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OZET

DZIGA VERTOV’UN ARALIK KURAMI:
QUAY KARDESLER SINEMASINDA ARALIKLAR

Tungemre DOGRAMACI

Sinema ve Televizyon Anabilim Dali
Anadolu Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii, Ocak 2023
Danisman: Dog. Dr. S. Serhat Serter

Neredeyse tiim sanat dallar1 tarafindan kullanilan kurgu, birimlerin tek baslarina
temsil ettiklerini doniisiime ugratir. Bagimsiz birimler bir araya gelip yeni bir biitiin
olusturmaya basladiklarinda kurgunun yaratici olanaklar1 goriilmeye baglar. Sinemada
kurgunun yaratici olanaklari ise 6zellikle 1917 Ekim Devrimi sonrasinda Sovyet montaj
kuramcilar1 tarafindan gelistirilmistir. Montaj kuramcilarindan Dziga Vertov,
birbirleriyle baglantisiz gibi goriinebilen ¢ekimler arasinda bir aralik iligkisinin ortaya
cikabilecegini, araliklarin uzakliklardan daha c¢ok birbirlerine yakinlasma nedenleri
oldugunu agiklamistir. Vertov, Aralik Kurami olarak adlandirdigi diisiincelerini
Kamerali Adam filminde uygulamali olarak da gdstermistir. Vertov filmini kare kare
sayacak kadar titizlik ve sabirla kurgulamistir. Kare kare olusturulan ve Vertov’un
aralik diislincelerinin en uygun olarak aktarilabilecegi yontem ise animasyondur. Bu
aragtirmanin amaci Stop-motion animasyon tekniginde bireysel filmler lireten Quay
Kardesler’in aralik yaklasimini ele almak, ozellikle Quay Kardesler’in nasil 6zgiin

araliklar inga ettiklerini ortaya koyabilmektir.

Anahtar Soézciikler: Dziga Vertov, Aralik Kurami, Quay Kardesler, Stop-motion,

Animasyon
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ABSTRACT

DZIGA VERTOV'S INTERVAL THEORY:
INTERVALS IN QUAY BROTHERS CINEMA

Tungemre DOGRAMACI

Department of Cinema and Television
Anadolu University, Institute of Social Sciences, January 2023

Supervisor: Assoc. Prof. Dr. S. Serhat Serter

Editing used by almost all branches of art, transforms the units that represents
alone. When independent units come together to from a new whole the creative
possibilities of editing begin to appear. The creative possibilities of editing in cinema
were developed by Soviet montage theorists, especially after the 1917 October
Revolution. Dziga Vertov, one of the montage theorists, explained that an interval
relationship may emerge between shots that may seem unconnected to each other and
that intervals are the reasons for convergence rather than distances. Vertov's film titled
Man With a Movie Camera, showed his Interval Theory thoughts was also used in
practice. Vertov has edited her film with meticulousness and patience to count frame by
frame. Animation is the method that is created frame by frame and Vertov's interval
ideas can be conveyed most appropriately. The aim of this research is to deal with the
interval approach of Quay Brothers, whom produces individual films in the stop-motion

animation technique and to reveal how Quay Brothers construct original intervals.

Keywords: Dziga Vertov, Interval Theory, Quay Brothers, Stop-motion, Animation
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olabilecegini 6greten, heyecanimi goren ve bu heyecanin arastirmanin bitmis haline
geemesine biiylik destek veren Prof. Dr. N. Aysun Yiiksel hocama; her daim beni
motive eden, destegini esirgemeyen, aragtirmamu titizlikle degerlendiren ve Onemli
katkilar sunan Dog. Bilge Kinam hocama; savunma jiirisinde verdigi degerli katkilari
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ETIiK iLKE VE KURALLARA UYGUNLUK BEYANNAMESI

Bu tezin bana ait, 6zglin bir calisma oldugunu; calismamin hazirlik, veri
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programi”yla tarandigmi ve higbir sekilde “intihal i¢ermedigini” beyan ederim.
Herhangi bir zamanda, ¢aligmamla ilgili yaptigim bu beyana aykirt bir durumun
saptanmast durumunda, ortaya ¢ikacak tiim ahlaki ve hukuki sonuglar1 kabul ettigimi

bildiririm.

Tungemre Dogramaci

vii



27/01/2023

STATEMENT OF COMPLIANCE WITH ETHICAL PRINCIPLES AND RULES

I hereby truthfully declare that this thesis is an original work prepared by me;
that I have behaved in accordance with the scientific ethical principles and rules
throughout the stages of preparation, data collection, analysis and presentation of my
work; that I have cited the sources of all the data and information that could be obtained
within the scope of this study, and included these sources in the references section; and
that this study has been scanned for plagiarism with “scientific plagiarism detection
program” used by Anadolu University, and that “it does not have any plagiarism”
whatsoever. I also declare that, if a case contrary to my declaration is detected in my
work at any time, I hereby express my consent to all the ethical and legal consequences

that are involved.

Tungemre Dogramaci

viii



ICINDEKILER

JURI VE ENSTITU ONAYL...ocuiirrenrinninnncnscnsensscsscsssssssssssssssssssssssassssssscssasssssses iii
OZET aauuaoooiiiiiiiiiiinnnneiiiiccsisssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssss iv
ABSTRACT ..cuueiiitiicnneeisstiissneissssissssesssssescssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssss v
TESEKKUR SAYFASL...c.cuimiminininininisisisisissssssssssssssssssssssssssssssssssssasssssssssssens vi
ETIK ILKE VE KURALLARA UYGUNLUK BEYANNAMESI .....cccecveuremruncn. vii
GORSELLER DIZINT cucuuvuininininininininiainiscsisssssssssssssssssssssssssssssssssssssassesss xii
Lo GIRIS ceceinininininininininincniscscscscsscasssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssnes 1
1.1, Problem...cccicniieiiinniiiiinneeennnnnneeicnnneencsssseescsssseescsssssesssssssssesssssasesne 1

L.2. AINAC cuuueeernneennnneceeceeeeesssnsssssseccessssssnssssssssessssssnnsssssssssssssssnnsssssssssssssssnnnssssss 12

1.3, ONEMucucunnnincincincincinisisisisississessissessessesssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssanss 13

| YA 1 T2 % 1111 1 TN 14

1.5. Kapsam ve SINFIIKIAL c....cuueeeieiiiiiiiiiiiinnnniiiicciiiinssnnnnieneccsssssssnnsssesssssssens 14

2. YONTEMuuuucuinrisncnsinsinsncnsinssssssssssnsssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssess 15
2.1. Arastirma MOAell .....ccoeeeeeeeennececeeceenreannnnesssceccessssssnsssssssccssssssansssssssssssssssane 15

2.2. EVIen Ve OINeKICNL.......c.cceveeeeeeerereresesesessssesesesesssssesssssnssssessssssssssssssssns 17

3. ALANYAZIN..uuciiiieeiiserecsssnecsssnecsssnscssssssssssesssssssssssesssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssse 20
3.1, Arallk Kavraml....eeeiinieeiinniieiinnieeiieeiiieemieesmmseesessseesens 20

R B0 B L1771 ST N 1 ) N 22

3.1.2. Sinemada ArallK........ueeeeeiiiiiiiivnnnnniiiiccsiissssnnneeecccssssssssssssnssssssnns 23

3.1.2.1. Filmin fiziksel parcalari ...........cccocevivvvvnnneriiccccscscsnnnneencces 23

3.1.2.2. Deneysel filmlerde araliK..........ccccoevivvvnnneerieccccsiscssnnnnnnncees 25

3.2. Dziga Vertov ve Arallk Kurami.........eeeeeeeiciiiiisssnnnnneeeccccssssssnseneesccssssens 27
3.2.1. Ekim Devrimi ve SINeMma........ueeeeeeeiciiiissssnnnenencccsssssssnnsesesscssssnns 28

3.2.2. Vertov’un Kuramsal Calismalar ...........ceeeeeeeeneennnnncccecereeensannennes 29

3.2.3. Aralik Kuraml ..ieeeineeeeccnsnnneencnnsneeencssnneencsssseescssssseescssssseesenss 32

1X



3.2.3. Vertov’un Aralik Kuraminin Filmlerine Yansimasi ........cccceeuee... 33

3.3. Animasyon Sinemasinda AraliK........ccooovvveeeeiiicciiiisssnnnnneeccccssssssnnsenencees 43
3.3.1. Fotograf Serilerinde AraliK.......cccccoevvvuureriiiiciissssrsnnneenccccsssssnnnnns 52
3.3.2. Animasyona Ozgii AralIKIar.............cceveveverererererererereseneseeesssesens 54

3.3.2.1. Perdede ilk hareket izlenimi........ccccceeeeeeccisscscnnnnnneeccccsnnne 55
3.3.2.2. Animasyonla beliren metamorfozlar.............cccceeeeeeecennee. 58
3.3.3. Animasyon Kareleri Arasinda Goriinmez Bosluk....................... 62
3.3.4. Stop-Motion AralIKIar .........eeeeeeeeieiiiivsnneneecccsssssssnnsneeneccssssssnnnnns 76
3.3.4.3. Kilden oluSmak ......ccceeeeeeeeeeeceennennnnecccecceeeesasnnssssssccessssanns 81
3.3.4.4. Minyatiir evrende ii¢ boyutlu kuklalar..............ccccceeeuu.... 84
3.3.4.5. Kukla kalarak yasam.........ccccoevvvvvvnneeeeccccssscssnnneennecccsssens 86
3.3.4.6. Animasyona dokunabilme............uuueeeeiiiciiiiisrnnnneeecccccsnnne 89

R T 00 21 F: ) 0 11 41 [T] L o 95
3.4.1. Stephen ve Timothy QUAY ......cccccervvvvvnnreriiicciississsnnneercccssssssnnnnns 96
3.4.2. Nocturna Artificialia ve Ik Stop-Motion Araliklar .................... 98

4. BULGULAR Ve YORUM.....ucciiueiisseriisneissneessssnscsssnssssssscssssscssssscssanssssssssssssses 101

4.1. The Cabinet of Jan SVANKIAJET .....cucvererererereerererersesesesessesesessssesesessesens 101

4.1.1. The Cabinet of Jan Svankmajer filminde cekimler arasi

Grafik lISKIler ...cceevvnnniiiiinniiininniiiictteenccneeeccneeeeccnneesesnnne 102

4.1.2. The Cabinet of Jan Svankmajer filminde cekimler arasi

TR 111 IRTITY [ 1) G N 109

4.1.3. The Cabinet of Jan Svankmajer filminde cekimler arasi

MeKANSAl IliSKIIET ......eueeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeneeeeeeesesnssessesssssssssssssssssnns 115

4.1.4. The Cabinet of Jan Svankmajer filminde cekimler arasi

2amANSAl TLSKILET ......ceirreeeenneiiiieienieeeenneceeeceereeesansesssccccesssssnnsssnns 121
4.2. Rehearsals for EXtINCt ANAtOIMICS...cccceeeeeeeereniereneeeeeeeeeneesessscrsssssssscsanees 126

4.2.1. Rehearsals for Extinct Anatomies filminde c¢ekimler arasi

Grafik lISKIler ...cceevvnnnieiiiinniiininniiiictttenccnneecccneeeeccnnneescnnnnne 127



4.2.2. Rehearsals for Extinct Anatomies filminde c¢ekimler arasi

Fitim IlSKIleT i ciiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiniinniieeeeeeeeneeeeeeeeeeeenn 131

4.2.3. Rehearsals for Extinct Anatomies filminde c¢ekimler arasi

MEKANSAL IHSKIIET .....ccciiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieeiieeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeseeseeens 135

4.2.4. Rehearsals for Extinct Anatomies filminde c¢ekimler arasi

2aMAaNSAl lSKIler ...cceveeeereiiiiiiiiiiiiiiiiiiiniiiiiiiiniiiiiiiieeieeeee 139

4.3. The Calligrapher .....ccceeeeeiiiiiiiisissnnnniiiicccsssssssnnseressscssssssssssssssssssssssnns 142
4.3.1. The Calligrapher filminde cekimler arasi grafik iliskiler .......... 143

4.3.2. The Calligrapher filminde cekimler arasi ritim iliskileri........... 149

4.3.3. The Calligrapher filminde cekimler aras1 mekénsal iligkiler.....153

4.3.4. The Calligrapher filminde ¢ekimler arasi zamansal iliskiler.....157

5. SONUGQ .uurrreeicirnreencnssnneencsssneescsssseescssssseescssssseesssssssasssssssssssssssssassesssssassssssssasse 161
KAYNAKCA ouuoeiiiiitttinintttteennntteeicsnnteesssssteessssssseesssssssessssssssassssssssassssssssassssssnss 165

OZGECMIS

X1



GORSELLER DiZiNi

Gorsel 3.1. Kameralt Adam, Dziga Vertov, 1929 ........cccooviiiiiiiniiiiiceeeeeee e 36
Gorsel 3.2. Kameralt Adam, Uyku Temasindan Kareler, Dziga Vertov, 1929............. 37
Gorsel 3.3. Kamerali Adam, Harekete Baslama Temasi, Dziga Vertov, 1929............. 40
Gorsel 3.4. Kameralt Adam, Cadde ve Goz, Dziga Vertov, 1929..........ccccceevvvveeennnn. 41
Gorsel 3.5. Thaumatrope, John Aytron Paris..........ccccceveeiiiiiiiiniiiiieeiieeeeeee e 44
Gorsel 3.6. Phenakistoscope, Antonie Ferdinand Plateau.............cccceeviiieeiniienennnne. 46
Gorsel 3.7. Nicéphore Niépce,View from the window at Le Gras, 1827..................... 49
Gorsel 3.8. William Henry Fox Talbot, Trafalgar Aquare, London, 1844 ................... 49

Gorsel 3.9. Théodore Géricault, “Epsom At Yarislar1”, 92 cm x 122,5 cm, Tuval

tizerine yagliboya, 1821 ...cccuiiiiiiiiiiiiiieeiiiie e 50
Gorsel 3.10. “Bouquet” Galloping Saddled, (Muybridge, 1887).......cccccvveeernriieeennnnen. 53
Gorsel 3.11. Optik Tiyatro ve Pauvre Pierrot Filmi, Charles-Emile Reynaud.............. 55
Gorsel 3.12. Pauvre Pierrot Filminin Pelikiilii, 1892, Charles-Emile Reynaud............. 55

Gorsel 3.13. “Les Prétendants du carnaval,” La Nouvelle Lune, January 28, 1883.

Emile Cohl, Crafton, 1990, S. 17.......ccciuerurruriierineieeinsieessseneiesessiennnes 58
Gorsel 3.14. Fantasmagorie (1908), Emile Cohl............cccocovvviiiuiieeeeeeeeseeeeea, 60
Gorsel 3.15. Metamorphosis 1, (1937), Agac graviir, M. C. Escher...........cccccceo... 61
Gorsel 3.16. The Red Horseman, (1913), Yagli boya, C. Carra ..........ccceeeeevneeeeennnne. 65
Gorsel 3.17. “Pas de deux” filminden bir kare, (1965), N. McLaren. .......................... 72
Gorsel 3.18. Neighbours, (1952), N. McLaren..........cccceeeeviiieeeniiiieeeeiiiee e 74
Gorsel 3.19. Neighbours, (1952), N. McLaren..........ccceeeeviiiieeniiieeeeiiiee e 75

Gorsel 3.20. The Metamorphosis of Mr. Samsa filminden bir kare (1977), C. Leaf. ... 77

Gorsel 3.21. Die Abenteter des Prinzen Achmed filminden bir kare (1926), L. Reiniger.

X1l



Gorsel 3.22. Adam, (1991), P. Lord. .....cccoooiiiiiiiiiiiiiicceceeeee e 82

Gorsel 3.23. Sevdali Bulut, (1959), A. Karanovi¢ ve R. Kaganov..............ccccuvvveeeen.n. 85
Gorsel 3.24. Ruka, (1965), Jiti Trnka. ......c..ccoovieeiiiieeiieeiie e 88
Gorsel 3.25. Bohemya’da Stalinizmin Oliimii (1991), Jan Svankmajer....................... 93

Gorsel 3.26. Kitap kapak tasarimlarindan 6rnekler (1978-1996; Amsterdam ve Londra),

Quay Kardesler. .........ooooiiiiiiiiiiieee e 97
Gorsel 3.27. Nocturna Artificialia (1979), Quay Kardesler...........ccocovvieeviiieeennnnnnn. 99
Gorsel 4.1. The Cabinet of Jan Svankmajer (1984), Sekans 1, Quay Kardesler.......... 104
Gorsel 4.2. The Cabinet of Jan Svankmajer (1984), Sekans 2, Quay Kardesler.......... 106
Gorsel 4.3. The Cabinet of Jan Svankmajer (1984), Sekans 3, Quay Kardesler.......... 111
Gorsel 4.3. The Cabinet of Jan Svankmajer (1984), Sekans 3, Quay Kardesler.......... 114
Gorsel 4.4. The Cabinet of Jan Svankmajer (1984), Sekans 4, Quay Kardesler.......... 117

Gorsel 4.5. The Cabinet of Jan Svankmajer (1984), Sekans 4-5-6, Quay Kardesler...118

Gorsel 4.6. The Cabinet of Jan Svankmajer (1984), Sekans 9, Quay Kardesler.......... 122
Gorsel 4.7. The Cabinet of Jan Svankmajer (1984), Sekans 9, Quay Kardesler.......... 124
Gorsel 4.8. Rehearsals for Extinct Anatomies (1987), Quay Kardegsler. ..................... 128
Gorsel 4.9. Rehearsals for Extinct Anatomies (1987), Quay Kardegsler. ..................... 131
Gorsel 4.10. Rehearsals for Extinct Anatomies (1987), Quay Kardesler. ................... 133
Gorsel 4.11. Rehearsals for Extinct Anatomies (1987), Quay Kardesler. ................... 134
Gorsel 4.12. Rehearsals for Extinct Anatomies (1987), Quay Kardesler. ................... 136
Gorsel 4.13. Rehearsals for Extinct Anatomies (1987), Quay Kardesler. ................... 138
Gorsel 4.14. Rehearsals for Extinct Anatomies (1987), Quay Kardesler. ................... 140
Gorsel 4.15. Rehearsals for Extinct Anatomies (1987), Quay Kardesler. ................... 141
Gorsel 4.1. The Calligrapher (1991), Quay Kardesler............cccceveiniiiiiiiniiiieeeieen. 146
Gorsel 4.2. The Calligrapher (1991), Quay Kardesler............ccccveveiriiiiiiiniiieeeeiiee. 147
Gorsel 4.3. The Calligrapher (1991), Quay Kardesler............cccceveiniiiiiinniiieeeeiee. 151

Xiii



Gorsel 4.4. The Calligrapher (1991), Quay Kardesler

Gorsel 4.5. The Calligrapher (1991), Quay Kardesler

X1V



1. GIRIS
Bu boliimde aragtirmanin problemine, amagclarina, varsayimlarina, sinirliliklarina

ve Onemine yer verilmistir.

1.1. Problem

Her yeni sanat formu, kendi anlatim dilini gelistirirken mevcut sanatlardan
etkilenir. Sonrasinda ise kendine 0zgili, yeni bir dil ortaya c¢ikarir. Sinema da ilk
yillardan itibaren tiyatro, edebiyat, resim, fotograf gibi pek ¢ok sanatin ifade
olanaklarindan yararlanmistir. Bu olanaklarin en Onemlilerinden biri de kurgudur.
Kurgu, neredeyse tiim sanat formlar1 tarafindan kullanilir ve her birinde birimlerin
biitiinle iligkisi farkli bicimlerde tasarlanabilir. Resim ve sinema sanatini kurgu
acisindan karsilagtiran John Berger, resimdeki tiim Ogelerin ayni anda bir arada
goriilebilecek bicimde diizenlendigini, ancak filmde ise imgelerin art arda siralandigini,
bir imgenin Obiirlinli izledigini ve tersine ¢evrilemeyecek bir ifade bigcimi kurdugunu
belirtir. Berger buna gerekge olarak da filmin zaman igerisine yayildigini, ancak resmin
yaytlmadigini gosterir (2007, s. 26). Zamanin da tasarlanabiliyor olmasi, film kurgusu
icin resimde bulunmayan yeni olanaklar ortaya ¢ikarir.

Sergei Eisenstein, ikisi de zamana yayilan sanat dallarindan sinema ve tiyatroyu
kurgu birimleri agisindan karsilastirir. ki sanat dalinda kurgunun en kiiciik birimlerini
arastirir. Eisenstein, tiyatro oyununun Oncelikle perdelere, perdelerin sahnelere,
sahnelerin de mizansene kadar bdliinebilecegini belirtir ve tiyatro oyununun, tiim bu alt
birimlerin bir araya gelmesiyle olustugunu aciklar. Sinemada ise alt birimlere
boliinmenin tiyatrodan daha da ileri gittigini belirtir. Tiyatro oyununda kurgunun en
kiigtik birimini mizansen olarak ifade eder. Sinemada ise kurgu diigiimlerine ayrildigini,
kurgu diigiimlerinin de tek tek cergevelere (film karelerine) boliindiigiinii agiklar (1999,
s. 32-33). Kurgunun en kiigiik birimi tek bir film karesidir. Bu sayede film
kurgusundaki yaraticilik imkanlar1 oldukca genislemektedir.

Birimlerin biitlinle iligskisini kurmada farkli yaklasimlar bulunur. Bu
yaklagimlarda en temel seviyede birimlerin nasil diizenlenebilecegi, biitiinle nasil bir
iliski kurulabilecegi kolay bir 6rnek {lizerinden agiklamak miimkiindiir:

Masanin tizerinde bos bir aile albiimii ve bir kutu dolusu fotograf bulunmaktadir.
Kutudaki fotograflarin alblime dizilmesi gerekli, ancak ise nasil ve nereden baglanacagi

bilinmemektedir. Baslangigta segilen bir fotografin hangi sayfaya, sayfanin neresine
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gelecegini yanitlamak zor olabilir. Belki fotograflar arasinda bir gruplandirma
yapilabilir. Fotograflarin kronolojik olarak siralanmasi ve albiim sayfalarina
yerlestirilmesi bir ¢oziim olabilir. Boyle bir albiime bakildiginda, 6rnegin bir ¢ocugun
dogumundan itibaren gelisimi goriilebilir. Farkli bircok gruplandirma yapmak
miimkiindiir. Fotograflar1 albiime yerlestirirken okul, tatil, dogum giinii, toren gibi
birgok kriter gozetilebilir. Diger bir ¢oziim ise vesikalik, yatay, dikey gibi ebat ve
yonler dikkate alinmasidir. Farkli kisilere ait fotograflar igin ayr1 sayfalar belirlenebilir.
Fotograflar, renkli ya da siyah-beyaz olmalarma gore dizilebilir. Tiim kriterlerden
bagimsiz, kisinin sadece bakmaktan en mutlu oldugu fotograflar art arda siralanabilir.
Albiimii dizen her insan kendi farkli ¢dziimlerini gelistirebilir. Ornekleri arttirmak
miimkiindiir. Her bir 6rnekte ayn1 fotograflar olmasina ragmen albiime bakan kisilerin
izlenimleri birbirinden farkli olabilir. Albiimiin son sayfalarinda artik hayatta olmayan
kisilerin ve bebeklerin fotograflarinin yan yana, arka arkaya dizilmesi ise izleyicide bir
cirpida aciklanamayacak duygular1 ortaya ¢ikarabilir.

Son sayfadaki fotograflara bakip albiimii kapadiginda ya da izledigi film bitip
salondan ¢iktiginda insan ne hisseder? Daha da 6nemlisi neden bdyle hisseder? Sinema
tarihindeki farkli kurgu yaklasimlar1 ve montaj kuramlari, bu sorular1 yanitlayabilmek
icin aydinlatict oldugu diistintilmektedir.

Sinemanin ilk doneminde oncelikli amag, giindelik hayattan alinan hareketli
goriintiileri perde iizerinde yeniden iiretilebilmesi olmustur. Ozellikle 1904 yilindan
onceki donemde filmler sadece tek bir ¢ekimle birlikte kayda alinmis, bu nedenle
kurguya ihtiya¢ duyulmamstir. 1920’lerde sinema kuramcilar1 kurgunun giiciinii fark
eder. Kurgu bu tarihlerden sonra da iizerinde en ¢ok tartisilan film teknigi olmustur
(Bordwell ve Thompson, 2012, s. 223). Sinema zaman igerisinde kendi anlatim dilini
gelistirmis ve sinema kuramcilari ile birlikte bir sanat formu olarak goriilmeye
baslamistir.

Sinemanin kurgu ve kadrajla birlikte gelisebilecegi, ancak bu yolla gergekligi
sanatsal olarak yeniden iiretebilmesinin miimkiin oldugu 1920’li yillarda gecerlilik ve
yaygilik kazanmistir. Sinema bu yillara kadar Avrupa ve Amerika’da sanat olarak
kabul edilmemis, basit bir halk eglencesi olarak goriilmiistiir. Sovyetler’de ise 1917
Ekim Devrimi’nden sonra Kuleshov, Pudovkin, Eisenstein ve Vertov sinemada kurguyu
kuramlastirma ¢abasi icine girmislerdir (Andrew, 2010, s. 56). Anilan Sovyet film

kuramcilari, kurgu yaklasimlarini gelistirirken farkli motivasyonlara sahiptir.



Sovyetler’de kurguya 6nem verilmesinin nedenlerinden biri de ham film bulma
sorunun ortaya c¢ikmasidir. Sinemanin gelisebilmesi i¢in {iretim yapilmasi, film
cekilmesi gerekmektedir. Ham film bulmakta yasanan giicliik, Sovyet film yapimecilarin
farkli bir ¢6ziim bulmaya yoneltmistir. Yapimcilar, yeni film ¢ekmek yerine 6nceden
cekilmis filmleri tekrardan isleme almaya baslamistir. Yapilacak ilk is, eski filmlerin
kesilmesi ve cekimlerine ayrilmasidir. Sonrasinda ise bagka bir anlayisla birlikte
cekimlerin yeniden birlestirilmesidir. Bu, tamamlanmis bir filmin yeniden kurgulanmasi
anlamma gelir. Ulkede de bu amag¢ dogrultusunda kurgulama béliimleri olusturulmustur
(Kilig, 2008, s. 234). Yeni film ¢ekilememesi, sinemanin gelisimi ac¢isindan olumsuz bir
durumdur. Ancak bu zorunluluk film yapimcilarimi ¢6ziimler aramaya yoneltmistir.
Mevcut filmlerin ¢ekimleri farkli sekillerde birlestirilmis, kurgunun olanaklari
kesfedilmeye calisilmistir. Boylelikle film yapimcilari, yeni film ¢ekmeden, sadece
kurguda gerceklestirilen denemeler sayesinde yeni filmler ortaya ¢ikarabilmistir.

Sovyet yonetmen ve montaj kuramcist Lev Kuleshov da hi¢ ¢ekim yapmadan
gerceklestirdigi film denemeleri ile linliidiir. Kuleshov, yaptigi denemelerle birlikte
kurgunun temel islemlerini ve kurgu kuramini dayandirdig: ilkeleri ortaya koymustur.
Baslica deneylerinden birini 6grencisi Pudovkin ile birlikte gerceklestirmistir. Kuleshov
ve Pudovkin bir filmden aktér Ivan Mosjukin’in bas ¢ekimini kesip alarak ise baslarlar.
Bu bas ¢ekiminde aktor, notr bir ifadeye sahiptir ve aktoriin bakislar belirgin herhangi
bir duygu igermemektedir. Kuleshov ve Pudovkin bu bas ¢ekimini alip farkli ti¢ ¢ekimle
birlestirirler. ilk cekimde masada bir corba tabagi yer alir. Ikincisinde &lii bir kadin
tabutta yatmaktadir. Son ¢ekimde ise oyuncaklariyla oynayan sevimli bir ¢ocuk vardir
(Oz6n, 2000, s. 441). Kuleshov ve Pudovkin, bu ii¢ ¢ekim ve aktdriin yiiz cekimini
alarak {i¢ film icin ayr1 ayr1 kurgulamiglardir. Tiim filmlerde aktoriin yiiz ifadesi aynidir.
Buna karsin izleyiciler, her filmdeki aktoriin yiiz ifadesini farkli algilamistir. Aktoriin
yiiz ifadesi; ¢orba g¢ekimiyle beraber ag, tabut cekimiyle beraber hiiziinlii, ¢ocuk
cekimiyle beraber mutlu olarak yorumlanmistir.

Kuleshov’a gore ¢ekimler bir filmi olusturan parcalardir. Sinema sanati, bu
parcalarin yaratici bir sekilde birlestirilmesiyle ortaya ¢ikar. Sinemanin sanat olabilmesi
kurgu sayesinde miimkiindiir. Kuleshov’un 6grencisi Vsevolod Pudovkin, hocasinin
kurgu anlayisim1 agiklayan bir sinema kurami gelistirmistir. Pudovkin gelistirdigi
sinema kuramini, ilk olarak 1926 yilinda Sinemanin Temel Ilkeleri adli eserinde

yayimlamistir. Pudovkin bu eserde oyunculuk, senaryo, yonetim ve kurgu konularina



yer vermigtir. Sinemanin kendine 6zgii kurallarini ilk kez kuramsal bir acgidan ele
almistir (Kilig, 2008, s. 236).

Pudovkin, kurgunun anlamini ve giiciinii okuyucularina dogru bir bigimde
aktarabilmek icin bagka bir sanat bi¢imi olan edebiyatla bir benzetme kurar. Ona gore;
edebiyatta tek tek sozciikler, ozan ya da yazar i¢in ham maddeyi olusturmaktadir. Bu
sOzciiklerin ¢ok genis ve c¢ok ¢esitli anlamlar1 bulunur. Anlamlarin belirlenmesi, ancak
sOzciigiin ciimle igerisindeki yerinin dogru secilmesiyle gergeklesebilir. Bir sozciigiin
etkisi ve anlami, kurulu olan bir climlenin tamamlayict bir pargasi oldugu oranda
degisir. Bu durum, sanat¢i sozciigiin yerini kesin konumuna kavusturuncaya kadar
devam eder. Pudovkin, yazarin ve yonetmenin ham maddeleri arasinda bir baglanti
kurar. Bir yazar icin sozciikler hangi ise yariyorsa yonetmen i¢in de filmin her bir
cekimi ayni islevi gérmektedir. Yonetmen duraksayarak, secerek, atarak ve yeniden ele
alarak ayr1 ayri1 c¢ekimlerin Oniinde durur. Ancak bu asamada bilingli sanatsal bir
diizenlemeyle yavas yavas ‘kurgu climleleri’ni, olaylar1 ve ayrimlar1 bir araya
getirebilir. Bundan sonra adim adim tamamlanmis olan yaratim gergeklesir ve bir film
ortaya ¢ikar (Pudovkin, 1966, s. 16). Pudovkin’e gore, filmler ¢ekimlerin birbirine
yaratict bir sekilde baglanmasiyla olusturulur. Tipki edebiyatta sozciiklerin climle
icindeki yerinin dogru belirlenmesi gibi ¢ekimler de filmin i¢inde ideal konumda
olduklar1 zaman dogru anlami ortaya cikarabilirler.

Sergei Eisenstein ise kendi kurgu kuramini, Pudovkin’in kuramima diyalektik
karsitlik olarak gelistirmistir. Eisenstein, Pudovkin gibi ¢ekimleri birbirine baglamaktan
daha ¢ok onlar1 ¢arpistirmay1 esas almistir. Eisenstein’e gore kurgunun amaci, eski
hayatin gergekligini gostermek ve anlatry1 desteklemekten daha ¢ok yeni bir gercekligi,
idealar1 yansitmaktir (Monaco, 2001, s. 380). Kuleshov ve Pudovkin gibi Eisenstein da
montajin, filmsel yaraticiligin temelinde yatan sey oldugunu savunmustur. Ancak
montaj kavramimi farkli diisiinsel cergevede ele almistir. Kuleshov ve Pudovkin
cekimleri, bir biitiinli olusturacak “tugla” ya da “yapr blogu” olarak goriiyorlardi.
Eisenstein ise bu goriise katilmamis, kurgu tekniklerinin anlatimsal islevlerinden daha
cok entelektiiel islevleri iizerinde durmustur. Eisenstein, goriintiden duyguya
sonrasinda ise duygudan teze geg¢ilmesini savunmustur (Abisel, 2003, s. 248). Kuleshov
ve Pudovkin’e gore iki ayr1 ¢ekim, Ornegin ‘A’ ve ‘B’ cekimleri birbirleri ile
baglandiginda ¢ikan sonug¢ ‘AB’ olur. Eisenstein ise ‘A’ ve ‘B’ ¢ekimlerinin birbirleri

ile baglanmasini degil birbirleri ile ¢arpistirilmasini esas almigtir. Ona gore bu olasilikta



ortaya c¢ikan sonu¢ ne ‘A’ ne ‘B’dir. Carpigsmanin sonucunda daha 6nce bulunmayan,
‘C’ olarak adlandirabilecek yeni bir sonug ortaya cikar.

Eisenstein’dan sonra iizerinde Onemle durulmasi gereken diger bir Sovyet
montaj kuramcist Dziga Vertov’dur. Vertov’un kurguya dair gelistirdigi ‘Aralik
Kuram1’, bu arastirmanin kuramsal alt yapisim1 olusturmaktadir. Aralik kuramina
gegmeden once Vertov’un sinema anlayisinin nasil sekillendigi incelenebilir. Vertov’a
gore edebi metinler ve ayrintili ¢ekim senaryolari, sinemanin dogasina ve ondan
beklenen isleve taban tabana aykiridir. Bu nedenle film yapimi sirasinda bunlar mutlaka
bir kenara birakilmalidir. Kameranin stiidyonun disina ¢ikmasi, yasamin igine girmesi
gerekir (Abisel, 2003, s. 221). Vertov ve ekibi, kendilerini kinok’lar olarak adlandirirlar.
Kinok, “Sinema-gozIlii insanlar” anlamma gelir. Temelde kars1 ciktiklart anlati
sinemasidir. Vertov, bu filmlerin halkin afyonu oldugunu ve onlardan uzak durulmasi
gerektigini belirtmistir. Vertov’a gore anilan filmler, dliimciil derecede tehlikeli ayni
zamanda da bulasicidir (Vertov, 2007, s. 5).

Vertov, 1923 yilinda yazdig1 bir makalede, sinemaya bakisini su sekilde agiklar;

“Bir goziim ben. Mekanik bir géz. Ben, makine, size ancak benim gorebilecegim bir
diinyay1 agryorum. Kendimi bugiin de, bundan sonra da insana 6zgii o hareketsizlikten
kurtartyorum. Hi¢ durmadan hareket ediyorum. Nesnelere yaklasip onlardan
uzaklagtyorum. Kosan bir at agz1 boyunca kosuyorum. Diisen, yiikselen nesnelerle birlikte
diisiip kalkiyorum ben de. Karmakangik hareketler, en karmagik biresimler iginde
hareketleri sirayla kaydederek donen benim: Makina.

Zaman ve yer simirlamalarindan kurtulmusum; evrenin her bir noktasini, biitiin
noktalarini, nerede olmalarini istiyorsam ona gore diizenliyorum. Benim yolum, diinyanin
yepyeni bir bicimde algilanmasina giden yoldur. Boylece size bilinmeyen bir diinyay1

actyorum” (Berger, 2007, s. 17).

Konstriiktivist ve fiitiirist ideallerden beslenen Vertov, sinemay1 6zerk bir sanat
olarak  gormiistiir. Filmin ¢ok sayida birimden (¢ekimden) ve  goriintii
kompozisyonlarindan olustugunu belirtmistir. Vertov sinemay1, ¢cekimlerin siralanisi ile
birlikte anlatiyr da igceren sinemasal kenetlenmenin tiim bilesenleriyle mimari
siireglerden (¢ekim tekniklerinden) gegerek ‘insa edilen bir yap1’ bigiminde algilamistir
(Petri¢, 2000, s. 7-8).

Burada sozii edilen yapt kavrami, Kuleshov ve Pudovkin’in kurgu
yaklasimlarindaki tuglalarla olusturulan yapidan farkli bir anlam tagimaktadir.

Vertov’un kurgu yaklasiminin, Eisenstein’in montaj kuramlarindan da ayrilan yonleri



bulunmaktadir. Eisenstein, kuramlarinda film karesinin 6nemini savunmus, tek bir film
karesini filmin en kii¢lik parcasi olarak gérmiistiir. Eisenstein’den farkli olarak Werner
Nekes ve Peter Kubalka, sinemanin en kiiclik birimini Kine ‘iki kareli birim’ olarak
tanimlamiglar, sinemanin farkli mekanizmasin1 gézlemlemek i¢in ‘iki kare arasindaki
araligin’ gerekli oldugunu 1srarla savunmuglardir (Weibel, 1979, s. 111). Filmin
kesilebilir en kii¢lik pargasi tek bir film karesidir. Nekes ve Kubalka’nin goriisiine gore
ise filmin en kiiclik pargasi iki kare arasinda bulunan araliktir. O halde aralik, film
seridinin tizerinde fiziksel olarak gériinmemesi nedeniyle film parcalarin1 keserek elde
edilebilecek bir sey degildir. Nekes ve Kubalka’nin diislincesine gore sinema bir
hareketli goriintii sanatidir (Lenfest, 1977, s. 8). Bu nedenle filmin en kii¢lik par¢asinin
da hareket icermesi gerekir. Ancak tek bir film karesi hareketi temsil etmekte yetersiz
kalir. Hareket, ancak en az iki kare araliginda belirmeye baglayabilir.

Araliklar, film zamaninin bir saniyesini olusturan 24 kare arasindaki bosluklarda
bulunur. Film kayd:i sirasinda gercek hayattaki bir saniye 24 kareye indirgenir. 24
karenin disinda kalan anlar filmde ihmal edilir. Iki kare arasinda yer alan bosluklar bu
ihmali temsil eder. Aralik, ayn1 zamanda kinetik bir olaydir. Kayda alinan bir filmin iki
karesi ufak da olsa birbirinden farklidir (Fletcher, 2010, s. 3). Araliklar, ‘bir hareketten
digerine yapilan gegcisler’, hareket sanatinin malzemesi ve 6geleridir. Ancak kesinlikle
hareketin kendisi degildirler. Araliklar, hareketi kinetik ¢oziime kavusturan seylerdir
(Vertov, 2007, s. 7).

Sinema ve videoda aralik, Vertov’un kurgu ilkeleri uyarinca, birbirinden ¢ok
uzak ve baglantisiz gibi goériinen iki imgenin ya da goriintiiniin arasinda yer alan seyler
olarak tanimlanir. Vertov’a gore, iki imgenin arasinda bir bosluk yoktur. Aksine bir
yakinlik derecesi vardir ve bu sinematografik imge adi verilen seyden baskasi degildir.
Aralik kurami iki sey, varlik, durum, olusum arasindaki uzakligi 6lcen “mesafe”
kavramindan farkli olarak, birbirinden ¢ok uzak olan herhangi iki sey arasindaki
“yakinlik”  derecesini  Olgmeye adanmustir. Bodylece Aralik  “ayrilmanin”,
“uzaklasmanin”, “yabancilagmanin” keskin elestirisinin temel kavramidir (Baker, 2011,
s. 209). Aralik kurami, gercek hayatta yan yana gelmesi diisiiniilmeyecek imgeleri
birbirlerine ¢eken nedeni bulmaya c¢alisir. Yakinlagsma, bir arada bulunma nedenleri

ancak imgeler art arda dizildiklerinde goriilebilir.



Dziga Vertov 1929 yapimi Kamerali Adam filminde, c¢ekimler arasindaki
kinestetik baglantilar, araliklar, goriiniiste ilgisiz eylemleri birlestirir. Bu da ideolojik
anlamlar1 yan yana getirme ve kaynagma yoluyla ifade eden sentezlenmis bir dizi
olusturur. Vertov ayni tema etrafinda farkli ¢ekimler elde etmeye odaklanmistir. Bu
sayede kurgu asamasinda maksimum olasiliklar elde eder. Goriintiiler daha sonra
birbirinden ayri hareketler géz onlinde bulundurularak ve manipiile edilerek kesilir.
Vertov’un aralik kuraminin temelini olusturan sey, bu hareketler ve bireysel ¢ekimler
arasindaki gecislerdir (Fletcher, 2010, s. 13).

Vertov’un aralik kurami, Eisenstein’in, her ikisinde de var olmayan yeni bir
anlam yaratmak icin iki ¢ekimin catigmasina (carpigsmasina) vurgu yapan Atraksiyon
Montaji’nin ziddidir. Vertov, Eisenstein'in aksine filmdeki goriintiiniin gergek giiciindi,
cekimler arasindaki dinamik baglantiya yerlestirmistir (Chamberlain, 2001, s. 3).
Vertov’un aralik kuramina benzer bir yaklagim, Kanadali animasyon sanat¢ist Norman
McLaren’in aciklamalarinda goriilebilir. McLaren’e gore, “animasyonda her iki kare
arasinda ne oldugu, karenin iizerinde ne oldugundan ¢ok daha Snemlidir. Bu yiizden
animasyon, kareler arasinda (yer alan) goriinmeyen araliklar olusturma sanatidir”
(Hiinerli, 2005, s. 31). McLaren’in ifadeleri su sekilde yorumlanabilir: Animasyonun
her bir karesinde olaganiistii seyler resmedilebilir, tasarlanabilir ve devaminda gelen
tim film karelerinde de bu basarilabilir. Ancak kareler arasinda kalan, goriinmeyen
bosluklar1 géz oOniinde bulundurmadan iyi bir animasyon filmi ortaya g¢ikartmak
miimkiin degildir. Animasyonda sadece karelerin arka arkaya cizilmesi yeterli degildir.
Kareler arasindaki baglantilarin iyi bir sekilde diistiniilmesi ve tasarlanmasi gerekir.

Yapilan tarama sonucunda animasyon filmleri farkli bir bakis agisiyla incelemek
icin aralik kurammin kullamldig1r arastirmalara rastlanmamistir.  Ulkemizdeki
arastirmalar incelendiginde sadece Ulus Baker’in Korotonomedya’daki makaleleri ve
2011 yilinda yayimlanan ‘Beyin Ekran’ kitabinda aralik kuramu ile bilgilere ulagilmistir.
Ulkemizde bu kaynaklar disinda, sinema arastirmalarinda aralik kuraminin yer aldig1 bir
yayin tespit edilmemistir. Uluslararasi yayinlar incelendiginde ise aralik kuraminin
temel alindigi bir arastirma bulunmustur. Abbe Leigh Fletcher tarafindan
gerceklestirilen arastirma, 2010 yilinda The Royal College of Art’da doktora tezi olarak
yayimmlanmigtir. Calismanin ismi, Between the Frames: The role of the Interval between
Frames and Shots in the editing of Film and its implications for the editing of Digital

Video’dur. Arastirmada Vertov, Brakhage, Lowder’in yonetmenligini yaptig1 filmler,



aralik kurami acisindan degerlendirilmistir. Fletcher’in arastirmasinda animasyon
filmler ele alinmamastir.

Alexander Alexeieff, Giannalberto Bendazzi’nin Cartoons—100 Years of Cinema
Animation kitabinin giris boliimiinde canli aksiyon ile animasyon filmleri karsilastirir.
Alexeieff’e gore; canli aksiyon filmler, farkli hammaddeleri kullanabilir. Buna kargin
animasyonun hammaddesi sadece fikirlerden olusur. Animasyon sanatcilar1 bu fikirleri,
kendi elleriyle yaptiklar1 imgelerle ifade ederler. Imgelerin birlestirilmesinde ise hicbir
sey sansa birakilmamaktadir. Imgelerin birlestirilip bir film olusturulabilmesi icin
biiyiik bir ¢aba, sabir ve son derece uzun bir zaman gerekir. Bu zorluga karsin fikirlerin
bir araya getirilme olanagi sonsuzdur (1999, s. xxii). Animasyonun kendisine 6zgii bu
imkanlar1 ve kare kare olusturulan yapisi, araliklarin tasarlanabilmesi i¢in oldukca fazla
firsat sunmaktadir. Bu nedenle animasyon filmlerin, aralik kurami agisindan
degerlendirilmesi heyecan vericidir.

Sinema tarihinde araligin ilk olarak nasil ortaya ¢iktigi bilinmemesine kargin
belki de bir ¢ekim kazasiyla birlikte ortaya ciktigi diisliniilebilir. Georges Mélics,
Paris’te Place de I'Opéra’da ¢ekim yaparken, ilkel kamerasinin igine film sikigir.
Kamera tekrar calisir hale getirildiginde aradan birka¢ dakika geg¢mistir. Sonrasinda
cekim devam eder. Méli¢s, olaganiistii bir seyler oldugunu ancak filmi yikadiktan sonra
fark eder. Adeta sihirli bir sekilde bir otobiis cenaze arabasina, erkekler de kadinlara
doniigmiistiir (Armes, 2011, s. 27). Georges M¢lies’in kamerasinin ¢ekim sirasinda
arizalanmasi sonucu birbiriyle baglantisiz ¢ekimler arasinda dinamik bir baglanti
olusmustur. Méliés’in kamerasinin arizalanmasi stop-motion filmlerin iiretilebilmesine
de olanak saglamistir. Bu yontemde bir ¢ekim sirasinda kayit durdurulup belirli bir siire
sonra tekrar kayda devam edilmis, birbirini takip etmeyen bu iki hareket, tek bir
hareketin devami gibi perdeye yansitilabilmistir.

Stop action (ya da gilinlimiizde daha yaygin kullanilan adiyla stop-motion)
Méliés’in, Le Voyage Dans La Lune' (Ay'a Yolculuk, 1902) gibi hileli film
basyapitlarinda sasirtict gorsel yanilsamalar yaratmasina olanak saglamis, daha sonraki
yillar boyunca bir¢ok sinema 6zel efektinin elde edildigi standart teknik haline gelmistir
(Lord ve Sibley, 2010, s. 23). Méli¢s ile birlikte hareketin tiim evrelerinin ardisik olarak

perdeye yansitilma zorunlulugu ortadan kalkmustir. Filmin her bir karesinin ayri ayri
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kaydedilebilme olasiligi, sinemada hareketin sadece kayit alinan degil ayni zamanda
olusturulabilen 6zelligini ortaya cikartmistir. Hareketin olusturulabilme, yaratilabilme
ozelligi stop-motion filmlerde biiyliik bir yaraticihik imkani saglar. Stop-motion
sinemasinda bu imkanlardan en yaratict sekilde yararlananlar da genellikle bagimsiz
yonetmenlerdir. Ozellikle Dogu Avrupa iilkeleri, kukla filmi alaninda uzmanlasmis
bagimsiz ve yaratici yonetmenleriyle iinliidiir. Bu yonetmenlerden biri Cek sanatgi Jifi
Trnka’dir. Trnka animasyon ve kukla film yOnetmeni, illiistratdr, ressam ve ayni
zamanda heykeltiras olan ¢ok yonlii bir sanatcidir. Trnka, kukla filmle beraber bir
tarafta kendi diinyasim1 yaratirken diger tarafta da kukla filmin sonsuz anlatim
olanaklarina sahip oldugunu gostermistir. Sanat¢inin tasvir ettigi konular arasinda;
efsane ve mitlerdeki eski ¢aglar, gelecekle ilgili vizyonlar, peri masallari ve modern ¢ag
diinyalar1 yer almaktadir. Trnka, komediden parodiye, satirden pandomime, dramdan
ahlaki Oykiilere uzanan farkli tiirlerde denemeler gergeklestirmistir.’ Trnka’nin
filmlerinde Cek Cumhuriyeti’nin geleneksel kukla tiyatrosunun yansimalarini bulmak
miimkiindiir (Kaba, 2014, s. 174). Trnka kuklalarin1 canlandirirken cocuksu bir
eglencenin Otesine gecebilmektedir. Onun ellerinde bir kukla, derin duygular1 ifade
edebilir ve canli bir oyuncuyla esit bir gilice sahip olabilir (Armes, 2011, s. 218).
Trnka’nin calismalari, Alexander Alexeieff’in “animasyonun ham maddesinin sadece
fikirler oldugu ve bu sayede sonsuz anlatim olanaklarma sahip olabilecegi” diistincesini
kanutlar niteliktedir.

Diger énemli bir Cek animasyon sanatg1 ise Jan Svankmajer’dir. Gergekiistiicii
sanat¢1 Svankmajer, kigkirtici canli aksiyon ve animasyon filmler yaratma konusunda
uzmandir. Svankmajer filmlerinin bircogu yemek ya da yeme eylemi icerir. Bunlar,
gérme ve isitmenin Otesinde izleyicilerin duyusal reaksiyonlarini uyarmak icin etkili
araglardir (Furniss, 2016, s. 307). Svankmajer filmlerinde, ger¢ek oyuncularin yaninda
bu oyunculara benzeyen c¢ok sayida heykeller bulunmaktadir. Oyuncularin
gerceklestiremeyecegi cekimler, heykeller aracigiyla yaratilir. Gergek oyuncu ve
heykelden alinan goriintiiler kurguda stirekli olarak yer degistirir. Bu sayede normal bir
insanin agzi, gercekte olamayacak kadar biiyiik sekilde agilabilir. Kocaman agilan bu
agizla birlikte bir masanmn ayagi tek bir hamlede mideye indirilebilir. Svankmajer’in

1992 yapimi Food filminde, buna benzer sahnelerle karsilasmak miimkiindiir.

*https://ankarasinemadernegi.org/directors/jiri-trnka/
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Svankmajer, nesnelere hayat verirken insani da filmin igine dahil eder ancak kendi
iradeleriyle beraber hareket etmelerini engeller. Sanatgi, kesfettigi yeni anlatim
olanaklariyla birlikte stop-motion sinemasinda hayal giiclinii filme aktarabilme
sinirlarint zorlamaktadir.

Iki yonetmen de kendilerinden sonra gelen kusak igin ilham verici olmustur.
Trnka ve Svankmajer, diinyamin farkli bolgelerinden pek cok sinema arastirmacisinin
dikkatini ¢ekmis; filmleri, farkli agilardan detayli bir sekilde incelenmistir (Noheden,
2017; Furniss, 2016; Giesen ve Bendazzi, 2018).

Ulkemizde de Trnka ve Svankmajer’in filmleri iizerine yapilan arastirmalar
gormek miimkiindiir. Seza Giines’in 2009 yilindaki tezinin bashgi, “Fotograftan
sinemaya hareket imgesi stop-motion kukla sinemasi: Jiri Trnka’'nin The Hand filminde
hareket imgesini okumaktir. Bir diger 6rnek olarak, Nurhan Avci’nin 2016 yilinda
yazdig1, “Jan Svankmajer filmlerinin ¢oklu anlatimi” bashkli tezi gosterilebilir. Bunlar
disinda da tezinin bashiginda yer almayan ancak alt bolimlerde Cek sanatgilarin
calismalarina yer veren pek ¢ok arastirma drnegi gdrmek miimkiindiir’.

Stop-motion sinemasinda, Jifi Trnka ve Jan Svankmajer kadar bilinmeyen ancak
onlar gibi yeni ve yaratici ifade olanaklar1 arayan baska yonetmenler de bulunmaktadir.
Quay Kardesler bunlardan biridir. Tek yumurta ikizleri olan Stephen ve Timothy Quay,
17 Haziran 1947'de Philadelphia yakinlarindaki Norristown'da diinyaya gelmistir.
Kardeslerin babas1 birinci sinif makinist, anneleri ise buz patencisidir. Is¢i sinifindan bir
ailede biiylimiislerdir. Bu arka plan, onlarin gelisimi ve sanat1 lizerinde etkili olmustur.
Philadelphia Sanat Akademisi'nde aldiklar ilk egitim, illlistrasyon ve film {izerinedir.
Kardesler, okulda gordiikleri Dogu ve Orta Avrupa sinemasinin retrospektifleri
sayesinde, diinyanin bu boliimiiniin grafik ve animasyon caligmalariyla tanisirlar.
Sonrasinda Kafka, Schulz, Stravinsky ve Janafek gibi yazarlarin ve miizisyenlerin
bliylisiine kapilirlar. 1969'da diplomalarini aldiktan sonra ilk filmlerini cektikleri
Kraliyet Sanat Akademisi'ne katilmak i¢in Londra'ya tasinirlar (Bendazzi, 2016 “b” s.
157).

Quay kardesler her ne kadar illiistrator olarak egitilseler de zaman igerisinde iki
boyutun onlar igin yeterli olamayacagini hissederler. Kardesler hem sinema hem

animasyon hem de canli aksiyonu ¢ok sevdiklerini fark ederler. Iggiidiisel olarak kukla

3(Kinam, 2020; Ar1, 2015; Sentiirk, 2015; Velizade, 2021).
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animasyonun, biiyiilii bir li¢lincli boyutu ortaya ¢ikarabilecegini diisiiniirler. Bu {i¢iincii
boyutun bir oda atmosferinde daha iyi yaratilabilecegini fark ederler (Ulver, 1995, s.
11). Quay Kardesler, Chris Petit ile ger¢eklestirdikleri roportajda, egitimini aldiklari
sanat alanlarinda iiretim yapmak yerine neden kukla animasyon film yapimina
yoneldiklerini agiklarlar;

“Kukla animasyonu, en biiyiik ilham kaynagimiz olan dans ve miizige ¢ok daha yakindir.
Miizigin, anlatinin kendini asla sekillendirmeye baglayamayacagi kendi yasalari vardir.
Miizik ve dansta tastyabileceginiz anlatimin belirsizligi, hareketin miizikle iligkisi, danstaki
miizik yelpazesi, tiim bunlar ¢aligmalarimizi geleneksel sinemadan ¢ok daha fazla kukla

animasyonuna itiyor” (1986, s. 165).

Quay Kardesler ile ilgili en kapsamli aragtirma Suzanne Buchan tarafindan
gerceklestirilmistir. Buchan, film ¢alismalar1 alaninda yeni bir disiplin olan ‘Animasyon
Calismalari’nin kuruculart arasinda yer alir ve en saygin akademisyenlerden biri olarak
kabul edilir. Buchan, The Quay Brothers: Into a Metaphysical Playroom adli kitabini
2011 yilinda yayimlamstir.

Buchan’a gore; Quay Kardesler filmlerinden herhangi birini ilk kez goren bir
izleyici, film yapimecilarinin konum, siireklilik, olay orgiisii ve anlatidaki tutarhiliginin
belirsizligi karsisinda ¢ogunlukla saskina donmektedir. Bu nedenle izleyici dili tutulmusg
ya da saskin bir sekilde filmi izlemeyi birakabilir. Diger bir izleyici ise Quay
Kardeslerin izleyici ile kurdugu 6zel bag karsisinda heyecanlanabilir. Bu izleyici ¢cok
fazla sayida stile yer verilen filmlerdeki unsurlar1 desifre etmek ve anlamak i¢in 6zel
caba gosterebilir (2011, s. 2).

Buchan’in tiim bir kitabin1t Quay Kardesler i¢in yazmasi, onlarin animasyon
caligmalar1 agisindan ne kadar onemli olduklarint gosterir. Buchan disinda pek ¢ok
kisinin de Quay Kardeslerin filmleriyle ilgili arastirmalari bulunmaktadir*. Bunlarin
onemli bir boliimii yakin dénem arastirmalaridir. Ulkemizde ise sadece bir boliim ya da
birka¢ paragrafta Quay Kardesler ile ilgili agiklama yapan birka¢ arastirmaya
ulasilabilmistir’. Bu acidan bakildiginda, Quay Kardesler filmlerinin arastirilmasimin
onemli oldugu goriilmektedir.

Quay Kardesler filmleri, stop-motion sinemasinda goriilen filmlerin ¢ogundan

farklidir. Filmler, agilis sahneleriyle birlikte, korkutucu, tedirgin edici bir atmosferle

4(Morris ve Spiller, 2018; Atkinson, 1994; vb.)
’(Demirci, 2012; Dumlu, 2019; Ismayilov, 2011; Savas, 2011;
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izleyicilerini kargilar. Bu filmlerde baslangicta birbiri ile baglantis1 kurulamayan
cekimler, beklenmeyen siirprizler birbirleri ile iligkilendirilir. Kullanilan mekanlar,
malzemeler, dokular gegmise ait bir diinyanin izlerini tasir. Filmlerde neredeyse her sey
yipranmisg, asinmisg, kirilmis, kiiflii, pasli, tozlu ve kirli goriiniir. Yeni ve temiz goriinen
bir seye rastlamak neredeyse imkansizdir.

Quay Kardeslerin filmlerinin ¢ogu ¢ok uzak ge¢misi veya terkedilmis bir evreni
konu alir. Yasamin olmadigimni diisiindiigiimiiz bu evrende bir seyler beklenmedik
sekilde hareket etmeye baslar. Uzun zaman Once bir kenara atilmis nesnelerin yasadigi
bu evrende insanlar, hayvanlar yer almaz. Filmde nesnelerin adeta sanci ¢ekerek
canlanmaya bagladig1r goriiliir. Nesnelerin canlanmasi sirasinda animasyonun temel
prensipleri bilingli sekilde ihlal edilir. Filmlerde, hicbir sey neseli, sevimli, yumusak ve
akici bir sekilde hareket etmez. Karakterlerin i¢sellestirilmesi bilingli sekilde engellenir.
Quay Kardesler, stop-motion olanaklarin1 kendilerine 6zgii bir sekilde kullanarak
iicboyutlu, gercekiistii, yeni bir diinya inga etmistir. Kardeslerin, bu gercekiistii diinyay1
insa ederken kendilerine 6zgii bir aralik yaklasimlarinin oldugu goriilmektedir.
Filmlerde birbirlerine ¢ok uzak olan seyler arasinda daha dnce var olmayan, yeni bir
yakinlik iligkisi kurulur. Quay Kardesler, filmlerinde bu yakinlik iligkisini, kareler ve
cekimler arasindaki araliklar1 kendilerine 6zgii bir bi¢imde diisiinerek gergeklestirmistir.

Sinemadaki araliklara dair en kapsamli agiklama Dziga Vertov tarafindan
yapilmistir. Vertov ‘Aralik Kurami’ ile basligi altinda agikladigi diisiincelerini filmleri
ile de uygulamali olarak gostermistir. Vertov, filmlerinde bazi bdliimleri tipki
animasyonda oldugu gibi neredeyse kare kare kurgulamistir. Vertov kareler ve ¢ekimler
arasindaki araliklar1 gérmeye, araliklarin nasil insa edilebilecegini agiklamaya
calismistir. Bu arastirmanin problemi, Dziga Vertov’un ‘Aralik Kurami’ uyarinca
kareler ve c¢ekimler arasindaki araliklar1 géz Oniinde tutarak, Quay Kardeslerin
filmlerine 6zgili aralik yaklasimlarini ortaya ¢ikartmak, bu aralik yaklasimlarini hangi

yolla gergeklestirdiklerini bulmaktir.

1.2. Amag

Bu arastirmada Quay Kardesler Sinemasi’nin kurgu yapisi, kareler ve ¢ekimler
arasinda yer alan ‘araliklar’1 incelenecektir. Dziga Vertov’un ‘Aralik Kuram1’ iizerinden
Quay filmlerindeki olas1 Ozgiin araliklar tespit edilmeye c¢alisilacaktir. Bunun

gerceklestirilebilmesi i¢in kareler ve c¢ekimler arasindaki grafik, ritmik, mekansal ve
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zamansal iliskilerden yararlanilacaktir. Arastirmada kurguyu olusturan tiim bu boyutlar
g6z oniinde bulundurularak asagida yer alan sorularin yanitlanmasi amaglanmaktadir.
1. Quay Kardesler filmlerinde ¢ekimler ve kareler arasinda grafik iligkiler, ritmik
iligkiler, mekansal iliskiler ve zamansal iliskiler nasil kurulmustur?
2. Quay Kardesler filmlerinde ¢ekimler ve kareler arasindaki bu iliskiler Dziga
Vertov’un aralik kurami géz oniinde tutularak nasil degerlendirilebilir?

3. Quay Kardesler filmlerine 6zgii aralik yaklagimi nasil tanimlanabilir?

1.3. Onem

Yapilan incelemelerde aralik kuraminin sinema arastirmalarinda kullanimina
dair smirl 6rneklere® ulasilabilmistir. Bu drnek arastirmalarda da animasyon filmlere
yer verilmedigi gOriilmiistir. Oysa animasyon, dogasi itibariyla araliklarin
tasarlanabilmesi igin elverigli bir konumdadir. Werner Nekes ve Peter Kubalka,
sinemanin en kiiciik birimini Kine” olarak agiklamislar, “iki kare arasindaki araligin”
sinemanin farkli mekanizmasim1 gozlemlemek i¢in gerekli oldugunu savunmuglardir.
Hareketli goriintiileri kayda alan filmlerde araliklar, ¢ogunlukla kurgu sirasinda
olusturulur. Animasyonda araliklar ise kurgu oncesinde de insa edilebilir. Animasyonun
kare kare olusturulan yapisi, araliklari her firsatta gozlemleyebilmek ve tasarlayabilmek
icin firsatlar sunar. Bu nedenlerle bu arastirmada aralik kuraminin animasyon filmleri

incelemek i¢in kullanilmasi 6nemli goriilmektedir.

Ulkemizde aralik kuramindan yararlanan arastirmalar bulunamanmstir. Quay
Kardesler’e ise smirli bir sekilde yer veren arastirmalarla karsilagilmistir. Tan Tolga
Demirci’nin Diinya Sinemasinda Siirrealizmin Izleri bashkli tezinin 6. bdliimiinde
Quay’ler ve sembol-imge iligkisi arastirilmistir (2012). Gamze Dumlu ise Stop Motion

Animasyon Filmlerde Heykel Karakter Uygulamasi ve Ornek Uygulama baslikl tezinde

®Bu drneklerden biri, Vlada Petri¢,’in “Dziga Vertov: Sinemada Konstriiktivizm” adli kitabinda Kamerali
Adam filminin montaj yapisimin ayrtili ¢oziimlemesidir. Sinema arastirmalarinda aralik kuraminin
kullanimina dair bir diger 6rnek ise Abbe Leigh Fletcher’in “Between the Frames: The role of the Interval
between Frames and Shots in the editing of Film and its implications for the editing of Digital Video” adli
arastirmasidir.

"Kine, “iki kareli birim” olarak adlandirilir, tek bir film karesinden farkli olarak “iki kare arasindaki

aralig1” tanimlar (Weibel, 1979, s. 111).
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Quay’lerin kukla karakterlerini heykel sanati agisindan ele almistir (2019). Ebru
Karadogan Ismayilov ise Gergekiistiicii Sinemada Tekinsizlik: Jan Svankmajer Filmleri
Uzerine Bir Inceleme baslikli tezinde Quay’lerin Svankmajer’e saygi durusunda
bulunduklart The Cabinet of Jan Svankmajer filmine deginmistir. Ugur Savas,
Canlandirma Heykel: Heykel ve Animasyonun Ortak Noktalari Uzerine Bir Deneme
baslikli tezinde Quay Kardesler ve filmleri i¢in dokuz sayfa ayirmistir. En yakin tarihli
arastirma ise Cavlan Basarir tarafindan gergeklestirilmistir. Basarir, 2022 tarihli Stop
Motion Canlandirmada 3 Boyutlu Baski Teknolojisi ile Karakter Tasarimi baglikll
tezinin bir paragrafinda Quay Kardesler’e yer vermistir.

Bu arastirma, iilkemizde aralik kuramindan yaralanabilecek daha kapsamli
arastirmalarin  Oniinii acabilir; Quay Kardesler ve filmlerinin taninmasina, aralik
yaklagimlarinin acgiklanabilmesine yardimci olabilir; “Animasyon Calismalari”nin

taninmasina ve gelisimine katki saglayabilir.

1.4. Varsayimlar

Bu arastirma, asagida yer alan varsayimlar dogrultusunda gerceklestirilmektedir.
1. Animasyon oOzellikle de stop-motion filmler, araliklarin tasarlanabilmesi igin
elverigli bir ortam sunar.

