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KONSTRUKTIiViST MANTIGIN SINEMADAKI ETKIiLERi: KULESHOV
DENEYi UZERINE BiR iNCELEME

¢

THE EFFECTS OF CONSTRUCTIVIST LOGIC IN CINEMA: A STUDY ON THE
KULESHOV EXPERIMENT

Siileyman DUYAR*

0Z: Konstriiktivizm, Sanayi Devrimi’nin mekanik mantigindan dogan bir sanat akimi olarak
oncelikle modern endiistriyel toplumu ve kentsel mekam yansitmay1 hedeflemistir. Bu akim,
ayni zamanda insanlar1 makinelesmeye, zamanin kullanimina ve her seyi 6zne temelli ve
subjektif olarak sekillendirmeye sevk eden bir diisiince yapisini yansitmaktadir. Sinema
sanati ise zamani ve mekani kullanarak anlatilar1 siralama islemidir. Bu iki disiplini bir araya
getirmek sinemanin gorsel anlatim giiciinii sekillendiren ve izleyicilerin algisini etkileyen
onemli bir etkiye yol agmistir. Konstriiktivizmin odaklandig: acik bicimsel diizen ise basitlik
ve organizasyon ekonomisi gibi unsurlar, sinemanin gorsel anlatiminda ve liretiminde hélen
basat unsurlar olarak yer almaktadir. Lev Kuleshov'un iinlii deneyi olan Kuleshov Etkisi
konstriiktivist disiinceyi onemli bir temel olarak benimsemistir. Bu deney, oncelikle
izleyicilerin gordiikleri goriintiiniin anlaminin, 6nceki ve sonraki goriintiilerle birlikte
olustugu varsayimina dayanmaktadir. Konstriiktivizmden 6nceki avangart akimlar, sanat
eserini bir yapi olarak ele almistir; fakat ilk defa konstriiktivizm, sanat¢iy1 nesneler insa eden
bir miithendise doniistiiren, parcalara indirgenmis yeni bir toplum insasi amacina yonelik bir
anlayisla hareket etmektedir. Konstriiktivistler icin etkin varolus ulasilacak en yiiksek giizellik
bi¢cimidir. Sanatgi, kesinlik ve objektiflik ilkesi ile tanimlanana bagh kalir ve yapisal
diizenlemelerle karmasikliktan uzaklasarak sade, diizenli ve islevsel bir estetik yaklasimi
hedefler. iste bu calisjmada Lev Kuleshov'un filmleri ve yazlar1 ézelinde dénemin
konstriiktivist mantig1 aciklanmaya ¢alisiimistir. Béylelikle sinema sanatinin kékenlerine ve
gliniimiizde film izleme algilarina dair daha derin bir bilgi sahibi olmak amaglanmistir.

Anahtar Kelimeler: Konstriiktivizm, Kuleshov Etkisi, Sinema, Makinelesme, Kurgu

ABSTRACT: Constructivism, as an art movement born from the mechanical logic of the
Industrial Revolution, primarily aimed to reflect modern industrial society and urban space. This
movement also reflects a mindset that encourages people to adapt to mechanization, time
management, and shaping everything based on subjectivity and individuality. Cinema, on the
other hand, is the process of organizing narratives through the use of time and space. Combining
these two disciplines has had a significant impact, shaping the visual storytelling power of
cinema and influencing audience perception. The clear formal structure that Constructivism
focuses on, emphasizing simplicity and economy of organization, remains dominant elements in
the visual storytelling and production of cinema. Lev Kuleshov's famous experiment, known as
the Kuleshov Effect, adopted Constructivist thought as an important foundation. This
experiment is based on the assumption that the meaning of the image viewers see is formed in
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relation to the preceding and succeeding images. Avant-garde movements before
Constructivism treated the artwork as a structure; however, for the first time, Constructivism
operated with an understanding that aimed to build a new society by reducing it to parts and
transforming the artist into an engineer constructing objects. For Constructivists, effective
existence is the highest form of beauty to be attained. The artist adheres to the principles of
precision and objectivity, moving away from complexity through structural arrangements,
aiming for a simple, orderly, and functional aesthetic approach. In this study, the Constructivist
logic of the era is explained with a focus on Lev Kuleshov’s films and writings. Thus, it is intended
to provide a deeper understanding of the roots of cinematic art and current perceptions of film
viewing.

Keywords : Constructivism, Kuleshov Effect, Cinema, Mechanization, Editing

Giris

Sinemaya Giris derslerinde sinemasal anlamin gekimlerin siralanisinin
bir islevi olduguna kanit olarak Kuleshov deneyi gosterilir. Bu metinleri
okuyan ogrenciler bu deneyle ilk defa sanki ampirik bir gerceklikmis gibi
karsilasirlar. Bir oyuncunun yakin ¢ekim yiiz ifadesini, bir tas ¢orbanin
cekimi takip eder. Bir sonraki c¢ekim tabutta yatan olii bir kadinla
eslestirildiginde ise bir anlam ortaya ¢ikar, tabutu iceren son ¢ekimi baska
bir goriintiiyle degistirdigimizde ise anlam tamamen degisir. izleyicilerden
bir duygulanim degerlendirmesine gitmeleri istenir. Bu degerlendirme
biiyiik oranda zamanin ideolojik ve estetik egilimi tarafindan motive
edilmektedir. Kuleshov’'un yazilarinda belirttigi gibi cekimlerin icerigi, farkh
icerikteki iki cekimin birlestirilmesi ve bunlarin baglantilandirilmasi,
degisiklik yontemi kadar 6nemli degildir. Montaj, cekim ve kurgu kural
ilkeleri o kadar 6nemlidir ki bu durumu Kuleshov “bu donemde icerik bizim
icin neredeyse yok olacak” (Kuleshov, 1974:50) seklinde ifade eder.

Montaj, sinemanin hammaddesi olan ¢ekimleri hem parcalamay1 hem
de yeniden insa etmeyi ve tekrar yeniden yapmay1 miimkiin kilmaktadir.
Bircok akademisyene gore Kuleshov’'un sinema anlayisi ve analizi ddonemin
bicimci (formalist) yaklasimlarindan etkilenmistir. Bunda dénemin inli
bicimci yazarlar:1 Osip Brik ve Viktor Siklovski gibi isimlerle senaryo yazari
olarak calismasinin ve resim sanatina olan ilgisinin etkisi vardir. Kuleshov
da diger bicimciler gibi sanatsal bicimi kiiltiiriin diger diizenlerine dogrudan
bagimli olmayan, kendisine 6zgl sistemleri olan bir yapi olarak gérmektedir.
Bu yonelimini oyunculukla ilgili fikirlerinde gérmek de miimkiindiir.
Oyuncunun mimetik 6zelliklerinin ©6nemsiz, dogal veya duygusal
performanslarinin da sinema icin katkisinin az oldugunu diisiinmektedir.
Ona gore montaj fikrinin oyuncudan bekledigi; ¢ekimlerin basit, agik ve
belirgin olmasi, oyuncunun duygularini belli etmesi, evrensel jest ve
mimikler kullanmasdir.

Bilimsel kesiflerin, baskalarinin sadece yalin olgular gérdiigii yerlerde
analojiler gormekten ibaret oldugu soéylenir. Ornegin insan viicudu ele
alindiginda, bir cerrah oncelikle kemikler, kaslar, organlar ve dolasim
sistemlerinden olusan bir yap1 goérmektedir. Bir futbol antrenoérii ise
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viicudun performansini gorir. Bir asigin zihninde bedene dair romantik bir
imge vardir. Bir is adami isgliciinii, bir general ise miicadele kabiliyetini
hesap eder. Konstriiktiivistlerin de tiim tasarimlarini, analojisi olduklari
makinelerin, fabrikalarin ve endiistriyel pargalarin dinamik diinyasina bir
referans olarak gormek gerekir. Mimar Melnikov bu donemde Moskova’daki
isci lokalleri i¢in pistonlary, silindirleri vitesleri ve disli ¢arklar1 andiran bir
dizi tasarim sunmustur. Filmsel anlama gelindiginde ise g¢ekimleri
psikolojizmle veya duygusal performansla ilgili degil bir gostergebilim
meselesi ve ortama 6zgl bir isaretler sistemi olarak okumak gerekecektir.
Yine Kuleshov'un yazilarinda belirttigi gibi film ¢ekimi hareketsiz bir
fotograf degildir. Cekim bir isarettir, montaj i¢in bir harftir. Dil ile kurulan
bu analoji Kuleshov’'un projesi i¢in ¢ok 6nemlidir, ¢linkii sinemay1 sistematik
olarak incelenecek bir tiir gramere sahip diizenli bir semiyotik sistem olarak
diistinmektedir.

Gilinimiizde bu islev sinemay1 anlamak i¢in kullanish bir yol olarak
goriilmemektedir. Sinema ve izleyici iliskisi ele alindiginda hicbir isaret
Chomsky’nin dilsel yetkinlik ve performans arasinda ¢izdigi ayrima uymaz.
izleyiciler, dilin fonetik ve morfolojik seviyelerini nasil manipiile
edeceklerini 6grenmek zorunda olduklar: gibi basit fotografik goriintiileri
cizgi veya gorsel anlatilari nasil taniyacaklarim1 veya yorumlayacaklarini
6grenmek zorunda degildir. Dahasi fotografik goriintiiler dil sistemi kadar
esnek ve glclii degildir. Bu bakis acisina sahip bicimci proje, makinenin
devrim sonrasi Sovyet diisiincesinde sahip oldugu ayricalikli yerin bir
islevidir. Devrim sonrast Rusya’nmin yoksul Kkoyliisii icin Batr’daki
makinelesme ve sanayilesme gelecege yonelik en gii¢lii ilham kaynagidir.
Makineye olan hayranlik sadece ekonomik ve siyasi alanlarda degil estetik
alanlarda da hissedilmektedir. Teknolojik bir ara¢ olarak sinema da makine
caginin ve devrimin dnde gelen sanati olarak hizmet etmek zorundadir.

