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ONSOZ

Sinemanin baglangici olarak kabul edilen, Liimiere Kardeslerin
1895 yilinda gelistirdikleri Cinematograf aygit1 ile Paris-Grand Cafe’de
yaptiklari, ilk gésterimin iizerinden 119 y1l gecti.

flk yillarda islevi tam olarak anlasilamayan tilsiml aygit cinema-
tograf yoluyla gergeklestirilen gériintii kayitlari, sinema adiyla kisa
zamanda sanat diinyasinin igindeki yerini aldi. Kugkusuz goriintii
kayitlan tek basina bir sey ifade etmiyordu. Kaydedilecek konunun
secimi ve belirli bir anlatim unsuru igermesi sorunuyla karsilasan ilk
sinemacilar; edebiyat, tiyatro ve plastik sanatlarinin anlatim unsurla-
rindaki gelismeler 1s181nda ¢6ziim arayiglarina y6neldiler. Bu arayislar
sonucunda 6ykiileme, gorsel diizenlemeler ve ¢ekilen goriintiilerin
siralanmasinda ulagilan estetik diizey, sinemayi her gegen giin yeni bir
sanat payesine dogru tasidi.

Sinemanin ilk yillarindaki goriintii kayit ve gosterim aygitlarinda
hizla yasanan teknolojik gelismeler, kaydedilen goriintiiniin estetik
diizeyi ve ¢ergeve diizenlemeleri konularinda pek ¢ok yeni denemenin
yasanmasina yol agt1.

Kurgu iizerine Sovyet ve Amerikali sinemacilarin yapmis olduk-
lar1 deneyler sonucu gelistirdikleri yontemler, sinemanin 7. Sanat
olarak kabul edilmesinde 6nemli bir rol tistlendi. Kugkusuz sinema 7.
Sanat olarak diger sanatlarin anlatim yontemlerinden fazlasiyla etki-
lendi. Aristo’dan giiniimiize ulasan dram sanatlarinin anlatim yontem-
leri, sinemay1 da fazlasiyla etkilemistir. Ozellikle 6ykii ve romanin
Oyki gelistirme teknik ve anlatim yontemleri sinemanin temel anlati
formlarina doniistii.

Giinlimiizde 6nemli bir sektor haline gelen ve ¢ok sayida alt dala
ayrilarak, giderek karmagiklasan sinema, kendine 6zgii bir dil yarata-
bilmenin sancilarin1 yagamaktadir.

Sinema Dili kitabi; 119 yillik sinema tarihi boyunca deneyimlenen ve
giiniimiizde klasik anlatim formlar1 haline gelmis olan sinemanin bi-
¢em ve yontemlerini biitiin olarak bir araya getirmeyi hedeflemistir.
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Kitap kapsaminda, sinemanin tiim literatiiriinii i¢eren sekiz b6liim
bulunmaktadir. Kitap; sinema tarihinden siiziilerek gelen yontem ve
teknikleri i¢inde barindiran ve sinemanin dilini olusturan alt alanlar;
senaryo, yOnetim, yapim, goriintii, kurgu, ses, aydinlatma ve film
miizigi gibi temel alanlan igermektedir.

Senaryo, Film Yonetim, Film Yapim, Goriintii Diizenleme, Kur-
gunun Dili, Film Aydinlatma, Filmde Ses ve Film Miizigi boliimleri,
alaninda uzman ve uygulamanin ig¢inden gelen akademisyenler tara-
findan yazilmigtir. Cogu Tiirkiye’de sinema alaninda yaptiklar1 ku-
ramsal ¢aligmalarla taninan ve Tiirkiye’de ikinci halka sinema Profe-
s6rii olan akademisyenler, ayn1 zamanda {irettikleri sanat yapitlariyla
da adlarindan s6z ettirmiglerdir.

“Senaryo Dramaturjusi” b6liimii, Yrd. Dog. Dr. Hakan Aytekin
ve Ogr. Gor. Irfan Eroglu tarafindan yazilmustir. Senaryo boliimii,
senaryoya temel olusturacak diisiinceden yola ¢ikarak, tema, kompo-
zisyon, diigiim, gelisme, doruk, ¢6ziilme ve finalle sona eren bir uzun
metraj film senaryosu yazimina kaynak olusturacak siirecler, senaryo
ve ¢ekim senaryosu Orneklemesiyle sonuglandirilmigtir. Suha Arin
ekoliinden gelen Yrd. Dog. Dr. Hakan Aytekin halen Maltepe Univer-
sitesi Iletisim Fakiiltesi Radyo Sinema ve TV Béliimii’nde gérevini
siirdiirmekte ve yeni filmler iiretmeye devam etmektedir. Sektérde pek
¢ok senaryonun yazimina katki saglamis olan Ogr. Gér. irfan Eroglu,
halen Maltepe Universitesi Meslek Yiiksekokulu’ndaki gorevini siir-
diirmektedir.

“Yaratici Yonetmen Uzerine” boliimi, Prof. Dr. Oguz Makal
tarafindan yazilmigtir. Beykent Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi
Dekanlig1 gorevini siirdiiren Makal, yogun kuramsal ¢aligmalar1 ya-
ninda, yazdig1 senaryo ve yonettigi filmler ile adindan s6z ettirmigtir.
Bu boliimde; sinema dilinin gelisim siireglerinden baslayarak, sinema
tarihinde olusan akimlar ve 6rnek y6netmenlerin ¢aligmalari irdelen-
mistir. Yonetmenlik uygulamalar1 detayli olarak ele alinarak, sinema
dilinin alt dallariyla iligkisi karsilagtirnlmis ve yonetmenlik alani kap-
saml1 bir sekilde incelenmistir.

“Film Yapim” bolimii, Prof. Dr. Peyami Celikcan tarafindan
yazilmistir. Sehir Universitesi Iletisim Fakiiltesi Dekanhig1 gorevini
siirdiiren Celikcan, belgesel film alaninda kuramsal ve uygulama ¢a-
lismalar ile bilinmektedir. Bu boliimde; fikirden, 6ykiiye, 6ykiiden
senaryoya, senaryodan filme, dagitimdan gosterime yapim siiregleri
incelenmis ve film yapimindaki gérev alanlari; yapimci, ortak yapim-
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c1, denet¢i yapimci, uygulayici yapimei, yapim koordinatérii vb. konu-
lar detaylandirilarak iglenmigtir.

“Goriintii Estetigi” bolimi, Prof. Dr. Sefik Giingor tarafindan
yazilmistir. Yasar Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi’nde 6gretim
tyeligi gorevini stirdiiren Glingor, goriintii yonetmenligi alaninda
yaptigi kuramsal ve uygulama ¢aligmalariyla taninmaktadir. Bu bo-
limde; goriintii diizenlemenin geregi, goriintii tiirleri, kamera-goriintii
iligkisi, gérsel 6geler; renk, kontrastlik, denge, ritim kendi yapisi igeri-
sinde islenerek mekan olgusu ile iligkilendirilmistir.

“Kurgunun Dili” béliimii, Prof. Dr. Selahattin Yildiz tarafindan
yazilmistir. Maltepe Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Dekanhig
gorevini siirdiiren Yoldiz, belgesel film ve kurgu iistiine kuramsal ve
uygulama ¢aligmalari ile bilinmektedir. Bu béliimde; kurgu, kurgunun
tarihsel siire¢ igerisindeki gelisimi, temel kurgulama yontemleri, plan-
lararas1 kurguda temel kurallar, kurgunun temel kurallari, kurgunun
alti elementi, kurguda gegisler ve kurgunun bes tiirii {izerinde durula-
rak boliim tamamlanmugtir.

“Aydinlatma” boliimii, Prof. Dr. Biilent Vardar tarafindan ya-
zilmigtir. Okan Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Dekanlig1 gére-
vini siirdiiren Vardar, gesitli belgesel filmler iiretmis ve goriintii yo-
netmenligi ve aydinlatma iistiine sinema ve televizyon alaninda pro-
fesyonel ¢aligmalar yapmustir. Bu boliimde; aydinlatma ve aydinlat-
manin iglevleri, aydinlatma tiirleri, araglar1 ve y6ntemleri, temel ve
dramatik aydinlatma yontemleri, film ve televizyon aydinlatmas: ara-
sindaki farklara deginilmistir.

“Filmde Ses” boliimii, Prof. Dr. Recep Ergiil tarafindan yazilmistir.
Anadolu Universitesi lletisim Fakiiltesi’nde 6gretim iiyeligi gérevini
stirdiiren Ergiil, ses {istiine yaptig1, sinema ve televizyon alanindaki uygu-
lama ve kuramsal ¢alismalariyla bilinmektedir. Bu béliimde; ses, sesin
nitelikleri, ses kayit yontemleri, mikrofonlar ile film ve televizyon ses
uygulamasindaki farklar detaylandinlarak incelenmistir.

“Film Miiziginde Teknik ve Strateji” boliimii, Dog¢. Dr. Alper
Maral tarafindan yazilmistir. Yildiz Teknik Universitesi Sanat ve Ta-
sarim Fakiiltesi’nde ogretim {iyeligi gorevini siirdiiren Maral, film
miizigi alaninda yiiriittiigii uygulama calismalar1 ve kuramsal yakla-
simlariyla taninmaktadir. Bu boliimde; film miiziginde teknik, igerik
ve yontem iligkisi lizerinde durulmus, teknigin 6nemi ve arka plani,
alternatif teknikler onerilmis ve duysal tasarim kavrami ortaya atila-
rak, film miiziginin nasil olmasi gerektigine yanitlar aranmistur.
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Sinema Dili kitabi; bir yillik bir ¢aligmanin sonucunda yayina ha-
zir hale geldi. Basta boliim yazarlar degerli akademisyenler olmak
tizere, kitabin yaymini tstlenen SU Yayinevi sahibi Recep Tatar’a,
kitabin hazirlanmasi1 agamasinda zamanlarini aldigim sevgili esim ve
oglum’a tesekkiirlerimi iletmek isterim.

Sinema Dili kitabinin, sinema alaninda ¢aligmalar yapacak olan
aragtirmaci, akademisyen, uygulayic1 ve 6grencilere yardimci olmasi
dilegimle.

20.08.2014
Prof. Dr. Selahattin YILDIZ
Maltepe Universitesi Ogretim Uyesi
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BiR ANLATMA VAADI: SENARYO

Yrd. Dog. Dr. Hakan AYTEKIN”
Ogr. Gor. irfan EROGLU™”

“Bugiin esas mesele yonetmen yoklugu degil, iyi
vazar yoklugu. Yonetmenlerin ¢ogu isini gayet iyi biliyor
ama filmler berbat, ¢iinkii senaryolarda is yok. Yonetmen
olmak isteyen ogrencilerime hep bunu hatirlatiyorum: Ileri-
de tamamen yazarlara bagimli olacaksmiz!”"

Michael HANEKE

Senaryo Nedir?

Sorunun basit bir yanit1 var: Senaryo, seyircinin ne gorecegini, ne
isitecegini, perdeye gelis sirayla yazdigimiz bir metindir. Goriilen ve
isitilenler, senaristin istedigi, yonetmenin de bu istegi yerine getirebil-
digi ya da senaristin istegine eklemledigi ol¢giide seyircide diisiince ve
duygu yaratacaktir. Senaristin isi, seyircinin pesine takilacagi bir diig
ortam tasarlamaktir.

Senaryo, seyirci ile sinemanin yaratici tarafinda ¢alisanlarin bu-
lusmasini saglayan bir kilavuz, bir rehberdir. Giiniimiizde seyirci ne
izleyecegini, igitecegini belli 6l¢giilerde bilerek, beklenti iginde sine-
maya gitmektedir. Korkacak, giilecek, aglayacak, sasiracak, eglene-
cek, bilmedigi seyleri 6grenecek, beyazperdeden yansiyan seriivenin
icinde bir yolculuga ¢ikacaktir. Harcadigi zamanin ve paranin kargili-
ginda duygusal bir dongiiye girmeyi; belki de en 6nemlisi tam anla-
muyla bilemedigi, anlayamadig1, tanimlayamadigi bir diinyay1 taniyip
o6grenmeyi bekleyerek, baska bir evreni gézetlemeyi umarak sinema
salonuna girer. Senaryo, bu diigsel yolculugun haritasi, bir ugusun
rotasidir. Senaryo yazarinin temel beklentisi; para yatiracak yapimci-
nin, filmi y6netecek yonetmenin, goriintiileri olusturacak goriintii
yonetmenin, kisacasi filmi yaratacak tiim ekibin onun vaadine uygun
bir filmi ortaya ¢ikarmasidir.

® Yrd. Do¢. Dr. Hakan AYTEKIN: Maltepe Universitesi. iletisim Fakiiitesi
ogretim lyesi.

 Ogr. Gor. irfan EROGLU: Maltepe Universitesi Meslek Yiiksekokulu 6gre-
tim gorevlisi.

' Michel Cietutat & Philippe Rouyer, Haneke, Haneke'yi Anlatiyor, Everest Ya-
yinlari, [stanbul, 2014, s.355.
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Zordur bu is. Yani hem diis kurmak, hem de bir yapimeiy1 yazi-
lan bu diise ikna etmek... Syd Field “gegen yil Amerikan Senaristler
Birligi’ne 75.000 senaryo tescil ettirildi ve bunlarin arasindan belki
dort ya da bes yiiz tanesi filme aktarildr” demektedir. Tiirkiye’de
senaryolarin tescil edilmesi zorunlulugu ve gelenegi olmadigi igin
yazilan toplam senaryo sayisini saptamak pek miimkiin degildir. An-
cak su an itibariyle (2014) Tiirkiye’de sinemanin temel finans kaynagi
durumunda olan Kiiltiir ve Turizm Bakanligi biinyesindeki Sinema
Destekleme Fonu’na yilda sunulan senaryo sayis1 yaklasik 200; senar-
yo gelistirim kategorisine bagvuran proje sayisi da en az 500°diir. Bu
basvurularin ortalama olarak % 10’u fondan yararlanmaktadir. Filme
doniistiiriilebilme orami ise daha da azdir!” Ote yandan her sezon
yayma giren TV dizisi sayis1 80 civarindadir. Bu sektorde de aym
orandan s6z edilmektedir, yani yaklagik 1.000 dizi film projesi hazir-
lanmakta, bunlarin ancak % 5-10u seyirciyle bulusabilmektedir. Bu
bilgileri senaryo yazmaya niyetli olanlarin heveslerini kirmak igin
paylasmiyoruz: 2014 yil itibartyla 85 iilkeye TV dizisi ihrag eden bir
tilkeyiz. En biiylik festivallerden odiiller kazanan ¢ok sayida sinema
filmimiz, belgeselimiz vardir.

Senaryonun beslendigi kaynaklar sonsuzdur: Tabiattaki her bir
nesneden, sanatin en incelikli, iistiin yapitlarina kadar her sey sinema
igin bir malzeme haline doniisebilir. Yazarin bu kaynaklar1 kullanir-
ken 6zenmesi gereken husus, yaratilacak sonu¢ bakimindan ne goste-
rilecegini s6zciiklerle tarif etmesi; bir tiir sézciiklerle resim ¢izmesidir.
Gorsel anlatim dogal bir yetenek degildir, ¢alisarak edinilen bir bece-
ridir. Cogu sinema okulunda Ogrencilere gorsel anlatim becerisini
kazandirmak i¢in sanat tarihinde 6nemli yer tutan resimler, heykeller,
¢izim ve fotograflar gosterilir. O eserlerin ne anlattigini, ilhamini han-
gi efsaneden aldigini arastirmalari; ortaya ¢ikan tabloyla gdsterdigi
6ykiiniin ne olglide uyustugunu sorgulamalari istenir. Bu ¢aligmalar,
gazete-dergi fotograflar, karikatiirler, grafiklerle de yapilabilir. iginde
insan olan, insanin duygusunu, ruh halini yansitan bir goérseli yaziyla
ifade edip, yazilanlar1 o fotografi gormemis olan birine okutmak, goér-
sel anlatimdaki beceri diizeyini sinamanin iyi bir yoludur. Tersine bir
egzersiz olarak sinematografik degeri olan kisa filmlerin senaryosu
yeniden yazilabilir: Ornegin Chaplin’in sessiz filmlerinden biri izle-

2 Syd Field, Senaryo: Senaryo Yazimimin Temelleri, Alfa Yay., Ist., 2013, s.31.
® Kuskusuz, fona bagvurmadan, yapimeilarin kendi kaynaklariyla filme doniistii-
riilen senaryolar da bulunmaktadir.
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nip, bu filmi gérmemis birine tarif etmek denenebilir. Bu aligirmaya
katilanlarin dikkat etmesi beklenen sey, sahnelerde sergilenen eyle-
min, mekanin, zamanin ve karakterin tarif edilmesi kadar, barindirdig:
catigmanin da sozciiklere yansitilabilmesidir.

Okur-Yazarhktan Goriir-Yazarhga

Gorsel anlatimi gelistirmenin yollarindan biri filmleri tekrar tek-
rar izlemek ise digeri de okumaktir. Sinemaya eserleriyle katkida bu-
lunmus olan yazarlar1 okumak, pek ¢ok agidan senaryo yazarini zen-
ginlestirecektir. Gorsellige dayanan bir anlatim kullanan bu yazarlarin
yan sira mitolojik kaynaklar1 ve diinya edebiyatini bilmek, hem dra-
matik deneyimin hem de gorsel anlatim becerisinin gelistirilmesine
yardimce1 olacaktir. Yaziya zaman ayirmak ve diizenli olarak yazmak,
kor birine bir yeri, bir seyi tanitmaya ¢alismak gibi yontemler dene-
mek faydalidir.

Senaryo yazari gorselligin 6ncelikli oldugunu unutmamali, diisle-
rini sinemaya aktarirken insanlara neyi gostermesi gerektigini iyi be-
lirlemelidir. Bu anlamda, az sayida ve islevsel sozciikler kullanmals;
bir ressam, bir foto muhabiri gibi gorselligin giiciinii arkasina almali-
dir. Kuskusuz ¢izmek istenen tablo edebi bir dile kaymadan, argo
deyimle “edebiyat pargalamadan” yapilmalidir. Senaryo edebiyattan
beslense de edebiyat dis1 bir alandir; edebi bir okumaya déniik degil-
dir, senaryonun yazilani goérsel dile aktaracak olan sinirli bir okuyucu
kitlesi vardir. Siislii cimleler, kitap diliyle diyaloglar, “tesbih, telmih,
mersiye, vb” kullanilarak yapilan tasvirler senaryo i¢in uygun degildir.

Gergekten, gormesini bilen, kendini, ailesini, yasadig1 ¢evreyi ki-
saca insani taniyan bir yazar aday: igin oykiisii anlatilamayacak sey
yoktur. Bir ¢akil tagindan, havada siiziilen giiz yapragina, bir neferden,
o sabah bir muhasebecinin yaninda ise baglayacak meslek lisesi me-
zununa, herkesin ve her seyin bir 6ykiisii vardir. Yeryiiziinde yasayan
yedi milyar insani diisiiniin. Dogumdan 6liime, savastan bariga, asktan
nefrete anlatmaya deger ne kadar ¢ok durum, olay, kahraman, ¢atigma
ve bunlardan olusan Oykiileri oldugunu diisiiniin... Ve unutmayin;
insan gordiigiine inanir...

Her Seyin Bir “Oykii”sii Vardir

Evet, herkesin bir oykiisii var; milyarlarca 6ykii. Tiirk Dil Kuru-
mu’na goére 6ykii ayrintilariyla anlatilan olay demektir. Edebiyatgilar
ise olay kavramini tanimin bagka bir yerinde kullanir: olmus ya da
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olmast miimkiin olaylari anlatan kisa yazi... Yani 6ykiiniin kalbinde
“olay” vardir. Kavram olarak ele aldiginizda, bir olayin gergeklesmesi
i¢in belirli bir yer ve zamana ihtiya¢ duyariz. Her olayin bir nedeni ve
en azindan bir sonucu vardir. Bu sanatin bir dali olarak edebiyat igin
de, sinema i¢in de gecerli bir kuraldir.

Nasil yani? Her seyin bir dykiisii olabilir mi? Bir ¢akil tasinin ne
Oykiisti olabilir ki? gibi bir soruyla karsilasabilirsiniz. Vardir. Bir ¢akil
tast, muhtemelen soyle bir eylemlilik siireci yasamustir: Milyonlarca yil
once biiyiik bir kayanin biitiinliigiinde yer almistir; sonsuz bir dmre
sahipmis izlenimini vermektedir. Oysa diinyada gece-giindiiz, yaz-kis
gibi karsit zaman birimleri vardir; par¢alanamaz gibi goriinen kaya
giindiiz giinesten yanar, gece soguktan biiziiliir... Kigin istiine yagan
kar baharda erirken riizgérin agtig1 ¢izgilerden kayanin i¢ine isler. Gece
donan, giindiiz genigleyen kaya, 1s1 farklari ve diger maddelerin (su-
hava) yarattig1 kosullar gibi DIS FAKTORLER nedeniyle durgunlugu-
nu koruyamaz; bir noktada harekete gecer, pargalanir, binlerce tasa
doniisiir... Bir insan 6mriine gore fazla uzun olsa da bir ¢akil tasinin
Oykiisii vardir. Dikkat edilirse, bu tagin oykiisii klasik anlati ¢izgisine
uygundur: Kahramanimiz olan ¢akil tagi, olagan yasamini siirdiiriirken
disardan gelen bazi uyaranlarca harekete gegmeye zorlanir. Birinci do-
niim noktasi, kayanin pargalandigi andir; i¢inde naturasini, 6ziinii tagi-
maktadir ama diyalektigin sasmaz kurallar geregi bagka bir seye do-
niigmiistiir. Ik boliinme amindaki keskin, sivri dokusu da iginde siiriik-
lendigi akarsuyun ve diger cakillarin etkisiyle torpiilenir, sert hatlari
yumusar, giderek yassilagir. ikinci doniim noktas: da nihayet siiriiklenip
geldigi kiyida ¢akil tasim1 bulacaktir: Bir kepge diger ¢akillarla birlikte
bizimkini alir, gotiiriip bir ¢imento havuzuna doker. Bu defa insan eliyle
yaratilmug biiyiik bir beton bloga karnigacaktir, yine sonsuz émrii olan bir
biiytik biitiiniin par¢asiymig gibi goériinen hale doniisiir; ironik olarak
baglangigtaki kaya benzeri bir yapiya girmistir artik...

Yere diisen bir mese palamudunun 6ykiisiine bakalim. Diger bit-
kilerin tohumlarinin yaninda, kuru yapraklardan bir yorgana siginip
iklimin kistan ¢ikmasini bekler. Mese palamudu iistiine diisen 15181n
ag1s1 degisince zamanin geldigini anlar; mese agacinin her bir hiicre-
sinde isaretlenmis olan 6z (yasam enerjisi) uyanir, harekete geger.
Artik bir IC CATISMA vardir mese palamudunda. Bir ses “palamut”
olarak kalmayi, maceraya girmenin bir dlemi olmadigim fisildar. Ig
catismada taraf olan daha giiglii bir ses ise hayata baglamayi; kokiinii
topraga salip govdesini goklere uzatma ve yeni palamutlar tiretme
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deneyimini dile getirir. Mese palamudu ¢ikarir koékiinii, topraga tu-
tunmaya ¢aligir; artik mevsimlerden, yillardan, yasamin kendisinden
alinacak bir haz vardir...

Cakil tasinin 6ykiisii ne kadar kendi disindaki etmenlerin itkisiyle
gelismigse, mese palamudunun 6ykiisii de o denli i¢inden gelisen bir
oykidiir. Cakil taginin 6ykiistiniin sonu kapalidir: Yeri, yasam bigimi,
dengesi, bir beton blogunun iginde oldugu seyirciye gosterilmisgtir.
Palamudun 6ykiisii ise agik son ile bitmigtir: O fidan kim bilir nasil
gelisecek, dallanip biiyiiyecektir? Yillarca onu yuva olarak kullanacak
bir kusla tanisacak, onlar1 koruyacak midir? Belki daha ilk giiziinde
bir sel alip onu siiriikleyecek, belki hoyrat bir aver ¢izmesiyle onu
ezecektir. Seyirci agisindan palamudunki, her ihtimale agik ama baga-
riliolup yeni bir yagama bagladigindan yine de mutlu sondur.

Uzerinde uzlagilmamis, kuramsal bakimdan tartighr olmasina
karsin, yukanidaki tanima dénelim: Oykii olmug ya da olmas: miimkiin
olaylar: anlatan yazi tiiriidiir. Olay dedigimiz zaman, bir bigimde or-
taya ¢ikan, olusan durum, ilgi c¢ekebilecek nitelikte her ¢esit vaka,
eylem, olgu, hadise kastedilmektedir. O halde ele alacagimiz 6ykiiniin
birinci niteligi ilging olmasidir. Durum ise bir seyin iginde bulundugu
kosullarin tiimii olarak tanimlanabilir. Bir seyin iginde bulundugu
kosullan belirlerken kullanmak zorunda oldugumuz 6lgiitlerin baginda
zaman gelir. Bu sey belli bir mekanda bulunmalidir. Etkilesim i¢inde
bulundugu diger seyler arasinda ise insan 6ncelikli olmalidir. Oyledir,
kadim ¢aglardan bu yana, anlatilan her 6ykii insan ve/veya insanlik
icindir. Yukarida zikredilen 6ykiisiinde ¢akil tagina, mese palamuduna
nasil insani ozellikler atfedildigini, bir karakterinin oldugu izlenimi
yaratildigina dikkat ediniz. Bir dykiiniin yaslandig1 her olay, gercekte
insanin eyleme doniismiis arzular, diileri, tutkulari, hirslari, 6zlemle-
ridir. Dolayisiyla her 6ykiiniin iginde gizli ya da agik bir sorun vardir.
Sorun, catiymanin temeli, yoniidiir: insanin kendisiyle, insanin insan-
la, dogayla, toplumla, kendisiyle hiilasa bunlarin bazilarindan veya
timiinden olan karmagik ¢atisma varsa oykii izlenebilir, merak edile-
bilir bir gerilime sahip olacaktir.

Kuskusuz yasamin her alaninda ve aninda oldugu gibi, her oykii-
de de bir ileti, 6nerme vardir. Okuruna, izleyicisine aktarmak istedigi
bir bilgi, sOylemek istedigi bir s6z, gostermek istedigi bir ders...
Onerme, bir dykiiyii anlatirken kullanacagimiz temeldir. Bu temel
biriciktir, ikinci bir 6nerme olmaz; ¢iinkii hi¢bir binanin iki temeli
yoktur. Cogu zaman bu temeli gérmeyiz, ama agikga dile getirilmemis
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olsa da izledigimiz 6ykiiniin 6nermesini anlar, ifade edebiliriz. Bir
ileti veya Onermesi yoksa, seyredilecek bir film, okunacak bir 6ykii,
roman, makale, hatta haber de yoktur.

Oykiiniizii yazarken bir anlat1 yéntemi segmelisiniz. Kimin an-
lattig1 bir oykii olacaktir bu? Ben, yani birinci tekil sahis agisindan
anlatmak yaygin kullanilan yontemdir. O, yani #giincii tekil sahis ise
sinirsiz bilgisiyle, her seyi goren, anlayan, tanimlayip nitelendiren
goziiyle anlatir oykiilerini. Buna ilahi anlatim denir. Ugiincii sahis
goziinden anlatilan 6ykiilerden bazilar1 da 6ykiideki belirli bir kisinin
araciligiyla olgulara, olaylara bakmayi, onun gibi diisiiniip yorumla-
may1 seger. Anlatim yonteminin 6ncesinde de, bir yazarin kendi bakig
agis1 soz konusu olmalidir: Diinyaya, topluma, inanglara, olan biten
her seye kendi 6zgiin penceresinden bakan biridir anlatici. Ayni olay1
farkli diinya goriislerine sahip olan sanatgilar farkli agilardan ele alip,
degisik bigimlerde anlatirlar. Bu da sanat ve sanatgiya sonsuz bir gii¢
ve zenginlik kazandirir.

Tiir bakimindan Gykiiler, iki genel baglikta degerlendirilir: Olay
Oykiisii ve durumv/kesit oykiisii. Olay Oykiisi, “giiciinii segilen olayin
yirticthgindan alwr. Daha dogrusu Oykiiyle okur arasindaki ilgi bag-
lantisimi ¢arpiciligiyla saglamaya, kurmaya ¢alisir. 3

Olaya dayal1 Oykiilerde mutlaka bir girig (serim), gelisme (dii-
giim) sonug¢ (¢6ziim) bulunmalidir. Bu kronolojik diizen, siras1 farkl
olsa bile oykiide vazgecilmez unsurdur. Anlaticinin en ¢ok dikkat
etmesi gereken bu akis boyunca ilgiyi diri tutacak gerilimi korumak,
tirmandirmaktir. Bunun igin ise engellere, karmagik durumlara, entri-
kaya ihtiya¢ duyulur. Girig boliimiinde baslayan gerilim, diigiim bo-
liimiinde doruga ¢ikar, nihayet ¢6ziime kavusur.

Durum/kesit dykiilerinde gogunlukla entrikaya rastlanmaz. Ilging
sayilabilecek olay da yoktur pek. Belli bir insanlik durumuna, yasam
kesitine dikkat ¢ekilir. Rasgele se¢ilmis gibi goriinen bir noktadan bir
yasama girilir, bir durumdan yola gikilir. izleyeni gerip meraklandira-
cak bir girig-gelisme-sonug egrisinin tirmanis1 gerekli degildir cogun-
lukla. Durum/kesit Oykiisii daha ziyade izlenimlerle, c¢agrigimlarla
beslenip bezenir. Bu yéniiyle de siir sanatina daha yakin oldugu kabul
edilir. Bu tir oykiilerin giicti, yalinlig1 ve igtenligindedir. Yapisal
yonden izleyiciye ve yaraticisina genis dzgiirliikler saglar; dyle ki ayni
anda ayni filmi izleyenlerde farkli duygular, diisiinceler uyandirabilir.
Kimi zaman anlaticinin bireyselligi yani beni/benligi odaga gegtigin-

3 Emin Ozdemir, Yazi ve Yazinsal Tiirler, Karacan Yaymlari, ist., 1981, s.195.
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den, bir bakima giinliik, ani, deneme havasina da biiriinebilir; konu
biitiinligiinden 6zellikle kagimildigini diisiindiirebilir.

Kabaca genellersek, Hollywood sinemasinda rastladigimiz 6ykii-
ler olaya yaslanan tiirdeyken, Avrupa (Sanat) sinemasinda ise du-
rum/kesit dykiileri anlatilir.

figing bir 6ykiiye sahip olan, anlatmaya deger bulan senaristin
karsisinda artik yeni bir agama belirir: Anlatilacak dykiiniin nasil “ga-
tilacag1”, yapisinin nasil olusturulacagi... Sinemay1 sanat yapan temel
6gelerden biridir 6ykiiniin nasil dykiilenecegi. ..

Olay Orgiisii: Oykiileme

Sinemada 6ykii ile dykiileme farkli anlamlar tagr. Oykii bir ola-
yin neden-sonug iliskileri iginde, kronolojik olarak gelisimini; Sykii-
leme ise bu gelisimin nasil ifade edilecegini anlatir. Bir bagka deyisle,
Oykii Ne olmaktadir?; 6ykiileme ise Nasil olmaktadir? Sorusuna yanit
vermektedir. Michel Chion dykiilemeyi 6ykiiniin anlatilig bigimi ola-
rak nitelendirir. Segilen anlat1 tiirleri, saklanan ve daha sonra agikla-
nan bilgiler, zaman kullanimlari, eksiltmeler 6ykiiniin anlatilis bigimi-
ni biitiiniiyle degistirebilir.* Ornegin zaman unsuru anlatinin gerektir-
digi bigimde esnetilebilir, kronoloji bozularak ge¢mise-gelecege gotii-
rillebilir, hizlandirilabilir, yavaslatilabilir, hatta dondurulabilir. Oykii-
leme oykiiyii ilgi ¢ekici hale getirebilecegi gibi, biitiiniiyle bozabilir
de. Anlatilar ¢ogu zaman eksiltmelerle ilerler; seyirci kendisine goste-
rilmeyen, duyurulmayan bilgileri de ¢ikarsama ile elde eder.

Herhangi bir s6ylemin anlati diizeyine erisebilmesi i¢in ii¢ kate-
gori igermesi gerekir: “zaman”, “mekéan”, “kisi” > Bu yaklasim, Aris-
toteles tarafindan trajedi anlatisinin temel bilesenleri olarak ifade
edilmis ve “ii¢ birlik kurali” olarak adlandirilmigtir. Bu kurala gére,
oyunun belli bir zaman birligi i¢inde, belli bir yer birligi i¢inde ve
oyundaki kesintisiz eylemin de bir karakter ekseninde gergeklesmesi
gerekir. Bir bagka deyisle, bir anlatida aralarinda zaman-mekan-kisi
baglantilar1 bulunan bir eylemler dizisi yer alir.

Sinema metinleri tiyatro metinlerine benzemekle birlikte, kurgu-
nun olanaklaniyla anlatis1 zenginlestirilmis metinlerdir. Zaman, mekéan
ve yer birligi kural1 filmin biitiiniinden ¢ok sahne diizeyinde gergekle-
sir. Bir filmde olaylar dizisi ¢ok sayida sahne iizerine kuruldugundan
ana bilesen olan bu {i¢ unsurun birligi her bir sahnenin kendi i¢inde

4 Michel Chion, Bir Senaryo Yazmak, Agora Kitaphigy, ., Ist., 2003, s.79-80.
5 Tahsin Yiicel, Anlati Yerlemleri, Yapi Kredi Yayinlari, Istanbul, 1993, s. 19.
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saglanmaktadir. Cok sayida sahnenin bir araya gelmesiyle de yeni bir
biitiinliik olugturulmaktadir.

Sahneler belli bir zamanda geger: Senaryolarda anlatilan &ykii
uzun bir zaman dilimini iggal edebilir, yillarca siirebilir, ya da tam
tersine ¢ok kisa bir zaman diliminde gergeklesebilir. Ornegin ip!
(1948-A. Hitchcock) filminde oldugu gibi, tiim drama 80 dakikada
olup bitebilir; ya da, 2001: A Space Odyssey (1968-S. Kubrick) fil-
minde oldugu gibi binlerce yil gecebilir. Bu filmler gibi her film sah-
nelere boliinmiistiir; her sahnenin kesintisiz akan tek bir zamani var-
dir. 2001: A Space Odyssey filminin girisindeki Neanderthal insaninin
alet icat etme sahnesi gibi...

