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Tekrar Eden imajlar: Mesafe Montaji Baglaminda
Koyaanisqatsi Belgeseline Bakmak

Musa Ak

0z

Sinema tarihinin baslangicindan giiniimize degin kurgu, sinemanin en dénemli unsurlarindan biri
olmustur. Kameranin vyerinin degisebileceginin kesfedilmesi ve farkli planlarla anlatinin
kurulabileceginin anlasilmasi kurgunun ortaya ¢ikmasini saglamistir. Teknolojik imkanlarla anlatim
olanaklarinin artmasi ve yeni yaklasimlarla filmlerin yapilmaya baslanmasi, ayni zamanda farkh kurgu
anlayislarinin da ortaya ¢ikmasina olanak saglamistir. Sovyet montaj teorisyenlerinde oldugu gibi kimi
yonetmenler diyalektik kurguyla filmlerini yaparken kimi yonetmenler de alan derinligini kullanarak
uzun planlarla anlatilarini kurmayi tercih etmislerdir. Kurgu baglaminda bicimci ve gercgekgi yaklasimlar
olarak degerlendirilen bu anlayislara Gglinct bir yaklasimi da eklemek gerekmektedir. Bu yaklasim,
Peleshian tarafindan gelistirilen, imajlarin ¢catismasi yerine aralarinda mesafe birakilmasina dayanan
mesafe montajidir. Mesafe montaji, tekrar eden imajlar ve dongusel bir yapi Gzerinden ilerlemektedir.
Filmin anlatisinda ayni imgeyi birden fazla gormek mesafe montajinin olmazsa olmazidir. Bu baglamda
mesafe montajiyla kurguya farkl bir yaklasim getiren isim Artavazd Peleshian’dir. Bu c¢alisma,
Peleshian’in mesafe montaji kuramini odagina alarak, Godfrey Reggio'nun Koyaanisqatsi (1982) adl
belgeselini fenomenolojik ¢dziimleme yodntemiyle incelemeyi amaglamaktadir. Amagh 6rnekleme
yontemiyle secilen Koyaanisqatsi, icerdigi tekrar eden imajlar, imajlar arasindaki mesafe, dongiisel yapi
ve gorsel anlati bicimiyle mesafe montaji kuramina uygun érneklerden biri olarak degerlendirilmistir.
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Repetitive Imagery and The Aesthetics of
Distance: Analyzing Koyaanisqatsi Through The
Lens of Distance Montage

Musa Ak

ABSTRACT

Fiction has been an essential part of the filmmaking process since its origin. The finding that the camera
could move and that a story could be told using numerous shots cleared the way for fiction. As
technological developments outspread, the devices of storytelling became more varied, allowing for
the study of different fiction styles. While some filmmakers, influenced by Soviet montage theorists,
adopted a dialectical approach to fiction, others favoured more realistic practices, consuming deep
focus and long shots. These approaches are typically identified as formalist or realist. However, there
is also the need to consider a third perspective: distance montage. Peleshian's theory of distance
montage shifts the focus from the direct collision of images to the space between them. This method
stresses the habitual repetition of certain visuals to establish the narrative rhythm. The recurring use
of specific images is vital to this approach. Peleshian, through his unique vision, introduces a new way
of thinking about the method of editing. This study aims to examine Godfrey Reggio's documentary
Koyaanisqatsi (1982) with a phenomenological analysis method, centering on Peleshian's theory of
distance montage. Koyaanisqatsi, which was selected through purposive sampling method, is
considered as one of the examples suitable for the distance montage theory with its repetitive images,
distance between images, cyclical structure and visual narrative form.
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GIRIS
Diinya sinema tarihine bakildiginda ¢ok sayida akim, ekol ve bireysel yaklasimlarla film yapim
bicimleri ortaya c¢ikmistir. Filmlerini yaparken benimsedigi kurgu anlayisiyla farkli bir yerde duran
isimlerden biri de Sovyetler Birligi Devlet Sinema Enstitiisinde (VGIK) sinema egitimi alan ve ¢ok sayida
deneysel belgesel film ¢eken yénetmen Artavazd Peleshian’dir. Ozellikle Mevsimler (1975) filminde
kullandigl mesafe montaiji teorisiyle diger yonetmenlerden ayrilmaktadir. Peleshian’in filmleri, geleneksel

belgesel yapim bicimini asan, bunun yerine belirli bir kiltlrel baglam icindeki bireylerin duygusal ve

duyusal deneyimlerine odaklanan farkl bir anlati tarziyla karakterize edilmektedir (Segundo, 2010).

Mevsimler (1975) filminde Peleshian, dogrusal hikaye anlatimi yerine kopuk imgeler arasinda
gecisler iceren leitmotif kavrami etrafinda donen kendine 6zgti bir anlatim yontemi kullanir. Bu teknik,
izleyiciyle film arasinda daha derin ve duygusal diizeyde yankilanan zengin bir gorsel ve isitsel motif
dokusuna olanak tanir (Fedotkin, 2017). Tekrar eden imajlara ve donglisel bir yapiya dayanan Peleshian
filmleri, izleyiciye yasamin dongtisel dogasini ve insanlik ile cevre arasindaki derin baglanti ya da ¢atismayi
yansitan bir anlati sunar. Bu baglamda mesafe montajiimajlarin tekrarina dayali bir yapiya sahiptir. Filmin
anlatisinda ayni imgeyi birden fazla gérmek mesafe montajinin olmazsa olmazidir. Peleshian, anlami
olusturan iki planin art arda gelmesine dayall olan Kuleshov ve Eisenstein montaj tekniginin aksine
birbiriyle baglantil iki plan arasina mesafe koyarak, aralarindaki gerilimi saglar. Bagka bir ifadeyle benzer
imgeler arasinda bosluk birakir ama birakilan bosluk izleyici tarafindan zihinde tamamlanir. Yani yok olan
imge aurasiyla/oziiyle anlamini korur. Seyirci olmayan imgelerle ya da aralarinda mesafe koyulan
imgelerle zihinsel bag kurarak bir anlamda kopuk imgeleri zihninde birlestirir. Buradaki goriinmez
baglanti yani bosluk izleyicinin bosluktan onceki ve sonraki gorintilerle baglanti kurmasiyla zihninde
anlamsal bir bitlnlik olusturmasini saglar. Peki Peleshian’in ortaya koydugu bu kurgu anlayisi baska
filmlerde kullanilmis midir? Ya da bir filmin analizi Peleshian’in mesafe montaji teorisi Gzerinden
yapilabilir mi? Bu soru ayni zamanda calismanin ¢ikis noktasini da olusturmaktadir. Bu baglamda Diinya
Sinemasinda Uretilen filmlere bakildiginda Godfrey Reggio'nun Koyaanisqatsi (1982) belgeselinde
benimsedigi kurgu anlayisinin mesafe montajiyla benzerlik gosterdigi gorilmistir. Godfrey Reggio'da
belgeselde diyalog ve arayazilar kullanmadan sadece goriintl ve sesle anlatisini kurmustur. Ancak bu
filmin mesafe montaji baglaminda degerlendirilmesinin en dnemli nedeni ise tekrar eden hizlandirilmig
ve yavaslatiimis imajlarla sarmal déngu seklinde anlatisini kurmasi nedeniyledir. Clinkii mesafe
montajinin en onemli 6zelligi, iki planin birbiriyle carpismasi degil, aralarindaki mesafe ve o mesafeyi

dolduran diger planlar bittnldir. Peleshian’in mesafe montajinda zamansal ve mekansal anlamda
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planlar birbirinden uzaktir. Bu uzaklik, filmin tamaminda anlamsal olarak biittinltkli bir anlati olusturur.
Mesafe montajinda sinema, sadece gercegi gbstermez, ayni zamanda sezgisel ve duygusal anlamda
insan ve doganin varolusuna dair siirsel bir deneyim sunar. Bu anlayig sinemanin ontolojisini kavramsal
temsil dlizeyinden ¢ikararak, duygusal ve varolussal deneyim olarak yeniden anlamlandirir. Bildigimiz
gibi, her tirlli sanat eserinin bir bicimi vardir. Ancak, o bicimin yaratiimasina iliskin ve dolayisiyla
algllanmasini belirleyen yasalar, ¢gesitli sanatlar icin farklidir. Sinematografik ve mizansen unsurlariyla
anlatisini kuran sinemanin da kendine 6zgl unsurlari ve kurallari vardir. Bunlardan en 6nemlisi de
kuskusuz kurgudur. Bu baglamda mesafe montajiyla kurguya farkli bir yaklasim getiren isim Artavazd
Peleshian’dir. Calisma kapsaminda amagch 6rnekleme yontemiyle belirlenen Godfrey Reggio'nun
Koyaanisqatsi (1982) belgeseli mesafe montaiji teorisi tizerinden fenomenolojik ¢coziimleme yontemiyle
analiz edilmistir. Bu baglamda fenomenolojik ¢oziimlemeye bakmak faydali olacaktir. Fenomenolojik
¢6zimlemenin kokeni Edmund Husserl'in fenomenolojik diistincesine dayanmaktadir.  20. yizyilin
baslarindan itibaren ortaya koyulan bu yaklasim daha sonraki yillarda, Maurice Merleau-Ponty, Martin
Heidegger ve Jean-Paul Sartre gibi distndrlerle gelistirilmistir. Fenomenoloji, felsefi bir akim olmaktan
ziyade bir yontem olarak tanimlanmaktadir. Clinki fenomenoloiji, her seyden 6nce, fenomeni, baska bir
ifadeyle dolaysiz olani betimlemeye dayanan bir yontem olarak degerlendiriimektedir. “Dahasi bu
diinyada ne kadar fenomen varsa, bir o kadar da anlam vardir; baska bir deyisle sonsuz sayida 6z vardir
ve yasam tek bir 6zle aciklanamayacak, bir tek 6ze asla indirgenemeyecektir” (Savas, 2002, s. 72). Bu
baglamda fenomenolojik yaklasim 6znel deneyimin betimlenmesi yoluyla olgularin 6ziine ulasmay!
hedefleyen nitel bir arastirma teknigi ve felsefi bir yorumlama yontemidir. Sinema, edebiyat ve psikoloji
gibi sanat ve sosyal bilimlerin farkli alanlarinda degerlendirmeye olanak saglayan genis bir yelpazeye
sahiptir. Fenomenoloji kavramina tarihsel agidan bakildiginda uzun bir ge¢cmise sahip olsa da
fenomenolojik yontem Husserl'in bakis agisiyla varliklarin dzlerini bilmeye dair yaklasimla 6zne nesne
iliskisinde, nesneyi insa edip kuran etken bir 6zneye dikkat cekmektedir (Uygur, 1998, s. 85). Bu baglamda
fenomenolojinin pozitivist yaklasimlardan farki, olgulari anlamada dogal tavir benimsemek yerine
fenomenolojik bir tavir benimsemesidir. Bu anlamda dogal tavir olguya iliskin bilginin hazir oldugu
varsayimindan hareket ederken, fenomenolojik yaklasim bilgiye ulasmada alternatif bir yontem
arayisindadir (Aysevener, 1994). Fenomenolojinin temel varsayimi sadece deneyimlerle yasananlarin
anlasilacagi ve bilinebilecegidir. Bu nedenle diinyayi degerlendirme bigimi bireyin duyusal deneyimlerine
bagldir (Dedeoglu, 2002). “Dili goriintdlerin dili olan sinema sanati ile, "diisinmek, gérmeyi yeniden

