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Tezin Adi Sinematografik Goriintiiniin Uretilmesinde Gorme
Bi¢imlerinin Rolii ve 2000 Sonras1 Tiirk Sinemasi

Ozet

Sinematografik Goriintiiniin Uretilmesinde Gérme Bigimlerinin Rolii ve 2000
Sonras1 Tiirk Sinemas1 baslikli bu tez {i¢ béliimden olusmaktadir. Birinci boliimde;
fiziksel, psikolojik ve kiiltiirel yonleri ile gérme kavrami incelenmis ve yiizey
iizerine olusturulan imgenin iiretildigi doneme hakim olan diisiinsel yapi ile iligkisi
ortaya koyulmaya calisilmistir.

Ikinci boliimde, sinematografik gérmenin ortaya ¢ikisinin hazirlayan sosyal
degisim, sinematografik uygulamanm gelisen etkinligi ve farkli uygulamalarmin
dramatik anlamin yaratilmasindaki kullanim1 film 6rnekleri tizerinden derinlemesine
ele alinmaya calisilmistir.

Uciincii boliimde, Tiirk sinemasinda sinematografik etkinlik, sinema seyir
iliskisi baglaminda tarihsel temsil sanatlar1 ile iligkili olarak ortaya koyulmaya
calisilmig, 2000 sonrasi Tiirk sinemasinda sinematografik uygulamanin genel
gorlinimil incelenmistir. Calismanin uyguma boliimiinde Nuri Bilge Ceylan’in
sinematografik uygulamasi irdelenmis ve yonetmenin Uzak filmi sinematografik

uygulamanin kullanimi agisindan analiz edilmistir.

Anahtar Kelimeler: Gorme Bicimleri, Sinema, Sinematografik Uygulama
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Summary
This thesis entitled "The Role of Visual Forms in Generating

Cinematographic Image and Turkish Cinema after 2000" has three sections. In the
first section, concept of vision has been analyzed in terms of its physical,
psychological and cultural aspects; also the relation between the vision created on
surface and the intellectual structure which dominated the time period it was created

in have been presented.

In the second section, the social transformation which prepared the conditions
for emergence of cinematographic vision, developing efficiency of cinematographic
practice, and the use of its different practices in creating dramatic meaning have been

discussed in depth over sample movies.

In the third section, an attempt was made to present the cinematographic
efficiency in Turkish cinema in the aspect of its connection to historical
representational arts in the context of cinema watching relation. In addition, the
general view of cinematographic practice in Turkish cinema after 2000 has been
studied. In the appliance part of this study, Nuri Bilge Ceylan's cinematographic
practice has been examined and the director's movie Uzak has been analyzed in terms

of using the cinematographic practice.

Key Words: Visual Forms, Cinema, Cinematographic Practice
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GIRIS

Insanin imgesel diisiinme yeteneginin izleri, Eski Tas Cag1’na kadar uzanan bir
gecmise sahiptir. Bu ayn1 zamanda gormenin kiiltiirellesmesinin de tarihidir. Insan
dogada var olmayan bir imge {iretmis ve gérmenin kiiltiirel bir olgu olarak ortaya
¢ikmasint saglamistir, imgenin lretilmesindeki amag¢ her ne olursa olsun. Yiizey
iizerinde ifade bulan imge, bir tasarim iirlinii olarak insanm farkli bir anlatma
bi¢cimini yaratmasidir. Algilama, tanima ve yorumlama sonucunda ortaya ¢ikan imge
onu gdren gozden de bu siireci tekrar etmesini bekler. imgenin anlamli olmasi
kiiltiirel kodlarm anlamlandirilmasi ile miimkiin olur. Yani gérme tiim insanoglu i¢in
evrensel olsa da goriilenin algilanmas1 ve yorumlanmasi kiiltiireldir. Ilkel insan igin
avin bereketli gegmesini ifade eden bir ¢izim giiniimiiz insan1 i¢in, ilkel insanin sanat
arayisinin bir yorumu olarak ifade bulabilir. Yorum farki imgenin degismedigi
dikkate alinirsa bizi imgenin gérme bi¢iminin degistigi sonucuna gotiiriir. Her caga
0zgii evrensel bir gdrme bicimi elbette yoktur. Imgenin kiiltiirel yonii dikkate
alindiginda ortaya her insanin da gérme bi¢iminin degistigi sonucu ¢ikar. Bu
gerceklik bizi imgenin bir islev, bir ama¢ dogrultusunda olusturuldugu fikri dikkate
almarak yorumlanmas1 gerektigini gosterir. imgenin amag ve islevini kavramak igin
icinde bigimlendigi toplumsal yapmin diisiinme bi¢imini, dogal olarak ekonomik,
sosyo-kiiltiirel yapisini bilmek gerekir. Ancak imgeyi yaratan ¢ag, toplumun diisiince
yapisini ortaya c¢ikaran etkenleri ¢coziimlemekte tek bagina imgeyi anlamlandirmaya
yetmeyebilir. Imgenin bir iletisim bigcimi olarak, bir disa vurum araci olarak iiretilmis

olmasi1 kuskusuz kodlama ve kod agima siirecinin dogru okunmasina baglidir.

Ronesans ile birlikte gérme bilginin kaynagi, bilmenin araci konumuna
ulagmis, somut gercegi gorerek incelemek i¢in gercekligin bir yiizey tizerinde kalic1
olabilmesinin arayislar1 hiz kazanmistir. Fotograf makinesinin icadi ile nesnenin {i¢
boyutlu goriintiisiniin bir yilizey lizerine kaydi gerceklesmistir. Boylece teknik
goriintii kavrami dogmus, goriintiiler aracilig ile diinya insan tarafindan erisilebilir
olmakla kalmamig goriintiilenebilir bir hal almistir. Fotograf tekniginin insanin
gorme biciminde farkli olusu goéziin yerini optigin alis;, secilen nesnenin
smirlandirilist yeni bir algilama bigimidir. GOziin nasil gérmesi gerektigi artik

13

optigin de etkisini baglidir. Flusuer, teknik gorintiilerin; “...nesnel ve simgesel



olmayan Ozelliklerinin onlar1 izleyenlerde bir pencereden diinyayr seyrettikleri
izlenimi yaratir, izleyen onlara kendi goziine giivendigi kadar giivenir” der. Teknik
gorilintiiniin bu yanilsamact dogasi, gergegin kendisi degil bir ani, optigin bir yeniden

tiretimi olarak algilanmasini giiglestirir.

Fotografik goriintii bir iletisim bigimi olarak c¢oziimlenmesi gereken bir
kodlama sistemi yaratmistir. Fotografik goriintiiniin evrimi ile dogan sinema,
gercegin bir an1 olan fotografin hareketi de kapsayacak sekilde kaydedilmesi ve
gosterilmesine olanak saglamistir. Hareketli goriintii de gercekligin insanin gordigi
bicimde bir kaydi degil, fiziki ve gorsel algismin disinda yeni bir gérme bi¢imi

yaratmustir.

Fotografin atasi olarak kabul edilen Camera Obscura (karanlik oda) ve pozlama
icin gereken giimiis nitrat 13. ylizyildan beri bilinmesine ragmen fotografin dogusu
icin dort yiiz yildan daha fazla beklenmistir. Sinemanin ve daha dncesinde fotografin
bu kadar geg icat edilmelerinin nedenini Saymn iki baslik altinda agiklar: Birincisi,
gérme big¢imlerinin ugradigi degisikliktir. Bu degisiklik, fotografa uygun kosullar1
yaratmis, daha dogrusu fotografi ortaya ¢ikmaya zorlamistir. Ikincisi ise ekonomik

nedenlere, kar giidiisiine sik1 sikiya baghdir (2010:77).

Sinema, ‘Sanayi Devrimi’ olarak adlandirilan ¢agda dogmustur. Bu cag icatlar
cag1 olarak bilinir ve insanin 6zelikle zaman-mekan kavrayis1 noktasinda gegmiste
yasamadigi ilk deneyimler bu ¢agdaki icatlarmn {iriiniidiir. Sinema, bu ¢agin insanin
algisal kavrayisma uygun bir ara¢ olarak dogmustur. Sinemanimn bir ifade bigimi
olarak ilerleyisi ise bilimsel, teknik, estetik bir dizi arayisin sonucu olarak gelismis,
degismis ve hala sonlanmis degildir. Sinema, ilk doneminde, bugiinkii anlatim diline
bakildiginda ilkel kabul edilecek bir diizeydedir. Canli, cansiz nesnelerin sabit bir
noktadan kaydi ve yeniden gosterimi bu donem izleyicisi i¢in heyecan verici bir
deneyimdir. Ilk dénem sinemacilar1 icinse nesnelerin hareketini kayit altma almak
yeterlidir. Bu yeni gérme bigiminin olanaklar1 zaman iginde kesfedilecek ve birgok
bilimsel alanin inceleme konusu olacaktir. Bu baglamda bu tezin konusu; yeni bir
gorme bi¢cimi olarak sinematografinin bir kaydetme araci olarak dogusunun
toplumsal kosullarin yaratan siirecleri analiz ederek bir anlam yaratma araci olarak

sinematografik uygulamanin anlatim olanaklarinin ortaya koyulmasidir. Bu



dogrultuda sinematografik uygulamanin yaratici bir etkinlik olarak Tiirk sinemasinda

2000’11 yillardaki kullanimi da ¢alismanin kapsami igindedir.

Bu calismanin amaci; yiizey iizerine olusturulan imgeyi yaratan toplumsal
kosullar baglaminda sinematografik ifadeyi ortaya ¢ikaran kosullar1 saptamak,
sinematografik ifadenin niteliklerinin nasil olustugunu arastirmak ve incelemek,
sinematografik ifadenin yaratici bir etkinlik olarak 2000’li yillar Tiirk sinemasindaki

kullanimini irdelemektir.

Calismanin 6nemi; her ¢agin insanimn toplumsal diisiinme sekli ile iliskili olarak
bir imge iiretme bicimi ve bu ifade bigimine 6zgii teknikleri vardir. Bu ¢alisma,
sinematografik ifadenin ortaya ¢ikisini hazirlayan kosullar1 agiklamak ve bu ifade
bi¢ciminin nasil gelistigini saptamak, bir anlamda sinema dilini bir yoniiyle incelemek
ve bu dilin kendine 6zgii tekniklerini ortaya koymaya ¢alismasi agisindan dnemlidir.
Ozellikle sosyal bilimler alaninda yapilan ¢alismalarin birbirine eklenerek ilerledigi
g6z Oniline alindiginda, sinema ile ilgili bu baglamda yapilan incelemelerin azligi

nedeniyle arastirmanin yeni ¢aligmalara katki saglayacagi diisiiniilmektedir.
Bu arastirmanin varsaymmlar1 sunlardir;

1-) Yiizey lizerine olusturulan imgenin toplumsal diisiinme big¢imi ile iliskisi

vardir ve bu iliskinin imge {izerinden bir okunmasi yapilabilir.

2-) Sinematografik ifadeyi olusturan &geler c¢ekimin c¢ergevesi, c¢ekimin

fotografik yonleri, ¢ekimin siiresi ve aydmlatmadir.

3-) Sinematografik ifadeyi olusturan 6gelerin kullanim bigimi sinemaya 6zgii

bir ifade olusturur.

Bu arastirma, ylizey lizerine iiretilen imgelerin toplumsal diisiinme bicimi ile
iliskisi ve sinematografik ifadenin ortaya c¢ikigini hazirlayan etkenler ve temel
Ogelerinin filmsel anlatiya etkisi ile smirhidir. 2000’li yillar Tiirk sinemasindan
sinematografik ifadenin kullanimi i¢in se¢ilen film, sinematografinin estetik anlamda
belirleyici oldugu ‘yonetmen sinemast’ alaninda kabul edilen filmler arasindan

belirlenmistir.

Calismanin; yontemi, evren ve orneklem ii¢lincii boliimde agiklanmistir.



BIRINCI BOLUM
FiZiKSEL, PSIKOLOJiK VE KULTUREL OLARAK GORME
Calismanin birinci bolimiinde goérmenin fiziksel yapisi ve gorsel algilama
konusu genel hatlariyla ortaya koyulacak ve yiizey iizerine olusturulan imgenin

gorme kiiltiiriiyle olan iligkisi baglaminda gérme bigimleri konusu agiklanacaktir.

1.1. Goz ve Gorme

Insanmin dis diinyayla iliskisinde en etkin duyu organi gozlerdir. Goz,
fotograf makinesiyle benzerlik gosteren bir dizi optik aractan olusur ve isleyis
acisindan da benzerlikler gosterir. Fiziksel olarak gorme nesnelerden goziimiize
yansiyan 1s1k 1smnlarmmin gozii uyarmasi sonucu retina tabakasinda bir goriintii
olusmasiyla gerceklesir. Gozde, fotograf makinesinde oldugu gibi mercekten girecek
151810 siddetinin ayarlayan gozbebegi (diyafram, iris), 15181 odaklayan g6z mercegi
(lens) ve fotograf makinesindeki duyarli film ylizeyine benzeyen retina bulunur.
Gormenin genel mekanizmasi oldukca basittir; goriiniir spektrumdaki (1s1k)
elektromanyetik dalgalar, g6z mercegi ile ag tabakadaki (retina) alicilar {izerine
odaklastirilir. Isik, burada bulunan 1s18a duyarli pigmentlerde ¢oziilmeye yol agar.
Pigmentlerdeki ¢oziilme, sinir akimini baglatacak jeneratér potansiyelini ortaya
¢ikarir. Sinir akimi, gorme siniri boyunca ilerleyerek gozden ¢ikar ve beyne girer
(C.T. Morgan, 2005: 247). Gorme eylemini nesnelerden yansiyan ismlart beyne
iletmek olarak ele alirsak durumu boyle 6zetleyebiliriz.

Ingiliz sanat elestirmeni John Berger (2005:11) : “Gérmenin konusmadan
once geldigini séyler.” Cocugun ilk 6grenme araci gozleridir. Bebeklik doneminde
cocuk higbir bilgiye sahip degildir ancak g¢evresini taniyacak duyulara sahiptir.
Cevremizi hatta kendi bedenimizi tanimamiz duyu organlarimiz araciligi ile olur
(Baymur, 1980: 98).

Ponty, “Eger gozlerimiz, bakigimizin, viicudumuzun hi¢bir boliimiine erigmesine
olanak vermeyecek sekilde olusmus olsaydi, ya da kotiiciil bir diizen ellerimizi seylerin
tizerinde gezdirmemizi saglayp viicudumuza dokunmamizi engelleseydi- ya da sadece, bazi
hayvanlar gibi, gorsel alanlarin kesigmesine olanak vermeyen yan gozlere sahip olsaydik- bu

kendini yansitamayacak olan, tam olarak ten olamayan viicut, bir insan viicudu olmayacakti

ve insanlik olmayacakti (1996:33-34).” der.



Edgar Dale’in ortaya koydugu yasam konisinin verilerine gore;
ogrendiklerimizin % 1’ini tatma yoluyla edindigimiz yasantilara, % 1.5’ini dokunma
yoluyla edindigimiz yasantilara, % 3.5 nin koklama yoluyla edindigimiz yasantilara,
%]11’ini isitme yoluyla edindigimiz yasantilara, %83’linii ise gorme yoluyla
edindigimiz yasantilarla saglamaktayiz (Vardar, 2005: 9). Atalyer (1994: 12), bu
durumu; “Bilme hemen hemen gérmedir” seklinde 6zetler.

Birey, dis diinyaya iliskin bilgilerinin biiyiik bir béliimiinii gorme duyusu ile
saglar. Gorme duyusu bireyin tiim duyu sistemi i¢inde zenginlik, etkinlik acisindan
ayricaliklt bir yer ve 6neme sahiptir. Gorsel algilar, bireyin davranislarinda diger
duyu organlarma oranla daha biiyiik bir etkiye sahiptir (Teker, 2002: 75).

Cevremizdeki nesneleri gorsel algilamamiz nesnelerin bigim, renk, 151k
farkliliklari, 151k yonii, hareket yonii gibi farkliliklariyla belirlenir. Goz, nesnelerden
yanstyan 151k yogunlugunu ve siddetini denetler. Iris (gdzbebegi), 151k miktarma gore
acilir, kapanir. G6z karanlhiga ve aydinliga uyum gosterecek ‘1s1ga uyum’ adi verilen
bir gorme duyarliligina sahiptir. Aydmlik bir ortamdan karanlik bir ortama gegiste
ornegin; elektriklerin kesildigi anda bir siire hi¢cbir sey gorlinmemesine ragmen
birka¢ dakika sonra yavag yavas etraftaki nesneler belirginlesmeye baslar.
Nesnelerden yansiyan 1518in yogunlugu aydinlik ve karanlik alanlari, yani 15181 ve
gblgeyi, yanstyan 1s1g1n igerigi de rengi ortaya ¢ikarir (Kilig, 2003:24).

GoOrme algisinda renklerin taninmasi; géze gelen 151k kaynagindaki egemen
dalga boyuna, 15181 parlakligina, tayfsal renk oranma baghdir (Atalyer, 1994: 14).
Renk 1s1ktir; ama cisimlerin rengi, 15181n rengi ile, iistiine diistiigli ve oradan geri
yansidig1 cismin dogasmin karisimidir (Brown, 2007: 155). Kirmizi, mavi ve yesil
temel 151k renkleridir. Diger biitiin renkler bu ii¢ temel 151k renginin karisimindan
dogar. Edward Harring’in karsit siirecler kuramina gore; rengin olusumunun
birbirine zit {i¢ siirece baghdir. “Siireclerden biri rengin siddetiyle (siyah-beyaz),
digeri kirmiz1 ve yesil renklerle, bir digeri de sar1 ve mavi renkle ilgilidir. Her
stirecin iki durumu vardir ve her durumda farkli bir renk algilanir (Akt. Ciiceloglu,
2003: 118).” Harring, yaptig1 deneyler sonucu kirmizi renge uzun siire bakan bir
gdziin gri zemine ¢evrildiginde kirmizi rengin yesil olarak algilandigini kanitlamigtir.
Bir bagka renk kurami da Hermann von Helmholtz tarafindan ortaya konulan “Young

Helmholtz” kuramidir. Bu kurama gore; gozdeki mizrak¢ik hiicreleri temel renkler



(kirmizi, mavi ve yesil) i¢in mevcuttur. Hiicreler ancak kendi 151k dalgalarina tepkide
bulunurlar diger renkler ise ii¢ farkli mizrak¢ik hiicresinin degisen oranlarda
uyarilmasi ile olugur. Renk ve bi¢im algilamasi ancak ileri diizeyde gelismis bir
gbziin goriintii alabilme yetenegi ile gerceklesir. ilkel gozler, yalnizca 151k ve 151k
yogunluguna tepki gosterebilirler.

Retinaya iki boyutlu yansiyan, yiikseklik ve genislik olarak, imgede derinlik
algis1 g6z ve beyinin yapis1 sonucu olugsmaktadir. Bunun sebebi zihnimizin gorme ile
ilgili bir takim ipuglarindan yararlanmasidir. Bunlar; gdlgelerin varligi, goriilen
nesne ile géz arasinda baska nesnelerin varligy, 151k etkisiyle nesnelerin agik ve sisli
olarak goriilmeleri, degisik yliksekliklerin olmasi ve nihayet, iki goziin birlikte
calismasinin verdigi sonugtur.

Isigin gelis yoniine bagl olarak, golgeler birer derinlik algis1 yaratirlar.
Havanin agik ve sisli olmasina gore, nesneler, yakin ve uzak gortniirler: Puslu
havalarda cisimler, uzak, a¢ik havalarda da yakin goriiniirler. Bir fotografta, 6n
siradan sonra, ikinci sirada bagka resimler olursa, iiglincii siradakiler daha uzak
goriiniirler. Yiksek olan nesneler kendilerinden algak olanlara gére daha uzaktaymis
gibi goriiniirler.

Dogrusal perspektifte biiytlikliikleri bilinen nesneler uzakta iken birbirlerine
daha yakm gibi goriiniirler: Demir yolu iizerinde bulunan raylar, uzakta birbirine
kavusuyor gibi gdriinmesi bu duruma &rnektir. Iki goziin birlikte galismasi ile gozler,
nesnelere iki g6z arasi kadar farkli agilardan bakarlar. Agilardaki bu farklilik, ag
tabakada “uymazlik” olaymi yaratir. Bu olaym derinlik algisini olusmasinin da bir
rolii oldugu tespit edilmistir. Gozde bulunan ince kenarli mercek yapisi odak
noktasma goriintiiyli ters ve iki boyutlu olarak iletir. Beyne ayn1 anda iki gdzden
gelen iki goriintii birbirine tamamen uymaz, gozlerin farkli noktalardan nesneyi farkli
acilarla gormesi sonucu beyinde iki farkli imgenin olugmasina neden olur ancak
beyin bu birbirine tam olarak uymayan imgeleri {ist iiste birlestirerek ti¢iincli boyut
etkisini yaratir. Iki goriintiiniin iist iiste binmesi ile nesne {i¢ boyutlu bir goriiniim
kazanir.

Goz pek ¢ok bicime, renge, dokuya ve 151k dalgalarna ait etkileri beyne hatali
aktarir. Bunlara g6z yanilgilari; haliisinasyon denir. Ayni uzunlukta iki ¢izginin

daralan bir iiggen igerisinde, ¢izgilerin birlestigi u¢ tarafa yakin olanm kisa, tabana


http://www.toplumdusmani.net/modules/wordbook/entry.php?entryID=2311/nesne-nedir+nesne-ne-demek

yakin olanin uzun goriinmesi ve farkli boyutlarda algilanmasi bu géz yanilgilarinin
en bilinen Ornegidir. Koyu renkli elbiselerin insani zayif gostermesi de bu goz
yanilgisinin sonucudur.

Go6z 1g1kla uyarilir, bu uyarilma sonucu beyinde bir imge olusur. Duyumlarin
ilk beyinsel {iriinii imgedir. Imgeler baz1 zihinsel etkinlikle ¢ok hizli degerlendirilip,
simge veya kavram olarak, gérme merkezi hiicrelerine, elektromanyetik partikiil
olarak kodlanir (Atalyer, 1994: 11).

Berger (2005:13); “bakmak bir se¢imdir” der ve ekler “yalnizca baktigimiz
seyleri goriiriiz.” Bakmak goziin uyarilmasi siirecini ortaya ¢ikarir ancak uyari
sonucu olusan imgenin anlamlandirilmast gormektir. Sinir sistemi, yliz binlerce
goriintliye dikkat kesilmesi miimkiin degildir. Sinir sistemimiz, kendini korumak
i¢in, dikkati her zaman, yogun olarak bir odak noktasinda tutmaz. “Birey, ilgi ¢eken,
ilging bulunan veya baska bir deyisle, icinde bulundugu fizyolojik ve psikolojik
gereksinimler siirlarinda (ya da kalip degerleri ¢ergevesinde), kendince anlamli olan
noktalarda dikkatini toplar (Atalyer, 1994: 8).” Gormede, dikkati toplama goz
merceginin c¢apin1 degistirerek yaptig1 netleme ile olusur. G6z bir uyarana
yogunlasarak bakmadan goérmeye gecer ve anlamlandirma, gz ve zihnin ortak
isleyisi ile olusur. Glinliik yasamda, binlerce uyarana bakar, ama pek azmni algilariz.
Algilamanm biiyiik kismi da, giinliik yasamsal gereksinimlerle, istemlerle ilgilidir.
Her uyaran (goriintii) bir girdidir. Her insan, goziinlin fizyolojisine ve zihinsel
gelisim kapasitesine gore girdiyi isler. Gorme duyumuyla ilgili yaraticiliklarin timdi,
gorsel algilamanin sonuglaridir. Gozde baslayan fiziksel aktivite; gérme yetisi,
gorme, anlama, algilama ve yorumlama bi¢iminde bir yol izleyerek gelismektedir

(Geng ve Sipahioglu, 1990:15).

1.2.  Gorsel Algilama

Insanligm dogusu ve zihinsel faaliyetlerin gelisimi insanlasma siirecinin
bitmek bilmez oykisiidir. Toplumsal bir varlik olarak insan doga karsindaki
savagimini  siirdiirdiikce hem kendini hem dogayr yeniden iiretmektedir.
Insanoglunun biyolojik evrim siireci dogaya kars1 var olma savasmnm miicadelesi
olarak baslamis Homo erectus’tan (“dikilen insan”), Homo sapiens’e (“akilli insan”)

giden siirecte gelisen algilama ve biligsel faaliyetler beraberinde yaratmis oldugu



teknolojik ilerlemeler bugiin homo-videns (“géren insan”) olarak anilan insani ortaya
cikarmustir.

Bu gecis siireci, yani toplumsal evrim, yetiskinlerin 6grendiklerini,
cocuklarm, yeniden Ogrenmek zorunda kalmadan taklit edip kendilerine
kazandirmalariyla; daha sonra, erginlerin, 6grendiklerini gorenek, dil, yazi vb. ile
genglere ve sonraki kusaklara aktarmalari ile; demek ki, deneyim, bilgi birikimi ve
iletisimi ile gerceklesir (Senel, 2006: 14). Insanin dis diinya ile iliskisinde bilgi;
duyum (sensation) ve algi (perception) olmak iizere iki diizeyde islenir (Vardar,
2005: 27). Duyum insanin i¢ ve dis uyaricilara karsi duyarliligina isaret eder.
Duyum giinliik yasantimizda siirekli karsilastigimiz sicak ve sogukluk hissi, ignenin
batisinda duydugumuz aci gibi yasantilarmmizdir. Insanin  dis  gercekligini
algilamasinda 6n kosul duyu organlaridir.

Duyu organlarimiz ile gercekligi kavrayisimizin miimkiin olup olamayacagi,
Antik Yunan’dan beri tartigilan bir konu olmustur. Gergeklik her zaman goriintiilerin
getirdigi  bilgiler aracilifiyla yorumlanmistir. Felsefede gercegi anlamanin
goriintiisiiz bir yolunun standardini ¢ikararak goriintiilere olan bagimliligimizi
azaltmaya caligmistir. Duyularimiz ile algiladigimiz enformasyonun dogasi {lizerine
Antik Yunan’dan beri devam eden karsit goriisler bu alanin karmasik dogasini isaret
eder. Duyular aracilifiyla diinyanin doniisiiniin algilanmasina ragmen bunun kabul
gdrmesinin yillar almasi, bu duruma iyi bir 6rnektir. Insanoglunun gokcisimlerini ve
bunlarin hareketlerini izleyerek yorumlamalar1 insanhigin ilk donemlerinde
gerceklesmektedir. Bunlardan genel yasalar wulasilmasi Thales’in astrolojik
hesaplamalar ile gelecek yilin mevsimsel sartlarmmi1 Ongormesi ve ciftgilerden
zeytinliklerini ucuza kiralamasi olayr ile kanitlanir. Bu olay salt duyumlar
araciligiyla edinilen bilginin, akil yiiriitme ile birlestirildiginin bir kanitidir.

Cevreden gelen etkiler duyu organlarini uyarir, bdylece meydana gelen sinir
akimi beyne ulasir ulasamaz duyum olay1 ile birlikte bir algilama meydana gelir.
“Alg1, duyu verilerini Orglitleyip yorumlayarak g¢evremizdeki nesne ve olaylara
anlam verme siirecine verilen addir (Ciiceloglu, 2003: 98).” Cevremizdeki varliklar
duyu organlar1 yoluyla aldigimiz uyaricilar araciligi ile taniriz bunlara anlam
kazandirma siireci ise algilamadir. Giinliik yasamimizda duyumlarimizi siirekli

olarak yorumlama islemine tabi tutariz. Tonlar dizisini melodi olarak, kiip seklinde



biiyiikk ve kirmizi bir cismi, kirmizi bir ev olarak, soguk ve islak bir duyumu ise
yagmur olarak yorumlariz. Duyumlart yorumlama, onlari anlamli hale getirme
stirecine alg1 denir (C.T. Morgan, 2008: 242).

Algilama ile duyusal uyaricilarin anlamli hale getirilmesi bu uyaricilarin
secilmesi ve Orgiitlenmesiyle gerceklesir. “Algi swradan bir kabullenis, ¢evreden
gelen alelade bir etkilenis, bir uyarilma degil; simdi, su anda yerinde duran bir
nesnenin fark ediligidir.” (Tanilli, 2008: 103) Bu fark edis bir yorumlama siirecine
tabi tutulur ve gecmis deneyimlerin de etkisiyle 6znel bir yorumlama kazanir.
Demokritos; balin kimilerine ac1 Kimilerine de tath geldigini sdylemistir. Bu sdylem,
duyularin giivenilmezligine isaret etse de duyumlar ile olusacak alginmn, 6znel bir
yorum tasityacagini da gostermektedir. “Algi, beynimiz binlerce ayr1 ve anlamsiz
duyuyu birlestirip anlamli bir desen veya goriintiiye doniistiirdiikten sonra elde
ettigimiz deneyimdir. Ancak algilarimizi nadiren bir uyaricinin bire bir kopyalaridir.
Algilarimiz genellikle kendimize 6zgii deneyimlerimiz tarafindan degistirilir. Yani
algilar gercek diinyanin kisisel yorumlaridir (Plotnik, 2005: 124).”

Bir nesneden birden ¢ok uyaran aliriz. Bal sadece tad olarak degil sekil, renk
gibi uyaranlar1 da taswr. Bu uyaranlar anlamli biitiinler halinde yorumlanir. Bu
algilama da biitiinliik ilkesidir. Bir nesneden alman uyarana degil uyaran gruplarina
tepki gosterilir. 1974 yilinda “Ana Uygarliklar Etrafinda Toplanmanm Etkilemesi”
ile ilgili ¢alismasinda Nelson, algilarimizin tek tek nesnelerin, insanlarin olaylarin,
simgelerin belirli bir uyar1 yaninin etkisiyle olusmadigini; insanlari, nesneleri,
olaylari, simgeleri algilarken onlardan gelen bir¢ok uyariy1 aldigimizi, fakat bir¢ok
uyariy1 da bizim i¢in ana uyari niteligi tasiyan uyarmin etrafinda toplanmis 6rgiin
uyarilar bileskesi bigiminde olusturdugumuzu ortaya koymustur (Oskay, 1999: 64).

Insan, nesnelerin ¢esitli niteliklerini deneyimledikten sonra, degisik
durumlarda bu nesneler ile karsilastiginda onlar1 ayn1 bigimde algilar. Tanimadigimiz
bir ses duydugumuzda ya da bilmedigimiz bir seyi tattigimiz da dahi ge¢mis
tecriibelerimizi devreye sokarak onu bildigimiz en yakm muadili ile eslestirme
yoluna gideriz. Ayni1 objelerin algilanmanin her zaman her insan i¢in ayn1 sonucu
vermemesi algilayanin yorumlama siirecindeki sosyal ortami ve psisik ozellikleriyle
ilgili oldugunu gosterir. “Kisisel motifler, kisinin i¢inde bulundugu duygusal

(emotional) durum, belirli bir objenin algilanmasi sirasinda bireyin i¢inde bulundugu
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grup iligkileri algilamay1 etkilemektedir. Bu durum hicbir birey toplumdan
soyutlanmis olamayacagindan bireyin dis diinyadaki objelere iligkin algilari; bireysel
degil, siibjektif etmenlere bagli sosyal bir olgudur (Oskay, 1999: 61-89). Algilamanin
sosyal boyutu onu tarihsel oldugunu da gosterir. Tarihin uzun donemleri boyunca
insanligin varolus bi¢iminin biitiiniiyle birlikte, duyulariyla algilama bigimi de
degisime ugrar. Duyularla algilamanin kendini 6rgiitlendirme bigimi -bu algilamay1
gerceklestiren araglar- yalnizca dogal kosullara degil, ayni zamanda tarihsel
kosullara bagimlidir (Benjamin, 2011: 56). Kant’a gore, “biz baz1 seyleri oldugu gibi
degil, bizim istedigimiz bi¢imde goriiriiz.” Algilarimiz sadece uyaranin yapisina bagl
degil Onceki deneyimlerimize, 0 andaki psikolojik durumumuza, istek ve
tutumlarimiza da baghdir.

Algyla ilgili bir bagka olgu da “algida degismezliktir. Bu nesnelerin ¢esitli
niteliklerinin bir kere 6grenildikten sonra farkli durumlarda karsilasildiginda ya da
degisik agilardan bakildiginda hep ayni1 bicimde algilanmasidir. Bu durum algilama
sonucunda zihinde olusan tasarimla miimkiin olur. Tasarim silirecinde zihin bir depo
islevi gorerek Onceki deneyimlerimizi saklar, disaridan gelen bir ara¢ giiriiltiisii
sonucunu zihnimizde depolanan bir deneyim bu aracin yerini alir.

"Gorsel algilamanin insanda ne kadar 6nemli oldugu, resim analizi dedigimiz
siiregte gorev yapan beyin bolgelerinin biiyiikliigii ve sayisindan anlagilabilir. Biiyiik
beyin kabugunun yaklasik %15'ini kaplayan primer gérme kabugunun yaninda
giiniimiize degin 30 ayr1 gorsel bolge daha betimlenmistir. Sonugta gorsel uyarilar
algilama, yorumlama ve onlara tepki vermede biiyiilk beyin kabugunun toplam
%60'lik bir kism1 gorev yapa” (Zeman, 2006:204).

Gorsel algillama salt 15181n gdéze yansimasi ile olusan imgenin beyne
aktarilmasi degildir. Gorsel algi insanin dogas1 ve gevresiyle en sik iletisime girme
bigimidir. Gorsel algi ile beyne iletilen uyarimlar hizli bir sekilde zihinsel
yorumlamalara doniisiir. Eski imgelerle, simgelerle, kavramlarla birlestirilir, ilk kez
karsilasilan bir imge bile eski deneyimlerle sekillenerek kavramsal olarak
yorumlanir. Robinson, insanin gorme ile diinyay1 sadece gérmedigini diinyay1 gorsel
olarak diislinebildigini sdyler. “Diisiincelerimizin ¢ogu gorsel goriintiiler olarak

ortaya c¢ikar. Gegmisi animsamak ve gelecegi tasarlamak, ¢ogu kez onlar1 gorsel
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olarak diisiinmek demektir. Gorsel sanatlar, goriintiiler araciligi ile diisliniir ve
iletisim kurarlar” (2004: 122).

Gorsel algilama konusunda ¢alisan Gestalt ekolii psikologlari, algisal bilgi ve
ozellikle gorsel algilama iizerine gelistirdikleri kuramsal anlayis ile gorsel sanatlar
alanindaki calismalarin kuramsal bir temel iizerine oturulmasini saglamislardir.
“Gestaltcilar, algilamay1 insan beyninin dogasi geregi sahip oldugu oOrgiitlenme
egiliminin bir iirlinii saymaktadirlar. Bu egilimin sonucu olarak algilamada, basite
dogru bir ydnelim vardir. Ornegin, simetrik bicimler asimetrik bicimlerden, mekan
ve anlam olarak yakin nesneler, uzak olanlardan, daha basit figlir—zemin iligkisi
yarattiklarmdan dolay1 daha kolay algilanirlar” (Inceoglu, 2000: 73).

1900’li yillarda, psikoloji alaninda c¢aligmalar yiiriiten iki farkli grup,
algilarin nasil olustuguyla ilgili iki farkli tez ortaya koydular. Yapisalcilar algilarin
binlerce duyu toplanarak olusturuldugunu, Gestalt psikologlar1 ise duyularin
toplanmadigini ancak organize edilerek algilara doniistiiriildiiglinii soyliiyorlardi. Bu
iki ekoliin algmm olusumuyla ilgili disilinceleri bir resim iizerinde soyle

¢Oziimlenebilir:

Sekil: 1.1 Joseph Appleyard ait eskiz ¢alismasi.
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Joseph Appleyard tarafindan hazirlanan eskizde etrafinda agaclar ve otlar
olan bahge igerisinde iki ev ve evin Oniinden gegen bir yol gbze carpryor.
Yapisalcilara gore, beynimiz bu yapilari algilamak icin binlerce duyuyu
birlestirmistir. “Yapisalcilar, algilarin, 6rnegin bir topun diisiigiiniin temel birim
veya par¢aciklara nasil ayrilabilecegini analiz ederek yiizlerce saat harciyordu”
(Plotnik, 2005: 126.) Gestalt psikologlari, alginin sadece duyularin birlestirilmesi
islemi degil, beynimizin duyular1 organize etme becerisi ile meydana geldigini
savunurlar. Gestalt psikologlari, bu eskizin bir biitiin olarak algilandigim tek tek
pargalarin birlestirilmesi ile olusturulmadigini beynimizin otomatik olarak bir dizi
islemle biitlinii olusturdugunu soylerler.

Gestalt kuraminin temel formiilii s6yle agiklanabilir; Biitiinler vardir, biitiiniin
davranis1 onu olusturan parcalarin davranislarini belirlemez; pargalarla ilgili siiregler
biitiiniin kendine 6zgli dogasi tarafindan belirlenir (Kaplan, 2003: 20). Biitiin
parcalarin toplamindan daha fazlasidir.

Gestalt’gilara gore, pargalarin biitiin olarak algilanmasi algilamanin bir
organizasyon sonucu olusmasindan kaynaklanir. Gestalt psikologlari, bir uyaranin
parcalarindan birinin, diger bir parcayla nasil iliski i¢cinde goriindiiglyle ilgili
sonuglara varmislardir. Yapilan deneyler ¢evremizdeki nesneleri organize edilmis
biitlinler olarak algiladigimiz gostermistir. Gestalt psikologlar1 tarafindan tanimlanan
organizasyon kurallari, beynimizin ayri ayr1 pargalari anlamli bir algi olusturmak i¢in
nasil birlestirdigini belirliyor (Plotnik, 2005: 127). Yukaridaki eskize baktigimizda
beynimiz bu organizasyon kurallarmin bir veya birden fazlasmi kullanarak gorsel
uyaricilart organize eder. Asagida goriilen noktalari tek tek algilamak yerine

noktalarin olusturdugu ¢izgiyi goriiriiz.

Sekil:1.2 Noktalarin ¢izgisel algilanisi.

({394

Pragnanz ilkesi uyarmca da algilanan Oriintiiniin “iyi” olmasmi var olan

kosullar belirler. “lyi” bigimlestirmenin 6zellikleri arasinda basitlik, dengelilik,
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diizgiinliik, simetri, siireklilik ve birlik gibi nitelikler sayilmaktadir. Organizasyon

kurallarini alt1 baglik altinda inceleyebiliriz.

1.2.1 Sekil-Zemin iliskisi

“Gorsel idrakin ilk adimi “orda bir sey var” gibi belirsiz bir tesirle
karakterize ediliyor ki: bu goriis alanimizda mevcut bir kisim objelerle baglantili olan
gorsel uyaricinin genel ifadesindendir. Bu ifade dolayisi ile alanin bir kismi, yani
esas alg1 haline gelen kisim; geride kalan kisimlardan farkli olarak algilanir (Gtirer,
1982: 35).” Algidaki bu organizasyon, gorsel diinyayr nasil algiladigimiz iizerine
calisan Gestalt psikologlari, tarafindan ortaya koyulan “Sekil-Zemin” iligkisidir.
“Gorsel algida, titresim yayan onciil ve 6zgiil her nokta, ¢izgi, leke, doku, goriingii
deger yogunluklar1 sekil (form), bunlarin disinda kalan yiizey elemanlar (rengi-
dokusu-1s181-6l¢iisii ne olursa olsun) zemin olarak kendiliginden, goz tarafindan
kuvvetlice ayrilip-algilanir (Atalyer, 1994: 41). Fotograf ve sinema da kullanilan alan
derinligi teknigi sekil-zemin etkisinin bir uygulamasidir. Aydinlatma araclari ile
istenilen bolgenin aydimlatilmasi sekili ortaya ¢ikarirken, karanlikta kalan kismin
zemin olarak algilanmasini saglar, bir diger uygulamada kameranin merceginin
netledigi alan sekil, net alan disinda kalan kisim ise zemin olarak algilanmasi
teknigidir.

Nesne algilamasinda sekli ve zeminin birbirinden ayrilmasi algidaki baslica
orgiitleyici egilimdir. “Bu egilim nesnelerin zemine gore gbéze ¢arpmalarina,
zeminden dogru sivriliyormus gibi goriinmelerine neden olur (Morgan, 1991: 243).
Kohler pervanesinde, beyaz kisim zemin olarak gordiigiimiizde, siyah kisim pervane
olurken siyah kismi zemin olarak goriirsek, beyaz kisim pervane olur.

Buradaki 6nemli nokta, elimizde olmaksizin nesneyi, bir zemin iizerinde sekil
olarak goriiyor olmamizdir (Kilig, 2003: 75). Goz dogasi geregi sekil algisinda daima
bir zeminin varhigma ihtiya¢ duyar. Algillama islemi swasinda uyaricilarin
gruplandirilmasi ortamdaki ¢esitli ipuglar1 kullanilarak gerceklestirilir. Daha ayrintili
olan sekil daha az ayrintis1 olan zeminin {Ustiine ¢ikar. Gestalt psikologlari,
algilamada neyin figiir, neyin zemin olacagmi o andaki goérme eyleminin

belirleyecegini su sozlerle ifade ederler: “... Yasam savasinda en 6nemli gereksinme
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ne ise, o figirdlir ve bireyin davranisi bu gereksinime giderilinceye kadar
yonlendirilir. Daha sonra ... siradaki en dnemli gereksinme onun yerini alir” (Isen ve
Batmaz, 2002: 102).

Sekil, zemin algilamasi, gormenin digindaki diger duyumlar i¢inde gegerlidir.
Kolun derisinden gelen gidiklanma duyumu, kolun {izerinde siiriinen bir bocek olarak
algilanmaktadir (Morgan, 1991: 266).