Oykiiniin gergeklesme zaman kesintili olabilecegi gibi, kesintisiz
de akabilir. Oykiide zamanin dizilimiyle de oynanabilir; gelecege ya
da geg¢mise gidilebilir. Zaman yavaglatilabilir, hizlandirilabilir, dondu-
rulabilir, ayn1 anda birden ¢ok mekénda olunabilir. Zamanin bu denli
cesitlilik gosteren bigcimde kullanilmasi sinema anlatisin1 zenginlesti-
rirken ayn1 zamanda bir kaosa da yol agabilir. Oykiide anlatilanlarin
seyirci tarafindan kavranmasi giiglesip, imkansizlagabilir. Oykiiniin
olus ve gelisim zamani ile anlatinin kavranabilmesi igin her bir sahne,
belli bir zaman diliminde gececek bigimde diizenlenir. Bir sahnede
gecen olaylar dizisi kesintisiz olarak akmak zorundadir. Eger zamanda
herhangi bir kesinti s6z konusu oluyorsa, artik o sahne bitmis yeni bir
sahne baglamis demektir. Seyirci bu zaman degisimini kavradig 6l¢ii-
de olay orgiisiiniin gelisimini de kavrayabilecek ve bu gelisimden
mantiksal bir sonug ¢ikarabilecektir.

Senaryolarda zaman kavraminin 6nemli bir bagka boyutu ise olayn
ne zaman gegtigi bilgisinin seyirciye verilerek seyircide zaman algisinin
yaratilmasidir. Olay tarihsel olarak ne zaman ge¢mektedir? Gladyatér
(2000-R. Scott) filminde oldugu gibi ge¢miste mi? Matrix (1999-A. &
L. Wachowski) filminde oldugu gibi gelecekte mi? Ya da zamanin bir
6nemi yok mu? Olay giiniin hangi zaman dilimini kusatmaktadir? Umut
(1970-Y. Giiney) filminin at arabasina otomobilin ¢arptigi sahnede
oldugu gibi giin ortas1 mudir, Titanic (1997-]J. Cameron) filminde tran-
satlantigin batma sekansinda oldugu gibi gecenin kor karanligi mi?

® Alfred Hitchcock’un eseri Rope (Ip-1948) ayni adl tiyatro oyununun uyarlama-
sidir. Film aymi mekanda, aym zaman diliminde ge¢mektedir yani dykii siiresiyle
sinemasal siire esittir. Dolayisiyla tek sahnelik bir film olarak bilinir; hatta her biri
10 dakika siiren sekiz plan ustaca birlestirilerek “tek plan”da ¢ekilmis izlenimi
vermesiyle sinema tarihine gegmistir.

22 Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org



Sinemada, ozellikle ticari sinemada 6nemli bir baska sorun da
filmin toplam siiresinin ne olacagidir. Ticari sinema filmlerindeki
temel referans birim olan 90 dakika kurali, ne kadar esneyecektir?

Sahneler belli bir mekdnda geger: Senaryolar tasarlanirken olay
orgiisii olayin gegtigi yer(ler)e gore parcalanir. Kendi iginde anlamli
ve zaman agisindan kesintisiz bir biitlin olusturan olay pargalan
mekansal olarak da tek bir mekén i¢inde tanimlanir. Bu y6ntem, 6zel-
likle yapim agisindan pratik bir zorunluluktur. Ciinkii ¢ekim program-
lar1 gogu zaman mekén 6ncelikli olarak planlanir. Omegin bir okulun
spor salonunda baslayan bir dykii, kantin ve sinifta devam ediyorsa bu
mekanlarin her birinde gecen ve kesintisiz olan olaylar ayr bir sahne
olarak tasarlanir. Senaryolarda sahne adlar da genellikle mekan adla-
riyla tanimlanir: Spor Salonu sahnesi, Kantin sahnesi, Sinif sahnesi
gibi. Burada 6nemli olan, bu mekénda gegen olaylarin zamandizisel
olarak kesintisiz akmasidir. Bu mekéanlara farkli zamanlarda tekrar
doniiliiyorsa senaryoda bunlarin her biri artik yeni bir sahne olarak
yazilacaktir. Sahnelerin 6nemli bir 6zelligi de bir mekanin iginde ya
da disinda gegiyor olmasidir. Kuskusuz, mekénsal olarak kapal bir ig
mekanda ¢aligmakla, a¢ik havada ¢aligmak arasinda yapim ve teknik
donanim agisindan 6nemli farkliliklar olacaktir.

Sahneler belli kigileri barindrir: Sahneler yukarida anlatildig:
gibi zaman ve mekéan birlikteligi i¢eren sahneler halinde tasarlandi-
gindan, her bir sahnede sadece bu zamani ve mekani paylasan kisiler
yer alacaktir. Bu da bir yapim pratigidir; sahneler tasarlanirken nasil
kesintisiz zaman - mekéna bir sinir konuluyorsa; o sahnenin kisileri de
sadece o sahneyle sinirli olarak sette bulunacaktir.

Bu ii¢ bilesen, Format alt basliginda daha ayrintili bigimde gorii-
lecegi gibi, senaryoda sahne yaziminin ii¢ temel referansidir. Genel-
likle sahne basliklarinda bu bilesenlere yer verilir:

ic / GUNDUZ / SINIF / OGRETMEN VE

(Zaman) (Mekan) (Kisi)
Sekil 1: Sahne baslig
Senaryo metinlerinde anlatiyr biitiin biitiine ayristiran iki temel
hedef s6z konusudur. Film (dolayisiyla senaryo) ticari kayg: giidiilen,

bu nedenle de daha genis bir seyirci kitlesine y6nelik olarak mi; yoksa
bu kaygi olmaksizin, yaraticiligin, sanatsal kayginin, belki bir fikrin,
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bir diisiincenin sergilenmesine doniik olarak mu tasarlanacaktir? Bu iki
yaklasim dramaturjinin kimi ortak noktalarina sahip olsa da senaryo
matematigi agisindan farklilasir.

Sinema salonlarinda vizyona giren filmlerin ¢ogunlugu ticari
kaygi ile tiretilmis filmlerdir. Ticari kaygisi olan filmler, biiyiik 6l¢iide
neden-sonug iligkilerinin belirledigi bir 6ykiileme bigimine sahiptir.
Seyirci ¢ogunlukla ¢izgisel gelisen bir dykiilemeyle karsi karsiyadir.
Oykii kronolojik bir sira izlemese, yani geri doniislere, ileriye atlayis-
lara bagvurulsa bile yine de ¢izgisel bir gelisim s6z konusu olmakta;
yap1 “giris”, “gelisme”, “sonu¢” gibi klasik bir dizilimle kurulmakta-
dir. Aristoteles’in temel kurallan belirledigi donemden bu yana yén-
tem klasiklesmistir. Sinema endiistrisi de bu kurallar1 kendi anlati
diliyle uzlastirmis ve neredeyse kendine 6zgii, 6l¢iilebilen kat1 kurallar
silsilesine ulagmustir.

Ticari sinemanin referans noktasini olusturan Hollywood sinema-
sinda senaryolar, dramatik doniim noktalariyla birbirinden ayrilan iig
perde halinde tasarlanir.

Baslangi¢ Gelisme Bitis
I. Perde II. Perde III. Perde

Kurulum Yiizlesme — Coziilme
Sekil 2: Klasik Hollywood sinemasinda “ii¢ perde”°

Baslangi¢ boliimii olan I. perde, senaryoda en kisa boliimdiir; 1.
perdede amag ana karakterleri tanitmak, gelisecek olay(lar)in temelle-

e Syd Field, Sinemaya Gidiyoruz, Cev. Burcu Yasemin Seyben, Alfa Yayu.., Ist.,
2013, s.235.
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rini atmak; miimkiin oldugunca sinema seyircisinin ilgisini yakalayip
onu filme baglamaktir. Bir sinema filminin genel olarak 90-120 daki-
ka arasinda oldugu kabul edilirse, 1. perde yaklasik olarak 20-30 daki-
kalik bir siireyi kapsar. Ticari sinemada ¢arpici bir baglangi¢ hedefle-
nir; agilig niteligindeki bu baslangici bir sergileme izler (karakterler,
ortam, durum). Ana karakterle karsit karakterin kars: karsiya gelecegi
ve film boyunca da seyircinin pesine takilacagi g¢atismanin ortaya
¢ikt1ig1 dramatik doniim noktasi I. perdenin sonu olur.

Cangmanin gelismesi Sonug

Sekil 3: Dramatik vapi’

II. perde tiim senaryo i¢inde en uzun béliimdiir. Ortalama olarak
filmin 60 dakikalik kismini kaplar. Bu béliimde karakterler arasindaki
catisma gelistirilir, yogunlastirilir. Karakter alt baghiginda daha ayrin-
tili bigimde anlatildig: gibi, karakter belli bir hedefe yénelmek zorun-
dadur. Igsel ya da digsal herhangi bir ¢atismaya girmeyen bir karakter,
olay dizisi iginde akis1 degistirmez; dolayisiyla da senaryoyu-filmi
ilerletemez. Sigramal1 olarak gelisen gatigma ise mantiksal diziyi bo-
zabilir. Neden-sonug iliskilerinin gelistirdigi bir ¢atisma, seyircinin en
kolay takip edecegi ¢atisma bigimidir. Ana karakterlerin girdigi ¢atis-
mayla ortaya konan ana Oykiiniin yani sira yan 6ykiiler de II. perdede

" Bob Foss, Sinemada ve TV'df_z Anlatim Teknikleri, Cev. M. Kamil Gergeker,
Hayalperest Yayinlari, 2. Baski, Istanbul, 2012, s.162.

Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - hitps://rantey.org 25



kurulur, gelistirilir. Perde boyunca gelistirilen g¢atigmadaki “doruk
noktas1” (c/imax), ikinci dramatik doniim noktasidir ve dykiiyi filmin
son boliimii olan IIl. perdeye tasir. Field, altmis bos sayfa olarak ad-
landirdig1 ve yazmasi en zor olan bu II. perdenin, senaryo yazarmin
yaratimin labirentinde ¢ok kolay kaybolabilecegi bir boliim oldugu
uyarisinda bulunmaktadir.®

II1. perde ise ¢atigmanin ¢oziildiigii, seyircinin katharsise ulastig
boliimdiir. Bu boliim yaklasik olarak 1. perde uzunlugunda tasarlanir;
¢ok uzamasi durumunda seyircinin filmden aldig1 haz olumsuz yonde
etkilenecektir.

Ana kaygisi ticari olmayan filmlerde ise dramatik yapi neden-
sonug iligkileriyle gelisen ve izleyicinin katharsise ulasmasini hedef-
leyen klasik anlatinin tersine; izleyicinin anlatiya/anlatilana elegtirel
ve sorgulayici yaklagmasi hedeflenir; yabancilasma duygusunun agiga
cikartilmasina ¢alisilir. Bu anlamda 6ykii mutlak ¢izgisel bir gelisim
gostermek zorunda degildir. Bu yaklasim daha ¢ok epik anlatim olarak
adlandirilir.

Gilles Deleuze’un “hareket imge” ve “zaman imge” yaklasimi da
sinemada klasik anlatiy1 alt @ist etmektedir. Ticari kaygi ile yapilan
filmler 6zellikle eylem iizerine kuruludur ve anlatilmak istenen diisiin-
ce nesnelerin, kameranin ve kurgunun hareketinden beslenir. “Zaman
imge” ise bir seyin temsili ya da sunumu olarak gelismez. Bu baglam-
da, seyirci klasik anlatidaki neden-sonug iligkilerinin yénlendirmesine
maruz kalmaz. “Hareket imge”’ye yaslanan anlatilarda nedensel, akil-
sal, sinirlandirlabilir iligkiler s6z konusuyken “zaman imge”ye yasla-
nan anlatilarda imgeler birbirinden bagimsiz olabilir, her imge baska
bir imgeye doéniisebilir. Zaman sadece kronolojik ya da kronolojik
olmayan bi¢gimde akmamaktadir; ayn1 zamanda kopuk kopuktur. Boy-
le bir yaklasimi segecek olan senaryo yazari da, anlatisin1 bu kopukluk
diizeninin iizerine insa edecektir. Imgeleri hareket degil, zaman yara-
tacaktir.

Imgelerin yan yana gelerek bir biitiin olusturdugu “hareket im-
ge”’ye dayanan anlatida seyircilerin ortak bir anlama erismesi beklenir.
Zaman imgeye dayanan sinemada ise, tipki yan yana gelen ve birbi-
rinden bagimsiz olan her imge gibi, seyircinin eristigi anlam da ba-
gimsizdir; ortak bir uzlagim s6z konusu degildir.

8 Syd Field, Sinemaya Gidiyoruz, s. 274.
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Anlatimin Ozii: Onerme

Senaryo yazarinin yazmaya baslamadan 6nce kendisine soracagi
basat soru Ben bu senaryoyla ne anlatacagim? sorusudur.’” Senaryo-
nun dramatik yapist ve bigimi sorulacak olan bu “ne” sorusuna bagh
olarak gelisecektir. Ne sorusu iki boyuta sahiptir: Birincisi, konu-tema
ne olacak; ikincisi, derdimiz ne olacak? Yazarlar genellikle bir diisiin-
cenin ya da durumun gekiciliginden hareket ederler (birinci ne sorusu-
nun yanitt olarak), ancak “hi¢hir diisiince, hi¢hbir durum, kesinlikle
belirlenmis bir onerme olmadan, sizi mantiksal sonucuna ulastiracak
giigte degildir’ 10

Piyes yaziminda konusunda ilk 6nemli ¢aligmalardan birini yap-
mis olan Lajos Egri(‘) “Onerme”yi eylemlerin arkasindaki itici gii¢
olarak gormektedir. Onun yaklasimina gore, dramatik metinler iig
temel unsuru bir araya getirir: énerme, karakter, ¢atisma. Onerme
biitin metnin kanitlamaya ¢aligtig1 temel varsayimdir. Karakterlerin
gorevi bu onermeyi kanitlamaktir; kanitlamanin yolu ise karakterlerin
girisecegi catismadir.

Onerme bir kavramdir, bir piyesin baslangicidir, hareket noktasi-
dir. Onerme yasami olusturacak bir tohumdur; bu tohum filizlenecek,
yeserecektir. Onerme, yarall bir bagparmak gibi goze g¢arpmamali,
catigmay1 mekanik hale getirip karakterleri kuklaya doniistirmemeli-
dir. Tyi kurgulu bir 6ykiide 6nermenin nerede oldugunu, dykiiniin ya
da karakterin nerede harekete gegtigini kestirmek olanaksizdir."'

Onerme az sayida sézciikten olugur, tek ciimlede ifade edilir.
Onerme bir yarg belirtir ve bu yargi da senaryo fikrini bulan, olustu-
ran kisinin bakis agisin1 olabilecek en 6zlii haliyle dile getirir: “Ask
oliimii bile yener”, “Denetlenemeyen dfke insanm felakete siiriikler”,
“Agwr1 titizlik aileyi dagiir” gibi, sinemadan ¢ikan izleyicinin filmden

9 Semir Aslanyiirek, Senaryo Kurami, Pan Yaycilik, Istanbul, 1998, 5.72.

' Lajos Egri, Piyes Yazma Sanati, Gev. Suat Tager, Papiriis Yayinlari, 3. Basim,
Istanbul, 1996, 5.29

® Syd Field, 1979 yilinda yazdigi Senaryo kitabimi hemen ilk paragrafinda, o
zamanlar dramatik metinler konusunda en popiiler kitabin 1940’larda yaymlanms
olan Lajos Egri’nin Piyes Yazma Sanati oldugunu sdylemekte; bu yapitin senaryo
yazim iizerine olmasa da ileri siirdiiklerinin son derece agik, net ve kullanilabilir
oldugunu belirtmektedir. Egri’nin kitabinda ileri siirdiigii, kendi deyisiyle “diya-
lektik yaklasim” halen pek ¢ok tiyatrocu gibi sinemaci tarafindan da dramatik
metinler konusunda 6nemli bir kilavuz kaynak olarak gériilmektedir. Bizim yakla-
simimiz da bu yondedir.

" Lajos Egri; a.g.e., 5.54.
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edindigi bilgiyi bir bagkasiyla paylagirken kullanacagi kadar yalin ve
acgik olmaldir.

Soru isaretiyle biten bir 6nerme film hakkinda bir yarg: olustur-
maya engel olacaktir. Yukaridaki 6nerme &rneklerini ele alalim: “Ask
olimii bile yener” onermesi, filmde asik insanlar oldugunu, 6nlerine
6limciil engeller ¢iktig1 halde bu kisilerin agklarindan vazge¢medigini
ifade eder. Ayni 6nermeyi “Agik insanlar liimciil bir tehlikeyle karsi-
lastiginda bakalim neler olur?” gibi bir soru ile olusturdugumuzda,
filmin finali hakkinda bir¢ok ve pek belli olmayan se¢enek sunmus
oluruz; asiklardan biri 6liimden kagar mi, digeri kendini feda ederek
olimi yaniltir mi, seyirciyi 6lim melegine biyiilii iksirin igirildigi
fantezi bir ¢6ziim mii beklemektedir?

Soru isaretiyle biten onermelerdeki belirsizlik senaryoyu temel
alarak g¢alisacak insanlar ve kurumlar igin kaygi nedenidir. Ciinkii
senaryo yazacak bir kisinin 6ykiisiine tam olarak hakim olup olmadig:
onermesinden anlagilabilir. Onerme soru isaretiyle bitiyorsa yazarin
final hakkinda bir karar olusturmadan yazmaya basladigi diisiiniiliir.
Tek ciimlede degil, uzun ifadelerle ve yan ciimleciklerden destek ali-
narak olusturulan 6nermeler de yazarin kafasinin karisik oldugunu ele
verir: “Post modern toplumlarin yarattigi ve kent yasamindan kag-
maktan zorlanan bir birey, kendi diis diinyasinda iktidar alanm kurarak
ozgtirliigiinii ararken karsisina ¢ikan biirokratik zorluklarin...” gibi
karmagik ciimleler 6zenti kokan bir ¢okbilmisligi ¢cagristirabilir.

Onerme, yalin, anlagilir bir yargidir. Bu yargi, giincel ve heniiz
tartismali bir duruma iliskin olabilir; hatta etik agidan simirli kabul
gorebilir ya da hi¢ gérmeyebilir. Onemli olan senaryonun bu dnermeyi
kanitlamak {izerine kurulmasidir. Bir 6nermenin en temel ozelligi,
yapitin biitiiniinii kusatmasidir. Zaten senaryo ¢alakalem bigimde
yazilmaya baslanirsa, kisa siirede yazarin eli ise gitmez olacaktir.
Ciinkii hikdyeye nasil baglanacag: (giris-serim), ne ile ve ne kadar
gelistirilecegi (gelisme-diigiim-olay orgiisii) ve nasil bitirilecegi (¢o-
ziimii-finali-sonucu) bilinemeyecek ve bilyikk bir olasilikla hikadye
tamamlanamayacaktir. Onerme ciimlesindeki 6zne, karakter(ler) hak-
kinda bilgi verir, fiil 6ykiideki aksiyonun yoniinii gésterir, yiiklem ise
finali agiklar. Yukaridaki 6mekle ele alirsak “Agsk (iki insan arasinda-
ki gii¢li, tutkulu bag) oliimii (karakterlerin oniine ¢ikan engeller) bile
yener” (Asiklar olseler bile aralarindaki bag 6liimsiizliige uzanir).
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“Bir onerme gunlar: kapsamalidwr: Karakter, ¢atisma, ¢oziim. Bii-
tiin bunlar ari-duru bir Gnermede olmadan bilinemez.”" Bilinemeyen
bir sey hakkinda yazmaya oturmak tavsiye edilecek bir yolculuk de-
gildir. Bir 6ykii, roman yazar1 sonunu bilmeden yazmaya oturabilir.
Kalemi onu bagtan tasarlamadigi bir finale siiriikleyebilir. Ama bugiin
klasik diizeyine erismis eserleri yaratan giiglii edebiyatgilarin ¢aligma
yontemlerini izledigimizde, yogun ve uzun bir 6n hazirlik evresi ge-
cirdiklerini, ¢ok sayida notlar aldiklarini, daha ilk harfi kdgidin istiine
yerlestirmeden nasil bir finale ulasacaklarimi gayet iyi bildiklerini
Ogreniriz. Tolstoy’un Savas ve Barig romani i¢in yaklagik 80.000 say-
fa notunun oldugu; Dostoyevski’nin Karamazof Kardesler igin hazir-
ladig1 ama kullanmayip bir kenara ayirdigi notlarmin 500 sayfay:
astig1 soylenir. Diinyaca iinlii yonetmen Theo Angelopoulos, bir fil-
minin ¢ekimi sirasinda sinema uzmani, elestirmen, belgeselci ve yazar
olan Gideon Bachmann ile yaptig1 roportajda bu hususu soyle dile
getirir: “Eger dikkatle bakarsamz filmlerimin aslinda hi¢ son bulma-
digimi goviirsiiniiz. Benim igin hepsi ‘devam eden iglerdir’ Aym film
icin kag kere senaryo yazdigimu bilir misiniz? Bunu ele alalim: Su
anda senaryonun on altinci versiyonunu ¢ekiyoruz! Ve ¢ekerken hald
yaztyorum. Hi¢ durmadan eklemeler, ¢ikarmalar, degisiklikler yapiyo-
rum.”

Senaryo yazarinin yazi yolculuguna baglamadan 6nce yaptigt bazi
hazirliklar vardir. Senaryo sadece diis giiciiyle yazilamaz. Aragtirma
ve gozlem diis giiciiniin en 6nemli destekgileridir. Baz1 gazete kupiir-
leri, dergi yazilari, 6ykiiler, klasik eserler, ¢agdas yazarlarin eserleri,
romanlar, biyografiler, psikanalitik ¢aligmalar, istatistikler, toplumsal
arastirmalar vb. senaristin siirekli inceledigi bilgi ve esin kaynaklari-
dir. Yonetmen Renoir, ressam babasinin “Bir model kullanmadan
agagtaki bir yapragin resmini yaparsaniz, hayal giiciiniiz size sadece
birkag yaprak sunacaktir; ama doga size hepsi de ayni agacin iizerin-
de milyonlarca yaprak sunar. Sadece hayalindekileri resmeden res-
sam ¢ok ge¢gmeden kendisini tekrar etmek zorunda kalir.” soziini dile
getirmektedir.'*

Senarist, degisen diinyadan kopmamak i¢in de, yeri geldiginde
esinlenmek i¢in eski-yeni filmleri, konserleri, tiyatro oyunlarini, TV

12 Lajos Egri, a.g.e, s.54.

13 (Derleyen) Dan Fainaru, Theo Angelopoulos, Cev.: Mehmet Harmanci, Agora
Kitaphg, Istanbul, 2006, s.100.

" Syd Field; Sinemaya Gidiyoruz, s.30.
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dizilerini, klipleri, reklamlar1 velhasil ¢evresinde olan bitenleri dagar-
cigina eklemekle yiikiimliidiir. Ote yandan, bir senaristin asil esin
kaynagi i¢inde yasadig: toplumdur.

“Bir filme baglarken, aklima yiginla fikir tisiisiir ama senaryonun
nihai iskeleti ortaya ¢iktiginda bu malzemenin iigte ikisi ¢opii boylar.
Bu ¢ok yavag ilerleyen bir siireg. Senaryo yaziminda esas emek isteyen
hikdyenin ana g¢atisini olusturmaktir, yoksa sahneleri yazmak gayet
zevklidir ve hizly ilerler. Esas is, simdi bu karakteri burada birakir-
sam, ona ne zaman geri donmem gerektigini tespit etmektir. Bu iki
sahne birbirine iyi eklemleniyor mu? Birincil hede{, en bagtan itibaren
gerilimi yaratmak ve sonuna kadar korumaktir.” '

Anlatilan Karakterin Oykiisiidiir

Tiim dramatik anlatilar gibi sinemada da anlat1 karakterlerin ey-
lemleriyle”™ ag13a ¢ikar. Senaryo metinleri de ¢ogunlukla bu eylemleri
anlatmak tizere yazilir. Karakterler giristigi eylemlerle fiziksel, sosyo-
lojik ve psikolojik niteliklerini agiga vurmus olur. Seyircinin karaktere
inanmasi (6zdeslesme duygusunun gelismesi, katharsis’e ulagma) ya
da ona daha elestirel, sorgulayici bigimde yaklasmasi (yabancilagsma
duygusunun agiga ¢ikartilmasi) ancak onu tamidik¢a miimkiin olacak-
tir. Klasik dramatik yapinin ilk kurallarim belirleyen Aristoteles’e
gore, karakter varligim ancak eylem iginde gosterebilir. ® Karakterle-
rin tasariminda da sadece diisgiiciine yaslanilmamalidir. Sinemada
bize benzeyen ama biz olmadigimiz karakterleri izleriz. Ozellikle
klasik anlatida 6zdeslesme ve katharsis bu paradokstan beslenir. Bu
tiir karakterleri tasarlamanin en giivenilir yolu arastirma ve gézlemdir.

Field senaryo denemelerinde ugradig: hiisranlardan aldig ilk der-
si soyle anlatir: “Oykiiniin kim hakkinda oldugunu bulmak ve hem
icsel hem de dissal olarak o karaktere odaklanmay: siirdiirmek. Iste o
zaman Oykiiniin ne hakkinda oldugunu bilmeden once kim hakkinda
oldugunu bilmem gerektigini anladim.”'” Her karakter belli bir yasam
deneyiminden gegtikten sonra seyircinin karsisina ¢ikmaktadir; bir
baska deyisle, “simdi”yi yaratan bir “ge¢mis”in iiriintidiir. Karakterin

15 Michel Cietutat & Philippe Rouyer, a.g.e., s.355.

) Sinemada eylem kavramu giindelik yasamdaki karsihgindan farkhdir. Kisi ya da
nesnelerin hareketsizlik durumlari da senaryo metinlerinde bir eylem gibi tanim-
lanir. Ornegin; bir 6lii yerde yatmaktadir, bir pencere agik durmaktadir.

16 Aristoteles, Poetika, Cev: ismail Tunali, Remzi Kitabevi, Istanbul, 1987, s.14.

'7 Syd Field, Sinemaya Gidiyoruz, s.154.
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bundan sonraki yasam seriiveni seyircinin karsisinda gergeklesecektir.
Seyirci bu gegmisin tanig1 olmasa da, bu geg¢misin iiriinii olan karakte-
rin niteliklerine inandif1 ve tereddiide diismedigi siirece izlemeyi siir-
diirecektir. Dolayisiyla karakterin inanilirligi onun senarist tarafindan
seyircinin tanik olmadigi geg¢misinden itibaren biitiin i¢ geliskileri,
barindirdig: biitiin karsithiklariyla birlikte tutarh bi¢imde kurulmasinda
yatmaktadir. Gegmiste yasama sevinci yiiksek bir karakter bugiin i¢ine
kapanmig, yasama kiismiis, girdigi bunalimdan ¢ikmayan bir hale
doniigmiigse; bu degisimin nedenleri ve olug bigimi senaristin ayrintili
olarak bilmesi gereken bilgilerdir. Seyirci filmi izlerken genellikle
“geemis” hakkinda ¢ok az bilgiyle karsilagir. Burada 6nemli olan bir
nokta da, film boyunca seyirciye verilen bilginin ¢ok azinin dogrudan
verilen bilgi olmasidir. Onemli yonler dyle bir sunulur ki, seyirciler bu
karakterin diger 6zelliklerini ¢ikarsamayla elde eder. Bazi bilgilerin
verilmesine ise hi¢ gerek yoktur.'

Egri her nesnenin “derinlik”, “yiikseklik” ve “genislik” olmak
lizere ii¢ boyutunun oldugunu; insanin (karakterin) ise bunlara ek
olarak ii¢ boyutunun daha oldugunu belirtmektedir: “Fizyolojik”,
“sosyolojik”, “psikolojik” *° Bir baska siniflandirmaya %6re de karak-
terlerin “gondergesel” ve “anlatisal” dzellikleri vardir.”® Gondergesel
6zellikler karakterin yas, toplumsal sinif, cinsiyet gibi kendine has
niteliklerini igerirken; anlatisal 6zellikler ise onun 6ykiiye katilacag
zaman, katilma bi¢imi, gériinme sikligi, goriinme kipligi gibi anlati-
daki islevselligini kusatir. André Gardies ise karakterin fiziksel 6zel-
liklerine, dis goriiniisiine ve kullandig1 esyalara génderme yapan “ni-
teleme ekseni” ile kisiyi digerlerinden ayiran ve ona 6zgii olan “karsit-
lik ekseni’nden soz etmektedir.’' Burada 6rneklenen ya da bunlara
benzeyen siniflamalarin senaryo yazari tarafindan hesaba katilmasi
metnin ve karakterin gelisimi agisindan 6nemlidir. Ciinkii bir karakter
ancak kendi nitelikleri ve onu var eden kosullarla birlikte ete-kemige
biirtinebilir, biiriinmelidir.

Karakter gelisiminde Egri’nin siniflandirmasinin senaryo yazarla-
n i¢in pratik bir yol gosterici oldugu soylenebilir. Cinsiyet, yas, boy-
kilo, sa¢-goz-ten rengi, tavir-hareket-durus, dig goriintis (yakisikl,
pasakli, zayif, vb), bigimsel bozukluklar, dogustan gelen 6zellikler,

'8 Bob Foss, a.g.e., s.135.

"% Lajos Egri, s.64 vd..

2 Melis Oktug; Sinemada Anlati: Senaryo, Galata Yaynlar, Ist., 2008, s.79.
21 Aktr. Melis Oktug; a.g.e.,s. 79.
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kalitim gibi 6zellikler karakterin fizyolojik boyutunu olusturur. Sosyo-
lojik boyut ise karakteri toplumsal bir varlik olarak tasarlamaya yarar:
Karakterin ait oldugu toplumsal sinif, yapmakta oldugu is (¢aligma
stiresi, gelir durumu, ¢aligma kosullari, ¢alistig1 ya da sahip oldugu
kuruma karg1 tutumu), egitim diizeyi, ev yasamu (aile i¢i diizen, mede-
ni durum, aile bireylerinin aligkanliklari, kusurlari, vb), dinsel inang,
milliyet-irk, g¢evre i¢indeki konum (lider olmak, etkin olmak, kenarda
durmak), meraklar, ilgi alanlari, vb’dir. Psikolojik boyut ise fizyolojik
ve sosyolojik boyutlarin birlesik etkisiyle ortaya ¢ikar ve bu 6zellikleri
tamamlar: Ahlaksal 6lgiitler, cinsel yasam, kisisel davranisa yon veren
giicler, tutkular, diis kirikliklari, mizag¢ (sinirli, uysal, karamsar, iyim-
ser), yasama kargi tutum (ezik, miicadeleci, saldirgan), kompleksler
(saplantilar, yasaklar, bos inanglar, korkular), ice ya da disa doéniik
olmak, yetenekler-beceriler, diis giicli, muhakeme giicti, yargt giicii,
zeka diizeyi vb.?

Karakterlerin gérevi, 6nermeyi kanitlamaktir. Senaryoda olup bi-
ten her sey dogrudan dogruya 6nermeyi kanitlamak igin segilen karak-
terden kaynaklanmalidir. Field’a gore giiglii bir karakter yaratmanin
anahtan1 giiclii bir dramatik ihtiya¢ olusturmaktan ge¢mektedir; dra-
matik ihtiya¢ ise ana karakterin senaryo boyunca kazanmak, elde et-
mek, erismek ve basarmak istedigi seydir.23

Insan degisen, degistiren bir varliktir; sinemada da karakterin ge-
lisimi “degisim” tizerine kurulur. Egri karakterlerin degisime direndik-
leri tek alamn kotii yazarhk alani oldugunu sdyler.”* Karakterin nite-
likleri, 6nermenin kanitlanacagi ¢atigmanin i¢inde ortaya g¢ikar. Ca-
tisma ise bir kararla, bir bagka deyisle gelismeye uygun bir “tohum”un
atilmasiyla baslar; bu karar, karsit karakterlerin kararim agiga ¢ikartir.
Bundan sonraki miicadele karakterler arasindaki gatisma, dnermeyi
kanitlayana kadar siirer. Catismay1 yaratan “tohum”lar karakterlerin
ve karsit karakterlerin kendi niteliklerinden kaynaklanmali ve onlarin
i¢-dis geliskileriyle bir araya geldiginde filizlenmelidir. Senaryo yaza-
rinin karakterine héakimiyeti bu tohumun inandiriciligini dogrudan
belirleyecektir.

Klasik anlatida karakterlerin gelisimi neden-sonug iliskileri i¢in-
de; sigramali olmaktan ¢ok, gecisli olmaktadir. Bogvermisligin umut-
suzluga donilismesi bu tiir bir anlatinin dramatik yapisinda sert bir

2 Lajos Egri, a.g.e., s.64-65.
2 Syd Field, Sinemaya Gidiyoruz, s.101-102.
2 Lajos Egri, a.g.e., s.91.
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sigramaya yol agacaktir; bosvermisligin kaygiya, kayginin korkuya,
korkunun umutsuzluga déniismesi ise seyircinin bu karakterin pesine
daha kolay takilmasini ve ona inanmasim saglayacaktir. Sigramal
gelisim epik anlatilarda yabancilagtirmay: agiga ¢ikartmak i¢in daha
islevsel olabilir. Ancak ister klasik, ister epik anlati olsun, karakter
gelismek, degismek ve doniismek zorundadir. Egri’nin dedigi %ibi,
“bir Gnermenin kanitlanmasi, karakterlerin gelisim gostergesidir.”®

Karakterler 6nermeyi kamtlamak {iizere iistlendikleri savasimi
stirdiirecek ve olumlu ya da olumsuz, mantiksal bir sonuca ulastiracak
glcte olmalidir. Burada gii¢ kavramiyla kastedilen fiziksel nitelik
degil, iradi niteliktir, miicadele etme istegidir. Bu baglamda “gii¢”
stireg iginde gelisen ya da azalan bir nitelik tasiyabilir; karakterin geli-
simi de bu nitelige gore gergeklesir.

