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“Kendini hissettiren organ hastadir.”

(Huseyin Ebu Ali 1bn Sina)






CEVIRMENIN ONSOZU
«

Aleksey Georgiyevi¢ Sokolov, aslen film yonetmeni olup yirmi
yildan fazla, kendisinin de bir zamanlar 6grencisi oldugu SSCB Dev-
let Sinema Enstitusu (VGIK) Film Yonetmenligi Fakultesi'nde 6gre-
tim uyesi olarak ¢ahsmaktadir. VGIK'te ¢ahistig1 surece sadece kur-
gu dersleri veren Sokolov, su an eski SSCB simirlan igerisinde, belki
de hayatta olan en 6nemli kurgu kuramaisidir.

Sokolov, gerek kendi sinema deneyimi, gerekse Kulesov, Pudov-
kin, Eisenstein, Romm ve diger Sovyet ve yabanci sinema ustalarnin
filmleri ve kurguyla ilgili kuramlan uzerinde uzun yillar arastirma
yapmak suretiyle, kurgu alanminda ¢ok 6nemli sonuglara varmistr.
Ozellikle 1940'h yillarda, haberlesme teorisi alaninda cereyan eden
gelismeler, insanin algilama mekanizmalan ve bu mekanizmalarin
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isleyis ozellikleriyle ilgili yeni bilgileri goz 6nunde bulundurarak,
daha 6nce ¢ogu Lev Kulesov tarafindan saptanmis olan, art arda bir-
lestirilen iki kadrin kurgulanmasinin temel on prensibini yeniden
ele almis ve deyim yerindeyse, onlan saglam bir temele oturtmustur.

Aleksey Georgiyevi¢ Sokolov’la 1980 yihinda, SSCB Devlet Sine-
ma Enstitusi’'nun (VGIK) birinci simifindayken, kurgu dersinde ta-
nismistim. Dolayisiyla, bu kitabin icerigi dersimizin ana konusunu
olusturuyordu. Yanilmiyorsam, o sirada bu kitapcik uzerinde son
rutuslar yapilmaktaydi. Sokolov, bir ders yili boyunca genel kurgu-
yu degil, sadece iki komsu kadrin birlestirilmesinin 6nemini anlat-
maya calismisti. Dogal olarak, o zaman aciklamalar daha genis, 6r-
nekler daha zengin, ¢izimler daha boldu. Ayrica, bu prensiplerin da-
ha iyi anlasilabilmesi icin, her prensibin dogru ve yanhs bir suru var-
yant1 gekilirdi. Daha sonraki siniflarda, sinema kurgusunun i¢ bi-
cimleriyle gorsel isitsel kurgunun sorunlarini, toprag: bol olsun, Ei-
senstsein'in bazi filmlerini kurgulamis olan Lev Borisovi¢ Felo-
nov'dan dinledik. Simdi bu prensiplerle ilgili, okuyucunun elinde
sadece bu kitapcik bulunuyor. Ancak okuyucu bu kitapcigin bilgile-
riyle yetinmemeli, kendi basina arastirma yapmaly, izledigi filmlerde
komsu kadrlanin birlestirildigi yere dikkat etmeli ve bu kitaptan
edindigi bilgilerle karsilasirmalidir. Oyle samiyorum ki, insanin
kendi kafasinda gelistiremeyecegi hicbir dusunce yoktur. Bu yuzden
hicbir sey mukemmel degildir ve insanin yaratici dehasi sayesinde
her sey mukemmele dogru yol alacakur.

Kuskusuz, bu kitaptan en ¢ok, sinemay1 kendine meslek edinmis
sinema ve TV yonetmenleri, sinema dramaturglar, goranta yonet-
menleri ve kurgucular yararlanacaklardir. Ayrica, henaz sinema-te-
levizyon okullarinda 6grenim goren, gelecegin sinemacilari agisin-
dan bu kitapgik, esine nadir rastlanan bir kaynak olacaktir. Bunun
yamn sira sinema, TV ve her turlu hareketli goruntunun ‘profesyonel’
izleyicisi, bu kitaptan buyuk oél¢ude yararlanacakutir.

Bu kitapta filmin ritmini belirleyen, deyim yerindeyse, film dili-
nin grameri olan kurgudan veya filmsel olaylarin siralanisindan, ya-
ni dramaturjik bir kurgudan s6z edilmektedir. Kadrin uzunlugu, ne-
rede bitmesi gerektigi, kadr i¢i kurgu, paralel veya art arda gelisen
olaylarin kurgulanmasi yahut eliptik (bitmemis hareket) kurgu, si-
nema kurgusunun bagka bir alanina girer. Yani, yazarin kendi 6ns6-
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zunde belirttigi gibi, bu kitap sinema kurgusunun i¢ bi¢imi ile gor-
sel-isitsel kurgunun sorunlarina deginmemeye 6zen gostermistir.
Burada, insanin algilama 6zellikleri g6z 6nunde bulundurularak, sa-
dece komsu iki kadrin kurgulanmasi konusu ele alinmaktadir. Bu da
kurgunun en énemli yonudur. Cunku her kadr kendi basina, izleyi-
ciye gorsel bir enformasyon iletir. Lev Kulesov'un dedigi gibi, “Tek
basina bir kadnn igerigi, degisik icerikli iki kadrin birlestirilmesi ka-
dar 6nemli olamaz”. Eisenstein’in deyisiyle de, iki kadrin birlestiril-
mesi, ikisinin iceriklerinin toplamindan daha ¢ok yeni bir icerige
benzemektedir. Fakat bu yeni icerik izleyicinin beyninde olusmak-
tadir ve insan beyni bu durumda bir tur katalizér vazifesini gormek-
tedir. Bu yuzden, filmini yapan yonetmenin, insanin algilama sureg-
lerinin 6zelliklerini kavramas, filminin her karesinin tasidig enfor-
masyonun, algilamanin hangi kanallarindan beyne iletildigini, bey-
nin hangi bolumlerinde ve nasil bir siralamay: takip ederek isleme
sokulduklarini bilmesi ve bunlan goz 6nunde bulundurarak filmini
cekmesi gereklidir. Ama ne yazik ki, gerek Turkiye’'de, gerekse dun-
yada bu sekilde film ¢eken yonetmenlerin sayisi ¢ok azdir.

Bu kitab1 ¢evirmeye girismeden 6nce, gerek sinema gevrelerinde,
gerekse sinema-televizyon okullarinda, sinema kurgusunun bu ki-
tapta incelenen yonuyle ele ahnmadigim veya ¢ok eksik ele alindig-
n1 gordum. Genel olarak, komsu iki kadrin birlestirilmesiyle ilgili
bilinen tek prensip ‘aks atlama’, veya bu kitaptaki adiyla ‘bir mekan-
da bulunan objelerin bakis yonune gore kurgu’ prensibidir. Bunun
disinda, sadece yonetmenin kendi sezgilerine dayanarak kurgunun
diger prensiplerine uyum sagladigini, ¢ogu yénetmenin bu prensip-
leri pek 6nemsemedigini, hatta varhgindan haberdar olmadiklarini
fark ettim. Oyle ki, hemen her filmde, hatta ‘en iyi kurgu’ 6dalana
almis olan baz filmlerde bile bu prensiplere uyulmadig ve bu yon-
den ¢ok sayida kurgu hatas: yapildig) kolayhkla gorulebilmektedir.

Burada, kurgunun bu on prensibine mutlaka uyulmasi gerekiyor
gibi bir tutum sergilenmemekte, ancak herhangi bir prensibe uyma-
mamn bilingli olmas: gerektigi vurgulanmaktadir. Cankua bir pren-
sibi bilmeden ona uymamak bir aceminin yapacag) istir. Buna karsi-
lik, kurgunun prensiplerinden birine bilingli bir sekilde uymamak,
onu kasith olarak deforme etmek, olsa olsa bir ¢6zum olabilir. Bu
olay, kurgunun prensiplerine kasith olarak uyan veya uymayan yo-
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netmenin anlatmak istedigi, daha dogrusu, elde etmek istedigi etki-
ye bagh bir seydir.

Bu nedenle, elinizdeki kitabin gerekli olduguna karar verdim ve
onu sinema literaturune kazandirmaya ¢ahstim. Ancak, Turkiye'de
henuz kurumlasmis bir sinema terminolojisinin bulunmamasindan
dolay: geviride ¢ok zorluk ¢ektim. Hatta bazi kavramlann Turkge
karsihklanm bulamadim. Ayrnica, baz1 agiklamalan daha genis tut-
mak zorunda kaldigim gibi, prensiplerden birine kendimden ek yap-
tum ve onu birkag ¢izimle destekledim. Umanm, bu kitabin yazan
-kurgu hocam A.G. Sokolov- bu saygisizhgim affedecektir.

Semir Aslanyiirek



YAZARIN ONSOZU
W)

1lk sinema gosterisinin yuzuncu yildonamau artik hig¢ de uzak de-
gil. Butun sinema dunyasi1 bu 6nemli olay: kutlamak i¢in 6nceden
hazirhklara baslayacak gibi gorinuyor. Fakat bu konuda, ileriyi en
iyi gorecek olan kesim yine muhendisler olacak ve yine insan haya-
lini dehsete dusuren yeni bir teknolojiyle karsimiza gikacaklar. Bun-
dan hi¢ kimsenin kusku duymamasi gerekir.

Iste boylesine buyuk bir olayin beklentisi igindeyken, bugun biz-
ler ‘sinemada kurgu’ deyiminin anlamim bildigimizi ve sinema kur-
gusunu tam anlamiyla kavrayabildigimizi soyleyebiliyor muyuz? Bu
deyim ¢ok fazla mi anlam tasiyor, yoksa 6yle okundugu gibi mi an-
lasilmali?

Bu sorulara tam anlamiyla karsilik verecek herhangi bir yamt
henuz bulunmamaktadir. Ustelik sinema kuramcilarimin bile, bu
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sorular1 tam anlamiyla yanitlayabilecekleri kuskuludur. Bu deyim
o denli cok cehreli ve belirsizdir ki, sinemacilarin dahi bu deyimi
kullandiklar1 zaman birbirlerini anlamakta gugluk cektikleri anlar
oluyor. Kendine saygi duyan her yo6netmenin, dramaturgun ve
ozellikle her editorun, kurgunun ne oldugunu yeterince anladikla-
rin1 soylerken sikinti duymamalar: olanaksizdir. Oysa bir sinema-
cinin kurgunun ne oldugunu bilmemesinin, ganimuzde Mosko-
va’'da yasayan birinin otomobilin ne oldugunu bilmemesine benze-
digi gérusu yaygindir.

Sinema tarihine bir goz atacak olursak:

Altmis yildan fazla bir zaman 6nce, David Griffith Bir Ulusun Do-
gusu ve Hosgorisiizlik filmlerini yapmisti. O zamanlar Griffith, di-
ger yonetmenlere nazaran sahneleri daha dogru, daha dogal parcala-
ra ayirarak filmlerini parcalar halinde cekmeyi, daha sonra da bir
butun icerisinde toparlamay:1 basarabilmisti Zamanimizda, Grif-
fith’in oyunculara daha az para 6demek icin, sirf ekonomik neden-
lerden dolay filmlerini parcalar halinde ¢ekme yoluna bagvurdugu
tartisilmaktadir. Bilindigi uzere, o zamanlarin izleyicileri, oyuncula-
rin ekranda tam boy degil de, orta veya yakin planlarda gosterilme-
lerine ahskin degillerdi. Hatta bazi izleyicilerin sinema salonlarinda
1shk calarak, makinistlere ‘a).laklarl gosterin’ diye hezeyanla bagr-
diklan da anlatilir.

Ancak gelin gorun ki, ozellikle kurgu sinemasi, sinemanin yuk-
sek duzeyde bir sanat oldugunu kamtlamistir.

Butun bunlara ragmen sinemadaki butanluk neden parcalardan
olusuyor? Neden kirk pargalardan yapistinilmis bir vazo artik eski
degerini koruyamazken, pelikul parcaciklarindan yapistinlmis bir
sahne butunluk kazanabiliyor? “Kendi basina bir planin igerigi, de-
gisik iceriklere sahip iki planin birbirine eklenmesi, ekleme yontemi
ve art arda siralamislan kadar 6nemli olamaz,” diyor Lev Kulesov.

Lev Kulesov, sinemanin henuz ortaya cikug ilk yillarda, film
parcaciklarinin, planlarin ancak kendi aralarinda bir araya gelme-
lerinden sonra, sahnelerin sinema olabileceklerini savunmustu.
Pudovkin de, kadrlarin birlestirilmesinin éneminden s6z ederken
bu konuda Kulesov'u desteklemisti. Diger taraftan, Sergey Eisens-
tein, “Kurgu 1938” isimli makalesinde, “lki kurgu planinin birles-
tirilmesi, ikisinin toplamindan ziyade, tamamen yeni bir yapita

Xii



benzeyecegi olgusu dun oldugu gibi, bugiun de gecerliligini koru-
yacakur,” diye yaziyor ve kurgunun 6nemini vurgularken suna
isaret ediyordu: “Bu olay asla sinematografa 6zgu bir 6zellik sayl-
mamahdir. Herhangi iki veya daha ¢ok olayin, belirtinin veya mad-
denin birlestirilmesi sonucunda, ka¢inilmaz olarak devaml karsi-
lastigimiz bir durumdur.”

Insan bir sey izlerken, eger ayr elementlerin bir butunluk iceri-
sinde birlestirilmesi sureci, sadece sinematografa 6zgu bir ozellik sa-
yilmazsa ve Kulesov’'un sozunu ettigi efekt de sinematografik bir
efekt degilse, o zaman Kulesov neyi kesfetmis oluyor? Sinema kur-
gusunun Ozelligi nelerden ibarettir? Sinema kurgusunun kendine
6zgu bir ozelligi var midir? Bir¢ok sinema kuramcisi ve uygulayici-
s1 gibi Sergey Eisenstein da kurgunun temel amacini soyle tanimla-
mustt: “Her sanat yapitinda oldugu gibi kurgunun da 6devi, olayin,
konunun veya hareketin art arda anlatimidir.”

Fakat olayin, konunun veya hareketin art arda ve mantiksal bir
kurguyla anlatiminin da sadece sinemanin kendine 6zgu bir 6zelligi
olmadig1 sonucunu ¢ikarmak zor olmasa gerektir. Bu daha ¢ok ede-
biyat sanatimin bir niteligidir. Sergey Eisenstein, Aleksandr Pus-
kin’in yapitlarim analiz ettigi sirada bu savi dogrulamistir.

“Kurgu bir dramaturjidir... Kurgu bir ritmdir,” diye yaziyor Ser-
gey Yutkevig. Fakat ritm ve dramaturji, sinemadan binlerce y1l 6nce
mevcut olan diger sanatlarin da 6zunu olusturmustur.

Bu durumda kurgu, bir yandan sinemanin en sinematografik
ozelligi olurken, diger yandan sinemanin dogusundan ¢ok énce var
olan sanatlarin 6zunu olusturmasi nedeniyle, sanki sinematografik
ozelliklerden yoksunmus gibi bir durum ortaya cikiyor.

O halde kurgu nedir, daha dogrusu neyin nesidir? Kurgunun 6zu
ve dogasi nasil aciklanmalidir? Baska sanatlarda olmayan, sirf sine-
matografa 6zgu bir kurgu var midir?

Sinemadan daha 6nce var olan sanatlarda kurgunun koklerini
aramaya calismak bizi sinirsiz arayislara, sanatin tarihsel okyanu-
sunda gergegin arayisina surukleyecektir. Bundan dolayi, geleneksel
arayislardan prensip yonunden ayrilan baska bir yol izlemek daha
dogru olacakur.

Eger kurgu, sinema kuramcilarinin savunduklar gibi dans, dra-
mi, muazigi ve resmi de kapsiyorsa, o zaman s6z konusu sanatlarin
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hangi niteliginde kendini gosteriyor? Birbirinden bu kadar farkh sa-
nati, birbiriyle birlestiren ortak yénler de ne demek oluyor?

Butun guzel sanatlar arasinda ortak olan, her sanat yapitinin be-
lirli bir adrese yonlendirilmis olmasidir. Okuyucu, dinleyici veya iz-
leyici, yani sanat yapitlarim algilayan bir insamn varhgidir ki, bu in-
san, sanat yapitlar1 arasindaki ortak yonlerin bir baslangici, en gene-
li ve en 6nemlisidir.

Cogu kez ‘sanatin sonsuz yasami’ veya ‘sanat yapitinin kahcili-
gr'ndan s6z ediyoruz. Fakat biz bunu bir baska anlamda, sanat yapi-
tin1 yaratan sanat¢inin yuksek duzeydeki ustaligim ifade etmek igin
soyluyoruz.

Ashinda bu tamimlama, ahsilagelmis stereotip abartmalardan bas-
ka bir sey olmaktan 6teye gitmiyor. Bu durum, kelimenin tam anla-
muyla bir yanmilgidir.

Karl Marx, “Sanat yapiti, sanan anlayabilen ve guzelden haz du-
yabilen kendi insan toplulugunu yaraur,” diye yazar. Oyle ki, bir sa-
nat yapit1 yuzyil 6nce yapilmis diye hayranhk duyuyorsak, bu, yuz-
y1l boyunca oldugu gibi simdi de, i¢inde bulundugumuz dakikada,
s6z konusu sanat yapitinin algilama surecinde okuyucunun veya iz-
leyicinin belleginde sanatin gézalha tasvirleriyle parladig: anlamina
gelmektedir.

Ve icimizden biri Puskin’in “Buyuleyici Bir An Hatirhyorum” ad-
l siirini yazuncu kez ezbere tekrarhyorsa, o zaman Puskin'in ‘tasvir-
ler’i hayallerimizi yine hayrete dusuruyor ve ruhumuz yine heyeca-
na kapiliyor demektir.

Eger sanatin olusumu algilama eyleminin sarecinde ve bu sure-
cin sonucunda olusuyorsa, tiplemelerin dogusuna gore algilamanin
birincil, bu tiplemelerin dogusununsa ikincil oldugu muhakkaktr.
Boyle bir durumda algilama, arayislarimizda herhangi bir hesaplas-
manin baslangici 6devini gorebilir. Iste bu noktada, kurgunun ‘esra-
rengiz’ dogasina giden yolda ilk adimimiz1 atmis olacagz.

lki kadrin izlenerek karsilastirilmasi ve bu karsilastirmadan
belirli bir sonucun elde edilmesi izleyicinin belleginde meydana
gelmektedir. Filmin dramaturjisi, butun belirtileriyle izleyicinin
belleginde ilgi gormekte, ritmin duyumu, yani ‘kurgu’ ve kurgu
tanimlamasindan ne anlasiliyorsa hepsi izleyicinin belleginde
olusmaktadir.
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Vsevolod Pudovkin, kurgunun dogas: uzerinde dusunce uretir-
ken, ‘kurgu’ ile ‘dusunce uretme’ arasinda bir esitlik isaretinin kona-
bilecegi sonucuna varmisti. Pudovkin ¢alismalarinda bu tezini ay-
rintih bir sekilde kanitlamamis olmasina ragmen, ¢agdas bilimin ba-
kis1 agisindan bu dusuncenin verimliligi kusku uyandirmamaktadr.

Insan beyninin ¢alismaya baslayabilmesi i¢in, duyu organlarinin
ona dusunce besinleri aktarmalari, hukme varmak veya yorum yapa-
bilmek i¢in de ilk materyali veya ilk materyal niteligini tasiyabilecek
enformasyonu iletmeleri gerekmektedir. Boyle basit bir sema, insa-
nin her sinemaya gidisinde gerceklesmektedir.

Bir izleyicinin sinema salonunda oturmus ekrana baktigini,
isitme organlarinin da beyazperdeye odaklanmis oldugunu dusu-
nelim. Ayrica, bu izleyicinin gézunde film seyretmenin, sinema
salonunda yaninda oturan herhangi bir arkadasiyla konusmaktan
daha ilgin¢ oldugunu varsaydigimizda olusan bu ideal tabloyu
arastirmaya ¢ahisalim:

Ashinda izleyicinin ister yaninda oturan arkadas, isterse filmin
kahramanlanyla olsun, kiminle iletisim halinde oldugu bizi ilgilen-
dirmez; aynca, ikisi arasinda bir fark oldugu da soylenemez. 1zleyi-
cinin yaminda oturan arkadasinin konusmasini, peyzaji veya orman
seslerini algilama sureci gibi ekranla diyalog kurma da, insanlarin
duyu organlarinin sinirh ve kendilerine 6zgu olanaklariyla aym ol-
cude kosulludur. Algilamamizin bu oézellikleri ve simirhlhigy bizim
ozel ilgimizin temelini olusturur.

1960’ yillara kadar, bu sorunun sinemaya uygulanmasi sagma-
hik sayilabilirdi, ama kaba deyimiyle ‘poli-ekran’ diye adlandirilan
coklu goruntu kullaniminin yayginlasmasi ve siklasmasi, insanlarin
algilama olanaklarinin 6nemli o6l¢ude sinirh oldugunu ortaya koy-
mustur. llk poli-ekran filmler ve kadraj alu veya daha fazla sayida
kareye bolerek, bir de o kadar birbirinden farkh géruntayu bir kare-
ye sigdiran bazi yeni filmler, gorsellikleri itibariyle izleyicideki eski
hayranhg: bugin de uyandirabilmektedir. Bununla birlikte, sozanu
ettigimiz bu filmler, tuhaf bir etkinin fark edilmesine yardima ol-
muslardir. Ekranin bir suru olayla doldurulmus olmasi nedeniyle,
izleyicilerin filmin belirli anlarinda metni algilayamaz hale geldikle-
ri ve filmde anlatilanlarin izini kaybettikleri gozlenmistir. Bazen de
tam tersine, sese dikkatini toplayan izleyicinin, bir siru goruntunan
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anlatmaya calistig1 olayin gelisme mantigimin buyuk bélumunu ka-
cirdigy gorulmustar. Sonugta ya isitsellik ya da gorsellik, ama mut-
laka bunlardan biri izleyicinin dikkatinden ka¢mistir. Boylece, ek-
randa polikompozisyon aracihigiyla, yonetmenlerin iletmek istedik-
lerinden bazilarinin seyirciler tarafindan gorulemeyecegi ve isitile-
meyecegi anlasilmistir.

Sinema kurgusu yalnizca degisik igerikli kadrlarin art arda bir-
lestirilmesi olayindan ibaret degildir. Aynm1 zamanda, algilama su-
recine oldugu kadar, filmin algilanmasina da buyuk él¢ude bagh-
dir. 1zleyicilerin ekranda olup bitenleri degerlendirmeye baslama-
dan once, 6zellikle ne oldugunu gormeleri, isitmeleri ve idrak et-
meleri gerekmektedir. Sozunu ettigimiz ilk algilama surecinden
sonra, idrak olayi izleyicinin beyninde ikinci bir sure¢ olarak bas-
layacaktir. Bununla birlikte, ikinci surecin birincisine etkide bula-
nacagini da unutmamak gerekir.

Daha da énemlisi, birinci ve ikinci sureclere ayrilma olay, bir de-
receye kadar sembolik bir karakter tagimaktadir.

Munferit haberlesmenin algilanabilmesi igin, 6zellikle idrak
boyle bir siralamaya sahiptir. Ama birinci haberi, eger ikinci,
ucuncu ve daha bircok haber takip ediyorsa, o zaman insan beyni
gelen haberlerin toplamiyla ayn1 anda her haberin ayr1 ayr anlam-
landirilmasi uzerinde bir degerlendirme yapmak icin olduk¢a zor
ve paralel bir ¢calisma yapmaya baslayacaktir. Bu durumda, insanin
dikkatini, ayr1 ayr1 haberler arasindaki anlam ve iliskileri meydana
cikarmaya ve teshis etmeye yardimci olan konu ve ayrintilara de-
gil de, kismen de olsa baska yerlere ceken ¢ok karisik ters bir ba-
gint1 ortaya ¢ikmaktadir.

Bu yuzdendir ki algilanan konunun dis gérunasu buyuk rol oy-
namaktadir. Sinema filmi agisindan bu, hem olayin gelismesinin
anlasilmasimi saglayan kadnn dinamik kompozisyonu, hem kar-
masik veya sade bir sekilde icerigi ileten kompozisyon, hem de
kadrin estetik bi¢cimi oldugu, bir o kadar da kadrlarin birlestirilme-
si, yani bir kompozisyondan baska bir kompozisyona gegis olayi-
dir. Film igeriginin izleyici tarafindan anlasilmasi ve yorumlanma-
s1, prensip olarak bunlara bagh oldugu gibi, ayn1 zamanda sinema
yapitinin bir zaman dilimi icerisinde gelisen dinamik dis sekline,
yani kurgusuna da baghdur.
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Polikompozisyonun kurgu sekli, ekranda alisilagelmis kompo-
zisyonlarin kurgusundan o kadar ayrihir ki, bu farklihk yonetmenle-
rin s6z konusu filmleri meydana getirirken hesaba katmadiklar,
kendilerine 6zgu birtakim 6zelliklerin goz 6nunde bulundurulmasi-
n1 gerektirmektedir.

« Film kurgusunun bi¢imsel sorunlarn 6yle kugumsenecek turden
sorunlar degildir. Film kurgusunun bicimi, yalnizca mesleki ustalik
ve kaltaran sorunlarini icermekle kalmaz, bununla birlikte sinema
dogasinin kendi yorumunun prensipsel sorunlarinin bir kismim da
icerir. Sinema kuramac ve uygulayacilarinin tartismalar1 6nemli 6l1-
cude bu sorunlarin etrafinda donup dolasir, biribirine karsit gorus-
ler en ¢cok bu alanda boy 6l¢usur.

Boyle zor bir ¢alisma ortaminda incelenen problemlerin son de-
rece net ve tutarl olmasi gereklidir. Bu ¢alisma ortaminda genel an-
lamda kurgu degil de, sinemacilarin kurgu mefhumuyla ilgili ¢ahs-
malarinin sadece bir bolumu analiz edilmektedir. Bu durumda kur-
guyu, sadece sanat yapitinin i¢ bi¢imi olarak ele alabiliriz. O zaman
kadrlarin karsilastinnlmasini, yani dramaturijiyi, daha ziyade gorune-
nin i¢ bi¢imi ve igerigin iletimi yonunden inceleyebiliriz. Buna kar-
sthk kurguyu, kadr kompozisyonunun ve bir kompozisyondan dige-
rine gegisin vs., kadrn iceriginin iletiminin dogrulugunu, derinligi-
ni ve olayin gelisme akisini filmin yaraucisindan izleyiciye aktaril-
masini belirledigi, sinema yapitinin dis bicimi olarak da inceleme-
miz mumkundar. Kurgunun bu yénu, 6zellikle dis belirtileri, size
sunulan bu kitap¢gigin inceleme ve analiz konusunu olusturacaktir.
Kitabin yazari, sinema sanatinin bu gugla anlatim aracinin i¢ bigimi-
ne sadece kismen deginecek, gorsel-isitsel kurgunun sorunlannaysa
hi¢ dokunmayacakur.

Aleksey Georgiyevi¢ Sokolov
Moskova, 1981
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1
KURGUNUN DOGASINDA ARAYISLAR

W)

Ahgilagelmis normal bir filmin, hatta ekran birden fazla kareye
bolunmus (poliekranh) bir filmin izlenmesi, insanin gerek dogal
cevresi, gerekse baska insanlarla iletisiminin sadece kuguk bir ayrin-
usin1 olusturur. Boyle bir yaklasim, algilama sureclerinin ¢6zumlen-
mesine daha genel bir bakis acisiyla bakmamizi sagladig gibi, bizi
burada ilgilendiren film izleme olayinda, algilama sureglerinin git-
tikce yayginlasan dogal prensiplerinin daha kapsamh bir sekilde
meydana cikarilmasina olanak verir.

‘Genel haberlesme teorisi'nin temel ilkeleri 1940°’h yillarda, K.
Shennon’un ¢alismalarinda ortaya aulmisti. Bu teori, haber iletisi-
minin oldugu gibi, haberlesme kanallarinin da her gesit engelleme-
lere kars1 dayanikh olmas: ve randimanin yukseltilmesi igin ortaya
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atilan meselelerden turetilmistir. Bu teorinin temelinde, haberles-
me surecinin bir katihimcisi olarak, insan ve insan kisiliginin oyna-
dig1 6znel rolun tamamen gormezden gelindigine dair bir postala
mevcuttur. Haberlesme teorisi, haberlesme teknolojisinin dev
adimlar atmasina olanak sagladigy gibi, cagdas materyalist felsefe
dahil olmak uzere bir¢ok bilimi derinden etkilemis bulunmakta-
dir. 1958 yilinda da, etrafinda birgok atesli tartismanin ve muzake-
renin yapildigi, A Molia’nin Haberlesme Teorisi ve Estetik Algilama
adl kitab: ortaya gitkmistir.

Gergekten de sanat yapitinin algilanmasindan edinilen estetik iz-
lenim, kisiliklerin subjektif nitelikleri, haberlerin degerlendirilmesi
sureci ve ayr ayr her insanin kisisel yasam deneyimi ve dunya go-
rusu temeline dayanan bilinciyle kosullandirilmistir. Anlagin ¢ahs-
masl, haberlesme niteliginin degerlendirilmesi ve bunlarin bir sonu-
cu olarak insanin duygulanmasi gibi suregler, yalnizca haberlesme
teorisinin kullanim olasihgimn simirlan disinda kalirlar. Fakat daha
once olanlarin tamu -algilama organlarinin, duyu sinyallerini beyne
ulastiran sinir liflerinin ve gelen enformasyonun ilk islendigi beyin
bolumlerinin ¢alismas: gibi fonksiyonlar- haberlesme teorisi bagla-
minda anlasilmaya elveriglidir.

Bununla beraber, matematiksel bir teorinin sanatsal algilamalarin
degerlendirilmesinin bir 6l¢utu olamayacagina aldinis etmeden, cev-
remizle aramizda gegen her turlu iliski sureglerini rahatlikla, iletisim
suregleri diye tanimlamamiz mumkundur.

Deniz kenarinda oturuyor ve hayranlikla dogay1 seyrediyorsunuz
— bu bir iletisim surecidir.

Arkadasinizla yasamin anlami konusunda tanisiyorsunuz - yine
bir iletisim sureci.

Mudurunuzle bir telefon gorusmesi yapiyorsunuz — iletisim
sureci.

Shakespeare’in bir yapitin1 okuyorsunuz — iletisim sureci.

Mozart’in bir muzik parc¢asim dinliyorsunuz — iletisim sureci.

Biz insanlar neredeyse kesintisiz bir sekilde bizi ¢evreleyen dun-
yayla iletisim halindeyiz. Devaml olarak, belki de her saniye etrafi-
mizda olup bitenlerin haberini almaya herkesin gereksinimi vardir.
Bu insanin dogasinda vardir ve dogal bir gereksinimdir.
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Gozleriniz bagh olarak, fikir fikir kaynayan bir kentin caddesine
ctkanldiginizi dusanun. Bunu tasavvur etmek bile insana urperti ve-
riyor. Oysa bu olay: bilimsel yolla agiklayacak olursak, yapacaginiz
eylemlere dair karar alma konusunda, etrafimizda olup bitenlerle il-
gili haber eksikligi hissedeceginiz ortaya ¢ikar.

lletisim sureci, sanat yapitinin algilanmasi surecine nazaran daha
genis bir kavramdir.

Kuskusuz ki, bir sanat yapitin1 izleme gereksinimi ruhsal bir ge-
reksinimdir. Bu gereksinim, gozleri bagh bir insanin, her turla ara-
an fikir fikir kaynadig) bir otobanin uzerinde birakildigi zaman his-
sedecegi haber alma gereksinimi gibi bir korunma gudusuyle kosul-
landinlmamistur, fakat...

Fakat, sanat yapitiyla ilgili enformasyon, insanin beyninde hangi
kanal aracihgyla iletiliyorsa, tehlikeyle ilgili uyar1 haberi de aym ka-
nal aracihgyla iletilmektedir. Degisik enformasyonun insan bilinci
tarafindan isleme konma efekti de degisik olabilir, ama bu enformas-
yonu beyne tasiyan kanal aymdir. Bundan da su ilk degerlendirme-
yi yapmak mumkundur: Eger 6zne veya baska bir deyisle, kisilik ta-
rafindan, anlamin idrak edilmesi anim ve iletilen enformasyonun
anlamim bir kenara birakirsak, insanin duyu organlannin iletisim
kanalinin bir bolumunu olusturdugu halde iletisim surecinin nasil,
hangi yasalara gore ve ne tur o6zelliklerle aktigini analiz etmek igin,
haberlesme teorisinin bazi modelleri ve prensiplerinden yararlanma-
miz mumkundur.

Yukarida s6zu edilen durumlardan yola ¢ikarak iki insan arasin-
daki iletisim semasini inceleyebiliriz.

Birinci insanin beyni, onun anlag dusunce uretiyor. Beynin diger
bir bélumuyse uretilen dusunceyi, ses tellerinin kelimelere uygun
bir sekilde kasilmasini, dilin, ¢cenenin ve dudaklann hareket etmesi-
ni saglayan sinyaller halinde sifreliyor. Oyle ki, bu olayda anlagin
calismas bizi pek ilgilendirmiyor. Burada, dusincenin hangi bolu-
munu kelimelerle, hangi bélumunuyse jestlerle ifade edecegimiz ko-
nusunda, butan ¢abalarimizin sinirlan disinda kalan bir karar verme
an1 bulunmaktadir.

Burada, bir kisilikten digerine enformasyon aktarma asamasin-
da, idrakin ve kisiligin sinirlar1 disinda iletisim kanalini, haberles-



me teorisinin genel pozisyonlari acisindan inceleyebilecegimiz bir
sinir vardir.

Tipk: iki dahi arasinda oldugu gibi, dedikodu yapan iki geveze
kadin arasinda da iletisimi saglayan sistem, beynin, enformasyonu
sinyaller halinde kaslara sifreleyen b6lumunden baslamaktadir.

Boylece hava titresiyor. Hareket eden ellerin yaptig jestlerden ve
yuz ayrintilarindan 151tk yansiyor. Daha sonra konusma partnerinin
hissetme sistemi devreye giriyor. Ag tabaka, iki gozun optik sistemi
aracihgiyla yansiyan 151tk akiminin degisimini sabitlestiriyor. Hava
titresiminin etkisiyle kulak zan sarsilmaya bashyor. Ag tabaka ve
kulak zarlarindan ¢ikan sinir sinyalleri, beynin haberleri sabitlesti-
ren bolumune gidiyor. Daha sonra beyin, gelen enformasyonun id-
rak tarafindan daha elverisli bir sekilde algilanabilmesi i¢in onu ye-
ni bir bicime desifre ediyor. Iste burada, haberlerin desifre edilisinin
bittigi ve idrak olayinin meydana geldigi yerde, iletisim sisteminin
bizi ilgilendiren bélumu tamamlanmaktadir.

Simdiki bicimlerini alana ve simdiki durumlarina gelene kadar,
insanlarin evrimlesme sureci boyunca, doganin ayr ayn kimseler
arasinda iletisim kolayligini saglamak icin, haber iletisim sistemini
gelistirdigi kadar, her kiside, s6z konusu haber iletisiminin algilan-
ma sistemini de aym 6lgude gelistirmis oldugunu tahmin etmek zor
olmasa gerektir.

Doganin kesinlikle aptallik yapma olasilig1 yoktur. Bu yuzden,
haberleri yeniden ureten cihazin miakemmellesme orani, insanlar-
daki haber algilama mekanizmalarinin mukemmellesme oranina
esittir. Sagmaliklar yalnizca, insan anlaginin ¢alisma sonuglarin-
dan biri olabilir. Fakat anlagin faaliyetlerini simdilik konumuzun
disinda tutacagiz.

Ozellikle bunun igin yirminci ytzyila kadar, bizim anladigimiz
kadanyla, insanlar arasindaki iligkilerde, yani insanoglunun iletisim
kanalinin isleyisinde higbir zorluk ortaya ¢ikmamistir. lletisim ka-
nalinin uzauldif) ve aradaki enformasyon bankasini sanat yapitlari-
nin olusturdugu durumlarda bile, herhangi bir zorluk mzydana gel-
memektedir. Fakat bu bankanin, mutlaka insanin alisilagelmis en-
formasyon algilama surecinin ihtiyaglarini karsilayabilen niteliklere
sahip olmas: gerekmektedir. Ressam herhangi bir insanin, ormanin
veya denizin resmini, kendisi nasil goruyorsa oyle ¢izer. Kompozi-
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tor besteledigi muzigi, icinden nasil isitiyorsa, ama mutlaka insana
6zgu bir isitime gore besteler. Yalnizca yazar, enformasyonun dogal
bir sekilde sabitlestirilmesi sisteminden kosullu bir bi¢im olan sifre-
leme islemine, yani alfabeye gecmektedir. Harflerle sifrelenmis bir
dusunce, ancak okuma yazma bilmeyen bir insan acisindan anlasil-
maz hale gelir. Boyle bir insan harfleri gorur fakat onlan desifre ede-
mez. Bu durumda yazar ile okuyucu arasinda, iletisim kanalinda bir
kopukluk meydana gelir. Veya daha dogru ifade edecek olursak, ile-
tisim kanalinin iki bolgesi arasinda temas saglanamaz. Burada kitap
ve insan beyni, tek fazh prize ug fazl fis sokmaya kalkismak gibi bir
uyumsuzluk icerisindedirler. Boylece, iletisim kanallan1 arasinda
temas saglanamadigindan, enformasyon aliciya ulasamamaktadir.
Edebi yapit ile iletisimin saglanamamasi, aym sekilde o yapitin yaza-
riyla da iletisimin saglanamamasi sonucunu verir.

Insanlar arasindaki iliskilerde teknik yonden herhangi bir ge-
lisme eksikligi duyulana kadar, dogal iletisim kanallar1 araciligiy-
la iliskiler mukemmel bir sekilde yuruyordu. Alfabe, dusunen ya-
ratiklar arasindaki iletisim yollarinda ortaya ¢ikan ilk engellerden
birisidir.

Baska turlu olsaydi, doganin dogayla iliskisi mesaj iletisiminin
dorugunu teskil ederdi. Bugun bizler sunu rahatlkla soyleyebili-
riz: Insanin duyu organlar, yani insansi iletisim kanallar, insana
icinde yasadig1 doga hakkinda hi¢ deniebilecek kadar az bilgi ver-
mistir. Insanlarin evrenin sonsuzluguna goz atabilmeleri i¢in on-
ce bir yukselticiye, sonra baskasina, daha sonra da yukselticiler
sistemine gereksinimleri vardir: optik teleskop, aynal teleskop,
radyoteleskop vs. vs.

Insanlarin mikro dunyaya girebilmeleri de ayni sekilde, 6nceki-
nin tersi bir efektle saglanabilmistir: optik mikroskop, elektro mik-
roskop, fizyo-kimyasal analiz, vs.

