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1. GIRIS
1.1. SORUN

Mé'rx, sosyal dizenleme kanunlarini ‘belirleyen bilim
yeterliligini gelistirmis ve gancel sistemlerin baskisini
‘elestirmistir; Freud, benzer olarak, kisisel psikolojik
‘duzenlemenin kanunlarint bir bilim olarak olusturmus,
bireysel yanilgi ve baskiyr elestirmigtir, son olarak da
Saussure, sistemleri anlamlandirarak, insan kavrayisinin ve
bilgilendirme gegiginin kanunlarini ortaya koyarak bilimsel
gah-gmai-ar‘ma baglamlg‘tlr. Bu kanunlar, kigisel ve sosyal
olarak tim insan yasantisinin temelleri olarak gorulmektedir.
Daha sonra Marx, Freud ve de Saussure, tum insan sorunlarinin
ardinda yatan nedenleri islemeye yetkin bir sistem bigimi
olusturmaya 'g'iri§m'i§Ierdir. Bdylece, insan olugumunu en derin
seviyede yeniden bigcimlendirerek, sosyal ve Kkisisel olarak
devrimsel bir yapl kazanmasini arﬁaglamaktadlr. Bu tur
yeniden bigimlendirme caligsmalarn yalnizca sinema

anlamlandirmasinda goérilmektedir. (Andrew; 1995, 257-258)

Fakat bu anlamlandirma basit bir sekilde var olamaz;
onun yaratiimasi gereklidir. Film gorintlleri basit bir bigcimde
“herhangi biri tarafindan filmsel danya igin dazenlenmistir.

Onlarin anlami ve belirli bir amaclan vardir.



En o6nemlisi ekran Ozerindeki gérintilerin oraya baska
birisi tarafindan konulmus olmasidir. Birisi orada dur’arak
“voila” (iste ben buradayim) demektedir. O, bizim igin
gorantuleri almig, gelistirmig ve ekrana hazir hale
getirmigtir. Mitry’e gbre, gerceklik insanoglu igin tukenmez
bir anlam kayna§! olarak var olmaktadir. Biz, su ya da bu
sekilde ilgilendiklerimizi ség:erek bir anlam yaratiriz. Sinema
salonunda biriéi bize dunyanin su ya da bu pargasina bak
demektedir. Ustine ustlik bir de “anlamli” bir sgekilde
bakmamizi istemektedir./ Bizler dlanyadaki bir duyum iginde
bulunurken, baska birisi kendine 6zgl tarzi ile gergekligi
degil, dunyanin kendine gb6re gerg¢eklik dlstncesini
sunmaktadir. (Andrew; 1995, 208) |

Bu sunumun, yani anlamin nastl olustugunu ¢6zimlemekse
hep film kuramcilarinin konusu olmusgtur.

k Son otuz yildaki film elestirisi ve film ¢dzimlemesine
bakildiginda iki ayri noktada oldugu goéralir: birincisi, film
yazarligr ve vyapisalct ydntembilim Gzerine odaklanmistir;
ikincisi ise, Christian Metz ile gelisen, “g6stergebilim”in

alani icerisindedir.

Bu c¢alismanin temel vyaklasimini ise, ikincisi,
gostergebilim olusturmaktadir. Birincisi, film yazarhigi ve
yapisalct yontembilim, “birbiriyle sikga biraraya gelen iki

yaklagimdir, ancak g0stergelerin genel bir calismasi ve



anlama nasil transfer oldugunun altinda kendini &zetleyebilir.

Bu ise gostergebilimin konusudur.” (Roth; 1983, 1)

Geleneksel elestiri, filmin séyledikleri (iletileri)
tzerinde yogunlasirken; gostergebilim, bu iletileri
y6nlendiren, filmsel iletisimin yasalarimi bulmayi amaglar. Bu
calismanin 'ana sorununu da, bu iletileri bigcimlendirme ydntem
ve kurallarinin “bilimsel” bir caligma icerisinde ¢dzimlenip
¢dzimlenemeyecegi sorunu olusturmaktadir. Dolayisiyla,
filmin bicemsel vyapisinin c¢ézimlemesine dizgesel bir

yaklagim dretilebilir mi?

Ote yandan, 6zellikle Metz’in ve takipgilerinin sundugu,
film gostergebilimine dilbilimsel yaklasim her zaman igin
- tartisma konusu olmustur. Film g¢ozimlemesinde ‘dogal dilin
ogeleri kullanilabilir mi? Dogal dil en fazla gelistirilen ve en
iyi ~anlasilan anlamlandirma dizgesidir. Diger bir
anlamlandirma sistemi olan filmin, dilbilimle temel c¢ikis
noktalarina sahip olup olamayaca@i c¢alismanin ana sorununa

bagli bir yan sorundur.

1.2. AMAC

Bu c¢alismanin amaci, bireysel film arastirmalarn yaparak
gostergebilim kurami ve yonteminin film ¢bézimlemesine

uygulanabilir oldugunu kanitlamaktir.



Filmin bicemsel yapisinin ¢ozimlemelerinde strekli
olarak kullanilan yontembilimsel malzeme tﬂmdengelimli bir
kategoriler semasidir. Bu sema zamanin Vve mekanin
g6rsellikle yonlendirmesiyle filmin tanimladig: anlatinin
cesitli yollarini a¢|klar. Tek bir yaklagim verilen metnin olas!
anlamlarini tuketemezken, bulgularin tekrarlanabilir olmasi
nedeniyle, bu icerik ¢bzimlemesi filmlerin

karsilastinlmasina ve g¢bézimlemesine olanak tanir.

Diger taraftan, film/dogal dil benzerliginin
gostergebilim kuraminda ve anlati ¢dzUmlemesinin bu
caligmada kullanilan yontembilimsel tabani Uzerindeki etkisi
nedir? Eisenstein, “Sinema, niye dil ydntembilimi dururken
tiyvatronun ve resmin pe§inden gitsin?” (1949, 60) diyor.
Cunkli sinema ve dogal dil bir metin yaratirlar. Sinemanin bir
anlati olusturma yontemi, dilin bir metin olugturma yotemine
¢ok yakin. Metz, bunun igin, su soruyu ortaya atiyor: “Hangi

yollarla ve hangi kapsamla sinema bir dogal dil gibidir?”

Bununla beraber, bir dilbilim grameri bir cimle yapisi
kuramint olusturur ve kendi i¢ yapi iligskilerinde cimlieyi
tanimlar. Benzer olarak da bir sinema grameri bir gortntd
yapisi kuramini saglar ve gorintiya tanimlar mi? Bu

cahsmada da dilden yararlanabilir mi?



1.3. ONEM

Bu gall§ma bir anlamlanglrma sﬂreciyle ilgilidir; bir
yazih senaryonun film gorantGsd Gzerinde gorsel iletigim
parcalarina doéndstardlmesi.  Ayrica, gostergebilim
gézﬂmlehesi film ve TV iletisinin Greticisi ve tliketicisi olan
genel okuyucuyu i‘IgiI'e-ndir‘ir. Cunka gostergebilim bu iletilerin
nasil olusturuldugunu anlamak igin bize yardim eden bicim

kurallariyla ilgilenir.

Metz'in géstergebilimsel yaklasimi anlati sinemasinin
elestirisine hizmet eder. Boylece, “gdstergebilim, bu plandaki
baslica bir iglevi yerine getirmektedir ¢unki o bizim geg¢misgin
6nemsiz sinemasinin 0Otesini gdérmemize olanak tanir.”

(Andrew, 1985, 257)

Ote yandan, ozellikle Tlrkiye'de, film elestirisi ve
¢co6zuUmlemesindeki bilimsel yaklasim eksikligini gidermeye
yonelik bir calisma olabilir. Ozellikle sinema okulu 6grencileri
ve sinemaya bilimsel yaklasim paradigmalanyla tanismak

isteyenlere bir model, bir yola ¢ikis kolayligi saglayabilir.

Ayrica galisma, bir filmi ¢éziimlenen Akira Kurosawa’nin
biyografisi ve filmografisi Uzerine bir calisma olmayacaktir.
Buna karsin Kurosawa’nin - ozellikle bu calisma UGzerindeki -

paradigmalarinin ¢ézimlenmesi acgisindan 6nemlidir.



1.4. SAYILTILAR

- Gbstergeb-ilim tanimlama olarak, sinemanin dogasi
hakkindaki inanglara iligkin degil, sinema c¢aligmalarini
belirleme 'yéntemidir. Bu kapsami ancak bilim adamlari yerine

getirebilir.

. Gostergebilim, dogmatik dinya gérisiine ister bagl
olsun, ister olmasin, Paris’ten gelerek bize ulagsan gunimiz
gostergebilimi bize evrensel olarak kabul edilen dinya

gorisleri sunacaklardir. (Andrew; 1995, 258)

- Bu c¢aligmanin temel dayanag: olan Metz’in
gostergebilim kurami tim sinema otoritelerince kabul edilmisg

“gecgerli bir kuramdir.

- Filmi incelenen Japon ydénetmen Akira Kurosawa,
“auteur” kuramindaki bireyselligi gbstermis gunimaz

sinemasinin en buayuk ustalarindan biridir.

-Bu caligmada bagvurulan yazih ve gorsel kaynaklar,

gegerli ve guvenilirdir.



1.5. SINIRLILIKLAR

- Bu calisma, sadece “anlat’” (narrative) sinemasinin

bicemsel yapilarinin incelenmesiyle,

- Akira Kurosawa sinemasinin ve onun sinemasinin bir

yapiti ile smirhdir.

~1.6. TANIMLAR

‘Diegesis’ ve ‘Diegetic’: ‘Diegesis’ Metz’'in Urettigi bir

kavram. Metz, ‘diegesis’ kavramini anlatima, karakteriere,
mekana ve olaylara baglhh olmayan bir igerik baglaminda
kullaniyor ve ‘“filmin dizimsel parcgalar’ olarak adlandirdigt

elemanlarin yapisal iligkileriyle ilgili olarak tanimliyor.

‘Metz ‘diegesis’i , “bir butin olarak ele alinan filmin uzak
gostergesi” diyor ve bu filmi “arka pandaki ondokuzuncu
yuzyilin sonlarina dogru Fransiz burjuva toplumu ig¢indeki
mutsuz bir agk hikayesi” olarak tanimhiyor ve “buna karsit
‘digesis’in  bo6limsel birimleri her film pargasinin anhk

gOstergesini olusturur.” (Metz; 1974, 144)

Metz, buna bagli olarak ‘diegetic birim’ kavramini da,

filmin bir ¢ok 6zerk pargasinin ka:rglllgl olarak goruyor.



Metz’in bu kavramlar ile ilgili ¢ok net ve genis bir
actklamasi yok Bu galismada da, bu kavramlarin sézlik anlami
olarak bir karsihgi olmamasi nedeniyle Metz’'in kullandigi
terimlerle kullanilacaktir. ‘Dizimsel Kategoriler’ béliminde
‘nondiegetic insert’ ve ‘displaced diegetic insert’ gibi 0Ozerk
cekimler agciklanmalarina karg.ln ‘digetic’ kavraminin Tukge
bir karsihi§i  bulunamadig§i icin ingilizce olarak

kullaniimiglardir.

Cutaway: Cut-away ¢ekimler, izleyicinin en son ¢ekimden
edindigi ‘yé‘n duygusunu yitirmesini ve yeni bir hareket yéniniin
ona garip gelmemesini saglar. (Arijon; 1993, 203) Cut-away
cekim, ana cekimle géruntﬂleknmeyen bir seyi ya da bir kisiyi
ana g¢ekimin arasina yerlestirmeyi amaglayan bir cekimdir.

(Arijon; 1993, 172)



2. YONTEM

Calisma, belgesél tarama ve deneme modellerine dayall

bir calismadir.

Bu caligma gostergebilimsel bir ydontemi benimseyerek
bir yénetmenin (Akira Kurosawa) sinemasint ve onun janr
ozelligi gosteren bir filminin bigemsel yapisini ¢cdHzimlemeye
cabalamigtir. Bu ¢6zUmlemenin yapilabilmesi i¢in de C.Metz’in
gostergebilim kuramindan yararlanidmistir. Metz, “sinemanin
islevini yerine getirmesine olanak veren 6zdeksel kosullar
Gzerine ciddi bir ¢alisma yuaratmastur. Onun amaci, sinemanin
icindeki anlamlandirma olusumlarinin tam bir tanimlamasini
yapmaktan baska birgsey degildir.” (Andrew; 1995, 231)
Metz’in film kuramina karsi bilimsel davranigi gostergebilim,
‘genel olarak anlam ve film isaretleri bilimi’ Gzerine
kurulmustur. Bu c¢alismada da Metz’in bu yaklasimi
kullanilarak filmlerin bigemsel yapisi, gdstergelerin
anlamlara iletiimesine olanak saglayan dizge ya da kod

bulunmaya c¢aligiimistir.

Batin bunlarin sonucunda ulasilan veriler su sorulara

yanit aramak i¢in kullanilmigtir:

1. Akira Kurosawa’nin sahip oldugu paradigmalar

nelerdir?



2. Coézamlenen filmin dizimsel (syntagmatic) kategorisi

nedir? Dolayisiyla ortak bir koda sahip midir?

2.1. VERILER VE TOPLANMASI

Géstérgebilimde, anlati filmlerinin dizgesel bir yaklagim
ile ¢ozimlenmesi slrecinde konu ile ilgili a§agld'aki alanlara

ait bilgiler toplanmistir.

1. Gostergebilime iligkin kavramlar ve bilgiler,

gostergebilim kuramini ve yoéntemini,

anlambilim disiplinin ac¢tklanmasint,

gOstergebilimin diger bir anlamlandirma dizgesi olan

dilbilim ile baglantilarini kapsamaktadir.

2. Film gostergebilimine iligkin bilgiler,

film diline dilbilimsel yaklasimi,

film dili ve dogal dil ayrimni,

‘filmsel’ ve ‘sinemasal’ kavramlarinin ag¢iklanmasini,

iletiterin sahip oldukiari sinemasal kodlarin nasil
duzenlendigini,

- film metninin niteligini ve nasil ¢ézimlenecegini,

- film metninin dizgesel g¢6zumlemesinde dizisel ve

dizimsel iligkilerini kapsamaktadir.

10



3. Filmin dizgesei ¢cdzumlemesine iligkin bilgiler,

. C. Metz'in dizimsel ¢éziimleme ydntemini (filmin biylk
dizimi),

- bu ydntemin dizimsel kategorilerini,

- ve ayrica, dizisel ¢bziimleme ydntemini kapsamaktadir.

2 2. VERILERIN TOPLANMASI

Yukarida so6zi edilen veriler, ilgili konularda yazimig, 13
ingilizce ve 23 Tirkge olmak Uzere toplam 36 kaynak taramasi

yapilarak elde edilmisgtir.

~ 2.3. VERILERIN ISLENMESI

Toplanan veriler, amaca uygun olarak ve arastirmanin
sinirliiklart  dikkate alinarak gegerli sayiltilarla rapor

edilmis ve bireysel film arastirmasina uygulanmistir.

Film ¢6zimiemesi i¢in de asagidaki nedenler dikkate

alinmistir:

1. Metin olarak KurosaWa’mn bir tarihsel savas filminin
kullanilmasi secilen bu filmin dizgesel olarak yapilanmasini
saglar. Metz, c¢ézimlemede kullanilacak filmlerin segimi igin
herhangi bir neden go6stermez. Bunlar sadece anlati (narrative)

filmleri olacaktir. Bu calismada Kurosawa’'nin “Kagemusha”

11



(1980) filmi  segcilmigtir. Cunkd film caligmasina U¢ ¢agdas
yaklasimdan taretilen altkodlar birlegtirir: “auteur” kurami,
“janr’ calismasi ve “aktér-ikon” kurami. Film auteur kurami
kapsar ¢unkl Akira Kurosawa’nin ayn! bireyselli§i icerisinde
senoryalastiriimis ve yénetilmistir. Bir janr calismasini
kapsar ¢lnkl tarihsel savas filmidir. Bir aktor-ikon kuramini
"kapsar ¢unkl de bas karakter, Kurosawa'nin bir ¢ok filimnde

bas karakter olarak oynamis “Tatsuya Nakadai” dir.

2. Metin olarak, tek bir metin secilmesi sadece bireysel
bir film ¢6zUmlemesine olanak tanimaz, Kurusawa

sinemasinin genis bir alanint da-inceler.

Metz'in goOstergebilimsel yaklasimi ile en kugik parca
olan ‘6zerk parcgalarina (autonomous segments) kadar
géz@mlene-n filminin sahip oldugu dizimsel kategorilerin
filmin batinG igerisindeki ylzdesi bulunup dizimsel ve diz.is‘el
olarak incelenmistir. Bu ¢oézimleme sonucunda janr &zelligi
gosteren bu filmin bir koda sahip olup olmadigi ve
Kurosawa’nin paradigmalarinin neler oldugu sorusuna yanit

verilmeye calisiimigtir.

12



3. FiLM GOSTERGEBILIMINE GIRIS
3.1. SINEMADA BiCEM KAVRAMI

Sinema hi¢ kugkusuz oOrnek bir godsterge sistemidir. Bir
film seridi Ustindeki hareketli gérantiler bell bir ¢ekim
sistemi i¢ginde gergeklestirilmis, seslendirilmis ve
muziklendirilmigtir. Sinemanin isleviyse toplumsal-
kaltareldir. Mitry’nin deyimiyle beITi de yuazyilin, toplumsalm
icinde yerlesmis 'en onemli sanat'ur.l (Adanir, 1994; 50)

Sinemada herhangi bir esinlenme s6z konusu degildir.
Yaratim daima bilincin denetimi altindadir ve tamamiyla
zihinsel bir slregtir. Her sanatsal yaratimda oldugu gibi
sanatgl gesitli etmenlerin denetimi altinda ya da dogal etki
alani igerisindedir. ‘Ekonomik’ ve ‘politik’ sanslr sanatglyi
(yonetmen) denetim altinda tutarken icinde yogruldugu
toplumsal zihniyet dogal olarak yaratimi etkilemektedir. “Bu
yuzden sinematografik Uretim, ekonomik boyutlari, sanatsal
ve ideolojik yapisi nedeniyle ¢ok glg¢ yaratma kosullarina

sahip bir sanattir.”(Adanir, 1994; 31)

Bu denetimden kacabilmek ydénetmen icin olanaksizdir.
CunkG o blUyUk bir bdtinan pargasidir ve o butinle iligkisi
organik dizeydedir. Bu nedenle yapisal 6zelliklerini farkh
dasanebilmek olanaksiz. Ve bu batin igerisindeki karsi

cikislar, batant kendi istekleri dogrultusunda yo6nlendirme

13



ancak o batint ve onun zihniyetini iyi tammakia mumkin

olabilir.

Bu zihniyeti iyi tanimig ve yorumlamig sanat¢inin, o
toplumsal zihniyetin yogurdugu ve toplumsal damgalarini
vurdugu, ayrintilarini hissettirdigi kisiligini eserine (filmine)
ne kadar derinlemesine islemig ve o duyarliligt tdm
eserlerinde bir parmak damgasi olarak gosterebilmigse
eserini kontrol edeb»ildigin'i ve esere o derece hakim
olabildigini gosterir. Sanatginin vermek istedigi ileti, igledigi
konu ve igerik, géstermeye caligtiji estetik duygu bu ko-ntrb’l
mekanizmasinin ve hakimiyétin bir Griintdir. Bu ise onun

‘bicem’idir.

Sanater filmine hakim olabildigi olgtde bir ‘bicem’e
sahiptir. Bu kontrol ve hakimiyete sahip olmayan sanat¢i da

ise bir bicemden s6z etmek mamkun degildir.

Adanir bu bigem kavraminin her zaman ic¢in metaforik
anlamda algilanmast! gerektigini soyliyor.Yazih anlatima 6zgi
‘bicem” kavramiyla, filmsel anlatima O0zgu “bicem” Kkavrami
arasinda onemli farkhiliklar vardir. Yazinda bigem: Sanatginin
bir dizge olan dil'e karsi kendi dilyetisini kullanarak onu
atlatma, altetme girisimi olarak tanimlanabilir. Sinemada ise
yazinda oldugu gibi bu anlamda bir “bicem”den soz edilemez.
Sinemeda bigem kavrami ancak metaforik bir anlamda

kullanilabilir. Cinku sinema, yazili-sozlu dil anlaminda bir

14



- dile sahip degildir. Bu nedenle yine metaforik anlamda
sinematografik dilyetisinin yasam adh dile kargl sanatginin
gelistirdigi bir dilyetisi oldugunu sdylemek gerekir.

Sanatginin dilyetisi bir anlamda onun bigemidir.(1994)

insan, simgesel ve dilsel denebilecek iki dusunce
bicimine sahiptir. Dilsel disunce de bir anlamda yine sembolik
bir distnce bigimi olmakla birlikte ayni sey degildir. Cunkd
insan ¢ogu kez duslediklerini, duasunduklerini, duygularini
sbzclklerle anlatamaz ve aktaramaz. Zaten bu yuzden dans,
muzik, resim, heykel vb. dilyetilerini gelistirmis ve
kullanmistir. Sinematografik dilyetisi aracn'llglyla sanatgl,
insan gibi canli bir malzemeden vyararlanarak pek c¢ok sgeyi
disavurma hatta soziklerle aktarilamayacak olanlar bile
anlatma olanagina sahip olabilmektedir. Ayrica mazik, 1sik,
renk, sahneye koyma ile de bu duygu ve dislncelerin altini

¢cizme olanagl bulmaktadir.(Adanir; 1994, 40)

Bagka bir gorus acgisindan bakildiginda Eisenstein bu
bicemi ‘kurgu’ya baghyor. “Olayin sinema olarak sergilenmesi,
hazirlanan sahnede kimi durumlarin o6zel sgsekilde o6ne
ctkarilmasina, yalnizca genel plan olarak degil, orta plan,
hatta yakin plan olarak aktariimasina olanak saglar. Cesitli
baytkluklerde ¢ekilen bu planlarin birlestiriimeleri de bir
kurgu duizenlemesini, yani yonetmenin kigisel anlatma tarzini

belirler. (1986, 91)
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Sinemada, “Oykili film” duzeyinde birgok ‘bigem’den s0z
edilebilir; oyuncu bigemi, kamera bigemi, senaryo bigemi,
dekor bigemi... Dolayisiyla ydénetmenin kigiliginin diger
kisilikleri ve filmsel bigemleri yonlendirmesiyle ortaya c¢ikan

“ilmin bicemi’ ya da ‘yonetmenin bigemf’.

3.2. GOSTERGEBILIM VE FiLM

Sinematografiksel dil, “hareketli resimlerin
gosterilmesi araciliiyla oykidler anlatma” mekanizmasi
olarak orgitlenmektedir ve temelde bir anlati dilidir. Bu dil
sadece filme 0zgl bir dil olup ayni zamanda bir ‘iletisim
dizgesi’dir. Boylece sinema tam anlamiyla bir anlati, bir

aktarim haline gelmektedir.

En basit tanimiyla da bu anlatim (sinematografik
anlatim) géruntulerin ve diyaloglarin ardarda siralanmastyla

olusan bir ‘iletisim dizgesi’, bir ‘gbstergeler dizgesi'dir.