2. Aralik kavrami animasyonda 6nemli bir kavramdir.

1.5. Kapsam ve Simirhiliklar

Aragtirmanin kapsamin1 Quay Kardesler’in stop-motion filmleri olusturmaktadir.
Kardeslerin incelemesi yapilacak filmlerine farkli video platformlari® {izerinden
ulagsmak miimkiindiir. Ancak filmlerin 6nemli bir boliimii fragmanlardan olugmaktadir.
Platformlarda tiim filmin yer aldig1 videolar ise hem goriintii kalitesinin yetersizligi hem
de yayinci kaynagin belirsizligi nedeniyle kapsam disinda birakilmistir. Bu nedenle
miimkiin oldugu kadar filmlerin orijinal kaynaklarina ulasilmaya caligilmistir. Yapilan
aragtirma sonucunda British Film Institude tarafindan yayimlanan, iki DVD’den olusan

uay Kardesler koleksiyonuna® ulasilmistir.
y y

$https://vimeos.com/search?q=quay+brothers.
https://www.dailymotion.com/search/quay%?20brothers/videos
https://www.youtube.com/results?search_query=quay-tbrothers
*https://shop.bfi.org.uk/quay-brothers-the-short-films-1979-2003-2-dvd-set.html

14



Iki DVD’den olusan bu sette, Quay Kardesler’in 1979 ile 2003 yillar1 arasinda
yayimlanan 13 kisa filmine yer verilmistir. Set i¢in filmler 6zel olarak restore edilip
yeniden diizenlenmistir. Setin i¢inde filmlerin yan1 sira kardeslerle yapilan roportajlar
ve tamitimlar bulunmaktadir. Quay Kardesler bu DVD’lerin hazirlanmasinin tiim
asamalariyla kapsamli bir sekilde ilgilenmisler, filmlerin titiz bir sekilde aktarilmasi igin
0zel ¢caba gostermislerdir.

Toplam 255 dakikadan olusan, “BFIVD653” katalog numarali sette animasyon
disinda filmler de bulunmaktadir. Bu filmler stop-motion teknigi ile iiretilmedigi igin
arastirma kapsami disinda birakilmastir.

Ayrica arastirma aralik yaklasiminin en ¢ok ortaya cikabilecegi diisiiniilen {i¢
Quay Kardesler filmi olan The Cabinet of Jan Svankmajer (1984); Rehearsals for
Extinct Anatomies (1987); The Calligrapher (1991) ile sinirlandirilmistir.

2. YONTEM

Girig boliimiinde aragtirmanin problemi, amaci, 6nemi, varsayimlari, kapsam ve
siirhiliklar: agiklanmistir. Bu ikinei boliimiinde ise aragtirmanin yontemi, modeli, evren
ve Orneklemi, veri toplama teknigi ve veri analizine yer verilmektedir. Arastirmanin
alanyazin kismi olan iiciincii boliimde farklt montaj kuramlari incelenecek, animasyon
sinemasi ile iligkileri tespit edilecektir. Caligmanin bulgular ve yorum kismi olan
dordiincii boliimde arastirma sorularmin yanitlarini bulmak amaciyla 6érneklem olarak

secilen filmler ¢oziimlenecektir.

2.1. Arastirma Modeli

Sinemanin, teknoloji olarak kesfinden sonra sanat olarak kabul edilebilmesi film
kuramcilar1 sayesinde olmustur. Bigimei gelenek igerisinde gosterilen gelen ilk kuramci
Hugo Miinsterberg, sinemanin tipki kendisinden once gelen tiyatro, edebiyat, miizik
gibi bir sanat dali oldugunu ifade eder. Hatta teknolojinin sinemaya sundugu imkén ve
kendi anlatim dilinin sayesinde diger sanat dallarindan ayricalikli bir konumda
oldugunu belirtir. Miinsterberg, 1916 yilinda yayimmladigt The Photoplay: A
Psychological Study isimli ¢alismasinda sinemanin sanatsal degerini ortaya ¢ikartmaya
calisir. Sinemay: tiyatro ile karsilagtirir. Sinemanin dil olarak getirdigi yenilikler
sayesinde tiyatroya indirgenemeyecegini savunur (Ozarslan, 2013, s. 25-26). Bigimci

gelenek icerisinde gosterilen diger bir kuramci ise Rudolf Julius Arnheim’dir.
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Arnheim’da Miinsterberg gibi saygin Gestalt psikoloji okulundan gelmektedir (Andrew,
2010, s. 82) Almanca sekil, form anlamina gelen Gestalt, biligsel siirecler icerisinde
ozellikle alg1 ve algisal orgiitlenme konularinda yogunlasmis bir psikoloji teorisidir.

Arnheim, sanat yapitinin yalnizca gercegin secilmis bir kopyasi olmadigi, bu
nedenle filmin kusursuz bir yeniden iiretimde yetersiz kalan esas 6zelliklerinin sanatsal
iretim icin kullanilabilecegini gostermeye caligmistir. Arnheim, 1932 yilinda
yayimmladigt Sanat Olarak Sinema kitabinda kendi ilgisinin yalnizca bir sanat formu
olarak filmsel sorunlarla sinirli oldugunu belirtir (2002, s. 9).

Sinema, gercegin kusursuz bir yeniden iiretimini gergeklestirmek yerine kendi
dilinin imkanlarin1 yetkin bir sekilde kullanarak yaraticiligini gelistirebilir. Bu
imkanlarin en 6nemlilerinden biri, belki de en 6nemlisi kurgudur. Ozellikle Kuleshov,
Pudovkin, Eisenstein gibi Sovyet montaj kuramcilari, kurguyla beraber elde
edilebilecek farkli filmsel gerceklikler iizerinde ¢alismislardir. Bir diger Sovyet montaj
kuramcist da Dziga Vertov’dur. Vertov gelistirdigi “Aralik Kuram1” ile birlikte kurguya
dair yeni bir yaklasim ortaya ¢ikartir. Kurgu sirasinda kullanilan, bilinen en kiiciik film
birimi bir film karesidir. Vertov aralik kuramiyla birlikte daha kiigiik bir film birimini
aciklar. Bu iki film karesi arasinda duran, ancak gozle goriilmeyen “aralik’tir. Duragan
film karesinden farkli olarak hareket bilgisi tasir. Aralik ayn1 zamanda hareketin de en
kiigiik parcasidir. Vertov’un araliklari, imgeler arasindaki uzakligi, mesafeyi degil
birbiriyle hi¢ baglantisiz gibi goriinen imgeler arasindaki bag agiga ¢ikartmaya caligir.

Kuramsal altyapisi Vertov’un aralik kuramima dayanan bu arastirma, Quay
Kardesler filmlerinde belirgin bir aralik yaklasimini kesfetmeye ¢alismaktadir. Detayli
bir analizle birlikte ¢ekimler ya da film kareleri arasindaki aralik iligkisinin ortaya
cikartilabilmesi icin de nitel bir yaklagima ihtiyag¢ vardir.

Nitel arastirmalar, insanlarin kendilerini ve ig¢inde yasadiklar1 toplumsal diinyay1
nasil algiladiklarint ve olusturduklarini inceleme olanagi verir. Nitel arastirma
modelinde aragtirma sorunu merkezde yer alir ve arastirmanin tiim asamalar1 ile
etkilesim icerisindedir. Nitel yaklagimlar, yenilik¢ilie ve arastirmacinin tasarladigi
cergeve icinde calismaya daha fazla olanak vermektedir (Creswell, 2014, s. 21). Bir
problem ya da konunun kesfedilmesi gerektiginde, kompleks bir konuya dair ayrintili
bir anlayisa ihtiya¢ duyuldugunda nitel arastirma yapilir. Bu kesif, bir grup ya da evreni
calisma, kolaylikla dlgiilemeyen degiskenleri belirleme veya susturulmus sesleri duyma

ihtiyacindan dolay1 gereklidir. Nitel arastirmacilar ¢aligilan problem ya da konuyla ilgili
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kompleks bir resim gelistirmeye calisirlar. Bu, farkli bakis agisiyla rapor etmeyi, bir
duruma ait pek ¢ok faktoriin belirlenmesini ve genel olarak ortaya cikan biiyiik resmin
taslagini icerir. Arastirmacilar, faktorler arasinda siki neden-sonug iligkilerinden ¢ok her
durumdaki faktorlerin karmasik etkilesimlerini belirlemek durumundadirlar (Creswell,
2013, s. 47-48). Nitel yontemler metin ve imgesel verilere dayanir. Veri analizinde
Ozglin adimlara ve farkli desenlere sahiptir (Creswell, 2014, s. 183). Quay Kardesler
filmleri, kompleks bir yapiya sahiptir. Filmlerdeki araliklar ¢ekimler ve kareler arasinda
farkli, kapsamli bir¢ok iligkiyi icerir. Araliklar yilizeysel bir inceleme ile goriilemeyecek
Ozellikleri tagir. Araliklarin kesfedilebilmesi i¢in ayrintili bir anlayisa ihtiyag
duyulmaktadir. Nitel aragtirmalar da konunun derinlemesine incelenmesine imkan tanir
ve konuya dair fark edilemeyen detaylarin goriilebilmesini, ortaya gikartilabilmesini
saglar. Nitel arastirmalar, aragtirmaciya sagladiklar1 bu o6zellikleri nedeniyle Quay
Kardesler’in kendilerine 6zgii aralik yaklasimlarini derinlemesine kesfetmek i¢in uygun

bir yaklagimdir.

2.2. Evren ve Orneklem

Arastirmanin evrenini Quay Kardesler’in filmleri olusturmaktadir. Quay
Kardesler filmleri arasindan amacl 6rneklem yontemiyle secilen {i¢ stop-motion filmi
ornekleme alinmistir. Quay Kardesler’in bu segilen {i¢ filminin 6zgiin bir aralik
yaklagimi tagidiklar1 diistintilmektedir.

Amagch 6rnekleme, nitel arastirmada kullanilan bir kavramdir (Creswell, 2013, s.
156). Nicel arastirma gelenegi icinde gelisen, ancak nitel arastirmacilar tarafindan sinirl
bicimde kullanilan olasilik temelli 6rnekleme yontemlerinin tersine amagli 6rnekleme,
tam anlamiyla nitel arastirma gelenegi i¢inde ortaya c¢ikmistir ve durumlarin
derinlemesine ¢alisilmasina olanak vermektedir. Bu anlamda, amacgli o6rnekleme
yontemleri pek ¢ok durumda, olgu ve olaylarin kesfedilmesinde ve agiklanmasinda
yararlt bulunmaktadir (Yildirim ve Simsek, 2011, s. 103).

Bu kapsamda British Film Institude tarafindan yayimlanan, iki DVD’den olusan
Quay Kardesler film koleksiyonundan yararlanilacaktir. Koleksiyonda yer alan 13 kisa
film arasinda ii¢ film “The Cabinet of Jan Svankmajer (1984); Rehearsals for Extinct
Anatomies (1987); The Calligrapher (1991)” amagli 6rneklem yoluyla belirlenmistir.

Nitel aragtirmalarda en yaygin olarak kullanilan veri toplama ydntemlerinin

basinda goriisme, odak grup goriismesi ve gézlem gelmektedir. Bunlarin yaninda ¢esitli
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tiirdeki dokiimanlar da (belgeler, fotograflar gibi) nitel arastirmada kullanilan verilere
temel olusturabilir (Yildirim ve Simsek, 2011, s. 88). Filmler de nitel arastirmalarda
kullanilabilecek veri toplama gesitleri arasinda yer almaktadir (Creswell, 2013, s. 192).

Arastirmada veri toplamak amaciyla Quay Kardesler’in The Cabinet of Jan
Svankmajer (1984); Rehearsals for Extinct Anatomies (1987); The Calligrapher (1991)
filmleri kullanilacak, derinlemesine analiz edilecektir.

Alanyazin boliimiinde yapilan arastirmalarin sonuglari, verilerin analiz edilmesi
icin bir cerceve olusturacaktir. Arastirmada Dziga Vertov’un ‘Aralik Kurami’ goz
oniinde tutularak secilen Quay Kardesler filmlerinin; kurgu yapisi, kareler ve ¢ekimler
arasinda yer alan araliklar1 analiz edilecektir. Bu dogrultuda veri analizinde Bordwell ve
Thompson’in film kurgusunun boyutlarini olusturan siniflandirmadan yararlanilacaktir.

Bordwell ve Thompson, kurgunun sinemacilara dort temel alanda se¢im ve
denetim imkéan1 sagladigini belirtir. Bunlardan ilki ¢ekimler arasinda; grafik iliskiler,
ikincisi ritim 1iliskileri, iiclinclisii mekansal iliskiler ve sonuncusu da zamansal
iligkilerdir (2012, s. 225). Kurgu, art arda gelen ¢ekimler arasinda bir koordinasyon
kurulmasini saglar. Cekimler arasindaki grafik, ritmik, mekansal ve zamansal iligkiler
de bu koordinasyonun hangi sekilde gerceklestigini agiklar. Bordwell ve Thompson’in
acikladigi bu iligkiler, iki ¢ekimin art arda gelme nedenini ortaya ¢ikartir. Cekimlerin art
arda gelme nedeni, ayn1 zamanda araliklarin goriilebilmesini saglar. Cekimler arasinda
kurulan iliskiler, Quay Kardesler filmlerinde kendilerine 6zgili aralik yaklagimlarinin
kesfedilebilmesine olanak tanir.

Arastirmada ilk olarak, Quay Kardesler’in filmlerinde ¢ekimler arasindaki grafik
iliskiler incelenecektir. Bordwell ve Thompson, ¢ekimlerin birbirlerine grafik
benzerlikleri kullanarak baglanabilecegini aciklar. Bu sayede grafik uyum olarak
adlandirilan durum ortaya cikar. Grafikler, akici bir devamlilik ya da ani kontrastlar
elde etmek igin kurgulanabilirler. Ik cekimdeki bigimler, renkler, ayrintili kompozisyon
ya da hareket, ikinci ¢ekime ait kompozisyonlarda goriilebilir (2012, s. 226). Grafik
iliskiler her zaman c¢ekimler arasinda gorsel uyum anlamina gelmeyebilir. Bazi
durumlarda c¢ekimler arasinda zitlik olabilir. Cekimler arasinda doku, renk, bigcim ve
hareket vb. ile giiclii kontrastliklar yaratilabilir. Quay Kardesler filmlerinde c¢ekimler
arasindaki grafik iligkiler tiim bu yonleriyle incelenecektir.

Filmleri incelemek icin kullanilacak ikinci baglik, ¢ekimler arasindaki ritim

iliskileridir. Ritim neredeyse sanatin tiim dallar1 tarafindan kullanilir. Atalayer, ritmi,
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belirli ve tekrart miimkiin olan 6gelerin, farkli gligte ve kombinasyonlarda uyum yaratan
sistemlilikle, bir biitiin halinde kullanim1 olarak aciklar (1994, s. 115). Sinemada ritim
film kareleri ve c¢ekimler araciligityla olusturulur. Bordwell ve Thompson’a gore
yonetmen c¢ekimlerin uzunlugunu, diger g¢ekimlerin uzunluguyla iligkisi baglaminda
ayarladiginda, kurgunun ritmik potansiyelini de kontrol ediyor demektir. Sinemasal
ritim bir biitlin olarak sadece kurgu araciliiyla gerceklesmez. Ayni zamanda diger film
teknikleri araciligiyla da olusturulur. Yonetmen ritmi belirlemek i¢in mizansen i¢indeki
harekete, kameranin konumuna ve hareketine, ses ritmine ve biitiinsel igerige bakar
(2012, s. 230). Filmde ¢ekim uzunluklari, tekrarlar, sikliklar, ses ve hareket gibi 6geler
ritmik iligkileri olusturur. Cercevenin igindeki hareket, kameranin hareketi ve kurgu
araciligiyla olusturulan hareket, ritmik iligkilerin insasinda 6nemli rol (istlenir.
Arastirmada cekimler arasindaki grafik iliskilerden sonra filmlerde ritmik iliskiler
kurulmasina aracilik eden bu 6geler incelenecektir. Quay Kardesler’in filmlerindeki
aralik yaklagimlarini ortaya ¢ikartabilmek icin ritmik iligkiler aragtirilacaktir.

Cekimler arasindaki mekansal iligkiler, filmlerin incelenmesinde kullanilacak
ticiincii bagligl olusturmaktadir. Bordwell ve Thompson’a gore kurgu, bir yonetmene,
mekandaki herhangi iki noktayr bir araya getirerek, ikisi arasindaki bir iligki bigimi
olusturabilme imkani saglar. Yonetmen filmine mekénsal bir biitiiniin ¢ekimiyle
baslayip, daha sonra bir biitiiniin parcalariyla devam edebilir. Diger bir alternatifte ise
mekansal biitiinligli, parcalardan yola ¢ikarak da olusturabilir (2012, s. 231). Quay
Kardesler filmlerinde mekanlar tamamen kendileri tarafindan elle olusturulur. Sanat
alaninda aldiklar egitimlerin izlerini mekan tasariminda gérmek miimkiindiir. Filmlerde
kullanilan mekanlar tiim detaylar diisliniilerek incelikle tasarlanmistir. Stop-motion,
sanatcilara diledikleri gibi tic boyutlu mekanlar tasarlamalari i¢in 6zgiir olanaklar sunar.
Kardeslerin mekanlar1 kendileri olusturmalari, ¢ekimler arasinda yeni mekansal iligkiler
kurmalarina yardimci olabilir. Stop-motion filmlere 6zgii olanaklar da goz Oniinde
tutularak Quay Kardesler’in filmlerindeki c¢ekimler mekansal iliskiler acgisindan
incelenecektir.

Filmlerin incelenmesinde yararlanilacak son baglik ise c¢ekimler arasindaki
zamansal iligkilerdir. Kurgu, film i¢indeki aksiyona ait zamani kontrol edebilir ayni
zamanda Oykii zamaninin olay oOrgiisii tarafindan yonlendirilmesine hizmet eder.
Gegmise doniis en sik rastlanan zaman diizenlemelerinden biridir. Zamansal diizeni

bozmak amaciyla kullanilir. Zamansal diizeni bozmak i¢in kullanilan diger bir
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diizenleme ileriye si¢cramadir. Eksilti kurgusu da ¢ekimler arasinda zamansal iligki
kurmak i¢in kullanilan diger diizenlemelerden biridir. Eksilti kurgusunda olay, dykiide
kapladigi zamandan c¢ok kisa zamanda gerceklesir. Eksilti kurgusunda zincirleme,
silinme, kararma-agilma gibi klasik gecisler kullanilabilir (Bordwell ve Thompson,
2012, s. 233). Eksilti kurgusu sayesinde zamanin gereksiz goriilen pargalari atilir.
Parcalarin c¢ikartilmas: filmin ilerlemesini bozmayacak sekilde gergeklestirilir. Plan-
sekans da ise tam tersine kameranin olaylar1 kaydettigi siire ile izlendigi siire esittir.
Genellikle filmlerde gergeklik hissiyatini arttirmak i¢in kullanilir. Animasyon
sinemasinda ise kayit altina alinacak bir olay olmadig: icin kare kare insa edilen bir
zamandan sz etmek miimkiindiir. Animasyon bu nedenle c¢ekimler arasinda farkli
zamansal iliskiler kurulabilmesi i¢in oldukga elverislidir. Quay Kardegler filmlerinin
incelenmesinde son olarak ¢ekimler arasindaki zamansal iliskilerden yararlanilacaktir.
Bordwell ve Thompson ¢ekimler arasinda her bir iliski tiiriinii detayl bir sekilde
aciklamiglar, farkli filmleri bu kriterleri gbz Oniine alarak analiz etmislerdir.
Arastirmada Quay Kardesler filmlerindeki araliklarin analizi, Bordwell ve Thompson’in

aciklayip drneklendirdigi kriterler dogrultusunda gergeklestirilecektir.

3. ALANYAZIN

Arastirmanin ilk bolimiinde oOncelikle aralik kavraminin farkli anlamlarina
deginilecektir. Sonrasinda ¢esitli sanat dallarinda aralik tiirleri incelenecek, araligin
yaratim silirecinde nasil degerlendirildigi arastirilacaktir. Sinema sanatinda filmi
olusturan parcalarla birlikte araligin ne ifade ettigi agiklanmaya calisilacaktir. ilk
boliimiin sonunda deneysel sinema alanindaki yonetmen Stan Brakhage’in aralik

yaklagimina dair 6rnekler verilecektir.

3.1. Aralik Kavrami

Aralik sozciigii genellikle agiklik, uzaklik ya da bir boslugu tanimlamak igin
kullanilir. TDK sozliigiinde (2011, s. 143), sozciigiin farkli anlamlar1 detayl bir sekilde
verilmistir. “Iki masa arasinda bir metre aralik var” ciimlesiyle birlikte “ara” diger bir
ifade ile mesafe olarak aciklanmistir. Sozcliglin diger bir anlami “uygun, elverisli
durum, firsat” olarak belirtilmistir. S6zciigiin “evin iki boliimii veya iki oda arasindaki
dar gecit, gegcenek, koridor” seklinde ifade edilen anlami ise seylerin birbirine olan

uzakligindan daha ¢ok ikisinin tam ortasinda yer alma durumuna isaret ediyor.
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Sozliikteki “yar1 agik, tam kapanmamig” ifadesi ise kapinin araligini ¢agristirmaktadir.
Aralik s6zciiglinlin sanat ve tasarim alanlarina 6zgii farkli anlamlar1 da bulunmaktadir.
Ornegin sozliikteki “basimcilikta harfler veya satirlar arasindaki agiklik espas™ ifadesi,
grafik tasarim alanina 6zgili bir aralifi agiklamaktadir. Metin igerisindeki her harfin
arasindaki bosluk, sozciikler arasinda birakilan bosluk ve satirlar arasindaki bogsluk bir
tasarim  elemant  olarak  degerlendirilmektedir. ~ Harfler  birbirlerine  ¢ok
yaklagtirildiklarinda okunma giliglesmektedir. Tersine ¢ok uzaklastiklarinda ise harfler
aras1 baglantt kopmaya baslamaktadir. Harfler bir kelime olarak algilanmak yerine
birbirinden bagimsiz olarak okunmaktadir. Iki seyin birbiri arasindaki araligin
diizenlenmesi, onlarin nasil algilandiklarin1 da degistirmektedir.

Aralik seyler arasinda uzakligin yani1 sira aralarindaki bir iliskiyi de
tanimlamaktadir. Biri ile digeri arasinda baglanti kurulmasini saglamaktadir. Seyler
arasindaki araligin yeni iligskiler kurmaya olanak tanimasi, 6zellikle sanat ve tasarim
alaninda karsimiza ¢ikmaktadir.

Gorsel algilama alaninda yapilan aragtirmalar sonucunda belirli ilke ve sistemler
ortaya ¢ikmistir. Bunlardan biri de Gestalt [lkeleri olarak adlandirilir. Gestalt ilkeleri
arasinda yer alan Algisal Gruplama, tasarim alaninda araliklarin nasil bir islev
gordiiglinii aciklayabilir. Algisal gruplama, birbirine yakin birimlerin, birbirlerine uzak
olanlara gére gruplar halinde algilanmasi ilkesidir (Ugar, 2004, s. 67). Ornegin bir kagit
iizerine rastgele ve birbirinden uzak bir sekilde birakilmig noktalar birbirlerinden
bagimsiz olarak algilanir. Ancak noktalar birbirlerine yeterince yaklastirilip aralarinda
bir diizen olusturmaya bagladiklarinda bir grup olarak algilanmaya baslarlar. Burada
noktalar arasindaki araliklarin diizenlenmesi tiim algiy1 degistirir.

Bicimler arasindaki uzakliklar gelisigiizel bir sekilde olursa, belirlilik, anlam ve
ifade kaybolur. Goz gorsel alg1 alanina bagli olarak, benzer bigimleri gruplar halinde
algilayabilir. Goziin biitiinlestirebildigi ya da ayirt edebildigi araliklar, goziin
bicimlerine olan uzakligina, bi¢imlerin Ol¢giilerine gore degiskenlik gosterir. Birbirlerini
itme-¢cekme iligkisi iginde, benzerlik acisindan etkilemeyen bigimlerin bir biitiin olarak
algilanmas1 miimkiin degildir (Atalayer, 1994, s. 46). Aralik kavrami, sanat ve tasarim
alaninda uzaklik 6l¢iimiinden daha c¢ok birimler arasinda kurulabilecek olasi iligkiyi
ifade eder. Estetik bir biitiin elde edebilmek i¢in 6nemli araglardan biri olarak goriiliir.

Aralik, zaman ve felsefe alaninda da onemli kavramlardan biridir. Felsefede

araliks1iz olmak, aralarinda uzay ya da zaman siiresi a¢ikligi bulunan, bitisik olmayan
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anlamina gelir. Araliksiz olmak, siireksiz ve kesikli deyimleriyle ayni seyi ifade eder
(Hangerlioglu, 1992, s. 90). Aralik sadece uzayda birbirine olan uzaklig1 degil aym
zamanda, zaman olarak bir uzaklig1 agiklar. Aralik, dncesinde gergeklesen bir olayla
sonrasinda gerceklesen bir olayin arasinda kalan donemi ifade eder. Aralik, gorsel

sanatlar, felsefe ve zaman digsinda miizik sanatinda da 6nemli kavramlardan biridir.

3.1.1. Miizikte Aralik

Miizikte aralarinda iliski kurulacak pargalar, sesler, notalardir. iki ses arasindaki
uzaklik da aralik olarak adlandirilir. Miizikte gesitli araliklar bulunur. Ornegin arka
arkaya duyulan iki ses arasindaki uzaklik “melodik aralik”tir. Buradaki aralik sesler
arasinda zamansal bir uzaklig1 tanimlar. “Armonik aralik” ise ayni anda duyulan iki ses
arasindaki uzaklig belirtir. Armonik aralikta sesler arasinda zamansal bir uzaklik degil
ses frekanslar1 arasinda bulunan bir uzaklik s6z konusudur. Miizikte melodik ve
armonik araligin disinda farkli araliklar da bulunur. Pest sesten baslayarak, tiz sese
dogru olgiilen araliga ¢ikici aralik, tam tersine tizden, pese dogru Olciilen araliga ise
inici aralik ad1 verilir'®. Miizikte s6z edilen araliklar disinda da pek ¢ok farkli aralik
tiirleri vardir. Bu aralik tiirlerini detayli bir sekilde inceleyebilmek i¢in Aralik Bilgisi'!
ve Miizige Girig'? kitaplarina basvurulabilir. Tanimlanan tiim araliklar sesler arasinda
iligkiyi acgiklar. Miizikte amaclanan bu iliskilerin uyumlu olmasi, seslerin
kaynasmasidir. Miizikte buna armoni'® ad1 verilir, ¢ok sesliligin en temel unsurunu
olusturur.

Seslerin kaynasmasi olarak nitelendirilen armoni, birden fazla sesin uyumlu
olarak birlestirilmesidir. Armoni bat1 kdkenli bir sisteme dayali olsa da sonrasinda her
miizik kendi armoni kurallarini olusturmustur. Armoninin olusabilmesi i¢in en az iki
sese ihtiya¢ vardir ki burada aralik bilgisi devreye girmektedir. Seslerle oynamanin
temel faktorii olan aralik kavrami ¢ok basit bir yap1 olmasina karsin olduk¢a zengin

donanimlara sahiptir. Bu acgidan yaklasildiginda miizigi kavramak icin oncelikle aralik

1Ohttps://www.bilgiustam.com/muzikte-armoni-ve-aralik-kavrami-iliskisi/

""Muammer Sun ve Metin Munzur, Sun Yaymevi, 2011

120tto Karolyi, Pan Yayincilik, 2016

3Armoni a. Fr. Harmonie miiz. 1ki veya daha ¢ok sesin ayn1 anda kulaga hos gelecek bir bicimde uyumu,

harmoni (TDK Tiikge Sozliik, 2011, s. 155).
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bilgisinin kavranmasi gereklidir'®. Diger sanat dallarinda oldugu gibi miizikte de aralik
kavrami uzakliktan daha ¢ok yakinlagsmayi, iliski kurmay1 ifade ediyor. Sesler arasinda
baglanti kurmanin yontemlerini agikliyor. Ahenkli, uyumlu, kulaga hos gelen miizikler
ortaya cikartmak i¢in araliklarin son derece Onemlidir. Miizik sanatindaki aralik
kavramu araliklarin igitsel boyutlarini ele alir.

Araliklarin gorsel boyutlarini ele alan sanatlardan biri ise sinemadir. Sinemada
goriintiiler, grafik tasarim ya da resim sanatindan farkli olarak ayni zamanda
hareketlidir. Sinemada goriintiilerin hareketli olmas1 yeni aralik yaklagimlarini

incelemek i¢in elverigli goriilmektedir.

3.1.2. Sinemada Aralik

Hareketli goriintiilerin  kayit altina alimip yeniden bir yiizey {izerinde
gosterilebilmesi, uzun siiren ¢abalarin sonucu gerceklestirilebilmistir. Sinematografin
mucidi olarak anilan Lumiére Kardesler’in amaci hayattan aldiklar1 hareketli goriintiileri
kayit altina alabilmek, sonrasinda bu kaydi perde lizerine yansitabilmek olmustur.
Lumiere Kardesler tarafindan gelistirilen yontemle saniyede belli sayidaki anlar
fotograflanmig, sonra bu fotograflar belirli bir hizda perdeye yansitilmis, bu sayede
hareketli goriintiiler perde lizerinde yeniden {iretilebilmistir. Biitiin bu ugraslar sonucu
sinematograf aygit olarak icat edilmistir.

Sinemanin bir sanat dali haline gelmesi i¢in kendine 6zgii bir anlatim dili
gelistirmesi gerekmistir. Hayattan alinan farkli kayitlarin birlestirilerek gosterilmesiyle
birlikte bu anlatim dili gelismeye baslamistir. Birbiri ile baglantisiz hareketli
goriintiilerin art arda gosterimi sinemaya yeni bir ifade olanagi kazandirmistir.
Oncesinde hayatin hareketli kaydim tutmakla yetinen sinema kurguyla birlikte artik
yeni bir sanat dal1 haline gelmistir. Kurgu aracigiyla birbirilerine uzak ¢ekimler arasinda
iligki kurulmaya baslanmistir. Cekimler arasinda mekansal, zamansal vb. araliklar, artik
cekimlerin yakinlagsma ihtimallerini gorebilmek ic¢in yeni bir olanak sunmustur.
Sinemaya 6zgii araliklar1 inceleyebilmek i¢in ilk olarak filmin parcalarini ele almak

gerekir.

3.1.2.1. Filmin fiziksel parcalar

Yhttps://www.bilgiustam.com/muzikte-armoni-ve-aralik-kavrami-iliskisi/
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Aralik kavramimi agiklamak igin grafik tasarimda harflerin birbiri ile olan
uzaklig1, miizikte seslerin, notalarin birbirine olan uzakligindan yararlanilabilir. Bir
metnin en kiiglik birimi tek bir harf, miizikte ise en kiigiikk birim tek bir notadan
olusmaktadir. Aralik bu birimler arasinda yer alir. Sinemada aralig1 inceleyebilmek i¢in
oncelikle filmin en kii¢lik birimini agiklamak gerekir. Bir sinema filminin en kii¢iik
parcast c¢ekim olarak adlandirilir. Cekim, kameranin kayda baslamasi ile kaydin
sonlanmasi1 arasinda gecen siireyi kapsar. Kurgu araciligiyla bu en kii¢lik birim olan
cekimler birlestirilir, belirli bir diisiince dogrultusunda art arda dizilirler. Bu birlestirme
islemine sinemada kesme adi verilir. Kesmenin amaci iki ¢ekimi birbirine baglamaktir.
Bu kesme islemi filmin kurgu asamasinda kurgucu tarafindan gerceklestirilir (Hayward,
2012, s. 248). Sinemada araliklar ilk olarak en kiiclik birim olan ¢ekimler arasinda
belirir. Bir metinde harflerin birlesmesiyle birlikte nasil kelimeler olusuyorsa filmde de
cekimlerin birlesmesiyle beraber sahneler olusur. Sahnelerin birlesmesiyle birlikte
sekansalar, sekanslarin birlesmesi ile birlikte film meydana gelir. Sinemada araliklarla,
cekimler disinda sahneler ve sekanslar arasinda da karsilagilir.

Filmler ¢ekim, sahne ve sekanslardan olusan degisik film pargalarinin bir
mozaik olusturacak sekilde bir araya getirilmesiyle olusur. Bir araya getirilme bazen
zamanda ve uzayda ileri geri gitmeyi de igerir. Bu islem, izleyicinin goriis alaninda
biiylik degisiklikler olusmasina neden olsa da basariyla gerceklestirilebilir. Aslinda
kurguda herhangi bir islem yapilmasa dahi film saniyede yirmi dort kere kesilir. Filmin
her bir karesi bir dncekine gore ufakta olsa degisiklik icerir. Ancak her karedeki zaman
ve mekan degisikligi o kadar kiigiik miktardadir ki izleyici sadece belli bir baglam
icerisinde hareketi goriir. Diger taraftan kesmelerde oldugu gibi gorseller arasinda
biiyiik degisim varsa da bu izleyici tarafindan farkli bakis agisiyla degerlendirilir. Tlging
bir sekilde izleyiciler bunu yapmakta zorlanmayabilir (Murch, 2005, s. 5-6).
Kesmelerde gorseller arasindaki biiyiik degisiklik diger bir ifade ile birbiri ile
baglantisiz goriinen ¢ekimler, art arda gosterildiginde aralarinda yeni bir tiir baglanti
kurulabilir. Cekimlerin kendi baglarina iken tasidiklar1 anlam ile bir araya gelmeleriyle
olusan anlam farklilagabilir. Birbirine uzak, baglantisiz gibi goriinen goriintiiler
arasindaki aralik yeni bir iliski kurulmasina aracilik edebilir.

Robert Bresson da goriintiiniin, bagka goriintiilerle yan yana geldiklerinde, ayn
bir rengin diger bir renkle yan yana geldiginde degismesi gibi degismesi gerektigini

ifade eder. O’na gore; mavi, yesilin, sarinin, kirmizinin yaninda hep ayni mavi degildir.
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Degismenin olmadig1 yerde sanattan da s6z etmek miimkiin degildir. Sinema filminde
goriintiiler, tipk1 sozliikteki kelimeler gibi, ancak konumlara ve birbirleriyle olan
iligkilerine gore bir giic ve deger tasirlar (2011, s. 18). Sinema filmi, resim gibi
sanatlardan farkli olarak zaman icine yayilir. Filmde bir imgenin bir digerini izleyisi ve
imgelerin art arda siralanisi, tersine ¢evrilemeyecek bir deyis bigimini sunar (Berger,
2007, s. 26). Hem Bresson hem de Berger tek basina goriintiiniin kendisinden daha ¢ok
diger gorintiilerle kurduklari iligkiler {izerinde durmustur. Goriintiiler, birbirleri
arkasina siralandiklarinda kendi baslarinayken tasimadiklari yeni bir anlami ortaya
cikartabilir. Birbirlerinden ayrilmayacak sekilde kenetlenebilir. Sinemada bu
kenetlenme, goriintiiler arasinda yatan araliklarin kesfi ve yaratict iligkilerin

kurulmasiyla birlikte gergeklesebilir.

3.1.2.2. Deneysel filmlerde aralik

Sinema tarihinde aralik yaklagimimi etkili ve yaratict kullanan Onemli
yonetmenler bulunmaktadir. Bu yonetmenlerden biri de 20. Yiizyil deneysel filminin en
onemli figiirlerinden sayilan Stan Brakhage’dir. Amerikali film yapimcisi Brakhage
kendisini; “sonsuz bir hareket ¢esitliligi ve sayisiz renk tonu ile parildayan” kelimesiz
bir diinyanin yansiticist olarak tanimlar (Stam, 2014, s. 97). Brakhage’in filmleri,
sinemanin geleneksellesmis bi¢imlerinden uzaktir. Filmleri daha c¢ok gérme ya da
bakma eylemi ayni zamanda gormenin zihinsel siiregleri ile ilgilidir. Brakhage’in 1964
yilinda yapimini gergeklestirdigi Dog Star Man'® en 6nemli filmi olarak degerlendirilir.
75 dakika siiren film giines, y1ldizlar ve dogaya odaklanir. Film boyunca goriilen 1siklar,
titresen c¢izgi ve dalgalar, renk climbiisii, glines isimimlart filmi gorsel bir siire
dontistirmektedir (Clarke, 2012, s. 91). Filmde doganin farkli bolgelerinden farkli
zamanda alinmig ¢ekimler birbiri ardina eklenmistir. Cekimler arasinda yeni bir iligki

t16

kurmaya calisilmistir. Cekimler arasinda ani gecisler izleyicilerde jump cut'® (sigramali

Bhttps://www.youtube.com/watch?v=1b5Ko_sTwlc

16Slq;ramah kesmeler. Birbirine baglanan iki ¢ekim arasinda uyumun olmadigi kesmelerdir. Bir sekansta
ya da ozellikle bir sahnede atlamalar kameranin izleyiciyi yonlendirme arzusu olmaksizin sigramasi ya da
seyirciyi sarsmasi, kotii kurgu etkisi yaratir. Sekanslar arasinda sigrama sadece uzamsal degil zamansal
olarak da yo6n kaybina yol acar. Sigramali kesmenin bu kullanimlaria en iyi 6rnek Jean-Luc Godard’m A

bout de souffle/Serseri Asiklar’idir (1959) (Hayward, 2012, 5.248).
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kesme) benzeri etki uyandirir. Ancak sicramali kesmede genellikle akici bir eylem
kesintiye ugrar. Izleyiciler filmde ilk kez sicramali kesmeyle karsilastiklarinda kurguda
bir problem oldugunu diisiinebilirler. Sigramali kesme devam ettiginde ise bunun 6zel
amagla gergeklestirildigi anlasilir.

Sicramali kesme, izleyiciye filmin ger¢ek olmadigini, bunun bir film oldugunu
hatirlatir. Belirli sayilarda kullanilir. Akict bir izlemeyi kesintiye ugratir. Brakhage’in
filmlerinde ise kesintiye ugrama durumu tiim film boyunca gergeklesir. Brakhage, kendi
baslarina anlamli olmayan kiigiik film parcalarim1 hizli bir sekilde art arda getirerek
anlamli bir yap1 insa eder, c¢ekimler arasindaki sigramayi farkli bir estetik amag
dogrultusunda gerceklestirir. Brakhage kisa ¢ekimler arasinda oncesinde var olmayan
yeni baglantilar tasarlayarak kendine 6zgii bir aralik yaklasimi gelistirir.

Brakhage kendi aralik yaklagimini gelistirirken kullandig1 6nemli araglardan biri
de plastik kesmedir. Kendisinin gelistirdigi plastik kesme, harici iligkisi olmayan
cekimler arasinda montaj yapilmasina izin verir. Cekimler hareket yonleri araciligiyla
birbirine baglanir. Cercevenin ayni alaninda benzer grafik sekillerin bulundugu iki
cekim birlestirilir. Boylece g¢ekimler arasinda grafik siireklilik korunur. Bu teknik
goriintiilerin akisinin korunmasini saglar. Bu sayede Brakhage, ¢cok farkli malzemeler
arasinda kesme yapmak i¢in olanak kesfeder, plastik kesme ile kurguda devamliligin
deneysel bir esdegerini gelistirir. Plastik kesme ¢ok hassas bir islemdir. Brakhage
kurguladig1 ¢ekimlerde film kareleri arasindaki sekil, form, renk ve parlakliga dikkat
eder (Fletcher, 2010, s. 37). Brakhage baglantis1 olmayan ¢ekimleri birbirine yaklagtiran
nedenleri bulmaya, araliklar1 gormeye calisir. Plastik kesme de Brakhage’in bu
araliklar1 kesfetmek i¢in kullandig1 en 6nemli araglardan biridir.

Brakhage’1n diger 6nemli filmlerinden biri de Mothlight'” (1963)’tiir. Filmde bir
gece kelebeginin lime lime edilmis goriintiileri, arka arkaya hizli bir sekilde akmaktadir.
Gorsel etki ise ekran flaglari, ani patlamalar, egilip biikiilen ¢izgilerle birlikte
saglanmistir. Yildiz Savaslar: (George Lucas, 1977) ndaki “6lii yildizlarin saldirisi” ve
benzeri sahneler ana akim sinemadan daha ¢ok Brakhage’dan esinlenerek cekilmis
sahnelerdir (Clarke, 2012, s. 90). Brakhage, filmde diledigi bir biitiinii (kelebegi) kendi
istedigi kiiglik pargalara ayirmis sonra da pargalar arasinda ¢ekimler araciligiyla daha

once var olmayan yeni bir iliski kurmustur. Brakhage bir biitiinii parcalayarak kendi

https://www.youtube.com/watch?v=S5P5vkegmvU
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icinde sakli, olasi araliklar1 kesfetmeye c¢alismistir. Brakhage’in pargalar arasinda
plastik kesme araciligiyla kurdugu iliski kendisine ozgii aralik yaklagimini
gostermektedir. Sinemada aralik yaklasimina dair en O6nemli agiklamalar1 ise Dziga

Vertov’un Aralik Kurami’nda bulmak miimkindiir.

3.2. Dziga Vertov ve Aralik Kuram

Aralik kuramina gegmeden 6nce Vertov'un yasamindaki onemli anlar1 gozden
gecirmek gerekmektedir. Bu sayede aralik kurami ve kurama zemin olusturacak
gelismeler daha iyi anlasilabilir. Dziga Vertov’un asil adi Denis Arkadyevig
Kaufman’dir. Hiz ve hareket tutkunu olan Sovyet yonetmen yonetmenlik kariyerine
baslamadan once daha dinamik bir kimlik sahibi olmak istemistir. Bu nedenle adini,
“donen topag¢” anlamina gelen “Dziga Vertov” olarak degistirmistir (Kemp, 2014, s.
60). Vertov, 1896 yilinda Polonya’nin Bialystok sehrinde diinyaya gelmistir.
Entelektiiel bir ailenin ii¢ oglundan biridir. Diger kardesleri olan Mikhail Kaufman ve
Boris Kaufman da Vertov gibi sinemaya meraklidir. Vertov ailesiyle birlikte Alman
isgalinden kacip Moskova’ya yerlesmistir. Moskova’ya yerlesmeden 6nce 1912 ve 1914
yillar1 arasinda Polonya’da konservatuarda miizik 6grenimi gérmiistiir. Miizik disinda
edebiyatla da ilgilenen Vertov gen¢ yasinda bilim-kurgu yazilar1 yazmaya baglamis,
aynt donemde kendi kusagindan pek c¢ok sanatgt ve aydin gibi fiitiirizmden
etkilenmistir. Vertov, 1916 ile 1917 yillar1 arasinda Saint Petersburg’daki en eski Rus
bilim kurumu olan Psikondroloji Enstitiisii’'nde tip 6grenimi gormiistiir. Ayn1 donemde
ses kayit ve montaj denemeleri yapmis ve sozlii montaj yapilar1 ortaya cikartmistir.
Vertov, 1918 yilinda Halk Egitimi Komiserligi’ne girmis ve burada Sovyet hiikiimetinin
ilk haber filmi programlarinin editorliigiinii tstlenmistir. 1919 yilinda ise Vertov,
Tsaritsyn yakinlarindaki cephede savas muhabirligine gecis yapmistir. Sonraki siirecte
bir propaganda treninde belgesel ¢ekimler yapmak iizere savas meydanlarinda dolasip
bliylik bir sinema kariyerine dogru ilk adimlarim atmistir (Vertov, 2007, s. ii). Ses,
miizik, edebiyat, tip gibi farkli alanlara olan yogun ilgisi Vertov’un ¢ok yonlii biri
oldugunu gostermektedir. Vertov’un farkli disiplinlerden edindigi deneyimlerin izlerini
sinema alanindaki ¢aligmalarinda gérmek miimkiindiir.

Vertov kendisi ile aynt donemde sinema alaninda c¢alisan meslektaglarindan
farkli olarak aldigi mesleki egitimler ve uzmanlastig1 ilgi alanlar1 sayesinde yeni bir

sinema anlayig1 gelistirmistir. Bu deneyimler ideal bir sinemanin nasil olmasi gerektigi
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konusunda kendisine yol gosterici olmustur. Meslektaslar1 kameray1 sadece filmlerini
cekmek i¢in bir ara¢ olarak goriirken Vertov, onlardan farkli olarak film kamerasinin bir
aygit olarak insan goziinden istiin 6zelliklerini aragtirmistir. Ona gore diinyay1 makine
aracilifiyla gormek ile c¢iplak gozle gérmek arasinda 6nemli farklar bulunmaktadir.
Kamera, insan goziiniin goremedigi bir sekilde diinyaya bakabilmektedir. Kamera, bu
sayede insanin deneyimleme ihtimali olmayan bir diinyay1 ona sunabilmektedir. Dziga
Vertov’un sundugu diinyaya bakabilmek i¢in dncelikle iiretim yaptig1 donemde iilkenin

icinde bulundugu kosullara bakmak gerekmektedir.

3.2.1. EKim Devrimi ve Sinema

1918 yilinda sona eren Birinci Diinya Savasi’ndan sonra Rusya biiylik bir
ekonomik darbogaz icine girmistir. Bu ekonomik darbogaz sinemacilar1 da etkilemistir.
Sinemacilar, bu donemde ham film bulmakta zorlanmig, uzun ve detayli ¢ekimler
gerceklestirememistir. Rus yonetimi, film {iretimini ciddi anlamda denetlemis ve
yonetmenler i¢in ayrilan film makara stokunu sinirlandirmistir. Ancak bu sinirliliklar
diger taraftan yonetmenleri yaratici ¢dzliimler bulmak icin zorlamigtir. Ham film iizerine
cekim yapmak yerine eski filmler kesilip ve yeni bir anlayisla tekrar kurgulanmaya
baslanmigtir. Yonetmenler, eldeki yetersiz kaynaklari en iyi bigimde kullanmaya
calismigtir. Bu yetersizlik yeni bir tiir gorsel yaraticiligin gelismesine katkida
bulunmustur. Sovyet montaj ilk olarak bu donemde ortaya ¢ikmaya baglamistir. Dziga
Vertov da 1917 Ekim Devrimi’ni anlatan belgesel ¢alismasi igin eski filmleri gbzden
gecirmis, arsivlerden ve cesitli kaynaklardan elde kalan goriintiileri toplamistir.
Topladig1 goriintiileri kesip yeni bir anlayisla kurgulamaya calismistir (Clarke, 2012, s.
145). Ekim Devrimi’yle birlikte iilkede biiylik bir degisim ger¢eklesmis, Rus sinemasi
adina 6nemli bir donem baslamuistir.

Carlik Rusya’st Ekim Devrimi’yle birlikte artik geride kalmistir. Ekim
Devrimi’nin lideri Vladimir Lenin, iilkesinde her alanda koklii bir degisimi baslatmistir.
Lenin iilkesinde farkli sanat alanlarinin yani sira sinema ile de 6zel olarak ilgilenmistir.
Devrim Oncesi ve sonrasinda siiren i¢ savag iilkenin ekonomik ve kiiltiirel kurumlarini
cokertmistir. Bu donemde Rus sinemasi tamamen c¢alisamaz hale gelmistir. Lenin,
iilkesinde yapisal degisiklikler gerceklestirmeye baglamis, ¢ikardigi kararname ile
sinemaya verdigi onemi gostermistir. Agustos 1919’da ¢ikarilan kararname ile sinema

devletlestirilmistir. Boylece sinema sanatinin gelecegi lilkenin ve Lenin’in korumasi
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altina girmistir. Bu kararname tizerinden bir hafta gegmeden diinyanin ilk devlet sinema
okulu olan Vsesojuzniy Gosudarstvenniy Institut Kinematografii - VGIK agilmigtir
(Kilig, 2008, s. 234). 1986 yilinda okulun adi1 Rus yonetmen ve aktor Sergei Gerasimov
anisina Gerasimov Sinematografi Enstitiisii olarak degistirilmistir. Lenin’in sinemay1
devlet korumasi altina almasi ve devlet sinema okulunu agmasi bu sanata ne kadar 6nem
verdigini gostermektedir. Lenin, genis kitlelere ulasabilmek i¢in sinemanin gii¢lii bir
ara¢ olduguna inanmustir. Ulke o dénemde c¢ok genis bir cografyaya sahip olmustur.
Ulkede ayni zamanda okuma yazma oram1 ¢ok diisiiktir ve farkli diller
konusulmaktadir. Sessiz sinema filmlerini izlemek icin herhangi bir dil bilmeye gerek
yoktur. Bu nedenlerle Lenin sinemay: etkili bir propaganda ve egitim araci olarak
gormiistiir. Hazirlanan propaganda filmleri iilkenin dort bir yanina tren ve gemilerle
ulastirilmastir.

Vertov’un 1918 yilinda gosterime giren ilk derleme filmi Godovsgina
revolutsii'® (Devrimin Y1ldoniimii), ajitasyon trenleriyle (ajit-trenler'”) ve nehirlerde
yolculuk yapan ajitasyon gemileriyle iilkenin farkli bolgelerine gonderilmistir. Vertov
da 1920 yilinda bu ajit-trenlerden biriyle iilkeyi dolagsmis, ayni1 zamanda gerceklestirdigi
bu yolcugu filme almistir. Vertov, Moskova ya dondiigiinde kendi diislincelerine uygun
film derlemeleri yapmaya baslamis, olusturdugu ekipteki kameramanlara egitim
vermistir. Sonrasinda Vertov bu kameramanlan iilkenin en uzak bolgelerine kadar
gondermis, onlardan yasamin her aninin ve her olgusunun o6ziinii yakalamalarini
istemistir. Bir tarafta film yapiminda ¢alisan Vertov, diger taraftan sinemanin kuramsal
yonii ilgili g¢aligmalarimi  slirdiirmiistiicr  (Abisel, 2003, s. 222). Bu kuramsal
caligmalardan biri olan We. Variant of a Manifesto (Biz. Bir Manifesto Cesitlemesi),
1922 yilinda yayimmlanmistir. Vertov bu manifesto ile kendi sinema anlayislarini

aciklamis, ideal bir sinemanin nasil olmasi gerektigi tarif etmistir.

3.2.2. Vertov’un Kuramsal Calismalari

Vertov, yazilarini ve manifestolarin1 ii¢ farkli hedefe ulagsmasi i¢in kaleme
almistir. Ug hedefe aymi anda ulagilamadigi takdirde manifestolarin islevini yerine

getiremeyecegine inanmistir. {lk hedef okuyucu ve izleyicilerdir. Ikinci hedef

Bhttps://www.boxofficemojo.com/title/tt0010180/credits/?ref =bo_tt tab
YPropaganda amagli 6zel tasarlanmus, trenlere, arabalar ve gemilere verilen isimdir. Detayli inceleme igin

bkz. (Ozdemir, 2021, s. 89).
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meslektaslardir. Uciincii hedef ise Vertov’un manifestolariyla ulasmak istedigi kendi
ekibindeki caligma arkadaslaridir. Manifestolar, bu {li¢ hedefe kompleks bir iislupla
sunulmustur. Vertov, Biz. Bir Manifesto Cesitlemesi’nde kendisini ii¢lii konseyin bir
iiyesi ve Sovyet devlet film endiistrisinin bir iscisi olarak tanitmistir (Michelson, 1984,
s. ii). Vertov, sacayagini olusturan bu iicliiden biri eksik kaldiginda sinema sanatinin
gelisemeyecegini, islevini yerine getiremeyecegini diisiinmektedir. Ona gore, sadece
kendi ekibinin ya da diger yonetmenlerin degil ayn1 zamanda toplumun da bilinglenmesi
gerekmektedir.

Dziga Vertov, Biz. Bir Manifesto Cesitlemesi nin girisinde iki sinema anlayis1
arasinda keskin bir ayrim yapmustir. Istenmeyen sinema anlayisindakileri ‘pagavralarini
pazarlayan bir ¢Opgli siiriisii olan sinemacilar’ olarak tanimlamistir. Kendi gruplarinda
yer alan sinemacilara ise kinok**’lar adin1 vermistir. Kinoklar, gosteris¢i bir dinamizme
sahip olan Amerikan macera sinemasina, hizli gegisler ve yakin ¢ekimleri i¢in tesekkiir
etmis, bunlarin giizel ancak diizensiz olduklarini belirtmislerdir. Onlara gére Amerikan
filmleri kesin bir hareket ¢aligmasina dayanmamaktadir. Manifesto’da duygusal, teatral
vb. filmler clizzaml olarak nitelendirilmis, sinemanin miizik, edebiyat ve tiyatro gibi
yabanct maddelerden arindirilmast gerektigi belirtilmistir (Vertov, 2007, s. 3).
Duygusal, teatral vb. filmlerin halki zehirleyerek onlarin uyutulmasina neden oldugu
kabul edilmistir. Vertov ve arkadaglarina gore, sinema baska sanat dallarinin ifade
olanaklarin1 kullanmak yerine sadece kendisine 6zgii olanaklar1 kesfetmeli ve bunlardan
yaralanmalidir. Kamera sayesinde diger sanatlarda olmayan yeni bir anlatim insa etmek
miimkiin olabilir. Yalnizca Kamera, diger bir ifade ile mekanik bir goziin gorebilecegi
bilinmeyen bir diinyanin kapilar1 agilabilir.

Vertov, diinyanin gorsel kaosunun i¢ine dalip kamerayi bir arastirma araci olarak
kullanmak istemistir. Bu da ancak kameranin &zgiir olmastyla miimkiindiir. Istenilen

amacin gerceklesebilmesi icin kameranin insan goéziiniin sinirlarindan kurtulmasi

NKinok’lar (sinema-gdzlii adamlar): Vertov’un buldugu bu yeni terim, kino (sinema ya da film) ve
oko’dan (g6z anlamina gelen eski ve siirsel bir kelime) tiiretilmistir. Kinok’larin baginda “Biz. Bir
Manifesto Cesitlemesi’nde agiklanan {iglii konsey bulunuyor. Bu {iiclii konseyin diger iiyelerinden biri
Elizaveta Svilova’dir. Dziga Vertov’un esi olan Svilova, Moskova Sinema Komitesi’nde kurgucu olarak
calistyor. Yasami boyunca Vertov’un yaratict bir partneri olmus, filmlerin kurgusunu yapmustir.
Konsey’in son iiyesi ise Mikhail Kaufman, Vertov’un kardesidir. Kaufiman, konseyde kameramanlik ve

goriintii yonetmenligi gorevlerini iistlenmistir (Hicks, 2007, s. 6).
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gerekmektedir. Vertov, mekanin siirlarinin iistesinden gelmek i¢in bir kameramanlar
topluluguna ihtiyag duymus, zamanin koydugu smirlari agmak igin ise goriintiilerin
hiziyla oynayarak denemeler yapmistir (Armes, 2011, s. 43). Vertov, en iicra koselere
gonderdigi egitimli kameramanlar toplulugu sayesinde iilkenin farkli, birbirine uzak
bolgelerine ait hareketli goriintiiler elde etmeyi basarmistir. Bu sayede cografyanin
bir¢ok noktasin1 kurguda diledigi gibi birlestirebilmistir. Kurgu aracilifiyla zamanin
yasamda deneyimledigimiz akigini degistirilebilmistir. Biitiin bu denemeler, diinyanin
yeni bir bi¢imde algilanabilmesinin Oniinii agmistir. Rusya, o donemde ¢ok biiyiik bir
cografyaya yayillmistir. Bu nedenle halklar1 birlestirebilecek bir giice ihtiyag
duyulmaktadir. Sinema da birbirine ¢ok uzak olan seyleri birlestirebilme giicline
sahiptir.

Sovyet hiikiimetinin amaci, sinema araciligryla insanlarin sadece kendi
hayatlarini perdede gérmeleri degildir. Amag, birbirinden ¢ok uzak yerde yasayanlarin,
ornegin Yakutistan’daki bir avci-toplayict veya Moskova, Bolsoy Tiyatrosu’ndaki bir
balerinin kendilerini Sovyet hissetmeleridir. Hayatin, Sovyet beden iistiinde nasil ayni
sekilde islediginin goriilmesidir (Baker, 2015, s. 132). Beller’e gore bir toplum imajinin
kolektif olarak yaratilmasi bir anda gergeklestirilmez. Insanin farkli zaman ve diyardaki
faaliyetleri birbirinden farklilik gostermektedir. Toplum imaji, ancak bireyin bu farkl
yasantilar1 6zenle inceledikten sonra insa edilebilir (1999, s. 156). Cook’a gore bu
ingay1 saglayabilecek olan kurgu, sinematik sosyal bilimin 6n kosuludur ve Vertov’un
“aralik kuram1” olarak adlandirdigr seydir. Aralik Kurami, Vertov’un kurgu kuraminin
temelini olusturur (2007, s. 86). Vertov farkli yasantilar1 6zenle inceleyebilmek igin
insan gdziiniin yetersiz kaldigini diisiiniir. Vertov’a gore sinema sadece farkli zaman ve
bolgedeki yasantilardan alinan ¢ekimleri birlestirmekle yetinmemelidir. Bu yasantilarin
icine girebilmek, onlara dahil olmak gerekir. Vertov’a gore insan gozii kusurludur ve
ancak makine aracilifiyla insan goziinlin géremeyecegi goriintiiler elde edilebilir. Yeni,
daha Once goriilmemis bir diinyanin kapilar1 kamera aracilifiyla acilabilir. Hizli bir
sekilde gokdelenin tepesinden, trenin altindan bakabilmek, hizla giden bir atin yaninda
gidebilmek, bir goziin i¢ine girebilmek kamera ve kurgu araciligryla miimkiindiir. Tabi
ki insanlar bir gokdelenin tepesinden asagiya bakabilir, tren raylarina yatabilir. Bu iki
farkli konumdan bir saniye aralikla bakabilmek ancak sinema araciligryla miimkiindiir.

Vertov, sadece fiziksel olarak birbirine uzak seyleri yaklastirmakla kalmaz

onlar1 ayn1 zamanda zamansal olarak da birbirlerine yaklastirip, uzaklastirabilir. Bu
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sayede sinema, zamansal sinirlarin yeniden gozden gegirilmesine olanak saglar. Sinema
sayesinde zamanin akis hiz1 degistirilebilir, terse ¢evrilebilir. Aralik kurami, Vertov’un
sinema aracilifiyla yasamdaki sinirlarin ortadan kaldirilabilmesi i¢in gergeklestirilen bir
miidahale olarak diisiiniilebilir. Miizik sanat1 da sinirlarin ortadan kaldirilabilmesi igin

Vertov’a ilham vermistir.

3.2.3. Aralik Kurami

Vertov’un “araliklar” fikrinin miizikten, 6zellikle de miizik pasajlart bestelemek

! kuramindan tiiredigi fark edilmektedir (Petric, 1978, s.

icin kullanilan contrapunta
35). Vertov’un konservatuarda aldigi miizik egitimi, film kurgusu ya da montaj siirecini
incelemek ve ifade etmek icin kendisine bir temel olusturmaktadir (Fletcher, 2010, s.
12). Vertov, miizikteki araliklarin sinemasal karsiligini bulmaya calismistir. Aralik,
miizik sanatinda notalar veya pasajlar arasindaki uzay/zamani agiklarken, sinema
sanatinda iki sosyal anin sinematik bi¢imde yan yana gelisini ifade etmektedir. Aralik,
sosyal biitiinliiglin filmsel sunumunun miimkiin oldugunu gostermektedir. Vertov
sinemasi, bireysel sosyal anlar1 diizenleyip sunarak izleyiciyle aralarinda bir
arabuluculuk gorevi iistlenmektedir (Beller, 1999, s. 153-154). Vertov’un amagladigi
sey insanlarin sadece kendi hayatlarini bulmalar1 degildir. Ayn1 zamanda insanlarin ¢ok
uzaktaki hayatin da o Sovyet beden {istiinde nasil ayn1 sekilde isledigini gérmeleridir
(Baker, 2015, s. 132). Vertov’un biitiin bir Sovyet yasantist diizlemi ¢izisinin temeli
araliklardir. Cografi uzaklik, bir film aracilifiyla tiimiiyle yakinlik haline geldiginde bu
siirsel bir seye doniisecektir (Baker, 2015, s. 142). Vertov’un aralik kuraminin ilk ortaya
ciktigr metin 1922 yilinda, Biz. Bir Manifesto Cesitlemesi’nde yayimlanir.

Vertov, manifestoda araliklarin bir hareketten digerine gecis malzemeleri
oldugunu agiklar. Araliklar, hareket sanatinin unsurlaridir ve higbir sekilde hareketlerin
kendileri degildir. Hareketi kinetik bir kararliliga baglayan sey araliklardir (Michelson,
1984, s. 8). Hareketin diizenlenisi, hareket 6geleri ya da araliklarin pasajlar olusturacak
sekilde diizenlenisidir. Her pasajda hareket acisindan (farkli derecelerle ifade edilen) bir
yiikselme, bir doruk noktasi ve bir diisiis vardir. Bir pasajin hareket araliklarindan

olusmast gibi bir kompozisyon da pasajlardan olusur (Vertov, 2007, s. 7). Aralik

2K ontrpuana ait. Kontrpuan: miizik tarihinde uzunca bir dénemi domine etmis bir yazi stilidir. Tarihsel
stirecte birgok miizik tiirliniin temel yazi prensibini olugturan kontrpuan, bir sese karsilik bir veya birden

fazla sesin yazilarak, polifonik bir miizikal 6rgli yaratimim hedefler (Sinir, 2020, s. 13).
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kurami, sinemanin hareketle degil, istedigi kadar birbirinden uzak olsun iki hareket
arasindaki iliskiyle temellendigini aciklar. Aralik, iki seyi birbirinden uzak tutan mesafe
demek degildir. Birbirlerinden ¢ok uzak da olsalar iki olay ya da hareket arasindaki
“yakinlig1” 6l¢en seye “aralik” denir. Bu sinemanin ilk donemine ait son derece 6zgiin
bir bakis agisidir (Baker, 2011, s. 31). Birbirine uzak olan iki sey arasindaki yakinligi
Olgebilmek i¢in onlar1 art arda getirmek gerekir. Ancak art arda geldiklerinde araliklar
belirebilir. Araliklarin goriilebilmesi i¢in zamansal bir akisa ihtiya¢ vardir. Film
parcalariin goziin 6niinden belli bir hizda gegmesi gerekmektedir.

Vertov, filmin tiim pargalar: ile yaratilan biitiinliik ve ritim ile ¢ekimin kendi
ontolojik biitlinliigiiniin arasinda bir gerilim ortaya ¢ikarilmasi gerektigine inanmakta,
diger taraftan da diizenlenen sekanslarin “cekimler arasindaki bosluklari-araliklar1” ¢ok
onemli gormektedir. Vertov’a gore tlim bunlar diizgiin bir sekilde ele alindiginda, giizel
bir varyasyon kalib1 saglar ve aralik kurami ile temsil edilen yeni bir miizik-esinli
estetigi olusturur (Michelson, 1984, s. 88). Burada ritim olduk¢a 6nemlidir. Araliklar,
her ¢cekimde yer alan ritimleri daha biiyiik ciimlelere ve ardindan sekanslara baglar ve
bir biitiin olarak filmin yapisinin bir parcasini olusturur (Fletcher, 2010, s. 3). Vertov’a
gére montaj tiim film {iiretim siirecinin i¢ine islemelidir. Montaj; gozlem sirasinda,
gozlemden sonra, ¢ekimlerde, ¢ekim sonrasinda, kurgu sirasinda (montaj pargalarinin
aranmasi) ve final montaj esnasinda gerceklesir (Stam, 2014, s. 55). Gozlem sirasinda
montajin yaratict gérmeyle baglantili oldugu disiiniilebilir. Gézlem sirasinda montaj
yapabilmek icin heniiz ¢ekim yapilmadan kayda alinacak goriintiilerin kendi i¢inde ve
diger ¢ekimlerle olas1 baglantilarini gorebilmek, diisleyebilmek gerekir. Gozlem sonrast
montajda ¢ekim planlari ¢gikarilir, zaman zaman ¢ekim taslaklari ¢izilir. Bu notlara gore
cekimler gerceklestirilir. Cekim sirasinda montajin gorsel malzemeleri kayit altina
alinir. Cekim sonrasinda kaydedilen gorsel malzemeler teker teker incelenir, 6n
degerlendirmeye tabi tutulur. Kurguda kullanilabilecek olasi goriintiiler secilir. Kurgu
sirasinda Onceden tasarlanmig ¢ekim iligkileri denemeye tabi tutulur. Vertov, ¢ekimler
arasindaki araliklarin insasini, tiim bu siireglerin birlikte koordine edilmesiyle birlikte
gerceklestirir. Vertov, teoride aralik kuramini gelistirirken bir taraftan da uygulamasini

yapar. Vertov’un filmleri aralik kuramini daha iyi anlayabilmek i¢in olduk¢a 6nemlidir.

