Sahneyi izlendiginde ¢ogu planda mizansenin ne kadar
giizel bir bigimde ifadeye kavustugu mutlaka fark ediliyor. Olduk¢a
genis agili fakat goriintiide bozulma yaratmayan objektifle gekilmis,
boylece arka ve 6n planlar keskin kalmig. Arka planlarin keskin kal-
masi 6nemli, ¢linki karakterler hareket ettikge arka plandaki diizen
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sahnenin anlamina katkida bulunuyor. Karakterler ¢ergeve iginde
ve gii¢ dengesinin plan kompozisyonunda ve hareketinde goriiniir
olmasi i¢in imkanlar yaratiyor. Tim sahne, doniinceye dek, bu gekilde
¢ekilmis. Scarlet’in arzularinin boga giktigini idrak ettigi an, goriinti
yonetmeni aniden genis agili objektiften teleobjektife geger, arkap-
lan biitiiniiyle yumugar ve bulaniklagir ve ayni1 anda plan oriintiisi
de orta-genis 6lgekli ikili plandan (her iki karakterin de gergevede
oldugu plan) Scarlete gok yakin ¢ekime degisir. O halde yonetme-
nin bu degisimi sahneyi bu anda déondiirme amac: ile planladigim
tahmin etmek miimkiin. Aslinda yapilan geyin, kurgucunun sahnede
tatmin edici bir doniigiin bulunmadigin fark etmesi ile duygusal
beklentilerin sahiden degistigi amin “toplanilmasini” [pickup] talep
ettigini varsayryorum.

Bir pick-up, ana gekim tamamlandiktan sonra kurgucunun iste-
digi bir plandir. Eger, 1939 senesinde Hollywood stiidyosunda olmus
olacag gibi, kurgucu yapim boyunca giinliik i§ kopyalarim birleg-
tiriyorsa, kamera agilarinda 6nemli bir dnin eksikligini oyuncular
ve set ekibi dagilip ¢ekim sona erdemeden 6nce bilir. Gone with the
Wind'de kurgucunun sahnedeki plan oriintiisiinde kendisine sahneyi
dondiirmekte yardimci olabilecek bir degisimin bulunmadigim fark
ettigi ve bunu yonetmene haber verdigi tahmin edilebilir. Bunun
izerine yonetmen, kurgucunun agiklamalar1 dogrultusunda yeni
planlar ¢ekmig, fakat set ekibi sahnenin gegtigi yerden ayrildig1 igin,
bu planlari orijinal sette olmadiklarini belli edecek bir genig ag1 yeri-
ne arka plani bulaniklagtiran bir teleobjektifle gekilmis olmali. Arka
plani bulaniklagtirarak yonetmen pick-up planlarn orijinal kamera
agilariyla eglegtirebilmigtir.

Yani o tarihe kadar yapilmi en pahali film olan Gone with the
Wind'in can alici sahnesinde, sahnedeki doniigii aslinda kurgucunun
planlayip diizenledigi varsayim i geye dayamyor:

1. Objektif degisimleri;

2. Oncesinde son derece ifade yiiklii ve 6nemli olan arkaplan
bulaniklagir; ve

3. En 6nemlisi, plan oriintiisii dikkatle koreograflanmus ikili plan
oriintiistinden karakterin kipirdamadig tekli bir plana degisir.

Son neden en 6nemlisi ¢linkd, pick-up’lar kullanilmamig olsa
bile plan ériintiisiinii degistirmek kurgucunun duygusal degisimi
veya deger yiikiiniin positiften negatife gegisini vurgulamak ve
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agikliga kavugsturmak igin kullandig sinematik aragtir. tki kigilik
bir sahnede 6riintiide yapilan degisim, burada da oldugu gibi, ikili
plandan tekli plana gegerek veya hi¢ kesme yapmazken bir kesme
yaparak ya da genel ¢ekimden yakin ¢ekime veya yakin gekimden
genel cekime gegerek olabilir. Onemli olan nokta ériintiiniin nasil
depistigi degil, sonugta bir gekilde degismesidir. Gone with the
Wind’de plan oriintiisiindeki degisim Scarlet’in deger yiikiiniin
positiften negatife degistigini anlamamizda kilit role sahip. Bu-
rada gordiigiimiiz 6rnek zekice ¢iinkii deger yiikii sahne boyunca
degisiyor gibi goriiniiyor. Fakat donii§, umutlu goriinen karakterin
umudundan vaz gegtigi, manevralar ya da yartigmalarda bulunmay:
veya hatta oziir dileyip yalvarmayi bile biraktigi, yani izleyicinin
ve dramanin bir sonraki adima gegmesine izin vererek gergegin
idrak edildigi asil andur.

Postcards from the Edge [Yagamin Kiyisindan Kartpostallar]
(Mike Nichols, 1990)

Postcards from the Edge Robert McKee'nin seminerve konferans-
larinda senaryo yazim tekniklerinden bahsederken kullandig: film
ornegi. Postcards from the Edge, Gone with the Wind'e gore agik¢a
¢ok daha yakin zamanda yapilmig bir film ve bu nedenle de ¢ekim ve
prodiiksiyon tarzi oldukga farkli. Her bir plani yalnizca tek bir belirli
yolla kesilebilecek bigimde ayr1 ayn tasarlamak yerine, yonetmen
Mike Nichols ¢ogu sahneyi iki veya daha fazla agiyla gekerek boylece
kurgucu Sam O’Steen’e sahneyi sekillendirmesi igin ¢ok daha fazla
segenek vermi§. Bu durumda Sam O’Steen’in duygusal dinamikleri
sekillendirmek igin pick-up’lar istemesine gerek kalmamug; sahnenin
duygu ve degisimlerine vurgu yapan oriintiiler i¢in uygun malzemesi
vardir ¢iinkii.

Plan oriintiisiindeki degisimin, sahnenin donmesinde bu denli
6nemli olmasinin bir nedeni bunun konugma igeren degil, gorsel bir
isaret olmasidir. Bagka bir ifadeyle, yalnizca metni beslemek yerine
altmetinde meydana gelebilir ve altmetni vurgulayabilir olmas:.
Plan 6riintiisiinii degistirmek kurgucunun altmetni ortaya ¢ikardig,
vurguladigy, besledigi veya hatta bazi durumlarda yaratmak igin kul-
lanabildigi bir seydir. Sahnenin ritmini, malzemenin imkan verdigi
en ilgi gekici ve inandirici duygusal neden sonug zincirinde -yazil-
mu§ olsun ya da olmasin- oyuncularin hareketlerinin degisimindeki
vuruglan kullanarak olugturabilir. Eger bu neden sonug zincirini
bir plan oriintiisiiyle yaratir ve sonra da ériintiiyii sahne déniince
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degistirirse, o halde sahnedeki duygusal dinamigin goriiniir, fiziksel
bir ifadesini yaratmig olur.

Gone with the Wind'in aksine, Postcards from the Edge filmindeki
sahne bir sekans veya doruk noktasinda bir an degil, yalmzca bir
sahne. Buradaki dénii§ ufacik ve kesme de minimal diizeydedir,
fakat pek ¢ok oyunculukta yapilan baz1 anahtar kesmeler ve de hig
kesmenin bulunmadig-ama degerlerin ana karakterlere gore nasil
degistigini gostermekte 6nem tegkil eden yerler de vardir. Cok iyi
bir bigimde prova edilmis oyunculuklar bu sahnenin ritmini ¢ok¢a
kapsar. Fiziksel ritim olduk¢a minimal diizeydedir, doku, renk veya
hareket eklemek igin hi¢bir kesme yapilmaz; vurgu oyuncularda,
onlarin oyunculugunda ve mekansal iligskilerindedir. Bu oyunculuklar
ile mekansal iligkiler iki karakter arasindaki gii¢ dengesinin statik
dogas: dikkatli bir bi¢imde kurulmus ve gekilmistir.

Postcards from the Edge bir gelisim [coming-of-age] hikayesi, fa-
kat ilging taraf1 ¢ogu karakterin gelijm dénemine goére ana karakter
Suzanne’in (Meryl Streep) 35 yas gibi ¢ok daha biiyiik bir yasa sahip
olmasi. Suzanne bir eglence esnasinda agir1 dozda uyusturucu almigtir
ve rehabilitasyon merkezinde yatarken bir zamanlar inli bir film
yildiz1 olan annesi (Shirley McLaine) ziyaretine gelir.

UYGULAMALI EGZERSIZ

Sahne Analizi Bunun diger bir tarafi karakterin o anki

Asagidaki bes soru Postcards from the duygusal durumunu not etmektir: Pozitif

Edge filmini analiz etmek iginanlaml, ~ bir durumda m1 -mesela, mutlu mesut
askiginde mi- yoksa negatif bir durumda

I. Gatigmay tanimla my; mesela, kargiliksiz agk m yagiyor?

Karakterler ne istiyor ve onlan hangi kar-
sit gigler engelliyor? Bu soruyu bir dizi
farkh diizeyde sormak faydal olabilir,
mesela: Karakterler kendi yasamlarinda
ne istiyor, filmin bitininde ne istiyor,
sekansta, sahnede ve an be an ne istiyor?

3. Sahneyi vuruglara ayirin

Karakterler istedigi seyi elde etmek igin
neyapiyor? Bu eylemler nezaman ige ya-
ramaz, karakterler bir sonraki adim ola-
rak neyi dener? Vurusu veya eylemlerini
bir seyden bir diger seye degistirdikleri

2. Baglanggtaki degeri not edin yeri gorebiliyor musunuz?

Ana karakterinizin ne istedigini anladig-
nizda, sahnenin baslangicinda deger yi-
kiiniin ne olduguna karar verin; karakter
kendi beklentileri iginde pozitif mi yoksa
negatif mi? Istedigi seyi elde edecegini
digiiniiyor mu yoksa diiginmiyor mu?

4. Kapaniy degerini not edin ve bunu
agih degeriyle kargilagtirin

$imdi tim sahnenin duygusal egrisini,
karakterler eylemlerini gergeklestirip
birbirleriyle gatiymaya girerken gegir-»
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dikleri degisim vasitasiyla baglangig
yiikiinden itibaren, sahnedeki son yiike
kadar ha- ritalandirabilirsiniz.

buldugunuz zaman, degerlerin degistigi
kilit vurugu tespit edebilir ve bu noktada,
plan 6riintisiinde bir degisim veya en

azindan bu aniginde bir kesme oldugunu

5. Vuruglan goézden gegirin ve déni:
3on B ges ; kesfedebilirsiniz.

noktasiin yerini belirleyin
Vurug sekansimn hangi noktasinda de-
ger yuku gercekten de degisir? Vuruglan

Catigmayr Tanimlayin — Karakter Ne Istiyor?

Postcards from the Edge’in bu sekansinin bagsinda, Suzanne
yalnizca annesi tarafindan gergeklestirilen ziyareti yaygara kopar-
madan atlatmak ister. Gozyasl, travma, suglama veya kargilikli cep-
helesme olmadan huzurlu, negeli bir ziyaret olmasi igin. Filmdeki
biiyiik resme bakinca, Suzanne’in birazcik farkl bir amaa vardir.
Onun arzu ettigi ey biiylimek, kendi yagaminin sorumlulugunu
bagariyla iistlenmek ve annesinin manipiilasyonlarindan etkilen-
memektir. Onu engelleyen kargit gii¢, Suzanne'in kendi gocugu
olmasi diginda -kendi istedigini yapabilecegi- bagka hi¢bir hayata
sahip olmadig1 noktasinda son derece 1srarci davranan annesidir.
Bu bilgi sahnenin analizinde faydali giinkii gozyaglar: ve kargilikli
cephelesmeler bir kez baglayinca bilmek gerekir ki bunlar tartgilan
anlik konulardan degil, altmetinde yatan daha biiyiik meseleden
kaynaklanmakta.