Ne var ki 1895 y1h insanlk adina ‘ugursuz’ bir y1l olmustur. Cun-
ka 1895 yilinda, insanlar arasinda iletisimi saglayan iki teknik ‘en-
gel’ veya ‘zorluk’ birden icat edilmistir: radyo ve sinematograf. Tir-
nak icinde ‘engel’ diyoruz, ¢canku iletisim alaninda engel olarak ni-
telendirdigimiz alfabe, ayn1 amaclarla karsimiza ¢ikan radyo ve sine-
madan prensip yénunden ayrilmaktadir. Kelimeleri meydana geti-
ren harfler, insan gozuyle okunabilmeleri icin, teleskop veya mik-
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roskop gerektirmeyecek olculere sahiptir. Yuksek frekansh radyo
sinyalleriyle sifrelenen aym konusmalarin, insanlarin dogal duyu or-
ganlar aracihgiyla algilanmas: aruk mumkun degildir. Aym sekilde,
izleyicinin gozlerinin, filme kaydedilen goruntuleri dogrudan dog-
ruya filmden algilamalan da s6z konusu olamaz.

Cok sukaur ki, yeni teknolojinin mucitleri bu durumu hemen fark
etmigler ve insanin duyu organlarinin alamadiklan sinyalleri desifre
edebilen alicilar icat etmislerdir. Bu alicilar, haberleri duyu organla-
rimiz tarafindan alisilagelmis, dogal bir sekilde, kolayca algilanabi-
lecek bir bicime donusturmektedirler. Radyo icin; yuksek frekansh
sinyalleri, kulagimizin isitebilecegi algak frekansh seslere donustu-
ren raydo alicilar. Sinema icin; filmi saniyede 24 kare hizla geviren,
optik 151k sistemi araciligiyla géruntuyu, yani ‘hareketli resimler’i iz-
ledigimiz beyazperdeye yansitan projeksiyon makinesi. Ama...

Sinemanin dogusu, goruntuyu pelikul uzerine sabitlestirebilen ve
o goruntuyu ekrana yansitabilen teknolojinin icadiyla baglantih ol-
masinin yam sira, bir de ‘persistens’ denen kalic1 géruntunun 6nce-
den kesfedilmis olmasiyla iligkilidir. Kalic1 goruntua, buyuk bir ola-
silikla ilk kez lsa'dan 6nce 1V. yuzyilda Aristoteles tarafindan ortaya
atilmistir. Bu insani eksikligin giderilmesi, bilingli ve belli bir ama-
ca yonelik kullanilmasi icin, insanhigin iki bin yildan fazla bir zama-
na ihtiyac1 olmustur.

Georges Sadoule’un bu olayla ilgili yaptig1 aciklama gibi, Pro-
metey'in sirrim1 gercek anlamda ¢6zebilmek, 1832 yilinda bugu-
nun modern sinemasini doguran kuaguk bir laboratuvar cihazi, de-
yim yerindeyse bir oyuncak yapmakla Bel¢ikali bilim adami Jo-
seph Plato’ya nasip olmustur. Oysa sinemanin dogusu Lumiére
kardeslere mal edilir. Lumiére kardesler, sinemanin sadece teknik
yonunun icatgilar: olmuslardir. Sinemanin bilimsel icad: gergekte
Joseph Plato’ya aittir. Hareketli resim gibi bir efekti elde etmek
icin gorsel algilama 6zelliklerini kullanip, fenikistiskop ad1 veri-
len araci1 yapmay ilk kez Joseph Plato dasunmustur. Bu aracin,
adini Yunanca ‘aldatmak’ ve ‘bakmak’ kelimelerinden almis olma-
s1 dikkat cekicidir.

Sinema ve televizyon, izleyicinin bilincine siradan bir haber bul-
teninin iletilmesinden sanat yapitinin iletilmesine kadar, en degisik
amagclarla insanin gérme organlarinin ‘yetersizligi'ni somurmekte-
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dir. Ayn1 zamanda, onlar yaratic1 (enformasyon ureticisi) ile izleyici
(eseri algilayan kisinin anlag1) arasindaki iletisim kanalin uzattikla-
n gibi, daha da karmagik bir hale getirmislerdir. Film burada, upki
kitap gibi bir arac1 enformasyon bankasi haline gelmistir.

Enformasyonun sabitlestirilmesi i¢in teknolojinin olanaklar ku-
ramsal agidan sinirsizdir. Bundan ziyade, teknik olarak amaca uy-
gunluk yonunden, araci bankada en yuksek duzeyde enformasyon
yogunlugu elde etmek aym sekilde mamkundur. Cok cerceveliligin
(polikadr) bu egitimin sinema alanindaki temsilcisi oldugunu da
soyleyebiliriz. Teknoloji, enformasyon iletisim hizinin olaganustu
boyutlara ulasmasini saglayabildigi gibi, boyle bir donatim elektro-
nik hesap makinelerinde basariyla islemektedir. Fakat, arac1 enfor-
masyon bankasi durumunda olan film ve onun desifreleyicisi olan
projeksiyon makinesi 6yle duzenlenmelidir, meydana gelen enfor-
masyonun doseme bicim ve sistemi, insanin gorsel ve isitsel algila-
ma kabiliyeti i¢in kabul edilir bir duzeyde olsun. Bu durumda, sade-
ce nelerin erisilir, nelerinse erisilmez, yani anlasilmas1 gug¢ oldugu-
nu iyi saptamak yeterli olacaktir.

Herhangi bir sistem veya herhangi bir mekanizma gibi insanin
da algilama olanaklar oldukga sinirhdir. Bu agik¢a gorunen bir ol-
gudur. Biz insanlar ¢ok kucuk objeleri goremeyiz, gozumuzun
gorme olanaklar1 buna musait degildir. Ornegin, gorme yetenegi-
miz ay yuzeyinin ayrintilarin1 gérebilecek kapasitede degildir, ay-
n1 sekilde gozamuzun billar cisminin netlik ayarin1 10-20 metre-
lik ebatlara yaklastirmamiz olanaksizdir. Kulaklarimiz da ¢ok zayif
sesleri yakalayamaz. Buna karsilik, haddinden fazla kuvvetli bir
ses, insan1 kolayca sagir edebilir. Bunlar herkesin bildigi seylerdir.
Gorsel algilamanin bu nitelikleri, daha ¢ok sinema-televizyon mu-
hendislerinin ilgi alanina girer. Fakat sanat ¢alisanlarinin, 6zellik-
le de sinema ve televizyon yonetmenlerinin, gorsel isitsel enfor-
masyonun birim zamanda algilanmasinin sinirh olanaklariyla kar-
silasmalan aruk kacinilmaz olacakur.

19. yuzyilda yasamis olan Iskogyal filozof William Hamilton,
insanin bir anlik algilama yetenegini kontrol eden ve bununla ilgi-
li ilk deneyleri yapan belki de ilk filozoftur. “Eger yere bir avug bil-
ye atarsaniz, bir bakista alt1 veya maksimum yedi bilyeyi yanilma-
dan yakalayabileceginizi fark edersiniz,” diye yazar Hamilton. As-
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linda bilyeler ¢ok basit objelerdir. Bir de enformasyon tasiyan alt
degisik gorsel objenin aniden izleyicinin 6nune ¢iktigim varsaya-
lim. O zaman dogal olarak izleyicinin dikkati tamamen dagilacak
ve yonetmenin ona iletmek istedigi enformasyonun hemen hemen
hepsini kagiracakur.

O halde ne yapmal1?

Bu sorunun yamti son derece agiktir. Gorsel algilamanin hassa-
siyetini bilmek ve alti cergeveli kompozisyon gibi zor bir géruntu-
yu buna gore uyarlamak gerekir. Belki de ‘uyarlamak’ kelimesi
kendine sayg1 duyan bir yonetmen igin biraz asagilayic1 gibi gora-
nebilir, fakat yonetmen ¢ekimlerde olsun, kurgu masasinda olsun,
yaptig1 ‘yuksek’ sanatin bir uyarlama sureci olarak adlandirlabile-
ceginden kusku duymadan, ozellikle boyle bir calismay: her za-
man bilingalt sezgileriyle uygulamaktadir. Boyle bir durumda, iz-
leyiciler bu kadar farkhiyken, filmin ¢ekim ve kurgusu nasil olur da
izleyicilerin gorsel algilama kabiliyetlerine gore uyarlanabilir, sek-
linde bir sorunun ortaya ¢ikmasi da mumkundur. Baz1 insanlar
film izlemeye, bazilar1 da yonetmen olan meslektaslarinin ne kadar
kabiliyetsiz bir ¢calisma yapmis oldugunun onayini almaya gelmis-
lerdir!.. Film izleyicinin gorsel algilama kabiliyetine ne kadar
uyarlanmis olursa olsun, kendini baska bir seye sartlandirmis olan
bayle bir izleyici sonugta bir sey goremez.

Bu tarden bir izleyici gercekten de bir sey goremez, ama kelime-
nin gercek anlamiyla degil de, mecazi anlamda bir sey goremez.
Cunku duyu organlan (gozleri ve kulaklar1) her zaman oldugu gibi
calisiyor vaziyette olacak, beynin enformasyonu ilk degerlendiren
bolumleri gelen sinyalleri, anlak tarafindan rahat¢a anlasilabilecek
bir sekle sokacak, fakat anlagin kendisi s6z konusu izleyicinin film
izleme amac1 yonunde algilamak igin, yalmz onu ilgilendiren enfor-
masyonu segecektir.

Tabii ki insanin psikolojik durumu, algisina yénlendirici bir etki
yapmaktadir. Fakat bizleri, yalnizca ekranda ne olup bittigini gor-
mek amaciyla film izlemek i¢in sinemaya gelen izleyiciler ilgilendir-
mektedir. Ve ekranda olup bitenlerin su veya bu izleyici tarafindan
onyargih olsun, samimi olsun nasil degerlendirilecegi de aym sekil-
de bizim agimizdan énemli degildir. Bunlar anlagin ¢alisma asama-
sinda gerceklesecek olaylardir. Ne var ki su an icin bizi, psikolojik
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durumun normal ¢alismas ve algilamak icin normal bir saptamanin
cereyan ettigi, yalnizca ilk algilama suregleri ilgilendirmektedir. Al-
g1 mekanizmalan da her insanda aym sekilde ¢alismakta ve bu an-
lamda biz insanlar aym seride uretilen, ayni yapisal eksiklik ve me-
ziyetlere sahip olan, aym1 markanin otomobilleri gibi birbirimize
benzemekteyiz.

Insan algisi, bu alginin 6zellik ve olanaklar: en az iki bin yildan
bu yana incelenmektedir. Fakat bilimin, alg1 mekanizmalan ve on-
lanin ¢alisma karakterleriyle ilgili cok fazla bilgi elde etmis olmasina
karsin, sinema ve televizyon yonetmenlerinin istisnasiz bu bilgilerin
hepsini goz onunde bulundurmalarn pek gerekmemektedir... Henuz
her sey acikhiga kavusturulmus degildir. Ancak ¢agdas bilimin, sine-
ma kurgusu alaninda saglam bir yargiya varilabilmesi i¢in insanin
algilama dogasini anlamis olmaktan daha fazla bilgiye sahip oldugu
da bir gercektir.



2
CEVREY1 ALGILAMA VE
INSANIN CEVREYLE ILETISIMI

W)

Gunluk yasamimizda, bizi ¢evreleyen dunyay1 nasil algiladigimi-
z1 ve algilama surecinin nasil meydana geldigi konusunu pek dusun-
meyiz. Eger bu konuyu dikkatle takip etmeye kalkisirsak, o zaman
devaml surette kendi davranislarimizin psikolojik analizini yapmus,
boylece buyuk olasihkla gerek dogal gevremizle, gerekse arkadasla-
rnimizla karsilasuigimizda duydugumuz hayranlhig) icine alan, yasami-
mizin en zevkli yarisini kaybetmis oluruz. Kural olarak, insanlar na-
sil dusandukleri, nasil gordukleri ve nasil isittikleri gibi konular
uzerinde pek durmazlar. Insanin entelektuel enerjisinin tamu degil-
se bile hemen hemen tumu, beyninin icinde degil de, kendi istemi
disindaki kavrama eylemine yonelmis bulunmaktadir. Fakat sinema
kurgusunun kokenini analiz ederken, bizi ¢evreleyen dunyayla ileti-
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sim kurma surecinde nasil dusundugumuz ve en basit yargilara na-
sil vardigimiz konusunda, duyu organlarimizin ve onlan yoneten
beyin zar1 bolumlerinin bazi niteliklerinin nasil belirdigini anlama-
ya ¢alismamizda yarar vardir.

Gunluk yasamimizda cereyan edebilecek bir sahneyi tasavvur
edelim:

Bir ormanda gidiyorsunuz. Orman size dogru hareket ediyor-
mus gibi geliyor. Eger basiniz1 yukariya kaldinp aga¢ dallarina ba-
karsaniz, uzerinizde yuzen orman efekti daha da kuvvetli olur. Bu
durumda hareketin, doga guzelliginin, kus 6tuslerinin keyfini ¢i-
kanyorsunuz.

Tam bu sirada, ormandaki patika yolda bir dénemecin ardindan
cikagelen bir adam beliriyor. Siz heniiz onu gormuyorsnnuz. Basimz
hala yukanya doénuk, uzerinizdeki aga¢ dallarimi seyrediyorsunuz.
Birden basimiz1 indiriyorsunuz ve gozleriniz aninda beyninize sinyal
gonderiyor: Bir insan figuru...

Beyin de bu sirada, gérunen insanin ayaklarina bakmasi igin goz-
lere sinyal gonderiyor.

Gozler verilen emri hemen yerine getirerek beyne yanit gonderi-
yor: “Ayaklar pantolonlu.” Biling ¢cahsmaya bashyor.

Muhtemelen erkek...

Bu kez bir yoklama veya dogrulama gerekiyor. Beyin tekrar goz-
lere sinyal gonderiyor. Yuzune bak!...

Gozler yine verilen emri yerine getiriyor ve yamit gonderiyor. Yu-
zu sakall... Demek ki kadin olmadig kesin.

Ellerinde ne var?

Gozler bu kez elleri yokluyor. Herhalde tufek. Evet, tufek...

Beynin yeni bolumleri devreye giriyor. Siz yarameye devam edi-
yorsunuz. Gozlerse adamin elbisesi, yarayusu, tufegin durumu, vs.
hakkinda yeni yeni bilgiler gondermeye devam ediyor,.. Orman go-
rus alaninizda erimis gibi yok oluyor, oysa periferik goruntu* ¢ahs-
maya devam ediyor.

Beklemediginiz bir anda, aniden basiniz1 sola geviriyor ve urpe-
riyorsunuz. Sizden dort-bes metre mesafede bulunan bir obje, hiz-

*) Periferik goruntu: Insan bakisinin odaklasug noktanin disinda kalan ve merkez-
den uzaklasukga netligi bozulan, insanin zor kontrol ettigi veya hi¢ edemedigi gorun-
tadar. (¢.n.)
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la ayaklariniza dogru hareket ediyor. Gozler artik verilen komutu
yerine getirdikleri gibi, gorme cihazi1 da yanitim1 gonderdi bile: Ko-
pek! Tekrar komut, tekrar yamit: Uzun kulakl bir av kopegi! Kuy-
rugunu salliyor, gozlerinde zararsiz bir ifade var. Boylece yuregini-
ze rahathk geliyor. Burada anlak bir yargiya variyor. Demek ki
adam, avci. Bu kez herhangi bir mekanizma daha devreye giriyor
ve siz animsamaya basliyorsunuz: ‘Dogru ya! Dun birileri guz av
sezonunun basladigini konusuyorlard1.’ Tehlike yok. Ama bu ko-
nuda artik kimseye itirafta bulunmazsiniz, yalniz karsilasuginiz
avciya degil, kendi kendinize bile... Tabii ki boyle bir sahne, degi-
sik insanlarla kelimesi kelimesine boyle cereyan etmeyecek. Ancak
farkliliklar sadece ayrintilarda gorulecektir.

Yukarida anlattigimiz bu olayda, algimizin bir¢ok ozelligi ortaya
¢itkmis bulunmaktadir. Bircok diyoruz, ¢canku ne de olsa hepsi degil
tabii. Bu yuzden analiz yapacagimiz zaman herhangi bir ayrintidan
degil de, hareket tarzimizin dunyadaki genel ilkesel niteliklerinden
yola ¢itkmamiz gerekmektedir.

Her bakisimiz, gozlerimizin herhangi bir noktada her duraklama-
si, mutlaka minimum miktarda enformasyon almamizla sonuglan-
maktadir. Her seferinde beyin bu enformasyonu hafizasina aktarmak-
ta ve daha sonra gerekli enformasyonu elde etmek igin, algilama or-
ganlarina surekli komutlar vermektedir. Olay: acik bir sekilde tasav-
vur edecek olursak, burada ters baglantly, ileri-geri bir surecin mey-
dana geldigini goruruz. Iste bu minimum miktardaki enformasyon-
dan, upk: kerpig tuglalarla duvar érer gibi, bilincimiz bizi ¢evreleyen
danyanin bir resmini olugturmaktadir. Oyle ki, bilincimiz yalniz en-
formasyon biriktirme surecini yonetmekle kalmamakta, ayn1 zaman-
da alinan her minimum enformasyonla etrafimizda neler olup bittigi-
ni de ¢ozume baglamaya calismaktadir. Etrafimizdaki aynnulan gor-
mek, sadece onlarin farkina varmak degil de, mutlaka ¢6zume bagla-
mak!.. (Sekil 1.) Sekil 1'de, gozlerin yaklasik olarak ug-bes saniye zar-
finda sabitlestirdigi ve uzerinde deney yapilan kisinin, resimde nele-
rin anlatilmaya calisildigini kendi kendine acikladigy sekiz an goste-
rilmistir. Resimde bakis hatti duz olmayan ¢izgilerle gosterilmis olup
1, 2, 3, vs. noktalar: da gozun duraklama yerlerini ifade etmektedir.

Algilama surecimizin birinci ve en 6nemli niteligi, objeyi bir bu-
tan olarak tasavvur edebilmemiz i¢in devamh surette ayrintilar ara-
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Sekil 1

sinda bir baglanti arayisimizda ve durumu hayalimizde canlandira-
bilmemiz icin de objeler arasinda bir iliski kurmaya ¢alismamizda
yatmaktadir. Eger gozlerimizin onunde iki farkh olay cereyan edi-
yorsa, mutlaka ikisinin arasinda bir baglanti kurmaya ¢ahsiyoruz.
Ancak bu iki olay arasindaki baglantinin karakterini ve 6z anlamini
cikardigimiz zaman, i¢inde bulundugumuz durumu algilamanin so-
nuglarindan belirli bir memnuniyet veya rahathk duymaktayiz ve bu
arada gerginligimiz yatismaktadir.

Gerek hafizamizda, gerekse bilincimizde reel dunyanin bir suru
tasavvurunun yanisira maddelerle olaylar arasindaki baglanularin
stereotipleri sakll bulunmaktadir. Beynimizin algilama eyleminden
sorumlu bolumleri, kisa sureli hafiza tarafindan tespit edilmis olay
veya maddeleri sanki analiz etmek amaciyla ortaya ¢ikarmaktadir.
Sanki karsilastirma yoluyla duyu organlarimiz tarafindan algilanan
olaylarin beynimizdeki stereotiplerle karsilastirilarak taninmas: ve
anlasilmasi eylemi gerceklesmektedir.
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Sergey Eisenstein’in, iki kadr veya iki olayin izleyicinin bilincine
yerlesmesi surecine ‘karsilastirma’ adin1 vermesi, dikkat edilmesi ge-
reken bir husustur. Ayrica, hafizamizda ilk asamada, yani gozlerimi-
zin 6nunde cereyan eden olaylarin ilk acikliga kavusturulmas: asa-
masinda, gozlerimizin gordukleri ile uzun sureli hafizamizda bulu-
nanlar arasinda ayni sekilde bir ‘karsilastirma’ sureci, bagka bir de-
yisle, kurgulama sureci cereyan etmektedir.

Insan gorduklerini kendi kendine agikhiga kavusturdugu zaman,
gordugu maddeler veya olaylar arasinda bir baglantinin olup olma-
dig1 arayisina baslamaktadir. Bu ikincil ve daha karmasik olan sureg,
yine insanin yasam deneyimleri sonucu meydana gelen ve kismen
insan hafizasinda biriktirilmis olmanin sonucunda, bilincte kalan
baglanularla stereotipler arasindaki karsilagtirmalar aracihigiyla
olusmaktadir. Stereotiplerle karsilastirma yontemi, cereyan eden
olaylarin anlamim ¢6zmek ve gercekleri ortaya ¢ikarmak agisindan
son derece ekonomik bir yontemdir. Iste bu iki sure¢ esnasinda, iz-
lenen olaylardan artik stereotip hafiza tarafindan bilinen nitelikli bir
farkhihgin agiga cikanlmasiyla, baska bir uguncu surecin dogusu
gerceklestirilmektedir. Boylece insan bilincinde, gorulenlerin sabit-
lestirilmesi ve anlasilmasinin yam sira, bir de bilinen ve gorunen
baglantilarin denetim amaciyla karsilastirilmasi esasina gore deger-
lendirme ve sonuglar ortaya ¢ikmaktadir.

Zaten kurgunun temel mahiyeti de bundan ibarettir. Karsilastir-
ma ve bunun sonucunda, olaylar arasindaki baglantilari anlamanin
daha nitelikli baska bir duzeyin ortaya ¢ikmasidir. Bu anlatilanlarin
1s1g1nda varilmast mamkuan olan yargiya gore, karsilastirma ilkesi
yalnizca sinematografiye veya benzeri sanatlara ait degildir; aym za-
manda, insan bilincinin ¢alisma mekanizmalarinin da temel ilkesi-
dir. Insanin algilama organlarinin 6nunde bir sanat yapiinin veya
doganin bulunmasi bu sonucu degistirmez.

Insan beyninin ¢calisma mekanizmalannin analizi, daha dogrusu-
nu soylemek gerekirse, bu mekanizmalarin daha basitlestirilmis mo-
deli, uzerinde aynca durulmasim ve derin arastirmalar yapilmasini
gerektiren bir konudur. Fakat biz simdilik, bilincin faaliyetlerine
kendi izlenimlerini yukleyen algilamanin ilk sureclerine donecegiz.

Doga ve doganin evrimlesmesi, dunyanin durumuyla ilgili, de-
vaml faaliyet halinde olan enformasyon edinme gereksinimini insa-
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nin icine yerlestirmistir. Bu gereksinim insan dogasimin derinlikle-
rinden, kendini koruma i¢gudusunden kaynaklanmaktadir. Insanlar
her saniye, kendilerine yonelik bir tehlikenin olup olmadigim kon-
trol etmek amaciyla, onlarn cevreleyen dunyay: kesintisiz bir sekilde
takip etmektedirler.

Boylece insan psikolojisinin iki temel o6zelligini acikhiga kavus-
turmus bulunuyoruz. Bunlardan birincisi, butan gorduklerimiz ara-
sindaki baglantilar ortaya ¢ikarmak ve ne turden olduklarim sapta-
mak icin, surekli manik bir arays, ikincisiyse, enformasyon edinme-
de kronik aghk duygusudur. Insanlar ¢ok ayrintili ve olaylar anla-
maya yetecek boyutlarda enformasyon edinmeleri halinde, ancak
belirli 6l¢ude bir rahatlik hissedebilirler. Biz insanlar, genellikle dav-
ranislarimizin bu o6zelliklerini, algilama ve biling mekanizmalarimi-
zin bu faaliyetlerini kontrol edebilecek durumda degiliz.

Yalniz bazi1 durumlarda, irademizin zorlamasiyla dikkatimizi her-
hangi bir objeden digerine gevirebiliriz. Fakat bu, artik dogal bir
davranis degil de yapay, ayrica yeteri kadar uzun surmesi mumkun
olmayan ve 6nceden tespit edilmis programa gore, algilama eylemi
islevini goren bir davrams olacakur.

Bu alanda bizleri, insanin kendisini ¢evreleyen dunya hakkinda
bilgi akisinin dogal sureci ilgilendirmektedir. O sureg ki, sinema fil-
minin her zaman oldugu gibi, normal bir sekilde algilanisinin da ka-
rakteristik bir surecidir.

Zaman ve mekan igerisinde kadrlarin organizasyonunun kurgu-
sal bi¢ciminin, algilamanin hangi 6zellikleri tarafindan etkilendigini
tasavvur edebilmemiz icin, onlan maddeler halinde siralamamizda
yarar vardir. Kitabin yazar olarak benim film yénetmenligi ve peda-
goji alanindaki sahsi deneyimlerime dayanarak saptamis oldugum
algilamanin bu 6zellikleri, kuramsal olarak kanitlanmis ve gerek uy-
gulama yonunden, gerekse izleyici uzerinde yapilan deneylerde de-
falarca dogruluk kontrolune tabi tutulmustur.

1) Insanlarin gevreleriyle iletisim ve algilama sureci, aralikli-ke-
sintili bir karaktere sahiptir. Oysa insanlar, objeleri sanki kesintisiz
ve surekliymis gibi gordukleri veya isittiklerini sanirlar.

2) Birim zamanda, bilingli algilamanin ve gorsel-isitsel enformas-
yonunun insan beyninde isleme sokulma olanaklarinin en yuksek
sinir1 25-40 birim/saniye'dir.
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3) Insan go6zu, agtabakanin diger bolgelerine nazaran, gorme si-
nirlerinin yogun oldugu ve agtabakanin odak noktas: diye adlandi-
rilan noktaya yansiyan gorus alaninin yalmzca dar bir sahasinda net
gorebilir.

4) Insan gozu, odaklasmis gormenin yam sira, bir de periferik
gorme turune sahiptir. Periferik gorme adi verilen bu yan gérme de-
vamh ¢ahsir vaziyettedir. Agtabaka uzerinde, periferik gorme saha-
sinda bulunan objeler merkez odak noktasinin etrafinda yansitilir-
lar. Bundan da anlasilacag) uzere, odak noktasindan uzaklasildig 61-
cude gorme sinirlerinin yogunlugu buna paralel olarak azalir ve do-
layisiyla gorulen objenin netligi duser.

5) Bilingli olsun, bilingsiz olsun, insanlar periferik gérme eylemi-
ni kontrol etme yetenegine sahiptirler. Kontrol etme sistemi, farkh
insanlarda farkh boyutlarda gelismistir. Buna karsiik baz1 insanlar
periferik gormenin varhigindan haberdar olmadiklan gibi, ara sira
onu kullandiklarindan bile kusku duymamaktadirlar. Bakisimizi
belli bir noktada odaklasurdigimiz zaman, agtabakanin periferik
bolgelerinde de goruntu mevcut olur. Fakat periferik gorme bolge-
lerinden beyne giden sinyaller, odak noktasindan giden sinyallere
nazaran biraz veya 6nemli 6l¢ude daha zayifur. Buna paralel olarak
insan beyni ilk asamada, goruntusu net olan odak merkezinden ge-
len sinyalleri secerek isleme tabi tutmakta veya sabitlestirmektedir.

6) Insan gozu yalnizca, odak noktasinin merkezine sigabilen ku-
cuklukte olan veya uzaklasan objeleri aninda yakalayabilmektedir.

7) Insan gozu devamh surette hareket halindedir.

8) Goz hareketinin birinci tara, o anda dikkatimizin ana mad-
desi durumunda olan obje uzerinde bakisimizla, yani odaklasmis
gormeyle bilingli sekilde, hedefe yonelik ‘goz gezdirme'dir. Gozle-
rimiz, sigrama-goruntuyu tespit ederek duraklama, sigrama-bir da-
ha goruntu tespitiyle duraklama, vs. prensibine gore cahsir. Sicra-
malarla maddenin dikkatlice gozden gecirilmesi, cogu kez o mad-
denin konturuyla (gevre cizgisiyle) gergeklestirilir. Obje zor oldu-
gu olcude, dikkatin duraklama noktalan da o derece artacakur. Fa-
kat bir madde hakkinda tam bir fikir sahibi olabilmemiz i¢in, o
maddenin batan ayrinhlarim gézden gecirmemiz gerekmez. Buyuk
olasilikla beyin, hem odaklasmis hem de periferik gorme eylemini
kullanarak oldukca zor ve integral (tamamlayic1) bir ¢alisma yap-
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maktadir. Oyle ki, ancak bu ¢alisma sayesinde gérdiaguamiuiz madde-
ler hakkinda yeterli derecede fikir sahibi olabiliyoruz. Gézun bu
sicramay1 andiran hareketine ‘sakkada’ denmektedir. Gozler genel-
likle bu tar hareketi saniyede iki veya ug¢ defa gerceklestirirler. Sig-
ramalar, insanin objeyi gozden gecirmek icin harcadigy zamanin
yuzde 10'undan fazlasini isgal etmezler.

9) Insan beyni periferik gorme araciligiyla almis oldugu enfor-
masyonu kullanarak, gozlerin hangi noktaya dikkatlerini odaklastir-
mas1 gerektigini se¢cmektedir.

10) Yuksek sesler, algilama surecinde zayif sesleri bastirirlar.

11) Insan, iradesinin gucuyle sanki belirli bir ses dalgasina ken-
dini ayarhyormus gibi, ¢ok sesli bir korodan bir veya birden fazla se-
si ayirt edebilecek kabiliyete sahiptir. Orkestra sefleri boyle bir ola-
y1, inandiria bir sekilde kanitlamaktadirlar. Orkestra sefleri, yuz ki-
silik bir orkestranin ¢aldig1 muzik parcas: suresince, her muzik ale-
tinin cikardig sesi, diger seslerle kanistirmadan isitebilme yetenegi-
ne sahiptirler.

12) Insan algisinda, bir de frenleme mekanizmalar1 mevcut bu-
lunmaktadir. Bu frenleme mekanizmalar, ise yaramayan enfor-
masyondan dikkati ayirma gereksinimi dogdugu zaman devreye
girerler. Ornegin, kondisyonerli bir mekanda bulundugumuz za-
man, belirli bir sure sonra kondisyonerin gurultasunu fark etmez
duruma geliriz.

13) Buna karsilik insan beyni, olaylarin monoton gidisatinda, ay-
n1 tarden monoton olan hareketlerde herhangi bir degisikligi anin-
da yakayabilir. Herhangi bir degisiklige gosterilen tepki, algilama ey-
leminin ¢ok 6nemli bir 6zelligidir.

14) Gorsellik, algilamanin en basta gelen faktorudur. Eger gérme
kanallan gergin bir sekilde cahisiyorsa, eger gorme kanallarina gelen
enformasyon miktar1 ast sinir asamasina yaklasiyorsa, o zaman bu-
yuk bir olasilikla isitme kanallari sanki tikamyormus gibi olur. Boy-
le bir zamanda beynimize gelen ses sinyalleri beyinde isleme tabi tu-
tulmaz ve o sesleri isitemiyormusuz gibi bir durum ortaya ¢ikar. Ek-
randa birbirinden farkh birkag goéruntuyle birlikte diyalog veya spi-
ker sesi oldugu zaman, sinema izlerken buna benzer bir olay cere-
yan eder. Fakat irademizin gucuyle, boyle bir durumda bile dikkati-
mizi goruntuden sese kaydirma olanaklarina sahibizdir. Ama o za-
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man gorsel enformasyonun buyuk bélumunun bilincimizden dusme
olasihg) kaginilmaz hale gelecektir.

15) Bakisimiz suredurum o6zelligine sahiptir. Eger insan, hareket
halinde olan bir cismi gozleriyle takip ediyorsa, cismin beklenmedik
bir anda durmasi karsisinda gozler belirli bir sure, o cismin dogrul-
tusu yonunde hareket etmeye devam edecektir.

16) Insanlar psikolojik yapilan itibariyle, dunyadaki genel go-
runtulerden, dikkatlerini ilk asamada hareket halinde olan objeler-
de sabitlestirirler. Hareket halinde olan objeler insanlarin dikkatle-
rini cekmede hemen hemen buyulu bir guce sahiptir. Bu yuzden, ha-
reket halinde olan objelerden bakisimiz1 ayirmamiz bir hayli guctur.
Iste boyle bir efekt sayesinde, bize durgun bi¢imiyle sunulan ¢ok
onemli bir enformasyonu, onunla ayni zaman dilimi icerisinde ama
hareketli bicimde sunulan, daha az 6nemli baska bir enformasyonla
degistirmemiz mumkundur.

17) Insan gozu, hareket halinde olan iki objeden daha hizh hare-
ket edenini veya kendisine yaklasanini tercih eder.

18) Eger fon hareket halinde, goruntu noktas: da sabitse, o za-
man duragan nokta hareket ediyormus gibi gelecektir. Bu durumda
fon, noktaya gore koordinasyon saglayan hareketsiz bir sistem vazi-
fesi gorecektir.

19) Insanlarin ‘olumlu’ bir tanima eylemi icin harcayacaklan za-
man dilimi, herhangi bir objenin, o obje olmadigina kanaat getirme
ye harcadiklan zaman diliminden daha buayuktur.

20) Belirli bir yone dogru hareket eden herhangi bir objeyi dik-
katle takip eden bir insan, bakisini aniden statik bir objeye cevirdi-
gi zaman, duragan olan objenin bir 6nceki hareketli objeye gore ters
yonde hareket ettigini sanir. Ginumuzde bu olay, gérme sistemin-
deki sinirlerin se¢me 6zelligi seklinde agiklamaktadir.

Insan algisinin o6zellikleriyle ilgili olarak meydana getirdigimiz
bu liste, su ana kadar bilimin kesfetmis olduklarinin sadece bir bé-
lamuanu olusturur.

Bu listede, beynin gérme ve isitme eylemlerinden sorumlu bélum-
leriyle, enformasyonun ilk isleme tabi tutuldugu bolumlerinin ¢ahs-
malariyla agiklanan, duygu sisteminin sirf fizyolojik ¢alisma karakte-
ristiginin yani sira, bu sistemin psikofizyolofik ¢zellikleri de yer alir.
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Bu pozisyonlardan yola ¢ikarak, avciyla karsilastigimiz orman
sahnesinde ortaya ¢ikan hareket tarzimizi analiz etmemiz mum-
kundur.

Sonbahann tadini ¢ikarmaya baslamadan 6nce, ortalikta kimse-
nin bulunmadigindan, etrafta yasamimzi tehdit eden herhangi bir
tehlikenin, hatta ormana duydugunuz hayranhg dile getirmenizde
sizi rahatsiz edebilecek herhangi bir seyin bulunmadigindan emin
oldunuz. Buna tamamen kanaat getirdikten sonra, ancak rahathk
duymaya, olaganustu guzellige sahip olan dogaya gulumsemeye ve
serpilip gelisen yasamin erisilmez guzelliginin tadim1 ¢ikarmaya ka-
rar verdiniz.

Iginde bulundugunuz durumda birdenbire yeni gelismeler cere-
yan etmeye bashyor. Orman boylece, butun guzelligi ve kus sesleriy-
le birlikte aninda bilincinizden dusuyor. Bu esnada algilama sistemi-
nizin en karmasik mekanizmalan devreye giriyor. llk 6nce gozleri-
niz, sanki duraganlasan ormanin fonunda size yaklasan hareketli bir
objeyi saptiyorlar. Daha sonra hem gozleriniz, hem kulaklariniz bir
arayisa giriyor ve beyninize, hareket eden objeyle ilgili enformasyon
gondermeye baghyorlar. Beyninizse saptadig ilk belirtilere gore elde
edilen bilgiyi, hafizada bulunan belli kahplarla karsilastirarak, biraz
ileride hareket eden cismin ne oldugunu tahmin etmeye ¢ahsiyor.
Lokomotif mi? Hayir! Ay1 m1? Yine hayir! Insan!!!

Bunlara paralel olarak beyninizde baglant1 kurma arayislan bas-
liyor. Ormanda bir insan... Ni¢in? Ormanda ne yapiyor? Pantolon-
lu, sakalli. Erkek... Tufek... Tehlikeli olabilir! Bu tufekle neler ya-
pabilir? Ve...

Ve bir obje uzerinde, bu kadar gerilimli bir dikkat aninda bile ba-
siniz1 geviriyor ve hareket halinde olan baska bir objeye bakiyorsu-
nuz. Acaba neden? Psikologlarin dedigine gore, buyuk olasilikla in-
san beyninde, herhangi bir hareketle ilgili enformasyona daha has-
sas olan, degisik hizlardaki hareketlere, degisik sinir unsurlarinin
tepki gosterecegi tarzda uzmanlasmis sinir mekanizmalarn vardir.

Burada, yaklasan konegin hareketiyle ilgili olan ve periferik
gorme tarafindan iletilen sinyallerin, odaklasmis gormeyi belirli
bir noktaya yoneltmek amaciyla goz ve boyun kaslarina komut ve-
ren, bu turden bir sinir unsurunun tepkisini gektigi acik¢a gorul-
mektedir. Cok kisa sureyle yavasca goz gezdirdikten ve iki-ug ke-
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re geriye dogru bir baglanti kurduktan sonra, beyniniz sallanan
kuyrugun, sarkmis uzun kulaklarin ve dost¢a bakan gozlerin go-
runtusunu sabitlestirerek isleme sokuyor. Periferik gérme, yakla-
san objenin konturuyla (gevre ¢izgisi) 6lculerini iletiyor. Beyin,
alinan enformasyonu birlestirerek evrestik bir islemle se¢imini ya-
piyor: Av kopegi ‘spaniel’. Daha sonra, beyin zarinin diger bolum-
leri ayni islemi yaparak olaya agiklik getirmeye calisiyor. Neden bu
insan, bu kopekle birlikte ormanda bulunuyor? Ve birden MAN-
TIKSAL BIR BAGLANTI kurabiliyorsunuz. Bu sayede, GUVENLI-
GINIZ ICIN ILK ENFORMASYON GEREKSINIMINIZI karsilamis
bulunuyorsunuz. Duyu organlarimizin ve beynimizin baz1 bélum-
lerinin ¢alisma tablosu, fonksiyonlar: ve birbirini etkilemeleri ba-
kimindan, sézunu ettigimiz agiklamalar hicbir karsilastirmaya gel-
memektedir. Fakat ortaya atilan modelin, sadece model olarak isin
6zanu agitklamaya hakk: vardir. Ayrica, yukarida belirtilen meka-
nizmanin da, yasamsal faaliyetlerimizin her ¢esidinde ve her tu-
runde aym prensiplere gore ¢alistig1 bir gercektir. Ve bir sanat ya-
pitiyla karsilasma mutluluguna eristigimiz zaman, s6z konusu me-
kanizma ayn1 gucte ve aym sekilde, ormanda avciyla karsilasma-
mizdaki gibi bir fonksiyona sahip olacakur.

