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CEVIRENIN ONSOzU

Pudovkin’in Tiirk okuyucusuna sundugumuz Siremanin
temsl ilkeleri ilk yayimlandiga 1926 yilindan bu yana degerini
yitirmiyen, sinemanin gerek kuram: gerekse uygulamast iize-
rine bir “klasik” niteligi kazanan yapittir. Pudovkin’in bu ya-
pitta ortaya koydugu goriisleri burada 6zet olarak bile vermek
yersiz olur; ¢iinkii kendisi bunu ilerideki sayfalarda biiyiik bir
agikhikla ortaya koymaktadir. Buna karsilik bu kitabin hangi
ortarnda, nasil meydana geldigini kisaca da olsa belirtmek
hem kitabin degerini anlamak hem de bugiine kadar niye
eskimedigini agiklamak bakimindan gereklidir.

Rus sinemast 1908 yilinin son aylarinda Aleksandr
Drankov'un Stenka Razin'iyle dogdu. 1917 devrimine kadarki
on yil iginde bu sinema, o yillarin hemen biitiin ulusal sinema-
lar gibi kisa giildiirii, melodram, haber filimleri iginde dolasgip
durdu. Ama yine hemen her ulusal sinema gibi Rus sinemasinin
da ayirdedici bir 6zelligi vardi: Bu on yil iginde gevrilen filim-
lerin en 6nemlileri yukarida belirtilenler degil, yerli ve yabanc1
taninmis edebiyat iiriinlerinden yapilan uyarlamalardi. Ezici
¢ogunlugu okuyup yazma bilmiyen Rus sinema seyircisi
boylelikle uzunlugu geyrek saatle yarim saat arasinda degisen
filimlerde Puskin, Gogol, Dostoyevski, Tolstoy, Cekov, Tur-
genev, Gorki, Ostrovski . .. gibi yerli ya da Ibsen, Strindberg,
Dickens, Wilde, Scott, Hugo . .. gibi yabanci yazarlarin yapit-
lanni perdede izlemek olanagim ele gegirmekteydi. Bu durum
emekleme ¢aginda olan, iistelik zaten hemen her iilkede komgu
sanatlarin egemenliginden kurtulamami§ olan sinemay: biis-
biitiin bu sanatlara bagh kilmaktaydi.
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1917 devrimi Rusya’da birgok koklii degisikliklere yol
agt1 ama sinema bir siire daha *“eski minval lizre”” devam etti.
Bu durum 1918’de biitiin siddetiyle patlak veren i¢ savasa,
yabana ilkelerin agtigi “miidahalc savasi”na kadar siiriip
gitti. Ig savas cephelerin kesinlikle belirmesine yol agti: Sine-
macilann biiyitk ¢ogunlugu, sonradan dénmek iizere, yabana
iilkelere gog ettiler; bazilar1 “bekle ve gor” siyasetini segtiler;
bazilan da devrimin yaninda yer aldilar. Yerlesmege baghyan
devrimin baginin sinemaya verdigi énem' 27 Agustos 1919'da
sinemanin devletlestirilmesini 6ngéren kararnameyle elle
tutulur bir kiliga biiriindii: “Fotograf ile sinema ticaret ve en-
diistrisi, gerek orgiitlenme, gerek teknik araglarin, ham madde-
lerin saglanisji ve dagitimi bakimindan biitiin Rusya Sovyet
Federal Sosyalist Cumhuriyeti topraklarinda Egitim Halk
Komiserligi'nin denetimine geg¢mistir’”’. Bu kararname Sov-
yet sinemasinin resmi dogum belgesiydi;ancak o vakit hemen
hemen kagit iistinde kalmaga mahkim gibiydi. Kararname
yalmz bir endiistri kesimini devletlestirip diizenlemek amacim
degil, aym zamanda yeni seyirciler icin yeni bir sanat kolu
yaratip ortaya yeni yapitlar koymak amacim gidiiyordu. Ovy-
sa bunlan gergeklestirmek olanag: yok gibiydi. Yukarida da be-
lirtildigi gibi sinemacilarin ancak kiigiik bir azinhgi, o da gogu
sinemaya yeni baghyan gengler, devrimin yaninda yer almg-
lardi. Ortada bir sinema endiistrisi kalmamisti. Stiidyolar
yikilmig, ytkilmiyanlar kapanmisti. Yabanci iilkelere gég eden
sinemacilar sinema araglarini, ham maddeleri ahp gotiirmiis-
lerdi; geri kalanlar da karaborsacilarin elindeydi. Her yanin-
dan kusatilan, abluka altina alinan, biitiin ticaret iliskileri
kesilen tlkenin bunlar1 disaridan saglamast da disiinilemezdi.
Biitiin bunlara ragmen devrim hiikiimeti sinemaya verdigi tne-
mi bir daha belirtti, yukaridaki kararnamenin yayimlanmasin-

1 Sinema tarihleri sinemanin egitim ve propaganda giiciinii anliyan
ve sinemaya sanat niteligini tamyan ilk devlet bagkan: olarak Lenin’in 1920
de Egitim Komiseri (Bakam) Lunagarski'ye soyledigi su sozleri aktarirlar:
“Isleriniz iyi bir orgiitlenmeyle yiiriimege bagladigi, memleketin durumu
diizeldifi vakit bazi 6denekler alacaksiniz. Filim yapimini genigletmeli, 6zel-
likle sinemay: kiitlelere ulagtirmal, kentlere, en gok da koylere sokmalisin:z.
Siz ki sanat koruyucusu geginirsiniz, biitiin sanatlar iginde sizin igin en 6nem-
lisinin sinema sanati oldugunu hatirimizdan gikarmamahisimiz”.
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dan bes giin sonra, biitiin diinyada ilk olarak bir devlet sine-
ma okulu agildi, yeni sinemacilar yetistirilmege baslandr'.

I¢ savasin sonunda, yeniden kurulus déneminin yer aldig1
1921-24 yillar1 arasinda, yeni rejimin baslangicindaki basibos
ozgiirlik havas:i iginde biitiin sanat kollar1 yepyeni gorisler,
akimlarla galkanmaktaydi. Herkes yeni bir bigim, yeni bir
anlatim yaratmaga, denemege c¢ahsiyordu. En yeni sanat
kolu olarak sinema bundan paym almamazhk edemezdi.
Kald ki sinema igin, herseyi yeni bastan kurmak zorunlulugu
vardi. 1921-24 yillar1 arasinda Sovyet sinemasinda bashca
ti¢ akim agirhgin1 duyuruyordu: Bir yanda Dziga Vertov’un
6n ayak oldugu Kino-Glaz (Sinema-Gé6z) akim vardi. Vertov,
sinemay1 kendine yabanci biitiin 6gelerden, 6zellikle sinemaya
en yakin sayihp o tarihlerde bu geng sanati egemenligine alan
tiyatro O6gelerinden temizlemek istiyordu. Bundan dolay:
stiidyo, dekor, makiyaj, oyuncu, sahne diizenlemesi... gibi
6gelere amansiz bir savag agmisti. Vertov'a gore sinemacinin
bas gorevi gergegi oldugu gibi, meydana geldigi anda yaka-
lamakti. Sinemaci bu gergegi filim pargalarina aktarmal,
sonra bu pargalar1 kurgu masasinda ham madde olarak isleyip
yapitim meydana getirmeliydi. Sinemann ilk biyik kuram-
cilarindan olan Vertov’'un bu goriisleri gerek Sovyetler Bir-
ligi’'nde gerekse yabanci iilkelerde biiyiik etkiler yapti. Bagta
Vertov’un kendisi olmak iizere kimse bu kurami harfi harfine
uygulamamakla birlikte, “sinema-goéz” 6zellikle belge-filim-
ciliginde ve biitiin gergekgi sinema okullarinda giiniimiize
kadar agirhgini duyurdu ve son yillarda Fransa’da baslayip
obiir iilkelere dc yayilan cinéma vérité (sinema-gergek) akimiyla
sapilacak bir yeniden dirilise ugradh.

Vertov’'un tam karmisinda Grigori Kosintzev, Leonid
Trauberg ile arkadaslarinin meydana getirdigi FEKS (“Fab-
rika Ektzentrigeskogo Aktera: Egzantrik Oyuncu Fabrikasi™)
yer ahyordu. FEKS “sinema-go6z”iin tersine tiyatronun biitiin
ogelerini benimsemekle kalmiyor, bu 6geleri en asir1 yolda

1 Gosidarstvennii Skola Kinematografii (GSK, Devlet Sinema Okulu).
Bu okul sonradan gegitli geliymeler gostererek bugiin bir enstitii haline gel-
mistir: Psesoyuznii Gosudar. i Institut Ki afit (VGIK, SSCB Devlet

Sinema Enstitiisii).



kullamiyordu. Zaten FEKS hem sinema hem de tiyatro top-
luluguydu. Agirhk noktas: olarak oyuncuyu ele alan, oyuncuyu
bir karikatiir, bir kukla goriiniiy ve davramgiyla kullanan
FEKS giderek Alman digavurumculuk akiminin bir gesidini
Sovyet sinemasina uygulamaga gahsiyordu.

Bu iki aginn ucun arasinda Kulesov’'un Devlet Sinema
Okulu’ndaki atélyesi yer ahyordu. Pudovkin’in 6gretmeni
olan Lev Vladimirovig¢ Kulesov, Vertov’la birlikte sinemanin
ilk biiyiikk kuramcilarindandi. 1899 da dogan Kulesov daha
17 yagindayken sinemayla ilgilendi. Evgeniy Bauer’in iki fil-
minde 6nce oyuncu, sonra dekorcu olarak gahsti. Ig savag
sirasinda ahc y6netmenligi yapti. 1920°de Devlet Sinema
Okulu’'nda &6gretmenlige basladi. Kulesov yénetmenlik ve
oyunculuk kollarint iizerine almigti. Ama bununla yetinmedi;
ginkii sinemanin 6bir sanatlardan bambaska 6zellikleri ol-
duguna, yepyeni bir sanat olarak ayn kurallara, kanunlara
dayandigina inanmiyordu. Bu kural ve kanunlar: ortaya gikar-
mak amaciyla atélyesini bir “sinema laboratuvar1” kihgina
soktu; 6biir 6gretmenlerin saskin ve 6fkeli bakiglar1 arasinda,
cevresine “dsi” 6grencileri tophyarak sinema alaninda “labo-
ratuvar deneyleri” denebilecek g¢aligmalara giristi. Bu cahs-
malarin ¢ogunu ham madde yoklugundan dolayt filimsiz
olarak yapiyordu. Boylelikle bir dizi “filimsiz filim” gahsma-
lanyla kurgu, filimsel uzay ve zaman, filimsel gergek gibi
alanlarda yepyeni buluglar ortaya koydu. 1920’de Sinema
Okulu’na giren Pudovkin 1922°de Kulesov'un atélyesine girin-
ce onun en iyi 6grencisi, az sonra da en yakin galiyma arkadag:
olmustu.

Vsevolod Ilarionovig Pudovkin 16 Subat 1893’te Penza’-
da (Saratov) dogmustu. 1914’te Moskova Universitesi’nin
Fizik-Kimya béliimiinii bitirirken Ilk Diinya Savag patlayinca
Pudovkin topgu olarak savasa katildi. 1915°te yaralandi, tutsak
oldu, sonraki ii¢ yih Pomeranya’daki tutsak kampinda gegirdi;
burada Almanca, Ingilizce, Lehge 6grendi. 1918’de Moskova'-
ya dénen Pudovkin bir askeri fabrikada kimya miihendisi
olarak galigmaga basladi; ama sanat konular1 onu daha ¢ok
ilgilendiriyordu: “Hatirhyabildigim kadari, 1920’den &nce
tek bir filim bile gérdiigiimii sanmiyorum. Gergekte sinemay1
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bir sanat bigimi bile saymiyordum. Ama tiyatro bagkayd,
tiyatroyla kimyadan ya da isimden g¢ok ilgileniyordum. Ama
beni o sirada en gok geken resimdi, biitiin bos vaktimi resme
aymriyordum; aym zamanda miizi§e de gok diskindim.”

Tiyatroyla ilgilenen Pudovkin sonunda Moskova’daki
tiyatrolardan birine girmek igin bas vurdu, sinavi da kazandi
ama bu strada bir olay biitiin hayatim degistirdi: “D. W.
Griffith’in iizerimde gok biiyiik bir etki yapan Intolerance - Hog-
gortisizlik’inii gormiistiim. Bu filim benim igin gelecegin sine-
ma sanatinin bir sembolii oldu. Bu filmi gordiikten sonra sine-
manin bir sanat, hem de biiyiik olanaklara sahip bir sanat
olduguna inandim. Hoggérisiizlik beni biiyiilemisti, bu yeni
alana gegmege can atiyordum.”

Pudovkin kimya miihendisligini birakarak Devlet Sine-
ma Okulu’'na bas vurdu ve hemen alindi. Burada bir siire
yoénetmen Vladimir Gardin’le galsti; Ivan Perestiani’nin,
Gardin’in filimlerinde yénetmen yardimcisi, oyuncu olarak
goérev aldi. 1921’de Rusya’nin en verimli bolgesi olan Volga
boylarinda bas gosteren korkung aghk dalgasimi yansitan
Golod... Golod... Golod...- Achk ... Aghk... Aghk... fil-
minde yénetmenlik ile senaryoculugu Gardin’le paylasti.
Pudovkin 1922’de Kulesov’un atdlyesine girdi; Kulesov’un
goriisleri ona yepyeni ufuklar agti, birlikte birgok sinema

deneyleri yaptilar'.

Kulesov atdlyesinde ¢ahsanlar 1924’te nihayet ellerine
bos filim gegirerek ilk filimleri olan Neobigainiye priklugeniya
Mistera Vesta v stranye bolgevikov - Bay Bati’min bolgevikler diyarin-
daki olaganiisti seriiveni adh giildiiriiyii gevirdiler. Kulesov'un
yonetimindeki bu filimde Pudovkin yénetmen yardimcsi,
senaryocu, dekorcu, oyuncu olarak ¢ahsiyordu. Pudovkin
ertesi y1l yine Kulesov atélyesinin filmi olan Lug smerti - Oliim
isini’nda aym gérevleri aldiktan sonra bu topluluktan ayrilds;
1925-26 arasinda iinlii ruhbilimci Pavlov’un sarth refleks
bulusu tizerine Mekanika golovnogo mozga - Beynin mekanidi
adli orta uzunluktaki belge-filmi gevirdi. Bu filmi meydana

1 Okuyucu Kulesov'un gériiglerinin Pudovkin tarafindan ézetini
“Ek I" de, Kulesov'la yaptugi baglica deneyleri yine ayni yazida ve ayrica
Tkinci Kitap’in ilk bélimiinde bulabilir.
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getirirken bir bos vakitten yararlanarak Moskova’daki ulus-
lararas1 satrang sampiyonasim §Saklamatnaya goryagka - Satrang
tutkusu adh giildiri havasi tasiyan belge-filimde ele aldi.
Nihayet 1926’da ilk uzun filmi olan Mat - Ana’'yr gevirdi.
Eisensteinin sinema tarihinin en gizel filmi olarak bilinen
Bronenosets Potemkin - Potemkin zirhlist diinyanin dikkatini geng
Sovyet sinemas: iizerine toplarken, Pudovkin’in Gorki’nin
tinli romanindan yaptig1 bu uyarlama, Potemkin’e yakin bir
basar1 olarak karsilandi. Pudovkin bundan sonra sessiz sine-
manin biiyiik yapitlar: arasinda yer alan iki filim daha gevirdi:
Konyets Sankt-Peterburga - Sen Petersburg’un sonu (1927) ile Poto-
mok Cingiz Kan - Cengiz Hamn vdrisi (1928). 11k sesli filmi olan
Dezertir - Kagak (1933) en iinlii yénetmenleri bocalatan yeni
ses ogesine Pudovkin’in ne kadar hazirhkh oldugunu gosteri-
yor, birgok sasirtic1 ses denemeleri getiriyordu. Ancak, Pudov-
kin | Temmuz 1953’teki 6liimiine kadar gegcen dénemde gevir-
digi sesli filimlerinde sessiz filimlerinin basarisina higbir vakit
erisemedi. Bir zamanlar 6grenci oldugu Devlet Sinema Ensti-
tisi'ndeki 6gretmenligi bu dénemde daha agir basiyordu

*

Pudovkin Sinemanin temel ilkeleri adh kitabim Ana’yr
cevirdigi sirada hazirladi. Devlet Sinema Okulu’ndaki gahs-
malarindan meydana gelen bu yapit, “Kinopegat” tarafindan
1926 yilinin ilk yarisinda 64 ve 92 sayfahk iki kiigiik kitap
olarak Kinorejissér i Kinomaterial (Sinema yonetmeni ve sinema
malzemesi) adiyla popiiler sinema el kitaplari serisinde basildi.
Kitap hemen gerek Sovyetler Birligi'nde gerekse yabana iil-
kelerde biiyiik bir ilgiyle karsilandi; 7.000’lik ilk Rusga baskiy1
baska baskilar izledi; 1928’de de Pudovkin’in 6zel olarak yaz-
dig1 bir 6nsozle iki kitap bir araya getirilerek Berlin’de Alman-
cast yayimlandi. Bunu yine Pudovkin’in 6zel olarak hazirla-
dig1 eklerle 1929 ve 1933'te Londra’daki Ingilizce baskilar
izledi. Ote yandan Pudovkin bu ilk kitabindaki sinema oyun-
culugu konusundaki gériislerini 3 Kasim 1930’da Devlet Sine-
ma Enstitiisiindeki bir konferansinda daha gelistirilmis olarak
ortaya koyunca Devlet Giizel Sanatlar Akademisi bu goriis-
lerini bir kitap bigimine getirmesini Pudovkin’den istedi. Pu-
dovkin bu yeni yapitin1 1933 Araliginda dort giin Akademi’de
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okudu, kitap 1934 Eyliliinde Aktyor v filme (Filimde oyuncu)
adiyla yayimlandi. Gerek Sinema yénetmeni ve sinema malzemest,
gerekse Filimde oyuncu bat1 dillerinde gok kez ikisi bir arada basi-
larak giiniimiize kadar uluslararas: nitelikte bir sinemacilik
egitim ve 6grenim kitab isini gordii'.

Bazilarinca Leonardo da Vinci'nin // trattalo della pittura
adli yapitina es tutulan bu kitab1 ancak, gerek sinema sana-
tinda gerekse sinema kuraminda Pudovkin’den daha iistiin
olan arkadasyi Eisenstein’in kitaplar1 asmistir. Sinemamin temel
tlkeleri’nin 6nemi nedir? Bu her seyden 6nce Pudovkin’in sine-
manin dayandig: kendine 6zgii kurallari, kanunlar, yeni an-
latim aracimin  6zelliklerini ilk kez ustalikla ¢6ziimlemesi,
biiyiik bir agiklikla ortaya koymasindan ileri geliyordu. Pudov-
kin’den once sinemanin kuramsal yoni tzerinde gahsmalar
yok degildi; ama bu galismalar1 yapanlar -Canudo’dan Delluc’e,
Richter’'den Moussinac’a kadar- ya hig sinemayla ugrasmams
ya da sinemacihia sonradan baglamis kimselerdi. Bunlarin
hepsi seyrettikleri filimlerden el yordamyla, sezgileriyle birsey-
ler ortaya gikarmaga gahgiyorlar, bu yiizden de yerinde birgok
gozlemin yani sira bir siiri yanhs gézlemde de bulunuyorlardi.
11k kez Pudovkin’ledir ki dogrudan dogruya sinemada ¢ahsan
bir kimse baskalarinin yapitlar1 kadar kendi sinema galiymalar-
na da dayamyor, laboratuvar deneyleri yapiyor, kendi bulus-
larim da katarak saglam bir sinema kurami meydana getiri-
yordu. Pudovkin biiyiik bir kuramci oldugu kadar biiyiik bir
sinema sanatgisiydi; sinema tarihinde hem kuram hem de

1 Buna gére Tirrk okuyucusu Pudovkin’in kitabini yayimlandigin-
dan ancak kirk yil sonra kazanmig oluyor. Ancak bu gecikme yalniz bize
ozgi degildir. Her ne kadar Pudovkin’in bu kitabimin Almancasi aslinin
yayimindan iki, Ingilizcesi ii¢ yi1l sonra ¢ikmissa da ornegin Amerika'da
ancak 1949 da basilmigur. Amerika’nin bu gecikmesi Ingiliz baskisinin var-
ligina verilse bile, Fransa'da sozii ¢ok edildigi halde bugiine kadar hala
Fransizca ¢evirisinin yapilmamig olmasinin nedeni anlagilamamakiadir.
Pudovkin’in Sinemanin temel ilkeleri adiyla gevirdigimiz Kinorejissir i Kinoma-
terial kitabinin baghica bau dillerindeki gevirileri sunlardir: Almanca: Film-
1egie und Film-manuskript (Berlin, 1928), Film technique (Ziirich, 1961. Filimde
oruncu’yla birlikte), - Ingilizce: Film Technique (l.ondon, 1929. Yeni baski:
1933), Film Technique and Film Acting (New York, 1949. Filimde oyuncu'yla
birlikte), Film Technique and Film Acting (London, 1954. Yeni baski: 1958).
- lalyanca: Film ¢ fonofilm (Roma, 1935. Yeni baski: 1950), La settima aste
(Roma, 1961. Bu baskida ayrica Filimde oyuncu’yla bayka yazilar da ver almak-

tadir). -Ispanyolca: Lecciones de cinematografia (Madrid, 1960. Filimde oyuncu’yla)
- Portekizce: Argumento ¢ realizacao (Lisboa, 1961. Filimde oyuncu’yla).
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sinemacihigl aym basaniyla yiiriiten onunla Eisenstein’dan
bagkasina raslanmaz.

Sessiz sinemanin en olgun ¢agna ulagmasina ragmen
sezgiden oteye gegmiyen, gok kez orijinal gériinmek hevesinin
agir bastigy, igyiizii iyice anlasilamadigindan bazan fantastik
bazan da mistik gériislerin at oynattif1 sinema kuramcih
alanina Pudovkin ilk olarak dogal, mantikli, esyanin yapisina
uygun, gergekgi, cok kez deneyle desteklenmis, agik ve kesin
tamimlara baglanmis, sinemayla ilgilenen herkesin bekledigi
aydinhg getiriyordu. Aradan kirk yi1l gegmesine, sinemanin
sanat, teknik ve anlatim yéniinden dev adimlar atmasina
ragmen Pudovkin'in kitabinin gogunluguyla eskimemis olmasi
da yine bu o6zelliklere dayanir. Sinemada yeni tiirler ortaya
cikmigtir; kurgu gerek Pudovkin, gerek Eisenstein, gerekse
6bir Sovyet yonetmenlerinin ve genellikle sessiz sinema done-
minin verdigi 6nemin hi¢ olmazsa bir kismim yitirmigtir;
sinema yapitinin yapis1 eski sadelik, agikhk ve yahnhgiyla
karsilagtinldiginda adamakilh gapragiklasgmistir; goriintii dii-
zenlemesinde yenilikler meydana gelmistir, v.b. ... Ama biitiin
bunlara ragmen sinemayla ugrasan herkes ilk adimlarim
atarken yine Pudovkin’in kitabindan yola ¢ikmak, ilerideki
gelismesi ne olursa olsun saglam bir temele dayanmak istedigi
vakit Pudovkin’in kitabindan yararlanmak zorundadir.

N. 0.
Ankara, Mart 1966
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ALMANCA BASKIYA ONSOZ

Filim sanatinin temeli kurgu’dur. Sovyetler
Birligi’nin gen¢ sinemasi bu parolayla silah-
lanarak ilerlemesine bagladi ve bu 6zdeyig
bugiine kadar anlamindan da giiciinden de
hi¢ bir gey yitirmedi.

“Kurgu” deyiminin her vakit biitiin 6ziiyle
yorumlanip anlagjilmadig: da akildan gikanl-
mamahdir. Bazilarina goére bu terim safca,
filim parcalarinin kendilerine 6zgii zaman
sirasina goére birbirine eklenmesinden bagka
anlama gelmez. Bazilar1 da ancak biri hizl
biri de yavag olmak iizere iki gegit kurgu bilirler.
Fakat bunlar ritmin (yani kesimde kisa ve uzun
filim parcalarinin siralanmasiyla diizenlenen
etkinin), kurgunun biitiin olanaklarimi hi¢ bir
vakit tiiketmedigini unutmaktadirlar, ya da
bunu hi¢ bir vakit 6grenmemislerdir.

Gorigiimii agiklamak, kurgunun anlamini
ve biitiin giiclini okuyucularima yanhgsiz ola-
rak iyice anlatabilmek igin bir bagka sanat
bigimiyle, edebiyatla benzetme yapacagim.
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Ozan ya da yazar igin tek tek sozciikler ham
maddedir. Bu sozciiklerin ¢ok genis, ¢ok cesitli
anlamlar: vardir. Bu anlamlar ancak soézciigiin
ciimle igindeki yeriyle belirlenmeye baglar. Bir
sozciik, kurulu ciimlenin tamamlayici bir par-
cast oldugu oranda bu sozciigiin etkisi ve an-
lami degigir. Bu durum, s6zciigiin yeri sanatg
bi¢imde kesin durumunu alincaya kadar siirer.

Sozciikler ozan igin ne ige yararsa, tamam-
lanmig bir filmin her ¢ekimi de filim y6netmeni
icin aym ige yarar. Filim yonetmeni duraks:-
yarak, segerek, atarak, yeniden ele alarak ayr:
ayr1 cekimler oniinde durur ve bu agamada
ancak bilingli, sanatq1 diizenlemeyle yavag
yavag “kurgu ciimleleri’ni, olaylari ve ayrim-
lar1 bir araya getirir, bundan da adim adim,
tamamlanmiy olan yaratma, yani filim ortaya
Gikar.

Filim igin kullanilan “cevirmek’ deyimi
tamamiyle yanhgtir ve dilden cikip gitmelidir.
Filim ¢evrilmez, kurulur; kendi ham maddesi
olan ayr ayn seliiloit pargalarindan kurulur.
Yazarin bir sozciige -diyelim ki kayin agac
sozcligiine- ihtiyac1 varsa, bu tek sézciik her
hangi bir anlamin ancak kaba ¢atisidir, deyim
yerindeyse, 6zi ya da aciklign olmiyan bir
kavramdir. Ancak ¢apragtk bigimli bir gergeve
icinde, Obiir sozciiklerle bagintili olaraktir ki
sanat bu s6zciige yagam ve gerceklik saglar.
Oniimdc duran bir kitabi rasgele agip okuyo-
rum: “Gen¢ kaymn agacinin tath yesili”. Pek
dikkate deger bir nesir degil siiphesiz, ama tek
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bir sozciik ile bir soézciikk yapisi arasindaki
bagkalig1 iyice ve agikga gosteren bir ornek.
Bu yap1 iginde kayin agaci salt giplak bir diigiin
olmaktan g¢ikiyor, belirli bir edebiyat bigiminin
parcasi oluyor. Olii sozciik, sanat yardimiyle
yagsama kavusuyor.

Benim savima gore, belirli bir gériiy nok-
tasindan alinan ve perdede seyircilere gosteri-
len her nesne, alici 6niinde hareket etmig bile
olsa, bir oli nesne’dir. Her hangi bir nesnenin
alic1 oniinde kendine 6zgii hareketi heniiz
perdedeki hareket sayilamaz. Boyle bir hareket,
cesitlifilim pargalarinin bir araya getirilmesiyle
saglanan hareketin, kurgu yardimiyle gelecek-
tcki kurulugsunun ham maddesinden bagka bir
scy degildir. Bu nesne ancak bir siirii 6biir
nesnelerle birlikte diizenlenirse, ancak gesitli
baska bagka gorsel goériintiilerin biregiminin
bir pargasi olarak sunulursa filimsel yagama
kavusur. Benzetmemizdeki “kayin agacr’ soz-
cligii gibi bigim degistirerek bu nesne de boyle
bir iglemde doganin fotograf yoluyla elde
edilmis kaba kopyasi olmaktan ¢ikip filimsel
bigim’in bir pargasina donigir.

Her nesne perde iizerine 6ylesine getiril-
melidir ki, artik fotograflik 6z degil sinemalik
6z tagimahdir.

Boylelikle insan, kurgunun anlaminin ve
bunun yonetmenin kargisina ¢ikardifi sorun-
larin, ¢ekimlerde kendiliginden bulunan man-
tiki zaman dizisiyle ya da bir ritim diizenle-
mesiyle hi¢ bir vakit tiikenmiyecegini kavrar.
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Kurgu temel, yaratici giigtiir; bu giiciin yar-
dimiyle ruhsuz fotograflar (tek tek c¢ekim-
ler) canl, sinemalik bigime sokulur. Suras
da ilgingtir ki, bu bigimin kurulugu sirasinda
kullanilan malzeme gergekte perdede goriin-
diigiinden tamamiyle ayr1 nitelikte olabilir.
Son filmim Konyets Sankt-Peterburga - Sen Peters-
burg’un sonw’ndan' bir 6rnek verecegim.

Olgunun savasi anlatan bélimiiniin ba-
sinda korkung bir patlamay: gostermek iste-
dim. Bu patlamanin etkisini gergege tam bir
baghlikla verebilmek igin topraga bol miktarda
dinamit goémdiirdiim, bu dinamiti patlattim
ve filme aldim. Patlama gergekten korkungtu,
ama filimsel yonden bir higti. Bu patlama
perdede sadece agir, 6lii bir hareketten ibaretti.
Sonradan, birgok sinav ve denemeden sonra,
patlamay istedigim biitiin etkisiyle “kurmaga”
giristim, hem de o6nceden ¢evirmiy oldugum
sahneden tck bir parga bile kullanmaksizin.
Duman piiskiirten bir makina aldim. Patlama
etkisini verebilmek igin araya magnezyum
parlamalarimin  kisa c¢ekimlerimi, aydinhk ve
karanlig: ritimli bir sirayla verecek yolda yer-
lestirdim. Bunlarin ortasina, daha 6nce gevril-
mis ve 6zel aydinhk ve golgeleriyle bana ¢ok
uygun goérinen bir irmak ¢ekimini koydum.
Boylelikle istedigim gorsel etki yavag yavag
6niimde belirdi. Bombamn patlamasi en so-

Pudovkin'in 11k Diinya Savas'm ve Sovyet ihtililini
konu alan filmi (1927). Oyniyanlar: Aleksandr Cistiyakov,
Vera Baranovskaya, Ivan Cuvelyov. (Cev.).

18



nunda perdeye ulagmigti, ama gercekte bu pat-
lamay1 meydana getiren O6geler, gergek bir
patlamadan bagka akla gelebilecek her seyi
tagiyordu.

Bu ornekle de giig kazanarak bir kez daha
diyorum ki, kurgu filimsel gercegin yaratic
gicidir ve doga ancak kurgunun iizerinde
caligign ham maddeyi verir. Iste gergek ile
filim arasindaki iligki de tam budur.

Bu gézlemler, ayrintilaniyla oyuncular’a da
uygulanir. Fotografi alinan insan, daha sonra
kurgu sirasinda diizenlenmig filimdeki goriin-
tisiinin ancak ham maddesidir.

Sen Petersburg’un sonu’nda bir biiyiik sana-
yiciyi vermek goreviyle kargilagtigim vakit,
bu sorunu, sanayicinin yiiziinii Biiyiik Petro’nun
at tizerindeki heykeliyle birlestirerek ¢6zmege
¢aligtim. Ben derim ki, bu yolda saglanan diizen-
leme, hemen her vakit tiyatro kokan bir oyun-
cunun poz vermesiyle saglanandan tamamiyle
ayrn bir gercege dayandif: icin etkilidir.

Daha once ¢evirdigim Mat - Ana’da! seyir-
cileri, oyuncunun psikolojik davramsglariyla de-
gil, kurgu yardimiyla sagladigim plastik bire-
simlerle etkilemege caligtim. Ogul hapistedir.
Birden el ¢abukluguyla verilen bir notu alir.
Kagitta ertesi giin kurtulacag: yazihidir. Bura-
da baglica sorun, oglanin sevincini filimsel

! Gorki’nin aymi adh romanindan perdeye aktarilan
filim (1926). Sessiz sinemanin en biiyiik yapitlarindan sayilir.
Oyniyanlar: V. Baranovskaya, A. Cistiyakov, Nikolay Batalov.
(Qev.).
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olarak vermekti. Sevingle aydinlanmig bir yiizii
gostermek yavan ve etkisiz olacakti. Bundan
dolayi, parmaklarimin sinirli oynayigini, yiizi-
niin alt kisminin bir giilimseme beliren yerini
bag ¢ekimiyle verdim. Bu ¢ekimlere bagkalarim
ve degigik malzemeyi ekledim: Baharda eriyen
karlarin etkisiyle kabarmig bir derenin, suda
kinlan giineg 1ginlarinin, koéyin havuzunda
suyla oynasan kuslarin, nihayet giilen bir ¢o-
cugun ¢ekimleri. Bu pargalarin birlegtirilmesiyle
“mahpusun sevinci’’ni anlatigmiz yavas yavag
ortaya cikti. Seyircilerin bu denememe nasil
bir tepki gosterdiklerini bilmiyorum, ancak
ben bunun giiciine her vakit derinden inan-
migimdir.

Sinema biyiik ve hizh adimlarla ilerliyor.
Sinemanin tiikkenmez olanaklar1 var. Yalmz
unutulmamahdir ki, sinemanin gergek sanata
giden yolu ancak, kendisine yabanci olan bir
sanat bigiminin, yani tiyatronun buyruklarin-
dan kurtuldugu vakit bulunacaktir. Sinema
simdi kendi yontemlerinin egiginde bulunuyor.

Seyircinin duygu ve diigiincelerini kurgu
yardimiyle perdeden etkilemek g¢abasi ¢ok
biiyiik bir 6énem tagir, ¢iinkii bu tiyatronun
yontemini reddeden bir ¢abadir. Ben kesinlikle
inamyorum ki, uluslararasi biiyiikk sinema sa-
nati, bundan sonraki ilerleyisini bu yoldan
saghyacaktir!.

7;7;ﬂm-r¢7g;u—nd Film-manuskript’in (Berlin, Lichtbildbueh-
ne, 1928) énsézi.
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Birinci Kitap

FILIM SENARYOSU VE KURAMI






ONSOZ

Yapimevlerine sunulan senaryolarin genel-
likle dikkati ¢eken bir niteligi vardir. Bu senar-
yolarin yazarlar1 hemen sadece olayin anlati-
lisiyla ilgilendikleri, cok kez edebiyat yontem-
lerini kullandiklari, 6ne siirdiikleri malzeme-
nin sinemalik geligtirim konusu olarak ne
derece ilgin¢ olduguna hemen hig¢ aldirmadik-
larindan senaryolarin hemen hepsi belli bir ko-
nunun ilkel anlatimindan ibarettir. Malzeme-
nin sinemalik gelistirim sorunu ¢ok 6nemlidir.
Her sanatin, kendi malzemesini etkili yoldan
sunmakta, kendine 6zgii yontemi vardir. Bu,
stiiphesiz filim igin de dogrudur. Yonetim ¢alig-
malarinin yoéntemlerini bir filmin ¢ekim ve ke-
sim yontemlerini bilmeksizin senaryo ¢alig-
masina girismek, Bir Fransiza Rusga bir giirin
sozciigii sozciigiine cevirisini vermek kadar
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akilsizca bir istir. Bu Fransiza Rusga siiri tam
olarak duyurabilmek igin, Fransiz misrag bigi-
minin Ozelliklerini bilerek, bu giirin yeniden
yazilmas: gerekir. Filme alinmaya elverisli bir
senaryo yazmak igin, seyirciyi perdeden etkili-
yebilecek yontemlerin bilinmesi gerekir.

Bu konuda sik sik raslanan diigiince sudur:
Senaryocu sadece olgunun genel, ilkel bir ana
cizgisini vermekle gorevlidir; filimsel uyarla-
manin ayrintih c¢aligmas: yonetmenin igidir.
Bu biitiiniiyle yanhgtir. Hatirlanmas:1 gereken
nokta, hi¢ bir sanatta kurulugun birbirinden
ayr1 agamalara béliinemiyecegidir. Elle tutula-
bilir bir gelecekteki caligmayla ilgili cn genel
hazirlik bile, muhtemel 6zellikler ve ayrintilara
dikkati éngériir. Insan bir temay: diisiindiigii
vakit, bulanik ve belirsiz de olsa, bu temanin
olgularinin gelistirimini de ayn: zamanda dii-
sinmekten kacginamaz. Bundan da su c¢ikar:
Senaryocu neyin cekilecegini, nasil gekilecegini,
kurguya neyin girecegini, nasil gireccgini ay-
rintill olarak vermekten kaginsa bile, yine de
yonetim c¢aligmalarinin olanak ve o6zelliklerini
bilmesi ve bunlar1 g6z 6niine almas: onu yé6net-
menin kullanabilecegi malzemeyi onerebilecek
duruma getirir, sinema yoninden anlamli filim
yaratabilmesini saglar. Genellikle sonu¢ bunun
tamamiyle karsitidir. Genellikle senaryocunun
caliyjmasina ilk el atip filimsel uyarlamaya,
en iyi durumlarda 6nemsiz, en kétii durumlarda
agilmaz engeller cikarir.
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Bu incelemcnin amaci, scnaryo galigma-
larinin temel ilkelerinin, yonetim ¢aligmalarinin
temel ilkeleriyle bagintis1 icinde en gerekli
bilgileri vermektir. Tamamiyle filimsel diigiin-
celerin diginda, senaryocu, o6zellikle genel ku-
rulug alaninda, 6biir komsu sanatlardaki yarat-
may1 yoneten kanunlarla kargilagir. Bir scnaryo,
bir tiyatro oyunu bigiminde kurulabilir, o
vakit bir oyunun kurulugunu belirliyen kanun-
lara uyacaktir. Bazi durumlarda senaryo ro-
mana yaklagabilir, o vakit kurulugu buna uy-
gun olarak bagka kanunlarla diizenlenecektir.
Fakat bu sorunlar bu incelemede ancak iistiin-
korii ele alinabilir. Bu konularla 6zellikle ilgi-
lenen okuyucular dogrudan dogruya bu konu
izerinde yazilmig kitaplara bag vurmalidirlar.
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I : SENARYO

“CEVIRIM SENARYOSU”NUN ANLAMI

Tamamlanmig bir filmin, birbirini belirli
bir sirayla izliyen, az ya da ¢ok kisa parcaciklar
dizisinden meydana geldigi genellikle bilinir.
Seyirci olgunun geliymesini seyrederken Once
bir yere, sonra bagka bir yere gétiiriiliir. Dahasi
var: Bazan seyirciye bir olay, hatta bir oyuncu
bir biitiin olarak degil, alicinin sahne ya da
insan viicudunun ¢esitli parcalarina cevril-
mesiyle, boliik porciik gosterilir. Bir filmin bu
yolda meydana getiriligyine, yani malzemenin
ogelerine ayriip sonra bunlardan filimsel bir
biitiin kurulmasina “kurucu kurgu” denir ki,
bu incelemenin ikinci béliimiinde ayrintih
olarak ele alinacaktir. Simdilik baglangic ola-
rak, filim c¢aligmasinin bu temel yontemine
dikkati cekmek gerekmektedir.
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Yonetmen bir filmi cevirirken, bu igi
sirali olarak, yani ilk sahneyle baslayip, senar-
yodaki sirayla sonuncu sahneye kadar gidecek
durumda degildir. Bunun nedeni basittir. Or-
nek olarak, diyelim ki, gerekli bir dekoru
kurdunuz -bu dekor iginde yer alan sahne-
lerin biitiin senaryo boyunca suraya buraya
dagilmiy olmasi hemen her vakit raslanan bir
olaydir-. Simdi yonetmenin bu dekorda gegen
bir sahneyi cevirdikten sonra, senaryoda geli-
sen olgunun sirasina uyarak hemen ondan son-
raki sahneye el attigini diigiinelim. Bu durumda,
birincisini yikmadan ikinci bir dekoru, sonra
bir bagka dekoru kurmak gerekecek ve boylece
daha oncekileri yikmak olanag: c¢ikmaksizin
ortada bir siirii dekor birikecektir. Basit teknik
nedenlerden dolay: bu gesit caligma clverigsiz-
dir. Buna gére yonetmen de oyuncu da gevi-
rim sirasinda siireklilik olanagindan yoksundur;
ama aym zamanda, siireklilik ¢ok ©6nemlidir.
Siirekliligi yitirirsek, yapitin biitiinligiini, de-
yisini, dolayisiyle etkisini yitirmig oluruz. Se-
naryonun Onceden ayrintih bir yoklamadan
gecirilmesinin  kacinilmaz gerekliligi bundan
dogar. Yonetmen ancak o vakit giivenle ¢alsa-
bilir, ancak o vakit 6nemli sonuglara ulagabilir.
Bunun igin her parcayi filimsel bir planda dik-
katle ele almasi, bir dizi perde goriintiisiini
gozii oniinde agik¢a canlandirmasi, gerek ol-
gudaki gerekse ayr1 ayr1 karakterlerin igleyigin-
deki genel gelismeyi c¢izmesi ve saptamasi
gerckir. Her hangi bir sanat yapitinin degerini
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sagliyan bu deyis, bu biitiinliik bu kagit iistiin-
deki hazirhk galigmasinda yaratilmalidir. Ali-
cinin  biitiin  degisik durumlar1 (genel ¢ekim,
omuz ¢ekimi, iistten gorig, v.b.), biitiin teknik
yollar (kararma, Ortii, ¢evrinme), yani bir ge-
kimin kendinden 6nce ve sonra gelen seliiloit
parcasina bagintisim etkileyen her sey; bir
sahnenin igerigini kapsiyan ve gii¢lendiren her
sey inceden inceye hesaplanmalidir; bu yapil-
mazsa, senaryonun ortasindan rasgele alinan
baz sahnelerin ¢ekiminde onarilamiyacak yan-
liglar yapilabilir. Boylece bu cesit yoklamal
senaryo “caligma’’sy, yani ¢evirime hazir senar-
yo, her parcanin, hatta en kiigiik parcanin bile
ayrintih anlatimini tagir, bu parcanin uygula-
maya gegirilmesi icin gerekli biitiin teknik
yontemleri siralar.

Siiphesiz, senaryocudan yapitim1 béyle bir
bi¢imde yazmasini istemek, ondan yoénetmen
olmasim istemek olacaktir. Ancak, biitiin bu
scnaryo ¢aligmalar1 yapilmalhdir ve senaryocu
¢evirime hazir “dokme demirden” bir senaryo
vermese bile iilkiisel bigime az ¢ok yaklagan
bir malzeme sagladig: 6lgiide, yonetmene agil-
mas1 gerekli bir siirii engel degil, fakat yarar-
lanabilecegi bir siirii itici gii¢ kazandiracaktir.
Senaryocunun senaryo ¢aliymas: teknik yénden
nc kadar tamam olursa, perde iizerindeki goriin-
tileri kendi tasarladig: bigimde gérmek ihtimali
o kadar artacaktir.
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SENARYONUN YAPISI

Senaryocunun g¢aliymasini, genelden tikele
dogru bir sira agamalara boélmege caligirsak,
asagidaki kaba taslak semay: elde ederiz:

1 Tema

2. Olgu (gelistirim)!

3. Olgunun sinemalk islenigi (filimscl
sunus).

Siiphesiz boyle bir gema, daha o6nceden
tamamlanmig bir senaryonun pargalara boliin-
mesinin sonucudur. Daha 6nce de belirtildigi
gibi, yaratma igi bagka bir sira izliyebilir. Ayn
ayri sahneler tasarlanabilir ve bunlar ayn1 anda,
gelisme siirecindeki yerlerini bulabilirler. Fakat
yine de, senaryo iizerindeki ¢aligmayla ilgili
son yoklama, bu ii¢ asamay1 da kendi sirasi
iginde hesaba katmaldir. Filmin, dogrudan
dogruya vyapisinin tasidigi nitelikten (cesitli
seliiloit pargalarinin birbirini hizla izlemesi)
dolayi seyirciden olaganiistii bir dikkat istedigi
her vakit akilda tutulmalidir. Yénetmen, do-
lasiyle senaryocu, scyircinin dikkatini istedigi
bicimde yoneltir. Seyirci ancak y6netmenin
gosterdigini goriir; diiginmeye, kugkuya, eles-
tiriye ne yer ne zaman vardir, dolayisiyle yapi-
daki en ufak agiklik ve canhlik hatas: ya hoga
gitmez bir karigiklik ya da bayag, etkisiz bir
bosluk olarak anlagilacaktir, Buna gore, senar-

Kisa bir inceleme olmasi bakimindan bu ikisini birles-
tiriyorum, ama teknik yénden bu dogru sayilamaz.
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vocunun, ¢aliymas1 sirasinda ne vakit kargila-
sirsa kargilagsin her bir sorunun ¢6ziimiinde
cn biyik olgiide sadelik ve agikhga dikkat et-
mesi gerektigi unutulmamahidir. Agiklhigi sag-
lamak amaciyla, yukarida gizilen gemadaki
her maddeyi ayr1 olarak ele alacagiz. Boyle-
likle cesitli malzemenin se¢iminde ve bu mal-
zemenin iglenigindeki ¢esitli y6ntemlerde fil-
min ortaya koydugu 6zel kosullar1 gikarabile-
cegiz.