Sekil zemin iligkisini, géorme disinda diger duyularimizla algilayabiliriz.
Ornegin, disaridan gelen giiriiltiller arasinda bir kusun sakimasini ya da bir
orkestranin armonisi arasinda bir kemanin ¢aldig1 melodiyi isitebiliriz (Atkinson ve

Hilgard, 1995: 193).

1.2.2. Benzerlik- Yakinhk

Benzerlik kurali géziin uyaricilari organize ederken benzer olanlar1 ayni
grupta topladig1 varsayimdir. “Benzer, araliksiz, yakin araliklara sahip bigimler, bir
biitiin olarak titresirler, kiime olarak algilanirlar (Atalyer, 1994: 41).”

Yakmlik kurali uyarici organizasyonunda fiziksel olarak birbirine yakin
nesnelerin bir gruba dahil oldugunu sdyler. Daginik duran nesneler arasinda birbirine

yakin olanlar bir grup olusturur.

1.2.3. Tamamlama

Gestalt psikologlari; gorsel alanimiza giren nesnelerin bigimlerinin i¢eriginin
birbirleriyle olan iliskisinin beyin tarafindan da tarandigini vurgularlar. Uyaricilar
organize edilirken eksik olana parg¢a varsa sekli bir biitiin olarak gérme egilimi
sonucu bu eksik parcalar zihinde tamamlanir. Herhangi bir video goriintiisii
iizerindeki noktaciklarin beyin tarafinda diizenlenerek belirgin olan seklin
algilanmast bu duruma bir Ornektir. Atalyer’e gore bu egilim insanlar eksigi tam

gorme egilimi ve gilidiisiine sahip olmasinin sonucudur (1994: 43).

1.2.4 Basitlik
Bu kural uyaricilarin miimkiin olan en basit sekilde organize edildigi

varsayimina dayanir. Beyin son agamada gérme yapisi i¢inde yalin bigimi arar
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(Arikan, 2009: 27). Bir kare sekli gordiigiimiizde kareyi olusturan ¢izgileri degil

karenin biitiiniinii algilariz.

1.2.5 Siireklilik

Stireklilik kurali, géziin uyaricilar1 organize ederken bir dizi halinde yan yana
gelen nesneleri takip ettigini soyler. Aralarinda iligki bulunan nesneler bir devamlilik
icinde algilanir. Yan yana gelmeleri, aralarmda bir oOncelik sonralik ya da
eszamanlilik iligkisi kurulmasina neden olur.

Gorsel algilamada degismezlik ilkesi ise; dort cesit algi de§ismezligini

kapsar.

1.2.6. Boyut Degismezligi

Boyut degismezligi, nesnelerin retina iizerindeki goriintiileri siirekli olarak
biliyliyiip kliiciilmesine ragmen, onlar1 siirekli olarak ayni boyutta algilama
egilimimizi agikliyor. Bize yakinlagan veya bizden uzaklasan nesnelerin goriintiisii
retina tizerinden de degisime ugrar. Bizden uzaklasan nesneler kiigiiliirken, bize
yakinlasan nesnelerin goriintiisii retina tizerine daha biiyiik olarak yansir ancak insan
algilamasi nesneleri siirekli kiigiiliiyormus ya da biiyliyormus gibi algilamaz. Boyut
degismezligi hareket eden nesnelerden 6grendigimiz bir seydir. Nesnelerin hareket
ettikge boyutlarmm degismedigini 6greniriz. Ornegin, dogustan kor olan bir kisi,
ameliyatla gérme yetisini kazandiktan sonra, bir binanin dordiincii katindan bakip
asagida hareket eden kiiciik yaratiklar gordiigiini soylemistir. Boyut degismezligini
ogrenmedigi i¢in, o kiiclik yaratiklarin normal boyutlarda insanlar oldugunu

algilayamamustir (Plotnik, 2009:129).

1.2.6.1. Sekil Degismezligi
Sekil degismezligi, bir nesneye farkl agilardan baktigimizda, nesnenin retina
iizerine diigen yansimasinin degismesine ragmen, bizim nesneyi aymi sekilde

algilama egilimimizdir.
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1.2.6.2 Parlakhk ve Renk DegismezIligi

Parlaklik ve renk algimiz, nesnelere yansiyan 15181n miktariyla ilgilidir ancak
parlaklik ve renk degismezligi sayesinde 15181 yeterli olmadigi durumlarda donuk ve
renksiz goriilen nesneleri gercek renklerinde algilariz. Isigin cok az oldugu
durumlarda ise nesneleri gri olarak algilariz ve renk goriisiimiiz kaybolur.

Alg1 degismezligi, stirekli olarak degisen ve karmakarisik bir diinyaya bakan

gbzlerimizin sabit ve rahatlatici bir algilama olusturmasini saglar.

1.2.7. Gorsel Algida Derinlik

Fotograf ve sinema gibi gorsel sanat dallari, ayni1 temel mantik {izerinden
calisirlar. Temel olarak fotograf ve sinema, ii¢ boyutlu olarak algiladigimiz diinyanin
iki boyutlu bir yiizeye aktarilmasidir. Aslinda gorsel algilamada agtabakasi lizerinde
olusan goriintiiler iki boyutludur. Retinaya yansiyan her seyin iki boyutlu, yani
yiikseklik ve genislikten ibaret olmasina ragmen, beynimiz lgcilincli boyut olan
derinligi olusturur. Gorsel algilama ile insan beyni derinligi olusturacak ‘ipuglari’ni
toplar. Derinlik algisi ile ilgili ipuglari; iki gdoze bagli binokiiler ve tek goze bagl
monokiiler ipuglar1 olarak iki sinifta toplanir.

Derinlik algisinda monokiiler ipuglar1 soyle siralanabilir:

i. Dogrusal perspektif: Birbirine paralel g¢izgilerin uzakta birlestigi ya da
biiyiikliikleri bilinen nesnelerin, uzaklastik¢a birbirlerine daha yakin goériinmesi
durumudur. Tren raylarmin ufukta bir noktada birlesiyor gibi gériinmesi derinlik igin

monokiiler bir ipucudur.

ii. Goreli Bilyiikliik: iki nesneden daha biiyiik olan, yakinda gibi goriiniirken
daha kiigiik olan ise daha uzakta gibi goriiniir. Goreli biiyiiklik, iki nesnenin ayni
biiyliklikte olmasmi bekledigimiz halde ayni biyiikliikte olmadiklari zaman
meydana gelen bir monokiiler derinlik ipucudur (Plotnik, 2009:130).

iii. Araya Girme: Nesnelerin {ist {iste olmas1 durumunda, iistte olan nesnenin

daha yakinda goriilmesi arkada kalan nesnenin ise daha uzakta goriilmesidir.
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iv. Isik ve Golge: Nesneler iizerinde 151k ve gdlgenin dagilisi da nesnenin
boyut ve derinliginin kavranmasina yardimei 6zelliklerdir. Yakinda duran nesneler
genellikle daha aydinlik ve parlak, ayrintilari daha net olarak algilanmaktadir

(Baymur, 1989:146).

v. Dokusal Gradyan: Keskin hatlara ve ayrintili dokulara sahip nesneler
daha yakinda algilanirken, keskin olmayan hatlara ve belirgin olmayan dokulara

sahip nesneler daha uzaktaymis gibi algilanir.

vi. Atmosferik Perspektif: Sisli ve bulutlu havalarda goriis alanimiza giren

nesnelerden net olanlar, flu olanlara gore daha yakinda algilanir.

vii. Hareket: Yiiksek hizda hareket eden nesneler, sabit duran nesnelere gore
daha yakinda algilanir. Uzay icindeki hareket halindeki bir cisim de derinlik
algilamasia yardimeci olmaktadir. Havada hizla ugan bir kus, yavas ugan bir kusa
gore daha yakm algilanir. Hareket halindeki kisiye gore de; uzaktaki nesneler hareket
yoniinde gidiyormus gibidir. Yakindakilerde ise hareket ters yondedir (Baymur,
1989:147).

Monokiiler ipuglari, gergekligi tek gézle duyumsamamizdan kaynaklanirken,
iki gbze bagl binokiiler ipuclar1 her bir goziin diinyay1 kiictik farkliliklarla gormesi,
retinal ayrikligim bir sonucudur. Retinal ayriklik, goézlerin arasindaki mesafeye
dayanan bir binokiiler derinlik ipucudur. Konumlarinin farkl olmasindan dolay1 her
bir goz hafifge farkli bir goriintii alir. Sag géz ve sol goz arasindaki fark retinal
ayriklhiktir. Beyin bliylik bir retinal ayrikligi, nesnenin yakinda oldugu, kiiclik bir
retinal ayrikligi, nesnenin uzakta oldugu seklinde yorumlar.

Retinal ayrikligm bu 6zelli§inden yararlanarak tasarlanan 3 boyutlu sinema
filmleri; yani yiiksekligi, genisligi ve derinligi olan filmler, ti¢ boyutlu gozliiklerde
bulunan biri kirmiz1 biri de yesil lensin, sag ve sol géze ayni sahneyi biraz farkl
olarak gostermesi ilkesine dayanir. Beyin otomatik olarak bu farkli goriintiileri
birlestirdiginde derinlik hissi yasanir.

Beynin ve goziin gorsel algilamada kullandig1 bu esnek yontemler sayesinde

gerceklik, azami tutarhilhikla kavranir. Sinematografi, insan algismin bu esnek



18

yapisini, kendine has tekniklerle sonuna kadar kullanarak insanin gorsel algilamasina

benzer goriintiiler tretir.

1.3. Gorme Bicimi

Jonathan Cary, i¢inde yasadigimiz donemin goérme big¢imi i¢in; gorselligin
dogasinda meydana gelen ve belki ortacag imge dagarcigint Ronesans
perspektifinden ayiran bir kirilmadan bile daha derin bir doniisiim yasandigina isaret
eder (2004:14). Modern insanin yasami, bugiin artik her yerden karsisma c¢ikan
imgelerle cevrilmis durumdadir. Bize asil diinyay1 degil, diinyalardan bir diinyay1
gosteren imgeler, gosterilen seyler degil, bunlarin temsilleridir (Leppert, 2009:16).
Imge, bir goriiniimiin yeniden iiretilmis bir sunumudur.

Malcolm’a gore (2002:34); gorsel olan, insanlar tarafindan Tretilmis,
yorumlanmis, ya da meydana getirilmis, islevsel, iletisimsel ve/veya estetik amaci
olan her seydir. Berger’e gore (2005:10); imge ilk kez ortaya ¢iktig1 yerden ve
zamandan -birka¢ dakika ya da birkag¢ yiizyil i¢in- kopmus ve saklanmis bir
goriiniimler diizenidir ve her imgede bir gérme bi¢imi yatar. Tiim imgeler insan
yapis1 olmalari itibariyle insan bilincinin de bir iiriiniidiirler. Her imgede bir gorme
bi¢iminin varlig1 bu sekilde somutlanir. Imgeler yaratabilmeye yonelik zihinsel
etkinlik, insana, nesnelerle oynayarak dilin 6tesine gecme olanagi saglar; bu imgeler
bir gii¢ (iktidar) ortaminda devinirler (Lewin, 2000:184). Imgeler, maden cevheri
gibi kazilip ¢ikarilan seyler degil, belli bir sosyokiiltiirel ortam igerisinde, belli bir
islev gdrmesi icin insa edilen seylerdir (Leppert, 2009:16). imgeyi meydana getiren
bilincin goérme bi¢imi kadar, imgeyi algilamak da, algilayanin gérme bi¢imine
bagldir. Ilkel insan igin kaya duvarlarma ¢izdigi imge sadece bir taklit degildir. ilkel
insan icin imge; yansimast oldugu varligin tiim yetilerinin aynisina sahiptir ve bir
biiyli ¢aligmasi etkinligidir. O halde her imge belli tarihte, belli bir toplumda var olan
iiretim kosullarinmn yarattig1 insan bilincinin bir etkinligidir. Imgeyi gérme bicimi
kuskusuz imgeye bakan 6znenin, imgenin {iretildigi tarihsel ve toplumsal kosullar
bilip bilmemesine gore de degisir. Cobanla kuzular1 imgesi, bir Hiristiyan’in
goziinde dinsel duygu ve simgelerle yiiklidiir, tipki bir giil imgesinin Miisliiman’in
gbziinde yiikli oldugu gibi, bu kiiltiirleri tanimayan birisi i¢in imgelerin fiziksel

gercekliklerinden bagka anlamlar1 olmayabilir. Ister insan eliyle iiretilmis resimler/
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cizimler isterse insanin kullandigi1 bir aygit tarafindan {retilmis, fotografik,
sinematografik ve videografik goriintiiler hep iclerinde belli anlam(lar) tasimislardir.
Sozii edilen anlam(lar) farkli boyutlarda alinabilir veya algilanabilir. Alimlama ve
algilamay1 biiylik 6l¢iide kiiltiirel etmenler belirler (Algan, 1999:2). Bugiin ge¢mise
ait imgeler, imgenin yaratildigi donemden farkli bir gorme bi¢cimi ile goriiliir.
Buradaki farklilik fiziksel ve biyolojik durumlarla degil, algi kiiltlirline ait bir
farkliktir. Imge bir yaratim olarak barindirdigi anlam kadar farkli sosyokiiltiirel
iretim ve islev kosullarini da temsil eder ve herhangi bir imgenin goriiniisii belirli
tarthsel donemlerde gecerli olan temsil pratiklerine de baghdir.

19. yiizyilin ikinci yarisindan bu yana yapilan arastirmalar insanoglunun
imgesel diisiinme yeteneginin izleri olan ilk ¢izimlerinin paleolitik (Eski Tas Cagi)
caglara kadar (M.O. 60.000) dayanan bir ge¢misi oldugunu gdsteriyor. Insanoglunun
kiiltiirel evriminin en yavas ve en uzun oldugu bu donem, ilk aletlerin iretilmesi
yoluyla insanlasma siirecine girisi de temsil eder. Insanin imgesel diisiinme ve bu
diisiincesini bir yiizey iizerine aktarma deneyimi, tarih boyunca i¢inde bulundugu
cagin dislince biciminin ve buna bagh olarak gergeklik algisinin bir gostergesi
olmustur. Insanlik tarihinin ilk yiizey iizerine imge yaratma faaliyetlerinin izleri
magara duvarlarinda goriiliir. Bunlar giinlimiize dek ulasabilen en eski resimlerdir.
Insanlik tarihinin ekonomik olarak avcilik ve toplayicilik asamasinda ortaya ¢ikan bu
resimlerin ressamlar1 avcilardir. Bu ilk resimlerinin konular1 da avcilikla baglantili
olarak hayvanlar olmustur. Bu ilk resimlerde insanlarin bulunmamasi ya da pek az
goriilmesi insanin, topluluga degil dogaya yonelik, ya da doganimn etkisi altinda bir
yasayisinin ve diisiiniisiin isaretleridir (Senel,1995: 76). Bu ilk resimlerde bitkilerin
ya da giines, ay gibi doga giiclerinin hemen hemen hi¢ goriilmeyisi de avcilikla
baglantilidir. Bu resimlerde bizon, geyik vb. hayvanlarin tiim 6zellikleri biiyiik bir
ustalikla ¢izilmistir (Iprisoglu, 2009:17). Berger’e goére; bu ilk hayvan tasvirleri
olaganiistii derecede hakikidir (1999:30). Bu avci toplulugu i¢in, yasam kaynagi
anlamina gelen hayvanlarin uzun uzun gézlemlendiginin kanitidir. Tansug’a gore ise;
ilkel insanin avcilik zorunluluklar: yiliziinden goriisii keskindir. Magara duvarlarina
cizilen ve av hayvanlarinm birbirini izleyen hareketlerinin resimleri, avcilarin
gozlemleri ile bu hareketlerin ¢esitli anlarini belleginde tuttugunu gosterir (2006:23).

Cizilen hayvanlar da genellikle toplulugun ge¢im kaynagi olan tiirlerdir. Bu durum
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bir tiir secme ve imgelemin oldugunu gdsteriyor (Lewin, 2000:181). Bu ¢agin
resimlerini yorumlayan bilim adamlarinin biiyilk ¢ogunlugu, bunlarin sanatsal bir
yaratici faaliyet i¢in degil gecim kaynagi saglamak diisiincesi ile ¢izildiklerini kabul
etmektedir (Senel, 1995:76). Gombrich’e gore; bu ilkel insanin resimlerini anlamak
icin onlarin zanaatsal diizeylerine degil diisiince tarzlarina bakmamiz gerekir
(1997:39-40).

Antropologlar ilkel insanlarin diisliniisiine “sthirsel diisiiniis” adin1
vermislerdir. Sihirsel diisiiniis; dis diinyanin duyumlar yolu ile insan zihninde olusan
imgeleri araciligiyla baglar. Nesneleri ve olaylar1 kavramaya calisan insan zihni
giderek onlara miidahale etmeye calisirken de analojik yani benzetmecidir ve
analojik distiniis sihirsel disiiniisiin en ¢ok karsilasilan bicimidir. (Senel,1995: 99-
101). Sihirsel diisiiniis, doga olaylar1 karsisinda heniiz yeterli bilgi birikimi ve
tecrilbeye sahip olmayan insanin, bu olaylar1 etkilemeye yonelik olan diistincesidir.
Sihirsel diisiinlisiin  analojik bi¢iminin ifadesi, kendini bu ddnemin magara
duvarlarindaki resimlerinde bulur. Gombrich, magara duvarma ¢izilen bu resimlerin
sanatsal bir etkinlik olmadigmi, eski toplumlarm yiizey iizerine ¢izdigi imgeler ile
faydac1 bir amaci1 oldugunu soéyler (1997:39-40). Bu faydaci amag eski toplumlar igin
biiyiisel etkinliktir. Belki magara resimlerinin amaci, hayvan ruhlarini, hayvanlarin
cogalip yeryiiziine doldurma yolunda kiskirtmaktir (McNeill, 2008:29). Bu donem
cizilen resimlerin magaralarin en kuytu koselerinde yer almasi bu resimlerin seyirlik
bir amaci1 olmadigmi gosterir. Tansug’a gore; ilkel insan i¢in resim yapma isine salt
bir biiyii de denilebilir (2006:23). ilkel insan yaptig1 resimler yoluyla avini daha
kolay yakalayacagimi ve avin daha bereketli gegecegini diisiinliyor olmali ki ¢izdigi
hayvanlar1 6liim halinde ya da her yanindan mizraklar saplanmig olarak resmetmistir.
Ergiiven’e gore; gorsel dilin yeryliziiyle kucaklastigi ilk yer olan magara
duvarlarindaki ¢izimler, donemin insanlarinin bilincinin suret ile gercek arasindaki
ayrimi heniiz tam anlamiyla kavramamis olmasinin da gostergesidir (1997:62).

Imge ile gergeklik arasmdaki iliski bu dénem heniiz belirsizdir. Fischer’e
gore; bu diisence bigiminin olugmasinda emegin biyiik rolii vardwr. Dogal
nesnelerden dig diinyayr etkileyecek, degistirecek aletler yapmasmi Ogrenen
insanoglu benzerligin ve benzetmenin etkisi altinda kalir. Ilkel insan birbirine

benzeyen seylerin 6zdes oldugunu diisiiniir ve bir seyin benzerini yapma yoluyla
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doga iizerinde bir istiinliik kurabilecegi sonucuna varir (1995:35). Daha sonra dilin
ortaya ¢ikip gelismesini saglayacak imgesel diisiinme yetenegi de bu donemde ortaya
cikmistir. Kagan’a gore; imgesel diistinme yetenegi doga vergisi degildir ve ilkel
insanin magara ¢izimleri dogaya bakilarak degil bellek yoluyla gergeklesmistir
(1982:226).

Sekil: 1.3 Lasacaux Magrasi, Yabanati

Paleolitik doneme ait en eski magara cizimlerine Fransa’da Lasacaux
magarasinda rastlanir. Bu magara duvarlarindaki resimlerde sasilacak bir desen ve
renk ustaligi goriilmektedir. Bu ustalik tarih Oncesi insanin, avcilik tekniklerinin
gelismis ve dstiin bir gézlem yetenegine ulasmis oldugunun gostergesidir (Tansug,
2006:20). Paleolitik ¢agin, magara duvarlarinda bulunan resimler, bu donemin temsil
pratikleri agisindan olduk¢a Onemlidir. Bu dénem magaradaki resimler ¢izgiyle
baslamisg, sonraki asamalarda i¢ ve dis formlari, renk lekeleriyle belirten ifade sekli
gelismis, daha sonraki asamalarda ise gorsel ifade yalniz kontur ¢izgilerine
donmiistiir. Turani’ye gore; son donemki anlatim bir yaratma isi degil insadir ve artik
yalniz bilgiye dayanmaktadir (2010:30). Magara duvarlarindaki resimler ilkel insanin
somut ve gergekei bir gérme kiiltiiriine sahip oldugunu, heniiz imgesel iiretiminin

soyutlamaya dayali olmadigin1 gosterir. Bu resimler ger¢ek¢i ve dogalcidir.

Tarimin  kesfedilmesi ve hayvanlarin evcillestirilmesiyle tiiketicilikten
kurtulan, kendi emegiyle yasamini siirdiirmeyi 0grenen insan i¢in, bundan sonra

diretici bir hayat bi¢imi baglamistir. Tarim ve hayvancilik kiiltiirlerinin dogmasiyla
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birbirinden farkli kosullar altinda yasayan toplumlarin imgesel diisiinme ve bu
diisiinceyi bir yiizey lizerine aktarma bigimleri de degismistir. Tarimsal iiretimle
yerlesik hayatin baglamasiyla toprak, artik tizerinden gelip gegilen bir yer olmaktan
¢ikmis ve insanin ilgisi hayvandan topraga dogru yer degistirmistir. Bu donemin
gocebe ¢oban toplumlari i¢in hayvanlarmi otlatmak zorunlulugundan dogan durum
benzerdir. Tarimla birlikte topragin iiriin vermesi fikri, bereketin sirri, 6lim ve
dogum iizerine diisiinme, tohumun verimliligi, hava, giines, yagmur gibi etmenler
iizerinde endiseler ortaya c¢ikarmistir. Mevsimlerin  izlenmesi, bunlarin
degerlendirilmesi, ¢ift¢ilige ait aletlerin yapimi, hayvan kuvvetinden yararlanmak
gibi diistinceler gergeklesir. Bitkileri gozlemlerken, yagmur ve 6zellikle riizgar gibi
goriinmeyen kuvvetlere hikkmeden bir Tanri fikri dogar (Turani 2010:34). Ilkel
toplulugun insanlari, doga gii¢lerini yonlendirmeye yonelik sihirsel diisiiniin etkisi
altindayken, dogayla etkilesime gecen tarim toplumu, dinsel diisiliniisiin etkisi altina
girmis ve doga giiclerine boyun egmeye, onlara tapinmaya baslamistir. Coban
topluluklarda gilines, firtina, cift¢i topluluklarda toprak ana, ana tanriga tapinma
nesneleri olmustur. Uretimin insan emegine dayali bir hal almasi, insan1 yazgisma
yar1 yartya hakim konuma getirmistir. Ellerinde olmayan doga olaylar1 ise kendileri
disinda yaratici ve yok edici nitelikleri olan wvarliklar1 gerektirmistir. Boylece
insanoglunun gorlinlir ya da gorinmez diinya ile baglantisi, Ogretiler ve

uygulamalarla, yani dinle belirli bir diizene baglanmistir (Bazin, 1998:27).

Boylece ilkel insanin somut diinyasinin yanina soyut tasarimlar eklenmeye
baslanmustir. Insan bu diinyada goriinmeyen seyler iizerine diisiinmeye baslamis,
verimliligin, biiylimenin, gelismenin nedenlerinin  heniliz  bilgisine sahip
olmadigindan bunlar1 sembollerle ifade etmistir. (Turani 2010:34). Topraga atilan
tohumun tekrar yesermesi, Oliilerin gomiilmesi ile yeniden dogacagina dair bir
inancin dogmasint saglamis ve donemin imgesel liretimi ebedi, sonsuzluk fikri
lizerine oturmustur. Eski Misir diinyasinda resim, ebedi siirekli ve kutsal olan1 ifade
etmek i¢in kullanilmig, resim sanatinin Ornekleri de buna bagh olarak biiyiik
tapmaklar ve mezar anitlar1 igerisinde yer almistir (Tansug, 2006: 25). Misir
inanigmna gore bas tanr1 Ra, insanlar1 tapinak yapmalari, adak sunmalar1 ve benzeri

hizmetlerde bulunmalar1 i¢in yaratmustir (Senel, 2002:66). Misirli ressamlarin
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gercek yasami imgelestirme tarzlarinin farkli olusu, iretilen imgelerin estetik
giizellik i¢in degil, dinsel diisiinise bagli olan islevsel amaglarma bakilarak
aciklanabilir. Bazin’e gore; imge ile gergek varlik arasindaki 6zdeslige inanma,
Misirlilarda, biitiin 6teki uygarliklarda goriildiiginden daha derindir (1998:27).
Misir’da ilk hanedanlik doneminde Sliiniin yakinlariyla birlikte topraga gomiilmesi
gelenegi daha sonra gercek insanlar yerine imgelerinin gomiilmesiyle sona ermistir.
Tapmak ve mezar anitlar1 igerisindeki resimler oliilere eslik edecek ve ote diinyada,
yeryiiziindeki yasamlarin stirdiirmelerini saglayacak nesnelere ve insanlara gerceklik
kazandirmak i¢in yapimistir (Bazin, 1998: 28). Resmin ger¢ekligine duyulan inang
tasvirin her ayrintisiyla kusursuz bir bigimde ¢izilmesini gerektirmistir. Bu durum
Misir resminde; géorme duyumuzun tek yanlh ve sinirh bir goriis agis1 sagladigindan,
rastgele se¢ilmis herhangi bir agidan degil ¢izilen objenin en karakteristik 6zelligini

gosterecek sekilde farkli agilardan ¢izilmesi gelenegini olusturmustur.

Sekil 1.4. Hesire’nin Portresi, M.O. 2778- 2723 dolaylar1 (Gombrich, 1997:61).



24

Bu temsil pratigi, Misir’da insanlarin varliklar1 {i¢ boyutlu olarak
diisiinmediklerini gdsterir, derinlik kavrami ise bu dénemin insanlari i¢in perspektif
kadar yabancidir (Bazin, 1996: 29). Misir resminde kompozisyon da dinsel
diistiniigiin etkisi altindadir. Nesnelerin biiyiikliikleri goreceli biiyiikliiklerine gore
degil, ait olduklar1 dini veya toplumsal degere gore degismistir. Resimlerde yer alan
Firavun ve tanrilar 6teki insanlardan biiyiik gosterilirken, resimlerde yer alan soylular

da hizmetg¢i ve kolelere gore farkli 6lciilerde resmedilmistir (Tansug, 2006: 29).

Dinsel diisiiniis, toplumsal artinin tek bir kaynaktan (tarimdan) saglanip tek
bir egemen katmana aktarildigi, tarimsal uygar toplumun egemen diisiince bigimidir.
Bu diisiince bi¢imi, onemli konulara, o katmanin toplumsal konumundan bakilarak
edinilmis tek bir goriisiin bulunmasi nedeniyle, inanca dayanan bir diisiiniistiir.
Ancak egemen katman degisince ya da ortaya birden cok kaynaktan, birden ¢ok
katmana toplumsal arti aktarildigi bir durum ¢ikarsa, tim toplumu ilgilendiren
onemli bir konu hakkinda farkli katmanlarimn konumlarindan edinilmis, farkl
¢ikarlara uygun iki farkli goriis ¢ikabilir. Boyle durumlarda hangi goriisiin dogru
oldugunu anlama c¢abasi ile inancin yerini elestirel diisiince alabilmektedir (Senel,
2009:707-708). Tarimsal tiretimin sagladig1 art1 degerin yanina, ticaretin eklenmesi,
Ozellikle deniz ticareti, farkli kiiltiirle, inanglarla karsilasma imkanmimn ortaya
¢ikmasimi saglamig, bu durum Antik Yunan’da felsefi disiiniisiin kosullarmni
hazirlamistir. Insanlik tarihinde belli bir toplum diizeni olusmaya baslayinca, devlet
giici de doga giicleri gibi kutsallastirilmis ve onun basinda bulunan kral,
egemenligin simgesi olarak tanrisallasmistir (Iprisoglu: 2010: 21). Tanr1 kral inanci;
devleti yoneten hiikiimdarin tanrilastirilmasi, ilk olarak insanin insan olarak
tanrilagtirilmasina Yunan diinyasinda doniismiistiir. Homerosun destanlarinda,
Yunan tanrilarinin insanlar gibi yasadigi; evlendikleri, kiskandiklari, 6c aldiklari
islenmis ve din yerini mitoloji almaya baglamistir. Mitoloji ise insanin doganin
giiclerini akl ile kavrayabilecegi diisiincesinden sonra yerini felsefeye birakmustir.
Felsefenin insana ve dogaya donmesiyle imgesel liretimde dogaya ve insana
yonelmistir, Onasya ve Misir sanati degismeyen kalict olani ararken Yunan

diinyasinda sanat canliya yonelmis ve hareketten kagmmamustir (Iprisoglu: 2010:
22).
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Roma doneminde, biiyiisel diisiiniis etkilerini iyice kaybedip yerini metafizik
bir diinya kavrayisina birakmis ancak Hiristiyanligin dogusu, yayilmasi ile insanin
kaderi tekrar 6teki diinyadaki yasama baglanmistir. Hiristiyanligin ilk donemlerinde
cok tanrili dinlerin puta tapmma geleneklerinin yok edilmesi amaciyla 6zellikle insan
boyutlarindaki heykel yapimindan uzaklasilmasina ragmen resim konusundaki tutum
cok farkli olmustur. Heykelin varhigna, puta tapan insanlarin kiliselerde tekrar
heykellerle karsilagsmasinin eski inanglar1 canli tutabilecegi ve eski inanglar ile yeni
inan¢ arasimndaki ayrimin ortaya cikmasini giiclestirecegi diisiincesiyle karsi
cikilirken, Roma Imparatorlugu boyunca genis bir cografi alana yayilan Hiristiyanlik,

kendisine yonelen insanlarin inanglarmi yonlendirecek imgelere ihtiya¢ duymustur.

Hiristiyanhigin yayilmasiyla; okuma- yazma bilmeyen Kkitlelerin egitilmesi
giinlik yasamin somut diinyasina yonelen insanlarin, inancin hayal diinyasina
cekilmesi i¢in resimin giiciinden yararlanilmistir. Resmin kullanilmasi konusunda
yasanan tartigmalarda, Papa Gregorius Magnus, resimleri, cemaate egitimle
verilenlerin animsanmasinda ve kutsal olaylarin akilda canli tutulmasina yardimci
olduklar1 i¢in yararli gérmiis ve iyelerini egitmek i¢in ¢ogunun okuma-yazma
bilmemesinden dolay1 resimlerin, resimlendirilmis bir kitaptaki imgelerin ¢ocuklara
yardimc1 oldugu gibi yararli olabilecegini, resme karsi ¢ikan herkese, “Yazilar
okuma yazma bilenler i¢in ne ise, resimler de okuma yazma bilmeyenler i¢in ayni
seydir” diyerek hatirlatmistir (Gombrich, 1997:135). Imgenin bu islevsel kullanimy,
dinsel inanca ait bir araca doniismesine neden olmus, Incil’den alinan dykiilerin
imgesellestirilmesi biiyiisel diisiince bigimine benzer sekilde, imgelerin kutsal kabul
edilmesi, imgeye simgesel bir anlam kazandirmistir. Kompozisyonda ise tist iiste
diziler, katmanlar seklinde bir anlayis tekrar canlanmis nesneler somut
gercekliklerine gore degil Misir ve Mezopotamya sanatindaki gibi 6nem derecesine

gore resmedilmis, 6nemli kisiler ¢evresindeki nesnelerden daha biiylik cizilmistir.

Yunan ve Roma diinyasinin yasami algilayis bigimi etkisiyle gelistirdikleri
islup degismistir. Bu degisimin etkisiyle de g6z artik, varliklari, somut gerceklikleri,
orantilarinin zorunlu kildig1 hiyerarsi iginde gérmemistir. Ilkel kiiltiirde oldugu gibi
her sey tek basma ele alinmig, 6zii bakimindan algilanmis ve bunun sonucu olarak

da, bir figiir iizerindeki ayrintilar tasvir edilen kisiyle orantisiz olarak canlandirilmis
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ve kisi de, giysilerinin ya da {izerinde bulunan donanimin aksesuarlariyla
simgelestirilmis olarak tasvir edilmistir (Bazin, 1998:135). Simgeler ger¢ek
gorlintiilerin yerini tutmus ve her unsur kutsal kavramlarm, kisilerin, mekanlarin

temsiline doniismiistiir.

Insanoglunun imge iiretimindeki tarihsel donemec ise Ronesans’la doruk
noktasina ulasacak olan perspektifin bulunusu olarak kabul edilir. Ronesans, genel
olarak 15 ve 16. yiizyillarda Avrupa’da ortaya cikan bir dizi bilimsel ve sanatsal
yenilesme hareketlerini ifade eder. Yeniden dogus anlamina gelen Fransizca kokenli
Ronesans, Sender’e gore; Oncelikle teknik alanda yasanan gelismelerle birlikte kas
giiclinden yararlanan tretim etkinliginin asamali olarak yerini yeni enerji
kaynaklarma birakmasi ile baglar. Yeni enerji kaynaklarmin tiretimde kullanilmas: ile
artan verimlilik, niifus artisin1 ortaya cikardigi gibi genisleyen tarim alanlari ile
ortaya ¢ikan {iirin fazlas1 da sermaye birikiminin Oniini agmustir (1992: 52-60).
Sermaye birikimi, yeni dogacak burjuva sinifinin gelismesinin kosullarini yaratmus,
matbaanin icadi her tlirden bilgiye ulasim olanagini saglamis ve diisiince iizerindeki
kilise otoritesinin kalkmas1 bilimsel diisiincenin 6niinii agmistir. Bu tiirden gelisimin
ardinda ise, ¢ogu kez, ortacagin sonlarindan itibaren beliren kagit ve matbaanin
kullanilmaya baslanmasi, yeni ticaret yollar1 ve zenginlikler aramaya doniik cografi
kesifler, Istanbul’un fethiyle oradaki diisiiniirlerin Italya’ya gd¢ etmesi, ticaretle
zenginlesmeye baslayan burjuva simifinin siyasal gii¢ talep etmesi, biiyiik kuramsal
yapilarin, 6zellikle Hiristiyan teolojisin hizmetine sunulan Aristoteles¢iligin ve yer
eksenli Batlamyus sisteminin sarsilmasi ve bunlara bagli olarak gelisen yeni

entelektiiel arayiglar yatmaktadir (Aydm, 2011:2).

Dinsel diisiiniisiin hakim oldugu Ortagag’da, sanat, siyaset, felsefe gibi
diisiince alanlar1 dini temsil eden kilisenin kontrolii altinda Tanrinin varhigini, her
alanda siirekli yeniden tiretmektedir. Ronesans, eski donemde hakim olan bu din
temelli diisiince bi¢iminin, yeni bir gergeklik ve nesnellik anlayisma dogru evrilmeye
basladigi, temel doniisiimlerin yasandigi bir donemdir. Ronesans ile birlikte, eski
doneme hakim olan, sorgulanamayan Kkesin yargilar ortadan kalkmaya baglamuistir.
Kopernik, yermerkezcilik anlayigini tartismaya agmis, Francis Bacon, yeni bir bilim

anlayis1 gelistirmis, Machiavelli ise modern devlet diisiincesini giindeme getirmistir.
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Ronesans ile gergeklik evrende goriilebilen, dokunulabilen kisi ya da nesneler olarak
ele alinirken, nesnellik ise gercekligin her insana ayni gdriinmesi ve hissedilmesi
demektir. Sanattan ve bilimden beklenen, bu gercegi ve nesnelligi iletmesidir
(Sender, 1992: 60).

Ronesans, bir bakima, insanin kendisini ve g¢evresini yeni bir algilama ve
kavrama bi¢imidir. Turani’ye gore; Ronesans mantig1 giizel sanatlar icerisinde once
resim sanatinda bigimlenmeye bagslamistir. Dinsel diisiinilisiin temsil pratigi igin
mekan anlatiminda gerekli olmayan perspektif Ronesans ile diinyanin bir bilgi
nesnesi olarak ele almmasiyla ortaya ¢ikmistir (2010:346). Ronesans ile insan
yasadig1 diinyay1 kavramaya yonelmis, sanatcilarin ilgisi de, derinligin ve mekansal
degerlerin canlandirilmasina yonelik bilimsel arastirmalara kaymistir. Dinsel
diisiiniislin etkin oldugu temsil bi¢iminde konu kutsal 6nemi agisindan bir diizenleme
icinde resmedilirken Ronesans’la birlikte resmedilen konuya gore diizenlenen bir
gbérme bi¢imi ortaya ¢ikmustir. Cografi kesifler sinirlar1 genisleyen diinyada, sinirsiz
bir arastirma alan1 olarak dogaya yonelen insan i¢in artik, gérme bilmenin kaynagi

durumuna gelmistir.

GoOrmenin bilmede merkezi bir nokta oldugunu, Leonardo da Vinci
notlarinda; “Ruhun penceresi diye bilinen gozdiir, anlagimiz doganin sonsuz yapisini
olanca tiimligii ve gorkemiyle degerlendirebildigi baslica kanaldir; kulak ikinci
srada gelir ve soylulugu, goziin gordiigii seylerin Oykiisiinii duyabilmesine
borgludur” diyerek ortaya koymustur (1992:20). Koyre, farkli ¢aglarda ve farkli
kiiltlirlerde bilginin hem kaynagi hem araci olarak gérme ve isitmenin (visus-
auditus) goreli Onceliginin, Leonardo ile ortadan kalktigin1 ve tarihte ilk kez
gdrmenin birinci siraya gectigini soyler (1989:105). Gormenin dncelikli hale gelmesi
Ronesans’in, bireyin varligini 6n plana ¢ikaran hiimanizm mantigmma da uygundur.
Ronesans’la, gegmisin Dbilgisini okuyarak, dinleyerek Ogrenmek yerini, bireysel
goriiglerin ortaya ¢iktigi somut gercegi gorerek incelemek arzusuna birakmuistir.

Boylece dinsel diisliniisiin nominalizmi” yerini realizme birakmaya baslamistir.

“ Nominalizm: Felsefedeki genel kavramlarmn yani tiimellerin gergek olmadigini sadece isimlerden
ibaret olduklarini savunan felsefi akim.
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Turani’ye gore; bu donemdeki dinsel diisiiniisiin yikilis1 6zellikle resim sanatinda
lizerinden goriilebilir. Dinsel diisiiniisiin temsil pratigi icinde nesnelerin gozlemi
yerine tasavvur Oncelikliydi, renkte nesnelerin dogal yapilarina gore degil itibari
olarak kullaniliyordu. Ronesans’la, itibari formlar, yerini optik goriintiili doga
karsisinda bir noktadan bakisa gore edinilmis perspektif anlayisina terk etmeye
baglamigtir (2010:348).

Avrupa sanatina 0zgl perspektif, Ronesans’in baslarinda, temsil pratikleri
icine yerlesmis ve gegmisin temsil patriklerini tamamen degistirmistir. Perspektifle
birlikte, resimde her sey bakan kisinin goriis agisma gore diizenlemis ve goriinen
gercekligin bu sekilde oldugu kabul edilmistir. Kolker, perspektifin ideolojik ve
kiiltiirel nedenlerle iiretildigi tezini donemin ressamlarinin eserlerini ortaya ¢iktigi
tretim iligkileri baglaminda degerlendirir. Kolker’e gore; perspektif, sanatgilara
hamilik yapan zengin patronlara, tuvale bakmada ayricalikli bir konum saglama
olanag1 sunmustur ve izleyicisine bir sahip olma duygusu kazandirarak kendi bakis1
icin olusturulmus bir uzammn Oniinde durmanin hazzimi yasatmistir (2011:27).
Florenski’nin Tersten Perspektif kitabinin sunus boliimiinde Saymn; perspektifin
yenigaga Ozgii bir gorme bi¢imi oldugunu ve bu sanatsal yontemin diinyay1
ehlilestirerek, karsidan bakilabilir, denetlenebilir bir uzama doniistiirdiigiinii ve bu
ehlilestirmenin gbziin nesnesi olarak konumlandirilan bedeni de kapsadigini soyler
(2001:9-11). Resim ya da baska alanlarda olsun iiretilen imgenin belirli temsil
pratiklerine bagimli olmasi toplumsal diizenin kurulusu ve isleyisinin de imgeye
yansimasina neden olur. Leppert, Avrupa porte ressamhiginin, temsil pratiklerine
gore seckinlerin asla dislerini gosterecek kadar giilerken resmedilmediklerini ancak
yoksul smiflarin portrelerinde bu durum tam tersi bir uygulamanin var oldugunu
sOyler. Temsil pratiklerinin gésterme ¢abasi ayn1 zamanda gdriinmezligi de yaratir ve
imgede mevcut seyler aslinda namevcut seylerinde isaretidir (2010:24). Imge dogas1
geregi secici olmak zorundadir. Biitlin imgeler sinirl bir ylizeyi kullanarak tiretilirler

ancak dikkatimizi neye verecegimizi de gosterirler.