Simdi de, film izleme surecinde algilama o6zelliklerimizin nasil
ortaya ¢iktigina bakalhm...
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3
FILM VE FILMIN IZLEYICI
TARAFINDAN ALGILANMASI

\wey

Diyelim ki yonetmen, elinde bulunan ve yikama laboratuvarindan
yeni ¢itkmis materyalden isine yarayacak tekrarlan secerek kurgula-
maya hazirlamyor. Bunun i¢in bilimsel-tanitim sinema tarunden bir
ornek kullanalim. Ayrica, yonetmenin Her Seyi Bilmek Istiyorum adl
cocuk dergisi igin bir sinema filmi hazirladigim varsayalim.

Hazirlanan bu ¢ocuk filminde yonetmenin, Nil nehrinin bulamk
sularinda yasayan ve ‘slonik’ (kugtik fil) diye adlandirilan kuguk bir
balik turunu anlatmas: gerekmektedir. Kuguk balik, alt dudagindan
fil hortumunu andiran bir ¢cikintinin sarkmasi tizerine bu adi almis
bulunmaktadir. Oyle ki, gercekten de cok ilging bir balik turadur...
Kuyrugunda bulunan ve elektrik ureten bir ‘jenerator’ sayesinde bu
kuacuk balik, etrafinda bir elektrik sahas1 olusturmaktadir. Bulamk
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sulara girdigi siralarda korunmak amaciyla, butun derisini kaplayan
elektrik sahasi araciligiyla her turla tehlikeye karsi sinyal almakta ve
hicbir gseyin gorulemedigi bulanik su ortaminda yiyecek maddeleri-
ni bulabilmektedir.

lki haftahik ¢ok titiz ve yorucu bir ¢alisma sonucunda filmin ge-
kimleri tamamlamyor. Bu iki haftanin buyuk bélumu akvaryumda
yuzerken, gesitli kurtcuklarla beslenirken, baska bir balikla kavga
ederken veya akvaryumdaki taslarin olusturdugu magaracikta sakla-
nirken bahigin takip edilmesine harcaniyor. Calisma saatlerinin an-
cak ¢ok kuguk bir dilimi deneylerin ¢ekimlerine ayrihyor.

Yonetmen ve goruntii yénetmeninin yorucu bir ¢alisma sonu-
cunda elde edebildikleri otuza yakin ayni ¢ekimden, izleyicilerin ba-
higin akvaryumdaki dogal davranislarini ve yasam tarzim gorebile-
cekleri kucuk bir filmin kurgulanmasi gerekiyor artik.

Birinci plan — akvaryum. Akvaryumun yaninda duran insana go-
re, seyirci gekilen objenin 6l¢ulerini saptayabilecektir.

Akvaryuma gore de baligin 6l¢ulerini. Kucuk yastaki izleyicinin,
aruik birinci kadrdaki goéruntuden ilk iliskileri kurmas ve ilk yarg-
lara varmasi gerekmektedir.

Akvaryumun dibine sarrmsi ve pembe renkli kuctk taslar serpis-
tirilmistir, sag yarisinda da bir magaracik bulunmaktadir. Balik sag-
dan sola dogru yuzmektedir. Derisinin rengi koyu kahverengidir. Bu
plan birinci ¢ekim gununde gekilen ilk plandir.

lkinci planda, seyircinin kuguk balig1 aruk daha yakindan tanima-
s1 gerekmektedir. Yonetmen, her izleyicinin yeni tanistig1 herhangi bir
objenin butun ayrintilarim 6grenmeye merakh oldugunu ¢ok iyi bil-
mekte ve dolayisiyla izleyicinin istekleriyle uzlasmaya gitmektedir. Bu
nedenle, ikinci plan birincisine nazaran énemli 6l¢ude daha yakindr.
Bu durumda izleyicinin, balig1 daha yakindan ve net olarak izleme
olasihg1 dogmustur. Yonetmen, ozellikle baligin sagdan sola dogru
yuzdugu bir plam se¢mis bulunmaktadir. Bu goruntuyle, izleyicinin
bircok yeni iliskiyi saptamasi saglanmis olacaktr boylece...

1zleyici bahgin rengi ve bi¢iminden hala aym bahg) izledigini anla-
yacak, taslarin rengi ve buytukliklerinden de olayin ayni akvaryumda
cereyan ettigini belirleyecektir. Bahgin magaradan sol tarafa dogru bir
yon izlemesi durumunda, hareketin hig kesilmeden, aym zaman dili-
mi icerisinde devam ettigi izlenimi dogacakur.
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Balik aym balik, akvaryum da ayni akvaryum olabilir. Fakat birin-
ci planin ¢ekildigi zamanla ikinci planin ¢ekildigi zaman tamamen
birbirinden farkhidir. Birinci plan ¢alismanin birinci gununde, ikinci
plansa dorduncu gununde gekilmistir. Boyle olmasina karsin ikinci
plan, izleyici icin birincinin, yani ilk dakikanin devami olacakur. Pe-
ki, bu isin sirn nereden kaynaklaniyor?

Bu isin sirrm yalmzca insamin psikolojik yapisinda aramak
mumkundur. Yalnizca insan psikolojinin isleyis 6zelligi, kuguk yas-
taki izleyicinin yonetmen tarafindan neden bu kadar rahat ‘aldaula-
bildigi’ sorusuna agiklama getirebilir.

Bilincimizin, butun gérduklerimiz arasinda baglantlar kurma ve
surekli arayis hevesi bu olayda da ortaya cikmaktadir Bilincimizin,
akvaryumu, baligin ve bahigin hareketini bir zaman birligi icerisinde
6zdeslestirmesinin en buyuk nedeni, birinci plan ile ikinci planda
cereyan eden olaylar arasindaki baglantilarin agiklanmasinin en ko-
lay akla gelebilecek varyantlar olmasidir. Insan beyni, belirtilerde en
akla yatkin baglantilan bulur bulmaz, olaylarin gelismesiyle ilgili
baska bir agiklama arayisina son vermektedir. Boylece beyin, yapti-
g1 calisma sonucunda belirli bir memnuniyet, belirli bir rahatlama
duymaktadir. Tabii ki biz bu rahatlamanin farkina varmadigimiz gi-
bi, bilincimizde de onu sabitlestirmeye gerek duymayiz. Fakat duy-
dugumuz bu rahatlama sayesinde, gordugumuz ve isittigimiz dun-
yanin algilanmas: konusunda, bir sonraki hareket ve davramglarimi-
z1 surdurme olanagim buluruz.

Bir insamin yuksek duzeyde gelismis anlaginin her seferinde harfi
harfine boyle davranacag iddia edilemez. Biz insanlar genellikle her
seyden kusku duyanz. Tamdiklarimizin soylediklerine tamamen gu-
venemeyiz ve baska insanlarla konusmalarimiz sonucunda aldigimiz
enformasyonun buyuk bolaumunu tekrar analize tabi tutariz. Fakat, bi-
ze dogru bir otomobilin gelmekte oldugunu ve neredeyse bize carpa-
caginm haber veren kendi gozlerimize guvenmememizin bir anlam var
mudir acaba? Veya disarida musluktan akar gibi yagmur yagdigini bey-
nimize ulastiran gozlerimize inanmayip, caddeye ¢ikarken semsiye al-
mamamiz i¢in kendi kendimizi ikna etmenin nasil bir anlam olabilir?

Sirf bu nedenlerden dolayi, herhangi bir sanat yapiinin algilan-
mas! surecinde, olaylarin analizini ve baglant1 arayislarini belki de
iki duzeyde incelemek gerekmektedir.
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Birinci duzey, balhk 6rneginde oldugu gibi en basit dis baglanti-
larin anlamlandinlmasin ilgilendirir. Oyle ki bu 6rnekte balik, ak-
varyum ve olayin gelisme zamam aynidur.

Geriye sadece, izleyicinin gercek yasamda bunlara benzer olayla-
rin cereyan etme olasihgiyla aralarindaki birligi ve birbirine uygun-
lugunu saptamas: kalr.

lkinci baglanti duzeyiyse, izleyicinin, ona iletilmeye ¢ahsilan bi-
limsel enformasyonun dogruluguna ikna edilmesi gerekliligidir. Bu
yuzden yonetmenin, 6rnegin baligin gercekten bir tur ‘jenerator’e
sahip oldugunu, bu jeneratorun gercekten bir elektrik sahasi olus-
turdugunu ve balhigin, kendi aretimi olan elektromanyetik titresim-
ler araciligiyla bulundugu ortamda yerini tayin ederek yasamini de-
vam ettirebildigini izleyicilere mutlaka kabul ettirmesi ve onlara ak-
tardig) yeni bilgilerin, benzeri az olan istisnai olaylar olduguna inan-
dirmasi gerekmektedir.

Boylelikle birinci duzey zaman, mekan ve hareket birligi igerisin-
de, enformasyonun iletim bi¢iminin dogruluguna baghdir. Baglant1
arayislarinin ikinci duzeyi, icerigin anlasilmasiyla kosulludur. Tabii
ki burada yapugimz iki duzeye ayirma isi kosullu oldugu gibi, ice-
rik ve bigim de siki sikiya birbirine girmis durumdadir.

Bu sekilde, ¢cocuk yastaki izleyicilere yonelik bu filmi irdelerken,
sinemanin dogasiyla ilgili temel sorunlardan birinin kaynagina var-
mis bulunuyoruz. Bu sorun, ayn1 zamanda sinema kurgusunun 6zu-
nu ilgilendiren ilkesel sorunlardan birini tegkil etmektedir.

Sigfried Krakauer ve Andre Bazin'in ¢alismalarinda, sinema kur-
gusu defalarca kendine 6zgu bir elestiriye tabi tutulmaktadir. Bu
elestirilerde, film pargaciklarinin biribirine yapistinlmasinin ekran-
daki yasamsal gergekgiligin akisim1 bozdugu ve kurgusal eklemlerin,
yonetmenin olaylar1 yorumlamada istedigi gibi hareket etmesini
mumkun kildig: iddia edilmektedir. Bu konuda Krakauer ve Bazen’e
katilmamak elde degildir. Fakat onlarin bu géruslerine katilmak, ay-
n1 zamanda bir agiklama gerektirmektedir.

Ayn kadrlarla cekilmis cesitli konularin ayrintilarindan, sanki
ayn1 konunun aynntilariyms gibi bir izlenim verebilecek organik bir
butuanluk elde etmek mumkun mudur acaba? Mamkundur! Lev Ku-
lesov zamaninda buna benzer bir¢ok deney gerceklestirmistir. De-
neylerden birinde Kulesov, bir insanin yuzunu, digerinin ellerini,
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ucuncusunun govdesini, dérduncu adamin da ayaklarim ¢ekerek
onlar kurgulamis ve ekranda, caddede sanki sadece bir insan yuru-
yormus gibi bir izlenim elde etmistir.

Peki, Volga Irmagr'min Karadeniz'e dokuldugunu yazmak mum-
kun mudur?

Mumkundur! Yalmz bu gérusumuze kim katlabilir? Ne var ki
boyle insanlar da bulunabilir. Ancak bunlar ya iyi cografya bilgisine
sahip olan ve Volga Irmag) ile Don Irmagr'min bir kanalla birlestiril-
mis ve boylece Volga suyunun bir kisminin Karadeniz'e dokulebile-
cegini bilen insanlar, ya da henuz cografya bilmeyen ve buyukleri-
nin her sézane inanan kucuk ¢ocuklar olacakur.

Bu duruma 6rnek teskil edebilecek bir cimle daha alalim. “Alfa-
Sigma Super Hiperon adl uzay gemisi, saniyede yuz 1sik yilina ya-
kin bir hizla, Beta Omega y1ldiz topluluguna dogru yaklasmaktadir.”
Bir bilim dergisinde okudugumuz boyle bir haber hakkinda ne diye-
bilirsiniz? Eger fizik ve astronomi alaninda bir bilginiz yoksa, sizin
agimizdan tek bir varyant mevcuttur. O da, astronomi uzmanlarinin
otoritesine guvenmektir. Fakat boyle bir habere inanmanin da pek
anlami yoktur, ¢cunku biraz dikkat ederseniz, camlenin ¢ok bariz bi-
limsel yanhshklar icerdigini anlayabilirsiniz.

Cagdas dilbiliminde aruk klasiklesmis bir cuamleyi daha 6rnek
gosterelim. “Glokaya kuzdra setko buldanula bokra i kudracit bokren-
ka.” Bu cumle, dilbilimci Lev Nikolayevi¢ Serba tarafindan dusunul-
mustur. Bu cumle, ilk bakista insana abrakadabra gibi gelir, fakat
uzerinde dikkatle durulursa, camlenin 6zne, tumleg, yuklem, vs.
icerdigi gorulur. Bu camlenin kelimeleri higbir dilde, hi¢bir anlama
gelmemektedir. Ama bicimsel dilbilgisi kurallari mantg yénunden
dogru kurulmus bir camledir.

Birinci habere, henuz bilgi sahibi olmadiklan i¢in ¢ocuklar ina-
nacakuir, ikincisineyse daha olgun olan belirli insanlar. Ne var ki her
iki taraf da dogrudan dogruya yanilg icerisindedir. Yani, camlelerin
gramer mantig1 agisindan dogru kurulmus olmalary, ilettikleri enfor-
masyonun inandirici olmasina neden teskil etmektedir. Bu haberle-
rin sunus bi¢imi alisilagelmistir ve hafizamizda bulunan dilbilgisiy-
le ilgili tasavvurlarimizin stereotiplerine uygundur. Buna karsilik,
icerik bakimindan her iki haber de, yalmzca bu konuda bilgi sahibi
olanlann erisebilecegi bir seydir.
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lkinci camlede yalmiz bi¢cim mevcuttur. Fakat birka¢ kez okun-
masi halinde, okuyan hicbir sey anlamasa da ‘bu camlede bir seyler
iletilmeye ¢ahsihiyor’ diye dusunecektir.

Peki, bu camlede ne olabilir?

Oyle ki, bize stereotipi hatirlatan bir seyler vardir bu cimlede.
Belki de, hicbir anlama gelmeyen bu camlenin arkasinda ‘kuastah bu-
zag1 hisimla ¢obani toslayarak onu yere yuvarladr’ gibi bir anlam
gormek ister Lev Nikolayevic Serba...

Bizler genellikle, meydana gelen olayin veya belirtinin 6zunu
aciklayabilmek igin, hafizamizda birikmis olan stereotiplerle algla-
nan olaylar arasinda baglantilar arariz. Insanlarin baska insanlarla ve
onlan cevreleyen dunyayla iletisim sureglerinin hepsinde aym du-
rum cereyan etmektedir.

Sézlu ve yazih diyalog, iletisim bicimlerinden sadece birisidir. Si-
nematograf ise iletisim bicimlerinin bir cesididir. Insanlar dillerini
kullanarak herhangi bir maddeyi veya kavram, belirli bir ses toplu-
lugu veya harf topluluguyla adlandirma hususunda anlasmislardur.

Yonetmen, sinema iletisiminin herhangi bir tarunde, pelikule
yansitilan dunyanin zaman igerisinde géruntusu degisen, birbirin-
den ayn ve ¢ok zor film parcaciklarini kullanmak zorundadir. Eger
yonetmen, cekim esnasinda gercek dunyanin géruntusunu carpit-
mak gibi bir vazifeyle kars1 karsiya degilse, bu film pargaciklarinin
icerdigi kosulluluk minimum duzeye indirilmis olacaktir. Gergi bu
film parcaciklarinin igerigi ne olursa olsun, yonetmen onlar: birbi-
rine ekleyip bir butun icerisinde toplarken, kurgulamis oldugu si-
nema filminin enformasyon iletisim bi¢imi yonunden, izleyicinin
hafizasinda birikmis olan stereotiplere mumkun olabildigince ya-
kin olmasi ve yarattigi dunyanin gercek yasama benzemesi icin ¢a-
balamaktadir.

Enformasyonun igerigiyle ilgili her seyi, sanat yapitin1 meydana
getiren yaraticisinin daha ¢ok vicdamm ilgilendiren bir is olarak de-
gerlendirmek mumkundur. Ayrica, iletilen informasyonun bigimi-
nin sinematografik veya edebi olmasi da pek 6nem tagimamaktadir.
Cunku herhangi bir aragla izleyiciyi aldatmak mumkundur. Demek
oluyor ki, daha once s6zunu ettigimiz balikla ilgili filmde, farkh za-
manlarda ¢ekilen iki kadrin birlestirilmesi, izleyicinin aldatilmasi
seklinde yorumlanmamalidir. Bu olay sinema iletisim bi¢iminin iz-
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leyici tarafindan daha kolay algilanabilmesi agisindan bir olusumun
baslangicini teskil eder.

Oyleyse simdi de, izleyicinin rahatca algilayabilme bi¢imine yak-
lasmanin ne anlama geldigine bakalim.

Eger cocuk yastaki izleyicimiz dogrudan dogruya akvaryum
onunde bulunsaydi, o zaman daha isin basindan gozleri objeyi, yani
su dolu akvaryumu ve balig1 olduklan gibi yakalayacakti. Daha son-
ra cocugun beyni, odaklasmis gorme alanim akvaryumun iginde ha-
reket eden cisme, yani baliga ¢evirmesi icin gozlere sinyal gondere-
cekti. Yonetmen, ¢ocuk filminin kurgusu esnasinda tipki yukarda
tasavvur ettigimiz sekilde dogal bir sureci izleyerek film pargacikla-
rin1 yapistirma yoluna gitmistir. Filmin yonetmeni dogal olarak, da-
ha sonra gelen ucuncu, doérduncu kadrlan da ayn prensibi izleyerek
kurgulayacakur.

lkinci planin sonunda, kuguk balik tas parcaciklarin eseleyerek
yiyecek ariyor. Cekim takviminin sekizinci ganunde cekilen ugun-
cu kadr da dogal olarak, akvaryumun dibini eseleyerek suyu bulan-
diran ve yuzmeye devam eden balkla baslayacakti. Yalniz bu kadr
daha yakin planda olacak ve ‘slonik’ denen kuguk bahgin kafas: ek-
ran alaninin hemen hemen buyuk kismini isgal edecekti.

Elimizde, farkli zaman dilimlerinde ¢ekilmis t¢ kadrin birlestiril-
mesiyle elde edilen bir sinema filmi var. Balikla ilgili bu filmi izleye-
cek olan kiz veya erkek ¢ocuk icin bu akvaryum duanyasi 6yle bir bu-
tunluk igerisinde olacakur ki, hi¢bir ¢ocuk aldatilma duygusuna ka-
pilmayacag gibi, oyle bir olasihg aklindan bile gegcirmeyecektir. Di-
ger taraftan, ayn pargalardan toparlanmis olan bu akvaryum dunya-
s, ‘slonik’ diye adlandinlan kuguk bahgin yasamdaki dogal davra-
nislarini anlatan bu éykunun, ¢ocuklar tarafindan algilanma seyrini
yeterli derecede tatmin edecektir. Beynimiz, akvaryum dunyasinin
bircok niteliginde, alinan enformasyonu algilayip isleme sokarken,
s6z konusu akvaryumu filmde degil de sanki gercek yasamda izle-
mis gibi, yaptig1 islemden haz duyacakur.

Ug kadrdan meydana gelmis film pargasi boylelikle, izleyicinin
obje uzerinden g6z gezdirme surecinin bir kismini, dikkatini genel
gorunumden aymintilara kaydirmasini, billar cismin netlik ayarini
bazi noktalara gore degistirmesi i¢in goz kaslarina gonderilen birkag
komutu, objenin biling tarafindan segilmis baz1 ayrinularinin agta-
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bakanin odak noktasi uzerine dusup net bir goruntu elde edilmesi-
ni ve bir dereceye kadar da gozun goruntuledigi ayn pargalarin bir
butin halinde birlestirilmesi suirecini sanki i¢ine almis olmaktadir.

Daha onemlisi, ginumuzde yapilmis en modern ve en kaliteli
belgesel, bilimsel-tanitim ve egitim filmleri genellikle yirmi, hatta
elli y1l 6nce nasil yapilmislarsa, simdi de ¢ok sayida kisa film par-
caciklarindan kurgulanmaktadirlar. Bununla birlikte, bu filmlerin
cok sayida par¢adan olusmasi, izleyicide hicbir zaman guavensizlik
duygusu uyandirmamistir. Boyle olmasaydi, yonetmenler filmleri-
ni cekerken ¢oktan beri baska ¢ekim ve kurgu yontemlerini uygu-
luyor olacaklardi. Oysa sinema 6ykusunun pargalara (kadrlara) ay-
rilmasi, daha sonra da parc¢alarin bir butun icerisinde toplanmasi-
nin (kurgu) insanin dunyay: dogal bir sekilde algilamas: prensibi-
ne ve algilamanin kesintili-arahikh isleyis tarzina uygun oldugu
gozlemlenmistir. S6zunu ettigimiz bu nedenlerden dolay, izleyici-
de sinema anlatiminin kurgusal yapisiyla ilgili herhangi bir protes-
to duygusu gorulmemektedir.

Verdigimiz bu basit 6rnekle, izleyicilere iletilme amacini tasiyan
enformasyonun dogus sureglerinin birligi sinematografik bi¢imiyle
ortaya cikug gibi, biling tarafindan ilk islenmis haliyle algilama su-
regleri de acikliga kavusmus bulunmaktadir. Bunun bir suru sis kat-
maniyla kaph bir tabakanin sinirlarindan biri oldugunu séylememiz
mumkundur. Fakat bu sinir, yegane sinir degildir.

Ornegin, ormanda avciyla karsilasma sahnesinin edebi yazimini,
olabilecek sinematografik ¢6zamlemeleriyle karsilastirabiliriz.

Sabahin erken saatleriydi. Yeni dogan gunesin 1sinlan agaclarin
yuksek dallarim kaplamisti. Bu sirada yalmizhigimin tadim ¢ikararak
ormanda yol aliyordum. Cesitli ses tonlariyla kus otusleri yeni do-
gan gunun guzelligini 6vayor gibiydi. Galumseyerek basim1 yukar-
ya kaldirdigimda, birbiriyle kaynasan aga¢ dallan1 bana dogru yuz-
meye basladilar. Gogsum, insani heyecanlandiran ve yasam dolu bir
duyguyla dolmustu. lste, yasadiginin bilincinde olmanin verdigi
mutluluk bu olsa gerek, diye dusundum.

Basimi arkaya atmus, agag dallarini zevkle seyrederek yiinimeye
devam ediyordum. Fakat bu sirada ne oldugunu anlayamadigim bir
sey beni oniume bakmaya zorladi. Ormandan gecen patika yolun
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uzerinde, epey uzakta bir insan figirinin belirsiz ¢izgilerini gor-
dim. Bana dogru yaklastigi kesindi. Birdenbire kendimi huzursuz
hissettim ve icimde nedeni belli olmayan bir gerginlik dogdu.

Insan figiirii bir hayli yaklagmisti. Bu arada yaklasanin sakalli ol-
dugunu ve ayaklarinda kivnlms bahke ¢izmesi giydigini fark et-
mistim. Adam avci olacak ki elinde, namlusunu ileriye dogru uzat-
g1 bir tifek tasiyordu. Igimdeki huzursuzluk duygusu gitgide bii-
tin viicudunu kaphyordu. Tam bu sirada ayaklarimin dibinde bir
sey gorunur gibi oldu. Irkilerek kagmaya ¢ahisiyordum ki sarimsi,
tiyli kulaklarla, sirtindaki agik benekli lekeleri farkettim.

Av kopegi ‘spaniel’ diye aklimdan gecirdim. Spaniel, avci kopek-
lerinin iyilik sembolii. Bu sirada tamimadigim bu insan hakkinda ko-
ti dusindiigim i¢in vicdamim beni rahatsiz etmeye baslamigti. Ava
artik iyice yaklagsmisti. Onun yorgun yiriyusiinde bir gevseklik, bir
dermansizlik hissedebiliyordum. Yiuziinde gayet yumusak bir ifade
vard: ve beni bu kadar endiselendiren tifegini de kayitsizca elinde
tasiyordu.

Avaiyla karsilasma sahnesinin edebi yaziminda, gozlerinizin size
dogru yaklasan objenin goruntusunu tespit ettigi ve daha ayrintih
enformasyon alabilmek amaciyla, beyninizin algilama sureglerini
yonetmeye basladig: sirada, daha 6nce betimlemesi yapilan orman,
kus sakirtilari, uzerinde yarudugunuz patika yolun karakteri, niteli-
gi, deyim yerindeyse, periferik gormenin algiladig butun géruntuler
ve yogunlastinlmis dikkatin disinda bulunan her sey, daha sonraki
yazim asamasinda ortadan kalkmaktadir.

Edebi betimleme tarzina uygun olarak, olayin gelismesinin bilin-
cimizde tasavvur edebilecegimiz betimlemesinde de, uzerinde avci-
nin hareket ettigi fon sanki kaybolmakta, avcinin kendisiyse gittik-
ce daha net bir sekilde gorunur hale gelmektedir. Ve gozlerimiz av-
ayla ilgili ne kadar ayrint1 tespit ederse, avciy1 cevreleyen ortamin
goruntuleri de o derece gozden dusecektir.

Ayni sahnenin ekranda algilanmas sureciyse haliyle biraz daha
degisik olacaktir. Orman sahnesinin edebi yaziminin okurda birak-
tig1 aym izlenimleri izleyicide uyandirabilecek sinematografik bir
¢6zum bulmaya ¢alisalim.

Ormanda yururken bir genel plan. Kamera aga¢ dallarin gore-
cek sekilde asagidan yukariya dogru yonelmis durumda. Agac dal-
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lan birbirine girerek yuzuyor gibi gorunuyor. Etraftan kus civilti-
lar isitiliyor.

Yakin plan. Sizin yuzunuz. Sonbahar guzelliginin verdigi mutlu-
lukla gulamsuyorsunuz. Bu sirada basimiz1 geriye atmis, yukariya
bakiyorsunuz.

Irdelenen kismin gerektiginden fazla uzun olmamas igin sahneyi
basindan beri almiyoruz. Ama artik ikinci kadrda, yuzanuzan yakin
planinda edebi yazim ile sinematografik anlaum arasindaki farklihk
ortaya gikacaktir. Sahnenin edebi yaziminda yuzanuzun somut bir be-
timlemesi yapilmiyor. Ruh halinizin okuyucuya iletilmesi igin yuzu-
nuzun detayh yazimi gerekli degildir. Sahnenin edebi varyantinda, yu-
zanuzun sadece bir tek ayrintisindan so6z ediliyor: gulumseme.

1zleyiciyse ekranda mutlaka yuzunuzu oldugu gibi, butun somut
cizgileriyle gorecektir. Yazunuzun bigimi, basimzin ¢evre ¢izgisi, sa-
cinizi tarama sekliniz, saginizin rengi, gozlerinizin ifadesiyle rengi,
gomlek yakaniz, burnunuzun ve kaslarimzin bicimi ve de haliyle,
edebi yazimda belirtilen biricik ayrinti olan galumsemeniz, mutlaka
ekranda yansiulmis olacakur. Bununla birlikle, izleyici kagimlmaz
olarak bir de arkamizdaki fonu gorecektir. Belki fon netlik alaninin
disinda olacak, fakat ekranda basinizin arkasinda yuzunuzun ren-
ginden ve aydinlatma karakterinden farkly, belirli belirsiz bazi leke-
lerin hareket ettigi gorulecektir.

Sinemada bir tek yakin planin, edebi yazimin ilettigi enformasyo-
na nazaran izleyiciye ne kadar daha ¢ok enformasyon ilettigi husu-
suna dikkat edelim.

Belki de bazilariniz, simdi de bu sahneye daha degisik bir gorsel
¢ozum arayisina gireceksiniz, ama hi¢ acele etmenize gerek yok.
Cunkau ileride bizi daha bir sura degisiklik beklemektedir.

Simdi de, orman yolunda beklenmedik bir sekilde, yeni bir insan
figurunun ortaya giktigin gostermemiz gerekiyor. Hem de hig bek-
lenmedik bir anda...

Bunun i¢in yakin planda yukariya bakan insan yuzune, orman
yolunda epey uzakta bir insan figurunun gorulebilecegi bir plan ek-
lememiz gerekiyor. Aynen oyle yapalim. .

Uzak plan. Orman yolunda epek uzaklarda herhangi bir insan fi-
guru hareket ediyor.

Bu beklenmedik olayin uzerine gitmeye devam edelim.
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Yakin plan. Bu planda basiniz1 ve gozlerinizi indiriyorsunuz. Gu-
lumsemeniz yavas yavas yuzunuzde kayboluyor. Huzurlu yuz ifade-
niz, yerini ilk gerginlige birakiyor. Dikkatle uzak bir noktaya baki-
yorsunuz.

Sizin gorus noktanizdan bir genel plan. Uzakta, yolunuzun uze-
rinde kugucuk bir insan figuru.

Yakin plan. Sizin yazunuz. Kaslarinizi ¢atip gozlerinizi kisiyorsu-
nuz ve uzaktaki insan figuranun ayrintilarini segebilmeye, bu insa-
nin kim olabilecegini saptamaya gayret ediyorsunuz.

Genel plan, insan figara biraz daha yakin. Bu planda adamin las-
tik ¢izmelerini, sapkasini, sakalin1 ve elinde ates etmeye hazir gibi
tasidig tufegi fark etmemiz mumkundur artik.

Aynca, butan bunlardan baska izleyici, tekrar ormani, patika yo-
lu, 6n planda yer alan agag ve ¢aliliklari, yukarida birbiriyle kaynas-
mis aga¢ dallarim ve bir pargacik gokyuzunu gorecektir. Istendigi
takdirde kadrajda bulunan aga¢ govdelerini saymamiz ve findik ca-
liliklarinin nerede ve birbirinden ne kadar uzakta bulunduklarim
hesaplamamiz dah1 mumkundur.

Yakin plan. Sizin yuzanuz. Yazunuzde beliren ifadeden, bu bek-
lenmedik karsilasmadan tedirginlik duydugunuz rahathkla soylene-
bilir. Fakat bu esnada izleyici tekrar saglarinizi, tarama seklini, bur-
nunuzu, kulaklariniz1 ve insan figurune dikkatle bakarken alnimizin
nasil kinstiginy, bir de basinizin arkasinda hareket halinde olan fo-
nu gorecektir.

Birdenbire sert bir hareketle yana dénuayor, basinizi ve gozlerini-
zi baska bir yere yoneltiyorsunuz. Yazanuzde apagik bir korku ifa-
desi beliriyor.

Sizin goérus noktanizdan bir orta plan. Yesil ¢imenler uzerinde
sicrayarak, benekli beyaz bir kopek kosuyor. Kopegin uzun kulakla-
1 kosu temposuna uyumlu olarak birer kanat gibi havada ¢irpiniyor.
Spaniel yolu gegciyor. Yesil ¢imenli fon toz rengine donusuyor, ara-
da bir san1 ve pembe renkli ¢iceklerle yol uzerindeki ¢ubuk kirinti-
lan bir gorunup bir kayboluyor. )

Genel plan. Avci daha da yaklasiyor. Artik avcinin sakin yuzanu,
muntazam yuruyusanu, rukzakinin (sirt ¢antasi) sarkan kayislarim
ve sanki tufegi ateslemeye hazir bicimde tutan kayitsiz ellerini fark
etmek mumkundur.
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Tabii ki bu kadrda butun aynnulanyla orman, patika yol ve ma-
vimsi gogun bir parcas: da gorunecektir.

Orta plan. Yazunuzde mahcup bir gulamseme beliriyor ve siz bu
gulumsemeyi birdenbire kayitsiz bir yuz ifadesine donustaruyorsu-
nuz. Hafif bir gevsemeyle omuzlariniz1 indiriyorsunuz. El bileginizi
de sarkitip yumrugunuzu sikiyorsunuz. Akhimzdaki kirnigikhiklar ya-
vasca kayboluyor. Ve bu kadrda, bunlardan baska daha bir suru ay-
nnty1 gozlemlemek mumkundur.

Sayet s6z konusu sahnede bulunan kadrlann igerigini son derece
aynintih sekilde yazacak olursak, o zaman sinematografik ¢6zumle-
melerle edebi yazim arasindaki fark daha da buyuk olacakur.

Buna karsilik, okuyucu ile izleyicinin bu sahneden edinecekleri
izlenimi karsilasirmamiz durumunda, ikisinin de yeterince birbiri-
ne yakin olacag da bir gercektir. O halde isin puf noktasi nerede ya-
tiyor? Neden boyle oluyor?

Bu sorularin yanitimi bulabilmek i¢in kadrlarin anlatimin, olayin
edebi yazimiyla karsilastirmaya calisalim ve bu arada elde edecegi-
miz sonuclan analiz edelim.

Birincisi, goze ilk ¢arpan sey, her iki ¢ozamun de tasidig1 enfor-
masyon miktarinda elle tutulur derecedeki farklhilik olacakur. Dik-
kat ederseniz, sinematografik varyantin edebi yazima gore enfor-
masyon bakimindan onlarca defa ustunluk sagladigim gérursunuz.
Edebi ifade tarzinda yuz hatlarinin yazimi bulunmamaktadir. Oy-
sa ekranda butun somutlugu ve sayisiz ayrintilariyla gosterilmis
olacaktur. Avcinin kadrajda bulundugu genel planlarda orman ve
patika yol ekran alaninin ytuzde 99'unu isgal edecek, buna karsilik
sozlu anlatimda bu bélimde yer alan orman ve patikanin ayrinti-
lar1 yazilmayacag gibi, belki de orman veya yolun s6zu dahi edil-
meyecektir. Edebi yazimda yalnizca, elde edilen ilk izlenime gore
kotu bir sekilde betimlenen bir insan figuru vardir. Kaba deyimiy-
le, oyku ile ekran arasinda ortak olan seylerin ancak yuzde 1 gibi
bir oranla sinirlanmasina karsin, enformasyon tasima agisindan il-
kesel farkliliklara aldiris etmeden, izleyici ile okuyucunun edine-
cekleri izlenimler sonucta karsilastirilabilir duzeydé, hatta biribiri-
ne yakin olacaktir.

Burada sinematografinin 6zelliklerinden biri daha agiklhiga kavus-
maktadir.
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Yazar genellikle, kendisi tarafindan edebi bicimde betimlemesi
yapilacak olan olayin akisin1 kendi bilincinde canlandirirken veya
modelize ederken, bir 6zne niteliginde kendi faaliyetlerinin uranu
olan gorsel, duygusal ve mantiksal hafizasini kullanmak suretiyle,
olayin 6znel olarak subjektif bir anlatimin1 yapmaktadir. Bunu bas-
ka sozlerle ifade edecek olursak, yazar edebi anlaiminda yaptig be-
timlemelerdeki butun fazlaliklar: artik bilingli sekilde 6ykusiunden
atmaktadir. Aynca bu betimlemeler, yazarin kendi izlenimlerini ve-
ya kahramaninin bireysel prensiplerini ne kadar dogru iletebiliyorsa
ve yapilan itibariyle okuyucularin kendi yasam deneyimlerinden
edindikleri izlenimlere ne kadar yakin oluyorsa, okuyucu uzerinde
yaptiklarn etki de o derece guglu olacaktir.

Edebiyatcinin psikofizyolojisi ile beyni bu konuda, enformasyon
secimi alaninda ¢ok zor bir isi basarmislardir. Edebiyat¢inin beyninin
hafizasinda s6z konusu secimin sonuglar1 kazinmis bulunmaktadir.
Alginin, duyu sistemi ve insan beyninin bu sistemi yoneten bolumle-
ri, alinan enformasyon sanki bir filtreden gecirerek olgularin ve du-
yumlarin sadece cevherini ayiklamaktadir. Bu filtreleme eyleminin
sonugclarini da yazar artik sozsel bicimde kagida aktarmstir.

Halbuki sinematografta bu olay baska turla cereyan etmektedir.

Eger sinema yonetmeni bu konuda, edebiyatla ayn yolu izlemis
olsaydi, o zaman izleyiciler tarafindan ¢ok az anlasilabilen bigimsel-
subjektif bir sonug elde etmis olacakti. Sinemada buna benzer bir
suru deney gerceklestirilmis ve bu deneyler, deneycilerin yenilgisiy-
le sonuclanmstir.

Bununla birlikte, sinematografin izleyiciler uzerinde, belki de
son derece o6fke uyandiran bir ‘zorlama’, deyim yerindeyse, bir ‘bas-
ki aracr’ oldugunu kabul ediyoruz, fakat aslinda her sey bir bakima
daha degisik bir gérunume sahiptir. Yonetmen, izleyici i¢in sahne-
nin anlamini ve bu sahnenin birakacag) izlenimi bigimlendiren olgu
ve olaylarin sadece kismi bir secimini gerceklestirmektedir. Ekranda
cereyan eden olaylarin anlasilabilmesi icin gereken enformasyon se-
¢imi isleminin diger bir bolumu, kendi duyu organlarin1 kullanmak
suretiyle izleyici tarafindan gerceklestirilir. Bu duyu organlar da in-
san beyninin 6znel bolumleri tarafindan yonetilir ve sinema salo-
nunda oldugu gibi ger¢ek yasam ortaminda da her zaman ayni pren-
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sibe gore ¢alisir. Dis dunyadan gelen enformasyonu bilincimize ak-
taran iletisim kanali her zaman aym kanaldir.

1zleyicinin se¢iminin ikinci bolamunu istedigi gibi gergeklestire-
bilmesi i¢in yonetmen goruntusunu dyle secip kurgulamahdir ki, iz-
leyicinin psikofizyolojik algilama eylemi, yapilan se¢imin tamamen
dogru saptanmis bir yonunde hareket edebilsin. Insanin algilama
ozelliklerini ne kadar biliyorsak, izleyicinin enformasyon se¢iminin
ikinci bélumunu istedigimiz gibi gerceklestirmesini saglamamiz da
o oranda mumkin olacaktir.

Orman sahnesinde, yuzunuzde ilk dis belirtinin géranmesinden
sonra, yonetmen bir suru gorsel varyant icerisinden yakin plan, or-
ta plan veya genel plan1 degil de uzak plani se¢mistir. Ayrica, yonet-
men bu planda sizi gostermemistir. Yaninizdan ucan ve gagasinda
bir peynir pargasi tasiyan bir kargayi da ¢ekmemistir. Yonetmenin
burada izleyiciye sunmus oldugu plan, durgun bir fon uzerinde, her-
hangi bir insan (ava) figuranun hareket ettigi bir plandir. Daha son-
raki yakin planda yuz ifadenizin degismesi, ondan sonra gelecek
planda izleyicinin herhangi bir tehlike unsuru aramasina neden ol-
mustur. 1zleyicinin ormanda cereyan eden olaya belirli bir dereceye
kadar kauldigim varsayacak olursak, onun psikofizyolojik algilama
mekanizmalan dogru bir calisma yapmis demektir. Yani izleyici,
durgun bir fon uzerinde hareket eden bir objeyi secerek odaklasmis
gormeyi o objede yogunlasurmisur. Ekrandaki géoruntude bundan
daha baska bir¢ok enformasyon bulunmasina karsin, izleyici zor
ayirt edilebilecek ufaklikta, fakat hareket halinde olan figiru se¢mis,
diger enformasyon izleyici icin, hareket eden figurden c¢ok daha
6nemsiz olmustur. Boyle oldugu halde duygusal-enformasyonel so-
nug, edebi betimlemenin okunmasindan dogan sonuca nazaran algi-
lama isine daha yakin hale gelmistir.