TEMA

Tema, sanat-iistii bir kavramdir. Kisaca
soylemek gerekirse, her insanca kavram tema
olarak kullanilabilir. Filim de, 6biir her hangi
bir sanattan fazla olamayarak, bu temanin
secimine sinir ¢izebilir. Bu konuda ortaya atila-
hilecek tek soru, secilen temanin seyirci igin
degerli mi yoksa ige yaramaz mi oldugudur.
Bu da salt toplumsal bir sorudur ki, bu inceleme-
nin ¢ergevesine girmez. Ancak, filim sanatinin
bugiinkii durumu dolayisiyle, temanin se¢imini
diizenliyen bigimle ilgili baz1 kosullar belirtil-
melidir. Filim heniiz gengctir, filim yontemleri
de heniiz ¢ok zengin degildir. Bundan dolay,
kanun siirekliligi ve biikiilmezligi yiiklemeksizin
bazi gegici sinirlamalar: belirtmek miimkiindiir.
Her seyden 6nce temanin 6lgiisiinden s6z ag-
mak gerek. Bir zamanlar zaman ve uzayda
olaganiistii geniglikte yayilan malzemeyi kucak-
liyabilecek temalar1 segmek gibi bir egilim vards;
bu cgilime bazan bugiin de raslanir. Ornek
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olarak Amerikan filmi Intolerance - Hoggoriisiizliik!
gosterilebilir. Bu filmin temas:1 s6yle ozetlene-
bilir: “En eski zamanlardan bugiine kadar
biitiin c¢aglar boyunca ve biitiin insanlar ara-
sinda, ardindan cinayet ve kam siiriikleyerek
hosgoriisiizliikk sirip gitmigtir.” Bu, korkung
bir genigligi olan bir temadir. Sadece “biitiin
caglar boyunca ve biitiin insanlar arasinda”
yayilmasi biles olaganiistii geniglikte malzemeyi
gerektirmektedir. Sonu¢ son derece ilgingtir.
Her seyden 6nce on iki makaraya ancak sig-
dirilabilen filim o kadar agir olmustu ki, ver-
digi yorgunluk ctkisinin ¢ogunu alip gotiirii-
yordu. lkincisi, malzemenin bollugu yénet-
meni bu temay: ancak genel olarak iglemege,
ayrintilara dokunmamaga zorlamigti. Dolayi-
siyle temanin derinligi ile bunun bigimindeki
istiinkoriiliik arasinda biiyiik bir uyugmazlik
vardl. Ancak, olgunun daha ¢ok yogunlastig:
ve gilnimiizde gecen boliim, gerekli etkili
izlenimi meydana getiriyordu. Bu zorlama
ustiinkoriliige dikkat ctmek ozellikle gerekli-

' Unli Amerikan yoénetmeni David-Wark Griffith’in
bir y1l 6nceki The Birth of a Nation - Bir ulusun dogusu’yla birlikte
sinemaya bir sanat niteligi kazandiran yapiti (1916). 275
dakika kadar siiren bu dev filim, birbirine bagh dort ayn
hikdyeden meydana gelmistir: 1. The Mother and the Law - Ana
ile kanun (Mae Marsh, Fred Turner, Robert Harron), 1I. The
Judean Story - Judea hikdyesi (Howard Gaye, Lillian Lagdon,
Olga Grey), IIl. The Medieval French Story - Ortagag Fransiz
hikdyesi (Margery Wilson, Eugene Pallette), IV. The Baby-
lonian Story - Babil hikdyesi (Constance Talmadge, Elmer Clifion,
Alfred Paget, Seena Owen). (Cev.).
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dir. Simdilik cocukluk c¢aginda olan filim
sanati, bu kadar genig bir malzemeyi kucakliya-
bilecek araglara sahip degildir.

lyi filimlerden ¢ogunun ¢ok basit temalar1
ve hi¢ de capragtk olmiyan olgusuyla goze
carptigina dikkat ediniz. Bela Balazs “Der
sichtbare Mensch” (“Goriilebilir adam™) adl kita-
binda ¢ok yerinde olarak, edebiyat yapitlarin-
dan yapilan birgok filim uyarlamalarinin basa-
risizhiginin her seyden once, senaryocularin bol
sayidaki malzemeyi filmin dar c¢ergevesine
sigdirmak c¢abasindan dogdugunu belirtir.

Sinema, her geyden 6nce, belirli uzunluk-
taki bir filim ile sinirlanmigtir. 7.000 ayaktan
[2.100 m] uzun bir filim gereksiz bir yorgunluk
yaratmgtir bile. Gergi, uzun bir filmi bir ¢ok
boliikler bi¢iminde siirmek yolu da wvardir.
Ama bu yol ancak 6zel bir filim ¢esidinde
kullanilabilir. Igerikleri, kahramanin hayati
boyunca bagindan gegen, birbiriyle iligkisi az
olan ve her biri daima ayr:1 bir ilginglik tagiyan
(ister cambazlik ister y6netmenlik ustaligi ol-
sun) bir dizi olaganiisti olaydan meydana
gelen seriiven filimleri, siiphesiz seyirciye tek
bir biitiiniin birgok béliikleri olarak goésterile-
bilir. Seyirci, izlenimden bir sey yitirmeksizin,
birinci béliigii tanimadan ikincisini gérebilir;
gormedigi ilk béliimiin icerigini tanitma yazi-
sindan O6grenebilir. Boéliikler arasindaki iligki,
seyircinin meraki kabaca uyandirilarak saglanir.
Ornegin, ilk boliigin sonunda kahraman igin-
den ¢ikilmaz bir duruma diigser, bu durum an-
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cak ikinci boligin baginda ¢6ziiliir... Fakat
icerigi daha derin olan, degeri daima yarattig:
izlenimden dogan filim giiphesiz seyircinin her
hafta birini gorebilmesi igin pargalara béliine-
mez. Filim uzunlugunun bu sinirlandirilmasinin
etkisi, filim teknisyeninin bir kavram etkili
bir yolda verebilmek igin, 6rnegin romanci
ya da oyun yazarindan daha c¢ok malzemeye
muhtag olmasiyla daha da artar. Tek bir soz-
ciikte ¢ok kez biitiin bir goriintiiler karmasig:
bulunur. Buna kargilik bu gesit dolayll anlam
tagityan gorsel goriintiiler ¢ok azdir; bundan
dolay: filim teknisyeni etkili bir izlenim sag-
lamak istiyorsa ayrintili bir anlatima bag vur-
mak zorundadir. Tekrar ediyorum, temanin
olgisiini sinirli tutmak zorunlulugu belki de
sadece gecicidir, ancak filimsel anlatim yollari-
rinin §imdiki mevcudu g6z o6niine alininca,
bundan kaginilamaz.

Buna kargilik, filimsel gérmeligin temel
niteliginin getirdigi 6biir zorunluluk, vyani
agiklik belki de daima var olacaktir. Filim
tizerinde galigtlirken kargilagilacak her sorunun
¢oziiminde mutlak bir agiklik gerektigini yu-
karida belirtmistim. Bu, siiphesiz, tema tizerin-
deki c¢aliyma icin de dogrudur. Senaryoya
belkemigi isini gorecek olan temel diisiince
karanhk ve belirsizse senaryo bosa cikmaga
mahkimdur. Yazih anlatimin gézden geciril-
mesi sirasinda, dikkatli bir incelemeyle isti
kapali, belirsiz noktalar arasinda yol bulmanin
miimkiin oldugu dogrudur; ancak boyle bir

34



scnaryo perdeye aktarilinca rahatsiz edecek
kadar karigik olur.

Bir 6rnek veriyorum: Bir senaryocu bize,
hir fabrika is¢isinin ihtilalden o6nceki giinlerde
vagamini anlatan tam bir senaryo géndermisti.
Scnaryo belirli bir kahramanin, bir is¢inin
¢evresinde doniiyordu. Olgunun gelismesi si-
rasinda bu kahraman dost, diigman birgok
insanla kargilagpgyordu. Diigmanlar kendisine
zarar veriyor, dostlar yardim ediyordu. Senar-
yonun baglarinda kahraman kaba, taskin bir
insan olarak tanitiliyordu; sonunda ise diiriist,
simf bilincine kavusmug bir igci oluyordu.
Scnaryo gevrenin iyi segilmis, dogal renkleriyle
vazilmigt1; yazarinin bilgisini, gézlem giiciinii
a¢iga vuran ilging, canli malzeme tasidig: s6z
gotiirmezdi. Ama senaryo yine de geri gevrildi.
Birbirine ancak zaman igindeki siralanmalar
bakimindan baglanmig bir dizi yagam dilimi,
bir dizi raslanti, kargilagma, 6niinde sonunda,
holiikler toplulugundan bagka bir gey degildir.
Anlatilan biitiin olaylarin anlamini kendisinde
birlegtiren temel diiglince niteliindeki tema. ..
[ste cksik olan buydu. Dolayisiyle, tipk: sokakta,
hir pencerenin Oniinden gecen yayalar gibi,
cesitli karakterler anlamsiz, kahramanin ve
onun ¢evresindekilerin davramglar1 diizensiz
ve gelisigiizeldi.

IFakat ayni yazar senaryoyu yeniden ele
aldi, kendisine yapilan aciklamalara uyarak
degistirdi; agiklikla formiillegtirilmig bir temanin
kilavuzluguyla kahramanin geliyme c¢izgisini
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yeniden ¢izdi; temele su diigiinceyi yerlestirdi:
“Devrimci egilim yetmez; davanin hizmetinde
olabilmek icin insan gergek iizerine diizenli
bir bilinglilife varmali.” Baglangigtaki tagkin
i§¢i gozii pek bir anargiste donmiistii, boylelikle
diigmanlar1 onun kargisinda agik ve belirli bir
cephe meydana getiriyorlardi; kahramanin
bunlarla ve gelecekteki dostlariyla temaslar:
actk bir anlam ve amag tagiyordu. Bir siirii
yapmacik, i¢ ige gecme olaylar temizlenmigti.
Degistirilmig olan senaryo diizgiin, inandirici
bir biitiinliige erigmigti. Yukarida belirtilen
diisiince bu temay: adlandirabilmekteydi. Te-
manin agiklikla ortaya konmasi biitiin ¢alg-
may1 ister istemez diizenler ve acgik¢a etkili
bir yaratmayla sonuglanir. Sunu kural diye
bellemek gerek: Temay: aciklik ve kesinlikle
formiillestirin, aksi takdirde yapilan ¢aligma,
her sanat yapit1 i¢in sart olan temel anlam ve
birligi kazanamaz. Bunun o6tesinde temanin
secimini etkilendiren biitiin sinirlamalar olgu
-geligtirimle ilgilidir. Daha 6nce de s6yledigim
gibi, yaratma iglemi hi¢ bir vakit gematik bir
sira izlemez; temay: diisinmek hemen hemen
aym zamanda olguyu ve bunun gelistirimini
diisiinmeyi de gerektirir.

TEMANIN OLGUSU VE GELISTIRIMI

Senaryocu, daha ¢aliymasinin ilk asama-
larinda, sonradan gelecekte yaratacagi yapitin
catisinda yer alacak belirli bir malzemeye
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sahiptir. Bu malzemeyi senaryocuya bilgisi,
tecriibesi, nihayet diiggiici saglar. Bu mal-
zcmenin  segimine yol acan temel diigiince
olarak temay: kuran senaryocu, bundan sonra
bu malzemeyi toparlamaldir. Burada olgunun
kigileri tamitilir, birbirleriyle iligkileri kurulur,
bu iligkilerin konunun geligimindeki anlam
Delirlenir, nihayet burada biitiin malzemenin
scnaryo boyunca dagihgindaki oran belirtilir.

Senaryocu temanin olgusu ve geligtirimi
alanina girince 6nce yaratici ¢aligmanin gerek-
leriyle kargilagir. Tema, tanimi bakimindan
nasil sanat-iistii bir 6geyse, buna kargilik olgu
iizerindeki ¢aliyma belli bir sanata 6zgii bir dizi
kogula baghdir.

Once igin en genel yoniine yaklagalim,
olgu tizerindeki ¢aliymanin niteligini belirliye-
lim. Bir yazar her hangi bir yapiti tasarladiginda
daima, temanin aydinlanmasi igin 6nemli olan
kilit taglar1 alir ve bunlar1 hazirlanmakta olan
yapit boyunca yerlestirir. Bu kilit taglar1 genel
taslag: belirtir, Bu kilit taglarinin iginde gesitli
kigilerin kendilerine 6zgii 6geleri, bu kisileri
hir araya getiren olaylarin niteligi, hizlanma ve
vitvaglanma Ogelerinin anlam ve giiciinii belir-
liven ayrintilar, hatta ¢ok vakit sadece giigleri
ve tagidiklarr anlamin  zenginligi yiziinden
secilmiy ayr ayn sahneler bulunur.

Stiphesiz buna tipa tip uyan bir iglem,
senaryocunun c¢ahsmasinda da ortaya cikar.
Olguyu soyut olarak diisiinmek imkansizdir.
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Kahramanmi baglangigta bir anargist olarak
tasarlayip, sonra da devrimci ¢aligmas: igin gi-
ristigi cabalardaki aksilikler yiiziinden bilingli
bir ig¢i olmasim1 planlamak miimkiin degildir.
Bu c¢ésit bir sema temayr hig ilerletmez, bizi
gelistirime yakinlagtirmaz. Yalmz ne oldugunu
degil, nasi oldugunu da tasarlamak gerekir;
olgu iizerindeki ¢aliymanin daha baglangicinda
bigim kendini duyurmalidir. Kahramanin ev-
rensel felsefesinde bir reform tasarlamak senar-
yoda bir doruk yaratmaktan heniiz epey uzak
kalir. Senaryocuya gore perdeden seyirciyi
etkiliyecek belirli, somut bir bi¢im bulunmadan
6nce, soyut bir reform diigiincesinin yaratici
bir degeri yoktur ve olgunun kurulugunda bir
kilit tag1 olamaz. Fakat bu kilit taglar1 gereklidir,
bunlar ¢atiyi meydana getirir ve senaryonun
gelismesindeki 6nemli bir agamanin dikkatsiz
ve soyut olarak islenmesinde daima ortaya ¢ika-
bilecek bogluklar tehlikesini ortadan kaldirir.
Son filimsel ¢aligmada bu 6genin ihmali, plas-
tik igleyise uygun diigmiyen anlamsiz malzeme-
nin ortaya cikigina, boylece biitiin yapiy1 yik-
maga yol acabilir.

Romanc: kilit taglarim yazili anlatimla,
oyun yazart konugmalarla belirtir, senaryocu
ise bunu plastik (goriiniigii anlamli) goriintiiler
bigiminde diigiinmelidir. Senaryocu diiy gii-
clini egitmeli, zihnine gelen her seyi perde iize-
rindeki goriintiiler dizisi olarak gormek alig-
kanhgini geligtirmelidir. Dahasi var: Senaryocu
bu goriintiilere hiikmetmesini ve bunlar arasin-
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dan cn agik, en canl olarak géziiniin o6niine
getirebildiklerini se¢mesini 6grenmelidir; ya-
zar sozciiklerine, oyun yazari konugmalarina
nasil hiikkmediyorsa senaryocu da goériintiilerine
oyle hilkkmetmesini bilmelidir.

Olgu ve gelistirimin agiklik ve canhhgy,
tecmanin agiklikla formiillestirilmesine dogrudan
dogruya baghdir. Basitligi s6z gotiirmiyen ve
biyik bir deger tagimiyan Saturday Night
- Cumartesi gecesit adl1 bir Amerikan filmini 6rnek
olarak alalim. Her ne kadar bu filmin igerigi
hafifse de, agiklikla ¢izilmig temanin, sadelik
ve canlilikla islenmis olgunun giizel bir 6rne-
gini vermektedir. Tema sudur: “Degisik top-
lumsal siniflardan insanlar evlendikleri tak-
dirde hig bir vakit mutlu olamazlar.”” Olgunun
kurulugu soyle gelismektedir: Sofériin biri bir
is adaminin her giin arabasinda getirip gotiir-
digi kizina tutuldugu icin, kendisini seven
bir ¢amagirci kiza yiiz vermez. Bagka bir ig
adaminin oglu da evlerinde gérdiigii bu ¢ama-
sirct kiza tutulur. Cifte diigiin yapilir. Konaktan
gelen geng kiza goforiin tavan arasindaki da-
racik odas1 kopek kuliibesi gibi gelir. Agir bir
iy gliniiniin sonunda evinde yemegi hazir bul-
mag1l uman soforiin bu hakl istegi yenilmez
bir engelle kargilagir, ¢iinkii egi ne ocak yak-
mag1i ne yemek pigirmegi bilmektedir; ocak
gereginden fazla isinmigtir, kap kacak geng
kadinin ellerini kirletir ve yar1 ¢i§ yemekler

Cecil B. d;Mille’in 1922’de gevirdigi filim. Oymyan-
lar: Conrad Nagel, Leatrice Joy, Edit Roberts. (Cev.).
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sofor tarafindan yerlere firlatilir. Sofériin ar-
kadaglar1 neseli bir gece gecirmek i¢in misafir
geldiklerinde, simarik gen¢ kadinin olgiilerine
gore Oyle kabaca davranirlar ki, gen¢ kadin
kapiy1 vurup ¢ikar ve beklenmedik bir isteri
nobetine tutulur.

Ote yandan zengin delikanlinin konagin-
daki eski ¢amarci kizin durumu da bundan
iyi degildir. Kendisini hor goren hizmetgilerin
ortasinda geng¢ kiz bir sikintidan Gbiiriine dii-
ser; soyunmasina ve giyinmesine yardim eden
oda hizmetgisine gagar, uzun gece elbiscsi iginde
sakar ve giiling goriiniir, bir ziyafette alay
konusu olarak kocasim1 ve akrabalarini sikintih
duruma sokar. Bir giin sof 6r ile eski camagirci ras-
lagirlar;ikisinin de ugradig: hayal kiriklig yiiziin-
den eskiden birbirlerine duyduklan ilgi yeniden
canlamir. 1ki mutsuz ¢ift ayrilir, yeni ve daha
mutlu bir ¢ift olarak birlegirler: Camagirc1 kiz
mutfakta biitiin ustaligim gosterir, zengin de-
likanlinin yeni esi de elbisesini kendisine tam
yakigtirir ve fokstrotu kusursuz yapar.

Olgu da tema kadar ilkeldir, ama yine de
filim agik, iyi digiiniilmiig yapisi bakimindan
¢ok basarili sayilabilir. Ayrintilarin her biri
yerli yerindedir ve ana diigiinceye dogrudan
dogruya baghdir. Filmin igeriginin bu istiin-
koérii taslaginda bile insan canli, iyi verilmig
goruntiilerin varhgim duymaktadir: Mutfak,
soforiin arkadaglari, zarif elbiseler, ziyafetteki
davetliler, sonra yine mutfak, bagka cesitten
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cIbiseler. Senaryonun gelismesindeki her 6nem-
i 6gc aqik, plastik malzemeyle nitelenmistir.

Bunun karsiti bir érnek olarak, her giin
hol sayida gelen senaryolarin birinden su
aktarmay1 verecegim: “Nikonov ailesi korkung
bir fakirlik icindedir, ne baba ne de Nataga
i bulabilmistir, her yerden geri gevrilirler.
Andrey onlarnn sik sik ziyaret eder, cogkun
konugmalariyla umutsuz Nataga’y1 yiireklen-
cdirmege cahgir. Sonunda umutsuzluga diigen
haba patrona gidip barigmak ister, patron kizi-
n1 kendisine vermest sartiyle buna raz olur...”
Bu, anlatiy yo6niinden filimsel renksizligin ve
hicligin tipik bir 6rnegidir. Burada raslagma-
lardan ve konugmalardan bagka bir sey yok.
“Andrey onlar1 stk sik ziyaret eder”, “coskun
konugmalarla yireklendirmege ¢alisir™, “her yer-
den geri cevrilirler” gibi sozler, olgu iizerin-
deki ¢aliyma ile senaryonun sonradan alacag:
filimsel bigim arasindaki her hangi bagintidan
tamamiyle habersiz olusu ortaya koymaktadir.
Bu gesit olaylar, en iyi durumda, ara yazilar
icin malzeme saghyabilir, ama c¢ekimler igin
asla. “Sik sik” sozii, ne yonden alinirsa alinsin,
birgok anlamina gelir, Andrey’i dort beg kere
ziyaret ederken gostermek ise bu senaryonun
yazarina bile sagma gelecektir; aym gey ‘“her
yerden geri gevrilirler” soziine de uygulanur.

Bunlar1 soylemek, bir soézciitk izerinde
ukalalik etmek degildir. Senaryonun genel
geligtiriminin hazirhk asamasinda bile, gosteril-
mesi imkansiz ya da mutlaka gerekli olmiyan
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hig¢ bir yeyin yer almamasi, ancak plastik yon-
den anlam tagiyan, acik kilit taglarinin kullamil-
mas: gerektigini kavramak onemlidir. Korkung
fakirligi gosterek bir sahnenin 6zelligini digari-
dan verebilmek, Andrey ile Natasa arasindaki
iligkiyi belirtecek davramglar1 (sozleri degil)
bulmak ... Iste bu kilit taglarinin verecegi
seyler. Plastik bi¢im iizerindeki ¢aligmanin
bundan sonraki agamanin isi oldugu ve bunun
yonetmene birakilabilecegi ileri siiriilebilir, fa-
kat ben buna karg sonraki gelistirimde bogluk-
lara imkin vermemek icin, ise hazirlhik asama-
sinda bile muhtemel plastik bi¢imin gz 6niinde
canlandirilmasinin 6neminde yine direniyorum.
Ornegin, az énce belirtilen tamamiyle gereksiz
ve plastik anlatimdan yoksun “sik sik sézcii-
gini hatirlayiniz.

Boylece, senaryocunun kendisini daima
plastik malzemeye gore ayarlamas: zorunlu-
lugunu koymus olduk. Bu plastik malzeme.
sonunda senaryocunun anlatimina bigim ver-
mege yariyacaktir. Simdi bir biitiin olarak ol-
gunun yogunlugu sorununa doéniiyoruz. Bir
hikidyenin, bir romanin, bir oyunun yapisim
diizenliyen bir siiri 6l¢ii vardir. Hig giiphesiz
bu 6lgiiler senaryo caligmasiyla da siki sikiya
ilgilidir, ancak bunlar bu incelemenin dar
cergevesi i¢indc ele alinamaz. Senaryonun gencl
yapistyla ilgili sorunlardan burada yalmz bi-
rinden s6z ac¢mak gerekir. Senaryocu gelis-
tirim izerindeki c¢aliymasi sirasinda, olguda
degisik gerilim derecelerini daima g6z 6niinde
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hulundurmalidir. Bu gerilim scyirciye de yan-
simaly, filmin belirli béliimiini az gok bir heye-
canla izlemege zorlamaldir. Bu heyecan sade-
ce dramatik duruma bagh degildir, tamamiylc
vabanci yo6ntemlerle de yaratilabilir ya da
artirilabilir. Olgunun canli 6gelerinin yavag
vavag yumaklagmasi, karaktcrlerin lhizl, canh
davranmiglarindan meydana gelen sahnclerin
sokulugu, kalabalik sahnelerin sokulugu, biitiin
hunlar seyircinin heyccanindaki artii yonetir.
Bundan bagka, olgunun gcligmesiyle yavag
vavag dolan seyircinin en etkili i¢tcpiyi en sonun-
da gostermesini sagliyacak yolda scnaryoyu
kurmag: da 6grenmek gerekir. Senaryolarin
¢ogu gerilimi acemice kurmaktan dolay: aksar.
Buna ornek olarak Neobigainiye priklugeniya Mis-
lera Vesta v stranye bolsevikov - Bay Bat'nin bolsevik-
ler diyarindaki olaganiisti seriiveni' adli Sovyet
filmi gosterilebilir. Filmin ilk ii¢ makaras:
gittikge artan bir ilgiyle seyredilmektedir. Bay
Bat1 adindaki Amerika’lh bir ziyaretgiyle Mos-
kova’ya gelen bir kovboy son derece capragik
bir dizi olayin igine diigiip kurtulur, kovboyun
becerikliligiyle birlikte ilgi de gittikge artar.
11k makaralarin yogun canlihg: biiyiik bir ra-
hatlikla seyredilmekte, seyirciyi gittikce artan
bir heyecanla sarmaktadir. Fakat tigiincii maka-
ra bittikten sonra kovboyun scriivenlerinin
hbeklenmedik bir yolda sona crmesiyle, geri

! Lev Kulesov'un 1924°te gevirdigi ve Pudovkin’in senar-
yocu, yonetmen yardimcisi, dekorcu ve oyuncu olarak gahs-
ugi filim. Oyuncular: Podobed, Valya Lopatina, Boris Barnet,
Pudovkin. (Cev.).

43



kalan bolim ustalikla yonetime ragmen aym
ilgiyi toplamamaktadir. Hele biitiin filmin
en zayif malzemesini (Moskova sokaklarinda
bir gezinti ve bir ¢ok bog fabrika) tagiyan son
makara, filmin yarattig1 iyi izlenimi tamamiyle
silmekte ve seyirci sinemadan hognutsuz ayril-
maktadir.

Buna kargit ve olgudaki gerilimin hizlanici
6gelerinin dogru olarak diizenlenmesini gos-
teren Ornekler, taninmiy Amerikan yonetmeni
Griffith’in  filimlerinde  bulunabilir.  Grif-
fith giinimiize kadar bir ¢ok meslektaginin
kullandigi bir filim sonu ¢esidi yaratmstir,
hatta bu filim sonu ¢esidi onun adimi tagir.
Daha 6nce 6rnek verdigimiz Hoggorisizlik’in
giiniimiizde gecen bolimiini cle alalim. Bir
greve katildigindan dolay: isinden atilan geng
bir ig¢i New York’a gelir ve gelir gelmez bir
hirsiz getesinin igine diiger, fakat sevdigi kizla
bulugtuktan sonra namuslu bir i§ tutmaga ka-
rar verir. Ama “kéti adamlar” delikanhy:
rahat birakmaz, sonunda onu cinayetten mah-
kemeye diigiiriirler. Geng ig¢i hapse girer. De-
liller yargica ve jiiri iiyelerine Oylesine su go-
tirmez gelir ki, delikanli o6lime mahkam
edilir. Filmin sonunda, delikanlinin sevgilisi
-bu arada onunla evlenip karisi olmustur-
hi¢ beklenmecdik bir anda asil katili bulur;
kocas1 idama gétiirilmek tizere hazirlanmak-
tadir, duruma ancak wvali kargabilir, o da
tam bu sirada ekspresle sehirden aynlmugtir.
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Burada kahramani kurtarmak igin kor-
kung bir yarig baglar. Kadin bir yarig otomo-
biliyle trenin ardina diiger; yarig otomobilini
stren, bir insanin hayatinin otomobilin hizina
bagh oldugunu anlamigtir. Hapishanedeki hiic-
rcde idam edilecek adama son dini telkin
yapilir. Otomobil neredeyse eksprese yetigmek
iizeredir. Idamla ilgili hazirhiklar neredeyse
hitecektir. Tam son anda, ilmik kahramanin
boynuna gegirilirken, kadinin son bir ¢aba-
siyla saglanmig olan af karar: gelir. Hizli sahne
dcgismeleri, delice bir hizla giden tren ve oto-
mobil ile masum bir insanin idami igin yapilan
diizenli hazirhiklar1 gosteren sahnelerin bir-
birini izlemesi, seyircinin gittikge artan kay-
gis1 —“zamaninda yetisecekler mi, zamaninda
yetigecekler mi?”’-. .. Biitiin bunlar heyecanin
artmasini zorlamakta ve filmin sonuna vyer-
lestirildigi icin de yapit1 basariyla sonuglan-
dirmaktadir.  Griffith’in  bu  ydnteminde,
olgunun i¢ dramatik igerigi ile dig ¢abanin
(canl gerilimin) ustaca kullanihg1 birlegmek-
tedir.

Griffith’in filimleri, yerli yerinde karg
karsitya getirilmis yogunlagmalarin 6rnegi ola-
rak kullanilabilir. Degigik karakterlerin dav-
raniglarindaki biitiin gizgilerin agiklikla gos-
terildigi, karakterlerin yer aldig: biitiin 6énemli
olaylarin birbiri ardindan anlatildigi, olgudaki
gerilimin yavag yavag yogunlagarak doruksal
bir sona ulagtirilacak yolda ele alinip kuruldugu
bir olgu c¢aligmasi1 digiinelim. Bu durumda
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bile geligtirim biiyiik bir deger tagiyan vc
yonetmene anlatimda yararli olan bir gelig-
tirimdir. Salt edebi ciimlelerle yazilmig bile
olsa hoyle bir geligtirim, senaryoya gerckli
metni saghyacaktir. Usta bir yonetmenin elinde
boyle bir geligtirim, daha 6nce s6ziinii ettigim
plastik malzeme olgunun hazirlanisginda ne
kadar goz 6niinc alinmigsa o kadar kolaylikla,
cevirim senaryosuna doniistiiriilebilecektir.

Senaryocunun galigmasinda bundan son-
raki agama, olgunun sinemalik y6nden elden
gecirilmesidir. Senaryo ayrimlara, ayrimlar
sahnelere, sahneler ¢ekimlere béliinmelidir.
Cekimler, daha sonra bir araya getirilerck fil-
mi meydana getiren ayri ayn seliiloit parca-
lardir. Bir makaralik filim belli bir uzunlugu
agmamalidir; makaranin ortalama uzunlugu
goo ayaktan (274,3 m.) 1,200 ayaga [360 m.]
kadar degisir. Filimler genellikle alt1 ile sekiz
makara arasinda degisir; caligmasina filimsel
bir 6zellik kazandirmak istiyen senaryocu bu
filmin uzunlugunu duymasim 6grenmelidir. Se-
naryocu, bu uzunlugu dogru olarak duyabil-
mek icin sunlar g6z oOniinde tutmalidir: Gos-
terici normal hizda saniyede bir ayak [30,4
cm.] hizla doéner. Dolayisiyle bir makara 15
dakika, biitiin filim de bir buguk saat kadar
sirer. Her sahne perdede goriildiigii lizere bir
makaranin tamamlayici pargasi olarak goz
oniinde canlandirilmaga caligithr ve her biri
icin gerekli siire hesaplanirsa, biitiin senaryonun
icerigi olarak gerckli olan siire anlasilahilir.
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Makaralar, ayrimlar vec sahncler olarak
ilk ve temel boliinmeye gorc hazirlanmig bir
senaryonun bigimi §oyledir:

BIRINCI MAKARA

1 Sahne — Bir araba ¢amura bata ¢ika
koy yolunda agir agir ilerler. Kukuletali ara-
haci isteksiz ve kaygili bir tavirla yorgun
atlarim1  hizlandirmaga ¢aligir. Arabanin bir
kosesinde titreyip duran biri, igeri giren riiz-
gardan korunmak igin eski bir asker kaputuna
sarinmaga caligir. Arabaya dogru ilerliyen bir
vaya durur, arabaya mecrakla bakar. Arabac
adama déner.

Ara yazi:
“Nakabin’e gok var mi?”

Yaya eliyle bir yeri gostererek cevap ve-
rir. Araba yeniden yola koyulur. Yaya, araba-
nin ardindan bakar, sonra yoluna devam eder.

2. Sahne — Bir koyli kuliibesi. Kosedeki
bir peykede pagavralara sarili yagh bir adam
yatmaktadir. Adam giicliikkle solumaktadir.
Yagh bir kadin ocakta haril haril galgir, kap
kacak arasinda giiriiltii cikararak dolagir. Has-
ta biiyiik bir giiclikle donerek kadina bir sey-
ler soyler.

Ara yazi:
“Galiba kapr vuruluyor.”

Yagh kadin pencereye gider, digariya
bakar,
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Ara yaz:
“Sana dyle gelmig, Mironig; kapiy rizgar
tikirdatyyor.”’

Bu bigimde yazilmig, ayr1 ayn sahnelere
bolinmiig, ara yazilar1 yazilmig bir senaryo,
filim galiymasinin ilk agamasidir, fakat yukarida
sOzii gecen ve hemen cevrilmege hazir ¢evirim
senaryosundan heniiz oldukga uzaktir. Belli
bir sahneye 6zgii bir siiri ayrintilarin bulun-
duguna ve bunlarin 6rnegin “camura bata
¢ika”, “kaygih tavirla”, “asker kaputuna sarin-
mug bir yolcu”, “igeri giren riizgar’’ gibi edebi
bicimiyle gbéze ¢arptigina dikkat ediniz. Sahne-
nin bir biitiin olarak gevrilmesinde, tipki yazi-
lar gibi sadece gelisi giizel yer almigsa bu ay-
rintilardan hi¢ biri seyirciye ulagmiyacaktir.
Filim tamamiyle 6zel ve ¢ok etkili yontemlere
sahiptir. Bu yo6ntemlerin yardimiyla biitiin
ayrintilara (¢amur, riizgar, arabacinin dav-
ranigl, yolcunun davranig1) seyircinin dikkatini
¢ekmek miimkiindiir. Ancak bunun icin yuka-
ridaki 6rnekte oldugu gibi bunlar tek tek gos-
termeli, sadece “kotii hava”, “arabanin iginde
iki adam”la gegigtirmemeliyiz. Bu yonteme
kurucu kurgu denir. Buna benzer bir sey, bir
sahnenin anlatibgina “omuz ¢ekimi” eklenerek
bazi senaryocular tarafindan kullamilmaktadir:
“Bir dini bayram sirasinda koyiin bir sokag.
Kaynagan bir koyli toplulugu. Bunlarin or-
tasinda bir komsomolka konusur (omuz ¢ekimi).
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Bagkalar1 da gelir. Koyiin yaghlari. Bunlarin
6fkeyle bagrigtiklar1 duyulur.”

Bu cesit “araya sokugturulan omuz ¢ekimi’’-
nin hi¢ kullanilmamas: daha iyidir: Bunlarin
kurucu kurguyla hig¢ bir iligigi yoktur. “Araya
koyma”; “baglayic1 ¢ekim’ gibi terimler sagma
deyimlerdir, filmin teknik y6ntemleri konusun-
daki eski anlayigsizligin kalintilaridir. Bu gesit
orneklerdeki sahnelere organik olarak bagh
bulunan ayrintilar sahnenin igine sokugturul-
mamali, sahne dogrudan dogruya bunlarla
kurulmalidir. Plastik malzemenin temel gesit-
leri ve seg¢imi konusunda gerekli agiklamalar:
yaptiktan sonra, seyircilerin perdeden iyice
ctkilendirilmelerinin temel yéntemi olarak kur-
guya yeniden donecegiz.

SONUC

Senaryocu seyirciye perdeden diigiincesini
bitiniyle aktarmag: istiyorsa, c¢aligmasim
miimkiin oldugu kadar son gevirim bi¢imine
yaklagtirmali, yani y6netmenin daha sonradan
kullanacag: biitiin bu 6zel yontemleri go6z
6niine almali, kullanmali, hatta yenilerini bul-
malidir. Senaryocu filimleri dikkatle seyretmeli,
bunlar seyrettikten sonra gesitli ayrimlar: kendi
kurgu yapisi icinde ele alarak bunlar1 anlat-
maga c¢aliymalidir. Bagkalarinin g¢aligmalarinin
bu yolda dikkatle incelenmesiyle gerekli tecriibe
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edinilmig olur. Burada tamamlanmig, kurgusu
yapilmis, cevirime hazir bir senaryo ayrimini
ornek olarak verecegim.

BIRINCI MAKARA
Ara yaz:
“Isgilerin ayaklanmasi bastirld:.”

1. Yavay agilma. — Yerlere bos kovanlar
dagilmigtir. Otede beride tiifeklerin
yerlerde yattig1 goriiliir.

2. Yavag ¢evrinme. — Mercegin O6niinden
uzun bir barikat geger. Barikatin iize-
rinden igcilerin cesetleri sarkmaktadir.

3. Barikatin bir béliimii. Iggilerin ceset-
leri. Bagi geriye diigmiis bir kadin
cesetlerin arasinda yatmaktadir. Kirik
bir bayrak direginde yirtilmig bir bay-
rak asihdir. Sincirleme.

4 . Daha yakwn gekim. — Bag1 geriye diigmiig
kadin. Gézleri alicinin mercegine diki-
lidir. Zincirleme.

5. Yirtik bayrak riizgirda sallanir. Yavay
kararma.

Bu yavayg, agir bagh bir baglangi¢ ayriminin
ornegidir. Zincirlemeler, yavaghg: artirmak igin
kullanmigtir. Cevrinme de aym etkiyi sagla-
maktadir. Agilma ve kararmalar ayrimi degisik,
bagimsiz bir motife bolmektedir.
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Simdi de hizlandirilmig bir kurgu tempo-
sundaki canli ayrim Grnegi.

1.

o

Bir igci kiitlesi kogeyi doniip kosar.
Isciler mercege dogru kosmaktadirlar.
Isgiler mercegin 6niinden hizla geger-
ler.

. Bir ig¢i kocaman bir demirin iistiinden

atlar, birdenbire durup bagirr:
Ara yazi:

“Birinci atilyeyi kurtarin”.

. Bir bagka i¢i bir vinge cikar

. Bir canavar diidiigiiniin istimi. Canavar

didigi ¢ilginca galar.

. Vingteki 1is¢i egilip agagiya bakar.
. Kogusan ig¢i kalabaligy (istten goriig).

7. Vingteki adam biitiin giiciiyle haykirir:

Ara yaz1 (biiyiik harflerle):

“BIRINCI ATOLYEY! KURTARIN”

8.

10.

II

Ustten goriis. — Kogan kalabalik durur,
bir an bekler, sonra yeniden kosar.

. Kosanlardan bir grup bir kadina garpip

yere devirir,

Omuz gekimi. — Yere diigen kadin kal-
kar, sallanarak iki eliyle bagini tutar.

Kosan kalabalik.

Bu o6rnekte, istenilen heyecam ritimleriyle
yaratan ve birbirini hizla kovaliyan pargalarin
kurgusu yer almaktadir. Ara yazilarin boyun-
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daki biiyiime, artan panigi kuvvetlendirmek-
tedir.

Siiphesiz senaryonun bu gesidi esash, 6zel
bir egitimi gerektirmektedir. Fakat yine tekrar-
hiyayim ki, senaryonun teknik yo6nden dogru
olan bu bigime ancak miimkiin oldugu kadar
yaklasma c¢abasini genel nitelikteki bir calig-
mada, filim ¢aliymasinda bile kullamlabilecek
malzeme verebilen bir yazar yapabilir.

Bir senaryo ancak yazari 6zel yontemleri
iyice bildigi, bunlar istenilen etkiyi yaratmakta
nasil kullanacagini 6grendigi takdirde iyi bir
senaryo olabilir. Aksi takdirde senaryo ham
maddeden bagka bir sey olmaz ve asag1 yukar:
yiizde doksan oraninda bir uzman tarafindan
iglenmesi gerekir.
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II: PLASTIK MALZEME

Senaryocu yazdig1r her ciimlenin perdede
her hangi bir gériintii bigiminde plastik olarak
gorinecegini daima aklinda tutmalidir. Dola-
yisiyle 6nemli olan senaryocunun yazdig: s6z-
ciikler degil, bu so6zciiklerde anlattig1 plastik
goriintillerin digtan verilmesidir. Dogrusu is-
tenirse bu c¢esit plastik goriintiler bulmak
kolay degildir. Bu plastik gériintiiler her sey-
den once agik ve zengin anlamli olmalidir.
[.débiyatla tamgig1 olan herkes, zengin anlamh
bhir sozciigiin ya da zengin deyigin ne oldugunu
goziinde canlandirabilir; zengin anlamh s6z-
ciikleri, zengin anlamli, canli sézciik kurulug-
lar1 -yani ciimleler- olarak anlatmak gibi sey-
lerin bulundugunu bilir. Yine bunun gibi,
tecriibesiz bir yazarin bir siirii gereksiz s6zciik-
lerle dolup tagan, dolambach, karanlhk deyiginin,
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bunlar1 segmek ve kullanmaktaki yeteneksiz-
liginden ileri geldigini bilir. Burada edebi
yapit igin sdylenenler, senaryocunun galiymasina
da tamamiyle uygulanabilir, sadece sozciigiin
yerini plastik goriinti  almigtir.  Senaryocu
plastik (gorsel yonden zengin anlamli) malze-
zemeyi nasil bulacagini ve kullanacagini bil-
melidir; yani, yagamdan ve yasamin gézlemin-
den gelen sinirsiz malzeme yigin1 iginden diigiin-
cesinin biitlin igerigini goériintiilerde en agik
ve canli olarak verebilecek bu bigimleri ve hare-
ketleri nasil bulacagini ve nasil segecegini bil-
melidir.

Baz1 ornekler verelim. Tol’able David -
Sabirly  David! filminde yeni bir karakterin
-bir hapishane kackini, bir serseri- olguya katil-
dig1 bir ayrim vardir. Bu tam bir kétii adam
tipidir. Senaryocunun gérevi bu tipin nitelikle-
rini vermekti. Simdi asagidaki ¢ekimler dizisini
anlatarak bunun nasil yapildigini ¢6ziimli-
yelim:

1. Tragsiz yiiziindeki killarla surati ol-
dugundan da iri goriinen kaba, deje-
nere bir tip olan serseri bir eve girmek
izeredir, fakat birden durur, goziine
bir sey carpmugtir.

2. Bir geye bakan serserinin yiiziinii gos-
teren omuz ¢ekimi.

3. Serserinin baktig1 sey: Yumuk, kiigiik,
uyuklayan bir kedi yavrusu.

! Henry King'in 1921’de gevirdigi filim. Oyuncular:
Richard Barthelmess, Ernest Torrence, Walter Lewis. (Cev.).
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4 . Yine serseriyi gosteren ¢cekim: Kocaman
bir tag alir. Uyuyan kedi yavrusunu
oldiirmek niyetinde oldugu agik¢a bel-
lidir ve bu niyetini gergeklestirmesine
ancak o sirada eve bir geyler tagiyan
birinin kazara ona garpmasi engel olur.

Bu kiigiik sahnede bir tek agiklayic1 yazi
yoktur, fakat sahne yine de agik, canli ve etkili-
dir. Nigin? Giinkii plastik malzeme dogru ve
uygun olarak se¢ilmigtir. Uyuyan kedi yavrusu
katiksiz masumlugun ve kaygisizhgin tam bir
ifadesidir. Bundan dolayi iri yar1 adamin elin-
deki kocaman tag, bu sahneyi goren seyircilerin
goziinde hemen yersiz ve anlamsiz bir vahgetin
sembolii olmaktadir. Boylelikle istenilen sonuca
varilmigtir, Karakteri verme i§i tamamlanmig-
tir; aym zamanda bunun soyut igerigi, yerli
yerinde se¢ilmig plastik malzemenin yardimiyla
tam olarak anlatilmigtir.

Yine aym filimden bir bagka 6rnek. Sah-
nenin gelisi §oyledir: Bir koyli ailesinin bagina
felaket gelip catar: En biiyiik ogul yedigi bir
tagtan kotiirim olmugtur, baba bir kalp krizin-
den Olmiigtiir, heniiz g¢ocuk denecek yagtaki
en kiigiik ogul (filmin kahramam) biitiin bu
felaketlerden kimin sorumlu oldugunu bilmek-
tedir: Agabeyine haince saldiran serseri. Filim
boyunca delikanli sik sik serseriden intikam
almaga galigir. Intikam araci da eski bir filin-
tadir. Kotiirim delikanli eve getirilip aile
umutsuz bir sagkinhkla yataginin c¢evresine
toplandig1 vakit, kiigiikk ogul yar1 aglayip yan
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dis gicirdatarak filintayr gizlice doldurur. Ba-
banin birdenbire o6liimii, ananin umutsuzca
oglunun ayaklarina sarilarak yalvarmalari, dc-
likanlinin  feveranim1 yatigtirir. Cocuk ailenin
tek umududur. Daha sonra ¢ocuk yine gizlice
filintaya yaklagip onu duvardan indirdigi vakit,
annesinin onu ¢agirmasi ve sabun almaya
gitmesini soylemesi, delikanliy: tiifegi yeniden
duvara asmak ve bakkala kosmak zorunda
birakir. Burada eski, zavalli goriiniiglii filintanin
ne kadar ustalikla kullanildig: dikkati ¢ekmek-
tedir. Filinta burada g¢ocugun igini kemiren
intikam hirsin1 canlandirir gibidir. Cocugun
eli ne vakit filintaya uzansa seyirci kahramanin
kafasindan ne gectigini bilmektedir. Burada ne
ara yazi, ne agtklama gereklidir. Biraz once
anlatilan, anneye sabun getirme sahnesini hatir-
layin: Filintay1 duvara asip bakkala kogmak,
bir bagkasi ugruna kendi benligini unutmay:
anlatmaktadir. Bu tam bir karakter yaratma-
dir; bir yanda heniiz yar1 gocuk sayilacak bir
insanin saf diristligi, bir yanda gorev duy-
gusunun uyamg verilmektedir.

The Leather Pushers - Boksorler ' adl1 filimden
bir 6rnek: Sahne goyledir: Bir adam bir masada
oturmug arkadasim beklemektedir. Sigarasim
icer, oniinde bir sigara tablasiyla yariya kadar
dolu bir kadeh bulunmaktadir. lIkisinde de
sayisiz izmarit vardir. Seyirci adamin ne kadar
uzun zamandan beri bekledigini ve bir siiri

' 1922’de gevrilen bir Amerikan [ilmi. Oyuncular:
Reginald Denny. (Cev.).
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sigara igmesine yol agan heyecaninin derecesini
hcmen anlar.