Bu iletisim ve gostergeler dizgesini anlamlandirabilmek
ve anlayabilmek g¢esitli bilim dallarinin ve disiplinlerin amact
olmustur: Yaratilan anlam Ustine dasdnmek ve nasil
yaratildigini ¢dézmek. Yirminci yﬂzymn onemli disiplinlerinden
olan gostergebilim (semioloji) ve anlambilim (semantik)
anlami g¢ozmeye c¢ahligirken, filmin yapisini, imgeler arasi
ilgkileri ve sahip oldugu kodlarin ne tar kodlar oldugunu

bulmaya c¢alisir ve arastinir. Bu nedenle gostergebilim ve
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anlambilim icice geg¢mis arastirma dallaridir.

Gostergebilim, gésterge dizgelerinin  bilimi. (Guiraud;
1994, 8) Sinema her seyden 6nce bir dil olgusu oldugundan
onun gostergebilimle iliskisini kurmaktan daha dogal bir sey
olamazdi. Sinema go6stergebilimcileri de genel gosterge
kuramlarini sinemaya uyguladilar. (Biker; 1985, 7) Sinemanin
gostergebilimi deyimiyle sinemanin bir sistem olarak, yani
anlam tasiyan, anlamh isaretler bGtin( olarak incelenmesi

anlagllllr. (Vincenti; 1993, 140)

Jean Mitry: “Sinemanin temelleri, imler arasi iligkiler ve
im-s6z iligkileridir. Sinema kendini ancak onlarla anlatir.”
der. (Adanir; 1986, 101) imler herhangi bir nesnenin

karsihigidir, gésterendir.

imler herhangi bir nesnenin karsiigi oldugu sirece, im
araciligiyla tanimlanan nesneyle surekli bir iligkiyi igerirler.
Bu iligski imlerin semantigi (anlambilim) diye adlandirilir.

Semantik iligki imlerin icerigini tanimlar. (Lotman; 1986, 21)

Bu arada Metz, gbéstergebilimi aciklarken, Fransiz
kuramci Gilbert Cohen-Seat'in vyillarca &nce geligtirdigi
konumdan baglayarak iki kavrami agiklar: ‘filmsel’ ve
‘sinemasal’. Film kelimesi akla ¢esgitli tanimlar getirir;
seluloidin fiziksel geridinden, karmasik ekonomik bir yapiya,

sansir problemlerine, cesitli teknolojik ve sosyakdltarel
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faktérlere kadar bir dizi agiklama. “Filmsel” olarak
adlandirilan b0tin bu agiklamalar gdstergebilimcilerin
“sinemasal” Uzerine odaklandiklari dlsincelere yabancidir:
(1974, 47) C.Metz tarafindan cizilen bu parametreler Dudley

Andrew tarafindan su sekilde aciklaniyor:

“Gostergebilim diger disiplinlere bagl, film harici,
filmsel c¢alismadan ayrilir: yani sosyoloji, ekonomi, sosyal
psikoloji, psikoanaliz, fizik ve kimyadan. Gostergebilim
Metz’'in ve takipgilerinin (zerinde ¢alismak igin segtikleri
filmin kendi mekanizmasinin i¢sel bir c¢alismasidir. Genel
olarak gostergebilim anlamin bilimidir ve film gostergebilimi
~bir filmin anlami ve go6sterenlerin nasil bir buatun olarak
toplandigint agiklayan genig kapsayici bir model olusturmayi
6nerir. Bu, filmin muhtemel izlencesini olusturan yasalari
belirler ve bireysel filme ya da janrlarin kendi o6zel
karakterine verilen belirli anlamlama (signification)
durumlarint ortaya c¢ikarir. Film alaninin kalbi sinematografik
gercektir ve sinematografik gercegin ana damarn ise
anlamlama surecidir. Gostergebilimciler direk bu merkeze

girerler.” (1975, 1)

Gostergebilimin estetik ve ideoloji ile iliskileri hakkinda
bir nokta olusturulabilinir. Metz’in de elestirildi§i noktalardan
biri politik ideoloji eksikligi ve kendi ‘gérgil indirgemeciligi
(emprical reductionism)’ dir. Bazi avrupali entellektieller,

ozellikle Screen ve Afterimage gibi dergilerde yazanlar,
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Metz'in yaklagimini, agirlikli olarak gOstergebilimin  son
zamanlardaki literatarinG, Marksist ideoloji ile birlestirerek
ve film estetijine esiek eden normlarla diizeltmenin yollarini

aradilar. (Roth; 1983, 9)

Bu cagdas konu yapisalciliga karsi getirilen bigimciligin
(formalism) gorevini hatirlatir.  Bu gegmig‘ve simdiki
kriterlerin tezi iki varsayima dayanir: birincisi, bigim ve
icerik arasinda kesin bir ayriik vardir; ve bigimle iligki
énemsizdir; ikincisi, istenen bir ideoloji ile iligkisi olmayan

elestiri 6nemsizdir.

Gostergebilim/yapisaler ilk varsayima “icerik ve bigim
ayrrlam‘&z, cinkl biri digeri olmadan varolamaz” (Scholes,
Robert, 1974; aktaran Roth; 1983;10) bigiminde karsilik verir.
ikinci varsayim iginse L.Roth sunu séyliiyor, “hem filmin hem
de film elestirisinin harici sistemlere bagli oldugu kabul
edilir. Hatta gercekte varolan c¢ozumlemeler, sesbilimsel
dayanaklar, gostergebilim ve yapisalciligin karakteristik, film
metninin  kendisinin digindaki y6ntembilimi kapsamak

zorundadir. (1983; 10)
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3 3. GOSTERGEBILIMIN TEMEL KAYNAG!: DILBILIM

Géstergebilim ve anlambilim incelendiginde temel, ortak

bir kaynak ortaya ¢ikmaktadir; Dilbilim.

Adanir temel anlambilimsel arastirma tiplerini Uge

ayinr: psikolojik, ‘dilbilimsel ve mantiksal. (1994, 49)

Mitry psikolojik temelleri g6yle agiklar: imgelerin
algtlanmasi, imgelerin zihinsel yap|lar|, kurgu ile iligkileri.
Filmsel ‘digsavurum aracini olusturan butan disavurum
unsurlarinin  temelleri. (Adanir; 1986, 94) Fakat psikolojik
temel bu arastirmanin konusu digsinda kalmaktadir. Diger
taraftan anlam kavrami her seyden o6nce dilbilimsel ya da
sozliksel bir agiklamaya sahip olmak zorundadir. Dilbilimsel
aciklamalara gére anlamin mantiksal yapisi dilbilgisel ya da

s6zdizimsel kurallarla belirlenir. (Adanir; 1994, 46)

Diger taraftan sinema gostergebilimi de kendini 6nce bir
isaretler dizgesi olan dille karsilastirir. Cinkl simdiye kadar
dil Uzérine kapsamli arastirmalar yapilmistir. Bu nedenle
bagka §eylerle karsilastirmaktansa dilden yola c¢ikilarak,
karsitltklart  ve  benzerlikleri incelenerek sinema

gostergebilimi tanimlanabilir.

Sinemanin dil oldugu hep sbylendi de ona dilbilimsel
yaklasim getirilmedi. Ruhbilimsel, toplumbilimsel vb.

yaklagimlar yeg tutuldu. Oysa bir dil olgusuna kendi bilimi ile
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yaklagmak'kadar‘ dogal ne olabilirdi ? (Buker; 1985, 50)

Sinemada ilk ‘dil’sel yaklasimi Rus Bigim'oi kuramcilar ve
sinemacilar yapmistir: Eisenstein, Eichenbaum, Tynjanov,
Pudovkin, Vertov, Dovzenko. S.M.Eisenstein “Sinema, niye dil
yontembilimi dururken tiyatronun ve resmin pesinden gitsin ?
Dil, sinemaya resimden g¢ok daha yakindir’ (1949, 60) der.
'Eise_nstein sinema ile dil arasindaki benzer‘l‘i@e dikkati
cekerken gostermek istedigi, éslmda film yapma ydnteminin, |
~bir cimle kurma, bir edebi metin olusturma yéntemine ne

kadar yakin oldugudur. (Vincenti; 1993, 29)

Dil iki dOzanlamli somut nesnenin birlesmesinden yeni
bir kavramin dogmasina olanak veriyor. Bu acidan dil sinemaya
resimden ¢ok daha yakin. Resimde bicim soyut ¢izgi ve renk
6gelerinden dogar, oysa sinemada goruntideki Ogeler
somuttur, islemede guclik c¢ikaranda bu 6zelliktir. Oyleyse,
sinema, sézcuklerinv tiretilmesinde ayni mekanizmayi

uygulayan dil dizgesine neden yoOnelmesin 7 (Biker; 1985, 14)

Bicimcilere gore, yo6netmen i¢in de batanligu olan
sozcukler gibi cerceveler vard:r' ve yonetmen bunlarn ‘kurgu’
yoluyla pegpese bir anlam ve bir batinlik olugsturacak sekilde
bir araya getirir. Sinemayl sanat yapan ve diger sanatlardan
ayiran ozellikte bigimciler icin i§té bu kurgudur. Sinemayi
fotograftan uzaklastirir, vfotografla sinema arasindaki

sanatsal ayrimi yaratir. Yonetmen dogada olmayan anlami,
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cerceveleri istedigi dogrultuda birlestirerek onlara vermek

istedigi anlam ile sinemasal olarak yaratir.

Bicimcilerle beraber ilk kez film bir batun olarak, bir
yap! olarak ele alinmakta, ancak birbirleriyle iligki igindev bir
deger kazanan gostergeler dizgesi olarak dugUnalmektedir.
Tynjanov, sinema igin “dUnyanin anlambilimsel (semantik)
yeniden planlamasi” demektedir. Yeniden planlama, ¢unkl
dogal bir olgu degil, insan Grana; anlambilimsel, ¢Unkl
anlamli, seyircilere bir anlam iletiyor. Sovyet kuramciya gore,
onemli olan c¢ekimlerdeki nesnelerin kendi iclerinde bulunan
dogal nitelikler degildir, yénetmenin, c¢ergeveleri pespese,
birbirlerine eklemesi ve onlarla sinemaya 6zgu bir soylem
olusturmasiyla onlara kazandirdigt anlamdir. (Vincenti; 1993,
32) Bu olusturma olayinda sanat¢inin bigemini buluruz, diye
ekier bigimciler, filmde gercege kendi yorumunu getirmekte,

kigsisel siirini kurmaktadir.

Sinemanin bir dil oldugunu go6steren bigimci kuramcilar

u¢ ana kaynaktan yola ciktilar:

1) Sinema sanatsal bir dildir.

2) Genel anlamda dilden ve dilbilim sisteminden 6rnek
alarak bir sinema kodu olusturmaya caligtilar. Yani filmin

olusabilmesi i¢in aralarinda sec¢im yapilan dilbilgisi ve

sozcukler dizgesi. C")rne'gin; Eichenbaum “sine-cimle”, “sine-
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bolim”den soz eder.

3) lzleyici filmi anlamak istiyorsa bigemine dikkat

etmek zorundadir.

- Metz’e go6re, Rus bigimcilerin savunduklarindan farkli
olarak, dar anlamda, sinema, kendi basina bir dil olarak ele
alinamaz. Dilcilerin, gergek bir dilde olmasi gerektigini

soyledikleri 6geleri sinemada bulmak olasi degildir.(1974, 58)

Sinemada dilbilimse‘l yaklagimi ele almak igin herseyden

once neyin “dil” diye tanimlandigini bilmek gerekebilir.

Anlami tasiyan arag¢, bir digsavurum ve iletisim araci
“dil”1,. Anlamli sézcikler ve soézdizimsel kurallardan olusur

ve insanin duygulari ile duslncelerini disavurur.

Saussure, dilin (Langage: bir batin olarak insan
konusmasi) iki yénden olustugunu dusunmaustar: dil (langue: dil

dizgesi) ile s6z (parole: konusma edimi). (Aksan; 1982, 19)

Dil tek tek bireyleri degil, batin toplumu ilgilendiren bir
olaydir; birey Ustd bir dizgedir, bir soyutlamadir. Ancak, bu
dizgenin varolmasiyla insanlar arasinda bir bildirisim kurulur.
Buna karsilik séz, dil dizgesinin 6zel ve degisken gergeklesme

bicimidir. Daha dogrusu dilin somut kullanimidir. Dil

1 Ayninti igin bkz., Aksan; 1982, Rifat; 1990, Vardar; 1982.
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toplumsaldir (bellek olgusu), stz bireyseldir (yaratma volgusu).

(Rifat; 1990, 16)

Dil, kurallara bagli, iletisimsel bir ~imgeler
dizisidir...Dilin imlerden olusan niteligi, semiotik dizge diye
tanimlanir. iletisimsel iglevin yerine gelebilmesi icin, dilin
bir im dizgesini igermes‘i gerekmektedir. im, bir toplum
icindeki bilgi degistokusu slrecinde esyanin, goruangulerin
(fenomen) ve kavramlarin fiziksel anlatimidir. ( Lotman; 1986,

8)

Dogal olarak, dil gostergelerin rastgele yigilmasindan
olusmamaktadir; her dilin icerik ve anlatimi, yaplsél
iliskilerin duazenli bir dizgesini olusturur. Dilsel bir gosterge
diger gostergelerle kurdugu bagintidan 6tard  bir anlam
kazanmir. Gostergenin t6zi degil, 6bir gdstergelerle kurdugu
baginti onemlidir. Bu nedenle anlatim dizleminde de igerik

dizleminde de tdzler degil, bicimler 6nemlidir.

Bu bi¢cim dilde sozdizgisel (sentaks) duzen ilkelerini
gerektirir. Dilsel g0stergelerin dizilerle, belirli bir dilin
dilbilgisi ilkelerine uyan tumcelerle olan bagina iliskin

kurallar.
Dili kullanan (okuyucu-yazar) dilin bu kodlarint kullanir,

bunlara gére 06geleri secer ve birlestirir, dizenler. Bu 06geler

birinci eklemleme birimleri olarak adlandirilan “soézcuikler”,
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ikinci eklemleme birimleri olarak adlandiriian sbzcﬂklerin
daha kucik birimleri, sdzcUkleri olugturan fonemlerdir, ses
birimleridir. Bunlar kendi baglarina bir anlam tasimazlarken
belirli kodlar cercevesinde ard arda dizilerek belirli bir anlam
Gretirler. Dilbilim arastirmacilarina gore; bir dil, ancak
birinci ve ikinci eklemleme birimlerine ve bir gekim modeline

(paradigma) sahipse dildir.

Bu slreci Leech su cizelgeyle agikhyor.(aktaran Buker;

1991, sf.)

Dinlevicl
T -
[ Ses i4)
=
= Sézaizimi (B) =
::. [
E 3
3 ; E
I Re
Anlam {C) ~
h-4

nonusucu

SEKIL 1

Sonugta ‘anlam’ sézdizimsel bir yapiyr zorunlu kiliyor.
Saussure dili agtklarken, ‘dizimsel bagintidan’ s6z ederken

‘dizisel baginti’ karsithgini ortaya koyuyor.
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Géstergeler: ardarda dizilerek bir zincir olustururlar.
Buna dizimsel baginti denir. S6zlu dilin ¢izgisellik ozelligi iki
6geyi birden soéylememizi engeller. Cunku igitimsel
gostergelerin tek boyutu vardir; o da zaman cizgisidir. Bundan

dolay! dizimsel bagintinin dayanagi uzamdir.

Dizimsel bagintiyt olusturabilmek igin, insan, gucul
birimler arasindan se¢me yapmak zorundadir. Dizimdeki her
birim, belli bir dizideki birimler arasindan yapilan se¢meyle
gerceklesir. Dizisel baginti ayni anda birlikte olmayan ogeleri
gucil bir belleksel dizide birbirine baglar. Bundan dolayi
dizisel bagintinin dayanag uzam degil, beyindir. Saussure
dizimsel ve dizisel bagintilari soéyle acgiklar: bir satun,
uzamda, tasidigi bastabanla bir baginti kurar. Bu iki birimin
olusturdugu duien “dizimsel bagint”’dir. Ote yandan, Dor
biciminde bir sdtun uzamda onunia birlikte olmayah iyon,
Korint, vb. gibi bigimleri animsamamiza ev bu bigimlere Dor
bicimindeki sUtunu karsilagstirmamiza yol acar Anliksal
cagrisima dayanan bu bagintiya “dizisel baginti” denir. (Buker;

1985, 15)

D.Crystal, Saussure’iin bu vyaklagsimint bir 6rnekle

acikliyor: (Crystal; 1971, aktaran Aksan; 1982)

O yarin gide bilir dizimsel baginti
O birazdan gele bilir
‘Ben sonra sora cagim dizisel baginti
- Sen simdi uyuya bilirsin

[{ 11 & 11
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Saussure’tn dilin yapisinda dizimsel iligkiyi agiklamasi
dil kavramlarinin temel tasl kabul edilirken bir ¢ok kuramin
ve bilimsel yaklasimin da temeli olmustur, gostergebilimde,

sinemanin dilbilimsel yaklagimlarinda olldu‘cju gibi.

3 4. TEMEL GOSTERGEBILIM KAVRAMI: FiLM DILI

Bir gostergeler dizgesi olarak sinema incelendiginde
yazili ya da sozlu dilin tersine simgesel bir dil degil. Gergedi
simgelerle anlatmiyor, gercedi kendisi ile anlatiyor. Yonetmen
“ev”’i gostermek istiyorsa evin kendisini gosteriyor.Sinema

gerceqi gergekle anlatan bir sanat.

Bununla beraber, filmsel goéstergenin gergekle iligkisi
hem vardir hem de vyoktur. Gergekle higbir iligkisi yoktur
clnkl filmsel goruntd devingen bir renk ve isik hizmesidir.
Gergekle iliskisini saglayan ve seyircide bir gergeklik
izlenimi birakan da Gg¢lncl boyut ya da perspektifi saglayan,

bir tir rélyef olusturan devinimdir.

Sinema genelinde psikolojik ya da simgesel bir anlam
tasiytct ve aktaricisidir. Ancak sozcukler gibi bu isi b.ir
dayanak aractihgiyla yapabilmektedir. Dilin dayanagr soézcukler
ve vyazi, sinemaninkiyse film seridi ve imgelerdir. (Adanir;

1994, 51)
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Sihema dogal dil ile kargilastinlamaz. Cunkd sinema dili
evrenseldir. Yani. “langue” degildir. Gorintllyd anlamak ¢ok az
degisebilir olmakla beraber tim dunyada aynidir. Gesitli ve
farkli dogal dilleri konusanlar birbirlerini anlamazlar fakat
sinema ortak evrensel bir dil oldugu i¢in anlagiimamasi soz

konusu degildir.

Sinema tek yoénla bir iletisime sahiptir. ‘Langue’ ise
dogas! geredi ¢ift yonla bir iletisime sahiptir. Dogal dilde her
zaman bir ‘yanit verme’ vardir. SézIa dil her zaman kullantir.
Bilisim c¢ift yénla olarak igler. Sinema da ise bilisim kaynak
olan y6netmenden alici durumundaki izleyiciye gecer. izleyici
izlencenin dogasi geregi o an aldigt bilisime karsi herhangi bir
yanit veremez ya da tartisamaz. Bu nedenle sinema sadece
anlatir. “Anlati”da (Narrative) bir zamansal ardisiralik s0z
konusudur. Bir basi ve sonu vardir. Bu nedenle de anlati bir

‘séylem’dir. Soylem dil ile gergeklestirilen bir dildir.

Sinema “langue” anlaminda bir dil degildir. CunkG sinema
dili ‘langue’ duzeyinde birinci ve c¢ift eklemlemenin?
birimlerine sahip degildir. Sinemada ¢ift eklemleme vyoktur.
Cunkd sinemada sesbirime kargilik herhangi bir sey yoktur.
“Sesbirim gosterendir, gosterilen degildir. Oysa sinemada
goranti hem gosterendir hem de goésterilendir. Gorsel seyirlik

gOsterenle gosterilenin  birlesmesini geréktirir, burada

2 Cift Eklemleme (double articulation): “* dogal dilin en kiigiik anlamli birimleri
(anlambirimler) ve en kiigiik sesbirimleri (sesbirimler) araciligiyla olusturdugu
dizen.” (Vardar, 1980, 51, aktaran Blker, 1981, 151)
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sesbirimin olusmasina olanak yoktur. Oysa konusulan diller
sesbirim acisindan farklidirlar, bundan dolayr degisik dilleri
konusanlar birbirlerini anlamazlar. Sesbirim bagka dillere
cevrilemez. Ancak her dil kendi ses yapisinin ozellikleri
icinde tanimlanabilir. Sesbirimden yoksun olan gérantu
séylemini g¢evirmek diye birsey zaten so0z konusu olamaz.
Filmin sesbirimi olmadigindan o zaten her dile gevrilmistir,

bu nedenle de evrenseldir.

Bu agidan sinema dil degil, bir ‘sanat dili’dir. Bu durumda
sinemaya dizgesiz bir dil diye bakmak uygun olacak gibi

gériintyor. (Biker; 1981, 151)

Sinemada “birinci eklemleme”3de yoktur. Clnki dilin
birinci eklemleme birimleri olarak adlandirilan ‘soézcuk’lerin
sinemada karsiti  yoktur. Zaten sinemaya dilbilimsel
yaklagsimlardaki en buyuk guUglikler ve karisikliklar buradan
dogmaktad_lr. Gorunta (gcekim) soézcuk, ayrnim tumce Kkarsit

olarak algilanmaktaydi.

Cekim c¢esitli bicimlerde tanimlanabilir: “En kigik kurgu
birimi”, “filmsel anlatinin asal kompozisyon birimi”, “cekim
icindeki &Qgelerin birligi”, “sinematografik anlamin béliinmez
en kucglk pargast’, “kameranin ‘motor’ ve ‘stop’ deyislerinin

olusturdugu en kuagik anlamh film gseridi.”

ek

P TN
SCMA e
‘. ! SRR TSP 2 1)

3 Ayrinti igin bkz., Metz. F.L.; 1974, 65-67
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Cekim ile sbzcik arasindaki benzesim bir rastlanti degil.
Yapisal 6gelerin 6z, maddesel 6zelliklerinin tanimlanmasinda
bu benzesim ortaya c¢ikar. Cekim de anlam tagiyicl bir

birimdir.

Cekim sinemanin en kiaglk birimi. Sézcuk gibi sinema
dilinin temel anlam tasiyicisi. Fakat kesinlikle s6zcik karsiti
degil. Cekim bir ya da daha g¢ok timcenin karsiti, ayrim ise
sdylemin bir parcasi. Eger ¢ekimde klguk bir kiz parkta oyun
oynarken goérallyorsa bu g¢ekim “KuglUk bir kiz gocugu parkta

oyun oynuyor.” timcesinin kargihgidir.

iste sinema dili bu noktada bashiyor. Yani tamce
dlizeyinde. Dilin en ustin dilbilimsel birimi olan timce, film

yonetmeninin en kagdk birimidir.