Boylece edebiyat, sinematografa nazaran gerek enformasyonu,
gerekse yazarin izlenimlerini daha kaba ve tek anlamh bir sekilde
kabul ettirmenin bir 6rnegini teskil etmektedir.

Edebi sanat yapitindan farkl olarak ekran sanati, izleyicinin en-
formasyonu kendi kendine seciminde ona belirli bir illazyon sagla-
maktadir. Ve izleyici ekranda cereyan eden olaylarin analizini sanki
kendi kendisine yapiyormus gibi bir inanca veya duyguya kapildig:
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o6l¢ude, izledigi sahneden edinecegi duygusal izlenim o derece derin
olacak demektir.

Insan algisinin psikofizyolojik 6zelliklerini iyi bilen bir yonetmen,
hi¢ zorlanmadan ve buyuk bir ustalikla enformasyonun nihai se¢im
surecini yonetebilir. Sinema ve televizyon, ekran dunyasiyla insan-
larin dogal durumlardaki islevsel sureglerine ¢ok yakin olan serbest
iletisim goranusunun ortaya ¢ikmas igin elverisli kosullar yarat-
makta, yahut yaratmasi gerekmektedir.

1zleyiciyi etkisi alinda birakan duygusal ve sanatsal sonug, yal-
nizca yonetmenin edebi-dramaturjik yetenegi, yani enformasyon se-
¢iminin ilk duzeyiyle dogrudan dogruya bagimh degildir. Aym za-
manda, izleyicide enformasyon se¢iminin ikinci bélumunun, yonet-
men icin gerekli bir duzende yurumesi agisindan materyalin nasil ve
hangi bicimde sunulmas: gerektigiyle de bagimhdir. Sinematografik
sanat yapitinin 6zelliklerinden birisi de budur.

Edebiyat hicbir zaman insanin algilama sureclerinin karakteri ve
ozelliklerini goz onunde bulundurmamistir. Cunku buna gereksi-
nim duymamstir. Birkag¢ yuzyilhk tiyatro kaltara, insanin iletisim
kanalimin sinirh ve kendine 6zgu 6zelliklerini belirli bir dereceye ka-
dar hesaba katmis bulunmaktadir. Oysa sinema ve televizyon 6nem-
li olgude, 6zellikle insanin iletisim kanalimin dogal sinirhlhigina ve
kendi fonksiyonlarinin 6zel karakterine dayanmaktadir.

Bir taraftan olayin dogal seyrinin illazyonunu saglayip izleyicinin
enformasyon se¢imini sanki kendi kendine yapabiliyormus gibi ol-
masl ve olayin gelisme mantigini ortaya ¢ikarabilmesi icin kendisine
olanak saglama, diger taraftan da ekranda cereyan eden olaylarin bir
zaman dilimi icerisinde yogunlastinlmas: gerekliligi, sinemanin or-
taya gikisindan bu yana gecerli oldugu gibi ileride de hep gegerlili-
gini koruyacaktir.

lkincisi -birinci agiklamayla birlikte ele alinan sade haliyle kur-
gu- insanin algilama fonksiyonlarimin dogal karakteriyle ilgili olan
sinirlamalarin uzerine bindirildigi kurgudur. Bu kurgu, su veya bu
kombinasyonda, yukarida yirmi madde halinde belirtmis oldugu-
muz insanin algilama mekanizmalarinin ¢alisma 6zelliklerinin hare-
ketli kompozisyonunu 6nemli 6l¢ude etkiledikleri iki kadnn birles-
tirilmesi esnasinda ¢ok bariz bir sekilde ortaya ¢ikmaktadir.
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4
KADRLARIN ART ARDA BIRLESTIRILMESININ
' IKI TEMEL ISLEV1

\&2)

Birbiri ardisira gelen kadrlann nasil birlestirilip birlestirilemeye-
cegi konusunda yapilan tartismalar eskiden oldugu gibi gunumuzde
de devam etmektedir.

Boyle oldugu halde televizyon, kadrlar istedigimiz gibi gelisigu-
zel kurgulayabilecegimizi ve izleyicilere her seyi ‘yutturabilecegimi-
zi’ gozlerimizin 6nune sermektedir. Size bu konuyla ilgili birgok 6r-
nek gostermeyi garanti edebiliriz, yeter ki parmaginiz1 televizyonu-
nuzun a¢ma dugmesine dokundurun. Eger 6nunuze ¢ikan ilk prog-
ramda boyle bir 6rnege rastlayamazsaniz, baska bir programda mut-
laka rastlarsiniz.

Televizyonda herhangi bir soylesiyi dikkatle izleyiniz. Adamin
biri sakince oturmus ve monoton sekilde herhangi bir konudaki
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goruslerini anlatiyor. Bununla birlikte, adamin devaml olarak si-
nirsel bir tikle sarsildig1 goruluyor. Bir cumleyi soyler soylemez
adamcagiz birdenbire sicrayiveriyor. Ardindan bagska bir cumle ve
adamin yine, daha kuvvetli bir sarsintiyla ¢irpindigini géruyorsu-
nuz. Boylece on-on bes dakikalik, monoton diyebilecegimiz bir ko-
nusmayla sinirsel sarsintilara tanik oluyorsunuz. Televizyonda
soylesenlerin gercek yasamda genellikle sakin ve dengeli insanlar
olduklarim bildigimiz halde, her gun televizyon ekranlarinda yu-
karidaki ornege benzer sinirsel dengesizligi olan bir suri insan go-
rayoruz. Ne var ki televizyon, onlar sarsintih insan haline sok-
mus durumdadir. Bunun bir¢ok nedeni vardir. Bir taraftan, video
kayit teknolojisinin konforlu kurgu kosullarinin saglanmasina ola-
nak vermeyisi, diger taraftan profesyonel tembellik ve acelecilik,
s6z konusu nedenlerin basinda gelmektedir. Fakat burada daha
cok, televizyon yonetmenlerinin yetersiz montaj kultarunun do-
gurdugu sonuglar buyuk rol oynamaktadir.

Sinema filmine veya video bantina bir soylesi kaydediliyor. Bir-
iki camle soyledikten sonra konusmacinin dili surguyor. Tabii ki bu
arada dil sur¢melerine aldirmaksizin kayitlara devam ediliyor. On
dakika zarfinda konusmacinin dili u¢ defa surcuyor, iki kez konus-
masini metne gore duzeltiyor ve énceden hazirlanan metinde hesa-
ba katilmayan dért cumleyi, kendiliginden konusmasinin gesitli yer-
lerine ekliyor. Konusmaci daha soylesi baslamadan énce, dogaglama
konusmalarin ¢ok yerinde olabilecegi, dil sar¢melerinin onu endise-
lendirmemesi gerektigi ve yonetmenin butun yanhshklan duzeltebi-
lecegi gibi konularda uyanlmistir.

Ve yonetmen, gercekten de butun yanhshklar ‘duzeltiyor’. Bu-
yuk bir sogukkanhlikla dil sar¢melerini, tekrarlar ve gereksiz gelen
cumleleri makaslayarak hi¢ kafa yormadan video bant1 kurguluyor.
Boylece, sakin oturan adamin televizyon ekraninda sinirsel bir tikle
sarsildig1 goruluayor.

Peki, bu nasil oldu? Bunun agiklamas: hi¢ de zor degil. On da-
kikalik video kayittan geriye sadece bes dakika kaldi, o kadar. Bu
bes dakika zarfinda da konusmaci dokuz defa sinirli bir tikle sarsil-
di. Profesyonel sinema dilinde bu, su anlama geliyor. Birinci dil
sur¢mesi cereyan ettigi zaman konusmaci bas, omuz ve ellerinin
durumunu birazcik degistirdi. Gereksiz camleyi soyledigi zaman
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zarfindaysa, belirli 6l¢ude diger tarafa kaydi ve koltugun kenarina
dayamis oldugu sag elini dizinin ustune koydu. Bunun sonucunda,
televizyon ekraninda sakin hareket yerine sinirli bir sarsint1 meyda-
na geldi. Hem de tam dokuz defa. 1zleyici hi¢ kuskusuz, boylece ko-
nusmacinin sinir hastasi olduguna kanaat getiriyor. Fakat, yalniz
bu konuda bilgisi olmayanlarda béyle bir izlenim olusacaktir. De-
neyimli bir sinematografist olaya tamamen farkl bir agiklama geti-
recektir: “Bu olay, televizyon yonetmeninin en basit duzeydeki si-
nematografi kulturunden yoksun olmasi sonucu, televizyon izleyi-
cisine kars1 saygisizhginin ortaya ¢ikmasindan ve ayn1 zamanda te-
levizyon calisanlanna guvenerek soylesiye katilan saygin insanin
uzerinde, aciktan agiga ve gayet kabaca uygulanan baskidan baska
bir sey degildir.”

Onceden hazirlanmis metne bagh kalarak batian bu yanhshklar-
dan kacinmak mumkun degil midir acaba? Tabii ki mamkundur!
Fakat bunun icin ¢ekim platosunda tek kamera yerine iki veya ug
kameranin bulunmasi ve aynianda ¢ekim yapilmas: gerekmektedir.
Bunun yani sira, ses ve goruntiu kayitlar: birbirinden ayrn yapilma-
lidir. Daha once belirttigimiz gibi, gérunta u¢ kamera tarafindan
alinmalidir. Kameralardan biri devaml surette konusmaciy1 gorun-
talemeli, ikinci ve ucuncu kameralar da diger objeleri, mevcut or-
tami, konusmacinin ellerini ve bazen de yakin planda yuzunu go-
runtiulemelidir. Kurgu esnasinda, dil sar¢melerinin meydana geldi-
gi yerde kesilen parcalar yerine ikinci ve ucuncu kameranin o esna-
da cektikleri goruntulerin yerlestirilmesi gerekir. Bu durumda ko-
nusmacinin pozisyon degisiklikleri izleyici tarafindan fark edilme-
yecektir. Boylece sakin, akilli bir konusmaci agirbashhg gibi, daha
once onda mevcut olan insani nitelikler konusmaciya iade edilmis
olacaktir. Bunlar1 basarmak icin de dikkatli bir ¢calisma yapmak ge-
rekmektedir!...

Son zamanlarda ‘izleyiciye her sey yutturulabilir’ slogan sinema
alaninda da kendini gostermeye baslamistir. Televizyondan sinema-
ya aktarilan yontemler arttikca artiyor, ama diger taraftan sinema
goruntusunun inandiricilik guca de buna paralel olarak azahyor.

Bu 6rnek uzerinde iki komsu kadrin birlestirilmesinin iki tarana
incelememiz mumkundur. Birincisi, her iki kadrda da aym objenin
bulunmasy, ikincisiyse komsu kadrlardaki objenin farkli olmasi. Da-
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ha dogru bir yorum i¢in, bir insanin orta plam ile ayni insanin ayak-
larinin yakin plami birbirinden farkh objelerdir ve bu iki kadrnn te-
mel igerigi aym degildir.

Farkh icerikler tasiyan iki kadrin birlestirilmesiyle ilgili ikinci
olay, “Montaj 1938” ve diger calismalarinda S. Eisenstein tarafin-
dan yeterince aynntuh sekilde incelenmistir. Sinemanin bir¢ok
arastirmacisi defalarca bu sorunu ele almislardir. Burada Lev Kule-
sov tarafindan ortaya atilan insan psikolojisinin fenomenlerinden
soz edilmektedir: “Dianyanin bir tek tablosunda kadrlarin birbirin-
den farkh igeriklerinin birligini saglamak, yani birlestirmek ve
kadrlarin bir araya getirilmesinden bu dunya hakkinda tamamlay:-
c1 enformasyon edinmek.” Yukarida verdigimiz 6rnekte, bir insa-
nin orta plani ile aym insanin ayaklarimin yakin planinin birlesti-
rilmesi, olsa olsa tekil bir olaydir ve betimsellik yonunden de za-
yifur. Kulesov stilinde kadrlarin bu sekilde birlestirilmesiyle ilgili
daha ¢arpic1 birgok ornek verebiliriz. Konusmaci eger bir elini ma-
sanin altina gizlemisse ve birdenbire yakin planda, bu elin parmak-
larinin sikica kavradig bir tabanca goéruyorsak, orta planda galum-
seyen insanin goruntusu ile yakin planda bir elin tuttugu tabanca
goruntusunun birlestirilmesinden dogacak ek enformasyon buyuk
olcude farkh olacaktir elbette.

Fakat inceledigimiz konunun bu asamasinda bizim agimizdan
onemli olan bagka seyler de vardir. Kurgu hakkinda tartisan taraflar,
kadrlan art arda birlestirmenin hangi turua uzerinde tartistiklarin
cogu kez unutmaktadirlar. Taraflarin, aym icerikli iki kadrin birles-
tirilmesi konusunu mu, yoksa icerikleri farkh olan iki kadrin kurgu-
lanmasim1 mi tartistiklan bizim a¢imizdan ¢ok énemlidir.

Ayrica, boyle bir tartisma esnasinda goz énunde bulundurulmasi
gereken onemli bir husus daha vardir. Bu kadrlar, arahksiz bir sekil-
de gelisen sahnenin icerigini mi agiga cikanyorlar yahut iki sahne-
nin birlestigi yerde mi bulunuyorlar?

Sonuncu husus da sudur: Acaba yonetmen iki kadrn birlestirirken
onune nasil bir gorev koyuyor? Izleyicinin dikkatini daha sonraki
kadra ¢ekmek mi istiyor, ya da tam tersine, bir kadrdan digerine ge-
cis esnasinda izleyicide olusacak izlenimi yumusatmak m1? Yeni bir
olayin baslangicinin beklenmedik bir vaka olusunu vurgulamak mu,
yahut olayin devaminin kesintisiz bir butinlik igerisinde oldugu iz-
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lenimini elde etmek mi? Art arda yapistinilan iki kadr arasinda bir
kontrastin oldugunu agiga vurmak mu, yoksa iki kadrin birlestigi ye-
rin izleyici tarafindan fark edilmemesini saglamak mi?

Art arda iki kadrn birlestirilmesinin nitelik bakimindan deger-
lendirilmesinin ¢ikis noktalarinin baslicalar, yukarida agiklamaya
calisgimiz hususlardan ibarettir.

Sinemanin sorunlarim arastirirken ‘kurgunun kanunlar’ gibi
kavramlarin yorumunda gunumuze kadar devam eden, arada bir an-
lasmazhklara rastlanmaktadir. Andrey Tarkovski “Sinema Tipleme-
leri Hakkinda” baslikl cahsmasinda su 6rmegi ileri surmektedir. “Si-
nema mesleginin kanunlarim bilmek gerektigi gibi, mutlaka kurgu-
nun da kanunlarim bilmek gereklidir. Fakat asil yaraticihk, so6z ko-
nusu kanunlarin bozulmasi ve deforme edilmesi anindan itibaren
baslar.” Oyle ki Andrey Tarkovski kurgunun kanunlar terimini ya-
zarken onu tirnak icine almamakta, boylelikle kurgunun KANUN-
LARI'nin gercekten mevcut olduklarini vurgulamaktadir.

Biz insanlar ‘kanun’ denince, bu kanuna riayet etmenin zorunlu
oldugunu ve kanunlarin koydugu sinirlandirmalara tamamen uygun
bir sekilde hareket etmemiz gerektigini dustntraz. Ornegin, devle-
tin koydugu kanunlan ihlal eden bir insan, o kanunlar1 koyan top-
lumun gozunde suglu duruma duser. Aymi sekilde, dogadaki ekolo-
jik dengenin kanunlarina riayet etmeyen bireylere, ginumuzde yine
suclu gozayle bakilmaktadir. Toplumun boyle insanlan yargilayip
cezalandirmaya hakki vardir.

Oysa Andrey Tarkovski yaraticihik konusunda insanlar1 farkh
bir sekilde davranmaya cagirir. Tarkovski, sanat¢inin ancak sana-
tin ‘kanunlar’'m ‘bozdugu’ ve ‘deforme ettigi’ zaman gercek sanat
uretebildigini ve asil yaraticihigin ancak o zaman basladig) goérusu-
nu savunur. Fakat genel insan manugiyle hareket edilirse, sanatin
‘kanunlarr’ni ihlal eden bir sanatginin kendi izleyicilerine kars:
suclu duruma dusmesi gerekir. Boyle oldugu halde Tarkovski aca-
ba neden suclu duruma dasmiyor? Unla yénetmenin yaptig1 bu
degerlendirmenin mantik zincirindeki hangi halka bir yanilg: tes-
kil ediyor?

Sinema sanatinin dogusunun, kendine 6zgu bir sinema dilinin
ortaya ¢ikmasiyla dogrudan dogruya baglantih oldugu yillardan be-
ri ileri suralmektedir. Bunun da étesi, kurgunun anlamlandirilmaya
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calisildigy daha ilk denemelerden bu yana ve kismen gunumuzde de
devam eden, kadrlarin bir kurgu cumlesini meydana getiren harfler
veya isaretler gibi algilanip algilanmamasi gerektigi konusunda bir
tarisma baslanlmistir. Kadrlann igerigini, bildigimiz dilbilgisi isa-
retlerine veya harflere donusturme istegi Kulesov’'un kurguyla ilgili
ilk kuramsal calismalarina dayanmaktadir. Lev Kulesov henuz
1920'li y1llarda bu konuyla ilgili tutumunu belirtmisti. Kulesov'a go-
re, isaret ile kadr arasinda, baska bir deyisle hiyeroglif ile kadr ara-
sinda bir esitlik isareti konmamalidir. Canku kadrin igerigi olabildi-
gince karisik oldugu gibi, her zaman aymi sekilde de yorumlanamaz.
Buna karsihik, ginumuzuan bazi arastirmacilar yaptiklar: ¢calismalar-
da ‘isaret’ kavramini, kendine 6zgu dilbilimsel bir yapida ‘fonem’
kavramiyla degistirmislerdir.

Butun bu denemeleri, sinema yapitinin bazi yapisal prensipleri-
nin gramatik dil 6zelliklerini ortaya koyma gayreti seklinde nitelen-
dirmemiz mumkunduar. Ama burada gramerden, isin baslangicindan
beri mevcut olan ve insanlar arasinda dil yonunden karsilikh anlas-
ma kosullarindan soz ediliyorsa, o zaman s6z konusu dili diger in-
sanlarla anlasabilmek amaciyla kullanan herkes acisindan, imla ve
sentaksin (s6zdizimi) genel kurallarinin uygulanmasi tam anlamiy-
la bir zorunluluktur.

Zamaninda bu gramatik zorunluluk kanun derecesine yukseltil-
misti. Bu ‘kanunlar’ daha ¢ok, kesintisiz sekilde gelisen bir sahnenin
icinde yer alan iki kadriin birlestirilmesine uygun olarak incelenmis-
tir. Fakat gercek yaraticilikla, gercek sanat olaylaniyla ilgili oldugu
zaman bu kanunlarin her turla degismezligi gercek anlamda birer
sagmalik gibi gorunecektir. Bu kanunlar sanat1 ilgilendirdiginde at
gozluklerinden, dar koridorlann kalin demir-beton duvarlarindan
farksizdirlar. Oysa sanat, yaratic1 insan fantezisinin (hayal gucunun)
tamamen Ozgur faaliyetlerinin bir uranudur, evrenin tekrar edilme-
si mumkun olmayan sanatsal anlamlandirilmasidur.

Boylece yaratic1 gengligin sinema ‘kanunlan’ni benimsemeye go-
nulla olmayisinin asil kaynaklarina gelmis bulunuyoruz. Her geng
yaratici kusak kendi yeni ve tekrar edilemeyen dusuncelerini mut-
lak bir 6zgurlukte dunyaya acgiklama hevesi icindedir. Bu yuzden,
hangi turden olursa olsun herhangi bir sinirlandirma, gen¢ kusagin
gozunde yaratic1 hayal gucunun kelepcelerinden baska bir sey degil-

41



dir! Ve gen¢ kusagin, sanatin uzerine kazinmus eski ‘kanunlar’ sil-
me isteginin, neredeyse yasaminin bir amaci haline gelmis olmas ta-
mamen mantiksal bir durumdur. Eger gen¢ kusak, danyanin benim-
senmesi ve anlaminin kavranmasina yeni katkilarda bulunmazsa
toplumsal ilerlemenin gergeklesmesi olanaksizdir. Yasamin diyalek-
tigi boyledir.

Gelecegin sanatcalarimn bazilary, ‘sanat’ sozcugunun ‘kanun’ soz-
cuguyle uyum halinde oldugunu duyar duymaz birden hafizalarin-
da protesto duygular1 uyanmakta, demirli beton duvarh sinirlar1 y1k-
ma, at gozluklerini gikarip atma ve kelepgeleri firlatma istegiyle tu-
tusmaktadirlar. Ve bu istekle ilgili olarak, ‘kanun’ sé6zcugunden tu-
retilmis bir s6zcugun mutlak dogrulukta kullanilmas: durumunda
boyle bir istek, boyle bir 6tke kaginilmaz olacakur.

Daha 6nce, Andrey Tarkovski’nin sinema ‘kanunlarr’'n1 ‘deforme
etme ve bozma’ ¢agrisinda bulundugunu yazmistik. Oyle ki bu ¢ag-
r1, eskimis her seyi yitkmak ve yeni olan1 saglama baglamak agisin-
dan geng yaraticilarin amaglanyla olaganusta bir sekilde ¢cakismak-
tadir. Iste bu yuzden unlu yénetmen Tarkovski’nin geng yaraticilar
arasindaki populerligi ¢ok yaygindir. Ayni nedenle, yeni sinemacilar
ortaminda Tarkovski'yle ‘hemfikir olan kisiler’ ¢oktur.

Andrey Tarkovski'nin filmlerini, her seyi inceden inceye arasti-
ran bir¢ok guzel sanatlar uzmani izlemis ye bunlardan higbiri Tar-
kovski'nin butun yapitlarinda ‘sinema kanunlar’’ diye adlandirilan
kurallarin prensip yonunden bozulduguna veya deforme edildigine
rastlamamistur. Tam tersine, Tarkovski'nin mesleki zanaata hakimi-
yeti, sinema konusundaki ustalig, isinin inceligi, yani yadsimaya ca-
histig1 ‘kanunlar’a riayeti, bazen guzel sanatlar uzmanlarim bile hay-
rete dusurmustur. Bir yonetmenin 6zgunlugu ancak dunyaya bakis
acisinda, zanaatin1 dogru kullanarak, daha dogrusu ‘sinema kanun-
larr'n1 tam anlamiyla ve yerinde uygulamak suretiyle, olaylara kendi
kisisel yorumunu katarak ortaya ¢ikabilmektedir. O halde Andrey
Tarkovski'nin bu konuda beyan ettigi gorusleriyle, yapitlarini nasil
meydana getirdigi arasindaki celiskiyi nasil agiklayabiliriz?

Tarkovski’nin ‘sinema kanunlarr’ diye adlandirdig seyler, ashn-
da sinema yapitinin izleyici tarafindan algilanmas: olasiliginin ko-
sullarindan ibarettir. Bu olay, insanin hissetme mekanizmasinin
ozellikleriyle uyum halinde oldugu yerde, sinematografin ona siki
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sikiya baglandig bir faktordur. Her yonetmen dogal olarak, izleyi-
cisinin onu daha derin, daha dogru anlamasindan yanadir. Bu
amacla da gorsel-isitsel-kurgusal sinema oykusunu, izleyicinin al-
gilamasina ve bu algilamanin ¢alisma mekanizmalarina uygun bir
bi¢ime sokmaktadir.

lkincisi... Birinci durumda, kanunlara riayet etme meslegin onu-
ru sayilirken, ikinci durumda da s6z konusu kanunlar1 deforme et-
me ayni derecede sayginhk gorurken, bu prensiplerin genellikle ‘ka-
nun’ diye adlandirilmas: dogru bir sey midir acaba?

Bunun agiklamasi son derece basittir. Burada Andrey Tarkovski'nin
absurde kadar goturmus oldugu bir kavram karmasasi meydana gel-
mistir. lleriye surulen sanatsal dusunceye bagh olarak yonetmen, iki
kadr birlestirirken rahat (az fark edilebilen) yahut rahatsiz edici (¢cok
kontrasth) bir kurgu gergeklestirebilir. Tarkovski'nin yapitlarinda
kadrlarin birlestirildigi yerlerin ezici ¢cogunlugu, insanin algilama me-
kanizmalannin ¢alisma kosullar1 goz énunde bulundurularak kurgu-
lanmistir. Bunlarin sadece kuguk bir bolumu, filmin tasidig) sanatsal
dusunceye bagimh olarak, algilama kosullarnina ters dusecek sekilde
birlestirilmistir. Ayrica Tarkovski, bu 6zel durumlarda bile ‘sinema ka-
nunlan’'m bozmamakta, aksine onlan buyuk bir ustalikla kullanarak
filmlerindeki olaylarin gelismesinde kendisi icin gerekli olan efektleri
elde etmekledir. Tarkovski buna karsihik, kentli ‘kuramsal’ dastancele-
riyle, deneyimsiz olan gen¢ yonetmenlerin henuz tam sekillenmemis
sinematografik bilin¢lerinde yalnizca bir kanigikligin dogmasina neden
olmaktadir. Cekim esnasinda saptanan, daha sonra da kurgu masasin-
da tespit edilen veya duzeltilen kadrlann birlestirilme varyantlan bu-
yuk sorumluluk gerektiren profesyonel bir ugrastir. Yonetmen yaml-
giya kapilip, ileri surulen sanatsal dusunceye ters dusen bir kurgu var-
yant1 secebilir. O zaman izleyici, yonetmenin 6nceden kestiremedigi
veya olaylarin akisina ters dusen, hatta sanat yapitinin yaraticisinin
dusunceleriyle bagdasmayan bir baglant1 kurabilir. Bundan daha koétu
bir varyant da, bir kadrdan baska bir kadra gecisin, algilama kosulla-
niyla ciddi sekilde ¢elismesidir; boyle bir durumda izleyici iki kadr ara-
sinda bir baglanti kuramaz hale gelecegi gibi, filmsel 6ykunun akis ¢iz-
gisini kaybettigi icin filme de ilgi duymamaya baslayacakur.

Andrey Tarkovski'nin mantiksal yamlgisim agiga vurarak su hu-
susu tekrar vurgulamak yerinde bir davrams olsa gerektir. lki veya
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daha fazla kadrin birlestirilmesi sonucunda ortaya ¢ikan kendine 6z-
gu sinematografik bir efekt elde eden Lev Kulesov, kesinlikle sine-
ma kanunlarini degil de, insan psikolojisinin ve bizi ¢evreleyen dun-
yanin insan tarafindan algilanmasinin 6zgul niteliklerini ortaya ¢i-
karmis bulunmaktadir.

‘Sinema kanunlarr’ ve ‘kurgu tekniginin kanunlarr’ gibi deyimle-
re N.D. Anoscenko’nun hazirlamis oldugu Genel Sinema Dersleri ad-
1 kitabinda rastlanmaktadir. Fakat s6z konusu kitabi hi¢ eline alma-
yan insanlara su hatirlatmay1 yapmak gerekiyor. Bu kitap 1930 yilin-
da yazilmistir. Sinema kurami ve sinema dogasi alaninda yapilan bu-
luslarin o altin déneminde, sinematografi ortaminda bu deyimler
gercekten de mevcut bulunuyordu. Sanatgilarin duygu ve dusunce-
lerini agiga vurmak ve.baskalarina iletebilmek icin gerek kurgu
efektlerini, gerekse kurgu yontemlerini yeterli derecede ifade etmek
icin aynnulh agiklamalarin bulunmayisinin, sinemacilarin ‘sinema
kanunlarr’ gibi deyimler kullanmalarina neden oldugu soylenebilir.
Oyle ki, madem ‘kanun’ diye bir sey vardir, o halde herhangi bir
acitklama da gereksiz kalmaktadir. Ancak mamkun olan biricik agik-
lama, enformasyonun insan tarafindan algilanmasi ve isleme sokul-
masi mekanizmalarinda ve bu mekanizmalarin ¢alisma o6zelliklerin-
de var olabilir ve sadece bundan ibarettir.

1930’lu yillarin sonlarina dogru Sergey Eisenstein, Vsevolod Pu-
dovkin, daha sonralar1 da Lev Kulesov'un ve diger sinema kuramci-
larinin ¢ahismalarinda ‘sinema kanunlarr’ gibi deyimler artik tama-
men yok olmustur. Fakat Michail Romm égrencilerine verdigi ders-
lerde, bu tur deyimleri kullanmaya devam etmistir. Ancak Romm’un
1950'li yillarda verdigi derslerde ‘sinema kanunlar1’ deyimi artik me-
cazi anlamda kullanilmaktadur.

Gunumuzde insanlarin algilama sureglerinin 6zelliklerine ne ad
verilecegi hususunu, birakalim psikologlar dusunsunler. Cevrenin ay-
rintil bir géranumunun insan tarafindan algilanma karakter ve pren-
siplerini, insanin psikofizyolojik islevlerinin kanunlan seklinde veya
baska bir sekilde adlandirmak mumkun mudur, degil midir, bu bizi
pek ilgilendirmez. Bizim agimizdan 6nemli olan, sanat¢ginin duygu ve
dusuncelerinin sinematografik ifade bicimi, algilamanin gérme ciha-
zinin psikofizyolojik 6zelliklerine gore uygun hale getirilmesi ve bu-
nu yaparken de bu ozellikleri bilme esasina dayanmaktr.
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Fakat bu uydurma islemini, kendi yapilan itibariyle birbirine ters
dusen iki farkh amacin izlemesi mamkuandir. Birinci amag, kadrlar
arasinda, izleyici tarafindan mumkun olabildigince az fark edilip
hissedilebilen bir birlestirme yapmakur. lkinci amagsa, kadrlarin
birlestirilmesi sayesinde, ozellikle boyle bir birlestirmenin izleyicide
kendine 6zgu bir yorum izlenimini birakacagini iyi bilerek, sinema-
sal ifade bigiminde bir seyi vurgulamak, yani kadrlar: ¢ok hissedilir
bir sekilde birlestirmektir.

Neden birinci amag, film yonetmeni tarafindan 6yle ¢c6zamlenmis
haliyle, Tarkovski'nin terminolojisine gore ‘sinema kanunlan’'na riayet
etme, ikinci amag da onlan yadsima veya sinemada kanunsuzluk sek-
linde adlandiriliyor? Bu soruyu ancak, s6z konusu terminolojiyi orta-
ya atan Tarkovski yanitlayabilir. Canku kendisi, bir kadrdan digerine
gegiste birinci varyant basariyla kullanabildigi gibi, ikinci varyantu da
aym1 basariyla kullanabilmektedir. Ustelik her iki varyanti da derin an-
lamh ve sanatsal bir orijinallikle uygulamaktadir.

Yaraticihik ise, zaten sanat¢inin iletmeyi amacladig) efektin alina-
bilmesi igin sanat yapitinin igeriginin, algilamanin gérme cihazinin
fonksiyonel ozelliklerine ve izleyici psikolojisine orijinal bir sekilde
uygun hale getirilmis bi¢imiyle izleyiciye sunulma surecinden baska
bir sey degildir.

Binlerce yillik bir zaman surecinde insan algisimin psikofizyoloji-
si cok az degismistir ve tasavvur edilebilen bir gelecekte de ayni de-
recede 6nemsiz bir degisme gorulecegi dusunulebilir.

Igerigin ifade biciminin degiskenlige maruz kalan bolumu, bir ta-
raftan algilama kulturuyle, diger taraftansa, butun tutucu yénleriyle
mutlaka insans algilama surecinin 6zelliklerinin goz 6nunde bulun-
duruldugu sinematografide, televizyonda; su veya bu, yeni veya eski
sanatsal ifade yontemlerindeki modayla dogrudan baghlig olan bo-
lumdur. Bunlar da birbirinden tamamen farkh seylerdir.

Fakat goruntunun kurgulanmasi yontemleriyle ilgili somut bir
konusmaya baslamadan 6nce dogru bir terminoloji saptamak gerek-
mektedir. Canku ne yazik ki, bu konuda hala bir kavram karmasasi
yasanmaktadir.
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5
SINEMADA KULLANILAN
PROFESYONEL TERMINOLOJ1

W)

Genel anlamda dil, sadece sembolik bir kavram degildir. Bu kav-
ram sinematografistler igin, buyuk bir olasilikla politikacilara naza-
ran daha ince bir anlam tasimaktadir. Yonetmenin géruntua yonet-
menini, sanat yonetmeninin senaristi, oyuncularin da yénetmeni an-
lamalarn gereklidir. Bir sinema yapitinin meydana gelmesinde yara-
tic1 surecin en 6nemli 6rgutleyicisi olan yonetmeninse, sinematog-
rafik terminolojiyi mukemmel derecede bilmesi bir zorunluluktur.

Ayrica yonetmen, profesyonel bir sinema diliyle dusunebilmeli,
bu dusuncelerini de acikca ve tek anlamh bir sekilde aciklayabilme-
lidir. Yonetmen, verdigi direktiflerin, planlarin ve dusuncelerin an-
latmak istediginden bagska, ikinci veya u¢uncu anlamda yorumlan-
masina izin vermemekle yukumladur.
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Bir Ingilizin kendi diliyle bir Mogolistanliya, empresyonist re-
simdeki atmosferin inceligine nasil hayran kaldigim acikladigin,
Mogolun ise Ingilizce’nin tek kelimesini bile bilmedigini tasavvur
edin. Boyle bir durumda her iki tarafin karsilikh anlasabilme iste-
gi ne kadar guclu olursa olsun, ¢abalar: hicbir ise yaramayacaktir.
Her seyden once, dil yonunden bir baglantinin saglanmas gerek-
lidir. Kisacasi, ne nedir?

Ornegin, meslegine yeni baslayan bir sinematografist icin, yakin
plan nedir sorusuna cevap vermek oldukga zor bir 6devdir. Buna he-
men inanmak bile insana zor geliyor. Acaba asagida siralanan bes
plandan hangisinin yakin plan olarak adlandinlabilmesi mumkun-
dur? Bu soruyu kendiniz ¢cozmeye calisin:

1) Karincanin basi,

2) Bir insanin gozu,

3) Bir ugagin pilot kabini,

4) Ormanda bir cayirin kosesi,

5) Bir yolcu gemisinin locasi ile gemi demiri.

Tahmin edemediniz. Onerilen érnekler arasinda hicbir yakin
plan yoktur. Ama neden? Bunu ileride aciklamaya ¢alisacagz...

Kadr yahut plan ne demektir?

Bu kavramlarin iki anlami vardir.

Her iki kavramin da birinci anlam birbiriyle ¢akismaktadir. Sine-
ma alicisina motor komutu verildigi andan itibaren stop komutu veri-
lene kadar gegen sure zarfinda, yani bir startin sonucunda cekilen ne-
gatif veya pozitif pelikul parcasina ‘kadr’ veya ‘plan’ ad1 verilmektedir.

Kameraya start verildi, plan basladi. Kamera ¢alisma halinde, pla-
nin uzunlugu gittikce artiyor. Kameraya stop komutu verildi, plan
bitti. Cesitli turlerde kombinasyonlu kadrlar, bazan pelikulun ikin-
ci kez kameradan gecirilmesi metoduyla (iki kez pozlanarak) cekil-
mektedirler. Bu durumda ‘bir plan’ mefhumu suya dusmus oluyor.
Bu yuzden, buradakiyle ayn1 anlamda olan ‘kadr’ s6zcagunu kullan-
mak daha dogru olacaktir.

‘Plan’ so6zcugu ikinci versiyonda, baska bir anlamla, yani ¢ekim
olcegi kavramuyla iliskilidir. Cekimlerde genellikle su sozleri kulla-
niriz: yakin plan, genel plan, vs. Bazen de bu terimlerin degisik bir
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sekilde soylenmesine rastlamak mumkundur. ‘Kadr ¢ok yakin ¢ekil-
mis’ veya ‘kadr yeteri kadar yakin degil’ gibi... Fakat hicbir sekilde
bunlari ‘yakin kadr’ veya ‘genel kadr’ seklinde ifade etmek mumkun
degildir.

Bir planin o6lcegi, izleyicinin ekranda gordugu goruntuye gore
saptanmaktadir. Acaba nasil bir goruntu ekran ¢ergevesiyle sinirlan-
dinilmakta, kameranin goruntuledigi objenin veya alanin hangi bo-
lumu, yakinhk derecesinin birim 6lgegiyle orantih olarak filme sa-
bitlestirilmis bulunmaktadir? Lev Kulesov, yakinhk derecesine gore
alt1 temel planin saptanmasini énermisti. Bu olay Lev Kulesov'un,
kadrlarin degisimi esnasinda, kadr 6lceklerinin yakinlk derecesine
bagimh olarak sinema géruntasunun bazi temel prensiplerini orta-
dan kaldirmasina yardimci olmustur.

‘Kadr’ sozcugunun ikinci anlamiysa betimsellikle ilgilidir. Kom-
pozisyon, aydinlatma veya renk ¢6zumlemesi gibi konulardan s6z
edildigi zaman, genel olarak ozellikle ‘kadr’ s6zcugu kullanilir. Ba-
zen ‘goruntu yonetmeni, kadrin kompozisyonuna ¢ok orijinal bir
¢6zum buldu’ seklinde konusmalarin cereyan ettigi isitilir.

35 mm.lik filmlerde dort, 16 mm.lik fimlerdeyse iki perforasyo-
nun sinirlan cercevesinde yer alan dikdortgene ‘film karesi’ veya
‘cerceve’ demek yerinde olur.

Profesyonel sinematografi diline 6zgu baz1 grafiksel belirlemeler
mevcuttur. Sinema filminin ¢ekim tasariminin olusturuldugu, ge-
kim i¢in herhangi bir hazirhk ¢calismasinin yapildig ve ozellikle fil-
min episod veya sahnelerinin betimsel ¢c6zamlemelerini daha 6nce-
den saptamak gerektigi zaman bu grafik belirlemelerden vazgecile-
mez. S.M. Eisenstein s6z konusu belirlemelerin ¢ok basit, sembolik
cizimlerini 6nermistir. Bu yuzden, onlar ¢izebilmek i¢in ressam ol-
mak gerekmemektedir.