ogrenmektir" diyen fenomenoloji ve fenomenolojik bakis arasinda oldukg¢a yakin ve énemli baglar
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oldugu soylenebilir. Belki de fenomenolojiden (farkinda olarak ya da olmayarak) en ¢ok etkilenen sanat

dalinin sinema oldugu da ileri sirilebilir”’ (Savas, 2002, s. 75).

Fenomenolojik yaklasimda anlam, deneyimle ortaya ¢ikar. Hem Artavazd Peleshian’in mesafe
montajinda hem de Godfrey Reggio'nun Koyaanisqatsi (1982) belgeselinde anlam dogrudan sozlli ve
didaktik bir Gslupla olusturulmaz. Bunun yerine anlam, hizlandirilmis-yavaslatiimis imajlar ve mizik
araciligiyla, izleyicinin veya filmi deneyimleyenin; doga, insan, zaman, mekan, modernizm ve teknoloji
gibi 6geleri zihinsel ve duyusal olarak deneyimlemesiyle olusur. Bu nedenle Koyaanisqatsi belgeselinin
mesafe montaji baglaminda analizinin yapilabilmesi icin tekrar eden imajlarin, imajlar arasindaki
mesafelerin ve bosluklarin; algisal, zamansal ve varolussal olarak nasil bir anlam olusturduklarinin
anlasilmasi gerekmektedir. Bu baglamda Koyaanisqatsi belgeseli sarmal dongli temelinde olusturulmus
dokuz epizot lzerinden fenomenolojik bir yaklasimla degerlendirilmistir. Peleshian’in mesafe montajini
odagina alan ¢alisma, Tiirkiye’de bu alanda gerceklestirilen ilk akademik ¢alisma olmasi nedeniyle 6zglin

bir yerde durmakta ve alanyazina katki sunmaktadir.

Galisma kapsaminda oncelikle sinemada montaj kavrami hakkinda bilgi verilmis, ardindan
sinemada imgenin ontolojisi, mesafe montaiji ve son olarak da mesafe montaji baglaminda Koyaanisqatsi
belgeseline bakmak basligl altinda fenomenolojik ¢oziimleme referans alinarak Koyaanisqgatsi

belgeselinin mesafe montaji baglaminda analizi yapilmistir.

SINEMADA MONTAJ

Trenin Gara Giris (Lumiéere ve Lumiére, 1895) goriintlstiniin toplu halde izlenmesiyle baslayan
sinema, glinimuize gelinceye degin ¢ok sayida degisim ve donlisiim gegirmistir. Bilindigi lizere ilk cekilen
belge filmler kameranin sabit bir sekilde glindelik hayati kayit altina alinmasindan ibarettir. Ancak kisa bir
stire sonra kameranin hareket edebileceginin anlasilmasi, cekim Olgeklerinin kesfedilmesi ve kurgunun
glictinlin fark edilmesi kayit altina alinan goriintllerin denetlenebilecegini de géstermistir. Sinemanin
kesfedilen bu &zellikleri ayni zamanda onu diger sanat dallarindan ayiran 6zellikler olmustur. ilk sinema
teorisyenlerinden “Munsterberg icin zaman ve mekanin sinemasal olarak konuslanmasi yakin planlar,
Ozel efektler ve montaj sayesinde sahnelerin cabucak gecmeleri gibi araclarla teatral dramaturjiyi asar.
Munsterberg igin filmin fiziksel gerceklik ile olan mesafesi tam da filmi zihinsel diizleme tasiyan seydir”
(Stam, 2014, s. 40). Bu ozellikleri ayni zamanda sinemayi diger sanat dallarindan ayiran 6zellikleridir.
Munsterbeg ve Arnheim gibi teorisyenler Gestalt teorisi baglaminda parga biittin iliskisine odaklanmislar
ve bitlinlin par¢alardan daha fazla anlama sahip oldugunu savunmuslardir. Bu durum sinemada montaji

akla getirmektedir. Clinkli pargalari birlestirerek daha biyik bir anlam ortaya gikarmak igin planlarin
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kurgu araciligiyla bir araya getiriimesi ve anlamsal bittnlGgiinin olusturulmasi gerekir. Bu planlarla
ortaya cikan bitlinlik ayni zamanda izleyici tarafindan zihninde yeniden birlestirilir ve yeni bir anlam

olusturulur. Tim bu stirecin en dnemli unsuru ise montajdir.

Bu baglamda Lumiére kardeslerin kamerasi giindelik yasami izleyiciye sunarken, Méligs'in
kamerasi yeniden sahnelemeyi ve kurmacayi izleyiciye sunmustur. Bu iki farkl bakis agisi ayni zamanda
sinemanin kurmaca ve belgesel yonini ortaya koymustur. Bir stire sonra kurmaca filmler izleyicinin
ilgisini daha fazla ¢ekmis ve bir endiistriye donuiserek glindelik yasamin dnemli bir parcasi haline gelmistir.
Bu noktada en 6nemli kurgu yaklasimi ise Hollywood sinemasinin temel yapi tasi olan devamlilik kurgusu
olmustur. Devamlilik kurgusuyla, farkli zaman ve mekanlarda cekilmis sahneler; izleyicinin zihninde
filmsel zaman ve mekani olusturmaktadir. Devamlilik kurgusunun en 6nemli unsurlari ise agi / karsi agl,
180° Kural ve 30° Kuralidir. Bu unsurlar sayesinde izleyiciye film seti yani, isin mutfagi unutturulur ve
Ozdeslesme gergeklesir. “Bu montaj tipi de ¢ogunlukla bir dizi zincirleme iginde yer alan birgok sessiz
kesmeden olusmakta ve her zaman miizik ile alti gizilmektedir. Ama ecnebi kuzeni ile benzerligi burada
bitmektedir. Aslinda Hollywood montaiji diiz zincirlemenin daha karmasik ve ¢ogunlukla daha gosterisgi
bir varyasyonudur” (Dmytryk, 2011, s. 412). Dmytryk'in de ifade ettigi gibi devamlilik kurgusuna dayali
olan Hollywood sinemasinda kesmeler izleyiciye hissettiriimez boylece izleyicinin filme yabancilasmasinin
ontine gecilir. “Kuleshov'a gore Amerikan filmlerinin basarisi hizli ve acik hikaye anlaticiigindan, fark
edilmeyen kesmelerden ve montaj tekniklerinin dovisler, atlilar, kovalamaca gibi canli aksiyon sahneleri
ile etkin bir bicimde birlestirilmesinden gelir” (Stam, 2014, s. 49). Amerikan yapimi filmleri 6zellikle de
kurgunun babasi olarak kabul edilen D. W. Griffith’in filmlerini uzun yillar analiz eden Sovyet bicimciler
kendi kurgu anlayislarini gelistirmislerdir. “Griffith’e babasi olma onurunu comertce versek de, kurguyu
Ozel bir sanat bigimi olarak gelistirenler, kurguyu kuramsal olarak agiklayanlar ve ¢ok daha geliskin bir
anlatim tarzina donistiirenler esas olarak Eisenstein, Pudovkin, Kuleshov, Dziga Vertof ve diger Sovyet
Sanatgilandir” (Dmytryk, 2011, s. 266). Bu anlamda o6zellikle sessiz sinema déneminde Sovyet
sinemacilarin kurgu tizerine calismalari oldukca 6nemlidir. Amerikan filmlerini izleyen sinemacilar kendi
sinema dillerini olusturmuslardir. Bu anlayista Amerikan filmlerinin aksine filmlerin aktorleri ve aktrisleri
yoktur. Filmlerin kahramanlari glindelik yasamina devam eden halktir. Baska bir ifadeyle filmler Sovyetler
Birliginin benimsedigi sosyalizmle baglantili olarak anlatilarini kurmaktadirlar. Her seyin Ustlinde ve
merkezde olan ise sosyalizmdir. Filmlerinin kurgularini da bu anlayisa gore yapmaktadirlar. Filmlerde

Ozdeslesmeden daha ziyade entelektiiel katiim s6z konusudur.
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Bu baglamda Sovyet Montaj teorisinin 6ncl ismi Kuleshov'un, Kuleshov Etkisi olarak bilinen
deneyi 6nemlidir. lvan Mosjoukine'nin ifadesiz yliziintin yakin plan cekiminden sonra sirasiyla verilen bir
kase gorba, tabuttaki kiz, koltuktaki kadinin gosterildigi bir kurgu denemesidir. Bu gorintiler farkli
yerlerde cekilmis goruntilerdir. Mosjoukine, gosterilen goriintiilere bakmamasina ragmen, kurgu
vasitasiyla bakiyormus gibi bir izlenim yaratarak izleyicinin zihninde aglik, hiiziin ve arzu gibi duygulara
dair bir algi olusmustur. Bu durum sinemanin illizyonuna ve kurgunun gilicline dnemli bir 6rnektir.
Eisenstein’in de (1975, s. 75) ifade ettigi gibi “kanimizca kurgu seyircinin etkilenmesini saglayan belli bash

yardimci unsurlardan biridir”.