18. ylizyil, diisiince bi¢iminde yeni bir doniim noktasit olmus, Ronesans’in
gelisimine zemin hazirladigi rasyonalist diisiince bi¢cimi, deney ile Onermelerin

smanabilir olmasmin kosullarin1 yaratmis ve aydinlanma c¢agmin kapilarini
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aralamistir. Aydmlanma c¢aginin kurucusu olarak kabul edilen John Locke, insan
aklmin 6n plana ¢iktig1 bu donemde insanin dogustan gelen bir bilgiye sahip
olmadigini, bilgiye sistematik bir diisiincenin kilavuzlugunda deneysel yontemlerle
ulagilabilecegi gorlisiini savunmustur.  Aydinlanma ile diislince bi¢cimi Tanr1
merkezli olmaktan insan merkezli olmaya dogru evrilmis, aklicilik, bilimsellik,
deneycilik, evrensellik, laiklik aydinlanma diislincesinin temel ilkeleri olmustur.

Diisiinsel alanda yasanan bu gelismelerin ekonomik ve politik alandaki en
bliylik destekeisi ise burjuva sinifi olmustur. Bilimsel alanda yasanan gelismelerin
oniinii actig1 somiirgecilik faaliyetleri ile sermaye birikiminin Oniiniin ac¢ilmasi ve
ihtiyaca dayali iiretim bi¢iminin yerini pazar i¢in yapilan iretimin almasi ile
ekonomik olarak giiclenen burjuva sinifi donemin aydin ve sanatgilarini desteklemis,
dinsel diisiinlisiin toplum {izerindeki héakimiyetinin ortadan kalkmasmin Onciisii
olmustur. Dinin etkisinin zayiflamasi1 ile baslayan devrimler, kralliklarin ve
imparatorluklarin ortadan kalkmasi ile devam etmis Marx ve Engels’in deyimiyle;
burjuvazi tarihte 6nemli bir devrimci rol oynamistir (2008:17). Avrupa cografyasinda
yasanan bu gelismeler, geleneksel imge iiretimine tekniklerinde yasanacak kokten bir
degisimin de hazirlayicis1 olmustur. Bu degisimin, diisiinsel alandaki hazirlayicisi
pozitivizm olurken degisimin araci ise fotograf makinesidir.

John Berger, 1839 yilinda fotograf makinesi icat edildigi sirada, Auguste
Comte’un, Pozitivist Felsefe Dersleri kitabin1 tamamlamakta olduguna dikkat ¢eker.
Berger’e gore; Pozitivizm ve fotograf makinesi ve sosyoloji bir arada biiyiiyiip boy
atmislardir. Ugiiniin de uygulanmasmimn nedeni bilim adamlar1 ve uzmanlarmn
kaydettigi niceligi Olctilebilir olgularin bir giin insanliga doga ve toplum hakkinda —
ve onlar1 bir diizen i¢inde tutacak sekilde- eksiksiz bilgi sunacagi inancidir (2007:
91). Pozitivizm 19. yiizy1l bilimsel diislince egiliminin bir {iriinii olmus, Bacon ve
Descartes ile baslayan bilimsel diisiinceye yonelis ve dinsel diisiinceden uzaklagma
egiliminin en yiiksek asamalarindan biri olarak 19. yilizyil ve sonrasma damgasini
vurmustur.  Auguste Comte, toplumdaki her tiirlii konunun bilimsel yontemle
coziilebilecegine inanmistir. Comte’un bilimsel yonetemi olan pozitivizim; fizik 6tesi
aciklamalar1 dislayan, ampirizmi bilginin temel kaynagi olarak kabul eden bir
ogretidir. Mekanik bir yeniden liretim araci olarak fotograf makinesinin ortaya ¢ikis1

Fussler’in (2009:15) deyimiyle; ... teknik goriintiileri bilimsel metinlerin dolayl bir
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2

sonucu haline getirmektedir.” Fusller, fotografik aygitin ortaya ¢ikis siirecinin
bilimsel ¢aligmalarla baglantisina isaret ederken Robbins’e gore; diinyanin fotografik
belgeleri onun biligsel olarak idrak edilmesiyle ilgiliydi ve pozitivistlere gore
diinyayla, diinyanin dogas1 ve igerigiyle ilgili dogrular1 anlamada fotograf ayricalikli
bir ara¢ demekti (1999:244). Fotografik aygitin kaydetme siireci iizerinde, insan
miidahalesinin belirgin olmayan varlig1 fotografin nesnel bir kaydetme teknigi olarak
kabul edilmesini saglamistir. Fotografin i¢ine dogdugu cagin hakim olan diisiince
bi¢cimi agisindan fotograf Derman’a gore; her seyden once, nesnelerin goriintiilerinin
1s518a karst duyarli malzemenin {izerine saptandigi optik (kimyasal ve fiziksel
ozellikleri olan) mekanik bir siliregten ibarettir. Goriintlilerin asillar1 ile olan
benzerligi fotografin gliniimiize kadar 19. yy’'m diisiince yapist ile
degerlendirilmesine yol agmistir (2009:41).

Fotograf makinesi, insanoglunun yiizyillar boyunca siiren, diinyanin
imgelerini gozle gordiigi nitelikleriyle yiizey {izerinde yeniden tiretebilme ¢abasinin
doruk noktasi olmustur. Fotograf makinesini atasi olarak bilinen Camera Obscura
(Karanlik Kutu) teknigi ile yiizey iizerine diinyanin birebir imgesini olusturma
deneyimi, M.O. IV. Yiizyila kadar uzanir ancak Camera Obscura’nm imge iiretme
teknigini gérme ve 1s18m nitelikleri baglaminda inceleyen ilk kisi, M. S. 10.
yiizyilda yasamis olan Arap gokbilimei Ibnii’l- Heysem olmustur. Fotografin atasi
olarak bilinen bu aygit, gérmenin dogasi iizerine O6nemli bilgiler vermistir.
Nesnelerin kusursuz bir bicimde goriintiilerini lireten karanhik kutunun oniindeki
nesne hareket ettiginde, nesnenin karanlik kutuda ortaya ¢ikan goriintiisiinde de ayn1
hareket goriiliir (Kilig, 2008:175). Camera Obscura, dort tarafi kapali ve iizerinde
kiiciik bir delik bulunan bir kutu seklindedir. Uzerinde bulunan kiiciik delikten iceri
giren 151k, kutunun digindaki goriintii kutunun igine ters olarak yansimaktadir.
Ronesans doneminde Leonardo Da Vinci, bu sihirli kutuyu tek goziini kapayip
kipirdamadan etrafina bakinca, gordiiklerini kdgida aktarmanin-sabitlestirmenin-

yontemlerini ararken icat etmistir (Cizgen, 1992:9).

17. yiizyilda doganin aslina benzer bir kopyasini liretmek i¢in bir¢ok ressam
karanlik kutunun i¢ine girerek ylizey iizerine yansiyan goriintiiyii izlemis ve Camera

Obscura’nin gelistirilmesi i¢in deneyler yapmustir. Yapilan deneyler sonucunda
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kullanimi pratik bir hal alan Camera Obscura, ressamlarin igini ¢ok kolaylagtirmustir.
Ressamlar artik, konu olarak ele aldiklar1 goriintiileri bu alet yardimiyla
yansitabilmekte ve yansima iizerinden ¢izimle resim iiretebilmektedirler ancak tek
sorun, kutunun ftizerindeki buzlu cam iizerine yansiyan goriintiiniin, herhangi bir
yiizey izerinde kalici duruma gelememesidir (Serter, 2000:84). Fizik ve kimya
biliminde yasanan ilerlemeler bu sorunu da ortadan kaldirmis ve Joseph Niepce,
1826 yilinda evinin penceresinden disaridaki manzarayr Camera Obscura teknigi ile
metal bir plaka {lizerine diislirmiis ve fotografin mucidi olmustur. Niepce’nin ilk
denemeleri bildigimiz anlamda bir fotograf baskisi olmaktan uzak ve ¢ok uzun
zaman (ilk fotograf i¢in bu siire 8 saat olmustur.) pozlama gerektiren bir tekniktir.
Niepce ile ayni donemde fotograf teknigi iizerine c¢alisgan Daguerre ile yaptigi
ortaklik sonucunu bu alandaki birikimini paylagsmis ve Daguerre, fotograf

uygulamalariyla ilgili calismalar1 devam ettirmistir.

1839 yilinda, Daguerre’nin gelistirdigi ve adina Daguerreotype adin1 verdigi
icadi Fransiz Bilimler Akademisi’ndeki toplantida kamuoyuna agiklanmistir.
Aciklamay1 yapan fizik¢i bilim adami Frangois Arago, yontemin teknik detaylarini
anlattiktan sonra fotografin bilim i¢in ¢ok yararli olacagim1 arkeolojinin,
astronominin bu icatla zenginlesecegini belirtmis ve eklemistir: “...sayisiz bulus gibi
fotografta bizi beklentilerle karsilastirilamayacak kadar ongoriillmeyen durumlarla
kars1 karsiya getirebilir.” (Freund, 2007:29). Arago’nun Ongérdigi sekilde,
fotografin bilimsel alandan sanata, haberden reklama kadar genis bir kullanim alani
olmustur ve geleneksel imge liretme bigiminde hakim unsur olan elin yerini artik géz
ve gozle birlesen optik almistir. Fotografla birlikte Ronesans doneminde baslayan
dogayr goriindiigii sekliyle imgeye doniistiirme istegi gergceklesmis ve fotograf
malzemesinin  ucuzlamast  ve  baski  tekniklerinin = kagit  {izerinde
gerceklestirilebilmesi, fotografin  kullaniminin  toplumun biitiin  kesimlerine
acilmasini saglamistir. Fotografin kullaniminin ekonomik olarak daha demokratik bir
hal almasiyla her sey fotograflanmaya baslamistir. Turan’a gore; goziin gordiigiiniin
fotografta nasil goriinecegine duyulan merak, s6z konusu fotograflama eylemini
kam¢ilamistir. Fotograflama eylemidir ki, siradan gdrmenin yerine fotografik

gormenin kapisini aralamis ve fotografik gdrme, neyin fotografik oldugunu,
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dolayistyla neyin goriilmeye deger oldugunu belirledigi gibi, goriilen seyin gercek
olduguna kanit olarak da cekilmis fotografi gostermistir

(http://www.dijitalfokus.com ).

Fotografik gérmenin sonucu ortaya ¢ikan imgenin nesnesini olan benzerligi
fotografik gormenin, ger¢ek gormeyle 6zdes kabul edilmesine neden olmustur.
Kuskusuz bu hakim imge tiretme teknigi olarak resmin nesnesiyle kurdugu iliskinin
bir tasarim olarak kabul edilmesiyle de iliskilidir. Resim ve fotograf arasindaki asil
fark, goriilebilir ve anlasilabilir fiziksel farklardan boya ve emiilsiyondan daha
otedir. En temel fark, fotografin nesneler diinyasi ile nedensel bagidir. Resimde,
temsil, 6znesinin kimligini vurgular, bu yiizden benzerlikten s6z edilebilir; bir
fotograf ise 6znesinin varligmi vurgular, onu kaydeder, bu nedenle de transkripsiyon”

olarak adlandirilabilir (Price, 2004: 20).

Cereci’ye gore (2008:60); kadraji belirleyen fotografci gercegi kisisel
yorumuyla degistirmeyi amaglayan kisidir. Mekanik bir yeniden lretim olarak
diigiiniilen fotograf karesi aslinda sinirsiz sayidaki cerceveleme olanaklarindan
birisinin se¢ilmis olmasinin yani bir gérme bi¢iminin sonucudur. Fotografa
bakaninin dikkatini neyin daha fazla ¢ekecegi yine bir gérme bigimine baghdir.
Berger (2005:10) bu farkliligin bireyselligin 6tesinde bilincin gittik¢e artan bir tarih
bilinciyle gelismesinin sonucunda olustugunu soyler. Biitiin toplumsal formasyon
i¢in ortak bir gérme biciminin var olmadigini, toplumsal siniflar, cinsiyet ve rk
farkliiklart ¢ergevesinde birbirleriyle c¢elisen gorme bicimlerinin de var oldugu
imgeler kadar algilamislariyla ortaya ¢ikan yorum  farkhiliklarinda da
gozlemlenebilir.

Jonathan Cary; her ¢agm kendine 6zgii bir gdzlemci 6znesi oldugunu ve
gbzlemcinin dnceden belirlenmis olanaklar dizisi icerisinde goren, belirli bir gelenek
ve smirlama sistemi igerisine yerlesmis birisi oldugunu soyler ve ekler belirli bir

tarihsel anda gormeyi belirleyen, 6yle derin bir yapi, ekonomik temel ya da diinya

“ Transkripsiyon (dilbilim), konusmay1 yazili hale getirme islemidir. Diger anlamiyla bir el yazismm
veya metnin resminin sade metne dontistiiriilmesidir.


http://www.dijitalfokus.com/
http://tr.wikipedia.org/wiki/Transkripsiyon_(dilbilim)
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goriisii degil, tek bir sosyal ylizey lizerinde farkli farkli pargalarmn kolektif
diizeneginin isleyisidir (2004: 17-18).

Giliniimiiz insanmin diinyasi tamamen imgelerle ¢evrili, bundan birkac yiizy1l
once imgeler cok daha az olmasi nedeniyle ¢ok daha etkiliydiler. Benjamin’in
fotografin icadi ile resmin biricikliginin ortadan kalktigini1 sdylerken tarihsel olarak
merkezi perspektife dayali gérme bi¢iminin de yeniden diizenlendigini isaret
etmektedir. Perspektifle yapilmis her taslak her yagh boya resim seyirciyi diinyanin
merkezine yerlestirirken fotograf makinesi ve daha sonra icat edilen sinema aslinda
boyle bir merkezin bulunmadigmi gdostermistir (Berger, 2005:18). Gormenin
aracsallagmasi, elin yerini goziin almasiyla birlikte gegmisin imgelerine olan bakista
degismistir. Ronesans doneminde, kilise duvarlarinda ya da soylularin evlerinde asili
olan resimler, fotograf yoluyla bulundugu mekanmin disina ¢ikarak anlamini
olugturan baglamdan da siyrilmistir. Bunun sonucunda resmin anlami degismis,
cogalmistir. Yilmaz’a gore (2006:306); “fotograf nesnelere bakisimizi tiimden
degistirmistir.” Fotograf teknolojisinin ilettigi goriintiiler sadece giiniimiizii degil
gecmisgin tiim yapitlarint da baska tiirli gérmemize neden olmustur. Fotograf
goriintiisii, resimde hicbir zaman yakalanamamis diizeyde bir gergeklik kopyasini
sunmustur. Bazin’e gore fotograf, Barok’u tamamlayarak plastik sanatlar1 benzerlik
tutkusundan azat etmistir. Resim ne kadar gercege benzerse benzesin, insanin
varligindan 6tiirii hep bir kuskuyu da barindirmistir. Fotografin goriintii diinyasina
getirdigi en biiyiik yenilik, insanin aradan ¢ikmasidir (1995: 34-35).

Fotograf teknolojisinin bir uzantisi olarak dogan sinema fotograftaki gibi iki
boyutlu bir ylizey {izerine imgeleri kaydetme islemini duragan degil hareketli olarak
gerceklestirir. Bu imgenin daha inandiric1 bir yanilsamasidir. Hareketli goriintiiniin
yarattig1 deneyim modern insan icin siradanlasmis bir tecriibedir. ilk hareketli
goriintiiniin yaratti1 sok etkisi bugilin ortadan kalkmistir. Hareketli goriintii, diger
sanatlarla kiyaslandiginda, cok daha yetkin bir bicimde gerceklik yanilsamasi
yaratmaktadir. Arnheim’a gore; ilk giinlerinde sinemanin sagladig: ilk duygulanim,
giindelik seyleri, tipk1 yasamdaki gibi perdede gdstermekti; “Insanlar son hizla gelen
bir trenin goriintisiinden ya da Unter der Linden (Thlamurlar Altinda) filminde
atindan diisen ger¢ek imparatoru gormekten biiylik heyecana kapilmislardir™ (1985:

72). Ciinkii sinemanin gergekgilik etkisi, Pezzella'nin tanimlamasiyla; "dis diinyanin
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basit ve saf bir yeniden iiretiminden degil, kendimi i¢inde yasar buldugum tarihsel
cagda, gébrme bigimleriyle en iyi oOrtlisen bir temsil bi¢imi olmasindan kaynaklanir.
(2006: 52)

Sinema kamerasi ilk icat edildiginde, ilk filmler dogrudan giinliik hayattan
kesitleri iceriyorlardi. Ilk dramatik filmler, kameranm bir seyirci gibi tiyatroda sahne
oniine yerlestirilmesi ile gerg¢eklesiyordu. Tek bir plandan olusan bu filmler filme
kaydedilmis tiyatro oyunlaridir. Sinematografinin gelisimi gz 6niine alindiginda bu
filmler giiniimiiz seyircisinin gorme bi¢imleriyle ortlismemektedir. Sinema kuramcisi
Kracauer, Melies’in biitiin buluslarma ragmen alicty1 hareket ettirmeyisini,
izleyicisinin geleneksel tiyatro izleyicisi olmasina baglar (1985:87). Melies, kendi
seyircisinin alisik oldugu gorme bi¢imi kullanarak film ¢ekmistir. Goriintii liretme
teknolojisinin evrimi kendi gorme bigimini yarattikca degismistir. Ticari sinemanin,
diinyanin geneli yonelik {iretim yapmasi nedeniyle belirli bir algisal doniistimii
gerceklestirmis olmasi bugiin sinematografinin baskin olan anlatisal 6zelliklerinin

yerlesmesini saglamstir.
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IKiINCi BOLUM
SINEMATOGRAFIK GORME VE UYGULAMA

19. yilizy1l insanlik tarihinde Onemli donilisimlerin yasandigi ve bu
doniisimlerin etkilerinin glinimiizde de devam ettigi bir donemdir. Bu donem
ortaya ¢ikan icatlar yasanan doniisiimlerin hi¢ siiphesiz itici gilicii olmustur.
Calismanin  bu bolimiinde yasanan degisimi ortaya ¢ikaran kosullar
degerlendirilecek ve bu doneme ait bir icat olarak sinemanin dogdugu toplumsal
kosullarin insan deneyimiyle iligkisi arastirilacaktir. Ayrica sinemada anlamin
yaratilmas1  lizerindeki etkinligi baglaminda sinematografik uygulama

degerlendirilecektir.

2.1.  Sinematografik Gorme

Sinema, modern ¢aga 0zgii bir sanatsal ifade araci olarak, 19. yilizyilda ortaya
¢ikan bir dizi teknolojik gelismenin sonucudur. 19. yiizyil, Avrupa’da, cografi
kesifler ile baglayan ticaret burjuvazinin gelismesi ve sermaye birikiminin
olugmastyla gergeklesen sanayi devrimini ortaya ¢ikaran kapitalist ekonominin ve bu
ekonominin yarattig1 kent toplumunun yiizyilidir. Daney’in de belirttigi gibi, sinema
kente 0zgii bir olgudur. Kentten once var olmamistir, kentten daha uzun siire
yasamayacaktir (akt. Oztiirk, 2003: 59).

19. yiizyil, insanlik tarihi i¢inde, sanayi devrimi ile 6nemli doniistimlerin
yasandig1 ve bu doniisiimlerin etkisinin gliniimiizde hala devam ettigi bir dénem
olmustur. Braudel’e gore; bugiiniin Avrupasmin esas sorumlularindan biri sanayi
devrimidir ve bu miithis teknik atilim onun eseridir (2006:415). McNeil, sanayi
devrimini iki donemde inceler, bunlardan ilki; patrik buluslar donemidir. Pratik
buluslar donemi; 1870 dolaylarmna dek, sistemli arastirmalardan ya da kuramsal
bilimlerden ¢ok sagduyuya ya da kuramsal becerilere dayanan yetenekli
teknisyenlerin ve igine siki sarilan girisimcilerin varoldugu ve komiir ve buhar ¢agidir
(2008:597). 1896 yilinda ise sanayi devriminin ikinci asamasi baglamstir.
Birincisinden farkl nitelikleri olan bu asamada enerji kaynaklarindan maden komiirti,

elektrik ve petrol 6dnemli bir rol oynamaya ve kimya sanayi ile otomobil ve ugak
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yapimina yarayan mekanik sanayi gelismeye baslamigtir. (Tanilli, 2009: 54). Lumiére
kardeslerin sinematografi da tipki ucagin icadi gibi sanayi devriminin ikinci
asamasinda ortaya ¢ikmistir. Lausten ve Diken (2010:15), bu iki yeni icadin ortaya
cikisin1 soyle yorumlar: “Her iki teknoloji de hareket olanagi sagliyordu, farkl
mekanlar arasindaki hareketi miimkiin kiltyordu. Ugak insanin en eski riiyasini, kanat
takip u¢mayr gergeklestirirken, sinematografinin katkist da goriintiileri olabildigince

gercekgi bir sekilde yansitmakti.”

Sarica’ya gore; sanayi devrimi kokli degisimlere yol ag¢mis, iiretim
teknigindeki gelisme iiretim iliskilerini ve dolayli olarak biitiin toplumsal yasami alt
ist etmis, degistirmistir (1993: 41). Sanayi devrimi ile iiretim araglarinda yasanan
degisim biiylik fabrikalarmm kurulmasina yol a¢gmis, fabrikalarin kurulmasiyla islik
yeni bir mekana kaymistir. Bu yeni mekan, sermayenin yogunlastigi kent olmustur.
Uretimde yasanan bu gelisme yogun bir emek ihtiyacini ortaya ¢ikarmis ve kirdan
kente yogun bir go¢ yasanmistir. Esas olarak teknolojideki hizli gelismelerden otiirii
bu doniisiimler sanayi devrimi olarak adlandirilmis olsa bile bu doniisiimlerin temel
ozelligi, kapitalist iiretim iligkilerinin toplumda kesin hakimiyet kazanmasidir (Oguz,
1996: 782). Kapitalist liretim bi¢imi ile toplumsal hayata yeni bir sinif dahil olmustur.
Uretim araglarina sahip olmayan ve gecimini, el emegini iiretim araclarmin sahibi
burjuvaziye kiralayarak kazanan bu yeni sinif is¢i siifidir. Is¢i smifi, kentle yeni
tanisan, ait oldugu kirsal hayat pratiklerinin yerine yeni bir dizi yasam pratigi kazanan
ve kentlerin i¢yapisinda meydana gelen degisikliklerden etkilendigi kadar bu

degisikliklerin dogmasina yol agcan da bir smif olmustur.

Paris kenti, diinyanin bu yeni donemdeki toplumun gerekleri agisindan yikilip
yeniden kurulmus ilk baskent olmustur (Oskay, 1993:73). III. Napoleon ve Paris
Valisi Haussmann, eski kentin sokaklarini, mahallelerini yikarak kenti bulvarlar agi
ile birbirine baglamis, bulvarlar1 merkezi pazarlar, kopriiler, kiiltiir saraylarinin insas1
izlemistir. Berman’a gore biitlin bu yenilikler Paris’in etkileyici bir seyirlik gorsel ve
duyumsal bir senlik olmasini saglamis ve 1860’1 yillardan baglayarak Once
izlenimciler, modern ressamlar, yazar ve fotografcilar ve kisa bir siire sonra da

sinemacilar bulvarlardan akan bu hayat ve enerjisiyle beslenmislerdir (2009:208).
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Sanayi devrimi ile birlikte, kirsal alanlardan kentsel alanlara kitlesel gog,
kirsal yasantinin tersine insani iyesi oldugu cemaatle degil, kendi birey kimlikleri ile
tanimlar ve kent kiiltiiriiniin temel tasmi olusturan da cemaatler degil, atomize
bireylerdir. Bundan dolay: kentlilik her seyden Once bir hayat tarzidir ve kent,
sundugu cesitlilik ve ortak davranmis kaliplari ile bu atomize bireyleri bir arada
tutabilme giicline sahiptir (Oguz, 1996: 782). Kent, kapitalizmi tanimlayan
iliskilerin yasandigi asli mekandir (Arik, 2010:9).

George Simmel, tasradaki Uretim iliskilerinin yerini alan kapitalist {iretim
iligkilerinin, kentli insanimn yasam tarzina ve psikolojisine ne gibi etkileri oldugunu
karsilagtrmis ve kent yasamini farkli bir biling durumu yarattigini soylemistir.
Simmel’e gore; tasrada hayatin ritmi, kentle kiyaslandiginda yavas, ahisildik ve
diizenlidir. Bireyin karsilastig1 uyaricilar belli ve smirlidir. Oysa metropolde yasayan
bireyler, uyarici yogunlugu ile karsi karsiyadir, iistelik bu uyaricilar hizli, kesintisiz
ve diizensizdir. Hizla degisen goriintiilerin yarattig1 kalabalik, tek bir bakisin
yarattig1 devamsizlik hissi, bir dizi izlenim, bir anda belirisin beklenmezligi ile kent
duyumsal goriintiiler bakimindan kirsal yasamdan c¢ok farkhidir. Kent disinda ise
hayatin ritmi yavasliyor ve duyumsal goriintiiler daha yavas, daha diizenli, daha
daimi olarak okunuyor (2003: 93-94). Pezalla, sinemanin modern déneme 6zgii
karakterini, Simmel’in belirttigi gibi biiyiik kentlerde geleneksel deneyime uymayan
bir dizi uyaranlarm varhig1 ve siireksizliginin ifadesi olarak degerlendirir. Pazella’ya
gore; kentle birlikte kitle i¢indeki insanin deneyimi, sinematografik temsilin
dogrudan dogruya atasidir. Insanlar, nesneler ve doga, 6znenin anlamaya c¢alistigi,
kendi ele ge¢irmez gecicilikleriyle carpisan, hizli bir kacis halindeki film kareleri
olarak ortaya ¢ikarlar (1996:14).

Baudelaire, Paris Stkintisi’nda kent deneyimini devingen kaosa benzetir
(1996). Berman’a gore; insan bu devingen kaosun ic¢inden gecebilmek i¢in onun
devinimlerine uymali, ani zamansiz, beklenmedik doniisler ve sicramalarda sadece
bacaklar1 ve bedeniyle degil zihni ve duyarliligiyla ustalagsmalidir (2009:217). Kent,
cemaat yapisinin ¢0ziildiigii atomize bireylerden olusan yapisiyla insan deneyimine

yeni bir bigim kazandirmistir. Modernitenin, anlik ve parcali deneyimleri barindiran
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dogas1 kentte yagsanan deneyimle ortaya ¢ikar. Kent bireyler i¢in; karsilagsmalarin kisa
stirdiigli, durumlarin ¢esitlendigi ve rastlantisallagtigi, bu durumlarin nerdeyse
sonsuza kadar ¢ogaldigi, modernitenin kendini gdsterdigi mekandir (Oztiirk,
2008:29).

Sinema kuramcisi1 Kracauer, sinemanin modernite ile kentlerde yasanan alg1
degisimini ifade edebilir bir ara¢ oldugu goriisiindedir. Kracauer’e gore; sinema
bliylik sehri; yakalama, ortak ve adsiz yasami goriintiilleme, kendine has
zamansizligini anlatma ve sessiz, gizli sakli bilingsiz olaylarin1 yakalama yetisine
sahip olan aractir (akt. Ozgiir, 2008: 33). Ustelik sinema, sehri nasil goriiniiyorsa
Oyle yansitmakla yetinecek diiz bir duvar aynasi degil, onu egip biiken, yalnizca

yliziinii degil ruhunu da yansitan biiyiilii, hareketli bir aynadir (Cigcekoglu, 2007:27).

Kapitalizm, Sanayi Devrimi, kentlesme ve sinemaya uzanan bu tarihsel siire¢
kokeninde modernizm olarak kavramsallastirilan; ekonomik, soysal, teknolojik ve
zihinsel diizeyde meydana gelen yenilesme ve gelisme hareketlerini barmdirir.
Sinemanin modern ¢aga 6zgii olmasi, modernizm kavramimi agiklamay1 da gerekli
kilar. Modernizm, sosyal bilimler alaninda ekonomik gelismelerden, sanatsal ifade
bi¢cimlerine, inang ve degerler sistemine kadar genis kapsamli olarak tartisilan bir
kavramdir ve tiim yonleriyle ag¢iklanmasi bu ¢alismanin sinirliliklarini agmaktadir.
Bu calismanin kapsami i¢inde modernizm, sinema iligkisi g¢ercevesinde degisen
zaman-mekan kavrayis1 olgusu ekseninde degerlendirilecektir. Giddens’a gore;
modernizmden Onceki donemde kiiltlirlerin zaman ve uzam iliskisini kavrayisi
modern donemden olduk¢a Onemli farkliliklar gostermektedir. Modern Oncesi
dénemde zaman hesabi, zamani daima uzama baglamakta, bu nedenle de kesinlikten

uzak ve degisken olmaktadir (2004:25).

Teknikte yasanan devrimle birlikte modernizm, zamanin uzama bagl olarak
kavranisinda  6nemli  degisiklikler meydana getirmistir.  Ozellikle ulagim
teknolojisinde yasanan gelismeler bu degisikligin gozlemlenebilecegi alanlardir.
Sanayi Devrimi’nin en bilindik imgesi tren olmustur. Bu donemde 6zellikle ingiltere,
demiryolu agin1 hizla genisletmis, 1838 yilindan 1850°’li yillara gelindiginde

demiryolu agini nerdeyse 13 kati arttrmistir. Demiryolu ile gergeklesen tasimacilik
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alanindaki devrim, yeni pazarlarin agilmasinda ve eskilerin genisletilmesinde itici bir
giic olmustur (Hobsbawm, 2008:101). 1850’11 yillarda genisleyen demiryolu ag1 ve
lokomotif sayisi, yolcu ticretlerinin bir miktar diismesine neden olmus ve halk
demiryolu ile seyahat etme sansini1 yakalamistir. Heaton, is¢i sinifinin bu deneyimini
sOyle aktarir: “Kent iscilerine ucuz ve haftalik veya mevsimlik bilet dagitildi ve
boylece kalabalik kentlerde sikisip kalmis, yogun iiretim yerlerinin odldiiriicii
atmosferini teneffiis eden hastalikl zanaatkdra bir kagis yolu a¢ilmistir” (2005:447).
De Certeu, tren ile yasanan deneyiminde yolcunun sabit kalmasi ve goriiniimlerin
(sinemadakine benzer sekilde) akip gitmesi iligkisini odaklanir. De Carteu’ya gore;
pencereden akip giden nesnelerin, biiyiikk daglarin, yaygin yesilliklerin, dondurulmus
kasabalarin, binalardan olusan siitun yignlarinin, aksamin kizilliginda segilen
kentlerin kara siluetlerinin hareketsizligi, gecenin 1giklarmin ykiilerimizin 6ncesinin
ya da sonrasinin denizine yansimasi misali.... Ancak bu seyler hareket etmezler,
perspektifin an ve an degisimlerin kiitleleri arasinda meydana getirdigi hareketten
baska bir hareket bilmezler; tiim bildikleri bir g6z yanilsamasiyla gergeklesen
dontistimlerdir (2009:211). Sinema perdesi, tren camindan akip giden goriiniimlere
benzer sekilde diinyanin bir bdliimiiniin goriildiigii bir penceredir. insanoglunun bu
yeni deneyimi, ge¢misin zaman-mekan siirekliliginden farklidir. Tren deneyimi ile
fiziksel olarak mekana iliskin deneyimin yerini zamansal bir deneyim almistir.
Cografi olarak birbirinden uzak noktalar yakinlagsmis, mekansal deneyim arag

vasitasiyla daha esnek bir hal almistir.

Sinemanin dogusuna kadar plastik ve sahne sanatlarinda mekan hareketsiz ve
degismez olmustur. Icinde ister fiziksel ister zihinsel olarak hareket etsek bile
kimildamadan durmustur. Sinemayla birlikte ilk defa bilingsizce i¢ ige gegirilmis
mekani analiz etmek miimkiin olmaktadir. Sinema kamerasi, tipki bir cerrah gibi faal
sekilde malzemeye niifuz eder (Buck-Morss, 2010: 294). Filmi diger sanat
dallarindan ayiran en belirgin ve benzersiz 6zellik, filmde uzamin da tipki zaman gibi

dinamik bir nitelik kazanmasidir (Demir, 1994:11).

13

Benjamin 19. yiizyillin Paris’inde sinemayi: “ o modern aygitlarca temsil

edilen zamann ve ritmin biitiin gorsellestirme bi¢imlerinin ifadesidir, oyle ki, cagdas
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sanatin biitiin sorunlari, temel ¢oziimiinii sadece sinema alaminda bulur diyerek”
tanimlamustir (akt. Pezzella, 2006:13). Robins, sinemanin sadece modern déonemin
anlik, pargali dogasinin, zamansal deneyiminin ifade bi¢iminden fazlasi oldugu
goriigsiindedir. Robins’e gore; sinema yalnizca kentin yaratti§i yeni deneyimleri

sergilemekle kalmamus, kentin gorsel deneyimlerini de bi¢cimlendirmistir (1999:210).

Sinema i¢ine dogdugu toplumsal kosullarin yeni ifade araci olabilecek
varliksal gereklikleri biinyesinde barindirir. O, kendi teknigiyle, stirekli akistaki ve
cergevelerin siireksizligindeki bir anlam birligine ‘binmeye’ calisir. O, bir agidan
gorsel deneyimin siliregen gegiciligini yansitir; bir yandan da, biitiin olanaklariyla,
izlenimlerin hizli akigindan bir anlam ¢ikarmaya ve kendi araclariyla onlara ¢oziim
bulmaya calisir. Her film, bir an sonra goriinmezlige diisen ¢ercevenin hareketinden
olusur; montaj, cesitli yollardan onlarin gecici niteligini dengeleyen bir iliskiler, geri
dontisler, kesmeler ve anlatilar dizgesiyle i¢ i¢e gecirerek onlari korumaya g¢alisir
(Pezella, 2001:15). Pezella’nin da aktardigi gibi sinema kendi aracglariyla
modernligin yarattig1 yeni toplumun diisiince bi¢ciminin ve yasam seklinin bir

disavurum araci olmaktadir.

Sinema, yiizey iizerine goriinlim olusturma yolunda yeni bir aractir. Yiizey
lizerine gorintii olusturma etkinligi insanligin diisiincelerini aktarmak icin kullandig1
ilk aractir. Yiizey tlizerine aktarilan imge belirli tarihsel ve toplumsal kosullar altinda
belirli bir amaca yoneliktir ve bir gérme bi¢cimini somutlar. Sinematografik imge tek
basina bir yeniden iiretimdir yani fotografiktir. Siiphesiz bu fotografik imge de salt
bir yansitma olmanin 6tesindedir. Berger, fotografla birlikte anlik goriiniimlerin
birbirinden ayrildigini boylece imgelerin zamana bagli olmadiklar1 fikrinin ortadan
kalktigini soyler. Goriislimiiz neyi nerde gordiiglimiize ve gordiigiimiiz sey de zaman
ve yer i¢inde bulundugumuz duruma baglidir (2005:18). Sinema goriintiisti ¢ok daha
karmasik diizenlemeler sonucu olusur ve olusturulan goriintiiler kurgu yoluyla yeni
bir iligki i¢ine girerler. Artik tek baslarina ifade ettikleri anlam degismistir. Sinemada
goriintii, enformasyonu tagiyan en kiigiik parcadir ve modernligin anlik parcali dogas1
gibi sinemada da seyirci perdede akip gegen goriintiide dikkatini belli noktalara

yoneltebilir. Monaco, sinemanin biiylik olgiide dile benzedigini sdyler, bu dil
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gorlintiiniin  dilidir (2001:150). Bu dil, sinematografik gorme bi¢iminin i¢inde
sekillendigi ve hem alimla hem {iretim siirecinde bir dizi etkinligin tasarlanmasi ile
olusmustur. Sinemayla icli digh olan, gorsel agidan iist diizeyde bilgili insanlar,
sinemaya nadiren giden insanlardan daha ¢ok goriir, daha ¢ok duyarlar. 1920’1
yillarda antropolog William Hudson, Batili kiiltiirle az da olsa iliski kurmus
Afrikalilarmm  iki boyutlu goriintiilerdeki derinligi Avrupalilar gibi anlayip
anlamadiklarmi smar ve agik bir bicimde Afrikalilarm bunu yapamadiklarint goriir
(Monaco, 2001:151). Bu durum goérmenin belli bir 6grenme siirecini de icerdigini
gosterir. Sinematografik géormenin, sinema dili igerisinde teknik ve estetik islevleri
bir arada bulunur. Modernligin gérme bicimi olarak gelisen sinema ve sinemanin
gorsel bigimini olusturan sinematografik uygulamalar basit bir ¢ekim yapma isi
degildir. Diisiince, hareket, duygusal ifade, ton ve iletisimin s6ze gelmeyen tiim diger

bicimlerini alip onlar1 gorsel terimler haline getirme siirecidir (Brown, 2008:2).

2.2.  Sinematografi

Yonetmen Bresson’a gore; iki tiir film vardir; kameray1 bir ¢ogaltma araci
olarak kullananlar ve sinematografik imkanlardan yararlanarak kameray1 bir yaratma
amac1 olarak kullanan filmler (Yares, 2004: 73). Kamera yaratic1 olma vasfini
sinematografik uygulamalar ile kazanir. Sinematografik uygulama nihai olarak,
senaryonun sahneleme calismalarindan biridir.  Yani bir film karesi igerisinde
goriilecek gosterge diizenlemelerinden biridir. Bu gdstergelerin biitlinii ise mizansen
kavrami i¢inde degerlendirilir. Mizansen, Fransizca mis-en-scane olarak gecen ve
tiyatrodan gelen bir terimdir. Kelime, verilen mekanda -sahnede- bir teatral yapimin
tim gorsel elemanlarmin diizenlenmesini igerir ve su gostergeleri temel alir:

sinematografi, dekor, kostliim, aydinlatma ve oyunculuk ( Kiigiikcan, 1999:45).

Bordwell ve Thompson’un, “Film Sanati” adli kitapta, sinematografik
uygulama bagliginda, sinematografik ifadeyi olusturan temel 6gelerin anlamlarini,
kullanim bi¢imlerini ve nedenlerini {i¢ baslik altinda incelemislerdir. Bunlar; ¢ekimin

cergevesi, ¢cekimin fotografik yanlar1 ve ¢ekimin siiresi bashklaridir (2008:162).



42

Tiyatro sahnesi i¢in ayri bir mizansen kodu olan aydmnlatma, sinematografik
sahnelemenin ise temel sartidir. Sinematografik uygulamada ister bir 1siklandirilma
calismasma gidilmis olsun ister gidilmemis, 151gm varligi mutlaka bir anlamin
gostereni olur. Bu sebeple sinematografik nitelikler igerisinde aydinlatma da

incelenmistir.

2.2.1 Cekimin Cercevesi

Sinema sanatinin temel 6zelligi, ger¢ek hayattan alinan bir goriiniimiin, iki
boyutlu bir yiizey lizerine sinematografik gérmenin temel ilkeleri dogrultusunda
kaydedilmesidir. Yani sinematografik gorme yatay ve dikey olarak insan goziine
benzer sekilde sinirlandirilmis bir gérmedir ancak sinematografik gérme, sadece
bakis acisindan smirli degildir. Sinemada goOrlintii belli bir goriintiileme
teknolojisinin izin verdigi alanim yilizeyine yansitilir. Ressam ve fotograf¢i i¢in boyle
bir sinirlandirma yoktur. Ressam tuvalini istedigi kadar biiyiitebilir, dikdortgen, kare
ya da oval bir tuval kullanabilir. Fotograflar bugiin binalarin dis cephelerini
kaplayacak kadar biiyiiltiilebilir yine fotografta da cesitli ¢cergeve tipleri mevcuttur.
Sinema alaninda ise g¢ergeve tercihi smirhidir. Eisenstein, ylizey ilizerine aktarilan
goriiniimlerin  ¢ercevelenmesini, Batmin mimari gelenekleriyle iligkili olarak
pencerenin varligma baglar. Biz manzaray1 ¢ergeveden goriiriiz, halbuki mimaride
pencere yerine kayan duvarlar kullanmis olan Japonlar, ge¢miste resimlerini
acilabilen ve yalniz iki kenar1 olan tomarlara yapmislardir (Almendoros, 2004: 19).
Sinemada kullanilan ilk g¢ergevenin orami 4/3’tiir (genislik-yiikseklik), 1.3.3:1°lik
cerceve orani verir. Televizyonda bu standart giinlimiize kadar gelmis ve hala
kullanilmaktadir. Bunun yaninda televizyon da sinemaya benzer sekilde genis ekran
(16/9) teknolojisi de kullanilmaya baglamistir. Televizyondaki 4/3’likk ¢erceveleme
orani gorsel sanatlarin ge¢misten bu giline uzanan klasik oranlama anlayismin devami
kabul edilebilir. 4/3’liikk ¢ercevelemenin gorsel sanatlarin tarihi kadar eski bir tarihi
vardir. Bu gorsel kesit tercihinde yatay agirliktadir. Yataym agirlikta oldugu bu
yonelis, dogal olarak da yataym agirlikta oldugu estetik diizenlemeleri ortaya

cikarmistir (Kilig, 2003:41). 4/3’liikk bu oran 6zellikle dikey nesnelerin ¢ekimlerinde
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yiikseklik hissinin verilmesini zorlagtirir. Bugiin artik yaygmligm yitiren 4/3’lik
oran sinemanin ilk yillarinda sinema sanat¢isinin kompozisyon diizenlemesini
simirlandirmistir.  Sinemanm  vazgegilemez sanat-teknoloji  baglantis1  sinema
sanat¢isini bu Ozgiirlikten mahrum etmesi, sinema sanatgilarin1 bu sabit orandan
kaginma girisimine yoneltmistir. D. W. Griffith gériintiiniin alt ve iist kisimlarmi ya
da sag ve sol kenarlarini1 maskelemis ve diger sesiz film yonetmenleri (Orson Welles,
Philips Samaley) izleyicinin dikkatini perdenin ortasina yogunlastirmak i¢in ¢esitli
maskeleme bigimleri kullanmislardir (Kafali, 2000:6). Sinemanin ilk yillarinda
mucitleri; Edison, Dickson, Lumiére tarafindan gelistirilen 4/3’liikk oran1 yiikseltecek
cesitli denemler de yapilmistir. Yonetmen Abel Gance, Napoleon (1927) filminde,

iic ekran admi verdigi bir formatta ¢ekim yapmis ve gostermistir. Bu yan yana

yerlestirilen iic normal ¢ergeveden olusan bir genis ekran efekti saglamistir

(Bordwell ve Thompson, 2008:183).