Filmin ¢ekim akisimin ve gelecekteki sahnelerin sonucunun
onemli 6l¢ude dogru tasavvur edilebilmesi igin sahnelerin mutlaka
iki tarla ¢izimler belirlenmesi 6ngoralur. Birincisi, kadrajin cerceve-
si icinde, kameranin bakis acisindan goruntulenecek olan objeyi go-
receli bir sekilde resmetmektir. lkincisiyse, kamera ile géruntulene-
cek obje arasindaki iliskiyi belirten ¢ekim alaninin kusbakisi plani-
nin ¢izilmesidir. Goéreceli bir sekilde resmedilen cerceve serisine, si-

48



nema dilinde genellikle ‘cerceve resmi’ (storyboard) ad1 verilir. Kus-
bakisi cizilen ¢ekim alaninin plani da ‘mizansen plan’ veya sadece
‘mizansen’ diye adlandirilir.

Bakis yonune gore, goruntulenen insanin gergeve icinde goreceli
olarak resmedilmesi asagidaki sekillerle gosterilmistir:

a) Kadrajda bir b) Insan basi profil.

insan bagi (cephe).

) d) Bize dogru bakan
¢) Arkadan gorinen insan bir insan (tam boy).
basi (ense).
) f) Kameraya sirum dénmus
e) Insan boyu profil. bir insan (tam boy).

Sekil 2
Insan yuzunun veya figuranun kamerayla iligkili olarak durumu-
nun belirlenmesindeki incelik, basin oval sekli ile cisim hatlar ara-
sindaki karsilikli durum iliskisinde yatmaktadir. Birinci kadrajda
sirt gizgisi, basin oval ¢izgisi tarafindan kesilmektedir. lkinci kadraj-
da sirt ¢izgisi, basin oval ¢izgisinin baslangicindan biraz daha yuka-
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rida baslamakta ve hafifce bir kambur olusturmaktadir. Ucuncusin-
de, sirt ¢izgisi basin oval ¢izgisinin alt tarafim1 kapatmakta ve boyle-
ce ense gibi bir sekil ortaya ¢ikmaktadir. Insan figarana tam boy ¢iz-
digimiz zaman, basin oval ¢izgisinin durumu, o insanin kadrajdaki
durusu ve bakis yonu igin belirleyici rol oynamaktadir. Boyle bir re-
sim sayesinde kadrajda yer alan insanin nereye baktigin rahathkla
saptayabiliriz. Bu durumsa, mizansenin en 6énemli niteligi sayilabile-
cegi gibi, goruntu montajyla ilgili butun soylediklerimizin ana
prensibini de olusturur.

Kameranin yan profilde veya dortte bir profilde goruntuledigi
bir insanin bakis yonunun grafik yoluyla ifade edilebilmesi i¢in,
yine goreceli bir ¢izim sekli mevcuttur. Boyle bir durumda bede-
nin her iki ¢izgisi de profil ¢iziminden farkh oiarak hafif bir tam-
sek olusturmaktadir. Fakat ¢izgilerden biri digerine nazaran, ba-
sin alt kismindan farkh 6l¢ude yuksek bir noktadan baslamakta-
dir (Sekil 3).

Saga bakis Sola bakis
Sekil 3
Insanin bakis yonunun tamamen dogru gosterilebilmesi icin,

dogal olarak burun ve gozlerin de ¢izimde yer almasi gerekir (Se-
kil 4).

Saga bakis Sola bakis
Sekil 4
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MIZANSEN PLANDA INSAN CIZIM1

Sergey Mihaylovi¢ Eisenstein mizansen plan ¢izimlerinde insanin
gayet rahat ve kolay bir ¢izim seklini 6nermistir. Eger herhangi bir
insana yukaridan kusbakis1 bakacak olursak, sematik olarak birbi-
riyle kesisen iki oval daire goruruz. Oval dairelerden kuguk olani,
yani insan basi, buyuk ovalin tam ortasindan baslamaktadir ve yar-
st ileriye ¢ikik durumdadir. Boylelikle, yuzan konumu ve insanin
bakis yonu de belirtilmis olmaktadir (Sekil 5).

Mizansen plan ¢izimlerinde kameranin sekli ¢izilmez. Kamera-
y1 belirtmek i¢in, goruntalenen objenin gérunus acisim belirten
cizgilerle, bu ¢izgilerin birlestigi noktay1 gostermek yeterlidir (Se-
kil 6, 7, 8).

@

Sekil 5 On dérduncu ¢ekim noktas:
Sekil 6
% 16/
Uzun Odak uzakhkl objek- Kisa odak uzakhkh objek-
tifle cekim tifle cekim
Sekil 7 Sekil 8

Kameranin kendi ekseni etrafinda ¢evrinmesini, yani panorama-
y1 (PAN) iki ac1 ve objek‘ifin birinci konumuyla son konumu belir-
ten cizgileri birlestiren ve kameranin ¢evrinme yonunu agiklayan bir
ok egrisiyle gostermemiz mumkundur. Kameranin herhangi bir yer
degisikligi (kaydirma), aralarinda belirli bir mesafe olan iki aginin
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tepe noktalarini birlestiren ve kameranin kaydirilacag: yonu goste-
ren aralikh bir ok ¢izgisiyle ifade edilir (Sekil 9, 10).

17 87 18b
'\ 18a . — —

Panorama (PAN Cekim) Kamera hareketi
Sekil 9 Sekil 10

L.V. KULESOV’A GORE PLANLARIN
YAKINLIK DERECESI

1) Insan gozu. Yakinhk derecesi itibariyle detay veya ayrint diye
adlandirihr.

2) Yakin plan. Omuzlarin neredeyse kadrajin disinda kaldig: bir
insan yuzua.

3) Birinci orta plan. Insan figurunun beline kadar olan kismu.

4) lkinci orta plan. Insan figurunun dizlerine kadar olan kism.

5) Genel plan. Insanin tam boy figuru kadraja 6yle yerlestirilir ki,
basinin ustunde ve ayaklarinin altinda birakilan mesafe énemsen-
meyecek kadar kucuk kalir.

6) Uzak plan. Kadrajin alan 6l¢usune gore insan figarunun isgal
ettigi yer onemsenmeyecek kadar kuguktur.

Film yapim kosullarinda, ¢ekim senaryolarinin yazimi esnasinda
ve alisilagelmis sinematografik konusmalarda Kulesov tarafindan
onerilen alt1 ¢esit plan 6lceginin her zaman kullanildig soylenemez.
Fakat film sahnelerinin kurgusal ¢6zumleme secimini yaparken ve
ozellikle kurgu prensiplerinin ifade edilmesi esnasinda, s6z konusu
alt olgegi kullanmak neredeyse bir zorunluluktur.

Sinematografistler tarafindan kullanilan iki gesit plan olcegi de
‘mikro plan’ ve ‘makro plan’dir. Bu iki plan o6l¢egi bilimsel-tanitim
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Ayrinti lkinci orta plan
2 1. 5 C
Yakin plan Genel plan

Birinci orta plan Uzak plan
Sekil 11

sinema turunde, diger sinematografi turlerine nazaran énemli 6l¢u-
de daha sik kullanilmaktadr.

Mikro plan, goruntulenecek objenin ciplak gozle gorulemedigi
durumlarda, herhangi bir mikroskop araciligiyla cekilen plandir.

Makro plansa, mikro plan ile ayrint1 ¢ekimi 6lcegi arasinda sirala-
nan ¢ekim olcekleridir. Makro plan her ne kadar bilimsel bakis agisin-
da dogru bir terim degilse de, yapilan uygulamalar bu plan 6l¢eginin
sinematografi dilinde yeri oldugunu ¢oktan kanitlamis bulunmakta-
dir. Bu plan o6l¢egini daha iyi agiklamak bakimindan, bir karinca veya
urtihn tek cercevede ¢ekilmis olduklar plami ornek verebiliriz. Ahsi-
lagelmis yasam kosullarinda, kuguk bir objeyi gorebilmemiz i¢in na-
sil ki buyutec gibi araglar kullamyorsak, buna benzer plan ¢ekimleri
icin bazen kamera objektifine takilabilen ek lensler kullanilmaktadir.
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Bu agiklamalarla birlikte plan ol¢egi kavraminm ¢6zume baglamis
bulunuyoruz. Geriye sadece bu kavramin anlasihp anlasilmadigim
kontrol etmek kahyor.

Simdi asagidaki kadrajin plan 6lcegini saptamaya ¢alisin.

Tren lokomotifinin bir bolama

Sekil 12

Eger bu cercevede lokomotifin yakin planinin ¢izilmis oldugunu
dusunuyorsaniz, yanilyorsunuz. Eger bunun orta plan oldugunu
dusunuyorsaniz yine yaniliyorsunuz. O halde cercevedeki resim na-
sil bir plan sayilmal?

Bunu agiklamadan 6nce plan 6l¢egi kavraminin kontrolu igin or-
nek bir ¢erceve daha verelim (Sekil 13).

Ucagin pilot kabini
Sekil 13

Aerobusun yakin plan:i i? Yanihyorsunuz!

Muhtesem Pantheon’u 1nsa eden Antik Yunan mimarimin su sozu-
nu haurlayalim: “Insan her seyin 6l¢asuduar!” Bu bilge s6zun derin an-
lam1 uzerinde fazla kafa yormadan, insanlarin bu s6zu ¢ok sik kullan-
diklar1 gérulmektedir. Bu deyimin yuzeysel yankilannin arkasinda, in-
sann yaraticl yasamsal faaliyetlerinin felsefesi sakhdir. Oyle ki, insan
yarattif1 her seyi kendi 6l¢ulerine gore ayarlamakta, kendi gucune ve
kendi sinirh olanaklarina gore hesaplamaktadir. Bir pudluk (16,3 kg.)
balyozla ¢ivi ¢akmanin ¢ok zahmetli bir is olacag: konusunda farkh
dusunmeyecegimiz agiktir. Veya, mutfak kepgesiyle lahana corbas: ic-
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mek de dyle kolay olmasa gerektir. Aym sekilde, duvar saati gibi bir
saati kolda tasimak da epey zahmetli ve mantiksiz bir seydir...

L.V. Kulesov bu prensipten yola ¢ikarak, sanatin en 6nemli objele-
rinden biri olan insani, planlarin yakinhk derecesinin 6lg¢usu olarak
se¢mistir. Boylece insan, yillardan beri sinema mesleginde herhangi
bir kadrin plan 6l¢eginin biricik él¢utu haline gelmistir. ‘Lokomotifin
yakin planr’ gibi bir deyim kullanmak sinematografik dilde abes say:-
lir. Kadrajdaki lokomotifin yanma bir insan figuru izildigi takdirde,
kadrajin yakinlk olcegi de hemen agiklik kazanir (Sekil 14).

Sekil 14

Eger kadrajda buyuk bir yuk gemisinin burun kismini ¢izecek
olursak, bu konuda i¢ine dustugumuz yanilg1 daha net ortaya ¢ikar.
Geminin locasindan bes metre boyundaki gemi demiri sarkmakta,
guvertesinde de insan figurleri gorulmektedir. Buna ragmen gemi-
nin sadece 1/20’si kadraja girebilmektedir (Sekil 15).

Tl

Sekil 15

Geng yonetmen ¢ekim senaryosunu projelendirme asamasinda
telasa kapilarak ‘geminin yakin planr’ diye yaziyor. Saflikla yonetme-
nin kurdugu cumleye inanan gorunta yénetmeni, aksam yapilacak

55



cekimlerde ‘geminin yakin plani’'ni aydinlatmak i¢in yapim sefinden
500 kilovat gucunde aydinlatma araglan talep ediyor. Kabul edelim
ki, deneyimli sinema yapimcilari boyle bir yoénetmen hakkinda
olumlu seyler dusunmeyeceklerdir.

Lokomotifle ilgili birinci kadn soyle ifade edebiliriz: ‘Genel plan,
lokomotifin 6n kism.’

lkinci kadrin yakinhk olcegiyse, Lev Kulesov’'un yorumuna gore
‘uzak plan, yuk gemisinin burun kism1’ seklinde ifade edilebilir.

Bu prensipten yola ¢ikilirsa, insanin yuz 6lculerini biraz asan bir
cercevenin sinirlan igerisinde ¢ekilen herhangi bir obje, her zaman
yakin plan olarak adlandirilacaktr. Eger kadrin gercevesi icinde yer
alan obje veya objenin herhangi bir bolumunun géruntasa insan bo-
yunu azicik asiyorsa kadrin dlgegi genel plan olacaktir. Bunun gibi
standart bir kiyaslama sayesinde goruntulenen ¢ekim alaninin 6lgu-
su, diyelim ki orta plan olarak adlandirihyorsa, ¢ekimi yapilan obje-
nin buyuklugune gore degismeyecektir. Yakin planla géruntulenen
masa uzerindeki bir sinek, ekranda ¢ok kuguk gorunecektir. Oysa
aym olcekle ¢ekilen bir yolcu gemisi, izleyici tarafindan ekranda go-
rulecektir bile. Tas catlasa ekranda ancak o geminin yolcu salonu-
nun bir lombozu goérunecek, geriye kalan kisimsa kadr simirlarinin
disinda kalacaktir.

Kim olursa olsun, sinematografi yasamina ilk adimlarim atan
herkes er veya ge¢ bu prensiplere alismak zorundadir. Baz: insanlar-
sa yasamlarinin sonuna kadar buna alisamamaktadirlar.
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5
BIR SAHNEDE ART ARDA BIRLESTIRILEN
KADRLARIN 10 PRENSIBI

\&»)

“Son zamanlarda sinematografide artik ‘sessiz’, ‘sesli’, ‘renkli’ ve-
ya ‘stereoskopik’ diye adlandirabilecegimiz kurgu cesitleri yoktur.
Sinemanin ‘sessiz’, ‘sesli’, ‘renkli’ ve diger bi¢imlerinin her tarlusun-
de bir tek kurgu ¢esidi vardir ki, o da sinematografik kurgudur,” di-
ye 1941 yilinda yaptig) ¢alismalarinda yazmisti Lev Kulesov.* Ara-
dan kirk yil ge¢mesine ragmen Kulesov'un bu gorusu hala gegerlili-
gini korumaktadir. Fakat gunumuzde bunlara mutlaka televizyon
kurgusunun da bir sinematografik kurgu oldugunu eklememiz ge-
rekmektedir. Cunku televizyon kurgusu da ekranda bir géruntunuan
kurgusudur. Ve televizyon kurgusunun 6z, temelleri, sinematogra-
fik kurgudan higbir sekilde ayrilmamaktadir.

*) L.V. Kuselov, Sinema Yonetmenliginin Temelleri, M. Goskinoizdat, 1941, s. 295.
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Planlarin yakinhk derecesinin secimi, kadrajdaki insanlarin bakis
yoénunu saptama, kadrajda bulunan objelerin hareket yonlerinin se-
¢imi gibi, bir sahnede art arda birlestirilen kadrlarin on prensibini
ogrenmek, kurgunun temel ve aym1 zamanda baslangi¢ ilkelerinin
kavranmasini saglar. Burada sadece, sinemada en ¢ok yayginlk ka-
zanan bir olaydan s6z ediyoruz. Yonetmen bir sahnenin ¢ekimi es-
nasinda, kadrlarini 6yle bir sekilde kurgulamay: planlasin ki, izleyi-
ci kadrlarin birlestigi yeri fark etmesin, soz konusu sahnenin alg:-
lanmas kolay ve akici olsun, ayr film pargaciklarindan meydana ge-
tirilen sahne son derece sade ve bir batanluk olusturacak sekilde iz-
leyicinin bilincine yerlessin. 1zleyicinin film izleme esnasinda, sah-
nenin bir suru film parcaciginin birbiriyle eklenmesinden meydana
geldigi konusuna kafa yormamas: ve bilincinin butun enerjisini sah-
ne yapisinin anlam ve duyumunu kavramaya yéneltmemesi icin ne
yapmak gerekiyor? Iste kurgunun on prensibi boyle bir ¢devi yanit-
lamaya ¢alismaktadir.

Kurgunun on prensibi, oyunculu (kurmaca) filmden bilimsel ta-
nitim filmine, belgesel filmden animasyon ve aym sekilde haber bul-
teninden herhangi bir spor programinin yayinlanmasina kadar, bu-
tun cesitleriyle televizyon yayinlarini igine alan, géruntanin kurgu-
lanmasiyla ilgili her turla sinematografik yapuitlar icin gegerlidir. Bir
kadrdan digerine geciste s6z konusu prensiplerden ayrilmak, sahne-
de herhangi bir seyi 6nemle vurgulama efekti vermektedir. Boyle bir
durumda, yénetmenin kurgunun on prensibine ters dusen film ek-
leminden sonra gelecek plani bir miktar uzatarak, izleyiciye, sahne-
de gelisen olaylann akisina kendini adapte edebilmesi igin belirli bir
sure tanimasi gerekir. Sinematografi pratiginde, konunun veya ola-
yin gelismesinde bir kopuklugun meydana geldigini belirtmek, ya-
hut bir olayin sonu ile baska bir olayin baslangici arasinda belirli bir
zaman diliminin gectigini gostermek istedikleri zaman, yonetmenle-
rin kadrlan birlestirirken ¢ogu kez kadrlar arasindaki yumusak ge-
cisleri reddetmeyi sectikleri bilinir.

Kurgunun on prensibinin buyuk bolamunu son sekliyle agiga
cikarmis olan Lev Kulesov, yuzlerce filmin kurgusunu analiz et-
mis, kadrlarin birlestirilmesinin ¢esitli versiyonlarini gerek izleyi-
ciler, gerekse kendi uzerinde denemis ve elde ettigi sonuglar1 ge-
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nel bir kurala baglamistir. Lev Kulesov'un kurgu alaninda yapmis
oldugu saptamalar, dunya sinematografisinin onlarca y1l boyunca,
film yonetimiyle ilgili kolektif calisma deneyimlerinin bir sonucu
niteligindedir. Sessiz sinemanin buyuk bir sanata donusme sure-
cinde bu prensipler yavas yavas bi¢imlenmis, yanilgilarla dolu
yuzlerce, hatta binlerce deney sonucunda se¢ilmislerdir. Bu pren-
siplerin ortaya ¢ikmasinin duyuma dayanan karakteri, dogalarinin
acik bir izah tarz1 olmayisi, bununla birlikte, kurgu esnasinda ve
cekimlerde onlan kullanmanin kaginilmazlig), bu prensiplere bir
tar ‘sinemanin degismez kanunlarr’ goziyle bakmamiza neden ol-
maktadir.

Gunumuzde s6z konusu ‘sinema kanunlari’ veya ‘kurgu kanun-
larrnin varlik nedenlerini; insanin gorsel algilama psikofizyolojisiy-
le sinirh olan, kadrlarin birlestirilmesinin izleyici tarafindan kolay-
likla algilanmas: kosullarimi saglama gerekliligiyle agiklama olanak-
larina sahibiz.

11k bakista kurgunun bu on prensibi son derece basitmis gibi go-
runur. S.M. Eisenstein, M.l. Romm, S.1. Yutkevi¢ ve sinematografin
diger arastirmacilari, sinemayla ilgili ¢alismalarinin ¢ogunda bu
prensipleri siralamislar, fakat bu siralamay yeterince ayrintih yap-
mamuslardir. Onlar igin, iki kadrin dogal ve az fark edilebilir bir se-
kilde kurgulanmasi prensiplerini bilmek ve kendi sinematografik ¢a-
hismalarinda kullanmak anlasilacak bir seydi. Simdi bile yukarida
bahsettigimiz yonetmenlerin ¢alismalarin1 okuyanlar, kurgunun on
prensibine eski ustalarin gézuyle bakmakta ve bunun yam sira, hig-
bir sinematografistin bunlar1 bilmeden profesyonel sayilamayacag,
en basit haliyle kurgu kulturu denen seyin yanindan soyle bir degi-
nerek gecmektedirler.

Ama sinematografi pratiginde bazen soyle bir olaya tanik olursu-
nuz: Sinema salonunda oturmus, film izliyorsunuz. Ekranda buyuk
bir ¢arpisma cereyan ediyor. Filmin baslangicindan birka¢ saniye
sonra artik kimin hangi tarafa kostugunu, kimin kime ates ettigini
veya kimin kime saldirdigim1 anhyorsunuz. Fakat aradan bir dakika
daha gegiyor ve ‘bizim’ topgularimizin ‘bizim’ siperleri gille yagmu-
runa tuttugunu, ‘dusmanlarinsa kendi askerlerinin yuzune kars
ates ettiklerini, ‘bizim’ generalin komutuyla da ‘dusmanlar’in yine

59



kendi adamlarim sunguden gecirmeye basladiklarini acgik¢a goru-
yorsunuz. Bir de suvarilerin hucuma ge¢meleriyle artik ‘bizimkileri
ve ‘dusmanlar sadece giydikleri kostumlerden tamyabiliyorsunuz.
Taarruza gecenleri de ancak “hucum!” veya “hura!” diye haykinsla-
rindan ayirt etmek mumkun oluyor. Hatta, bu durumda yonetmenin
bile kendi filminde kimlerin ‘bizimkiler’, kimlerin ‘diismanlar’ ol-
duklarini ayirt edebilecegi kuskuludur.

Yukarida verdigimiz 6rnege benzer durumlarda kurgusal ¢cekim
prensiplerine riayet etmek, dogal olarak, yonetmenlik mesleginin
zorunlu bir kosulu haline gelmektedir. Cunku filmde cereyan eden
olaylarin anlaminin izleyiciye ulasmasi, dogrudan dogruya buna
baghdir.

Ozellikle, guanumuzun mavi ekran (TV) ustalarinin en basit kur-
gu kulturunden yoksun olmalarindan dolay1 yarattiklar1 ‘harika-
lar'sa kaleme alinacak gibi degildir. Televizyon programlarinda ba-
zen Oyle olur ki, kursude oturan konusmacilar sanki salonda oturan
dinleyicilerin enselerine bakarlar, ayr: ¢ekilen dinleyicilerse konus-
mac1 kursusunde otururlar.

Iste bu tur ‘harikalar’ iki kadrin kurgusal eklemlerinin etkileme
gucunu vurgulamakta, yonetmenlik meslegine soyunan herkesin
kurgunun ilkokulundan ge¢mesi gerekliligini bir kez daha kanitla-
maktadir.

1. PRENSIP: PLANIN OLCEGINE GORE KURGU

Gorunta montajinin veya baska bir deyisle, kadrlarin art arda bir-
lestirilmesi prensiplerinin grafiksel yorumunu anlayabilmek igin
kadrda devamh degisim, devamh hareket halinde olan goruntuleri,
sanki her sey ekranda cereyan ediyormus gibi tasavvur etmemiz ge-
rekmektedir. Kadrajdaki goruntu degismeden, yani daha sonraki
plana gecmeden hemen 6nceki, birinci planda yer alan objenin son
durumunu grafiksel bir ¢izimle kagit uzerinde belirtelim. Aym sekil-
de, birinci kadrdan sonra gelen ikinci kadrdaki objenin ilk durumu-
nu ¢izelim. Boylece, birinci kadrdan digerine geciste olusan kompo-
zisyonun hizh bir degisimini hafizamizda canlandirmak suretiyle,
kurgularn kagit uzerinde grafik ¢izimlerle belirtilen kadrlarin degisi-
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mi sirasinda, izleyicinin ekrandan edinecegi izlenimi tasavvur etme-
miz muamkin olur.

Dogal olarak, cerceve ¢iziminden (storyboard) kadrlarin birles-
tirilmesinin ekranda olusturacag efekti tasavvur etme kabiliyeti,
yani goruntuleri hafizamizda canlandirmak belirli bir antrenman
gerektirir. Zamanla binbir gayretle goruntuleri kurgulama surecin-
de, bir kadrdan digerine gecislerde, ekranda olusacak etkilesimi
kendi uzerinde oldugu gibi izleyicilerin uzerinde de kontrol etme,
yonetmeni mesleginde saglam bir yatkinliga gotarecegi gibi, go-
runtulenecek objeye gore kameranin nereye yerlestirilmesi gerek-
tigini, kameranin objenin hangi kismin pelikule sabitlestirdigini
ve cekilen kadrin ekranda nasil gorunecegini tasavvur edebilme
kabiliyetini kazandinir. Cekimlerin sonucunda nasil bir géruntu-
nun meydana gelecegini gorsel bir sekilde tasavvur etme ve gérun-
tuleri hafizasinda canlandirma yetenegi olmadan higbir yonetmen
saghkh bir ¢alisma yapamaz. Butun bu nedenlerden dolayi, bir
kadrdan digerine gecislerin grafiksel cizimlerle 6nceden belirtil-
mesi, her seyden 6nce yonetmenin tasavvur gacunun bir antren-
mani, mesleki yatkinhginin bigimlenmesi niteligini tasur.

Simdi de yakin planin birinci orta planla kurgulanmasinin nasil
algilanabilecegini tasavvur etmeye calisahm. Ornek olarak aldigimiz
odev pozisyonundan bakildiginda acaba sonug iyi midir, kéta mu
(Sekil 16)?

Birinci orta plan

Yakin plan

Sekil 16
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Kota!
Peki, genel plan ile ikinci orta planin kurgulanmas: nasil algila-
nabilir (Sekil 17)?

% lkinci orta plan

Genel plan

Sekil 17

Yine kotu! Birinci versiyon olsun, ikinci versiyon olsun, ikisinde
de izleyici bir sarsint1 hissedecektir. Ekranda izleyicinin gézunu ra-
hatsiz edici bir sey gorunup kaybolacaktir. Bu ne olabilir acaba?

Bu kez yakin plani uzak planla kurgulamaya calisalim (Sekil 18).

Sonug yine kota! O halde ne yapmal1? Bir planla diger bir planin
kurgulanmasinin en optimal mihengi hangisidir?

Gorsel algilama ozelliklerinden birisi de, kadrlar arasinda 6lgek
farkinin birbirinden buyuk 6l¢ude ayrilmadig durumlarda, kadrla-
rin birlestirilmesinin izleyici tarafindan kolay algilandig: olgusunda
yatmaktadir. Yillar boyunca sinematografi pratiginden elde edilen
deneyimler, bir kadrdan digerine geciste bir plan olcegi atlayarak
kurgulanan kadrlarin, goze rahatsizlik vermeden daha kolay izlendi-
gini ortaya koymustur.

Plan olgeklerindeki farkliligin ayirt edilebilecek derecede olmasi
gerekliligi sirf duyumsal nedenlere dayanilarak saptanmisti. Fakat
bu farkhhign, izleyicinin filme adaptasyonunu bozacak ve ekranda
hala ayni objelerin hareketinin devam ettigi hissini kaybettirecek ka-
dar siddetli olmamasi gereklidir.

Ornek verdigimiz ilk iki versiyonda plan 6lgeklerindeki farklilik
yeterli derecede olmamstir (yakin plan — birinci orta plan, ikinci or-
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ta plan — genel plan gibi). Bu kadrlarin kurgulanmas: sonucu, izle-
yici ekranda bir seylerin sarsildigin1 hissedecek, fakat yeni bir sey
goremeyecektir.

Uganca versiyondaki kurgulamada (yakin plan — uzak plan) iz-
leyici her iki kadrda objelerin aym obje oldugunu hemen fark ede-
mez. Bu yuzden, yakin planda gérdugu yuzun, uzak planda takip et-
tigi insana ait oldugunu saptamak igin izleyicinin beyni fazladan ca-
lisma yapmak zorunda kalacaktir.

Yakin plan

Uzak plan

0

Eger bir ayrintiyla birinci orta plan 6lcekli iki kadr, birbiriyle

Sekil 18

kurgulanip ekranda gosterilirse, izleyicide tamamen yukaridaki
gibi bir algilama zorlugu gorulecektir. Kadrlarn icerigi arasinda
hakl1 nedenlere dayanmayan bir baglanti arayisi, kadrlarin birles-
tigi yerde olayin duraklamas: gibi rahatsiz edici bir duygunun
dogmasina neden olur. Burada, izleyici bir kadrdan digerine gegi-
si fark edecegi gibi, ekranda birinci planda gérdugu gozun ikinci
plandaki adama ait oldugunu anlayabilmesi kanit arayisina girme-
sine neden olacaktr.

Bir insanin goruntulenmesiyle ilgili her sey, ¢cekimi yapilan diger
objelerle de ayn1 derecede ilgilidir. Bir kadrdan digerine gecis, ancak
iki plan arasindaki 6l¢ek fark: hissedilir derecede oldugu, buna kar-
sihik bu fark, izleyicinin gérdugu objenin hala gormekte oldugu ob-
je oldugunu anlamak igin bilincinin gerilmesine yol acacak kadar
buyuk olmadig1 zaman uyumlu olabilecektir.
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Goruntulenen obje ister karinca veya tren istasyonu binas, ister-
se uzay gemisi veya fil olsun, butun durumlarda aym prensip gecer-
liligini koruyacaktir. Sinema yonetmenin, bu prensibi goz énunde
bulundurarak yapacag bir kadrdan digerine gegis, izleyicinin rahat
algilama kosullarina olumlu yanit verecektir.

Ancak filmin dramaturjik amacina uygun olarak, olaylarin ge-
lisme akisinda herhangi bir seyi vurgulama gereksinimi dogdugu
zaman, bu prensip bazen de kasith bir sekilde bozulabilir. Diye-
lim ki yonetmen filminin bir yerinde, kahramanini saran korku
hissini izleyiciye aktarma gereksinimi duydu. Filmin kahramani
yapayalniz, onun yardimina gelebilecek arkadaslarim1 gorme umu-
duyla uzun sure bir tepeye tirmaniyor. Bu durumda izleyiciye,
uzak planda uzun sure bir yamactan yukariya dogru yavasca tir-
manan bir insan figara gosterilebilir. Kahramanimiz aym planda,
tepedeki bir kayanin uzerine ¢ikar. Uzak planda gosterilen insan
figura kayanin uzerinde dogrulup ileriye bakar. Kadr degistiriyo-
ruz. Yakin planda korkuya kapilmis kahramanin yazanua goésteri-
yoruz. Tekrar kadr degistiriyoruz. Bu kez kahramanimizin bakis
acisindan, kayanin arkasinda, basindan kursunla vurulmus halde
uzanan arkadasini gosteriyoruz.

Yonetmen tarafindan herhangi bir seyi 6nemle vurgulamakla bir
iliski olmadan, planin 6lgegine gore kurgu prensibine riayet edilme-
mesinden dolay1 kadrlarin birlestirilmesinin olusturacag rahatsiz al-
gilama, izleyicide bilingalt1 bir tedirginlik yaratacakur.

Dis gorunusleri itibariyle birbirine benzemeyen farkh objeler ice-
ren bir kadrdan digerine geciste, kurgunun bu prensibi anlamim yi-
tirir. Boyle bir durumda, her iki kadrda da plan 6lgekleri, yonetme-
nin amacina karsilik veren herhangi bir yakinlkta olabilirler.

2. PRENSIP: BIR MEKANDA BULUNAN OBJELERIN
BAKIS YONUNE GORE KURGU

Onumuze soyle bir 6dev koyalim: Ayn kadrlarla gorantalenmis
olan ve birbiriyle sohbet eden iki insanin, (A — Arbuzov, B — Bruk-
vin) ekranda birbirine bakiyormus gibi algilanmasi icin kameray:
nasil yerlestirmeliyiz?
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Kameray1 su sekilde yerlestirirsek (Sekil 19):
2

Sekil 19

Bu durumda, ekranda asagidaki gibi bir sonug elde ederiz (Se-
kil 20):

A

Sekil 20
Her iki insan birbirine degil de ayn1 yone bakmaktadir. O halde
bagka bir versiyon deneyelim ($Sekil 21):

1 /
Sekil 21
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Bu kadrlarin birlestirilmesi ekranda soyle gorunecektir (Sekil
22):

A

Sekil 22

A ile belirtilen Bay Arbuzov'un bir sonraki kadrda birdenbire
ekranin sag tarafindan sol tarafina sicramasi ve kendine bakiyor-
mus gibi algilanmasy, izleyici agisindan beklenmedik bir etki ya-
ratacag gibi, neyin ne oldugunun anlasilmasi da pek mumkun ol-
mayacaktir. Boylece, izleyici olayin nasil meydana geldigini dua-
sunmeye baslayacak ve bu kadrdaki diyalogun anlarn ekranda
ikinci plana itilmis olacaktir.

O halde sekil 23’te goruldagu gibi, ikinci ¢ekim noktasimin yeri-
ni Arbuzov ile Brukvin arasindaki aks ¢izgisinin diger tarafina kay-
dirmay: deneyelim.

Sekil 23
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Cekim noktasinin yerinin bu sekilde degistirilmesi, ekranda elde
edilecek sonug itibariyle prensipsel bir degisime neden olacaktir
(Sekil 24).

Sekil 24

Arbuzov, Brukvin tarafina bakarken diyaloguna devam ediyor.

Burada, ikinci ¢ekim noktasinin yerini degistirmenin, belirli bir
dogallhig) agqiga gikarmaya yardimar oldugu acgikga gorulayor. Eger
kamera iki kahramamn birbirinin bakis ¢izgisinin sadece bir tarafin-
da bulunan noktalara yerlestirirse, izleyici olayin akisin1 sanki ger-
cek yasamda kendi gozleriyle goruyormus gibi, ekranda oyle tasav-
vur edecektir. Cekimlerin bu sekilde organize edilmesi, ¢cekim alani-
nin bu tarzda duzenlenmesi, ekranda objelerin genel olarak bulun-
duklan mekanda kendi aralarindaki karsilikh iliskide bakis yonu-
nun izleyici tarafindan dogru ve kolay bir sekilde saptanmasina ola-
nak vermektedir.

Bir mekanda bulunan objelerin bakis yonine gore kurgu prensi-
bi, birbiriyle karsihikh iliski halinde olan iki objenin ¢ekimlerinin
mutlaka bu objelerin arasindan gegen aks ¢izgisinin sadece bir tara-
findan yapilmas: gerektigini dikte eder (Sekil 25).

Sekilde 13. noktanin haricindeki ¢ekim noktalarinin hepsi dogru
secilmistir.

Kurgunun bu prensibi karsilikli iliski halinde olan butun objeler
icin gegcerlidir. Ressam ve ressamin uzerinde resim yaptig tuval.
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Tank ve ona ates acan tanksavar topu. Turna kusu ve ondan kagma-
ya calisan kurbagacik...

Simdi de, yonetmenin ‘yasak’ olan aks ¢izgisini atlayip her seye
ragmen olay:r obur taraftan gostermeyi kararlasirdigini varsayarak
durumu 6yle incelemeye ¢alisahm. Diyelim ki aks ¢izgisinin obur ta-
rafina gecmek icin yonetmenin elinde inandiric1 nedenler var. 1zleyi-
ci igin rahat algilama kosullarinin bozulmamas agisindan ve ekran-
daki mekanda izleyicinin bakis yonlerini sasirmamasi i¢in ne yapma-
muz gerekiyor? Bu soruya iki yamitla karsilik vermemiz mumkundur.

1. Versiyon (Sekil 26):

13b

|
——__T_

13a

Sekil 26

Bu sekilde goruldugu uzere, kamera ¢alisir durumdayken oyun-
culanin arasindaki aks cizgisini atlar. Boylece kadrajdaki objelerin
bakis yonundeki degisiklik, izleyicinin gozu 6nunde cereyan etmis
olur.

Mizansen plana bakilirsa, daha sonra 14, 15, 16, vs. numaral
kadrlar1 ¢ekmek icin, artik kameramizi aks ¢izgisinin ust tarafin-
da kalan ¢ekim alanindan segilen noktalara yerlestirmemiz gerek-
mektedir.

2. Versiyon (Sekil 27):
lkinci durumda kadrajdaki objelerin yer degistirmesi, birinci ver-
siyonda oldugu gibi yine kamera ¢ekim halindeyken gerceklesmek-
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tedir. Fakat burada, objelerin kadrajdaki yer degisikligine kamera-
nin hareketi degil de, goruntilenen kahramanin hareketi neden ol-
maktadir. Bir taraftan kamera ayni yerde kalirken, diger taraftan Bay
Brukvin’i kadrajda tutmaya ¢alisarak Bay Arzubov’un hareketine go-
re PAN yapmaktadir. Kahramanin hareketiyle onun aks ¢izgisi de
dogal olarak yerini degistirir ve Bay Arbuzov’un ‘kamera — Brukvin’
aks ¢izgisini atladig1 andan itibaren, kahramanlarin ekrandaki yer
degisikligi tamamlanmis olur. Bu durumda Bay Arbuzov ekranin sa-
gina, Bay Brukvin'se soluna tasinir. lkinci versiyonda kameray: daha
erken durdurmak bile mamkundur (Sekil 28). Ustelik Bay Arbu-
zov’'un ‘kamera — Brukvin’ aks ¢izgisini tam atlayacag sirada... Daha
sonra, meydana gelen yeni aks cizgisine bagh olarak ¢ekimleri de-
vam ettirmek gerekmektedir.

S VPN
e \\ ,/@‘A

14
13

Sekil 28

Goruntuledigimiz sahneye sadece iki insanin veya baska sekilde
herhangi iki objenin katilyor olmas: durumunda, her sey son dere-
ce basittir. Sahneye katilan insan veya obje sayisinin artmasiyla da
cekim esnasinda kadrlarin kurgu duzenliligini takip etmek gittikge
zorlasacaktir.

Bir sahnede u¢ kisinin diyalogunu ele alalim. Bu durumda hangi
cekim noktalar1 yanhs segilmistir? Kadrlarin kurgulanmasi sonucu
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izleyici, kimin nerede oturdugu, kimin kime baktig1 konusunda ne-
den yonleri kaybeder?
Iste boyle bir mizansende 6zellikle suna dikkat etmek gerekir:
Kamera sanki butun durumlarda dogru secilen noktalara yerles-
tirilmis, yani yakininda bulunan insanlarin (Brukvin ve Canbulatov)
aks ¢izgisinin sadece bir tarafinda yer almaktadir (Sekil 29).

@/\A

Sekil 29

Cekim noktalarinin bulundugu yerlerden goéruntuledigimiz ge-
kimlerin sonuglarim cerceve resmi (storyboard) yoluyla kagit uze-
rinde belirtelim.

- Eger birinci ve ikinci kadrlar sahnenin dogru kurgulamisina uy-
gunsa, ucuncu kadra ters dustukleri apagik ortadadir. Birinci kadr-
da bay Brukvin’e bakan bay Arbuzov, ucincu kadrin yanhs ¢ekimi
sonucu, ekranda bakis yonunu degistirerek Canbulatov’a bakmaya
baslamistir (Sekil 30).

