T.C.
KOCAELI UNIVERSITESI SOSYAL BILIMLER ENSTITUSU

FOTOGRAFTAN SINEMAYA HAREKET IMGESI
STOP-MOTION KUKLA SINEMASI:

JIRI TRNKA’NIN “THE HAND” FILMINDE HAREKET IMGESINI
OKUMAK

YUKSEK LISANS TEZIi

SEZA GUNES

ANABILIM DALI: RADYO SINEMA TELEVIZYON

KOCAELI — 2009



T.C.
KOCAELI UNIVERSITESI SOSYAL BILIMLER ENSTITUSU

FOTOGRAFTAN SINEMAYA HAREKET IMGESI
STOP-MOTION KUKLA SINEMASI:

JIRI TRNKA’NIN “THE HAND” FILMINDE HAREKET IMGESINI
OKUMAK

YUKSEK LISANS TEZIi

SEZA GUNES

ANABILIM DALI: RADYO SINEMA TELEVIZYON

DANISMAN: DOC. DR. HASAN AKBULUT

KOCAELI - 2009



I.C.

KOCAELI UNIVERSITESI SOSYAL BILIMLER ENSTITUSU

FOTOGRATFTAN SINEMAYA HAREKET IMGESI
STOP-MOTION KUKLA SINEMASTI:

JIRI TRNKA’NIN “THE HAND” FILMINDE HAREKET IMGESINI OKUMAK

YUKSEK. LISANS TEZI

Tezi Hazirlayan: SEZA GUNES

Tezin Kabul Edildigi Enstitii Yénetim Kurulu Tarihi ve No: 26.05.2010-2010/13

Jiiri Uyelerinin Unvani, Ad, Soyadi ve Imzalar:

Dog. Dr. Nigar Posteki  Yard. Dgs. D cri;n Karagiz

KOCAELI — 2009



ICINDEKILER

ICINDEKILER ... oot I
O ZE T . I
ABS TR ACT ... v
IR e, 1
1. HAREKETLI GORUNTU ...t 5
1.1. FOTOGRAFTAN SINEMAYA GECIS.. ..o, 6
1.2. KURGUNUN ILK YILLARL. ....vtinieiie e, 9
1.3. DELEUZE VE SINEMADA “HAREKET” IMGESI.................... 11
2. SINEMADA BIR TEKNIK OLARAK STOP-MOTION
VE STOP-MOTION KUKLA SINEMASI. ...ooveiee e, 15
2.1. STOP-MOTION TEKNIGI VE UYGULAMALARI.................... 15
2.2. ANIMASYON VE UC BOYUTLU TEKNOLOJI................cen... 17
2.3, KUKLA SANAT L. .o 20
2.4, STOP-MOTION KUKLA FILMLERT. ..o, 21
3. JIRI TRNKA’NIN “THE HAND” FILMINDE
HAREKET IMGESINT OKUMAK ...t 24
3.1. HAYATI VE FILMOGRAFIST. ..o, 24
3.2, “THE HAND . ..o, 26
SONUC .. e e, 31
=1 G PR 33
B e, 40



OZET

Sinemanin en ilkel haliyle hareketli goriintiiye kavugmasi ve kendi disiplin alaninm
olusturmasi, fotograf sanatindaki gelismelerle birlikte izlenebilmektedir. “An’in
seliiloit tabanli duyar kat {izerine yazimlanmasi ve birbirini izleyen “an”lara hareket
kazandirilip yansitilmasi ile birlikte sinemanin var olma kosullar1 da olusturulmustur.
Kurgunun kullanilmaya baslamasi ise sinemanin, hizla kendi dinamiklerini tecriibe
edebilmesinin yolunu agmustir. Déléuze, ‘“‘sinematografik imge”yi aragtirirken
“imge=hareket=madde=151k” formiiliiyle imgenin tasiyicis1 olan hareketin ve
hareketin  yiiklenicisi  olan  imgenin, sinema  disiplini  igerisindeki
konumlandiriliglarint  sorgulamistir. Bu baglamda Deleuze’iin hareket {izerine

gorisleri, calismada temel olarak seg¢ilmistir.

Stop-motion teknigi, zihinde yaratilan hareketsiz bir uzamin, pargalarini
kurgulayip goriintiiyii yazimlayarak birbirinin ardili olan kareleri biitiinlestirme ve bu
yolla hareketi yapilastirma isidir. Stop-motion’da “hareketin yeniden yaratimi” sz
konusu degildir; “hareket”, bir imgenin yiiklenicisi olarak yasam bulur ve higbir
zaman diliminde, ortaya ¢ikan “kurgulanmis hareketli goriintii’niin gercek bir siireye
karsilik gelecek olan bir kopyasini bulmak miimkiin degildir. Sayisal teknolojinin
sinemada kullanilmaya baslanmasi, kamera karsisinda hazirlanip kaydedilen
“an”larin dijital ortamlarda olusturulmasinin ve “sinematografik imge”nin bilgisayar

kodlariyla gerceklestirilebilmesinin 6niinti agmustir.

Tezin amaci, stop-motion kukla sinemasinda “hareket” temsilini incelemektir.
Sinemanin yarattig1 yanilsama, hareketin yeniden yaratimiyla ortaya c¢ikarken
stop-motion kukla sinemasi, “hareket”i var etme bigimlerini denemektedir. Fakat bu
alanda iretilen filmlerin niceliksel olarak yetersizligi, sinema tarihi icerisindeki
yerini de siliklestirmistir. Tezin kullandig1 yontemle, bu alandaki gorsel ve yazili

materyaller taranarak konuyla ilgili uygulamali ¢caligmalar yorumlanmustir.

Stop-motion kukla sinemasi, kukla sanati ve sinema sanatinin Stop-motion
tekniginde bulusmasidir. “Hareketin temsili”, her iki disipline de ait olmayan bir
uzayda baglar ve yonetmen ile kuklalar arasinda varilan bir uzlasma noktasindan
devam eder. Tezde, Cek asilli yonetmen Jiri Trnka’nin “EI” (The Hand, 1965 ) filmi,

kukla sinemasinda hareket imgesini incelemek icin se¢ilmis ve sonug olarak kukla



sinemasinda stop-motion’in, ilk elden bir hareket yaratimi yanilsamasi yarattigi

gorilmiistiir.



ABSTRACT

Becoming moving image in its primitive form and constituting its own discipline,
cinema can be observed with the developments in art of photography. Cinema'’s
conditions of being are formed by printing the “moment” on celluloid based
emulsion and by reflecting successive moments which are put into motion. Beginning
to use of montage quickly calls forth cinema to experience its dynamics. In searching
for “cinematographic image”, Déléuze questions the position of the bearer of motion
with the “image=motion=matter=light” formula and image as a bearer of motion in
the discipline of cinema. In this sense, the views of Déléuze on motion are chosen as

a base in this study.

The stop-motion technique is integrating the succeeding frames, constructing
the motion by editing the parts of a motionless space which is created in mind and
reporting these images. In this technique, “recreation of motion” is not in question.
“Motion” exists as the bearer of an image. It is impossible to find in any time a
correlate copy of a “montaged animated image” in real time. In cinema, since the
digital technology began to use, it has been possible to constitute the “moment”s
which are recorded by camera on digital media and to realize “cinematographic

image” by computer codes.

The aim of the thesis is to investigate the representation of “motion” in the
cinema of puppet stop-motion. The illusion of cinema arises within the recreation of
motion. The cinema of puppet stop-motion tries creation styles of “motion”.
However, the inadequacy of the films in this area in number, bring about its being
insignificant in the history of cinema. With the method used in the thesis, visual and
verbal materials in this area are searched and applicable studies related to this

subject are interpreted.

The cinema of puppet stop-motion is the meeting of puppet art and the art of
cinema in the technique of stop-motion. “Representation of the motion” begins in a
space which does not belong to both disciplines and continues from the convention
point between director and puppets. In the thesis, Czech director Jiri Trnka’s film of

The Hand (El, 1965) was chosen in order to investigate image of motion in puppet



cinema. Consequently, it was seen that stop-motion in puppet cinema causes an

illusion of motion at first sight.



GIRIS
Problem

Stop-motion, birbirinin ardili olan fotograflardan goriintii elde edilmesine dayanan
bir tekniktir; yani gergekte hareketsiz olanin, sinematografla birlikte harekete
geemesidir. Stop-motion kukla sinemasi, kuklalarla yaratilan bir uzamin igerisindeki
“an”lar1, diizenli bir sekilde bir araya getirerek her iki taraf icin de gercek bir siireyi

var etme tizerine kuruludur.

Buglin animasyon teknikleri, sinemaya, olmayan1 yaratma imkani sunuyor, yani
zihindeki dramatik hareket, bilgisayar kodlartyla olusturuluyor. Sinema disiplini
icerisinde ele alacagimiz kukla sinemasi, bu alandaki varligimi siirdiiriicken hangi
stireclerden gegiyor? Sinemada, saniyede yirmi dort fotograf karesinin yukaridan
asag1 akmasiyla olusuyor, bir saniyelik goriintii... Bu da bize hareket imgesinin
yeniden yapilanmasini kanithiyor. Bir dakikalik bir film 1440 fotograf karesinden
(1440 frame) olusuyor. Yetmis dakikalik bir film, 100800 kare gerektiriyor.
Sinemada goriintii var edilirken, hareketli siirelerin kayd: ve yeniden yaratimi soz
konusudur; stop-motion kukla sinemasinda hareketsiz anlarin, hareket yaratimi adina

diizenli bir bigimde bir araya getirilmesi, hareketli goriintiiyli saglamaktadir.

Bir fotograf, sonrasinda neler oldugunu merak ettiriyorsa, goriintiiye ihtiyag
duyuluyordur. Dramatik hareketin gercekligine inanmamiz i¢in gergekten dramatik
bir ikna siireci yagsamak gerekir mi? Hareketli goriintii mii daha giivenilirdir, fotograf
mi1? Stop-motion kukla sinemasinda “hareket” nasil kesfedilmistir? Tezin temel
sorunsali, yukaridaki sorulardan yola ¢ikarak stop-motion kukla sinemasinda
“hareket”in temsil bi¢imini “hareketsiz olan” tizerinden betimlemektir. Stop-motion
kukla yonetmeni Jiri Trnka’nin El (The Hand, 1965) filminde, hareketli goriintiiniin
kayd: olan beyaz eldivenli bir el ile fotograflarinin birbirini izleyen sirayla bir araya
getirilerek olusturdugu hareket yanilsamasini temsil eden bir stop-motion kuklasinin
ayni uzay igerisinde “gergek hareket”i sorgulamalar1 tezin ¢atismalarini ve izlek

noktalarini belirlemistir.



Amac

Bu tezde, Déléuze’nin Sinemada Hareket Imgesi ile ilgili calismalarindan
beslenerek stop-motion kukla sinemasinin temsil formu olan hareketi var etme bigimi
lizerine, “sinematografik imge”nin yeniden yapilandirilmasini incelemek ve J.
Trnka’nin  “EI” isimli filmi tizerinden bir hareket imgesi okumasi yapmak

amaclanmaktadir.

Heniiz kendisine bir disiplin alani olusturamamis olan stop-motion kukla
sinemasi, iki sanatin ( kukla sanati, sinema sanati ) ikisine de ait olmayan bir
etkilesim alaninda bulusmasiyla gerceklesen bir hareketler biitiinlinden bagka bir sey
degildir. Her bir anlamli parcanin, biitlinilin tagidig1 diger anlami da tasiyan bir anlam

birimi oldugu gerceginin kabul edildigi bir deneyim alani...