3.2.3. Vertov’un Aralik Kuraminin Filmlerine Yansimasi
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1929 yapimu Chelovek s kino-apparatom®* (Kamerali Adam), Dziga Vertov’un
en iinlii filmidir. Sehir Senfonisi*® geleneginde olan film, sehir hayatindaki bir giinii
safaktan alacakaranliga kadar belgeler (Furniss, 2016, s. 84). Izleyiciler, sehir hayatinda
bir giin boyunca bagka hicbir seye benzemeyen bir yolculuk yasar. Bu sinemanin ortaya
cikmasiyla miimkiin olan bir yolculuktur. Toplumsal yasamin iiretimi ve yeniden
iiretimi boyunca bu gorsel yolculuk, her seyden dnce konuyu iceriden gérmenin bir
yoludur (Beller, 1999, s. 152). Kamerali Adam, cesur bir kameraman olan Mikhail
Kaufman’in gergeklestirdigi ¢ekimlerle Moskova, Kiev ve Odessa hatt1 boyunca Sovyet
yasamin1 anlatir. Kaufman film boyunca kamerasiyla akan trafigin igine girer,
kopriilerin {izerine tirmanir, tren raylarina yatar, tramvaylar1 ve arabalar1 kayda alir.
Vertov’a gore kamera, ancak bu sekilde modern yasamin kaosunun igine dalabilir ve
insan goziiniin goremeyecegi gizli anlamlar1 kesfedebilir (Kemp, 2014, s. 60). Kamerali
Adam filmi insanin ayni anda birden ¢ok yerde olabilmesini saglar, izleyicinin sadece
kendi bakis acgisindan gorebildigi diinyayr geride kalan farkli agilardan nasil
goriilebilecegini gosterir. Vertov, ancak sinema araciligiyla boyle bir gérme deneyimi
yasanabilecegini belirtir, zamansal ve mekansal uzakliklar1 olabildigince birbirine
yaklastirir. Vertov, ¢ekimler ve kurgu vb. araciligiyla birbirine uzak seyler arasinda
baskasinin gérmedigi yeni bir bag kurar.

Vertov, Kamerali Adam filmini bitirdikten kisa bir siire sonra Sine-goz’den
Radyo-goz’e makalesini yazar (Petri¢, 2000, s. 260-261). Vertov’a gore; “Sinema-

g6z>*”, gorsel evrenin aym zamanda insan gdziine goriinmeyen evrenin desifre edildigi

2https://www.dailymotion.com/video/x21992b

Yirmilerin sehir senfonileri yalnizca kendi ele aldiklan konularla karakterize degildir, ayn1 zamanda
birbirine kosutluk gosteren bigimler ilizerinden yapilan ritmik kurgulamayla, kameray1 gizlemeye ve
kamerayla 6zel olarak ugrasmayla ve yiiriiyen merdiven ve tramvaylar gibi dogal dolilerin sik sik
kullanilmasiyla karakterizedir. Alberto Cavalcanti’nin Paris yasamini gosteren Rien que les heures
(Yalnizca Saatler, 1926) ve Walter Ruttman’in Berlin: Die Sinfonie der Gropstadt (Berlin: Biiyiik Bir
Sehrin Senfonisi, 1927), gelenegin 6nemli filmleri arasindadir (Andrew, 2010, s. 235).

MVertov, 1924’te yazdigi “Sine-G6z’iin Dogusu” makalesinde, 1918 yihnin bir ilkbahar giinii tren
istasyonundan donerken kulaklarinda yankilanan seslerle birlikte sinemasina dair fikirlerin nasil ortaya
¢ikmaya basladiginmi agiklamustir: “Giiliisler, diidiik sesi, istasyon ¢aninin vuruslari, trenin solumasi...
Fisiltilar, ¢agrismalar, ayrilmalar... Yolda giderken sdyle diisiiniiyorum: sesleri betimlemeyen fakat
¢izen, onlar1 resimleyen bir alet bulmam gerekiyor. Aksi halde bu seslerin diizenlenmesi, kurgularinin
yapilmast olanaksiz olacaktir. Ciinkii, zaman gibi akip gitmektedirler. Fakat bir alic1; belki? Goriinen bir

seyin yazilmasi... Coziim, salt isitilen degil ayn1 zamanda goriinebilen bir evrenin diizenlenmesindedir...
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sinemadir. “Sinema-g6z” (alt edilmis uzaklik) tiyatroya iliskin sinema degis tokusuna
kars1 ¢ikan, goriinen olaylarin siirekli degisimi iizerine kurulu, tiim evren halklari
arasina yerlesmis gorsel bir bagdir. “Sinema-gdz”, alt edilmis zamandir. (Tarihte,
birbirine uzak olaylar birlestiren gorsel bir bagdir.) “Sinema-g6z”, zamanin bir noktada
birlesmesi ve ayrigmasidir. “Sinema-go6z”, yasam siirecine, insan gdziine erigilmez bir
zaman hiz1 vererek gérme olanagidir (Michelson, 1984, s. 87-88). Vertov, Sine-goz den
Radyo-goz’e makalesinde Kameralt Adam filmi ile pratikte gosterdigi yaklagimini teorik
olarak da aciklamistir. Kameralt Adam uzakliklarin i¢inde nasil bir yakinlasma ihtimali
yattigin1 kanitlayan en 6nemli filmlerden biri olmustur.

Kamerali Adam filminin basinda izleyicilerin nasil bir icerikle karsilasacaklarina
dair kisa bilgilendirme yazilari bulunmaktadir: “Bir kameramanin giinliiglinden bir
kesit. Seyircilerin dikkatine: Bu film kendisini temsil etmektedir. Goriinen olaylarin
sinemasal iletisim i¢indeki deneyimi. Altyazilardan yararlanilmamistir. Senaryodan
yararlanilmamistir. Tiyatrodan yararlanilmamistir (Dekorsuz, oyuncusuz vs. bir film).
Bu deneysel ¢alisma kendini tiyatro ve edebiyat dilinden tiimiiyle koparma tabaninda
gercekten uluslararasi capta bir sinema dili yaratma egilimiyle gerceklestirilmistir”. Her
yeni sanat formu kendisine ait ifade olanaklarini olustururken kendisinden 6nceki sanat
formlarinin olanaklarindan yararlanmigtir. Vertov ise Onceki sanat dallarimin ifade
olanaklarini artik terk etmek gerektigini ifade etmis, sadece sinemaya 6zgii olanlarin
kullanilmasini tercih etmistir.

Kamerali Adam filminde kisa bilgilendirme yazilarindan sonra dev bir kamera
goriiliir. Kiiciik goriinen bir kameraman, dev kameranin lizerine {icayagini yerlestirir,
cekimlerini yapmaya baglar ve sonrasinda bir sinema salonunun sahne perdesini acip
iceri girer. Bos olan salonda film gosterimi i¢in hazirliklar baglar. Makinist projektore
ilk film bobinini yerlestirir. Izleyiciler iceri girerken salondaki bos koltuklar da
kendiliginden (stop-motion ile) acilmaya baglar. Barsam ve Monahan’a gore; Vertov
izleyicileri sasirtmak icin donuk kare, boliinmiis ekran, agir cekim ve hizli ¢ekimlerin
yani sira stop-motion olanaklartyla da goriintli yonetmeninin ve kurgucunun, yasamin

hareketlerini dngdriilemeyen bir seye nasil doniistiiriilebilecegini gosterir (2013, s. 447).

Mikroskopun gozii, alicinin goziiniin giremedigi derinliklere giriyor. Teleskopun go6zii benim gdziimiin
erisemeyecegi uzak evrelere ulasiyordu. Peki, bu durumda alicinin islevi ne olmaliydi? ‘Sinema-goz’,
sinema-analizdir. ‘Sinema-gdz’, ‘uzakliklarin (araliklarin) kurami’dir. ‘Sinema-g6z’, perdede bagmtililik

kuramidir vb.” (Barokas, 1974, s 7-8).

35



Koltuklarin agilma asamalarinin her bir kaydi gercek diinyadan alimmistir. Ancak
gercekte kendi bagina hareket etmesi beklenmeyen koltuklar, farkli kayitlarin

birlestirilmesiyle bir anda canlanabilmistir.

Gorsel 3.1. Kameralt Adam, Dziga Vertov, 1929

Birbirine paralel koltuk siralarina yandan bakildiginda ufka dogru birbirlerine
yaklagsmas1 gerekir. Ancak filmde siralar tam tersine izleyiciye dogru birbirlerine
yaklagir (Gorsel, 3.1.). Bir kisinin koltuk siralarinin yanindan gegerken farkli anlarda
gorebilecegi bakis acilar1 birlestirilmis, aradan zaman ge¢gmeden hepsine ayni anda
bakabilme imkani yakalanmistir. Vertov, heniiz filmin giris boliimiinde insan goziine
erisilmez bir zaman hiz1 vererek gorme olanagi tanimis, fiziksel ve zamansal olarak

uzak seyleri birbirine yaklastirmaya ve araliklarini tasarlamaya baslamistir.

Filmin devaminda agilan koltuklara izleyiciler yerlesir ve salon doldugunda
isiklar kararir. Salondaki orkestra miizige baslamak icin hazirdir. Projektdrde yanan ilk
1isikla birlikte miizik ve perdedeki film oynamaya baslar. Sehirde giines dogmak tiizere
ve her sey uykudadir. Uyku, sehirdeki canli ve cansiz seyleri birbirlerine
yaklastirabilmek, aralarinda yeni bir baglanti kurabilmek icin segilen ilk temadir.

Vertov, sinema-géz’iin calisma yontemlerinde temalarin &nemine dikkat ceker.?’

23Sinema-gdz’iin galigma yontemlerinde gozlemciler ve topluluk yoneticilerine belirli gorevler verilmistir:
“Gozlemci — kinoks, ortami ve kisileri dikkat ve incelikle yoklayarak ayni tiirden benzer olaylar1 genel ve
0zel karakteristiklerine gore birlestirmeye ¢alisir. Topluluk yoneticisi, veya yol gostericisi, temay1 verir

ve her gozlemcinin gozleminin bir Ozetini yapmasina yardimci olur. Ayrica, biitiin gozlemleri
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Turvey’e gore film, hayvan veya insan uykusu, uyanma, calisma ve rahatlama gibi
karmasik bir canli organizmanin giinlitk dongiisiine gore insa edilmistir (2007, s. 5-6).
Kamerali Adam, Turvey’in belirttigi gibi safak sokerken uyku temasiyla baglayip diger

temalara gecerek tiim sehri kayda alir ve canli bir organizma gibi diizenler.

[k temanm goriintiileri (Gorsel 3.2.), parmaginda pirlanta yiiziigiiyle uyuyan bir
kadinla baglar. Hemen arkasinda The Awakening of a Woman (1927, Fred Sauer)
filminin afisi goriiliir. Afiste aktor Hermann Vallentin eliyle sessiz ol isareti
yapmaktadir. Sehir heniliz uyanmamaistir. Disarida bankta uyuyan bir adam, paramparca
kiyafetleri ile figinin iizerinde uyuyan bir ¢ocuk, terminal binasinin Oniinde fayton
iizerinde uyuyan biri, dogumhanede yan yana uyuyan bebekler arka arkaya
goriintiilenir. Apartmanlarda, diikkanlarda, vitrinlerde sehrin diger boltimlerinde oldugu
gibi heniiz hareket yoktur. Bir vitrinde cansiz manken Oniine konan dikis makinesini
heniiz ¢aligtirmamis, diger bir vitrinde bisiklet {izerine yerlestirilen bagka bir manken de
pedallar1 ¢cevirmeye baglamamistir. Telefonlar, daktilolar, fabrikalar, makineler, ¢arklar
ve digerleri kamerasin1 sirtlanmis kameraman goriilene kadar hareketsizdir. Sadece

insanlar degil sehirde hareket edebilecek neredeyse her sey heniiz uyanmamastir.

Gorsel 3.2. Kameralt Adam, Uyku Temasindan Kareler, Dziga Vertov, 1929

topladiginda, ilk is olarak, temanin yapisim yeterince anlasilir olana dek, konu ve olaylarin yer ve
gorevlerini degistirir ve gruplandirir. ... Bir gozlemciye verilebilecek temalari kabaca ii¢ grupta
siiflandirabiliriz: 1. Bir yerin (s6zgelimi, bir kdy kiitiiphanesi veya bir kooperatif), 2. Hareket halindeki
esya veya insanlarin gozlemi (sdzgelimi, babasi, postaci, tramvay, vb.), 3. Belli bir insam veya yeri,
belirsiz bir temanin goézlemi (tema Ornegi: su, ekmek, ayakkabilar, aile ve g¢ocuklar, kdy ve sehir,

gozyaslari, giiliisler vb.)” (Barokas, 1974, s. 13-14).

37



Uyku temas:1 sadece sehrin farkli bolgelerinde, farkli kosullarda uyuyan
insanlar1, hareketsiz nesneleri art arta gosterilmesiyle olusturulmamistir. Ayn1 zamanda
kamera da hareketsizdir. Uyku temasinin baglangicinda ilk kadimin evine disaridan
yaklasirken yavag bir optik yakinlasma hareketi disinda baska kamera hareketi
bulunmamaktadir. Cergeve icinde de hareket minimum diizeydedir. Ornegin
dogumhanedeki bebeklerin minik kipirdanmalari, aga¢ yapraklarinin sallanmasi gibi
kiigiikk hareketler disinda neredeyse donmus goriintiiler vardir. Filmin ilerleyen
boliimlerindeki ¢erceve iginde, kamerayla ve kurgu ile olusturulan olduk¢a hizli
hareketler diislintildiiglinde uyku temasmin bircok sinematografik aragla birlikte

yaratildig1 goriilmektedir.

Manovich, Kamerali Adam’m 20. Yiizyilin ilk yarisinda yapilan tiim filmler
arasinda en kisa medyan c¢ekim uzunluguna sahip oldugunu aciklamis, filmin ayn
zamanda montaj okulundaki diger Rus film yOnetmenlerin tiim iinli filmlerinin “en
hizlis1” oldugunu belirtmistir (2013, s. 52). Kamerali Adam cekim siireleri ile ilgili
detayli istatistikler Cinemetrics veri tabaninda bulunmaktadir: “Filmin ortalama ¢ekim
uzunlugu 2,5; medyan ¢ekim uzunlugu 1,9; en uzun ¢ekim 12,4 ve en kisa ¢ekim ise 0,1
saniyedir’?®. Goriildiigii gibi 6zellikle donemi agisindan oldukga kisa gekimlerin yer
aldigt Kamerali Adam filminin, uyku temast ¢ekimleri ise 6zellikle uzun tutulmustur.
180 kare ilk uyuyan kadinin penceresi, 83 kare film afisi, 130 kare uyuyan cocuk, 106
kare faytonda uyku ve 112 kareden olusan dogumhanedeki bebekler gibi filmin diger
boliimlerine gore uzun ¢ekimler vardir. Ortalama olarak yaklasik 5 saniye siiren bu
cekimler, filmin medyan ¢ekim uzunlugu olan 1,9 saniyenin ¢ok iizerindedir. Vertov,
uyku temasini insa edebilmek i¢in uykuda ya da hareketsiz olarak filme alinan seyler
disinda cerceve ici hareket ve kamera hareketini en aza indirgemis, ¢ekim siirelerinin

uzunluguyla da temay1 desteklemistir.

Yuri Tsivian’a gore; doviis sanatlari, siir ve miizik gibi sinema da bir zamanlama
tasarimidir. 1920’lerde Abel Gance veya Dziga Vertov ya da 1960’larda Peter Kubelka
veya Kurt Kren gibi film yapimcilari, diizenleme yaparken film karelerini saymus,
bununla yetinmeyip gelecekteki filmlerinin ritmini gorsellestirmek i¢in ayrintili

diyagramlar ve renk cizelgeleri cizmislerdir?’. Birbirini izleyen c¢ekimlerin metrik

http://www.cinemetrics.lv/movie.php?movie ID=25566

Y"http://www.cinemetrics.lv/index.php
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uzunlugu da filmdeki araliklarin insasinin 6nemli bir pargasidir. Vertov bu nedenle
cekimlerdeki kareleri sayacak kadar ayrintili bir sekilde diizenleme yapmuistir. Vertov,
Sine-goz’den Radyo-goz’e makalesinde ¢ekimler arasindaki hareketin (gorsel “aralik”,

cekimlerin gorsel bagintisi) karmasik bir birim oldugunu agiklar:

“Bu birim, ¢esitli bagintilarin birlesimlerinden olusur ve bunlardan baslicalar sunlardir:
1. Cekimlerin bagmtis1 (yakin ¢ekim, genel gekim, vb.); 2. Kisaltimlarin?® bagmtist; 3.
Cerceve ici hareketlerin bagntis; 4. Isik ve golgenin bagmtist; 5. Kayit hizlarinin bagintisi.

Bu bagintilarin biri veya digerinin kombinasyonundan yola ¢ikarak yazar sunlari
belirtir: 1) sekans degisimleri, sekans parcasinin sonrasindaki diger bir pargay1 izlemesi, 2)
her art arda doniisiin metrik uzunlugu, yani yansitilma siiresi, her ayr1 imajin izlenme
stiresi. Ayrica, ¢cekimler arasi harekete (araliklara) kosut olarak, montaj kavgasma katilan
komsu iki ¢ekim arasindaki ve 6zellikle her ¢cekimin diger biitiin ¢ekimlerle iligkisini goz
onlinde bulundurmak gerekir. ...Bu “aralik kurami” Kinoks’lar tarafindan “Biz”
manifestosunda ortaya konmustur. “Sinema-go6z”tin savundugu “araliklar kurami”, en agik
sekilde On Birinci Sene ve oOzellikle Kamerali Adam calismamizda tasvir edilmistir”

(Michelson, 1984, s. 90-91).

Aralik kuraminin agik bir sekilde tasvir edildigi Kameralt Adam filmi, ¢ekimler
arasi kurulabilecek farkli iligki bigimlerini 6érneklendirir. Uyku temasinin sonuna dogru
birbirini izleyen ¢ekimlerde (Gorsel 3.3.) uzak, genel, orta ve yakin ¢ekim bagintilari
goriilmektedir. Uyku temasinda genellikle goz hizasi ¢ekimler bulunurken uyanma
temasinda iist ac1, gbz hizasi ve alt ac1 ¢ekimleri arka arkaya kullanilmistir. Birbirini
izleyen cekimlerde kameranin konusuna oldukc¢a farkli uzaklik ve yiikseklikten
bakmasi, filmdeki dinginligin artitk sona ermeye basladigin1 hissettirir. Perspektif
nedeniyle uzak ¢ekimde kopriiniin iizerindeki insanlar ¢ok ufak, sag alttan ¢erceveye
giren araba ise baglangicta insanlara gore oldukg¢a biiyiiktiir. Arag ilerledik¢e koprii
iizerindeki insanlar gibi ufak goriinmeye baglar. Bu birbirini izleyen ¢ekimler arasinda
olcek, ac1 ve ayni cergeve igindeki karsitliklar, Vertov'un Sine-goz’den Radyo-géz’e

makalesinde acikladig1 gorsel bagitilarin 6rnekleridir.

2Kisaltim [rakursi]: Goriinge (perspektif) nedeniyle kimi boyutlar1 daha ufak goriinen nesneleri aliciyla

bu yolda aktararak saglanan sonug, etki (Ozon, 2000, s. 426).
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Gorsel 3.3. Kamerali Adam, Harekete Baglama Temasi, Dziga Vertov, 1929

Kamerali Adam filminde ¢ekimler arasindaki karsitliklar 6l¢ek, ag1 ve gerceve
ici ile smirl degildir. Ayni zamanda donuk ve hareketli c¢ekimler arka arkaya
kullanilarak da yeni karsitliklar elde edilir. Tepeden goriintillenen caddede hizla
ilerleyen aragtan sonra hareketsiz bir kol goriiliir. Basinin iizerine kolunu koyan bir
kadin yataginda uyumaktadir. Devamindaki ¢ekimde ara¢ hizla ilerler. Birbirini izleyen
cekimlerdeki cergeve i¢i hareketler arasinda karsitlik iligkisi kurulmustur. Gorsel 3.3.’de
goriilen son ¢ekimde ise tersine devinim kullanilmis, kuslar geri geri binaya konmustur.
Filmin bu anina kadar ileriye dogru akan hareket bir anligina tersine ¢evrilmis, ¢ekimler
arasinda hareketin akis yonleri arasinda karsitlik olusturulmustur. Vlada Petri¢, cekimler
arasinda farkli tipteki bu karsithiklarin ya da diger bir ifade ile ¢atigmalarin Aralik
Kurami’ndan gelistirildigini aciklar:

“Vertov ve Svilova, Kamerali Adam’da karelerin aranjmanini ve sekanslarin iliskisini
belirtmek i¢in anlati kisimlarimi1 yazmak yerine, grafik ve gorsel 6gelerle kurgu yapmislar;
kareleri, kompozisyonlar1 grafik c¢aprazlar olusturacak ve yalnmizca biitiin bir sinemasal
baglam ic¢inde algilandiginda tematik baglamla tiim anlamini ortaya ¢ikaracak bigimde
stralamuslardir. Bu kurgu ilkesi Vertov’un “Araliklarin Teorisi’nden gelistirilmistir.

Vertov, “Theory of Intervals™ini, iki yil sonra “We” (Biz) manifestosunda yayimlamis
olmasina kargin, 1919°da formiillestirmistir. Daha sonra Vertov, teorisini “From ‘Film-Eye’
to ‘Radio-Eye” (‘Sine-Goz’den ‘Radyo-Goz’e, 1929) makalesinde ayrintilandirmigtir. Bu
teorinin en biiyiik beklentisi, sekans, ritmik yiikselisler, doruklar ve diisiislerle miizikal bir

kalip seklinde islev gorsiin diye, “hareket {izerindeki” kesmenin sonucu olarak art arda iki

¢ekim arasinda olan algisal ¢atismaya yapilan vurgudur” (2000, s. 53).
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Gorsel 3.4. Kameralt Adam, Cadde ve Goz, Dziga Vertov, 1929

Kamerali Adam’da komsu cekimler arasindaki montaj kavgasinda olgek, aci,
siire, icerik vb. disinda grafik yapt ve hareket yonlerindeki karsitliklar da etkili bir
sekilde kullanilmistir. Orneklerini filmin cadde ve goz sekansinda gérmek miimkiindiir.
Cadde ve g6z sekansinin baginda (Gorsel 3.4.), bir goz cergevenin sol altina
konumlandirilmistir. 5 kare uzunlugundaki bu ilk ¢ekimde g6z kapanir ve yukaridan
asagiya dogru bir hareket olusur. Ardindaki 25 karelik ¢ekimde ise kamera ¢ok hizli bir
sekilde soldan saga cevrinirken ayn1 zamanda hafifce asagiya egilir. 6 karelik ¢ekimde
g6z kapag1 acilirken g6z bebegi de yukar1 dogru hareket eder. Caddedeki insanlarin ve
tramvayin goriildigi, egik agiyla baslayan, 22 karelik ¢ekimde kamera yine ¢ok hizl
bir sekilde soldan saga ¢evrinirken bu kez egik acinin derecesi de saat yoniinde hizla
artar. Devamindaki 6 karelik ¢ekimde g6z bebegi soldan saga doner. 17 karelik at
arabasimin goriildiigii cekimde, kamera ayn1 anda soldan saga ve asagidan yukar1 hizla
cevrinir. Net alanin se¢ilmedigi bu ¢cekimde, kameranin hareketiyle ayn1 yonde devinim
bulaniklig1 goriiliir. Bulaniklik izleri ¢ekimle beraber elde edilmeye calisilan hareketi
destekler. 5 karelik ¢ekimde goz soldan saga doner. 17 karelik Gorsel 3.3. de goriilen
son ¢ekimde kamera soldan saga hafifce ¢gevrinirken ayn1 zamanda saatin ters yoniinde

bas dondiiriicii bir hizda doner.

Kamera hareketinin olmadig1 kisa, yakin plan ¢ekimlerde géz kapaginin acilip
kapanmasi ile yukari-asagi, goz bebegi ile sol-sag kiiciik hareketler olusturulmustur.
G0z c¢ekimlerinin aralarina giren ve onlardan daha uzun cadde c¢ekimlerinde sol-sag,
yukari-agagr hizli hareketler ise kamera aracigiyla elde edilmistir. Yine kamera

aracilifiyla ufuk ¢izgisini saat yonii ya da ters yonde hizla dondiiren hareketler de
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kullanilmigtir. Cadde ve goz sekansindaki bu komsu ¢ekimler, grafik yapilar1 ve hareket
yonleri ile montaj kavgasina katilmis; yatay, dikey, diyagonal ve dairesel hareket
yonleri birbirleri ile karsitlik yaratacak sekilde yerlestirilmistir. Ayn1 zamanda sadece
komsu c¢ekimler arasinda degil devaminda gelen cekimlerle de ritmik bir iligki
kurulmustur. Sekansin devaminda ¢ekim siireleri daha da kisalir. Arka arkaya 18 ¢ekim
sadece 1 ve 2 kare uzunlugundadir. Hareket yonlerinin hizla degisimi, ¢ekim siirelerinin
tek bir film karesine kadar diisiiriilmesi izleyicilere bag dondiiriicii bir izleme deneyimi
sunar. Kamerali Adam filminin sundugu bu deneyim phi-efekti sayesinde
gerceklesmistir. Hareketli goriintiilerin nasil yeniden iiretilebilecegine dair getirilen
aciklamalardan biri olan phi-efekti, farkli konumlarda ¢ok kisa siirelerde yanip sénen

1isiklarin hareket halinde algilandigini agiklar.

Sinemasal projeksiyonun yanip sonen dogasiyla betimlenen phi-efekt,
izleyicilerde hipnotik etki birakacak bir kirpisma gerilimi diizenler. Izleyiciler perdeye
yansitilan iki ya da daha fazla gercek kombinasyonu algilamak yerine, duyumsal olarak,
degistirilen ¢ekimleri aktaran “araliklar”t deneyimler. Phi-efekt, cadde ve goz
sekansinda izleyicilerin trafik kazasina karst duyumsal deneyimini gelistirmek igin
kullanilir. Cekim siirelerinin giderek azalmasiyla birlikte araliklarin etkisi geometrik
bigcimde artar (Petri¢, 2000, s. 208-209). Vertov, Aralik Kurami’nda agikladig araliklari
Kamerali Adam filminde basarili bir sekilde insa etmistir. Kuram ve uygulamasinin ayni
anda varolusu, karsilikli gelisimi Vertov’un araliklarinin daha iyi anlasilabilmesine
olanak saglar. Ik kez 1919°da formiillestirilen Araltk Kuram: gelistirilerek 1922°de Biz
manifestosunda yayimlanir. 1929 yilinda yayimlanan Kamerali Adam filmi kuramin
uygulamasinin goriilebilecegi en iyi drneklerden biridir. Aralik Kurami filmle ayni yil

yayimlanan Sine-Goz 'den Radyo-Géz’ e makalesinde daha da detaylandirilir.

Vertov hareket sanatinin unsurlari olan araliklarin ingasinda animasyon
olanaklarindan da yararlanir. Kamerali Adam ¢ekim siirelerinin bazen tek kareye kadar
indirilme nedeni sadece phi-efekt ile izleyicilerde hipnotik etki birakmak degildir.
Karelerin art arda dizilmesiyle nesnelerin dncesinde var olmayan hareketleri insa edilir.
Kendi bagina hareket etmesi beklenmeyen seyler stop-motion animasyon teknigi
sayesinde canlanmaya baslar. Filmin ilk boliimiinde sinema salonunda koltuklar

izleyicileri davet etmek icin kendiliginden (Her film karesi i¢in koltuklara ayr1 pozisyon
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verilerek) agilir. Filmin en uzun stop-motion ¢ekimlerinde ise iicayak ve kamera bir

canliymis gibi kendi bagina hareket eder.

Sinema salonunun hemen ardindaki ¢ekimde bir iicayak ayaklarini siiriiyerek
cercevenin ortasina kadar ilerler ve olabildigince kisalir. Kamera kutusu ylikselip
alcalan ticayaga dogru ilerler. Kutu acilir, iginden kamera ¢ikar ve iicayagin iizerine
yerlesir. Kolu cevrilerek kayda baslayan kamera etrafimi tarar. Ucayak, bastonla
ylirliyen bir insana benzer sekilde ilerleyerek cergevenin disina c¢ikar. Bos kamera
kutusu kapanir, kilit mandallar1 hizla yukar1 asag1 hareket eder. Kamera kutusu askisini
diizeltip cergevenin disina ¢ikar. Bu stop-motion ¢ekimlerin arasina sinema salonunda
giiliimseyen farkli insan goriintiileri girer. Art arda gelen ¢ekimler, sinema salonundaki
insanlarin kamera ve iicayak animasyonunu izlerken keyif aldiklari izlenimini yaratir.
Ucayak ve kameranin animasyonunda makineye ait bir hareketten daha ¢ok karikatiirize
bir hareket goriiliir. Bu hareketler sinema salonunda giiliimseyen insanlarin ifadelerini
destekler. Ayn1 zamanda animasyon filmlerin®’ yonetmenligini de iistlenen Vertov’un

araliklarin ingasinda animasyonun olanaklarindan etkili bir sekilde yararlandig1 goriiliir.

3.3. Animasyon Sinemasinda Arahk

Hareketli goriintiilerin yeniden {iretilebilmesine olanak saglayan icatlardan biri
optik oyuncaklardir. 1824 yilinda, Peter Mark Roget, Persistence of Vision’’ (Gorme
Siirerligi®'), fenomenini yayimlamistir. Fenomen, gdziin 6niinden belirli bir hizda, art
arda gegen, duragan goriintiilerin hareketli olarak algilandiklarini agiklamaktadir. John

Ayrton Paris ise insan goziiniin gérme ilkelerini, tasarladigi bir optik oyuncakla birlikte

Y Segodnia (Bugiin, 1923); Sovetskie igrushki (Sovyet Oyuncaklari, 1924); Iumoreski (Humorlar, 1924).
Dziga Vertov tamami animasyondan olusan bu filmlerin yénetmenidir (Petri¢, 2000, s. 305-306).

0Gérme Siirerligi: Gorintiilerin retina iizerinde kaliciligi hakkinda yapilan aragtirmalarin sonunda ortaya
¢ikan fenomen, Ingiliz bilim insam Peter Mark Roget tarafindan 1824 yilinda yayimlanmistir. Roget’in
acikladig1 fenomen uyarinca insan goziiniin dniinden gecip giden goriintiiler kisa siireligine de olsa retina
iizerinde kalmaya devam eder. Eger arka arkaya gelen duragan goriintiiler yeterince hizliysa, izleyici
hareketsiz goriintiilere bakarken bile hareket izlenimine sahip olur. Bu fenomen, goriintiiniin gozde
saniyenin en az sekizde biri boyunca devam etmesi kosuluyla gerceklesir. Saniyenin sekizde birinden
daha yavas hareket eden herhangi bir sey, insan tarafindan “hareketsiz” olarak algilanir (Bendazzi, 2016
“a”, s. 12).

3INijat Ozo6n, Persistence of Vision’in Tiirkge karsiligi olarak, “gérme siirerligi” ve “agtabaka izlenimi”

sozciiklerini 6nermektedir (2000, s. 315).
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meslektaglarina gostermek istemistir. Paris, gérme siirerligi fenomeni ile ayni y1l ortaya
cikan optik oyuncagina, Thaumatrope®’ (Gérsel 3.1.), adim vermistir. Thaumatrope, iki
yiiziinde de bir resim olan basit bir disktir. Diskin bir yiiziinde bir kus, diger yiiziinde ise
kafes resmi vardir. Disk iki yanindaki ipler araciligiyla belirli bir hizda
dondiiriildiigiinde, kus kafesin i¢indeymis gibi goriinmektedir (Furniss, 2016, s. 17).
Gorlintiiler, retinada kisa siireligine muhafaza edildigi i¢in kus resminin goriintiisii,
arkasindan hizlica gelen kafes resminin iizerine sarkmaktadir. Iki resim, diskin ayni
yliziindeymis gibi algilanmaktadir.

Thaumatrope sayesinde, sinemanin ortaya ¢ikisindan®® yetmis yil 6nce, hizla
akan iki film karesini (iki resmi) art arda gorebilme sansi dogmustur. Gorme siirerligi
fenomeni ve thaumatrope’un kesfi, duragan goriintiiler arasinda daha onceden var
olmayan yeni bir iligki kurulabilmesine imkan tanmmistir. Dziga Vertov tarafindan,
‘araliklar’ olarak agiklanan bu yeni iliski, film karelerinin kendisinde degil, kareler
arasindaki bosluklarda bulunur. John Aytron Paris, thaumatrope ile belki de farkinda
olmadan, iki goriintii arasinda yeni bir iliski, diger bir ifade ile basit bir grafiksel

yakinlik iligkisi tasarlamistir.

Gorsel 3.5. Thaumatrope, John Aytron Paris

32https://www.fortbendmuseum.org/blog/optic-wonder-make-your-own-thaumatrope

33Sinemamin tam ortaya ¢ikis tarihi konusunda tartigma olsa da Louis ve Auguste Lumiére’in 10 Haziran
1895 tarihinde, Lyon’daki Fotograf Kongresi’nde ozel bir gosterim yaptiklari konusunda genel bir
anlagsma vardir. Lumiére’ler altt ay sonra da 28 Aralik 1895°te Paris’teki Hotel Scribe’de, filmlerinin

iicret karsiligr ilk agik gdsterimini diizenlediler (Kemp, 2014, s. 8).
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Diskin ilk yiiziindeki kus resminin goriintiisii, heniiz retina {izerinde
kaybolmadan kafes resmiyle birlesmis ve tek bir resim olarak algilanmistir (Gorsel
3.5.). Kus ve kafes resmi; konum, biiyiikliikk, yon ve ¢izim stiliyle birlikte grafiksel
olarak birbirini tamamlamaktadir. Eger, baslangigta resimler arasinda grafiksel bir
yakinlik iligkisi tasarlanmasaydi, disk cevrildiginde ayni sonucu izlemek miimkiin
olmayabilirdi. Ornegin, kus kafesin disina tasacak bir konuma yerlestirildiginde; kus
diiz, kafes bas asag1 goriindiigiinde; kus siyah {izerine beyaz, kafes beyaz lizerine siyah
olarak resmedildiginde, resimler arasinda grafiksel yakinlik iligkisi saglanamayabilir.
Gorme siirerligi fenomeni, gozlin oniinden hizlica gegen bir goriintiiniin, arkasindan
gelen goriintii lizerine, kisa bir siire boyunca sarktigini agiklamaktadir. Ancak, rastgele
secilen goriintiilerin birbiri iizerine sarkmasi, Dziga Vertov’un araliklar olarak
adlandirdig1 seyin ortaya ¢ikmast icin yeterli olmayabilir. John Aytron Paris’in
Thaumatrope’unda ise kareler arasinda kurulan, grafiksel yakilik iliskisi sayesinde
beliren bir araliktan s6z etmek miimkiindiir. Vertov’a gore araliklar, ayn1 zamanda
hareket sanatinin G6gelerini olusturmaktadir. Araliklar, hareketin kendisi degil, onu
olusturan pargalardir. Ancak, kareler art arda yansitildiginda hareket izlenimi ortaya
cikmaktadir.

Tom Gunning’e goére thaumatrope, hareketli goriintiiler {iretmek yerine
goriintiileri birbirlerine kaynastirmaktadir. Buna karsin optik bir cihaz olarak yeniligi
sayesinde daha karmagsik teknolojik goriintiilerin ¢agini baglatmistir (2012, s. 495).
Gunning, thaumatrope’un dogasi sabit olmayan, maddi kayittan kurtulmus
(durduruldugunda belirmeyen), hem mekanik bir isleme hem de algisal bir doniisiime
bagli olan bir imge ortaya g¢ikardigimi agiklamaktadir (2012, s. 506). John Aytron
Paris’in Thaumatrope’unda, iki resim arasinda grafiksel bir iliski ortaya ¢ikabilmesine
kargin hareket izlenimini gérmek miimkiin degildir. Disk dondiiriildigiinde, iki ylizdeki
ayr1 resimler tek bir resim olarak algilanmaktadir. Ancak hareket izleniminin ortaya
cikabilmesi i¢in daha fazla sayida resim igeren, yeni optik oyuncaklarin kesfedilmesini

beklemek gerekmektedir.
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Gorsel 3.6. Phenakistoscope, Antonie Ferdinand Plateau

Hareket izlenimi yaratan ilk optik oyuncak Phenakistoscope®® (Gorsel 3.6.),
1832 yilinda ortaya ¢ikmig, gérme siirerligi iizerine aragtirmalar yapan Joseph Antonie
Ferdinard Plateau tarafindan gelistirilmistir. Donen bir diskten olusan oyuncagin, bir
ylizilne on iki ya da daha fazla evre resmi art arda yerlestirilmistir. Her bir resmin
arasinda da oyulmus ince araliklar bulunmaktadir. Diskin resimlerin yer aldig yiizii, bir
aynaya bakacak sekilde tutulur ve disk dondiiriiliir. Bu esnada, diskin diger yiiziindeki
ince araliklardan aynaya bakildiginda hareket yanilsamasi goriilmektedir. Plateau,
hareket yanilsamasinin nasil olustugunu acgiklar. Ona gore; eger bir saniye i¢inde on alt1
resim bir hareketi olusturuyorsa ve bu resimler bir saniye i¢inde, ardisik bir sekilde gdze
gosterilirse, bakisin tembel duyusu, bunlar1 bir araya getirir ve gergeke¢i bir hareket
olarak algilar (Ceram, 2007, s. 6). Plateau’nun {izerinde aragtirmalar yaptig1 gorme
stirerligi fenomeni, uzun zaman boyunca hareketli goriintiilerin yeniden {iretilebilmesini
aciklayan tek yaklagim olarak kabul edilmistir. Goziin Oniinden gecip giden bir
goriintliniin, retinada kisa bir siire daha kalmasi sayesinde hareketli goriintiilerin elde
edilebilecegi diislintilmiistiir.

Hareket izlenimi, sadece goriintiilerin retinada kisa siire kalmasiyla agiklanirsa,
akici bir hareket yerine, iist iiste bindirilmis fotograflarin bulanik bir sekilde goriinmesi
gerekmektedir. Bu nedenle, hareket izlenimi yaratabilmek i¢in siirece dahil olan bagka
etmenlerin kesfedilmesine ihtiya¢ bulunmaktadir. Onemli kesiflerden biri, Gestalt’in

kurucusu Alman Psikolog Max Wertheimer tarafindan gergeklestirilmistir. Wertheimer,

3https://www.vectornator.io/blog/phenakistoscope/
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1912 yilinda Experimentelle Studien iiber das Sehen der Bewegung® adli makalesinde,
duragan goriintiilerin montajiin insan beyni tarafindan yapildigini1 agiklamig ve bu
stireci Phi Fenomeni olarak adlandirmistir (Bendazzi, 2016 “a”, s. 12). Phi fenomeni,
insan beyninin Ozellikleri sayesinde hareket izlenimi yaratilabilecegini gostermis,
konunun psikolojik boyutunu ele almistir. Psikolojik boyut arastirildiginda hareket
izleniminin nasil olustugu anlasilabilmektedir.

Ilerleyen arastirmalarda, sinemasal harekete sadece goziin kendisinin degil iki
psikolojik islemin de dahil oldugu aciklanmistir. Bu islemler, critical flicker fusion
(kritik ~ titresim  fiizyonu) ve apparent motion®® (goriiniir hareket) olarak
adlandirilmaktadir. Bir 1518 agip kapanma hizi siirekli olarak arttirilip belirli bir
noktaya gelindiginde, titresen 11k degil siirekli bir 1s1k algilanmaktadir. Bu noktaya,
flicker fusion threshold (titresim flizyon esigi) adi verilmektedir. Isigin yaklasik olarak
saniyede elli kez parlamasiyla gerceklesmektedir. Bir filmde genellikle saniyede yirmi
dort kare cekilmekte ve gosterilmektedir. Projektoriin Ortiiciisii, bir kareden digerine
gectigi sirada perdeye gonderdigi 1sin demetini kesmektedir. Boylece her kare aslinda
ekran iizerine iki kez yansitilmaktadir. Bu da kritik titresim fiizyonu olarak ifade edilen
esige gelen parlama sayisina karsilik gelmektedir. Sinemanin yanilsamasini yaratmada
ikinci bir faktor de “goriiniir hareket” olarak ifade edilmektedir. Bir goriintii hizli bir
sekilde degistiginde goziimiiz hareketi izlerken aldanmaktadir. G6z ve beyindeki belirli
hiicreler, hareketi analiz etmeye calismaktadir. Bu analiz sirasinda, harekete benzeyen
her uyaran, yanlis mesajlar gondererek bu hiicrelerin yanilmasina neden olmaktadir
(Bordwell ve Thompson, 2012, s. 8-9). Hareketli goriintiileri yeniden iiretebilmek i¢in
sadece retinanin degil ayni zamanda beynin de dahil oldugu kompleks bir isleyisi

aciklayabilmek gerekmektedir.

3Max Wertheimer’in 1912°de yaptigi deney soyledir: Tamamen karanlikta yan yana duran iki 1s1k
kaynagindan dnce biri ¢akar, saniyenin binde biri kadar kisa siire sonra ikincisi ¢akar. Bu durumda, tek
151k kaynagimin, bir durumdan bagka bir duruma gegtigi, yani hareket ettigi goriiliir. ki 1518in hareket
halinde olan tek bir 151k olarak goriildiigii bu duruma fi (phi) olgusu ya da stroboskopik hareket denir
(Kilig, 2008, s. 177).

3Farkli “goriiniir hareket” tiirleri bulunmaktadir. Bunlar, “beta hareketi” ve “phi hareketi” olarak
adlandirilir. Beta harekette, her karede ekranin farkli konumlarda bulunan 1sik, stirekli hareket ediyor
izlenimi uyandirir. Phi hareketinde ise 151k yine hareket ediyor ancak ayni zamanda yanip soniiyor gibi

goriiniir. https://isle.hanover.edu/Ch08MOtion/Ch08 ApparentMotion.html
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Herbert Zettl da film hareketinin, gorme siirerliginin sonucu olustugu
bilinmesine ragmen aslinda goriinen hareket ya da stroboskopik fenomeninden
kaynaklandigmi agiklamugtir. iki 151k normal bir aralikta yan yana yerlestirilip sirayla
yakip sondiiriildiigiinde, farkli zamanlarda iki 15181 yanip sondiigii goriillmemektedir.
Bunun yerine tek bir 1s1k x ekseni {izerinde bir konumdan digerine gegiyor gibi
algilanmaktadir (2011, s. 270). Zettl, hareketin algilanabilmesi igin iki 151k arasinda
normal bir aralik birakilmasi gerektigini ifade etmistir. Isiklarin sadece yanip sénme
hizlar, farkli konumlara yerlestirilmeleri yeterli goriilmemektedir. Bunun diginda iki
151k arasinda kabul edilebilir bir aralik birakilmalidir. Diger tiim kosullar yerine getirilse
dahi aralik, hareketin izlenebilir olmasi i¢in olduk¢a 6nemlidir. Eger aralik fazla ise
ornegin, iki 151k kaynagindan biri ekranin en solunda digeri en saginda ise sirayla
yakildiklarinda hareket izlenimi olugsmamakta ve sadece yanip sonen isiklar olarak
algilanmaktadir.

Hareket izlenimi yaratan ilk optik oyuncak olan Phenakistoscope; goz ve
beyindeki belirli hiicrelerin, hareketi analizi yapabilmeleri i¢in yeterli ozellikleri
tagimaktadir. Oyuncak dondiiriildiigiinde aynadan akici bir hareket izlenebilmektedir.
Oyuncagin iizerinde bulunan ince araliklar, projektdriin Ortiiclisii ile aym islevi
gérmektedir. Ince araliklar, bir resimden digerine gecerken resimlerin bulanik bir
sekilde goriinmesini engellemektedir. Phenakistoscope iizerindeki resimler birbirlerini
tamamlamaktadir. Disk dondiirtildiigiinde, hareketin evreleri olan bu resimler, hemen
hemen ayni konumda yer almaktadir. Diskin iizerindeki resimler arasinda kiiciik
degisiklikler bulunmakta, sigcramalarin olusmasi engellenmektedir. Phenakistoscope’un
tim bu Ozellikleri, hareket analizine olanak saglamakta ve akici bir hareket
algilanmasina izin vermektedir.

Phenakistoscope’un dnemli 6zelliklerinden biri de {izerindeki goriintiilerin elle
¢izilmis olmasidir. 11k optik oyuncaklarda fotograf yer almamaktadir. Tarihte bilinen ilk
fotograf ise Phenakistoscope’un icadindan alti yil once 1827’de, Nicéphore Niépce

tarafindan ¢ekilmistir (Gorsel 3.7.).
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Gorsel 3.7. Nicéphore Niepce, View from the window at Le Gras, 1827

Niépce, bu fotografini, sekiz saat gibi ¢ok uzun bir siire pozlayarak ortaya
cikarabilmistir. Acik havada bu kadar uzun bir pozlama siiresinde giines pozisyonunu
degistirdigi i¢in golgeler birbirine karismis ve sonug¢ olarak net olmayan bir fotograf
ortaya cikmistir (Kilig, 2008, s. 19). Ilerleyen dénemde, optik ve kimya alaninda énemli
gelismeler kaydedilmistir.

Gorsel 3.8. William Henry Fox Talbot, Trafalgar Aquare, London, 1844

1840’ta William Heny Fox Talbot, pozlama siiresini otuz saniyeye kadar
diistirebilmis ve net fotograf elde edebilmistir. Talbot, giinesin ¢ok parlak oldugu bir
giinde bu kisa pozlama siiresine ulagilabilmistir. Talbot’un kisa pozlama siiresiyle elde

ettigi ilk net fotograflardan birinde (Gorsel 3.8.), Londra manzarasi goriintiilenir.
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(Rosenblum, 1997, s. 29). Fotograf alaninda kisa siirede Onemli gelismeler
kaydedilmistir; ancak bu donemde fotograf kullanarak hareket izlenimini elde etmek
miimkiin olamamistir. Optik oyuncaklarda hareket izlenimi yaratmak icin fotograflar
yerine el ¢izimleri kullanilmigtir.

Sabit bir konunun fotografini ¢ekerken uzun pozlama siireleri sorun
olusturmamaktadir. Hizli bir hareketin anlarmi yakalamak icin ise c¢ok daha kisa
pozlama siirelerine ulagmak gerekmektedir. Optik oyuncaklar iizerine ¢izim yapanlar,
hizli bir hareketin i¢indeki kisa anlar1 gérme imkanlar1 olmadigi icin hareketi
yorumlamiglardir. G6ziin 6niinden yavas gecen bir konunun hareketi gercektekine yakin
pozlarla ¢izilebilirken, daha hizli hareketler, cizerin nasil gordiigline ve algiladigina

bagli olarak degisiklik gostermektedir.

Gorsel 3.9. Théodore Géricault, “Epsom At Yariglart”, 92 cm x 122,5 cm, Tuval iizerine yagliboya, 1821.

Gombrich, ressamlarin hareketin kisa anlarimi yorumlarken nasil yanilgiya
diisebildigini agiklamistir. Yiizyillar boyunca, binlerce kisi kosan atlari seyretmis,
savaglar, stirek avlar1 gibi birgok yerde atlarin hareketlerini yakindan gérme imkanina
sahip olmustur. Kosan atlarin betimlendigi resimlerden hoslanmistir. Bu insanlardan
higbiri kosan bir atin gercekte nasil goriindiigiine dikkat etmemis gibidir. Fransiz ressam
Théodore Géricault, 1821 tarihli, Epsom At Yarislar: tablosunda (Gorsel 3.9.), atlari
sanki havada ucuyormus gibi, 6n ve arka bacaklarini gerilmis olarak resmetmistir.
Tablonun resmedildigi tarihten elli yi1l kadar sonra fotograf makinesi; ressam ve
seyircilerin yanildigini, atin dortnala kosarken bu sekilde goriinemeyecegini ortaya

cikarmigtir (2013, s. 27-28). Epsom At Yariglar1 tablosu orneginde goriildiigii gibi,
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hareketin kisa anlarinin goriilebilme imkan1 olmadig1 icin ressamlar, ¢izerler tarafindan
yorumlanmustir.

Ressamlar, hareketin tek bir anini resmederken, fotografin imkanlarini sahip
olamadiklart i¢in yanilgiya diismiis olabilirler. Optik oyuncaklarda ise yagliboya
resminde oldugu gibi hareketin tek bir aninin degil, diger evrelerinin de resmedilmesi
gerekmektedir. Burada cizerlerin sezgisi devreye girmektedir. Optik oyuncaklarin
cizerleri, hareketin bir sonraki asamasindaki goriinlimii de hayal etmek zorunda
kalmiglardir. Bu bir taraftan hareketin herhangi bir evresi c¢izilirken yanilgiya
diisiilebilecegini agiklarken diger taraftan belki de hareketin evreleri arasinda daha 6nce
var olmayan bir iliski kurulabilmesine olanak tanimistir. Cizerler, goremedikleri
hareketin evrelerini kendi diisiincelerine gore tamamlamislar ve fotograf araciligiyla
elde edilen hareket bilgisinden ¢ok zaman Once hareketi yorumlamislardir. Optik
oyuncaklarda her bir ¢izim arasinda olusan iliski, diger bir ifade ile aralik, kamera
aracilig1 olmadan c¢izerler tarafindan tasarlanmistir. Optik oyuncaklar, ¢ok kisa ¢evrimli
hareketleri dongii halinde gosterme imkanina sahiptir. Bu oyuncaklar, olduk¢a kisa bir
hareketi gosterebilmelerine kargin belki de animasyondaki aralik yaklasiminin nasil
olusmaya basladig1 hakkinda fikir verebilirler.

Fotograf alanindaki gelismeler sonunda kamera; hareketi kayda alip, otomatik
olarak esit zaman araliklariyla yakalanan goriintileri, ardil bir dizi fotografa
doniistirmektedir. Hareket izlenimi bu fotograflarin art arda yansitilmasiyla
olusmaktadir. Animasyonda ise hareket kayit altina alinmaktan daha c¢ok
olusturulmaktadir. Animasyonda hem zamansal araliklarin hem de kareler arasinda
olusabilecek araliklarin  kontrolii tamamen animasyon sanat¢ist tarafindan
belirlenebilmektedir.

Animasyon sanatgist basindan itibaren filmin her bir karesini yaratmaktadir. Bir
canli aksiyon filmde ise bir kare ve sonrasindaki kare arasinda gizli hi¢bir sey
bulunmamaktadir. Ancak animasyonda bir filmin her karesi arasindaki bosluk (aralik),
film iyi yapildig1 takdirde, izleyiciler tarafindan tespit edilemeyecek, karmasik bir dizi
yaratici eylemi temsil etmektedir. Animasyon son derece yaratict bir mecra olmasina
karsin basarili bir animasyon sanatgisinin pek c¢ok oOzellige birden sahip olmasi
gerekmektedir. Animasyon sanatgist; vizyona ve ¢ok miktarda sabra sahip olmali bunun
yant sira her bir film karesini tiretirken, sitirekli olarak diisiiniilmesi gereken zaman alici

bir siireci goz oniine almalidir (Lord ve Sibley, 2010, s. 18). Her bir karenin iizerinde ne
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olacagini, arkasindan gelen kareyle nasil bir iliski kurulacagini diistinmek ve ¢izmek,
olduk¢ca zahmetli ayni zamanda da cok yavas ilerleyen bir siireci gostermektedir.
Hareket izlenimi olusturabilmek i¢in zaman ve emek tasarrufu saglayan olanaklar,
fotograf alanindaki gelismeler sayesinde miimkiin olabilmistir. Bu gelismelerle birlikte
kareler arasindaki aralik, artik sadece ¢izer tarafindan degil fotograf makinesi

aracilifiyla da olusturulabilmeye baslamistir.

3.3.1. Fotograf Serilerinde Aralk

Hareket eden bir konunun fotografi cekildiginde elde edilen goriintii, hareket
stirecindeki sadece bir durumu gostermektedir. Siirekli bir hareket izlenimi elde etmek
icin ise hareket siirecinin belli durumlarinin fotografini ¢ekmek gerekmektedir (Kilig,
2008, s. 193). Fotograf serilerini, diger bir ifade ile bir hareketin evrelerinin pesi sira
cekilmis anlik fotograflarini elde edebilmek i¢in bir¢ok calisma gerceklestirilmistir. Bu
caligmalar arasinda en verimli deneyler, Eadweard Muybridge, Ottomar Anschiitz ve
Etienne-Jules Marey tarafindan yapilmistir (Ceram, 2007, s. 63). Eadweard Muybridge,
hareketin evrelerinin anlik fotograflarin1 ¢ekmeyi basarabilen ilk isim olarak
antlmaktadir. Muybridge’in caligmalari, hareket izleniminin fotograflar araciligiyla nasil
ortaya cikarilabilecegi konusunda yol gostermistir.

1830 yilinda Ingiltere’de dogan Eadweard Muybridge, 1860 yilinda bir posta
arabas1 kazasinda ciddi bir kafa travmasi gecirmis, iyilesme siirecinde iken fotograf
sanatiyla tanismis ve kisa siire igerisinde dikkatini tamamen bu alana yoneltmistir.
Muybridge, 1867 yilinda etkileyici cografi 6zellikleri nedeniyle diinyanin dort bir
yanindan ziyaretgilerin ugrak yeri olan Kaliforniya Yosemite Vadisi’nin muhtesem bir
dizi gorilintlisiinii elde etmeyi basarmis, bu sayede iilkenin 6nde gelen fotograf¢ilarindan
biri oldugunu kanitlamigtir. Hiikiimet, Muybridge’in yeteneklerini gérmiis ve kendisini
ABD’nin farkli bir¢ok yerinde fotograf cekimleri yapmak iizere gorevlendirmistir.
Muybridge’in sinema tarihi agisindan en O6nemli deneyi de yine bir gorevlendirme
sirasinda ortaya ¢ikmistir. Kaliforniya Valisi Leland Stanford, kendisini can sikict bir
soruna ¢Oziim bulmasina yardimeci olabilecek kisi olduguna karar vermistir. At
yetistiriciligi ve at yariglar1 konusunda deneyim sahibi olan Stanford, tiris ylriiyiis
seklindeki hizla giden bir atin dort bacaginin da ayni anda yerden kalkacagina
inanmigtir. Ancak bu varsayiminin desteklenmesi igin fotografik kanitlara ihtiyag

duyulmaktadir. Stanford bu fotografik kanitlar1 elde edebilmek i¢cin Muybrdige’in
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yardimini istemistir. Ciinkii o zamana kadar boyle bir eylemi yakalamak i¢in gereken
hizda fotograf cekilmemistir. Muybridge, sekanslardaki hareketi yakalamak i¢in
kimyasal ve mekanik teknikler gelistirmistir (1985, s. i). Muybridge’in iinlii deneyi
sayesinde insanlar tarihte ilk kez atlarin kosu sirasindaki hareketlerinin farkl

asamalarin1 gérmiistiir. Bu agsamalarda atlarin hangi pozisyonu aldiklar agiga ¢ikmustir.

Gorsel 3.10. “Bouquet” Galloping Saddled, (Muybridge, 1887)

Muybridge hareket halindeki bir at1 fotografladigi deneyinde (Gorsel 3.10.), bir
dizi kamera kullanmistir. At, bu kameralarin Oniinden sirayla gecmis ve her bir
kameranin 6nilinden gegerken o kameranin deklangoriiyle baglantili bir ipi koparmustir.
Boylece at, hangi kameranin bagli oldugu ipi koparirsa o andaki 6zel pozisyonunda
resmedilebilmistir. Ipin kopmasi, deklansériin agilmas: her kameranin 6niinde ayri
olarak gergeklesmistir (Lutz, 1926, s. 41). Muybridge’in deneyi sayesinde Vali
Stanford’un iddiast kanitlanmis, hizla giden bir atin dort bacaginin da ayn1 andan yerden
kalkabilecegi goriilmiistiir. At birden fazla kameranin Oniinden gectigi sirada dort
ayaginin da havada oldugu goriintiilenebilmistir. Muybridge’in deneyi sayesinde
hareketli goriintiilerin yeniden iiretilebilmesi icin hareket igerisindeki donuk anlar
yakalanabilmistir.

Hareketin icerisinde hangi donuk anlarin yakalanabildigi hangilerinin disarida
birakildigi, kullanilan kamera sayisi, pozlama siiresi, atin hiz1 vb. gibi bir¢ok karmasik
parametreyi beraber diisiinebilmeyi gerektirmektedir. Ancak hareketin igerisinden ne

kadar fazla donuk an yakalanabilse de disarida kalan, kayit altina alinamayan anlar
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mevcut olabilir. Muybridge’in deneyi sayesinde hareket izlenimi olusturabilmek igin
yeterli sayida an kayit altina almabilmistir. Anlar, diger bir ifade ile film kareleri,
arasinda yer alan bosluk, aralik kullanilan teknoloji araciligiyla otomatik olarak
olusturulabilmistir. Belki de optik oyuncaklardan sonra ilk kez iki film karesi arasinda
nasil ve ne kadar bir fark olmasi gerektigini diisiinmek zorunda kalinmamaistir. Zaten var
olan bir hareket, donuk anlarin yakalanabilmesini saglayan icatlar aracilifiyla yeniden
iiretilebilmistir. Bu bir taraftan hareketin evrelerinin gercekte nasil olmasi gerektigini
animasyonla ugrasan kisilere Ogretirken diger taraftan animasyondaki olanaklarin
sadece bunlarla sinirli olmadiginin anlasilmasi gerekmektedir. Animasyon sinemasinda
kareler arasinda, fotograf serileriyle iiretilen filmlerde bulunmayan, animasyona 6zgii

araliklar da olusturulabilmektedir.

3.3.2. Animasyona Ozgii Araliklar

Animasyona 0zgli olanaklar1 yaratict bir bigimde kullanan, kareler arasinda
kurdugu 6zgiin iliskilerle birlikte izleyicilere daha once karsilagsmadiklari bir igerik
sunan Onemli animasyon sanatcilar1 bulunmaktadir. Kisa c¢evrimli optik oyuncaklar
sonrasinda ilk animasyon film denemesi Fransiz sanatgt Charles-Emile Reynaud
tarafindan gergeklestirilmistir.

Charles-Emile Reynaud, mevcut optik oyuncaklarin goriintii ve renk kalitesini
yetersiz bulmus, onlar1 gelistirmeye karar vermistir. Calismalar1 sonunda Praxinoscope
ad1 verilen optik oyuncak ortaya ¢ikmis, 1877 yilinda da patenti alinmastir. 12 ¢izilmis
goriintiiden olusan bir seri, silindir igerisine yerlestirilmistir. Silindirin merkezinde yer
alan aynalar araciligiyla hareket izlenimi elde edilmistir. Reynaud, 1880’lerin bagindan
itibaren c¢izimlerini perdeye yansitmaya calismis, hareket izlenimini biiyiik bir ylizey
iizerinde gostermek istemistir. Reynaud, sonunda delikli bir film seridi lizerinde ¢izilmis
ve renklendirilmis karakterlerle birlikte ilk animasyonlarini yapmayr basarmistir.
Reynaud’un Thédatre Optique (Optik Tiyatro) (Gorsel, 3.11.) olarak adlandirdigi
icadiyla dongiisel hareketler sunan diskler yerine, perde iizerinde dogrusal bir film
gosterimi miimkiin olmustur. Seffaf bir serit iizerine kareden kareye degisen ¢izimler
(Gorsel, 3.12.) yapilmistir. Sabit olan arka plan ise ayr1 bir projeksiyon ile perdeye
yansitilmigtir (Neupert, 2011, s. 7-9). Figiir ile zeminin ayr1 ¢izilmesi, perde iizerinde

birlestirilmesi zaman tasarrufu ve yaratici imkanlar saglamistir.
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Gorsel 3.12. Pauvre Pierrot Filminin Pelikiilii, 1892, Charles-Emile Reynaud

Reynaud’un icadina 6zgii, figlir ve zeminin ayr1 olarak yansitilmasi imkani diger
sinema aygitlarinda bulunmamaktadir. Bu nedenle animatorler, uzun bir donem
boyunca arka planlar1 kullanmamis ya da filmin her karesi i¢in yeniden ¢izmek zorunda
kalmistir. Reynaud, ¢izimlerini yaparken gosterim imkanlarint g6z Oniinde
bulundurmus, gosterim imkanlarini tasarlarken de eldeki ¢izimleri en etkileyici bigimde

nasil perdeye yansitabilecegini diigiinmiistiir.

3.3.2.1. Perdede ilk hareket izlenimi

Reynaud, Optik Tiyatro icadinin ilk resmi sunumunu 28 Ekim 1892 tarihinde

Paris, Grévin Miizesi’nde yapmistir. Pantomimes Lumineuses adi verilen bu sunumda,
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Pauvre Pierrot®’; Clown et ses chiens; Un bon bock adli, farkli hikayeler anlatan ii¢ ayr
film gosterilmistir. Pauvre Pierrot filmi yaklasik olarak on dakika siirmiis, film igin
0zel bestelenen bir piyano parcasinin canli dinletisi esliginde izlenmistir. Programdaki
diger filmler ise sekiz ve on bes dakika uzunlugundadir. Bu ii¢ filmin gosterildigi
geceye Grévin Miizesi’nin yoneticisi, tanidig bir sihirbaz olan Georges Méli¢s’i davet
etmis ve gosterim sonrasinda Mélies ve Reynaud bir araya gelmistir (Neupert, 2011, s.
9-11). Biri stop-motion animasyonu ilk kez kesfeden ve kendisinden sonraki animasyon
sanatcilarina ilham veren, digeri resimleri perde {lizerinde ilk kez canlandirmay1 bagaran
iki isim bu 6nemli gecede tanismistir. Bu iki isim de animasyona 6zgii yeni olanaklarin
kesfedilmesinde etkili olmustur.

Charles-Emile Reynaud, hareket izlenimi olusturmak igin Muybridge’in
kesfettigi dondurulmus anlar yerine kendi eliyle yaptig1 cizimleri kullanmay1 tercih
etmigstir. Reynaud, fotograf makineleri aracilifiyla degil kendi diisiinceleri ve ¢izimleri
araciligiyla film karelerini olusturmus, her bir film karesinde ne olacagina kendi karar
vermigtir. Artik iki film karesi arasinda nasil bir iligki kurulabileceginin kontrolii
tamamen sanat¢inin eline gegebilmistir. Armes’e goére sinema, Onciilerin kamerayi
yaratict bir sekilde kullanmaya bagladiklarinda gelismistir. Bir uzun metraj film
yonetmeninin basarisi, kameray1 kullanma tarzi (¢ekim pozisyonlar1 ve agilari, secilen
aydinlatma, imgelerin birbirlerini basariyla takip etmesi) ile dl¢lilmektedir. Bunlardan
higbiri, ¢ekimleri baglamanin ve efektler olusturmanin grafik yontemlerini kullanma
Ozgiirligli bulunan animasyon film i¢in gegerli degildir. Animatdr mucizeler ya da
yaratiklar yaratmada bir ressam kadar 6zgiirdiir. Filmin her saniyesindeki aksiyon yirmi
dort ayr1 gerceveye boliiniirken, animasyon sanat¢ist mantik ve yergekimi yasalarini
ihlal edebilir. Neden-sonug iligkilerinin gergek diinyadaki isleme yollarini tamamen gz
ard1 edebilir. Aksiyonun hizi insanin yapabildiklerine bagli degildir. Animator bir
bestecinin notalarin ritmiyle oynadig1 gibi goriintiilerin ritmi ile oynayabilir (2011, s.

139). Armes’in de belirttigi gibi animasyon, yaraticilifin ortaya cikabilmesi i¢in son

3"Charles Emile Reynaud’un ¢alismalarimn biiyiik béliimii giiniimiize ulasamamstir. Oglu Paul Reynaud,
iki filminin (Pauvre Pierrot ve Autour d’une cabine) bir boliimiinii kurtarmay1 basarabilmistir. Fransiz
Ulusal Sinematografi Merkezi (CNC), 2007 yilinda Pauvre Pierrot filmin kurtarilan boliimiiniin restore
edilmis bir versiyonunu yayimlamistir (Neupert, 2011, s. 13). Pauvre Pierrot filminin 4 dakika 58
saniyelik boliimii CNC’nin resmi sitesinde bulunmaktadir:

https://www.cnc.fr/cinema/actualites/deux-emile-origines-du-cinema-danimation 141676
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derece Ozgilir bir ortam saglamistir. Reynaud’un caligmalar1 sayesinde animasyon
sanatcist, diledigi iki kareyi arka arkaya getirip bakabilme, aralarinda istedigi iligkiyi
bulana kadar degistirebilme imkanina sahip olmustur. Reynaud, filmlerde araliklarin
tasarlanabilmesi i¢in 6nemli bir donemi baslatmistir.