Goruldugu uzere pek zor olmayan bu sahnemizde, kahramanlar
arasindaki aks ¢izgilerinin ugu de cizildikten sonra hatal ¢ekim
noktasi kolayca ortaya ¢ikar (Sekil 31). Asagidaki sekilde belirtildi-
gi gibi, ucuncu ¢ekim noktasi, diger butun noktalara nazaran I1-11
aks ¢izgisinin disinda kalr.
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Eger cekim noktalarinin se¢imini,
bir sonraki mizansen planda oldugu
gibi sahnede bulunan insanlar ara-
sindaki en yakin iki aks ¢izgisiyle s1-
nirlandiracak olursak, kameranin
nereye yerlestirilmesi gerektigi soru-
nunu kolayca ¢ozmus oluruz. Boyle
bir durumda kameramizi, cizgilerle
belirtilen yerlerin disinda kalan
alanlardan herhangi birine yerlesti-
rip cekinmeden o noktadan ¢ekim
yapabiliriz. Bu sekilde ¢alisan bir yo-
netmenin meydana gelebilecek kur-
gu hatalarim1 dusunmesine gerek
yoktur. Bu sema, ¢ekimlerin dogru
kurgulanip  kurgulanamayacagini
kontrol etmek icin dusunecek kadar
zaman bulamadiklan siralarda, ozel-
likle aktuel ¢ekim yapanlar i¢in ola-
ganusta 6neme sahiptir (Sekil 32).

Bir mekanda bulunan objelerin
bakis yonunun saptanmasi prensibi-
ne gore soyle bir sahnenin kurgusal
cozamlemesi de yapilabilir. Buyuk
bir salonda toplanti yapilmaktadir.
Kursunun arkasinda bulunan uzun-

e,
A
q

Sekil 30

ca masanin arkasinda heyet ayeleri oturuyordur. Kursuade duran

adam bir konusma yapmaktadir. Birkag giris yolu olan toplant1 sa-
lonu dinleyicilerle doludur. Aktuel ¢ekimleri yoneten sanatginin
onunde, goruntileyecegi toplantinin ¢alisma akisini yansitan on-
larca kadr i¢inde ayn1 kompozisyonu tekrar etmeme gibi ¢ok cid-
di bir 6dev durmaktadir. Boyle bir durum tamamen televizyonun
karakterine uyuyordur. Simdi su soruyu yanitlamaya ¢alisalim.
Acaba yonetmen, mekanda bakis yonunun saptanmas: prensibini
goz onunde bulundurmadan hangi ¢ekim noktalarim1 se¢mistir

(Sekil 33)?
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Oldukca zor olan bu ¢ekim semasinin
icinden ¢ikmanin bir tek yolu vardir, o
da cerceve resmi yapmak. Biz de oyle ya-
palim (Sekil 34-1’den Sekil 34-10%a):

Birinci kadr: Kursude konusma yapan
adam salona bakiyor. Kadrajda basi sag-
dan sola yonelmis durumda. Dinleyiciler
konusmaciya bakiyorlar. Onlarin bakis
yonu kadrajin solundan sagina dogru.

lkinci kadr: Karsiudeki konusmacinin
yaza salona donuk. Kadrajdaki bakis
sagdan sola dogru.

Uctinca kadr: Dinleyicilerden ikisi 6n
planda bulunuyorlar. Bakislar1 konusma-
cimin arkasina yonelmis gibi bir durum
sergilenmekte. Dinleyicilerin bu durumu-
nu izleyici anlayamayacaktir.

Dorduncu kadr: Bir dinleyicinin ya-
kin plani. Bakisi sagdan sola yonelmis
durumda. Yine hatal bir durum.

Besinci kadr: Baska bir dinleyici. Fa-

kat bu bir dncekinin yazune bakiyor. Bu -

durumda konusmacinin hangi tarafta ol-
dugunu belirlemeye ¢ahsin.

Altina kadr: Konusmac kuarsusiiniin
arkasinda oturan heyet uyelerinin yakin
plani. Bir 6nceki dinleyicinin baktig yone
bakiyorlar. Bu insanlarin konusmaci kur-
susunun arkasinda oturan heyetin uyeleri
olduklarini, ancak énlerinde bulunan ma-
sanin kenanndan anlamak mumkundaur.

Yedinci kadr: Toplanti salonunun
genel plani. Konusmaci kadrajin solun-
dan sagina bakiyor. Salondaki dinleyi-
cilerin bakis1 sagdan sola dogru yonel-
mis durumda. Birinci kadra ters dusen
bir durum.
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Sekil 34

Sekizinci kadr: Bir dinleyicinin ya-
kin plani. Bir 6nceki kadrla kurgulan-
masi olanaksiz.

Dokuzuncu kadr: Konusmacinin
yakin plani. Bakisi dinleyicinin sirtina
yonelmis. Bu kadr da kurgulanamaz.

Onuncu kadr: Toplanti salonunun
genel plani. Konusmaci kuarsasunun
arkasinda oturan heyet ile dinleyicile-
rin karsihkh bakisma yonu agisindan
birinci kadrla uyum halindedir. Fakat
bu kadrin bir 6nceki kadrla kurgulan-
mas1 mumkun degildir.

Boyle bir ¢ekim sonucunun, yénet-
menin kurgu alamindaki cahilligine
delalet ettigini soylersek, televizyon
cahsanlarimin buyuk c¢ogunlugunun
son derece sasiracagini, hatta danlaca-
gin1 tahmin etmek zor degildir. Ne ya-
z1k ki televizyonda ¢ogu kimse bu se-
kilde c¢alismaktadir. Mavi ekranda
(TV) buna benzer yanhshklara her
gun onlarca kez rastlamamiz mum-
kundur. Ancak beyazperdenin gérun-
ta montaji kualtarana doguran ve
koklestiren sinematografta bu turden
yanhishklara rastlamak daha da acidur.

Peki, ne oldu boyle? Bu ¢cekimlerde
hangi yanhshklar yapild1 ve bunlar-
dan nasil sakinabiliriz?

1., 2., 5, 8 ve 10. kadrlann ¢ekimi
‘toplant1 salonu — konusmaci’ arasin-
daki aks cizgisinin bir tarafindaki
noktalardan yapilmisur. 3., 4., 6., 7.
ve 9. kadrlarin ¢ekimiyse, s6z konusu
aks cizgisinin 6bur tarafinda kalan
noktalardan gerceklestirilmistir.
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Buna benzer durumlarda genellikle
cok basit bir yontem kullamlir.

Yoénetmen ve goruntil yoénetmeni,
masadaki heyet uyelerinin, konusmaci-
nin ve salondaki dinleyicilerin bakisla-
rinin temel olarak sectikleri herhangi
bir tarafa yonelmis olmasina dikkat et-
melidirler. Birinci kadrda sahnede yer
alan insanlarin karsilikl1 durum iliskile-
rinde hangi yon esas alinmissa, diger
butun kadrlarda da aymi yon gecerli ola-
caktir. Yani, kuliste oturan heyet uyele-
ri ile konusmacinin kadrajdaki bakis
yonu sagdan sola dogru, dinleyicilerin
de soldan saga dogru olmas: gerekmek-
tedir. Konusmacimin bakisi, hangi

kadrda olursa olsun ve hangi taraftan cekilirse cekilsin eger hep
kameranin solundan ge¢mesine dikkat ediliyorsa, boyle bir pren-
sibe riayet etmek gayet kolaydir (Sekil 35). Buna goére, dinleyici-
lerin bakis ¢izgisi de kameranin sagindan ge¢melidir (Sekil 36).

NoX

Sekil 35
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Sekil 36

Boyle pratik bir yaklasimla ¢ekimlerin gergeklestirilmesi, bir me-
kanda bulunan objelerin bakis yonunun saptanmas prensibine gore

kusursuz bir kurgu ¢6zumlemesini garanti edecektir.
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Cekimlerde bircok ornegine rastlandig) uzere, 6zellikle yaratica
yetenegiyle buyukluk taslayan gérunta yonetmeni, yonetmenin on-
dan bu prensibe riayet etmesini istemesi karsisinda hiddetinden pat-
layacaktir. Gorunta yonetmenleri genellikle, bu durumda yoénet-
menlerin, onlarin yaratic1 6zgurluklerini gaspederek cektikleri kad-
rajin gorselligini yoksullastirdiklarindan sikayetgi olurlar.

Boyle bir goruntu yoénetmeni i¢in, yonetmen her zaman ‘cebinde’
kurtaricl bir ¢6zam bulundurmali ve ¢ekimlerin kritik anlarinda
onu kullanmahdir.

Ornegin, igunci kadrda kamera cekim esnasinda hareket ederek
aks cizgisini atlayabilir ve boylece cekim noktalan aks ¢izgisinin
obar tarafina aktarilmis olur (Sekil 37).

Sekil 37

Sekilde gorulecegi gibi, son derece basit bir yontemle gorunta yo-
netmeninin ¢ignenmis haysiyeti boylece tatmin edilmis olacakur.
Fakat bu sirada yedinci kadrda aks ¢izgisinin ters yonde kesistigini
belirtmekte yarar vardir. Aynca, besinc1 kadn yedinci kadrdan son-
raya koymak veya tamamen iptal etmek gerekecektir. Dokuzuncu
kadnysa dorduncu ile altinc kadrlarin arasina yerlestirmeliyiz. Boy-
le bir kurgu ¢6zumlemesi en kavgaci géruntu yonetmeninin bile ya-
raticl 6zgurlagunu kisitlamamakla kalmayacak, aym zamanda kad-
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rin aydinlatilmasi ve kamera hareketi yonunden, ondan daha ust du-
zeyde profesyonel bir ustalik gostermesini talep edecektir.

Bir mekanda bulunan objelerin bakis yonune gore kurgu prensi-
bini uygulamaya elverisli bir yontemi daha ornek gosterebiliriz.

Uzunca bir masanin etrafinda ‘12 Ofkeli Adam’ (Amerikali yonet-
men Sidney Lumet'in filminde) oturuyor. Aralarinda gerilimli bir
tarisma cereyan etmektedir. Sahnenin betimsel ¢ozumlemesi icin
yonetmen, masanin degisik taraflarinda oturan kahramanlarin yakin
ve orta planlarimi yakalamalhdir. Cekim alaninin plani uzerinde aks
cizgilerini belirtmek yonetmeni kolayca yanilgiya goturecektir.
Cunku haddinden fazla aks ¢izgisinin ortaya ¢ikmas: kaginilmaz
olarak yanhslara neden olacaktir. O halde ne yapmahdir? Bu durum-
da ¢ekim noktalarini nasil saptamahdir (Sekil 38)?
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Sekil 38

Birincisi, burada kurgu esnasinda art arda gelen iki komsu kad-
nin birlestirilmesinin bizi ilgilendirdigini hatirlatmakta yarar vardir.
Bizzat komsu olan ve birbirinin ardi sira gelen planlarin birlestiril-
mesi aninin izleyicinin rahat algilama kosullarina elverisli olmasi ge-
rekmektedir. lkincisi de, her zor sahneyi, kurgusal ¢ozumlemelerini
gayet basit yontemlere dayanarak kolayca secebilecegimiz ¢ok sayi-
da parcalara ayirmamiz mumkundur.

lkinci durumda, son planin kurgusal yénden ‘temiz’, yani dogru
birlestirilmesi 6devi doguyor. Birinci parcanin son plamn ile ikinci
parcanin ilk planinin birlestirilmesidir burada s6z konusu olan. Bu
sorunun ¢ozumlenip ¢6zumlenemedigi de cergeve resmi veya mi-
zansen planda kolayca gorulebilir.
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Fakat kalabalhik sahnelerin ¢ekimlerinde ortaya gikan ¢ok tipik
bir durumu daha goz éninde bulundurmamiz gerekmetedir. Orne-
gin, sahne soyle gelisebilir: Besinci adam, dokuzuncu adamla tartis-
tiktan sonra kanmitlanm onaylatmak icin on ikinci adama bakiyor.
Kamera bu esnada, zaten dokuzuncu ile on ikinci adamin arasinda
duruyordu (Sekil 39).

TN )

Sekil 39

Cekim sirasinda besinci adam, bakislarini kameranin bir tarafin-
dan digerine yoneltiyor. Besinci adam planin baslangicinda kamera-
nin sagina bakiyorken, planin sonunda adamin bakisi kameranin so-
luna cevrilmis oluyor. Bu olay 19. kadrda gerceklesmektedir.

Eger besinci adamla dokuzuncu adamin tamsmasimin ¢ekimle-
rini aralarindaki aks ¢izgisine gore duzenlemis bulunuyorsak, be-
sincinin ilk bakisindan sonra on ikinci adamla aralarinda yeni bir
aks cizgisi ortaya ¢ikmis oluyor. Haliyle, degisiklik ayn1 kadrin
cekimi esnasinda gerceklesiyor. Cekim surecinde, kadr i¢inde
meydana gelen degisiklikler izleyicinin gézinun 6nunde cereyan
ettigi icin istedigimiz her seyi yapmamiz mumkundur. Yonetme-
nin uymas gerektigi yeni kurgu kosullar1 planin sonunda ortaya
cikiyor. Cerceve resminde herhangi bir hata yapilmis gibi yanhs
bir izlenime kapilmamak icin boyle bir kadrin ¢iziminde, mutlaka
hareketin baslangici ile sonunun belirtilmesi gerekir (19a ve 19 b
gibi) (Sekil 40).
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Sekil 40

Gerg¢i kameray1 dokuzuncu adam ile on ikinci adam arasindaki
aks cizgisine gore yanhs yerlestirmis olmamiza ragmen, ekranda el-
de edecegimiz kurgusal ¢ozum dogru olacaktir. Besinci ile on ikinci
adam arasindaki aks cizgisiyse daha sonraki cekimlerimiz igin
onemli hale gelecektir. Ve bu turden bir kurgusal gegcisi algilamak
izleyici agisindan tamamen dogal olacakur.

Oyunculu (kurmaca) film yonetmeni i¢in boyle bir kurgusal ge-
cisi planlamak hi¢ zor olmayacaktir. Fakat aktuel ¢ekim yaparken,
buna benzer gegislerle beklenmedik bir anda karsilasma olasihg bu-
lunan bir yonetmenin, kadrlann kurgusal yapisinda o kadar rahat
hareket edebilmesi gerekir ki, aniden ortaya ¢ikan pozisyonlarda
dogru karan ¢abucak verebilsin.

Cekim sureci icin karakteristik bir olay ele alalim. Diyelim ki,
15. ¢cekim gununun ¢alismalari, 10. ¢ekim gununde yarim biraki-
lan bir sahnenin tamamlanmasiyla surdaraluyor. Goruntilenen
kahramanin kadrda bir replik soylemesi yahut olayi bir el hareke-
tiyle canlandirmasi ve ayni zamanda karsisinda bulunan partneri-
ne bakmasi gerekiyor. Kamera bir kosede ¢ekime hazir duruyor.
Aydinlatma projektorleri yakilmis, oyuncu objektifin énunde si-
kintiyla ‘motor’ komutunu bekliyor. Ne var ki bu sirada, ¢ekim
ekibi buyuk bir hararetle, oyuncunun kameranin sagina mi, solu-
na mi, hangi tarafina bakmasi gerekligini tarusiyor. Asistanlar da-
hil olmak uzere herkes tartismanin i¢inde... Tartisma en iyimser
haliyle, her iki versiyonun birden ¢ekilmesiyle, en kotu haliyle de
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sahnedeki olayin gelisme butunlugunu kaybettiren bir kurgu ha-
tasiyla sonuglanacakur.

Yaratici orijinallikten yoksun, taklit¢i ‘6zgur’ kurgunun temsil-
cileri -ki bu tip insanlara en ¢ok 6grenciler arasinda rastlanir- bir
mekanda bulunan objelerin bakis yonune gore kurgu prensibine
riayet etmekle ilgili bazen soyle dusunurler: “Nasil ¢ekersem ce-
keyim, izleyici ekrandakilerin kim olduklarini nasil olsa tahmin
edebilir.”

Bu yanlis eylemi dogrulamak igin ancak ‘izleyici tahmin eder’ gi-
bi bir deyim kullanilabilir.

I1zleyicilerin ancak kadrdaki masa kenarindan, ekranda heyet
uyelerini gérduklerini (toplant1 sahnesi) veya oturanlarin arkasin-
daki koltuk biciminden, gorulenlerin toplanti salonundaki dinleyi-
ciler olduklarini tahmin edebildikleri filmin yonetmeni ‘aman ne
yetenekli’ bir yonetmendir. Bazen oyle olur ki izleyiciler, hangi
oyuncunun kadrda yer aldigimi yalnizca giydigi kostumden anlaya-
bilmektedirler. Cunku, olayin kahramanlarindan herhangi birinin
boyle bir pozisyonda bulunabilecegini izleyicinin tasavvur etmesi
bile mamkun degildir.

Boyle yonetmenlere, filmlerini izlemeye gelen izleyicilere bile-
tin yaninda esantiyon olarak bir kahve fincam vermelerini 6neri-
yoruz. lzleyici filmi izlerken kahveyi icecek, daha sonra ekranda
kimi gordugunu tahmin edebilmek i¢in elindeki kahve fincamyla
fala bakacakur.

Fakat fala bakma onerimizle tatmin olmayanlar i¢in baska bir
oneride bulunabiliriz. Diyalog halinde olan birkag kisilik sahnele-
rin ¢cekimlerinde, insanlarin yuz hatlar, kostum, sa¢ sekli, vs. gibi
ufak tefek ayrinularla birbirinden ayirt edilebileceklerini hatirla-
mak gerekir. Gergi diyalog halinde olan iki veya ug¢ kisi, dogal ola-
rak iki veya ug¢ obje olusturacaklardir. Ve bu iki-u¢ insanin diyalo-
gunu birkag¢ planla goruntulemek gerektiginde, sahnenin drama-
turjisine uygun olarak, her gelen plam bir 6ncekinden ayirt edile-
bilecek kadar farkh bir 6lgekle ¢cekmek yerinde bir davranis olur.
Bu da, planin 6lcegine gore kurgu prensibini, bir dereceye kadar
farklh fakat birbirine benzeyen baz1 objelerin ¢ekimlerine yaygin-
lastirmak an‘lamma gelecektir.
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Dahasi var: Kamera objektifinin hafifce sagina veya azicik soluna
yoneltilen insan bakis, izleyici tarafindan, ekranin sagina ve soluna
yoneltilmis bakis gibi algilanacaktur. Buna karsihik, yuaza saga do-
nuk, fakat gozleri kamera ekseninin soluna cevrilmis olan insan da,
ekranin soluna bakan insan olarak degerlendirilecektir. Buna benzer
durumlarda burun yonunun degil de, bakis yonunun ¢oézumleyici
faktor oldugundan soz edilmektedir.

3. PRENSIP: KADRAJDAKI OBJELERIN
HAREKET YONUNE DOGRU KURGU

Gorunta montajinin bu prensibi, ekranda hareket halinde olan
butun cisim ve objeleri aym derecede ilgilendirmektedir. Fakat
biz, bu prensibi bir otomobilin illastrasyonlariyla aciklamaya ¢a-
hisacagiz.

Bir zamanlar VGIK'in (SSCB Devlet Sinema Enstitusu) 6gretim
uyelerinden biri 6grencilerine soyle bir 6dev vermisti. Biz de 6nce-
likle bu 6devden yola koyulalim (Sekil 41).
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Sekil 41

Bu iki planin kurgulanmasi mamkun mudur acaba? Bu iki kadnn
birlestirilmesi konforlu kurgu taleplerimizi tatmin edebilecek midir?
Bu sorulara tek bir karsihk vermemiz mumkundur. Tabii ki hayir!

Bu iki kadrin birlestirilmesinden izleyicinin elde edecegi duygu-
yu, koridorda serbestce yururken birdenbire 6nunuzde agilan kapi-
ya carptiginizda sizde dogacak duyguyla karsilastirabiliriz.
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Ekranda birinci kadrdakinin tersine
hareket eden bir otomobilin gérunmesi,
insan bilincinde, suratinda patlayan ‘ka-
p1 carpmasy’ gibi algilanacaktir. Bunun
sonucunda alnimizda bir siskinlik olma-
yacak, fakat ekrandaki olayin gelismesi-
nin belirli bir bolumu alginizdan duse-
cektir. Yani, mecazi anlamda duasunur-
sek, yedigi ‘darbe’den sonra izleyicinin
kendine gelebilmesi ve ekrandaki obje-
nin yeni hareketine alisabilmesi i¢cin be-
lirli bir surenin gecmesi gerekecektir.
Tahmin edebilecegimiz uzere, bu gorsel
efektin arkasinda, gérmemizin suredu-
rumunda beliren, insanin algilama 6zel-
likleri yatmaktadir.

Bu iki kadrin kurgulanabilmesi icin,
otomobilin hareketiyle ilgili nasil bir
kadr ikisinin arasina yerlestirmemiz ge-
rekiyor? .

Ogrenciler belirli bir dasanme gergin-
liginden sonra, bu soruya genellikle soy-
le bir ¢6zim bulmaktadirlar. lki kadrin
arasina yerlestirmek icin otomobilin bize
dogru geldigi yahut bizden uzaklastig gi-
bi bir kadr ¢ekmenin gerekli oldugunu
dusunurler. Cerceve resminde bu kadr
soyle gorunecektir (Sekil 42).

Otomobilin art arda gelen bu u¢ kad-
rin1 daha dikkatlice incelemeye ¢alisiniz.
Goruldugu gibi, 6nerilen hareket devam-
liligr o kadar da kusursuz sayilacak tur-
den degildir (Sekil 43).

Eger plan 6lcegine gore kurgu prensi-
bini hatirlayacak olursak, bu duruma bi-
rinci agiklamay: hemen bulabiliriz. Olgek
bakimindan planlar birbirinin aymsidir.
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Her ucunde de aymi objenin bulunmasindan dolay1, kadrlarin bu ni-
teligi kurgudaki ‘uyumluluk’ duzeyini hemen asagiya dogru ¢ekiyor.
Bununla birlikte, (s6z konusu kurgulamada) bir kadrdan digerine
gecisin ¢ok kaba olmasina neden olan ikinci bir 6zellik daha vardir.
Kadrlarin ucunde de otomobilin hareket yonu aniden degismekte-
dir. Birinci planda otomobil ekranin solundan sagina dogru hareket
ediyor ve buna bagh olarak izleyicinin géozu de goruntuyu takip
ederken saga dogru hareket ediyor. lkinci planda otomobil bize dog-
ru geliyor. Bu durumda ekranda pek belirgin bir hareketin fark edil-
digi soylenemez; tam tersine, planin basinda otomobil hareketsizmis
gibi bir algilama s6z konusudur. Eger bu plan: dar acih bir objektif
turuyle cekersek, o zaman ekranda kameraya dogru keskin bir hare-
ket elde edebiliriz. Kisaca, bu versiyonlarin herhangi birinde bir
kadrdan digerine gecis esnasinda, izleyici ekranda bir hareket dur-
gunlugu hissedecek, daha sonra da otomobilin yeni hareketine
adapte olmaya mecbur kalacaktir. Bununla birlikte, ikinci kadnn
ucuncusuyle birlestirilmesi durumunda da izleyicide ayn izlenimin
kalmasi s6z konusu olacaktir.

Simdi, daha 6nce s6zunu ettigimiz bir 6gudu hatirlatmanin ya-
rarh olacag kanisindayim. Ekranda cereyan eden olayda ani bir
degisikligi, izleyiciye her zaman bir kadrin icerisinde gostermek
daha iyidir. Bu 6gudu goz 6nunde bulundurarak araya girebilecek
kadn, asagidaki sekilde goruldugu gibi ¢ekmek gerekmektedir
(Sekil 44).

Sekil 44
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Bu durumda ikinci kadrin baslangic ile sonu, bir 6nceki ve bir
sonraki kadrlarla uyumlu bir sekilde kurgulanabilecektir (Sekil 45).

3

Sekil 45

Yukaridaki sekilde, geriye donus, yani ekranda otomobilin hare-
ket yonunu degistirmesi izleyicinin gozu 6nunde oldu. Boylece,
kadrlar artik kusursuz bir sekilde kurgulanabilir.

Kadrajdaki objenin hareket yonune gore kurgu prensibinin ma-
hiyetini agiklayabilmek icin farazi sekillerden yararlanmamiz mum-
kundur. Otomobilin ekrandaki hareketlerini yaptigimiz cerceve res-
minde oklarla gosterebiliriz. Objenin her dort yana hareket etme
olasihg bulundugu ve tamamen 6zgur bir grafiksel agiklik igin ek-
ran alanini dort ceyrege ayiracagiz. Ayrica, butun oklan ekran alani-
nin merkezinden ¢ikacak sekilde belirtecegiz (Sekil 46).

3 1
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Sekil 46
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Yukaridaki sekilde, otomobilin hareketiyle ilgili u¢ kadrin sema-
tik ¢izimi gosterilmistir.

Bu olayda genel kural, kadrlarin birlestirilmesi esnasinda hareket
eden objeyi belirten oklarin dusey ¢izgiyi asmamasi uzerine kurul-
mustur.

Omegin, eger otomobil kameradan hafifce sola dogru giden bir ha-
reket yonunu takip ederken ¢ekilmisse, o zaman bu kadr kameradan
hafifce saga dogru bir hareket yonunu takip eden bagka bir kadrla ka-
ti surette art arda kurgulanamaz. Cekimler kurgunun diger prensiple-
rine uygun yapilmis olsa bile sonugta kurgulanamazlar (Sekil 47).
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Sekil 47

Kadrlarin birlestirilmesi esnasinda hareket yonunuan bu turden
degisikligi, ekranda her zaman bir sigrama oldugu duygusunu uyan-
diracakuir.

Ayrica kadrajin sagina dogru hareket eden bir cismi igeren go-
runtanun, sola dogru hareket eden bir cismi iceren goruntuyle de-
gismesi, aninda anlam degisikligine yol agmakta ve izleyici tarafin-
dan, konuda anlatilan olayin tersi bir olaya gecilmesi seklinde yo-
rumlanmaktadir. Eger ekranda bir insan devamh soldan saga dogru
hareket yonunu takip ediyorsa ve izleyici, s6z konusu adamin evden
cikip herhangi bir yere gittigini biliyorsa, bir sonraki kadrda o insa-
nin aniden sagdan sola dogru bir hareketi takip etmesi durumunda
izleyici dogal olarak bu insanin evinde bir seyi unutup geriye don-
duguna dusunecektir.
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Eger hucuma gecen bir suvari birligi, ekranda sola dogru bir ha-
reketi izlerken, ardindan gelen kadrda birdenbire saga yonelirse, iz-
leyici aninda soyle bir sonuca varacaktir. Suvari birligi korktu, geri-
ye donuyor. Kadrlarin bu sekilde kurgulanmasy, filmsel olayin gelis-
mesinde yonetmenin tasvip etmeyecegi bir anlam yaratabilir. Buna
karsilik, hareket yonunun degisimi izleyicinin gozleri énunde cere-
yan ediyorsa ve izleyici bu degisimin neden oldugu faktorleri goru-
yorsa (yolun kivrilmasi, yol dénemeci, vs.), o zaman olayin tersine
yorumlanma olasihig) ortadan kalkacaktir.

Kadrlarin birlestirilmesinin rahat algilanabilmesi i¢in objenin ha-
reket yonunu degistirmesi, ekranin grafiksel semasinda 90 derecelik
bir ag1y1 asmamal ve hicbir sekilde hareket yonu sagdan sola dogru
degismemelidir (Sekil 48).

Sekil 48

Ugiinci versiyon en uyumlu kurguya olanak vermektedir. Hare-
ket yonunu belirten oklar, ekranin ceyrek alanlarindan biri igerisin-
de simirlandinlmis bulunmaktadir.

Kurgu yanhsliklar1 yonetmeni ve gérunta yonetmenini ¢ekimle-
rin her adiminda tehdit eder. Buna ¢ekimlerden bir érnek verelim:

Oyuncu turneden doner donmez, daha once ¢ekimine ara ve-
rilmis olan caddedeki bir gegis sahnesinin ¢ekimlerine devam edi-
lir. Ne var ki cekimler artik baska bir kentte yapilmaktadir. Go-
runtd yonetmeni rejimde (gunbatimi) cekilecek sahnenin atmos-
ferini ileten mukemmel bir zaviye bulup ¢ekim noktasini saptar.
Cekim ekibi s6z konusu mekana gelerek kameray1 géruntu yonet-
meninin saptadigl noktaya yerlestirir. Bu durumda, eger yonet-
men filmin kahramaninin hareket etmesi gereken yonu hatirlami-
yorsa, demek ki kurgu masasinda onu birtakim zorluklar bekleye-
cek ve sahnenin duygusal etki gucu dusecektir. Eger yonetmen
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filmini kurgularken, goruntu yonetmeninin mizansen se¢imi es-
nasinda hareket yonunu goz onunde bulundurmadan ¢ekim yap-
mus oldugunu fark ediyorsa, aralarinda bir anlasmazlik dogacak-
ur. Cunku dusunulen gorsel efektin ters bir noktadan géruntu-
lenmesi mamkun degildir.

Peki, suglu kimdir? Her ikisi de!.. Géruntu yonetmeni c¢ekim
noktasim saptarken kurguyu dusinmuyordu. Yonetmen de tembel-
lik yaparak ¢ekim 6ncesi mekan arayisina gitmemis ve mizansenin
duzenlenmesine katilmamisti.

Ekranda hareket, filmsel olayin en ¢nemli gelisme bicimlerinden
birini olusturur. Yonetmen tarafindan kapsaml bir sekilde sanatsal
bir yaklasimla projelendirilmis mekanda, hareket halinde olan kah-
ramanlarin davramslan araciligiyla, cogunlukla sahne veya episo-
dun anlam belirtilmekte, konunun yahut yazarin dusuncelerinin
gelismesi cereyan etmektedir. Filmin kahramani ucakla yolculuk
ediyor veya bir esegin sirtina binmis olabilir, hatta yerde surunuyor
veya yatla denize agilmis olabilir. Eger amacina ulasmak icin kahra-
manin birka¢ ulasgim arac1 degistirmesi gerekiyorsa, ekranda art ar-
da kurgulanmis ve aym yonde hareket eden degisik objelerin kadr-
lan, kahramanin ilk hedefine hareket ettigini belirtecektir. Oysa ha-
reket yonunde yapilan her tarlu degisiklik, izleyici tarafindan kah-
ramanin baska bir seye karar vermesi ve yeni bir hedefe yonelmesi
seklinde yorumlanacaktir.

Boylece, hareket yonune kurgu prensibi, yalnizca kadrlarin
uyumlu bir sekilde art arda birlestirilmesini 6ngérmekle kalmamak-
ta, ayn1 zamanda filmin dusuncesinin ifade edilmesine de katkida
bulunmaktadir.

Burada, ¢ogu kez tartismalara yol acan 6nemli bir noktay belirt-
mekte yarar vardir. Bu konu, hem kadrajda bulunan objelerin hare-
ket yonune kurgu prensibini, hem de bir mekanda bulunan objele-
rin bakis yonune gore kurgu prensibini ilgilendirmektedir.

Bir otomobilde yan yana oturan iki kahramanin goruntulerinin
art arda kurgulanmasi gereken bir sahneyi dusunelim. Gunumuzde
boyle bir sahneye hemen hemen her filmde rastlamamiz mumkun-
dur. Eger buna benzer bir sahneyi kafanizda canlandiramiyorsaniz,
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hemen televizyona kosun, kanallardan birinde mutlaka boyle bir
sahneye rastlayacaksiniz.

Simdi boyle bir sahneyi kafamizda canlandirmaya ¢alisalim:

Diyelim ki otomobil, sehirleraras bir yolda, belirli bir yonu takip
ederek gidiyor. Otomobilin icinde, surucuyle birlikte yaninda bir
kadin seyahat ediyor. Aynca ikisinin arasinda, filmde 6nemli yer tu-
tan bir diyalog cereyan ediyor. Boyle bir sahnede gorduklerimiz ge-
nellikle sunlardan ibaret olacaktir:

Otomobil ekranin solundan sagina dogru giderken, orta planda
her iki kahramani da gérayoruz. Bu durumda, otomobilin uzerinde
hareket ettigi fon, kadrajin sagindan soluna dogru akiyor olacaktir
(Sekil 49).

1. KADR

Sekil 49

Sekil 49'da goruldugu uzere, kiz (A) 6n planda, surucuyse (B) ar-
ka planda gorulayor. Biraz sonra surucu onemli bir sey soyleyecek
ki, onun tek basina bir yakin plam gerekiyor. Suracunun yakin pla-
nin alahim (Sekil 50).

B ___/
/ I1. KADR

Sekil 50
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Bu kez kizin tepkisini almak i¢in, onun da tek basina yakin bir
planin1 almamiz gerekecek. Aynen uygulayahm ($ekil 51).

o~ —
Ry
S
A
111. KADR

Sekil 51

Sekilde gordugunuz gibi, ilk bakista bu planda bir terslik yok, ki-
zin bakis yonu dogru. Kiz suruca arkadasina bakiyor. Acaba oyle
mi? Bu sorunun tek yamit1 olabilir. Hayir! Kizin bakis yonu dogru
olabilir, ama arkasindaki fonun hareketinden otomobilin bir 6nceki
kadrin tam tersi yonunde hareket ettigini gorayoruz.

Pekaila, bunun nedeni nedir acaba? Bunu daha iyi anlamak igin,
sahnenin u¢ kadrinin da mizansen planini ¢izmek isimizi kolaylasti-
racakur (Sekil 52).

Goruldugu gibi, ucuncu kadrda kamera, otomobilin ust tarafina
konmustur. Boylece, kaginilmaz olarak otomobil kadrajin sagindan
soluna, yani birinci ve ikinci kadrlarin tam tersi bir yonde hareket
ediyor olacaktir.

Bir 6rnek daha verelim:

Bir caddede iki arkadasin konusarak yan yana yuradugu bir sah-
neyi kafamizda canlandiralim. Birinci kadr, genel plan. ki arkadas
(A) ve (B) birbiriyle konusarak kameraya dogru geliyorlar. Bu kadr-
da, kamera sabit veya geriye dogru hareket ediyor olabilir, sonug ba-
kimindan bizim i¢in bu énemli degildir. Cekimin cepheden oldugu
kadn cizimlerle gosterelim (Sekil 53). Simdi de yakin planlara gegi-
yoruz. B'nin birinci orta plani. Bu kadrda kamera artik onlarin sag
tarafina yerlestirilmistir. B’'nin hareket yonu, kadrajin solundan sa-
gina dogru (Sekil 54).

93



Sekil 52
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Sekil 53
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Sekil 54

Aruk A'min yakin planimi gostermenin zamani gelmistir. A'nin
B'ye bakiyor olmasi igin, deneyimi olmayan bir yonetmen, tipk: oto-
mobil sahnesinde oldugu gibi kameray: A’nin sol tarafina tasiyacak-
ur. Biz de dyle yapalim (Sekil 55).

(9 ~( )z
© [~

Sekil 55

Gergekten de otomobilde oldugu gibi, A bir onceki kadrin tersi
yonunde bir hareket izlemeye baslamistir.
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Simdi bunun nasil olmasi gerektigi dusunelim:

Acaba kameray1 nereye koyarsak ters yonde bir hareket elde et-
mekten kurtulabiliriz?

Tekrar mizansen plam imdadimiza ¢agirahm ($Sekil 56).

— — — 1 AKS ClZGilSl

— — — Il. AKS CIZGlSI

I. AKS CIZGISl

Il. AKS CIZGlISl

Sekil 56

Sekilde goruldugu gibi, mizansen planda A ve B i¢in her birine,
hareket yonune gore bir aks ¢izgisi ¢izmis bulunmaktayiz. Buna go-
re, tek basina B ve A ile B birlikte goruntulendikleri zaman, birinci
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aks cizgisinin alt tarafinda kalan butun noktalardan ¢ekim yapma-
miz mumkuandur. Sadece A’'yr géruntuleyecegimiz durumlardaysa,
kameramiz ikinci aks ¢izgisinin alt tarafinda kalan noktalara yerles-
tirmemiz gerekecektir. Bu durum yolda yuruyen iki arkadas icin de
ayni sekilde gecerli olacaktir.

Buna benzer sahnelerin ¢ekiminde, kameray1 aks ¢izgilerinin ust
tarafina tasiyabilmemiz igin, bir mekanda bulunan objelerin bakis
yonune gore kurgu prensibinde 6nerilen ¢6zamlerden yararlanma-
miz mumkunduar. Yani, her turlu yon degisikligi kamera ¢ahsir du-
rumdayken, izleyicinin géza énunde cereyan etmelidir. A ve B izle-
yicinin gézu 6nunde yon degistirebilir veya kamera saryo ile aks ¢iz-
gilerinin bir tarafindan diger tarafina gegebilir.

Buna benzer ¢ekimlerde bir hususu daha belirtmekte yarar var-
dir. Kahramanlarin arkasindaki fonun gorulmedigi yahut ¢ok az go-
rulebildigi yakin ve ¢ok yakin planlarda, kahramanlarin bakis yonu
dogruysa, kamera aks ¢izgilerini atlasa da izleyici bundan rahatsiz-
Iik duymayacakur.

4. PRENSIP: KADRAJDAKI OBJELERIN
HAREKET EVRELERINE GORE KURGU

Bir sahne icerisinde uygulanan kurgu prensiplerinden her biri,
daha cekimlere baslamadan 6nce yonetmen tarafindan iyice bilin-
meli ve gerek mizansenin kurulmasi, gerekse kameranin yerlestirile-
cegi noktalarin secimi esnasinda goz énunde bulundurulmaldir.
Ama hareket evrelerine gore kurgu prensibi, 6zellikle ¢ekim sirasin-
da da hesaba katilmahdur.

Donmekte olan purazsuz bir tekerlegin herhangi bir durumunu,
baska bir durumundan ayirt etmek mumkuan degildir. Boyle bir te-
kerlegin hareketinde devre devre gelisen ayn bir hareket safhasina
rastlanamaz. Fakat bu tekerlegin bir tarafini, 6rmegin kirmiziya bo-
yadigimiz zaman donmesi durumunda, hareketindeki evreleri yaka-
lamamiz mamkun olacaktir. Boyali kismin yukarida oldugu sirada
bir evre, asagida oldugu zaman baska bir evre, sagda veya solda ol-
dugu zamanlardaysa daha bagska bir evre, vs.

Lunaparkta donme dolaph bir episod ¢ekmemiz gerektigini ta-
savvur edelim. Bu durumda belgesel, oyunculu (kurmaca) veya bir
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canlandirma (animasyon) filmi cekiyor olmamiz bir seyi degistir-
mez. Burada hareket evrelerine gore kurgu prensibine nasil riayet
edecegimiz ¢ok onemlidir.

