








sinemacinin gozu

Gustavo Mercado

Film ve HD video alaninda yazarhk, yapimcilik, yénetmenlik yapan
ayrica kurgu ve ¢ekim konusunda deneyimli bir bagimsiz sinemacidir.
Filmleriyle gesitli ulusal ve uluslararas festivallere katild,
Sensitive (2002) isimli kisa filmi
Showtime Latino Filmmaker Showcase’de biiyiik 6diil kazanda.
Mercado, New York'taki Hunter Kolej'in Film ve Medya Béliimiinde
ogretim gorevlisi olarak film yapimciligy, senaryo yazarligy,
kurgu ve goriintii yonetmenligi dallarinda ders veriyor.






sinemacinin gozu

Sinemada kompozisyon kurallarin kullanmayi (ve yikmayi) dgrenmek

GUSTAVO MERCADO

Turkgelestiren: Selguk Taylaner

N

YAYIN



AN

YAYIN

bilyitkparmakkapi sok. no: 3/5
beyoglu istanbul tiirkiye
www.hilyayin.com
tel: (90) (212) 230 09 62
faks: (90) (212) 219 42 92
e-posta: hilyayin@hilyayin.com
sinemacinin gozii

sinecmada kompozisyon kurallanni
lullanmayi (ve yikmayi) dgrenmek

filmmaker’s eye

leamning (and breaking)
the rules of cinematic composition

yazar: gustavo mercado
ingilizceden c¢eviren: selcuk taylaner
editdr: cem zamur

kapak genel tasarimi: yetkin basarir
i¢ diizen ve kapak tasarimi: hil yayin
illistrasyonlar: gustavo mercado

baski: mega basim
cihangir mah. giivercin sok. no:3/1
haramidere avcilar istanbul
tel: (212) 412 17 00 faks: (212) 422 11 51
sertifika no: 12026

isbn: 978-975-7638-49-0
1. baski, hil yayin haziran 2011
© hil yayin 2011, tiirkge yayim igin

gustavo mercado’nun sinemacinin gézi adh kitab
elsevier inc.’le (30 corporate drive, 4th floor, burlington, ma 01803, usa)
anlagmal olarak, kitabin 2011 tarihli baskisi temel alinarak yayimlanmistir.
tanmiim amaciyla kullanilacak kisa alintilar disinda,
hi¢bir bliimii hil yayin’in izni olmaksizin ¢ogaltilamaz, kullanilamaz.

this edition of the work entitled the filmaker’s eye
by gustavo mercado (‘the author’) is published by arrangement with
clsevier inc. 6f corporate drive, 4th Aoor, burlington, ma 01803, usa
| .
hil yayin
pandora yayin ve bilgisayar Itd. sti.’nin yayin markasidir.
t.c.'ktiltiir bakanhg yayinci sertifika no: 13371



Bu kitap,
sinemaya duyduklari sevgi ve sayglyla

beni esinlendirmeye devam eden

anne ve pbabam
Julio ve Maria Mercado'ya

adanmistir,






icindekiler

tesekKUrler. .o 11
0 L 13
cergceveyi bulmak. ..., 17
kompozisyon ilkeleri ve teknik kavramlar.......... 22
IMJE SISTEMI. i 37
COk yakin plan... ... 45
DS PlaN .. 57
goguUs plant.....cooi i 57
bel plani.. ..o 63
diz plani.. ..o 69
DOY Plani. ... 75
genel plan. . ..o 81



tanitim plani....ooo 93

Oznel plan......oo 99
Kl PlaN. 105
GrUD PlaNI 111
EFIK Plan. ..., 117
Simgesel plan.. ... 123
SOYUL Plan. .. 129
MaKIO Plani. ..o 135
ZUM  PlANL 141
PAN PlaANL 147
tilt plani. 153
Kaydimma Plani......coooo 159
kaydirmall zum p]anl ................................................. 165
iZIEMe Plani.. .o 171



Stedikam plani.. ..o 177

VING PlaNL o 183
DlAN-SEKAN S .. 189
filmografi........ooi i 195






tesekkurler

Nazik destek, katki ve uzmanliklari ile bu kitabin hazirlanmasina yardimei olan herkese géniil borcumu belirtmek
isterim.

Focal Press ekibine: Robert Clements, Anne McGee, Dennis Schaefer, Chris Simpson ve 6zellikle de bastan sona
kadar bana paha bigilmez yonlendirme ve oneriler (sahane baslik dahil) sunan, ilk kez yazarliga kallusan birini
egiten ve bu kitabin 6zgiin tasarimina sarsilmaz bir giiven duyan Elinor Actipis’e igten tesekkiirlerimi sunuyorum.

Sinema sanat ve mesleginin egitim ve 6gretimine duyduklar: tutku ve bagliligin her zaman cesaret ve esin kaynag:
oldugu New York $ehir Universitesi Hunter Koleji Film ve Medya Aragtirmalari béliimiindeki meslektaglarima da
teseldciir etmek isterim: Richard Barsam, Michael Gitlin, Andrew Lund, Ivone Margulies, Joe McElhaney,

Robert Stanley, Renato Tonelli, Shanti Thakur ve Joel Zuker. Ayrica, verdikleri destek i¢cin Hunter Koleji Bagkan:
Jennifer J. Raab’a, Dekan Vita C. Rabinowitz'e, Idari Bagkan Shirley Clay Scott’a ve Fakiilte egitimini ve dgretimde
miilkemmelligi tesvik eden Film ve Medya Arastirmalar1 Béliim Baskani James Roman’a da teselkiirlerimi sunarim.

Esirgemedikleri bilgi ve rehberlikleri i¢in New York Sehir Universitesi $ehir Koleji’'nden Jerry Carlson,
David Davidson, Herman Lew ve Lana Lin’e ayrica aragtirma yardimcilig1 igin Elvis Maynard'a da minnet
borgluyum.

Yazdiklarim: gézden gegirenler, bana mitkemmel 6neriler getirdiler ve hig kuskusuz, bu kitabin olabileceginden daha
iyi olmasini sagladilar: California Universitesi Berkeley Béliimii’nden David A. Anselmi, Ravensbourne Tasarim ve
Iletisim Koleji'nden David Crossman, DePaul Universitesi'nden David Tanier ve ézellikle de her gerek duydugumda
dogru sozii séyleyen New York Universitesi'nden Katherine Hurbis-Cherrier.

Ozel tesekkiirlerim, geceler boyu yazi yazmama sonsuz sabir ve anlayis gésteren, destekleyen ve giinlerce
monitor karsisinda kalmami saglamak igin hig ses gikartmadan kendi zamanindan fedakarlik eden tatl esim
Yuki Takeshima'ya gidiyor.

Ama, herkesten ¢ok, yorulmak bilme—yen aydinlatici yorumlari, yardimciligy, verdigi fikirler ve
kitabin gelismesinde yararli olan kilavuzlugu igin hocam, meslektagim, yol gostericim ve dostum
Mick Hurbis-Cherrier’e sitkran borgluyum.

L4



Akli Havada (Up in the Air, Jason Reitman, 2009)
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giris

Gosterime girdikten hemen sonra bir arkadas grubuyla
birlikte Jason Reitman’in Akli Havada (Up in the Air, 2009)
filmini izlemeye gittik. Sinemadan ¢ikinca, filmi tartigtik;
bazi arkadaslarim sevmis, kimileri biraz yavas bulmustu, geri
kalanlar da bunun bir basyapit oldugunu diisiiniiyordu. Bir
noktadan sonra tartigma goriintiiler {izerine yogunlasti ve
arkadaglarimdan biri, kars: sayfada gérdiigiiniiz planin ne ka-
darharikaoldugunuhatirlatti. Filmkonusundakigériiglerimiz
ne olursa olsun, o planin ne kadar giizel ve anlamli oldugu
konusunda onun diisiincesine katildik. Ilging bir sekilde, o
plana dair her seyi hepimiz ¢ok net bir sekilde hatirliyorduk:
kompozisyonunu, filmde ne zaman gériindiigiinii ve de en
6nemlisi, neden bu kadar mitkemmel bir plan oldugunu.
Filmde bir siirii bagka ilging plan ve durum olmasina karsin,
bu planda, filmin biitiinii hakkindaki diisiincelerimizden
bagimsiz olarak hepimizde yanki uyandiran &6zel bir sey vardu.
Neydi bu? Gériintiiniin kompozisyonu mu? Oyunculuk mu?
Yoksa bu plani unutulmaz yapan bagska bir sey mi?

Bu planin neden bu kadar basarili oldugunu anlamak igin,
filmde ortaya ¢iktig1 baglam hakkinda az da olsa bilgi sahibi
olmamuz gerekiyor. Natalie (Anna Kendrick), hizmetlerine
ihtiyag duyan sirketlere uzmanlarim ugakla génderen, ken-
di sirketinin (profesyonel bir isten gikartma firmasi) biiyiik
olgiide tasarruf etmesini saglamak tizere ¢alisanlari uzak-
tan, internet kameralari araciligiyla kovmak igin bir yontem
tasarlayan, gelecegi parlak bir sirket gorevlisidir. Bire bir in-
san temasini engelleyen bir yéntem konusunda siipheleri olan
is¢i kovma konusunda kidemli uzman Ryan (George Cloo-
ney) ise, bu yéntemin gegerligini sorgulélmaktadlr. Patronlari,
Natalie’nin egitimi igin Ryan1 gérevlendirir ve bu ikili, bir

¢

takimi olarak goreve gonderilir; boylece Natalie, birilerinin
isten kovulmasini ilk elden yasayarak grecektir. Kovulmalan
haberinetepki gosteren isgilerin yiirek s1zlatan goriintiilerinin
art arda siralanmasindan sonra gelen plan, bos iskemlelerle
dolu bir odada tek bagina oturmus, Ryan’1 bekleyen Natalie’yi
gosterir. Onu almaya gelen Ryan, iyi olup olmadigini sorar,
Natalie omuz silker ve birlikte gikarlar. §imdi planin ge¢misini
bildigimize gore, neden bu kadar basaril: oldugunu daha iyi
anlayabiliriz. Kompozisyon agisindan, plan asin karmasik
gorinmilyor. Bog biiro iskemleleriyle ¢evrili Natalie'yi
gosteren basit bir genis plan gibi duruyor. Ama plana, daha
yalkindan bakar ve onu gorsel unsurlarina, bu unsurlari gergeve
icinde diizenlemekte kullanilan kompozsyon kurallarina ve
teknik yonlerine bolersek, gergekten daha karmasik bir tablo
ortaya ¢ikar.

Bir boy plam (bir kisiyi tam boy ve genis gevresi ile birlikte
gosteren plan) kullanimi, Natalie'nin gevresini sarmis ve
giin boyu isten attig: kisileri temsil eden bir siiri iskemleyi
cerceveye sokmay: ve onu cergeve icinde ufalmig ve yalmz
gostermeyi saglamig. Aym zamanda hafifce st aqidan
bakmak, tiim iskemlelerin rahatga goriilmesini saglayan bir
kompozisyon olusturuyor; plan, drnegin goz seviyesinden
cekilmis olsaydi, 6n plandaki iskemleler, arkadakilerden
¢ogunun goériinmesini engelleyecekti. Ust ag1 aym zamanda
Natalie’'nin de yenilmis, zayif vesaskin gériinmesine yol agiyor
(st bakis agist gogunlukla karakterlerin bu ruh durumunu
aktarmak i¢in kullanilir). Natalie’nin gergeve igindeki yeri,
bakis boglugunu ¢ercevede baktig) tarafta birakip hareketli bir
kompozisyon olusturarak iigte birler kuralina uyuyor; daha da
6nemlisi, bu yerlesme diizeninin, iskemleleri sanki fiziksel ve
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duygusal yonden onu késeye sikistiriyormus gibi gostermesi
(Natalie’yi kompozisyonun ortasina yerlestirmek, bu fikri
vermezdi). Kameranin oyuncuya uzakhg (net ayar uzaldig:)
ile kullanilan diyaframin bilesimi, uzun bir alan derinligi
olusturarak ilgimiz yalniz onun istiine yogunlastirmamiz
engelliyor, bu da planianlamamz igin iskemlelerin de oyuncu
kadar 6nemli oldugunu vurguluyor (yénetmen daha kisa bir
alan derinligi kullanarak karakteri g¢evreden yalitabilirdi).
Biitiin bu kompozisyon kararlari, Nathalie, Ryan onu
almaya geldiginde ne soylerse soylesin, o anda ashnda neler
hissettigi konusunda gok belirgin bir fikir aktariyor. Bu planin
kompozisyonu seyirciye, oyuncunun yansittigi duyarsiz ve
ciddi goriintiiniin gerisinde, kisiliginin duygusal bir yanim
meslegindeki insani ¢okiintiiden etkilenen yanin gizledigini
anlatiyor. Ama bu planin gizelligi ve dramatik agirlig
yalmzca kompozisyon kurallarini uygulamanin sonucu
degil; plan ok basarili ¢iinkii teknik unsurlari, kompozisyon
segimi ve Oykiisel igerigi, hepsi uyum iginde isleyerek anlami
olusturuyor. Bu plan benim ve arkadaslarimin iizerinde
gii¢lii, kahicr bir etki yapti ¢linkii yalnizca gorsel olarak garpici
olmalda kalmayip, daha o6nemlisi, anlatimsal bakimdan
derinlikli ve dokunaldiyd.

Bu kitap, planlari Akli Havada 6rnegindeki gibi boylesine
giiglii yapan teknik ve 6ykiisel yonleri de gz 6niinde bulundu-
rarak, sinemasal kompozsyon kurallarinin anlagilmasina ve
uygulanmasina yonelik biitiinliklii bir yaldasim sunuyor. Bu
yeni yaklagim, sinemanin gérsel dilinin temel unsurlarindan
birine, plana, derinlemesine ve s6ylemsel bir aragtirma getiri-
yor. Sinema dilinin en ¢ok kullanilan planlarinin her birinde
uygulanan sinemasal kompozisyon kurallarina yogunlasip,
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bunlar1 yaratmak igin gereken arag¢ ve yontem bilgilerinin
incelenmesiyle ve her planin, yer aldig: filmdeki anlatimsal
islevinin ¢6ziimlenmesiyle, gorsel agidan ilgi uyandiran ve
anlatisal bakimdan anlam yiiklii gériintiileri yaratmaya neyin
yol agtig1 konusunda daha berrak bir goriintii ortaya ¢ikiyor.
Ama kompozisyon kurallarina daha genis, daha genel an-
lamda, herhangi bir gérsel kompozisyona uygulanabilecekleri
sekilleriyle bakmak yerine, belirli plan tiirlerindeki uygu-
lamaya yogunlasmak neden? Cevap ¢ok basit. Sinema dili
gelistikge, bir kisim kompozisyon kurallar: belirli planlardaki
uygulanis sekilleriyle kaliplagmis hale geldi, tipki bazi teknik
ahigkanhldarin (6rnegin, objektif ve alan derinligi kullanimn)
baz planlarda ¢ok kullanilip ébiirlerinde hi¢ bulunmamas:
gibi. Bu telnik ve gorsel egilimler, zamanla bir Gykiideki
kilit anlar belli tir planlarin kullanimiyla baglantilandirmig
olan &ykiileme gelenekleriyle karmasik sekilde iliskilidir. Bu
yerlesik gorsel, teknik ve anlat1 ahgkanlhildarinin belirli plan
tiirlerine nasil uygulandiklarinin ayrintih bir incelemesi,
bunlarin gelenek haline gelmelerinin altinda yatanlar: ortaya
¢ikartabilir.

Bu kitabin ele aldig1 bir baska gorils de, sinemasal kom-
pozisyon kurallarinin taglara kazinmadigidir. S6zii gegen
kurallar 6nemli ol¢lide esnektir ve uygun zamanda, taze
bir etki tasiyan, sasirticn hatta geligkili timlara sahip plan-
lar olusturarak tersine cevrilebilirler. Bu nedenle, incelenen
her plan yaratici, beldenmedik ve anlatim yoéniinden ilgi
uyandiracak sekilde iretildikleri halde, her béliim kurallan
yikan bir ornek icermektedir. “Kurallar1 6grenin, boylece
onlar1 nasil yikacaginizi da 6grenmis olursunuz” deyisinin,
oviildiigii kadar ise yaradigin: goreceksiniz.



Bu kitabin biitiinlestirici yalklagimi ve 6zellikle sinema dilinin
temel kurulus yapisina yogunlagmasi, gorsel kompozisyonla
ilgili olas: tiim kavramlarin ve teknik meselelerin kapsamh
bigimde tartigilmasi yoniinden bir engel olusturur. Bununla
birlikte boliimlerin ¢ogunda kompozisyon ve sinematografi
ile ilgili birgok temel terimin kalin har flerle yazilmig oldugunu
goreceksiniz. Cok sik kullamlan bu terimlerin tariflerini
Kompozisyon Ilkeleri ve Teknik Kavramlar béliimiinde
bulacaksiniz Biitiin bukavram vekurallarhakkinda dahagenis
ansildopedik bilgi edinmek isterseniz, gorsel kompozsyonu
kapsaml sekilde ele alan bagka kaynaklara bagvurmamz
gerekecek. Ben size Elsevier'ye bagh Focal Press'in
yayimladifi Bruce Block'un giizel 6rneklendirilmis, gorsel
kompozisyonun hem temel hem gelismis unsurlari konusunda
kapsamh bir bakis sunan The Visual Story: Creating the Visual
Structure of Film, TV, and Digital Media adl eserini 6neririm.
Film ve video yapiminin teknik y6nii konusunda saglam bir
kilavuz olarak arkadasim, akil hocam ve meslektagim Mick
Hurbis-Cherrier’in yine Focal Press’ten ¢ikan ve yapiminda
illiistrator olarak ¢alisma sansim yasadigim Voice ¢~ Vision:
A Creative Approach to Narrative Film and DV Production
adh kitabini salik veririm. Sinemacmm Gézii, birgok yonden
Voice ¢ Visions'in sinemacimin yaratici bakisim geligtirmek
icin film ve video yapim hazirhginin, yapiminin ve yapim
sonrasiin tiim teknik, estetik, 6ykiisel ve lojistik yonlerini
anlatirken kullandig biitiinleyici yaklagimdan esinlenmistir.
Sinemacimm Gozii, sinemasal kompozisyonun kurallarim
(ve nasil yikilacaklarini) anlamak ve onlari temel faydaci
anlati geleneklerinin  6tesinde  kullanmak  konusunda
yeni bir yaklagim getiriyor. Bu, sinemasal kompozisyona
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kesinlilde “numarah yerleri boya” tiirii bir yaklasim degildir.
Bir teknigin komutlarina kéle olmak yerine, onun, sizin
Oykiiniizin gereklerine hizmet etmesini saglamalisiniz.
Amag, Oykiiniizin genis anlatimsal ve tematik sema
icindeki her bir planin oynadig roliin daha iyi anlagilma-
styla olusturulabilecek havanin ve tematik timinin farkina
varmamzi saglamak. Filminizdeki her planinboyleayrintili ve
biitiinleyici bigimde kavramlagtirilmasi, bu sanatin giiciinden
gergekten yararlanmak ve seyirciye ulasmak bakimindan
temel 6nemdedir. Umarim bu kitaptaki boliimler, gelecek
sefer kamerayr kurup yeni planlarimzi gergevelemeye
hazirlandigimizda, onlan daha giiglii bir tarzda tasarlamaniz
konusunda size esin kaynag olur. Iyi sanslar.
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cerceveyl bulmak

Gegenlerde, sinemacalga yeni baslayan birinin yaptig1 bir
kisa filmin gésterimine katilmak firsatini buldum. ilk sahne,
bir divanda oturmus geng bir ¢iftin giderek ateslenen tartisma
plami ile basladi. Plan, dergiler, DVD’ler, bos bira kutulan,
divanin altina tikistirilmig spor ayakkabisi koleksiyonu ve
tim duvarlann film afgleriyle kapli odanin (besbelli geng
yonetmenin odasi) ¢ogunlugunu kapsayacak kadar genisti.
Gergevenin 6n planinda, iizerinde bir oyun konsolu ve
yaninda onunla kullamldigi belli bir yigin video oyunu
olan kiigilk bir masa da goériiliiyordu. Gésterim bittikten
sonra, eseriyle gurur duydugu ve sorulari cevaplamaya
gok istekli oldugu gorillen y6netmenle bir soylesi vard:.
Seyirciler arasindan bir adam sordu: “Divandaki ¢ocuk Travis
Bickle gibi mi oynamaya caligiyordu?” Yonetmen afallamig
goriiniiyordu ve adama Travis Bickle'in filmle ne ilgisi
oldugunu sordu. Adam da, oyuncunun hemen arkasinda asih
duran biiyiik boy Taksi Sofdrii (Taxi Driver, Martin Scorsese,
1976) afisinin Oykiiniin bir pargasi oldugunu sandigim
soyledi. “Hayur, o poster tesadiifen oradaydi” dedi yonetmen.
Bagka bir izleyid sordu: “Cocuk daha ¢ok video oyunu almak
i¢in kizdan para tiriklamaya mi ¢alisiyordu?”. Yonetmen
sagirmig goriniiyordu. “Kiz, ¢ocuga ortalig1 toparlamadig:
icin mi kizdi?” diye sordu bir bagkas.. Artik agik¢a diig
kirikhigina ugrams olan yonetmen soru-cevap faslini kesip,
soz konusu sahnenin, yeni evli bir giftin ilk kavgalarim
etmekten kaginmaya ¢aligmalar: tizerine oldugunu, karisinin
elini tutmak iizereyken geng adamn elinin sinirli bir sekilde
segirmesinden bunun agik¢a anlagilacagim diisiindiigiinii
anlatti. Film afigleri, video oyunlari ve karmagik oda,
sahnenin ve Oykiiniin pek fazla 6nem tagiyan pargalan

degildi. Yonetmen yine de, izleyicilerden birinin, filminin son
sahnesinde geng ¢iftin kameraya dogru yiiriiyiislerinin yiiksek
kareyle gekilmis olmasinin, Quentin Tarantino’ nun Rezervuar
Képekleri (Reservoir Dogs, 1992) filmindeki benzer sahneye
bir saygi durusu olup olmadigim sordugunda, pek memnun
oldu. “Evet!” dedi, “bunu yakalamis olmaniza sevindim.” Bu
gondermenin Gykiisiindeki 6nemi soruldugunda da, “Harika
goriindiigiinii distniyorum” diye cevap verdi kafasi hala
karigik seyircilere. Filminin geri kalan kismi da ilk plandaki
ve saygt sunma planindaki sorunlari tagiyordu; planlarin
kompozisyonu ile filmin anlatimi igindeki iglevleri arasinda
tam bir kopukluk vardi.

Bu yonetmenin yaptig1 en biiyiik hata, éykiisiiniin anlamh
bakis agilarini yansitacak kompozisyonlar1 yaratmakta
basarisiz olmastydi. Filmin ilk sahnesinde, konu ile ilgisiz
bir yigin ayrinti dolu bir ¢ergeve olugturarak izleyicilerin,
vurgulamak istedigi noktay: anlamasim engellemis oluyordu.
Film afiglerini, video oyunlarim, divanin altindaki spor
ayakkabilarimi ve bos bira kutularim 6ne gikacak sekilde
cergeveye sokunca, kocanin titreyen eli planda kaynayip
gitmis, seyirci de kompozisyonun tasarlanan anlamim
kavrayamamusti. Gekim sirasinda yonetmen kameranin
vizériinde plani izlerken, gergevede kocanin segiren eli
disinda baska bir seye dikkat etmemisti, ¢iinkii bunun,
sahnenin anlamli ayrintist oldugunu zaten biliyordu; ama
seyirci bunu bilmiyordu. Filminin son planinda yénetmen,
baska bir filmde gordiigii bir kompozisyonu taklit etmeyi
basarmusti, ama plan izleyicide olumlu bir tepki ortaya
gikardigr halde, sonradan bu planin konu ile anlamh
bir baglantisi olmadigim anladiklarinda, gene kafalan
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karnigmist1. Kisacas), yonetmen oykiisiinii sinemasal yénden
diisinmemigsti, planlarin kompozisyonlarini, 6ykiisiiniin
anlamh ayrintilarini, temalarimi, motiflerini ve temel fikri
gorsel olarak vurgulayacak sekilde olusturmamgti. Eger film
yapiminin teknik y6nleri, her bir plan tiiriiniin anlatim iglevi
ile kompozisyon kurallar arasindaki iliskiyi anlamis olsayd,
izleyicinin filmine gosterdigi tepki ¢ok bagka olurdu.

Etkili bir 6ykiicii olmak istiyorsaniz, yapacaginiz en 6nem-
li seylerden biri, 6ykiiniiz halkkinda bagkalarimin degil,
yalmzca sizin yaklagimimzi yansitacak berrak bir goriig
sahibi olmaktir. Bagimzdan gegen bir seyi anlatirken hig
diisiinmeden bunu yapiyorsunuz zaten. Diyelim ki bir
arkadasiniza, kazara yolunu kestiginiz adamin lazmasinin ve
sizi otoyolda kovalamasinin 6ykiisiinii anlatmak istiyorsunuz.
Buna, o giin sabah kalkar kalkmaz ne yaptiginizi, dusta ne
kadar kaldiginizi, kahvalt: yaparken okudugunuz makaleleri,
tizerinizdeki kiyafeti ya da arabamiza binip otoyola ¢ikana
kadar yasadigimz biitiin anlamsiz ayrintilani anlatmak-
la baslamazsimiz. I¢giidiisel olarak &ykiiniizii en énemli
pargalari icerecek sekilde kurgularsiniz ki, arkadasimz sizin
yasadigimz otoyol dehsetinin gergekten ne kadar korkung/
ilging/gilgin ca oldugunu anlayabilsin. Kisa filmin y6netmeni,
filmini yaparken bdyle davranmamisti. Planlarinin kompo-
zisyonunda biitiin o gereksiz ayrintilar1 birakmakla, izleyici-
sine kocanin, karisinin elini tutarken kendisini ne kadar hu-
zursuz ve sinirli hissettigini anlatmak yerine, divanda oturan
adamun goraplarinin rengini tarif ediyor gibi olmustu.

Bir planin kompozisyonundaki herhangi bir sey ve her
sey, izleyici tarafindan izledigi 6ykilyii anlamas: igin ilgili
ve gerekli bir islevi oldugu i¢in orada bulundugu seklinde
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yorumlanir. Bu da, binlerce yil boyunca gelistirilmis
gorsel 6ykidl anlabminin yazilmamus kurallarindan biridir
(magara adamlan bile yaptiklar1 duvar resimlerine konu
dist ayrintilarin girmemesi gerektigini biliyordu) ve ilk
kullamldig: giinden bugiine kadar 6nemini korumaktadir.
Bu ilkeyi biraz daha gelistirirsek, gercevedeki her seyin yeri,
boyutu ve goriinebilirligi de onun konu igindeki 6nemini
seyircinin anlamasinda etkilidir diyebiliriz.

Bu boélimiin bagindaki Francis Ford Coppola'nin Baba (The
Godfather, 1972) filminden alinmig gériintiiye bir géz atin.
Bu gok genel planda, 1ss1z bir yolda park etmis bir otomobilin
arka koltugunda oturan kisinin 6n koltukta oturan kisiye bir
silah yonelttigi goriliiyor. Arka plandaki yabani ot yiginlan
iizerinden gok uzaklarda Ozgiirliik Aniti gériiliiyor. Cok yalin
goziiken bu planin ¢ok agik bir anlamu var: bu 1ssiz yoldaki
arabanin i¢inde birisi 6ldiirilecektir. Bu planin anlami o
kadar agik ki, Baba filmini hi¢ gérmemis bir kisi bile 6ykiide o
anda neler olup bittigini anlamakta hi¢ zorluk gekmeyecektir.
Bu plan, yénetmenin aktarmak istedigi konuyu anlamak igin
gerceveye yalmzca mutlak gerekli olanlarin konulmasinin
kusursuz bir 6rnegidir. Cergevedeki her sey 6ykilyii anlamak
icin anlamh ve gerekli ise, o zaman Ozgiirlik Aniti neden
bu plandali kompozisyonun bir pargasi? Yalnizca cinayetin
yerini belirtmek i¢in mi burada? Neden o kadar uzakta
ve cergevede ufacik bir yer kaphyor? Resme yakindan
bakarsaniz, cinayetin islendigi yere heykelin sirtinin déniik
oldugunu fark edeceksiniz. Anlamli bir ayrint: olabilir mi bu?
Gergevede olduguna gore, bulundugu yerden, hangi agidan
¢ekildigine kadar, her seyin anlaml olmas gerekir.
Arkadagimiza anlattigimz yol kazasi 6ykiisiine doénelim.



Hikayenizi anlatirken ilgisiz ayrintilar1 disarida biraktiniz,
ilk elde yasayan siz oldugunuz igin, olaylar1 yalmzca kendi
goriis aginizdan aktardimiz. Ama olay, otoyoldaki ilk siiriig
tecriibenizde yasanmis olsayds, ne olurdu? Oykilyii anlatma
seldiniz ne kadar degisirdi dersiniz? Asil 6nemlisi, bu olayin
sizin i¢in ne ifade edebilecegini arkadasimiz daha farkh bir
sekilde algillar miydi? Muhtemelen siiriiciiliik tecriibenizin
eksildigini ve bu olayin sizi otoyolda araba kullanmaktan
yildirdiginy, ya da adamun sizi takip ettigini fark ettiginizde
otoyoldan ¢ikmanin ne kadar zor oldugunu vurgulardiniz.
Baska bir deyisle, benzersiz deneyiminiz (yalmz olayin
kendisi degil, yasam deneyiminiz de) sizi olayi, ykiiniizii
sizin yasadiginiz agidan yansitacak bigimde sekillendirecek
ayrintilan eldeyerek ve vurgulayarak baglamsallagtirmaya
yoneltirdi. Anlamh kompozisyonlar da aym sekilde
olusturulur: planinizin gergevelenisi, 6ykii haklandaki fikriniz
bakis agmnizin, degerlerinizin, duyarhklarinizin, imgelemi-
nizin yénlendirdigi sekilde yansitmalidir. Coppola, Ozgiirliik
Amit’'m Baba filminin bu planinin gergevesine bu 6zel agidan,
bu 6zel boyutta ve yerde yerlestirmeye karar verdiginde, tam da
bunu yapiyordu; 6ykiideki bu olaya kendi balas agisini ekliyor,
onu yorumluyor, bir araba i¢inde islenen cinayetten ok daha
fazlasim iletiyordu. Béylesine taninan bir 6zgiirlitk simgesini,
Amerikan Rityasini ve go¢menlerin gezmeye gikmasini bir ara-
ya getirmek, bir adamun araba iginde 6ldiiriilmesi haklunda ne
anlatiyor dersiniz?

Kisa filmin y6netmeni, Rezervuar Képekleri filminin tnl
baglangi¢ planindaki gibi yiiksek kare ¢ekim kullandiginda,
izleyicinin 6ykisii ile, Tarantino'nun filminde kurdugu gibi
bir iliski kuracagim ummustu. Ama &yle olmadi, ¢iinki
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6zgiin plan, ancak o 6ykii baglaminda ise yariyordu ve
izleyici yapilan géndermeyi [ark ettigini belli etse de, ashnda
izledigi oykii ile hig bir ilgisinin olmadigini anladiklan plan,
bir anda anlamsizlagmisti. Bir planin kompozisyonu anlami
aktarmak i¢in yalniz gergevenin igindeki gorsel unsurlari
degil, bunlarin sunulus seklini de kullanir. Ornegin, bir
ast ag1 plam (kameranin konuya yukaridan asag dogru
baktig1), genellikle bir karakterin kendini yenilmis, kendine
givenini kaybetmis, ya da ruhsal agidan zayif hissettigini
belirtmek amaciyla kullanilir. Ust ag1 béyle kullanihyor
olsa da, Oykiiniiziin anlatim sekli desteklemedik¢e, bu
agty1 her kullandiginizda seyircinizde otomatik olarak aymni
cagrisimlar1 yaratacagim varsayamazsimz. Oykiide olup
bitenlerle belli bir kompozisyonun kullanimi arasinda
dogrudan bir iliski olmasi gerekir. Karakterleri yiiksek kare
¢ekimle kameraya dogru yiiriitmek gibi gorsel kullanimlarin
belli agrisimlarla 6ncelildi olarak iligkilendirilir hale gelmesi,
tam da bu sekilde gergeklesmistir. Ayrica, bir planda anlamin
bityiik b6liimii i¢inde sunuldugu baglamdan gikarildig: igin,
genel olarak belli plan tiirleriyle iliskilendirilmis ¢agrisimlar
yikmak miimkiindiir. Ornegin, bir kisinin kendine giivenen,
iddiaci, kendine hakim biri oldugunu belirtmek igin bir
iist ag1 plan kullanabilirsiniz ve eger bu plani kullandigimz
baglam 6ykiiniiz iginde destekleniyorsa, izleyenlerden higbiri
bu kullanimi ironik veya etkisiz bulmayacaktir (bu sekilde
kullanilmis bir ist a1 plan 6rnegi igin omuz/go6giis plani
boliim iine bakin).

Ama Oyki unsurlarindan hangilerinin plan olgegi ve
kompozisyon segiminizi yonlendirmesi gerektigine nasil karar
vereceksiniz? Plan se¢iminizi hangi igerik desteklemelidir?
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Kameray1 nereye koyacagimiza karar vermeden once,
kompozisyona neyin hikim olacagin, gergeveye neyin girip
neyin girmeyecegini ve cercevede icerilenlerin diginda, planin
nasil bir anlam aktarmas: gerektigini tam olarak bilmeniz
gerekir. Stratejilerden biri, Oykiiniiziin 6zini, ¢elkirdek
fikrini, kalbindeki tema ve fikirleri belirlemektir. Oykiiniiz
tam olarak ne halklundadir? Etkili 6ykiilerin, izleyicinin
izlettiklerinizle iliski kurmasini saglayacak, bu oykiilere
duygusal derinlik ve baglamlar katan giiglii gekirdek fikirleri
vardir. Ornegin, John G. Avildsen’in Rocky (1976) filmi, diinya
agirsiklet sampiyonasinda déviismek i¢in milyonda bir sansi
yakalayan siradan bir boksorii anlatir. Yalniz, 6ykii gergekte
daha bagka sey anlatir. Rocky aslinda bir zamanlar boksér
olarak gelecek vaat eden, ancak bu olanag) heba etmis ve asla
fazla yiikselememis, bu yiizden de kendini beceriksiz kabul
eden bir adamin 6ykiisiidiir. Agirsiklet sampiyonlugu igin
antrenmanlara baslayinca yeniden bir kisilik olma, 6zsaygisimi
yeniden kazanma ve gevresinden sayg! gorme sansina sahip
oldugunuanlar. Ozsaygisini kazanmak: Rocky’nin éykiisiiniin
ardindaki gekirdek fikir, tematik anabaglamiste budur. Her bir
plandaki kompozisyonun ardindaki her bir karar, artik biitiin
film boyunca 6zsayg: temasini yansitacak bir gorsel stratejiyle
(kullamlacak ham film, renk, isiklandirma, objektifler, alan
derinligi, filtreler, renk diizeltmeleri ve daha bagka konularla
ilgili kararlar dizisi) bu gekirdek fikri destekleyecek sekilde
tasarlanabilir. Rocky filminin senaryosu sizin masamzin
iistiine gelseydi ve milyonda bir sansla bu filmin yonetimi size
verilseydi, “6zsaygiy! yeniden kazanmak” fikrini yansitacak
kompozisyonlar: nasil olusturmay: dﬁsﬁnﬁrd’ﬁnﬁz? Ornegin,
filmin basinda yagamini degistirmek i¢in heniiz bir nedeni
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olmadigi sahnelerde onu kendine giivenini yitirmis ve
psikolojik y6nden giigsiiz hisseden biri gibi gostermek igin
planlan hafifce iist agidan ¢ekerek (bu, bir iist a¢1 planin
geleneksel kullanim seklidir, ama burada iyi diisiiniilmiig
bir baglam ve gorsel stratejiyle kullanidmistir), Roclky'nin
ozgiivenini kazanmaya varan yolculugunu baslatabilirdiniz.
Roclcy her giin daha siki antrenmanlar yaparak amacina
yogunlastik¢a, artan giivenini ve degisen konumunu belli
etmeden yansitmak i¢in kamera da planlarda giderek alt
agiya gegmeye baslardi. Oykiiyii nasil ele aldiginizi gésterecek
kompozisyonlar1 yaratmak igin bu basit karar tek bagina
yeterli olurdu, ama bunu, bu kitapta gdsterilen kompozisyon
kurallarindan herhangi biriyle de birlestirebilirdiniz. Ornegin,
film siiresince karakterin gergevedeki yerinin de 6zsaygisini
kazanma yolundakiyerineoturtulmasina, baglarda onu bilingli
olarak dengesiz kompozisyonlarda merkez disina yerlestirip,
sona dogru daha dengeli planlar olusturmaya veya dnce
genis ag1 objektifler kullanip giderek teleobjektifleri devreye
sokmaya, ya da lasa alan derinlikleriyle baslayip sonra uzun
alan derinlikleri olusturmaya, veya ilk sahnelerde kameray:
elde kullanip, sonlara dogru sehpa iizerinde sabit planlar elde
etmeye dayanan bir gorsel strateji olusturabilirdiniz.

Opykiiniiziin ¢ekirdek fikrini temel alarak kullanmaya karar
verdiginiz gorsel strateji hangisi olursa olsun, yarathgimz
baglam iginde aktarmay: niyetlediginiz anlamim izleyicinin
anlayabilmesi i¢cin filminiz boyunca tutarh bir bigimde
kullanilmahdir. Bunun anlami, kompozisyon konusunda
yaptigimz segimlerin, filminizin her agsamasinda, tek tek
planlardan baglayip, sonra her sahneye, her sekansa ve
filmin tiimiine uygulanmak zorunda oldugudur. Oykiiniiziin



herhangi bir yerinde “kendine giiveni yok” anlamini yansitan
ozel bir plan kompozisyonu kullandiysamz, aym plan
kompozisyonunu “kendine giiveni yok” diginda bagka bir
anlam i¢in kullanmaktan kaginmak zorundasiniz, aksi halde
izleyid, olaylar: takip edebilse bile, 6ykiiniiziin gekirdek
fikirleri ile baglanti kurmay: bagaramayacaktir. Ne kadar
onemsiz goziikiirse goziiksiin, her plan 6nemlidir (ayrica,
filminizde yer aldigina gore, zaten hi¢ bir planin 6nemsiz
olmamasi gerekir, 6yle degil mi?)

Divanda oturan geng ¢iftin planina dénelim. Yonetmen daha
farkl1 ne yapabilirdi? Sorulmas: gereken dogru sorular aslinda
sunlar: buéykiiniin cekirdek fikri nedir? Bu sahnenin ¢ekirdek
fikri ne? Kavga etmemeye ¢aligan bir ¢ift haldunda olmasinin
disinda, bu sahnenin gergek konusu ne? Yonetmen bu
sorulara verilecek cevaplara dayanarak Gykiisiiniin ¢ekirdek
fikirlerini destekleyecek bir gorsel strateji tasarlayabilir; sonra
da bu kitapta incelenen sinemasal kompozisyon kurallarini
kullanarak fikirlerini destekleyecek kompozisyonlar: yarata-
bilirdi Sinemasal kompozisyon kurallarini izlemek (ya da,
uygun baglamda yapmanz kosuluyla, yikmak), gorsel agidan
dikkate deger gorintiiler yaratmanizi garantileyebilir, ama
bu gériintiiler ancak sizin 6ykii haklundaki goriigiiniizi dile
getirdikleri zaman gergekten izleyiciyle iliski kurabilirler;
bu, sizin bir sinemaci olarak kendi gorsel tarz ve sesinizi
gelistirmek igin atabileceginiz en 6nemli adimdur.
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kKompozisyon ilkeler]
ve teknik kavramlar

gOruntu oranlan

Kompozisyon konusunda vereceginiz her karar, 6ncelikle ger-
cevenizin boyutlan tarafindan tanimlanacaktir. Cergevenin
genisligi ile yiiksekligi arasindaki orantiya gor tintii oran: denir
ve bu oran, gekim formatiniza gére degisir. En gok kullanilan
oranlar: 2.39:1 (baslangigta 2.35:1 olan ve 1970’li yillara ka-
dar anamorfik veya skop denen Amerikan standard:), 1.66:1
(Avrupa standardi), 1.78:1 (HD-yiiksck segiklikli- kame-
ralarda kullanilan ve 16x9 da denilen HDTV standardi) ve
1.33:1 (1950’li yillara kadar kullamlan 16 ve 35 mm ¢ekim ve
gosterim, ayni1 zamanda analog TV formati). Yapimda gorsel
stratejinizin pargasi olarak belirlediginiz kompozisyonlarin
korunabilmesi i¢in hem ¢ekim, hem de gosterim/dagitim
formatimin oranlarin bilmek gerekir.

1.85:1

2.39:1

en ¢ok kullanilan gésterim/dagihm gériinti oranlan
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cerceve eksenleri

Cergeve ashnda iki boyutlu oldugundan, biri yatay (x) ve biri
dikey (y) olan iki eksenle belirtilir. Cergevede derinligi isaret
eden Ugiincil bir eksen (z), Steve McQueen’in A¢/htk’indan
(Hunger, 2008) verdigimiz iki 6rnekte oldugu gibi, derin-
likli veya bilerek siglastirilmis basik gergeveler elde etmek
i¢in derinligi gagristiran ipuglar1 kullanilarak vurgulanabilir
(bu konuyu bu béliimde daha ileride ele alacagiz). Yine de
sinemacilar ¢ogu zaman gergevenin dogasindaki basiklig
gidermek ve gergeklik duygusunu arttirmak igin z eksenini
vurgulayarak derinlemesine kompozisyonlar yaratmaya
yatkindirlar. Bu her bir eksen boyunca algilanan uzaklik ve
hareket, kullanilan objektifler araciligiyla gergeve igindeki
unsurlar ve ¢evrelerindeki uzam arasindaki gorsel iligkiler
carpitilarak da degistirilebilir.

y ekseni

z ekseni

x ekseni

cerceve eksenleri

z eksenini vurgulayarak derinlik duygusu olusturan bir gériintii



z eksenini azimsayan basik bir gérinti

Ucte birler kural

Gorsel agidan uyumlu kompozisyonlar yaratmanin
kurallan yiizyillar siiren sanatsal deneme ve gelistirmelerle
olusturuldu; bunlarin en eskilerinden biri, iigte birler kurali
olarak bilinir. Cergeveyi genisligi ve yiiksekligi boyunca
lice bolerek ¢iz-gilerin kesisme yerlerinde canli, hareketli
kompozisyonlarmn 6nemli unsurlarinin yerlestirilecegi yer-
ler i¢in kilavuz olusturan uyumlu noktalar elde edilir. B6lme
gizgilerinin kendileri de ¢ogu zaman genel planlarda ve
tanitma planlarinda ufuk ¢izgisini yerlestirmek i¢in kilavuz
olarak kullanilir. Bir kisiyi ¢ercevede bu tgtebirler kuralina
gore yerlestirdiginizde, gozleri genellikle bu uyumlu nokta-
lardan biri Gizerine getirilir: yanda Wong Kar Wai'nin Fallen
Angels* (Duo luo tian shi,1995) filminden alinan 6rnekte
oldugu gibi, kisi sola dogru bakiyorsa sag iistteki, saga dogru
bakiyorsa sol iistteki uyumlu noktaya. Bu yerlestirme, kisinin
bakigina karsilik bir agirlik olugturarak kompozisyonu denge-
lemeye yonelik bir kural olan kisinin bakis yoniinde yeterli
bosluk birakilmasin saglar. Kisinin bakis yoniinde yeterli
bosluk birakilmazsa (6rnegin, gerevenin ortasina yerlestirip
safa veya sola baktiginda) kompozisyon, bazen belki de tam
istediginiz gibi, durgun, gorsel gerilimden yana zayif gibi
hissedilir. Ust iigte bir ¢izgiyi kullanarak kisileri yerlegtirmek,

bas iistii boglugunun olugturulmasini, yani kisinin baginin ger-
gevenin iist ¢izgisine gore dogru yere yerlestirilmesinide saglar.
Bas iistii boglugunun ne kadar olacag, kisinin gergeve iginde-
ki boyutuna baghdir; bir omuz plamindaki kisilerin bagim
yukaridan hafifce kesmek gerekirken, boy planindaki kisilerin
baglar: iistiinde oldukea biiyiik bosluk birakilir. Ugte birler
kurals, x ekseni iizerinde yiiriiyen kisilere de uygulamr: kisi
gercevenin sagina dogru yiirilyorsa, 6niinde gerekli yiiriime
alan1 birakmak i¢in onu soldaki dikey tigte bir ¢izgisi iizerine,
sola dogru yiiriiyorsa, sagdakinin iizerine yerlestirmek gerekir.
Tabii bilingli olarak huzursuzluk ve dengesizlik duygusu yarat-
mak istediginizde, bu kural uygulamazsiniz,

Ugte birler kuralin: uygulayarak oyuncu yerlegtirme

Hitchcock kurali

Truffaut'nun Hitchcock/Truffaut kitabinin yazimi sirasinda
Alfred Hitchcock’un Truffaut’ya anlattigy, sagilacak derecede
basit olmasina karsin son derece etkili bir ilke, cercevedeki bir
nesnenin boyutunun, o anda 6ykiideki 6nemi ile dogrudan
iliskili oldugunu ortaya koyar. Bu ilke, gercevede tek veya
birgok gorsel unsur olduguna bakilmaksizin uygulanabilir
ve ozellikle de izleyicinin bu gorsel vurgulama ardindaki

*[Kitaptaki filmlerin Tirkgede bilinen ya da gésterimé gikan isimleri korunmus, bunun diginda kolan filmler orijinal isimleriyle birakidmighir. Baz islisnalorda ise ingilizce

isimlerin yanina orijinal dildeki isimler eklenmislir. e.n]
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nedeni bilmedigi zamanlarda gerilim ve heyecan uyandirmak
icin kullanilabilir. Rob Reiner’in Oliim Kitabr (Misery,
1990) filminden alinan asagidaki 6rnekte minik bir seramik
penguen gergeveyi doldura cak sekilde goériintiilenmis, ¢iinkii
daha sonra Annie’nin (Kathy Bates), evine kapatt g1 yazar Paul
Sheldon’in (James Caan) kilitli oldugu odadan kurtuldugunu
anlamasinda anahtar rol oynayacaktir.