Eisenstein'in formdillestirdigi temel kurgu ilkelerinden biri montaj yoluyla bir ¢cekimin diger bir
cekimle garpismasi sonucu bir distince, degerlendirme ve bir sonuca yol agmasidir. Eisenstein'in bu
kurgu teorisi A+B=C seklinde formiile edilir. Baska bir ifadeyle iki farkli goriinttiden farkli anlama sahip
Uclincli bir gorlntl elde edilir. Eisenstein'a gore montaj yalnizca sahneleri birbirine baglamak icin
yapilmaz, montaj ayni zamanda izleyicinin hislerini ve duygularini etkilemek ve istenilen yone ¢ekebilmek
icinde 6nemli bir unsurdur. Bu noktada tez-antitez ve sentez formaliini kullanir. Eisenstein’in kurgu
kuraminda 6nemli olan ¢cekimlerin birbiriyle catismasidir. Clinki filmdeki anlam ve aktif katiimci izleyici
bu sayede olusturulabilmektedir (Ozaraslan, 2015, s. 53). Ornegin Grev (1924) filminin ana catismasi isci
sinifiyla sermaye arasindaki catismadir. Potemkin Zirhlisi (1925) ve Ekim (1927) gibi filmlerinde de benzer
bir yaklasimi benimser Eisenstein. Kurgunun giicini kullanarak Carlik yonetiminin yikilmasini ve halkin
bir arada hareket etmesini, uyanisini Odesa merdivenleri sahnesi ve bir aslan heykeli (izerinden metaforik

bir dille anlatmistir. Butler (2011, s. 21) bu yaklasimi su sekilde degerlendirir:

Eisenstein tarafindan kurgulandigi haliyle, bir imge -bir hlcre- bir diger imgeyle yan yana konur ve ikisi
arasindaki celiski izleyicinin devrimci (ideal olarak Marksist) bir bilince yonelmesine yardim ederek bir
duygu dretir. Bir yandan, filmin etkisi bir tiir hiz treni heyecaniyla bir panayir alani gekiciligine sahip
olmaliyken, beri yandan entelektiiel agidan bir devrim olmalidir.

Eisenstein ozellikle Potemkin Zirhlisi (1925) filminde nesnelere ve objelere anlam yiiklerken
Pudovkin ise oyunculara anlam yiiklemektedir. Bu baglamda Pudovkin’de Sovyet Montaj teorisyeni
olmasina ragmen Eisenstein’le ayni kurgu anlayisini benimsemez. Onun kurgu anlayisinda planlarin art

arda getirilerek adeta bir duvar 6rermiscesine ilerlemesi s6z konusudur:
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Film plan plan, ¢cekim ¢ekim, sahne sahne, sekans sekans insa edilir; film yapimcisi, duvar 6ren duvarci
gibidir. izleyicinin tepkileri, tiim film siiresi boyunca agir agir artan bir gerilimle bicimlendirilir ve siralanir;
duyarl bir yonetmen, gerilimi erken artirarak izleyiciyi yormamak icin son derece dikkatli olmalidir. Bu,
filmin anlaminin aslinda yalan séyledigi bir kurgudadir (Butler, 2011, s. 20)

Do6nemin sanat akimlari olan konstriktivizm ve fitiirizmmden etkilenerek sinema-g6z kuramini
ortaya koyan Dziga Vertov, filmlerinde glindelik yasama yonelmis ve olani oldugu yerde ¢cekme yoluna
gitmistir. Kurmacaya karsi olan Vertov, Kamerali Adam (1929) filminde farkl mekan ve zamanlarda farkl
kisilerin gorlntulerini kurgu aracilifiyla bir araya getirerek anlatisini olusturmustur. Vertov'un
sinemasinda goruntilerin nerede gekildiginden daha ¢ok nasil bir araya getirildigi 5nemlidir. “Vertov film
yapiminin bittin stirecini gosterir ve kameramanini diinyanin kaos ve kargasasi icinde izler. Mikemmel
efektler elde etmek icin ritmik kurguyu, bindirmeyi, coklu ¢evrimi, kamera hareketini ve aksiyon hizinin

degisimini kullanir”” (Armes, 2011, s. 45)

Sovyet bicimcilerin filmlerinde glindelik yasamina devam eden insanlar filmlerin karakteridir.
Gergek mekanlarda siradan insanlari kayit altina almalarina ragmen kurgu araciligiyla gorinttleri
gercekliklerinden kurtarirlar. Cekilen goriintiler cekim anindaki baglamindan farkli bir sekilde kullanilir.
Bu anlamda Sovyet bicimcilere gore sinema sanat olacaksa gercekle baglantisini koparmalidir. Bu da
ancak montajla gerceklestirilebilir. Baska bir ifadeyle sinemayi bir sanat yapitina doniistiiren montajdir.

Sovyet bicimciler “montajla gercegin 6tesine gecmeyi amaglarlar” (Ozaraslan, 2015, s. 57).

Montaj, sinematik materyalin organizasyonu icin en 6nemli ve kesin arag olarak ortaya ¢tkmistir.
Film yonetmenleri ve erken sinema kuramcilar montaj, olaylarin ekranda sunulmasi icin bir arag olarak
gorirken, Vertov ve Eisenstein sirasiyla, montajin “gériiniir diinyanin organizasyonu” yontemi olarak
olanaklarini ve ‘tamamen sinematik’ bir alemin “temel siniri” olarak 6nemini gostermistir. Eisenstein,

“Sinema'nin, her seyden 6nce montaj oldugunu” yazmistir (Vertov, 1984, s. 7-72).

Sessiz sinema déneminde yénetmenler kurgunun giiciine inanmaktadir. Ancak 6zellikle ikinci
Diinya Savasi sonrasinda Fransiz Yeni Dalga ve italyan Yeni Gercekciligi filmleriyle birlikte kameranin
gliciine inanan yonetmenler ortaya cikmistir. De Sica, Visconti, Rosellini, Truffaut ve Godard gibi
yonetmenler glindelik yasamin gergekligini bir senaryoya bagl olarak plan sekanslarla anlatma yoluna
gitmislerdir. Mizansen bu filmlerin olmazsa olmazidir. Ornegin Bisiklet Hirsizlari (1948) filminde baba
ogulun calinan bisikletlerini arama siireci uzun takip planlariyla, plan-sekans teknigiyle verilmistir. Andre
Bazin'in de (2011, s. 7) ifade ettigi gibi “sinemanin anlasilmasi montajin aktariciigi ve kamera durumunun
degisimine uygun olarak sekillenir”. Burada montajin ve kamera hareketlerinin amaci gergek hayatin

strekligini ve akis hissini korumaktir. Yasamin dogal gorintisiind sunmak icin profesyonel olmayan

m JOURNAL OF SELCUK COMMUNICATION | 2025; 18(SINEMA OZEL): 51-77 | e-ISSN: 2148-2942 58 [. .]



MUSA AK

oyuncular, dogal aydinlatma ve gergek mekanlar kullaniimistir. Belgesel estetiginden faydalanan bu
filmler sahnelerin ve planlarin derinligini uzun planlarla izleyiciye sunmaktadir. Kurguya yaklasimi
degistiren en 6nemli filmlerden biri de Orson Welles'in Yurttas Kane (1941) filmidir. Alan derinliginin
etkileyici kullanimina iyi bir 6rnek olan film plan sekans c¢ekimlerle 6n plana ¢ikmaktadir. Welles'in
benimsedigi yaklasim Kulesov ve Eisenstein olaylari gostermeden ima yolu ile ortaya koyduklar kurgu
anlayisindan farklidir. Deleuze’lin (2014, s. 43) soyledigi gibi Yurttas Kane'de (1941) “kendimizi alan
derinligiyle beraber, sabit ya da hareketli uzun sireli bir plan, bir ‘plan-sekans’ karsisinda buluruz: Béyle
bir plan, yakin plandan uzak plana dek, tim mekan dilimlerini ayni anda kendinde toplar, ama yine de

onu bir plan olarak tanimlamaya izin veren birlige sahip olmaktan da geri kalmaz”