Kahramanlarimizin oturmus oldugu sepetin kirmiz1 renkli ol-
dugunu dusunelim. Ayrica, ¢arkta kirmizi renkli baska bir sepet
de bulunmuyor. Cark dénuyor. Sepet yavasca yukariya dogru
yukseliyor ama hala carkin sol alt ¢eyreginde bulundugu sirada
bir uzak plan. Kirmiz1 sepet bu planda, ¢arkin yatay ¢apin1 gege-
rek ust noktaya yaklasiyor. Tam bu sirada bir kadinin sesi isitili-
yor: “Petya, Petya, korkuyorum!”

Bu kadrin ardindan ekranda bir genel plan gérulayor (Kadr No.
2, Sekil 57).

Sekil 57

Birinci kadrin ikinci kadrla kurgulanmasinda sepetin hareketi-
nin bir kismini kesmek, daha dogrusunu soylemek gerekirse atla-
mak mumkundur. Fakat izleyici i¢in, hareket evresine gore kirmi-
z1 sepetin, hala ¢arkin sol ust ¢eyreginde bulunuyor olmasina ve
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aym yonde hareket etmeye devam ettigine dikkat etmek zorunlu-
dur. Asagidaki semada objenin yer degistirdigi ¢cark ¢cemberinin,
izleyiciye gosterilmesi zorunlu olmayan parcas: okla gosterilmis-
tir (Sekil 58).

4
N

Sekil 58

Sahnenin gelismesi devam ediyor.

Bu sirada aniden ruzgar esiyor ve sepetlerin sallantilar1 artiyor.
Aymni anda qighk gibi bir ses isitiliyor:

“Annecigim, dusuyorum!” diye duzensiz diyaloguna devam edi-
yor, ayn1 kadinin sesi.

Birinci orta plana geciyoruz (Kadr No. 3).

Sepetin insan basinin dahi giremeyecegi kadar stk dokulu par-
makliklan arasindan, kadin siluetinin yanindaki erkege sokuldugu
goruluyor.

“Petya, siki tut beni, Petya...”

Kahramanlarimizin net isitilen sesine karisan diger insanlarin ses
tonundan, donen carkin tepesinde nasil bir panigin yasandig agik-
ca belli oluyor (Sekil 59).

Sepetin al¢almaya basladig1 andan, hemen hemen asagida durdu-
gu ana kadar, olayin gelismesinin buyuk bolumunu kesebilmek icin
anlamsal bir ara ¢ekim yapmamiz mumkundur (Kadr No. 4).
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Sekil 59

Donen carka binmek isteyen birkag kisi, bilet almak igin gisenin
onunde duruyor ve yukarida korkuyla bagrisanlara kagumseyici bir
gulumsemeyle bakiyorlar (Sekil 60).

—

O
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Sekil 60

Besinci kadr. Kirmizi sepet nihayet ¢arkin altindaki alanda duru-
yor. Kahramanlarimiz sepetin ig¢inden ¢ikiyorlar. Gen¢ adam yanin-
daki bayanin inmesine yardimci olmak igin elini uzatiyor. Sag salim
asagiya indiklerine zor inanan geng kiz, sag ayagini sepetin altinda-
ki saglam sehpaya basiyor (genel plan).

Aluna kadr (birinci orta plan). Bayan kahraman carkin tepesin-
deyken korkuyla bagirdig icin utaniyor. Gozlerini kaldirmadan se-
petten cikiyor ve boynu bukuk bir sekilde sehpadan iniyor.

Besinci ve altinc1 kadrlarin birlestirilmesi esnasinda yine hareket
evrelerinin devamhlig prensibine riayet etme gerekliligi doguyor.
Yalmz bu kez ¢arkin degil de, insanlarin hareket devamhhgindan
soz ediyoruz. Eger besinci kadrda, gen¢ kadin artik ¢arkin altindaki
sehpaya basip dogrulmaya bashyor ve ¢ikisa dogru yoneliyorsa, o za-
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man altinc1 kadrdaki hareket, bir 6nceki aym fiziksel hareketin ge-
lisme evrelerine gore devam etmelidir. (Sekil 61).

B D@
S B

5

Sekil 61

Aluna kadrda, kamera pan yapmak suretiyle geng cifti orta pla-
na kadar takip etmektedir.

Oyunculu (kurmaca) filmlerin ¢ekiminde besinci ve altinciya
benzer kadrlarin kurgusunu kolaylastirmak ve hatasiz yapabilmek
icin, kadrlan, bitmeleri gereken yerde degil de biraz sarkitarak ce-
kerler. Bu da su anlama gelir: Demek ki kadrlarin birlestirilecegi yer-
deki hareketin belirli bir bolumu iki defa ¢ekilmektedir. Yani, aym
hareket besinci kadrin sonunda ve altinc1 kadrin basinda tekrarlanur.
Boylece, yonetmenin hareket evrelerine gore uygun bir yer bularak
kadrlar1 kesmesi kolaylastirilmis olur.

Yedinci kadr. Uzak plan. Kahramanlarimiz parkta uzaklasiyorlar.
Geng kiz hala basin kaldirmadan yuaruyor (Sekil 62).

‘;ﬁ“
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Sekil 62
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Altina1 ve yedinci kadrlar gayet kolay bir sekilde kurgulanabi-
lir: Plan ol¢egine gore kurgu prensibine tamamen uyum saghyor-
lar. Fazla uzerinde durmadan bu iki kadn kurgulayabiliriz, dogru
degil mi?

Evet diyorsaniz yanihyorsunuz. Eger altinci kadrin bitimi aninda
kahramanlarimiz sag ayaklarina basarak adimlarina bashyorlarsa ve
yedinci kadr bunun tam tersiyse, belki de izleyici kurguda nasil bir
hata yapildigini anlamayacak, fakat sahnenin gelisme temposunda
bir bozukluk oldugunu hissedecektir.

Kadrlann birlestirilmesinde adimlarin evrelerine riayet edilmesi,
ozellikle kahramanin da i¢inde bulundugu ve yuruyen bir asker si-
rasini iceren kadrlann kurgulanmasi esnasinda kendini hissettirir.
Hatta ve hatta kadrlarin birinde ayaklar gogrunmuyorsa bile, kahra-
manin kol ve omuz hareketlerinden hareket evrelerinin birbirine
uyum sagladiklar acikca belli olacaktir. Ayrica, hareket halinde olan
atlan1 veya hareketleri siklet (devri) niteligini tasiyan butun diger
objeleri igeren kadrlarin kurgulanmas: esnasinda aym1 durum s6z
konusudur.

5. PRENSIP: HAREKETLI OBJELERIN
TEMPOSUNA GORE KURGU

Hayal gucumuzu yardima ¢agiralim. Kaderin tokadini yemis olan
filmin kadin kahramam sehrin caddelerinde kosuyor. Onun énce bir
caddede kostugunu goruyoruz. Sonra baska bir caddede, daha son-
ra rthtimda, ardindan bir meydan: gecerek kopruye dogru kostugu
goruluyor.

Boyle bir cekimde ne turden bir zorlukla karsilasabiliriz ki? Na-
silsa objelerin hareket yonune kurgu ve diger prensiplerini biliyo-
ruz, onlara ters dusecek bir sey yapmiyoruz. O halde kameramiz1
yerlestirip ¢ekime baslayabiliriz. Her sey yerli yerinde...

Fakat burada da uzerinde durmamiz gereken baz1 hususlar mev-
cuttur. Kadin kahramanimiz butan kadrlarda aym: hizla, daha dog-
rusu ayni tempoyla kosmak zorundadir. Matematiksel bir yaklasim-
la olaya bakarsak, kadinin adimlarinin her frekansi, her saniyede ek-
randa birbirinin ayn1 olmali ve ayni frekansla ayaklarini yere basma-
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ldir. Diyelim ki ikinci kadrda geng kiz saniyede dort adim atarken,
ucuncu kadra gecince adimlar saniyede uge iniyor.

I1zleyici hemen bunun farkina varacak ve soyle bir yorum yapacak-
tir. Kadin kahraman, herhalde yeni bir karar veriyor, 6nceden dusun-
dugu hedefe kadar kosmaya deger mi, diye tereddude dusuyor...

Degisik hareket temposuna sahip olan kadrlarin birlestirilme-
si, aym olayin devamhhgin ifade etmeyecek, aksine ekrandaki
olayin gelisme akisinda bir degisikligin meydana geldigini vurgu-
layacaktir. Fakat olayin gelisme akisindaki degisikligin bu tarzda
ifade edilmesi, yonetmen tarafindan kararlastirilan en iyi ¢ozam
olmayacakuir.

Boyle bir durumda hareket temposu, bir kadrdan digerine ya-
vaslayarak degismeli ve 6zellikle kamera ¢alisir vaziyetteyken, ay-
n1 plan icerisinde -yani, olayin gelisme surecinde- izleyicinin gozu
onunde meydana gelmelidir. Ayn: sekilde, temponun bir kadrdan
digerine hizlanmas: da mumkundur. Fakat bir sonraki kadra gecis
sirasinda keskin bir sekilde fark edilecek kadar degisik tempolu ol-
mamahdir.

M. Kalatozov'un Turnalar Uguyor filminde buna benzer bir sah-
neyi ornek gosterebiliriz. Filmin bayan kahramani Veronika, arka
arkaya birka¢ plan boyunca, hareket temposunu degistirmeden seh-
rin caddelerinde kosuyor. Son kadrin igerisinde birdenbire koprua-
nun uzerinde duruyor. Kurgu cumlesi boyunca hareket aym duzey-
de muhafaza ediliyor. (Sinemada hareket temposu kavramin ritim
kavramiyla karistirmamak gerekir. lleride ritimle ilgili 6zel bir ko-
nusmamiz olacak.)

Peki, hareketleri siklet (devri) bir nitelik tasimayan objelerin ha-
reket temposundan s6z etmek mumkan mudar acaba? Ornegin, bir
otomobil veya bir yelkenli hareket ederken adim degistirmiyor. Bu
tar objeler igin ekranda hareket temposu kavrami ayni sekilde ge-
cerli olabilir mi?

Kuskusuz olabilir. Yalniz burada hareketli objelerin temposunu,
siklet 6zelligi olan herhangi bir hareketin tamamlanma frekans: de-
gil de, objenin arkasinda bulunan fona goreceli olarak yer degistir-
me hiz1 veya kadrin ¢ercevesine oranla, 6rnegin bir otomobilin yer
degistirme hiz1 belirleyici olmaktadir.
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Bu kitabin yazar: olan benim basimdan, film yonetmenligi mesle-
gimin henuz ilk yillarinda buna benzer bir olay ge¢mistir. Kahrama-
mmin bulvardan gecmesi gerektigi kadrlardan birinin ¢ekimi yapili-
yordu. Goruntu yonetmeni statik bir kadr secerek mizanseni belir-
ledi. Ben onun bu ¢6zamune katilmiyordum, ¢anku oyuncu bu sta-
tik kadrda ancak bes adim atabilirdi ve bu bana ¢ok kisa geliyordu.
Bu sirada gorunta yonetmeni, “Baksana, ne kadar da mukemmel bir
kompozisyon. Gel cekelim, oyuncuya soylersin, yavas yururse bu is
olur biter,” diye beni ikna etmeye calist1. Gercekten de kompozisyo-
na diyecek yoktu. Kabul ettim. Kadn ¢ektik. Cektigimiz kadar sah-
nenin kurgusal yapisinda yer aldig1 zaman ne yazik ki s6z konusu
kurgu cumlesinde ¢ok yabanci duruyordu. Oyuncunun yurayus
temposuna gore ne bir 6nceki, ne de bir sonraki kadrla uyum sagla-
mistl. O guzelim kadrin kismeti ¢op sepeti olmaktan kurtulamadi.

Buna benzer durumlarda, bosuna pelikul israf etmemek icin yo-
netmenin kesin tavir almasi yerinde bir davranis olur.

Art arda birlestirilen kadrlarda bulunan objelerin hareket tempo-
sunda bir farklilhigin gorulebilecegi iki versiyonun varligindan soz et-
mistik. Birinci versiyonda, her iki kadr da statik kamerayla cekiliyor
ki, bu durumda géruntulenen objelerin hizi, iginde yer aldiklan
kadrajlarin cergevelerine gore hareket hizlariyla belirlenmektedir.
lkinci versiyondaysa, her iki kadr hareketli kamerayla ¢ekiliyor (sa-
bit bir noktadan, kameranin kendi etrafinda ¢evrilmesiyle, yahut ha-
reketli bir noktadan kaydirma yoluyla). lkinci versiyonda, objelerin
uzerinde hareket ettikleri fon, hareket hizim1 6l¢cme koordinatlarinin
kosullu sistemi durumunda olacakur.

Statik kadrlarda objenin hareket temposundaki degisiklik acaba
hangi nedenlerden dolay, izleyicinin algisi igin tatsiz ve kaba bir se-
kilde meydana gelebilir (Sekil 63)?

Sekil 63’te goruldugu uzere, otomobilin birinci kadrn gegebil-
mesi igin gerekli olan surenin, ikinci kadra nazaran u¢ kat daha
fazla olacagini tahmin etmek zor olmasa gerektir. Birinci kadrda
otomobil, ekranda u¢ saniyeden biraz daha fazla gorunecektir.
lkinci kadrdaysa, bu sure yalnizca bir saniyeden ibarettir. Oysa iz-
leyici i¢in ekranin sol tarafindan sag tarafinda kadar olan mesafe
her iki kadrda aym gibidir. Buna karsilik, ayn1 gibi gérunen mesa-
felerin katedilmeleri igin gerekli olan sure, bir kadrdan digerine
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gore ug kat daha fazladir. Bundan dolay: izleyicide soyle bir izle-
nim olusacaktir: lkinci kadrda otomobil, birinci kadra nazaran ug
kat daha hizhh hareket etmeye baslamistir. Fakat gerceklikte bir-
denbire boyle bir seyin olmas1 mamkun degildir. Hizim arttirabil-
mesi i¢in otomobilin belirli bir zamana ihtiyac1 vardir. Bu yuzden,
birinci kadrla ikinci kadrin birlestirilmesi sonucunda ekranda ger-
cege uymayan bir durum ortaya ¢ikmaktadir. Dolayisiyla, izleyici-
nin daha sonraki olaylarin dogruluguna inanmay: reddetmesi
mumkundur. Eger yonetmen bu durumu goéz 6nunde bulundurup
iki kadrin uyumlu bir sekilde kurgulanma kosullarini saglamazsa,
izleyicinin ona inanmamaya hakk varduir.

Peki, buna benzer durumlarda neler yapilabilir?

Bir semayla 6rnek verelim (Sekil 64).

Bu sorunun yamti son derece basittir. Boyle bir durumda uyum-
lu kurgunun iki kosulunu da elde edebilmek igin (hem plan 6lcegi-
ne hem de hareket temposuna gore) aym hizla hareket eden otomo-
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Sekil 64

bilin ikinci kadrda alacag yolu, birinci kadrda aldig yola esit, yahut
yaklasik olarak esit hale getirmek gerekmektedir (Sekil 65).

P

Sekil 65
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Kurgudan sonra birinci kadrla ikinci kadrin kompozisyonlarn
yaklasik olarak sekil 65’de goruldugu gibi olacaktir. Bir kadrdan di-
gerine gecis hem izleyici agisindan uyumlu olacak, hem de filmsel
olay hig¢bir anlam deformasyonuna ugramadan devam edecektir.

Her iki kadr da kaydirma yoluyla ¢ekildigi zaman, eger dikkat
merkezinde olan objenin kameraya olduk¢a yakin bir mesafede ol-
masi, buna karsilik objenin arkasindaki fonun kameraya uzakliginin
ayni kalmasi veya daha da uzaklasmasi durumunda, izleyici nezdin-
de kadrlar arasinda mevcut olan hareket temposundaki birligin bo-
zulmasi kaginilmaz olacakur (Sekil 66).

IR Bl

|
l
9 'y { A
10 m
—_— ﬁL
b
b—— b
—\ \ ] 120m
m .
2a

20

1

Sekil 66

Birinci kadrda yelkenli, arkasindaki fona nazaran yavas hareket
edecek, ayrica izleyicide, yelkenin govdesini dalgalar arasinda agir
agir saruklayormus gibi bir izlenim olusacaktir. Ayn1 ormanlk te-
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penin yelkenliye fon olusturdugu ikinci kadrdaysa, aym hizla sey-
retmesine ragmen izleyici yelkenlinin su yuzeyinde suratle yol aldi-
gim gorecektir. Yalmz burada izleyici agisindan hareket hizi, bir
kadrdan digerine geciste sanki birdenbire artmaktadir ($ekil 67).

* :
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Sekil 67

Bu sorunun bir tek ¢6zamu mevcuttur: kamerayla yelkenliye
yaklasmak. Kameraya dar acih bir objektif takarak daha yakin 6l¢ek-
li planlar cekmek yine dogru olmayacaktir. Cunku dar agih objektif-
le yapilan ¢ekimlerde fonun ekrandaki hareket hiz1 aym anda birkag
kat daha artacakur.

En son soyle bir soru kaliyor: Hareketli bir obje iceren durgun
bir kadri, kaydirma yoluyla gekilen bir kadrla nasil bir araya geti-
rebiliriz?

Bu soruya da kurgunun onuncu prensibiyle yanit verecegiz.

6. PRENSIP: KADRAJIN KOMPOZISYONUNA
GORE KURGU / DIKKAT MERKEZININ
YER DEGISTIRMESINE GORE KURGU

On veya daha fazla kadrdan kurgulanmis bir pelikul bobinini
kurgu masasinda, altinda 151k yanan camin uzerinde hizh bir sekil-
de sariniz. O zaman filmin uzerinde boydan boya siyah ve beyaz ¢iz-
gilerin olustugunu, filmin butun goéruntulerinin hareketli seritlere
donustugunu goreceksiniz. Beyaz ve siyah ¢izgiler kadrlarin birles-
tigi yerlerde, filmin enine gore sicrayacaklardir. Bu siyah ¢izgiler ba-
zen filmin ust tarafinda gorunecek, bazen de birdenbire filmin alt
kenarina sicrayacaklardir (Sekil 68).
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Sekil 68

Kaba kurguyla birlestirilmis planlar1 hizh bir sekilde sarmaya
-kurgunun bu prensibine- bazen de ‘sarma efekti’ ad1 verilmektedir.

Ozellikle genis ekranh géruntinun kurgulanmasi sirasinda bu
prensibin 6nemi 6n plana ¢ikmaktadir. :

Simdi, ikisinde de aym insanin goruntusunun bulundugu iki
kadn kurgulamaya ¢alisalim (Sekil 69).

1 2

Sekil 69

Bu iki plamin bu sekilde gorulduga gibi kurgulanmas: basaril
olacak midir?

Planin 6lgegine gore kurgu prensibinde higbir terslik yoktur.

Hareket evrelerine gore kurgu yonunden de her sey yerli yerin-
dedir.

Ama buna ragmen bu iki kadrin birlestirilmesi rahat algilama ko-
sullar1 bakimindan pek basarili sayilmaz. Boyle bir kurgunun beyaz-
perdede son derece kaba gorunecegi muhakkaktir. Oyleyse bunun
nedenlerini arastirmaya ¢alisalim.

Birinci kadrdaki olayin gelisme surecinde izleyicinin dikkat mer-
kezi, ayn1 zamanda kadrajin kompozisyonu, genis ekranh gérunta-
nun en solunda bulunmaktadir. Boylece izleyicinin gozleri, kahra-
manin yuzunun bulundugu ekranin sol tarafina odaklanmistir.

Birinci kadrdan digerine gecildigi sirada, izleyicinin goza butun
keskinligiyle kadrajin sol tarafina yonelmisken, ikinci kadrda bir-
denbire kahramanin yerinde olmadig gorulayor. Bu durumda izle-
yici, kahramanin nerede oldugunu arama ¢abasina giriyor.

Yukandaki érnekte oldugu gibi, kadrlarin bu sekilde birlestiril-
mesinden izleyicinin elde edecegi izlenim boyledir.
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Ve izleyici ekranin sag kosesinde kahramani bulana kadar, belki
de filmsel olayin buyuk olmasa bile bir kismi artik cereyan etmis ve
algidan dusmus olacaktir. Bu durumda en kotu sey, izleyicinin algi-
lama surecinde olayin gelisme akisindaki devamliligin kesintiye ug-
ramis olmasidir. Boylece izleyici, filmin kahramaniyla diyalog kura-
cag1 yerde onu aramakla mesgul olacakur. Bu olayin, s6z konusu
sahnede kahramanin yasam nuanslarinin izleyici tarafindan algilan-
masl surecini olumsuz yonde etkileyecegi muhakkaktir.

Tahmin edilebilecegi uzere, ‘sarma prensibi’ kadrajda yalnizca in-
sanmin bulundugu durumlan kapsamakla kalmamaktadir. lki kadrin
kompozisyon yonunden uyumlu kurgulanmasi prensibine riayet et-
menin genel kurali, art arda birlestirilen iki kadnn kompozisyonla-
rindaki dikkat merkezinin yer degistirme olasiiginin simrhhginda
yatmaktadir.

Bu yuzden, hemen sunu soylemekte yarar vardir. Dikkat merke-
zinin yer degistirmesi mutlaka kadrlarin birlestirildigi yerde yapil-
malidir. Ama ne dereceye kadar?

Sinema kurgusu alaninda yapilan uygulamalar, bir kadrdan dige-
rine gecisin yumusakhlig1 agisindan, ekranin yatay ¢izgisinde boyle
bir atlamanin, kadraj eninin ucte birinden daha fazla olmamasim
ongormektedir.

Eger dikkat merkezi art arda yapistinlan komsu iki kadrda hem ya-
tay hem de dikey yonden birbirinin ustune biniyorsa, kompozisyon-
daki sigrama agisindan izleyicide bir rahatsizlik uyandirmaktadir.

Fakat kurgunun s6z konusu prensibini daha genis bir yaklasimla
yorumlamamiz da miamkandair. Oyle ki, yénetmenin, farkh igerikle-
re sahip iki kadn kurguladig1 durumlarda bile, onlar birlestirirken
her ikisinde de kompozisyon merkezlerinin nasil tertip edildigi konu-
sunu mutlaka g6z énunde bulundurmas: gerekmektedir. Buna kar-
sin, kadrlarin kompozisyonel cesitliligi olaganusta 6neme sahiptir.
Ayrica, kompozisyon alanindaki ¢ahismalar pratikte nadir rastlanan
seylerdir. Bunlan ¢ok iyi bilmek, ¢ekimlerde ve kurgu esnasinda de-
vamh g6z 6nunde bulundurmak bir zorunluluktur. Bu konuda mey-
dana gelen nadir olaylar arasinda en ¢ok rastlanan versiyon, yonetme-
nin, bir masa etrafinda oturmus sohbet eden birka¢ kisinin yakin
planlarim cekip art arda kurgulamasi esnasinda ortaya ¢ikmaktadr.

Ornegin, dort kisi bir masanin etrafinda oturmus, besincisinin an-
latign hikayeyi dinliyorlar. Oyle ki besinci adamin planindan sonra,
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onu dinleyen dort kisinin yakin planlan art arda siralamyor. Dahasy,
oturanlarin dérdu dirseklerini masaya dayamis, ayni yone bakiyorlar.
Buna benzer bir sahne ¢6zumlemesinde, genellikle kompozisyonel ¢a-
lismalarin olmasi kaginilmazdir. Bu versiyonda izleyici, planlarin degil
de insanlarin birbirine benzediklerini hissedecektir. Yani burada, sine-
mada en basit sahnelerin bile kurgusal ¢6zamlemeleri uzerinde dur-
manin ne kadar 6nemli oldugunu vurgulamaktan s6z edilmektedir.

Buna benzer durumlarda, plan 6l¢eklerinde kahramanlarin poz-
larinda ve ¢ekim agilarinda cesitlemelere gitmek gibi ¢ozumler uret-
mek son derece yararhdir. Bu ¢ozumler, kadrlarin kompozisyon yo-
nunden 6nemli 6l¢ude birbirlerinden ayrilmasim saglayacakur. Iste,
sahnenin rahat algilama kosullarina uygun olmasi burada yatmakta-
dir. Boylece izleyicinin butun dikkati, ekranda cereyan eden olayin
anlamim kavramaya yonelecektir.

7. PRENSIP: AYDINLATMAYA GORE KURGU

Asagida 6nerilen mizansene bir g6z atalim. Birinci ve ikinci nok-
talardan cekilen kadrlarin birbiriyle kurgulanmasi mumkun mudur
acaba (Sekil 70)?
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Sekil 70

Aruk deneyimli bir okuyucu, boyle bir sorudan sonra kitabin ya-
zarindan bir tuzak bekleyecektir. Tabii ki okuyucu hakhdir. O hal-
de mizansenimizin cerceve resimlerini ¢izelim.
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Birinci kadr, oyuncu karanlhk bir duvarin fonunda duracak sekil-
de cekilmis. lkinci kadrdaysa, gunes 1s1g1yla aydinlatlmis pencere
fon vazifesini gormektedir (Sekil 71).

Sekil 71

Peki, oyuncuyu pencerenin énune yerlestirip cekmek gerekirse
ne yapmamiz gerekir?

Bir kadrdan digerine gecisin yumusakhigim1 korumak i¢in, ¢ok
karanhk bir kadrin ortaya ¢ikmasiyla birdenbire izleyicinin kafasim
karistirmamak icin planlarin birinde, hatta her ikisinde fonu birbiri-
ne baglayan ayrintilar1 vermekte yarar vardir (Sekil 72).

Sekil 72

112



Aksi takdirde izleyicide tatsiz bir izlenimin dogmasindan baska,
filmdeki kahramanin bir mucize sonucu aniden tamamen farkl bir
mekana tasindigy gibi bir dusunce olusabilir. Yahut izleyici, filmsel
olayin mistik bir sekilde gelismeye basladigina karar verecektir.

Aydinlatmaya gore kurgu prensibi, yalnizca aydinlatmada olabi-
lecek degisikliklerin ve fon hareketlerinin goz 6nunde bulundurul-
masi ilkesini icermekle kalmaz, aymi zamanda objenin aydinlatilma
karakterine uyulmas ilkesini de kapsar.

Sinema pratiginde bazen 6yle olur ki, genel planda kahramanin
yuzunun sag tarafi aydinlanlmistir, onu takip eden yakin plandaysa
sol taraf1. Herhangi bir nedenle, goruntu yénetmeni s6z konusu ya-
kin planda ayni taraftan aydinlatma olanagin1 bulamad: veya buyuk
bir olasilikla, on gun énce yapilan ¢ekimlerde kahramanin basinin
hangi taraftan aydinlatildigini unuttu. Yahut bu olay: pek 6nemse-
medi, diyelim. Sonug olarak, kurgu masasinda her sey ortaya ¢ikiyor
ve yonetmen, neredeyse ¢c6zumlenmesi mumkin olmayan bir kurgu
sorunuyla kars: karsiya geliyor (Sekil 73).

"

Sekil 73

Artik cekimlerin sona erdigi bir sirada, filmin kurgulanmas asa-
masinda buna benzer ‘kazalarin meydana gelmemesi i¢in ¢ekim es-
nasinda yapilacak en basit sey, fonun aydinlatilmasinda olacak degi-
sikligin kadr alaninin ugte birini asmamas: gerektigini géz onunde
bulundurmaktir.

Oyuncunun burun golgesi bir plandan digerine belirli miktarda
uzayabilir veya kisalabilir. Fakat yuzun bir tarafindan bagka bir tara-
fina sigramaya hakk yoktur.

Kadrin aydinlatilmasinda yapilan ani degisiklikler, izleyiciyi et-
kilemek igin kuvvetli bir ara¢ sayilir. Sinematografisitler ¢ogu kez
bu efekti kullanma yoluna giderler. Fakat bu efekt, sozunu ettigi-
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miz anlamda, yani izleyicinin bir kadrdan digerine ge¢isi mumkun
mertebe az fark edilebilecegi yumusak bir kurgu elde etmek isten-
digi bir durumda degil de, baska amaclarla kullanilmaktadir. Bir
kadrdan digerine gegciste keskin bir aydinlatma farki, genellikle,
yonetmenin bu yontemle izleyicide guglu bir etki birakmak istedi-
gi ve olayin gelisme akisinda bir beklenmediklik efekti yaratmaya
calistigi durumlarda ortaya ¢ikan dramaturjik bir gereksinim so-
nucunda kullanilir.

Kadrlann aydinlatilmasina gére kurgu prensibi, gerek platolarda
gerekse dogal mekanlarda yapilan her tarla ¢ekim i¢gin gecerlidir. Bu
prensibe gore herkes, gunesli bir gunde ¢ekimine baslanan sahnenin
cekimlerinin bulutlu bir havada devam ettirilemeyecegini veya boy-
le bir havada bitirilemeyecegini ¢ok iyi bilir. Boyle bir seyi yapmak
icin, ekranda, izleyicinin gozleri 6nunde havanin bulutlandigini bir
kadrla gostermek gerekir. Bu da filmin dramaturjik yapisina uyum
saghyorsa elbette.

8. PRENSIP: RENGE GORE KURGU

Bu prensibi agiklayabilmemiz i¢in mutlaka bir sekil ¢izmek ge-
rekmemektedir. Bir kadrdan digerine gegiste, sahnenin renk ¢6zum-
lemesinin g6z 6nunde bulundurulmasi gerekliligi kendiliginden an-
lasilabilecek bir seydir. Bir kadrda hakim alan bir rengin, ondan son-
raki kadrda hakim olan baska bir renkle degisimi esnasinda, aydin-
latmaya gore kurgu prensibinde oldugu gibi ayn1 kurala uymak ve
kadrlardaki renk degisikliginin, ekran yuzeyinin ugte birinden daha
fazla olmamasina dikkat etmek gerekmektedir.

Renk uyumunun degisimi sirasinda, bir kadrdan digerine gegisi
hakh gostermek agisindan genel bir yorum yapacak olursak, daha
sonra gelecek planlarda, bir 6nceki plana hakim olan renkten hig ol-
mazsa biraz (izleyici icin meydana gelecek renk degisikliginin man-
tiksal ve dogal bir aciklamas: niteliginde olabilecek kadar) renk bu-
lunmas: gereklidir. Eger ekran ytuzeyinin butanunu kaplayan yesil
bir ¢ayirda, san bir ¢igek rahathikla gorulebiliyorsa, bir sonraki plan-
da bu cigegi, neredeyse butun ekrani kaplayacak kadar yakinlastir-
mak gayet dogal olabilir, vs.
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Renk hakkinda ¢ok sayida ve degisik yazilar yazilmistir. Fakat
verilen ornekler, yazilanlara gore daha inandiric1 gelmektedir.

1. Piryov'un Budala adl filminde Miyskin'in Ganecka'nin evinde
misafir oldugu bir sahne vardur ki; interior (i¢ mekan), mobilya, kos-
tamler, kisacas: kadr oldugu gibi, bazen koyu birtakim seylerle ka-
rartilmis kulrenginin tonlariyla ¢6zamlenmistir.

Konusmalari sirasinda Ganecka, birdenbire kirmiz: bir masa or-
tasunu aldig gibi kamera objektifinin 6nunde silkelemeye baslar.
Bu durum insanin gozlerinin 6nunde patlayan bir flas izlenimini bi-
rakir ve izleyiciyi ekranda bir patlama olmus gibi etkiler. 1. Piryov,
izleyicilerin sinirlerini germek icin boyle bir ¢6ziame gereksinim
duymustur. Kirmiz1 érta bu sahnede, sanki biraz sonra cereyan ede-
cek olan tartismanin habercisi durumundadir. Piryov, kadrajina ye-
ni ve kontrasth bir rengi birdenbire sokmak suretiyle sahnesini ba-
saril1 bir sekilde ¢c6zamleyebilmistir.

Sahnenin renk ¢6zimlemesine uyum saglama, sanat yonetmeni
ile goruntua yonetmeni agisindan olaganustu zor bir 6devdir. Bu
odev ¢ogunlukla platolardaki ¢ekimler esnasinda karsilarina ¢ik-
maktadir. G. Cukhrayin Temiz Gokyiizii adl filmi bunun en iyi or-
neklerindendir. Filmin hemen hemen her sahnesi kendine 6zgu bir
renk uyumuyla ¢6zamlenmistir. Leningrad’daki karli sabah sahnesi
leylaki ve gokmavisi renklerle, kadin kahramanin evi kahverengi ve
boz renklerle ¢6zumlenmistir.

Dogal mekanlarda yapilan ¢alismalar goruntu yonetmeni ile sanat
yonetmenine, bu prensip alaninda kendi yorumlarim getirmelerine
daha az olanak vermektedir. Buna karsin dogal mekan ¢ekimlerinde,
renk prensibirfe uyum saglayabilmeleri onlarin basanlanni daha da
arttirmaktadir. Dogal mekanlarda yapilan ¢ekimlerde, S. Paracanov bu
prensibi en anlamh bir sekilde kullananlardandir. Onun Unutulan
Atalann Golgesi adh filmi bu prensibe en iyi 6rnegi teskil etmektedir.

9. PRENSIP: CEKIM EKSENLERININ
YER DEGISTIRMESINE GORE KURGU

Aktuel ¢ekimlerin tipik bir vaziyetini tasavvur edelim. Herhan-
gi bir olayin ¢ekimi yapiliyor. Aksiyon yeterli derecede hizl degi-
siyor. Cekim anlarinin birinde -ki boyle anlara hemen hemen her

115



cekimde rastlamak mumkunduar- kahramanin dikkat merkezinde-
ki objeyi olusturdugu genel planin hemen arkasindan aym kahra-
manin birinci orta planimin gérantulenmesi gereksinimi doguyor. .
Kamera statif’in (agayak veya tripot) uzerinde duruyor. Géruntu-
leri pelikule sabitlestirmeyi yetistirmek zaman agisindan ¢ok
onemli. Géruntu yonetmeninin bu konuyu yonetmenle gorusmesi
icin hig vakit yok. Ayrica birinci orta plandan sonra, yine aym kah-
ramanin bir de ¢ok yakin planim géruntulemeyi yetistirmek lazim.
Her seye kadir olan kameranin agzinda degisken odak uzakhkh zo-
om objektif takili duruyor. Zaman her seyden daha degerli. Gorun-
tulenecek obje kadrajda duruyor...

Zoom objektifi 35 mm.lik odak uzakligina getirip kameraya start
veriyorsunuz. Kameray1 durdurduktan sonra, bu kez zoom objekti-
finizin odak uzakligim 70 mm.’ye ayarhyor ve tekrar ¢ekiyorsunuz.
Bir daha kameray1 durduruyorsunuz. Hemen ardindan odak uzakli-
gim 140 mm.’ye getiriyor ve bir plan daha ¢ekiyorsunuz.

Yikanmis materyal laboratuvardan ¢ikiyor. Yonetmenin kurgu
masasina geliyor. Yonetmeninizle studyo koridorlarinda karsilasi-
yorsunuz ve daha 6nce kararlastirildig gibi bir kadr ¢ekeceginiz yer-
de, ug kisa kadr cekip isi yetistirdiginiz i¢in ovgu isiteceginizi uma-
rak gulumsemeyle ona yaklasiyorsunuz. Fakat size tesekkur etmesi
gerektigi yerde, yonetmeninizden sadece yergi sozleri isitiyorsunuz.

“Ne halt ettin?!” diye fircay: basiyor gen¢ yonetmen: “Zoom ob-
jektifle cekecegine biraz kamerayla yaklasip yakin plandan géruntu-
lemek ¢cok mu zor geldi sana? Su sinema mitralyozcusune bakin!
Her seyi bir noktadan taramig!”

Ac1 deneyimlerden yararh dersler ¢ikarmak lazim. Siz de aynen
oyle yapiyorsunuz. Bir dahaki ¢ekimlerde yonetmeninizin 6gutleri-
ne kulak veriyor ve artik zoom objektif kullanmiyorsunuz. Plan 6l-
cegine kurgu prensibine siki sikiya uyarak, buna benzer bir durum-
da kameray: ivedilikle bir noktadan baska bir noktaya tasiyip ceke-
ceginiz objeye yaklastinyorsunuz. Boylece yonetmeninizle anlastig:-
niz gibi genel, orta ve yakin planlan goruntaluyorsunuz. Fakat, ma-
teryal laboratuardan ¢iktiktan sonra, yonetmeninizden tekrar azar-
layic1 sozler isitiyorsunuz.

“Bu planlan da nasil becerdin boyle, anlayamiyorum?! Yine hic-
bir seyi kurgulamak mumkun degil. Masanin yaninda sakince duran

116



adam ekrana gelince tavsan gibi sigriyor. Kamera kullanmasini 6g-
renmek lazim!?..”

“Bir yonetmenin bilgisine sahip olmanin yani sira ne istedigini de
insanlara iyi anlatmasini 6grenmek lazim!?”

Eger heyecanl yonetmeninize yukaridaki gibi bir yanit verirseniz
hi¢ de haksiz sayilmazsiniz.

Simdi de burada ne olup bittigini incelemeye ¢alisahm. Acaba
gercek yasamda sakin olan adam, ekrana gelince neden tavsan gibi
sicriyor (Sekil 74, 75)?

Sekil 74

Sekil 75
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Meslegine yeni baslayan sinematografistler icin bu tur ¢ekimlerin
sonuclan, bazen akla durgunluk verecek bir etki yapmaktadir. Isin
aslina bakacak olursak, plan 6lgegine gore kurgu prensibine uyul-
mustur, kompozisyona goére kurgu veya uyulmasi gereken diger
prensiplere de. O halde bu kadrlar neden kurgulanamiyor?

Isin en ilging tarafi, kurgunun bu prensibiyle ilgili aciklamalarin
cok az anlasilabilmesidir. Ozellikle gérunta yénetmenleri bu konu-
ya buyuk bir kuskuyla yaklasmaktadirlar. Boyle bir ¢cekim sonucu
kurgulanan kadrlarin verecegi efekt, sanki zoom ob jektifle zoom-in
yapilmis ve bir olcekten digerine gecis esnasindaki yakinlasma ara-
dan kesilmis gibi bir izlenim birakan efekte ¢ok yakindir.

Bu durumda plan élceginin degismesiyle, kadrin igerigiyle kom-
pozisyonunun degisecegini tasavvur etmek ¢ok yanhstuir. Cunku iz-
leyici ilk etapta, bakisini ekrandaki kahramanin yazune ve gozleri-
ne yogunlastirmaktadir. Boyle bir ¢cekim sonucu, ekranda kahrama-
nin yuzanun bulundugu yer hemen hemen degismemektedir. Kad-
rajin kompozisyonu da kahramanin arkasinda bulunan fon ve diger
ayrintilarin durumu da -yakin planda silik olmalarina ragmen- pra-
tikte yine degismemektedir. Sonugta, bu sekilde ¢ekilen planlarin
art arda yapistirilmasi, objenin birdenbire izleyiciye yaklastirilmasi
efektini dogurmaktan baska ise yaramiyor. Boyle bir durumda bir
kadrdan digerine gegis sirasinda herhangi bir uyumluluktan so6z et-
mek mumkun degildir.