Sinemanin yarattid1 yanilsama, hareketin yeniden yaratimiyla ortaya ¢ikarken
stop-motion kukla sinemasi, hareketi var etme bi¢imlerini denemektedir. Bu
calismanin temelleri, stop-motion kukla sinemasinda “hareket” temsilini incelemek

tlizerine kurulmustur.

Yontem

Stop-motion kukla sinemasi iizerinden hareket imgesinin temsil bigimleri
arastirilirken betimsel tarama metodunu kullanarak bu alan ile ilgili filmler, gorsel ve
yazili materyaller incelenmistir. Sinemada kukla ya da stop-motion kukla sinemasi
lizerine lilkemizde akademik calismalarin bulunmamasi, hatta Cek Cumbhuriyeti,
Polonya gibi birkag iilke disinda konuyla ilgili kuramsal ve uygulamaya yonelik

caligmalarin ortaya ¢ikmamasi, tezin kendi sinirlilik alanini da ¢izmistir.

Tez, niteliksel arastirma yontemiyle hazirlanmistir. Stop-motion kukla sinemasi,
hareket imgesinin temsil bigimlerinin arastirilacagi evreni, teskil etmektedir.
Orneklem olarak segilen El filmi {izerinden, stop-motion kukla filminde hareketin

yeniden yapilandirilmasi incelenmistir.

Déléuze’ nin Sinemada Hareket imgesi ( The Movement Image ) adli galismasi,

sinemada hareket yaratimi ve imge-hareket iliskisi baglaminda, Stop-motion kukla



sinemasi igerisinde inceleyecegimiz “hareket” kavraminin ¢aligmamizdaki konumu
hakkinda yol gosterici olmaktadir. Déléuze’e gore hareket, “sinematografik imge”nin
kendisidir. Déléuze, fotograf karelerinin birbirlerini izlerken kat ettikleri mesafenin
sinematografik evrenin ger¢ek uzayindaki hareket ve zamandan bagimsiz isledigini

belirler.
Onem

XXI. Yy. sinemasi, ger¢eklik yanilsamasini saglamak igin farkli bigim-form ve
tir denemeleri yapacaktir. Sayisal teknolojinin hayatimizda yer etmesiyle sanat
disiplinlerinin kendilerine dijital ortamlar yaratma cabalari ka¢inilmaz olacaktir.
Bugiin pek sicak bakmadigimiz ve uzak durdugumuz ii¢ boyutlu sinema teknigi ve
heniiz somutlanmayan ya da dolayimi ertelenen hologram sinema, aslinda birkag
yiizyll Oncesinde ortaya c¢ikan teknik buluslarin ge¢ kalmis bir gelismesi olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Bu baglamda kukla sanati ve sinema sanatinin bir bulugmasi
olan stop-motion kukla sinemasinin, Déléuze’nin “hareket=imge=madde=151k”
formiiliine bakarak kendi disiplin alanin1 olusturmasi ve kendine 6zgii formlariyla

yeni filmler deneyimlemesi miimkiindiir.

Tez, stop-motion kukla sinemasinda hareket imgesini gelistirmek ve gerceklik
yanilsamasini yapilastirmak adina, bu alanda yapilan ¢alismalarin gézden gecirildigi
ve konuyla ilgili 6nermelerin sunuldugu betimsel bir calismadir. Bu ¢alisma,
“hareket” imgesini yeniden yapilastiran stop-motion kukla sinemasinda, “hareket”in
nasil temsil edildigini, Cek asilli iinlii kukla yonetmeni Jiri Trnka’nin El isimli filmi
lizerinden arastirmakta ve bu disiplin alanina teknik ve sanatsal yaklasim onerileri

sunmaktadir.

Stop-motion kukla sinemasina dair literatiirde hemen hemen hi¢ kaynak yoktur.
Bu alanda yapilan kaynak taramalari sonucunda, stop-motion konusu ile ilgili ya da
dogrudan kukla sanatini temel alan c¢alismalara rastlanmistir. Konuyla ilgili Tiirkce
kaynak bulunmamakla birlikte, bu tezde El isimli filmini inceledigimiz kukla filmleri
yonetmeni Jiri Trnka’y1 konu alan Fransizca bir kaynak vardir ki ¢alismamizda bu
kitaptan da faydalanilmistir. Tezimizde, Deléuzé’nin sinemada hareket imgesiyle
ilgili caligmalar1 referans alinmistir. Stop-motion teknigi ile hazirlanmis bir kukla

filmi olan Trnka’nin El filminde hareketin temsil bi¢imlerinin irdelendigi tez, teknik



ve teorik anlamda, alanla ilgili genel bir bilgi sahibi olmak acisindan O6nem

tasimaktadir.



1. HAREKETLI GORUNTU

Fizikte ‘“hareket”, bir cismin sabit bir noktaya gore yerinin zamana karsi
degisimidir. Hareketle ilgili en temel kanunlar1 Isaac Newton, ortaya cikarmistir.
“Eylemsizlik Kanunu”, bir cisme etki eden bir kuvvet yoksa o cisim durur ya da sabit
hizla dogrusal hareket yapiyorsa bu hareketine devam eder. Yine “Etki-tepki
Kanunu”nda Newton, evrendeki tim kuvvetler, birbirine esit ve zit yonli ciftler
halindedir, yani bir cisim iizerine etki etmekte olan her harici kuvvet i¢in ona esit ve

z1t yonde bir kuvvet bulunmaktadir, goriisiinii savunur.

Hareket, farkli zaman dilimleri igerisinde felsefenin, bilimin ve gorsel sanatlarin
konusu olmustur. Sinemanin ‘“hareket”in gergeklestirildigi bir sanat olusu daha
dogrusu bir “an”dan onu izleyen sonraki ana gecisin ve bundaki stirekliligin
“hareket”™  gergeklestirmesinin, sinema sanatint  var etmesi, “hareket”in
¢oziimlenmesi ve yazimlanmasi anlaminda bu sanata kalict ve ileriye doniik
cikarimlar birakmistir. Platon’un magara duvarinda gordiigii hareketli sekillerden,
uzak Asya’da golge tasvirleriyle gerceklestirilen wayang* gosterilerine; XVIIIL
Yy.daki Biiyiilii Fener eglencelerinden, giiniimiiz animasyon filmlerine kadar,
hareketin gorsel algidaki evrimine, fotograf ve sinema arasindaki iliski baglaminda
bakacak olursak, bu iki disiplin arasina giren pek ¢ok teknik gelismenin “hareket”i
var etme ve uygulandig1 alanda kalict etkiler birakma gibi problemlerini, sinemanin

igerisinde, “hareket”in mutasyon evreleri olarak gormemiz miimkiin olabilmektedir.

Fotograf, yazimlanmak istenen konunun duyarkat iizerine diisiiriiliip yasanmis
olan anin kalic1 bir goriintiisii olarak belgelenmesi isidir. Bu is, somut olani, baska
bir somutluga tasimak olarak diisiiniilse de fotografin bir soyutlama oldugu goriisii de
bulunmaktadir. “Fotograf, tamamen gerceke¢i ve taninabilir bir konuyu ele alsa bile,
sonugta iic boyutlu bir sahnenin, kimyasal olarak bir dizi boyayla islem gormiis
birka¢ milimetre kalinligindaki bir kartta bulunan iki boyutlu goriintiisiinden
ibarettir.”! Bu tanim bizi, herhangi bir anin; kamera agisi, 151k, diyafram ve Ortiicii

degerleri ile farkli olan pek c¢ok fotografina gotiirmektedir. Fotografa hareket

! John Hedgecoe, Siyah-Beyaz Fotograf Sanat, Istanbul: Remzi, 1997, s. 6.
*wayang: Konusunu genelde Ramayana ve Mahabharata destanlarindan alan, Endonezya’da ortaya
¢citkmis gblge oyunlarina verilen genel ad.



kazandirilmasi teknik bir gelismedir, fakat fotograf sanatgisi gibi sinema yapan
yonetmenin de goriintliyli kamerasina alma hiineri, {i¢ boyutlu gergek bir hareketli

kurgunun iki boyutlu bir soyutlama 6nerisi olarak islenmesiyle agiga ¢ikmaktadir.

1.1. FOTOGRAFTAN SINEMAYA GECIS

Sinemanin teknik aygitlari anlamina gelen sinematografi, XIX. Yy.da yasanan
bir dizi kesif ve icatlarin sonucunda ortaya ¢ikmistir. Bu donemde matematik, fizik
ve simyadaki gelismeler, mekanigin de Oniinii a¢mustir. Goriintiiye hareket
kazandirilmasiyla ilgili denemeler, fotografin icadindan daha dncedir. Sinematografi
var eden, 1792-1888 yillar1 arasinda gergeklestirilen kesiflerdir. Rudolph Thun, bu

kesiflerin ardindaki teknik ilkelere bakarak soyle bir siniflandirmaya ulagmaistir:

- ‘Evre Resimleri’nin pesi sira dizilerek hareketin yeniden tiretimi,

- Bir ¢cember iizerindeki kiiciik pencerelerin hizla déndiiriilmesiyle durmaksizin
hareket eden resimlerin elde edilmesi,

- Hareketi olusturan evre resimlerinin bir biitiin olarak ya da kismi araliklarla
birbiri ardina geliyi,

- Mercekler ve ayna araciligiyla evre resimlerinin optik diizenlenmesi,

- Uzun resim gseritleri,

. . 2
- Hareketli resimlerin yansitilmasi...

1881-1883 yillar1 arasinda J. A. Ferdinand Plateau, goriintiiniin kalicilig1 lizerine
yaptig1 arastirmalar sonucunda, “stroboskobik etki”nin yasalarmi gelistirmistir.
Plateau’ya gore, bir saniyede ardisik sekilde goze gosterilen on alti resmin hareketi
saglamasi, tembellesen duyunun bunlar1 bir araya getirerek gercekei hareket olarak
algilamasindan kaynaklanmaktadir. Plateau, 1832 yilinda hareket yanilsamasi
yaratan bir aygit gelistirmis ve adina da Fenakistikop demistir. 1853 yilina
gelindiginde Franz von Uchatius, fenakistikobun calisma ilkesiyle biiyiilii fener
mantigin birlestirerek bir tiir yansitmali fenakistikop yapmistir. Uchatius’un buldugu
bu aygittan yansiyan hareketli goriintli, bir odadaki pek c¢ok kisi tarafindan

izlenebilmistir. Fenakistikoptaki goriintiiniin tek kisi tarafindan izlenebildigini

2 C. W. Ceram, Sinemanin Arkeolojisi, gev. H. Aydin, Istanbul: Agora, 2006, s. 4.
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diisiiniirsek bu olay, sinema tarihi agisindan 6nemli bir teknik gelisme olmustur.
Fotografin ve sinemanin kendi disiplin alanlarini olusturmasi, bir dizi teknik bulus ve

kesif silirecinin tirtinii olmustur.