Bu calismanin amaci Kuleshov deneyini sadece sinema teorisi
baglaminda degil psikoloji ve yapilandirmacilik teorileri cercevesinde de
incelemektir. Literatiirde genellikle sorgulanmadan kabul edilen Kuleshov
etkisine elestirel bir bakis acis1 getirmeyi hedeflemektedir. Arastirmada
ozellikle Kuleshov modelinde siklikla ihmal edilen seyirci katilimina ve
anlam olusturma siirecindeki tarihsel role odaklanilacaktir. Ayrica
seyircinin anlam kodlarinin dénemin atmosferi tarafindan nasil iiretildigini
ve zamanla bu kodlarin nasil evrildigini biitiincil bir bakis acisiyla
incelemek amaclanmaktadir. Bu yaklasim dilbilim, konstriiktivizm ve
sinemanin ilk yillar1 ekseninde -baslangicta Sovyet ideolojisine hizmet eden
bir model olarak ortaya ¢ikan bu deneyin- giiniimiizde sinema sektoériinden
ziyade reklam sektorii ve Kkapitalizm tarafindan nasil kullanildigini
gostermeyi hedeflemektedir. Hareketli gorseller {izerinde bilingalti
reklamciligin belki de en eski yontemi olan bu teknigin, cagdas medya ve
iletisim ¢alismalar1 agisindan yeniden ele alinmasi ve dogru anlasilmasi igin
yeni bir perspektif sunmaktadir.
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1. Kuleshov Deneyi

Lev Kuleshov'un gergeklestirdigi ic deney sinema tarihinde oldukca
onemli yere sahiptir. Zira bu ii¢c deney icinde en ¢ok bilinen ve alintilanan ise
Kuleshov Deneyi olarak da bilinen Mozhukhin Deneyi'dir. Diger bir deneyi ise
Yaratict Anatomi olarak adlandirilmistir: Bu deneyde, farkli kadinlarin
viicutlarinin gesitli yakin ¢cekimleri bir araya getirilerek sanki tek bir kadin
makyaj yapiyormus gibi bir izlenim yaratilir. Bu deney, montajin farkl
cekimleri birlestirerek izleyicide biitiin ve tutarli bir izlenim yaratma
olanagini gostermektedir. Glinlimuzde, yalnizca Yaratict Anatomi deneyine
ait pargalarin dogrulamasini Kuleshov’'un yazilarindan ve oyuncu esi
Aleksandra Khokhlova'nin giinliiklerinden yapabiliyoruz (Khokhlova,
1996:365). Ayrica akademisyen Ekaterina Khokhlova'nin (Aleksandra
Khoklova’'nin torunu) aktardigina goére Kuleshov'un kisisel arsivinde bu ve
diger deneylerden bazi film pozitifleri bulunmustur. Bu bulgu, Kuleshov'un
deneylerinin tamamen kaybolmadigina ve gercekten deneylerin varligina
somut bir kanit sunmaktadir (Tsivian ve Khoklova, 1996:359).

Yaratici Diinya deneyinde ise farkl yerlerde cekilen goriintiiler bir
araya getirilerek bir erkek ile kadinin Moskova’da bulusup sonra aniden
Washington DC’deki Beyaz Saray’a baktiklar1 bir sahne olusturulur. Bu
deney, montajin farklh mekanlarda c¢ekilen goriintileri birlestirilerek
yaratici bir cografya yani gercekte var olmayan bir mekan yanilsamasi
yaratma olanagini gostermektedir. Yaratici Diinya deneyinde Kuleshov
sinematik mekanin kurgu yoluyla insa edilebilecegini gostermeyi
amaclarken, ayni zamanda da cografi olarak birbirinden uzak lokasyonlarin
montaj yoluyla yan yana getirilebilecegini ve izleyicide bu islemin tutarh bir
mekan algis1 yaratabilecegini ortaya koyar (Prince ve Hensley, 1992: 60).
Deneyin 6nemi, film yapimcilarina sinirsiz yaratici olanaklar sunmasidir.
Biit¢e kisitlamalar1 nedeniyle uzak lokasyonlara gidemeyen yapimcilar, bu
teknigi kullanarak izleyiciyi farkli mekanlarda gecen bir hikayeye
inandirabilir. Ayrica bu teknik, gercekiistii veya fantastik mekanlarin
yaratilmasinda da Hollywood tarafindan siklikla kullanilmaktadir.
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Gorsel 1: Kuleshov'un yaratici diinya deneyinden sahneler (Kaynak: Tsivian ve Khokhlova,
1996: 360-364)

Mozhukhin Deneyi'nin temelinde ise izleyicilerin bir aktdriin yiiz
ifadesini nasil yorumladigini test etmek yatmaktadir. Deneyde, tinlii Rus
aktor Ivan Mozhukhin’in notr bir yiiz ifadesine sahip yakin ¢ekim goriintusii
kullanilir. Montajda sirasiyla; bir kase corba, tabutta yatan bir cocuk ve
kanepede uzanan bir kadin gibi li¢ farkli anlamsal icerik tasiyan goriintii art
arda gosterilir. Deneyin en carpici sonucu, izleyicilerin Mozhukhin’in
ifadesini her defasinda farkli yorumlamasi olmustur. izleyiciler, aktériin
corbaya bakarken ag, cocuga bakarken iizgiin ve kadina bakarken arzulu
oldugunu diistintirler. Gercekte ise Mozhukhin’in yuz ifadesi hic
degismemistir; her seferinde ayni notr yakin ¢ekim kullanilmistir. Bu deneye
dair gortslerini Kuleshov, “Film Pratigi Yonetmenligi” adli kitabinda sdyle
anlatir:

“Diyelim ki bir oyuncu karanlik bir dni canlandiriyor, onun
lizgiin ylziini filme aliyorsunuz. Yiiz, ‘karanlik icerikli’ bir
sahne icin cekildi. Ancak kompozisyon verilerine gore
‘kasvetli’ bir sahnedeki bu yiiziin neseli bir sahneye uygun
oldugu zamanlar vardir. Kurgu yardimiyla bu sahneye bir yiiz
eklenir ve oyuncunun bu deneyiminin kurguda tamamen
farkli bir anlam kazandig1 durumlar da vardir.” (1935:16)

Kuleshov, ilerleyen yillarda kurgunun giiciine olan inancini pekistirse
de zamanla bu konudaki goriisleri daha incelikli bir hal almistir. Baslangicta,
deneyin sonuclarina dayanarak, filmlerde anlamin biiylik o6lgiide kurgu
tarafindan belirlendigini ve oyuncunun performansinin ikincil bir rol
oynadigini savunmustur. Hatta bazi durumlarda, iyi bir kurgu ile oyuncunun
nasil oynadiginin énemli olmadigini da iddia etmistir. Ancak ilerleyen
yillarda Kuleshov’un bu kat1 gériisii Eisenstein’in ¢alismalari ile yumusamas;
Kuleshov daha dengeli bir yaklasim benimsemis, oyunculuk ve kurgunun
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film yapiminda esit derecede 6nemli oldugunu kabul etmeye baslamistir. Bu
degisim, Kuleshov'un sinema sanatinin karmasikligini daha iyi
kavramasindan ve sinemaya ait deneyimlerinin  artmasindan
kaynaklanmaktadir (Kuleshov, 1974:107).

Gorsel 2: Kuleshov deneyinde bir aktoriin nétr yiiz ifadesi ti¢ farkl gorsel ile eslestirilerek
izleyicinin duygusal tepkileri arastirilir. (Kaynak: Sikov, 2010:62)

Seyirciler “aclik, sefkat ve kederi.. oyuncunun ifadesiz yliziinde”
gordiiklerinden, Pudovkin her bir etki icin Kuleshov'un kurgusunu
ovmiistiir. Bu deney, Kuleshov etkisi olarak bilinen, anlamin kendi i¢inde bir
anlami olmayan imgelerin kombinasyonlarindan ortaya ¢iktigi fikrini
gostermesiyle taninir ve takdir gorir. Aslinda deneyin amacladiglr ve
Pudovkin’in 6vdiigii kullanim alani farkini, modernist yonetmenlerin aktor
kullanimindaki ayriminda goérebiliriz. Ornegin Michelangelo Antonioni’nin
“L’Avventura” (1959), Alain Resnais’in “Last Year at Marienbad” (1961) ve
Robert Bresson'un “Pickpocket” ve “Lancelot of the Lake” (1974) gibi
eserlerindeki aktér kullanimi goriiniiste bu deneyle paralellikler gosterir.
Fakat bu yaklasim, modern filmlerin genel ¢alisma seklini temsil
etmemektedir. Aksine modern film yapimcilari, oyuncularin bos ifadelerini
diger imgelerle birlestirerek anlam yaratmayi sectiklerinde bilingli, kasitli ve
radikal bir sekilde ana akim film uygulamalarindan kopmay:
amaclamaktadirlar. Dahast Mozhukin deneyi, film oyuncularinin jest ve
mimiklerinin 6nemsiz oldugunu géstermez. Kuleshov’'un ii¢lincii bir deney
tiird hakkindaki gézlemleri, aktorlerin filmlere katkilarinin 6nemini teyit
etmekte ve c¢alismalarinin yanlis anlasildigini en iyi sekilde ortaya
koymaktadir. Bu arastirma 1916 veya 1917’de gerceklesir. S6z konusu
deney Kuleshov’'un o zamanlar iinlii bir akt6r olan Vitold Polonsky ile yaptigi
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tartismadan kaynaklanmistir. Polonsky, 6zgiirliik 6zlemiyle hapiste oturan
ve acik bir hiicre kapisi géren bir adami canlandiran bir oyuncunun yiizii ile
farkli kosullarda oturan bir kisinin -6rnegin, kahramanin a¢ oldugu ve ona
bir kase corba gosterildigi- ifadesi arasinda muazzam bir fark olacagini iddia
etmektedir. Kuleshov, Polonsky ile her iki sahneyi de ¢eker ve “[oyuncunun
ylzliniin] yakin ¢ekimlerini bir sahneden digerine degistirir.” Kuleshov bu
ani su sekilde aktarmaktadir;