Metz’e gb6re “bir anlati araci olan gérantli (¢cekim) anlam
_birimle ya da sézcikle esdegerli degildir, ancak “sézce”nin
kosutu olabilir’ (1974, 106). Goruntllerin sayis1 soézcelerin
sayist gibi sonsuzdur, soézcelerin konusucu tarafindan
yaratilmast gibi goéruntuler yonetmen tarafindan yaratilirlar.
Oysa sodzcik yaratilamaz. Bagka bir deyisle gorintuler de
sOzceler gibi gergeklestirilmis birimlerdir. Tumce ya da
goruntd dinleyene ya da izleyene bluyuk oranda bilgi verir.

(Buker; 1981, 145)

4 Sézce (statement): Bir konusucunun Urettigi, iki susku arasinda yer alan s6z
zincirt parcasi. (Gokturk; 1979, 193, Aktaran Biker, 1981, 145)
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Dilde sozclkler onceden vardir. Oysa sinemadé
gorantileri énce (retmek gerekmektedir. Gorinta yonetmen
tarafindan yaratilmis bir ‘sozce’dir. Goérinti de sozce gibi
distinceyi gerceklestirmedir, bir yaratimdir. Oysa zdzcuk
dusince degildir, bir yaratim da degildir. Sézce gibi goérunta de
tek basina anlam tagir. Oysa sozciik ancak timce icinde anlam

kazanir.

Goranti-sézcik ayriminda sinema dogal dilden
farklilagiyor. Karstlagtirma, ancak, sézcik sanati olan yazinla
yapildiginda sinema ile yazinsal metin ayni gostergebilimsel

cizgiye oturtulabilir.

Yazinsal anlati dogal dilin Gzerinde kuruludur. “Ancak,
dogal dili de yazar dile getirmek istedigi insanhk durumunun
iletilebilmesi icin gerekli degisikliklerie kullanilir. Dogal dil
gerek dizimsel gerekse anlambilimsel yénden, ilkeleri kolayca
izlenebilecek bir nitelik gosterirken, bir yazinsal metinde
'dizimsel o0gelerle anlambilimsel o6geler kolayca birbirinin
alanina tasar, birbiri iginde erir.” (Gokturk, 1978; aktaran
Biker; 1981, 144) Sinema da yazinsal metin gibi bir sanatsal
yaratimdir. Hangi amacla olursa olsun film tipki bir yazinsal

metindir.
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3.5. SINEMASAL KOD/ILETI

Sinema, bir isaretler, gostergeler dizgesi olarak
disunuldagiande filmi bilimsel olarak incelemenin sinemasal
bir kodlar bitiinine ihtiya¢ duydugunu ve dolayisiyla sinemada

bir kodlar btininin olup olamayacad! sorusu ortaya ¢ikar.

Bu incelemenin vyapilabilmesi i¢in ortak uzlagimsal
kodlarin varhginin 6ngorilmesi gerekir. Yani iletiyi tasarlayan
ile iletiyi alan arasindaki ortak bir kodun varligi. Bu da
dilbilimsel anlamda dil kodlarindan yola ¢tkilmasini
ongerebilir. Fakat sinemada bunlar yadsinmaktadir. “Metz
filmlerdeki kodlarla so6zla dillerdeki kodlarin egdegerli
olduguna inanmaz. CUnklO goéruntide anliksal c¢agrisim sonucu
olusan uzlasimlarin kodlanmasi s6z konusu degildir’ (Buker;
1985, 44). Bu durumda bilimsel inceleme ig¢in genel olgutler
olmayacak ve geleneksel elegtiri yontemine devam edilmek

zorunda birakilacaktir.

Metz’i sinemanin gergekten de bir dil, fakat kodsuz bir dil
(Saussure’an terimleriyle langue’i olmayan bir dil) oldugunu
soylemeye yodnelten sey, dogal gostergeyi gostergebilimle
batinlestirme istegidir. Sinema bir dildir ¢inkd metinleri
vardir; anlamli bir sodylemi vardir. Fakat sobzel dilin aksine

onceden varolan bir koda baglanamaz. (Wollen; 1988, 122)

-
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Film sézcesi (parole) tek yonlG bir iletigimdir; film
izleyicisi film iletisimcisine bir yamt vermez. Anlamin
transferi bu nedenle film iletisiminde .biricik bir problemdir.
Yani film g(")stergebili‘mcilerinin kodlarla ilgilenmesinin
nedenidir. Metz’e gbére bir kod: * ara§t|rma0|mn tek basina
kurabildig'i mantiksal iliskisel bir ©6zdlar, ve bu gorsel
materyallere dayanmaz bigime dayanir...Tek bir dil (langage)
icerisinde bir ¢ok kod olabilir, ve tersi olarak da tek bir kod
farkli dillerde kendini agikga gosterebilir.” (Metz; 1971,17;
aktaran Roth; 1983, 14) Kod, anlasiimaya olanak taninan bir
ileti olarak, mantiksal bir iliskiden daha farkli birsey
degildir. Kodlar filmin icinde var olamazlar; onlar filmin
iletilerinin olanak tanidi§i kurallardir. Gergek bir varliklari
olmasina karsin fiziksel bir varliklari yoktur. Kodlar, anlam
ozdeklerinin karsitidir. Genel mesajlarin veya anlamin 6zdege

olan baskisinin mantiksal bigimleridir. (Andrew; 1995, 241)

Metz sinematik kodlarin gostergebilimci tarafindan nasil
ortaya c¢ikarildigint  soéyle acikliyor: “Gostergebilim
coézumlemesi film yaratmaz;... ¢ozumleme sinemanin kodlarini
yaratir; dogal olarak filmlerde o6rtalG olarak duran kodlari
¢cdzumleme aydlnlatabiiir ve aclk bir sekilde ortaya
¢cikarabilir... Sinemanin kodlart herhangi bir yerde hemen
farkedilebilecek seyler degillerdir. Sinemasal kodlar
birseylerden bagimsiz olarak varolamazlar; sadece ¢ozimleme
itle onlari ayirdedebiliriz. Dolayisiyla sinemasal kod sadece
arastirmacinin icine koydugu seyleri kapsar.

Gostergebilimcinin  gérevi 0Ozetle, belirli filmsel gergekleri
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ortaya cikarmak ve gergekler aracihgi ile sinemasal kodlari

yapilandirmaktir. (1974, 49)

Kodlar “dil étesi bir dil"dir ve gﬂndelik sOzlerden farkli,
mantiksaldir ve fiziksel olarak anlaellbabilirlil'i-gji mevcut
degildir. Gorantste, film yapimcist  kodlari iletileri
olusturmak ve onlara anlam vermek i¢in kullanirlar,
gdstergebilimci bu sdreci filmik metnin  “okunmasi” ve
kodlarin tekrar olusturulmasi olarak tersine g¢evirir. (Roth;

1983, 14)

| Kodlar kiltirel ya da filme 6zel olabilirler. Ornegin, bir
at ve tabancali kovboy géruntisi herkes tarafindan tarihsel
amerikan onculerinin ana kaynagina sahip “Bat’nin kodu”nun
pargas! olarak taninir ve bulanik bir roman, vahsi bati sovu ve
kitle iletisim olarak popdularize edilir. Bir western filmi hem
kiiltirel hem de sinemasal kodlarn kullanir. Ozellikle
sinemasal bir kodun &rnegdi Metz'in “ivmeli montaj”
(accelerated montage) olarak adlandirdigi ornektir. (Roth;
1983, 14) Burada, belli bir bicim goérintd ve seslerin Uzerine
basiimaktadir (géranta A ve'gér(]ntij B, ilerleyen daha kisa ve
daha c¢abuk parcalar icinde birbirini takip etmektedir). Bu kod,
hi¢bir normal izleyicinin kagirmayacagl uzak bir mesaj dagitir
(goérunti A’nin gosterileni ve goranti B’nin gdsterileni, farkli
uzamlarda var olarak, zaman iginde kenetlenmietir ve herbiri
uzamsal ve dramatik olarak digeriyle birlesme egilimi icinde

bulunmaktadir). Bu mesaj, sinema aracih§i ile dagitilan

34



olusumunun disinda var olmamaktadir. (Andrew; 1995, 241) D.
W .Griffith’in olusturdugu bu gelenegi takiben birgok yonetmen

dramatik tansiyonu yikseltmek icin bu kodu kullanirlar.

Kodlarin, bizim onlari anlamamizi ve ¢bézimlememizi
saglayan en az U¢ temel 6zyapisal 6zelligi vardir: 1. belirleme
dereceleri, 2. genellik duazeyleri ve 3. altkodlarin

azaltilabilirliligi.

Belirgin olan veya belirgin olmayan kodlar arasinda
sinemanin diger araglarla paylastigr kodlar vardir. Metz
burada resime 6zgu bir kod olarak bilinen fakat Alman
disavurumcu filmlerde sayisiz kere kullanilan “chiaroscuro”
isiklandirmasini  isaret etmektedir. Benzer bir sekilde,
flasback (zamansal olarak geriye donus) ve bir o6ykl iginde
baska bir 6yku anlatma gibi ¢ogu anlatim teknikleri sinemada
oldugu kadar, edebiyatta da bulunmaktadir. Géstergebilimcinin
birincil gorevlerinden biri, film icinde veya belli bir film
grubu iginde go6rinen kod tarlerinin siniflandirilmasi ve bu
kodlarin  belirginliklerinin  ¢esgitli seviyelerinin ortaya

konmasidir. (Andrew; 1995, 242)

Kodlar genel kodlar ya da alt kodlar olarak goéranebilirler.
Genel kod herhangi bir filmde kullanilabilen kod'dur: érnegin,
ivmeli montaj. (Roth; 1983, 15) Metz, genel goérinim
(manzara) c¢ekimierinin genel bir kod oldugunu ¢lnkd onun

herhangi bir filmde, hatta onun kullanimindan kaginmayi
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tercih eden bazi filmlerde bile mantiksal olarak kullanildigini
soylemektedir. Béyle genel kodlar ¢cok sayida anlamlandirma

tirleri dogururlar. (1974, 62)

Alt kod ise belirli filmlerde bulunur: 6negin, kovboy
imaji yalnizca, bir jann olusturdugu géz 6ntne alinan western
filmlerinde bulunur. (Roth; 1983, 15) Alt kod, bir kod kullanim
tara, bir tir segme veya kollama sorunlarina bir yanit
niteligindedir. Ornek olarak, batin normal kurgu filmleri,
anlamlandirmalarini yaratmasina yardimci olmasi igin
oyunculuk kodunu kullanmaktadirlar; ancak filmin degisik
donemleri farkh turlerde oyunculuk konusunda basaril

olmuslardir. (Andrew; 1995, 244)

Bu iki kod tard i¢in su iki dustunce so6ylenebilir. Birincisi,
bir kodun genel olmasi kendi o6zelligi ile es anlamh degildir.
ikincisi, genel bir kod bir altkod icinde gelisebilir. Ornegin,
herhangi bir filmde kullanilan ivmeli montaj, Kkimi
yonetmenlerin higcbir filminde bulunmazken, kimi
yOnetmenlerin bircok filminde vardir. Daha da Onemlisi yuksek
kisisel bir kullanimla birlestirilebilir. Ornegin, Griffith
heyecanhi hareket sekanslarinda, ozellikle son dakika
kurtarmalarinda, c¢esitli mesafedeki yerlerin arasindaki ‘kosut
kurgu’larda (intercutting) (hatta, ‘Intolerence’’da (1916)
cesitli zamansal mekanlar arasinda) ivmeli montaji

kullananlarin en unlusaduar. (Roth; 1983, 15)
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Ayrica, belirli kodlarin filmdeki auteur, tur ve
dénemlerinin belirlenmesiyle kodlarin tanimlanmas: seklinde
ortaya cikan belirli kod siniflandir. Belirli kodlar, yalnizca
belli bir sayidaki filmde goralebilir. Onun anlami sonug olarak
daha sinirhdir ve genel kodlarin anlamlarina dogrudan
baglantihdir... Turler, popller olarak onlari ayiran kodlarla
tanimlanmaktadir. Ayni sey dénemler iginde gegerlidir. Bunun
bir ornedi Alman disavurumcu filmlerinde veya sessiz japon
sinemasinda ‘benshi’ olarak adlandirilan halk anlatimlarinda
chiaroscuro isiklandirmasinda gormustuk. Auteur galigmalari,
meslek hayati boyunca kullanilan, yénetmene verilen belli bir
kodun numaralandiriimasi girisimine indirgenebilir. (Andrew;

1995, sf.243)

3.6. METIN/COZUMLEME

Kodlar film metinlerini okurken mantiksal olarak
kurdugumuz bicim kurallaridir. D.Andrew “metin”i agikca
sOyle tanimhiyor: “Metin, sayisiz mesajlarin biraraya geldigi
bir yerdir. Bu bi¢imlendirilmis veya kodlanmis olan belli bir

6zdek miktarinin sinirlandiriimasi anlamina gelmektedir.”

(1995, 245)

Sec¢kin metin, dogal olarak, tek bir filmdir. Film
yaraticisina goére, tek film c¢alismamin simrlarini ¢gizer.

Tamamlanmak istenen bir UrGndur. Dagitimcilara ve sinema

37



salonu sahiplerine gore, tek film endistrinin kusursuzca ticari
bir parcasidir. lzleyiciye gore ise, tek film seyretmek igin

para ddedigi bir metindir. (Andrew; 1976, 130)

Gostergebilmci, yapim, dagitim ve psikolojik etki gibi
dissal film gergekleriyle ilgili degildir. Onlar metini bireysel
filmden daha buylk veya daha kiiglk olmasi agisindan ele
alirlar...bir film grubu, ozellikle dizi ve janr durumlarinda
dogru bir metin haline gelebilir. izleyiciler, genel olarak
sinemaya bir film (basit bir sistem) seyretmek i¢in degil, bir
Tom Mix westerni (pek c¢ok basit sistemlerin karigimindan
olugsan, daha blylk bir metin pargasi) seyretmek igin gider.
Film elestirmenleri her zaman ig¢in boyle genigletiimis
metinleri, bir aueteurun sanat eseri veya tam bir tur olarak
tartigma konusu secerler. Ozet olarak, metin bizim bir batin
olarak okumak zorunda oldugumuz mesajlarin genel bir

tesiridir. (Andrew; 1995, 245)

Film yapanlar, izleyiciler ve arastirmacilar “metin”
terimiyle ilgilenirler ¢ankd metin kapsadigi bireysel iletilere
birseyler ekler. Bu iletileri kolay anlasilir bir gekilde
yaptlandirir, anlam ig¢in bir igerik yaratir. Anlamlamada
bireysel iletiler uygun roller ahlyorsa metin olusturulur.
(Andrew; 1976, 127) Bagka bir ag¢idan bakildiginda filmin
cesitli kodlari, pasif olarak olaya katilan izleyicinin zihninde
yan yana var olmazlar; onlar sistemlestiriimiglerdir. Metin,
hem izleyici hem de ¢6zamlemeci igin bir titresim sistemi

olmaktadir. Bu, kodlarin belli bir gdrinise déndastigu bir
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sistemdir. (Andrew; 1995, 246) Metin, bir araya getirme ya da
topluluktan daha fazla bir geydir; bu, arastirmaci ve basarili
izleyici i¢in verilen miktarda kodlarin &6zel mantiksal bir

dizgesidir. (Andrew; 1976, 135)
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4. DiZIMSEL (SYNTAGMATIC) VE DIZISEL (PARADIGMATIC)
CcOZUMLEMEDE YONTEMBILIM

4.1. DiZIMSEL VE DIZISEL ILISKILER

Reel dinya kesintisiz géraniyor. insan g6zu dinyay: bir
bitin olarak algihiyor ve tek bir parga olarak gorayor.
Sinemanin dﬂnyefél ise parcalanmis bir dinya. Her biri tek
basina belirli bir bag|m$|zl|gl olan tek tek secilmis pargalar.
Bu secilmis pargalar ¢esitli kombinasyonlarla biraraya gelip
birlestiriliyorlar. Sonug¢ta goérinen sanatsal bir dunyaya
doénusuyor.

Filmsel anlati bir c¢ekim bir digeriyle birlestirildiginde
ya da degisik nesneleri yansitan bir dizi g¢ekimin
birlestiriimesiyle ortaya c¢ikiyor. Perdede yansititan yagsam
ritmik ve dizenli. Sinemasal gerceklik reel yasamdan farkh
olarak “yan yana duran bir parcalar’ (Eisenstein) dizisi

meydana getirmekte.

Tek tek cekimlere ayriimis film dunyasi, bize, istenilen
her ayrinti olanagini saglar. Boylece c¢ekim, sozcuk igin
ayirtkan olan bir 6zguriige kavusur; artik onu kendi baglami
icinden alabilir, digerleriyle anlamli, dogal olmayan ilinti
yasalarina gore duzenleyebilir, istenen anlamda -degismeceli

ve deginmeceli- kullanabiliriz.
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Reel dlnyada uzaysal boyutlara sahip, goérinen her seyi
filmde cekimlere ayirarak ve birbirlerini izleyisine gore
siralayarak zamansal bir dizi bigiminde dizenleyebiliriz.
Optik gérangulerle ugrasan sanatlar iginde yalniz sinema, bir
insan kigiligini zamansal olarak dizilmis bir timce bigiminde
kurabilir. Resim sanatini ve plastik sanatlart algilama
konusunda yapilan ruhbilimsel arastirmalar, burada da
seyircinin bakiginin metin boyunca gezindigini ve bir cesit
“okuma” sirast olusturdugunu kanitlamaktadir. Oysa filmdeki
parcalara bodlme iglemi bu slrece ilkesel yonden bir yenilik
getirmektedir. Birincisi: Okumanin sirasi zorlayicidir ve agik
secik saptanmistir, boyle bir soézdizimi (syntax) olusur.
ikincisi: Bu dizilis psiko-fizyolojik bir mekanizmanin
yasalarina degil, sanatsal bir dastncenin amacina, belli bir

sanat taranin dil kurallarina boyun egmektedir. (Lotman;

1986, 37)

J.Mitry soéyle diyor: “Bir so6zdizim ve dilbilgisi
araciligiyla her c¢esit estetik yapilabilir. Bununla sinemada bir
s6zdizim ve bir dilbilgisi var demiyorum c¢unkl simdiye kadar
hep tersini sOyledim. Ancak bir dilbilgisi ya da daha dogrusu
onceden belirlenmis bir takim kurallar yoksa bile bir imgenin
imgeyle ve imgelerin kendi aralarinda bir takim iligkiler

bulundugunu goésteren kimi kurallar vardir.” (Adanir; 1986, 94)

Bu nedenlerle “dilbilimsel yéntemleri uygulayabilmemizi

sa@layacak baglantilar (referanslar) olmasada, sinema dilini
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(sinemasal anlatimi), Metz’e gobre bilimsel olarak
irdeleyebiliriz. Ozellikle de gerek filmi yapan igin, gerekse
onu seyredecek olan seyirci igin gecerli olacak igaretler ve
anlamlari arasinda bir dizi baglantilar olusturabiliriz.”

(Vincenti; 1993, 144)

Metz, gergekte kurallarin sozli dildeki kadar kati
olmadigint vurguluyor. Film ydnetmenini uygun goruntd
secmediginden ya da uygun sdzdizimi yaratamadigindan oOturu

kinayamayiz diyor. (Biker; 1981, 156)

Yoénetmen, Jakopson’un dilyetisi kuraminda oId'uQu gibi
segme ekseni ve kombinezonlar eksenine sahiptir. Se¢me
ekseni dizisel (paradigmatic) eksen ve kombinezonlar ekseni
dizimsel (syntagmatic) eksendir. Sinemasal anlati bu iki

eksenin etkilesimi ile ortaya cikar.

Sinemanin dizimsel yaratimina baktigimizda iletiyi ve
anlami Uretecek c¢ekimlerin kompleks kombinasyonlarinin
dizimi olusturdugu go6ralar. (Sharff; 1982, 23) Yani ileti ve

anlam dizimin temel belirleyicisidir

Metin, film mesajlarini bu iki eksen {zerinde
duzenlemektedir. Dizimsel eksen, metnin zinciri icinde
birbirine baglanan yatay mesajlar akisidir. Metnin anlatimsal
semasinin tum c¢alismalari, mesajlarin karmasik dokusu iginde

dizimsel anlamlandirmanin belli c¢izgilerini izleme

42



girisiminde bulunmaktadir. Onlar, anlamlandirmanin “neyin
neyi izledigi” seviyesinde bakmaktadir. Ayni zamanda, bu
sekilde bir iglem vardir ve her metin, segiciligin dikey bir
boyutuna sahiptir. Filmler, diziler vyaratarak ve bunlar
uzerinde durarak anlam olustururlar...Anlamin dizisel boyutu
filmin anlatim: sirasinda ortaya c¢ikmaktadir fakat anlatima
bagli degildir. Ayrintilarin segiminin bir Grana, anlamin bu
t(].r(] ne zaman ve hangi dizende oldugunu o6nemsemeksizin
kendi belirleyenini ortaya koyar. Metnin tam anlami,
dizenleme ve se¢menin iki ekseninin karmagik bir dokusudur.

(Andrew; 1995, 246)

Sozdizimsel yapi igerik ve konu tarafindan buytk oOlglde
belirlenmistir. Cinki metin ydnetmenin kafasinda
tamamlanmistir. Yonetmen filmini 6énce kendi kafasinda kuran
ve goren Kkisidir. Metin bir sdylem haline gelmigtir. Bir basi ve
sonu vardir, olay orgusi dizimsel olarak disince seviyesinde
siralanmigtir. Zaten sorun bu belirlenmisligin iginde sanat

yapabilmektir.

Onemli olan bu dizimsel yapiya uyacak 6zgiin gérintiileri
secebilmektir. Bu segme “segme ekseni”, yani dizisel eksen
icerisinden gerceklesir. Bu eksen genelinde filme konmak
istenen goéruntilerin bulundugu eksendir. Bu eksende ydnetmen
degisik secenekler arasindan 6zgul bir segme gerceklestirir.
Bu eksende her goérintinin yerine ayni anlami tasiyabilecek

bir baskasini koyabilmek mumkindir. Dilyetisinde her
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sbzcugin yerine bir baskasinin konabilmesi gibi. Onemli olan

uygun gorintiyu bulabilmek.