Yukarida verilen orneklerden zengin an-
laml1 plastik malzeme teriminden ne anlagildig:
agitkca ortaya c¢ikmaktadir. Burada bir kedi
yavrusu, bir serseri, bir tag, bir filinta, biraz
izmarit bulduk. Bu egyanin ya da Kkisilerin
hi¢ biri buraya gelisi giizel sokulmamigt1; her
biri hi¢ bir agiklama gerektirmiyen fakat yine
dc agik ve belli bir anlam tagiyan bir gorsel
gorinti meydana getirmektedir.

Buradan da senaryocu igin 6nemli bir kural
¢tkmaktadir: Senaryocu her sahneyi iglerken,
her gorsel goriintiiyii dikkatle incelemeli ve
se¢melidir. Senaryocu her kavram, her diigiince
icin onlarca, yiizlerce plastik anlatim yolu
bulunabilecegini, bunlarin arasindan en agik
ve en canliyr se¢menin kendi goérevi oldugunu
unutmamalidir. Bununla birlikte egyanin filim-
de oynadig: 6nemli role 6zel bir dikkat gésteril-
melidir. Insanlar arasindaki iligkiler, gogunlukla,
konugmalar ve sozciiklerle aydinlanir. Hig
kimse egya ile konugsmaya girismez; bundan
dolayidir ki biraz onceki orneklerde de gor-
diigiimiiz gibi, egya ile yapilan caligma gorsel
hareketle verileceginden filim teknisyeni igin
ozel bir 6nem tagir. Ofkeyi, sevinci, sagkinlig,
Uzintiyd . .. sozle ve bunun yani sira yer alan
davranigla degil de egyaya baglh hareketlerle
canlandirmaga ¢ahgin, o vakit plastik anlamla
dolup tasan goriintiilerin zihninize nasil akin
ettiklerini goreceksiniz. Plastik malzemeyle ca-
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liymanin senaryocu igin ¢ok biiyiikk 6nemi var-
dir. Senaryocu bu ¢aligmada yazdiginin perdede
nasil goriinecegini  diigiinde canlandirmag:
6grenir; boylelikle edinilen bilgi, dogru ve ve-
rimli bir ¢aligma igin ¢ok gereklidir.

Insan, kavramlarimi agik ve canl gorsel
goriintiiler olarak anlatmiya galiymahdir. Tu-
talim ki, olgudaki kisilerden birinin karak-
terini ¢izmek s6z konusudur; bu kisi 6yle bir
durumun ortasina yerlestirilmelidir ki baz
hareket ve davramglar yardimiyla istenilen
sekilde goriilebilsin (serseri ile kedi yavrusunu
hatirlayin). Tutalm ki, her hangi bir olay
vermek s6z konusu olsun; bu sahneler, anlati-
lacak olayin 6ziinii gorsel yonden en canh
bigimde ortaya koymak iizere bir araya getiril-
melidir.

Bu soylediklerimizle ilgili olarak gimdi
ara yaz1 sorununa doénmemiz gerekiyor. Yazi-
larin bol sayida ve rasgele kullanilan 6geler
olmasindan elden geldigi kadar kaginilmasi
yolundaki yaygin goriiy temelinden yanhstir.
Ara yazi filmin, dolayisiyle senaryonun organik
bir pargasidir. Siiphesiz bir ara yazi1 gereksiz
de olabilir, ama bu durumda gergekte gereksiz
olan ara yaz degil biitiin bir sahnedir. Igerik-
lerine goére ara yazilar iki boliime aymlabilir:

ACIKLAMA YAZILARI

Bu c¢esit yazlar seyirciye gerekli bilgiyi
kisa ve agik olarak verir, boylelikle de bazan
senaryonun gelismesinde olgunun biitiin bir
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hbolimiinin yerini tutar. Sabwrl: David’ten bir
ornek alalim: Senaryonun kahramani iizerinde
koti etkide bulunacak kigileri yaratirken senar-
yocuya gerekli olan iig serseri olguya sokulur.
Bunlarin perdede goriinmesinden o6nce bir
ara yazi verilir: “Yakindaki hapishaneden iig
mahkim kagti.”” Siiphesiz bu yazinin yerine
dogrudan dogruya kacgiy da gdsterilebilirdi.
Fakat senaryocu icin 6nemli olan kagiy degil
de serseri oldugundan, olgunun gelismesinde
biiyiik bir 6nemi olmiyan kagig olayinin yerine
senaryocu bir ara yazi koymaktadir. Temel
olay -serserinin ortaya ¢ikisi- perdede bu ara
yazidan sonra gosterilmektedir. Bu yerinde
bir bulustur. Senaryonun bir temel 6gesinin,
yani kendinden sonraki bir hareketin kaynagl
olan bir 6genin yerine bir ara yaziyi geglrmcgc
gelince bu tamamiyle ayr bir seydir. Ornegin
“Kat1 yiirekli kocasinin karakterine dayana-
miyan Olga onu terketmege karar verdi” yaz-
sindan sonra Olga kapidan ¢ikip giderken
gosterilir. Bu hicg de iyi bir gey sayilamaz. Bura-
da hareket, ara yazidan zayiftir ve ilgili plas-
tik sorunun ¢o6ziilmesindcki beceriksizligi ortaya
koymaktadir.

“Acgiklama yazilar’” boliimiine, hareketin
saatini ya da yerini belirten yazilar da sokul-
maldir. Ornegin “geceleyin”, “Ivan’larda”
gibi. Senaryoda sozciiklere birakilan bu bélim-
lerin gorsel olarak verilmesi, olgunun gelismesini
yersiz olarak agirlagtiracak, uzatacakti. “Aqik-
lama yazilar1” igin sdylenenleri 6zetlemek tizere
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su noktay: bir kez daha belirtmemiz gerekiyor:
Acgiklama yazilar1 ancak senaryodan gereksiz
olani kaldirirsa, seyirciye en 6nemli noktalar
kisaca agiklarsa, seyirciyi daha sonraki hareketi
(serseri 6rneginde oldugu gibi) daha agik olarak
anlamaga hazirlarsa iyidir. Bir agiklama yazs
hi¢ bir vakit hareketin daha sonraki goriintii-
sinden daha giigli olmamalidir (Olga’nin
kocasim1 terketmesi Orneginde oldugu gibi).

KONUSMA YAZILARI

Bu cegit ara yaz1 filme canli, konusulan
sozleri getirir. Bunlarin 6nemini uzun uzadiya
belirtmek gereksizdir. Bunlarla ilgili en 6nemli
nokta sudur: Edebi yonden iyi islenmeli ve stip-
hesiz, elden geldigi kadar kisa olmali. Ortalama
olarak her ara yaz satirinin (iki i¢ soézciik)
lic ayak [g1.2 cm.] filim gerektirdigini goz 6niine
almak gerekir. Dolayisiyle on iki s6zciiklii bir
yaz1 perdede 12-18 saniye kadar siirer ve bu
¢esit zaman araligindan dolay: da ritmi, bununla
da ¢ekimlerin sira ve izlenimini yok edebilir.

Agiklik, agiklama yazilarinda oldugu kadar
konugma yazilar igin de 6nemlidir. Ciimlenin
edebi giizelligini artirabilecek fakat gabucak
anlagilmasimi giiglestirecek gereksiz sozciiklere
yer yoktur. Filim seyircisinin s6zciikleri tadini
cikara ¢ikara anlamaga ayiracak vakti yoktur.
Ara yazi seyirciye ¢abucak, daha okunug sira-
sinda “ulagmali’’dir. Bu s6ylenenlere eklenmesi
gereken bir nokta da sudur: Senaryonun kuru-
lusunda yazilarin dagiligina dikkat edilmelidir.
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Olgunun yazlarla siirekli, tekdiizenli olarak
kesintilere ugramas: hig¢ de hos degildir. Bu ara
yazilar1 (ozellikle agiklama yazilarini) senar-
yonun bir bolimiine yigilacak, geri kalan
boliimiin olgunun serbestge geligimine agik
kalacak yolda dagitmak daha iyidir. Ameri-
kalilar bu yolda ¢aligmaktadirlar: Gerekli biitiin
acgiklamalar1 ilk makaralarda vermekte, orta
boliimleri daha ¢ok konugma yazilar: kullanarak
kuvvetlendirmekte ve sonda gittik¢e hizlanan
tempoyla, hi¢ bir yazi kullanmaksizin diipe diiz
hareketi sona kadar siirdiirmektedirler.

Surasin1 belirtmek de yerinde olacaktir:
Ara yazi, edebi igeriginin diginda plastik bir
icerik de tagiyabilir. Ornegin, sézciigiin 6nemi
bu sézciigiin yazildig1 harflerin boyuyla birles-
tirildigi vakit ¢ok kez biiyiik, goze ¢arpan harf-
ler kullanilmaktadir. Bir  6rnek: Golod. ..
golod. .. golod... Aghk... agltk... aglk...’
adli propaganda filminde goyle bir son yazisi
vardir: Once normal biiyiikliikte ilk soézciik
olan “Arkadaglar” goriniir, bu sézciikk kay-
bolup yerine daha biiyiik harflerle “Kardes-
ler” ¢ikar, nihayet biitiin sahneyi kapliyan
liciincii s6zciik cikar: “Imdat”. Hig siiphesiz
boyle bir yazi, olagan bir yazidan daha etkili-
dir. Ara yazinin plastik boyunun géz 6niinde
tutulmas: giiphesiz ilging bir seydir ve senar-
yocu bunu unutmamalidir. Ama bir yazinin

aghg anlatan belge-filimleri (1921). Oyuncular: N. V'igniyak,
A. Gromov. (Cev.).
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plastik goriiniigiinden daha da 6nemli olan nokta
ritim yoniinden tasidig1 anlamdir. Cok uzun
yazilarin kullanilmamas: gerektigini daha 6nce
soylemistik. Hepsi bu kadar degil; yazinin
uzunluguyla birlikte, bu yazinin i¢inde vyer
aldig1 hareketin hizin1 da hesaba katmak gerek-
tigi akildan gikarilmamalidir. Hizli olgu kisa,
kesikli yazilar gerektirir; uzayip giden olgu
ise ancak agir agir goriinen yazilarla baglana-

bilir !
CEVIRIMIN EN BASIT YONTEMLERI

Plastik malzemenin niteligini 6grendigimize
gore, simdi de yonetmen ile alici yénetmeninin
filmi gevirirken kullandiklar1 tamamiyle bigimle
ilgili baz1 yontemleri 6grenmemiz gerekmekte-
dir. Bunlardan en basitleri sunlardir:

Agilma : Perde tamamiyle karanhktir; da-
ha sonra perde aydinlandik¢a gériintiiler or-
taya cikar.

Kararma : Yukaridakinin tersi: Goriintiiler
gittikce karanliklagir, sonunda kaybolur.

Kararma her geyden 6nce ritmik bir anlam
tagir. Goriintiilerin perdeden birdenbire kaybol-
masmnin aksine bu gériintilerin seyircinin go-
ri§ alanindan agir agir uzaklagmasi, seyircinin
sahneden agir agir uzaklagmas: gibidir. Genel-
likle bir ayrim, o6zellikle sahne agir bir tempo-
daysa, kararmayla sona erdirilir. Ornegin: Bitkin

D Ara ;,;211;;; ilgili biitiin bu béliim sessiz sinema gagy-
la ilgilidir. (Cev.).
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bir adam bir koltuga yaklagir, koltuga yigilr,
bagim elleri arasina alir, durur, goriintii yavag
yavag kararir.

Acgilma, tersine, seyirciyi yeni bir cevre
ve yeni bir harekete bilerek sokmay: anlatir.
Agilma bir filme ya da bir ayrima baglarken
kullanilir. Hareketin genel ritmini belirlerken
kararmanin hizi da -gabuk, yavag- belirtil-
melidir. Cekimler ¢ok kez birbirine bir agil-
ma - kararma ile baglanir, yani sahne ortiicii-
niin acilmasiyla baglar, kapanmasiyla biter.
Bu yonteme bag vurmakla senaryonun genel
gidiginden ayr1 bir sahne iizerinde durmak
miimkiin olur; 6rnegin bu yontem cok kez
bir nakarat (kilavuz kavram - leitmotif) ya da
geriye donig icin kullanilir. Kararma cesitli
bigimlerde olabilir. $imdi modas1 ge¢mis olan
bir ¢egidi noktali kararma ve agilmadir. Noktali
acilmada karanlik sahnenin iizerinde aydinlik
bir nokta belirir, bu aydinlik nokta genisledikge
goriintii ortaya cikar. Ortiiyle yapilan &biir
cesitler 6rnegin bir yarigin genisleyip daralmasi,
yatay olarak inip ¢ikmasi, dikey olarak yanlara
dogru gidip gelmesi, v.b. dir. Ancak cesitli
noktali agiip kararmalari, ortileri sik sik
kullanmanin seyirciyi biktiracagini belirtmek
gerekir.

Ortiilii gekimler : Perde karanlktir, yalmz
ortada yuvarlak ya da bagka bigimde aydinlik
bir alan vardir, hareket bu alan iginde geger.
Bu “6rtii” adimi alir. Ortii bircok amacla kul-
lanilir. En ¢ok kullanilan gesidi seyirciyi kah-
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ramanin gorig noktasina yerlestirmektir, Or-
negin kahraman bir anahtar deliginden bakar;
bunun ardindan kahramanin neyi seyrettigi
anahtar deligi bicimindeki bir ortii icinde
gosterilir. Ya da diirbiin bigimindeki bir ortii
kullanilabilir.

Amerikan filimlerinde kiigiik, yuvarlak
bir 6rtiiniin 6zel bir kullanig yeri oldugunu be-
lirtmek yerinde olur. Ornegin: (a) Kahraman,
bir tepenin iizerinden uzakta bir yeri gozler.
(b) Cok wuzaktan alinmig bir vyol kiigiik,
yuvarlak bir 6rtii iginde gosterilir, yolda dort
nala bir at gitmektedir. Bu gesit ¢ekimle varilan
amag ikidir: Bir yandan goérii§ alanini darlag-
tirmakla seyircinin dikkati kahramanin baktig:
sey Uzerine toplanmaktadir; bir yandan da
uzaklik duygusuna yol acan goriintii kiigiikligii
korunmaktadir.

Lincirleme : Filmin bir parcasindan 6biiriine
gecig kesme’yle degil yavag yavag olur, yani
goriintiiniin biri agir agir kaybolur, bagka bir
goriinti onun yerini alir. Bu yontemin de her
seyden o6nce ritmik bir anlami vardir. Zincir-
leme, agir bir ritmi gerektirir, ¢cok kez bir diigiin-
cenin bagka bir diisiinceden dogusunu taklit
ederek geriye doniiglerin anlatiminda kullanilir,

Senaryocuyu zincirlemeyi gereginden fazla
kullanmaya kargt uyarmak gereklidir. Teknik
yonden, alici y6netmeninin bir zincirlemeyi
yapabilmesi igin bir ¢ekimi aldiktan sonra he-
men Obiir ¢ekime gecmesi gerekir ki, bu her
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vakit miimkiin degildir. Ornegin senaryodaki
sahne gOyleyse: Spaskaya Kulesi (Moskova)
- zincirleme - Isaakiyevski Katedrali (Leningrad),
bunun anlami alici yonetmeninin kuleyi filme
aldiktan sonra hemen Leningrad’a gitmesi
gerektigidir.

Cevrinme : Alic1 galhigtirilirken yanlara, aga-
giya, yukariya dogru diizgiin hareketler yap-
trilabilir. Alicinin mercegi, oniinde hareket
eden konuyu izlemek i¢in dénebilir, ya da ko-
nunun gesitli boélimlerini birbiri ardindan gos-
termek iizere konu boyunca kayabilir. Bu
salt teknik bir yoéntemdir ve anlami agiktir.

One ya da geriye kayduma: Alc, gevirim
sirasinda konuya yaklagir ya da konudan uzak-
lagir. Bu yontem zamanimizda pek ender kul-
lanilmaktadir. One ya da geriye kaydirma ge-
nel ¢ekimden omuz cekimine, ya da bunun
tersine, agir bir gegigi saglar.

Bulamk gekimler : Son Amerikan filimlerin-
dc bazi gekimlerin (6zellikle yiiziin omuz ce-
kimlerinin), anagizgilerin hafif belirsiz olacak
yolda alindigi sik sik  goriilmektedir. Bu
yontem siiphesiz 6zellikle lirik sahnelerde 6zel
bir yumusgaklik, “incelik’ saglamaktadir, an-
cak bunu genel uygulamanin diginda o6zel
bir estetik yontem olarak ele almak gerekir.

Burada g¢ekimlerin alimgindaki basit y6n-
tcmlerle ilgili biitiin sézlerin siiphesiz sadece
aydinlatici bir degeri vardir. Hangi ¢evirim
yonteminin kullanilmasi gerektigini senaryo-
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cuya ancak kendi begenisi ve duyusu soyleye-
bilir. Bu konuda kural yoktur, yeni buluglara,
diizenlemelere alan agiktir.

MALZEMEY! ISLEME YONTEMLERI
(YAPISAL KURGU)

Bir filim, dolayisiyle bir senaryo, daima
¢ok sayida pargalara boélinmiistiir (daha dog-
rusu, bir filim bu pargalardan kuruludur).
Cevirim senaryosunun biitiinii ayrimlara, her
ayrim sahnelere béliinmiigtiir, nihayet bu sah-
neler de, cesitli agilardan alinmig bir dizi ge-
kimlerden kurulmugtur. Cevirime hazir bir
senaryo, filmin bu temel 6zelligini hesaba katmak
zorundadir. Senaryocu malzemesini kagit iize-
rine, tipki perdede goriinecegi bigimde gegir-
meli, boylece her cekimin icerigini ve bunun
ayrim igindeki yerini tam olarak vermelidir.
Bir sahnenin g¢ekimlerden, bir ayrimin sahne-
lerden ve bir makaranin ayrimlardan. .. kuru-
luguna kurgu denir, Kurgu, filim teknisyeninin
dolaymisiyla senaryocunun elindeki en 6nemli
etki araglarindan biridir. $imdi kurgunun
yontemlerini birer birer gérelim.

SAHNENIN KURGUSU

Filimle tamgikligi olan herkesin “omuz
cekimi” deyimiyle de tamgikhigi vardir. Bir
konugma sirasinda konugmacilarin vyiizlerinin
birbiri ardindan siralamgi; ellerin ya da ayak-
larin biitiin perdeyi doldururcasina gosteril-
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mesi... Biitin bunlan herkes bilir. Ancak
omuz ¢ekimini yerli yerinde nasil kullanmak
gerektigini bilmek i¢in, bunun anlami da bilin-
melidir. Omuz ¢ekiminin anlami gudur: Bu
cekim, seyircinin dikkatini, o anda olgunun
akist icinde 6nem tagiyan bir ayrintiya geker.
Ornegin bir sahnede iig kisi bulunsun. Tutalim
ki bu sahnenin anlami, olgunun gene! akiginda
(6rnegin her igiiniin agir bir cismi kaldirmasi)
olsun, bu durumda bu ii¢ kisi ayn1 anda genel
bir goriiniigle, yani genel cekimde verilirler.
Fakat tutalim ki bunlardan her hangi biri
senaryoda Onem tagiyan ayri bir harekete giri-
siyor (6rnegin, Obiirlerinden ayrilarak cebin-
den yavasga bir silah cikariyor). Bu durumda
alic1 yalniz ona yonelir, onun hareketi ayrica
{ilme alinir.

Yukarida séylenenler yalmz kisilere degil,
fakat bir kiginin ya da egyanin gesitli pargalarini
ayirmaga da uygulanir. Tutalim ki, goriiniigte
birini siikinetle dinleyen, fakat gercekte of-
kesini giigliikkle dizginleyen bir adam filme
alimyor. Adam elindeki sigarayr ezmektedir,
ama bu hareketi 6biirii farketmemigtir. Sigaray:
czen bu el perdede daima ayrica, omuz geki-
minde verilecektir. Aksi takdirde seyirci bunun
farkina varmayacak ve 6zelligi olan bu ayrinti
kaynayip gidecektir. Eski goriig -bazilar1 gimd’
hile bu goriistedir- omuz ¢ekiminin genel
cekimdeki bir “kesiklik’’ oldugudur. Bu goriig
tamamiyle yanhgtir, Omuz ¢ekimi bir kesiklik
degildir, kurulusun yerli yerinde bir gesididir.
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Bir sahnenin kurgu igleminin niteligini
agikga anlayabilmek igin su benzetme yapi-
labilir: Oniiniizde g6yle bir sahnenin gegtigini
tasarlayimz: Adamin biri bir evin yakininda
durur ve bagim sola gevirir; solda, kapidan
igeriye sinsice girmekte olan bir bagka adam
goriiniir. 1ki adam arasinda oldukga uzun bir
mesafe vardir. Dururlar. Birinci adam bir sey
alip obiiriine gosterir ve alay eder. Obiirii
ofkeyle yumruklarini sikip onun iizerine atilir.
Tam bu anda, tgiincii kattaki bir pencereden
kadinin biri bakar ve “Polis” diye bagirir.
Kavgacilar ayr1 yonlere dogru kagigirlar. Simdi
diisiinelim, bu sahne nasil seyredilmektedir?

1. Gozlemci birinci adama bakar. Bu adam
bagini ¢evirir.

2. Adamin baktig1 nedir? Gozlemci de
aym yo6ne bakar ve kapidan giren
adam goriir. Adam durur.

3. Birinci adam, ikinci adamin sahnede
goriiniigiine nasil bir tepki gosteriyor?
Goézlemci yeniden ona déner. Birinci
adam bir gey alir ve ikinciyle alay eder.

4. lkinci adamin tepkisi nasildir? Goéz-

lemci déner: Adam yumruklarin sikip
6biriiniin iizerine atilir,

6. Yukaridan bir haykirig. Gozlemci
bagin1  kaldirir, pencerede bagiran
kadin1 goriir.

7 . Gozlemci bagini egip, bagirisin etkisini
gorir: Kavgacilar ters yonde kagmak-
tadirlar.
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Gozlemci olayin gectigi yerin yakininda
oldugundan her ayrintiy1 gérmekte, hem de
aciklikla gormektedir. Ancak bunun igin bagim
once sola, sonra saga, sonra yukariya, yani
gozlemin gereklerine ve gelistirilen sahnenin
sirasina gore dikkati nereye cekiliyorsa oraya
dondirmektedir. Gozlemcinin olayin gegtigi
yerin uzaginda bulundugunu, iki adam ve
licincii kattaki pencereyi ayni zamanda gor-
diigiini var sayahm; bu durumda gézlemci,
birinci adama, ikinci adama ya da kadina
ayri ayr1 bakamadan sadece genel bir izlenim
cdinecektir. Iste burada kurgunun temel an-
lamina iyice yaklagmig bulunuyoruz. Kurgunun
konusu, seyircinin dikkatini 6nce §u, sonra
Obiir ayr1 6geye yonelterek sahnenin gelismesini
kabartili olarak gostermektir. Alicinin mercegi
gozlemcinin goziiyle yer degistirir; alicinin
goriiy agisindaki degigmeler -6nce bir kimseye,
sonra Obiiriine, simdi bir ayrintiya, sonra bagka
birine yoénelme-, goézlemcinin gozleriyle ayni
kosullara uymalidir. Filim teknisyeni daha
hiyiik olgiide agiklik, vurgulama, canlilik sag-
lamak i¢in sahneyi ayr1 ayn pargalar halinde
¢evirir, bu parcalar: birlegtirip gostererek seyir-
cinin dikkatini ayr1 ayr1 6gelere yoneltir, seyir-
ciyi dikkatli bir gozlemcinin gordigi gibi
gérmege zorlar. Yukarida anlatilanlardan, kur-
gunun heyecanlar iizerinde bile nasil etkide
bulunabilecegi agik¢a ortaya gikmaktadir. Ken-
dinizi hizla gelisen bir sahnenin heyecanh
gozlemcisinin yerine koyun. Gézlemcinin telagh
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bakiglar1 bir noktadan 6biiriine hizla gidip
gelir. Bu bakiglar1 ahciyla taklit edersek, bir
heyecanly senaryo kurgusu yaps’ni yaratan bir dizi
goriintii, hizla siralanan pargalar elde ederiz.
Bunun tersi zincirlemelerle degisen uzun par-
calar olur ki, durgun ve agir bir kurguyu mey-
dana getirir (6rnegin bir yol iizerinde tembecl
tembel dolagan bir sigir siiriisiiniin ayn1 yoldaki
bir yayanin goriiy agisindan alinmasi gibi).

Bu orneklerle, sahnelerin yapisal kurgu-
sunun temel anlamim ortaya ¢ikarmig bulunu-
yoruz. Bu kurgu, sahneyi ayr ayr1 pargalardan
kurmaktadir, bu pargalarin her biri seyircinin
dikkatini sadece olgu igin 6nemli olan 6geye
toplamaktadir. Bu parcalarin siras: geligi giizel
olmamali, hayali bir gozlemcinin dikkatinin
dogal degigimlerine uygun digmelidir (bu
gozlemci de sonunda seyirci tarafindan temsil
edilir). Bu pargalarin siralaniginda 6zel bir
mantik kendini gostermelidir; bu da ancak
her ¢ekim dikkatini kendinden sonraki ¢ekime
yoneltecek bir gii¢ tagidigr vakit kendini belli
edebilir. Ornegin (1) Adamin biri bagini ce-
virir ve bakar; (2) Adamin baktgi sey gos-
terilir.

AYRIMIN KURGUSU

Seyircinin dikkatinin, gelisen olgu igindeki
gesitli Ogelere yoneltilmesi, genellikle, filmin
niteligidir, filmin temel y6ntemidir. Bir sahne-
nin, hatta bazan bir insanin hareketinin perde
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iizerinde ayr1 ayr1 parcalardan kuruldugunu
goérmiistiik. Ancak, filim sadece gesitli sahne-
lerin bir koleksiyonu degildir. Sahneleri meydana
getirmek icin bir araya getirilen pargalarin
belli bir olgusu oldugu gibi, tam bir ayrim
meydana getirmek iizere kiimelenen ayri ayn
sahnelerin de belli bir olgusu vardir. Bir ayrim
sahnelerden kurulur. $6yle bir ayrimi kurmakla
gorevlendirildigimizi var sayalm: ki casus
bir cephaneligi havaya ugurmak igin siiriine
siiriine ilerlemektedirler; bu sirada casuslardan
biri kendilerine verilen talimatin yazihi oldugu
kagid1 kaybeder. Mektup bir bagkasinin eline
gecer, bu da muhafiza durumu bildirir. Muha-
fiz tam zamaninda ortaya cikip casuslar1 ya-
kalar ve cephaneligi kurtarir. Burada senar-
vocu bagka bagka bircok yerde gecen gesitli
olgular1 aym zamanda ele almak zorundadir.
Casuslar cephanelige dogru siiriiniirlerken, bir
bagkasi mektubu ele gegirir ve muhafiza duru-
mu bildirmek icin kosar. Casuslar hedeflerine
neredeyse ulagmak iizeredirler; muhafizlar du-
rumu haber alip cephanelige dogru kosar-
lar. Casuslar hazirhiklarini tamamlamiglardir;
muhafizlar tam zamaninda yetigirler. Alc ile
gozlemci arasindaki daha 6nce yapilan benzet-
meye uyarsak, simdi artik aliciy1 sadece sagdan
sola déndiirmekle kalmayip ayni zamanda bir
yerden bagka yere taggmamiz da gerekmektedir.
Gozlemci (alici) gimdi casuslarin gizlice iler-
ledikleri yolun iistiindedir, jimdi muhafizlarin
odasinda meydana gelen sagkinhg: saptamak-
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tadir, gimdi casuslar i§ baginda géstermck igin
cephanelige donmiigtiir. .. Fakat bu ayr1 sah-
nelerin birlestirilmesinde (kurgu), bundan 6nce
gormiig oldugumuz sirali izleme kanunu yiirir-
liikktedir. Ancak seyircinin dikkati bir sahneden
6biiriine dogru olarak yéneltildigi vakit perde-
de diizenli bir ayrim belirmig olacaktir. Bu
dogruluk da soyle elde edilir: Seyirci siiriinen
casuslary, mektubun kaybedilisini, nihayet mek-
tubu bulan adami goriir. Mektubu ele gegiren
adam vyardima kosar. Seyirci ister istemez
heyecanlanmigtir: Mektubu bulan adam cep-
haneligin havaya ucgurulmasini 6nleyebilecek
midir? Senaryocu buna hemen cephancligin
yakinindaki casuslar1 gostererek cevap verir.
Senaryocunun bu cevabi bir ihtar yerine geger:
“Vakit azdir.” Seyircinin heyecani -zamaninda
yetigecekler mi?- devam eder; senaryocu yola
¢ikan muhafizlari gosterir. Vakit ¢ok azdir;
casuslarin harekete gectikleri gosterilir. Boyle-
likle dikkati bir muhafizlara, bir casuslara
cekerek senaryocu seyircinin ilgisini artirma
yolunu tutar ve ayrimin kurulusu (kurgu)
dogru bir sekilde gergeklesir.

Ruhbilimde s6yle bir kanun vardir: Bir
heyecan belli bir hareketi doguruyorsa, bu
hareketi taklit ederek buna bagh heyecan ortaya
¢ikanilabilir. Senaryocu diizgiin bir ritimde
dikkatli bir seyircinin ilgisinin yon degistir-
tirmesini saglarsa, artan ilginin 6gelerini “Obiir
tarafta neler oluyor?” sorusuna yol acgacak
bigimde kurarsa, aym zamanda seyirci onun
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istedigi yere giderse, o vakit bu yolda yaratilan
bir kurgu seyirciyi gercekten heyecanlandirir.
Kurgunun gercekte seyircinin diigiince ve cag-
rigimlarinin zorunlu ve kasith bir gekilde yedil-
mesi oldugunu bilmek gerekir. Kurgu, cesitli
parcalarin diizensiz olarak birlestirilmesinden
ibaret olursa, seyirci bundan hig¢ bir ey anla-
miyacaktir; fakat bu pargalar olaylarin belirli
akigina ya da belli bir kavrama goére birles-
tirilmiglerse, ister hareketli ister sakin olsun,
seyirciyi ya heyecanlandiracak ya da yatig-
tiracaktir.

SENARYONUN KURGUSU

Filim makaralara béliinmiigtiir. Makara-
lar genellikle egit uzunluktadir ve ortalama
goo ayak [274,3 m.] ile 1200 ayak [360 m.]
arasinda degisir. Bu makaralarin birlegmesi
filmi meydana getirir. Filmin normal uzunlugu
6.500 ayak [1.976 m.] ile 7.500 ayaktan [2.280
m.] fazla olmamalidir. Bu uzunluk seyirciyi
gereksiz bir yorgunluga diigiirmez. Filim genel-
likle alti ila sekiz makaraya bolinmiistiir.
Burada, bir parganin (yani ¢ckimin) 6 ild 10
ayak [182,4 cm. ild 304 cm.] oldugu, dolayi-
siyle bir makarada 100-150 par¢a bulundugunu
belirtelim. Senaryocu kendisini bu rakamlara
gore ayarliyarak, senaryoya ne kadar malzeme
koyabilecegini tasarliyabilir. Scnaryo bir dizi
ayrimlardan meydana gelmistir. Senaryonun
ayrimlardan kurulugunu (kurgu) séz konusu
ederken senaryocunun c¢aligmasina yeni bir
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68e getiriyoruz: Bu incelemenin baginda cle
alinan ve olgunun dramatik akiciligi denen
6ge. Bagka bagka ayrimlarin bir araya getiril-
dikleri zaman ortaya ¢ikan akiciliklar1 dikkatin
sadece bir yerden bagka bir yere aktarilmasina
degil, olgunun senaryonun temelini meydana
getirecek yolda gelistirilmesine baghdir. Fakat
senaryocuya su noktayr da hatirlatmak 6nem-
lidir: Bir senaryonun geligiminde daima gerili-
min en siddetli oldugu bir nokta vardir, bu nokta
hemen her vakit filmin sonunda yer alir. Seyir-
ciyi bu son gerilime hazirlamak, daha dogrusu
bu son gerilime kadar korumak icin, filmin
yiiriiyligiinde gereksiz bir yorgunluga diigme-
mesini saglamak o6zellikle 6nemlidir. Daha
6nce de goriildiigii gibi, senaryocunun bu amag-
la kullanabilecegi bir yoéntem, seyircinin dik-
katini daima ¢elen ara yazilan dikkatlice dagt-
mak, bunlarin ¢ogunu ilk makaralara toplamak,
son makaray1 kesiksiz bir olguya ayirmaktr.

Boylelikle 6nce senaryonun olgusu iizerin-
de caligilmigtir, sonra bu olgu ayrimlara, ay-
rimlar sahnelere béliinmiigtiir ve bu sahneler
her biri bir alic1 agisina bagh olarak kurgu
yoluyla meydana getirilmistir.

BIR IZLENIM ARACI OLARAK KURGU
(BAGINTILI KURGU)

Daha 6ncc ayrimlarin kurgusu boliimiinde
kurgunun, sadece ayri ayr1 sahne ve parcalarin
birbirine baglanmas1 yontemi degil, seyircinin
“psikolojik yediligini” denetleyen bir yontem
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oldugunu sdylemistik. Simdi, amaci, scyirciyi
ctkilendirmek olan belli bagli 6zel kurgu yén-
temlerini gorelim.

Karsithik. — Agliktan 6lmekte olan Dbir in-
sanin zavalli durumunu anlatmak istedigimizi
diigiinelim; bu sahne, zengin bir adamin ma-
nasiz oburluguyla birlestirilirse gok daha canh
bir izlenim yaratacaktir.

Sadece bu kadar basit bir kargithik iligkisi
bile, buna uygun diisen kurgu yontemine
dayanir. Agliktan 6lim ayrimini oburluk ay-
rimmna baglamak olanag: bir yana, ayrica
bagka bagka sahneleri, hatta sahnelerin bagka
bagka cekimlerini birbirine baglamak, béyle-
likle de seyirciyi biri Obiirini  kuvvet-
lendiren iki olguyu daima kargilagtirmaya zor-
lamak da miimkiin oldugundan perdede bu
karsitlik izlenimi daha da artar. Kargithik kur-
gusu en etkili, fakat ayn1 zamanda en beylik,
cn yaygin yontemlerden biridir, bundan dolay:
da agirihiga kagmamak icin dikkatli davran-
mak gerekir,

Kogutluk (paralellik). — Bu yontem kargit-
lik’1 andirir, fakat ondan daha genig anlamlidr.
Bu yontemin temeli bir 6rnckle daha iyi acik-
lanabilir. Heniiz yayimlanmamig bir senaryoda
soyle bir bélim yer almaktadir: Bir grevin
yoneticilecrinden olan bir igci 6lime mahkim
edilmigtir; ceza sabahin besinde infaz edilecek-
tir. Ayrimin kurgusu §oyledir: Oliime mah-
kiim edilen adamin galigtig1 fabrikanin patronu
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sarhog bir halde bir lokantadan ¢ikar, saatinc
bakar: 04:00. Bunun ardindan sanik gésterilir:
daragacina gotiirilmek ilizere hazirlanmak-
tadir. Hapishane arabasi siki bir giivenlik al-
tinda sokaklardan geger. Kapiy:r acan kadin
-6lime mahkim edilen adamin egi- birden
sebepsiz bir saldiriya ugrar. Sarhog fabrikator
yatakta horlamaktadir, pantalonunun pagalar:
yukariya sivanmug, eli agagiya dogru sarkmigtir,
kol saati goriinmektedir, saatin kollar1 yavag
yavag saat bese dogru ilerlemektedir. Isci asil-
mak iizeredir. Bu o6rnektc tema bakimindan
birbiriyle bagintis1 olmiyan iki olay, yaklagan
infaz1 haber veren bir saatin yardimiyla kogut-
luk icinde gelistirilmektedir. Duygusuz adamin
bilegindeki saat, onu yaklagmakta olan trajik
¢oziimiin bag kahramanina bagladig: i¢in, seyir-
cinin bilincinde yer eder. Bu hig siiphesiz biiyiik
bir gelismeye yatkin, ilgi ¢ekici bir yéntemdir.

Sembolizm. — Stagka Grev' filminin son
sahnelerinde iscilerin kursunlanmasi, bir mez-
bahada bir boganin o6ldiiriilmesini gosteren
¢ekimlerle desteklenmektedir. Senaryocu bu-
nunla sunu soylemek istemektedir: Tipk:i ka-
sabin bir topuz darbesiyle bir bogay: 6ldiirmesi
gibi, isciler de bu kadar vahgice ve sogukkan-
hilikla kursunlanmaktadir. Bu yontem o6zellikle
ilgi cekicidir. Ciinkii kurgu yardimiyla bir

E é M. Eiéel:lstein'm 1925’te gevirdigi {ilim. Oyuncular:
Aleksandrov, Maksim Strauch, Mikail Gomarov, Judith
Glizer. (Cev.).
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soyut kavrami, ara yazi kullanmaksizin seyir-
cinin bilincine sokmaktadir.

Birlikte olus. — Amerikan filimlerinde son
boliim, iki olgunun ayni zamanda hizli gelis-
mesiyle kurulmakta, bu durumda birinin sonu
6biiriiniin sonuna bagl olmaktadir. Daha 6nce
sozi edilen Hoggoriisiizlik’iin cagdag bolimiiniin
sonu bu yolda kurulmustur. Bu ydntemin
biitiin amac, seyircide, bir soruyu siirekli ola-
rak sormaya zorliyarak, son dereceye varmig
bir heyecan gerilimi yaratmaktir. Ornegin
Hoggoriisiizliik’te sorulan soru sudur. Zamaninda
yetigecekler mi? Zamaninda vyetigecckler mi?

Bu yontem salt duygusal bir yontemdir
ve giiniimiizde hemen hemen kabak tad: vere-
cek kadar agir1 kullanilmaktadir; ancak filim
sonunun kurulugu i¢in bugiine kadar bulunan
yontemlerin cn etkilisi oldugu da inkar edile-
mcz.

Kilavuz-kavram (leitmotif, temamn tekrar). —
Senaryonun temel temasini 6zellikle abartmak,
cok kez senaryocu igin ilgi ¢ekici bir olaydir.
Bu amagla, tekrarlama yontemi kullanilir. Bu
yontemin niteligi bir 6rnekle kolayca belirtile-
bilir: Car’in hizmetindeki Klisenin zuliim ve
ikiytzliligini gostermegi amag¢ edinen din
aleyhtar: bir filimde aym ¢ekim defalarca tek-
rarlanmaktadir. Cekim sudur: Bir klise ¢am
agir agir calmakta ve bindirmeyle gu yaz1 go-
rinmektedir: “Canlarin sesi diinyaya sabir
ve sevgi c¢agris1 yolluyor.”” Senaryocu bu
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yolda one siiriilen sabrin budalahigim ve sev-
ginin ikiyiizliliigiinii ne zaman abartmak is-
tese bu g¢ekim goriinmektedir.

Yukarida bagintili kurgu konusunda séy-
lenmig olan bir kag scy, hig siiphesiz bu kurgu
yonteminin biitiin zenginligini hi¢ bir vakit
kapsamaz. Bunlar sadece, ozellikle filimsel bir
yontem olan yapisal kurgunun senaryocunun
ellerinde 6nemli bir etkileme araci oldugunu
gostermek bakimindan 6nemlidir. Bu yéntem-
lerin filimlerde nasil kullanildiginin dikkatle
incelenmesi, yetenekle de birlesince, insani yeni
olanaklarin bulunmasina ve dolayisiyle yeni
bi¢imlerin yaratilmasina ulagtiracaktirt.

! Kinopegat tarafindan sinema el kitaplar1 serisinin
igiinciisii olarak ilk kez 1926’da Moskova ve Leningrad’ta
basilan birinci kitap burada sona erer. (Cev.).
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Ikinci Kitap

FILIM YONETMENI VE FiLiM
MALZEMESt






I: FILIM MALZEMESININ OZELLIKLER}

FILIM VE TIYATRO

Filim, ortaya ilk ¢iktig1 yillarda, fotografin
yapamadigini, yani hareketleri saptamag: ger-
ceklestirebilen ilging bir bulustan bagka bir sey
degildi. Akla gelebilecek her c¢egit hareketin
goriinigi filim iizerine alinip saptanabiliyordu.
[1k filimler, bir yenilik olarak, seliiloit iizerine
bir trenin hareketlerini, sokaktan gecen kala-
baligi, bir vagonun penceresinden gériiniimiin
gecigini . .. saptamak i¢in girigilen ilkel ¢aba-
lardan ibaretti. Bundan dolay:filim baglangigta,
yapisindan dolay: sadece bir “canli fotograf’t.
Sinemay: sanat diinyasina baglamak i¢in giri-
silen ilk denemeler tabiatiyla Tiyatro’yla sinir-
liydi. Yine bunun gibi salt bir yenilik olarak,
trenin ve hareketli denizin ¢ekimlerine benzer
yolda, oyuncularin canlandirdiklar1 komik ya
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da dramatik karakterlerin yer aldig1 sahneler
cevrilmege baslandi. Bununla ilgili olarak, bu
ilkel filimlerin gosterildigi oldukga kiigiik, 6zcl
salonlar geliyjmege bagladi.

Filim §imdi bir endiistrinin (hem de ¢ok
karlh bir endiistrinin) biitiin niteliklerini kazan-
maga baglamigtir. Tek bir negatiften birgok
pozitif ¢ikarilabilmesi, boylelikle bir filim ma-
karasinin bir kitap gibi gogaltilabilip birgok
kopya halinde yayilabilmesi olayinin biiyiik
6nemi anlagildi. Ortaya biiyiik olanaklar gikti.
Artik filme sadece bir yenilik goziiyle bakil-
miyordu. Ciddi ve anlam tagiyan malzemenin
saptanmasindaki ilk denemeler ortaya ikt
Bununla birlikte tiyatro ile iligkiler sorunu he-
niz ¢o6zilememigti. Filim yapimcisinin ilk
adimlarinin neden tiyatro oyunlarinin seliiloit
tizerine aktarilmasindan ibaret oldugunu an-
lamak da kolaydir. Bu siralarda tiyatro temsi-
linin -sanati o vakte kadar tamamiyle gegici
olan, ancak seyircinin seyrettigi anda gergeklik
tasiyan oyuncunun ¢aligmasi- siireklilik kazan-
masini saglamak 6zellikle ilging goriinmekteydi.

Filim, onceden oldugu gibi, canh fotog-
raf olmaktan oOteye gecememisti. Filmi mey-
dana getirenin ¢aliymasina sanat girmemigti.
Yonetmen sadece “oyuncunun sanatr’mi filme
aliyordu. Filim oyununun kendine 6zgii bir y6n-
temi oldugu, filmin kendine 6zgii nitelikleri
bulundugu, y6énetmenin filmi ¢evirme teknigin-
de kendine 6zgii yontem gerektigi heniiz kim-
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senin aklina gelmiyordu. Peki o vakitlerin
yonetmeni nasil ¢aligiyordu? Yonetmenin elin-
de, bir oyun yazarinin tiyatro igin yazdig:
oyuna benzer bir senaryo vardi; bu senaryoda
eksik olan sadece konugmalardi, bunlarin yerini
de, elden geldigi kadar, pandomima, bazan
da upuzun konusma yazilar1 aliyordu. Yoénet-
men sahneyi tipki tiyatrodaki gibi oynatiyordu;
sahnedeki gidiy ve gelisgleri, oyuncularin girig
ve c¢ikiglarini filme aliyordu. Yoénetmen bu se-
kilde oynanan sahneyi bir biitiin olarak aliyor,
alic1 yénetmeni de alicisini siirekli olarak gali-
tirip bunu bir biitiin olarak seliiloit iizerine
geciriyordu. Yonetmenin malzemesi, tiyatroda
da kullanilan ayni gergek kisiler -oyuncular-
oldugu igin gevirim iglemi bagka tiirli diiglini-
lemiyordu. Alic1 sadece, daha 6nceden bagtan
sona diizenlenmis ve kesinlikle planlanmig
sahneleri kaydetmekten 6teye gegmiyordu. Bir
tiyatro oyununun perdesi nasil sahnelerden mey-
dana geliyorsa, filim g¢ekimleri olan pargalar
da sadece gelisen olgunun zaman sirasina gére
birlestiriliyor, ondan sonra seyirciye filim diye
sunuluyordu. Biitiin bunlar1 6zetlersek, filim
yonetmeninin ¢aligmasi, tiyatro y6netmeninin
caligmasindan hi¢ bir bakimdan ayrilmiyordu.

Ovyunculan dilsiz olan ve seliiloit iizerine
oldugu gibi gecirilen, sonra da perdeye yan-
sitilan bir oyun... Iste sinemanin bu ilk giin-
lerindeki filim buydu.
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FILMIN YONTEMLERI

Filim oyununda, kendine 6zgii olanaklarin
bulundugunu ortaya ilk ¢ikaranlar Amerikalilar
oldu. Filmin, mercek 6niinde gecen olaylarin
basit¢e saptanmasiyla kalmayip, bu olaylar
dogrudan dogruya kendine 6zgii 6zel yontem-
lerle perdeye aktarabilecek durumda oldugu
anlagildi.

Ornek olarak bir sokak gosterisini ele ala-
lim; bu gosterinin go6zlemcisi oldugumuzu
varsayallm. Bu gosteriyi agik ve belirli bir
sekilde izliyebilmek icin g6zlemci bazi hareket-
ler yapmak zorundadir. Once, bu gosteriyi
biitiiniiyle goérebilmek ve gosterinin ¢apim
anhyabilmek ic¢in bir evin damina ¢ikmak
zorundadir. Ondan sonra, agagiya inip birinci
katin penceresinden bakarak gosteriye kati-
lanlarin tasidiklarin dévizleri okumalidir. Niha-
yet, gosteriye katilanlarin dig goriiniiglerini an-
liyabilmek igin kalabaligin arasina karigmasi
gerekir.