Yurttas Kane'in goriintli yonetmeni Gregg Toland, genis acili objektifler kullanmis, diyafram
degerini kismis ve oldukga 6zenli yapilmis aydinlatma ile alan derinligini elde etmistir. Bu sayede kadrajda
birden fazla 6genin odakta kalmasini saglayarak sahnenin daha derinlikli ve etkileyici olmasini saglamistir.
Hareketsiz, sabit plan kamera hareketleri farkli bir dramatik etki yaratmistir. Bazin’in de (2011, s. 35) ifade
ettigi gibi “montaj kaynagl olarak gorintllere yiklenen anlamlar, izleyicilerin belli ¢dzimlemeler
yapmalarini gerektirecek sekilde ortaya konulmuslardir.” Bu sayede izleyicilerin zamani ve mekani daha
dogal bir sekilde deneyimlemelerine olanak saglanmistir. Ozellikle filmin ana karakteri Kane'in karda
kizakla oynadigl sahnede, 6n plan ve arka plan yani evin icindeki karakter ve pencerenin disindaki Kane
net bir sekilde kadrajda goriinmektedir. Boylece izleyiciler, plan sekansla yaratilan alan derinligi
gorintistinde Kane'in cocuklugu ve gelecegi ile ilgili bilgiler edinir. Welles, kurgunun glictinden gok
kameranin ¢ekim aninda yarattig atmosferden faydalanmistir. Faure’nin de (2006, s. 19) ifade ettigi gibi
“sinemanin bir plastik sanat olusunun anlami, onun, 6zgiin bigemsel yapilar yaratma kapasitesinden
gelir: ‘Sinema [...] ton ve 0l¢i, 15tk ve golge, bicim ve hareket, irade ve jestler, espri ve canlandirma
arasindaki yeni uyumlarin yorulmaz bir yaraticisidir.” ” Andre Bazin, kameranin glicline inanan bu
yonetmenleri gercekciler olarak degerlendirmistir. Bu yonetmenler goriinen gercegin arkasindaki
hakikati ararlar. Bunu yaparken de kurgu yerine daha ¢cok mizansen ve uzun ¢ekimlere énem verirler.
Sovyet bicimciler ise imajlarini glindelik hayattan toplamalarina ragmen sinemanin sanat olabilmesi icin
gerceklikle baginin koparilmasi gerektigini savunurlar. Bunu yapmak icinde kurgunun giiciinden
faydalanirlar. Her iki film yapim bicimi ve kurgu yonteminin de amaci bliyill beyaz perdede izleyiciyi

etkilemektir. Lotman’in da (1999, s. 69)da soyledigi gibi;
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Sinemanin etkileme glcl, planli kurulmus, karmasik bir diizene sahip ve olduk¢ca yogun
enformasyonlarin ¢ok yonliligiunden ileri gelmektedir. Bu ¢ok yonliilik, seyircilere aktarilan ve beyin
hiicrelerini izlenimlerle doldurmaktan kisilik yapisinin degismesine kadar karmasik bir etkide bulunan
anliksal ve duygusal yapilarin bitlini olarak anlasiimalidir.

Sinema tarihi boyunca farkli akimlar ekoller ve kuramsal yaklasimlar baglaminda filmler
yapilmistir. Burada kimi zaman ideolojik nedenler kimi zaman estetik kaygilar kimi zamanda seyircilerin
beklentileri etkili olmustur. Bu anlamda yukarida belirtilen film yapim bigimleri ve kurgu anlayislarinin
disinda farkli bir yaklasim benimseyen Artavazd Peleshian, mesafe montaji veya Kontrapunt diizenleme
olarak adlandirilan kurgu bigimiyle dikkat cekmektedir. Peleshian’in mesafe montajina deginmeden 6nce
sinemada imgenin ontolojisine bakmak faydali olacaktir. Clnk{i Artavazd Peleshian icin imgenin
ontolojisi, sadece gortintiiniin temsili degil, ayni zamanda dogrudan varlikla temas kuran bir yapidir. Bu
nedenle mesafe montaiji, sadece teknik bir islem degildir. Montaj, imgenin varolusunu dizenleyen bir
arag haline gelir. Yonetmenin estetik ve ideolojik kaygilariyla imge yalnizca var olan gergekligi aktarmaz,
ayni zamanda izleyicinin zihninde yeniden insa edilir. imajlarin tekrarina, aralarindaki bosluga ve
mesafeye dayali bir yaklasimla olusturulan mesafe montajinin anlasilabilmesi adina sinemada imgenin

ontoloji hakkinda bilgi vermek yerinde olacaktir.

SINEMADA iIMGENIN ONTOLOJiSi

insanlik tarihine bakildiginda en nemli meselelerden birisinin kalicilik veya 6liime karsi direnmek
oldugu sdylenebilir. Mumyalar, heykeller ve resimler bu durumun en énemli gdstergesidir. Oldiikten
sonra insanlarin unutulmamasi ve varligin maddi kalicihgi icin plastik sanatlar énemliydi. Clinki 6len
kisinin varligi bu eserler veya imgeler sayesinde glindelik hayatta varligini siirdiirmekteydi. Bazin’in de
(1966, s. 41) ifade ettigi gibi, “6lim, zamanin zaferinden baska bir sey degildir. Varigin maddi
gorlnislerini yapma bir sekilde saptamak, varligi siire irmagindan cekip almaktir, yasama
kavusturmaktir”. insanoglunun ilk dénemlerde sanata yiikledigi anlamda bu bakis acisina sahipti;
estetikten daha ¢ok kalici hale gelmek. Mumyalama, heykeller ve resimler bellek ve kaliciligin en 6nemli
mecralariydi. Ancak fotografin icadi yani mekanik olarak imgenin Uretilebilmesi gercegin korunmasi ve
yeniden Uretilmesi anlaminda 6nemli bir teknolojik yenilik olarak ortaya ¢ikmistir. Clinki seylerin imaji
onlarin taklidi ya da benzeridir ama fotografin icadindan itibaren modeli referans alarak kopya etme islevi
ortadan kalkmistir. Boylece temsiliyet ortadan kalmis ve imaj tekniklesmistir (2015, s. 259). Fotograf,
mekanik, kimyasal ve glinimuzde ise dijital yollarla zamanin bir pargasini kaydederek dondurur hatta
glindelik yasamin gercekliginin bir mumyasini olusturur. “Buna gore fotografcilik plastik sanatlarin

tarihinde gercekten 6nemli bir olay olarak ortaya ¢cikmaktadir. Hem kurtulus hem de olgunlastirma olan
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fotografcilik, bati resminin gercekgi tutkudan kesinlikle kurtulmasini ve kendi 6zerk estetigini yeniden
bulmasini saglamistir. (1966, s. 40). Bazin'in de ifade ettigi gibi fotograf gercekligin pesinde kosan bir
sanattir. Bu 6zelligi sayesinde diger sanatlarin 6zerk estetik arayislarinin da 6niinii agmaktadir. Cavell’e
(1979, s. 20) gore ise “fotograf otomatik bir diinyadir. Diinya onda kendini gosterir, temsil edildigi icin
degil, aciga ciktigr icin”. Cavell, bu bakis agisi ile Andre Bazin’in gerceklige dair diisiincesini bir adim ileri
tasir. Ona gore fotograf ve sinema, dlinyanin bireyin tanikligl disinda da varligini devam ettirmektedir.
Sabit veya hareketli imgenin kayit altina alindigi mekan ve zaman 6nemlidir ancak bu imge mekanik,
kimyasal ve gliniimizde de dijital yollarla bireyin tanikligi disinda varligini stirdiirerek yeni anlamlar
kazanmaktadir. Bu baglamda hem Bazin’e hem de Cavell’'e (1979, s. 17) gore fotograf ile nesnesi
arasindaki iliski benzer degildir. Fotograf, bize sundugu seylerin benzeri degildir, tam anlamiyla seylerin
kendisidir. Bu anlamda Bazin, sinemaya daha ¢ok gercekgi ve fenomenolojik bir perspektiften yaklasarak
sinemanin ve fotografin degerinin diinyay! “oldugu gibi” yansitmalarindan kaynaklandigini belirtir. Cavell
ise sinemanin varlikbilimsel yapisini daha ¢ok varolussal diizeyde tartisarak; sinemanin gergeklige taniklik
etme bigimi oldugunu savunur. Clinkii kamera bizim yerimize diinyaya bakmaktadir. Fakat bu taniklik
ayni zamanda bir yokluk deneyimini de ortaya cikarir. Bizler o diinyanin icinde (kameranin diinyasi)
degilizdir, yalnizca uzaktan izleriz. Bu anlamda Bazin’in de (2011, s. 29) ifade ettigi gibi “sinema miti,
fotografla birlikte mekanik sanatlarin ortaya cikisi olarak ylizyiimiza damgasini vurmustur.” Ytzyilimiza
damgasini vuran bu gorsel sanat ayni zamanda sinematografik ve mizansen unsurlariyla anlatisini kuran
bir dildir. Faure’ye (2006, s. 18) gore ise sinema her seyden 6nce bir plastik sanattir. Bu nedenle sinemayi
hareket halinde bir mimari, gorsel bir senfoni olarak nitelendirir. Daniel Frampton da (2013, s. 11-12)
Faure’nin duslncelerini desteleyecek sekilde sinemanin kendine 6zgl bir dinyasinin oldugunu asla
gercegin yeniden ve dolaysiz bir Giretimi olmadigini savunur. Cavell ve Bazin’e gore sinema, gercekligin
sanatgl tarafindan yeniden diizenlenmesidir. Faure ve Framptona’a gore ise sinema gergekligin dolaysiz
Uretimi olmayan kendine 6zgl bir diinyadir. Yapilan degerlendirmelere bakildiginda goriintiiniin nasil
Uretildigi ya da nasil olusturtuldugu tartisiimis, gerceklige sanatcinin yaklasimi referans alinmistir. Bu
noktada gortntiiniin kayit altina alinmasi kadar nasil kurgulandigi da 6nemlidir. Clinki glinliik yasamda
kayrt altina alinmis bir imaj, baglamindan koparilarak farkl bir anlati olusturmak icin kullanilabilmektedir.
Bu anlayisin en dnemli drneklerini ise sinemanin plastik oldugu dislincesinden hareketle kurgunun
glicline inanan Sovyet Bicimciler ortaya koymustur. Diger bir yaklasim ise kameranin giicline inanan
Robert Flaherty'nin Kuzeyli Nanook (1922) belgeselinde oldugu gibi gercekligi kesintiye ugratmayacak
sekilde uzun planlarla, alan derinligiyle ve plan-sekans ¢ekimlerle anlatisini kuran gergekgi filmlerdir.

Andre Bazin bu Uslupta yapilan filmlerden 6vgiyle s6z eder. Bu iki yaklasimin yanina tgiinci bir yaklasim
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olarak mesafe montajini da ekleyebiliriz. imajlar arasindaki mesafe, bosluk, taniklik ve gerceklik gibi
kavramlar etrafinda sekillenen mesafe montajina Cavell’in felsefesi Gizerinden bakildiginda Peleshyan ile
Cavell ortak bir felsefi alanda bulustuklar gorilir: Dinyayr gérmek, ama orada olamamak. “Cavell’'in
gordigu film- diinya, gergekligin mesafeli bir kopyasidir, sanatgi tarafindan yeniden diizenlenmis bir
gercekliktir’ (Frampton, 2013, s. 15). Peleshian’in da imajlart mesafe montajiyla kurgularken ontolojik

dizeyde izleyicinin gerceklikle olan iliskisine yonelik bir anlati insa etmesi bu duruma iyi bir érnektir.