1727 yilinda, J. H. Schulze, giimiis nitrat ve tebesir tozu karisimi iizerinde,
nesnelerin goriintiilerinin olustugunu gorerek tesadiifi bir bulus gergeklestirmistir. 19
Agustos 1839’da Thomas Wedgewood, artik nesnenin gegici bir siluetini degil,
karanlik kutudan gelen goriintiiniin kalici bir kopyasini elde etmeyi basarmustir.
Boylece resimlerin kagit lizerinde olusturularak fotografin bulunmasi saglanmistir.
1839 yilinda, ayn1 zamanda, izleyicilerin donen platformla birlikte resmin bir
par¢asindan digerine dogru agir agir hareket ettirildigi, degisen 151k efektleri altinda
dev transparan resimlerin gosterildigi “diaroma” denilen icadin mucidi olan
Daguerre, hatlar1 son derece belirgin ve detayli bir resmi, giimiis kapli bakir bir levha
tizerinde elde etmeyi bagarmistir. 1850°de W. ve F. Langenheim kardesler, fotografin
slayt olarak kullanimini gerceklestirmislerdir. 1875’te Roebuck Rudge, yansitilan
fotograflarin  hareketlendirilmesini saglayan ilkel bir projeksiyon makinesi
tasarlamistir. Zoopraksiskop denilen aygiti ile hareket halindeki hayvanlarin bir dizi
fotografinin projeksiyonunu basaran Muybridge, 1880 yilinda yaptig1 deneyler ile
hareketin daha ¢ok evreye boliindiigiinde daha basarili bir yansitmanin
gerceklestigini kanitlamistir. Aynmi yillarda Marey de kronotografi ile hareketin
evrelerini fotograflamaya baglamigtir. Marey’in 1882’de kullandig1 saniyede on iki
kare ¢ekebilen fotograf tiifegi, hareketli goriintii acisindan biiylik 6nem tagimaktadir.
1888’den sonra sinema aygitinin temel parcalari, Edison’un laboratuarindaki
caligmalar sonucunda bulunmustur. Bu yillarda ilk sinema kamerasina ve yansitma
cihazina ulasilmistir. Boylece Edison laboratuari, kisa siirede hikayeli kisa film
seritleri liretmeye baslamistir. Bu seritlerle birlikte, birka¢ resmin arka arkaya
getirilerek tekrar tekrar dondiiriilmesinden ortaya ¢ikan yanilsamadan 6teye gecilerek

hareket halindeki yagamin birebir yansitilmasi bagarilmustir.

1887 yilinda, ayn1 zamanda bir rahip olan Hannibal W. Goodwin’in, emiilsiyon
olarak seliiloidi kullanmasi, sinematografin gelisimi agisindan 6nemli olmustur.
1890’larda, Amerika’da faaliyette olan “mutoskop” salonlarinda,  Casler’in,

hareketin fotograflarla yeniden iiretimini sagladigi aygitt kullanilmistir. 1895’



gelindiginde Auguste ve Louis Lumiére, kamera ve yansiticiyi tek alette birlestirerek
bir ¢esit projeksiyonlu kinetoskop icat etmislerdir ve daha sonra isim babalari

olduklar1 sinemanin bu ilk 6zel aygitina “sinematograf” demislerdir.

Edison’un elektrikle ¢alisan Kinetograph'ina karsilik Cinématographe,
elle kurulabildiginden ve hafifliginden otiirii her yere tasinabiliyordu.
Cinématographe in saniyede on alti kare yazimlamasi, bir yandan film
tasarrufu, bir yandan da gésterim sirasinda daha az giiriiltii ¢tkmasini
sagliyordu. Saniyede on alti kare ilkesi, tiim sessiz film dénemi boyunca
degismedi. Sesle birlikte, saniyede yirmi dort karelik film akis hizi
zorunlu olarak standart hale geldi. Edison, elektrikle ¢calismasinda israr
ettigi aygitinin hareket kabiliyetini engellemis ve sonuc¢ta bu alandaki
tstiinliigii elinden kagirmigti. Louis Lumiére’in geliskin bir miihendislik

tirtinii olan kamerasi ise bugiin bile gayet iyi gall§zy0r.3

Sinematografa giden yolda, bilim adamlar1 ve sanatgilar, gOriintiiniin
yazimlanmasi ve hareketli goriintiiye ulagilmasi i¢in sayisiz denemeler yapmislardir.
Birbirlerinden habersiz bir sekilde aymi icatlar1 gergeklestirenler; birbirlerinin
buluslarimi gelistirip ileriye gotiirenler; bir digerinin icadinin golgesinde kalanlarla
dolmustur sinema kronolojisi. Bunun i¢indir ki sinemanin tek bir mucidi yoktur.
Hareketli goriintiiye kavusmanin, bir dizi zorlu deneylerin, denemelerin yasandigi
ilerici bir siireci vardir. Ceram, Sinemanin Arkeolojisi isimli ¢alismasinda,
Staatbiirger-Zeitung muhabirinin izledigi bir gosteri sonrasinda kaleme aldigr 5
Kasim 1895 tarihli yazisin1 soyle aktarmaktadir: “Gosterinin finali, kiiclik biyoskop
sahnesinden disariya tasti. Hiinerli teknisyen bu asamada eglendirici anlik
fotogramlar kulland1 ve onlar biyiitiilmiis ol¢ekte, kanli canli yansitti. Nasil

yaptigini ancak seytan bilir.™

XXI. Yy.da, sinema, artik riistiinii ispatlamis bir sanat disiplini ve dahasi, dall
budakli bir endiistri olmustur. Gegtigimiz ylizy1l icerisinde sinemaya eklemlenen en

biiylik gelisme, bilgisayar teknolojisinin bu disiplin alani igerisinde var edilmeye

¥ Nilgiin Abisel, Sessiz Sinema, istanbul: Om, 2003, ss. 30-31.
4 Ceram, a.g.y., s. 118.



baslanmasi1 olmustur. Dijital teknolojinin sayisal kodlariyla yapilan filmler, gelecegin
sinemasi olarak gosterilmekte; bugiin hala kanitlanmamis olsa da, belki bir asir 6nce
ilkel halinin kesfedildigi fotogram ve hologram tekniginin gelistirilmesi, iki boyutlu

perdenin ortadan kaldirilarak ii¢ boyutlu sinemanin kapisini aralamaktadir.

1.2.  KURGUNUN ILK YILLARI

Sinemanin kendini bir sanat disiplini olarak var etmesi, kuskusuz film
yapimcilarinin bu alanla ilgili kesifleriyle birlikte ilerlemistir. Louis Lumiére’in 1895
yilinda yaptig1 filmler arasinda, bahge sulayan bir bah¢ivan ile hortuma ayagiyla
bastirip suyun kesilmesine ve sonra bah¢ivanin suratina suyun figkirmasina sebep
olan bir ¢ocuk arasinda yasanan kovalamaca, komedinin ilk 6rnegi olarak kayda
geemistir. Lumiére, ilk defa sinematograf olarak adlandirdigr icadini, bir bulus
olmanin Otesine gecirerek filmi, hikayenin tasiyicist konumuna siiriiklemistir. Fakat
Avrupa’da ve Amerika’da yapilan ve sinema endistrisinin Oniinii acan birkag
dakikalik gercek bir olayin seliiloit iizerine yazimlanip sonra perdeye yansitilmasiyla
elde edilen binlerce filmin tek agiyla baslayip bitmesi, sinemanin sadece asil

biiyiisiine kavugmasinin hazirlayicist olmustur.

1896 yilinda, onceleri bir illiizyonist, ressam ve tiyatrocu olan M¢liés, Paris
yakinlarinda kurdugu kiigiik stiidyosunda sinematografla ilgili denemelere
girigmistir. Méliés, yeni ¢ekim yontemleri kesfedip, kendi hazirladigi dekor, kostiim,
aksesuarlarla kendine 6zgili buluslar tecriibe etmistir. 1898 yilinda Méliés, sokak
sokak dolasip gercek olaylari film makinesine alirken yasadigi bir olay, hayatinin
doniim noktast olmustur. Paris Opera Meydani’nda, ¢ekim yaparken kamerasi
arizalanip durmus ve tekrar calisana dek sabit kalan kameranin 6niinde akan yasam
devam etmistir. Méliés, cektigi filmi seyrettiginde bir otobiisiin bir cenaze arabasina,
bir kadmm bir erkege doniistigiinii goriip “hareketli resim” tekniginin sihirli,
dogatistii kapasitesini  kesfetmistir. “M¢li¢s, kisa zamanda bindirme, erime,
hareketsiz goriintli, hizlandirilmis ve yavaslatilmig hareket, kararma-agilma,

maskeleme, tersine hareket gibi teknikleri gelistirdi.”®

> Abisel, a.g.y., s. 56.



1900°’1i yillar gelmeden kullandigi carpici hileler ile hem seyircilerini hem
meslektaglarin1 biiyiileyen Méliés, film araciligiyla gercekligi degistirebilmeyi ve
film yapanin fantezi diinyasini Oykiilestirip sunabilme imkanini deneyimlemistir.
[lliizyonistligini filmlerinde kullanarak seyircilerin saskinlikla izledikleri iki yiiz
civarinda film yaptiktan sonra ilk 6nemli filmi olan Kiil Kedisi’ni 1900 yilinda
cekmistir. Bu film, farkli tablolar1 diizenli sekilde bir araya getirerek hazirlanan, yani

bir tiir “kurgu” yapilan bir film olma 6zelligi tasimaktadir.

Kiilkedisi 'nin onemi, yenilik¢i atilimlara cesaret vermesinde, sinema
aygitmin tintiniin artmasina yaptigt katkida yatmaktadir. Méliés, bu
filminde bir masali sinemaya uyarlayarak yeniden anlatmakla kalmamus,
ilkel olmakla birlikte, sahnelerin siralamsiyla biitiinsel, uyumlu, belirli
bir mantik ¢izgisinde ilerleyen bir anlatim siirekliligi de yaratmigstir.
Filmciler igin yeni bir yol a¢ilmistir artik. Sahneler énceden segilerek
hazirlanabilmekte, boylece filmi yapan kisi, hem malzemeyi hem de onun
diizenini denetleyebilmektedir. “Se¢me’yle birlikte yaraticilik da ise
karisacak, tiim islemler tek bir etkinin iiretilmesine yonelecek bi¢imde

orgiitlenebilecektir. 6

Me¢liés’in biitlin bu oOzellikleriyle tiyatro gelene§ini sinemaya tasiyan ilk
yonetmen olusu, yani kameray1 koltukta oturan seyircinin yerine koyusu, yakin ve
ayrintt ¢ekimleri kesfetmis olmasina ragmen Oykiisiinii genel bir ¢ergeve iginde
aktarmasi, seyirciye filmleriyle eglence iliskisi disinda herhangi bir duygulanim

yasatmak istememesi arzusunda olusundan kaynaklanmaktadir.

“Film sanatinin temeli kurgu’dur. Sovyetler Birligi’nin gen¢ sinemasi bu
parolayla silahlanarak ilerlemesine basladi ve bu 6zdeyis bugiine kadar anlamindan
da giiciinden de hicbir sey yitirmedi.”7 Kurgu terimi, bazilaria gore film seridinin
tizerinde belirli zaman dilimlerini istenen yerlerinden birbirine eklemek ve aralardan
cikarmak anlaminmi tasir. Fakat kurgunun olanaklari smirsizdir. Pudovkin’in,
Sinemanin Temel ilkeleri isimli kitabinda, film i¢in kullanilan “cevirmek” deyiminin
tamamiyla yanlis oldugundan, “Film c¢evrilemez, kurulur; kendi ham maddesi olan

ayr1 ayr seliiloit parcalarindan kurulur.” climlesiyle bahsedilmektedir.