Hitchcock kurali is baginda

dengeli/dengesiz kompozisyonlar

CGergeve igindeki her nesne, bir gorsel agirhik tasir. Bir
nesnenin boyu, rengi, parlakhg ve bulundugu yer, onun
goreli gorsel agirhgr konusunda izleyicinin algisim
etkileyebilir, béylece gerceve icindeki nesnelerin gorsel
agirhiklar: esit dagitildiginda denge, gorsel agirhk gergevenin
yalmz bir yanina yigildiginda dengesizlik duygusu yaratan
kompozisyonlar olusturmak mimkiin olur. Dengeli veya
dengesiz sozciikleri kompozisyon terimi olarak igsel deger
hitkmii tasimadiklar: halde, gérsel agirligin simetrik veya esit
daginldig: dengeli kompozisyonlarin diizen, tekdiizelik ve
onbelirleme gagnistirmak igin kullanildig1 gériilmedik bir sey
degildir. Benzer sekilde, dengesiz kompozisyonlar da gogu

[
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zaman karmasa, huzursuzluk ve gerilim ile iliskilendirilir.
Sonugta, dengeli veya dengesiz kompozisyonlarla
aktarilabilen duygu, biiyiik 6l¢iide bunlarin kullanildiklan
anlatim baglam belirleyecektir. Asagida Zhang Yimou’nun
Kahraman (Hero [Ying xion], 2004- iistteki resim) filminde
birbirine es iki diisman arasinda bir diello izleyecegimizi
belirtmek i¢in sahneye gerilim ve merak katan dengeli bir
kompozisyon kullaniliyor. John Hillcoat'un Kanli Teklif
(The Proposition, 2005- alttaki resim) filmindeki 6rnekte
ise, haksiz yere cezalandirilan bir gen¢ adam izleyenleri
dengesiz bir kompozisyon iginde ¢ergeveleyerek gene
gerilim olusturuluyor. Gorsel agirhg: gergevenin sag altinda
toplayarak dengesiz birkompozisyon olusturuldugu halde, ana
karakterin yine de iigte birler kuralina gére yerlestirildigine
dikkat edin.

dengeli bir kompozisyon

dengesiz bir kompozisyon



Ust ve alt acllar

Kameranin goriintiilenen kisiye gére yiiksekligi, izleyicinin
bu kisiyle olan iliskisini yénetmek i¢in kullanilabilir. Goz
seviyesi planlarda kamera, gergevedeki kisinin goz hizasinda
yerlestirilir. Bir ist aq1 planinda kamera gbz hizasinin
iistiindedir ve izleyicinin goriintiilenene yukaridan baktig
bir gergeve elde edilir. Ote yandan, bir alt ag1 planinda kamera
goz hizasinin altindadir ve izleyici konuya asagidan bakar.
Genel olarak alt ag1 planlan kendine giiven, giig, iktidar ve
kontrol, iist ag1 planlar ise zayifik, giigsiizliik, etkisizlik
¢agnstirmak i¢in kullanilir, ama bu yorumlamalar mutlak
degildir ve iginde sunulduklan baglama gore altiist edilebi-
lirler. Alt ve iist ag1 planlarinda ¢ok rastlanan bir kullanim

alt agr plam

Ust ag plant

hatasi, konuyu ¢ok dik bir agiyla goriintiilemektir. Boyle
planlar ¢ok dinamik, ama aym zamanda dikkat dagitan
kompozisyonlar olusturur. Kameranin yerlesme konumunda
yukari veyaagagi dogru yapilacak hafif degisiklikler, izleyicinin
zihninde etki olusturmak igin yeterlidir. Florian Henckel
von Donnersmarck’in Bagkalarimin Hayat (Das Leben der
Anderen, 2006) filminden alinan iki ornek, gok farkh iki
duygusal durumu belirtmek igin bu ilkeyi kullamyor. Hafif
bir alt a1 kullanilan iistteki resimde kendine giivenli, hatta
biraz tehditkér bir Stasi subayr olan Wiesler (Ulrich Miihe)
bir siipheliyi itiraf ettirene kadar sistemli ve acimasiz sekilde
sorgularken goriiliiyor. Filmde ¢ok daha sonra karsimiza
¢ikan alttaki plan, biiylik bir kisisel sorumluluk alarak
korudugu, bir oyun yazarinin evini basan ajanlar izlerken
yasadig gerilim ve korkuyu yansitan iist agry1 kullaniyor.

derinlik belirtileri

Cergevenin dogasindaki ikiboyutlulugu gidermek iin derinlik
yaratmak, dinamik bir gergeve ve inandinci bir tigboyutlu
uzam olusturmak i¢in kullanilan bashca kompozisyon
yontemidir.  Bir kompozisyona derinlik katmanmin pek
¢ok yolu iginde sinemacilarin en ¢ok kullandig: baghca iki
tanesi, boyut kiyaslama yoluyla ve iist iiste bindirme (ya da
kademe olusturma) derinlik belirtileridir. Boyut kiyaslama
yoluyla derinlik belirtisi, aym1 boyuttaki iki nesneden biri
daha kiigiik goriinilyorsa, onun uzakla oldugu varsayimimiza
dayanarak derinlik duygusu olusturan goz aldanmasina
dayanir. Sinemacilar bu y6ntemi, Quentin Tarantino'nun
Soysuzlar Cetesi (Inglourious Basterds, 2009) filmindeki
ornekte gordiigiiniiz gibi, kisileri gergevede z ekseni iizerine
yerlestirerek kullanir. Ust iiste binen nesneler, tam sézciigiin
belirttigi olguyu: z ekseni istiinde nesnelerin dist iiste
binmesini gergeklestirir. Bir nesne bagka birini kismen ortiiyor
veya Oniine geciyor gibi goriindiiglinde, ortillen nesne bize
daha uzaktaymus gibi algilariz, bu da kompozisyonda derinlik
yanilsamasim olusturur. Bu teknigin kullanilisi genellikle,
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kompozisyonun ana unsurunu kismen géziimiizden saklayan
nesneleri goriintiiniin 6n plamna koymak igin mazeret
bulmay: gerektirir. Bu teknigin en yaygin kullanim herhalde
omuz istil planlardir ama, Michael Bay’in Kaya (The Rock,
1996- alttaki resim) filminden alinan ve 6n plandaki zincirlerin
erceveye derinlik kattigi ve oyuncuyu (Nicholas Cage) gerceve
icinde gergeveye alip, kompozisyonun odak noktas: oldugunu
vurguladig: ornekte de goriildiigii gibi, sirf derinlik duygusu
saglamak i¢in 6n plana bir seyler konmasina da sik¢a rastlanir.

boyut kiyaslama yoluyla derinlik belirtisi

Ust Uste bindirme

kapal cerceve ve acik gcerceve

Kapal ¢erceve, gerekli biitiin unsurlar ¢érgeve sinirlari
icinde oldugundan, 6ykiisel 6nemini yansitmak icin ¢ergeve

dist alan varhgim kabul etmeyen veya gerek duymayan
planlan belirtir. Agik cerceve, Gykiisel anlamini yansitmak
icin gerekli tiim bilgiyi icermez, bu yilizden cergeve disi
unsurlar gerektirir ve dikkati onlara yéneltir. Agik cerceve,
planin 6ykiiniin tiim diinyasini igermedigini, bunun yerine,
kendisinden daha genis bir diinyaya agilan bir pencere iglevi
yiiklendigini varsaydigindan, gerceve disi alani ifade etmek
i¢in pek ok kompozisyon teknigi tasarlanmistir. Yine debu ki

kapal gergeve

actk cerceve



gerceveleme tarziny, 6ykiiniiziin gereklerine gore kullanmakta
yarar vardir. Ozellikle macera ve korku filmlerinde gergeve
dis1 alan, gerilim ve heyecan yaratmak igin de kullamlir. Uli
Edel'in Bir Terér Filmi'nden (Der Baader Meinhof Komplex,
2008) alinan iki ornekten kapal gergeve (karsi sayfada
iistteki), Alman ter6r oOrgiitiiniin bir iiyesi olan Ulrike’'nin
(Martina Gedeck) hapishanedeki yalitilmighgini vurgulamak
icin kullanilmus. Ikinci &rnekteki agik erceve ise, cetenin bir
bagka iiyesi Petra'nin (Alexandra Maria Lara) bir barikati
yardiktan sonra kendisini yakalamak isteyen polislerle girdigi
silahli ¢atiyma sahnesine gerilim katmak igin kullanihyor.

odak noktalar

[letmekistediginiz fikiryadakavramlarikompozisyonlarimzin
agik bir bigimde aktardigindan emin olmanin bir yolu, gii¢lii
odak noktalar1 kullanmaktir. Odak noktalari, bir kompo-
zisyondaki ilgi merkezini, gergeve igindeki gorsel unsurlarin
diizenlenisi yiiziinden izleyenin bakisinin bu ¢ekimine
kapilarak yoneldigi alam isaret eder. Odak noktalar bir veya
birgok unsur igerebilir ve genellikle bu boéliimde daha 6nce
anlatilan Ggte birler, Hitchcock kural, dengeli/dengesiz kom-
pozisyon gibi kompozisyon kurallar1 kullanilarak yaratilir.
Aslinda, bu kitapta kullamlan 6rneklerin hemen hepsinin gok
gii¢lid odak noktalar1 oldugunu géreceksiniz. Cergeveye neyin

gu¢lu bir odak noktas: iceren kompozisyon

’

girip neyin girmeyecegini, neyin net neyin bulanik olacagin,
neyin aydinlatihp neyin karanlkta birakilacagim ve gerge-
veye gorsel olarak neyin hakim olacagim dikkatle segerek,
izleyicileriniz tarafindan yanhs anlagilamayacak ilging, et-
kili ve giizel kompozisyonlar yaratabilirsiniz. Rolf de Heer'in
Yaramaz Cocuk Bubby (Bad Boy Bubby, 1993) filminden
alinan asagida solda yer alan kare, George Lucas’dan Werner
Herzog’a kadar pek ¢ok sinemacinin da kullandig gibi, gor-
sel bir mecaz kullanarak (adeta geleceklerine bakar gibi ufka
bakiyorlar) ok giiglii bir odak noktas: igeren plan igin iyi bir
ornek olusturuyor.

180 derece kurali

Kural, karsihkli oynayan oyuncularin oldugu her sahnede
bulunmas: gereken mekansal devamlhg korumak igin

180 derece kuralina uymak
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tasarlanmigtir ve bu yiizden onlarin, gercevenin neresine
yerlestirilmesi gerektigini dogrudan etkiler. Basit sekilde
soyleyecek olursak, kameramin her zaman, genis planda
belirlenmis olan kisilerin bakig veya hareket y6niiniin
olusturdugu hayali ¢izginin yalnizca bir tarafina yerlestirilmesi
gerektigini belirtir. Kurala uyulmaz da ¢izginin ote tarafna
gesilirse, kisiler dogru yone bakiyor gibi goriinmeyecegi
icin, gekilen planlar diizgiin sekilde kurgulanamaz. Terrence
Malick’in Ince Kirnuzi Hat (The Thin Red Line, 1998)
filminden aldigimiz onceki sayfada goriilen 6rnekte, Gavug
Welsh (Sean Penn) ile Er Witt (Jim Caviezel) arasindaki
konusmada her iki kamera agis1 da 180 derece ¢izgisinin aym
tarafinda yer aliyor, béylece balas yonleri tutarh oluyor.

Cavug Welsh Er Witt

180 doraco gizgisi- - - - @ ------- @ .......

- -
odak uzunlugu

Objektifleri siniflandirmanin bir yolu,onlariodakuzunluklarina
gore ayirmaktir. Milimetre olarak 6l¢iilen odak uzunlugu, ob-
jektifin optik merkezinden (goriintiiniin objektif i¢inde bas
asag ve sag-sol dondiigii nokta) kayit alanina (bir film karesi
veya video kameralardaki algilayici olan CCD, yani Charge-
Coupled Device- yiikten baglasiml aygit) olan uzaldiktir. Odak
uzunlugunu anlamak 6nemlidir ¢iinkii objektiflerin z ekseni
boyunca perspektifi ve x ekseni boyunca da goriis alanini nasil
gosterdiklerini dogrudan etkileyen unsurdur. Perspektifi, insan
goziiniin yaptig1 gibi olusturan objektiflere normal objektif de-
nir; 16 mm formatta normal objektifin odak uzunlugu 25 mm
iken 35 mm formatin normal objektifi 50 mm odak uzunluguna
sahiptir. Her format i¢in odak uzunlugu normal objektiften
daha kisa olan objektiflere genis ag: objektif, odak uzunlugu

normalden daha uzun olanlara da teleobjektif denir.
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gorus alani

Goriis alany, bir objektifin x ve y eksenleri icine ne kadar yer
sigdirabildigini belirtir. Kisa odak mesafeli objektifler (genis
agilar), uzun odak mesafeli objektiflerden (teleobjektifler)
daha genis goriis alanina sahiptir. Bu kavram: anlamak, odak
uzunluklarina, dolayisiyla goriis alanlarina gore objektif
secerek gorsel unsurlari kompozisyonunuz igine almamzi
veya disarida birakmanizi saglar.

genis (g), normal (n) ve teleobjektiflerin (1) géris alan:

genis ag! objektifler

Genis ag1 objektifler, normal objektiflerin ve teleobjektifle-
rin gordiigiinden daha genis bir alani goriirler ve z ekseni
boyunca uzakliklar1 gercekte oldugundan daha fazla gibi
gostererek carpitirlar. Bu objektifler, z ekseni boyunca olan
hareketlerin algilanan hizini da abartirlar, boylece objektife
dogru gelen veya ondan uzaklasan nesneler, normalden daha
luzli hareket ediyor gibi goriiniirler. Genis agilar, normal ob-
jektif veya teleobjektiflerden daha biiyiik bir alan derinligi
olustururlar, ama odak uzunlugu asin kisaysa (bahk gozii
objektiflerin ozelligidir), ¢ercevenin kenarlarim ¢arpitarak
“figilama” denen etkiyi olustururlar. Wong Kar Wai'nin Fallen
Angels (Duo luo tian shi, 1995) filminden alinan yan sayfadaki
ornekte goriildiighi gibi, suratlarda yarattig: carpilma yiiziin-
den, genis ag1 objektiflerle genellikle konunun ¢ok yakinina
girilmez.



genis agi ¢arpitmast

normal objektifler

Normal objektifler, kameranin oldugu yerde duran bir
insanin, gevresel goriisiimiiz sayesinde ok daha biiyiik olan
goriis alan genisligi diginda, gormiis olacagina ¢ok yalun bir
perspektif olustururlar. Genis agilar veya telelerde oldugu
gibi yiizleri ¢arpitmadigindan, normal objektifler genellikle
insanlarin portre ve yakin planlarim ¢ekmek igin kullanilir.
Normal objektifle gekilen planlarda z ekseni iizerindeki
uzakliklar ve hareketler carpitilmaz.

teleobjektifler

Teleobjektif de denilen uzun odakli objektifler, genis a1 ve
normal objektiflerden daha dar bir gériis agisina sahiptirler
ve z ekseni boyunca uzami sikigtirirlar. Bu yiizden teleobjek-
tifler bir gorintliniin arka plamim, 6n planin yakinina
getirmis gibi goriiniirler. Hareketler de z ekseni boyunca
carpilarak objektife dogru yaklasan veya uzaklasan konular,
zorlukla ilerliyormug gibi goriiniirler. Teleobjektifler yiizdeki
sekilleri de yassilastinr, bu yiizden odak uzunluklar
normal objektiflerinkinden hafifce fazla olanlar diginda,
insanlarin portre veya yakin ¢ekimlerinde kullamlmazlar.

Bu objektiflerin olugturdugu alan derinlikleri sigdir, ama
alan derinligi boélimiinde ele aldigimiz bagka ozellikleri
vardir. Teleobjektiflerin yaratici gekilde kullanimina bir
ornek, Stanley Kubrick’in Barry Lyndon (1975) filminden
alinan asagidaki 6rnekte goriiliiyor. Teleobjektifin z ekseni
tizerinde oluglurdugu uzaklk ¢arpilmasi, yogun bir askeri
dizilis olusturmak i¢in kullamlarak Prusya ordusunun
ilerleyisindeki dayanigsma, gii¢ ve amag birligi vurgulamyor.

teleobjektif carpitmasi

yavas objektife karsi hizll objektif

Diyafram, objektifin i¢inde, bir film karesini veya CCD
algilayiciyr pozlamak igin giren 1tk miktarim1 denetleyen
bir diizenektir. Bir objektifin en bilyiik agikhig: (f-stop olarak
ol¢iliir) ya da diyafram en genis konuma getirildiginde igeri-
ye ne kadar ¢ok 151k gegirdigi, objektiflerin hizlarina gore
siniflandirilmalarinda temeli olugturur. En bityiik agilkhiklan
cok fazla olan objektifler hizli objektif sifatimi alir, bu da, bir
goriintii kaydetmek icin ¢ok az 1513a -6rnegin f-1.4 veya f-1.8
gibi- gerek duyduklari anlamina gelir. En bilyiik agikhiklar
daha kiigiik olan objektifler, f-2.8 ve daha kiiciikleri gibi, yavag
objektif sinifima girer ve bir goriintii kaydetmek icin daha gok
151ga gerek duyarlar. Hizh bir objektif edinmek her zaman
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daha iyi bir fikir olmakla birlikte, bunlar yavaslara gére gok
daha pahalidir. Ote yandan, yavas objektiflere kiyasla daha
az 151k gerektirdilderinden, pozometrenizin 1.4 diyafram
koymaniz1 séyledigi zaman yavag objektifin kullanilmaz hale
geldigi yerlerde ve giines battiktan sonra da uzun siire gekim
yapabildiginiz i¢in, uzun vadede para ve zamandan tasarruf
etmenizi saglayabilirler

asal objektifler

Odak uzunluklar1 degismeyen (veya sabit odakl)) objek-
tifler, asal objektif olarak adlandirihr. Gériintiiniin niteligi
temel 6ncelige sahipse, bunlar degisken odakh objektiflere,
genel adiyla zumlara tercih edilir giinkii kontrast, renk ve
seciklik agisindan daha iyi goriintiiler verebilirler. Asal ob-
jektifler daha az mercek igerdiklerinden, zum objektiflerden
daha hafiftirler. Zum objektiflerle kiyaslandiklarinda, daha
yakina net ayar1 yapabilirler ve genellikle daha izhidirlar (en
biyiik agiklhiklar: daha fazladir). Buna kargin asal objektifler
kullanimda daha fazla zaman harcatirlar ¢iinkii farkh bir
odak uzunlugunun istendigi her seferde, dikkatli ve titiz bir
¢alismaile degistirilmeleri gerekir.

zum objektifler

Zum objektiflere odak uzunlugu degisken objektif de denir
¢iinkii ¢ogu zaman geni§ agidan normal ve teleobjektife
kadar farkh odak uzunluklarina duraksamadan kayabilme
olanagina sahiptirler. Bu islem, objektifi kullanan kiginin
elle yonetilen karmagik bir mekanizma aracihigiyla objektif
kovaninin igindeki bazi merceklerin yerlerini degistirmesiyle
gerceklesir. Bir zum objektifin zum orani, odak uzunlugundaki
degisme olgegini belirtir; 10:1 zum isareti, o objektifin odak
uzunlugunun 10 kat biiyiiyebilecegini, 6rnegin 12 mm’den
120 mm'ye degisebilecegini gosterir. Zum objektiflerin
bir sakincasi, asal objektiflerden daha ¢ok mercek
icerdiklerinden, daha yavas olmalaridir (bir zum objektifin

!’
r
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en bilyiik agikhigi her zaman bir asal objektifinkinden daha
kiigiiktiir). Zum objektifteki mercek fazlahg aym zamanda
goriinti niteliginde asal objektiflerinkine oranla diisiie de
yol agar. Ote yandan zum objektif, gesitli odak uzunlugunda
objektifler kullanmamz gerekliginde ¢ekime ara vermek
zorunda kalmayacagimiz igin, daha hizli ¢ahsabilmenizi
saglar. Ayrica zum objektifin odak uzunlugunu, asal
objektiflerde yapamayacagimz sekilde, kamera ¢ahgirken de
degistirebilirsiniz.

Ozel objektifler

Yapilar1 agisindan asal ve zum objektiflerden farkl objektifler
vardir ve bunlar, 6zel bir etki gerektiren belirli kosullarda
kullanilir. Ornegin, egik netlemeli (tilt-shift) objektiflerin
6n unsurlan hareketlidir ve egilebilir, boylece aym odak
alanindaki iki konudan birinin net, birinin bulanik oldugu
kompozisyonlar yapilabilir. Bir baska 6zel malzeme de
béliinmiis alan diyoptrisidir (split field diopter). Bu mercek
objektifinizin 6niine takilir ve z ekseni iizerinde degisik
uzakhiklardaki iki konunun da aym anda net yapilmasini
saglar. Bu ek mercegi kullanmanin bir sakincasi vardir: net
yaptigh iki degisik alamin gegis sinirinda bulanmik bir bolge
olusturur. Bu aksakhiga sinemacilarin buldugu ¢6ziim,
Brian de Palma’min Dokunulmaziar (The Untouchables,
1987) filminden aldigimiz ornekte de goreceginiz gibi, bu

bélinmus alanh mercek is baginda



bolgeyi izleyicinin dikkatini ¢ekmeyecek bir yere denk
getirmektir. Daha genis veya dar goriis alam saglamak igin
bir video kameranin objektifi 6niine takilan genis a1 veya
tele adaptorleri de 6zel merceklerdir. Bu eklentilerin nispeten
ucuz olmalar karsihginda verilen bir 6diin vardir: verdikleri
gorintiilerin niteligi diigiiktiir ve bu zaaf biiyiik perdeye
yansitildiginda daha da belirginlesir. Cok kiigiik ayrintilari
goriintiilemek i¢in bir nesneye ok yaklasarak ¢ekim yapmay:
saglayan makro objektifler de 6zel objektiflerdir. Bunlar
makro ¢ekimler béliimiinde ayrica ele alacagiz.

alan derinligi

Alan derinligi, goriintiide z ekseni boyunca kabul edile-
bilir netlikte goériilecek uzaklik araligim belirtir. Uzun alan
derinligi olan bir kompozisyonda genis bir alan nettir, buna
karsin kisa alan derinligi olan kompozisyonlarda ¢ergeve
icinde dar bir bolge nettir. Bir objektifin diyaframi, alan
derinligi degisikliklerinde bashca etkendir. Objektiften daha
¢ok 151k gegmesini saglayan agik diyaframlar, alan derinligi
kisa goriintiiler olusturur, buna karsin az 151k gegiren kapali
diyaframlar, alan derinligi uzun goriintiler verir. Alan
derinligini kontrol etmenin bir bagka yolu da, kameranin
konuya olan uzakhigini degistirmektir. Kameray1 konuya
yakin yerlestirmek, netlik ayarinin yakina yapilmasin gerek-
tirir, bu da alanderinliginin azalmasina yol agar. Kamerayi ko-
nudan uzaga yerlestirince netlik ayar1 uzaga yapilir, bu da alan
derinligini arttirir. Bir konunun gergevedeki biiyiikliigii sabit
tutuluyorsa, odak uzunlugu alan derinligini degistiren bir un-
sur olmaktan ¢ikar. Konunun biiyiikliigii sabit tutulmuyorsa,
odak uzunlugunu artirmak (drnegin teleobjektif kullanmak)
alan derinliginin kisalmasina yol agar, odak uzunlugunu
kisaltmak (genis a¢1 objektif kullanmak) da alan derinliginin
artmasini saglar. Bir bagka belirleyici etken de kullanilan ge-
kim formatidir; bunu bu béliimde ¢ekim formatlar1 kisminda
ele alacagiz. Kisa alan derinligi yaratma olanagina sahip ol-
mak, biitiin 6biir unsurlari netlik dig1 birakip asil konunuzu

kisa alan derinligi

vzun alan derinligi

cerceve icinde soyutlamamizi; bu da izleyicinin dikkatinin
dagilmasim o6nleyerek konuya yogunlagmasini saglar. Bu-
nun tersine, biiyiik alan derinligi biitiin gorsel unsurlarin net
goriinmesini saglayarak izle yicinin hepsini fark etmesine
ve konuyu anlamas: icin daha ¢ok bilgi edinmesine yol agar.
Alan derinligi, bir planin kompozisyonunu olustururken
kullanabileceginiz gorsel agidan en anlamh ve etkili araglar-
dan biridir. Mel Gibson'in Apocalypto (2006) filminden
alinan iki 6rnekte alan derinligi, Maya savaseilar: arasindaki
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dinamikleri gostermek icin yaratici bi¢imde kullanmilmustir.
Ustteki resimde, sef Sifir Kurt'un (Raoul Trujillo) istegine
karsi ¢ikan Orta Go6z (Gerardo Taracena), kisa alan derinligi
kullanilarak soyutlaniyor. Filmin daha ilerisinden alinan alt-
takiresimdeise, sefini sorgulamaktan vazgegen Orta G6z gru-
ba katilarak ayni amagta onlarla biitiinlegsmistir. Bu dinamigi
gorsel olarak iletilmek i¢in uzun alan derinligi kullanihyor.

kamera-konu mesafesi

Gok keskin netlik yapmak, olabilecek en keskin goriintiiyii
elde etmek i¢in kamerayla oyuncu arasindaki uzaklk, ka-
merada flm kizagindan veya CCD algilayicinin oldugu
noktadan, yani objektifin goriintilyii olusturdugu yerden
baslayarak ol¢iiliir. Sinemacilar alan derinligini azaltmak i¢in
¢ogu zaman kamera ile oyuncu arasindaki uzakhg: azaltirlar,
ama bu islem aym1 zamanda oyuncunun ¢ergevedeki boyu-
tunu da degistirir. Kamerayla oyuncu arasindaki uzaklhg
artirmak ise tam tersine, alan derinligini artirir ve oyuncunun
gercevedeki boyutunu kiigiiltiir. Bir zum objektif kullanirken
kamera ile oyuncu arasindaki uzakhg: degistirip bir yandan
da gergevede oyuncunun boyutu aymi korundugunda, alan
derinliginde bir etkilenme olmaz ama onun algilams: degisir.
Ornegin, diyaframi f-4 olarak ayarlanmis bir zum objekti-
fin tele konumundayken verdigi goriintiideki alan derinligi,
gene 4 diyaframla genis ag1 konumunda verdigi goriintiiniin
alan derinligine kiyasla daha az gibi goériiniir. Aslinda iki
goriintiiniin de alan derinligi aymdir, ama tele konumun-
dayken uzaktaki nesneler daha yakindaymus gibi biiyiitiil-
diiklerinden, net olmadiklar: ¢ok daha belirgin sekilde gorii-
lir.

yogunluk filtresi (ND-nGtral dansite)

Bir kompozisyondaki alan derinligini kontrol etmenin etkili
yolu, objektifin diyaframim kullanmaktir, ama sonugta artan

veya azalan 15181 diizeltmeden diyaframi keyfinize gére agip
’
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kapayamazsiniz, aksi halde pozlamaniz biitiiniiyle yanlis olur.
Giinesli bir giinde harici ¢ekim yaparken yogunluk filtresi
(ND-nétral dansite) kullanmadan alan derinligini azaltmak
miimkiin olmayacaktir. Bu filtreler, 15181 tam diyafram
basamaklarinda (1, 2 veya 3 diyafram) kesecek sekilde
tiretilirler. Yogunluk filtreleri tipki giines gozliigiiniiz gibi islev
gorerek filme veya CCD algilayiciya ulasan 15181n niteligine
etki yapmadan yalmzca niceligini degistirirler. Bu filtrelerle
birlikte bir alan derinligi tablosu (belli netlik mesafeleri,
odak uzunluklar1 ve belli diyaframlarda elde edilecek alan
derinliklerini gosteren liste) kullanarak istediginiz alan
derinligini saglamak i¢in hangi diyaframi kullanmamiz
gerektigini hassas bir sekilde saptamak miimkiindiir. Isigim
biitiiniiyle kontrol edebildiginiz i¢ ¢ekimlerde lasa alan
derinligi elde etmeki¢in gereken acik diyaframlarla ¢alismak
genellikle zor degildir. Buna karsin, i¢ ¢ekimlerde uzun alan
derinligi olusturmak, kapal: diyaframla galisabilmek igin asir1
bol 151k gerektiginden, sorunlar yaratir. Baz: profesyonel SD
ve HD kameralarin igindeki ND filtreler, 3 ve 6 diyafram 151k
kesebilmenizi saglarlar (kamerada 1/8 ve 1/64 olarak goriilen
isaretler, filtre kullanudiginda igeri giren 1s1tk miktarim
gosterir).

cekim formatlar

Cekim ol¢egi konusundaki se¢iminiz, gorselstratejinizi bircok
bakimdan etkileyecektir, ama bunlarin en 6nemlilerinden
birisi, yaratacagimz alan derinligi ile ilgili olamdir. Film karesi
veya CCD algilayic1 ne kadar kiigiikse, alan derinliginiz o ka-
dar uzun olacaktir ve kisa alan derinligi olusturmak da o kadar
zorlagacaktir. Bunun nedeni, dogrudan kullanilan objektifin
boyutuyla ilgilidir; kiigiik formatlarda goriintiiniin olusacag:
alan kiigiik oldugundan, kiigiik objektifler kullanilir. Ornegin,
16 mm filmle gekim yaparken 25 mm objektife (bu format
icin “normal” sayilan objektiftir) f-5.6 diyafram koyup netligi
3 metreye ayarladigimiz zaman alan derinliginiz yaklagik 3
metre olacaktir. Ayni plan1 35 mm filmle gekerken 50 mm



objektife (bu formatin “normal” objektifidir) gene f-5.6 di-
yafram koyup netligi 3 metreye yaptigimizda, alan derinliginiz
yalnizca 1 metre olacaktir. Nedeni basittir: 35 mm formatin 50
mm objektifi, 16 mm formattaki esdegerinden daha biiytktir
ve odak uzunlugu da onunkinden daha fazladir. Simdi bir de
SD (standard definition-normal segiklik) ve HD (high defini-
tion-yiiksek segiklik) kameralara bakahm. Bunlarin kullandig:
CCD algilayiailar 16 mm film karesinden defalarca kiigiiktiir,

CCD algayicilarin ve film formatlarinin boyutlar:

bu video formatlarin objektifleri de bu yiizden daha biiyiik
formatlardaki esdegerlerine kiyasla daha kiigiiktiir ve odak
uzunluklan da kisadir (6rnek ¢izimde gordiigiiniiz boyutlar
formatlarin gercek olgtileri degildir, rahat¢a goériilebilmeleri
i¢in orantilt olarak biiyiitilmigtiir). 35 mm’den daha kiigiik
formatlarda, 6zellikle de ok kiigiik CCD algilayicilar kulla-
nan video formatlarinda gekim yaparken kisa alan derinligi
elde etmenin zorlugu bundan kaynaklanir. Buna karsin olayi
tersine gevirip, 16 mmden biiyiik formatlarda gekim yaparken
uzun alan derinligi elde etmenin zor olacagini sdyleyebiliriz
Biiyiik alan derinligine dayanan bir gorsel tasarim planla-
yabilir ve bu yiizden bunu miimkiin kilacak kigiik format-
larla galigmaya karar verebilirsiniz. Yiiksek seciklikli (HD)

I3

video ¢ikmadan 6nce S16 (Siiper 16) daha ucuz bir mali-
yetle 35 mm filme yaklasan gorintii elde edebilmenin yaygin
yoluydu. Ornekteki ¢izimde de gérdiigiiniiz gibi, gerceve
boyutu standart 16 mm’lik formatinkinden biraz daha genis.
Bu degisiklik, cerceve penceresini standart 16'nin ses band:
i¢in kullandig alana dogru genisleterek saglaniyor ve nega-
tif alanini %20 artirarak normal 16 mm format goriintisiin-
den daha yiiksek ¢6ziiniirliige sahip bir gortntii olusturuyor.
Siiper 16’yla gekilmis bir film sinemalarda gosterilmek i¢in
biiyitilerek 35 mm formata aktarilirken bilyiitme islemi
grenleri ve kusurlan abartacagindan, fazladan kazamlan bu
ayrintihayati bir 6nem tasir (S16, dogrudan gosterime uygun
bir formatdegildir). Temel cerceve orani 1.66:1 olan S16, ger-
ceve orani 1.78:1 (veya 16x9) olan HD formataaktarimlarigin
de gok uygundur. Standart 16 mm, HD formata aktarilirken
gerceve ciddi oranda kesintiye ugrayarak negatifin 6nemli
bir alanini kaybeder ve biiyiitme yiiziinden segikligi zayiflar.
Bununla birlikte S16 formatinin daha genis olan boyutu kisa
alan derinligi yaratma olanagim saglamaz ¢iinkii objektifleri
temelde standart 16 mm objektifleriyle ayni bityiiklitktedir ve
sonug olarak ayni alan derinliklerini yaratir.

35 mm fotograf objektiflerini uyarlama pargalari

Az sayida iretici firma 35 mm SLR (degisir objektifli)
fotograf makinesi objektiflerini SD veya HD kameralara
uyarlamak i¢in ara pargalar gelistirdiler. Bu pargalarla, video
formatlarinda elde etmeniz ok zor veya olanaksiz olan kisa
alan derinliklerini olusturabilirsiniz. Bu ara pargalar 35 mm
fotograf makinesi objektifinin verdigi goriintiyii titregen bir
buzlu cam tizerine disiriiyor, sizin video kameranizin ob-
jektifi de bu goriintiiye odaklaniyor. 35 mm fotograf karesini
doldurmak igin tasarlanmis olan 35 mm fotograf makinesi
objektifleri sizin video kameramzin objektifinden gok biiyiik
oldugu igin, kolaylikla alan derinligi kisa olan goriintiiler
olusturabiliyorlar. Bu da bir HD kameranin yiiksek segikligi
ve 24 kare agsamali gekim 6zelligi ile birlesince, film kaynaklh
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gorintiilerin verdigi duygu ve goériiniime yaklasan sonuglar
elde edilmesini sagliyor (yine de HD, 35 mm filmin segikligi
ve canli basamaklari ile yarisamaz). Bir ara parga kullamldig
icin 15181 1/2 ila 2/3 diyafram kadar zayiflayacagim hesaba
katmak gerekir. Bu miktar ¢ok degilmis gibi goriinse de, ig
mekinda lamba 15181yla veya gece di1s mekanda ortam 151g1yla
cekim yaparken 1/2 diyafram, ise yarar bir goriintii elde et-
mekle, ek 151k olmadan ¢ekim yapamamak arasindaki fark
olabilir. Bu ara pargalari kullanirken akildan ¢ikartmamak ge-
reken bir baska nokta da, diyafram ¢ok fazla kismamza izin
vermedikleridir (genellikle f-5.6 civarinda); aksi halde buzlu
camin dokusu goriinir hale gelerek goriintiiniizde tanecikli
dokusu olan ok yogun bir siyah sis filtresi (black pro mist)
ardindan gekilmis etkisi yaratir. On izleme igin yiiksek segik-
likli biyiik boy LCD monitdr kullanmazsaniz, ara pargayla
elde edeceginiz kisa alan derinligi hassas net ayan yapmay:
daha da zorlastiracaktir ¢linkii kameranin kiigiik LCD ekrani
bunu yapacak segiklige sahip degildir ve hafifce bulanik bir
goriintiyd netmis gibi gosterir. Objektif uyarlama ara parga
takimiyla birlikte kullamlabilecek ok yararh bir arag¢ da,
¢ok hizh ve etkili bir sekilde net ayar yapmay saglayan net-
lik izleme (follow focus) par¢asidir. Bu disli mekanizmanin
objektife dikey uzanan ayar kolu, birinci kamera asistaninin
(cekim sirasinda goriintiiniin netligini korumakla gorev-
li kamera takimi elemani) netlik halkasina erigsmesini ve
ayarlamasini daha da kolaylagtirir.

SD (standart secikliki) ve HD (yksek secikiki) video

Yiksek seciklikli (veya HD) hizla dijital videonun ¢ekim ve
yayinda tercih edilen formati olma yolunda. Teknolojideki
gelismeler, eskiden yalmz ist diizeydeki HD kameralarda
bulunan 6zelliklerin (degisken kare sayis1 gibi) artik
bilingli tiiketicilere yonelik yar1 profesyongl kameralarda
da bulunmasimi saghyor. Ote yandan, halen piyasada

milyonlarcasi olmasina karsin, standart segiklikli (SD)
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kameralar yavas ama duraksamayan bir hizla devre disi
kalmay: siirdiriiyor. Tasarimiz i¢in hangi video formatim
segerseniz segin, saglayacaklan dstiinlik ve zayifliklan
tammaniz gerekir. SD ve HD kameralar arasindaki en biyiik
fark, elbette segiklikleri. Standart SD video karesi yalmzca
720x480 noktacik (pixel) igerirken, HD kameralar, kullamlan
tire gore, 1280x720 ve 1920x1080 noktacikh kareler
kaydederler. HD kameralarin daha yiiksek olan segiklikleri,
SD videolarla mimkiin olmayan daha fazla ayrinti ve daha
¢ok renk ¢esidi yakalamamzi saglar. Bir konunun yakin
¢ekimini yaparken bunu hemen fark etmeyebilirsiniz, ama
cergeveniz daha genis ve bol ayrintili bir alam kapsiyorsa,
fazladan ¢6ziiniirlitk biyiik bir fark yaratir. Bazi profesyonel
SD kameralar ve HD kameralarin ¢ogu, eskiden SD
kameralarda tek segenek olan saniyede 30 (aslinda 29.97)
kare gecmeli yerine, 24p veya asamali 24 kare/saniye hizda
cekim yapmamaz saglar. Asamali 24 kare (24p) cekmek,
sinema filmleri de 24 kare hizda gekildikleri i¢in, onlar
izlerken dogal kabul etmeye kosullandigimiz aym harcket
yapayhg veya bulaniklik derecesinin olugmasini saglar. Ayni
sahnenin 24p ve 30i (gegmeli) goriintiilerini yanyana izlemek
sagirticidir; her iki video da 720x480 noktacikl olsa bile, 24p
ile cekilmis sahneler saniyede fazladan 6 karenin sagladig

SD 720x480p

HD 1280x720p

HD 1920x1080i/p

SD ve HD cergeve boyutlari



keskinlikten yoksun oldugundan, filme ¢ok daha benzerler.
Yar1 profesyonel SD ve HD kameralar aym zamanda
kameranin 1518a tepkisini de kontrol etmenize izin verirler,
boylece az ve ¢ok pozlama alanlarinda ince ayar yaparak daha
ucuz SD kameralarla gekilenlerde gériilenden daha genis
pozlama basamag: olan goriintiiler elde etmenizi saglarlar.
Bunun anlami, “gamma compression” veya ‘cine-gamma”
ayar: olan kameralarla ¢ekilen sahnelerde (tam olmasa da)
sinema filmi goriintiilerine benzeyen tonlama basamaklarina
sahip goriintiiler elde edebileceginizdir. Amaciniz, gergekten
film gekmenin getirecegi masrafa girmeksizin film havasi ve
goriintiisii yansitan sahneler gelkmekse, o zaman cine-gamma
ile 24p ayarda ¢ekilmis HD video sizin igin en iyi se¢imdir.
Bununla birlikte, gorsel stratejinizin bir pargas: olarak
gorintiilerinizin ozellikle HD’ den disik ¢6ziiniirliikte,
dar pozlama basamaginda ve hareketlerin 30i yapayhginda
olmasin isteyebilirsiniz. Bu yéntem Daniel Myrick ve Edu-
ardo Sanchez'in Blair Cadisi (The Blair Witch Project, 1999)
filminde harikalar yaratmisti. Yar1 profesyonel ve profesyonel
video kameralarin ¢ogunda, zayif 151k kosullarinda CCD
algilayicinin duyarhgim giiglendirmenizi saglayacak, normal
olarak ii¢ ayarh (digsiik, orta, yiiksek) bir kazan¢ anahtar
vardir. Bu kosullarda bu anahtar1 kullanmak gekici gelse de,
¢ekim sirasinda gériilmemekle birlikte (gogu kameradaki
kiigik LCD ekranlar bunu gosterecek kadar yiiksek
¢oziniirlige sahip degildir), kazang kullaniminin kaginilmaz
olarak goriintiiniizde video sinyali giiriiltiisiine yol agacagim
bilmeniz gerekir. Video giiriiltiisii gorsel planlamanizin bir
pargas: degilse, kazang kullanmaktan kagimp onun yerine
gerekli 15181 saglamalisiniz.

yonetmen vizorU

Goziniizii egitmek igin olabildigince .qok kullanmaniz ge-
reken araglardan biri de, belirli bir format ve objektifin goriis

alanina gore gergevenin iginde neler olacagini gosteren yoénet-
men vizoriidiir. Yonetmen vizoriinii devamh olarak kullanmalk,
belirli odak uzunluklarinin estetik 6zellikleri, goriis alanlari,
z ekseni perspektifi ve hareketin ¢erceve i¢inde gériinimi
konularinda goéziiniiziin aligkanhk saglamas: igin yararhidir.
Ne yazik ki iyi ydnetmen vizorleri olduk¢a pahalidir. Ucuzlan
da vardir ama onlarla gergevenin neye benzedigini gorebilmek
hayli zordur. Bunlardan bir tane edinebilirseniz, yapim 6ncesi
mekan bakarken (olabilecek gergeveleri goriirsiiniiz) ve gekim
sirasinda (kameray: saga-sola tasimaya gerek kalmadan uygun
objektif se¢imini ve kameranin yerini belirlemenizi saglar) pek
¢ok agidan faydalanabilirsiniz. Bir bagka segenek de, ¢ekimde
kullandigimz format ve objektiflere esdegerlerini bildiginiz
veya hesaplayabileceginiz sayisal, hatta degisir objektifli
fotograf makinesini yonetmen vizérii olarak kullanmaktir.
Son olarak da, ellerinizi kullanip uygun bir gergeve olusturarak
kompozisyona nelerin girip nelerin girmeyecegini yaklagik
olarak gorebilirsiniz. Hangi yontemi segerseniz segin, sonugta
planlarimizin  kompozisyonu konusunda daha segici olur-
sunuz, goziiniiz yalniz 6nemli noktalar: degil, tiim gergeveyi
taramaya ahsir ve gergevelerinizin igindeki unsurlarda daha
once fark etmediginiz iliskileri gormeye baslarsiniz.

bir yénetmen vizéri
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ihtiyar Delikanh (Oldboy [Oldeuboi], Chan-wook Park, 2003)
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imge sistem

“Imge sistemi” deyimi ilk kez film kuramcilan tarafindan
goriintiileri, kurgu bigimlerini, gelim kompozisyonlarini ve
bazi yonetmenlerin ideolojik egilimlerini ¢6ziimleyerek filmi
sistematikanlamayontemiolusturmaya ¢alistiklar1yazilarinda
kullanildi. Bazi film kuramlarinda imge sistemi, bazi
goriintiilerin yalin anlamlar1 yaninda yarattigy ¢agrigimlara
dayanarak bir filmin icerebilecegi anlam katmanlarinin
sifresini ¢ozmek igin kullanilir. Ornegin, aynada kendi
goriintiisiine bakan bir kisinin plani, psikanalitik kuramlarda
ayna ve yansimaya baglanan simgesel anlamlar nedeniyle,
bolinmiis benlige ve i¢ ¢atigmaya isaret edebilir. Bu,
karakterlerinin kisilik diizensizliklerini veya i¢ ¢atigmalarini
isleyen pek ok filmde rastlanan ortak bir gorsel mecazdur.
Imge sistemi deyiminin, ogu zaman sinemacilar ve senaryo
yazarlarinca kullanilan ¢ok daha basit bir tarifi vardir: bir
filmde anlatiya anlam katmanlar1 eklemek igin birgok kez
tekrarlanan goriintii ve kompozisyonlar: belirtir. Goriintii
tekrarlari, filmin olay o6rgiisii iginde agik veya gizli sekilde
tema, motif ve simgesel tasvir katmak icin giiclii bir arag
olabilir. Karakter gelismesini gostermek, 6ykii bakimindan
onemli bilgileri ima etmek ve karakterler arasinda &ykiide
agiklanmayan ¢agrnigimsal anlamlar yaratmak igin de
kullanilabilir. Film izlemek gériintii kullanimina fazlaca bagh
oldugundan (yine de tek bagina goriintilye bagh degildir,
¢iinkii sessiz ilm zamaninda bile bir ses unsuru hep eslik
etmistir), sinemaci istese de istemese de, ¢ogu filmin bir
dereceye kadar isleyen bir imge sistemi vardir. Bu gorsel
animsatmalar ve kiyaslamalar, plan iginde ve planlar arasinda
siirekli baglantilar kuran izleyicinin bir 6ykilyti anlamak
i¢in goriintillerden anlam ¢ikarma tartinda kendiliginden
bulunur. Goriintii sistemleri ¢ok ince kurulabilir, bazi
plan kompozisyonlari, renkler ve mecazlar ilk bakista
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anlasilmas: kolay olmayan, ama yine de izleyici tarafindan
bilingalt1 seviyede oziimsenecek sekilde tekrarlanabilir.
Boyle durumlarda az sayida izleyici 6ykiiniin kavranigindali
ek bir anlam katmaninin sifresini ¢6ziip, goriintii ve plan
kompozisyonlarinin tekrarlarini fark ederekbunlarinanlatisal
6nemini anlayabilir. Bu arada &biir izleyiciler yalnizca filmin
ana oykiistinii kavrayip, baglantilar: biitiinilyle es gegebilirler.
Bazi sinemacilar filmlerinde birgok plani ikonik, canli ve
simgesel anlamlarla doldurarak imge sistemini ¢ok agik, fark
edilmemesi imkénsiz sekilde olusturur. Bu genellikle iyi bir
fikir degildir. Imge sistemi, filminizin amaci oldugunda degil,
amacina destek olup ek bir anlam kattiginda daha iyi sonug
saglar.

Imge sistemi, anlatisal vurgu olusturmak igin yalnizca
goriintii tekrarlarina bel baglamak zorunda degildir. Bir imge
sistemi, ornegin iliskileri derinlestikge iki karakter arasindalki
uzakligin giderek azaldig1 (verilen mizansenle veya z ekse-
ni boyunca aralarindaki uzakhg gorsel olarak silastirmak
i¢in giderek daha uzun odaldi objektifler kullanarak), ya
da o6ykiiniin anlatimi ilerledikge karakterin giderek iddiali
hale gelisini gostermek iin {ist agidan yavas yavas alt agiya
gecen planlardan olusabilir. Imge sistemi ile gorsel strate-
jinin (kullanilacak ham film tiirii, ¢ekim formati, objektifler
ve 1giklandirma) ayni sey olmadigi, akildan ¢ikartmamak
gereken 6nemli bir ayirimdir. Bu unsurlar bir imge sistemi
olusturmaz, ama plan kompozisyonu, kurgu, sanat yonetimi
ve bir planin a¢ik ve ortiilii anlamini gelistirecek daha baska
unsurlarla birleserek, sizin imge sisteminizin islemesini
saglayan araglardan bir kismidir.