Giiglii karakterler savagma giicii yiiksek olan karakterlerdir; ama-
cina ulagabilmek i¢in Once igsel geliskilerini yenen ve bunun deva-
minda da dissal geliskilerle savasan karakterlerdir. Kuskusuz bu sava-
sim, kosullarin onu uygun hale getirdiginde miimkiin olacaktir. Bu
nokta senaryolar igin 6nemli bir kirllma noktasidir. Ciinkii yeterince
olgunlagmayan bir karakter ya da ortam, ¢eliskinin agifa ¢ikmasi ve
karakterin gelismeye baslamasi filmin siiresini uzatacak ya da filmi
stkict hale getirecektir. Bu nedenle de, Oykiiniin baslangic noktasi
karakterlerin gelisim siireglerinin yiiksek bir noktasina yakinsa 6ykii-
niin akiciligini ve gelisimini saglamak daha kolay olacaktir.

Senaryo yazma siireci defalarca basa doniilerek ilerler. Renoir’un
su sozleri karakter yaratmada bu gercegin altini gizer: “Bir rol yarat-
mak, yeni bir ceket almak icin magazaya gitmeye benzer. Once ceketi
denersiniz ve nasil goriindiigiine, iizerinize olup olmadigina bakarsi-
miz. Sonra tadilat gerekir; kollarini, belki kollarin uzunlugunu degis-
tirmeniz gerekir. (...) I¢inde gercekten rahat olabilmek ve sizin par¢a-
niz olabilmesi igin ceketi birkag kez giymeniz gerekebilir. Bu yaratici
stire¢ icin de bo yledir.”26

Her biiyiik edebi yapit karakterlerden dogar; karakterle gelisir.
Bir karakter yaratildigr zaman artik egemenlik ve 6nciiliik ondadir;
eylemleri o belirler; onlara uymayan eylemleri onlara uyacak dogrul-
tuda yeniden bi¢imlendirme zorunlulugu dogar. 7

% Lajos Egri, a.g.e., s. 108.
%% Syd Field, Sinemaya Gidiyoruz, s.29.
" Lajos Egri, a.g.e., s. 124.
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Aristoteles’e gore tragedyada aslolan oriintiidiir; karakter olay or-
giisii icinde gelisir. Ciinkii “yazgi” onceliklidir; karakterler de bu yaz-
giya boyun egmektedir. Bir bagka deyisle; bir karakterin boyun eg-
mek zorunda oldugu yazg), en basta karar verilen “6nerme” tarafindan
belirlenmektedir. Yukarida da belirtildigi gibi, bir karakter, dnermeyi
kanitlamaya elverigli olmayan, i¢ - dis g¢eliskilerinden kaynaklanma-
yan bir olayin igine sokuldugunda ne yapacagim bilemez hale gele-
cektir. Amator senaryo yazarlarimin ¢ogu kez senaryolarinda ilerleye-
memelerinin ya da senaryolarinin sapmasinin nedeni, olay Oriintiisii-
niin karakter tarafindan yaratilmamasindan, ¢atijmanin karakterden
dogmamasindan; tam tersine olaymn i¢ine karakteri sokmalarindan
kaynaklanmaktadir.

Ne, Nasil Anlatilacak?

Her senaryo kitabi su ciimleye mutlaka yer verir: Bir dykiide hig-
bir sey ¢atisma olmadan gelismez, ileriye dogru hareket etmez.
McKee’nin benzetmesi yerindedir: “Miizikte ses neyse 6ykii anlati-
minda da ¢atisma odur. Oykii ve miizik zamana ait sanatlardir ve
zamansal sanat¢imin en zor gorevi, ilgimizi ¢ekmesi, stirekli bir kon-
santrasyon saglamasi daha sonra da zamanin nasil gegtigini anlama-
dan bizi zaman i¢inde siiriiklemesidir.*® Yukarida mese palamudu ile
¢akil taginin Gykiilerinde harekete gegirici etmenler olarak i¢ ve dig
¢atismadan Ornekler verilmisti. Fazla derine inmeden tanimlarsak,
catigma, iki gii¢ arasindaki zitliktan, ¢eliskiden kaynaklanir. Egri ¢a-
tismay1 dort ana kesimde ele alir (Duruk, sigramali, gelisim, olasili
gatigma); “gelisim” veya “olasili ¢atigma” olmadan bir dramanin yazi-
lamayacagin ileri siirer.

Olasili ¢atismadan anlagilmasi beklenen, ¢oziime dogru giden ge-
lisme boliimiinde izleyici ilgisinin yakalanabilmesi i¢in kuskular yara-
tilmasidir. Egri, “Gelismeli ¢catisma, agik segik onerme ile yerli yerine
oturtulmus, tic boyutlu ve aralarinda siki baglar bulunan karakterle-
rin diriiniidiir™® demektedir. Duruk ¢atismada anlatmaya deger bir
gatigma yoktur, seyircinin ilgisini ¢ekecek bir ¢gatigmadan s6z edilme-
mektedir. Sigramali ¢atigmada ise karakterlerin inandiriciliginmi yitir-
mesine yol agacak bir se¢imdir; higbir insanin durup dururken, sabah-
tan aksama hirsiz, katil veya casus olamayacag gerekcesine dayandirilir.

% Robert McKee, Story Senaryo Yazimimin Ozii, Yapisi, Tarzi ve Ilkeleri, Plato
Yayinlar,, Cev. N. Yilmaz, E. Yilmaz, F. Kinali, 2. Baski, istanbul, 2007, 5.169.
% Lajos Egri, a.g.e., 5.209.
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Bir dykiide gatigma iki baglamda bulunur. ki “karsitlarin birligi”
ilkesine dayanir. insana kars insan (hirsiz-polis), insana karsi toplum
veya topluluk (miilteci isci-irkg1 gruplar), insana karsit doga (bilim
adami-volkan agz1), insana kars1 kendisi (namus, deger yargilari, gare-
sizlik vb). Kimi zaman Oykiiye 6zgii catigmalar yaratilsa da genellikle
kolayca ¢oziilemeyecek nitelikte karmagik kiiltiirel-toplumsal ¢eligki-
lerden kaynaklanan gatigmalar ele alinir: Toplumsal adaletsizlik, tore,
esitsizlik, cinsiyet ayrimciligi gibi. Burada dikkat edilmesi gereken
ana Oykiiniin ve karakterin amacina uygun olarak 6ykiiyii tasiyan ana
catiyjmanin yani sira ele alinacak diger yan g¢atigmalarin niteligi ve
gergekligidir. Ornegin deliye karst akilli, aptala karsi zeki, gercege
kars1 yapmacik, agik sozlitye karsi igten pazarlikl, diiriiste karsi ri-
yakar, sululuga karsi ciddiyet vd. Temaya ya da olay orgiistine iligkin
celisik 6geler, filmi zenginlestirir, ilging kilar.

Ikinci ¢atisma baglamu ise bir 6ykii gizgisini baslatir. Her oykii-
niin giris kisminda, ¢6ziim bekleyen bir sorun vardir ve bu bilgi seyir-
ciye gecikmeden aktarilmalidir. Sorun ne kadar yasamsal ise 6ykii o
kadar ilging olacaktir. Bir tehdit, bir baski, bir meydan okuma, aykir
deger yargilari, geciken bir karar, diizeltilmesi gereken bir eksiklik...
“Catigsma kurali estetik bir ilkeden daha énemlidir. O &ykiiniin ruhu-
dur. Oykii yasamin metaforudur ve canli olmas: igin siirekli ¢atisma
icinde olmasi gerekir. (...) gercekligin ozii azlik, evrensel ve sonsuz
bir eksikliktir.” *°

Evrenin baslangicindan (Big Bang) bu yana olan biten her sey ¢a-
tismanin driinii, sonucu ve nedenidir. Bu, Egri’nin isaret ettigi gibi
ancak “karsitlarin birligi” ilkesi ile agiklanabilir. Iyi ile kétiiniin, hak-
siz ile adil olanin aym &ykiide ele alimyor olmasi bir yana, bunlarin
ayni zaman biriminde, aym canli-cansiz varlikta bulunmasini savlayan
bir felsefi kavramdir. Nasil ki bir yaydan firlayan ok, dl¢ebilecegimiz
en kisa zaman dilimi i¢inde yeri, i¢inde tasidif1 enerjisi, hareketinin
giicii vb bakimlardan artik bagka, farkli bir nesneye doniisiiyorsa,
Oykiimiizdeki karakterler de karsisina ¢ikan her engelde, astigi her
sorunda bagka bir karaktere doniisiir. Oykiimiizdeki esas oglan mutlak
iyiyi temsil etmez, tipki her insan gibi ii¢ boyutlu karakterler de iginde
kiigiik hesaplar, gikarcilik, bencillik, fenaliklar barindirmalidir. Kotii
adam da ayni1 bigimde, yeri geldiginde iyilik yapar, anlayigli, bagisla-
yic1 bir tutum sergileyebilir. Karakter gerilim tirmandik¢a yasadig

¥ Robert McKee, a.ge.,s. 169.
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olay ve durumlardan ders ¢ikarir. Buna goére tutum ve davranislarini
diizenler, 6ykii bunu seyirciye gostermelidir.

Eksen karakterin belirgin, makul bir amaci olmalidir. Bu amaca
bir bagka gerekgeyle ulagsmak isteyen ve elde ettigi zaman bir bakima
sakin, huzurlu yagsami tehdit edecek olan koétii adamin varligi, 6ykii-
niin ihtiyaci olan gatigmay: yaratacaktir.

Filmin Birimleri: Plan, Sahne, Sekans

Senaryo sozciigiiniin kaynag Italyanca Scenario sozcugidiir.
Sozciikteki scene sahne anlamina gelir, dolasima girdigi zamandan bu
yana scenario sozciigii, sahnede seyircilere sergilenmek iizere hazir-
lanmis metin olarak anlasilir. Sadece bu bile, “sahne” kavraminin ne
kadar 6nemli oldugunu anlatmaya yeter. Bir film arka arkaya dizilmig
sahnelerden olusur. McKee’nin sahne tanimi séyledir: “Bir sahne
kiigiik bir oykii —zaman ve mekdn biitiinliigii ve devamlilig1 icindeki
catisma araciligiyla bir karakterin deger yiiklii durumu degistiren bir
aksiyondur. A1

Sahnenin agiligi, gelismesi ve finali vardir; her sahne giris-
gelisme-sonug bakimindan tatminkar olmalidir. Sahne karakterin geli-
simine 6nayak olmali, gerilimi tirmandirmali, gegmiste kalan bilgile-
rin lizerine inga edilirken gelecekte neler olabilecegine dair kuskular
yaratmalidir. En az yonetmenler kadar senaryo yazari da ug uca bagla-
nan sahnelerin arasinda nasil bir sinematografik iliski kurulmasi ge-
rektigi konusunda fikir sahibi olmalidir.

Sahneleri yazidaki ciimleler gibi diisiinebiliriz. S6zciikler (plan-
lar) birleserek bir ciimle olustururlar. Ciimleler (sahneler) arka arkaya
eklenip paragraflar olusturur. Paragraflar (sekanslar) da arka arkaya
dizilip boliimii yapilandirir. Sonugta boliimler birbirine eklemlenerek
oyki (film) ortaya ¢ikar. Goriildiigii gibi en kiigiik sinema birimi
plandir. Kameranin deklangoriine basip kayda baslandigi andan kapa-
tilan ana kadar kaydedilen pargaya plan denir. Planlar eklenerek sah-
neleri olusturur. Bir sahnenin ka¢ plandan olugmasi gerektigi konu-
sunda kosul yoktur. Bir plandan ya da onlarca plandan olusabilir.
Sahnelerin bir araya getirilmesiyle de sekanslar elde edilir. Tematik
bakimdan bir biitiinlitk gosteren sahneler, sekansi (sequence = ayrim)
olusturur. Bir film tek bir sekanstan da, onlarca sekanstan da olusabi-
lir.

31 Robert McKee, age.,s. 188.

36 Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org



Bir sahne degisime neden oldugu i¢in senaryoda yer alir; her sah-
nede bir engel asilir, karakterin karsisina sonraki sahnelerde yeni ve
daha biiyiik, 6nemli bir engel ¢ikarmak igin bir tohum atilir. Diiz,
duragan bir sahnenin senaryoyu olumsuz etkileyecegi agiktir. ideal
olan her sahnede kiigiik-biiyiik bir déniim noktasinin olmasidir.

Senaryonun Asamalarl32

Bir oykii, bir roman i¢in sayfa sinir1 yoktur. Yazar yapitin istedi-
gi uzunlukta olusturur. Ancak sinema filmlerinin siiresi seans standart-
lan nedeniyle iki saati agmamaktadir. Genel olarak senaryoda her
sayfanin bir dakikaya karsilik geldigi kabul edilir. Bu baglamda bir
senaryo metni ortama olarak 100 sayfa civarindadir. Bu 100 sayfaya
ulagmak ise aylarca siiren bir yazma-bozma-yeniden yazma miicadele-
si gerektirir. Senaryo defalarca yazilan bir metin degil, her asamasi
defalarca yazilan bir metindir.

Senaryo dort agamali bir metindir: sinopsis (Oykii dzeti), tretman
(gelistirim), senaryo, ¢ekim senaryosu. Bu asamalardan ilk iigii sena-
rist tarafindan, sonuncusu ise ¢ogunlukla yénetmen, bazen de yénet-
men ve senarist birlikteligiyle yazilir. Yazim siirecindeki bu dért met-
nin islevleri birbirinden farklidir. Bu metinler sadece bir metnin asa-
mali olarak gelisimini ifade etmez; ayn1 zamanda, bir fikrin, bir senar-
yonun yapimci ya da diger ilgililer tarafindan degerlendirilmesi, yaz-
maya, filme gekmeye deger bulunmasi gibi islemler igin de bir refe-
rans noktasi olusturur. Yazilmig olan bir senaryonun yapimci ya da
ilgililere ilk kez sunumu, heniiz proje diizeyindeki fikirlerin anlatilma-
s1, senaryo geligtirimi gibi fikrin pazarlanmasina iligkin durumlarda
sinopsis metni ile ne yazmakta oldugunuzu/ne yazdigimizi garpici
bigimde ozetleyen spot metinleri degerlendirilir. Sfotlar hikayeyi en
fazla iki ciimle, 25 kelimede 6zetleyen bir metindir. 3

32 Bu konuda daha ayrintih bilgi igin bkz.: Feridun Akyiirek, Senaryo Yazar
Olmak, Senaryo Yazmak, Mediacat Yayinlari, Istanbul, 2004; Syd Field, Senaryo:
Senaryo Yaziminin Temelleri, Alfa Yayincilik, Istanbul, 2014; R. Edgar, J. M.
Hunt, J. Richards, Senaryo Yazimi, Cev. Giilengiil Altintag, Literatiir Yaynlar,
Istanbul, 2012; John Costello, Senaryo Yazimi, Cev. Baris Baysal, Kalkedon
Yayinlari, Istanbul, 2010.

BR Edgar, J. M. Hunt, J. Richards, a.g.e., s.50.
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Sinopsis

Senaryoda olup-biteceklerin 6zeti, kisa dykiistidiir. Agirlikli ola-
rak 6ykii hakkinda fikir verir, 6ykiileme unsurlar1 agisindan zayif bir
metindir. Iginde temayi, olaylar dizisinin gegecegi zamam ve ana
mekanlar, temel karakterleri, bu karakterlerin girisecegi ¢atismanin
eksenini ve ulasacagi sonucu, filmin olasi tiiriinii barindirir. Sinopsis-
ler ticari kaygiy1 onceleyen senaryolarin yapimcilara, televizyonlara,
destek fonlarina pazarlanmasinda ¢ok sik kullanilir. Sinopsisin somut
bir durumun altimi gizen, giiglii ve gekici bir girig ciimlesi olmalidir.
Oykii bu durumun iizerinde yiikselecektir. Fikrini yeterince gelistire-
meyen ya da fikrinin kopyalanacagini diisiinen pek ¢ok kisinin sinop-
sisi durum tespitiyle sinirli kalmaktadir. Bu tiir sinopsislerin final
climlesi “Ve olaylar bagslar...” bigimindedir. Bu tiir bir sinopsis ya da
zorlamayla yazilan, temel derdi ve finali belli olmayan bir 6ykii, diger
asamalarda yazarin ayagina dolanacaktir.

Senaryonun her asamasindaki metinler gibi sinopsis de genis za-
man kipiyle yazilir. Uzunlugu 1-2 sayfadir. Hitchcock’a gore, ideal
sinopsis, kibrit kutusunun arkasina sigandir.

Tretman (Gelistirim)

Sinopsiste ana hatlan1 belirtilen dykiiniin daha ayrintih bir hale
getirildigi, oykiilemenin basladigi asamadir. Bu asamada edebiyat
yerini film tasarimina birakir; gorsellestirme 6nem kazanmaya baglar.
Tretman metninde anlatilan artik 6yki degil, filmin bu dykiiyii nasil
anlatacagidir. Bu nedenle tretmanda yer alan ciimleler, okuyan kisi-
lerde gorsel bir izlenim yaratmalidir.

Cogu senaryo yazari i¢in en onemli agama budur. Ciinkii bu
asamada ¢atigma biitiin hatlariyla kesinlestirilmig, dramatik yap1 bii-
ylik ol¢tide kurulmus olur. Eksen karakter ve karsit karakterler biitiin
nitelikleri ve eylemleriyle belirginlestirilir. Bu asamada ana hikayenin
yani sira 6nermeyi kanitlamakta destek olacak yan hikdyeler kurulur,
ana karakterlerin yam sira yan karakterler gelistirilir. Zaman ve mekan
unsurlan filmsel anlatinin gerektirdigi mantiksal biitiinliige erisecek
bigimde diizenlenir. Oykiiniin hangi béliimlerinin kronolojik olarak
akacagi, hangi boliimlerde geri doniislerin ya da ileriye atlayiglarin
olacagi ya da aym anda hangi olaylarin gerceklesecegi netlestirilir.
Tasarlanan eylemlerde kisi-zaman-mekan birligi saglanirsa, sonraki
asamada her birlikteligin bir “sahne”ye doniistiiriilmesi kolaylasacak-
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ur. Cok onemli, vazgegilmez olmadif siirece trefman metninde diya-
loglara yer verilmez.

Sinema filmi senaryosuna esas olacak olan bir tretmanin uzunlu-
gu yaklasik olarak 20-40 sayfadir.

Senaryo

Filmin ¢ekimine esas olacak olan ana metindir. Oykiileme bu
agamada artik tamamen bitirilir; olaylar dizisi ve sahneler (zaman-
mekan-kisi birlikteligi) kesinlestirilir. Bu asamada eylemler, iliskiler,
seyirci tarafindan goriilecek ve isitilecek her sey en kiigiik ayrintisina
kadar belirginlestirilir. Filmin yaklasik olarak siiresi, temposu, ritmi
de belli olur. Bu asama kimi yazarlarca ayrimlama senaryosu olarak
da adlandirilmaktadir. Ancak burada bir parantez agmakta yarar var;
film ¢ekiminde ayrimdan (=sekans) ¢ok sahne baz alinir. Bu nedenle
de, bu asamay1 “senaryo agamasi” olarak adlandirmak daha yerinde
bir yaklagim olacaktir.

Sahneler ti¢ unsuru barindiracak bigimde yazilir: baglik (zaman-
mekan-kisi bilgisi), gévde metni (¢evre-durum-eylem betimlemeleri)
ve konusmalar.

Diyaloglar bu agamada yazilir. Ses kusaginda yer almasi dramatik
yapi agisindan 6nemli olan unsurlar da (dogal sesler ve miizik) bu
metinde yer alabilir. Zorunlu olunmadikga sinema diline iligkin teknik
terimlere (ge¢is bigimleri, kamera hareketleri, ¢ekim 6lgekleri, kamera
agilar1 vb) yer verilmemelidir. Bu konular ¢ekim senaryosunun alani-
na girmektedir.

Cekim Senaryosu

Bir filmin ¢ekim programu yapilirken, genellikle sahneler (me-
kan-zaman-kisi birlikteligi barindirdig i¢in) baz alinir ve program ona
gore diizenlenir. Cekim ise tek tek planlar halinde gergeklestirilir.
Cekim senaryosu igte bu her biri kendi iginde kesintisiz bir biitiin olus-
turan planlarin tek tek yazildig, planlarin teknik 6zelliklerinin ayrinti-
Ii bigimde belirlendigi bir metindir. Bu metin sette goérsellestirme
isleminin nasil gergeklestirileceginin kilavuzudur. Her bir planin ka-
mera agisl1, gekim 6l¢egi, varsa kamera hareketi, planda yer alan oyun-
cularin eylemleri, nesnelerin ve kisilerin hareket yonleri, atmosfere
iligkin bilgiler, teknik uyarilar, siireler ¢ekim senaryosu metninde yer
alir. Planlar ilgili sahneyi ya da filmin tamamin1 kusatacak bigimde
numaralandirilir.
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Cekim senaryosu, uygulamaya yonelik bir metindir ve senaryo
yazarindan ¢ok yoOnetmenin sorumluluk alamidir. Ciinkii yénetmen,
yazili olan metni ¢ekim senaryosunda 6ngordiigii bir bigimde, onun
iislubuyla gorsellestirecektir.

Séziin Ozii: Diyalog

Tasarladigimiz goriintiileri izleyen seyirciler, ne isitecek? Bu so-
runun da basit bir yanit1 var: Karakterlerin agzindan ¢ikan sozleri,
sesleri; nesnelerin gikardig sesleri (efektler), seyircinin duygularini
yonlendirecek miizigi... Senaristin ayrintili bigimde efektleri yazmasi
beklenmez, ancak seyircinin 6zellikle fark etmesi gereken, bilingli
olarak abartilacak bazi sesler vardir. Bir kapinin gicirdamasi, yaklagsan
bir tehdit hakkinda uyarici bir ses olarak kullanilabilir. Alacakaranlik-
ta bir horozun 6tiisii, zaman hakkinda seyirciyi bilgilendirmek i¢in
yerlestirilebilir. Bir odanin i¢ini dolduran firtina sesi, seyirciye islerin
yolunda gitmeyecegini diisiindiirebilir. Dikkat ¢ekilmek istenen efekt-
ler disinda kalan sesleri senaryoda belirtmeye gerek yoktur. Omegin
karaktere odasinin perdelerini agmak gibi bir eylem atfedilmisse, per-
denin korniste hareket ederken ¢ikardig sesi belirtmek gerekmez.

Miizik evrensel olarak en giiglii iletisim araglarindan biridir. Si-
nemada da yerinde ve dogru kullanildiginda filmi olumlu yénde etki-
ler. Miizik bir yoniiyle habercidir: O sahnede seyircinin duygularinin
ne yonde gelismesi bekleniyorsa, miizik o nitelikte segilir, seyirci
zihinsel olarak yasayacagi duyguya hazirlanmig olur. Melodi, ton ve
ritm bakimindan filmin akigina (kurgusuna) eslik, kimi zaman da on-
derlik eder. Bilgilerin vurgulanmasi, ¢atigmanin ilerletilmesi miizigin
katkisiyla kolaylasabilir. Miizigin seyirci lizerindeki yonlendirici etki-
si, daha sessiz sinema doneminde fark edilmigtir. Bugiin dahi, hemen
hi¢ sozciik kullamlmadan, yalmzca miizik ve efektlerle desteklenerek
oykiisiinii anlatan filmlere rastlanr. ©

En rafine sanatlardan biri olan tiyatro, giiciinii diyalogdan alir.
Konugma 6rgiisii tiyatro oyununu gelistiren motor iglevini goriir. Ko-
nusma Orgiisiiniin tiyatro sanatinda yiiklendigi bu 6nemli islev, sinema
sanat1 s6z konusu oldugunda gecerliligini yitirir. “Bir film senaryosu-
nun -gorsel tammlar: yapildigi kesime bakmadan- konusma orgiistinii
okudugunuzda, oykiiniin ne anlattigim kesin olarak anlamaniz olasi

® Ay (1988-1.J. Annoud), Le Baloon Rouge (1956-A. Lamorisse), klasiklesmis
6meklerden sayilmaktadir.
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degil”** Ciinkii sinemada kural, gostermek; goriintiiyle anlatmaktir.
Gortintlintin  yetmedigi, seyircinin anlamayabilecegi yerlerde, ¢ok
ckonomik olmak kaydiyla s6zlii anlatima, diyaloga bagvurmak, sena-
ristlere verilen tavsiyelerin basinda gelir. Bazi istisnalardan s6z edile-
bilir elbette; 6zellikle komedi tiiriinde, s6ze dayali olup seyircinin
bikmadan izledigi 6rnekler de mevcuttur. Bu istisnalara seyirci tepki-
leri odakli durumlan da eklemek gerekir. Oregin bir gocugun yavru
kedisini bir képegin pargalamasi tizerine dramatik bir sahne s6z konu-
su oldugunda, senarist iki segenekle karsi karstyadir. Ik segenek,
diyalog tasarrufu adina kopegin yavru kediyi pargaladigi bir sahne
yazmaktir. Bu olayin goriintiileri izleyicide bir etki yaratacaktir elbette
ama belki de gocugun olay1 sézlii olarak anlatmasiyla senaristin ya-
ratmak istedigi etki daha vurucu olabilecektir.

Diyalog yazmak, 6zellikle bir sinema filmine diyalog yazmak, us-
talik ister. Bazi filmlerin jeneriklerinde senarist ve diyalog yazar i¢in
ayn isimlerin olmas: yadirgatici degildir. Diyalog yazma iginin tiim
senaryo yazma siirecinde en son sirada yer almasinin altinda bu gergek
yatar. Bu sayede asagidaki 6rnekte géreceginiz gibi hataya diismekten
korunmak miimkiin olabilir:

Masad&k;%s%a%e&nagm&emd&daf&n—emm ne kadar taze gorii-
niiyor..

¥afedir—evet Lutféﬁ—eekmmeym—éadma%akm Durun-size-tabak-
ta-bir-bicalcvereyim-Peceteler-de-gurada. ..

Bazi sozciiklerin iistii 6zellikle ¢izili. Ciinkii seyirci onlar1 zaten
goriyor. Gordiigii seyi bir de isittirmenin geregi yok. Masayi, istiin-
deki kristal canagi, kipkirmizi elmalar goriiyor. [htiyacimiz, karakte-
rin elmalara diskiinliigiinii vurgulamaksa, bunu zaten jestleriyle, mi-
mikleriyle belli ettigi i¢in seyirci bunun da farkinda demektir. Elma-
lar hakkindaki yorumu dogrudan degil, dolayl bir taleptir, agligindan
dolay1 onlar1 istedigini karsisindaki oyuncuya iletmenin nazik bir
yolu olarak ifade edilmistir.

Diger oyuncunun elmalarin tazeligini onaylamasi i¢in basini biraz
egmesi, tebessiim etmesi yeter. Tabagi, bigagi, pegeteyi bir yerden alip
uzatmasi sozle tekrarlanmasi gerekmeyen eylemlerdir, elmalar1 yemek
i¢in onay verdigini gosterdiginden soze gerek yoktur. Istisnalar1 unut-
mayimn: Bir casus filminde kristal ¢anak bir parola, pecete de onun
isareti olarak kullanilabilir. O zaman diyalog anlam kazanacaktir. Tek

34 Feridun Akylirek; a.g.e., s.254.
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tek her diyalog igin kendinize sunu sormalisimz: Anlam yitirmeden
sozciik eksiltebilir miyim? Sonra; Satir eksiltebilir miyim? diye sorma-
lisimiz. Nihayet; Tim paragrafi ¢ikarip ayni seyi goriintiilerle verebilir
miyim? Sahane ifadelerle siirli bir diyalog yazmis olsaniz ve bu soruya
cevabimz evet ise diyaloglar tereddiit etmeden silinip atilmalidir. Gor-
sel olan isitsel olana gore her zaman Onceliklidir. “Gerektiginde, ka-
rakteri ‘parlak soz’e degil, parlak sozii karaktere feda edin. Diyalog,
karakterden dogmalidiwr; hi¢hir parlak soz, yarattigmz karakterin
oliimiine degecek kadar onemli degildir. Geligen bir karakterin zara-
rina 3(5)lmadan da canli, renkli ve hareketli bir divalog ortaya konabi-
lir.”

Yukaridaki kiigiik diyalogda bile karakterin agiklanmasina yone-
lik ipuglan vardir. Agken, yabanci bir yerde, lezzetli meyveler karsi-
sinda benim karakterim ne yapar? Fizyolojik, psikolojik, sosyal ve
ekonomik durumu ona hangi eylemi yaptirir, hangi sozii, nasil sdyle-
tir? Senaryo yazari her diyalog satirinda incelikleriyle bunlar diisiiniir,
en dogru segenegi yazmaya ugrasir. Yonetmen ve oyuncunun prova
veya ¢ekim sirasinda diyalogda degisiklik yapmasmna sik rastlanir.
Ayrica bir diyalog gecmisteki iliskilerden, eylem ve kararlardan etki-
lenir, 6te yandan da gelecekte olabilecek olay ve durumlari seyirciye
hissettirir. Egri, diyalogu “...onermeyi kamtlayan, karakterleri agikla-
yan ve ¢atigmay: yiirtiten baslica ara(;”36 olarak goriir. Costello su
uyariy1 yapar: “dsla ise diyalog yazmakla baglamayn. Onlar bir olay
orgiisiine yerlestirmeden ve neye tepki vereceklerini veya ne igin ha-
zirlanacaklarimi  bilmeden karakterlerinbirbirine ne séyleyecegini
nasil hesaplayabilirsiniz ki? (...) Hikdyenizdeki olaylari bilin ve nce-
likle olay orgiiniizii ¢ikarin,; diyaloglari en sona birakin” 37

Sik yapilan hatalardan biri de eksen karakterin diyaloguna goste-
rilen 6zenin diger karakter ve oyunculara gosterilmemesidir. Plani,
sahnesi, sekansi, doniim noktalar1 ve finali ile bir film goérsel olarak ne
kadar biitiinliklii ise diyalog bolimiindeki her bir sesin, gitirtinin,
giiriiltiiniin, degistirilemez bir yeri ve 6nemi varsa, sesi duyulan herke-
sin konugmasi anlamli, inceden inceye hesaplanmis olmalidir. Film-
lerdeki karakterler ne kitaplardaki gibi gramer kurallarina uygun ne de
giinliik yagamdaki gibi savruk konusur. Diger deyisle, diyaloglar hem
kitabi bir bigimde ag¢ik, anlasilir, bilgi veren konusmalar olmali, hem

35 Lajos Egri, a.g.e., 5.301.
36 Lajos Egri, a.g.e., 5.298.
37 John Costello, ag.e. s. 83.
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de giinliik hayattaki konugma tarzini andirmalidir. Meslekleri konus-
maya dayal kisilerin konugmalarini disarida tutarsak, giinlitk yasamda
da diyaloglarin minimal oldugu goriilir. Cogu kez birbirimizin ko-
nusmasini keser, karsidakinin s6ziinii bitirmesini beklemeden lafa
girer, hatta konuyu saptiriniz. Gergekgi bir diyalog 6rgiisiinde iist iiste
gelen, birbirini kesen ciimleler kurulsa bile, 6zel bir amag yoksa, konu
degistirilmesi hatadir. Ote yandan “en biiyiik ayiplardan biri, herhangi
hir giigliikle kar;tlasngt zaman ‘bunu bir diyalogla hallederiz’ diye
diigiinmektir.”® Ne kadar zekice olursa olsun, énermeye, sahnenin
¢atigma ve gerilimine hizmet etmeyen, saglam temellere oturmayan
diyalog ise yaramaz. Karmasik, dolambagli, etkilesimli diyalogdan
film yaziminda kag¢inilmalidir.

Diyalog &rgiisiinde bir soruyu baska bir soru izler. Béylece gorsel
kisimda siirdiiriilen gerilimin tirmandirilmasina destek saglanir. Diya-
log yaziminda “dogaglama”nin yeri olmadig1 agiktir. “  dogaglama
olmasi siklikla ciimlelerin bitirilmemesine ya da bastan baslamamasi-
na, fiillerin, oznelerin veya konugsmaya dair diger ogelerin unutulma-
stna ve kelimeler ya da fikirlerin gereksiz yere tekrar edilmesine ne-
den olur.””’

Senaryo bir kez yazilip ¢ekilmeye baslanmaz; her yeni versiyon-
da anlatim ve olay orgiisiiyle birlikte konugma 6rgiisii de degisir. Bu
arada daha da O6zen gosterilmesi gereken sey, yazilan diyaloglarin
ritminde, melodisinde nasil bir degisiklige yol agildigidir. Hatta bazen
isim degistirmek bile sorun yaratabilir. Ormegin 6nceki versiyonlarin-
da Yasemin olan bir karakterin adi, bir gerekgeyle Ece olarak degisti-
rilirse, bu filmin sadece ritmini, atmosferini degil, toplam siiresini bile
etkileyebilir.

Dil canlidir. On yil bile dilin eskimesine, degismesine yeten bir
stiredir. Filminizin gegtigi yillarda farkl bir dil konusuluyor olabilir.
16. yiizyilda kullanilan dil, 20. yiizyilda bambagka bir dile déniigmiis-
tiir. Yeni sozciikler dile girmis, bazilar1 kullanimdan kalkmus, kiltiirel
baglamda iletisim yapis1 da degismistir. Gladyator veya 2001: A Spa-
ce Odyssey filmlerindeki gibi, 6ykii hangi dénemde gegerse gegsin,
oyuncu giiniimiizdeki jest ve mimikleri kullanir; dili de bugiinkii dil-
dir.

3 Feridun Akyiirek, a.g.e., s. 256.
’? ® Michael Korz, Senaryoda Diyalog, Alti Kirkbes Yayin, Cev.: Gonca Giilbey,
Istanbul, 2011, s. 10.
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Sessizlik son derece giiglii bir dramatik silahtir. Gerilim ve ¢atig-
ma agisindan da boyledir, sessizlik iyi ve yerinde kullanilirsa en etkili,
parlak diyalogdan daha ¢arpici olabilir.

Diyalog becerisini gelistirmek i¢in klasik eserleri incelemek iyi
bir yoldur. Yonetmen Quentin Tarantino gibi, bazen “atif” yaparak,
etkili diyaloglardan esinlenilebilir. Senaryo yazarinin iyi bir gézlemci
olmasi, farkh kesimlerin nasil konustugunu, vurgularini, jargonlarini
ogrenmesi gerekir. Yazilan diyaloglar kontrol etmek i¢in onlar “ses-
lendirmek” yani yiiksek sesle okuyup, kulaga nasil geldigini tartmak
yaygin bir yontemdir.

