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Önsöz

Bu kitap elektronik görüntünün gizemli dünyasını daha yakından 
tanımak isteyenler içindir. Günümüz insanı elektronik görüntüyle içli 
dışlı; ama televizyonun ötesinde elektronik görüntüyü tanımıyor. Bir 
yandan, teknolojinin takip edilemez hızdaki gelişimi elektronik gö­
rüntüyü televizyonun asalağı haline getirdi. Öte yandan, hangisi daha 
iyi diyerek, elektronik görüntü, filmle anlamsız bir yarışmaya sokul­
du. Bu kitabın peşine düştüğü amaç da, elektronik görüntünün bir sa­
nat olarak ayrımlaşmış olan konumunu televizyondan ve filmden öz­
gürleştirerek ortaya koymaktır.

Elektronik görüntüyü kullanan sanatçı kendisinden öncekilerden 
çok farklı bir araçla karşı karşıyadır. Aracın teknik yeterliliklerini 
bilmenin yanında; sanatçının aracın yapısına uygun estetik gereklilik­
lerin neler olduğunu da bilmesi gerekmektedir. Bu konu bizi doğal o- 
larak elektronik görüntünün estetik öğelerini tanımaya yöneltmektedir. 
Bu kitapta yer alan konular da etkili bir anlatım için elektronik görün­
tünün temel estetik öğelerini tanımlamayı amaçlamaktadır.

Günümüzde çoğu kez televizyon, video ve elektronik görüntü te­
rimleri farklı anlamlarda, bazen de birbirinin yerine kullanılmaktadır. 
Bu kitapta televizyon, elektronik görüntünün kullanım alanı olan kitle 
iletişim  aracı olarak kullanılmıştır. Video ise yaygın olan iki anla­
m ıyla ele alınmıştır. Birincisi, elektronik görüntünün bütün sürecini 
kapsayan bir terim olarak. İkincisi, hem birinci tanımlamanın içeriğin­
den, hem de Video Art terimden hareket ederek, elektronik görüntüyle 
eşanlamda kullanılmıştır.

Bu kitabın hazırlanmasında metin ve görsel malzeme olarak yarar­
landığım eserleri doğrudan okuyucunun dikkatine sunmaya çalıştım. 
Bunun nedeni bu eserlerin yaratıcılarına olan saygımın yanında, Gö­
rüntü Estetiği konusuyla ilgilenenleri söz konusu eserlere yönlendirme
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çabasıdır. Bu bağlamda, okuyucu bu kitapta sayısız eserle karşılaşa­
caktır; ama bunların içinde bazılarını özel olarak anmak isterim. Ru- 
dolf Arnheim, Art and Visual Perception  ve Visual Thinking, E. H. 
Gombrich, Sanat ve Yanılsama temel aldığım eserlerin başında yer al­
maktadır. Beni, hem yaklaşım hem de içerik olarak etkileyen ise Her- 
bert Zettl'in, Sight Sound Motion: Applied Media Aesthetics adlı eseri 
olmuştur. Düşünce ufkumu geliştiren bu başyapıtları özel olarak be­
lirtmek istedim.

Birinci basımın üstünden daha bir yıl bile geçmeden ilgileriyle i- 
kinci basım olanağını sağlayan okuyuculara teşekkür etmek isterim. 
Kitabın ikinci basımında yer alan değişiklikler daha önce gözden ka­
çan dil ve yazım düzeltmeleriyle, dizinin yeniden hazırlanmasıyla sı­
nırlı kalmıştır. Ayrıca birinci basımda hatalı olan Şekil: 5.1.a. ve
5.1.c. de bu kez düzeltilmiştir. Bu kitabın hazırlanma sürecinde emeği 
geçenleri ikinci basımda bir kez daha anmak istiyorum. Elektronik gö­
rüntüyü televizyonun çok ötesinde bir sanat olarak tanıyabilmem Prof. 
Dr. Yılmaz Büyükerşen’in oluşturduğu ileriye yönelik ortamlarda 
gerçekleşdi. Herbert Zettl’in yaklaşımıyla beni tanıştıran ve Arnhe­
im başta olmak üzere diğer görsel estetik kuramcıların eserlerini yeni 
bir bakış açısıyla okumamı sağlayan da hocam ve dostum Prof. Dr. 
Kezban Güleryüz’dür. Görüntü Estetiği, Media Estetiği ve Video Art 
derslerimi izleyen öğrencilerimin elektronik görüntü sanatına karşı o- 
lan ilgileri de beni bu kitabı yazmaya yüreklendirdi. Öte yandan kita­
bın yazımında Çiler Baş, görsel malzemelerin hazırlanmasında Mer- 
ter Oral yardımcı oldular. Kavram Yayınları çalışanlarının ikinci 
basımında emekleri geçti. Bu kitapla ilgili olarak dostum Ahmet Ce­
mal beni yüreklendirdi ve destekledi. Eşim Betül ve oğlum Uygar’ın 
manevi desteklerini sürekli hissettim. Bu kişilerin hepsine şükran 
duygularımı sunmak isterim.

Eskişehir, Ekim 1995 
Levend Kılıç
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ESKİ AĞ1ZA YENİ TAD VİDEO ART

Sanat yapıtının teknik çoğaltılabilirliği 
dünya tarihinde ilk kez olarak yapıtı kutsal 
törenin b ir asalağı olmaktan çıkartmaktadır. ” 1

1  Ekranda oluşturulan görüntü, bir yönüyle çok bilinen, bir yö­
nüyle de pek bilinmeyen bir konudur. Ekrandaki görüntüleri çok iyi bili­
yoruz, çünkü televizyon olarak bize ulaşan çeşitli kanalların görüntüle­
riyle içli dışlıyız. Ekrandaki görüntüyü pek bilmiyoruz, çünkü ekranı 
yani elektronik görüntüyü bir kitle iletişim aracı olan televizyon ile öz­
deşleştiriyoruz ve ekranı ressamın tuvali gibi göremiyoruz. Öte yan­
dan, elektronik görüntüyü ilk günden beri hep ağabeyisi beyaz perdede­
ki görüntü ile yarıştırmaktayız. Elektronik görüntü (video), film 
sanatının ışığa karşı duyarlı yüzey üzerindeki görüntüsünden çok fark­
lıdır. Ekrandaki görüntü filmdeki gibi şeffaf bir yüzey üzerinde oluş­
maz. Projeksiyon aygıtıyla yansıtılmaz. Ekrandaki görüntü, ışıklı nok­
tacıklardan oluşur. Yani kendisi ışıktır. Bu temel yapısal farklılık 
dışında film ile video arasında sayısız farklılıklar vardır. Baskı tekniği 
ile yapılan resim yağlı boya ile yapılan resme ne kadar benziyorsa vi­
deo da filme o kadar benzer.

Film sanatı geniş kitleleri izleyici konumunda tutarak kuşatmıştır. 
Videonun teknolojisi geniş kitlelerin katılımını sağlama açısından film­
den çok farklıdır. Video, fotoğrafın yaptığı gibi geniş kitleleri de yaratı­
cı olarak içine almıştır. 1800'lerin sonlarına doğru Kodak firmasının 
geliştirdiği fotoğraf makinalarıyla birlikte her isteyen fotoğrafın büyülü
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görüntüsünü elde etme olanağına kavuşmuştu. Fotoğrafın teknolojisi 
geniş kitleleri film sanatında olduğu gibi izleyici konumunda bırakma­
yarak onlara teknolojisini kullanabilme olanağını sağlamıştır. Susan 
Sontag, fotoğrafın başlangıcından beri mümkün olan en çok konuyu, 
resmin içine hiçbir zaman alamayacağı şekilde kapsadığını söylerken 
önemli bir konuyu da vurgulamaktadır;

“...Fotoğraf makinası teknolojisinin giderek endüstrileşmesi fotoğraf­
ta başından beri var olan bir gücüllUğU belirginleştirmeye yaramıştır; 
bütün yaşantıları görüntüye dönüştürerek demokratikleştirmek..." 2

Video da fotoğrafın yıllar önce yaptığını günümüzde kendisini öz­
gürleştirmek açısından televizyona karşı, beyaz perdenin görüntü bo­
yutunu ve yanılsama yönünü zenginleştirmek açısından film sanatına 
karşı yapmaktadır.

2 Fotoğrafın ortaya çıkış süreci irdelendiğinde resim sanatına 
bazı olumsuz etkileri olduğu görülür. Örneğin portre çalışmaları fotoğ­
rafla birlikte neredeyse yok olmuştur. Bu ilk bakışta doğrudur. Fotoğra­
fın böyle bir etkisi olmuştur. Ancak fotoğrafın gelişim süreci içinde da­
ha geniş bir zaman diliminde bakıldığında fotoğrafın resim sanatını 
daha başka boyutlara yönelttiği görülür. Camera Obscura'nın verdiği 
görüntüyü resmetmenin ressamların işi olmadığı anlaşılmıştır. (Hiç 
kuşkusuz şunu da belirtmek gerekir; fotoğraf makinasını ressamca gö­
rüntüler elde etmek için kullanan ilk ustalar da, fotoğraf çekmeyi ressa­
mın kaygılarından çok daha ayrı bir şey olarak görmüşlerdi.)3 Elektro­
nik görüntünün de teknolojik olarak ortaya koyduğu dinamizmin 
bilincinde olmak gerekir. Televizyonun ikizi radyo için Bertold Brecht 
şöyle demektedir, “aygıtın daha verimli olması için, o aygıtın toplum­
sal temellerini yıkmamız gerekir ve birkaç kişinin tekelinde olması da 
sorgulanmalıdır.”4 Daha 1927'de bu sözleri söyleyen Brecht, böylece, 
bir kitle iletişim aracı olarak radyonun yaşam içindeki yerini sorgular­
ken bizlere de yeni ufuklar açmaktadır. Bizler de elektronik görüntünün 
sadece televizyonun emrinde olmadığını anlamalıyız. Onu, çağımızın 
kutsal aracı televizyonun asalaklığından kurtarmalıyız. Televizyonu bu 
yönüyle sorgulamalıyız. Bu bakış açısından sorgulamayı ilerletirsek, 
plastik malzeme olarak elektronik görüntü üzerinde odaklaşırız.
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1.1. Çağımızın Yanılsama Sanatı Elektronik Görüntü.

1.1. b

11
Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org



1.1. d  
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3 Paul Nipkow ilk televizyonun patentini 1884 yılında almış­
tı. Bir sanat olarak 1960'larda tartışılmaya başlanılan elektronik gö­
rüntünün teknolojik olarak bulunuşunun tarihi çoğu kişiyi şaşırtır. 
Örneğin ilk televizyonun tarihi 1602’de fosforun bulunuşuyla başlar. 
1897'de kathot-ışın tüpünün bulunuşuna kadar televizyon sürekli ge­
lişm iştir. Aynı dönemde radyo ve sesli filmin giderek yaygınlaşması 
televizyonun gelişmesini olumsuz etkiledi. Elektronik görüntü en bü­
yük atağını 1936 Berlin Olimpiyat Oyunları sırasında yaptı. 180.000 
kişi bu oyunları elektronik görüntü olarak televizyon ekranından izle­
di. Bu videonun teknik olarak gelişmesindeki en büyük adım idi. Gö­
rüntü ve ses birlikte “canlı yayın” olarak kilometrelerce öteye ulaştı. 
Bu olay bir yönüyle insanların yaşamını yönlendirecek olan televiz­
yonun ilk denemesi, diğer yönüyle de video olarak gerçek nesnelerin 
çok kısa b ir sürede üretilen görüntülerinin yine mümkün olan en kısa 
sürede birden çok mekanda yanılsama olarak izlenebilmesiydi.

Elektronik görüntünün gelişimini sağlayan bu teknolojik gelişm e­
lerin özünde; tek olan, az kişi tarafından görülen ve bilinen bilgilerin 
(yazı ve resim olarak) insanın yeniden üreterek çoğaltma tutkusu yat­
maktadır. Walter Benjamin, fotoğrafın ortaya çıkışıyla ilgili olarak in­
sanlığın bu önlenem ez arzusunu şöyle açıklıyor;

"Bugün insanların, şeyleri kendilerine, ya  da daha da fazla, kitle­
ye, daha yakınlaştırmak yönünde olduğu kadar, her durumun biricik­
liğini aşmak için onu çoğaltmak yönünde de tutkulu bir eğilimleri 
var. ”5

İnsanlığın bu çoğaltım tutkusu her zaman estetik kaygılardan uzak 
başlam ıştır. Tahtabaskı ile dini metinlerin çoğaltılmasının tek amacı 
ilgili dinin yaygınlaşmasını sağlamaktır. Bu tekniği kullanan sanatçı­
ların da ilk zamanlarda kaygıları aynı idi. Amaç, dini resimleri müm­
kün olduğu kadar çok sayıda ve kaliteli çoğaltabilmekti. Aynı tekniği 
yıllar sonra kullanan sanatçılar ilk gündekinden çok farklı amaçların, 
estetik kaygıların peşine düştüler.

Bu süreç kitle iletişim araçlarının hepsi için geçerlidir. Bilinen en 
eski seri çoğaltım aracı matbaa ile Gutenberg 1455'te ilk olarak 290 a- 
det el yazması Incil'i çoğalttı. Matbaa zaman içinde bu amacından çok 
uzaklaşarak estetik kaygılı çalışmalara doğru gelişti. İlk portre fotoğ­
rafçıları da 17. yüzyılda fotoğrafı bir silüet çıkartma aracı olarak gör­
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düler. August Sander ve Man Ray gibi kişiler fotoğrafa estetik kaygılar­
la yaklaşarak onun kendine özgü teknolojisinden yeni bir sanat alanı 
yarattılar. 1895’te ilk film gösterisi yapıldığında sergilenen şey, yanıl­
sama olarak gerçekleşen yeni bir çoğaltım teknolojisi idi. Bu teknoloji­
nin de Chaplin ve Eisenstein'e kadar estetik kaygısı olmamıştı.

4 Televizyon kendi tarihi içinde elektronik görüntüyü bir kitle 
iletişim aracı olarak zengin ve çeşitli nitelikleriyle topluma sunmuş­
tur. Ayrıca kendi yarattığı anlatım diline aşina ve ona has kuşaklar 
yaratmıştır. Bunun yanında televizyonun yaşam içindeki yeri tartışı­
lırken onun ortadan kaldırılması, varlığının aza indirilmesi görüşleri 
yaygınlaşm ıştır. Ancak, onun ham malzemesi, elektronik görüntüyle 
televizyon dışında neler yapılabileceği gözardı edilmiştir. Bu konu­
daki çalışmaları video ile uğraşan avant-garde sanatçılar yapmışlar­
dır. Nam June Paik ve Dara Birnhaum, elektronik görüntünün yeni an­
latım biçimlerini arayan ilk kişilerdir.

Televizyonun görüntüsü üzerinde 1960'lı yıllarda yapılan ilk dene­
meler, Nam June Paik'in ekrandaki elektronik görüntüyü bir mıknatıs 
yardımıyla bozmasından, kayıt edilmiş bir video bantının oynatırken 
görüntünün zaman hızına elle yapılan müdahalelerden oluşuyordu. E- 
lektronik görüntünün oluşum süreci ya da çıktısı üzerindeki çalışmalar 
sonucunda ortaya çıkan bu sürrealist görüntülerin ve ses kuşağındaki 
kayıtların ne “özü” ne de “sonucu” açısından televizyonla bir ilişkisi 
vardır. Elektronik görüntü, hem teknoloji hem de görsel estetik öğeler a- 
çısından köklü bir geleneğin sonucunda ulaşılan noktadır. Videonun 
güzel sanatlar tarihi içindeki yerini bir araştırmacı şöyle belirtiyor:

“Pek çok yönden, video, çağdaş yaratıcı ve kültürel ifade adına bi­
lim ve teknoloji sarmalını araştırarak bu yolla kararlı adımlar atanları 
simgelemektedir. Tıpkı gölge oyununun ve sihirli lambanın, sinemanın 
tarih-öncesi sayıldığı gibi, fo toğraf ve sinemanın tüm tarihi, elektronik 
nıüzik ve bilgisayarın dili de videonun tarih-öncesi olarak tanımlanabi­
lir. Video böylece avant-garde fılnı ve müzik üzerine yapısal denemele­
rin mantıklı b ir çıkış noktasını oluşturmaktadır. ”6

Ekrandaki görüntü geçmişten kendisine kalanlar açısından kelime­
nin tam anlamıyla mirasyedi'dir. Fotoğrafın, film ve televizyonun mira­
sının üstüne oturmuştur. Bilgisayarın sundukları ise çabasıdır.
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1.2. Nam June Paik, ilk video sanatçısı

3 Bauhaus Okulu' nun üyelerinden Lâszlö Moholy-Nagy, daha 
1920'de elektronik görüntünün gelişimini ilk gören sanat kuramcısıdır. 
M oholy-Nagy 1936 yılında filmin ötesinde ekrandaki görüntüyü bir an­
latım aracı olarak görmüştü; “ iç m ekanda gerçekleştirilen ışık gösteri­
si” konusuyla ilgili notlarında şunları demektedir:

a) Film; keşfedilmemiş projeksiyon olanaklarıyla, rengiyle, plastik 
öğeleriyle ve eşzamanlı gösterimiyle; ya  tek bir ekranda yoğunlaşan 
çok sayıdaki yansıtıcı yoluyla ya da odanın tüm duvarlarını kaplayan  
aynı andaki görüntü dizileriyle oluşur.

b) Lâszlö'nun renk aletinde olduğu gibi renk projektörleriyle üretil­
miş şekillerin birbiri ardı sıra yansıtılm ış ışıkla yapılan gösterimleri, 
tecrit edilmiş açık b ir ortam ya da televizyon aracılığıyla çoğaltılmış 
bir ortamda olabilir.

c) Tuşları, bir dizi derecelendirilmiş ışık ünitesine bağlı ve belirli 
maddelerden yapılm ış nesneleri ve yansıtıcıları aydınlatan renkli p iya­
no.

d) Işık  freski; binaların bazı bölümleri ya da tek b ir duvar gibi dev
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boyuttaki m im ari ünitelere belirli b ir p lan çerçevesinde ve yapay ışık 
odaklanması yoluyla hayat verecektir. (H er olasılığa karşı, tıpkı bu­
günün kablosuz düzeneklerinde olduğu gibi, bu ışık fresklerin i olması 
için geleneğin evlerinde özel bir bölüm ayrılacaktır, j 1

Elektronik görüntüyü çeşitli ortam larda kullanan sanatçılar Mo- 
holy-N agy’ın düşlerini gerçekleştirm ektedir. Video sanatçıları, eski a- 
racı televizyonu, yeni bir tad Video Sanatı olarak, yani Eski A ğıza Yeni 
Tad şeklinde sundular. Brain W inston'a göre Nam  June Paik'in ilk vi­
deo sanatçısı olarak ortaya koyduğu yeniden düzenlemeli tavır, gele­
neklerden besleniyordu ve geçm işin avant-garde'ından geçip geleceğe 
yönelikti.8 Bunun geleceği de şu günden görebildiğim iz kadarıyla, 
“H allogram ”dır. W inston, çeşitli boyutlarıyla videoyu bir sanat olarak 
şöyle değerlendiriyor:

“Yeni düşüncelere açıklığın bir göstergesi olmasının ötesinde video 
art, yeni teknolojinin etkisiyle insan olarak bizim görüşümüzün nasıl 
genişlediği ile ilgili düşünceler ortaya koymaktadır. Woody Vasul- 
ka'nın b ir parçası, Berlioz ve Paganini arasındaki ilişkinin izlenimci-

1.3. Elektronik görüntü sanatçıya sınırsız olanaklar sunar.

1.3. a
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liğe Idayanan b ir  bakışıdır. Bunlar görüntüleri elektriksel sinyalleme 
sisteminin bilgisayar informasyon sürecine girmesinden önce inanıl­
ması güç b ir  şekilde dijitilizasyon ve resmin yükselmesini engelleme 
yoluyla yapıldı. D ünya ile ilgili tamam en yeni görüşler yaratılırken, 
televizyon ve bilgisayar karşılıklı birbirini beslemektedir. ”9

Ekrandaki elektronik görüntü; bir yönüyle hemen gerçekleşen, 
gerçeğe uygun, güncel ve doğaldır. Bir yönüyle de yapmacık, mesafe­
li, yapay ve yorumsaldır.10 Bu ayrım video teknolojisinin yapısını 
yansıtmaktadır. Görüntünün kayıt süreci basittir. Ancak, görüntünün 
oluşum süreci karmaşıktır. Video sisteminin kolay kayıt edilip, elde 
edilen görüntü ve sesin birlikte hemen izlenebilmesi bu sistemi insan­
lara yakınlaştırmaktadır. Bu yakınlaştırma, videoyu kullananlara ek­
randaki görüntülere bakarak “beş sene önce ben buradaydım”, “işte 
ekranın sağındaki hayatta olmayan annem” gibi sözleri söyleten dene­
yimler kazandırmaktadır. Benzeri deneyimi bizler fotoğrafla da yaşa­
m ıştık. Ancak fotoğraf, zaman içinde iki farklı anlayış niteliğiyle, ha­
tıra ve sanat fotoğrafı olarak gelişti. Bu iki anlayış günümüzde de 
sürmektedir. Video için de aynı şey söylenebilir. Televizyondaki ege­
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m enliğine ek oîarak video gelişm iş ve ucuz teknolojisiyle ailelerin 
vazgeçem edikleri bir araç haline geldi. Ö te yanda da M ohoiy- 
N agy'nin 1936'daki düşleri, 19601ı yıllarda Nam  June Paik’in video 
ile gerçekleştirdikleri ise, sanat olarak videoyu geliştirdi. Özetlem ek 
gerekirse video günüm üzde Televizyon Yayıncılığı, Am atör Video ve 
Video Sanatı olarak üç farklı grup içinde gelişm ektedir

O  Ekrandaki görüntü, elektronik bir süreç sonunda kayıt edi­
lip yanılsam a olarak belirmesinin ötesinde, elektronik görüntünün (vi 
deo) estetiğini anlam a açısından da sayısız olguyu içerir. Konu hem 
sanatçının (genelde kam erayı kullanan kişinin) nesneleri sınırlı bit 
_>üzey içinde kullanabilm esi açısından, hem  de sanatçının ekranın ya- 
. atıcı sürecini algılam ası açısından önem lidir. Her sanatta olduğu gibi 
^Lktronik görüntü sanatında da (video sanatı) sanatçının yüzey üzeri­
ne nesnelerin görüntülerini çıkartm asının fiziki sürecinden çok bu sü­
reç içinde nesneye kattığı yorum  önemlidir. Bu bakış açısıyla konuyu
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daha özele indirirsek, “gerçek nesneye katılan yorum”, elektronik gö­
rüntü açısından, kameranın ve sesin yaratıcılığını kullanmaktır. Bu 
konu ekranda Görüntü Boyutu ve Ses Boyutu yaratabilmekle ilişkili­
dir. Video, teknolojisi itibarıyla görme ve işitmeye yönelik iki temel 
oryantasyon öğesinden oluşur. Görüntü ve ses boyutunu oluşturan bu 
iki temel öğenin birlikteliği de, hem fiziki hem de psikolojik olarak al­
gılanabilen hareket ve zaman öğelerini ortaya çıkartır.