MESAFE MONTAII

Sovyetler Birligi Devlet Sinema Enstitiisiinde (VGIK) sinema egitimi alan ve ¢cok sayida deneysel
belgesel film ceken Artavazd Peleshian, yaptigi belgesellerde Sovyet bicimcilerden farkli bir kurgu anlayisi
benimsemistir. Vertov ve Eisenstein’in montaj teorilerinden de faydalanan Peleshian; kendi teorisi olan
Kontrapunt Diizenleme veya Mesafe Teorisini gelistirmistir. Peleshian anlami olusturan iki planin art arda
gelmesine dayali olan Kuleshov ve Eisenstein montaj tekniginin aksine birbiriyle baglantili iki plan arasina
mesafe koyarak, aralarindaki gerilimi saglar. (Peleshian, 1992), 1971-72 yillarinda yazdigi ve 1992 yilinda

Trafic dergisinde Fransizcaya cevrilen mesafe montaiji anlayisini su sekilde tanimlar:

iki &nemli, anlamli karenin varliginda, onlari bir araya getirmeye veya kargi karsiya getirmeye
calismiyorum, aksine aralarinda bir mesafe yaratmaya galisiyorum. Fikri en iyi sekilde ifade edebilmem,
iki duzlemin yan yana gelmesiyle degil, cok sayida baglanti araciligiyla etkilesimleriyle miimkiin oluyor.
Anlamin ifadesi boylece dogrudan kolaj yoluyla oldugundan ¢ok daha gticli ve derin bir kapsam kazanir.
ifade giicti daha da yogunlasir ve bilgilendirme kapasitesi muazzam boyutlara ulasir. Bu, benim “karsit
goris dizenlemesi” ya da “uzaktan diizenleme” adini verdigim diizenleme tariddr.

Nasil ki bir edebiyatci sozctklerin farkli ve yeni ¢agrisimlarini, bir ressam renklerin farkl bigim ve
ntanslarini, mizisyen notalarin farkl ¢agrisimlarini yaratiyorsa, Sovyet bicimcilerden beslenen ancak
kurgu anlayisini onlardan farkli bir yere konumlandiran Peleshian’da uzak montaj ya da mesafe montaji
teorisini ortaya koymustur. Eisenstein'in formdllestirdigi temel kurgu ilkelerinden biri montaj yoluyla bir
¢ekimin diger bir cekimle carpismasi sonucu bir diislince, degerlendirme ve bir sonuca yol agmasidir. Yani

A+B=C seklinde formiile edilir.

Ekim Devrimi’'nden sonra sinema calismalarina baslayan Sovyet montaj teorisyenleri, ardisik
cekimler arasindaki iliskiye ve baglantiya oldukca 6nem verir. Eisenstein bu iliskiyi “montaj baglantisi”
olarak degerlendirirken, Vertov ise buna “aralik” montaj adini verir. Peleshian’a gore Eisenstein’in
montajl bir zincir gibi dogrusal yapidadir. Uzak montaj ya da mesafe montaji ise filmin gevresinde
manyetik bir alan ortaya koyar]...] Hatta cogu zaman yontemini ‘montaj’ olarak da adlandirmaz. Bir birlik
yaratma surecinin icinde oldugunu belirtir. Bir anlamda montaji ortadan kaldirdigini belirten Peleshian;

filmi montaj yoluyla yaratarak montaji yok eder. Filmlerinin bitlnlinde, biitiinligiinde montaj ve

m JOURNAL OF SELCUK COMMUNICATION | 2025; 18(SINEMA OZEL): 51-77 | e-ISSN: 2148-2942 62 [. .]



MUSA AK

garpismanin olmadigini, bu ylizden de montajin yok oldugunu sdyler. Eisenstein’da her unsur bir sey

ifade etmektedir.

Peleshian da ise filmin tamami anlam ifade ederken, bireysel pargalar bir anlam ifade etmez [...]
Benim igin uzak montaj, evrenin hareketinin gizemlerini ortaya ¢ikariyor (MacDonald, 1998). Bu anlamda
Peleshian’in ritme ve imajlar arasindaki mesafeye dikkat cekerek izleyicinin zihninde olusacak hislere
odaklandigl sdylenebilir. Baska bir ifadeyle mesafe montaj ya da uzak montaj, ¢cekimleri bir mesafe
boyunca birbirine baglayarak, onlari o kadar giicli bir sekilde i¢ ice gegirir ki, ashinda bu baglantilarla
mesafe yok edilir. “Peleshian, diger film yapimcilarinin yan yana koyacagi cekimleri ayirmayi tercih eder.
Boylece iki cekim arasinda ‘Gnemli’ dedigi bir mesafe yaratir ki, ara ¢ekimlerle ¢ekimlerin 6nemini
artirabilmis olsun. Bu iki cekim veya cekim dizisi, ‘birbirlerine onlar baglayan ¢ekim zincirinin tamami

araciligyla konusurlar’” (Niney , 1992).

Goriinmez baglanti Goriinmez baglanti

J l

Ileri okuma Geri okuma Ileri Okuma
Sekil 1 Artavazd Peleshian’in Mesafe Montajinin isleyisi

Mesafe montajinin isleyisinden de anlasilacagi lizere Peleshian; bazi imgeleri yok ederken bazi
imgeleri de diger imgeler arasindan gikarir. Boylece yok olan imge aurasiyla/6zlyle anlamini korur. Seyirci
olmayan imgelerle ya da aralarinda mesafe koyulan imgelerle zihinsel bag kurarak bir anlamda imgeleri
gorinir kilar. Buradaki goriinmez baglanti yani bosluk izleyicinin bosluktan onceki ve sonraki
goruntilerle baglanti kurmasiyla zihninde anlamsal bir bitinliik olusturmasini saglar. (Peleshian, 1992),
bu durumu su sekilde degerlendirir: “Eger ilgimi ceken iki resim varsa (...), onlari pargalara ayiririm. Bu
unsurlarin yan yana konulduklarindan daha uzak bir yere konulduklarinda birbirleriyle daha iyi iletisim

kurduklarini anladim”.

Dongu olarak adlandirilabilecek bu teknigi Peleshian, filmlerinde siklikla kullanir. Bu teknik su
sekilde ilerler: Ayni ¢ekim Ust Uste birkag kez diizenlenir ancak bu tekrarlanan ¢ekimler arasindaki
baglantilar goriinmezdir. Ortaya c¢ikan bu durum, bitisik iki fotogramin ayni olmasindan

kaynaklanmaktadir; 6n planin son karesi ikinci karenin ilk karesiyle aynidir. Bu mimkiin gtinki aslinda
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ikinci plan birincisiyle tam olarak ayni degil; orijinal plan bu ama “geriye dogru okundugunda”. Burada
Eisenstein'in gorlntileri art ardina getirdigi ¢arpismali kurgusunun aksine Peleshian, kareler arasina
mesafe koyarak anlam olusturmaktadir. Dongli, Urettigi gecikme efektinin yani sira, goriintiyd
dondurmadan ve tekrarlar arasindaki baglantiyi zorlastirmadan, belirli bir goriintii (izerinde durmamiza
olanak tanir. Baska bir ifadeyle sabit bir sekilde bir goriintiiniin ekranda sunulmasi, bu gorintiniin
uzunlugu ve karakterin bakisinin yogunlugu, filmin akisi icinde tekrar gosterilmesi izleyici Uzerindeki
etkisini arttirmaktadir. “Uzaktan montaj, film yapisini olagan bir montaj “zinciri” biciminde veya hatta
farkli zincirlerin bir kombinasyonu bigiminde degil, sonunda dairesel bir bicim yaratir. Daha dogrusu,

donen bir kiiresel konfiglirasyon” ( Grogh, 1988).

Sekil 2 Myriam Semerjiyan’in ¢izdigi Sarmal Dongliniin isleyisi, Mevsimler (1975)

Mesafe montajinin anlasiimasi icin “Sarmal Dongli” baglaminda Mevsimler (1975) filmine
bakmak faydali olacaktir. Mevsimler, bir dag koyiinde yasayan Ermeni gobanlarin bir yil boyunca devam
eden zorlu yasam kosullarini ve dogayla verdikleri miicadeleyi konu almaktadir. Mevsimler filminin
anlatisi spiral dongu gibidir. Clinkii mevsimler bir dongl seklinde ilerler ve bir daireselligi temsil eder ve

bu durum her yil yeniden tekrarlanir.
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Mevsimler filminde karakterlerin diisme sahneleri Peleshian’in kurgu teorisi agisindan oldukg¢a
onemli bir yerde durmaktadir. Clinkii diisme sahnelerini, filmin baslangicinda mevsimler arasi gecislerde
ve filmin sonunda kullanmigtir. Ancak bir sarmal gibi dustislerinde farkli bigimleri vardir. Bu dusisler ve
dizilerin tekrarlar ve gesitliligi sarmal yapiyi vurgular. Akarsu veya sel akintisina son dists, filmin agilisini
hatirlatir ve spiral dongiide filmin baslangicindaki “dikey noktaya” geri donmeyi saglar: spiralin bir
“dairesinde” ilerlemis oluruz, kendimizi ayni anda buluruz, ancak bir yil ilerlemis oluruz. Cobanlarin ve
koylulerin her yil benzer sekilde devam eden, yani tekrar eden yasamlarini Peleshian; mesafe montajinda

tekrar eden gorintulerle izleyiciye aktarir.

izleyici, ilk sahnede diisen cobana bakis biciminin evrildigini gériir: Onu sonbaharda koyunlarin
gecisi sirasinda sele diisen, kisin evlenen ¢obanlardan biri olarak tanidiktan sonra, final sahnesinde onu
tekrar gordiglinde, duygularinda, distincelerinde bir ¢entik daha yiikselebilir. Artik karakter sadece
selde koyunuyla miicadele eden degil, glinliik yasaminda bircok seye taniklik edilen bir karaktere
donisur. Baska bir ifadeyle izleyici zihninde izledigi imaj parcaciklarini birlestirerek tim siireci
anlamlandirir. Peleshian’a gore her parca bitiin( icerir: Gorinti, Diinya gibi dairesel olmalidir; sadece

gorinti degil, filmin tamami. Bu da sarmal dongtiyii isaret etmektedir.