Dizimsel eksen gérantilerin yan yana gelmesi dedgil,
yanyana gelen goruntlerin bu yanyana gelis bicimleriyle yine
bu yanyana gelme sonucu ortaya gikan anlamdir. Aksi takdirde
bu dizimsel eksene “yanyana koyma“ ekseni demek daha dogru

olacaktir. (Adanir; 1994, 62)

Sinema gostergebilimi acgisindan gérantalerin  dizimsel
dizenlemeleri ¢cok o6nem tasiyan bir konudur. Cunka her
gorantia, tek basina bir anlami olmasina karsin, bagka
goruntilerle -kesme ve kurgu yoOntemiyle- ayrim olusturmak
durumundadir. Ayrik birimler olmamalarina kargin goruntuler
dizimsel diizenlemede yer ahlirlar. Bir goruntd o6bdarune hig
benzemezken, anlati filmlerinin ¢cogu dizimsel duzenlemeleri
acisindan birbirlerine benzerler. Bu nedenle de filmsel anlati
duraganlasmistir. Bu vyinelemelerden oturd nerede ise
degismez Dbicimler olusturulmustur. Sinemaya essuremli
(synchronic) yaklastigimizda onlarin hi¢ degismedigi
izlenimini ediniriz. Oysa konusulan diller (zerine vyapilan
bircok artstiremli (diachronic) arastirmalar bu dillerin
donustm iginde olduklarni kanitlamigtir. Saussure’dn bu
konudaki dusuncesini sinemaya uygularsak, filmin dizimsel
deyisi (category) degisebilr, ama onu bir kisinin bir gecede

degistirmesi olast degildir. (Biker; 1981, 156)
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20. yizyillin ilk yarisinda sinemasal dizimin kurallari
hemen hemen tumiyle formile edilmisti. Eisenstein’in
‘Potemkin’ (1925), Chaplin’nin ‘The Gold Rush’ (1925),
Murnauw’nun ‘Sunrise’ (1927), Dreyerin ‘Passion of Joan of Arc’
(1928), Pabst'in ‘Love of Jeanne Ney’ (1927), Abraham
Room’un ‘Bed and Sofa’ (1927) gibi filmler dizimsel
dizenlemenin bitiin temel elemanlarina sahipti. (Sharff; 1982,

23)

Fakat b(tin bunlara ragmen kompleks film dizimine giden
yolda D.W.Griffith’e en buylUk krediyi vermek yanhsg olmasa
gerek. Tabii ki en basit anlamda sadece goruntilerin bir araya
gelmesinden olusan dizimsel yapilart Lumiere ve George
Melies’in filmlerinde (Fransa), Ferdinand Zecca’nin ‘The Red
Spectre’ (Fransa, 1903), Edwin S. Porter'in ‘Life of An
American Fire’ (ABD, 1903) ve ‘Great Train Robbery’ ve Vippo
Larsen’nin ‘For a Women Sake’ (Danimarka, 1907) f‘inde
gorebilmek mumkuUndar. Fakat “film timcesini” kusursuzca
olusturabilen ve sinemanin yapabileceklerinin sihirli kutusunu
acan kisi Grifftin’dir. Filmsel anlatinin yo6ntembilimsel ve
dizgesel oluntularini ortaya koydu: zamansal ve mekansal
elemanlar, sureklilik, dramatik anlati...vb. Griffith’in basit
grameri kabul edilen kurallarin baslangici oldu. Elli yil sonra
bile bu kurallar kompleks ‘beyUk s6z dizimine” kaynak oldu ve

gelisim gosterdi.
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Her seyden ©6nemlisi sinemasal dizim sinemanin
anlatimin yeni bir bigimi olarak tanimlanmasina yardim etti.
Sinemasal dizimin evriminin bu ilk zamanlarinda ‘sinema dil’
kendi iletisimsel kapasitesini olusturamad: fakat
kapasitesininde Uzerinde karakteristik estetik bigimleri
gelistirdi. BGtin sinemacilar bu bigimleri kullanmayi tercih
etmediler. Diger taraftan sinemasal dizime basgvuran
yénetmenler vyalnizca kendi anlati iletilerini tasiyan
okunabilir, anlasilabilir bilisimlere dayanmadilar. Cunku
sinemasal dizimin dogasinda uygun sekilde kullanilan
cekimlerin kombinasyonlari her g¢ekimin sahip oldugu
islenmemis bilisimin toplamindan daha fazla anlam ifade eder.
Benzer kombinasyonlar sinemanin mistigine deginir: perdedeki
gergekligin basit yansimasindan farkh orjinal ve 6zel sinema

gercekligi. (Sharff; 1982, 23-24)

Griffith, dramatik vurguyu olusturabilmek igin
cekimlerin basit bir kombinasyonuna ulasiyor. Onun sahneleri
ayrimlanmanin ve ¢ekim parcalanmasinin habercisi oldu.
“Swords and Hearts’da (Kiliglar ve Kalpler, 1991) kahraman,
Ben (orta ¢ekim), sol tarafa dogru cergceve disindaki birseye
bakarken goralar. Bilinen énceki olay 6rgisu sayesinde baktigi
bir kadin ya da ati olabilir; Bir sonraki ¢ekimin verecegi
cevaba kadar, emin olunamaz. Bir sonraki cekimle beraber
Ben’in atina baktygl géralir. izleyici yorumcu bir secimle
yuzyuzedir, olabilecek her bir baglanti farkli dramatik

anlamlara sahip olacaktir: Ben ilk olarak hangisini ister,
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kadini mi yoksa att mi? Genis acilt bir gergceve bu tip bir
alternatife izin vermez, c¢inkl izleyiciye ayni gercevede Ben

ve ati birlikte gorebilir. (Sharff; 1982, 23)

Benzer bir parcalanmanin dizimsel kurali basittir: Cekim
1 de gergeve disindaki bir seye bakan kahramanin orta ya da
yakin cekimi gorulur; Cekim 2 de kahramanin neye baktigini

gosterir. Anlam dedismeksizin ¢ekimlerin sirasi degisemez.

Baska bir 6rnek incelenirse; Cekim 1 cergevenin sagina
ates eden kovboyun orta c¢ekimidir; Cekim 2 de (yakin plan)
vurulan ko6ti adamin y0zi perdededir. Bu pargalanmanin
icindeki bir dogrusal hareket-reaksiyondur. Cekimlerin
sirasinin tersine ¢evrilmesi dogrusal olmayan bir ayrm
yaratir: Cekim 1, vurulan kéti adam (Kim tarafindan?); Cekim
2 tabancasindan duman c¢ikan kovboy (¢6zim). Eger, bir
‘tumce’nin sonu olarak ikinci ¢ekimi kotu adamin tekrar
vuriuldugu bir 3. c¢ekim izlerse, izleyici gercekte kimin
yaptigini gérmedigi halde kovboyun kéti adama ikinci kez ates

ettigini farzedecektir. (Sharff; 1982, 25)

Kovboyun ve kéta adamin durumunda dogrusal olmayan
kombinasyon ¢ok gizemlidir. Ko6td adamin gdériimesi
belirsizdir: kim ké6tid adami vurdu ve nigin? Cekim 2 (silahh
kovboy) ise bir ¢b6zim. Tekrar cekim 3 olarak verilen kotl
adamin vurulmas: kovboyun gramatik olarak ayrimdan

cikarilmasina olanak taniyor. Her iki durumda, acgik bir gergeve
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goérinmemesine karsin izleyici zihninde benzer c¢ekimier
uydurur ve sonucu gikartir. Duruma bagh olarak perde uzerinde
cesitli degiskenler olabilirken, farzetmeler, secimler,
cozimler yapiya dahil oldugu zaman uygun bir gramatik dizime

daima ihtiya¢ vardir. (Sharff; 1982, 25)

Sinemanin dizimsel evrimine bakildiginda ¢ok kompleks
dizenlemelerle de tanisti sinema dili. Film anlatisinin “blyuk

dizimi” bu kurallar suUrecinin bir neticesi oldu.

Bu zorlugu asabilmek icin Metz yine dilbilimden esinlenir.
Sinemaya 06zgi bir ¢cekim modelinin sézdizimsel (sentagmatik)
bir temel Gstine oturtuimasini  6ngoruar. Sinemasal
sbzdiziminin olusabilecegi, c¢ercevelerin birbirine eklenmesini

saglayacak bir liste ve bunlarin olusturdugu bir ¢ekim modeli.

Metz, bu kurali “ konulu filmin buUytk sézdizimi
(sentagmatigi)” deyimiyle tanimlar. Metz’in bunu “blylk”
olarak tanimlamasindaki neden, dilbilim sistemlerinden
ayirmak istegidir. (1974, 120) Metz’in s6z dizimi olarak
demek istedigi ise sinema go6stergebiliminin morfolojik bir
temel UGzerine oturmadigr (bir soézcikler listesi degjil),
sozdizimsel baglantilari, sentaks kurallarini ve degisik

cergevelerin birlestirilmesi kurallarint géz o6nine ahr. (1974)
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4.2. DiZIMSEL COZUMLEME

Filmsel dizimsel iliskiler (ya da analizin ¢izgisel
gbérinima) tum soézdizimsel iligkiler ve dénusim iligkileri
olarak anlasilabilir: énden giden bir parga takip eden bir
parcanin iginde ‘donugir. Dizimsel ¢bzimleme, verilen bir
dizimsel parganin (anlati 6gesi) takip eden belirli dizimsel
parca iginde ddénUsmesinin nedenini sorar... iki cekim ayni
zaman dilimi icerisinde birbiriyle iliskide midir? Mekan

sarekliligi var midir?

Filmin dizimsel ¢6zimlemesi bir ¢ekim c¢bézimlemesi
degildir. Bu, ¢ekimi baglanti igin bir montéj ogesi, ya da yeni
bir sentezin ve c¢arpismanin bir montaj hicresi olarak géren
Pudovkin ve Eisenstein tarafindan kurulan ilk film
paradigmasindaki kuramsal tdretmeye sahiptir.
Gostergebilimciler gekimi bir dilin kelimelerine ait bir parca
olarak degil‘ gergeklestirilmis (fiili kihmmig) bir parga olarak
g6rurler. Yani, bir ¢ekim basitgce bir ‘kiz’ gostermez, fakat -
eger cerceve igerisindeki net alana dahil ise- kizin o anki
cevresi hakkindaki bilgiler onun buatdn bir fiziksel
tanimlamasini kapsar. Film gostergebiliminde ¢6zumlemenin
en Onemli parcast dizimdir, “ tek bir anlamlama (bir
gosteren/gosterilen kombinasyonu) diger bir anlamlamaya
cikar. Birinci .ve ikinci anlamlama arasindaki iliski
degistirilebilir bir iligki degil_dir, ters cevrilemez ve zaman
tzerinde tek yonld dondstm iligkisidir. Bir dizim pargalarin

siralanmis bir serisini kapsayan donisim surecidir.” (Koch,
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1970: aktaran Roth; 1983, 18) Dizimler, ¢cekim olarak,
degistirilen film uzunluklarinin fiziksel parcalari degildirler
fakat gostergebilimciler tarafindan film anlatisinin sirall
akisinin boélunmas pargalandir.  N.Carrol, Metz’'i goyle
acikhiyor: “yapilarda Metz dizanlami ariyor...Duzanlamin
bicimleri genelikle “ayrim” (sekans) ya da “sahne” gibi
terimlerle ‘tanlmlanan anlati  filmlerinin genis Ozerk
parcalaniyla ilgilenir...Onlar izole eder bagka bir deyisle
anlatiyla zamansal ve mekansal iligkileri gosterir.” (Carrol,
1974; aktaran Roth; 1983, 19) Metz bu gesit bir ¢ézimleme

icin rehberlik edecek “sekiz bluylk dizim”i olusturur.

4.3, DiZISEL COZUMLEME

Dizisel iliskiler, goOsterileni temsil etmek ic¢in segilen
gOsterenin, gergekte kullanilmayan ve onun yerini tutabilmis
(6rnegin; benzesimler) diger gdsterenlerle benzerlik ya da
kargithk iligkisine sahip bir belirlemedir. Konusma dilinde bu
iliski keyfidir: edebi olarak “bir gul” glzel olarak kokandir.
filmde ise gosterge motive edilmistir: boyutu, sekli ve rengi
(renkli filmde) hemen bilindigi i¢in ‘gal’ anlasilir. Film
gosterenle gosterilen arasinda temel bir bag yaratir. Bununla
beraber gualun ‘fiziksel Ozelliklerini filmde kullanilan kamera
agilari, gorantd boyutu, aydinlatmafiim malzemesi gibi seyler
belirledigi gibi senarist, gérintd ydnetmeni, sanat yonetmeni

ya da digerleri ve en Onemlisi film ydénetmeni tarafindan
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belirlenerek segilen ozellikler olusturur.(Roth; 1983, 19)

Metz, dizisel ¢dziimlemede su noktalarin dikkate alinmasi

gerektigini belirtiyor: (1974, 137-139)

(1) Metz’e , kamera hareketleri, ¢ekimlerin i¢ yapuari,
optik etkiler gibi gesitli filmsel paradigmalar Uzerinde
calisiimasi gerektigini fakat béyl‘e bir c¢alismada
incelenemeyecegini soylayor. Onun icin 6nemli olan olduk¢a
“genig” olan dizimsel elemanlarin ozelliklerinin
¢bzimlenmesi: ¢ekim pargalari, gekimin kendisi ve gorsel

elemanlar arasindaki iligki.

(2) Géruntad ve diyaloglar arasinda ya da diyaloglaria
filmin ‘ses-izi'ndeki tiam sesler (muzik, dogal ses..vs.)

arasindaki iliskinin 6nemli tlrlerinin ¢6zGmlemesi.

(3), Ayrica Metz, filmlerin ‘biricik g¢ahigmalar olduklarini
belirterek bu c¢aligmalarin ve ‘biricik pargalar olarak filmin
farkli parcgalarinin (6zerk pargalar) incelenmesinin “auteur”
kuramina, sinematografik “janr’a, belirli bir doénemin
‘bicemi’ne, Ulkeye ya da bir ‘okul’a gore degisebilecegini
soyliyor. Butin bu bu incelemeler gergek sinematografik dil

¢alismasindan oldukga ayrnidir ve her film bagka bir anlamlama

dizgesi igerisinde doner.

51



4.4. SINEMANIN BUYUK DiziMi

Metz “La grande syntagmatique” olarak adlandirdig!
«Gérantanan blayik dizimsel kategorisi” ni geligtirdi. Bu, film
gorantisunun bir pargasinin toplamidir. Metz, anlatimin tim
isitsel materyallerini -diyalog, muzik ve ses efektleri-
hesaba katmaz. Gérintl baslamak igin en uygun alandir. (1974,

119)

Gérantuler Eisenstein’in  entellektiel montajinin
iceriginde anlami belirtebilirler, fakat bu 6zeldir, sinemaya
tesadtfi kullanimli bir yaklasimdir. Konulu film tarihsel ve
yapisal olarak en onemli film bi¢imini olusturmustur. Metz
konulu filmle ilgilenmistir ¢iinkG bu anlati 6zelligi filmin bir

dil olmasina olanak tanimigtir. (1974)

Oykiiler, anlagilabilmesi igin kolay anlasilabilir bir
sekilde siralanmalidirlar. Film ile oykller anlatmak igin
gorantuler kolay anlasilabilir bir yolla s:ralanmék zorundadir.
Kolay anlagilabilirlik igcin bu kosul acgik bir duzenlilige olanak
tanir: “Higbir goéruntd diger bir goérantidye tam olarak
benzemezken, anlati filmlerinin baydk bir coguniugu kendi
temel dizimsel sekilleri icerisinde birbirlerine benzerler.
Filmsel anlatisallik, sayisiz filmin tekrarlanmasi ve
uzlagimlar aracthgiyla, kendini belirli bi¢cimler iceresinde
sekillendirmistir. Fakat bunlar sabit degildir. (Metz; 1974,
101).
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Dizimsel olarak biri digerini takip eden c¢ekimler Gg¢
farkli iliski igerisindedirler: neden-etki (cause-effect),
zamansal birliktelik (temporal simultaneity), ya da mekansal
~ birliktelik (spatial simultaneity). Metz’in pozisyonunu Koch
yeniden ifade eder: “izleyicinin, film igerisinde gésteril}én es
zamanl gelisen ardigik olmayan olaylan gosteren gorantu
dizilerini algilayabilmesi icin gerekli dayanak noktasi
izleyicinin filmlere devamina ve izleme yetenegiyle ogrendigi
ozel bir iletisim sistemine baglidir. Metz, dizimsel donusim
dizilerinin belirli ve evrensel oldugunu iddia etmemistir.”

(Koch, 1970; aktaran Roth; 1983, 36)

Cekim film vyapan ig¢in temel pargadir ve filmini
birlestirdigi ilk seviyeyi temsil eder. Cekimler, birlesimin
diger seviyesini temsil eden “ayrimiar (sekanslar)” ya da
“episodlar (oluntular)” igerisinde kurgulanirlar. Metz filmsel
anlatinin bu genis parcalariyla ve bu seviyesiyle ilgilenir:
bundan dolayl “buytk dizimsel kategori”. Cekimler, herseyden
sonra film izeyicisi tarafindan genis bir icerikte kavranir. Bu,
Oyku c¢izgisi “bélumleri” ile geligtirilen olay &rgustine sahip
anlati filmi igin dogrudur. Geleneksel ¢ekim c¢ézimlemesi film
calismasina bu seviyede yaklagsmaz. Metz’'in buylk dizimsel

kategorileri bu agigl doldurmak igin duzenlenmistir.

Metz aciklayict olmak igin bu yaklagimi ortaya koymuyor:
“filmin genel yapisini bilmek icin, en azindan kuramsal olarak
filmin batun - seviyelerinde bir sirali film

¢6zumlemesi.yapitimahdir.” (1974, 120) Bununla beraber,
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sayisal ve niteliksel veriler ortaya konurken, geleneksel
cekim analizleri herhangi bir siniflandirma semasi olmaksizin
sadece liste igerir. Diger taraftan Metz, deneysel bir dizgeyi

gelistirmistir.

Metz sunu ileri sirer: gostergebilimciler “daima bir gift
destege dayanmalidir: biri dilbilim, digeri ise incelenmekte
olan alana ait kuram.” (1974, 121) Bagh olarak, yapisal
dilbilim Metz'in sinema icin dizimsel semasini etkiledi, Metz
soyle aciklar: “dilbilimde kullanilan ortak bir yonteme gore
‘ardil ikiye boélunmelerin bir dizgesi. Bu sema bize, filmin her
bir sekansi i¢in film yapanin karsilagstigi seceneklerin bir
taslagini  verir.,” (1974, 123) Bu temel ikiye bolunmeler
sekil.2’de gosterilmistir. $ekildeki her bir altbélim, Metz’'in
semasindaki alttaki bir seviyeyi temsil eder. Ayni seviyede,
ayni g6deye bagh herhangi iki tar ‘zit cift’ olusturur; érnegin,
anlatt dizimleri altindaki dogrusal anlati dizimlerine karsi

kosut dizimler.

Metz’in siniflandirma semasi, zamani ve mekani
yoniendirmesi anlaminda fiim pargalarinin anlatiyr ele alis
tarzlariyla tanimlanmasi acgisindan dnemlidir. Metz mekansal
ve zamansal es zamanlilik ya da siralilik iligkileri olarak bu
yonlendirmeyi dizimsel olarak kavramlastirdi; ve onun
dizimsel tarleri bu iligkilerin varligi ve yoklugu anlaminda

tanimlanir. (Roth; 1983, 37)
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4.5. DIZIMSEL KATEGORILER

‘Ozerk Parca_(autonomous segment): Filmin bir alt

bélﬂnmu. «5zerk” olmasi kendi basina bir anlami olan ve
filmden bagimsiz bir parca demek degildir. Cunkl 6zerk parga
anlamini filmin genel batininden ve anlamindan alacaktir.
Filmin en kiglk pargasi olan ¢ekim, ayni zamanda ozerk bir

parcadir.

1. Ozerk Cekim (autonomous shot): Tek :bir cekimden
olusan ézerk ¢ekim hepsi de bir ¢cok g¢ekimden olugsan ozerk
parcalarin diger yedi tlrinden aynlir. Bu nedenle, digerlerinin
hepsi “dizimler’dir. Ozerk gekim anlaminda tek bir gekim olay
6rgasanin tek bir oluntusunu (episode) gosterir. (Metz; 1974,
124) Ozerk cekim tek bir ¢ekim olmasina kargin filmin ikincil
degil, birincil alt bdlimi oldugunu sbéyleyen Metz bunu yine
yazinla karsilagtinyor “tiumce paragraftan daha kaguk bir
parcadir fakat bazi paragraflar tek bir tGmceden olugabilirler.

(1974, 124)

Ozerk cekimlerin iki alt bolumua vardir. Birincisi, tek bir
dizimsel alt tlrden olusur; “ayrim c¢ekim”. ikinci alt bélim

“‘insert” (araya girme) olarak adlandirilan doért dizimsel

turden olusur.

‘1a. Ayrim Cekim (sequence shot): Modern sinemanin

en Unlt ¢ekimidir. Metz “tek bir g¢ekimle batin bir sahnenin,
5
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aktanldiyi ¢ekim”e (1974, 124) “aynm gekim” diyor.

1b. Nondiegetic Insert: Bu insert “kargilagtirmal bir
isleve sahip bir ¢ekimdir: aksiyonun disindaki bir nesneyi
gésterir.” (Metz; 1974, 125) Roth, Metz'in bu tanimlamasi,
‘cutaway’ olarak bilinen &zel bir kulanim olarak agikhyor ve
“farkli bir mekandaki her hangi bir geyi gbsteren ve ana

aksiyona ‘insert’ edilen tek bir g¢ekimdir’ diyor. (1983, 45)

Her ‘cutaway’ ‘insert’ olmayabilir. Basit ‘cutaway’ler,
diger cekimler gibi, sahnenin ya da diger dizimierin bir
parcas! olabilir. ‘Tepki c¢ekimleri’ bu anlamda basit bir

‘cutaway’a ornek gosterilebilir. (Roth; 1983, 45)

‘Nondiegetic Insert’lerde “her hangi bir sey” sadece
karsilagtirma anlaminda ana aksiyonla ilgilidir. Metz bunu net
olarak aciklamiyor ve o6rnek sunmuyor. Roth bu kargilagtirmayi
“gercgek h'ikayede gergcek olmayanlar” olarak acgikliyor ve
“bunun sinemasal bir mecaz” anlaminda kavranmasi

gerektigini soéyluyor.

1c. Oznel Insert (subjective insert): Var olan ornegi
gosteren goruntiya degil, filmin kahramani tarafindan yapilan
var olmayan bir ani goésterir. (Metz; 1974, 125) Filmin
herhangi bir 06zel karakterinin zihnindeki bir durumun
gosterilmesi anlaminda dizimin ana olayiyla baglantili
dizimin arasina sokulmus bir ¢ekimdir. Bu ‘cutaway’

karakterin anilarini, rlGyalarini ve korkularini gosterir.
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1d. Displaced Diegetic Insert: Tamamiyla gergek
olmasina karsin, kendi normal filmsel pozisyonundan
uzaklastirilmis ve kasten yabanci bir dizim igerisine
sokulmus goruntaddar. Ornedin; takip edenleri gosteren bir
aynm icerisine takip edilenin tek bir ¢ekimi araya sokulur.

(Metz; 1974, 125) Bu tipik bir ‘cutaway’dir.

1e. Ayrinti Cekim (explanatory Insert): Metz bunu
“blUyUtilmis detay... buylte¢ insert... kendi gorgll mekanindan
alinip zihinsel bir strecin soyut mekaninda gosterilen detay.”
olarak agikliyor. (1974, 125) Metz, ¢rnek olarak sadece “yakin
cekim”leri veriyor. Tek bir ¢ekim sahnenin bir detayini

gostermek icin sahneye ‘insert’ edilir.