Wassily Kandinsky'nin, yeni bir estetik yaklaşım olarak resim ça­
lışmalarında kullandığı “detaydan genele giden tümevarımcı yakla­
şım”, resmin bütününü, onu oluşturan; nokta, çizgi, düzlem, doku, 
renk ve benzeri temel öğelerden hareket ederek değerlendirme yönte­
miydi. Kandinsky'nin bu yaklaşımından hareket ederek Herbert Zettl, 
Media Estetiği'nin (beyaz perde ve ekran estetiğinin) temel öğelerini; 
ışık, uzay, zaman-hareket ve ses olarak belirtmektedir." (Zettl, Sight- 
Sound-Motion Applied M edia Aesthetics, adlı Media Estetiği konusu­
nu işlediği eserinde Video Art'dan özel olarak söz etmemektedir. An­
cak, “Media” ile film ve televizyonu kavramlaştırdığı bu eserinde “e- 
lektronik görüntünün” estetik öğelerinden söz etmektedir.) Zettl'in, 
Kandinsky'den hareket ederek ortaya koyduğu media estetiğinin temel 
öğelerini; ışık, uzay, zaman-hareket ve ses’i bu çalışma içinde elekt­
ronik görüntü açısından inceleyeceğiz.

NOTLAR
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ÖNCE IŞIK

1  Hava, su ve toprak gibi ışık da yaşamın temel öğelerinden 
birisidir. Doğadaki çoğu şeyin var olması ve büyümesi için ışık gere­
kir. Kutsal kitaplar dünyanın yaradılışıyla ilgili efsaneleri anlatırken, 
“yaradılışının ışığı, ilk gün güneşi ve ayı yarattı, daha sonra yıld ız­
lar ona eklendi” diyor. İnsanların ve yaşamlarını gündüz sürdüren 
hayvanların yaşamaları için ortam hazırlayan ışık, yaşamı ortaya çı­
kartan bir öğe olarak görsel algılamayı, mekana ve zamana uyumu 
sağlar. Çevremize baktığımızda beynimiz, göz aracılığıyla çeşitli ı- 
şık sinyallerini algılar. Bunlar nesnelerin üzerine düşen ve nesneler­
den gözüm üze yansıyan ışıklardır. Çevremizdeki her nesneden yansı­
yan ışık, farklı yoğunluk ve içeriktedir. Nesnelerden yansıyan ışığın 
yoğunluğu aydınlık ve karanlık alanları yani ışığı ve gölgeyi, yansı­
yan ışığın içeriği de rengi ortaya çıkarır.

Sanat kuramcısı Rudolf Arnheim, sanatçının ışık anlayışının in­
sanın genel tutum ve davranışlarını iki biçimde etkilediğini belirtiyor. 
Birincisi, nesneleri gerçek ortamı içinde fark edilir duruma getirmesi­
dir. Ani bir ateş parlaması, ani bir karanlığa dikkatle bakıldığında bu 
duygu yaşanabilir. Yani ışık bir öğe olarak seçici dikkati oluşturur. 
Bir nesne üzerindeki ışığın meydana getirdiği aydınlık, karanlık ve 
gölge o nesnenin zihnimizde oluşmasını sağlar. İkincisi ise, sanatçı­
nın bakış açısının nesneleri bilim adamlarının fiziksel gerçeğinden 
kurtarmasıdır.1

Işık parlak bir enerji formudur. İnsan gözünün görebildiği beyaz 
güneş ışığı, içinde değişik renklerdeki ışıkları bulundurur. Beyaz bir 
ışık prizmadan geçirildiğinde çeşitli renklerdeki ışıklar sırasıyla gö­
rülebilir. Farklı farklı görülen renkler aslında birbirinden farklı elekt- 
romagnetik dalga boylarıdır. Çevremize baktığımızda ışık görülmez.
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Bizim  gördüğümüz ışık kaynağıdır ya da nesne üzerinden yansıyarak 
gelen ışıktır. Yani yansımadır. Gün, ışıklı-aydınlık bir ortamdır. Be­
yaz bulutlar yığıntısından süzülen ışıklar dünyayı aydınlatır. Benzer 
şekilde nesneler de güneşten gelen ışıkları yansıtırlar, bu yansıyan ı- 
şıklar sonucunda nesneler ortaya çıkar. Görülebilir olur. Karanlık, ı- 
şıksız bir ortamda nesnelerin ışığı yok olur. Bu anlamda gece, ışığın 
çekilmesidir. Gece için “güneşin önüne karanlık bulutların örtülmesi” 
diyen bir çocuk, nesnenin ışıklılığı konusunu en açık bir şekilde dile 
getirmiştir.

2 Bauhaus Okulu üyeleri genelde bütün nesnelerin özelde de 
heykelin mekanla olan karşılıklı ilişkisini açıklarken, heykeli tasvir 
ya da tasarım ötesinde, mekanı düzenleyen bir tasarım olarak görü­
yorlar. Diğer bütün nesneler gibi heykel, hacim  olarak mekan içinde 
yer alırken mekan düzenleyici bir öğe olarak ortaya çıkmaktadır. Bu 
anlamda mekan içinde yer alan her türlü katı nesneler bir hacim olarak 
mekan düzenleyicidir. Nesnelerin hacimlerinin insan gözünde algılan­
ması nesnenin içinde bulunduğu mekanın ışıklılığı ile ilgilidir. Başka 
bir deyişle, ışık, nesnesinin plastik özelliklerini belirtmekle birlikte o- 
nun yapısal özelliklerini de yönlendirebilmektedir. Nesnenin içinde 
bulunduğu mekanın ışık değeri değiştirdiğinde insan gözünde nesne­
nin hacmi de yanılsama olarak değişir. Köşeli bir nesne yuvarlak, yu­
varlak bir nesne köşeli algılanabilir. Nesne hacim olarak mekan için­
de yer alırken mekanı düzenler. Ancak fiziksel gerçeğin dışında 
görsel olarak düşünüldüğünde, nesne, üzerine düşen ve yansıyan ışık 
aracılığıyla böyle bir işlevi gerçekleştirir.

Nesnenin nasıl aydınlık görüldüğü sorusu, nesnenin mekan için­
deki konumunu anlama açısından önemlidir. Bilimsel olarak bir nes­
nenin aydınlığı nesnenin bulunduğu mekanda ışık yansıtma miktarı­
na bağlıdır. Siyah bir kadife parçası ışığı emdiğinden yansıtması çok 
azdır, oysa beyaz bir ipek çok daha fazla ışık yansıtır. Fiziksel olarak 
insan gözü görme işlemi sırasında sonuç olarak ışığın yoğunluğun­
dan etkilenir. Tabii ki bunu da belirleyen, nesnenin içinde bulunduğu 
mekanın aydınlığı ve nesneden yansıyan ışığın gücüdür. Daha açık 
bir biçimde söylemek gerekirse, nesnenin aydınlık ve karanlık görül­
mesi içinde bulunduğu mekanla ilgilidir. Eğer koyu tonda bir yuvarlak
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kütle karanlık ortamda, çevresi karanlık kalacak şekilde aydınlatılırsa, 
yuvarlak kütle aydınlık görülecektir. Kütlenin içinde bulunduğu meka­
nın ışık yoğunluğu arttırıldığında kütle giderek kararmaya başlar. Ko­
nuya kamera açısından bakarsak şöyle diyebiliriz; kameranın gördüğü 
nesnenin ışıklılığı bütün görüntü alanının ışıklılığıyla ilgilidir. Bu ne­
denle görüntü alanı içinde ışıklı ve ışıksız (karanlık, gölge) bölgeler o- 
ranlı kullanıldığında bütün nesneler birbiriyle ilişkilendirilebilir. Bura­
daki “oran” sözcüğü çizgiselden gölgesel üsluba sayısız ustanın 
çalışmalarını içermektedir.

3 Işık, estetik bir öğe olarak düşünüldüğünde kullanılan aracın 
teknik nitelikleri ve yüzey üzerinde eseri ortaya çıkarma süreci (film ve 
video açısından görüntünün oluşturması süreci) de üzerinde durulması 
gereken önemli bir konudur. Elektronik görüntü (video) açısından ışığı 
değerlendirirken, genelde bütün görsel sanatların özelde ise resim, fo­
toğraf ve sinema sanatlarının birikiminden doğal olarak yararlanılmak­
tadır. Elektronik görüntünün (videonun) kendisi ışıktır. Video bir ışık  
yanılsamasıdır. Örneğin, ışık, sahne sanatlarında nesnelerin görülebil­
mesi ve bir ortam yaratmak kaygısı gerekirken resmin sanatında estetik 
bir öğe olarak karşımıza çıkar. Oysa elektronik görüntü sanatının icra 
edildiği yüzey ışıktan oluşur. Elektronik görüntünün bu yapısal farklı­
lığı iki tür ışık düzenlemesini ortaya çıkartmaktadır. Ekrandaki görün­
tünün oluşmasını sağlayan kameranın önündeki d ış  ışık  ve ekranda gö­
rüntünün oluşmasını sağlayan ışıklı elektronik noktacıkların 
oluşturduğu iç ( (̂fc'tır.2 Bu çerçevede bir estetik öğe olarak ışık iki te­
mel başlık altında; aydınlatma kavramıyla "dış ışık" (Şekil 2.1), ek­
randaki ışıklı elektronik noktacıkların yönlendirilmesi yani “iç ışık” 
(Şekil 2.2) olarak ele alınabilir.

Film sanatında ışığa karşı duyarlı film üzerinde oluşan görüntü, vi­
deoda bant üzerinde elektronik olarak oluşur. Filmde olduğu gibi video­
da da görüntünün oluşabilmesi için kameranın önündeki nesnenin belli 
bir ışıklılık seviyesinde olması gerekir. Bu yönüyle ışık teknik bir ge­
rekliliktir. Nasıl insan gözünün görebilmesi için ışık gerekli ise kamera­
nın görüntüyü oluşturabilmesi için de ışık gerekir. Belli özelliklere sa­
hip ışık, teknik gereklilik için kullanılırken, görüntüde estetik bir öğe 
olarak düşünülmesi bizi aydınlatma kavramıyla karşılaştırır.
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2 . 2 . İç ışık, ekranda görüntüyü oluşturan ışıklı elektronik noktacıklar. 

26
Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org



# Bir nesneyi kameranın algılayabilmesi için aydınlattığımız­
da bu nesne içinde bulunduğu mekanla birlikte kameranın yarattığı 
görüntü boyutu içinde de bir hacim oluşturur. Bu nedenle, aydınlatma 
hem görüntü boyutunun ortaya çıkmasında hem de yaratacağı etki a- 
çısından önemlidir. Aydınlatmanın görüntü boyutuna olan etkisi, ışık 
ve gölge ilişkisinin düzenlenmesiyle ilgilidir. Gölgeyi düzenlemek, ı- 
şıklı alanı düzenlemekten çok daha önemlidir. Sıradan durumlarda 
gölgenin farkında olmayız, gölgeleri kendi oluşuna bırakırız. Gölge­
nin farkına varmak değil, yaratıcı bir biçimde kullanılması önemlidir. 
Nesnenin şeklini ve formunu ortaya çıkartan gerçekte ışık değildir, 
gölgedir. Gölge oluşturma kaygısıyla yapılan aydınlatma görüntü bo­
yutunun yaratılmasına ve estetize edilmesine yardımcı olur. Nesne- 
gölge ilişkisini Zettl'in kullandığı örnek üzerinde görelim (Şekil 2.3). 
Söz konusu örneğin (a) durumunda nesne çizgiyle temel sınırları be­
lirmiş durumdadır. Nesnenin üzerinde herhangi bir gölge olmadığın­
da nesne kontur olarak görülür. Eni ve boyu olan iki boyutlu bir nes­
nedir. Bu durumda nesnenin içinde bulunduğu uzay ve çevresiyle olan 
ilişkisi belirsizdir, (b) durumunda ise nesnenin üzerinde aydınlıktan 
karanlığa doğru dereceli bir geçiş görülüyor. Sol taraftaki bu bölge 
nesnenin iki boyutlu olmadığının işaretidir. Nesnenin üç boyutlu ko­
nik bir yüzeye sahip olduğunu belirtir. Çünkü bu tür gölgeler sadece 
yuvarlak nesneler üzerinde olur. Gölgenin yukardan aşağıya doğru in­
celm esi de nesnenin konik yapısını belirtir, (c) de konik nesnenin sağ 
üstüne bir gölge daha eklenmiştir. Bu gölge de nesnenin yapısıyla il­
gili yeni bilgiler verir. Nesnenin içinin oyuk olduğunu belirtir, (d) de 
ise nesnenin dışında bir gölge daha görülmektedir. Nesnenin altına 
düşen elips şeklinde bir gölge. Yeni gölge, nesnenin konik şeklinin 
yeni bir göstergesidir. Bu gölge nedeniyle konik nesnenin bir yüzey 
üstünde olduğu anlaşılır. Çünkü, böyle bir gölge ancak nesnenin dı­
şında başka bir nesne üzerinde olabilir. Örneğin konik nesne bir masa 
üstündedir. Gölgenin küçük fakat önemli bir detayı daha var; dikkatli 
bakıldığında, gölgenin incelen ucunun koniye çok yakın olduğu ama 
bitişik olmadığı görülür. Bu da nesnenin masanın üzerinde boşlukta 
durmakta olduğunu belirtir, (e) durumunda, nesnenin dışındaki gölge 
bitişiktir. Gölgenin koninin ucuna bitişmesi, koninin bir yüzeyin ör­
neğin masa üzerinde durduğunun belirtisidir. Baştaki ilk duruma yeni-
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2.3. Nesne gölge ilişkisi. 
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den dönersek, nesnenin uzaydaki durumu ve yapısıyla ilgili (a) duru­
m undaki belirsizlik, gölgeler yardım ıyla ortadan kalkmıştır. Her yeni 
gölge nesneyle ilgili birçok yeni anlamı ortaya çıkartm ıştır.3

Aydınlatm a konusu gölgeyi tanım ayı gerektirir. Çünkü, nesnenin 
görüntü boyutu içindeki hacm ini ve çevresindeki nesnelerle olan iliş­
k isini ortaya çıkartan ışık değil, ışığın oluşturduğu gölgelerdir. G öl­
genin yüzey üzerindeki önem ini anlam ak için de onun resim  sanatın­
daki gelişim ine bakm ak gerekir. Ç izgisellik ve gölgesellik resim 
sanatı içindeki iki farklı üsluptur. Resim sanatında Batı Resmi 16. 
yüzyılda çizgisel iken 17. yüzyılda özellikle gölgeselliğe doğru geliş­
m iştir. D ürer için çizgisel, Rem brandt için gölgesel üslubun ustası de­
nilebilir. Çizgisel üslup çizgileri, gölgesel üslup ise kitleleri görür. Sa­
nat tarihçisi H einrich W olfflin, bu ayrım ı daha açık olarak şöyle 
belirtiyor;

2.4. Diiıer, Meryem (sol). Rembrandt, Kadın Figürü (sağ).
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“Nesnelerin anlamı ve güzelliği önce konturlarda aranmıştır- 
konturıın çevrelediği iç şekillerin de konturları vard ır- göz de sınır­
lar boyunca ve kenarları izleyerek görmeye yöneltilir; kitleyi görüş­
teyse, dikkat kenarlardan ayrılır, kontur gözün izlemesi gereken yo l o l­
maktan az ya  da çok çıkar ve ilk izlenim, nesnelerin lekeler halinde 
algılanması olur. Bu leke görüntülerin renk, ya da sadece aydınlık ve 
karanlık alanlar olması önemsizdir. ” 4

Çizgilerin sınırlayıcılığının bittiği yerde gölgesellik  başlar. Böy- 
lece ışık ve gölge bağımsız öğeler olur, yükseklik ve derinlik olgusu 
birbirine bağlanır. Bu konuda Wölfflin'in verdiği örneği biz de kulla­
nalım (Şekil 2.4). Dürer'in çıplak figürü siyah bir fonun önünde ay­
dınlık bir nesne olarak görülmektedir. Fon fondur, figür de figürdür. 
Venüs ya da Havva siyah bir kağıt üzerinde beyaz bir siluettir. Nesne 
bütünden çok sert bir şekilde ayrılmıştır, ondan bağımsızdır. Bu da 
betimlemeyi güçlendirmektedir. Rembrandt'ın çıplağı koyu renkli bir 
fonun önündeyse, vücudun aydınlığı sanki odanın karanlığından türü- 
yormuş gibidir. Şekil, gölgelem e ile uzayın parçası haline geliyor ve 
böylece bütünle birleşiyor. Rembrandt'ın gölgesellik  anlayışı Dü­
rer'in figüründeki konturları yumuşatmıştır. Nesne, yüzey üzerine ya­
yılıp birbirine bağlı lekeler oluşturmuştur. Işık-gölge konusuyla ilgili 
olarak, ışık -gö lge karışım ı (chiaro-oscuro) ve onu babası Leonar- 
do'yu, bu anlamdaki en önemli eseri Son Akşam Yemeği tablosunu an­
mak gerekir. Yüzey üzerinde boyutu ortaya çıkarma açısından, ışık 
en önemli öğe olarak görülür. Ancak ışığın kullanılmadığı resimler 
de vardır. Görselliğin en önemli öğesi ışık olmadan da görsellik ger- 
çekleşebilmektedir. Çocuk resimlerinde aydınlık değeri nesnenin ken­
di üzerinde yer alır. Karanlık saç, aydınlık yüz olabilmektedir. Aynı 
şey erken dönem Mısır Resminde ve Yunan vazolarında görülmekte­
dir. Nesne-zem in farklılığı (aydınlık nesne) oluşturulmuştur. Ancak 
bu farklılık ışık kullanılmadan yaratılmıştır.

Yukarıda verdiğimiz örneğe, Şekil 2.3'e yeniden dönelim. Nesne­
nin uzay içindeki hacmini ve diğer nesnelerle olan ilişkisini ortaya çı­
kartan iki farklı gölge türünden söz ettik. Birincisi, nesnenin kendi ü- 
zerindeki gölge(ler), diğeri ise nesnenin kendi dışında yani altındaki 
yüzeyin üzerindeki gölgesidir. Bu basit örnekte yer alan iki tür gölge, 
nesnenin kendi üstündeki ve başka nesneler üzerindeki gölgeleri, ışı­
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ğın kullanıldığı bütün görsel sanatlar için geçerlidir. Bu iki farklı göl­
ge, ilk kez Leonardo da Vinci tarafından yapılan tanımıyla Bağlı G öl­
ge  ve Atılan Gölge  diye adlandırılmıştır. 5

Bağlı Gölge, uzaktan bir aydınlatma kaynağının nesnenin üzerin­
de oluşturduğu gölgelerdir. (Şekil 2.5) Bağlı gölge, yüzeyin yapısını 
nesnenin formunu yani neye benzediğini ortaya çıkarır. Atılan Gölge 
ise bir nesnenin diğeri üzerinde ya da aynı nesnenin bir parçasının 
başka nesne üzerinde oluşturduğu gölgedir (Şekil 2.6). 6 Bir evin cad­
deye düşen gölgesi, yukardaki örneğimizde olduğu gibi koninin masa­
ya düşen gölgesi, tipik atılan gölge örnekleridir. Bağlı ve atılan gölge­
leri istenilen amaca göre düzenlemek bu gölgeleri yaratan ışık 
kaynaklarıyla yani dış ışığı düzenlemekle daha öz bir deyişle aydın­
latma ile mümkündür. Aydınlatma elektronik görüntü açısından aydın­
lık  (ışık lı) ve karanlık (gölgeli) bölgeleri düzenlemek demektir. Bu 
nedenle kameranın önünde yapılan aydınlatmanın amacı aydınlık (ı- 
şıklı) ve karanlık (gölgeli) lekeler oluşturmaya yöneliktir. Işığı bu a- 
maca yönelik kullanmaya Chiaroscuro Aydınlatma,1 aydınlık-karanlık 
zıtlığı (kontrastlığı) öneminin azaldığı aydınlatma yaklaşımına ise 
Düz (Notan) Aydınlatma denilmektedir. Chiaroscuro aydınlatmasının 
karşıtı olan Düz aydınlatmanın amacı sadece nesnelerin görüntü bo­
yutu içinde teknik olarak görülebilmesini sağlamaktır. Düz aydınlat­
mada estetik bir kaygı yoktur.