® Abisel, a.g.y., syf: 58.
"V. 1. Pudovkin, Sinemanin Temel Ilkeleri, Cev. Nijat Ozon, Ankara: Bilgi, 1966, s. 15.
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Yonetmen, her haliikarda standart hizda donen seliiloit film seridinde hangi
sahnelerin pesi sira dizilecegine karar veren kisidir, ama kurgu, sadece var olan
goriintiilerin montajlanip nasil sunulacagina karar verme isi degildir. Kurgu, biitiin
gorsel ve isitsel malzemenin, yonetmenin goz ve akil silizgecinden gecirilerek

harmanlanmas isidir.

Kurgunun kesfiyle film sanatinin gercek malzemesinin, sadece alici mercegin
yoneldigi gercek sahneler olmadig1 ortaya ¢ikti. Film yonetmeni, “gercek uzay” ve
“gercek zaman” kanunlarimi yeniden yapilastirarak hayal ettigi uzami kendi
gercekligiyle yaratma sansini yakalamistir. Sinemanin bir sanat olarak dogusu, film
tiretenlerin bu bagimsizligr elde etmeleri ve bunu kullanabilmeleri ile birlikte
olmustur. “Film yoOnetmeni, herhangi bir goriiniisiin filmsel bi¢imini meydana
getirirken, biitiin ara noktalar1 atabilir, boylelikle zaman i¢indeki olguyu gereken en

yiiksek derecede yogunlastlrabilir.”8

Bir sahneye hareket kazandirilmasi, sahnenin hareketinin kesintiye ugratilip
“hareket”in yeniden yaratimi, kurguda gerceklestirilen siireglerdir. Kurgunun tarihi,
bir zamanlar akil dis1 olanin, akli olana terfisi ve hayal giiciiniin olanaklarinin
sinemanin gelisimine etkisi olarak okunabilir. Hareketli goriintiilerin kurgusunda
tekrar bir hareket yanilsamasi yaratilabilmektedir. Birbirinin ardili olan hareketsiz
karelerden olusan bir tablonun kurgu ile hareket yanilsamasia kavusturulmasi da
miimkiin olabilmektedir ki o da bu tezin temel konusunu teskil etmektedir. Déléuze’e
gore sinemada hareket, bizi sinematografik imgeye goétiirlir; zaten “sinematografik

imge” denilen de hareketin kendisidir.

1.3. DELEUZE VE SINEMADA HAREKET iIMGESI

Imgenin hareketini ve “hareket”in imgesini inceleyen bir XX. Yy. filozofu
olarak Déléuze’lin, sinematografik imgenin 6ziinii kesfetmek icin ¢iktig1 yolda,
deneyimledigi disiplinler arasi edimler, sinema alaninda kendisinden sonrakilere
kayda deger bir miras birakmistir. Déléuze’e gore sinematografik imge, “hareket”in

kendisidir. Resim ve fotograf imgesinde, hareketin gerceklesmesi, zihinde

® Pudovkin, a.g.y., s. 87.
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tamamlanan bir siirecken sinemanin (filmin) sundugu otomatik hareket, imgenin
zihindeki siirecini manipiile edebilme o6zelliiyle bir sonucun hazirlayict kuvveti

olarak karsimiza ¢ikabilmektedir.

Déléuze’lin ¢alismalarinda bagvurdugu bir filozof olan Bergson, “sinematografik
illiizyon” kavramini, art arda gelen anlarin ¢izgisel dizilimi seklinde agiklar. Déléuze
ise sinemanin ortaya g¢ikardigi imgeye, “hareket” ve “zaman” aktarimcisi olarak
baksa da hareketin kendisini dogal hareketten ve zamanin kendisini de gergek
siireden bagimsiz degerlendirir. Déléuze, sinematografik illiizyonu gergeklestiren
film karelerinin yer degistirirken kat ettikleri mesafeyle seyircinin alimladigi, siiresi
geemis hareketler biitiiniiniin, aslinda hareketin ve zamanin yeniden yaratimi olarak

gorur.

“Bergson’un, sinema sanatinin dis diinyadan elde edilen fotograflarin hareketli
olarak sunulmasindan ibaret oldugunu ileri slirmesi ve sinemada imge ile hareket
arasindaki bagintiya dikkat ¢ekmesi, Déléuze’e kendi sinema felsefesini gelistirmesi

.. . 9
i¢in zemin hazirlar.”

Déléuze’e gore “hareket”, boliinemez ve homojen bir yap1 arz
eder, kat edilen uzay boliinebilir ve heterojendir. Modern bilimin hareket anlayist ile
“an”larin birbirine eklenmesi, bize, anlarla birlikte tasinan niteliksel siirenin

hareketini verir.

Sinemanin sundugu hareketli goriintii, karelerle tasinan imgenin karsilig1 olarak
soyut zamandaki hareketsiz parcalara atfedilmis bir hareket degil, dogrudan dogruya
araya giren imgenin, “hareket imgesi’nin sinematografik imge olarak bize

sunumudur.

Sinematografik illiizyon, dogal bir yanilsama degildir. Kameranin topladigi
imgelerin, montajla diizenlenmesi ve bunlar1 seyircinin alimlamasi i¢in hazir hale
getirilmesi temeline dayanan bir siireci igaret eder. Sinemanin, erken donemlerinde,
bir disiplin olarak tiyatronun prensiplerini benimsemesi, kendini bir sanat alani
olarak var etmesinin Oniinde biiylik bir engel teskil etmistir. Hareket imgesinin

yeniden iiretimini saglayan bu arag, kameranin bakis agisinin ve montajin siibjektif

% Ozcan Yilmaz Siitcii, Gilles Deleuze’de Imge Hareketi Olarak Sinemanin Felsefesi, istanbul: Es,
2005, s. 84.
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dokunusunun gelismesiyle kendine bir disiplin alani agcma yolunda, sanatsal

potansiyellerini biriktirmeye de baglamistir.

Bergson’un “bir durumdan sonraki duruma diizenli gecis” olarak niteledigi
“hareket” kavrami, Déléuze i¢in daha gegerli bir agiklama olmustur. Sinemanin,
erken donemlerinde, birbirleriyle aymi uzunluktaki fotograf karelerinin u¢ uca
eklenmesiyle olusturulan hareketli goriintiilerden ibaret oldugu, mekanik bir aragla
hareketin yeniden yaratimimin bilimsel kabule acildigi bir ortamda, Bergson’un
diistincelerine, Déléuze, temkinli yaklasir. Déléuze’e gore sinema, “gercegin
miikemmellestirici organ1”dir. Yonetmenin “ayricalikli an”lar1 yoktur aslinda. Bu
ayricalikli anlarin i¢indeki kareler, herhangi bir “an”dilar, 6ncesinde. Déléuze’e gore
anlar, fotograf kareleriyle kodlanip tekrar bir “siire”yi isler kildiklarinda, o an,
gercekte onlarin alict goz tarafindan saklandiklart andaki gergeklikleriyle var
olmayabilirler. O an, hareketi yeniden yapilandiran yOnetmen, sinemaya kendi
sanatsal yaklagimiyla armagan ettigi bir siireyi olusturmakla mesguldiir. Siirenin
heterojen ve boliinebilir olusu, hareketin degisken olusu; sinemanin tercih ettigi
anlarin, sundugu gorintiilerin, aslinda higbir zaman, bir zaman diliminin tekrar
yaratilmas1 olmayip “slire”nin yeniden yapilandirilmas: ve g¢ercevelere kodlanmis

hareket birimlerinin yeniden yapilastirilmasinin bir kanit1 olmustur.

Déléuze’e gore imge, hareket; hareket de imgedir. Evren, imge hareketlerinin
toplamidir. imge, kendini gériiniir kildig1 siirece ya da imgeler tasiyicilar tarafindan
gorliniir kilindig siirece hareketin bir diger siiredeki baska bir hareketle bulugsma
olasilig1r smanabilmektedir. Boylelikle sinema sanatinin gelisim seyri agisindan
“hareket eden imge” kavraminm tartistlmasmin  Onii  acilmaktadir. Imge
hareketlerinin “biitiin”e ermesi yolunda, XXI. Yy. sinemast i¢in Déléuze, dnemli bir

1s1iktir: “Imge=hareket=madde=1s1k"tur.

Aristoteles’e gore “Once” ve “sonra” kavrami, “an”1n kavranabilmesi i¢in gerekli
stirelerin bize sunulmasidir. Déléuze, bundan hareketle imgenin i¢yapisini; anlatim,
olus ve zaman olarak omurgalandirir. Zaman imgesi, “sinematografik imge” ile
birlikte degerlendirilen hareket imgesinden farkli olarak, sunulanin zihnindeki
soyutlamalarina karsilik gelebilmektedir. Somut siirede var edilen “hareket”,

uzamdan bagimsiz diisiiniilemez; fakat montajda harcanan film geritlerinin,
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izleyicinin zihnindeki soyut bir silirede var edilen zaman imgesini canlandirmasi

ongoriilebilirdir.

Déléuze, imgenin aldigi bu durumun, sinema tarihini ikiye boldiigiinii ve
sinemada iki biiyiik donemin saptanmasinda temel bir olgiit oldugunu
belirtir. Bunlardan biri, 1895°te Lumiére Kardesler’le baslayan ve II
Diinya Savasi sonrasina kadar daima harekete gondermede bulunan
Hareket Imgesi Dénemi; digeri ise II. Diinya Savasi sonrasi sinemasinda
‘durum ve eylem birliginin par¢alanmasi’ sonucunda imgede hareketin
degil, zamanmin baskin olmasiyla baslayan ve giiniimiize kadar devam

: v aa g 10
eden Zaman Imgesi Donemi dir.

Modernlesmeyi benimseyen iilkelerin, modernlesmeden siyrilmaya calisan
disiplinlere kucak ag¢masiyla gelisen sinema endiistrisi, metaforlarini, zaman
imgesinin kuvvetlerini kullanarak iiretmeye baglamistir. Déléuze’iin agikladig
zamanin heterojen ve boliinebilir yapisinin, sinemanin fayda alaninda
degerlendirilmesinin Ornekleri referans alinarak yanilsamalarin var ettigi gercek
stirenin, sinematografik imge igerisindeki varligi kanitlanmis olur. Bir mekanik
cogaltim araci olarak goriilen sinema, kendi dilinin gramerini geligtiren bir yap1 arz
etmektedir. Bu dil, hareketin temsil bigimlerinin gelistirilmesiyle canl

tutulabilmektedir.

Stop-motion kukla sinemasi, gercek siirede karsiligi olmayan bir hareketin
boliinebilirligini miimkiin kilmaktadir. Deléuzé’nin boliinemez dedigi “hareket”
imgesinin karsiligi, filme alinan siirede aksiyonu var eden tiim unsurlarin hareket
halinde olusu ve filmsel zamanda hareket imgesinin bu kaynaktan referansla
olusturulmasidir. Stop-motion kukla filminde, filmsel zamandaki aksiyonu yaratan
unsurlar, gercek siirede hareket halinde degillerdir, ama referans alinacak kaynak, bir
filmsel harekete isaret eder. Déléuze’e gore homojen ve boliinemez olan gercek
hareket, stop-motion kukla sinemasinda kendi filmsel zamanindaki degisken
hareketten bagimsizdir. Bu hareketin Oncesi ve sonrasi kontrol edilebilir,
degistirilebilir, yeniden yaratilabilir. Filme ait olan hareketi olusturan aksiyon

dizgesindeki her kare ( frame ) Oncesi ve sonrasiyla zaten boliinmiis durumdadir.