Baglangigtaki Degeri Not Edin

Sahne Suzanne’in annesinin rehabilitasyon merkezine gelisiyle
baylar. Suzanne ziyareti yaygara koparmadan atlatma konusunda
iyimserdir. Annesinin geciktigi ve annesi hayranlarinin ilgisiyle
alikonmugken kendisinin sabirla beklemekte oldugu gergegini ka-
fasindan defeder. Bir anlamda, Suzanne’in strateji yarattigini soy-
leyebilirsiniz. Sabirh ve kaygisizdir ¢iinkii eger ziyareti Annesi onu
ok fazla etkilemeden atlatabilirse, belki daha biiyiik hedefine, yani
sirtinda Annesi olmadan yasayip gitme hedefine erismeye baslayabilir.

Sahneyi Vuruglara Ayirin

Suzanne ile annesi Suzanne’in odasina gelip konusmaya baglayin-
ca, Suzanne sakinligi elden birakmamak igin biz dizi vurugtan geger
fakat bunlarin hepsi, Suzanne’in yagam ve kariyerinin sorumlulu-
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gunu istlendigini belirttigi monologuyla sinirlar1 zorlayan annesi
tarafindan g6z ardi edilir.

Bu hikaye Suzanne’in hikayesi olsa bile, sahnenin bu béliimiiniin,
konusan anneyi ekranin ortasinda 6n plana ¢ikaran tek planla ge-
kilmesinin bir 6nemi yok. Ekranin alt kisminda yataginda uzanmug
Suzanne zar zor goriiniir. Aslinda tiim sahnenin muhtemelen tam
tersi konumda, annenin omzu istiinden oldugunu ve kurgucu Sam
O’Steen’in Suzannea karg1 siralanmug kargit giiglerin biiyiikligiini
yiikseltmek i¢in annenin 6nde oldugu plani kullanmay: segtigini
rahatlikla ileri siirebilirim; yani anneyi daha biiyiik bir gii¢ haline
sokmak i¢in.

Ayni zamanda ve belki de daha 6nemlisi, anneyi tam da bizdeki
sempatiyi Suzannea yonelik tutmak i¢in 6n plana ¢ikariyor. Suzanne,
annesinin planlan ve suglamalarindaki gelgitlerin akigini yavaglat-
mak igin bir dizi eylem dener ve bunlarin ¢ogu anneyi daha geri
bir pozisyona itmek, kiigiimsemek, onunla alay etmek igindir. Bu
elbette ise yaramaz, fakat eger onlari ekranin orta yerinde gormemiz
gerekseydi ikisi de gok daha kuvvetli ve bunun sonucu da muhteme-
len Suzanne’a daha az sempati beslememiz olacakti. Sahne kesildigi
i¢in, Suzanne’in laf arasina girigleri zekice, fakat annesinin Golyat’
kargisinda tam bir Davut roliindedir. Cergeve iginde az yer kaplar
ve bir kurbandir. Eger daha biiyiik ve ortalara yerlestirilmis olsaydi,
annenin bos laflan igin sempatik bir hedef yerine nankér bir evlat
gibi goriinecekti.

Kapams Degerini Not Edin ve Bunu Agilis Degeriyle Karsilagtirin

Sahnenin sonunda, anne Suzanne’in odasindan ayrilirken, Suzan-
ne'daki deger yiikii hem acil hem de uzun vadeli beklenti ve arzu-
lar1 bakimindan pozitiften negatife degisir. Anne aglayip Suzanne’
kabahatli kilmay1 bagarmig, Suzanne da anneye kars1 cephe olup
onu suglamak zorunda kalmug, kargilikli cephelegsmeler etkili olma-
mi§, Anne Suzanne’in suglamalarindaki imalar yok saymis ve de
Syzanne’in yagamin planlayip bunun sorumlulugunu istlenmeye
kararh olarak gitmigtir.

Vuruglar1 Gézden Gegirin ve Doniis Noktasinin Yerini Belirleyin
Suzanne’in huzurlu, gézyas! igermeyen bir ziyaret arzusunun 6n-
lendigi belirli bir nokta var ve bu nokta, tabii ki, annenin aglamaya
basladigi an. Daha once de bahsedildigi gibi, Suzanne ile annenin
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odadaki yataklarda birlikte konugmaya bagladig1 andan itibaren
yalnizca tek bir plan vardir ve bu plan, anne eylemin sorumlulugunu
ustlenirken Suzanneda gergeklesen oldukga kiigiik birkag vurug de-
gisimi vasitasiyla olduk¢a uzun bir siire devam ediyor. Anne aniden
aglamaya baslayinca, O’Steen ilk kesmesini yapar. Plan ériintiisiini
degistirir, dikkatimizi Suzanne’a yoneltir ve onun deger yiikiinii
icinden kayip gegiverecegi iyimser bir beklentiden, iginden kolayca
¢tkamayacag: negatif bir beklentiye etkili bir bigimde déndiiriir.

Bu, odag Suzanne’a déndiirmek igin ok ilging bir zamanlama
se¢imi Aslinda Suzanne planda inanilmaz faal. Yalnizca nefesini
tutup hareketlerini dondurmakla kalmaz -ki bunlar da aktif fiziksel
eylemler- bir dizi duygusal savrulma yagsar. Dilini 1sirir, suglamalar
kargisinda 6fke gikiglarini bastirir ve umudunu vyitirir ve tiim bunlar
aym1 mekéinda yaklagik 3 saniye iginde gergeklesir. Sahnedeki ama-
cina erigmek igin sahip oldugu iyimserliginin gozlerimizin 6niinde
yok oldugunu sdyleyebilirsiniz, fakat bunun O’Steen’in o ani1 goster-
meyi, sahneyi -umudunu yitirmis goriinebilecegi ok sayida bagka
noktalara degil- oraya dondiirmeyi segtigi igin gergeklestigini de
eklemek gerekir.

Sonra O’Steen, annenin yeniden ¢ergevenin ortasinda durdugu
balangi¢ planina geri keser, bu plam bir an igin siirdiiriir ve sonra
da, Suzanne annesine kargi cephe olusturmak igin dogruldugunda,
plan oriintiisii yeniden degisir. O’Steen bir plani uzun siire devam
ettirmek yerine ok daha hizli akan dért planlik ileri geri kesme yo-
lunu seger. Oriintii degisimi, yalmzca Suzanne'in anhk sahne deger
yukiiniin pozitiften negatife degismekle kalmadigina, ayni1 zamanda
annesinin onu kendine 6zgii bir birey gibi tamémasi yoéniindeki daha
bityitk amacina erigjme umutlarimin da azaldigina isaret eder.

Daha sonra anne ayrilmakigin ayaga kalkar ve O’Steen baglangig
planmina geri déniip bunu sahne sonuna kadar siirdiiriir. Sahnenin
sonuna gelindiginde, Suzanne ile anne en belirgin ¢ekismesini yasar;
konusu Suzanne’in ¢gamagirlarim kim yikayacaktir. Fakat orada hig
kesme yapilmaz. Cekisme yiiksek sesli ve alenidir, fakat sahnenin
ozii bu degil. Sahne zaten donmiig, Suzanne kaybetmistir ve simdi
de kaybedisinin dogurdugu sonuglar vuku bulmaktadir. O’Steen
biitiin gekisme ve annenin gidisini tek bir planda tutmay: se¢mis
¢inki aslinda orada “degisim yok” demektedir. Anne igeri girince
gicii elinde tuttu; istedigi seyi ~-Suzannea hitkmetmeyi- elde etti;
simdi de neden oldugu acidan hig etkilenmez halde ayrihyor; ve
tipatip baslangigta bulundugumuz yerde durmaktayiz. Plan ve giig
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dengesi degismeden kalir yalmzca Suzanne’in deger yiikii pozitiften
negatife degismistir.

Simdiye kadar kurgucunun plan oriintiisiinii degistirme ve de
neyi ne zaman gosterecegini se¢me yoluyla bir sahneyi nasil ve
ne zaman dondiirmek gerektigi ele alindi. Hizlica goz atacagimiz
agagidaki iig 6rnek olay ¢aligmasinin hepsi, belli bir lgiide, keskin
gariplikler, kesme oriintiisiinii degistirmenin sahneyi dondiire-
bilecegi fikri lizerine ilging gesitlemeler igeriyor. Bir sahne veya
hikdyenin altinda yatan temalara yonelik son derece goriiniir,
keskin yanutlar fakat yakindan incelendiginde, her birinin sahnenin
gergek duygusal niyetlerini nasil besledigini veya olusturdugunu
goérmek miimkiin.

Notorious [ Astan da Ustiin] (Alfred Hitchcock, 1946)

Notorious filminde Ingrid Bergman, onu kendi goziinde ve diin-
yaningeri kalaninin géziinde giinahlarindan arindiracak bir casusluk
isi yapmas i¢in ABD Hiikiimeti tarafindan ziyaret edilen dejenere ve
hovarda bir kadin olan Alicia roliinde. Cary Grant, onu ige alan ajan
Devlin ve beklendigi tizere birbirlerine agik olurlar. Onlar arasinda
kilit 6zelligi olan iki kisilik sahnelerden biri Alicia’nin dairesinde,
gorevinin tam olarak ne oldugunu bilmeden 6nce ve Devlin onu ige
aldiktan sonra gergeklesir. Bu sahnede, ikisi de devaml kucaklasip,
sakalagip 6piisiirken sonunda Devil onu ofise ¢agiran bir telefon
goriigmesi yapar. Bu zaman boyunca her ne kadar Alicia ve Devlin
arasinda bir siirii konugma gegse de, hig kesme yoktur. Hepsi tek bir
plan i¢indedir ve bunun nedeni ger¢ek anlamda degisen higbir sey
olmadigi. Ashinda, tamamen farkh bir dizi sahne tarafindan kesin-
tiye ugramug bir tiir yarim sahne. Devlin bir saat sonra daireye geri
dondiigiinde, sahne kaldig1 yerden devam eder, fakat sonrasinda
birgok degisim var. Deger yiikleri her ikisi igin de degisiiyor ve mes-
gul olduklar1 metinsel ve altmetinsel ¢atigmalar: yansitan bir siirii
kesme s6z konusu.

Kiss or Kill [Op Ya Da Oldiir] (Bill Bennett, 1998)

Kiss or Kill gok degisik bir iisluba, tempoya ve ana fikre sahip
Avustralya yapimu bir film. Temel temalari, bagka insanlarlayken
nerede durdugunuzu asla tam olarak bilemeyeceginiz ve her an
birisinin sizi opebilecegi veya o6ldiirebilecegi. Hikdyede Francis
O’Connor ve Matt Day tarafindan canlandirilan kagaklar firardadir.
Bir yerde, bir benzin istasyonuna girer, biraz benzin ve atigtirma-
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lik alir ve sonra da oradan ayrilirlar. Bu, degerlerdeki degisimler
hareket ettigi halde gergekte hi¢bir seyin olup bitmedigi fakat bir
stirii kesmenin bulundugu 1 dakikalik bir sahne. ASE iiyesi kur-
gucu Henry Dangar filmin kurgusu i¢in bagtan agag: hizh atlamal
kesmeler igeren bir tarz kurmug. 9. Bolim'deki kurgu aslup gizel-
gesinde, bu film dekupaj ve ¢arpigma igin ug bir 6rnek. Her plan
sanki zemin altimzdan kaylyormus gibi rahatsiz edici bir duygu
yaratarak bir sonrakiyle ¢arpigir; gergekten de nerede durmamz
gerektigini asla bilemezsiniz ve bu da zaten filmdeki temalarin
sinematik ifadesi.