Peleshian, filmin baslangicindan itibaren siirtiniin zorlu yolcugunu stiresince sinemanin kabul
goren genel kurallarina gore hareket etmez. Benzer goriintilerin tekrarina dayali bir anlati benimser. Ana
akim filmlerde genel plandan genel plana gegisler sicrama olarak bir hata gibi gérinmektedir. Ancak
Mevsimler filminde Peleshian selde miicadele eden, dagdan ot indiren karakterleri ve siriniin
yolcugunu gosterirken 6zellikle tekrar eden genel planlari kullanarak farkli bir anlati bicimi benimsemistir.
“Peleshian’in mesafe montaji tekrarlara dayalidir; ayni imgeyi iki ya da ikiden fazla kez gérmek bu montaj

tarzinin olmazsa olmazidir” (Yiicel , 2022).

Peleshian filmlerinde anlatiyi olusturan, “iki planin birbiriyle garpismasi degil, aralarindaki mesafe
ve o0 mesafeyi dolduran diger planlar buttintdar” (Ytcel , 2022). Peleshian’in ifadesiyle iki plan, “onlari bir

uctan diger uca baglayan planlar zinciri Gzerinden birbirleriyle konusurlar.”

MESAFE MONTAJI BAGLAMINDA KOYAANISQATSI BELGESELINE BAKMAK

Diinya sinema tarihine bakildiginda ¢ok sayida akim, ekol veya estetik kaygilarla filmler
yapilmistir. Sinematografisi, kurgusu ve muzikleriyle farkli bir yerde duran Godfrey Reggio'nun
yonetmenligini ve yapimciligini Ustlendigi Koyaanisqatsi’de (1982) bu anlayisla yapilmig filmlerden biridir.

Gorlntl yonetmenligini Ron Fricke'nin, miizigini ise Philip Glass'in yaptigl Koyaanisqatsi (1982) doga-

m SELGUK ILETiSiM DERGISI | 2025; 18(CINEMA SPECIAL): 51-77 | e-ISSN: 2148-2942 65 [. .:l



MUSA AK

insan c¢atismasi ya da doga-medeniyet catismasi Uzerinden dogaya yakilan bir agit niteligindedir.
Koyaanisgatsi'nin kelime anlamina bakildiginda ise Hopi dilinde “dengesiz yasam” anlamina gelmektedir.

Qatsi Uglemesi olarak yapilan serinin diger filmleri ise Powagqatsi (1988) ve Nagoyqatsi (2002) dir.

Muzikleri ve hizlandiriimis, yavaslatilmis goriintlleriyle adeta izleyicileri hipnotize ederek
biylleyen Koyaanisqatsi kurgusuyla da dikkat cekmektedir. Farkli zamanlarda farkl mekanlarda cekilen
gorintiler yasamin donglisiint anlatmaktadir. Baska bir ifadeyle filmin anlatisi tipki glindelik yasamda
oldugu gibi bir dongi seklinde ilerlemektedir. Bu durum Artavazd Peleshian’in mesafe montajini akla
getirmektedir. Daha 6nce de belirtildigi gibi mesafe montaiji iki planin ¢arpismasina degil, aralarindaki
mesafeyi dolduran planlarlar olusturulmaktadir. Baska bir ifadeyle bir filmde temel doniim noktalari ve
bu temel doniim noktalari arasindaki baglantiyi saglamak icin kullanilan imaj pargaciklari vardir. Ayrica
goruntllerin tekrarina dayali anlatim teknigi mesafe montajinin olmazsa olmazidir. Bu baglamda
Koyaanisqatsi belgeseline bakildiginda benzer bir yaklasimin oldugu séylenebilir. Philip Glass 13 parcadan
olusan bir film mizigi yapmistir ancak filmin ele aldigi konu baglaminda bir degerlendirme yapildiginda
birbiriyle baglantili 10 farkli epizottan olusmaktadir. insan eli degmeden 6nceki doganin sakinligi,
teknolojinin insan hayatina girmesi, degisen yasam kosullari ve insanlarin teknolojiyle 6nce hayatlarini
kolaylastirmasi daha sonrasinda kendi hayatlarina zarar verme siireci ve en sonunda tekrardan her seyin
basa donmesi stireci anlatilmaktadir. Bu sireci Peleshian’in mesafe montaji baglaminda sarmal déngi

Uzerinden degerlendirmek faydali olacaktir.
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Sekil 3 Sarmal Dongliniin isleyisi, Koyaanisqatsi (1982)

Spiral, dairesel olma, uzamsal olma (dizlemsel olmayan bir sekil anlaminda), hareket fikrini
uyandirma (hareket, uzay ve zaman kavramlarini ifade eder) ve asla ayni noktadan ge¢meme
ozelliklerine sahiptir. Yiikselisi daimdir, asla geriye gitmez. Dairesel bir harekete sahip olan bu cisim, daha
Once gectigi noktalara “dikey” olarak birkag kez daha yiiksek bir seviyeden ve genisletilmis bir yaricapla
gecer. Sarmal, zamanla 6zel bir baga sahiptir: Zamani temsil edebilir. Kaginilmazlik, stirekli ilerleme, geri
doniisiin imkansizligr (olaylar geri donlyor gibi goriinse bile), hem spirali hem de zamani ilgilendiren,

Pelechian sinemasini da anlatan niteliklerdir (Semerjiyan, 2010).

Sarmal dongliyl Koyaanisqatsi’ye (1982) uyarlarsak, spiralin bir 6nceki satirdan daha byik bir
yaricapa sahip her “yay”, “6nemli” bir cekimin veya sekansin olusumuna karsilik gelir. Baska bir ifadeyle
sarmal yapi duragan degildir, strekli ylkselen ve biylyerek ilerleyen bir yapiya sahiptir. Birbiriyle
baglantili spiral dongii ve asagida belirtilen 10 farkl bollimden olusan Koyaanisqatsi mesafe montajinda
oldugu gibi tekrar eden goriintilerin bir araya gelmesi ve bolimler arasinda bir ¢atisma yaratacak kurgu

yerine mesafe birakarak ilerlemektedir.

1- “Koyaanisqatsi”
2- “Organik”

3- “Bulutlar”
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4- “Kaynak”

5- “Gemiler”

6- “Pruitt-lgoe”

7- “Agir Cekim insanlar”
8- “Sebeke”

9- “Mikrocip / Kehanetler”

Koyaanisqatsi, Kizilderili piktograflarla acilir bu epizot filmin ilk epizotudur ve ayni
zamanda sarmal donglniinde baslangicidir. Bu sahne olabildigince yavas kamera
hareketleriyle izleyiciye aktarilir. Sonrasinda yakin planda bir roketin firlatilisi goriinir ve filmin
adi sesli olarak soylenir. Burada mesafe montajinda oldugu gibi tekrar eden planlar
kullanilmistir. Godfrey Reggio roketin pargalanmasi ve yok olmasini tek planda vermek yerine
tekrar eden planlarla izleyiciye vermistir. Yavaslatiimis goriintiiler ve muzikle birlikte sunulan
imajlar izleyicinin zihninde hipnotik bir etki olusturmaktadir. “Estetik ve sembolik manzaralar
ile anlatisal bir bosluk saglanirken uzamis ¢ekim siireleri durgun, sakin, glindelik ve siradan

olan, dramatik olmayan realist ve hiperrealist izlenimlere izin veriyor” (Usubuitiin, 2018, s. 80).

Filmin ikinci epizotu ve sarmal dongiinin ikinci asamasi olan organik epizotunda
doganin sakinligi ve kendi halindeligi etkileyici havadan ¢ekimlerle verilmektedir. insan elinin
halen dogaya miidahale etmedigini gosteren bu goriintiler dingin bir sekilde muzikle birlikte
ilermektedir. Mesafe montajinda oldugu gibi bu epizotta hi¢ bitmeyecek hissi veren tekrar
eden imajlar dikkat cekmedir. Ozellikle devasa kanyonlarin, jeolojik olusumlarin, kayaliklarin
ve cOllerin gosterildigi planlarla tekrar eden imajlar dikkat cekmektedir. Reggio, akisi tek bir
planda vermek yerine birbirini tekrar eden ¢ok sayida planla vermeyi tercih etmistir. Bu da
mesafe montajinin olmazsa olmazidir.Bu anlamda epizotun iginde yer alan planlar yardimci
planlardir. Asil anlami ulusturan ise bu planlarin olusturdugu epizotun kedisidir. Yani organik

epizotudur. Sarmal dongu ise bu slrecte yavas yavas blyimekte ve gelismektedir.

Filmin UGglincU epizotu ve sarmal déngliniin UGglincl agamasi olan bulutlar epizotunda
hizla hareket eden bulutlarin tekrar eden planlari dikkat cekmektedir. Hizla hareket eden
bulutlar, selaleden akan sular, okyanus ve denizlerin dalgasi, yesil alanlar ve akarsulara gecis
oldukga ritmik bir sekilde izleyiciye aktarilmaktadir. Bu ritmi saglayan ise mesafe montajidir.

Reggio, imajlar arasinda mesafe koyarak, tekrar eden imajlari art arda vererek bir anlat
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olusturmustur. Bu epizotta planlar; mizikle dogru oratili olarak devinim kazanmis ve hizla

akmaya baslamistir. Sarmal déngii ise bu asamada bir (st seviyeye gecmistir.