Y Sitei, a.g.y., ss. 150-151.
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2. SINEMADA BIR TEKNIK OLARAK STOP-MOTION
VE STOP-MOTION KUKLA SINEMASI

Hareketli goriintiiye ulasilirken elde edilen teknik olanaklardan biri de
birbirinin ardili olan hareketsiz karelerin film seridinde yan yana getirilmesi
temeline dayanan ve hareketsiz olana hareket kazandirmayr miimkiin kilan
stop-motion teknigi olmustur. 1910 yilinda, Ladislav Starevich, kuklalarla ilk
stop-motion kukla filmi denemesini gerceklestirmis; 1920°1i yillarda Lotte
Reiniger, golge figiirleri kullanarak yaptigi filmlerle onu izlemistir. Kukla
sanatinin prensipleri, sinemada stop-motion teknigi ile birleserek stop-motion
kukla sinemasi i¢in bir disiplin alan1 yaratma yolunu agsa da bu alanda calisan

yonetmenlerin sayica yetersizligi bu alanin gelisimini de sekteye ugratmastir.

2.1.  STOP-MOTION TEKNIiGi VE UYGULAMALARI

Stop- motion teriminin kelime olarak Tiirkge karsiligi akademik olarak heniiz
yapilmamistir. Sinemanin kullandig1 bu teknigin tilkemizdeki uygulama alani ¢ok dar
oldugundan konuyla ilgili Tiirk¢eye ¢evrilen herhangi bir kaynak kitap yoktur.
Arastirdigimiz Ingilizce kaynaklarin 1s131nda, stop-motion’in, dur-hareket ( bas-gek;
don-kayit ) gibi basit bir teknik terim olmadigi; ¢izgi filmlerden, deneysel kisa
filmlere, kukla filmlerinden, animasyon filmlere uzanan genis bir yelpazenin
faydalandigi, kendine 6zgii sanatsal bir sahasi bulunan teknik bir kullanim oldugu
gergegiyle karsilagmaktayiz. Bu terim, tez boyunca kukla filmi yaparken kullanilan
yontem olarak kukla sinemasiyla birlikte anilmaktadir. Boylelikle stop-motion

teknigi ile ¢cekilmis kukla filmleri ilgi odagina alinmaktadir.

Stop-motion teknigi, sinema tarihi kadar eskidir. Fotograftan sinemaya geciste
elde edilen ilk hareketli goriintiiler hatta daha da geriye gittigimizde hareket ettirilen
dizi resimlerle olusturulanlar bile bize stop-motion’in kokeni hakkinda bilgi
vermektedir. Fakat stop-motion’in en temel farkliligi, onun, hareketsiz bir uzamda ve
par¢alanmis bir siirede inga edilen filmleri nitelemesidir. Stop-motion, dncesi ve

sonrast cercevelerle tasarlanmis olan kareleri, birbiri ardina getirerek bir film



sahnesini olusturmak ya da hareketli kilmaktir. Bu aslinda ( ekstra ) bir “ zaman” 1n
yaratilmaya calisilmasi isi, stop-motion’in sinema endiistrisi icerisindeki sanatsal
durusunu da belirlemektedir. Susannah Shaw, Stop-Motion kitabinda, tinlii animat6r
Tim Hittle’'nin su sozlerine yer verir: “Ugrastirict ve zaman alan bir istir,
stop- motion. Bu uzun periyotlara bizi baglayan, saf bir inangtir. Biz burada yaratim

askiyla beslenen bir el ustaligin1 tecriibe ediyoruz.”*

Stop-motion teknigi, film tiretenler igerisinde farkli amaclarla kullanilagelmistir.
Kisa filmcilerin model killeri, oyun hamurlart ya da modelaj ¢amurlariyla
hazirladiklar1 deneysel islerinde, ¢ogu zaman bilgisayar destekli olarak reklam
filmlerinin yapiminda, ¢izgi film sinemasinin iki boyut ve {i¢ boyut olarak cekilen
filmlerinde ve nadir olarak da salonlarda seyircisiyle bulusan sinema filmlerinde

stop-motion metodunun ornekleri izlenebilmektedir.

Stop-motion’in uygulama alani bakimindan genis bir yelpazesi ama kullanim
bakimindan dar bir cergevesi vardir. Déléuze’lin “sinemanin ikinci diinya savasi
oncesindeki hareket donemi” ve “ikinci diinya savasi sonrasindaki zaman dénemi”
ayrimi, Stop-motion’in uygulama alanini da etkilemistir. 1920’lerde ve 30’lu yillarda
siluet animasyonun ilk orneklerini uygulayan Lotte Reiniger’in filmleri, o dénem
icerisinde degerlendirildiginde, seyirciye golge oyununun sihriyle sinemanin
biiylisiinii birlestiren bir eglence ve zevk imkani sunmaktadir. Lotte Reiniger’in
caligmalari; ilerici, mekanik ve masalsidir. 1950°1i ve 60’l1 yillarda, stop-motion
kukla filmi tireten bir yonetmen olarak one ¢ikan Jiri Trnka’nin filmleri, fantastik bir
diinyanin soyutlamalar1 olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Trnka’nin ¢aligmalari,
varolusa onem veren, duyarli ve akilci ama kesinlikle fiitursuz olmayan ve ayni

zamanda Lotte Reiniger’in filmleri gibi masals1 bir atmosfere sahip olan filmlerdir.

Stop-motion tekniginin uygulamalari, giiniimiizde, pek sik olmamakla birlikte

sinemalarda, televizyon ve reklam sektorii i¢in yapilan caligmalarda, daha ¢ok film

1 Sysannah Shaw, Stop-Motion ( Craft Skills For Model Animation ), Oxford, U.K. : Focal Press,
20086, ss. 6-7.
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festivallerinde karsimiza ¢ikmaktadir. Iki boyutlu ve ii¢ boyutlu animasyon
sinemasinin ( Stop-motion kukla sinemasi, siluet animasyon, animasyon film )
teknolojinin dinamik hizina uydurulma girisimleri, bilgisayar kodlariyla olusturulan
“hareket” ve “zaman”m, sayisal veri olarak iretilmesi ile gelismektedir.
Stop-motion’in bu alanda kendine uygulama alanit agmasi hi¢ de zor olmamistir;
clinkii animasyon olarak iretilen her “kare”, gergek bir zamanda, dijital olarak

iiretilen bir “hareket” birimi olarak stop-motion temeliyle birbirine baglanmaktadir.

2.2.  ANIMASYON VE UC BOYUTLU TEKNOLOIJi

XIX. Yy.da yapilan deneylerde goziin birlestirici ve zihnin biitlinlestirici
ozellikleri sorgulanmistir. Sinemanin ortaya ¢ikist da yine bir dizi kesif ve bulusun
sonucunda olmustur. Sinema, kuskusuz gorsel algilamayla ilgili bir sanat disiplinidir.
Goziin, gorme duyusunun pargalar1 birlestirme yetisini isletmesiyle birbirini izleyen
karelerin, hareketli goriintiiyii liretmesi, sinemanin dogasina bir parga-biitiin iliskisi
yerlestirmektedir. Gorsel alginin ya da gorsel diistinmenin temel prensiplerini ortaya
cikarmakta, Gestalt Psikolojisi’'nin “yukaridan asagi” yani “biitiinden bilesenlerine
ulasma” yaklasimi yol gosterici olabilmektedir. Rudolf Arnheim, Gorsel Diislinme
isimli kitabinin Pargalar1 Birlestirmek baslikli boliimiinde konuyla ilgili bazi

deneyler aktarir:

Koéhler’in deneylerinde bir sempanze konumlar:t dogrudan gorsel bir
iligkiyi akla getirir getirmez, caplart farkl, i¢i bos iki bambu kamigin
birbirine uydugunu gérebilmistir. O halde temelde seyler, kaynasma
va da kontrast ve ¢ogunlukla ikisinin bir birlesimi sayesinde iliski

kurmaktadirlar. Muhtemelen kaynasma, oziimseme asli koguldur. 12

Bugiiniin bilgisayar1, “asagidan yukar1” dogru ilerler. Bilgisayar, kendisine
yiiklenen 6gelerle ise baslar ve ne kadar kombinasyon iiretirse iiretsin bunlarin
Otesinde herhangi bir islem yapamaz. Bilgisayarda komutlar, 1 ve 0, yani “var ya da

yok” ya da “evet ya da hayir” olarak kodlanmaktadir. “Bugiin bilgisayarlarda zeka

12 Rudolf Arnheim, Gérsel Diisiinme, Cev. Rahmi Ogdiil, istanbul: Metis, 2007, s. 82.
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olarak adlandirilan problem ¢6zme yonteminin 1890’larda psikolog Edward L.
Thorndike’in akil yiirlitemediklerini kanitlamak {izere hayvanlara atfettigi yontemle
temelde ayn1 oldugunu gérmek utang Veriyor.”13 Bilgisayarin, disaridan tembel ama
igerideki hizli yapisi, bu i¢ dinamiginin disipline edilmesiyle gorsel sanatlarin da ilgi

alanina girmektedir.

Bir cergevedeki her hareket biriminin dijital ortamdaki “Once” ve “sonra”
pargalart ile birlesmesiyle olusturulan hareketli goriintii, iki boyutlu ya da {i¢ boyutlu

bigimde, bilgisayar kodlariyla bir canlandirma birimi olarak tasarlanabilmektedir.

Sinemanin ti¢ boyutlu teknolojiyi kullanabilmesi i¢in hologram sinema
modelinin gelistirilmesi gerekir. Hologram iizerine tezleri bulunan
Michael Talbot, ¢aliymalarinda Pribram ve Bohm’u referans aliwr.
Pribram, hafizayla ilgili ¢alismalarinda beynin holografik olarak
calistigini  kesfetmistir. Bohm ise atom altt par¢aciklar iizerinde
calismalar yaparken atom alti seviyede gercekligin-realitenin hologrami

ammsatan ozelliklere sahip oldugunu bulmustur.™*

Hologram bir film negatifinin en 6nemli 6zelligi, ortadan kesildiginde ya da
dorde boliindiigiinde ve lazer 15181yla yapilan yansitmada, film negatifinin biitiin bir
karedeki goriintiisiiniin izlenebilmesidir.  Ornegin iizerinde bir elma fotografi
bulunan hologram film negatifini makasla sekiz parcaya boliip sekiz farkli “biitiin bir
elma goriintlisii” yansitmak miimkiin olmaktadir. Fakat Talbot, anilan sdylesisinde

bu parcalarin yansimalarinin sekiz par¢adan sonra flulagtigini belirtmektedir.

Animasyon ve ii¢ boyutlu sinema teknolojisinin gelisme siirecinin, sinema
tarthinin baslangic yillarinda yasanan disiplinler arasi etkilesim siirecine paralel

sekilde ilerlemesi ongoriilebilmektedir. Is18in; madde ve imgenin icinden gegtigi bir

3 Arnheim, a.g.y., s. 90.
4 Michael Talbot, Holografik Evren, Cev. Giiray Tekge, Istanbul: Ruh ve Madde, 2001.
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sinemada, hareketin temsil orneklerini, stop-motion kukla sinemasinin i¢inde var

etmek, bu alana ¢agdas ve ilerici bir bakis agisiyla yaklasmay1 olanakli kilmaktadir.