Kliseler diyalog kusaginda kagilamayacak sozler arasindadir. Se-
naryo yazma isinde yeni olanlar, ¢ogu zaman “mecbur kaldiklar1 i¢in”
kliselerden yararlandiklarim ifade ederler. Oysa dil, ¢ok zengin ola-
naklara sahiptir, her zaman bagka tiirlii, baska sozciiklerle ifade etme-
nin yolu vardir.

En gerilimli filmlerde bile yer yer seyirciyi gevsetecek mizah un-
surlarina yer verilir. Klasik sinema eserlerinde, trajedilerde, bilimkur-
gu filmlerinde, westernlerde, polisiyelerde mizah yerinde ve dozunda
kullanildiginda ¢ok etkilidir. Ima, ironi gibi dil oyunlarindan en azin-
dan ilk ¢aligmalarda kaginmak yerinde olacaktir. Ancak gorsel boliim-
de alt metin okumalari, gondermeler varsa, bunlar diyaloglara da
ozenle yerlestirilmelidir. Is sona erip diyaloglarin gézden gegirilmesi
asamasina gelindiginde de farkli anlamalara, yanlis algilamalara neden
olup olmayacag sorgulanmalidir. Sorgulanmasi gereken yonler soyle
Ozetlenebilir:

Her s6z iglevini yerine getirecek bigimde yerlesmis mi?

Her ciimlenin hizmet ettigi bir unsur var mi1? (Karakteri gelistiri-
yor mu? Kurguya, entrikaya hizmet ediyor mu? Karakterin veya ey-
lemin motivasyonuna katkis1 var mi1? Onermeye uygun mu?)

Karakterler kendine ve durumuna uygun bigimde konusuyor mu?
Sadece sesleriyle degil konugma bigimi, sézciik seg¢imiyle digerlerin-
den aynistyor mu?

Diyaloglar 6nceden tahmin edilecek bigimde mi diizenlenmis?

Gerilimi yaratiyor veya tirmandirtyor mu?

Izleyicinin duygularina hitap ediyor mu?

Cevabi verilmemis bir sorun var mi?

Sadece komiklik olsun diye mi yazilmig?

Ciimleler senaryonun lehinde mi, aleyhinde mi? Aleyhte ve nétr
ciimlelerin senaryoda yeri yoktur.
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izleyiciye bilgi vermek igin yazilan ciimlelerin itici olacagi unu-
tulmamahdir.

Statik, yapay climleler, ne var ne yok, nasilsin, hava nasil vb bos
laflar var mi1?

Tempo gorsel boliimle kosut mu?

Bilgi yeri gelmeden bir ¢irpida agiklanip seyircinin heyecanlanma
stireci baltalantyor mu?

Diyalog yazarken, izleyicinin zekas1 da hesaba katilmis mi? izle-
yicinin bazi kisimlari zihninden tamamlamasina firsat yaratilmig mi?

Format: Yazmanin Biiyiisii ya da Kimyasi Uzerine

Biilent Oran senaryoculugu neden oyunculuga yegledigini soyle
izah ediyor: “Isin parast bir yana ayrica yazarlik daha 6zgiir. Oyuncu
olsan, sabah bilmem kagta gideceksin. Senaryoculukta ise kendi keyfi-
ne baglt O da benim icin ¢ok onemli. Yani zaman da mekdn da bana
bagh.”

Biilent Oran, muhtemelen bir diinya rekoruna sahip bir senaristtir.
Yarim yiizyil1 agkin bir siirede filme ¢ekilmis 700°den fazla senaryo
yazmustir ve yazdif1 senaryo sayisini kendisi de bilemez ama Yesil-
¢am’1 kalemiyle ayakta tutan birkag¢ insandan biri olarak saygi goriir.
Geng yaslarda mizah dergilerine yazilar vererek edebiyat diinyasina
adim atmigtir. Ayn1 dénemde sinema gevresine yakinlagmis ve goste-
r1$ll ﬁ21g1 rahat davraniglar ile 60’a yakin filmde oyunculuk yapmisg-

) Dénemin yonetmenlerinden Sirri Giiltekin onun senaryo yazmasi
konusunda wsrarcidir.

“O zamanki senaryolar ¢ok uyduruk... sari defterlere yazilmig, on
bes yirmi sayfalik, yarisi ‘nasisin, iyi misin’ gibi havadan sudan laf-
larla dolu seylerdi. Mizah¢i olarak yazi yazdigimi bildikleri igin, za-
man zaman, oynadigim senaryolarda degisiklikler yapmam, eksikleri
diizeltmemi istiyorlar, ‘sen yazarsin’ diyorlardi. Ben de kendime gore
degisiklikler yapryordum. Bir giin rahmetli Talat Artemel beni ¢cagirdl,
(...) yeni baslayacag filmde rol verecegini diisiindiim. Rol tamam dedi

0 ibrahim Tiirk, Senaryo: Biilent Oran, Dergah Yaymlari, Ist., 2004, s.138.

) Tiirk sinemasinin giivenilir bir arsivi, bir kayit sistemi ve bilimsel veri merkezi
bulunmadig i¢in diger pek ¢ok emekginin oldugu gibi Biilent Oran’in da yazdig
senaryolarin ve oynadigi filmlerin kesin sayisin1 bilmiyoruz. Kimi zaman sadece
diyalog yazari, bazen uyarlama, kimileyin de dogrudan kendi yazdig: senaryolarin
oyuncular1 degistirilerek bagka bir film i¢in yeniden yazilmis olmasi da kesin bir
say1 elde etmeyi zorlagtirmaktadir
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ama senaryoyu da sen yazacaksin. Aman abi ben yazamam dedim.
Senaryo yazmasini bilmiyorum ki. Yahu n’olacak, sen hukuka gidiyor-
sun, terbiyeli cocuksun, oykiiler yaziyorsun, sinemada da oynuyorsun;
ben sana dgretirim, dedi. Beni Suadiye’deki evine ¢agirdl. Cok kisa
bir ders oldu. ‘Kdgid: ortadan ¢izersin. Sol tarafa hareketleri, sag
tarafa konusmalari yazarsin. Senaryolarda gormiiyor musun, bilmiyor
musun? Bu kadar basit.’ dedi. Oldu bitti. ™'

Bigim 6nemlidir. Sanat i¢in bugiin ¢ogu halen giindem olusturan
gorisleri tarihte ilk kez yaziya déken Aristoteles, sanatin ana $gesi
olarak bi¢imi 6ne siirmiistiir. Ona gore igerik, bigimin yardimci 6gesi-
dir. Yeryiiziinde her seyin bir bi¢imi oldugunu, o halde ‘gergegin’ de
bir bi¢imi olmasi gerektigini, bigimin igerikle karsilikli etkilestigini
one siiren Aristoteles’in bu savi, en azindan senaryo yazimi konusun-
da gecerlidir.

Sinema bir ekip isidir; senaryo bu ekibi olusturan, bir iiriin ortaya
¢ikarmak amaciyla g¢alisan tiim birim ve kisilerin elinde bir kilavuz-
dur. O halde onlarin bildigi, tamidigi, daha 6nemlisi yadirgamadan,
bulmaca ¢6zmeye ¢alismadan anlamasi gereken bir yol gosterici olma-
lidir. Senaryo, son derece simirl bir hedef kitlenin okumasi igin yazi-
lir. Bu hedef kitlenin zihninde de 6nceden olusmus, yerlesik bir senar-
yo bigimi vardir, alisilmig formun disindaki yazilari senaryo olarak
kabul etmemek neredeyse bir meslek standardi haline gelmistir. Ozet-
le, hayallerini beyaz perdede gérmeyi arzulayan bir senarist, ¢galigma-
sin1 hedef kitlesinin beklentisini tatmin edecek bigim (form) kurallari-
na uymalidir.

Sadece bizim iilkemizde degil, evrensel olarak kabul edilmis olan
ve en belirgin haliyle bigimsel kural GORUNTU ve SES igin bir ba-
kista fark edilebilen bir ayrim uygulamaktir. Yani seyircinin ne gore-
cegini ve ne duyacagim tasarlayip ayrarak yazmak, bigim agisindan
en oncelikli, evrensel senaryo kuralidir. En yaygin olarak kullanilan
formatta goriintiiye iliskin tanimlamalar (karakterlerin eylemleri, nes-
nelerin durumlari, vb) sayfanin yazi i¢in ayrilmis sag-sol marjlari
arasina bloklanirken; sese iligkin tanimlamalar (diyaloglar) ise kagidin
orta kisminda daha daraltilmis bir alanda bloklanir:

# ibrahim Tiirk; a.g.e., 5.140.
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Sekil 4: Senaryo ornegi

Gilinlimiizde senaryonun bigimsel sorunlarini ¢6zecek ¢ok sayida
bilgisayar yazilimina kolayca ulasilabiliyor. Bunlar her giin yenileni-
yor, gelisiyor; gcogunun Tiirkge siiriimii de bulunuyor. Ulkemizde
Celtx, Movie Magic Screenwriter, Final Draft, Dramatica Pro gibi
diinyaca tammnan yazilimlar sik¢a kullamiliyor. SenEDIT gibi Tiirk
programcilarin {irettigi kullanisli yazilimlar da tercih edilebilir.

Basit bir bilgisayarin giincelligini yitirmis bir yazi programinda
bile senaryo yazilabilir kuskusuz. O zaman ya internetten licretsiz
“makro” indirmek, ya da elle birka¢ ayar yaparak fotograftaki 6l¢iileri
tutturmak, standartlara uygun bir bi¢im elde etmenizi saglayacaktir.
Mevcut bilgisayarimizda yazmak istiyorsaniz, (sik¢a kullanildig: bigi-
miyle) baglangi¢ ayarlariniz s6yle olabilir: Yazi fontunu tercihan Cou-
rier olarak se¢in. Font biiytikliigiinii 12 punto; satir aralarini ise 1,5
olarak ayarlayin. A4 boyutlarinda, dikey olarak kullanacaginiz sayfa-
nin solundan ve sagindan 5 cm bosluk birakin. Sayfanin iistiinden 6
cm, altindan 4 cm bosluk birakmak yeterli olacaktir. Bu bosluklar
yeri-zamani geldiginde not tutmak, eklemeler yapmak i¢in ¢ok iglev-
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seldir. Senaryonuz kabul edilip ¢ekim hazirliklarina baslandiginda,
¢ekim senaryosu haline getirilirken, sette dekupaj yapilip ¢ekim notla-
n tutulurken, sahneler arasinda baglantilar i¢in uyarilar yazilirken,
montajda, miksajda senaryo tizerindeki bu bos alanlara gereksinim
olacaktir.

Unutmamaniz gereken en 6nemli unsurlardan biri de, iist bilgi
sekmesini kullanarak sayfaniza ekleyeceginiz ve her sayfada soluk
olarak basilmasiny/goriilmesini saglayacak olan bilgidir. Bu bilgi sati-
rinda senaryonuzun adi, sizin adiniz, hangi versiyonu yazmakta oldu-
gunuz ve tarih bilgisi mutlaka bulunmalidir.

Senaryonuzda mutlaka bulunmasi gereken bir diger sey de sayfa
numarasidir. Yazi programlarinda sayfa numaralan istege baglh olarak
basilabilir; ¢gogu yazar bu ayrintiy1 gozden kagirdigindan hem yazan
hem de projenin sunuldugu kurum agisindan vakit kayiplarina, kari-
sikhiklara yol agabilmektedir. Ayrica bu tiir {ist ve alt bilgileri belli bir
diizen i¢inde sunmakla isinize ne kadar titizlikle sahip ¢iktigimizi da
gostermis olursunuz.

Son Séz Yerine...

Fikir gelistirmek sadece diisiinerek olmaz; arastirma ve gozlem
giiciiniizii hareket gegirin. En iyi esinlenme kaynag1 ger¢ek hayattir.
Kendi yasam 6ykiiniiz, ¢evrenizdekilerin ya da yakinlarinizin basina
gelenler, 6zellikle riiyalarimiz iyi birer kaynaktir. Bir fotograf karesi,
bir miizik pargasi, bir grafiti, bir mektup, 6nemsiz bir haber, siradan
bir ilan gibi rastlayabileceginiz her tiirli malzeme senaryo yazmak
i¢in bir ¢ikis noktasi olabilir. Ayrica, yola ¢ikis metni her zaman 6z-
giin olmak zorunda degildir. Telif haklarina saygi duydugunuz siirece
bagkalarinin yaratilarini da uyarlayabilir, senaryolastirabilirsiniz.

Yazmak i¢in mutlaka bir derdiniz olmali. Bu nedenle kesin yargi-
st olan bir “6nerme” ile yola ¢ikin. Bu yargiyr kanitlamaya kararl
“karakterler” tasarlayin ve karakterlerinizin biitiin isi bu yargiy1 kamt-
lamak olsun. Kulaga degil, goze seslenin; duyurmaya degil, gésterme-
ye ¢alisin. SOz sanatlarina bagvurmayin, tstii kapali anlatim yollar
se¢gmeyin. Anlasilirlik senaryolarda 6énemli bir kriterdir.

“Oykii niizii ¢izgisel bir sira izleyerek yazmamz isinizi kolaylas-
tiracaktir; ama “Oykiileme”de bu ¢izgiselligi yaraticiliginiz ve bakigi-
nizla alt tist edin. Bu nokta elinizdeki metnin yazi olmaktan ¢ikip,
seyirlik bir iiriin olmasin saglama noktasidir. Bir okura degil, bir
goren ve isitene seslendiginizi unutmayin. Gosterdikleriniz ve igittir-
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diklerinizle seyirci pek ¢ok ¢ikarsama yapacaktir. Kendinize oldugu
kadar seyircinin aklina da giivenin.

Bol bol yazin; senaryo her asamasi defalarca yazilan bir metindir.
Senaryoyu ve kendinizi gelistirmenin en iyi yolu diizenli ¢aligmak,
diizenli olarak yazmaktir. Baslarda ¢alakalem yazmaktan ¢ekinmeyin.
Yazdiklariniz1 yazdiginiz an diizeltmeye kalkmayin, yazilanlar1 nada-
sa birakin. Sonra doner bakar ve diizeltirsiniz. Taslaklarinizi miimkiin
oldugunca hizli yazin; metin olgunlastik¢a bu hizimizi disiiriin.

Yazdiginiz higbir sahne bir digerinden daha onemsiz, gereksiz
olmamalidir. Eger bir sahnenin aradan ¢ikarilmasiyla senaryonuz de-
gerinden kaybetmiyorsa, ne kadar severek, begenerek yazmis olursa-
niz olun, o sahneyi ¢6pe atin.

Yaninizda kiigiik bir not defteri tasimak her zaman isinize yara-
yacaktir. Akliniza gelen ya da rastladiginiz, bir giin isinize yarayaca-
g1 disiindiigiiniiz her seyi not edin. Bu notlar halihazirda tizerinde
¢alistiginiz senaryoda olmasa bile, bir bagkasinda ise yarayabilir.

Yazdiklarimizi, belli bir olgunluk diizeyine geldigine inandiktan
sonra bagkalarina okutun; onlarin elestiri ve onerilerini dikkate alin.
Kendinizi savunmak yerine, onlar1 anlamaya ¢alisin. Bu neriler ya da
elestiriler arasinda kiigiiciik bir ayrint1 bile sizin senaryonuzu bambas-
ka bir yere tasiyabilir.

Senaryo bir biitiindiir. Higbir pargasi, higbir sahnesi, hi¢bir diya-
logu biitiinden daha 6nemli degildir. Bu anlamda 6ne ¢ikan pargalar
tasarlamaya ¢aligmayin.

Senaryo ayni zamanda kaliplasmig bigimlere sahip bir metindir.
Genel kabul gérmiis olan bigimsel 6zelliklere uymak, kendinizi okut-
ma konusunda isinize yarayacaktir.

Yazinin basliginda da belirttigimiz gibi, senaryo bir vaattir. Bu
vaadin yerini bulmas! ise kendi giicii kadar, onun nasil goriiniir isitilir
hale getirildigiyle de ilgilidir. Vaadinizin yerine gelmesi kaygisiyla
sinirlarinizi agmamaya 6zen gosterin, yonetmenin isine karigmayin.

Bir vaatte bulundugunuzu asla unutmayin...
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FiLM YAPIMI: FiKiR’DEN GOSTERIM’E
Prof. Dr. Peyami Celikcan®

L. Giris:

Sinema, kameranin 6niinde olup biteni kaydetmenin, bir bagka
deyisle, fiziksel gergekligi filme aktarmanin bir araci olmaktan ¢ikip
gergegi yeniden-liretmenin bir aracina doniistiikge yapim siireci gide-
rek karmasiklagmistir.

19. Yiizyilin sonunda diinyanin degisik cografyalarinda kamera-
lan ile ilk filmleri gekenler genis ekiplerle ve biiyiik biitgelerle ¢alisma
ihtiyact duymadilar. Sinematograf¢i (Cinematographer) olarak adlan-
dirilan bu ilk sinemacilar, bugiin ayrimlagsmis bulunan sinema meslek-
lerinin tamamini temsil ediyorlardi. Onlar hem yapimci, hem yonet-
men; hem kameraman, hem de senarist idi.

Sinemanin ilk déneminde egemen olan kurmaca-dis1 filmlerin
dogasi sinematograf¢inin yaninda gorev alacak 6zel becerilere sahip
bir ekibe ihtiya¢ gostermiyordu. Kurmaca-dis1 sinema iginde en yay-
gn tiirler olarak karsimiza ¢ikan belge filmler, haber filmleri, seyahat
filmleri gibi tiirlerde film yapmak sinematograf¢inin maharetinin ye-
terli oldugu bir siiregti*

Barsam’in belirttigi gibi, kurmaca-dis1 sinema kurmaca yerine,
gercegi dramatize eden bir sinema tiiriidiir ve bu tiir sinemada y6net-
men kamerasini ve bakisini ger¢cek durumlar, kisiler, siirecler ve olay-
lar lizerinde yogunlastirir ve bunlarin bir yorumunu yapar43 Kurmaca-
dis1 sinema sosyal bir durum, sorun, kriz iizerine ya da hi¢ de dramatik
olmayan siradan bir birey ya da durum iizerine odaklanabilir. Kurma-
ca-dis1 sinema izleyiciye Barsam’n ifadesiyle “orada olma”, o gergek
mekanda, o gergek insan ya da insanlarla olma duygusunu yasatir.**

* Prof. Dr. Peyami Celikcan: Istanbul Sehir Universitesi

2 Sinemadaki tiirler ayrimi konusunda bakimz: Peyami Celikcan, Osmanli’dan
Giiniimiize Belgesel Sinemamizin ilk Yillari,
(http://www.tsa.org.tr/yazi/yazidetay/13/osmanli’dan-cumhuriyet’e-belgesel-
sinemamizin-ilk-yillari)

43 Barsam, Richard Meran, Nonfiction Film-A Critical History, E.P.Dutton&CO.,
INC., New York, 1973, s. 3.

*4 Barsam, a.g.e.,s. 4.
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Amaci seyirciye “orada olma” duygusunu yasatmakla sinirli olan
kurmaca-dis1 filmlerin yani sira, kurmaca filmler de iiretilmeye bag-
landik¢a sinematograf¢1 tizerinde toplanan islevlerin paylasilmasi
zorunlulugu ortaya ¢ikar. 20. Yiizyilin baginda sinema kitlesel bir
eglence aracina doniisiirken, film yapimi artik sermaye yatirimlarinin
yoneldigi karh bir is alan1 haline gelir.

Film yapimi bir yatinm alanina déniistiikge, tiretimi de profesyo-
nellesir. Sinematograf¢i’nin temsil ettigi yapim-y6netim siireci farkh
alanlarda becerilere sahip pek ¢ok uzmanin gérev aldigi karmagik bir
siirece doniisiir.

Iste bu degisim siireci iginde, film yapim farkh ekiplerin igbirli-
giyle gergeklestirilebilen ekonomik, artistik ve teknik boyutlar1 olan
bir yatinm alani olma 6zelligi kazanir.

IL. Fikir’den Oykii’ye:

Film yapim siireci bir filmin ¢ikis noktasinin olugturan bir “fi-
kir”le baslar. Bir bagka deyisle, “fikir” olmadan, film de olmaz. Fikir
bir filmin Gykiisiine kaynak olusturan bir sorun, olgu, durum ya da
olay tizerine kurulur. Fikir, film yapmak isteyenin diinyaya bakisini,
sorunlar kargisindaki durusunu, yaraticiligini ve muhayyilesinin zen-
ginligini yansitir. Ne denli 6zgiin, farkh ve yaratici ise, o denli etkile-
yici bir dykiiye doniistiiriilebilir. Dolayisiyla film yapim siireci, yarati-
c1 bir fikir’le baglar ve yaratici fikir’in bir 6ykiiye doniistiiriilmesi
¢abasi ile devam eder®

Fikri Oykiilestirme asamasinda gegmeden Once, fikir asamasi
hakkinda biraz daha durmak yararl olacaktir. Film yapim siirecini
baslatan fikir bir yapimci, yonetmen, senaryo yazari ya da baska bir
kisi tarafindan gelistirilebilir. Fikir ne kadar degerli olursa olsun,
onemli olan bu fikri filme donistiirme kararim verecek olan yapimci
ve/veya yonetmenin kanaatidir. Bir fikrin bir filme donistiirtilmesi
ancak bir yapimcinin ve/veya bir yonetmenin onayi ile miimkiindiir.
Dogal olarak fikri gelistiren, ortaya atan bizzat yapimci veya yonet-
men ise, fikrin Sykiilestirilmesi agamasina gegis daha gabuk gercekle-
sir. Kimi durumlarda, film dagitimcilan ya da gosterimcileri bile film
fikirleri gelistirebilmektedir.

4 Mick Hurbis-Cherrier, Voice& Vision, 2nd Editition, Focal Press, Newyork&
London, 2013, s.3
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Fikrin gelistirilmesi bireysel bir ¢abanin iiriinii iken, fikrin 6ykii-
lestirilmesi ortak bir cabay1 gerekli kilar. Oykiilestirme siirecinde fikir
sahibi ve senaryo yazar kadar, yapimci ve yonetmen de etkin bir rol
tistlenir. Siirece kimi zaman birden fazla senaryo yazari da katilabilir.
Hatta bazi yapimlarda, diyaloglar senaryo yazari1 disginda bu alanda
uzman diyalog yazarlan tarafindan da yazlabilir. Dolayisiyla fikir
olugtuktan sonraki siireg bir ekip ¢aligmasi ile siirdiiriiliir.

Fikir 6zgiirce olusturulurken, 6ykiilestirme kurallarla, standartlar-
la ve ilkelerle kusatilir. Ciinkii filmi ¢ekilecek Sykiiniin, yapilacak
yatirimin karsiligim1 garantileyecek ozellikte olmasi beklenir. Film
endiistrisi, bu garantileyici 6zellikleri belirlemistir ve senaryonun bu
ozellikler uygun bir sekilde yazilmasini denetler.

Edebi metinler de film Oykiilerinin 6nemli bir kaynagini olustu-
rur. Romanlar, tiyatro oyunlari, 6ykiiler ve destanlar sinema igin hazir
Oykii kaynaklar1 olagelmistir. Bu tiir hazir kaynaklar kullanildig1 za-
man, fikir bulma ve onu Oykiilestirme evreleri zaten tamamlanmis
oldugundan, kullanima hazir olan edebi metni sinema diline uyarlaya-
cak senaryo yazim evresine gegilmis olur.

Bu béliim iginde, Nuri Bilge Ceylan’in yonetmenligini yaptig1 ve
Cannes Film Festivali’nde (2014) en iyi yonetmen odiiliini kazandigi
Kis Uykusu (2013) filmi ile 86. Oscar Odiillerinde En Iyi Film Odiilii-
nii kazanan Steve McQueen’in yonettigi 12 Yillik Kole (12 Years A
Slave) filmini 6rnekolay olarak kullanacagiz.

Kis Uykusu filminin senaryosu Anton Chekhov’un kisa hikayele-
rinden uyarlanmistir. Senaryo filmin yonetmeni Nuri Bilge Ceylan ve
Ebru Ceylan tarafindan yazilmistir. Chekhov’un kisa hikayelerinden
yola ¢ikilarak yazilan senaryo 285 sayfalik hacmiyle standartlari asan
bir 6zellik tagimaktadir. 196 dakika ile filmin siiresi de dogal olarak
standart disidir. Filmin senaryo yazarlarindan Bilge Ceylan ayni zaman-
da esi de olan Nuri Bilge Ceylan ile birlikte yasadigi senaryo yazma
deneyimini su sekilde anlatmaktadir:

“Evet, neredeyse iki filmlik bir malzeme. Fakat yazarken bu uzunlu-
gu pek hissetmedik. Filmin ¢cok diyaloglu olacagm bagindan beri biliyor
ve istiyorduk. Hesaplasmalar, itiraflar ve tiradlarla dolu bir diyalog yapi-
st kurmakti hedefimiz. Senaryonun son noktasint koymamiz, yaklasik alti
aymmizi aldi. Her ne kadar uyumlu bir sinema anlayisimiz olsa da, Bil-
ge’yle birbirimizin fikirlerine katmadigimiz anlar da oldu. Biraz benim
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israrci ve inatgi tavrim, biraz da Bilge’nin hakli tahammiilsiizliigii yiiziin-
den bolca kiistiigiimiiz oldu.”*

Ikinci 6rnek filmimiz olan 12 Yillik Kéle (2013) filminin senaryo-
sunun kaynagini ise Solomon Northup’in 1853 yilinda yazdigi ayn1 adli
yasanmis Oykii olusturmaktadir. Filmin yonetmeni Steve McQueen,
Northup’in dykisiinden etkilenerek bu oykiiyli sinemaya uyarlamak
istemistir. Filme finansman saglayacak yapimcilar1 bulmus ve ardindan
Oykiiniin sinemaya uyarlanmast i¢in senaryo yazari John Ridley ile
anlagsmistir. Ridley, Hollywood stadartlarim asan bir bi¢imde 134 daki-
kalik bir film senaryosu yazmustir. Ridley bu senaryosu ile “En Iyi Se-
naryo” Oscar’in1 kazanmigtir. Film standart dis1 siiresine ragmen, izle-
yicinin ilgisini ¢gekmis

Filmin y6netmeni Steve McQueen filmin yapim siirecine iliskin
sunlar1 séylemektedir:

“Bu  kitaptan haberdar olmadigima inanamiyorum. Anne
Frank’wm Giinligii adl kitaptan yaklagik yiiz yil once yayimlanan ve
onun kadar 6nemli bir kitap. Kitap benim aklimi basimdan ald: epik
zenginligi, detaylari, macerasi, korkusu ve insanligi... Umarim benim
filmim bu cesaret kitabma dikkat ¢ekecek bir rol iistlenir...”"’

Ormek iki filmin fikirden 6ykiiye ve dykiiden senaryoya gelisimi
farkh 6zellikler tasimaktadir. Bagka filmlerin yapim siiregleri incelen-
digi zaman ¢ok daha farkli uygulamalarla karsilasmak da miimkiindiir.
Sinemaciy1 film yapmaya yonelten fikirler farkh sekillerde ortaya
¢ikabilmekte ve fikirlerin dykilye ve senaryoya doniistiiriilmesi siireci
de farkl sekillerde ilerleyebilmektedir.

INI. Oykii’den Senaryo’ya:

Film yapim siirecinde, fikir 6ykiiye, 6ykii senaryoya doéniistiiri-
lirken degisik asamalardan gegilir*: Birinci asama 6ykiiniin bir 6zeti-
ni igeren “sinopsis” (synopsis) asamasidir. Bu agsamada, 6ykiiniin bir-
iki sayfayla sinirlt bir 6zeti hazirlanir. Daha sonra bu 6zetin biraz daha
gelistirildigi ve 6ykii akiginin ana hatlariyla sunuldugu “gelistirim
senaryosu” ya da “tretman” (treatment) asamasina gegilir. Son asama

46«K1s Uykusu yiiziinden Bilge’yle bolca kiistiik”
http://www.hurriyet.com.tr/kelebek/keyif/26727147.asp

7 http://www.pcedx.com/clients/baldasty/twelve/twelve_0228b.html

8 David Bordwell ve Kristin Thompson, Film Sanati, Cev.: Ertan Yilmaz ve
Emrah Suat Onat, De Ki Yayinlari, 2008, s. 16.
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ise Oykiiniin detaylandirilarak filmsel anlatima uygun hale getirildigi
scnaryo agamasidir.

Mick Hurbis-Cherrier, fikrin 6ykiilestirme ve senaryolastirma asa-
malarinda filmsel anlatimin belirleyici roliine dikkat ¢eker: “Bir sinema
salonunda film izlediginiz zaman filmin kahraman, Oykiisi, ortami ve
konusu hakkinda anladiginiz her geyi esas olarak goviintii ve ses iizerin-
den anlarsiniz. Kameramizi ya da mikro fonumuzu fikirler, arzular, duy-
gular, istekler iizerine yoneltemeyiz fakat tepki veren, kararlar alan, bir
seyi bagarmak iizere harekete gegen karakterleri kaydedebiliriz ve bu
evlemler tizerinden karakterin kim oldugunu, neler hissettigini, sonrasin-
da neler oldugunu ve biitiin bunlarin ne anlama geldigini anlayabiliriz.
Belirsiz ve igsel olam goriilebilir ve igitilebilir eylem ve etkinl{ge doniis-
tiirmek dramatizasyonun arkasindaki temel prensibi olusturur.’™

Dramatizasyon bir fikrin dramatik bir 6ykiiye déniistiiriilmesini
saglar. Dramatik bir 6ykiiniin odaginda karakter yer alir. Mizk Hurbis-
Cherrier’a gore, drama; karaktere ne oldugu, karakterin neler yaptigi
ve karakterin neleri degistirdigi tizerine temellenir. Karakter kim olur-
sa olsun, izleyici i¢in 6zdeslesmeyi saglayan ana unsur merkezi karak-
terdir™® Dramatizasyonda karakter disinda ii¢ 6nemli unsur daha bu-
lunmaktadir: Dramatik gerilim, eylemler ve ¢oziilme.”'

Pek ¢ok film yapim kitabinda, film 6ykiisiiniin yapisal 6zellikle-
rine iligkin bu benzeri tanimlamalar yapilir. Bu tanimlamalar aslinda
film Gykiisiiniin ve senaryosunun bilindik kaliplar ve standartlar i¢inde
olusturulmasini saglar. Bu nedenle, 6ykiiniin olusturulmasi ve senar-
yonun yazilmasi asamalarinda yapimci da senaristle birlikte etkin bir
rol Uistlenir.

Beklentileri karsilayan bir senaryo, film yapimi igin gerekli olan
oykiiniin standartlara uygun olarak hazirlandigin1 gosterir. Senaryo
yazim siireciyle birlikte, filmin biitgesini hazirlamak, biitgeye kaynak
bulmak ve filmin yapimini gergeklestirecek yonetmen ve diger anahtar
ekip elemanlarini belirlemek gerekir. Yapimcinin yapim 6ncesi asa-
mada yapmasi gereken bu temel gorevler asagida ayrintilari ile ele
alinacaktir.

* Mick Hurbis-Cherrier, a.g.e., s. 5.

30 Mick Hurbis-Cherrier, a.g.e., s. 6.

*! Dramatizasyonla ilgili konular kitabin senaryo ile ilgili bélimiinde ele alinacag
i¢in bu boliimde ayrintilarina girilmemistir.

55



IV. Senaryo’dan Film’e:

Film yapimi genel olarak {i¢ asamali bir siire¢ olarak tanimlanir.
Yapim Oncesi, yapim ve yapim sonrasi agamalar, bir filmin {retim
stirecindeki ti¢ 6nemli evreyi ifade eder. Yapim Oncesi asama, en basit
haliyle filmin yapimi igin gerekli hazirliklarin yapildigi asamayi ifade
eder. Yapim agsamasi filmin ¢ekiminin yapildig1 asamadir. Son asama
olan yapim sonrasi ise, filmin gosterime hazir kopyasinin tretildigi
asamadir.

Her bir asamada bir sonraki agamanin kusursuz bir sekilde isle-
mesi i¢in gerekli biitlin hazirliklar ve ¢alismalar yapilir. Amag nihai
tirlin olan gosterim kopyasinin profesyonel standartlarda iiretilmesini
ve sinema salonlarinda gosterime girdigi zaman iyi gise hasilat1 yap-
masini saglamaktadir.

Birinci asama olan yapim 6ncesi asama yapimcinin daha etkin
oldugu bir siireci ifade eder. Bir filmin yapim 6ncesi agsamasinda ya-
pilmasi gerekenleri su sekilde siralayabiliriz:

Senaryonun tamamlanmasi,

Cekim senaryosunun hazirlanmas,

Resimli senaryonun (Storyboard) hazirlanmasi (gerekiyorsa),
Filmin biit¢esinin hazirlanmasi,

Yapim ekibinin kurulmas,

Finansman kaynaklarinin belirlenmesi,

Y 6netim ekibinin kurulmasi,

Oyuncularin belirlenmesi,

Cekim mekanlarinin belirlenmesi,
Kullanilacak ekipmanin kiralanmas,

Set dekorlarinin tasarlanmasi ve uygulanmasi,
Kostiim tasarimi ve tiretimi.

Ikinci agama olan yapim agamas, bir filmin ¢ekimlerinin yapildi-
g1 asamayi ifade eder ve bu nedenle yapilmasi gerekenler hem teknik
hem de artistik boyutlar igerir. Yapim agamasi, filmin teknik ve artis-
tik gereklerini yerine getiren ¢ok genis bir ekip tarafindan gerceklesti-
rilir. Oldukga karmasik olan yapim asamasi, farkli ekiplerin uyumlu
isbirligini zorunlu kilar. Yapim asamasi yonetmenin daha fazla 6n
planda oldugu bir siirectir. Bu asamada yapilmasi gerekenler ise sun-
lardir:

Cekim senaryosunda belirtilen sekilde ¢ekimlerin yapilmasi,
Cekimlerin giinliik ¢aligma planlarina uygun olarak yapilmasi,
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Cekimlerin biitge sinirlamalarina uygun olarak yapilmasi,

Cekimlerin goriintii kalitesini saglayacak sekilde 151k ve ka-
mera ekibinin koordine ve kontrol edilmesi,

Ozel efektli sahnelerin planlamasinin yapilmasi

Cekimlerin etiketlenmesinin saglanmasi,

Ses kayit islemlerinin koordine ve kontrol edilmesi,

Cekim raporlarinin ve devamlilik raporlarinin diizenli bir ge-
kilde tutulmasi,

Oyuncu, yardimcl oyuncu ve dublérlerin ¢gekim planina gore
sctte hazir bulundurulmasi,

Oyuncu, yardimci oyuncu ve dublorlerin makyaj ve kostiim
hazirliklarinin takip edilmesi,

Film stokunun kontrol edilmesi,

Cekilen filmlerin giivenilir bir sekilde korunmasi ve labora-
tuar islemlerinin koordine edilmesi.