“(...)J1916-1917'de nasil oldugunu hatirliyorum. O zamanin
Uinlii joni Vitold Polonsky ile bu “montajin niteliginin
oyuncunun performansinin oniine gectigi” konusunda bir
tartisma yasadik. Nasil kurgu yaparsaniz yapin, oyuncunun
calismasinin kurgu yapisindan daha gli¢lii olacagini savunan
Polonsky, hapishanede oturan, 6zgiirlik 6zlemi duyan ve
acik bir kap1 goren bir adami canlandiran oyuncunun yiiz
ifadesinde biiytik bir fark olacagini soyledi. Farkl kosullarda
oturan bir kisinin ifadesiyle karsilastirildiginda -6rnegin
kahraman agliktan 6lmek iizereyken ve ona bir kdse corba
gosterildiginde- oyuncunun ¢orbaya ve hapishane kapisinin
acilmasina verecegi tepkiler bambaska olacakti. Daha sonra
bir deney yaptik: Boyle iki sahne cektik, yakin ¢ekimleri bir
sahneden digerine yeniden diizenledik ve ortaya cikt1 ki
oyunculuk isi, corba keyfine ve ozgiirliilk sevincine bagh
olmaksizin kurguda tamamen fark edilmiyordu: ikisi de ayni
sekilde calisiyordu (1935: 17).

Yine Kuleshov 1960’larin ortalarinda Stephen P. Hill ile yaptig1 bir
konusmada, “deneylerini ikinci Diinya Savasrna kadar koruduklarini ve
bunlar1 sadece kendileri ve 6grencileriyle izlediklerini” belirtmistir (Tsivian
ve Khokhlova, 1996: 359). Bu, Kuleshov'un deneylerini oncelikli olarak
egitim amach kullandigini, kurgunun veya c¢ercevelemenin Onemini
vurgulamak icin bir arag¢ olarak gérdiigiinii géstermektedir.

Ancak, Kuleshov'un calismalar1 daha genis bir baglamda -diger
deneyleri ve yazilar1 goz Oniline alinarak- kendi doéneminin mantigl
icerisinde degerlendirildiginde daha anlamli hale gelmektedir. Calismalari
Sovyet Rusya’da meydana gelen genel Kkiiltiirel yeniden yonelim siireciyle
uyumludur. Yeni Rusya, eski Rusya’nin tam tersi olarak goriilmektedir ve bu
litopik imaj biiyiik 6lciide Amerika fikrine gore sekillenir. O dénemde
Amerikanlastirma bir numarali slogan haline gelmis, Rus kiiltiiri verimlilik
fikri etrafinda yogunlasmistir (Tsivian, 1993:111). Bu ddnemde, iyi
kurgulanmis olay 6rgiisii ve hizli anlatim kavramlar1 edebiyat ve sinemada
onem kazanmaya baslamistir.

Bu kiiltiirel déniisiim, Taylorizm, Amerikan temposu, deri ceketler
(aslen sofor kiyafeti olan, deri ceketler hiz fikrini akla getirmektedir), 6zgiir
ask ve Dalcroze oyunculuk teknigi gibi kavramlarla iliskilendirilmistir.
Sovyet kiiltiirii icin Ford’un iretim hatti, etkili anlatimin miikemmel bir
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metaforu haline gelir (Tsivian, 1993:112). Bu entelektiiel moda baglaminda,
Kuleshov’'un film kurgu yonteminde, montaji ddeta tugla 6rer gibi yapinin
temel bir elemani olarak kullanmasi yapilandirmaci bir yaklasim izledigini
gosterir. Kuleshov, davranissal olgulara bilimsel o6l¢lim ydntemleri
uygulayan psikologlarin yontemini sinemaya uygulayarak (Salazkina,
2016:55) -Taylor'in endiistriyel tiretimi daha verimli hale getirmeye ¢alistig1
gibi- basit, dogrudan, kolayca 6zlimsenebilen imaja dayali bilgi birimleri
iceren cekimler ile montajin ihtiyaglarina en iyi sekilde hizmet edecek bir
performans lretmeye calismistir. Buglin beyazperdede ve televizyonda
izleyicinin hizli ve net bir sekilde kavrayabilecegi diizenli, verimli bir calisma
sunmay1 hedefleyen reklam filmlerinin de ayn1 yolu izledigi goriilmektedir.

0 donemde Sovyetlerin ham film stogu yetersizdir. Giiniimtzde ise
reklamlarin stiresi kisithdir. Bu iki durumda da igerik izleyiciler tarafindan
cok kisa siirede anlasilmalidir. Metinlerarasi iliskiler, bazi izleyicilere
reklami yapilan nesneyle ilgili kullanish bilgiler sunarken reklamin alt
metninin de mitolojik olarak (Roland Barthes’ci anlamda) insa edilmesini
gerekli kilar. Bu baglamda, reklamlar1 bir tiir Kuleshov montaji olarak
okumak miimkiin gériinmektedir. Bu reklamlarda, mekansal ve zamansal
olarak bitisik olmayan nesneler/varliklar, zoraki olarak baglamsallastirilmis
bir nesne/varlik (veya yiiz ifadesi) ile yan yana getirilerek aralarinda bir
iliski 6nerilmektedir.

2. Konstriiktivizm idealleri

1917 Devrimi'nin ardindan, Rus avangart sanat¢ilar kendilerini yeni
rejimin hizmetine sunarlar. Fiitiiristler, I¢ Savas'in cephesinde gorev alir; ajit
trenlerinde ¢alisir ve devrimi anmak icin etkinlikler diizenlemekle mesgul
olur. Bu is birliginin sonucu olarak 1918’de fiitiirizm resmi Sovyet sanat tarzi
haline gelir. IZO (Glizel Sanatlar Biirosu) kurulur ve Kazimir Malevich,
Vladimir Tatlin, Vasili Kandinsky, Aleksandr Rodchenko, Nathan Altman,
Osip Brik ve Nikolay Punin -hepsi 6nde gelen fiitiiristler olarak- 1Z0’nun
Moskova ve Petrograd subelerinin basina atanir (Milner, 1985:140). Bu
doénemde cesitli sanat dallarinda montaj deneyleri devam etmektedir. Siirde,
miizikte -fabrika sirenleri, 1sliklar ve diger sehir seslerinden olusan giiriiltii
senfonileri- ve Vertov'un haber filmlerinde deneysel montaj teknikleri
kullanilmaktadir. 1919 ve sonrasinda Sovyet sinemasina hakim olacak iki
figlir avangart egilimlerle ittifak halinde goriiliir: Bunlardan ilki Vertov, bir
haber filmi dizisi yonetmis ve deneysel bir belgesel grubu kurmustur; digeri
ise tiyatro yonetmeninin yaninda ¢irak olarak calisan Eisenstein,
Mayakovsky’'nin “Mystery-Bouffe” adli oyununu yeni yOnetmis olan
Meyerhold'un tiyatro ¢alismalarin1 bu kapsamda incelemeye baslamistir
(Goodwin, 1993:80).

Eisenstein ve Vertov'un 1923’te montaj teorilerini formiile etmeleri,
Sovyet sinemasinin gelisimi i¢in kritik bir déniim noktasi olur. Bu teorilerin
sadece sinema teknigi olarak degil ayn1 zamanda yeni Sovyet toplumunun
insasina yonelik ideolojik bir ara¢ olarak da islev goérmesi gerekir.
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Eisenstein’in Carpict Montaj teorisi ve Vertov'un Kino-Goz kavramy, izleyiciyi
pasif bir alicidan aktif bir katiimciya doniistiirmeyi amaglayan
calismalardir. Bu gelismeler, Kuleshov'un o6ncli ¢alismalariyla birlikte,
Sovyet montaj teorisinin temellerini olusturur. Ancak yénetmenlerin seyirci
yaklasimi farklidir. Kuleshov’'un deneyleri daha ¢ok teknik ve algisal etkiler
lizerine odaklanirken Eisenstein ve Vertov’'un calismalar1 daha genis bir
sanatsal ve ideolojik cercevede yer edinmeye calisir.

Bu dénemde hareket ve hareketin temsili meselesi hem resimde hem
de edebiyatta ivme kazanir. Kuleshov ve Vertov’'un montaj deneyleri devam
ederken Sovyet sinemasini ve entelijansiyasini derinden etkileyen The
Intolerance (Hosgorisiizliikk) 1919°da gosterilir, ardindan Kuleshov Sovyet
Devrimini yapilandirmaci/olusturmaci bir sanat tarziyla yorumlamaya
baslar (Bordwell, 1972: 12). Fiitiirizmin resmi olarak benimsenmesiyle
birlikte geleneksel olarak Kkitleleri kiiciimseyen fiitiiristler ve buna karsilik
olarak fiitlirizmi elitist olmakla suclayan proleter gruplar varken
“Fiitlirizmin ~ hedefleri  Sovyet  toplumunun  hedefleriyle  nasil
biitlinlestirilebilir?” seklinde bir soru(n) giindeme gelmistir (Poggi,
2009:34). Fituristler ikiye boliiniir: Sanatin endiistriyel malzemeler
kullanmas1 ve herkes tarafindan erisilebilir olmas1 gerektigine inanan
heykeltiras Vladimir Tatlin liderligindeki bir grup ve nesnel olmayan ve
dolayisiyla ideolojik olmayan bir sanatin gerekli oldugunu savunan Kasimir
Malevich liderligindeki diger grup (Bordwell, 1972:13). Sonucta Tatlin’in
etkisi genel kabul goriir ve Ugiincii Enternasyonal Anmit1 1920’de tasarlanur,
ancak hi¢insa edilmez. Bir sanat¢inin nasil ideolojik olarak kolektifin islevsel
bir liyesi olabileceginin bir 6rnegi boylece herkes tarafindan goriiliir.