Gozlemci ii¢ kez goriig noktasimi degigtir-
mistir; gozledigi olayin elden geldigi kadar
tam ve eksiksiz bir goriiniigiinii sagliyabilmek
icin bu olaya bazan yakindan, bazan uzaktan
bakmuigtir. Bu cesit etkin bir gézlemcinin yerine
alicr’yr gecirmege ilk caliganlar Amerikalilar
olmugtur. Amerikalilar filim ¢alimalarinda,
sahnenin sadece filim iizerine gegirilmesinin
degil, fakat dogrudan dogruya aliciy1 da hare-
ket ettirerek -filme alinan nesnenin degisiklik-
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lerine gore alicinin durumunu da degistirerek-
aym sahneyi, koltuguna civili bir tiyatro seyir-
cisinin yerini tutan merceginkinden daha agik
ve daha etkileyici olarak verebilmenin miimkiin
oldugunu gostermislerdir. O zamana kadar,
hareketsiz bir seyirci olan alici, sonunda bir
yagam kazanmgtir. Alici, dogrudan dogruya
harekete 6zgii yetiyi kazanmig ve kendisini bir
seyirci’den  etkin bir gizlemci’ye gevirmigtir.
Bundan boyle, yénetmenin denetimindeki alici
seyircinin sadece filme alinan nesneyi gérmesini
saglamakla kalmiyor, seyirciyi bu nesneyi kav-
ramaya da zorluyordu.

Iste omuz gekimi, boy gekimi, genel gekim kav-
ramlar1 sinemada ilk kez bu sirada ortaya
cikti1 ve bu kavramlar sonradan filim yonet-
meninin ¢aliyma temeli olan kurgunun yaratici
iginde 6nemli bir rol oynadi. Boylelikle tiyatro
yonetmeni ile filim y6netmeni arasindaki bag-
kalik ilk kez agikga ortaya cikiyordu. Baslan-
gicta gerek tiyatro yonetmeninin gerekse filim
yonetmeninin ¢aligtiklar1 malzeme ayn: idi.
Ayni oyuncular aym sahneleri ayni sirayla
oynuyorlardi, sadece bu sahneler biraz daha
kisayds, bir de sozsiizdi. Filim oyunculugunun
teknigi, sahne oyunculugunun tekniginden hig
bir bagkalik goéstermiyordu. Tek sorun, elden
geldigi kadar, sozciiklerin yerine el kol isaret-
leri gegirmekti. Iste filmin g¢ok hakli olarak
“tiyatronun yedek pargas’” diye adlandirildig:
zamanlar boyleydi.
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FILIM VE GERCEK

Fakat kurgu kavraminin anlasilmasiyla du-
rum temelli bir degigiklige ugradi. Filim sanati-
nin ger¢cek malzemesinin, alici merceginin yo-
neldigi gercek sahneler olmadig: ortaya gikti
Tiyatro yonetmeni daima gergek siireglerle ca-
liymak zorundadir, onun malzemesi bunlar-
dir. Tiyatro yonetmeninin en sonunda diizen-
ledigi ve yarattif1 caliyjma da -sahne iizerinde
kurulan ve oynanan sahne- aym sekilde, gergek
uzay ve gergek zaman’in kanunlarina boyun ege-
rek yer alan gercek siirectir. Bir sahne oyuncusu
kendisini sahnenin bir ucunda buldugu vakit,
gerekli sayidaki adimlar1 atmadan sahnenin
6biir ucuna gidemez. Bu gesit yol aliglar ve ara-
lar, gercek uzay ve gercek zaman kanunlarina
bagl kaginilmaz seylerdir. Tiyatro y6netmeni
bu kanunlara daima boyun eger ve hi¢ bir
vakit bunlar1 ¢igneyebilecek durumda degil-
dir. Gergekten de, gercek siireclerde ¢aligilirken,
olgunun tek tek 6nemli noktalarimi birbirine
bagliyan bir dizi ara’dan kaginmak elde degil-
dir.

Ote yanda, filim yonetmeninin ¢aligmasini
ele alirsak, ham malzemenin, izerine cesitli
goriiy noktalarinin, olgunun ayr1 ayn hare-
ketlerinin saptandig1 bu seliiloit pargalar’ndan
bagka bir sey olmadig: ortaya ¢ikar. Cevrilmig
olan olgunun filimsel anlatimini meydana
getirmek iizere perdedeki bu goriiniigleri yara-
tan, bu parcalardan bagka bir gey degildir.

86



Boylece, filim y6netmeninin malzemesi, gercek
uzay ve gercek zamanda meydana gelen gercek
sirecler degil, fakat bu siireglerin iizerine
kaydedildigi bu seliiloit pargalarindan meydana
gelir. Bu seliiloit, kurguyu yapan ydnetmenin
istegine boyun eger. Filim yonetmeni, her hangi
bir gériiniigiin filimsel bigimini meydana ge-
tirirken, biitiin ara noktalar: atabilir, boylelikle
zaman igindeki olguyu gereken en yiiksek dere-
cede yogunlastirabilir.

Gereksiz ara noktalarinin atihigtyla olgunun
yogunlagtirilmasindan meydana gelen bu deri-
stk zaman yontemi, ¢ok daha basit bir gekilde
tiyatroda da ortaya ¢ikar. Bu yontem kendi-
disini, bir sahne oyununun perdelerden meydana
gelmesinde gosterir. Birinci ve ikinci perdeler
arasinda birgok yilin ge¢mis olmasim saghyan
oyun yapisl 6gesi de, olgunun zamanindaki bir
derigikliktir. Filimde ise bu y6ntem en agr
dereceye kadar izlenmekle kalmaz, filimsel
anlatimin temel’ini de meydana getirir. Her
ne kadar tiyatro yoénetmeni igin iki komgu
perdeyi zaman bakimindan yakinlagtirmak el-
deyse de, yine de bunu tek bir sahne igindeki
ayr1 ayr olaylarda uygulayamaz.

Filim yoénetmeniyse, tersine, yalmz ayn
ayr olaylan degil, hatta aym insanin hareket-
lerini bile zaman iginde yogunlastirabilir. Cok
kez “filim hilesi” diye nitelenen bu islem,
gergekte filimsel anlatimin kendine 6zgii yon-
temlerinden bagka bir sey degildir.
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Beginci kattaki bir pencereden bir insanin
diigiigiinii gostermek igin ¢ekimler su yolda
alinabilir:

Once, pencereden bir agin igine diigen
adam filme alinir, bu sirada ag perdede goériin-
miyecek bir yerdedir; sonra da aym adamin
alcak bir yerden topraga diiserkenki durumu
ahinir. Birbirine eklenen bu iki ¢ekim gosterimde
istenilen izlenimi verir. Bu feci diigiiy gercekte
hi¢ bir vakit olmamig, sadece perdede yer
almigtir ve birbirine eklenen iki seliiloit par-
casinin sonucudur. Bir insanin korkung bir
yiikseklikten gercekten diigmesi olayindan an-
cak iki nokta segilmigtir: Diigiigiin baglangic
ve sonu. Bu ikisinin ara’st alinmamistir. Bu
igleme hile denmesi dogru degildir; bu, tipk
sahnede birinci perdeyi ikinciden ayiran bcg
yihn atilmasina tamamiyle uyan bir filimsel
anlatiy yontemidir.

Sokaktaki gosteriyi seyreden gozlemci 6r-
neginden, filim ¢eviriminin sadece mercek
6niinde yer alan olaylarin oldugu gibi saptan-
mas: olarak kalmayip, bu olayin ozel bigimde
anlatimi da olabilecegini 6grenmistik. Dogal
bir olay ile bunun perdedeki goriiniigii arasinda
géze carpan bir bagkalik vardir. Iste filmi bir
sanat yapan da bu bagkaligin ta kendisidir. Alc,
yonetmenin kilavuzluguyla, biitiin fazlaliklan
atmak ve seyircinin dikkatini ancak O6nemli
ve bir deger tagiyan seyi gorebilecek yolda
yonetmek gorevini yiiklenir. Sokaktaki gos-
teri cevrilirken, alici kalabaligi yukaridan ge-
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nel ¢ekimle gordiikten sonra asagiya inip ka-
labaligin arasina karigmig vc en goéze carpan
ayrintilar1 saptamisti. Bu ayrintilar bir ras-
lant1 eseri degildi; bunlar bilerek secilmisti,
ustelik Oyle secilmigti ki, ayr1 ayr1 6gelerin
toplamindan oldugu gibi bunlarin toplamindan
da biitiin bir olgunun gériintiisii ortaya c¢ika-
biliyordu. Ornegin filme alinacak olan gos-
terinin su temel ayrintilarla nitelendigini var
sayalim: Once askerler, sonra igciler, en sonunda
da izciler. Tutalim ki filim teknisyeni bu gos-
terinin ayrintilarim seyirciye sadece alicisini
belli bir noktaya yerlestirerek ve kalabaligin
alici o6niinden kesiksiz gecmesini alarak gos-
termege ¢ahgsin. Bu durumda kalabaligin ge-
¢isi i¢cin ne kadar zaman gerekiyorsa, seyir-
cinin de bu gésterinin anlatimini seyretmesi
icin o kadar zaman gerekecektir. Yine filim
teknisyeni gosteriyi bu yolda filme aktarmakla,
alicinin  mercegi Oniinden gecen ayrintilar
kalabaligim kavramaya zorhiyacaktir. Oysa,
filimlere o6zgii yontemin kullamlmasiyla iig
kisa parga birbirinden ayr olarak alimir: As-
kerler, isciler, izciler. Bu ayr1 ayr parcalarin,
kalabaligin genel goriiniigiinii veren pargayla
birlestirilmesi sayesinde, hic bir 6genin eksik
olmadig: bir gosteri goriintiisii ortaya gikar.
Seyirci bu gosterinin hem yapisini hem de
onemini degerlendirebileccek duruma gegiril-
mistir, yalmz bu degerlendirmeyi yapacag:
sire degigmistir.
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FILIMSEL UZAY VE FILIMSEL ZAMAN

Alicr tarafindan yaratilarak, yénetmenin
istegine boyun egerek -ayr1 ayn seliiloit parga-
larinin kesilmesi ve birlegtirilmesinden sonra-
yeni bir filimse/ zaman dogmaktadir. Bu,
alicinin 6niinde meydana gelen olayin iginde
gectigi gercek zaman degil, sadece alginin
hiziyla belirlenen, olgunun filimsel anlatimi
icin segilmig ayr1 ayr1 6gelerin say1 ve siiresiyle
simirlanan yeni bir filimsel zamandir.

Her olgu yalmz zamanda degil, aym
zamanda uzayda meydana gelir. Filimsel za-
man, ger¢cek zamandan sadece filim yo6net-
meninin birlestirdigi ayr1 ayn seliiloit parga-
larinin  uzunluguna baglh olmasiyla ayrhr.
Zaman gibi filimsel uzay da, filim yapiminin
baslica iglemine, yani kurguya baghdir. Yonet-
men bu ayr1 ayri pargalar1 birlestirmekle dog-
rudan dogruya kendine 6zgii bir filimsel uzay
kurar. Yonetmen belki de kendisi tarafindan
gercek uzayin ayr1 ayr1 noktalarinda gevrilmig
bagka bagka 6geleri birlestirip yogunlagtirarak,
tek bir filimsel uzay haline getirir. Daha 6nce
¢oziimledigimiz ve biitiin filim g¢aligmalarinda
yapilan sey, yani, gegiy ve ara noktalarinin
atilmasi olanagi sayesinde filimsel uzay, alicinin
toparladig1 gercek 6gelerin bir biresimi olarak
ortaya ¢ikar.

Besinci kattan diigen adam 6rnegini hatir-
layin. Bu gergekte bir agin igine ii¢ metreden,
sonra da bir buguk metrelik ikinci bir yiiksek-
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likten atlamaktan bagka bir gcy olmadig: halde
perdede sanki otuz metre yiikseklikten bir diigiig
gibi goriiniir.

L.V. Kulesov 1920 yilinda agagidaki sah-
neleri bir deney olarak birlestirdi:

1 Bir declikanli soldan saga yiiriir.
2. Bir kadin sagdan sola vyiiriir.

3. Delikanhyla kadin kargilagir ve el siki-

sirlar. Delikanli bir yeri gosterir.

4 . Biiyiik, beyaz bir yap: gériiniir, 6niinde

genig merdivenleri vardir.

5. Delikanliyla kadin merdivenlerden ¢i-

karlar.

Ayr ayri gevrilmis olan bu pargalar, belli
bir diizenle birlestirilip perdeye yansitildi.
Bu yolda birlestirilmig olan pargalarla scyirciye
acitk ve kesiksiz tek bir olgu gosterilmekteydi:
Iki gencin kargilagmasi, yanindaki eve yapilan
davet ve eve girig. Oysa bu pargalardan her biri
ayr1  yerlerde cevrilmigti: Ornegin delikanh
G.U.M. binas1 yakininda, gen¢ kadin Gogol
heykeli yakininda, el sikijma Bolsoy Tiyatrosu
yakininda, beyaz ev de bir Amerikan filminden
alinmigt1 (gercekte de bu cv Beyaz Saray’di),
merdivenlerden c¢ikig Saint Saviour Kated-
ralinde olmugtu. Sonu¢ ne olmustu? Cevirim
bagka bagka yerlerde yapildig1 halde seyirci
sahneyi bir biitiin olarak algiladi. Alicinin
saptadigl gercek uzay pargalari, perdede bir
araya getirilmiy olarak goriindii. Boylelikle
Kulesov’'un “yaratici cografya” adimi verdigi
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sonug ortaya cikti. Seliiloit pargalarinin birbi-
rine eklenmesiyle, gercekte var olmiyan yeni,
filimsel bir uzay meydana geldi. Birbirinden
binlerce kilometre uzaktaki yapilar, oyuncu-
larin birka¢ adimiyla ulagilabilecek bir uzay
haline geldi.

FILIMLERIN MALZEMES!

Filim yoénetmeni ile tiyatro yonetmeninin
caligmasi arasindaki bagkalkta yer alan baglica
noktalar1 goérmiiy bulunuyoruz. Bu bagkalik,
malzemenin degigikliginden ileri gelmektedir.
Tiyatro yonetmeni gercek durumlarla caligir,
bu durumlari daima yeni kaliplara dékebilse
bile bu durumlar tiyatro yonetmenini yine de
gercek uzay ve gercek zamanin kanunlan
cercevesinde kalmaga zorlar. Filim y6netmeni
ise malzeme olarak, tamamlanmig, iizerine
goriinti alinmug seliiloite sahiptir. Yapitinin son
bigimini meydana getirecek olan bu malzeme
canl insanlardan ya da gercek goriiniimlerden,
gercek sahne dekorlarindan degil, ancak bun-
larin ayr1 ayn seliloit pargalarina alinmig
goriintiilerinden ibarettir. Bu pargalar da kisal-
tilabilir, degistirilebilir ve y6nctmenin istegine
gore birlestirilebilir. Gergegin 6geleri bu par-
calarin iizerine saptanmigtir. Yénetmen bunlar:
kendi istegine gore, kendi sectigi siraya gore
birlegtirerek, kisaltarak, uzatarak kendi “filim-
sel” zaman ve “filimsel” uzayim yaratir. Filim
yonetmeni gercegi aktarmaz, bu gergegi yeni
bir gercegi yaratmakta kullanir ve bu islemin
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en biiyiik niteligi, en 6nemli yani, gercek durum-
larla cahigirken degiymez ve kaginilmaz olan
uzay ve zaman kanunlarinin kolaylikla igle-
nebilir ve boyun egdirilebilir kiliga girmesidir.
Filim, gercegin Ogelerini, bunlardan yalniz
kendine 6zgii yeni bir gergek kurmak igin bir
araya getirir; canl insanlarla, sahnenin dekor
ve alaniyla ¢aligirken kati've degismez olan uzay
ve zaman kanunlar filimde bastan sona degis-
mistir. Teknisyenin yarattigi filimsel uzay ve
filimsel zaman yoOnetmene tamamiyle boyun
eger. Filimsel anlatimin temel yontemi, filim
biitiinliigliniin ayr1 ayr1 pargalardan ya da
6gelerden bu yolla kurulmasi, bunlarin arasin-
dan gereksiz olanin atilabilmesi, yalniz 6nemli
ve dikkate deger olanin alikonulabilmesi ola-
ganiistii olanaklar saglar.

Herkes bilir ki, belli bir cisme ne kadar
yaklagirsak goériig alanimiza o kadar az malze-
me girer; aragtirici bakigimiz bir cismi ne kadar
yakindan incelerse, o kadar ¢ok ayrinti1 gorii-
riiz, goriigiimiiz de o kadar sinirlanmig ve belli
bir kesime yonelmig olur. Artik cismi bir biitiin
olarak algilamayiz. Buna karsihk ayrintilan
bakigimizla 6yle bir sirayla toparlariz ki, bun-
lar birlestirince, cisme uzaktan bakip biitiiniini
genel bir gériiniiy icinde seyrettigimiz, tabia-
tiyla bu durumda ister istemez ayrintilar1 goz-
den kacirdigimiz zamankinden ok daha canl,
derinlemesine ve kesin bir biitiinliik izlenimine
variriz. Her hangi bir seyi kavramaga cali-
t1igimiz vakit daima genel ¢izgilerden ige bag-
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lariz, sonra incelememizi en ileri derecede yogun-
lagtirarak bu kavramay gittikge artan sayidaki
ayrintilarla zenginlestiririz. Tikel, ayrinti hep
yogunlagmayla esanlamlidir. Filmin giicii buna
dayanir; yani filmin baglica niteligi ayrintimin
actk, ¢ok canli olarak sunulmasi olanagim
taggmasidir. Filimsel anlatimin giici, bu an-
latimin alic1 yardimiyla daima her goériintiiniin
icine, can alacak noktasina elden geldigi kadar
girmege caliyjmasindadir. Béylece alici kendisini
her zamankinden ¢ok hayatin en derin kose-
lerine girmege zorlar; ortalama scyircinin ba-
kigi cevresinde rasgele dolagtigi igin nereye
asla erigemiyorsa, alici oraya girmege ugragir.
Alic1 alabildigine derine gider; yaklagtigi her
seyl gorebilir ve gordiigiini seliloit tizerinde
sonsuzlagtirir. Belirli, gercek bir goriintiiye
yaklagtigimiz vakit genelden tikele gitmek,
ayrintilan segip kavramaga basgladigimiz nok-
taya dikkatimizi toparlamak igin belirli bir ¢aba
ve zaman harcamamiz gerekir. Filim, kurgu
iglemiyle bu ¢abayr ortadan kaldirir. Filim
seyircisi tlkiisel, anlayigh bir goézlemcidir ve
onu boyle kilan yénetmendir. Ortaya ¢ikarilan,
derine kok salmig ayrintida bir algilama &gesi
bulunmaktadir, insanin ¢aliyjmasini sanat haline
getiren, gosterilen olaya kesin degerini veren
tek 6ge budur.

Her hangi bir geyi, herkesin gérdiigi sekilde
gostermek hig bir sey bagarmamak demektir.
Gerekli olan, ilk, rasgele, salt genel ve yiizeyde
kalan bakigla saglanmig olan malzeme degil,
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fakat kendisini dikkatli ve aragtiran, daha derini
gorebilen ve gorecek olan bakiga sirrim1 agan
malzemedir. Biiyiik sanatgilarin, filmi en iyi
sekilde duyan bu teknisyenlerin ayrintilar iize-
rindeki ¢aligmalarini derinlestirmelerinin nedeni
budur. Bu sanatgilar bunu yapmak igin, goriin-
tiiniin genel goriinigiinii ve her dogal olayin
kacinilmaz tamamlayicisi olan ara noktalarim
iskartaya cikarirlar. Tiyatro y6netmeni kendi
malzemesiyle c¢alisirken, seyircinin goéziinden
sahnenin dibini, genel ve kaginilmaz ana giz-
giler kiitlesini, dikkati gekici, 6zel ayrintilar
kacgirabilecek durumda degildir. Tiyatro yonct-
meni ancak en 6nemli olanin altimi ¢izebilir,
bu altim ¢izdigi seye dikkatini toparlamakta
seyirciyl kendi bagina birakir. Aliciyla sildh-
lanmig olan filim teknisyeni bununla karg-
lagtirllamiyacak kadar giicliidiir. Seyircinin
dikkati tamamiyle yo6netmenin cllerindedir.
Alicinin mercegi seyircinin goziidiir. Seyirci
ancak yo6netmen kendisine neyi gostermek
istiyorsa onu goriir ve farkeder, ya da daha
dogru bir deyisle, yonetmen ilgili olguda ken-
disi neyi goriiyorsa, seyirci de onu goriir.

COZUMLEME

Genel, agikca belli ana cizgilerin ortadan
cekilip perdede ¢ok gizli ayrintilarin goriinme-
sinde, filimsel anlatim, goriiniiii vermek giiciin-
deki en yiiksek noktaya varir. Filim, seyirciye,
ayrintiy1 tek bagina gostermekle onu goriig
alanindaki gereksiz geyleri temizlemek gibi bir
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angaryadan kurtarir; dikkati gelen seyleri or-
tadan kaldirmakla seyircinin giiciiniin bosga
harcanmasim onler, boylelikle de en agik ve
en biiyiik etkiyi saglar. Unlii yonetmenlerin
biiyiik anlatim giiciine eristikleri taninmig
filimlerden bazi 6rnekler verecegiz.
Ornegin, Griffith’in Hoggériisiizlik’ indeki
durugma sahnesi. Burada, masum olan koca-
sinin 6lim cezasina c¢arptinldiim1 duyan bir
kadinin yer aldigi bir sahne bulunmaktadir.
Yonetmen bu kadinin yiziini gosterir: Goz-
yasglar1 arasinda kaygil, titrek bir giilimseme.
Birden seyirci bir an kadinin ellerini, yalniz
ellerini goriir: Parmaklar ihtilagla deriyi bas-
tirmaktadir. Bu, filmin en gii¢li anlarindan
biridir. Burada bir an bile kadinin biitiin vii-
cudiinii gérmeyiz, sadece yiiziini ve ellerini
goriiriiz. Belki de yonetmenin, elinde bulunan
gercek malzeme kiitlesinden sadece bu iki ka-
rakteristik ayrintiyr nasil se¢mesini ve goster-
mesini anlamasiyladir ki, bu sahne de goze
carpan olaganiistii etkileme giiciine varmakta-
dir. Burada bir kez daha, yukarida belirtmig
oldugumuz agik secim islemine, ancak gecici
bir gorevi olan ve gercekten hi¢ bir vakit ay-
rilmayan seyleri temizlemek, yalniz dramatik
doniim noktalarim1 elde tutmak olanagina
rasliyoruz. Filimsel yaratmanin temel iglemi
olan kurgunun anlaminin 6zii dc iste bu ola-
naga bagldir. Aralarin birbirine baglanmas: ve
harcanmasindan dogan karngiklik gergegin ka-
¢inilmaz ozellikleridir. Seyirci gercekle karg-
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lagtigr vakit bunlarin iistesinden ancak belirli
bir dikkatlilik gabasiyla gelebilir. Seyirci ba-
kiglarin1 yiize cevirir, sonra viicut boyunca
asagiya kaydirir, nihayet dikkatle ellere diker.
Gergek bir gevrede gergek bir kadina bakarken
seyircinin yaptigi1 budur.

Filim bu gesit duraklama ve agagiya dogru
kaydirmaya liizum birakmaz. Béylece de seyirci
gereksiz caba harcamaz. Yonetmen ara nokta-
larinin temizlenmesiyle tasarruf edilen giici
seyirciye verir, ona enerji yiikler, bundan dolay:
da 6nemli ayrintilar dizisinden derlenen goriiniis,
anlatim giicii yoniinden perdede gergektekin-
den daha biiyiik olur.

Filim y6netmeninin ¢aligmasinin iki nite-
ligi oldugunu goriiyoruz. Filimsel bi¢imi kurmak
icin yonetmene uygun malzeme gerekmektedir;
yonetmen filimsel olarak c¢aligmak istiyorsa,
gercegi ortalama bir gozlemciye goriindigi
yolda saptayamaz ve saptamamalidir. Yonet-
men filimsel bir bi¢im yaratmak igin, daha
sonra bu bi¢imi meydana getirmek iizere bir
araya getirilecek olan 6geleri segmelidir. Bu
ogeleri birlestirmek igin de once bu ogeleri
bulmas:1 gerekir. Boylelikle, yonetmenin bir
cekimde kullanmak istedigi her gercek olayin
6zel bir ¢o6ziimleme igleminden gegirilmesi
geregine varmig oluyoruz. Her olay igin, mate-
matikte “tefazuli” adi verilen igleme benzer
bir iglem yani pargalara ya da 6gelere ayirma
iglemi uygulanmalidir. Burada gozlem teknigi,
gelecekteki tamamlanmig yapit igin gerekli
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karakteristik ogelerin se¢imi gibi yaratici bir
iglemle birlesmektedir. Griffith durugsma sah-
nesindeki kadini gostermek igin ¢ok muhte-
meldir ki diiziinelerce umutsuz kadin1 goéziiniin
oniine getirmig, hatta bunlar1 gérmiigtiir. Us-
telik Griffith bu kadinlarin yalmz baglarim ve
ellerini algillamamig, biitiin goériintiilerden sa-
dece gozyas1 arasindaki giilimsemeyi ve ihti-
lagh elleri segerek bunlarla unutulmaz bir
filim sahnesi yaratmgtir.

Baska bir ornek: Eisenstein Bronenosetz
Potemkin - Potemkin zirhlisi' adindaki unutulmaz
filminde Odesa’daki genig merdivenlerde halkin
kiitle halinde 6ldiiriilmesini ¢evirir. Kalabaligin
merdivenlerden agagiya kagigmasi olduk¢a “ida-
reli”, ustelik fazla goze garpmaz sekilde veril-
mistir. Fakat bir kurgunla vurulan annenin
elinden kurtulup basamaklardan agagiya yu-
varlanan ve iginde bebek bulunan g¢ocuk
arabas1 biiyiikk bir trajik yogunluk tasir ve
seyirciye agir bir darbe giiciiyle carpar. Bu
cocuk arabasi, tipki aym filimde kafatasi pat-
lamig ¢ocuk gibi bir ayrintidir. Kalabalik halk
kiitlesi ¢o6ziimlenerek pargalarina ayrilinca yo-
netmenin yaratict ¢aligmasi igin genig bir alan
saglanmig ve kurguda yerli yerinde bulunan
ayrintilar anlatim giiciiyle dikkate c¢arpan
sahneler meydana getirmisti.

Daha basit fakat filim galigmas: yéniinden
ozellik tagiyan bir bagka ornek: Bir adamin

! Sessiz sinemamin en biiyiik yapit1 (1925). Oyuncular:
Antonov, Aleksandrov, Vladimir Barski. (Cev.).
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¢ignendigi bir otomobil kazasim1 nasil goster-
meli?

Gergek malzeme bol ve gapragiktir. Sokak
var, otomobil var, sokaktan gecen adam var,
adamin iizerine hizla gelen otomobil var,
sasirmig olan §of6r var, frenler var, tekerlek-
lerin altindaki adam var, hizim alamayip yolu-
na devam eden otomobil var, nihayet ceset
var. Gergekte biitiin bunlar kesiksiz bir gekilde
meydana gelir. Bir Amerikan y6netmeni bu
malzemeyi Daddy - Baba' filminde nasil kullan-
d1? Ayriayn parcalar perdede agagidaki siray-
la birlestirilmigti:

1. Gidip gelen otomobillerle dolu bir
sokak. Aliciya sirti donitk bir yaya
caddenin karg tarafina gecer; yoldan
gecen bir otomobil yayayr gérmemizi
engeller.

2. GCarpicr ¢ekim: Ayagim frene basan
soforiin sagkin yizi.

3. Garpic1 ¢ekim: Kazaya kurban giden
adamin yiizii: Haykirmak igin agzim
agmugtur.

4 . Sofériin oturdugu yerden ustten goriis:
Dénen tekerleklerin yakininda bir an
adamin ayaklar1 goériiniir.

5. Otomobilin frenlenmis tekerleklerinin
kayis1.

6. Duran otomobilin yanindaki ceset.

! E. Mason Hopper’in 1923’te gevirdigi filim. Oyuncu-
lar: Jackie Coogan. (GCev.).
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Bu ayn ayn gekimler kisa, gok keskin bir
ritimle birbirine baglanmistir. Yénetmen kazay:
perdede gosterebilmek igin, gercekte kesiksiz
geligen, biitiin bir sahneyi ¢o6ziimleyerek
parcalarina, oOgelerine ayirmiy ve bunlardan
-titizlikle- sadece en 6nemli alti pargayr seg-
misti. Bu pargalar yeterlilikleri bir yana, aym
zamanda bu olay: biitiin dokunakhiligiyla veri-
yorlard.

Matematikginin ¢aligmasinda, 6gelere ayir-
maktan, “ayrimlama’’dan sonra bu ayr1 ayn
ogeleri bir biitiin olarak birlestirme, yani “bii-
tinleme” gelir.

Filim yonetmeninin g¢aliyjmasinda da, ¢6-
ziimleme, O6gelerine ayirma iglemi sadece bir
¢ikiy noktasidir; bunu bulunmug olan parga-
lardan biitiiniin meydana getirilmesi izleme-
lidir. Olgu 6gelerinin, ayrintilarinin bulunugu
sadece bir hazirlik ¢aliymasinin tamamlanma-
sidir. Tamamlanmig yapitin en sonunda bu
parcalardan meydana gelecegi unutulmamali-
dir. Yukarida da soylendigi iizere, gercek oto-
mobil kazasi, bu kazay: seyreden biri tarafin-
dan diiziinelerce, belki de yiizlerce ayr1 olay-
lara bolinebilir. Bununla birlikte yénetmen
bunlardan yalmz altisin1 se¢mektedir. Yonet-
men bir seg¢im yapmaktadir, tabiatiyla bu
secim daha onceden kazamn filimsel goriintii-
siiyle -gercekte degil perdedeki goriintiisiiyle-
belirlenmistir ve siiphesiz perdede goriiniigiin-
den ¢ok dnce yonetmenin kafasinda mevcuttur.
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KURGU: FILIMSEL COZUMLEMENIN
MANTIGI

Yonetmenin c¢aligmasi, filimsel goriinti-
lerle diisiinmekle; olaylar belirli bir sirayla bir
araya getirildigi vakit perdede goriinecek-
leri bigimde hayallemekle; gercek olaylar1 sa-
dece ayn ayn karakteristik 6gelerin segilecegi
malzeme saymakla ve bunlardan yeni bir filim-
sel gergek kurmakla nitelenir. Yonetmen ger-
cek ortamdaki gercek nesnelerle caligtig: vakit
bile bunlar1 sadece perdedeki goriiniigleri agi-
sindan digiiniir. Yonetmen gergek bir nesneyi
hi¢ bir vakit gercekteki durumu, niteligi yo-
niinden degil, ancak seliiloit iizerine aktarilacak
ozellikleri agisindan goz oniine alir. Filim yo-
netmeni malzemesine ancak gartlt olarak bakar
ve bu sarthilik son derece biiyiik bir 6zellik
tagir; sadece filme 6zgii bir¢ok nitelik bundan
dogar. Bir filim gevrildigi sirada bile, kurguya
yatkin ayr1 ayn seliiloit pargalar1 olarak disi-
niilmelidir. Filimsel bi¢im goériiniigle hig bir
vakit aym degildir, ancak onu andirir. Yonet-
men, daha sonra filimsel bigime sokacagi ayr
ogelerin igerigini ve sirasini saptarken her par-
¢anin yalmz igerigini degil uzunlugunu da iyice
hesaplamalidir; ya da, bagka bir deyisle, buna
filimsel uzayin ve filimsel zamanin bir &6gesi
olarak bakmalidir. Yukarida anlatilan otomo-
bil kazasi sahnesini anlatmak iizere ¢evrilen
malzeme pargalarinin 6niimiizdeki masada ka-
rigik olarak bulundugunu varsayalim. Onemli
olan bu pargalar1 birlestirmek ve bunlardan
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tek bir uzun filim kusagi ortaya c¢ikarmaktir.
Tabiatiyla bu parcalan istedigimiz her hangi
bir sirayla birlestirebiliriz. §imdi bile bile sag-
ma bir sira digiinelim, 6rnegin §oyle olsun:

Otomobili gosteren gekimle baglayip bunun
ortasina ¢ignenen adamin ayaklarini gosteren
¢ekimi, sonra da sofériin yiiziini koyalim.
Sonug, parcalarin sagma sapan bir sekilde
karigtirilmas: olacak ve bu seyircide bir karma
kariggkllkk  duygusu yaratacaktir. Ancak bu
parcalar, en azindan olay: tesadiifen géren bir
gozlemcinin bakigin1 ve dikkatini bir nesneden
6biiriine ¢evirdigi sirayla belirlendigi vakit bu
parcalarin birbirini izleyigine akla yakin bir
sira saglanabilecektir; ancak o vakit parcalar
arasinda bir baginti ortaya ¢ikacaktir; bunlarin
birlesmesi organik bir biitiin meydana getire-
ceginden perdede etkili olacaktir. Fakat par-
calarin belirli bir siraya goére birlestirilmesi
yeterli degildir. Her olay yalmz uzayda degil
zamanda da yer alir; secilmig pargalarin sirayla
birlegtirilmesinden nasil filimsel uzay yarat-
liyorsa, gercek zamanin ogelerinden de yeni
bir filimsel zaman ortaya c¢ikarilmahdir. Yu-
karidaki ornekte yer alan kazay: anlatmak igin
cevrilen parcalarin birlestirilmesinde bu par-
calarin uzunluklarinin géz 6niine alinmadigim
varsayallm. Bunun sonucunda kurgu sdyle
olur:

1. Bir adam sokagin kargy tarafina gecer.

2. Uzun parga: Frenlere basan gofériin

yizi.
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3. Aym uzunlukta bir parga: Kazaya
kurban giden adamin haykirirken ala-
bildigine agilan agz.

4 . Frenlenmis tekerlekler ve biitiin 6biir
parcalar yine ¢ok uzun g¢ekimlerle
gosterilir. *

Bu sekilde kurgusu yapilmig bir filim ma-
karasi, uzaysal siras1 dogru olsa bile, seyirciye
sagma gelir. Otomobil yavag gidiyormug gibi
goriinecek, kisa siirmesi gereken c¢arpma olay:
orantisiz ve anlagilmaz bir sekilde uzatilmig
olacaktir. Olay perdeden kaybolacak, geriye
sadece rasgele bazi malzeme birakacaktir.
Ancak, her parganin tam uzunlugu bulundugu,
dehgete diigmiig bir gozlemcinin suraya buraya
atliyan irkek bakigina benziyen hizliy hemen
hemen ihtilagh bir ritim saglandig: vakit, an-
cak o vakit perde yonetmenin kazandirdig:
yasam soluguyla canlanacaktir. Bunun nedeni,
yonetmenin yarattifi goriiniigiin yalmz filim-
sel uzayda degil, 3ym zamanda alicinin doga-
daki ger¢ek zamandan topladig: o6gelerin bir-
lestirilmesinden meydana gelenfilimsel zaman-
da yer ahgidir. Kurgu, filim yénetmeninin dili-
dir. Kullandigimiz dilde oldugu gibi kurguda da
soyle soylenebilir: Iste bir sézciik -dolu filim
pargasy, goriintii-, iste bir ciimle -bu pargalarin
birlegimi-. Bir yonetmenin kisiligi ancak kurgu
yontemleriyle degerlendirilebilir. Nasil her ya-
zarin kendine 6zgii bir deyisi varsa, her filim
yonetmeninin de kendine 6zgii bir anlatim
yontemi vardir. Filim pargalarimin yaratici
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giicle bulunmug bir siraya gore birlestirilmesi,
zaten son ve tamamlayici bir iglemdir ki, bunun
sonucu kesin yaratmaya, yani filme varitir.
Iste filim yonetmeni bu en basit pargalarin
-bunlar dildeki sozciiklerin kargihgidir- kurulu-
suna da bu iglemi aklinda tutarak girigmelidir.
Daha sonraki kurgu ciimleleri -olaylar ve ay-
rimlar- bunlardan meydana getirilecektir.

HAREKET! DUZENLEMENIN ZORUN-
LULUGU

Yonetmenin diizenleyici ¢aligmas:1 sadece
kurguyla simirh degildir. Filim teknisyenlerinin
¢ogu, filmin tek diizenleyici aracinmin kurgu
olmas: gerektigini o6ne siirerler. Bunlar filim
parcalarinin her hangi bir gekilde ve her hangi
bir yerde gevrilebilecegini, sadece goriintiilerin
ilging olmas1 gerektigini s6ylerler; daha sonra
bunlar1 bigimlerine ve gesitlerine goére ekleye-
rek filim haline getirecek bir yolun bulunabile-
cegi goriigiindedirler. Kurgunun temeli olarak
her hangi bir birlestirici diigiince alindig: tak-
dirde, malzemenin belli bir dereceye kadar
diizenlenebilecegi hi¢ soz gotiirmez. Moskova’-
da rasgele alinmig bir dizi ¢ekim bir biitiin
meydana getirecek yolda birbirine cklenebilir
ve biitiin ayr1 ayn gekimler gevrildikleri yere
-Moskova sgehri- gore birlestirilebilir. Alicinin
kendine 6zgii kavrayigi istenilen 6lgiide darlag-
tirilabilir; bir pazar yerindeki insanlar ve olay-
lar, sonra bir toplantinin yapildig: bir odadaki
insanlar ve olaylar gevrilebilir ve hi¢ siiphesiz
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biitiin bu ¢ekimlerde diizenleyici bir 6ge bulun-
maktadir, ama mesele bu 6genin ne kadar
derinligine gelistirilecegidir. Boyle bir ¢ckimler
dizisi bir gazeteye benzetilebilir. Gazctede bol
sayidaki haberler béliimlere vc¢ siitunlara ayril-
mugtir. Diinyada biitiin olup bitenlerle ilgili
haberler toplulugu gazetede verilirken diizen-
lenmistir. Ancak ayni haberler bir makale ya
da kitapta kullanilinca ¢ok daha biiyiik olgiide
diizenlenmistir. Bir filmin yaratilmasi igleminde,
diizenleme ¢aligmasi, anlatimin sadece kat1 ve
hizli bir kurgu gemasiyla kurulmasindan daha
genig ve derinlemesine diizenlecnmelidir. Ayn
pargalar, birbiriyle organik bir iligkiye sokul-
malidir. Bunun igin de gevirim sirasinda bu
parcalarin igerigi, bu kurulusun biitiin ayn
6gelerinin derinine giden biitiin kurgu igleminin
ilerleyisi, derinlesmesi olarak ele alinmalidir.
Orneklerimizden bazilarim incelerken, ali-
cinin 6niinde yonetmenin istegine bagl olmak-
sizin ortaya ¢ikan olaylar ve goriiniiglerle karg-
lagtik. Ornegin sokaktaki gosterinin gevrilisi,
yonetmen tarafindan diizenlenmiyen fakat onun
tarafindan giinlik yasamin kargasasi i¢inden
yakalanan gercek bir olayin sahnelerinin segi-
minden ibaretti. Bununla birlikte ydnetmen,
belli bir olgunun kurguya dayanan anlatimini
saglamak, kendisinin kurguya yatkin bir gekilde
diizenlemis olmadig1 gergckten bazi pargalar
alabilmek igin, yine de su ya da bu yoldan bu
olguyu kendi istegine uydurmalidir. Yukarida
sozii edilen gosterinin cevrilisinde, bu gésterinin
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perdedeki anlatimim elden geldigi kadar canh
olarak vermek istiyorsak, alicimizi yiiklenip
kalabaliga sokuluyor, o6zellikle secilmig, tipik
kimselerin mercegin 6niinden gegmesini sag-
liyor, boylelikle de daha sonraki filimsel an-
latimda kullanmak iizere olaylarin dogal aki-
sina bilerek karigiyorduk.

Daha gapragik bir 6rnegi ele alirsak, her
hangi bir hareketi gevirmek ve filimsel olarak
anlatmak i¢in bu hareketi denetlememiz gerek-
tigini daha acik olarak gorecegiz. Bagka bir
deyisle, hareketi durdurmak, defalarca tekrar-
latmak, her seferinde yeni bir ayrintiy1 almak
miimkiindiir. Bir ugagin havalanigini ¢evirmek
istedigimizi var sayalim. Bu olayin filimsel
anlatigi icin su 6geleri seceriz:

1. Pilot kontrol tablosunun 6éniine oturur.
. Pilot kontag1 agar.

. Makinist pervaneyi gevirir.
. Ugak aliciya dogru ilerler.

. Ucagin havalamiyi bagka bir agidan
alinir ve ugak havalanarak alicidan
uzaklagr.

G N

Bu kadar basit bir hareketi kurguya yat-
kin bir yolda cevirebilmek igin ya ugagin ilk
hareketinden sonra durmali, alicinin vyerini
hemen degistirip u¢agin kuyruk tarafina koya-
rak hareketin devamini almahyiz ya da ister
istemez ucagin hareketini iki defa tekrarlat-
maliyiz; birincisinde ugagi aliciya dogru iler-
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letmeli; ikincisinde, aqiyr1 degistirip, alicidan
uzaklagtirmaliyiz.

Her iki durumda da, istenilen filimsel
anlatimi saglamak icin, hareketin dogal akigim
ya durdurarak ya da tekrarlayarak kesmeliyiz.
Yine bunun gibi, ¢ok canly, siirekli bir hareketi
filme alirken, bu hareketten gerekli ayrintilan
elde etmek istiyorsak, bu hareketi ya durdura-
rak ya da birgok kez tekrarhiyarak kesmeliyiz.
Boylelikle, “sanatgr” yonetimle hi¢ bir ilgisi
bulunmiyan en basit olaylarin cevriliginde bile
hareketi daima yonetmenin istegine baglama-
hiyiz. Gergek olayin dogal gelismesine karig-
mazsak, filmi bilerek imkansiz hale getirmis
oluruz. O zaman, ayrintilarin tek tek belir-
lenmesi, gereksiz gegici noktalarin temizlenmesi
gibi filimsel anlatimin kolaylklarindan yarar-
lanmanin biitiin olanaklar1 ortadan kalkar,
bize sadece olayin kélelesmig degismezligi kalir.

CEVRILECEK MALZEMENIN DUZEN-
LENMESI

Simdi yonetim ¢aligmasinin yeni bir yonii-
ne, yani ¢evrilecek malzemenin diizenlenmesi
yontemlerine doéniiyoruz. Tutalim ki yonetmen
sadece bir endiistri filmi (bir fabrikanin, genig
bir atolyenin, kurulugun ¢aliymasi) yapacaktir.
Bu konu, onun yénetmen olarak ige karigmasini
gerektirmiyecek, sadece bir dizi iglemin sap-
tanmasindan meydana gelecektir. Fakat boyle
oldugu halde bile, yonetmenin ¢aligmas1 aliciy:
bir yere dikip makinalar1 ve ¢aligan insanlari
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cesitli acilardan almaktan ibaret olmiyacaktir.
Yonetmen filimsel bakimdan agik, kurguya
yatkin bir anlatima varabilmek igin, her ayn
iglemi filme alirken ister istemez bu hareketi
durdurmak, ige karijmak durumundadir. Bunda
da kendisine, pargalarini perdeye yansitacagi
kurgusu yapilmig ayrimin kafasinda canlan-
dirdig1 goriintiisii kilavuzluk yapar. Yonetmen,
caligmasina y6netim Ogesini, ¢evrilen her hare-
ketin 6zel diizenlenisiyle ilgili 6geyi sokmalidur.
Bu diizenlemenin amaci, nitelik tagiyan ayrin-
tilarin en agik ve en dogru bir gekilde saptan-
masidir.

Tabiatiyla, “dramatik” denilen konular:
cevirmeye kalkigtigimiz vakit, yonetim Ogesi,
filme alinacak malzemenin diizenlenisi o6gesi
daha da 6nemli ve vaz gegilmez nitelik kazanir.
Otomobil kazasinin filimsel anlatiliginin biitiin
6nemli Ogelerini saptamak i¢in yOnetmen
alicisinin durumunu sik stk degigtirmisti; oto-
mobili, ofor ve kaza kurbaninin ayr1 ve 6nemli
hareketlerini sik sik tekrarlatmigti. Dramatik
bir filmin yo6netiminde, perdede goriinen bir
olay ¢ok kez bir biitiin olarak gercekte asla var
olmamigtir. Bu olay, daha sonraki filimsel bi-
¢imin gerekli Ogelerini arayan yonetmenin
sadece kafasinda, diigiindedir.