Bir imge sistemi olusturmak gerekli veya zorunlu bir sey
degildir; olusturmakigin ugrasmak istemeyebilir ve ykiiniizii,
tasarlanmis ek anlam katmanlari olmadan anlatmak isteye-
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bilirsiniz. Ote yandan, bir imge sistemini giindeme getirmek,
oykiiniiziin yapisim1 daha iyi kavramamz (bu yapiyr kavra-
mak, imge sisteminin tutarh ve anlamlh olmas: igin gerekli-
dir) da saglayacak ¢ok heyecan verici bir deneyim olabilir. Bir
imge sistemni yaratmak i¢in, dnce 6ykiiniiziin gekirdek fikrini,
ana tema ve motiflerini belirlemeniz gerekir (filminizin gor-
sel stratejisi icin ilk kavramlari tasarladiginizda yaptigimiz da
biiyiik olasilikla bu olur). Oykiiniiziin ne hakkinda oldugunu
iyice belirledikten sonra, tiim film boyunca tutarh sekilde
uygulayacagimz ve cekirdek fikirlerinizi agik veya ortiilii yol-
lardan destekleyen bir imge sistemi tasarlayabilirsiniz. Imge
sisteminin izleyici tarafindan fark edilmesi i¢in, tutarlihk
esastir; yalmzca 6ykiiniizde 6ne gikartmak istediginiz kavram
ve motiflerin anlagilmasini saglayacak, 6nemli olan olaylarin
altimi ¢izmek i¢in diizenli bir sekilde kullanilmalidur.

intiyar Delikani filminde imge sistemi

Chan-wook Park'in Ihtiyar Delikanli (Oldboy [Oldeuboil,
2006) filmi, tutku ve intikam konulu 6ykiisiine duygusal
derinlik katmak i¢in plan kompozisyonlarinin tekrarlar: ve
simgesel tasvirler kullanan, karmagik bir imge sistemi igeri-
yor. Ihtiyar Delikanh, kaginlarak on bes y1l hapsedilen, bu
siire icinde kendisini kaciranlarin karisimi oldiirdiiklerini
ve cinayeti de onun iizerine yiktiklarim 6grenen isadami
Dae-su Oh'un (Min-sik Choi) oykiisiinii anlatir. Higbir
agiklama yapilmadan Dae-su bir giin birden serbest birakalir,
bir lokantada bayildiginda, orada ¢alisan Mi-do (Hye-jeong
Kang) adli bir geng kadin ona yardim eder. Ormun yardimiyla
kendisi kac¢irildiginda heniiz bir ¢ocuk olant kizinin, bagka
bir eyalette yasayan bir aile tarafindan evlat edinildigini

ogrenir. Kisa siire sonra kendisini kagiran adam telefonla
’

38

arayarak kagirilmasinin nedenini bulmak icin bes giin siiresi
oldugunu, aksi takdirde Mi-do’yu 6ldiirecegini séyler. Eger
basarirsa, telefon eden adam kendini 6ldiirecektir. Bu durum,
Mi-do’yu kurtarmak ve karisim 6ldiiriip kendi yagamindan
da on bes yih ¢alan adamdan intikam almak isteyen Dae-
su'yu zamana karg bir yarisa sokar. Mi-do’nun da yardimiyla
Dae-su, hapsedilmesinin ardindaki gizi ¢ozer: kendisiyle
aynt lisede okumus olan Woo-jin (Ji-tae Yu) adli bir milyo-
ner, Dae-su’nun iki kardes haklkinda ¢ikardig: ensest iligki
soylentileri yiiziinden intihar eden kiz kardesinin 6liimiinden
onu sorumlu tutmustur. Sonunda kars: karsiya geldiklerinde,
onu serbest biraktiktan sonra her seyi Mi-do ile birbirlerine
asik olmalan i¢in diizenleyen Woo-jin, Dae-su’nun haberi ol-
madan intikamini almigtir bile. Son yillarin en garpici film fi-
nallerinden birinde Dae-su, dehset i¢inde, aslinda Mi-do’nun
on bes y1l dnce evlat edinildigini sandig1 kendi kiz1 ve Woo-
jin'in intikaminin da, onu kendi luziyla enseste siiritkklemek
oldugunu 6grenir.

Ihtiyar Delikanli filminin imge sistemi, filmin anlatimiyla
sikica i¢ i¢e ge¢mistir; kompozisyonlarin ve motiflerin tekrari
yalmzca anlam katmanlar eklemelde kalmaz, aym zaman-
da olay orgiisiinii ilerletmek igin kilit noktalarda kullanilan
oykiiniin etkin bir parcasidir. Mesela Dae-su, kendi kiziyla
iliski yasamis oldugunu onun degisik yaslarda gekilmig
fotograflarinin oldugu bir albiimde, filmin baginda elinde
tuttugu bir fotografa rastlayarak kesfeder (resim 15); Woo-
jin'inkizkardesi intihar etmeden birkag saniye 6nce kendi res-
mini geker, aym fotograf filmin sonunda Woo-jin’in terasinda
yeniden goriiliir. Olaylarin ve goriintiilerin aynadan yansima
yoluyla tekrar edilmesi de 6ykii boyunca kullanilir: Dae-su,
Woo-jin'in planini anladig: sirada fotograf albiimii iizerinde
kendi yansimasimi goriir, Woo-jin'in kiz kardegi, kardesiyle



bir iligkisi sirasinda bir aynada kendi yansimasina uzun uzun
bakar, yasak iligkisi ile ilgili anilar1 hafizasindan silmek igin
bir hipnotizmaci Dae-su’ya pencere camindaki yansimasin
izletir ve Woo-jin'in Dae-su’yu bir aile iiyesine dsik eden
ve enseste siiriikleyen intikam plam da kendi yagamindaki
olaylarin yansimasidur.

Intiyar Delikanh, filmin ¢ekirdek fikrini desteklemek igin
oykiiniin dramatik giiciinii artiran tekrarlar1 da ok gesitli
sekillerde kullanir. Resim 1, hapisligi sirasinda Dae-su’'nun
duvarda gordiigi bir tabloyu gosteriyor; resimde bir yazi
vardir: “Giilerken, diinya da seninle giiler. Aglarken, tek
bagina aglarsin” (Ella Wheeler Wilcox’un Solitude siirinden
alintidir). Serbest kaldiktan sonra, genellikle Woo-jin’in
kendisi i¢in hazirladigy zor durumlara her diisiisiinde,
bu sozleri fisildayarak birgok kez tekrarlar. Tablodaki
karmakarigik uzun saglariyla Dae-su’ya benzeyen kisinin yiiz
ifadesini anlamak zor, aglyor mu, gilliiyor mu, belli degildir.
Resim 2, filmin son karelerinden birinde, ensest anisin1 s6zde
hafizasindan sildikten ve kiziyla tekrar bir araya geldikten
sonraki Dae-su’yu gosteriyor. Ifadesi, korkung bir olasihiy,
yasamaya zorlandigi ensest iliskiyi hala hatirhyor olabilecegini
akla getirir, bu ifadenin ardinda, tablodaki adam gibi Dae-
su'nun da gildigind veya agladigim séylemek zordur.
Yiiziindeki carpilma, izleyici resimdeki yiizle benzerligin
ve siirin ¢agnsurdigi yalmzhk temasimin ekledigi icerigi
anlamamus olsa bile, yiirek burkmaya yeter, ama yiizlerle siir
arasinda kurulan gorsel baglanti, anlatinin o anim duygusal
ve psikolojik yonden daha da karmagik kilar.

Resim 3 ve 4, Dae-su’yu, bir adami intihardan vazgegirmek
icin bir “ileriye atlayis” oldugunu dahg sonra anlayacagimiz
filmin baslangi¢ sahnesinde gosteriyor. Bu planlarin ¢arpici
kompozisyonu ve yol a¢tig1 sorular (bu adamlar kim? o
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adami neden 6ldiirmek istiyor?), filmin sonunda Woo-jin’in
kiz kardesinin tam da aym kosullar altinda intihar edisini
gosteren bir gegmise doniisle yansitildiginda (Resim 5 ve 6),
hatirlanmalarinm kolaylastiriyor. Kompozisyon ve kosullarin
buradaki tekrarlari, tutkulu davramglarinin birbirlerinden
intikam alma ¢abas i¢inde ikisini belki de birbirine ¢ok ben-
zer hale getirdigini ima ederek, Dae-su ve Woo-jin arasinda
kagimlmaz bir baglanti oldugunu belirtiyor. Bu davrams
benzerligi film boyunca bir¢ok kez ortaya ¢ikiyor; Woo-jin
inamlmaz derecede karmagik bir planla intikamim almak
i¢in, Dae-su’nun kiz1 geng bir kadin oluncaya kadar on beg
yil bekleyerek sonunda ona giinahini édetir. Ote yandan,
hapisliginin son on yilin1 insanlhigimin bityiik bélimiini yok
edip kendisini bir 6lim makinesi haline getir meye har-
cayan Dae-su da, kendisini intikam almaya hazirlar. Son
hesaplasma zamam geldiginde benzerlikleri oylesine be-
lirgindir ki, bir gémlek giymek kadar basit bir hareket bile
aym plan kompozisyonlar1 ve anlati vurgusu kullamlarak
iliskilendirilir: Dae-su’yu kol diigmesini iliklerken gdsteren
yakin plan (resim 7), birkag¢ dakika sonra Woo-jin'in ayni seyi
yaptigim gostermek igin tekrarlanr (resim 8).

Karakterler arasinda baglant: kurmak i¢gin bazi goriintiilerle
birlesen simgecilik de kullamlmigtir. Resim 9, Dae-su’yu
filmin baginda kaginldig: giin kizi igin aldig bir ift oyuncak
melek kanadim takmis olarak gésteriyor; filmin sonuna
dogru Woo-jin kanatlari Mi-do’ya vermis, aym anda da
Dae-su laziyla iliskisi konusunda gergegi 6grenmistir. Mi-
do oyuncak kanatlar1 takar ve tipki babasinin yaptig1 gibi,
kanat girpmaya ¢abalar (resim 10). Tekrarlanan hareket ve
goriintiler, kanatlarin (sonunda on bes yil sonra sahibine
ulagmislardir) yeniden ortaya ¢ikugina dokunakhlik katarken,
melekleri ¢agnistiran simgesellik de bu sahnelere dinsel bir
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alt metin katar. Mi-do ve Dae-su, isledikleri giinah yiiziinden
tanrimn  bagislayicihgindan yoksun kalmiglardir ve artik
ugamayacaklardir. Dinsel imgelem de, Mi-do'nun, Woo-
jin ile yiizlesmekte olan Dae-su'nun doénisini bekledigi
hapishane odasindali bir tablonun yeniden sahnelenmesiyle
sezdirilmektedir. Tablonun yalan ¢ekiminde dua eden kiigiik
bir laz gorilir (resim 11), aym kompozisyon, Mi-do'yu dua
ederken gosteren genel planda da olusturulur (resim 12).
Onun hapishane odasindaki resimle baglantisi, Dae-su’nun
hapisligi sirasinda kaldigi kendi hapishane odasindaki resimle
baglantisini gagristirir (resim 1 ve 2).

Gorintii telcrarlar olay drgiisiinde de, Woo-jin'in biraktig
ipuglarim1 izleyen Dae-su'nun eski okul arkadaslarindan
birini berber salonunda ziyaret ettigi bir sahnede de agiga
gikar. Arkadasindan bilgi alirken, gen¢ bir kadin diikkana
girer. Az dnce bir isim hatirlamaya ¢alisan simf arkadaginin
ciplak bacaldarina acayip bir sekilde kapilmig oldugunu
gordiigiimiiz Dae-su, dikkatini yakin planda gosterilen geng
kadinin bacaklarina gevirir (resim 13). Gen¢ kadimin diz-
lerinin goriintiisii birdenbire Dae-su’ya lise zamanlarinda
Woo-jin’in kiz kardesiyle bir karsilasmasimi hatirlatir; te-
tiklenen am da bir gegmise doniisle kizin dizlerinin bir yakin
plan gekimiyle verilir (resim 14). Dae-su’nun, kizin dizlerini
gorene kadar bu amy: hatirlayamamis olmasi, gegirdigi ruh-
sal sarsintiy1 bu karsilagsmaya bagladigi i¢in bu amy1 bastirmig
olabilecegini akla getirir. Bu nokta, Dae-su’'nun, Woo-jin ile
kiz kardesinin sevismesine sahit oldugu odaya geri doniisi
gosterilerek giiclendirilir. Ancak onlar1 gozetledigi olay yerini
yeniden gordiigii zaman olay: hatirlar ve Woo-jin'in intikam
nedenini anlar. |

Intiyar Delikanl’daki imge sistemi, karakterlerin biiyiiyiip

degistiklerini gostermek icin de telcrarlari kullamir. Resim
’
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15, Dae-su’yu filmin basinda polis karakolunda sarhos
halde, elinde ailesinin bir resmini tutarken gdsteriyor;
Woo-jin ile son hesaplagsmasinda, kiz kardesinin intihar
etmeden bir saniye once gektigi resmi gosterdigi zamanda
bu kompozisyon telrarlanir (resim 16). Ama bu kez Dae-su
hedefine yonelmis, kararh ve tehditkar goériiniir. Cilesi onu
degistirmis, yepyeni bir adam olmustur; bu degisiklik, polis
karakolunda giydigi beyaz gomlek yerine burada kirmizi bir
gomlek giymesiyle de vurgulanmaktadir. Bu il plan, Dae-
su'nun Oykiideki degisim egrisini 6zetlemektedir: ahlaksiz,
sorumsuz bir yasamdan, amaci olan (intikam) bir yasama,
ailesinin degerini bilmemekten (luzinin dogum giiniinde
sarhos olup tutuklanir), onlar1 yagaminin merkezi yapmaya
(6ldiirilen karisimin 6ciinii almayi ve kiziyla tekrar bir araya
gelmeyi planlamaktadir), kendini salmig bir isadamindan, tek
kisilik bir 6lim makinesine.

Filmin sonuna dogru daha 6zel bir imge sistemi, izleyiciye
filmin tam dongiiyii tamamladigim ve dolayisiyla sonuna
yaklagtigim isaret eden, hatirlanmasi ozellikle kolay bir
gorunti iceriyor. Resim 17, filmin baslarinda hipnoz
uygulandiktan sonra hapisten salinan Dae-su’yu gosteriyor,
resim 18'de ise, filmin son sahnesinde, laziyla yasadig
ensest iligkiyi unutmasi igin uygulanan bagka bir hipnozdan
uyanmas: goriiliyor. Her iki sahnenin de kompozisyonu
kasten olagandisi tutulmus, bu yiizden de izleyici tarafindan
amimsanmasi kolay. Her iki sahnede de st ag1 genel planda
yerde sersemlemis haldeki Dae-su goriililyor. Bir imge
sisteminin bu 6zel kullanim, imge sistemini Ihtiyar Delikanh
kadar karmagik kullanmayan filmlerde bile, sinemacilar
arasinda ¢ok yaygindir. Bunun bir nedeni, bu sekilde
telcrarlanan goriintiilerin, 6ykiiyii tam dongiyle bitirmenin
otesinde seyler katmasidir; tam olarak dogru olmasa bile,



izleyiciye 6ykiideki tiim sorularin cevab verilerek kapandigi
duygusu yaratir. [htiyar Delikanh, dahil edildigi anlatiyla
ustaca i¢ ice Oriilmiis Oykiisiinde zaten var olan tema ve
motifleri kuvvetlendiren ve onlara dramatik titresimler
katacak sekilde kullanilan, karmagik bir imgesistemine sahip.
Bir imge sistemi kullaniminin, duygusal etkiyi sinemaya
ozgli bir anlatimla derinlestirmenin, diklatli izleyiciyi
odiillendiren anlam katmanlarn eklemenin ve her seferinde
yeni derinlikler, boyutlar, anlayislar derlendigi igin filmin
defalarca izlenmesini saglamanin, en iyi yolu budur. Bununla
birlikte bir imge sisteminin uygulanmasi ve etkililigi, aym
zamanda sinema sozliigiinde yer alan her temel plan tiiriiniin
anlamb, gii¢lii kompozisyonlarla islenmesine de baghdir; bu
kitabin kalan béliimlerinin konusu da budur.
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Seks ve Lucia (Lucia y el sexo, Julio Medem, 2001)
’

44



cok yakin plan

Gok yakin plan, izleyicinin dikkatini karakter hakkindaki
minik bir ayrintiya veya kiigiik bir nesneye ¢cekmenizi saglar.
Bas plany, izleyicinin daha genis planlarda normal olarak kay-
bolacak oyun ayrintilarimi yakalamasina imkén verirken, ¢ok
yakin plan, en ufak gorsel ayrintiy1 bile sahnenin geri kalan
béliimiinden ayirip yalitir. Ayrinti son derece kiigiikse, ba-
zen bu planlar 6zel bir objektifle gekilir ve makro plani diye
adlandirilir, ama anlat1 olarak yine de ¢ok yakin plandirlar.
Kii¢iik bir nesneyi veya karakterin ayrintisim gergevelemek
icin gok yalun plan kullanmak, gosterilen seyin birden, anlati
icin bir sekilde ¢cok 6nemli ve anlamh oldugu beklentisini
uyandirir (Hitchcock kuralinin bir uygulamasi). Cok yakin
planlar, 6ykiiniiziin imge sistemi icinde ok gii¢lii anlatimlar
olusturmak i¢in de kullanilabilir. Cok yakin plamin genel
kullanimi, goériiniiste 6nemsiz gibi duran ama daha sonra
anlatida can alic1 rol oynayan bir nesneyi veya karakterin
ayrintisini yalitmay gerektirir. Boyle bir durumda ¢ok yakin
plan nesnenin 6neminin gorsel olarak altini gizerek yeniden
ortaya gilugimin gerekgesiz veya yapay gibi goriinmesini 6n-
ler ve anlatinin gelismesinde olasi bir baglantiy1 6ngdrmesi
i¢in izleyiciyi aydinlatir. Bazi durumlarda ¢ok yalan plan,
izleyicinin, dogrudan anlatiyla ilgisi olmayan ama yine de
gorunti ile bagdastinilan soyut veya simgesel niteligi ytiziin-
den, genel dramatik tona veya tematik igerige katki yapan
gorsel ayrintilara odaklanmasini saglayarak, bir soyut plan
gibi calsir. Bunun giizel bir 6rnegini, David Lynch'in Mavi
Kadife (Blue Velvet, 1986) filminin agihis sahnesinde goriiriiz:
Kiigiik bir Amerikan kasabasimin bir dizisakin goriintiisiiniin
sonunda kurgu, bakimli ¢imenlerin altinda kaynasan kara
boceklerin ¢ok yakin planiyla biter. Aslinda boceklerin olay

orgiisityle bir ilgisi yoktur, ama sekansin iginde goriinmeleri,
kusursuz bir sosyal diizenin altinda siddetin pusuya yatmig
olabilecepi temasal fikrini ¢agrigtirir.

Kars: sayfadaki Julio Medem’in Seks ve Lucia (Lucia y el sexo,
2001) filmindeki drnekte izleyicinin dikkatini, gozlerden uzak
bir Akdeniz adasinda rastladig: bir adamla ategli bir macera
yasayan Elena’'nin (Najwa Nimri) yanagindan siiziilen bir dam-
la gozyasina yogunlagtirmak igin gok yakin plan kullaniliyor.
Sahne, dolunay goriintiisiinden, grafik agidan ortiisen yuvarlak
bir gebelik testinde “pozitif” isaretine zincirleme gegisle agiliyor.
Bunu goriince, géziinden akan bir damla gozyas testin iizerine
diiserek olumlu isaretinin yayihp dagilmasmna yol agar. Gok
yakin planin gozyasina kattigi gorsel vurgu (planin yakinhgi
ve siiziillen damlayi izleyen kamera hareketi nedeniyle), bu
ayrintiy1 simgesel, hatta siirsel anlamlarla dolduruyor (tuzlu
su, deniz, gelgit, ayin devreleri, adet gérme donemleri, ge-
belik vb.).

Julio Medent'in Seks ve Lucia filminden aliman bu ¢arpici ok
yakm plan, hamile oldugunu 6grenen bir kadnun, Elena’nmn
(Najwa Nimril) yanagmdan siiziilen tek bir gozyas: damlasim
izliyor. Cinsel bulusmammn iginde gerceklestigi deniz suyunu
gagristiran bu gozyasi damlasi, gebelik testinin iizerine
diisecektir.
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teknik dUsUnceler

objektifler

Goriintiilenecek nesnenin boyutuna gére uzun odalds objek-
tifler veya genis agilar kullamilabilir. Her iki tiir objektif de
kisa alan derinligi olusturabilir (teleler, bu tiir objektiflerin
yapisal 6zellilderi nedeniyle, genis agilar ise, ¢ok dar bir ¢er-
ceve olusturmak icin konu ile kameranin arasindaki uzakligin
¢ok kisalmasi yiiziinden). Zum objektifleri genis a1 konu-
munda kullanmak elverisli degildir ¢iinkd zum ile ayn1 odak
uzunlugundaki bir asal genis a¢1, bu konumdaki zum objek-
tifin yapabileceginden ok daha yakina net yapabilir ve ko-
nunun ¢ok kiiciik ayrintilarim gergeveleyebilir. SD ve HD
kameralarin iizerlerindeki fabrika ¢ikis1 objektiflerle de ¢ok
yakin plan ¢ekmek kolaydir ¢iinkii kisa odak uzunluklar
(kullandiklar: kigiik boyutlu CCD algilayicilar nedeniyle)
ok yakin noktalara net yapma olanag tamir. Cekim formati
ne olursa olsun, bazi durumlarda konu, standart objektiflerle
gekilemeyecek kadar kiiciik olabilir ve asal objektiflerden
bile daha yakina net yapabilen 6zel objektif kullanmay: ger-
ektirebilir. Bu objektifler kullanilarak gekilen planlara malk-
ro plam denir, ¢inkii goriintiiyli yakalamak igin bir makro
objektif kullanilir (aym sonuglar: elde edebilmek i¢in bagka
yollar da vardir; daha fazla bilgi i¢in liitfen makro plam boli-
miine bakimz).

format

Bu planin yakinhg, bazen yakalanacak ayrintilari gérmeyi
zorlagtirir, 6zellikle de karaktere ¢ok yakin olmas: gereken
genis aq1 kullanirken. Bu durumda biiyiik boy bir izleme
monitérii kullanmak, perdeye yansitildiginda ¢ok yalan
planin ortaya koyacag: doku ve ayrintilari gérebilmek, on-
lardan yararlanabilmek igin ok ise yarar. Film gekerken ise,
objektifin goérdiigii seyi gérmenizi saglayan video destegine
(video assist) sahip bir kamera kullanmanin diginda, gektiginiz
goriintiyd bityiik ekranda izleme sansimz yoktur. SD ve

yar1 profesyonel HD kameralar bu agidan film kamerasina
'
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gore agik bir dstinlige sahiptir, ¢inkil ¢ekim formati
¢Oziiniirligiine uyan veya ona yaklasan bir 6nizleme ekram
kullanmaniza olanak saglar. Cok kiigiik olduklar: ve yakala-
nan her ayrintiy1 gosterebilecek ¢6ziiniirliik ve kontrasttan
yoksun olduklarindan, ¢ogu kameramn iizerinde bulunan
LCD (Siv1 Kristal Ekran) monitdrleri kullanmaktan kaginmak
daha dogru olur. Ayn: sey film kameralar i¢in sdylenemez,
¢iinkil video baglantimn yolladigim1 gormek igin yiiksek
¢6ziiniirlikli bir monitér kullansaniz bile, negatif filmin yiik-
sek ¢oziiniirliigii yansitmasi miimkiin olmayacaktir.

Isikklandirma

Konu ister bir kisi, ister bir nesne olsun, 1s1klandirma sanki
bagkahramanimzin ¢ok dnemli bir yakin plam ¢ekiliyormus
gibi 6zenle yapilmalidir. Cok kiigiik bir sey gekilirken bile, bu
planin boyutu ¢ok gii¢lii bir etki yaratacag: icin 15181nin da
anlatida yapilan vurgulamay: desteklemesi gerektigi kolaylhkla
unutulabilir. Kameranin konuya yakinlig: ¢ogu zaman daha
genis planlarda kullanilan 1tk kaynaklarimin kullanimim
engelleyecektir. Bu durumda, gorsel olarak ilgi uyandiran
bir plan yapmak igin, genel 15tk devamhhgim korumalk
kosuluyla (yani genis planda bol 151kh, pembe dizi tarz: bir
diizen kurduysamgz, ¢ok yakin planda “film noir” tarz: bir log
1518a -veya tersi- gecemezsiniz) lamba eklemek, kaldirmak,
yoniinii degistirmek 6zgiirliigiini kazamrsimz. Kars: sayfa-
daki Clockers (Spike Lee, 1995) filminden verilen 6rnekte,
1518a ince ayar yapmak igin bu 6zgiirliigiin tiim olanaklarim
kullaniyor: Onceki genis planlarda sorgulama odasindaki
gevre agik¢a goriilebildigi halde, bu ¢ok yalan planda 151k,
gozde yalmzca sorgulayicimin yansimasi goriilecek sekilde
diizenlenerek ¢arpici bir goriintii elde edilmis.



kurallan yikmak

ok yakin plandaki sikisik agilar ancak konunuzun ufak bir ayrintisim géstermenizi saglar, ama Spike Lee’nin Clockers (1995)
filmindeki bu plana daha fazla sey katabilmek i¢in, insan géziiniin yansitic1 6zelligi ¢ok ustaca kullanilmis. Dedektif Rocco
(Harvey Keitel), bu ¢ok yakun plamn da gasterdigi gibi, itiraf em'gi cinayetle ilgili tutarsizhklar hakkinda Victori (Isaiah
Washington) sorgularken, ona: “Ne gérdiigiinii gérmek istiyorum” der. Bu ilgi uyandiran plandaki dramatik isiklandirma,
dedektifin yansimasinin rahat fark edilmesi iin gézbebegi iizerine gelecek sekilde ¢ok 6zenle planlanmus. Ilgingtir ki, g6zbebegi
sozciigii Latincede, “kii¢iik bebek” anlamma gelen “pupilla”dan gelir, bu da bu olaganiistii gériintiiye ge¢misten bir génderme
yapmaktadir.
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VOL-i (WALLE, Andrew Stanton, 2008)
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bas plani

Bas plani, sinema sézliigiinde nispeten yenidir; Ilk sessiz
filmler, tiyatro izlemeyi taklit eden bir diizende yalnizca ge-
nel planlardan olusurdu ve kurgu yapilmazdi. Sinema dili-
nin gelismesi ve kurgunun devreye girmesi, sonunda bag
planint sinema sozliigiiniin temel unsurlarindan biri yapti.
Bas planinin en 6nemli islevi, bir oyuncunun daha genis
planlarda goériilemeyecek davrams ve duygularindaki ince
ayrintilari (6zellikle yiizdeki) izleyicinin gérebilmesine olanak
saglamasidir. Bu basit ilkenin, filmlerin ¢ekilis ve kurgulanig
tarzinda ve sinema oyunculugunun gelismesinde derin et-
kileri oldu. Sinemada oyunculuk tarzi, erken sessiz filmler
déneminde de uygulanan tiyatronun gerektirdigi abartih
oyun tarzindan hizla aynlarak daha dogal bir tarza ulasti. Bir
bas planinin yakunligi ve samimiyeti, sinemanin diinyanin en
yaygin sanat tiirii olmasina yardim edecek sekilde izleyicinin
bir kahramanla (ve Oykiiyle) duygusal bir bag kurmasim
saglar. Sinemacilar, karakterle izleyici arasindaki iliskiyi
biyiitmenin yollarim, karakteri planin gérmezden geline-
meyecek noktasi yapmayr amaglayan gorsel ahigkanhklar
kullanimiyla, bag planinda buldular. Objektif tasarimindaki
teknik gelismeler, 6rnegin, kisa alan derinlikleri elde ederek
cercevedeki konuyu etkili sekilde yalitmak igin arka plam
bulaniklastirmayi, 6ykiiniin bu aninda izleyicinin kahraman-
larla duygusal baginda dikkatini dagitacak her seyi engelle-
meyi miimkiin luldi. Bas planinin gorsel kurallar1 6ylesine
genis sekilde benimsendi ki, uzun alan derinligi iceren bir
bas plani1 gérmek veya bas plani kullanmayan bir film gérmek,
imkinsiz degilse de, ok zordur. izleyicinin bir karakterle
duygusal bag saglama giicii nedeniyle, bag planinin 6ykiide
can ahlci yerlerde kullamlmas: dikkatle planlanmaldir;
ornegin, déniim noktalarinda (kisilerin, genellikle onlar igin
anlam tagiyan bir seyler kesfettikten veya 6grendikten sonra

onemli kararlar verdikleri anlar), tepki planlarinda ve bakig
agis1 planlarinda. Bas planlan gereginden fazla kullanilirsa,
dramatik etkileri azalmaya baslar, filminizin gorsel dili iginde
anlatisal olarak anlamsiz hale gelirler. Bir bagka segenek olarak
bas planlari, ayrintilarini ortaya gikartabilmek amaciyla bu
oOlgekteki plani gerektirecek kadar ufak konular igin, ya da
bir nesnenin dnemi gorsel olarak vurgulanmak (Hitchcock
kuralinin bir kullanimi) gerektiginde de kullanihr.

Ornegin Andrew Stanton’in VOL-I (WALL-E, 2008) filminde,
insanlar yeryuziini terk ettikten yiizlerce y1l sonra hurdalan
toplayip paketleyerek, bina biylikligiinde ¢op yiginlar
olusturan titrek robotu isini yaparken izleriz. Bir yandan
da hobi olarak kagik, el feneri ve oyuncaklar gibi ilging
buldugu seyleri biriktirir. Bir giin narin bir bitkiye rastlar
(farkinda olmadig1 son derece 6nemli bir olay, ¢iinkii daha
sonra Ogrenecegimiz gibi, yeryliziiniin tekrar yagsanabilir
oldugunun belirtisidir). Bu kesif ani, anlatidaki 6neminin
altin gizmek i¢in bilyiik 6zenle diizenlenmis, ders kitabinda
ornek gosterilecek gibi bir bag plan: ile vurgulamir. Bu
bas plani, nedenini filmde ¢ok sonra Ggrenecek olsa bile,
izleyicinin bu olayin 6nemli oldugunu anlamasim saglar.
Bu sekilde kullamildiginda, bas plani biitiin anlati giciinii
kullanmis olur.

Biitiiniiyle bilgisayarda olusturuldugu halde, Andrew Stan-
tom'in VOL1 (WALL'E, 2008) filmiudeki bu bas plam,
kisa alan derinliginden konunun iigte birler kuralina
gore yerlestirilmesine kadar gorsel agidan bu tiir planlara
baglanan tiim geleneksel kurallar: nyguluyor. Bunun Gykiide
anemli bir an oldugunu talmin edebilir misiniz?
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teknik dGsOnceler

objektifler

Normal veya kiigiik teleobjektifler kullanmak kuraldir, ama
bazen bir karakterin ¢arpik bir gériintiisii olusturulmak
istendiginde, genis ag1 kullamlir; yine de gogunlukla amag,
izleyicinin konu hakkinda ne hissettigini, diisindigiini
ve gordigiini algilamasim oOnleyecek her seyi saf disi
biralkmaktir. Normal olarak agik diyafram kullanilir, béylece
kisa alan derinligi yaratilarak arka plan netlik dig1 birakilir.
I¢ mekanlarda galisilirken 151k kolayca ayarlanabildiginden
(15110 gliciind tiiller ve filtrelerle azaltarak veya lambalar
degistirerek), agik diyaframin gerektirdigi degisildigi yapmak
zor degildir. Digmekanda parlak giin 15181nda ¢ekim yaparken
diyafram agabilmek igin, objektife giren 15181 birka¢ diyafram
kesecek tam takim yogunluk filtresini (ND) elinizin altinda
bulundurmanmz gerekir. Kamerayla karakter arasindaki
uzaklig: degistirerek de alan derinligini kontrol edebilirsiniz,
ama kiigiik i¢ mekéanlarda ¢ahgirken bu olanag: her zaman
kullanamazsiniz; agik diyaframla ¢ekmek ¢ogu zaman daha
etkili bir yontemdir.

format

Cekimde film kullanacaksamz, sececeginiz ham flm tird,
filminizin goriinimi konusunda verdiginiz yaratici kara-
ra uygun olmahdir. Yani belirli bir ham flm tiirii secerken
(biitge kosullar1 yaninda) grenliligi, renk yansitimi, hiz1 ve
kontrast1 goz oniine alinmalhidir. Bag planlar: gekerken kisa
alan derinligi yaratmak icin gereken agik diyafram kullanim,
diigiik mzdaki filmlerle daha kolaydir. Hizl filmler 1513a daha
duyarh oldugundan sizi, kisa alan derinligi istediginizde
yapmaniz gerekenin tam tersine, daha kapali diyaframlar
kullanmaya zorlar. Eger HD veya SD video gekecekseniz ve
CCD algilayicimz kiigiik boylardaysa (¢ogu normal ve yan
profesyonel kameralarda oldugu gibi), kisa alin derinligi elde
etmeniz zellikle zor olacaktir. Bu durumda, kameranizin ob-
jektifi 6niine takmak i¢in bir 35 mm fotograf objektifi uyar-
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lama takimi edinmeniz veya kiralamamz gerekecektir (tabii
bunu kullanmanin gerektirdigi 6zel kosullarla ugrasmaniz
da). Bir bas planinda amaglardan biri ayrintilar1 géz 6niine
¢ikartmak olsa da, bazi1 HD formatlarla ¢alisirken ayrintilar
¢ok yalundan ¢ekmek, kimi zaman zararh olabilir. Baz1 yan
profesyonel HD kameralarda netligi yapay olarak artirip
goriillen ayrintilar1 kontrol edebilmenizi saglayan bir ayar
vardir. Eger bu olanaginiz varsa, oyuncunuzun yiiziindeki en
ince ayrintilar1 gérmediginizden emin olmahisimz, ozellikle
de oyuncunun tenindeki piiriizler makyaj ile ortiilemiyorsa.
Yaptigimiz ayarlar1 degerlendirebilmek i¢in ¢ogu kameranin
tizerindeki kiigiik LCD ekranda ¢ekeceginiz goriintiiyl en
ince ayrintilarina kadar géremediginizden, sette bilyiik boy
bir HD monit6ér bulundurmanin gereklerinden biri de bu-
dur. Format ne olursa olsun, bas planlarinda koétii veya agin
makyajin ¢ok belirgin olarak goériinecegini, bu yiizden bu tir
planlarda makyaja ozellilde dikkat edilmesi gerektigini de
aklimizdan gikartmayin.

Isikklandirma

Bir bas planinda karakteriniz igin segeceginiz aydinlatma
tarzy, tasarladigimz genel aydinlatma diizenine baghdir; yine
de, 6l bir bakistan (iginde 151k olmayan gozler) kaginmak
icin gozlerde bir panlti saglayacak goz 1181 kullanmak
genel bir uygulamadir. Oyuncunun gozlerinde parlayacak
sekilde kameranin yaki-nina koyacagimz diisiik giigte bir
lambayla (daha genis planlarda yarattigimz goériiniime ters
diismemesine de dildcat ederek) bunu kolayca yapabilirsiniz.
Genel 1sildandirmanin devamhhgin saglamak gerekliyse de,
daha hos bir goriintii elde etmek igin bir bas planinda isildar:
hafifce degistirebilirsiniz. Kompozisyon i¢inde konuyu 6ne
¢ikartmak icin bir kontur 151k eklemek (kars: sayfadaki Ucuz
Roman (Pulp Fiction, Quentin Tarantino, 1994) filmindeki
ornekte de goriildigi gibi), genel bir uygulamadir. Bas planim
baglayacagimz 6nceki veya sonraki planlarin agilari ve 6lgekleri
isiktaki degisikligi gizlemek icin yeterince farkhysa, bu islem
daha az goze ¢arpacaktir.



kurallar yikmak

Bag planinin ana iglevi konudaki kii¢iik davrams ve duygu farklarim éne ¢ikartmaktir dersek, Quentin Tarantino’nun Ucuz
Roman (Pulp Fiction, 1994) filmindeki Marsellus’un (Ving Rhames) giris planini ne yapacagiz? Yonetmen, bas planinin yapmasi
gerekeni bir yandan kullanirken, bir yandan da oyuncudaki davranis ve duygu farklarin: izleyicinin algilamasim saglayacak
unsurlar: bile bile gizleyerek onu altiist ediyor. Tam tersine, bu bas plan1 Marsellus karakteri ¢evresinde gizemli, korkutucu bir
havave tavir yaratmak icin tasarlanmis. Hemen gelen kaginilmaz soru: Adamin ensesinde neden yara band: var? Bir bags plan: i¢in
geri kalan tiim kosullarin yerine getirildigine (kisa alan derinligi, kisileri tigte birler kuralina gore yerlestirme, bakis bosluklari,
bag istii bogluklar1) ve plan boyunca net ayarinin Marsellus’un kargisindaki iinlii oyuncuya gegmedigine (o zaman bu plan
bildigimiz omuz iistii plan: olurdu) dikkat edin.

|
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Amélie (Le Fabuleux destin d’Amélie Poulain, Jean-Pierre Jeunet, 2001)
’
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gogus plani

Gogis plam (Omuz plani da denir), bir kisiyi omuz/gogis
bolgesinden baginin iistiine kadar goésteren plandir. Goriig
alani bel planindan daha dar, ama bas planindan biraz daha
genistir (6l¢ii olarak insan gévdesini kullanan biitiin planlar
gibi, bunlarin da aralarindaki gegis sinirlar1 kesin degildir).
Bas plami gibi gogis plani da oyuncunun yiiziinii gozler
oniine sererek, izleyicinin kiiiik davranis ve duygu farklarim
algilamasin saglarken daha st seviyede tanima ve duygusal
bag kurmasina yol agar. Biraz daha genis olan ¢ergeve kisinin
omuzlarim da isin igine katarak beden dilinin anlamlar
aktarmasim kolaylastirir. Bu plan, kisa alan derinligi elde
ederekarka planiolduk¢a bulanik birakip oyuncuyu yeterince
yahtabilmek igin genellikle kisa kamera-konu mesafesiyle
gekilir. Bir karakteri ve gevresini goriintilleyen o6biir planlar
gibi gogiis plam da arka plandaki unsurlar aracihgiyla
dramatik, simgesel veya agiklayici igerikler katmamzi saglar;
yine de, de arka plandakiler olduk¢a az gériilebildiginden,
karakterle iligki arka planda daha fazla gérsel unsur gériilen
planlardakinden daha fazladir. Bu planin gérece kisa olan
kamera-konu mesafesi, kameranin konumundaki ki¢iik bir
degisikligin bile arka plandan ¢erceveye neyin girip neyin
disarida kaldig: konusunda o6nemli degisikliklere neden
olacaktir. Ornegin, kameray: hafifce egerek arka plandan
ozellikleanlaml: (karakter veyaizleyici igin), belki de 6ykiiniiz
i¢in yarattigimiz imge sisteminin bir par¢asi olan bir aksesuar
veya rengin kompozisyona girmesini saglayabilirsiniz. Gogiis
plani, boy plami, bel plam ve bag plamiyla baglantili olarak
kullanildiginda, bir siire sonra sahnede 6zellikle anlaml: veya
onemli bir seyler olacagim ifade edebilir. Ornegin, kisiler
arasindaki bir konusma yalnizca boy plani veya bel planinda
gosterilirken, birisinin bir karakter i¢in 6nemli bir gey

soyledigi veya bir seyleri fark ettigi anda o karakterin tepkisi
r

gogiis planiyla 6ne gikartilir, boylece izleyicinin o karakter ve
o anla duygusal bag: gii¢lendirilir.
Bir giin gizlice gevresindekilerin yasamina karigip onlara

- yardim etmeye karar veren Parisli gen¢ bir kadinin (Audrey

Tatou) Gykisiinii anlatan Jean-Pierre Jeunet'nin Amélie (Le
Fabuleux destin dAmélie Poulain, 2001) filmi, gégiis planini
film boyunca 6ykiide onun birine yardim etmeye karar
verdigi veya bir kisi hakkinda genellikle onun ve izleyicinin
disinda kimsenin bilmedigi bir sey kesfedip etkilendigi
anlarin altin1 ¢izmek igin kullanir. Kars: sayfadaki 6rnekte
Amélie, tutuldugu adamin da en az kendisi kadar degisik ve
6zgiin oldugunu yeni 6grenmistir (taze ¢imentodaki ayak izi
fotograflarini biriktirmekte ve lunaparktaki korku tiinelinde
¢ahsmaktadir). Burada kullamilan gégiis plan, izleyicinin, bu
bilginin onun i¢in ne kadar 6nemli oldugunu belirten sinirli,
kisa bir giilimsemeyi, utangaghigi ¢agristiran bir beden dilini
ve daha sonra gelisecek olan agk baglantisim fark etmesini
saglar. Cercevenin solunda arka plandaki mavi lekeye dikkat
edin; film boyunca yinelenen gérsel bir unsurdur.

Bas plam gibi gégiis plam da dikkatimizi, kisinin yiiz ifade-
sindeki en ufak bir degisiklige bile yogunlagtirarak duygusal
bagumzi yiikseltme giiciine sahiptir. Jean-Pierre Jeunet’nin
Amélie (Le Fabuleux destin d’Amélie Poulain, 2001) filinin-
deki kullanum da, izleyicinin baskaraktere (Audrey Tatou)
bu kadar baglanmmasuun nedenlerinden biridir.
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teknik dGsUnceler

objektifler

Karakterin yiizinde neredeyse hi¢ optik ¢arpikhk
olusturmadildar: i¢in normal veya kiigik teleobjektifler
kullanilir. Bazen bir genis a¢1 veya biiyiik tele kullanarak bir
kompozisyona bilingli olarak garpildik katmak isteyebilir-
siniz; ornegin, bir karakterin zehirlendigini anlatmak veya
cercevede x veya z eksenlerindeki hareketleri abartmak gibi.
Ozel bir odak uzunlugu kullanmay: belirleyen bir baska
etken de, gevresel alandan ne kadarini planin kompozisyo-
nuna katmak istediginizdir, ¢iinkii bir gégiis plani, arka plan-
dan kompozisyonun anlamli bir unsuru yapmaya yetecek
kadarin gerceveye katmaniza olanak tanir (6nceki sayfadaki
Koku: Bir Katilin Hikdyesi 6rneginde goruldigi gibi). Kisa
odalh objektifler, daha genis goriis alanlariyla, gergeveye x
ekseni boyunca arka plamin daha genis bir kasmini katmamzi
saglar; buna kargin uzun odalh objektifler ok daha dar bir
goris alam olusturur, boylece arka plamin biyiik kismim
gerceve disi birakir. Sunu da unutmayin ki, aym zamanda
kamera-konu mesafesini degistirmeden yalmzca objek-
tiin odak uzunlugunu degistirerek bir karakterin gerceve
icindeki boyutunu koruyamazsiniz. Gogiis planimi normal
objektifle cektikten sonra arka planin bir lusmini cerceve
dis1 birakabilmek igin teleobjektif taktiginiz zaman, karak-
teri gercevede aym boyutta gorebilmek i¢in kameray: ondan
uzaklastirmamz gerekecektir. D1y mekanda genis bir hareket
alanimz oldugu icin bu bir sorun yaratmaz, ama dar i¢ me-
kanlarda ¢aligirken sizi zorlayabilir. Odak uzunlugu se¢imini,
gercevenin z ekseni boyunca 6n plandakikarakter ilearkaplan
arasindaki goriinir uzaklg kontrol edebilmek igin de kul-
lanabilirsiniz: Genis ag1 objektifler uzaldik izlenimini arttirir
(6n sayfadaki Koku: Bir Katilin Hikdayesi 6rneginde oldugu
gibi), teleobjektifler ise bu uzakhg: silastirir (bel plam béli-
miindeki Ciplak (Naked) 6rnegindeki gibi). Son olarak, ob-
jektifin odak uzunlugu se¢imi, kompozisyonda istenen alan

derinligine gore yapilmamalidir; eger konunun gergevedeki
L4
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boyutu ve kullanilan diyafram ayni1 kaliyorsa, objektifin odak
uzunlugunu degistirmek, alan derinligini etlilemeyecektir.

format

Yar1 profesyonel HD ve SD kameralarla gekim yapmanin
baghca sakincasi, bunlarin kii¢iik boyutlu CCD algila-
yiclarimin lasa alan derinligi elde etmenizi ve arka plam
istediginiz gibi diizenlemenizi gok zorlastirmasidir. Tam
agik diyafram ve uzun odakh objektif kullanarak kameray:
konuya yaldastirmak, bu sorunu bir derecey kadar hafiflete-
bilir, 6zellikle arka plan epeyce uzaksa ve gérece daha biiyiik
bir algilayicist olan HD kamera kullaniyorsamz. Bir bagka
secenek de, HD ve SD kamerada 35 mm refleks fotograf
makinesi objektiflerinin kisa alan derinliginden yararla-
nabilmeyi saglayan 35 mm objektiflerini uyarlama talamim
kullanmaktir, ama bir objektif uyarlama pargasi kullanmanin
getirecegi 151k kaybini dengelemeyi unutmayin.

Isiklandirma

D1 mekéanda parlak giines 15181nda gekim yaparken, sert 15181
yumusatmak i¢in oyuncularin baglarinin iistiinde bir ipek veya
bagka bir dagiticr kullanmak genel yéntemdir; bu pozlama ve
goriiniim izerinde daha iyi bir denetim saglamak amaciyla
yiizlerdeld sert golgeleri silmek igin yapilir. Elbette, oyuncu-
nun 15181 ile arka planin 15181 arasinda bir nitelik farla olacaktir,
ama bu yontem 6yle ¢ok kullanilir ki, izleyicinin ¢ogunlugu bu
uyumsuzlugun farluna varamaz. Ayrica sert 1siktan yumugak
1518a gegisin ne kadar hafif veya yoffun olacagim ayarlayabil-
meniz i¢in dagitict malzemenin diizineyle gesidi ve dereceleri
vardir. I¢ mekanda lamba 1s1ginda gahsirken normal olarak
lambalarin, oyuncuyu arka plandan ayirip kompozisyonda 6ne
¢tkmasim saglayacak sekilde diizenlenmesi gerekir; bunun igin
genellikle kamera karsisindan yakilan bir kontur 151k eklenir ve
karakterin gergevedeki diger unsurlardan biraz daha aydinhk
olmasina dilkat edilir.



kurallar yikmak

Gagiis planlari, bir sahnede 6zellikle anlamli bir sey yer aldiginda izleyicinin ilgisini adim adim yogunlagtirmak icin genellikle
6biir 6lcekteki planlarla baglantili olarak kullamilir. Tesadiifen karsilasmalarimn sonunda anlamh bir iliskiyi paylagan iki geng
Tayvanhnin (Kang-sheng Lee ve resimde gériilen Shiang-chyi Chen) 6ykiisiinii anlatan Ming-liang Tsai’nin Orada saat kag?
(What Time is it There?[Ni na bian ji dian], 2001) filmindeki bu gégiis plani, tam tersine, dramatik baglam olusturacak bagka
bir plan veya hareketten bagimsiz tek bagina kullanthyor. Plamn yakinligy, yiiziinde gériilen duygular araciligiyla karakterle iliski
kurmarmizi sagliyor. Ama aym zamanda ondan belli bir uzakhkta tutuluyoruz, ¢iinkii bu duygularin neden dolay: yasandigin
bilmiyoruz. Bu, parcalanmamis uzam, zaman ve oyunculugu 6ne ¢ikarmay1 anlatim agikligina yegleyen Tsai’nin ¢ogu filmlerinde
goriilen bir ézellik.
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el plan

Bel plan, bir veya birkag karakteri belden yukar1 goriintii-
lerken ¢evrenin bir bélimiinii de gerceve igine alir. Bel
plan, aralarindaki sinirlar gok keskin olmamalkla birlikte,
diz planindan daha dar ama g6giis planindan daha genis
bir gergevedir. Diz plam gibi bu plan da bir kisinin beden
dilini 6ne qikartmamz: saglar, ama kamera diz planindan
daha yakin oldugu igin, izleyici ytizdeki bazi davrams ve
duygu farklarin1 da algilayabilir. Cergevede birden ¢ok kisi
bulundugunda, bel plan: karakterlerin beden diline ek olarak
onlarin kompozisyon iginde yerlestirilmeleriyle de iliskilerde
canlilik yaratilmasinda etkili olabilir. Tkili planlarin, grup
planlarinin ve omuz iistii planlarin genellikle bu dlgekte
gekilmelerinin bir nedeni de bu 6zelliktir. Bel plan1 mekanin
bir kusmim da gergeveye sokmak igin yeteri kadar genis
oldugundan, kisinin kompozisyonda yerlestirilmesinin bu
gevreyle bir baglantisim alda getirmek igin kullanilabilecegini
de unutmamak gerekir. Ayrica bel plam pek ¢ok gorsel
ayrint: igerebileceginden, daha az ayripti iceren yakin plan-
lara gore daha uzun siire perdede kalmas: dogaldir. Bel plani,
daha genis ve agiklayic1 planlarla daha dar ve samimi plan-
lar arasinda izleyicinin 6ykiiye katihimini hizlandirmamzi
saglayan kullamsh bir gegis planidir. Olagan bir senaryo, iki
veya daha fazla karakterin konusmalarim ¢ekmek igin bir kilit
an gelene kadar bel plam kullanmay: 6ngoériir; o anda gogiis
plan1 veya bas plam kullamlarak dramatik vurgu yaratihr.
Sonra bu vurgunun ardindan, konusmanin geri kalam igin
bel planina veya daha genis planlara déniiliir. Gogiis plam
veya bag plan gibi daha yakin ¢erceve kullaniminin yarattig
vurgu, ancak sahnenin dramatik gidisindeki bir degisiklik
devreye sokulmadan 6nce bel plam gibi daha genis agiklayici
planlar kullanarak sahnenin olgulari, mekan, karakter ve
fiziksel iligkiler yerlestirildigi i¢in bagarih olur. Tabii bel plam

kullanimin: atlayip genel plandan dogruca gogiis veya bas
planlarina gegebilirsiniz; bu durumda agilardaki sert degisim,
izleyici tarafindan dramatik yonde de sert bir degisim olarak
algilanacaktir, bu da 6ykiiniiziin gereklerine gore, tam da
istediginiz sey olabilir.