Ilerleyen dénemde araliklarin daha yaratict olarak nasil olusturulabileceginin
orneklerini gérmek miimkiindiir. Animasyona 6zgli daha dnceden kesfedilmemis yeni
olanaklar, 6ncii sanat¢ilar sayesinde ortaya ¢ikmistir. J. Stuart Blackton, Winsor McCay
gibi bir¢ok sanat¢i1 ¢izimleriyle beraber karakterlerini canlandirmisglar ve izleyicilere var
olmayan yeni bir diinyay1 gostermislerdir. Ger¢ek yasamda goriilemeyecek karakterler
ve mekanlar animasyon evreninde ortaya ¢ikabilmistir. Film karelerinde fotograflarla
elde edilemeyecek goriintiiler olusturulabilmistir. Ornegin, J. Stuart Blackton’m 1906
yapimi1 Humorous Phases of Funny Faces®® filminde kara tahta iizerine g¢izilmis
karikatiirler basit bir sekilde hareket ederken, Winsor McCay’in 1914 yapimi Gertie,
The Trained Dinosaur® filminde ise gergek diinyada goriilebilme ihtimali olmayan bir
dinozor sevimli bir sekilde canlandirilmig, ona verilen komutlara karsilik vermistir.
Dinozor Gertie’nin bu hareketleri gerceklestirebilmesi igin yaklasik olarak 10.000 ¢izim
kullanilmistir (Johns ve Oliff, 2007, s. 4-6). Animasyon, sanatgiya bir taraftan son
derece Ozgiir bir ortam saglarken diger taraftan yogun emek ve zaman isteyen bir
calisma siirecini gerektirmektedir. Winsor McCay, Gertie, The Trained Dinosaur
filminin canli aksiyon sahnelerinde animasyonun yipratici iiretim siirecini agik bir
sekilde gostermistir. Fransiz animasyon sanatcist Emile Cohl ise filmlerinde kullandig:
cizimleri sadelestirmis, iiretim siirecini hizlandirmaya c¢alismistir. Cohl, detayli ¢izimler
yapmaktan daha ¢ok animasyonun yeni olanaklarini aragtirmis, aralik yaklagiminin
gelisimine 6nemli bir katki saglamistir.

Sinemada alisiimadik bir figiir olarak kabul edilen Emile Cohl’iin ¢alismalari,
animasyon sinemasinin tekniklerinin ve temalarin gelisiminde kilometre tasi olarak
goriilmektedir. Uretimleri 6nemli oldugu kadar cesitlilik tasimaktadir (Neupert, 2011, s.
22). Cohl, hareket, tasarim, mizah ve format kavramlarini sofistike bir sekilde kullanan
bir dizi animasyon film iiretmistir. Onun filmleri, ses ve renk disinda modern bir
animasyondan beklenen tiim ozellikleri igermektedir. Filmlerdeki figiir kadrosu siyah

bir arka plan lizerine beyaz renkte c¢izilmis basit karakterler olan ¢op adamlardan

3Bhttps://www.youtube.com/watch?v=wGhémaN4121&ab_channel=LibraryofCongress
https://www.youtube.com/watch?v=32pzHW UTcPc&ab_channel=OpenCulture
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olusmaktadir (Maltin, 1980, s. 3). Aymi zamanda karikatiirist olan Emile Cohl aslinda
detayli ¢izimler (Gorsel 3.13.) yapabilmektedir. Cohl’iin, filmlerinde o6zellikle ¢op
adamlar kullandig1 ve bu sayede animasyonun karikatiirden ya da illiistrasyondan farkli
olanaklarin1 kesfetmeye calistigi diisiiniilmektedir. Belki de Cohl, bir film karesi
iizerinde detayli ¢izimler yapmak ic¢in uzun zaman harcamaktansa, zamanini kareler

arasinda ortaya ¢ikabilecek yeni seyler icin kullanmay1 tercih etmistir.

Gorsel 3.13. “Les Prétendants du carnaval,” La Nouvelle Lune, January 28, 1883. Emile Cohl, Crafton,
1990, s. 17

3.3.2.2. Animasyonla beliren metamorfozlar

Cohl 1908 yilinda ilk filmi olan Fantasmagorie’yi*® yayimlams, filmdeki
baskarakter olan kukla ¢6p adama Fantoche adin1 vermistir. Fantoche film boyunca bir

dizi fantazmagoryal*! doniisiime maruz kalmistir. Cohl’iin estetik yaklasimi ¢ilgin

“Ohttps://www.cnc.fr/cinema/actualites/emile-cohl-cineaste-inventeur-et-pionnier-du-dessin-

anime 954091

“'Fantasmagori eski Yunanca fantasm (gdz yanilsamasi) ve agora (topluluk/agik alan) terimlerinden
tireyen, bir tiyatro ya da karanlik bir mekanda, projektor ile yapilan goz yaniltmaya dayali goriintii
oyunlar1 veya riiyalardaki gibi iist iiste binmis tutarsiz hayalleri tanimlamak i¢in kullanilmaktadir (Eyigor
Pelikoglu, F. ve Karaca, H., 2019, s. 664). Fantasmagori, 18. Yiizyil sonuna dogru Belgikal1 E. G.
Robertson tarafindan Paris’te kitlelere sevdirilmis bir biiyiilii fener eglencesiydi. Fener seyirciden
gizleniyordu ve bdylece ince ve seffaf perdeye yansitilan goriintii bir hayalet etkisi uyandirtyordu.
(Ceram, 2007, s. 20). Walter Benjamin ise fantazmagoriyi kavramsal olarak ele almis, aldaticilig1 tizerine

degerlendirmeler yapmistir. Ona gore; fantazmagori, yani aldatici goriintli, malin kendisidir; bu mal
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metamorfozlar: eglenceli bir gergekiistiiciiliikle birlestirmistir (Pilling, 2011, s. 17).
Fantasmagorie filmindeki sahneler metamorfoz ile somutlasmis ve degismistir. Cohl’{in
cizgileri, kilden yapilmig gibi siirekli bir akistan digerine evrim gecirmektedir. Sanatg1
film boyunca dogaclama seylerle birlikte ¢izgileri yeniden sekillendirmektedir (Maltin,
1987, s. 3). Metamorfoz, bir sekil, nesne ya da formun goriiniiste sabit 6zelliklerinden
vazgegme ve alternatif bir modele doniisme yetenegi olarak tanimlanmaktadir. Bu
doniisim kelimenin tam anlamiyla animasyon filminde canlandirilmakta ve degisim
stireci filmin anlatisinin bir parcast haline gelmektedir. Bir form tek bir sey olarak
baslamakta ve farkli bir sey olarak sona ermektedir (Nelmes, 2012, s. 239).
Fantasmagorie filmi, tuhaf anlatistyla yeni ortaya c¢ikan animasyon formunun
olanaklarin1 kesfetmekte ve metamorfozu animasyonlu hikayelerin temel dili olarak
gostermektedir (Wells, 2007, s. 85). Cohl, filminde basit ¢izimler kullanarak
karakterlerini istedigi gibi metamorfoza ugratabilmis, film kareleri arasinda dogaclama
denemeler yapabilmistir. Metamorfoz, animasyon kareleri arasindaki araliklari insa
edebilmek i¢in 6nemli bir bakis acis1 saglamis, fotograf serileriyle elde edilemeyecek
animasyona 6zgii bir aralik yaklagimi getirmistir.

Fantasmagorie filminin (Gorsel, 3.14.) basinda sanat¢1 eliyle bir palyago ¢izer.
Cizim tamamlandiktan sonra hareket etmeye baslayan palyaco, ilizerinde ¢op adam
¢izimi olan bir perdeyi indirir. Perdedeki ¢6p adam bir sinema salonundaki koltuga
yerlesir. Palyaco, siirekli olarak ¢6p adamin karsisina ¢ikip onu rahatsiz eder, dniindeki
koltuga oturmasi i¢in bir kadin1 génderir. Kadinin palmiye agacinin yapraklarina benzer
olduk¢a biiyiik saclart vardir. Cop adam perdeyi goérebilmek icin kadinin sagindan
pargalar koparir. Artik perdeyi gorebildigini diisiindiigii anda keyfi yerine gelir ve
purosunu yakar. Puro kadinin saglar1 tutusturur. Sonrasinda kadinin kafasi biiyiiyen bir
balona doniislir ve icinde palyago belirir. Palyaco, ¢op adami oOnce kiigiiltiip sonra
agzina atar. Palyaco filmin ilerleyen bdliimiinde bir sisenin icine girer. Sise bir ¢icege
sonrasinda bir filin hortumuna dontisiir. Fil de bir eve doniisiir. En son palyaco bir balon
gibi siser ve gokyiiziine ulasir sonra bir atin sirtia kondugunda film sona erer. Emile
Cohl’in Fantasmagorie filminde kullandigi metamorfozlar bagka bir medyumda
olmayan yeni bir anlatim olanagi ortaya ¢ikarmistir. Gergek hayatta goriilme imkan

olmayan seyler, animasyon araciligiyla olusturulabilmistir.

icerisinde degisim degeri ya da deger bigimi, kullanim degerini perdeler; fantazmagori, kapitalist iiretim

stirecinin biitiiniiyle esanlamlisidir (2013, s. 24).
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Gérsel 3.14. Fantasmagorie (1908), Emile Cohl

Donald Crafton, Cohl’iin filmlerinin ¢irkinlikleri, tuhafliklar1 ve ¢ogu zaman
anlasilmazliklar1 bakimindan olaganiistii oldugunu agiklamistir. Filmlerinde Vodvil
sahnelerindeki gibi fiziksel kaba giildiiriiler taklit edilmemistir. Bunun yerine I. Diinya
Savagi Oncesinde sinemada tek basina one ¢ikan, alisitlmamis incelikte niiktedanliklar
goriilmektedir. Bu nitelik o kadar yaygindir ki, Emile Cohl’iin essiz diinya goriisiinii
olusturdugu sdylenebilmektedir. Crafton, Cohl’iin diinya goriisiinii olustururken
Inkoherent sanat hareketinden*? etkilendigini belirtmistir (1990, s. 257). Cohl, 1883 ile
1891 yillar1 arasinda galisan sanat¢i grubundan ilham alarak onderlik ettigi Inkoherent
sinema hareketini baglatmistir. Bu sinema hareketinde animasyonlar genellikle
gercekiistii, anarsist ve eglencelidir. Gorliniiste ilgisiz bigimler ve olaylar, ¢ogu zaman

irrasyonel ve kendiliginden bir sekilde iliskilendirilmektedir. Cizgiler, diger goriintiilere

“inkoherentler (Lest Arts Incohérents), 1882 yilinda Parisli yazar ve yayinci Jules Lévy tarafindan
kurulan kisa émiirlii bir Fransiz sanat hareketiydi. inkoherentler kiigiik ve kisa émiirlii olmasima ragmen
kesinlikle iyi biliniyordu. 1882 yilindaki gosterilerine Manet, Renoir, Camille Pissaro ve Richard Wagner
de dahil olmak iizere iki bin kisi katilmigtir. Kasithi olarak irrasyonel, sagma ve ikonoklastik olan
calismalari, gocuk ¢izimleri ve “cizim yapmay1 bilmeyen insanlar tarafindan yapilan” ¢izimlerle birlikte
sundular. ilk film animatdrii Emile Cohl, daha sonra gercekiistii olarak adlandirilacak ¢alismalarla bu
sanat hareketine katkida bulundu ve 30 Kasim 1883’te de inkoherentlerin genel yayin yonetmeni oldu.

http://www.artandpopularculture.com/Incoherent
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doniismeden Once gecici senaryolarla birlikte alternatif doniisiim kesifleri yapilmaktadir
(Nelmes, 2012, s. 234). Doniisiimler, metamorfozlar sadece animasyon araciligiyla
ger¢geklesmemistir. Dogada, resimde, edebiyatta ve bircok alanda metamorfozlarla
karsilasmak miimkiindiir. Ornegin tirt1l kelebege doniismektedir. Kurbaga dogumundan
itibaren metamorfoz gecirmektedir. Kurbaga ilk olarak baliga benzemekte yasaminin
ilerleyen evrelerinde kuyrugunu kaybederken bacaklar1 olusmaya baslamaktadir. Bir sey

olarak basladig1 yasami bagka bir sey olarak sonlanmaktadir.

TG

Gorsel 3.15. Metamorphosis 1, (1937), Agag graviir, M. C. Escher

Grafik sanatc¢ist M. C. Escher, 1937 tarihli Metamorphosis 1 (Gorsel 3.15.), adli
calismasinda kiigiik ve sevimli bir figiirii kademeli olarak 6nce bloklara daha sonra
deniz kenarindaki bir mahalleye doniistiirmiistiir. Escher, figiir ile mahalle goriintiisii
arasinda kendine 6zgii grafiksel bir iligki kurmustur.

Edebiyat alanindaki metamorfoz yorumu ise Franz Kafka tarafindan yapilmistir.
Kafka’nin ilk olarak 1915 yilinda yaymmlanan Ddéniisiim kitabinin hemen bagsinda
Gregor Samsa, bir sabah kendini dev bir bocege donilismiis olarak bulur. Metamorfoz,
sanatc¢ilara farkli seyler arasinda daha dnceden baskalarinin gérmedigi bir iliski kurma
imkant vermektedir. Bu 06zgilin iliski, kimi zaman grafik, kimi zaman da metinler
aracilifiyla kurulabilmektedir.

Animasyonda metamorfoz ise film kareleri araciligiryla olusturulur. Ancak
metamorfozu izleyebilmek i¢in dondurulmus film karelerine bakmak yeterli degildir.
Birgok sanat dalinda metamorfoz, sadece asamalar olarak sunulmaktadir. Doniisiimiin
baslangici, gelisim evreleri ve sonu sabit bir sekilde ayni1 anda goriilebilir. Animasyonda
metamorfoz ise akis halinde izlenebilir. Film oynatilirken olusur, durduruldugunda
kaybolur. Sadece film karelerine bakmak yeterli degilse kareler arasinda olusan bir
seyden s6z etmek miimkiindiir. Bu sey animasyona 6zgii bir araliktir. Emile Cohl’iin

metamorfozlari, kareler arasinda nasil yeni ve Ozgiin araliklarin tasarlanabilecegini
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gostermistir. Sean Cubitt de Cohl’e 6zgii metamorfozlarin énemini agiklar. Ona gore,
gercek bir ¢izgi lizerindeki bir noktanin nihai olarak kararlastirilamayan sayisal degeri,
sinemada grafik ¢izginin sonsuz doniislimsel giliciinii  olusturmaktadir. Bu
kararlagtirllamayan sonsuz kiiciiklilk, sinemaya metamorfozlar1 ilave etmektedir.
Bunlar; en eski animasyon filmlerinden biri olan Emile Cohl’iin Fantasmagorie’sinde
siirsel olarak ortaya c¢ikan, tamamlanmamis, bitmeyen, karar verilemeyen olasi
metamorfozlardir (2004, s. 73). Emile Cohl, metamorfozlarla birlikte animasyon
tarithinde yeni bir donemi baslatir, Fantasmagorie filmiyle perdeye ulasmaya g¢alisan
hayal giiciiniin 6niindeki engellerden birini daha kaldirir.

[k olarak Emile Cohl’iin tamitt1g1 animasyon metamorfozlarin, yeni siirprizlere
acitk oldugu diisiiniilmektedir. Bir animasyon sanat¢isi, metamorfozlarin nasil
ilerleyecegi ve neye doniisecegini bastan belirlemek zorunda degildir. Ilk film karesi
olusturulduktan sonra arkasindan ne gelecegine o an karar verme imkani bulunur.
Animasyon sanatgcisi ikinci kareye ne gelecegini bulabilmek i¢in diledigi kadar deneme
de yapabilir. Bu denemelerin her birinde kareler arasinda yeni bir iligki ortaya ¢ikabilir.
Bu iliskiler iki kare art arda oynatilarak goriilebilir. Animasyon sanatgis1 diledigi iliskiyi
bulduktan sonra yeni gelecek kare i¢in ayn1 seyleri tekrarlayabilir. Diislincemize gore;
animasyonda metamorfozun ucunun acik olmasi, her karede dogaglamaya izin vermesi
kareler arasinda son derece yaratici iliskiler kurulmasina olanak tanimaktadir.
Animasyon sanatgist Norman McLaren ise dogabilecek bu iligkileri “kareler arasinda
goriinmez bosluk” olarak tanimlamistir. Arastirmanin  bir sonraki boliimiinde
McLaren’in animasyona dair kuramsal yaklasimi agiklanacak, deneysel filmleri

incelenecektir.

3.3.3. Animasyon Kareleri Arasinda Goriinmez Bosluk

Norman McLaren hem kuramsal caligmalar1 hem de farkli film iiretim
yontemleri ile siirekli olarak animasyonun yeni olanaklarini kesfetmeye calismistir.
Paul Wells, Norman McLaren’in muhtemelen animasyon alanindaki en deneysel film
yapimcisini oldugunu agiklamistir. McLaren ¢ok sayida farkli stili kesfetmistir. Bunlar
arasinda; dogrudan animasyon (kamera kullanmadan dogrudan seliiloitler iizerine
cizim), kagit ve nesne animasyonu (stop-motion kare kare nesnelerle hareket
olusturulmasi, cut-out vb.) ve ¢oklu pozlama (hareketin her asamasimnin c¢oklu

pozlamastyla kaydedilmesi) yer almaktadir (2012, s. 250). McLaren, animasyonun yeni
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olanaklarini kesfedebilmek i¢in sinirlar1 zorlamis, birbirinden farkli teknik ve anlayisla
hazirladig filmlerle medyumu deneyler yapilacak bir alan olarak gérmiistiir.
McLaren’in deneylerinde sanatsal risk diislincesi, yaratma tehlikesinin taninmast
ve uygulama ile is birliginin 6neminin dogrulanmasi onun sanat adina irettigi
filmlerinin kendine 6zgii yapisini olusturur (Kaba, 1994, s. 85). Sinemanin endiistriyel
yoniinden daha ¢ok sanatsal yonii ile ilgilenen McLaren buna karsin kendisini
sanat¢idan ¢ok, bir film teknigi arastirmacist gibi hissettigini acgiklamigtir. McLaren,
animasyonun en yaratict sanat¢ilarindan biri olarak ¢alismalarini siirdiirmiis ve kendi
olusturdugu tekniklerle yaptigi filmlerle, aralarinda Oskar odiillerinin de bulundugu
toplam yirmi yedi 6diil almistir*>. McLaren; ilk filmini 1933’te Glaskow Universitesi
Giizel Sanatlar Akademisi’nde 6grenciyken yapmus, ilk animasyon filmi olan Camera
Makes Whoopee'yi ise 1935°te tamamlamistir. Sanat¢i, 1937°den sonra, ilk olarak Len
Lye’in kullandig1 ve kendisinin gelistirdigi dogrudan pelikiil lizerine ¢izme yOntemiyle
filmler yapmaya baglamistir. McLaren, 1981°de son filmi Narcissus ile sinema
kariyerini noktalamig ve 1987 yilinda hayatin1 kaybetmistir (Aydin, 1989, s. 28).
Kariyeri boyunca 45 tanesi animasyon olmak iizere toplam 73 filmin** yonetmenligini
yapan McLaren, animasyonun uygulama disinda kuramsal yoniiyle de ilgilenmistir.
Filmlerinde de kuramsal yaklasimlarinin izlerini bulmak miimkiindiir. McLaren

animasyona dair bilinen en iinlii tanimlamasinda su ifadeleri kullanmigtir:
“Animasyon, hareket eden ¢izimlerin degil ¢izilenlerin hareketi sanatidir. Her iki kare
arasinda ne oldugu, karenin iizerinde ne oldugundan ¢ok daha onemlidir. Bu yiizden

animasyon, kareler arasinda (yer alan) goriinmeyen araliklar olusturma sanatidir.” (Aydin,

1989, s. 28).

McLaren’in animasyonda araliklarla ilgili bu o6nemli tanimini, animasyon
calismalar1 alaninda yayin yapan, saygin akademisyenlerin yaymlarida® gormek
miimkiindiir. Tanimin birincil kaynagi olarak c¢ogunlukla Charles Solomon’un

editorliigiinii yaptig1 kitap*® gosterilmistir.

“https://www.imdb.com/name/nm0572235/awards?ref =nm_awd
“https://www.imdb.com/name/nm0572235/

4(Furniss, 2014, s. 5); (Buchan, 2012, s. 3.); (Bendazzi, 2016 “a”, s. 17); (Wells, 1998, s. 10); (Jones,
1990, s. 180)

46(Solomon, 1987, s. 11)
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Solomon, McLaren’in animasyon sanatt agisindan ne kadar degerli oldugunu,
kitabin hemen bagindaki “calismalar1 ilham kaynagi olmaya devam eden Norman
McLaren’in anisina” ifadesiyle ac¢iklamistir (1987, s. 5). Solomon’un kaynak
gostermedigi tanimi, McLaren’in ilk hangi tarihte yaptig1 tam olarak bilinmiyor, ancak
muhtemelen 1950’lerde bu tanimi ortaya atmistir. Tanimin ilk olarak 1957 yilinda
André Martin’in Les cinéastes d’animation face au movement makalesinde goriildiglinii
belirten Maureen Furniss’e gore McLaren ifadesinde animasyonun pratigini
tanimlamamaktadir, aksine onun 0ziinti, bir sanat¢inin sezgisel bicimde ardisik goriintii
olusturulmasiyla yaratilan hareketin sonucunu O6ne siirmektedir. McLaren orijinal
taniminda ‘¢izimler’ yazmis olsa da daha sonra, o kelimeyi basit ve mecazi bir etki igin
kullandigin1 belirtmigtir; statik nesneler, kuklalar ve insanlar ¢izimler olmadan
canlandirilabilirler. Diger yazarlar, animasyonu tanimlarken pratigin smirlarim
gostermek istemis ve bir nesnenin animasyon olarak ele alinmasina izin veren nitelikleri
aciklamaya caligmigtir. McLaren ise dogal bir estetik unsuru (hareketi) tartigmigtir
(2014, s. 5). Ardisik goriintiilerin sezgisel bir sekilde olusturmasi ve bunlarla beraber
yarattig1 hareket, sanatcinin aralik yaklasgiminin goriilebilmesine olanak taniyabilir.
McLaren de animasyonun gizim sanat1*’ degil hareket sanat1 oldugunu belirtmis ve bir
animasyon sanatgisinin asil iizerinde durmasi gereken seyin de kareler arasinda kurdugu
iligki ve bu iliski sonucunda ortaya ¢ikabilecek hareket oldugunu agiklamistir.

McLaren’in tanimi farkli sekillerde yorumlanmaya aciktir. Tanimda gegen
cizilen hareket, iki kare arasi, goriinmeyen araliklar gibi ifadeler biraz kafa
karistiricidir. Animasyon film karelerindeki ¢izimlerin neden daha 6nemsiz oldugunu
anlayabilmek giictiir. Georges Sifianos, McLaren’in bu ifadelerle tam olarak ne

anlatmak istedigi lizerine diisiinmils daha sonra mektupla McLaren’e kafasindaki

4ICizim sanatlar arasinda yer alan karikatiir, ¢izgi roman vb. ile animasyon sanati arasinda ortak birgok
ifade olanagi bulunmaktadir. ilk animasyon sanatgilarindan John Stuart Blackton New York Evening
World gazetesinde illiistrator olarak calismustir. Blackton, The Enchanted Drawing (1900) filminde
Lightning Sketch adi verilen teknikle hizlandirilmis karikatiirler ¢izmis ve bunlara kiigiik hareketler
vermistir (Telotte, 2010, s. 10). Ilk donem 6nemli animasyon sanatgilarindan biri de Winsor McCay’dir.
McCay de New York Herald gazetesinde siyasi karikatiirler ¢izmis ayn1 zamanda gazetenin Pazar ekinde
unlii ¢izgi roman Little Nemo in Slumberland’t yayimlamistir (Barrier, 2003, s. 10). Blackton ve McCay
disinda pek ¢ok animasyon sanatcist da karikatiirist, ¢izgi roman sanatgisi, illiistrator olarak caligmistir.
Animasyonun bu sanatlarla baglantili olmasi gerektigi diisiiniilmistiir. Norman McLaren tanimiyla

beraber animasyonun ¢izim sanatlarindan farkini agiklamaya ¢alismistir.
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sorular1 yoneltmis ve ayrintili yanitlar almistir. Sifianos’un McLaren’le karsilikli
mektuplar1 tanimin daha iyi anlasilabilmesini saglayabilir.

Sifianos, bir hareketin nasil ¢izilebilecegini diisiiniir. Ornegin Géricaults, Epsom
At Yariglar: adli tablosunda, hareket hissi yaratmak i¢in bir atin dortnala kogmasinin iki
farklir anini birlestirir. Fiitiiristlerin ¢6ziimii ise belirli bir tablodaki (Gorsel 3.16.) bacak
sayisini arttirmaktir. Fakat McLaren’in anladigi "¢izilen hareketler" ifadesi ger¢ek midir
yoksa mecazi midir? Gergekte, hareketler cizilememektedir. Ancak mecazi anlami da
belirsizdir (1995, s. 63). McLaren, 4 Agustos 1986 tarihinde gonderdigi mektupta

Sifianos’un sorularini yanitlar.

Gorsel 3.16. The Red Horseman, (1913), Yagl boya, C. Carra

McLaren mektubunda hareketin ¢izilmesi ifadesini mecazi anlamda kullandigini
belirtir. Animatdriin vermesi gereken kritik karar ilk ¢izim ile ikinci ¢izim arasinda
gergeklestirilmelidir. Animator, figiirii tam olarak ne kadar hareket ettirecegine karar
vermelidir; dahasi bunu 6nceden siirekli bir hareket serisi olarak diisiinmek zorundadir.
Tek statik grafik figiirii ne kadar etkileyici olursa olsun, hareket serisiyle beraber
amaclanan hareket ya da duyguyu aktarmazsa, zayif, yetersiz ya da kotii animasyon
olacaktir. Iyi bir animatér, icgiidiiyle, gozlemle, deneyimle iki kare arasinda dogru
miktarda farklilasmayi bilir ve bunu hisseder. Ronesans sanatgisi ve realist gelenekteki
diger tiim ressamlar; etrafindaki insanlarin, yiizlerin, formlarin ve seylerin anatomisini
incelerken, iyi bir animatdr de etrafinda gordiiglii hareketlerin anatomisini inceler
(Sifianos, 1995, s. 63-65). McLaren’in ¢izilen hareketleri aslinda daha Onceden var

olmayan bir hareketin tasarlanmasi anlamini tagimaktadir. Animatoriin, bir film karesi

65



ile sonrasinda gelen kare arasinda karar vermesi ayni zamanda da hareket serisini
diistiinmesi gerekmektedir. McLaren, kareler arasindaki farka dair verilen kararin,
animatdriin ¢ozmesi gereken en temel problem oldugunu ifade etmistir. McLaren,
Sifianos’a, 6 Agustos 1986 tarihinde bir mektup daha gonderir ve aciklamalarin

anlagilmasi i¢in daha da sadelestirir:

“...Animator i¢in, birbirini izleyen her kare arasindaki fark, her bir karedeki goriintiiden
daha 6nemlidir. Bu animasyonun kalbi ve ruhudur. Grafik sanati, ok dnemli olsa da ikincil
oneme sahiptir. Bu nedenle animasyon, birbirini izleyen kareler arasindaki farklar1 veya her
karedeki  gOriintilyii  olusturma sanatidir (grafik sanatimn  mikemmelligi ile
karistirllmamalidir). Animatdriin zihninde ve bos zamanlarinda verdigi bir karar ki bu
benim “her kare arasinda yatan goriinmez kesisme noktalar1” ile olduk¢a agik bir sekilde

kastettigim seydir” (Sifianos, 1995, s. 66).

Bir canli aksiyon yonetmeninin filmin her karesi arasinda yatan goriinmez
kesisme noktalarint (araliklari) diisinmesi gerekmeyebilir. Ciinkii kamera Oniinde
gerceklesen aksiyon, otomatik olarak kayda alinmaktadir. Belki de goériinmez kesisme
noktalar1, kareleri degil ¢ekimleri birlestirilirken diisiiniilebilir. Ancak animasyonda
hareket kayit altina alinan degil olusturulan bir sey oldugu i¢in animator her kare
arasindaki goriinmez kesisme noktalarini siirekli olarak diisiinmek zorundadir.
Animator, hayal ettigi iliski ortaya ¢ikana kadar diledigi iki kareyi arka arkaya getirme
Ozgiirligline sahiptir. Animasyon, lretimi zahmetli ve yavas ilerleyen bir siireg
olmasina karsin araliklarin insasinda sanatgiya neredeyse sinirsiz imkanlar sunmaktadir.
Norman McLaren, animasyona o6zgii bu olanagin ¢ok 6nemli oldugunu anlatmak
istemis; bir animasyon 0zdeyisi olan, “Bir kameranin yapabilecegini yapmayin — bir

148 ifadesinde gegen kameranin yapamayacagl seyin

kameranin yapamayacagini yapin
nasil yapilabilecegini agiklamistir. McLaren farkli iiretim teknikleriyle olusturdugu
filmlerle animasyon araliklarinin nasil insa edilebilecegine dair 6rnekler sunmustur.
Iskogya dogumlu sanat¢1 Kanada’ya yerlesmis ve kariyerinin énemli filmlerinin biiyiik
boliimiinii National Film Board (NFB) biinyesinde yapmustir.

Kanada sinemasini gelistirmek ve Hollywood yapimlariyla yarisabilecek diizeye
getirebilmek i¢in 1939 yilinda ¢ikarilan yasayla kurulan NFB’nin bagma Ingiliz

belgeselci John Grierson getirilmistir. Grierson; Norman McLaren, Joris Ivens, Boris

“¥(Williams, 2009, s. 16). Williams, Emile Cohl’iin ¢alismalarmn da bu 6zdeyisi ¢cok énceden yerine
getirdigini belirtmistir.
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Kaufman, Alexandre Alexeieff gibi sinemacilar1 NFB’ye davet etmis ve birlikte
calismistir (Teksoy, 2009 “b”, s. 690). McLaren’in filmlerindeki aralik yaklagimini
incelemeye ge¢cmeden Once her biri belgesel ve animasyon alaninda uzman bu isimlere
kisaca deginmek yararli gortilmektir.

McLaren gibi Iskogya dogumlu John Grierson, Glasgow Universitesi’nde felsefe
okumus, ancak kitle iletisim araglarinin kamuoyu tizerindeki etkisini gérmesi iizerine
ABD’de lisansiistii caligmalariyla birlikte film yapimina baglamistir. 1947°de
UNESCO’nun ilk Kitle Iletisim ve Kamu Enformasyon Direktdrii olarak gorev
yapmustir. Grierson’un etkisi, yaklasimindan ilham alan belgesel film yapimcilarina ve
daha sonra BBC televizyonuna niifuz etmistir. 1929 yilinda yaptig1 Drifters (Baliket
Tekneleri) filmi belgesel sinemasinin ¢igir agan c¢aligmalarindan biri olarak kabul
edilmektedir®. Grierson pratik deneyim kazanma amaciyla gektigi film, bu boyutu
asarak uluslararas1 bir {ine kavusmustur. Grierson, Balik¢1 Tekneleri filmiyle kuzey
denizindeki ringa baliklarinin avini ekrana tagimistir. Film, aglarla yakalanmis balig
yalnizca tabaklarinda tertemiz olarak goren insanlar i¢in ilging bir deneyim yasatmustir.
Balik¢1 Tekneleri sadece yasamin basit bir kaydi degil, duyumsal degerlerin tam bir
dram olarak ortaya konmasidir (Rotha, 2000, s. 75). John Grierson, sinemanin yeni
olanaklarin1 kesfetmek i¢in siirekli olarak yeni deneysel calismalar yapan, oldukca
yaratici bir ekip kurmustur. Sinemanin farkli alanlarinda iiretim yapan ekip iiyelerinin
kariyer yolculugu aralik kuraminin yaraticis1 Dziga Vertov ile de kesigmistir.

NFB’deki ekip iiyelerinden Joris Ivens, sinema tarihinin en Onemli
belgeselcilerinden biri olarak taninmaktadir. Ivens; aralarinda SSCB, Cin, ABD,
Vietnam, Fransa, Sili gibi iilkelerin bulundugu diinyanin bir¢ok farkli bolgesinde
belgesel filmler cekmistir. Altmig yildan fazla siiren sinema kariyeri boyunca
devrimleri, savaglari, Ozgiirliik hareketlerini gorlintiilemistir. Ivens, ilk film
denemelerinden sonra gittigi SSCB’de, Dziga Vertov’un anlayisini benimsemis,
sinemanin siyasal ve toplumsal bir iglev yiiklenebilecegini kavramistir (Teksoy, 2009
“a”, s. 468). Hayat:1 boyunca 48 filmin yonetmenligini®® yapan Ivens’in deneysel
caligmalar1 arasinda 1928 yapimi De Brug (Koprii, 1928) ve 1929 yapimi Regen
(Yagmur, 1929) gibi filmler yer almaktadir. Képrii filminde yiiksek gemilerin

gecebilmesi i¢in kopriiniin ylikselmesi ve gemi gectikten sonra yine eski konumuna

“Shttps://griersontrust.org/about-us/john-grierson.html

Ohttps://www.imdb.com/name/nm0412235/
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gelmesi gosterilmistir. Ivens, kopriiniin yapisini dikkatli bir sekilde olusturulmus ancak
parcalanmis ¢ekimleriyle anlatmistir (Nichols, 2001, s. 88-89). Ivens, Kdprii filminde
aslinda basit gorlinen bir olayr farkli acilardan ¢ektigi goriintiilerle birlikte ilging bir
deneyime doniistiirmiistiir. Ivens, kopriiniin hareketini seyreden bir izleyicinin digaridan
bakarak goéremeyecegi detaylar parcalar halinde sunmus, olayin biitiiniiniin tek bir bakig
acisiyla yakalanamayacagini gostermistir.

Ivens’in Yagmur, filmi ise gorsel bir siir olarak degerlendirilmistir. Yagmurlu bir
giin hakkinda hikaye anlatan film icin klasik bir miizik eseri bestelenmistir. Perdede
goriilen firtina goriintiileri, miizigin yapisint yansitmistir. Bu belki de sanatsal bir
propaganda eseri olabilir (Aufderheide, 2007, s. 1). Yagmur filminde®! bulutlar, riizgar
ve suyun farkli goriiniimleri filmin ritmini olusturmus ve bunlar hareket tasarimi igin
6zel bir malzeme olarak kullamlmistir. Ornegin duragan seylerin yerdeki su birikintileri
iizerine diisen yansimalari, rlizgar ve yagmur damlalar1 sayesinde hareket kazanmistir.
Tramvayin camindan asag1 dogru siiziilen su damlalari, tramvayin hizlanmasiyla birlikte
yonlerini degistirmeye baglamigtir. Ivens, insanlarin yagmurdan kagarken fark
edemedigi detaylar1 ustalikla birlestirmis, c¢ekimler arasinda 0Ozgiin baglantilar
olusturmustur. Joris Ivens gibi bir NFB ekip tiyesi de Boris Kaufman’dir.

Aralik Kurami’nin yaraticist Dziga Vertov>*>’un kiigiik kardesleri Mikhail ve
Boris Kaufman da abilerinin pesinden gidip sinema alaninda ¢alismislardir. Baglangicta
Vertov’un kameramani olan Mikhail daha sonra bagimsiz bir yonetmen olmustur.
Ailenin en kiigiik oglu olan Boris Kaufman, Rusya’da bagladigi sinema kariyerine
Fransa’da devam ettirmistir. Kaufman, Fransiz yonetmen Jean Vigo’nun Taris, roi de
l’eau (1931); Zeéro de conduite: Jeunes diables au college (1933); L’Atalante (1934)
filmlerinin goriintii yonetmenligi, A propos de Nice (1930) filminde ise Jean Vigo ile
yonetmenlik yapmistir (Michelson, 1984, s. xxiii). Boris Kaufman, II. Diinya
Savasi’ndan sonra gittigi ABD’de iinlii bir goriintii yonetmeni olmustur (Tsivian, 2004,
s. 23). Abisi Vertov’un sinema anlayisinin izlerini tastyan Kaufman kariyeri boyunca 68

filmin goriintii yonetmenligini®® yapmistir. Kaufman ve Vigo’nun A propos de Nice®

Sthttps://vimeo.com/120679815

52Denis Arkadievich Kaufman, 1918 yilinda Dziga Vertov takma adim alir. Bu ad “Dénen Top”, “Ddnen
Film Makaras1” gibi birgok seyi ¢agristirir. Ama en yakin karsilig1, “Dolanan Dénen Top” olabilir (Petri¢,
2000, s. 316).

Shttps://www.imdb.com/name/nm0442100/?ref =ttfc fc_cr5
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belgeselinde Vertov’un c¢ok sevdigi kamera numaralarii gormek miimkiindiir.
Grierson’un NFB’deki calisma arkadaslarimin bir digeri ise animasyon alaninda
deneysel ¢aligmalariyla iinlii Alexandre Alexeieff’dir.

1901 yilinda, Rusya’nin Kazan kasabasinda dogan Alexandre Alexeieff,
cocuklugunun bir boliimiinii babasinin Rusya Biiyiikel¢iligi’nin deniz atesesi oldugu
Istanbul’da gegirmistir. Yirmili yaslarinda graviir ve illiistrasyon alanlarinda c¢alisan
Alexeieff, otuz yasma geldiginde sinema alanina ge¢cmeye karar vermistir. Graviir ile
animasyonun birlesmesinden olusan Pinscreen® fikri de bu kararla birlikte dogar.
Alexandre Alexeieff ve esi Claire Parker’in birlikte icat ettikleri pinscreen, binlerce geri
cekilebilir pimin monte edildigi beyaz bir ekrandan olugmaktadir. Ekranin kenarlarina
yerlestirilen 151k kaynaklar1 sayesinde ileride olan her pimin golgesi ekran iizerine
diismektedir. Tim pimler geri ¢ekildiginde ise beyaz bir ekran goriinmektedir.
Alexeieff, binlerce pime hareket vererek grinin niianslariyla karmasik goriintiileri elde
edebiliyordu. Bunlar benzersiz bir dinamizm gerektiren goriintiilerdi ve geleneksel
animasyon tekniklerini kullanan herhangi bir animatoriin cesaret edemeyecegi kadar
karmagikt1 (Bendazzi, 2016 “a” s. 140-142). Alexeieff ve Parker’in pinscreen teknigiyle
iirettigi 6nemli filmlerden biri de Night on Bald Mountain®® (1933)’dir. Filmde Rus

37 Alexeieff ve Parker’in

besteci Modeste Mussorgsky’nin klasik miizik eseriyle
yarattig1 doniisiim halindeki imgeler, etkileyici bir sekilde kaynasmustir.

Alexandre Alexeieff, John Grierson ve ozellikle dogrudan Dziga Vertov’dan
egitim almis, onun sinemaya yaklagimini 6ziimseyen Joris Ivens ile Boris Kaufman’la
birlikte ¢alisgan Norman McLaren’in, Vertov’un aralik kuramindan haberdar oldugu ve
etkilendigi disiiniilmektedir. McLaren’in “animasyon, kareler arasinda (yer alan)
goriinmeyen araliklar olusturma sanatidir” ifadesiyle anlatmaya ¢alistig1 sey, Vertov’un

aralik kuraminin animasyona 6zgii karsilig1 gibi gériinmektedir. McLaren, tipki Vertov

gibi kuramsal c¢alismalartyla beraber anlatmak istediklerini kendi filmlerinde

S*https://vimeo.com/80156041

551973 yilinda Norman McLaren’in yonetmenligini yaptig1 kisa filmde Alexeieff ve Parker pinscreen
tekniginin perde arkasim anlatmaktadir. Filmde bir grup NFB sanatgisi, 240.000 pin kullanilarak
olusturulan desenleri ve golgeleri filme alarak elde edilen teknikleri ve sasirtict gorsel efektleri
kesfetmektedir. https://www.nfb.ca/film/pinscreen/
Shttps://www.youtube.com/watch?v=wYbjW7XrWDo&ab_channel=2ndviolinist
SThttps://www.hickeys.com/assets/product_img/samples/109/skul09404.pdf
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uygulamaya ¢alismig, animasyona 6zgii araliklart olusturabilmek i¢in farkl tekniklerle
denemeler yapmustir.

McLaren, ilk kez 1933’te Glasgow Universitesi Giizel Sanatlar Akademisi’nde
ogrenciyken buldugu eski bir filmin emiilsiyon karigimini ayiklamis ve dogrudan film
iizerine ¢izim ve boyama denemeleri yapmistir. McLaren ilk denemesinde istedigi
sonucu elde edemese de kullandig1 teknolojinin énemli bir potansiyeli oldugunu fark
etmigtir. McLaren profesyonel anlamdaki ilk animasyon isinde de yine dogrudan film
iizerine ¢izimler yapmustir. 1938 tarihli Love on the Wing filmi insanlarin telgraf
gondermelerini cesaretlendirmek icin hazirlanmistir (Whitehead, 2012, s. 76-77).
Film*®, iki katmandan olusmaktadir. Ug boyutlu izlenimi verilen renkli illiistrasyonlar
arka plan katmaninda kullanilmistir. On plan katmaninda ise McLaren’in bos film seridi
tizerine ¢izdigi, her karede doniisiime ugrayan basit desenler bulunmaktadir.

Filmin basinda telgrafi temsilen katlanan bir mektup, gonderildigi adrese ulasana
kadar bir¢ok farkli forma doniisiir. Telgrafin ne kadar hizli bir iletisim araci oldugu,
kullanan kisiler arasinda nasil esrarengiz bir etkilesim yaratabilecegi mizah yoluyla
anlatilir. McLaren tipki Emile Cohl gibi basit cizimler kullanmis ve metamorfozlar
aracilifryla cizimleri siirekli olarak doniistiirmiistiir. insanlarin telgraf kullanarak (hizl
haberlesebilme sayesinde) yasayabilecegi duygular, ¢izimlerin doniigiimiiyle beraber
anlatilabilmistir. McLaren, Cohl’den farkli olarak filmdeki 6n plan katmanindaki
cizimleri kamera aracilifiyla kaydetmemistir. McLaren, dogrudan film seridi lizerinde
cizimler yapmasi sayesinde Oncesinde c¢izdigi film karelerine ayni anda bakabilme
imkanina sahip olmustur. Bu imkan, taniminda bahsettigi hem “her kare arasinda yatan
goriinmez kesisme noktalar1” bulabilmek hem de “tiim kareleri siirekli bir hareket serisi
olarak diisiinebilmek” icin oldukga elverigli gériinmektedir. McLaren animasyona 6zgi
yeni araliklar1 bulabilmek i¢in ¢aligmalarini stirdiirmiistiir.

Ilerleyen dénemde McLaren dogrudan film seridi iizerine cizimler yapmayi
siirdiirmiistiir. McLaren bu kez filmlerini kare kare islemek yerine film seridi iizerinde
uzunlamasina gonliince ¢izimler yapmaya baslamistir. 1947 tarihli Fiddle-de-Dee filmi
bu tip ¢alismanin ilk 6rnegi olmustur (Teksoy, 2009 “b”, s. 691). Oldukea ilging bu
deneysel animasyon filmde® kareler arasinda goriinmeyen kesisme noktalari,

dogaglama bir yontemle bulunmaya c¢alisilmistir. Suluboya vb. ile boyanan bir ipin

SBhttps://www.nfb.ca/film/love on the wing_fr/

Shttps://www.nfb.ca/film/fiddle-de-dee/
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defterin iki yaprag: arasina gelisigiizel yerlestirilip sonrasinda defter kapatilip ip hizl
bir sekilde ¢ekildiginde olusan desenlere ip baski denilmektedir. McLaren’in Fiddle-de-
Dee filmi de ip baskiya benzer desenleri, bu kez hareketli olarak olusturmaktadir.
Filmde ses kusagiyla uyum igerisinde hareket eden dogaclama cizgilere arka planda yer
alan dogaglama dokular da eslik etmektedir. Dogaglama yontemle beraber araliklarin
tasarlanmas1 her seyin tesadiife birakildigi anlamina gelmeyebilir. Muhtemelen
McLaren, filmden once yaptigi her dogaclama deney sonrasinda yeni bir tecriibe
edinmis ve bu tecriibeyi daha oOnceden goéremedigi yeni araliklarin insast igin
kullanmigtir. ilerleyen dénemde de yeni kesiflerin yapildigi filmlerle karsilasmak
miimk{indiir.

Yeni kesiflerin yapildig1 filmlerden biri olan 1955 yapimi Blinkity Blank®ta
gorsel bosluklar kullanilmistir. McLaren her kareyi c¢izmek yerine ii¢, dort kareden
olusan bir kiime ¢izmis, baglantili bagka bir goriintii kiimesine gegmeden once belirli
sayida kareyi bos birakmustir. Farkli sayidaki bu bos birakilan kareler filmin ¢ogunda
devam etmistir. Bu sayede olusan etki, siirprizlerle dolu stroboskopik bir harekettir
(Dobson, T. 1994, s. 176-177). Stroboskopik hareket tiirleri arasinda yer alan beta
harekette her karede ekranin farkli konumlarinda bulunan 151k, siirekli hareket izlenimi
uyandirir. Phi hareketinde ise 151k yine hareket ediyor ancak ayni zamanda yanip
soniilyor gibi goriiniir®'. McLaren’in Blinkity Blank filminde bos kareler birakarak
olusturdugu gorsel etki, bir phi hareket olarak agiklanabilir. Ancak bu phi hareket,
gosterim teknolojisi ile otomatik olarak beliren degil sanat¢inin olusturdugu bir
harekettir. Tiim film boyunca 15181 yanip sdnme siireleri (¢izgilerin goriiniip kaybolma
stireleri) sanat¢1 tarafindan 6zel amaglar dogrultusunda belirlenmistir. McLaren, belirli
film karelerinin 6zel olarak bos (siyah) birakarak ve bazi kareleri birden fazla tekrar
ettirerek yeni tiir bir aralig1 kesfetmeye calismistir.

McLaren, onceki filmlerinde seffaf film seridi iizerine ¢izimler, boyamalar
yaparken Blinkity Blank’ta dogrudan siyah film seridini kaziyarak hareketlerini
olusturmustur. Film yiizeyinin jilet vb. bir aletle kazinmas1 sirasinda diiz temiz ¢izgiler
yerine sagakli goriintiiler ortaya ¢ikmistir. Bu goriintiiler filmin yanip sdnen hareketi ile
olduk¢a iyi bir uyum saglamistir. Tek bir film karesine bakildiginda koéti, kirli vb.

goriinecek ¢izimler, film oynatildig1 esnada baska bir sekilde algilanmaya baslamistir.

Ohttps://www.nfb.ca/film/blinkity-blank/
1Bkz. s. 40’ta detayli olarak agiklanmistr.
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McLaren, Sifianos’a yazdigi mektupta birbirini izleyen her kare arasindaki farkin, her
bir karedeki goriintiiden daha onemli oldugunu ve bu nedenle grafik sanatinin ¢ok
onemli olsa da ikincil 6neme sahip oldugunu aciklamustir. Blinkity Blank filmindeki
koti, kirli vb. olarak algilanabilecek grafikler, McLaren’in belki de tam anlatmak
istedigi seyi gostermektedir. Animasyon sanatcisinin birincil ugrasi, karelerin

tizerindeki grafikleri degil kareler arasindaki araliklari diistinmek olmalidir.

Gorsel 3.17. “Pas de deux” filminden bir kare, (1965), N. McLaren.

McLaren’in ¢izerek, kaziyarak hazirladigi deneysel filmlere tamamen zit
kutuplarda yer alan iki filmi olan Pas de deux (1965) (Gorsel 3.17.) ve Neighbours
(1952) belki de kendisinin en iyi filmleri olabilir. Cizimler kullanmak yerine gerg¢ek
insan hareketlerini kesfedip bunlara yeniden sekillendirmek enteresan bir fikirdir.
McLaren’in bu iki filmindeki yaklagimi digerlerinden biiyiik farklilik gostermektedir.
McLaren’in Oskar adayr Pas de deux filmi, bale koreografisinin sinematik bir
caligmasidir. Danscilar Margaret Mercier ve Vincent Warren siyah bir fon Oniinde
klasik bale hareketleriyle dans ederken kayda alinmis, arkadan aydinlatilan dansgilar
neredeyse siluet goriintii elde edilerek goriintiilenmistir. Kareler, daha sonra coklu

cekim (superimposition®?) olarak bastirilmistir. O dénemde on kareye kadar iist iiste

2Bindirme: Ozel bir etki saglama amaciyla ayni duyarkatin iki ayr1 gekimde kullanilmasi ya da iki ayn
¢ekimin birbiri iistiine konarak ayni film iizerine basilmasi. Bu durumda iki ayr1 goriintii birbiri {istline

binmis olarak ortaya ¢ikar ve her biri ayni segikliktedir (Ozén, 2000, s. 113).
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bindirme islemi yapilabilmektedir. Bu sayede danscilarin hareketlerinin biraktigi izler,
daha karmagsik geometrik sekillere doniismekte ve dansin koreografisi de daha somut
hale gelmektedir (Whitehead, 2012, s. 79-80). Pas de deux filminde® tek ton siyah bir
fon kullanilmasi, derinlik algisini engellemis ayni zamanda tiim dikkatin dansgilara
yonelmesini saglamistir.

Danscilar arkadan sert 1sikla aydinlatildiklar1 i¢in kontiirlerden olusan desenler
gibi algilanmistir. Yaratilan gii¢lii kontrast sayesinde danscilarin {izerindeki 1s1k
gormeyen boliimler, tamamen siyah kalmis ve arka fonla birlesmistir. McLaren’in
olusturdugu bu kosullar sayesinde bindirme efekti kusursuz bir sekilde c¢alismis,
hareketin evreleri transparan bir sekilde birbiri iizerinde goriilebilmistir. McLaren
danscilar1 hareketlerinin bir evresinde dondurmus, sonraki evrelere gecerken donmusg
goriintii hala ekranda kalmaya devam etmistir. Bu sayede figiir kendi iginden
ciktyormus, bedeninden ayriliyormus gibi hipnotik bir etki yaratilmistir. McLaren, Pas
de deux filminde kareler arasinda kurulabilecek yeni iliskiler aramayi stirdiirmiistir.

Pas de deux filminde oldugu gibi Neighbours filminde de ¢izimler yerine canli
performans sanat¢ilarindan yararlanilmis ve McLaren’in Oncii pixillation teknigi
kullanilarak canlandirilmistir. Acik bir arazide gecen stop-motion filmde (Gorsel 3.18.),
yeni bir ¢icegin ortaya ¢ikmasiyla birlikte bahge smirlari tartismali hale gelen iki
adamin hikdyesi anlatilmaktadir. Iki adam ¢icegin {izerinde bulundugu topragmn
miilkiyeti i¢in savasirlar, sonunda birbirlerini ve ¢igegi yok ederler. Savas karsit1 olarak
yapilan film Akademi Odiilii kazanmistir. McLaren’in gercek oyuncu ve mekanlari
kullanmasi nedeniyle daha onceki soyut filmlerinden sapma olarak nitelendirilen
Neighbours filmi, pixillation kullanimi1 sayesinde soyut bir estetik kazanmistir (Dobson,
2019, s. 100-101). McLaren onciisii oldugu teknigi pixillation olarak adlandirmistir.
Terim, bazen goriintii sayisallastirma anlamia gelen pixelation ile karistirilmakta ve
yanliglikla Tiirkge’ye piksellestirme olarak cevrilebilmektedir. Piksellestirme yerine
piksilasyon daha fazla kabul goren bir ¢eviri olmustur. Terimin evrensel kullaniminda

da benzer yanligliklar bulunmaktadir.

Shttps://www.nfb.ca/film/pas_de deux_en/
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Gorsel 3.18. Neighbours, (1952), N. McLaren.

McLaren, 1900’lerin basindan itibaren nesnelerin kare kare canlandirildigi
Fransiz hile filmlerinden c¢ok etkilenmis, daha sonra insanlar1 kare kare canlandirma
olasiligin1 merak etmistir. Bu merak, iki adamin hem komik hem de vahsi bir masaldaki
cizgi film karakterleri gibi davrandig1 Neighbours filmiyle doruga ulagsmistir. McLaren
teknigini pixillation olarak adlandirmasina karsin terim simdi evrensel olarak tamamen
farkli bir sozlik tamimina sahip olan pixilation olarak yanlis yazilmistir®. ‘Pixie’
yaramaz bir peri ya da cin demektir. Bu nedenle ‘pixilated’ terimi, tam olarak ‘bir elf
tarafindan dokunulmus’ anlamimna gelmektedir (Pikkov, 2010, s. 22). Insanlar1 sihirli
dokunuglarla aligilmadik sekilde hareket ettiren McLaren’in korktugu seylerden biri ise
eski filmlerini tekrar etmektir. Bu nedenle her yeni filminde daha dnceden denemedigi
seyleri kesfetmeye calismistir. McLaren, Neighbours filminde de nesneleri kare kare
hareket ettirmek yerine insanlar1 kare kare hareket ettirmeye karar vermis ve piksilasyon
teknigini kesfetmistir.

Norman McLaren gibi sanat¢ilarin Neighbours (1952) ve A Chairy Tale (1957)
gibi filmlerle 6rneklendirilen piksilasyon teknigi, animatdriin insan formu gibi dogal bir
Ozneyi kullanmasina izin vermektedir. Ancak animatdr sasirtici veya beklenmedik

stilize sekillerde performans gdstermesi i¢in insana kendi eliyle hareket verir. Animatdr,

https://www.nfb.ca/film/neighbours_voisins/
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gergek bir insan1 asamali olarak hareket ettirerek ve verdigi her bir pozu kare kare
kaydederek bir sekans olusturabilir. Fotograf makinesi veya kamera tarafindan
kaydedilen bu goriintiiler oynatildiginda insan hareket ediyor gibi goriinmektedir. Bu
yontemle birlikte animatdriin kafasindaki fikirler canli aksiyonun yapamayacagi sekilde
iletilebilir. Film kayit ve oynatma hizlari, animatdr tarafindan hareketi yakalama
oncesinde, sirasinda veya sonrasinda belirlenebilir. Bu teknigi kullanan animatoriin,
hareket verdigi oyuncu ya da nesne ile iletisim kurabilme yeteneginin olmasi son derece
onemlidir (Selby, 2013, s. 152). McLaren, Neighbours filmiyle; kil animasyon, kukla
animasyon, nesne animasyon, cut-out gibi bilinen bir¢ok farkli stop-motion teknigine
bir yenisi olan piksilasyonu eklemis ve gercek oyunculari, gercekte goriinemeyecekleri
sekilde hareket ettirmistir.

Neighbours filminde belirli bir mesafe boyunca siirekli olarak havaya sigrayan
oyuncularin, yere degme anlari silinmis bu sayede Gorsel 3.19.’da goriildiigii gibi sanki
havada uguyorlarmig goriintiisii verilmistir (Whitehead, 2012, s. 80). McLaren burada
kareler arasinda bir iliski kurabilmek i¢in canli aksiyon goriintiileri kullanmistir.
Cekimlerini daha sonra gergeklestirecegi birlestirme islemini planlayarak yapmistir. Bu
kez aralarinda iliski kurulacak kareleri elde etmek i¢in yenilerini eklemek yerine fazla
kareler ¢ikartilmigtir. McLaren’in yeni aralik insasi; “sevingten havalar ugmak”, “gozii
hicbir seyi gormemek” gibi deyimlerle anlatilmak istenen seyi etkili bir sekilde
izleyiciye ulastirabilmistir. Piksilasyon, mesajlarla beraber duygularin da izleyiciye

gecebilmesini saglamig, animatoriin kafasindaki fikirler belki de canli aksiyonun

yapamayacagi sekilde iletilebilmistir.

Gorsel 3.19. Neighbours, (1952), N. McLaren.

James Clarke, animasyonun kendine 0zgii olanaklarim1 ve yeni olanaklari

kesfetmekten yorulmayan McLaren’in film anlayisini su sekilde agiklamstir:
“Neigbours, gercekten de animasyonun somutlamasi zor ve ¢ok boyutlu konulari/temalart

incelemek i¢in ne kadar da dogru bir ara¢ oldugunu kanitlayan filmdir. Ona gore film,
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gozlemledigimiz diinyay1 yansitmak zorunda degildir; onun borcu kendinedir, kendi
olmaktan ibarettir. Ozetle McLaren gogunlukla film denen seyin DNA’sim yakalama

pesinde olmustur” (2012, s. 86).

Clarke’1n goriiglerine benzer bir sekilde Teksoy da McLaren’i estetik yaraticiligt
yenilemek ya da uc¢ noktalara getirmek isteyen oOzglin bir sanatgr olarak
degerlendirilmesi gerektigini belirtir (2009 “b”, s. 691). McLaren, 1983 yapimi son
filmi Narcissus® ile 1933 yilinda basladig1 ve yaklasik elli yil pesinden kostugu film
kesiflerini tamamlar. Kendisinin “her kare arasinda yatan goériinmez kesigsme noktalar1”
arayist sona erer. Ancak kendisinden sonra gelecek animasyon sanatg¢ilart i¢in dnemli
bir miras birakir. McLaren’in Neighbours ve A Chairy Tale gibi filmlerinde kullandig1
piksilasyon, nesne animasyonu gibi stop-motion teknikleri, filmlerde farkli araliklarin

olusturulabilmesi i¢in olanaklar saglamaktadir.

3.3.4. Stop-Motion Araliklar

En eski animasyon bi¢imlerinden biri olan stop-motion, nesneleri ya da 6zel
olarak eklemlenmis modelleri kare kare hareket ettirme ve fotograflama teknigidir
(Cavalier, 2011, s. 400). Stop-motion teknikleri ile gergekte cansiz olan nesneler
canlandirilabilir ya da piksilasyon 6rneginde oldugu gibi canlilar beklenmedik sekilde
hareket ettirilebilir. Genellikle tasarlanmig gercek bir sette c¢alisan animator, her film
karesi i¢cin hareket vermek istedigi seylere miidahale eder. Miidahale tamamlandiktan
sonra filmin o karesinin fotografi ¢ekilir ya da kamera kayd alinir. igerisinde gok genis
iretim tekniklerini barindiran stop-motion, en temel 6zellikleri diisiiniildiigiinde iki ve
iic boyutlu olmak iizere iki ana kategoriye ayrilabilir. Her farkli stop-motion tekniginin
dogasindan ve animasyon sanat¢isindan kaynaklanan 06zel aralik yaklasimlari
bulunabilmektedir. Aragtirmanin bu boéliimiinde kisaca once iki boyutlu ve sonra ii¢
boyutlu stop-motion teknikleri, sanat¢ilarin 6zgiin filmleriyle birlikte incelenecektir.

196

Iki boyutlu stop-motion teknikleri arasinda; cut-ou kum animasyon,

pinscreen’’ vb. yer almaktadir. Kumu basarihi bir sekilde animasyon araci olarak

https://www.nfb.ca/film/narcissus/
Cut-out, tiim animasyon tekniklerinin arasinda en basit ve hizlis1 olabilir. Cut-out’la birlikte elde edilen
sonug stop-motion ile sel animasyon arasinda bir goriiniimdiir. Hazir ya da 6zel olarak yapilan ¢izimler,

gorseller kesilir ve daha sonra bir arka plan {izerine yerlestirilir. Kesilen bu parcalar kare kare hareket
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kullananlardan biri Caroline Leaf’tir. Sanat¢i, The Owl Who Married a Goose: An
Eskimo Legend®® (1974) ve The Metamorphosis of Mr. Samsa® (1977) gibi ilk dénem
caligmalarinda cam bir yiizey iizerinde sahil kumuyla ¢alismis (Furniss, 2013, s. 232),
ilging hareketli goriintiiler elde etmistir. Calismalarina NFB’de Norman McLaren’in
Ogrencisi olarak baslayan Leaf, The Owl Who Married a Goose: An Eskimo Legend
filminde giizel yavrular diinyaya getiren bir kaz ve suya alisik olmayan sevgilisi
baykusun hikayesini anlatmistir. Film, suyun iistiinde kalarak kazin yaninda olmak i¢in
var giicliyle calisan baykusun bogulmasiyla sona ermistir (Whitehead, 2012, s. 81).
Franz Kafka’'nin kisa Oykiisii Doniigiim’den uyarlanan The Metamorphosis of Mr.
Samsa (Gorsel 3.20) filminde ise yaratici bir ses kusagi ve yenilik¢i sanat ¢aligmasi,
Kafkaesk bir yabancilasma ve sug¢luluk diinyasini yeniden yaratmak igin bir araya
getirilmistir’®. Leaf, animasyon yapmak i¢in hemen akla gelmeyen bir malzemeyle

Kafka’nin diinyasin etkileyici bir sekilde ekrana yansitmay1 basarabilmistir.

Gorsel 3.20. The Metamorphosis of Mr. Samsa filminden bir kare (1977), C. Leaf.

Leaf’in animasyon metamorfozlari, alttan aydinlatilan bir cam ylizey iizerinde

kumlar araciligiyla yaratilmistir. Cam yiizey, lizeri bos birakildiginda beyaz goériinmekte

ettirilir. Cut-out’lar bu sekilde fiziksel oldugu gibi bilgisayar ortaminda da hazirlanabilir (Cavalier, 2011,
s. 89).

67 Alexandre Alexeieff ve Claire Parker’in icadi olan pinscreen igin bkz. s.61
8https://www.nfb.ca/film/owl who married goose/

https://www.dailymotion.com/video/x 7py1lw

"Ohttps://www.nfb.ca/film/metamorphosis_of mr samsa/

77



kumlarin eklenmesiyle birlikte yavas yavas yari transparan hale gelmektedir. Kum
tabakas1 kalinlastik¢a lekeler koyulagmaya ve gecirgenligi azalmaya baslamistir. Kum,
kiigiik tanecikli yapisi ve farkli sekillerde miidahalelere izin verebilmesi sayesinde bir
formdan digerine ge¢is yapmak i¢in oldukca elverisli goriinmektedir. Animasyon
sirasinda kum; avuctan yavasca dokiilebilir, riizgarla hareket ettirilebilir, {izerine
bastirilan objelerin seklini alabilir, firga vb. aletle sekillendirilebilir, cam levha iizerine
titresim uygulayarak yumusak bir sekilde dagitilabilir.

Caroline Leaf, kullandig1 malzemeye 6zgii bu olanaklar sayesinde animasyon
kareleri arasinda nasil yeni baglantilar kurulabileceginin 6rneklerini gostermistir. Kum
ayni zamanda c¢aligmalar sirasinda spontane gelismelere de izin verebilir. Kum
animasyon disinda iki boyutlu stop-motion tekniklerinden biri de cut-out’tur. Kendi
icerisinde de bir¢ok yaklasimin oldugu cut-out teknigini kullanan 6nemli sanatgilardan
biri Lotte Reiniger’dir.

Cut-out tekniginde kesilmis figiirler arkadan aydinlatildiklarinda koyu desenlere
donitiglirler. Aydmlik bir arka plan Onilindeki koyu desenler giiclii bir kontrast
yaratmaktadir. ‘Siluet’ olarak adlandirilan bu cut-out yaklasiminin en basarili sanatgist
olarak da Lotte Reiniger gosterilmektedir. Reiniger’in Die Abenteuer des Prinzen
Achmed’" (1926) filmi, giiniimiize ulasabilen ilk uzun metrajli animasyon filmi olarak
bilinmektedir’?. Cut-out film yapimi i¢in énemli olan ve yiizyillardir kullanilan makasla
kesme sanati, Reiniger filmini yapmaya baslamadan once Avrupa’da da oldukga
poptilerdir. Reiniger de figiirlerini ¢izildikleri yerden ¢ikarabilmek icin bigak gibi aletler
yerine makas kullanmayi tercih etmis, ince bir metal ve mukavva ile figiirleri saglam ve
esnek hale getirmistir (Furniss, 2013, s. 237). Filmde, figiirleri detayl1 ve estetik hareket
ettirebilmek i¢in ¢ok sayida eklem kullanilmistir. Her karede yeni bir ¢izim yapmak
yerine kesilmis figiirler, eklemleri araciligiyla hareketlendirilmistir. Makas sanatinin
etkileyici izlerini hem arka plan gorsellerinde hem de figiirlerde (Gorsel 3.21.), gormek

miimkiindiir. Siliiet aydinlatma sayesinde tiim detaylar net bir sekilde goriilebilmektedir.