Burada, kesiksiz bir seliiloit pargasinin,
teknik terimiyle bir “cekim”in sinirlar iginde
cevrilmesi gereken seyi géz 6niine almak soru-
nuna geliyoruz. Bir gekimin sinirlan igindeki
caliyma tabiatiyla gercek uzay ve gercek
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zamana baghdir; boéyle bir caliyma filimsel
uzay ile filimsel zamanin tek o6geleriyle olur ve
tabiatiyla daha sonra yapilacak kurguya dog-
rudan dogruya baghdir. Yonetmen seyircide
gerekli heyecani yaratmak icin, otomobil ka-
zasimin kurgusunda, her parganin son derece
kisa oluguyla yaratilan tedirgin edici bir ritim
meydana getirmisti. Ancak, istenilen malzeme-
nin seliiloit parcalarinin sadece istenildigi gibi
kesilmesi ya da kisaltilmasiyla elde edilemiyecegi
unutulmamalidir. Her par¢anin igerigine uyan
gerekli uzunluk, bu parga gekilirken zihne
dogmalidir. Seyirciyi tedirgin edici, heyecan-
landiric1 bir sahneyi filme almak ve bunun
kurgusunu yapmakla goérevli oldugumuzu var-
sayalim. Boyle bir sahne kisa pargalarin hizla
birbirini izlemesini gerektirir. Bununla birlikte
gevirimde sahnelerin ve sahne boliimlerinin mer-
cek oniinde ¢ok agir, uyusuk bir gekilde canlan-
dirildigini digiinelim; bu durumda, pargalarin
seciminde ve kurgusunda agilmaz engellerle
karsilaginiz. Kisa pargalar kullamlabilir, ne var
ki her ayr1 parganin sinir1 iginde yer alan hare-
ket Oylesine agirdir ki, her parcanin gerekli
kisahigina ulagabilmek igin, hareketin bir kis-
mini kesmeli, atmaliyiz; cekimleri oldugu gibi
muhafaza edersek parcalar ¢ok uzun gelir.

ALICI YERLESTIRMESININ
DUZENLENMESI

Alicinin  genis bir alam kapsiyan goriig
alaninda, 6rnegin birbiriyle konugmakta olan
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iki kigiyi gostermekteyken birdenbire bunlardan
birine yaklagtifini ve hareketin geliyjmesinde
ve belirli bir anda o6zellikle 6nem tagiyan bir
ayrintiy1 gosterdigini digiinelim. Sonra alici
bir kez daha geriler ve deminki iki kisi yeniden
goriig alanina girdigi igin seyirci sahnenin bun-
dan sonraki gelismesini daha 6nce oldugu gibi
genel cekimde goriir. Genel g¢ekimden omuz
¢ekimine (yada bunun tersine) gegis, bu iki parga
igin ortak olan bir hareketle birlestirildigi va-
kit seyircinin hareketin geligimini kesiksiz ola-
rak duymasimi saglamak gerekir. Ornegin, soz
konusu olan ayrinti olarak, konugma sirasinda
cepten tabanca ¢ikaran el secilmigse, sahne
mutlaka su yolda alinmalidir: 11k genel gekim,
oyuncunun cebine giren elinin hareketiyle
sona ermeli; bunu izliyen ve sadece eli gosteren
omuz c¢ekiminde, baslanmig olan hareket ta-
mamlanip tabanca cepten ¢ikarilmali; sonra
omuz ¢ekiminin sonunda bashyan hareket
devam ettirilerek tabancay: tutan elin O6bir
adami hedef aldig1 genel ¢ekime doénmelidir.
Cikarilmig olan nesnenin, goriiy alanindan bir
alict yerlestirilmesi degisikligiyle uzaklagtiril-
madig1 bu gesit kurgu bigiminde, ¢ekimleri bir-
birine boylece hareketle baglamak mutlaka
gereklidir. Burada, her ii¢ parga da ayn ayn
gevrilmistir (teknik yonden ve daha dogru
soylemek gerekirse, genel g¢ekim elin hareke-
tinden kargidaki adamin tehdit edilmesine kadar
kesiksiz olarak ¢evrilmig, omuz ¢ekimi ayrn
olarak alinmigtir). Tabiatiyla elin hareketini
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gosteren genel ¢ekime baglanan ve oyuncunun
elini omuz ¢ekiminde gosteren ¢ekimin, ancak
her iki ¢evirim sirasinda oyuncunun el hareketi
disaridan tam bir uygunluk gosterdigi takdirde
yerli yerinde olacagi ve biitiinliikk kazanacag:
acgiktir.

Yukarida verilen el o6rnegi son derece
basittir. El hareketi ¢apragptk olmadig: igin,
bunu tam olarak tekrarlamak da gii¢ degildir.
Fakat filimlerde bir oyuncunun c¢aligmasin
gosteren bircok alici yerlestirilmesine sik sik
raslanir. Oyuncularin hareketleri ¢ok ¢apragk
olabilir; bundan dolayr da genel ¢ekimdeki
hareketleri omuz c¢ekiminde tekrarlamak, uzay
ve zaman yoOniinden gerekli biyiik uyusuma
varabilmek i¢in y6netmenin de oyuncunun da
teknik bakimdan gok tecriibeli olmalar gerekir.
Ote yandan filmin bir bagka 6zelligi, yonetim
caliyjmasinin dogrulugunu belirler. Cevrilecek
malzemenin hazirlaniginda, igin alici 6niinde
kurulugunda, su ya da bu hareketin segiminde
ve ayrilmasinda -ya da bagka bir deyigle bu
gorevlerin diizenleniginde- y6netmen yalniz
kurguyla ilgili plamyla degil, aym1 zamanda
alicinin 6zel goriiy alamyla da sinirlanmagtir.
Alicinin bu goriig alani, gevrilecek biitiin malze-
meyi sinema perdesinin ¢ok iyi bilinen doértgeni
icine girmege zorlar. Filim yo6netmeni gals-
mas: sirasinda o6niinde olup bitenleri normal
bir seyirci goziiyle seyretmez, yonetmen bunlara
mercegin goziiyle bakar. Oniindeki alam genis
bir agiyla kapsiyan normal insan bakigi, yonet-
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men igin mevcut degildir. Y6netmen ancak,
alicinin  kapsiyabildigi uzay pargasim1 gorir
ve bu parga iginde ¢aligir. Dahasi var: Bu uzay
siky, dcgismez simirlarla ¢izilmistir ve bu sinir-
larin bu kadar kesin olusu ister istemez uzay-
sal kurulustaki diizenlemede bir esneksizlige
yol acar. Aliciya olduk¢a yakinda bulunan
bir oyuncunun, i¢inde bulundugu uzaya gore
fazla genis bir harekette bulundugu takdirde
alicinin goriis alanindan kayboluverecegi agik-
tir. Ornegin bagi egik oturan bir oyuncu ali-
ciya belli bir uzaklikta bagim kaldirdig: vakit,
sadece 3-5 santimlik bir hata yaptig1 takdirde
bile perdede yalmz c¢enesi goériiniir, baginin
geri kalan b6limii perdenin sinir1 digina ¢ikar.
Bu basit 6rnek, yonetmenin filme aldigi her
hareketin uzaysal hesabini1 dogrulukla yapmasi
geregini bir kez daha acik¢a ortaya koyar.
Tabiatiyla bu zorunluluk sadece omuz ¢ekim-
lerine uygulanmaz. Bir insanin biitiin viicu-
dunu alacak ycrde, bunun iigte ikisini almak
da biiyiik bir yanhstir. Filme alinacak malze-
meyi ve bu malzemenin hareketini her seyin
aciklik ve kesinlikle anlagilabilecegi yolda go-
riintii gercevesine yerlestirmek; her goriinti
diizenlemesini, perdenin dik agii sinirlarim bu
diizenlemcyi bozmiyan, aksine tamamiyle icine
alan bir yolda kurmak. .. Iste yonetmenin var-
mak istedigi amag¢ budur.
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RASLANTISAL MALZEMENIN
DUZENLENMESI

Resimle az ¢ok tamgikhigi olan herkes,
resim yapilan kanavanin bi¢iminin resmin
diizenlenigini nasil etkiledigini bilir. Kanava
tzerindeki bigimler bu kanavanin vyiizeyine
organik olarak uymalidir. Aym sey filim y6-
netmeninin ¢aligmasi icin de dogrudur. Yonet-
men i¢in dikdértgen bir gergeveyle sinirlanan
ve teknik terimiyle “resim’ diye adlandirilan
bu uzay pargasi diginda hi¢ bir hareket, hig
bir kurulug diigiiniilemez. Yo6netmenin her
vakit, aldig1 emirlere kolayhkla uyan oyuncu-
larda oldugu kadar basit iglemlerle kargilag-
madig1 dogrudur. Yonetmen c¢ok kez, istek-
lerine dogrudan dogruya boyun egmeyen olay-
lar ve iglemlerle kargilagir. Ciinkii y6netmen,
kendisini cevreliyen her seyi yakalamaga ve
kullanmaga c¢ahgir. Oysa diinyamizdaki her
sey yonetmenin buyruklarina boyun egmekten
uzaktir. Ornegin bir denizin, bir selalenin, bir
firtinanin, bir ¢igin filme alindigim diisiinelim:
Biitiin bunlar filimlerde sik stk kullanilir ve
konunun ayrilmaz bir pargasim meydana ge-
tirdiginden, tipki kurgu igin hazirlanan biitiin
obiir malzeme gibi diizenlemek ister. Burada
yonetmen bir raslantisal olaylar kiitlesine bo-
gazina kadar batmig durumdadir; hi¢ bir sey
yonetmenin istegine boyun egmez, alicinin
oniindeki hareketler kendi kanunlarina uygun
olarak gelisir. Fakat yonetmene gerekli olan
malzeme -yani filmi meydana getirecek malze-

113



me- yine de diizenlenmek ister. Yonetmen
raslantisal bir olayla karsi karsiya gelirse, bu
olaya kendini birakamaz ve birakmamalidir,
aksi takdirde c¢aliyjmasi basit, diizensiz bir
kayittan bagka bir gey olmaz. Y6netmen ras-
lantisal olayr kullanabilir ve bunu bir dizi
ozel yontemler bularak yapar. Ornegin, yukari-
da daha 6nce belirtmis oldugum gibi, hareketin
gergek zaman icinde dogal geligmesini bir yana
birakmak olanag1 yénetmenin yardimina kosar.
Aliciyla gevresini uyanik bir gekilde gozetliyen
yonetmen, gercekte birbirinden biiyiikk zaman
araliklariyla ayrilmig bile olsa gerekli malze-
meyl toplayabilir ve ayr1 c¢ekimleri perde
izerinde birlegtirebilir. Tutalim ki ydnetmen
filmi igin bir dere, yikilan bir baraj ve bunun
sonunda meydana gelen su baskinina muhtag
olsun; dereyi ve baraji sonbaharda, irmag:
ise yiikseldigi vakit ilkbaharda cevirebilir ve
istenilen izlenimi, bu iki ayr1 boliimiin birles-
tirilmesiyle saghyabilir. Ya da tutalim ki olgu
bir deniz kiyisinda, dalgalarin siirekli olarak
siddetle kiyiy1 dovdigii sirada gegiyor. Bu
durumda y6netmen ancak bir firtinadan sonra
dalgalarin alabildigine yiikseldigi vakit ¢ekim-
leri alabilecektir. Fakat bu ¢cekimlerin saglanmasi
aylarca siirmesine ragmen perdede ancak bir gii-
nii ya da bir saat:1 temsil edecektir. Boylelikle
yonetmen, raslantisal (dogal) bir olayin tekrari-
ny, istenilen filimsel anlatim i¢in kullanmaktadir.

Filimlerde sik sik raslanan hayvanlarin
kullanilmasi da, raslantisal malzemenin diizen-
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lenmesinde 6zel y6ntemlerden yararlanmanin
bir bagka 6rnegidir. Bir Amerikan yénetmeninin,
bir farenin tizerine atliyan kedi yavrusunun
gorintiisiini oldugu gibi saptamak igin altmig
saat calighgl ve buna uygun uzunlukta da bog
filim harcadig: soylenir. Bagka bir filimde de
bir ayibahigini filme almak gerekiyordu'. Ur-
kek hayvan havuzun i¢inde hizla oradan oraya
yiizmekteydi. Siiphesiz en basit yol, aliciy:
gerekli uzakliga yerlestirip seyirciyi ayibaliginin
hareketlerini tipki havuzun kenarinda durup
seyreden bir gozlemci gibi izlemesini saghya-
cak gekilde biitiin havuzu almak olurdu. Ancak
alic1 bu yolda ¢alijamazd: ve ¢aligmadi; ¢oziil-
mesi gereken birgok sorun vardi. Alicinin, ayi-
baliginin suyun vyiiziinde nasil hizla ve usta-
likla yiizdiigiini gormesi ve bunu en uygun
gorily noktasindan izlemesi gerekiyordu. Ayi-
baliginin aym1 zamanda daha yakindan gériin-
mesi gerekiyordu, bu da omuz ¢ekimlerini
zorunlu kiliyordu. Cekimler alinmadan 6nceki
kurgu plam s6yleydi:

1 Ayibaligi havuzun kenarina dogru yii-
zer. Cekim, hayvanin sudaki hareket-
lerini daha iyi izlemek iizere hafifge
yukaridan alinacaktir.

2. Ayibalig1 havuzun kenarina sigrar, son-
ra yeniden suya dalar.

3. Ayibalif1 yeniden yuvasina vyiizer.

mPuc_i-ovkin’in burada séziini ettigi filim, kendi gevir-
digi Mekanika golovnovo mozga - Beynin mekanigi adh belge filim-
dir. (Cev.).
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Alcinin goriis noktas: ii¢ kez degismek-
teydi. Cevirimin bir kez yukaridan yapilmasi,
sonra alicimin yer degistirerek kenara ¢ikan
ayibahgim ¢ok yakindan izliyecek duruma
gecmesi, lcgiincii olarak da alicidan uzaklagan
ayibaligimin hizhi yiiziigiinii en iyi goérebilecegi
yere konmasi gerekmekteydi. Bundan bagka,
biitiin malzemenin birlesik bigimde gosterilmesi,
boylece ayibaliginin ii¢ ayr1 ¢ekimi ayri nok-
talardan alindig: halde, perdede hayvanin
hareketinin siirekli bir hareket izlenimi vere-
bilmesi gerekmekteydi. Kimse hayvani istenilen
yonde ya da aliciya yaklagacak gekilde yiizmege
zorliyamazdi; fakat bir yandan da ayibaliginin
hareketi kurgu planinda tam olarak anlatil-
mist1 ve biitiin filmin kurulusu buna baghyd.
Ayibahig1 yukaridan alindig: vakit, 6niine balik
atilarak havuzu defalarca bir bagtan bir baga
ylizmiig, nihayet bir raslant1 olarak yénetmenin
istedigi sekilde alicinin goriig alanina girmigti.
Omuz c¢ekimi i¢in de yemlik olan balik, ayi-
baligi havuzun kenarinda istenilen noktaya
sigraymncaya kadar tekrar tekrar atilmig, sonun-
da gerekli gevirim yapilmisti. Cevrilen otuz
¢ekimden ii¢ii secilmig, bunlar da sahneye
istenilen siirekli hareketin goriintiisiinii vermisti.
Bu hareket, gerekli galiymanin dogrudan dogru-
ya planlanmasiyla diizenlenmemis, rasgele 6ge-
lerin s6yle boyle denetlenmesi ve toplanan
malzemenin sonradan siki bir gekilde sc¢imiyle
saglanmigtl. Raslant:; gergek, bozulmamig, aha
oniinde 6zel olarak canlandirilmamig yasamla
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esanlamhdir. YoOnetmen, c¢aligmasinin yiizde
ellisinde bununla karsilagir. Diizenleme ve yerli
yerinde swalama ... Filim c¢ahgmasinin temel
parolast budur ve her seyden 6nce kurguyla
gergeklesir. Kurgu plam gevirim anmindan 6nce
var olabilir, o vakit yonetmenin istegi, gercegi
degistirip egemenligine alarak yapitin1 bundan
meydana getirir. Yénetmen, ¢aligmas: sirasinda
o6nceden tasarlanmamis malzemeye rasladig:
vakit kurgu plan1 ¢evirim sirasinda da ortaya
¢ikabilir. Bu durumda yoénetmen, bu ikisini
aynm zamanda kullanarak, gevrilen gekimlerden
birlegik bir filimsel goriintiiyii meydana getire-
cek bigime dogru g¢aliymasimi yoéneltir.

Ornegin, Potemkin zirklisvnda goériintii yo-
netmeni Tisse’nin siste aldig1 giizel gekimler
filme ustalikla yerlestirilmis, filmin biitiiniiyle
organik olarak kaynagmig ve biiyiik bir etki
yapmustir; oysa hi¢ kimse bu sisi 6nceden tasar-
lamamigti. Kald: ki, siste ¢aligmay: tasarlamak
biraz da imkéansizdi, ¢iinkii o vakte kadar
sis, filim caliymas:1 igin bir engel sayiliyordu.

Fakat, her ne olursa olsun, ¢evirimin kurgu
planiyla bagintili olmas: gerekir. Bundan dolay:
da her parganin igeriginin uzay ve zaman y6niin-
den dogru olarak hesaplanmasinin 6nemi gii-
ciinden bir sey yitirmemistir.

FILIMSEL BIGIM

Gergekte yer alan her hangi bir hareketi
sadece filim iizerine aktarmak yerine, filimsel
bi¢imi iginde vermek istersek -yani, bu hare-
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ketin gergekteki kesiksiz akigim yaratici bir giig-
le secgilmig ogelere kaynagtirmak istersek- o
vakit ister istemez seyirciyi, ¢ekimlerin kurgu-
sunu yapan yonetmene baghyan kanunlan
aklimizdan gikarmamamiz gerekir. Cekimlerin
gelisi giizel, karmakarigk siralanigini gézden
gecirdigimiz vakit, bunun perdede seyirciye sag-
ma sapan bir diizensizlikte goriinecegini agikla-
migtik. Seyirciyi etkilemek, bu birlestirmenin
diizen ve ritmini dogru olarak bulmak demektir.

Boyle bir diizenlemeye nasil varilabilir?
Siiphesiz genellikle ele alindiginda, biitiin ya-
ratict sanat iglemleri gibi bu da en sonunda
sanatginin sezgisine birakilmahdir. Ama yine
de, bu ¢aliymanin yoniini asagi yukar:1 be-
lirliyen yollar gosterilmelidir. Mercek ile bir
gozlemcinin go6zii arasinda daha 6nce bir kargi-
lagtirma yapmgtik. Bu kargilagtirma daha ile-
riye de gotiiriilebilir. Cevirim sirasinda alici-
nin durumunu belirledigi ve her ¢ekimin uzun-
lugunu belirttigi icin yOnetmen, bakiglarim
hareketin bir o6gesinden obiiriine geviren bir
gozlemciyle kargilagtinlabilir; tabiatiyla bu goz-
lemcinin, duygusal y6énden uyusuk olmamasi
gerekir. Gozlemci 6niindeki sahneyle ne kadar
derinden heyecanlanirsa, dikkati bir noktadan
otekine o kadar hizhi ve ani athiyacaktir. (Oto-
mobil kazasi 6rnegi). Hareketi ne kadar ilgisiz
ve uyusuk gozetlerse, dikkat noktalarinin degis-
mesi, dolayisiyle alici yerlestirilmesi o kadar
sakin ve yavag olacaktir. Heyecanin, kurgunun
6zel ritmiyle verilebilecegi s6z gotiirmez. Ameri-
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kan yoénetmeni Griffith, filimlerinin biiyiik bir
kisminda bu y6ntemi bol bol kullanir. Seyirciyi
oyuncunun derisine girmege ve onu oyuncunun
gozleriyle digariy1 seyretmege zorhiyan 6zel
yonctim iglemi de yine burada yer alir. Kah-
ramanin bir geye bakan yiiziinden sonra, ba-
kilan seyin kahramanin gorii§ noktasindan veri-
lisi stk sik kullamlir. Bir filmin kurgusuyla il-
gili yontemlerin biiyiik gogunlugu, alicinin bir
gozlemci olarak bu gekilde ¢aliymasina bagla-
nabilir. Bakigin degismesini belirliyen diigiin-
celer, vyerli yerinde bir kurguyu belirliyen
diigiincelerle harfi harfine uygunluk gésterir.
Ancak bu kargilagtirmanin alabildigine
genig oldugu ileri siiriilemez. Filimsel bigimin
kurguyla meydana getirilmesinin ¢ok gesitli
yollar1 vardir. Ciinkii 6niinde sonunda, filim
yonetmeninin yaratica ¢aligmasim  belirliyen
kurgudur. Kald: ki, filmin 6biir biiyiik sanatlar
arasinda 6nemli bir yer kazanmasim saghya-
cak olan da, filme alinmiy malzemenin kurgu-
sunda kullamlan yéntemlerin bulunmasindan
bagka bir gey degildir. Filim sanati heniiz
dogus doénemindedir. Uzun zamandir 6bir
yerlesmis sanatlarin organik hazirhginda kul-
lanmilan yakinlagtirma, kargilagtirma, érnek gibi
yontemler filimde ancak g§imdi beceriksizce
denenmektedir. Burada Eisenstein’in Potemkin
zirhlis’nda kullandig1 yepycni bir yontemin
parlak ornegini belirtmeden gecemiyecegim.
Filmin doérdiincii makarasi, bag kaldirmig
gemideki bir topun Odesa Tiyatrosu’na ateg
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agmasliyla sona erer. Goriiniigte ¢cok basit olan
bu olay:1 Eisenstein son derece ilgi cekici bir
yolda iglemigtir. Kurgu soyledir:

I

10.

. Ara yaz:

“Ve bag kaldirmas gemi, miistebidin vahgeti-
ne, sehre attigr bir mermiyle cevap verdi.”

. Agir agir, hesaph olarak donen bir

taret gosterilir.

. Ara yaz:

“Hedef: Odesa Tiyatrosu.”

. Tiyatro binasimin istiindeki mermecr

boliim.

. Ara yaz:

“Genel karargdh.”

. Top ateg eder.
. Gok kisa iki ¢ekimde, binanin kapisi

izerindeki mermer Cupido heykeli gos-
terilir.

. Korkung bir patlama: Kap: sarsilir.
. Ug kisa cekim: Mermerden uyuyan

bir aslan, gozlerini agan bir aslan ve
kiikreyen bir aslan.
Yeni bir patlama: Kap: yikilr.

Bu, sozciiklerle kolay kolay anlatilamiyan,
fakat perdede hemen hemen ortaligi darmadagin
edercesine etkili olan bir kurgudur. Yénetmen
burada atak bir kurgu bigimi kullanmigtir;
filminde mermerden yapilmig bir aslan kalkip
kiikremektedir. Boyle bir goériinti  simdiye
kadar ancak edebiyatta diigiiniilebilirdi; per-
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dede goriitnmesi so6z gotiirmiyen ve ¢ok gey
vadeden bir yeniliktir. Bu kisa filim parcasinda,
filimsel anlatima o6zgii biitiin 6gelerin birlesg-
tirildigini gérmek ilgingtir. Zirhli Odcsa’da
filme alinmigti, mermerden aslan heykelleri
Kirim’da, kap: da yanmilmiyorsam Moskova’da.
Bu ogeler toplanmig ve tek bir filimsel uzayda
kaynagtinnlmigti. Ayr1 ayri, harcketsiz mermer
aslanlar filimde, ayaga kalkan filimsel bir
aslanin gercekte var olmiyan hareketinc yol
acmigtl. Bunun yani sira, bu hareketle birlikte,
gercekte var olmiyan, hareketin her biriyle
simirlanan bir zaman ortaya ¢ikmigti. Bag kal-
diran zirhli ancak tek bir top agziyla goriinii-
yordu. Genel karargah isc seyirciye, binamn
ustiindeki tek bir mermer boliim olarak goriiniir.
Diigmanlar arasindaki ¢atiyma bundan dolay:
hic bir gey kaybetmiyor, aksine acgiklik ve
kesinlik kazaniyordu. Tabiatiyla burada 6rnek
olarak verilen aslanlar, alicinin gézlemci olarak
kullanilmasiyla iligkili olamaz. Bu, filim y6net-
meninin ¢aligmas: icin gelecekte akla gelmedik
olanaklar vadeden olagan digi bir ornektir.
Bu ornekte filim, bir dcreceye kadar kendine
6zgi olan dogalciliktan, ilkel olasiligin gerek-
lerinden bagimsiz, 6zgiir sembolik bir anlatima
gecmektedir.

YONETMENLI K CALISMASININ
TEKNIGI

Filimsel anlatimin dikkatc deger o6zelligi
olarak alicimin anlatilacak olan olaylarin ay-
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rintilarina elden geldigi kadar derinlemesine
girmege, gozlenmekte olan nesneye elden gel-
digi kadar yaklagmaga, genel ve iistiinkorii
olanin temizlenmesiyle bir bakista goriilcbilecek
olan1 toplamaga olan c¢abasinmi daha Once
acitklamigtik. Bunun kadar dikkate deger olan
bir 6zellik de, alicinin ele alacag: olaylar1 disa-
ridan alabildigine kavramasidir. Denebilir ki,
filim, seyirciyi normal insan anlayiginin sinir-
larin1 agmas1 igin zorlamaga c¢abalar. Bir
yanda filim, kendisini tamamiyle en kiigiik
ayrintilara vererek bu anlayigin, gézlemin akil
almaz inceligiyle keskinlesmesini saglar; ote
yandan da Moskova’'daki olaylar ile Amerika’-
daki buna benzer olaylarin hemen hemen
aym zamanda beliren bir anlayigla kavran-
masin1 saglar. Ayrintilar izerine cevrilme ve
biitiiniin alabildigine genig bir sekilde kavran-
mas], olaganiistii bir malzeme yiginim kapsar.
Boylelikle yonetmen, daha once kendisince
hazirlanan belli bir plana uyarak bir siirii ayr
ayr1 gorevi diizenlemek ve dikkatle vyerine
getirmekle karsi kargiyadir. Ornegin biitiin
filimlerde, hatta ortalama bir filimde bile,
en azindan diiziinelerce kigi vardir ve bu kisi-
lerden her biri -hatta ¢ok kisa gosterilenler
bile- bir biitiin olarak alinan filme organik
olarak baghdirlar: Bu kisilerden her birinin
oyunu, tipki bag oyuncununki gibi dikkatle
diizenlenmeli ve diigiiniilmelidir. Bir filim an-
cak ogelerinden her biri bir biitiin iginde siki
sikiya kaynagtigi takdirde gergekten anlam
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tagir. Bu da ancak gorevin her o6gesi dikkatle
iglendigi vakit gerceklesir. Asag1 yukar1 4.000
ayaklik [1.216 m.] bir filimde yaklagik olarak
500 kadar parca oldugu digiiniiliince, yo6net-
menin 500 ayr1 fakat birbirine iyice kenetlen-
mis meseleyi dikkat ve ustalikla ¢6zmek zorunda
oldugu anlagilir. Bundan bagka, filim iizerin-
deki ¢aligmanin daima, kaginilmaz olarak belli
bir siire i¢inde yer aldig: diigiiniiliince, tek bir
insanin bagariyla iistesinden gelmesinin hemen
hemen imkansiz derecede c¢aligmayla yiikli
oldugu ortaya c¢ikar. Bundan dolay1 biitiin
taninmi§ yénetmenlerin ¢aliymalarinin ayr1 ayn
boliimlerle meydana getirilmesi kolaylikla an-
lagilabilir. Bir filmi meydana getirmek igin
yapilan ¢aligma, bir dizi ayri, fakat ayn1 zaman-
da siki sikiya birbirine bagh boliimlere ayrilir.
Sadece temel asamalar siralandigi vakit bile
ortaya ¢ikan liste epey etkileyicidir. Liste
soyledir:

1. Senaryo ve senaryonun geligtirimi.

2. Cevirim senaryosunun hazirlanmasi,

kurgu yapisimin belirlenmesi.

3. Oyuncularin segimi.

4 . Dekorlarin kurulugu ve yer segimi.

5. Yonetim ve olaylarin kurgu igin ¢e-
kimlere, sahnelere bé6liindiigii ayr1 ayn
ogelerin gevriligi.

6. Cevrilmig olan malzemenin laboratu-
var iglemi.

7 . Kurgu.
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Hig siiphesiz, yonetmen filmin meydana ge-
ligini bagindan sonuna kadar gétiiren tek diizen-
leyici giig olarak, bu ayr1 ayr1 béliimlerin her bi-
rinde etkisini duyurmalidir. Yukarida siralanan
agamalardan her hangi birinde y6netmenin ¢a-
liymasinda bir bogluk, bir aksaklik meydana
gelirse biitiin filim -y6netmenin ortak yarati-
sinin sonucu- hi¢ siiphesiz, bu aksaklik ister
yanlg secilmig bir oyuncu, gelistirimde diizen-
siz bir parga, ya da negatifin yikanmasinda
bir yanhshktan ileri gelsin, ister istemez zede-
lenecektir. Bundan dolayidir ki, y6netmenin,
cabalar1 kendi ¢izdigi hedefe dogru yonelmis
olan meslektas toplulugunun diizenleyicisi ol-
mas1 gerektigi acikca anlagilir.

Filimdeki ortaklaga c¢aliygma alisilagelene
verilen bir taviz degil, filmin kendine 6zgii
niteliklerinden dogan bir zorunluluktur. Ame-
rikan yo6netmenleri filim c¢aliymasi sirasinda
kalabalik bir meslektas topluluguyla cevrilidir,
bunlarin her birinin kesinlikle belirtilmig ve
sinirlandirilmig gorevi vardir. Yonetmenin di-
siincelerinin agikc¢a belirli oldugu goérevlerden
birini yiiklenmis olan bir siirii yardimcisi, aym
anda bir¢cok sahne ya da sahne pargasinda
¢aligir. Bu sahneler y6netmenin denetiminden
gecip onaylandiktan sonra filme alimir ve fil-
min meydana gctirilmesi i¢in hazirlanan mal-
zeme yig1nina eklenir. Baz1 sorunlarin -6rnegin,
bazan binlerce kiginin yer aldigi kalabalik
sahnelerin diizenlenmis olarak cevrilmesi gibi-
¢oOziilmesi, emrinde vyeter sayida meslektag
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toplulugu olmadik¢a yonetmenin galigmasinda
uygun bir sonuca erigemiyecegini ¢ok agik
olarak gosterir. Kisacasi bin kadar figiiranla
¢aligan bir yonetmen tipki bir bagkomutan:
andirir. Yonetmen, seyircinin kayitsizhigi iginde
bir savag verir; kilavuzluk ettigi kiitlelerin hare-
ketini etkili bir yolda diizenleyerek seyirciyi
fethetmek yonetmenin gorevidir. Kiitleyi is-
tegine boyun egdirebilmek icin, bagkomutan
gibi yonetmenin emrinde de yeter sayida subay
olmas:1 gerekir. Yonetmenin birlegik bir yarat-
ma, tamamlanmig bir filim ortaya koyabilmesi
icin, caligmasinin biitiin agamalarinda, ken-
disinin meydana getirdigi birlestirici, diizen-
leyici bir ¢izgiyi sasmaksizin izlemesi gcrek-
tigini daha 6nce soylemistik. Filim yonetmeninin
¢aliymasindaki niteligi daha acgik olarak go-
ziimiizde canlandirmak iizere bu agamalan
simdi teker teker inceliyecegiz.
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II: YONETMEN VE SENARYO

YONETMEN VE SENARYOCU

Yapimda ¢aliymalar genellikle séyle bir
yol izler: Bir senaryo alinir, yonetmene verilir;
yonetmen de bu senaryo iizerinde yoénetim
caligmas1 yapar, yani kendisine senaryocunun
verdigi biitiin malzemeyi kendi kigiligine goére
igler; kendisine sunulan diigiinceleri kendi fi-
limsel diliyle anlatir, yani birbirini yénetmenin
cizdigi bir siraya gore izliyen ayr1 goriintiiler,
ayn o6geler diliyle ortaya koyar.

Kisacasi, bir filim kendisine temel olan
senaryo ile kargilastinldiginda temayi, temanin
gelistirimini, nihayet yonetmenin yapim sira-
sinda bu gelistirimden meydana getirdigi filim-
sel bigimi ayirt etmek miimkiindiir. Caligmanin
bu ii¢ agamasimin birbirine dogrudan dogruya
ve organik olarak bagh oldugunu séylemege
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lizum yoktur. Bunun gibi, senaryocunun ¢a-
ligmasinin da ancak Dbir noktaya kadar uzan-
dig1, ondan sonra yonetmenin payinin bagla-
dig1 da agiktir. Caliymanin iki agamasi arasinda
kesin bir boéliinme olan hig bir sanat diigiiniile-
mez. Hi¢ kimse, baglangiciyla ilisigi olmadig:
bir ¢aliyjmaya her hangi bir noktasindan de-
vam edemez. Bundan dolayi, senaryocunun
hazirhik caliyjmas1 ile daha sonraki yoénetim
caligmas: iki agamanin birlestirilebilmesi i¢in
soyle bir durumdan kaginilamaz: Ya yonetmen
baglangictan beri senaryocunun ¢aligmasina
dogrudan dogruya katilmali, ya da bu miimkiin
degilse senaryoyu yeni bagtan ele alip kendisine
yabanci olan her geyi ¢cikarmali, gerekirse cesitli
béliimleri, ayrimlari, belki de biitiin kurulusu
degistirmelidir. Yonetmen daima filmi, bir dizi
plastik bakimdan etkileyici goériintiilerle yarat-
mak goreviyle kargi karsiyadir. Yo6netmenin
sanat1 bu cegit plastik goriintiiler bulmaktaki
ustaliginda, ayr1 ayr1 ¢ekimlerden kurgu yoluyla
acik, ectkileyici “ciimle”ler yaratmak ve bu
ciimleleri canh béliimler meydana getirecek
sekilde birlestirmek, bu bélimlerden de filmi
kurmak yetenegindedir. Senaryocu hele filim-
sel olarak diigiinen bir beyni yoksa, bundan
dolayi bir dereceye kadar kendi de bir yénetmen
sayllmazsa, yonetmenin istedigi plastik malze-
meyi hazir bir sekilde saglamayi ¢ok vakit
bagaramaz. Genellikle durum bunun aksidir:
Senaryocu yodnetmene bir digiinceyi, yani
goriintiiniin  somut bigimini degil goriintiiden
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ayrilmig igerigini verir. Boéyle bir igbirliginde,
iki meslektagl, senaryocu ile yo6netmeni, bir-
biriyle kaynagtirmak giiphesiz biiyilk 6nem
tagir. Yonetmende hig bir yanki uyandirmiyacak,
somut bir bigimden yoksun olarak salt soyut
olarak kalacak diigiinceler 6ne siirmek kolaydir.
Hatta senaryonun temas:1 -bagka bir deyigle
temeli- bile yonetmenle damgarak segilmeli ve
kurulmalidir. Tema hareketi belirler, harekete
renk katar, dolayisiyle ister istemez, yOnet-
menin gorevinin temeli olan anlatimin plastik
icerigini renklendirir. Ancak yonetmen temayi
organik olarak benimsedigi vakit, onu kurmakta
oldugu bigimin birlegtirici ¢izgisine uydura-
bilecektir.

Bunu daha ileriye gotiiriirsek, olguya va-
ririz. Olgu, kisilerin bir¢ok durumlarini, bun-
larin birbiriyle olan iligkilerini ve yine bunun
kadar 6nemli olarak bu kigilerin birbirlerine
raslamalarini gosterir. Olgu, gelismesi sirasinda
bir¢ok olay1 anlatir. Bu olaylar, ju ya da bu
yoldan daha 6nceden duyulabilir bigimdedir.
Olgu, daha 6nce bunun plastik anlatim big¢imi
olmaksizin diigiiniilemez. Edebiyat alaninda
yetismis bir senaryocu i¢in yoniini, dig gori-
niigii etkileyici bigimle belirlemek giictiir. Daha
olgunun planlanmasinda, bu olgunun bigimini
belirliyen temel olaylar yanhgsiz olarak ortaya
serilmelidir. Burada, daha sonraki yoénetim
caligmasina ister istemez baglhhk c¢ok daha iyi
aydinlanmaktadir. Olgunun bir kigisinin dikka-
ti ceken yonleri bile, plastik yonden etkili hare-
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ketler ya da durumlarda gosterilmedigi tak-
dirde hi¢ bir 6nem tagimiyacaktir.

FILMIN CEVRES!

Devam edelim. Her hangi bir senaryonun
biitiin olgular: bir gevre iginde yer alir; bu gevre
filmin genel rengini saglar. Bu ¢evre, 6rnegin,
6zel bir yasayiy bicimi olabilir. Hatta daha
ayrintih olarak incelendiginde segilen belirli
yagaylg bicimi icindeki 6zel bir ¢izgi, ayn bir
ozellik bile cevre olarak sayilabilir. Bu gevre,
bu renk, agiklayici bir sahne ya da ara yaziyla
verilemez ve verilmemelidir; bu gevre biitiin
filmi ya da gerekli boliimiinii bagindan sonuna
kadar kaplamalidir. Daha 6nce de belirttigim
gibi, olgu bu dip dekorunun i¢inde yer almali-
dir. Son zamanlarin birgok iyi filmi, olgunun
icinde yer aldig1 bir gevreyle yapilan bu pekis-
tirmenin sinemada kolaylikla saglanabilecegini
gostermistir. Saburlt David filmi bunu bize canh
olarak gostermektedir. Bir filimdeki bu rengin
birligini saglamanin, filmi birgok ince ve yerli
yerinde gozlenmig ayrintilara bogmak gibi az
raslanan bir yetenege dayanmas: da ilgi gekici-
dir. Siiphesiz senaryocudan biitiin bu ayrin-
tilar1 bulmasini ve yaziya gegirmesini istemek
miimkiin degildir. Senaryocunun bu konuda
yapabilecegi en iyi sey, bunlarin ister istemez
soyut formiillerini bulmaktir. Bu formiilleri
benimseyip, bunlara gerekli plastik bigimi ver-
mek yonetmenin isidir. Senaryocunun “Odada
dayanilmaz bir koku vardi” ya da “Birgok
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fabrika diidigi, agir, yaga bulanmig havada
¢inlaylp durdu’ gibi sozleri hi¢ bir sekilde
yasaklanmamigtir. Bunlar senaryocunun diigiin-
celeri ile y6netmenin sonradan bunlara vere-
cegi plastik bicim arasindaki iligkiyi dogru
olarak belirtmektedir. Simdiden olduk¢a kesin-
likle soylenebilir ki, yonetmeni bundan sonra
bekliyen ilk gorev, burada belirtilen anlatim
sorunlarini filimsel yéntemlerle ¢ézmektir, Ilk
deneme, filmin baglangicinda sembolik bir
anlam tagiyan bir goériinimiin verilmesiyle
Amerikalhlar tarafindan yapildi. Sabirls David
cicek acmig bir kiraz agacinin arasindan alin-
mig bir koy goriintiisiiyle baglar. Kopiikli,
firtinali bir deniz The Remnants of a Wreck -
Bir geminin kalintilar: filminin kidavuz-kavramy’m
scmbollegtirir.

Bu cegit s6z gotiirmez bir bagariyr yansitan
giizel bir 6rnek, Potemkin zirhlist' nda 6ldiiriilmiig
denizcinin cesedi iizerinde, sisli havada séken
safagin goriintiileridir. Bu sorunlarin ¢6ziilmesi
-¢evrenin ¢izilmesi- senaryo ¢aligmasinin 6nemli
ve s6z gotirmez bir parcasidir. Tabiatiyla
yonetmen bu c¢aliyjmaya dogrudan dogruya
katilmazsa bu caliyma yiiriimez. En basit bir
goriiniim, filimlerde sik sik goériilen bir doga
pargas: bile bir yonetici ¢izginin yardimiyla
gelisen olguya baglanmalidir.

Filmin, igleyig yoniinden son derece kestirme
ve ince oldugunu bir kere daha tekrarliyacagim.
Filimde hig¢ bir gereksiz 6ge yoktur ve olma-
malidir. Tarafsiz bir dip dekoru diye bir sey
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olamaz, her etken sadece belli sorunlarin ¢6-
ziilmesi amaciyla toparlanmali ve bu amaca
yoneltilmelidir. Ciinkii, gercek diinyada vyer
aldig: siirece her olgu daima genel kosullarla,
yani g¢evrenin niteligiyle iligkilidir.

Sahnenin olgusu giindiiz ya da gece ge-
gebilir. Filim yoénetmenleri bu noktayla uzun
zamandan beri hagir nesir olmuslardir; gece
etkisini saglama c¢abasi bugiine kadar filim
yonetmenleri igin ilging bir sorun olmustur.
Daha da ileriye gidilebilir: Amerikan yénet-
meni Griffith, America- Amerika' adli filminde,
alaca karanhgin ve sabahin yavag yavag belir-
mesini biiyiik bir tathhk ve dogrulukla sagla-
may1 bagarmisti. Yonetmenin elinde bu gesit
¢aligmalar igin bir malzeme yigin1 vardir. Daha
once de soylendigi gibi filim, sadece ayrinulara
kendini verebilmesi bakimindan degil, aym za-
manda son derece genig kaynaklardan derlen-
mig sayisiz malzemeyi bir biitiin iginde kaynas-
tirmast bakimindan da ilgingtir.

Ayni sabah aydinhigini 6rnek alabiliriz:
Yonetmen bu etkiyi saghyabilmek icin sadece
gittikce yiikselen giinesin 1g1§im degil, aym
zamanda seyircinin algisinda ister istemez tan
yerinin agarmasiyla baglanacak, yerli yerinde
secilmig bir siirii bagka iglemlerden de yarar-
lanabilir: Aydinlanmakta olan gogiin 6niinde
gittikge solgunlagan sokak lambalari, belli
be11r51z gorulebllen yapilarin silietleri, heniiz

' 1924’te gevrilen filim. Oymiyanlar: Lionel Barrymore,
Neil Hamilton, Carol Dempster. (Cev.).
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tam olarak yiikselmemis giinegin tath 1giginin
agaclarin tepesine diigmesi, uyanan kuglar,
6ten horozlar, sabah sisi, ¢ig... Biitiin bunlar
yonetmen tarafindan kullanilabilir, filme alinir
ve kurguda ahenkli bir biitiin kurmakta kul-
lanilabilir.

Bagka bir filimde de bir giin dogusunun
filimsel goriintiisiinii vermek igin ilging bir
yontem kullanilmigti: Kurguda gittikge artan
ve genigliyen aydinlik duygusunu saglayabilmek
i¢in ayr1 ayr1 ¢ekimler birbirini ¢ok ustaca bir
sekilde izliyordu: Baglangicta, ortalik heniiz
karanhkken perdede sadece ayrintilar gori-
lebiliyordu; karanliktaki bir adamin sadece
kendine yakin olan nesneleri goérebilmesi gibi
alic1 da sadece omuz ¢ekimlerini saptamaktaydi.
Aydinligin artmasiyla alicida, filim iizerine ali-
nan nesnelerden gittikce uzaklagiyordu. Bunun
gibi, aydinhigin genislemesiyle, mercegin kap-
sadig1 alan da gittikce geniglemekteydi. Yonet-
men karanliktaki omuz g¢ekimlerinden, her seyi
gittikce daha genigce kavriyan ve siddeti artan
15181 dogrudan dogruya vermek istercesine
gittikce daha wuzak c¢ekimlere gecmekteydi.
Dikkati ¢ceken nokta, burada, ¢ok ince bir duy-
guyu seyirciye verebilmek i¢in yalniz filme 6zgii
tamamiyle teknik bir iglemin kullamilmig ol-
mastyd1

Acikca anlagildigr gibi bu gesit sorunlarin
¢oziilmesi filim tekniginin bilinmesiyle o kadar
stk1 sikiya bagli, dogrudan dogruya yonetmenin
malzemeyi ¢6ziimleme, se¢me ve bunu yaratici
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kurguda birlestirme ¢aligmasiyla oylesine or-
ganik olarak kenetlidir ki, boyle sorunlar yonet-
menden ayr1 olarak sadece senaryocu eliylc
¢ozillemez. Bundan bagka, daha 6nce de belir-
tildigi gibi, her filim olgusunun iginde vyer
aldigi bu cgevreyi vermek mutlaka gereklidir,
dolayisiyle senaryonun yaratiliginda ydnet-
menin de bu galiymaya katilmas: kaginilmaz
bir zorunluluktur.

CEVRE ICINDE KARAKTERLER

Giiniimiiziin en gii¢li y6netmenlerinden
biri olan David Griffith’in ¢aliymasinda, filim-
lerinin hemen her birinde, 6zellikle en biiyiik
anlatim giiciine erigtigi filimlerde, senaryonun
olgusunun, dogrudan dogruya bizi ¢evreliyen
diinyaya siki1 sikiya bagh karakterler arasinda
geligtigini belirtmek isterim.

Griffith olgunun igine firtina, kasirga,
coziillen buzlar, tagan irmak, korkung bir ge-
kilde uguldayan seladle sokarak filimlerinin
firtinali sonunu, kahramanlarinin gatijma ve
ugragisini seyirci i¢in kuvvetlendirmek amaciyla
akil almiyacak bir dereceye ulastirarak kurar.
Way Down East- Doguya giden yol' filminde
Lillian Gish mutlulugu yikilarak evden kagtig:
ve kendisini seven Barthelmess onu yeniden
hayata kavugturmak igin pesine diigtiigi vakit,
agkin umutsuzlugunu kovalayigp bag dondi-
riici bir hizla ve tamamiyle korkung bir tipi

' 1920’de ¢evrilen filim. Oyniyanlar: Lillian Gish,
Richard Barthelmess, Kate Bruce. (Cev.).
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sirasinda geligir. Bu sahnenin sonundaki doruk
noktasinda Griffith, iizerinde titreyip duran bir
kadinin bulundugu kocaman bir buz pargasinin
dev bir gelalenin ugurumuna dogru yaklagmasini
gosterdigi vakit kagimlmaz ve umutsuz ¢okiin-
tiyii ortaya koyarak seyirciyi de aym umut-
suzlugu duymaga zorlar.