Kronolojik ~Olmayan Dizimler: Metz kronolojik
olmayan dizimleri “filmin tanimlamadigr zamansal iligkiye
sahip c¢ekimler dizisi” (1974, 125) olarak tanimhyor. Bu tur
dizimlerde yan anlam yaratma olanag: vardir. Cekimler belli
bir kronolojik siray! takip etmezler. Farkli ¢ekimler bir araya
gelip bir batin olustururlar. Bir aksiyonun cekimlere boélanmus
hali s6z konusu degildir. Metz iki tane kronolojik olmayan

dizim tanimlar:

2. Paralel Dizim (parailel syntagma): Bu tir dizim
film estetik¢ilerinin “kosut kurgu ayrimi” (parallel montage
sequence) dedikleri bir dizim fakat Metz ‘ayrim’ sézciguni

kronolojik olmayan bir dizim icerisinde kullanamayacagini
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d0§0nerekteh bu dizime “kosut dizim” diyor. Bu tdr dizirhler
“iki ya da daha ¢ok ‘motif'in kurguyla bir araya geldigi” (Metz;
1974, 125) dizimlerdir. DUz anlam dizeyinde kesin iligkileri
(zamansal ve mekansal) yoktur. Dizimler simgesel bir degere
sahiptir. Zenginlerin ve yoksullarin yasamlarini gosteren

cekimlerin birbirini izlemesi, kent ve kir cekimleri gibi.

3. Ayra¢ Dizim (bracket syntagma): Bir dizi kisa
sahne aralérlnda kronolojik bir iliski olmadan art arta

dizilirler.

Ayra¢ dizim olarak adlandirdigimiz ¢ekimlerin bu
yapilanmasinda birlikte grup olusturan olaylar arasinda, bir
tipografik ayrag¢ icindeki kelimeler arasindaki iligkinin aynisi
vardir. Dizimlerin baglanmas! bir ya da daha ¢ok optik etkiyle
gerceklesir: “zincirleme, silinme, c¢evrinme, ag¢ilma, kararma.
(Metz; 1974, 126) Ayrim bir buatun olarak algilanir ve
izleyicinin izlenimini destekler. Ayrim icindeki kisa
cekimlerle anlatinin timu arasinda bir iliski kurulmaz. Metz
ayra¢ dizime O6rnek olarak, J.L.Godard’in “Une Femme mariee”
(1964) flimindeki modern askin goéruntilerini ve Geza
Radvanyi’nin “Quelque part en Europe” (1947) filminin
baslangicinda bombalama, ylkma‘ ve keder c¢ekimleriyle

‘savasin vahsgeti” dusuncesinin aciklamasini yapar.

Ayra¢ dizimlerde, kosut dizimlerin tersine, gérintulerin

dizgesel degisimi yoktur. “Ayra¢ dizim tim biraraya gelmis

| 2
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gorantlleri grup yapar; kosut dizim her biri farkli goéruntulere
sahip iki ya da daha ¢ok diziden olusur ve bu diziler ekranda

sirayla degisirler (A B A/B gibi).” (Metz; 1974, 127)

Kronolojik Dizimler: Bu tar dizimlerde “pes pese

dizilen géruntiler arasinda zamansal iligkiler vardir ve bunlar
diiz anlam seviyesinde tanimlani” (Metz;, 1974, 127) Olay
orgisinun gercek zamani simgesel degildir. Bu iligkiler hem
siralilik hem de es zamanhlik iligkileri olabilir. Film genis
olcide bir yerden bir baska yere bir degisim igerir. Bu

mekansal hareket, kronolojik bir zaman yapist i¢inde kurulur.

4. Betimsel Dizim (descriptive syntagma): Metiz
betimsel dizimleri, es zamanliik iligskisi olan dizimler olarak
tanimhyor. Sadece mekansal birligin bir araya getirdigi bu
dizimler cesitli “filmsel betimlemeler” icerir. Ornegin, mekan
tanimlamalari. Betimsel dizim sadece devinimsiz

gérunttlerden olusmaz. Dizim devinimli goéruntulerde

icerebilir.

Anlati _Dizimleri (narrative syntagma): Metz,

betimsel dizimlerin digindaki tum kronolojik dizimlerin anlati
dizimleri oldugunu belirtivor ve anlatt dizimlerinde
“goruntuler arasindaki zamansal iliskide dizimler sadece es
zamanli degil, ayrica siralidiriar.” (1974, 128) Bu tar
dizimler belirli bir zamansal birlik i¢erisinde aksiyonu ileri

dogru goétururier. Basit anlamda ele alindiginda c¢ekimler
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arasinda zaman srekliligi saglandidi, gergek zamandaki
strekliligi korudugu goéraiar. (Buker; 1981, 159) Anlati

dizimlerinin baslica iki ¢esidi vardir: kosut ve dogrusal.

5. Kosut Dizim (alternate syntagma): Ayni anda ileri
dogru yariyen iki ya da daha g¢ok aksiyonun ve olayin zaman
birligini kay‘betmedén dizimlenmeleridir. (Buker; 1981, 159)
Metz, her bir dizide zamansal iliskilerin sirahlik iligkisine
sahip oldugunu ve diziler arsindaki iligkide de tek bir es
zamanhhk iligskisinin oldugunu belirtiyor. Daha ¢ok sinema
kuramcilar tarafindan “kosut kurgu”, “paralel kurgu” olarak
adlandirilir. Bu tip bir anlatim ylzyiin baglarinda Edwin S.
Porter ve D. W. Griffith tarafindan gelistirilmistir. Griffith’in
“I"htolerance” (Hosgorisuzlik) filminde, binlerce yil geriye
giderek birbirinden farkli zamanlardaki oOykualeri ayni anda
doruk noktasina ulastirmak igin kosut dizimle bir araya
getirir. Ancak doruk noktast es zamanlhlik ilkesini bozar;, Dort

aksiyon bitisik zaman iligkisiyle birbirine baglanir.

Dogrusal Anlati Dizimleri (linear narrative

syntagmas): Tum devinimler tek bir ¢izgisel dizime baghdir.

Sira sirekli ya da slreksiz olabilir. Sdrekli oldugunda
oldugunda ‘eksilti’5 yoktur. Sureksiz oldugunda atlamalar
vardir. (Metz; 1974, 129) Sira sirekli oldugunda filmsel zaman
gercek zamana bire bir kargsilik gelir. Roth, bu tip bir gercek

zamanin sikict olabilecegini sdyliyor ve “Ornedin, caddede

5 Eksilti (ellipsis): “Olagan kosullardaki bigimine oranla kimi 6geleri eksik olan

anlamayi aksakmayan bir dizim ya da timce kullanma. (Vardar; 75, 1980, aktaran;
Biker, 158, 1981)
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ylrayen bir kiginin her adimini gbstermek gereksizdir. Sinema
zaman! kisaltir. Bu kisaltmayl gergeklestirmek igin en iyi
yontem, sahnedeki her hangi bir sey ya da bir kisinin basit bir
‘cutaway’ c¢ekimini kullanmak ve daha sonra ylUriyen Kisiyi

tekrar gostermektir.” (1983, 54) diyor.

6. Sahne (scene): Metz, tiyatroda kullanilan benzer bir
dizimi film icin de kullaniyor. Cinkd hem filmde hem de
tiyatro da “sahne”, bir “mekan-zaman bGtiniGlagand temsil
eder.” (1974, 129) Metz’in anlatmak istedigi; sahne (0ykunin
bir pargasi), belirli bir zamanda belirli bir yerde meydana
gelen belirli bir olayr gosterir. Gdsterenler boélunmaustar;
gosterilen olay, birka¢ farkhh c¢ekimin beraber kurgulanmasi
ile olusur. Eger godsterilen olay tek bir ¢ekimden olugsan tek bir
gbsterene sahip olsaydi, gobsteren ‘ayrim c¢ekim’ olarak
tanimlanirdi.  ‘Sahne’ ile ‘ayrim g¢ekim’ arasindaki fark
gosterenlerin (burada, g¢ekimler) sayisidir. Sahne, izleyicinin
dikkatini devamli tutabilmek ve gorsel cesitlilik i¢cin birkag
¢cekimle gosterilir, fakat mekan ve zamanin gergeklik
algilamasinda herhangi bir bosgluk olmaz. (Roth; 1983, 55)
Sinema tarihinin ilk dénemlerine bakildiginda kullanilan tek

yontem buydu.

Ayrimlar (seqgences): Metz, ayrimi “do@rusal anlati

dizimlerinde ‘sahne’lerden farkli, zamansal olarak siranin
streksiz oldugu dizimler” olarak agcikhiyor. (1974, 130) Bu tar

dizimlerde aksiyon zincirinde kirilmalar vardir. Filmsel
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zamanla (gosteren) Oykld zamani (g6sterilen) ayni degildir.

7. Oluntusal Ayrim (episodic sequence): SuUreksiz-
ligin duzenli olduju ayrimiara Metz “oluntusal ayrim” diyor.
“Ayrim, birbirinden farkli ¢ok kisa sahnelerin optik etkiler
(zincirlemeler gibi) yardimiyla, birbirlerini kronolojik olarak

takip ederek biraraya gelmesinden olusur.” (1974, 130)

Oluntusal ayrnim, ayra¢ dizime benziyor. Her ikisinde de
kisa sahneler optik efektler yardimiyla kurgulanir. Ayrag
dizimden farki, oluntusal ayrim hikaye c¢izgisi tarafindan
gosterilen kronolojik bir dogrusal anlati dizimine gore

ilerlerler; tek bir genis olay. (Roth; 1983, 56)

- “Bu yapilanma derece derece kisaltilmig diziler igin
kullanilir” (1974, 131) diyen Metz 6rnek olarak da Orson
Welles’in “Yurttas Kane” (Citizen Kane, 1941) filminin Unlu
‘kahvalti masast’” kurgusunu veriyor: birbirini takip eden
Birkag kisa parca, Kane'nin ilk karisi ile iligskisindeki
bozulmanin gelisimini gdsterir. “Ayrim, hizli bir kronolojik
dizidir; cevrim c¢ekimlerin birbirini takip etmesiyle olusmus
sahneler araya giren aylarun periyodlari Uzerinde baglanir.”
(1974, 131) Fiziksel ve duygusal gelisimin bir ka¢ vyili

(gosterilen) c¢ok kisa bir filmsel zaman igerisinde

kisaltilirken, tum bir evliligi de o&zetler.
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Oluntusal ayrimda her gérintu kendinden daha fazla bir
sey gosterir, olay gelisiminin tek bir asamasini gosteren obur

gorintiler arasindan segilmis gibidir.

8. Olagan Ayrim (ordinary sequence): Zamanin
streksizligi dizenlenmemistir. Atlamalar s6z konusudur. Roth,
olagan ayrimlarin kisa sahneleri i¢in “6ykandn dogrusal
gelisiminde belirli boélimlerin kisaltilmis durumlarini
géstermez” (1983, 57) diyor. Olagan ayrimda anlatinin her
birimi eylemin atlanamaz bir anini gOsterir... Her goérunti salt
gosterdigini temsil eder. (Metz; 1974, 133-134) En g¢ok

kullantlan dizimdir.

Olagan ayrim, o6zel bir filmsel anlati birimidir ve
gerceklik algisina film sahnesinden (ve tiyatro sahnesinden)
daha yakindir. (Metz; 1974, 132) Metz, “kacis sahnelerini” bu

tar dizimlere ornek verir.

Film sanati incelendiginde her ne sekilde olursa olsun
yonetmen bu dizimlerin bir ya da birkacindan yararlanmak
zorundadir. Bu sinemanin anlatisinin dogas! geregi boyledir.

Anlatinin  artsiremli yapisi béyle bir dizimi zorunlu

kilmaktadir.

Metz’e gore, genel olarak yalnizca iki ya da daha ¢ok

cercevenin birlesmesiyle bir filmin anlatimindaki zaman
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iliskilerini iletmek olasidir. Bu birlesme rastlantisal olmaz,
sinema dilinde var olan kesin kurallara gére yapilir. (Vincenti;
143,1993) iste bu &ngérilen birlesme bicimleri, “sinemanin
blyiuk dizimsel deyisi’nde -oldugu gibi yénetmeni baglar ve bir
cekim modeli olusturur. Ornegin, Griffith’in “Intollerance”
(Hosgorusuzitk) filminde oldugu gibi kosut kurgu sayesinde
birbirinden ayrl bircok 0Oyka igice anlatilabilecegi gibi, es
zamanh iligkiler igerisinde olan iki ya da daha fazla olay da
es zamanl kurgu ile anlatilabilir. Ornegin, kacma-kovalama

sahneleri buna goére dlzenlenir.

Yonetmen anlatmak ve anlasilmak istiyorsa, bu cesit
dizimlere bagvurmak zorunda. Bunlar artitk sinemanin bir cesit
dilbilim kurallari olmuslardir. izleyici ancak bu dizimlerle
anlatilanlari anlar. Izleyici agisindan bakildiginda bu kurallar
dilbilgisi kurallari kadar agik ve net olmasa da, nasil dilin
kurallarini dogustan itibaren belli bir slrecin sonunda dogal
bir gelisim olarak 6greniyorsa, sinemanin bu kurallarini da
dogal bir izleme sirecinin sonunda edinecektir. Aksi durumda

filmin anlasiimasi olanaksiz degil ama oldukgca zor olabilir

Metz’in “sinemanin baytk dizimsel deyisi” iginde, bu
tirden igslemler yapabilmek ancak ‘kurgu”nun varhligiyla
olasidir. Bu nedenlerle .kurgu sinema sanatina 0zgl bir
nitelektir. Metz go6stergebilimsel acidan, ilk ve en 6nemli

kodun kurguya ait oldugunu géstermistir.
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Zamansal iliskileri olusturan 0gelerin en oOnemlisi yine
“kurgu”dur. “Kurgu da aksiyonu yeniden kurmak, butuna
olusturmak igin secilen g¢ekimlerin degisik strelerinden yeni

bir zamansal sira ve iligki ortaya c¢ikarir.” (Demir; 6, 1994)

Bu kurallar dizisi, bir filmi olusturan olas!i batin
bilegskenleri aciklamaya vyeterli olmaz, vyalnizca filmin
bolamlerinin duzenlenmesine, olusturulmasina olanak tanir. Bu
bolimlerin her biri kendini olusturan c¢erceveler arasindaki

kesinlesmis zamansal iliskiler sayesinde belli bir 6zellik

tasir.
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5. BULGULAR VE YORUM

1. KAGEMUSHA'NIN DiZIMSEL COZUMLEMESI

1.1. Ozerk Pargalarin Taslag

1. AYRIM GEKIM (1a)

(Shingen Takeda’'nin ve benzerinin (Kagemusha)

karsilagmalari.)
Bu sahne alti dakikalik tek bir ¢ekimden olusur. Nabukado

Takeda’nin (Shingen’in kardesi) Japonya’nin kuzeyinden bulup
getirdigi ‘efendi Shingen’in benzeri Kagemusha’y: Shingen’e
tanistirdigl bu sahne, kameranin sabit ve hareketsiz oldugu

tek bir cekimdir.

2. ARA YAZILAR
“YiI 1573” ve Takeda klaninin ordularinin Noda satosunu

kusatmalari sirasinda merdivenlerdeki durumunu anlatan

Japonca yazilar.

3. SAHNE (6)

(Bir haberci Takeda kurmaylarina_iyi haberi ulastirir.)

Noda satosunun su ikmal yollarinin kesildigi haberini
ulastirmaya c¢alisan haberci, yilan gibi kivrilarak inen

merdivenden adeta ugarak iner. Danseder gibi, cevik ve hafif,
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gomilmemis olaler ve uyuyakalmis askerler arasindan
zikzaklar cizerek inen habercinin ¢cekimleri, sarayin
merdivenlerindedir. Kamera cevrim hareketleri ile haberciyi
takip eder. Bir ¢ekim digerine zaman ve mekan suarekliligi

bozulmadan kurgulanir.

4. SAHNE (6)
(Haberi alan Takeda kurmaylari kusatma igin géraslerini

bildirirler.)

Cekimler bagka bir habercinin koridor bagindan yurayerek
gelmesiyle baslar fakat kurmaylarin odasina geldiginde
herhangi bir kesme olmaz. Kamera tek g¢ekimle kurmaylarin

odasina girer. Bu nedenle bu ilk cekim ‘6zerk g¢ekim’ olarak

tanimlanamaz.

Katsuyori'nin (Shingen’in oglu) konugsmasina kadar tum
konusmalarda kamera omuz ustd dis karsi acilarda iken
Katsuyori'nin konugsmasindaki c¢ekim yakin plandir. Buradaki
amag, filmin en o6nemli karakterlerinden biri olan Katsuyori'yi

daha iyi tanitmak ve izleyiciye sert karakterini gostermektir.

5. SAHNE (6)

(Masakage Yamaagata’nin (Takeda ordularinin_kumandani)

Shingen’in _sarayina_gelisi.)

Aksiyon, Masakage Yamagata’nin gelisini gosteren tek bir
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dis mekanda birbirlerine ustalikla kesilen iki ¢ekimden

olusuyor. Oyleki ¢ekimler tek bir ayrim cekim olarak algilanir.

6. SAHNE (6)

(Shingen ve Masakage., Nado satosu kusatmast Uzerine

konus uriar.)

Shingen (4) numaral sahnedeki haberi ogrenir. Masakage,
geri cekilen generallerinden birine kizan Shingen’e sert bir
tavirla karsi g¢ikar. Shingen Nado satosunda her gece calan
sihirli flata dinlemek i¢in Masakage’den her zamanki gibi

yerinin hazirlamasini ister.

Cekimler, Shingen’in ¢alisma odasinda, genelde ikili uzun
cekimlerden olusur. Sadece Shingen konugurken ve tepkileri
sirasinda onun tekli ¢cekimini hep ayni kamera agistyla verir.

Kesmeler bu iki plan arasinda gidip gelir.

7. SAHNE (6)

(Gece varisi _satonun cevresindeki Takeda_ ordusunun

askerleri calan_sihirli flata dinlerler.)

Satonun c¢evresinde  c¢esitli yerierde oturan askerlerin
cekimleri; mekansal bir birlik yok gdzikmesine ragmen flit
sesi zamansal surekliligi saglar. Flat sesini blyulenmis gibi
dinleyen askerlerin hareketsizligi bir silahin aniden patlamasi

ile bozulur.
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8. AYRIM CEKIM (1a)

(Ativla _hizla, bir_haber gétiren haberci.)

Genis acih, sabit, uzak plan bir cekimdir. Hizla sabit
cerceveye giren haberci giderek uzaklasir. Bu ¢ekim tuamauyle
ayri bir 6zerk pargadir. Oykilyle ilgili olmasina kargin bir

sonraki bélumin 6n c¢ekimi degildir.

9. AYRINTI CEKiM (1e)

Nobunaga Oda’nin (Shingen’in digsmani) satosu.

10. SAHNE (6)

(Nobunaga Qda’va Shingen’in vuruldugu haberi verilir.)

Nobunaga’'nin yardimcilarindan biri Nado satosunda flut
dinlerken Shingen’in vuruldugunu ve 6ldaganu soéyler. Fakat
Nobunaga bundan emin degildir ve yardimcisindan haberin

gercek olup olmadgini 6grenmesini emreder.

Cekimler Nobunaga’nin satosunun bahgesinde genelde uzun
cekimlerden olugur. Nobunaga’nin atina bindigi ¢ekimde bir
atlama varmig gibi gézukmesine ragmen, kamera usagini

gosterirken ses efektleriyle Nobunaga’nin atina bindigi

anlasilir.

11. AYRINTI CEKIM (1e)

Tokugawa klaninin satosu.
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12. SAHNE (6)

(leyasu Tokugawa’va (Shingen’in__diger _didsmani)

Shingen’in vuruldugu haberi ulasir.)

Shingen’in vuruldugunu &égrenen lieyasu ondan blylk bir

saygiyla bahseder. Cekimlerde kamera hareketi yoktur. Genelde
ayni kamera pozisyonlan fakat farkh olgekler kullanilir. Tek

bir mekanda zaman surekliligi vardir

13. AYRIM CEKIM (1a)

(Takeda ordusu geri cekelmektedir ve Takeda ordusunun

askerleriefendileri Shingen’in vurulup vurulmadigi Uzerine

konusurlar.)

Cekim genis agida, sabit ve uzak plan bir g¢ekimdir.

Cercevenin oninde yerde oturan askerler konusmaktadir.
Uzakta fonda ise bir tepenin Uzerinde gin batiminda siliiet

halde gbéziuken geri gekilen Takeda ordusu vardir.

Askerler bunun bir séylenti olup olmadigini tartisirken

biri cergceve disindaki Shinge'n”i gostererek bunun bir yalan

oldugunu soyler.

14. SAHNE (6)

(Shingen _atinin_Gzerinde askerleri ile beraber geri

donmektedir.)

Bir onceki ayrim g¢ekimden bu sahneye ‘intercut
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(sahnenin iginde ayni mekanda bir yere kesme) biciminde
gecmesine ragmen, ayrim gekimde Shingen ve onu koruyan
askerler gergeve diginda olmasi nedeniyle bu sahne ayrnm

cekimden ayrilir.

ki gekimde'n olusan sahnede ilk ¢ekimde uzaktan bir
topluluk ve bir intercut ile Shingen’in tekli ‘cekimine gegilir.

Bir 6nceki sahnede baslayan mizik de bu sahne de devam eder.

15. AYRIM CEKIM (1a)

Shingen’in toplanti odasinin kapisini ve Kkapidaki
askerleri gosteren tek bir kisa c¢ekimdir. Bu g¢ekim, bundan
sonra gelen sahnenin bir 6n pargasi degildir. Cunkld herhangi

bir zamansal ve mekansal siireklilik yoktur.

16. SAHNE (6)

(Yarali  Shingen_ o6lmesi durumunda kurmaylarina

vapmalari _gerekeni anlatir.)

Bu Shingen’in bir vasiyet sahnesidir. Olmesi durumunda
6limdnin en az G¢ yil saklanmasini isteyen Shingen, kesinlikle
bolgelerinin  disina ¢ikmamalarr gerektigini ve kimseye

saldirmamalarint ogluna ve kurmaylarina vasiyet eder.

Sahne tek bir mekanda Ug¢ sabit planin birbirleriyle

kurgulanmasiyla olugur: Shingen’in tekli ¢ekimi, kurmaylarin



grup halindeki ¢ekimi ve uzak ¢ekimde sirtlari kameraya donik
kurmaylar ve kargilarinda efendi Shingen. Kurmaylarin gekimi

sadece tepki c¢ekimi olarak verilir.

17. SAHNE (6)

(Noda satosundaki disman kurmaylarina nisanci,

Shingen’i_gece karanlifinda nasil_vurdudunu gdsterir.)

Satonun surlarinda Shingen’i vuran nisanci nasil bir
yontemle vurdujunu U¢ generale, sato disindaki bir ¢cam
agacini vurarak gosterir. Sahnenin arasina (¢ ayrinti cekim

girer.

18. AYRINTI GEKIM (1e)
Nigsancinin, Shingen’in ne kadar uzakta oldugunu
gostermek igin isaret ettigi cam agacinin tek bir yakin plan

cekimi.

19. AYRINTI CEKIM (1e)

Nisancinin, ates etmesiyle kirilan ¢am agacinin tekrar

cekimi.

20. DISPLACED DIEGETIC INSERT (1d)
Bir ‘cutaway’ ¢ekim: nigsanci ates ettikten sonra satonun

disinda oturan askerlerin hareketlenmerini gésterir. Bu cekim
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satonun surlarindaki sahnenin diginda bir mekanda filmsel
pozisyonundan uzaklastiriimis fakat olayla ilgili olan bir

cekimdir. Bu ‘insert’ bir 6nceki diyalogla kurulmustur.