Tatlin’in 6rneginden esinlenen konstriiktivizm, 1922’de yeni bir sanat
akimi olarak ortaya cikar ve Konstriiktivistler; edebiyat, tiyatro, resim,
heykel ve sinema alanlarinda faaliyetlerde bulunurlar. Estetik acidan
futliristler kadar deneysel olsalar da sanat¢iy1 seckin bir figiir olarak degil
topluma faydali ve devrimci {riinler yaratan biri olarak goriirler.
Konstriiktivist ressamlar; posterler, kitaplar, mobilyalar, giysiler, grafikler,
kumas baskilari ve sokak siislemeleri tasarlamakla ise baslar. Meyerhold'un
endistriyel dekor kullanimi ve biyomekanik oyunculuk teorisi
konstriiktivizmi tiyatro sahnesine tasir. Bir yil icinde en radikal
konstriiktivistler, Mayakovsky'nin avangart LEF (Left Front of the Arts)
grubu etrafinda toplanir (Weststeijn, 2007:146). LEF iiyeleri arasinda
sanatcilar Rodchenko ve Stepanova, filologlar Brik ve Siklovsky, sairler
Kruchenykh ve Pasternak, tiyatro yonetmenleri Meyerhold -ayni zamanda
cirag1 Eisenstein- ve film yapimcisi Vertov vardir. LEF cilerin ¢ogu fiitiiristtir
ve LEF'ciler, gercek Sovyet sanatinin, yeni bir toplum i¢in yeni bir tarz olarak
geleneksel sanat formlarinin yikilmasinin gerektigini LEF dergisinde
yazdiklariyla savunmaya devam etmistir. Mayakovsky'ye gore “LEF,
flitirizmin tim kaynaklar1 araciigiyla blyik sosyal temalarin ele
alinmasindan olusur” (Leach, 2018:163).
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Fltirizmin kaynaklarindan biri de montaj ilkesidir (Castrillo,
2013:279). Kuleshov'un en onemli montaj deneylerini yaptig1 yil olan
1923’te, LEF dergisi “Artik so6zel antikitenin tozunu lizerimizden atip sadece
fragmanlardan yararlanacagiz” seklinde bir manifesto ilan etti! (Bordwell,
1972:13). Diger sanat dallarindaki sanatcilar da yavas yavas cesitli montaj
stratejilerini kesfetmeye basladilar. Meyerhold'un The Lake Lyul
prodiiksiyonu (1923), oyunu hizli hareket eden dekor ve aydinlatmayla? yan
yana getirilen birkag¢ kisa boliime ayirir. Sanatg1 Alexander Rodchenko, ilk
fotomontajlarini LEF ve Mayakovsky'nin About That adh kitabini
resimlemek icin yapar. Aym1 yil Eisenstein’in Ostrovsky'nin Enough
Simplicity in Every Wise Man adli oyununun metnini bir dizi sirk gosterisi,
pandomim ve saka olarak ele almasi ve bu teknigi etkilesimlerin montaji
olarak adlandirmasi hadisesi yasanir. Vertov ise zaten halihazirda Kino-
Pravda belgesellerinde montaj denemeleri yapmaktadir. 1924’iin baslarinda
Meyerhold, metni boliimlere ayiran The Forest't sahneler. Meyerhold
oyununu: “Eisenstein’in birbiriyle ¢elisen iki ¢ekimin yan yana getirilmesini
savundugu gibi, benim The Forest prodiiksiyonum da ayni prensip lizerine,
yani olaylarin ¢atismasi tizerine kuruldu” seklinde tanimlar (Meyerhold ve
Hoover, 1966:194). Bu yillarda Eisenstein ve Vertov'un LEF ile yakinligi cok
glcliidiir. Eisenstein’in ilk biiylik teorik makalesi “Atraksiyon Montaj1” ve
Vertov'un oOnemli makalesi “Kinoks-Revolution”, LEF dergisinin ayni
sayisinda yayimlanir. Bu nedenle her iki yonetmen de LEF’in yapilandirmaci
ve sosyal devrimci programina atifta bulunmadan tam olarak anlasilamaz.
Eisenstein'in makalesi, cazibeyi “bir tiyatro prodiiksiyonunun insasindaki
birincil unsur” olarak tanimlar ve bu tiir saldirgan anlarin montajinda
“izleyiciyi istenen yOne -veya istenen ruh haline- yonlendirme” araclarini
tamitird3 (Bordwell, 1972:14). Vertov'un makalesi, kameranin mekanik

1 Mayakovsky ve Brik'in “Our Literary Work” adli kisa yazisinda, "Siir, diizyazi ve giinliik dil
arasinda herhangi bir ayrim gérmiiyoruz" ifadesi, Bordwell tarafindan alintilandigi icin
sinemaya yaklasim olarak okunabilir. Ancak bu ifade orijinal metinde, eskilerin demode
ifadelerinin, siirdeki uyaklarin ve diiz yazida kullanilan formiillerin giindelik dilden uzak
oldugunu vurgulanmaktadir. Hem siirin hem de diizyazinin, konusma dilinden, sokak
jargonundan ve bilimin kesin dilinden esit derecede uzak oldugu belirtilmektedir. Yazarlar,
tlim bu formlarn parcalara (kelimelere) ayirmay1 ve bu pargalardan yola ¢ikarak ¢agdas
gerceklerin en iyi sekilde ifade edilmesi icin yeni tematik araclar icat etmeyi 6nermektedir.
Bu anlamda, LEF yazilar1 sanatsal itiraflar degil, toplumsal diizeni tesis edecek s6zlii yapinin
basitlestirilmesi icin giindelik isler olarak goriilmelidir (Reavey ve Slonim, 1934:399-400).

2 Meyerhold'un sahne tasarimy, her biri tekerlekli ve kendi aydinlatmasi olan biiyiik ekranlara
benzeyen dekorlardan olusuyordu. Bu dev plakalar, sahne goérevlileri tarafindan hizh ve
sessizce hareket ettirilerek farklh mekanlar1 temsil ediyordu. Ozellikle kovalama
sahnesinde, kacak karakterin ¢ikisin1 kapatmak i¢in dev ekranlar hareket ettirilerek gerilim
arttirildi. Sahnedeki 1s1klar ise kaotik bir sekilde hareket ederken, kacak iki ekranin arasina
girerek gozden kayboldu. Bu, sinemanin icat ettigi hizh kurgu tekniginin tiyatroda carpici
bir sekilde kullanilmasiyd: (Leach, 1989:100).

3 Eisenstein, dilimize “Carpict Kurgu” olarak cevrilen Montage of Attractions, makalesinde
biitiin sahne sanatlarini bir tiir grafik tasarim diizenlemesi olarak goriir. (“Yararci her
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gozlinlin insan gorisini miikemmellestirebilecegini ve hatta yerini
alabilecegini iddia ederek bir miktar fiitlirist ve konstriiktivist makine
hayranligi sergilerken “Ben bir makine olarak size yalnizca benim
gorebildigim bir diinya gosteriyorum” (Vertov, 1967:85) seklinde bir ifade
kullanir. Eisenstein gibi Vertov da bu diinyanin pargalardan insa
edilebilecegi -yine ona gore “her sey bir gorsel anin digeriyle yan yana
gelmesi meselesidir’- (Vertov, 1967:88) ve bu yeni sanat anlayisinin,
cekingen burjuva sinemasinin yerini alabilecegi konusunda 1srar
etmektedir.

Bu donemde, cesitli alanlarda c¢alisan konstriiktivistler arasinda
dikkate deger bir isbirligi gerceklesir. Eisenstein tiyatro tarzin1 Meyerhold
ile yaptig1 calismalardan esinlenip gelistirirken Rodchenko’yu gorsel
sanatlarda montajin 6rnek bir temsilcisi olarak gosterir. Vertov ise
Mayakovsky’nin siirine olan yakinligini kabul eder. Diger sanat dallarindaki
LEF {iyeleri de yavas yavas yeni bir sanat olan sinemaya saygi duymaya
baslar. Rodchenko, Vertov'un filmleri icin basliklar ve posterler tasarlarken
Meyerhold montaj ilkelerini kullanarak tiyatronun sinemalasmasi teorisi
lizerine yogunlasir. Elestirmenler Siklovsky ve Brik senaryo yazmaya
baslarlar. Buzaman aralig1 Vertov ve Eisenstein'in 1923’te montaj teorilerini
formiile ettikleri zamanla kesisir. Zamanlama miikemmeldir, ¢iinkii o yilin
sonunda hiiklimetin yeni iktisat politikalar1 ekonomiyi istikrara kavusturur.
Bunun sonucunda gesitli film sirketleri Sovkino blogunda birlesmeye baslar.

Giliniimiizde yapilan calismalar, konstriiktivizmin tarihsel baglami ve
sanat-politika iliskisini anlamlandirmakta, hareketin ideallerinin daha genis
bir perspektiften degerlendirilmesini saglamaktadir. Ornegin Paul Wood ve
Boris Groys'un 1990’lardaki c¢alismalari, avangart sanat ve siyaset
arasindaki iliskiyi farkli bir perspektifte yeniden okumamiza olanak
tanimistir. Groys'un argiimanina gore Rus avangardinin bir¢ok fikir ve
prensibi aslinda sosyalist realizmin estetik paradigmasina dahil edilmistir.
Bu bakis a¢is1 avangart sanatgilarin kér idealistler olarak degil devrim
sonrasl Rusya’nin karmasik gercekligiyle aktif bir sekilde etkilesime giren
bireyler olarak gorilmesini saglar. Konstriiktivizmin o6nciilii olan Rus
fiitlirizmi, sanati radikal bir sekilde modernize etme ve onu sosyal degisimin
bir araci haline getirme misyonuyla ortaya cikmistir. 1912’de yayinlanan ilk
Rus fiitiirist manifestosu, sanatsal hiyerarsileri ve normlar: altiist etmeyi
amagclayan sok ve provokasyon stratejilerini benimsemistir. Bu yaklasim,
konstriiktivizmin daha sonra benimseyecegi sanati glindelik hayata entegre
etme idealinin temellerini atmistir (Groys, 1992:24).