Diizinelerce diizenleme, seylerin her daim degismekte oldugunu
sdylemenin bir yolu. Bakig agimizi siirekli hafifce kaydirarak, diizenle-
me ve planlar bu karakterlerin, biraz farkh bakildiginda, degisecegini
gosteriyor. Ya da, aslinda, degismekteler. Yani, Dangar hizl kesmenin
genel 6zelliginden farkli anlam ileten bir kurgu tarzi olusturmus. Pek
¢ok degisim iletmek yerine, diizinelerce kesme bunun tersini, yani
degisimin sabit oldugunu soyliyor.

Howard's End [Howardlarin Malikanesi] (James Ivory, 1992)

Kiss or Kill'in olduk¢a gériinir tGsluplagtirmasinin aksine,
Howard’s End gosterisli ve klasik bir donem filmi. Ancak, kurgu
tercihleri ile o noktaya kadar kullanilmig kesme tislubundan radikal
bigimde uzaklagmasi igin bagka yere atlama yapan bir sahne var. Bu
sahne Emma Thompson tarafindan canlandirilan Meg Schlegel'in,
Anthony Hopkins tarafindan canlandirilan yeni kocas: Henry J.
Wilcox'in yillar 6nce yagadig bir birliktelik Gzerine onunla yiz-
lestigi sahne.
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RESIM 11.2: Howard's End (Howardlarin Malikanesi] (James Ivory, 1992) filminde
Henry roliindeki Anthony Hopkins ile Meg roliindeki Emma Thompson, anlasildigt iizere
iliskilerindeki bir yaray: iyilestirmekte. [ Fotograf. Merchant Ivory; The Kobal Collection]

Bu sahnede Meg Henry'yi affetmekte ve bu konunun bir daha asla
agilamayacagyla ilgili onu ikna etmektedir. Sahnedeki deger yiikii
onlarin ask dolu iligkilerinin lehine ilerleyerek negatiften pozitife
degisir gibi goriiniir. Daha sonra goriintii kararir ve karakterlerin aym
konugmamnin bir varyasyonunu gergeklestiriyor gibi goriindiigii aym
sahneyle yeniden agilir ve de iliskilerinin istikrari lehine negatiften
pozitife degisen tamitamina ayn1 deger yiikii yeniden olusur. Sonra
gorunti yeniden kararir, sonra agilir ve adeta aym konugma ve aym
deger yiikii iiglincii kez olugur. Elbette her birinde degisimler ve
varyasyonlar yinelenir. Ayni cimleleri veya tikamklig: ya da planlan
gormeyiz, fakat 6nemli 6l¢iide ayni eylemi goriiriiz ve bu da sahnedeki
deger yiikii lizerinde gok ilging bir etki olugturur.

Ilk izleyiste kocanin yalnizca ok fazla ikna edilmeye ihtiyag duy-
dugunu kanisina varilir. Sahne durmadan tekrar eder giinkii adamin
karisinin onu affettigine inanmasi uzun siirer. Oysa sekansi yeniden
izleyince durumun hig de boyle olmadigim gormek miimkiin. Belki
metinsel olarak meydana gelen sey bu fakat altmetinsel agidan tam
tersi meydana gelmekte. Mesele Meg'in kocasim affetmesi degil,
ger¢ek amacinin affa ihtiyag duyan kisinin ashinda kadinin kendisi
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oldugunu ona gostermek oldugu agik¢a anlagilanadek kadinin affina
inatla direnen adamla ilgili. Adam sakatsizliginden sorumlu tutul-
mamaly, asil kadinadamin diigiincesiz davranigina taniklik etmekten
sorumlu tutulmalidir. Negatiften pozitife gegen belirgin degisimi tig
kez tekrar ederek, kurgucu aslhinda deger yiikiindeki kaymay kesintiye
ugratir ve bunu tam zittina déndiiriir. Sahne kocasini affeden kadin
hakkinda degil, karisinin bu kabahati iistlenmesini bagaran adam
hakkindadir. Negatiften pozitife hareket etmek yerine, tekrarlamanin
sonucu onlarin ¢itkmazda oldugunu gostermektir. Her ne kadar hasar
maskelenip ortiilse de, iligkilerinin asla diizelmeyecegini 6greniriz.

OZET - K KISILIK SAHNELER

Paralel eyleme dair tartiymanin sonunda (10. Bolim, “Yontemler”),
iki kisilik sahnelerin kesimin de siiregiden Bu iki tarafin iligkisi bir
neden sonug zinciri iginde goriiliiyor olsa da, paralel kosut kurgu
sorular faydah olabilir.

Iki kigilik bir sahne iizerine ¢aligirken, mesela, eylemin nerede
ve duygunun nerede oldugunu tespit etmek ¢ok faydahidir. Howards
End’deki sahnede eylem kadinla ve duygu da adamlaymus gibi go-
riiniir. Kadin affetmeli gibi; adamin hisleri ve onlarin iligkisi tehli-
kede. Ancak, bunun tam tersinin dogru oldugu ortaya ¢ikar; adam
eylem, kadinsa duygudur ve iliskilerinin gelecegi kadinin sahneyi
yonlendirme bigimine ve adam affetmesine degil, adamin kabahati
tistlenmesine baghdir.

Postcards from the Edgedeki sahnede Anne hep eylem, Suzanne
hep duygudur. Yukarida da ele alindig gibi, onlarin iligkisi degismez
ve sorun da, elbette, burada.

Gone with the Wind’deki sahnede, Scarlet agkini ilan etmek ve her
seyi yeniden yoluna sokmak igin acele ederken eylem olarak bagslar.
Fakat ne zaman ki Rhett onu terk etmeye koyulur, sahnenin yiikiinii
de istlenir. Adam eyleme ve kadin da duyguya doniiiir. Yani, tipka
paralel eylemde oldugu gibi, kurgucunun sorular sunlar olur: Su
anda hangi taraftayiz, ne zaman ve ne siireligine?

KOVALAMACALAR

Kovalamaca genellikle saf sinemaya atifta bulunur ¢iinki bu,
¢atiymanin her zaman gorsel ve isitsel eylem iginde tezahiir ettigi bir
senaryodur. Bu nedenle, kovalamaca sahneleri iki kisilik sahnelerle
aym sorunlar igermez; birgok bakimdan, sorunlar tam tersidir.
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Kovalamacada sahnenin hedefi -bir varligin bagka bir varlig: yakala-
masi- her zaman aymdr, boylelikle kurgucu altmetnin ne oldugunu
veya kimin ne istedigini anlamak igin davranig1 sorgulamaya gerek
duymaz. Bununla birlikte, gii¢li bir neden sonug zinciri izlenimi
yaratmak ve de gerilim ve gevseme dongiilerini ayarlamak igin davra-
ng1 kesinlikle sekillendirmelidir. Tipku iki kisilik bir sahnede oldugu
gibi, bu isleri, ne zaman ve ne siireligine tarafta olunacagin segerek
yapar. Kovalamaca sahneleriyle ilgili ilkeler Ken Dancyger tarafindan
kaleme alinan The Technique of Film and Video Editing’de’ s6yleniyor.
Dancyger etkili bir aksiyon sekansi olugturmak igin dért temel konu
uzerinde duruyor: 6zdeglesme, heyecanlandirma, gatigma ve yogun-
lagtirma. Bu dordiinden her biri kovalamaca sahnesine de uygulanir.

Ozdeglesme

Ozdeslesme meselesi ve hatta bunun bir kavram olarak geger-
liligi Gizerine mevcut ¢okga teori var. Son giinlerdeki sorulardan
biri su: Seyirciler kim olduklarina dair kendi duygularini karaktere
aktarirmiggasina, onunla “6zdeglesir” mi? Veya seyirci olarak bizim
yaptigimiz ey, karakterle ayni geyleri imit etmek ve korkulariyla
yasamak orneklerindeki gibi onunla daha dogru bir bigimde uyum
saglanmak ve bu yiizden, bir anlamda, onunla bir baghlik gelistirmek
olarak tarif edilebilir mi? Ya da eylemin empati yapmaya gondermede
bulundugunu séylemek daha m1 dogru olur? Kovalamaca sahnele-
rini ele alma amaglarimiz agisindan, bu teorik soruyu ¢6zmek ve de
6zdeslesme, uyumlanma ve empati kurma arasinda segim yapmak
¢ok da gerekli degil. Seyircinin 6nem vermesi gerektigini s6ylemek
yeterli. izleyiciler olarak karakterin yaptig1 seyin nedenlerini an-
lamak, arzusuna ulagmasini iimit etmek ve ulagamama ihtimaline
kargin korkuya kapilmak i¢in onun kim olduguna dair yeterince sey
bilmeliyiz ve kendimizi ona yeterince yakin veya amaglariyla yeterince
uyumlanmig hissetmeliyiz. Bu durumda “6zdeslesme” kovalamaca
boyunca siirmeli. Onemsedigimiz karakterin ok uzaginda kalma-
maliy1z yoksa 6nemsemeyi birakmig oluruz.

Oyleyse, Dancyger'in 6zdeslesme dedigi seyi yaratmak igin, yakin
¢ekimlere ve 6znel bakis agis1 gekimlerine ihtiyag var. Yakin ¢ekimler
karakterlerle daha biiyiik bir samimiyet etkisi olusturur ve genel
planlara gore duygu ve ifadelerin daha ince ayrintilarini ortaya ¢1-

3. Dancyger, K., The Technique of Film and Video Editing, Theory and Practice, s. 223-
225,
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karir. Oznel bakig agisi gekimleri ise karakterlerin i¢inde bulundugu
duruma dair, onlarin ne yagadiklarin1 anlamamizi kolaylastirir, ¢iinka
onlarin gordiigi seyi goriiriiz.

Heyecanlandirma

Dancygera gore heyecanlandirma hareket vasitasiyla tamamlanr:
gergeve igerisindeki hareket ile hareketli plan(¢evrinme, zum, kay-
dirma, doli, ving, vs). Heyecanlandirmanin ayni zamanda adimlari
veya hareket degisim oranini artirarak da tamamlandigin ekliyor
Dancyger. Ayna noronlarimiz ile kinestetik empatimizi harekete
gegiren hareket tartiymalarinda seyircide ve kurgucuda nasil karsiik
bulduguna dair genis bir agiklamaya yer vermistik. Yani sonugta ha-
reket, ritmi kurmak amaciyla sekillendirebildigimiz seydir ve ritmin
amaci hikéyeyle iligkiyi canli tutan gerilim ve gevseme déngiileri
yaratmaktir.