Sekil: 2.1 Napolen (1927) Napoleon filminde ii¢ kamerayla ¢ekilen goriintiilerin yan yana gosterimi ile bir

genis ekran ¢erceve orani yaratilmistir.

Sekil: 2.2 Aleksandr  Nevskiy
(1938), Eisenstein, ise ¢erceve
oranint; yatay, dikey ve diyagonal
olarak esit derecede miimkiin tutan

kare cergeveyi tercih etmistir.
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Cerceveleme oranmi ile yiizeyin smirlandirilmas: gorsel diizenlemenin;
kompozisyonun olanaklar1 i¢in fikir verir. Sesin sinemaya girmesiyle film kusagina
ses kusagmin da eklenmesi ile ¢ergevenin orani degismis ve 1.33:1°’lik Akademi
orant 1950’li yillara kadar standart olarak devam etmistir. Gergek genis ekran perde
sistemi sinemaskop sikistirma ya da maskeleme yOntemiyle 2.35.1 oranina
ulagmistir. Giiniimiizde kullanilan en genis format 70 mm Imax’tir. Negatif karenin
boyutu 2.2:1°dir. Bu cok yiiksek negatif boyutu bes kath bina yiiksekligini bulan
perdelerde gdsterim imkani saglar (Brown, 2008:351). Cerceve oranmin fiziksel
smirlilig1 6ncelikle bu sinirh yiizey i¢inde yer alacak nesnelerin biiyiikliigiinii etkiler,
beyaz perdedeki nesneler gercegine gore defalarca biiyiir (Kilig, 2003:41). Genis
perdede, nesnelerin ve kisilerin ebatlar1 normalden ¢ok daha biiyiiktiir. Buna karsin
video ve televizyonda ebatlar gerceginden daha kiigiiktiir. Bu durum sinema
oyuncularma mitolojik bir boyut verir (Armes, 1995:48). Genis ekran goriintiiniin
yatay eksenini uzatarak, sinematografik diizenlemelere yeni olanaklar saglamustir.
Genis ekran ¢ergeveleme orani ile filmsel uzam daha da belirginlesmis ve sinemada
fon olmaktan ¢ikmustir. Ozellikle dar mekanlarda gerceklestirilen ¢ekimler icin 6n ve
arka plan arasinda iliskinin daha belirgin sekilde yaratilmasmi saglamistir. Genis
perde formatiyla, dis mekan c¢ekimleri 6nem kazanmis aksiyon ve mekanin
kodlarmin etkili kullanimma olanak tanmmustir (Kiiclikcan, 1999:59).  Genis
perdenin, kurgudaki ani gegislere uygun olmayisi ¢ekimlerin daha uzun tutulmasini
neden olurken, mizansen, Bazin’in derinlemesine goriintii anlayisina, daha uygun bir
hal almistir. Cergevedeki oyuncularin mekanla iliskisi, temsilin daha az

parcalanmasina neden olmus ve gerceklik duygusunu arttirmistir.

Sinematografik goriintili, hangi oranla ¢ergevelenirse c¢ergevelensin, yiizeyin
smirlandirilmasi1 ve ii¢ boyutlu gercekligin iki boyutlu bir ylizeye aktarilmasidir.
Cercevenin boyutlari, filmsel uzaym diizenlenmesinde ve algilanmasinda izleyiciyi
yonlendirir, izleyicinin dikkatine yon gosterir. Badiou’ya gore (2009:93); filmde
gorlintii Oncelikle kesilir/kurgulanir boylece hareket askiya alinmig, yolundan
saptirilmig, durdurulmustur. Ancak bu yalnizca montaj sonucu degil, 6ncelikle kadraj
sonucunda  gOrliniir olanin  kontrollii  bi¢cimde armdirilmas: dolayisiyla,

kesme/kurgulama mevcudiyetinden daha temel 6nemdedir. Sinematografik gérmenin
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dogast vizoriin gorlis agisiyla ¢ercevelendirilmistir. Cercevedeki goriintlii perdeye

yansiyacak olandir.

Goriintli yonetmeni Nestor Almendros, “Cercevenin dortkenarina ihtiyacim
var, onun smirlart gereklidir bana” soziyle iki boyutlu yiizeye aktarilan goriintii ile
sadece gordiiklerimizin degil, gormediklerimizin de anlatimda rolii oldugunu soyler
(2004: 19). Bazin’e gore; bir oyuncunun ¢er¢eveden, gorsel alandan ¢iktig1 zaman
izleyici onun dekorun bizden saklanan bir yerinde, kendine 6zdes olarak, var olmaya
devam ettigini diisliniir. Bonitzer, sinemada alan disinin kesintisiz olusu i¢inde olup
bitenlerin, dramatik agidan ¢ergevenin i¢inde olup bitenler kadar —hatta bazen daha
cok- 6onemli oldugu goriisiindedir (2006: 72). Bresson: “Gegen giin Notre Dame’in
bahgesinden gecerken bir adamla karsilastim. Adam, arkamda benim gérmedigim
bir sey gordii ve birden gozleri parladi. Eger onun goriip, kostugu kadint ve ¢ocugu
onunla aym anda gérmiis olsaydim, bu mutlu yiizii beni boylesine etkilemezdi,; belki
dikkate etmezdim” der (2000:84). Bresson, ¢erceve ile yaratilan kismi goriis agisinin,
sinematografik anlatimda neden sonug iliskisine olan etkisine isaret eder. Bonitzer’e

gore; kimsi goriis nedenin, arzunun nedeninin isaretidir. Arzuyu goérme arzusu ya da

korkusuyla destekler (2006: 72).

Ekran dis1 alanm kullanimma oOrnek olarak Kader filminden bir sahne
verilebilir. Zeki Demirkubuz’un yonettigi Kader filminde, Cevat (Engin Akylirek) ve
Zagor (Ozan Bilen) arasinda gecen kavga sahnesinde kamera iki oyuncunun
miicadelesini iki oyuncunun etrafinda dairsel bir hareket c¢izerek gosterir. Bu
hareketli ¢ekim sirasinda seyirci karsilikli birbirine bakan iki oyuncuyu goriir.
Kamera hareketi ¢erceveyi oyuncularin ylizlerinden asagiya dogru kaydirdiginda
izleyici Cevat’m bigaklandigini goriir. YOnetmen, ekran disi alani kullanarak,
bicaklanma sahnesi gostermeden gerilimi ustalikla tirmandirmistir. Ekran dis1 alanin
kullanimma bir baska 6rnek Bergman’in yonettigi Persona filminden verilebilir.
Kamera deniz kiyisindaki yalniz hemsire Alma’yr (Bibi Anderson) uzun ¢ekimde
goriintiller. Alma’nin her zaman yaninda olan hastast Elizabet Volger ( Liv
Ullmann), bu kez goriiniirde yoktur. Ancak Volger, birdenbire ¢émelmedigi yerden

kalkip gogiis plandan ¢erceveye girer; kameranin karsisina gecer. Ekran disindaki
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alan, bir diisey hareket yardimiyla biiyiikk anlam kazanir (Orr, 1997:88). Sinema
kuramcist Andre Bazin’e gore; perde bir ¢erceve degil saklanacak bir yerdir; onun
icinden ¢ikan oyuncu disarida yasamay sirdiiriir (1995:26). Izleyicinin goriisii
kadrajin smirlariyla belirlenir ancak Asiltiirk’iin de belirttigi gibi; izleyiciler bir filmi
kenar c¢izgileriyle sinirlanmis bir tablo ya da fotograf karsisinda degil de her an
kadrajin i¢indeki nesnenin disar1 ¢ikabilecegi ve disaridaki herhangi bir nesnenin
iceriye girebilecegi duygusuyla, filmsel evreninin tiim genisligini duyumsayarak izler
(2009: 103).

Brown’a gore sinemada g¢er¢evelemenin temelde iki amaci vardir; sahneye
nerden bakacagimizi belirlemek ve goriilecek boliimii ¢evresinden ayirmak (Brown,

2008:2).

Sahneye nerden baktigimiz, perdede seyircinin neyi gorecegini belirler. Bir
smifta  gerceklestirilen bir ¢ekim  tasarlayarak  cercevelemenin  etkisi
somutlastirilabilir. Sahneye siniftan hi¢bir parga gérmeden (siralar, masa, defter vb.)
cektigimizi varsayalim, ¢ergevede yalnizca bir 6grenci ki heniiz 6grenci oldugunu
bilmedigimiz birisi vardir. Ayn1 6rnek iizerinden ¢ercevenin i¢inde yer alacak 6geleri
smirlandirdigimizda, yani sadece arkasmmda duvarmm fon oldugu birisini
gordiigiimiizde, ¢ekim yapilan mekanin bir smif oldugu bilgisine sahip degilizdir.
Farkli bir diizenleme ile sahnenin tiim anlami degisebilir. Ayni smifta profilden bir
Ogrenciyi fona pencereyi alacak bir diizenleme ile ¢ektigimiz de 6grenciyi siluet
olarak gorecegiz ve Ogrencinin sinifin igerisinde karanlikta kalmasi disaridaki
aydinlikla bir zitlik olusturacaktir. Cergevenin sinirlar1 iginde tek bir 6grencinin ya
da daha fazla 6grencinin yer almasi da goriintiiniin anlamini etkileyecektir. Sadece
bakis noktas1 ve gerceve i¢inde yaratilan smirlandirma ile izleyiciye aktarilan bilgi

degismez, alt metin ve duygusal igcerikler de degisir.

Bonitzer’e gore gerceveleme yapildigi anda, bir alanin ve bir planin simirlari
cizilmis olur. Biitiin filmler bir dizi plandan olusur ve bir dizi plana ayrisr,
gorlintiinden baska bir sey olan plan da her goriintiiye ayrimsal birligini verir
(2006:16). Yonetmenin ¢ergevenin sinirina yonelik tutumu, sinemasal bir kod olarak

acik veya kapali bicim olarak adlandirilir. Eger cergevenin goriintiisii kendi i¢inde
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yeterli olacak sekilde diizenlemisse bu kapali bigim olarak degerlendirilir. Tersine
eger, yonetmen ¢erceve disi alanin varligmin bilingdisi diizeyde farkinda olunmasina
yonelik diizenlemigse, bigim, agik olarak adlandirilir. Hollywood'un klasik s6z dizimi
kapali bigimle tanimlanir. 30'larin ve 40'larin Hollywood bigeminin ustalar1 konunun
cergeveden ayrilmasina asla izin vermemislerdir. 1960 ve 1970°li yillarda
Michelangelo Antonioni gibi yonetmenlerse agik bicim diizenlemeyi tercih ederek

oyuncular arasindaki uzami 6zellikle vurgulamislardir (Monoca, 2001:180).

Cerceveleme, sadece disaridaki mekani degil, ayn1 zamanda goriintiideki
malzemenin goriildiigli bir konumu da akla getirir. Cok sik olarak bu kameranin olay1
¢ekme konumudur. (Bordwell ve Thompson, 2008:189). Kameranin konumu hem
seyircinin bakis agisn1 hem de gordiigii alami belirler. Sinematografik anlatida,
seyircinin bakis agis1 romanda okuyucunun bakis agisi ile karsilastirilabilir. S6zen’e
gore; biitlin anlat1 metinleri bir anlat1 metni ve bunu sunacak bir anlaticiya dayanir ve
anlatict sadece olaylar1 aktarmaz ayni zamanda yapitin bigemini de gelistiren unsur
olarak gorev alir (Sozen, 2008:162). Romanda genel olarak ii¢ anlatic1 tipi
mevcuttur. Bunlar, birinci kisi; olay1 bizzat yasamuis, ikinci kisi; anlaticinin oykiiyi
bir ikinci kisiye anlattig1 ve {igiincii kisi; her seyi bilen anlatici tipidir. Sinemada ise
anlatict tipi sinematografik anlatinin dogasi geregi i¢ i¢e gecen bir yap1 olusturur.
Sinemada klasik anlati yapisini kullanan filmlerde oyuncular hi¢cbir zaman direkt
olarak kameraya bakmazlar. Seyirci sahneyi bir goézlemci gibi disaridan izler.
Romandaki {igiincii kisi anlatici tipolojisine yakin duran bir bakis agisidir.
Aralarindaki en biiylik fark ise, yazmsal anlatilarda tigiincii kisi anlatic1 tasarim
olarak bir insandir, belirli duygulara, duyarliklara sahiptir ve anlatimin1 s6zel olarak
(bilgi verici, yorumlayict vb. i¢cimlerde) yapar. Sinemasal anlatici ise birbirinden
oldukca farkli ¢ok sayidaki mekanik ve teknik unsurun bilesiminden olugmaktadir;
yani filmde siire¢ icinde kisiselleserek viicut bulan bir anlatici bulunmamakta;
somutlasmis bir figiir yerine, kurgu, 151k, yorumlayici miizik gibi sinematografik
araglar, anlatici kavrami i¢inde yer alan unsurlar olarak karsimiza c¢ikmaktadir
(S6zen, 2008:173). Kameranin konumlandirilis1 ile sinematografik anlatida ii¢ tip
bakis ac¢is1 olusur; bunlar nesnel bakis acis1 ve 6znel bakis ve goriis noktasi bakis

acisidir.
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Nesnel bakis agisi; kameranmn tarafsiz  bir gozlemci oldugu
konumlandirmadir. Iki kisinin karsilikli konustugu bir sahnede, kameranin onlar1
karsidan kayda aldig1 bir diizenleme bu konumlandirmaya ornektir. Seyirci sahneye
adeta kulak misafiri olur gibi gériinmeyen bir gozlemcinin goziinden sahneyi izler.
Nesnel bakis agisi, sahneyi, o sahne i¢gindeki herhangi bir kimsenin bakis agisindan
sunmadigr i¢in kigisel degildir. Sahnedeki oyuncular kameranin varligini
hissettirmemek icin asla dogrudan objektife bakmazlar (Macselli, 2002:16) Nesnel
kamera bir 0ykii ya da romandaki “her seyi bilen” anlatic1 gibidir. Kendisi hikyenin
karakteri olmadig1 halde hikayeyi anlatan sestir (Brown, 2008:8). Filmlerinde nesnel
bakis acisimni daha siklikla kullanan Bergman’a gore; kamera taraf olmayan bir
gbzlemciden baska bir konuma sahip olmamali ve konuya katilma hakkini ¢ok az

kullanmalidir (Yares, 2004:55).

Monaco’ya gore; bu en u¢ ver her seyi bilen bir anlatim stilidir, ¢linkii her
seyi ideal perspektiften gormemizi saglar (2001:203). Nesnel bakis agisi ile
kameranm bireyselligini, ayriksiligin1 vurgulamaya yonlen uygulamalar da vardir.
Reha Erdem, 5 Vakit filminde, bu uygulamayi kullanir. Kamera sahneyi, karakterin
ciktig1 konumda tutar ve uzun sayilabilecek bir siire bu konumu devam eder.
Kamera, karakter ve aksiyona karsin gergeveyi, baglami 6n plana ¢ikarir ve kisilesir;

kendi varligini hatirlatir.

Oznel bakis agisinda ise; kamera kisisel bir bakis agisndan c¢ekim yapar.
Oznel bakis agis1 ile seyirci filme aktif olarak katilir, dykiiyii ya kendi gdziinden ya
da filmdeki karakterlerden birinin goziinden izler. Mascelli’ye gore; 6znel bakis agis1
ile kamera filmi izleyen kisiyi sahneye yerlestirerek seyircilerin gdzleri biciminde
hareket eder. Seyirciler bir sanat miizesinde kameramanin ¢ekim yaptig1 bir tura
katilabilir ya da panayirdaki bir hiz treninin icindeki karakterin goziinden bu
deneyimi yasayabilir. Filmin izleyen kisi, karakterin bakisiyla 6zdesleserek dykiideki
deneyimi kendi basindan geciyormus gibi yasar (2002:16). Sinema tarihinde
tamamen Oznel bakis agisi kullanilarak ¢ekilmis nadir O6rneklerden biri Robert
Montgomery’nin, Goldeki Kadin filmidir. Bu filmde biitiin hikdye 6znel bakis agis1

ile ¢ekilmigtir. Seyirci biitiin hikayeyi filmdeki polis miifettisinin yerini alan
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kameranin bakigindan izler. Filmde yalnizca tek bir sahnede miifettis aynaya

bakarken seyirci miifettigi goriir.

Oznel bakis acisnin en c¢ok kullamldigi planlar karakter bakis agisidir.
Sinema tarihine ‘Kulesov deneyi’ olarak gegen arastirmalar bu planlarin kurguda
birlestirilmesi iizerinedir. Rus bi¢cimcilerinden yonetmen Lev Klusov; bir Rus oyuncu
ile gergeklestirdigi deneyinde ifadesiz bir yiiz ¢ekimini bir manzara, bir tabak ¢orba,
bir bebek ve bir cenaze goriintiisiiyle birlestirmistir. Seyirciler ayn1 ifadeyi pesi sira
gelen planlara gore yorumlayarak huzur, aclik, nese, {iziinti gordiiklerini
sOylemislerdir. Bu iki planin birbirine baglanmasi sinemada seyircinin film
alilmamasinda art arda gelen iki gOrilintliiniin birlestirilerek yorumlandigmin
isaretidir. Kulesov’un deneyi ayni1 zamanda karakter bakis acisinin etkisini de ortaya
koyar. Karakterin bakisindan sonra gelen goriintii onun baktig1 sey olarak algilanir.
Bu durum karakter bakis agis1 planlarinin dogru diizenlenmesini gerektirir. Oznel
bakis acis1 ¢cekimleri, karakterlerin diger karakterlerle ilisi kuruduklar1 ¢ekimlerde,
oyuncunun yerini kamera aldig1 i¢in yabancilastirici bir etki yaratabilir. Oznel bakis
acis1 ile oyuncunu yerini alan kameranin mercegine bakan diger oyucular, seyircinin,
kameranin farkina varmasma neden olacaktir. Klasik anlati iislubunu kullanan
filmlerde bu teknik sik kullanilmamaktadir. Oznel bakis agsinin, oyuncunun yerini
kameranm aldigi kullanimlari, geriye doniisler ya da ozel etkiler ile smirlidir

(Mascelli, 2002:16).

Fransiz yeni dalga sinemas1 ise seyircinin 0zdeslemesine engel olmak ve
izleyicisine bir sinema filmi izledigi gercegini hatirlatmak i¢in bu teknigi siklikla
kullanmistir. Gonen’e gore; 6zdeslesme seyirciyle film arasindaki iligskiyi olusturan
sinematografik bir siirectir ve J.L. Godard, A Bout de Souffle (1959) filmindeki gibi
aktoriin  kameray1r gostererek, dogrudan seyirciye hitap edip konusmasi,
sinematografik bicimdeki dzdeslesmeye set ceker (Gonen, 2007:9). Oznel bakis agis1
teknigi 6zelikle gerilim ve korku filmlerinde kameranin omuzda veya elde tasmmasi
ve bir insanin davrandigi gibi davranmasi bigiminde de kullanilir. Bu kullanimda
kamera sabit degildir ve olay1 g6z kirpmadan izler (Brown, 2008:9). Bu teknik

ozelikle karakterin zihinsel veya psikolojik agidan dengesiz oldugu durumlar:
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anlatmakta etkilidir. Kameranm seyircilerin gozii olarak rol aldigi, seyircinin bakis
acisindan yapilan 6znel ¢gekimler, ¢esitli yollardan hem sinemada hem de sinema dis1
gorsel anlatilarda kullanilir (Macselli, 2002:16). Yine gergeklik etkisini arttirmak
icin de bu teknik siklikla kullanilmaktadir. Kurmaca filmlere gore daha gergek ve
daha giivenilir bulunan; televizyonlarin aktiiel haber ¢ekimleri, amator videolar,
belgesel gibi sinema dis1 gorsel formlarm anlati yapisinda var olan bu teknige,
inandiricilik etkisini arttrmak igin film {ireticileri tarafindan da basvurulmaktadir
(Koprii, 2009:3). Seyircide yarattigi gerceklik, nesnellik duygusu, bu teknigin
kullanimin yayginlagsmasma neden olurken 6zellikle diisiikk biitgeli korku gerilim
filmlerinde, 6znel bakis agisimin sik kullanilmasi filmlerin kurmaca diinyasini

saklama girisimi olarak sorgulanmaktadir.

Oznel bakis agisinin baska bir tiirii de sahnenin, sahneden bulunun bir
nesnenin ya da bir canlinin gozilinden izlenmesi seklindedir. Sahnede bir kopek varsa
ve kamera onun seviyesine yerlestirilip bir kopegin davrandigi gibi davraniyorsa,

izleyici sahneyi bir kopegin bakis acisindan izler (Brown, 2008:9).

Goriis noktas1 kamera acisi ise, bir nesnel ¢ekimin bir 6znel c¢ekime
yaklasabilecegi kadar yakindir. Kamera 06znel bir oyuncunun (bakis acisi
goriintiilenecek olan oyuncunun) yanina yerlestirilir ve bdylece seyirciye perde
disindaki oyuncuyla sanki yanak yanaga duruyormus hissi verilir ( Macselli,
2002.24). Oznel g¢ekimden farkli olarak seyirci sahneyi oyuncunun gdziinden
gormez; oyuncunun bakis agisiyla goriir. Goriis noktast ¢ekimleri genelde ikili
sahnelerde karsilikli konusan oyuncularin ¢ekimlerinde kullanilir. Sahnenin goris
noktasi agisiyla ¢ekilmesi, seyirciyi oyuncunun yanina tasir, seyirci oyuncunun bakis
acisinda sahneyi izler ve konunun daha yakim bir goriintiisiinii saglar. Bakis agisindan
gerceklestirilen  ¢ekimler, izleyicinin olaylarla daha yakindan ilgilenmesi
istenildiginde kullanilir (Gokge, 1997: 156).

Cerceveleme ile sinematografik anlatida kullanilan bakis agis1 tiirleri
gorlintiideki Ogelerin goriildiigli bir konumu yani aciyi, diizeyi, yiiksekligi ve

mesafeyi akla getirir.
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Cerceve bizi ¢cekimin mizansenine bakan bir aciya yerlestirir. Bu tip acilarin
sayist sinirsizdir, ¢linkii kamera her yere yerlestirilebilir (Bordwell ve Thompson,
2008:190). Agi, sinematografik anlatilarda iki amaca hizmet eder; konuyu anlat1
mantig1 igerisinde gosterir ve sembolik anlamlar yaratir. Tiim acilar gorelidir ve
filme alinmakta olan konunu yiiksekligi ile baglantili olarak diistiniilmelidir.
Sinematografi, ti¢ boyutlu diinyay1 iki boyutlu bir yiizey tizerine kaydederken tiglincii
boyut etkisini yaratmak c¢abasindadir. Kameranin konuya gore acgilandirilmasi
derinlik hissi yaratmada kullanilan tekniklerden biridir. Uygun kamera agis1 derinlik
etkisi yaratmada kullanilan en 6nemli tekniktir. Tam karsidan ¢ekilen bir oyuncunun
perdede sadece boyu ve genisli§i goriliir. Sinematografik uygulamada kamera

konuya tercihen kirk: bes derecelik (ii¢ ¢ceyrek) bir actyla konumlandirilir.

Sekil: 2.3 Bisiklet Hirsiziar: (1948), Vittorio De Sica’nin, kirk bes derecelik bir agiyla yaptig

gergeveleme

Kirk bes derecelik agiyla yapilan bir ¢ekim, oyuncularin yiiziinii daha dolgun
gosterecek, nesneleri iki ya da daha fazla ylizeyle kaydedecek ve ili¢c boyutlu izlenimi
verecektir (Macselli, 2002:37). Sinematografik uygulamada kullanilan teknikler her
zaman bilingli olarak bozulabilen esnek uygulamalardir. Cepheden yapilan ¢ekimler
Ozellikle resmi mekanlarin (kamu binalari, mahkeme salonlar1  vb.)

cercevelenmesinde sik kullanilir. Konunu goriintiilenme agisini belirleyen bir diger
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unsur da kamera yliksekligidir. Sahnenin goz hizasinda, iist agidan ya da alt agidan
cekilmesi sahnenin dramatik yapisina seyircinin bakisini degistirir. G6z hizasindan
yapilan ¢ekim genelde kameranin yiiksekliginin konun g6z hizasina paralel olarak
konumlandirilmasidir. Cergeve i¢indeki dikey ¢izgilerin simirlarmin belirgin ve
birbirine paralel olarak goriilmesi istendiginde goz hizasindan yapilan ¢ekimler tercih
edilir. Olagan goriis noktasindaki bir kamera dikey g¢izgileri ¢arpitmadigi igin
duvarlar ve binalarin ya da nesnelerin kenarlar1 gercekteki gibi kalir (Macselli,
2002:38) Ozel bir etki yaratmak disindan herhangi bir kisinin yakin ¢ekimlerinin kisi
ister oturmakta, ister ayakta olsun, o kisinin g6z hizasindan yapilir. Boylece
seyircinin oyuncuyla gz goze gelmesi saglanacaktir. Genel ¢cekimin g6z hizasindan
gerceklestirilmedigi  durumlarda sonra gelen bir yakin ¢ekimde, kamera

yiiksekliginin oyuncuya gore ayarlanmasi gerekir.

Go6z hizas1 c¢ekiminin sinematografik uygulamalarda sik kullanildig:
sahnelerden birisi de oyuncunu goriis acisina yaklasan hareketli nesnelerin
cekimleridir. Hareketli nesnenin oyuncuya yaklastikca gerceve icinde kapladigi

alanin da biiylimesi, oyuncunun, 6znel bakis agisina benzer bir izlenim verir.

Ust ag1 ¢ekimleri ise kameranm konuya gére gdz hizasmm iistiine
yerlestirilmesidir. Ust ac1 diizenlemesi, nesnel bakis acisini yakindir. Kamera goz
hizasindan yukarda oldugu zaman, izleyici konuya hakim oldugu duygusuna kapilir.
Ust ag1 ¢ekim ile sahnenin cografyasi izleyiciye tanitilir ve seyircinin asagiya dogru
bakis1 ile listiin konuma gegmesi saglanir. Konu, boy ve dnem olarak kii¢iilmiistiir
ancak Ust ac¢1 diizenlemesi konuyu devasa ve yaygimn bir kitle olarak gosteriyorsa,
konu Onemini yitirmemistir (Brown, 2008:67). Ylizeye yerlestirilmis bir konu
cergeveleme i¢inde en iyi iist ag¢1 ile goriintiilenebilir: Siiriilmiis tarlalar, kavisli
yollar, yarig pisti, hareket halindeki araclarin takibi vb. Bir sahne g6z hizasi veya alt
acidan goriintiilendiginde, 6n plandaki goriintii ¢erceveye hakim olacaktir. Kamera
onden arkaya dogru tiim alani goriintiilemek i¢in {ist agiya ge¢cmelidir. Yine goz

hizas1 ¢ekimlerinde, konunun kameraya yakmnligmma gore c¢erceve igindeki alan
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derinligi” diisik olacagmdan tim objeler net olarak gdriintiilenemezken iist agili
cekimlerde alan derinligi daha yiiksek olacaktir. Ust ag1 ¢ekimlerde konunun
goriintiisii oldugundan daha kisa goriindiigiinden, iist agi, 6znenin 6nemini azaltir.
Bir insan yukaridan giigsiiz, zavalli anlamsiz gibi algilanir. Bu, ayn1 zamanda

karakterin kendi kendini kiiglimsemesidir (Giighan, 1999: 27).

Ust ac1 gekimlerde, hareket izlenimi de oldugundan daha yavas algilanacaktir.
Bu durum hizla gelisen devinimli sahnelerde {ist a¢inin kullanimin1 giiclestirir.
Hareket kameraya dogru ya da tersi yonde gergeklesirken, yavaslama en tist diizeyde
hissedilecek, cercevenin bir kenarindan digerine gerceklestiginde yavaslama etkisi

daha az belli olacaktir (Macselli, 2002:44).

Alt ac¢1 ¢ekimler, kameranin konuyu yukar1 dogru egimli cergeveledigi
cekimlerdir. Alt ac1 kullaniminin sinematografik anlatidaki en belirgin 6zelligi,
cerceve icindeki nesnenin boyunu oldugundan daha biiyiik gostermesi ve sahnenin
goriilen alanin daralmasidir. Bir karakter alt agidan goriilen bir manzara ya da
yapiya yaklastiginda, karakterin gordiigiiniin disinda ¢ok az sey seyirciye yansitilir.
Karakterin yasadig1 saskinligi ya da esrarengizlik duygusu seyirci tarafindan da
paylasilir (Brown, 2008:68). Sembolik olarak alt a¢1 cerceveleme, goriintiiniin
konusuna biiyiiklik, gii¢ ve iistiinliik duygusu katar. Seyircide bir yiiceltme duygusu
olusturulmak istendiginde alt a¢1 gekimler kullanmak etkilidir. Ibadethanelerin alt ag1
cekimleri Tanr1 kavramini ¢agristirmasi, yiicelik, saygi duygusunu olusturmasi i¢in
sik kullanilan bir ¢ergevelemedir. Hakimiyet, egemenlik, emretme kudretti gibi yasal
veya toplumsal kabul gormiis, gilicii temsil eden otorite figiirlerinin ¢ekimlerinde,
0zel bir amag yoksa genelde iistiinliik duygusunu olusturmak icin alt ag1 tercih edilir.
Sahneye hakim olan oyuncuyu vurgulamak, bir karakterin géziinden ondan {istiin
olan, korkutan, tehdit eden bir karakteri gdstermek i¢in alt ac1 ¢ekimler etkilidir. Alt
aci; seyircide bir saskinlik ya da heyecan yaratmak, objenin boyunu ya da hizini
yikseltmek, oyuncular1 ya da objeleri ayirmak, istenmeyen yOniin goriintiiye

girmesine engel olmak, fonu yok edip yerine gokyiiziinii koymak, kompozisyondaki

“ Alan Derinligi: Uzerine odaklanilan nesnenin 6n ve arka boliimiinde net olarak gériilebilen netlik
alani.
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cizgileri bozarak daha giicli bir perspektif yaratmak, dramatik vurgulamay1
yogunlastirmak istendiginde kullanilir (Macselli, 2002:45). Alt aginin kesmelerde,
ozellikle yakin ¢ekimlere yapilan kesmelerde kullanimi ufuk ¢izgisinin kaybolmasini
saglayacagindan fondaki mekan1 tanitic1 goriintiileri siler. Bu kurguda, degisik zaman

ve mekanda gergeklestirilmis, alt a¢1 ¢gekimlerini kullanabilme esnekligi kazandirir.

Cercevenin dikey ekseni ile konunun dikey eksenin ayni diizlemde olmadig,
cevrelemenin bir yana ya da diger yana yattig1 durumlar ise egimli ¢ergeveleme
olarak adlandirilir. Egimli ¢ergevelemenin temel anlami, dengenin bozulmasi,
cerceve icinde dramatik olarak bir dengesizlik durumun var oldugudur. Gorsel
gerilimin trmandirilmasi, endige, i¢ sikintisi, hilkmetme, ya da esrarengizlik
duygular1 yaratmak i¢in egik c¢ergeveleme kullanilir (Brown, 2008:69). Egimli
cerceveleme, olagan dist bir gdorme bigimi yaratmasinda dolayr gercek disi bir
atmosfer olusturmakta tercih edilir. Gergek dis1 varliklarm ya da gerceklik
duygusunu kaybetmis karakterlerin 6znel bakis agilarinda egilimli c¢ergeveleme

anlatimi giiclendirir.

Cergevelemenin agis1 kismen ylikseklikle ilgilidir ancak kamera yiiksekligi
sadece bir cergeveleme agis1 meselesi degildir. Japon sinemaci Yasijuro Ozu'nun
filmlerinde, kameranmn konumu yere ¢ok yakindir. Kameramanlarin kopek gibi
yerlerde siiriinmelerinden 6tiirti ‘kopek bakisi’ admi alan bu kullanim, Ozu'ya gore,
Japon yasam stilini yakalamak ve ifade etmek i¢in en uygunudur. Bir dogulu i¢in
kameray1 boyle kullanmak kagmilmazdir; zira Japon evlerinde oturulan, yasanilan
mekan asagidadir ve insanlari onlarin yiiksekliginden g¢ekmek gerekmektedir.
Oldukca duragan olan kamerada, dogunun geleneksel ritmiyle uyum halindedir.
Ayrica kameranin bu hareketsizligi ve ¢ekim agilari, seyircinin ilgisini, disaridan
kigilerin i¢ diinyasma dogru ¢ekmege yaramaktadir. Genellikle karenin iki yanma
konmus kii¢iik nesnelerle saglamlastirilmis yatay bir perspektif diizenleme icinde
kisiler ortada, Ozu tarafindan, 6nceden biitiinliyle olusturulmus estetik tasarima
uygun olarak yerlestirilmislerdir. Nesnelerin ve kisilerin yerlestirilisi ve birbirleriyle
baglantilar1 Ozu'nun sinemasmda anlami olusturmakta, bu yiizden goriintii onun i¢in

birinci derecede 6nem kazanmaktadir (Giingor, 1994:33).
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Alicinin smirli goriis alanini belirleyen cergeve, nesneye ve kisilere yonelik
algiy1 diizenlemek icin yarattig1 sinematografik gérme ile izleyicisini belirli bir agiya,
yiikseklige, diiz ya da egimli bir eksene tasirken ayni zamanda belirli bir mesafeye de

yerlestirir.

Sinema, dogusundan itibaren sinemacilar i¢in sadece hareketli goriintiiyl
perdeye aktarmak igin degil yeni bir anlatim bigimi yaratmaya yonelik bir arag olarak
da goriilmiistiir. Sinemanm ilk yillarinda; Mélies ve Porter gibi yonetmenler film
araciligiyla gercekligi degistirebilme, gorsel olarak yeniden diizenleyebilme ve
fantezi niteliginde kisa Oykiiler anlatabilme olanagini fark edip kullanmiglardir.
Ancak Abisel’in de belirttigi gibi; “Aygitin disavurumcu, anlatimct niteligine dikkat
etmeden onu, koltugunda oturan tiyatro seyircisinin yerine koymuslardir” (Abisel,
2003: 57). Sinemanin ilk yillarinda kamera konuyu biitiin gorebilecek uzakliga
yerlestirilmis ve oyuncularin ve nesnelerin tamaminin goriintiilenmesine ¢alisilmistir.
Kilig’a gore; bu tarihsel siire¢ icerisinde Griffith, beyaz perdede oyuncularin yarisini
ya da nesnelerin bir boliimiinii géstermenin etkili oldugunu ortaya ¢ikarmis, genel
¢cekim disinda orta ve yakin ¢ekim olg¢eklerinin sinema dili igerisine yerlesmesini

saglamistir (2008:222).

Mesafe, en basit anlamda, kameranin konuya olan uzakligini anlatir.
Kameranin konuya olan uzaklig1 ¢er¢eve i¢indeki nesnelerin boyutunu belirler.
Sinematografik gérmenin gorsel algilamada var olan boyut degismezligi ilkesinden
en biiylik farkliligi kamera mesafesi ile olusan ¢ekim Olgeklerinde ifadesini bulur.
Gergek yasamda herhangi bir nesneye uzanan elin boyutu bir yakin ¢ekimin ulastigi
boyutta degildir. Griffith, “ ... Oyuncular1 ilk kez yakin plandan filme aldigimda
yapimcilarim da seyirciler de, karakterlerin sadece yiizlerini gdsteriyorum diye bu
teknigi kinadilar” demistir (Yares, 2004: 187). Griffith’e; yapimcilarimdan ve
seyircisinden gelen tepki sinematografik gérme biciminin tarihsel olarak belli bir
Ogrenme siirecini kapsadigmmn da kanitidir. Griffith, tiimden gelimci gorsel
yaklasimla; once genel ¢ekimde oyuncular1 ve mekani tanitir, ardindan bel ¢ekimde

iki oyuncuyu ve son olarak yakin ¢ekimle tek bir oyuncuyu gosterir (Altunay, 2010a:
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262). Tumden gelimci gorsel yaklasim, sinematografik dillendirim ya da sahnenin

sergilenmesi uygulamalarindan biridir.

Benjamin, ressam ve kameramani karsilastirmasinda, ressamin c¢aligmasinda
verili olgu ile kendisi arasinda bir uzaklik biraktigini, buna karsin kameraman
olgunun dokusunun derinliklerine indigini sdyler. Ressamin olusturdugu resim
biitiinseldir; kameramanin ise parcalanmig bir resimdir ve bu resmin pargalar1 yeni
bir yasaya gore bir araya gelir (2011: 69). Benjamin’in, resmin parcalar1 olarak
kavramsallastirdigl, sinemadaki planlardir. Sinematografik dillendirimin gelisimi,
belli plan tiplerinin kullanimi ile ortaya ¢ikmistir. Plan, sinema filminin en kiigiik
birimi olarak kabul edilir. Bir sinema filmi, planlarin dizilmesi islemi olarak
adlandirilabilir. Plan, sinematografik uygulamalarda kullanilan bir terim oldugu gibi
montajda da kullanilan bir terimdir. Plan, sinematografik uygulamada cerceve
icindeki kisilerin, nesnelerin degisik uzakliklarinin ifadesidir. Sinematografik olarak
goriintiileri “bilgi” ile yiikleyen ve birbirine eklemleyen sey, onlarda plan olarak ayirt

edilebilendir (Bonitzer, 2006: 18).

Plan, sinemada kameranin goriis acis1 ve izleyicinin goriis acisinin ayni
oldugu sinemanin ilk yillarindan sonra bu 6zdesligi sona erdirmis ve biitiinliiklii uzay
algisii degistirmistir. Planlarin varhigi ile parcalanan filmsel uzay, goriis acilarini
arttrmis ve planlarin birbirine baglanmasi ile sinemanin yaratici yonleri ortaya
¢ikmistir. Planlarin teknik olarak ifadesi, kameranin konuya olan mesafesi olarak
okunabilir ancak planlarin birlesimi, sinema tarihi i¢inde sinemanin ideolojik
islevlerine kadar varan tartigmalari ortaya c¢ikarmistir. Sinema kuramcisi ve
yonetmen Eisenstein’a gore; plan ile Amerikalilar, gormenin fiziksel kosullarindan
sO0z agarlar. Amerikalilar i¢in yakim plan terimi gérmeye iliskindir, olayin anlamima

bagli olan yanina iligkin degildir (1985:316).

Sinematografik uygulama ile ¢ekilen planlarin diizenlenmesi gesitli denmeler
sonucu ortaya ¢ikmis ve sinemada Oykil anlatmanmn farkli yontemlerinin gelismesini
saglamigtir. Sinematografik uygulama ve montajin yarattig1 stil, ifade edilen icerik
kadar kontrol edilebilirdir. Sinematografik uygulamanin yarattig1 gérme bigiminin

bircok ¢esidi vardwr. Griffith’in tarafindan miikemmellestirilen ve sik kullanilarak
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geleneksellesen uygulama Ozetle soyledir: Genel sahne ile sahnenin biitiin
unsurlarinin tek bir plan olarak ¢ekilmesi, agilama ile sahne i¢in gerekli tiim planlarin
¢ekimi (orta, yakin, ara ve ayrint1 planlar vb.). Kolker’e gore; bu tip bir diizenleme
ayni zamanda bir ideolojiyi de aciga vurur. Hollywood sinemasi, yanilsatici
gercekligin bicim yoluyla kendini gizlemesi ve kendi araglarmin izini silmesi ile

Amerikan ideolojisinin sinematografik ifadesidir (2010: 28-29).

Cerceveleme ile alicinin konuya olan mesafesinin yol actig1 ¢cekim dlgegi
icinde, konu degisik boylarda ortaya cikar. Bu g¢ekimler kiigiikten biiyiige soyle
siralanir: Ayrmti ¢ekimi, omuz ¢ekimi, bas ¢ekimi, gogiis ¢ekimi, bel ¢ekimi, diz
cekimi, boy cekimi, genel c¢ekim, uzak (panoramik) c¢ekim. Sinematografik
uygulamada genel ¢ekim ve uzak cekim daha ¢ok dekorla ilgili ¢ekimlerdir. Diger
cekimler ise, kisilerle ilgili ¢cekimlerdir. Dekorla ilgili ¢ekimler, daha ¢ok tasvirlerde,
dramatik yapiy1 meydana getiren olgularin icinde gegtigi cevreyi belirtmede; kisilerle
ilgili ¢ekimler daha ¢ok, psikolojik durumlar1 anlatmada kullanilir (Onaran, 1999:
29).