Wes Anderson’in filmleri, titiz ve yaratici sanat yonetimi,
kostiim tasarimi ve tuhaf kisileriyle tammr; bunlar1 6ne
gikartan bel planlarinin da filmlerinin ¢ogunda bolca
kullanilmas: siirpriz degildir. Kars1 sayfada yer alan
Tenenbatnm Ailesi (The Royal Tenenbaums, 2001) filmindeki
bu tipik bel planinda, ailenin evlat edindigi Margot
Tenenbaum (Gwyneth Paltrow), kocasindan gizli sigara
igiyor. Cergevenin kapsadigi gorece genis alan, dikkatle
se¢ilmis 1s11dandirma, alan derinligi, kostiim ve beden dili
karakterin kompozisyonda ortaya yerlestirilmesiyle birle-
since, izleyicinin onunla ¢evresindeki bir¢ok unsur (karanhk
oda teghizati, duvar kagidindaki hayvan motifleri, pembe
telefon) arasinda baglant1 kurarak tek bir gériintiide onun
karakteri hakkinda pek ¢ok 6zel bilgi edinmesini saghyor.

Wes Anderson’in Tenenbaum Ailesi (The Royal Tenenbammns,
2001) filminde bel planlarunn yogun kullanum, karak-
terleri ve mekdnlart esit derecede one gikartarak onlarm
kisiliklerindeki gariplikler, meraklart ve meslekleri hakkinda
izleyiciye pek cok bilgi aktariyor.
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teknik dGsUnceler

objektifler

Bu planin boyutu dogal olarak hem bir karakteri, hem de
yakin gevresini 6ne gikartiyor, demek ki objektif seg¢iminizde
bunlar arasinda yaratmak istediginiz uzamsal iliski tiriinin
de dikkate alinmas: gerekiyor. Ornegin, karakterin arkasinda
gorilen mekanin ¢ok uzakms gibi duracag: bir bel plam
olusturmak isteyebilirsiniz; bu durumda, z ekseni boyunca
uzakliklar1 olduklarindan daha fazla gosteren bir genis a¢
objektif kullanabilirsiniz. Tam tersine, z ekseni boyunca
uzakliklar: stkagtiran bir teleobjektif kullanarak bunun aksi
bir etki olugturabilir,arka plamin kisinin hemen yakinindaymis
gibi gériinmesini saglayabilirsiniz. Tabii aym zamanda alan
derinligini ayarlayip yalmzca belirli unsurlarin keskin net-
lik alami iginde olmasim saglayarak kisinin arkasinda (veya
6niinde) neler algilanabilecegini denetleyebilirsiniz. Bunu
yapabilmek igin 1511 kontrol edebilmeniz, boylece igerde
veya disarda gekim yaptigimza gore diyaframi agabilmeniz
veya kapatabilmeniz gerekir. Bu planin goériis alam ister genis
agl, ister normal veya teleobjektif olsun, hemen her objektifle
elde edilebildigi halde, mekanin boyutlar: bazen sizi bunlar-
dan birini segmeye zorlayabilir. Ornegin, bel planim bir ig
mekénda, apartman dairesi ya da banyoda gekecekseniz ve
estetik nedenlerle bir teleobjektif kullanmak isterseniz, kisiyi
cercevede belden yukar: gorebilmek igin kameray yeteri ka-
dar geriye ¢ekecek yer bulamayabilirsiniz; bunun yerine bir
normal objektif, hatta biiyiik olasihkla yakin mesafelerde
daha genis bir goriis alam kapsayabildiginden, bir genis ag1
kullanmak zorunda kalirsiniz.

format

Bir bel planinda hangi ayrintilarin goriinecegini kontrol et-
mek i¢in alan derinliginde ayarlama yapmak istiyorsamz,
gogu amator ve yar1 profesyonel SD ve HD kameranin kiigiik
boyutlu CCD algilayicilar1 nedeniyle kiigiik, gorece genis
ag1 objektifler kullandiklarindan kisa alan derinligi elde et-
meyi neredeyse olanaksiz laldigim akildan gikartmayin. Bir
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bel planm olusturmak igin belli bir kamera-konu mesafe-
sinin altina inemeyeceginizden, alan derinligini bu yoldan
ayarlayabilmek i¢in oyuncuya yeteri kadar yaklasamazsimz
ve gogu durumda, 6n plandan ok uzak arka plana kadar
net bir goriinti elde edersiniz. Baz yar1 profesyonel HD ve
SD kameralarla kullanilabilen 35 mm fotograf objektifleri
uyarlama takim kullanmak, alan derinligini kontrol ede-
bilmenizi saglar, ama 6zellikle i¢ mekén ¢ekimlerinde bunun
getirecegi 151k kaybini diizeltmeye hazir olmalisimiz.

Iskklandirma

Bir bel plan1 bir karakter yaninda mekanin bir boliimiinii de
gergeve igine almanmza olanak sagladigindan 151k, dykiiniize
bagli olarak, bunlardan birini agiga vurmak, gizlemek veya one
cikartmak i¢in kullanilabilir. Bir bel planini (ve genel olarak
hem karakteri hem de ¢evreyiigeren her plam) isiklandirirken
uygulanan genel bir yontem, kisiyi arka plandan ayirabilmek
i¢in bir kontur 151k kullanmak ve onun ¢ergevede 6biir unsur-
lardan daha aydinhik olmasimi saglamaktir. On plan ve arka
plandaki gorsel unsurlar dogal olarak bagkaraktere gore daha
los biralalir; buloslugun derecesi, izleyicinin ne kadar gérme-
sini istediginize baghdir ve bir diyaframdan (parlaklikta in-
san goziniin algilayabilecegi en diisiik fark) baslayarak az
pozlama (suzekspoze) noktasina kadar gidebilir. Bu béli-
miin bagindaki Tenenbawin Ailesi filminden alinan ornekle,
kars1 sayfadaki Jeanne Dielman, 23 Quai du Commerce, 1080
Bruxelles (Chantal Akerman, 1975) filminden alinan 6rnek-
teli arka planla Idsi arasindaki parlaklhik farlam inceleyin.
Karakter ve gevresi arasindaki farldh tiirde il<i iliskiyi yansitan
ornellerde fondan ayrilmas: i¢in Margot Tenenbaum biraz
daha fazla aydinlatilirken, Jeanne Dielman fonla kaynasir gibi.



kurallar yikmak

Chantal Akerman’in minimalist bagyapit1 Jeanne Dielman, 23 Quai du Commerce, 1080 Bruxelles (1975), gen¢ dul Jeanne’in
(Delphine Seyrig), ihtiya¢lar1 karsilamak icin ¢evirdigi dolaplar dahil, sikic1 ev isleriyle gecen yasamindaki ii¢ giini inceli-
yor. Filmde duragan uzun ¢ekimler ve kompozisyon bakimindan dramadan ¢ok, Jeanne’in giindelik ev yagamu konusunda bir
belgeseli andiran tekrarli bel planlari ve boy planlar1 kullaniliyor. Bu bel planinda alisilmadik bir sekilde kurallar: ¢igneyen
kompozisyon, bir miisteriyi karsiladiktan sonra dénen Jeanne’in basini ¢ergeve dis1 birakiyor; bu basit kompozisyon se¢imi, film
boyunca anakarakterle gegindirdigi ev arasindaki baglar konusunda derin anlatim ipuglari iceriyor
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diz plani

Diz plam, karakterlerin yaklasik olarak dizden yukarisim
cergeveler; bel planindan daha genis, ama boy planindan
daha dardir. Bu planlara bazen “Amerikan plan” da denir. Bu
ads, bu dlgekteki planlar ilk kez sinemanin erken déneminde
Amerikan kovboy filmlerinde kullamldig1 igin Avrupali sine-
ma elestirmenleri takmstir (sinema tarihine gére bu cerceve
boyutu, kisileri bellerinden sarkan tabancalar ile birlikte
gorebilmek igin yaratilmigtir). Diz plam, ayn: anda birgok
karakter veya gorsel unsur gosterebildigi icin genellikle grup
cekimleri, ikili ¢ekimler ve simgesel planlar i¢in kullanilir.
Boy plam bir karakterin beden diliyle gevresel alan1 vurgu-
larken, diz plan1 aymi anda beden dilini, baz: yiiz ifadelerini
ve gevresel alam géz oniine ¢ikartabildiginden, izleyiciye
bir anlatim veya agildama sunmak igin bu ii¢ gorsel unsur
arasinda ilisgki olusturmak gerektiginde, en elverisli plandir.
Bir diz planinin 6lgegi, gercevenin igine yerlestirimleri yoluy-
la (6rnegin Hitchcock kurahim uygulayarak veya dengeli/
dengesiz cergeveyle) kisiler arasindaki iliskinin itici giiclerini
tamtmak igin de en uygun olanidir. Boy plam ve bel plam
gibi diz plani da, izleyicinin duygusal katihmini kontrol ede-
bilmek igin, genellikle daha yakin planlarla bir arada kullanilir
(sahnenin kilit anlarinda go6giis planina veya bas planina
keserek); ama yiz ifadelerini de bir dl¢iide yansitabildigi
i¢in, daha yakin ol¢eldi planlarla iligkilendirilen duygusal
baglant: tiirlerini biitiiniiyle harcamadan, diz plan: kendi
bagina da kullanilabilir. Sahip oldugu gorece genis goriis
alani, diz plaminin 6zellikle de bir sahnenin baslangicinda
karakterler veya karakterlerle gevreleri arasindaki uzamsal
iliskileri tamtmak igin kullamldiginda, daha az gorsel unsur
iceren yakin 6lgekli planlara oranla perdede daha uzun siire
tutulmasim gerekli kilar.

Luc Besson'un Leon: Sevginin Giicii (Léon: The Professional,
1994) filminden alinan kars: sayfadaki 6rnekte filme adim
veren usta bir kiralikkatille (Jean Reno), sugabulagmigpolisler
getesinin elinden kurtardigy 12 yasindaki Mathilda (Natalie
Portman) arasindaki kiigiik bir konusmay gésteriyor. Onceki
sahnede Mathilda oturdugu dairenin penceresinden disar: si-
lahlakorlemesine bir atig yaparak katil olma istegini kamtlarmig
ve Leon’un bulundugu yeri terk etmesine neden olmugtu.
Bunu izleyen diz plani, bir agiklama olarak kullanihyor:
Cergevede once bize dogru yiiriiyen Leon gériiniince izleyi-
ci Mathilda’yr bagindan savdigim saniyor. Plan devam edip
de Mathilda gergeveye girince, pesinden gelmesine Leon’un
izin verdigi anlagihyor. Diz planinin baz: yiiz ifadelerini ve
daha ¢ok beden dilini yansitabilme yetenegine giivenerek
aralarinda lusa bir konusmanin oldugu sahne biitiiniiyle bu
planda gegiyor. Kisilerin gergevenin ortasina yerlestirilmeleri,
kisa alan derinligi kullamilarak arka planin ¢ogunun ilgi
dis1 birakilmasiyla birlesince, onlar1 gevrelerinden yalitiyor,
izleyicinin dramatik bigimde birbirinin zitt1 lkiyafetlerine
ve fiziki goriinimlerine yogunlagmasim saglayarak bir cift
olusturmalar1 uygunsuzlugunun altim giziyor.

Bir diz plam, Luc Besson’un Leon: Sevginin Giicii (Léon:
The Professional, 1994) adli filmindeki bu kisa konusmada
Mathilda (Natalie Portman) ile Leon (Jean Reno) arasimndaki
boy, fiziki goriiniim ve giyim farkim kusursuz bir sekilde 6ne
gtkartiyor.
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teknik dUsUnceler

objektifler

Diz plani, gevresel alan yaninda kisinin beden dilini ve yiiz
ifadesinin bir kismin1 da yansitabildigi i¢in, gereken goriis
alanina gore bazi gorsel unsurlarin gergeve igine alinmas
veya disarida biralkilmas: amaciyla kullanilabileceginden,
objektif se¢imi ¢ok 6nemli olabilir. Ornegin, bu bélimiin
basindaki Leon: Sevginin Giicii filminden alinan 6rnek, arka
plamin bityitk kusmim gergeve disi birakmak, izleyicinin ilgi-
sini yalnizca iki karaktere ve konusmalarina ¢ekmek igin bir
teleobjektifi ustaca kullamyor. 1984 filminden alinan 6nceki
sayfadaki ornekte ise, karakter ve ¢evresiyle cok daha farkh
bir iliski kurmak i¢in mekdnin biiyiik bolimiini (bir genig
ag1 objektif kullaniminda goriileceginin daha azi1 olmalkla
birlikte) ¢erceve icine almaya izin veren normal objektife
ok daha yakin bir odak uzunlugu kullanilms. Izleyiciye
anakarakterin gevresini de izleme olanag: veren bu planda
temel amag, bu karmagik anin icerdigi ¢ok sayida gorsel ve
tematik iliskiyi kurmaktir. Odak uzunlugu, kompozisyonda
kisa veya uzun alan derinligi ihtiyacina gore de segilebilir.
Net alanlarin kontroli elbette odak uzunlugundan ¢ok konu-
lan diyaframla saglanir, ama 6n plan ile arka plandaki gorsel
unsurlar arasindaki uzakhga bagh olarak, kisa alan derinligi
elde etmek, genis ac1 objektife (z ekseni iizerinde uzakhklan
gogalttig icin) kiyasla bir teleobjektifle (z ekseni izerindeki
uzaklklar1 bastirdig igin) daha kolaydr.

format

Karakterler arasindaki veya karakterle cevresi arasindaki
iligkileri kurmak icin alan derinliginde ayarlama gerektiren
her tiir planin gekiminde degigebilir objektifler kullanabilme
esnekligi biytikyarar saglar; film ¢ekiminde bu sorun degildir
ama HD ve SD video ¢ekiminde ancak 35. mm objektif
uyarlama takimi kullanarak yapilabilir. SD kameralar ve
tizerlerindeki fabrika ¢ikigi objektifler, kisa alan derinligi
iceren bir kompozisyon olusturmay: ¢ok zorlagtirir. Buna
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karsin alan derinligi gerektiren planlar, iizerindeki kii¢iik ob-
jektif yapisi geregi biiytk alan derinligi sagladig igin, bir SD
kamerayla ¢ekim yaparken sorun olusturmaz.

Isikklandirma

Diz planindaki gorece genis gorils alami, i¢ mekanlarda
¢ahisirken daha biiyiik lambalar kullanmay gerektirir, 6zellikle
de kompozisyon, kisilerin yakinina lamba koymaya olanak
tammiyorsa. Onceki sayfadaki 1984 filminden &rnekteki gibi
bir arka duvarin biitiiniinii aydinlatacak lambanin hayli gii¢l
olmasi gerekir. Bu plamn gergeve boyutu, dis mekanda parlak
gines altindaki ¢ekimlerde 151810 niteligini denetleyebilmek
i¢in oyuncunun bas: iizerinde bir ipek (butterfly) kullanmanizi
da engelleyebilir (gogiis plam bolimiindeki Koku: Bir Katilin
Hikayesi filmindeki 6rnekte de goérildigi gibi, bu yonteme
omuz ve bas planlarinda gok sik bagvurulur). Dis mekan gece
gekimlerinde de genellikle bir jeneratérden beslenen giigli
lambalar kullanilir, ya da istenen diyaframi saglayabilecek
kadar aydinhk mekénlar bulmak gerekir. CCD algilayicilan
yiiksek duyarhkl filmlere gore daha az duyarh oldugu igin, SD
veya HD video gekerken bu sorun daha da bityir.



kurallar yikmak

Diz plani genellikle bir karakteri ve ¢evresinden bir béliimii géz éniine ¢ikartmak i¢in kullanilir, ama Joon-ho Bong’un Giiney
Kore'deki ilk seri cinayetlerin gercek 6ykiisiinii anlatan Cinayet Giinliigi (Memories of Murder [Salinui chueok], 2003)
filminden alinan bu 6rnekte, bir katil tarafindan kovalandig: korkusu i¢indeki bir kadin plan boyunca bilerek netlik alan1 diginda
tutulup izleyicinin dikkati onun yerine ¢evresindeki issiz koruya yéneltiliyor. Bu alisilmadik ve hayli etkili teknik, katil kadina
saldirmadan énce hem gercek hem de mecazi anlamda odaklanmay: insandan, yamltic1 bicimde zararsiz gériinen koruluga
ceviriyor. Biitiiniiyle netlik dis1 oldugu halde kadim kompozisyonda ii¢te birler kuralina gére yerlestirerek ve bir diz plani icin
dogru sekilde bas iistii boglugu birakardk dinamik bir cerceve olusturulduguna dikkat edin.
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boy plani

Boy plan, gevrenin biiyiik bir boliimii iginde kisileri tam boy
gosteren plandir. Bir boy planinda ana karakterlerden biri bu-
lunabilir, ama ytziindeki duygusal ayrintilar1 gérebilmek igin
fazla uzaktadir. Bu plan bedene ve onun yansittigina yogunlasir.
Tiplu genel plan gibi boy plam da genellikle izleyiciye olaymn
nerede gegecegini gostermek i¢in sahnenin baginda tamitim
plam olarak kullanilir. Boy planlar1 bazen bir karakterin duy-
gusunda veya dis goriiniisiinde degisiklik yaparak, sahnenin
basinda olusturulandan farkll bir dramatik ton saglayan bir
kompozisyonla sahnenin sonunda da kullanilir. Bel plam
gibi boy planimin kompozisyonu da: ¢evreyi ihmal ederek bir
karakteri vurgulamak, gevrenin karakter izerindeki 6nemini
belirtmek, ya da bir karakterle gevresindeki uzam arasinda
ozel bir baglanti kurmak amaciyla olusturulabilir. Genig
goriis alamyla boy plani, simgesel planlar (cergevedeki gor-
sel unsurlarin diizenlenisiyle karmagik, ¢agrisimli fikirler
yansitan planlar) igin de ¢ok uygundur. Bu planin dl¢egi, kisiler
arasinda gii¢ dinamilderi yaratmak igin yeteri kadar yere sa-
hip oldugundan, grup ¢ekimleri i¢in de elverislidir. Boy plan
¢ok sayida ayrinti ve gorsel unsur igerebildigi igin, daha az
bilgi aktaran 6biir planlara gére dogal olarak daha uzun siire
perdede kalrr. Bu uzun siire, izleyicinin gorilecek her seyi
gormesine zaman tamr. Kurguda bel plam, gogiis plan: ve basg
plan ile birlikte baglandiginda boy plani, genellikle izleyicinin
duygusal etkilenimini basamak basamak gii¢lendirmek igin
kullanihir; 6rnegin, bir sahne boy planlar1 ve bel planlariyla
stirdiiriiliir, 6nemli bir sey oldugunda, gogiis planlar: ve bas
planlarina gegilir. Bir baska secenek ise boy planlar: bir karak-
terin yiiz ifadesini ortaya gikarmak iin elverisli olmadigindan,
bas veya gogiis planlarinda dogal olarak gorebilecegi duy-
gusal ipuglarini gérmesini engelleyerek izleyicinin duygusal
coskusunu sinirlamak icin de kullanilabilir.

Sex Pistols grubunun basgisi Sid Vicious’la (Gary Oldman)
grubun hayranlarindan Nancy Spungen (Chloe Webb)
arasindaki karsihkl yikiar iliskiyi izleyen Alex Cox’in bi-
yografik filmi Sid and Nancy (1986), onlar1 diinyalarina sinen
uyusturucu, alkol, siddet ve pisligin igine yerlestiren boy plan
ile anlatiyor. Onlarin punk yasam tarzinin degisik dogasim ve
romantik dykiisiini mitkemmel yakalayan biiyileyici bir boy
planindan (aym: zamanda kusursuz bir simgesel plan 6rnegi)
ahnan kars: sayfada gordigiiniiz 6rnekte, pislik dolu sokakta,
disiisleri yiiksek kare gekimle yavaglatilmis ¢opler yukaridan
yagarken, yari karali goriinimde agskla Opiisiiyorlar.
Kompozisyon onlar: binalarin arasinda bir agildigin 6niine
yerlestirerek 6ne ¢ikmalarini saghyor, béylece davranislariyla
(aslkla opiisme) gevre arasindaki geligkiyi vurguluyor. Bu
carpic1 goriintil filmin afislerinden birinde de kullamlmustir.

Alex Cox’m Sid and Nancy (1986) filmindeki gorsel agidan
nefes kesen bu boy plam, punk Sid Vicious (Gary Oldman) ve
sevgilisi Nancy Spungen (Chloe Webb) arasmdaki alisilnugsim
dismda iliski hakkmda giiclii bir tablo ortaya koyuyor.
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teknik dUsUnceler

objektifler

Goriis alam biitiin genis planlarda oldugu gibi, boy planinda
da bir karakterle ¢evresindeki alan arasinda iligki kurabilir.
Boylece anlatida agikga belirtilen veya yalnizca planin kom-
pozisyonunda iistii kapah yansitilan duygusal veya dramatik
icerilder katabilir. Bu yizden odak uzunlugunun se¢imi,
izleyicinin karakter ve mekanla gorsel baglanti kurmasinda
dramatik etkiler yaratabilir. Ornegin, bir genis a¢1 objektif,
perspektifi garpitarak gevreyi oldugundan daha genis ve de-
rin gosterebilir, boylece bir karakteri gorsel olarak gevreden
koparabilir. Ote yandan bir teleobjektif, arka plani karakterin
hemen arkasina, onu huzursuz edecek kadar yakinina getirir
ve ikisi arasinda giglii bir gorsel bag kurar. Unutmayin, ig
mekinda ¢ekim yapiyorsaniz, karakteri gergevede tam boy
gorebilmek icin gerekli kamera-konu mesafesini saglayacak
kadar yer bulamayacagimzdan, teleobjektif kullanma sansiniz
olmayabilir. Hangi objektifi seerseniz segin, sunu aklinizdan
ikartmayn: izleyicinin karakter ile gevre arasinda kuracag)
baglantida, karakteri gergevenin kompozisyonunda nereye
yerlestirdiginiz de etkili olacaktir; bu yerlestirmeyle sectiginiz
odak uzunlugu birbirlerine zit olmamaly, birbirlerini destek-
lemelidir.

format

Bir karaketeri gerceveye tam boy sigdirabilmek icin gerekli ka-
mera-konu mesafesinin uzunlugu, amatdr ve yar1 profesyonel
¢ogu SD ve HD kameralardaki kiigiik objektiflerin zaten var
olan kisa alan derinligi sorununu daha da bityiitiir. Diyaframi
sonuna kadar da agsaniz, bu formatlarla bu mesafeden ¢ekim
yaparken bulanik birarka plan elde etmeniz fiilen imkéansizdir.
Oniiniizdeki bir segenek, kameranmizin éniine 35 mm SLR
fotograf makinesi objektiflerini koyabilmenizi saglayan 35
mm fotograf objektifi uyarlama takimi kullanmaktir. Ne var
ki, bu ara parganin kesecegi 151k i¢in yapacaginiz diizeltme,
daha genis bir alani aydinlattigimz i¢in daha yakin 6lgekli bir
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plandakine goére daha zor olabilir. Daha biiyiik boyutlu ob-
jektiflerinin yapisindan dolay: film formatlarinda lasa alan
derinligi elde etmek daha kolaydir; bunun yaninda ayni ne-
denden dolay: 35 mm filmde uzun alan derinligi yaratmak,
16 mm filme gore daha zordur.

Isikklandirma

Boy planinda karakterle gevre arasindaki iliskiyi kontrol et-
menin bir bagka yolu da, alan derinligini ayarlayarak arka
planda goriilebilecek ayrinti miktarini sinirlamaktir. Degisik
duyarhldarda film kullanabiliyor ve 1silkdandirmay: da kontrol
edebiliyorsaniz, objektifinizin diyaframim ayarlayarak bunu
kolayca yapabilirsiniz. Bunun bir yontemi, gergevede karakteri
tam boy gérmeye devam ederek (aksi halde boy plam olmaz)
kameray tizerindeki agik diyaframh teleobjektifle olabildigince
ona yaldastirmaktir. Gekim dis mekinda giines altinda
yapiliyorsa, agik diyafram kullanabilmek igin 15181 ND filtreyle
(yogunluk fltresi) kesmeniz gerekir. i¢ mekanda ¢ekim yapiyor
ve uzun bir alan derinligi istiyorsaniz, kapah diyafram kulla-
nabilmek i¢in bol miktarda lamba yakmaya hazir olun. Kisilerin
kameraya yakin olduklar: halde yine de tam boy goriindiikleri
Sid and Nancy 6rnegindeli lusa alan derinligine, bir de kars:
sayfadaki Michael Haneke'nin Sakl: (Caché, 2005) filmindeki
kisilerin kameraya uzak olduklar biiyiik alan derinligine bakin.
Isiklandirma da kompozisyon iginde konunun 6ne gtkmas, boy-
lece izleyicinin bakigini iizerine cekmesinde ozellille 6nemlidir.
Genel kural, karakteri ¢evreden daha aydinhk olacak sekilde
aydinlatmaktir, ama bazen Sid and Nancy o6rnegindeki gibi
tam tersine gevreyi aydinhk tutup karakterleri karalti halinde
birakarak da aynietliyi elde etmek miimkiindiir.



kurallar yikmak

Karakterleri tam boy gérebilmek icin gerekli uzaklik yiiziinden boy plani, bazen bir sahneye heyecan ve gerilim katmak i¢in
kullanilan davrams ve yiiz ifadelerindeki ince ayrintilari ortaya ¢ikartmaya pek elverisli degildir. Michael Haneke’nin tam da
tistiine oturan adiyla Sakh (Caché, 2005) filminde, aniden birisi tarafindan izlenmeye ve rahatsiz edilmeye baslamasinin ¢ocukken
isledigi bir su¢a bagh oldugunu sanan televizyon ¢alisam Georges’un (Daniel Auteuil) 6ykiisii anlatiliyor. Filmin son goriintisi
olan bu boy plaminda, Georges'un oglu. Pierrot (Lester Makedonsky) ile tacizin arkasindaki kisi olabilecek adamin oglunun
(Walid Afkir) konugtuklarimi gériiyoruz. Daginik mizansen yiiziinden énce onlar: fark etmek sonra da aralarindaki iliskinin
gergek dogasini anlamak zor oluyor. Film boyunca yinelenen bu teknik, izleyicinin gizemi ¢6zmesini ve oykiiyii sonlandirmasin:
engelliyor. !

‘
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Gegen Yil Marienbad’da (L' Année Derniére & Marienbad, Alain Resnais, 1961)
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genel plan

Genel plan, bir mekanin boyutlarim belirtebileceginiz kompozi-
syonlar yaratabilmenizi saglar. Cergevede insanlar varsa, ¢ok
kii¢iik boyuttadirlar ve gevrenin yaninda 6nemsiz kalirlar. Ba-
zen genel planda insan bulunmaz; o zaman yalnizca melin 6ne
gikartilir ve tamtim plam adim alir. Olayin nerede gegecegini
izleyiciye gostermek icin sahneye tamtim plamyla baglamak
genel uygulamadir. Bagka bir kullanim y6ntemi de, bir karak-
terin bag planinda onun gordiigii ama izleyicinin géremedigi
bir seye tepkisini gosterdikten sonra aniden genel plana gegip
mekanin genisligi veya karakteri gostererek gerilim ve heyecam
artirmaktir (Spielberg’in en sevdigi yontem). Genel plan,
uzamsal iligkileri ve biiyiik savas sahneleri gibi kalabalik insan
gruplari arasindaki etkilesimleri gostermek i¢in de ¢ok uygun-
dur. Bel planindan ¢ok yalun plana kadarki 6lgekler gorsel
bilgiyi bir kigi, hatta bir kisinin bir parcasiyla sinirlarken, genel
planda birgok karakter arasindaki ve onlarla ¢evreleri arasindaki
gorsel iliskiyi gosterebilirsiniz. Cergevedeki goérsel unsurlarin
diizenlenmesinde iigte birler kurah, dengeli/dengesiz kom-
pozisyon, Hitchcock kural gibi kompozisyon ilkeleri 6zel-
likle yararhdir. Genel planin genis gériis alani ¢ercevede birgok
gorsel unsura yeteri kadar yer saglayarak onun simgesel plan
olarak kullanilmasina da olanak verir. Bir mekéni ve ¢evresini
gorintileyebilmek icin gerekli kamera-konu mesafesinin fazla
olusu nedeniyle bu planlardaki alan derinligi genellikle uzun-
dur. Bu olgekteld bir plamin igerdigi gorsel bilgileri izleyicinin
algilayip sindirmesi igin daha uzun siire gerektiginden, daha
az bilgi iceren planlara gére perdede daha uzun siire kalmasi
gerektigini de unutmayin. Cergevede karakterler de varsa, genel
planin  kompozisyonu genellikle izleyicinin onlarla ¢evrenin
boyutlarim layaslamasina olanak verecek sekilde diizenlenir.
Bu yiizden kompozisyonda karakterlerin kolayca goriilebilecek
selcilde yerlestirilmesi 6nemlidir.

Alain Resnais’nin gizemli filmi Gegen Yil Marienbad’da
(LAnnée Derniére 2 Marienbad, 1961), kars1 sayfada gor-
digiiniiz gibi, unutulmaz bir goériintii olusturmak igin genel
planda kompozisyon ilkelerini ustaca kullaniyor. Filmdel<i pek
ok ilging ve sagirtic1 gorsel bilmeceden biri olan bu planda,
gosterigli bir bahgenin geometrik bigimini ©ne gikartan
simetrik bir kompozisyon var. Az sayida karakter ortadal<i yol
tizerinde hareketsiz duruyor (tipki gevrelerindeki heykeller
gibi). Kapali havada garip bir selilde yola diigen golgeleri (ger-
cevedeki obiir gorsel unsurlarin olusturdugu diizene aykin
olarak), filmin diigsel tonuna gergekiistii bir ¢esni katiyor. Bu
plandaki ana fikre yonelmek igin gerekli tiim gorsel unsurlan
(bahge, insanlar ve gokyiizii) ancak bir genel plan aym anda
icerebilirdi.

Alain Resnaisnin Gegen Yil Marienbad’da (L'Année Derniére
a Marienbad, 1961) filmindeki bu genel plan, on yillar boyun-
ca izleyenlerin zilnini kurcaladi. Baligenin, belki de kaderin
acinasiziigma isaret eden simetrik gergevelenisini, kapal
havada golgeleri tuhaf sekilde diisen ziyaretgiler bozuyor.
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objektifler

Genel plan gekimlerinde gok genis goriis alam saglayan ve z
ekseni iizerindeki konularin boy 6l¢eklerini abartarak uzun
alan derinligi olusturan genis ag1 objektiflerden yararlanihr.
Z ekseni uzerinde sikigtirma istendigi zaman bazi kom-
pozisyonlarda teleobjektif kullanmak da miimkindir, ama
bunlar gorils alanini daraltir, bu yiizden de genellikle ge-
nel planlara eslik eden z ekseni izerindeki yaygin gériini-
mi One ¢ikartmakta fazla basarih olamazlar. Bu planlar
¢ogunlukla dig mekinda giindiiz gekildiginden, dogal olarak
kapali diyafram kullamhr. Cekim i¢in mekanin dogal 15181,
gece niyetine giindiiz (Amerikan gecesi) veya gece niyetine
alacakaranhk segeneklerinin kullanilmadig1 durumlarda,
gece dis celdmlerin 1siklandirmas: ¢ok pahahdir. Daha agik
diyaframla ¢ahgmak istendiginde ND filtreleri kullanmak
miimkiinse de, bu planlar normalde biiyiikk kamera-konu
mesafesi gerektirir, bu da uzun alan derinligi olusturur (6te
yandan, ayni diizlem iizerindeki nesnelerden gergevenin bir
yamindakini netlestirip 6biir yandalileri bulaniklastirarak
kisa alan derinligi yanilsamas: olusturan egik netlemeli ob-
jektifler de vardir). Amatér ve yan profesyonel SD ve HD
kameralarin ¢ogundaki kii¢iik format objektifleri kisa odak
uzunluklar1 nedeniyle ¢ok genis gergeveleri diizenlemeyi goé-
rece kolaylagtirdiklarindan, bu yonden dogal ustiinlige sa-
hiptir.

format

Cergeve igindeki gorsel bilgilerin miktarina gore, bir kentin
kalabalik caddesinde dolasan bir y1gin tasit ve yaya gibi ok
kiigiik ayrintilar iceren genel planlar igin yiiksek ¢oztintirlikli
formatlar (film ve HD kameralarin tist diizeydekileri) daha
uygundur. Disiik ¢6zinirlikli formatlar (SD video ve
basit HD kameralar gibi), hem diisiik ¢oztniirliikleri, hem
de formatlarinin kayit igin kullandig1 silastirma islemleri
nedeniyle, ince ayrintilar1 yansitmakta yetersiz kalacaklardir.

.

84

Belirli bir plandaki ¢oziiniirliik ihtiyaci nedeniyle sinemacilar
bazen farkh formatlari bir araya getirirler; 6rnegin, Fernando
Meirelles ve Katia Lund, 6vgiiyle karsilanan Tanr: Kent
(Cidade de Deus, 2002) filminde hem Siiper 16 (oyuncularin
yakin planlar i¢in), hem de Siiper 35 mm (gecekondularin
genel planlarinda) kullandilar.

Isiklandirma

Cok giiclii lambalar ve onlar1 havaya kaldirmak igin gereken
vingler kullanma olanaginiz yoksa, gece dis gekimlerde ge-
nel planlar gekemeyeceksiniz demektir. Iyi aydinlatilmig baz:
agikhava otoparklan gibi nadir yerlerde film veya saysal
videoyu pozlayacak kadar giglii gevre 11gim bulabilirsiniz.
Yine de gece niyetine giindiiz ve gece niyetine alacakaranlik gibi
gece dis gekim izlenimi yaratacak bazi segenekler vardir. Ama
bunlar, sizi gokyiiziinii gormekten kaginmaya zorlayarak (asir1
aydinlik goriinerek aldatmacayr hemen agiga vuracak olan),
cercevelemenizi ciddi sekilde sinirlayabilirler. Genel planlarin
¢ogunlugu dis mekanda giin 15181 altinda gekilmistir. Yine de
bu, 15181 denetleyemeyeceginiz anlamina gelmez. Yapacaginiz
dikkatli bir planlama (hava raporlarini izleyerek ve yilin her-
hangi bir zamaninda diinyanin herhangi bir yerinde golgelerin
yon ve uzunlugunu onceden kestirebilmenizi saglayan bilgi-
sayar programlar1 kullanarak) ve mekin aragtirmasi, me-
kan haldanda anlamh bir sey yansitabilmesi igin planin nasil
aydinlatilacag: konusunda karar vermenize yardima olabilir.
Bunun bir érnegi, Zhang Yimou'nun Kiriniz: Fenerler (Raise
the Red Lantern [Da Hdong Dénglong Gaogao Gua], 1991-
simgesel plan béliimiinde) filminde bityiilii saatte yapilmasi ge-
reken ve 6zenli bir planlama sonucunda gergeklestirilen ¢ekim,
glin 1;1ginin bu andaki benzersiz niteliginden yararlanarak
sahneye giizellik ve hiiziin katiyor.



kurallar yikmak

Kwon-taek Im’in Seopyeonje (1993) filmindeki bu genel planda Dong-Ho (Kyu-chul Kim), anne babalar: 6ldiikten sonra onlari
biiyiiten gezgin Pansori sarkicis1 (Amerikan Blues miizigine benzer geleneksel Kore miizigi) zalimden kagmadan 6nce kiz kardesi
Song-hwa’ya (Jung-hae Oh) son kez bakiyor. Im, 6ykiideki bu dramatik anin altin1 kardeglerin bas planlariyla ¢izmek yerine,
yilar siirecek bir ayriligin habercisi olarak aralarinda olugmaya baglayan mesafeyi vurgulamak i¢in genel plan kullaniyor.

Genel plan i¢in gegerli kurallarin ¢oguna uyulurken, ufuk ¢izgisi tigte birler kuralina aykiri bicimde bilingli olarak gergevenin
¢ok yukarisina taginmus. Kuralin saglayacagi uyum ve dengeden yoksun olan kompozisyon, bundan kaynaklanan uyumsuzluk ve
dengesizligi, ayrilmalarindan dolay: karakterlerin hissettigi tutarsizligi ve kederi vurgulamak i¢in kullaniyor.

’
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omuz Ustu plani

Bu planlar, iki veya daha ¢ok karakter arasinda karsilhikh sah-
neler oldugunda veya bir karakter bir seye baktiginda bolca
kullanilir. Planin ad1 (Amorslu plan da denir), kameranin
karakterlerden birinin omuzunun arkasina yerlestirilmesinden
kaynaklanir (omuz yerine kalga gibi viicudun bagka bolgeleri
de kullamilabilir). On plandakikarakter gériintiiniin bir kismini
orterken, kargisindakinin yiizii objektife doniiktiir. Sirti doniik
olan Idsinin ¢erceveye alinmasi, anakarakter ve arkasindald
fondan olusan goriintiiye bir 6n plan katarak derinlik duygusu
yaratir. “Kirli tek” de denen omuz iistii planlar, bel plani,
gogiis plan ve bas plami 6l¢gelderinde uygulanir (daha genis
olceklerde de kullamlabilir). Kargihkli konusma durumunda
kompozisyonun odak noktasi, yiizii kameraya déniik olan
karakterdir. Bag planinda oldugu gibi, kamerayla karakter
arasindaki uzaklik az oldugu igin bu planlarda da genellikle
alan derinligi kisadir. Omuz ustii planlar, genellikle kameray:
obiir oyuncunun omuzu istiine koyarak kars1 agidan ¢ekilen
aym Olgekteki esleriyle kurgulamr. Kompozisyon, objektif,
diyafram, odak uzunlugu, alan derinligi genellikle aymdir
ve kamera hemen her zaman 180 derece kuralina gore yer
degistirir.

Bu plandaki gorsel unsurlarin diizenlenisi, izleyiciye dykiye
ait anlamh noktalar1 aktarabilecek bir¢ok degisilklige
kendiliginden olanak saglar. Ornegin, sirti kameraya déniik
karakterin kapladig: alan, bir sahnedeki hareketliligin giicii
konusunda etkili bir agiklama olugturabilir. Mike Nichols’in
Ask Mevsimi (The Graduate, 1967) filmindeki 6rnekte Bayan
Robinson’in omuzu ¢ercevede Gyle bityiik bir alan: dolduruyor
ki, bastan ¢ikarmaya ¢aligtigt zaten huzursuz bir yapiya sahip
olan Ben'i gorsel olarak iyice dar alana sikistinyor (aym
zamanda bu goriintii Hitchcock kuralimin kusursuz bir
ornegi). Kars a1 plamn kompozisyonu bu 6rnektekiyle denk

degil, ahsilmig omuz iistii plan diizenlemesine daha yakin
ve bu sahnede savunmasiz Ben'e karsi Bayan Robinson’in
egemenligini iyice ortaya gikartyor. Omuz iisti plam aym
zamanda kameramn bir karakteri hangi aqidan gordiigiinii
kontrol ederek izleyicinin o karakterle 6zdeslesme derecesini
ayarlamak i¢in de kullanilabilir. Kamera acis1 orta plandali
karakterin bakis agisina ne kadar yakin olursa, izleyicinin
anakarakterle duygusal bagi ve 6zdeslesmesi o kadar gii¢li
olur. Ask Mevsimi filminden alinan 6rnekte kamera Gyle
yerlestirilmis ki, oniinde ¢iplak bir Bayan Robinson bulan
Ben, neredeyse dogrudan kameraya bakiyor. Bu ag), profilden
gosteren bir aciya kiyasla, onun igine distiigii kot duruma
sempati yaratarak ve tepkisindeki huzursuzlugu daha da
artirarak izleyicinin 6zdeglesmesinde olabilecek en yiiksek
seviyelerden birini sagliyor. Bazen 6ykiideld bu kilit anlan
vurgulamak i¢in omuz isti planin karsihginda kompozisyon
bilerek denklestirilmez ve kars1 agida bir tekli plan (kameraya
sirtt doniik karakteri gériintilye almadan) kullanilir. Omuz
iistii plani ok kullanildig: halde, bunun basmakalip veya genel
kullanim ahgkanhg oldugunu sanmamamniz gerekir; biitiin
planlar gibi, dikkatli ve tutarh bigimde kullamldiginda, gii¢lii
anlatim ifadeleri olusturma yetenegi tagir.

Mike Nichols’m Ask Mevsimi (The Graduate, 1967) filmin-
den alman bu omuz iistii plandaki kompozisyon, kendisini
bastan gikaran babasuun is ortaguun esi Bayan Robinson'm
(Anne Bancroft) qiplakligr karsismda Benjamin’in (Dustin
Hoffman) ne kadar lmzursnuz ve saskma donmiis oldugunu
giiclii bir sekilde yansitiyor.
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objektifler

Omuz isti plany, gercevenin 6lgegine, istenen kamera-konu
mesafesine ve anakarakterle arka plandaki karakter arasinda
yaratmak istediginiz gorintisteki uzakliga bagh olarak genis
aq1, normal ve teleobjektiflerle cekilebilir. En geleneksel
sekliyle omuz iistii plam normal objektifle, kameray: karak-
terlerden birinin hemen arkasina yerlestirerek ¢ekilir. Kisa
kamera-konu mesafesi kisa alan derinligi olusturdugu igin
yalniz anakarakter net yapilarak hem 6n, hem de arka plan
bulamk birakilir. Bunun disindaki segenelderde, konular
arasinda z eksenindeki mesafeleri abartmak (genis ag1 kul-
lanarak) veya onlar1 birbirine yaklagtirmak (teleobjektif
kullanarak) amaciyla farkh odak uzunlugu segilebilir. Ozel
durumlarda, hem 6n plandaki karakteri, hem de anakarak-
teri net gérmek isteyebilirsiniz; i¢ mekanda lamba 15181yla
gahsirken bunu gergeklestirmek neredeyse imkansizdir.
Bu durumda, aym anda iki diizlemde de netlik yapmaniz:
saglayan béliinmiis alan diyoptrisi (bir objektifi ¢ift odakh
hale getiren ek bir mercek) kullanabilirsiniz. Bu etkiyi
gergeklestirecek bir baska 6zel objektif de, netligi x ekseni
dogrultusunda bir diizlem yerine z eksenine yalun bir ¢apraz
diizlemde olusturan egik netlemeli objektiftir. Bu objektifin
kullanimi ¢ok 6zenli bir mizansen gerektirir ve plan iginde
herhangi bir harekete ok kati kisitlama getirir.

format

Bu planin dogal olarak gerektirdigi kisa alan derinligini,
minik CCD algilayialar1 daha biiyiik formatlardaki (¢ogu
pahali HD kameralardaki 2/3 inglik CCD yongalar, 16 mm
ve 35 mm formatlar) denklerine layasla gérece kiigiik olan
ve genis agil1 objektifler kullanan amatér ve yar1 profesyonel
video kameralarla elde etmek ¢ok zordur. Bu yiizden kamera-
konu mesafesini azaltmak ve kisa alan derjnligi elde ede-
bilmek i¢in SD ve HD kameralar anakaraktere olabildigince

yakin yerlestirilmelidir. I¢ mekanlarda gahgirken diyafram
[4
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acarak kisa alan derinligi olusturmak kolaydir, ama dig me-
kanda ginesli bir giinde yanimizda ND filtre bulundur-
mak veya SD ve HD kameralarin ND ayarim kullanmak
gerekir. Bir bagka segenek de, video kameramzin objektifi
oniinde 35 mm SLR (degisebilir objektifli) fotograf maki-
nesi objektiflerini kullanmaniza olanak saglayan 35 mm
objektifi uyarlama takim kullanmaktir. Biyilk boyutlu
35 mm fotograf format igin tasarlanmis olan bu objektifler
sizin kameramzin objektifine gore daha uzun odaklidir ve
35 mm film kamerasindakiyle aym alan derinligini saglar.
Film kamerasiyla ¢ekim yapiyorsamz, dis ¢ekimlerde 1518a
duyarhgi zayif olan ve daha agik diyafram kullanimini gerek-
tiren yavas emiilsiyonlar1 segmek yerinde olur. ND filtreyi de
takinca, kisa alan derinligi kolayca elde edilir.

Isiklandirma

Objektifinizin odak uzunlugunu degistirmek alan derinligini
ayarlamaniza yardima olurken, plammzin kompozisyo-
nunu da etkileyecektir. Kompozisyonunuzu bozmadan alan
derinligini kontrol etmenin en etlili yolu, diyafram ayandir. Bu
da, filminize veya SD ya da HD kameramzin CCD algilayicisina
ulagan 15181 denetlemeniz gerekiyor demektir. I¢ mekanda lam-
ba 1s1g1yla ¢ahsirken kolayca agik diyafram kullanabildiginiz
i¢in, omuz iistii planlarina genel olarak eslik eden kisa alan
derinligini olusturmak sorun olmaz (zaten muhtemelen ¢ok
lusa bir kamera-konu mesafesi kullaniyor olmamiz da size
yardimcr olacaktir). Ama dis mekénlarda ¢ahiymak, giines
15181-n1n yogunlugu nedeniyle kapah diyaframlar kullanmamz
gerektirecek bu da sorun yaratacaktir. Bunun igin yanimzda
mutlaka ND yogunluk filtreleri bulunmahdur.






kurallar yikmak

Matteo Garrone’nin Gomorra (2008) filminde karsi agilariyla uyusmayan bir¢ok omuz distii plani var ve bunlarda netlik 6n plan-
dakine yapilarak kamera karsisindaki karakter bilingli olarak bulamk birakiliyor. Omuz istii planinin geleneksel kompozisyon
ve kullanimindaki bu yapibozum, filmdeki Napoli k6kenli mafya Camorra’nin yaptigi ve yaptirdig: karanhk igler hakkinda giiclii
bir tutarsizhk ve kotiiliigii 6nceden sezme duygusu katiyor. Yukaridaki planda Haute Couture terzisi Pasquale (solda, Salvatore

Cantalupo), Camorra’min himayesindeki firmalarla rekabet eden Cinli konfeksiyon iscilerini egitmek icin bir anlasma yaparak
hayatini biiyiik tehlikeye atiyor.
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tanitim plani

Tamtim plani, daha sonra olayin gegecegi mekéini genellilde
boy plani veya genel plan 6lgeginde gosteren bir plandir. Bu
planlar genellikle hareket veya konusma sahnelerinin baginda
yer alarak onlari bir mekéna yerlestirir, ama bazen bir sahne-
nin (i¢ veya dis mekan olabilir) sonundaki ¢6ziim bolii-
miine yerlestirilerek agiklayici veya umulmadik bir baglam
olustururlar. Planlarin bu basit birlesimi (dis tanitim planinin
pesinden gelen bir dramatilk sahne), sinema tarihinin ilk
doénemlerinden beri kullanilan giiglii bir sinemasal gelenektir.
Bir tamitim planindan hemen sonra gelen bir sahne gergekte
nerede ¢ekilmis olursa olsun, izleyicinin zihninde, tanitilan
mekinda ¢ekilmis kabul edilir Cogu durumda tamtim
planindan sonra gelen sahneler, yapim agisindan ekonomik
ve lojistik yonden daha elverisli mekanlarda gergeklestirilir.
Bir karakterin, izleyicinin heniiz gérmedigi bir yere gelisinin
ardina baglanan tanitim plani, genis gorils alaniyla mekanmn
tiimiinii gostererek agiklama islevi de gorebilir. Bir tamtim
planimin kompozisyonu, mekén hakkinda bir 6zellik, veya bir
karakterle iliski, ya da sinemacinin diinya goriisiinii yansitan
tematik bir ¢agrisim icermelidir. Bu yiizden, her mekin igin
bir tamtim plam gerekli degildir. Bir dykiide iginde yalmzca
birkag kiigiik olay gegtigi i¢in ihtiyag duyulan mekénlar ola-
bilir, ama bir karakter haklunda agiklama islevi yapmazlar
veya oykii i¢in baglam olusturmazlar. Bunlara tamtim plami
koymak, dykiiniin akisimi gereksiz yere durdurmak olur. Dig
mekanda giines 15181 altinda tamtim plan: gekerken belirli bir
atmosferi olusturmak i¢in 151tk ve kompozisyonda ok az de-
netime sahip oldugunun diisiiniilmesi, ok yaygin bir hatadr;
¢iinkii durum 6yle degildir. Cekim i¢in giiniin dogru saatini
bekleyerek 15131 kontrol altinda tutabilirsiniz. Plan 6lgeginin
bityiikliigii nedeniyle biraz daha zor olmaklabirlikte, kamerayl

L

koyacagimz en uygun yeri bulmak igin biraz zaman har-
cayarak kompozisyon da isteginize uygun hale gelebilir. Cer-
gevede tanitilan mekanla gevresinde goriilen alan arasinda bir
gorsel iligki gelistirmek, faydali bir yontemdir. Cergevedeki
gorsel unsurlarin diklcatli sekilde diizenlenmesiyle bir mekin,
oykiiniin gerektirdigi gibi heybetli ve egemen, ya da zararsiz ve
stradan bir yer gibi gosterilebilir.