Once tipi, sonra kopiiklii, cevrintili, fir-
tinadan daha kudurgan ve buz pargalariyla
dolu tagkin irmak, nihayet kocaman gelale
dogrudan dogruya 6liim duygusunu tagimakta-
dir. Bu olaylar dizisinde, gittikge artan umut-
suzluk, yani bag kahramani karg:1 konulmaz bir
sekilde kavriyan hayatina son vermek istegi,
tekrarlanip durur. Bu uygunluk -insan yiire-
gindeki firtina ile doganin cogkunlugundaki fir-
tina- Griffith’in dehasinin en giiclii bagarilarin-
dan biridir. Bu o6rnek, senaryonun igerigi ile
yonetmenin bu senaryoyu iglemesi arasindaki
bagin ne kadar ileri, ne kadar derin olmas
gerektigini ¢ok acik sekilde ortaya koymaktadir.
Ote yandan yo6netmenin ¢aligmasina giic ve
biitiinliik ekleyen de bu islemedir. Y6netmen,
senaryocunun ileri siirdiigii ayr1 ayr1 sahne-
lerden her birini harekete ve bi¢cime aktarmakla
kalmaz, aym zamanda senaryoyu biitiiniiyle,
temadan olgunun son sekline kadar benimser,
her sahneyi tamamlanmig yapinin ayrilmaz,
boliinmez bir pargast olarak goriir. Bu da
ancak yénetmenin senaryo caligmasina bagin-
dan sonuna kadar organik gekilde karigmasiyla
olabilir.

135



Genel yapidaki ¢aliyma bittikten, tema
konuya doékiildiikten, olgunun gelistirildigi ayn
ayn sahneler hazirlandiktan sonradir ki, senar-
yonun islenmesinin en gii¢ asamasina geliriz.
Bu agamada artik, meydana gelecek yapitin
filimsel bi¢imi kestirilebilir. Bu agamada ¢ekim-
ler igin kurgu plani diizenlemeye, daha sonra
ayr1 ayn goriintiilerinin birlestirilecegi tamam-
layic1 pargalarin bulunmasina sira gelir.

Olgunun igine bir gelale sokulmasi, bunun
mutlaka perdede yaratilmasi anlamina gelmez.
Filimsel bir goriintii yaratmanin, ancak gerekli
ayrintilar yerli yerinde bulundugu vakit canh
ve etkili olacag: konusunda daha 6nce s6yledik-
lerimizi hatirhyalim. Gelecekteki filimsel uzay
ve filimsel zaman1 yaratmak i¢in gercek uzay
ve gercek zaman parcalarindan yararlanma
donemine geliriz. Bu iglemin baslangicinda
caliyjmaya senaryocunun kilavuzluk yaptigs,
yonetmenin sadece c¢ahiymay: organik sekilde
kavramak ilizere bu ¢alijmay: dikkatle izledigi,
bu caligmayla temasim her an korumakla kal-
maylp bununla kaynastifi soylenebilirse de
simdi durum degigir. Simdi kilavuzluk sirasi,
her belirli diigiincenin 6ziinii verecek vyerli
yerinde ve canli gériintiileri bulmasini sagh-
yan teknik bilgi ve 6zel yetenekle donanmig
olan yonetmendedir. Yonetmen biitiin olaylan
tek tek coziimleyerek, oOgelerine ayirarak, bu
ogelerin kurguda nasil birlestirilecegini digii-
nerek her olayr ayn ayn diizenler. Burada,
tipki ¢aligmanin ilk déneminde yonetmenin bu
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caliyjmadan ayrn kalmamas1 gerektigi gibi, bu
son doneminde de senaryocunun bu ¢aliymadan
ayr1 kalmamasini belirtmek ¢ok yerinde olacak-
tir. Senaryocunun bu dénemdeki gorevi ana
tcmay: her an diigiinerek her ayrisorunun kurgu
bi¢iminde ¢6ziilmesine bakmaktir. Bu ana
tema bazan tamamiyle soyuttur, ama her
sorunda kendini gosterir.

Dogru ve degerli bir sonu¢ ancak siki bir
igbirligiyle saglanabilir. Tabiatiyla en elverigli
durumun senaryoculuk ile yonetmenligin tek
kimsede birlesmesi oldugu ileri siiriilebilir.
Fakat, filim yaraticihginin tek kisinin ustaligina
el vermiyecek kadar genis ve ¢apragik oldugunu
daha o6nce belirtmistim. Toplu ¢aliyma filim
konusunda kag¢inilmaz bir durumdur, ancak
caligma arkadaglar1 arasindaki kaynagma ola-
ganiistii bir dereceye varmaldir.

FILIM RITMININ SAGLANMASI

Senaryonun kurguya hazir olarak gelis-
tirilmesi sadece ¢evrilecek cekimlerin, sahne-
lerin, nesnelerin belirlenmcsinden degil, ayni
zamanda bunlarin gosterilmesindeki siranin
diizenlenmesinden dec meydana gelir. Daha
6nce de soyledigim gibi bu siranin belirlenme-
sinde zihinde tutulmasi gereken yalmiz her
parcanin plastik icerigi degil, aym zamanda
bunlardan her birinin uzunlugudur; yani, bu
pargalarin birbirine baglanmasindaki ritim de
goz oniinde tutulmalidir. Bu ritim, seyirciyi
duygusal yonden etkileme aracidir. Yo6netmen
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bu ritimle seyirciyi heyecanlandirmak ya da
yatigirmak durumundadir. Ritimdeki bir
yanilma gosterilen sahnenin biitiin etkisini
sifira indirebilir; ama ayn1 zamanda yerli yerin-
deki bir ritim, gorsel, hayal giiciine dayanan
tek tek malzemesinde hig bir 6zellik tagimadiga
halde bir sahnenin etkisini son derece arttira-
bilir. Senaryonun ritim yoéniinden islenmesi
sadece ayr1 ayri c¢ekimlerin iglenmesinden,
bunlarin i¢indeki gerekli goriintiileri bulmaktan
ibaret degildir. Filmin ayr1 ayr1 cekimlere
boliindiigii, bunlar bir araya toplaninca sahne-
leri, sahnelerin ayrimlar1 meydana getirdigi,
ayrimlardan makaralarin ve makaralardan da
biitiin filmin ortaya ¢ikt1§1 unutulmamalidir.
Nerede bir bolinme varsa orada, ister ayn
seliiloit pargalar: ister olgunun ayr1 boliimleri
olsun, bu pargalarin bir siralanmasi vardir.
Su halde bu ritim 6gesi her yerde gbéz 6niinde
bulundurulmalidir. Ustelik bu, “ritim”in mo-
dern bir parola olmasindan degil, yonetmenin
istegine gore belirlenen ritmin etki yaratmakta
gicli ve giivenilir bir arag olmasindan ileri
gelir. Ornegin Lug smerti - Oliim 150m * adl biiyiik
filmin ko6t diizenlenmig, karma karigik ritminin
ne kadar yorucu, tiiketici oldugunu; 6te yan-
dan Sabuwli David’teki malzemenin ne kadar
ustaca dagitildigim1 hatirlayin. Bu son filimde
durgun ve gergin béliimlerin nobetlese siralan-

' Kulesov’'un 1925'te gevirdigi ve Pudovkin’in senar-

yocu, yonetmen yardimcisi, dekorcu ve oyuncu olarak gals-
ug filim. (Cev.).
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mas1 seyircinin zindeligini korumakta, giddetli
sonu degerlendirebilmesini saglamaktadir. Her
ayri, kiigiik parcanin yalmiz tam plastik igeri-
ginin degil, ayn1 zamanda bu pargalar sahneleri,
sahncler ayrimlari. .. meydana getirmek iizere
birlestirildiklerinde ritmik siralanma igindeki
uzunluklarinin da géz oniine alindig1 kurguya
hazir sekildeki senaryo, perdeye yansitilacak
filmin kesin bigciminin bu doéniim noktasi,
yonetmenin senaryodaki g¢aligmasinin son aga-
masidir. Simdi, filmi yaratma ¢aligmasina,
ortak ¢caliyma takiminin yeni iiyelerinin katildig:
an gelmigtir. Yani, i¢inde yer aldiklar1 hareketin
ve cevrenin gercek insanlari ve nesneleriyle
ilgili kimseler... Yonetmen artik filim iizerine
saptamak i¢in malzemeyi hazirlayacaktir.

139






IoI: YONETMEN VE OYUNCU

IKI YAPIM CESID1

Filimler oyun c¢esidine gore kabaca ikiye
ayrilabilirler. Birinci béliimde, belirli bir oyun-
cuya, Amerikallarin deyisiyle “yildiz”’a daya-
nan yapimlar yer alir. Bu yapimlarda senaryo
ozellikle oyuncu ic¢in yazilmigtir. YOonetmenin
biitiin ¢aliymasi, bir kez daha yeni bir ¢evrede
ve yeni bir destekleyici oyuncu kadrosuyla
taninan ve sevilen bir yildiz1 seyirciye sunmak-
tan ibarettir. Chaplin, Fairbanks, Pickford ve
Lloyd’un filimleri bu yolda meydana getiril-
migtir. Ikinci bélimde, belirli bir diigiinceyi
yansitan filimler yer alir. Bu yapitlarda senaryo
bir oyuncu i¢in yazilmamgtir, aksine senaryo
yazildig1 vakit bunun gevrilmesi i¢in oyuncular
bulunur. David Griffith’in yapitlar1 boyledir.
Bundan dolay: Griffith’in bir¢ok filminde Pick-
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ford, Mac Marsh gibi parlak isimleri reddet-
mesinde, daha bagka bir siirii kadin ve erkek
kahramani bir ya da iki filimde kullandiktan
sonra bunlar1 bagkalarina devretmesinde sasi-
lacak bir y6n yoktur. Her hangi bir filim sadece
ustaca bir teknigin ya da giizel bir yiiziin gos-
terilisine degil, belirli bir digiinceyle yola
ciktig1 olgiide oyuncu ile filim malzemesi ara-
sindaki iligki ancak filme 6zgii 6zel bir nitelik
kazanir.

FILIM OYUNCUSU VE FILIM TIPI

Sahne oyuncusu istenilen goériiniigii yara-
tabilmek igin, gerekli olan makiyaji bulup
uygulayarak yiiziinii degistirir. Piyeste can-
landiracag: insan giiglii kuvvetli bir kimseysc
elbisesinin kolu icine 6te beri doldurarak si-
sirir. Ornegin oyuncunun Samson’u oymiya-
cagim varsayalim, sonradan bir omuz darbe-
siyle yikmak icin sahneye mukavva siitunlar
dikilmesinden utang¢ duymaz. Yiize yapilan
makiyaj gibi, sahne donatimindaki bu gesit
hileler de filimlerde diiiniilemez. Gergek bir
cevrede, gercek agaclar arasinda, gercek tag-
lar ve sular yakininda, gergek gogiin altindaki
elle yapilmig bir insan tipki mukavva dekorla
donatilmig bir sahnedeki canli bir at kadar
aykin1 ve uygunsuzdur. Filmin sarta baglhlgi,
sahne donatiminin sarta baghhg: degildir:
Bu sarta baghlik maddeyi degil yalniz zaman
ve uzayi degigtirir. Bundan dolay: kimse iste-
nilen bir tipi perde icin sun’i olarak yaratamaz;
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bu tipi bulmak gerekir. Ekseni, kaginilmaz ve
gerekli “yildiz” olan yapimlarda bile, ikinci
dciincii derecedeki rolleri oymyacak oyuncu-
larin yonetmence bir siirii insan arasindan
secilmesi de bundandir. Gerekli oyuncular: bul-
mak, dig goriiniiglerinin canh ifadesi senaryonun
isteklerine uygun kisileri se¢gmek igi yénetmenin
en agir goérevlerinden biridir. Daha 6nce de
soyledigim gibi kimsenin filimde bir “rol oy-
namiyacagl’” unutulmamalidir; bir kimsenin
seyircide belli bir etkiyi yaratabilmesi igin
gercek degerler toplamina sahip olmali ve bun-
lar1 disariya acik¢a vurabilmelidir. Bundan
dolayi filim yapiminda ¢ok kez sokaktan tesa-
diiffen gegen, oyuncu olmag: aklindan bile
gecirmiyen bir adamin salt dig goriinisiiniin
canli ifadeli, iistelik yonetmen tarafindan iste-
nilen tip olmas: yiiziinden filimde oynatilmasi
kolaylikla anlagilabilir. Oyun malzemesi olarak
goriintiiniin istedigi ozelliklere gercekte sahip
kimseleri kullanmanin kaginilmaz gerekliligini
acikca ortaya koyabilmek igin rasgele bir 6rnek
sececegim.

Yapim igin yagh bir adam gerektigini dii-
sinelim. Tiyatroda bu sorun ¢ok Dbasittir.
Oldukga gen¢ bir oyuncu yiiziine kingiklar
cizebilir ve boylelikle sahnede seyirci tizerinde
yash bir adamin dig goriiniigiiniin etkisini yara-
tabilir. Filimde boéyle bir sey diisiiniilemez.
Neden? Ciinkii gercek, canh bir kingik, yiiz-
deki derin bir oyuntudur da onun igin. Yiizi
gercekten kirigtk yash bir adam bagini ¢evir-
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digi vakit gk bu kingikta oynar. Gergek bir
kirisik sadece koyu bir ¢izgi degildir, koyu bir
cizgi sadece kingigin golgesidir ve basin 1518a
gore bagka bagka durumlar1 daima bagka bagka
golge ve 1giga yol agacaktir. Canli bir kirigik,
igitktaki hareketle yasar. Ama piiriizsiiz bir
tenin izerine kara bir ¢izgi cekersek, hareket
halindeki yiiz perdede 1s13in hayat kazandir-
dig1 canl kirigiga hi¢ bir vakit géstermeyecek,
bunun yerine sadece kara bir ¢izgi verecektir.
Boyle bir durum ise, 6zellikle mercegin yakin
oldugu durumlarda, yani omuz c¢ekimlerinde
¢ok aykin diigecektir.

Tiyatroda bu ¢egit makiyaj miimkiindiir,
clinkii sahnedeki 11k olduk¢a duragandir ve
golge yapmaz.

Aradigimiz oyuncunun senaryoda yer alan
goriiniigine ne kadar benzemesi gerektigi bu
ornekten anlagilabilir. Kisacasi denebilir ki,
filim oyuncusu ¢ok kez kendi kendini canlan-
dirir; ydnetmenin igi de oyuncuyu kendinde
olmiyan bir geyi canlandirmaya zorlamak de-
gil, gercek ozelliklerini kullanarak kendisinde
olani elden geldigi kadar canhi olarak gostermek-
ten ibarettir.

FILIM TIPINI OYNAMANIN
HAZIRLANMASI

Oyun malzemesi bu yolda bir araya getiril-
digi vakit, tiyatroda oldugu gibi bir repertuvar
tiyatrosu niteligiyle caligmak olanag: tabiatiyla
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pek kalmaz. Yonetmen agag: yukar her filimde
yepyeni ve ¢ok kez tamamiyle tecriibesiz insan
malzemesiyle ¢aliyjmak zorundadir. Fakat aym
zamanda filme alinacak kimsenin c¢aligmasi,
filmin getirdigi bir dizi kogula siki sikiya bag-
lanmalidir. Cevrilecek her parcanin uzay ve
zamanda tam olarak diizenlenmesi gerektigini
daha 0Once sOylemistim. Cevrilecek her sey
gibi, cevrilecek oyuncunun ¢aliymas1 da tama-
miyle goéz o6niinde bulundurulmahdir. Tek tek
pargalarin birlestirilmesiyle y6netmenin sah-
neleri tek bir biitiin haline getirebilmesi i¢in
ayni hareketin biiyiik bir dakiklikle defalarca
tekrarlanmasiyla kurguya yatkin ¢ekimler sag-
lama islemini daha o6nce gézden gecirmistik.
Dogru c¢aliyjmak icin insamin nasil g¢aligmak
gerektigini bilmesi, 6grenmesi, ya da en azindan
ezberinde tutmas: gerekir. Filim oyuncusunun
caliymas: ya da oyunu, sahnedeki meslektaginin
caliymasina 6zgi kesiksizlik niteliginden yok-
sundur. Oyuncunun filim gériintiisii diiziine-
lcrce, yiizlerce ayri, daginik parcalardan mey-
dana gelmistir. Hem de O6ylesine ki, oyuncu
bazan sonun pargasi olacak bélimii galigmasinin
baglangicinda meydana getirir. Filim oyuncusu
¢aligmasinda, olgunun kesiksiz gelismesinin bi-
lincinden yoksundur. Caligmasinin ayri, biitiin
bir goriintiiyii meydana getiren ve birbirini
izliyen pargalar1 arasinda organik bir bag
yoktur. Oyuncunun biitiinlik tagiyan gériin-
tisi ancak yonetmenin kurgusundan sonra,
perdedeki miistakbel goriiniigii olarak diigii-
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niilebilir. Oyuncunun mercek 6niinde oynadig:
her filim pargasi ancak bir ham maddedir ve
insanin bazan bagindan, bazan ortasindan
toplanan ayri1 ayr pargalardan titizlikle mey-
dana getirilen, kurgulu tiim goriintiiyi goziin-
de canlandirabilmesi igin 6zel filimsel giice
sahip olmas1 gereklidir. Bundan dolay: oyun-
cunun ¢aligmasinin y6énetim bakimindan diizen-
lenmesinin niye o6nce filimlerde ortaya ¢ik-
t181 anlagilabilir bir geydir. Cok kez, ¢evirim
senaryosunu daha sonra perdeye aktarildig
vakit alacagi bicim iginde agik olarak go6z
6niinde canlandirabilecek kadar bastan sona
ve iyice bilen sadece yonetmendir; bundan
dolay: da her belli pargayi, her belli goriintiiyii
kurgu yapisi1 iginde hayalinde canlandirabilen
yalmz yoénetmendir. Bir oyuncu, hatta ¢ok
usta bir oyuncu bile, biitiin ilhamin1 aymn,
belirli bir sahneden alirsa, daha sonra kurguya
gerekli olan uzunluk ve igerigi tamami tama-
mina verecek bigimde oyununu ayarlamag:
asla bagaramaz. Bu ancak oyuncu da filmi
yaratma c¢aligmasina yonetmen kadar derin-
lemesine ve organik olarak girdigi vakit miim-
kiin olabilir. Filim oyuncusunun c¢aligmasinin
en kiigiik ayrintiya kadar yonetmence diizen-
lenmesi gerektigini 6ne siiren okullar vardir.
Bunlara goére parmaklarin, kaslarin, géz kapak-
larinin en ufak hareketine kadar her sey yonet-
mence inceden inceye hesaplanmali, yonet-
mence Ogrenilmeli ve filme alinmalidir. Bu
filim okulu hig giiphesiz tam bir agiriig1 temsil
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ctmektedir ve bunun sonucu gereksiz bir me-
kaniklesmedir. Bununla birlikte oyuncunun
serbest oyununun yonetmenin en siki denetim
gercevesi igine alinmasi gerektigide inkar
edilmemelidir. Griffith gibi kat1 ve degismez
kuruluga engel olan &zel bir “psikoloji”yle
ayrilan bir yénetmenin bile kendi oyuncusunu
plastik olarak “yaratmak’”tan geri kalmamasi
ilgingtir. Griffith’in kendisine 6zgii, dokunakh
bir sekilde ayn1 zamanda hem giigsiiz hem de
kahraman olan 6zel bir kadin tipi vardir. Grif-
fith’in gesitli filimlerinde gesitli duygusal du-
rumlar1 aynm1 dig araglarla gesitli kadinlarin
nasil verdiklerini izlemek ilgi vericidir. Mae
Marsh’in  Hoggoriisiizliik’teki durugmada nasil
agladigini, Amerika’daki kahramanin 6lmekte
olan kardeginin iizerinde nasil higkirdigim
Lillian Gish’in Orphans of the Storm - Firtinamn
yetimleri’'nde ' kiz kardesinden s6z agarken nasil
higkirdigin1 hatirlayin. Burada hep aym: yiirek
pargalayic1 yiiz, aym sicim gibi goz yas, goéz
yasinin ardinda giiliimsemek igin ayn1 umutsuz,
titrek caba yer almaktadir. Tek ve ayn1 y6net-
menin denetiminde ¢aligan birgok Amerikan
oyuncusunun yoéntemindeki benzerlik, oyun-
cunun c¢aliymasinin y6netim bakimindan dii-
zenleniginin nereye vardigim iyice goéstermek-
tedir.

1922’de gevrilen filim. Oymiyanlar: Lillian ve Dorothy
Gish, Joseph Schildkraut. (Cev.).
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“BUTUNLUK”

Tiyatroda bir “bitiinliik” kavrami vardir,
bu kavram oyundaki biitiin oyuncularin ¢a-
liymasin1 gergeveliyen genel diizeni anlatir.
Hig siiphesiz bitinlik filimde de vardir ve aym
sey oyuncunun kurguya giren goriintiisii igin
de soylenebilir. Ne varki, filim oyuncusu bu
biitin’i dogrudan dogruya degerlendirmek ola-
nagindan yoksundur. Bir oyuncu ¢ok kez al-
cinin 6niindeki oyununun bagindan sonuna
kadar, filimde kargisinda oyniyan oyuncuyu
bir kez bile gormez ve ondan ayn olarak filme
alimir. Bununla birlikte yine de filim sonradan
tamamlandiginda bu oyuncunun bulundugu
sahneler hi¢ bir vakit gérmedigi 6biir oyuncu-
cunun bulundugu sahnelerle dogrudan dogruya
bagl olarak gériinecektir. Bundan dolay: biitiin’-
iin bilincine ermek, cegitli karakterlerin calsg-
malar1 arasindaki iligki de yine yodnetmenin
gorevi olur. Perdeye yansitilmig filmi, ayn
ayr1 ¢ekimlerden birlestirilmig filmi kurgulu
bigiminde ancak y6netmen kafasinda canlan-
dirabilir, bu bitin’i ancak y6netmen deger-
lendirebilir, oyuncunun g¢aligmasini bu biitiiniin
gereklerine uygun olarak kurup yoénetebilir.
Yoénetmenin oyuncularin g¢aligmasi iizerinde
yapmasi gereken etkinin sinir1 sorunu, heniiz
cevaplandirilmamig bir sorundur. Yénetmenin
hazirladig: bir plana tip1 tipina mekanik ola-
rak uymanin siiphesiz her hangi bir gelecegi
olamaz. Fakat ayn1 zamanda y6netmenin genel
aciklamalarina uyarak oyuncunun kararsiz,
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bagibos, ice dogmali -ki bugiine kadar Sovyet
yonetmenlerinden ¢ogunun 6zelligi olan bir
yontemdir- bir oyunu da hi¢ bir vakit kabul
edilemez. Kesin olarak bilinen tek nokta su-
dur: Oyuncunun biitiinlik tagiyan goériintiisii
ancak tek tek alinmig gekimler kurguda bir-
birine eklendigi vakit ve her ayr1 ¢ekimde oyun-
cunun caligmas:1 gelecekteki biitiiniin agiklikla
anlagjilmasina saglamca ve organik olarak bag-
landig1 takdirde meydana gelecektir. Oyun-
cuda. béyle bir anlayig varsa serbestce caliga-
bilir, ama bdéyle bir anlayig yoksa ancak ileride
kurguyu yaratacak olan yonetmenin yerli ye-
rindeki talimat1 oyun ¢aliymasimi dogru olarak
diizenleyebilir.

Rasgele toplanmi§ insan malzemesi yonet-
mene oOzel gicliikkler cikarir, ama bu rasgele
derlenmig malzeme, daha 6nce de soyledigimiz
gibi her filimde hemen hemen kaginilmaz bir
seydir; o6te yandan bu malzeme olaganiisti
6nem tagir. Ortalama bir filim bir buguk saat
siirer. Bu bir buguk saat i¢inde seyircinin 6niin-
den filim kahramanlarini ¢evreliyen bazan
diiziinelerce yiiz gecer; bu yiizler biiyiik bir
dikkatle secilip gosterilmelidir. Cok  kez
bir sahnenin biitin anlatimi ve degeri, bu
sahne kahramani merkez alsa bile, kahramam
cevreliyen bu ikinci derecede karakterlere bag-
lidir. Bu karakterler seyirciye belki de alt1 yedi
saniyeden fazla gésterilmez. Bundan dolay:
bunlarin seyirciyi acikca ve biiyitk Olgiide
etkilemesi gerekir. Ornegin Saburlt David’teki
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kiilhanbeyi getesini ya da The Isle of Lost Ships
- Yitik gemiler adasvndaki' iki yagh adam hatir-
layin. Her yiiz, tipk: iyi bir yazarin ayr1 ayn
yarattifl ustaca karakterler kadar saglam ve
canli etkilere yol agmaktadir. Seyircinin alt1
saniye gordiikten sonra “Bu adam serserinin
teki, ya da iyi bir adam veya ahmagin biri”
diyebilecegi bir kimseyi bulmak . . . Iste yonetme-
nin insan malzemesini segerkenki goérevi budur.

ANLAMLI HAREKET

Kisiler segilince, yénetmen bunlarin galig-
masini filme almaga baglayinca bu kigiler yonet-
mene yeni bir sorun ¢ikarirlar: Oyuncunun
hareket etmesi ve bu hareketin anlamli olmasi
gerekir. “Anlamli bir hareket” kavrami ilk
bakigta samildigi kadar basit degildir. Her
seyden 6nce bu hareket, her giinkii hareket,
yani ortalama bir insanin gergek bir gevredeki
aligilmig hareketi degildir. Insan yalmz el kol
hareketlerine degil sozlere de bag vurur. Bazan
sozler bu el kol hareketlerine eglik yapar, bazan
da tersine el kol hareketleri s6zlerin yardimina
kosar. Tiyatroda ikisi de miimkiindir. Kokli
bir tiyatro egitimi olan bir oyuncunun kendisini
perdenin olgiilerine giigliikle uydurabilmesinin
nedeni budur. Olaganiistii filimsel olanaklara
sahip bulundugunda siiphe olmiyan Moskvin
yine de Kolieskiy registrator - Posta miidiiri’'nde’

K Ma:r}cé.Tourneur’ﬁn 1923’te gevirdigi filim. Oym-
yanlar: Milton Sills, Anna O. Nilson. (Cev.).

? Y. A. Jelyabuyski'nin 1925’te gevirdigi filim. (Cev.).
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daima oynayan dudaklari ve sesle vermedigi
sozciiklere tempo tutan kiigiik el hareketleriyle
seyirciyi hosa gitmiyecek bir sekilde yormakta-
dir. Sozle eslik yapan el kol hareketi filimde
diigiiniilemez. Bu c¢egit hareketler seyircinin
igitmedigi s6zle olan bagintisimi yitirdigi icin
anlamsiz bir plastik mirildanmaya doniip kalir.
Bir oyuncuyla c¢aligan y6netmen, oyuncunun
cahigmasini o gekilde diizenlemelidir ki, 6nemli
nokta daima harekete dayanmali, s6z ancak
gerektigi vakit buna eglik yapmalidir. Adi
gecen filmin dokunakl bir sahnesinde, Dunya’-
nin siivari subayiyla kagtigini vaftiz anasindan
6grendigi vakit Moskvin boyuna konugur ve
konugmaya aligkin bir adamin kendiliginden
ve cok tabii bir davramigiyla her soziinde elini
hep aym sgekilde hareket ettirir. Cevirim sira-
sinda bu sozler igitildigi vakit sahne etkili, hem
de ¢ok etkilidir; ama perdede hep ayn:1 noktada
doniip dolagmanin biktirict  hatta giiliing
sonucunu dogurur. Normal insanin sézciiklerle
anlattigim filim oyuncusunun el kol hareket-
leriyle ortaya koymas: gerektigi yolundaki
diisiince temelinden sakattir. Filmi gevirirken
yonetmen ile oyuncu el kol hareketlerini ancak
sozciiklerin gereksiz oldugu, hareketin temeli
sessiz olarak gelistigi, s6zciigiin el kol hareketle-
rine eglik ettifi ama onu dogurmadig: anlarda
kullanirlar .

! Pudovkin’in bu boéliimdeki s6zlerinin de sessiz sinema
doncmiyle ilgili oldugu unutulmamalidir. (Cev.).

151



ANLAMLI NESNELER

Cansiz nesne’nin filimlerde bu kadar biiyiik
6nem kazanmasi da bundandir. Seyirci her
hangi bir nesneyi daima bir siiri goriintiiyle
birlestirdigi igin nesne zaten kendiliginden
anlamli bir geydir. Bir tabanca sessiz bir teh-
dittir, ucar gibi yol alan bir yariy otomobili
bir kurtariy vaadi ya da zamaninda vyetigen
bir yardimdir. Her hangi bir nesneyle bagh
olan bir oyuncu c¢aligmasi, filimsel kurulugun
daima en giiclii yontemlerinden biridir; sozciik
kullanilmadan bag vurulan filimsel bir mono-
logtur. Her hangi bir oyuncuya baglanan bir
nesne, bu oyuncunun duygularindaki ayir-
tilarin diga vurulugunu o&ylesine incelik ve
derinlikle yapabilir ki, hig bir el kol ya da yuz
ifadesi bunu bu kadar agiga vuramaz. Potemkin
zihlis'nda zirhli o kadar giigli ve agiklikla
gosterilmistir ki, zirhlidaki insanlar geminin bir
parcast olmuglar, onunla organik olarak kay-
nagmiglardir. Halkin kursunlanmasina cevap
verén toplarin bagina gecen denizciler degil,
yiizlerce agizdan soluk alan gelik geminin ken-
disidir. Filmin sonunda zirhly, filoyla karsilas-
mak icin tam yolla giderken, geminin azimle
caligan celik carklari, miirettebatin, beklemenin
ve gerginligin i¢inde ¢arpint1 gegiren yiireklerini
canlandirmaktadir.
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“BUTUNLUK”UN YARATICISI OLARAK
YONETMEN

Filim yoénetmeni ic¢in “bitinlik” kavrami
son derece genistir. Bunun igine karakterler
gibi nesneler de girer. Burada, filmin son
kurgusunda oyuncunun galigmasinin, bu oyun-
cunun goremiyecegi ve yalmz dolayl olarak
bildigi 6biir pargalar dizisinin yam sira yer
alacagini, bunlarla kaynasacagim bir kez daha
hatirlamak gerekir. Bunlar1 tam olarak ancak
yonetmen bilebilir ve kestirebilir. Bundan do-
layr yOnetmen, oyuncuyu her seyden Once
“iglenmesi” gereken bir malzeme olarak goriir.
Yine burada, her bir oyuncunun, gergek kogul-
larda bir biitiin olarak, hareketleri viicudunun
biitiin 6biir organlarinin ¢aligmasiyla bagintili
olarak ¢aligan bir insan olarak alinsa bilc hoyle
bir insanin perdede ¢ok kez var olmadigim
hatirhyalim. Yénetmen kurgu sirasinda bazan
yalniz sahneleri degil, ayr1 bir insan1 da “kurar”.
Filimlerde sik sik bir insanin yalmiz bagini ve
ayr1 olarak ellerini gérmemize ragmen bu
karakteri nasil gérdiigiimiizii ve hatirladigimizi
gbz oniine getirclim,

Lev Kulesov deneyscl filimlerinde, bagka
bagka kadinlarin ellerini, ayaklarimi, gézlerini,
baglarim filme alarak hareket eden bir kadin
meydana getirmegi dencdi. Kurgunun sonucu
olarak tek bir kiginin hareketleri izlcnimi
uyand1. Tabiatiyla bu 6rnck, gercekte var ol-
miyan bir insan1 yaratmanin 6zel yontemi diye
verilmemektedir; fakat ornek obiir oyuncularla
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iligkisi olmiyan, kendi bagina kisa ¢aliymasinin
sinirlan iginde bile oyuncunun gériintiisiiniin,
¢aligmanin ayn bir agamasindan, ayri bir par-
canin ¢evrilmesinden degil bu pargalar: filimsel
bir biitiine erigtiren kurgudan dogdugunu canh
olarak ortaya koymaktadir. Bunu, ¢aliymadaki
dakikligin mutlak gerekligini, bu ¢ahgmanin
6nceden tasarlanan kurgulu gériintiisiiniin, dog-
rudan dogruya mercegin 6niindeki ¢aligmanin
her bir ayn 6gesine olan agik ustiinligini bir
kez daha belirten bir gercek olarak ele alin.
Pek tabii, bu aym zamanda, filmin genel
kurulugunun goériintiisiinii zihninde tagiyan yo-
netmenin, bu kurulug i¢in malzeme saghyan
oyuncuya apagik Ustiinligiini belirtmektedir.
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IV: GORUNTU IGCINDE OYUNCU

OYUNCU VE FILIMSEL GORUNTU

Perdenin dikdortgen yiizeyinin, filme al-
nan her hareketi daima gevrelediginin akildan
hi¢ ¢ikarilmamas: gerektigini yukarida belirt-
mistim. Oyuncunun gergek ii¢ boyutlu uzay-
daki hareketi, yo6netmen igin bir kez daha
ancak goériintiiniin yiizeyine tamamiyle uygun
diisecek, diimdiiz, gelecekteki goriiniigii kurmak
icin gerekli 6gelerin segiminde ancak malzeme
olmaga yarar. Yonetmen seyirciyi hi¢ bir vakit
gercek bir insan olarak goérmez; yonetmen
gelecekteki filimsel goriinigii hayal eder ve go-
rir; oyuncuyu gesitli yonlerde hareket ettirerek,
alicinin oyuncuya gore durumunu degistirerek
bunun igin gerekli malzemeyi dikkatle seger.
Filimdeki her ey gibi bunda da aym parga-
lanma s6z konusudur. Yonetmen bir an bile
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gercek insanlarla kargi kargiya degildir. Yonet-
menin oniinde daima gelecekteki filimsel kuru-
lujun tamamlayici pargalari bulunur. Bu du-
rum, oyuncunun bir ¢egit 6ldiiriilmesi ve maki-
nalagtirilmasim mutlaka gerektirmez. Oyuncu
istedigi kadar igten gelerek ¢alhsabilir, hareket-
lerinin dogal akigin1 hi¢ de bozmak zorunda
degildir, fakat alictyr denetliyen yOnetmen,
sinema anlatiminin nitelii sayesinde, canh
insanin biitiinliik tagiyan galiymasindan istedigi
parcalar1 alacaktir. Griffith durugma sahne-
sindc Mae Marsh’in ellerini filme aldig1 vakit,
Marsh ellerinin derisini tirmiklarken belki de
agliyordu, tam ve gergek bir denemeyi yagamg,
gerekli heyecana kendisini kaptirmigti, ama
yonetmen filim i¢in Marsh’in sadece ellerini
almgt1,

OYUNCU VE ISIK

Yonetmenin oyuncuyla ¢aligmasinin 6zellik
tastyan bir 6gesi daha vardir, bu da igiktir.
Bu 151k olmadan nesneler de, insanlar da, bagka
hig bir ey de filim iizerinde var olamaz. Yénet-
men stiidyoda aydinlatmay: belirliyerek, keli-
menin tam anlamiyla perde iizerindeki gelecek
bi¢imi yaratir. Duyar seliiloit parcalar: iizerinde
etki yaratan tek 6ge 151k oldugu icin, perde
tizerinde baktigimiz goriintilyi meydana geti-
ren de sadece degigik siddetteki igiktir. Bu
151k yalmiz bicimleri geligtirmege yaramaz, ayni
zamanda bu bigimlerin gériinmesini de saglar.
Aydinlatilmamig bir oyuncu hig bir sey ifade
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etmez. Ancak goriilebilecek kadar aydinlatil-
mi§ bir oyuncu basit, ayirt edilmez, belirsiz
bir nesnedir. Bu aym 151k, oyuncunun c¢als-
masina organik bir tamamlayic1 olarak gire-
bilecek yolda degistirilebilir ve diizenlenebilir.
Isigin diizenlenmesi fazla olami ortadan kal-
dirabilir, her hangi bir geyi iizerine basa basa
verebilir, oyuncunun etkileyici ¢aligmasini o
kadar biiyiik giice erigtirir ki, 1g1in yalmiz
oyuncunun etkileyici ¢aligmasin1 saptamanin
sarti olmaktan c¢ikip bu etkileyici ¢aliyjmanin
bir pargasi oldugu ortaya cikar. Potemkin zirh-
Lis'nda alttan aydinlatilan papazin yiiziini
hatirlayin.

Boylelikle, filim oyuncusunun filimsel go-
riintiisiini yaratma ¢aligmasi, dogrudan dogruya
filme 6zgii teknik bakimdan ¢apragik kogullara
baghdir. Bu kogullar1 tam olarak ancak yénet-
men bilir ve oyuncu filmi yaratma ¢aliymasina
ancak yapim takiminin siki sikiya kaynagmig
bir dyesi oldugu vakit yaraticis1 olarak, yeteri
kadar geniy ve derinlemesine girebilir. Yani
oyuncunun, yénetmen ile senaryocunun hazirlk
¢aliymas1 alanina yeteri kadar girmesi gerekir.
Boylelikle bu béliimiin sonunda bir kez daha
organik bir takim ¢aliymasinin gerekliligi sonu-
cuna vardik.
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V: YONETMEN ILE ALICI YONETMENI!

ALICI YONETMENI VE ALICI

Opyuncular segildikten, sahneler tamamiyle
ve kurguya yatkin olarak hazirlandiktan sonra
gevirim baglar. Caligmaya, takimin yeni bir
dyesi, dogrudan dogruya gevirimi yapan ve
aliciyr kullanan alici yonetmeni girer. Simdi
yonetmenin istesinden gelecegi yeni bir sorun
vardir: Secilmig, hazirlanmig malzeme ile ge-
lecekteki tamamlanmiy galigma arasinda aha
ve bu alcayr gahgtiran adam durmaktadir.
Goriintii yiizeyindeki hareketin diizenlenmesi,
goriintiiyi ortaya c¢ikaran gk, etkileyici sk
konusunda yukarida soylenenlerin hepsi ger-
cekte gevirimin teknik olanaklariyla uygun bir
duruma getirilmelidir. Cevirimde ilk defa boy
gosteren alici, filim ¢aliymasina gergek bir
sinir getirir. Bu sinirin ilki ve en 6nemlisi goriig
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®
agisidir. Normal insan gorigi kendi gevresin-
deki uzayin 180 dereceye yakin kismini kaplar,
yani insan hemen hemen kendi c¢evreninin
(ufkunun) yarisim goériir. Mercegin goriig alam
ise bundan ¢ok daha azdir. Mercegin goriis
agis1 agag1 yukar1 45 derecedir. Bundan dolay:
yonetmen daha bu noktada gercek uzayin
normal kavranigindan uzaklagmaga baglar. Bu
nitelikten dolay:r alicinin yéneltilen mercegi
optik uzay1 biitiiniiyle kucaklamaz, bu uzay-
dan ancak goriintii adi verilen bir pargayi,
bir 6geyi alir. Alicinin yardimci donatimi saye-
sinde bu goriiy alam daha da daraltilabilir;
goriintiiyli cevreleyen cergeve, oOrtii adi verilen
donatimla dcgistirilebilir.

Dar goriig acisi, iginde hareketin geligtigi
uzayr hem eninden hem vyiiksekliginden kis-
makla kalmaz, mercegin teknik bir 6zelligin-
den dolayy, filme alinan uzayin derinligi de si-
nirhdir. Cok yakindan filme alinan bir oyuncu,
goriintii ¢ercevesinin digina ¢ikmamak igin
yalmz hareketlerini gérintiiniin daracik cer-
cevesine uydurmakla kalmaz, ayn1 zamanda
alicidan gok uzaklagmamasi ya da aliciya fazla
yaklagmamas1 da gerekir, aksi takdirde odak
dist kalacak ve goriintiisi bulamik olacaktir.
Ote yandan, malzemenin hareketlerini bagliyan
bu sinirlarin istiinde alicinin daha bagka yar-
dimci donatimlar: daha vardir ki, bunlar yénet-
menin c¢aliyjmasimi sinirlamak §6yle dursun
genisletir.Ornegin, Griffith’in filimlerinde sanki
hafif bir sisin iginden alinmig gibi goriinen
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siirsel tathiliktaki anlar1 hatirlayin. Burada,
cevrilen sahnenin etkisini giiglendiren bir y6n-
temle karyi kargiya oldugumuz séz goétiirmez;
bunu da sahneyi 6zel yapidaki bir mercekle
ya da hafif, saydam bir tiilin arkasindan ala-
rak tek bagina alici y6netmeni gergeklestir-
migtir.

Potemkin zirhlisi’nda mermer basamaklarin
diisen yaraliya bitiyjmek igin hizla hareket eder
gibi gorindiigi son derece etkileyici sahneyi
hatirlayin. Aliciy: ¢evirim sirasinda yukaridan
agagiya hizla hareket ettiren 6zel bir arag
olmasayd: bu etki saglanamazdi.

Alic1 yonetmeninin elinde teknik olanaklar
vardir. Alici y6netmeni bunlarin yardimiyla
yonetmenin soyut diigiincelerini somuta cevire-
bilir. Bu olanaklar saymakla tiikkenmez.

ALICI VE ALICININ GORUS NOKTASI

Alic1 yerine yerlestirilmig olarak durdugu
vakit yonetmen senaryo iizerinde ¢aligirken
ya da oyuncuyu se¢ip hazirlarken yaptig1 gibi
kendisini sadece gelecekteki goriintiiye dogru
yoneltmez. Yoénetmen artik bu goriintiiyi sa-
dece goz oOniinde canlandirmakla yetinmez.
Alictya eklenmis 6zel bir arag olan bakagtan
bakan yonetmen daha sonra perdeye yansiya-
cak olan goériintiiniin kiigiigiinii goriir. Senaryo
yazilmig, gerekli isleri yerli yerinde belirtil-
mistir. Her sahnenin gevirimiyle ilgili, sahnenin
plastik ve ritmik igerigini belirleyen agiklama
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hazirdir, oyuncular secilmig ve ¢aliymaya ha-
zirdir, biitiin hazirhiklar tamamlanmigtir, boy-
lece hazirlanan malzeme seliiloit iizerine sap-
tanacaktir. Alic1 gevirime hazirlandig1 vakit,
gelecekteki seyircinin perdedeki goriiniisii kav-
riyacagl gorii noktasin temsil eder. Bu goriig
noktas: cesitli olabilir. Her nesne binlerce nok-
tadan goriilebilir, dolayisiyle binlerce noktadan
cevrilebilir ve her hangi bir goriiy noktasinin
secimi rasgele olamaz, olmamalidir. Bu segim,
yonetmenin seyirciyi su ya da bu yolda etkile-
mek amaciyla daima aklinda bulundurdugu
gorevin igerigiyle bagintili olmalidir.

Ornek olarak, her hangi bir basit bigimi
gostermekle ige bagliyalim. Bir masanin kenarina
konmug bir sigaranin goriintiisiinii almak is-
tedigimizi disiinelim. Alici o sekilde yerleg-
tirilebilir ki, sigaramin kartonlu ucu mercegin
tam kargisina gelir; bu yolda alinmiy ¢ekimde
perdede her hangi bir sigara goriinmez, seyirci
ancak masanin kenar ¢izgisini ve bunun tizerin-
de yuvarlak, beyaz kartonla gevrili agiz kis-
mimnin siyah yuvarlagim goérecektir. Bundan
da su cikar: Seyircinin sigaray1 gérebilmesi igin,
alicinin merceginin de bu sigaray1 gérebilecek
durumda olmasi gerekir. Bundan dolay: ¢evirim
sirasinda, nesneye gore mercegi 6yle bir duru-
ma yerlestirmek gerekir ki, nesnenin biitiinii en
biyiik agiklik ve segiklikle goriilebilsin.

Yirtilmig bir sigara filme alinacaksa, alici
yonetmeni aliciyr Gylesine yerlestirmeli ki mer-
cek ve onunla birlikte gelecegin seyircisi kagi-
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din yirtiigim ve igindeki tiitiinii agiklikla gore-
bilmelidir.

Sigara Ornegi son derece basittir, ama
filme alinacak nesneye goére alicimin belli bir
yere yerlestirilmesinin biiyilkk 6nemini kabaca
da olsa go6stermektedir. Bu segimle c¢oziilecek
sorunlar, pratikte ¢ok yonliidiir ve y6énetmen
ile alici yonetmeninin ortaklaga caliymasinin
6nemli bir yanini meydana getirir.

Simdi daha capragik 6rnege donelim. Yo-
netmenin gorevi yalmiz belirli bir nesnenin
bicimini vermek degil, bu nesnenin uzayn
su ya da bu béliimiine gére durumunu da ver-
mek olabilir. Diyelim ki yalmz bir duvar
saatini gostermek degil, bu saatin ¢ok yukariya
da asildigin1 gostermek istiyoruz. Burada go-
riintii igin yapilacak se¢im yeni bir gerekten
dolay1 capragiklagmigtir. Alict y6netmeni al-
cisinin yerini secerken saatten ya oldukga uzaga
giderek goriintiilye zemini de sokmaga, boy-
lelikle yiiksekligi gostermege calijacak ya da
saati yakindan fakat alttan filme alarak saatin
durumunu perspektifi daraltarak ortaya koya-
caktir. Filim yoénetmeninin kullandigi malze-
menin bi¢im yo6niinden olaganiistii gaprayik
olabilecegi gercegini goéz oOniine alirsak alic
yerlestirmesi se¢iminin ne kadar biiyiik 6nem
tasidigr acikca ortaya cikar. Bir lokomotifi
filme almak lokomotifin ¢apragik bi¢iminin en
acgik ve secik olarak goriilebilecegi goriiy nokta-
sinm1 scgmeyi gerektirir. Yerli yerinde secilmig
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alic1 yerlestirmesi gelecekteki goriintiiniin an-
latim giiciinii belirler.