1917 Devrimi sonrasinda fiitiirizmden Kkonstriktivizme gecis
asamasinda sanatin islevini ve sanat¢cinin roliinii yeniden tanimlama
cabalar1 goriilmektedir. Konstriiktivizm 1920-1921 yillar1 arasinda
kristalleserek sanati rasyonellestirir. Boylelikle sanat 6grenme ve materyal

tiyatronun (¢arpici gorseller (agit), taniti, saglk ya da egitim, vb. i¢cin propaganda) gorevi,
izleyiciyi istenilen dogrultuya (ruh durumuna) yoneltmektir” (Eisenstein, 1984: 185).
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kullanimi i¢in bir arag¢ olarak 6n plana ¢ikmaya baslar. Bu, erken dénem
flitirizmin soke etme amacindan 6nemli bir sapmadir ve sanatin daha
pragmatik, toplum odakli bir yodne evrildigini gosterir. Ancak
konstriiktivizmin idealleri ve uygulamalari, Stalin déneminin baslamasiyla
birlikte karmasik bir hal alir. Groys'un dne siirdiigli gibi avangart fikirlerin
bazilar1 sosyalist realizme entegre edilirken bir¢ok avangart sanatg¢i Stalin’in
terorii sirasinda ortadan kaybolmustur. Bu ter6r ortami, sanatgilarin
devrimci idealler ve totaliter bir rejimin gercekleri arasinda yasadigl
gerilimleri gozler éniine serer (Groys, 1992:43). Slavoj Zizek'in dekafeinize
devrim kavrami, bu baglamda o6zellikle anlamhdir. Zizek'e gore
konstriiktivizmin idealleri, devrimci fikirlerin “kirli suyunu atmadan, otantik
sosyalist demokrasinin saf 6ziinii koruma” ¢abasini yansitir.4 Bu caba -
ayrica- sanatin politik gerceklikten tamamen ayrilmasinin imkansizligini da
ortaya koymaktadir. Konstriktivizmin idealleri, sanat1 toplumsal degisimin
aktif bir araci olarak konumlandirma arzusuyla sekillenmistir (Glisic,
2018:7). Bu idealler, devrim sonrasi Rusya'nin karmasik politik ve sosyal
gercekleriyle siirekli bir etkilesim i¢inde evrilmis ve dontismiistiir. Bu
tarihsel baglam, konstriiktivizmin sadece bir sanat akimi degil ayni1 zamanda
bir toplumsal doniisiim projesi oldugunu ve bu projenin karsilastigi
zorluklar1 anlamamiza da yardimeci olur.

Konstriiktivizm erken doénem fiitiirizmin soke etme amacindan
saparak daha pragmatik ve toplum odakl bir yone evrilmesinin ardindan bu
hareketlerin titopya kavramiyla iliskisi de 6n plana ¢ikar. Geleneksel olarak
litopya, imkansiz, hayali ve gercek¢i olmayan fikirleri tanimlamak ic¢in
kullanilmistir; ancak Lewis Mumford, Karl Mannheim ve Ernst Bloch gibi
diistintrler titopyay1 gelecege dontk bir proje olarak okuma egilimindedir.
Bu minvalde tarihsel gerceklesme potansiyeli olan nesneler iitopik olarak
tanimlanirs. Yeni dénem diisiiniirlerden olan ZiZeK'in iitopya yaklasimi daha
radikal ve donitistiiriicii bir bakis acis1 sunar ve disiintiriin bu yaklasimi Rus
fiitlirizminin arka planini anlamak icin 6zellikle daha uygundur. “Gergek
litopya, durumun ¢6zliimsiz oldugu, mevcut koordinatlar i¢inde bir ¢ikis
yolu olmadig1 ve sirf hayatta kalmak icin yeni bir alan icat etmek zorunda
oldugunuz andir.” ZiZek’in bu tanimi tam olarak, devrim sonrasi Rusya’nin
kaotik ortaminda yeni bir kiiltiirel alan yaratma ¢abasini tarif etmektedir
(Glisic, 2018:13).

Donemin ideoloji anlayisini bu baglamda kavramak énemlidir. Louis
Althusser’in ¢alismalari, ideolojiyi sadece bir politik suistimal araci olarak
degil her toplumun isleyisinde var olan i¢sellestirilmis bir kavramsal cergeve
olarak yeniden tanimlamaktadir. Bu bakis agisi fiitlirizm ve konstriiktivizmi
izole sanatsal maceralar olarak gormek yerine daha genis bir ideolojik
projenin parcalari olarak okuyabilmemizi saglayacaktir. Dénemin ickin

4 Slavoj ZizeK'ile kurulan baglant1 ve 6zgiin ifadeler yine Iva Glisic’e aittir.

5 Mumford’un goriisii icin bk. Mumford, 1996: 364; Mannheim’in goriisii icin bk. Mannheim,
2002: 225 ve Ernst Bloch’un goriisii icin bk. Bloch, 2020:306.
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ideolojisi makine c¢ag1 tarafindan adim adim yaratilan, doneme 0zgii
yapilardan kaynaklanmaktadir. Konstriiktivizm ve fiitiirizmi, makine
¢aginin getirdigi yeni diisiince ve liretim bicimlerinin sanat alanindaki
yansimalari olarak gérmek ve bu durumu dénemin eserlerinde okumak
miimkiindiir (Glisic, 2018:15). Ornegin bir heykelin ya da anitin figiiratif bir
yapi olarak sergilenmesi yerine geometrik formlarin kullanimi 6ne ¢ikar.

Ornegin Tatlin’in tasarimda Ugiincii Enternasyonal Aniti i¢indeki
mekanlarin farkl hizlarda déonmesi dikkat ceker: en alttaki kiip yilda bir kez,
ortadaki piramit ayda bir kez, en iistteki silindir ise glinde bir kez doéner
(Steinberg, 2021:50). Bu saate benzeyen mekanik yapi sanat eserinin,
zamanin makinelesmesini ve modern hayatin ritmini yansitma isteginin
somut bir tezahtiridiir.

Biitiin bunlar, makine ¢aginin yarattig1 yeni diinya goriisiiniin sanatsal
bir ifadesi olma gerekliligi diisiincesi ile yapilan eylemlerdir. Bu nedenle,
makine ¢aginin Ricardocu dinamiklerinin Sovyet diislincesi ile yer
degistirmesi, onun ¢aga 6zgiin karakterini degistirmemektedir. Aksine bu
durum, makine ¢agi fikrinin farkli siyasi sistemler altinda da benzer sanatsal
ifadeler bulabilecegini gostermektedir. Bu nedenle konstriiktivizmi sadece
bir sanat akimi degil ayn1 zamanda yeni bir toplum vizyonunun tezahiiri
olarak okumak gerekir. 1917 Bolsevik Devrimi'nin ardindan belirginlesen
konstriiktivist donem, sanatcilarin icinde bulunmak durumunda kaldiklari
ayricalikli konumun etkisiyle kendilerini yeni bir diinyanin mimarlari olarak
gormeye basladiklar1 donemdir. Sanat¢ilar bu donilisim siirecinin tam
merkezinde yer alir. Konstriiktivizmin temel idealleri; sanatin toplumsal
islevi, endiistriyel liretimle biitiinlesmesi ve yeni bir yasam bi¢ciminin insas1
etrafinda sekillenir. Bu akimin onciileri olan Vladimir Tatlin, Alexander
Rodchenko ve El Lissitzky gibi sanatgilar, geleneksel sanat anlayisini
reddederek sanati giindelik hayatin ve endiistriyel liretimin bir parcasi
haline getirmeyi amaglarlar (Erjavec, 2019:42). Konstriiktivistler icin sanat,
burjuva toplumunun ltiksii degil, aksine yeni sosyalist toplumun insasinda
aktif bir aractir. Onlar i¢in sanatin islevsel olmasi, toplumun ihtiyaclarina
hizmet etmesi ve komiinist idealleri yansitmasi gerekmektedir. Bu yaklasim,
mimarliktan grafik tasarima, tekstilden sinemaya kadar bir¢ok alanda
devrimci uygulamalarin 6niinii acar. Konstriiktivizmin, teoride sanat1 ve
yasami birlestirme cabasi, bugiin bile sanat, tasarim ve mimarlik alanlarinda
kabul gormeye devam etmektedir.