Bu teknigin iyi bir 6rnegi, Stanley Kubrick’in Cinnet (The
Shining, 1980) filmindeki bir dizi tamtim planinda goriile-
bilir. Oykii ilerledik¢e bos otel, tamtim planlarindaki kart-
postal manzaras: hoslugundaki mekandan yavas yavas met-
ruk ve itici bir yere doniisiiyor, tipki dogaiistii giiglere yavas
yavas yenik diisen Jack'in (Jack Nicholson) ailesini 6ldiirme
istegine kapilmas: gibi. Nerede konumlandirdiginiza veya ne
tiir bir mekan yaratmak istediginize balkmaksizin, bir mekin
haklanda &zel bir izlenim yansitmasi igin planin kompozisyo-
nunu kontrol etmenin her zaman bir yolu vardir. Bu konudaki
en 6nemli adim, degisik giinlerde ve giiniin degisik saatlerinde
yogun mekan gozlemi yapmaktir. Béylece bir zaman gizel-
gesi yardimiyla tamitmak istediginiz mekanin goriiniimiinde
olabildigince kontrol sahibi olursunuz.

Cinnet (The Shining, 1980) filminde Stanley Kubrick,
Overlook Otel'in bir dizi tamtun planun, Jack Torrance’m
(Jack Nicholson) yavas yavas ailesinden kopusuyla, cinnet ve
cinayete kaymasmm gorsel bir habercisi gibi kullamyor.
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objektifler

Sececeginiz odak wuzunlugu, mekanin vurgulanacak,
carpitilacak veya gizlenecek gorsel 6zelligine bagh olacagindan
her tiir objektif kullanilabilir. Ornegin, etkileyici goriinme-
si i¢in bir binayi alt agidan gekerken bir genis a¢1 objektif
kullanip yiiksekligini abartabilirsiniz. Aym bina, yanindaki
obir binalar1 da gergeveye alacak bir agidan teleobjektifle
ekilerek miitevazi ve siradan gosterilebilir. Tamtilan mekéan
film boyunca birden ok kez goriintiilenecekse, dykii ilerle-
dik¢e bunlar i¢in farkh objektifler ve kompozisyonlar bile
segebilirsiniz. Béylece anlatimin tonu, havasi veya etkisinde-
ki degisimleri yansitabilir ve izleyicinin onu nasil gormesi
gerektigini belirleyebilirsiniz. Bu planlarda genellikle boy
plani veya genel plan dlgekleri kullanildigindan, gorece uzak
mesafeden kapal diyaframla galiymak zorunda kalacagimz
icin dis giin ¢ekimlerinde alan derinligini diizenlemek, ND
yogunluk filtresi kullaniyor olsamz bile, zor olacaktir. Bu
kosullar altinda kisa alan derinligi elde etmenin tek yolu,
yalmzca gergevenizin dar bir alamimi net yapabilmenizi
saglayan egik netlemeli objektif kullanmaktir. Ne yazik ki bu
objektifler bazi formatlarla, 6zellikle de basit HD kameralarla
uyumlu degildir.

format

Tamitim plani gergevede pek ¢ok kiigiik goérsel ayrint:
icerebilir. Bu ayrintilar 6ykii i¢in 6nem tagiyorsa, goriintiide
greni azaltip genel netligi artirmak igin olabildigince yavasg
(diisiik duyarhlli) ham film kullanmay: se¢melisiniz. Cekimi
S16 mm ile yapip pozitif kopyalar1 35 mm filme biiyiite-
cekseniz, bu 6zellikle 6nemlidir. 35 mm filmle ¢ekerken bile
sinemacilarin kullandig: genel bir uygulama, ¢ekim sirasinda
hafifce asir1 pozlayip (genellikle 1/3 diyafram kadar) sonra
banyo sirasinda siireyi uygun oranda kisaltmaktir. Bu islem
hem daha koyu siyahlar yaratir, hem de greni azaltir. HD ile
gekiyorsaniz ve ¢ok sayida gorsel ayrinti 6nemliyse ayrica
kameramizda degisik ekim segenelderi de varsa, tanitim
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planlarin1 en yiiksek ¢6ziiniirliikle (720p yerine 1080i veya
1080p) yapmak, aym zamanda gorinti niteligini korumak
icin de netlik yiikseltme ayarini en disiikte tutmak tercih
edilmelidir.

Isikklandirma

Dismekanda ¢ekim yaparken 15181 kontrol etmek daha zordur,
ama imkansiz degildir. Ornegin, hava raporlarina bakarak be-
lirli bir etli elde etmek i¢in hangi giin ¢ahisacagimzi belirleye-
bilirsiniz. Belirli bir yerde, yilin belirli bir zamaninda giinesin
konumunu 6ngérebilmenizi saglayan klinometre (egimolger)
adh aleti kullanarak, belirli bir yénden gelerek tanitacagimz
mekanin 6zel bir dokusunu ortaya ikartan veyagizleyen giines
isiklarinin giiniin hangi saatine denk geldigini 6grenebilirsiniz.
Tamitim planimi gece gekmek, biiyiik giigte lambalari ve onlar
yiikseltmek i¢in gerekli ving veya kuleleri kiralayacak bir biit-
geniz yoksa, mekamn kendi aydinlatma olanaklarmna baghdir.
Bunun yaninda, ozellikle 151kl pencereler, sokak lambalari,
araba farlan gibi aydinlatma kaynaldari olan mekanlarda,
getirecegi zaman sinirlamasina uymak kosuluyla, gece niye-
tine alacakaranhkta ekim yapmak da bir baska segenektir.
Belirli bir havay1 yansitmak i¢in gereken dogru goriiniimii
elde etmek, zaman ve sabir gerektirir, ama yapim sonrasina
olabildigince az i birakarak istenen etkiyikamerada saglamalk,
her zaman daha iyidir. Gérdiginiiz gibi, bir tanitim plam ¢ek-
mek, hizla karmagik bir mesele haline gelebilir. Ama 6ykiniiz
i¢in inamlmaz derecede 6nemli oldugundan flminizin
bagkarakterleriyle caligirken gosterdiginiz 6zeni gdstermeniz
gerekir. Unutmayn, bir tamitim plam sadece olayin gegecegi
mekan gostermenin 6tesinde de birgok sey yansitabilir, bu
yiizden onlara 6nem verin.



kurallar yikmak

Yonetmen Lars Von Trier, Dogville (2003) filminin a¢ilisinda kullandig: bu tamtim plaminin getirdigi 6ykiisel yansimalardan
akillica faydalaniyor. Filmin geri kalani gibi bu plan da ayn anda kendisiyle iligkili geleneklere hem uyuyor, hem de onlar: yikiyor.
Hem gergek, fiziksel (gesitli mobilyalari, karakterleri, tebegirle ¢izilmig simrlar: olan bir dekor), hem de planda gériilmeyen
ve Oykiiyii izleyebilmek icin izleyicinin hayalinde canlandirmas: gereken dogadtesi (Rocky daglar: yakimindaki kii¢iik Dogville
kasabast) bir mekani tamitiyor. Brecht’in “yabancilastirma etkisi”nin bu ender sinemasal érnegi, izleyicinin anlatidan ¢ok olaylar:
daha bilingli ve elestirel izlemesi icin 6ykiiye duygusal olarak katilmasim engellemeyi amagliyor.
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Kuzularin Sessizligi (The Silence of the Lambs, Jonathan Demme, 1991)
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Oznel plan

Oznel plan, izleyicide olayr sanki bir karakterin géziinden
izliyormus duygusu uyandiran tek plan tiiriidiir. Sinema dili
gelistikge, izleyicinin bir karakterin duygusal veya ruhsal duru-
muyla 6zdeslesebilmesini saglayacak bir takim kurallar da gelisti
(bakis agis1 plani, dits ve hayal sahneleri, tepki planlar gibi).
Ama bunlarin higbiri, izleyicinin bir karakterin yerine gegerek
gelisen olaylar1 kendi goziiyle gorityormugcasina izlemesini,
plan boyunca olaylarin bir pargasi olmasini saglayamaz. Oznel
plan bunu belirli bir karakterin 6znel bakis agisini taklit eden
kompozisyonlar, mizansenler ve goriintii hileleri aracihgiyla
gergeklestirir. Bir 6znel planin kompozisyonu dikkatle ayarla-
narak karakterin hem fiziksel gériiniimiiniin 6zelliklerini, hem
de duygusal ve ruhsal 6znelligini yansitacak sekilde ditzenlene-
bilir. Oznel planin en ¢arpici 6zelliklerinden birisi, 8biir karak-
terlerin objektife bakarak, onunla konusarak, hatta kamerayla
fiziksel temas kurarak izleyiciyle dogrudan etkilesimine olanak
tanimasidir. Bu etkilesim son derece giiglii olabilir, ancak aym
zamanda olaylar1 gériinmeyen tgiincti bir kisi agisindan izle-
menin giivenligine ahsmus izleyiciyi rahatsiz etme giicii de
vardir. Oznel planlar uzun siireli kullanilacak olursa, izleyicinin
oznelligini paylastigi karakterle 6zdeslesmek-te zorlanmasi
ve giderek dykiiden kopmasi tehlikesi tagir. Bu kopma, nor-
mal olarak bir karakterin duygusal cevabini ortaya koyan
tepki planlarinin eksikliginden kaynaldanir. Bir karakterin
gozlerinin igine bakma becerisi olmayan izleyici, yasadig
deneyimle ne hissedecegi ve nasil tepki gosterecegi konusunda
kararsiz birakilir, anlatida berraldik duygusunun yitmesine yol
agan belirsizlige yoneltilir. Bu yiizden 6znel planlar ancak ¢ok
ozel kogullar altinda, 6zellilde izleyicinin bir karakterin yerine
konmas! bir sahnenin dramatik ¢arpiciligim artiracaksa, veya
olayr bir karakterin gozilyle gérmeleri, onlara bagka tiir bir

planla saglanamayacak bir kavrama olanag: verecekse, o za-
man da yalnizca kisa siirelerle kullamilmalhdir. Oznel planin
kompozisyonu ve goriiniimii, belirli bir ruhsal veya fiziksel
oznelligi gostermek igin kullarulan gorsel egretilemeye gore
degisir. Ornegin, felgli bir karakterin 6znelligi ne olabilir?
Onun goziinden diinya nasil goriiniir?

Jonathan Demme Kuzularm Sessizligi (The Silence of the
Lambs, 1991) filminde 6znel planlari, anlatinin 6nemli an-
larinda Clarice Starling (Jodie Foster) Doktor Hannibal Lecter
(Anthony Hopkins) ve diger kilit karakterlerle 6zel goriismeler
yaparken bu sekilde kullaniyor. Soldaki 6rnekte Lecter, aym
sahnenin onceki planlarinda aralarinda ashnda metrelerce
mesafe oldugu gorildigii halde, Clarice’e (ve izleyiciye) ta-
hammiil edilemeyecek derecede yakm gériiniiyor. Oznel plan,
onemli bir ¢oculduk anisini ortaya ¢ikartmasi icin Clarice'i ke-
sin ve agik bir tavirla zorlarken, Lecter'in ne kadar etkileyici ve
tehditkar oldugunu gorsellestiriyor:

Jounathan Denune’in Kuzularin Sessizligi (The Silence of
the Lambs, 1991) filminde birgok kilit salinede karakterler
Clarice Starling’le (Jodie Foster) dogrudan objektife bakarak
konugsuyorlar. Ozuel plan knllamm, teliditkar Doktor Hanni-
bal’la yiiz yiize gelmenin nasil bir sey oldugumn izleyicinin
hissetmesini saghyor.
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teknik dUsUnceler

objektifler

Bir karakterin goris agisini taldit etmek igin en uygun segi-
min normal objektif oldugu apagik gériinse de, bu her za-
man dogru degildir. Planda kamera hareketi (6znel plan
icin genel yontem) olup olmadig), varsa, ne tiir bir kamera
hareketi olacagi gibi baska etkenler de diisiiniilmelidir.
Ornegin, kamerada titremeyi gizlemek istiyorsaniz, genis a1
objektif uygun olacaktir. Kamera kaydirma arabas: (saryo,
doli) veya Stedikam iizerindeyse, daha uzun odakh objek-
tifler de kullanilabilir. Objektif se¢imi, gosterilen 6znelligin
gorsel bir egretilemeyle iletilecek fiziksel, duygusal ve/veya
ruhsal 6zelligine gore de olabilir. Gozleri iyi gérmeyen birini
taklit etmek i¢in egik netlemeli objektif, ya da bir karakterin
6zel bir nesne veya kisi tarafindan hedef alindigini belirtmek
i¢in goriis alamm daraltan teleobjektif kullanabilirsiniz.
Bazi kullanimlar (birisinin uyusturucu etkisinde oldugunu
gostermek i¢in “balik gozii” objektif kullanmak, ya da sarhos
oldugunu vurgulamak igin goriintilyd ikileme gibi) 6biir-
lerine gére daha yerlesik olsa da, unutmaymn ki her film bir
dereceye kadar kendi gorsel sozligiini yaratir. Bu yiizden,
kendi gorsel egretilemelerinizi gekinmeden uygulayn.

format

Oznel planlarda ogu zaman kamera hareketi vardir. Araba-
da, sehpa iizerindeki kameramin oturakl: goriintiileriyle fark
olusturmak ve gergek bir kisinin hareketini daha iyi taklit
edebilmek i¢in kamera genellikle elde kullanilir, ama 6znel
plan igin araba veya stedikamin kullamldigi pek ¢ok film
de vardir. Eger elde kullamlacaksa, kiigiik ve hafif kamera-
lar, hatta kurguda i¢ ige kullarlacak degisik formatlar tercih
edilmelidir (6rnegin ¢ekim formati 35 mm ise, 6znel plan
sekanslar1 digiik duyarhktaki film ile Siiper 16 mm ¢ekilip
35 mm filme biiyiitiilebilir, hatta HD ile ¢ekip sonra 35 mm
filme aktarlabilir). Oznelligi taklit etmeye yonelik kamera
hareketinin karmagikhg: ve gorsel yontemin gerelderi, plani
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olusturmak igin gereken malzemeyi belirleyecektir. Bu du-
rumu, Aleksandr Sokurov’un 300 yillik Rusya tarihini igeren
Hermitage Miizesi iginde gektigi Russian Ark (2002) filmin-
den daha iyi yansitan baska bir 6rnek yoktur. Bu film, Ste-
dikam iizerinde HD kamerayla gekilen 91 dakikalik tek bir
o6znel plandan olusuyor (plan-sekans béliimiinde gérecegiz).

Isikklandirma

Oznel planda kamera hareketi varsa, lambalar1 yerlestirirken
bunu hesaba katmak gerekir. Hareketli kameramn yarattig
dinamik gergeve, lambalarin gériintitye girmeden konabilecegi
yerleri ¢ok simirlandirir ve gogu durumda, 6zellilde gece ig
mekanlarda, sinemaya 6zgii lambalar1 kullanmamiz olanaksiz
hale gelebilir. Béyle durumlarda, iglerine yiiksek giigte ampuller
konmus ve 1518101 denetlemek i¢in reosta tablosuna baglanmig
dekor i¢i 151k kaynallar (belirli bir dekorun par¢asi oldugu igin
gergevede goriilebilen masa lambalar: gibi) kullanmak iyi bir
¢6ziimdiir. Bu 1giklandirma y6nteminin bir saluncasi, planda
ne kadar goriindiiklerine bagh olarak, ¢ok sayida dekor igi
lambaya gerek duyabilmenizdir. i¢ mekan giindiiz ekimlerinde
bir segenek, mekany, gerekgeli 151k olusturabilmek i¢in pencere
digindan igeri yOneltilen bityiik lambalarla aydinlatmaktir.
Boylece kamera hemen her yerde dolasabilme 6zgirliigiine
sahip olur. Zemin katta bir mekin segerseniz, lambalar ikinci
veya ilincii kattaki setin pencerelerine kadar yiikseltmek igin
gerekecek ving ya da kuleye kira parasi 6demekten ve daha
bir¢cok dertten kurtulursunuz. Dis gece gekimleri genellikle
alacakaranlik saatte, bol mekén isildariyla aydinlanmig bir
yerde yapilir, ya da daha pahali yol olan kule istiine veya
vinglere yerlestirilmis biiyiik lambalar kullamlir.



kurallar yikmak

Spike Jonze’un miikemmel gergekiistii filmi John Malkovich Olmak (Being John Malkovich, 1999), kenarlar1 maskelenmis 6znel
planlar kullantyor. Bu planlar izleyiciye, bir dosya dolabinin arkasinda beynine agilan gizli bir tiinel kegfedildikten sonra John H.
Malkovicl'in (John G. Malkovich) yasamini yalmz onun gériis agisindan degil, bilincinden de izleme olanag: veriyor. Ornekteki
planda Maxine (Catherine Keener), sagkina d6nmiis Malkovich’i bastan ¢ikartirken, Lotte (Cameron Diaz) de tiinelin i¢inden
olay: izliyor. Oznel plamin bu 6zel kullanimu, egsiz bir érnek olugturuyor ¢iinkii izleyici olay1 tek degil, ayni anda iki kisinin
oznelliginde yastyor: Malkovich'in sesini duyarken, ayni anda Lotte’nin de sesini duyuyoruz. Karakterler arasindaki fiziksel
etkilegim, goriintii y6netmeninin kullandig: usta isi bir kamera parg¢asiyla saglaniyor.
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Mystery Train (Jim Jarmusch, 1989)
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kil plan

Adindan da anlagildig gibi, bir kompozisyonda iki karakterin
birden gériintiilendigi planlara ikili plan denir. ikili planlar
genellikle diz plam, bel plam ve gogiis plam1 Glgeklerinde
gercevelenir. Ashinda iki kisinin goriindiigi tim planlara
teknik agidan ikili plan denebilir. ikili plan en ¢ok iki kisi
arasindaki konusmamin ana (master) planim gekmek igin
kullanilir. Biitiini ikili plan veyahut konusmamn dramatik
egrisini bigimlendirmek igin 6biir 6lgellerdeki planlarla ig ice
baglanmus olarak kurgulanur. ikili planda karakterlerin mizan-
seni, aralarindaki iliskinin 6zellikleri haklkunda gii¢lii anlatim
ipuglar verebilir. Bu durum, grup plam gibi birden ¢ok ka-
rakterin goriindiigii tim planlar i¢in gegerlidir. Ama ikili plan-
lar igin 6zellilde 6nemlidir, ¢linkii bir kompozisyonda yalmz
iki karakterin goriilmesi, hemen aralarinda bir iliski oldugu
diisiincesini uyandirir, izleyicinin onlar1 karsilagtirmasina ve
kiyaslamasina yol agar. Ornegin, kompozisyonda Hitchcock
kurahm uygulayip bir karakterin gergevede daha gok yer
kaplamasini saglayarak onun daha gii¢li oldugunu, 6biiri
tizerinde hikimiyet kurdugunu ya da kendine olan giivenini
vurgulayabilirsiniz. Cergeve bel veya boy plani 6lgegindeyse,
karakterlerin beden dili de aralarindaki iligkinin 6zellildlerini
vurgulamak i¢in kullamlabilir. Bir konugmanin bitiinini ikili
planda hi¢ kesmeden gostermek konusunda dikkat edilmesi
gereken bir nokta, kimin konustuguna veya oyunlarina gore
dikkatini birinden 6biiriine geviren izleyicinin kendiliginden
sahneyi “kurgulamaya” baslayacagidir. Onemsiz bir ayrim gibi
goziikse de, izleyicinin 6ykiiye olan ilgisi iizerinde ciddi etlile-
ri olabilir. Onemli bir sey olacagim duyumsatmak igin giderek
yaklasan planlar kullandigimzda izleyici edilgen kalacaktir
¢inki planlarin kurgulanan gelisimi ona sahnenin igerigini
agiklamaktadir. Kurgu kullamlmayip da kompozisyon duragan

kaldiginda, izleyici harekete ge¢ip sahnenin dramatik amacim
¢6zebilmek i¢in siirekli ipuglar arayacaktir (ufuk agan sinema
kuramcist André Bazin’in “mizansenin estetigi” dedigi sey).
Jim Jarmusch, Mystery Train (1989) filminin “Far From Yo-
kohama” bélimiinde bu plam kullaniyor. Oykiide, geng bir
Japon ciftin (Masatoshi Nagase ve Youki Kudoh) blues ve
rock & roll'un Tennessee Memphis'deki tarihi yerlerini zi-
yaretleri anlatiliyor. Bu boliim neredeyse tiimiiyle ikili plan-
lardan olusuyor. Bdylece hem aralarindaki derin baghlk
(zamanlarinin gogunu kavga ederek gegirseler de), hem de
degisik bir tlkede iki yabanci olarak paylastiklar1 yalmzhik
duygusu vurgulamiyor. Opykiilerini anlatmak igin elverisli
goriis agis1 ve bas planlan yerine agirhlh olarak ikili plan-
lar kullanildigindan, iliskilerinin gergek yapisi hareketleri ve
davranislariyla yavas yavas ortaya gikiyor.

Jim Jarmusch, Mystery Train (1989) filmindeki “Far From
Yokohama” béliimiinde gogunlukla ikili planlar kullanmyor,
boylece miizik merkezi Tennessee Memphis'e miizikal bir Itac
ziyareti yapan Jun (Masatoshi Nagase) ile Mitsuko (Youki
Kudol1) arasindaki giiclii iliskiyi duyumsatiyor.
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teknik disiUnceler

objektifler

Ikili plan ¢ok cesitli 6lceklerde olabilecegi icin (gogiis
planindan genel plana kadar), odak uzunlugu se¢iminizi
dykiiniiziin zel gerekleri belirleyecektir. Izleyicinin karak-
terler arasinda ne tiir bir iliski algilamasin: istediginize bagh
olarak z ekseni tizerinde ikisi arasindaki uzakhig: oldugundan
az gostermek igin bir teleobjektif, ya da bu uzakligi artirmak
icin bir genis a1 objektif kullanabilirsiniz. Ikili planda
cevreden oldukga biiyitkk bir boliim gergeveye giriyorsa,
karakterlerle mekéin arasindaki uzamsal iliskiyi etkileyecek
bir odak uzunlugu da segebilirsiniz. Cergeveye cevreden
az seyin girdigi Mystery Train’le (boliim basinda) ¢evrenin
bityiik ol¢tide goriindugii Thelma ve Louise (6nceki sayfada)
orneklerinde karakterle-rin ve gevrelerinin nasil farkl bi¢im-
lerde tanimlandigina bakin. Bu 6rneklerde odak uzunlugu
ve kamera-konu mesafesi, planin kompozisyonunda goriis
alanini ayarlamak igin se¢ilmis. Boylece dramatik vurgu
Oykiiniin gerektirdigi sekilde yalnizca karakterlere veya hem
karakterlere hem de gevreye yoneltiliyor.

format

Film yerine SD ve yar1 profesyonel HD formatlarla ¢aligmanin
baslica iki sakincasi (CCD algilayicilarinin diigiik duyarhg:
ve kasa alan derinligi olusturmadaki genel zafiyetleri), iki-
li plan gibi goriintiide ok unsur igeren planlarda ozellikle
kisitlayict olmalaridir. Thelma ve Louise 6rneginde goriilen
kompozisyonu ve alan derinligini hemen tiim sayisal kamera-
larla olusturmak miimkiinken, Mystery Train ornegindeki
cerceveleme ve alan derinliginin benzerini ancak tam profes-
yonel bir HD ya da 6niine 35 mm objektif uyarlama takimi
konmug yar1 profesyonel kamerayla elde edebilirsiniz. Ama
bu sizin cesaretinizi kirarak bir formatin sinirlamalarini gor-
sel stratejinize katmanizi engellemesin. Tam tersine, onlardan
yararlanmay: ve kendi ¢ikariniza kullanmay: 6grenin.
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Isiklandirma

Bir ikili plan en az iki karakteri ve bir par¢a da arka plandaki
gevreden boliimii goriintiiler. Genellikle karakterler, gerge-
vedeki her seyden biraz daha aydinlik olup 6ne ¢ikacak
sekilde 1giklandirilir. Ikili planda karakterlerin arka plandan
ne kadar daha aydinlik olduklarini kontrol altinda tutmak, bir
anlati yontemi gibi kullanilabilir. Arka plan, karakterlerden
¢ok daha karanlik tutulursa karakterlerle arka plan arasinda
bir iliski kurmak zorlasir (Mystery Train 6rneginde oldugu
gibi). Buna karsin arka plan, aralarinda olan iliskinin alt1
cizilerek karakterler kadar, hatta onlardan daha da 6nemli
oldugu algilanacak sekilde aydinlatilabilir. Ornegin Thelma ve
Louise 6rneginde arka plan en az karakterler kadar aydinlik,
buna karsin kargi sayfadaki Paris, Texas (Wim Wenders,
1984) filminden alinan ikili plan, her iki karakterden de
daha aydinlik bir arka plan gosteriyor. Isiklandirma, alan
derinligini diizenleyerek gergevedeki unsurlardan hangisinin
net hangisinin bulanik olacagini kontrol etmek igin de
kullanilabilir. Kisa alan derinligi olusturan agik diyafram
kullanarak ikili planda arka planin netlik alani disinda
kalmasini, ya da uzun alan derinligiyaratan kapali diyaframla
onun da agik segik goriinmesini saglayabilirsiniz. Ama
goriintiiniin pozlanmasini etkilemeden diyaframirahatgaagip
kapayamazsiniz, bu yiizden isiklandirmay1 denetleyebilmek
hayati 6nem tagir, 6zellikle de diyafram kapayabilmek igin
gerekli fazladan 1518a sahip olmanizi gerektiren i¢ mekan ge-
kimlerinde. Dis mekén giin 15181 ¢ekimi ise karsiniza bunun
tam tersi bir sorun ¢ikarir. Kisa alan derinligi elde etmek
i¢in diyafram agmak istediginizde, 151k ¢ok fazla gelir ve ND
yogunluk filtreleri kullanmak zorunda kalirsiniz.



kurallar yikmak

Wim Wenders'in Paris, Texas (1984) filmindeki yaraticilik eseri bu ikili plan (teknik agidan ayni zamanda omuz iistii plans), aile-
sini terk edip kendini avarelige vuran Travis'in (Harry Dean Stanton), Peep Show kuliibiinde ¢alisan egi Jane’e (Nastassja Kinski)
i¢ini d6ktiigi Sykiniin kilit anini bagariyla gorsellestiriyor. Her iki karakteri kaynagtiran bir ikili plan olugturmak ve iligkilerinin
itici gii¢lerini yakalamak i¢in kompozisyonda tek yénlii ayna kullamliyor. Travis, geride biraktig: idealize edilmis bir kart koca
modeli iizerinde kendi yansimasini gériiyor ve buna dénmek istiyor, fakat bu istegini gerceklesmis gibi gormesini saglayan optik
yantlsama, aymi zamanda bunun ne kadar hayali oldugunu da gésteriyor; sonugta onsuz ailesinin daha mutlu olduguna karar
veriyor. Bu ikili plan éykiiniin bir¢ok yoniine isaret ettigi i¢in, simgesel plana da ¢ok iyi bir 6rnek olugturuyor.
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Tanri Kent (Cidade de Deus, Fernando Meirelles ve Katia Lund, 2002)
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grup plani

Grup planinda gergevede ii¢ veya daha fazla karakter vardir
(igten az karakteri ildli veya tekli planda kullanabilirsiniz).
Buyiizden grup planinda ¢ok sayida karakteri goriintiileyecek
kadar genis olan bel plani, diz plani veya boy plam 6lcekleri
kullanilir. Kisileri ve cevrelerindeki alanin biiyiik bir kismim
goriintiileyen 6biir planlar gibi grup plani da karakterler
arasinda veya karakterlerle yakin ¢evreleri arasindaki
iliskinin giicii ve tiirii hakkinda bilgi aktarabilir. Ornegin,
aralarinda uyumsuzluk ve ¢atisma oldugunu duyumsatmak
i¢in karakterler, cercevedeki grup iginde hepsinin ayr1 bir
yone déniik oldugu veya farkll boyda goriindiigii ya da x
ekseni iizerinde farkll hizalarda bulunduklari bir diizende
yerlestirilmis olabilirler. Karakterlerle mekan arasindaki iligki,
birinin veya oObiiriiniin 6nemini vurgulamak icin ¢erceve
icinde kapladiklar1 alam1 (Hitchcock kurali) ayarlayarak, ya da
daha baska kompozisyon kurallar: (dengeli/dengesiz gergeve,
iigte birler kurah gibi) kullamilarak hissettirilebilir. Grup plam
genellikle birgok kisi arasinda konugsmalarin oldugu sahnenin
basinda mekan iginde herkesin yerini belirtmek i¢in agiklayici
amagla kullanilir. Boylece sonraki daha yalun planlar,
izleyicinin kafasinda herkesin nerede oldugu konusunda
karigikhk yaratmadan kullanilabilir. Grup planinda ¢ok
sayida karakter oldugundan, bunlarin kompozisyon iginde
z ekseni tlizerine yerlestirilmeleri -giderek kiiciilen gorece
boyutlarinin olusturdugu giiglii bir gérsel ipucuyla- bir go-
riintiiniin derinligini artirmak i¢in de kullanulabilir. Bunun
aksine, kisileri cercevenin x ekseni tizerine yerlestirmek, de-
rin olmaktan ok basik bir kompozisyon olusturur. Grup
planlarinin normal olarak gerektirdigi daha genis goriis alam
tek bir gergeveye cok sayida gorsel unsur yerlestirmenize izin
verdigi icin, bu planlar filminizin oykiisiindeki 6zel anlarda

simgesel kompozisyonlar olusturmaniza da olanak saglar.
Ornegin, bu boliimdeki érneklerin hepsi hem grup plani, hem
de simgesel plandur.

Grup planinin parlak bir 6rnegini, Fernando Meirelles ve
Kitia Lund’un gecekondularda biiyiiyen iki ¢ocugun yasamina
taniklik eden Tamri Kent (Cidade de Deus, 2002) filminde
goriiyoruz. Li’l Zé (Leandro Firmino), Rio de Janeiro'nun
artik yalnizca ad1 kalmis gecekondularina hitkmeden gii¢li bir
uyusturucu gete reisi olurken, Buscapé (Alexandre Rodrigues)
de foto muhabiri olma hayalini gergeklestirmek igin ¢abalar.
Opykiiniin kilit bir noktasinda polise karst kazandig kiigiik bir
zaferin ardindan Li'l Zé, Buscapé’den getesinin bir fotografini
¢ekmesini ister. Sonugtaki grup plany, ellerindeki silahlariyla,
diismanlarina korku salmak i¢in verdilderi tehditkar bir pozla
bélgelerindeki kontroliin ellerinde oldugunu gosterir. Planin
aldatic1 basitligine karsin etkili kompozisyonu, herkesin ger-
¢evenin x ekseni boyunca dizildigi bir spor talam fotografim
hatirlatir (bir 151k seridi de onlar1 arka plandan ayirmaktadir).
Ortak beden dilleri ve tavirlari, amag birlikteliklerini etkili
bigimde ortaya koyarken, merkeze yerlestirilmeleri ve gerceve
icindeki boyutlary, denetim altinda tuttuklar: fakirlikten mus-
tarip gecekondulardan olusan gevreleriyle iligkileri konusunda
da giiclii bir tablo ortaya koyuyor.

Fernando Meirelles’'le Kitia Lund’un Tanr1 Kent (Cidade
de Deus, 2002) filmindeki bu simgelesmis grup plam, Li’l
Zé'nin (Leandro Firmino) getesindeki amag birligini ve ironik
bicimde “Tanr: Kent” adun verdikleri gecekondu bolgesinde
ellerinde tuttuklar: giicii cok iyi gorsellestiriyor.
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objektifler

Grup planlar karakterler arasinda ve karakterlerle gevreleri
arasindaki iliskileri aktarabilir, bu ylzden izleyicinize
gostermek istediginiz iligki tiirlerini desteldeyebilecek odak
uzunlugunu segmek dnemlidir. Ornegin, cercevede z elcseni
boyunca uzaldhklar: abartmak igin bir genis ag1 objektif
kullanabilir, boylece karakterler kompozisyon icinde kademeli
dizilmigse, aralarindaki gorinir uzalhg artirabilirsiniz (6n
sayfadaki Johnnie To'nun Exiled filminden alinan Grnekte
oldugu gibi). Tam tersine, bir teleobjektif kullanarak z ekseni
tzerindeki uzaldillan sikigtirabilir, boylece karakterlerin
birbirlerine gergekte oldugundan daha yakin oldugu
goriinimiind yaratabilir, ya da 6n plandaki bir karakterle
arka plandaki anlamh bir ayrinti arasinda 6zel bir iliski
kurabilirsiniz (bel plani bélimiinde Mike Leigh’'in Ciplak
(Naked, 1993) filmindeki 6rnekte oldugu gibi). Grup plam bir
film stiidyosunda degil de gergek bir i¢c mekanda gekiliyorsa,
yer darhig: ve sabit duvarlar yiziinden (bir dekorda duvarlar
sokiilebilir), uygulamak istediginiz goriintii dlgegine bagh
olarak, kullanabileceginiz odak uzunluklar konusunda fazla
se¢eneginiz kalmayabilir (bu durum &zellilde boy plam, diz
plani veya bel plani 6lgelderi igin gegerlidir).

format

SD veya HD formatlarla gahsmak, genis goris alanh grup
planlarinda gevresel alanda ayarlama olanaldarimzi lasitlar.
Bu formatlarin fabrika ¢ilas: objektiflerinin odak uzunluklar
genellilde kisa oldugundan, karakterleri kisa alan derinligi
yardimiyla arka plandan yahtan bir kompozisyon yaratmak
¢ok daha zor olacaktir (bu teknigin iyi bir 6rnegini boy plam
béliimiindeki Alex Cox’in Sid and Nancy (1986) filminde
gormustiik). Kameray: karakterlere yaklagtirarak dar gerge-
veler yaratmak da bir segenektir, ama biiyiik boyutlu CCD
algilayicilar olan bazi yar1 profesyonel ve iist diizeydeki HD
kameralarla ¢ahsmak kosuluyla. Bazi yar1 profesyonel HD ka-
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meralarla gahisabilen 35 mm objektifi uyarlama takim kul-
lanmalk, iyi bir 35 mm objektif dizisine sahip oldugunuzu var-
sayarak, size esneldik saglayabilir. Cergeve boyutu birgok SD
ve HD video CCD algilayicilarindan ¢ok daha biiyiik oldugu
halde 16 mm ve Siiper 16 mm formatlarda bile kisa kamera-
konu mesafesi kullanmadan kisa alan derinligi olusturmak
zordur. Boy plam dl¢egindeki bir grup plani hem genis goriis
alamina hem de kisa alan derinligine sahip olacaksa, 35 mm
format tek segenektir.

Isiklandirma

Grup plam i¢ mekanda gekiliyor ve genis goriiy alamm
kapsiyorsa, karakterler veya karakterlerle gevre arasinda uzam-
sal iligkileri cergevenin kompozisyonu yoniinde destekle-
mek i¢in 1gildandirmadan yararlanilabilir. Onceki sayfada
gordigiimiiz Johnnie To'nun Exiled filmindeki grup plan, bu-
nun en iyi 6rnegi. Mekin 1518a bogulmus, aydinlanmams en
ufak bir kose kalmamg olsayds, sahnenin gerilim ve heyecam
biyiik 6l¢iide diigerdi. Bunun yerine log aydinlatmayla karan-
likla gevrili 151k lekeleri kullanim, korku ve tehlike dolu bir
hava yaratarak cergeve kompozisyonunun karakterler arasin-
da olusturdugu iliskiyi desteldiyor. Bu arada, goriig alan: genis-
ledikge, lambalar1 koymak igin kameranin géremeyecegi bir
yer bulmanin da zorlagacagim alkhmzdan gikartmayin (6rnekte
on plandaki karakterlere 15181n tam tepeden verildigine dikkat
edin). Bu sorunu ¢6zmenin bir yolu, dekor i¢i 151k kaynaldari
kullanmaktir (bu y6ntem, fazla kamera hareketi iceren planlar-
da da uygulanir). Gece di§ gekimlerde gok biiyiik lambalar (ve
bunlari besleyecek seyyar jenerator) kullanma olanagimz yok-
sa, 151k Gizerindeki denetiminiz daha zayif olacaktir. Yogun bir
mekan aragtirmas: ve stku bir inceleme kosuluyla, gindiiz dig
¢ekimlerde de giin 15181m etkileyici bir sekilde kullanabilmek
i¢in gelcim saatlerini programlayabilirsiniz.



kurallar yikmak

Gogu zaman igerdikleri ¢ok sayida karakter nedeniyle grup planlar: genellikle boy veya bel plan: 6lgeginde gekildiklerinden,
dramatik icerigi aktaracak yiiz ifadelerini 6ne ¢ikarmalar1 zordur. Bununla birlikte, biirokratlarin toplumu her a¢idan kontrol
ettikleri berbat bir gelecegi anlatan Terry Gilliam’in Brazil (1985) filminde memurlarin bu grup plani, geleneksel yapisinin
disinda bir gégiis plani kullanarak tam da bu séyleneni érnekliyor. Etkileyici alt ag1 kompozisyonunda kisiler 6ylesine bir sekilde
yerlestirilmis ki, bu mizansenle gergevenin alt yarisini hi¢ bosluk birakmadan doldurarak, igleri arasinda terérist oldugundan
siiphelendiklerini iskenceden gegirmek de olan hiikiimetin bir kolu olan Bilgi Bakanligi’min baskiciligini ve katiligin: yansitiyor.
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egik plan

Yana yatirilmis kamerayla gekilen egik planda ufuk gizgisi
bilinen seviyesinde degildir, dik gizgiler de gapraz olarak
durur. Olusan kompozisyon, uzamsal dengesizlik veya za-
man-mekéan kavraminin kaybini yansitarak dramatik gerilim,
ruhsal kararsizlik, kafa karigikhg, delilik veya uyusturucu
kaynakh gilginlik duygusu aktarabilir. Egik planlar sinema
diline, bunlan bir karakterin i¢ firtinalarini veya rahatsiz du-
rumunu diga yansitmak igin kullanan 1930’lu yillarin Alman
disavurumcu filmleriyle girdi. Bu planlara “Doyge ag1 (Deutsch
angle)” da deniyordu (“Deutsch’, Almancada “Alman” demek-
tir). Daha sonra s6zciik zamanla bozuldu ve bugiinkii “dag a1
(dutch angle)” halini aldi. Oyle zannedilse bile, bu ismin Hol-
landa sinemasiyla hig bir ilgisi yoktur. Egik planlar genellilde
bir karakterin bozulmus veya olagandisi ruhsal durumunun
temsili icin kullanilmakla birlikte, bir grubun, 6zellikle zor
veya aligilmadik bir hali yasarlarkenki ortak ruhsal durumunu
yansitmak igin de kullanilabilir. Egik planin bir bagka sik
kullamimu da, mutlaka bir karakterin ruhsal durumuna gén-
derme yapmasina gerek kalmadan da dogaiistii veya olagandist
bir durum yasandigim duyumsatmak igindir. Kameranin kag
derece yana yatirildig1, dogal olarak aktarilan olagandisiigin,
kargasanin veya rahatsizhgin derecesini yansittign bigiminde
yorumlanir. Kamerayi 45 dereceye yakin yatirarak olugturulan
asir1 egik planlar, izleyici igin gok rahatsiz edicidir ve bu yiiz-
den u¢ durumlar igin salklanmaldir. Buna karsin kamerayi
birka¢ derece yana yatirmak, fazla dikkat dagitmadan bir
sahneye kararsizlik duygusu katmay: saglar. Egik planlar iz-
leyici igin gok belirgin ve fark edilir olduklarindan, genelde
bir sahnede kullanimlari yalmizca birkag, hatta tek defayla
sinirlanir. Bununla birlikte egim agisi fazla degilse, bazen tiim
bir sahne egik plan kullanilarak gekilir. Biitiin 6biir kompo-
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zisyonsal diizenlemeler gibi, fazla kullamldiginda egik planin
da etkisi kaybolur. Egik planin yogun kullaniminin ender iki
érnegi, Carol Reed'in Ugiincii Adan: (The Third Man, 1949) ile
Hal Hartley’in Fay Grim (2006) filmlerinde goriiliir.

Ortak ruh halinin bozulmasini aktarmak igin kullanilan egik
plan 6rnegi, Mel Gibson'in Apocalypto (2006) filminde gorii-
lebilir. Maya uygarhiginin ¢6kiis déoneminde gegen film, Orta
Amerikal bir kabile tiyesi Jaguar Pengesi'nin (Rudy Young-
blood), kagirilarak biiyiik bir Maya kentine gétiiriildiikten
sonraki hikayesini anlatiyor. Onu dinsel térende kurban etmek
i¢in hazirlarlarken, bir giines tutulmasi olur. Bunu bir felaket
isareti olarak algilayan Maya halk: biiyiik bir korkuya kapilir
ve giinesi geri getirmesi igin (bu gok olayimn gergek dogasini
bildigi belli olan) biiyiik rahibe yalvarir. Bu noktada, Maya
halkinin ortak isterisini aktarmak igin egik plan kullanan Gib-
son, onlarin diinyanin dogal diizenindeki dengenin birden
bozuldugu konusundaki inanglarini, bu zihniyeti yansitan
planin kompozisyonunda kullanilan biiyiik derecede egiklikle
gorsellestirir.

Mel Gibsor'm Apocalypto (2006) filminde giines tutulmas:
olayma tamk olan Maya halkunn kapidig: ortak isteriyi
aktarmak igin egik plan kullamlnnsg.
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objektifler

Bir egik planmin etkisi, kullamlan odak uzunluguna bagh
cercevedeki dikey ¢izgilerin egikligiyle anlasildig igin, onlan
one gikaran kompozisyonlar yaratmak 6nemlidir. Egim agis1
¢ok azsa ve gergeveleme ortamin ¢ogunu disarida birakacak
kadar darsa, bu ¢ok daha fazla 6nem tasir. Iste burada odak
uzunlugu se¢iminiz fark yaratir. Sahnedeki ayrintilara bagh
olarak, z ekseni iizerindeki mesafeleri uzatan bir genis a1
objektif kullanmak, gergevenizinarka planindaki dikey ¢izgi-
leri, (z ekseni tizerindeki uzakhklan silagtirdig: i¢in) onlar
6n plana daha yalan gosterecek olan bir teleobjektifle elde
edeceginiz goriintilye layasla, daha az belirgin yapar. Bununla
birlikte, alan derinligi, 1siklandirma, sanat y6netimi de
dahil, kompozisyonunuzun 6biir yénleri hesaba katilmadan
yalmzca odak uzunluguyla oynamak yeterli degildir. Ornegin,
béliimiin basinda kullanilan Gibson’in A pocalypto 6rneginde
cercevenin z eleseni tizerinde uzakliklari sikistiran teleobjektif
kullamlmis. Bunda amag planin egikligini 6ne ¢ikartmak degil
(zaten ok biiyiik bir egim agist kullamlmig), Maya halkim
biitiinlesmis bir kitle halinde sikigtirarak tanik olduldari giines
tutulmas: karsisindaki ortak zihniyetlerini aktarmak. Buna
kargin, énceki sayfada McTiernan'in Zor Oliim filmindeki
ornekte kullanilan genis aq1 objektif, kompozisyona optik
¢arpilma katmus. Isiklandirma ve mizansenle de birlesince bu
carpilma, hafif agih egik planin sezdirdigi heyecan verici tonu
giglendiriyor.

malzeme

Kamera sehpalarinin ¢ogu baghgi gevsetmenize, boylece
hafif e egik planlar ¢ekebilmeniz i¢in ayagiayarlamak zorun-
da kalmadan kameray: yatirmaniza izin verir. Daha bilyiik
egim agisi isterseniz, sehpamn bir ayagim &biir ikisinden
daha fazla uzatabilir, hatta kameray: tagiyan jplakayr baghga
yan baglayarak tilt kolu yardimiyla kamerayr 90 dereceye
kadar yan yatirabilirsiniz. Egik plan ¢ekmek i¢in hangi yo6n-

4

120

temi kullanirsamz kullanin, kameray: dengesiz kilacak her
ayarlamanin, sehpanin devrilmemesi i¢in fazladan 6nlem al-
manizi gerektirdigini unutmayn.