Heyecana yaratma siirecine 6zgii kesmenin bir yonii su soruyla
tarif edilebilir: Igerik egrisinin zirve noktasindan énce mi sonra mi
kesmeliyiz? “Igerik egrisi” bir planin igerigini ~bunu anlamak ve
ilerlemeye hazir olmak igin- taniyana kadar gegen siire. Bir igerik
egrisinin zirve noktasindan 6nce -yani, tam da seyirci plandaki seyin
ne oldugunu anlamaya bagladig fakat bunu biitiiniiyle kavrayama-
dig1 sirada- kesmek, bir tiir rahatsizlik ve tedirginlik yaratr. 1zleyici
neyin olup bitmekte oldugunu bilir fakat tiimiiyle emin degildir. Bu
durum heyecanlandirmaya katki saglayabildigi halde, elbette kimi
durumda belirsizlik heyecanlandirmayi azaltip irkilme de yaratabilir.
Eger yeterince uzun bir siire nelerolay anlagilamaz ise, eylemin ucunu
kagar ve eylemden kopar ¢iinkii bazi durumlarda, neyin tehlikede
olduguna dair kavrayis da kaybolur.

Catigma

Dancyger’a gore, ¢atiyma paralel kurguyla gelisir. Eylemin iki ta-
raf1 arasinda kogsut kurguyla, her karakterin kendi amacina ne kadar
yakin bulundugu ile belirir. Kovalayan ile kovalanan arasinda ileri
geri kesme yapmak ayn1 zamanda tehlikede bulunan unsurlar izleyici
diisiincesinin 6niinde yer alir ve ne olacagina dair bilingli veya biling-
sizce varsayimda bulunacak zihinsel faaliyeti artirir. Her defasinda
bize her bir tarafin kendi amacina erigmekte ne kadar yakin oldugu
ve de neyin tehlide oldugu hatirlatilir; ve “neler olacak?” seklindeki
yanit bekleyen soru ile bu sorunun gerilimi yenilenir.
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UYGULAMALI EGZERSIZ

Igerik Egrisi

Cesitli goruntilerin igerik egrilerinin ne
olduguileigerik egrisinin zirve noktasin-
dan Once veya sonra kesme yapmanin
algiy1 nasil degistirdigi hakkinda test uy-
gulamaniza yardimci olacak az sayida bir
grup insan edinebilirsiniz.

Birkag goriintiiyii bir araya getirin. Bun-
lar1 birbirinden oldukga farkh bigimde
yapmaya ¢ahgin ki izleyicileriniz bun-
lara yalnizca tek bir gekilde bakmaya
adapte olamasin. Ornegin, bir Italyan
Ronesans kelebek resmi, bir adet siyah
beyaz fotopraf ve bir ¢ocugun ¢izimini
kullanabilirsiniz.

Grubunuzu bir masa etrafinda toplayin
ve onlara bu resimlerden birini yarim
saniyeligine gosterin. Resim masa iis-
tiinde arka yiizii evrilmigdursun, sonra
resmi bir kez daha kaldirin ve yine gevirip
kapatin ve onlara ne gordiiklerini sorun.

Resmin ne kadar karmagik olduguna bag-
I bulunarak gekiller veya renkler veya
hatta iliskiler ya da ruh halleri iizerine
gorduklerini soyleyebilirler. Veyahut
yalnizca gekiller ve renklerden iligkiler
ile ruh hallerini tahmin edebilirler. Eger
resimler ve zamanlamalarla bir siireligine
oynarsamz, ne kadarlk zaman diliminde
ne kadar karmagikligin ve ayrintimin kav-
randina dair bir his edinmeye baglaya-
caksiniz. Buradan yola qkarak izleyicinin
belirli bir gériintiiyii tamamen anlamasi
icin bu goriintilyl nekadarsiire tutmaniz

gerektigini ve de izleyiciler gekil ile renk-
leri kavrasin ve belki de iligkiler ile cuh
hallerini tahmin etsin, fakat yine de neler
olup bittigine dair yeterince bilgi sahibi
olmamaktan dolay: bir miktar uyarilsin-
lar diye kendinize bu siireden ne kadarim
karpabileceginizi sorabilirsiniz.

Not almanz gereken bir baska sey de,
ikinci kez bir resim gosterdiginizde, gok
kasa bir siire bile, izleyicilerinizin igerige
dair ok daha fazlasimi kavrayacagdir.
Bunun nedeni elbette, ardisik bigimde
gorerek bilgi biriktirmeleri. tkinci de-
fada kavrayiglarini artirmak igin, birin-
cide 6grendiklerini kullanirlar. Belli ki
kurgucular igin bu oynamalarin faydah,
¢inki belirsizlik ve ifsa yaratmak igin
bir plana birkag kez geri donebilir ve de
izleyicinin bu bilgi biriktirme siirecini
kullanabilirler.

Yine de dikkatli olun; insanlar eger bir
resmin igerigini ne kadar ¢abuk kavra-
diklarina dair test edildigini, fakat kav-
ramak i¢in kendilerine yeterli zamanin
verilmedigini hissederse bu deneyden
epeyce rahatsiz olabilirler. Bu rahatsiz-
lik deneyi yapan kisi igin 6grenilmesi
gereken kiymetli bir pargasidir, ¢iinkii
izleyicilerin uyanlmasinin ne zamanra-
hatsizhiga donebilecegini anlamasinda
kendisine yardima olur. Fakat birlikte ¢a-
higtiginiz kisilerin bunun sadece bir oyun
oldugunu, yargilanmadiklarim bildigin-
den emin olun, giinki bu rahatsizligin
kendinize yoneltilmesiniz istemezsiniz.

Catigmaya dair, kovalamaca sahnesini kesme baglaminda ¢ok
faydali bagka bir fikir daha var: Eisenstein’in gatigma kavramu: esit
olmayan boyutlardaki planlarin veya aydinlatma degerlerinin veya
hareketin ya da yoniin, gizginin, seklin veya kiitlenin bir arada ke-
sildigi sirada yarattig1 ¢atigma. Piiriizsiizliik arayiginda olmayan,
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kompozisyonlarinin bazi yonlerinde ¢arpigan planlar arasinda kesme
yaparak planlar arasinda daha fazla hareket olugturmug olsaniz bile,
boylesi bir duyguya sahip bir ¢gatiymanin heyecanlandirma katego-
risine ait olmasi daha dogrudur. Izleyicinin zihni her bir yeni plani
tanimak igin daha hizli hareket etmelidir ve de hareketin piiriizli
niteligi daha da 6n plana alinmugtir.

Yogunlagtirma

Dogrudan Dancygerdan alintilamak gerekirse, “Yogunlagtirma
i¢in plan uzunluklarini gesitlendirmek gerekir.* Bunu yapmak sa-
dece planlar kisaltmakla ilgili degildir, sagirtic1 ve ilgi gekici hareket
ciimleleri veya aksan oriintiileri olugturmak esasen siire ve enerjiyi
kullanarak ritmi, vurgu noktalarin1 ayarlamakla ilgili. Farkl du-
rumlarda bunun anlami bir plani, “bundan sonra ne olacak?” so-
rusu yogunlasincaya dek uzun kesmek ve sonra da sagnak halinde
kisa ve keskin planlara aceleyle dalmak olabilir. Ya da oldukga egit
kesmelerden bir érdintii kurarak ve sonra da degisken bir uzunluk
oruintiisiine atlayarak yogunlagtirma elde edilebilir. Benzer yontem-
ler bu sekilde devam eder. Gergekten de pek ok olasi gesitleme var,
fakat genel olarak plan uzunluklarinin gesitlendirilmesiyle yaratilan
yogunlastirma, ¢ekimlerin gergek uzunluguyla kargilagtirildiginda
yaratilan, siirdiiriilen ve de mantikh sekilde bozulan hareket 6riin-
tilleriyle daha qok ilgili.

Bir kovalamaca sahnesindeki 6geleri 6zdeslesme, heyecanlandir-
ma, ¢atisma ve yogunlagtirma kategorilerine ayirarak Dancyger etkili
bir kovalamaca sahnesinin nasil yapildigin1 anlamamiz igin ok faydah
bir zemin saghyor. Eger bu dort unsuru tipk: kekin temel malzemesi
olan un, yumurta, tereyag ve gesni gibi diigiiniirsek, bir kovalamaca
sahnesinin kurgulanma tarifinin ilk yarisim edinmisiz demektir.

O halde soru suna doniisiir: Ne tiirden bir kovalamaca sahnesi?
Benzetmeyi bir miktar ileriye tagiyacak olursak, eger yogun gikola-
tal1 bir kek yapiyor olsaydik, daha fazla gikolat ile tereyag ve daha az
un kullanirdik. Eger hafif bir kek yapsaydik, daha fazla un ve daha
az tereyag, fakat muhtelen ayn1 miktarda gikolata. Benzer bigimde,
kurgucunun sorulari da sunlardir: Malzemelerin orani nedir ve farkh
kanigimlar nasil farkh etkiler yaratir?

Siradaki 6rnek olay galiymalarinda farkh kovalamaca sahnelerin-
deki malzeme dengesi s6z konusu. Fakat bu tarif ayn1 zamanda kes-

4. Age,s. 224.
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mekte oldugunuz sahneleri analiz etmek i¢in de kolayca uygulanabilir.
Malzemeler 6zdeslesme, heyecanlandirma, gatiyma ve yogunlagtirma.
Hikayenin igeriginde ve kurdugunuz islupta, bunlarin hangi oran
ve zamanlamalari en etkili kovalamaca sahnesini olugturacaktir?

KOVALAMACA SAHNESI ORNEK OLAY CALISMALARI

The Girl and Her Trust (D. W. Griffi th, 1912)

The Girl and Her Trust filmindeki kovalamaca bir tren istasyonun-
dan kasa ¢almaya ¢alisan soyguncular ile onlar1 6nlemek isteyen bir
tren yarigi arasinda. Hirsizlar kagmaya ¢ahigirken, filmin baghiginda
bahsedilen ve ger¢ek anlamda enerjik ve atilgan bir geng, Dorothy
Bernard tarafindan canlandirilan “kiz” soyguncularin el arabasina
atlayip ilerlemelerini engeller.

Kovalamaca 2 dakika siirer ve yalnizca 23 kesme olmasina ragmen
bir kovalamaca sahnesinin dért 6gesi ~6zdeslesme, heyecanlandirma,
¢atiyma ve yogunlastirma- kismen gergeklesir.

Planlarin 12 ‘si eylemin bir tarafindan diger tarafina hareket
etmek igin bir arada kesildiginden, ¢atigma bu kovalamacaya di-
ger ogelerden ¢ok daha fazla hakim olmus. Ayn1 zamanda 6nemli
diizeyde heyecanlandirma olusturulmus; yani, planlar igerisindeki
hareket ile, bazen ilerleyislerini izlemek igin tren ve el arabasiyla
paralel gizgide bir araca monte edilmis kamera hareketi. Bununla
beraber, bu heyecanlandirma giiniimiiz izleyicisi igin ok da etkili
degil. Griffith 6n plandaki sabit nesneleri tren gegerken hiz ve
yoriingesini vurgulamak igin zekice kullanmisg, fakat bize gore ige-
rik egrisinin zirve noktasindan dnce asla kesme yapmuyor, planlar
kompozisyon agisindan oldukga benzer, boylelikle i¢lerinde bulunan
bilgiyi tanimak ve 6ziimsemekte zorluk yok ve hepsi genel ¢ekim
oldugundan hareketleri kinestetik agidan bir yakin ¢ekimin sagla-
yacagi yogunlugun aynisini hissettirmiyor.