Film yapim siirecinin son agsamasi olan yapim sonrasi asama, ge-
kim senaryosu dogrultusunda ¢ekimleri yapilmis filmin nihai iiriine
doniistiiriildiigii son agamayi ifade eder. Yapim sonrasi asamada kurgu
ckibi, post prodiiksiyon ekibi ve ses prodiiksiyon ekibi gorev alir.
Ancak 6zellikle kurgu yonetmeni filmin diger asamalarinda yonet-
menle birlikte ¢aligir. Yapim Oncesi asamada ¢ekimlerin planlanmasi
konusunda yonetmenle birlikte galigir.

Yapim agamasinda ¢ekilmis filmlerin kontroliinii ve tasnifini ya-
par. Kurgu yonetmeni disinda yapim sonrasi asamada gorev alanlarin
¢ogu onceki asamalarda gorev almazlar. Yapim sonrasi asgamada ya-
pilmasi gerekenleri de su sekilde 6zetleyebiliriz:

Laboratuar islemleri yapilan filmlerin (is kopyasi) teslim
alinmasi, incelenmesi ve tasnif edilmesi,

Goriintii ve ses eslemelerinin yapilmasi,

Is kopyalarinin sahnelere gére siralanmast,

Is kopyalar1 hakkinda yénetmenin bilgilendirilmesi,

Kaba kurgunun yapilmasi,

Ince kurgunun yapilmasi,

Son kurgunun yapilmasi

Ses kurgusunun yapilmasi,

Dublajin yapilmasi,

Ses miksajinin (diyalog, miizik, efekt eslemesinin) yapilmasi,

Denetim kopyasinin basilmasi,

Son kopyanin ya da kopyalarin (dagitim kopyast) basiimasi.
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Film yapimi bu ii¢ agsamali siire¢ i¢inde gerceklestirilir. Siirecin
sonunda, dagitim kopyasi, gosterim kopyasi ya da son kopya denilen
nihai Uirlin yani film ortaya ¢ikar. Bu tamamlanmis filmin izleyiciye
ulagmasi da aslinda yapim siirecinin bir pargasidir. Ancak dagitim ve
gosterim evreleri genellikle yapim asamalari ig¢inde degerlendirilmez.

V. Dagiim’dan Gésterim’e:

Filmin pazarlanmasi, dagitilmasi ve gosterilmesi filmin yapim
ekibi tarafindan koordine edilen uzun ve karmasik bir siirectir. Filmin
yapim grubu tarafindan tamamlanan filmin tanmtilmasi i¢in planl bir
tanitim faaliyeti siirdiiriiliir ve dagitim sirketleri {izerinden filmin sa-
lonlara ulagsmasi koordine edilir.

Filmin ana gelir kaynagini gise hasilati olusturur. Ancak yapimci-
lar filmin diger gelir kaynaklarini maksimize edecek ¢alismalar1 da
koordine ederler. Filmin DVD haklarinin, televizyon yayin haklarinin
ve mobil uygulamalardaki kullanim hakkinin en iyi sekilde degerlen-
dirilmesi i¢in ¢aligmalar yaparlar.

Film yapim siireci film tamamlandiginda degil, film degisik yol-
lardan izleyiciye ulastiginda tamamlanir. Bu nedenle, yapim 6ncesi,
yapim ve yapim sonrasi agamalara ek olarak dagitim ve gosterim asa-
malarini da siirece dahil etmek gerekir. Cekilmis ama dagitilamamis
ve dolayisiyla gosterilememis film 6rnekleri dikkate alindiginda, dagi-
tim ve gosterim asamalarinin en az diger asamalar kadar 6nemli oldu-
gu daha iyi anlasilacaktir.

VL. Filmi Yapanlar:

Giiniimiiz kosullarinda sinema, kimi filmlerde onlarca, kimilerin-
de ise yiizlerce kisinin gorev aldig biiyiik bir endiistri haline gelmistir.
Her endiistri gibi, sinema endiistrisi de kendine 6zgii {iretim bi¢imi ve
standartlar1 olusturmus ve yine kendine 6zgii meslekler tanimlamigtir.

Sinema endiistrisi, film iiretim siirecinde gorev alacak kisilerin
gorev tanimlarini ve unvanlarim belirleyerek meslek standartlarini da
olusturmugtur. Bu gergevede, llkelere gore farkliliklar gosterse de,
film yapim siirecinde belli basli su gruplar yer alir: 2

52 peyami Celikcan ve Nalan Biiker, Televizyon Yapimciligi ve Yaymciligi Mes-
leki Haritalama Raporu, Mesleki Yeterlilik Kurumu, Istanbul, 2013’den 6zetlen-
mistir.
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Yapim-Yénetim Grubu | - Yapim Ekibi
- Yonetim Ekibi

Yazim Grubu - Senaryo Yazan
- Diyalog Yazari

Sanat-Tasarim ve - Sanat Tasarim Ekibi
Uygulama Grubu - Insa Ekibi

- Kostiim Ekibi

- Aksesuar Ekibi

- Sag-Makyaj Ekibi

Kamera-Isik-Ses Grubu | - Kemara Ekibi
- Isik Ekibi
- Ses Ekibi

Yapim Sonrasi Grubu - Kurgu Ekibi
- Post Prodiiksiyon Ekibi
- Ses Post Prodiiksiyon Ekibi

Kamera Onii Grubu - Oyuncu
- Dublor
- Figiiran

Tablo 1: Film yapim gruplan

Bu gruplarn i¢inde, yapimin 6zelliklerine gore degisen sayida ki-
si gorev alir. Bu boliimiin asil amaci, film yapim siirecinde yapim
grubunu ele almakla sinirhdir. Bu nedenle, yukaridaki liste iginde
sadece soz konusu grup iizerinde durulacaktir.

Yapim-Yonetim grubu, film yapim siirecinin en temel grubudur.
Yonetim ekibi filmin teknik ve estetik boyutunun, yapim ekibi ise
idari ve mali boyutunun gereklerini yerine getirir. Film yapim siiregle-
ri karmagiklagtik¢a yonetim grubu gibi, yapim grubu da kendi iginde
yeni ve farkli uzmanlik alanlar1 gelistirmistir.

Yapim ekibinde gorev alanlarin unvanlarim Tiirk¢e ve Ingilizce
olarak su sekilde listeleyebiliriz:
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- Yapimcl : Producer

- Ortak Yapimci Co-producer

- Denet¢i Yapimcl Executive Producer

- Uygulayiaa Yapimcisi1 : Line Producer

- Yardimci Yapimel : Associate Producer

- Yapmmc Yardimeist  : Producer’s Assistant

- Yapmm Koordinatoérii Production Coordinator

- Yapim Amiri Production Manager
- Mekan Sorumlusu Location Manager
- Kast Yonetmeni : Casting Director

Tablo 2: Yapim Ekibi

Yapimin 6zelligine gore bu liste uzayip kisabilir. Kimi yapimlar
icin sadece yapimcidan olusan bir yapim ekibi yeterli olabilirken, kimi
yapimlar i¢in birden fazla yapimci, uygulayici yapimci ve denetgi
yapimc1 gerekli olabilir.

Nuri Bilge Ceylan’in yonetmenligini yaptig1 Kis Uykusu (2013)
filminin yapim ekibine bakalim:

Rémi Burah Ortak Yapime1 (Co-producer)

Mustafa Dok Ortak Yapime1 (Co-producer)

Alexandre Mallet-Guy Ortak Yapimcei (Co-producer)

Zeynep Ozbatur Atakan Yapimc1 (Producer)

Olivier Pére Ortak Yapimci (Co-producer)

Sezgi Ustun Denetgi Y251§)1m01 (Executive
producer)

Tablo 3: Kig Uykusu filminin yapim ekibi

Listede goriildiigii gibi, Kis Uykusu filminin yapim ekibinde bir
yapimcl, {i¢ ortak yapimci ve bir denetgi yapimci gorev almugtir.

53 http://www.imdb.com/title/tt2758880/fullcredits/
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Fotograf 1: Kis Uykusu filminin afisi

Steve McQueen’in yonettigi 12 Yillik Kole (12 Years A Slave)
filminin yapim ekibi ise su sekildedir:

Dede Gardner ) (Producer)
(Producer)
Kleiner (Producer)
Steve (Producer)
Arnon Milchan Yapimci (Producer)
Brad Pitt (Producer)
Bill Pohlad (Producer)
John Ridley Denetci Yapimci
(Executive Producer)
Tessa Ross Denet¢i Yapimci
(Executive Producer)
Bianca Stigter Yardimei Yapimci
Associate roducer)*

Tablo 4: 12 Yullik Kole filminin yapim ekibi

* http://www.imdb.com/title/tt2024544/fullcredits?ref =tt ql 1

61



Fotograf 2: 12 Ydlik Kole filminin afisi

12 Yillik Kéle (2013) filminin yapim ekibinde, tabloda goriildiigi
gibi, yedi adet yapimci, iki adet denetgi yapimci ve bir adet de yar-
dimc1 yapimci yer almaktadir. Iki filmin yapim ekibindeki farkliliklar,
yapim ekiplerinin, filmin ve iginde iretildigi sinema endiistrisinin
ihtiyaglari dogrultusunda olugturuldugunu gostermektedir.

Film yapim siirecinde yapim ekibinin gelisimini erken sinema
filmlerinden verebilecegimiz bir 6rmekle de somutlastirabiliriz. Char-
lie Chaplin’in Modern Zamanlar (1936) filminin jeneriginde yapimci
olarak sadece Charlie Chaplin yer alir. Chaplin ayn1 zamanda yénet-
men, oyuncu ve senaryo yazaridir.

Giiniimiizde film yapimi her alanda genis bir ekibin isbirligini ge-
rekli kilmaktadir. Yapim alaninda da ekipler giderek biiyiimekte ve film
yapiminin gereklerini ancak bu sekilde karsilayabilmektedir.

Ekipler biiylirken is bolimii ve uzmanlik alanlar1 da giderek
onem kazanmaktadir. Yapim ekiplerinde yer alan kisilerin gorevleri
nelerdir ve bu gorevleri yerine getirmek igin ne gibi yeterliliklere sa-
hiptirler? Bu sorulara verilecek cevaplar, yapim ekibinin film yapim
stirecindeki roliinii anlamamizi da kolaylagtiracaktir.
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Yapim ekibi bir filmin yapim siirecinin idari ve mali sorumlulu-
gunu iistlenir. Bir bagka ifadeyle film yapim siirecinin y6netiminden
sorumludur. Film yapim siireci, fikirle baglar ve bu fikri filme déniis-
tiirecek sermaye yatirimi ile devam eder. Fikrin filme doniismesi siire-
cindeki en 6nemli asama biitgenin hazirlanmasi ve boylece film yapi-
minin dngoriilebilen giderlerinin belirlenmesi agsamasidir.”® Biitiin bu
slirecin yonetimi yapimci tarafindan yapilir.

1. Yapimcr:

Yaratici endiistrilerde meslek standartlar1 ve yeterlilikleri konu-
sunda uluslararasi referans olusturan Creative Skill Set’e gore, sine-
mada yapimci; yaratici fikirleri karh film yatirimlarinda doniistiiren,
film yapim siirecinin biitiin ve¢helerini yoneten ve film yapimini ger-
¢eklestirecek olan ¢ekim ekibini ve sanat grubunu olusturan kisidir’®
Bu tanimi daha da netlestirmek agisindan, film yapiminin biitgesine de
vurgu yapmak gereklidir. Yapimci filmin yapimi igin gerekli olan
biitgeyi saglayan, bulan ya da olusturan kisidir ayni zamanda.

Yapimc yiiriitmekle sorumlu oldugu gorevlerin bir kismini yar-
dimc1 yapimciya devredebilir. Yapimcilik pek ¢ok alanda uzmanlik
birikimi gerektirmektedir. Yeterli olunmayan alanlarda yardimci ya-
pimci(lar) gorevlendirilebilir. Yardimer yapimcr yapim siirecinde
sadece uzmanlik alani ile ilgili konularda yapimcinin yapmasi gerekli
gorevleri tistlenir.

Yardimc1 yapimci diginda yapim yardimcist da yapimciya yar-
dimct olur. Yardimer yapimci ile yapim yardimcisi arasindaki en
onemli fark, yardimci yapimcinin sadece belirli bir alanda yapimcinin
gorevlerini tistlenmesi, yapim yardimcisinin ise yapimctya biitiin alan-
larda goérevlerini yiiriitmede yardimci olmasidir. Pazar arastirmalarim
yapmak ve raporlamak temel gorevleri arasinda sayilabilir.

Yapimcinin yapim 6ncesi, yapim ve yapim sonrasi agamalardaki
gorevlerini su sekilde belirtebiliriz:

Yapim éncesi: Yapimci bir fikrin, dykiiniin ya da mevcut bir
senaryonun filme doniistiiriilmesi siirecini baslatan kisi olarak yapim
oncesi siirecteki en 6nemli role sahip kisidir. Yapimci bu asamada,
yazim (senaryo) grubunu ve yonetim grubunu olustururken, film ya-
pim igin gerekli olan biitgeyi de temin eder. Yapimcinin bu agamada-

% Kenneth H. Roberts ve Win Sharples, A Primer for Film-Making, Macmillan
Publishing, New York, 1985, s. 1-2.
* http://creativeskillset.org/job_roles_and_stories/job_roles/757 producer
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ki gorevleri arasinda, ¢ekim mekan ve stiidyolarinin belirlenmesi,
¢ekim senaryosunun onaylanmasi ve ¢ekim takviminin olusturulmasi
da yer alir.

Yapim: Yapim oncesi ¢aligmalarinin ardindan gegilen yapim
asamasl, On hazirliklar1 tamamlanmi§ ve yapime tarafindan onaylan-
mis ¢ekim ¢alismalarinin uygulamaya gegirildigi asamay: ifade eder.
Yapim Oncesi g¢alismalar ne kadar iyi ve detayli yapilirsa, yapim asa-
mast o kadar basarili geger. Yapim 6ncesi yapimcinin, yapim agamasi
ise yonetmenin 6n plana gegtigi asamalardir. Ancak yapimcinin yapim
asamasinda da istlendigi gorevler vardir. Yapimcinin bu asamadaki
gorevleri arasinda, giinliik ¢ekim faaliyetlerinin diizgiin bir sekilde
gergeklestirilmesini saglayacak tedbirleri almak, yonetmenle ve diger
yetkililerle iletisim i¢inde olmak, filmin yatirimci, dagitimcei ve ortak-
lar1 ile iligkisini stirdiirmek sayilabilir. Yapimci senaryo, is plani ve
biitce konusunda degisiklikleri onaylama yetkisine de sahiptir.

Yapim sonrasi: Yapim sonrasi ¢alismalar da yapim ¢alismala-
r1 gibi, yonetmenin daha etkin oldugu bir asamadir. Bu asamada, yo-
netmen yapim sonrasi grup ile filmin tamamlanmasini saglarken, ya-
pimct filmin pazarlanmasi, dagitimi ve gosterimi ile ilgili planlamalari
yapar ve ilgili kisi ve kurumlarla gériismeleri siirdiirtir.

Yapimci tiim bu gorev ve sorumluluklari tek basina yerine getire-
bilecegi gibi, gorev ve sorumluluklarim paylasarak da yerine getirebi-
lir. Genellikle film yapiminin biitgesi biiyiidiikge, biitceyi saglayanla-
rin sayisi arttikga, film yapim siireci karmasiklastik¢a, yapimer lize-
rinde toplanan gorev ve sorumluluklar da paylasilmaya baslanir. Ya-
pimci, ihtiyaglara gore yiriittigii gorevleri ortak yapimci, denetgi
yapimcl, ve uygulayici yapimci(larla) paylasabilir.

Kis Uykusu filminin ve ayni zamanda Nuri Bilge Ceylan’in diger
filmlerinin de yapimcisi olan Zeynep Ozbatur Atakan, bir yapimci
olarak yapimciyi su sekilde tanimlamaktadir:

“Yapimci para koyan yatirimci degil, biitiin bu organizasyonu
yiritiip stiregleri dogru takip eden dogru strateji ve pazarlama yapa-
bilen yapimcilarin olugsmasi gerekiyor. Benim meslek yasamimin 27.
vili. 15 yi sinema sektoriinde gegti. Bu 15 yilda 6 filmin yapimciligi-
nt yaptim ama hem Tiirkiye 'de hem de yurtdisinda ¢ok fazla deneyim
sahibi oldum. Biraz bu bilgileri paylasma arzusundan da ¢ikti. Yapim-
cilik yaratici bir meslek. Ben sinemanin ¢ok giincel bir sanat oldugunu
ve yapim metotlari olarak her bilginin ertesi giin kendini degigtirdigi-
ni gortiyvorum. Onun igin adi laboratuar; ¢iinkii aragtiriyoruz. Sadece
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vapimcilik degil, senaryo ve kasting dersleri de yer aliyor. Hepsinin
hakis agisi yapimci odakh. Film sektériinde ¢aligan birisi senaryodan
da iyi anlamal.”’

2. Ortak Yapimen:

Yapimcinin bir filmin yapimi i¢in olusturdugu biiyceye katk: sag-
layan ve sagladigi katki oraninda film yapim siirecindeki yetki ve
sorumluklart yapimciyla paylasan kisi ya da kisileri ifade eder. Bir
filmin hi¢ bir ortak yapimcisi olmayabilir. Bu durumda, yapimcinin
filmin biit¢esinin tamamim karsiladig1 sdylenebilir. Bir filmin birden
fazla ortak yapimcisi olabilir. Bu durumda, yapimcinin biitge finans-
maninin bagka kisi ve kurumlardan sagladigi sdylenebilir.

Yukarida 6mek verdigimiz filme tekrar donersek, Nuri Bilge
Ceylan’in Kig Uykusu filminde bir yapimci ve doért ortak yapimcinin
yer aldigimi goriiriz. Filmin yapimciligim NBC Film (Tiirkiye) tist-
lenmis ve yapimci olarak Zeynep Ozbatur Atakan gérev yapmustir.
Filmin ortak yapimcilarn ise sunlardir: Zeyno Film (Tiirkiye), Bredok
Film (Almanya), Memento Film (Fransa) ve Euroimages (Avrupa
Birligi). Filme biitge destegi saglayan bu kurum ve kuruluglar adina
film yapim siirecine ortak yapimci olarak Mustafa Dok, Remi Burah,
Alexandre Mallet-Guy, Oliver Pere katilmistir.

Steve McQueen’in yonetmenligini yaptigi 12 Yillik Kole filminin
yapim ekibi ise daha farkli bir 6zellik tagimaktadir. Film fikrini bir y6-
netmen olarak Steve McQueen gelistimis ve filmine biitge olusturmaya
calismustir. Steve McQueen, film filarini gesitli film yapim sirketleriyle
paylagmis ve alt1 ayr1 yapim sirketinden destek almigtir. McQueen filmin
yonetmenligiyle birlikte yapimciligini da tistlenmistir. Bu nedenle film
ckibinde, filmin yapimcisi olarak da yer almistir. Destek aldigi diger ya-
pim sirketi temsilcileri de ortak yapimci olarak degil, yapimci olarak
filmin ekibine dahil olmustur.

Filmin yapimcilar1 arasinda Steve McQueen disinda, Dede Gard-
ner, Anthony Katagas, Jeremy Kleiner, Arnon Milchan, Brad Pitt ve
Bill Polhat da yer almistir. Béylece filmin yapimci sayisi yedi’ye ¢ik-
mistir. Ancak filmin yapim ¢aligmalari, yapimcilar tarafindan degil,
Denetg¢i yapimcilar tarafindan yiiriitiilmiistiir.

7“K1s Uykusu Ceylan’in En Pahali Filmi Oldu”, http://www.milliyet.com.tr/yeni-
film-ceylan-in-en-pahali/gundem/detay/1872853/default.htm
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3. Denet¢i Yapimcer:

Denet¢i yapimci, filmin biitgesine destek veren kurum ve kuru-
luslan temsil eden ve onlar adina film yapim siirecini denetleyen kisi-
dir. Genellikle deneyimli yapimcilarin tistlendigi denetg¢i yapimcilarin
sayis1 genellikle filme biitge saglayanlarin sayisi ile belirlenir. 12 Yil-
lik Kéle filminde yedi yapimci bulunmakla birlikte, iki adet denetgi
yapimci bulunmaktadir. Film Amerikan-ingiliz ortak yapimidir ve
yapimcilarin bir kismi Ingiltere’den, diger bir kismi ise Amerika’dan
yapima dahili olmustur. Denetgi yapimcilardan birisi Ingiliz, digeri ise
Amerikan yapimcilari temsilen yapim siirecine katilmiglardir.

Diger 6rnegimiz olan Kig Uykusu filminde ise sadece bir tane de-
net¢i yapimel yer almigtir. Yapimci ve ortak yapimci sayisi arttikga
genellikle denet¢i yapimci sayisi da artmaktadir. Kig Uykusu filminde
dort ortak yapimci bulunmasina karsin, denetgi yapimci sayisi bir’le
sinirhdir. Her iki film 6rmegi de goéstermektedir ki, yapim ekibinin
olusturulmasi a¢isindan kesin kurallar bulunmamaktadir. Aslinda her
film kendisine en uygun yapim ekibini olusturmaktadir. Uygunlugu
belirleyen oOlgiitler arasinda finansman kaynaklarmin gesitliligi ve
finansman kaynaklarinin talepleri kadar filmin 6zellikleri de sayilabilir.

4. Uygulayic1 Yapimer:

Uygulayic1 yapimel, yapimcr adina biitgeyi kullanan ve giinliik
¢ekim ¢aligmalarini yoneten kisidir. Yapimc1 aym anda birden fazla
filmin yapimciligini istlenebilirken, uygulayici yapimci sadece bir
filmde gorev alabilir’® Yiiriittiigii gorevler nedeniyle sette bulunma
zorunlulugu olan uygulayici yapimci, aym zamanda bir bagka filmde
gorev alamaz.

Uygulayict yapimcr gorevlerini genellikle yapimcr ya da denetgi
yapimcl ve yonetmenle koordinasyon iginde yiiritir. Uygulayic1 ya-
pimc1 yapim gruplar iginde ¢izgi-alt1 olarak tanimlanan kamera, 151k ve
ses ekiplerinin belirlenmesi ve ¢aligmalarinin takip edilmesi gorevlerini
iistlenir® Cizgi-iistii olarak tammlanan yonetmen, senarist, oyuncu
gorevlendirmelerini ise yapimci ya da denetgi yapimer yapar. Uygulayi-
c1 yapimcl, iist (above the line) ve alt (below the line) ekipleri ayiran bir
cizgide gorev aldigi i¢in “line” (uygulayici) yapimei olarak adlandirilir.

Uygulayicit yapimer giinliik ¢ekim faaliyetlerinin biit¢ce dogrultu-
sunda yiiriitiilmesini saglar. Yapim sonrasi ¢galismalar1 da koordine eder.

%8 http://www.media-match.com/usa/jobtypes/line-producer-jobs-402734 php
%9 http://www.media-match.com/usa/jobtypes/line-producer-jobs-402734 php
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Uygulayici yapimcer her film ekibinde yer almayabilir. Nitekim
ornek olarak sectigimiz Kis Uykusu ve 12 Yillik Koéle filmlerinde
uygulayict yapimer gérev almamistir. Uygulayici yapimcinin bulun-
madig1 yapimlarda, uygulayici yapimcidan beklenen gorevleri yapim
koordinatorii ya da yapim amiri yiirtitiir.

Tirkiye’de film ekiplerinde yapim koordinatérii ya da yapim amiri
daha yaygin olarak yer almaktadir. Yapimci Tiirker Korkmaz’in konuy-
la ilgili tespiti Tiirkiye’deki uygulama hakkinda fikir vermektedir:

“Tiirkiye 'de yapimcilik sisteminde uygulayict yapimci, prodiiksiyon
amiri. Bir yapimci yilda birden fazla film ¢ekmeye baglayinca altinda
ckipler olusturuyor, orada sistem iglivor ama bizde islemiyor. Burada
nvgulayict yapimeihigi da kendim yapryorum ki bence igin en keyifli kismi
o zaten. Yapim koordinatorliigii adi altinda. Onun diginda yapimci, para
hulmak, filmi satmak, filmin tim anlagmalari, sézlesmeleri, finansi gibi
her seyi yapmak zorunda; ¢tinkii Tiirkiye 'de film yapmak icin sektorden
gelmeniz lazim. Benim bu kadar param var, haydi film ¢ekeyim diyemi-
vorsunuz. Deseniz bile olmuyor, o yiizden yapimc filmin her seyi, sahibi,
wygulayicisi, koordinatérii ve en kétiisii de satig meselesinden sorumlu®™ ”

5. Yapim Koordinatorii:

Yapim koordinatorii, bir filmin yapimi i¢in gerekli olan mali ve
lojistik destegi saglama konusunda yapimciya yardime olan, yapimla
ilgili sorunlar1 sahip oldugu iligkiler ag1 i¢inde ¢6zen kisidir. Yapim-
ciya karst sorumlu olan yapim koordinatorii, uygulayici yapimcinin
gorevlerini tistlenebilir. Kimi filmlerde uygulayici yapimci yerine
yapim koordinatérii ya da koordinatérleri gorev almaktadir.

6. Yapim Amiri:

Film yapiminin belirlenen biitge ve strateji dogrultusunda gergek-
Iestirilmesi konusunda uygulayici yapimei, yapim koordinatorii ya da
yapimciya yardimei olur. Yapim 6ncesi, yapim ve yapim sinrasi aga-
malarda, biit¢e hazirlik ¢aligmalarindan, ekip ve ekipman belirlenmesi
ve pazarliklarinin yapilmasi, ¢ekimler i¢in gerekli izinlerin alinmasi
ve giinliik is takibinin yapilmasi ve yapim raporunun hazirlanmasina
kadar oldukga genis bir alanda gorevleri vardir.”!

" Barg Saydam, Tiirker Korkmaz Soylesi,
htp://www.hayalperdesi.net/dosya/120-turker-korkmaz-soylesi.aspx

“' Peyami Celikcan ve Nalan Biiker, Televizyon Yapimciligi ve Yayinciligi Mes-
Icki Haritalama Raporu, Mesleki Yeterlilik Kurumu, fstanbul, 2013, s. 11.
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Yapim Amiri uygulayici yapimcl ve yapim koordinatdriiniin yer
almadig1 film ekiplerinde dogrudan yapimciya bagli olarak gorev
yapar ve uygulayict yapimci ve yapim koordinatoriinden beklenen
gorevleri de tistlenir. Orek filmlerimizin her ikisinde de, yapim amir-
leri gorev almigtir. Kig Uykusu filminde iki yapim amiri gorev yapar-
ken, 12 Yillik Kole filminde bir yapim amiri gorev almugstir. Biiyiik
film yapimlarinda, yapim amirlerinin sayisi artabilmekte ve Unit Pro-
duction Manager (Alan Yapim Amiri) olarak da adlandirilabilmekte-
dir. Tirkiye’deki uygulamalarda kullanilmasa da, 6zellikle Hollywood
film yapimlarinda sik¢a kullanilmaktadir.

Bir filmin yapim ekibinde, yapimci ve yapimcinin gorevlerini
paylasan denet¢i yapimci, uygulayici yapimcli, yapim yardimcisi, yar-
dimc1 yapimel, yapim koordinatorii ve yapim amiri diginda, mekan
sorumlusu (Location Manager) ve kast yonetmeni (Casting Director)
de yer alir.

7. Mekan Sorumlusu:

Mekan sorumlusu, film igin gerekli mekanlar biitce imkanlari,
yapimin ve ekibin ihtiyaglar1 dogrultusunda bulmak, sdzlesmelerini
yapmak ve mekanlarin sdzlesme kurallarina uygun olarak kullanilma-
sin1 gozetmek ve ig bitiminin de teslimini yapmak gibi gorevleri vardir.

8. Kasting Yonetmeni:

Kasting y6netmeni ise, filmin oyuncu, figiiran ve dublér gibi ka-
mera Onii yeteneklerini aragtirmak, bulmak ve filmin 6zelliklerine
uygun yetenekleri segmek ve bu siireci yénetmekle sorumludur.

Kimi film yapimlarinda mekan sorumlusu ve kasting yonetmeni-
nin gorevleri yapim ekibindeki mevcut gorevliler tarafindan yiiriitebi-
lir. Bu nedenle, bazi filmlerin yapim ekibinde mekan sorumlusu ve
kasting yonetmeni yer almayabilir. Omek filmlerimiz i¢inden Kis
Uykusu filminin yapim ekibinde mekan sorumlusu ve kasting yonet-
meni yer almamaktadir.

Kis Uykusu filminde 30 civarinda oyuncu yer alirken, 12 Yillik
Kole filminde 100’e yakin oyuncu goérev almigtir. 12 Yilhik Kole fil-
minde kasting y6netmeni ve altinda yardimcilardan olusan 10 kisilik
bir ekip yer almaktadir. Bu ornekler de gostermektedir ki, filmde
oyuncu sayist arttik¢a kasting yonetmenine ve yardimcilarina daha
fazla ihtiyag¢ duyulmaktadir.
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VII. SONUC:

Gerald Mast’in da belirttigi gibi, sinema milyar dolarla ifade edi-
len biiyiik bir endiistri haline gelirken, film yapiminin ekonomik boyu-
tu da giderek daha 6nemli hale gelmeye baslamaktadir. Bir filme 40
milyon dolar yatiran bir yapimci, bu yatirnmin “giivenli” ve ayni1 za-
manda da “karli” bir yatirima doniisebilmesini garanti altina alacaktir.
Dolayisiyla ekonomik degerler, artistik degerlerin iistiine gikacaktir®

Film yonetmenlerinin yillarca kars1 karsiya kaldigi bu dilemma,
film yapiminin dogasindan kaynaklanmaktadir. Film yapim pahali bir
is alan1 olma 6zelligi tasimaktadir. Film yapim maliyetlerini yiikselten
ncdenlerin basinda, film yapiminin bagimh oldugu teknik alt yapi
gelmektedir.

Kamera, ses, 151k, kurgu gibi donamim ve aksesuvarlari ile ham
film stoku film biitgesi iginde énemli bir harcama kalemi olusturmak-
tadir. Ekipman kadar bu ekipmani kullanacak profesyonellerin ticretle-
ri de diger 6nemli harcama kalemidir. Teknik alt yapt harcamalari
kadar, filmin artistik alt yapisini olusturan harcama kalemleri de mali-
yetleri arttirmaktadir.

Filmin niteligine bagh olarak kamera 6nii grubunda yer alan
oyuncu tcretleri ve filmin artistik boyutunu belirleyen senarist ve
yonetmen ticretleri de film biit¢esinin biiyiimesine neden olmaktadir.
Biitce biiyiidiikge, film yapiminin ekonomik boyutu daha fazla 6n
plana ¢ikmakta ve bu siirecin yonetimi filmin artistik siirecinin y6ne-
timi kadar 6nemli bir hale gelmektedir.

Omek filmlerimizden 12 Yillik Kéle filminin yapim biitgesi 20
milyon ABD Dolar’dir. Filmin ulusal (%30.2) ve uluslararast (%
09.8) gise hasilati ise 187.733,202 ABD Dolan olarak gergeklesmis-
tir* Filmin yapimcilarina kazandirdig: net kar ise 167,733,202 ABD
dolaridir. Bu kéra televizyon gésterim haklari, DVD ¢ogaltim haklari
ve mobil uygulama haklarindan dogan gelirlerin de eklenmesi halinde
karlilik oranmimin diger endiistrilerle karsilagtirillamayacak denli yiiksek
oldugu goriilmektedir.

Bu 6rnek, film yapiminin hayli kirh bir yatirim alani oldugunu
gostermektedir. Hollywood sinema endiistrisinin ekonomi-politiginin
incelendigi Kiiresel Hollywood kitabinda, Hollwood yapimi bir filmin

%2 Gerald Mast, A Short History of Movies, 4" Edition, Macmillan Publishing
Company, New York, 1986, s. 3.
“ http://www.boxofficemojo.com/movies/?id=twelveyearsaslave.htm
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gelir elde etmek i¢in en az dokuz firsatinin oldugu belirtilmektedir.**

Amerika Birlesik Devletleri Diger Ulkeler

Sinema salonlar gosterimi Sinema salon gosterimleri
(4 ay i¢in) (4-18 ay)

Video satiglar1 (6-30 ay) Video satiglari (9-24 ay)

Kablolu TV yayinlan (12-36 ay)
Televizyon yayinlar1 (36-60 ay)
Ikinci kablolu TV yaynlari ay)
(66-72 ay) Y
Sebeke disindan film alimi (72 ay)

Televizyon yaylar1 (48-60

Tablo 5: Filmin gelir kaynaklar:

Tablo 5 incelendigi zaman, bir filmin ilk gosterime girdigi aydan
bagslayarak yaklasik 72 aylik bir siireg i¢inde farkli kaynaklardan gelir
temin edebildigi goriilecektir. Tablodaki veriler bir filmin, olduk¢a
uzun bir yasam egrisine sahip oldugunu ve yasam egrisi uzadik¢a gelir
kaynaklarinin da ¢ogaldigini ortaya koymaktadir. Dolayisiyla yapim
ekibi, tretilen bir filmle iliskisini uzun yillar siirdiirmek durumunda-
dir.

Film yapim siirecinde gorev alanlarin ¢ogunlugu agisindan film
tamamlandiginda gorev ve sorumluluklar da tamamlanmis olur. Ancak
yapim ekibi agisindan, film yapimindan daha da uzun bir siireye yayi-
lan yeni siire¢ baglar. Filmin dagitiminin, gésteriminin ve pazarlama-
sinin yiiritiildigi bu siire¢ yaklasik olarak 6 yila yayilir. Ne var ki,
hi¢bir zaman son bulmaz. Film yeni mecralarda yeni firsatlarla yasa-
mina devam ettigi siirece yapimcinin da isi devam eder.