Iskklandirma

Alan derinligindeki her ayarlama, filme veya CCD algilayiciya
gelen 15181 kontrol etmenizi gerektirir. Bir teleobjektifle gelilen
Apocalypto 6rnegindeki egik planda olabildigince ¢ok kisinin
net alani iginde olmasini saglamalc igin, giines tutulmas: etlisi
(hem gekim sirasinda, hem de ¢ekim sonrasinda sayisal olarak
olusturulan) 15181 hayli azalttigi halde, olduke¢a kapal bir di-
yafram kullamlmus. Bu sonug, bu filmin ¢ekiminde kullanilan
Panavision Genesis'in (yiksek diizeyde HD kamera) yiiksek
duyarhg sayesinde gerceklesebildi. Sahneye kétiiliik habercisi
bir hava veren 151k diizenini bozmadan yalmzca kaynaklarin
giiciinii artirarak Zor Oliim filmindeki 6rnekte de daha kapah
bir diyafram kullanilabilirdi. Daha kapal bir diyafram, arka
plam daha netlestirerek ¢ergevenin o lasmindaki dikey ¢izgi-
leri daha belirgin yapabilirdi, ama biiyiik olasilhikla diklkati
kompozisyonun anakarakterinden uzaklastirarak omuz iistii
planinin bir kuralini yrikmus olurdu.



kurallar yikmak

Egik planlar daha bagtan degismis veya endise verici bir durumu isaret ettiginden, bir de akil karistiran kamera hareketiyle
birlikte kullanildig: gériilmemis bir seydir. Bununla birlikte, Peter Weir'in Truman $ov (The Truman Show, 1998) filmindeki
kilit anlardan biri, déner kapiya baglanmus hareketli bir kamerayla yaratici bir sekilde biitiinlenen bir egik planla vurgulaniyor.
Bu plan, Truman Burbank’in (Jim Carrey) huzurlu kasabasinda islerin gériindiigii gibi olmadigini sarsic1 bir bigimde kavrayisini
aktariyor.
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Merhaba Diinya (Being There, Hal Ashby, 1979)
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simgesel plan

Simgesel planlarin, gergevedeki gorsel unsurlar arasindaki
ozel iliskileri ortaya koyan kompozisyonlar yardimiyla soyut,
karmasik ve ¢agnsimsal fikirleri iletebilme giicti vardir.
Bu planlar, genellikle iglerindeki pargalarin toplamindan
daha biytik fikirleri aktararak tek bir goriintiiyle “bir 6ykii
anlatabilirler”. Georges Lucas’in Yildiz Savaglar: (Star Wars,
1977) filminde Tatooine’in ikiz giineslerini seyreden Luke
Skywalkers goren izleyici, bu plandan goériintiiniin yahn
iceriginden (gen¢ adam giinbatimin: seyreder) daha fazlasim
ikartir. Izleyici, gérsel unsurlar arasindaki baglanti ve
¢agrisimlardan, 6zellikle de kompozisyon igindeki yerlesimleri
ve bazi goriintiilerle iliskili simgesellik yardimiyla, daha
genis anlamlar gikartmasi igin cesaretlendirilir. Bu baglantilar,
somut anlam “‘gen¢ adam giinbatimini seyrediyor™u,
izleyicinin zihninde simgesel “geleceginin ¢ok uzaklarda
oldugunu disiiniiyor”la degistirir. Bu planlar1 olusturmak
icin ¢ok farkh yaklasimlar vardir, ama ilk adim Gykiiniiziin
temnalari, alt metinleri ve gekirdek filirleri konusunda berrak
bir goriise sahip olmaktir. Bunlar bir kez belirlendi mi, gorsel
agidan destekleyecek kompozisyonlar: tasarlayabilirsiniz.
Izleyicinin diisiincesinde gorsel unsurlar arasinda belirli bir
iliski olusturmak amaciyla gorsel bir unsuru digerinden daha
one gikartmak igin Hitchcock kuralini kullanabilir, ya da
kompozisyon kurallarindan herhangi birini (dengeli/dengesiz
gergeve, iicte birler kuralh vb. gibi) uygulayabilirsiniz.
Simgesel planlar 6zellikle anlamh sahne veya sekanslarin
genellikle basina ya da sonuna konur. Bir sahnenin basinda
kullanildiginda, izleyecek olan sahnenin atmosferini
olusturmaya yoneliktir. Sahnenin veya sekansin sonuna
kondugunda, simgesel plana yol agan olaylar1 yorumlama
veya baglamsallagtirma amaghdir. Bir baska genel uygulama

da, bir simgesel plam filmin sonunda yeniden kullanmak
veya olusturmaktir. Béylece izleyiciye dykiiniin tam d6ngiyii
tamamladig1 ve filmin bitmek iizere oldugu anlatilir (imge
sistemlerinde gozde bir teknik). Bir simgesel plan yaratirken,
konularin plan igindeki diizenlenisinin gagristiracag: anlam
iizerinde iyice diisiinin. Kompozisyonunuz sahnede/
sekansta/filmde gegeni desteldiyor mu? Sorguluyor mu? Daha
sonra gergeldesecek bir olayin haberciligini yapryor mu?
Olay orgiisiiyle iliskili olmayip da filminizin en sonunda asil
anlatmak istediginizi agilhyor mu? Simgesel planinizi filmden
gikartip 6ykiiyii bilmeyen birilerine gosterdiginizde, filminizin
ne haklunda oldugunun farkina varabiliyorlar mi?

Hal Ashby'nin Merhaba Diinya (Being There, 1979) filminin
baslarinda, basroldeki aptal dihi Chance’in (Peter Sellers)
isvereni dliince kendini evsiz barksiz Washington sokaklarinda
bulusunun hemen ardindan gelen bir simgesel plan var.
Planin kompozisyonu, Chance’in sonunda tirmanacag yerin
Birlesik Devletler Bagkanhg: oldugunu (simgesel olaralc tem-
sil edilen Hiikiimet Meclisi binasi ve “devam et” izni veren
yesil trafik lambasi) ustalikla ima ederken, iizerinde yalmz
basina yiiriidiigii yol da, onun kendine 6zgii yagama bakigini
yansitiyor. Bu basit ama etkili simgesel plan, film boyunca
islenen temalar1 tanitiyor ve 6nceden haber veriyor.

Hal Ashby’nin Merhaba Diinya (Being There, 1979) filmin-
de velinimeti aniden éliince baligivan Chance (Peter Sellers)
kendini sokakta bulur. Filmin baglarmdaki bu ilham veri-
ci kompozisyon, son hedefini: Amerika Birlesik Devletler
Bagskanhgun ustaca isaret ediyor.
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objektifler

Simgesel planlar gercevedeki gorsel unsurlararasinda baglant:
kurma isini izleyiciye biraktigindan, uzun alan derinligi
olusturmak i¢in (her seyin net goriinmesini saglamak
amaciyla) kapal diyafram kullamimi yaygindir. Kapal di-
yafram kullanmak giinesli bir giinde (istediginizden de bol
151k bulursunuz) dis gekimde kolaydir, ama i¢ mekan gekim-
lerinde ¢ok sayida lamba kullanmaniz gerekir. Cekimde film
kullaniyorsamz, dogru film tiiriinii segerek uzunalan derinligi
olusturmay: kolaylagtirmanin yollar1 vardir (agagiya bakin).
Uzun alan derinligi olusturmanin bir yolu da, kisa odakh bir
objektif segmektir, ama bunun yaratacag ¢arpilmayi ve kom-
pozisyonunuzun goriis alaninda yapacag kokli degisikligi
hesaba katmamz gerekir. Bir bagka secenek, hem 6n hem
de arka plandaki konular1 ayn: anda net yapabilen 6zel bir
objektif, 6rnegin bdliinmiis alan diyoptrisi kullanmaktir.
Bu mercegin kullanimi, kompozisyonun ortasinda iki net
alanin birlestigi yerde bulanik bir gegis bolgesi olusturur.
Goriintiiniin z ekseni boyunca bir netlik diizlemi elde et-
menizi saglayan egik netlemeli bir objektif de kullanabi-
lirsiniz, ama bu, gorsel unsurlar1 yalmz bu eksen boyunca
yerlestirmenizi gerektirecek ve kompozisyon segiminizi ciddi
bigimde simirlayacaktir.

format

Uzun alan derinligi elde etmek igin gereken kapah diyafram
daha az 151k gegirdiginden, i¢ mekanda ¢alisirken daha ¢ok
151k kullanimina yol agar. Bu durumda kullanilacak yiiksek
duyarh hizh film, pozlanma igin yavas filmlere gore daha
az 1sik istediginden, kapali diyafram kullanimina olanak
tanir. Alan derinligini uzatmak i¢in kamera-konu mesafe-
sini artirabilirsiniz, ama yer darlig yiiziinden bu segenek ig
mekanlarda her zaman kullanilamaz. Bu durpmda SD veya
HD ile galismak sizin yararimiza sonug verir. Amator ve yari
profesyonel kameralarin ¢ogunun kullandigy kigiik CCD
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algilayicilar uzun alan derinligi elde etmeyi gok kolaylastirir.
Bu kameralarin objektifleri gok kiigiik boyutlu bir alanda
goriintdi olusturacaklar i¢in odak uzunluklar1 da biyiik
formatlarin objektiflerininkinden ¢ok daha lasadir.

Iskklandirma

Simgesel planlarin béyle tamimlanmalarinin bir nedeni, daha
biiyiik etki yaratan, vizorde daha biiyiik dikkat isteyen ve filmin
gerikalanindan hafifce farkl olanigiklandirmasidir. Bu boliim-
deki ilk iki 6rnek, 1s1klandirmaya gosterilen 6zel dikkati gozler
oniine seriyor. Onceki sayfada gériilen érnekte sahnedeki dogal
151k ok uzun golgeler olusturuyor. Yonetmen bu sahneyi ya sa-
bah erken, ya da aksam geg saatte gekerek gok hos bir turuncu
lazilhik elde etmis. Biiyiilii bir saatte veya ona yakin zaman-
larda gelkim yapmak, hayranlik uyandiran sonuglar verir, ama
gekim siiresini ¢ok lusaltir. Aksam karanhginda ¢ekiyorsaniz,
hizh filmler, giines batip da video kameralarin video giiriiltiisii
yapmaya baglamalarindan ¢ok sonraya kadar ¢ekime devam
etmenizi saglar. Bu planin genis goriis alam, harcamada sinir
taninmasa da lamba is181yla ¢ekilmesini neredeyse olanaksiz
kiiyor. Sunu unutmayin: biiyiilii saat asla bir saat siirmez,
genellikle 20 veya 30 dakikadur.



kurallan yikmak

Her ne kadar simgesel planlar, s6ylemek istediklerini anlatmak icin genellikle gérsel unsurlarin karmagik bir diizenlenmesine
dayanirsa da, bazen akilli bir mizansen, yaratict oyuncular, sanat yénetiminin kararlariyla birlesen basit kompozisyonlar da en
az onlar kadar etkileyici olabilir. Jonathan Demme’in Kuzularin Sessizligi (The Silence of the Lambs, 1991) filminden alinan bu
diz planinda Clarice Starling (Jodie Foster), cinsiyetleri, iiniformalarinin rengi, boylart ve beden dilleriyle gii¢lii bir kontrast
yaratan FBI'in acemi elemanlariyla dolu asansére biniyor. Kompozisyonun odak noktasi, ¢ergevenin ortasinda gevresi erkeklerle
kusatilmig (6zellikle her iki yaninda duranlar onun varhigindan iyice rahatsiz) olarak gériilen Clarice. Bakislarini yukar: dikerken
(Lecter ona en ¢ok aradig: seyin “yiikselmek” oldugunu séyler), elleriyle de cinsel organinin istiinii értmiis. Bu filmde Clarice’le
otoritenin erkek kigiligi arasindaki cinsel gerilim alt metnini vurgulayan pek ¢ok gérsel ipucundan biri.
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soyut plan

Soyut plan, 1920’li yillarin avangard ve deneysel sinemasinda
dogdu. Baslardayalmzbutiir filmlerde yeralsada daha sonralar
anaakim filmlere de girdi (Kubrick’in 2001: Bir Uzay Macerast
(2001: A Space Odyssey, 1968) filmindeki “Stargate” sekansi
tinlii 6rneklerden biridir). Bu planlar renk, doku, desen, bigim,
¢izgi ve kompozisyonu yaln igeriklerinin iistiine gikartirlar.
Genellikle kavramsal degildir ve herhangi bir seye gonderme
yapmaz, bu yiizden kompozisyonun igerigini tammak ¢ok
zor, hatta olanaksizdir. Soyut yapilarindan dolayr izleyici,
miirelkep lekelerine bakip ¢agrisimlarin soylendigi Rorschach
testine olduk¢a benzer bigimde, goriintiiniin grafik niteliginin
akla getirdigi saf duygusal iliskilerden anlam ¢ikartmaya
¢ahisir. Soyut planlarda bazen az gok taninabilen bir konu olur
ama bu bir sekilde ¢arpitilmistir veya soyut bigimde gosterilir.
Sonug, hem tanidik hem yabana gelen bir goriintiidir.
Soyut planlar, konunun bir pargasindan bir gorsel ayrintiyi,
daha genis bicimde gormedik¢e anlasilamayacak bigimde
yalitarak da olusturulur. Bu planlar kasten gérsel olarak garpict
olduklarindan, filmin imge sistemi olarak o6zellikle yararh
olabilirler. Soyut planlar genellikle agik¢a s6ylenmeyen, bunun
yerine bizzat goriintiiniin grafik nitelikleriyle cagristirilan alt
metinleri aktarmak i¢in kullanilir. Bu yiizden bu planlar; bazen
bir sahnede bir hareketi, bir karakterin niyetini yorumlayarak,
ya da yalnizca Sykiiniiziin genis orgiisiinii besleyen tekrarh bir
gorsel tema veya motifi destekleyerek, anlatiya fazladan anlam
katmanlar: eldeyebilir. Gériiniimleri normal olarak anlatinin
geleneksel akisinda bir duraklama etkisi yaratacagindan,
bir soyut plamin (ya da soyut planlar grubunun) perdede
tutulacag siire dikkatle planlanmahdir. izleyici bir soyut
plan gérdiigiinde, bu planin dykiiniin geri kalaniyla nasil ve
neden baglanti kurdu@unu anlamak istiyorsa, pasif olmaktan

¢ilap harekete gegmelidir. Bu durum sik sik tekrarlanir veya
¢ok uzun siirerse, izleyicinin karakterlerle baginin zayiflama
olasiligt vardir, ama bu soyut planlarin filmin dokusuyla ne
kadar iyi biitiinlestigine baghdr.

Soyut plan igin iyi bir 6rnegi, Joe Wright'in Tlie Soloist (2009)
filminde goriiyoruz. Film, L.A.Times’dan gazeteci Steve
Lopez'le (Robert Downey Jr.) miizige dogustan yetenekli,
sizofreni hastasi, evsiz Nathaniel (Jamie Foxx) arasinda gelisen
dostlugu izliyor. Nathaniel'in saghgiyla ilgilenmeye baslayan
Lopez, onu Los Angeles Senfoni Orkestrasi’nin bir provasina
gotiiriir. Orada Nathaniel miizigi dinlerken, renkli 1siklarla
olusturulan bir dizi soyut plan izleriz. Bu planlarin ardindaki
fikir, miizigi 15k patlamalan olarak duyumsatmak degil;
Nathaniel'in ritm, armoni ve melodiyle kurdugu derin ve
karmagik bagingercekve temsili goriintiilerle yansitilamayacak
soyut bir duyusunu aktarmak.

Joe Wright’in The Soloist (2009) filminde dogustan miizige
yetenekli evsiz Nathaniel’in (Jamie Foxx) bir miizik dinle-
tisindeki oznelligini aktarmak igin soyut planlar kullanan
salmeler var. Kubrick'in 2001: Bir Uzay Maceras1 (2001: A
Space Odyssey, 1968) filmindeki “Stargate” sekansun ha-
tirlatan soyut planlar, onun miizikle olan bagum essizligini
gosteriyor.
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teknik dUsUnceler

objektifler

Soyut planlar olugturmak i¢in objektifler, filtreler, 6zel 1s1klar
ve hatta yapim sonras iglemleri de igeren degisik tekniklerin
bilesimleri kullamlabilir. Cogu zaman, konunun kiigiik bir
ayrintistm gorsel olarak ne oldugu anlagilamayacak derecede
bilyiiten (bazen bir makro objektifle) ¢ok yakin planlardan
olusurlar. Soyut plan olusturmamn bir bagka yontemi ise
konuyu bilingli olarak gérsel yonden ¢arpitmaktir. Bunu en
kolay bigimde objektifin odaldama ayarinibozupkonuyu netlik
dis1 birakarak veya garpitmay: istenen seviyede yapmamzi
saglayan (goriintiiniin bir boéliimiindeki netlik derecesini
kontrol etmenize izin veren) béliinmiis alan diyoptrisi
ve egik netlemeli objektif gibi 6zel objektifler kullanarak
yapabilirsiniz. Bir bagka segenek olarak soyut planlar, bazen
¢agnigimh anlaminin ortaya ¢ikmasi igin, konunun g¢ok
iyi anlagilmasi gereken sekil veya gizgilerini vurgular. Bu
durumda, genis a¢1, normal ve teleobjektiflerdeki yapisal
carpitma ozelligi (veya eksikligi) hesaba katiimahdir.

format

Soyut plan olugturmak i¢in formattan bagimsiz olarak kamera-
da yapilabilecek her tiirlii degisebilir veya diizenlenebilir ayar-
lama makbuldiir. Kameramzin teknik olanaklarini ne kadar
iyi tanirsaniz, bigimse! sinirlamalarin gergevelerini zorlamaniz
i¢in o kadar ¢ok segenege sahip olursunuz. Film kullanmak,
normal sesli film standard: olan 24 kare/saniye hizini, bazen
soyut plan yaratmak igin kullanilabilecek diisiirme veya yiik-
seltme olanag) saglar. Cekimde kare hizin1 diigiirmek, normal
hizda gosterildiginde hareketlerin hizli gorilnmesine yol agar.
Aynm zamanda obtiiratér (ortiicii) agis1 da genis tutulursa,
harekette bulanildik etkisi de elde edilebilir, 6zellikle de plan-
daki konu ¢ok hareketliyse (kars: sayfadaki Yeniden Sev Beni
(Reconstruction, Christoffer Boe, 2003) 6rn¢ginde goriildiigii
gibi). Kameramzin elverdiginden daha da diisitk hizlarda ge-

kim yapmak isterseniz, bir intervalometre (her bir kareyi
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saniyeler, hatta dakikalarca aralikh gekmeyi saglayan alet)
kullanmaniz da miimkiindiir. Ama bu kontrol diizeneginin
film kameralarinin tiimiine uygulanamadigini unutmayin.
Diigiik kare ¢ekimde, hele obtiiratér agisi da genisse,
filme daha ¢ok 151k geldigi i¢in pozlamanin dengelenmesi
gerektigini aklinizdan gikartmayin. HD gekiyorsaniz, diigiik
kare gekim olanagini yalnizca iist sinif ve bazi yar1 profesyo-
nel kameralarda bulabilirsiniz. Bu planin goériintiilerini bir
sayisal fotograf makinesi kullanarak tek tek ¢ekip sonra bir
kurgulama programinda bir araya getirmek de miimkiindiir
(zahmetli de olsa, plan siire olarak gok uzun siirmilyorsa,
imkinsiz degildir). Dogrusal olmayan kurgu (NLE- non-
linear editing) sistemlerinde goriintiiyl ¢arpitacak her tiirli
video islemi vardir, ama negatife ¢ekiyor ve sonugta pozitif
film kopyas: elde etmek istiyorsaniz, bu video dosyalarin (uy-
gun ¢oziniirliige sahip olduklarini varsayiyoruz, aksi halde
¢ok daha yiiksek ¢oziiniirlitkte yeniden yapilmalari gerekir)
taranip sonra negatif goriintii olarak film iistiine aktarilmas:
gerekir, bu da olduk¢a pahaliya patlayabilir.

Isikklandirma

Baz1 soyut planlar, sinemacinin yalnizca pargalardan bir ara-
ya getirdigi veya bir mekinda “buldugu gibi” kullandig1 151k
lekelerinden olugur (6rnegin, en sik kullanilan soyut plan-
lar, gece teleobjektifle gekilmis otomobil farlarinin netlik dis1
goriintiileridir). Istklandirma, bir goriintiiyili bozmak igin 15181
objektife kasten diisiirerek olusturulan parildamalari elde et-
mek igin de kullanilabilir. Soyut planin bir nesnenin dokusunu
one ¢ikartmasi isteniyorsa, 151k bunu gostermek veya gizlemek
icin kullanilabilir (6nceki sayfada gérdiigiimiiz 6rnekte oldugu
gibi).



kurallar yikmak

Christoffer Boe’nin Yeniden Sev Beni (Reconstruction, 2003) filminin 6ykiisii, goriiniiste kimsenin onu tammadig: bir yerde
yeni bir gerceklik olusturmak icin Alex’in (Nikolaj Lie Kaas) Aimee (Maria Bonnevie) ugruna kiz arkadag: Simone’u (onu da
Maria Bonnevie oynuyor) terk ettikten sonra gelisen garip olaylari anlatiyor. Film boyunca, Alex’in Aimee’yi takip etmek icin kiz
arkadasini metro vagonunda biraktig: bu diigiik kare ¢ekilmis plana benzer, araliklarla serpistirilmis bir¢ok soyut plan var. Pek
¢ok soyut planin tersine, bu gériintiiniin kaynagini kolayca anlayabiliyoruz, ama diisiik kare ¢ekimin yarattig: dsluplagtirma, iyi
planlanmus ses tasarimiyla da birlegerek izleyicinin, plamin gergek iceriginden ¢ok gériintiideki sekil, renk, doku ve ¢agristirdig:
bilimkurgu kavramlarina (Bir solucan yuvasi? Bagka bir evrene agilan tiinel?) yogunlagmasini sagliyor.
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Bir Ruya icin Agit (Requiem for a Dream, Darren Aronofsky, 2000)
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makro plani

Biitiin makro planlar ¢ok yakin planlardir ama ¢ok yalun
planlarin hepsi makro plani degildir. Aradali fark, goriintiiniin
biiyiitiilme oranindadir. Ornegin, bir asal objektif kullanarak
bir goziin ¢ok yalan gériintiisiinii elde edebilirsiniz, ama alan
derinliginin en yalan sinirini olusturan ve genellilde yaklasik
30 santim kadar olan objektifin en yalan netlik sinirindan daha
yakina giremezsiniz. Makro objektif ise gok daha yalundan
(birkag santime kadar) net yapabilecek sekilde tasarlanmigtir
ve gergevede devasa bir gézii bile goriintillemenize izin verir.
Bu 6zellik, karakterlerin ve nesnelerin gok kiigiik ayrintilarim
kaydetmek i¢in makro objektifi egsiz lalar. Cok yakin plan
ve bas planinda oldugu gibi, makro planlarinin da yakinhg
bir konuya 6ykiisel 6nemi hakkinda bir takuim beldentiler
yaratan (Hitchcock kuralimin yaptigi gibi) giiglii bir gorsel

vurgulama katabilir, bu yiizden bunlarin kullanim: 6ykiiniin .

bir yerinde gerekgelendirilmelidir. Ornegin makro plan, ilk
gosterildiginde 6nemi bilinmeyen, ancak daha sonra anlagilan
bir nesneyi goz 6niine gikartmak igin kullamlabilir. Bir baska
kullamm da, makro planim bir nesnenin giderek yaklagan
bir dizi goériintiisiiniin sonuna baglayarak gerilim veya 6nem
duygusunu aktarmaktir. Makro planlarimin yiiksek derecede
biiytitebilme olanallari, gergekte ¢ok kiigitkken perdede asir1
biiyiitiildiilderinde bir baluma izleyicinin tanimadig: nesneler
haline gelen doku ve sekilleri gsterebilmenizi saglar. Bu 6zel-
lik onlari, 6ykiisel bir islevi olmadig: halde yine de bir filmin
imge sistemi ile biitiinlesen soyut planlar icin egsiz malzeme
haline getirir. Basta tamyamadiklar bir soyut plan izletip iz-
leyicinin kafasinda bir soru olusturularak, ardindan giderek
genisleyen planlarla sonunda konuyu tanitmak igin bazen bir
makro planinin grafik niteligi kullanilr! Egsiz teknik kosullari
nedeniyle makro planlarinin ortak &zellilleri, son derece kisa
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alan derinligine sahip olmalaridir, bu da gergevedeki konunun
en ufak hareketini bile ciddi bigimde lusitlar.

Bir Riiya Igin Agit (Requiem for a Dream, 2000) filminde Dar-
ren Aronofsky makro planlarim, psikotrop maddelerin etkisi
altinda olanlarin yasadillarini 6zetleyen mini-montajlar bigi-
minde kullaniyor. Gérsel agidan dikkat gekici bu goriintiilerde
gozbebeginin genislemesinin makro plam (zaman-arahldi
¢elimle), dolar banknotlarinin, bir damardan hizla bogalan
kanin, kullamima hazirlanmis toz halindeki degisik ilaglarin
yalan plan goriintiileriyle ve imgesel bir miizile birlestiriliyor.
Sinemacinin bu montajlarda kullandigi makro plam, izleyicinin
ashnda bildigi seylerin bu derece biiyiitiilince alisilmadik
gelen goriintiileriyle sunarak bir uyusturucu kullanicisinin
abartil algilamalari igin ustaca bir gorsel egretileme yapma
olanagi veriyor. Maluo planlarini gergeklestirmek teknik
olarak zordur, ama bagka hig bir planin gosteremeyecegi de-
recedeayrintilarla gorsel agidan garpici, unutulmaz gériintiler
elde etmenizi saglar.

Darren Aronofsky’nin Bir Riiya i¢in Agit (Requiem for a
Dream, 2000) filminde genisleyen gozbebegi goriintiileri
tekrarlanarak hayli bigcemsel bir kurguyla psikotrop madde
kullammumnm etkileri gorsellestiriliyor. Ancak bir makro ob-
jektif bu boyda biiyiitme giiciine sahiptir.
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objektifler

Bu planlan olusturmaktaki segenelderiniz, kullandigimz ge-
lim formatina baghdir. 16 mm ve 35 mm film i¢in ¢ok ¢esitli
makro objektifler, yar1 profesyonel HD formatlar igin de, fab-
rika ¢ikis1 objektifinin 6niine dogrudan baglanan yaklastirici
mercelder, diyoptriler ve genis a1 doniistiiriiciiler vardir. HD
gekerken 35 mm objektifi uyarlama takam1 kullaniyorsaniz,
fotograf makineleri igin tasarlanmis pek ok makro objektif
segeneginiz olacaktir, ama makro ¢ekim igin kullamilabile-
cek her mercegin aym sonucu vermeyecegini unutmayin.
Planimzin gereklerine bagli olarak, 6zellilde goriintii niteligi
ve biiyiitme derecesi yoniinden, daha ucuz segenelder yerine
(yaklastiric1 objektif, genis ag1 doniistiiriicii ve diyoptri gibi),
bu amagla iiretilmis bir objektif kullanmalisiniz. Gergek bir
makro objektifi kullanmanin sagladig: bir bagka istiinlik
de, iistiindeki biiyiitme derecesini (6rnegin “1:1” - konunun
goriintiideki boyu gergek boyuyla ayni, “1:2”- gériintiideki
boyut gergek boyutun yarisi demektir) ve netlik mesafesini
gosteren isaretler yardimiyla pozlama hesaplarini gok kolay
hale getirmesidir. Bu planlar son derece kisa kamera-konu
mesafesi gerektirdiginden, sonug olarak elde edilen alan
derinligi de kaginilmaz bigimde agint kisalarak bir alan yeri-
ne neredeyse bir ¢izgiye indirgenecek, bu da netlik ayarim
¢ok zorlagtiracaktir, 6zellildle de konuda en ufak bir hareket
varsa. Bu zorlugu hafifletmenin bir yolu, asagida anlatildig:
gibi, lasik diyafram kullanarak alan derinligini artirmaktir.

format

Yar1 profesyonel bir HD kamera kullaniyorsamz, CCD
algilayicimin duyarhgini yiikseltemeyeceginiz igin (goriintii
niteliginden fedakarlik yapip kazang islevini kullanmanz
disinda), daha uzun alan derinligi elde edebilmek igin bol
miktarda 151k kullanmaya hazir olmalisingz. Kameramn
kendi objektifinin 6niine koyacagimz ek mercekler ve 6zel-

likle 35 mm objektifi uyarlama takimina baglanacak
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bir makro objektifi de biyiik 6l¢iide 1tk kaybina neden
olacaktir. Daha ucuz olan amatér HD kameralarin ¢ogundaki
makro uygulamasi, neredeyse 6n mercege dokunacak ka-
dar yakin nesneleri net yapmamza olanak saglayarak sizi
malro uyarlayicisi veya genis agi déniistiiriicii kiralama
masrafindan kurtarir. Bu kameralar1 kullanmanin kétii yan,
HD formatinin ¢ok sikigtirilmasi ve bazi durumlarda, daha
6nce farkh bir formata aktarmazsamz, lkiimi dogrusal olmayan
kurgu (NLE) sistemlerinde islemin ok yavas, hatta imkansiz
olusu. Cogu kameralarin iistiindeki LCD ekran bu is igin ¢ok
kiigiik oldugundan, makro plam g¢ekiminde netligi ¢ok iyi
gorebilmek igin biiyiik boy bir monitér kullanmak neredeyse
vazgecilmez kosuldur.

Isiklandirma

Bazi durumlarda makro planinda alan derinligi o kadar lasadir
Id, bir arahk olarak degil, anca biitiin olarak 6lgiilebilir. Bu
yiizden gerek karakter, gerek kameradaki en ufak bir lapirts,
goriintiiyii netlik dis1 yapabilir. Bunu diizeltmenin tek yolu,
diyaframi kisarak alan derinligini olabildigince artirmaktir,
bu da, gériintiinin az pozlanmasim 6nlemek i¢in bol 151k
kullanimin gerektirir. Sunu unutmayin ki, fazladan 151k kul-
lanma durumunda bile alan derinligi ¢ok lasadir, ama en ufak
bir artis bile, kullanlabilir bir plan elde etmeyi kolaylastirir.
Unutmamak gereken bir bagka nokta da, kameranin konuya
¢ok yakin olmas yiiziinden, konunun iizerine diisecek objektif
golgesi yuiziinden lambay: yerlestirebileceginiz yerlerin simirh
olmasidir. Bu durumda yumusak 151k kaynaklar daha iyi is
gorir ayrica objektifin gevresine gegen ve yumusak, dagimk
151k veren ozel “halka lamba”lar da vardr.



kurallarn yitkmak

Andrew Niccol'un Gattaca (1997) filminin imgesel jenerik alt1 agilig planinda kesilmis tirnaklar, kirpilmg saglar ve kurumug deri
par¢alarimin yiiksek kare ¢ekimde agir dékiiliiglerinin gériildiigii bir dizi makro plant kullaniiyor. Bunlar, en ufak bir organik
izin bile dogum éncesi genetik olarak planlanmarms, dolayistyla “gegersiz” kigilerin belirlenmesinde kullanilacag: bir diinyada,
bunlarin 6nemini vurguluyor. Bununla birlikte, planlarin bazilar: ger¢ek makro ¢ekimler degil. Plastikten yapilmus ve kuru deriyi
taklit eden par¢alarin 360 kare hizda ¢ekilmis gériintiileri, gercek makro objektifle elde edilebileceginden daha inandirici plan-
lar olusturuyor. Son derece kisa bir alan derinliginin kullanilmas: bu planlari, sekanstaki 6biir ger¢ek makro planlarindan ayirt
edilemez hale getiriyor.
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Konusma (The Conversation, Francis Ford Coppola,1974)
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Zum plani

Ilk olarak 1950’li yillarin sonlarinda sinemaya giren zum
objektif, kamerayr yerinden oynatmadan veya objektif
degistirmek zorunda kalmadan, yalmzca objektifin odak
uzunlugunu ¢ekim sirasinda degistirerek sinemacilarin
hareketli goriis alam elde edebilmesini sagladi. Zum planlan
kaydirma planlarina benzese de, uzam ve hareketi gosterme
bakimindan farkhidir. Bir zum planinda kamera yerinde
hareketsiz kalip sabit bir perspektifi korurken, objektif genis
a¢1 konumunda tele konumuna (zum ileri) veya teleobjektif
konumundan genis ag1 konumuna (zum geri) zum yapar.
Bir kaydirma planinda kameranin kendisi hareket ettigi igin
perspektif aym kalmaz. Izleyici kaydirma planinda bir seye
yaklasma veya ondan uzaklagma duygusu yasarken, zum
planinda ise kompozisyonun bir kisrm ona yaklastirihyor
veya ondan uzaklagtirihyor gibi hisseder. Bir zum planinin
birinci islevi, giderek planin kompozisyonunu degistirmek,
boylece daha 6nce gérmedigimiz bir seyleri gergeveye katmak
veya kompozisyondaki unsurlarin bir kismim eleyerek tek
bir konuya yogunlagsmay: saglamaktir. Odak uzunlugunun
degismesi, objektif iistiindeki bir halkay: elle dondiirerek ya
da odak degisimin hizim1 kameramanin kontrol edebilmesini
saglayan bir servomotor (temel olarak video kameralardaki
zum diigmesini taklit ederek) yardimiyla yapilir. Zum hare-
keti, izleyicinin plandan almasim istediginiz duyguya gore
yumusak ve diizgiin veya hizli ve sarsintili olabilir. Aksiyon
filmlerinde gogu kez elde kamerayla gekilen planlarda odak
uzunlugunda yapilan telagh ve sarsintih degisim, kompozisyon
degistike onu hemen diizeltmek igin kullamlan yontemleri
ortaya ¢ikartir. Boyle durumlarda plandaki gergeveleme
hatalariyla hemen yapilan diizeltmeler, tiiriin gérsel dilinin
ozelligidir ve izleyicinin dikkatini dagitmaz (hareketi gergek

’

zamanda yakalayabilmek igin zum objektifi kullanarak hizla
yeni cerceveler olusturan belgesel geleneginin bir miras).
Zum planlar1 objektif degistirmeye gerek kalmadan bir
planin gergevelenmesinde temel degisiklik yapabildiginden,
genellikle uzun siiren gekimler (birka¢ saniyelik ortalama
plan siiresinden daha uzun siiren) haline gelir ya da odak
uzunlugundaki degisimin diizgiinliik ve hizina gére kurguda
kisa parcalar seklinde baglanarak gerilim ve tehlike duygusu
yaratmak igin kullanihrlar.

Francis Ford Coppola'nin Konusma (The Conversation,
1974) filminin baslangi¢ jenerik bolimiinde klasik bir zum
plani érnegi var. Izleyici San Francisco'daki Union Square
meydanin iist agidan ok genel planda goriirken bir yan-
dan da gizlice kaydedilmekte oldugu agik¢a belli olan bir
konusma duyar. Plan yumusak bigimde ileriye zum yapar,
gerceveyi yavas¢a daraltarak sonunda hedefini gosterir: Harry
Caul (Gene Hackman), yasak iliski yasadiklar: digiiniilen bir
¢iftin konugsmalarim kaydetmesi igin kiralanmis bir izleme
uzmani. Plandaki yavas zum kullanimi, kaydedilmekte olan
konusmanin sesiyle birlesince, izleyiciyi de casusluga ortak
ederek filmin ana temalarindan birini ustaca tanitiyor.

Francis Ford Coppola’iun Konugsma (The Conversation,
1974) filminin baslangicindaki jenerik béliimiinde agir agir
yaklasarak ana karakter Harry Caul’u (Gene Hackman)
tamtan plan, elektronik kontrollii bir zum objektifin sine-
mada ilk kez kullanumuu gaosteriyor.
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objektifler

Degisik zum oranlarinda iiretilen zum objektifler, ¢ekim
aninda birgok odak uzunlugu segenegi sunarlar. Zum ob-
jektiflerde, asal objektiflerden (sabit odak uzunluklu objek-
tifler) daha gok sayida mercek oldugu, bu yiizden de daha
yavas olduklarim unutmamak gerekir. Bir zum objekti-
fin en agik diyaframy, iyi kalitede bir asal objektifin en agik
diyaframina layasla hayli kapal kalir. Bu da, gece dig gekimde
ya da i¢ mekanda lamba 1s181nda ¢ahsirken asal objektif yeri-
ne bir zum objektif kullandigimzda, ciddi bir sorun olan
daha fazla 151k ihtiyaci demektir. Ayrica, gok yiiksek kaliteli
bir zum objektif kullanmadigimz durumda gorinti niteligi,
asal objektifle elde edeceginizden daha disiik olacaktir.
Buna karsin birgok asal objektif yerine iyi bir zum objektif
kullanmak, gekim sirasinda sizi objektif degistirmek i¢in za-
man harcamaktan kurtarir. Zum plam g¢ekiminde kamera
hareket etmiyorsa, zum sirasinda netligi korumanin en kolay
yolu, 6nce sonuna kadar ileri zum yaparak yaldasan konuyu
net yapmaktir. Ondan sonra ¢ekimde ileri veya geri zum
yaptigimzda, konu hep net olacaktir. Zum plani elde kame-
rayla gekilecekse, kameraman zum kolunu kullanmak zo-
runda oldugundan, netlik ayarin1 yapmasi igin bir yardimei
gerekecektir. Bu durumda, birinci asistanin objektifin netlik
halkasina erisimini kolaylagtiran bir netlik izleme (follow fo-
cus) araci kullanmak zorunlu olur. Daha pahali bir ¢6ziim ise
asistanin bu isi hareketli kameranin birkag adim uzagindan
yapmasini saglayan bir uzaktan kumanda kullanmaktir. Net-
lik izleme araci zum halkasina da baglanabilir, béylece zum
¢ok daha diizgiin yapilabilir. Bunun gerekli oldugu yer, zum
planinda bir ugtan &biiriine biitiin basamaklar boyunca zum
yapildig1 durumdur. Zum halkasini bastan sona kadar gevire-
bilmek igin bir yerde elinizi birakip daha ileriden tutarak de-
vam etmek gerekeceginden, zum hareketindg bir duraldama
olacaktir. Bazi netlik izleme araglar, ¢arlan ¢ok az gevrilmesi-

yle zum (veya netlik) halkasinin bastan sona kadar d6ndiiriil-
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mesini saglayacak bigimde ayarlanabilir, bu da uzun zumlar
yapilmasin: hayli kolaylastirir.

format

SD ve HD kameralarin ¢ogu fabrikadan ¢iktiginda, iizerlerin-
de elektronik unsurlarimin optik gereksinimini kargilayacak
bisimde tasarlanmug bir zum objektif bulunur. Ne yazik I
bir zum objektifin optik yapsi, tipik CCD algilayicinin zayif
duyarlig ile birlesince, destekleyici lambalar olmadan zayif
151k kosullarinda gekim yapmay: zorlastirir. 35 mm objek-
tifi uyarlama pargasiyla kullanildiginda, kestigi 151k yiiziin-
den, giinesli giindiiz dis veya i¢ ¢ekimlerin disinda kalan
¢ogu durumda fazladan lamba kullanimi zorunluluk haline
gelir. Bununla birlikte SD ve HD kameralarin ¢ogunda film
kamerasinda kullailan zuma gére bir iistiinliik vardir. Video
kameralarin ¢ogunda ¢ok diizgiin ve yumusak zum yapmay1
saglayan servomotor kumandasi bulunur. Bazi yar: profesyo-
nel kameralarda degisik zum hizlar bile belirleyebilirsiniz.
Film kamerasinda, Coppola’nin Konugma (The Conversation,
1974) 6rneginde de goriildiigi gibi, motorlu netlik izleme
arac1 olmadan bunu yapamazsiniz.

Isikklandirma

Zum objektifler asal objektiflerden daha yavas (en agik di-
yaframlar1 daha kapah) oldugundan, bunlar kullandiginizda,
aym odak uzunlugundaki bir asal objektife gére daha ¢ok 151k
kullanmak gerekecektir. Béyle durumlarda, birkag asal yerine
bir zum objektif kiralamanin kazancim hesaplamak gerekir,
giinkii bu kazancin bir lasmi, gereken fazladan lambalarin
kirasina gidecektir. Buna kargin bir zum objektif, size gekim
sirasinda objektif degistirmek igin harcayacaginiz zamam
kazandirabilir.



kurallarn yikmak

Bu plan zum objektifle ¢ekilmis gibi gériinmesine karsin, aslinda bir optik matipo* irtinidiir, gériintiideki giderek biiyiime ¢e-
kim sirasinda yapilan bir zumla degil, yapim sonrasinda laboratuvarda bir optik kopya basiciyla gerceklestirilmistir. Bu islemin
belirtisi, optik basici yalmizca ¢ekilmis bir film karesinden biiyiitme yaptig: iin, biiyiime arttik¢a kaginilmaz bir yan etki olan
biiyiiyen grenler ve ¢éziiniirliik kaybidir. David Lynch’in Fil Adam (The Elephant Man, 1980) filminin bagindaki riiya béli-
miinden alinan bu érnekte grenlerin biiyiikliigii uygunsuz kagmiyor, tam tersine, anakarakterin hayali dogumunu gérsellestiren
gergekiistii imgeleme bigemsel bir g(')'riif]iis katiyor.

*optik matipo: Negatifle ham pozitif arasnda bir mercek ve 15tk kaynagiin éniinde bir obtiiratér vardir ve fotografcilanin agrandisorle bask: yapmalart larzinda negatifin her
karesi upk1 kamerada gekilirken oldugu gibi, kisa bir an duraksayarak kargisinda yine aym anda duraksayan ham pozitif filme basihir. Bu makinede, agrandisérde oldugu gibi,
negatif karesinin gergevesi biiyitiliip kﬁqﬁllﬁlebilir'.'iisl tiste baski gibi degisik islemler yapilabilir.
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oan plani

Bir pan planinda kamera oldugu yerde -sehpa iistiinde, ba-
zen elde- saga veya sola donerek gevreyi yatay olarak tarar.
Pan, bir alanin kesintisiz gosterimi anlamina gelen pano-
ramik sézciigiiniin lasaltmasidir. Pan planlari ¢ogu zaman
bir konunun hareketini izlemek (panla takip plan da denir)
i¢in yapilir ve konunun hareketinin kameranin hareketine
neden olmasindan dolayr “gerekgeli” kamera hareketi de-
nir. Pan planlan balasi bir konudan ébiiriine gevirmek igin
de kullanilir. Bu planlarda kamera hareketinin gerekgesi ko-
nunun hareketi degildir. Ornegin, bir karakterin gerceve
disinda bir seye baktigimi goriip onun bakisini izlemek igin
o yana dénmek gibi anlatidan kaynaklanan bir neden yoksa,
izleyici agisindan ¢ok belirgindir. Bir sahnenin belirli bir bolii-
miinii ayr planlarla goériintiilemek yerine pan yapildiginda,
bir pan hareketinin gergek zaman ve uzanun biitiinliigiini
korudugunu, bu yiizden de izleyicide, bu plami kullanmay
gerektiren 6zel bir baglant1 kurulmakta oldugu duygusunu
yaratabilecegini hesaba katmak gerekir. Ornegin, bir karak-
ter bir mekanda ilerlerken oray1 gegmenin ona ne kadar uzun
geldigini gergek zamanda aktarmak, ya da bu bilgi 6ykiiniizde
onemli bir rol oynuyorsa, bu mekandaki uzamsal iligkileri vur-
gulamak icin onunla birlikte pan yapmak isteyebilirsiniz. Pan
plany, bir oyuncunun kurgulanirsa etkisi zayiflayacak, 6nemli
bir performansinin biitiinliigiinii ve giiciinii korumak igin de
kullanilabilir. Ornegin, iki ldsi arasindaki bir tartismada geri-
limin dozu giderek yiikselirken, duygular hep yapildig: gibi
agi/karsi a1 planlarla degil, birinden &biiriine gidip gelen pan-
larla aktarilabilir. Hatta kamerada pan hareketleri, tartismanin
yogunlagmasiyla uyumlu bigimde hizlandirilabilir, béylece iz-
leyiciye tartigmayr gercek siirede yasatirken, sahneyi de gele-
neksel kurgu y6éntemi kullanan 6biir sahnelerden ayirarak 6ne

gikartir. Filminizin bir sahnesinde veya bir sahnenin 6zel bir
aninda pan m1 yoksa kargihldi agilar mi1 kullanacaginiza karar
vermenizde biitiin bu unsurlar etkili olabilir.

Kars1 sayfadaki Akira Kurosawa'nin Kagemusha (1980) fil-
minden alinan O6rnekte, yeni 6lmiis bir komutam taklit
ederek yerine gegen ve ashinda algakgoniillii bir hirsiz olan
bagkarakteri (Tatsuya Nakadai) izlemek igin bir panla takip
plam kullaniliyor. Ordusunu teftis ederken birden kendisine
saygr duyulan bir 6nder gibi davramlmasinin heyecanina
kapilarak askerlerin tezahiirati altinda atin1 dértnala kaldirir.
Kurosawa, askerlerin arasinda at kogturan karakteri izlemek
i¢in goriis alanimi ¢ok daraltan bir teleobjektifle pan yapiyor.
Sonugta, gergevenin x ekseni boyunca pan yaparak hareke-
ti izleyen teleobjektifin yarattifs etkiyle karakteri ashnda
oldugundan ¢ok daha hizh at siiriiyormus gibi gostererek
onun gem vurulmamis coskusunu aktaran plan, Kurosa-
wa'nin bigemsel bir imzasidir.

Akira Kurosawa’mn Kagemusha (1980) filmindeki bu pan
plam, bagskarakteri (Tatsuya Nakadai) gercevenin x ekse-
ni boyunca panla izlerken, onun hareketinin oldugundan
Inzly algilanmas: igin teleobjektifin dar goriis alammndan
yararlaniyor.
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objektifler

Pan, uzami yatay olarak taradigindan odak uzunlugu
se¢iminiz, izleyicinin x ekseni boyunca olusan hareketi ¢er-
gevede 6n ve arka plandaki duragan nesnelere oranla nasil
algilayacag1 konusunda énemli rol oynar. Ornegin, bir karak-
teri genis ac1 objektifle takip eden bir pan planinda karakter,
gergekte oldugundan daha yavas hareket ediyor gibi goriiniir.
Bu etki, kisa odak uzunluklu objektiflerin genis goriis
alanina sahip olmasindan kaynaklanir. Ayni plan bir tele-
objektifle ¢ekildiginde etki tam tersine doner, bu boliimiin
basinda gordiigiimiiz Kurosawa'nin Kagemusha 6rneginde
oldugu gibi, karakter gergevenin x ekseni boyunca daha hizli
hareket ediyor gibi goriiniir. Odak uzunlugu ayrica, asagida
gorecegimiz gibi, strobo etkisi (kesintili hareket goriintiisii)
olusturmadan pan yapmak i¢in kameranin tarama hizini da
etkiler.

malzeme

Filminiz gorsel planlamasi iginde sarsintili bir kamera etkisi
(ornegin kamera elde ¢cekim yapmak) tasarlamadiysaniz, pan
hareketi sirasinda kameranin kesinlikle sarsilmamasi gerekir.
En ufak bir sarsint1 hemen dikkati kendine geker ve izleyicinin
kameray1 fark etmesine neden olur. Bu yiizden yumusak bir
pan isteniyorsa, kamera sehpasindaki basligin pan hareketinin
hizini ve akiciligini kontrol edebildiginden emin olmak ge-
rekir. Sehpa basliklarinin ¢ogunda pan ve tilt hareketlerini
sabit bir hizla yapmay: saglayan bir direng¢ mekanizmasi
(stirtiinme veya hidrolik kokenli) bulunur. Bu mekanizmay:
ayarlayarak hareket sirasinda sabit hizda gerektigi kadar yavas
veya hizli pan yapabilirsiniz. Pan hareketinden 6nce bashgin
su seviyesinin diizgiin olmasini saglayn, aksi halde pan gi-
derek algalacak veya yiikselecektir. Sehpa veya basliklarin
¢ogunda bunu saglamak igin bir su terazisi vardir. 24 veya 25
kare/saniye hizda ¢ekim yaparken (film veya video fark et-
mez) bazi pan hizlarinda goriilen strobo etkisine de dikkat
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etmek gerekir. Pan sirasinda kamera belirli bir hizin {izerinde
tarayacak olursa, goriintiide strobo etkisi dedigimiz tutukluga
benzer bir etki goriiliir. Bu etki uzun odakli objektiflerde daha
belirgindir ve ayn1 zamanda kullanilan obtiirator agisindan da
etkilenir. Bu etkiyi 6nlemek i¢in kullanilan pratik kural, pan
sirasinda gergevenin bir yanindan giren bir karakterin 6biir
taraftan ¢ikmasi igin en az 5-7 saniye gegmesi gerektigidir.
Bu hizla yapilan panda gériintii titresmeyecektir (sinema el
kitaplarinin ¢ogunda bu konuda bagvurabileceginiz pan hizi
listeleri vardir). Bununla birlikte strobo etkisinin dikkate
alinmadig1 bir pan tiiri vardir: yildirnrm pan. Bu harekette
kamera bir konudan 6biiriine hizla dénerken gegis sirasinda
bilingli olarak bulanik bir goriintii olusturur. Yildirim pan-
lar genellikle sahneler arasi gegislerde kullanilir, aradaki
bulaniklik iki plan arasindaki baglanma noktasini gizler. Ba-
zen bir sahnenin i¢inde bir karakterden 6biiriine hizla déne-
rek pan sonunda goriilen karaktere dramatik vurgu yapmak
i¢in de kullanilir.