Tiim sekansta karakterle ve amaglariyla 6zdeglesme veya uyumlan-
may gelistiren sadece iki plan var. El arabasindaki kiza ve soyguncu-
lara dogru agagiya bakan iistagili planlar. Kiz yiiziinii gormemize ve
duygularini1 5Gnemsememize imkan verecek bicimde kameraya dogru
yukartya bakar, fakat bu planlar kovalamacanin ortasina kadar ortaya
¢ikmaz, boylelikle etkileri de azalir. Kizla bagindan beri derinlemesine
bir uyumlanma yasamadigimiz igin, sonradan baglanmak zorlagir.
llgingtir ki, kizin durumu kurtardiktan sonraki son planinda esprili
ve neseli oldugu ortaya ¢ikar; bagka bir deyigle, uyumlanmaya deger
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biridir. Fakat o zamana kadarki 6zdeglesme daha soyut, bir karakter-
den ¢ok bir arketipi andirmigtir.

Bir plan oriintiisiisiin kurulugunda ve sonra da eylem boyunca
belirli bir “gezinti” yaratmak i¢in bunu gesitlendirilmesinde, bu 6zel
kovalamaca sahnesindeki 6geler arasinda 6zdeslesme muhtemelen
en az goriinen. Sona dogru yaklagtik¢a kesmeler hizlaniyor, fakat
plan gergeveleri hareket veya duygu yogunluguna ekleme yapmuyor,
boylelikle kesmelerin hizi kendi bagina, aslinda sahip olabilecegi
kuvvette bir yogunlagtirma etkisi saglamiyor.

The Girl and Her Trust filmi, bizlerin sinemasal bir kovalamaca
sahnesinin nasil goriinebilecegi veya hissedilebilecegine dair ¢agdag
deneyimimizin kismen diginda kalan bir¢ok yone sahip olmasina rag-
men, bu sahnenin o dénemlerde iyi bir kovalamaca sahnesi olmadig:
anlamina gelmez. Aslinda, kovalamaca sekanslarinin olugturulma-
sinda bugiine kadar bazi bakimlardan ¢ok az ey degistigini gosterir.
flging olan, oranlarin, yénetmen ve onun dénemindeki izleyiciler igin
neyin 6nemli olduguna dair ne anlattigl. Demiryolu hattinda hizla
ilerleyen trenin genel ¢ekimlerinin esas alinmasi, makineye karg: bir
hayranlig isaret ettigi i¢in 6zdeslesme yaratimina dair o kadar da
tecriibesizlik gostergesi degildir. Bu biiyiik, giiglii lokomotifin roli
sonsuz giicii temsil etmektir ve eger bu gekilde goriir ve trenlerle ilgili
yenilik ile gii¢lii kiiltiirel mitolojik baglantinin farkina varirsak, yonet-
menin tren planlarini tercih ettigini ¢linki kendisi ve izleyicisi i¢in
6nemli olanmin bu oldugunu gorebiliriz. Tren planlar:1 bu 6zel hikaye
ve kovalamaca sahnesinin anlam ve dinamiklerinin kavranmasini
sagliyor. Siradaki kovalamaca sahnelerinin her birinde gorecegimiz
iizere, yeni teknolojiye dair siiriip giden bir hayranlik s6z konusu ve
her ne kadar hareket hizlansa ve yakin ¢ekimler daha da yakinlagsa
da, heyecanlandirma olugturmak igin hila makineler kullaniimakta
ve de belirli kovalamaca sahnelerinin anlamini ortaya koymak i¢in
malzemelerde bir denge sekillendirilmektedir.

The French Connection [Kanunun Kuvveti|
(William Freidkin, 1971)

The French Connection filminin sonunda polis memuru (Gene
Hackman) ile uyusturucu saticis1 (Marcel Bozzuffi) arasindaki kova-
lamaca sahnesi, kurgucu Jerry Greenberge tamamen hak edilmig bir
Oscar 6diili kazandirdi. Kurgucunun sanatsal becerisi 6zellikle de
Greenberg'in bize hikayeyi hissettirmek i¢in kovalamaca sahnelerini
dengeleme bigiminde gériiniiyor.
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RESIM 11.3: The French Connection [Kanunun Kuvveti] (William Freidkin, 1971) fil-
minde polis roliindeki Gene Hackman ile uyusturucu saticisi roliindeki Marcel Bozzuffi.
Olaganiistii cabayla karakterize edilmis bir kovalamacamn neredeyse lirik ozellige sahip
final dn1 érnek olarak gosterilebilir. [Fotograf 20th Century Fox; The Kobal Collection)

Giiniimiizdeki gogu kovalamaca sahnesi gibi, bu da ¢ilgin bir
tempoda birbiriyle bitisik halde meydana geliyormus gibi goriinecek
bigimde kesilmis eylem pargalarindan olusmus. Fakat, elbette, bitisik
degiller. Kovalamaca sahnelerini gekmek diizinelerce kurulum igeren
¢ok mesakkatli bir istir; yani, kamerayi, set ekibini ve oyuncular
yeni bir yere hareket ettirmek, o yeri aydinlatmak ve sonra kamerada
yalnizca kasa, keskin bir aksiyon hamlesi kapip set ekibini tasgimanin
hantal siirecine yeniden baglamak. Etkili bir kovalamaca sahnesi igin,
kurgucu tiim bu kiigiik pargalar1 almali ve bunlardan inandirici bir
neden sonug zinciri -bizi ilk plandaki eylemin ikinci plandaki eyleme
neden olduguna inandiran planlar zinciri- olusturmalidir. Aslinda,
neden sonug zinciri inandirici olmanin da étesine gegmelidir. inan-
dirmakta zorlayici olmalidir. Ve iste bu nokta, tam da 6zdeslesme,
heyecanlandirma, ¢atiyma ve yogunlastirma dengesinin, kovalamaca
sahnesinin has hikayeyi anlatmak igin devreye girdigi yerdir.
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The French Connection filmindeki kovalamaca sahnesi aligildik
olanlardan degil ¢iinkii kovalanan kigi ~uyusturucu saticisi- bir nok-
tada metro treninin istiine atlar ve takipgisini atlattigim digiinir.
Ama ne o ne de kovalamacanin gerilimi rahatlama moduna geger.
Bunun yerine, kurgucu iki karakter de birbirinin nerede oldugu-
nu biliyormus ve birbirinin varliginin dogrudan dogruya baskisin
hissediyormus gibi -ki aslinda dogru olan bunun tam tersidir- al-
gilansindiye uyusturucu saticisi ile polis arasinda kosut kurguya
bagvuruyor. Fakat diizenleme igerisinde karakteraras: gidip gelen
kesmeler veya gatisma 6gesinin kullanimi eylemin her iki tarafim
da zihnimizde 6ylesine giiglii yer eder ki, karakterlerin agir1 baski
altinda oldugunu hissederiz.

The French Connection filminde heyecanlandirma 6nemli bir
oge. Film 1971 senesine ait olsa da, hala sanki planlarin igerisinde ve
arasinda bulunan hareket hizi hayret uyandirircasina yiiksekmis gibi
hissediliyor. Ozellikle, Gene Hackman’in polis roliindeki performansi
¢ok dinamik ve agiklayici bir hareketle dolu. Beden dili yogun odak-
lanmaya, uzun kovalamacanin tahribatlarina ve amacina ulagmak
i¢in sarf etmesi gereken ¢abayi koriikleyen kizginliga isaret ediyor.
Ayrica onunla iligkili tim planlar da heyecanlandirma yaratiyor:
arabasinin 6ncamy, tekerlekler, bag hizasinin iistiinden gegen metro
raylary, gevresindeki sehrin kosusturma halinde hizla gegen mimarisi
ve sakinleri, yiiksek kontrasth golgeler, gizgiler, renkler veya yonler.

Tekerleklerin patinaji ile ayagin pedallara ¢arpmasi, bir kovalamaca
sahnesinde heyecanlandirmay yiikseltmek igin artik bayat planlara
doniigmistir (aslinda, 1916 senesinde D.W. Griffith’'in Intolerance
filminden beri kullanilirlar), fakat burada gergekten iglerini iyi yerine
getiriyor ve kalp atiglarimizi1 ayakta tutuyorlar. Bu 6gelerin basarisi-
nin bir kismi o sahnede kullanilan miiziktir. Oysa ¢ogu kovalamaca
sahnesinin aksine, bu sahnede miizik kullanilmiyor. Onun yerine,
sekanstaki ritimleri ve nabzi dile getirmek igin sese dayamyor. Bu
nedenle, hareketli planlarin sesleri tasarimda sonuna kadar kulla-
nilmis ve gelistiriliyor; bu da heyecanlandirmanin dolaysizligin
hissedigimize katkida bulunmakta.

The French Connections filminde devreye giren ¢ok 6nemli diger
bir yontem de benim riziko artiric1 6geler dedigim sey. Bunlar kova-
lamaca yiiziinden tehlikeye atilan masum tigiincii kisiler: neredeyse
elden kagan bebek arabasi, metrodaki yolcular. Tim bunlar bizim
tehlike duygumuz ile sahnenin gerilimine eklenir ve de planlarin
orintilenmesinde bazi varyasyonlarin yer almasina imkan verir.
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Greenberg yalnizca bagkarakter ve diiymam arasinda ileri geri kes-
meler yapmakla kalmayip, onlarla 6zdeslesme veya onlarin kendi
hikayeleri dahilinde kim oldugunu bildigimize dair, riziko artiric1
ogeler kullanarak, giiglii bir duygu gelistirdiginde ¢atiyma daha da
yogunlagiyor. Karakterlerin bu rizikolara nasil tepki verdigini gor-
diigiimiizde, her biri i¢in duygusal kargiliklara sahip oluyoruz. Polis
bebek arabasini az kalsin kagiracag sirada panige kapilir ve neredeyse
histeriklesir. Uyusturucu saticis1 metro siiriiciisii kalp krizinden 61-
diigiinde sakin ve duyarsizdir. Her iki durumda da, yakin gekimler
ile 6znel ¢ekimler kullanilmig ve bizler de onlardan biri hakkinda
daha ¢ok sey anlhiyoruz.

Bu ¢ilgin veyiiksek anksiyete sahibi kovalamaca sahnesinin sonun-
da iki kargit taraf nihayet metronun girig merdivenlerinde kargilagtig
siradaki yogunlagtirma etkili bir bigimde olugturulmus. 11k bagta
sanki uyusturucu saticisi teslim olacakmug gibi goriiniir. Fakat sonra
kosarak kagmaya yeltenir ve biitiin o giimbiir giimbiir kesmelerden
sonra saticinin 6ldiiriildiigii plan agitsal, neredeyse lirik 6zellikte olup
uzun bir siire tutulurken bitkin ve tiikenmig haldeki polis, avinin gok
zor ele gegirilen esirinin ardindan, merdivenlere yigilir.

Cok fazla ¢atigmanin ama neredeyse hi¢ 6zdeslesmenin olmadig:
The Girl and Her Trust filminin aksine, bu kovalamaca sahnesindeki
6zdeslesme, heyecanlandirma, gatigma ve yogunlastirma ¢ok esit
o6lgiide dengelenmis. Bu malzemelerin dengesini kullanarak yarati-
lan farklilik kovalamaca sahnesinin bagka bir hikayeye doniigmesi.
Her ikisi de birisinin bagka birisi tarafindan kovalanmasi anlaminda
ayni olay orgiisiine sahip. Ve de kovalamacalar ayni bigimde, yani
yakalamayla sonlaniyor. Fakat ikisi de son derece farkli hikayeler. The
Girl and Her Trust beklenmedik 6gelerin, hikayesi kotii adamlarin
planlarini engelleyen bir kiz ve bir tren. Bu garpigan arketiplerin ve
basit iyi bir zaferin hikédyesi. The French Connections filmindeki ko-
valamaca sahnesi ise daha ¢ok makinalarla uyumlu insanlar yerine
makinelere kargi insanlarin hikayesi. Karakterler ezici iistiinliiklere
kargi strateji olugturup inat ederler ve sonunda duygulari, zaaflari ve
de ¢abalarinin bityiikliigii ezici giiglerle miicadeleye hapsolmus ve
zor bela, bedel kargiliginda bagarili olan bir insanlik 6ykiisii anlatir.