Videonun teknolojik olarak yatkın olduğu Chiaroscuro aydınlat­
ması, görüntü boyutu içinde “aydınlık-ışıklı” ve “karanlık-gölgeli” a- 
lanların oluşturulmasıdır. Bu yaklaşımla yapılan aydınlatma nesneye 
ve mekana uygun olarak ekranda özellikle üçüncü boyutu yaratmaya 
yardımcı olur. Görüntüye gerçekçi bir anlam kazandırır. Chiaroscura 
aydınlatmasında konunun belli yerleri aydınlatılır, diğer yerler ise gö­
reli olarak karanlıktır. Nesnelerin bağlı ve atılan gölgeleri, yani karan­
lık alanlar ile ışıklı alanlar arasındaki geçişler yumuşaktır. Işıklı a- 
Ianlar çok uzun bağlı gölgeler tarafından belirlenir. Gölgelerin bu 
kullanılma biçimi görüntüde duygusal bir ortam yaratmaya yardımcı 
olur. Bu aydınlatma biçimi bir başka deyişle seçici bir aydınlatmadır. 
Görüntü alanı içindeki ışıklı yerler temasının önemini vurgular. Dik­
kati belli bir noktada toplar. Aydınlık-karanlık alanlar arasındaki zıtlı­
ğın derecesine göre Chiaroscuro aydınlatması üç ana biçime ayrıl-
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2.6. Atılan gölge, nesnenin başka nesne üzerindeki gölgesi. 
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2 . 7. Clıiaroscura aydınlatmasının yetkin bir örneği Caravaggio, San Matteo 
Şehitliği

2.8. Rembrandt aydınlatması örneği, Rembrandt, Anatomi Dersi.
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maktadır. Rem brandt Aydınlatması, Cameo Aydınlatması ve Siluet Ay­
d ın la tm asıdır.8

Rem brant A ydınlatm ası, nokta ışık veren aydınlatm a kaynaklarıy­
la gerçekleştirilen seçici bir aydınlatmadır. Görüntü alanı içindeki ko­
nunun belli yerleri aydınlatılırken, diğer yerler tam  ya da yarı karan­
lıktır. Rem brandt aydınlatm asının temel özelliği, zayıf bir aydınlatm a 
şekli olm asıdır. Işıklı alanlardan gölgelere geçiş çok yum uşaktır. 
Görüntü boyutu içindeki arka alan özel bir önem kazanır. Bu alan için­
deki nesneler tem anın işlevini desteklem e kaygısıyla ön alana göre 
göreli olarak daha az aydınlatılır. Rem brandt aydınlatm asında hem 
kom pozisyon hem de içerik açısından temanın anlatımı destekleyen 
alan lar ışık lıd ır. G örüntü alanı içindeki diğer alanlar tamam en karan­
lıktır. Özet olarak söylem ek gerekirse görüntü boyutu içinde görsel o-

2.9. Cameo aydınlatması.
larak ortaya çıkan, gölgelerle bezenm iş ışıklı lekeler ve karanlık a- 
lanlardır.

Cameo Aydınlatm ası, görüntü alanı içinde dikkati özel olarak belli 
bir noktada toplar. A rka alan tam am en karanlıktır, ön alanda ise tem a­
nın am acına uygun olarak sadece istenilen yerler aydınlıktır. Cameo 
aydınlatm asında, güçlü ve nokta ışık veren aydınlatm a kaynakları 
kullanılır. Doğal olarak bu tür bir aydınlatm a biçimi görüntü boyutu i-
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çinde nesnenin yapısı ve boyutlarına özgün niteliğini belirleme açı­
sından önemlidir. Bu da nesnenin m ekanla ilişkisinden çok onun ya­
pısal, içe yönelik özelliklerimi ortaya çıkartır. G ölgeler sadece aydın­
latılan nesnenin üzerinde hissedilir. Görüntü alanı içindeki diğer bütün 
alanlar tam am en karanlıktır. Bu yönüyle Rem brandt aydınlatm asına 
göre aydınlık-karanlık  zıtlığı çok fazladır. Cam eo aydınlatm asında 
ortaya çıkan şudur; tam am en karanlık arka alan ve üzerinde bağlı göl­
geler olan ışıklı nesne.

Siluet Aydınlatm ası, chiaroscuro aydınlatm ası içinde aydınlık- 
karanlık  zıtlığının en yüksek olduğu biçimdir. A rka alan aydınlık, ön 
alandaki nesne ise tamam en karanlıktır. Nesne, aydınlık arka alan ö- 
nünde karanlık bir leke olarak belirir. Cam eo aydınlatm asının tersidir. 
Nesnenin dokusu ve tonlam a değeri görülmediği için nesnenin içsel u- 
yum unu sağlam aya yönelik herhangi bir şeyden söz edilemez. Sonuç 
olarak siluet aydınlatm asında nesne, görüntü boyutu içinde kontur o- 
larak belirir.

Dış ışık kullanılarak  gerçekleştirilen bu aydınlatm a biçim lerinin

2.10. Siluet aydınlatması.
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hepsi görüntünün dokunma duygusuyla ve zamanla ilgili yaratacağı u- 
yumu destekler. Aydınlatmanın dokunma duygusuyla ilgili uyumu ya­
ratması, ekranda elektronik olarak ortaya çıkan görüntü boyutu ile il­
gilidir. Çünkü, dokunma duygusu görüntü boyutu içinde görsel olarak 
belirir. Özellikle Rembrandt aydınlatması, bağlı ve atılan gölgeleri 
düzenleyerek, nesnenin istenen bölümünü aydınlatıp özelliği olmayan 
bölümünü karanlıkta bırakarak, izleyenin dikkatini dokunma duygu­
suyla en etkin biçimde ilişkilendirir. Işığı ve gölgeyi düzenlemek gö­
rüntü boyutunun zaman uyumuna da yardım eder. Bir görüntüde sade­
ce ışıklı-gölgeli alanların düzenlemesiyle gündüz-gece, günün belli 
saatleri ve mevsimlerin etkisi yaratılabilir. Basit şekliyle gündüz ay­
dınlatma parlaktır, gecede ise parlaklık azalır. Atılan gölgenin kullanı­
lış biçimi örneğin gölgenin kısa ya da uzun olması görüntüde gündüz, 
gece ve günün belli saatleri etkisini yaratır.

Öte yandan aydınlatmayla görüntü boyutu içinde ışıklı-gölgeli a- 
lanları düzenleyerek, izleyenleri duygusal olarak etkileyebilecek or­
tam yaratılabilir. Bir resme baktığımızda, fiziksel ve estetik olarak e- 
seri ortaya çıkartan öğeler tuval üzerinde bize duygusal bir dünya 
sunar. Aydınlatma da böyledir. Işık ve gölge, yarattıkları estetik etki­
ler yanında duygusal uyumu da sağlar.

6 Estetik öğe olarak ışığı, elektronik görüntü açısından, D ış  
Işık  ve İç Işık  olarak ele alacağımızı daha önce belirtmiştik. Videoda 
İç Işık , görüntünün üzerinde belirdiği ekrandaki ışıklı elektronik nok­
tacıklardan meydana gelir. Elektronik görüntünün teknolojisi gereği 
ortaya çıkan bu öğe onu, kendinden önceki bütün görsel sanatlardan 
farklılaştırmaktadır. Kameranın kayıt ettiği görüntü ya da ekranda be­
liren görüntü, onu meydana getiren ışık noktacıklarının yönlendiril­
mesiyle bir anlamda yeniden üretilir. Görüntüyü oluşturan ışığın yönlen- 
dirilebilmesi sanatçıya sunulan yepyeni bir estetik alandır. Elektronik 
görüntü sanatı bu yönüyle resim sanatındaki Noktacılık (Pointillizm) an­
layışına benzer.

îç  ışığın estetik bir öğe olarak kullanılması elektronik görüntünün 
teknik olarak ortaya çıkış sürecini tanımayı gerektirir. Günümüzde 
kullanılan teknoloji açısından iç ışık videoda iki biçimde düzenlene­
bilir. Birincisi, nesne-kamera-kayıt aracı süreci içinde kameranın nes-
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neyi kayıt etmesi, yani pozlama sırasında gerçekleşebilir. Kameranın 
pozladığı görüntünün iç ışığı yeniden düzenleyerek kayıt edilir. İkin­
ci yöntem ise kameranın kayıt ettiği görüntünün iç ışığının düzenle­
nerek yeniden üretilmesidir. Bu iki yöntemin hangisi kullanılırsa kul­
lanılsın iç ışığı yönlendirme teknikleri aynıdır. Görüntüyü meydana 
getiren elektronik noktacıkların ışık değerinin  yani ışığın gücü, par­
laklığı, zıtlığı (kontrastlığı) ve renginin düzenlenmesi. Diğeri ise e- 
lektronik noktacıkların hareket olarak yönlendirilmesidir.

Ekrandaki ışığın değerini azaltarak ve çoğaltarak görüntünün ı- 
şıklı ve karanlık yerleri, gölgelerin ışıklı alanlara geçişlerindeki ton­
lama ve zıtlık, elektronik olarak düzenlenir. Yine teknik olarak ışık 
değeri, görüntünün renk özelliklerini; rengin tonu, zıtlığı ve negatif- 
pozitif olarak belirmesini düzenler. İç ışık bir diğer yönüyle elektro­
nik noktacıkların hareket olarak yönlendirilmesiyle düzenlenebilir. Bu 
da video tekniğinin sağladığı bir olanaktır. Elektronik noktacıklar 
standart ya da sanatçının kendi belirlediği modeller doğrultusunda ha­
reket ettirilebilir. Özel görüntü efektleri olarak bilinen bu iç ışık dü­
zenlemesi bilgisayar teknolojisinin olanaklarıyla birlikte 1980'li yılla­
rın başından beri giderek estetize olmuştur. Kameranın verdiği, 
önceden kayıt edilmiş ya da bilgisayarda üretilmiş görüntü üzerinde 
yapılan bu iç ışık düzenlemeleri; görüntünün siyah-beyaz, renk farklı­
lığı, ışık zıtlığı gibi öteden beri bilinen özelliklerinin düzenlenmesiy­
le gerçekleştirilir.

Hangi biçimde yapılırsa yapılsın, videoda iç ışığın yönlendirilme­
si kameranın önündeki nesnenin fiziksel yapısını değiştirmektir. Yeni 
bir nesne ortaya çıkartmaktır. D ış ışık, nesnenin boyutunu yönlendi­
rir. İç ışık ise nesneyi bütünüyle yapısal olarak değiştirir. Yeni bir 
nesne yaratır. İç ışık yönlendirmesiyle ortaya çıkan, elektronik bir ol­
gudur. Bu yönüyle de her nesne, her kayıt edilmiş görüntü, video için 
yeniden üretilecek bir malzemedir. Video sanatının metaforik anlatı­
ma giden yolu da bu kapıdan geçmektedir.
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NOTLAR

1. Rudolf Arnheim, A rt and Visual Perception, Berkeley: University o f California 
Press, 1965, ss. 245-46.

2. Herbert Zettl, Sight Sound Motion: Applied Media Aesthetics, California: Wads- 
wortli, Publishing Company 1973, s. 18.

3. a. k . s. 20.
4. Heinrich W olfflin, Sanat Tarihinin Temel Kavramları (çev. Hayrullah Örs), İstan­

bul: İ. Ü., Edebiyat Fak. Yayını, 1973, s. 21.
5. Zettl, a.g.e., s. 21.
6. Arnheim, a.g.e., ss. 256-260; Zettl, a.g.e., ss. 20-22.
7. Chiaroscuro İtalyanca bir sözcüktür; Chiaro: aydın lık-ışık , Oscuro: karanlık anla­

mına gelmektedir. Chiaroscuro aydınlatması adını ve tekniğini, M anierist (Geç 
Rönesans) ve Barok (yaklaşık 1530-1650) dönemleri çalışmalarında özellikle yük­
sek kontrast kullanarak ışığın önemini belirten chiaroscuro ressamlarından almış­
tır. Bunların arasında en ünlüleri Caravaggio (1573-1610) genel olarak Chiaroscuro 
Okulunun babası olarak tanınır. Flemenk ressam Rembrandt (1606-1669) Chiaros­
curo tekniğini en etkin biçimde kullanmıştır.

8. Zettl. a.g.e., s. 39.
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HER ŞEYÎ KUŞATAN RENK

1  Görme duyumuz sayesinde görsel yaşantımızın temel ta­
şı olan renk, çağım ızın yanılsam a sanatı olan videonun estetize e- 
dilm esine yardımcı olurken, bu sanatı kullanan sanatçıların ifade­
lerini zenginleştirerek onlara görüntü boyutu içinde yeni ufuklar 
açmaktadır. D oğa tarafından çevrem izi kuşatan renkler, renk cüm­
büşü, yüzey üzerinde kendini ifade etm eye çalışan insanın (sanat­
çının) ta ilk günden beri yöneldiği bir m alzem e ola gelmiştir. M.Ö. 
13.500'e, Ispanya'daki Altamira Mağarasında duvar resmi “Bi- 
zon”a gidersek, renkle karşılaşırız. O sanatçının bu duvar resmini 
hangi süreçten geçirerek ortaya çıkardığıyla ilgili elim izde hiçbir 
bilgi yok. B ilinen bu ilk resmi yapan sanatçı Bizon'u önce renk o- 
larak ortaya çıkartıp daha sonra ç izg iy le  sınırlandırdı mı, yoksa 
önce çizg i ile somutlaştırıp daha sonra renklendirdi mi? Bizon ön­
ce çizgi olarak mı, yoksa renk olarak mı ortaya çıktı? İlk önce ne 
vardı? Ç izgi mi, renk mi?

Yaygın olarak kabul edilen, insanın ta ilk günden beri değişm e­
yen iç güdüsünün önce çizerek şekli ortaya çıkartmak daha sonra 
ise onu renklendirmek olduğu yönündedir. Kutsal kitabın “önce 
söz vardı...” diye başlam asına benzer şekilde, görsel öğelere de 
önce çizg i vardı d iye başlamak yanlış olm az. Yüzey üzerinde so­
mutlaştırma, sınırlamaya gid iş, belirsizlikten belirliliğe geçiş ç iz ­
g isiy le  olmuştur. Sanatçının çizg iy le somut olarak sezdirdiği şe­
kil, Aristo'nun deyim iyle çizg iy le yapılan bir sınırlamadır. Bu 
sınırlamanın içine ifade katmak söz konusu olduğunda, ilk önce 
renkle karşılaşıyoruz. Ç izg iy le sınırlanan yüzey renkle zenginle­
şiyor. (Bu süreç rengin önceliği ve sonralığını açıklamaya yönelik  
bir yaklaşım  olmanın ötesinde hiçbir zaman resim sanatının bir 
“amentüsü” değildir.)
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A  Çevrem izdeki bütün nesneler belli bir renkle ortaya ç ı­
kar. N esne ile  onun rengi arasında yapısal bir ilişki vardır. N esne­
nin rengi, görsel algı olarak içinde bulunduğu mekanın ışık lılığ ı­
na göre d eğişse bile, nesnenin rengiyle olan yapısal ilişkisi 
d eğişm ez. Bu nedenle de nesneler renksiz düşünülemez. Ancak nes­
neler resmedilirken sanatçı tarafından renklendirmesi hem değiş­
miş, hem de rengin yapısal öğeleri ve insan gözüyle algılanma süre­
cinin tanımlanmasıyla gelişmiştir. Nesnelerin belli renkleri çağrıştırması 
nedeniyle, ağacı resmetmek isteyen yeşili, denizi resmetmek isteyen 
maviyi kullanır. Resim  sanatının yüzyılları aşan serüveni içinde a- 
ğacı resmetmek isteyen sanatçı her zaman, hatta çoğu zaman yeşili 
kullanmamıştır. Sanatçı nesneye bağlı olan rengin aynını resmetme­
ye çalışm am ıştır. Bu da rengin özgürleştirilmesidir. Resim sanatı i- 
çinde her yeni akım renge yeni bir bakış açısı, yeni bir konum getir­
miştir.

Renk, insan gözünün görebildiği ışık tayfının belirli elektroman­
yetik dalga boyudur. Çevremizdeki nesnelere yeni bir boyut kazandı­
ran renk gerçekte ışıktır. Nesnenin üzerine düşen ışığın bir bölümü 
(belli dalga boyundakiler) nesne tarafından emilir, yansıyan ışık o- 
larak gözüm üze gelen ışıklar ise renktir. Daha basit bir örnekle be­
lirtmek gerekirse, kırmızı bir elma ya da sarı limon bu renkleri üret­
mezler üstüne düşen ışığın elma kırmızı, limon ise sarı rengi içeren 
dalga boyundaki ışınların dışındaki bütün ışınları emerler, elma 
kırmızı limon da sarı rengi içeren dalga boyundaki ışınları yansıtır. 
Sonuç olarak elma kırmızı, limon sarı renk olarak görülür. Eğer bu 
nesnelerin üzerine kırmızı ve sarıyı içermeyen ışık yönelttiğim iz 
zaman nesnelerin renkleri değişir. Örneğin, zayıf ışığın hakim oldu­
ğu ay ışığı ortamında renk yoktur sadece grinin tonları görülür. D o­
ğal olarak da bütün nesneler grinin tonları olarak görülür. Bu konu, 
eski bir atasözünün altındaki gerçeği açıklamaktadır: “Kandiller 
söndüğünde bütün kediler gri görünür”.

İnsan gözü bile görülebilen ışığın içindeki farklı elektromanye­
tik dalga boyları farklı renkleri oluşturur (Şekil 3.1). Renk bu boyu­
tuyla fizikçiler tarafından incelenm iş ve geliştirilmiştir. Zaten renk 
kuramıyla ilg ili tartışmalar rengin estetik yönünden çok rengin orta-
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3.1. Güneş ışığım prizmadan geçirirsek kırmızıdan başlayıp mor renge doğ­
ru bir dizi renk elde ederiz.
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ya çıkış b içim i ve psiko lo jik  olarak  alg ılanm asıyla ilgilidir. Fransız 
İzlenim cileri renk kuram ını estetikle ilişkilendiren ilk sanatçılardır. 
R enk kuram cısı H elm boltz 'dan etkilenerek eserler verm işlerdir. 
R engi bütün yüzey sanatlarında olduğu gibi videoda da estetik bir 
öğe olarak  kullanabilm ek için renk kuram ıyla ilgili bazı tem el konu­
ları: R engin A lg ılanm asın ı, R enklerin  K arışım ı ve Rengin D eğ iş­
kenliğini açık lam ak gerekir.

3 Ü zerine  ışık  düşen  her nesne ışık  tay fın ın  belli b ir k ıs­
m ını em er, d iğer kısm ını da b ize yansıtır; bunu da biz renk olarak  
görürüz. G özün irisinden giren  ışın lar retina tabakasına ulaşır. R eti­
na üzerinde görm eyle ilg ili iki farklı hücre vardır. K oniler  ve N ok­
talar. R enkli görm e koni şek lindeki hücre lerde gerçekleşir. Bazı 
kon ile r tay fın  en sonundaki m aviye, baz ıla rı tayfın  ortasındaki sarı 
ve yeş ile  b az ıla rı da en sondaki k ırm ız ıya  duyarlıd ır. R etinadaki 
nokta lar  ise  ış ık lılık  düzey in i ayarlar. K onilerin  uyarılm asıy la 
beyne çeşitli s inya lle r u la şır  ve sonuç o larak  belirli renk leri gö rü ­
rüz. Bu fizyo lo jik  olay sonucu renkleri görm em iz rengin Fiziksel 
(gerçek) A lg ılanm asıd ır.