Filmin dordincl epizotu ve sarmal donglnin dordinclii asamasi olan kaynaklar
epizotunda rengarenk ciceklerin oldugu tarlalardan kamera hizla ilerleyerek insanoglu
tarafindan doganin zarar gérdiigii gériintiilere gecmistir. insanlar is makineleriyle dogada yer
alti kaynaklari ve enerji aramaktadir. Bir is makinesinin kadraja girmesiyle insanoglunun insa
ettigi enerji santralleri, barajlar, petrol Uretim tesisleri gibi ¢cok sayida devasa yapi
gosterilmektedir. Sarmal doénginiin bu epizotunda doga insanoglunun miidahalesiyle
sessizligini yitirmis ve yavas yavas yok olmaya baslamistir. Hemen sonrasinda Reggio, izleyiciye
insanoglunun kendi eliyle yok ettigi plajlarda glineslenen insan manzaralarini gostermektedir.
Baska bir ifadeyle insanoglu teknolojik gelismelerle yeni yapilar insa ederken kendi sosyal
alanlarini yok etmektedir. Reggio, bunu so6zIU olarak izleyiciye séylemez art ardina gelen ve
tekrar eden gorintiler izleyicinin ¢ikarim yapmasina olanak tanir. Peleshian’in mesafe
montajinda oldugu gibi yakindan incelersek, ekrandaki goriintliniin, ayrinti ayrinti ortaya
ciktikca, ayrintilari secmeden 6nce bitlintyle kavranamayacagini (mekansal sanatta oldugu
gibi) kesfederiz; aksine, gozlerle algilandigi icin, bellegin gerekli katilimiyla zihnimizde birbirini
izleyen ve birbirine baglanan o6zelliklerden, bitlinin hatlarini yavas yavas ediniriz. Bu,
bildigimiz gibi, zamansal sanatlarin karakteristigidir (Peleshian, Moe Kino [My Cinema] , (the

essay “Distance Montage” can be found of the Russian edition). , 1988).

Filmin besinci epizotu ve sarmal déngliniin besinci asamasi olan araglar epizotu
insanoglunun kendi insa ettigi gokdelenlere bakarken ki gériintiisii ile baslar. Modern yasamin
vazgecilmezi olan ulasim araglarinin hizlandirilmis goériintiisi ve kalabaliklarin akiskanhgi
mesafe montajinda oldugu gibi tekrar eden imajlarla izleyiciye sunulur. Sarmal dongiiniin bu
asamasinda filmin baslangicindaki sessizlik yok olmus, insanlar kendi kurduklari modern
sehirlerin kalabaliginda birbirlerine yabancilasmislardir. Baska bir ifadeyle, dogadan
uzaklasmislar kendi kurduklari modern devasa yapilarin arasinda sikismislardir. Teknoloji kendi
dogasini olusturmustur. Bu yaratilan yeni ortamda insanoglu dogaya hilkmetmenin disinda
savas ucaklari, gemiler, nikleer silahlar ve askeri araglarla diger insanlara hikmetmeye
baslamistir. Bu siirecte sarmal déngiide baslangic noktasinda degildir. insanoglu her gecen giin
kendi yasam alaniyla ilgili degisim donlsim gerceklestirirken sarmal dongiide adim adim

ilerleyerek gelisip buylimektedir. “Uzaktan montaj sinemasi, en diisiik ve en temel olandan en
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yuksek ve en karmasiga kadar her tirll hareketi ortaya gikarma yetenegine de sahiptir. Bu

sinema, sanatin, felsefenin ve bilimin dillerini ayni anda konusabilir” (Peleshian, 1988).

Filmin altinci epizotu ve sarmal déngliniin altinci asamasi olan Pruitt Igoe epizotu New
York’un Uzerinden gegen bulutlarin hizlandirilmis golgeleriyle baslar. Devasa modern
gortinimli binalar ve caddelerin yerini terk edilmis yapilar, caddelerdeki pis su birikintileri ve
kotl kosullarda yasayan insanlar almaya baslamistir. Baska bir ifadeyle kapitalizm insanlari
siniflandirmistir. Uretim ve tiiketim, yapim ve yikim durmak bilmez bir déngii halinde devam
etmektedir. Mesafe montajinda oldugu gibi sarmal déngliniin bu asamasinda da tekrar eden
imajlar dikkat cekicidir. Ornegin yikilan binalarin gériintiisi art ardina tekrar eden imajlarla
verilmistir. Tekrar eden imajlar mesafe montajinin olmaz olmaz yapi tasidir. Peleshian, uzaktan
montaj yontemine dayanan sinemanin, etrafimizdaki diinyada bilinen ve bilinmeyen olaylar
arasindaki baglantilari ortaya cikarma ve aciklama yetenegine sahip olduguna inanmaktadir
(Peleshian, 1988). Godfrey Reggio'nun tekrar eden imajlarla bir sarmal dongu olusturdugu

Koyaanisqatsi’de yapmis oldugu da tam olarak budur.

Filmin yedinci epizotu ve sarmal déngliniin yedinci asamasi olan yavas insanlar epizotu
gokdelenlerin camlarindan yansiyan bulutlarin tekrar eden goriintileriyle baslar. Akiskan
modern yasamin merkezi olan Manhattan’da 6nce hizlandirilmis insan goriintileri daha sonra
yavaslatilmis kalabalik insan gorintileri verilir. Modern kentte yasam durmak bilmeden
devam etmektedir. Bu yasamda dogal olanla yapay olan i¢ ice gecmis durumdadir. Jean
Baudrillard’in ifade ettigi gibi gercegin yerini hipergerceklik almis ve reklam tabelalari, neon
istklarin oldugu simiilasyon diinyasinda insanlar yasamaya baslamistir. Kimsenin birbiriyle
konusmadigi kalabaliklar arasinda bireyselligin ve yabancilasmanin oldugu bu diinyada Reggio,
dogrusal kurgu yerine mesafe montajini tercih etmistir. Tekrar eden yavaslatiimis ve
hizlandirilmis insan imajlari bunun en iyi 6rnegi olarak gorilebilir. “Uzaktan montaj
yonteminde, montajin bitin elemanlari arasindaki etkilesim o kadar hizl, aninda, neredeyse
ayni anda gerceklesir ki, hiz 6l¢lisii bu elemanlar arasindaki mesafe Olg¢lisiinden bagimsiz hale

gelir” (Peleshian, 1992).

Filmin sekizinci epizotu ve sarmal doéngliniin sekizinci asamasi olan i1zgara sistem
epizotu i1zgaray! andiran gokdelenlerin isikli gece goriintileriyle baslar. Kendi yasam alanini
olusturan modern insan adeta kurdugu akiskan hayatin kolesi olmus durumdadir. Bu bilgiyi

Reggio, retorik bir yaklasimla izleyiciye aktarmaz. Miuzikle uyumlu, yavaslatiimis ve
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hizlandirilmis hipnotize edici imajlarla sunar. Mesafe montajinda oldugu tekrar eden imajlarla
yaklasik 22 dakika siiren bir epizottur. Fabrikalardan, Gretim bantlarina kadar teknolojiyle
insan artik i¢ ice gegmis durumdadir. McLuhan’in da ifade ettigi gibi teknoloji insanin uzantisi
haline gelmistir. Filmin basinda teknolojinin gelismesine karar veren ve her sireci kontrol
eden insanoglu “artik teknolojinin efendisi degil kurbani olmustur” (Usubditlin, 2018, s. 87).
Modern yasam icerisinde farkliliklar yok olmus ve her sey yeniden benzer sekilde tekrar eder
hale gelmistir. Yinelenen ritleller, hipnotize edici mizik ve tekrar eden goriintilerle izleyiciye
aktarildigi icin kurguda yapilan kesmeler gériinmez hale gelmistir. Peleshian’in da ifade ettigi
gibi uzaktan montaj, cekimleri bir mesafe araciligiyla birbirine baglayarak, onlari dylesine gilicli
bir sekilde ig ice gegirir ki, aslinda bu mesafe yok olur. Farkli zamanlarda farkli mekanlarda

cekilmis olan gorintiler mesafe montaji sayesinde i¢ ice gecerek mesafeyi yok etmistir.

Filmin dokuzuncu epizotu ve sarmal donginin dokuzuncu asamasi olan mikrogip
epizotunda isik hizinda akan goruntilerin ardindan havadan ¢ekilmis goriintilere ve ardindan
bilgisayarlardaki ¢ip gorintilerine gecilmektedir. “Uzaktan montaj, gorsel ve ses 6gelerinden
ve ayrica herhangi bir goriinti ve ses birlesiminden olusturulabilir (Peleshian, 1988). Reggio,
tekrar eden cip goriintileriyle sehirleri adeta bir bilgisayar cipine benzetmektedir. Modern

sehirlerin gercek sahipleri artik insanlar degil dijital teknolojiyle ¢alisan aygitlardir.