Bu anlamda konstriiktivizmin kendi basina ortaya ¢ikan bir olgu
olarak degil, toplumun her alaninda yeniliklerin goriildiigii ve insanlarin ona
uyumlanmaya calistifi  bir ortamda gelisen bir tepki oldugu
unutulmamalidir. Rus formalistlerinin dili mekanik bir sistem olarak ele
alarak edebi eserleri ddeta bir makine gibi pargalarina ayirip incelemeye
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basladiklar1 bu dénem, Mumford'un gergeklikten kopus¢ elestirisini akla
getirir; dil, yasayan ve organik bir varlik olmaktan c¢ikip analiz edilecek
mekanik bir sisteme donilismektedir. Bilim alaninda ise pozitivist ve
mekanik bir diinya goriisiiniin giiclenmesi, konstriiktivizmin yapisal
diistinme anlayisiyla paralellik gostermektedir. Bilimsel metodoloji,
gercekligi pargalara ayirma ve yeniden insa etme siirecine doniismiis,
Mumford’un yanlis yonelimli ilerleme anlayisi” olarak elestirdigi bir noktaya
gelmistir. Bilim, insanin dogayla uyumunu gézetmek yerine dogay1 kontrol
etmeye ve manipiile etmeye odaklanmistir. Bu etki belki de ilk defa sanat
alaninda en belirgin sekilde hissedilmistir. Sanatcilar, geleneksel estetik
anlayiglarini bir kenara birakarak endiistriyel tretim tekniklerini ve
geometrik formlar1 benimsemisler ve bu slirecte sanat, bireysel ifadenin
araci olmaktan ¢ikip toplumsal bir miihendislik alaninin konusu haline
gelmistir. Politika alaninda ise Konstriiktivizm, toplumu yeniden tasarlama
ve insa etme fikrinin gliclenmesine katkida bulunacak aparatlarin
gelistirilmesine yol acmistir. Bu yaklasimla toplum, organik bir yapi
olmaktan c¢ikip tasarlanacak ve kontrol edilecek mekanik bir sisteme
donlismiistir. Tim bu gelismeler, konstriiktivizmin sadece bir sanat akimi
olmadigini, ayni zamanda donemin genis kapsamli doniisiimiiniin bir
pargasi oldugunu gostermektedir.

Konstriiktivizmin etkisi, sinemanin -veya sanatin- 6tesine gecerek
sanatin ve tasarimin cesitli alanlarinda derin izler birakmistir. Camilla
Gray’in “The Russian Experiment in Art: 1863-1922 (1971)” adl kitabinda
vurguladig gibi, bu akim Sovyetler Birligi'nin sinirlarini asarak Bauhaus gibi
Bat1 sanat hareketlerini etkilemis ve modern sanat ile tasarimin Kiiresel
gelisiminde 6nemli bir rol oynamistir (Gray, 1971:235). Boris Groys ise “The
Total Art of Stalinism” adli calismasinda konstriiktivizmin sanati giindelik
yasamin her alanina entegre etme ideali vizyonuna dikkat ceker. (Groys,
1992:24). Bu yaklasim, sanatin toplumsal roliinii yeniden tanimlayarak
estetik ile islevselligi birlestirmeyi amag¢lamistir. Sanat1 giinliik hayatin tiim
yonlerine dahil etme fikri -Bauhaus hareketinde oldugu gibi- yiikselen yeni
kapitalizmin motive edici giicti olacaktir.

Catherine Walworth “Soviet Salvage” adli eserinde, bu yaklagsimi séyle
aciklamaktadir: “Konstriiktivistler, sosyalizm altinda yeniden yaratma
konusunda giindelik diinyay1 saf bir olasiliklar alan1 gibi gorerek islevsel
nesnelerin tasarimina, ortak yasam ic¢in uyarlanmis faydaci yapilara
odaklanirlar”. Bu baglamda, Vladimir Tatlin’in tnli “Letatlin” adli ugan
makinesi, Walworth’un bahsettigi islevsel ve iitopik tasarim anlayisinin bir
ornegi olmakla beraber KkitleselliZe duyulan istahi gostermektedir.

6 Teknik ve Uygarlik adli kitabinda gecmektedir. Bu eserinde Mumford, modern teknolojinin
ve endiistrilesmenin insanlart dogal diinyadan ve anlamli deneyimlerden uzaklastirdiginm
savunur.

7 Yine Teknik ve Uygarlik kitabinda Mumford, siirekli biiylime ve tiiketim odakl bir anlayisin,
dogal kaynaklarin titkenmesine ve cevresel sorunlara yol actigindan bahsetmektedir.
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Aleksandr Rodchenko’nun is¢i tulumlari ise, “endiistriyel liretim ilkelerine,
fabrika iiretimine ve teknolojiye duyduklar1 cosku” olarak goriilebilecek
yaklasimin bir yansimasidir. Sinema alaninda, Dziga Vertov’'un “Kino-Glaz”
(Sinema-Go6z) teorisi ise “radikal derecede yeni bir estetik anlayis” olmakla
beraber elestirel bir go6zle okundugunda Kkitlesel {iretime katiliim
cercevesinde degerlendirilebilir (Walworth, 2018:10). Vertov'un yaklasimj,
her seyden dnce kameray1 insan goziinden daha miikemmel bir gézlemci
olarak konumlandirarak, gercekligi yeni ve devrimci bir sekilde aktarmay1
hedeflemektedir. Bu  6rnekler, = Walworth'un  belirttigi  gibi,
konstriiktivistlerin “sanatin pratik uygulamalarina, 6zellikle de tasarim
yoluyla Kkitlesel endiistriyel iiretime odaklanma” egilimini gostermektedir
(Walworth, 2018:31). Walworth’un analizine paralel olarak, konstriiktivizm,
baska dinamiklerden hareket etmis olsa da yeni bir toplum ve yasam bigimi
yaratma projesinde kapitalizmden ayr1 bir noktada durmamaktadir.

Konstriiktivistler, makinelesme siirecini sanatsal iiretim agisindan bir
ivme olarak gormiislerdir. Onlar i¢cin makine, yeni kurulacak toplumun,
sanatin ve ruhun sembolii olacaktir. Mumford'un otomasyonun insani
edilgenlestirmesi  fikri8, Kkonstriiktivistlerin sanati mekaniklestirme
cabalarinda net olarak karsilik bulur. Sanatgilar, bir taraftan 6zgiirlesmeyi
savunurken diger taraftan standartlasma ve bireyselligin yok olmasi
slirecine neden olurlar. Konstriiktivizmin sanat anlayisinda ortaya c¢ikan
paradoksal durum -bireyin dislanmasiyla birlikte- sanat¢inin 6zerkliginin de
tartismali hale getirmektedir. Bireysellik, sosyalist idealler i¢in potansiyel
bir tehdit olarak goriiliirken ayni zamanda sanatciy1 eserinden ayirma
girisimini de beraberinde getirir. Bu sebeple sanat eserini sanatcinin
bireysel ifadesinden arindirarak, onu toplumsal ve maddi kosullara hizmet
eden faydaci bir nesneye (metaya) dontstiirmekten baska bir yol
gorinmemektedir. Sanatin bu yeni tanimi, sanat¢inin geleneksel roliinii ve
ozerkligini radikal bir sekilde degistirmistir. Sanat¢i artik bireysel
vizyonunu ifade eden 6zerk bir yaratici degil toplumsal ihtiyaglara cevap
veren bir operatdr haline gelir. Bu doniisiim, sanat eserinin de algilanma
niteligini degistirir; artik estetik kaygilardan ziyade islevsellik ve toplumsal
fayda o6n plana ¢ikar. Mumford’'un gergeklik inkdri ve diinyasizlasma olarak
kavramlastirdig ifadeler, konstriiktivizmin yarattig1 yeni gerceklik algisinda
goriilmektedir. Konstriiktivistler, mevcut gercekligi reddederek, tamamen
yeni bir diinya yaratma pesine diiserler. Bu durum, insanlar1 gercek
diinyadan koparan ve soyut bir diinyaya hapseden ideolojik bir siirecin de
baslangici anlamina gelmektedir.

8 Makina Efsanesinde bulunan alint1 sdyle “Farkina varilmasi gereken sey su ki, bu son sekliyle
otomasyon, mekanik siirecin kendisi ve evvelce bu siireci idare etmis insan iizerinde
denetim kurma ve insani aktif bir bireyden pasif bir bireye doniistiirme ve nihayetinde onu
tiimiiyle bertaraf etme tesebbiisiidiir” (Mumford, 1996: 328).
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3. Sovyet ideolojisi ve Sinema

Ideoloji kavrami, geleneksel anlamda bir gercegi gizledigi varsayilan
modasi gecmis, sabit bir anlayistir, ancak ¢agdas elestirel yaklasimlar bu
tanimi yetersiz bulmaktadir. Foucault'nun “her toplumun kendine ait bir
hakikat rejimi vardir” s6ziinden hareketle ideoloji bilgi iiretimi ve s6ylemin
karmasik etkilesimi olarak yeniden tanimlanabilir (Veyne, 2014:45).
Foucault'nun bakis acisindan ideoloji -genis anlamda- toplumun kabul ettigi
ve dogru olarak isledigi soylem tiirleri, kisinin dogru ve yanlis ifadeleri ayirt
etmesini saglayan mekanizmalar ve hakikatin elde edilmesinde deger
verilen teknikler ve prosediirler tarafindan sekillendirilen bir bilgi ve
anlamlandirma sistemi olarak tanimlanir. Bu yeni tanimlamalar, ideolojinin
sadece bir yanilsama ya da yanlis biling olarak degil bilginin iretimi,
dolasimi ve mesrulastirilmasi siireglerini kapsayan dinamik bir yapi olarak
ele alinmasini da saglar. Soylemin bu yapidaki merkezi rolii, gercekligi nasil
algiladigimizi ve anlamlandirdigimizi belirleyen kategorileri ve kavramlari
sekillendirmesinde yatar. Hegel'in de isaret ettigi gibi ideoloji, tarihsel ve
toplumsal olarak insa edilen kategoriler aracilifiyla diinyayr anlama ve
yorumlama bicimimizi olusturan bir ¢erceve olarak anlasilmalidir.

Michelle Vovelle; Ideologies and Mentalities (1990:119) adl eserinde
ideoloji anlayisini, tarihsel siireclerin ¢cok katmanlh yapisinda aramaktadir.
Bu baglamda, ideolojilerin sadece seckinler tarafindan liretilen ve yayilan
fikirler olmadigim1 ayni zamanda toplumun farkli kesimlerinde farkh
sekillerde yorumlanip uygulandigini savunur. Bu yaklasim, ideolojileri
sadece yukaridan asagiya degil, asagidan yukariya olan etkilesimlerini de
goz oniine alinmasi gereken bir siireg olarak goriir. Ornegin Fransiz Devrimi
sirasinda cumhuriyetci ideallerin yayilmasi sadece entelektiiellerin ve
politikacilarin cabalariyla degil ayni zamanda siradan insanlarin bu fikirleri
glindelik yasamlarinda nasil yorumladiklar1 ve uyguladiklariyla da ilgilidir.