"Ihttps://archive.org/details/prince-achmed-english-subtitles

2Lotte Reiniger’in Die Abenteuer des Prinzen Achmed (1926) filminden daha énce Arjantin’li yonetmen
Quirino Cristiani’nin El Apodstol (1917) filminin bilinen ilk uzun metraj animasyon olarak
degerlendirilmesine karsin hicbir kopyasi giliniimiize ulasamamistir. Bendazzi, sadece birka¢ yazilmisg
kaynaga ve yonetmenin hatirasina dayanan bu bilginin belirsizligini korudugu agiklamistir (2016 “a”, s.

87).
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Gorsel 3.21. Die Abenteter des Prinzen Achmed filminden bir kare (1926), L. Reiniger.

“Binbir Gece Masallari”’na dayanan filmde kotii bir biiylicii, Prens Ahmet’i
bliylilii bir ucan ata binmesi i¢in kandirir. Kahraman Prens daha sonra biiyiilii atin
kontroliinii eline gecirir ve ucarak seyahat ederken Prenses Pari Banu’ya asik olur.
Ahmet’in prensesin kalbini kazanabilmek icin bir seytan ordusunu yenmesi gerekir’>.
Reiniger, bu masalin atmosferini yakalayabilmek ve izleyicilere etkileyici bigimde
aktarabilmek igin iist iiste cam levhalardan olusan c¢ok katmanli bir diizenek
kullanmigtir. En arka planda kalmasi istenen goriintiiler en alttaki cam levhada
bulunmaktadir. Diger goriintiiler de ayni sekilde istenen katmana yerlestirilmistir.
Ayrica cam levhalarmin kendisi de hareket edebilmektedir. Bu sayede goriintiilerin
netligi bozulmak istendiginde o cam levha yukari ya da asagi alinabilmistir. Reiniger
adeta dantel gibi detayl kestigi ¢izimleri hem ¢ok sayida eklem hem de cam katmanlar
sayesinde zarif bir sekilde hareket ettirebilmis, cut-out teknigini yaratict bir sekilde
kullanmistir. Cut-out gibi iki boyutlu stop-motion filmlerde ¢ogunlukla rostrum
kamera™ kullanilm1s, animasyon yatay bir diizlemde olusturulmustur. Ug boyutlu stop-
motion filmlerde ise kamera daha 6zgiir bir bicimde konumlandirilabilmektedir.

Uc boyutlu stop-motion animasyonlar arasinda; Norman McLaren’in
Neighbours ve A Chairy Tale filmleriyle beraber incelenen piksilasyon ve nesne

animasyonu disinda brickfilms, kil animasyon, kukla animasyon gibi pek ¢ok teknik

Thttps://www.imdb.com/title/tt0015532/?ref =tt mv_close
"Rostrum Kamera: Hareket eden bir siituna asili duran animasyon kamerasi, ¢izimin tek tek

cergevelerinin fotograflanmasina olanak saglar (Furniss, 2011, s. 327).
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bulunmaktadir. Ug boyutlu stop-motion tekniklerinde kamera, konusuna sadece tepeden
bakmak zorunda degildir. Kamera tipki bir canli aksiyon film setinde oldugu gibi
istenilen farkli noktalara yerlestirilebilmektedir. Ugiincii boyutun eklenmesiyle birlikte
stop-motion; yakin ¢ekim, alt ag1, iist a¢1, kameranin fiziksel ve optik hareketleri, net
alan, yeni kompozisyonlar kurabilme gibi sinematografik ifade olanaklarini arttirmstir.
Ug boyutlu stop-motion teknikleri arasinda yer alan brickfilms, oyuncak yapi
bloklarinin hareketlendirilmesiyle olusturulan filmleri tanimlamaktadir. Teknik ayni
zamanda “Lego” filmleri olarak da anilmaktadir. Dobson, bagimsiz animatdrlerin,
1980’lerin ortalarinda canli aksiyon filmlerin animasyon versiyonlarini yeniden
olusturmak icin plastik yap1 bloklarinin kullanilmaya baslandigi yeni bir hareketin
ortaya ciktigini agiklar. Parcalar dayanikli bir plastikten yapildig1 ve erisilebilir oldugu
icin teknigin kullanimi nispeten kolaydir (2009, s. 123). Bloklar, ¢ekim boyunca yerinde
kalmalarin1 saglayan c¢ok yonlii bir sabitleme mekanizmasina sahiptir. Bu sayede
istenmeyen hareketlerin Oniine gegerek kolay ve kontrollii animasyonlar iiretilebilir.
Brickfilm teknigiyle beraber iiretilen filmler, zaman igerisinde kendi izleyici kitlesini
olusturmus’ ve kiigiik festivallerde yarismaya baslamistir (Selby, 2013, s. 152-153).
Teknik kolay ve zaman tasarruflu bir iiretim imkan1 sundugu icin bireysel film
yapiminin gelismesi ve amatorlere verdigi imkanlar bakimindan yararli olmustur.
Agirliklt olarak mini figiirlerin hareketlendirildigi brickfilm teknigi, bireysel
yapim imkanlarinin yan sira ii¢ boyutun getirdigi onemli avantajlara da sahip olmasina
karsin yeni ve 0zgiin ¢aligmalardan daha ¢ok amator filmlerde kullanilmistir. Oyuncak
yap1 bloklar1 sert, saglam ve kolayca takilip sokiilebilen yapida olduklar1 igin
hareketlendirme sirasinda kolaylik saglamaktadir. Ancak yapir bloklari, esnetilip sekil
verilemedigi i¢in animatdrleri sinirlandirmakta ve animasyon kareleri arasinda sert
gecislere neden olabilmektedir. Kullanilan esnek malzemesiyle animasyon kareleri
arasinda yaratici iligkilerin ortaya ¢ikabilmesine olanak veren {i¢ boyutlu stop-motion
tekniklerinden biri ise kil animasyon’dur. Fiziksel olarak esnek kil malzemesinin ayni
zamanda farkli film tiirleri yaratmada da esneklik saglayabilecegi diistiniilmektedir.
Fikrimizce kilin hareketleri abartmak amacli kullanilabilen esneklik komedi 6geleri
destekleyebilirken, gercekei heykeller yaratabilmek i¢in kullanilan esneklik ¢arpici

dramatik etkiler yaratabilir. Arastirmanin bir sonraki béliimiinde kil animasyonun

"https://brickfilms.com/
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ortaya ¢ikmasina onciiliik edecek film incelenecek sonrasinda da kilin nasil ve hangi

amagcla kullanildigina dair 6rnek verilecektir.

3.3.4.3. Kilden olusmak

Kil animasyonun baslangici sinema tarihinin ilk yillarina kadar uzanmaktadir.
Fun in a Bakery Shop’® (1902) filmi, teknigin kullamldig1 ilk érnektir (Furniss, 2013, s.
247). Filmde firincinin ¢irag1 gordiigii farenin tizerine bir par¢a hamur firlatir ve hamur
bir ficinin {lizerine yapisip kalir. Cirak daha sonra hamura sekil vermeye baglar, arka
arkaya rolyefe benzer farkli yiizler olusturur. Gergekte sekil verilen hamur kisa siire
icerisinde bozulur ve figinin iizerinden kolayca yere diiser. Bu nedenle filmde
sekillendirmek i¢in hamur yerine kil kullanilmistir. Cirak sekillendirme sirasinda sirti
kameraya doniiktiir ve hamurda yaptig1 degisiklikler ancak geri ¢ekildiginde goriilebilir.
Film, belki de animasyonun baslangicindaki hizlandirilmis karikatiir ¢izimlerinin’’ kil
animasyondaki karsilig1 olarak diisiiniilebilir.

Kil malzemesini hem film konusu hem de estetik bir etki dogrultusunda en iyi
kullanan yapimlardan biri Peter Lord’un Adam’® (1991) filmidir. Filmde (Gérsel 3.20.),
Tanri’nin elini temsil eden yonetmen Lord’un eli, kilden olusan diinyadan bir parca
cikararak Adam karakterini sekillendirir ve onu kiigiik, bos bir gezegene yerlestirir.
Adam’in ayakta kalip canlanabilmesi i¢in disaridan miidahale edilmesi gerekmektedir.
Elin miidahalesi sonrasi canlanan Adam, etrafinda gezindigi gezegenin ne kadar kiigiik
ve can sikici oldugunu kesfedip terk etmek ister. Adam istegi kabul edilmeyince kendini
yalniz ve mutsuz hisseder. Bunun iizerine el yine g¢er¢eveye girer ve gezegenden bir
parc¢a koparip yeni birini yapmaya baslar. Kendine bir es gelecegini diisiiniip, sevinen
ve hazirlik yapan Adam beklenmedik sekilde yaninda bir penguen bulur.

Bu “sapsal kahraman” modeli, Peter Lord’un c¢aligsmalarindaki temel 6gelerden
biridir. Lord, Adam’dan 6nce Morph adin1 verdigi yine bagka bir sapsal kahraman
tasarlamistir. Ancak Lord, Morph’un filmleriyle katildigi animasyon festivallerinde
herhangi bir 6diil kazanamamig ve hayal kirikligma ugramistir (Honess Roe, 2020, s.
60). Lord’un daha cok yetiskinlere yonelik hazirladigi Adam filmi ise Akademi
Odiilleri’nde ve BAFTA Odiilleri’nde adaylik, Annecy Uluslararasi Animasyon Film

TShttps://www.loc.gov/item/00694005/
""The Enchanted Drawing (1900), John Stuart Blackton,
Bhttps://www.youtube.com/watch?v=FMdvQfkviu8

81



Festivali ve Chicago Uluslararas1 Film Festivali’nde birincilik &diilii kazanmistir”,
Kil®, hem sekil verilebilir hem de verilen seklin sabit kalmasini saglayan bir
malzemedir. Kil animasyon teknigiyle, brick animasyondan farkli olarak iki film karesi
arasinda son derece yumusak gecisler yapilabilmektedir. Kil, {i¢c boyutlu metamorfozlar

ve esnek hareketler tasarlamak i¢in oldukg¢a kullanisghdir.

Gérsel 3.22. Adam, (1991), P. Lord.

Peter Lord, Adam filminde hem yaratilisa dair yorumunu anlatabilmek hem de
esnek bir gezegen tasarlayabilmek i¢in kili kullanmistir. Gorsel 3.22°de goriildiigii gibi
Adam, sirtiistii yattig1 gezegenin yiizeyini ¢ekerek kendine yorgan yapabilmistir. Kil
animasyondan sonra incelenecek ii¢ boyutlu stop-motion tekniklerinin sonuncusu ise
kukla animasyondur.

Kuklalara hareket verme gelenegi oldukca eski tarihlere kadar uzanmaktadir.
Giesen, Iskenderiyeli Heron’un II. Yiizyilda, hareket edebilecek tanri imgelerinin nasil
uretilebilecegine dair kilavuz bile yazdigim1 agiklamistir. Heron heykelleri

hareketlendirmek ve minyatiir bir kukla tiyatrosu tasarlamak istemistir. Ancak bu kukla

"https://www.imdb.com/title/tt0101270/awards/?ref=tt_awd
89 Animasyonda Plasticine (Plastilin) adi verilen 6zel bir kil tiirii kullanilmaktadir. ingiltere’de yaklasik
olarak 1897 yilinda William Harbut tarafindan kesfedilen plastilin, kurumayan ve verilen sekli

bozulmadan koruyabilen bir modelleme kilidir (Shaw, 2008, s. 54).
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tiyatrosu eglence degil dini amagclar icin kullanilacaktir. Tanr1 imgesi yaratmak ayni
zamanda mucize yapmak anlamima gelir: cansiz nesnelere hayat vermek. Bu hayat
verme gelenegi, kuklalara olan hayranlikla devam etmektedir (2019, s. 3). Kuklalar1
canlandirabilmek gélge oyunu sayesinde miimkiin olabilmistir. Golge oyunu ile iki
boyutlu goriintiiler hareketli olarak perdeye yansitilabilmistir. Ceram, golge oyununun
Uzakdogu kokenli oldugunu belirtmis ve en basit golge yansitma aygitlarinin Cin ve
Japonya’da goriildiigiinii agiklamistir. Tiirk golge oyunu ise adini ana karakter olan
Karagdz’den almaktadir. Karagdz abartili ve komik hareketleriyle filmlerdeki
palyacolarin en dikkate deger atalarindan biri olarak kabul edilmektedir (2007, s. 10-
12). Canli performans olan golge oyununda kuklalar ipler, cubuklar vb. araglarla
beraber hareket ettirilmektedir. Golge oyununda oynaticilar tarafindan canli olarak
oynatilan kuklalar, animasyonla birlikte kendi baslarina hareket etmeye, canlanmaya
baslamistir.

Kukla animasyon teknigi ile ¢alisan diinyanin en biiyiik animatdrlerinin birgogu
bliylik bir oyuncak yapim ge¢misine sahip Rusya ve Avrupa iilkelerinden gelmistir.
Rusya’da kukla animasyon alanindaki ilk 6nemli film, 1935 yilinda gosterime giren
Alexsandr Ptushko’nun yonetmenligi yaptign The New Gulliver®"dir. Filmde yazar
Jonathan Swift’in Gulliver’in Seyahatleri’ni duyan bir cocugun riiyasinda kendini
Liliput adasinda bulmasiyla baslayan maceralar anlatilmaktadir. Filmin bazi
sahnelerinde binden fazla ahsap kukla kullanilmistir (Furniss, 2013, s. 256). Lord ve
Sibley ise filmde yaklasik olarak {i¢ bin ahsap kukla kullanildigini belirtmistir. Filmde
canli aktor ve kuklalar kurgu sirasinda optik bir diizenlemeyle birlestirilmemis; ger¢ek
boyutlarinda, ayni sette, yan yana kayda alinmistir (2010, s. 30). Bu giicliige karsin
canli aksiyon goriintiiler ve kukla animasyonlar basarili bir sekilde birlestirilebilmistir.

Iskeletleri sayesinde kuklalara viicut hareketleri verilebilmektedir. Ancak
kuklalar konusturulmak istendiginde farkli bir islemin daha yapilmasi gerekmektedir.
Bu islemde farkli agiz pozisyonlart i¢in kuklanin ayri yiizleri tretilir. Film ¢ekimi
sirasinda bu yiizler kare kare birbirleriyle degistirilmektedir. 1935 gibi erken bir tarihli
The New Gulliver filminde konusma animasyonlar1 ustalikla gerceklestirilebilmistir.
Stop-motion; nesnelerin konumlarint degistirme, kuklalarin eklemlerini oynatma vb.

disinda The New Gulliver filminde goriildiigii gibi bir seyi baska bir seyle degistirme

81https://www.youtube.com/watch?v=CkW8v_qbQbl&ab_channel=AllsovietmoviesonR VISION
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imkanimi da vermektedir. Sadece birbirini takip eden agiz goriintiileri degil baglantisiz
gibi goriinen iki gOriintii arasinda da animasyon araciligiyla yeni bir baglanti
kurulabilmektedir. Rusya’da kukla animasyon alaninda 6nemli filmlerden biri de

Sevdali Bulut’tur.

3.3.4.4. Minyatiir evrende ii¢ boyutlu kuklalar

Anatoli Karanovi¢ ve Roman Kacanov’un ydnetmenligini iistlendigi Sevdali
Bulut filminin senaryosunu Tiirk sair, Nazim Hikmet Ran yazmistir®?. Filmin yapimcisi
Soyuzmultfilm animasyon stiidyosudur. M. Melih Gilines, Nazim Hikmet’in
senaryolarmi yazdigi iki animasyon, Sevdali Bulut (1959) ve Hanene Huzur Dolsun
(1962) filmlerine dair kapsamli bir arastirma yapmis, filmlerin redaktérii olan Vera
Tulyakova’yla birlikte ¢aligarak filmlerin olusum siireglerini detayli sekilde anlatan bir
kitap hazirlamistir. Vera Tulyakova ve Nazim Hikmet’in kiz1 Prof. Anna Stepanova
filmlerin elektronik kopyalarini bulmustur. Daha sonra filmler, yayin haklariyla birlikte
kitabin yaninda bir DVD olarak okuyuculara sunulmustur. Soyuzmultfilm, aslinda bir
Arnavut halk masalindan yola ¢ikarak ¢izgi film yapmay1 planlamistir. Ancak stiidyoda
kimsenin Arnavutluk tarihi hakkinda bir bilgisi bulunmamaktadir. Yonetmenlerden biri
o sirada SSCB’de bulunan Nazim Hikmet’e danigmayi teklif eder. Teklifi kabul ederek
stiidyoya gelen Nazim Hikmet, film i¢in hazirlanan ¢izimleri begenmemistir. Kendisi
masalin temel hatlarii ¢ikartir ve yore halkinin giyim-kusaminin nasil olabilecegini
usta bir sekilde ¢izer. Sonrasinda filmin senaryosunu da kendisi bastan yazar (2012, s.
24-25). Filmde zalim Seyfi, iyi kalpli Ayse’nin bahgesini ele gecirmek ve giizel
cicekleri yok etmek ister. Seyfi, bunun icin ¢esitli kurnaz planlar kurar. Ancak bahge,
Ayse’ye sevdali olan Bulut sayesinde yok olmaktan kurtulur. Bulut, Ayse’nin bahgesini
kurtarabilmek i¢in kendisini feda eder. Bu dramatik hikdyenin biiylisii bozulmadan
izleyicilere aktarilmasi gerekmektedir. Bu nedenle Nazim Hikmet karakterlerin nasil
goriinmesi gerektigini c¢izerek agiklamig, senaryo disinda filmin gorsel tasarimini
olusturan 6gelerle de ilgilenmistir.

Kukla animasyon tekniginin kullanildig1 Sevdali Bulut filmi, dogu sanatindaki
minyatiirlerden etkilenerek tasarlanmigtir (Kaba, 2014, s. 175). René Hygh’e gore; Bati

resminden farkli olarak minyatiirde derinlik ve perspektif bulunmamaktadir. Kisilerin

8https://www.imdb.com/title/tt7068350/? =nm_flmg wr 16
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onemi, figiirlerin biiytikliikk ve kiigiikligii ile verilmektedir. Dogu {iilkeleri minyatiirleri
renk ve ¢izgi bakimindan kibar ve asil bir anlatima ulagmigtir (Turani, 1975, s. 91).
Minyatiiriin kendine 6zgii 6zellikleri Sevdali Bulut filminin atmosferinin kurulmasinda
etkili olmustur. Minyatiirler ii¢ boyutlu kuklalarla birlikte filme alinmistir. Iki farkl
perspektif anlayist basarili  bir sekilde kaynastirilmig, Dbiitiinlikli  bir diinya
yaratilabilmisgtir.

Sevdali Bulut filminde (Gorsel 3.23.) zalim Seyfi’nin at1, yilanin metamorfoz
gecirmesiyle olusturulmustur. iki boyutlu bir ¢izim olan yilan {ic boyutlu bir ata
doniismiistiir. Uzerinde hala yilan1 animsatan pullar1 bulunmaktadir. Yular, kilim eyer
takim1 gibi gergek aksesuarlar da eklendikten sonra at artik ¢izimden daha cok
dokunulabilecek bir kukla haline gelmistir. Aym1 sekilde Seyfi’nin kendisi, zirhi,
kalkani, Ayse ve takilar1 gibi bir¢cok i{i¢ boyutlu obje film durduruldugunda hala
stiidyoda dokunulabilir haldedir. Giines, Vera Tulyakova’nin evine ziyarete gittiginde
duvarda bir g¢erceve icinde Ayse’nin kuklasini gordiiglinii agiklamistir (2012, s. 9).
Izleyicide dokunabilecekmis izlenimi veren hareketsiz kuklalar animasyon sayesinde

canlanabilmisgtir.

Gorsel 3.23. Sevdali Bulut, (1959), A. Karanovi¢ ve R. Kaganov.
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Filmden 6nce ve sonra da fiziksel olarak var olan, bir¢ok insanin daha 6nceden
gérmiis olabilecegi hareketsiz seyler birden canlanmaya bagsladiginda farkli bir film
izleme deneyimi ortaya c¢ikabilir. Filmde kullanilan malzemenin kendisi ve nitelikleri
sayesinde yeni animasyon araliklarinin kesfedilmesine yardimci olabilir. Masalin
atmosferini en iyi sekilde yakalayabilmek i¢in ii¢ boyutlu ahsap kukla Ayse, iki boyutlu
minyatiir bir evrende yasayabilir. Karton iizerine ¢izilmis, insan yiiziine biirlinen sevdali
bir Bulut, Ayse’nin bahgesini kurtarabilir. Gergekte rengarenk olan tavus kuslarinin
kanatlar1, olduk¢a uyumlu az sayida renkle canlandirilabilir. Izleyicinin asina oldugu
agac, kumas gibi malzemelere alisilmadik bir sekilde hayat veren kukla animatorlerden
biri de Cek sanatg1 Jifi Trnka’dir.

Rusya gibi koklii kukla mirasina sahip Dogu Avrupa iilkelerinde sinema bir
taraftan devlet tarafindan desteklenmis, diger taraftan da denetim altina alinmistir.
Cocuklar iizerindeki etkisi nedeniyle animasyon daha da 6nemli goriilmiistiir. Ancak
ideolojik kontrol hafifledigi donemlerde animasyon sanatcilarmin degisik tarzlar ve
konular bulabilmesine izin verilmistir. Animasyon iiretimi, prestij ve islevsel filmler
olarak ikiye ayrilmistir. Prestij filmler {ireten 6nemli animasyon sanatcilarina dahi tam
anlamiyla artistik kontrol verilmemistir. Cogu film yansittiklar1 ideolojik tehlike
nedeniyle baski altina alinmigtir. Jiti Trnka, tiim sansiirlere ragmen kisitlamalar1 kendi
lehine cevirip etkileyici filmler iiretmistir (Whitehead, 2012, s. 99-100). 1912’de
Plzen’de dogan sanatg1, ilk kukla figiirlerini heniiz dort yasindayken yontmaya
baslamis, on bir yasindan itibaren de efsanevi kuklaci Josef Skupa’nin 6grencisi daha
sonra da asistan1 olmustur (Hames, 2009, s. 189). Trnka, edindigi tecriibeler sayesinde
kukla filmlerinde kullandig1 malzemelere hakim olmay1 6grenmis ve bu malzemelerden

yaratici bir sekilde yararlanabilmek icin diistinme firsati1 yakalamistir.

3.3.4.5. Kukla kalarak yasam

Stop-motion filmlerde kullanilan malzemelerin her birinin kendine 6zgii ifade ve
hareketlendirilebilme olanaklar1 bulunmaktadir. Ornegin Peter Lord, Adam filminde kil
malzemesi ile kareler arasinda olduk¢ca yumusak gecisler elde edebilmistir. Elastik
malzeme, filmin mizahi yapisinin kurulmasina yardimer olmustur. Aga¢ malzemede ise
bir formdan digerine gecis, yer degistirme sayesinde miimkiin olabilmistir. Alexsandr
Ptushko, The New Gulliver filminde ahsap kuklalarini konusturabilmek icin ¢ok sayida

ayr1 yliz hazirlamigtir. Farkli ifadelerdeki yiizlerin kare kare yer degistirilmesi ahsap
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kuklalarin insanst 6zelliklerle donatilabilmesini saglamistir. Jifi Trnka ise canlandirdigi
ahsap kuklalarinin hala kukla olarak kalmasini tercih etmistir. Tiim stop-motion
tekniklerinde hareketlendirilen figiirler kendi dogal yiizey dokularina sahiptir.
Sanat¢inin figiirler i¢in malzeme se¢imi ve bu malzemeyi nasil kullandig1, hareket ve
duygularin gosterimini de degistirmektedir. Ahsap bir kukla sert bir ylizeye sahiptir ve
ifade verebilmek i¢in esnetilememektedir. Trnka ise ahsap kuklalarina ifade verebilmek
icin sinematografinin sagladig1 olanaklardan yararlanmistir.

Trnka filmlerinde ifade; hareket, ortam, aydinlatmanin inceliklerinin yani sira
kamera agis1 ve ¢ergeveleme yoluyla yaratilmistir. Trnka, kuklalarin tarzinin kendi fikri
oldugunu belirtmistir. Ona gore kuklalar, fazla gercekgilik elde edebilmek i¢in yiizleri
degistirilebilenlerin aksine kendi sabit ifadesine sahip olmalidir. Sabit ifade daha
gercekci degildir, sadece daha tabiata uygundur. Ahsap bir kuklanin kisitlamalar1 ilk
basta bir dezavantaj yaratiyor gibi goriinse dahi, Trnka bu sézde “sinirlamay1” sanatgiy1
sadece bir giiliimseme ya da kaglarini ¢atmaktan daha yaratici bir ¢6ziim bulmaya
zorlayan bir nitelik olarak yorumlamistir (Furniss, 2014. s. 159). Trnka’nin 6nemi,
kuklalarinin yiiz ifadelerini degistirmeye calismamasinda yatmaktadir. Trnka, antik
tiyatro oyuncularmin maske takarak sahneye g¢ikmalarindan esinlenmis, ayni ilkeyi
kendi kukla filmlerinde uygulayinca 6zgiin bir anlatim yakalayabilmistir (Teksoy, 2009
“a”, s. 444). Yiiz mimiklerini kullanmadan duygulari, diisiinceleri ifade edebilmek i¢in
yaratict ¢oziimlere ihtiya¢ vardir. Trnka’nin sabit ifadeli ahsap kuklalari, sahnede
sergiledikleri yetenekleriyle 6n plana ¢ikan oyunculardan daha ¢ok Robert Bresson’un
model olarak adlandirdig: seyi ¢agristirmaktadir.

Bresson, sinemada oyuncuya karsi olarak model Onerisi getirmis, modelin
oyuncudan farkli olarak hangi 6zellikleri tasimasi gerektigini agiklamigtir. Onun model
tariflerinden biri su sekildedir: “Model. Yiiz ¢izgilerinde maddi olarak ifade edilmeyen,
iki ya da daha fazla goriintii arasindaki iliskinin ve karsilikli etkilesimin sonucunda
goriiniir hale gelen diisiince ya da duygular” (2011, s. 32). Trnka da diisiince ve
duygular1 goriiniir hale getirmek icin degisen yiiz mimikleri yerine film kareleri
arasinda Ozgiin araliklar insa etmeye c¢alismistir. Trnka’nin aralik yaklagiminin
goriilebilecegi en onemli filmlerinden biri Ruka’dir. Filmde, torna tezgdhi basinda
keyifle saksilarin1 sekillendiren seramik¢i bir kuklanin bagma gelen olaylar
anlatilmaktadir. Eldivenli devasa bir el, seramikg¢inin yasadig1 yere zorla gelip yasamina

miidahale eder ve seramikg¢iyi saksilar yerine kendisinin heykelini yapmaya zorlar.
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Cek Yeni Dalgasi’nin filizlenmeye basladig1 sirada ortaya c¢ikan Ruka filmi,
protestoyu alegori yoluyla ifade etmenin daha geleneksel bicimini temsil etmektedir.
Trnka’nin bagyapiti olan filmin pariltist sadece zekice hazirlanmis olay orgiisiinden
degil, ayn1 zamanda ince kavramsal derinliklerden de kaynaklanmaktadir. Filmdeki el
aynt zamanda animatoriin elidir. Kahramanin degismeyen ahsap ylizii ustaca
tasarlanmis ve mucizevi bir sekilde yonetilmistir. Boylece sadece incelikle yapilmig
aydinlatma ve hareket yoluyla neseden umutsuzluga, diizinelerce duygu kayit altina
aliabilmistir (Pilling, 2011, s. 40-41). Kuklanin film boyunca degismeyen ahsap
yliziiniin giiliimseyen sabit bir ifadesi vardir. Filmde sadece gozleri acik ve kapali olan
iki ayrt yiliz kullanilmistir. Bu iki yiiz de ¢ekim igerisinde degistirilmemistir. Kukla

gozlerini bile hi¢ kirpmamustir.

Gorsel 3.24. Ruka, (1965), Jiri Trnka.

Gorsel 3.24.°de goriilebilecegi gibi sabit giilimseyen kuklanin yiizii alt agidan
gorlintiilendiginde mutlu bir ifade belirirken, {ist acilara gegildiginde bu nese
kaybolmaya baglar. Giilimseyen agiz, yavas yavas golgede kalir. Kamera agilari, ¢ekim
olgekleri, kompozisyon gibi sinematografik araclarla birlikte ayni yiiz, tedirgin ya da
korkmus gibi bagka ifadeleri etkileyici bir sekilde yansitabilmistir. Yakin plan ¢ekimde
huzurlu bir sekilde uyuyan kukla, sadece aydinlatma degisikligi ile yavas yavas bagka
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sekilde algilanmaya baslamustir. Trnka, antropomorfizm® uygulamadigi kuklasina,
hayat vermis ancak kullandigi sabit ifade sayesinde hala kukla olarak kalmasini
saglayabilmistir. Trnka, yonttugu bir¢ok ahsap kukla yiiziin, hangi a¢1 ve aydinlatma
kosullar1 altinda, nasil goriinecegini deneyerek kareler arasinda yeni araliklar inga
edebilmistir. Trnka gibi 6zgilin filmler lireten en 6nemli Cek sanatcilardan biri de Jan

Svankmajer’dir.

3.3.4.6. Animasyona dokunabilme

1934 yilinda Prag’da diinyaya gelen Svankmajer, Dogu Avrupa kukla
geleneginden ve Georges Mélies, Federico Fellini gibi yonetmenlerden ilham almus,
izleyicilerin animasyona dair beklentilerini alt {ist eden (Clarke, 2012, s. 102),
olaganiistii icgiidiisel filmler iiretmistir. Sanatci, yarattigi doniistimlerinden olasi tiim
anlamlar1 ¢ikarabilmek icin kil malzemesinin olanaklarin1 zorlamigtir. Bununla
kalmayip killeri nesnelerle, hayvan i¢ organlariyla ve kelimenin tam anlamziyla her seyle
cesur bir sekilde karistirmistir. Nefes kesici filmleri, en kiiclik nesnenin ya da en sira
dis1 malzemenin bir fikri gdstermek i¢in nasil kullanilabileceginin kanitidir (Purves,

2010, s. 108). Svankmajer, filmlerine dair diisiincelerini su sekilde agiklamistir:
“Animasyon egyalara biiyiili glicler vermemi sagliyor. Filmlerimde bir¢ok nesneyi, gercek
nesneleri hareket ettiriyorum. Birdenbire, insanlarin aliskin oldugu, temas ettigi esyalar

yeni bir boyut kazanir ve bu sekilde gergeklik {izerinde siiphe uyandirir. Baska bir deyisle,

animasyonu bir altiist etme arac1 olarak kullantyorum®”,

(Cekoslavakya’da sadece kukla yapimi degil ayni zamanda kokli bir kukla
tiyatro gelenegi de bulunmaktadir (Teksoy, 2009 “a”, s. 443). Izleyiciler hareket eden
kuklalara aginadir. Animasyon filmlerdeki kuklalar da hareket eder fakat bu kez onlar1
kontrol eden ipler koparilmistir. Svankmajer ise giinliik yasamda karsilasilan ve kendi
basina hareket etmesi diisiiniilmeyen seyleri canlandirir. Insanlar, yakindan gorebildigi
ve ozellikle dokunabildigi seyleri perdede kendi baslarina hareket ettigini gordiiklerinde
farkli bir deneyim yasayabilirler. Animasyon evreni ile gercek diinya birbiri igine

gecmistir. Svankmajer’in filmleri izleyiciden, gercek diinyada edindigi deneyimin

$3Insanbig¢imcilik; (Yunanca, anthropos = insan, morphe = bigim) Insanin niteliklerinin baska bir varliga,
ozellikle Tanriya aktarilmasi (Akarsu, 1984, s. 97).
84The Magic Art of Jan Svankmajer, BBC Two, 1992, Ben Fox
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bilgisini siirekli olarak cagirmasini bekler. Ornegin daha 6nce dokunulan ya da mide
bulandirict gelen hayvan i¢ organlari filmde kendi basina hareket etmeye baslar. Izleyici
kendini filmin biiylisiine kaptirmak yerine siirekli olarak o i¢ organlarla ilgili daha
onceki karsilasmasini goziiniin dniine getirebilir. izleyici bir tarafta filmi izlerken diger
tarafta amlarmi kurcalamaya baslayabilir. Svankmajer’in gercekiistiicii evreni, gercek
ile olanaksiz goriileni bir arada sunarak gerceklik {izerinde siiphe uyandirabilir.

Svankmajer gercekiistiicii evreni igin ilham aldigi kaynaklardan en onemlisi
1934 yilinda Prag’da kurulan Cek Gergekiistiicii Grubu’dur (Giesen, 2019, s. 45).
Sanatg¢1, kendisi ile ayni tarih ve sehirde dogan gruba 1970 yilinda katilmis ve neredeyse
tim kariyeri boyunca aktif bir katilimer olarak g¢aligmalarmi siirdiirmiistiir (Hames,
1995, s. 122). Prag, 1. ve II. Diinya Savaslar1 arasindaki donemde gergekiistiiciiliigiin
onemli merkezlerinden biridir (Pikkov, 2013, s. 29). Avusturya-Macaristan
Imparatorlugu’nun 1. Diinya Savasi’nda yenilmesi sonucu 1918 yilinda Prag’da
bagimsizligini ilan eden Cekoslovakya (Armaoglu, 1983, s. 142), II. Diinya Savasi
oncesinde Miinih Antlagmasi (1938) ile stratejik olarak felce ugramis, 1939 yilinda ise
Nazi Almanya’s: tarafindan tamamen isgal edilmistir (Hart, 1999, s. 744). Ulke, II.
Diinya Savagi sonrasinda 1945-1990 yillar1 arasinda Dogu Bloguna katilmig, 1992
yilinda da Cek Cumbhuriyeti ve Slovakya olarak ikiye ayrilmistir (Bayrak, 2014, s. 450).
Imparatorlugun parcalanmasindan sonra Nazi Almanya’st ve devaminda Sovyet
hakimiyeti iilkedeki sanat ortami tizerinde etkili olmustur.

Pikkov, Cek Ger¢ekiistiicii Grubu’nun devami ve en 6nemli temsilcilerinden biri
Jan Svankmajer olan Gergekiistiicii Animasyon Filminin, Sovyet doneminin sosyalist
gercekci paradigmasina karsi bir protesto eylemi olarak goriilebilecegini belirtmistir
(2013, s. 29). Diger iilkelerden farkli olarak Cekoslovakya’da orgiitlii hareket olarak
gercekdistiiciiliik, otuzlu yillardan beri siirekli bir varlik olmus, film kiiltiiriini
etkilemistir. Svankmajer de tiim gergekiistiicii film yapimecilar1 arasinda en orijinal ve en
iiretkenlerinden biridir (Richardson, 2006, s. 121). Svankmajer, Posledni trik pana
Schwarcewalldea a pana Edgara® (Bay Schwarzwald ve Bay Edgar’in Son Numarast)
adli ilk kisa filmini 1964 yilinda ¢ekmistir. Filmde bedenleri insan, kafalar1 kukla olan
iki sihirbaz, birbirlerine ¢esitli sihir numaralar1 yaparak {istiin gelmeye calisir.

Sihirbazlarin agilabilir kafalarinin i¢inde donen makine pargalari, kemanlar gibi cesitli

8https://vimeo.com/180263003
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nesneler goriiliir. Filmin bagindan sonuna kadar canli bir bécek her yerde dolasir.
Sihirbazlar, sadece kollar1 kalana dek birbirlerine saldirir ve bedenlerini parcalarlar.
Bedenlerini kaybetmis iki sihirbaz kolu, filmin sonunda el sikisir. Film boyunca
sihirbazlarin “kafalarini kurcalayan™ bocek de hareketsiz bir sekilde ters donmiis olarak
goriintiilenir. izleyicilerin beklentilerini alt iist etmeye baslayan Svankmajer, kisa bir
siire sonra Sovyet yonetiminin de dikkatini ¢eker.

Svankmajer’in altinda oldugu Stalinist sistem, Bat1 sinema ekonomisini kontrol
eden monolitik liretim ve dagitim pratiklerine tabi degildir. Boylece sistem, paradoksal
olarak muhalif bir sinema i¢in alan sunar. Buna karsin sansiirciiler, animasyonun sadece
cocuklara yonelik bir sey olmasi gerektigini diisiiniir (Richardson, 2006, s. 122).
Yo6netim, Svankmajer’in filmlerini yikic1 ve sakincali bulur. Bu nedenle 1973 ve 1980
yillar1 arasinda film ¢ekmesi yasaklanir (Clarke, 2012, s. 103). Svankmajer, filmle yedi
yil siiren zorunlu ayrilik siirecini, baska alanlarda denemeler yapmak icin degerlendirir.

Svankmajer, ilk olarak 1983 yilinda yayimladigi Hmat a Imaginace®® (Dokunma
ve Hayal Giicii) kitabinda zorlu siireci agiklamaktadir. Sanat¢inin “Dokunsal Deneyleri”
ilk olarak sanstirciilere kars1 duydugu kinle baslamistir. 1973 yilinda The Castle Otranto
(Otranto Kalesi) filminin ¢ekimleri sirasinda Kratky Film yonetimi, filmin yeniden
cekilmesi istemis ancak ret cevabi almistir. Sovyet isgali sonrasinda daha onceden de
cok kez sansiirle karsilasilmistir. Sanatgi, ideoloji ¢ok kisitlayict hale geldigi bu
donemde etkili bir sekilde filmlerini yapamayacagi sonucuna varir ve yedi yillik siire
boyunca hayal giiciiyle ilgili oldugunu diisiindiigii dokunsal deneylerini gerceklestirir.
Sanatg1 gorsel-isitsel filmle neredeyse biiylik bir ¢eliski olarak kabul edilebilecek bir
yaraticilik alanma yonelmistir (Svankmajer, 2014, s. xix). Sanatci, sansiir altinda
filmlerine devam etmek yerine dokunsal fenomenlerin dogasini incelemis ve hayal giicii
ile dokunma duyusu arasindaki iliskiyi arastirmistir. Yasaklar, Svankmajer’in
yaraticiligina engel olmak yerine tam tersi bir etki yaratmistir ve film yapamadigi
donemde edindigi dokunsal deneyimler, izleyici ile yeni bir iletisim kurma olanag:

saglamigtir.

$6Svankmajer, kitabin bes kopyasi i¢in 6zel ‘dokunsal’ kapaklar hazirlamustir. Kitabmn sirt boliimiinde
tavsan kiirkii, 6n kapaginda ise el seklinde kesilmis bir zimpara kagidinin bulundugu kopyalar, samizdat
olarak, yani resmi olarak uygulanan sansiirden kaginmak igin gizlice iiretilen ve dagitilan eserler olarak
dolagima girmistir. Kitap daha sonra Stanley Dalby tarafindan iIngilizceye ¢evrilmis Touching and
Imagining adiyla yayimlanmistir (2014, s. xv).
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Svankmajer, yasak bittikten sonra 1982 yilinda Moznosti dialogu®’ (Diyalogun
Boyutlar1) filmini ¢eker. Film, diinyanin en 6nemli animasyon festivallerinden biri olan
Fransa’daki Annecy Animasyon Festivali'nde biiyiik 6diil kazanir. Odiilden sonra
Svankmajer’in yildiz1 yeniden parlamaya baslar (Clarke, 2012, s. 103). Diyalogun
Boyutlar: filminde toplumun tiim seviyelerinde meydana gelen iletisim kopuklugunun
ya mahvolusa ya da monoton bir konformizme gétiirdiigii iic farkli gergekiistii tasvirle
birlikte anlatilir (Whitehead, 2012, s. 107). Filmin ilk boliimiinde sebze ve meyvelerden
olusan organik bir kafa, endiistriyel ev esyalarindan olusan bagska bir kafa ile miicadele
etmektedir.

Sebze, meyve gibi organik iiriinlerden portreler iireten Italyan maniyerist®®
ressam Giuseppe Arcimboldo®’, Svankmajer’in ilham kaynag1 olmustur. Sentiirk’e gore;
filmde “...Svankmajer nerede kil kullanirsa, orada bir bicimde Arcimboldo’ya, yani
atast saydigi sanatcitya atifta bulunur. Ciinkii Diyalogun Boyutlari’nin bu bdolimii,
cizgisel bir sekilde, meyvelerden baslayarak kile ulasir” (2015, s. 69). Filmde organik
ve endiistriyel kafalar sirayla birbirlerini yiyerek yeni bir kafaya doniisiirler. Sonrasinda
yediklerini geri piiskiirtiirler. Svankmajer, sadece goziin ilgisini ceken degil ayni
zamanda diger duyularla hissedilebilen, elle tutulur malzemeleri kullanir, dokunsal
deneyime oldukca 6nem verir (Furniss, 2013, s. 260). Diyalogun Boyutlar: filmi ile
Svankmajer, iletisime dair sorunlari anlatirken diger tarafta izleyicisi ile sadece gorsel
olmayan ¢ok duyulu bir iletisim kurmaya calismustir. Svankmajer, Konec Stalinismu v
Cechdach® (Bohemya’da Stalinizmin Oliimii, 1991) filminde ise neredeyse yarim asir
boyunca iilkesinde neler yasandigini on dakikalik bir siire igerisinde gostermek
istemistir.

41 yi1l boyunca Dogu Blok’unda yer alan Cekoslovakya, Kasim 1989°da kan
dokiilmeyen Kadife Devrim ile demokrasiye doniis yapmistir. Kadife Devrimden iki yil

$https://vimeo.com/12073562

$$Maniyerizm, Italyanca “Zislup” anlamina gelen “Maniera”dan tiiretilmistir. Terim 1515-1610 yillar1
arasindaki donemin Avrupa sanatimi tammlamak i¢in kullanilmaktadir. Maniyerist sanat, nevrotik bir
huzursuzluk duygusu tagimaktadir. igerikten ziyade stile odaklanma egilimindeyken, igerigin kendisi
genellikle karmagik ve ezoteriktir (Lucie-Smith, 1984, s. 116).

$Giuseppe Arcimboldo, 1527 ile 1593 yillan arasinda yasayan, tamamen meyve, sebze, ¢icek, balik ve
kitap gibi nesnelerden yapilmis portre kafalari yaratmasiyla taninan bir ressamdir. https://www.giuseppe-
arcimboldo.org

“https://vimeo.com/150511388
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sonra cekilen Bohemya’da Stalinizmin Oliimii filminde (Gérsel 3.25.) Stalin’in biistii,
1948’den 1989’a kadar olan Cek tarihini ortaya ¢ikarmak (animasyon ile tasvir etmek)
icin bir ameliyat masasinda agilir (Giesen, 2019, s. 45). Svankmajer, filmin ilk
sahnesinden itibaren izleyici ile farkli bir iletisim kurma olanagi saglayan dokunsal
deneyimlerden yararlanir.

Filmin baginda kredi bilgileri verilirken araya giren birkag¢ karelik goriintiiler de
bliylik bir apartmanin yikilma asamalar1 belirir. Devaminda harabeye donmiis bir duvar
iizerine ates edilir. Kursun izlerinin hemen yaninda Stalin posterinin asildig1 bir ¢er¢eve
bulunmaktadir. Stalin posterine yakinlagtiktan sonra arka arkaya farkli donemlerde
cekilmis fotograflar ekrana gelir. Hizla akan fotograflar arasinda; tank iistiinde insanlar,
komutanlar, riitbeler, serit rozet ve broveler, yakin plan farkli ¢igekler, bir komutanla
sakalasan kiigiik bir ¢ocuk, farkl agilardan ¢ekilmis Stalin fotograflar1 vardir. Stalin’den
sonra ekranda bir anda Franz Kafka’nm fotografi belirir. Ug boyutlu iki oyuncak goz
Kafka’nin fotografindaki gozlerini yirtarak disari ¢ikar. 1924 yilinda hayatin1 kaybeden
Kafka’nin gozleri, hizla akan fotograflar1 gordiikten sonra saskinliktan fal tasi gibi
acilmistir. Svankmajer, filmin heniiz giris kisminda kareler, cekimler ve kisiler arasinda

yeni iliskiler kurarak {ilkesinde yasananlari1 anlatmaya baglamistir.

Gorsel 3.25. Bohemya 'da Stalinizmin Oliimii (1991), Jan Svankmajer.

93



Bohemya’da Stalinizmin Oliimii filminin devaminda Stalin’in biistiinii ameliyata
almak icin tiim hazirliklar tamamlanir ve biistiin ylizii tam ortasindan nesterle agilir.
Ameliyat1 yapan kisinin elleri, biistiin i¢indeki beyne benzeyen gercek hayvan i¢
organlarinin arasindan yeni bir biist ¢ikarir ve dogum kordonunu keser. Yeni dogan
biistiin lizerindeki kanlar lavaboda temizlenir. Biist konugmaya baglar ve arkasindan
alkis tutan bir topluluk gosterilir. Giris boliimiinde oldugu gibi arka arkaya doneme ait
fotograflar hizli bir sekilde gecer. Filmin sonrasinda eldivenlerini giyen iki el, bir kova
kilin i¢inden parcalar alip kaliplara yerlestirir. Kaliplar sayesinde bacaklar, kollar ve
govdelere sekil verilir. Parcalar birlestirilip 6l¢iilerin dogru oldugu kontrol edildikten
sonra kilden bedenler yiiriiyen bir banda birakilir. Hareketsiz ilerleyen bedenler, bandin
sonuna geldiklerinde hayata atilip canlanir ve kisa bir siire diinyada kaldiktan sonra
boyunlarina ip gegcirilip asilir. Sonunda tekrar kil olarak bir kovanin i¢ine diiserler ve
dongii tekrarlanir.

Filmin ilerleyen bdliimiinde Stalin ve devamindaki Sovyet liderlerin portreleri
bir kurukafa tarafindan parcalanir. Son boliimde yine bir el, etraftaki goriilen her seyin
iizerine Cekoslovakya bayragi cizer. Stalin biistiiniin iizerine de bayrak ¢izilir. Filmin
basinda ameliyata alinan Stalin biistli bu kez Cekoslovakya bayragina boyanmis halde
nesterle kesilir. Tiim aramalara karsin beynin iginde yeni bir biist bulunamaz.

Sentiirk’e gore filmde; “Her seyin kaynagi olan kutsal ve virtiiel camur,
ideolojinin insanlar1 kosullayip sonra da olime gonderisin simgesi haline gelir ve
iirkiitiicii bir derin devlet karikatiirizasyonu yapilir” (2015, s. 81). Svankmajer, 41 yil
stiren tirkiitlicli manzaranin tasviri i¢in dogurabilen ve konusabilen alg1 biistler, kaliptan
cikarildiktan sonra oranlar1 ve Olgiileri kontrol edilip hayata birakilan ideal yurttaslar,
online ¢ikan her seyi ezip gecen farkli boylardaki merdaneler, Sovyet liderlerin
posterlerini pargalayan kurukafa gibi pek ¢ok film malzemesi kullanmustir. Izleyicinin
bildigi, dokunabilecegi ancak yan yana gelmesini, i¢ ige ge¢mesini, donligmesini ve
kendi bagina hareket etmesini beklemedigi seyler bir araya getirilmistir. Svankmajer, bu
seylerin goriintiileri arasinda yeni bagmti kurmus, izleyicinin farkli duyularina aym
anda hitap edebilen 6zgiin bir aralik yaklagimi gelistirmistir.

Canli aksiyon film yapimcisinin uzmanlik alani disinda kalan, animatdriin
kullanabilecegi benzersiz kelime dagarcigi bulunmaktadir. Animasyon filmin
incelenmesinde ortiik olan, bu kelime dagarcig: tarafindan ‘anlam’in nasil iiretildigidir.

Cek gercekiistiicii animatér Jan Svankmajer bu kelime dagarcigmi ozgiirlestirici,
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benzersiz ve miicadeleci bir potansiyel olarak algiliyor. Svankmajer’in goriisii,
muhtemelen animatoriin sahip oldugu gercek olasiliklar1 en iyi sekilde ifade eder ve
animasyonun her gilin nasil yeniden tanimlanabilecegini, kabul edilen “gerceklik”
kavramiin nasil yikilabilecegini gosterir (Wells, 1998, s. 11). Svankmajer filmlerinde
izleyicinin daha 6nceden gordiigii, bildigi, dokundugu ve hatta yiyebildigi®' seyler
beklenmedik sekilde karsilarina ¢ikar. Tipki bir film karesindeki goriintiiniin bir sonraki
kare iizerine sarkmasi gibi gercek diinyanin deneyimi, gercekiistii bir evrenin iizerine
sarkar.

Arastirmada aralik yaklasimlarini ortaya ¢ikartmak icin filmleri ¢oziimlenecek
Quay Kardesler de tipki Svankmajer gibi animatoriin kullanabilecegi yeni kelimelerin
kesfine ¢ikmustir. Kardesler, bu kesif sirasinda Svankmajer’in yarattigi gergekiistii

evrenle karsilasmis ve oldukca etkilenmistir.

3.4. Quay Kardesler

Jan Svankmajer, Moznosti dialogu (Diyalogun Boyutlar1) ile 1983 yilinda
Annecy Animasyon Festivali’nde biiyiik 6diil kazanmis®?, filmleri Dogu Avrupa disinda
gosterim sans1 bulmustur. Sentiirk’e gore; Quay Kardesler 1983’ten sonra Svankmajer’i
tanima firsat1 yakalar. Kardesler, kendisini ziyarete gittikleri giin, on bes filmini izler ve
bir yil sonra da bir belgeselini hazirlar. Svankmajer o giine kadar Bati’da
taninmamaktadir. Kardesler, gergekiistiicii animasyonun kurucusu olarak kabul ettikleri

Walerian Borowczyk®*’den 6nce Svankmajer ile karsilasmak istediklerini belirtir (2015,

%Jan Svankmajer’i doneminin animatérlerinden ayiran baska ilgi cekici yonii ise, eskiye, giinliik
nesnelere ve yemek yeme eylemine olan farkli bakis acisidir (Kinam, s. 162). Ismailov’a gére; yeme
eylemi, Svankmajer’in diinyasinda oncelikli olarak gocukluguna dayali takinti ve korkularin bir
tastyicisidir. Yonetmen filmlerinde yeme eylemi, Cek toplumunda Stalinist donemdeki komdiinist rejimin
temel ihtiyaglarini kati programlar dahilinde kontrol altinda tutulmasinin ve daha genis olgekte giicli
insanin zayif olan1 sdmiirmesinin bir elestirisi olarak, yamyamlik ve igrenglik hissi uyandiran bir
gorsellikle verilmistir (2011, s. 221). Svankmajer’in yeme eylemine dair yaklasimim gosteren ve insanin
gida ile iliskisini anlatan drneklerden biri 1992 yapimi Jidlo (Yemek) filmidir.
9https://www.imdb.com/name/nm0840905/awards?ref =nm_awd

931923 yilinda Polonya’da dogan Walerian Borowczyk, 1975 yilinda sinema kariyerini degistirmeden
once avangart masallar ve gercekiistii animasyonlartyla {inliiydi. Bir donem Terry Gilliam ve Quay
Kardesler iizerinde 6nemli bir etkisi bulunuyordu. David Thompson’a gore tartismasiz bir bigimde Dogu

Avrupa’nin sagladigi en iyi yetenekti. Krakow Giizel Sanatlar Akademisi’nde resim egitimi aldi.
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s. 16-17). Stephen ve Timothy Quay, Svankmajer ile tamstiklarinda kendilerine 6zgii
sinema anlayislarini ¢oktan olusturmustur. Buna karsin tanigsma onlarin ilerleyen

donemdeki ¢alismalarini yogun bir sekilde etkilemistir.

3.4.1. Stephen ve Timothy Quay

Kardesler sinema anlayislarini sekillendirirken Dogu Avrupa animasyonu ve
kuklaciligin disinda miizik, dans gibi sanatlardan da yararlanmistir. Anneleri bir buz
patencisi, babalar1 makinist olan kardeslerin, biiyiikbabalarindan biri usta bir terzi digeri
de becerikli bir marangozdur. Kardesler kukla ve animasyon yapiminin, karmasik takip
cekimlerinin arka planinda marangozluk, mekanizma, terzilik, miizik ve dans igin
artistik patinaj gibi bir¢ok seyin oldugunu belirtir (Atkinson, 1994, s. 37). Farkh
becerilere sahip aile {iiyelerini yakindan goézlemleme sansimi yakalayan kardesler;
malzeme, hareket, armoni bilgisi gibi filmlerinde yararlanacaklar1 donanimlar1 kiiciik
yaglardan itibaren kazanmaya baglamistir. Bu donanimlar: ilerleyen donemde grafik,
illiistrasyon ve film alaninda aldiklar1 egitimle birlestiren kardesler, tasarladiklar1 film
evrenlerinin tiim detaylarina aracisiz miidahale edebilmistir.

Tek yumurta ikizleri Stephen ve Timothy Quay, 1947 yilinda, Pennsylvania’nin
onemli bir Avrupali gogmen akinina sahip olan Norristown kasabasinda dogmustur.
Kasabanin bu 06zelligi kardeslerin genel olarak Avrupa kiiltiiriine ve 6zellikle Dogu
Avrupa’ya olan ilgisini arttirnustir. Illiistrasyon ve film iizerine egitim gordiikleri
Philadelphia Sanat Akademisi’nden 1969 yilinda mezun olan kardesler, Kraliyet Sanat
Akademisi’nde grafik tasarim programinda egitim gérmek i¢in Londra’ya tasinmgtir™.
Akademide kisa siire igerisinde Dogu Avrupa animasyonu ve kuklaciligina ilgi duyan
kardesler ilk kisa filmlerini ¢ekmis, 35 yili asan sinema kariyerlerine baslamistir
(Morris ve Spiller, 2018, s. 73). Kardesler, heniiz okuldan mezun olmadan aldiklar1 bir
tavsiye lizerine ABD’de bagslayan sanat egitimlerini Londra’da devam ettirme karari
vermistir.

Timothy Quay, Jonathan Marlow ile gerceklestirdigi roportajda Philadelphia

Sanat Akademisi’nde iken misafir bir profesor ile goristiiklerini belirtir. Profesor,

Akademi sonrasinda resim ve litografi alaninda g¢alisti. Film kariyerine poster tasarimcisi arkadasi Jan
Lenica ile kisa animasyonlarla basladi. 1964 yapimi Les Jeux des anges ve 1963 yapimi Renaissance adli
iki yaratict animasyon filmi Borowczyk’in bagyapitlaridir (Armstrong vd., 2007, s. 55).
%https://egs.edu/biography/stephen-and-timothy-quay/
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kardeslere okuldan mezun olduktan sonra ne yapacaklarini sorar; lisansiistii egitim, daha
fazla film ve animasyon c¢alismasi icin Kraliyet Sanat Akademisi’ne bagvurmalari
gerektigini soyler. Profesor, akademinin bir film departmani oldugunu ve illiistrator
olarak bagvurabileceklerini belirtir. Timothy Quay akademiye kabul edildiklerini ancak
film departmanina ge¢melerine izin verilmedigini agiklar. Kardesler arkadas olduklar
film yapimcilarindan hafta sonu kameralarini 6diing alir ve ilk o zaman animasyon
filmlerinden birkagini ¢ekme imkanina sahip olur (2006)°°. Iki kardes, Philadelphia
Sanat Akademisi’nde egitim gordiikleri film calismalarini, engellere karsin Kraliyet

Sanat Akademisi yillarinda da siirdiiriir.

OUIS-FERDINAND Loui .
o, Louis-Ferdinand v LOUiS Louis-Ferdinand
[[llli(i”'g""lf‘?f'"d Céline ¢ Brugzun i Ferd;‘:” : Celine%://befmu/o/
Londen ~— , Célin nagrbetandere
" 2" Normance

INSTITW I
BENIANVIEN 1A

RGBERT WALSER

Gorsel 3.26. Kitap kapak tasarimlarindan ornekler (1978-1996; Amsterdam ve Londra), Quay Kardesler.

Kraliyet Sanat Akademisi’nden 1972 yilinda mezun olan kardesler Londra’da is
aramaya bagslar. Sartlar yeni mezun olan iki kardes i¢in olduk¢a zordur. Film yapimi i¢in
fon bulmak imkansizdir. Kardesler, is bulamadiklar1 ve 6grenci vizeleri dolduklari igin
Philadelphia’ya geri donmek zorunda kalir. Stephen ve Timothy Quay, hi¢ istemedikleri
bu geri doniis sirasinda sanatsal c¢alismalarina devam edebilmek igin bes yil boyunca
garsonluk, bulasikeilik, taksi soforliigii gibi birgok is yapmak zorunda kalir. Iki kardes
ayni zamanda, biitiin bu siire boyunca kendi sanatsal ilgi alanlarini takip etmeye ve

gelistirmeye calisirken farkli yayinlar igin illiistrasyonlar hazirlar. Sonrasinda ABD

% Jonathan Marlow, Tales from the Brothers Quay, 2006

http://www.greencine.com/article?action=view&articleID=365
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Ulusal Sanat Vakfi’nin bursu sayesinde tekrar Avrupa’ya donen kardesler, bir siire
Hollanda da kitap kapaklar1 (Gorsel 3. 26.°°) resimlemistir (Buchan, 2011, s. 11).
Kitaplarin yazarlari Italo Calvino, Robert Walser ve Louis-Ferdinand Céline gibi diinya
edebiyatinin dnde gelen isimleridir.

Stephen ve Timothy Quay; Amsterdam’da 6nemli yazarlarin kitap kapaklarini
resimlerken, Londra’ya yaptiklar bir ziyaret sirasinda, Kraliyet Sanat Akademisi’nde
eski bir sinif arkadaslar1 olan Keith Griffiths ile bulusmus, kendisinden kisa bir film
projesini Bfi (Ingiliz Film Enstitiisii)’ne sunmasini istemistir. Enstitiiniin projeyi
onaylamasindan sonra kardeslerin ilk kukla animasyon filmi olan Nocturna Artificialia
(1979), ortaya ¢ikmistir (Armstrong vd., 2007, s. 436). Kardesler yaklasik olarak dort
dakika uzunlugundaki filmde geceleri, sehirde bir tramvay1 kullandigin1 hayal eden bir

adami tasvir etmistir (Gorsel 3.27.).

3.4.2. Nocturna Artificialia ve ilk Stop-Motion Araliklar

Stefan Cichonski’nin miiziklerini yaptig1 Nocturna Artificialia, iki kardesin
sonraki filmlerinde bulunabilecek bir¢ok konuyu igcermektedir. Filmde klostrofobik i¢
mekanlar, iskelet bir anlati ve kardesleri Dogu Avrupa animasyonu ile iligkilendiren
giiclii bir 151k kullanimi vardir. Nocturna Artificialia filminde 15181n yan1 sira ses ve
miizige de biiylik 6nem verilir. Quay’lerin kuklalarinin yiiz ifadesi yoktur ve sadece
hareketleri ve ritimleri aracilifiyla oynarlar. Bunun bir nedeni, izleyicilerin bu
kuklalarin duygulari, hisleri ve tepkilerini tamamen ozgiirce yorumlamasi olabilir.
Sonunda kardesler filmleri neredeyse hi¢ diyalogsuz hale gelir (Bendazzi, 2016 “b”, s.
157-158). Quay Kardesler de tipk: Jifi Trnka gibi kuklalarin ifadeleri, yiiz mimiklerini
hareket ettirmeden sinematografik araglarla birlikte olusturmustur. Bu sayede kesin
ipuclar1 vermek yerine izleyicilerin anlamlar1 kendilerince yorumlamasi istenmistir.

Nocturna Artificialia, Quay Kardesler’in birgok 6zelliginin ilk kez ortaya ¢iktigi
film olmustur. Titiz bir sekilde hazirlanan mekan tasarimlar1 ve baskilar, karanlik bir
atmosfer ve aydmlatma, kukla animasyon stili vb. seyler kardesler filmlerinin
ozelliklerindendir. Filmlerde kullanilan kuklalar, oyuncak bebekler, toz, vidalar gibi

araglar izleyicinin tanidig1 seylerdir. Ancak tanidik olan seyler, yeni bir hayat verilerek

%Quay Kardesler’in 1978 ve 1996 yillar1 arasinda Amsterdam ve Londra’da yapmis olduklar kitap kapak

tasarim Ornekleri (Buchan, 2011, s. 12)’den alinmustir.
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yabancilastirilir ve esrarengiz olarak goriilebilir. Nocturna Artificialia’da kuklalarin
hareketlerinden daha c¢ok duraksamalar1 6n plandadir. Duraksamalar, bilinmeyen
gecmisi olan kuklalarin i¢ hayatlarini ima etmektedir (Whitehead, 2012, s. 110). Pikkov,
tipki Jan Svankmajer gibi Quay Kardesler’in de amaglarinin hayati taklit etmek
olmadigini belirtir. Onlar metafizik diinyaya 151k tutma arzusunu ortaya koyar. Kisisel i¢
evren ve bilingaltinin gorsellestirmeleri onlart en ¢ok ilgilendiren konulardir.
Filmlerinde ¢ok sayida hazir nesne canlandirilir ve tim sinematik alan “canli” hale
getirilir (2013, s. 36). Nocturna Artificialia filmi, iki kardes Svankmajer ile tanismadan
dort yil énce gosterime girer. 1983 yilina kadar higbir Svankmajer filmi izlememis
olmalarina karsin sinema anlayislar1 olduk¢a benzerlik gosterir. Filmlerde insanlarin
daha onceden bildigi, dokundugu hareketsiz seylere bambagka yeni bir hayat verilir.
Nesnelerin, kuklalarin kendi i¢ diinyalar1 oldugunu izleyiciye sezdirmek igin
sinematografik araglar 6zgiin bir sekilde kullanilir. Dis diinyaya kapali, karanlik,
klostrofobik, tedirgin edici bir evrende biling ve uyku arasindaki sinirda gidip gelen
Nocturna Artificialia filmi, Quay’lere 6zgii araliklarin nasil ortaya ¢ikmaya bagladigini

gosteren ilk Ornektir.

Gorsel 3.27. Nocturna Artificialia (1979), Quay Kardesler.

Buchan’a gore; Nocturna Artificialia filmi, gergeklesmekte olan ile haliisinasyon
durumlarin yer degistirmesi, goriintiilerin bigimsel gelistirimi (kamera agilari, mekansal
organizasyon, odak diizlemi kaymalar1 ve zincirlemelerle) ve miizik ile sesin rahatsiz
edici geriliminin sentezlenmesiyle insa edilir (2011, s. 17). Quay Kardesler, bu ilk
animasyon filmlerinde kullandiklar1 sinematografik aracglarla birlikte belli belirsiz,

arafta biraktiklar1 bir anlatiy1 yorumlamak ve anlamak i¢in izleyiciye bir davet gonderir.
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Film, kardeslerin yarattig1 metafizik animasyon diinyasma acilan ilk kapidir. Iki kardes,
Nocturna Artificialia sonrasinda yeni filmleriyle birlikte sinema anlayiglarini gelistirir.

Arastirmada Quay Kardesler’in Nocturna Artificialia sonrasindaki, drnekleme
alinan filmlerini, detayli bir sekilde ¢oziimleyebilmek ve kendilerine 6zgii aralik
yaklasimin1 kesfedebilmek icin kapsamli bir alanyazin incelemesi yapilmistir.
Alanyazin boliimiinde ilk olarak aralik kavraminin farkli sanat dallarina ve sinemaya
Ozgii anlamlart incelenmistir. Arastirmanin temel dayanagi olan Dziga Vertov’un
“Aralik Kurami” agiklanmistir. Kuramin daha iyi anlasilabilmesi i¢in Vertov’un
Kamerali Adam filminden aralik 6rnekleri verilmistir.

Alanyazin aragtirmasinda belgesel yonetmeni Dziga Vertov'un “Aralik
Kuram1”n1 en etkili sekilde kullandigi Kamerali Adam filminde animasyonlardan
yararlandigi, ayn1 zamanda tamamen animasyondan olusan filmlerin yonetmenligini de
iistlendigi goriilmistiir. Vertov’un filmlerini tek bir film karesine varincaya kadar
kurgulamasinin, animasyonun kare kare olusturulan yapist ile bir¢ok ortak o6zelligi
oldugu tespit edilmistir. Vertov’un araliklarina oldukg¢a benzer agiklamalarin animasyon
sanat¢cist Norman McLaren tarafindan yapildigi kesfedilmistir. McLaren araligi,
“kareler arasinda goriinmez bosluklar” olarak tanimlamistir. Animasyon alanindaki
temel bagvuru kaynaklarinda dahi tanimin birincil kaynaginin tam olarak belirsiz oldugu
goriilmiistiir. Yapilan arastirmada ilk elden hem daha detayli hem de anlam
belirsizligini ortadan kaldiran bir kaynaga ulasilmistir. Makalenin yazari Georges
Sifianos, dogrudan McLaren ile mektup araciligiyla roportaj gergeklestirmistir.
McLaren, tiim kafa karigikligini ortadan kaldiracak sekilde hem tanimi hem de tanimla
birlikte ne anlatmak istedigini agiklamistir.