Animasyon ve ii¢ boyutlu teknigin, dahasi hologram filmin, gorsel sanatlarda
kullantminin yaratacagi huzursuzluga, Baudrillard, “Simiilakrlar ve Simiilasyon”
isimli kitabinda su climlelerle yer veriyor: “Kusursuz bir imge olan hologram,
diigselligin sonu demektir. Daha dogrusu hologram, bir imge bile degildir — gergek
medyum yogunlagtirilmis, rafine edilmis, gériinmez ya da yansitic1 6zellik tasimayan
ancak soyut bir simiilasyon 1s131na benzeyen lazerdir.”*> Boylesi bir metotla sunulan
yanilsamanin; gercegi, “gercek’ten daha gergek olarak iiretebilme olasiliklarinin
denendigi laboratuar ortamlar olarak iletisim teknolojisi ve gorsel sanat disiplinleri,

hangi gercek yolu benimsemelidir?

Baudrillard, “sentetik bir sekilde iiretilmis, atmosferden yoksun bir hiperuzamda
kombinatuvar modellere ait bir 15181 yaymaya calisan bir gergek, diger adiyla
hiperger¢ek”ten bahseder. “Giiniimiizde gercek, artik minyatiir hiicreler, matrisler,
bellekler ve komut modelleri tarafindan tiretilmektedir — bu sayede gercegin sonsuz

sayida yeniden iiretimi miimkiin olmaktadir.”*®

Gorme algimizdaki degisim, stop-motion kukla sinemasini da “hareket”in temsil
bicimini degistirmeye zorlamaktadir. Gorsel diisinme bi¢imindeki degisim de
hareket ve zaman birimlerinin yeniden yapilandirilmalarinin 6niinii agmaktadir.
Genel olarak animasyon sinemast ve Stop-motion kukla sinemasinin, yanilsamanin
tiim unsurlar1 ve aygitlariyla gercegi yeniden liretmesi, “gergek hareket”i ve “gergek

siire”yi sorgulatmasi agisindan énemlidir.

15 Jean Baudrillard, Simiilakriar ve Simiilasyon, Cev. Oguz Adanir, Ankara: Dogu Bat1, 2003, s. 161.
1° Baudrillard, a. g. y., ss. 16-17.
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2.3.  KUKLA SANATI

Kukla sanati, tasarim haline getirilen hareketsiz imgenin, canlandirma
yanilsamasiyla hareketlendirilmesi temeline dayanan bir oyun sanatidir. Hareketsiz
imge, oyun sanatiyla canlanir. Onun i¢indir ki plastik anlamda kusursuz olan bir
kukla, iyi bir manipiilatér elinde degilse oyun sanati i¢cin kusurlu bir yarati
olabilmektedir. Kukla sanatinin ortaya c¢ikardigi hareket yanilsamasi, bir kukla
gosterisinde gercek siireyi karsilarken stop-motion kukla filminde, gercek siirede
hazirlanan karelerin, yeniden yaratilan ger¢cek bir harekete karsilik geldigi

goriilmektedir.

Kukla sanatinin, nerede ve nasil dogduguna dair herhangi bir gecerli kayit
bulunmadigindan, bu durum, konuyla ilgili farkli teorilerin ileri siiriilmesine sebep
olmustur. Insanoglu; dogayr betimleme, taklit ve temsil giiciiyle tarih Oncesi
caglarda, kukla yapimiyla da yakin iligkisi olan put ve oyuncak yapimina girismis ve
tretilen bu plastik degerler, hareket yanilsamasinin bakisi cezbeden etkisiyle

oyunlarin i¢inde kullanilmaya baslanan unsurlara doniismiistiir.

Kabaca biiyiisel ve dinsel kiiltiin, sembolik bir nesnesine atfedilen ve bu
amagla kullanilan dinsel figiir kavrami (  hareketsiz ) heykel
formundayken insanin daha gercek¢i ve canli tasvirlere olan egilimini
doyuramamigstir. Bu nedenle, cansiz sembol olan figiirden, hayat verilmis

olana gecilerek hareket edebilir olan figiir ortaya ¢iknugstir. o

Kuklanin evrim siireci incelendiginde tarih Oncesi ¢aglara ait oyuncaklar, putlar,
mekanik diizenekli oyuncaklar gibi kalintilar, bu sanatin gelisim asamalarina dair
fikir vermektedir. Baz1 Asya iilkelerinin, kukla sanatinda temsil ettikleri geleneksel
sOylenceleri, abartili bulundugundan olsa gerek Hindistan ve Cin gibi iilkelerin kukla
sanatinin kokeni hakkinda farkli iddialarda bulunmalarma yol a¢mistir. Dogu
sanatin1 etkilemis olan Sanskrit edebiyatin, Ramayana ve Mahabharata gibi

destanlari, bu topraklardaki drama sanatina da bi¢cim vermistir. Sanskrit dramin

17 Jayadeva Tilakasiri, Asya Kukla Tiyatrosu, Cev. Cagr1 Yilmaz, Istanbul: Mitos-Boyut, 2008,
ss. 15-16.
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kuklacilik ile olan giiclii baglar arastirilmaktadir. “Sanskrit dramin, kukla oyununun
bir tiirlinden ortaya ¢iktigini1 iddia eden Pischel, Sanskrit oyununda kullanilan bir
takim terimlerin ilk kullanimlarinin kukla gosterilerinde bulundugunu ispatlamaya

918

calismistir.”° Iddialar kanitlanmamus olsa bile Asya tiyatrosu tarihinin ve oyunculuk

bicimlerinin gelisimi, kuklaciligin gelisimiyle ayni dogrultudadir.

Sinemanin erken donemlerinde karsimiza c¢ikan “Biiyiilii Fener” gosterilerinin
temeli, gdlge tiyatrosuna dayanmaktadir. Iki boyutlu ve ii¢ boyutlu kuklalar, tarih
icerisinde birlikte var olmuslar ve yeryiizii izerinde farkli cografyalarda ve farkli
zaman dilimlerinde, bulunduklar1 bdlgenin sanatina katkida bulunmuslardir.
Kuklanin, iki boyutlu ve ii¢ boyutlu orneklerini stop-motion kukla sinemasinda

izlemek mumkindir.

2.4, STOP-MOTION KUKLA FILMLERI

XX. Yy.n baslarinda, sinemanin gelismeye baslamasiyla birlikte ¢izgi film ve
stop-motion tekniklerinin uygulamalari da kendini gdstermeye baslamistir. Cizgi
Film tarzin1 benimseyip bu alanda 6nemli gelismeler yasayan Amerikan sinemasina
karsilik, Orta ve Dogu Avrupa sinemasi, golge ve kukla geleneginden hareketle
stop-motion kukla filmlerine 6énem vermistir. Uzak Asya’da ise Japon sinemasinin

stop-motion ¢alismalarinda gelismeler gézlenmistir.

Stop-Motion Kukla Sinemasi’nin Dogu Avrupa’daki ilk temsilcilerinden olan
Ladislav Starevich, 1908 yilinda stop-motion iizerine calismaya baslamis, 1910
yilinda kuklalarla ilk kisa filmini ¢ekmis ve 1912 yilinda da ilk kukla
animasyonlarindan kabul edilen The Beautiful Leukanida isimli filmini
tamamlamistir. Uluslar aras1 basar1 sagladigi bu filminden sonra Polonyali yonetmen,

Christmas at the Fox's Boarding House ( 1912 ), Voyage to the Moon (11913),

'8 Tilakasiri, a. g. y., s. 19.
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The Little Street Singer ( 1923 ), Like Dog and Cat ( 1965 ) gibi stop-motion

sinemast i¢in énemli érnekler sunmustur. ™

Alman yonetmen Lotte Reiniger, Rusya’dan Alexander Ptushko, Macar George
Pal ve Cek yonetmen Jiri Trnka ve daha sonra Bretislav Pojar, Kihachiro Kawamoto,
Jan Svankmajer, Stephen and Timothy Quay ( Brothers Quay ) ve Tim Burton, bu
teknigi filmlerinde kullanarak gelistirmeye ¢alisan yonetmenler arasina girmislerdir.
Bunlarin arasinda “kukla” sanatini sinemada yasatan en onemli isimlerden biri olan
Jiri Trnka, Il. Diinya Savasi sonrasinda, filmleriyle izleyicilerine tamamen kuklalarin

olusturdugu biiyiilii bir diinyanin kapilarin1 agmaktadir.

Stop-motion kukla filminin temel unsurlari, her hareketi kare kare goriintiilenen
kuklalardir. Kukla tiirlerinden iki boyutlu gélge figiiriiniin ve ii¢ boyutlu stop-motion
kuklasmin kullanildig1 bu filmlerden dnemli drnekler, 2009 yilinda Istanbul Modern

Sanat Miizesi’nde agilan “Golgeye Ovgii” isimli sergide izlenebilmistir:
LOTTE REINIGER (1899 — 1981)

1920’lerde golge sinemasi teknigini gelistiren Almanya’nin Oncii sinemacist,
yirmi bes yasinda Prens Ahmet’in Maceralar1 isimli ilk uzun metrajli siluet

animasyon filmini hayata ge¢irmistir.

- The Adventures of Prens Ahmet ( Prens Ahmet’in Maceralar: ), 1923-1926,
siluet animasyon, 66 dk.

- Ten Minutes of Mozart ( On dakika Mozart ), 1930, siluet animasyon,
siyah-beyaz, sesli, 10 dk.

- Papageno ( Papagan ), 1935, 10 dk.

LADISLAS STAREVITCH ( 1882 — 1965 )

1910’larda Stop-motion kukla filmlerinin ilk drneklerini deneyen Polonyali {inlii
yonetmenin, 1912 yilinda tamamladig1 The Beautiful Leukanida isimli stop-motion

kukla filmi, uluslar aras1 basar1 saglamistir.

Dave Kehr, Animation Early History, http://www.britannica.com, 22.11.2009.

22


http://www.britannica.com/

- Town Rat ( Kent Faresi ), 1923, siyah-beyaz, 14 dk.

- Love in Black and White ( Siyah-Beyaz Ask ), 1923, 20 dk.

- The Tale of the Fox ( Tilki’nin Hikayesi ), 1930-31, 65 dk.

- The Maskot Dufly in “The Maskot” ( Maskottaki Maskot ), 1933, 20 dk.

KATARIINA LILLQVIST (1963 - )

Hikayelerini var olan masallardan, edebiyat klasiklerinden, inaniglardan alan ve
filmlerinde insanin c¢aresizliklerine, savasin yikici etkisine vurgu yapan Finlandiyali

stop-motion kukla yonetmenidir.

- The Maiden and the Soldier ( Geng Kiz ve Asker ), 1995, 9 dk.
- The Country Doctor ( Koy Doktoru ), 1996, 16 dk.

1990’11 yillara gelindiginde Stop-motion teknigiyle ¢ekilen kukla animasyon
filmler dikkat ¢ekmektedir. Tim Burton’in yapimciligin istlendigi, Henry Selick’in
yonettigi The Nightmare Before Christmas ( 1993 ), tim diinyaya dagitimi

gerceklesen ilk uzun metrajli kukla Stop-motion filmi olarak anilmaktadir.
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3. JIRI TRNKA’NIN “THE HAND” FILMINDE
HAREKET IMGESINI OKUMAK

Cek asill1 tinlii kukla yonetmeni Jiri Trnka’nin stop-motion teknigi ile yaptigi
kukla filmlerinden biri olan El filmi incelenerek bir “hareket” okumasi yapmak
hedeflenmis ve filmin ¢ekildigi donemin sosyo-politik yapist da goz Oniinde
bulundurularak gostergeler tizerinden filmin yapisi irdelenip hareket temsilinin
niteligi arastirilmistir. Stop-motion kukla filmlerinde, Dé¢léuze’nin sinema
tizerine diisiincelerinde vurgulanan hareketin boliinemez ve homojen yapisi
parcali halde bulgulanmakta ve stop-motion temelinin zaten biitiinden pargalara
bakarak bir boliinmiis hareket birimleri toplami oldugu gercegiyle

karsilasilmaktadir.