21. SAHNE (6)
(Tahterevanda adir _yarali olarak geri_goétaralen_Shingen

timuyle kendini kaybeder ve &lir.)

Sinematografik ac¢idan en basarili sahnelerden biri.
Askerler tahterevant yere birakip Shingen’e refakat eden
Masakage ve doktorun yanindan ayrilirlar. Ustaca kullaniimig
bir ‘aks’ atlamasindan sonra Masakage tahteravanin kapisini
agip yari baygin haldeki Shingen’i gérir. Shingen ona dogru
dogrulur ve ‘zeta’ koéprisini gecip geg¢mediklerini sorar.
Masakage’nin Shingen’in bakis yoniine dogru déndigi anda tek
bir vurus -ses efekti- duyulur. Bu Shingen’in tamuyle benliéini
yitirdiginin ilk isaretidir. Shingen terar ayni dogrultuya
bakarak “gérebiliyorum” der ve hizla dogrularak bakis yoniine
dogru hamle yapar, “bir saldiri daha, alicadiz orayl,
bayraklarim: bul, bagkenti diisiin” der ve onu tutmak isteyen
Masakage’'nin Gzerine di]§er.' Shingen’in 6limanG gdsteren bu (g
kisa c¢ekim zamansal sureklilik de herhangi bir atlama

oimadan birbirlerine gok ustaca baglanmis ve ses efektleri ile

dramatik olarak desteklenmistir.
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22 OLAGAN AYRIM (8)

(Takeda ordusunun dazenli bir_sekilde ilerlevyisi}

Zamansal ve mekansal sreksizlik dGzenlenmemistir.
Ordunun ilerleyisini gdsteren uzun bir g¢evrinmeden sonra
“yenilmez Takeda ordusu ve onun efendisi Shingen” hakkinda
konusan atlarinin Gzerinde iki asker gérular. Muzikle beraber
baslayan UuGg¢lncu g¢ekim ve sdnrasmdaki cekimler Takeda
ordusunun gesitli zaman ve mekanlarda ilerleyigini gosterir.
Herhangi bir sekilde optik efektlerle birbirine baglanmadiklari
icin bu oluntusal bir ayrim degildir. Cekimler arasinda

atlamalar vardir fakat kronolojik olarak dizilmiglerdir.

22. AYRINT! CEKIM (1e)
Kipkirmizi batan glnesin ¢ekimi; zamani tasvir eden bir

detay.

23. SAHNE (6)

(Takeda kurmaylari _Shingen’in vasiyeti Gzerine o6lumunu

nasil saklayacaklarini _konusurlar ve Nobukado kurmaylara

Kagemusha'yl gobsterir.)

Nobukado, Shingen’in 6lumunlt ancak ona ¢ok benzeyen biri
sayesinde saklayabilecekleri ve ona ¢ok benzeyen birini
(Kagemumha'yi) bulduklarini soyler. Bu ana kadarki sahne tek
bir cekimdir. ilk kesme Kagemusha'nin tekli c¢ekimidir. Yine

sahne icin 6nemli olan kisinin (Kagemusha) diginda tekli hic
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bir ¢ekim yoktur.

24. KOSUT DIiziM (5)

(Nobunaga’nin _iki casusu ylksek bir verden Takeda

ordularini__selamlayan kisinin Shingen olup olmadigini

anlamaya_calisirlar.)

Bu parca birbirine kosut olarak orulen iki dizimden
olusur: Kagemusha ve kurmaylarinin Takeda ordusunu
selamlamalari ve Nobunaga'nin iki casusunun Selamlayan

kisinin Shingen olup olmadigini anlamaya caligmalari.

(1) Uzak bir gekimde bir athi Shingen’in geldigini haber
verir ve yol kenarinda bir hareketlenme olur.

(2) Casuslardan biri ve arka planda agagida yol kenarinda
hareketlenen Takeda ordusu gorinar.

(3) Kagemusha ve Takeda kurmaylarinin ¢ok uzak plan
cekimleri.

(4) Cekim (2). goéruntiyle baslar ve casus diger casusla
bulusmak icin hareketlenir. ikisi beraber selamlayan kiginin
Shingen olup olmadigini énlamak icin daha asag inerler.

(5) Yakin plan bir ¢ekimde Kagemusha askerleri
selamlamaktadir.

(6) Casuslarin daha yakindan kayalarin arasindan
baktiklarini gbésteren ¢ok kisa bir ¢ekim.

(7) (5). cekimdeki ayni kamera agisindan fakat daha yakin

bir plandan Kagemusha goraldr.

76



(8) Casuslar kayalann arasindan kaybolurlar.

Her iki dizim es zamanh olarak birbirleriyle orularler.
Ayni zamanda, her bir dizimde kendi igerisinde siralilik

iliskisine kronolojik olarak sahiptir.

25. SAHNE (6)

(iki_casus., Kagemusha'yi izleyen Tokugawa'nin casusu ile

karstlasirlar.)

Tokugawa’nin casusu tahteravani gordugunia fakat bir
anlam veremedigini, Takeda ordusunu selemlayan kiginin de
Shingen’in benzer‘i oldugunu  soéyler. Tekrar Shingen olup
olmadigini ‘a;‘jlamak icin tepeye c¢ikarlar. Aksiyon ve

konusmalar tek bir mekandadir.

26. KOSUT DiziM (5)

(Ug casus Takeda ordusunu_selamlayan kisinin _Shingen_mi

benzeri_mi oldugunu_anlamaya caligirlar.)

24. dizimde oldugu gibi, G¢ casusun Takeda ordusunu
selemlayan kisiyi gormeye c¢alismalari ve Kagemusha'nin
orduyu selamlamasini gésteren iki dizim birbirine kosut

olarak, zaman birligini kaybetmeden kurgulanmigtir.

27. SAHNE (6)

(Kagemusha atiyla hizla giderken daser. Tageda
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kurmaylart gereksiz yere yaptidi bu hareketten dolayi

Kagemusha’va siddetle kizarlar.)

iki cekimden olusan bu sahnede; ilk ¢ekim Kagemusha’nin
yere dusus ani ile baglar ve kesme olmaksizin hareketli
kamera ile Takeda kurmaylart ve Kagemusha arasindaki
konugmalarin timuna kapsar; ikinci ¢ekim, Kagemusha'nin gok

kisa bir tepki c¢ekimidir.

28. SAHNE (6)

(Nobunaga, casuslann Shingen’in 6lup 6lmedigi hakkindaki

kararsizliklarina hiddetlenir.)

Sahne Nobunaga’nin odasinda gecer. Bir énceki sahnedeki
gibi iki tepki ¢ekimi disinda tim konusma tek bir cekimde

kameranin oda iginde agisi degistirilerek gerceklestirilir.

29. SAHNE (6)

(Kagemusha, Shingen’in__kiipin icindeki cesediyle
karsilasir.) |

Kagemusha, altin oldugunu zannettigi kuapin iginde

Shingen’in cesediyle karsiasir. Dehsete kapilir ve gurilti

sonucu askerler tarafindan yakalanir. Tam cekimler sarayin

bir odasindadir.
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30. SAHNE (6)

(Yakalanan Kagemusha, Takeda kurmaylarina bu_oyuna

daha fazla devam edemeyecedini soyler.)

Kagemusha, Shingen’in cesedini goérmustar. Bu gercegi
bilerek role devam edemeyecegini soyler. Takeda kurmaylari
kararindan vazgecmesi igin onu razi etmeye galigirlar fakat
Kagemusha kararindan vazgeg¢mez. Generaller gercegi

kabullenmek zorunda kalirlar.
Kalabalik bir konusma sahnesi olmasina kargin kamera

tek bir agidan (tiyatro sahnesi ‘gibi) tam sahneyi goruntuler.

31. KOSUT DIziM (5)

(Shingen’in _kUp _icindeki cesedi térenle Suwa gdlune

gomultr; Kagemusha ve Uc¢ casus toreni izierler.)

Ug¢ ayri olay, zaman birligini kaybetmeden oykiyu ileri
gotararler; (1) Shingen’in cesedinin oldugu kipuin bir tekneyle
sisler arasindaki Suwa go6line gdémulmesi ve toéreni izleyen
kiyidaki Takeda kurmaylari, (2) bir kulibenin yikintilan
arasinda toreni izleyen Kagemusha ve (3) daha sonra kulibeye

gelen ug¢ casususn téreni izlemeleri.

Dizim tek bir sahneymis gibi algilanmasina ragmen her
olay kendi igerisinde bagimsiz olarak dizilir. Kamera
konumlandirmalari da her olayin kendi mekani igerisinde

bulunur. U¢ mekanda ayr fakat ayni zaman diliminde aksiyonu
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ileri gotarayoriar.

32. SAHNE (6)

(Kulibede casuslarin _konusmalarini duyan Kagemusha

Takeda kurmaylarina haber vermek icin kulibeden c¢ikar ve

Shingen’in _6ldigund anladiklarini_soéyler.)

Gercek zaten ortaya c¢ikacaktir ve Takeda kurmaylan bunu
saklamanin geregi olmadigini dasunarler. Fakat buyuk
hayranhk duydugu efendi Shingen’in vasiyeti igcin Kagemusha,

benzerlik rolini devam ettirmeye karar verir.

Sahne, bir Onceki dizimin devam eden bir pargasi
gorinmesine ragmen ayri bir dizimdir. CUnkU casuslar gitmis,
Kagemusha da Takeda kurmaylarinin mekanina gec¢mistir. Artik
aksiyon tek bir mekanda gecmektedir. Es zamanlilik ilkesi

bozulmus ve dogrusal zaman surekliligi saglanmistir.

33. AYRINTI CEKIM (1e)
Gol tanrisina Suwa gélinde talih ¢émlegdi adandi§ini ve Bu

nedenle Shingen’'in de bulunacagl kutlamalari haber veren

ilanin ayrinti ¢ekimi.

34. AYRIM CEKIM (1a)

Takeda halkinin ve casuslarin bir 6nceki cekimdeki ilani
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meydanda okuduklarini gdsteren tek bir ¢ekim.

35. AYRIM CEKIM (1a)
Cekim, Shingen’in 6lumi icin yanildiklarini anlayan

casuslarin konugmalarini gdsterir.

36; KOSUT DIziM (5)

(Kagemusha ve Takeda kurmaylari mabedde “noh”

gOsterisini _izlerler. _U¢ casus _da _izleyenin _Shingen olup

olmadigini_anlamaya caligirlar.)

Ayni mekanda olmalarina ragmen iki ayrn aksiyon vardir.
Noh gdsterisini izleyenler dizimin bir parcgasi; digeri ise g
casusun Kagemusha'y! incelemeye g¢aligmalaridir. Iki aksiyon
kosut olarak dizilirler. Dizim boyunca calan mizik zamansal

sarekliligin bozulmadigini gosterir.

37. AYRINTI CEKIM (1e)

Takeda sarayinin bayraklari.

38. AYRIM CEKiM (1a)

(Takemaru (Katsuyori’nin o§lu ve Shingen’in_varisi)

Shingen’i (Kagemusha) karsilamak icin bakicisi tarafindan

hazirlanir.)
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Kameranin sabit oldugu tek c¢ekim, Takemaru’nun

hazirlanisini ve bakicisiyla konugmasini gosterir.

39. AYRIM CEKIM (1a)

(Korumas! Takemaruw’yu karsilama icin almaya gelir.}

Bir 6nceki ayrnm g¢ekim -(38). parga- ile bu ayrim g¢ekim
arasinda zaman ve aksiyon sdrekliliginin devam etmesi bir
sahne olarak gorulebilir. Fakat ikinci ayrnim c¢ekimde kamera

mekan olarak odanin disina yerlestiriimis.

40. SAHNE (8)

(Shingen’nin (Kagemusha) karsilanmasi i¢cin _kapida son

hazirliklar vapilir ve _az sonra_ativla kapidan girer.)

Tum c¢ekimler sarayin dogu kapisinin giris bdliminde tek

mekandadir.

41. SAHNE (6)

(Takeda kurmaylart Kagemusha'yva tdrende nasil

davranmasi _gerektidini anlatiriar.)

Cekimler sabit bir mekanda olmamasina kargin aksiyonun

zamansal surekliligi vardir.

42. SAHNE (6)

(Takemura Shingen’i (Kagemusha) karsilar.)
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Tam Takeda klaninin ileri gelenleri ve kiglk varis
Takemura Kagemusha'yr karsilarlar. ilk anda Takemura
karg.lsmdaikinin dedesi Shingen olmadigini iddia eder. Herkes
§a§kmd|r.. Kagemusha buylk bir rahatiikla kafasindaki migferi
cikartir Takemura’nin kafasina takar ve onu boylece dedesi

olduguna ikna eder.

Cekimler tek bir mekandadir. Aksiyonun filmsel zamani

gercek zamana denktir.

43. SAHNE (6)

(Nobukado, Kagemusha'va Shingen’in sarayda yasad:!q!

6zel mekanini__g0sterir _ve bakictlari _ve vardimcilari _ile
tanistirir.)

Kagemusha igin yeni fakat zor bir yasam basglar. Once

. Shingen’i tanimasi gerekir, bu nedenle mekani ve

yardimcilarini tanir. Bundan sonra ne yapacagini Kagemusha'ya

onlar gosterecektir.

Mekan ve aksiyon birligi sahneyi olusturuyor.

44. SAHNE (6)

(Takeda kurmaylarn Kagemusha’'nin Shingen’in__atina

binmesine ve cariyelerle beraber olmasina izin vermezler.)

Sahne, dig mekanda Shingen’in atini editmeye calisan
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bakicilarla baslar. Bu ¢ekim igerisinde ig¢ mekanda bu olayi
seyfeden Takeda kurmaylar da vardir. Takip eden cekimde
aksiyon i¢ mekanda kurmaylarn arkasindan alinmis bir kamera
acisinda devam eder. Ugilincii ¢ekimde kamera tekrar disari
cikip dérdincu ¢ekime zamansal sarekliligi kaybetmeden
baglanir. Gergekte iki ayr aksiyon,kamera konumlandir-
malarindan dolay! iki ayri mekanda es zamanlt iligki
icerisinde kogut olarak ilerliyor gbézikmelerine ragmen bu tek
bir sahnedir. Ctnki dis mekan cekimlerinde gbézuken kurmaylar

aksiyonun igerisinde olay! izlemektedirler.

Devam eden cekimler -kurmaylarin konusmalari-, ayrim

cekim gibi tek bir gekimden olugsmaktadir. Sadece araya giren

bir géranta bu durumu bozar.

45. DISPLACED DIEGETIC INSERT (1d)

Yukaridaki sahneye -(44). parca-, dis mekanda Takeda
kurmaylarinin gulmelerine bakan bakicilarin goruntist girer.
Bu kendi filmsel pozizyonundan suzaklastiriimis ve yabanci

bir dizim icerisine sokulmus bir goéruantadar.

46. SAHNE (6)

(_Katsuyori Suwa satosuna donmeye karar_verir.)

U¢ cekimden olusan bu sahnenin ilk cekiminde, kamera

disarida oyun oynayan Takemura’dan onu seyreden Katsuyori'ye
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dogru bir cevrinme hareketi yapar. Eger Katsuyori aksiyonu
izlememis olsaydi Takemura’nin ¢ekimi ayrim g¢ekim
olabilirdi. Tek bir cevrinme hareketi Takemura'nin ve

Katsuyori'nin aksiyonlarini tek bir sahnede birlestirir.

47. SAHNE (6)
(Shingen’in_vardimcilari_Kagemusha’nin_Shingen’den ayird

edilemeyesini konusurlar.)

Sahne tek bir i¢ mekandadir. Zamansal ve mekansal

bogluk yoktur.

48. SAHNE (6)

(Nobukado. Kagemusha’yi _Shingen’in _cariyeleriyle
tanistirir.)

Cariyeler Sihngen’e (Kagemusha) savastan sonra biraz

degistigini soylerler. Kagemusha aslhinda kendisinin efendi
Shingen olmadigini sadece onun dubléri oldugunu séyler. Buna
inanmayan cariyeler kahkahalarla gulerler. Kagemusha’nin

bléfa tutmustur. Konusma sahnesinin tim g¢ekimleri tek bir

mekandadir.

49. AYRIM CEKIM (1a)

(Katsuyori  Suwa satosunda kendisivle ilgili gercedi

6grenir.)
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Tek bir uzun gékimle olusturulan sahne, Katsuyori'nin
gercekte Shingen ile eski dismani olan Suwa klanindan
eviendigi bir kadinin gocugu oldugu ve bu nedenle Shingen’in

mirascisi olamadigini 6grenir.

50. SAHNE (6)

(Shingen’in_vyardimcisi. Takemura’ya Shingen’e neden ‘dagd’

denildigini__aciklar.

Kagemusha, Takemura ve Shingen’in yardimcisinin
bulundugu sahnenin ilk g¢ekiminde, kamera i¢ mekandan
disarida yardyen G¢linin c¢ekimini alir. Sahnenin geri
kalanininda da igeri girmezler fakat ilk ¢ekim i¢ mekandan

yapilir. Cinkid amag, konusmanin ilk béliminde gegen bahgeyi

g6stermektir.

51. SAHNE (6)

(Tokugawa, Takeda klanina_saldirmaya karar verir.)

Shingen’in gergekten hayatta olup olmadigini anlamak
icin tek care vardir;, Takeda klanina saldirmak. Cunki Shingen

her zaman ordusunun arkasinda bir dag gibi durmustur.

Sahne tek bir i¢ mekanda Tokugawa ve vyardimcisi

arasinda gegen bir konugsmadan olusur.
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52. OLAGAN AYRIM (8)

(Tokugawa’nin_ordusu Takeda klanina saldirir.)

Bir dizi kisa savas goruntist aralarinda herhangi bir
streklilik iliskisi olmadan birlestirilmigtir. Zamanda ve

mekanda atlamalar vardir.

53. OLAGAN AYRIM (8)

(Takeda kurmaylari toplanti icin saraya gelirler.)

Katsuyori’nin habercisi ile baglayan ayrim, zamansal
atlamalar yaparak tum T_avkeda generallerinin gelisini gosterir.
Kesmelerle birbirine ‘ba'glanan kisa c¢ekimler arasinda
siireksizlik dizenlenmemistir. Zaman olarak ileriye dogru bir

sigrama vardir.

54. SAHNE (6)

(Nobukado, aksam_ yapillacak toplantida Kagemusha’ya

nasil davranmasi gerektigini_ve neler sdyleyecedini ag¢iklar.)

Sahne Kagemusha'nin odasinda gecer.

55. SAHNE (6)

(Takegawa’nin _saldirisina _karsi _karar _almak _igin

Shingen’in (Kagemusha) 6énderliginde Takeda Kurmayiari ve

diger komutanlar toplanirlar.)

Takeda kurmaylari karar igcin konuyla ilgili goérasierini
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actklarlar. Katsuyori diger kurmaylarin tersine saldiriya
- gecmek ister ve bunun iginde son s6zi Shingen (Kagemusha)
soylemelidir. Bu beklenmedik soru kargisinda diger kurmaylar
sasinirlar. Fakat Kagemusha Shingen’i aratmayacak bir cevap

verir: “dag kimildamaz”.

Sarayin toplanti odasinda gegen sahne uzun ve kameranin
sabit oldugu c¢ekimlerden olusur. Kagemusha’nin karar verdigi
ana kadarki tim c¢ekimlerde kamera onu 6n degil arka cepheden
kurmaylarla beraber gosterir. Bdylece tepkileri go6raimez.

Sadece karar verdigi cekim tekli ¢ekimidir.

56. SAHNE (6)

(Takeda kurmaylari kendi aralarinda konusurlar.)

Takeda kurmaylari, Katsuyori’nin toplantidaki

davranisina anlam veremezler. Fakat Shingen de iyi bir cevap

vermigtir.

57. SAHNE (6)

(Kagemusha _sikinkili bir  sekilde uyumaktadir ve

badirarak uyanir.)

Sahne, araya giren parcadan (6znel ¢ekim) daha kisa
olmasina kargin gercek zamanla ve mekanla butaliganu
korudugu ve aksiyonun baslangi¢c ve bitis noktalarini

belirledigi icin dizimin ana c¢izgisini olusturur.
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58. OZNEL CEKIM (1c)

(Riya: Kagemusha efendi Shingen’i gordr.)

Bir Usteki sahnenin arasina giren, Kagemusha’nin rayasini
gosteren gékimler dizisidir. VC")zneI cekim tek bir g¢ekimden
olusmasina karsin burada bir dizi ¢ekimden olugmaktadir.
Cunka kahramanin zihninde olusan var olmayan bir durumu

gosterir ve ana aksiyonla baglantisi da vardir.

59. OLAGAN AYRIM (8)

(Nobunaga’'nin ordusu savag hazirhi§i yapar.)

Nobunaga’nin askerlerinin savag hazirhgini gosteren bir
kisa dizi ¢ekim aralarinda zamansal ve mekansal bir

butinlGlik olmadan bir dizim olustururiar.

60. SAHNE (6)

{(Nobunaga, Lord Asahi’ye saldirmak Uzere yola c¢ikar.)

Nobunaga’'nin saraydan ¢ikisini gosteren sahnede
Nobunaga’y: takdis eden pederin mekant farkhidir fakat ana
aksiyon igerisinde bir ‘intercut’la gecis yapilir. Boylece

sahnenin mekani disinda ayr bir mekan algilanmaz.

61. SAHNE (6)

(Katsuyori’'ye iki_satonun Tokunawa klaninin eline gectigi

haberi _ulasir).
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Suwa gélu kiyisinda ata binen Katsuyori'ye adamlar eslik
etmektedir. Katsuyori'nin ve onu takip eden adamlarinin
cekimleri ayridir. Kosut bir dizim olarak gorinmesine ragmen
onlara dogru gelen habercinin cekiminde, kamera sagdan sola
cevrinme ile haberciyi takip eder ve sonunda Gg¢ ayri grubu tek
bir cerceve igerisinde birlestirir. Boylece aksiyonun ayrt ayr

ilerlemedigi ve tek bir aksiyon oldugu goralar.

62. SAHNE (6)

(Kagemusha, Takemaru ile oyun oynar.)

Kagemusha ile Takemaru’'nun topa¢ ¢evirme oyunu g¢alan
savas davulu ile kesilir. Bu davulun ne anlama geldigini bilen
Takemaru bundan hi¢ hosnut olmamistir ¢cinki dedesi Shingen

(Kagemusha) tekrar ondan ayriiacaktir.

Sahne G¢ cekimden olusur. ikinci cekim savasi haber
veren davulun c¢alindigr goérantaddr. Bu bir ‘insert’ olarak
go6rulebilir fakat davulun ses efektinin bir onceki c¢ekimde
baglamig olmasi ve Takemaru ile Kagemusha'nin bakislariyla

yapilan kesme bir tepki ¢ekimidir ve sahneye dahildir.

63. AYRIM CEKIiM (1a)

Cekim, Masakage ile yardimcisinin dismanlan leyasu
hakkindaki ikili konugmalarini gosterir. Kamera, Masakage ve
- yardimcisi gergeve digina c¢iktiginda saray kapisindan hizla

. atiyla igeri giren haberciyi takip eder.Kamera tek bir cekimle
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iki ayri olayt gosterir.