Isiklandirma

Ister bir karakterle birlikte, ister bir karakterden ¢biiriine pan
yapiyor olun, plan boyunca netligi korumanizda alan derinligi
etkili olacaktir. Bir karakterden 6biiriine pan yaparken teknik
veya estetik nedenlerle kisa alan derinligi kullanmay:1 seg-
tiyseniz, ikinci karakter kameraya birinciden farkli uzaklikta
oldugu zaman netlik ayar1 yapmak gerekecektir. Buna kargin
pan sirasinda biitiin karakterlerin net olmasini istiyorsaniz,
uzun alan derinligi yaratmaniz gerekir. Bu da kapali diyaframla
elde edileceginden, goriintiiyli dogru pozlayabilmek igin ge-
rekli 1518a ihtiyaciniz olacaktir. Giindiiz dis cekimlerde elbet bu
bir sorun olusturmaz, ama i¢ mekanda veya gece dis ¢ekim-
lerde zorlayici olabilir.



kurallarn yikmak

Edgar Wright'1n Siki Aynasizlar (Hot Fuzz, 2007) filminde Janine’in (Cate Blanchett) gériintiisiinden, onu gérmeye gelen ayrildig:
erkek arkadagi, Londra’'nin en iyi polisi Nicholas Angel'in (Simon Pegg) goriintiisiine gegmek igin bir yildirim pan kullanilmus.
Yildirim panlar genellikle sahneler arasinda gegiglerde kullanilir. Sahne i¢inde uygulandiginda amag, pan sonundaki karaktere
dramatik vurgu yapmaktir. Bu érnekte ise yildirim pan aym sahne igindeki bir kurguyu 6rtiiyor ve dramatik vurgu, anlatida gér-
sel bir can alict nokta gibi kullaniiyor. Wright, komedilerinde korku ve bilimkurgu filmlerine 6zgii gérsel teknikler kullanmasiyla
bilinir. |
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tilt plani

Tilt planinda kamera oldugu yerde -sehpada veya elde-
yukaridan asag1 veya asagidan yukari dogru doner. Bu hareket,
planin goriintii alanim dikey y6nde genisleterek izleyicinin
dikkatini bir alandan 6biiriine tagir. Bu dikey hareket sonucu
olusan dinamik gergeve, genellikle tanitim plani gibi kullanilir.
Kameranin yavas yavas asag: dogru indirdigi bakisiyla mekan
izleyiciye tamitilir. Bazen planin sonu igeri giren veya oradan
ayrilan bir karakterde biter. Bir baska cesitlemede, iki kisi
arasindaki bir konusmanin sonunda 6nce bir karakteri géren
kamera sonra yukar1 dogru dénerek mekan: tamutir, boylece
onceki konusmaya yeni bir baglam olusturur (6rnegin komik
veya alayan). Pan planlar gibi tilt planlar1 da gergek zamanin,
mekanin ve oyunun biitiinligiinii korur. Bu yiizden aym
hareketi goriintiillemek igin kurguda birlesecek tek tek plan-
lar yerine tilt planini kullanmak, éykiiniiziin anlatiminda bu
sec¢imi anlamh kilacak anlara saklanmalidir. Kameranin tilt
hareketi yapmasi, bir karakterin hareketinden veya sahne-
deki bir durumdan kaynaklanabilir (bir karakterin gergeve
disindaki bir seye asagi veya yukar1 dogru bakisindan sonra
balas izleyen bir tiltle kameranin onu gdstermesi gibi). Ge-
rekcesiz kamera hareketlerinden ¢ogunlukla kaginmak ge-
rekir, ¢iinkii dikkati kendi dstiine gekerek izleyiciyi 6ykiiden
uzaklastirabilir. Bununla birlikte baz1 durumlarda tilt planinin
iki ucundaki iki konu arasinda 6zel bir iliski olduguna isaret
etmek igin gerekgesiz hareket kullanilabilir. Ornegin, bir
havaalaninda pistin dstiinde duran bir kisiden hareketle
onun iistiinde yukarida ugan bir ugaga tilt yapmak, 6ykiiniin
icerigine gore ¢ok gesitli baglantilar ¢agristirabilir (onun ugma
hayali, evine dénme istegi, uzaktaki sevgilisine kavusmasin
engelleyen ugus korkusu gibi). Tilt planlar1 ashnda pan
planlarindan ¢ok daha az kullanilir ¢iinkii hareketlerin gogu

genellikle cercevenin x veya z ekseni iizerinde sahnelenir.
Aralarinda tilt asagi-tilt yukar1 yapmaniza firsat saglamasi igin
degisik yiiksekliklerdeki iki kisi arasinda gegecek bir konugma
¢ok enderdir. Tilt planlarinin ¢ogu izleyici tarafindan hemen
hi¢ farkedilmeden geger, ¢iinkii bir karakter kameraya yaklasir
veya ondan uzaklasirken uygun bas iistii boglugunu ve iigte
birler kuralin1 korumak igin yapilan gergeve diizeltmelerin-
den olusurlar.

Steven Soderbergh’in Solaris (2002) filminden bu 6rnekteki
tilt plam, bir mekan ve bir karakter arasinda iligki kurmak igin
kullaniliyor. Sorunlu psikolog Chris Kelvin'in (George Cloo-
ney) yasaminda bir giinii gésteren kisa bir agilig boliimiiniin
pargas: olan plan, ¢agn ilerisinde bir biironun tavanindan
baslayip yavas bir tiltle agag1 inerek onun yonettigi bir grup
terapi oturumuna geliyor. Hild esinin 6limiiniin etkisinde
olan Chris’in yasami duragan ve monoton bir hal almgtir. Bir
kafesi veya hiicreyi de gagristiran tavan ve duvarlardaki tekrarh
sekilleri tarayan tilt, onu koltuguna ¢6kmiis gosteren bir gogiis
planinda bitiyor. Yavas yapilan bu gerekgesiz kamera hareketi,
tekrarlanan sekiller tiltin basinda gergeveyi doldurdugunda
ashnda bir soyut plan olusturuyor. Kamera yavas yavas asag:
inerek Chris’i gergeveye alirken onunla tavan ve duvardaki
sekiller arasindaki iligki iyice goze garpiyor.

Steven Soderbergl’in Solaris (2002) filmindeki bu tilt plam,
bu mekandaki tekrarl soyut sekilleri, esinin éliimiinden son-
ra Chris Kelvir'in yasanmmdaki durgunluk ve monotonlugu
aktarmak icin yaratic1 bir bigimde kullamyor.
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objektifler

Pan planlarinin yatay hareketleri gibi tilt planlarinin algilanan
dikey hareketleri de odak uzunlugu segiminden biiyik
olgiide etkilenir. Genis a1 objektifler, cercevenin x ekseni
boyunca gelisen hareketi oldugundan daha yavag gosterir (ve
teleler daha hizh). Bir karakterin gergeve iginde asag yukar:
hareketi nedeniyle kameranin tilt yapmasin: gerektiren plan-
lar olduk¢a ender olsa da, bu durum c¢ergevenin y ekseni
boyunca yapilan hareketler igin de gegerlidir. Bir tilt plam
genellikle bir mekan tamitmak igin kullanilir, bazen bir ka-
rakteri de gosterir. Bu durumda odak uzunlugu segimi, genis
ag1veya telenin yaratacagi optik ¢arpilmanin tamitilan mekéana
katacag dramatik etkiye gére yapilabilir. Ornegin bir binay
tanitmak igin genis ag1 secerek onun gergekte oldugundan
daha uzun ve heybetli gériinmesini saglayabilirsiniz. Bunun
yerine bir tele segilirse, bina oldugundan daha kisa ve daha az
heybetli goriinecektir.

malzeme

Biitiin hareketli gergeve planlari1 ve kamera hareketleri gibi
tilt planlarinda da, 6zellikleistendigi durumlar (6rnegin, gor-
sel planlamanizin geregi elde kamerayla ¢ekim gibi) diginda,
alacihgr sakatlayacak herhangi bir titreme ve duraksama
olmamalidir. Bu amagla, profesyonel sehpa baslklarinda
istediginiz hizda veakici tilt yapmaniza yardimci olan hidrolik
veya siirtiinme yéntemli direng mekanizmasi vardir. Ornegin,
onceki sayfada gordiigiimiiz In Bruges 6rnegindeki hizh tilt,
kameranin hizh ama akic1 hareket edebilmesi igin direng
mekanizmasi ayarim en diisiige getirmeyi gerektirir. Ote
yandan direng ayarini en yiiksege yapmak, bolim bagindaki
Solaris 6rneginde gordiigiimiiz gibi ¢ok yavas ve muntazam
bir tilt yapmamzi saglar. Tilt hareketine baslamadan 6nce
sehpa baghginda su seviyesi ayarinin dégru yapilmig
olmasina dikkat etmek gerekir, aksi haldé tilt ilerledikee
gergeve saga veya sola kayar. Bunu 6nlemek igin yapilacak
sey, ¢ogu baghklarda bulunan su terazisindeki kabarcig1 or-
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taya ayarlamaktir. Yapilan tiltin hizinda, pan planlarinda
da oldugu gibi, kamera hizh hareket ederse olusacak olan
strobo etkisi (goriintiide sarsaklik) hesaba katilmalidir. Ne
yazik ki pan planlarinda kullamilan pratik hiz hesabs, dikey
hareket olan tilt planlarinda gegerli degildir. Ama sarsintisiz
yapabileceginiz en hizli tiltin hizini, kullandigimiz formatin
cergeve oranina gére hesaplamaniz zor degildir. Ornegin pra-
tik kural, strobo etkisinden kaginmak igin bir pan sirasinda
bir konunun ¢ergeveyi boydan boya gegis siiresinin 5 ila 7
saniyeden az olamayacagim séyler. Cergeve oranimz 1.78:1
ise, tiltte strobo etkisi olmamasi igin bir noktanin gergeveyi
dilklemesine boydan boya gegisi en az 2.8 saniye olmalidir
(5/1.78=2.8). Kameranin agirhgimin baglk iizerinde ¢ok
dengeli dagitilmis olmasina da diklat etmek gerekir, 6zellilde
de kameranin 6niinde agir bir zum veya arkasina agr bir akii
baghysa. Profesyonel sehpa bashklarinin gogunda kameray
bagladiginiz plaka 6ne arkaya kayarak kameranin agirhginin
dengeli bigimde dagilmasini saglar. Agirhg: sehpanin ortasina
oturtulmams dengesiz bir kamera, tilt sirasinda kolayca
devrilebilir.

Isiklandirma

Gok ender olarak rastlansa da, mizopuan (objektifte netlik
ayarim diizeltme) firsati bulamadan bir konudan 6biiriine
hizla tilt yapmak durumunda kalabilirsiniz. Bu durumda kisik
diyaframin pozlamay:1 zayiflatmasim1 6nleyecek kadar 151k
kaynagna sahip iseniz, uzun alan derinligiyle gahsmak bunu
olanakl kilabilir. Burada dikkat edilecek bir nokta, tilt hareketi
sirasinda yukaridaki 15tk kaynaklarindan objektife kagak 151k
girme (agil) olasiiginin yiiksek olusudur. Isik parildamalan
gorsel stratejinizin bir parcasi degilse, bunu onlemek igin
lambalar1 yeniden diizenlemek, mafsalli kolla kameraya bag-
It bayraklar kullanmak veya kameranin yerini degistirmek
gerekebilir.



kurallarn yikmak

Wim Wenders'in Berlin Uzerinde Gokyiizii (Der Himmel iber Berlin, 1987) filmindeki bu dokunakir planda hareketli araba
tizerinde yapilan bir tilt plani, ¢erceveyi giderek daraltip sonunda mutsuz insanlar: teselli eden melek Cassiel'i (Otto Sander)
goriintiiler. Bu planda tilt aligtlmamus Bi¢imde araba hareketine karg: 6nceligi altyor ve melek sanki goge yiikseliyormusg etkisi
olusturan gérsel agidan siirsel bir kompozisyon yaratiyor.
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Ratcatcher (Lynne Ramsay, 1999)
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kaydirma plani

Kaydirma plam (saryo veya doli de denir), kameray tekerlekli
bir zemine koyup diizgiin bir sekilde hareket ettirerek yapilr.
Zum planina benzese de (her iki plan da z ekseni iizerinde
kompozisyonun siirelli degistigi hareketli bir gerceve yaratir),
aralarinda 6nemli farklar vardir. Bir zum planinda kamera
yerinde sabit kalirken objektifin odak uzunlugu degistirilir ve
boylece izleyicide kompozisyonun bir béliimiiniin yaklagtig:
veya uzaklagh duygusu yaratihr. Kaydirma planinda ise
odak uzunlugu sabit kalan objektif ve kamera, fiziksel olarak
hareket ettigi i¢in kompozisyonun perspektifinde siireldi bir
degisiklik olur. Bundan dolay izleyici kendisini ¢er¢evenin bir
bélimiine yaklasiyor veya uzaklagiyormus gibi hisseder. Biitiin
hareketli kamera planlar1 gibi kaydirma plan1 da bir hareket
ya da durumu ortaya gikartmak, gizlemek veya yorumlamak
i¢in lcullanlabilir. Kaydirma planinin en ¢ok kullanilan gesidi,
“arabayla yaklagma”dir (6ne kaydirma). Kamera, bir seyi ya
da durumu fark eden veya bir karar vermekte olan karakterin
yiiziiniin giderek daha yakimna sokulur. Yakinina kesme (kur-
guda yiizii daha yakin gosteren bir gergeveye ziplama) yerine
kaydirma plam kullanmal, o andaki gerilimi, heyecanive drami
gercek zaman iginde giderek ortaya gikartma imkam verirken,
hareketli kompozisyon da gérsel agidan bunlarin altin: gizer ve
plany, sahnenin geri kalanindan daha 6nemli lalar. Bu bigimde
kullanildiginda kaydirma plani, o anin 6nemini yorumlarmus
gibi, yalmizca duragan planlarla olusturulamayacak anlatisal bir
icerik katar. Kaydirma planinin.¢ok kullamilan bir bagka tiirii
de “arabayla gerileme’dir (geriye kaydirma). Araba iistiinde-
ki kamera, genellilde istenmeyen bir olay olduktan sonra,
yavag¢a gerileyerek karakterden . Bu planda giderek
genisleyen cercevede karakter giderek ' bu da genel-
likle gii¢ ve giiven kaybini1 ya da giderek biiyiiyen yalmzhk
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veya {imitsizligi yansitir. Kaydirma plani, sahnenin baginda
gizlenen bir unsurun ortaya gikartilmasini (ya da tam tersini),
¢ogu zaman da bu kesfi yapan karakteri izlemek i¢in kullanilir.
Hareketli kompozisyon bu bulusun anlatisal 6neminin altini
¢izer ve izleyicinin bu kegsifte karaktere ger¢ek zamanda eslik
etmesini saglar. Olusturdugu gii¢lii gorsel ve anlatisal agiklama
nedeniyle kaydirma planlar idareli kullanilmal, dykiide izle-
yicinin yeni bir durum veyakarakterle gii¢lii bir iliski kuracag
anlara saklanmahdir.

Hem sahnenin 6nemli bir unsurunu ortaya gikartan, hem
de onu yorumlayan kusursuz bir kaydirma plam 6rnegini
Lynne Ramsay'in Ratcatcher (1999) filminde goriiyoruz.
Filmde James'in (William Eadie), yoksullasan Glasgow'daki
12 yasinda bir gocugun yiirek pargalayan 6ykiisii anlatihyor.
Bir otobiise atlayip son duraga kadar gittiginde, kirsal alan-
da heniiz tamamlanmams yeni bir yerlesim bélgesine gelir.
Dolasirken girdigi evlerden birinde James pencereye giderken
kamera da arabayla yavasca yaklagmaya baslar. James pen-
cereden disari atlayip bugday basaklarimin arasindan kosmaya
baslayinca kamera da onu izler ve filmdeki ok hos gergekiistii
goriintiilerden birini goriiriiz. Kaydirma hareketi tarlamin ge-
nisligini yavas yavas ortaya gikartirken izleyici de, bu kamera
hareketinin aracihgyla, James’in yasamindaki bu anin nege ve
biyiisiinii tadar.

Lynne Ramsay’in Ratcatcher (1999) filminde bir arabayla
yaklagma plam, Glasgow’un fakir mahallelerinde biiyiimekte
olan 12 yagmdaki James'in yasanunda gercek olamayacak
kadar giizel bir amn gorsel olarak altun gizer.
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teknik dUsUnceler

objektifler

Bir kaydirma plam igin objektif se¢imi, birgok degiskene
baghdir. Bunlarin arasinda: plan sonunda konu ne kadar
yakin olacak, izleyicinin ¢evreden ne kadarimi gérmesini
istiyorsunuz, arka planin ne kadar yakin veya uzak gériin-
mesini istiyorsunuz, planin her kademesinde ne kadar alan”
derinligine ihtiyaciniz var sorularim siralayabiliriz. Bu kadar
ok etkenle ugrasmak 6nce goz korkutsa da, gériindiigii kadar
zor degildir. i1k adimda planin gereklerine éncelik verilmeli:
kaydirma hareketinin temel anlati amaci nedir? Bir karakte-
rin tepkisini 6ne ¢ikartmak mi? Cevresel alanla iligkisini vur-
gulamak mi? Her ikisi de mi? Ornegin, objektifinizi kaydirma
plam sonunda karakterin yiiziiniin ne kadar garpitilacagina
gore belirleyebilirsiniz. Ya da karaktere yaklasan veya ondan
uzaklasan kamera hareketinin gorsel olarak altim ¢izmek
icin bu mesafeyi abartan bir genis ag1 veya kisaltan bir tele-
objektif segebilirsiniz. Cevre alanin anlaml bir goriintiisiinii
de yansitmak isteyebilir ve goriis alanina dayanan bir odak
uzunlugu segebilirsiniz. Konunun biitiin hareket boyunca net
olmasl isteniyorsa, alan derinligi de 6nemli bir unsurdur. Bu-
nun tek istisnas, netlik ayarini belirli bir uzakliga gére yapip
kamera anca o uzakhga geldiginde konunun net gériindiigii
plandir. Kisa bir alan derinligi kullanildiginda, birinci kamera
asistanimin (kamera hareketi sirasinda konuyu siirekli net
yapmak igin objektifte netlik halkasini gevirerek mizopuan
yapan kamera ekibi elemani) isini yapmasi gok zor olabilir ve
sonunda sik sik netlik ayar1 yapmayi gerektirmeyecek bir di-
yafram ve odak uzunlugu se¢mek zorunda kalabilirsiniz.

malzeme

Kaydirma plani, raylar iistiinde ya da diiz zeminde yiirii-
yen tekerlekli bir platform iistiine yerlestirilmis kamerayla
gergeklestirilir. Kaykay tekerleldi araba PVC borular iize-
rinde gider, giiriiltiild olabilir, genis alana ihtiyac1 olabilir
(6rnegin, bir doéniis yapmak gerekiyorsa), zemin diizgiin
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degilse kurmak ¢ok uzun siirebilir, ama hafiftir ve taginmasi
kolaydur. Lastik tekerlekli arabalar sessizdir (gekimde ses kay-
d1 yapiyorsaniz 6nemli bir nokta), ray gerektirmez, standart
kapilardan gececek genisliktedir (bu yiizden ad: “doorway
dolly” dir), ok ¢abuk kurulur ve manevra yetenegi yiiksektir.
Yine de 6zel malzeme kullanmak zorunda degilsiniz; kom-
pozisyonu goézden kagirmadan yumusak kamera hareketi
saglayacak tekerleldi iskemle, tekerlekli kamera sehpas: gibi
her tiirlii arag, hatta ev yapim: olanlar bile isinizi gorebilir.
Hangi araa1 kullanacak olursaniz olun, bir kaydirma planim
gerceklestirmek i¢in yapim programinda otomatik olarak
fazladan zaman koymamiz gerekir ¢iinkii kaydirma hareketi
iceren her planin gergeklestirilmesi dogal olarak zordur ve
diizenlemek, 1s1ldandirmak veya prova igin fazladan zamana
ihtiya¢ duyulur

Isiklandirma

Kaydirma plani nispeten kisa ve mekandan az bir lusim gori-
yorsa, isildandirma diizeniniz duragan plandakinden pek farkl
olmayacaktir. Buna karsin genis bir alam gériiyorsa, 6rnegin bir
boy planindan gégiis planina ilerliyorsa, isler karisabilir ¢linlkd
o zaman hem mekéam hem karakteri hareketin her basamaginda
gorsel agidan kusursuz aydinlatmaniz gerekir. Ornegin planin
goriis alam genigse ve lamba kullaniyorsamz, bunlar konudan
hayli uzaga yerlestirmeniz gerekir, bu da dar gergeveli bir araba
planindakine gére gok daha giglii lambalar kullanacaksiniz
demektir. Bir kaydirma planinda (veya herhangi bir planda)
hangi objektifin kullanilacagim kararlagtirirken gerekecek 151k
kosullarim da g6z 6niine almak bu yiizden 6nemlidir.



kurallar yikmak

Araba planlari genellikle bir karakterin bir seyi fark etmesi veya 6nemli bir karar vermesi gibi bir sahnedeki anlaml: bir anin
altini ¢izmek igin kullanilir. Ilham aramakta olan bir roman yazarinin (Charlotte Rampling) ykiisiinii anlatan Fran¢ois Ozon’un
Havuz (Swimming Pool, 2003) filmindeki bu kaydirma planinda aligilmadik bir sey oluyor: kamera karaktere yaklagacag: yerde,
yana dogru kayyor ve yazara birden jlham gelmesinin disinda bagka bir seyler de olduguna isaret ediyor. Izleyici bu planin

anlamin: flmin sonuna kadar bilmiyor, yazarin roman tarzinda yaptig: degisiklikle o zamana kadar izledikleri her seyin anlamu
degistiriyor. ‘ :
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kaydirmall zum plani

» « » e

“Karsit zum’, “ters zum”, “trombon plan”, “zolli” ve belki en
tinliisii “vertigo etlkisi” adlariyla da bilinen kaydirmah zum
plani, anaalum sinema dagarcigina ilk kez Alfred Hitch-
cock’un Oliim Korkusu (Vertigo, 1958) filminde &ykiiniin kilit
aninda dedektif John Ferguson’in (James Stewart) duydugu
yiikseklik korkusunu gorsellestirmek igin kullamldig planla
girdi. Plan, birbirlerinin ters y6niinde ¢alisan bir kaydirma
plamyla bir zum planinin ayni anda gergeklestirilmesiyle
olugur: kamera ileri kayarken ayn: anda objektifle geri zum
veya kamera geri kayarken objektifle ileri zum yapilir. Diizgiin
gerceklestirildigi zaman 6n plandaki karakterin boyu gerge-
vede sabit kalirken perspektifi sert bigimde degisen arka plan
yaklagir veya uzaklagir. Etki son derece belirgin ve sarsici, bu
yiizden de bir 6ykiide ozellikle anlaml bir sey oldugu anda
kullanilir. Kaydirmah zum planinin en gok kullanildig yerler,
bir karakterin birden anladig1 ya da gordiigii veya 6grendigi
bir seyden 6tiirii sasirdig1 anlardir. Ofke, tutku, agtk olmak,
paranoya, korku, hatta uyusturucunun etkisinde olmak gibi
u¢ duygusal durumlan gorsellestirmek de 6bir kullanim
alanlanidir. Kaydirmah zum planinin olusturulma‘ hizy, izleyi-
cinin yorumlama geklini ve aktarilan duyguyu degl$t1reb1hr
Siddetli duygular1 aktarmak igin genellikle hizl yapilan
kaydirmal zum plan, arka planin perspektifindeki degisikligi
ok belirginlestirir. Obiir durumlarda kaydirmah zum gok
yavas yapilarak perspektifteki degisim ¢ok az, bazen fark edi-
lemeyecek kadar hafif olusturulur. Etki sarsic1 degildir, ¢ok
u¢ noktada olmasa bile, anlamh bir olgunun gergeklestigini
aktarir. Kaydirmali zumun daha az rastlanan kullaniminda
netlik dis1 birakilan 6n plandaki karakten; yerine kompozisyon-
daki arka plan 6ne gikartihr. Bu durumnda plan, akli durumu
veya dogaiistii etkiler nedeniyle (korku filmlerinin sevdigi
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gorsel degismece) bir karakterin gevresini ¢arpik algilayisim
gorsellestirir.

Kars1 sayfadaki D.J. Caruso'nun Hayatu Benim (Taking Lives,
2004) filmindeki 6rnekte kaydirmali zum plam en genel
kullanim sekliyle goriliiyor. Bir seri katilin yakalanmasina
yardim eden FBI ajam (Angelina Jolie), samimi oldugu bir
tamgin ashnda cinayetlerin sorumlusu oldugunu birden
kesfeder. Buradaki kaydirmali zum plani, zum objektifin
genis ag1 halinde ve lusa kamera-konu mesafesinde baglar.
Plan ilerledikge kamera luzla geri kaydiriirken zum da tele
konumuna dondiirilliir. Karakterin boyu gergevede aym
kalirken, arka plan giderek ona yaldagir (ilk kareye kiyasla son
karede koridor duvarlarinin ne kadar az goriindiigiine dikkat
edin). Kaydirmal zum, karakterin bu 6nemli anda yasadig
saslanhg, kararsizhg ve sarsintiy: etkili bigimde aktariyor. Bu
plan aynm: zamanda karakterin boyu sabit tutuldugunda, odak
uzunlugundaki degisildigin, kamera-konu mesafesindeki
degisiklikle dengelendigi zaman, objektif genis a1 konumunda
(planin baginda) veya tele konumunda (planin sonu) da
olsa, arka planmin hep bulanik oldugunu gésterdigi gibi, alan
derinligini etkilemedigini de kamtlyor.

D.J. Caruso’nun Hayatin Benim (Taking Lives, 2004)
filmindeki bu 6rnekte kaydirmali zum planumn klasik bir kul-
lamhgi, bir karakterin birden bir seylerin yanhs oldugumn
kavramasimm altum ¢iziyor,
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teknik dUsUnceler

objektifler

Kullandiginmiz zum objektifin zum yapma orani, arka planin
perspektifindeki degisimin ne kadar giiglii olacagin: ve karak-
terlerin boyunun gergevede sabit kalabilmesi i¢in kameramn
ne kadar yaklasacag veya uzaklasacagim sinirlandirabilir.
Ornegin, bu béliimiin bagindaki ilk érnek Hayatin Benim
filminde kullanilan objektifin zum orany, ikinci 6rnek Nefret
filminde kullamlan objektifin zum oranindan daha az. Bu,
arka planlarin bitylime oranindan belli oluyor. Yiiksek oranda
zum yapildiginda karakter boyutunun ayni kalabilmesi i¢in
kamerann aldig1 yol da uzayacaktir. Plan boyunca karakterin
netligini korumak daha da zorlagacag igin, her iki u¢ nok-
tada kamera-konu mesafesinin ¢ok iyi 6l¢iilmesi gerekir.
Kaydirmali zum planinin ug¢ noktalarinda yiizlerde genis
aq1 kivrilmas: ve teleobjektif yassilasmasi goriileceginden,
karak-terde olusacak ¢arpikligin kabul edilebilirlik derecesini
belirlemek de 6nemlidir. Bu garpiklik bel ve diz planlarinda
pek belirgin olmayabilir, ama bas ve gdgiis planlarinda so-
run yaratabilir.

malzeme

Hareketli kamerayla yapilan zum plaminda oldugu gibi,
kaydirmali zum planinda da karakterle kamera arasindaki
uzaklik degisecegi igin, mizopuan yapacak birinci kamera
asistanina gerek vardir. Cekim sirasinda kamera operatérii
de zum halkasim kumanda edeceginden, bir netlik izleme
araci igleri ¢ok kolaylagtirir. Kamera bir kaydirma arabas
veya Stedikam araciyla hatta elde hareket ettirilebilir, ama
¢ kiginin (kamera operatorii, kamera asistami ve kilavuz)
adimlarinda uyum saglanmasim gerektiren Stedikam veya
elde kamerayla yapilan kaydirmanin, her ig¢iiniin de araba
iistiinde olacag1 kaydirma arabasiyla yapilandan gok daha zor
olacagini unutmayin. Bir bagka y6ntem de, kaynera operatdrii
zumu yonetirken, mizopuani bir uzaktan kumanda araciyla

yapmaktir. Ama bu y6ntemde de bagarih olmak igin gok
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prova yapmak gerekir. Hangi yontemle hareket ederse etsin,
kameranin yaklagma veya uzaklasma hiziyla zumun gerileme
veya ilerleme hizinin kesinlikle uyumlu olmas: gerekir. Aksi
halde arka plan yaklasir veya uzaklagirken, karakter de biyiir
veya kigiliir, kaydirmal zum etkisi de yok olur. Arabay
hareket ettiren set¢i, zumu ydneten kamera operatorii ve
mizopuan: yapan kamera asistanimin hareketlerinde uyum
saglayarak bagarih bir sonuca ulagabilmeleri igin gok sayida
prova yapmalar: gerekir.

Isiklandirma

Kaydirmalh zum planindakarakterin boyutu aym kalacagindan,
alan derinligi kullarlan diyaframa bagh olacaktir. Kamera-
konu mesafesi de alan derinligini elbet etkileyecektir, ama gogu
durumda kameray: arka plani netlestirmeye yetecek kadar ko-
nudan uzaga ¢ekemeyeceginizden, bu etki gok az olacaktir. Alan
derinligi (daha ¢ok objektifin zum oranina bagh oldugundan)
kisa veya uzun olsa da, kaydirmah zum sagirtici etkisini goste-
recektir, bu yiizden se¢iminiz, Oykiiniiziin geregine gore,
ya 6n plany, ya arka plany, ya da her seyi net gérme temeline
dayanabilir.



kurallar yikmak

Danny Boyle’'in Trainspotting (1996) filminden alinan bu érnekte kaydirmalr zum planin: ele veren tiim isaretler var: karakterin
boyutlar1 ayni kaliyor ve arka plan uzaklagir gibi gériiniiyor. Ama kesinlikle bir kaydirmalr zum plan: degil. Kamerayla birlikte
yatak, 6zel kurulmusg bir dekor icinde geri ¢ekiliyor. Kaydirmali zum planindan daha sarsici olan etki, eroin bagimlist Renton’in
(Ewan McGregor) tedavi sirasinda gektigi acilarin tarifine gergekiistii bir ayrint1 katiyor.

r
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400 Darbe (Les 400 Coups, Francois Truffaut, 1959)
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izleme plani

Bir izleme planinda (takip plani da denir) kamera bir karak-
terin hareketini onun yanindan, 6niinden (ters kaydirma plan:
da denir, Kubrick gok sever) veya arkasindan hareket ederek
izler. Bu yiizden izleme planindaki kamera hareketi, gerekgeli
harekettir. Cogu zaman izleme plamyla kaydirma planim
birbirine karigtirirlar. Bunlari birbirinden ayirt etmek kolaydir
¢linkii kaydirma planindakamera hareketli bir konuyu izlemez,
konudan bagimsiz olarak ona yaklasir veya ondan uzaklasir
(gerekgesiz kamera hareketi tiirii). izleme planlari karakterin
hareketinin uzunlugu ve hizina bagh olarak kameray: zeminde
veya rayda giden araba iistiine koyarak, bir Stedikam araciyla,
bir motorlu arag iginde, hatta elde kamerayla yapilabilir. izleme
plani hemen her tiir gergeve boyutunda gekilebilirse de, gevre
alanin ¢ogunu goriintii dist birakan dar gercevelerde hareke-
tin kompozisyon igindeki canhlgi zayifladigindan, genel-
likle bel plam, diz plam1 ve boy plam gibi genis gergeveler
kullanilir. Bir karakteri izlemek i¢in kamerayr onun yaninda
hareket ettiren (en yaygin yéntem) izleme planlar: gergevenin
x ekseni tizerindeki hareketi 6ne gikarttigindan, 6nden veya
arkadan izleyen planlardan daha fazla canhhk igerir. Hareketi
zekseni boyunca izledigi igin daha az canh olan ters kaydirma
(6nden izleme) plam, karakteri yandan degil de 6nden izle-
yerek yiiziinii gosterdiginden, izleyicinin onunla daha yakin
bir iligki kurmasim saglamak gibi bir iistiinliige sahiptir. Ba-
zen bir izleme plani zum plani veya 6ne kaydirma planyla
kaynasarak bir yandan karakteri izlerken bir yandan da boy
veya diz planindan gégiis planina veya bas planina yaklagir.
Bu birlesmeler, plamin sonunda bir karakterin duygularimn
altini gizerek anlatidaki 6nemli bir ana gerilim ve drama kata-
bilir. zleme planlar1 gogu zaman uzun siiren planlardir, 6zel-
likle de bir karakterle gevresi arasinda bir iliski olusturmak igin

kullaildiklarinda. Bir mekinin anlamh ayrintilarini ve me-
kinda ilerleyen karakterin teplilerini géstermek igin oyalamp
uzayan ters kaydirma (6nden izleme) planlar1 gogunlukla
béyledir.

Etkili bir takip plam 6rnegini, tuhaf hasariliklar: ailesiyle
arasinin agilmasina, hatta bir 1slahevine gonderilmesine
neden olan Parisli delikanli Antoine Doinel'in (Jean-Pierre
Léaud) 6ykiisiinii anlatan Frangois Truffaut’nun bagyapiti 400
Darbe (Les 400 Coups, 1959) filminin sonunda gériiriiz. An-
toine, filmin baslarinda daha 6nce hi¢ gormedigi okyanusu
gormek istedigini soyler, ok gegsmeden de yetistirme yur-
dundan kagmay: bagarir ve sahile bir goz atmaya gider. Onun
ozgiirliige kosusu, yaklasik 80 saniye siiren (bitmek bilmeyen
uzunlukta bir plan) ve duygularini belli etmeyen Antoine’
cevresinin boslugu i¢inde boy planinda gosteren bir izleme
plamyla aktarilir. Bu uzun plan hareketin gergek stiresini ko-
ruyor, kagisini ve daha genis kapsamh u¢ma diirtiisiinii (An-
toine’n film boyunca yaptig: bir sey) dramlastiriyor ve bunu
anlati i¢inde odak noktas: haline getirerek izleyiciyi sinema
tarihinin en iinlii donuk karelerinden birine ulastiriyor.

Frangois Truffaut’nun miikemmel bir ergenlik psikolojisi
incelemesi olan 400 Darbe (Les 400 Coups, 1959) filinin-
deki izleme plammnda kamera, 1slahevinden kagan Antoine’mn
(Jean-Pierre Léaud) yammndan neredeyse 80 saniye boyunca
ayrilmzyor.
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[zleme planinda kamera, karakterin yaninda hareket edi-
yorsa x ekseni iizerindeki hareketin algilams: agisindan
odak uzunlugu 6nemli etkiye sahip olabilir. Ornegin bir
teleobjektif kullanildiginda z ekseni iizerindeki uzakliklar
sitkistinlldigy igin goriis alam ¢ok daralacaktir. Boyle bir
diizende kameranmin kisa bir yandan izleme hareketi bile
aslinda oldugundan ¢ok daha hizli goriinecektir, 6zellikle de
gogiis plani gibi dar bir ¢ergeve kullamldiginda. Buna kargin
bir genis ag1 kullanildiginda goriis alan1 daha genis olacak
ve z ekseni iizerindeki uzakliklar artacak, bu da arka plam
oldugundandaha uzakta gosterecektir. Arkaplan gergeveigin-
den teleobjektifte oldugu gibi hizl gegmeyeceginden, x ekseni
tizerindeki hareket de oldugundan daha yavas goriinecektir.
izleme plani elde kamerayla yapildiginda, kamera sarsintisin
bityiik dl¢iide gizledigi i¢in genis a¢1 objektif ve kisa kamera-
konu mesafesi kullanmak genel yaklasimdir. Unutmayin ki
teleobjektif her tiirlii kamera hareketi sirasinda sarsintiy1 gok
biiyiitiir ve bu hareketler ancak kamera ray iistiindeki araba-
da, motorlu aragta veya Stedikam iizerinde iken yapilmalhdir.
Bir izleme planinda netlik takibi (mizopuan) sorun olabilir,
ozellikle karakter kameraya agih hareket ediyorsa veya Gir
Kanima 6rnegindeki gibi yandan hareket bir ileri veya geri
kaydirmayla birlikte oluyorsa. Boyle durumlarda kamera-
konu mesafesi sabit kalmayacagindan, plan boyunca net
gorintii saglamak igin birinci kamera asistaninin belirli
uzakliklan 6lgiip birkag kere prova yapmasi gerekecektir.

malzeme

Uzerinde gidilecek zemin diizgiinse, dolma tekerlekli bir
kaydirma arabasi kullanmak izleme plani ¢ekiminde 6nemli
o6l¢iidezaman kazandirir. Aksihaldekiilk segenek, rayiistiinde
kaydirilan arabadir ama raylan kurmak ¢ok zaman alabilir,
ozellikle de zemin gok engebeliyse. Geri kalan segenekler ya
elde kamerayla ya da Stedikam veya bagka bir sarsint1 gi-
derici ara¢ yardimiyla gekmektir. Elde kamerayla gekilen

}
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izleme planinda kamerayla karakter arasindaki uzaklik her
an degisebilecegi icin, plan boyunca netlik takibi yapmanin
bir yolunu bulmak gerekebilir. Bunun igin bir kamera
asistaninin uzaktan kumandayla netligi takip etmesi (s6y-
lemesi yapmaktan kolay geliyor), ya da kamera operatériiniin
objektif ayariyla oynayarak degil, kameraya bagh biiyiikge bir
monitorden izleyerek karakterle arasindaki uzakligi korumasi
diisiiniilebilir. Karakteri plan boyunca net tutmanin bir bagka
yolu da, izlemeyi kamera-konu mesafesini gorece uzun tut-
arak yapmaktir (kars: sayfada goérdiigiiniiz Florian Henckel
von Donnersmarck’in Bagkalarnun Hayat: (Das Leben der
Anderen, 2006) filmindeki gibi), ama bu kagimlmaz olarak
planin kompozisyonunu etkileyecektir.

Iskklandirma

Istk da konuyu net tutmaya yardimci olabilir. Ornegin, daha
uzun bir alan derinligi saglayacak olan kapah diyafram
koymak igin yeteri kadar igtk kullanabilir, boylece kamera
operatériine konuyu netlik dipt birakmadan hareket ede-
bilmesi i¢in daha genis bir alan saglayabilirsiniz. D1 mekinda
giindiiz gekim yaparken yeteri kadar 151k elde etmek sorun
olmayacaktir, ama kisa alan derinligi elde etmek istediginizde,
objektifin diyaframin1 agmamz gerekecektir. Bu yiizden, dig
mekanda giindiiz ¢ekimlerinde kameraya giren1s181 denetleye-
bilmek igin her zaman yanimizda ND filtresi bulundurmak ilk
kural-dir. Baz1 SD ve HD kameralarda bu is i¢in devreye soku-
labilen ND filtre vardir.



kurallar yikmak

Izleme planlari, gergevedeki bir karakterin hareketiyle gerekgelendirilir. Bu kural, dikkati dogrudan kendisine ¢ekecek kamera
hareketlerini 6nlemek icin olusturulmustur. Florian Henckel von Donnersmarck’in Bagkalarinin Hayati (Das Leben der An-
deren, 2006) filmindeki bu izleme planinda Berlin duvarinin yikilisindan birkag yil sonra kamera eski bir Stasi (Dogu Alman gizli
polisi) olan Yiizbag1 Wiesler'i (Ulrich Miihe) izliyor. Plamin bir noktasinda kamera durarak adamin birkag saniye icin gerceveden
¢1kmasina izin veriyor. Beklenmedik ve rahatsiz edici bir sey olan kameranin bu gériiniiste nedensiz duraklamasi, adam birden
bir sey fark etmis gibi déniip tekrar gerceveye girene kadar birkag saniye siiren bir gerilim olusturuluyor. Plan, bir zamanlar
tutuklamaktan ¢ok korumak icin izledigi devrim kargit: bir oyun yazarimin kitabinin reklamimi yapan biiyiik boy afisi éniinde
durdugunu géstererek bitiyor.
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Siki Dostlar (Goodfellas, Martin Scorsese, 1990)
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Stedikam plani

Zeminde veya rayda kayan arabalar yumugak ve etkileyici ka-
mera hareketleri olugtururlar ama bunlar1 uygulamak zor ve
zaman kaybettirici olabilir. Ornegin, hig bir araba kameray
merdivenlerden yukar veya asag: kaydiramaz. 1976 yilinda
Garret Brown'in Stedikam’ icat etmesi, bu sorunu ortadan
kaldirarak sinema sozliigiine yeni bir sézciik ekledi: Stedi-
kam plani. Stedikam donanim, 6zel bir yelek ve ona bagh
bir mafsalli koldan olusur. Kola baglanan kamera, bir karg
agirhkla dengelenir. Diizenek, kamerayr kameramanin
hareketlerinden kaynaklanacak her tiir sarsintidan yahtarak
neredeyse simirsiz hareket olanag: saglar (tek simir, donammu
tagiyan kiginin fiziksel giiciidiir). Mevcut Stedikam donanimi
veya benzer kamera diizenegi (MKYV, Chrosziel, Glidecam,
Manfrotto ve daha bagka firmalarin iiriinii) kullanan Stedi-
kam planlar, kaydirma planlar: ve izleme planlarim taklit
edebilir, ayrica kamera agag1 ve yukar1 hareket edebilir, bir
karakterin gevresinde 360 derece donebilir ve daha pek ¢ok
hareket yapabilir. Stedikam planlar: genellikle zaman ve uzam
biitiinliiglinii ayrica hareketin alaciigim korumanin anlati
agisindan 6nemli oldugu anlarda kullalr. Bir sahnenin
degisik olgelclerde planlarin birlesimiyle degil de bir Stedikam
planiyla gekilmesinin bir zorunlu nedeni olmas: gerekir. Ba-
zen Stedikam plan: olay1 bir veya birkag karakterin oyununun
biitiinliigiinii koruyan ve siirekli gerceve diizeltmeleri yapilan
kesintisiz tek planda aktararak izleyicinin ilgisini artirmak
veya sahnenin 6zel bir bgliimiiniin altini ¢izmek i¢in kullanilr.
Gergek siireyi korumak gerilimi artirir ve izleyiciye ozellikle
onemli bir geyin oldugunu isaret eden bir kurgulama olmadig:
i¢in, her seyin olabilecegi duygusunu yaratir. Bazi durum-
larda kamera hareketinin yumusakhg ve akicilig, gosterilen
hareketi yorumlayan planin anlatisal amacinin bir pargasidir.

Bu planlarin sagladig: hareket ozgiirliigii, izleyicide orada,
sahnedeki hareket ve canhhk iginde olduldar1 duygusunu
yaratmak igin de kullamlir. Cogu hareketli kamera planlar
gibi Stedikam planlar1 da genellikle bir karakterin hareketiyle
gerekgelendirilir ve bu yiizden sahnenin akigstyla biitiinlesir.
Stedikam planimin bagarih bir 6rnegini Martin Scorsese’nin
Stkr Dostlar (Goodfellas, 1990) filminde gelecegi parlak
gangster Henry Hill (Ray Liotta) kiz arkadas: Karen'1 (Lorraine
Bracco) yemege gotiirdiigiinde goriiyoruz. Usta isi bir Stedi-
kam planinda igeri girmek igin bekleyenlerin olusturdugu
uzun bir kuyrugu gegip yan kapidan girmelerini izleriz. Labi-
rent benzeri koridorlardan ve telag icindeki mutfaktan geger-
ler, sabirsizlikla bog masa bekleyen kodamanlara aldirmadan
ilerleyip biiyiik salona girerler. Sonunda, Henry kapidaki fe-
daiden garsonlara kadar herkesi bahsise bogdugundan, hemen
sahnenin yanindaki bir masaya buyur edilirler. Bu sekans:
(degisik olgeklerdeki bir dizi plan yerine) tek bir Stedikam
planiyla gekmek, izleyicilerin ¢iftin pesinden ayrilmayarak
hayat: “sila dost” sinifinda yasamanin getirdigi ayricalik ve
sosyal durumu gérmesini saghyor.

Martin Scorsese’nin Siku Dostlar (Goodfellas, 1990) filmin-
deki bu Stedikam plannm yumugsakhigr ve akicilidy, izleyiciye
bir “sik1 dost” olmanm ézel avantajlarmdan yararlammanmn
nasil bir sey oldugunu gostermek i¢in kullamhyor.
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Elde kamerayla gekimlerin tersine, sarsinti onleyici bir
diizenek kullanildiginda kameranin sarsintisini gizlemek
i¢in genis a¢1 objektif kullanma zorunlulugu yoktur. Odak
uzunlugu se¢iminiz diisiindiigiiniiz 6zel goriis agisina veya
arka planin karaktere yakin veya uzak olmasina ya da kamera
ilerledikge olusan hareketin nasil algilanmasini istediginize
gore belirlenebilir Duragan bir planda hangi odak
uzunlugunun istediklerinize uyacagin hesaplamak olduk¢a
kolaydir. Buna kargin hareketli bir planin dinamik gergevesi,
sectiginiz objektife gore size birgok kompozisyon olanagi su-
nar. Ornegin, Stedikam plami z ekseni iizerinde fazla hareket
iceriyorsa, bir genis ag1 objektif kullamip kameraya dogru
yaklasan veya ondan uzaklasan nesnelerin bu hareketini
hizlandirarakkameranin katettigi mesafeyi abartabilirsiniz. Ya
da tam tersine, karakterin z ekseni iizerinde zorlukla hareket
ettigi duygusu yaratmak igin, bu uzakhklar1 sikigtiran bir tele-
objektif kullanabilirsiniz. Bu uzamsal ¢arpilmalar, kamera alt
veya iist agida kullanildiginda da, Stanley Kubrick’in Cinnet
(The Shining, 1980) filmindeki labirent sahnesinde kullanilan
genis ag1 objektifin ¢ahdan duvarlan oldugundan ¢ok daha
yiiksek gostermesi gibi, gok garpici etkiler olusturabilir. Ste-
dikam plan i¢in objektif secerken dildkat edilmesi gereken
bir bagka nokta da, kamerayla karakter arasinda olusacak en
yakin netlik mesafesidir. Ornegin, kameranin énden veya
arkadan izledigi hareketli bir karaktere ok yakin oldugu bir
kompozisyonu korumasim isteyebilirsiniz. Bu durumda an-
cak ok kisabir kamera-konu mesafesinde karakteri net (ayni
zamanda arka plam bulanik) yapabilen bir genis a1 objektif
bunu gergeklestirebilir. Bunun aksine, uzun odalh bir ob-
jektifin en yakin netlik mesafesi daha uzun olacaktir, bu da
sizi kameray1 konudan uzak tutmaya zorlayacak ve arka plam
bulaniklagtirmak daha zor olacaktir. i

180

malzeme

Stedikam s6zciigii sarsintisiz planlarla esanlamli hale gelmis
durumda olsa da her formattaki film ve video kamera i¢in
pek ¢ok degisik secenek vardir. Bununla birlikte, ancak
yitksek nitelikli araglar kamera konumlan i¢in daha ¢ok
segenek sunarlar (6rnegin kameray: yere yalun tutabilmek
veya daha agir kameralar1 daha uzun siireler tagiyabilmek
gibi). Kameramann bir yandan kendi hareket alanim kont-
rol ederken, hele kilavuz (6zellikle geri yiiriiyen kameramam
yo6nlendiren yardimci) yardimiyla vyiiriiyor, hatta g¢ekim
sirasinda kosuyorsa, bir yandan da kompozisyonu ve netligi
izleyerek ayarlayabilmesi igin biiyiik boy bir monitér sarttir.
Gogu SD ve HD kameralarin govdesindeki monit6r ekranlari
bu is i¢in ok yetersizdir.