Terminator 2 [Terminator 2] (James Cameron, 1991)

Terminator 2 filminin baglarinda (Robert Patrick tarafindan can-
landirilan )yeni model Terminator T-1000; onun dldiirmesi igin
gonderildigi 12 yagindaki John (Edward Furlong); ve filmin bu devam
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boliimii igin uygun hale getirilip gocugu kurtarma gorevi verilen
eski model Terminator (Arnold Schwarzenegger) arasinda gegen bir
kovalamaca sahnesi var.

Bu kovalamaca yine araglar arasindaki bir savag gibi ve tipki —polis
arabasinin polisin hirpalanmig versiyonu ve de trenin kahramanin
dublorii haline girdigi- diger iki kovalamacadaki gibi, araglar karak-
terlerin kimliginin bir pargasina déniisiir. John scooter motor kullanur.
Motorun iistiindeyken bir tiir giice sahiptir —sonugta motor bisiklet
gibi gelimsiz bir gey degildir- fakat oglan yine de kiigiik, agikta kalmig
ve korunmasizdir. T-1000 parlakiri siyah bir tira el koyar. Kamyonun
cephesi kiigiik bir ev boyutundadir ve T-1000 bunun igindeyken
John’un gok yukarisina yiikselir. Schwarzenegger kovalamaca boyunca
yolun ortasinda kocaman bir motorsiklet siirerken duyulan bas ses,
John’u motorundan gekip kucagina aldigs sirada scooter’in huzursuz
inlemelerini ataerkil bir kapsayicilikla bastirir. Johmun scooter’s,
peslerindeki kamyonun tekerlekleri altinda ezilir, fakat bu yalmizca
riziko artiric1 bir 6ge degildir. Kamyonun siispansiyon sistemine
¢ok az bir garpmayla John'u temsil eden bir goriintilyii ezerek onun
aslinda ne kadar biiyiik bir tehlikede oldugunu anlatir. Ezilen ey
belki bir aragtir, ama bu kesinlikle duygusal kargiliklarimizi artiran
bir 6zdeglesme kullanimidir.

Aslinda kovalamaca istedigi etkiyi yaratmak igin 6ncelikle 6zdes-
lesme ve gatigmaya dayamyor. Cok az yogunlagtirma var. Kesmeler
biitiin kovalamaca boyunca diizenli halde yaklagik 1'er saniyelik
araliklarla geliyor. Miizik ve ses efektleri bagtan sona ayni oranda
yogunluga sahip olarak ve ayn1 nabzi tagiyarak, bu diizenli temponun
yarattig1 genel duyguya ekleniyor. Yegane istisnalar Schwarzenegger
arbedenin igine atladig: sirada zaman bir an i¢in durdugunda ve
sonda, kahramanlar kétii adamu yenilgiye ugrattiklarini diiiiniirken
tempo onemli olgiide yavasladiginda gergeklesiyor.

Bu sekansta aym zamanda gagirtici bigimde az miktarda heyecan-
landirma da var. Her ne kadar, kugkusuz, her gsey devinim halinde
olsa da, hareket hiz1 agag yukan ayni kaliyor. Oyuncular altmetni
veya herhangi bir duygu katmanini anlatmak igin beden dili kullan-
muyorlar. Bunun nedeni kismen, ¢ocugun gok basit ve diger ikisinde
olmayan hisleri tanimasi. Bu nedenle oyuncu hareketi en az seviyede,
ara¢ hareketi diizenlidir ve savrulan nesnelere veya hareket eden
baska geylere neredeyse hig kesme yapilmaz. Bunun en biiyiik istinasi
kamyonun agagiya ugtugu seritli yolun betondan yan duvarlarina
¢arpma planlari. Kamyon diimdiiz siiriiliirken iri ciissesi gergeveyi
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dolduruyor ve aslinda ok az bir hareket goriiniir halde. Bir taraf1
beton duvarlara garpinca duvar ile tekerlek ve de bunun sonucu ¢ikan
kivileim yagmurunu arasindaki kontrasti gorebiliyoruz.

Neredeyse her plan ya bagkarakterlerin (gocukve Schwarzenegger)
ya da diiymanindir, yani planlarin gogu ¢atigma veya birbiri arasinda
¢apraz kesmeiliskisi igindedirler. T-1000’in oglani ¢igneyip gegmeye
ne kadar yaklastigin1 gorerek bizde bir hayli bityiik gerilim olugur.
Fakat bu kovalamacanin begenilmesini saglayan ve hikayesini anlatan
sey 6zdeslesme.

Kovalamacayi nerede baglatip nerede bitirdigine bagh olarak yak-
lagik 170 civarindaki planlardan neredeyse dortte biri gocugun(veya
ezilen motorunun) planlari ve bu planlar oglanin ifade ve duygusunu
gormek igin bize yeterince yakin. Diger elli kadar1 onun bakis ag1-
sindan. Planlarin geri kalan1 ya Schwarzeneggere ya da gevreye ait
veya oglanin bakig agis1 olamayacak planlar, ama yine de takipgisinin
heybetli giiciinii gostererek gocuk igin duyulan kayg diizeylerini
artirma amacina hizmet ederler. Bu kovalamaca sahnesinde yatan
giiciin epeyce kismu dev bir kamyon tarafindan kovalanan gocugun
yaratacagi duygulardan kaynaklaniyor. Bu nedenle, 6zdeslesme veya
heyecanlandirma gibi duyum veya duygularimiz1 devreye sokmak
sokmak igin diger mevcut 6gelerden higbiri oglanin yakin gekimleri
veya bakis agis1 gekimlerinin yayginliginin yarattig etkiye yaklasa-
muyor. Burada kurgucu hikayeyi anlatmak igin oglanin duygu veya
tehlikede olan ve kamyonun da eylem veya sahneyi yonlendiren
oldugunu diiginmiis.

Bu kovalamacanin anlattig1 hikaye bir kez daha makinalara karg1
insandir, fakat bu kez makinalar da insandir, bu nedenle kovalamaca-
nin sonucu gocukya da yagam giicii veya yasam zekas igin gergek bir
zafer degil; bunun yerine, gegici bir siire igin bir makinay atlatmay:
beceren bagka bir makine s6z konusu. Her ne kadar John’un korun-
masizliginin ve Schwarzenegger’in giiciiniin 6ykiisii kendini bunun
altindan basariyla kalksa da, bir miktar miiziksellik ya da giiglii bir
heyecanlandirma ve yogunlagsma karigiminin verebilecegi heyecan
ini§ gikislariyla bagariyor. Boylelikle, en sonunda, kovalamaca biraz
mekanik bir durum gibi degerlendirilse de, bunun gergekten de iki
Terminator arasinda gegen bir savag oldugu géz 6niinde bulundu-
ruldugunda, vermesi istenilen duygu belki de zaten budur.

4 dakika igerisindeki yaklagik 170 planin bulundugu Terminator
2, dakikada on bir on iki kesme olan The Girl and Her Trust filminin
aksine dakikada neredeyse kirk kesme ile kurgulanmus, fakat The Girl
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and Her Trust gatisma ve heyecanlandirmaya dayansa ve Terminator
2 de neredeyse tamamen 6zdeslesme ve gatiymadan ibaret olsa da,
her iki film de farkl oranlarda, bir kovalamacanin biitiin 6gelerine
sahip. The French Connection dort 6geyi asag1 yukar esit bigimde
dengeliyor ve benim agimdan bu i arasinda tutarh bir bigimde en
tatmin edici olan.

OZET - KOVALAMACA SAHNELERI

Bu kovalamaca sahnelerini analiz etmekteki maksat farkh 6ge tarif-
leri veya dengelerin her birinin farkl bir hikaye anlattigin1 anlamak.
O halde kurgucunun isine yarayabilecek sorular, beklendigi iizere,
sunlar: Hikayem nedir? Bu hikdyeyi anlatmak i¢in gerek duydugum
ogre dengesi nedir? Hikaye daha ¢ok insanlar hakkinda mi yoksa
sorun hakkinda my, enerji hakkinda mi, ¢aba hakkinda mi, yogunluk
hakkinda mi yoksa karmagsa haklkanda m1? Karaktere empati duyan,
hareketle heyecanlanan, ¢atiymanin baskisiyla huzursuzlanan veya
yogunlugun inig ve gikislariyla siiriiklenen izleyiciye mi dayaniyor?
Yoksa bunlarla ilgili mantikh baz1 kombinasyonlara mi? Kovalamaca
sahnenizi kendi iginde 6zel bir 6ykii gibi anlamak, kovalamacanin
dort 6gesini —-6zdeslesme, heyecanlandirma, gatigma ve yogunlagtir-
ma- yalnizca bir tarif gibi degil, ayn1 zamanda hikayenin fiziksel ve
duygusal deneyimini yaratmak igin bir yol olarak da kullanmamzin
6niinii agacaktir. Gordiigiiniiz ve isittiginiz seyden, bu dért goériinti
ve ses tipinin bir kombinasyonunu kullanarak seyircinizin girmesini
istediginiz psikokinetik gezintiyi olugturabilirsiniz.



12. Béliim
Sonug

Bu kitabin girig béliimii “sorun odakli™ olarak tanimlanmugt.
Buradaki sorun, film kurgusundaki ritmik yaraticihgin anlagila-
bilmesi ve genisletilebilmesi igin, ritim tizerine diisiinme tarzlarim
ve ritimlerin sekillendirilme siiregleri ile amaglarin tarif etmenin
yollarini bulma meselesiydi.

Kurgucular her zaman ritim gekillendirmenin sezgisel oldugunu
soylerler. Bir kurgucunun ritim yaratma esnasinda yaptiginin “dogru
gibi gelen” bir sey yaratmak oldugunu, fakat bu dogru gibi gelme
duygusu -ritmik sezgi- iistii kapali ve tanimlanamaz bir fenomen
degil, agiklanabilir psikosomatik oldugunu... Dogru gibi gelen bir
diizenleme yapmak kurgucunun filme katkilarini yalnizca bir tanr
vergisi ya da yetenek degil, onun 6zel becerisi, imzasidir. Yapilanin ne
zaman dogru gibi geldigini bilmek, diinyadaki ritimlere ve bedendeki
ritimlere dair bir farkindaliktir; egitilip gelistirilebilen bir farkindalik.