Sinematografik gérme bi¢iminin, ¢erceveleme ile yarattigi temsilin incelenen
nitelikleri diger yiizey iizerine resmetme tekniklerince de kullanilir. Kaya
cizimlerinden, resim ve fotografa kadar ylizey lizerine yaratilan imge; cergeve
oranina, ¢ergceve i¢i ve c¢erceve disi alana, bakis noktasina ve bakis mesafesine
sahiptir. Sinematografinin goérme bicimin diger resmetme bicimlerinden ayrilan
0zgiil yani ¢erceve icindeki hareketin yani sira ¢ergevelenen konuya gore gercevenin
de hareket edebilmesidir. Sinematografi ylizey iizerine hareketin kaydim
olustururken alicinin sabit konumunu degistirmesiyle konunun c¢ercevesinin de
degismesini saglar. Hareketli ¢erceve, ¢cekim sirasinda kameranin agisini, diizeyini,
yiiksekligini ve mesafesini degistirir ayrica ¢erceveleme izleyiciyi goriintli igindeki
konuya yonlendirdigi i¢in, izleyici gerceve ile birlikte hareket eder; nesnelere
yaklasabilir, nesnelerden uzaklasabilir ya da nesnelerin yanindan gegebilir (Bordwell
ve Thompson, 2008:194). Hareketli ¢erceve, ¢cekim i¢inde kameranin fiziksel olarak

hareket etmesiyle ortaya ¢ikar.
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Sinematografik gérmenin tarihsel gelisimi sinema tekniklerinin gelismesi ile
paraleldir. Kameranin sabit bir nokta iizerinde degismez bir mesafeyle hareketi
kaydetmesinin, ¢ekim 6lgekleri ile ortadan kalkmasindan sonra, gelisen teknolojinin
de etkisiyle kamera uzam igerisinde yer degistirme ve dolagsma olanagina da
kavusmustur. Kameranin yatay ekseni iizerinde yaptigi hareket pan, dikey ekseni
iizerindeki hareketi ise tilt olarak adlandirilir. Kameranin ileri veya geri dogru
tamamen yer degistirmesi kaydirma hareketi, dikey eksen iizerindeki hareket ise ving
hareketidir. Pan ve tilt hareketi i¢cin kameranin iizerinde duracagi bir tripod
yeterliyken kaydirma hareketi i¢in kameranin iizerinde ilerleyebilecegi bir saryo

diizenegine ihtiyag vardir.

1970’11 yillarda ortaya cikan steadicam ile kameramanin iizerinde monte
edilen kamera, piiriizsiizce devinen ¢ekimler yapilmasini saglamistir. Steadicam ile
kesintisiz film ¢ekme denemeleri gergeklestirilmis, zaman ve uzami esnetmeden
nerdeyse gercek zamanl ilerleyen filmler* ¢ekilmistir. Sinematografik anlatinin bir
tiirli olarak belgesel sinemayla ortaya ¢ikan bir baska hareketli ¢ergeve teknigi de
kameranm herhangi bir sabitleyici mekanizma olmaksizin elde kullanilmasiyla
saglanir. Diizensiz ve sarsintili bir goriintii; hareket duygusunu ve gergeklik izlenimi

giiclendirir.”

Kameranin lensi ile yapilan zoom hareketi ileri-geri kaydirma hareketini taklit
eder. Zoom hareketti, kameranin hareketi ile birlesmezse perspektif degismediginden
cergeve igindeki nesneler arasindaki iliskiler degismeden kalir. Bir zoom mercek
aracilifiyla yapilan ¢ekimde, sahnenin bir boliimiinii biiyiitiir veya kii¢iiltiir. Yavas
yapilan bir zoom hareketi, sabit hizda bir gorsel yaklasma ya da uzaklasma saglar.
Hizli yapilan bir zoom hareketi ise izleyicide sok etkisi yaratmak i¢in kullanilabilir
(Kafali, 1993: 195). Zoom harketi, sinematografik gérmeye 6zgii bir harekettir.
Fiziksel olarak sahnenin i¢inde bir hareket olmaksizin c¢ergeve i¢cinde goriis alanini

degistirir; insanin gorme sisteminde ise buna benzer bir deneyim yoktur.

* Aleksandr Sokurov’un yonettigi Rus Hazine Sandigi ve Dervis Zaim’in yonettigi Nokta filmi gibi.

™ Blair Cadisi ve Karanlikta Dans tamami kameranmn elde kullanilmastyla ¢ekilen filmlerdendir.
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Hareketli ¢ekim Oncelikle filmsel uzamin varligmi daha giiglii hissettirir,
izleyicinin perdeye odaklanmis bakisi araciligiyla hareketli ¢cergeve, hareketsiz duran
bedeninde zihinsel olarak bir hareket algist yaratir. Bu deneyim estetik alaninda
ozdesleyim olarak gecer. Ozdesleyim her seyden dnce psikolojik bir olaydir fakat
fizyolojik temellere de sahiptir. Carpenter’in ideo-motorik yasasina gore; her hareket
algisi, zihinde ayni hareketi yapma gibi canli bir tasarimin1 meydana getirir. Zihinde
meydana gelen her hareket tasarimi iginde igerigini gergeklestirmek igin bir diirtii
tagir. Karsimizda bize el sallayan biri oldugunda bunu algilamamiz, bizde de aym
hareketi yapmamiz i¢in bir diirtli meydana getirir (Tunal, 2010:41). Hitchcock,
0zdesleyim etkisini ustaca kullanan yonetmenlerin basinda gelir. Gerilim filmlerinin
usta yonetmeni, kaydmrmali ¢ekimler ve ving hareketi ile 6zdeslesen izleyicisini
Vertigo filminde alisik olmadigi bir kamera devinimi ile tanistirmistir. Geri kaydirma
hareketi esnasinda optik zoomla yakinlasmasi c¢ekimin perspektifini bozarak

karakterin bag donemsini izleyicisine yasatmustur.

Hareketli ¢ergeve, sinematografik anlatim icinde cok c¢esitli amaglarla
kullanilabilir: Belli yonlere bakmak, anlat1 noktasini kesfetmek, hareket eden oyuncu
veya nesnelerin takip etmek, yeni enformasyonlar1 ortaya ¢ikarmak ya da izleyicide
saskilik, korku, siiphe gibi belli tepkiler olusturmak (Butler, 2011:29). Ancak
kameranin hareket etmesi sonucu kesme ile olusacak iki goriintii arasindaki gegisin

yerini kesintisiz bir akis alir.

Bazin’e gore; yonetmenler goriintiiye inananlar ve gercege inanlar olarak iki
guruba ayrilir. Gergege inan yonetmenler i¢in sinema, gercegin ¢ok katmanli yapisini
sinematografinin bakisi ile yakalayabilir. Gergekligin birgok tiirlinden bahsedebiliriz,
ama sinema ilk olarak bir gorsel uzamsal gerceklige dayanmaktadir, yani doga-
bilimcilerin gercek diinyasina dayanir. Boylelikle sinemanin esas gercekeiligi
“kesinlikle konunu gercekeiligi ya da disavurumun gercgekeiligi degildir, bunun
yerine uzamin gercekligidir, onsuz hareket eden imgeler sinemay1 olusturmaz (Bazin,
2007:112). Uzam1 pargalayan kesme yerine ydonetmen gergegin ¢ok katmali yapisini
vermek icin derinlikli ¢ekimi kullanmali ve kamerasini devindirmelidir. Boylece

gercek hayat par¢alamadan biitlinliikli olarak sunulmus olur.
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Wollen’a gore; Renoir, dis diinyay1 pargalara bdlmeden, insan ve nesnelerin
biitiinliglinii bozmadan anlami verir, hareketli cer¢eveleme ile kamera siiren
gercekligi yakalar (2004:115). Hareketli cergeveleme ile uzam, zaman birligi i¢inde
sahnenin biitiinliikli gosterimi sinemada bir¢cok yonetmen tarafindan kullanilmaistir.
Antonioni, The Passenger (Yolcu) filminin finalinde yedi dakikalik bir kamera
devinimi ile gergekligin zaman-mekan iligkisi iizerine bir arastirma sunar. Sinema
kuramcilarindan Balaz da, hareketli c¢ercevenin gercegi dogal akist iginde
yakaladigini, istelik iki 6ge arasinda baglant1 kurmamizi saglayarak ¢ergeve igindeki

iligkileri gliclendirdigi goriisiindedir (Biiker, 1991: 127).

Kamera deviniminin sinematografik uzamla yani mekanla iliskisi, ¢ekimin
Oznesini merkeze alsin ya da ¢ekimin 6znesinden bagimsiz hareket etsin oncelikle
cerceve iginin ve cerceve disi alanin nasil algilanacagini etkiler. Demir’e gore;
sinema izleyicisinin perde de gordiigi goriintiiler yasamin pargalaridir ancak tek
baslarina biitiinle iligkileri yok olmustur. Seyirci filme alinan sahnede mekansal bir
varlik duygusu edindiginde, mekan icinde bulunan kisilerin hareketleri ve bakis
yonleri, mekanin ii¢ boyutlu olarak algilanmasima neden olur. Hareket ve bakis yont
degistikce bu film mekani acilarak genisler. Kameranin hareket ve odaklanma
yetenegi ile ve degisik ¢ekimlerin kurgulanmasiyla mekan ¢oziimlenir, pargalanir,
icinde ilerlenir, geriye doniiliir, uzaklasilir. (1994:12). Film, sinematografinin
araglarin1 ve kurguyu kullanarak gercek yasamdan soyutladigi mekani izleyicisine
kavratmaktadir. Kamera hareketleri filmsel mekanin nasil algilanacagini izleyicinin
mekan kavrayisini diizenler. Stenley Kubrick’in, Shining filmindeki karakterlerden
Danny’nin bisiklet siirdiigii sahnelerin steadicam ile takibi, otelin koridorlarint ve

bahgesini iirkiitiicli bir labirente ¢evirir.

Sinemanmn iki boyutlu yiizey {lizerine aktardigi yasamdan Kkesitler,
izleyicisinin zihinde sonsuz bir siireklilik olan diinyanin bir boliimiiniin gorildigi
diistincesinin yani sira filmsel diinyanin da bir boliimiiniin goriildiigli diislincesine
isaret eder. Cerceve dist alanmn sonsuzlugu, kameranin hareket Ozgiirliigliniin
sagladig1 gercek Ozgiirliige birde dolayli hissedilen bir hareket 6zgiirligli saglar.

Birbiri ardmna gelen hareketin belirli anlarini igeren fotografik goriintiiler yarattig
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hareket yanilsamasi, mekanin degistigi durumlarda bile kesintisizlik izlenimi yaratan
bir siireklilik saglar. Cekimlerin gecici olma 6zelligi, i¢indeki hareketin siirekliligi
karsisinda zayiflar, gegmis ve simdiki zaman kaynasir, zaman akist mekansal bir
nitelik kazanir ( Demir, 1994:13-15). Sinema, mekanin dinamiklestigi, zamanin ise
kronolojik ilerlemek zorunda olmadigi, esneklestigi bir anlatim bigimidir.
Aslanyiirek (1998:169), filmde zamani dorde ayirir: Birincisi, siijesel zamandir. Bu,
anlat1 zamanma denk diiser; filmdeki olaylarin gegtigi zamandir. Ikincisi, kameranin
film iizerinde kaydettigi zamandir; kamerayla saniyede kac¢ kare kaydedildigiyle
ilgilidir. Ugiinciisii, izleyici tarafindan algilanan zamandir. Aslanyiirek, buna su
ornegi verir: Istanbul-Ankara arasindaki tren yolculugu filmde birka¢ dakika
gosterilebilir; ama bu yolculugun izleyici tarafindan algilanan siiresi alti-sekiz saattir.
Dérdiinciisii, sinema izleyicisinin filmi izlerken salonda tiikettigi ger¢ek zamandir.
Hareketli cerceve, mekan kadar zamani da icerir ve yonetmenler siire ve ritim
duygumuzun hareketli ¢ergeve tarafindan etkilendigini anlamiglardir (Bordwell ve

Thompson, 2008:200).

2.2.2 Cekimin Siiresi

Biitiin sinematografik tiirler, filmsel zamana iliskin uygulamalar1 ne olursa
olsun filmin perdede kaldig1 belirli bir ger¢ek zamana sahiptirler. Filmsel zaman
kronolojik bir zaman akigina bagimli olmadigi gibi fotografik goriintiiniin ard arda
gelmesiyle olusan hareket yanilsamasi da gercek zamanli olmayabilir. Cekimlerin
yavaslatilmis ya da hizlandirilmis gdsterimi kadar kisa ya da uzun stireli ¢ekimler ve
yakin c¢ekimlerin kullanimi da filmsel zamanin algilanmasimi degistirir. Hareketli
cergeve ile yapilan ¢ekim perde zamanini uzatacagindan, izleyicinin hissedecegi
zaman (psikolojik ya da 6znel zaman) iizerinde de etkili olur. Kesintisiz bir kamera
hareketi kesmenin yaratacagi etkiyi zamanmi ve uzami bdlmeden gergeklestirir.
Kamera hareketiyle filmsel zaman, perdenin zamaniyla ist iiste biner. Burada s6z
konusu olan zamani kapsamli kesmeler araciligiyla soyut bdlmelere ayirmaktan
ziyade kameray1 sabit bir gozlemci gibi sunan bir siireklilik vurgusudur ( Balsom,
2010.186).
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Filmlerin anlatisal yapilari, sinematografik niteliklerin kullanimini etkiler.
Hareketli ¢ergevenin kullanimi1 yonetmenden yonetmene farklilik gdsterse de filmin
bicimsel yapisini belirleyen temelde filmin anlati yapisidir. Tarkovski’ye gore;
sinemanin, vazgecilmez 6n kosulu, bir filmin plastik yapist a¢isindan nihai unsuru,
yasanilan gergeklik, olgusal somutluktur (1986:77). Perdedeki goriintiiniin
somutlulugu, insanin imge yaratma ve imgeye bakmaktaki en ilkel diigiince bigimini
benzer sekle yaratilan imge ile gercek arasinda fark olmadigi gibi bir yanilsama
dogurur. Seyirci perde de gordiigiine biiyiik 6lgiide inanma egilimi i¢indedir. Somut
olgular1 gormenin yarattigi bu diislince, sinemanin bir temsil bi¢gimi oldugu
gerceginin saklanmasi ya da ortaya c¢ikartilmasina yonelik olarak filmin anlati
yapisimin kurulumunda ve sinematografik ifadenin olusturulmasinda farkl teknikleri
ortaya ¢ikarmustir. Sinematografik niteliklerin kullanimi, filmin gerceklik izlenimi
olusturmaya yonelik olarak olabilecegi gibi gercegin ¢cok katmanli yapisini arastiran
ve izleyicisine bir temsil izledigi gercegini hatirlatan bir bicimde de olabilir. Kamera,
sinemacinin ve izleyicinin 6zne hakkinda bir kani olusturmasina yarayan bir dizi

kendini ortaya koyma bi¢imi yakalamaya ugrasabilir. (Smith, 2003: 597).

Sinemada, ana akim ya da egemen sinema pratigi olarak kabul edilen klasik
anlat1 sinemasi; olay orgiislinliin kurulusu ve sinematografik niteliklerin kullanimi
bakimindan belli kodlar1 kullanir. Olay 6rgiisii, neden-sonug iliskisi igerisinde ilerler,
karakterler, psikolojik motivasyonlar1 tanimlanmis, belli amaglara yonelmis film
kisileridir, kurgu izleyiciye bir film izledigi gercegini hatirlatmayacak sekilde
goriinmezlesmistir, sinematografik nitelikler sahneyi kucaklayan kurucu ¢ekim ve
ayrimlama mantigma gore sekillenir ve asli gorevi Oykiiniin ilerleyisine hizmet

etmektir.

Monaco, 1940’larin basindan itibaren Hollywood sinemasinin sinematografik
yapisint s0yle Ozetler; Giris ¢ekimi- genel bir ¢ekim- uzami, ¢ogu kez zaman ve
bazen de gerekli enformasyonu saglar, diyalog sitili her iki konusmacinin ¢ekimiyle

baglar ( ikili giris ¢ekimi) sonra ayr1 ayr1 konusan ve dinleyen oyuncunun her biri
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icin tekli ¢ekimi bu ¢ogu zaman agi-karsi- agr* teknigidir (2001: 203). Brodwell
klasik anlati sinemasmin gorsel tislubunu “yogunlastirilmis devamlilik kurgusu”
olarak tamimlar. Brodwell: “Teknik araclarin son zamanlarda daha sik kullanilir
olmasi ile parcali anlati ve tutarsizltk adina geleneksel devamliligin reddedilmesinin
yerini bu devamliligin var olan tekniklerin kullanimi ile yogunlastirilmig oldugunu”
soyler (Brodwell, 2010: 59). Yogunlastirilmis devamlilik ile klasik devamlilik
mantiginin vurgulart siklastirir. Klasik devamlilik kurgusunda izleyicini goriisti,
uzamin ve zamanin par¢alanmadigi kurucu c¢ekime gore diizenlenirken
yogunlastirilmig devamlilik kurgusu, kurucu ¢ekimi daha az kullanir olmus ve
kurgunun artan hiziyla izleyicinin gorsel algilamasi hizla carpan kisa stireli
cekimlerin varligiyla uzamin okunmasini zorlastirmistir. Uzun ¢ekimlerin varligi ise
hareketli ¢erceve teknigi ile kameranin serbestge dolagmasi iizerine kurulmustur. Bir
denem Ophiils, Bela Tarr gibi sinemacilarinin bi¢cimsel imzas1 olarak goriilen uzun
kaydirmalar artik siradan bir gosterig aracina doniismiistiir. Bircok filmin agilis1 bir
ving hareketiyle baglar, nerdeyse her sahnede bir kaydirma hareketi ile sahneye
yapay bir hareket duygusu katilir, karakterlerin uzun yiiriiylis planlar1 hareketli
kamera ile kesintisiz takip edilir olmustur. Mike Figgs, bu abartili hareketli kamera
tekniginin varligmi “Bugiinlerde birisi tuvalete bile gidiyorsa ving ¢ekimiyle takip

ediyoruz” diyerek elestirmistir (Brodwell, 2010a:67.)

Klasik anlat1 sinemasimin sinematografik gérme bi¢cimi, gercek yanilsamasi
yaratmak ve filmsel araclarin gizlenmesi Tlizerinden Oykiiniin aktarilmasidir.
Parkan’in da belittigi gibi; filmlerde, alic1 hareketleri, ¢cer¢eveleme, gegisler, 151k, ses,
dekor, kostiim, makyaj gibi ¢esitli bicimsel unsurlar, izleyicinin filmin dykiisiiyle ve
karakterleri ile biitiinlesmesini engellemekten kacinarak, olabildiginde iistii oOrtiik,
gizli yapilir (2004: 34). Klasik anlatiin sinematografik nitelikleri kullanimi belirli
bir gérme bi¢imini dayatir. Sontag; “Sanatsal ifadenin her bigiminin bir sey tizerinde
israrla durma araci oldugunu, dikkatimizi bazi seylere yogunlastirarak ayni zamanda

dikkat alanimiz1 daralttigin1 ve baska alanlar1 gdrmemize izin vermedigini” sdyler

“ Agi-karsi-act cekim teknigi: Karsilikli konugma sahnelerinde konugma sirasina gore karakterleri bir
biri ardina gosteren ¢ekimlerin kurgulanmasi.
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(2008:42). Klasik anlatinin sinematografik gérme bi¢iminin, muhalif elestirmenler ve
yonetmeler tarafindan sorgulanmasi, gergeklige ait yeni kavrayiglar gelistirme
arayisi, hakim ideolojinin tersine muhalif filmler iiretilmesini saglamig ve cagdas ya

da modern anlat1 olarak ifade edilen bir anlayis1 dogurmustur.

Seyircinin perdede gordiiklerine karsi etkin ve elestirel bir tutum
gelistirmesini saglamak ¢agdas anlatinin temel belirleyicisidir. Cagdas anlati, klasik
Oykii mantiginin kurallarin1 reddettigi gibi sinematografik gormenin klasik
uygulamasint da degistirir. Cagdas anlati, sinemanmn bi¢imsel O6gelerinin basta
sinematografi olmak tlizere yeni ve izleyicisinin alisik olmadig bir bicimde kullanir.
Uzlasimsal gérme bi¢iminin yerine yonetmenin bi¢cimsel dokunusglar1 geger. Olagan
dis1 bir ag1, izin verilmeyen bir kamera hareketi, 151k veya ortamda gercek¢i olmayan
bir kayma, kisacasi sinemasal mekan ve zamanin neden sonug iligkisi baglantisindaki
herhangi bir sapma ¢agdas sinemacinin yeni bi¢imi olarak okunabilir (Brodwell,

2010b:73).

Klasik anlatinin sinematografik niteliklerini kapsamli bir sekilde elestiren ve
kendi sdylemini gelistiren sinema kuramcis1 Bazin, ¢agdas anlatinin sinematografik
goriisiiniin iki temel 6zelligi oldugunu séyler. Bu iki 6zellik, plan- sekans ve alan
derinligidir. Plan- sekans ¢ekimin siiresi ile ilgilidir ve klasik sahne ayrimlamasinin
yerine uzun c¢ekimin ge¢mesiyle kurgunun sahne igine tasinmasidir. Filmin bir
sahnesi ya da bir sekansmin tek bir ¢ekimle zaman ve uzamin pargalanmadan
tamamlanmasidir. Alan derinligi ise sinematografik goriintiinde derinlik algilamasi
olusturmak i¢in gergeve igindeki goriilebilecek net alanin diizenlenmesidir. Yiiksek
alan derinligi, sinematografik goriintiide, ¢ergeve i¢indeki tiim uzamin ayni sekilde
net gorilmesidir. Sinematografi ile alan derinliginin farkli anlatim bigimleri
olusturacak sekilde uygulanmasi objektif ve objektifin c¢ekime mesafesi ile
olusturulur. Objektifin odak uzunlugunun azalmasi yiliksek alan derinligi
kazandirirken, diyafram ag¢ikligmnin arttirilmasi da alan derinligini yiikseltir.
Objektifin konuya mesafesi de alan derinligini etkiler. Objektif mesafesi arttik¢a alan
derinligi yiikselir (Brown, 2008:220). Alan derinligi ile sinematografi, uzamsal

biitiinliigii parcalamadan insana dzgii olmayan bir gérme bigimi iiretir. insanm gorsel



65

algilamasinda netlilik, goriis agis1 igerisindeki nesnelerin yakinligina gore degisir.
Gorsel algida gormenin odaklandigi alan net olarak goriiliir, odak diginda kalan kisim
flu kalir. Insanin, sinema sz konusu oldugunda bu yeni algi durumunu

yadirgamamasi da paradoksal bir durum olarak degerlendirilebilir (Bazin, 1995:85).

Plan-sekans ve alan derinligi gibi sinematografik tekniklerin kullanimi
sinemada Oykiiniin gelisimine hizmet etmek diginda belli anlamlar yaratir. Gonen’e
gore; klasik anlatmm bicimsel yapist ve kurgu teknigi ya da Rus bigimcilerinin
montaj ilkeleri sinematografik imgenin nesnel olarak sahip olmadigi anlamlari
gerceklige onsel (apriori) bir bigimde yiiklemektedir. (Génen, 2008:22). Kurgunun
gerceklige disaridan miidahalesinin engellenmesi, alan derinligi- plan-sekans
teknikleri ile gercekligin pargalara ayrilmadan sunulmasi ve disaridan anlami
etkileyecek herhangi bir imgenin araya girmesinin de Oniine gegilmesi ile
saglanabilir. Bu tekniklerin kullanimi ile kamera ayni anda her seyi goremez fakat
secilen kisimdan da higbir seyi disarida birakmamistir. Flaherty’nin, Kuzeyli Nanook
filminde bir fook balig1 avlayan Nanook ile hayvan arasinda bir bag kurulur ve bir
bekleme periyodu gecer. Flaherty, gercek bekleme zamanmi gostermeyi amaglar:
Avm uzunlugunu, oldugu gibi vermeye ¢alisir. Bu nedenle filmin bu bolimii plan-

sekans olarak ¢ekilir (Bazin, 2007:36-37).

Sinemada alan derinliginin 06zglin bir sinematografik teknik olarak
kullanilmas1 Orson Welles’in, Citizen Kane (Yurttas Kane, 1941) filmiyle
olgunlugunu ulagir. Welles, alan derinligini kullanarak sahne uzaminin i¢inde yer
alan her seyin net bir sekilde goriilmesini saglamistir. Alan derinligi ile seyircinin
bakis1 birbirine baglanan imgelerin parcali yapisinin yonlendirmesinden kurtulmus
biitiinliiklii bir kavrayis kazanmistir. Bazin’e gore alan derinligi ile; Kulesov’un
deneylerinin gosterdigi gibi, anlamin sadece kurgusal dizilimle verilebilecegini
savunan anlayisla ¢ekilen filmlerde, tek bir filmsel goriintiiniin anlam tasima olanagi
ortadan kalkmaktadir (Bazin, 2007:63). Alan derinligi ile kurguya ve kurgusal
noktalama isaretlerine gerek kalmadan oyuncularin, nesnelerin ya da kameranin
devinimiyle cergeve i¢inde ayni anda bir¢cok ¢ekim plani ortaya ¢ikar ve goriintiiye

kendiliginden bir i¢ devingenlik, canlilik kazandirir (Ozdn, 2008:54). Alan derinligi
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ile sinematografik uzam daha eksiksiz ve daha biitiinliiklii yansitilir, uzam
pargalanmak zorunda kalmaz ya da kamera mutlak hareket etmek zorunda degildir.
Bu durumda, kameranin hareketinden cok kisilerin, varliklarin hareketi 6nem
kazanir. Montaj da ¢esitli ¢ekimlerin birbirini izlemesi degil, ayni1 sahne i¢inde
oyuncularin, varliklarin yer degistirmesi ya da kamera hareketleriyle saglanir (Can,
2005:55) Alan derinligi izleyiciyi, nesnelerle gercekte oldugundan ¢ok yakin bir
iliskiye sokar. Ayrica izleyici diledigi yorumu yapmakta ozgiirdiir. Izleyici bir
cekimde olaymn degisik yonlerini goriir ve olayin diledigi yoniinii secerek, onu
anlamlandirir. Izleyici kendi kisisel secimini gerceklestirir (Biiker, 1985:20).
Yonetmen, alan derinligi ile ¢ergeve i¢indeki herhangi bir nesnenin ya da karakterin
one ¢ikarilmasi, biiyiiltiilmesi gibi iliskiler kurmadan seyircisine bu 6zgiirligli tanir.
Alan derinligi ile sinematografik gérmenin biitlinliikli yapis1 izleyicinin sahne
icindeki kurguyu kendisinin olusturmasini saglar. Cerceve icindeki en Onemli
noktalarm hangisi oldugunu kestirmek, dikkati hangi oyuncuya, hangi nesneye, hangi

duruma toplamak gerektigini kararlastirmak izleyiciye diiser (Ozon, 2008:55).

Bu yeni sinematografik niteligin kullanimi Laura Mulvey, filmdeki kadin
temsili agisindan yorumlar: Filmi klasik anlatinin sinematografik yapisindan ayiran
bir bagka 6ge de kadin starlarla olusturulan cazibe etkisinin filmde goriilmeyisidir.
Kane’nin perdedeki devasa varligi, seyircinin gozl i¢in manyetik bir ¢ekim alani
olusturur ve cinsel rontgencilige ¢ok az yer birakir. Alan derinligi ile yakin planin
yaratacag1 sinematografik rontgencilik, kadin figiirii konusundaki erotik saplantidan
armmisg, onun yerini perde ile seyirci arasindaki farkli bir aligveris bi¢cimi almistir
(Mulvey, 2000:19-20). Klasik anlat1 sinemasinin yarattigi gérme bi¢imi Oykiiniin
merkezine alman erkek karakterin bakisiyla 6zdeslesir. Alan derinliginin yarattigi
gérme bi¢imi, sahne ayrimlamasi ile kurulacak 6znel bakis agisinin Oniine gecer ve
kameranin bakisini nesnellestirmenin 6tesinde cinsiyetsizlestirebilir. Mulvey, Gorsel
Haz ve Anlati Sinemas1 isimli makalesinde Freud’un skofiliyi (gézetlemecilik)
kavram1 ile Hollywood sinemasmin anlati yapist ve gorme bigimini agiklar.
Skopofiliyi, cinselligi olusturan giidiilerden biri olarak cinsel eylemeleri ve cinsel
organlar1 gozetleme arzusudur. Skopofili, 6teki insanlar1 nesneler gibi ele almakla,

onlar1 denetleyici ve merakli bir bakisa tabi kilmayla ilintilendirir (Mulvey,
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2010:214-215). Alan derinligi, klasik sinemanin yarattigi kadin bedenine yonelen
erkek bakigmi ortadan kaldirinca seyirciyle perdedeki goriintii arasinda farkli bir
iliski kurulur. Seyirci kameranin yonlendirici, bag kurucu etkisinden kurtulur.

Imgenin olusturacag anlam seyircinin iradesinden ortaya cikar.

Baker ve Baransel’e gore; Welles’in, Yurttag Kane’de icat ettigi; yeni bir
sinematografik gorme bigimi var: “...plan-sekans, yani bir aksiyonun kurguyla
bolinmeden tek bir plan olarak gosterilmesidir (1999). Deleuze, sinemanin ilk
donemi klasik dykiinme donemi olarak ele alir ve bu dénemin filmlerini hareket-imaj
sinemas1 olarak degerlendirir. Hareket-imaj sinemast montaj varligr ile imgeler
arasinda belirli bir siralama olusturur. Perdede goriilen her imge hemen ardindan
gelecek imgeyle birlikte var olur. Bazin gibi Deleuze’e gore de kurgu, klasik
sinemanin yapilandirici temel 6gesidir ve modern sinemaya gegis imgelerin birbiriyle
iligkisi ile degil, tersine iki imge arasinda ne olup bittigidir. Deleuze’e gére modern
sinema bir zaman-imaji sunar ve Welles’in filmlerinde zaman, hikayeden ve
mekandan kurtularak kendi kendisini dogrudan ar1 bir bigimde sunar (GOnen,
2008:27-29).

2.2.3. Cekimin Fotografik Yonleri

Sinemada hareket yanilsamasi olusturan fi (phi) olgusu bir hareketin belli
anlarinin ardi ardina gelen fotografik goriintiilerinin agtabaka {izerinde yarattigi
izlenimin bir sire devam etmesidir. Sinematografik goérme her seyden Once
fotografik temellidir. Fotografin bir an1 ylizey lizerine kaydetmesi, sinematografide
hareketin kisa araliklarla fotograflanmasina doniisiir. Cergeve iginde isleyen biitiin
kodlar, filmin zaman eksenini disarida tutuldugunda diger resimsel sanatlarla ortaktir
(Monaco, 2001:180).

Sinematografi ve fotografin yiizey lizerine goriintii olusturma teknigini,
resimden aldig1 ve kendi kaydetme teknigine gore sekillendirdigi kompozisyon ve
cergeveleme kurallarini oldugu gibi beraber, ortaklasa kesfettikleri ve kullandiklar

teknik miidahaleler de mevcuttur. Sinematografi de, fotograf ve diger resimsel
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sanatlar gibi ii¢ boyutlu gergeklik icinde iki boyutlu bir ylizey iizerine diizenleme
yapar. Cercevenin diizenlenmesinde boyutu, smirliliklart ve bakis agist yaninda bu
bilginin seyirci tarafindan algilanmasina yonelik tasarimlar kompozisyon ilkeleri
araciligiyla diizenlenir. Kompozisyon, gorsel malzemenin anlamli, uyumlu bir biitiin
olusturacak sekilde diizenlenmesidir. Kompozisyon aracilig1 ile seyircinin ¢ergevenin
icinde nereye, neye ve hangi sirayla bakmasi gerektiginin diizenlenmesi saglanir.
Kompozisyon, cerceve i¢indeki kisilere, nesnelere temel anlamlarinin yan anlamlar
kazandiracak yonde, boy, sekil, sira, istiinliikk, hiyerarsi, desen, yankilanma ve

uyumsuzluk gibi unsurlari se¢ip altini ¢izer (Brown, 2008:9).

Monaco’ya gore; kompozisyona ait ii¢ kod dizisi bulunur: birincisi
goriintiiniin diizlemiyle ilgilidir (dogal olarak en Onemlisidir, ¢iinkii goriinti
yine de iki boyutludur.); ikincisi fotografik uzamin cografyasi ile ilgilidir ( onun
diizlemi zemin ve ufuk ile paraledir.) ; ii¢linciisii ise hem ¢ergeve diizlemine
hem de cografik diizleme dikey derinlik algis1 diizlemini igerir (2001:180).
Kompozisyona ait ii¢ kod dizisi birbiri i¢ine ge¢cmistir. Goriintliniin diizlemi
cer¢evedir ve en dnemli diizlem olmas1 perdede goriilebilen tek kod olmasindan
kaynaklanir. Seyirci fotografik uzamin cografyasin1  gérmez ancak
sinematografik diizenlemenin cercevesi, fotografik uzamin cografyasina gore
diizenlenir ve cografik diizlem ile derinlik algis1 diizlemi birbiriyle uyumludur.
Derinlik algilamasi; iki goziin kullanilmasi ile algilanan ii¢ boyutlu bakisin
disinda bir¢ok 6geye baglhdir ki, sinemanin bdylesine giiclii bir ii¢ boyutlu uzam
yanilsamasi1 yaratmasinin sebebi bu 0Ogelerin diizenlenisidir (Monaco,
2001:181). Bu 6geleri soyle siralanabilir; Cergeve diizlemine ait bir etken olarak
cerceve i¢indeki nesnelerin, kisilerin iist tiste gelmesi derinlik algisini
giiclendirir. Ust iiste gelen 6geler ¢ergeve iginde bir dn-arka iliskisi kurulmasini
saglar ve 6nde olan 68e seyirciye daha yakin goriiniir. Cografik diizleme ait bir
kod olarak goreceli biiylikliikklerine gore siralanmis nesneler derinlik hissini
giiclendirir. Boyutlardaki oranti, birgok gorsel yanilsamanin temel 6gesidir ve
cismin seyircide olusan algilamasini sekillendiren temel bir kompozisyon
ogesidir (Brown, 2008:43). Dogrularin birbirine yaklasmasi, degisen yogunluk

cografik diizleme bagl olarak derinlik algisini etkiler. Yine gorsel diizenleme
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icinde objektife yakin nesneler boyut olarak daha fazla biiyiidiikleri i¢in derinlik
algisin1 giiclendirirler. Monaco, bu 0geyi tiyatro sahnesinden Ornekle soyle
aciklar: “Tiyatro sahnesinde daha yakindaki 6zne daha 6nemli gibi goriiniir ve
tiyatrodaki bir oyuncu her zaman i¢in diger oyuncular tarafindan sahnenin
arkasima itilme tehlikesi i¢cindedir. Sinemada ise bu sekilde bozulan dengeyi
yonetmen kars1 agiya gecerek tersine ¢evirebilir (2001:182). Yakinlik ve boyut
sinematografik diizenlemede ayrintilar1 ortaya ¢ikarmak ic¢in sik basvurulan bir
kompozisyon diizenlemesidir. Cisimlerin kiyaslanabilir dikey
konumlandirmalar1 da derinlik i¢in bir etkendir. Biiylik dl¢iide yazili dilin
kazandirdigi okuma aligkanliindan dolay1 cerceve iizerinde okuma yapacak
g0ziin taramaya yatkin oldugu diizlem tizerindeki cisimlerin gorsel agirliginda

bir siralama etkisine sahiptir.

Derinlik algisinda ¢izgisel perspektif, nesnelerin boyutlarini1 ve seklini
aynen bulunduklar1 uzakliga gore gostermeyi amaglarken atmosferik perspektif
biitiiniiyle gercek hayata sis, bulut, nem gibi olgularin goriisiimiiziin netligini
diisirmesi ve kontrast1 azaltmasi ile olusur. Uzak mesafedeki cisimlerin
detaylar1i az ve renkleri solgundur. Daha yakindakilerin ise detaylar1 gittik¢e
artar ve renkleri daha canli goziikiir. Bunun nedeni, su buharinin daha uzun
dalga boyundaki i1sinlar1i emmesi, daha kisa dalga boyundaki isinlar1 ise
gecirmesidir. Dolayisiyla renk tonlari1 ve detaylarin inceliginden cismin bize

olan uzaklig1 belirlenebilir ve derinlik algis1i olusur (Brown, 2008:44).

Fotografta oldugu gibi sinematografide de, ¢ergcevenin sinirlar1 ve bakis
noktas1 secilmeden Once yani sinematografik goriintii perde iizerinde belirmeden
once cerceve ¢esitli anlamlar1 barindirir. Monaco’nun deyimiyle; ¢erceve bir
tabula rasa (bos levha) degildir, bu nedenle goriintii daha belirmeden 6nce
cerceve anlam ile diizenlenir. Alt, iistten daha 6nemlidir, sol sagdan 6nce gelir,
alt sabit list degiskendir (2001:183). Fotografik imgenin, yatay ve dikey olarak
diizenlenmesine karsin sinematografik yiizey yatay bir diizenlemedir. Bu
nedenle sinematografik yiizey lizerinde yatay dikey nesnelere gore yatay nesne

ve ¢izgiler daha dikkat ¢ekicidir. Cergevenin boyutlarinin 6ne ¢ikardigi yatay
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yonelime karsi dikey kiitleler daha gii¢lii bir kompozisyon dgesine doniisiirler.
Cercevenin yatay yoneligi i¢inde genis bir ova ya da denizin yatay olarak
olusturdugu kiitle sakinlik-durgunluk ifadesiyle zayif bir gorsel giic
olustururken, bir gdkdelenin dinamik ifadesiyle olusturdugu dikey yon, gorsel

gii¢ olarak yatay yonden daha etkin olmaktadir (Kilig, 2003:42).

Sinematografik goriintii olusturulurken icerigi olusturan objelerin dizimi
ve ¢ergevenin yapisal 6zelliklerinin etkisi altindadir. Igerigi olusturan dgelerden
¢izgi, form ve rengin ayni zamanda kendi i¢gsel yon ve yogunluk etkileri vardir
ve kompozisyonun tasariminda etiklidir. Cizgi gorsel sanatlarin temelidir.
Yiizey tlizerine olusturulan imgede somut kiitleler ortaya ¢ikarma ilk caglardan
itibaren c¢izgi ile baslamistir. Yiizey lizerinde somutlastirma, simirlamaya gidis,
belirsizlikten belirlilige gecis c¢izgi ile olmustur (Kilic, 1981:98). Yiizey
iizerinde yaratilan imgede ¢izginin yapisal bazi 6zellikleri (diiz ya da kavisli
olusu, dik ya da egik olusu, uzunlugu, kisalig1 vb.) olusturdugu etki ve ortaya
cikardigr anlam bakimindan sinematografik goriintiiniin diizenlenmesindeki
kullanimi ¢ok yonliidiir. Diiz ¢izgiler duraganligin, erkeksiligin ve giiciin ifadesi
olurken yatay cizgiler genislik ve agilik etkisi yaratirlar. Kavisli ¢izgiler bir
hareket ve canlilik izleniminin gostergesi olurken egik c¢izgiler uyumlu bir
hareket izlenimi verir ve yumusak niteliginden dolay1 disilik ve nezaket etkisi
olustururlar. Diizensiz c¢izgiler gorsel niteliklerinden otiiri belirsizlik yaratir,

merak ettirir, boylelikle gorsel algilamada dikkati tizerine toplarlar.

Tiim nesnelerin sahip oldugu form; sinematografik diizenlemede, fiziksel
formlarin iizerinde gezinen goéziin bir formdan digerine gegerken olusturdugu
soyut formlar1 da ortaya c¢ikarir. Sinematografide sahne tasariminda sik
kullanilan ii¢ gen konumlandirma soyut form tasarimina drnektir. ilgi merkezini
bir noktadan, soyut olarak yaratilan {icgenin koselerine dagitilmasi bu
diizenleme ile saglanir. Uggen konumlandirma, gdziin bir noktadan digerine
takilmadan tarama yapmasini, sahnenin kapali ve kuvvetli bir yap1 olusturmasini
saglar. Truffaut’un yonettigi Jules ve Jim filminde devamli olarak ii¢cgen

tasarimlar kullanilmigtir. Uggen tasarim, filmde birbiriyle baglantili ve yer



71

degistiren iliskilere sahip ii¢ karakterin Oykiisliniin yaratti§1 dramatik temsilin
sembolik bir gostergesi olur (Kiigiikcan, 1999:70). Dairesel ya da oval
biciminde bir form diizenlemesi esitlik ve birlik duygusu yaratirken, izleyicinin
dairesel bir kompozisyon i¢inde dolasan bakis1i kapali bir bigim ortaya
cikarabilir. Cercevede olusturulan dairesel formun disinda bir nesnenin bilinen

varlig1 ise agik bir bigime isaret eder.

Yiizey lizerine yaratilan imgenin biitiin uygulayicilari, rengi islemek
istemis ve cesitli teknikler gelistirmistir. Yonetmenler de sinemanin icadinin ilk
yillarindan beri dramatik etkiyi arttrmak igin filmlerine renk katmak
istemislerdir. Sinemaya rengin girisi, 1908 yilina rastlar. Ingiltere’nin Brighton
kentinde yasayan iinlii kasif George Albert Smith tarafindan yaratilan Kinemacolor
sistemi, arkada siyah beyaz film oynarken onde kirmizi ve yesil filtrelerle rengin
olusturuldugu bir yap1 olarak 1914 yilina kadar ticari alanda da kullanilir. Sinema
tarihinin ilk yillarinda, Georges M¢élies de, Aya Yolculuk filminin tek tek
karelerini ince firgalarla boyayarak filmini renklendirmeye calismistir (Biiker,

1991:59).