Bir stop-motion kuklasi, ger¢ek zamanda hareket halinde degildir. Kuklanin
ona uygulanan kuvvetle degistirilen formu da hareketsizdir. Bu degisen
hareketsiz formlarin filmsel zamandaki karsiligi, stop-motion kuklasinin hareket
imgesinin dolayimina katilmasi anlamini tasir. Gergek siirede hareketsiz olanin
toplami, filmsel slirede bir hareket akisina isaret etmektedir ki bu da bize zaten
boliinmiis durumda olan bir hareket dizgesini isaret etmektedir. EIl filminde,
filmsel stirenin var ettigi hareketle karsimizda olan bir stop-motion kuklasi ile
gergek slirede var ettigi hareketi filmsel zamana aktarilan bir elin hikayesi
anlatilmaktadir. Bir paradoks iceren bu ironide Trnka, bize hareket imgesinin,
hem yeniden yapilastirlan hem de homojen olam1 pargalayan yapisini

gostermektedir.

3.1. HAYATI VE FILMOGRAFISI

1912 yilinda, Plzen’de dogmustur. Prag Sanat Okulu’ndan mezun olmustur.
Kuklaci, ressam Joseph Skupa’nin yaninda ¢alismistir. 1936’da bir kukla tiyatrosu
kurma girisimi olduysa da ¢ok basarili olamamistir. II. Diinya Savasi’ndan sonra

Prag Film Stiidyosu’nu kurarak ilk kukla stop-motion filmlerini yapmaya baslamistir.


http://en.wikipedia.org/wiki/Plzen

Jiri Trnka, festivallerde bir¢ok 6diil kazanan filmleriyle Dogu’nun Walt Disney’i
olarak anilmistir. Bkz. Ek-1.

Trnka, kuklalarmi lateks, ahsap, strafor koptk, tel gibi farkli malzemeler
kullanarak her zaman i¢in kendisi yapmistir ve yiizlerini yine kendi elleriyle
renklendirmistir. “Aynm1 kuklayr farkli sekanslarda kullanmak ya da sadece
yedeklemek tizere bir kuklanin kendi elleriyle yaptig1 yedi ayri kopyasini ¢ekimlerde
hazir bulundurdugu olmustur.”® Trnka’nin kuklalari, agizlar1 oynamayan ve siklikla
konusmayan kuklalardir. Kuklalarin agzmmin oynamasinin onlara act ¢ektirmek
oldugunu diistinen Trnka’nin, filmlerinde, kuklalar1 hareketin kaynagi ve aksiyonun
Oznesi olarak gérmek miimkiindiir. Genellikle miizikle desteklenen ambiyans, onun

filmlerinde, izleyiciyi, masals1 bir atmosfere davet etmektedir.

Filmleri:

The Czech Year ( Spalicek, 1947 )

Song of the Prairie ( Arie prerie, 1949 )

The Emperor's Nightingale ( Cisaruv slavik, 1949 )

Prince Bayaya ( Bajaja, 1950 )

Old Czech Legends ( Staré povesti ceske, 1953 )

The Good Soldier Svejk ( Dobry vojak Svejk, 1955 )

A Midsummer Night's Dream ( Sen noci svatojanske, 1959 )

The Cybernetic Grandma ( Kyberneticka babicka, 1962 )

The Archangel Gabriel and Mrs. Goose ( Archandel Gabriel a pani husa, 1964 )

The Hand ( Ruka, 1965 )

?* Maria Benesova ve digerleri, Jiri Trnka, Paris: Fantasmagorie Production, 1981, s. 37.
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3.2.“THE HAND”

Jiri Trnka’nin “The Hand” ( El ) isimli filminde iki aktor; bir kukla ve bir el
vardir. Kukla, goriintiillenmek istenen her karede bir hareketin 1 birimi olarak
kodlanmaktadir; yani kuklanin hareketli goriintiisiinii elde ederken kullanilan her
kare igin kuklanin uygulayacagi, pargalarina ayrilmis mizansenin, birbirini izleyen
“an”lar1 kaydedilmektedir. El, “ger¢ek diinya”dan gelen beyaz eldivenli bir eldir. EI,
kuklaya kendi istediklerini telkin etmeye basladiginda kukla karsi gelecek ama el,

siyah eldivenleriyle geldigi zaman onu zapt edecektir.

Filmde, kafesin igine kapatilan kukla, tastan el heykelini yontarken ortami
aydinlatan mumun kendi gercek siiresinde yanmasi ve kuklanin var olmayan bir
siireyi yaratmasi, iki farkli slireye ait iki hareket yanilsamasinin, ayni var edilen

stirede ve uzamda bir araya gelmesinin “hareket”i olarak izlenmektedir. Bkz. Ek-2.

Kostiimiiyle ve sapkasiyla kraliyet soytarisi olarak diisiindigiimiiz, sanki bir
uzay boslugunda asili duran evinde yetistirdigi bitkisi i¢in siirekli ¢amurdan
( kilden ) saksilar yapan kuklanin, EI’in kendisini ziyaretlerinde onu ¢amurdan el
heykeli yapmasi i¢in zorlamas1 ama onun dayattigini1 yapmak yerine, her arbedede ya
da sakarlikta kirilan saksilari yenilemeyi kendisine is edinmesi, filmin temel
dongiisiinii olugturmaktadir. El, tiim unsurlariyla soytarimin hayatin1 ele gegirmeye
niyetlenmistir. Televizyonla onu etkilemeye calisir, tiirlii oyunlarla kuklay1r kendi
manipiilasyonuna almaya c¢abalar ve nihai amacina zor kullanarak ulasir. Artik
kuklanin ellerinde ve boynunda uglari elin parmaklarina bagli olan ipler vardir. El
kuklayr bir kafese kapatir ve onu, istedigi biiyiik el heykelini yapmas: icin tasi
yontmaya zorlar. Mum 1s18inda ¢alisirken yorgun diisen kukla, hareket edecek hali
kalmadiginda yigilip kalir. El, hareketsiz oturan kuklayr mum 1s1ginda birakarak
kaybolur. Gitmeden ona madalyalar takmisg, kafasina da zeytin dali yerlestirmistir.
Kukla, mumun sdnmesine ramak kala can havliyle ayaklanir ve mumun son atesiyle
ellerindeki ipi yakar. Bu islem sirasinda iple birlikte hafif¢ce yanan giysi imaji,
soytarinin  kollarinin yandigi yanilsamasimi yaratmaktadir. Kukla, calistigi el
heykelini kafesin i¢inde devirerek kendine kacis yolu hazirlar ve yergekimsiz

boslukta evine dogru kosar. Boyutlar atlayarak evine ulagir.
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Soytari, disaridan gelecek tehlikeye karsi kap1 ve pencereleri ¢iviler. Saksidaki
bitkiyi, yatagin yanindaki dolabin iizerine koyar, ama nereden geldigini bilmedigimiz
hafif bir riizgar dolabin kapagini gicirdatir. Kukla ile birlikte seyirci de dolabin
icinden El’in ¢ikacagi illizyonuna kendini hazirlar, ama kukla hemen dolabin
kapaklarin1 da ¢ivilemeye baglar. Kendi tabutunun kapaklarini ¢ivilemeye calistigini
hi¢ kimse bilmemektedir. Dolabin her iki kapagina da ayn1 zamanda tutturulamayan
citay1 cakmaya c¢alisan soytarinin 6zenle yetistirdigi bitkisi icin 6zenle sekillendirdigi
saksilardan biri kafasina diiser. Kukla devrilir ve artik onun i¢in herhangi bir hareket
s0z konusu degildir. Siyah eldivenli El, kuklay1 cenaze merasimi i¢in hazirlar. El,
tabut olan dolabin iki yanma birer mum, ayakucuna ise kuklanin hep kare kare
hayallerini gordiigii saksidaki ciceklerden birini yerlestirir. El, madalyas1 takilan

kraliyet soytarisinin tabutunun kapagini kapatir ve onun i¢in selam durur.

El filmi, kimi elestirmenlere gore yaraticiligin ozgiirliigiinii metheder.
Bu  film, izleyicisini medyanin ideolojik aygit olusu gercegiyle
yiizlestirir ve medyay! propaganda araci olarak kullananlar: elegtirir.
El, politik bir masaldir. Bu masalin islevi, insanlar ve iktidar
arasindaki iliskileri sorgulamasi agisindan onemlidir. Kendisi bir
kukla olan Arlequin, El’in onu ellerini baglayarak bir kukla yapmak
istemesi karsisinda direnir ve ozgiirliigiinii iktidara devretmemek icin

miicadele eder.”*

Donemin sosyo-politik yapisini elestiren, ideolojisini ince ince filmlerinde
isleyen Jiri Trnka, El filminde, totaliter rejimlerin insant nasil da glidiimlii harekete
mecbur biraktigini alegorik metaforlarla kameraya alir. Onun filmlerinde miizik,
birinci derecede Onemli bir unsurdur. Kuklanin konusturulmasini, agzinin
oynatilmasini, kuklaya aci g¢ektirmek olarak goren Trnka, miizigi, duygulanimin
terclimesini yapan c¢ok Onemli bir unsur olarak diisiinmiis; 06zel ekibi ve

enstriimanlariyla filmlerinin miizikleri i¢in ayrica ¢alismistir.

El filminde iki hareket merkezinden biri olan tek bir Stop-motion kuklasi,

senaryoya uygun olarak planlanan ¢ekim kurgusu izlenerek her kare igin ayr1 bir

?1 Benesova ve digerleri, a.g.y., s. 101.

27



hareket biriminin fotografi olarak dondurulur. Bu islem, bir sonraki kareyi
olusturmak icin kuklanin yaptig1 hareket dizgesinde o hareket birimi hangi “an”a
denk geliyorsa o karenin fotograflanmasiyla ilerlemektedir. Mizanseni bitirmek i¢in
bu hareket dizisi ka¢ kareden olusuyorsa o kadar fotograf cekilmis olur, yani
kuklanin sag eliyle sapkasina uzanip egilerek selam verme hareketi, birimlerine
ayrilarak 16, 24 ya da 30 karede ¢ekilebilmektedir. Bu mizansen, o kuklanin ritmiyle
yaklasik 1,5 - 2 saniye siirliyorsa bu siireyi olusturmak i¢in kag¢ birim kare ¢ekilmesi

gerektigi yonetmenin bakisina kalmastir.

Jiri Trnka, ““ hareket” yaratimini ve bu hareketin yanilsama yaratma giiclinii her
filminde basariyla deneyimlemis bir stop-motion kukla yonetmenidir. “EI” filminde,
olmayan bir siirede ( filmde yaratilan atmosferde de ), kendi uzayindan gelen bir
hareket ettiricinin ( El’in ) kraliyet soytarisimi bir ipli kuklaya ¢evirme hayali
gerceklesmistir. Gergek hareketin kaynagi zapt edilerek kurgusal hareket, gercek
hareketmis gibi yansitilmaya baslanmistir; ama stop-motion kuklast mumun atesiyle
iplerinden kurtulup ozgiirligiine kagmuistir. Sonu hareketsizlik olsa da o kendi
hareketini kendi gergek siiresinde icra etmis ve o anda korudugu iradeyle ( filmsel )
hayata gozlerini yummustur. Ne kadar arkasindan “o bir kahramandi” dense de, o

kendi onurlu hareketleriyle var olmustur.