Ç evrem izdeki nesnelere bakarken nesnelerin renkleriyle ilgili de­
ğ işik  boyu tla rın  o rtaya çık tığ ın ı başka b ir dey işle  rengin  değişik  
niteliklerini hissederiz. Ö ncelikle rengin kendisi yani m avi, kırm ızı, 
sarı. İk inci olarak ise rengin farklı derecelerdeki yoğunluğu hissedi­
lir. B azı yeşil çok koyu ve yoğun iken bazısı da daha solgun ve a- 
çık  olabilir. F iziksel o larak  rengin alg ılanm asında üçüncü b ir n ite­
liği de bazı renk lerin  d iğerlerine göre daha aç ık-parlak  olm asıdır. 
R engin bu üç tem el n iteliğ ine, Temel R enk (hue), Saturasyon  ve 
P arlak lık  denilm ektedir. Temel R en k , rengin kendisid ir (Şekil 3.2). 
M avi, k ırm ızı, yeşil ve sarı gibi renk skalasındaki değişik  dalga 
boylarıdır. Ç evrem izde gördüğüm üz çoğu renk, çeşitli dalga boyun-

3.2. Temel renk (Hue) rengin kendisidir. Mavi, kırmızı, yeşil ve sarı temel 
renklerdir.
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3.3 Bu renkler farklı saturasyonlar sergiler, üst sıralardaki renkler yüksek, alt 
sıralardaki renkler ise düşük saturasyona sahiptir.

daki tem el renk ler ile karışıktır. Saturasyon, renklerin saflık derece­
sini belirler (Şekil 3.3). B azı kırm ızı çok koyu ve yoğundur. B aşka  
bir kırm ızı da solgundur. Saturasyon renkte ne kadar beyaz ışık  gö­
rüldüğüyle ilgilidir. P arlaklık  ise renklerin  ışık  yansıtm a boyutudur 
(Şekil 3.4). Aynı rengin karanlık  bölüm ü az, aydınlık bölüm ü ise da­
ha faz la  ışık  yansıtır. R enklerin  parlaklılığ ı yani ışık yansıtm a o- 
ranları rengin gri tonuyla değerlendirilir. E lektronik görüntünün par­
l a k l ı ğ ı n ı  g ö r e b i l m e k  i ç i n  r e n k l i  g ö r ü n t ü y ü  s i y a h - b e y a z a  
dönüştürm em iz gerekir. Böylece her renk grinin tonu olarak ekranda 
belirir, renklerin arasındaki parlaklık, ışıklık olarak ortaya çıkar. R en­
gin parlaklık özelliği sadece siyah-beyaz görüntüde vardır. Siyah- 
beyaz görüntünün aksine renkli görüntü rengin üç boyutunu, Temel 
Renk-Saturasyon-Parlaklık'ı birden içerir. Rengin bu üç boyutu; ren­
gin kullanım ı, renklerin birbirleriyle ilişkileri açısından hem renkli 
hem de siyah-beyaz görüntü açısından önemlidir. B ir görüntü alanı i- 
çinde yer alan nesnelerin üzerine aynı yoğunlukta ışık verildiğinde 
ortaya çıkan farklı tem el renklerin (hue), saturasyon ve parlaklık far­
kını kolayca görebiliriz. Temel renk açısından yeşil, kırm ızı, mavi
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3.4. Parlaklık rengin ne kadar ışık yansıttığıyla ilgilidir. Parlaklık ya da değer 
rengin siyah-beyaz ekranda ışıklı ya da karanlık belirmesidir.

birbirinden farklıyken parlaklık  açısından aynı olabilir. Rengin fi­
ziksel alg ılanm asıyla ilgili özellikleri elektronik görüntünün görüntü 
o luştu rm a süreci iç in  özel an lam lar taşım aktadır. K am era ve diğer 
görüntü üretim  aygıtları bütün renklere ya da belli renklere karşı kö- 
reltilebilmektedir. Bu, iç ışık, yani ekrandaki elektronik noktacıkların 
yönlendirilm esiyle gerçekleştirilir. Video da görüntüyü kırm ızı-yeşil- 
mavi üç tem el renkten oluşan ışıklı noktacıklar m eydana getirir. Bir 
ressam ın tuvali üzerinde temel renklerden hareket ederek saturasyon 
ve parlaklıkla oynam ası ekranda da elektronik noktacıkların yönlendi­
rilm esiyle yapılabilir. Örneğin görüntünün içindeki bütün mavi bölge­
lere, m avi elektronik noktacıklara karşı görüntü kaynağı köreltilebilir. 
Bu bölgelere içinde m avi olm ayan başka bir nesnenin görüntüsü y e r- , 
leştirilebilir. H er renkle gerçekleştirilebilen bu elektronik süreç, belir­
li bir m ekan içine başka bir m ekanın yerleştirilm esiyle video sanatçı­
sına yeni anlatım  boyutları kazandırmaktadır.
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3.5. Renkli elektronik görüntünün üç temel rengi olan yeşil, kırmızı ve mavi 
bütün ekranı kaplayan ışıklı elektronik noktacıklardır
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4 Rengin Fiziksel A lgılanm ası yanında Öznel A lgılanm ası da 
söz konusudur. Fiziksel olarak renkleri gözüm üzle görürüz, gözümüz 
kapalı iken renkleri bilinçsel olarak algılam am ız da söz konusudur. 
K ırm ızı rengi zihnim izde görebilm em iz için ışığa ihtiyacım ız yoktur. 
İnsan gözü kapalıyken de zihninde renkleri çok berrak ve birbiriyle 
karışım  olarak  görebilir. İnsan gözünün fizyolojik çalışm a sistemi so­
nucunda beyne ulaşan uyarılarla renkleri duyum sarız. Bu duyum sam a 
sırasında yine gözün fizyolojisi gereği retina tabakasında rengin öznel 
algılanm asıyla ilgili “R enk K arışım ı ” gerçekleşir. Bu da video sana­
tının görsel boyutunu ortaya koym a açısından üzerinde önem le durul­
ması gereken bir konudur.

Bu noktada resim sanatında biraz gerilere giderek, Fransız İzle­
nimcilerini, özellikle de Noktacıları (Pointillist) hatırlayalım . N okta­
cıların rengi kullanm a biçim lerini görelim. İzlenim ciler ışık ve renk 
kuram larından hareket ederek, rengi, nesnelerin nesnel bir niteliği ola­
rak değil, kişilerin yüklediği öznel bir nitelik olarak görüyorlardı. İz-

3.6. George Seurat, “La Grande Adasında Pazar Öğleden Sonra” resim sana­
tındaki Noktacılık anlayışı renk karışımı gözün retina tabakasına bıraktı.
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lenimcilere göre renk bir hissediştir. Seurat ve Signac'ın eserlerinde 
yetkin örneklerini gördüğümüz biçimiyle, küçük küçük renk noktacık­
larından  (lekelerinden) oluşan resim, tek tek küçük renk noktacıkları­
nın meydana getirdiği bütündür. Başka bir deyişle, her bir renk nokta­
cığına bir duyum dersek resmin bütünü duyumlar topluluğu olarak 
resme bakan kişinin retinasında meydana gelir. İzlenimciler renk karı­
şımını kendilerinden öncekiler gibi resmin üzerinde değil, insan gö­
zünün fizyolojik yapısından hareketle gözün retina tabakasına bıraktı­
lar. Çünkü İzlenimciler şunu biliyorlardı; tuval üzerinde küçük 
noktacıklar şeklindeki temel renklere (hue) belli bir uzaklıktan bakıl­
dığında izleyen kişinin gözünün retina tabakasında bu renkler bir bü­
tün oluşturur. Noktacıların, resimlerinde kullandığı insan gözünün 
fizyolojik yapısıyla ilgili bu gerçek, elektronik görüntü içinde geçerli- 
dir. Elektronik görüntü de Noktacıların anlayışına benzer. Kırmızı, 
yeşil ve maviden oluşan elektronik noktacıklar Seurat ya da Signac'ın 
resimlerindeki noktacıklardır. Video sanatçısının bu elektronik nokta­
lara yükleyeceği temel renkler çok yakından bakıldığında tek tek nok­
tacıklar olarak görülürken belirli bir uzaklıktan bakıldığında gözün 
retina tabakasında renk karışımı olarak görülür.

5  Beyaz ışık prizmadan geçirildiğinde ortaya çıkan birbirin­
den farklı temel renkler ya da renk grupları bizi algılama ve hisse­
diş açısından etkiler. B ilim sel olarak hâlâ bazı renklerin sıcak, bazı­
larının ise soğuk gelişinin nedeni bilinmemektedir. Aynı kütleyi bir 
renk ağır, başka bir renk hafif olarak hissetm em ize neden olabil­
mektedir. Bir renk insanı coştururken bir diğeri sakinleştirmektedir. 
Kırmızı sıcak, mavi ise soğuk olarak adlandırılmaktadır. Renk ska- 
lasında kırmızıya doğru giden uzun dalga boyundaki renkler sıcak, 
m aviye doğru giden kısa dalga boyundakiler de soğuk renkler olarak 
görülür. Tabii ki bu genellem e her zaman geçerli değildir. Resim sa­
natı içinde sanatçılar ne sıcak maviler, ne soğuk kırmızılar resmet- 
mişlerdir. Ama yine de terminolojik olarak kırmızılar, turuncular ve 
kırm ızımsı sanlar sıcak renkler; maviler, yeşiller ve yeşilim si sarı­
lar soğuk renklerdir. Bu kesin ayrımın kökeninin neye dayandığı bi­
linmiyor; ancak insanın sosyal tarihi kadar eski olduğu bir gerçek. 
Renklerin sıcak-soğuk diye algılanması Arnheim'e göre bizim onları
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ilişkilendirdiğim iz olaylarla doğrudan ilgilidir. Hatta Arnheim daha 
da ileri giderek sıcak renklerin kan basıncını yükselttiğini soğuk 
renklerin ise düşürdüğünü söylemektedir.1 Sosyal hayatımız açısın­
dan düşünürsek; kırmızılar ve turuncular bize ateşi; kahverengiler, 
turuncular toprağı çağrıştırdığı için sıcaktır. Oysa buzu, denizleri, 
gölleri, gökyüzünü çağrıştıran maviler, yeşiller, ya da mavimsi- 
yeşiller soğuktur. Sıcak-soğuk renkler onları ilişkilendirdiğim iz o- 
laylar ya da nesnelere bağlı olarak görüntü boyutu içinde uzaklık- 
yakınlık, genişlik-darlık ve psikolojik zaman kavramını açıklamak 
için estetik bir öğe olarak kullanılırken yanılsama olarak yaratılan ü- 
çüncü boyutu, ekranın derinliğini, belirleyen en temel öğelerden biri 
olarak video sanatçısının emrindedir.

Onsekizinci yüzyıl tiyatrolarında sahne kandil ya da benzeri ışık  
kaynaklarıyla aydınlatılıyordu. Oyuncular sahnede rollerini bitirdik­
ten sonra bir tür elma yeşili boyanmış odaya girerlerdi. B öylece o- 
yuncunun sahnedeki ışığa alışm ış olan gözlerinin dinlenmesi sağla­
nırken aynı zamanda duygusal açıdan rahat etmesi de sağlanıyordu. 
Soğuk bir renk olan yeşil hem gözü yormaz hem de duygusal olarak 
kişiye rahatlık hissi verir. Büyük olasılıkla tiyatrolardaki “yeşil 
oda”nın kaynağı budur. Bu odanın kırmızı olduğunu düşünün, yara­
tacağı etki yeşil rengin tam tersi olacaktır. Duyusal açıdan kırmızı­
lar ve sıcak renkler soğuk renklere göre telaş-heyecan uyandırır. 
Hatta aynı saturasyon ve parlaklıktaki sıcak bir renk soğuk başka 
bir renge göre daha yönlendirici hissedilir. Zettl, özellikle elektronik 
görüntü ve film de rengi, estetik bir öğe olarak düşünürken duygusal 
etkilerinden çok rengin estetik enerji olarak düşünülmesi gerektiğini 
belirtmektedir.2 Bütüne yönelik belirli bir duygusal etki oluştururlar­
ken renk estetik enerji olarak düşünülüyorsa, rengin etkisi diğer es­
tetik öğelerle bütünleştirilmelidir. Rengin estetik enerji olarak öne­
m ini açıklayan sa y ıs ız  örnekle her gün karşılaşm aktayız. 
Beyazlatm a amacıyla piyasaya çıkarılan tem izlik malzemesi yeşil 
ya da kahverengi, diş macunu kırmızı renkle düşünülemezken bu 
renklerin kozmetik mamülleri için çok uygun ve anlamlı olduğunu 
görüyoruz. Renk estetik bir enerji olarak kapladığı alana göre de de­
ğişmektedir. Aynı renk, küçük bir alana göre geniş bir alanda daha 
çok estetik enerjiye sahip olmaktadır!3
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6 E lek tron ik  görüntü  açısından renk  konusuyla ilg ili d iğer 
önem li bir konu renklerin  nesnel (objektif, fiziksel) olarak  nasıl 
k a r ış t ığ ıd ır . R enklerin  öznel alg ılanm asıy la ilg ili o larak  gözün re ­
tina  tabakasındak i (öznel) renk  karışım ın ı gördük. Bu kez üzerin ­
de duracağım ız görüntünün  oluşum  süreci iç inde renklerin  fiziksel 
k a r ış ım ıd ır . R enk lerin  nesnel karışım ı, K atm alı (Tam am layıcı) ve 
Ç ıkarm alı o lm ak  üzere ik i şek ilde gerçekleşir. R enk le rin ; ış ık  o- 
la ra k  k a rış ım ı K atm alı, p igm ent yani boya rengi o la rak  karışım ı 
da Ç ıkarm alı k a rış ım d ır . R enkli görüntü, v ideoda katm alı, film de 
ise  ç ık a rm alı k a rış ım d a  şek illen ir. K atm alı ve ç ıkarm alı karışım  
üç ana renk  o lan  k ırm ız ı, yeşil ve m aviy le gerçekleşir. K atm alı 
k a r ış ım ,  ış ık  o la rak  üç ana reng in  yani k ırm ız ı, y eşil ve m avi ış ı­
ğın b irleşm esid ir (Şekil 3.7). R enkli e lek tron ik  görüntü  de katm alı 
karış ım  sis tem iy le  gerçek leşir. D aha önce de belirttiğ im iz gibi ek ­
randak i renk li görüntü  k ırm ız ı, yeşil ve m avi elek tron ik  nok tacık ­
la rdan  oluşur. H er renk, üç fark lı ışık  kaynağı o la rak  elektron ta ­
banca (elektron tabancasın ın  yerin i g iderek  yeni tekn ik ler alm akta) 
ta ra fından  ek randa  oluşturulur.

3.7. Temel katmalı renkler, kırmızı, yeşil ve mavidir. Temel çıkarmalı renkler 
majenta (mavimsi kırmızı), sarı ve cyan (yeşilimsi mavi) dir.
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3.8. Videonun üç temel rengini üç farklı elektron tabancası üretir.

H er elektron tabancası kendisine ait kırm ızı, yeşil ve mavi nokta­
c ık ları oluşturur. D oğal olarak bu üç renk kaynağının ışık yoğunlu­
ğunu değiştirdiğim izde bunların ekrandaki renkleri de değişecektir. 
E lektronik noktacıklarda üç ana rengi tam  olarak üretirsek görüntüde 
beyazı elde ederiz. Üç ana rengin üretimini durdurursak, siyah ortaya 
çıkar. E ğer yeşil ve m avi elektron tabancaları çalışıp  kırm ızı ça lış­
m azsa, yeşil ve kırm ızı birleşim i olarak  cyan; kırm ızı ve yeşil taban­
caları çalıştırıp  m avi tabancayı çalıştırm azsak sarı rengi elde ederiz.
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K atm alı renk  karışım ı video sanatç ısına  görüntü  boyutu  içinde 
çeşitli an latım  o lanak ları yaratır. V ideonun renkli görüntüsü eğer 
kam era ile kay ıt ed iliyo rsa  kam eranın önündeki aydınlatm a kay­
nak ların ın  verd iğ i ışığ ın  rengi düzen lenerek  (filitrey le  renk lend iri­
lerek) görüntünün rengini yönlendirm ek m üm kündür. A ncak renk 
o luşum unu  düzen leyen  katm alı karışım  sistem inden  de hareket e- 
derek  herhangi b ir görüntü  kaynağından elde edilen renkli görüntü­
nün yeniden renk  düzenlem esi yapılabilir. A na renk leri oluşturan 
k ırm ız ı, yeşil ve m avi e lek tro n ik  nok tacık ların  çeşitli tekn ik lerle  
düzen lenm esiy le  sonsuz say ıda renk  ve renk bileşim i elde edilir.

Bu noktada renk  kavram ıyla ilgili tem el b ir uygulam ayı hatırla­
m ak gerekir. Ü ç ana rengi k ırm ız ı, yeşil ve m aviyi üreten  üç farklı 
p ro jek tö rün  ış ık la rı k esişerek  üst üste gelecek  şek ilde beyaz p er­
de üzerinde b ir le ş tir ild iğ in d e  (Şekil 3 .9); kı rmızı  ve yeşil ışığın

3.9. Katmalı renk karışımı.
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b irle ş tiğ i yerde  sarı, yeşil ve m avi ışığ ın  b irle ştiğ i yerde cyan 
(yeşilim si m av i) m avi ve k ırm ız ı ışığ ın  b irle ştiğ i yerde ise ma- 
je n ta  (m avim si k ırm ız ı) renk leri o rtaya çıkar; k ırm ızı, yeşil ve 
m avi ışığ ın  b irle ş tiğ i yerde de beyaz görülür. R enk kuram ında bu 
süreç iç inde ortaya çıkan renklere sarı, cyan ve m ajen ta renkleri ve 
Temel Ç ıkarm alı R en k ler  denilm ektedir. B u uygulam ayı b ir aşam a 
daha ile rle te lim . Üç ana reng i üreten  p ro jek tö rle rin  ışık  yoğun luk­
la rın ı değ iştire lim . Bu aşam ada da değ işik  tem el renk le r (hue) e l­
de ederiz. Örneğin m avi ışık projektörünü tam am en kapatıp yüksek 
düzeyde kırm ızı ve düşük yeşil ışık ürettiğim izde sarı yerine kahve­
rengi elde ederiz.

3.10. Çıkartmalı renk karışımı. 
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Bu uygulamada ortaya çıkan sarı, cyan  ve majenta, fotoğraf ve 
filmde renkli görüntünün oluşmasını sağlayan çıkarmalı renk karışı­
mının ana renkleridir. Çıkarmalı renk karışımı, istenilen renk dışın­
daki renklerin beyaz ışıktan filitre edilmesi ya da çıkarılması yönte­
midir. (Şekil 3.10) Örneğin yeşil renk elde edilmek istenirse, beyaz 
ışıktaki yeşil dışındaki renkler filitre edilir ya da çıkartılır. So­
nuçta beyaz ışık  yeşil olarak görülür. Aynı şekilde doğadaki yeşil 
bir çiçek , üzerine yansıyan ışıktaki yeşil renk dışındaki bütün 
renkleri emer, sadece yeşili yansıtır; bu nedenle ç içeğ i yeşil o la­
rak görürüz. Bu bütün renkler için geçerlidir.

7 Elektronik görüntünün kendisinin ışık olması, ışıklı nokta­
cıklardan oluşması, onu renk konusuyla ilgili olarak da resim, fotoğ­
raf ve filmden farklılaştırmaktadır. Tuval üzerine bir nesneyi resme­
den sanatçı rengi boya ile ortaya çıkarır. Tabii ki bu renklerin insan 
gözü ile algılanması ışıkla ilgilidir; ama rengin özü de tuvalin üzerin­
deki boyadır. Tuvalin üstündeki rengin boyadan oluşması benzer şe­
kilde fotoğraf ve filmdeki renk de ışığa karşı duyarlı hücreler üzerin­
de oluşur. Elektronik görüntü bunlardan çok farklıdır. Onun rengi 
ışıktan oluşur. Video sanatçısı istediği rengi ışık olarak yaratır. Bu 
yönüyle elektronik görüntüde rengin düzenlenmesi, kamerayla kayıt 
edilen ve görüntü üretim aygıtlarınca üretilen görüntüler açısından 
farklılıklar gösterir. Kamerayla elde edilen görüntüler açısından ka­
meranın önündeki ışık, yani dış ışık, görüntünün rengini çekim aşa­
masında etkiler. Bunun üstüne ekranın ışığı düzenlenerek renk ikinci 
bir defa daha şekillendirilebilir. Bilgisayar teknolojisinin yoğun ola­
rak kullanıldığı görüntü üretim aygıtların da ise video sanatçısı, res­
samın boyalar ile rengi oluşturmasına benzer şekilde, ekran üzerinde 
videonun üç ana rengi olan kırmızı, yeşil ve maviyi ışık olarak  kulla­
narak dilediği renk bileşimlerini yapabilir. Elektronik görüntünün dört 
nala hızla ilerleyen teknolojisiyle elde edilen renk, giderek resmin bo­
ya olarak elde ettiği renk zenginliğine ulaşma çabası içindedir. Bu ne­
denle de görsel estetik bir öğe olarak rengin resim sanatındaki tartış­
ma konuları elektronik görüntü içinde giderek geçerli olmaktadır. 
Renk Değişkenliği, başlığı altında ele alınabilecek; ışıklı ve gölgeli 
yerlerde renk, nesnenin içinde bulunduğu ortamın ışığının ve yüzey-
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3.11. Elektronik görüntü renk olarak sanatçıya sınırsız olanaklar sağlar.





lerin yansıtma oranlarının renge etkisi, rengin çevresindeki renklerle i- 
lişkisi gibi konular, video sanatçısı açısından kullandığı teknik gereği 
üzerinde yoğunlaşılması gereken konular olarak ortaya çıkmaktadır.

Videoda rengin tek kareden hareket edip, baştan sona bütün yapı­
mı kuşatarak oluşturduğu bir tür ritim, resim sanatından farksızdır. 
Rengin estetik enerjisini diğer estetik öğeleri ikinci plana itmeden ve 
videonun yapısal özelliklerine uyum sağlayacak biçimde kullanmak, 
görüntü boyutu açısından hem sanatçıya hem de elektronik görüntüye 
yeni ufuklar açacaktır.

NOTLAR

1. Rudolf Arnheim. A rt and Visual Perception, Berkeley: University o f  California 
Press, 1965, ss. 336-328.

2. Herbert Zettl. Sight Sound Motion: Applied Media Aesthetics, California: W ads­
worth, Publishing Companyj 1973, s. 70.

3. Zettl. a.g.e., s. 70.
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YÜZEYİN SINIRLANIŞI

1  Boş bir tuval düşünün. Sanatçı, üzerinde düşüncelerini şe­
killendirmediği sürece bu tuval, boş bir yüzeyden öte herhangi bir an­
lam taşımaz. İki boyutlu boş bir yüzey. Ekran için de aynı şey geçer- 
lidir. Video sanatçısının üzerinde görüntü boyutunu oluşturduğu 
ekran, düşünce ve. yaşantılarının görsel olarak şekillendiği, boş bir 
yüzeydir. Bu boş yüzey üstünde görsel açıdan estetik enerji oluştur­
ma, sanatçının en önde gelen kaygılarından birisidir. Yüzey ne olursa 
olsun (kağıt, tuval, fotoğraf kağıdı, beyaz perde, ekran) estetik enerji 
yaratma sorunu sanatçıyı yüzeyle ilgili bazı tercihleri yapmaya, yapa­
bilmeye yöneltmiştir. Sanatçının yüzeyle olan ilişkisi insanlık tarihi 
kadar eskidir. İspanya'daki Altamira Mağarası duvarındaki Bizon res­
mini çizen ilk sanatçının kullandığı yüzey, mağaranın duvarıydı. Kim 
olduğunu bilmediğimiz bu sanatçı, her halde önüne ilk gelen yere Bi­
zonu resmetmemiştir. Anlatmak istediği konuya, hem teknik hem de 
estetik açıdan uygun olacak yüzeyi mağara içinde bir süre aramıştır. 
Sanatçılar, ta ilk günden beri, kullanacakları yüzeyi ve bu yüzeyin bo­
yutlarını kendi seçimleri olarak belirlemişlerdir. Tabii ki belli mekan­
lar, örneğin bir kilisenin özel bir duvarı için yapılan resim hariç.