Bu noktada Kuleshov'un ¢alismalari, Vovelle’in kitabinda tanimladigi
ideoloji anlayisini destekler niteliktedir. Kuleshov’'un montaj teorisi, ayni
gorintiilerin farkh sekillerde bir araya getirilmesiyle izleyicinin zihninde
farkli anlamlarin, duygularin ve ideolojik cagrisimlarin yaratilabilecegi
ihtimalini gosterir. Bu, ideolojilerin sadece sdylemsel diizeyde degil gorsel
ve duygusal diizeyde de nasil isledigini ve zihniyetleri nasil sekillendirdigini
anlama cabalarina yonelik psikoloji ¢alismalar1 ile dénemsel olarak
paralellik gosterir. Hem psikologlar hem de sanatgilar, kendi alanlarinda
ideolojinin tek yonli bir tahakkiim araci olmadigini diisiinerek toplumun
farkli kesimleri arasindaki etkilesim ve miizakere siireglerini
sekillendirmeye katkida bulunacak yeni teoriler tiretmeye calismaktadirlar.

Sovyet ideolojisi, resmi (Marksizm-Leninizm) doktrinin o&tesine
gecerek toplumun ideolojik olarak doyurulmus bir imajini tiretmeyi ve var
olan doktrini yeniden tasarlamay1 amaglayan genis bir pratikler ve kurumlar
agini kapsar. Bu baglamda sinema olgusunun, Parti’'nin kendi mesruiyetini
ve tarihsel gerekliligini gdsteren nesnel bir gortiniim yaratmada kritik bir rol
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oynayacagl varsayllmistir. Sovyet ideolojisi, icinde bulundugu ekonomik
kosullarla sekillenen sadece sosyoekonomik gercekligin bir yansimasi degil
gelecege yonelik olarak bir gercekligin aktif bir sekilde iiretilmesi
tizerinedir. Kuleshov’'un yaratici cografya konsepti ve bir sonraki dénemde
Vertov'un sinema-goz teorisi, bu ideolojik tiretimin sinematik araglari olarak
islev goriir. Bu yaklasimlar diisiiniildiigiinde Vertov'un, resmi doktrinin
Sovyet halkinin yasadigl deneyimle organik olarak baglantili gériinmesini
saglayan bir gédsteri® yaratmayi1 hedefledigini sdyleyebiliriz. Sovyet sinemasi,
ideolojinin kendisine atfedilen degerini vurgulayarak iitopik bir ideolojiyi
tarihin itici giicii olarak sunmustur. By, -Bat1 Marksizm’inden farkli- Sovyet
ideolojisinin kendini yeterli bir bilgi sistemi olarak sunmasina ve gergekligi
yansitmaktan ziyade aktif olarak sekillendirdigini iddia etmesine olanak
saglamistir. Sovyet sinemasi, Parti’nin mutlak gii¢ iddiasini mesrulastirmada
ve toplumsal gercekligi yeniden sekillendirmede giiclii bir ara¢ olabilecegi
fikri -6zellikle Lenin’e ait olan- bu aragla zaman gecirecek 6znenin fikirlerini
degistirebilecegi varsayimiyla hareket etmistir.

The Legitimacy of the Modern Age kitabinda Hans Blumenberg yeniden
isgal taniminmi kullanir. Toplumlar ideolojiyi her zaman yeniden icat
etmezler, daha ziyade mevcut ideolojik yapilar1 alir ve onlar1 kendi
donemlerinin ihtiyaclarina ve anlayislarina uygun hale getirirler (Angenot,
2014:5). Tipki Kuleshov'un aym goriintileri farkli sekillerde bir araya
getirerek yeni mekanlar ve anlamlar yarattigi gibi toplumlar da mevcut
ideolojik unsurlar1 yeni baglamlara yerlestirerek onlara yeni anlamlar
ylklemektedir. Bu, ideolojilerin statik olmadigini aksine stirekli bir degisim
ve doniisiim icinde olduklarini gosterir. Kuleshov ise bu fikri sadece gorsel
bir dizlemde somutlastirmistir. Kuleshov'un devrimci yaklasimi,
konstriiktivistlerin ideolojileri sdylemsel bir yap1 olmaktan ¢ikaran gorsel ve
sanatsal ifadelerini, sinema alanina basariyla uygulamak olmustur. Boylece,
ideolojilerin sadece sozel degil, ayni1 zamanda gorsel ve sanatsal ifadelerle de
sekillendigi ve yeniden iiretilebildigi, kitlesel bir sanat {iretimi anlayisi
ortaya ¢ikmistir.

Kitlesel sanat iiretimi anlayisi, sanat alaninda izleyiciyle kurulan
iliskiyi de derinden etkilemeyi gerektirecektir. Sovyet sinemasinda, izleyici
sadece pasif bir alic1 degil ideolojik bir projenin aktif bir parcasi olarak da
tasarlanir. Yonetmenler, giindelik yasamdan gelen varsayimlari kullanarak,
izleyicinin dusiince ve tepkilerini 6nceden tahmin etmeye ve yonlendirmeye
calisarak izleyiciyi adeta mekanik bir varlik, tepkileri dngoriilebilir ve
manipiile edilebilir bir 6zne olarak konumlandirmistir. Bu tutum, izleyicinin

9 Kamerali Adam (1929)’da Vertov'un gilindelik yasami biiytik bir gosteri olarak sunmasinin
ardinda yatan yaklasim, giindelik yasami olusturan pratiklerin, aslinda biiyiik bir séylem
tarafindan sekillendirildigi ve yonlendirildigi yoniindedir. Vertov, kamerasim bir arac
olarak kullanarak, toplumun normlarini, degerlerini ve ideolojilerini nasil i¢sellestirdigini
ve bunlarin giindelik eylemlerimize nasil yansidigini gézler oniine serer. Filmde kullanilan
montaj teknikleri, hizhi kesimler ve tekrarlar, bu pratiklerin ritmini ve tekrarimi vurgular,
boylece izleyiciyi bu siireglerin farkina varmaya tesvik eder.
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tepkilerinin 6nceden belirlenmis ve bir laboratuvar ortaminda test edilmis
gibi yaklasildigini gosterir (Bergan, 1999:164).

Vertov'un Kamerali Adam filmi ise izleyiciyi sinema yapim siirecinin
bir pargasi haline getirir ve onlar1 aktif katilimc1 olarak konumlandirir.
Ancak bu katilim da 6nceden planlanmis ve kontrol edilmis bir deneyimdir.
Izleyici, kamera ile ézgiirce Kesif gezisi yapiyor gibi goriiniirken aslinda
yonetmenin belirledigi ideolojik bir yolu takip eder. Bu yaklasim, izleyiciyi
istatistiki bir veri gibi ele alarak, onlarin tepkilerini 6lcmeye ve sonraki film
calismalari icin kullanmak iizere bir dizi deneye tabi tutmaya benzer.
Kuleshov'un montaj deneylerinin lizerinden epey zaman ge¢mis ve bu
strecte izleyicinin tepkilerinin mekanik bir sekilde yonlendirilebilecegi fikri
pekismistir. Fakat gecen yillar icinde basarilmak istenen yapilandirmanin
karsisinda o an baska bir ideoloji bulunmaktadir. Lenin’in o6limiiniin
lizerinden bes sene gecmis ve Joseph Stalin’in iktidarini saglamlastirmaya
basladig1, muhaliflerin, parti i¢indeki rakipler ve halk diismanlari olarak
goriilen herkesin tutuklandig1 ve idam edildigi bir donem yasanmaktadir.
Oyle ki Eisenstein’mn ustas1 Meyerhold ilerleyen yillarda halk diismani
olmakla suclanir. iskence altinda sahte bir itirafta bulunmaya zorlandiktan
sonra 6liim cezasina carptirilir. Iste boyle bir atmosferde izlenenlerin -veya
yasananlarin- film oldugu -kurmaca oldugu- gibi bir tehlikeye karsi uyari
yapma gorevi yine Sovyet sanatcilara diiser. izleyiciyi ideolojik bir 6zne
olarak tahayytil ederken aslinda ideolojik bir projenin nesnesi haline gelen
bir yasamin icinden kurtulus yine sanat yoluyla olur. Bu durum ayni
zamanda izleyicinin 6zglr iradesi ve bireysel yorumlama kapasitesi lizerine
ciddi sorular ortaya c¢ikarir. Zizek'in bir ideolojik tanimlamanin bireyi ve
toplumu nasil etkiledigine dair analizi bu dénemde tam olarak anlasilir.
Zizek, The Plague of Fantasies (2009) adli eserinde ideolojik bir kimlikle tam
olarak 6zdeslesmedigimizi, onun altinda zengin bir insan kisiligi oldugunu
one slirer ve ayrica bilincin korundugu bu durumlarda, ideolojik bir
tanimlamanin {izerimizde gercek bir etki yarattigim belirtir. “Ideolojik
maskenin altinda, ben de bir insanim” ifadesi, ideolojinin tam da bicimini,
pratik verimliligini ortaya koyar?0. Sovyet sinemasinda izleyici, ideolojik bir
deneyimin parcasi haline getirilirken kurulan rejimlerin birbirinden farksiz
oldugunu ve bu noktadan sonra ideolojinin kullanish bir aparat haline
getirildigini anlar. Yine Zizek'ten alintiyla: “Totaliter rejime katilan bireyler,
onun simgesel kurguya inandiklarini varsayarken ayni zamanda bu kurguya
kars1 ‘igsel bir mesafeyi’ de korurlar” (Zizek, 2020:14). Bu, bireylerin,
inanmadiklarini1 bilseler bile, bir ideolojinin ritlellerine katildiklarini
gosterir. Bu katilim, ideolojinin isleyisini siirdiirmek i¢in gerekli olan bir tir
sahte keyif saglar. ZizeK'e gore:

10 Zizek, aym Kkitapta, "Komiinist Iktidarin kendi iiyelerine uyguladigi bu siddet rejiminin
kendi icindeki radikal ¢eliskisine dikkat cekmektedir. Zizek donemi komiinist proje ile onun
gerceklesmesinin felaketi arasindaki i¢sel gerilime taniklik eder” saptamasinda bulunarak
degerlendirmektedir.
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“Bu mesafe bostur; ‘nesnel kesinligi’ sorgulayabilecek
herhangi bir olumlu, belirleyici gercek tespit edemeyiz ¢iinkii
tim bu gergekler her zaman zaten ‘nesnel kesinligin’
sorgulanamaz arka planina karsi ortaya c¢ikar; yine de bu,
‘biiytik  Oteki'nin  destek  eksikligine, onun nihai
iktidarsizigina, Lacan'in deyimiyle ‘biiyiik Oteki’nin
olmadigina, onun durumunun salt bir sahtekarlik, salt bir
yapmaciklik olduguna taniklik eder” (Zizek, 2020:152).