Buraya kadar soéylenenlerin hepsi, 6zellikle
alictya gore durumu degismiyen hareketsiz
nesnelerin filme alinmasiyla ilgilidir.

HAREKETIN FILME ALINMASI

Ise hareket kariginca gevirim galigmasi
daha da gapragiklagir. Bir nesnenin yalmz bigimi
yoktur; goriintiiddeki bu bigim, hareketine bagh
olarak kendi kendini degigtirir, bundan bagka,
bu hareketin de bir bigimi vardir ve bu bigim
de gevirime konu olur.

Daha once sozii edilen gereklik burada da
gecerlidir. Alict Gylesine yoneltilmelidir ki,
oniinde olup biten her sey en acik ve segik bigi-
miyle goriilebilmelidir. Bir gegit toreni istten
alindig: vakit neden ¢ok canl bir etki yaratir?
Ciinkii askerlerin canli, ritmik hareketi en agik
ve secik olarak istten goriilebilir de ondan.
Hizla yol alan bir tren ya da yarig otomobilinin
yarattig1 etki, tren ya da otomobilin uzaktan
goriiniip, dogruca alictya yaklagmasi ve aliciy:
hizla gecip uzaklagmas: gseklinde saptandig:
vakit niye daha biyiktir? Ciinkii hareketin
hizi en acik olarak, yaklagan aracin geligen
perspektifi icinde verilebilir. Bir otomobili ve
otomobilin i¢inde uyuyan bir goférii filme ala-
caksak, alici yonetmeni alicisini otomobilin
yanma vyerlestirecektir. Fakat aymi otomobili
caddedeki trafik i¢inde yol alirken filme alacak-
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sak o vakit alici yonetmeni hareketin bigim ve
oziini daha iyi toparlayabilmek igin sahneyi
Uclinci kattan saptayacaktir. Alicl yerlegtirmesi
secimi, cesitli yonlerde ¢evrilmig olan goriin-
tiintin etkisini artirabilir. Dogrudan dogruya
mercege dogru hizla gelen lokomotif, dev
makinanin giiciinii olaganiistii bir 6lgiide verir.

Potemkin zirhlisvnda dogrudan dogruya se-
yirciye yoéneltilen toplarin agzi, son derece
tehdit edicidir. The Virgin of Stamboul - Istanbul
bdkiresi’'nde! alici yonetmeni doért nala giden
atlar1 hendek iginden filme almigtir, boylelikle
atlarin nallar sanki seyircilerin kafalar: iizerin-
den uguyormug gibi goriiniir ve atlar gilginca
sirme duygusu en son dereceye vardirilir. Bu-
rada alic1 yonetmeninin galiymasi, yonetmenin
¢aliyjmasindan bagimsiz olarak her hangi bir
sahnenin basitce saptanmast olmaktan ¢ik-
maktadir. Gelecekteki filmin niteligi yalmz
neyin gevrilecegine degil, aym zamanda nasi
cevrilecegine de baghdir. Bu nasi1 yonetmen
planlamali, alict yénetmeni uygulamalidir.

ALICI, SEYIRClY! YONETMENIN
ISTEDIGINI GORMEGE ZORLAR

Yoénetmen ile alici yonetmeni alici yerles-
tirmesinin segimiyle seyirciye kilavuzluk yapar-
lar. Alicinin goriig noktas1 hemen hemen hig bir
vakit olagan bir seyircinin goriig noktasi degildir.

' Tod Brov;;;ng’in 1920’de gevirdigi filim. Oymiyanlar:
Wallace Beery, Priscilla Dean. (Cev.).
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Filim yonetmeninin giicii, seyirciyi her hangi
bir nesneyi en kolay gorebilecegi yoldan bagka
yolda gormege zorliyabilmesindedir. Alici, du-
rumunu degistirirken belirli bir bigim ve
tarzda “davranmir’”. Alici, filme alinacak nes-
neye karsi sarth bir iliskiyle gorevlidir: Bazan
artan ilgiden dolayr ayrntilarin igine girer,
bazan goriintiiniin bitiiniinii alir. Cok kez
kendini kahramanin yerine koyar ve onun
gordiiklerini kaydeder, hatta bazan kahramanla
birlikte “duyar”. Boylece, 6rnegin Boksirler’de
alici, yedigi yumrukla bag1 dénen bir boksoriin
goziiyle bakar ve salonun doénen, sallanan
gorintiisiinii verir.

Alic1 aym1 zamanda seyirciyle birlikte dc
“duyar”. Burada filim ¢aligmasinda ¢ok ilging
bir yontemle kargilagiriz. Insanin kendini gevre-
liyen diinyayi, duygusal durumuna bagh olarak
cok cesitli bigimlerde kavradigi, biiyiik bir
giivenle soylenebilir. Ozel gevirim yéntemleriyle
seyircide belirli bir duygusal durumu yaratmak,
boylelikle sahnenin etkisini kuvvetlendirmek
icin filim yoénetmenince bir ¢ok tesebbiislerde
bulunulmugtur. Griffith trajik durumlan sanki
hafif bir sis iginden aliyormuscasina filim
cevirenlerin ilkiydi ve bunu, seyirci bu sahneyi
sanki gozyaglariyla seyrediyormug gibi zorlamak
amaciyla agiklamaktaydi.

Grev filminde ilging bir ayrim vardir:
Isciler sehir diginda bir gezintiye ¢ikarlar.
Gezintiye c¢ikanlarin 6niinde bir akordeoncu
vardir. Akordeonun agilip kapanmasini gosteren
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bir omuz c¢ekiminden sonra, gezintiye ¢ikan
adamlarin gesitli, ¢cok kez epey uzak gériig nok-
talarindan gevrilmig bir dizi g¢ekimi yer alir;
Fakat akordeonun c¢alinmasi biitiin ¢ekimler
boyunca devam ederek, hayal meyal goériiniir,
saydamlagir. Goriinim ve yiiriylip uzaklagan
gruplar akordeonun oétesinde goériiniirler. Bu-
rada ozel bir sorun ¢o6zilmiistiir. Yonetmen
gezintiyi anlatirken bunu goériiniimiin genig
dip dekorunun 6niine yerlestirmek, ayn1 zaman-
da ¢ok uzaktan duyulan miizigin karakteristik
ritmini korumak istemisti. Yonetmen bunu
bagardi. Bu bagariy1 da yénetmenin diigiincesini
gerceklestirmek icin alici y6netmeninin somut
bir yéntem bulabilmesine bor¢luydu. Bu sah-
neyi cevirmek icin akordeon siyah kadifeye
sarilmigt;, aym1 zamanda goriiniimiin ve akor-
deonun ayr1 c¢ekimlerinin alinmasi igin 1g1k-
lama siiresinin tam olarak hesaplanmas1 gere-
kiyordu. Alici yénetmeninin ustaliZim ve tek-
nik yaratma yetenegini gerektiren bir siiri
hesabin yapilmast zorunluydu. Burada yénet-
men ilc alic1 yonetmeninin galigmasi arasinda
tam bir uyusum mutlaka gereklidir ve cahg-
manin bagaris1 da bu uyusuma baghdir. Filim
gorintisiini  etkili kilmak c¢abasinda yonet-
menin diigiinceleri, ancak alici y6énetmeninin
teknik bilgisi ile yaratici bulug yetenegi el cle
verince somutlagir; bagka bir deyisgle, alha
yonetmeni ¢aligma takiminin organik bir iiyesi
oldugu ve filmin yaratihgina bagindan sonuna
kadar katildig1 vakit gerceklesir.
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DUZENLEME CALISMASI

Alia1 yerlestirmesinin segimi, yer segiminin
sadece 6zel bir cegididir. Digarida ¢aligirken
-ortalama olarak her yapimin yiizde ellisi
disarida geger- alici y6netmeninin ve yonet-
menin ilk goérevi sahnenin iginde gegecegi
uzay pargasim segmektir. Filim galiymasindaki
her sey gibi bu se¢cim de raslantiya birakil-
mamalidir. Goriintiideki doga, hig bir vakit
sahnede dip dekoru olarak kullanilmamal,
sahnenin biitiiniine organik olarak girip sah-
nenin igeriginin bir pargasi olmalidir. Dip
dekoru iin dip dekoru, filmin temel kanunlarina
karsittir. Yonetmen sahnede yalniz oyuncuyu
ve oyununu istiyorsa, dikkati ¢elmiyecek diim-
diiz bir yiizeyin disinda her dip dekoru seyircinin
dikkatinin bir pargasim gekecek ve filim etkisi-
nin temel yontemini biiyiik olgiide azaltacaktir.
Ovyuncunun yam sira goriintiilye bagka bir sey
de konacaksa, bu bagka sey sahnenin genel
amacina baglanmalidir. Griffith Doguya giden
yol’da geng Barthelmess’s diz boyu otlarin
arasinda, riizgarda egilen, kipirdiyan beyaz pa-
patyalarin arasinda gosterdigi vakit, doga bu
filimde rasgele bir dip dekoru olarak kullanil-
mamaktadir; sahnenin daha ¢ok duygusal bir
tarzda diizenlendigi dogrudur, ama bu sahne
gosterilen goriintiiyi canhi olarak desteklemekte,
giiclendirmektedir. Filmin “6z”iinii meydana
getiren ¢aligma, geligen hareket ile bu hare-
ketin gevresi arasindaki organik baghlk o kadar
gerekli, o kadar 6nemlidir ki, digar1 ¢ekimler
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icin istenilen yerlerin bulunmasi ve belirlen-
mesi, alici yonetmeni ile y6netmenin hazirhik
¢aliyjmalarinin en ¢aprasik agamalarindan biri-
dir.

Filim yonetmeninin yapim ¢aligmasindaki
ilk gereklerden biri dogruluktur. Y6netmen bir
sahnenin filimsel goriintisiinii disiiniirken,
bu gériintiiyii alirken, tasarladig: geyi yarata-
bilecegi malzemeyi elde etmek isterse, her
filim pargasim ister istemez gelecekteki kurgu
yapisinin bir 6gesi olarak diigiinmelidir. Yénet-
menin, alinan her 6gcnin pargalan iizerindeki
¢aligmas1 ne kadar dogru olursa, diigiincesini
gerceklestirme olanagina o kadar tam ve agik
olarak ulagacaktir. Yonetmenin gerekli gekimi
alirken kullandig: her ayn seliiloit pargas: oyle
kullamlmalidir ki, bu par¢anin uzunlugu, her
hangi belli bir sahnenin filimsel geligtiriminin
temelini meydana getiren genel c¢aliyjmanin
gereklerine tamamiyle uygun diigmelidir. Her
belli parcada bir hareket baglar ve bu hareket
gerekli olan noktaya kadar siirer; bu hareket
icin gereken siire yo6netmen tarafindan tam
olarak belirlenmelidir. Hareket hizlanir ya da
yavaglarsa, elde edilen parca gerekli uzunlugu
ya asacak ya da bunun altina diisecektir.
Sahnenin, daha 6nce belirlenmis olan uzunluk-
tan boylece sapmig olan 6gesi, kurgu igleminde,
tasarlanan filimsel gorintiiniin ahengini yok
edecektir. Yonetmenin her belli sahnenin filim-
sel goriintiisii i¢in kafasinda canlandirdig1 kurgu
yapisina uymayan, buna goére diizenlenmeyen,
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raslantiya birakilan her sey, ayni sahnenin son
kurgusunda ister istemez karanliga, karigikliga
yol agacaktir. Her hangi bir sahne ancak iyi
bir kurguyla bir etki yaratabilir. Iyi bir kurgu
da ancak dogru ritim bulundugu vakit gercek-
lesecektir. Bu ritim, pargalarin birbirlerine gére
olan uzunluklarina baghdir; parcalarin uzun-
luklar1 da her bir parcanin igerigine organik
olarak baghdir. Bundan dolay: yénetmen ald:g:
her g¢ekimi siki stkiya sinirliy, kati bir zaman
gercevesi icine almalidir.

Ornegin bir oyuncunun yer aldig: bir sah-
neyi ¢evirdigimizi diigiinelim. Sahne g§oyledir:
Koltukta oturan oyuncu heyecan iginde, tutuk-
lanmasini beklemektedir. Birinin kapiya yak-
lagtigim1 isitir; gozlerini kapiya dikip kap:
kolunun oynamaga bagladigim goériir. Oyuncu
koltugunun arkasina sakladigi tabancay: yavas-
ca alir; kapr agilmaga baglar. Oyuncu taban-
casini hemen kapiya dogrultur, fakat igeriye
polisler yerine kucaginda képek yavrulan tag-
yan bir ¢ocuk girer (Beyond the Law - Kanunun
dtesi filminden).

Kurgu s6yledir:

1 Koltukta oturan oyuncu sanki kapiya
vuruldugunu duymus gibi durumunu
degistirir.

2. Oyuncunun heyecanla bakan yiizii.

3. Oyuncunun gorii§ agisindan: Oyniyan
kap1 kolu.

4. Omuz ¢ekimi: Oyuncunun eli el yor-
damiyla agir agir tabancay: bulup alir.
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5. Yavasgca acilan kapi

6. Oyuncu tabancay: dogrultur.

7. Kapidankopek yavrulariyla¢ocuk gires.

Seyircinin dikkatini bir oyuncuya, bir
kapiya, bir kimildiyan kap: koluna, bir oyun-
cunun eline ya da tabancaya topliyan sahne
ogeleri, en sonunda perdede kesiksiz olarak
geligen bir olayin tek goriintiisiinii meydana ge-
tirmelidir. Siiphesiz yénetmen, yavasca artan
gerilim ile beklenmedik bir Iuzla meydana
gelen ¢6ziim arasindaki keskin kopugu yaratmak
icin belirli, yaratica bir tarzda bulunmug bir
kurgu ritmi meydana getirmelidir. Sahnenin
her 6gesi ayr1 ayn ele alinmalidir. Her parganin
ceviriminde oyuncunun her hareketi zaman
bakimindan tam olarak smnirlandirilmahidir.
Fakat zaman sinirlar1 koymak yeterli degildir;
oyuncu bu simirlar iginde belli bir hareketler
dizisini gerceklestirmeli, her bir parcayr acik
ve anlamh bir plastik igerikle doldurmalidir.
Ovyuncunun ¢aligmasinda raslantiya yer verilirse
o vakit sadece bir duraklama, bir yavaglama
degil, oyuncunun gereksiz bir hareketi bile,
yonetmenin yanligsiz olarak ¢izmesi gereken
bu zaman simirimi bozacaktir. Bu bozug, daha
once dc soyledigimiz gibi, par¢anin uzunlugunu
degistirecek, dolayisiyle sahnenin biitiin ya-
pisinin etkisini yok edccektir. Boylece goriiyo-
ruz ki yalmz zaman smmrlarinin degil, ayrica
bu sinirlar icindeki hareket bigiminin de dogru
olarak c¢izilmesi gerekir. Yonetmen sahnenin
filimsel goriintisiiniin yaratiiginda belirli bir
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sonuca erigmek istiyorsa, yani bu sahnenin
sadece gercekte degil, filimsel biciminde de per-
deden seyirciyi etkilemesini istiyorsa her bir
sahnedeki oyun c¢aligmasinin plastik icerigi
dogru olarak gergeklestirilmelidir. Uzay ve
zaman igindeki ¢aliymanin gasmazhg: filim
caliymasinin kagimlmaz sartidir. Filim teknis-
yeni bu sart1 yerine getirerek acik ve canl,
etkili bir filimsel anlatima ulagabilir.

Ayni dogruluk ¢abasini yénetmen ile alicl
yonetmeninin yalniz sahne kurulusunda degil,
digarinin pargalarinin segiminde de gostermesi
gerekir. Ciinkii sahnedeki uzay bunlardan kuru-
lacaktir. Her hangi bir ¢ekim icin bir irmak
ya da orman gerektigi vakit, “sevimli” bir
irmagm ya da ormanin bulunup c¢evirime
gecilmesi yeter goriinebilir. Gergekteyse yonet-
men hi¢ bir vakit bir irmak ya da orman ara-
maz, gerekli “goriintiiler”i arar. Her sahnenin
sorunlarina tip1 tipina uyan bu gerekli gériintii-
ler diiziinelerce bagka baska irmaga dagilmig
olabilir; bununla birlikte bunlar filimde bir
biitiin meydana getirecektir. Yonetmen doganin
filmini almaz, dogay1 kurgudaki gelecek dii-
zenleyigi icin kullanir. Bu diizenlemenin ortaya
cikardigr sorunlar Oylesine kat1 olabilir ki,
yonetmen ile alici yonetmeni istenilen bigimi
saglayabilmek icin ¢ok kez doganin bir par-
casin1 degistirmek ve yeniden kurmak zorunda
kalirlar. Birbirine kenetlenmig dallarin kiril-
masl, gereksiz bir agacin kesilmesi, gerekli olan
yere dikilmesi, bir irmagin bendle tutulmasi,
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irmagin buz pargalariyla doldurulmasi... Bii-
tin bunlar, gerekli filimsel goriintiiniin mey-
dana getirilmesinde daima ve her gareye bag
vurarak dogal malzemeyi kullanan filim tek-
nisyeninin ¢aligmasinda karakteristik seylerdir.
Dogay1 malzeme olarak kullanma en agir1 bi-
¢imini, dogal sahnelerin stiidyoda kurulugunda
kazanir; gergek toprak, gercek tag, kum, canh
agaclarla, suyla doga stiidyoda tam yoénet-
menin istedigi bigimde yaratilir.

Yer scgimi ve alicl yerlestirmesinin belir-
lenmesi bir biitiin olarak “goériintiiniin se¢imi”’
diye adlandirihir. Bu se¢im daima bir bagka
kosulla capragiklagir. Isigin giicli etkisinden
daha 6nce s6z agmigtik. Perdeye aktarilacak
bigimi en sonunda yaratan gey 1giktir. Bir nesne
ancak gerekli yolda ve gerekli siddetle aydin-
latildigr vakit gevirime hazir olur. Perdeye
yansitilmig seliiloit tizerindeki goriiniiy aydinlik
ve karanlk beneklerin birlegiminden bagka
bir gey degildir. Perdede istktan bagka bir gey
yoktur; bundan dolayi, ¢evirim sirasinda bu
15181 denetlemekle dogrudan dogruya gelecek-
teki goriintilyli yaratma ¢aligmasina giristigimiz
agiktir. Iigin nitelik ve siddetini duymak, nesne
ile bu nesnenin seliiloit iizerinde daha sonraki
goriinigii arasindaki bagi bilmekle sinirhdir ki,
bu da tamamiyle alici yonetmeninin teknigine

baghdir.



LABORATUVAR

Filmin yapiminda ¢aliganlar arasinda siki
bir igbirliginin zorunlulugu icin gimdiye kadar
soylenenlerin hepsi, oldugu gibi alic1 yonetmeni
icin de dogrudur. Yonetmenin gercegin cesitli
oluglar1 iizerindeki caliymasim filimsel malze-
meye ceviren alici y6netmeni, y6netmenin
aracihgiyla takimin 6biir iyeleri olan oyuncu
ve senaryocuya da baghdir. Buna karsihk alica
yonetmeni de, yonetmen ile laboratuvar tek-
nisyenleri arasinda bir bag gorevini yiiklenir.
Filim malzemesinin iglenmesinde, ¢evirimi dog-
rudan dogruya izliyen agama, laboratuvar
¢aligmasidur.

Yonetmen ancak negatif yikanmasi ve
pozitifin basimindan sonradir ki, yapitim1 mey-
dana getirecegi filim malzemesini en sonunda
iglenmemis bicimiyle ele gecirmig olur. Filim
yapiminin Obiir agamalarinda oldugu gibi,
laboratuvar ¢aliymas: da, kaliplagmig islemlerin
(dolu filmin kimyasal iglemden gegirilmesi)
basitce uygulanmasindan fazlasim gerektirir.
Laboratuvarin gorevleri ¢ok kez, senaryocudan
dogan, yonetmen ile alic1 yonetmenince izlenen
diigiincelerin bir devamidir. Amerika’daki
Griffith’e ozgi alaca karanhk, gerekli nitelik
ve giicteki bir yrikamag olmaksizin elde edile-
mezdi. Filmin yaratilmas: igin gerekli biitiin
parcalar pozitif filme basili gériintiiler kihgin-
da 6niimiize ¢iktigi bu andadir ki, filim yapi-
minin biitiin igcileri arasinda “gercek”,; anlaml,
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tamamlanmig bir yaratmanin vaz gecilmez
kosulu olan organik bag da sona erer.

Yonetmen artik ayr1 ayn pargalarim bir
biitiin haline getirmek iizere cklemege baglar.
Yonetmeni artik, bu incelcmenin baginda s6-
ziini ettigimiz temel yaratici igleme baglarken
birakiriz.

TOPLU CALISMA:
FILIM CALISMASININ TEMELI

Filim yoénetmeni ilzerindeki bu inceleme,
bir filmin yapimindaki biitiin ¢ahganlar: igine
aldi. Bagka tiirli de olamazdi. Filim yapimu,
bir endiistri tesebbiisiiniin biitiin 6zelliklerini
tasir. Teknik yoOnetmen, ustabaglarla isciler
olmaksizin hi¢ bir sey bagaramaz. Bunlardan
her biri kendi dar gérevindeki mekanik galg-
madan bagkasim1 yapmazsa, ortaklaga caba-
larindan hig bir iyi sonug elde edilemez. Takim
caliymasi, her bir, hatta en Onemsiz gorevi
bile canli bir ¢alijmanin pargas1 yapan ve bunu
genel goreve organik olarak bagliyan ¢aligma-
dir. Filim ¢aliymasinin 6yle bir 6zellifi vardir
ki, bu calijmaya dogrudan dogruya katilan-
larin sayis1 ne kadar az olursa, bunlarin gahs-
malar1 o kadar bagintisiz ve caligmalarinin
sonucu, yani filim de o kadar kétii olur.!

! l{i;(;pegat tarafindan sinema el kitaplar1 serisinin
besincisi olarak ilk kez 1926’da Moskova ve Leningrad’ta
basilan ikinci kitap burada sona erer. (Cev.).
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I: OYUNCULAR YERINE TIPLER

Her seyden 6nce, Ingiliz seyircilerine filim-
lerimizi tanitmak gorevini ilk olarak yiiklenen
bu dernegi, Sovyet filimcileri adina sahsinmizda
selamlamama izin veriniz.

Kétii Ingilizcemden dolay: beni mazur
gormenizi rica ederim. Ingilizcem o kadar
zayif ki konugamiyacagim, ancak notlarimi oku-
yacagim, fakat bu bile o kadar iyi olmiyacak.
Bu kisa konugmada sizlere, ¢aliymamizin te-
melini meydana getiren bazi ilkeleri anlatmaga
calisgacagim. “Biz” dedigim vakit, sol kanat
yonetmenleri denen kimseleri kastediyorum.

Filim c¢aligmalarima tamamiyle bir ras-
lantiyla bagladim. 1920 yilina kadar kimya
mithendislifi yapiyordum ve dogrusunu soy-
lemek gerekirse, Obiir sanat bigimlerine ¢ok
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diiskiin oldugum halde, filimleri kiigiimsiiyor-
dum. Bir goklar1 gibi ben de filimlerin bir
sanat oldugunu kabul edemiyordum. Filimleri,
sahnenin disiik nitelikte bir benzeri olarak
gorilyordum. O vakit gosterilen filimlerin ne
kadar siipriintii seyler oldugu goz 6niine alinirsa
bu tutuma gagmamak gerekir. Bugiin bile bu
gesit bir siirii filim var; bugiin Almanya’da bu
cesit filimlere kitsch' deniyor. Ilkel konular
ortalama koétii begeniyi cekecek yolda diizen-
leniyor; yani ilk agizda sahibine iyi bir kazang
getiren, ama uzun vadede seyirciyi bozan ucuz
bir eglence olarak.

Bu ¢esit filimlerin hazirlanmasina uygu-
lanan yontemin sanatla hi¢ bir ortak yonii
yoktur. Bu c¢esit filimlerin yapimcilarinmin ka-
fasinda yalmz bir sey vardir, o da elden geldigi
kadar c¢ok sayidaki giizel kizlarin yiizlerini,
elden geldigi kadar degisik agilardan filme
almak, doviiglerde kahramana elden geldigi
kadar ¢ok zafer kazandirmak ve filmin sonunu
etkili bir 6piigmeyle getirmek. Bu cesit filimlerin
dikkati hi¢ bir vakit ciddi olarak iizerine top-
layamamasinda gasilacak bir y6n yoktur.

Fakat geng bir ressam ve filim kuramcisiyla
-Kulegov- bir raslanti sonunda tanmigmam, dii-
slincelerini 6grenme firsatim bana saglad1 ve
goriglerimi tamamiyle degistirdi. Filim sanati-
mizda bu kadar biiyiik bir 6nem kazanan bir

Kéti filim. (Cev.).
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sozciigiin, “kurgu” sozcigiinin anlamim ilk
kez ondan 6grendim.

Bugiinkii goriiy noktamizdan Kulesov'un
diisiinceleri son derece basitti. Biitiin soyledigi
suydu: “Her sanatta 6nce bir malzeme vardir,
sonra da bu malzemeyi bu sanata 6zel olarak
uydurmak igin kullanilan bir diizenleme yon-
temi.”” Miizik¢inin malzemesi seslerdir ve bun-
lar1 zaman iginde diizenler. Ressamin malze-
mesi renklerdir ve bunlar1 kanavanin yiizeyin-
deki uzayda birlestirir. Peki, filim yonetmeninin
elindeki malzeme nedir ve bu malzemeyi diizen-
leme yo6ntemleri nelerdir?

Kulesov, filim ¢aliyjmasindaki malzemenin,
filim pargalar1 oldugunu; diizenleme yonte-
minin ise bu pargalar: 6zel, yaratic1 bir gekilde
bulunmug sirayla birbirine eklemek oldugunu
ileri siiriiyordu. Kulesov filim sanatinin, oyun-
cular oyuna bagladiklari ve gesitli sahneler gevril-
digi vakit baglamadigini ileri siiriiyordu. Ona go-
re bu, sadece malzemenin hazirlanmasiyd:. Filim
sanaty, yonetmenin ¢esitli filim pargalarim
birlestirdigi ve birbirine ekledigi anda bagh-
yordu. Yoénetmen bunlar1 degisik bigimlerde,
degisik sirayla birbirine eklemekle degisik so-
nuglar elde eder.

Diyelim ki elimizde 6rnegin séyle ii¢ parga
var: Bunlardan birinde giilimsiyen bir yiiz,
birinde korkmug bir yiiz, birinde de adamin
birine dogrultulmug bir tabanca bulunuyor.
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Simdi bu pargalan iki degigik sirayla bir-
lestirelim. Diyelim ki ilk olarak énce giiliimsiyen
yiizii, sonra tabancayr daha sonra da korkmusg
yiizii gosterdik; ikinci olarak da 6nce korkmug
ylizii, sonra tabancayi, daha sonra da giilim-
siyen yiizii gosterdik. Birinci o6rnekten edin-
digimiz izlenim yiiziin sahibinin bir korkak
oldugudur; ikincisinde ise cesur oldugudur.
Siiphesiz bu kaba bir 6rnektir; ne var ki seyir-
cinin en giiglii izleniminin, ¢evrilmigfilim parga-
larinin ancak ustaca ve bagariyla birlegtirilmesi
sonucunda saglanabilecegini ¢agdag filimlerde
daha incelikle gorebiliriz.

Kulesov’la ilging bir deney yaptik. Bir iki
filimden inli Sovyet oyuncusu Mosjukin’in
birgok omuz ¢ekimini aldik. Duruk olan, hig
bir duyguyu agiga vurmayan omuz ¢ekimlerini
sectik. Hepsi birbirine benziyen bu omuz ge-
kimlerini bagka filim parcalariyla birlikte iig
ayr yolda birlestirdik. Birincisinde Mosjukin’in
omuz ¢ekiminin ardindan bir masa iistiindeki
corba tabaginin ¢ekimi geliyordu. Mosjukin’in
bu gorbaya baktig1 apagikti. Ikincisinde Mos-
jukin’in yiizii i¢inde 6lii bir kadinin yattigi
tabutu gosteren c¢ekime eklenmisti. Ugiincii-
sinde omuz ¢ekimini, oyuncak bir ayiyla oy-
niyan kii¢iik bir kizin ¢ekimi izliyordu. Bu iig
birlestirimi, igin sirrim  bilmiyen seyircilere
gosterdigimiz vakit sonug korkunctu: Seyirciler
sanatginin oyununa hayran kalmiglardi; unu-
tulan gorbanin kargisinda derin diisiincelere
dalmig haline isaret ediyorlar, 6lii kadina ba-
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sindaki derin iziintiden duygulaniyorlar ve
oyuncakla oymiyan kiigiik kizi1 seyrederkenki
hafif, mutlu giilimseyisine hayran kaliyorlardu.
Fakat biz, her li¢ durumda da yiiziin hep aym
oldugunu biliyorduk.

Fakat cesitli parcalarin gu ya da bu yolda
siralamg1 yeterli degildir. Bu pargalarin uzun-
luklarim1 denetleyebilmek ve diizenleyebilmek
de zorunludur. Ciinkii gesitli uzunluktaki par-
¢alarin birlestirilmesi, miizikte gesitli uzunluk-
taki seslerin birlestirilmesinde oldugu kadar
etkilidir; filmin ritmi ve seyirci iizerindeki de-
gisik etkileri boylece kurulur. Hizl, kisa par-
calar heyecan dogurur, uzun parcalarin ise
yatigtiricr bir etkisi vardir.

Cekimlerin ya da pargalarin gerekli sira-
stmi ve bunlarin birlegtirilmesi igin gerekli
ritmi bulabilmek. .. Iste yonetmenin sanatinin
baslica gorevi budur. Bu sanata kurgu, ya da
kurucu kurgu diyoruz. Sanatginin oyunu iize-
rindeki caligma gibi ¢apragik sorunlari ancak
kurgw’'nun yardimiyla ¢ézebilirim.

Filimlerde c¢alijan bir oyuncu igin en
biiyiik tehlike saydigim sey, “sahne oyunu”
denen seydir. Ben yalmz gercek malzemeyle
caliymak isterim, bu benim ilkemdir. Gergek
suyun, gercek agaglarin, gercek cayirin yam
sira oyuncunun Yyiiziine yapistirilmig bir takma
sakaly, boyayla ¢izilen kirigiklar1 ya da sahneye
yarasan oyunu gostermenin miimkiin olamiya-
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cagim ileri siiriyorum. Ciinkii bu, deyis
konusundaki en temel diisiincelere aykiridir.

lyi ama ne yapmali? Tiyatro oyunculariyla
caliymak ¢ok giigtiir. Her hangi bir rolii oyna-
maylp yasiyabilecek kadar olaganiistii usta-
liga sahip kimselere her vakit raslanmaz; buna
karsihk siradan bir oyuncuya sakince otur-
masini, oynamamasini sdyleseniz bu kez size
oyun oynamayan bir oyuncu tipini canlandir-
maga kalkisacaktir.

Ben 6miirlerinde ne oyun ne de filim gor-
memig kimselerle ¢alijmay1 denedim ve kurgu’-
nun yardimiyla bazi sonuglar saglamag: bagar-
dim. Bu yéntemi kullanirken ¢ok kurnaz dav-
ranmak gerektigi dogrudur; her hangi bir kimse-
de gerekli havay: yaratmak ve filme alinacag:
an1 yakalamak icin binlerce hileye bag vurmak
gereklidir.

Ornegin Potomok Cingiz Kana - Cengiz Han’in
vdrisi' filminde degerli bir tilki kiirkiine ken-
dinden gegmiscesine bakan bir Mogol top-
lulugunu vermek istemistim. Bir Cin’li hok-
kabaz tuttum ve hokkabazi seyreden Mogolla-
rin yiizlerini filme aldim. Bu pargayi, saticinin
elindeki kiirkii gosteren bir ¢ekime baglayinca
istenilen sonucu elde ettim. Bir keresinde bir
oyuncudan igten gelen bir giilimseme alabil-
mek icin sayisiz zaman ve c¢aba harcamus,

' Pudovkin’in 1928'de cevirdigi, sessiz sinemanin klasik
yapitlarindan sayilan ve Asya’'mn uyamgim anlatan filim.
Oymniyanlar: Valeri Inkijinov, A. Dedintsev, Anna Sudakevig,
L. Biyelinskaya. (Cev.).
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fakat bagaramamistim, ¢iinkii oyuncu “oyun’a
devam ediyordu. Uygun bir am yakalayip
yaptigim bir sakaya giiliimserken filme aldigim
vakit, o cevirimin g¢oktan bittigini saniyordu.

Bu yontemin gelistirilmesi igin siirekli
olarak caligiyor ve yontemin gelecegine inani-
yorum. Siiphesiz bu sekilde ancak ayr1 ayn
oyunculardan yalmz kisa pargalar filme alinabi-
lir ve bu kisa parcalardan kurgu’nun yardimiyla
tam, canhh bir insan yaratmak y6netmenin
sanatidir.

Bu yolu sectigime bir kez bile olsun pis-
man olmadim. Rasgele segilmig oyuncularla
gittikce daha sik ¢alipiyor ve elde edilen sonug-
tan memnun kaliyorum. Son filmimde kap-
kara cahil olan, hatta dilimi bile bilmiyen
Mogollarla kargilagtim, fakat buna ragmen
bu filimdeki Mogollar, hi¢ olmazsa oyun ba-
kimindan, en iyi oyuncularla kolaylikla yarisa-
bilirler.

Sonu¢ olarak sizlere, son zamanlarda
kargilastigim ¢ok ince bir sorun iizerindeki
goriglerimi  s6ylemek isterim. Sesli filimleri
kastediyorum.

Sesli filimlerin ¢ok biiyiik bir gelecegi
oldugu disiincesindeyim. Ancak, “sesli filim”
deyimini kullanirken soz ile gesitli ses etkilerinin,
perdedeki gorsel goriintiilerine tipa tip eslen-
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lendigi konugmal: filimleri kastetmiyorum. Bu
cesit filimler, sahne oyunlarinin filme alinmig
cesidinden bagka bir sey degildir. Siiphesiz
bunlar yeni ve ilgi ¢ekicidir, baglangicta seyir-
cinin ilgisini {izerlerinde toplayacaklar1 s6z
gotirmez, ama bu uzun siirmeyecektir.

Asil gelecek, bagka gesitten sesli filimlerin-
dir. Ben goéziimiin 6niinde, sesler ile sozlerin
perdedeki gorsel goriintiilerde, tipk: iki ya da
daha ¢ok melodinin bir orkestra yardimiyla
birlestirilebilecegi sekilde birlestigi bir filim
canlandiriyorum. Ses filme, tipki orkestranin
bugiinkii filme uydugu gibi uyacak.

Bugiinkii yontemden tek bagkaligi, yonet-
menin sesin denetimini orkestra gefinin ellerine
birakmayip kendi ellerinde tutmas: olacak,
bir de bu seslerin ezici bir zenginligi olacak.
Bir insanin fisiltis1 ya da bir gocugun bagirigin-
dan bir patlamanin giiriltiisiine kadar yiik-
selen biitiin diinyanin sesleri. .. Filmin anlatim
giici akla gelmedik yiiksekliklere erigebilir.

Bir insanin 6fkesini bir aslanin kiikremesiyle
birlestirebilirim. Sinemanin dili, edebiyat di-
linin giiciini kazanacak.

Fakat perdedec bir adam gosterip de
arkasindan bu adamin dudaklarinin hareket-
leriyle tam eglemeli sozlerini asla vermemeli.
Bu ¢ok ucuz bir taklit, hi¢ kimseye yararidokun-
miyan ustaca bir hiledir.
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Berlin’de gazetecilerden biri bana sunu
sormustu: “Ana filminde 6rnegin aglhyan an-
nenin olen kocasinin izerine egildigi vakit
sesini de igitmenin iyi olacagina inanmiyor
musunuz?”’ Cevap verdim: “Bu elde olsayd:
o sahneyi §oyle yapardim: Ana, cesedin yanin-
da oturmaktadir, seyirciler yalmz lavaboya
damliyan suyun sesini igitirler; sonra o6l
adamin sessiz bagini ve yanan bir kandili
gosteren gekim gelir ve burada hafif bir aglama
sesi duyulur.”

Iste ben sesli bir filmi kafamda béyle can-
landiriyorum ve bdyle bir filmin uluslararas:
bir niteligi siirdiirecegini belirtmeliyim. Isitilen
fakat perdede goriinmiyen sozler ve sesler her
dilde verilebilir ve her iilke icin degisiklik gos-
terir.

Bu konugmami, beni dinlerken gosterdi-
giniz sabir ve dikkatten dolay: tesekkiirlerimi
bildirerek sona erdirmeme izin verin. '

' 3 Subat 1929'da Londra’daki Sinema Dernegi’nde
yapilan ve Ingilizce baskiya eklenen konusma.
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II: ZAMANDA OMUZ CEKimt

1930 yilinin yazinda Moskova’daki Cahs-
ma Sarayi’'nda bir toplantiya katilmigtim. Top-
lant1 bitmigti. Digarida bardaktan boganirca-
sina yagmur yagiyordu, biz de yagmurun din-
mesini bekliyorduk. Yagmur damlalan diistiik-
leri yerden sekiyordu. Bazan biiyiikce damla-
lar, bazan kiigiikk damlalar, bazan da havada
kaybolan damlalar... Bunlar degigik bigim-
lerdeki egriler gizerek, capragik fakat yine de
belirli bir ritimle yiikselip iniyordu. Bazan
bircok akinti, her halde riizgirin etkisiyle, tek
bir akintida birlesiyordu. Su taga carpiyor,
saydam, titrek bir yelpaze gibi agiliyor, sonra
diigiiyor ve yuvarlak, parlak damlalar yeniden
duvarin kenarmm atlayip havadan inen kiigiik
damlalarla birlesiyordu.

Ne yagmur! Yagmuru seyretmekten ken-
dimi alamiyor, bir yandan da serinligini, 1slak-
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ligini, comertge bollugunu hissediyordum. Yag-
muru iliklerime kadar iglemig hissettim ; yagmur
bagima, omuzlarima dokiiliyordu. Siiphesiz
suya doymug olan toprak yagmuru igmege gok-
tan son vermigti. Yazin stk stk oldugu gibi
sagnak hemen hemen birden kesiliverdi, son
damlalarim parlak giinegin altinda dagatti.

Binadan ¢ikmigtim; bahgeden gegerken,
tirpanla galigan bir adami seyretmek igin dur-
dum. Yan belinden yukaris1 giplakti. Sirtindaki
kaslar, tirpanin diizgiin savruluguyla birlikte
gerilip gevsiyordu. Tirpanin islak agz havaya
dogru ugarken giiney 1gigina carpip keskin,
korlestirici bir alevle parliyordu. Daha yaklag-
tim. Tirpan 1slak, kokulu otlarin igine daliyor
ve dipten kesilen otlar anlatilmasi imkéansiz
tath bir hareketle yavasca yere diigiiyordu.
Giinesin egik 1yinlarinda parildayan yagmur
damlalari, sivri, egik otlarin uglarinda titreyip
kayarak diigiiyordu. Adam otlar1 bigti, dur-
dum ve baktim. Bir kez daha kendimi, goriinii-
miin yiiceligi kargisinda aligglmadik bir heye-
cana kapilmig hissettim. Islak otlar1 hig bir
vakit boyle gormemistim. Yagmur damlalarinin
¢ayirin incecik kivrimindan agagiya nasil distii-
gunid hi¢ gérmemistim. Otlarin, tirpanin dar-
besine boyun egerek nasil diistiiklerini ilk kez
goriiyordum.

Her zaman oldugu gibi, hi¢ degigmiyen
aligkanhigima -giiphesiz biitin filim yonet-
menlerinin bildigi bir aligkanliktir bu- uyarak
biitiin bunlar1 perdede gésterilmig gibi kafamda
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canlandirmaya c¢ahgtim. Filme alimp sayisiz
filme defalarca sokulmug ekin bigme sahnelerini
hatirladim; gérmiig oldugum gagirtic1 ve verimli
zenginlikle kargilagtirinca bu cansiz fotograf-
larin fakirligini iyice duydum. Biitiin bunlarin
ne kadar fakir ve ilkel oldugunu agik¢a anlamak
i¢in, insanin, uzun bir sopayr oldukga hizh
bir tempoyla salliyan kiil rengi, diiz bir kuklay,
dstten alinmig ve kuru, hasir 6rgiisiinii andiran
cayir1 goziinde canlandirmasi yeter. Hatta
Eisenstein’in teknik bakimdan miikemmel olan
Generalnaya Linya - Genel hat’tim1 ! bile hatirladim,
Bufilimde ¢apragik bir kurgu diizeniyle bir ekin
bigme yarig1 gosterilir. Belli belirsiz ayirt edilen
tirpanlarim hizla salliyan insanlarin diginda
bu sahneden aklimda hi¢ bir ey kalmadi.
Konu, o giin beni iki kez hayranhk iginde bi-
rakan bu gercek olayin yarattigi bu derin ve
katiksiz duyguyu nasil yakalamak ve bagka-
larina nasil aktarmak gerektigiydi. Eve gidene
kadar bir diigiinceden obiiriine athyarak, bi-
rini benimseyip o6biiriinii atarak, diigiincelerimi
tartip hayal kirikhgina ugriyarak kendi ken-
dimi yedim. Ve sonunda birdenbire yakaladim.

Yonetmen her hangi bir sahneyi gevirirken,
seyircinin dikkatinin toplanmasim istedigi ko-
nuya gore, alicisin1 oyuncuya yaklastirip ya da
oyuncudan uzaklagtirarak alicinin durumunu
degistirir. Bu konu genel bir hareket ya da

yan filmi (1929). Oyniyanlar: Marfa Lapkina, Vasya Buzen-
kov, Kostya Vasiliyev. (Cev.).
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bagka bir 6zellik, 6rnegin bir insanin tipik
tarafi olabilir. Yo6netmenin, sahnenin uzaysal
yapisini denetleme yolu budur. Yonetmen aym
seyl niye zaman igin de yapmasin? Niye her
hangi bir ayrinti perdede biraz daha uzun
tutularak tizerine basilmasin, boylelikle 6zellikle
goze carpip, hi¢ raslanmadik bir agikhiga kavus-
masin? Pencerenin kenarini déven yagmur,
yere diisen ot, benim dikkat kesilen gozlerime
gore, yavaglatilmamiy miydi? Daha 6nce gor-
mii§ oldugumdan fazlasim bu son kerteye varmig
dikkat sayesinde gormemis miydim?

Cayirin bigilmesinin ¢evrilmesini ve kur-
gusunu goziimde agag1 yukar1 goyle canlan-
dirdim:

1. Yar belinden yukaris: ¢iplak bir adam.
Elinde bir tirpan vardir. Durur. Tir-
pam sallar. (Hareket normal hizdadur,
yani normal hizla alinmigtir).

2. Tirpanin atihgi devam eder. Adamin
sirt1 ve omuzlari. Kaslar yavag yavag
oynamaga ve gerilmege baglar. (Filme
¢ok hizli alinir, bundan dolay: perde-
deki hareket son derecc yavaglatilmig-
tir).

3. Tirpanin agz1 yavaga sallaniginin en

yiiksek noktasina cikar. Tirpanin agz
giineg 15181nda parildayip séner. (Yavas-
latilmig hareket).

4. Tirpan asagiya iner. (Normal hiz).

5. Tirpam1 normal hizda gayirin iizerine
¢ikaran adamin boy c¢ekimi. Tirpan
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iner... Kalkar. Iner... Kalkar...
Iner... Ve tirpanin agzi ota dokun-
dugu anda....

6. Bicilmiy ot yavasca (yavaglatilmig
hareket) sallanir, parildayan damlalan
sagarak egilip diiger.

7 . Sirt kaslar1 yavag yavag gevser ve omuz-
lar geri gekilir.

8. Otlar yeniden diiger, etrafa yayilr.

9. Tirpanin agz1 hizla yiikselir.

10. Aym hizla adam tirpami atar. Biger,
tirpami atar.

11 Normal hizda: Tirpanlarm aym za-
manda atarak c¢ayir1 bigen bir siiri
adam.

12. Adamin biri tirpanim1 yavasca kaldirip
alaca karanhkta uzaklagir.

Bu ¢ok kabataslak bir tasaridir. Cevirim-
den sonra ¢ekimlerin kurgusunu daha degisik,
cok gesitli hizlarda alinmig gekimleri kullanarak
daha capragik yaptim. Her ayr1 ¢ekimde daha
yeni, daha incelikle artan hiz yer ahyordu.
Sonucu perde iizerinde seyredince, digiincenin
saglam oldugunu anladim. Degigik hizdaki
¢ekimlerin birlesmesinden dogan ve gercek-
tekinden ayri olan yeni ritim, perdede gosterilen
harekete daha derin, hatta daha zengin bir an-
lam kazandird:.