Sanatçının bu bireysel tercihi özellikle resim ve fotoğraf sanatında 
çok belirgin olarak ortaya çıkmaktadır. Sanatçının yatay ve dikey ola­
rak kullanacağı yüzeyin boyutlarını belirlemesi, başka bir deyişle, 
yüzeyi fiziksel sınırlandırması, kuşkusuz insanın görme sistemiyle 
yakından ilgilidir. Bizler tek gözümüzle ya da iki gözümüzle bakarken 
çevremizi kuşatan sonsuz evreni yatay ve dikey olarak sınırlandırırız. 
Bu anlamda, bulunduğumuz mekan içinde her farklı bakış açısı farklı
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b ir fiz ik se l sın ırland ırm ad ır. Bu sın ırland ırm an ın  o luştu rduğu  a la­
nın büyüklüğü  ve küçüklüğü , bakan kişi tarafından  belirlen ir ve 
bakan kişin in  b ireysel te rc ih iy le  ilgilidir. Aynı nesneye iki k ilo ­
m etre uzaktan  baktığ ım ızda, yatay ve dikey olarak  baktığım ız sın ır­
landırm a beşyüz m etre uzaklık tan  baktığ ım ızda çok farklı olacaktır.

R esim  sanatçısın ın  kullanacağı tuvalin  boyutlarının belirlenm e­
si, onun, yüzeyi fiziksel olarak ilgili bir tercihidir. Sanatçının teknik 
olarak ik iboyutlu  tuval üzerinde gerçekleştirdiği sınırlandırm a eyle­
mi, önce sanatçın ın  zihninde bilişsel olarak  gerçekleşir. Resim  ve

4.1. Video sanatçısının üzerinde görüntü boyutunu oluşturduğu ekran fiziksel 
sınırlılığı olan b ir  yüzeydir.

fo toğraf sanatçısı bu anlam da özgürdür. D ilediği büyüklükte yatay- 
dikey sın ırlandırm ayı düşleyebilir. G erçekleştirm ek ise teknik  bir 
sorundur. 30 x 40 cm. de olabilir, 30 x 40 m. de. Bu yönüyle, film  ve 
video sanatı çok farklıdır. Bu sanatların teknolojileri sanatçının kul­
lanacağı yüzeyi, beyaz perdeyi ve ekranı, yükseklik  ve genişlik  o la­

60



rak değiştirilem ez b ir boyut olarak sanatçıya sunm aktadır.
V ideo sanatçısı yüzeyi sın ırlandırm a açısından ekranın teknolo­

jik  olarak verdikleriyle yetinm e durum undadır. D üşlem e aşam asın ­
da yüzeyi sın ırlandırm a açısından resim  sanatçısı gibi özgür değil­
dir. E lek tron ik  görüntü  sanatçısın ın  kullandığı yüzey yani ekran, 
insanın görm e sistem inin  yaptığ ı sın ırlandırm aya benzer şekilde, 
yatayda daha fazla, dikeyde ise daha az uzunluğu içeren bir sınırlan­
dırm adır. Yatayın ağ ırlık ta  olduğu bir yöneliştir. Çerçeveleme O ra­
nı (A spect R atio) d iye kavram laştırılan  bu yönelişte; üç birim  dikey

3

4.2.a. Ekranın 3:4  oranı 1:1.33 olarak da ifade edilir. Bu oran tarihsel bir sü­
reçten geçerek v ideoya  ulaşmıştır.

(yükseklik), dört b irim  yatay (genişlik) olarak  3:4 oranı geçerlidir 
(Şekil 4.2). Yatayın ağırlık ta olduğu bu yöneliş, doğal olarak  da ya­
tayın ağ ırlık ta  olduğu estetik  düzenlem eleri ortaya çıkarm aktadır. 
G örsel sanatların  3:4 'lük  bu klasik  oranının geçm işi, görsel sanatla­
rın tarihi kadar eskidir. V ideo sanatı da, 3:4 oranından hareket ede­
rek farklı büyüklüklerdeki ekranları, yüzeyin fiziksel sınırlam ası o- 
larak  sanatç ın ın  em rine sunm uştur. Bu yönüyle, video

(1.00)
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teknolojisinde fiziksel sınırlam ayı değiştirm eye yönelik  yeni çaba­
ların hem en hepsinde çerçevelem e oranı olarak 3:4'ün korunduğu 
görülm ektedir.

2  D iğer görsel sanatlarda olduğu gibi video sanatında da sa­
natçı kullanacağı yüzeyin, ekranın, içinde yer alacak olan görsel este­
tik  öğelerin oluşturacağı estetik enerjiyi yönlendiren kişidir. Bu ne­
denle elektronik görüntü sanatı, görsel estetik öğeleri, yeni bir 
anlayışla, ekranın  yap ısına uyarlam ıştır. Görüntü yüzeyinin fiziksel 
sınırlılığı, öncelikle bu sınırlı yüzey içinde yer alacak nesnelerin bü­
yüklüğünü etkiler. Beyaz perdedeki nesneler gerçeğine göre defalarca 
büyürken video da tam am en tersi olur. Ekrandaki nesne gerçeğinden 
defalarca küçülür. G örüntü alanı içinde nesnelerin ortaya çıkışlarında 
sergiledikleri büyüklük, estetik bir enerjidir. Bu yönüyle de ekranda 
nesnelerin büyüklük olarak belirmesi, elektronik görüntünün kendine 
has bir görsel estetik öğesidir. Yaygın bir anlayış sonucu, büyüklük o- 
larak ekranı dolduran nesnelerin, yani yakın çekimlerin, detay çekim ­
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lerin, daha fazla estetik enerjiye sahip olduğu düşünülür. Bu anlayış 
doğrultusunda, geniş m ekanların yer aldığı genel çekim lerin estetik e- 
nerjisinin zayıf olduğu kabul edilir. Bu konu, film  sanatının kendine 
has öykü anlatm a tekniğinin ekran için de geçerli olabileceği yanılgı­
sının ürünüdür. H er yönüyle olduğu gibi videoyu bu yönüyle de "bü­
yük ağabey" ile yarıştırm am ak gerekir. Onun teknolojisinden gelen ö- 
zellikleri, bu anlam da da, kendine has farklı görsel bir dil yaratm ıştır 
(Şekil 4.3).

Ekranın üç birim  dikey, dört birim  yatay olarak ortaya çıkan fizik­
sel sınırlılığı, onun yatay ve dikey olarak iki temel yönünü oluşturur. 
Ekranda gerçekleşecek olaya göre yatay ve dikey yön kuvvetli ya da 
zayıf enerji yüklenebilir. Ekran yatay bir yöneliştir; ancak estetik e- 
nerji açısından, dikey kütlelerin ekranın yatay genişliği daha güçlü 
görsel enerji sergiledikleri görülmektedir. Ekranın yatay genişliği i- 
çinde geniş bir ova ya da denizin yatay olarak oluşturduğu kütle sa- 
kinlik-durgunluk ifadesiyle zayıf bir görsel güç oluştururken, bir gök­
delenin dinam ik ifadesiyle oluşturduğu dikey yön, görsel güç olarak 
yatay yönden daha etkin olmaktadır. Bu tem el yöneliş dışında, ekran-

4.3.a. Ekranın kendine has görsel b ir d ili vardır.
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da görsel bir güç olarak yön, diğer görsel öğelerin etkisiyle ortaya çı­
kar. Belirli bir çizgi, insanların belirli bir yöne bakışı, canlı-cansız 
nesnelerin belirli bir yöne hareketi vb. yönelişler, yönü oluşturan güç­
lerdir. İnsan gözü sürekli hareket halindedir ve hareket halindeki yön­
lere tepki gösterm eye eğilimlidir. İnsan, hareketin yönünü izleyerek 
anlam ını araştırır, ilgi m erkezine ulaşm aya çalışır. Ekranda da hare­
ketli bir öğe varsa insan gözü bu hareketi ve hareketin yönünü yaratan 
görsel gücü izler. Bu anlam da görsel öğelerin oluşturduğu güç, grafik 
bir düzenlem e olarak örneğin bir dem iryolu ya da bir fabrika bacası­
nın bakışım ızı belirli bir yöne yönlendirm esi gibi, ekranın dışında 
belirsiz bir noktaya bakan insanların oluşturduğu yön şeklinde ve ha­
reketli bir nesnenin ya da geom etrik şeklin hareketi doğrultusunda o- 
luşan yön şeklinde gerçekleşebilir. Bu bir anlamda görüntü alanı i- 
çinde oluşturulan m anyetik bir güçtür. Kuşkusuz ele alınan konu ve 
sanatçının yaklaşım ı başta olm ak üzere değişik öğelerin etkinliğine 
karşın, genellikle, hareket halindeki nesnelerin oluşturdukları m anye­
tik güç daha etkin olduğu söylenmektedir.
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J  G ünlük hayatım ızda çevrem ize bakarken herhangi bir nesneyi 
bakış açım ız içinde konum landırdığım ız yer, o nesneye bizim  bakış 
açım ız içinde zayıf ya da kuvvetli b ir görsel güç yükler. N esneye yük­
lenen bu görsel güç, bakış açısı içinde nesnenin bulunduğu yer ve 
nesnenin diğer nesnelerle olan ilişkileri sonucunda ortaya çıkar. Gör­
sel algılam ayla ilgili bu konuyu elektronik görüntü sanatı açısından 
b ir örnekle ilişkilendirerek inceleyelim . Ekranın tam ortasına yerleş­
tirilm iş yuvarlak bir kütle düşünelim  (Şekil 4.4). Kütle görüntü alanı­
nın tam m erkezinde yer alarak bir güç oluşturur. Bu bütün görüntü a- 
lanına egem en bir güçtür. K ütlenin oluşturduğu bu hakim güç, bir tür 
mıknatıs kutbu gibi görsel algılam a açısından görüntü alanının diğer 
bölgelerini kendine çekerek adeta yok eder. Kütleyi ekranın bir kena­
rına iyice yaklaştırırsak, bu defa daha önceki görsel güç etkisi yok o- 
lacaktır (Şekil 4.5). Kütle, m anyetik gücünü görüntü alanı içinde yak­
laştığ ı kenara  taşır. Ekranın boşta kalan bölgeleri m anyetik güçten 
uzak, rahatlam ış bir bölge olarak ortaya çıkar. Görsel algılam ayla il-

4.4. Ekranın m anyetik olarak en güçlü bölgesi merkezidir. M erkez bütün köşe­
lere hakimdir.
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4.5. Kütlenin yaklaştığı ta ra f daha fazla  m anyetik güç kazanır. Boş kalan bö l­
genin manyetik gücü azalır.

4.6. İki kütlenin m anyetik gücü birbirlerini çeker. B irbirlerine yaklaştıkça küt­
lelerin sergileyecekleri güç artar.
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4 .7. Büyük kütle küçüğe göre daha güçlüdür. Büyük kütle küçüğü kendine çe ­
ker.

gili bu örnek geliştirilerek ekranın farklı bölgelerine uygulandığında, 
ekranın köşelerinin ve yerçekim ine uyum  sağlayan bölgelerinin gör­
sel güç açısından etkin olduğu görülecektir. Bunun yanında, 3:4 oranlı 
ekranın köşelerinden geçen dikey-yatay eksenlerin görsel güç açısın­
dan önemli bölgeler olduğunu da belirtm ek gerekir.

Görsel estetik öğelerin ekranın görüntü alanı içinde sergiledikleri 
karm aşık ilişkiyi biraz daha ilerletelim . Ekranda şekil ve form  açı­
sından birbirinin aynı iki kütle düşünelim  (Şekil 4.6). İki kütle birbiri­
ne yakın konum landığında oluşturdukları m anyetik güç birbirlerine 
çekm e yönündedir. Bu durum da tek bir kütleym iş gibi görünürler. Bu 
iki kütle birbirinden uzaklaştığında, örneğin biri ekranın sağında tam 
ortada diğeri ise sol üst köşede konum landığında, sergileyecekleri 
m anyetik güç birbirlerini iten yönde olacaktır. Kütleler birbirlerine 
yak laştıkça sergileyecekleri ortak görsel güç artacaktır. Aynı düzenle­
me içinde bu kütlelerin birini diğerine göre küçültürsek (Şekil 4.7), 
büyük olan küçüğe göre daha güçlü algılanır. Ekranda büyük kütlenin 
bulunduğu yöne doğru m anyetik bir güç oluşur. Bu görsel düzenleme-
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de, küçük kütlelerin sayısını arttıralım  (Şekil 4.8). Tek büyük kütlenin 
etrafında dört beş adet birbirinin aynı beş küçük kütle. Büyük kütle 
küçüklerin yanında bağım sız ve kararlı olarak gözükecektir. Ancak, 
çok sayıdaki küçük kütle tarafından çevresi kuşatılm ış olan büyük 
kütle, çevresindeki küçük kütlelerin m anyetik gücü altında olduğu

*

4.8. Büyiik kütle küçüklerden bağımsızdır. Küçük kütlelerin hareket izlenimi 
büyük kütlede yoktur.

görsel olarak hissedilecektir.

4 G örsel estetik  öğelerin  bu örnek düzenlem eler dışında sa­
y ısız  şek ilde düşünü lm eleri olasıdır. G örsel güçlerin oluşturduğu 
bu tür düzenlem eler sonuç olarak bizi görsel sanatlardaki “denge” 
kavram ına götürüyor. A rnheim , görsel öğelerin denge oluşturacak 
şek ilde yayılm ası istendiğ inde dengenin nasıl o luşturulduğunu b il­
m enin gerekli olduğundan söz eder. Ona göre, fizikçilerin belirttiği 
şek liy le  karşı yönlerden  b irb irin i çekm eye çalışan  güçlerin  o luştur­
duğu denge, görsel denge için de geçerlidir. F izikte olduğu gibi her 
belirli görsel düzenlem enin bir dayanak noktası ve çekim  merkezi 
vardır. G örsel düzenlem elerde bu denge noktasına denem e-yanılm a
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yöntemiyle ulaşmak mümkündür. Arnheim, fiziksel ve algısal denge 
arasındaki farktan söz ederken bir dansçının fotoğrafını örnek göste­
rir. Bu fotoğraf, görsel açıdan dengesiz, olarak algılanabilirken, 
dansçı fizik kurallarına göre denge durumundadır. Tersi de söz ko­
nusu olabilir, model fizik kurallarına göre dengesiz, görsel algılama 
açısından dengede olabilir. Yine Arnheim'e göre resimsel denge 
vazgeçilmezdir; çünkü fiziksel ve görsel olarak denge, her şeyin 
durma noktasına geldiği bir dağılım durumudur. Dengeli bir kompo­
zisyonda şekil, yön ve mekan gibi bütün öğeler karşılıklı olarak bir­
birlerini etkileyerek hiçbir değişikliğe olanak sağlamıyacakmış gibi 
görünürler, öğelerin meydana getirdiği bütün, kendine ait parçalar i- 
çinde “zorunluluk” niteliği göstermeye başlar. Dengesiz bir görsel 
kompozisyon da kaza eseri ortaya çıkmış ve sürekliliği yokmuş gibi 
görünür.1

Ekranın görsel güç açısından sağ tarafı mı yoksa sol tarafı mı 
güçlüdür? Bunun cevabını bir çırpıda vermek hiç de kolay değil. Ti­
yatro sanatında izleyiciler için sahnenin sol tarafı sağından daha 
güçlüdür. Çünkü genel bir eğilim olarak perde açıldığında izleyici 
önce sola, daha sonra sağa bakar. Sanat tarihçisi Heinrich Wölfflin 
ise resim sanatında sağ tarafın soldan daha güçlü olduğunu, insanla­
rın soldan başlayarak sonunda sağa ulaşmaları geleneğiyle açıklar.2 
Wölfflin, bir resimdeki sol taraftan sağ tarafa doğru olan görsel yük­
selişin ayna tutarak tersine çevrildiğinde, bu yükselişin, sağdan sola 
doğru nasıl düşüşe geçtiğini açıklar. Arnheim ise bu konuda 
Cezanne'nın kendi eşini resmettiği Madame Cezanne adlı tablosunu 
yorumlarken, resimde üç önemli görsel güç alanı olarak merkez, sol 
taraf ve güçlülüğü aşikar sağ taraf demektedir.3 Doğal olarak, resim 
sanatında olduğu gibi ekranın fizik sınırlık olarak boyutunun büyük­
lüğü, ekranın solu ve ekranın sağı açısından görsel gücün dağılışını 
da farklılaştırm aktadır. Sahne etkinliklerinde ya da geniş perde film 
gösterimlerinde dikkatin ilk önce solda toplanarak sağ tarafa yönel­
mesine karşın, daha küçük çerçeve içinde yapılan sunumlarda, örne­
ğin küçük boy televizyon ekranlarında ya da göreli olarak küçük re­
simlerde, magazinlerde görsel düzenleme olarak sağ taraf belirgin 
bir şekilde sol taraftan güçlüdür.4
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3  Ekrandaki görsel gücü düzenlemeye yardımcı olan öğele­
rinden bir diğeri de insanların algılamalarındaki başlıca örgütleyici e- 
ğilimden birisi olan şekil-zemin ilişkisidir. Görsel algılama konusu i- 
çinde çevremizde şekil-zemin algılamasıyla çeşitli biçimlerde 
karşılaşırız. Karşımızdaki duvar zemindir, üstündeki resim şekildir. 
Sadece resme baktığımızda, resmin bütünü, zemin üzerindeki figürler 
şekildir. Tek başına bir meşrubat şişesi zemin, üstündeki etiket şe­
kildir. Bazı düzenlemelerde şekil-zemin ilişkisi çok açık olarak görü­
lür. (Şekil 4.9) Psikoloji kitaplarından hatırlayacağımız bu düzenle­
mede, yüz yüze birbirine bakan iki insanı şekil olarak gördüğümüzde, 
beyaz vazo zemin olmaktadır. Beyaz vazoyu tam çerçevenin ortasında 
şekil olarak gördüğümüzde birbirine bakan insanlar zemin olur. Yani 
bakışımıza göre şekil ve zeminin karşılıklı ilişkisini yönlendirebil­
mekteyiz. Buradaki önemli nokta, elimizde olmaksızın nesneyi, bir 
zemin üzerinde şekil olarak görüyor olmamızdır. Bu anlamda, özel­
likle de görsel düzenleme içinde belli öğelerin yoğunlaştırılması ve 
keskinleştirilmesi açısından elektronik görüntü, sanatçıya, teknoloji­
sinden kaynaklanan olanaklar sağlar. Ekranın iç ışığında yapılacak 
renk ve zıtlık düzenlemesiyle, ekrandaki düzenleme içindeki şekil- 
zemin ilişkisi yönlendirilebilir. (Şekil 4.10) Estetik enerji olarak şe- 
kil-zemin öğelerinin kullanımı, özel efekt ve bilgisayar teknolojisinin 
birlikteliğiyle videoya sürekli yeni boyutlar kazandırmaktadır.

Görsel algılamamızdaki bir diğer örgütleyici eğilim lekelerin, nok­
taların içgüdüsel olarak bir şekil ya da biçime gruplanmasıdır. İnsa­
nın bu eğiliminden ekrandaki görsel gücü düzenleme açısından yarar­
lanmak mümkündür. Beyaz bir kağıt üzerindeki rastgele yapılmış 
lekelere baktığımızda, bu lekeler arasında ilişkiler arayarak üçgenler, 
kareler oluşturacak şekilde onları gruplamaya yöneliriz. Bu grupla- 
maya psikolojide Geştalt denilmektedir. İnsanlar bu tür gruplandırma­
ları Gestaltçı Psikologlara göre üç temel biçimde yaparlar. Yakınlık, 
birbirine benzer öğelerin bir araya getirilerek gruplandırılması. Ben­
zerlik, birbirinin aynı olan şekillerin gruplandırılması, süreklilik ise 
bir yön oluşturacak şekilde öğelerin gruplandırılmasıdır. Bu anlamda 
bütün, yani gruplandırma sonucunda ortaya çıkan şekil ve biçim, ken­
dini meydana getiren öğelerin karşılıklı ilişkilerinden oluşur. Öğele­
rin arasındaki karşılıklı ilişki değiştiği zaman doğal olarak bütün de
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değişir. Örneğin rasgele altı noktadan iki tane üçgen ya da tek bir ya­
m uk şekli oluşturulabilir. Videonun elektronik noktacıklardan oluşan 
yüzeyi, yapısal olarak G eltalt’a uygundur. E lektronik noktacıklardan 
hareketle video ortam ında sanatçı gruplam ayı temel alarak görsel dü­
zenlem eler yapabilir.

4.9. Hangi .si şekil, hangisi zemin? Birbirine bakan iki insan şekil ise vazo ze­
min olur. Vazo şekil ise iki insan zemin olur.
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O  Videonun fiziksel açıdan sınırlı olan görüntü alanının belir­
lenmesi ve bu alanın görsel güçlerinin estetik açıdan nasıl düzenlen­
m esi gerektiğini resim  ve fotoğraf sanatıyla ilişkilendirerek açıklam a­
ya çalıştık. Bu yapı içinde tem eldeki bazı doğruları gözardı etm em ek 
gerekiyor. Video, film  gibi hareketli görüntülerden oluşur, yani galeri 
duvarında asılı olan resim ler ya da fotoğraflar gibi değildir. Onların 
görüntüleri sabittir. H içbir şey hareket etmez. Video, görüntü yüzeyi 
üzerindeki elektronik noktacıklar nedeniyle yapısal olarak hareketli­
dir. Ekrandaki görüntü üstünde, izleyicinin gözüyle yaptığı hareket dı­
şında elektronik görüntüde üç temel hareket söz konusudur. Kamera 
ya da görüntü kaynağının görüntüyü oluştururken yaptığı hareket; gö­
rüntünün içindeki canlı-cansız nesnelerin insanın, hayvanın, aracın, 
geom etrik şekillerin hareketi; farklı açılar ve uzunluklardaki çekim le­
rin arka arkaya gelm esinden oluşan hareket.