Renkli filmin olmadigi donemlerde filmi renklendirmek i¢in yapilan
uygulamalar renkli filmin ortaya cikisiyla rengi islemek ve renkle anlam
yaratmak adina daha da gelismistir. Rengin ortaya ¢ikis1 ger¢ek sinemayi1 gercek
hayat deneyimine ¢ok yaklastirdig1 i¢cin sinema kuramcilarindan Arheim,
sinemada rengin kullanimina kars1 ¢ikmis ve siyah- beyaz filmi desteklemistir.
Arnheim’a gore; film goriintiilerinin kompozisyonu kolay anlasilir ve
cezbedicidir; ¢linkii hammadde yalnizca siyah, beyaz ve gri renk kiimelerinden,
beyaz iizerine siyah cizgilerden ya da siyah {lizerine beyaz c¢izgilerden olusur
(Arnheim, 2010:60). Arnheim, sinemanin teknik, estetik yonden gercek hayati
yansitma c¢abasi ne kadar fazla olursa sanatsal giicliniin o kadar zayiflayacagi
goriisindedir ancak sinematografik uygulamanin rengi kullanimi gercekei
olabilecegi gibi anlatimci tarzda da olabilir. Griffith, 1916 Hosgoriisiizliik
filminde anlattig1 dort 6ykiiyii birbirinden ayirmak i¢in koyu maviyi, yesili, agik

maviyi ve kirmiziy1 kullanir.
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Gorsel sanatlarda rengin ti¢ temel islevi bulunur. Bunlar; bilgilendirici,
kompozisyonel ve vurgulayict islevleridir. Rengin bilgi verici islevi, daha ¢ok obje
ve olay hakkinda bir seyler sOyler. Renk, sahneyi daha gergek¢i bir duruma
getirebilir. Renk, ayni zamanda bize objeyle, kimliksel kodu saptamakta, ayirt
etmemizde yardim eder. Rengin sembolik kullanimi bilgi verici fonksiyonunun bir
pargasidir. Ama sembolik iligki 6grenilebilir. Kullanilan sembolizm, etkisine bagl
olarak izleyici tarafindan biliniyor olmalidir (Cdloglu, 2006:157). Hitchcook’un
Hirsiz Kiz filminde, kadin kahramanin parlak sar1 ciizdanin filmin hemen bagindaki
yakin ¢ekimi ile baglar. Hitchook un istedigi gibi, sar1 clizdanin i¢inde Marnie’in
biraz 6nce ¢aldig1 paranin olmasi ve onun hayatina, daha sonralar1 goriilecegi gibi,
kleptomanisinin (hirsizlik saplantisi) hiikmedeceginin diisiiniilmesiyle ilgili bilgi

verir; bunu anlatisal olarak 6grenmeden once biliriz.

Rengin kompozisyonel islevi, daha ¢ok secici alg1 olusturmaya yoneliktir.
Kompozisyon i¢erisindeki nesnelerden ve zeminin renginden farkli renk tonuna sahip
olanlar digerler nesnelerden ve zeminden ayrilarak dikkati {izerine toplarlar
(Monaco, 2001:184). Segici alginin olusturulmasi renk armonisi ile saglanir.
Renk armonisi; ton uyumu, yakin renklerin uyumu ve zit renklerin uyumu ile
yaratilan estetik bir kavramdir. Bu noktada kompozisyon igerisinde yer alan
yakin ve zit renklerin belirlenmesi onem tasir, boylelikle sekil ve zemin
iliskisinden yararlanarak, goriintiide bos ve dolu alanlar olusturulur. Bos ve dolu
alanlarin olusturulmasi ise ton uyumuyla (parlaklik, doymusluk ve temel renk
degerleri) yaratilir. Renk kompozisyonu; 151gin derecesiyle, kameranin beyaz
ayartyla, dahili aydinlatmayla, ekranda parlayabilecek herhangi bir renkli 1sikla
bozulabilir. Etkili bir renk kompozisyonu saglamak, kameranin veya objelerin
hareketi ve kameranin bakis acisina baghdir. Uzak ¢ekimde gdze hos gelen bazi

renkler, bagka bir alanda veya yakin cekimde kotii sonug verebilir (Cologlu,

2006:158).

Rengin vurgulayici islevi, seyirci ve yonetmen arasimdaki uzlagima baghdir.
Yonetmenin anlam ve estetik yaratma yolunda yenilikler getirmek istemis ya da

geleneksel renk kullanimimi tercih etmis olabilir, rengin vurgulayici etkisinin ortaya
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cikmasi i¢in seyircinin de rengin bu islevini anlayabilmesi gerekir. Hicbir zaman
renklerin yarattigt anlamlar mutlak ve degismez sonuglar haline gelmemistir.
Renklerin sonsuzlugu gibi yarattiklar1 etki ve anlamlar da ¢oklu ve degiskendir. Bu
anlamlar, insanlarin biiyiik ¢ogunlugunun sahip oldugu ortak paydalar iizerine

kurulmus bulgularla olusmaktadir (S6zen, 2003:114).

Sinematografinin kompozisyona ait 1{i¢ kod dizisi icerisindeki
diizenlemelerin sayisiz sekilde Ornekleri mevcuttur. Ancak klasik anlati
sinemasinda bu diizlemler igerisindeki diizenleme genellikle ahenkli bir denge
icerisindedir. Denge i¢in arzulanan insanlarin ayaklar1 istiindeki dengesine
benzerdir. Gergekte de insan yapimi yaratimlarin ¢ogu diinya ylizeyinde bir
dengededir. I¢giidiisel olarak, dengenin tiim insan girisimlerinde bir kural oldugu

farz edilir (Ginetti’den Akt. Kiiclikcan, 1990:64).

Sinematografik kompozisyonun olusturulmasinda da temel belirleyicilerin
basinda denge gelir. Denge en basit tanimiyla; ylizey lizerine olusturulan imgenin
tim Ogelerinin, biitliin i¢inde diizeni bozmayacak sekilde yer almasidir. Fizikte ise
denge, agirlik kavramiyla agiklanir. Fiziksel denge icinde cismi etkileyen tiim
kuvvetlerin enerjisi minimumdur. Fizikte oldugu gibi her belirli gorsel diizenlemenin
bir dayanak noktasi ve ¢ekim merkezi vardir. Arnheim, fiziksel ve algisal denge
arasindaki farktan s6z ederken bir dans¢inin fotografin1 6rnek gosterir. Bu fotograf,
gorsel agidan dengesiz olarak algilanabilirken, dansgi fizik kurallarna gore denge
durumundadir ancak bu durumun tersi de s6z konusu olabilir, yani dansg1 fizik
kurallarina gore dengesizken gorsel olarak dengede olabilir (Arnheim’dan Akt.
Kilig, 2003:45). Gorsel sanatlar icin denge kaginilmaz bir diizenleme ilkesidir.
Geng ve Sipahioglu’na gore; dengeli bir kompozisyonda sekil, yon ve mekan
hi¢gbir degismenin olmasina izin vermeyecek sekilde hazirlanmig gibi gériiniir ve
boylece 0Ogelerin meydana getirdigi biitiin, kendine ait parcalar1 iginde
“zorunluluk™ karakteri gostermeye baslar (1990:70). Tersini diisiinecek olursak
dengesiz bir kompozisyon igerisinde bir zorunluluk karakteri olusturmaz ve gorsel
algilamada var olan biitiinii kavrayis parcalar arasinda bir denge arayisina neden olur,

bu durum kompozisyonun eksik oldugu algisin1 dogurur. Fiziksel dengeyi
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tanimladigimiz  agirlik kavraminmm nesnel bir karsiligi varken, gorsel bir

diizenlemelerde kullanilan agirlik kavrami 6znedir (Altunay, 2010b:158).

Bir kompozisyon 6gesinin g¢erceve i¢indeki konumu merkeze yakin ise
cerceve iginde kenarda kalan nesnelerden daha fazla agirliga sahip olur. Resimsel
kompozisyonda ¢ergevenin merkezi, ¢erceve oraninin altin sayiya gore yatay ve
dikey olarak boliindiigiinde ortaya ¢ikan iki yatay ve dikey c¢izginin kesisen dort
noktast dikkati {lizerinde toplayan alandir. Fotografik ve sinematografik
kompozisyonda altin orana yakin 1/3 kurali kullanir. Cergevenin ii¢ esit parcaya
boliinmesi kesisen noktalar ve noktalar arasinda kalan ¢izgiler kompozisyonun
odagmi olusturur. Ugte bir kurali ile kompozisyonun gruplanmasina baslamanm en
uygun ilk adimi, sahnedeki en Onemli ilgi odagini, i¢ cizgilerin kesistigi dort
noktadan birine yerlestirmektir (Brown, 2008:51). Cer¢eve icindeki yerlesiminin
yan1 sira kompozisyon i¢indeki her bir 6ge; biiylikliigiine, rengine, hareketine, bagl

olarak seg¢ici algiy1 listiine ¢eker.

Sinematografi de gorsel kompozisyonun olusturulmasmm 6ncelikli
belirleyicisi sahnenin dramatik anlamidir ve sahnenin dramatik anlami geregi
sinematografik kompozisyonda denge bozulabilir. Yonetmen gorsel dengenin
bozarak dramatik anlama katki saglayabilir. Gerilim yaratmak, giivenilmez
karakterler olusturmak, izleyicinin algisal siireglerini yikmak ve zaman-mekan
algisiyla oynamak icin goOrsel diizenlemelerin dengesi bozulabilir. Bdylece
yaratilmak istenen atmosfere katki saglamak i¢in izleyicinin tuhaf, farkli, aligilmadik
olarak algilayabilecegi “dengesiz” gorsel diizenlemelerden faydalanilabilir (Altunay,
2010b:160).

“ Altin Sayn: italyan matematik¢i Leoardo Fibonacci tarafindan bulunan ve Fibonacci sayi dizisi
olarak bilinen; 0,1, 1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34, 55, 89, 144, 233, 377... seklinde ilerleyen say1 dizisinde
her say1 kendinden oOnceki iki saymin toplamma esittir ve dizideki igerisinde ye alan sayilar
kendinden onceki sayiya boliindiigiinde virgiilden sonraki ilk {i¢ basamagin degeri 1,618’dir ve bu
deger altin say1 olarak kabul edilir. Bu oran bir¢ok bilim dalinda kullanildig1 gibi sanatta eserinin
diizenlemesinde de kullanilir. Bunun nedeni bu orana gore yapilan ve yaratillan resimlerin, mimari
eserlerin, bir dikdortgenin veya dogada bulunan bir ¢igegin yapraklarinin insanin algilayabildigi en
giizel g6z nizami olmasindandir (Kivang, 2005: 14-16).
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Kompozisyon iizerinde secici dikkati yonlendirmek i¢in kullanilan bir
teknikte kompozisyon Ogeleri arasinda kontrast yaratmaktir. YOnetmen,
kompozisyonda dikkati bir alana toplamak ya da dikkati bir alandan baska bir alana
yonlendirmek icin izleyicinin odaklandigi bolgeyi secer, degistirir. GoOzlerimiz
farkliliklar1 ve degisimleri kaydetme egilimindedir. Siyah-beyaz filmlerin ¢ogunda
parlak kostiimler ya da parlak bir sekilde aydinlatilmis yiizler 6n plana ¢ikarken,
karanlik alanlar geri ¢cekilme egilimindedir. Ayn1 iliski renkli film i¢inde gegerlidir.
Yumusak bir dekorun oOniindeki parlak nesneler dikkati daha fazla g¢eker. Isik
degerlerinin esit oldugu durumlarda sicak renkler (kirmizi, turuncu, sari) dikkati
cekerken soguk renkler (yesil, mavi, mor) daha az dikkat toplar (Bordwell ve
Thompson, 2008:143-144). izleyici secici dikkati iizerinde toplayan kompozisyon
Ogelerini algiladiktan sonra dikkat azalan bir ilgiyle diger Ogelere kayar.
Kompozisyonun i¢inde segici dikkati en ¢abuk {izerine toplayan etken harekettir.
Cergeve icindeki nesnelerin hareketi izleyicinin dikkatini ve ilgisini ¢abuk yakalar.
Cerceve icindeki hareketli nesneler devamli olarak odagi lizerine g¢eker ancak
ekranda birkag¢ hareketli nesne varsa kontrast olusturan diger etkenler devreye girer.
Ancak hareketin varliginda bile dramatik anlam belirleyici olur ve anlat1 aksiyonu

icin 6nemli olan hareket 6ncelikli olarak dikkati lizerine toplar.

Net alan, sinematografik goriintiiniin en O6nemli fotografik degiskenidir.
Netlik mizansenin hangi katmanlarmin odakta olacagini belirleyen, secilen objektife
bagli olarak degisen bir etkendir. Insan gdzii smirli bir alan1 net gorebilmesine
ragmen tiim g¢evresini net gorliyormus gibi bir algist vardir. Bu durum ilginin
odaklandig1 nesnenin aninda net olarak goriilebilmesinden kaynaklanir. Brown’a
gore; insan zihni siirekli bir netlik halindedir ve bu durum sinematografik imgede
seyircinin dikkatini goriintii tizerindeki ‘net’ olan kisma yogunlastirmasini saglar
(Brown, 2008:217-218). Alan derinligi ile kompozisyondaki tiim 6gelerin net
sekilde goriintiilenmesinde yonetmen goriintii iizerindeki denetimini azalirken
sinirli net alanin varlig1 yonetmenin etkinligini arttirir. Smirli net alan ve net
alanin degistirilmesi yonetmen seyircinin bakisini bir anlamada kontrol altina
almis olur ve bakis1 istedigi gibi yonlendirir. Netligin keskin veya yumusak

olmasit da kompozisyon iizerinde etkilidir ve dramatik anlami degistirir. Net
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alanin sinirli oldugu kompozisyonlarda net goériinen nesnenin siirekli odakta
kalmasinin istendigi durumlarda nesnenin hareketine gore netlik takip edilir
ancak kompozisyonda dikkat ylizey iizerindeki baska bir nesneye toplanmak
isteniyorsa odak kaydirma ile net alan degistirilebilir. Odak kaydirma bir ¢ekim
icinde net bir sekilde goriilen bir nesneyle, flu arka kalan alanin netli§inin yer

degistirmesidir.

Bir resim ya da fotografik imgede gorsel diizenlemeyi sekillendiren
gorsel estetik dgeler dogal olarak sabittir. 1zleyicinin goziiyle yaptig1 hareket
ragmen 1imge lizerinde herhangi bir degisme gerceklesmemektedir.
Sinematografik imgenin ise temel karakteristigi hareket yanilsamasidir.
Sinemada ¢ergeve i¢indeki nesnelerin hareketi, hareketli ¢erceve tekniginin var
olmadig1 durumlarda bile kurgu yoluyla arka arkaya gelen goriintiiler bir hareket
etkisi yaratir. Cekim icindeki nesnelerin hareketi ve kameranin hareketi
kompozisyonu olusturan 6gelerin diizenlenmesini de degistirir. Sinematografik
imgede gorsel diizenleme gergek hayattakine benzer sekilde siirekli bir degisim
icindedir. Gergcek hayatta goz siirekli bir hareket halindedir. Bedenin fiziksel
hareketi ile nesnelere yaklasip uzaklasir ve bu hareket goriilebilir alandaki
nesnelerin siirekli yeniden diizenlenmesine neden olur. Kameranin konuya
bakmas1 bir nesnel bir iletme isleviyken konunun igine girmesi, konuya var olan
gercekligin disinda bir sey eklememekle beraber 6znel bir yorum kazandirir.
Kameranin konuyu yeniden iiretmesi ise teknik ve estetik katkilar araciligiyla
goriniir gergekligin sinematografik gergeklige doniismesidir. Sinematografik
gerceklik yanilsamasi ise kompozisyonun gorsel 6gelerin degisimine karsin

biitiinliiklii olmasi ile saglanir (Kilig, 2003: 48, Giingor, 1994:32-33).

2.2.4 Aydinlatma

Insanin gérme duyusu gibi fotografik ve sinematografik imgeyi ortaya
cikaran temel belirleyici 1siktir. Film yapmak 1sikla resim yapmak anlamma gelir;

fakat 151k, zihinde hayal yaratan resimlerin soyut bir hammaddesidir. Bir film
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izlendiginde perdede goriilen her sey 151k ve gdlge oyunlaridir (Kii¢iikcan, 2010:66).
Fotografik ve sinematografik imge icin 151k her seyden Once teknik bir gerekliliktir.
Kaydedilen imge nesneden yansiyan 151gin negatif film {izerine pozlanmasi islemi ile
olugur. Film veya kimyasal bandin olmadig: dijital teknolojide de 151k ayni sekilde
teknik belirleyicidir. Arnheim, sanat¢min 1g1k anlayismin insanin genel tutum ve
davraniglarini iki bigimde etkiledigini belirtir. Birincisi, 1518 nesneleri gercek
ortamu i¢inde fark edilir duruma getirmesidir. Ani bir ates patlamasi ya da aniden bir
karanlhiga dikkatle bakildigindan bu duygu yasanabilir. Yani 151k bir 6ge olarak,
secici dikkati olusturur. Ayrica bir nesne lzerindeki 151¢m meydana getirdigi
aydmlik, karanlik ve gdlge o nesnenin zihnimizde olusmasmi saglar. Ikincisi ise,
sanatgmin bakis acisiyla nesneleri bilim adamlarmin fiziksel gergekliginden

kurtarmasidir (akt. Kilig, 2003:11).

Isigin fiziksel varligi nesneleri goriiniir kilarak onlarin formlarmi ve
biiytikliiklerini ortaya ¢ikmasini saglarken 1s181n bir anlatim araci olarak kullanilmas1
aydmmlatma kavramiyla iliskilidir. Alton (1997: 71-73); aydmlatma ile

sinematografide imgede yaratilabilecek eklileri soyle siralar:

I. Seyirciye Oykiiniin uzamini gosterir; seyirci Oykiiniin nerde gegtiginin

bilgisini edinir.

ii. Sahnenin zamanini (yilin hangi mevsim, giiniin hangi saati) ortaya ¢ikarir

ve sahnenin duygusunu belli eder.
iii. Resimsel giizellik kazandirir ve seyircinin estetik bir zevk almasini saglar.

iv. Derinlik duygusu yaratir, perspektif kazandirir ve igiincii boyut

yanilsamasini saglar

Isigin fiziksel Ozellikleri, nesneyi ortaya c¢ikarirken nesneye bir anlamda
kazandirir. Is13in yapist sert, parlak, yumusak, monoton ya da soguk olmasina bagh
olarak goriilen nesne lizerinde mutluluk, tiziintii, rahatsizlik, huzur gibi duygular
ac1ga ¢ikar (Parramon, 1998:20). Aydinlatma ise bir anlamda 15181n fiziksel etkilerini

kontrol ederek, diizenleyerek goriintiiye yeni anlamlar kazandirmaktir. Aydinlatma
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ile yapilan diizenleme temelde 151k ve golge iligkisinin tasarimidir. Nesneyi ortaya
¢ikaran 1siksa nesnenin hacmini, formunu ve gevresindeki nesnelerle iligkisini ortaya
cikartan 15181n olusturdugu goélgedir. Fizik ve optik bilimi agisindan golge, belli bir
151k kaynagindan gelen isiklarin kendilerine engel olan- yani gecirgen olmayan- bir
cisme ¢arpmalari nedeniyle nesneni izdiisiimiinde olusan sinir ¢izgileri az ¢ok belli
isiktan yoksun, karanlik bolgedir (Sozer: 2000:169). Kilig’a gore; aydmnlatma
gblgeyi tanmimay1 gerektirir ve yiizey lizerindeki goélgeyi tanimak i¢in resim sanati
icindeki gelisimine bakmak gerekir (2003:15). Gombrich’e gore; resim sanatinda
devrim yaratan gelisme Ronesans ile Bati geleneginin 6nemli bir 6gesi olarak
beliren, 151k ve karanligin yani goélgenin bi¢imsel kullanilis1 olmustur (2000:178).
Bat1 resim anlayis1 icerisinde ressamlar, Ronesans’a kadar gdosterilen varliklarin
gblgelendirilmesinde 6zellikle kacmmuslardir. Ertiirk’e gore; gdlgenin gelip gecici
olusu, renksiz ve sessiz olusu, gélgenin mecazi anlamda ger¢ek olmayani anlatmasi,

g6lgenin huzursuz edici yonleridir (2000: 158).

Ressamlar golgeyi, tedirgin eden ve dikkati baska yone ¢eken dgeler olarak
disinmiisler ve golgesiz bir diinya resmetmislerdir (2000: 186). Sanat tarihgisi
Wofflin’e gore; 16. yiizyilda ¢izgisel olan Bati resmi 17. yiizyilda ise gdlgesellige
dogru gelismistir. Bu degisimin yasandig1 donemde goziin uyarlanmasinda yasanan
kokten bir degisiklik olmustu; ¢izgisel goriis, bir sekli 6tekisinden kesin olarak
ayirirken golgesel goéreme, g6zl nesnelerin sinirlarmin Gtesine tasan hareketlere
yoneltmistir, golgesellik izlenimini veren ise sekillerin birbirine girisi, nesnelerin
goriiniisii ve aydmlatma tarzidir (1995:31-37). Ronesans doneminde Leonardo da
Vinci’'nin bilimsel bir ydntemle 1s1k-g6lge (chiaro- oscuro) iistline inceleme ve
uygulamalara baslamis tek bir noktadan gelen yogun 1sik ile olusturdugu keskin
zitliklar halinde 151k- gdlge kullammu ise Italyan ressam Caravaggio ile birgok
ressami etkileyen bir boyuta ulagmistir. italya’ya hi¢ gitmemis, resimlerinde farkli
151k-golge uygulamalar1 deneyen Rembrandt bile Carravaggio’dan etkilenmistir

(Tansug, 2006:168).

Aydmlatma ile ortaya iki farkli gdlge tiirli ¢ikar. Bunlar; Leonardo Da

Vinci’nin literatiire kazandirdig1 bagl ve diisen golgedir. Bagl gdlge; nesnenin 151k
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kaynagma gore tam arkasinda kalan karanlik boliimii olarak tanimlanabilirken, diisen
gblge ise nesnenin baska bir nesne ya da yiizey tlizerinde diisen ikinci golgesidir.
Bagli golge, nesnenin daha az 151k alan daha karanlikta kalan boliimiidiir. Nesnenin
mekan icerisinde kapladigi alan1 ve nesnenin formunu ortaya ¢ikartan baglh golgedir.
Nesnenin bagli golgesi Oncelikle 1siklandirilma teknigine gore degisir, 15181n
yogunlugu ve 1518 geldigi yonde bagil gdlgenin olusmasinda etkendir. Diisen
gblge; 1siklandirilan objenin dis hatlarmi yansitir ancak nesneden yansiyan bu golge
nesnenin bir kopyasi degildir. Diisen gdlgenin niteligi nesnenin 15181 yansitma
oranina, nesnenin aydinlatma bi¢imine dolayisiyla 151¢1in yogunluguna gore degisir.
Goriildigi gibi her iki golge tiirliniin olusumunda temel belirleyici aydinlatma
teknigidir. Sinematografik aydinlatmada iki tiir aydmlatma teknigi kullanilir; 151k ve
gblgenin diizenlenmesi ile gergeklestirilen tasarim; chiaroscuro aydinlatma ve
aydinlik bolge ile gdlgeli boliimler arasindaki zitligin az oldugu ya da olmadig diiz

aydinlatma teknigidir.

Sinemanin ilk yilarlinda diiz aydinlatma teknigi ile golgesiz bir genel sahne
aydmlatmasi kullanilmistir. Duyarhilig1 diisiik negatifler, yavas objektifler ve
denetlenebilen giiclii 151k kaynaklarinin yoklugu, sinemacilar1 bulunabilen her tiirli
15181 sahneye yoneltmeye zorlamistir (Brown, 2008:191). Aydinlatmanm islevsel
kullannminin yanma psikolojik yoniinii ve estetik 6ge olarak kullanilmasi biiylik
Olciide Alman disavurumcu sinema akimi ile ortaya ¢ikmistir. Alman disavurumcu
sinemasi, aydinlatma bi¢imi ile gercekgiligi etkili bir sekilde bozmayi amaglamis
bunun i¢in ¢ekimleri dis mekandan stiidyo i¢ine tasimis ve aydinlatma bigimi ile
etkili 151k- golge diizenlemeleri gelistirmistir. Ertlirk, disavurumcu Alman
sinemasinin basyapit1 sayilan Dr. Caligari’nin Muayenehanesi filmindeki 151k- golge
diizenlemesini s6yle yorumlar; “A/man disavurumculugu icin Dr. Caligari’nin, gélge

ve aydinlatmasi, ruhun karanlik ve aydinlik arasinda salinigini gosterme ¢abasidir.”

(2000:158).

Sinematografik aydinlatmada 1s1gin  karakteri, yoni ve yogunlugunun
kontrolii ile mekansal derinlik izlenimi yaratilir, nesnelerin diizlemlerinin ve

konturlarmin sekli ortaya ¢ikar ve nesnelerin ayrimlanmasi saglanir, duygusal bir
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atmosfer kurulur ve dramatik etki yaratilir, 151¢m kullanimi ise dort ana boyut

icerisinde diizenlenir: parlaklik, kontrastlik, doku ve yon. (Kiigiikcan 2010:74).

Parlaklik, 1518in miktar1 ile ilgilidir. Nesne iizerine diisen 151k miktarinin
yiiksek ya da diisiik olusu nesnelerin uzayda kapladigi hacim algisini1 degistirecegi
gibi dramatik anlami da eteleyecektir. Isik miktarmnin diisiik olmasi nesnenin hatlarini
belirsizlestirerek derinlik algisini gii¢lendirecek ancak nesnenin iizerinde karanlik
bolgeler olusturacaktir. Isik miktarmi yiikselmesiyle nesne segici algiy1 lizerine
cekecek ancak giicli yansimalar ve parlamalar nesnenin algilanmasini
giiclestirecektir. Isik miktarmin yogunlugu, filmsel zaman algisini ve duygusal
atmosferi de degistirecektir. Isik miktari, izleyicinin giiniin saatini ya da mevsimsel
zamani kavrayisini etkileyece§i gibi sahnenin dramatik yapisimmi duygusun nasil
olacagmin ipuglarin1 da taswr. Isigin yogunlugu diistiikge, seyirci i¢in sahnedeki

nesneleri anlamlandirmak giiglesir ve sahne gizemli, tedirgin edici bir hal alir.

Sinematografik aydmlatmada kullanilan en temel 151k tasarimi, ii¢ noktadan
aydmlatmadir. Ug nokta aydinlatmasi; anahtar 151k, dolgu 15181 ve arka (kontur) 151k
denilen fig tiir 1s1kla gergeklestirilen bir tekniktir. Anahtar 151k sert bir 151k kaynagidir
ve temel olarak aydinlatilan nesnenin goriilebilmesini saglar ve pozlamay1 belirler.
Bunu yam sira anahtar 1s1k; 1518m yoniinii olusturur, temel goélgeleri yaratir, sekli,
yilizey yapisini ve dokuyu ortaya c¢ikarir. Dolgu 15181, tiir olarak anahtar 1518a gore
daha yumusak ve dagnik bir 1s1k verir. Anahtar 151831n yarattigi bagh ve diisen
gblgeyl yumusatmasimnin yani sira yiizey iizerindeki ton kontrastini yumusatarak
resmin diiz bir resme doniismesini engeller. Arka (kontur) 151k, nesnenin arkasinda
gelen, anahtar 1518a benzer sert bir 151k tiiriidiir. Arka (kontur) 151k derinlik etkisini
giiclendirir ve nesnenin arka planla biitlinlesmis sekilde goriilmesini engeller. Ayrica
nesnenin ¢evre ¢izgilerini ortaya ¢ikarir, bigimini vurgular ( Vardar, 2006:72-76,
Millerson, 2008:76-77).

Yiiksek anahtar 1518 yarattigi golgelerin dolgu 1s181yla yumusatilmasi ile
yaratilan 151k tasarim giiclii isiklandirma olarak adlandirilir. Giiglii 1siklandirma ile
yapilan tasarimda 151k bir anlatim aracidan ¢ok bir gdsterim aracidir. Cergevenin

biitlin alanlarin1 ayni nitelikte sunan giiclii 1s1iklandirma, miizikaller ve komedi
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filmleri icin en sik kullanilan aydmlatma bi¢imidir. Bu aydmlatmanin tercih
edilmesinde oyuncularin yiiziiniin, golgenin ve karanligin etkisinden armmasi ile
yiizde olusacak deformasyon etkisinin ortadan kalkmasi da etkilidir. Alton, miizikal
komedilerin 151k tasariminin yiliksek parlak bir aydmnlatma ile kurulan riiya gibi bir
151k oldugunu soyler. Diisiik anahtar 151k ise los 1s1kl1 bir aydinlatmadir. Aydinlik ve
karanlik karsitligi olusturur ve nesneler golge ve karanlik i¢inde gizemli, bilinmeyen
bir hal alir (1997: 34). Diisiik anahtar 151831 bu etkisi korku, gerilim filmlerinde
yogunlukla kullanildig1 gibi diger biitiin sinematografik tiirlerin dramatik etki
gerektiren sahnelerinde de los aydinlatma teknigi kullanilir. Disiik anahtar 151k
uygulamasinin en yogun kullanildig: tiir kara film (film noir) olarak bilinir. 1940 ve
1950’11 yillarin kara filmi anlatim araci olarak 15181n zirve noktalarindan biri olarak

kabul edilir (Brown, 2008:192).

Mayer ve McDonnell, kara film ile klasik Hollywood sinemasinin
aydmlatma bi¢imi arasindaki ayrimi soyle aciklar; klasik sinemada diisiik
kontrastli bir aydinlatma kullanilirken, kara film aydinlatmasinda kontrast orani
yliksektir; klasik sinemana ii¢ noktali aydinlatma ile dengeli bir aydinlatma
yaratirken kara filmin dengesiz aydinlatmasi ile yiiksek kontrast yaratir ve
aydinlik- karanlik zithigi koyu golgeler verir. Klasik yontemle gece i¢in giindiiz
(yani gece sahnelerinin filtrelerle giindiiz c¢ekilmesi ile yaratilan simiile
karanlik) ¢ekilmesine karsin kara filmde gece sahneleri gece ¢ekilir (2007: 73-
74). Place ve Pterson’a gore; kara film bu diizenlemesi ile yiizleri, odalari, kent
manzaralarini —motivasyon ve gercek karakterle birlikte- gizemli ve
bilinmeyenin yan anlamlarin1 aktaran golge ve karanlik icinde gizler

(2011:290).

Aydimnlatma diizenlemesi icerisinde, 15181n miktar1 goriintiiniin kontrastini
da belirler. Kontrast, ¢ergevedeki en karanlik ve en aydinlik alanlar arasindaki
farklilik dercesidir. Yiiksek kontrastli bir goriintli, beyaz parlak noktalari,
tamamen karanhik alanlar1 ve bunlar arasindaki grilerin dar bir alanini
gosterirken diisiik kontrast tam karanlik ve tam parlak alanlarin olmadig1 genis

bir griler alanina sahiptir (Bordwell ve Thompson, 2008:162). Cergeve iginde
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ticiincli boyut etkisinin yaratilmasinda, yiiksek kontrast aydinlatma etkilidir. Yiiksek
kontrastla, ¢ergeve i¢inde keskin bir aydinlik-karanlik zitligi yaratilmis olur ve segici
algmin g¢ergevenin parlak alanlarina yonlendirilmesini saglar. Yiiksek kontrast, gélge
olusumu ile derinligi, nesnelerin fiziksel Ozelliklerini ve dokuyu ortaya c¢ikarir.
Diistik kontrast aydinlatmada, koyu golgeler yerini hafif golgelere birakir ve nesneler
arasmdaki keskin smirlar kaybolur. Uc¢ boyutluluk etkisi azalr ve nesnelerin
dokularmin kavranmasi giiglesir. Dikkat dagitic1 golgeler yaratmamasi ve dramatik
etkisinin zayif olmas1 karsin diisiik kontrast aydinlatma, cer¢evenin her noktasinin
aynit segicilikte olmasini saglar, sakinlestirici ve melankolik bir atmosfer

yaratilmasinda etkilidir.

Yiizeyin dokusu, aydinlatma ile 1s1k tasariminin olusturulmasindaki bir diger
O0gededir. Doku, nesnelerin yiizeylerindeki aywrt edici yapisal Ogeleri olarak
tanimlanabilir. Bir yiizeyde ¢ok sayida kiigiik diizensizlikler varsa (6rnegin ham
beton yiizey gibi) her tiimsek veya ¢ikintinin kendi kiiciik golgesi olacak, bu da
rastgele bir desen yaratacaktir. Iste bu etkiye yiizeyin dokusu denir (Millerson,
2008:63). Doku sadece maddenin fiziksel yiizeyi hakkinda bilgi veren bir 6ge
degildir. Su yiizeyinde olusan sekiller ya da benzer nesnelerin bir araya gelmesi ile

olusan goriintiiler de bir doku etkisi yaratir.

Yiizeydeki dokunu goriiniisli, temelde Olcekle de ilgilidir. Genis bir plan
icinde nesnelerin yiizeyindeki girinti, ¢ikintilarin kaybolurken yakin plan ylizeyin
yapisiin daha fazla bilgisini igerir. Aydinlatma ise dokunun {izerinde olusturacagi
golgelerin yapisina gore bilginin diizenlenmesini etkiler. Yiizey ¢ok piiriizlii ise sert
15181n yaratacagi gdlgeler ile yumusak 15131in yaratacagi golgeler farkli olur. Sert
15181 kuvvetli golgeler yaratmasi ylizeyin dokusunu ve nesnenin seklini ortaya
cikartirken yumusak 1sik daginik ve golgesiz olmasi nedeniyle dokunun ortaya
cikmasinin giiclestirir. Ancak sert 1518 yaratacagi golgeler, dokunun yapismin
bozulmasina neden olabilir. Sert 1sikla birlikte kullanilan yumusak 151k keskin
golgelerin etkisini yumusatacagindan gélgenin etkisiyle gériinmeyen ayrmtilart agiga
cikaracagi gibi ortaya ¢ikan bi¢cimin {i¢ boyutluluk hissini arttiracaktir (Kiigiikcan,
2010:76). Dokuyla ilgili en temel belirleyici etken ise 1518m gelis yonii ve optigin
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bakis yonii iliskisine baghdir. Isigin yonii ile optigin bakismi kesistigi durumlarda
dokunun vurgulayici etkisi ortadan kalkar. Isigm yonii dokunun olusmasinda etkili
oldugu gibi aydinlatmanin etkilerini de degistiren bir niteligi sahiptir. Isigin
aydinlattig1 nesneye gore olan konumu nesnenin aydinlik ve gélgeli boliimiinii ortaya
¢ikardig1 gibi nenelere derinlik ve hacim kazandirilmasi da 1s1gin yonlendirilmesine
gore degisir. Isigin yonlendirilmesinin etkisi 6zellikle karakter aydinlatmasinda 6nem
kazanir. Kontur bir 151k, karakterin siluet aydinlatmasini yaratirken iistten yapilacak
bir aydinlatma yliziin ortaya ¢ikmasini sagladigi gibi yiiziin yapisini da degistirmez
ancak uzun golgeler olusturur ve viicudun formunu ortaya ¢ikartan hatlarin
keskinligini azaltir . Altan yapilan bir aydinlatma dogada olmayan bir aydinlatma
bi¢cimidir ve etkisi de teatral olur; yiliziin bigimini bozulur ve huzursuzluk yaratan bir
goriiniim olusturur. Yandan aydinlatma ise yiiziin yarisini karanlikta birakacagindan
kisilik boliinmesi yasayan bir karakteri gosterebilir. Aydinlatmada en sik kullanilan
yon ise, onden yanal aydinlatmadir. Yanal onden 1siklandirma ideal bir hacim ve
derinlik duygusu veren, nesnelerin formlarm ortaya ¢ikartan en uygun 1siklandirma
tiirtidiir. Parramon’a gore; yanal 6nden 1siklandirma, her seyden 6nce, temay1 ortaya
koyan bir ifade aracidir ve konuyu miimkiin oldugunca gdsteren belgesel bir niteligi

de vardir (1998:77).

Biitiin gorsel sanatlar i¢in 151k tasarimi onemli teknik ve estetik bir ogedir.
Gorsel sanatlar icerisinde resimle baslayan ve fotografla gelisen 151k tasarimi
sinematografik gérme ile sabit bir aydinlatma tekniginin yeterliliginin 6tesine geger.
Sinematografik aydinlatma, i¢inde hareket olgusunun da yer aldigi dinamik bir
aydinlatma kavrayis1 gerektirir. Edmonds’un da belirttigi gibi; 151k tasarimi dyle
diizenlenmeli ki, nesne bu degisik 151k yogunluklar1 arasindan hareket ederken kat

edilen yolun uzakligi kestirilebilesin hem de nesnenin ii¢ boyutlu izlenimi elde

edilsin (1994:153).
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UCUNCU BOLUM
2000°Li YILLAR TURK SINEMASINDA SINEMATOGRAFIK UYGULAMA

Tirk sinemasmm 1990’lh yillarda yasadigi doniisim 2000°1i  yillara
gelindiginde iki farkli sinema anlayisini ortaya ¢ikarmistir. Yapim olanaklarindan,
film {iretme pratigine, igerikten bigime ge¢mis donemlerdeki film iiretme pratigi ile
uyusmayan bu yeni donem ‘yonetmen sinemasi’ baglamida degerlendirilen bir
kusag1 da ortaya ¢ikarmistir. Calismanin son boliimiinde Tiirk sinemasini yasadigi bu
degisim sinematografik uygulamalara baglaminda degerlendirilecek ve N.Bilge

Ceylan’in Uzak filmi incelenecektir.

3.1. Yontem

John Berger’in “Gorme Bigimleri” adli kitabindaki, “her imgede bir gérme
bi¢imi yatsa da bir imgeyi algilayisimiz ya da degerlendirisimiz ayn1 zamanda gorme
bicimimize de bagh oldugu diisiincesinin temel olarak alindig1 c¢aligmada;

arastirmanin kavramsal ¢ercevesi tarama modeli kullanilarak olusturulmustur.

Aragtrmanmm  uygulama bdliimiinde incelenen film, sinematografik
uygulamay1 kullanma teknikleri agisindan incelenmistir ancak Ceylan sinemasi
iizerine yapilan incelemeler, filmlerini, Deleuze’nin kavramsallastirdigi “zaman-
imge” sinemas1 baglaminda degerlendirmektedir. Ornek film bu baglam icerisinde
degerlendirilirmis ve zaman-imge sinemasmin 6zgll yapist géz Oniine alinarak
“cekimin siiresi” 0gesi, “cekimin cercevesi” bashgi altinda incelenmistir. Bu
dogrultuda orneklem film, asagidaki parametreler baglamida c¢oziimlenmeye

caligilmustir.

I. Filmde ¢ekimin cergevesi (filmin sinematografik yapisi, alan disinin
varligi (agik- kapali bigim), c¢ekimin siiresi (plan-sekans ve alan

derinligi), kameranin konumlandirilis1 (bakis acgist ve mesafe),



85

hareketli ¢erceve teknikleri) ile iiretilen sinematografik fikirler

nelerdir?

ii. Filmde, ¢ekim fotografik ydnlerinin (kompozisyon diizenlemesinin
yonelimi, net alanin kullanimi, karakterlerin ve nesnelerin gorsel
diizenlemesi, kompozisyon dengesi ve soyut formlar, renk) dramatik

anlama olan etkisi nelerdir?

iii. Filmde aydinlatma ile ( dogal ve yapay 1siklandirma bigimi, aydinlik
ve karanlik alanlarin diizenlenmesi, karakter aydinlatmasi) saglanan

psikolojik, estetik ve dramatik anlamalar nelerdir?

3.2. Evren ve Orneklem

Bu ¢aligmanin evrenini 2000 sonras1 Tiirk sinemasi, 6rneklemini ise ‘yonetmen
sinemas1’ baglaminda degerlendirilen Nuri Bilge Ceylan sinemasi olusturmaktadir.
Ceylan sinemasi, dykiiden ¢ok imge iizerine kurulu bir sinemadir. Ynetmenin biitiin
filmlerinin incelenmesi zaman agisindan olas1 degildir. Bu sebeple 6rneklemi Ceylan

filmleri arasindan tesadiifi 6rneklem yontemiyle segilen Uzak filmi olusturmaktadir.