El’in gergek siiresiyle kuklanin kendini var ettigi siire, ayni karede olan ama
baska uzaylara ait olan siirelerdir. Filmde hareket merkezi olan iki unsur, iki zamanin
arasinda yaratilan kirilmada bulusmaktadir. El, kuklanin mekanik ve yumusak
diinyasii parmaklarindan sarkan ipleriyle ele gegirmistir. 1ki hareket yaratimimin
bulustugu bu anlarda kuklanin bagimsiz salt kendi siiresi ve hareketiyle isleyen
yagsamina dahil olan bu “kara” el, zamani kendi lehine kirilmaya zorlamis ve
kuklanin manipiilasyonunu kendine gecirmeyi saglamistir. Yanilsamanin temsil
bi¢imi “canli olan” ve “esya olan” arasinda gidip gelmekte ve bu bi¢im, yarilmadan
olusan ve ikisine de ait olmayan bir boyutta kurgulanan “zaman”a ve “hareket’e kap1
acmaktadir. Hareketin iiretim bi¢imi, bir enerjiden baslar ve bir maddede canlanir.
“Hareket”le yiiklenen imge ya da “imge”’yi tagiyan hareket, 15181in madde boyutunda
karsilagtigi  iki enerji biriminin ¢akigmasiyla kendi paradokslarmi agiga

¢ikarmaktadir.
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Stop-motion kukla sinemasi igerisinde incelenen El isimli kukla filmi, filmsel
zamanini, yonetmenin hegemonya roliindeki eliyle, yine onun elinden ¢ikan bir
kuklanin, iki uzay arasinda ¢akigsmalariyla olusturmustur. Hareketin temsil bigimi, iki
ayr1 stirenin filmsel zamani yaratma bigimine denk gelmektedir. Kuklaya hareketi
veren El, yine kendi parmaklariyla hareketi dondurup tabutun kapagimi kapatarak
seyirciyi gercek diinyasina mahkiim etmektedir. Bir kesif duygusuyla tatmin olan
seyirci, hareket yanilsamasini gergeklestiren karelerin iz distimleriyle filmsel
zamandan ayrilmaktadir. El, bize, gergek hareketin hicbir zaman, hi¢bir uzaya

karsilik gelmedigi bir uzam izletmistir.

Filmde, ayn1 karelerde kullanilacak El ve kukla goriintiileri i¢in, elin hareket
dizininden, stop-motion kuklas1 gibi her hareket i¢in birim\kareler alinmistir. Elin her
mizanseni i¢in bir hareket sirasi olugturulmus ve tasarlanan sahnede gercek harekete
sahip olmayan kukla, hareketli goriintii yanilsamasinin tamami i¢in gerekli kare
sayist kadar fotograflanmis; ayn1 anda, el i¢in de ayn1 yontem uygulanmis ve o da
kendi mizanseninin ¢ekim duruslarimi gergeklestirmistir. Boylece elin gergek
hareketi, stop-motion kuklasina Oykiinerek hareketsizlikten olusturulmustur. El’in
cekildigi bazt uzun planlarda da kukla, ger¢ek zamaninda hareketsiz olarak
goriintiilenirken; El, kendi uzayinda, rol kisisi bir aktor gibi kamera karsisinda kendi
hareketiyle goriintillenmektedir. Buradaki hareket olusumunda temel bir paradoks
vardir. Her iki durumda da hareket yanilsamasi yasanmasina ragmen, hareketli
goriintiide temsil edilen“hareket”in, Déléuze’iin “‘sinematografik imge” dedigi
“hareket”le birlesmesinin hazirlayict kuvvetleri, hareketli goriintiiniin teknik modeli
olarak stop-motion ve kendi ger¢ek zamanindan filmsel zamana gecen El’dir.
Déléuze icin “sinematografik imge” ile yiiklenmis bir filmsel zamandaki hareket,
hi¢bir zaman, sadece fotograflarin art arda dizilimiyle gergeklesebilecek bir harekete

karsilik gelmez.22

2 Déléuze, Gilles, The Movement-Image, Ing. Cev. H. Tomlinson ve b. Habberjan, Minneapolis:

University of Minnesota, 2001.ss.5-10
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Gorsel algimizda kukla, yalnizca filmsel zamanda hareketlenebilecek bir varlik
olarak karsimiza ¢ikar; ¢iinkii filmsel zamanda onu manipiile eden herhangi bir el
yoktur. Kuklanin karsisinda oynayan ve rol kisisi olarak filmde var edilen bir El
vardir. Bu filmde, “sinematografik imge”, salt “hareket”in kendisi degildir. Hareketin
bu iki farkli modelde, iki farkli metotla iiretimi; Déléuze’iin sinemada ‘hareket
imgesi” ve “zaman imgesi” donemlerinin 1518inda, madde ve enerjinin biitlinlestigi

bir filmi isaret etmektedir.

Kuklay1 her kare igin hareket ettiren fiziksel kuvvet yine bir eldir. Filmde iki
farkli zamana ait iki enerjiyle farklt maddeler iizerinde kurgulanan bir hareket temsili
s0z konusudur. “Sinematografik imge” de, harekete eklemlenmis zaman imgesinin,
madde ve enerji boyutlariyla biitiinlestigi bir uzayda, ortaya ¢ikan 1sikla temsil edilir.
Bu 151k, stop-motion kukla sinemasinin, gercek hareketlerin i¢inden siiziiliip gelen
filmsel  “hareket”lerinden ortaya c¢ikardigi  enerjinin  1sildamasi  olarak

izlenebilmektedir.
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SONUC

Sinema, gorlntiiniin yazimlanmasi ve izleyiciye sunulmak iizere hazirlanan
kurgunun iki boyutlu diizleme yansitilmasi temeline dayanan bir sanat olarak
geligmistir.  Gorilintlinlin  fotograftaki gibi seliiloit tabanli duyarkat {izerinde
olusturulmasi ve birbirini izleyen “an”larin, karelerin ard1 ardina dizilerek bir ¢evrim
hiz1 kazandirildiktan sonra hareketli goriintii sonucuna ulagilmasi XIX. YYy. sonlarina
rastlamaktadir. Yiizyili gecen bir zaman diliminde; sinema bir sanat, bir endiistri ve
bir sektor olarak genis bir yelpazeye kavusmustur. Sinema sanatinin temel metoduna
dayanan stop-motion, sinemada hareketi yeniden yaratmak admna kullanilan bir

teknik ve bir tarz olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Stop-motion kukla sinemasi, teknik olarak 1910’larda denenmeye baslanmis
20’lerde ve 30’lu yillarda golge tiyatrosunun da etkisiyle gelisme gostermis ve ikinci
diinya savasi sonrasinda da o6zellikle Dogu Avrupa iilkelerinde kukla sanatinin da
gelistirilmesiyle bu alanin kendi dinamiklerini olusturmaya baslamasinin onii

acilmistir.

Sinemada yaratilan yanilsama, hareketli bir tablonun kaydedilmesi ve
yansitilmast iizerine kurulurken stop-motion kukla filminde, hareketsiz bir
cergevenin “Once”si ve “sonra”si siraya dizilerek kurgusal bir hareket yaratiminin

yanilsamayi gerceklestirmesi temel alinmistir.

Stop-motion kukla sinemasinda hareket, olmayan bir siireye aittir, yani
hareketin reel olarak ilk olustugu yer kurgu masasidir. Bunun i¢in biitiine ait her bir
parcanin gergekteki karsiligi fotograf kareleridir ve pan, tilt ya da zoom gibi kamera
hareketleri disinda kaydedilen her siirenin ger¢ek zamandaki karsiligr donmus bir ana
karsilik gelmektedir. “An”1n ardindaki diger “an” yazimlanmak tizere hazirlanir ve

bu siirecin sonucunda hareket biitiinliigline ulasilir.

Stop-motion kukla sinemasinda hareketin temsil bigimi sinirli bir ¢ergevede
seyretmektedir. Yanilsamanin, hareketin giicliyle var olmasi bu sanatin gelisiminde

“zaman” imgesinin ve “hareket” imgesinin yeniden yapilandiriimasini gerekli kilar.



Soyut bir harekete somut bir siirede karsilik gelen gergek hareket, stop-motion kukla
sinemasinin yanilsamay1 saglayan sunum bi¢imlerinin seyircinin gorsel algisindaki
kodlar1 agimlayabilecek enerji birimlerini biinyesinde toplamasiyla var edecegi

surede anlamini bulmaktadir.

Animasyon sinemasinin gelisimi, hologram sinemanin kesif sinyalleri ve 151k
teknolojisindeki ilerleme, sinemaya sunum bigimleri {lretenleri, tecriibelerini
giincelleme olanaklarin1 sinamaya zorlar. Bu baglamda stop-motion kukla
sinemasinin, kendi sunum bi¢imlerini olustururken bu alanlardaki gelismeleri,
filmsel iiretimlerinin ig¢ine almasi, bu sanatin kendi disiplinini var etme girisiminin

desteklenmesini saglamaktadir.

Kuklanin bir yanilsamayr gercek kildigi siirede ve sinema bir gergegin
yanilsamasint hareketlendirdiginde, stop-motion kukla filmi, “sinematografik
imge”’ye ulagsmaktadir. “Sinematografik imge”, kuklanin, bir hareket biitiinliigii
olusturan her birim/karede gercek kildig1 bir zamanda yasamaktadir. Kukla, her biri,
bir imge tasiyicisi olan hareketsiz siirelerin biitiine ait dizilimleriyle ulasilan gerg¢ek
bir stirede “hareket imgesi”ni var etmektedir. Gelecegin stop-motion kukla filminde,
hareket imgesinin, ii¢ boyutlu izlenme olasiliklariyla birlikte animasyon karakterlerin
ve hologram kuklalarin filmsel zamandaki temsil bicimlerini sinadigr bir 1s1k

imgesiyle agimlanabilecegi ongdriilebilmektedir.
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EK-1: Jiri Trnka’nin Stop-motion kukla filmlerinden kareler.
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Trnka’nin stop-motion kukla filmlerinde, her mizansenin, hareket birimlerine

ayrilarak kare kare fotograflandigi goriilmektedir.

34



Trnka, filmlerinde kullandig1 oyuncular ( kuklalar ), kostiimiinden makyajina kadar

tek tek kendisi hazirlamistir.
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Gergek zamandaki 151k kullaniminin miitkemmelligi, filmsel zamandaki atmosferin

kusursuzlugunu beraberinde getirmektedir.
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Trnka’nin filmlerine konu olan hikayeler; efsanelere, mitlere ve masallara

dayanmaktadir.
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Jiri Trnka, kukla filmlerinde kullandigi c¢ekim acilartyla kendi sinema dilini

olusturmustur.
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Filmsel zamandaki gerceklik duygusunu yasatan mizansenler, hareket imgesinin

yapilagtirilmasinin 6niinli agmastir.




EK-2: Jiri Trnka’nin El isimli stop-motion kukla filminden kareler.
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Y onetmenin filmi olustururken kullandigi, gergek zamaninda hareket halinde olan bir

el ve filmsel zamanda var edilen bir stop-motion kuklasi El filminin iki oyuncusudur.
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Gergek siirede yanan bir mum ve filmsel siiresinde hareket eden kukla, boliinemez

olan hareket imgesinin, boliinebilirligini ve heterojen yapisini gostermektedir.

42



El; filmsel zamani, =zaten boliinmils durumda olan hareket birimlerinin

cercevelendigi karelerin bir araya getirilmesiyle gergek kilmaktadir.
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