B ir resim  ya da fo toğraftaki görsel düzenlem eyi şekillendiren 
görsel estetik  öğeler doğal olarak sabittir. Bu sanatlarda sanatçının 
eserindeki estetik  enerji, karşım ızda hareketsiz olarak  durur. İzleyi­
cinin gözüvle yaptığı harekete rağm en eser üzerinde herhangi bir

4.10. Şekil-zemirı ilişkisi ekranın iç ışığı düzenlenerek yapılabilir.
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şey  değişmez. Estetik enerjiyi oluşturan öğelerin hepsi sanatçının 
koyduğu yerde sabittir. Oysa, ekrandaki görsel düzenlemeyi meydana 
getiren öğelerin hepsi videonun sözünü ettiğimiz hareketlerine koşut 
olarak değişim halindedir. Çekimden çekime, kamera ve görüntü ala­
nı içindeki nesneler hareket ettikçe görsel düzenleme değişir. Çekim­
ler tek tek durgun karelerden oluşsa bile çekimler, ekranda ardı ardına 
belirirken yine hareket oluşur ve bu hareket içinde görsel düzenleme­
nin öğeleri de en azından fiziksel bir hareket kazanır. Sonuç olarak be­
lirtmek gerekirse; elektronik görüntü, tek tek karede ve çekimde fazla 
bir hareketi içermese bile sergilenen görsel düzenleme, ekranda sürek­
li değişim içindedir. Kesinlikle sabit değildir. Bu bizim çevremizdeki 
üçboyutlu nesnelere bakarken vücudumuzla yaptığımız fiziksel hare­
kete benzer. Bir nesneye bakarken yaptığımız hareketi düşünün. Nes­
nenin etrafında dolaşırız. Yaklaşır, uzaklaşırız. Detayı görmek için 
yaklaşırız. Nesneyi bulunduğu mekan içinde görebilmek için uzakla­
şırız. Sadece, gözümüzle değil, vücudumuzla da nesnenin çevresinde 
hareket ederiz. Bu hareketler gereklidir; çünkü üçboyutlu bir nesneyi 
inceliyoruz. Yaptığımız hareketler bize nesnenin değişik boyutlarını 
değişik görsel düzenlemeler içinde görmemize olanak sağlıyor, işte, 
ekranın ikiboyutlu yüzeyi üzerinde gerçekleşen de bundan farklı de­
ğildir. Ekrandaki görsel düzenlemelerin değişimi, görsel bir bütünlük 
içinde olduğunda izleyici fiziksel olarak hareket ederek algıladığı o- 
layları yanılsama olarak ekranda yaşar. Tabii ki şunu da unutmamak 
gerekir; estetik yapılar, estetik öğelerin düzenlenmesiyle oluşurken 
sanatçının yüzey üzerindeki açıklamalarına ve yorumlarına estetik bir 
boyut kazandırır. Estetiğin oluşturduğu bu bütün, elektronik görüntü 
sanatının sunumunu güçlendirirken, izleyenlerin algılamasını da yo­
ğunlaştırır.

NOTLAR

1. Rudolf Arnheim, Art and Visual Perception, Berkeley: University o f California 
Press, 1965, ss. 8-9.

2. Heinrich W olfflin, Sanat Tarihinin Temel Kavramları (çev. Hayrullah Örs), İstan­
bul: İ.Ü., Edebiyat Fak. Yayın, 1973, ss. 82-97.

3. Amheim, a.g.e„ ss. 22-25.
4. Herbert Zettl, Sight Sound Motion: Applied Media Aesthetics, California: W ads­

worth, Publishing Company 1973, s. 128.
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GÖRÜNTÜ BOYUTU

1  Ülkemin büyük ozanlarından Oktay Rifat, Dağ adlı şiirinde 
şöyle diyor;

B ütün suç bu dağda 
Köyün üstündeki bu m or dağda 
Yaz ortası bulutlar 
Bu firtına bu  şimşek 
Bu sağanak bardaktan boşanan 
O nun  yüzünden hep.

Kablumbağa adlı şiiri ise şöyle;

Kaplumbağa ters dönünce 
Ö lüm ü sürüp gider 
San akşamlar boyunca.

Ve Yolcu;

H iç aklına gelmedi mi
Sabah sabah gideceğim
Ö nce kamyon sonra tren
Susurluk yolundan
Ve bakışım akşam vakti ağlamaklı
İki yandan akan ağaçlara.1

Bu ve benzeri dizeler insanı yaşamın sonsuzluğu içinde yolculuğa 
götürür, karmaşık ve engin bir yolculuk. Bu yolculuk içinde insan bir­
çok gizle karşılaşır ve yavaş yavaş kimini çözümler, kimini de belki
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hiç algılayamadan geçer. Bu şiirlerin dünyası, bir bakışla, günlük, sı­
radan, hatta basit şeylerdir. Dağ, Kaplumbağa ve Yolcu; hayır değil­
dir, başka bir bakışla çok daha fazla anlamı içerir. Hatta bu anlamla­
rın sonuncusuna ulaştım demek mümkün değildir. Görüntü de 
böyledir, ilk bakışta sıradan gibi görünür; ancak yaşamın hatta uza­
yın derinliklerini kapsayabilir. Görüntü, özünde bizim yıllardır yaşa­
dığımız, insanlığın binlerce yıldır yaşadığı dünya üstüne kuruludur. 
Teknik olarak düşündüğümüzde, görüntü ekranda oluşturduğu ışıklı 
elektronik noktacıklar dışında bir şey değildir; ama ekrandaki görün­
tü yaşamın çeşitli yönlerini kapsayan o kadar çok olguyu içerir ki, 
birde bakarsınız ekrandaki görüntü sonu yakalanamaz bir deryadır.

2 Görüntünün anlattığı ile anlatma biçimi zaman içinde kişi­
sel üsluplara göre değişmiştir ve değişecektir, değişmeyen görüntü­
nün üstünlüğü ve dilidir. Basitten karmaşığa, somuttan soyuta, düz 
anlatımdan dolaylı anlatıma, görüntüyle ekranda bir dünya yaratma 
diğer sanatlarda olduğu gibi kişiseldir. Bu kişi, tiyatro ve film sanatla­
rından gelen yerleşik adıyla, elektronik görüntü sanatında da yönet- 
meridir. Yönetmen (video sanatçısı) ekranda görüntü oluştururken, 
görüntü boyutunu yaratırken, konuyu kendi görselleştirme sürecinden 
geçirir. Görselleştirm e zihinsel b ir süreçtir. Amacı iki boyutlu ekranda 
yanılsama olarak, gerektiğinde üç boyutlu görsel yapı oluşturmaktır. 
Sanatçı bunu zihnindeki gözüyle yapar. Görselleştirme, yapımı bütün 
olarak değil en küçük parçalan  halinde, çekimler olarak ya da ayrım  
(sekans) içinde çekimler olarak zihinde görebilme yeteneğidir. Zihin­
sel bir süreç olduğundan görselleştirme oldukça güç bir iştir. Herhan­
gi bir konuyu sanatçının amacına uygun olarak ekran için görselleştir- 
menin, eski deyimiyle tahayyül etmenin milyonlarca seçeneği vardır. 
Zihin gözüyle yapılan bu tahayyül ekranda nasıl görülecek? Küçük 
parçaların bütün içindeki yeri ne olacak? Konuyu tam olarak nereden 
görmek gerekir? Anlatılmak istenilen özellikler vurgulanabiliyor mu? 
Bunlara benzer daha birçok soruya karşılık bulmak gerekir. Video sa­
natçısı (yönetmen), görselleştirmeyle iletisini daha teknik bir deyişle 
senaryoyu, kendi bakış açısı ile izleyenler için açıklamaya, güçlen­
dirm eye ve yorumlamaya çalışır. Görselleştirme, sanatçının üslubu­
dur. Sanatçının kazanmış olduğu sosyo-kültürel yaşantılardan besle­
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nir. Bir tek nesne etrafında gelişen aynı senaryodan farklı yönetmen­
lerin farklı yapımlar gerçekleştirmesi kadar doğal bir şey olamaz. 
Nesneyi farklı kamera açıları, farklı kamera konumlandırması, farklı 
çekim ölçeği ve daha birçok farklı öğeyle ekrana getirirler. Çünkü ya­
şantıları, dolayısıyla görselleştirme biçimleri farklıdır. Sanatçının 
düşünsel zenginliği yanında, elektronik görüntü açısından, görüntü 
boyutu yaratma sürecinde üzerinde yoğunlaşılması gereken bazı öğe­
leri daha yakından tanımak gerekir.

3 Kamera bir iletişim aracı olarak çeşitli iletişim kurallarını ve 
işlevlerini gerçekleştirir. Daha genel bir deyişle, kamera konuya ba­
kar, konunun içine girer ve konuyu yeniden yaratır. (Şekil 5.1) Kame­
ranın Konuya Bakması, konuyu mümkün olan en açık şekilde kame­
rayla anlatmaktır. Kamera bir iletişim aracı olarak sadece iletme 
işlevini görmektedir. Kameranın bakış açısının değişmesi sadece o- 
laya bakış açısını değiştirir, dramatize için gerekli değildir. Örneğin, 
müzedeki bir heykeli tanıtma amacıyla yapılan çekimde amaç müm­
kün olduğu kadar gerçeğe uygun olarak heykeli göstermektir. Kamera­
nın bu kullanım biçimi, sinema-gerçek (cinema-verite) akımına ben­
zer şekilde kamerayla olayları mümkün olduğu kadar gerçeğe uygun 
olarak anlatmaya çalışmaktır. Kameranın Konu İçine Girmesi, kame­
ranın özenli bir şekilde konunun belirli bir parçasına bakmasıdır. Ko­
nuyu normal gözle görülemeyen bir açıdan görmedir. Bir önceki örne­
ğe dönersek, kameranın heykelin insan gözüyle görülemeyen bir 
parçasını, yüzdeki bir detayı göstermesidir. Kameranın bu kullanış 
biçiminde konuya var olan gerçeğin dışında yeni bir şey eklenmez. 
Kamera detayına girerek kendi bakış açısıyla konuyu ekrana getirir. 
Konuyu Yeniden Yaratmak, kameranın gerçek konuyu bir ham malze­
me olarak kullanarak yeni bir nesne yaratmasıdır. Müzedeki heykel 
örneğine dönelim; kamera heykelin yakın çekim ellerini çerçeveler. 
Yakın çekimdeki bu detay görüntü aydınlatma, netlik, özel efektler 
vb. etkilerle gerçeğinden bambaşka şekilde ekrana yansır. Konunun 
yeniden yaratılmasına, kameranın görüntü oluşturma sürecinde elekt­
ronik enerjiyi yönlendirerek de ulaşmak mümkündür.

Kameranın yansıttığı bu nesne sadece ekran içindir. Başka bir or­
tam için değildir. Nesnenin ekran için yaratılmasında bazen kamera-
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5 .1.a. K am era konuya bakar, am aç gerçeğe  uygıııı o larak  nesneyi göster-
■ M S> l' t 1 #•

5.1.b. Kam era konunun içine girer, konunun belli b ir bölümünü, bir detayını 
gösterir.
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5.1.c. Kam era konuyu yeniden yaratır, kamera gerçek konuyu ham b ir m alze­
me olarak kullanıp yen i bir nesne ortaya çıkarır.

nın doğrudan etkisi fazla olmayabilir. Kam eranın ekrana ilettiği gö­
rüntü, videonun teknoloji nedeniyle ekranın iç ışığı yani ekranın e- 
lektronik enerjisi tarafından yeniden düzenlenebilir.2

K am era hangi biçim de kullanılırsa kullanılsın, ortak olan bir nok­
ta  vardır. K am eranın görm esi. Görselleştirm e süreci içinde bunun ar­
dından gelen, kameranın nasıl görmesi ve nereden görmesi soruları­
nın karşılık la rıd ır. Bu konu kuram sal bir tartışm adır ve üslup 
sorunuyla ilgilidir. K uram sal tartışm alara girm eden görselleştirm e sü­
recini anlam a kaygısıyla, genel doğrular ışığında bu soruları şu şe­
kilde düzenlem ek mümkündür. K am era konuyu nasıl bir bakış açısı 
(kam era açısı) ile görm elidir? Ve o anda kam era konuya göre nerede 
konum landırılm alıdır?

4 Ekrandaki yapım ın en küçük parçası çekimdir. Yapımın bü­
tün devinim i bu küçük görüntü parçalarının birlikteliğinden oluşur. 
Çekim in görüntü boyutu, ekrana Kamera A çısı ile yansır. Kam era açı­
sı, çekim in nesnesine kam eranın belirli b ir açıyla bakm asıdır. Müze-
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deki heykele yere oturup aşağıdan, heykelin göz seviyesinden ya da 
yukardan bir yerden bakmak gibi üç farklı bakış açısı, kamera açısı­
nın gerçek hayattaki karşılığıdır. Görselleştirme sürecinde bu, yönet­
menin çekimin nesnesini nasıl göstermek istediğiyle ilgilidir. Kamera 
açısı sanatçının o noktadaki görüş açısıdır. Kamera açısının düzen­
lenmesi, nesnelerin büyüklük ve görüş açısı olarak yorumlanmasını 
sağlarken sanatçının estetik anlayışını da sergiler.

Kamera açısı, yönetmenin kişisel üslubudur. Bu üslubun ortaya çı­
kışıyla izleyicinin bakış açısı ve göreceği alan belirlenir. İzleyicinin 
konuya yaklaşması, uzaklaşması, yüksekten ve alçaktan bakmasını 
kamera açısı belirler. Güç-ezilmişlik, neşe-bunalım, varlık-yokluk 
vb. temalar sadece kamera açısının düzenlenmesiyle sağlanabilir. Ka­
mera açısı, görüntü uzayını oluştururken ekranda yönsel manyetik 
güçlerin ve belirli görsel öğelerin öne çıkartılmasını sağlar. Elbette 
ekrandaki görüntü uzayı sadece kamera açısıyla yapım boyunca sür­
dürülemez; ancak var olan yapı içinde yeni bir uzay oluşturma için et­
kin bir görselleştirme öğesidir. Bu süreç içinde çekimden çekime, sah­
neden sahneye kamera açısı değişerek, ekranın görüntü boyutunda 
süreklilik bütün olarak sergilenir.

Kamera açısı kameranın konumlandırılmasıyla birlikte ortaya çı­
kar. Burada söz konusu olan kameranın nesneye karşı aldığı Göz Se­
viyesi, Üst Açı ve A lt Açı konumlarıdır. Göz Seviyesi, kameranın ger­
çek yaşamda olduğu gibi insanların göz seviyesinden bakmasıdır. 
Görselleştirmede yönetmen böyle bir kamera açısı tasarladığında, ka­
mera orta boylu bir insanın yüksekliğinde konumlanmaktadır. Kame­
ranın bu konumlanma biçiminin dramatik etkisi son derece azdır. Dra­
matik etki ancak kamera önündeki nesnelerin hareketiyle sağlanabilir. 
Göz seviyesi, konunun yakın çekiminde ve normal bir insanın göz se­
viyesinden görülmesi gereken çekimlerde kullanılır. Kamera göz sevi­
yesinde olduğunda izleyici ekrandaki görüntünün özellikle dramatik 
ve psikolojik etkisi altında kalmadan izler. Üst Açı, kameranın konuya 
yukardan bakmasıdır. Göz seviyesine göre kamera daha yukarda ko­
numlandırılır. Üst açı için kameranın çok yüksekte konumlandırılma­
sı gerekmez. Üst açı, görüntü boyutunda estetik, teknik ve psikolojik 
etkiler yaratır. İzleyici üst açıyla konuya yukardan bakar. Konu küçü­
lür ve güçsüzleşir. Üst açıyla oluşan görüntü boyutu izleyiciyi yukar­

80



dan baktığına inandırarak üstünlük duygusuna girmesini sağlar. Alt 
Açı ise üst açıya göre ters konumda yer almasıdır. Yani kameranın 
göz seviyesi altından konuya aşağıdan yukarıya doğru bakmasıdır. 
Böylece görüntü boyutu içinde konuyu abartılı şekilde büyütmek, 
nesneleri görüntü içine sokulmak istenmeyen öğelerden ayırmak, güç­
lü perspektif etki yaratmak, gerçek mekanlarda konuyu gökyüzüyle i- 
lişkilendirmek için kullanılır. Kameranın alt açı konumlanmasında iz­
leyici, bakış açısı olarak küçük bir çocuk gibi yukarıya bakıyormuş 
durumundadır. Sonuç olarak görüntü izleyiciye egemen olur.

Kameranın sözü edilen bu üç farklı şekilde konumlanması yönet­
menin seçimi olarak izleyicinin belli bir görüş açısından konuyu, yani 
ekrandaki görüntüyü izlemesini sağlar. Kamera bu üç biçimde konum­
lanırken, yönetmen izleyicinin bakış açısı ile kameranınkini çakıştı- 
rabilir de. Yani kamera izleyicinin yerine geçer ve onun gözünden ko­
nuya bakar. Buna Öznel Kamera kullanımı denilir. Görselleştirme 
sürecinin önemli öğelerinden biridir. Kamera önzel olarak kullanıldı­
ğında, uzun süre konuya bakmaz; ancak konuya katılıyormuş gibi gö­
rülür. Kamera, konuya etkin bir şekilde katılan ve konunun içinde o- 
lan bir kişinin gözüdür. Kamera izleyicinin gözü olarak olaya katılır, 
böylece yönetmen izleyiciyi de seyirci konumundan alıp konunun içi­
ne dahil eder. Önzel kamera tekniğiyle koltuğundan kalkan izleyiciyi 
ekranda gelişen olayın bir parçası, hatta bir tarafı durumuna getirir.

5 Ekrandaki her yeni kamera açısı ekranın görüntü boyutunda 
yeni bir yapısal değişikliktir. Başka bir deyişle yeni bir estetik enerji­
dir. Video sanatçısı da temasını güçlendirmek ve yorumlayabilmek i- 
çin kameranın farklı bakış açılarındaki estetik enerjiden yararlanma­
lıdır. Kamera sadece izleyen durumda kullanılıyorsa, tema izleyicinin 
gerçekte bildiği şekliyle düz, yalın ve duygulardan arınmış olarak ek­
randa belirir. Gerçeğe uygunluğun amaçlanmadığı durumlarda, kame­
ra artık görüntü boyutunda gerçeği yeniden, sanatçının tavrıyla, yarat­
ma yönünde kullanılır. Gerçek, görüntü boyutunda yeniden yaratılır. 
Böylece sanatçı ekranda ortaya çıkacak olan görüntü boyutunda izle­
yicinin düşünme, yeni dünyalara yönelme ve yeni psikolojik ortamla­
ra girmesine neden olur. Tekrar en başa, Oktay Rifat'ın şiirlerine dö­
nelim. Bu dizeler okuyucusunu nereden alıp, nereye götürüyor.
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Ekrandaki görüntüyle uğraşanların da peşinde olacakları amaç da 
bundan pek farklı olmamalıdır.

Ekrandaki görüntüyle nelerin yapılıp nelerin yapılamayacağını 
belirlemeye yönelmek, sonu olmayan bir çabadır. İnsan aklı hem 
teknik hem de estetik açıdan görüntüyü değiştiriyor ve geliştiri­
yor. Görüntüyle şunlar yapılabilir, bunlar yapılamaz diyebilmek o- 
lanaksızdır. Belki sadece bugüne kadar yapılanlardan hareketle sı­
nırlı bir belirlem e yapılabilir. Bu anlamda Gerald M illerson'un 
görüntünün işlevleriyle ilgili yaptığı sınıflandırm a, zihinsel gözü­
nü çalıştırm ası yönünden video sanatçısına yol gösterici olabilir. 
M illerson'un sınıflandırm ası şöyle:

Gerçeksel, Konu doğrudan doğruya, yalın ve düz bir yolla anlatılır.
Çevresel, Bir mekan oluşturulur. (Big Ben'in çekiminin Londra'yı 

belirlemesi gibi...)
Yorum layıcı,Düşünce, hayaller ve duyguların ifadesi yorumlayıcı 

olabilir. (Bir ayrıntı göstererek ardından olacaklar çağrıştırılır.)
Simgesel, Görüntüyle yerler, olaylar değişik atmosferler ayrıntıy­

la simgelenir.
Öykündürücü, Görüntü ile bir olay, konu, kişi taklit edilir. (Olayın 

sandalda geçtiğini öykündürmek için kamera sağ-sola sallanır.)
Özleştirici, Belirli olaylardaki ya da kişilerdeki belirgin ayrıntılar 

özleştirici bir öğe olarak kullanılır. Napolyon'un şapkası gibi...)
Özetleyici, Daha önceki olayları hatırlayıp özetlemek.
Birleştirici, Olaylar ve düşünceler arasında ilişki kurma. (Bir o- 

yuncak gemiden denize, denizden gerçek gemiye çevirme yapmak.)
Kurgu, Çeşitli görüntüleri birbiri arkasına belirtmek.3

6 Görselleştirme zihinsel bir süreçtir. Kamera ya da başka 
bir görüntü kaynağıyla bu zihinsel süreç eyleme dönüşür. Görüntüle­
me diye adlandırılan bu aşamada sanatçı fiziksel anlamda görüntüler 
elde eder. Görselleştirmeden görüntülemeye geçiş, görselleştirme ka­
ğıdında sanatçının tahayyül ettiklerini görmesiyle olur. Böylece zihin­
sel süreç, ekrana uyarlanmadan önce insan, nesne ve kamera ilişkileri 
kağıt üzerinde ortaya çıkar. Ekranla ilgili görüntüler fiziksel anlamda
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belirmeye başlar. Bu da film sanatından gelen bir anlayışla; çekim, 
sahne ve ayrım sistemi içinde gerçekleşir. Bu yönüyle ekranı kulla­
nan sanatçı tek tek sözcükler yazarak yüzlerce sayfa roman ortaya 
çıkartan yazara, ekranda romana benzer. Yapımın en küçük öğesi o- 
lan çekim ise, romandaki cümlelere benzer. Cümlelerin art arda gel­
mesinden oluşan paragraflar da çekimlerin oluşturduğu sahne 
(ler)dir. Paragraflar art arda gelerek bölümü, sahneler art arda gele­
rek ayırımı oluşturur. Bölümler birbirine eklendiğinde roman, ay­
rımlar birbirine eklendiğinde video yapımı ortaya çıkar.