% Toby Miller vd., Kiiresel Hollywood-Ekonomi-Politik, Doruk Yaynlari, istan-
bul, 2012, s. 541
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YARATICI YONETMEN UZERINE
Prof. Dr. Oguz MAKAL®

“Film yeni bir aragtir, en azindan bir¢ok diger aragla karsilagti-
rildiginda. Resim, edebiyat, dans ve tiyatro yiizyillardan beri var ol-
mugstur, ancak film bir yiizyildan yalnmzca biraz fazla bir siire once
ortaya ¢ikmigtir. Yine de bu oldukg¢a kisa siirede film kendisini enerjik
ve gii¢lii bir sanat dali olarak kabul ettirmigtir.”

Bordwell/Thompson

Fransiz Yeni Dalga sinemacilar1 yardimiyla “y6netmen” kavra-
mina bugiin farkli bakilabiliyor. Kabul géren tanimla izleyicinin ¢gogu
yonetmen i¢in anladigt sudur: “Filmin yaraticisi. Yazar-yonetmen
(auteur)” Ve hi¢ kimse de onlarin filmlerini 60’11 yillarin baslangi-
cinda oldugunca “yazinsal bir modelin sikici taklidi” filmler olarak
akla getirmiyor. Kaldi ki giiniimiiz Amerikan sinemasinda “yazar-
yonetmen’e gipta ile bakilmaktadir. Francis Ford Coppola, ¢ogu yo-
netmenin yazdigini sdyledigini, ama onlarin kitabin ya da senaryonun
yaziligina yardim ettigini, oturup senaryoyu yazan ve sonra ¢ikip fil-
mini ¢ekenin Woody Allen oldugunu sdyler: “Onunki en saygi duy-
dugum kariyer.”

Yine de yonetmen kavrami, yonetmenlik iginin zorlugu yeterince
anlagilmis degildir; sinema okullarindaki 6grencilerin biiyiik oram tani-
min1 bile yapamadigi bu isi edinmek i¢in oradadir. Zihinlerde dolasan
film ¢ekmenin parlak ve {in getirecek bir meslek goriintiisiidiir.

Cogu kisi kafasinda film yapim siirecinde ‘y6netmen’ denli
onemli igleri kendisine hemen kondurmayacaktir. La Strada” (Sonsuz
Sokaklar), La Dolce Vita (Tath Hayat), 8%, Roma, Amarcord, La
Citta delle Donne (Kadinlar Sehri) Roma gibi efsanevi filmler yapmig
Federico Fellini bir sinema yonetmeni igin en degerli yardimcinin
yalnizca dekorator, goriintii yonetmeni, senaryo yazari degil, “gerek-
ligi anda boy gosteren, hinoglu hin, biraz korsan ¢alisan, eli ¢abuk bir
vardimci” oldugunu agiklar. “Bdyle biri, filmin temel dayanag: haline
gelebilir” demektedir.

* Prof. Dr. Oguz MAKAL, Beykent Universitesi Sinema ve lletisim Tasarim
Boliim Bagkani
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Yonetmenin ‘sanatsal bakis, teknik bilgi, film ekibini ustalikla
yonetme becerisi ile i¢ ige siirecin tasarimcist’ oldugu diisiincesi erte-
lenir. Dekorun, kostiimiin, 151g1n ve oyuncu davraniglarinin karar veri-
cisi oldugu goz ard1 edilir. Atlart da Vururlar, Akbabanmn Ug Giini,
Benim Afrikam gibi fimlerin y6netmeni Sydney Pollack, sans eseri
yonetmen oldugunu, baslangigta sadece oyuncularin performansiyla
ilgilendigini, gerisi sadece goriintii eklemek olan filmler yaptigini,
ancak yillar i¢inde yonetmenligin kendine 6zgii bir gramer ve sozciik
dagarcigina gergek bir sanatsal dil oldugunu anlamaya basladigini
belirtir. “izleyiciye belirli cercevelemeler ve kamera hareketleri ya da
bazi plan degisiklikleriyle bir bilgi iletmeyi basarabilmenin verdigi
inanilmaz doyumu hissetmeye basladim.” (Pollack, 2005: 151) Ve
Pollack giiniimiizde yonetmen kavramini asil igeren ¢ok dogru bir seyi
sOyler: “Sinemada yo6netmenlik agisindan belirli bir temel gramer
muhakkak vardir. Ve bunu dgrenmek sonra da bundan uzaklagmay1
bilmek gerekecektir.” (Pollack, 2005: 154)

Dmytryk’nin Sinemada Yonetmelikte ortaya koydugu gibi, film
yapimi baglica dort kategoriye ayrilabilir -Oykii (senaryo), yorum
(oyunculuk), kurgu ve ¢ekim teknikleri. Yonetmen bu konulara yogun
katkida bulunur ama son karar1 da o verir. “Ciinkii adamakilli sahne-
leme ve c¢ekim bilgisine sahip degilse, diger ii¢ 6ge ne denli nitelikli
olursa olsun, filmlerinde her zaman bir eksiklik olacaktir.” (Dmytryk,
1990: 72)

Bu yazi, yonetmen aday1 i¢in en azindan bu dért 6genin, Sykii-
senaryodan oyunculuga, ¢ekimden kurguya film yapim siirecinin
o6nemli noktalarin1 gosterebiliyorsa amacina ulagacaktir.

Unutmamali, diinyanin her yerinde yonetmen aym seyi séyler:
“Ses! Kamera! Oyun!”
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GIiRiS

“Ne soylediginiz degil, nasil soylediginizdir mesele. Ciinkii sine-
ma yonlendirmedir her zaman.”
Michael Haneke

Hollwood sinemasi (1910-1970) ¢ogu filmini standart bir estetik
yapida, sanayi ve ticaret kurallarinin bigimlendirdigi sistemde olus-
turmustur.

Cok geriye gitmeden, ancak sinema dilinin temel 6geleri olacak,
Oykiiniin gelisimini saglayacak teknikleri kullananan Edwin S. Porter
ya da George Meliés’in katkilarim yadsimaksizin sinemay:1 eglence
diizeyinden -1908 ve 1914 yillar1 arasi Pompei’nin Son Giinleri, Quo
Vadis? ve Cabira gibi Italyan iistiin yapimlarimin da etkisiyle- bir
anlat1 bigimi (Charles Dickens’in romanlarindaki anlatim tekniklerin-
den esin), gorsel bir roman konumuna yiikselten sinemaci D. W. Grif-
fith olmustur.

Gelecekte de sinemada anlatima iligkin bir¢ok kavramin edebiyat
kuramindan geldigi goriilecektir. D. W. Griffith daha baglangicta (Bir
Ulusun Dogusu dncesi) dramdan seriivene, duygusal konulardan giin-
cel olaylara uzanan kisa filmlerinde sinemanin anlatim olanaklarim
(farkh ¢cekim olgekleri ve kamera agilari, dramatik aydinlatma, para-
lel kurgu, kameramin arag iizerinde hareketi, tiyatro oyunculugundan
ayrian oyunculuk, flash-back, kararma-agilma vb.) kullanacaktir.
Filmlerinde fotograf sanat¢isi Billy Bitzer ile diizenli ¢aligarak kamera
kullanmanin yani kameramanlik mesleginin yerlesmesinde rol oyna-
yacaktir.

Griffith’in Thomas Dixon’in romam The Clansman’den uyarlama
Bir Milletin Dogug’nu ¢ekmesi, deginilen anlatim olanaklarimi bu
filmde yogun ve ustalikla kullanmasi, ona biiyiik bir sohret, filme
biiyiik bir gelir saglayacaktir. Ancak film Ku Klux Klan iiyelerinin
“beyaz irki kurtarmak” adina saldirilari, irk¢1 gondermeleri nedeniyle
protestolara neden olacak, elestirilecek, iinlii yonetmen iinlii Sovyet
sinemaci Sergey Ayzenstayn’in sozleriyle “Ku Klux Klan i¢in seliilo-
itten bir anit” olacaktir.

Griffith’in, Bir Milletin Dogusu’nun ardindan kendisine yonelti-
len elestirileri yanit vermek amaciyla g¢ektigi, tarih boyunca hosgorii-
siizliik kavramini ele alan 4 boliim (simdiki zaman- Ana ile Yasa, ii¢
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geg¢mis zaman- Babil’ in diisiigii, Passion-Isa’min ¢carmiha gerilisi, St.
Barthelemy kiyimi) ve yer yer besik sallayan kadin leitmotive’inden
olusan biiyiik biitgeli Hosgoriistizliik (Intolerance, 1916) sinematogra-
fik ogeleri, devasa Babil kenti ve surlar, heykelleri, gosterisli donem
giysileri ve binlerce figiirani, ilk kez kullanilan balonla (kaydirma)
¢ekim teknigiyle etkili olacaktir. Griffith filmin kimi sahnelerini de
elle renklendirecektir. Boylece Griffith film yapim siirecinin temel
asamalarin1 kusursuz olusturmayi, uyumlu bigimde yiiriitmeyi basar-
mis ilk sinemaci olarak sinema tarihine gegecektir.

Intolerance, 1916

Griffith’in bigimlendirdigi, tiirler, 6ykiileme {izerine kurulu, Da-
vid Lynch’in “Hollywood'da hep geleneksel stilde filmler yapiliyor.
Oykiileri herkes anliyor ve herkesin anlamadig kiiciik bir nokta bile
olsa telas bagliyor” diye tanimladigi sinemay1 gelistirecektir. Ama
yine David Lynch’in vurguladig: gibi, “sinemanin asil biiyiisii, giici;
icgiidiilerle hissetmekte, insanlarin tuhaf ve unutmayacaklar: bir hisle
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Silmden ayrilmalarint saglamakta yatiyor...” diisiincesini ortaya koyan

filmlerin ve y6netmenlerin ortaya ¢ikmasidir. Tabii ki her biri, Federi-
co Fellini’nin John Ford i¢in soyledigi gibi, “sinemayi gerekten ¢ok
sevmis, sinema igin yasamig, sinemada herkes igin bir giir yaratmuis
ancak bu siiri her seyden once kendisinin yasamasi igin yaratmis”
(Grazzini 1989: 55) sanat insanlar1 beyaz perdede izleyiciyi selamla-
yacaktir: Frank Capra, Orson Welles... Stanley Kubrick, Sydney Pol-
lack, Alan Parker’den David Fincher’e yiizlerce Amerikali yonetmen
birbirlerinin anlatim bigimi, estetik yaklagimi, teknik deneyimlerinden
yararlanarak sinemay1 ¢agin sanat1 yapacaktir.

Citizen Kane’i klasik Hollywood filmlerinin aligilmiginin diginda
stil, bir dedektif arastirmasi goriiniimiinde diizenleyen Orson Welles,
“Yonetmen olmak i¢in ne yapmak gerekli?” sorusuna su yamiti verir:
“John Ford’un Stagecoach filmini seyretmek; sonra yine John Ford’un
Stagecoach filmini seyretmek, sonra yine...” diyecektir. (Génen 2007:
12) Kald1 ki Welles Citizen Kane’i ¢ekerken, Bordwell/Thompson’a
gore klasik Hollywood filmlerinin anlati uylasimlarindan yararlanmus,
ancak bir Hollywood filminden beklenen bazi kurallari ihlal etmigtir.

Yonetmenin kisisel diizenleme stilini bulabilmesi i¢in, baska film-
lerin olay orgiilerini, karakterlerinin anlat1 iginde nasil gelistigini vb.
Ggrenmesi yararinadir. Yaratici ve anlatima etki eden ¢ekimlerin geg-
miste yapildig1 hatirlanmalidir. Federico Fellini, Rossellini’'nin Yeni
Giergekgi sinemanin {inlii yapitlarindan Paisa’y1 ¢ekerken dogal olarak
kendi 6zgiin tslubunu, ifadesindeki kesinligi aradigini, bu baglamda
“Po’nun batakliklarinda Almanlarin Partizanlar1 suya itislerini gosteren
Paisa’nin biiylileyici sonunu diistinmek, yeter de artar bile” diyecektir.
Goriintll yonetmeni Martelli, 1s181in kalmadigi ve ¢ekimin miimkiin
olamayacagn ileri siirecek, bitirmeye kararli Rossellini ise yalmzca iki
kamera ile hi¢bir ayrinti almadan, sahneyi genel planda g¢ekecektir.
I‘ellini “sekans burada olagantistii bir gii¢c kazand1” goriistindedir.

1960’da Cannes Film Festivali’nde “Hiimanizm ve kalite” 6zel-
likleri ile jiiri 6zel 6diiliine layik goriilen SSCB sinemacis1 Cukhray’in
lilmi Ballada o Soldate/ Askerin Tiirkiisi’nde Nazi tanklarindan biri
son giiciiyle soluk soluga kagan Alyosa’yi izlerken perdedeki goriintii
80 derece doner: Goriintii bas asagi durmaktadir ve tank, top kulesi
gozdag verircesine havada salinirken tirtilli zincirleriyle perdenin st
kenart boyunca siiriinmektedir. Goriintii olagan duruma geldiginde ve
gok yine yukarida yer de asagida yerlerini aldiklarinda, bu anlatimin

75



hi¢ de basmakalip bir anlatim olmadig1 gériiliir (seyirciler tuttuklari
nefeslerini rahatlayarak birakir). (...) kahramammiz kurtulmustur, tanka
kars1 verilen savasta bir degisiklik meydana gelmistir. (Lotman 1999: 31)

Yasaminin gogunu Ingiltere’de gegirmesine kargin, Kubrick de
Hollywood’daki anlati gelenegini degistiren filmler yapmustir. “2001:
Bir Uzay Macerasi’nin (A Space Odyssey, 1968) o giine kadar esi go-
riilmemis bir bilim kurgu; Ingiltere’de gosterimi 20 yili askin siire bo-
yunca yasaklanan Otomatik Portakal ’in (Clockwork Orange, 1971)
stilistik bir distopya; ya da izleyicinin bakigim1 Vietkong’lu geng¢ bir
gerillanin géziine yerlestiren Full Metal Jacket’in (1987) o giine kadar
¢ekilmis en cesur Vietnam Savasi filmi olmasi, bu sinema adaminin
O6nemini ortaya koymak icin yeterlidir.” (Barkot (Tez), 2013) Doviis
Kuliibii'nde David Fincher “hizli anlatim ritmini gii¢lendiren, heyecan
verici bir miizik, hizli kamera kaydirmalari ve ¢ok sevdigi yakin planlar
kullanir.

Sonugta Nicolas Roeg’in yorumuyla 6ykii anlatma/film yapma
bi¢imi y6netmenin nasil diisiindiigii ile ilgilidir. Her yonetmenin ken-
dine 6zgii bir yaklagimi olmasi gerekir. Mike Goodridge, “Pedro Al-
modavar'in bir fiilminden kesit gordiigiiniizde, karakteristik mizanse-
ni, tasarim, renkleri, bildik oyuncular, enfes diyaloglari ve miizigi
sayesinde birka¢ saniye i¢inde Almodavar'in imzasini tanirsimiz” de-
mektedir. (Goodridge, 2013: 8)
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Amerika’da oldugu gibi, Avrupa, Rusya, Japonya’da sinema sa-
nat1 kendi anlatim bigimine sahip yonetmenlere sahip olmustur. Bu
demektir ki, Tarkovski’nin altini ¢izdigi gibi yonetmenin izleyicisinin
onu daha derin, daha dogru anlamasindan yana bir siireci-
tecimsellikten once- One koyan sinemacilar ¢ikmustir. Digavurumcu
Alman filmlerinden kurguyu 6nemseyen Sovyet sinemacilarina, ger-
¢ekiistiici, Yeni Gergekgi Italyan filmlerinden Yeni Dalga Fransiz
filmlerine ya da 2000°li yillara girilirken 6nemli bir estetik etki yap-
mis Tarkovsky’den, Bertolt Brecht ya da onun epik kuramina dayali
filmleriyle Theo Angelopoulos’a filmler, yénetmenler siralanabilir...
Angelopoulos kendi ‘6zel’ sinema dilinin zaman boyutunu genislet-
mesiyle ilgili agiklama yaparken oyuncu ile mekan/manzara iligkisini
ustalikla kuran Tarkovsky’ nin Stalker’ ini 6rnek gosterir... “Bence
kutsal iiglii, yani aktor, manzara ve kamera- Stalker’ de kusursuzdur.”

Stalker
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Theo Angelopoulos haklidir, ortada kutsal iiglii, yani aktér, man-
zara-mekan ve kamera-goriintii vardir. Yonetmenin gorevi de bu ti¢lii-
yii- gorsel-igitsel-kurgusal sinema oykiisiinii ‘karar verdigi” bigimde
izleyiciye aktarmaktir.

Filmi ¢ekme siirecinin gizi, yoOnetmenin goriintli yonetmenini,
sanat yonetmeninin senaristi, oyuncularin da y6netmeni anlamasidir.
Aleksey G. Sokolov’un altini1 ¢izdigince, bir sinema yapitinin meyda-
na gelmesinde, yaratici siirecin en 6nemli Orgiitleyicisi yonetmendir
ve yonetmenin sinematografik terminolojiyi bilmesi bir zorunluluktur.
“Ayrica profesyonel bir sinema diliyle diisiinebilmeli, bu diisiincelerini
de agik¢a ve tek anlamli bir sekilde agiklayabilmelidir. Yonetmen
verdigi direktiflerin, planlarin ve diisiincelerin anlatmak istediginden
baska, ikinci veya iigiincii anlamda yorumlanma olasiliklarina olanak
vermekle yiikiimliidiir. Ornegin, meslegine yeni baslayan bir sinema-
tografist igin, yakin plan nedir sorusuna cevap vermek oldukga zor bir
odevdir.” (Sokolov, 1995: 68)

Yakin plan kavraminin elbet bilinmesi gerekir; kuskusuz gergek
diinyada géremedigimiz seyleri perdede gosterir. Biiker’in yorumuyla
elbet beyaz perdede diinyanin gizli yonlerini bulgulanmasini saglar.
“Sinema olguyu pargalar, tipki bilim gibi. Goériinmezi goériiniir kilar.
Griffith, Mae March’mn ellerini gosterdiginde, eller neredeyse degisi-
me ugrar. Onlarin Mae March’1n elleri oldugunu unuturuz. Gévdeden
kopmus ve biiyiitiilmiis eller yeni anlamlar tasir.” (Biiker, 1991: 25)

Yakin plan ¢ekim bir yana, senaryo yazimi, yonetmenin goriintii
yonetmeni ve oyuncuyla konusmasi i¢in gereklilik olan diger ‘plan-
olgekleri’ igin Sokolov'un su agiklamasina bakmak yararh olacaktir:

“Insan gozii. Yakinhk derecesi itibariyle detay veya ayrint1 diye ad-
landirilir. Yakin plan. Omuzlarin neredeyse kadrajin disinda kaldig bir
insan yiizii. Birinci orta plan. Insan figiiriiniin beline kadar olan kismu.
Ikinci orta plan. insan figiiriiniin dizlerine kadar olan boliimii. Genel
plan. Insanin tam boy figiirii kadraja dyle yerlestirilmis ki, baginin iis-
tiinde ve ayaklarimin altinda birakilan mesafe 6nemsenmeyecek kadar
kiiciik. Uzak plan. Kadrajin alan Olgiisiine gore insan figiiriiniin iggal
ettigi yer onemsenmeyecek kadar kiigiik. “ (Sokolov, 1995: 68)

Sinematografik 'plan-6lgege’ karar vermek kadar, hatta Oncesi,
yapim agsamasi yonetmenin “sinema anlayisi/beklentisini” de ortaya
koyacaktir: Stiidyo sistemine bagl kalarak (Amerikan sinemasinda
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benzer olmasa da giiniimiizde devam ettigi gibi), sadece yapimci ile
iligkili, kendisi yapimci-yonetmen (bagimsiz) vb. film yapmay: seg-
mek, anlati ingasini da etkileyecektir. Tabii ki agamalarda ortiisme ya
da ileri geri sigramalar olabilir. Yonetmen dogrudan goriintii yonet-
menligi igini listlenebilir, kurgu, miizigini vb. kendi yapabilir.

Konu giiniimiizde yaygin olan “bagimsiz ve diisiik biitgeli film
yapimt” ise, ilk ammsanan Robert Rodriguez’in 7000 dolara mal ettigi
El Mariachi filmidir. Gus Van Sant, Derek Jarman, Jim Jarmush...
tilkemizden Zeki Demirkubuz gibi. Ancak Demirkubuz, giiniimiizde
'bagimsiz sinema' ile ilgili dnemli, bir bagka yorumu getirir. Filmin
yapim Ol¢lisiiniin ~ dyle harcanan parayla, ¢ekilen stiidyoyla, kimin
¢ektigiyle filan degil; filmin ortaya koyabildigi mesele ile anlagilir bir
sey. (-..)” oldugunu belirtir. Diigiince-6ykii-gekim (dagitim beklentileri
ile) siirecinde miidahalenin olmadigy, filmlerini 'disariya doniik sebep-
lerle degil, ice doniik sebeplerle’ yapabilmenin onu bagimsizlastirdi-
gin1 aktarir.

Filmin yapim-gosterim siireci ile ilgili asamalar genel olarak
sOyle siralanabilir:

e Senaryo yazimt: Diigiince gelistirilir, ¢ekime hazir hale getiri-
lir (Sinopsis, treatman-gelistirim senaryosu, senaryo-shooting script).

¢ Yapimci/Biitgelenme asamasi: Yapim giderlerinin finansal-
organizasyon ¢6ziimil igin gereklidir.

e Hazirlik: Yonetmen-yapimcinin yapim planlamasini  yapmast.
(Oyuncular, set dekoru-kostiim-makyaj, storyboard/resimli senaryo tasla-
g1, gorsel efekt vb.)

e (ekim asamasi: Yonetmenin goriintiileri yaratmasi, konusma-
dogal efekt seslerinin kaydedilmesi.

e Cekim sonrasi1 asama/postproduction: Tiim gekilenlerin ve
kaydedilen ses ve miizigin biraraya getirilmesi (kurgu). Ozel efekt,
renk diizeltme vb. islemlerin yapilmasi.

e Dagitim-gosterim, tanitim agamasi.

Cekim Ekibi: Bir grup insan degil, bir filmi olusturmay1 amag
cdinmis bir grup insan-ekip. Edward Dmytryk y6netmenin, oyuncusu
denli ekibe yaklagimini da 6nemli bulur. “Bir birey nasil ki diger
hireylerden fakliysa, her ekip de bir birim olarak digerlerinden fakli-
dir. Bu durum baska uluslardan ekiplerle ¢alisirken agik¢a ortaya
¢tkar.” (Dmytryk 1990: 43) Bir film yapim ekibinde, yonetmenin vaz-
gecemeyecegi baslica gorevliler sunlardir:

79



Yonetmen yardimcist.

Yapim yardimcist.

Goriintii ydnetmeni, kameramanlar.

Isik sefi ve yardimcisi.

Oyuncu sorumlusu (Casting director).

Senaryo Danigmani.

Tasarimce1 (Concept artist).

Ses sefi ve yardimcisi.

Yapim gorevlisi (Lead man): Set-dekor malzeme, akssesuarlari

saglar.

e Klaketci (Clapper boy). Cekimin kiinyesini veren klaketi (gii-
niimiizde digital) kullanir.

e Set fotografcisi (Still photographer)

e Basinla iligkiler sorumlusu (Publicist, Unit Publicist).

Peki y6netmenlik bir meslek niteliginde nerede 6grenilecek ya da
istenmesi halinde sinemanin diger dallarinda uzmanlagma nerede ola-
caktir? En hizli yamit Woody Allen’dan gelebilir:  ...film yonetmek,
aynen edebiyatta oldugu gibi bir yetenek meselesi. Bdyle bir yetenegi-
niz yoksa tiim yasaminizi boyunca egitim gorseniz de sinema sanatini
kavramamz ¢ok zor olacaktir.” Robert Edgar-Hunt, “Pek ¢ok uygula-
yic1 kendi film ¢ekme yoOntemlerini, bagka yonetmenlere etkin bir
sekilde giraklik ederek gelistirdi.” demektedir. (Edgar-Hunt, 2012: 21)
Ama sinema okulu/akademisini de bitiren ¢ok sayida yonetmen vardir,
giiniimiizde de bu tiir okullar yayginlagmistir. Ornegin, Milos Forman
1951-1956 yillar1 arasinda Prag'daki Miizik ve Dramatik Sanatlar
Akademisi ile Film Akademisinde (FAMU), Krzysztof Kieslowski ve
Roman Polanski £4dz Film School’u bitirecektir. Giiniimiizden birkag
o6rnek ise, Danimarkali yonetmen Susanne Bier: Danimarka Ulusal
Film Okulu'nda (National Film School of Denmark) ¢ok sayida kisa
film ve mezuniyet i¢in 43 dakikahk film ¢ekerek (1987) mezun ol-
mustur.

Ulkemiz yénetmenlerinden Ferzan Ozpetek Novana Akademi-
si’nde sanat tarihi ve kostiim, ‘Silvio D’ Amico Tiyatro Sanati Akade-
misi’nde yonetmenlik okumugtur. Umit Unal, Semih Kaplanoglu,
Kudret Sabanci Izmir, Serdar Akar, Nuri Bilge Ceylan gibi yénetmen-
ler Istanbul'daki yiiksek okullarin sinema béliimlerinde egitim gor-
miistiir. Burada amag bir liste yapmak degil, bir program-egitim diz-
gesi i¢inde yonetmenlik-sinema sanati ile tanigilabilecegini belirtmek-
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tir. Bu konuda Budapeste Film Akademisi'nin (BFA) giiniimiizde sahip
oldugu programi 6rnek verilebilir (lisans 6 somestr, yiiksek lisans 4).

Dersler:Screenwriting/Senaristlik;Directing/Y 6netmenlik; Cine-
matography/ Sinematografi (Sinema Cekim Sanati); Creative Produ-
cing-Line Producing/Y apimcilik; Editing - Sound Recording / Kurgu -
Ses Miihendisligi; Film Analysis from the filmmaker’s point of vi-
c¢w/Sinemacinin Gé6ziinden Film Analizi; Introduction to the world of
visual effects and 3D/ 3D ve Gorsel Efektler Diinyasina Giris.

Evet, bir yanda biiyiik filmler, yonetmenlerin etkisi, diger yanda
oyki, anlati bigimi farklihigiyla kafasinda ugusan sineastler. Milos
Forman, “Beni baslangicta motive eden sey 40 ve 50°li yillarin o kor-
kung Sovyet sinemasi, bizden gercgegi saklamaya ve bir iitopyaya
inandirmaya ¢alisan o propagandaya maruz kalmakti... agiklamasni
yapar. Bazen o6fke, isyan etme, goérdiiklerini oldugu gibi yansitma
istegi One ¢ikar, bazen duygularin yansitilmasina en uygun arag oldu-
gu disiincesi... Giiniimiizde film anlayisi/enerjisiyle hala gen¢ olan
(1942 dogumlu) Martin Scorsese en temel anahtardan s6z edecek, eger
film yapmak istiyorsaniz, kendinize gercekten sormamz gereken ilk
soru sudur diyecektir: “Sovieyecek bir seyim var mi?”’
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Film Sanati

“Eger bir filmi dogru olarak diizenlemisseniz, duygusal agidan
bir Japon izleyici, Hintli izleyici gibi ayni anda ¢ighk atabilmelidir.
Bu, bir sinemac icin daima biiyiik bir meydan okumadir.

Bir roman, bagka bir dile cevrilirken ilgingliginden ¢ok sey yiti-
rebilir. Aym bicimde gala gecesinde ¢ok giizel sergilenen bir oyun,
daha sonra ayni basariyr gostermeyebilir. Ama bir film, dilnyanin her
vaninda yolculuk yapar. Altyazi konuldugunda etkisinden yiizde 15, iyi
bir seslendirme yapildiginda da yiizde 10 yitirdigini farz edersek,
projeksiyon kogullar: hatali bile olsa, gorintii tiimiiyle kalacaktir.
Gosterilenler -bunlari hi¢bir sey degistirip baska bigime sokamaz-
sizin ¢alismanizdwr ve kendinizi her yerde ayni terimlerle ifade edersiniz.

Francois Truffaut

Yonetmen Sykilyi izleyiciye aktaran sinema sanati tekniklerinden
nasil yararlanacagini sorununu ¢6zmeden bir dil olusturamaz. Gergek
yasamda zaman ve uzamda sigramalar yoktur ama, film sanatt varligi-
n1 zaman ve uzamda sigramaya bor¢ludur. En iyi 6rnegi “sinemanin
biiyiistiydii bu” diyecek Nuri Bilge Ceylan Iklimler filminde yaptig
i¢in verecektir:

“Kar kis sahneleri i¢in subatta Tiirkiye'nin en soguk bolgelerine
gittik ama bir tiirlii kar yagmadi. Ug hafta durup bekledik, sonunda kar
aramaya baska yere gitmemiz gerekti, ¢linkii senaryoya kar lazimdi.
Dolayisiyla degisik yerlerden goriintiiler alip bunlar1 karigtirarak kul-
lanmak zorunda kaldik. Bir sehrin sokaklarinda yiiriiyen karakterler
bir sonraki sahnede diger bir sehirde yiiriiyor, ama aslinda bu iki yerin
ayni sehir olmasi gerekiyordu. Sinemanin biiyiisiiydii bu. Daha bir
stirii hile yaptik.” (Goodridge, 2013: 52)

Cekim sirasinda zaman ve uzamin béliinmesi, iliskisi olmayan
seylerin yan yana getirilmesi Sokolov’a gére biiyiik sorumluluk gerek-
tiren profesyonel bir ugrastir.

“Yonetmen yanilgiya dliigiip ileri siiriilen sanatsal diisiinceye ters
diisen bir kurgu varyanti segebilir. O zaman izleyici yonetmenin dnce-
den kestiremedigi veya olaylarin akisina ters diigen, hatta sanat yapi-
timin yaraticisinin diigtinceleriyle bagdasmayan bir baglanti kurabilir.
Bundan daha kétii bir varyant da, bir kadrdan diger bir kadra gegis,
algilama kogsullariyla o denli ¢eligir ki, izleyici iki kadr arasimda bir

82



baglanti kuramaz hale gelecegi gibi, filmsel oykiiniin akig ¢izgisini
kaybettigi icin filme de ilgi duymamaya baslayacakuir.” (Sokolov 1995: 64)

Yonetmen konu ve eylemle ilgili, olay orgiisii iginde gegmiste ya-
sanmighgi (geriye doniis-flash back), riiya gibi 6geler de kullanilabilir.
Bu nedenle montaj/kurgu, sahne (sekans)/plan diizenleme isini meka-
nik bir is olmaktan ¢ikarir, yonetmenin yaratici olarak bu ise katilma-
sin1 da saglar.

Dr. Cengis Asiltiirk ise 'zaman'la ilgili bir bagka boyutu hatirla-
mamiza yardim eder; Tarkovsky, Lumierler Kardeslerin Bir Trenin
Chotat Istasyonu’na Gelisi filminin gosterildigi giinii, sinema sanati-
mn dogdugu giin kabul eder; ¢iinkii orada estetigin yeni bir ilkesi
dogmustur. Bu ilkeyle, sanat ve kiiltiir tarihinde ilk defa zamani don-
durma, onu istendigi siklikta yeniden yansitma (gerektiginde zamanin
belli bir anim1 yeniden yasama, aklina estiginde geriye dénme...) ola-
nagina kavusulmustur. Insanlarin sinemaya gitmesinin nedeni kagril-
mis, yitirilmis, arzulanip heniiz erisilememis zamana erigmektir. In-
sanlan sinemaya g¢eken, kuskusuz bu yasamsal deneyimin arayisidir.
(Tarkovsky, 1992: 71-73)

Yonetmenin ¢ekim yontemi ve kurguya verdigi onemi ¢ogaltmasi
ya da azaltmasi “sinematografi” anlayisini yansitir. Ornegin, “Orson
Welles Citizen Kane’de (Yurttas Kane, 1941) dramatik etkiyi kesmeye
hasvurmadan yaratir. Alan derinligi kullanimiyla Welles birkag sah-
neyi bir g¢evirime sigdww. (Biiker 1991: 19) Biiker'e gore, Welles
boylece kurguyu azaltir, ayrica, alan derinligi olayin ayrintilar1 goster-
digi kadar, anlama da katki getirir. Ve izleyicinin yorum yapmasini
saglar.

Alan derinligi mercegin 6zelligi ile ilgilidir, Edward Dmytryk’nin ta-
mmiyla, “dar agili mercek aynen akordiyonun kapali koriigii gibi arka
alant daraltir ve kameraya dogru ¢eker. Genig agili mercek ise gerilen
kiiritk Grnegi arka plam genigletir. Bu etkilerin derecesi ise kullamlan
mercegin odak uzakhigiyla ters orantilidir. Odak uzakhigi biiyiirse
worintii daha yakmma gelir; kisalirsa arka alan daha derinlegir.
(Dmytryk 1990: 91) Kisaca, Orson Welles Citizen Kane’de pek ¢ok ¢e-
kimi vzama derinlik kazandiran, dikkati goriintiiniin 6n ve arka pla-
ninda, Sinemada Estetik kitabinin yazar1 Mario Pezzella'nin tanimiyla
“ikisi arasinda asin Olgiide genisleyen bir uzaklikta korumaya olanak
lagtyan genis agiyla” yapmigtir.
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Bu nedenle alan derinligi 6ne gikan bir ¢ekim yapilacaksa, mer-
cegin se¢imi 6nem tagir. Orson Welles gerek Citizen Kane filmi, gerek
Touch of Evil ya da Mikhail Kalatozov I am Cuba filminde 18 mm.
mercege sahip objektif kullanilmustir. Yine Alkatraz Kuscusu/Birdman
of Alcatraz (1962) ile tanman John Frankenheimer 19601 yillardaki
tinlii filmleri siyah-beyaz Seconds (Goriintii yonetmeni James Wong
Howe, Academy Awards-En Iyi Goriintii Yonetmeni Adayi) ve Seven
Days in May igin 6zel objektif kullanmigtir.

1930’larda baslayan gergekgilik anlayisini (iglerinde Les Bas-
fonds (Ayaktakimi Arasinda, 1936 :), La Grande illusion (Harp Esir-
leri, 1937 ), La Régle du Jeu (Oyunun Kurali, 1939) gibi sinema tara-
rihinin en iyi filmlerinden Kirda Ogle Yemegi/Le Déjeuner sur I'herbe
(1959), Tutsak Onbasi/Le Caporal épinglé (1962) adl filmlere dek
siirdiiren Jean Renoir’in Bazin’in recadrage (yeniden gerceveleme)
diye adlandirdigi, ¢evrinen kamerasi ile siiriip giden gercekligi -dis
diinyay1 pargalara bolmeden- yakaladig1 ¢ekim anlayisi, alan derinli-
gini kullanma egilimi ile ilgilidir.