64. SAHNE (6)

(Katsuyori'nin _ieyasu Tokugawa ile savasmaya qittigi

haberi Takeda kurmaylarina ulasir.)

Kendileri ile toplanti yapmadan Takatenjin satosunu
kugétma karari alan Katsuyori’'ye kizan kurmaylar, yapilacak
en iyi seyin Shingen’in de (Kagemusha) savas alanina gitmesi

b oldugunu dastnarler. Cunklt Shingen dasmanin korkulu

" rayasidir.

65. AYRIM CEKIM (1a)

Cekim, savag davulunun calinisini gésterir

66. AYRIM CEKIM (1a)

Bes atli asker hizla sarayin kapisindan cikarlar.

67. OLAGAN AYRIM (8)

(Katsuyori'nin _askerlerleri Takatenjin satosuna saldirir.)

Aksiyonun ve zamanin sireksizligi bu parcanin ‘olagan

ayrim’ olarak tanilanmasini saglar. Cekimler arasinda

atlamalar vardir
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68. SAHNE (6)

(Katsuyori Shingen’in geldigini haber alir.)

Diyalog ve aksiyon sireklidir ve tek bir mekanda,

Katsuyori’nin saldirtytr seyretmek icin yerlestigi tepede gecer.

69. SAHNE (6)

(Shingen (Kagemusha) ve onu koruyan askerler savasi

seyretmek icin Katsuyori’'nin arkasindaki tepeye yerlesir.)

Nobukado, tepeye yerlesen Kagemusha'ya ne olursa olsun

oturdugu yerde hareket etmemesini soyler

Sahnenin ilk ¢ekimi ¢ok uzun (yaklasik 2,5 dak.) bir
cekimdir. Kamera bes kez kesintisiz olarak sagdan sola ve
soldan saga yaptigi c¢evrinmelerle tepeye glkan birlikleri ve

Kagemusha’yl goérintiler.

70. SAHNE (6)

(Katsuyori_Shingen’in_gelmesine hiddetlenir.)

iki gekimden olusan sahnenin ilk ¢cekimi, Katsuyorinin,
her savagta Shingen’in ve Takeda kurmaylarinin arkasinda
durmalarindan sikayet¢i oldugunu gosteren ikili cekimidir.
ikinci gekim ise uzak bir alt aclyla askerlerine ‘kaleyi bu gece

almalart ya da yakmalar’ icin seslenen Katsuyori'yi ve

tepedeki askerleri gosterir.
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71. SAHNE (6)

(Kagemusha gordiigii manzaradan (yerde yatan onlarca olu

asker) irkilir.)

Bu irkiime ve korku yanindaki yardimciarinin yuzlerinin
tepki cekimleriyle daha da belirginlesir. Bu sahnede baslayan

dramatik muizik etkiyi arttirir.

72. AYRINT! CEKIM (1e)

Yukaridaki sahnede, Kagemusha karsisindaki manzarayi
izlerken savas alanindaki o6lalerin dort cekimden olusan dizisi
goralar. Cekimler yakin plan degil uzak plan c¢ekimlerdir.
Bunlara ragmen bu dizi ‘ayrinti ¢ekim’ olarak adlandirilabilir.
Cunkli Kagemusha’nin bakisinin ve irkilmesinin agiklanmasi

islevini yerine getirir.

73. AYRIM CEKIM (1a)

(Takeda kurmaylari _savas alanini izlerler.)

Sabit kamera, tepeden asagr bakan Takeda kurmaylarini
ve llerleyen Takeda ordusunu ayni c¢ergeve icerisinde

goruntaler

74. SAHNE (6)

(Katsuyori_tepeden_savasi_izier.)

iki cekimden olusan bu sahnede her hangi bir savas
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géruntusu yoktur. Sadece gecenin karanliginda yanginin
kizilh§i ve patlamalarin parlamalari, ses éfektleri ile savasi

anlatir.

75. SAHNE (6)

Shingen’in__(Kagemusha) bulundugu tepeye dusman

askerleri tarafindan saldirt dizenlenir.)

Bu sahnede de yaklagsan disman askerleri gorilmez,
sadece yaklagsan athlarin sesleri duyulur. Kamera: tek bir

mekandadir.
Takeda kurmaylar tepenin korunmasi i¢in dlizen alinmasi

emrini verirler.

76. OLAGAN AYRIM (8)

(Takeda ordusu dismana karsi _dizen_alir.)

Ayrim, Takeda askerlerinin bir dizi hareketlerini
gosteren g¢ekimlerin belirli bir zamansal ve mekansal
sureklilik olmadan dizen alislarini gosterir. Aksiyonda ve
mekanda atlamalar vardir. ilk gekimle baslayan muzik ayrnimin

son c¢ekimiyle son bulur.

77. SAHNE (6)

(Kagemusha’nin_cevresinde etten duvar oren korumalardan

ikisi_disman_atesi_ile vurulur.)
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Sahnenin ilk ¢ekimi silah sesinin geldigi tarata bakan
Kagemusha ve yardimcilarinin gekimidir. ikinci ¢ekim attan
vurulup digen askerin gekimidir. Bu tepki g¢ekimi bir ‘ayrim
¢ekim’ degildir ¢unkl sahnenin icindeki aksiyonun bur

parcasidir.

78. OLAGAN AYRIM (8)

(Takeda ordusu diismana karsi yeni bir dizen alir.)

(76). pargadaki aynm gibi bir dizi kisa fakat aralarinda
zamansal ve mekansal bir sureklilik iligskisi olmayan

gek‘imlerden olusur.

79. SAHNE (6)

(Kagemusha’'nin _yanindaki sancak tagsiyan korumalardan

biri _vurulur.)

Sahne, (77). parcadaki sehnenin aynisidir.

80. KOSUT DiZIiM (5)

(Kagemusha’'nin_oldugu_tepeye disman, onu_olddrmek igin

iki_saldiri_dizenler.)

Ug ayn olay es zamanlilik ilkesini kaybetmeden &ykiy
ileri dogru gotararler: (1) Kagemusha’nin hareketsiz olarak
olaylari izlemesi ve bedenlerini koruyucu kalkan gibi

kendisine siper eden korumalarinin 6lmeleri, (2) disman
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askerlerinin tepeye yaklagsmalari ve (3) Takeda askerlerinin

dusman askerlerine gére diizen almalari.

Uc¢ ayn aksiyon, kisa cekimlerle kronolojik olarak ve
gercek zaman surekliligini kaybetmeden kosut olarak
dizilirler. Dusmanin her bir saldirisi, g¢ekimleriyle ve
dramatik anlati i¢in kullanilan muazigiyle kendi arasinda bir

butunlik olusturur.

81. SAHNE (6)

(Kagemusha, kendisini korumak icin o&len askerler

karsisinda bUyuk bir Uzunti_duyar.)

Filmin en dramatik sahnelerinden biridir. Dramatik bir
muzikle beraber uzun orta plan g¢ekimler sahnenin duygusul

agirhgini yuakseltirler.

82. KOSUT DIZziM (5)

(Kagemusha'yl koruyan general yeni bir saldirinin

haberini_verir. Tokugawa'nin _en_ cesur generali Heilhachiro

Honda bir saldin_ig¢in gelir fakat karsisinda kimildamadan

duran_Shingen’i_(Kagemusha) gdérduginde bundan vazgecer.)

Dizim iki olaydan olugur: Kagemusha’nin ve korumalarinin
bulundugu sahneler ve Honda’nin ordusunun gelis sahneleri. Her
iki dizim zaman ve mekan surekliligi ilkesini bozmadan

‘Intercut’larla birbirlerine kosut olarak baglanirlar.

96



Bir o6nceki sahnenin devami olarak zaman ve mekan
surekliligini kaybetmemesi nedeniyle dizimin ilk G¢ c¢ekimi
sahneyle birlegsik olarak algilanabilir. Fakat aksiyon degigimi
bu parcanin ayri birdizim igerisinde tanimlanmasina neden

olur.

Takeda kurmaylarn amaclarina ulagsmiglardir. ‘Shingen
korkusu’ dismani yenmistir. Bununla beraber, dismanin bu
hareketinden sonra canini kurtarmig olan Kagemusha, “Hig
kimse kimildamasin” der. Shingen’in sdzleridir bunlar. Efendi
Shingen’in ruhu, golgesinde yeniden hayat bulmusg, dirilmigtir.

Kagemusha, bundan béyle yerini aldi§i kiginin eseridir artik.

83. AYRINTI CEKIM (1e)
Cekim, Takeda sancaginin éninde Kagemusha igin 6Imas
askerleri goruntileyen tek ¢ekimdir. Kamera yerdeki

askerlerden sancagin ayrintilarina dogru bir ¢evrinme yapar.

84. BETIMSEL DiziM (4)

Tam:amlyla bir mekani betimleyen U¢ ¢ekimden olusur.
Ayni zamanda izleyici i¢in bir sonraki sahneyi hazirlar. leyasu
Tokugawa’nin éskerlerinin geri g¢ekilisini ve su kiyisina
yerlesmelerini go6steren dizimin ilk c¢ekimdir. Daha sonra
karsilikh otu‘ran iki grup asker gérdlar: leyasu’nun ve

Nobunaga’nin askerleri.
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85. SAHNE (6)

. (Nobunaga ve ieyasu, Shingen’in 6lip_élmedigi hakkinda

konusurlar ve sarap icerler. Ayrica Nobunaga, levasu’va

yardima_ge¢ kaldigi_icin Uzuntdsandn bir_ifadesi olarak bir at

hediye eder.)

Sahne, tek bir mekandadir. Aksiyonlarda zaman ve mekan
butinlGlaga vardir. Nobunaga ve leyasu arasindaki konusma
sahnesi ile Nobunaga'nin at hediye ettigi sahne ayrn sahneler
gibi gbézukmelerine ragmen c¢ekimler arasindaki uygun

kesmeler her iki aksiyonu tek bir sahnede birlegtirir.

86. DISPLACED DIEGETIC INSERT (1d)

leyasu'nun orada oldugunu temsil eden sapkanin orta plan
¢ekimi yukaridaki sahnenin arasina sokulmustur. Ayni cekimde
sapkanin arka fonunda Tokugawa askerleri géralir. Bu g¢ekim,
tamamiyla sahnenin normal filmsel pozisyonundan

uzaklagtiriimig yabanci bir ¢ekimdir.

87. SAHNE (6)

(Katsuyori _ve yardimcist Takatenjin zaferi lizerine

konusurlar.)

Katsuyori’'ye go6re Takatenjin zaferinin onuru babasina
aittir. Cinkd ddsman onu goriip kagmistir ve o hep babasinin

golgesi altinda kalmistir.
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Sahne iki uzun g¢ekimden olusur ve tek bir i¢ mekanda

gecer.

88. AYRIM CEKIM (1a)

(Nobukado, Kagemusha’nin_odasina gelir fakat Kagemusha

Takemaru ile _oynamava gitmistir.)

Ayrim, Nobukado’nun yarattigi kiginin sonunu dustnmeye

basladigini gosteren 6zerk gekimdir.

Ayrim, Nobukado’nun odaya gelisini ve bakicilariyla

konusmalarini kapsayan tek bir uzun ¢ekimden olusur.

89. KOSUT DiziM (5)

(Kagemusha, Shingen’in_atina biner. Shingen’den_ baska

birinin binemedigi at Kagemusha'yl Gzerinden atar.)

Dizim iki aksiyondan olusur: Nobukado ve Shingen’in
yardlmcnar‘lnm Kagemusha’'ya ulasmaya c¢alismalar ve

Kagemusha’nin attan dismesi.

Dizimin ilk U¢ ¢ekimi Nobukado’nun Takemaru’nun yanina
gitmesi, Kagemusha'nin ata bindigini 6drenmesi ve atin
sesinin geldigi yone dogru kosmasindan ‘olusur. Doérdlancl
¢ekimde Kagemusha attan diusmus bir durumda gorilar. Bu ana
kadarki tim c¢ekimlerde Kagemusha'nin ata binisi igitsel

olarak ses efektleriyle anlasilir. Bu da ilk G¢ ¢ekimin ayri bir
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sahne olarak tanimlanmamasini saglar. Bundan sonraki
cekimler birbiriylé kosut olarak dizilirler. Hizli bir anlati
dizimi olmasi nedeniyle gekimler birbirlerine ustaca yapimis

kesmelerle baglanir.

90. SAHNE (6)

(Kagemusha’nin_gercek Shingen olmadid: anlasihir.)

Shingen’in hi¢ kimseyi (zerine bindirmeyen ati
Ka“gemusha’nm gercek kimligini ortaya ¢ikarmistir. Sahne evin

verandasinda gecer.

91. AYRINTI CEKIM (1e)

Cekim, Kagemusha'y: Uzerinden atan Shingen’in atini
gosterir. Bir sonraki sahnede ona bakan Takeda kurmaylari
goralir. Kisacasi ayrinti ¢ekim, mutlaka sahnenin arasina

girmelidir diye bir kural yoktur, basina da eklenebilir.

92. SAHNE (6)

(Takeda kurmaylari Takeda klaninin gelecedi__igin

konusurlar.)

Dost diasman herkesi kandiran Kagemusha bir ata yenik
duasmustar. Artik oyun bitmistir, Katsuyori Klanin bagi

olmustur. Tam konusmalar tek bir mekandadir.
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93. SAHNE (6)

(Kagemusha saraydan_kovulur.)

Kagemusha’'nin bir sahtekar oldugunun anlasilip saraydan
kovuldugunu gbésteren sahnenin ilk ¢ekiminde, Katsuyori saraya
girerken Kagemusha yaninda Shingen’in yardimcisiyla birlikte
yagmurun altinda sarayin dig kapisina dogru yurimektedir. Bu
bélum filmin 6ykistinde de Kagemusha'nin halefi Katsuyori'nin

sahneye c¢iktigl bolamdar.

Kagemusha oylesine saskindir ki kizgin muhaflilar onu
taslayarak uzaklastiririar. Sahne, aksiyona go6re kameranin
uygun yer degisimleriyle sirekli degisen fakat tek bir

mekanda gergeklesir.

94. BETIMSEL DizZIM (4)

iki cekimden olusan dizim mekani tanitirken Ik cekimin
tzerine binen “nisan 1575” yazisi zamani da betimler. Dizim,

sarayda yapilacak buylk bir térenin habercisidir.

95. SAHNE (6)

(Shingen_icin _dizenlenen térende [zleyiciler arasindaki

Kagemusha Takemaru'yu gorince heyecanlanir.)

Kagemusha’nin aksiyonu, térende en O6nde yUrayen
Takemaru’nun ¢ekimine vyapitan bir fintercut'la kesilir.

‘Intercut’la gecilen bu c¢ekimin mekani farkli bir mekan olarak
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gérinmesine ragmen bu ¢ekim, Kagemusha'nin gézinden ‘0znel
bir c¢cekim’ olmasi nedeniyle aksiyonun bir pargasi ve

dolayisiyla sahnenin bir pargasidir.

96. AYRINTI CEKIM (1e)
Sallanan beyaz bayraklar Shingen icin tutulan yasi ifade
eder. iki cekimden olusan bu dizim yukarndaki sahnenin detay

cekimidir.

97. SAHNE (6)

(Shingen’in _6lum{ _icin _yapilan térenin haberi leyasu

Tokugawa'va ulastirilir.)

iki cekimden olugan sahne i¢ mekandadir. Tokugawa'nin
saskinligi ses efekti ile belirginlegir. Ses efektinin oldugu
anlar leyasu’'nun yliz mimiklerine es =zamanl olarak

eklenmistir.

98. SAHNE (6)

(Shingen’in_6lum haberi ve Katsuyori'nin_virmibes bin

kisilik _bir orduyla bdlgesinden c¢ikip ilerledigi haberi

Nobunaga’'ya ulasir.)

Nobunaga, o6luminden U¢ yil sonra bile onu aldatmayi

basaran Shingen’e hayranhgini gizleyemez. Birden ayaga

kalkar ve Shingen icin bir agit dansi yapar.
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Bir habercinin Takeda ordusunun hareket ettigini iletmesi
Nobunaga’yr daha da sasirtir ¢ankd ‘dag’ kimildamistir.

Sahnede zaman ve mekan bosglugu yoktur.

99. SAHNE (6)

(Takeda ordusu Suwa_ golu_kiyisinda ilerler.)

Takeda ordusu gélin Uzerindeki 11k demeti ile donakalr.
Takeda kurmaylarina gére bu, gb6lde yatan efendi Shingen’in
onlara bir uyarisidir: ‘dag kimildamamalrdir. Cinka bu efendi
Shingen’in vasiyetidir. OcUnd alma arzusuyla yanip tutusan

Katsuyori'yi bu baba wasiyetini dinlemez.

Sinematografik olarak basarili sahnelerden biridir. Goélun
Uzerindeki 1sik oyunlar bir disd andinr. Kameranin goéz
seviyesinde ilerleyen orduyu golun dalgalart ile beraber

gosterdigi cekimler diger basarih c¢ekimlerdir.

100. SAHNE (6)

(Kagemusha, Suwa g0l0 kiyisinda ilerleyen orduyu bir

gblge gibi izler.)

Kamera Takeda ordusunu uzak planda izlerken g¢ercevenin
sol alt késesinden Kagemusha sipriz bir sekilde c¢ergeveye
girer. Bu anda kamera, bir énceki sahneden aynlip yeni bir
sahnenin basglangicini gésterir. [kinci cekim, Kagemusha’'nin

saskin bir ifadeyle orduya bakan yakin plan c¢ekimidir. Son
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cekim Kagemusha’nin gézinden -6znel- ordunun ilerleyigini

gosterir.

101. SAHNE (6)

(Takeda ordusunun ¢ generali bu savasin klanlarinin sonu

oldugunu aciklarlar.)

Razgar, ates ve orman gibi giirsel adlara ve renklere

sahip birliklerin komutanlart olan G¢ general bir tepenin
Gzerinden Takeda ordusunu seyrederler. Bu c¢ekimin Gzerine
guntn tarihi 21 Nisan 1575 vyazisi biner. Olumi buyuk bir
soJukkanlilikla kargilayan generaller. Efendi Shingen’in
yaninda bulugsmak Uzere ayrihirlar. Dramatik yogunlugu muzikle
de ylkseltilmis olan bu ikinci ¢ekim araya bir éyrlntl ¢cekimin

girdigi uzun bir ¢cekimden olusur.

102. AYRINTI CEKIM (1e)
Yukaridaki sahnenin arasina sokulan, U¢ generalin
kiliclarini  gbékyuzinde birlestirmelerini gdsteren yakin plan

bir ayrinti ¢ekimdir.

103. SAHNE (6)

(U¢c_generalin_konusmalarini_duyacak kadar_yakinlarinda

olan Kagemusha, bayuk bir hizinle G¢ generalini_seyreder.)

(100) nolu parcadaki -sahne-, gibi Kagemusha tepeden
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ayrilan U¢ generalin gekiminde supriz bir gekilde cerceveye
girer. Dért gekimden olusan sahne Kagemusha’'nin bakig
yonayle ilgili olarak sahneyi bir sonraki ayrima baglar.
Boylece U¢ parca arasindaki zamansal surekliligide saglamis

olur.

104. AYRINTI CEKIM (1e)
Bir (steki sahnenin arasina giren, Kagemusha’nin

arkalanndan baktig: U¢ generalin uzak plan gekimi.

105. AYRIM CEKIM (1a)

(Bir haberci Nobunaga’nin _savas alanina yaklastigini

askerlerine Dbildirir.)
Uzun bir c¢evrinmeyle silah duvarlarinin 6nunden hizla

gecen haberciyi gdsteren c¢ekim.

106. SAHNE (6)

(Nobunaga. kendisinin _hazirladig: silah _duvarlarini

savastan 6nce son kez denetler.)

Nobunaga, artik Takeda’nin yok olacagindan emindir.
Cunkt dag kimildamistir. Cekimler tek bir dis mekandadir.

Aksiyon sdrekliligi, zaman ve mekan surekliligine denktir.

105



107. AYRIM CEKIM (1a)
Silah duvarlari boyunca Nobunaga’nin son emirlerini

ulagtirmaya ¢ahisan ve ayri yénlere giden habercileri gosterir.

108. SAHNE (8)

(Katsuvori ilk saldiri_emrini_verir.)

Sahne ayni mekandaki G¢ c¢ekimden olusur: ilk ¢ekimde,
saldiriyt goérecek sekilde bir tepeye yerlesen Katsuyori ve
Takeda kurmaylar géralirler; ikinci c¢ekim Katsuyori'nin
Nobukado ile olan c¢atismasini uzun bir ¢ekimde verir, diyalog
yoktur; buylUk bir 6¢ alma duygusu ile yanan Katsuyori’nin

hiddetini ve saldiri emrini verisini gosteren Uglncu g¢ekimdir.

109. OLAGAN AYRIM (8)

(Takeda’nin_‘ruzgar’ adli _stvarileri Nobunaga’nin _ates

duvarlarina kars:_saldiriya gecerler.)

Cok kisa c¢ekimlerden olusan ayrim, belirli bir zaman
diliminde ve mekanda olmasina karsin saldirinin degisik
anlarint aksiyonlardaki atlamalar ile gergcek zamandan koparir

ve sureksizlik yaratir.

110. DISPLACED DIEGETIC INSERT (1d)
Yukaridaki ayrimin arasina eklenmis, Kagemusha’nin

saldiran birlikleri izleyen c¢ekimi. Dogrudan aksiyonla ilgili
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olmayan ve normal filmsel pozisyonundan uzaklastiriimig bir

cekimdir.

111. AYRAC DiziM (3)

Dizim, hizli kesmelerle birbirine baglanan ates
duvarindaki silahlarin ateslenmesini gésteren bir dizi kisa
cekimden olusur. Anlati dizimlerinde oldugu gibi kronolojik
olmayan bir dizim kurulmustur. Mekansal s(reklilik olmasina
| ragmen zamansal sireklilik yoktur. Dizimde ana aksiyona bagli
cekimler “barutun geleneksel tlarde bir savasta Ustun
gelecedi” temasini gosterir. Bununla beraber, “savagin
vahseti’ni ise seyirciye isitsel planda verir. Kamera, duman
bulutlarinin yUkseldigi, kivrila kivrila uzayip giden disman
 hatlarini gorantilerken o6limcil derecede yaralanmis atlarin
(gérantd  disi) “tiz ve gururlu kigsnemeleri” ile silahlarin

patlamalari birbirine karigir. Sahne izleyicinin imgelemine

brrakihir.

112. SAHNE (86)

(Takeda kurmaylari dehset icerisindedirler. Katsuyori

orman birliklerine ikinci_saldiri _emrini verir.)

Tepedeki Takeda kurmaylari dehgetle yerlerinden
kalkarlar. Savasin igren¢ eliyle silinen ordularini seyretmenin
dehseti ve korkusu yulzlerinde ve hareketlerinde gorular..

Savas alani yine goruntd disidir.
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113. DISPLACED DIEGETIC INSERT (1d)
Kagemusha’'nin dehsetle bakan yizi sahne digindaki bir

aksiyon olarak yukaridaki sahnenin arasina eklenmistir.

114. OLAGAN AYRIM (8)

(Takeda’nin ‘orman’ birlikleri saldiriya gecerler.)