Filminin son epizotunda yonetmen tekrardan filmin basinda havaya firlatilan rokete doner. Roket
parcalanmis ve partikilleri gokylziinden yere diismektedir. Sonrasinda filmin basinda gosterilen
Kizilderili piktograflarina gegilir ve her sey basladigl yere geri doner. Duragan yapida olmayan ve
biylyerek geliserek devam eden sarmal dongii boylece tamamlanmis olur. Baska bir ifadeyle doganin
kendi halindeki sessizligiyle siire¢ baslar, insanoglu dogaya miidahale eder ve hiikkmetmeye baslar,
hayatini kolaylastirmak icin cok sayida teknoloji gelistirir, bir stire sonra bu teknolojik gelismeler insani
kontrol etmeye baslar ve bunun sonucunda da Hopi dilinde ifade edildigi gibi doganin dengesi bozulur,
dengesiz bir yasam ortaya cikar. Ancak tim bu sarmal déngliniin sonucunda kazanan insanlar degil

doganin kendisidir. Diger bir ifadeyle sarmal dongl basladig yerde tamamlanir.
SONUC

Artavazd Peleshian tarafindan ortaya koyulan mesafe montaji, kurguya anaakim sinema ve
bicimci yaklagimlarin disinda farkl bir bakis agisi getirmistir. imajlarin birden fazla tekrarina dayanan bu

anlayista gorintileri carpistirmak yerine aralarina mesafe koyarak bir anlati kurulmaktadir. Bu
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calismanin cikis noktasi da Peleshian’dan uzun bir siire sonra film yapan Godfrey Reggio'nun
Koyaanisqatsi (1982) belgeselinde benzer bir yaklasimin olduguna dair disincedir. Cinki
Koyaanisqatside de mesafe montajinda oldugu gibi tekrar eden imajlarla bir sarmal dongu
olusturulmustur. Filmin anlatisindaki dokuz epizot ayni zamanda sarmal déngtideki dokuz asamayi temsil
etmektedir. Sarmal dongu yapisi geregi tekrar eden imajlarla gelismekte, bliyiimekte ve filmin sonunda
tekrar tim slre¢ basa donmektedir. Doga-insan-teknoloji denkleminde ilerleyen filmde teknoloji
gelistikce insanlar kontrolii kaybeder ve bir siire sonra teknoloji insanlan kontrol etmeye baslar.
Teknolojik gelisimlerle baglantili otonomlasan hayatlarin sonunda bir felaket yasanir ve her sey tekrardan
basladigi yere doner. Baska bir ifadeyle doga kendi 6ziine déner. Yasanan tiim bu slireg bir sarmal dongu
seklinde ilerlemektedir. Bu baglamda Amengual Barthélemy, Peleshian’in filmleri igin kullandigi ifadeyi
Koyaanisqatsi icinde kullanilabiliriz. Ona gore film bir tespih gibi kurgulanmistir, biyik bir inci (epizot)
periyodik olarak bir dizi kiicik inciyi(planlar) ayirir. Blyuk inciler “destekleyici diziler”, kendi aralarinda
dagilmis olan kiglk inciler ise “bagimsiz diziler”dir. Destek dizileri sayica sinirhdir: iki, Gg, dort tanedir ve
dizilerin ¢ok az planlari vardir. Onceki yardimci sahnelerden bazi sahneler diizenli olarak tekrarlanir ve
koro halinde calisir. Bunlar arasinda, bazen tek bir ¢ekime indirgenmis bagimsiz diziler, genel yasasi
tekrarla birlesmis hiz olan c¢ok cesitli kombinasyonlara uyar (Barthelemy, 1997). Barthélemy’in
degerlendirmesi Uizerinden Koyaanisqatsi'ye bakildiginda benzer bir yaklasimin oldugu soylenebilir.
Sarmal dongtide dokuz temel asama vardir ve bu asamalari baglayan tekrar eden imajlar s6z konusudur.
Yani dokuz biyik inci(epizot) ve bu inciler(epizot) arasinda baglanti kuran kiiclik inciler(planlar)
bulunmaktadir. Sonugta ortaya ¢ikan sey, bir mimari yapinin konturlarinin bir vizyonuna benzemektedir.
Bitlnyle degil, ayrinti ayrinti, birbirini takip eden ve bir biitlin halinde baglanan, yalnizca gozle degil, en

onemlisi hafizanin yardimiyla: mekanda degil, zamanda (Peleshian, 1988).

Sinematografi ve muzigin glicinl etkili bir sekilde kullanan Koyaanisqatsi s6zlii anlatima ve
oyunculuga dayanmamaktadir. Filmin anlatisini kuran ise farkli zaman ve mekanlarda ¢ekilmis imajlarin
tekrar edilmesiyle ortaya koyulan mesafe montajidir. “Bu tiir filmlerin icerigini kelimelerle ifade etmek
neredeyse imkansizdir. Bunlar yalnizca ekranda mevcuttur; onlari gérmek gerekir” (Peleshian, 1988).

Koyaanisqatsi’nin izleyici (izerinde olusturdugu hipnotik etkide buradan gelmektedir.

Bu baglamda temel dayanag imajlari birlestirmek ya da carpistirmak yerine imajlar arasina
mesafe koymak olan mesafe montaji teorisinin Koyaanisqatsi belgeselinde kullanildigi séylenebilir.
Cunki Godfrey Reggio’da iki gekimin birlestiriimesi ve garpistiriimasiyla anlam olusturmamis, bunun

yerine ¢ok sayida tekrar eden, aralarinda etkilesim yarattigi planlar araciligiyla bir anlam olusturmustur.
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Reggio, bir anlamda planlar ve epizotlar arasina mesafe koyarak izleyiciyi hipnotize eder ve kurguyu
ortadan kaldirarak izleyicinin zihninde bir birlik yaratma siirecini olusturur. Béylece filmin anlati glict ve
izleyiciye iletebilecegi bilgi miktarida artmis olur. Bazin’in de (2011, s. 184) ifade ettigi gibi “gercekligin
yeniden Uretimi sanat degildir. Daha 6nce defalarca soyledigimiz gibi bir segme ve yorumlama isleminin
gerceklesmesi gerekir”. Koyaanisqatsi belgeselinde yapilan da tam olarak budur. Fenomenolojik acidan
degerlendirildiginde ise, belgeselde zaman, mekan ve hareket sadece estetik agidan diizenlenmis 6geler
olarak izleyiciye sunulmaz, bu 6geler bir anlamda izleyicinin zihninde yasanan olgulardir. Bu anlamda film
bash basina bir distince alanina donliserek gorselligin 6tesinde yeni bir duyumsama alani olusturur.
Koyaanisqatsi belgeselinde Cavell'in ifadesiyle kamera diinyaya taniklik eder ve mesafe montaiji

araciligiyla izleyiciye varolussal bir deneyim alani sunar.

EXTENDED ABSTRACT

When cinema originally began, observers were hypnotized by a straightforward but magnificent
scene: a train pulling into a station. This event indicated the beginning of an innovative art form. When
filmmaking began, it was limited to using static cameras to capture commonplace sights. Filmmakers
quickly gathered, nonetheless, that the camera could move, that perspectives could change, and that
fiction was greatly more than just a technical instrument; it was an instrument for artistic expression.
These innovations elevated film above the level of a simple depiction of reality by allowing unprocessed
video to be turned into methodically constructed stories. A completely new artistic language that set it

apart from all other kinds of expression was what caused it.

Fiction has been an essential part of the filmmaking process since its origin. As technological
developments spread, the devices of storytelling became more varied, allowing for the study of different
fiction styles. While some filmmakers, influenced by Soviet montage theorists, adopted a dialectical
approach to fiction, others favoured more realistic practices, consuming deep focus and long shots.
These approaches are typically identified as formalist or realist. However, there is also the need to
consider a third perspective: distance montage. Peleshian 's theory of distance montage shifts the focus
from the direct collision of images to the space between them. This method stresses the habitual
repetition of certain visuals to establish the narrative rhythm. The recurring use of specific images is vital
to this approach. Peleshian, through his unique vision, introduces a new way of thinking about the
method of editing. This study aims to examine Godfrey Reggio's documentary Koyaanisqatsi (1982) with
a phenomenological analysis method, centering on Peleshian's theory of distance montage.

Koyaanisgatsi, which was selected through purposive sampling method, is considered as one of the
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examples suitable for the distance montage theory with its repetitive images, distance between images,

cyclical structure and visual narrative form.

Has Peleshian’s fiction theory found application in other films? Can a movie be examined
through the lens of his distance montage theory? These are the key questions guiding this study. Upon
exploring global cinema, it becomes clear that the fiction techniques used by Godfrey Reggio in
Koyaanisgatsi (1982) bear a striking resemblance to Peleshian’s distance montage concept. Reggio’s film
avoids dialogue and voiceover, instead using imagery and sound as the sole means to convey its
message. The primary reason for interpreting this film within the context of distance montage is its
thoughtful use of repetitive, fast-forwarded, and slowed-down visuals, which create a repeating, circular
structure. The essence of distance montage lies not in the direct interaction of shots but in the space
between them and the flow of consecutive images that fill this void. Cinema, like all art forms, operates
according to specific structural principles that impact how it is made and understood. Among these,

fiction remains an initial element, establishing the unique character of the medium.

Koyaanisgatsi, the film that effectively harnesses the power of cinematography and music, does
not rely on verbal narration or acting. The narrative of the film is constructed through the repetition of
images shot in different times and places; a technigue known as distance montage. As Peleshian (1988)
stated, "It is almost impossible to express the content of such films with words. They only exist on the
screen; they must be seen." This concept forms the basis of the hypnotic effect Koyaanisgatsi has on its
viewers. In this study, the documentary Koyaanisqatsi (1982) by Godfrey Reggio has been analysed using

a descriptive analysis method based on Peleshian’s distance montage theory.

In this context, it can be said that the theory of distance montage, which is centred around
placing space between images rather than combining or clashing them, is employed in Koyaanisgatsi.
Reggio does not create meaning by merging or contrasting two shots; instead, he builds meaning
through a series of repetitive shots that create interaction among them. In a way, Reggio hypnotizes the
viewer by placing distance between the shots and episodes, eliminating the traditional narrative
structure, and creating a process that forms a sense of unity in the viewer's mind. This approach
enhances the film's narrative power and the amount of information it can convey to the audience. As
Bazin (2011: 184) expressed, “The reproduction of reality is not art. As we have said many times before,
a process of selection and interpretation must take place," and this is precisely what happens in

Koyaanisqatsi.
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As can be understood from the evaluations, the distance montage presented by Peleshian
brought a different perspective to the editing outside of the mainstream cinema and formalist
approaches. It can be said that a similar approach is seen in the documentary Koyaanisqatsi, with the

repetitive images and the distance between the images.

This study on the Koyaanisgatsi documentary in the context of distance montage differs from
the previous studies on Koyaanisgatsi. It also stands in a unique place because it is the first time a study
has been carried out in this context in our country. It is thought to be an important reference source for

subsequent studies and film analyses.
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