Norman McLaren tipki Vertov’un yaptigr gibi film ve kuramsal c¢aligmalarini
beraber yiiriitmiistiir. McLaren’in yeni animasyon araliklar1 kesfedebilmek i¢in deneysel
film c¢aligmalar1 gerceklestirdigi goriilmiistiir. McLaren ile birlikte Oncii animasyon
sanat¢ilarinin farkli tiretim teknikleriyle nasil yeni animasyon araliklar tasarladiklar
arastirtlmis, filmleri ile birlikte incelenmistir. Farkli stop-motion tekniklerinde ortaya
cikabilecek yeni araliklar belirlenmistir. Quay Kardesler’in 6zgiin aralik yaklagimlarinin
kesfedilebilmesi icin diger oncii yonetmenlerden ayirt edici 6zelliklerinin belirlenmesi
gerekmektedir. Bu nedenle diger oncii yonetmenlerin filmleri incelenmis, nasil araliklar

inga ettikleri belirlenmistir. Alanyazin bdoliimiinde yapilan tiim bu arastirmalarin
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sonuclari, bulgular ve yorum boliimiinde verilerin analiz edilmesi i¢in bir ¢ergeve

olusturacaktir.

4. BULGULAR VE YORUM

Aragtirmanin bu boliimiinde alanyazin arastirmalarinin sagladigi gergeveyle
birlikte Dziga Vertov’un ‘Aralik Kurami’ goz Oniinde tutularak Quay Kardesler’in
ornekleme alman The Cabinet of Jan Svankmajer (1984); Rehearsals for Extinct
Anatomies (1987); The Calligrapher (1991) filmlerinin; kurgu yapisi, kareler ve
cekimler arasinda yer alan araliklar1 analiz edilecektir. Bu dogrultuda veri analizinde,
arastirmanin yontem boliimiinde belirtilen Bordwell ve Thompson’in film kurgusunun
boyutlarini olusturan siniflandirmadan yararlanilacaktir.

Bordwell ve Thompson, kurgunun sinemacilara dort temel alanda se¢im ve
denetim imkéan1 sagladigini belirtir. Bunlardan ilki ¢ekimler arasinda; grafik iligkiler,
ikincisi ritmik iliskiler, {giinciisii mekansal iliskiler ve sonuncusu da zamansal
iligkilerdir (2012, s. 225). Bordwell ve Thompson’un agikladigi se¢cim ve denetim
imkani saglayan ¢ekimler arasi iligki tiirleri, veri analizinde asagida yer alan sorulari
yanitlamak i¢in kullanilacaktir.

1. Quay Kardesler filmlerinde ¢ekimler ve kareler arasinda grafik iligkiler, ritmik
iligkiler, mekansal iliskiler ve zamansal iliskiler nasil kurulmustur?
2. Quay Kardesler filmlerinde ¢ekimler ve kareler arasindaki bu iliskiler Dziga

Vertov’un aralik kurami géz oniinde tutularak nasil degerlendirilebilir?

3. Quay Kardesler filmlerine 6zgii aralik yaklagimi nasil tanimlanabilir?

4.1. The Cabinet of Jan Svankmajer

Gosterime giris yili: 1984

Yonetmen: Stephen ve Timothy Quay

Yapimer: Keith Griffiths

Goriintii Yonetmeni: Stephen ve Timothy Quay
Armatiirler: Olivier Gillon

Sahne Tasarimi: Stephen ve Timothy Quay
Miizik: Zdenék Liska

Ses Tasarmmi: Larry Sider ve Colin Martin
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Filmin Ozeti: The Cabinet of Jan Svankmajer filmi, iginde cok sayida
cekmecelerin ve ilging objelerin oldugu bir atdlyede geger. Kollar1 pergelden, saglart ve
kafas1 kitaplardan olusan hareketsiz bir kukla tornavidayla zemine sabitlenir. Sanatci
Svankmajer’i temsil eden bu bilge kukla, eline damlatilan kani kalbine gétiiriir. Kalbi
olusturan carklarin hareket kazanmasiyla birlikte bilge kukla da canlanir. Bir kus tiiyi,
Prag sokak haritasi iizerinde dolasir ve Prag Kalesi yakininda bir noktada durur. Burasi
sanatcinin atdlyesinin bulundugu yerdir. Atdlye duvarlarina ressam Arcimboldo’nun
tablolar1 asilidir. Atdlyesinde ¢alisan bilge kukla, kapida kiigiik bir misafirle karsilasir.
Iceri davet edilen kiigiik misafir, 6grenci olarak kabul edilir. Bilge kukla, ilk olarak
ogrencinin kafasimin igindeki tily, yiin, misket gibi nesneleri disar1 ¢ikarir ve bir kez
daha kafanin i¢ini kontrol eder. Dipte kalmis yiinlerle birlikte oyuncak bir motosiklet ve
kutu disar1 ¢ikar. Filmin sonuna kadar 6grencinin kafasinin {istii agik bir sekilde kalir.

Bilge kukla dgrencisine cesitli illiizyonlar, perspektif oyunlar: gosterir. Ogrenci,
iclerinde fikir gelistirebilmek i¢in tiirlii nesnelerle dolu bir ¢cekmece bankasini kesfeder;
bu sayede nesnelerin pesinde kosmayi, onlara hiikmedebilmeyi ve formlarin yer
degistirimini 6grenir. Ogrenci daha sonra icinde tarantula bulunan kapali bir kutu
getirir. Bilge kukla, kutunun ic¢indekini gérmeden sadece dokunarak ne hissettigini
aciklar. Ogrenci animasyon ve film yapimi hakkinda son bir ders alir. Sonrasinda bilge
kukla, 6grencisine kafasina yerlestirmesi i¢in yeni bir géz ve sayfalar1 acik bir kitap
verir. Yeni bir hayata baslayacak olan heyecanli 6grenci hocasina tesekkiir eder ve el

sallayarak atolyeden ayrilir.

4.1.1. The Cabinet of Jan Svankmajer filminde ¢ekimler arasi grafik iliskiler

Bordwell ve Thompson, ¢ekimler arasindaki grafik iligkilerin ¢dziimlenmesinde
kompozisyon, renk, 151k ve karanlik modeller, hatlar ve sekiller, hacimler ve derinlikler,
hareket ve hareketsizlik gibi Ozelliklere bakilmasi gerektigini belirtir. Cekimler
birbirlerine grafik benzerlik ve zithiklar kullanarak baglanabilir. Grafikler, akict bir
devamlilik ya da ani kontrastlar elde etmek icin kurgulanabilir. i1k cekimdeki bigimler,
renkler, ayrintili kompozisyon ya da hareket, ikinci ¢ekime ait kompozisyonlarda
goriilebilir (2012, s. 225-226). Arastirmanin bu boliimiinde Dziga Vertov’un ‘Aralik
Kuram1® g6z oniinde tutularak Bordwell ve Thompson’un acgiklayip orneklendirdigi

kriterler dogrultusunda The Cabinet of Jan Svankmajer filminde gekimler arasi grafik
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iligkiler analiz edilecek, Quay Kardesler’e ozgii grafik araliklar kesfedilmeye
calisilacaktir.

14 dakika uzunlugundaki The Cabinet of Jan Svankmajer filmi 10 sekanstan
olusur. Sekanslar, kararmalarla birbirinden ayrilir. Filmin basinda, jenerik yazilarinin
arasinda Vitézlav Nezval, Edgar Allan Poe, Franz Kafka, Lewis Carrol, André Breton,
Comte de Lautréamont, Giuseppe Arcimboldo kitaplarmin oldugu bir kitapligin sadece
23 kare goriindiigii tespit edilmistir. Ayn1 zamanda hizli bir kamera hareketinin oldugu
bu ¢ekimde yazilar1 okumak giigtiir. Diislincemize goére; Quay Kardesler burada Jan
Svankmajer’in etkilendigi birgok isim oldugunu agik¢a belirtmek yerine hissettirmek
istemistir. Bunun saglanabilmesi i¢in 23 kare ve hizli kamera hareketi kullanilmistir. 10
cekimden olusan ilk sekans “Svakmajer Portresi (Arcimboldo’ya)” yazisiyla baslar.
Orta olgekteki sekansin ilk c¢ekiminde iizerinde “KINO” yazan, ortast yirtilmig bir
poster goriiliir. Animatdriin eli ¢ergcevenin igine girer ve hareketsiz bilge kuklay1
posterin yirttk boliimiiniin 6niindeki platforma vidalar. Sonrasindaki yakin ¢ekimde
vidalama islemi devam eder.

Animator, bilge kuklanin kalbinin 6niindeki kapagi ¢ikarir ve pergel kolunu
diizeltir. Ayni islem orta ¢ekimde devam eder. Animatdr, son olarak bilge kuklanin
eline (pergelin ucuna) kirmizi bir sivi damlatir ve bu g¢ekimden sonra bir daha
cergevenin icine girmez. Filmde animatoriin eli ¢er¢evenin disina ¢ikmadan higbir
animasyon goriilmez. Boylece Quay Kardesler gercekte bdyle bir setin oldugunu,
karakterlerin insan eliyle hareket ettirildigini gostermistir. Tipki kilden olusmak
boliimiinde anlatilan Peter Lord’un Adam filminde oldugu gibi hareketlendirilecek
karakter, animatoriin eliyle sahneye yerlestirilmis ve yine elin bir miidahalesiyle
canlanmustir. Ancak The Cabinet of Jan Svankmajer filminde Adam filminden fakli
olarak animatoriin eli bir daha ¢ergevenin i¢ine girmez.

Sahneye yerlestirilen bilge kukla, kafasin1 hareket ettirmeye baglar. Pergelin ucu,
cok yakin g¢ekimde kirimizi siviyr sikigtirir ve kalbin bulundugu bdlgeye gotiiriir.
Sonrasindaki ¢ok yakin ¢ekimde pergelin hareketi devam eder. Saat dislileri arasina
stkismis kiiciik bir pecete parcasi goriiliir. Pegete pergelin biraktigi kirmizi siviy1 emer.
Cok yakin ¢ekimde bilge kuklanin kafasi hareket etmeye baslar. 34 karelik bu ¢ekimde
bilge kuklanin kafasinin detaylar1 kisa siire cercevede kalir (Gorsel 4.1.). Cekim
incelendiginde bilge kuklanin saglarinin, acilmis bir kitabin sayfalarindan olustugu,

ayrica kafasinin arkasinda iist liste konmus kapali kitaplar bulundugu goriilmiistiir.
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Kuklanin yiiziinlin ise iizerinde Cekoslovakya yazili bir graviirden yapildigi fark
edilmistir.

Quay Kardesler, 1,5 saniyeden daha az bir siirede bilge kuklay1r olusturan
detaylar1 verir. Diigiincemize gore; bilge kuklanin kafasinin arkasinda hentiz agilmamis
kitaplarin olmasi, 6grencisine aktaracak daha ¢ok fazla bilgisinin oldugunu gdosterir ve
bilge kuklaya bakan kisiler, onun yiiziinde iilkesinin sanatsal yansimalarini bulabilir.
Kardesler, bazen izleyicilerin yorumlayabilmeleri i¢in ¢ekime uzunca bakmasina izin
vermez. Degerlendirmemize gore; hafizada kalan goriintiilerin belli belirsizligi
cekimlerde ozellikle tercih edilmistir. Tam tersine kirmizi sivinin sikistirildigir ve
peceteye birakildigr bir onceki ¢ekimlerde detaylarin hatirlanmasi istenmistir. 118 ve
113 kareden olusan bu c¢ekimlerde, detaylar1 rahatca fark edebilmeleri i¢in izleyiciye

daha uzun siire bakmasina izin verildigi gorilmustiir.

Gorsel 4.1. The Cabinet of Jan Svankmagjer (1984), Sekans 1, Quay Kardegler.

Dziga Vertov, birbirini izleyen ¢ekimlerin metrik uzunlugunun filmdeki
araliklarin insasinin 6nemli bir parcasi oldugunu belirtir. Vertov bu nedenle ¢ekim
uzunluklarini belirlerken onlar1 kare kare degerlendirir (Michelson, 1984, s. 90). Quay
Kardesler’in de tipki Vertov’un agikladigi gibi araliklari insa edebilmek igin ¢ekim
stirelerini ayrintili bir sekilde ele aldigi goriilmiistiir. Sanatgilarin kitaplarini ve bilge
kuklanin detaylarini gosteren 24 ve 34 kare gibi oldukea kisa ¢ekimlerin belli belirsizlik
elde etmek, 118 ve 113 karelik ¢ekimlerin ise ¢erceve igindeki ilgi ¢ekici detaylari
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rahatga okutmak icin diizenlendigi fark edilmistir. Kardeslerin, kendilerine 6zgii bu
araligi, ¢erceve igindeki grafik elemanlarin okunurlugunu belirlemek ve izleyicinin
dikkatini yonetmek i¢in insa ettigi, cekim uzunluklarinin 6zel bir amag¢ dogrultusunda
kullandig1 kesfedilmistir. Cekim siirelerinin uzunlugu kompozisyon, renk ve hareketle
de desteklenmistir. Diger ¢ekimlerde cercevenin ortasinda sabit olan kompozisyon ilgi
merkezi, bu ¢gekimlerde yavasca kaydirilmisgtir.

118 kare uzunlugundaki ¢ekimde, pergelin kirmiz1 sivi dolu ucu oldukga yavas
hareket eder. Kamera hareketinin olmadig1 bu ¢ekimlerde (Gorsel 4.1.) renk kontrastligi
da ilgi c¢ekici bulunmustur. Cergeve icinde kirmizi sivi ve pecete haricindeki tiim
nesnelerin olduk¢a koyu renkli ve pashi oldugu goriilmiistiir. Bu nesnelerin renk
doygunlugunun da diisiik oldugu tespit edilmistir. Diger koyu ve soniik renklerin
arasinda canlt bir kirmizinin, kompozisyon ilgi merkezini kolayca degistirebilecegi
diistiniilmiistiir. Pecete ise ¢erceve igindeki en aydinlik lekeyi olusturdugu i¢in koyu
zeminle giiclii bir kontrast yaratmistir. Pergelin ucunun soldan c¢ercevenin igine girip
yavasca ilerledikten sonra pegetenin iizerine kirmizi siviyr birakmasiyla birlikte
etkileyici bir goriintii olusturulmustur. Bir taraftan kirmizi siviyr yavasca emen
pecetenin aciklik koyuluk kontrasti yavasga azalirken diger taraftan kirmizinin heyecani
artiran etkisinin de arttig1 tespit edilmistir. Tasarlanan farkli tipteki kontrastliklar diger
bir ifade ile karsitliklarla birlikte izleyicinin dikkati etkili bir sekilde yonetilmistir.

Vertov ve Svilova, Kamerali Adam filminde sekanslarin iligkisini belirtmek i¢in
grafik ve gorsel Ogelerle kurgu yapmus; kareleri, kompozisyonlar1 grafik karsitliklar
olusturacak sekilde diizenlemistir. Bu kurgu ilkesi Vertov’un Aralik Kurami’ndan
gelistirilmistir (Petri¢, 2000, s. 53). Quay Kardesler’in de drneklerde goriildiigii gibi
heniiz filmin baginda ¢ekim uzunlugu, kompozisyon, hareket, doku, leke biiyiikliikleri
ile olusturulan giiclii kontrastliklari, ¢ekimler arasinda yeni araliklar1 insa edebilmek
icin kullandig1 belirlenmistir. Kardeslerin, Kamerali Adam filminden farkli olarak grafik
iliskilerdeki karsithiga, rengin sagladigi onemli Ozellikleri de ekledigi goriilmiustiir.
Koyu bir zemin iizerindeki beyaz pegetenin, kani (kirmizi siviy1) yavasca emmesinin
giiclii bir dramatik etki yarattig1 fark edilmistir.

Sekansin devamindaki yakin ¢ekimde bilge kukla, kirmiz1 pegeteyi agzina atar.
Bilge kuklanin i¢indeki carklar sikistirip donmesine engel olan, diger bir bakis agisiyla
kalbinin durmasina neden olan pecetenin bu kez iizerindeki kanla (kirmizi siviyla)

tekrar viicuda geri dondiigii anlasilmistir. Orta ¢ekime gecildiginde bilge kukla, duvara
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asil1 posterin yirtik boliimiinden igeri girer. Poster, yirtilmadan dnceki haline doner ve
tam ortasinda biiyiik bir Jan Svankmajer portresi belirir. 100 kare boyunca cergevede
kalan Svankmajer portresi silinerek bilge kuklaya doniistiigii goriilmiistiir. Kararmadan
sonra filmin 2. sekansina gegilir.

“Iligtirilmemis cografyalar igin harita igneleri” yazisiyla baslayan 2. sekans
harita ignelerinin goriildiigii yakin c¢ekimle agilir. Birbirlerine ¢ok yakin paralel
cizgilerin oldugu bir zemin iizerinde tekrar eden on rakamlar goriiliir. Igneler, {ist
acidan bakilan bu zemin iizerinde ilerler ve sol iisten ¢ergeveye girip sag alttan hizlica
cikar. Ayn1 zemin, orta genel Olgekteki siradaki ¢ekimde goriintiilenir. Bu ¢ekimde
cergevenin merkezinin biraz iistiinde kollarin1 agmis ahsap bir mezura bulunur. Ahsap
mezuranin, acik ve sicak rengiyle birlikte koyu zemin {izerinde kolayca se¢ildigi, yere

diisen gdlgesiyle birlikte de zeminden ayrildig: goriiliir.

Gorsel 4.2. The Cabinet of Jan Svankmajer (1984), Sekans 2, Quay Kardegler.

Mezuranin yanindaki sehpa ise zeminle aymi renk ve dokuya sahiptir. Bu
nedenle dikkat ¢ekmez. Ahsap mezuranin yanindan gegen ignelerin, c¢ergevenin sag
altina dogru hareketi devam eder. Dikkatli incelendiginde toplam dokuz ignenin oldugu
ve iclerinden birinin digerlerinden ayrilip mezuranin bir kolunun etrafinda dondiikten
sonra c¢er¢eveden ciktigr goriiliir. Quay Kardesler koyu zemin tizerinde siyah renkli ince
harita ignelerini hareket ettirmistir. Igneler yere diisen golgeleri sayesinde ayirt

edilebilecekken ayni noktaya sapl iki igne gibi algilandiklar1 kesfedilmistir. Igneleri
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hafifce belirgin yapan seyin siyah topbaslarinin iizerindeki 1sik parlamalari oldugu
goriilmiistiir. Digerleri arasindan ayrilip mezuranin kolunun etrafinda donen ignenin zor
algilanmasinin ardinda Gestalt ilkeleri oldugu diistiniilmektedir.

Gestalt ilkeleri arasinda yer alan algisal gruplamaya alanyazindaki Aralik
Kavrami boliimiinde deginilmistir. Algisal gruplamada, birbirine yakin birimlerin,
birbirlerine uzak olanlara gore gruplar halinde algilandig1 aciklanmistir (Ugar, 2004, s.
67). Atalayer’e gore; goz gorsel algi alanina bagli olarak, benzer bicimleri gruplar
halinde algilayabilir. Goziin biitiinlestirebildigi ya da ayirt edebildigi araliklar, goziin
bicimlere olan uzakligina, bi¢cimlerin dlciilerine gore degiskenlik gosterir (1994, s. 46).
Sekanstaki ignelerin algisal gruplamaya olanak taniyacak kadar birbirlerine yakin
oldugu goriilmiistiir. Grup olarak algilanmay1 destekleyen diger bir 6genin de hareket
oldugu tespit edilmistir. Birbirleri ile ayn1 yonde hareket eden dokuz igneden biri
gruptan ayrilip farkli yonde hareket etmistir. Goziin ayrilan tek bir igne yerine igne
grubunun hareketini takip etmeyi siirdiirdiigii gozlemlenmistir. igne grubunun
hareketiyle ayn1 yonde ziplayarak ilerleyen bir kibrit kutusu da onlar1 takip eder. Renkli
ve biiyiik bir alan kaplayan kibrit kutusu, gruptan ayrilan ignenin daha da arka planda
kalmasini destekler.

Cekimin devaminda kibrit kutusu ¢ercevenin sag altindan disar1 ¢ikmadan 6nce
sol iistten bir kus tliyli golgesinin igeri girdigi fark edilmistir. Baslangicta tily, ignelerin
ve kibrit kutusunun hareketini takip eder. Ancak daha sonra tiiyiin birden yoniinii
degistirdigi ve tipki gruptan ayrilan igne gibi ahsap mezuranin kollarinin etrafinda
dolandig1 goriiliir.

Dziga Vertov’un Aralik kurami, sinemanin hareketle degil, istedigi kadar
birbirinden uzak olsun iki hareket arasindaki iligkiyle temellendigini agiklar (Baker,
2011, s. 31). Quay Kardesler’in filmin bu sekansinda kus tiiyii, harita igneleri, ahsap
mezura gibi malzemelerin her biri i¢in yeni bir hareket olusturdugu ve nesneler arasinda
goriintirliik hiyerarsisi kurdugu belirlenmistir. Koyu zemin iizerinde hareketlendirilen
nesnelerin farkli renklerde ve leke biiyiikliiklerinde olduklar1 gériilmiistiir. Kardesler’in
birbiriyle baglantisiz gibi goriilebilecek nesneleri ¢erceve icinde ilerleme yonleri ve
hareketlenme tarzlariyla bir araya getirdigi kesfedilmistir. Tek ignenin gruptan ayrilip
mezura etrafindaki zor fark edilen hareketi ile kus tliyliniin hareketi arasinda baglanti
kuruldugu kesfedilmistir. Iki kardes, Vertov’un belirttigi gibi birbirlerine uzak nesneler

arasinda yeni bir baglanti kurmustur. Ancak diisiincemize gore; bu baglant1 kardeslerin
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tasarladiklar1 goriiniirlik hiyerarsisi nedeniyle her zaman agik bir sekilde fark
edilmeyebilir. Kardesler grafiksel ipuglarini, 6zgiin araliklar insa etmek i¢in kullandigi
ortaya ¢ikartilmistir.

Sekansin devaminda ahsap mezura kollar1 araciligiyla yania gelen bir haritay1
cevirir. Beyaz harita iizerinde siyah Eyfel Kulesi ve Prag Kalesi ¢izimleri
bulunmaktadir. Haritada sadece Prag ve Paris’e dikkat ¢ekilir. Ahsap mezuranin tersine
cevirdigi haritanin iizerinde Prag yazis1 okunur. Prag yazisinin etrafinda ise yan yatmis
gercekdistiicli bir figlir, parmaginin ucuyla Prag Kalesine dokunmaktadir. Alanyazinda
Animasyona Dokunabilme bolimiinde Svankmajer’in gercekiistiicii evreni igin ilham
aldig1 kaynaklardan en onemlisinin Prag’da kurulan Cek Gergekiistiicii Grubu oldugu
aciklanmisti (Giesen, 2019, s. 45). Mezura kollartyla haritay1 ¢evirmeye devam eder. Bu
kez Prag sehir plan1 ortaya ¢ikar. Avrupa’da iki kentin beraber gdsterilmesinden sonra
once Prag ve en son sehir plan1 goriiliir. Harita igneleri, planin iizerinde farkli yonlerde
ilerler. Onceki ¢ekimlerde biri disinda grup halinde hareket eden igneler bu kez tek
baslarina Prag sokaklarinda gezer. Igneler gergeveden ¢iktiktan sonra Hrad¢any yazan
bolgede ii¢ boyutlu Prag Kalesi belirir. Sehir plani iizerinde farkli yollarda gezen kus
tilyii, son olarak kale yakininda durur. Quay Kardesler farkli araglar kullanarak
izleyiciyi asamali olarak Svankmajer’in atdlyesine dogru gétiirmiistiir. Ahsap mezura,
haritay1 katlar, ¢er¢evenin digina gonderir ve sekans sona erer.

Ilk sekansta konusunu karsidan goriintileyen Quay Kardesler’in, bu kez
konusuna iist agidan bakmay tercih ettigi fark edilmistir. Bu sayede iki boyutlu ylizey
iizerinde dikilen ahsap mezura, harita igneleri ve kus tiiyline dikkat c¢ekilebilmistir.
Kardeslerin, izleyicilerin dikkatini ydnetebilmek icin yeni bir grafiksel formiil
kullandig1 belirlenmistir. Bir onceki sekansin aksine, 599 kareye varan olduk¢a uzun
cekim siireleriyle birlikte nesnelerin hareketleri rahatca izlenilebilmistir. Kardeslerin
nesnelerin anlatmaya c¢alistig1 seyi tahmin etmek igin yeterli siire verdikleri
goriilmiistiir. Renk, cekim Olgekleri, tekrar eden cizgiler, nesnelerin hareketlenme
stilleri ve ¢ekim uzunluklar1 ayn1 zamanda filmin ritmini de olusturmaktadir.

Alanyazin’in Vertov'un Aralik Kuramimin Filmlerine Yansimas: boliimiinde
aciklandig1 gibi; Dziga Vertov, c¢ekimler arasi harekete (araliklara) paralel olarak,
montaj kavgasina katilan iki ¢ekim arasindaki ve ozellikle her ¢ekimin diger biitiin
cekimlerle iligkisini gbz oniinde bulundurmak gerektigini bildirmistir (Michelson, 1984,

s. 90-91). Quay Kardesler’in filmin bu 2. sekansinin bitiminde Prag Kalesi’nin yaninda
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duran tily ile filmin 5. sekansi arasinda yeni bir aralik tasarladiklar1 belirlenmistir. Bu
sayede Kardesler, tipki Vertov’un belirttigi gibi sadece komsu c¢ekim ya da komsu
kareler arasinda degil filmin diger boliimleri ile de yaratict aralik iligkisi kurdugu
belirlenmistir. Kardeslerin kullandig1 renk, c¢ekim oOlcekleri, tekrar eden cizgiler,
nesnelerin hareketlenme stilleri ve ¢ekim uzunluklar1 ayni zamanda filmin ritmini de

olusturmaktadir.

4.1.2. The Cabinet of Jan Svankmajer filminde ¢cekimler arasi ritim iliskileri

Arastirmanin yontem boliimiinde belirtildigi gibi Bordwell ve Thompson’a gore;
yonetmen c¢ekimlerin uzunlugunu, diger g¢ekimlerin uzunluguyla iligkisi baglaminda
ayarladiginda, kurgunun ritmik potansiyelini de kontrol ediyor demektir. Sinemasal
ritim bir biitlin olarak sadece kurgu araciliiyla gerceklesmez. Ayni zamanda diger film
teknikleri araciligiyla da olusturulur. Yonetmen ritmi belirlemek i¢in mizansen i¢indeki
harekete, kameranin konumuna ve hareketine, ses ritmine ve biitiinsel igerige bakar
(2012, s. 230). Filmde, Bordwell ve Thompson’un ifade ettigi gibi ¢ekim uzunluklari,
tekrarlar, sikliklar, ses ve hareket gibi ogeler ritmik iligkileri olusturur. Cergevenin
icindeki hareket, kameranin hareketi ve kurgu araciligiyla olusturulan hareket, ritmik
iligkilerin insasinda 6nemli rol iistlenir. Aragtirmanin bu bdliimiinde Dziga Vertov’un
‘Aralik  Kurami® g6z Oniinde tutularak Bordwell ve Thompson’un aciklayip
orneklendirdigi kriterler dogrultusunda The Cabinet of Jan Svankmajer filminde
cekimler ve kareler arasi ritim iligkileri analiz edilecek, Quay Kardesler’e 6zgii ritim
araliklar1 kesfedilmeye calisilacaktir.

The Cabinet of Jan Svankmajer filminin 3. sekansi, cekimler arasi ritim
iliskilerinin belirgin bir sekilde goriilebilecegi boliimlerden biridir. Sekans, “Ayni anda
19. ve 20. Yiizyilda Svankmajer Atolyesi - Beklenmedik bir ziyaret¢i” yazisiyla baslar.
485 kare, diger bir ifade ile yaklasik 20 saniye uzunlugundaki sekansin ilk ¢ekiminde,
yanip sonen, metroyu isaret eden oklar, Supraphon®’ ve Rudé Pravo’® yazilari ve
Onlerinden gegen bir tramvay goriiliir. Cerceve igindeki gorsel elemanlar, yavas bir

sekilde yanip soner. Yanip sénme isleminin her tekrari ayni uzunluktadir. Ornegin

97Supraphon, éncelikli olarak Cek ve Slovak bestecilerin eserlerine agirlikla yer veren bir Cek plak
sirketidir. https://www.supraphon.com/
%8Rudé Pravo, Cekoslovakya Komiinist Partisi’nin resmi gazetesidir.

https://www.loc.gov/item/sn95046181/
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metro yazist ve oklarin 110 kare ekranda kaldigi, 29 kare boyunca goriilmedigi tespit
edilmistir. Her gorsel elemanin da belirli bir sirayla birbirini takip ettigi belirlenmistir.
Metro yazisinin altindaki sirayla yanan oklar cergevenin alt boliimiini gosterir.
Gerilimsiz bir miizik, grafik elemanlarin yavas temposuna eslik eder. Onlerinden gecen
tramvay da sakin bir atmosferin kurulmasina yardimci olur ve yavasca ¢ercevenin
sagindan disar1 ¢ikar. Tramvay g¢erceveden c¢iktiktan sonra yanip sonen grafikler dokuz
saniye daha goriintiilenir. Cergevede tramvayla birlikte farkli bir hareket yonii ortaya
ciksa da grafikler yine ayni sekilde yanip sonmeye devam eder.

Dziga Vertov, Kamerali Adam filminde tramvaylar1 ve trenleri, ritmi artirmak ve
bas dondiiriicii bir etki yaratmak icin kisa c¢ekimlerle birlikte kullanirken, Quay
Kardesler tam tersine tramvay1 oldukca yavas hareket ettirmis, ritmi sabit ve yavas bir
hizda tutmustur. 20 saniye uzunlugundaki bir ¢cekim yaklasik 24 saniye uzunlugundaki
bir i¢ mekadn c¢ekimiyle birlestirilmistir. Vertov ve Quay’ler ritmi insa etmek igin
tramvay gibi benzer araglar kullanmistir. Vertov ritmi ve gerilimi artirmak i¢in kisa
cekimleri tercih etmis, ayni zamanda konusuna bir¢ok farkli a¢i ve yakinliktan
bakmistir. Quay Kardesler de ritmi insa etmek i¢in aymi aract kullanmasina karsin
sadece iki uzun c¢ekimi birlestirmistir. Birlestirilen bu iki uzun ¢ekimde kameranin
konuya bakma yonii degismemis, sadece dis mekandan i¢ mekana gegilmistir. Kardesler
bu sekansin basinda cekimler arasinda yavas ve sabit hizda tekrar eden bir ritim
yaratmay1 tercih etmistir.

Sekansta tramvayin hareketi bir sonraki genel c¢ekimde devam eder. Bilge
kuklanin atdlyesi igeriden goriintiilenir. Atdlyenin karst duvarinin sol ve saginda iki
pencere vardir. Sag pencerede tramvay yavasca ilerlerken sol pencerede bir dnceki
cekimdeki grafik elemanlar, yavas bir tempoda yanip sonmeye devam eder. Quay
Kardesler, bir tarafta 580 kare (yaklasik 24 saniye) uzunlugundaki bu c¢ekimle yavas
temponun olusmasini saglamis, diger tarafta izleyicilere cerceve icindeki elemanlari
uzun silire boyunca inceleme olanagi vermistir.

Uzun siire boyunca goriilen atolyedeki pencerelerin, igeriden disariy1
goremeyecek kadar yiiksekte oldugu tespit edilmistir. Cekim siiresi ve kompozisyon,
pencerelerdeki hareketli grafiklerin izlenebilmesine izin verirken aynm1 zamanda ilgi
merkezinin, ger¢evenin ortasindaki Arcimboldo tablosuna kayabilmesini de saglamigtir.
Filmdeki ritmi yavaglatan Quay Kardeslerin, bu sayede uzun bir siire boyunca

pencerelerdeki tekrar eden hareketlere ve duvardaki Arcimboldo tablosuna odaklanma
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imkant tanidigr belirlenmistir. Odaklanma, ayni zamanda aydinlatma araciligiyla
desteklenir. Pencerelerdeki grafikler siyah bir fon 6niinde goriintiilenir. Biiylik boliimii
karanlik olan atdlye ise parcali bir sekilde aydinlatilmistir. Cergeve iginde, 6zel olarak
en aydinlik gosterilen nokta ise Arcimboldo tablosudur. Whitehead, Svankmajer’in en
biiyiik ilham kaynaklarindan birinin Guiseppe Arcimboldo oldugunu belirtir (2012, s.
110). Sentiirk, Italyan ressam Arcimboldo’nun, 16. Yiizyilda uzun bir siire boyunca
Prag’da yasadigini; Kral II. Rudof’un hizmetindeyken tiinlii resimlerini yaptigini ve
Svankmajer’in kendisini en ¢ok bu donemdeki Prag’a ait hissettigini aciklar (2015, s.
68). Atolye duvarinda Arcimboldo tablosunun goriildiigii genel ¢ekimin ardindan
sanat¢inin diger tablolarina gecis yapilir.

Quay Kardesler, Gorsel 4.2.°de goriildiigli gibi filmin bir¢cok yiizeyinde
kullandiklart sik ¢izgilerden olusan ve iizerinde 10 rakaminin tekrar etti§i zeminlere
Arcimboldo tablolar1 yerlestirir. Ilk ¢ekimin basinda cizgili zeminin, 8 karede hizlica
sagdan sola kaydig1 ve yeni bir tablonun 29 kare boyunca goriintiilendigi; devamindaki
cekimde yine 8 karede zeminin kaydigi ve 26 kare boyunca tablonun goriintiilendigi
tespit edilmistir. Cizgili zeminin 8 karede soldan saga kaymasiyla baglayan 3. ¢ekimde
dikey bir tablonun 25 kare ekranda kaldigi belirlenmistir. Kardesler, tiim tablolarin

zemin kaydirma hareketini 8 karede tutmus, her bir tablonun ekranda kalma siiresini ise

esit olmayan araliklarla diigiirmiistiir.

Gorsel 4.3. The Cabinet of Jan Svankmajer (1984), Sekans 3, Quay Kardegler.
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Dordiincii ¢ekimde zeminin yine 8 karede soldan saga kaydigi izlenmistir.
Cerceveyi dolduran yeni tablo 41 kare boyunca goriiliir. Kardesler arka arkaya gelen 3
cekimde tablolarin ekranda kalma siiresini yavasca disiiriirken 4. ¢ekimde birden
artirmigtir. Bu 4 ¢ekimde de miizigin ritminin sabit kalmasinin, ¢ekim uzunluklarindaki
degisikliklerin fark edilmesini gii¢lestirdigi belirlenmistir. 4. Cekimin hepsinde 8 kare
uzunlugundaki soldan saga kaydirma hareketi bu kez 6 kareye diisiiriilmiis ve sagdan
sola alinmistir. Quay Kardesler, sekanstaki gorsel ritmi inga ederken ¢ekim stirelerinde
ve hareket yonlerinde beklenmedik degisiklikler yapmistir. Ters yondeki 6 karelik
hareket, atolyenin genel c¢ekimiyle birlestirilir. Hareket at6lyenin icinde 3 kare daha
devam eder ve sonlanir. Kardesler, sekanstaki ¢ekimler arasinda farkli yiiksekliklerde
dalgalanan bir ritim iliskisi kurmustur.

Alanyazinda da belirtildigi gibi Vlada Petri¢, Aralik Kurami’nin en biiyilik
beklentisinin, sekans, ritmik yiikselisler, doruklar ve diisiislerle miizikal bir kalip
seklinde islev gérmesi amaciyla, “hareket tizerindeki” kesmenin sonucu olarak art arda
iki ¢cekim arasinda olan algisal ¢atigmaya yapilan vurgu oldugunu belirtir (2000, s. 53).
Quay Kardesler’in, ritmi insa edebilmek icin sekansin bu boliimiine kadar tekrar eden
kaliplar kullandig1 tespit edilmistir. Sekans Arcimboldo tablolarina kadar diisiik bir
ritimde ilerler. Diisiik ritim, atdlye i¢indeki pencerelerden goriilen grafik dgelerin tekrar
kaliplar1, atdlye icindeki hareketsizlik ve ¢ekimin uzun olmasi ile saglanir. Ritmin
yiikseldigi ve c¢ekimler arasinda algisal catismanin belirginlestigi an ise Arcimboldo
portrelerinin goriildigl boliimdiir.

Kardesler 485 karelik orta ve 580 karelik genel ¢ekimden sonra bir anda ¢ok
yakin c¢ekime gecer. Cercevedeki ani Olgek ve kompozisyon degisikligi, ¢ekimler
arasindaki algisal catismay1 olusturan ilk faktordiir. Bir digeri ise uzunca bir siire sabit
cerceve, cok hizli bir sekilde soldan saga kayar ve kisa bir an durur. Ayni hareket diger
portrelerde devam ederken birbirleri ile farkli karsitliklar olusturulur. Cekimlerde
cergevedeki hareket yonii ayniyken bu kez portreler farkli yone bakar. Sonra hareket
yonii degisir. Portrelerin ¢ercevede kapladiklart alan degisir. Gortildiigl gibi ¢ekimler
ve kareler arasindaki karsitlik iliskisi sadece tek bir grafik aragla ya da cekim
uzunluguyla olusturulmamistir. Kardesler, ¢ekimler arasinda her seferinde baska bir
araci da dahil edip yeni algisal ¢atigmalar tasarlamis, 6zgiin ritim araliklarini bu sekilde

olusturmustur.
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Sekansin yavas ritmi, kisa siliren Arcimboldo tablolarinin yakin cekimlerine
gecildiginde hizla artar. 580 karelik uzun bir ¢ekimin sonrasinda gelen, sirasiyla 8, 29,
8, 26, 8, 25, 8, 41, 6 ve 3 kare uzunlugundaki ¢ekimler, sekanstaki sakin atmosferi
degistirmeye baslar. Dalgalanan ¢ekim uzunluklari, sekansin yeni ritminin alt yapisini
olusturur. Kisa ¢ekimler, slayt makinesinin 6niinden sirayla gegen dia pozitiflere benzer.
Cekim igerisindeki ¢ok hizli hareketler ve sonrasinda verilen kisa duraklar, sekansin
yeni ritmine destek olur. 4 ¢ekimde soldan saga gerceklesen hareket, 41 karelik en uzun
durak sonrasi sagdan sola gecer. Quay Kardesler, tekrarlarla beraber insa ettikleri
sekans ritminin tekdiize kalmasina izin vermez. 580 karelik c¢ekimdeki miizigin
temposunda degisiklik yoktur. Kisa c¢ekimlerde de aymi tempo siirer. Sekansin yeni
hareketli ritminin tersine miizik temposunu korur. Miizik, sadece yakin cekimlere
gecerken kisa siireligini durur ve birkag tus sesinden sonra tekrarlarina devam eder.

Sekansin yeni ritminin olusumuna diger grafik elemanlar da katki saglar (Gorsel
4.2.). Arcimboldo tablolarinin ydnleri ve gergevede kapladiklari alanlar degisiklik
gosterir. Dikey dikdortgen tablolarin yanlarinda genis bosluklar varken kareye yakin
tablolar ¢ercevenin neredeyse tamamini kaplar. Yanlarinda ¢ok az ¢izgili zemin goriiliir.
Dikey dikdortgen ve karenin arka arkaya gosterilmesi sekansin yeni ritminin enerjisini
artirir. Ritmin enerjisini artiran diger bir grafik eleman ise tekrar eden ¢izgili zemindir.
Zeminin tekrar eden sekilde uzaktan ve yakindan goriintiilenmesi optik oyunlarin ortaya
cikmasini saglar. Cizgili zemine uzaktan bakildiginda ¢izgi ve siyah bosluk kalinliklar
esit goriilir. Yakindan bakildiginda ise siyah bosluklarin kalinligi, beyaz cizgilerden
yaklagik 5-6 kat daha fazla oldugu goriiliir. Cizgilerin optik oyunu, sekansin yeni
ritminin enerjisini artirir.

Ritim tasarimina yardimci olan optik oyun, sekansin sonraki ¢ekiminde devam
eder. Atdlyenin duvarlar1 da bu ¢izgili zeminlerle kaplidir. Cizgili zeminler genel ¢ekim
olgeginde tek ton, koyu gri olarak algilanir. Uzerlerinde tekrar eden kiigiik 10 rakami
goriinmez hale gelir. Koyu gri atdlyenin genel ¢ekimi 200 kare uzunlugundadir.
Cekimde, pencereler, birka¢c obje ve Arcimboldo tablosu disinda geri kalan alanlar
siyah-beyazdir. Tablo renklerinin doygunlugu yavasca azalir. 50. karede tamamen
siyah-beyaza doner. Tablonun renk enerjisi sonerken agik-koyu kontrasti ise birden
artar. Beyazin ¢ok baskin oldugu tablo at6lyenin duvari ile gii¢lii bir kontrast olusturur.
Tablo cergevedeki tiim renkli seylerden daha fazla dikkat ¢eker. Siyah-beyaz bir
mekanda renkli olan seylerin daha dikkat ¢ekici olmasi gerekirken Quay Kardesler,
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yarattiklarr giiglii kontrast sayesinde renksiz tabloyu daha dikkat cekici hale getirir.
Kardesler, 50 kare siiren bu doniisiimle Arcimboldo’nun ne kadar etkileyici oldugunu
gosterir; Jan Svankmajer’in en énemli ilham kaynagimni bir kez daha 6n plana cikarir.
200 kare uzunlugundaki genel ¢ekimin sonunda kamera, Arcimboldo tablosuna
kademeli olarak yaklasir. Kardesler, kesintisiz bir yakinlagma hareketi kullanmak yerine
araya 3 karelik duraklar ekler. Hareketi kesintiye ugratan kiigiik duraklar, tus sesleri ile
desteklenir ve daha c¢arpici bir etki yaratir. Bir tarafta ¢ercevede hizla biiyliyen tablonun
detaylar1 ortaya ¢ikmaya bagslarken diger tarafta sarsici bir gorsel etki olusur. 6 asamada
gergeklesen yakinlagma sonrasinda kamera yavasca tablonun alt tarafina dogru ilerler.
Kamera hareketi bagladiktan 61 kare sonra Arcimboldo tablosunun i¢inden birdenbire
bilge kukla cikar. Once tablodaki figiiriin agzinm icinden kitap kafas1 goriinen bilge

kukla, 8 karede tamamlanir ve hemen hareket etmeye baslar.

Gorsel 4.3. The Cabinet of Jan Svankmajer (1984), Sekans 3, Quay Kardegler.

Gorsel 4.3.°de goriildiigii gibi Bilge kuklanin elindeki kesekdgidinin iginde
anahtar, yaprak, boya tiipii, dis fircasi, siinger, makas ve bir tily vardir. Bilge kukla,
once kesekagidini kendi ekseni etrafinda hizla dondiiriir, i¢indeki objeleri masanin
ucuna gonderir ve en son kesekagidini katlayarak cer¢eve disina atar. Bilge kuklanin
kafas1 aniden saga doner. Hemen arkasindaki yakin ¢ekimde pencere iginde donen
kirmiz1 bir nesne goriiniir. Yaldizli ¢ikolata kagidindan yapilmis kiilah oldugu anlasilan

nesne donmeye devam eder. Yakin ¢ekimde yavas donen bir pervanenin golgesi bilge
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kuklanin yiiziine diiger. Bilge kukla eliyle gel isareti yapar. Kafasina kirmiz1 kiilah
bulunan c¢ocuk kukla igeri girer. Cocuk kukla, iizerinde Arcimboldo resimleri olan
stitunun tizerine kiilahint dondiirerek birakir ve bilge kuklanin yanina gider. Bu ¢ekime
kadar ayni ritim ve melodide ilerleyen miizik gong sesiyle durur. Gong sesi yavasca
kisilir. Kamera duvardaki Arcimboldo tablosuna bir kare yaklastiktan sonra bir kare
uzaklagir. Devaminda yine bir kare daha da yaklastiktan sonra bir kare tekrar hafifge
uzaklagir. Bu ileri geri hareket 13 kare boyunca siirer. Gong sesindeki titresim, gorsel
sarsint1 olarak devam eder. Goriildiigii gibi Quay Kardesler, sekansin ritmini olusturmak
icin uzun ve yavas cekimlerin sonrasina aniden ortaya c¢ikan yeni beklenmedik
hareketler tasarlar.

Diislincemize gore; Quay Kardesler’in, filmlerindeki karanlik, klostrofobik ve
gizemli evreni yaratabilmesini saglayan en Onemli araclardan biri beklenmedik
karsitliklarla birlikte yaratilan bu yeni araliklardir. Cekimler ve kareler arasindaki
dalgalanan ritim iligkisini belirleyen bu araliklar ayni zamanda izleyicinin merak
duygusunu da harekete gegirir. Ritmin degisimiyle birlikte izleyiciye yeni kesifler
yapabilme olanag: verilir. Arastirmanin bir sonraki boliimiinde ise The Cabinet of Jan
Svankmajer filmindeki ¢ekimler arasi mekansal iliskiler analiz edilecek, Quay

Kardesler’e 6zgii aralik yaklasimi kesfedilmeye calisilacaktir.

4.1.3. The Cabinet of Jan Svankmajer filminde ¢ekimler arasi mekansal
iliskiler

Bordwell ve Thompson, kurgunun, sadece grafik ve ritmi kontrol etmek i¢in
degil, ayn1 zamanda filmsel mekan1 olusturmak i¢in kullanilabilecegini belirtir. Kurgu,
mekandaki herhangi iki noktay1 bir araya getirerek, ikisi arasinda bir iliski bigimi
olusturabilme imkani saglar. Bir yonetmen, mekansal bir biitiiniin ¢ekimiyle baslayip,
daha sonra bu biitiiniin bir par¢asiyla devam edebilir ya da tam tersini gerceklestirebilir.
Yonetmen, ayn1 zamanda c¢ekimlerini farkli sehirlerde, hatta farkli iilkelerde yapmis
olabilir. Cekimler birlestirilerek aksiyonun ayni mekanda oldugu izlenimi yaratilabilir.
Bu biitiinsel mekan1 olusturan teknik, her seyden once kurgunun kendisidir (2012, s.
231). Quay Kardesler’in The Cabinet of Jan Svankmajer filminde, Bordwell ve
Thompson’un belirttigi ¢ekimler arasi olusturulabilecek mekansal iligkiler, Dziga

Vertov’un Aralik Kurami g6z 6niinde bulundurularak analiz edilecektir.
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The Cabinet of Jan Svankmajer filminin “Nesnenin Pesinde” yazisiyla baslayan
sekansinda (Gorsel 4.4.), cercevede biiyiik bir cam kiire ve yaninda kiiciik bir ahsap
piramit bulunur. Cam kiireden yansiyan goriintiilerde bir¢ok ¢ekmecenin bulundugu bir
mekan goriiliir. Filmde kullanilan cam kiire, arastirmanin alanyazin boliimiinde
Animasyonla Beliren Metamorfozlar bash@inda deginilen grafik sanat¢ist M. C.
Escher’in ¢izimlerindeki cam kiireyi c¢agristirir. Mekanda arka plan bulaniktir.
Gergeklesen eylemler, net goriilen cam kiire {izerinden izlenir. Cam kiire, bilge kukla ve
mekani bag asag1 cevirir. Cam kiire ayn1 zamanda balik gozii objektif islevini gortir.
Kilig, goriintiide bozulmalara neden olan genis acili objektiflerin bilingli kullanildigt
takdirde basarili sonuglarin elde edilebilecegini belirtir. Genis a¢1 objektif bir mekanin
tiim parcalarini bir biitiin olarak sunar. Genis ag¢ili objektiflerin bilingli kullanimina
ornek olarak bir heykeltragin atdlyesi verilir. Sanat¢1 ve atdlyede bulunan tiim nesneler
bir biitiin olarak goriiliir. Atdlyedeki her nesne sanatc¢iyla iliskilidir (2007, s. 101). Bilge
kuklanin atolyesindeki yerden tavana kadar cekmecelerle dolu mekan ilk kez
goriintiilenir. Cer¢cevenin merkezindeki biiyiik cam kiire goriintiide bozulmalara yol agsa
da mekandaki tiim elemanlarin bir arada izlenebilmesini saglar. Cam kiire ayn1 zamanda
atolyedeki her nesne ile bilge kukla arasinda iliski kurar.

Quay Kardesler genis a¢1 objektifin sagladigi imkanlar1 bilingli bir sekilde
kullanmistir. Kardegler, goriintiileri tamamen genis agili bir objektifle cekmeyi tercih
etmemistir. Cer¢cevenin merkezine yerlestirilen cam kiire araciligiyla genis agili objektif
etkilerinden yararlanilmistir. Cekimde c¢ercevenin cam kiire disindaki bolimii de
goriiliir. Cam kiirenin altinda ¢izgili kartonlardan yapilmis bir platform bulunur.
Platformun iizerinde ahsap bir piramit yer alir. Arka plan bulanik olsa da ¢ekmeceler ve
onlerinden gecen bilge kukla secilir. Bilge kukla, cekmecelerle dolu bu mekanda soldan
saga giderek bir seyler aramaktadir. Bilge kuklanin kendisi arka planda hareket ederken
cam kiire lizerinde yansimasi ise tam ters yonde ilerler. Cam kiire iizerindeki yansimalar
ayn1 zamanda bas asagidir. Bilge kukla, cam kiire sayesinde ayni1 ¢ergeve icerisinde ayni
anda iki farkli yone birden hareket eder.

Alanyazinda da belirtildigi gibi Dziga Vertov’a gore; “Sinema-gdz”, yasam
siirecine, insan goziine erisilmez bir zaman hiz1 vererek gérme olanagidir (Michelson,
1984, s. 88). Vertov, bu gérme olanagini, Kamerali Adam filminin giris boliimiinde
orneklendirir. Sinema salonunda izleyicilerin koltuk siralarinin yanindan gecgerken farkli

anlarda gorebilecegi bakis acilar birlestirilmis, aradan zaman ge¢cmeden hepsine ayni
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anda bakabilme imkan1 yakalanmistir. Quay Kardesler de The Cabinet of Jan
Svankmajer filminin “Nesnenin Pesinde” sekansinda, Vertov’un agikladig1 gibi insan
gbziine erisilmez bir zaman hiz1 vererek gérme olanagi saglar. Kardesler, ayni ¢erceve
icerisinde ayni anda iki farkli yone birden hareket edebilen bilge kuklay1 gostererek,

inga etmeye bagladiklar1 yeni mekanin gizemli yapisina dikkat ¢eker.

Gorsel 4.4. The Cabinet of Jan Svankmagjer (1984), Sekans 4, Quay Kardegler.

Sekansin bir sonraki ¢ekiminde mekanin biitiinii yine acik bir sekilde
gosterilmez. Bu yakin ¢ekimde bilge kukla bir seyler aramaktan yorulmus, kafasini
mekandaki ¢ekmecelerden birine dayamistir. Bilge kukla, elinde tuttugu kurumus
ciceklere bakar. Kafasini iki yana sallayarak aradigi seyin bu olmadigini belirtir. Bilge
kuklanin kafasin1 dayadigi c¢ekmecelerin iizeri, tiim filmde goriildiigii gibi paralel
cizgilerle olusturulmustur. Bu paralel c¢izgiler, filmdeki tiim mekanlarin ortak
elemanidir. Paralel cizgiler, filmin ikinci sekansindan itibaren bitime kadar siirekli
olarak goriiliir. Diisiincemize gore; paralel ve sik ¢izgiler, Quay Kardesler’in mekansal
biitiinligli kurmak i¢in kullandig1 ¢6ziimlerden biridir. Bu sayede birbiri ile alakasiz
gibi goriilen mekanlar, ortak bir 6ge ile birbirlerine yaklastirilir. Yakin c¢ekimlerle
baslayan sekansin devaminda genel c¢ekime gegilir. Kardesler, Bordwell ve
Thompson’in belirttigi gibi mekanin parcalariyla baslayip daha sonra mekansal bir
biitiiniin ¢ekimiyle devam eder. Sekansin basindaki iki yakin ¢ekimi mekanin
tabanindan tavanina kadar goriintiilendigi genel ¢ekim izler.

Genel cekimde bilge kukla, ilk kez cam kiire ya da yakin ¢ekim aracilig
olmadan tamamen goriiliir ve arayisina devam eder. Bilge kukla {ist katlardaki
cekmecelere bakar ve tam bu anda iistteki gekmecelerden biri acilir. Iginden yesil tiiyler
cikar. Bilge kukla, yine basin1 saga sola sallar ve yiirliyerek bagka bir ¢ekmecenin

yanma gelir. Oniinde Elementa (Elementler) yazili c¢ekmece yakin cekimde
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goriintiilenir. I¢inde kurutulmus farkli renkte dikenler vardir (Gorsel 4.5). Aym cekmece
tekrar acilir. Kirmizi mercanlara benzeyen nesneler goriiliir. Cekmece kapanip yeniden
acildiginda i¢inde bu kez cesitlik hayvan kemikleri vardir. Ayni ¢ekmece son kez
acildiginda kitaplar goriiliir. Bu kitaplar, filmin basinda jenerik yazilarinin arasina giren
kitaplarin aynisidir. Vitézlav Nezval, Edgar Allan Poe, Lewis Carrol, André Breton,
Comte de Lautréamont, Giuseppe Arcimboldo gibi sanat¢ilarin kitaplari arasinda duran
Franz Kafka’nin kitabina demir bir sikistirma aparati yerlestirilmistir. Quay Kardesler,
jenerikte goriilen Jan Svankmajer’in ilham kaynaklarim tekrar hatirlatir. Jenerikteki
kitaplardan farki, Kafka’nin kitabina yerlestirilen sikistirma aparatidir.

Franz Kafka, Jan Svankmajer gibi Quay Kardesler’in de en 6nemli ilham
kaynaklarindan biridir. Cekmecedeki kitaplarin ¢ekiminden sonra bilge kukla, yakin
cekim, alt agidan goriintiilenir. Sonrasinda yine ¢ekmece agilir ve igerisinde ahsaptan
yapilmis cesitli geometrik objeler bulunmaktadir. Genel ¢ekimde bilge kukla ayagiyla
cekmeceyi kapatir. Cekmecelere arkasini donen bilge kukla diisiinmek i¢in kafasini
kasir. O arkasini1 dondiigii anda arkada bir gekmece agilir. Ustteki acik cekmeceden bir
top altta yeni acilan ¢ekmecenin icine diiser. Bilge kukla arkasini donerken yakin
cekimde 4 karede soldan saga yan c¢evrinme yapilir. Zemindeki bir ¢gekmeceden disari
tasan kemikler goriiliir. Sekans sona erer. Quay Kardesler, ayn1 ¢ekmeceyi hareket
ettirerek icerisine baslangigta birbiri ile baglantili goriinmeyen farkli nesneleri

yerlestirmistir.

Gorsel 4.5. The Cabinet of Jan Svankmajer (1984), Sekans 4-5-6, Quay Kardesler.
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Alanyazinda belirtildigi gibi Dziga Vertov’un aralik kurami, sinemanin hareketle
degil, istedigi kadar birbirinden uzak olsun iki hareket arasindaki iligkiyle
temellendigini aciklar. Aralik, iki seyi birbirinden uzak tutan mesafe demek degildir.
Birbirlerinden ¢ok uzak da olsalar iki olay ya da hareket arasindaki “yakinlig1” 6lgen
seye “aralik” denir (Baker, 2011, s. 31). Quay Kardesler, Dziga Vertov’un aralik
kuraminda belirttigi gibi birbirleriyle baglantili gériinmeyen farkli nesneleri sirayla ayni
cekmece igerisine yerlestirir. Diisiincemize gore Kardesler, tipki Vertov’'un Kamerali
Adam filminde yaptig1 gibi tema belirlemis, birbiriyle baglantisiz gdriinen nesneleri bir
tema dogrultusunda bir araya getirmistir. Mekandaki tiim agilir kapanir bdliimlerin,
bilge kuklanin fikir ¢ekmeceleri oldugu goriilmiistiir. Bu nedenle fikir ¢ekmeceleri
sekansin temasini olusturur. Bilge kukla, ilham alabilmek icin siirekli ¢ekmeceleri
inceler. Hangi c¢ekmecenin igerisinden hangi nesnenin ¢ikacagi belirsizdir. Ayni
cekmece her acilisinda farkli nesneleri saklayabilirken, ahsap topta oldugu gibi bilge
kuklaya goriinmeden bagka bir ¢ekmeceye gecebilir. Cesitli hayvanlara ait kemikler,
kurutulmus c¢igeklerle beraber birdenbire zemindeki baska bir ¢ekmeceye gegip yere
sagilabilir.

Degerlendirmemize gore; atdlye genel ¢ekiminde goriilen ana mekén, aslinda
icinde baska esrarengiz mekanlar1 da bulundurur. Quay Kardesler, agilabilir her bir
cekmeceyi bagka bir mekan olarak tasarlamistir. Ana mekanla biitiinliik olusturan bu
cekmeceler ayn1 zamanda bagimsiz mekanlardir. Bagimsiz mekanlar olan ¢ekmeceler,
kendi baslarina acgilip kapanabilirler; ana mekandan bakildiginda goriilemeyen
baglantilar kurabilirler. Ana mekanin iginde yer alan gizemli ¢ekmece mekanlar ile
Quay Kardesler, The Cabinet of Jan Svankmajer filminde kareler, ¢ekimler arasinda
0zglin mekansal iliskiler tasarlamistir.

Quay Kardesler’in mekansal iligkileri, kareler ve c¢ekimler disinda sekanslar
arasinda da gerceklesir. “Nesnenin Pesinde” sekansinin sonrasinda “Harikalar Odas1”
sekansi baslar. Bir dnceki sekanstaki ¢cekmecelerle dolu ana mekanin ¢ok benzeri bir
mekan bu sekansta yine genel ¢cekimle goriintiilenir. Bu kez ana mekan daha karanliktir.
Isik, sag tarafta kapiya benzer bir agikliktan igeri sizar. A¢ikligin hemen 6niinde 6grenci
kukla goriiliir. Raflardaki tiim ¢ekmeceler geri ¢ekilmistir. Cekmecelerin i¢inde duran
farkli nesneler bu kez raflara dizilmistir. Ogrenci kuklanin solunda ve saginda uzun
gagali, bliyiik kusa benzeyen iskeletler vardir. Yakin ¢ekimde 6grenci kuklanin yiizii

goriiliir. Bir 151k 6grenci kuklanin yiiziinde dolasir ve sekans sona erer. “Cocugun Nesne
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Kehaneti” yazisiyla baglayan yeni sekansta bilge kukla, 6grenci kuklaya gel isareti
yapar. Ogrenci kukla, aslinda cekmecelerin bulundugu yerde degil bitisigindeki depoya
benzeyen diger mekandadir ve bilge kuklanin gel isaretiyle yanina gider. Bilge kukla ve
ogrencisi mekanda arayislarina devam eder. Ogrenci kukla bir gekmecenin agilmast igin
israr eder. Bilge kukla tek bir gekmeceyi acarken bir ¢ekmece grubu hep beraber agilir.
Hemen arkasindaki ¢ekimde bir evin cephesi goriiliir ve evin kapist iceri dogru ¢ekilir.
Evin duvarinda Prag’in bir sokagi olan Novy Svét yazist okunur (Gorsel 4.5.). Evin
kapist atolyenin igine dogru ¢ekilmeye devam eder. Hemen arkasindaki ¢ekimde ise
filmin 2. sekansinin bitiminde sehir haritas: lizerinde ve Prag Kalesi’nin yaninda duran
tily de igeri dogru cekilir. Kardesler, The Cabinet of Jan Svankmajer filminde mekéansal
iligkileri sadece komsu ¢ekimler arasinda kurmamustir.

Alanyazinda belirtildigi gibi Dziga Vertov’a gore; cekimler arasi araliklara
paralel olarak, montaj kavgasina katilan komsu iki ¢ekim arasindaki ve o6zellikle her
cekimin diger biitlin ¢ekimlerle iligkisini géz oniinde bulundurmak gerekir (Michelson,
1984, s. 90). Quay Kardesler de mekansal iligkileri, Vertov’un ifade ettigi gibi sadece
komsu ¢ekimler arasinda degil ayn1 zamanda filmin diger bdliimleri ile de yaratici bir
sekilde kurar.

Diisiincemize gore Quay Kardesler, The Cabinet of Jan Svankmajer filminde
cekimler arasindaki 6zgiin mekansal araliklar1 tasarlarken mekanin pargalari ile baglayip
daha sonra biitlinii olusturmustur. Kardesler, bagta mekanin biitiiniinii gdstermeyip cam
kiire gibi araclarla ipuglar1 vermis, mekanin gizemli yapisina dikkat ¢ekmistir. Ana
mekanin igindeki ¢ekmeceler de gizemli mekaninm insasina destek olmustur. Ogrenci
kuklanin goriildiigli “Harikalar Odas1” sekansinda ise baslangigta ana mekanin
degisiklige ugradigi izlenimi uyanir. Ancak “Cocugun Nesne Kehaneti” sekansinda
buranin aslinda ¢ekmeceli mekanin hemen yanindaki bir alan oldugu anlagilir. Ayni
sekansin devaminda ¢ekilen bir ¢cekmece grubu ile disaridaki bir ev ana mekanin igine
aliir. Bir siirli ¢gekmece igeri dolar. Kardesler dis mekan1 ve orada karsilasilabilecek
tiim elementleri atdlyenin icerisine tasir. Igeriye tasinma, hemen arkasindaki ¢ekimde 2.
sekanstaki harita {lizerindeki tiiyiin iceri ¢ekilmesiyle birlesir. Sekanslar arasinda da
mekansal biitiinliik yaratici bir sekilde olusturulur. Kardesler 6zgiin mekéansal
araliklarini, sadece kurgu araciligiyla degil ayn1 zamanda tekrar eden grafik elemanlarla

da insa etmistir. Arastirmanin bundan sonraki baghiginda Quay Kardesler’in The
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Cabinet of Jan Svankmajer filmindeki g¢ekimler arasi zamansal iliskiler analiz

edilecektir.

4.1.4. The Cabinet of Jan Svankmajer filminde ¢cekimler arasi zamansal
iliskiler

Bordwell ve Thompson’a gore; diger film tekniklerinin yani sira film igindeki
aksiyona ait zamani1 kontrol edebilen araglardan biri de kurgudur. Olay orgiisiiniin, 0ykii
zamanini yonlendirmesi kurgu araciligryla gergeklesir. Olay orgiisiine ait zamanin, dyki
zamanini yonlendirebilmesi i¢in {i¢ noktaya dikkat etmek gerekir. Bunlar: diizen, siire
ve sikliktir (2012, s. 233). Zamansal diizeni bozma yontemleri arasinda en bilinenleri
gecmise doniis, ileri sigrama ve benzerleridir. Yonetmen, ge¢miste, simdi ve gelecekteki
aksiyonlar1 birbirleri ile diledigi gibi karigtirabilir. Zamansal siirede, oykii siiresinin
belirli dilimleri segilerek olay orgiisii olusturulur. Bir filmde Gykii siiresi ve olay orgiisii
siiresinin disinda ekran siiresi de bulunur. Ornegin bir filmin Sykii siiresi birkag y1l, olay
Orgiisii siiresi dort giin, ekran siiresi 136 dakika olabilir. Zamansal siklikta ise olay
orgiisiinde goriilen bir olay tekrar sunulur. Ayni aksiyonun artan siklikla tekrar etmesi
konunun birkag yonden goriilebilmesine olanak saglayabilir. Tekrarlar genellikle yeni
bir bilgi iletme amacint tasir (Bordwell ve Thompson, 2012, s. 85-86). Quay
Kardesler’in The Cabinet of Jan Svankmajer filminde, Bordwell ve Thompson’un
belirttigi ¢ekimler arasi olusturulabilecek zamansal iligkiler, Dziga Vertov’un Aralik
Kurami g6z oniinde bulundurularak analiz edilecektir.