Ayrimin  ikinci ¢ekiminde kamera, askerlerin
yuryaslerini uzun bir c¢evrinmeyle go6sterir. Daha sonra
aksiyonun hizlanmasiyla beraber kisa c¢ekimler arasindaki

atlamalar zaman ve mekan surekliligini bozar.

115. AYRIM CEKIM (1a)
Cekim, birligin yok olusunu (géranti disi) Kagemusha'nin
ylizinde ve hareketlerindeki korku dolu bakiglarda gosterir.

Savas yine igitsel planda verilir.

116. SAHNE (6)

(Katsuyori Takeda’nin _son birligi _olan ates birliklerine

saldirt _emri verir.)

Takeda kurmaylar, gordikleri manzara kargisinda panik
icerisinde Nobukado’dan bu katliamin durdurulmasi i§in
birgseyler yapmasini beklerler. Fakat Nobukado igin, yapacak
birsey yoktur. Katsuyori son emrini verir. Dort g¢ekimden

olusan sahne igitsel olarak desteklenir.
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117. OLAGAN AYRIM (8)

(Takeda'nin_siivari_‘ates’ birlikleri bayuk bir _hizla son

saldiri._icin _harekete gecerler.)

Zamanin sireksizligi dazenlenmemigtir. Atlamalar vardir.

Ayrnim kisa c¢ekimlerden olusur.

118. DISPLACED DIEGETIC INSERT (1d)
Cekim, Kagemusha'nin athlarin toz bulutu igerisindeki
tek bir goérintistdir ve yukaridaki ayrimin arasina

sokulmustur. Aksiyonla direk ilgisi yoktur.

119. AYRIM CEKIM (1a)

(115). o6zerk parcadaki -ayrim ¢ekim- gibi ¢cekim, tum bir
ordunun yokolusunu isitsel olarak desteklenmis bir planla
calilarin arasina saklanmis Kagemusha adamlarinin can

cekismelerinin acisini kendi bedeninde hissederek seyreder.

120. SAHNE (6)

(Katsuyori ve generaller vok olan Takeda ordusu

karsisinda__donakalirlar.)

Uc cekimden olusan sahne “adir ¢gekim’de (slow motion)
cekilmistir. [k iki c¢ekim genel planda, iki bklim olan
generallerin, gerginlik dolu dalgin bakiglari ve korku dolu

tepkileri gésterir. Ugiincli gekim bir ayrinti gekimdir.
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121. AYRINTI CEKiM (1e)
Yukaridaki sahnenin son g¢ekimidir. Nobukado’'nun donmus
ylzanG yakin plan gosteren bir g¢ekimdir.Batlin ‘yitiriimigligin’

ifadesidir.

122. AYRAC DiziM (3)

Dizim, tim bir ordunun can c¢ekismesi Uzerine yakllan bir
‘agit’ nitelicjindedir: kanla birbirine kenetlenmis insan ve
hayvanlar ?k.'abus dolu bir karmasa olugtururlar. Filmin
sinematografik olarak en 6nemli dizimidir. Dizimin tim

gorantileri agir g¢ekimle olusturulmustur.

Dizimin anlami, diz anlam dizeyinde tanimlaniyor
gorinmesine ragmen simgesel bir anlam igerir: “savasin
cilginhigr ve vahseti”. Ayrica aksiyonda kronolojik bir sira ve
géruntualerin dizgesel bir degisimi yoktur. Gaorantiler optik
efektlerle birbirine baglanmamasina karsin ayrim, “ayrag
dizim” o6zellikleri goOsteriyor. Ayrim bir bitdn olarak algilanir

ve izleyicinin izlenimini destekler.

123. SAHNE (6)

(Ordusunu kaybeden Kagemusha suursuzca dismana

saldirir.)

Kagemusha savas alanindan bir mizrak kapip intihar

edercesine, delice digsmanin Ustune atilir ve vurulur. Agir
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cekimlerle olusan sahne dramatik bir muazikle desteklenir.

124. DISPLACED DIEGETIC INSERT (1d)

Katsuyori’'nin bos oturaginin tek bir cutaway c¢ekimi.

125. SAHNE (6)
(Kagemusha, son arzhsunu da yerine getirmeden olur.)

Olim derecesinde yaralanan Kagemusha, kana bulanan
irmagin sularinda parildayan Shingen’in sancagina dogru
suranar. Erisilmez serabi tutmaya hazirlandigl sirada dalgalar

tarafindan yutulur.
Agir c¢ekimle c¢ekilen final sahnesi filmin ana tema

mazigi ile desteklenir. kameranin en son cgercevesi Uzerine

filmin kredileri akar.
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1.2 Dizimsel Cdzimleme

KAGEMUSHA filmi 124 ozerk parcadan olusur. Bu
parcalarin 401 o6zerk ¢ekim, 84’0 dizimdir. Orantisal olarak,

filmin toplaminin, %32.25’i 6zerk cekim ve %67.75’i dizimdir.

Her dizimsel kategorinin miktarn agsagidaki cizelge 1‘de
|
verilmistir.

Dizimsel Kategori Olusum Siklidi
AYRIM CEKIM (1a) 18
NONDIEGETIC INSERT (1b) 0
OZNEL CEKIM (1c) 1
DISPLACED DIEGETIC INSERT (1d) 7
AYRINTI GEKIiM (1e) 14

PARALEL DIiZiM (2) 0
AYRAC DiziM (3) 2
BETIMSEL DIiziM (4) 2
KOSUT DiziM (5) 7
SAHNE (6) 63
OLUNTUSAL AYRIM (7) 0
OLAGAN AYRIM (8) 10

Toplam 124

CiZELGE 1
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Asagidaki cizelge ise, KAGEMUSHA filminin dizimsel
kategorilerinin azalan sikliktaki listesini ve orantisal olarak

yUzdesini gosterir.

Dizimsel Kategori Siklik Oran
SAHNE (6) 63 %50.8
AYRIM CEKIM (1a) 18 %14.5
AYRINT! CEKIM (1e) 14 %11.3
OLAGAN AYRIM (8) 10 % 8
DISPLACED DIEGETIC INSERT (1d) 7 % 5.7
KOSUT DIZiM (5) 7 % 5.7
AYRAC DIZiM (3) 2 % 1.6
BETIMSEL DIZIM (4) 2 % 1.6
OZNEL CEKIM (1c) 1 %0.8
Toplam 124 %100

CIZELGE 2

KAGEMUSHA filminde dizimlerin %67.7’si, 6yku c¢izgisinin
(gbsterilen) perdeye yansntlllrnasmda (gosteren) mizansen’den
(mise-en-scene) ¢ok kurguya basvuruldugunu gosteriyor. Bunun
da buyuk bir oranini (%50.8) ‘sahne’ dizimi olusturuyor. Daha
sonra ‘olagan ayrnim’ filmin toplam %8’'ini kapsar. Filmde
hicbir gekilde kullantimamis dizimler ise ‘kosut dizim’

(parallel syntagma) ve ‘oluntusal ayrim’dir.
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Oykinin %32.25’i mizansenle (mise-en-scene)
gOsterilmistir. Bu o6zerk ¢ekimlerin yaklasik yarisi (filmin
toplaminin %14.5’i) ‘ayrim c¢ekim’lerdir.’ Sahnelerle beraber
hesaplandiginda, bu iki dizimsel kategorinin toplamt -filmin
%65.3’0- tek bir mekanda sdrekli bir aksiyonun oldugu
dizimsel pargalari gosterir. Baska bir deyisle senaryonun
3/5'inden fazlasi zamansal ve mekansal sudrekliligin oldugu,
filmsel zamanin gergek zamana kérg,lllk geldigi film

birimleriyle gdsterilir.
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2. KAGEMUSHA'NIN DiZISEL COZUMLEMESI
2.1 Filmin Bicemi

Bluylk dizimsel kategori ayrica bir dizisel kategori
olusturur. Yénetmen, film yapiminin her hangi bir aninda,
siralanan dizimsel tarlerin sinirli dizilerinden se¢me yapmak
zorundadir. (Metz; 1974, 137) Bunlar dizimlerin dizileridir.
Dizisel ¢b6zimleme vyapabilmek ic¢in o6nce dizimsel
¢6zliimlemenin yapilmasi zorunludur. Dizimsel ¢dzUmleme her
hangi bir olusan dizimsel tiarin aciklanmasidir; dizisel
giézi]mleme ise bu tarlerin miktarini gdsterir. Dizimsel
¢6zUmlemenin tamamlanmasiyla, t'L'm-q bir filmin sahip oldugu
6zerk parcgalarin taslagr c¢ikartilir ve “belirli bir filmdeki bu
dizimlerin olusum cizelgesi, filmin “bicem”i hakkinda bize

bilgiler verebilir.” (Metz; 1974, 178)

Metz, béyle bir ¢dzimlemede iki 6nemli noktayr soyle
belirtiyor:
X
(1) Dizimler uzun birimlerdir ve bu ylzden metindeki
dilbilgisel yapilardan daha kalabalik degildirler. Dilbilgisel
cumleler bir romanin genelinde filmin 6zerk parcgalarindan

daha fazladirlar.

(2) Sinemadaki bu birimier bicemsel secime baghdir ve

yonetmen kendi estetik tercihlerine goére bunlarn dlzenler. Bu
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nedenle, bir'filmde dizimsel kategorilerin bazilarimin yoklugu,
var olan kategoriler gibi incelenmelidir. CunklG bu dizimlerin
olmasi ya da olmamasi filmin bigemi konusunda bilgi verir.

(Metz; 1974, 178)

Sinematografik dilin tOm bu dizimsel kategorilerinin var
oldugu bir film de olduk¢a nadirdir. Bu caligmada ¢6zimlenen
Kurusawa’nin Kagemusha filminde de Metz'in bu sekiz ana
dizimsel kategorisinin timi mevcut degildir. Ornegin,
‘nondiegetic insert’, paralel dizim ve oluntusal ayrim filmde

kKullaniimamisgtir.

Diger taraftan, 6zerk pargalarin sekiz ana kategorisi de
ayni siklikta filmde yer almayabilir. “Her biri kendine &6zgl bir
anlam frekansina sahiptir... Su da aciktir ki, olagan ayrimlar
ayra¢ dizimlerden, sahneler kosut dizimlerden, anlati
dizimleri betimsel dizimlerden, ayrim c¢ekimler ‘nondiegetic

insert’lerden daha fazla kullanilir.” (Metz; 1974, 178)

Olay 6rglsini bigcemsel olarak basit sekilde g&stermeleri
nedeniyle sahne, olagan ayrim, oluntusal ayrim ve O&zerk

cekimler daha fazla kullantlan thrlerdir.

Kurosawa’nin filminde, sahneler ayrimlardan fazladir.
Sahneler filmin yarisindan daha fazla -%50.8- bir bdliumina
olusturur. Bu da filmin belirli bir ‘gerceklige’ baglt kaldigini

gbstermez mi?
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Kagemusha, XVI y.y. feodal Japon déneminin bir
belgeselidir. Doénemin Japon yasantisi, insanlar arasi
iliskileri, nasil konusuldugu ve davranildigi, ve nasil
savasildi§l Uzerine bir belgesel. Boyle bir belgesel tavri,
olanca gercekligi ile anlatabilmek igin ‘sahne’ler ve ‘ayrim

cekim’ler en uygun dizimsel tlrlerdir.

Bunul‘a beraber, ‘paralel dizim’in hi¢ kullaniimamisg
olmasi ve ‘ayra¢ dizim’in filmin toplaminda sadece iki Ozerk
parca olusturmasi, filmin bigeminde simgesel anlatidan uzak
duruldugunu ve genelinde diz anlam seviyesinde anlamlan-
dirildigini gosterir. Kullanilan ilk ayra¢ dizim “barutun insana
olan Ustinligu”ni gosterirken, ikinci dizim “savasin vahseti
ve cilginh@ini” kronolojik olmayan cekimlerle simgesel olarak

anlatir.

Ozerk ¢ekimlerin -insert'ler ve ‘ayrim g¢ekim’ler-,
filmde ylUksek bir oranda kullaniimasi, uzun,sirekli cekimler
ve karmasik, kisa c¢ekimler arasindaki kontrasliga dayal bir
anlatr  yaptsinin temelidir. Karsithiklar, zitliklart ve
ikilemleri g&stermesi acgisindan, film icin en gecerli bir anlati

bicemidir.

Ozellikle ginimizin ‘modern sinema ve anlatis’®nda
¢cok kullanilan ‘oluntusal ayrim’larin filmde hi¢ kullaniimamis
olmasi, filmdeki belirli olaylar hakkinda sadece fikir verici

bir anlatidan ¢ok olayin timini gdstermeye yoOnelik bir

6 Ayrinti icin bkz., Metz; 1974, 185-235
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anlatinin tercih edilmis olmasidir.

Olagan ayrimlar ise, filmin en hareketli ve en hizl
ayrimlaridir. Tim savas aksiyonlarinin belirli ¢ekimleri
zamansal ve mekansal atlamalar yaparak ayrimlari
olusturmustur. Filmde olagan ayrimlar, kosut dizimle beraber

anlatinin devinim kazandi§i dizimsel tlrlerdir.

Filmde kimi dizimler ayni bicimde birbirlerini takip
ediyorlar: genelde kosut bir dizim bir sahneyle sonuglaniyor,
ayrinti cekimler genelde sahnelerin bagsina ya da sonuna

‘insert’” ediliyor.

Bunlar anlatinin bicemsel yapilari ile dogrudan ilgili.
Kosut dizimlérin sonundaki sahnelerde, aksiyon kosut dizimde
olay orgusunu ileri goétliren aksiyonlarin mekan ve zaman
olarak birlestigi parcalar: 6rnegin, 24.-25., 31.-32., 80.-81.,
89.-90. o6zerk parcgalar (birinciler kogut dizim, ikinciler

sahne).

Sahnenin basindaki kimi ayrinti ¢ekimler, sahnenin bir
hazirlayici én c¢ekimi iglevini gorurlerken (33.,37.,91. &zerk
cekimler), kimileri de sahnenin sonunda aksiyonun ya da olayin

actklayicisi (83., 96., 121. 6zerk g¢ekimler) durumundadir

118



2.2 Kurosawa ve Bicemsel Yapi

Dostoyevski ve Shakespeare’den etkilenen Kurosawa'nin
‘gercede’ olabildigince yaklasmaya caligmasl ve anlatisini bu
dogrultuda kurmasi onun bigcemsel yapisini da belirledi. Bu
nedenle, en gokv kullandigi o6zerk pargalar ’'sahneler’ ve ‘ayrim
cekimler'dir. Bunlar, Kurosawa’nin basit anlatisinin ve
gerceklik yaklagiminin temel belirleyicisi oldu. Kagemusha'da

filmin %65.3'4nt sahneler ve ayrim g¢ekimler olusturur.

Diger taraftan, sahnelerin genelde bir kag uzun gekimden
olusmasi, ayrim cekimlerle beraber Kurosawa’nin mizanseni
(mise-en-scene) o6n plana c¢ikardigint gosterir, tipki bir
tiyatro sahnesndeki gibi. Sabit kamerali ayrim c¢ekimleri ve
uzun c¢ekimlerden olusan sahneleri kullanmistir. Fakat
Kurosawa’daki dinamizmin gizemi mizansenin ¢ok Iyi
dizenlenmis olmasinda ve blyuk bir olasilikla da kurgu

agsamasinda yatmaktadir.

Kurosawa, “benim i¢in c¢cekim montajin bir 6n hazirlig,
bir 6n calismasidir” (Tassone; 1985, 246) diyor. Gorintilerin
akist kurgu ile ¢cok dogal bir devamlilik goOsterir ve olaganusti

bir sireklilik saglar.
“Zithklarin  ¢atigmasi”, Kurosawa’nin anlatisinda

disUnce-eylem vyapisina uygun birbirini izieyen c¢ekimlerin

arasina sokulan 6zerk cekimler ile saglanmistir.
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Bunula beraber, bu zithgi Kurosawa isitsel planda da
saghyor: talan edilmis bir satonun eteklerinde gece konserinin
buyiileyiciligi ya da Kagemusha'nin ses bandindaki melodik
yapinin biraz daha fazla kolay ve romantik vurgusu, stilize

edilmis gorlntllerle ters duasuyor.

Sesin kullanimi, ayni zamanda, aksiyonu goruntayle
beraber ileri gotirir ve gerceve diginda olan fakat izleyicinin
gormedigi olaylari gorintlyle kosut olarak -kosut dizimdeki
gibi- izleyiciye g&sterir. Ornegin, Kagemusha’nin korku dolu
tepkilerini goérirken igitsel planda &lumcil derecede
yaralanmig atlarin kisnemeleri ile silahlarin patlamalari
birbirine karisir. Bdylece izleyicinin imgeleminde olay,

gosterilen gérintiye kosut olarak yaratilmis olur.

“‘Benim filmlerim birdenbire baslarlar, giris dramatiktir
ve OykuyU bildiriverir® (Tassone; 1985, 245) diye belirtiyor
Kurosawa. Fakat bu kural Kagemusha'da ilk sahneyle bozuluyor.
Film, yedi-sekiz dakikalik sabit bir goruntller dizisiyle acilir
ve bunu tam bir c¢eligkiyle habercinin askerlerle dolu bir
merdivenden dansedercesine inisi izler. Bu Kurosawa’'nin
sahneler arasinda, filmin temposunu ve ritmini kontrol etmek

icin kullandigr alt kodlardan biridir.
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SONUC
OZET

Geleneksel film elestirisinden ve ¢ézimlemesinden
uzaklasip film Gzerine bilimsel galisma yapmak C.Metz’in
gbstergebilimsel c¢alismalari ile basgladi. Onun film
gostergebilimi filmin bigemsel yapisi ve yOnetmenin bicemi

Gzerine yapilan bireysel film ¢6ziimlemelerinin temeli oldu.

Bu caligmada da, Metz’in bu film géstérgebilimi kuramina

basvurularak bireysel film ¢dziimlemesi yapilmistir.

Calisma, bireysel film arastirmalarnt yaparak Metz'in
gelistirdigi gostergebilim kuram: ve yonteminin film
¢ozimlemesine uygulanabilir oldugunu kanitlama amaciyla

yapilmistir.

Diger taraftan calisma, film/dogal dil benzerliginin
gostergebilm kuraminda anlati ¢dézimlemesinin bu calismada
kullantlan y6ntembilimsel tabani Uzerindeki etkisi ve

iligkisini go6stermeye calismistir.

Bu amacglara yonelik kuramsal §al|§mada, dncelikle
Gostergebilmin temel kavramlarl anlatilmis ve bu kavramlar
cercevesinde de gdstergebilim ve film iligkisi ile dilbilim ve
film gostergebilmi arasindaki farkhliklar vurgulanmistir.

Ayrica, filmin dizimsel ve dizisel c¢o6zimlemesinin

121



temelindeki sinemasal ‘kod’ ve ‘ileti’ ile filmde ‘metin’
kavramlari aciklanarak Metz'in ‘sinemanin blyuk dizimsel

kategorisi’nin acgiklanmasi igin bir temel olusturmustur.

Metz’in ‘sinemanin bilyik dizimsel Kkategorisi’ bu
calismadaki bireysel film arastirmasinin temelidir. Caligsma,
bu kategorileri gdstererek yapisal ¢dézimlemenin dizimsel ve

dizisel yontemlerini agiklar.

Calismada bu gostergebilimsel ydntemler benimsenerek,
Akira Kurosawa’'nin ‘Kagemusha’' filminin ¢dézUmlemesi

yapiimig ve filmin bigemsel yapisinin ne oldugu ag¢iklanmisgtir.

Bu c¢dézimleme ig¢in de, &ncelikle filmin dizimsel
kategori‘leri bulunmus ve daha sonra da kategorilerin filmdeki
istatiksel wverileri orantisal olarak verilmigtir. Bu verilere

dayanarak da filmin dizimsel ¢6zUmlemesi yapilmigtir.

YARGI

Gostergebilim  kuram ve yOntemi, bireysel film
arastirmalart yaparak ."film cOzumlemesine uygulanabilir. Bu
anlatinin yapisal ¢b6zimlemesinde de Metz'in “sinemanin blyUk
dizimsel kategorisi” uygulanabilir gegerli bir ydéntemdir. Metz,
bu noktaya gelene kadar sadece dilbilimden esinlenmis fakat

dilbilim kurallarini aynen sinemada kullanmamistir. CUnki
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gercek bir dilde olmasi gereken kurallari sinemada bulmak
olasi degildir. Fakat benzer olarak bir sinema grameri, bir
dilbilim gramerinin bir ci]mlé yapisi kuramini olusturdugu
gibi, bir gérunti yapisi kurami olugturur. Bu sinemanin
tarihsel gelisimi icerisinde degisebilir olmakla birlikte kimse
bunu bir gecede degistiremez. Cinkd bu uzlagimsal olarak
ortak bir izlencenin sonucudur. Bununla beraber, bu uzlagimsal
kodlarin neler oldugunun bdyle bir film ¢dzimilemesi ile ortaya
konulmaya calisiimasi konusunda daha fazla bireysel film
arastirmalart yapilmahdir. Bunun igin de g¢esitli oneriler

ortaya atilabilir.

ONERILER

Dizimsel ve dizisel ¢dziimleme c¢alismalari i¢in dncelikle
iki sey Onerilebilir. Birincisi, “sinematografik dil” Gzerine
yaptlacak c¢ézumleme c¢aligmalarini bu tip bir ¢ézimleme
calismasiyla birlestirmektir. Cunkd, sinematografik dil
anlamlamasi Metz’in  buylk dizimsel kategorilerinin
kullanimiyla meydana ¢ikartilabilir. Ve bu iki arastirma
birlestirilerek incelenen filmlerin bicemsel yapilari daha net
ortaya c¢ikarilabilir ve ayrica, 'c'azellfkle yonetmenin sahip
oldugu alt kodlarin da ortaya cikarilmas! agisindan boéyle bir

calismaya yoénelmek &nemlidir
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ikincisi ise, bir dénemin ya dé janrin ortak kodlarinin
ortaya cilkariimasi agisindan film gruplari Uzerine odaklanan
¢6zUmlemelerin yaptimasi o&nemlidir. Ayrica, yénetmenier
Uzerine yaptlan ‘auteur’ ¢ahsmalari icin o yénetmenin tim ya
da bir grup filmi Gzerine bu tip bilimsel ¢ézimlemerin
yapilmast gereklidir. ¢unkl bir ya da iki filmin incelenmesi bu

tip kodlarin ortaya cikariimasi igin yeterli degildir.

Bununla beraber, 6zellikle ginumiz sinemas! Uzerine
yapilacak ¢ézimlemeler yeni kodlari ve bigemleri ortaya
¢ikartabilecegi gibi gelecegdin sinema ig¢in de fikirler

verebilecektir.

Ayrica, Turk sinemasi aglsmdan,v Tark sinemasinin
filmleri, dénemleri ve yonetmenleri (izerine bu tip bilimsel
¢ozUmleme c¢aligmalarinin yapilmas: ¢ok ©&nemlidir. Turk
sinemasi (zerine simdiye kadar yapilan bilimsel calismalarin
yetersiz oldugu Ulzerine ortaya atilan dislnceler kabul edilirse

bu tip caligmalarin bir an énce yapilmasi gerekliligi ortaya

cikar.
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