3.3.  2000°li Yillar Tiirk Sinemasin Genel Goriiniimii

Tirkiye’de sinemanin baslangig tarihi, 14 Kasim 1914 yilinda Fuat
Uzkmay’mn ¢ektigi Ayastefanos’taki Rus Abidesi Yikilis1 filmi olarak kabul edilir.
Bu tarihten sonra tiyatrocularin dolayisiyla tiyatronun etkisi altinda gelisen Tiirk

sinemasinda, 1950’li yillarda sinema tarihgisi Nijat Oz6n’tin Sinemacilar Dénemi’

“ Nijat Ozon’niin Tiirk sinem tarihini dénemlendirmesi su sekildedir: (...) “ilk Dénem” (1914-1923),
“Tiyatrocular Dénemi” (1923-1939), “Gegis Donemi” (1939-1950), “Sinemacilar Donemi” (1950—
1970), “Geng/Yeni Sinema Doénemi”dir (1970-1987). Ik dénem, hemen her sinemanm baslangig
yillarinda yer alip, ilk adimlarin atildigi, ilk denemelerin yapildigi dénemdir. Bunu izleyen on yedi
yillik Tiyatrocular Ddénemi’ndeyse, Tiirk sinemasi bir tiyatro sanatg¢isinin ve bu sanatg¢min
yonetimindeki bir tiyatro toplulugunun elinde kalmistir. Sinemacilar Dénemi, bu tiyatroculara karsi
bir tepki olarak ¢ikan akimi belirler. Tiyatrocular ile Sinemacilar arasinda da, bir cesit koprii islevi
goren, bir ayagi tiyatro bir ayagi sinemada olan sinemacilarin yer aldigi Gegis Donemi vardir.
1970’ten giiniimiize dek uzanan son yillar1 da Geng/Yeni Sinema Doénemi olarak adlandiriyoruz.
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olarak adlandirdigi donemi baslatan yeni bir sinemact kusagi ortaya cikar ve
sinemada tiyatronun etkisinin izleri silinmeye baslar. Ozén’e gore; 1914’ten 1950°ye
dek uzanan Ik Dénem, Tiyatrocular ve Gegis Dénemi’nde Tiirk sinemas1 dzgiin bir
sinema dilinden yoksun, sinemasallastirilmaya caligilan bir dil bile degil diipediiz
tiyatro dilidir (Ozon, 1995:29). Siiphesiz bu donem siyasi, ekonomik ve sosyal olarak
diinya ve Tirkiye acisindan olduk¢a calkantili bir donemdir. Sanayi devrimini
kacirmis bir imparatorlugun mirasgisi olan Tiirkiye’nin sanayi devriminin bir {irtini
olan sinematografi 6ziimsemesi ve sinematografik gormenin ilkelerini yerlestirmesi
tarihsel kosullarin getirdigi farkliliklar g6z Oniine alarak incelenmelidir. Gorsel bir
anlatim bi¢cimi olarak dogan sinema Bati’da yiizyillardir var olan gorsel sanatlar

geleneginin iistiinde ylikselmistir.

Giileryiiz, Tiirk sinemasmdaki anlatim zayifliginin sebeplerini aradig1 Tiirk
Sinemasmda Uslubun Kékeni adli yazisinda, konar-gdger bir yasam tarzi ile tarihe
baslayan bir toplumun sanat anlayisinda kalicilik aramayacagini vurgular ve bdyle
bir toplumun bir nesneyi, bir yasami yeniden canlandirma becerisini kazandiracak
dogact sanat gidasindan mahrum oldugunu vurgular. (1996:50-51). Adanir ise,
Hiristiyanlik aleminin kutsal kitab1 Incil’in s6ze goriintiiyii katmay1 ve insandaki
diisleme (hayal) giiciinii sistematik olarak harekete ge¢irmeye baslayan ilk dini kitap
olma ozelligine sahip oldugunu ve kilisenin kontrolii altinda 6nemli bir iktidar arac1
haline gelen imge iiretiminin agsama agama kral, aristokrasi ve burjuvazi i¢in 6nemli
bir politik ara¢ oldugunu sdyler (2007:10). Ayn1 dénemde Islam aleminde tasvirin
yasak olmas1 soyutu somutlamak yerine somutun soyut olarak ifade bulmasi gelismis
bir imge tiretimi geleneginin olusmasini gii¢lestirmistir. Kilise gibi etkili bir kurumun
var olmayist iiretilen imgelerin belli ortakliklar olusturmasini da imkansiz kilmis ve
Islam cografyasinda ortak bir gorsellik olusmamustir. Oz6n, bu durumun sinemaya

etkisini soyle agiklar;

Ancak, biitiin bu dénemlerin birbirinden keskin ¢izgilerle ayrilmadigini, kimi zaman birbirinin i¢ine
gectigini de belirtmek gerekir(Ozoén, 1995:18-19).”
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“Filmin goriintii diline temel olabilecek bir resim sanati ve resim
duygusu, genis yiginlar sdyle dursun, yakin zamanlara gelinceye dek
aydin takiminda bile gelismis degildi. Bu durumda goriintii
gergevelemesi, goriintii  diizenlemesi, hareketlerin  diizenlenmesi,
derinlemesine goriintii gibi sinemanin abecesi oldugu denli temelleri de
sayilan kullaniglar1 gergeklestirebilecek ustalikta sinemacinin yetismesi
cok giiclestigi gibi, bdyle sinemaci ¢iksa bile bunu izleyicilere
benimsetmesi, sevdirmesi hemen hemen olanak disidir (1995:280).”

Erdogan’a gore; sinema Oncesi geleneksel eglence formlarmin yapisinin
incelenmesi  film izleme aliskanliklarina iliskin 6nemli ipucglar1 saglayabilir
(2001:118). Tirkiye’de film seyircisi geleneksel temsil sanatlarinin; Karagoz,
Meddah, Ortaoyunu gibi séze, s6z ustaligina dayanan yapismin bi¢cimlendirdigi bir
seyircidir. Bu durum Tirk sinemasinda gorselligin yerine sdziin daha baskin
olmasma yol agan etkenler arasindadir. Tiirk sinemasinin teatral kokeninde de bu
durum etkisi agik¢a gozlemlenebilir. Evren, Tiirk sinemasinda 1945°1i yillara kadar
geleneksel perde oyunlarindaki gibi oyuncularin sabit olan cgerceveleme iginde
oynadiklarin1 ve rolii biten oyuncunun cerceveden ¢iktigini séyler (1973:21). Bu
gelenegin izleri Tiirk sinemasmin, diinya sinemalar1 arasinda en {iretken oldugu
Yesilcam olarak adlandirilan 1960’11 yillardan 75’11 yillar arasmi kapsayan donem de
goriilmiistiir. Ayca’ya gore; Yesilcam kendisinden Once var olan halk
eglenceliklerinden golge oyunu, ortaoyunu, meddahlik, masal destan anlaticilig
gelenegini kendine gore birlestirip siirdiirmeye ¢alismistir (1996:137). Gise odakli,
star sinemas1 anlayisina dayanan seyircinin beklentisine gore sekillenen Yesilgam
sinemasi, bir¢ok tiirde filmin ¢ekildigi ancak agirlikli olarak melodram ve giildiirii
filmleriyle anilan bir donemdir. Bu donem Misir ve Amerikan sinemasimin etkisinin
kendi gosterdigi bir donem olmus, 6zellikle melodram sinemasi baslangigcta Misir
filmlerinin etkisi ile ortaya ¢ikip gelismistir. Seyirci odakl isleyis, Yesilgam’a, Bat1
edebiyatinin ve Hollywood sinemasinin uyarlamalarinin goriildiigii fantastik bilim
kurgu denemelerinden western tiiriine kadar orneklerin yer aldigir bir goriiniim
kazandirmistir. Erdogan’a gore; bu donem Dogu etkisi ve Amerikan klasik anlati
sinemasmin etkilerinin bir arada oldugu oyunculugun metot ve performans
oyunculuk arasinda gidip geldigi, Tirk gorsel geleneklerinin ve temelleri
Ronesans’ta atilan Bat’'min sinematografik uygulamalarinin karisimindan olusan

melez bir sinema anlayigi vardir (1998: 180-184).
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Genel olarak bu donemin sinematografik yapisi klasik anlatinin uylagimlarina
baglidir. Klasik anlat1 filmlerinin bigimsel yapisinda goriilen filmin sinematografik
Ogelerin, sesin, kurgunun, oyunculuklarin hikayenin anlasilir bicimde aktarilmasimnin
hizmetinde oldugu, devamlilik kurgusu, li¢ nokta aydinlatmasi ve yildiz aydinlatmasi
gibi Ozellikleri Yesilcam filmlerinde de goriilebilir (Ulusay, 2008:114). Yesilcam
sinemasi kendi seyircisinin beklentilerini sekillendirmis ve ekonomik anlatim yollar1
da bulmus ve kendi gorsel uylasimlarini yaratmis bir sinemadir. Abisel’e gore;
Kagan topun yakin ¢ekimle izlenmesi ve bir erkek ayakkabismin gergceveye girmesi,
taninmayan babanin geldigini; genglerin yiiksek sesle giiliip sakalasmalari, dans
etmeleri onlarin zengin oldugunu; Sariyer sirtlariyla Belgrad Ormani'nin goriintiileri

asiklarin bulusmak {iizere buraya gelecegini anlatan bazi sinematografik formiillerdir
(2005:202).

Tirkiye’de sinemanin Yesilgam donemi, 1990 yilinda tam da yeni diinya
diizenin ilan edildigi donemde bitmis ve Tiirkiye sinemas: tarihindeki en biiyiik
krizlerden birisine girmistir (Atam, 2011:81). Bu krizin dogmasinda 1970’1i yillarin
ortalarindan itibaren televizyonun yayginlasmasi, video pazarmin gelismesi etkilidir
ancak Tirkiye icin asil doniim noktast 1980 darbesi Oncesi hazirlanan ama
uygulamaya gecilemeyen ekonomik paketin uygulamaya sokulmasi olmustur. Bu
paketle Tiirkiye, devletciligin agir bastigi karma ekonomiden pazar ekonomisine
gecisin ilk bilyiik adimmi atmustir (Serarslan ve Ozgiir, 2011:35). 24 Ocak Kararlari
ile birlikte lilkeye yabanci sermaye girisinin tesvik edilmesi, 1980 darbesi ile degisen
ekonomik, siyasal, toplumsal kosullar Tiirk sinemasinda bir donemin sonunu
getirmistir. Esen’e gore; 12 Eyliil 1980 darbesi de, 1987°deki Hollywood darbesi de
24 Ocak Kararlar’'nin mantigindan beslenmis ve 1990’11 yillara girerken Tiirk
sinemasini nefessiz birakmistir (2010:182). 1987 yilinda yabanci sermaye kanunda
yapilan degisiklikle Amerikan film sirketleri Tiirkiye’de faaliyet gostermeye
baslamis ve 1990’11 yillarda tiim sinema salonlarin ele gecirmislerdir. Tiirk sinemasi
seyircisini, salonlarmi Amerikan sirketlerine kaptirmis ve film iliretemez noktaya
gelmigtir. Onceki dénemde mevcut izleyici sayismi yaklagik olarak yari yariya
paylasan yerli ve yabanci filmler arasinda 1987 yilindan itibaren yabanci filmler

lehine bir gelisme olmustur ve 1994 yilma gelindiginde yabanci filmlerin toplam
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izleyici sayist i¢indeki payr % 84’e yiikselmistir (Isigan, 2003:33). Siiphesiz bu
diististeki bir diger etken filmlerinin salon bulamayisidir. Yerli filmlerin seyircisi
sayisinda biiyiik diigiisiin yasandigi 1994 yilinda 72 yerli filmin yalniz 16’s1

gosterime girebilmistir.

1991 yilinda baslayan devlet destegi, Eurimages gibi fonlarin ortaya ¢ikmasi
ile film tiretimi devam etmis ancak Tiirk sinemasindaki iiretim bi¢imi ve anlat1 yapis1
da degisime ugramistir. Bolge isletmeciliginin  ortadan kalkmasiyla filmin
yapimcidan belli Olgiilerde bagimsizlagsmasi, Amerikan sirketlerinin  kiiltiir
endiistrisinin bir iirlinii olarak tamamen tiiketime yonelik film iiretimi ve pazarlamasi
gibi etkenler Tirkiye’de 6zellikle ticari sinemanin sekillenmesinde etkili olmustur.
Atam’a gore; Amerkan majorleri, Tirkiye’de film gdsterim siireclerini ve sinema
salonlarim koklii olarak yeniden yapilandirmis ve getirdigi yeni anlayisla filmlerin
seyirci tarafindan alimlanmasimi, elestirmenlerin filmlerle kurduklari iligkileri, ve
sektor/basin i¢indeki konumlarini, filmler ile medya arasindaki iliskileri, toplumun

tarih duygusunu, izleyicinin film ve sanat¢iyla kurdugu iligkiyi... etkilemistir
(2011:82).

1990’11 yillar Tiirk sinemasinda iki farkl film bi¢imi ortaya ¢ikmustir. Bir
tarafta kendi sinemasini olusturmaya calisan yonetmenler diger tarafta ise Yesilcam
pratiginin yerine Hollywood un anlat1 yapismi ve gorsel lislubunu koyan yeni bir
ticari sinema anlayis1 vardir. Goriicii, bu donemin film {liretme pratigini soyle agiklar:
“Bir tarafta, Hollywood’ un bi¢imlendirdigi ve var ettigi, ¢ogu reklam sektoriinden
gelen yonetmenlerce iiretilen ticari, box-office sinemasi; diger tarafta ise geng ve
yeni yonetmenlerin egemen ve ticari yapi disinda, daha ¢ok “bagimsiz”, az parayla

cektikleri ticari olmayan sinema 6rnekleri vardir (2004: 50-51).

1990’11 yillarda bu doniisiimiin ilk O6rnekleri olacak filmler arka arkaya
iiretilir. Once yeni ticari sinemanin ilk 6rnegi kabul edilen Serif Géren’in Amerikali
(1993) filmi sonrasinda bagimsiz sinemanin ilk temsilcisi Zeki Demirkubuz’un C
Blok (1994) filmi Tiirk sinemasmin yeni déoneminin ilk 6rnekleri olur. Yeni ticari
sinemanim rnekleri Amerikali’ nin ardindan Istanbul Kanatlarimin Altinda (Mustafa

Altioklar,1996), Eskiya (Yavuz Turgul,1997), Hamam (Ferzan Ozpetek,1996), Agir



90

Roman (Mustafa Altioklar,1997), Karisik Pizza (Umur Turagay,1997), Her sey Cok
Giizel Olacak (Omer Vargi,1998), Porpaganda (Sinan Cetin, 1999), Vizontele
(Y1lmaz Erdogan,2000) gibi filmlerle devam eder.

Bagimsiz sinemacilar ise auteur kabul edilebilecek bir tislupla filmlerini
yapmis ve kendi sinematografik anlatimlarmi gelistirmislerdir. Tiirk sinemasi tarihi
boyunca Fransiz Yeni Dalgas1 ya da italyan Yeni Gergekgiligi benzeri, kendine 6zgii
derli toplu bir akim yaratamamustir. Fakat 1990’11 yillar artan bagimsiz filmlerin ve
yonetmenlerin de etkisiyle sanat filmi ile ticari filmlerin ayrigmaya basladigi, yeni bir
sinema dilinin arastirildig1 bir donem olmustur. Yesilcam’in son bulmasiyla ge¢misin
kaliplarindan kurtulan yerli sinema bu donemde ozgiirlesmistir. (Ulusay, 2004-
Vardan, 2003:745). ‘Bagimsiz’ ya da ‘yeni sinema’ olarak tanimlanan bu filmler
baskin ticari film pratiginin biitlin asamalarinin farklh bir sekilde isledigi yapimlardir.
Bu yapimlarm, finansmani, oyuncu kadrosu, gorselligi, dagitimi1 geleneksel ya da
ticari sinema anlayisinin disindadir. Zeki Demirkubuz, Yesim Ustaoglu, Nuri Bilge
Ceylan, Dervis Zaim gibi yonetmenler bu anlayisin ilk temsilcileri olmustur. Bu yeni
sinemacilar tema ve islup bakiminda farkli olmalarma ragmen egemen Sinema
pratiginin disinda olmalar1 ve yukarida sayilan ortak ozellikleri, ayn1 payda altinda
toplanmalarmi saglamistir. Atam bu dénem sinemasmin ‘yeni’ olmasini saglayan
nedenleri; Yesilcam doneminden ayrilan yonlerini alt1 temel baslik lizerinde goriilen

degismelere baglar. Bu degisiklikler sunlardir:

i. Izleyici davramislar1 koklii olarak degismistir, sinema seyircisi sayisi
toplamda 1994°e kadar ciddi diizeyde daraldiktan sonra, milenyuma kadar diizenli bir
yiikselis gostermis, ardindan kriz doneminde (1999-2001) biraz diismiis, 2001
sonrasinda yeniden ylikselerek son bes yillik donemde 35 milyon civarinda -
istikrarli olarak- seyretmeye baslamistir. Ciplak seyirci rakamlarmin yani sira, yerli
film seyirci sayisindaki artis ¢cok daha ileri boyutlara ulagmig ve biitiin Avrupa
diistiniildiigiinde, yerli seyircinin toplam satilan bilet sayisinda en yiiksek orani alan

iilke konumuna gelmistir.

ii. Elestirinin somutlanma ve nitelendirme Ozellikleri yapisal olarak

farklilagmustir. Tiirk sinemasi lizerine genel olarak basinda ayrilan yer miktarinda
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cok biiyiikk bir patlama yaganmistir. Filmler iizerine ¢ikan tartigmalarin yani sira,
yonetmenlerle soylesiler ve elestirilerin sayisi sinema tarihimizin higbir doneminde
olmadig1 denli artmustir. ...Sinemamizin yaptigi entelektiiel/ estetik ataga, ne yazik
ki fikirsel bir iiretim olarak sinema elestirisi oransal olarak kesinlikle yetersiz kalan

bir karsilik vermistir...

iii. Odiil sistemleri tamamen farkli bir yoriingeye girmistir. 1996 yilinda
Antalya Film Festivalinde en iyi film 6diilinii Tabutta Révasata’nin (Dervis Zaim,
1996) almasmin ardindan, genel olarak yeni ve geng yonetmenlerin filmlerine verilen
odiiller mesrulasmis ve sayisal olarak da doruk noktasma ulasmistir. Ozel olarak
1980’lerde ya da daha oOncesinde film yapmaya baslayan insanlarin biliyiik 6dil

almasi1 nadiren goriilen bir olgu haline gelmistir.

iv. Yapimcilik ve gosterimle ilgili 6rgiitlenme tarzlari ise daha 6nceki yerlesik
Yeni donemde klasik yapimei tipi ortadan kalkmis, ¢ogu yonetmen kendisi yapim
stireclerini organize etmistir. Hatta pek ¢ok durumda yiiriitiicii yapimc1 gorevlerini
yiriiten insan, yonetmen tarafindan maash olarak kiralanan bir teknik elemana

doniigmiistiir.

V. Ayni zamanda bugiiniin yOnetmenleri biiyilk oranda yeni kusagin
iyeleridir. Giliniimiizde Tiirkiye sinemasinda aktif olarak iiretimde bulunan
yonetmenler icinde 1990 sonrasinda film yapmaya baslayan, 1959 ve sonrasinda

dogan yonetmenler cogunlugu olusturmaktadir.

vi. Sinemaci yetistirme doneminde, usta ¢irak iligkisi, bir sinema sanatgisinin
yaninda yetisme donemi biiyiikk Olgiide bitmistir. ...yeni kusak ydnetmenlerin her
birisi i¢in, diinya sinemas1 6zelinde “estetik ociiler ve fikir babalar1” olarak Tiirkiye
topragi belirleyici olmaktan ¢ikmis, biiylik oranda diinya sinemasinin farkl isimleri
ve sinemact olmayan belirli sanatcilar ve fikir insanlar1 —her bir sanat¢i i¢in farkl
isimler olsa da- 6nce ¢ikmaya baglamustir. ...egemen sdylemin inga etmeye ¢alistigi
“Tiirkiye tablosunu” ters yiiz etmis, biliylik oranda resmi tarihin ve resmi soylemin

oteledigi bir Tiirkiye portresi ¢izmistir...(2011: 183-185)



92

Bu donemi bagimsiz sinemacilarin ortaya ¢ikis donemi olarak yorumlayan
Evren’e gore; 1994 ’ten itibaren geleneksel Yesilcam’in usta ¢irak iliskilerinden
yetismeyen, klasik yapimciya gereksinim duymayan, bicim ve icerik agisindan daha
once yapilanlardan ¢ok farkli ve ayriksi olan projeleri, tiim riskleri goze alarak
gerceklestiren bagimsiz sinemacilar ortaya ¢ikmaya basladi. Bu yonetmenler Tiirk

sinemaswmin her yoniiyle ‘Bagimsiz’ ve ‘Baglantisi’ ilk kusagi oldular (2003:16).

Tirk sinemasinda icerik boyutunda yasanan koklii degisim 1980’11 yillardan
sonra Orneklerini vermeye baslamistir. Bu yillardan sonra Tiirk sinemasinda
depolitizasyonun ve sansiiriin de etkisi ile pek rastlanmayan konular ve karakterler
beyaz perdeye tasmmistir. Atif Yilmaz, kadmi karakter olarak sinemaya tasirken,
marjinal karakterler filmlerde yer almaya baslamis; kadin, erkek escinseller,
travestiler, fahiseler ve digerleri, cinsellikleriyle seyirciye sunulmus (Okumus,
2003:3), bireyi merkeze alan psikolojik sikigsmighgi vurgulayan temalar filmlerde
goriilmeye baslanmistir. 1990°larda Kiirt sorunu, Kiirt kiiltliriine ait destans1 dykiiler
de sinemaya tasinmustir. Sahin GOk’lin yonettigi Siyabent ile Heco (1991), ayn1 yil
Umit El¢i’nin yonettigi Mem u Zin, Reis Celik’in yonettigi Isiklar Sonmesin (1996)
ve Yesim Ustaoglu’nun yonettigi Giinese Yolculuk (1999) bunlardan bazilaridir.
1970°li yillarda baslayan Milli Sinema akimu kiiltiirel kaynak olarak dini (Islam) bir
tez olarak sinemaya tasimayi amaglayan filmler liretmis kendini bir akim seklinde
ortaya koyan filmlerini ise 1989 yilindan itibaren vermeye baslamistir (Yenen, 2011:
62,84). Yiicel Cakmakli’nin yonettigi; Minyeli Abdullah 1-2 (1989-1990), Mesut
Ucakan’in yonettigi; Kelebekler Sonsuza Ucar (1993), Ismail Giines’in yonettigi;
Besinci Boyut bu filmlerden bazilar1 olmustur. Ele alinan temalar noktasinda yasanan
bu degisim 2000’11 yillarda da devam etmis ancak sinematografik ifadenin geleneksel
biciminin degismesi, kisisellesmesi yonetmene 6zgii bir sinema dilinin kurulmasi
2000’11 yillarda 6nemli bir inceleme alani olmustur. Atam’a gore; ...Yesilgam’in
konvansiyonel film anlatim bigimine baktigimizda, 1950-1990 arasinda kokli bir
atilim yoktur. Donem donem ¢ok basarili oldugu diisiiniilen filmler yapilmis (Metin
Erksan’in Sevmak Zamani, Y1lmaz Giiney’in Umut filmi vd.) olsa dahi, genel olarak
sinema dili agisinda ¢ok biiylik bir gelisme ya yoktur, ya da genel {iretim i¢inde

marjinal kalmustir... (Atam, 2011:34). 2000’li yillar Tiirk sinemasinda, yeni
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sinemacilar kusagi ile, benzer tiretim bicimleri, benzer gosterim (agirlikli olarak
festivaller) olanaklar1 iizerinden ilerleyen ancak tema, anlat1 birligi olusturmayan ve
kendi sinematografik ifade bigimleri olan auteur- yonetmen sinemasi olarak kabul
edilebilecek bir anlayis gelismistir. Fransizca yazar anlaminda gelen auteur sézciigii
Fransiz Cahiers du Cinema dergisinin yazilar1 c¢ergevesinde geligsmistir. Frangois
Truffaut, Ocak 1954’te yazdigi, polemik yaratan “Fransiz Sinemasinin Belli Bir
Egilimi” (Une certaine tendance du cinéma frangais) baslhikli yazisinda geleneksel
Fransiz Sinemast’ni elestirmis ve ‘ydonetmen sinemasi’nin olusmasi igin tiim
yonetmenlere, senaristlere ¢agrida bulunmustur. Truffaut’nun ortaya attigi ‘auteur
yaklagimi1” (politique des auteurs) adli goriis Cahiers du Cinéma yazarlari tarafindan
benimsenmistir. Diger yandan 40’11 yillarmn sonunda Ingiltere’de Lindsay Anderson
Sequence dergisinde, filmlerin yOnetmenin sanatsal disavurumu oldugunu dile
getirmistir. Amerika’da Andrew Sarris, Film Culture dergisi i¢in Truffaut’nun
yazisini terciime etmis ve auteur kuramina deginmistir (Sivas: 2007:38). Sarris,

auteur kuraminin ii¢ temel sayiltis1 oldugunu sdyler bunlar;

I. Bir deger kriteri olarak yonetmenin teknik yeterliligi olmahidir. Auteur
kuramu dahilinde, eger bir yonetmenin teknik yeterliligi, temel bir sinema sezgisi

yoksa otomatik olarak yonetmenler mabedinden atilir.

ii. Auteur kurammin ikinci sayiltisi... yonetmenin ayirt edilebilir kisiligidir.
Cektigi bir grup filmde yonetmenin ¢esitli tislup karakteristikleri sergilemesi gerekir,

bunlar yonetmenin imzasi nitligindedir.

iii. Uglincii ve son sayitli, bir sanat olarak sinemanin sanmi gosteren i
anlamla ilgilidir. I¢ anlam bir yonetmenin kisiligi ve malzemesi ile arasindaki

gerilimden ¢ikar (2010: 42-43).

Sarris, auteur kuramindaki ¢ sayiltinin esmerkezli {i¢ daire olarak
gorsellestirilebilecegini; disaridaki dairenin teknik, ortadaki dairenin kisisel tislup ve
icerdeki dairenin i¢ anlam oldugunu sdyler. Yonetmenin bunlara tekabiil eden rolleri

ise teknisyen, stilist ve auteur olarak diistiniilebilir (2010:44).
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Biiyiikdiivenci ve Oztiirk, “Yeni Tiirk Sinemas1 ve Estetik Arayis1” adli
caligmalarinda, yonetmen sinemasimin belirleyici oldugu bu yeni sinema anlayisinda
yeni bir estetik ve gorsel dilin kurulmaya, olusturulmaya basladigini sdylerler (2007:
46-49). Sinemada sitilin bir anlamda; gorsel dilin kurulusunu ise ydnetmenin
sinematografik gormenin ilkelerini uygulama bicimi belirler. Celik’e gore;
...yonetmen sinemasi alaninin ortaya ¢ikmasindaki temel mesele, yonetmenlerin bir
film dili ortaya koymalari, bu dilin bir durusu, bakisi, elestirelligi ve gerceklik
arayisini i¢inde tasiyan, derin ve kalici anlamlar {ireten bir sinemaya yol a¢cmis
olmasidir (2009: 192). Bu durum yonetmenler arasinda kesisen noktalarin olmasina
ragmen film dili kurmalar1 noktasinda farklilastiklarin1 gosteriyor. Tiirkiye’de
sinemanin yasadigr sosyo-ekonomik degismeler dogrultusunda benzer siirecleri

yasayan yonetmenlerin en biiylik ortakliklar1 sinema yapma arzular1 oluyor.

3.4. Nuri Bilge Ceylan Sinemasinin Sinematografik Yapisi

Tirk sinemasinda 1990’li1  yillarda yasanan degisim 2000’li yillara
gelindiginde bir taraftan yiiksek teknolojik imkanlar kullanilarak daha once Tiirk
sinemasinda goriilmemis goriintiileme teknikleri (flycam) ile ¢ekimler yapilmaya
baslamis, filmlerde plan sayilar1 artmus, bir taraftan ise sinematografik uygulamalar1
ekonomik diizeyde kullanarak gerceklestirilen minimalist sinema &rnekleri ortaya

¢cikmustir.

Minimalist sinemanin 6nemli temsilcilerinden Nuri Bilge Ceylan, Koza
(1995) adh kisa filme yoOnetmenlige baslamis ve ilk filminde O6zgiin bir
sinematografik lislup olusturacagini isaretlerini vermistir. Tekrar bir araya gelmeye
calisan yash bir ¢iftin hikayesinin anlatildig1 siyah-beyaz bir film olan Koza’da,
Ceylan hi¢bir diyalog kullanmamais, hareketsiz kamerasi ile fotograf¢1 yanin giiglii bir
sekilde hissedildigi kompozisyonlar olusturmustur. Goriintii kadar sesi de anlam
olusturmada etkin bir 6ge olarak kullanmig, dogaya ait sesleri, (gok giriiltiisi,

rliizgarm ugultusu, riizgarda sallanan yapraklarm hisirtist) sessiz anlar1 ve miiziginin

“ Vizontele (2001): Yén: Yilmaz Erdogan & Omer Faruk Sorak



95

dogal oldugu kadar simgesel kullanimiyla da film dikkat ¢ekmistir. Koza, Ceylan
sinemasinda devam edecek olan diyalogun yerine sinematografik anlatimin baskin

olacagi bir tislubun ilk filmidir.

Erding Uzak’a gore Koza; Ceylan’in sinemasinda giizel fotograflar yaratan bir
yonetmen oldugu donemdir ve film giizel fotograflarla incelikli durum ve Oykiiler
yaratan yonetmene doniismesinin dncesindedir (2004). Ceylan, Koza’dan sonra 1997
yilinda Kasaba’yi ¢ceker. Ceylan sinemasinda, Koza, Kasaba, Mayis Sikintist ve Uzak
filmleri tasradan kente uzanan bir yolculuga benzer. Koza’y1 yonetmenin kendisi de
film yapma konusunda bir deneme olarak yorumlar:

"Koza, teknik ve estetik birikimime ragmen film yapmaya bir tiirli
baslayamadigim ve siirekli erteledigim icin korkak ve miyminti olmakla
sucladigim kendime ettigim iskenceleri sona erdirmek igin giristigim umutsuz
bir denemeden baska bir sey degildi. Kendimi firlatir gibi basladim o filmi
cekmeye. Bitirdigimde de neye benzedigi konusunda gercekten bir fikrim

yoktu. Ama yine de Koza’y1 ¢ekmek, kendi yapima uygun tiretim kosullarini
yaratmami saglayacak biitiin ipug¢larini verdi bana ."

Kasaba, fotograf estetiginin one ¢iktig1 bir ¢alismadir. Kirag’a gore; Kasaba
gorsel zenginligini siyah-beyaz fotograflarin goérkeminden aliyor ve Ceylan bunu
yalnizca artistik bir amag¢ i¢in kullanmiyor. Filmin gorselliginin izleyicide ¢esitli
duygularin olusmasinda 6nemli bir islevi var (Kirag 2008:160-163). Yonetmen bu
filmde de yogunluklu olarak sabit planlar1 tercih eder, klasik sahne diizenlemesini
kullanmadan sinematografisini zaman ve uzami vurgulayacak sekilde kullanir.
Filmlerinde kendisinin de belirttigi sekilde; reklam estetiginden yapayligindan uzak
durarak kameray1 ve teknigi iyice goriinmez kilmaya c¢alisir (Goktiirk ve Capan,
2000). Uzun ¢ekimlerle yasami olagan dogallig1 i¢inde gdstererek film bir anlamda
Oykiiniin gectigi tasranin zaman kavrayisini izleyicisine hissettirir. 1999 yapimi
Mayis Stkinitist da, yine tagrada gegen bir dykiidiir. Film; bir yonetmenin belgesel
cekmek i¢in tagraya, ailesinin yanina geliginin dykiisiidiir. Kasabaya donen yonetmen
kasabadaki ge¢misine ragmen artik kentli bireydir ve filmin anlatis1 kent ve tasra
iliskisi, karsitligi tizerine kuruldur. Mayin Sikinitisi’da Onceki filmlere benzer
sinematografik tekniklerle oriilmiistiir. Ceylan, ¢ekimin siiresini gergek zamanla
nerdeyse birebir kullanmis, sahneyi planlara bolmek yerine plan-sekans ve yiiksek

alan derinligi tekniklerini kullanmistir. Cekimin siiresi ile ilgili 6ne ¢ikan bir baska
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kavram filmde yer alan ‘6lii zaman’lardir. Atam, ‘6lii zaman’nin karakterlere bir i¢
diinya kazandirma ¢abasi oldugunu vurgular. Sahne bir aksiyonu gergeklestirmek, bir
diyalogu vermek icin art arda gegen planlar ile kurulu degildir. Bunun yerine
karakterin diigiiniirken, kendi i¢ celiskilerini yasarken, kendisiyle ve insanlarla yiiz

yiize gelirken yasadig1 durumlari filmin temel tas1 haline getirir (2011:182).

Akbulut’a gore; Ceylan’in sinemasi Fransiz felsefeci Gilles Deleuze’iin
gelistirmis oldugu zaman-imge sinemasma dahildir (2004: 40-41). Ikinci bdliimde
zaman-imge sinemasini kisaca aciklamistik. Hareket-imge sinemanin ilk sahici
patlamasidir; bir goriis agis1 boyunca hareket eden kamera agilar1 sayesinde hareketin
dolaysiz anlatimi olanakli hale gelir ve bdylelikle diisiince hayatin hareketliligini
kavrar (Colebrook, 2009:49). Hareket-imge sinemasi, montaja 6ncelik verir, imgeleri
neden-sonug iliskisiyle birbirine baglar ve agirhikli olarak karakterin tepkileri
etrafinda ilerler. Zaman-imgede ise zaman artik dolayli olarak —bir hareketi digerine
baglayan sey olarak- sunulmuyordur, c¢linkii zaman-imge ile sunulan zamanin
kendisidir (Colebrook, 2009:49). Zaman-imge sinemasi ile karakterin anlatidaki rolii
de degisir. Karakterleri olaylarin i¢inde davranan aktorler degil, diinyanin
goriiniimlerini disaridan seyreden tanik konumundaki kisilerdir. Filmsel evrendeki
olay diigiimleri gevsek, karakterlerin iligkisi rastlantisaldir. Sonug¢ olarak temsil
eyleminin hikaye anlatiminin yerini zamanin kendi kendisini dogrudan temsil etmesi

olan zaman-imge sinemasina birakmaktadir (Gonen, 2004:35).

Ceylan tiim filmlerinin bigimsel yapis1 sinematografik uygulamayla seyirciye
gecebilecek fikirleri ve duygular1 olusturmak ic¢in kullanir. Ceylan’in kamerasi
sahnenin bir ayna gibi yeniden iiretimi saglayan mekanik bir ara¢ degildir.
Sinematografik tekniklerin birlikteligi ile ortaya ¢ikan ve anlatmm kurulusuna
sinemaya 0zgili bi¢imde katilan sinema-diisiince lireten bir aractir. Gonen’e gore;
sinematografik diisiince, sadece sinemada gerceklesen dogrudan bir sinema-
diistince’dir. Ciinkii sinema, bu kendisine 0zgii ¢ergeveleme-gekim-montaj
operasyonunun diyalektiginde hareket-zaman bloklar1 yarattikca ‘“sinema-fikir’ler
dogar ve ‘sinema-diisiince’ler gelisir (2004:74). Ceylan’m sinematografik
uygulamasi incelendiginde Gonen’in fikirleriyle kesisen noktalar ortaya cikar.

Ceylan’m filmlerinin sinematografisi de belli eylemlerin belli bir goriiniirliik, algt,
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anlam ve duygulanima baglayarak sanatsal fikirler iireten bir operasyonlar sistemidir

(Akbulut, 2004:44, Rranciére’den akt. Gonen, 2004:57).

3.5. Uzak Filmi

Kasabasindaki isinden c¢ikartilan Yusuf, gemilerde is bulmak umuduyla
Istanbul’a, koyden uzun siire 6nce ayrilmis akrabasi olan reklam fotografcis:
Mahmut’un yanina gelir. Mahmut, esinden bosanmis, yalniz yasayan, birkag
arkadas1 disinda kimseyle goriismeyen, evli bir kadmnla salt cinsellie dayali bir

iligkisi olan bencil ve yabancilagsmis bir karakterdir.

Film, is bulmak i¢in koOylinden ayrilan Yusuf’'un gorintisiiyle baslar.
Jenerikten sonra gelen sahnede Mahmut bir kadinla goriiliir. Kadinin apartmandan
cikmastyla Mahmut giinliik rutin hayatma doner. Fotograf stiidyosuna gevirdigi
evinin bir odasinda ¢alistig1 sirket i¢in seramik fotograflari ¢eker. Sabah g¢ektigi
fotograflar1 sirkete gotiiriir. Bu swrada Yusuf Istanbul’a gelmis, Mahmut
sokagindadir. Mahmut’u evde bulamayinca beklemeye baslar. Sokakta gordiigii bir
kiz dikkatini ¢eker ve Yusuf giines gozliiklerini takar, bir sigaraya yakip kizi

izlemeye koyulur.

Mahmut gece eve dondiigiinde Yusuf’u kapici masasinda uyurken bulur,
birlikte eve cikarlar. Mahmut, Yusuf’a gelecegini unuttugunu sdéyler ve mutfak
masasinda bir siire sohbet ederler. Yusuf, fabrikanin kriz yiiziinden kendisi ve babas1
gibi bircok kisiyi isten ¢ikardigini, Istanbul’a gemilerde is bulmak igin geldigini
anlatir. Mahmut, Yusuf’a evin kurallarin1 anlatir (sigara sadece mutfakta icilecek,
banyodaki tuvalet kullanilmayacak vb.) ve kalacagi oday1 gosterir. Oda yer yatagi
disinda nerdeyse tamamen bostur. Sabah oldugunda Yusuf karla kapli istanbul’u
gezer. Kartopu oynayan c¢iftleri izler, is bulmak i¢in limana gider ve gemilerin

acentelerinin Karakdy’de oldugunu 6grenir.

Mahmut, arkadaslartyla bulusmak icin telefonda konusmaktadir. Bulusma
yerine kadnlarin gelecegini 6grenince Yusuf ile birlikte giderler ancak hi¢bir kadin

gelmemistir. Fotograf¢ilik {izerine sohbet ederler, arkadaslar1 Mahmut’u
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ideallerinden uzaklastig1 i¢in elestirmektedir. Eve dondiiklerinde kapici ve Yusuf’un
sokakta gordiigii kiz apartman girisinde konusmaktadir. Kapici, Mahmut’a gelen bir
paket oldugu soyler ve asagiya paketi getirmek igin iner, bu sirada Yusuf paketi
kendisinin getirecegini sdyler ve Mahmut eve c¢ikinca kiz ve Yusuf yalniz kalir.

Yusufkiza bir siire bakar ama konugmaya cesaret edemez.

Mahmut televizyonun karsindaki tek kisilik koltugunda Tarkovsky’nin [z
Stirticii filmini izlemektedir. Yusuf kenara ilistirdigi sandalyeden filmi izler. Bir siire
sonra sikilan Yusuf, yatmak i¢in odasinda gecer, arka odadaki telefondan gizlice
annesini arar. Bu sirada Mahmut da gizlice Iz Siiriicii filminin yerine videoya bir
porno kaset takar. Mahmut, porno film izlerken igeriye dergi almak igin Yusuf girer.
Mahmut hizla kanal degistirir ve bir Yesilcam filmi denk gelir. Yusuf, Mahmut’un
arkasinda ayakta goziinii ayirmadan bir siire filmi izler. Yusufun gitmeyisinden
rahatsiz olan Mahmut, ‘ge¢ oldu’ diyerek televizyonu kapatir. Sabah, Yusuf
Karakoy’e gider. Acenteleri dolasir. Gemiciler kahvesinde oturup, gemilerde
calismig birisiyle sohbet eder. Yusuf eve dondiigiinde Mahmut is durumunu sorar.
Yusuf'un evin igindeki rahat tavirlari, odadan ¢ikarken isiklar1 kapatmamasi,
ayakkabilarin1 ortada birakmasi gibi davraniglar1t Mahmut’u rahatsiz etmeye baslar.
Aksam, Yusuf gizlice telefon agmak yerine bu kez Mahmut’tan izin ister. Mahmut da
gizlice Yusuf’un telefon konusmasini dinler. Yusuf’a yakalanmamak i¢in mutfaga
kacarken eve giren fareyi yakalamak i¢in mutfak girisine kurdugu yapigkan banda

basar. Bu durum Mahmut’un iyice canini sikar.

Mahmut eski karis1 Nazan ile ortak evlerinin satigi ile ilgili konusmak i¢in
bulusur. Nazan, yeni esi ile Kanada’ya yerlesecegini sdyler. Bosandiklar1 donem
aldirdig1 ¢ocuk yiizinden ¢ocuk sahibi olamayacagmni anlatir. Nazan, bu durumla
ilgili Mahmut’u suglamasa da Mahmut hem ayriligt hem de ¢ocuk yiiziinden
pismanlik i¢indedir. Mahmut, Nazan’in yanindan ayrildiktan sonra sahile gider bir
sigara icer. Aksam Nazan’in evinin Oniine gider, pigmanlik dolu bir ifadeyle bir siire
disaridan evi izler. Sik sik gittigi barda yalniz otururken iceriye iligki yasadig1 evli
kadin ve kocasi girer. Burada da duramayan Mahmut eve doner ve Tarkovsky’nin

Ayna filmini izler.
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Ertesi sabah Yusuf camdan sokag: izler, balkonda sigara igerken kapiyr agik
unutur. Mahmut ise bir yandan calisirken kapiy1 agik unutan Yusuf’a sinirlenir,
kap1y1 kapatir. Ertesi giin Mahmut ve Yusuf beraber sehir disina fotograf cekmeye
giderler. Yusuf, Mahmut’a asistanlik yapar. Doniis yolunda Mahmut arabay1
durdurur, bir siire manzaray1 izler. Isigin ve manzaranin fotograf i¢cin ¢ok uygun
oldugunu diistinmesine, Yusuf’'un makineyi kurmak konusundaki biitiin israrlarina
ragmen Mahmut fotograf ¢ekmek istemez ve devam ederler. Eve dondiiklerinde
Mahmut kiz kardesinin telesekretere biraktigt mesaji  dinler. Annesinin
rahatsizlandigin1 ve hastaneye kaldirildigimi 6grenir. Kiz kardesi ilgisizliginden
sikayet etmektedir. Mahmut hastaneye gider ve refakatgi olarak annesiyle kalir.
Yusuf, ertesi sabah hoslandigi kiz1 sokakta yiiriirken goriir ve onu takip eder. Yusuf,
bir parkta bekleyen kizi saklandigi bir agacin arkasinda izler, bir silire sonra
konusmak i¢in ilerlerken kizin erkek arkadasmin geldigini goriir ve saklandigi yere
geri doner. Bu sirada Mahmut, annesiyle birlikte kiz kardesinin evindedir. Yusuf eve
donmiis, Mahmut’un yoklugunu firsat bilerek evde uymasi gereken kurallar1 bir bir
¢ignemistir. Mahmut, telefon agip bir arkadasi ile eve gelecegini ve bir siire disariya
cikmas1 gerektigini sdyler. Yusuf evi diizenlemeye calisir ancak Mahmut eve girince
sigara kokusunu alir ve yere dokiilmiis izmaritleri goriir. Mutfak masasinda da bira
kutular1 ve fistik kabuklar1 vardir. Mahmut sinirli bir sekilde evi toplamaya girisir.
Bu sirada Yusuf, Beyoglu’nda gezer, yine dikkatini ¢geken bir kiz1 takip eder ancak
onunla da konusamaz. Yusuf, bacaklarmi metroda yanma oturan kizin bacaklarina
degdirmeye ¢alisir. Bu durumu fark eden kiz Yusuf’un yanindan kalkar. Yusuf artik
kentle ilgili kurdugu hayallerin ¢ok uzagindadir. Eve dondiigiinde Mahmut’un
tepkisiyle karsilasir. Mahmut ¢ok kizgindir ve Yusuf'un alttan alist durumu
diizeltmez. Mahmut, misafirli§in uzamasindan rahatsiz oldugunu belli etmeye baslar.
Yusuf’a is bulamazsa ne yapacagini sorar ve aralarinda bir tartisma baglar. Yusuf,
Mahmut’u sehirde degismis olmakla suglarken Mahmut ise Yusuf'un tasra
zihniyetiyle diisinmeden hareket ettigini ve kendisine is bulmak konusunda bir
yardimi olmayacagmi soyler. Mahmut, Yusuf'u azarladiktan sonra fotograf
stiidyosuna gecer. Fotograf cekiminde aksesuar olarak kullanmak i¢in evde telasla bir
kostekli saat aramaktadir. Saati bulamayinca suglayict bir tavirla Yusuf’a sorar.