Giinimiizde reklamlar ayni stratejiyi devam ettirir ve genellikle
tiiketicilerle bir tiir mesafe ve alaycilik icinde etkilesime girer. Uriinlerinin
gercekte ne olduklarini bilmedigimizi, ancak yine de onlara deger
verdigimizi ima ederler. Bu yaklasim, tiiketicilerin bilingli mesafeyi
korumalarina ve ayni zamanda iirlinle 6zdeslesmelerine olanak tanir.
ZizeK'in ideolojik maske kavramina benzer sekilde kurulan bu mesafe,
tiiketiciye, sanki iiriiniin gercekte ne oldugu fikrini sadece bir kurmaca
gerceklikte verir ve bu gercekligi bilme veya bilmeme tizerine kurulu bir
hiyerarsi fikrini devam ettirmeye ¢alisir. Bu anlayis, 6zellikle modern
reklamlarin incelikli stratejilerini analiz ederken, giiniimiiz toplumunda da
gecerliligini korumaktadir.

Sonug

Giindelik yasamdan gelen varsayimlar iizerine insa edilen sanatsal
yaklasimla, izleyici; kendisinin mekanik bir varlik oldugunu kabul etmekle
beraber filmlerin ideolojik mesajlarin1 alimlama konusunda ayni zamanda
icsel bir mesafe gelistirmeye baslamistir. Sovyet toplumunun daha genis bir
yansimasi olarak goriilecek bu durum, film evreninin manipiilatif dogasinin
farkinda olsalar da onlar1 sistemden koparmak yerine, sisteme daha incelikli
bir sekilde baglar. Izleyici olgusu ele alinirken onun tepkilerini éngoriilebilir
ve kontrol edilebilir bir fenomen olarak degerlendirir. Bu karmasik dinamik,
izleyicinin bilincli bir sekilde ideolojik manipiilasyona maruz kaldigini kabul
etmesine ragmen bu durumu bir ¢esit oyun veya performans olarak
algilamasina yol agcmistir. izleyici, filmlerin propagandist dogasini kabul
ederken ayni zamanda bu propagandanin i¢inde kendi roliinii oynamaya
devam etmistir. Bu durum, Sovyet toplumunda yaygin olan cifte biling
fenomenini yansitmaktadir: insanlar resmi ideolojiyi kabul eder goriiniirken
0zel yasamlarinda farklh bir gergekligi yasamaktadir. Sinemanin bu
baglamdaki rolii, sadece ideolojik mesajlar1 iletmek degil izleyicinin bu
celiskili durumla basa ¢ikmasina da yardimci olacak sekilde evrilmesi
olacaktir. Boylece sinema, biitiin diinyada oldugu gibi toplumsal bir katarsis
araci haline gelir, izleyicilerin sistemle olan karmasik iliskileri yerine kendi
duygularini giivenli bir sekilde deneyimlemelerine ve ifade etmelerine
olanak saglayacak eglence tapinaklari haline dontisiir.

Gotik edebiyatin 6liimle olan iliskisi, teknoloji veya bilim yoluyla
yeniden canlandirma temasi, Sovyet sinemasinin ideolojik amaclariyla
paralellikler gostermektedir. Nasil ki Frankenstein 6limden sonra yeniden
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hayata dondiirilmiisse, Sovyet sinemasi da ge¢misin dlii fikirlerini ve
toplumsal yapilarint yeniden canlandirarak, onlar1 sosyalist ideolojiye
hizmet edecek sekilde doniistiirmeyi amaclamistir. Bu baglamda, Stalin
iktidarinin Sovyet sinemasini bir tiir ideolojik Sovyet ¢ikarlarina hizmet
eden Frankenstein yaratma girisimi olarak gorebiliriz. Eisenstein’'in Ekim
filmindeki Kishik Saray’in yeniden canlandirilmasi sahnesi, bu yaklasimin
carpicl bir ornegidir. Yonetmen, hem tarihsel bir olay1 yeniden yaratirken
hem de onu Sovyet ideolojisine hizmet edecek sekilde yeniden
yapilandirmistir.  Frankensteinin  olillerin  organ  parcalarindan
olusturulmasi gibi, 6li bir gegmisin parcalarinin yeni bir ideolojik biitiin
olusturmak i¢in bir araya getirilmesi, sinema sayesinde miimkiin
olmaktadir. Vertov'un kino-géz kavrami da bu baglamda sadece gercekligi
kaydetmekle kalmayip onu yeniden canlandiran ve doniistiiren bir arag
héline gelmistir.

Ancak Kuleshov’'un hedefledigi gibi tamamen farkl bir anlama gelecek
yeni bir siire¢ yerine, izleyicinin ve sanat¢inin ayni anda hayatin disina
itildigi bir stirece girilmistir. Bu dontisiim, realizm akimlariyla beraber yerini
baska tusluplara birakmasina neden olmustur. Sovyet sinemasinin bu
yaklasimi, bir yandan ge¢misi yeniden canlandirirken diger yandan da yeni
bir toplumsal gerceklik yaratma cabasinin basarisiz oldugunu
gostermektedir. Bu basarisizlik, Sovyet sinemasinin ideolojik amaclarla
gercekligi yeniden sekillendirme c¢abasinin paradoksal sonucunu ortaya
koymaktadir. izleyici ve sanatgi, yaratilmak istenen yeni gercekligin icinde
Ozneler olarak var olmak yerine, onun disinda kalmislardir. Sadece kendileri
degil biitiin bir Sovyet toplumu giderek artan bir yabancilasma hissini
yasamaktadir. Sovyet sinemasinin énemli temsilcisi Andrei Tarkovsky'nin
daha sonraki donem filmleri, bu yabancilasmanin ve resmi ideolojiden
kopusun belirgin orneklerini sunar. Stalker gibi filmler temelde Sovyet
gercekliginden kagisi ve alternatif diinyalar arayisin1 sembolize eder. Bu
gelisme, Sovyet sinemasinin baslangictaki devrimci ve donistiiriici
hedeflerinden uzaklasarak daha bireysel ve ice doniik bir anlatima
yoneldigini gosterir. Boylece baslangicta toplumu déniistiirmeyi amaclayan
disa doniik bir sanat akimindan yola ¢ikan Rus sinemasi, zamanla toplumsal
olaylardan kopuk, kendi icine kapal bir sanat formuna doniismiistiir.
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Extended Summary

This study examines the intersection of cinema and constructivism through the lens of the
Kuleshov Experiment, with a focus on how Kuleshov’s theories bridge film and constructivist
thought to shape cinematic meaning. By exploring this relationship, the study aims to clarify
how Kuleshov’s ideas contributed to the evolution of film as an art form and influenced
narrative construction through montage. Central to Kuleshov’s approach is the concept that
cinematic meaning emerges not from isolated images, but through the sequencing of images
in a specific montage structure. His experiments introduced a fresh perspective on how visual
narratives operate, highlighting the viewer’s role in interpreting and creating meaning from
these sequences. This research, therefore, investigates key questions: How did the Kuleshov
Experiment contribute to the formation of cinematic meaning, and what aspects of
constructivist philosophy resonate within this experiment? The study also assesses the
broader impact of Kuleshov’s innovations on film theory and their continuing relevance in
contemporary cinema.

Constructivism itself emerged from the mechanical worldview fostered by the Industrial
Revolution,a movement aimed at capturing the rhythms and realities of industrialized society
and urban landscapes. This approach reflects a mindset that emphasizes adaptation to
mechanized processes, guiding people in understanding a world transformed by industry. As
an art form capable of sequencing and structuring narratives through time and space, cinema
has deep connections with constructivist ideals. Within this context, Kuleshov’s work is
analyzed alongside other artistic movements of the period, demonstrating how his ideas and
techniques significantly shaped Soviet art and contributed to the development of montage
theory. His experiments with montage redefined cinematic storytelling, offering a framework
in which meaning is constructed through the viewer’s perception. A review of existing
literature further clarifies the Kuleshov Experiment’s role within constructivist thought and
its impact on cinematic language.

This examination employs a theoretical and conceptual approach, delving into Kuleshov’s
theories and montage techniques with a particular focus on the Kuleshov Experiment’s
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implications for film. Historical and theoretical analyses contextualize Kuleshov’s work in
relation to his contemporaries, while insights from psychology and theories of perception
enrich the investigation of how his experiments contribute to cinematic meaning. Relying on
secondary sources—including key film theory texts, Kuleshov’s own writings, and academic
analyses—this study builds a comprehensive understanding of the Kuleshov Experiment’s
place within both constructivist thought and film theory, illustrating its lasting impact on the
cinematic arts.
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