Görüntüleme, çekimleri, sahneleri ve ayrım ları birbiri ardına ek­
leyerek yapım ı ortaya çıkartmaktır. Görüntülemeyle birlikte fiziksel 
olarak görüntünün oluşması sonucunda ekranda hareket ortaya çık­
maya başlar. Söz konusu olan hareket, kameranın önündeki nesnele­
rin hareketi, kameranın hareketi ve çekimlerin birbiri ardına eklen­
m esiyle oluşan harekettir. Ekranda fiziksel olarak hareketin ortaya 
çıkması nedeniyle görüntüleme, bir anlamda görüntü boyutunda ha­
reketin yaratılmasıdır. Böylece ekranda adım adım süreklilik (tema 
ve zaman açısından) oluşur. Yönetmen bu süreç içinde biçim ve an­
latım açısından çekimlerin diğer çekimlerle olan karşılıklı ilişkile­
rini ve bu parçaların bütüne olan etkileriyle uğraşır. Sanatçı açısın­
dan görüntüleme, görselleştirdiği temanın sözünü ettiğimiz üç temel 
hareketle olan karşılıklı ilişkisinin düzenlenerek ekranda görüntü 
boyutunu yaratmaktır. Kameranın önündeki canlı cansız nesnelerin 
ya da diğer görüntü kaynaklarıyla oluşturulan nesnelerin ortaya çı­
kardığı hareketin konusu, görsel estetik öğelerin düzenlemesiyle il­
gilidir.

Kamera hareketleri ise kameranın kendisinin yaptığı hareketlerdir. 
Bu hareketler, pozisyon, açı, uzaklık ve konunun görünen miktarına 
bağlı olarak değişir. Yaygın olarak kullanılan hareketleri dört grup al­
tında toplamak mümkündür. Çevrinme, kameranın sehpasının sabit ka­
larak, sadece, kamera kafasının sağa-sola yatay ya da aşağı yukarı di­
key hareket etmesi. Kaydırma, kameranın gövdesinin altındaki 
sehpayla birlikte ileri-geri, sağa-sola yaptığı hareket. Yükselme- 
Alçalma, kamera gövdesinin altındaki sehpayla birlikte yükselip alçal­
ması. Zoom (Optik Kayma), kamera objektifinin optik olarak ileri-geri 
hareketidir.
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7 Görüntülemeyle birlikte ortaya çıkan bir diğer hareket, ya­
pımın en küçük parçası olan farklı çekim ölçeğine ve uzunluğa sahip 
çekimlerin arka arkaya gelmesinden oluşan harekettir ve Üçüncü Ha­
reket diye adlandırılır. Görüntüleme süreci açısından da üzerinde yo- 
ğunlaşılması gereken üçüncü harekettir. Üçüncü hareket, çekimlerin 
değişmesinden doğan bir harekettir. Çekimlerin, sahnelerin ve ayrım­
ların değişmesi görüntü boyutunda hem hareketin ilerlemesi, hem de 
hareketin görsel gelişmesi olarak hissedilir. Üçüncü hareket sadece 
çekimin kendisi ile değil, değişim  anı, yani çekimden çekime deği­
şimdeki görüntüsel geçişle oluşur. Çekimin değişim anında ortaya 
çıkan bu görüntüsel geçişler, ekranın önemli estetik enerji öğelerin­
den birisidir. Bunlar kesme, kararma-açılma, zincirleme ve diğer gö­
rüntüsel geçiş öğeleridir. Görüntüsel geçişlerle sanatçı ekrandaki gö­
rüntüyü “açıklar” ve “güçlendirir”. İzleyicinin daha iyi görmesini, 
duygularını görüntü boyutunda yoğunlaştırmasını; konunun estetik e- 
nerjisini, ritmini ve aynı zamanda yapısal bütünlüğünü sağlar.

Kesme, bir görüntüden -çekim den- öbürüne en basit, en hızlı ge­
çiştir. Yüksek bir estetik enerjiye sahiptir. Kesme ile geçiş, insanların 
gözleriyle çevrelerinde farklı alanlara bakmalarına benzetilmektedir.4 
İnsan önünde belli bir alana bakarken aniden uzaktaki başka bir yere 
bakması durumunda göz bir alandan diğerine sıçramaktadır. Göz, ba­
kış alanı içinde çevrinme yapmamakta, kesme ile geçiş yaparak spot 
bakışlar yapmaktadır. Ekranda kullanılan kesme de, göz gibi, hızla 
görüntüden görüntüye organik değişmedir. Bunun tersine, kesme geçi­
şi ile insan gözünün bakışı arasında benzerlik olmadığı da söylen­
mektedir.5 Çünkü insan bir yöne bakarken, çevresindeki başka yönler­
de de neler olduğunu farkeder. Bu karşılaştırmanın ötesinde kesmenin 
görüntü boyutunda ortaya çıkardığı bazı temel etkilerden söz etmek ge­
rekir. Ekrandaki hareketi sanatçı tek bir bakış açısıyla göstermek iste­
mez. Hareketin sürekliliğini bozmadan kesme başka bir bakış açısı ve­
rir. Öte yandan hareketi farklı çekim ölçekleriyle göstermeyi sağlar. 
Görüntü boyutundaki uzayın değişmesini ve bu değişimi gerçekte ol­
mayacak biçimde sağlar. Bir çekimden başka bir çekime kesme yapıl­
dığında, görüntü uzayı dinamik şekilde bir oda içinden binlerce kilo­
metre öteye gidebilir. Kesme, detayı ortaya çıkarır. Temanın 
yoğunluğunu etkiler ve temayı, şimdiki zaman, geçmiş ve geleceğe
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yönlendirir. Kesmeler çekimlerin, sahnelerin ve ayrımların objektif ve 
sübjektif zamanını belirlediğinden temanın ritmini ortaya çıkarır.

Çoğu romanda bir bölümün bittiği son sayfadan sonra yeni bir bö­
lüm yeni bir sayfayla başlar. Bu geçişe benzer, ekranda yapılan geçiş 
türü görüntünün giderek kararması ve sonra giderek açılarak ikinci 
görüntünün belirmesi şeklinde gerçekleşir. Görüntünün giderek kara­
rıp görünmez duruma gelmesi kararma, tersi ise karanlıktan giderek 
görüntünün belirmesi açılm a'dır. Bir sahne ya da ayrımın sonunu be­
lirtmek için kararma, başlangıcını simgelemek için de açılma kullanı­
lır. Açılma, tiyatro sahnesinde olduğu gibi perdenin açılıp yavaş ya­
vaş sahnenin aydınlanarak oyunun başlamasına benzer. Kararma ya 
da açılma sahne ve ayrım sonunda değil de bir çekimden ötekine ge­
çerken kullanılıyorsa geçiş yapılıyor demektir. Bu tür kullanılan ka­
rarmalar olayın ya da zamanın sonuna gelindiğini, belli bir sürecin 
geçtiğini simgelemektedir. Görüntü boyutunda kesme ve kararma- 
açılma ile yapılan geçişlerde bir çekim fiziksel olarak biter, ardından 
bir sonraki çekim başlar. Bir görüntünün yok olmadan ikinci görüntü­
nün birincinin üstünde belirmesi de mümkündür. Bu zincirleme geçiş­
tir. Bir çekimin görüntüsünde ikinci çekimin görüntüsü belirginleşir, 
ilk görüntü giderek soluklaşarak yerini ikinci görüntüye bırakır. Böy- 
lece her iki çekimin görüntüsü kısa bir süre üst üste gelir. Zincirleme, 
kesmenin tersine yumuşak bir geçiştir. Bu geçiş süreklilik ve ritim 
düzenlemek için, yaygın olarak da hareket-mekan-zaman değişiminde 
köprü olarak kullanılır.

8 Görüntüleme süreci içinde çekimlerin birbirine eklenmesiy­
le oluşan harekete koşut olarak, görüntü boyutunda, Kurgu estetik e- 
nerji olarak ortaya çıkar. Kurgu birçok olguyu içeren karmaşık bir sü­
reçtir. Dizileme işlemi olarak Süreklilik Kurgusu, düşünsel boyut 
açısından Bütüncül Kurgu olarak değerlendirilebilir. Süreklilik Kurgu­
su , görüntü parçalarını temanın gelişmesini sağlayacak şekilde, sü­
reklilik içinde birbiri ardına eklemedir. Bir yapımı kamerayı hiç dur­
durmadan kesintisiz olarak bir seferde çekmek mümkün değildir. Bu 
nedenle, yapım çeşitli bölümlere (çekim-sahne-ayrım) ayrılarak ve 
her bölümdeki hareketler ayrı ayrı zamanlarda, gerektiğinde hareket­
ler bölünerek, tek tek çekimler şeklinde saptanır. Süreklilik kurgusuy­
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la çekimler arka arkaya eklenince sadece konu ve konunun içindeki 
hareketler değil çekimler arasındaki geçişler ortaya çıkar. Süreklilik 
kurgusunun başarısı bazı temel görüntüleme kurallarına göre yapılır. 
Öncelikle çekimden çekime pürüzsüz bir geçiş olması gerekir. Böyle- 
ce süreklilik içinde birleştirilen görüntü parçaları görüntü boyutunu o- 
luşturur, temayı ortaya çıkarır. Çekimler arasındaki hareket süreklili­
ğini de sağlamak ekranda yönü belirlemenin yanında anlatımın 
gelişmesine olanak sağlar. Süreklilik kurgusu, ekranda yaratılan uza­
yın birbiri ardına gelen çekimlerle bütünü oluşturmasını sağlar.

Bütüncül Kurgu ise yapımın düşünsel yönüyle ilgilidir. Süreklilik 
anlamında kurgu görüntü parçalarının dizilmesini sağlarken, bütüncül 
kurgu ekrandaki temayı güçlendirir, derinleştirir, görüntünün anlat­
mak istediğini bir kalıba sokar. Film sanatındaki biçimiyle bütüncül 
kurguyu farklı biçimlerde gerçekleştirmek mümkündür. Ekranda te­
mayı oluşturacak olan olaylar, gerçek yaşamdaki doğal “sıralamala­
rı” şeklinde verilebilir. Böylece kurgu olaylara sebep-sonuç ilişkisi a- 
çısından bakılmayı sağlar. Zaman atlama olmadan olay gerçek 
zamandaki gibi başlar, gelişir ve sonuçlanır. Olaylar belirli “bölüm­
ler” şeklinde kurgulanabilir. Böylece temanın ana olayı üzerinden u- 
zaklaşıp yan olaylar üzerinde gelişen bir yapı oluşturulabilir. Gerçek 
zamanın akışındaki sıralamayı değiştirmek görüntü boyutunda süb­
jektifleştirmek demektir. Bu biçimiyle kurgu şimdiki zamanda olayın 
geçmiş ve gelecekteki durumlarını gösterebilme olanağına sahiptir. 
Tema “karşılaştırm alı” bir kurgu olarak da verilebilir. Bu anlamda 
kurgu, benzeyen ve benzemeyen olayları karşılaştırır. Temanın güç­
lendirilip yoğunlaştırılması kurguyla karşılaştırmalı olarak sıralan­
mış çekimlere bırakılır. Diyalektik anlayışından geliştirilen “çatış­
maya” dayalı kurgu da ise, tez-antitez-sentez anlayışı doğrultusunda 
çekimler birbiri ardına sıralanır. Sanatçının düşünsel yapısı ve üslu­
buyla doğrudan ilgili olan bütüncül kurguyu belli dar kalıplar içinde 
görmek, düşünceyi ve üslubu da bu kalıplar içinde değerlendirme an­
lamına gelmektedir. Bütüncül kurguyla ilgili olarak sözü edilen biçim­
ler, kurguyu açıklamanın ötesinde sürekli değişen ve gelişen elektro­
nik görüntü için bir kalıp asla oluşturmaz.

Bütüncül kurgu film sanatında Eisenstein ve Kuleshov'dan beri fil­
mi ortaya çıkartan en önemli öğe olarak görülmüştür. Özellikle de gö­
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rüntü boyutunda ritim sağlamada kurgu bir balyoz olarak düşünüle- 
gelmiştir. Bu anlayış kötü bir miras olarak ekrana ulaşmıştır. Ritmi 
tam anlamıyla kurgunun sonucu görmek, diğer öğeleri göz ardı eder­
ken kurguyu tek başına belirleyici bir konuma getirmektedir. Oysa bir 
yapımda, hatta en küçük görüntü parçasında bile, zamanın ilerleyişi 
yani zaman boyutu hissedilir. Sanatçının yapmak istediği başarılı bir 
kurgu sergilemek değil, sergilediği yapımla bir zaman boyutu yarat­
maktır. Yapımın ritmi, kurguda arka arkaya eklenen görüntü parçaları­
nın uzunlukları ve bu parçaların diğer özellikleri de göz önünde tutu­
larak birleştirilmiş olmalarından ortaya çıkmaz. Bu görüntü parçalarının 
zaman akışlarının arka arkaya eklenmesinin yarattığı zaman boyutu so­
nucunda yapımın ritmi belirir. Görüntüleme sürecinde sanatçının amacı 
başarılı bir kurgu yapmak olmamalıdır. Zaman boyutu yaratmak olmalı­
dır. En küçük görüntü parçası bile izleyiciyi, görüntünün nesnesini oluş­
turan temanın gerçek zamanı dışında, içerik ve estetik açıdan görüntü 
parçasının sınırlarını da aşan bir zamana yönlendirebilmelidir.

Görüntü konusuna şiirle başladık ve zaman boyutuna ulaştık. Bir 
kez daha başa dönerek D ağ  adlı şiiri bu kez de parçaların zaman akı­
şı, bütünün zaman boyutu açısından okuyalım.

B ütün suç bu  dağda 
Köyün üstündeki bu m or dağda 
Yaz ortası bulutlar 
Bu firtına bu şimşek 
Bu sağanak bardaktan boşanan 
O nun  yüzünden hep.
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SES BOYUTU

1  Çevremizde gördüğümüz nesnelerin çıkardığı sesler nesne­
lerin görüntüleri kadar bizleri etkiler. Hatta nesnelerin içinde bulun­
dukları ortamın yarattığı ses, bizler için sunulmuş işitsel bir dünya­
dır. Bu dünyanın içinde insan kulağına ulaşan her türlü ses vardır. 
Elektronik görüntünün ikinci önemli yapısal öğesi insan kulağına ula­
şan bu seslerden oluşur. Video teknolojik olarak görsel işitsel bir a- 
raçtır. Ses, video teknolojisine filmde olduğu gibi sonradan eklenen 
bir öğe değildir. Videonun teknolojik olarak yapısal bir öğesidir. Aynı 
zamanda bu yapısal öğe bir estetik enerji alanıdır.

Hareketli görüntünün ilk başlangıç günlerinde, beyaz perdedeki 
sessiz hayaller bir müzik eşliğinde sunuluyordu. Bazen de gösterim 
aracının çalışma sesini ya da beyaz perdedeki hayali izlemeyi olum­
suz olarak etkileyecek gürültülere karşı müzik kullanılıyordu. Be­
yaz perdedeki hayallerin temel eksiği, bu hayallerin doğal bir parça­
ları olması gereken sesleriydi. Perdenin yanında ayakta duran bir 
kişinin öyküyü anlatarak karakterleri tanımlaması ya da canlı olarak 
gerçekleştirilen müzik, beyaz perdedeki hayallerin eksik bir yönünü 
kapatmaya yönelik çabalardı. Müzik, uzun yıllar film sanatında bu 
eksikliği gidermek için kullanıldı. Beyaz perdedeki hayallere canlı 
insan kişiliği ya da karakter olarak bir ağırlık vermek için müziğin 
gerekli olduğu düşünüldü. Film sanatının bu ilk günlerindeki uygu­
lamalarından biri olan anlatıcı, Uzak Doğu'da özellikle Hindistan ve 
Japon sinemalarında bir gelenek olarak sesli filmden sonra bile sürdü. 
Sunucu ya da “benshi”, sessiz film döneminde Japon sinemasında a- 
nahtar kişiydi. Beyaz perdedeki görüntüleri kendi yorumuyla açıklı­
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yordu. Doğal olarak filmin anlatmak istediği “benshi”nin yorumlarına 
bağlıydı. İki ayrı kişinin yorumladığı filmi izlemek iki ayrı film izle­
mek anlamına geliyordu; çünkü böyle bir sistem bütünüyle sunan ki­
şinin farklı anlamlara gelebilecek görüntüleri yorumlamasına dayanı­
yordu.1 Sinema tarihinin sayfalarında kalmış bu basit örnek sesin 
görüntü yanındaki önemini hatırlatma açısından anlamlıdır. Yine bu 
serüven içinde müzik, görüntüleri açıklayıcı olarak ve ara konuşma 
yazılarını birleştirmeye yardımcı olurken, görüntünün altında ezilme­
di. Film sanatında ses, görüntünün yanma çok sonraları eklenmesine 
rağmen filmin görsel estetiğini yeniden düzenledi. Görüntüye yeni u- 
fuklar açtı. Böylece yeni bir estetik enerji alanı olarak ses boyutu orta­
ya çıktı.

Çevremizi anlamlandırma açısından ses günlük yaşantımızın en ö- 
nemli öğelerinden birisidir. Bildiğimiz nesneler ve olaylar ekranda bir 
tema içinde görüntü olarak belirirken bunların sesleriyle birlikte ekrana 
gelmeleri, gerçeği ifade etme açısından son derece önemlidir. Öte yan­
dan ses, görüntü boyutunun psikolojik olarak tamamlayıcı bir öğesidir. 
İzleyici çoğu zaman ekraıjdaki görüntüyle sesi bütün olarak görme eğili­
mindedir. Psikolojideki geştalt kavramı, görüntü ve ses için de geçerli- 
dir. Bu bütünleştirme şu soruyu da beraberinde getiriyor. Görüntü ya da 
ses, hangisi daha fazla bilgi ve estetik enerji yüklüdür? Bu anlamda vi­
deo, görsel bir araçtır diyerek başlayan cümlelerle tartışmayı taraf ola­
rak sürdürmek hiç de inandırıcı değildir. Başka bir bakışla, televizyon 
yayıncılığının oluşturduğu gelenek sonucu elektronik görüntünün ses 
olmadan çok yetersiz olacağını söylemek de inandırıcı değildir. Elekt­
ronik görüntü, sanatçının emrine görsel ve işitsel iki alan sunmaktadır. 
İki temel estetik alan, görüntü ve ses boyutu.

2 Ses estetik bir enerji olarak düşünüldüğünde sıradan seslerle 
amaçlı olarak hazırlanmış sesleri biribirinden ayırmak gerekir. Teknik 
deyimiyle ses ve gürültü biribirinden ayrılmalıdır. Ses ve gürültü iletim 
amacına göre ayrılır. Ses belli bir amaca yöneliktir, gürültü ise rastlantı­
saldır. Kapımızın önündeki caddedeki arabaların çıkardığı gürültü ras­
geledir. Teknik ve içerik açısından bir amacı yoktur. Ancak bu gürültü­
yü kayıt ederek belli bir amaca yönelik olarak kullanırsak, gürültü ses 
haline dönüşür. Benzer şekilde ekranın görüntü boyutuyla bütünüyle i-
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lişkisiz olan çok güzel bir müzik parçası da gürültü olarak ortaya çıka­
bilir. Ekran açısından sesin işlevlerinin neler olabileceğini, sesi kullana­
rak nelerin yapılabileceğini Millerson şöyle açıklamaktadır:

D oğal ses, bilgiyi doğrudan doğruya yalın ve düz bir yolla anlatan 
sesler. Örneğin normal konuşma.

Çevresel ses, olayların geçtiği yeri belirleyen sesler. Bir caddenin 
trafik sesi.

Yorumlayıcı ses, düşünceler ve duygular açısından etkili olan ses­
ler. Dramatik olarak canlandırılan konunun ciddiyetini ya da ciddiyet­
sizliğini belirleyen bir müzik parçası.

Simgesel ses, simgesel olarak bir olay ya da nesneyi açıklayan ses­
ler. Gün doğuşunu simgeleyen bir horoz sesi.

Öykündürücü ses, konunun kendisini, kişiliğini ya da hareketlerini 
öykündüren sesler. Bir hayvan sesini öykündüren müzik parçası.

Ö zleştirici ses, daha önce bilinen bir olayı sesle yeniden hatırlat­
mak. Bir konu gösterildiğinde kullanılan ses efekti ya da yapımın 
başlangıç, bitiş müzikleri.

Ö zetleyici ses, daha önce duyulan sesleri hatırlatmak için kullanı­
lan sesler.

Birleştirici ses, olaylar ve sahneler arasındaki ilişkiyi sesle kur­
maktır. Geçişlerde kullanılan ses efektleri ve geçiş müzikleri gibi.