O halde s6z konusu planlarin ¢ekimini nasil yapmak gerekir?

Bundan da basit bir 6gut dusunebilmek ¢ok zordur. Kameray sa-
dece dort-bes adim yaklastirmakla kalmayin, bir de iki-u¢ adim ke-
nara kaydirin. Dikkat merkezindeki objeye gore, fonun durumunun
degismesi, kadrin kompozisyonunda da bir degisiklige neden ola-
cakur. Bu durum izleyici tarafindan kolayca algilanacag) gibi, kurgu-
da kadrlarin birlestigi yerler de kendini hissettirmeyecektir. Kadnn
kompozisyonunda boyle bir degisiklik, komsu kadrlar arasinda on-
larin rahatca algilanabilmesi icin gerekli kontrastin dl¢uala olmasini
saglayacaktir.

Oyle ki, objenin farkh acilardan gérantilenmesiyle belki de izle-
yicinin, goruntulenen objenin hacmini ve mekanin uzamun hisset-
me ve tasavvur etme taleplerini karsilayacakuur.
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Muzede herhangi bir heykelle karsilastiginiz zaman neler his-
settiginizi hatirlamaya ¢alisin. Heykele sadece bir kenardan bak-
makla yetinemiyorsunuz. Heykelin etrafinda dolasip onu gorebi-
lecek en iyi bakis agisimi bulmaya galisiyorsunuz. Ozellikle éna-
nuzde mimari bir yapit bulunuyorsa en iyi bakis agisin1 yakalama
istegi kendini daha fazla hissettirmektedir. Tabii ki bu mimar: ya-
pit, kibrit kutularini andiran bir insaat kutlesi degil de zor doku-
lu, gercek anlamda bir mimari basyapit oldugu zaman bu durum
so6z konusudur.

Insan mimari yapitin etrafinda dolasirken, mimari sanattan duy-
dugu hazdan dolay: mimari yapit sanki bilincinde canlaniyor ve ha-
fizasina kaydediliyormus gibi bir duyguya kapihiyor. Yeni bakis agi-
lar), insanin genel hayranhk duygularinda tesekkul eden heyecan
dalgalarinin belirli bir 6l¢ude kabarmasina yol agmaktadir.

10. PRENSIP: KADRAJDA HAREKET EDEN
ASIL KITLENIN HAREKET YONUNE GORE KURGU

1lk bakista bu prensibin ad:1 son derece bilgece gibi gorunur. Ne
oldugu belli olmayan bir kitle anlasilmayan bir yone dogru hareket
etmektedir. Fakat komsu iki kadrin kurgulanmasinin en yaygin yon-
temlerinden birini teskil eden kurgunun onuncu prensibi, kadrlarin
birlestirilmesinin tamamen birbirinden farkh olan durum ve versi-
yonlarinin bir¢ogunu kapsar.

Filmimizin kahramamn trenle yolculuk yapiyor. Once statik bir
noktadan 6nunuzden hizla gecen vagonlan ¢ekiyorsunuz. Sonra da
trenin koridorunda pencerenin 6nunde duran kahramam goruntu-
luyorsunuz. Cekim noktalarin1 saptarken trenin hareket yonunu
mutlaka goz onunde bulunduruyorsunuz (Sekil 76).

Kadrlarin cekimi yapildi. Her seyi dogru planladimiz. Oyleyse
cektiginiz kadrlarin gerceve resimlerini yapalim ($ekil 77).

Tren soldan saga dogru hareket ediyor. lkinci kadrda da tren ay-
n1 yone dogru gidiyor. Kahramaniniz hareket halinde olan trenin
icinde durmus, 6nune bakiyor... Peki, 6ne surulen bu versiyonda ne
gibi bir tuzak gizlenmis olabilir?

Eger tahmin edemediyseniz bir 6rnek daha vereyim.
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Caddede bir otomobil hareket ediyor. Kahramanimz direksiyo-
nun arkasinda. Yakin planla gérantulenmis.

lkinci plan. Statik bir noktadan ¢ekilmis uzak planda caddede bir
otomobil gidiyor (Sekil 78, 79).

S

1

Sekil 78
M
2
Sekil 79

Yine bu ¢ekimlerin gergeve resimlerini yapalim. Her iki plan, yon
bakimindan birbirine uygun. lki plan arasindaki keskin ol¢ek fark,
caddenin bos oldugunu vurgulama gerekliligiyle kanitlanmis. Her
sey mantikh gibi gorunuyor. Fakat... (Sekil 80).

=

Sekil 80
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Bu kadrlan1 da cerceve resimleriyle gosterelim. Ayrica kosullu
olarak, hareket halindeki objeleri veya fonu oklarla belirtelim. Kad-
raj alaninin o anda hareket halinde olan bélumunu, hareket yonunu
belirten oklarla dolduralim. Kadraj alanimin statik boélimunuyse
noktalarla gosterelim (Sekil 81).
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Sekil 81

Resimdeki oklarla noktalar, kadrlarin birlestirilmesi esnasinda
ortaya ¢ikan durumu agik¢a gostermemize yardimar oldu.

Birinci durum. Kahramanimiz trenle yolculuk ediyor. Kadrajin
hemen hemen yuzeyinin tamam trenin hareketiyle doldurulmus.
Vagonlarin ayrintilan ekranda net gorulmese de trenin pencereleri,
tekerlekleri ve vagonlarin arasindaki bosluklar hizli sekilde bir go-
runup bir kayboluyor.

Kahramanin goruntialenmis oldugu ikinci kadrdaysa, kadrajin
cercevelerine gore kahraman hareketsiz durumdadir ama yuza ve
omuzlar ekran alaninin yaklasik olarak ancak beste birini veya alti-
da birini isgal etmektedir. Boylece ekranin geriye kalan alanini, ok-
larla gosterilen ters bir harekete birakmis oluyoruz.

Gozlerimizin uyumluluk saglama tepkisi ve bu mekanizmalarin
suredurumu sayesinde, izleyicinin gozlerinde patlayan bir tokat gibi
kendine 6zgu bir efekt meydana gelir. Bu iki kadrin birlestirilmesi
sonucunda herhangi bir rahat algilamadan s6z etmek bile mumkun

degildir.
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lkinci durum. Birinci kadrda ekran alanimin buyuk bir bolumu
hareket halinde olan fon kitlesiyle isgal edilmis durumda. lkinci
kadrdaysa fon statik durumda. Kadr alanimin énemsiz bir bolumu
[otomobilin kontur ¢izgisinin (¢evre cizgisi) isgal ettigi alan] bir on-
ceki hareketin tamamen tersi yonunde hareket ediyor. Bu kadrda
otomobilin, kadrajin sadece kuguk bir bolumiinii isgal etmesine rag-
men boyle bir kurgu, daha énce sézunu ettigimiz uyumluluk talep-
lerimizi karsilamaktan uzaktr.

Kadrda akfit bir hareketten, birdenbire hareketsiz bir goruntuye
gecmenin basarili olacagim hesaplamak olanak disidir. (Hareket
eden otomobil burada ¢ok kucuk oldugu gibi, bir de ters yonde ha-
reket etmektedir.) Insan algisinin goérme cihazi su sekilde ¢alismak-
tadir: Hareketli goruntuden sonra ekrana durgun bir kadrin ortaya
cikmasiyla, gozler belirli bir siire daha hareket halinde olan fonu ta-
kip etmeye calisacak ve birdenbire donmus bir goruntuye takilacak-
tir. Hareketli merdivenlere bindiginiz bir sirada, birdenbire merdi-
venlerin durmasiyla size ne olabilecegini tasavvur etmeye ¢alisin.
Suredurum kanununa gore bedeniniz belirli bir sure ileriye hareket
etmeye devam edecektir. Bu yuzden elinizde olmadan, hantalca iki-
u¢ basamak atladiktan sonra ancak dengenizi saglayabileceksiniz.

Peki, yukarida s6zunu ettigimiz kadrlar1 uyumlu bir sekilde kur-
gulayabilmek i¢in onlar1 nasil cekmemiz gerekiyordu?

Burada, uyulmas: gereken en 6nemli kosulu soyle tanimlamamiz
mumkundur. Degisiklige ugrayan hareket halindeki asil kitlenin,
ekran alaninin ugte birinden daha fazlasim isgal etmemesi gerek-
mektedir. Hatta, hareket degisikliginin izleyicinin gozleri 6nunde,
ayni kadrda cereyan etmesi daha yerinde olur.

lleriye surulen kosulu yerine getirmek icin trenin géruntilendi-
gi birinci kadry, trenin hareketini takip eden bir pan ¢ekimle bitir-
mek gerekir. Boyle bir ¢ekim sonucunda, vagonlar kadrin sonuna
dogru, kadrajin gergevesine gore durgunluk kazanacak ve bunun sa-
yesinde fon, kahramani goruntuleyecegimiz ikinci kadrin fonunun
hareketi yonunde hareket etmeye baslamis olacaktir.

Bununla birlikte, ikinci kadnn kompozisyonunu da degistirerek,
tren penceresi ve arkasindaki hareketli fonun, ekran ytzeyinin ugte bi-
rinden fazlasin isgal etmeyecek sekilde ¢cekim yapilmahdir (Sekil 82).

Bu kez ikinci durumda, otomobille ilgili ¢ekimleri nasil yapma-
muz gerektigine bakalim.
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Sekil 82

Bunun en kolay yolu ikinci kadrda bir degisiklige gitmektir. Bu du-
rumda otomobilin biraz yaklasmasini beklemek, bu sirada onun hare-
ketine uygun bir pan yaparken kameraya start vermek gerekmektedir.
Bu pan ¢ekim sayesinde, otomobilin uzerinde hareket ettigi fon, bir
onceki kadrda bulunan fonun hareketiyle ayni yonde hareket etmeye
baslayacaktir. Her iki kadrda da fonun, ekranda isgal etti'gi alan yak-
lasik olarak aym 6lgude saymak mumkundur. Boyle bir ¢ekim sonu-
cu iki kadnn kurgusu uyumlu bir sekilde yapilabilecektir.

Bir kadrdan digerine gegisin izleyici tarafindan rahatca algilana-
bilmesi icin bir kosulu daha yerine getirmek gerekmektedir. Hareket
eden kitlelerin hiz1 veya temposunun (ki bu durumda fonun hare-
ket temposu s6z konusudur) aym sekilde birbirine uymas sarttir.
Bunu g6z 6nunde bulundurarak otomobilin kameradan ne kadar
uzakta olacagimi ve hangi hizla hareket edecegini belirlememiz ge-
reklidir. Eger otomobil kameradan ¢ok uzak bir mesafede bulunu-
yorsa, onu takip eden pan ¢ekim ¢ok yavas yapilmis olur ve boylece
asil kitle hareketi birbirine uyum saglayamaz. Bu nedenle izleyici de
kadrlann birlestigi yere takilir.

Kadrajda hareket eden asil kitlenin hareket yonuane gore kurgu
prensibi, iki film parcasimin birlestirilmesinin en yaygin cesitlerin-
den birisidir. Bazen yonetmenler veya kurgucular, tamamen farkh
iceriklere sahip olan iki kadn birlestirirken insanin gorme cihazinin
suredurum Ozelliklerinden faydalanma yoluna giderler.

Ornegin, bir yonde hareket eden bir trenle aym yonde hareket
eden bir otomobilin planini, yahut kahramanin at uzerinde ama yi-
ne aym yonde ilerledigi bir kadn veya kahramanin ormanda kostu-
gu bir kadn kurgulamak mumkundur. Objeleri takip eden pan ge-
kimle fon hareketinin uyumlu olmasi sayesinde, her dort kadr da
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filmsel olayin gelismesinin bir parcasi haline gelecek ve izleyici tara-
findan bir solukta, kolayca algilanacaktir. Bu kadrlarin birlestirilme-
si ayrica kahramanin uzun sire ve zorlu bir yolculuktan sonra hede-
fine vardig1 duygusunu verecektir.

Bu konuda baska turlu davranmak da mamkundur. Objelerin ay-
n1 yondeki aktif hareketlerini durgun kameral kadrlarla goruntule-
yebiliriz. Ondan sonra bir objeninin hareketini, bagka bir objenin
hareketiyle devam ediyormus gibi kurgulayabiliriz.

Buna benzer kurgusal ¢ozuamlemeler ekranda genellikle ¢ok iyi
gorsel bir efekt vermektedir. Yuri Ozerov’'un Ey Spor, Sen Barigsin
adl filminde bu turden birgok érnege rastlamamiz mumkundur.*

Geng yonetmenlerin, 6zellikle birbirine ters yonde hareket eden
kamerayla goruntulenmis iki pan ¢ekimi art arda kurgulamaya calis-
malar: 6rneginde, kadrajda hareket eden asil kitlenin hareket yonu-
ne kurgu prensibinin asil niteligi gayet agik bir sekilde ortaya ¢ik-
maktadir (Sekil 83).
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Sekil 83

*) Yuri Ozerov 1980 yilinda Moskova Olimpiyatlar’'nin Ey Spor, Sen Bartssin adli belge-
sel bir filmini yapmsti. (¢.n.)
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1zleyicileri, firtinaya yakalanmis bir gemi gibi bir taraftan ¢bur ta-
rafa savurmamak igin, sinematografi pratiginde uzun yillara mal ol-
mus bir ¢alisma sonucunda, ¢ok basit bir ¢cekim yontemi gelistiril-
mistir. Her turlu pan c¢ekiminde, baslangicta bir veya iki saniye ha-
reketsiz bir goruntu ¢ekilmeli, daha sonra kamera pan yapmaya bas-
lamalidir. Pan ¢ekiminin sonunda da, aym sekilde durgun bir par¢a
cekilmelidir. Herhangi bir pan ¢ekimi, daha sonraki veya 6nceki
kurgusal ¢ozumlemeye aldiris etmeden statik baslamali ve yine o se-
kilde bitirmelidir.

Oyle bir sey olur da eger yonetmen, ayn1 yonde hareket eden iki
pan cekimi art arda kurguluyorsa, o zaman birinci pan ¢ekimin dur-
gun son bolumu ile ikinci planin durgun baslangicim kesip, bir
kadrdaki hareketli goruntuyu, ayni1 yonde hareket eden diger kadnn
goruntusuyle dogrudan dogruya kurgulayabilir.

Eger yonetmen cekimden once kadrlarda durgun anlara yer ver-
meden iki pan cekimi art arda kurgulamay planlamigsa, 6yle bir du-
rumda bile bu kadrlan ¢ekerken mutlaka statik kamerayla baslamali
ve statik kamerayla bitirmelidir. Planlarin basinda ve sonunda statik
pargalarin bulunmamas, filmin kurgulanmasi asamasinda yaratici si-
recin zedelenmesine neden olabilir. Bu yuzden filmin kurgusal ¢o-
zamlemesiyle ilgili daha 6zgur bir se¢im yapabilmek igin, yonetmenin
onunde higbir engelin kalmamasi agisindan her tarla pan* ve tild**
cekimler statik kamerayla baslatilir ve yine statik kamerayla bitirilir.

Bir de yonetmenin elinde, gerek ¢ekim esnasinda gerekse kurgu
masasinda, gérantu montajinin on prensibinin sinirlar1 disinda ka-
lan ve komsu iki kadrin rahat bir sekilde kurgulanmasini saglayan
‘sihirli bir ara¢’ daha mevcuttur. Bu sihirli arag, sinematografistlerce
‘ara ¢ekim’ diye adlandirilir. Ara ¢ekim s6zcugu, meslegine yeni bas-
lamis sinematografistlerin butun kurgu sozlagunden hemen hemen
ilk hatirladiklar sozcuktur. L.V. Kulesov'un Sinema Yénetmenliginin
Temel llkeleri adl ders kitabinda, ara cekimle ilgili bilgiler gayet agik
ve ayrintili bir sekilde anlatilmistir.

‘Ara ¢ekim’, olayin gelisme akisi ve objelerin hareket birligiyle
birbirine baglanms iki planin arasinda kurgulanan bir kadrdir. Kur-

*) Pan: Kameranin kendi ekseni etralinda saga sola cevrinme hareketidir. (¢.n.)
**) Tild: Kameranin goruntuledigi obje uzerinde yukandan asagiya, asagidan yukariya
inis-gikis hareketidir. (¢.n.)
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gusal camlenin igerigiyle dogrudan dogruya iligkili olmasi ve bu ice-
rigin bir bolumunu tagimasina ragmen, ara ¢ekimin gorsel malzeme-
si her zaman bir 6nceki ve bir sonraki kadrlardan keskin bir sekilde
ayrilmaktadir.

Ug arkadas arasinda hareketli bir tartismanin yapildig1 bir odada
bulundugunuzu tasavvur etmeye ¢alisin. Siz bir kenarda oturmus,
onlan takip ediyorsunuz. Ugti de oturuyorlar. Ugiinci adam kendi
gorusunu digerlerine kanitlamaya ¢alisiyor. Sizse adamin soyledik-
lerini not defterinize kaydetmeye karar verdiniz. Bir seyler yazdik-
tan sonra, gozlerinizi not defterinden ayinp tekrar onlara bakuginiz-
da ucuncu sahsin artik ayakta durdugunu ve hararetle ellerini salla-
diginy, ikinci sahsin bagin1 masaya dayadigini, birincisininse kapinin
kirisinde durdugunu géruyorsunuz. Ve onlarin durumundaki bu
degisiklik sizi hi¢ mi hi¢ sasirtmiyor. Ara ¢ekim, mizansende iste
boyle bir efekt vermektedir.

Ara ¢ekim her zaman, ekranda gelisen olayin surekliliginin bir yer-
de kesintiye ugramasidir. Cogunlukla ara ¢ekim, dramaturjik bir
6nem tasimayan bir olay diliminin filmden ¢ikarilmasi ile sahnenin
veya episodun kisaltilarak daha 6zlu bir hale getirilmesi i¢in kullani-
lir. Fakat buna ‘sihirli ara¢’ denmesinin asil nedeni, beceriksizce kul-
lanilmasi halinde, sahnenin kurgusal dokusuna yapistirilan bir yama-
ya donusebilmesinden kaynaklanmaktadir. Ancak derin bir sekilde
anlamlandinlmis ve sahnenin yapisina uyan bir igerik tasiyan, ayrica
yonetmen tarafindan, henuz ¢ekimlere baslamadan once veya ¢ekim
esnasinda akillica dasunulmus bir ara ¢ekimin sahnenin kurgusal be-
zinin o6rgusiunde yer almaya hakki olabilir. Art arda kurgulanmayan
iki kadrin birlestirilmesinden dogacak bir sicramay1 6nlemek veya giz-
lemek amaciyla, ileirde lazim olur diye rastgele cekilen, yahut filmin
kurgu surecinde kullanilmayan dubller arasindan segilen, ayrica yara-
tic1 anlamda filmsel sahnenin icerigine katkida bulunmayan ara ceki-
min filmde bir yama gibi durmasi ka¢inilmaz olacakur.

Ancak iki kadr arasina ara ¢ekim sokmadan bir ‘ara ¢ekim efekti’
elde etmenin baska bir yontemi daha vardir. Bu da, olayin gelinme-
sinde bir ‘zaman parcasi'm bolup kesmektir. Ayrica, bu ‘zamanin ke-
silme efekti’nin islevsel hale gelebilmesi icin, sadece kahramanin
kadrajdan ¢ikmasi, otomobilin ekranin cercevesinden ¢ikmasi veya
goruntd yonetmeninin pan yapmak suretiyle kameranin bakis agisi-
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n yeni bir objeye cevirmesi ve filmsel olayin bu aninin dayandinl-
dig asil objenin disinda kugucuk bir film parcasinin ¢ekilmesi ye-
terlidir. Bunun sunucunda bes-on karelik boyle bir kuyruk, izleyici-
nin algisinda hicbir kayba neden olmadan, olayin akisini aym dikkat
konusuyla okyanusun étesine, elli y1l 6ncesine veya sonrasina tasi-
mamiza olanak saglamaktadir. Asil objeyi icermeyen bu ‘bos’ film
pargasi, sanki gorsel algilamanin suredurumunu tamamen kapsama-
ya ve kadra yeniden ‘tazelik’ kazandirmaya elverislidir.

Sézunu ettigimiz bu, pek huner gerektirmeyen iki sinematografik
yaklasim, yonetmeni, bazilanna kelepge gibi gorunen ‘algilama 6zel-
liklerinin kansikhgrndan kurtarabilir. Boylece, betimsel arag¢ ve yon-
temlerinin silah deposunu kullanma yetenegine sahip gercek bir sa-
natgiyi dilettan* bir sanat¢idan ayirmamiz mamkun olacaktir.

Usta sanatc1 butan yontemleri rahat¢a kullanabilen sanatgidir.

*) Dilettan: Bir seyi iyice bilmeden, ¢ok iyi biliyormus gibi gorunen insan. (¢.n.)
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Bu kitapta, bir filmin algilanma surecinde, izleyici psiko-fizyolo-
jisinin bazi islevsel 6zellikleri 6zetlenmis ve insan algisinin bu 6zel-
likleriyle kosullandirilmis olan kadrlarin kurgulanmasinin temel on
prensibi incelenmis bulunmaktadir. Peki, gercek sanat adina, daha
once so6zunu ettigimiz ‘sinema kanunlan'nmin ¢ignenmesi i¢in qigurt-
kanhk yapan sinematografistlerin bu tutumlarina ne ad vermek ge-
rekir? Kimdir bunlar acaba, sinema katilleri mi, yoksa yeni bir sine-
ma dunyasinin yaraticilari mi1?

Bu sinematografistler bir kadrdan digerine gecis prensiplerini mi
‘sinema kanunlar1’ diye nitelendiriyorlar sadece?

Sinemanin bu hizh gelisme tarihi veya -bazen baska bir sekilde
ifade edildigi uzere- sinema surecinin tarihi iste boyle olusmustur.
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Oyle ki, sinemanin ilk dogdugu ginden bu yana gokten dolu yag1-
yorcasina yeni betimsel olanaklar ve yeni sanatsal yontemler gelis-
tirilmistir. Sinematografa dahil olan her yeni kisilik ne pahasina
olursa olsun sinema alaninda yaptig: bir bulusla dunyay: sarsmaya
calismistir. Ve butun 6ncu yonetmenler, sesli sinema donemini da-
hil edersek, olduk¢a uzun bir siire bunu basarabilmislerdir. Insan-
lar1 hayrete dusuren yenilik¢i yontemlerin arayisina yatkin olan
egilimler sayesinde, sinematografi cevrelerinde her sanatsal yonte-
min tekrarlanisi bir sanat hirsizhig) seklinde yorumlanmis, su veya
bu yonetmene, yaratici kisilikten yoksun oldugu gozuyle bakilma-
ya baslanmistir.

Fakat sinema tarihgisi, ginumuzde yapilan en ‘magrur’ filmin
analizini yaparken, sogukkanh ve akilh bir bakisla olaya yaklasacak
olursa, bu filmlerde kullanilan yontemlerin ezici cogunlugunun, he-
nuz sinematografin dogus yillarinda bulunmus olduklarini gorecek-
tir. Su ise bakin! Siz bu yontemlerin yenilikleriyle hayranhga kapi-
lirken, meger ki bunlar uzun yillarin biriktirdigi agir bir toz tabaka-
sinin altindan ¢ikanlms!

Dairesel panorama ve genis formath ekran gibi teknik ¢ozumler,
daha gecen yuzyilda dusunalmus ve gergeklestirilmisti. Hareketsiz
bir noktadan kamerayla yapilan panorama ve hareketli panoramalar,
paralel kurgu ve cift ekspozisyonlu kadrlarin ortaya cikisi da aym
sekilde yuzyilimizin simirlar1 disinda kalmistir.

Betimsel araclarin benimsenmesi ve bu araglarin sanatsal anlam-
landirilmasi, bulunan yontemlerin defalarca tekrarlanmasiyla esza-
manl olarak yuratalmustar. Her yonetmen kendi filminin, ¢agdas-
larinin yapuklar: filmlerin fonunda eskimis kalmamas: igin ¢aba
gosterir. Bu ¢aba da, kendi sirasiyla sinemasal ifadenin yontem ve
uslup kurallanyla ilgili kendine 6zgu bir modanin ortaya ¢ikmasina
neden olmustur. En basta gelen bazi temel yontemler, dogal olarak,
sinema oykusunun bir bi¢iminden digerine tasinmislardir.

Bozulmas: gereken ‘sinema kanunlarr’ hakkinda konustuklar za-
man neyi kastettiklerini o sinema ‘devrimcilerine sordugunuzda,
acitk ve mantikh bir yanit almaniz ¢ok kuguk bir olasihikur. Buyuk
bir olasilikla size, 6zellikle filmlerde ¢ogu kez rastlanan ve yenilik-
cilerin bakis agisindan ‘kanun’ karakterine sahip olan yontemlerin
listesini gostereceklerdir.
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Bir zamanlar, gerek oyunculu (kurmaca) gerekse belgesel sine-
mada dokumentalizm (belgeselcilik) ve demonstratif (kigkirtic)
belgeselcilik modasi mevcuttu. Yine, bir zamanlar filmsel 6ykanun
dedramatizasyonu modas1 yasaniyordu. Biz bir seyler cekelim, ne
cektigimizi birakin izleyici dusunsun, gorusu vardi. Ama artik bu
modalar ¢oktan populeritelerini yitirmis durumdalar. Bir zamanlar
ifadesi gucla, kendini iyice hissettiren bir kadraj i¢i kurgu donemi
vardi. Bu dénem de sona erdi. lleride daha neler olacaginiysa zaman
gosterecek elbette.

Gunumuzun sinematografi kendine 6zgu, ciddi bir istikrar dev-
resine girmektedir. Sinema, sanat dunyasihda isgal ettigi 6nemli ye-
riyle, herkes tarafindan saygi goren yuce edebiyata yaklasmaya bas-
lamistir. Buna ragmen moda, zaman zaman sinema gardrobundaki
kostum anturajini (ortamini) degistirmektedir. Fakat bu moda ne
olursa olsun, sinema, kalibina gore bicilmektedir.

Edebiyatin oldugu gibi sinema da, isin 6zunde, kendi betimsel
araclarinin cephaneligini hemen hemen olusturmus durumdadir.
Eger bin eski yonteme karsilik on yeni bulus yapilmis olsa bile du-
rum pek degismemektedir. Betimsel araclar sanatcinin paletidir.
Eger gunumuzun sanatcilarinin sar1 renkli boyayla resim yapmalarn
moda haline gelmisse, buna karsilik siz de 6zgun bir eser ortaya koy-
mak istiyorsaniz, istediginiz gibi resim yapin. Kimse size yasak ko-
yamaz. Yalniz, yaptiginiz resmin mor renklerle gercek insan duygu
ve dusuncelerini nasil iletebildiginize, bu duygu ve dusuncelerin iz-
leyici icin ne dereceye kadar anlasilir olduguna gore resminizi de-
gerlendireceklerdir.

lki kadrin kurgulanmasinin on prensibi ne demek oluyor acaba?
Yine sinema sanatgisimin palelindeki renklerden ibaret mi kaliyor
bunlar yoksa?

Hem evet, hem hayir! Nasil ki iplik kumasin temelini teskil edi-
yorsa ayn1 zamanda o kumasin desenini olusturan bir ara¢ da ola-
bilir. Bu hesaba gore hangi kanunlardan s6z edilebilir? Higbir ka-
nundan! Sézunu ettigimiz yontemlerin ortaya ¢ikis nedenini teskil
eden gorsel algilamanin 6zellikleri, ancak degismeyen bir bicim ta-
styabilir.

Bazen de bu prensiplerin nasil kullanilacaklarini sorarlar bana.
Hep birlikte mi, yoksa her prensip ayr1 ayr1 m1?
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Eger yonetmen, kadrlarin sert bir sekilde degisiminin izleyici ta-
rafindan hissedilmemesi icin, izleyicide, sahnenin bir butunluk ve
uyumluluk igerisinde gelistigi izlenimini birakmak gibi bir odevi
onune koyuyorsa, planlarin birlestirilmesinin anlamsal amacina ya-
nit veren kurgu prensiplerinin tamunu goéz 6nunde bulundurmasi
gerekmektedir. Oyle ki, hemen hemen her filmde kadrlarin buyuk
bolumunun birlestirilmesi bir sahne igerisinde gerceklesmektedir ve
dogal olarak, kadrlanin birlestirilmesinin ¢ogu kez rahat algilama
kosullarinin g6z énunde bulundurulmasindan yola ¢ikarak ¢ekimle-
ri gerceklestirme zorunlulugu dogmaktadir.

Diyelim ki, bir filmde yuz plan var. Film on episoddan olusuyor.
Her episodda iki vurgu yapiliyor. Basit bir hesap yapalim. Minimum
olarak, bunlardan yetmis kadrin birlestirilmesi kurgu prensiplerine
uyularak gergeklestirilmelidir.

Peki, geriye kalan otuz kadr1 nasil kurgulamak gerekir?

Kural olarak, bir episoddan digerine gecis, acik¢a belirtilen bir
kesme, yani bir olayin bittigine ve baska bir olayin basladigina dair
bir vurgulamanin yapilmasim gerektirir. Filmsel olayin gelisme aki-
sinda herhangi bir seyin ayrildigim belirtmek gibi dramaturjik bir
odev de, bazen aym sekilde, olayin ayrintilarindan birine vurgu yap-
mak suretiyle kurguda ¢6zamlenir. Yonetmen bunu g6z 6nunde bu-
lundurarak bilingli bir sekilde, izleyicinin bir kadrdan digerine yapi-
lan sert gecisi bilincinde sabitlestirebilmesi icin, kadrlarin birlestiril-
mesinin izleyicide, ekrana 6zel bir dikkati vermenin gerekliligini do-
gurmasi yoluna gitmekledir. Boyle bir durumda gorsel algilamanin
ozelliklerini bildigi halde, ¢ekimleri ve kadrlarin birlestirilmesini
uyumluluk prensibine aykin bir sekilde gerceklestirmesi gereklidir.

Hatta, herhangi bir yonetmenin yenilik yapmak adina, butun fil-
mini rahat algilamaya aykin bir sekilde kurgulayabilecegini tasavvur
etmek mumkundur. Farazi olarak boyle ‘sanatsal’ bir yontemin uy-
gulanmaya hakk: vardir. Ama, izleyici boyle bir ‘sanat yapitr'na ta-
hammaul edebilir mi? Eger bu filmin her bobini* iki kadrdan olusu-
yorsa, o zaman izleyici tahammul edebilir. Fakat her bobin yaklasik
olarak yuz kadrdan olusuyorsa, izleyici buyuk bir olasilikla filmden
kacacaktir.

*) SSCB'de bobinin standardi 300 metredir ve suresi on dakikadir. (¢.n.)
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Sanat s6z konusu oldugu zaman, hic¢bir sey hakkinda aym kate-
goride konusulmamasi gerekir. Fakat bu konuyla ilgili olarak belki
de ‘yaklasik olarak’, ‘muhtemelen’, ‘cogunlukla’, ‘bazen’ vs. gibi soz-
cuklerin tamamen istisna sayildig: bir bakis agis1 bulunabilir.

Sinemanin hangi tarunde, bu kitapta belirtilen kurgunun on
prensibine aldins etmeyebiliriz, diye bir soru soruldugunda, ister is-
temez burada bir karsi soru ortaya ¢itkmaktadir. Hangi turden film-
lerin sinema kategorisine sokulmamasi gerektigini dusunuyorsu-
nuz? Ders filmlerinin mi, canlandirma, oyunculu (kurmaca), belge-
sel veya betimsel-tamitim filmlerinin mi?

1zleyici her zaman insan olarak kalacakur!

Sinema da her zaman sinema olacakuir!

Sinema diger butun sanat akimlarindan bayuk 6l¢iude ayrilmak-
tadir. Ama boyle olmakla birlikte onlarla bir¢cok ortak yénu vardr.
Edebiyatla, tiyatroyla, resimle, muzikle, hatta ve hatta dansla... Bu-
tan sanat tarlerini aralarinda birlestiren bir yontem vardir. Bu yon-
tem, enformasyonun bagh oldugu yapilarda toplanmasina ve toplan-
mis haliyle yazardan okuyucuya, uygulayicidan izleyiciye iletilmesi-
ne olanak saglamaktadir. Sinema alaninda bu yontemin adi tek keli-
meyle ‘kurgu’dur. Ve sinematografin film parcaciklarindan meydana
gelmesi uzaktan uzaga bize edebiyatin s6zcuklerden, muzigin nota-
lardan veya akordlardan meydana gelisini hatirlatmaktadir. Ama
yalnizca uzaktan uzaga. Buradaki ‘parampar¢alik’, yani ‘bolunmelik’
bir benzerlik teskil etmektedir. Kuguk yahut buyuk parcalar birbi-
rinden bagimsiz anlamlara sahip olabilir veya olmayabilir. Fakat bir
araya ittirilmis, yani kurgulanmis durumda mutlaka mantiksal ve
duygusal bir anlam kazanmak zorundadirlar. Sanat alaninda veya
genel olarak, bizim insani dusunme yetimizin 6zu ve kuvveti bura-
da yatmaktadir. Insanlar dusunme surecinde bir butunu parcalara
ayirma ve ayr pargalardan bizi ¢evreleyen dunyanin yekpare 6rnek-
lerini kendi bilinglerinde olusturma 6zelliklerine sahiptirler.

Deyim yerindeyse, ‘gorsel kurgu'nun on prensibi, hemen hemen
imtiyazl bir sekilde sinematografta mevcuttur, yasiyor. Baska sanat
turlerinde sadece bunlarin benzerlerine rastlamak mumkundur. Fa-
kat bu benzerlikler, ¢ok ¢esitli bi¢imleriyle insanin algilama dogasi-
n1 yansitmaktan uzakur. Bu yuazden ¢ogu kez kurguya, sinema do-
gasimin en 6nemli ozelligi gézuyle bakilmaktadir. Bununla beraber
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‘montaj s6zcugunun hi¢ olmazsa iki anlami oldugu ¢ogunlukla
unutulmaktadir. Birincisi, dasuncenin ifade tarz1 olarak kurgu; ikin-
cisi, ekranda, gorsel algilamanin ve gerceklikle ilgili gorsel tasavvur-
larin olanaklarina uygun olarak bir zaman birimi icerisinde, filmsel
olayin gelisme akisinin dogal yansimalarinin gorsel ve isitsel benzer-
liklerini yaratma tarz1 olarak kurgu.

Nesnelerin i¢ dogasinin diyalektigi ve belirtileri yalmizca dogada
degil, doganin ve insanin yarattig1 her seyde mevcuttur. lki anlamh-
ik, bir nitelikten baska bir nitelige gecis gorunta montajinin on
prensibinin analizinde de bulunmaktadur.

Yonetmen kadrlarim birlestirirken bu prensiplere uydugu za-
man, olayin daha 6nceki planlarda tayin edilen yonde, filmsel olayin
devamlihgim ve gelisme birligini gostermektedir. Ama yonetmen bu
prensiplerden herhangi birini veya aym anda birkacini ihlal ediyor-
sa, demek ki bu davrams, daha sonra agiga cikacak olan su veya bu
dusuncenin veya dusuncenin bir bolumunun ifadesi olacakur. Kur-
gu prensiplerinin ihlal edilmesi sirasinda, bir nitelikten baska bir ni-
telige donusum meydana gelmektedir. Boylece, montaj gorsel tarz-
dan dusunce tarzina donusmekte, yani dis bicimden i¢ bigime gec-
mektedir.

Bir taraftan, beynimizin ayr parcalardan bir butun olusturabilme
yetenegi, sinematografik yapitlarin parcalardan meydana gelmesiyle
hemen uyusabilmektedir. Cunku sinema yapiti izleyicinin bilincin-
de butunluk kazanmaktadir. Ama, eger izleyiciye, ayn parcalarin
baglanmasi ve anlamlandirilmas: kosullari saglanmigsa. Diger taraf-
tan, duygu cihazimizin c¢alismasi ve oncelikle onun gorsel bolumu
sicramalarla akmakta ve aralikli bir karakter tasimaktadir. Kurgu-
nun on prensibine bagh kalinmas1 durumu da, kadrlarin birlestiril-
mesi gozun kesintili-aralikh calisma o6zelligine tamamen uymakla
birlikte, izleyici tarafindan, bizi ¢cevreleyen dogal dunyanin izlenme-
si sureci gibi algilanmaktadur.

Bu nedenle, kurgunun iki karakterli dogasinin, insanin algilama
ve dusunme dogasina derin uygunlugu sayesinde, sinematografin
yeryuzundeki genis izleyici kitlelerine en yakin, en anlasilir sanat
tara oldugu kesindir.
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agorakitaplid1 - sinema

SINEMA DERSLERI

Sovyetler Birligi'nin en buyuk sinemacilarindan Sergei
Mihailovi¢ Eisenstein'in "Sinema Dersleri", ogrencisi Vladi-
mir Nijni'nin derslerde tuttugu notlardan olusuyor. Eisenste-
in'in sinema egitimi verdigi dgrencilerle soru-cevap yontemi
uzerine kurulan kitap, sahne tasarimi tekniklerinden, bir ki-
tabin ya da oykunun [ilme nasil aktarilacagindan, sahneye
koyma, sahne uzerinde planlama, ¢ekim teknikleri ve oyun-
culuk gibi sinemasal sahneleme tuzerine derslerden olusuyor.
Sinema yonetmenliginden once hem ABD'de hem de SSCB'de
dekor hazirlayan, sessiz ve sesli sinema donemlerinde mesle-
gin tozunu yutmus Eisenstein'in derslerinde 6grenciler, usta
yonetmenin sinemaya kazandirdig yenilikleri ogrenmenin
yani sira, Eisenstein'la birlikte Balzac'in "Goriot Baba"sindan
Dostoyevski'nin "Sug ve Ceza'sina, Haiti'deki ayaklanmay1
anlatan "Dessalines"den "Potemkin Zirhlisi"na, sahneleme-
nin senaryolasma agsamalarini, ¢ercevelerin kullanimin: dene-
me-yanilma yontemiyle dgreniyorlar.



agorakitaplidi « sinema

Inanilmaz, harika gunler. Devrimci bir sanaun ilk
adimlar1. Sanat hayatna auldiklarinda on alu-on yedi yas-
lannda olan, buyucu Meyerhold'un ¢iraklari. 25 yasinda
tam zamanlarin en gorkemli filmi "Potemkin Zirhhsi"m
ceken Eisenstein. En curetkarca denemeleri ve ¢ilginca ara-
yislanyla Egsantrik Aktor Fabrikasi. Hepsinin arkasinda
da, butun yaratucihg ve gorkemiyle, gen¢ sinemacilanin
tum yeteneklerinin onunu agan, onlardan bir tek hakki
(aptal ve sorumsuz olma, para basan bir makineye donus-
me ve kotu film cekme hakkin1) esirgeyen Devrim...