Ritmi hissetmek “bedenseldir.” Ritim kesme siireglerini bilgilendi-
ren sezgi, diinyada fiziksel olarak elde edilen ritim bilgisine dayanur:
1. Boliimde de tartisildig: lizere kinestetik empati ve ayna néronlar
yoluyla. Ritmik diiginme aym zamanda bedenin kendi ritimleriyle
de bilgilendirilir. Bir filmin kesim siirecinde, diinyadaki ritimlerin
bilinmesi ile bedendeki ritimlerin bilinmesi, kurgucularin ritimleri
keserken kullandig: yaraticihigl, muhakemeyi, uzmanhgi ve duyarhg:
destekler, genisletir ve artirir. Bazi sezgisel bilgi kaynaklarinin neler
oldugunu ve bu bilginin nasil 6ziimsendigini bilmek, kurgucuya
ritmik sezgisini aktif bigimde gelistirme ve dile getirme imkaninin
kapilarini agar.

Sozii edilen bilginin, kurguculara ritme dair sezgilerini genislet-
me yollar1 sunan birimlerinden biri koreografi sanati. Dansgilarin

1. Bordwell, D., ve Carroll, N., Post-Theory: Reconstructing Film Studies, s.
Xvii.
2. Rowe, K, “Dany Cooper interview”, Inside Film Magazine, s. 43.
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duygulanim yaratmasina yarayan yollar, kurgucularin ritim yaratma
yollariyla bazi ortakliklara sahip, ¢iinkii koreografi ve kurgu her
ikisi birden hareket manipiilasyonlaridir. Ritimleri kesme sanati-
n1 anlama ve muhtemelen genigletme yollarindan biri, hareket ve
enerjinin zamanla gekillendirilmesi igin koreografik imkanlarin
degerlendirilmesidir.

Koreograflar dans ciimleleri ve kurgucular da sinema ciimleleri
olusturur, fakat her ikisi de zamanlama, adimlama ve ciimleleme egrisi
araglaniyla sekillendirilir. Kurguda zamanlama kesin karelerin, plan
siirelerinin segilmesi ile planlarin filme yerlegtirilmesi konusudur.
Adimlama kesmelerin sikligini ve sahnelerdeki, sekanslardaki ve
tiim filmdeki planlar arasinda hareket yogunlugu ya da degisimini
ayarlar. Ciimleleme egrisi dans ve sinema alanlarinin bir terimidir.
Hareket enerjisini ve yoniiniinii ciimlelemektir. Planlarin piiriizsiiz
baglantis1 veya ani ¢arpigmasina dair yapilan tercihleri, kesmelerle
yan yana getirilecek olan hareket enerjileri segkisini ve de hareket
enerjisini vurgulayan stres aksanlarini yonetir.

Zamanlama, adimlama ve ciimleleme egrisinin genellikle ¢t
birden, belirli herhangi bir sekansta gegerlidir; iistelik yalnizca bir
kurgucunun kullandig1 araglar olarak degil, aym zamanda ritimlerin
sahip oldugu nitelikler ve de kurgucularin yetenekleri olarak da. Bun-
lar yetenek olarak kurgucunun bedensel zekasinin pargasidirlar ve
sozel bi¢cimde ifade edilmeden iglerler. Bununla birlikte, islevlerinin
her biri i¢in agik bir tanim kullanmak, kurguculara yardimci olabilir.
Bu tanimlar kurguculara niyetlerini dile getirmek igin daha spesifik
veya kendi islerini sorgulamak i¢in daha belirli yollar saglayabilir.

Hareket ve enerjinin zamanlama, adimlama ve ciimleleme egrisi
aracihigyla sezgisel, koreografik sekillendirilmesi, bir filmdeki geri-
lim ve gevseme inig ikiglarini yaratir. Filmdeki ritmin amaci da igte
budur: gerilim ve gevseme dégiileri boyunca kavrayis ve duygulan
sekillendirmek. Ritim hikayenin anlamini ve karakterlerin niyetini
aninda ve fiziksel olarak taninabilir bir diizeyde bildirir. Gerilim
ve gevseme dalgalarn yaratarak, kurgucu filmin “vurusunu veya
‘nabzim™ yaratir. Gerilim ve gevseme dongiileriyle siiriiklenerek,
seyircinin beden ritmi filmin ritmiyle bir tiir senkronizasyona girer.
Ritmin bu fizyolojik islevi filmleri huzursuz zihin i¢in bir meditas-
yon bigimine sokar. Fakat bu meditasyon bazen aydinlanmaya yol

3. Bordwell, D, ve Thompson, K., Film Art: An Introduction [Film Sanati], s.
197.
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agabilenlerden degil, ama yine de ritmik agidan agik¢a ifade edilmis
film siiresince zihindeki dalgalanmalarin odaginda bir birlik olug-
turan cinstendir.

Bir kurgucu ritimleri filmin baskin 6nceliklerine gore sekillendi-
rebilir: fiziksel hareket, duygular veya olaylar. Ritim tiirleri arasina ve:
ayrim aslinda kurgucunun kesme islemleriyle kendisini senkronize
edecegi hareket tiirleriarasindaki bir ayrimdir. Cogu filmde, iig ritim
tiriiniin hepsi de her zaman mevcuttur, fakat bunlara farkli anlarda
oncelik verilmis olabilir ve her birinin kesim iglemine dair agik¢a
ifade edilebilecek bazi ilkeler bulunur.

Eger filmde fiziksel harekete oncelik verilmigse, o halde kurgucu
oncelikle fiziksel ritimlerle ugragiyordur. Yaptig1 segimler baglanti
veya garpismaya, enerji inig gikiglarina, hareket hizi ve yogunluguna,
planlarda ve planlar arasinda goriinen ve igitilen hareketin nabizlar
ile gerilim ve gevseme dongiilerine iligkindir. Hareket ciimlelerinin
sekillendirilmesi ile hareket akigi1 ve kadansinin inceltilmesi hak-
kindaki koreografik fikirler, kurgucu dans sahneleri, kovalamaca
sahneleri veya doviig sahneleri gibi fiziksel sahneler iistiine ¢aligirken
faydali olabilir.

Eger duygu hareketleri filmin (veya film igerisindeki bir sekansin)
odak noktasiysa, 6yleyse kurgucunun yapacag is fiziksel olanin ciim-
lelenmesine degil, duygu inis ve ¢ikiglarina yogunlagir. Fakat duygusal
ritmin sekillendirilmesi esasen duygunun fiziksel goriintii ve seslerin
icinden hareket etme yollar1 yoniinden bunlarin yapilandirilmasini
igerir. Oyuncularin kendi beden ve seslerinin hareketinde bulunan
duygu hareketini yaratmak i¢in kullandig: teknik bilgi, kurgucunun
goziiniin “hissiyat: gérmesi” i¢in egitilmesine yardimci olabilir. Kur-
gucu hazirhk-eylem-dinlenme dongiilerini, fiziksel olarak goriilebilen
oyunculugun iginden akan vuruglar gorebilir ve duygusal enerijiyi bir
plandan 6tekine aktarmak i¢in bu dongiilerin hareketini kullanabilir.
Bu yolla, kurgucu tek bir oyunculuktaki zaman, enerj ve hareketi di-
ger bir oyunculuktakilerle bir neden-sonug iligkisi iginde kullanarak
oyunculugu ve belirli bir duygusal andaki vurguyu sekillendirebilir.

Olay ritmini gekillendirmek ilk olarak filmin hitap ettigi izleyici-
nin bilgi birikimine ve onlarin muhtemel fiziksel ritimlerine, bilgiyi
6ziimseme hizlarina ve degisim beklentilerine dayanir. Kurgucu bu
bilgi birikimini ve dramatik sorularin gerilimini siirdiirmeye dair
kendi hissiyatini, olaylar dizisini ritmik agidan tutarh ve ikna edici
bir yapiigerisinde diizenlemek igin kullanir. Olay ritmini etkili ola-
rak bigimlendirmek igin, kurgucu bir filmdeki olaylarin hareketine
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yonelik kendi kinestetik tepkilerine dair sahip oldugu farkindahg hig
durmadan tazelemeli ve yeniden ayarlamahdir. Kurgucular yalnizca
tekli sahne ve boliimlerdeki degil, tiim film akis1boyuncabeliren fikir
ve bilgilerin zamanlama, adimlama ve ciimleleme egrisi ile ¢aligarak
senaryolagtirilmig olaylardaki gerilim ve gevsemeye sekil verir.

Gogu filmde kurgu g ritim tiiriiniin hepsini birden ¢aliymay:
igerir. Fiziksel, duygusal ritim ile olay ritmi filmin ritmini yaratmak
i¢in bir araya gelir. Bu ritim ve onun bilegenlerinin mutlaka biligsel
diizeyde yaganmasina gerek yoktur. Tamamlanmus bir filmdeki ritim
“hissedilen bir olgudur™ tipki ritmin sekillendirilmesinde gegen
yaratia siire¢ boyunca kurgu odasinda da yagandig gibi. Odiillii
kurgucu Merle Worth'in First Cut: Conversations with Film Editors
kitabinda sunu sdyliiyor:

Diinyay1 anladigimiz geleneksel yol biligsel bir yol degildir. Olup
biten geylerin dolagim sistemine igeriden bakmaktasimzdir. Once-
likli olarak sadece ve sadece sezgi dleminde galiymakta olundugu
anlamina gelir bu.’?

Bu kitabin hedefi film kurgusunda ritmin malzemeleri, siiregleri ve
amaglar1 hakkinda 6zel bir bilgi saglarken ayn1 esnada sezgiye riayet
etmektir. Kendi pratik ve teorik ¢aliymalarimin karigimi sezginin
kendisi, sezginin ne oldugu, nasil bilgilendirildigi ve gelistirildigi ve
de film kurgusundaki siireglerin, araglarin ve amaglarin ne oldugu
konusundaki bilgi birikimiyle etkili bir bigimde ¢ahsilabildigini gos-
termistir. Bu bilgi birikimi bedensel diirtiileri destekler ve kurgucuya,
bilingli veya bilingalti, dikkate almas: gereken segenekler verir.

Ritim hakkindaki belirgin bilgi birikimi belli bir regeteye da-
yanmaz, fakat kurgucu ¢tkmaza girdiginde bu bilgi birikimi y6n-
lendiricidir. Tam da bu noktada, kurgucuya kendisine neyin yanhg
olabilecegine dair soracag: sorular verir. Kitabin bu sayfasina kadar
gelmis olan okurlar, hi¢bir noktada “iyi” ritim veya “kéti” ritim diye
bir ey tasvir etmedigimin farkinda olacaktir. Son ii¢ béliimde kesme
islemine ve de okurlar kendi ritimlerini sekillendirirken genellikle
gegerli olabilecek araglara, egilimlere ve islemlere dair belirli 6rnek-
lerden bahsettim. Fakat bu ilkelerin uygulanmasi her zaman mevcut
malzemeye ve de malzemenin iletmeye ¢ahistig1 6nermeye 6zgiidiir.
Ritimler hem y6netmen hem de kurgucu i¢in oldukga sagirtic1 olabilen

4. Preminger, A, ve Brogan, T. V. F, “Rhythm”, in The New Princeton Encyclo-
pedia of Poetry and Poetics [Princeton Siir Ansiklopedisi’'nde “Ritim”], s. 1068.
5. Worth, M. Oldham, G., First Cut: Conversations with Film Editors kitabin-
dan alinmgstir, s. 320.
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malzemeye golgeli anlam, altmetin ve etkililik vermek igin burada
anlatilan egilim ve islemler biinyesinde bile manipiile edilebilir. Be-
nim onerdigim yontemler, hikayesinin gerektirdigi ritimlere uyum
saglayacak olan malzeme hakkinda soru sorma yontemleri.