Animasyon medyumu, Bordwell ve Thompson’un belirttigi c¢ekimler arasi
olusturulabilecek zamansal iligkiler disinda kareler arasinda olusturulabilecek zamansal
iliskilere de olanak tanir. Animasyonda aksiyon kayit altina alinmak yerine kare kare
olusturulur. Bu sayede filmde zamansal iligkiler ¢cok daha detayli bir sekilde insa
edilebilir. Ornegin, olay &rgiisiiniin insasinda yararlanilan zamansal siklik, sadece
aksiyonun tamaminin tekrarlariyla degil animasyon karelerinin tekrarlariyla birlikte de
gerceklesebilir. Ayni1 imkanlar, zamansal diizen ve zamansal siire i¢in de gecerlidir.
Quay Kardesler, animasyona 0zgii olanaklar sayesinde, oykiiden segilen dilimlerle
olusturulan olay orgiisii siiresini, olduk¢a kisa ekran siiresiyle birlikte aktarmayi
basarabilmistir.

The Cabinet of Jan Svankmajer filminde vyaratict zamansal iliskilerin

goriilebilecegi boliimlerden biri, “Cocuk saniyenin yirmi dortte biri dersi alir” yazisiyla
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baslayan sekanstir. 1 dakika 45 saniye gibi kisa bir siirede tamamlanan sekans ilk olarak
karanlik bir kompozisyon ile agilir (Gorsel 4.6.). Soldan gelen ve 15 karede agilan zayif
151k cergevenin sag alt boliimiindeki 6grenci kuklay: hafifce aydinlatir. 37 kare sonra
cercevenin solunda karanlikta kaldigr i¢in goriilmeyen bilge kukla, yeni bir 1518in 15
karede agilmasiyla belirgin hale gelir. 47 kare sonra mekani biraz daha aydinlatan yeni
bir 151k tek karede ortaya ¢ikar. 14 kare sonra yine tek karede agilan son 151k da eklenir
ve mekan en aydinlik halini alir. Sekansin bu anina kadar zamansal diizende herhangi
bir degisiklik goriilmemistir. Bilge ve 6grenci kukla, etraflarinda yanan 1siklar1 yavasca
takip eder. Onlar1 aydinlatan 1siklar da yavasga agilmistir. Ortami aydinlatan son iki 151k
ise tek karede yakilmistir. Quay Kardesler’in ¢ergevede belirecek 6nemli degisiklikler

oncesinde bu sekilde kiigiik vurgular yaptig1 goriilmiistiir.

Gorsel 4.6. The Cabinet of Jan Svankmagjer (1984), Sekans 9, Quay Kardegler.

Devam eden genel ¢ekimde, sirt1 doniik olarak goriilen bilge kuklanin dniinde
biiyiikge bir kutu bulunmaktadir. Kutunun kapagi yavasca agilmaya baslar. Kapak
acilmasi sirasinda zaman kesintiye ugrar. Kapak, tek kare agildiktan sonra bir kare
bekletilmis sonrasindaki bir karede ise hafifce kapatilmistir. Ayni adimlarla 13 evrede
kapak tamamen agilmistir. Zamansal diizendeki degisikliklerin kareler arasinda
gergeklestirildigi  goriilmiistiir. Kutunun kapagmin ileri-geri hareketlerle acilmasi
sirasinda bilge ve Ogrenci kukla hareketsizdir. Kuklalar, ancak kapak tamamen
acildiktan sonra hareket etmeye baglar. Kapagin acilmasinda zamansal diizende
degisiklikler olurken kuklalar i¢in ise zaman durmus gibidir. Devam eden yakin
cekimde bilge kukla hizli bir sekilde oniindeki disliyi ¢evirir. Kutu igerisinden ¢ikmaya
baslayan bir kamera genel ¢ekimde hareketine devam eder. Kamera, kapagin aksine
sarsintisiz bir sekilde ilerler ve durur. Bu kez bilge kukla bulundugu yerden kameranin

yanma c¢ok hizli bir sekilde ilerler. Ayaklarin1 yerden kaldirmadan sadece iki karede
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kameranin yanina gelir. Quay Kardesler, Bordwell ve Thompson’un belirttigi gibi oykii
stiresinin belirli dilimlerini segerek olay oOrgiisii siiresini olugturmus, ekran siiresini ise
animasyonun olanaklar1 sayesinde detayli bir sekilde planlayabilmistir. Kardesler,
zamansal iligkileri sadece ¢ekimler aras1 degil kareler arasinda da kurmaya baslamistir.

Bilge kukla, kameranin yanindayken kafasiyla 6grenci kuklaya komut verir.
Ogrenci kukla elindeki ahsap kiireyi ¢ercevenin alt boliimiine dogru yuvarlar. Yavasca
ilerleyen kiire yakin ¢ekimde g¢ercevenin disina ¢ikar. Ayni ahsap kiire devamindaki
yakin ¢ekimde bir merdivenin bulundugu cergevenin i¢ine girer (Gorsel 4.7.). Genel
cekime gecildiginde merdivenin filmin bir 6nceki sekansinda goriilen mekéana ait
oldugu anlasilir. Ahsap kiire zamansal diizende degisiklik olmadan akici bir sekilde
hareketine devam eder. Ancak kiire ilk merdiven basamagindan asagi diismeden once
fizik kurallarim1  ihlal ederek havaya yiikselir. Sonrasinda kiire merdiven
basamaklarindan ziplayarak diismeye devam eder. 4. basamaga geldiginde hareketi
birden kesintiye ugrar ve 41 kare boyunca havada asili kalir. Quay Kardesler, ileri dogru
akan zamani 41 kare boyunca kesintiye ugratmistir. Devam eden ¢ekimde bilge ve
ogrenci kuklanin bir stop-motion ¢ekiminde oldugu anlastlir.

Bilge kukla kameranin kolunu bir kez cevirir. Kameranin karsisindaki platform
iizerinde havada duran bir ahsap kiire kayda alinir. Cergevenin sag iist tarafinda ise
biiyiik bir sayag yer alir. Ogrenci kukla sayaci kontrol eder, her yeni animasyon karesi
kayda alindiginda kolu cevirerek sayacit bir rakam ilerletir. Sayacta bir rakami
goriildiikten sonra bilge kukla kameranin yanindan ayrilir ve ahsap kiireye yeni bir poz
verir. Kamera ve kiire arasinda en az 3-4 adimlik mesafe bulunmasina karsin bilge
kukla, tek karede bu mesafeyi kat eder. Bilge kukla, kiireye yeni pozisyonunu verirken
normal hizda hareket eder sonrasinda ise yine tek karede kameranin basina doner. Bilge
kukla kamera basina dondiikten sonra sadece 12 kare goriintiilenir. Devamindaki ¢ok
yakin ¢ekimde kameranin hizla donen dislileri gosterilir. 9 karelik bu yakin ¢ekimden
sonra merdivenli mekanin genel ¢ekimine gegilir.

Genel ¢ekimde ahsap kiire, merdivenden diisme hareketine 16 kare boyunca
devam eder ve 13 kare havada asili kalir. Kamera dislilerini gosteren yakim ¢ekimde de
duraklar goriiliir. Dislileri ¢geviren kol sirayla 7 kare doner, 10 kare durur, 5 kare doner
ve 2 kare durur. 19 kare uzunlugundaki yakin c¢ekimde goriilen 6grenci kukla,
arkasindaki kolu ¢evirerek sayaci bir rakam ilerletir. Genel ¢ekime gegildiginde sayacta

72 rakami yazilidir. En son 1 rakami goriilen sayag¢ birden 72 rakamina atlamistir. Bilge
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ve 0grenci kukla 72 karelik animasyonu kayda almistir. Bilge kuklanin bir animasyon
karesinde kiirenin pozisyonunu diizenlemesi 186 kare siirmiisken, sayagta cekilen

kareleri gosteren 72 rakami zamansal diizende hizli bir ileri sigramayi igaret eder.

Gorsel 4.7. The Cabinet of Jan Svankmajer (1984), Sekans 9, Quay Kardegler.

Quay Kardesler, bir taraftan hizli ileri sigramalar ile filmin ekran siiresini
kisaltirken, bir taraftan da buna karsit olarak animasyon zamani yaratilirken ne kadar
uzun siiren bir ¢alismaya ihtiya¢ oldugunu gostermistir. Kardesler, animasyonun siirekli
tekrar eden siirecini agiklarken kendileri de tekrarlar kullanmistir. Ancak her bir tekrarin
ekranda kalma siiresi, getirilen yeni ¢oziimlerle birlikte hizli bir sekilde azaltilmistir.
Ornegin, sayacin kolunu tutan 6grenci kuklanin yakin ¢ekiminde bilge kukla ¢ergevenin
onilinden 3 karede soldan saga 3 karede de sagdan sola gecer. Cekimde netlik 6grenci
kuklada oldugu icin bilge kukla sadece hizla hareket eden bulanik bir leke olarak
algilanir. Diger 6rnek ¢ekimde her sey sabitken 6grenci kuklanin, sayacin kolunu bir
kez c¢ekmesiyle rakamlar birden 72’den 143’e atlar. Sadece sayacin goriintiilendigi
yakin ¢ekimde ise sirayla 143, 243, 1084, 1384, 1754, 1934, 1947, 2387, 2531, 5041,
7487, 8487, 9065 rakamlar1 goriilir. Bilge ve ogrenci kuklanin animasyonunda
kullandiklar1 kare sayis1 hizla katlanarak artar.

Bilge ve 6grenci kuklanin ¢ok sayida karede ¢ekimini yaptiklari animasyonun,
oynatildiginda ne kadar siirecegi merdiven c¢ekimlerinde goriilmektedir. Quay

Kardesler, animasyon yapim siirecinin gosterilmesi sirasinda zamansal diizene
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miidahale etmis, olay oOrgilisii ve ekran siiresini olabildigince kisaltmistir. Ancak
animasyonun sonucunda ortaya ¢ikan zamana ise miidahale edilmemistir. Sekansta
ahsap kiirenin havada asili kaldigi anlar, zamanin dondugunu anlatmaktan daha c¢ok
animasyonun heniiz o kareye kadar tamamlandigin1 belirtmektedir. Animasyona yeni
kareler eklendikce ahsap kiire de hareketine devam eder. “Cocuk saniyenin yirmi dortte
biri dersi alir” yazistyla baglayan sekans, 6grenci kuklanin, animasyon zamaninin nasil
inga edilebilecegini 6grenmesiyle sona erer. Kardesler, ¢cekimler ve kareler arasindaki
zamansal iligkileri tasarlarken ayni zamanda animasyonda zamanin kare kare nasil
olusturuldugunu da gdstermistir.

Alanyazin boliimiinde de belirtildigi gibi Aralik Kurami’nda Dziga Vertov’a
gore, “Sinema-goz”, alt edilmis zamandir. “Sinema-gdz”, zamanin bir noktada
birlesmesi ve ayrigmasidir. “Sinema-goz”, yasam siirecine, insan gdziine erigilmez bir
zaman hiz1 vererek gorme olanagidir (Michelson, 1984, s. 87-88). Vertov, zamana dair
ifadelerini Kamerali Adam filminde uygulamali olarak da ortaya koymustur. Filmin 23.
dakikasinda hizla giden fayton takip ¢ekiminde birden kare donar ve 45 saniye boyunca
bu sekilde kalir. Arkasinda gelen 14 ¢ekimde de goriintii hareketsizdir. Bir ¢ekim sonra
cergeve icerisinde hizli bir hareket baslar. Filmin 48. dakikasinda ise engelli atlama
kosusunda, atletler engelin {izerinden atlarken hareketleri birden yavaglar ve atletler tam
engelin iizerinde iken 85 donuk kare goriintiilenir. Kisa bir agir ¢ekim sonrasinda
atletler normal hizina doner. Yine filmin 49. dakikasinda hizla kosan bir at, birden
donar ve 38 kare boyunca hareketsiz kalir. Dziga Vertov, kurgu araciligiyla zamanin
normal akisina miidahale etmis, onu yenmeye caligmistir. Vertov, zamansal diizeni
bozmak i¢in geriye doniis, ileri sigrama gibi olanaklar disinda dondurulmus ¢erceveleri
de etkili bir sekilde kullanmigtir. Bu sayede hizla giden bir at, bir anda dondurulmus bir
resme cevrilebilmis, detaylarmi gorebilmek icin yeterince zaman verildikten sonra
tekrar hizla hareket ettirilebilmistir. Kurgu araciligiyla insan goziine erisilmez bir zaman
hiz1 vererek gérme olanagi taninmistir. Quay Kardesler de tipki Vertov gibi ¢ekimler ve
kareler arasinda iligkiler tasarlarken zamansal diizene miidahale etmis, ekran siiresi ve
zamansal siklik i¢in yaratici ¢ozlimler gelistirmistir.

Diislincemize gore; Quay Kardesler, Vertov’un zamansal akis diizenini kesintiye
ugratip, ritmi insa etmek ve detaylara odaklanabilmek icin yararlandigi donuk kareleri,
ilave baska amaglar i¢in de kullanmustir. The Cabinet of Jan Svankmajer filminin

“Cocuk saniyenin yirmi dortte biri dersi alir” sekansinda, bir mekanda stop-motion
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filmin ¢ekimi yapilirken diger mekéanda g¢ekilen kareler saniyenin yirmi dortte biri
hizinda oynatilmaktadir. Oynatimin durdugu donuk kareler, bir tarafta filmde akan
zamani kesintiye ugratirken diger tarafta animasyon ¢ekimlerinin heniiz o kareye kadar
yapildigin1 gosterir. Yeni animasyon karelerin c¢ekimleri yapildik¢a ahsap kiire de
hareketine devam eder. Donuk karelerin, ¢ekim mekaninda ilerleyen zaman ile
animasyon oynatiminin mekanindaki zaman arasinda bir ayra¢ islevi de gordiigi
belirlenmigtir. Sekansin sonuna dogru 6grenci kukla, ¢ekim mekanindan animasyon
oynattim mekanina gecmis, hareket eden ahsap kiireyi tutarak gosterim zamanini
yakalamaya calismustir. Ogrenci kuklanin avuglar arasina almayi1 basaramadigi ahsap
kiireyle birlikte animasyondaki bu iki zamanm birbiri ile ayni seyler olmadigi
vurgulanmistir. Quay Kardesler’in getirdikleri bu yaratict ¢oziimlerle birlikte kareler ve
cekimler arasi kendilerine 6zgii yeni zamansal iligkiler tasarladigi tespit edilmistir.
Arastirmanin bir sonraki boliimiinde Quay Kardesler’in, Rehearsals for Extinct
Anatomies filmi incelenecek, ¢ekimler arasi grafik, ritim, mekansal ve zamansal iligkiler

analiz edilecektir.

4.2. Rehearsals for Extinct Anatomies

Gosterime giris yili: 1987

Yonetmen: Stephen Quay ve Timothy Quay

Yapimer: Keith Griffiths

Goriintii Yonetmeni: Stephen Quay ve Timothy Quay
Animasyon ve kukla tasarimi: Quay Kardesler
Dekor: Quay Kardesler

Besteci: Zdenék LiSka

Filmin Ozeti: Film, kameranin hizli bir netlik arayisindan sonra zarif bir
kaligrafi ile olusturulmus Rehearsals for Extinct Anatomies metninin goriilmesiyle
acilir. Ayni ¢ergevenin ortasinda bir daire igerisinde hizla titreyen bir el, barkoda
benzeyen c¢izgilerin iglerini doldurur. Ucu kirik bir cam pargasinin iginden netligin
kaydirilmasi sayesinde iirpertici bir yaratigin kafasi goriiliir. Yaratigin gozii hareket
eder. Netligin olmadig1 ¢ekimler sonrasinda yaratik bir anda yakin planda cepheden
goriiliir. Sadece tek gozii olan yaratigin gozii siirekli olarak hizli bir sekilde segirir.

Segirme goziin yakin c¢ekiminde devam eder. Goz, gercek bir canliya aitmis gibi
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goriiniir. Urpertici yaratigin kafasmin iistiinde kauguga benzer bir ben vardir. Yaratik
telden yapilan kollariyla tiim film boyunca bu beni ovalamaya devam eder.

Urpertici yaratigin kafasinin iizerindeki benin iginde ince bir iplik bulunur. Bu
iplik; filmin diger boliimlerinde bulunan baska ipliklerle, kablolarla, ¢izgilerle, barkod
cubuklartyla, ¢izgili kumaslarla, cizgili duvar kagitlar1 ve benzerleri ile etkilesime
gecer. Miizik de cizgisel elemanlar arasindaki etkilesime yardimei olur.

Cizgisel elemanlar ayn1 zamanda filmde arka arkaya goriilen iic ana mekanin
kurulabilmesine de olanak saglar. Barkod ¢izgileri iirpertici yaratigin i¢inde bulundugu
mekant belirtir. Sik duvar ve mobilya cizgilerin, kumasglarin tizerindeki kivrilan
cizgilerin oldugu alan ise diger iki karakterin bulundugu karanlik, klostrofobik mekani
olusturur. Merdivenlerde sik ¢izgilerin oldugu, aydinlik ve ferah mekanin ise dis diinya
olarak tasvir edildigi diistiniilmektedir.

Rehearsals for Extinct Anatomies filminde, mekanlar i¢inde ger¢eklesen
aksiyonlarin diger mekanlarla nasil bir etkilesim i¢inde oldugu net olarak ifade
edilmemistir. Cergevede sirayla goriilen aksiyonlarin anlamlart ve birbirleriyle

baglantilar1 yoruma agik birakilmistir.

4.2.1. Rehearsals for Extinct Anatomies filminde cekimler arasi grafik iliskiler

Bordwell ve Thompson; aydinlatma, dekor, kostiim, mekan, kompozisyon,
cekim oOlgekleri, kameranin hareketleri ve konusuna bakis agis1 gibi araglarin filmde
potansiyel grafik unsurlar1 sagladigini belirtir. Bu grafik unsurlar, uyumlu ve akici bir
devamlilik saglayabilir ya da ani kontrastliklar elde etmek igin kullanilabilir.
Yonetmenler, cogunlukla ¢ekimler arasinda grafik uyuma dikkat ¢ceker. Ancak kusursuz
bir grafik uyum nadiren goriiliir. Grafik uyumun korunmast igin ¢ekimlerin
birlestirilmesi sirasinda kompozisyonun ilgi merkezi yaklasik olarak ayni bolgede
sabitlenmeye c¢aligilir. Ayni zamanda ¢ekimler arasi 151k diizeyi dengesinin korunmasi
amaglanir (2012, s. 226). Cekimler arasindaki grafik iligkiler her durumda goérsel uyum
anlamina gelmeyebilir. Bazi durumlarda ¢ekimler arasinda uyumu bozabilecek gorsel
karsitliklar ortaya cikabilir. Doku, renk, bicim ve hareket gibi dgeler arasinda giiclii
kontrastliklar yaratilabilir. Cekimler arasinda 151k diizeyinin dengesi bilingli olarak
bozulabilir. Kompozisyonun ilgi merkezinin degisimi 0zel olarak amaglanabilir.
Arastirmanin bu boliimiinde Dziga Vertov’un ‘Aralik Kurami® goéz oniinde tutularak

Bordwell ve Thompson’un agiklayip 6rneklendirdigi kriterler dogrultusunda Rehearsals
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for Extinct Anatomies filminde c¢ekimler arasi grafik iligkiler analiz edilecek, Quay
Kardesler’e 6zgii grafik araliklar kesfedilmeye ¢aligilacaktir.

Filmin giris boliimiinde objektif, kisa bir netlik arayisindan sonra Rehearsals for
Extinct Anatomies yazisiin okunabilir hale gelmesiyle birlikte durur. Zarif bir kaligrafi
ile olusturulan filmin ismi, ayn1 zamanda ¢izgilerin hareketi sayesinde cergevede
kompozisyonun kurulmasin1 saglar. Ag¢ik zemin iizerine siyah yazilarin oldugu
cergevenin iist boliimiine dogru koyu bir daire bulunur. Bu daire i¢inde siyah dikey
bantlar ve kalem tutan bir el goriiliir. Bir siire sonra el hizli bir sekilde titremeye baglar
ve kamera giderek bu alana yakinlagir. Elin barkoda benzeyen ¢izgilerin i¢ini boyadig1
goriliir. Netlik bozulduktan sonra kamera yukar: hareket eder ve durur. Netlik yavasca
kaydirilmaya baslar. Gorsel 4.8.’de goriildiigii gibi ¢ergevenin tam ortasinda ucu kirik
bir cam parcast ve arka planda da altlarinda rakamlar olan barkod ¢izgileri bulunur.
Netlik ilerlemeye devam ettiginde lrpertici yaratigin kafasi yakin c¢ekimde belirir.
Yaratik ¢ercevenin sag iizerinde, barkod cizgileri ise diyagonal olarak goriiliir.
Yaratigin gozii bir anda doner ve filmin baslangi¢c yazilar1 ortaya g¢ikar. Kisa siirede
kararip agilan ¢ercevede yine netlik kaymaya devam eder. Cok yakin ¢ekimde iirpertici
yaratik tekrar goriilmeye baslar, gozleri hizla segirmeyi siirdiiriir. Arka planda sinek
vizildama sesinin oldugu c¢ekim, kisa yazilar ve barkod goriintiisiiyle filmin jenerik

olarak tanimlanabilecek bolimil tamamlanir.

—— — -

Gorsel 4.8. Rehearsals for Extinct Anatomies (1987), Quay Kardesler.

Quay Kardesler’in, Rehearsals for Extinct Anatomies filminin heniiz jenerik
boliimiinde ¢ok dar bir alan derinligi kullanmaya basladig1 goriilmiistiir. Netlemede

yapilan kiigiik kaydirmalar bile ¢erceve i¢inde biiylik degisikliklere neden olmustur. Bir
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cam parcasinin Oniindeki seyler belirgin olduktan sonra bulanik bir ¢ergceve ve en son
camin arkasindaki nesneler goriilebilmistir. Dar alan derinligi kullanim1 ayn1 zamanda
filmin fiziksel mekaninin da kiigiik ve kasvetli oldugunun gdstergelerinden biri gibi
goriinmektedir.

Rehearsals for Extinct Anatomies filminin jenerik boliimiindeki son yazidan
sonra ¢ok yakin ¢ekimde yaratigin gozii hizli bir sekilde segirmeye devam eder. Bir
sonraki ¢ekim goz segirmesini biraz daha uzaktan goriintiiler. Kamera ¢ok hizli bir
sekilde yaratigin goziinden kafasindaki bene gecer. Ortasindan iplik ¢ikan ben, siirekli
olarak ovalanir. Devamindaki ¢ekimde ise li¢ metal tablanin ortasindan ¢ikan iplikler de
titremeye baglar. Titresim farkli ¢ekimlerde farkli bicimlerde devam eder. Yaratik
benini ovmaya devam ettikge yeni bir kuklanin bos gdvdesinin ortasinda bir kalp
titresmeye baslar. Firga tutan el, paralel ¢izgileri boyamaya devam eder. Kamera yukari
hareket ettiginde bir mekanin igerisi goriiliir.

Mekanin duvarlari, altlarinda rakamlari olan barkod ¢izgileri ile kaplidir. Barkod
cizgilerinden bazilar1 sanki arp telleri gibi her bir nota vurusunda titresir. Cok yakin
cekimde yaratigin kafasindaki ben ovalanmaya devam eder. Genel ¢ekime gecildiginde
mekanin penceresinden igerisi goriiliir. Duvarlar1 barkod ¢izgileriyle kapli bu mekanda
g0zl segiren lrpertici yaratik, benini ovalamay1 siirdiiriir. Kamera yaratiga yaklasir.
Hizl bir sekilde benini ovalayan ayni zamanda gozii segiren yaratik, bir anda durur ve
aniden kameraya bakar. Devamindaki ¢ekimde de metal tablalardan ¢ikan iplikler de
durur. Quay Kardesler, Rehearsals for Extinct Anatomies filminin bu boliimiine kadar
Bordwell ve Thompson’un belirttigi gibi akict devamlilik saglayan belirli grafik
unsurlara dikkat eder. Kamera agilar1 ve c¢ekim oOlgeklerindeki degisikliklere karsin
kompozisyonun ilgi merkezi yaklasik olarak aym bdlgede tutulur. Ozellikle iirkiitiicii
yaratigin siirekli olarak ovaladigi ben, bircok c¢ekimde hemen hemen ayni noktada
bulunur.

Rehearsals for Extinct Anatomies filminde ¢ekimler arasinda kompozisyon ilgi
merkezinin korunmasi disinda tekrarlanan grafik unsurlardan bir digerinin de dar alan
derinligi kullanimi oldugu soylenebilir. Dar alan derinligi sayesinde ufak netlik
kaydirmalartyla cergevede biiyiik grafik degisim elde edilebilmistir. Mekanlarda birbiri
ile ¢cok yakin konumlanan elemanlar arasinda gizemli bir iligki kurulabilmistir. Ayni
zamanda ne kadar kiiciik ve klostrofobik mekanlar oldugu ifade edilebilmistir.

Cercevede netligin kayboldugu anlar, kamera hareketleri ya da ¢ekimler arasindaki
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gecisler icin kullanilmigtir. Netligin kayboldugu anlar aracilifiyla filmde c¢ekimdeki
mekandan hangi mekéana gecildigi ve aymi sekilde hangi zamana atlandigi belirsiz
birakilabilmistir. Quay Kardesler, sadece farkli cam pargalarinin yaratict kullanimiyla
cekimler aras1 6zgiin grafik iligkiler yaratmaya baglamistir. Cekimler arasinda ¢ercevede
bliylik grafik degisiklikler olugsmasina karsin cam parcalar1 kullanilarak yapilan netlik
kaydirmalarla birlikte yumusak gegisler elde edilebilmistir.

Aragtirmanin alanyazin bdliimiinde belirtildigi gibi; Dziga Vertov, 1922 yilinda
yayimmladig1r Biz manifestosunda, araliklarin bir hareketten digerine gec¢is malzemeleri
oldugunu agiklar. Araliklar, hareket sanatinin unsurlaridir ve higbir sekilde hareketlerin
kendileri degildir. Hareketi kinetik bir kararlifa baglayan sey araliklardir (Michelson,
1984, s. 8). Quay Kardesler de Rehearsals for Extinct Anatomies filminde, Vertov’un
belirttigi gibi araliklar1 bir hareketten digerine gegis malzemesi olarak kullanmustir.

Kardesler, kameranin Oniinde bulunan nesnelerin arkasina cam pargalari
yerlestirmis, cam parcalarin arkasinda da {rpertici yaratigin i¢inde bulundugu mekéani
diizenlemistir. Kardesler 6zgiin araliklarin1 kamera oniindeki ii¢ katman arasinda insa
etmigtir. Araliklar, netligin kaydirilma asamalarinda belirir ve birlestirildiklerinde
hareketin kendisini olusturur. Kardesler’in 6zgiin grafik araliklar1 gizemli, klostrofobik
ve lrpertici atmosferin kurulmasina yardimci olur.

Quay Kardesler, 6zgiin grafik araliklar1 insa ederken sadece baglantisiz gibi
goriinen iki ¢ekimi ya da iki film karesini arka arkaya getirmekle kalmamis, ayni
zamanda birinden digerine ge¢me yolunu da tasarlamistir. Rehearsals for Extinct
Anatomies filminde ¢ekimler arasi etkileyici grafik iliskilerden biri de tekrar eden farkl
cizgi cesitleridir. Film boyunca yaratigin benindeki iplik, metal tablalardan g¢ikan
iplikler, fir¢a tutan elin ¢izdigi kalin ve paralel ¢izgiler, mekanin duvarinda barkod
cizgileri gibi bir¢ok Ornek goérmek miimkiindiir. Cizgiler, ¢ekimler arasinda grafik
iligkiler kurmaya yardime1 olurken bir taraftan da cesitleri ile de 6zel anlamlar tasirlar.
Atalayer, cizgi cesitlerini mekanik ve artistik olarak iki ana grup olarak siniflandirir,
mekanik cizgiler arasinda yer alan diiz, egri ve kirik ¢izgilerin ortak 6zelliginin sabit
kalinliklar oldugunu agiklar. Yazara gore artistik cizgi cesitleri ise tek ¢izgi lizerinde,
goriintii bakimindan farklilik icerir ve ayni ¢izgi lizerinde kalinlik, ton ya da devamlilik
farkliliklarinin bulunmasi ile meydana gelir. Yazar, tek bir ¢izgi ile, hareket, 151k-gdlge,
doku vb. gorsel estetik degerler ifade edilebilecegini agiklar. (1994, s. 148-149). Quay
Kardesler de tiim film boyunca Atalayer’in belirttigi gibi farkli ¢izgi cesitlerini
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kullanmig, g¢ekimler arasinda grafik iligkiler insa edebilmek ic¢in bu farkli ¢izgi

cesitlerinden yararlanmistir.

Y,

I

Gorsel 4.9. Rehearsals for Extinct Anatomies (1987), Quay Kardesler.

Quay Kardesler alanyazin boliimiinde aktarildigi gibi uzun siire boyunca grafik
ve illiistrasyon egitimi almistir. Bu nedenle Kardesler’in plastik sanat ve tasarimin
Ogelerinden biri olan ¢izginin etkilerinin olduk¢a farkinda oldugu diisiiniilmektedir.
Kardesler’in, ¢izgi ¢esitlerini iic boyutlu bir mekana tasimak ve bu {i¢ boyutlu
mekandaki etkilerinden yararlanmak istedikleri diigiiniilmektedir. Kardesler bu kez
diger ornekte oldugu gibi araya cam parcalar1 yerlestirmeden ve ¢izgilerde herhangi bir
degisiklik olmaksizin sadece netlik kaydirma ile estetik sonuglar elde etmistir. Gorsel
4.9.°da goriildiigii gibi mekanik ve plastik cizgiler arasindaki farklar ortaya ¢ikmuistir.
Quay Kardesler’in Rehearsals for Extinct Anatomies filminde farkli ¢izgi cesitleri,

cekimler arasindaki grafik iliskiler disinda ritim iligkileri agisindan da etkili olmustur.

4.2.2. Rehearsals for Extinct Anatomies filminde ¢ekimler arasi ritim iliskileri

Bordwell ve Thompson, filmin bir parcasi olan her ¢ekimin, karenin metrik bir
uzunluga sahip oldugunu agiklar. Cekimin fiziksel uzunlugu, ekrandaki Ol¢iilebilir
stiresidir. Gosterim sirasinda 24 kare 1 saniye siirer. Bir ¢ekim binlerce kare
uzunlugunda olabilecegi gibi tek bir kareden de olusabilir. Kurgu, bir yonetmene her
cekimin uzunlugunu belirleme imkani da saglar. Yonetmen, ¢ekim uzunluklarini diger
cekimlerin uzunluklart ile bir iligki kurabilmek i¢in diizenlediginde, kurgunun ritmik
potansiyelini de kontrol ediyor demektir. Sinemasal ritim sadece kurgu aracilifiyla

olusturulmaz. YoOnetmenin ayrica ritmi insa etmek i¢in mizansen ic¢indeki harekete,
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kameranin konumuna ve hareketine, ses ritmine ve biitlinsel icerige bakmasi gerekir
(2012, s. 228-230). Arastirmanin bu boliimiinde Dziga Vertov’un ‘Aralik Kurami’ goz
onlinde tutularak Bordwell ve Thompson’un aciklaylp Orneklendirdigi kriterler
dogrultusunda Rehearsals for Extinct Anatomies filminde ¢ekimler arasi ritim iliskileri
analiz edilecek, Quay Kardesler’e 6zgii ritim araliklar1 kesfedilmeye calisilacaktir.

Rehearsals for Extinct Anatomies filminin ritim yapisini olusturan en dikkat
cekici elemanlarin basinda titresimler, bir diger ifade ile gorsel sarsintilar gelir. Filmin
heniiz isminin yazdig1 boliimde daire i¢cinde goriintiilenen bir el, ¢izgileri sarsintili bir
sekilde boyamaya baslar. Cekimin bu bolimii detayli bir sekilde incelendiginde elin
ucundaki firganin her bir karede ¢izginin tam saginda diger karede ise ¢izginin tam
solunda oldugu belirlenmistir. Animasyon sirasinda ¢izginin ortasinda bir konumun
kullanilmadig1 goriilmiistiir. Ayni sarsinti, lirpertici yaratigin goziinde de sik sik tekrar
eder. Cerceve igerisinde hareket bulunmazken yaratigin gozii, sinek kanadi sesi
esliginde sarsintili bir sekilde hareket eder. Cok yakin ¢ekimlerde de goz, ayni sekilde
tek karede en saga tek karede en sola déner. Urpertici yaratik kafasindaki benini
yavasca ovalarken goézii de saniyede 24 karenin izin verdigi en hizli sekilde titresir.
Arka arkaya kullanilan bu g¢ekimlerde kafadaki benin yavas¢a ovalanmasinin daha
temkinli bir eylemi, sarsintili bir sekilde hareket eden goziin ise ¢ok hizli hareket eden
bir nesneyi takip etmeyi ¢agristirdig diistiniilmektedir.

Bordwell ve Thompson’un belirttigi gibi ¢ekimler binlerce kareden olusabilecegi
gibi tek bir kareden de meydana gelebilir ve filmde ritim sadece kurgu araciligiyla degil
mizansen ic¢indeki hareket gibi Ogelerle de olusturulabilmektedir. Quay Kardesler
Rehearsals for Extinct Anatomies filminde Bordwell ve Thompson’un ifade ettigi gibi
ritim yapisint olusturabilmek i¢in mizansen igindeki hareketlerden yararlanmistir.
Cekimlerin igindeki her bir kare ayr1 bir ¢gekim birimi olarak degerlendirilmistir. Bu tek
karelik ¢ekim birimleri ile sarsintili ve yumusak hareketler elde ederek ritim iligkileri
kurulmaya baglanmaistir.

Rehearsals for Extinct Anatomies filminin ilerleyen bdoliimiinde sarsinti
olusturan nesnelere metal tablalardan ¢ikan iplikler, bateri zillerine benzeyen parcalar,
cam kapsiil icerisinde hareket eden nesneler ve telden yapilmis karakterin ortasindaki
kalp de dahil olur. Urpertici yaratigin i¢inde bulundugu mekanin duvarlarindaki barkod
cizgileri de nota vuruslar ile titresir. Hemen arkasindaki ¢ok yakin ¢ekimde kafadaki

ben ovalanmaya devam eder. Pencereden igeri bakildiginda yaratigin ovalama ve goz
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segirme hareketinin siirdiigii goriiliir. Kamera iki asamada yaratiga yaklasir. Miizigin
ritmi degismezken bir anda kamerada tek karelik kiiclik bir sarsintt meydana gelir.
Yaratigin ovalama ve goz hareketi birden durur ve 29 kare sonra kameraya bakar.
Diisiincemize gore; filmi basinda yaratigin goziiniin durmaksizin saga sola hareketi
rahatsiz edici goriiliirken bir anda durup izleyiciye bakmasi daha da tirkiitiictidiir. Cizim
yapan ellerin sarsintili ritmi, yaratigin goziiyle segirmesiyle desteklenmis, diger titresen
elemanlar da etkiyi arttirmigtir. Ancak ritmin bir anda duraksamasi ve yaratigin
goziiniin durup, dogrudan kameraya bakmasi filmde bir seylerin kesintiye ugradiginin
gostergesidir.

Urpertici yaratigin aniden durmasina sonraki yakin ¢cekimdeki metal tablalardaki
ipler de eslik eder. Tek bir metal tabladan ¢ikan ip 14 kare igerisinde aniden durur, 32
kare boyunca sabit kalir. Devamindaki yakin ¢ekimde ii¢ tabladan ¢ikan ipler de 213
kare boyunca hareketsizdir. Sadece ¢ekimin basinda kamera 3 kez titrer. Arka planda
net olarak goriilmeyen barkod ¢izgileri de sabittir. Bordwell ve Thompson’un belirttigi
gibi ritim sadece kurgu araciligiyla degil ayn1 zamanda mizansen i¢indeki hareketlerle
birlikte de olusturulur. Quay Kardesler, tlirpertici yaratigin sabit bakisiyla baslayan
duraksamay1, sadece g¢erceve i¢i hareketin durmasi araciligiyla degil ayni zamanda

cekim siiresinin uzamasiyla birlikte de gerceklestirmistir.

Gorsel 4.10. Rehearsals for Extinct Anatomies (1987), Quay Kardesler.

Rehearsals for Extinct Anatomies filmi, lrpertici yaratigin yeniden bagindaki
beni ovalamasi ve gozlerinin segirmesiyle devam eder. Cekim siireleri kisalmaya,
cergeve ici hareketler ise artmaya baglar. Yaratik bu kez beninin ¢ok hizli bir sekilde
ovalar ve sonunda i¢indeki ipi ¢ikarmay1 basarir. Filmin temposu artmaya baslar. Metal
tablalardan ¢ikan ipler uzar. Tablalarin durdugu platformun altinda bir¢ok farkl
kalinliklarda delikler bulunur. Gorsel 4.10.’da goriildiigii gibi deliklerden ¢ikan c¢ok
sayida ip c¢ercevenin sagia dogru hizla ilerler. Barkod ¢izgileri sanki yiin ipliklerden

yapilmis gibi sokiilmeye baglar. Ince yaylar titresir. iplikler, pergelden bir karakterin
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etrafinda toplanir. Karmasik bir pergel ylizey iizerinde kaligrafik ¢izimler gerceklestirir.
Iplikler duvar kagid: gibi yiizeyleri kaplar. Kalin bant ¢izgilerinden biri film rulosu gibi
katlanir. Filmde tiim nesneler arasinda baglanti, titresim ve farkli tipteki cizgiler
aracilifiyla olusturuldugu goriilmiistiir. Aslinda c¢izgilerin yan yana gelmesi, sikligi,
niteligi, yonii de giiclii bir titresim olusturur. Her tiirden ¢izgiler ya da ¢izgi olarak
algilanabilecek nesneler, ¢ekimler arasi ritim iligkilerinin ortaya ¢ikmasina biiyiik
oranda yardimect1 olur.

Filmde titresen diger 6nemli elemanlardan biri de sarkaca benzeyen kiiredir.
Kiire ilk olarak yaratigin yanindaki kabin ig¢inde hizli bir sekilde titresir. Kiire, ilerleyen
cekimlerde kabin iizerinde yiikselerek havada titresmeye devam eder. Sonrasinda
disarist olarak nitelendirilebilecek beyaz mekanda iplikler birleserek kiireyi olusturur.
Kiire merdivenden yukar1 dogru ziplayarak ¢ikar. Hareket {i¢ kez tekrarlandiktan sonra
kiire havada ¢ok hizli bir sekilde titresir. Filmin bir¢ok boliimiinde goriilen sarkag
benzeri kiirenin bu titresim hareketi filmin ritim yapisinin olusumuna katki saglarken
diger taraftan final icin ipuclart verir. Arastirmanin alanyazin boliimiinde deginildigi
gibi; Dziga Vertov’un Aralik Kurami’nin en iyi bicimde goriilebilecegi Kamerali Adam
filminde de benzer sekilde ritim iliskilerini kurmak icin phi-efekti kullanilmistir.
Vertov, bas dondiiriicii bir izlenim deneyimi yaratabilmek i¢in ¢ekim siirelerini tek bir
film karesine kadar diigiirmiistiir. Phi-efektin etkileri ozellikle filmin cadde ve goz
sekansinda net bir sekilde goriilebilir. Phi-efekti, farkli konumlarda ¢ok kisa siirelerde
yanip sonen 1siklarin hareket halinde algilandigini agiklar. Petri¢’e gore phi-efekt,
izleyicilerde hipnotik etki birakacak bir kirpisma gerilimi diizenler. zleyiciler ekrana
yansitilan iki ya da daha fazla gergekteki konumu algilamak yerine, duyumsal olarak,
degistirilen c¢ekimleri aktaran “araliklar”t deneyimler (2000, s. 208-209). Quay
Kardesler’in Rehearsals for Extinct Anatomies filminde de titresen nesnelerin

konumlarindaki degisimler, sirayla goriiliip bir hareket olarak algilanmak yerine

duyumsal olarak araliklarin deneyimlenmesini saglar.

Gorsel 4.11. Rehearsals for Extinct Anatomies (1987), Quay Kardesler.
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Gorsel 4.11.°de goriilen kalin ¢izgileri boyamak icin hizla titresen eller,
durmaksizin segiren yaratigin gozii, barkod ¢izgilerinin miizikle beraber titresimi,
kameradaki kiiciik sarsintilar, ortast bos olan karakterin kalbindeki titresim, kiirenin
sarka¢ benzeri hareketleri Quay Kardesler’in Rehearsals for Extinct Anatomies
filmindeki ritim araliklarini belirleyen 6zgiin fikirlerdir. Kardesler, ¢cekimler ve kareler
arasindaki ritim iligkilerini inga ederken tekrar eden c¢izgisel elemanlar ve farkl tiirde
olusturduklart gorsel sarsintilardan yararlanmistir. Kardesler’in siklikla kullandig farkli
nitelikteki cizgisel elemanlar, Rehearsals for Extinct Anatomies filminde mekansal

iligkilerin kurulmasinda da etkili olur.

4.2.3. Rehearsals for Extinct Anatomies filminde ¢cekimler arasi mekansal
iliskiler

Bordwell ve Thompson, kurgunun yonetmene mekandaki herhangi iki noktay1
bir araya getirerek, ikisi arasinda bir iligki bi¢imi olusturma imkan1 sagladigini belirtir.
Yonetmen, daha once kayda aldig1 pargalardan yola ¢ikarak kurgu araciligiyla yeni bir
mekan yaratabilir ya da mekansal bir biitiin ile baslayip daha sonra biitiiniin parcalariyla
devam edebilir. Kurgu ayni zamanda aksiyonlarin birbirlerinden farkli mekénlarda
gerceklestigini belli etmek i¢in de kullanilir. Filmlerin farkli mekanlar yaratmasinin en
yaygin yolu ise paralel kurgudur. Kurgunun daha radikal kullaniminda ise mekéansal
iligkiler belirsiz ve giivenilmez hale gelebilir (2012, s. 231-232). Arastirmanin bu
boliimiinde Dziga Vertov’un ‘Aralik Kurami’ goz oniinde tutularak Bordwell ve
Thompson’un agiklayip 6rneklendirdigi kriterler dogrultusunda Rehearsals for Extinct
Anatomies filminde ¢ekimler arasi mekansal iliskiler analiz edilecek, Quay Kardesler’e
Ozgl araliklar kesfedilmeye caligilacaktir.

Quay Kardesler, bir tarafta Bordwell ve Thompson’un belirttigi gibi filmsel
mekanlar1 kurgu aracilifiyla olustururken diger tarafta fiziksel mekanlarin (setteki
goriinen her bir elemanin) tiim detaylarin1 da kendileri tasarlamistir. Bu birden fazla
alandaki hakimiyet, mekansal iliskilerin en ince detaymna kadar kontrol altinda
tutulabilmesini saglamistir. Ik gdze carpan fiziksel mekan, duvarlar1 barkod
cizgilerinden olusan iirpertici yaratigin i¢inde bulundugu alandir. Yaratik bu mekéan
icerisinde siirekli olarak kafasinin iizerindeki benini ovalar ve gozii segirmeye devam
eder. Bir pergel araciligiyla mekandaki c¢izgilerden biri kivrilarak cergevenin disina

cikar. Gorsel 4.12.’de goriildiigii gibi dis mekan olarak adlandirilabilecek alanda beyaz
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renk hakimdir. Bu mekanda merdivenler ve tipografik elemanlar goriiliir. Ipler burada
topa doniisiir ve merdivenden yukart c¢ikar. Yukar1 ¢ikma hareketi tekrar eder,
sonrasinda top hizli bir sekilde titresmeye baslar. Devamindaki c¢ekimde deri
eldivenlerin titresmesi yeni bir mekéana gecildigini ima eder. Cekimlerde beyaz ton
hakimken bir anda her sey koyulagmaya baslar. Siyah eldiven disinda platform ve arka
plan da koyu renktedir. Tiim grafik elemanlar yeni bir mekana gecildigine isaret eder.

Yeni mekanda siyah zemin iizerinde beyaz ¢izgiler belirmeye baglar. Duvarlar, egyalar,

carsaflar siyah-beyaz ¢izgilerden olusur.

Gorsel 4.12. Rehearsals for Extinct Anatomies (1987), Quay Kardesler.

Klostrofobik yeni mekanin kapisinda bir kilit bulunur ve titresir. Bir pervanenin
stirekli olarak yavasca dondiigii mekanda kiigiik bir pencereden belirli belirsiz disarisi
gorliniir. Disarisinin goriindiigli bu alanda yine bir top ¢ok hizli bir sekilde titresir.
Devamindaki ¢ekimde ise yaratik goriintiilenir. Bu kez nesneler degil kamera soldan
saga hizlica titresir ve durur. Yaratigin i¢inde bulundugu mekan ile klostrofobik koyu
mekan arasinda hizla titresen toplar araciligiyla bir baglanti kurulur. Quay Kardesler,
Bordwell ve Thompson’un belirttigi gibi kayda aldig1 parcalardan yola ¢ikarak kurgu
aracilifiyla yeni bir mekadn yaratmaya baslamistir. Kardesler, ¢ekimler arasinda
mekansal iliskileri insa ederken titresim, ¢izgiler, ovalama gibi ortak elemanlarin farkli
bigcimlerdeki tekrarlarindan yararlanmaigtir.

Yaratigin kafasindaki benini siirekli ovalamasi klostrofobik mekanda farkli bir
karakter iizerinde devam eder. Bu kez insana daha yakin bir formu olan kukla alnini
siirekli olarak ovalar, yanindaki pervane donmeye devam eder. Odadaki koyu tonlar,

zay1f bir aydinlatma ve yavasca donen pervane mekanin kasvetini aktaran elemanlardan
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bir kacgidir. Kuklanin siyah kiyafeti, koyu yiizli ve siirekli olarak alnin1 ovalamasi da
sicak, havasiz, 1s1ksiz, bogucu bu mekanin kurulmasina yardimer olur. Odada herhangi
bir aksiyon goriilmemesine karsin sanci c¢ekilen bir mekan oldugu hissedilmistir.
Karanlik mekandaki kuklanin alnini ovalamasindan sonra kisa siireligine iirkiitiicii
yaratik belirir. Yaratigin kafasindaki benin igindeki iplik ¢ikmistir. Govdesinden ayr1 bir
yerde de bir top hizla sallanmaya devam eder. Yaratik ¢ekiminin sonuna dogru
kameranin saga dogru kaymastyla birlikte bircok merdivenin bulundugu beyaz aydinlik
mekan goriiliir. Kameranin durmasindan sonra tekrar yaratik goriintiilenir. Yaratigin
bulundugu mekanin arka plani orta koyuluktadir. Bu kez kamera sola dogru kayar. Yine
beyaz aydinlik mekan goriiliir. Ancak bu kez farkli detaylar bulunur. Merkezdeki
merdivenlerin lizeri kapatilmistir. Ekran kararir ve ¢ekim sona erer. Quay Kardesler,
yaratigin bulundugu mekandan baslayan kamera kaydirma hareketleriyle birlikte solda
ve sagdaki iki farkli alan bulundugu izlenimi yaratmistir. Ancak ¢ekimler dikkatli bir
sekilde izlendiginde kameranin yaratigin mekanindan ayrilirken netligin kayboldugu
goriilmiistiir. Aydinlik mekanlarin yaratigin odasinin hemen solunda ve saginda
olmayabilecegi anlasilmistir.

Rehearsals for Extinct Anatomies filminde kararma sona erdiginde titresen elle
birlikte merkezde bir top goriiliir. Arka planda topa hareket vermeye c¢alisan insanlar
oldugu anlagilir. Karanlik mekénin sol tarafinda yatakta yatan bir kukla goriiliir.
Kuklanin iizerinde tiim mekandaki elemanlarda oldugu gibi ¢izgilerden olusan bir ortii
bulunur. Cergeve tekrar kararir ve agildiginda sagdaki kukla iizerinde derisi olmayan
kolunu ovalar. Klostrofobik mekanda tiim elemanlarin goriindiigi ¢ekimde sagdaki
kukla alnin1 ovalamaya devam eder. Kamera yukari, asagi, saga, sola, ileriye, geriye
hareket ederek karanlik mekanin disina ¢ikar ve geri doner. Dis mekanlar aydinlik,
ferah, diizenli ve planl goriiniirken merkezde yer alan mekéan ise tam tersine karanlik,
bogucu, diizensiz ve daginiktir.

Karanlik mekanda ilk kez yatakta yatan kukla hareketlenir, dogrulur ve disarida
ne oldugunu hissetmek i¢in duvara dokunur. Ayakta duran kukla kapidaki kilidi agmaya
calisir. Once kamera sonra da oniindeki top hizla titresmeye baslar. Bir merkezden
disart dogru dagilan parcalar bir dogum sirasinda yolunda gitmeyen bir seyler oldugunu
cagristirir. Tiim film boyunca goriilen tek gozli iirkiitiicii yaratigin da aslinda heniiz
dogmak i¢in gelisimini tamamlamamis bir fetiisii temsil ettigi diisiiniilmektedir. Filmin

basindan itibaren fetiis, duvarlarinda titresen ve kaybolan barkodlarin oldugu bir
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mekanda gosterilmistir. Bu mekdnin da ana rahmi oldugu disiiniilmiistiir. Gorsel
4.13.’de goriilen dis diinyada rahmin Oniinde hizla sallanan top, icerideki fetiis
tarafindan takip edilmektedir. Film boyunca fetiisiin goziindeki titresim, siirekli olarak

hizl1 bir sekilde hareket eden topu takip etmesi seklinde aciklanabilir.
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Gorsel 4.13. Rehearsals for Extinct Anatomies (1987), Quay Kardesler.

Arastirmanin alanyazin boliimiinde deginildigi gibi Dziga Vertov, Kamerali
Adam filminde birbirlerinden tamamen farkli mekanlardan aldigi goriintiiler arasinda
cekimler arasi yeni iligkiler insa etmistir. Cekimler bir tema belirlenerek bir araya
getirilmistir. Filmde secilen uyku temasi buna 6rnek olarak verilmistir. Dogumhane,
yatak odasi, sokakta banklarin {izeri ya da fayton gibi farkli mekanlar, uyku temasi
aracilifiyla birbirleriyle iligkilendirilmis, aralarinda yeni bir bag kurulmustur. Quay
Kardesler de Dziga Vertov gibi ¢ekimler arasi mekansal iliskileri belirli ortak noktalar
sayesinde kurabilmistir. Ancak Kardesler, Vertov’dan farkli olarak mekansal iliskileri
belirgin bir temadan daha ¢ok tekrar eden dgelerle insa etmistir.

Fetiisiin goziindeki stirekli titresim ana rahminin oldugu mekandan dig mekana
bakisi olarak degerlendirilmistir. Fetiisiin kafasindaki benini siirekli olarak ovalamasi
mekanlar arasinda baglanti kurar. Fetiisiin ovalama hareketi klostrofobik mekanda
kapimin 6niinde duran kuklada da tekrar eder ve hem mekanlar arasinda hem de canlilar
arasinda bir baglanti kurulmasima yardimci olur. Titresen, duran, uzayan, sekil
degistiren ve belirli yonde ilerleyen cizgiler, iplikler, kablolar canlilar arasindaki
iletisimi saglarken diger tarafta mekanlar arasinda baglanti islevi goriir. Quay Kardesler,
Bordwell ve Thompson’un belirttigi gibi kurguyu daha radikal bir sekilde kullanmus,

mekansal iliskileri agik bir sekilde gostermek yerine belirsiz ve gilivenilmez hale
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getirmistir. Kardesler kullandiklar1 tiim bu baglanti yontemleri ile birlikte ¢cekimler arasi
Ozglin mekansal iligkiler kurmay1 basarmistir. Arastirmanin bir sonraki boliimiinde
Rehearsals for Extinct Anatomies filmindeki zamansal iligkiler kesfedilmeye

calisilacaktir.

4.2.4. Rehearsals for Extinct Anatomies filminde ¢cekimler arasi zamansal
iliskiler

Bordwell ve Thompson’a gore; kurgu yoluyla, zamansal sira denetim altinda
tutulabilir. Zamansal diizeni bozmak i¢in en sik kullanilan yontemler arasinda gegmise
doniis, ileri sigrama ve benzerleri bulunur. Zamansal iliskileri yonetebilmek igin
kullanilan diger bir yontem ise eksilti kurgusudur. Eksilti kurgusunda olaylar, gercekte
oldugundan ¢ok daha kisa bir siirede gergeklesir. Eksilti kurgusunun tam tersine oykii
zamanimi genisletmek de miimkiindiir. Ortiisme kurgusu adi verilen bu teknikte, bir
¢ekimin sonundaki aksiyon, bir sonraki ¢ekimin basinda tekrarlanir. Ortiisme kurgusu,
aksiyonu uzatarak ve gererek, olayin normalde gerceklesecegi zamani asar (2012, s.
233-234). Quay Kardesler’in Rehearsals for Extinct Anatomies filminde, Bordwell ve
Thompson’un belirttigi ¢ekimler arasi olusturulabilecek zamansal iliskiler, Dziga
Vertov’un Aralik Kurami g6z 6niinde bulundurularak analiz edilecektir.

Rehearsals for Extinct Anatomies filmi jeneriginin ilk boliimii 803 kare
uzunlugundadir. Hemen arkasinda ekran kararir. Kamera hareketleri, netlik kaydirilmasi
gibi araclarla kesme kullanilmadan boliim tamamlanir. Jenerigin ikinci bolimi de 710
kare uzunlugundadir. Iki adet uzun ve yavas hareketlerin oldugu cekimden sonra
yaratigin titresen goziine gecilir (Gorsel 4.14.). 78 kare uzunlugundaki bu c¢ekimde
yaratigin gozii her bir karede sagda digerinde soldadir. Cekim saniyede 24 kare
izlenildiginde ise karelerin kendisinde olmayan yeni bir durum ortaya cikmigtir.
Alanyazin boliimiinde de belirtildigi gibi Dziga Vertov bu durumu araliklar olarak
tanimlamig ve araliklarin hareket degil, bir hareketten digerine geg¢is malzemeleri
oldugunu agiklamistir (Michelson, 1984, s. 8). Dziga Vertov’un araliklar yaklasimina
cok benzer agiklamalar animasyon alaninda Norman McLaren tarafindan yapilmistir.
McLaren, bir film karesinin ilizerinde ne goriindiigiinden daha ¢ok iki film karesi
arasinda ne oldugunun daha 6nemli oldugunu belirtir. Bu nedenle animasyonun kareler
arasinda goriinmeyen araliklar olusturma sanati oldugunu agiklar (Aydin, 1989, s. 28).

Quay Kardesler de Vertov ve McLaren’in belirttigi gibi sadece karelerin iizerindeki
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goriintiileri degil kareler arasindaki goriinmeyen araliklart kesfetmeye calismistir. 78
kare uzunlugundaki goz segirme hareketinin yakin ¢ekimi, kameranin ¢ok az uzaklastigi
97 karelik yeni ¢ekimde devam eder. Cekimin sonunda kamera hizlica yaratigin

kafasindaki bene yaklasir. Yaratigin kolu beni ovalamaya baslar.

Gorsel 4.14. Rehearsals for Extinct Anatomies (1987), Quay Kardesler.

Yaratigin benini ovalama hareketi 102 kare boyunca devam eder. GOz
segirmesinin aksine hareket oldukc¢a yavastir. Devamindaki c¢ekimlerde de hizli
titresimler olmasina karsin benin ovalanma hareketi hep yavas gerceklesir. Cekim
siireleri birbirlerine yakindir ancak c¢ekim i¢i aksiyon hizi hissedilen zamanin
degisebilmesine neden olur. Benin ovalanmasi asamali olarak hizlanir ve sonunda
icindeki iplik kopar. Bu boliimden sonra zamanin akist hizlanir. Tiim ipler hizla hareket
etmeye baslar. Cizgisel tim elemanlar hizli bir sekilde hareket eder. Barkodlar
kaybolmaya baslar. Mekandaki ipler birbirlerine karigir. Dans eden pergeller iplikleri
alir ve zemin {izerine zarif desenler ¢izer. Iplikler bir odanin zemininden baslayarak
duvarlarimi kaplar. Aydinlik, digs mekanda ipler birlesip, doniiserek bir kiireyi olusturur.
Arastirmanin alanyazin boliimiinde belirtildigi gibi Emile Cohl animasyon sinemasinda
ilk olarak metamorfozlar1 kullanmistir. Cohl’iin metamorfozlari, kareler arasinda nasil
Ozglin araliklarin tasarlanabileceginin ilk 6rneklerinden biri olmustur. Quay Kardesler
de once acik renkli birkag ipligi birbirlerine yaklagtirmig, sonra yavas yavas kiire
formuna cevirmeye calismistir. Iplikler bir tarafta daha da siklasirken diger tarafta
renkleri koyulmaya baslamustir. Iplikler renklerinin koyulmasi sayesinde birbirlerinden
ayr1 olarak algilanmak yerine biitiinlesir. Iplikler, dislarina her karede farkli

malzemelerin eklenmesiyle sonunda piiriizsiiz bir topa doniisiir (Gorsel 4.15.).
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Kardesler tipki Emile Cohl gibi metamorfozla iplik olarak baslayan bir seyi zaman

icerisinde bir ahsap bir kiireye doniistiiriir.

--

Gorsel 4.15. Rehearsals for Extinct Anatomies (1987), Quay Kardesler.

Iplikler kiire formuna déniistiikten sonra merdivenden yukar1 dogru ziplayarak
ilerler. Merdivenlerin onilinden serbest¢ce birakilan kiirenin asagi dogru diigsmesi
beklenen kiire, tam tersine merdivenin alt kisminda yukari dogru ziplar. ilk olarak
¢ekimin ters oynatim oldugu diisiiniilebilir. Dogrusal ilerleyen zaman bir anda kesintiye
ugratilip terse ¢evrilmis olabilir. Filmin devaminda topun merdivenden yukari dogru
ziplamasinin ii¢ kez tekrarlandig1 goriiliir. Ug cekimde de ipler kiireye doniisiir ve her
basamakta ziplayarak yukari ¢ikar. Burada Bordwell ve Thompson’un belirttigi ortiigme
kurgusu ortaya ¢ikar. Bir ¢gekimdeki aksiyon, bir sonraki ¢ekimde tekrarlanmistir. Hatta
ayni aksiyon 3. ¢cekimde de tekrarlanir. Quay Kardesler, ortiisme kurgusu araciligiyla
aksiyonu uzatmis, olayin normalde gergeklestigi zamanin asilmasini saglamistir.

Quay Kardesler’in tekrar eden 3 c¢ekimi yakindan incelendiginde cekimler
arasinda ilk bakista dikkat ¢ekmeyen bazi ufak farkliliklarin oldugu kesfedilmistir. 3
cekimde de Slgiimler ipliklerden tam kiireye doniistiigii kareden itibaren yapilmustir. ilk
cekimde top merdivenin ilk basamagindan 5. basamagina kadar 34 karede ulasir. Ayni
cekiminin 2. tekrarinda ise top yine ilk basamaktan 5. basamaga bu kez 52 karede ulasir.
Cekimin son tekrarinda ise top yine ayni mesafeyi 88 karede kat eder. Bir ¢ekimdeki
aksiyonun Ortiisgme kurgusu araciligiyla 3 ¢ekimde de tekrarlanmasi olayin normalde
gergeklestigi zamanin asilmasini saglamaktadir. Quay Kardesler, aksiyonun her bir
tekrarinda ¢ekim siirelerini kademeli olarak artirmustir. Ozellikle son tekrarda top gok

yavag olarak merdivenleri tirmanmistir. Son tekrarinin bitiminde ise diger ¢ekimlerden
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farklr olarak hizl bir titresim hareketi eklenmistir. Top en iist basamaga geldiginde 210
kare boyunca c¢ok hizli sarkac¢ hareketini yapmistir. Cekim tekrarlarindaki kare sayisi
artip aksiyonu yavaslatilirken birden 210 kare boyuncu ¢ok hizli bir hareket
goriintiilenmistir.

Quay Kardesler, her 3 c¢ekim tekrarinda da yeni bir dogum denemesini
gostermeye calistig1 anlasilmistir. Her seferinde biraz daha yavaglayan yasama ihtimali
son tekrarda topun hizhi titresimiyle birlikte gliclenmistir. Kardesler, hizla hareket eden
kablo ve ¢izgi gibi elemanlar fetiisle dis diinyadaki yasam arasinda gidip gelen baglanti
olarak diisiinmiistiir. Cerceve ve igindeki elemanlarin hizlanmasi zamanin da hizli
aktigimi gostermektedir. Fetiisiin siirekli olarak kafasindaki beni ovalamasi ve
klostrofobik odadaki kuklanin da siirekli olarak alnin1 ve kiyafetini ovalamasi zamanin
bir anda yavaglatir. Burada kullanilan tekrarlar yeni bir bilgi iletmekten daha ¢ok
sanciy1 ifade eder. Cekim siireleri disinda cergeve i¢indeki kasvetli atmosfer zamandaki
yavaglama hissini kuvvetlendirir. Kardesler, ¢ok hizli titresen top, géz gibi elemanlarini
ayni mekanda bulunan ancak farkli zaman akigina sahip nesneler olarak tasarladiklari
diisiiniilmektedir. Quay Kardesler, gelistirdikleri tim bu ¢6ziimlerle birlikte Rehearsals
for Extinct Anatomies filminde c¢ekimler arasi Ozgiin zamansal iligkiler insa etmeyi
basarmistir. Arastirmanin bundan sonraki boliimiinde The Calligrapher filmi analiz

edilecektir.

4.3. The Calligrapher

Gosterime giris yili: 1991

Yonetmen: Quay Kardesler

Yapimer: Keith Griffiths

Goriintii Yonetmeni: Stephen Quay ve Timothy Quay
Animasyon ve kukla tasarimi: Quay Kardesler
Dekor: Quay Kardesler

Miizik: Olga Neuwirth

Ingiliz Radyo ve Televizyon Sirketi BBC, anaakim ve popiiler programlardan
daha cok entelektiiel yayinlar yapan BBC 2 kanalin1 1964 yilinda kurmustur. 7he
Calligrapher filminin basinda, BBC 2 kanalinin 1991 yilinda kapsamli bir sekilde

yeniden markalastirildigi ve Quay Kardesler’in yayincinin {i¢ tanitim sekansini
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tasarlamak {izere gorevlendirildigi belirtilir. Bu {i¢ sekans BBC tarafindan

reddedildikten sonra orijinal formlarina geri donmiistiir.

Filmin Ozeti: The Calligrapher, her yerinde birbiri ile uyumlu zarif desenlerin
oldugu, siyah-beyaz, karton bir odada geger. Odanin tavaninda 2 rakami seklinde bir
oyuk ve i¢inde turkuaz renkli kus tiiyleri vardir. Odanin ortasinda ise gosterisli bir
kaligrafi sanatcisi, bir kus tliylinlin hareket ettigini hisseder ve tavana bakar. Tavandaki
kiigiik bosluklarda divit uglar1 belirmeye baglar. Sanat¢1 tavandaki uglardan birini ¢eker.
Ucun aslinda kus tliyli bir divit kalem oldugu anlagilir. Kalemi miirekkep hokkasina
batiran kaligrafi sanat¢isi, Onilindeki dikdortgen ylizeye kendisine dogru diiz bir ¢izgi
ceker. Cizgi ¢ekilen yiizeyde yeni kus tiiyii divit kalemler belirmeye baslarken
sanat¢inin tliylii kalemi de yavag yavas kaybolur.

Yeni beliren tliyli kalemlerin her biri, ayr eller tarafindan titresimli bir sekilde
hareket ettirilir. Kalemlerin yiizey iizerinde yaptiklari hareketin sonrasinda bir kus
kanadr deseni ortaya g¢ikar. Desen, kanat ¢irparak zeminden ayrilir ve bir kus tilyline
doniisiir. Kaligrafi sanatgist tiiyli alip saglarinin arasina yerlestirir. Sanat¢inin kafasinin
farkli boliimlerinde daha dnceden yerlestirilmis ¢esitli kuslardan alinmis tiiyler vardir.
Sanatgr en son kafasini kaldirip tavana bakar. 2 rakaminin iginde yeni bir tily

hareketlenmeye baslar ve kararmayla birlikte film sonlanir.