Yusuf, israrla gormedigini sdylese de Mahmut bu duruma pek inanmis gibi
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gbziikmez. Mahmut, saati bulmak i¢in Yusuf’tan habersiz ¢antasii karistirir. Bir
slire sonra saati bulmasma ragmen buldugunu Yusuf’a séylemez. Yusuf, odasina
girdiginde cantasmnin karistirilmis oldugunu fark eder. Hirsizlikla suglandigi igin
gururu kirilir. Eski karist Mahmut’u arar ve yarin Kanada’ya gidecegini soyler.
Mahmut, Yusuf yiliziinden rahat konusamaz, tuvalete gider ancak sOylemek
istediklerini bir tiirlii soyleyemez. O gece Mahmut da Yusuf da uyuyamazlar. Gece
fare mutfaktaki tuzaga yakalanir. Farenin sesiyle, Mahmut ve Yusuf mutfaga
giderler. Yusuf, farenin can cekiserek 6lmesini istemez ve onu bir posete koyup
disar1 atmak i¢in ¢ikar. Mahmut, ise camdan onu izlemektedir. COpiin basina
birikmis kedileri géren Yusuf, farenin canli canli yem olmasini istemez ve poseti
duvara carparak fareyi oldiiriir. Sabaha kars1 Mahmut evden c¢ikar bir siire sahilde
dolastiktan sonra havaalanma gider. Eski esini uzaktan izler, eski esi bir ara
Mahmut’u fark eder ama Mahmut hemen saklanir. Mahmut, eve dondiigiinde
Yusuf’un anahtarmmi1 portmantoda asili bulur. Yusuf’'un odasma bakar, oda bostur
ancak Yusuf’un sigara paketi yatagin kosesine diismiistiir. Findikli parkina gider, bir
bankta oturur. Yusuf'un daha once ‘yak bir gemici sigarasi’ dediginde reddettigi

Samsun sigarasindan yakar. Ekran kararir.
3.5.1. Cekimin Cercevesi

Uzak filminde Ceylan diger filmlerinde oldugu gibi hareket-siire bloklar1
olusturur. Plan-sekans ve alan derinligi hareket silire bloklarinin olusmasinda
belirginlesen sinematografik tekniklerdir. Akbulut’a gore Ceylan, hareket-siire
bloklarm1 kullanarak ‘sinemaca’ diisiiniir. Uzun sabit c¢ekimlerden olusan ‘6li
zamanlar’, sabit planlar1 ile olusturdugu zamansal bosluklar, duragan imgeler,
izleyiciyi hem zaman iizerinde hem de yasama dair diisiinmeye iter (2005: 43).
Ceylan’in ¢ergevenin smirlarma yonelik tutumu ise alan dismin  varhigini
belirginlestirir. Kamerasi karakterden bagimsizlasir, 6zerk bir bakis acis1 kazanabilir.
Uzak filminin agilis sahnesi bu tekniklerin birlikteligi ile riiliidiir. Filmin ilk sahnesi
(Sekil 3.1.); tepelere dogru yayilan bir kdyden uzaklasarak karlar i¢inde yiirliyen
Yusuf’un goriintiisiiyle baglayan uzun bir ¢ekimdir. Ceylan, bu sahneyi iist ac1 bir
cekimle, plan-sekans olarak zamani ve uzami pargcalamadan g¢eker. Yiiksek alan

derinligi ve oyuncunun hareketi ile mekan fona doniismeden kalir. Yusuf genis bir
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plandan bel ¢ekime kadar yaklasir. Yusuf, gerceveden ¢iktiginda kamera Yusufu
takip etmeden bir siire koyli gosterir. Ceylan, agik bicimi tercih eder ve kamerasi
kahramanin bakis agisin1 yansitmaz, nesnel bakis acisma sahiptir. Kamera sola
dogru cevrinme yaptiginda bos bir yol ¢erceveye girer bir siire sonra uzaktan bir
araba yaklagmaya baslar ve Yusuf yliriiyerek ¢er¢eveye girer. Araba yaklasir, Yusuf
el kaldirarak (Sekil 3.2.) arabay1 durdurur ve filmin jenerigi baslar.

Sekil: 3.1. Uzak Sekil: 3.2. Uzak

Filmin ilk sahnesiyle Ceylan, sinematografik uygulamayla bir fikir olusturur.
Yusuf yeni bir hayat kurmak i¢in kdylinden ayrilmaktadir. Ceylan sinematografik
ifadeyle bu ayrihigmm kolay olmadigini gosterir. Sahnenin plan-sekans olarak
cekilmesi ile gergek zamanda higbir eksiltmeye gidilmeden tasradan kente uzanan
yolculugun kolay olmayacagi duygusunu seyircinin hissetmesi saglanir. Yonetmen
oyuncusunu takip etmek yerine seyircisine bir siire daha kdy manzarasmi izleterek
kamerasma bir 6zerklik kazandirir ve ¢erceve dist alanin farkinda olunmasini saglar.
Koy artik Yusuf i¢in uzaktir. Genis plan k6y manzarasindan yola dogru yapilan
cevrinme ile kdy cergeveden ¢ikar ve yol artik gidisin kesin gostergesi olur. Yolcu
ise bir siire sonra kendi arzusuyla gitmek istedigini gostermek istercesine arabanin

goriliniisiiyle birlikte yliriiyerek cerceveye girer.

Filmde kullanilan benzer bir teknik Yusuf’un is bulmak i¢in limanda
ilerledigi sahnede kullanilir. Yusuf, karlarin icinde giicliikle ilerlerken (Sekil 3.3.)

yan yatmis bir gemi (Sekil 3.4.) goriir. Kamera filmin agilisina benzer sekilde Yusuf



102

cerceveden ciktiginda onu takip etmez, ilk sahnedeki kdy manzarasinin yerini yan
yatmig gemi alir. Yusuf ekranin solundan tekrar cergeveye girer ve kosar adim
ilerler. Filmin bu sahnesi de plan-sekans ve uzak bir ¢ekimdir. Ceylan, yan yatmis
gemiyi g¢ercevede tutarak dramatik ilerleyisi yorumlamak i¢in seyircisine zaman

birakir. Yan yatmis gemi Yusuf'un hayallerinin gerceklesmeyeceginin bir 6n

gostergesidir.

Sekil: 3.3. Uzak Sekil: 3.4. Uzak

Filmde kameranin konuya olan uzakhigi (Sekil: 3.5.) seyircinin goriis alanini
genigleterek uzami belirginlestirdigi gibi seyircinin karakterleri goriis mesafesini de
belli bir uzakliga yerlestirir ve karakterlerinin yalnizlig1 erisilemez, diizeltilemez bir
hal alir. Filmde uzak ¢ekimlerle birlesen uzun planlar ve sahnelerin aksiyona doniik

olmayan yapis1 (Sekil: 3.6.) filmin zaman-imgesi iiretimi saglayan tekniklerdir.

Sekil: 3.5. Uzak Sekil: 3.6. Uzak

Ceylan diyaloglu sahnelerde de yakin plana fazla yer vermez. Mahmut un

televizyon izledigi sahnelerde gecen diyaloglar uzak bir ¢cekimle sabit olarak verilir.
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Ceylan kamera acisini siklikla cepheden ya da Brodweel’in planimetrik olarak
kavramsallastirdigi bigimde kullanir. Planimetrik ag1 ile karakterler profilden ya da
sirt1 doniik olarak goriintiilenirler. (Bordwell, 2000c: 114). Filmde planimetrik
sahneleme teknigi Mahmut ve Yusuf’un televizyon izledigi sahnelerde goriilebilir.
Karakterlerin sirt1 doniik ¢ekimleri ile yaratilan O0li zamanlar karakterin icine
cekiligini dramatize ederken seyircinin yasananlart sorgulamasina da agik kapi
birakir. Mahmut’un eski esiyle goriistiikten sonra deniz kenarmda sirt1 doniik sahnesi

(Sekil: 3.7.) yasadigi sucluluk duygusunun, kaybetmisliginin anlatimidir.

Sekil: 3.7. Uzak

Filmde 6zellikle dar mekanlarda yiiksek alan derinligi ile cepheden yapilan
cekimler ii¢ boyut etkisini azaltirken karakteri diiz bir zemin {izerinde gosterir.
Yonetmen bu teknigi kullanarak karakterlerin gerceve igine sikigmis bir imgesini
iretir. Mutfakta (Sekil: 3.8), evdeki fotograf stiidyosunda ve otelde (Sekil: 3.9.)
ozellikle kullanilan bu diizenleme mekan tek diize goriiniir ve Klostrofobi duygusu

yaratir.

Sekil: 3.8 Uzak Sekil: 3.9. Uzak
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Filmde sahneler kurucu ¢ekim ve ayrimlama mantigina gore
diizenlenmemistir. Ayrimlamaya gidilen sahneler klasik neden-sonug iligkisiyle
kurulmamigtir. Yusuf'un, Mahmut’a gelen paketi kapicidan almak icin bekledigi
sahnede bu tiir bir diizenleme goriiliir. Genel ¢ekimle agilan sahnede (Sekil: 3.10.)
Yusuf, kapicinin yanindaki mahallede daha dnce gordiigii kizla bas basa kalmak i¢in
Mahmut’un yerine gelen paketi almak ister. Kapict ve Mahmut ¢erceveden ¢iktiktan
bir siire sonra (Sekil: 3.11.) Yusufun kiza bakis1 (Sekil: 3.12.) gogiis plan olarak
verilir. Ancak kamera Yusuf'un bakigmi karsiligini bir slire géstermeden bekler.
Kizin gogilis planindan sonra (Sekil: 3.13.) tekrar Yusuf’a gegilir ve sahne basladigi
noktanin karsi agisindan tekrar genel bir planla devam eder. Ayrimlamaya kiz ve
Yusuf’un yalniz kaldiklar1 sahnede bagvurur ve ikisini de uzun siiren bir sessizlik

aninda gosterir. Bu sayede karakterlerine bir i¢ diinya kazandirdig: gibi Yusuf’la kiz

arasinda yalniz kalarak kurulan yakinligin gegici olusunu gosterir.

Sekil: 3.10. Uzak Sekil: 3.11. Uzak

Sekil: 3.12. Uzak Sekil: 3.13. Uzak
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Mahmut’un eski karis1 Nazan’la bir araya geldikleri sahnedeki agi-karsi ac1
diizenlemesi de klasik etki-tepki mantiginda degildir. Nazan, kameranin karsisinda
oturmaktadir. Mahmut’u baginin biiyik bir bolimii (Sekil: 3.14.) flu olarak
cergevededir. Sahne Mahmut’un diyaloguyla agilmasma ragmen Mahmut’un sirti
kameraya doniiktiir ve konusmanin biiyiik bir boliimiinde a¢1 degismeden kalir. Yeni
esiyle Kanada’ya yerlesecek olan Nazan, Mahmut’la ortak evlerini satmak i¢in
bulugsmustur. Nazan’in evi satma gerekgesi ¢cocuk sahibi olabilmek i¢in doktorlara
harcadig1r paradir. Nazan, bosanma swrasinda Mahmut istemedigi i¢in ii¢ aylik
bebegini aldirmig ve artik ¢ocugu olmamaktadir. Kamera Mahmut’un pismanhigini
gostermek istercesine Mahmut’un hi¢bir diyalogunda karst aciya gecmez.
Konugmanin sonunda kamera karsi aciya geger (Sekil: 3.15.) ancak Mahmut’un
soyleyecek sozii kalmamistir. Mahmut’un son bir umut ararcasina Nazan’a olan
bakislarmin ise karsilig1 yoktur. Filmde kullanilan bir bagka karsilikli aci-kars1 ac1
diizenlemesi Yusuf’un is bulamama durumunda kdéye doniip- donemeyecegi ile
baslayan tartisma (Sekil: 3.16.) sahnesidir. Bu sahnede klasik etki-tepki diizenlemesi
kullanilmamistir. Ceylan bu sahnede daha ¢ok karakterlerin konusmalara verdigi
bakis1 6n plana ¢ikarir. izleyici Mahmut’un diyaloglarinda ekranda Yusuf’u goriir ya

da tam tersi (Sekil: 3.17.) olur. Boylece diyaloglarin karakterler iizerindeki etkisi

gOoriiniir kilinir.

Sekil: 3.14. Uzak Sekil: 3.15. Uzak
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Sekil: 3.16. Uzak Sekil: 3.17. Uzak

Filmde kullanilan yakin plan ¢ekim sayisi1 azdir. Ceylan, yakin planlar1 daha
cok hayvan ve nesnelerin ¢ekiminde kullanir. Suner’e gore; Ceylan’m yakin planlari,
her durumda anlat1 i¢inde islevsel bir rol iistlenmeksizin, nedensellik zincirinin
diginda, Ozerk, bagimsiz, kendiliginden bir varlik olarak kullanilir (2006:127).
Filmde kullanilan yakin plan c¢ekimlerden birinde Yusuf, Emindnii’'nden denizi
izlerken sudan ¢ikmis, ¢irpinan bir balik (Sekil: 3.18.) dikkatini ¢eker. Aslinda ¢ok
tanidik bir goriintii fark edilmistir. Cirpmnan balik Yusuf’la 6zdeslesir. Yusuf’la
Ozdeslesen bir bagka yakin plan Mahmut’un evinde yakalanan farenin ¢ekimidir.
Yusuf’'un Mahmut’u hirsizlikla sugladigi gece bir bagka hirsiz evdeki fare tuzaga

yakalanir. Farenin can ¢ekisen gorintiisii (Sekil: 3.19.) baliginkini andirir.

Sekil: 3.18. Uzak Sekil: 3.19. Uzak

Ceylan, karakter yakin planlarinin ise nerdeyse tamaminda Olii zamanlar
yaratir. Bu yakim planlar, karakterlerin i¢ g¢eliskilerini, yasadigi durumun yarattig
ruh halini gostermek i¢in kullanir ve s6ze gerek birakmaz. Filmde Kasaba filmindeki

benzer sekilde asir1 yakin plan insan yiizii ¢ekimi ise kullanilmamigtir. Filmin finalde
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deniz kenarinda bir banka oturan Mahmut (Sekil: 3.20. , Yusuf’tan kalan daha 6nce
icmeyi reddettigi Samsun sigarasini yakar. Kamera agir bir kaydirma hareketi ile
Mahmut’un yiliziine dogru yaklagir (Sekil: 3.21.) ve yakin ¢ekim yiiz goriintiisiiyle
ekran kararir. Ceylan filmde tek bir kez kaydwma hareketini kullanir. Filmin
genelinde seyircisini karakterin i¢sel yalnizligini, kendine, ge¢misine, hayallerine
uzaklhigin1 vurgulayacak bicimde uzak planlarla gosteren Ceylan filmin finalinde

seyircisinin Mahmut’a dogru gotiiriir. Seyirci artik Mahmut’un ‘uzak’lig1 anlayacak

kadar yakindir.

Sekil: 3.20. Uzak Sekil: 3.21. Uzak

3.5.2. Cekimin Fotografik Yonleri

Filmin a¢ilis sahnesi genis bir yatay diizenlemeye ve yiiksek alan derinligine
sahiptir. Goriintiiniin diizlemi, cografik diizlemin bilgisini aktaracak sekilde genistir.
Yusuf'un kompozisyonun derinlik diizlemi boyunca ilerleyisi (Sekil: 3.22.) ve
kameraya yaklastik¢a goreceli olarak biiyiikliigiiniin artmasi (Sekil: 3.23.) ile
derinlik algis1 daha da giiclenir. Yusuf’un goriintli diizlemi i¢inde kapladigi alanin
artmast ile koy ile Yusuf arasindaki bagda zayiflar. Yusuf'un cergevede ¢ikmasiyla
koy kartpostal tadinda bir goriintii olarak (Sekil: 3.24.) ekranda kalir. Cergevenin
yatay yonelisi ile koyiin olusturdugu kiitle duraganlik etkisini giiclendirir. Yusuf’un
koyden ayrilisi da isini kaybetmesi kadar koOylin duragan degismeyen varligi

yiizindendir. Ceylan sabit c¢ercevesi ile hi¢cbir hareket belirtisi olmayan koyiin
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duraganligini fotograflastirir. Yusuf'un geri donmeyecegini koydeki hayatinin onun
icin bir am1 fotografi olarak kalacagini gostermek ister gibidir. Bir siire sonra
kameranin sola dogru cevrinmesi ile seyircinin cografik diizleme ait bilgisini
gelistirir ve mekandaki yon duygusu giiclenir. Genis plan yol goriintiisii de (Sekil:
3.25.) yatay yonelimi giicli bir diizenlemedir ve yolun kavisli ¢izgileri hareket
duygusunu ¢agristirir. Kompozisyonun merkezini dogru aracin hareketinin derinlik
diizlemi boyunca ilerleyisi ve kameraya yaklastikca goreceli olarak biiyiikliigiiniin
artmasi ile derinlik algis1 giiglenir. Yusuf’un gergeveye soldan girisi (Sekil: 3.26.) ile

kompozisyondaki ilgi merkezi degisir ve jenerik baslar.

Sekil: 3.22. Uzak Sekil: 3.23. Uzak

Sekil: 3.24. Uzak Sekil: 3.25. Uzak
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Sekil: 3.26. Uzak

Jenerikten sonra Mahmut, sirt1 kameraya doniik olarak karsisinda soyunan bir
kadmna bakmaktadir. Fotografik bir degisken olarak net alanin kullanimi ile seyircinin
dikkati net alanda kalan Mahmut’a (Sekil: 3.27.) yonelir. Ceylan, kadini flu birakarak
ve c¢erceve diizleminde sola yerlestirerek seyircinin dikkatini Mahmut’a toplar.
Kompozisyondaki bu diizenleme seyircinin bakisini kontrol altinda tutar ancak
Ceylan bu kontrolii klasik sinemada var olan bigimiyle kullanmamaktadir. Flu’da
soyunan kadmn yataga uzanrr ve Mahmut yanmna gider ancak net alan de§ismez.
Ceylan, izleyicisine Mahmut ile kadin arasindaki uzakligi vurgulamak istercesine
sahnenin agilisinda kadini flu’da birakir. Mahmut kameradan uzaklasip kadina
yaklastikca (Sekil: 3.28) o da net alandan uzaklasir ve goriintli diizleminin tamami
flu bir hal alir. Seyircinin bakis1 6zgiir birakilir ancak kompozisyonun diizenleme
bicimi baglhidir. Sahnenin flu olarak kalis1 ile erotizm vurgulanmaz, izleyicide
iligkinin salt fiziksel bir ihtiya¢ i¢in yasandigi ve bir sugluluk duygusu yarattig1 fikri
olusur. Hemen ardindan gelen sahne bu fikri pekistirir. Serap evden ¢ikarken kapici
evin Oniindedir. Serap kapiciyla goz goze gelmemeye calisarak yanindan gecer ve
arabasia dogru hizli adimlarla (Sekil: 3.29.) ilerler. Kapicinin Serap’a bakisi, (Sekil:
3.30.) iliskinin durumunu ele verir. Ceylan, odagi kapicidan Serap’a alir ve
seyircisinin bakisint kapicinin goriis noktasina tasir. Kapicmin goriis noktasindan
seyirci ilk defa Serap’m yiiziinii goriir. Kameranin nesnel bir bakis noktasina
taginmasiyla Serap tekrar net alanin diginda kalir. Serap’m kosar adim ilerleyisini
hareketli cerceve ile takip eder. Kapici ¢erceve disinda kalir ardindan gelen kesme ile

kapici sirt1 doniik olarak Serap’i izlemektedir ve segici odak kapicinin iizerindedir.
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Serap arabayla Oniinden gecer ve kapici arabayi izlemeye devam eder. Kapicinin
yiizli kameraya dondiiglinde izleyici kapicinin sinirli yiiz ifadesiyle karsilasir. Ceylan

hi¢cbir diyaloga ihtiyag duymadan yarattig1 6lii zamanlar ve gercevelemesindeki bakis

acis1 ve fotografik 6ge olarak secici odak olusturma ile durumu anlatir.

Sekil: 3.27. Uzak Sekil: 3.28. Uzak

Sekil: 3.29. Uzak Sekil: 3.30. Uzak

Yusuf'un, Mahmut’un evinin bulundugu sokaga geldigi sahnede kamera
derinlemesine sokagi goriintliler. Goriintii diizleminin soluna sira swra dizilmis
arabalar ve sola dogru kivrilan yol sahneye gii¢lii bir derinlik duygusu kazandirir.
Sokagin sonunda olusan puslu hava atmosferik bir perspektif etkisi yaratir.
Atmosferik perspektifin etkisiyle sokagin sonundaki cisimlerin ayrimntilar1 azalir ve
seyircinin dikkati derinlik diizlemi i¢indeki orta kistma yogunlasir. Anlat1 iginde
sahnenin dramatik ilerleyiginin merkezi olan kiz da tam (Sekil: 3.31.) bu noktadur.

Yusuf ¢ercevenin sagindan kadraja girer ve cercevenin soluna dogru ilerler ve
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cergevenin sol kenartyla (Sekil: 3.32.) ortiigiir. Yusuf'un ¢ergevede sol kenarla
ortiismesi kendisi disinda kalan mekanin farkindaligini gliglendirir. Yusuf’un ¢ergeve

icindeki konumlandiriligi, dramatik aksiyonu, —Yusuf’un kiza olan ilgisi- goérsel

diizenleme ile ortaya ¢ikarir.

Sekil: 3.31. Uzak Sekil: 3.32. Uzak

Yusuf ve Mahmut’un mutfakta sohbet ettikleri sahne ¢erceve i¢inde ¢ergeve
kompozisyonu (Sekil: 3.33.) ile ¢ekilmistir. Mutfak kapisinin araligindan olusan bu
cerceve ile kompozisyondaki yatay diizenleme etkisi bozulmadan kalir ayn1 zamanda
goriintli diizleminde karakterlerin birbirleriyle olan iliskisi belirginlesir. Bu tiir bir
diizenleme sahnenin seyirciye olan estetik uzaklhigimi da artirir. Yusuf ile Mahmut
arasindaki gerilimin acik bir hal aldig1 baska bir sahnede kompozisyon diizenlemesi
ile iki ¢erceve (Sekil: 3.34.) olusturulmustur. Ceylan, kompozisyon diizenlemesi ile
bu kez karakterler arasindaki iliskinin yerine farkliligi, iletisimsizligi vurgular. Bu
sahnede Mahmut’in yarmm agik olan balkon kapisini da kapatmasiyla sahnede olusan

iki cerceve net bir sekilde ortaya ¢ikar. Sahnenin dramatik anlami kompozisyonun

diizenlenmesi ile de gorsellestirilir.

Sekil: 3.33. Uzak Sekil: 3.34. Uzak
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Mahmut ve Yusuf'un televizyon izledigi sahnede Ceylan, dengesiz bir
kompozisyon (Sekil: 3.35.) olusturur. Bu bir anlamda Yusuf’un gelisi ile Mahmut’un
bozulan diizenidir. Yusuf’un yatmak i¢in gitmesi ile kompozisyon iginde soyut
formlar ortaya ¢ikar. Mahmut’un, Yusuf’tan gizli izledigi porno film, kompozisyon
icinde yaratilan iiggen formla (Sekil: 3.36.) Yusuf’un her an gelebilecegi duygusunu
giiclendirir. Televizyon, Mahmut ve kapi arasinda olusan kompozisyon ii¢cgeni
seyircini gozinii bu tiggenin koseleri lizerinde gezdirir. Uzun ve duragan bir sahne

ticgen diizenleme ile canli tutulur (Sekil: 3.37.) ve Ceylan seyircinin beklentilerini

yaniltmaz; Yusuf iceri (Sekil: 3.38.) gelir.

Sekil: 3.35. Uzak Sekil: 3.36. Uzak

Sekil: 3.37. Uzak Sekil: 3.38. Uzak

Yusuf’un is aramak icin limana gittigi sahne de dengesiz bir kompozisyon
diizenlemesi ile agilir. Atmosferik perspektifin etkisiyle, (Sahnede yogun bir kar
yagist vardir) belirginligini kaybeden arka plan ve ¢ercevenin tam ortasinda sallanan
bir zincir (Sekil: 3.39.) goriniir. Kameranin sola gevrinmesiyle yan yatmis bir gemi

cergeveyi doldurur. Yusuf, geminin yanindan ilerleyerek ¢erceveden ¢ikar. Cevrinme
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hareketi bittiginde olusan kompozisyon iginde gemiden sarkan halatlar (Sekil: 3.40.)
cergeveyi boler. Yusuf, uzaktan tekrar gerceveye girer ve ilerlemeye devam eder.
Kompozisyon icindeki ogelerin diizensizligi, belirsizligi ile denge duygusunu
olugsmasint engeller. Yan yatmis gemi Yusufun is arama umutlarinin sonugsuz
kalacaginin bir 6n habercisidir ancak bu yaratilan kompozisyonun diizenlenmesi ile

ortaya ¢ikartilmstir.

Sekil: 3.39. Uzak Sekil: 3.40. Uzak

Mahmut’un annesine refakat¢i kalmak igin gittigi hastanede koridorda
annesiyle koridorda yiirtidiigli sahne (Sekil: 3.41.) ise etkili bir ¢izgisel perspektif
kullanim1 ile diizenlenmistir. Yatay diizenlemenin yerine dikey vurgunun agirhik
kazanmas1 ile hastanenin mekan olarak daraltici, bunaltict1 yonii ortaya c¢ikar.
Koridor boyunca derinlik diizleminde yan yana dizilen kapilarin yarattigi uyum da

kuralc1 bir diizenin varligini da somutlastirir.

Sekil: 3.41. Uzak
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Filmin final sahnesinin ilk plan1 (Sekil: 3.42.) genis bir yatay diizenleme ile
cekilmistir. Kompozisyon diizenlenmesi dramatik anlamla ilgili c¢agrigimlarla
yiiklidiir. Yusufun evden ayrilmasi ile Mahmut kendi yalnizlig1 iizerine kurulu
diizenini tekrar geri kazanmistir. Kompozisyonun iicte ikisi gokyiizii ve denizi
kapsamasiyla olusan ferahlama duygusu Mahmut’un amacma ulasip Yusufu
gonderdigini anlatir gibidir. Goriintii diizleminde atmosferik perspektifin yarattig
zayif giines 15181 ile gri tonlarin hakim olmasi ise Mahmut’un yabancilagmis,

yalnizlagmis, amagsiz kalmis ruh halinin gorsel ifadesidir.

Sekil: 3.42. Uzak

Filmde rengin kullaniminda, agirlikli olarak soguk renkler (Sekil: 3.43) tercih
edilmistir. Filme hakim olan uzaklik duygusunu ifadesi olan soguk renklerin varlig

(Sekil: 3.44.) aynm1 zamanda izleyicinin filme olan estetik uzakligini da arttirmigtir.

Sekil: 3.43. Uzak Sekil: 3.44. Uzak
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Mahmut ve Yusuf'un belki de tek yakinlastiklar1 sahne olan sehir disi
gezisinde (Sekil: 3.45.) ise sicak renkler kullamilmustir. ki karakter arasndaki
sicaklik sadece bu sahnede (Sekil: 3.46.) hissedilmektedir. Gri tonlarin agirlikli da

filmin genel dramatik yapismna uyum saglamakta, anlatiyr giiclendirmektedir

(Karakok, 2008:140).

Sekil: 3.45. Uzak Sekil: 3.46. Uzak

3.5.3. Aydinlatma

Uzak filminde, dogal 151k kullanimu ile 1siklandirilmis sahneler ve diisiik 151k
yogunlugu ile olusturulan aydinlik-karanlik alanlarin birlikteliginin belirginlestigi bir
151k diizenlemesi 6n plandadir. Filmde kullanilan aydinlatma seyircin mekanin
gercekligi ile ilgili algisini giiglendirecek sekilde tasarlanmistir. Filmdeki dogal 151k
tasarimi, dogal aydmlatma kaynaklari, karakterlerin mekandaki 151k kaynaklarini
acip-kapatmast (Sekil: 3.47.) ve pencereden sizan sokak lambasmin varlhigi ile
saglanir. Mahmut’un evinde gecen sahnelerde karakterlerin acip-kapattiklar 1giklar
mekanin aydmlatma teknigini olusturur. Boylece filmde yiiksek bir anahtar 1s181n

varlig1 yerine karanlik ve aydinlik alanlarin olusturdugu kontrast 6n plana ¢ikar.
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Sekil: 3.47. Uzak

Filmin geneline hakim olan disik yogunluklu isik kullanimi, sahnelerin
dramatik atmosferinin kurulmasinda belirleyici olur. Ceylan, karakterlerin ruhsal
durumlarin1 belirginlestirmek ve sahneye estetik bir bakis agis1 kazandirmak igin
diistik 151k yogunlugunu (Sekil: 3.48.) tercih eder. Filmin geneline hakim olan
“uzak”lik kavrami aydinlatmanin estetik yoniinii de olusturur. Diisiik anahtar 151k
filmin iiclincii boyut etkisini arttirirken karakterlerin, mekanin belirgin sekilde 6n

plana ¢ikmasinin 6niine gegerek estetik olarak seyirciye bir mesafe yaratir.

Sekil: 3.48. Uzak

Filmde yiiksek anahtar 1s18a sahip Yusuf ve mahalledeki kizin apartmanin ic¢inde
bekledikleri sahnede (Sekil: 3.49.) sonen otomatik 1s18in yarattigi karanhk dramatik etkiyi
degistirir. Sahne bir anda siluet bir aydinlatmaya (Sekil: 3.50.) doniisiir. Kiz ve Yusuf’un bekleyisi
gergin bir hal alir ve sahne duygusal bir yogunluk kazanir. Mahmut’un annesinin telefonunu agmak
yerine telesekretere biraktigi mesajda benzer sekilde bir siire siluet bir aydinlatma ile ¢ekilmistir.
Mahmut’un karasizlig1 ve arkasindan yasadigi sugluluk duygusunun anlatiminda siluet aydinlatma

bigimi etkilidir.
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Sekil: 3.49. Uzak Sekil: 3.50. Uzak

Sekil: 3.51. Uzak

Filmde karakterlerin yiiz aydinlatmasinda da diisiik yogunluklu 151k tasarimi
kullanilir. Yiiziin belirli bir bolgesinin yanal 6nden aydinlatilmasi ile sahne hacim ve
derinlik kazanirken karakterlerin duygular1 da agiga ¢ikar. Mahmut’un eski esinin
evine baktig1 sahne de (Sekil: 3.52) yasadigi pismanlik duygusu yiiziiniin bir
bolimiiniin aydinlatilmasi ile olusan melankolik atmosfer ile iyice belirginlesir.
Yusuf’un yiiz aydinlatmasi filmin genelinde (Sekil: 3.53.) Mahmut’a gore daha
aydmliktir. Boylece Ceylan, karakterlerin zit yonlerini ortaya ¢ikardigi gibi
seyircinin kavrayisimi da yonlendirir. Mahmut, i¢ diinyas1 karisik, kolay kolay
kavranamayan duygulara sahip bir hal alirken Yusuf'un duygular1 daha net anlasilir.
Mahmut’un yiizii, Yusuf’a kars1 ger¢ek diisiincelerini disa vurdugu sahnede (Sekil:
3.54.) tiim ifadesini ortaya ¢ikaracak sekilde tamamen aydmlatilmigtir. Yusuf ile
Mahmut arasindaki gerilimin tirmandigi gece kentle ilgili umutlar1 iyice azalan
Yusuf’un balkondan disariya bakigsindaki umutsuzlugu ve bir bagina kaligi (Sekil:
3.55.) diisik yogunluklu ay 1s1gmm yarattigi gece mavisinin soguklugu ile
desteklenir.
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Sekil: 3.52. Uzak Sekil: 3.53. Uzak

Sekil: 3.54. Uzak Sekil: 3.55. Uzak

Filmde dogal 1s1k kaynaklar1 da sahnenin duygusunun ortaya ¢ikartilmasinda
etkilidir. Filmin dis sahnelerinin giines 151811 zayif oldugu kis aylarinda cekilmis
olmas1 canlilik duygusunun yerini duraganliga birakmasmi saglamig ve filmin
genelinde bir karamsarlik duygusu katmistir. Filmde giines 1s181min belirginlestigi tek
sahne (Sekil: 3.56.) Mahmut ve Yusuf’un da ilk kez yakinlastiklar1 fotograf ¢ekimi
icin sehir digina ¢ikip kentten uzaklastiklari sahne olmustur. Ceylan, karakterlerin
yakimlasmasini vurgulamak istercesine batmak iizere olan giines 15181nin yiizlerine
yansidigi (Sekil: 3.57.) bir aydinlatma kullanmistir. Batmak iizere olan giines 1s1gmin
diisik yogunlugu Mahmut’un gecmisinde idealist kaygilarla fotograf cektigi
giinlerine bir anda olsa aklina getirmistir. Yusuf’un 1srarlarina ragmen Mahmut ¢ok
begendigi 15ikta fotograf ¢ekmeyerek gegmisiyle olan baglarindan uzaklastigini da

gostermistir.
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Sekil: 3.56. Uzak Sekil: 3.57. Uzak

3.4.Yorum

Ceylan sinemasi, minimal egilimlerin agirlikta oldugu, sinematografik
uygulamayla araca 06zgli fikirler {retebilen, klasik Olciitlerle ilerlemeyen bir
sinemadir. Tirk sinemasi ag¢isindan degerlendirildiginde seyircinin  ge¢cmis
deneyimleriyle igerik ve bi¢imsel anlamda ortiismeyen bir sinemadir. Yesilgam’in ya
da genis kapsamli bakildiginda klasik anlat1 sinemasmin oykii merkezli ilerleyisi ile
anlatmm kurulmayis1 bunun baslica nedenidir. Incelenen filmde gériildiigii gibi;
nedensel iliskilerin gevsedigi, karakterlerin belirginlesen bir amaca dogru
ilerlemedigi, bir amaclilik durumu s6z konusu olsa dahi insani durumlarin daha fazla
On plana ¢iktig1, sorunlarin ¢6ziime kavusmadigi ve sinematografik etkinligin baskin
olmasi ile klasik anlat1 kipinden ayrilan bir sinemadir. Bu yOnleriyle film seyircinin
klasik sinema mantig1 ile kurulmus olan gérme bi¢imi ile uyusmaz ve seyircisinden
ozellikle sinematografik uygulama bi¢imiyle yeni bir kavrayis talep eder. Sabit uzun
planlar1 ile plan-sekans ve derin odak kullanimi, karakterin bakisini1 yansitmayan
hatta yer yer 0zerk bir bakis acgisini sahip kamerasi, fotograf estetiginin 6n plana
ciktig1 cekimler filmdeki temel sinematografik uygulamalardir. Yonetmen bu
uygulamalar ile seyircisinden Oykiiniin Otesinde sinematografik uygulama ile
yaratilan fikirleri kavrayacak aktif, bilin¢li bir gérme bi¢imi talep eder. Bdylece
seyircinin anlatlyyr okumasmin yegane yolu Oykiiyli bicimsel dokunuslariyla
kavramasindan gecer. Seyircinin yerlesik gérme bi¢imi ile uyugmayan bu deneyimi
kavrayis1 ancak belirli bir 6grenme silireci sonucunda yeni bir gorme bi¢imi

kazanmastyla miimkiin olur. Klasik anlat1 sinemasiin sinematografik etkinliginden
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ayrilan bu yeni gérme bicimi Ceylan filmlerine asina olan izleyici tarafindan
benimsenmistir. Ceylan filmlerini ‘sikici’ bulan seyirci i¢inse bigcimsel dokunuslarin
anlamin kurulmasi iizerindeki etkinligini ¢éziimlemeden bu filmlerin alimlanmasi

zordur.
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SONUC

Fotografik goriintiiniin hareket kazanmasiyla dogan sinema, hareketin,
zamanin, sesin temsilini olanakli kilmis ve icadindan giiniimiize kadar gecen slirecte
insanogluna yeni bir algilama, yeni bir anlam yaratma ve alimla bi¢imi
kazandirmistir. Modern ¢agin ekonomik orgiitlenme bigiminde yasanan degisimin
yarattig1 diisiinsel, endiistriyel doniisiimiin sonucu olarak dogan sinema sadece i¢ine
dogdugu kosullarin yarattigi toplumun yasam deneyimini temsil edecek
gerekliliklere sahip bir aragtan daha fazlasidir. Seyirlik bir eglence araci olarak, salt
hareketli goriintiiniin bir kaydin1 gérmek i¢in ¢ekilen ilk filmlerden sonra sinemanin
bir Oykii anlatma yetenegi de kesfedilmis, bu kesfi sinemanin 6ykii anlatmada
mekanik bir ara¢ olarak kaydedici yonii ile degil bir diisiince iiretme/iletme bigimi
olarak gelisimi izlemistir. Sinemayla birlikte insanin zamana ve mekana bagli olan
gorsel kavrayis1 fotografin yarattigi kavrayistan da farklilagir. Sinemada
goriinlimlerin iliskilendirilmesi ile yeni bir kavrayis ortaya cikar. Goriiniimlerin
iligkilendirilmesi etkinligi sinemada imgenin tek basma olan etkinligine yeni bir
boyut kazandirir. Bu insanoglu i¢in yeni bir gorme bi¢imidir ve sinemaya 6zgiidiir.
Sinemaya 6zgii bu gérme bi¢cimini olusturan etkinlik sinematografik uygulamayla
kurulur ve sinematografik uygulama bir kaydetme etkinliginden ¢ok daha fazlasini

igerir.

Sinematografik uygulamay1 yonetmenlerin kullanim bigimi, filmin seyirciyle
girecegi iliskiye yonelik tutumlarmi da belirler. Filmin seyircide olusturacagi
diisiince yonetmenin sinematografik uygulamayi1 hangi sahnede nasil kullandigina
bagli olarak degisir. Film boyunca ydnetmenin kullandigi farkli sinematografik
kodlar birleserek filmin dramatik ilerleyisini kurdugu gibi filmin daha derin anlam
yapilar1 olusturmasini saglar. Seyirci i¢in anlam Oykiiniin icerigi ve sinematografik
kodlarin iliskisi ile kurulmus olur. Cekimin g¢ergevesi seyirciye gorebilecegi bir sinir
cizer, sahneyi gorils noktasini belirler, yonetmenin cergevenin smirma ydnelik
tutumu seyircinin filmsel mekénla ve bir anlatic1 olarak kamerayla kurdugu iliskiyi
belirler. Cekimin siiresi filmin ideolojik geri planma dair okumalarm yapilabilecegi
filmsel bi¢cimi ortaya koyan bir etkinlikken, fotografik yonleri ise zaman ekseni

disarida  tutuldugunda fotograf, resim gibi sanatlarla sinemanin paylastig
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diizenlemelerdir. Renk, sinemay1 gercege yaklastirirken anlatimci kullanimi ile
Oykiiye yeni anlamlar kazandirmistir. Aydinlatma teknik, estetik ve psikolojik
yonleri de olan bir filmsel anlam yaratma teknigidir. Sinematografik kodlar filmin
goriilen biitiin unsurlarmin alimlayicida yaratacagi etkiyi belirlemede yonetmenin
smirsiz birlesimde kullanabilecegi unsurlardir. Bu baglamda incelenen Nuri Bilge
Ceylan’in Uzak filminde, sinematografik etkinligin basarili bir sekilde kullanildigini

soyleyebiliriz.

Sonug olarak bu ¢alisgama bir temsil bi¢imi olarak filmde sinematografik
etkinligin nasil kuruldugunun karmasik yapisini ve filmsel anlatiyla olan iliskisini

ortaya koymaya ¢alismistir.
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