Iskklandirma

Hareketli kamera planlari her zaman goriinti yonetmen-
lerine sorun gikartir, ¢iinkii hareketli kamera, bir mekandaki
film lambalarim gizlemeyi gok zorlastirir, bazen de olanaksiz
kiar. Lambalar: gérmemenin bir yolu, kameranin giizergdhim
¢ok iyi hesaplamaltir ama bu, zaten zor bir ¢ekime bir zor-
luk katmani daha ekler. Bagka bir y6ntem, tiim sahneyi daha
gi¢li ampullerle donatilmis sahne igi kaynaklarla (cergevede
goriilebilen, dekora ait lambalar) aydinlatmaktir. Bu durum-
da oyuncularin hareketleri, bu kaynaklarla aydinlanmalarim
saglayacak sekilde diizenlenir, boylece kamera daha 6zgiirce
dolagabilir. Isiklandirma, alan derinliginin denetiminde de
6nemli rol oynar. Stedikam planlarinda bu 6zellikle 6nemli-
dir ¢linkii netligi saglamak igin kameraman ¢ogu zaman ka-
mera-konu mesafesini sabit tutmaya ¢alisir. Alan derinligi ¢ok
lasaysa, karakteri siirekli netlik alam iginde tutmak daha zor-
dur. Ama filminiz i¢in tasarladigimz gorsel planlama belld tam
da bunu gerektiriyordur.



kurallar yikmak

Gerekgesiz kamera hareketi gériinmeyen bir izleyicinin 6znel plani samilabilecegi igin, Stedikam planlarindaki hareket ¢ogu za-
man bir karakterin hareketiyle gerekgelidir. Stanley Kubrick’in Full Metal Jacket (1987) filmindeki bir¢ok 6nemli Stedikam plan:
bu ayrimi bulaniklagtiriyor. Savagin, insaim1 insan olmaktan ¢ikaran etkisini gosteren bu filmde deniz piyadeleri tehlikeli alanlara
girerlerken kamera onlarin arkasinda, ydre yakin yerlesiyor. Bu planlar izleyiciyi kendileri de bir piyadeymigscesine hareketin tam
i¢ine sokuyor.
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Kaplan ve Ejderha (Crouching Tiger, Hidden Dragon [Wo hu cang long], Ang Lee, 2000)
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ving plani

Bir ving planinda kamera ving, sepetli ving, forklift, personel
yiikseltme aracy, tahterevalli gibi onu dikey, yatay veya ikisinin
karigim: yo6nlerde hareket ettirebilecek bir araca yerlestirilir.
Gergek bir ving plaminda aslinda kamera bir metreden otuz
metre yiikseklige kadar dikey hareket yapabilir. Cesitleri ol-
makla birlikte, ving plam ¢ogu zaman yiikseldikge genisleyen
goriis alaniyla giderek daha gok ayrinti gosteren kameranin
bir mekinmin veya gevrenin genisligini yavag yavas ortaya
gikartmast igin kullanihr. Bu tiir ving plam kurguda bir sahne-
nin bagina veya her yeni anamekana girildiginde baglanarak
ashnda tamtim plam gorevi yapabilir Bir karakterin
yakimindan baglayip gergeveyi yavas yavas degistirerek karak-
teri uzakta birakip mekanin genis goriintiisiine doniistiirmeyi
saglayan aym ving hareketi, kilit sahnelerin, hatta filmlerin
sonunda ¢ok sik kullanilir. Cok sik kullanilan bir bagka ving
plan: tiiri de, mekinin ¢ok genis bir alanimi iceren genel,
hatta gok genel planla baslayip bir karakterin onu ortamdan
yalitan yalan planina inerek bu hareketi tersine gevirir. Bir
ving planinda kameranin yukar veya asag: hareketi, kom-
pozisyonun 6n planinda hareket sirasinda objektifin 6niinden
gecebilecek unsurlar varsa, daha da belirgin olur. Ving plam
kameray: ok yliksegekaldiracaksa, goriis agisindaki degisildik
¢ok belirgin olacag icin 6n plandaki bu unsurlar gerekli ol-
mayabilir. Ama kamera ancak bir-iki metre yiikselecekse ve
konu (ya da karakter) kameradan uzaktaysa, kompozisyonun
6n planinda kamera 6niinden gegen unsurlar olmadan hareket
fark edilmeyebilir. Ving plani, plana biiyiik 6l¢iide karmagikhik
katabilecek kaydirma arabasi veya daha baska hareketli
zeminleri de devreye sokarak baska tiir Kamera hareketleriyle
de birlesebilir (gogunlukla sekans planlarda). Bir mekiny, bir
karakteri tamitmak veya kilit bir olayin altini ¢izmek iin ving

f

plani kullamldig1 zaman kompozisyondaki degisimin planda
anlatilani algilamamizda da bir degisiklige neden oldugundan,
ozellikle 6nemli bir seylerin oldugunu aktaran giiglii bir anlat:
tiimcesi olusturabilir. Bu yiizden kullanimy, yalmzca 6ykiiniiz-
de izleyicinin kavrayisinda degisiklik olmasin istediginiz an-
lara saklanmalidir.

Ang Lee'nin Kaplan ve Ejderha (Crouching Tiger, Hidden
Dragon [Wo hu cang long], 2000) filminde klasik bir ving plan:
var. Uzun bir gegmise doniis sahnesinde Jiao Long Yu (Zhang
Ziyi) aristokrat bir ailenin doviis sanatlarina gizli bir tutku
besleyen kizi, sonunda kendisine asik olan bir ¢6l haydutlar
getesinin onderi “Karanlik Bulut” Lo’yla (Cheng Chang)
karsilagir. Lo ve getesi, kameranin giderek yiikselirken bir yan-
dan da tilt yapip bakis agisim dramatik bigimde alt agidan iist
agtya gevirdigi bir ving plamyla tamtihir. Bu karakteri tanitmak
i¢in ving plam kullanilmasinin yansittigi gérsel vurgu, onun
oykiideki 6nemini ve o topraldarin onun bélgesi oldugunu
ima ediyor. Bu kullamim, izleyicinin zihninde canh bir ilk etki
olugturmak igin yaygin olarak kullanilan bir tekniktir.

Ang Lee’nin Kaplan ve Ejderha (Crouching Tiger, Hidden
Dragon [Wo hu cang long], 2000) filminde ¢él haydutlar:
getesi ve reisleri Lo’yu (Cheng Chang) dramatik bir bigimde
tamtmak igin bir ving plam kullamhyor.
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Odak uzunlugu se¢iminiz elbette ving plani tiiriine, kom-
pozisyon igindeki karakterlerin mizansenine ve yapmaya
calistiginiz anlati vurgusuna gére olacaktir. Ornegin, bir me-
kéanin biiyiik bir alanini goriintitye almak i¢in kameray: yiik-
seltip gerceveyi giderek genisleten bir ving plam (genellilde bir
sahnenin sonunda kullanilir), bir teleobjektife gore ¢ok daha
genis bir goriis alanina sahip olan bir genis a¢1 objektifin
olanaldarindan yararlanacaktir. Buna karsilik, 6n plana un-
surlar katarak kameranin yukar ¢ikisini vurgulayan bir ving
planinda genis a¢1 yerine gergevenin x ve y eksenlerindeki
hareketi abartmaya yatkin olan teleobjektif kullanildiginda,
kamera ¢ok daha hizli hareket ediyor gibi goriinecektir.
Ving planinin herhangi bir aninda katmak veya engellemek
istediginiz carpitma miktar1 da odak uzunlugu se¢iminizi
etkileyecek 6biir degiskenler arasinda sayilabilir. Ornegin,
Campion'in Piyano filminden gérdiigiimiiz ornekteki ka-
rakteri gogiis plam 6lgeginde gostererek biten ving planinda
genis ag1 veya teleobjektif kullanilmis olsaydi, yiiziin 6zel-
lilderi ¢arpitilmus olacagindan, goériiniisii hayli farlch olacakti.
Ving planlar1 hayli karmagik kamera ve karakter hareketleri
icerebileceginden, odak uzunlugu segiminizin ¢ergevenin
tim eksenleri iizerindeki goriis alan1 ve hareketleri nasil
etkileyecegini bilmemeniz durumunda, planimzin amacina
aykir1 sonuglar yaratabilecegini aldinizdan gikartmayin.

malzeme

Biitiin hareketli kamera planlarinda oldugu gibi, en basit
bir ving plani bile diizenegi kurmak, mizanseni gelistirmek
ve ¢ekimi yapmak i¢in fazladan zaman harcamay: gerektirir.
Yapim programimizi planlarken bunu her zaman goz
oniinde bulundurun. Film ve video yapiminda kullanilan
kamera sehpasina baglanip kameray: bir-iki metre kadar
yiikseltip indiren tahterevalli kolundan en faz iki kisinin
kullanabildigi ve kameray: otuz metreden fazla yiikseltebilen
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dért ton agirhgindakine kadar yiizden fazla ving modeli
vardir. Teleskopik vingler, kolu mafsalli vingler, bir Stedikam
operatoriinii tagiyabilen vingler, otoyolda hiz yapabilecek
bindirilmis vingler, kolun ucundaki platform iizerinde ka-
mera, kameraman ve asistamim tasiyabilen vingler, o6biir
seceneklerden bir kismidir. Ving kolunun ucunda kamerayla
birlikte bir de kameraman yoksa, ving plam ¢ekerken
gorintiiyl bir sekilde izleyebilmeniz gerekecektir. Bu is igin
ving kolunun alt ucunda kameramanin plan ¢ergevesini
gorebildigi bir izleme monit6rii bulunur. Ama bu diizenek,
ving uzaktan kumandali motorlu bir baghkla gelmediyse,
mizopuan, tilt, pan, zum gibi hareketleri denetleyebilmenizi
saglamaz. Bunlarin disinda, kullanilan vincin tiirii ne olursa
olsun, fazladan giivenlik 6nlemleri almak da son derece
6nemlidir (vincin altinda kimsenin dolasmamasi, vinci yal-
mizca yetkili kisilerin kullanmasi, vincin agirlik ve hareket
sinirlarinin asla agilmamasi, oyuncularin ve set ekibinin
yapilacak ving hareketine kars1 dikkatli olmalarim saglamak
ve yakin gevrede yiiksek gerilim hatlarinin bulunmamasina
dikkat etmek gibi).

Isiklandirma

Ving plani dis mekanda giindiiz ¢ekiliyorsa ve bir karakter
plan boyunca gergevede varsa, 1iklandirmada dikkat edilecek
konulardan biri de, kameranin ini§ veya ¢ikis hareketini engel-
lemeden karaktere gelen giines 151811 yumusatabilmenin
bir yolunu bulmaktir. Isigin gelis yonii ve agis1 yiiziinden
bu is zor olabilir. D1 gece ¢ekimlerindeki ving planlar1 da,
aym kosullar-da ¢ekilen genel veya g¢ok genel planlarda
kargilagilan sorunlarn cikartabilir karsiniza: uzaktan genis bir
alani aydinlatabilen ¢ok gii¢lii lambalar kullanmak veya ken-
di kaynaklariyla yeteri kadar aydinlatilan bir mekéan aramak
zorunda kalabilirsiniz.



kurallari yikmak

Ving planlary, éykiideki 6nemli bir amn dramatik etkisini artirmak i¢in ¢ogu zaman baska kamera hareketleriyle (pan ve tilt
gibi) birlegik yapilir. Sergio Leone’nin Bir Zamanlar Batida (Cera una volta il West, 1968) filmindeki bu érnekte bir adamin sa-
distge oldiiriilmesini géstermek i¢in kamera geri gekilirken ving hareketine kesintisiz bir geri kaydirma, geri zum ve tilt hareketi
de ekleniyor. Film boyunca “Mizika”mn (Charles Bronson) acimasiz katillerden olugan ¢etenin lideri Frank’i (Henry Fonda)
bikmadan izlemesine, nedenini bilmeden tanik oluyoruz. Son hesaplagma i¢in karsilastiklarinda Frank (ve izleyici), yillar 6nce
“Mizika”min kardegini acimasizca 6Idiljrdi1'gijnﬁ, bu olayin 6nemini aktarmak igin karmagik bir ving planimin kullamldig: bir

gesmise doniisle 6grenir.
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Bitmeyen Balay: (Touch of Evil, Orson Welles, 1958)
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olan-sekans

Plan-sekanslar, girisebileceginiz en karmasik, zor ve so-
nunda odiillendirici planlar arasindadir. Deyimin kaynag,
Fransizcadaki “plan-séquence” soziidiir ve gogu zaman ashinda
degisik planlara boliinerek ¢ekilecek birgok sahneyi uzun bir
¢ekim boyunca bir dizi karmasik dinamik kamera hareketleri
ve cercevelerle birlestiren tek bir plani belirtir. Plan-sekans-
lar, gorintiiledikleri hareketin ve plan igindeki unsurlar
arasinda uzamsal ve zamansal iligkilerin 6nemi haklanda agik
bigimde gii¢lii anlatim s6ylemleri olustururlar ve bu yiizden
de ¢ogu zaman filmin geri kalaninin anlagilmas: i¢in déniim
noktas: olusturan bir dizi can alict olay1 6ne gikartmak igin
kullanihirlar. Plan-sekanslar, ¢ok yakin plandan genel plana
kadar her tiirii icerebilecek hareketli cerceveleri olusturmak
igin kesintisiz bicimde birlesen vin¢ planlari, kaydirma
planlari, zum planlary, elde kamera planlari, pan, tilt, izleme
planlar1 ve Stedikam planlan igerebilir. Plan-sekansta kamera
hareketi genellilde karakterlerin hareketinden gerekgelen-
melde birlikte, gerekeeli hareketle baglantili olarak veya kendi
basina gerekgesiz hareketler de kullamlabilir. Plan-sekanslar
her zaman uzun siireli oldugundan (kullanilan formata bagh
olarak bir dakikadan bir saate kadar) ger¢ek zamani, uzam ve
oyunculugu korurlar ayrica bir sahneye gergekgilik, gerilim ve
dramatik vurgu katabilirler. Bununla birlikte bu planlar ¢ogu
zaman izleyicinin agik¢a fark edecegi bigimsel ustahk gésteri-
si oldugundan, bu gercek zaman goriiniimii otomatik olarak
akla gergekgiligi getirmez. Plan-sekanslarin karmagikhg
yiiziinden sinemacilar, ashnda kurgu noktalar1 gizlenmis bir
dizi mini-sekansi uzun bir plan-sekans gibi gostermek igin
hile yapmanin yollarim bulmustur. Bu islem, en inlii bigimiy-
le Alfred Hitchcock’un Ip (Rope,1948) filminde kullanilmis
olan bir teknikle, iki plan1 gogu zaman gergeve bos bir duvar

veya objektifi kamera 6niinden gegen bir karakterin ortiile-
mesi gibi tamimlanamaz bir goriintiiyle dolu ilken baglayarak
gergeldestirilir. Daha yakin zamanlarda CGI (Bilgisayarla iire-
tilen goriintiiler) telniginde saglanan ilerlemeler, kurgudaki
baglanti yerlerini ¢ok daha iyi bigimde gizleyerek fark edilme-
lerini olanaksiz hale getirdi.

En inli plan-sekanslardan biri, Orson Welles'in Bitmeyen
Balay: (Touch of Evil, 1958) filminin basinda karsimiza gilayor.
Plan, daha sonra bir ¢iftin binerek Birlesik Devletler-Meksika
sinirina siirecegi bir arabanin bagajina yerlestirilen el yapimi
bir bomba diizeneginin yakin planiyla bashyor. Ayni sinira
dogru gitmek i¢in arabayla aym yolu kullanan yeni evli bir
¢iftin (Charlton Heston ile Janet Leigh) romantik konugmalari,
arabanin havaya ugmastyla kesilir. Biitiin bu olaylar dizisi,
baginda bombanin saatinin ii¢ dakikaya kuruldugunu gérdiik-
ten sonra ger¢ek zamanda kesintisiz akarak merak ve gerilimi
artiran sagilacak derecede miitkemmel bir bigimde (bir kam-
yon arkasindaki bir ving kullarilarak) gerceklestirilmis ii¢ da-
kikahk bir plan-sekansla goriintiileniyor. Karmagik kamera
hareketi ayn: zamanda sinir bélgesini de, daha sonra burada
yasanacak ve filmin anatemalarindan birini olusturacak olan
manevi, ahlaki, hukuki ve kiiltiirel ¢gatigmalar1 da ima edecek
bigimde tanitiyor.

Orson Welles’in Bitmeyen Balay: (Toucl of Evil, 1958)
Sfilminin bagmdaki bu efsanevi plan-sekans, bagta zaman
ayarl bir bomba mekanizmasimum kuruldugunu géisterdikten
sonra hareketi gercek siirede aktararak merak ve gerilimin
giderek yiikselmesini saghyor.
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teknik dUsUnceler

objektifler

Plan-sekansin karmasikhgy, isi en iyi gérecek odak uzunlu-
gunu (uzunluklarini), hatta objektif tiirind belirleyecek-
tir. Hesaba katilmas: gereken bazi unsurlar: olusturmay:
ditsiindiigiiniiz degisik plan 6lgekleri, planin her evresindeki
gerekli goriis alam, vurgulanmak veya hafifletiimek iste-
nen kamera veya karakter hareketi, planin gerektirdigi en
kisa kamera-konu mesafesi, dinamik gerceve segeneklerini
¢ogaltmak igin zum objektif gerekip gerekmedigi, belirli bir
en agik diyafram ihtiyaci ve daha birgok degisken. Orson
Welles’in Bitmeyen Balay! filminde kullanilan eldukga genis
aqih objektif, mesafeleri uzatt1 ve gergevenin z ekseni iize-
rindeki hareketleri abartti, sinir kasabasinin mimarisine bi-
raz optik ¢arpildik katt1 ve ¢ok zengin ayrintili mizansenin
biiyiik bir lusminin goriilebilmesini sagladi. Bu nitelikler simir
kasabasinin 6ykiideki roliiniin 6nemini yansitiyor ve onu
ahlaksal, hukuksal belirsizlik iginde karmakarngik, bayag;,
ugursuz bir yer gibi gosteriyor. Bu 6rnek kusursuz bir gorsel
tarzla temanin birlesimini temsil ediyorsa da, plan-sekansin
teknik gereksinimleri bazen belirli bir odak uzunlugunu kul-
lanma isteginize engel olabilir. Ornegin, aym plam bir tele-
objektif ve kisa alan derinligiyle gerceklestirmek neredeyse
imkansiz olurdu.

malzeme

Plan-sekanslar vingler, kaydirma arabalari, motorlu tagitlar,
helikopterler, Stedilkam diizenelderi ve hatta elde kamera gibi
6zgiirce akan kamera hareketlerini yapmaya yarayacak her tiirlii
techizat1 gerektirebilir. Biitiin dinamik kamera hareketleri mal-
zeme, set ekibi, oyuncularve olanaklar1 diizenlemekigin fazladan
zaman gerektirirken, bir plan-sekansin yalmzca teknik gerelsi-
nimleri goze batmamalidir. Aslinda, ierdigi karmasiklik derece-
sine bagl olarak bir plan-sekansin gekimi rahatlikla bir giin veya
daha fazla siirebilir. Ornegin, Michelangelo Antonioni'nin Yolcu
(Professione: reporter, 1975) filmindeki yedi ‘dakilcalik plan-
sekansin gekimi tam on bir giin stirmiisti.
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Iskklandirma

Bir plan-sekans: isildandirmak igin kullamlacak yontem-
ler, genis bir alan1 veya gok sayida degisik yeri goriintiileyen
Stedikam ve o6biir hareketli kamera planlarindakinden pek
farlch degildir. Gece i¢ mekinda gekiyorsamz, gezinen bir
kamera film 1siklarini normalde koymak isteyeceginiz yerle-
re koymamz: engelleyeceginden, mekanin 151tk kaynaklarim
(sahne diizeninin pargasi olan ve gergevede goriilebilen lam-
balar) kullanmak ¢ok yararh olabilir. Zaten teknik olarak zor
olan bir isi daha da zorlastiracak olsa bile, bazen elinde seyyar
bir lambayla kameranin yaninda yiiriiyen bir isilcg, hareketli
bir konuyu pozlayabilmek i¢in ihtiyag duyulan en az, siireldi
15181 saglayabilir. Giindiiz ¢ekimlerde i¢ mekan yalmzca pen-
cerelerden gelen gerekgeli 151lda aydinlatilirsa, kamera igerde
yakilacak lambalarla hi¢ ugrasmadan rahat¢a dolasabilir. Eli-
nizde yeteri kadar yiiksege ¢ikabilecek ve -gergek ay 15181 hig bir
zaman o kadar parlak olmamakla birlikte- ay 15181 etkisi yapa-
bilecek giiglii lambalar yoksa, dis gece gekimler her zamanki
gibi bilyiik bir sorun olusturur. Bir bagka segenek de, ek destek
15tk yakmaya gerek biraktirmayacak kadar kendi isiklariyla
aydinlanan bir mekén bulmaktir (Campanella'min Gézlerindeki
S filminde oldugu gibi). Cogu kez tiim plan-sekans boyunca
kusursuz bir 1s1iklandirma saglamak miimkiin olamayacaktir,
bu ytizden 6nceden plandalki kilit noktalar1 belirleyip 15181 ve
mizanseni onlara gore ayarlamaya karar vermelisiniz.



kurallar yikmak

Aleksandr Sokurov'un Russian Ark (2006) filminde bagardig: ise devasa demek, abarti olmaz. Stedikamla gekilen 91 dakikalik tek
bir plan-sekans, izleyiciyi Hermitage Miizesi'nde dolastirarak Rusya tarihinin 300 yillik d6nemini tamtiyor. Bu kitapta anlatilan
plan tiirlerinin hemen hepsini kapsayan bu plani gergeklestirmek, Stedikam ve seyyar kayit yapan bir sabit diskle miimkiin oldu.
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Blair Cadis1 (1999), 35
Boe, Christoffer, 133
bol 151kh aydinlatma, 48
Bong, Joon-ho, 73
Boyle, Danny, 169
boy plany, 74-79
bel planiyla birlikte kullanimu, 63

iINDEKS 199



diz planina kargl, 69
genel bakis, 74-75
gogiis plamyla birlikte, 57
grup plaruyla birlilte laullarurmy, 111, 114
izleme plamyla birlikte kullanimy, 171
kullamimy, 76-77
kurallar: yrtkmak, 79
teknik diisiinceler, 78
boliinmiis alan diyoptrisi
genel bakis, 30
omuz iistii planla, 90
simgesel planla, 126
soyut planla, 132
Brazil (1985), 115
biiyiilii saat, 84, 126

C
Campanella, Juan José, 190-191
Campion, Jane, 184-186
Caruso, D.J., 164-165
CCD algilayicilar

genel bakis, 32-33

ve bel plany, 66

ve ¢ok yakin plan, 48

ve egik plan, 120

ve gogiis plani, 60

ve grup plam, 114

ve ikili plan, 108

ve makro plani, 138

ve omuz iistii plani, 90

ve simgesel plan, 126

vezum plany, 144
Ceylan, Nuri Bilge, 52-53
Cinayet Giinliigii (2003), 73
Cinnet (1980), 92-93, 180
Clockers (1995), 48-49
Coppola, Francis Ford, 18-19, 140-141
Cox, Alex, 74-75
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Cuardn, Alfonso, 94-95

C
carpiklik, ¢arpilma
egik planda, 119
genel planda, 83
genis a¢1 objektiflerle, 28
gogiis planinda, 60
kaydirmah zum planinda, 167
o6znel planda, 101
teleobjektiflerle, 29
ving planinda, 186
cerceve ekseni, 22
cekim formati, 32-33
Ciplak (1993), 64-65
¢ok yalan plan, 44-49
genel bakug, 44-45
genel planla kullanim, 65
kullanimy, 46-47
kurallar: yikmak, 49
makro planina kars1 135
soyut plan, 132
teknik diisiinceler, 48

D
dag (dutch) agy, 117
Darabont, Frank, 88-89
de Heer, Rolf, 27
De Palma, Brian, 30
Demme, Jonathan, 98-99, 127
degisken odakh objektifler, 30, 144
dengeli kompozisyon

diz planinda, 69

genel bakus, 24

“genel planda, 81

| grup planinda, 111

simgesel planda, 123

dengesiz kompozisyon
simgesel plan, 123
genel plan, 81
grup plany, 111
diz plani, 69
genel balug, 24
derinlik belirtisi
genel bakis, 25-26
grup planinda, 111, 113
tamtim planinda, 95
dis mekan plani aydinlatma
boy plani, 78
diz plani, 72
genel plan, 84
grup plamy, 114
ikili plan, 107-108
izleme plan, 174
omuz iistii plan, 89
plan-sekans, 192
tamtim plany, 93, 96
ving plani, 186
diyafram
genel bakis, 29
ve egik plan, 120
yavas objektife karsi hizh objektif, 29-30
Diz plani, 68-73
genel bakus 68-69
kullanimi, 70-71
kurallar1 yitkmak, 73
teknik diisiinceler, 72
Dogyville (2003), 97
Dokunulmazlar (1987), 30
doorway dolly, 162
doyge (deutsch) agy, 117

E
Edel, Ulj, 27
egik netlemeli objektifler (tilt-shift)



soyut plan igin, 132
simgesel plan igin, 126
tanitim plan igin, 96
genel plan igin, 84
omuz iistii plani igin, 90
oznel planigin, 102
genel bakis, 30

egik plan, 116-121
genel balas, 116-117
kullanimi 118-119
kurallar1 yikmak, 121
plan-sekansta, 191
teknik diisiinceler, 120

el kamerasi, 102

Esaretin Bedeli (1994), 88-89

Exiled (2006), 112-114

F

Fallen Angels (1995), 23, 28

figilama etkisi, 28

Fil Adam (1980), 145

film formatlar
bas planlan igin, 54
bel plam igin, 66
boy plani igin, 78
¢ok yakin plan igin, 48
diz plam igin, 72
genel bakis, 32-33
genelplanigin, 84
gogiis plan igin, 60
grup plam igin, 114
ikili plan i¢in, 108
makro plani igin, 138
o6znel plan igin, 102
omuz iistii plan: iin, 90
simgesel planlar i¢in, 126
soyut planlar igin, 132
tanitim planlar igin, 96

zum plan igin, 144
zum planinda, 141, 144
Full Metal Jacket (1987), 181

G
Garrone, Matteo, 91
Gattaca (1997), 139
gece niyetine alacakaranhk, 84, 96, 102
gece niyetine giindiiz, 84
Gegen Y1l Marienbad’da (1961), 80-81
genel plan, 80-85
kurallar: yakmak, 85
boy planina kargi, 75
genel bakis 80-81
teknik diisiinceler, 84
kullanim, 82-83
genis a¢1 objektifler
bel plam i¢in, 66
boy plani i¢in, 78
gokyakin planigin, 48
diz planiigin, 72
egikplanigin, 119-120
genel bakas, 28
genel plan igin, 83
gogiis plan: i¢in, 60
goriig alam, 12
grup plami igin, 114
ikili plan i¢in, 108
izleme plam igin, 174
kaydirma plam igin, 162
omuziistii plam igin, 90
oznel planigin, 102
pan plam igin, 150
plan-sekans, 192
soyut plan igin, 132
Stedikam plani igin, 180
tilt plami igin, 155-156
genis goriis alam, 113

Gibson, Mel, 31, 116, 117, 120
Gilliam, Terry, 115
Gilroy, Tony, 178-179
Gir Karuma (2008), 172-173
Gomorra (2008), 91
gogiis plam 56-61
bel planina kargi, 63
genel bakis, 56-57
kullanim, 58-59
kurallar1 yikmak, 61
teknik diisiinceler, 56
ving planiyla beraber kullanim, 184
goriintii oranlar:
genel bakig, 22
tilt planinda, 156
goriis alam
bag planinda, 53
genel bakus, 28
genel planda, 84
pan planinda, 150
plan-sekansta, 192
g6z 15181 .
bas plam igin, 53-54
ving plamigin, 185
Gézlerindeki Sir (2009), 190-191
Greengrass, Paul, 142-143
grup plany, 110-115
bel plam igin kullanimy, 63
boy plani igin kullanimi, 75
diz plani igin kullanim, 69
genel bakig, 110-111
ikili planla kullanimi, 105
kullanimy, 112-113
kurallar1 yikmak, 115
teknik diigiinceler, 114
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H
haberci
ok yakun planla, 46
tilt plamyla, 154
halka 151k, 138
Hayatin Benim (2004), 164-165
Haneke, Michael, 78-79
Havuz (2003), 163
HD video
bas plam iin, 54
bel plam igin, 66
boy plani igin, 78
diz plamigin, 72
¢ok yakin planigin, 48
genel bakus, 34-35
genel plan igin, 84
gogiis plami igin, 60
grup plani igin, 114
ikili plan igin, 108
izleme plani igin, 174
makro plam i¢in, 138
omuz iistii plam igin, 90
o6znel plan i¢in, 102
soyut plan igin, 132
Stedikam planiigin, 180
tamtim plam igin, 96
zum plam i¢in, 144
HD fotograf objektifi uyarlama par¢alan, 33
Herzog, Werner, 27
hizl objektifler, 29-30
Hillcoat, John, 24
Hitchcock, Alfred, 23, 165, 189
Hitchcock kural
bas planinda, 51
boy planinda, 77
¢ok yakin planda, 45
diz planinda, 69
genel bakig, 23-24
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I

genel planda, 81

grup planinda, 111

ikili planda, 105,107
makro planinda, 135
omuz iistii planda, 87
simgesel planda, 123, 125

Im, Kwon-taek, 85
In Bruges (2008), 154-155
isiklandirma

bas plam igin, 54

bas planinda gozler igin, 53
bel planiigin, 66

boy planmiigin, 77-78

¢ok yakin planigin, 48

diz plani igin, 72
egikplanigin, 119-120
genel plan i¢in, 84

gogiis plam igin, 59-60
grup planiigin, 113-114
ikili plan igin, 107-108
izleme plam igin, 174
kaydirma plam igin, 161-162
kaydirmah zum plam igin, 168
makro planiigin, 138

ND filtreleriyle, 32

omuz iistii planiigin, 89-90
oznel plan igin, 101-102
pan plam igin, 149-150
plan-sekans igin, 191-192
simgesel plan igin, 126
soyut planigin, 129, 132
stedikam planiigin, 180

-tamtim plani iin, 93, 96

tilt plam igin, 156
ving plani i¢in, 186
zum plam igin, 144

isildandirmanin devamhhg, 54

1
i¢ mekin plam aydinlatma
boy plany, 78
diz plam, 72
genel plan, 84
grup plan, 114
oznel plan, 102
plan-sekans, 192
[htiyar Delikanh (2003), 36, 38-43
ildli plan, 104-109
bel plamyla birlikte kullanim, 63
diz planiyla birliikte kullanim, 69
genel bakis 104-105
kullanim, 106-107
kurallar1 yrtkmak, 109
teknik diisiinceler, 108
imge sistemi, 36-43
soyut planin bir pargas olarak, 129
simgesel planla, 123
ok yakin planla, 45 .
makro planinin bir pargasi olarak, 135
Ihtiyar Delikanli’da (2006), 38-43
genel bakus, 36-38
gogis plamyla, 57
Ince Kirmizi Hat (1998), 28, 130-131
intervalometre, 132
ip (1948), 189
ipek (butterfly)
gogis plam igin, 59-60
diz plam igin, 72
izleme plam, 170-175
genel bakis, 170-171
kullanimy, 172-173
kurallar1 yikmak, 175
Stedikamla birlikte kullanim, 171
teknik diigiinceler, 174



boy planinda, 77
gogiis planinda, 59
J grup planinda, 112-113
Jarmusch, Jim, 104-105 ikili planda, 107
Jeanne Dielman, 23 Quai du Commerce, kaydirma planinda, 161
1080 Bruxelles (1975), 66-67 omuz istii planda, 89
Jeunet, Jean-Pierre, 56-57 pan planinda, 149
John Malkovich Olmak (1999), 103 plan-sekans, 191
Jonze, Spike, 103 tilt planinda, 155
tgte birler kuralim kullanmak, 23
K ving planinda, 185
Kagemusha (1980), 146-147 zum planinda, 143
Kahraman (2004), 24 Kassovitz, Mathieu, 166-167
kamera ¢6ziiniirligi 34 Kaya (1996), 26
kamera-konu mesafesi kaydirma plani, 158-163
bel planinda, 66 genel balas, 158-159
boy planinda, 78 kullanimi 160-161
diz planinda, 71 kurallar1 yr1kmak, 163
egik planda, 119 plan-sekansta, 191
genel balas, 32 teknik diigiinceler, 162
genel planda, 81, 84 izleme plamyla birlikte 171
gogis planinda, 57, 60 izleme planina karg1 171
grup planinda, 114 Stedikamla, 177
izleme planinda, 174 zum planina karg, 141
kaydirma planinda, 161 kaydirmali zum plani, 164-169
kaydirmali zum planinda, 168 kurallar1 yrtkmak, 169
makro planinda, 138 genel balag 164-165
omuz iistii planinda, 90 teknik diisiinceler, 168
pan planinda, 149 kullanim, 166-167
plan-sekansta, 192 kazang islevi, 138
simgesel planda, 126 Kelebek ve Dalgi¢ (2007), 100-101
ving planinda, 185 Kirik Kucaklagmalar (2009), 148-149
zum planinda, 143 Kirmizi Fenerler (1991), 124-125
Kanli Teklif (2005), 24 lasa alan derinligi
Kaplan ve Ejderha (2000), 182-183 - soyut plan, 131
kapal gergeveler, 26-27, 77 < egik plan, 119
karakterin/konunun yerlegimi bas plany, 51, 53, 54,55
bel planinda, 65 kaydirma plam, 162

ok yalan plan, 47, 48
boy plany, 78
makro plan, 137
gogis plam, 57, 60
diz plany, 72
bel plany, 65
omuz iistii plani, 87-90
genel balas , 31-32
plan-sekans, 191
oznel plan, 101
izleme plany, 173-174
kirli tek, 86,91
klinometre (egimolcer), 96
Koku: Bir Katilin Hikayesi (2006), 58-59
kompozisyon ilkeleri, 22-35
35 mm fotograf objektiflerini uyarlama
pargalari, 33-34
alan derinligi, 31-32
asal objektifler, 30
cekim formatlar, 32-33
erceve eksenleri, 22
dengeli/dengesiz kompozisyonlar, 24
derinlik belirtileri, 25-26
genis ag1 objektifler, 28
goriintii oranlari, 22
goriis alan1 28
HD video, 34-35
Hitchcock kuraly, 23-24
kamera-konu mesafesi, 32
kapali gergeve ve agik gergeve, 26-27
normal objektifler, 29
odak noktalari, 27
odak uzunlugu, 28
ozel objektifler, 30-31
SD video, 34-35
teleobjektifler, 29
tigte birler kurah, 23
iist ve alt agilar, 25
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yavag objektife karg1 hizh objektif, 29-30
yogunluk filtreleri (ND filtreler), 32
y6netmen vizorii, 35
zum objektifler, 30
kontur 151k
bas plan igin, 54
bel plani igin, 66
boy planiigin, 77
Konugma (1974), 140-141
Kubrick, Stanley, 29, 92,93,180, 181
Kurosawa, Akira, 146-147
Kutsal Hazine Avcilar (1981), 160-161
Kuzularin Sessizligi (1991), 98-99, 127

L

Lawrence, Francis, 82-83

Lee, Ang, 182-183

Lee, Spike, 48-49

Leigh, Mike, 64-65

Leon: Sevginin Giicii (1994), 68-69
Leone, Sergio, 187

Lucas, George, 27, 123

Lund, Kitia, 110-111

Lynch, David, 45, 145

M

makro objektifler, 132, 135

makro plan, 134-139
kurallar1 yrtkmak, 139
ok yakin plan, 45, 48
genel bakis, 134-135
teknik diigiinceler, 138
kullanimy, 136-137

Malicls, Terrence, 28, 130-13

malzeme
egik plan igin, 120
izleme plan1 i¢in, 174
kaydirma plani i¢in, 162
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kaydirmali zum plam igin, 168
pan plani igin, 150
plan-sekans igin, 192
Stedikam plan: igin, 180
tilt plani iin, 156
ving plani igin, 186
Maria Braun’un Evliligi (1979), 46
master plan, 105

The Matrix Reloaded (2003), 76-77

Mavi Kadife (1986), 45

Medusa Darbesi (2004), 142-143
Merhaba Diinya (1979), 122-123
McDonagh, Martin, 154-155
McQueen, Steve, 22

McTiernan, John, 118-120
Médem, Julio, 44-45

Meirelles, Fernando, 84, 110, 111
Michelangelo Antonioni, 192
monitor, 34, 48, 174, 186
Myrick, Daniel, 35

Mystery Train (1989), 104

N
Nefret (1995), 166-167
netlik izleme pargasi, 34, 144, 168
ND Filtre
bas planiyla kullanma, 54
boy planiyla kullanma, 78
genel bakus, 32
genel planla kullanma, 84
ikili planla kullanma, 108
izleme planmiyla kullanma, 174
omuz istd planla kullanma, 90
tanitim plamyla kullanma, 96
Niccol, Andrew, 139
Nichols, Mike, 86-87
normal objektif
bas plan i¢in, 53-54

[4
J

genel bakus, 29

gogiis plan: i¢in, 60
omuz iistii plani i¢in, 90
oznel plan, 102

soyut plan igin, 132

tilt plani igin, 155

objektifler (normal, tele, genis a¢1)

asal, 30

bas plani igin, 54

bel plani iin, 66

boy plani igin, 78

ok yalan plan igin, 48
diz plani igin, 72

egik plan i¢in, 120
genel plan igin, 84
gogiis plani igin, 60
grup plam igin, 114
hizh, 29-30

ikili plan igin, 108
izleme plani iin, 174
kaydirma plam igin, 162
kaydirmah zum plam igin, 168
makro plan igin, 138
omuz iistii plani igin, 90
ozel, 30-31

oznel plan igin, 102
pan planiigin, 150
plansekans, 192
simgesel plan i¢in, 126
soyut plan i¢in, 132
Stedikam plani igin, 180
tanitim plan i¢in, 96
tilt plani igin, 156

ving plani i¢in, 186
yavas, 29-30

zum, 30



zum plan igin, 144

odak noktasi

bas planinda, 51, 53

bel planinda, 65

boy planinda, 77

¢ok yakin planda, 47
egik planda, 119

genel balas, 27

genel planda, 113
gogiis plaminda, 59

ikili planda, 107

izleme planinda, 173
omuz iistii planinda, 87, 89
pan planinda, 149
simgesel planda, 127
Stedikam planinda, 179
ve derinlik oranlar, 42
zum planinda, 143

odak uzunlugu

bas planinda, 53

diz planinda, 71-72
egik planda, 120

genel balus, 28
grupplaninda, 114
gogis planinda, 60

ikili planda, 108

izleme planinda, 174
kaydirma planinda, 159, 162
pan planinda, 150
plan-sekansta, 192
Stedikamn planinda, 180
tamtim planinda, 96
tilt planinda, 156

ve imge sistemi, 37
ving planinda, 186

omuz istii plan, 86-91

genel bakas, 86-87
kullanimi, 88-89

kurallar: yikmak, 91

teknik diisiinceler, 90
Orada saat kag? (2001), 61
oran

goriinti, 22, 156

zum, 30, 144
Ozon, Frangois, 163

o}
olii bakig, 54, 185
Oliim Kitab: (1990), 24
oykiiniin ¢ekirdek fikri, 38
ozel objektifler, 30-31
oykii
cekirdek fikir, 38
6zi, 19-20
Ozgiirliik Yolu (2007), 136
oznel plan, 98-103
genel bakis, 98-99
kullanim, 100-101
kurallari yrtkmak, 103
teknik diigiinceler, 102

P
pan plan, 146-151
genel balas 146-147
kullanimi 148-149
kurallar1 yitkmal, 151
teknik diigiinceler, 150
Paris, Texas (1984), 109
Park, Chan-wook, 36, 38-43
Penn, Sean, 28, 136
Piyano (1993), 184
plan-sekans, 188-193
genel bakis, 188-189
kullanim, 190-191
kurallan yikmak, 193
teknik diisiinceler, 192

R

renk kullanimi, 149

Radford, Michael, 70-71
Ramsay, Lynne, 158-159
Ratcatcher (1999), 158-159
reaksiyon plani, 99

Reiner, Rob, 24

repoussoir (itici) 95, 113, 71, 143
Rezervuar Kopekleri (1992), 17,19
Resnais, Alain, 80-81

Rocky (1976), 19-20

Russian Ark (2002), 102, 193

S
$16 mm film formaty, 33
Sakl (2005), 78-79
Sanchez, Eduardo, 35
Schnabel, Julian, 100-101
Scorsese, Martin, 176-177
Scott, Ridley, 106-107
sehpa (tripod)
egik planda kullanim, 120
pan planinda kullanimi, 150
tilt planinda kullamimy, 156
Sila Dostlar (1990), 176-177
Sila Aynasizlar (2007), 151
simetri
simgesel planda, 123
tanmitim planinda, 95
genel planda, 82
tilt planda, 155
simgecilik, 39-40
simgesel plan, 122-127
boy planiigin kullanim, 75
diz plamyla kullanimy, 69
genel goriiniim, 122-123
genel plan, 81
ikili plan olarak, 109
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kullanimy, 124-125

kurallar1 yikmak, 127

teknik diigiinceler, 126
Son Umut (2006), 94-95
soyutplan, 128-133

¢ok yakin plan, 45

genel bakig, 128-129

kullanimy, 130-131

kurallar1 ytkmak, 133

teknik diigiinceler, 132

tilt plamiyla kullanimy, 153
Soysuzlar Cetesi (2009), 25
SD video

bag plani, 54

bel plany, 66

boy plany, 78

¢ok yalun plan, 48

diz plani, 72

genel bakag, 34-35

genelplan, 84

gogiis plani, 60

grup plany, 114

ikili plan, 108

izleme plam, 172

omuziistii plani, 90

Stedikam Plani, 180

zum plany, 144
SD fotograf objektifi uyarlama
pargalan, 33-34
Seopyeonje (1993), 85
Sex ve Lucia (2001), 44-45
Sid and Nancy (1986), 74-75, 78
Soderbergh, Steven, 152-153
Sokurov, Alexander, 102, 193
Solaris (2002), 152
The Soloist (2009), 128-129
Spielberg, Steven, 160-161
Stanton, Andrew, 50-51
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Stedikam plani, 176-181
genel bakig, 176-177
kaydirmali zum plani, 168
kullanim, 178-179
kurallar: yrtkmak, 181
plan-sekans, 193
teknik diigiinceler, 180
strobo etkisi 150
Stiper 16 mm formati
genel planda kullanimy, 84
grup planinda kullanim, 114
o6znel planda kullantm, 102
Siiper 35 mm formati, 84

T
tanitim plani, 92-97
boy plani, 75
genel bakig, 92-93
genel plan, 81
kullanim, 94-95
kurallar1 yrikmak, 97
telenik diigtinceler, 96
tilt planiyla kullanimy, 153
ving plani i¢in kullanim 183
Tanr Kent (2002), 84, 110-111
ters kaydirma plani, 171
Tenenbaum Ailesi (2001), 62-63, 72
Tarantino, Quentin, 17, 19, 25, 55
teleobjektif
bas plami igin, 53-54
bel planiigin, 65-66
boy plani igin, 78
dizplaniigin, 72
egik planigin, 120
~genel bakis, 29
| gogiis planiigin, 60
goriigalani, 28
grup plani igin, 114

ikili plan igin, 108
izleme plam iin, 174
kaydirma plani igin, 162
soyut plan igin, 132
Stedikam plani, 180
omuz istii plani igin, 90
oznel plan igin, 102
pan plam igin, 150
Thelma ve Louise (1991), 106-107
tilt plany, 152-157
kurallar1 ytkmak, 157
ving planyla beraber kullanimy, 185
genel bakus, 152-153
teknik diigiinceler, 156
kullanimy, 154-155
To, Johnnie, 112-114
Trainspotting (1996), 169
trombon plan, 164-169
Truffaut, Frangois, 23, 170-171
Truman Sov (2002), 121
Tsai Ming-Liang, 61
Tykwer, Tom, 58-59

U
ufuk ¢izgisi
o6znel planda, 101
simgesel planda, 125
tanitim planinda, 95
uzun alan derinligi
diz planinda, 72
genel bakig, 31-32
ikili planda, 107
kaydirma planinda, 161
simgesel planda, 125-126
tilt planinda, 156
ve bas plany, 51
uyarlama pargalar
HD kamera, 33
SD kamera, 33



Ucuz Roman (1994), 54-55
U
ticte birler kural
bas planinda, 53-54
genel bakus, 23
genel planda, 81, 83, 85
grup planinda, 111
ikili planda, 123
izleme planinda, 173
omuz iistii planinda, 89
pan planinda, 149
simgesel planda, 123
Stedikam planinda, 179
tilt planinda, 153
zum planinda, 143
istagi
genel baks, 25
gogiis plani, 59
kaydirmal zum planinda, 167
ving plany, 185

\"

ving plani, 182-187
kurallar: yrikmak, 187
genel bakis, 182-183
teknik diisiinceler, 186
kullanim, 184-185

ving ¢esitleri, 186

Vertigo (1958), 165

Vertigo efekti 164-169

VOL- (2008), 50-51

von Donnersmarck, Florian Henckel, 25,

175
Von Trier, Lars, 97

Y
y ekseni

genel bakas, 22

izleme planinda, 171, 173

pan planinda, 150

tilt planinda, 156
yabancilagtirma etkisi, 97
Yaramaz Cocuk Bubby (1993), 27
Yeniden Sev Beni (2003), 133
yildirim plan, 150-151
Yildiz Savaslari (1977), 123
Yimou, Zhang 24, 124-125
Yolcu (1975), 192
y6netmen vizéri

genel bakis, 35

Stedikam planinda kullanimy, 180
yumusak 151k

ving planinda, 185

kaydirma planinda, 161

makro plami igin, 138

gogiis plan: i¢in, 60

Y/
zaman arahkh ¢ekim, 135
Zor Oliim (1988), 118-119, 120
z ekseni
derinlik orany, 25
egik planda, 120
genel bakis, 22
genel planda, 84
grup planinda, 111, 113-114
hareketi genis yerlestirme, 60
ikili planda, 108
imge sistemi, 37
izleme planinda, 171, 174
kaydirma planinda, 169
kaydirmali zum planinda, 167
makro planinda, 137
simgesel plan, 125
tamtim planinda, 95

soyut planda, 131
Stedikam planinda, 180
tilt planinda, 156
zoli plany, 164-169
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