Ritmin ne olduguna, nasi sekillendirildigine ve ne ige yaradigina
dair bahsi gegen bu bilgi birikimi, kurgucular ile yonetmenler ara-
sinda ¢aliyma yontemleri igin diplomatik bigimde kullanilabilecek
bir zellige sahiptir. Aym zamanda yonetmenler ve yazarlar igin
de -onlar heniizdaha kurgu agamasina gelmeden gok 6nce-. Ritim
hakkinda ve ritmin yorumlarini iletme yollar1 hakkinda gelismis
bir bilince sahip bir yonetmen ve yazar, oyunculuk, goriintd, ses ve
miizikte is arkadaglariyla ok daha etkili ¢aligabileceklerdir. Ritim-
lerin Kurgusu'ndaki fikirler bilingli siireg ile sezgisel siireq arasinda
akuci bigimde hareket etmek iizerine. Bu fikirler beden bilgisini
veya bedensel zekay:® giivenilir ve egitim gérmiis bir kaynak olarak
desteklemek ve ayn1 zamanda beden bilgisini erisilebilir kilmak igin
de anlamli olacaktir. Umit ediyorum ki bulgularim ayni zamanda
film ritimleri istiine ¢aligitlmasi ve bunlarin yaratilmasina yénelik
-biitiinlestirilmig- bedensel, kinestetik ve biligsel bir yaklagima ilgi
duyan bagka kurgucular, yonetmenler ve ekran ¢aligmalari akade-
misyenlerine de faydali olur.

6. Todd, M. E., The Thinking Body: A Study of the Balancing Forces of Dynamic
Man.
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Asuman Susam
Toplumsal Bellek ve Belgesel Sinema

2000 SONRASI TURKIYE BELGESELLERINDE GERGEK - TEMSIL ILISKILERI
Sinema Aynnti/256 sayfa/ISBN 978-975-539-982-9

Binlerce yil 6ncesinden bugiine tagidifimiz insanhik mirasimiz §imdi-
ki zamanimiz1 inga ederken, diger yandan gelecegimizin kurgulanma-
sinda 6nemli bir belirleyen olarak kargimiza gikmaktadir. Toplumsal
yapi1 ve yasantilar iginde ¢ogu zaman bilingli bir farkindalikla algila-
madigimiz toplumsal bellegin izi ve etkileri, bireyin 6zgiirliik arayigla-
rinin, bilinglenmesinin ve toplumsallasmanin karsisinda kimi zaman
bir olanak, bazen de bir tehdit ve tehlike olarak duruyor. Toplumsal
yasant: iginde “Gteki” ile olan iligkilerimizde stereotiplerle, 6nyargi-
larla karsimiza ¢ikan, tekrarlanarak yeniden iiretilen ve bellegimizi
olusturan degerler ve yargilar; yasantimizi, bagkalanyla iliskilerimizi
ve gelecek tasavvurumnuzu etkiler ve belirler. Bilim, felsefe ve sanat
egemen sistemin bu tahakkiimkar belirlemeciligini agmaya ¢alistig-
miz, muhalif okumalarin ve eylemlerin gergeklesme alanlan. Belgesel
sinema bu arayiglarin en etkili araglarindan biri. Tarihin, kaniksanmig
yargilarinin disinda birakidmig insan hikédyelerini merkezine alan,
tarihin ve simdinin bagka tiirlii okunup kurulabilecegini gostermeye
¢alisan bir sinema tiiri. Uyutulan ve unutulan, belleklerden silinen
gergeklerin “yeniden okunmasi, animsanmasi ve kayit altina alinma-
s1”, belgesellerin temnel islevi. Belgesel sinema bu gergekligi estetigin
olanaklariyla soyutlayip yorumlayarak gergeklestiriyor.

Son yillarda gekilen belgeseller, toplumsal bellegimize yer etmig kimi
konularin bagka tiirlii okumalarnni yaparak alternatif bir tarih de
sunmaya ¢aliymakta. Sayilar: artan nitelikli belgeseller, belgesel sine-
manin iglevine; tarih, toplum ve bellekle iligkisi agisindan yeniden
bakmayi gerekli kilmaktadir. Bunun bir rastlantidan ok degisen top-
lumnsal kosullar, sistern algisini, bireyi de igine alan bir tartigmanin
konusu oldugu agiktir.



Michael Ryan & Douglas Kellner
Politik Kamera

Sinema Aynnt/Cev. Elif Ozsayar/448 sayfa/ISBN 978-975-539-163-2
Politik Kamera, altmigh yillardan seksenlerin ortalarina kadar, Hollywood
sinemasinin, politik yonelimlerle iliskilerine bakiyor.
Bu elestirel bir sinema incelemesi: Kars: kiltiirden karg1 devrime, liberalizm,
sinif ve etnisite, cinsiyet, korku, militarizm, birey ve toplum, temsil ve birgok
kavram bu kitabin gergevesini olusturuyor. Sinema, politika, kiiltiir zeminin-
de derinlikli bir yaklagim s6zkonusu.
Ryan ve Kellner, altmiglarin 6zgiirliikgii ve esitlik¢i degerlerle 6riili toplumsal
atmosferinden Reagan’in vahsi kapitalizmine giden yolu, Hollywood sinema-
s1 izerinden kat ediyorlar.
Onlara gore sinema ideolojik iiretim agisindan vazgegilmez bir araq. Ciinki
sinema olgulan1 temsilin siizgecinden gegirerek bize bir yapinti sunar.
Sinemada hep temsil bigimine iliskin bir tercih yatar. ldeoloji de temsiller
uzerinde yiikselir; toplumsal kurum ve degerlerle, cinsiyet rolleriyle, kisisel
varolusumuzla ilgili yapitaglari boylece olusturulur. Dolayisiyla sinema,
hakim ideolojik hegemonyanin yeniden iiretimine katkida bulunabilecegi
gibi, alternatif temsiller aracihgiyla onu sarsmay: da amaglayabilir.
Pek ¢ok Hollywood “hikdyesinde” dayatilan toplumsal arzular, korku ve
kaygilar boy gosteriyor. Muhafazakar Hollywood sinemasinda bolca ragbet
edilen metaforik anlamlandirma bigimi, psikososyal gerilimleri yatistirma-
ya yonelik bir bosalim mekanizmas: olugturuyor. Boyle olunca, 6rnegin,
Baba’nin erkeklerini bu kadar “erkek” yapanin ne oldugu, $eytan’daki masum
kiz gocugunun neden geytanlastigi, Jaws'daki kopek-baligimn ashinda kime
ve neden dehget sagtifi, Havaalam ve Yangin Kulesi gibi filmlerde felaketle
birlikte nelerin savusturuldugu, Kiyamet'te Vietnam’la nasil hesaplagildigs,
Rambo’nun neden siddete doymadig iizerinde yeniden diisiinmek gerekiyor.
Patolojik bir eril cinsel kimlikle, bireyci alternatiflerle, seckin liderlere bag-
lanmig umutlarla yiikli, kargilanmamig 6zlemlerin ve hiisran duygularinin
saldirgan bir siddete donistigi babaerkil muhafazakir toplumda, imdat
¢agrilarim goérmek i¢in muhafazakar kiiltiirel dretimi geri sifrelemek bile
¢ok anlaml. Ryan ve Kellner, Hollywood’un ideolojik sifrelerini ustalikh bir
i¢goriyle gozerek, bize gergekte ne oldugunu anlatiyorlar. Muhafazakarhk
sozligiinde “erkek” ve “kadin” olmanin, é6zgirligin, basarinin, doganin,
ailenin, teknolojinin vb. ne anlama geldigini merak edenlere ve karst, esitlikgi
alternatiflerden umudunu kesmemis olanlara...

AN AL e



Veysel Atayman-Tuncer Cetinkaya
Popiiler Sinemanin Mitoloji

Sinema Aynnty/ 496 sayfa/ISBN 978-605-314- 077-1

Bu kitap, popiiler sinemanin doért tiiriinii kapsiyor... Komedi, Western,
Melodram ve Korku. Uzun zamana yayilan aragtirmanin, diigiinme-
nin, tartiymanin, birikimin bir Griint Popiiler Sinema’mn Mitolojisi.
Sayisiz yazih kaynak ve film eslik etti bu siirece. Agik ki imgelerden ve
gostergelerden kurulu bir diinyanin, hayatin gergeklikleriyle ilintile-
rinin ¢6ziimlenmesi ve yeniden okunmas: entelektiiel derinligi, ana-
litik kaygilan gerektiriyor. Cok-diizlemli, ¢ok-disiplinli bir yolculuk
oldupu kadar, hep eksik kalan, tarihsel zemini de inga eden bir gaba
bu. Insanin igine aldifi Sykiilerin, agirladigi kahramanlarin kodla-
rim agiga ¢ikaran, bozan, hakkini teslim eden sorular isaret ediyor.
Elestirel pencereler sunuyor. Bu ¢aliyma, Frankfurt Okulu Toplum
Teorisinin ve Estetiginin belirledigi alandan hareketle ortaya ¢ikti.
Postmodernin riizgarina kapilmadan ilerledi. Sinemanin meta 6zel-
ligi ve 6zneyle kurdupu iliskinin niteligi arasindaki gerilime yonelen
soldan bir bakis agis1 olarak kendini tamamladi.



Sinemada Ritimlerin Kurgusu sinemanin en gorinmez ama temel alanla-

rindan biri olan kurgu izerine ender calismalardan.

“Kurgucu, dinyanin ritmik bilgisini biriktiren bir varliktir” diyen yazar,
film calismasinin kalbinde yer alan kurgu pratiginin sirlarini anlatiyor.
Bir kurgucu olarak kendi deneyimlerini ve genis kaynak taramalarindan
biriktirdiklerini aktarirken bunu, sinema tarihinden sectigi pek ¢ok sah-
ne ve sekans izerinde yaphgi ¢dzimlemelerle uygulamali bir bigimde
zenginlestiriyor.

Pearlman’in calismasi zaman, mekan, akis, hareket, birlikte salinma,
ciimleleme, sinecimle gibi kavramsal tartismalarla birlikte yonetmen-
lerin, akimlarin, dans koreografisinin, miizikal kompozisyonun krono-
lojisini de katederek farkli bir sinema tarihine de ulasiyor. Icerdigi
tarismanin teknik dogasinin ritmini tipki film kurgular gibi bir sinema

tarih-yazimi metodolojisi de &neriyor.

Ritimler izerine galisma, yasamin ve yasamin kaydedilmis gérintisinin
ritminin nasil alimlandig, izleyicinin seyir sirecine hangi bigimlerde
dahil oldugu izerine kosut bir tarihge de sunuyor. Gilles Deleuze'in
“Sinemanin ruh ve disinceyle ittifak olusturmasi, beden yoluyla gercek-
lesir” saptamasinin yardimi ile kurgucunun &n-bedene dénisme siirecini,
bedenin ve dinyanin ritimlerinin senkronizasyonuna ulasarak elde ettigi
bir “hikayeyi” anlatiyor...

Sancili bir hikdye: Kurgu masasinda “kesip bigerken” ayni zamanda
ybnetmenin, senaryonun, izleyicinin beklentileri ve hayalleri tarafindan
“kesilip bigilen” kurgucunun bedeni... Pearlman bu bedenin, Eisenstein
cizgisini izleyerek fiziksel disinmeden, kinestetik empatiden yola cikh-
gini iddia ediyor.

Sinemada Ritimlerin Kurgusu kurgunun ve onu insa eden ritmin kavran-

masi agisindan bir basucu kitabi.
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