Sıralayıcı ses, dramatik ve komik etkiler düzenlemek için sesleri 
birbiri arkasına eklemektir.2

Ses boyutuyla ilişkili olarak kulağımıza gelen sesin bazı temel ö- 
ğelerinden söz etmek gerekir. Sesin bu temel öğeleri; sesin perdesi, tı­
nısı, süresi, zarfı ve yoğunluğudur. Sesin Perdesi, sesi ortaya çıkartan 
titreşimlerin hızı tarafından belirlenen, sesin yüksekliği ve alçaklığıy­
la ilgili bir derecelemedir. Ses perdesi, ses kaynağının saniyedeki titre­
şim sanısıyla ölçülür. Titreşim sayısı fazla ise ses perdesi yüksektir. 
Titreşim sayısı az ise ses perdesi alçaktır. Ses perdesi, sesin ton ka­
rakterini etkiler. Sesin berrak, yumuşak, tıslayıcı olması ses perdesiy­
le ilgilidir. Sesin Tınısı, sesin ton niteliği ya da ton rengi olarak tanım­
lanabilir. Hemen hemen bütün sesler çok farklı frekansların 
birlikteliğinden oluşur. Sesler arasındaki bu fark sesin tınısıdır. Sesin 
Süresi, sesin ne kadar sürüp sona erdiğini belirtir. Ses çok kısa bir çığ­
lık ya da uzun süren bir gemi sireni olarak duyulabilir. Psikoloji ola­
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rak, süresi kısa olan sesler hızlandırıcı etki yaratırken süresi uzun o- 
lan sesler monotonluk yaratır. Sesin Zarfı, sesin belirli bir noktaya ka­
dar yükselerek bu noktada düz ilerleyişi ve yeniden düşüşe geçerek 
sona ermesidir. Sesin zarfı üç aşamadan oluşur, çıkış, kalış ve dü­
şüş. Çıkış, sesin sesin yükseliş süresidir. Kalış ise sesin çıkış ile u- 
laştığı noktada basit olarak kalışı düşüş de sesin gittikçe azalarak 
yok olmasıdır. Ses Yoğunluğu ise algılanan sesin seviyesindeki yük­
seklik ve alçaklıktır.

3 Ekranda kullanılan sesleri temel olarak Tanınan Sesler ve 
Tanınmayan Sesler olarak ikiye ayırmak mümkündür. Tanınan Sesler, 
sesi değil sesin içerdiği anlamı öne çıkarır. Konuşma ve anlatıcı ses­
leri en güzel örnektir. Bu yönüyle ses, konuşmanın içeriğinden kay­
naklanan bir anlamı ortaya çıkarır. Tanınan sesin kullanımı doğal ola­
rak içerdiği anlamla ilişkilidir. Ses kişiyi daha önceden bildiği anlama 
yönlendirir. Caddeden gelen bir trafik kazası sesi, bize doğal olarak 
trafik kazası olayını çağrıştırır. Ses kişiyi hemen sesin kaynağıyla il­
gili konuya götürür. Eğer sesin anlamıyla ilgili herhangi bir bilgimiz 
yoksa, sesin ifade ettiği sembolleri öğrenmemişsek, ses bizi herhangi 
bir olaya yönlendiremez. Hiç bilgisayar görmemiş bir kişiye, disketin 
sürücüde çalışırken çıkardığı sesi ileterek bilgisayarı hatırlatmamız 
mümkün değildir. Tanınan sesin kullanılabilmesi, sesin içerdiği sem­
bollerin önceden bilinmesiyle ilgilidir.

Tanınan sesler, görüntü boyutundaki uzayın, zamanın ve olayın 
gelişimine yardımcı olur. Ekranda bir çalışma odası düşünelim. Bu 
çalışma odasının nasıl bir mekan içinde yer aldığını, sadece tek bir 
tanınan sesle belirlemek mümkündür. Kuş ya da cırcırböceği sesi, bu 
mekanı kırsal bir bölge olarak belirtir. Yaklaşıp uzaklaşan bir polis si­
ren sesi ise, bu mekanı bir yerleşim yeri, örneğin şehir olarak belirtir. 
Gemi siren sesi ise denize yakın bir mekanı çağrıştırır. Ekrandaki tek 
bir görüntünün ardından başka görüntülere gerek kalmadan ses, yarat­
tığı boyutla izleyeni yönlendirir. Yine ekrandaki aynı görüntüyle bir­
likte değişik sesler izleyiciyi bu mekanla ilgili olarak günün farklı sa­
atlerine hatta mevsimlere yönlendirir. Horoz sesi ya da yoldan geçen 
sütçünün sesi mekanı sabahın erken saatlerine taşır. Bir başka ses, ör­
neğin, kapı çalınma sesi, bizi mekanda gelişecek olan bir olaya yön­
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lendirir. Kapı bir kez daha çalınır ve uzaklaşan ayak sesleri duyulur. 
Böylece, bu mekanda kimsenin olmadığı ortaya çıkar. Sonuç olarak 
diğer öğelerle birlikte ses, yarattığı boyut içinde öyküyü geliştirir.

Tanınmayan Sesler, özel olarak belirli bir anlamı içermeyen sesler­
dir. Bir duygu, düşünce yaratabilir; ancak özel bir anlama yönelik ses­
ler değildir. Tanınmayan sese en iyi örnek müziktir. Özellikle ekranda­
ki olayı yoğunlaştırmak ve açıklamak için kullanılan müzikler bu 
türün en iyi örnekleridir. Tanınmayan sesler çoğunlukla tek başına gö­
rüntüyü yönlendirmez, görüntüyle bir birliktelik oluşturarak onu zen­
ginleştirir. Yani ses, görüntü boyutunda oluşan manyetik güce destek 
olur. Tanınan sesin tersine tanınmayan sesler özel durumlar dışında 
tek başına manyetik bir güç oluşturmaz.

4 Bize doğru konuşarak yaklaşan bir kişinin bize ulaşan sesi 
doğal olarak aradaki uzaklık azaldıkça değişir. Sesin duyulabilirliği 
kişi bize yaklaştıkça artar. Buna Sesin Yoğunluğu denilmektedir. Bazı 
durumlarda konuşan kişinin konumuna göre sesin niteliği de değişir. 
Konuşan kişi yaklaştıkça sesin niteliği dolgunlaşır ve zenginleşir. 
Sesin bu özelliği de Ses Yakınlığı diye adlandırılır. Ekranda ses boyu­
tunun oluşmasında ses yakınlığı önemli bir olgudur. Gerçek mekanda 
kayıt edilen her türlü ses için geçerli olan ses yakınlığı kavramı, doğ­
rudan ya da yansıyarak mikrofona ulaşan ses dalgalarıyla ilgilidir. 
Teknik olarak belirtmek gerekirse; mikrofon, sesi kayıt edilen nesne­
den uzaklaştığında mikrofona çok fazla yansıyan ses dalgası ulaşır, 
böylece ses yakınlığı azalır. Ses zayıflar ve sesin duygusallığı yok o- 
lur. Mikrofon nesneye yaklaştığında, ses yakınlığı artar. Sesin zengin, 
dolu, yakın ve içten olduğu ortaya çıkar. Ses yakınlığı görüntüyle i- 
lişkilendirildiğinde ise Ses Derinliği konusu ortaya çıkar. Ses derinli­
ği, sesin görüntüyle doğrudan ilişkilendirilmesidir. Örneğin yakın çe­
kimde ekranda görülen bir insanın sesi, ses yakınlığı açısından genel 
çekimle aynı olmaz. Yakın çekimdeki ses, dolu dolu ve içtendir. Genel 
çekimde ise uzaktan yansıyarak gelen bir sestir. Bu iki durum arasın­
daki fark, ses derinliği kavramı ile açıklanır. Daha öz bir deyişle, u- 
zaktaki nesnenin sesi uzaktan, yakındaki nesnenin sesi yakından gelir. 
Sesin dinleyenin kulağına ulaşması, uzaklığa ve mekan koşullarına 
göre sesin derinliğini değiştirir. Bu değişiklik görüntüyle ilişkilendi-
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rildiğinde, sesin oluşturduğu boyut ortaya çıkar. Her türlü sesin ekran­
da bir boyut yaratabilmesi, estetik enerji olarak düşünülebilmesi, ses 
derinliğini oluşturmakla yakından ilgilidir.

5 Ses boyutunun, görüntü boyutuyla oluşturacağı birliktelik 
yapımın bütününde ortaya çıkacak estetik enerji içindir. Görüntü ve 
ses iki farklı estetik alanlardır. Bunlar birbirini iten manyetik güçler o- 
larak görülmemelidir. Görüntü ve ses bir bütün yani psikolojideki de­
yimiyle geştalt olarak düşünülmelidir. Bu bütünlüğü başarmak için 
sanatçı, düşünceden başlayarak görselleştirme ve görüntüleme aşa­
malarında görüntüyü mümkün olduğu kadar ses boyutuyla birlikte, 
geştalt olarak, ele almalıdır.

Ses-görüntü birlikteliği açısından üzerinde durulması gereken ko­
nu, duyulan sesin kaynağının ekrandaki görüntüyle ilişkisidir. Yüzüne 
bakarak bir insanla konuşuyorsak, sesin kaynağı görüntü olarak kar­
şımızdadır. Aynı kişiyle camdan dışarı bakarken konuşuyorsak, gö­
rüntü olarak cadde gözümüzün önünde iken ses olarak konuştuğumuz 
kişinin sesi kulağımıza ulaşmaktadır. Bu durumda, sesin kaynağı bi­
zim için görsel olarak belirsizdir. Caddeyi seyrederken kaynağını gör­
mediğimiz bir kişiyle konuşmaktayız. Ekrandaki görüntü içinde aynı 
şey geçerlidir. Sesi duyulan nesne görüntü olarak ekranda olabilir. 
Patlayan bir silahın ekranda görülmesi gibi. Bu durumda, ses kayna­
ğıyla ilişki söz konusudur. Bunun tersine sesi duyulan nesnenin gö­
rüntüsü ekranda olmayabilir. Patlayan bir silah sesiyle birlikte, ekran­
da yatağında aniden irkilen bir kadın görülmesi gibi. Bu kez, ses 
kaynağıyla ilişki söz konusu değildir. Bu konu bir anlamda tanınan 
ses, tanınmayan ses ayrımına benzer. Sesin kaynağıyla ilişkili olması 
ya da olmaması ayrımından hareketle görüntü ses birlikteliğini farklı 
biçimlerde görmek mümkündür. Bu karşılıklı ilişki şu temel başlık­
lar altında toplanabilir: Görüntü egemen, ses tamamlayıcı; ses ege­
men, görüntü tamamlayıcı; görüntü ve ses alternatifli olarak egemen 
ve biri diğerinin tamamlayıcı; görüntü ve ses birbirinden bağımsızdır 
genelde bir bütünlük söz konusudur.3 Çoğu yapımda görüntü egemen­
dir. Ses, görüntünün bir tamamlayıcısıdır. Görüntüyü açıklamak ve 
yoğunlaştırmak için ses müzik olarak da görüntünün hizmetindedir. 
Sözün ve konuşmanın ağırlıkta olduğu durumlarda da ses egemen o­
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lur. Görüntü onu tamamlar. Bu iki durum dışında yaygın olarak rast­
lanan bir diğer durum da; temanın işlenmesine bağlı olarak görüntü 
ve ses alternatifli olarak birbirlerine egemen olurlar. Bir sahnede gö­
rüntü sesi tamamlarken bir diğer sahnede tersi olur. Bu karşılıklı iliş­
kinin bir diğer biçimi de görüntü ve sesin yapımın bütünü içinde bir­
birinden apayrı ilerlemesidir. Bu uygulama biçiminde görüntü ses 
birlikteliği düşünsel bir boyutta ortaya çıkar. Gerektiğinde görüntü ses 
ilişkisi, şekil-zemin ilişkisi gibi de görülebilir. Görüntü şekil, ses ze­
min ya da ses şekil, görüntü zemin olabilir.

Görüntü ve ses, elektronik görüntü estetiğinin yapısal iki alanıdır. 
Bunların estetik enerjilerini ortaya çıkartan öğeleri azaltmak ya da yo­
ğunlaştırmak, teknolojinin çok ötesinde, sanatçının yaşamı ve dü­
şüncelerini estetize edebilmesiyle yakından ilişkilidir.
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SÖZLÜK

A lt Açı: Kameranın konuya göz seviyesinin altından bakmasıdır.
Atılan Gölge: Bir nesnenin başka bir nesne ya da yüzey üzerinde o- 

luşturduğu gölge.
Aydınlatm a: Çevremizdekileri nesneleri ortaya çıkartmak ve yönlen­

dirmek kaygısıyla ışıklandırmak.
Ayrım: Çeşitli sahnelerin bir araya gelmesinden oluşan, yapımın ta­

mamlanmış bir bölümünü sergileyen, çekim ve sahne gibi parçala­
rı da içine alan yapımın en büyük parçası.

Bağlı Gölge: Bir nesnenin kendisi üzerinde oluşturduğu gölge.
Bakış Açısı: Kamera ya da elektronik grafık-animasyon aygıtının gö­

rüş açısının kapladığı alan.
Bauhaus Okulu: Bauhaus, kelime olarak “ev inşa etme” anlamına ge­

lir. Sanatçı Walter Gropius'un 1919'da Almanya'da Weimar'da kur­
duğu araştırmaya yönelik sanat okuludur. Wassily Kandinsky, Pa­
ul Klee, Johannes itten, Oskar Schlemmer ve Lâszlö Moholy-Nagy 
gibi ünlü sanatçılar Bauhaus üyesidir. Bauhaus üyeleri “form işle­
vi izler” anlayışla günlük yaşamdaki nesneler için özgün stiller 
geliştirdiler. Işık, boyut, hareket, doku gibi temel öğelerden hare­
ket eden yeni bir güzel sanatlar grameri oluşturdular. 1933'te Hit­
ler tarafından kapatılan Bauhaus Okulu daha sonra Chicago'da de­
vam etti. Ancak Almanya'daki etkinliğine bir daha ulaşamadı.

Benshi: Sessiz film döneminde, Uzak Doğu sinemasında, beyaz perde­
deki görüntüleri gösterim sırasında kendi yorumuyla açıklayan ki­
şi.

Cameo Aydınlatması: Arka alanın tamamen karanlık sadece ön alan­
daki nesnenin istenilen yerlerinin aydınlatıldığı bir tür chiaroscuro 
aydınlatması.

Chiaroscuro (Işık-G ölge Karışım ı):.İtalyanca bir sözcük. Chiaro: Ay­
dınlık, ışık; Oscuro: Karanlık anlamına gelmektedir.

Chiaroscuro Aydınlatması: Aydınlık-karanlık zıtlığını amaçlayan ay­
dınlatma biçimi.
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Çekim : Kameranın bir kez çalıştırılıp durmasıyla ya da diğer görüntü 
kaynaklarıyla elde edilen yapımın en küçük parçası.

Çerçeveleme: Ekranın ikiboyutlu alanı içinde amaçlanan konunun yer­
leştirilmesi.

Çerçevelem e Oranı: Ekranın eni ve boyu arasındaki oran.
Çıkarmalı Renk Karışımı: Rengin boya yani pigment olarak karışı­

mıdır. Genellikle ana boya renkleri majenta (mavimsi kırmızı), sa­
rı ve cyan (yeşilimsi mavi) karışımıdır.

Denge: Görüntü alanı içindeki görsel estetik öğelerin, nesnelerin ya da 
olayların birbirini tartacak şekilde düzenlenmesidir.

D ış  Işık: Güneş başta olmak üzere kameranın önündeki aydınlatma 
kaynakları.

D üşen Işık: Bir nesnenin, konunun üzerine düşen ışık.
Düz Aydınlatma (Notan Aydınlatma): Aydınlık-karanlık zıtlığını a- 

maçlamayan aydınlatma biçimi.

Elektronik Grafık-Animasyon Aygıtı: Ekranı ressamın tuvali gibi kullan­
maya olanak sağlayan video ve bilgisayar teknolojisinin birlikteli­
ğinden meydana gelen durağan ve hareketli görüntü üretim sistemi.

Estetik Enerji: Renk, ses, hareket, ışık gibi estetik öğelerden hissetti­
ğimiz enerji.

Geştalt: Birbirinden bağımsız olan öğeleri psikolojik bir süreç so­
nucu bütün oluşturacak şekilde gruplandırma eğilimi. Bütün, 
geştalt, onu meydana getiren öğelerden daha büyük ve karma­
şıktır. Gestalt'ı oluşturan öğelerin hepsi bütünle ilişki içindedir.

Gölge: Işık geçirmeyen bir nesnenin üzerine düşen ışığı engellemesi 
nedeniyle kendi üstünde ya da kendi dışında oluşturduğu karanlık 
bölge.

Görselleştirme: Görsel güç oluşturacak şekilde tek tek çekimleri dü­
zenlemek. Görselleştirme zihinsel bir süreçtir.

Görüntü Alanı : Kamera ya da başka bir görüntü kaynağının belirledi­
ği alan, ekran için çerçevelenmiş alan.

Görüntü Kaynağı: Konunun görüntüsünü video teknolojisiyle üreten 
aygıtlar. Videonun temel görüntü kaynakları kamera ve elektronik 
grafık-animasyon aygıtlarıdır.
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Görüntü Boyutu: Ekranın ikiboyutlu alanı içinde görsel estetik öğeleri 
kullanarak yaratılan boyut. Genellikle ekranın ikiboyutlu yüzeyi ü- 
zerinde yanılsama olarak üçboyutlu bir ortam yaratma çabası.

Görüntüleme: Görüntü boyutu oluşturmak için çekimleri, sahneleri ve 
ayrımları düzenlemek.

Göz Seviyesi: Kameranın konuya insanların göz seviyesinden bakma­
sıdır.

Gürültü: Belli bir amaca yönelik olmayan rastlantısal ses.

İç İşık: Ekranda görüntünün belirmesini sağlayan ışıklı elektronik 
noktacıkların oluşturduğu enerji.

Kamera Açısı: Çekimin nesnesine kameranın belirli bir açıyla bakması.
Katm alı Renk Karışımı: Renklerin ışık olarak karışımıdır. Genellik­

le üç ana renk olarak kabul edilen kırmızı, yeşil ve mavinin ışık 
olarak karışımıdır.

M edia Estetiği: Film ve elektronik görüntü estetiği. Media estetiği, gö­
rüntüye ve sese, anlam ve biçim verebilme konularını içerir.

Öznel Kamera: Kameranın olayın içindeki bir kişinin ya da nesnenin 
gözü gibi kullanılması.

Parlaklık: Rengin yansıttığı ışık ya da rengin siyah beyaz olarak ne 
kadar aydınlık ve karanlık görüldüğüdür.

Renk: İnsan gözünün görebildiği ışık tayfının belirli elektromanyetik 
dalga boyudur.

Renk Enerjisi: Görüntü alanı içinde renklerin ortaya çıkardığı enerji.
Renk Niteliği: Rengin oluşturduğu duygu, duyarlık. Üç temel renk ni­

teliği temel renk (hue), saturasyon ve parlaklıktır.
Rembrandt Aydınlatması: Konunun belirli bölgelerinin aydınlatıldığı 

diğer bölgelerin göreli olarak karanlık kaldığı bir tür chiaroscuro 
aydınlatması.

Sahne: Yapımın anlattığı olayın bir parçasını açıklayan çekimler toplu­
luğu. Çekim ile ayrım arasında yer alan yapım parçası.

Saturasyon: Rengin saflık derecesi.
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Ses: Belirli bir amaca yönelik duyulabilir titreşimler.
Ses Boyutu: Konuşma, müzik, doğal ses ve ses efektleri gibi sesleri es­

tetik bir enerji olarak kullanarak yaratılan ve işitme duyusuna yöne­
lik boyut.

Ses Derinliği: Sesin görüntüyle doğrudan ilişkilendirilmesidir. Genel 
çekimin sesi uzaktan yakın çekimin sesinin yakından gelmesi gibi.

Ses Perdesi: Sesin yüksekliği ve alçaklığıyla ilgili dereceleme.
Ses Tınısı: Sesin ton niteliği ya da ton rengi.
Ses Yakınlığı: Mikrofonla ses kayıdı sırasında mikrofona yaklaşıp u- 

zaklaşan kişi ya da nesnenin kayıt edilen sesinin niteliğinde ortaya 
çıkan değişiklikler.

Ses Yoğunluğu: Algılanan sesin seviyesindeki yükseklik ve alçaklık. Se­
sin oluşturduğu güç.

Ses Zarfı: Sesin çıkış, kalış ve düşüş şeklinde üç aşama olarak ortaya 
çıkışı.

Şekil-Zemin: Görüş alanımız ya da bir görsel düzenleme içindeki öğe­
leri birbirleriyle ilişkilendirirken, sabit "zemin" ve zeminin önün­
de (üstünde) ona göre daha dinamik "şekil" olarak örgütleme eğili­
mi. Bu eğilim şekil-zemin ilişkisi ya da kısaca şekil-zemin olarak 
adlandırılır.

Tanınan Ses: Bir olayı, bir nesneyi çağrıştıran ses.
Tanınmayan Ses: Tanınan belli bir olay ya da nesneyi çağrıştırmayan 

ses. Müzik tanınmayan sese en iyi örnektir.
Temel Renk (Hue): Rengin kendisidir. Mavi, kırmızı, yeşil sarı gibi 

renk skalasındaki değişik dalga boylarıdır.

Üst Açı: Kameranın konuya göz seviyesinin yukarısından bakmasıdır.

Yansıyan Işık: Bir nesne üzerine düşen ve nesne tarafından emildik­
ten sonra yansıyan ışık.

Z ıtllık (Kontrast): Açık ve koyu bölümler arasındaki fark.
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