4.3.1. The Calligrapher filminde ¢ekimler arasi grafik iliskiler

Bordwell ve Thompson, iki ¢ekimin kurgulanmasmin benzerlikler ve farkliliklar
araciligiyla, bu iki ¢ekime ait saf resimselligin etkilesimine izin verdigini belirtir;
aydinlatma, dekor, kostiim, mekan gibi mizanseni olusturan 6gelerin ve fotograflama,
cerceveleme, kamera hareketleri gibi en sinematografik ozelliklerin potansiyel grafik
unsurlart sagladigini agiklar. Boylece her bir ¢cekim biitliniiyle grafiksel kurguya imkan
tanir. Cekimlerin her birlesimi iki ¢ekim arasinda grafik iligkiler olusturur. Grafikler,
akict bir devamlilik olusturmak ya da ani kontrastlar elde etmek i¢in kullanilabilir.
Cekimler, grafik benzerlikler kullanarak birbirine baglandiginda grafik uyum olarak
adlandirilan durum ortaya ¢ikar. Bir ¢ekimdeki bigimler, renkler, ayrintili kompozisyon
ya da hareket, arkasindan gelen ¢ekimdeki kompozisyonda goriilebilir (2012, s. 226).
The Calligrapher, yiizeylerinde tekrar eden desenlerin ¢izili oldugu, beyaz bir odada
gerceklesen olaylar1 kayda alir. Oda sol iistten pargali bir sekilde aydinlatilir. Filmin
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aydinlik seviyesinde basindan sonuna kadar herhangi bir degisiklik goriilmemektedir.
Cerceve i¢inde cogunlukla aydinlik alan baskindir. Sadece yakin ¢ekimlerin bazilarinda
cergeve ici koyuluk seviyesi arttigi belirlenmistir. Acik-koyu kontrasti yiiksek olan
cekimlerde ayn1 zamanda siyah-beyaz ve renk kontrast1 da bulunmaktadir.

Filmde turkuaz tiiyler disinda kalan tiim elemanlar siyah-beyazdir. Mekan,
maket kartonuna benzer bir malzeme ile hazirlanmigtir. Kalinlig1 olan karton malzeme
iist iiste yapistirilarak mobilya ve dekorasyon parcalarina derinlik kazandirilmistir.
Kaligrafi sanatcisinin yiizii disinda kalan pargalar ii¢ boyutludur. Sol iistten gelen 151k
sayesinde iic boyutlu etki daha da artirilmistir. Mekanin CGI (Bilgisayar Tabanl
Imgelem) degil fiziksel olarak var oldugu agik bir sekilde hissedilmektedir. Kameranin
konusuna bakis acilarinin, dogal derinlik izlenimini destekledigi goriilmiistiir. Konu;
tam karsidan, tam Onden, tam alttan gibi boyutun algilanmasini en aza indirgeyen
acilardan degil, en az iki ylizeyine ayni1 anda bakacak sekilde goriintiilenir. Divit uglari
ve tiiyler disinda film evreninde goriilen tiim seyler karton ya da kagittan yapilmus,
iizerlerine titiz ve ritmik desenler ¢izilmistir.

Quay Kardesler’in karton, kagit, tily gibi malzemeleri titizlikle kullandig1 7he
Calligrapher filminin, Lotte Reiniger’in Die Abenteuer des Prinzen Achmed (1926)
filmi ile bir¢ok benzer grafik 6zellik tasidig1 belirlenmistir. Alanyazinda da aciklandig:
gibi Prinzen Achmed giiniimiize ulagabilen ilk uzun metraj animasyon filmi olarak
bilinmektedir (Bendazzi, 2016 “a”, s. 87). Iki filmde de stop-motion kullanilmistir.
Prinzen Achmed iki boyutlu cut-out teknigiyle olusturulurken The Calligrapher iig
boyutlu kukla animasyon teknigiyle hazirlanmistir. Filmlerin grafik yapisini benzer
kilan sey, kagit ve karton gibi malzemelerin yaratici kullanimidir. Reiniger’in filminde
makasla kesme sanatinin etkileyici izlerini hem arka plan gorsellerinde hem de
figlirlerde gormek miimkiindiir. Filmde kullanilan siliiet aydinlatma sayesinde tiim ince
detaylar net bir sekilde algilanabilir. Tiyler, kiyafetler, aksesuarlar dantel gibi
islenmistir. Quay Kardesler de The Calligrapher filminde tipki Reiniger gibi ince
iscilikleriyle birlikte son derece ayrintili bir grafik yapr tasarlamig; filmin tim
karelerinde, cergevenin her bolimiinii detayli bir sekilde islemistir. Kardesler,
Reiniger’in titizlikle olusturulmus, iki boyutlu cut-out evrenine yeni bir boyut eklemis,
siluet aydinlatma araciligi olmadan rahat¢a goriilebilen detayli bir grafik yapi insa
etmigtir. Cizgiler, tipografik elemanlar, kompozisyon, ¢ekim oOlgek ve agilar1 The

Calligrapher filminin bu grafik yapisinin ayrilmaz pargalarini olusturur.
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The Calligrapher’da yakin, orta ve orta-genel olmak iizere toplam 21 g¢ekim
kullanilmistir. Film konusunu uzaktan goriintiilemez. Cekim olgekleri, filmin kapali ve
kiigiik bir mekanda gectigini destekler. Gorsel 4.1.°de goriilebilecegi gibi film,
tavandaki ters donmiis 2 rakamina alttan bakan yakin ¢ekimle baslar. 2 rakami tavandan
oyularak cikartilmig ve igine turkuaz renkli kus tiiyleri yerlestirilmistir. Tavanin
tizerindeki koyu bosluktan tasan kus tiiylerinin, tavanin geri kalaniyla giiglii bir kontrast
olusturdugu ve kompozisyon ilgi merkezini cercevenin sagma dogru kaydirdig
goriilmiistiir. Cercevenin solunda ise etrafi ince desenlerle c¢evrilmis kiigiik bir delik
daha bulunur. Quay Kardesler’in farkli tlirde karsitliklarla birlikte kompozisyonda
kurduklar1 hiyerarsi, dikkati sirayla yonlendirir. Turkuaz kus tiiylerinin oldugu 2 rakami
ilk dikkat ceken seyken sonrasinda tavandaki kiiclik delik fark edilir. Deligin etrafinda
zarif ¢izimler goriiliir.

Tavandaki kiiciik delik, ¢cercevenin sag tarafi ile biiyiikliik-kiigiikliik karsitlig
olusturur. 2 rakaminin i¢indeki kus tiiylerinden biri karanliga dogru ¢ekilir. Sanki asma
tavanin {izerinde baska bir yasam oldugu izlenimi belirir. 1k ¢ekimde kus tiiyiiniin
yukar1 dogru hareketini, kaligrafi sanatgisinin kafasini yerden hizla kaldirdigi yakin 2.
cekim izler. 2. ¢ekimde sanat¢inin hareketine kameranin netlik kaydirma hareketinin
eslik ettigi goriilmiistiir. Cergevede netlik hizla arka duvardan sanatciya kayar.
Sanat¢inin kafasi ¢ergevenin tamamen sagindan disari tasacak sekilde yerlestirilmistir.
1. ¢ekimdeki tek bir tiiyiin yukar1 dogru kiigiik hareketini 2. ¢cekimde cergeve iginde
hizli bir degisiklik meydana getiren biiyiik bir hareketin izledigi belirlenmistir. Ilk
cekimde kompozisyonun ilgi merkezi cercevenin ortalarina yakinken sonrasindaki
cekimde tamamen sag tarafa geger. Cekimler arasindaki ani grafik degisim, kaligrafi
sanat¢isinin uyuklamaktayken bir seyler oldugunu hissedip birden irkildigi izlenimini
yarattig1 tespit edilmistir.

Gorsel 4.1.”de goriilebilecegi gibi ¢cekimin sonunda kaligrafi sanat¢isinin gozleri,
hizla arkaya dogru donerken basi da arkaya dogru egilir ve ¢ercevenin disina ¢ikar.
Sanatcinin belden yukarisinin goriintiilendigi takip eden c¢ekimde sanat¢inin kafayi
geriye atma hareketi devam eder. Sanat¢inin titizlikle hazirlanmig tipografik
elemanlarin oldugu kagittan elbisesi goriiliir. Bir onceki ¢ekimde baskin bir sekilde
sagda olan kompozisyon ilgi merkezinin hafifce sola dogru kaymaya basladig1 tespit
edilmigtir. Hemen arkasindaki yakin ¢ekimde ise tavandaki kiigiik delikten bir divit ug

cikar. Kompozisyon ilgi merkezi sol iiste gecer. Kameranin ayni noktaya biraz daha
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uzaktan baktig1 c¢ekimde ise tavanda alti ayri1 delik goriiliir. Diger divit uglar da
deliklerden disar1 ¢ikar. Ayni ¢ekimde kaligrafi sanatgisinin eli, asagidan yukariya

dogru gergevenin igine girer ve ilk disar1 ¢ikan divit ucuna dogru uzanir.

Gorsel 4.1. The Calligrapher (1991), Quay Kardesler.

Kaligrafi sanatgisinin divit uca dogru uzanma hareketi yakin ¢ekimini, Gorsel
4.2.°de goriilen orta-genel ¢ekim izler. Bu ¢ekimde divit ucun, turkuaz bir kus tiiyline
ilistirilmis oldugu gorilir. Devamindaki yakin ¢ekimde sanat¢i kalemi c¢ikarmay1
stirdiiriir. Hareket orta-genel ¢ekimde devam eder. Kameranin mekana biraz uzaktan
baktigi bu cekimlerde kaligrafi sanatgisinin belden asagisi yokmus gibi goriiniir.
Dikkatli bakildiginda tigayakl platform ile sanat¢imin tek bir beden oldugu anlagilmistir.
Yakin ve orta-genel ¢ekimler arka arkaya kullanilir. Cekim Slgeklerindeki tekrar eden
biiylik degisimlerin beklenmedik bir seyleri isaret ettigi diistinlilmiistiir.

Son yakin ¢ekime kadar hareketsiz olan kamera, ¢ercevenin ortasindaki tiiyii
miirekkep hokkasina ulasana kadar takip eder. Kalem hokkada iyice miirekkep
yedirilmesi i¢in bekletilir. Bekleme orta-genel ¢ekimde devam ettikten sonra ekran
yavasca kararir. Cekim oOlgeklerinin karsithgiyla ortaya cikan gerilim, miizikle
desteklenir. Her yerin siyah-beyaz oldugu mekéanda goz siirekli olarak turkuaz tiiylii
kalemi takip eder. Quay Kardesler, kameray1 ilk kez fiziksel olarak hareket ettirmesiyle
de birlikte ekranin kararmasi sonrasinda karsilagilacak seyler i¢cin merak uyandirir.

Miikerrem, ¢ekimler i¢in tasarlanan kompozisyonun genel amaglarini su sekilde agiklar:
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“Seyircinin dikkatini ¢ekmek; oyuncularm anlatim giiciinii perdeye yansitmak ve onlar1 bu
giicli gostermeye tesvik etmek; ton, renk uyumu, golge/isik oyunlar1 gibi gorsel dgeleri
etkili ve planh bir sekilde islemek. Kompozisyona yiiklenen bu islevler, hem tek ¢ekimler
hem de biitiin bir kurgu zinciri i¢in gegerlidir” (2012, s. 30).

Gorsel 4.2. The Calligrapher (1991), Quay Kardesler.

Quay Kardesler, izleyicinin dikkatini yonetmek icin ¢ekimler arasinda
kompozisyonun dlgegini ve agirlik merkezini siirekli olarak degistirmis, hareket yonleri
ve renk kontrastligiyla gizemli anlatilarin1 desteklemistir. Kardesler ¢ekim oSlgekleri,
kompozisyon, hareket yonleri, renk gibi unsurlar1 kullanarak c¢ekimler arasi yaratici
grafik iliskilerin kurulmasini saglamistir. The Calligrapher filminde Bordwell ve
Thompson’in  “grafik uyum” olarak adlandirdigt durum goriilmiistiir. Quay
Kardesler’in, grafik uyumu, farkli tipteki kontrastliklarla zenginlestirdigi ve
monotonluktan c¢ikardigr belirlenmistir. Quay Kardesler’in ¢ekimler arasi yaratici
iligkileri insa ederken farkli kriterleri de dikkate aldig1 diistiniilmektedir.

Dziga Vertov, ¢ekimler arasit yaratict iligkilerin olusturulabilmesi i¢in temalarin
onemine dikkat ¢eker. Vertov, temanin birbirleriyle baglantisiz goriinen seyler arasinda
yeni bir iligki kurulabilmesi i¢in yol gdsterici oldugunu belirtir. Sinema-g6z’iin ¢alisma
yontemlerinde temalar, kabaca ii¢ grupta siiflandirilmistir. Ik olarak bir yer tema
olarak secilebilir. Ornegin bir koy kiitiiphanesi ya da bir kooperatif. kinci olarak

hareket halindeki araglar veya insanlar temay1 olusturabilir. Ugiincii olarak da belirli bir
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insan veya yer, belirsiz bir tema etrafinda toplanabilir. Bu sonuncu temaya ornek olarak;
su, ekmek, ayakkabilar, aile ve g¢ocuklar, kdy ve sehir, gdzyaslari, giiliisler vb. verilir
(Barokas, 1974, s. 13-14). Vertov Aralik Kurami’nin en iyi sekilde goriildiigii Kamerali
Adam filminde temalari, ¢ekimler arasinda yeni araliklar insa edebilmek igin etkili bir
sekilde kullanmistir. Ornegin uyku temasi, sehirdeki canli ve cansiz seyleri birbirlerine
yaklastirabilmek, aralarinda yeni bir baglant1 kurabilmek icin se¢ilmistir.

Diislincemize gore; tipki Vertov gibi Quay Kardesler de The Calligrapher
filmindeki ¢ekimler arasi grafik iligkileri tasarlarken bir tema belirlemistir. Duvarlarda
titizlikle ¢izilmis motifler, tipografik elemanlardan olusturulan 6zgiin bir kiyafet, farkli
kalinliklardaki kartonlardan yapilmig platform ve mekén, ¢izim yiizeyi, miirekkep
hokkasi, tiiylii kalemler, farkli kaligrafik ¢izim uclar1 vb. araglar1 bir araya toplayan ve
harekete geciren seyin “motif” oldugu fark edilmistir. Kardesler’in araliklarini insa
edebilmek i¢in “motif” temasini sectigi diisiiniilmektedir. Motif, TDK Soézliigii’nde;
“Yan yana gelerek bir bezeme isini olusturan ve kendi baglarina birer birlik olan
Ogelerden her biri” olarak tanimlanmistir. Kardesler’in motif temasinin sadece ¢izimleri,
desenleri bir araya getirmedigi goriilmiistiir. Aydinlatma, c¢ekim oOlgekleri, kamera
acilar1 ve hareketleri, kompozisyon, ¢erceve icindeki hareket, renk gibi bir¢ok grafik
elemanin motif temasina gore tasarlandig1 anlagilmstir.

Aydinlatma, jaluzi gibi bir nesnenin arkasindan yapilmig bu sayede tavan, duvar
ve diger elemanlarin iizerinde tekrar eden pargali golgeler elde edilmistir. Tekrar eden
golgeler uzaklik ve diistiigli yiizeyin ozelliklerine gore doniisiir. Golgeler yan yana
gelerek mekandaki tiim elemanlar arasinda baglanti kurar. Aydinlatma gibi ¢ekim
Olcekleri de tekrarlardan olusur. Yakin, orta ve orta-genel ¢ekim Olcekleri degisen
siralamayla tekrarlanir. Birbirine yakin olan bu oOlgekler mekandan kopmadan
ayrintilara odaklanabilme imkan tanir. Kamera ise gz hizast ve alt a¢1 ile konusunu
izler, dnemli anlar diginda hareket etmez. Kompozisyon ilgi merkezi tekrarlar igerecek
sekilde degistirilir. Mekanmn tiim ylizeylerindeki c¢izgiler ve kaligrafi sanatgisinin
tipografik kiyafeti de tekrarlar igerir. Ancak Quay Kardesler’in tiim tekrarlayan grafik
araglart ayn1 zamanda doniistiirdiigii belirlenmistir. Kardesler’in kendilerine 6zgii
araliklar1 olusturmak i¢in kullandiklari motif temasinin ayni1 zamanda doniisen bir motif
oldugu kesfedilmistir. Cekimler arasi grafik iliskisinin ortaya ¢ikarildigi bu boliimden

sonra The Calligrapher filmindeki ¢ekimler arasi ritim iligkisi analiz edilecektir.
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4.3.2. The Calligrapher filminde ¢ekimler arasi ritim iliskileri

Arastirmanin yontem boliimiinde belirtildigi gibi Bordwell ve Thompson’a gore;
kurgunun sagladigi ritmik olanaklar, ¢ekim uzunluklar1 arasinda belirgin bir diizen
olusmaya basladiginda ortaya ¢ikar. Esit ¢cekim uzunluklar: sabit bir ritim olustururken,
kademeli olarak azalan ¢ekim uzunluklar1 dinamik bir ritim yapisini ortaya ¢ikarir.
Uzun ¢ekimler tempoyu yavaslatirken, kisa ¢ekimler tempoyu hizlandirir. Yo6netmen,
kurgu ritmini kontrol ederek, izleyicilerin gordiigii seyleri kavrama ve tepki verme
siirelerini de denetim altina alir. izleyicilerin, ¢ekimlerdeki kareleri sayma imkani
yoktur. Bu imkéna sahip olmamalarina karsin izleyiciler degisen tempoyu hissedebilir.
Filmleri analiz eden arastirmacilarinsa ritmik iligkileri ortaya c¢ikarabilmek igin
cekimlerdeki kareleri sayma olanagi bulunur. Ayrica bir biitiin olarak sinemasal ritim
sadece kurgu araciligiyla gergeklesmez. Arastirmact ayni zamanda ydnetmenin
belirledigi mizansen igindeki hareket, kameranmn konumu ve hareketi, ses ritmi ve
biitiinsel igerigi de dikkate almalidir (2012, s. 230). The Calligrapher filminde ¢ekimler
aras1 ritim iliskilerinin analizinde Bordwell ve Thompson’un agikladigi kriterler
kullanilacaktir. Cekim uzunluklart disinda ritmik iligkileri ortaya c¢ikaran diger
sinematografik araglar incelenecektir.

The Calligrapher filmi icerisinde ekran iki kez kararir. Iki kararma da 24 kare
siirer ve sonrasindaki 27 kare tamamen siyahtir. Yine iki ¢ekimde acilma, filmin
basinda oldugu gibi tek karede gergeklesir. Kararmalara miizik de eslik eder. Yavasca
ses kisilirken yeni ¢ekimde birden yiikselir. Goriintii ve sesteki yavasca kararma ve
birden ag¢ilma, uykuya dalarken bir anda sigramaya benzer bir etki olusturur. Ayni
sayida kareyle gergeklesen bu kararmalar bir yandan ritimde duraklar olustururken diger
yandan da filmi ii¢ sekansa bdler.

Ilk kararmaya kadar olan birinci sekanstaki cekim siireleri arasinda ritmik bir
iliski goriiliir. 11k dort ¢ekimdeki siireler yavasca azalirken 5. ve 6. ¢ekimde hizla artar.
7. gekimde birden azalan cekim siireleri kararmaya kadar katlanarak artar®®. Cekim
stireleri ve olgeklerindeki tekrarlanan dinamik degisime 9. ¢ekimde kamera hareketi de
katilir. 54 kare uzunlugundaki bu yakin ¢ekimde once turkuaz kus tiiytli goriiliir. Kamera

hizl1 bir sekilde asagiya dogru ilerler ve aniden durur. Hokkaya batirilan kus tiyii divit

%Film ilk sekansinda sirasiyla ¢ekim siireleri; 36, 36, 25, 15, 29, 40, 17, 21, 54, 66 kareden olusur.

Cekimler sonrasinda 27 kare boyunca ekran tamamen karanliktir.
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kalem, miirekkeple dolmasi i¢in yavasca hareket ettirilir. Filmin bu ana kadar en kiigiik
ve yumusak hareketi, bir sonraki 66 karelik orta-genel ¢ekimde de devam eder. Hizli
devam eden ritim, yavaglar ve miizigin kisilmasiyla birlikte ekran yavasca kararir.
Karton, kagit, cizgi ve tiiylerden olusan gizemli evrende ¢ekimlerin igindeki hareketler
ve cekim uzunluklar1 dikkatli bir sekilde yan yana getirilmis; bu sayede ritim
aracilifiyla merak duygusu ve tedirginlik hissinin ayni1 anda ortaya c¢ikabilmesi
saglanmistir.

Ik sekansin bitiminde kararmayla birlikte kisa siiren rahatlama etkisi, gerilimli
miizik ve yakin ¢ekim ile sonlanir. Quay Kardesler ¢ok kisa siireligine rahatlamaya izin
verdikten sonra goriintii ve sesle birlikte, aniden sigramaya neden olabilecek ritmik bir
yapt inga eder. 27 kare siiren karanlik ¢erceve tek karede acilir. Yakin ¢ekim kaligrafi
sanat¢isinin yiizii ve kus tlyliniin kiiciik bir bolimii goriiliir. Ayni ¢ekim igerisinde
sanat¢1 kafasin1 6ne egerken kamera da onu takip eder. Kararma dncesinde goriildigi
gibi divit kalemin miirekkep dolmasi i¢in yavasca hareket ettirilir. Arkasindaki orta-
genel ¢cekimde hareket devam eder. Filmin bu 2. sekansi ayn1 zamanda en uzun ¢ekim
stirelerinin goriildigii boliimdiir. Sirayla 56, 61, 75 ve 124 kare uzunlugundaki
cekimler, kurguyla beraber insa edilen ritmi yavaglatirken c¢ergeve icerisinde
beklenmedik hizda yeni bir hareketlilik ortaya ¢ikar. Yuri Tsivian’in sinemada
zamanlamanin 6nemine dikkat ¢eken makalesinde!'® belirttigi gibi; Abel Gance, Peter
Kubelka, Kurt Kren ve Dziga Vertov’a benzer sekilde Quay Kardesler de ritmik yapiy1
insa edebilmek icin her cekimdeki kareleri saymis, arka arkaya gelecek ¢ekim
uzunluklarini titiz bir sekilde belirlemistir.

Gorsel 4.3.’de goriildiigii gibi kaligrafi sanatcisi, orta-genel ¢ekimde miirekkep
hokkasindan ¢ikardigi kalemiyle kendisine dogru diiz bir ¢izgi ¢eker. Cizginin gegtigi
noktalarda yeni kalem tutan eller belirir ve sanat¢idan bagimsiz olarak kendi baslarina
hareket etmeye baslar. Birbirleri ile senkronize bir sekilde hareket eden kalem tutan
eller, aynm1 zamanda hizli bir sekilde titresir. Sanatginin kalemi miirekkep
hokkasindayken gerilimi artiran miizik, kalemlerin hizli titresimi sirasinda zitlik
olusturacak sekilde rahatlama etkisi yaratir. Sonrasinda gelen orta ¢cekimde 6lgek olarak
kiigiik bir degisim vardir. Cekim Olgeklerindeki kiigiik farklar ve ¢ekim siirelerinin

uzunluguyla birlikte yaratilan yavaslama etkisi, ¢cekim i¢indeki hareketlere odaklanma

100http://www.cinemetrics.lv/index.php
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imkan1 saglar. Titresen eller, aynm1 zamanda donerek farkli yonlerde hareket eder.
Titresen eller, ¢ekim uzunluklariyla tasarlanan ritim disinda gergeve i¢i yeni bir ritim
baslatir. Ekran yavasca kararir ve diger kararmada oldugu gibi 27 kare tamamen

siyahtir.

Gorsel 4.3. The Calligrapher (1991), Quay Kardesler.

Filmin son sekansi kaligrafi sanat¢isinin yakin cekimiyle tek karede agilir.
Miizigin gerilimi artirdigt bu ¢ekimde tiiyler, sanat¢inin yiiziine temas ederek doner.
Ayni ¢ekim igerisinde kamera asag1 dogru hareket eder. Kalemler, estetik bir koreografi
ile yiizeye bir kus kanadi deseni ¢izer ve sirayla miirekkep hokkasinin igine girip
kaybolur. Kanat yiizeyden yavasca ayrilarak hareketlenmeye baslar ve igerisinden
turkuaz renkli divit ucu olmayan bir tily ¢ikar. Ritmik bir sekilde basta miirekkep
hokkasindan ¢ikan tiiylii kalemler ayni sekilde hokkanin i¢inde kaybolur.

Ol enstriimani ile icra edilir. Miizikle desteklenen birbiri

Filmde miizik klavsen'
icinden belirme ve kaybolma asamalarinda ritim, ¢cekim 6lgek ve uzunluklarindan daha
cok cerceve igerisindeki uyumlu ve beklenmedik hareketler sayesinde insa edilir. Ritmi

olusturan 6nemli parcalardan biri tekrarlardir. Quay Kardesler film boyunca g¢ekim

101K ]avsen, ilk olarak on dérdiincii yiizy1lin sonunda Italya’da ortaya cikmustir. Uzaktan goriiniim olarak
piyanoya benzeyen klavsen gerek mekanizmalar1 gerek tinilart bakimindan birbirlerinden farklhidir.
Klavsende her bir tusa basildiginda bir tirnak, daha dogrusu bir mizrap teli ¢eker. Piyanoda ise ses, tele

¢eki¢ vurmasiyla ¢ikar (Mimaroglu, 1995, s. 43-44).
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Olceklerini yineler. Farkli o6l¢eklerin goriilme sirast ve ¢ekim uzunluklarin titiz bir
sekilde diizenlenmesi, tekrarda tek diizeligin Oniline ge¢meyi saglar. Kaligrafi
sanat¢isinin ¢izgisi iizerinde beliren tlly kalemler de birbirlerinin hareketini tekrarlar
ancak birbirlerini birebir tekrarlamak yerine farkli konum, yonlerde ilerler ve donerler.
Filmde ritmi olusturan dgelerden biri olan tekrar, ayn1 zamanda mekandaki desenlerde
de goriiliir. Duvarlarda, tavanda, platformda, kaligrafi sanat¢isinin iizerinde hatta
miirekkep hokkasinda dahi tekrarlanan ¢izgiler kullanilmigtir. Ancak tekrarlanan bu
cizgilerden hicbiri tekdiize degildir. Mekandaki bu tekrarlar, filmin diger ritim unsurlari
ile estetik bir uyum igerisindedir ve bir araya gelerek biitiinsel bir yap1 ortaya ¢ikarir.

Arastirmanin alanyazin boliimiinde de belirtildigi gibi Dziga Vertov, filmin tim
parcalar1 ile yaratilan biitiinliikk ve ritim ile ¢ekimin kendi ontolojik biitiinliigiiniin
arasinda bir gerilim ortaya ¢ikarilmasi gerektigine inanmakta, diger taraftan da
diizenlenen sekanslarin “cekimler arasindaki araliklar1” ¢ok Onemli gormektedir.
Vertov’a gore tiim bunlar diizgiin bir sekilde ele alindiginda, giizel bir varyasyon kalib1
saglar ve aralik kurami ile temsil edilen yeni bir miizik-esinli estetigi olusturur
(Michelson, 1984, s. 88). Quay Kardesler de tipki Vertov’un belirttigi gibi filmin tiim
pargalar1 arasinda bir biitiinlik yaratmistir. The Calligrapher filminin ritimsel yapisi,
cekim uzunluklar1 diginda ¢ekim icinde tasarlanan dgelerle de olusturulmustur. Filmin
en uzun ¢ekimlerinin goriildiigl 2. sekansta, sirayla 56, 61, 75, 124 kare uzunlugundaki
cekimler, filmin ritmini yavaglatirken diger tarafta ¢ekim i¢inde beliren en hizli hareket
ortaya cikar. Quay Kardesler’in kaligrafi sanatgisinin ¢izgisinde beliren kalem tutan
ellerin hizli ritmi ile ¢ekim uzunluklarinin yavas ritmi arasinda bir gerilim olusturdugu
belirlenmistir.

The Calligrapher filminin ritimsel yapisin1 olusturan ana hat, ¢ekim
uzunluklarindaki degisimlerden daha c¢ok ¢ekim igindeki elemanlarla tasarlandigi
belirlenmistir. Filmdeki mekanin aydinlatmasi, ¢ekim oOlgekleri, kamera hareketleri,
duvar ve tavandaki ¢izimler, kaligrafi sanat¢isi ve platformu, tavandaki 2 rakami ve
icindeki turkuaz tiiyler, titreyerek hareket eden eller gibi pek ¢ok eleman filmdeki ritmi
olusturan 6nemli pargalardir. Bordwell ve Thompson’un da belirttigi gibi ritim sadece
kurgu araciligiyla gerceklesmez. Ayrica mizansen i¢indeki hareket, kameranin konumu
ve hareketi, ses ritmi ve biitiinsel icerigi de dikkate alinmalidir. Quay Kardesler de

kurgu disindaki bu diger elemanlarla The Calligrapher filminin ritimsel yapisini inga
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etmigstir. Arastirmanin The Calligrapher filminin ritimsel yapisinin analiz edildigi bu

boliimden sonra filmin ¢ekimler aras1 mekansal iliskileri analiz edilecektir.

4.3.3. The Calligrapher filminde ¢ekimler aras1 mekéansal iliskiler

Bordwell ve Thompson, kurgunun sadece grafik ve ritmi kontrol etmek i¢in
degil, ayn1 zamanda filmsel mekani olusturmak i¢in de kullanilacagini belirtir.
Yonetmen, kurgu aracilifiyla mekandaki herhangi iki noktay1 bir araya getirebilir, bu
sayede iki nokta arasinda bir iliski bi¢imi olusturabilir. Yonetmen, filmine mekansal bir
biitiiniin ¢ekimiyle baslayip, daha sonra bir biitliniin parcalariyla devam edebilir. Diger
bir alternatifte ise mekansal biitiinliik, parcalardan yola ¢ikarak insa edilebilir (2012, s.
231). Bordwell ve Thompson’un acgikladigi 6zellikler dogrultusunda The Calligrapher
filminde c¢ekimler arasi mekansal iligkiler analiz edilecektir. Filmde Quay Kardesler’e
0zgli gekimler aras1 mekansal iligkiler aranacaktir.

The Calligrapher filminde tekrar eden desenler, goriilen tiim elemanlar
birbirleri ile baglayici bir islev goriir ve filmin tek bir mekanda gectigi izlenimini artirir.
Kamera hicbir ¢ekimde odanin disina ¢ikmaz ve sadece belirli alanlara yakinlasip
uzaklagir. Mekanmn en uzaktan kayda alindigi orta-genel Olgekteki cekimler, film
boyunca farkli yakin ¢ekimlerde goriilen pargalar: birlestirir ve pargalarin hepsinin ayni
mekanda olduklarini belirtir. Fiziki olarak tek bir mekéanda ilerleyen film, dikkatli
incelendiginde farkli mekéanlarm bulundugunu ima eder. ilk olarak ters dénmiis iki
rakami odanin tavani oyularak elde edilmistir. Oda disinda bulunan, rakami kapatan
tilyler nedeniyle igerisi goriilemeyen gizemli bir mekan daha vardir. Tiylerle kapli belki
tavan arasi, belki de disarisi olarak nitelendirilebilecek bu mekan, sahneye girecek
tilylerin ve kalemlerin tedarik edildigi yerdir. Gizemli bir sekilde 2 rakaminin i¢inden
cekilen tiiy, divit ugla birlesip kaligrafi sanatgisinin onu ¢ekip almasini bekler.

Alanyazinin Kukla Kalarak Yasam bolimiinde deginilen Jifi Trnka’nin Ruka
filmi de tipki The Calligrapher’da oldugu gibi tek bir mekanda geger. ki film de kukla
animasyon teknigiyle hazirlanmistir. Ruka filminde saksilarini sekillendiren seramikgi
bir kuklanin basina gelen olaylar anlatilmaktadir. Ruka filminde The Calligrapher’da
oldugu gibi kamera mekanin disina ¢ikmaz. iki filmde de fiziksel olarak disa kapali bir
mekan vardir. Ancak filmlerde farkli bigimlerle dis mekanla iliski kurulur. Ruka
filminde, odanin pencere ve kapilarindan sadece siyahlik goriiniir. Eldivenli devasa bir

el stirekli olarak pencere ve kapilar1 zorlaylp i¢ mekadna girmeye calisir, sonunda
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basarir. The Calligrapher filminde de tipki Ruka’da oldugu gibi i¢ mekandan disariya
acilan siyah bosluklar bulunur. Bunlar, ters donmiis 2 rakami ve divit uglarin geldigi
kiigiik siyah alanlardir. Filmde Ruka’daki devasa elden farkli olarak dis mekandan i¢
mekana gecis yapan sey, divit uclu bir kus tiyidir. The Calligrapher filminde
Ruka’dan aymran bir diger nokta ise i¢ ve dis mekandan farkli ilging yeni mekanlarin
bulunmasidir. Quay Kardesler, kamerayr disar1 ¢ikartmadan, filmdeki bu ilging
mekanlar1 farkli sekilde tasvir eder.

BBC 2 icin hazirlanan The Calligrapher filminde tiim hareketlerin gegtigi
mekan kanalin kendisi olarak yorumlanmistir. Anaakim ve popiiler programlardan daha
cok entelektiiel yaymlar yapan BBC 2 kanalinin tavaninda, dis diinyadan ele
alinabilecek renkli malzemelerle dolu bir mekan daha bulunur. Bir tiiyilin digerlerinden
hafifce ayrilmasi kanaldaki yaratici olusumun bir anda dikkatini ¢eker ve ona yonelir.
Ele alinacak malzemeyi temsil ettigi diisliniilen divit uglu tiiylii kalem, ilk olarak
miirekkep hokkasina gotiiriiliir ve burada islenmek lizere uzun siire yogrulur. Kalemin
miirekkebi iyice yedirebilmek icin i¢inde bekletildigi hokkanin, kanalin kurgu ve igerik
olusturma mekani oldugu diistiniilmiistiir.

Dis mekandan kanalin i¢ine alinan renkli malzeme bagka bir mekan olan
hokkaya tagiir. Hokkanin i¢i de tipki tavan arasi gibi goriinmez. Quay Kardesler, bu
mekanlarin tasvirini ve i¢inde olup biten seyleri izleyicinin hayal giicline birakmaistir.
Mekanlarin iglerinin goriilememesi kisa bir 6ykiide bazi climlelerin silinip, yerleri bos
birakilmasi gibi diisiiniilebilir. Quay Kardesler, ucunu agik biraktigi mekanlar1 tasvir
etmeleri i¢in izleyiciyi ¢agirir. Davete katilim ilgi ¢ekici bir deneyim sunar. Suzanne
Buchan’in belirttigi gibi; kardeslerin izleyici ile kurdugu 6zel bag, bazen heyecan verici
bir deneyim sunarken bazen de yeni izleyicilerin filmi kapatmalarina neden olabilir
(2011, s. 2). The Calligrapher, davete katilanlar i¢in yeni mekanlar kesfetme olanagi
sunar.

Filmde tiiyler ve uglar diginda goriinen seyler karton malzeme ile hazirlanmistir.
Farkli kalinliklardaki kartonlarin piiriizsiiz yiizeyleri vardir. Kaligrafi sanatcisi ise
kirigik, ince kagittan yapilmis bir kiyafet giyer. Kiyafetin iizerinde titizlikle hazirlanmis
tipografik tasarimlar vardir. Kiyafetin bir gazeteyi temsil ettigi disiiniilmiistiir.
Kiyafetin yapildig1 kagit, iizerindeki siir manget ve mangsete benzeyen kalin biiyilik

puntolu metinler, asamali olarak kiiclilen metinler, gazete fikrini olduk¢a giiclendirir.

154



Kiyafetin tizerindeki 6zgiirce hazirlanmis estetik tasarim, anaakim bir gazete olmadigini
ima eder. BBC 2 kanalinin entelektiiel igerigi kaligrafi sanat¢isinin kiyafetine de yansir.

Dikkatli incelendiginde kaligrafi sanat¢isinin ii¢ ayakli bir platform ile tek bir
bedenden olustugu goriilmiistiir. Platformun ii¢ ayaginin, kanalin ¢alisma sisteminde
birbirleriyle baglantili {i¢ ayr1 mekani cagristirdigr diigiiniilmiistiir. Platformun ilk
mekani olan miirekkep hokkasinin, kurgu ve igerik merkezi oldugu tahmin edilmistir.
Kaligrafi sanatcisi ise dig diinyadan sectigi malzemeyi kurgu merkezine tasir. Sanatci,
kurgu merkezinde malzeme {izerinde uzunca siire diisliniir ve nasil en yaratici ¢oziimler
ortaya cikarabilecegine karar verir. Sanat¢inin, yaratici ¢oziimler ve mekanlar arasi
baglantidan sorumlu oldugu diisiiniilmiistiir.

Platformun bir ayagi hokka, digeri sanat¢i ve son ayak ise tiiylii kalemlerin
belirdigi dikdortgen alandir. Dikdortgen alanda gerceklesen sasirtici eylemler, bu
boliimiin digerlerinden farkli o6zellikleri oldugunu ima eder. Kurgu hokkasindan
cikarildiktan sonra dikddrtgen alana birakilan ¢izgilerin canlandigi, cogaldigi, titreserek
bircok yere yayildigi goriiliir. Bu 6zellikleri nedeniyle dikdortgen alan, yayina verilen
goriintiileri diinyanin farkli birgok bolgesine ulastiran televizyon ekranini akla getirir.
Quay Kardegler’in yaratici ve gizemli ¢oziimleri sayesinde, BBC 2 kanalinin entelektiiel
icerigini izleyicilerine ulastirirken gosterdigi estetik kaygi, basarili bir sekilde

vurgulanmis olur.

Gorsel 4.4. The Calligrapher (1991), Quay Kardesler.
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Gorsel 4.4.°de gorildiigii gibi kanal izleyicilerinin olumlu geri bildirimleri,
ekrandan kanalin ana mekanina dogru cikan kus kanadiyla belirir. Kanadin i¢inden
turkuaz renkli bir kus tiiyii ortaya ¢ikar. Kanalin aktardigi nitelikli entelektiiel
yayinlarin, izleyicinin takdirini kazandig1 ve olumlu geri bildirimler aldigini gosterir.
Olumlu bildirimlerin ifadesi olarak ortaya ¢ikan turkuaz renkli tily, kaligrafi sanat¢isinin
saclar1 arasinda yerini alir. Sanat¢inin saglar1 yakin ¢ekimle goriintiilendiginde daha
onceden yerlesmis farkli kuglara ait tiiyler oldugu goriiliir. Sanat¢inin saglart arasindaki
farkli kus tiiyleri, yaymlardaki cesitliligin ve birbirine benzemeyen igeriklerin oldugunu
vurgular. Kaligrafi sanat¢isinin saglari, ayn1 zamanda kanalin genis bir yelpazeye sahip
bir arsiv mekaninin bulunduguna dikkat ¢eker.

Thompson ve Bordwell’e gore; mekéanlar insa edebilen kurgunun yarattig
heyecan, Sovyet yonetmen Dziga Vertov gibi yonetmenlerin yazilarinda da goriiliir:
“Ben Sinema-gdz’iim. Ben insa ederim. Sizi, ben insa edene kadar orada olmayan, sira
dis1 bir odaya... yerlestiririm. Bu odanin, diinyanin apayr1 yerlerinde filme aldigim 12
duvari vardir. Duvarlarin ve ayrintilarin ¢ekimlerini bir araya getirerek, onlart mutluluk
verici bir sistem i¢inde diizenlemeyi basardim.” (2012, s. 231). Quay Kardesler de
Dziga Vertov gibi The Calligrapher tfilmindeki mekanlar1 inga etmis, izleyicileri daha
onceden var olmayan, sira disi bir odaya davet etmistir. Kardesler, odanin genel
cekimleriyle yakin ¢ekimleri bir araya getirerek diizenleme yapmustir. Vertov’un sadece
cekimlerle insa ettigi mekani, Quay Kardesler kurgu dncesinde de fiziksel olarak insa
etmigtir. Kardegsler fiziksel olarak inga ettikleri bu mekani, g¢ekimler araciligiyla
parcalayarak yeni bir anlayisla tekrar kurmustur.

Quay Kardesler, The Calligrapher filminde orta-genel dlgekteki ¢ekimlerle tek
bir mekan bulundugunu gdosterirken, araya giren yakin ¢ekimlerle ana mekanin aslinda
farkli mekanlardan olustugunu hissettirmistir. Filmdeki her bir ¢ekimde goriilen
cizimlerin, desenlerin mekan biitiinliigiini olusturdugu goriilmiistiir. Ancak yakin
cekimlere dikkatli bakildiginda her bir mekandaki ¢izim, desen gibi gorsel elemanlarda
degisiklikler oldugu tespit edilmistir. Ayrica her mekandaki hareket stili farklilik
gostermistir. Ornegin tavandaki tity hafifce g¢ekilirken, televizyon mekaninda tiiyler
titreserek son derece hizli hareket etmistir. Kurgu ve diizenleme mekani olan miirekkep
hokkasinda ise olduk¢a yavas ve uzun hareketler goriilmiistiir. Orneklerle aciklandig

gibi; Quay Kardesler’in sira disi mekanlar1 yaratabilmek i¢in kullandiklar1 kareler ve
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cekimler arasi iligkiler, kendilerine 6zgli aralik yaklagimlarint gosterir. Aralik

yaklasiminin incelenecegi diger bir baslik ise zamansal iliskilerdir.

4.3.4. The Calligrapher filminde ¢ekimler aras1 zamansal iliskiler

Bordwell ve Thompson’a gore; yonetmen, kurgu yoluyla, zamansal siray1
denetimi altinda tutabilir. Zamansal diizeni bozmak i¢in en sik kullanilan ve en ¢ok
bilinen ydntemlerden biri ge¢mise doniislerdir. Cagdas sinemada, onemli olaylara
yapilan yakin geg¢mise doniisler, mevcut zaman aksiyonunu ciddi bigimde sekteye
ugratir. Benzer sekilde ileriye sigramalar da zamansal diizeni bozmak i¢in kullanilir.
Filmlerde ileriye ve geriye atlamalar disinda zamansal iligkileri yonetebilmek igin
kullanilan diger bir yontem ise eksilti kurgusudur. Eksilti kurgusunda olaylar, gercekte
oldugundan ¢ok daha kisa bir silirede gerceklesir. Eksilti kurgusunda zincirleme,
kararma-agilma gibi gecisler kullanilabilir (2012, s. 233). Quay Kardesler’in bilinen en
kisa metrik uzunluga sahip The Calligrapher filmi, ayn1 zamanda kararma-agilma gibi
eksilti kurgusunda goriilen gecisleri kullanir. Ancak filmdeki kararmalarin, zamanin
kisaltilmas1 amactyla kullanilmadig goriilmistiir. Kardesler, kararmalari, aradan gecen
zamani agikca belli etmek yerine ucu agik bir sekilde izleyicinin yorumuna birakmak
icin tasarladigi anlasilmistir.

1 dakika 8 saniye uzunlugundaki The Calligrapher filmi, toplam 21 ¢ekimden
olusur. Filmde 10. saniyede tek karede agilan ekran ayni sekilde 57. saniyede birden
kararir. Aralarinda kalan 47 saniye gibi oldukga kisa siire icerisinde filmin tiim anlatisi
gerceklesir. Ayrica bu sinirh siirede ekran 23. ve 37. saniyede iki kez yavasca kararir.
Filmdeki kararmalarm ikisi de 51 kare uzunlugundadir. Ilk kararma, kaligrafi
sanat¢isinin tavandan tiiylii kalemi aldiktan sonra miirekkep hokkasinda yavagga hareket
ettirmesi sirasinda gergeklesir. Kararmanin, BBC 2 kanalinin gorsel malzemeyi hokka
icerisinde ne kadar siire isledigini ifade ettigi diisiiniilmektedir. Kararmanin ekranda
kalma siiresi kisa olmasina karsin aradan ne kadar zaman gectigi biraz da izleyicinin
hayal giiciine birakilmistir. Tiiylii kalemin miirekkep hokkasinda 88 kare bekletilmesi
ve devamindaki ¢ekimdeki 51 karelik kararma, aradan gecen zamani metrik uzunluk
olarak aciklar. Ancak Quay Kardesler’in miidahaleleriyle birlikte filmde hissedilen
zaman degisiklik gosterir.

The Calligrapher filminde ikinci kararma, kaligrafi ustasinin ¢izgisiyle beliren

cok sayida tiiylii kalemin gosterisi sirasinda gerceklesir. Cekimler arast mekansal
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iliskilerin incelendigi bolimde belirtildigi gibi kalemler titreserek canlanir, ¢cogalir ve
bir¢ok yere yayilir. Cekimler, televizyon yayinina verilen goriintiilerin hizla dolagima
girmesini c¢agristirir. Bu ¢ekimler sonrasindaki kararma, aradan ne kadar zaman
gectigini acikca belirtmez. Ancak her iki kararmanin baslayis ve bitis ¢cekimleri, aradan
ne kadar zaman gectigini tahmin edebilmek igin ipuglar1 verir. i1k kararmanin basladig1
cekimde, kaleme miirekkebin yedirilmesi icin hokkada yavasca hareket ettirilir.
Kararmadan sonraki ilk ¢ekimde de yine yavas ve yumusak hareketler bulunur. Cergceve
icinde yavas hareketlerle baslayan c¢ekim, kararma sonrasi yine yavas hareketlerin
oldugu ¢ekime baglanir. Her iki kararma siiresinin de ayni olmasina karsin ilkinde
aradan uzunca bir zaman gectigi hissettirilmeye ¢alisiimistir.

Filmdeki ikinci kararmada ise kararma basinda ve sonundaki ¢ekimlerde, film
boyunca goriilen en hizli hareketler bulunur. Basta hizla titresen tiiyler, kararma
sonrasinda kaligrafi ustasinin yiiziiniin etrafinda hizla déner. Kararma oncesi ve sonrast
bu ¢ekimler, aradan ¢ok kisa bir zaman dilimi gectigini hissettirir. Quay Kardesler, ikisi
de 51 kare siiren kararmay1 farkli uzunluktalarmig gibi gostermeyi bagarmistir. Uzun
cekim siireleri olan filmlerde bunu basarabilmek gorece daha olasi iken Kardesler,
hissedilen zamandaki farki birka¢ saniyelik c¢ekimlerle aktarabilmistir. Quay
Kardesler’in ¢ok kisa ¢ekimler arasinda da yaratici zamansal araliklar insa edebildigi
gOriilmiistiir.

Ikinci kararma oncesinde BBC 2 tarafindan estetik bir sekilde yayma verilen
gorilintiilerin, diinyanin pek ¢ok bolgesine oldukg¢a hizli bir sekilde yayildigi
sOylenebilir. Kararmanin bitimindeki c¢ekimler de kanalin izleyicilerinden kisa siire
icerisinde olumlu geri doniis aldigini diistindiirir. Thompson ve Bordwell, kurgunun
film i¢indeki aksiyona ait zamani kontrol edebilecegini ve zamansal diizeni tamamen
degistirebilecegini belirtir (2012, s. 233). Animasyon, kare kare olusturulan yapisi
sayesinde, aksiyona ait zamani sinirsiz bi¢imde kontrol edebilmek ve zamansal diizeni
tamamen sifirdan inga edebilmek i¢in oldukga elverisli imkanlar sunar.

Animasyonda zaman, eklenen her yeni kareyle yavas yavas ortaya ¢ikmaya
baslar. Animasyonda hareket ve zamanin insast i¢in farkli metotlar kullanilir. En bilinen
metotlardan biri Pose fo Pose (Pozdan Poza) digeri ise Straight-Ahead (Dosdogru;
Bastan-Sona) animasyondur. Furniss, pozdan poza animasyonda hareket dizisi yaratmak
icin iki adiml1 bir siire¢ oldugunu belirtir. Once animatdrler u¢ pozlar gizer ve daha

sonra aradaki cizimler yapar. Ikinci adimda yardimeci animatdrler ve ara cizerler ug
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pozlarin arasim1 doldurur (2013, s. 327). Pozdan poza metodunda filmin hangi
saniyesinde ¢ercevede hangi u¢ poz goriilecegi ve uc pozlar arasina kag¢ kare gelecegi
bastan belirlenir. Pozdan poza, bir taraftan filmin zaman insasi sirasinda oldukga
kontrollii bir metot olmasimna karsin diger taraftan kendiliginden ortaya cikabilecek
stirprizlerin 6niinii kapatir.

Bastan-Sona metodunda animator sirasiyla dnce ilk kareyi, sonra ikinciyi, sonra
ticlinciiyli olusturur. Tiim dizi tamamlanana kadar bu sekilde devam eder. Metodun baz1
dezavantajlar1 vardir. Ornegin karakterin boyutu, hacmi ve oran1 gibi seyler her karede
istenmeyen sekilde katlanarak degisebilir. Ancak bu metotta u¢ pozlara ayrilamayan bir
seyin animasyonu Yyapilabilir (White, 2006, s. 338). Ayni1 zamanda stop-motion
animasyonun dogasint olusturan bastan-sona metodu, animatére hareket ve zaman
ingas1 i¢in ucu agik bir yolda ilerleyebilme imkani saglar. Animatdr, her yeni ekledigi
karede beklenmedik siirprizlerle karsilasabilir. Animatdr, baslangigta planlanmayan,
ancak c¢ekimler sirasinda olusan yeni olasiliklar arasindan se¢im yaparak ilerleyebilir.
Bastan-sona metodu, kareler ve ¢ekimler arasi yeni zamansal araliklarin kesfi i¢in son
derece elverislidir.

Quay Kardesler’in bastan-sona metodunu yeni zamansal iligkiler ortaya
cikarabilmek igin yaratict bir sekilde kullandigi tespit edilmistir. Gorsel 4.5.°de
goriildiigii gibi kaligrafi sanat¢isinin tavandaki divit ucu ¢ekerken olan hareketi yakin
cekimde tekrarlanmis ancak yeniden c¢ekildigi i¢in tiiyiin hareketinde de yeni
degisiklikler olmustur. Bordwell ve Thompson’un belirttigi gibi kurguyla oyki
zamanini genigletmek de miimkiindiir. Eger bir ¢ekimin sonundaki aksiyon, bir sonraki
cekimin basinda tekrarlaniyorsa, buna ortiisme kurgusu denir. Bu teknik, aksiyonu
uzatarak ve gererek, olayin normalde gergeklesecegi zamani asar (2012, s. 234). Quay
Kardesler de Bordwell ve Thompson’un ifade ettigi gibi olaymn normalde gerceklestigi
zamani genisletmistir. Ancak burada c¢ekimin aksiyonu bir sonraki ¢ekimde
tekrarlanirken ayni1 zamanda c¢ekimler arast ufak farkliliklarin da ortaya ciktigi
belirlenmistir. Filmde bir tarafta zamanin genisletildigi diisiiniilirken diger tarafta tekrar
eden seylerin aslinda tam olarak ayn1 olmadigi gosterilmistir. Filmin bu bdliimiinde bir
cekimin sonundaki aksiyon, bir sonraki g¢ekimin baginda tekrarlanmistir. Ancak
tekrarlanan aksiyonda tiiyiin delikten cekilirken, bir 6nceki ¢ekime gore degisiklik
gostermesi farkli sekilde de algilanabilir. Cok kisa siire icerisinde delikten yeni bir tiiy

cekildigi olarak da yorumlanabilir. Quay Kardesler, ¢cekimler arasi bu iligkiyi, zamani
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genisletmek mi yoksa zamansal atlama yapmak icin mi kullanmistir sorusuna yanit
vermek gerekir. Kardesler’in, karar1 izleyiciye biraktigi diistinilmektedir. Her izleyici,
kendi kararlariyla ¢ekimler arasi zamansal iliskiyi farkli sekilde algilayabilir. Ayrica

filmin baska hicbir boliimiinde 6rtiisme kurgusu bulunmamaktadir.

Gorsel 4.5. The Calligrapher (1991), Quay Kardesler.

Quay Kardesler’in, stop-motion dogasinda olan bastan-sona tekniginin
avantajlarini etkili bir sekilde kullandigl; 6zgiin zamansal araliklar yaratabilmek igin
kendiliginden ortaya cikabilecek siirprizlerden yararlandigi belirlenmistir. Platform
iistiinde hizla hareket eden tiiylerde de pozdan poza animasyon metoduyla elde
edilemeyebilecek, zamani1 hizlandiracak titresimler yaratilabilmistir. Kardesler, filmdeki
aynt uzunluktaki iki kararmayi da farkli siirelermis gibi hissettirebilmistir. Kareler
arasinda olusturulan, tiiylii kalemlerin giiclii titresim hareketi sayesinde zamanin ¢ok
hizli aktig1 izlenimi verilmistir. Kardesler’in zamansal iligkileri, sadece g¢ekimlerin
sonrasinda kurgu masasinda tasarlamadigi goriilmiistiir.

Dziga Vertov, montajin sadece tiim c¢ekimler tamamlandiktan sonra
gergeklestirilecek bir iglem olmadigini belirtir. Ona goére montaj, tim film {iretim
siirecinin i¢ine iglemelidir. Montaj; gozlem sirasinda, gozlemden sonra, ¢ekimlerde,
cekim sonrasinda, kurgu sirasinda ve final montaj esnasinda gerceklesir (Stam, 2014, s.
55). Quay Kardesler de Vertov’un belirttigi gibi zamansal iligkileri insa edebilmek i¢in
montajin tiim asamalarina dikkat etmis, Ozellikle c¢ekim asamasinda bastan-sona
teknigiyle beraber animasyona 6zgii kareler arasinda yaratici baglantilar kurmustur.
Kardesler ayn1 zamanda 47 saniye gibi ¢ok kisa siire igerisinde bunu basarmistir. Eger
giris boliimiindeki yazilarin oldugu bolim c¢ikartilirsa filmin tamamen bir dongi

seklinde oynatilabilecegi ve herhangi bir kopukluk olusmayacagi goriilmiistiir. Ayrica
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Kardesler’in filmin son ¢ekimi ile yeniden oynatildigindaki ilk ¢ekim arasinda da

zamansal iliski kurdugu kesfedilmistir.

5. SONUC

Bu boliimde arastirma kapsaminda varilan sonug ve onerilere yer verilmistir. Bu
arastirmada Quay Kardesler’in 1984-1991 yillar1 arasinda ¢ekilmis olup 6rneklem
kapsaminda incelenen filmleri, Dziga Vertov’'un Aralik Kurami agisindan analiz
edilmistir. Analiz i¢in Thompson ve Bordwell’in acikladigi ¢ekimler arasi grafik,
ritmik, mekansal ve zamansal iligkiler kullanilmistir. Elde edilen bulgular dogrultusunda
asagidaki sonuglara ulagilmistir.

Analiz edilen ili¢ filmde de ¢izgisel elemanlarin iki boyutlu bir karakteri
hareketlendirmek i¢in kullanilmadigr goriilmiistiir. Alanyazin boliimiinde incelenen
filmlerin tamamindan farkli olarak Quay filmlerinde, sadece cizgisel elemanlarla
olusturulan ii¢ boyutlu mekanlar bulunmaktadir. Filmlerde mobilyalar, aksesuarlar gibi
tiim elemanlarin {lizerinde de tekrar eden ¢izgisel elemanlar gormek miimkiindiir. Quay
Kardesler’in ¢izimleri filmlerin sadece grafik iligkilerine degil ayn1 zamanda ritim,
mekan ve zaman iliskilerinin kurulmasinda 6zgiin bir rol iistlenir. Kardesler, birbiri ile
uzak goriilen iki boyutlu ¢izim evreni ile {i¢ boyutlu stop-motion evreni arasinda
yaratici yeni bir iliski kurarak Dziga Vertov’un Aralik Kuram ile ifade ettigi seyleri
gerceklestirmeyi basarmistir. Vertov araliklarimi insa edebilmek i¢in kamerasini
diinyanin c¢esitli yerlerine c¢evirmistir. Quay Kardesler ise Vertov’dan farkli olarak
kamerasini titizlikle tasarladiklari kiigiik setlerin disina ¢ikarmamistir. Ancak Kardesler,
egitimini aldiklar1 baska bir disiplinin ifade olanaklarini kiicilik setlerin igine 6zgiin bir
sekilde tagimistir.

Alanyazin boliimiinde de belirtildigi gibi Quay Kardesler, hakim olduklar1 bagka
bir disiplinin ifade olanaklarini daha 6nceden ¢ok iyi kullanmistir. Kardesler bu ifade
olanaklarini1 kendi tasarladiklar1 ti¢ boyutlu bir film evrenine tastyarak iki disiplini yeni
bir bicimde kaynastirmigtir. Alanyazinda ifade edildigi gibi; Dziga Vertov, Biz
manifestosunda sinemanin miizik, edebiyat ve tiyatro gibi yabanci maddelerden
arindirilmasi gerektigini belirtmistir (2007, s. 3). Vertov, her bir sanat alaninin kendine
Ozgii ifade olanaklar1 oldugunu ancak sinemanin diger sanatlara ait ifade olanaklarini
kullanmak yerine sadece kendisine 6zgii olanlar1 tercih etmesi gerektigini ifade eder.

Quay Kardesler ise stop-motion filmlerinde ¢izimlerden, illiistrasyonlardan, tipografik
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elemanlardan yararlanmis, bunlar1 film setlerinde kullanmigtir. Ancak Vertov’un
ifadeleri dikkatli incelendiginde 6rnegin sinemanin; tiyatro, edebiyat ve miizik yapmaya
calisgmamasi anlami ¢ikmaktadir. Quay Kardesler de tipki Vertov’un belirtigi gibi
sinema ile baska bir sanat icra etmeye c¢alismamaktadir. Kardesler, temel tasarim
birimleri olan nokta, ¢izgi, leke, doku gibi elemanlar1 3 boyutlu bir stop-motion
evreninde yaratici bir sekilde kullanmastir.

Quay Kardesler’in giiclii bir temel tasarim donanimina sahip olmasi, 6rnekleme
alinan filmlerinde hem ¢ekimler hem de kareler arasinda 6zgiin grafik, ritim, mekan ve
zaman iligkileri yaratabilmesindeki en 6nemli etmenlerden biridir.

Arastirmada 6rneklem alinan The Cabinet of Jan Svankmajer, Rehearsals for
Extinct Anatomies ve The Calligrapher filmlerinin ortak 6zellikleri her birinde olaylarin
gectigi mekanlarin disa kapali olmasidir. Mekanlar tamamen yalitilmistir. Aydinlatma,
kapalilik hissiyatini destekler. The Cabinet of Jan Svankmajer filminde oldugu gibi kisa
stireligine de olsa disarist goriinecekse bu alan da 6zel olarak tasarlanmistir. Kardesler
ellerinde olusturmadiklar1 hicbir seyin ¢ercevenin igine girmesine izin vermez. Filmde
goriinen tiim parcgalar islenmis, doniistiiriilmiis, baglantis1 olmayan baska parcalarla
birlestirilmistir. Tiim bu islemler sonucunda parcalarin iglevleri de tersyiiz edilmistir.
Cogu durumda da parcalarin ne olarak islev gordiigii belli belirsiz birakilmistir.

Quay Kardesler’in arastirmada ornekleme alinan ii¢ filminde de yaratimlarinin
anlamlarina dair kesin ipuglart vermeyi reddettikleri goriilmiistiir. Bunun yerine
cekimler ve kareler arasinda gelistirdikleri 6zgiin fikirlerle birlikte izleyiciden kendi
¢Ozlim Onerilerini getirmelerini talep etmistir.

Bilge kuklanin dgretilerinin yer aldigi The Cabinet of Jan Svankmajer filminin
baslangicinin, ¢ekimler arasinda 6zgiin grafik iliskilerin goriildiigii 6nemli boliimlerden
biri oldugu tespit edilmistir. Bir animatdriin sahneye vidaladig bilge kukla, dncesinde
hareketsizdir. Cekmece kapagi gibi agilan kalp kapak¢igindan igeriye kirmizi sivi
birakilir. Kalbi temsil eden dislilerin arasina sikisan pegete kalbin durmasina neden
olmustur. Pergelin ucu pegeteyi alir ve kalp caligmaya baslar. Bilge kukla da canlanir.
Cekimler arasinda 6zgilin grafik iligkilerle birlikte i¢i paslanmig garip goriiniisli bir
kukla hayata geri dondiiriilmiistiir.

Rehearsals for Extinct Anatomies filminde ise daha da garip goriintiglii yaratigin
canlt m1 yoksa cansiz m1 oldugu belli degildir. Tek gozii olan bu yaratigin gozii siirekli

olarak segirir ve kafasindaki beni siirekli olarak ovalar. G6ziin segirmesi bas dondiiriicii
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bir hizda gerceklesirken benin ovalanmasi oldukca yavas bir hizda gergeklesir. Diger
cekimlerin bazilarinda ise hizla sallanan sarkag¢ benzeri bir kiire goriiliir. G6z ve sarkag
arasindaki ritmik iliski ayn1 zamanda mekansal bir iliskiyi de ac¢iga ¢ikarir. Dogabilmek
icin bekleyen ana rahmindeki bir fetiisiin dis diinyada sallanan bir sarkaci takip
edebilmek i¢in ¢abasi ¢ekimler arasinda en 6zgiin ritmik ve mekansal iliskilerden birini
olusturur. Quay Kardesler’in izleyicinin alistk oldugu mekéanlar disinda yeni
beklenmedik mekanlar tasarlamaya 6nem verdikleri acik bir sekilde goriilmiistiir.

Quay Kardesler’in c¢ekimler arasinda sira dist mekansal iligkileri kurdugu
filmlerden biri de The Calligrapher’dir. ilging bir bigimde arastirmada &rneklem olarak
alinanlar arasinda sadece bu filmde kamera fiziksel olarak mekani hi¢gbir zaman terk
etmez. Filmin toplam siiresi olan 1 dakika 8 saniye boyunca mekan disina ¢ikilmaz.
Buna karsin Quay Kardesler, ¢cekim ve cekimler arasi gerceklestirdikleri ¢oziimlerle
birlikte bir¢cok farkli mekdnin var oldugu izlenimini yaratmistir. Quay Kardesler,
kendilerine has yaklasimla beraber filmlerinde kareler ve c¢ekimler arasinda o6zgiin
grafik, ritmik, mekansal ve zamansal iliskiler yaratmay1 bagsarmistir.

Quay Kardesler’in filmlerinin analizi sonrasinda animasyon sinemasinda
araliklarin ne kadar degerli oldugu bir kez daha ortaya ¢ikmistir. Dziga Vertov’'un
araliklari, animasyonun dogasi ile dogrudan baglantilidir. Araliklarin, sadece g¢ekimler
arasinda degil aym1 zamanda kareler arasinda kurulacak iliskiler i¢in de yol gosterici
oldugu goriilmiistiir. Animasyonun var olan hareketlerin evrelerini belirli degisikliklerle
tekrardan yeniden iiretme zorunlulugu bulunmamaktadir. Araliklar, tam bu noktada
animasyon medyumunun ifade olanaklarinin ne kadar zengin oldugunu gdstermektedir.
Araliklar, birbirleri ile baglantis1 heniiz kesfedilmemis seyler arasinda daha 6nce var
olmayan yeni iligkiler arayisim1 ifade etmektedir. Bu nedenle Dziga Vertov’un Aralik
Kurami, 0Ozgiin animasyon filmlerin ortaya c¢ikabilmesi i¢in giiglii bir temel
saglamaktadir. Animasyon sinemasinda araliklar Quay Kardesler’in filmlerindeki gibi
yaratict bir sekilde kullanildigi takdirde animasyon izleme pratiginde de Onemli
degisiklikler olabilecegi diisiiniilmektedir.

Araliklarin, sinema arastirmalarinda animasyon medyumuna 6zgii 6zelliklerin ve
bu ozelliklerle birlikte aktarilan anlamlarin  kesfedilebilmesine imkéan tanidigi
goriilmiistiir. Bu nedenle animasyon alanindaki aragtirmacilarin kapsamli c¢aligsmalari

icin aralik analizinden yararlanmasi Onerilmektedir. Cekimler ve ozellikle kareler
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arasindaki aralik iligkileri, animasyon filmleri derinlemesine kesfedilmek igin genis
olanaklar saglamaktadir.

Alanda gergeklestirilebilecek yeni animasyon arastirmalarinda sadece
animasyonun olanaklariyla iletilebilecek anlam ve mesajlarin gdzden kacirilmamasi igin

grafik, ritmik, mekansal ve zamansal aralik iligkilerinin analiz edilmesi onerilmektedir.
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