“Calismalarim ilerledikge, iki oyuncuyu, bir fotograf stiidyosun-
daymis¢asina kameramin karsisinda yiiz yiize karsilastirmaktan vaz-
gectim. Karakterlerimi kameradan degisik uzaklhiklarda, daha ozgiir
bir bigimde yerlestirmeyi ve devindirmeyi yegledim. Iste bunun icin
alan derinligine gereksinimim biiyiik...” (Biker 1991: 54)

Yonetmenin zaman siirekliligini bozdugu ve tek sahnede ayri
olaylan birbiri ardina gosterdigi sahne ¢6ziimleri de olabilir. Bu yon-
tem yOnetmenin sanatsal-anlati anlayisim da agiklar. Ote yandan ka-
mera ile gergeklestirecegi anlatim bigimleri onun stilinin anahtarlar
olacaktir. Dmytryk'nin belirttigi gibi, genelde yénetmen sahnenin nasil
olacagina karar vermeden kameranin konumu belirlenemez. Bu ne-
denle ¢ogu yonetmen prova ya da tekrar yapmadan kameranin konu-
muna kara vermek istemez. Provalar sirasinda kamera hareketlerini ve
yaratacagl anlami bilmek yonetmenin isini kolaylastirir. Ya da kame-
ranin yerinin tagidigi anlami Japon sinemaci Yasujiro Ozu 6rmeginde
oldugu gibi segmek, bilmek gerekir: Yasujiro Ozu, Japon yer minderi
“tatami” Uzerine diz ¢okmiis bir insanin goriis agisindan filmlerini
¢cekmis ve kamerasini neredeyse hi¢ hareket ettirmemistir.

Ote yandan anlatimla ilgili olarak kameramanla kamera hareket-
leri, goriintii diizenleme vb. iizerinde anlastigini bilmek de yonetmenin
isini kolaylastir. Emir Kusturica’nin Arizona Riiyasi’ni ¢ekerken yap-
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tig1 gibi, Ozellikle uluslararasi yapimlarda karsisindaki ile 'olasi tar-
tismalardan kaginmak isteyen' birgok yonetmen g¢alisma stilini bildigi
goriintii yonetmeni (Vilko Filac) tercih etmektedir.

Sonug¢ olarak, Time Bandits (1981), Brazil (1985), The Fisher
King/Balik¢1 Kral (1991), ve 12 Monkeys/12 Maymun (1995) gibi
filmlerin yénetmeni Terry Gilliam'in s6yledigi gibi, film yapmanin en
zor ve en sancili kismu ¢ekimlerdir.

Pan/Cevrinme: Yonetmen kadraja sigmayan bir panoramayi gos-
termek i¢in kullanir. Genellikle oyuncuyu, araglar1 izlemek igin kul-
lanilir. Eger yonetmen yapacagi ¢evrinmeyi goriintii yonetmenine
kagit tizerinde gosterecekse, objektifin birinci konumuyla son konumu
belirten ¢izgileri birlestiren ve kameranin gevrinme yo6niinii agiklayan
bir ok egrisiyle gosterilebilir. “Canli Kafa Avcilart (Zulu) filminde, 6n
planda beklemekte olan ingilizlerin kargisindaki tepenin iizerinde
duran, neredeyse hi¢ bitmeyecekmis gibi géziiken Zulu ordusunu
gostermek i¢in kamera Pan yapar. Bulundugumuz Yol (The Way We
Were) filminde kamera basit bir pan hareketiyle barda oturmakta olan
Robert Redford’u bulur.” (Vineyard, 2010: 11)

TiltDikey eksende hareket
Kameranin baglant1 noktasi tizerinde asag1 ya da yukari hareketi.

Saryo/Dolly

Saryo yardimiyla travelling/kaydirma yapilmaktadir. Bertrand
Blier en miikemmel ve en ucuz travelling/kaydirma veren -birazda
cespri- trenleri ¢ok sevdigini sOyler. Ama travelling/kaydirma hareketi-
ni giicli kilanin miizigin -Godard ger¢ekten Schoenberg’in bir miizi-
gini kullanmistir- ve hareketin ortakligi oldugunu da hatirlatir. Res-
nais’nin Hiroshima Mon Amour filmini ¢ogu sinemact gibi 6mek
gosterir.

Dolly/kaydirma tekniginin ustaca 6rmekleri Orson Welles’in Citi-
zen Kane, Touch of Evil filminde gériilebilir. Kane'in ikinci evliligini
yaptig1 opera sarkicist Susan -baska opera kabul etmedigi i¢in Kane’in
yaptirdigi Opera Sarayi'nda- sahne alacaktir. Susan agilan perdede
sarki soylerken kamera kesintisiz olarak tavana, izleyenlerin gérmedi-
@i, sahne dekor ve 1giklarimi kontrol eden sete dek yiikselir. Once iki
gorevlinin ayaklar1 goriiliir, kamera diz ¢ekimde durur, ¢er¢cevedeki
gorevliden biri burnunu sikar.
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Mekanige dayali teknikler (Ving, Jimmy Jib gibi)
Kameranin baktigi nesneye ya da oyuncularin hareketine gore
netligin ayarlanmasini saglayan diizenekler.

Steadycam

Goriintii yonetmeni Garrett Brown bulusu, goriintiiniin sarsintisi-
n1 azaltmak i¢in kameranin iizerine takilabilen aparat. Stanley Kub-
rick, Edgar-Hunt'in tanimuyla tirii gelistiren bir tiir eseri verebilece-
gini gosteren ve gercekten essiz bir eser olan The Shining (1980) fil-
minin ¢ekimini neredeyse bu aparata borgludur. Yine ustaca kullanil-
dig1 bir filme 6rnek: film The Player (1992, Robert Altman).

Zoom

Optik yaklastirma: kameray1 goriintiilenecek nesneye kaydirarak
yaklastirmak yerine optik olarak yaklasarak filme kaydetme islemi ki,
birgok yonetmen, gériintii yonetmeni kullanmaktadir.

Kamera Agilar

e G0z Seviyesi (Nesnel ¢ekimler, yakin planlar vb.)

o AltAgi

o UstAg

o Egik Ag

Hareketlere yonetmenin bulusu olan arag-hareket teknikleri de
eklenebilir. Omegin, Sydney Pollack, ekonomik bunalimla bogusan
30’larin Amerika’sinda bir dans maratonuna katilarak para 6diili al-
may1 disleyen iki genci anlatan Atlari da Vururlar (1969) filminde
parasiitle atlamada kullanilan hafif kameray1 goériintii yénetmeninin
basina yerlestirir, hareketi dans pistinde patenle saglayarak geker.
Genellikle, yonetmenin anlatimda teknik olanaklardan yararlanmasi
ama kendisini teknigin hizmetine vermemesi, ¢ekiciligine kapilmama-
s1 Ogiitlenir. Robert Bresson’un ge¢miste de olsa, sOyledigi su s6z
yonetmen i¢in ¢ok anlamlidir: “Olanaklarim arttik¢a yapabilecekle-
rim azaliyor.

Film yapmak, sadece senaryonun mizansen/getirdigi olaylari ba-
sartyla kaydetmek degildir; Bir Zamanlar Anadolu filmindeki gibi,
senaryoda olmamasina karsin, agagtan bir elma diistiigiinii rastlantisal
goren Nuri Bilge Ceylan’in yaptigidir. Elma yuvarlanip asagidaki
dereye diiserken, Ceylan bu yuvarlanmanin filmin metaforu -giderek
insanligin metaforu- olabilecegini diigiiniir ve s6yle agiklar: “Sanat
yonetmeninden ¢iiriitk elma istendi. Tabii tam istedigim c¢iiriik elma
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vapilamadi, ama goriintii yonetmeni Gokhan Tiryaki, olaganiistii bir
sekilde bu sahneyi gekti. Herhalde 30 kere falan ¢ektik, onu da séyle-
veyim.

Provalarin en 6nemli yani, oyuncularla ¢ahsmadir. Edward Dmytryk
“[lk adim, sahnenin rast gele okunmasidir” goriisiindedir. (Dmytryk,
1990: 99) Kuskusuz provalar da bazen ¢6ziim olmayabilir. Almodavar
Kotii Ahigkinliklarh (1983) ¢ekerken provada fark edemedigi bir seyle
karsilagir: Diyaloglarin ¢oklugu nedeniyle hayatinda ilk kez basrol
oynayacak kadin oyuncu bekleneni verememektedir. Almodavar ¢6-
szimit soyle bulacaktir: “Diyaloglarin ¢ogunu rahibeleri oynayan
ovunculara gegirdim. Kadini yapmasi gereken seylerden kurtardim ve
vapim asamasinda yiikiiniin tamami rahibelere gegti. (Goodridge,
2013: 15)

Yonetmen Rengi Ariyor

Giiniimiizde filmler 6zel nedenlerin disinda renkli ¢gekilmemekte-
dir; Steven Spielberg'in yaptigx Schindler'in Listesi/ Schindler’s List (1993),
Tim Burton’un B-filmleriyle iinli Ed Wood iizerine ayn1 adi tasiyan
filmi (1994), Michel Hazanavicius’un 1927-32 wyillan arasinda
Hollywood'da sesli filme uygun olmayan oyuncularin ¢okiigiinii konu
cdinen Artist (2011) gegerli ¢ekim nedeni olan filmlerdendir. Giinii-
miizde eger bir film siyah-beyaz ¢ekiliyorsa, Roman Polanski’nin
lanimiyla bu “stilize etmenin bir yolu”dur.

Filmlerin siyah-beyaz ¢ekildigi evrede Rudolph Amheim'in dik-
kati ¢ektigince, “(..)renklerin yoklugunun, renkli film buna dikkat
¢ckmeden Once pek fark edilmemis olmasidir. (Arnheim, 2002: 19)
Siyah beyaz ¢ekimler renklerin parlaklik degerlerini de (kirmizi gibi)
ortadan kaldirdigi i¢in, izleyici dogaya sadik goriintiilerle karsilastigin
kabul etmistir. Amerikan Gecesi (Fransizca Nuit Américaine’, Ingilizce
Day for night) olarak bilinen, siyah beyaz film ¢ekiminde giin 15131inda
kirmizi ve yesil filtre kullanarak gece etkisinin yaratilmasi, renkli
lilmlerde ayni etki i¢in koyu mavi filtre kullanimi zaman ve maliyette
de kolaylastiric1 olacaktir. flgingtir Frangois Truffaut 1973 tarihli yar-
otobiyografik filmine adin1 bu teknikten esinlenerek vermistir. Giinii-
miiziin dijital goriintileme teknigi bu tiir gereksinimi azaltmasina
karsin, Jaws ve 28 Weeks Later gibi filmlerde bagvuruldugu da gorii-
lecektir.

‘utp://edebifilm.blogspot.com.tr/2012/05/nuri-bilge-ceylan-roportaj.html
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Cagdas sinemanin 6nemli yonetmenlerinden Michelangelo Antonioni
“Il Deserto Rosso-Kizil Col'de (1964) Alman felsefeci Georg Wilhelm
Friedrich Hegel’in 151k ve renk iizerine yaklagimlarindan esinlenerek,
filmdeki renkleri simge-anlamsal segecek, kendi s6zleriyle sadece renk-
leri degistirmeyecek, onlardan yararlanmaya ¢alisacaktir. Biiker'e gore,
“Kizil Col’de renkler 6zneldi. Filmin biiytik bir boliimiinde gergeklik
nevrozlu bir kadinin géziinden gosteriliyordu.”

Ancak Cinayeti Gordiim'de (Blowup) Antonioni sorununun ¢ok
baska oldugunu belirtir: “Londra’nin bagkalar igin degil, benim i¢in
ne renk olduguna karar verdim. Caddelerin rengini dykiiye gore degis-
tirdim.” agiklamasii yapar. Ozellikle Thomas’in parkta (yesilde)
goriintiiler aradig1 sahne: “(...) Antonioni uzun ¢ekimlerle yesili bize
hissettirir. Yesile doyariz. Yesil Thomas’in da bizim de gergegi gor-
memizi engeller.” (Biiker, 1991: 30) Antonioni bu kadarla kalmayacak,
filmin sonundaki pantomimcilerle gegen sahnedeki ¢imlerin rengini
solgun buldugu i¢in daha yesile, tenis kortu ve aradaki yolu da siyaha
boyatacaktir. (Asagida boyali alan, en altta boyasiz.)

Andrei Tarkovsky nin iinlii ikona ressami Andrey Rublev’in ya-
samindan esinlenerek ¢ektigi filmin (1966) hemen tiimii siyah beyaz-
dir. Ama filmin sonunda Rublev’in freskleri renkleriyle birdenbire
izleyicinin karsisina ¢ikar.
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Daha yakin evreden yonetmenligini Krzysztof Kieslowski'nin
yaptig1 adlarin1 Fransiz bayragmin renklerinden alan Ug¢ Renk: Mavi,
Beyaz, Kirmizi tiglemesi tizerinde durulabilir. Mavi, Fransiz devrimi-
nin dayandigi temellerden 6zgiirliikk, Beyaz esitlik, Kirmiz1 kardeslik
temasint ele almaktadir ve gordiigiimiiz renk ve tonlar filme hakim-
dir. Renk bir bakima basroldeki kiginin ruhsal durumunu ve filmin
konusunu eksiksiz anlatmaktadir. Juzo Itami’nin olay o6rgiisii kendi
restoraninda sundugu yiyecek ve servisin kalitesini artirmaya g¢aligsan
bir kadinin 6ykiisti olan Tampopo filminde de renk dekorun 6nemli bir
bilesigi olmustur. “Mutfagin karanlik yerleri dul kadinin kirmiz1 elbi-
sesini goze garpar hale getirir.” (Bordwell-Thompson, 2009: 117)

Dul kadin solda dnce goze ¢carpmayacak bicimde dururken, miis-
terilevin siparisini alirken kirmizi elbisesi izleyicinin dikkatini ona
vineltmeye yardim eder.

Cagimizin sinemacilan renk iizerinde diisiinmeye-filminde an-
lamsal yararlanmaya c¢alismaktadir. Bu tiir ¢aba igindeki Nuri Bilge
(‘cylan'a yoneltilen bir soruda o, renkle ilgili aldig1 kararlarin 6ncesin-
de icgidiisel oldugunu, Ug Maymun'da renge ¢ekime girmeden karar
verdigini agiklar. “Belli bash yerlerde fotograflar gektim ve bilgisa-
yarda onlarn iistiinde ¢aligarak filmdeki atmosfere uygun hale getir-
meye ugrastim. Sonug olarak asil hedefledigim noktaya oldukg¢a yak-
lastim.”
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Goriintii Yonetmeni
“...ama her seye karar verenkamera olmalidwr.”
Kusturica

Sinemanin ilk doénemlerinde kameraman yonetmenligi iistleni-
yordu. Sinema sanat1 ve fotograf-sinema endiistrisindeki teknik gelis-
meler, fotografik, 151k, ¢er¢eveleme vb. sinematografik ozellikleri,
kameray: iyi bilen, deneyim kazanmig goriintii yonetmeni varligin
gerektirecektir.

Goriintli yénetmeni, senaryoya uygun olarak kameranin kullanil-
masini saglayan, “is181in ayarlanmasi ve istenilen etkinin yaratilmasi
icin yonetmene yardimci olan teknik ve sanatsal set gorevlisidir.”
(Wikipedia)

Edward Dmytryk daha kisa tanim yapar: “Goriintii segiminde y6-

netmenin Oncelikle birlikte g¢alistigi kisi goriintii yonetmenidir.”
(Dmytryk, 1990:46)

Yonetmenlerin gériintii yonetmeniyle ¢aligm, stil yaklagimi farkli
olabilir. Dmytryk “Benim bu konudaki se¢imim, yaratmak istedigim
tislup ve duyumu en en azindan biiyiik olgiide elde etmeyi basarmig
bazi ressamlardan ornekler vermektir. Degas’a Renoir’a ya da orta
¢aga ait bir fon igin Caravaggio 'ya bagvurabilirim” demektedir. Kal-
d1 ki baz1 filmler igin bu tiir 6rnekler zorunludur. Ormegin, Kubrick
Barry Lyndon filminde (1975) basta William Hogarth olmak tizere,
donemin ressamlarinin tablolarini filmindeki renk ve 15181 elde etmek
icin kullanmigtir. Bu resimlerden ¢ikmis gibi duran mum 15181 yansisi
goriintiileri elde etmek i¢in, Alman Carl Zeiss mercek tireticisi firma-
nin NASA'nin Apollo Projesi igin gelistirdigi, diyafram agiklig1 £/0.7
olan siiper hizli objektifleri kullanmigtir.

David Cronenberg her filminde daha ¢ok kesinlik, yalinlik, hatta
minimalizme dogru gittiginden, bu nedenle “eXistenZ” gibi filmi
¢ekerken neredeyse 27 mm. tek bir objektifle ¢caligtigini aktarir. Mi-
nimalist anlatimi tercih eden Nuri Bilge Ceylan ile Ug Maymun ve Bir
Zamanlar Anadolu'da filminde ¢aligan gériintii yénetmeni Gokhan
Tiryaki, igini soyle aktarir: “Goriintii yonetmeni senaryoyu okuduktan
sonra yonetmenle sahneler iizerinden ¢alismaya baslar, yonetmenin
sahneleri nasil gekmek istedigini anlar ve ona ¢ekim ¢oziimleri sunar,
bazen de yonetmene ¢ekim alternatifleri sunar. Ortak alinan kararla
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Silmin gériintii dilini olusturmak icin mekanlar gezilir, sanat yonetme-
ninin de katilimwyla toplantilar yapilr, sahnelerin 151k duygusu ve
kamera hareketleri iizerine konusulur. Biitiin bu ¢alismalar ¢ekim
sirasinda da giincellenerek devam eder.” Kuskusuz goériintii yénetme-
ninin de yonetmenden beklentileri vardir; Nuri Bilge Ceylan, Cagan
Irmak ve Taylan Kardesler gibi birbirinden farkl stili olan yonetmen-
lerin filmlerinin goriintii yonetmeni Tiryaki, Ceylan'n sakin bir seti
oldugunu, uzun soluklu sahne ¢ekimleri yaptigini, oyunculardan sahne
ile ilgili farkhi oyunlar kaydettigini ve diyaloglar defalarca kaydettigi-
ni belirtir. “Cagan Irmak; hareketli bir seti vardw, kisa soluklu sahne
¢ekimleri yapar, sahne ile ilgili farkli oyunlar: kaydetmeye ihtiyag
duymaz” demektedir.

Mum isiklariyla aydinlanlmig ic mekan
Sinema tarihi gériintii yonetmeni damgasini tagiyan filmler kadar,
yonetmen ve goriintii yonetmeninin kopmaz ikili olusturdugu filmlerle
doludur. Ornegin Ayzenstayn/Eisenstein ve Eduard K. Tisse ikilisinin
Strike (1924);The Battleship Potemkin (1925); October: Ten Days That
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Shook the World (1928); Que viva Meéxico! (1937); Alexander Nevsky
(1938); directed by Sergei Eisenstein, /van the Terrible (1944-46) filmleri.

Avrupa sinemasindan bir 6rmekse, Ingmar Bergman’in filmlerin-
de birlikte ¢alistigi Sven Vilhem Nykvist gosterilebilir. 1953 yilin-
da Gycklarnas afton (Gezgincilerin Gecesi) adli film ile Ingmar Berg-
man’la ¢alismaya baslayan Nykvist, Bergman’in inlii 1972 yapi-
mu Viskingar och rop (Cigliklar ve Fisiltilar) ve 1983 yapimi Fanny
och Alexander filmeri ile (Fanny ve Alexander) en iyi goriintii yonet-
meni olarak iki Oscar kazanacaktir. Andrei Tarkovsky’in son filmi “The
Sacrifice”te ¢alisacak Cannes Film Festivali'nde 6diil almasinin yam
sira, Siddhartha (1972), Pretty Baby (1978; Giizel Bebek), The Post-
man Always Rings Twice (1981; Postaci Kapiy1 Iki Kere Calar), The
Unbearable Lightness of Being (1988; Varolmanin Dayanilmaz Hafif-
ligi), Celebrity (1998) gibi filmlerde goriintii yénetmenligi yapacaktir.

Angelopoulos'un ¢ogu filminin goriintii yonetmenligini de Yorgo
Arvanitis yapmustir. Kieslowski'de Slawomir Idziak ile birlikte aralarin-
da Yara, Oldiirme Uzerine Kisa Bir Film, Veronique'in ikili Hayati ve
Mavi filmlerinin bulundugu filmlerde galisacaktir. Coen kardeslerde
neredeyse Roger Deakins'ten hi¢ aynlmamistir; Barton Fink 1991,
The Big Lebowski 1998, No Country for Old Men 2007 gibi... Janusz
Kaminski ise Steven Spielberg'in art arda on filminde gériintii y6net-
menligi yapacaktir. (Ressam Julian Schnabel'ile ¢ektigi goriintii y6-
netmenine ¢ok is diisen The Diving Bell and the Butterfly (2007)/Dalgi¢
ve Kelebek filmi hemen akla gelen bir bagka filmidir.)

Roman Polanski de efsanelesmis flmlere imza atan Ingiliz goriin-
tii yonetmeni Gilbert Taylor ile Repulsion-Tiksinti, Cul-de-sac, The
Tragedy of Macbeth-Kanli Saltanat’ta isbirligi yapacaktir. Gus Van
Sant ise Finding Forrester, Milk, Last Days, Elephant ve Gery filmle-
rinde Donnie Darko filminin yonetmeni Richard Kelly’nin o6limii
sonras1 “Tiim zamanlarin en iyi goriintii yonetmenlerinden biri” ola-
rak adlandirdigi Harris Savides ile ¢aligmayi tercih etmistir. Clint
Eastwood filmlerinin ¢ogunda, 2002 yilinda ¢ektigi Blood Worrk/Kan
Borcu filminden baslayarak Tom Stern ile ¢aligmigtir.

David Fincher ve Jeunet-Cara ikilisi ile yaptig1 islerle bilinen Da-
rius Khondji de yonetmenin aradig goriintii yonetmeni 6rnegi olarak
amimsanacaklar arasindadir. Daha yakin evreden Isvigreli Marc Fors-
ter ve Amerikali goriintii yonetmeni Roberto Schaefer ikilisi gosterile-
bilir: 2000 yilinda baslayan isbirligi Kesisen Yollar, Diisler Ulkesi, Liitfen
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Beni Oldiirme, Ugurtma Avcist, Quantum of Solace ve 2001 yilindaki
Machine Gun Preacher ile siirmiistiir.

Tiirk sinemasinda da uzun siireli isbirliklerine rastlanacaktir. Or-
negin, Omer Liitfi Akad'in, Tiirkiye'de gog sorununu ele aldig1 iinlii
Gelin-Diigiin-Diyet ti¢lemesinde, Atfi Yilmaz’in Ah giizel Istanbul,
Kozanoglu, Kéroglu gibi filmlerinde birlikte ¢alistigi Gani Turanh ya
da Cetin Tunca gibi yonetmenler ilk akla gelenlerdir...
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Senaryo Yazmak

“Bir yonetmen igin en onemli sey, ¢ikig noktasi olan fikre sadik
kalmaktir.”
David Lynch

Bazen bir film diisiincesi ¢ekimden yillar 6nceye dayanir, senaryo
gelistirimi de uzun yillar siirebilir. Takeshi Kitano “Takeshis” adli
filmini ¢ekimden on y1l 6nce diisinmeye baslamis, “Swradan insanla-
rin yarattigr hayali bir diinya, bu hayali diinyadaki hayali kiginin ya-
rattigi hayali bir diinya; ayna iginde ayna gibi” bir igerigi olan film
konusunda yapimcilar baslangigta ikna edememistir. Cektiginde ise,
senaryoda degisiklik yapmustir: biri kendisi, digeri ismiyle goériintii-
siiyle benzeri siradan bir insan (belki bir haliisinasyon) yardimiyla, bir
i¢ diinya yolculugu, kendi sézleriyle tamamen kendini ifade ettigi,
yiireginin derinliklerinden gelen bir film' yapmistir. Kitano, ‘Izleyici-
nin bu filmden ¢iktiginda ne diyecegini ya da ne diisiinecegini bilmez
bir halde olmasini istiyordum.” diisiincesindir. Kitanonun bu filmi,
senaryonun nasil zorlu siireglerden gegtiginin iyi bir érnegidir. The
Queen ve The Grifters filmleri ile En Iyi Yénetmen Akademi Odii-
li'ne aday olan Stephen Frears genellikle yazarlarla dost oldugunu,
kameraman, ses teknisyeni, ses kayitgis1 gibi ¢ekimler boyunca onlari
da sette tutmaya ¢alistigindan s6z eder.

Filmlerinde senaryodan kurguya dek seyi kendi yapan Japon si-
nema ustasi1 Kurosawa, “Bana en dnemli gériinen, senaryonun hazir-
lanmasidir. Senaryo, filmin yapisi, iskeletidir” diisiincesini hep 6nde
tutmustur. Ona gore ortada bir senaryo oldugu zaman, yonetmen bir
dizi iglevsiz goriintii eklese de filmin yapisinda 6nemli bir degisim
olmayacaktir. Kitano’nun zitt1 filmler ¢ekmesine karsin Woody Al-
len'de kotii bir senaryo ile ya da ‘Onemli degil, ben ¢ekimlerde halle-
derim’ yaklagimiyla baglamamay1 onerir.

Tabii ki senaryoda bakisi pekistiren-yorum vb. agidan degisiklik-
ler yénetmence yapilabilir. Cingeneler Zamani'ndan ii¢ y1l sonra Emir
Kusturica Arizona Riiyasi'n1 (Arizona Dream) yaparken bu ¢izgide-
dir. Esrarh bir cinayet, kanh hikaye anlatmay1 deneyen filmin geng
senaristi Davit Atkins'e bu yaklasgimindan ka¢inmasini ister. Gergekte
onun da filmlerinin karakterlerinin intihara kalkistig1, gergeklestirdigi
anlar vardir. “Buna karsilik amerikan filmlerinde ya sorugturmayi
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izleyen bir cinayet ya da sonugta bir cinayet var. Bir siire Arizona'da
kaldim ve gozledigim sey; bir¢ok geng insan igin olgunluga erismenin
tck yolunun birisini 6ldiirmekten gegiyor olmasiydi” diisiincesindedir.
Stilizasyonla ilgilenmeyen, siirden, siiri diisinmekten bile utanan geng
scnariste riiyalardan yararlanilabilecegini gosterir. Kaldi ki siiri dii-
stinmek, hem ozan ve siirin oldugu bir toplumsalda yetismek hem de
duygu yogunlugu gerektirir ve bunu Miihiirlenmis Zaman’da “karma-
wik bir diisiince ve giirsel bir diinya goriisii, asla, ne pahasmna olursa
olsun fazla agik, herkesge bilinen olgular ¢ergevesine sikistirilmama-
hidir” agiklamasini okudugumuz Tarkovsky ya da diyaloglari, bazi
filmlerinin adlar1 ve temalarinda Iran siirinin izleri bulunan Abbas
Kiyariistemi gibi yonetmenler ger¢eklestirir. Kiyariistemi'nin Koker
Uglemesi, Kirazin Tadi ve Riizgdr Bizi Siiriikleyecek gibi filmleri
siirsel 6zelligiyle dikkat ¢ekecektir.

Polonya-Lodz Sinema Okulu ¢ikish ¢ok gengte yasta yitirilen
Seyfi Teoman da (d. 16 Nisan 1977- 6. 8 Mayis 2012) ilk uzun metrajh
filmi Tatil Kitab1 senaryosunda klasik dramatik yapidan, genel kural-
lar1 olan 6zdeslesme, ¢6ziinme, ¢atigma gibi unsurlardan uzak kalmus,
aile i¢i ufak gerilimleri 6ne ¢ikarmustir. “Rastgele segilmis gibi gozii-
ken ama aslinda hayatin gevsekligini, siirini yansitan bilingli segilmis
anlar var. (...) Ornegin filmde kadmn, dolaptan yorganlan ¢ikariyor
havalandirmak igin. Sonra yorganin igindeki pamuklar: ¢ikarp dévii-
vor havalanmasi icin. [lk bakista giinliik hayatin par¢as: bir olay. Ama
kadmn onu doverken belli bir oyunculuk sergiliyor. Hizlaniyor giderek
ve lincint almaya ¢alisir gibi oluyor. Kadin o sekilde desarj oluyor.
Tiim baglanun ve filmin iginde bu sahne kadinin psikolojisine dair bir
sevler soyliivor. Bunun gibi belli bir durum gosterip, ordaki potansi-
veli filmin igine yedirmeye ¢aligtim.

Tabii bir de oyuncuyu her bi¢imde, hatta unutulmasina yiiz tutar-
ken ortaya ¢ikartan ‘onun igin uyarlanmig, yazilmig® senaryolar da
vardir. Quentin Tarantino, Jackie Brown filminin senaryosunu iki
oyuncuyu diisiinerek kaleme almigtir: 1970’lerin blaxploitation filmle-
rinin oyuncusu ve “birisinin sizin i¢in bir senaryo yazdigina inanmak
gereekten zor” diyen Pam Grier ve yine aym yillarin televizyon dizile-
rindeki Banyon, Milletvekili Nakia ya da Bob Vandon rolleriyle tani-
nan ve o sira 56 yasindaki Robert Foster. Rezervuar Koépekleri ve
Ucuz Roman’dan sonra karakterleri dikkat ¢ekici derecede yasli ama
ptiglii bu film ile, onun sadece siddet-heyecan ustasi oldugunu diisii-
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niilmeyecektir. Ote yandan Tarantino'nun uyarladigi romanin yazari
Elmore Leonard “Sadece bugiine kadar yazdigim eserlerimin en iyi
uyarlamas: degil, aym zamanda okudugum en iyi senaryo” goriisiin-

dedir.

Fight Club/Doviis Kuliibii, yonetmen David Fincher’in igsel diin-
yasmin bilinmeyen yonlerinin yansimalarini eger basariyla ortaya
¢ikiyorsa, bunda Chuck Palahniuk’un romaninin Jim Uhls tarafindan,
“romanin olasi etkilerinden uzaklagilip sézsel anlatimin Gtesinde gor-
sellige fazlasiyla 6nem veren” senaryolastirma anlayisinin 6nemli rolii
vardir. “Anlatici, diizensiz animsamalariyla izleyiciye bagindan gegen-
leri anlatmaya c¢alisirken, filmdeki olay orgiisii de ortaya ¢ikmaya
baglar.” (Piskin 2002: 71)

Kabul edildigi gibi senaryo, aksiyon ve diyaloglar olarak iki ana
boliimden olusan, sahnelere ayrilarak yazilan bir anlat1 bigimidir. Ama
¢ogu kez yonetmenin kendisinin yazmasinin Bertrand Blier'in altini
cizdigince iki 6nemli avantaji vardir. Ilki yazarken goriintiilerle dii-
siinmek, ikincisiyse yarattig1 diinyanin karakterleri-oyuncularin1 daha
iyi segebilmek, sette daha iyi yonetebilmektir. Ancak Blier bu kaniya
senaryo yazarinin (kendisi) agirlik tasidigi-yonetmen Blier'i tiimiiyle
yonlendirdigi (6zellikle diyaloglar1 ile) Gece Elbisesi (Tenue de
Soirée), ardindan “ikinci” adim verdigi déonemde yonetmen Blier’in
yazara (Blier) “Bizi sikiyorsun, simdi her seyi baska bigimde anlata-
cagiz” dedigi ve ortaya Senin I¢cin Fazla Giizel'in (Trop Belle Pour
Toi) ¢iktig1, sonugta “senaryosunu yonetmenin yazdigi belirgin” ve
gurur duydugu filmler dizisinde ilan ettigi Tesekkiirler Yasam" (Merci
la Vie) yazarak yonetecektir.

Claire Denis L 'Intrus/Davetsiz’in senaryosunu yazarken diyalog-
lar1 azalttif1, ama senaryodan ¢ikarmadigindan s6z eder. “Oyuncular
bu diyaloglar1 ¢alisiyorlar ve biraz da ¢ekimlerin gidisine gére onlari
kullanip kullanmamaya karar veriyoruz.”

96



Yonetmen Anlatiy1 Yonlendirir

“Seyirci her an aklimdadwr. Hikayeyi anlatmay: diigiiniirken, onu
seyirciler igin en ilging hale nasil getirebilecegini diisiiniirsiin aslinda.
Diger tiirlii seyircinin Oniinde asla hayat bulamaz.”

Clint Eastwood

Anlati nedir? “Bir anlatiy1 zaman ve mekan i¢inde olan neden-sonug
iliskisi icindeki bir olaylar zinciri olarak diisiinebiliriz.” (Bordwell/T
hompson 2008: 75) Burada kastedilen “6ykii”diir. Yonetmen 6ykiiyii filme
ubrken kameray1 diisiindiiklerini kaydeden bir ara¢ olarak gérdiigii igin,
diisiindiigii gibi kamera bakigini/gsteren/ anlatici olarak kullanabilir.

Anlatan kamera genellikle nesnel kamera (olaylara taniklik eder
uncak karakterler bir kameranin varliginin farkinda degildir), 6znel
kamera (bir karakterin bakis agisini izleyiciye yansitir), psikolojik
kamera (ag1 ve kamera hareketleri ile saglanir) olarak tanimlanir. Dik-
katle bakilirsa 6zellikle Orson Welles’in Citizen Kane gibi bir filmin-
de anlatan kameranin varlig1 daha segik goriiliir.

Daha yakin evreden Black Swan filminin agilis sahnesine baka-
hm: Miizigin eslik ettigi siyah fon tizerindeki filmin adi gériildiikten
hemen sonra balerin genel ¢ekimde goriiliir, ardindan dans ederken
nyak vb. yakin ¢ekimlerinden yine boy ¢ekimine, son genel gekimde
soldan gerceveye siyah giysileriyle dansa katilan balet goriiliir-
{izcrindeki giysi ve goriintiisii seytansi goriiniimde hizla degisir, sonra
kaybolur ve balerin dansi yalniz bitirir. Burada goriinenler anlatiya
furkli bir 6rnektir-giinkii gésterilen bir ritya sahnesidir. Daha agik bir
drnek ise, Nina’nin (N. Portman) metrodan inerek yiiriidiigii sahnedir.
Kamera (arkada) prova odasina girinceye dek onu omzundan izler.