Kullanmilan y6ntemi bilmiyen rasgele seyir-
ciler islaklhigy, agirhg: ve giici hemen hemen
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fiziksel olarak duyduklarimi agga vurdular.
Yagmuru da aym gsekilde gevirip kurgusunu
yapmag1 denedim. Yavaglatilmig hareketi kul-
lanarak, degisik hizlarda genel ¢ekimler, omuz
cekimleri aldim. 1lk agr damlalarin kuru
topraga agir agir carpigini gosterdim; tek tek
koyu yuvarlaklara ayrilarak digiiyorlardl. Yag-
murun bir su yiiziine digiigiini go6sterdim:
Damlalar hizla garpiyor, saydam bir siitun
yiikseliyor, sonra agir agir ¢ékiiyor, yine agir
agir cemberler meydana geliyordu. Yagmurun
hizlanigina ve goriig agisinin geniglemesine uy-
gun olarak ¢evirim hiz1 da artiyordu. Bardak-
tan bosanircasina diizenli bir sekilde yagan
yagmurun alabildigine geniglemesi, sonra bir-
denbire araya tag bir korkuluga garpan tek bir
su akintisinin omuz ¢ekiminin sokulusu. Paril-
diyan damlalar son derece yavaglatilmig hare-
ketle sigradiklar1 vakit, havada birbirini kesen
yollarinin biitiin gapragik, olaganiistii kivrak-
hig1 goriilebiliyordu. Hiz bir kez daha artiyor,
fakat yagmur artik yavaghyordu. Sahnenin
sonunda giinesin altindaki 1slak otlar geliyordu.
Riizgar cayinn dalgalandiniyor, yavasca yayla-
nan otlardan yagmur damlalan kayip diigii-
yordu. Alcinin en yavaslatilmig hareketiyle
alinan bu hareket, bana ilk olarak riizgarin
oniindeki cayirin hareketini gevirip vermenin
miimkiin oldugunu gésterdi. Daha 6nceki filim-
lerde, kuru otlarin karmakarigik hareketlerinden
bagka bir sey gérmemistim. Bu yeni y6ntemin
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hem ne kadar gerekli hem de ne kadar kulla-
nighh olduguna derinden inandim.

Yavaglatilmig hareketle ¢alijmanin 6ziini
biitiin derinligiyle degerlendirmek ve bunu
bir sinema hilesi olarak degil, istenilen nokta-
larda hareketi belirli bir dereceye kadar bilerek
hizlandirmak ya ‘da yavaslatmanin araci ola-
rak kullanmak son derece 6nemlidir. Alicinin
miimkiin olan her hizini, perdede hareketin
olaganiistii bir yavaglikla veren en yiikseginden,
perdede inamlmaz bir hiz sagliyan en yavagina
kadar kullanabilmek zorunludur. Bazan bir
insanin en basit yiirilyiigiindeki en kiigiik bir
yavaglatma, buna oyunla saglanamiyacak bir
agirlik ve anlam kazandirabilir. Degisik hizdaki
¢ekimlerin kurgusuyla bir top mermisinin pat-
layigin1 vermegi denemigtim: Once yavas, sonra
cok hizl bir ugus; hafifce yavaslatilmig gelisme;
toprak yavag yavag gocer, sonra birdenbire
toprak pargalar1 biiyiik bir hizla dogruca seyir-
ciden yana ug¢maga baglar; saniyenin kiisuru
iginde ani bir degisme olur ve toprak parga-
lar1 agir agir, ezici, korkung bir sekilde ugar,
sonra yine ani bir degisiklikle toprak parcalar:
yeniden hizla ugar. Sonu¢ son derece miikem-
meldi.

Yavaglatilmig hareketle c¢aliyma c¢ok es-
kiden beri kullamlmigtir. Yavaglatilmig hare-
ketin perdedeki sagirtici acayipli§i, normal
olarak belli olmiyan, gériinmeyen ana gercekte
yine de var olan bigimleri bu hareketle gormek
olanag seyircide dylesine giiglii bir etki yarati-
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yordu ki, filimlerine yavaglatilmig hareketle
alinmig gekimler sokugturmak yonetmenler igin
artik aligkanhk sayiiyordu. (Burada gunu belirt-
mek gerekir: Her hangi bir resimde ustaca
“yakalanmig” bir hareketin tathhgi da yine
¢ok kez aym “yavaglatilmig hareket” etkisine
dayanir, ancak burada yavaglatilmig hareketle
caligan alicinin roliinii sanatginin gozii oynar).

Fakat, hareketin yavaglatilmasim1 kullanan
biitiin yonetmenler, bana gore, en 6nemli bir
seyl yapmakta baganisizhga ugramiglardi. Bun-
lar yavaglatilmig hareketi bir biitiin olarak
kurgu yapisina, filmin genel ritmik akigina
sokmakta bagarisizhiga ugramiglardi. Diyelim
ki bu y6netmenler atliyan bir at1 filme alirken
yavaglatilmig hareketi kullamyorlardi: Bu at-
layipp bir biitiin olarak c¢evirir ve yine bir
biitiin olarak filmin igine, hemen hemen “ya-
ma’ bir ayrim gibi sokarlardi. Jean Epstein’in
her sahneye mistik bir hava vermek amaciyla
yavaglatilmig harekete bag vurarak biitiin bir
filmi bagindan sonuna kadar ‘“yavaglatilmig
hareketle cevirdigini isittim (samirim, E.A.
Poe’nun hikayesinden alinan La chute de la
maison Usher - Usher evimin  diigiigii' ).

Benim anlatmak istedigim pek bu degil.
Ben, hareketin gesitli derecelerde yavaglatilmig
hizlarinin, belirli bir kurgu ciimlesinin yapisina

Fransiz yo6netmeni Epsteinin Poe’nun “The Fall
of the House of Usher” adhh hikayesinden 1927 de cevirdigi
filim (Yo6netmen yardimcisi: Luis Bunuel, Oymyanlar: Bn.
Abel Gance, Jean Debucourt, Charles Lamy).
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tam olarak yerlestirilmesini kastediyorum. “Ya-
vaglatilmig hareket”le alinmig kisa bir gekim,
bir an igin seyircinin dikkatini istenilen nok-
tada ¢ekmek iizere, normal hizla alinmiy iki
daha uzun ¢ekim arasina yerlestirilebilir. Kur-
gudaki “yavaglatilmig hareket”, gercek bir
harekete uygulanmig bir bigim bozumu degildir.
Yavaglatilmig hareket, seyircinin dikkatinin da-
ha derin ve kesin, bilingli yonetimi’dir.

Bu, sinemanin degigmiyen niteligidir. Ma-
saya inen bir yumrugu su sekilde diizenlemeyi
denedim: Yumruk masaya hizla iner ve masaya
dokundugu anda, bundan sonraki bir ¢ekim
yakinda duran bir bardagin yavagca firlayip
devrilerek yere distigiinii gésterir. Hizli ve
yavag cekimlerin bu yolda eklenmesiyle, sid-
detli bir darbenin son derece kesinlikle duyulan,
hemen hemen isitilen izlenimi elde edilmisti.
Degisik hizlarda cevrilmig ¢ekimlerin bir araya
getirilmesiyle perde iizerinde gésterilen biitiin
hareket, kendilerine 6zgii bir ritim, bir ¢egit
yasam solugu kazanmig gibi goriinmektedir.
Bunlar, degerlendiren, secen ve her seyi kap-
styan bir kavramin canlh kivileimim tasidik-
larindan yasam kazanmaktadirlar. Bunlar, bir
vagon penceresinin 6niinden, yolu taniyan bir
yolcunun kayitsiz bakiglarindan her hangi bir
goriinim gibi gecip gitmemektedirler. Bunlar,
nesneyi ya da hareketi daha 6nce kimsenin gor-
medigi kadar aciklikla algiliyan, usta bir goz-
lemcinin hikayesi gibi acilip gelismektedir.
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Bu yo6ntemin bir insani, bu insanin yiiz
ifadesini, el kol hareketlerini gevirecek kadar
genigletilebilecegine inamiyorum. Yavaglatilmig
hareketle cevrilmig bir giiliimseyigin ne kadar
degerli bir malzeme kazandirdigim1 zaten tec-
rilbemle biliyorum. Bu ¢esit ¢ekimlerden bazi
olaganiisti durug noktalar1 ¢ikarmigtim: Or-
negin gozler giiliimsemege baglarken dudak-
larin heniiz giliimsemege katilmayisi gibi.
“Zamanda omuz c¢ekimi’nin o6niinde biiyiik
bir gelecek yer almaktadir. Ozellikle, ritmin
sesle birlegtirilerek 6nem ve ¢apragikhk kazan-
dig sesli filimde, 6zellikle burada biiyitk 6nem
tagimaktadirt,

' 1931'de lIg¢i Sinema Dernekleri Federasyonu’nda
yapilacak bir konusma igin hazirlanmy fakat okunmarmg
bu metin 1933'teki Ingilizce baskiya eklenmistir. (Gev.).
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II: SESLI FiLIM ILKESI OLARAK
ESLEMESIZLIK

Ses konusundaki teknik bulug tamamlanal:
epey oluyor; seslendirme alaninda da parlak
denemeler yapildi. Sesli filim yapiminin bu
teknik yani, hi¢ olmazsa Amerika’da daha
simdiden tamamiyle gelistirilmig sayilabilir.
Ancak sesin teknik geliyjmesi ile bunun bir
anlatim araci olarak kullanilmasi arasinda biiyiik
bir bagkalitk vardir. Sesin anlatim ydéniinden
basarilari, teknik olanaklarinin epey gerisinde
kalmaktadir. Ben iddia ediyorum ki, cevaplarn
bizim i¢in ¢ok olan bir¢ok kuramsal sorun,
pratikte ancak en ilkel ¢6ziimlere ulagtirilmastir.
Kuramsal olarak biz Sovyetler Birligi'nde,
Bati Avrupa ile Birlesik Amerika’nin 6niin-
deyiz.

Bizim ilk sorumuz sudur: Sesin kullanih-
styla sinemaya yeni olarak hangi igerik getiri-
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lebilir? Sesi sadece, goriintiiniin dogalligim
artiran mekanik bir arag olarak gérmek tama-
miyle yanhgtir. Bu cn ilkel ses etkilerinden bir-
kag ornek: Sessiz sinemada otomobili gostere-
biliyorduk, gimdi sesli filimde otomobilin gériin-
tiisiine dogal sesini de ekliyebiliriz; ya da ses-
siz filimde konusan bir insan bir ara yaziyla
birlestiriliyordu, g§imdiyse bu insanin sesini
de isitiyoruz. Sesin filimlerde oyniyabilecegi
rol, dogalciigin bdylesine korii koriine tak-
lidinden ¢ok daha 6nemlidir; sesin birinci
gorevi, filim igerigimin anlatim giiciinii artirmak’tir.

Sesli filmi sessiz filim ile karglagtirirsak,
filmin igerigini seyirciye asag1 yukar1 aym siire
icinde daha derinlemesine agiklamak olanag:-
nin bulundugunu gériiriiz. Filmin igerigine bu
daha derin girigin, sadece dogal sesin katil-
masiyla seyirciye verilemiyecegi aciktir; bun-
dan fazlasim yapmak zorundayiz. Bu, “daha
fazla™, gorintii ile ses kugagindan her birinin
ayr: bir ritmik gidigle gelistirilmesidir. Goriintii
ile ses kugagi birbirine dogalc: bir taklitle bag-
lanmamali, hareketin kargihkli etkileri goz
6niine alinarak birlestirilmelidir. Ancak bu
yontemle, sessiz filimdekinden daha yeni ve
daha zengin bir bigime ulagabiliriz. Ses ile
gorinti birligi, anlamlarin kargihkh etkimesiyle
gercgeklesir ve bunun sonunda da, gimdi gére-
cegimiz gibi, doga istiinkorii kopya edildigi
zamankinden daha dogru olarak verilir. Sessiz
filimlerde, gesitli goriintiilerin kurgusuyla, do-
ganin ancak insan aklinda soyutlagmasinda
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gerceklesen biitiinliik ve serbestlife erigmeye
baglamigtik. Simdiyse sesli filimde, aym selii-
loit parcasina yalmz uzaydaki degisik nok-
talar1 degil, goriintiiyle cagrigmh olarak segme
sesleri de koyabilir, boylelikle bunlardan her
birinin niteligini agiga vurup giiglendirebiliriz.
Sessiz filimde iki karsit 6genin c¢atigmasiyla
kargilagtigimiz halde, simdi dért 6genin catig-
masiyla kargilagabiliriz.

Igerigi agiga vurmak igin sesin kullaniligina
basit bir 6rnek olarak, gehirde yetigmig bir
insanin ¢6] ortasinda kalmasinin anlatimi gos-
terilebilir: Sessiz filimde ¢6l goriintiisiine geh-
rin ¢ekimini eklememiz gerekirdi; simdiyse
sesli filimde gehrin seslerini ¢6l goriintiisiine
aktarabilir ve bu goriintiiddeki ¢6liin dogal
seslerinin yerine kullanabiliriz. Bu gesit kulla-
niglar Bati Avrupa’h yo6netmenlere yabanci
degildir, ancak sesli filimde temecl 6gelerin eg-
lemeli degil eglemesiz oldugu herkesge bilin-
memektedir; dahasi var, cslemeli kullamsg,
gercek olayda, dogal algiya ancak zaman zaman
uyar. By, ilk bakigta sanildiginin aksine kuram-
sal bir tasar1 degil, gézlemden varlan sonug-
tur.

Ornegin, gergek yasamda siz okuyucular,
birdenbire yardim istiyen bir ses duyabilir-
siniz; yalmz pencereyi goriirsiiniiz; bunun
tizerine pencereden digant bakar ve ilk bakigta
gelip gecen araglardan bagka hig¢ bir sey gore-
mezsiniz. Ama bu otomobillerin, otobiislerin dogal
sesini igitmezsiniz; bunun vyerine sadece sizi
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yerinizden firlatan haykirig igitmege devam
edersiniz. Nihayet gozlerinizle, sesin geldigi
noktayr bulursunuz; bir kalabalik toplanmis-
tir ve adamin biri yarahyr kaldirmaktadir,
yaralimn artik sesi gikmiyordur. Ama gimdi yara-
liya bakarken artik caddeden gecen araglarin
giiriiltii ve patirdisini duyarsimz ve trafigin bu
giiriiltiisii icinde, can kurtaran arabasinin aci
didiigi yavag yavag obiirlerini bastirir. Bunun
izerine yarali adamin iizerindeki elbiseler dik-
katinizi ¢eker: Bu elbiseler kardesinizinkilere
benziyordur; bunun iizerine kardeginizin saat
ikide sizi ziyarete gelccegini birden hatirla-
yiverirsiniz. Belki de 6lecek olan bu adamin
sizin kardeginiz olup olmadig1 diigiincesinin
uyandirdigr kaygr ve kararsizhigin getirdigi
korkung gerilim swrasinda biitiin sesler kesilir,
artik algimiz i¢in tam bir sessizlikten bagka
bir sey yoktur. Acaba saat iki mi? Duvardaki
saate bakar ve ayni anda saatin sesini igitirsiniz.
Bu, ¢ighg isittiginizden beri bir gériintiiniin
ilk eglemeli am ve yol agtigr ilk sestir.

Burada daima iki ritim vardir: Nesnel
diinyanin ritmik akig ile insanin bu diinyay:
gozlemesindeki tempo ve ritim. Diinya bastan
sona bir ritimdir, insan ise gozleri ve kulaklar
ve daha kiiciik dlgiide de derisiyle bu diinyanin
ancak bir pargasindan izlenim alir. Insanin
algiladig1 nesnel diinyanin ritmi degigmez bir
tempoyla siiriip gittigi halde, izlenimlerinin
temposu duygularinin uyanig ve yatigigina gore
degisir.
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Insanin algilamasinin yiiriiyligii kurguyu
andirir, bu algilamanin diizenlenigi buna uy-
gun olarak gerek seste gerekse goriintiideki
hizin degismesine yol acar. Bundan dolay:
sesli filmin, nesnel diinya ile insanin bu diinyay:
algilamasim birlikte yansitmasi miimkiindiir.
Goriintii diinyanin temposunu muhafaza eder-
ken, ses kusag: insanin algilamasindaki gidisin
degisik ritmini izliyebilir, ya da bunun tersi
olabilir. Bu, ses ile goriintiiniin karg: siiriimiiniin
en basit ve agik bic¢imidir.

Simdi sesli filimde dogrudan dogruya
konugmalar sorununu gézden gegirelim. Benim
gordigim biitiin filimlerde, konugan Kkigiler
iki yoldan biriyle gosteriliyorlardi. Yonetmen
ya tamamiyle tiyatro terimleri i¢inde diigiinerek,
konuganlar toplulugunu hareketli aliciyla tek
bir ¢ekimde filme aliyordu. Boylelikle perdeysi,
tipki sinemay1 bir sanat bigimi yapan teknik
olanaklarinin bulunusundan 6nceki ilk sesli
filimlerde oldugu gibi sadece dogal bir olayin
basit bir gekilde kayit araci olarak kullaniyordu.
Ya da yonetmen kurguda serbestge kullanabil-
digi ayr1 ayr1 ¢ekimlerden konugmalar: diizen-
leyerek sessiz filmin tecriibesinden, yani kurgu
sanatindan yararlanmay: denemekteydi. Ancak
bu son durumda yénetmcnin sagladig: etki,
hareketli aliciyla c¢evrilmig tek tek ¢ekimler
kadar sinirhdir; ¢iinkii yonetmen sadece konu-
san bir insanin bir dizi omuz c¢ekimlerini verir,
bu ¢ekim iginde ciimlesini tamamlamasina
meydan verir, sonra bunun ardindan cevap
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verenlerden birinin ¢ekimi gelir. Yonetmen
bunu yaparken kurguyu soguk bir sozlii rapor-
dan Oteye goétiirmez ve scyircinin dikkatini,
duygu ve diigiince yoniinden kabul edilebilir
hi¢ bir uygun gerekge gostermeksizin konusan-
lardan birinden Obiiriine gevirtir.

Simdi, kurgu yardimiyla, i¢inde ii¢ ya da
daha fazla kiginin konustugu bir sahne ¢ok
cesitli yollarla iglenebilir. Ornegin, seyircinin
ilgisi birinci kiginin konugmasiyla ¢ekilebilir
ve yine seyircinin ilgisiyle birinci kiginin omuz
¢ekimini onun konugmasi bittigi halde siirdiiriir,
ondan sonraki konugmacinin cevab: baglarken
bu sonuncunun goriintiisiine gegmeden ikinci
kiginin konugmasin #itiriz. Ikinci kiginin gériin-
tisini ancak onun sesiyle tamgikhik saglan-
diktan sonra goriiriiz. Burada ses, goériintiiden
6nce yer almaktadir.

Ya da bunun tersine, konusmalar o6yle
diizenleyebiliriz ki, belli bir konusmanin so-
nunda ortaya bir soru atildigi vakit ve seyirci
bu soruyla ilgilendigi sirada seyirciye hemen
soruyla kargilagan kimse gésterilir, bunun ver-
digi cevap isitilir. Burada ses, goriintiiden sonra
gelmektedir.

Ya da, bir konugmanin 6nemini kavriyan
seyirci bunun etkisi ile ilgilenebilir. Buna uy-
gun olarak heniiz konuyma devam ettigi sirada
seyirciye dinliyenlerden belli biri gosterilebilir
ya da sahnede bulunanlarin hepsi verilip bun-
larin bu konugmaya tepkileri belirtilebilir.
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Bu 6rnekler yénetmenin kurgu yardimiyla
seyircilerini duygu ya da diigiince yoniinden
nasil harekete gecirebilecegini agik¢a goster-
mektedir. Boylelikle yonetmen, perdede sunu-
lan ayrim igin 6zel bir ritim denemesine giri-
secektir.,

Fakat kurgu odasindaki y6énetmen ile gele-
cekteki seyircileri arasindaki boéyle bir iligki
ancak yonetmen seyircilerinin niteligini ve
bunun belli bir malzemenin igerigine karg
tutumunu kavriyabilecek psikolojik giice sahip
oldugu takdirde kurulabilir.

Ornegin, bir konugma sirasinda birinci
konugmaci seyircilerin dikkatini toplarsa, ikinci
konugmaci seyircilerin biitiin dikkatini kendi-
sine ¢ekebilmek amaciyla bunlarin bilincini
etkileyecek bazi seyler soyleyecektir. Tersine,
ikinci konugmacinin sozleri, ilk konugmacinin
yarattif1 izlenime gore o anda sahne igin daha
hayati ise, bu durumda seyircilerin biitiin
dikkati bir anda ona ¢evrilecektir. Ben, bir
konugmanin filme alinmig sesi ve bunu sessizce
dinliyen kimsenin gériintiisiiyle dramatik bir
sahne meydana getirmenin miimkiin olduguna
eminim; ancak bu sahnede bu sonuncunun tep-
kisi sahnenin en o6nemli duygusu olmaldir.
Oliim cezasinin bildirildigi bir mahkeme sah-
nesini gevirecek biraz hayalgiicii olan her hangi
bir yénetmen, mahkiimun buna kargy tepkisini
gorsel olarak verecegi yerde hiikmii okuyan
yargici gostermekle yetinebilir mi?
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Ilk sesli filmim olan Dezertir - Kagak'1n'
son sahnelerinde kahramamm bir topluluga
kendisini Sovyetler Birligi’ne getiren kuvvetleri
anlatir, Biitiin filim boyunca yaratiliginin kéti
yani onun bu kuvvetlerden kurtulmak istegini
bogmaga caligiyordu; bundan dolayi, nihayet
bu kuvvetlerden kurtulmag: bagardig: ve kendi
korkakligim iggi arkadaglarina anlatmak iste-
digi bu an, duygusal hayatinin en yiiksek nok-
tasidir. Kahraman, Rus¢a konugamadig: igin
konugmasinin ¢evrilmesi gerekiyordu.

Bu sahnenin baginda 6nce kahramanin,
sonra da terciimanin konustugu uzunca siireli
¢ekimleri goriir ve duyariz. Boliimiin geliymesi
sirasinda terciimanin goruntiileri gittikge kisa-
lir ve seyircinin ilgisi kendiliginden kahramanin
psikolojik durumuna toplandigindan buna uy-
gun olarak terciimanin sozlerinden ¢ogu kah-
ramanin goriintiisiine eglik eder. Bu 6rnekteki
ses diizenlemesini nesnel ritme benzer gekilde
ve konusmacilar arasinda var olan gergek za-
man iligkilerine bagh sayabiliriz. Sesler arasin-
daki daha uzun ya da daha kisa duraklamalar,
sadece konugmacinin soylemek istediklerini soy-
lemekteki hazirhg1 ya da kararsizhigiyla belir-
lenir. Fakat goériintii sahneye yeni bir 6ge,
seyircinin 6znel duygusu ve bunun siiresini
sokar, goériintiide uzunluk ya da kisalik konugan
adamin kimligine degil, seyircinin bunu daha
kisa ya da daha uzun siire gormek istegine

‘Pudovkin’in  1933°te gevirdigi filim. Oymyanlar:
Boris Livanov, Tamara Makarova, Vasili Kovrigin. (Cev.).
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baghdir. Burada goériintii 6znel degerlendir-
meyle bagli oldugu halde ses nesnel nitelik
tagimaktadir; ayni gekilde bunun aksiyle de
-6znel bir ses ve nesnel bir goriintii- kargla-
sabiliriz. Bu sonuncu diizenlemeyi 6rneklemek
icin Kagak’in ikinci boliimiindeki bir gosteriyi
anlatacagim. Bu sahnede kullandigim ses ta-
mamiyle miizikaldir. Bana gore sesli filimde
miizik asla eglik etmemelidir ; miizik kendi yolunu
izlemelidir.

Kagak’in ikinci bolimiinde goriintii 6nce
bir Bat1 bagkentinin genig caddelerini gosterir;
nazik polis lilks otomobillerin gegisini yonetir;
her sey oturmug bir yasayisin yiriyiigiine uy-
gun olarak tekliflidir. Bu baglangicin niteligi
siikGnettir. Bu sakin goriiniiy, bayraklarim
tasiyan igcilerin yaklagmasiyla bozuluncaya ka-
dar siirer. Yaklagan gostericiler 6niinde cadde-
ler hizla bosalir, gostericilerin siralar1 her an
biraz daha kalabaliklagir. Gostericilerin mane-
viyat1 kuvvetlidir ve ilerledikge umutlar: artar.
Dikkatimiz polisin hazirhiklarina dénmiistiir:
Polislerin ige karigmasi yaklagtikca atlar1 ve
motorlu araglar1 bir araya toplamir. Polislerin
gemlerini 1siran atlar1 ugar gibi hareket eden
nallariyla gostericilerin saflarini delmek igin
hiicuma kalkar, gostericiler biitiin giigleriyle
direnirler ve is¢ilerin bayrag: ¢evresinde miica-
dele biitiin hiziyla siiriip gider. Bu, biitiin fizik
giiclin, polisin yaninda yer aldig1 bir miicade-
ledir. Bazan bu fizik gii¢ hikmiini gosterir
ve gostericilerin maneviyat1 ezilmek iizerc
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gibidir, sonra durum tersine doéner, gostericiler
yeniden bir dalga gibi kabarir; sonunda bayrak-
lar1 sokagin tozlarina diiser ve atlarin nallan
altinda ezilerek pacavraya déner. Polis iggileri
tutuklamaktadir; isciler davay: kaybetmis, bir
daha giiglenmemek iizere ezilmig gibidirler;
catigmanin karma karigikligi sona erer. Iggi-
lerin yenilmig umutsuzlugundan meydana ge-
len dip dekoruna karsi sahnenin baglangicin-
daki soguk diizenine déneriz. Isgiler artik dé-
vigecek durumda degildir. Birdenbire, hig
beklenmedik bir gekilde polis miifettiginin goz-
leri oniinde igcilerin bayrag: yeniden yiikselir
ve caddenin sonunda kalabalik yeniden topla-
nir.

Hareketin igindeki heyecan gogalip azal-
dik¢a goriintiiniin yuriiytigi de egrilir bikiiliir.
Simdi, bu goériintiiye eglik etmek iizere mizik kul-
lanirsak, agir baghlikla yonetilen trafige uygun
diisecek sakin bir melodiyle baglamamiz ge-
rekir; gosterinin ortaya ¢ikigiyla birlikte miizik
bir marsa doénecektir; polisin hazirliklar, isgi-
lerin tehdit ediligi sirasinda miizik yeniden
degigecektir -miizik burada tehdit edici bir
nitelik alacaktir- isgiler ile polisler arasinda
catigma baglayinca -géstericiler igin trajik bir
an- miizik bu gorsel durumu izliyecek, gittikce
umutsuzluk temalarina dogru inecektir.

Ancak bayragin yeniden yiikseliginde miizik
yeniden umutlu nitelik kazanabilir. Bu gesit bir
gelisme sahnenin ancak yiizeyden goriinisiint
verecek, anlamin ayrintilar1 birakilacaktir. Bun-
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dan dolay1 ben besteciye (Saporin) agir basan
duygusal temas1 bagtan sona kadar cesaret ve son
zafere giiven olan bir miizik hazirlamasini séyle-
migtim. Miizik bagindan sonuna kadar giiciin
yavag yavag artigin gelistirmeliydi. Bu dolaysiz,
kesiksiz temayi, gériintiiniin gaprasik egrileriyle
birlestirdim. Goriintiilerin dizilisi bize 6nce
umudun heyecanini, sonra bunun yerine teh-
likenin gecisini, bundan sonra igcilerin direnme
ruhunun yiikseligini, baglangigta basar1 kazan-
malarini, sonra yenilmelerini, nihayet en so-
nunda yaratilistan var olan giiglerini yeniden
toparlayip bir araya gelerek bayraklarimi yik-
seltmelerini veriyordu. Goriintiiniin ilerleyi-
sindeki egri, tipki bir hastamin viicut isisim
gosteren ¢izelgedeki gibi oldugu halde, miizik
buna tam kargit olarak diiz ve kararhdir. Sahne
siikinet icinde basladig: vakit mizik savag-
cudir; gostericiler ortaya ¢iktiginda miizik se-
yircileri dogruca onlarin safina gotiiriir.
Gostericilerin  polis tarafindan coplanmasiy-
la seyirci iscilerin ofkesini duyar, onlarin
heyecanina katilarak polisin darbelerini ken-
disinde hisseder. Iggiler polis kargisinda gerile-
dikge miizigin israrh zafer havasi da artar;
igciler yenilip dagildiklarinda miizigin zafer
cogkunlugu havasi daha da giiglenir; sonunda
igciler bayraklarimv vyiikselttikleri vakit miizik
de en yiiksek noktasina varir ve ancak §imdi,
en sonunda miizigin ruhu goériintiiniin ruhuyla
tipa tip uyusur.
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Miizigin buradaki rolii nedir? Goriinti,
olaylarin nesnel algilanmasi oldugu gibi miizik
de bu nesnelligin 6znel degerlendirilmesini yan-
sitiyor. Ses burada, her yenilgiyle savasgi ruhun,
gelecekteki kesin zaferin miicadelesi igin yeni
bir itici gii¢ kazandigini seyirciye hatirlatiyor.

Sesin filimde 6znel ve goriintiiniin nesnel
bir rol oynadig1 bu 6rnegin, sesli filim aracinin
bir karg siiriim yaratmaktaki gesitli yollardan
sadece biri oldugu anlagilacaktir. Bana gore,
ancak boyle bir kargisiiriim ile ilkel dogalcilik
agilabilir ve sesli filme vergi anlamin zengin
derinlikleri ustaca ele alininca ortaya cikari-
labilir ve incelenebilir!,

' 1933’teki Ingilizce ikinci bask: igin 6zel olarak yazil-
mustir. (Cev.).
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IV: ILK SESLI FILMIMDEK! RITMIK
SORUNLAR

Sesin filimlere girisinden ve soézli filim-
lerin ortahg) kaplamasindan beri gerek Bati’da
gerekse Sovyetler Birligi’ndeki yonetmenlerin
sessiz sinemanin son yillarinda meydana getir-
dikleri dinamik ritim duygusunu birdenbire
yitirmig olmalarini gérmek iiziiciidiir. Bugiin
ornegin Potemkin zwrhlis’ndaki Odesa merdi-
venleri ayrimindaki, ya da mekanik filim kay-
dinin  yaratici bir arag durumuna gectigi bir
donemde yer alan Hoggirisizlik’in baz1 boliik-
lerindeki keskin dramatik ritmi tagiyan bir filim
bulmak hemen hemen imkansizdir. Son sesli
filimlerden gogunun bashca 6zelligi, bitip tiiken-
mek bilmez duraklamalarin yer aldigi konus-
malarin ve konunun agir1 derecede agir gelis-
mesidir. Yonetmenlerden ¢ogu, gorsel olarak
diigiiniilmesi gereken seyler icin agiklayic1 s6z-
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ler gerektiren bir s6zlii filim deyisi geligtirmek-
tedirler. Bu cgesit deyig, tiyatrodan alinmig
ogeleri, tamamiyle yabanci kaldiklar: bir araca
sokmaktadir. Tiyatronun, gorsel degigmeleri
hizli bir ayrimda veremedigi igin, konugmalarin
giiciine dayanan kendine 6zgii bir teknigi var-
dir; sinema ise, filme kaydedilmiy dogal mal-
zemeden ayr1 bir zaman ve uzayda degisik
gorsel izlenimler ortaya koymak olanagina
dayanir.

Bu y6ntem degisikliginin, seyircinin bege-
nisindeki her hangi bir degisiklik belirtisi ol-
duguna inanmiyorum. Bana kalirsa gergek
durum gsudur: Yonetmenler sesle denemeler
yapmakta kararsizlik gegiriyorlar, 6zellikle sesli
kusaga kurguyu uygulamakta kararsizdirlar.

Bircoklarinin goriigiine gore, sessiz filmin
gelismesi sirasinda meydana getirilmis olan kur-
gu yontemleri, sesin filme girigiyle tamamiyle
birakilmalidir. Cekimlerin sik sik  degigmesi
seklindeki kurucu kurgunun geliymesi sessiz
filimde gérsel bigimin biiyiik zenginligini sag-
lamag1 mimkiin kilmigti. Aym1 kimselere gore,
insan gozii bir gorsel ¢ekimler dizisinin igerigini
hemen ve kolaylikla algiliyabilir, oysa kulak
sesteki degigikliklerin anlamini1 aym ¢abuklukla
aragtiramaz. Bundan dolay:r bu kimseler, de-
gigen sesin ritminin, degigen goriintiiniin gerekli
ritminden daha agir olmas: gerektigini 6ne
sirerler. Bir dizi kisa goriintiilerin yine kisa
ses etkileri dizisiyle tamamiyle dogal iligkiye
gore baglanmasi s6z konusu oldugu takdirde
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bunlar hakldir. Siiphesiz Eisenstein’in Po-
temkin zirhlis’ndaki Odesa merdivenlerindeki
kisa gekimlerini -askerlerin ates agmasi, hay-
kiran kadin, aghyan ¢ocuk- yine buna benzer
sekilde kurgu yapilmig sesle diizenlemek miim-
kiin degildir. Bundan dolay: her goriintiyi
daha uzun almamiz, boylelikle de gorsel bi-
¢imin zenginligini azaltmamiz gerektigi oOne
siirilmiigtiir; sesli filmin hizli kurgusu vyerini
daha uzaktan ve daha duruk bir aliciyla gev-
rilmis daha agir sahnelere birakmali, kurulug
dinamik gekilde kurgusu yapilan gériintiilerle
degil sozlerle birbirine baglanmahdir. Bana
gore bu siyaset, igin kolaymma kagmaktir ve
filmin geliymesini saghyacag: yerde onu geri-
letir, tiyatroya yatkin malzemenin filme alin-
masindan ibaret olan ilkel duruma yeniden
dénmege zorlar. Bana goére bir gérinti ilk
ortaya ciktiginda bu gorintiiyle ilgili sesin
baglamasi, goriintii sona erince sesin de kesil-
mesi gibi bir zorunluluk yoktur. Her ses, soz
ya da miizik kusagi, kisa ¢ekimlerden meyda-
na gelen bir ayrimda goriintii gidip gelirken
hi¢ bir degisiklife ugramaksizin geligebilir ya
da tersine uzun siiren goriintiiler sirasinda ses
kusag:1 dogrudan dogruya kendine 6zgi bir
ritimle kendi bagina degigebilir. Ben sinemanin
ancak bu sekilde tiyatronun taklidi olmaktan
kurtulacagina; soziin istiinligiiyle sinirlanan,
dekor ve sahne donatim:i iginde tek Onemli
duruma baglanan, gerek hareket gerekse se-
yircinin dikkatini oyuncuya baghyan, diinyanin
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kocaman kiiresini dordiincii duvari eksik bir
odaya indiren tiyatroyu asacagina inaniyorum.

Kagak filminde ortaya c¢ikan cn 6nemli
sorunlardan biri kalabalik toplantilar, gos-
teriler, v.b. sahnelerdi. Once, kiitlenin hig
bir vakit sadece bir nicelik olmadigini ve
olmiyacagimi anlamak gereklidir; kiitlenin
ayr1 bir niteligi vardir. Kiitle, bir bireyler
toplulugudur ve bu bireylerin toplamindan
tamamiyle farkhdir; her kiitle gruplardan,
her grup kisilerden meydana gelir. Bunlar
tek duygu, tek diigiinceyle birlesebilirler, bu
durumda bunlarin meydana getirdigi kiitle
diinyadaki en biyiik giictiir. Gruplar iginde
bu sonucu meydana getirmek iizere meydana
¢ikan catigmal iglemler, hemen agik dramatik
malzeme saglar; bireylerin nitelikleri ize-
rine basilmas1 canh kiitleler yaratilmasinin
tamamlayic1 pargasidir. Nitelik y6niinden de-
gisik bu bireyler kiitlesini yaratmak igin, omuz
cekimlerinin kurgusu bir yana birakilirsa,
hangi gercek y6ntem vardir? Bir Alman fil-
minde Danton’un Paris’lilerle konustugunu
gormiigtiim; Danton bir pencerenin 6niindey-
di, dinleyicileri konusunda bize verilen tek
sey ise bunlarin kiitle halindeki sesleriydi, yani
geleneksel “digtan ses”. Filimde boyle bir sah-
ne, koti tiyatronun filme alinmasindan bagka
bir sey degildir.

Kagak’in ilk makarasinda bir toplanti
sahnesi vardi, toplantida birbiri ardindan iig
kigi s6z aliyor ve her biri dinleyicilerde kar-
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magik tepkiler yaratiyorlardi. Konugma’lar-
dan her biri 6biir ikisine karsidir; bazan ka-
labaliktan biri konugmacinin séziinii keser,
bazan dinleyicilerden iki ii¢ kisi kendi arala-
rinda tartigirlar. Biitiin sahne kalabaligin dal-
gali havasimi yansitmali, birbirine kargit is-
tekler gosterilmeliydi. Bu sonuglar1 elde etmek
igin, sesi tipki goriintii kadar serbestge kurgula-
dim. Ug ayr1 6ge kullandim. Birincisi: Konus-
malar; ikincisi: Konugmacilarin sézlerini kes-
mek i¢in bag vurulan ses omuz ¢ekimleri, yani
kalabalik arasindan atilan laflar, ciimle par-
calary; tciinciisii: Kalabaligin degigik siddette
ve her hangi bir gériintiiden ayr: olarak alinan
genel giiriiltisi.

Bu oOgeleri kurguyla diizenlemege ¢ahg-
tim. Ornegin ses kugagim aldim, sozleri bir
miidahaleyle yarida kalan bir konugmacinin
bir soziinii kestim, bu miidahaleyi yapanin
sesinin de kalabaliktan gelen giiriiltii dalgasiy-
la bastirilmasini kestim, konugmacinin sesinin
yeniden duyuldugu pargayr kestim... Her
ses ayr1 ayr1 kesilmisti ve bu seslerle ilgili go-
rintiler bazan ilgili ses pargasindan daha
kisa, bazan da iki ses pargasi kadar uzundu
—~ornegin konugmacinin ve miidahalecinin gé-
riintiileri-. Bunun yani sira seyircilerden ba-
zilarinin tepkilerini tek tek gésterdim. Bazan
kalabaligin genel giiriiltisiinii makasla ciim-
lelere kestim; gesitli seslerin bu yoldan kur-
gusunu yapip diizenleyerek, agik ve belirli,
hemen hemen miizikal bir ritim yaratmanin
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miimkiin oldugunu anladim. Kisa kisa parga-
larla geligip artan, sonunda denizdeki dal-
galar gibi kabaran duygusal bir etkiye ulasan
bir ritim...

Bana gore, yonetmenler, ayr bir diizen
iginde kurmak ilkesini kabul ettikleri takdirde
ses kusaginin kurgusundan gekinmelerinin hig
bir nedeni kalmiyacaktir. Izlenecek yolun agik
diigiincesiyle baglanmalar: sartiyle cesitli scs-
ler tipki goriintiiler gibi kurguda yan yana
getirilebilir. Sinemanin ilk giinlerinde yonet-
menlerin perdedeki gorsel hareketi kesmekten
korktuklar1 zamanlar1 hatirlaymn. Griffith’in
omuz ¢ekimlerini sinemaya getiriginin nasil
yanhg anlagildigim, bir c¢oklarinca dogalhga
aykirilikla suglandirildigini, dolayisiyle kabul
edilemez bir yontem sayildigim hatirlayin.
Hatta o zamanlar seyirciler soyle bagiriyor-
lardi: “Ayaklar nerede?”.

Kurgu, sinemay: ilk olarak mekanik bir
iglemden yaratic1 bir igleme ceviren gelismeydi.
Simdi sesli filim geldigi vakit kurgu yine ge-
rekligini koruyor. Ben sesli filmin gercek miizik
ritmine sessiz filimden daha ¢ok yaklasacagina
inaniyorum. Bu ritim sadece perdedeki oyun-
cunun ya da nesnelerin hareketinden degil
fakat aym zamanda sesin dogru olarak kurgu-
lanmasindan ve ses pargalarinin goriintiiyle
agik bir kargisirim meydana getirecek gekilde
diizenlenmesinden dogmalidir. Ustelik  bu,
bizim igin bugiin en 6nemli diigiincedir.
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Kisacas1 Kagak’taki 1 Mayis gosterisi igin
0zel cesitten bir miizik diizenlemesi, sesli fil-
me elverigli bir ritim iizerinde calhigtim. Yiiz
binlerce insan caddeleri dolduruyor, hava
bandolarin sesleriyle yankilaniyor, kiitleleri
cogkunluga gotiiriyordu. Ses ciimbiigii igine
sarkilar, akordeon sesleri, otomobillerin klak-
sonlari, radyonun giiriiltiileri, bagrigmalar, hay-
kirmalar, ucaklarin ugultulan1 giriyordu. Sip-
hesiz boyle bir sesli sahneyi stiidyoda orkest-
ralarla yaratmaga giriyjmek budalalk olurdu.

Seyircilerime bu kiitle sesinin korkung
yliceliginin, yankilaiinin ve sayisiz capragik-
liklarinin gergek bir izlenimini saglamak ama-
ciyla gercek malzemeyi filme aldim. Kurguma
gerekli degigik sesleri toplamak igin aym
yiin iginde Mayis ve Kasimda Moskova’da
yapilan gosterileri kullandim. Degisik siddette
cesitli ses ve miizik pargalarimi, bandolardan
kalabaligin giiriiltiilerine, “hurra” seslerinden
ucak ugultularina gegisleri, radyodan alinma
parolalari, sarkilarimizdan pargalar1 kaydet-
tim. Tipk: sessiz filimdeki genel ¢ekimler
gibi. Bundan sonra sira, binlerce metrelik ses-
ten yiiz metrelik ritmik diizenleme yaratmak
i¢cin kurguya geldi. Elde ettigim bu pargalar
tipki bir orkestra meydana getirmek tizere bir
araya gelen gesitli sazlar gibi kullanmaya
¢ahigtim. Yiiriiyiis halindc iki bandoyu kaydet-
migtim; bunlarin birinden 6&biiriine gecis igin,
kalabaligin haykiriyg ya da pervanenin ugul-
tusu gibi bastiric1 sesleri ikisinin arasina yerles-
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tirdim. Zaten kendilerine 6zgii miizikal ritmi
olan pargalar ritim ustii yeni bir kurguda bir
araya getirmege caligtim.

Bu seslerle birlikte yer alan goriintiiler
yine buna benzer bir dogrulukla kurguya gir-
di: Giilimseyen isgiler, sakalagan gengler, ya-
kigikli bir denizci ve onunla flért eden kizlar.
Fakat bu ayrim, biitiin diizeni meydana ge-
tiren ritmik pargalardan yalmz biriydi; miizik
hi¢ bir vakit goriintiiye eslik etmiyor, kargi-
siirimiin ayrn bir 6gesi olarak ortaya ¢ikiyor-
du; ses de goriintii de kendi yollarim izliyor-
lardi.

Belki de sesli filimde ritim yaratmanin
bundan daha ar1 bir 6érnegi Kagak’in baska
bir bélimiinde, rihtim béliimiinde ortaya ¢ik-
maktadir. Burada da yine dogal sesleri kullan-
dim: Balyozlar, cesitli yerlerde igliyen pnéma-
tik matkaplar, perginlemeden ¢ikan en ufak
sesler, vapur diidiikleri, denize atilan bir
demirin gittik¢e hizlanan sesi. .. Biitiin bu ses-
leri rihtimda ¢ekmistim, bunlar benim igin
miizik notalarinin igini gérdi, kurgu masasinda
gesitli uzunlukta kullanarak bunlar: bir diizcne
soktum. Rihtim sahnesinin bitisi olarak, gittikge
hizlanan bir tempoda bir geminin goriintii-
lerde yar1 sembolik olarak biiyiiyiigiinii goster-
dim; bu sirada ses, ¢apragik bir “syncopation”
ile gittikge artip bir doruga ulagjiyordu. Burada
tamamiyle mizikle ilgili bir gorevle karg
kargiya bulunuyordum: Miizikgi nasil her nota
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icin gerekli aksan1 “duymak” zorundaysa ben
de her parganin uzunlugunu “duymak’ zorun-
daydim.

Yalmz gergek sesleri kullanmigtim, ¢iinkii
bana gore ses de tipki gorsel malzeme gibi
cagriggmi yoniinden zengin olmalidir; buysa
dogal olmiyan sesler igin imkansizdir. Ben,
seste perspektifin sun’i olarak saglanmasinin
imkansiz oldugu goriigiindeyim; ornegin ka-
pali bir stiidyoda ve mikrofona oldukga yakin
bir yerde uzaktan 6ten bir canavar didigii
etkisi yaratmak imkansizdir. Stiidyoda zayif
bir tonla saglanan bir “uzaktan’ ses, hi¢ bir
vakit acik havada yiizlerce metre 6teden kay-
dedilen tiz bir sesin yarattig: etkiyi yaratamaz.

Kagak filminin agiliginda kullanilan canavar
diidiikleri senfonisi i¢in Leningrad limaninda
2.500 metrelik bir alan i¢inde ¢alan alt1 canavar
diidiigiinden yararlandim. Bu diidiikler 6nce-
den hazirlanmig bir plana gore g¢alstirildilar
ve araya bagka seslerin girmemesi igin geceleyin
cahstik.

Simdi Kagak’1 tamamladigim su sirada sesli
filmin gelecegin sanati oldugundan eminim.
Sesli filim ne miizik ¢evresinde dénen bir or-
kestra caliyjmasi, ne oyuncu etkeninin istiin
oldugu bir tiyatro galiymasidir, ne de hatta
operaya yakindir. Sesli filim hepsinin ve her
6genin -igitsel, gorsel, felsefi 6gelerin- bir bire-
simidir. Sinema, diinyay1 biitiin c¢izgileri ve
golgeleriyle biitiin eski sanatlarin 6niine gegen
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ve bunlarin yerini alacak olan yeni bir sanat
bicimine aktarmak konusunda ele gecirdigimiz
bir firsattir. Ciinkii sinema, bugiinii de, yarim
da anlatabilmekte kullanacagimiz yiice bir
aragtir'.

S O N

' 1933'teki Ingilizce ikinci bask: igin 6zel olarak hazir-
lanan yazi. (Cev.)
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1 ve 2. Griffitk’in HOSGORUSUZLUK’iinden iki
omuz ¢ckimi. (S. 98).
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