Paths of Glory filmindeki bir sahne Stanley Kubrick’in yine anla-
iy1, 6znel/aktiiel olarak kullanarak nasil gergeklestirdigini 6rnekler.
Ant Hill’e yapilacak olan saldirinin baslangi¢ sekansinda biri yakin
plan zoom objektif galistigi (zoom — close-up) Arriflex kamera, top-
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lam 6 kamera ile kullanmigtir. “Y6netmen elindeki kamera ile sadece
Albay Dax’1 karelemektedir. Albay Dax saldirityr komuta ederken,
kamera olayin farkli boyutlarim izleyiciye sunmaktadir. Ik ¢ekimde
Dax’in arkasindayken, daha sonra yanal olarak onu takip etmektedir.
Yonetmenin yaptigl zoom-in ve zoom-out’lar, saldirinin karmagikligi-
n1 vurgulamaktadir. Diger kameralar saldirinin, siperlere gore, sol
yanina kurulmus bir dolly {izerinde kaydirilmaktadir. Ayni hat {izerine
aralarinda mesafe bulunan birka¢ kamera birden yerlestirilmis, boyle-
ce tekrarlardan olabildigince kaginilarak, devam hatalarim1 en aza
indirmek ve savas sahnelerine gerc¢eklik kazandirilmak istenmistir.
Buna ragmen bazi tekrarlarin sayis1 30’u agmistir.” (Onat, Y. L. Tezi)

Kubrick’in zoom objektif Arriflex kamerasindan aktiiel cekimlerle
Albay Dax.

Pedro Almodovar bazi filmlerini renklere 6zel bir yogunluk veren
“prime” ad1 verilen bir objektif tipini se¢erek ve sinemaskop ¢ektigini
belirtir. Oysaki genis ¢ercevesiyle, 6zellikle yakin planda g¢ikardig:
sorunlar nedeniyle sinemaskop ¢ekim igin kolay bir format degildir.
Almodovar'a gore, bu zorluk, yakin planla ne anlatmak istegi konu-
sunda yonetmeni iyice diisiinmeye ittigi i¢in ayni zamanda avantaja
donismektedir. ”Cok iyi aktorler ve onlara gergek bir sey vermek gere-
kiyor, yoksa hersey ¢oker” goriisiinil ileri siirer.
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Yonetmen Kesintisiz Sekansi Tercih Ederse

Cekimlerde kullanilan yakin plan, genel plan vb. tanimlar, ‘kadr
¢ok yakin ¢ekilmis’ veya ‘kadr yeteri kadar yakin degil’ tarzinda kul-
lanilmaz. Sokorov, hig¢bir sekilde ‘yakin kadr’ veya ‘genel kadr’ ta-
mmlarinin olamayacag) gorisiindedir. "Bir planin 6l¢egi, izleyicinin
ckranda gérdiigii goriintiiye gore saptanmaktadir. Acaba nasil bir go-
riintii ekran g¢ergevesiyle sinirlandirilmakta, kameranin goriintiiledigi
objenin veya alanin hangi béliimii, yakinlik derecesinin birim 6lgegi ile
orantili olarak filme sabitlegtirilmis bulunmaktadir?” (Sokolov, 1995: 69)

Sokolov’un yukaridaki agiklamalari ¢ekimle dogrudan ilgilidir.
I'ilmin akisi, sahnelerin i¢erdigi anlam i¢in yonetmen 'nasil bir goriin-
1{1?" sorusunun pesindedir. Burada yonetmen igin 6nemli olan Bela
Tarr’in belirttigince “zamanin nasil kullanildigi/kullanilacagr” ile ilgili
olan, kavramlan “en saf haliyle” anlatma becerisine sahip olmaktir.
Bu da “Yakin planla mi, genel planla mi1?’ sorusunun yanitini olustur-
maktadir. Tarr’a gore “nasil bir goriintii?”” sorusuna yanit, “Oyuncula-
rin seyirciye ‘merhaba’ deyip sahnenin kesilmesine yol agan ‘merhaba

kesmesi’nden daha iyi” olan plan sekanslara yer vermek™tir.

Ancak plan-sekans her yonetmenin bagvurdugu bir ¢ekim yonte-
mi degildir. Konuya bir yonetmenin (Umit Unal) agiklamasiyla bas-
lnmak yerinde olacaktir.

“Filmler kamera/stop komutlar1 arasinda kaydedilmis planlardan
olusur. Heykeltirasin mermerdeki “fazlaliklar’” ayiklamasi gibi, ¢e-
kilmig planlarin “fazla” kisimlarini ayiklama islemi yani kurgu, sine-
manin temelidir. “Ayiklanmig” planlar bir araya gelir ve sahneleri
olustururlar. Kendi basina biitiinsel bir fikir ifade eden sahneler top-
lnmina da sekans denir, yazidaki paragraflar gibi. Ama bazi yoénet-
menler, planlan kesmek ve ayiklamak yerine uzun, kesintisiz sekans-
lur gekmeyi tercih eder. Bazist durgun sekanslar yaratirken, bazisi
kameray1 hareket ettirerek yakin/genel 6lgekler arasinda dolasir ya da
oyuncuyu ve nesneleri kameraya yaklastirir, mekandan mekana geger.
Tck plandan olusan sekanslarin benim igin sihirli bir yani vardir. Fil-
min yarattif1 gergeklik yanilsamasi yogunlasir, kesmelerin dogurdugu
*film icab1” hissi kaybolur, kesintisiz bir plan i¢inde film bizim giin-
delik hayatimiza benzer bir deneyim sunar. Bir yonetmen/seyirci ola-
ruk, iyi bir plan-sekans ¢ekebilen yonetmenin hayal giiciine ve teknik
hecerisine hayranligim artar elbette.”
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Orson Welles'in Touch of Evil filmindeki dakikalar siiren kesinti-
siz agilis plam (plan-sekans).

Umit Unal’in da en sevdigi bes plan-sekans arasinda gosterdigi
Touch of Evil (Tiirkiye’de Kétiiliigiin Temasi) Orson Welles’in sade-
ce kara film denemesi degil, girisindeki li¢ dakika kadar siiren kesinti-
siz bir plandan (plan-sekans) olusan agilisi ile sinema tarihine yerles-
mistir. “Planin baginda yakin ¢ekim bir bomba goriiriiz. Bomba bir
arabaya konur, araba Meksika- ABD sinirin1 gegmek iizere hareket
eder. Neseli, sarhos, eglenceden donen insanlar arasindan ilerler. Fil-
min bagkahramam olacak “iyi polis” ve esi arabayla yanyana gelir,
uzaklagirlar. Ug dakika boyunca baska da biiyiik bir olay olmayan bu
sahneyi yiiregimiz agzimizda seyrederiz: “Bomba patladi patlayacak™
Orson Welles’in zekasi ve yetenegine bir kez daha sapka ¢ikaririz.””

Unal’in diger plan-sekans segimleri de yerindedir: Yolcu (The
Passenger), Michelangelo Antonioni; Oyuncu (The Player) Robert
Altman; Nostalghia, Tarkovsky; Son Umut (Children of Men), Alfonso
Cuaron. Kuskusuz bu filmlerin yonetmenleri arasinda —Antonioni’nin
bazi filmlerindeki yaklagimi disinda- plan-sekansi sinemasinin 6zelligi
yapan Tarkovsky olacaktir. Tarkosky’nin i¢ sesini yansittigi, “hasta
bir insanin kendi rontgenine bakmak gibi” diye tanimladigi sadece
Nostalghia degil, durgun ve kisisel stilini plan-sekanslarla olusturan
Zerkalo, Stalker de animsanmalidir. Nostalghia “Hasta bir insanin

* http://asyadada.blogspot.com.tr/2011_11_01_archive.html.
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kendi rontgenine bakmak gibi” olarak yorumlamistir. Belki de bu
yiizden, kendisinin en ¢ok sevdigi/i¢ine sinen yapit1 da Nostalghia‘dan
baskasi degildir.

Rus sinemasinin yeni déneminden, stil olarak Tarkovsky sinema-
sina ¢ok yakin Sokurov’un Hermitaj miizesini belgeledigi Russkiy
Kovcheg/Russian Ark/Rus Hazine Sandigi’da (2002) bastan sona tek
plan ¢ekimi ile, benzersiz bir plan-sekans 6megidir.

Sokurov ve Tilman Buttner Theo Angelopoulos
(Russian Ark) (TheTravelling Players)

Theo Angelopoulos filme yon veren temel ilkenin plan-sekans
¢ckim oldugu goriistindedir. Angelopoulos’un sinematografi 6zelligi
ve yaklasiminmi belirleyecek ilk film The Travelling Players (O Thi-
ussos, 1975)/Gezgin Oyuncular ¢agdas Yunanistan’in 1939/52 yillan
aras1 tarihindeki siyasal olaylardan ve yansimalarindan yararlanip
porsel ve igitsel dort saatlik neredeyse yeni bir “gosteri” bigimi ortaya
koyar. Zaman ve mekan lizerine arastirmasiyla etkili olan, olaylari
soyutlayarak daha anlasilir kilan bu filmde “olaylar ger¢ek¢i bigimde
gosterilmez, temsil edilmezler, toplulugun tiyeleri ve Tarihin tani-
gi/oyuncusu olan diger kisiler aracililigiyla aragtirilir, bazen de, eski
Yunan trajedisindeki koronun islevini yiiklenen kisiler (oyuncular)
larafindan sozle nakledilir” (Tessier, 1977: 258)

“Bir kamera kaydirmasiyla (sokakta vb.) tarihsel zaman degisir
(geriye doniig); tarihin agiklayicilign plan-sekanslarla basarilir. Ange-
lopoulos’a goére, kamera hareket ediyor olsun ya da olmasin, filme
damgasini vuran temel ilke sekans ¢ekimidir. Bu yolla sahneler derin-
lik ve ayrinti kazanmig, montaj kamera i¢inde yapilmigtir. Animsatma-
li, Angelopoulos’un plan-sekansi, plan-sekans kullanan diger yonet-
menlerin aksine, bir biitiin, tamamlanmig sahne yaratma anlamina
gelir.” (Makal, 2010: 286) Angelopoulos’a gore; “montaj, temponun
helirlendigi kamerada yapil, montaj masasi, sette planlanan her
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seyin yolunda gidip gitmediginin kontrol edilmesine yarar sadece.
Eger yolunda gitmemisse makasin bir faydasi olmayacaktir, tek ¢o-
ztim, tiimiinii yeni bastan ¢ekmektir”

Angelopoulos’un tarih {iglemesi ‘36 Giinleri, Kumpanya, Avcilar;
sessizlik ticlemesi Kitera’ya Yolculuk, Arici, Puslu Manzaralar ve kus-
kusuz Ulis'in Bakis1 (Ulysses' Gaze) ve Aglayan Cayir’da alisilmigin
disinda uzun ve pek ¢ok kez durgun plan-sekanslar1 devam edecektir.

Macar sinemaci Bela Tarr’1 da 1979 yilinda ¢ektigi ikinci filmi
Szabadgyalog’dan itibaren, siyah beyaz ve yavas-uzun kamera devi-
nimleri ve filmlerinin tiimiinde goriilen agir atmosfere uygun diisiir-
mek i¢in -gereginden fazla- uzun tutmasi ile plan-sekans kullanan
yonetmenler ¢evresine yukarida yerlestirmistik. Tarr, “Sizin i¢in plan
sekans nasil bir énem tasiyor? Filmlerinizde giderek bir diizen ve
tutku olan bu plan sekanslar1 nasil ¢alistyorsunuz?” sorusuna “Tecrii-
beyle, zamanla anladim ki plan sekansin oynamasi gereken bir rol var.
Bir plan sekans ne kadar uzun olursa, siddeti, gerilimi, titresimi, derin-
ligi o derece hissedebilirsiniz. Plan sekansla, kadrajdan kagma sansi
neredeyse bulunmayan oyuncuyu tutabilirsiniz. O orada kalir, ta ki
kamera bir bagka yere doniinceye dek” yanitini verir. Oyuncu’nun
(The Player) agilis sahnesinde oldugu gibi, Francis Ford Coppola’nin
The player'in agilis sahnesi gibi, Brian De Palma’nin Yilan Goz-
ler/Snake Eyes'in agilisinda kullandig1 plan-sekans: boks magi1 salonu-
nun girisinden suikastle biten, steadicam ile gergek bir ¢ekim ustalig,
Palma’nin “daha uzun yapilabilirdi, tipki Hitchcock'un Rope adli filmin-
de yaptig1 gibi olabilirdi” agiklamasini yaptigi on iki dakikalik ¢ekim.
Brian De Palma bu ¢ekimle izleyicinin kendini basroldeki karakterle
birlikte olayin igerisinde hissetmesini istedigini belirtir.

Sonbahar filminde Ozcan Alper az tercih edilen “storyboard”
teknigini kullanarak ¢ekimler yapacaktir. Alper filmin son sekansinda
baskahramam Yusuf’u evde, salonda, annesi yaninda tulum galarken
gosterir 6nce, tulum sesi devam ederken kamera yerinden kalkan ve
pencereye dogru giden anneyi izler-anne pencere 6niinde durur ve bu
kez kamera zoom goriintilyle annenin omuz ¢ekiminden ayrilarak
camin gerisindeki manzarayi-gergevenin solundan hareket eden cena-
ze alaymi (Yusuf’u) gosterir, miizik Yusuf’a agit bir tiirkii ile yer
degistirmistir ama goriintii cenaze alayinin gerceveden ¢ikigina dek
kesilmez, kare donarak -iizerinde yazi- film biter. Sonbahar’daki bu
plan-sekans 3.30° dakika stirmiistiir.
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Kurgu: Yonetmenin Sinematografik Diizeni

“Eger yonetmek bir bakissa, kurgu bir ytirek vurusudur.”
Jean-Luc Godard

Sinema, sadece belli imaj iiretimiyle ilgili bir anlat1 alam degildir;
kendine 6zgii dili olusturabilmek i¢in estetik-sanatsal arayislarin en
¢ok denendigi sanat dalidir. Sinemanin gerek klasik ikon-imaj sesin
olmadi dénemde ve kuskusuz Amerika'da Griffith'in katkisiyla gelisen
hikaye anlatma siirecinde, Rusya'da Pudovkin’in “izleyicinin psikolo-
jik rehberligini kontrol eden” yonteminde ve Eisenstein’in farkl anla-
yisin pesine diistiigii “yepyeni bir gercekligi ve idealar1 yaratma eyle-
mini arastirdig1” yillarda 'kurgu'nun (montaj) 6nemi ilk baslardadir.

Edward Dmytryk ‘film kurgusunun sinemanin yarattign “tek sa-
nat” oldugu diisiincesindedir. Andy Warhol’un Eat, Sleep ve Empire
gibi kameradaki filmin tiimiinii kullanarak ¢ektigi deneysel filmler bir
yana, “filmlere ait tiim bigimsel sistem iginde” en 6nemli rolii kurgu
oynamaktadir. Fellini "film gelistik¢e yavas yavas kurulan-gelisen ve
giderek son bulan bir iligkidir (...) biraz da yeniden baslamaya benze-
yen bir sey kurgu (montaj) agamasidir" goriisiindedir. Cekimlerin
mekansal, zamansal, grafiksel, ritmik ayrica ses/miizik olarak devam-
Iilig1 kurgu ile saglanir. Daha da ileri gotiriiliirse, kurgunun (montaj)
gereekligin diizenlenerek kavranilir bir bi¢im verilmesi ve diinyanin
gtk anlamda yeniden yapilandirilmasinin yéntemi oldugu séylenebilir.

Dmytryk'nin sinema ¢ogu 0Ozelligini baska sanat dallarindan
odiing almig ya da uyarlamistir goriisii haklilik tasir. Ciinkii sinemanin
yararlanabilecegi 6ykii anlatma, tiyatro-oyunculuk, dans, miizik, resim
ve daha yakin ¢agdaki fotograf sanat1 gegmis uygarliklardan baglaya-
rak kendini zenginlestirme firsatimm yakalamistir ama 'kurgu kavrami-
na gereksinimi olmadan ya da yeterince yararlanmadan. Ona gore kurgu
sinemayla can bulacak ve karsiliginda da sinemayi canlandiracaktir.

Ayzenstayn 1920’li yillarda yaptigi ilk filmi Grev (Stachka,
1925), ikinci filmi Potemkin Zirhlis1 (Bronenosets Potyomkin. 1925)
ilc kurgu ile olusan bir anlatimi, sonugta bir iist diizey sanati ortaya
gikartir. Ayzenstayn denedigi etkin yontemler ile bu filmleri ajit-
propaganda sinemasi ornekleri olmanin Gtesine gegirir. Ona gore si-
nema sanat olacaksa -kurgu yardimiyla- gergekle iliskisini kesmek
sorundadir. “Film pargasi gergekligin yeniden iiretiminden bagka bir
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sey degildir. Kurgu (montaj) onun gercekle olan bagini koparir. Boy-
lece Ayzenstayn gerceklikten kopmanin filmsel olmanin tek kosulunun
kurgu oldugunu vurgular.” (Biiker 1991: 7) Potemkin Zirhlisi’nda kuram-
lasan goriisleri Olgiimlic (Metrik) Kurgu, Tartimli (Ritmik) Kurgu,
Titremsel (Tonal) Kurgu, Usttitremli (overtonal) Kurgu olarak izlerini
belli eder, Anliksal (Entellektiiel) Kurgu anlayis1 da October/Ekim
filminde yansir. Dizemsel-ritmik kurgu 6rnegine Ayzenstayn, Odesa
Merdivenleri’nde ¢ekim uzunlugu ile elde ettigi halkin korku ve telas
ile kagisi, ¢ocuk arabasinin merdiven basinda Once sarsilmasi sonra
hareketi, annenin yiiz ifadesi, inen askerlerin atesi vb. goriintiilerden
olusan boliimii gosterir.

Ayzenstayn’in diisiinceleri daha sonra, Sigfried Krakauer ve And-
re Bazin gibi kuramcilarca gozden gegirilmis, elestirilmis, “kurgunun
yasamsal gergekgiligin akigin1 bozdugu, kurgusal eklemlerin, y6net-
menin olaylar1 yorumlamada istedigi gibi hareket etmesini miimkiin
kildig1 iddia edilmistir.” (Sokolov, 1995: 40)

Ayzenstayn stili kurgunun biricik “sinematografik amag” oldugu
giinlerden, kurgunun mizansenin biricik pargasi oldugu, Renoir, Bunuel,
Bergman, Antonioni, Pasolini, Fellini ya da Wenders, Tarkovski gibi
yaraticilarin filmlerinin tanindig giinlere gelindiginde yonetmen temel
bir isin yapilmasini saglamaktadir: “Eger yonetmen, ¢ekim esnasinda
gercek diinyanin goériintiisiinii ¢arpitmak gibi bir vazife ile karsi karsi-
ya degilse, bu film pargaciklarinin igerdigi kosulluluk minimum diize-
ye indirilmis olacaktir.” (Sokolov, 1995: 44)

Yine de film bigimi bir sistem, “yani bir dizi iligkili, bagimsiz
Ogenin birlestirilmesi oldugu i¢in pargalar arasindaki iligkileri kurma-
ya yardim eden bazi ilkelerin olmasi” gerekir. (Bordwell/ Thompson,
2008: 65) Ornegin, klasik anlat: stili zaman, ‘motivasyon ve diger
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faktorleri neden-sonug diizeni i¢in’ kullanmayi, devamlilik sistemini
(bir sahnenin mekan aksiyon aksi veya merkez hatti ya da 180 derece
izgisi olarak anmilan model: bir kisinin yiiriimesi, iki kiginin konusma-
st ya da bir yolda yarisan araba-Bordwell/Thompson) O6grenerek ise
basglamistir.

Devamlilik sisteminde dikkat edilmesi gereken aksi kirmamaktir.
Bunun igin genellikle oyuncular ortam iginde hareket ettirilerek yeni
akslar yaratilir. Yine de y6netmenin anlat1 stili se¢imine uygun olarak
-mantikli ya da degil- aks: kirma denemeleri yaptiklari, ¢agdas sine-
mada yogunlastirilmig devamlilik, hareketli kamera, kisa ¢ekim siiresi,
yakin 6lg¢ekle (oyuncu goézlerine odaklanan) oyuncu gergevelemesi ve
hizli kurgu anlayisinin 6ne ¢iktig1 gériilmektedir.

Fransiz Yeni Dalga filmleri, 6megin J. L. Godard'n Serseri Asik-
lar (A Bout De Souffle) klasik ya da diger deyisle dykiilemeci gosteri
sinemasmin disinda kaldigini belli eden, kronoloji devamliliktan ba-
gimsiz (jump-cut/atlama-mekansal, zamansal ve grafik devamlilik
gézetmeden) ¢ekimlerle kurgulanmigtir. Godard’in sonraki filmlerinde
daha belirginlesecek ve gelisecek klasik-Hollywood stili anlatinin
par¢alamasinin birgok nedeni olabilir. Ancak en Gnemlisi “anlatinin
duygusal biiyiisiine engel olabilmesi ve bdylece izleyiciyi, anlat1 aki-
sina miidahale ederek dikkatini yeniden toplamaya ve yeniden odak-
lamaya zorlayabilmesidir. (Kuskusuz dikkat tiimiiyle kaybolabilir de.)”
(Wollen, 2002: 14)

Bordwell/Thompson’a gore devamlihig1 ihlal eden ikinci y6éntem di-
cgetik-olmayan eklemelerdir ve buna dmekleri Ayzenstayn’dan bir,
(iodard’tan iki filmle gosterir: Strike/Grev filminde is¢ilerin katledil-
mesinin bir boganin kesilmesi (gergekte mezbahada) goriintiileriyle i¢
ice kurgulanmasi; La Chinoise/Cinli Kiz’da Henri antik Misir hakkin-
da bir anekdot aktarirken, Tutankom’un mezarina ait yakin ¢ekimlerin
yer almasi. Godard sadece goriintiileri degil, bazi filmlerinde s6z ve
miizigi de bilingli karmasiklikta kurgulayacaktir.

Kusturica sunu séyler: “Kurgu hakkinda ne biliyorsam Felli-
ni'den Ogrendim. Prag'da sinema okudugum dénemde, Fellini'nin
filmlerini seyrediyor ve tek bir yerde gegen bir sahneyi anlatmak igin
paralel kurguyu nasil kullandigini 6grenmeye ¢alistyordum. Dramatik
vapidan daha ¢ok epik bir yapida ¢alisiyordu. Yani sahneye yine o
sahnede yaptigiyla, gonderdigi sinyallerle hiz veriyordu. Bunu, eski
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kusagmn tiim biiyiik ustalar: gibi, kendine 0zgii bir bigimde, ol¢iilii bir
ironiyle, bir ressam, bir Akdenizli tavriyla yapiyordu.”

Angelopoulos da tiim sinemacilar gibi, kurgunun izleyicilerin da-
ha kolay kavramasini saglamak i¢in filmin hikayesine -kendi anlayisi-
na gore bir derece- diizen vermek oldugundan s6z eder. Sonugta orta-
da bir “diizen verme” isi vardir.

‘Diizen verme’ kavramimin anlamma Ferzan Ozpetek’in ikinci
filmi Harem Suare’de yaptizn da 6rnek verilebilir. ki tiirli kurgu
yapar: Hizli kurgu, daha kisa sahnelerle vb. Ancak film 6zelligini
yitirince, ikinci-anlatim kurgusunu gergeklestirir. “Herhangi bir seyi
anlatirken o zamana ait bir anlatim dilini kullanmay1 tercih ettim”
demektedir.

Sonugta iyi film yapimi i¢in en ¢ok gereksinilen, kesim isinde be-
cerikli, ¢ekimleri biraraya getirebilen usta kurgucunun yo6netmenin
yaninda olmasidir. Dmytryk’ye gore bu yalmizca iki yoldan biriyle
basarilabilir: “Ya y6netmen usta bir kurgucu bulmali ve onu yaninda
alikoymali ya da binlerce saati bu yasamsal beceriyi 6grenebilmek
icin kurgu odasinda gec¢irmeye kararli olmali.” (Dmytryk 1990: 131)
Ama giiniimiizde ¢ekim teknikleri gibi, siirekli gelisen yeni diji-
tal/bilgisayar programlar ile kurgu teknikleri de degismistir.

Kurgu icin Dmytryk'den birka¢ not: (Sekiller yeniden Berna
Orug tarafinda ¢izildi)

“Agiktir ki, bir boy ¢ekiminden benzeri bagka boy ¢ekimine kes-
me yapilmasi, planlar farkli bakis agilarindan ¢ekilmis olsa da, bir
“’sigramaya’’ neden olacagindan, izleyicide saskinhiga yol agar. O
zaman gerekli olan, birbirini izleyen planlar arasinda belirgin bir fark
yaratmaktir. Bir bagka deyisle, bir boy ¢ekiminden bir yakin g¢ekime
ya da bir yakin ¢ekimden boy ¢ekimine kesme yapilabilir ama boy
¢ekiminden Amerikan planina kesme yapilmamalidir. Ciinkii biiyiik-
lik farki piiriizsiiz bir kesme i¢in yeterince belirgin degildir. Bu 6r-
nekle, kesim sigramasi izleyici lizerinde istenen tiirde bir sok olustur-
mak yerine pek de hos olmayan bir rahatsizlik yaratabilir. (S6zii edi-
len kural yalnizca aym Kisi ya da kisilerin gekimlerinde uygulanir. iki
farkli insanin ¢ekimi ayni biiyiikliikkte olmahdir —6rmegin, bir diyalog
sahnesi boyunca iki kisinin ayr1 ama benzer yakin ¢ekimleri gibi.)

Bir kisinin benzer biiyiikliikte ama tiimiiyle farkli kamera konum-
larindan ¢ekilmis iki planin birbirine kolaylikla baglanabildigi 6zel
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durumlar vardir. Fakat bunlar kafada dikkatlice olusturulmali ve kes-
me de ¢ok beceriklice yapilmalidir. Kesmelerin biiyiik bir kismu agik-
¢a birbirinden farkh biiyiikliikteki iki plandan olusur. Iste yonetmenin
yalnizca kurgudan anlamasi degil, yerlestirmeden yerlestirmeye ge-
¢erken olasi kesme baglantilarini da aklinda tutmast igin de bir neden
daha.

Ikinci sorun bir oyuncunun baktig1 ya da hareket ettigi yon soru-
nudur. Bir ormek olarak A ve B karakterleri arasindaki konusmanin
yer aldig1 bir sahne diisiinelim. ilk ikili gekimde (Sekil 2) A perdenin
solundadir ve B’ye bakmaktadir, B ise perdenin sagindadir ve sol
laraftaki A’ya bakar.

Sekil 2

Omuz Ustiinden (Sekil 3a-3b) ya da tek (Sekil 3c-3d) olarak yapi-
lan karsilikli yakin ¢ekimlerde de bakiglar tutarli olmalidir. Yani A her
~aman kameranin sagina, B ise her zaman kameranin soluna bakmali-
dir. Burada kameranin ne kadar keskin bir bigimde ikili ¢gekim pozis-
yonunu terkettigi ya da yerlestirmenin dekora ya da dekor pargalarina
gore degismesi gozoniine alinmaz.” (Dmytryk 1990: 112)

Sekil 3a Sekil 3b
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Sekil 3¢ Sekil 3d
. Her ikisi de sa“a bak: or, birbirine de

Sekil 3e Sekil 3f

“Kurguyla ilgili bir diger énemli konuysa fon miiziginin eklen-
mesidir. Miizik dramatik etkiyi arttirarak sahnenin daha hizli gegme-
sini saglayacaktir. Bu etkinin tiim avantajlarindan yararlanabilmesi
i¢in y6netmenin fon miiziginin nerede kullanilacagina dair iyi bir fikri
olmasi gerekir. Ancak, o zaman miizige bel baglayarak sahnenin tem-
posunu diisiirebilir. Eger bdyle bir sahne miiziksiz olarak en yiiksek
hiza ulasacak bigimde kesilirse, miizigin eklenmesi hos olmayan ace-
leci bir durum yaratacaktir.” (Dmytryk 1990: 130)

Yonetmenin Oyuncu ile Basarisi

Patrick Tucker oyuncularla iligkili “Her resim bir hikdye anlatir
ve eger resimler ¢ekiyorsaniz, isteyin ya da istemeyin hikdyeler anlati-
liyordur. Oyuncularin iligkiler ve karakter hareketleri hakkindaki
icgiidiileri ¢ok iyidir;, ama, ancak ¢ok deneyimliler bunun ekranda
gosterilen gergek goriintiilerle nasil bir baglantisi oldugunu anlayabi-
lirler” agiklamasini yapar. (Tucker, 2010: 185)
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Yonetmenin oyuncular ile basarisi, onlar1 gergekei ya da stilize bir
performans i¢inde yorumlamasi “y6netmen” olmanin en 6nemli parga-
sidir. Film Yonetmek Uzerine yapitinda David Mamet birgok yonetme-
nin, sanki bir filmin basoyuncusunun eylemlerinin bir kaydiymis gibi
oyuncu g¢evresinde dolagma yaklasimmi benimsediginin altini ¢izer. Fran-
cis Ford Coppola uzun bir aradan sonra gektigi Jack’te (1996), yaslanma
hastaligina yakalanmis, on yasinda bir ¢gocuk olmasina karsin kirk ya-
yindaki adam goriintiisiindeki Jack Powell’1 canlandiran Robin Wil-
liams’tan ayn1 yastaki ¢ocugu taklit etmesini degil, kendi i¢inde gocugu
bulmasi, diinyasina girmesini ister. Willams’in yapacagi ¢ocuklarla
gergek iligkiler kurmaktir.

Oyuncularini olagan jest ve hareketleriyle kullanma ustasi olan Wo-
ody Allen To Rome With Love/Roma'ya Sevgilerle filminin karakterlerin-
den cenaze levazimatgisi igin -diiniirii olacaktir- sunu séyler: “Bu kadar
harika bir opera sesine sahip ve aym1 zamanda kendi anadili olmayan bir
dilde oyunculuk yapabilen birini bulacagimi hi¢ diisiinmezdim ama ¢ok
sanslyim, Fabio’yu buldum.” Woody Allen filmde Ruggero Leoncavallio'nun
ilk kez 1892’de sahnelenmis “Pagliacci’den aryalar soyleyecek Kkisiyi,
ltalyan tenor Fabio Armiliato’nun kendisini oynatarak canlandirir.
(Filmde Fabio Armiliato'dan, Giacomo Puccini’nin “Tosca”sindan “E
lucevan le stelle” ve “Turandot”dan “Nessun dorma” ile Umberto Gior-
dano’nun “Fedora”sindan “Amor ti vieta” da yer almaktadir.)

Sinema tarihi, oyuncularin performansini tiire, anlatiya ve filmin
stiline uygun bigimde bellekte kalan yiizlerce filmi hatirlatir.
Bordwell,/Thompson bazi filmlerin stilin farkh seviyelerini bir- lestir-
diginnden s6z eder ve Milos Forman’in Amadeus filmini &rnek verir.
*Mozart roliindeki Tom Hulce un groesk, kikir kikir giilen performan-
sini, nazik Salieri roliindeki Murray Abraham’in performansiyla kargi-
lngtinir. Burada oyunguluk yash bestecinin agirbaghi ama donuk miizigi
ilc geng bestecinin bastirilamaz ama saldirgan dehasinin kargithgm kes-
kinlestirir.” (Bordwell, /Thompson, 2009: 137)

Dmytryk, yonetmenin oyuncularinin kendilerini tamamen giivenli
hissetmelerini saglamasi gerektiginden ve bunun ideal ama ¢ok ender
ulasilan bir is oldugundan s6z eder.

“Bir ¢ekimi diizenlemenin iki yolu vardir. Birincisi, bir yerlestir-
me belirlemek ve bu yerlestirmenin kapladigi alan i¢inde sahneyi
hazirlamak. Ben buna “oyuncular1 kameraya goétiirmek” diyorum.
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Ikincisi, oyuncularla hareketleri ¢aliymak ve kameray: tekrarlanan
hareketi en etkili goriintiileyebilecek bigimde yerlestirmek. Bu da
“kameray1 oyunculara gotiirmektir” Birgok sahne i¢in ikincisini tercih
etsem de, her iki yonetmende oldukga yararhdir. fkincisinde oyuncular
daha ozgiirdiir.” (Dmytryk, 1990: 77)

Tucker ise bazen oyunculari, gériintii bunu talep ettigi i¢in olma-
lar1 gereken yerde durdugunu, yonetmenin (ve onlarin) bunu, canlan-
dirdiklar1 karakter istedigi igin gergeklesiyormus gibi géstermek, bu
nedenle dogru yerde durmalarim saglamak gerektiginden s6z eder.
Sadece dogru yerde durmalarini saglamak degil, hem y6netmenlikte
hem oyunculukta, ise yarayacak her seyi yapmalidir. Steven Spiel-
berg’in Ugiincii Tiirden Yakin Iliskilerde’de yaptig: gibi: “Kiigiik bir
oglan ¢ocugunun goézlerinde bir sagkinlik ifadesi gormek istediginde,
aksesuarciya dev bir oyuncak ay1 kostiimii giydirmis ve ikisinin birden
aniden merdivenlerde kargilagmalarini saglamigt1.” (Tucker, 2010: 186)

Yonetmen ¢ekime baglamadan 6nce oyunculariyla gerektigi kadar
sik birlikte olmahdir. S6z konusu gereklilik, film kisileri arasinda karsi-
likli goriis birligine varmaktir. Belli bazi1 nedenlerden dolay: genellikle
ufak tefek goriis farkliliklar1 hep olacaktir. Iyi oyuncular aynmi zamanda
zeki kisilerdir de. Eger film kisileri ve durumlar ortalama izleyici tara-
findan anlagilacak bigimde yazilmigsa ki boyle olmasi gerekir, kesinlik-
le oyuncular tarafinda da ilk okunusta anlasilacaktir. Her seye ragmen
film kisilerini anlamak onlarin igidir. (Dmytryk, 1990: 60)

Yonetmen-oyuncu isbirligi ile daha ince isler yapmak her zaman
olanaklidir. Tucker buna giizel bir 6rmek verir: “4 Few Good Men
(Birka¢ lyi Adam) filminde Tom Cruise 'un babasimin hukuk fakiilte-
sinden mezun oldugunu gérmekten ne kadar memnun olacagini anlat-
ng giizel bir sahnesi vardwr. Normal bir sesle, orta planda baglar,
kamera ona dogru yaklastik¢a, sesi sonuna kadar diiser (ve yakinda
planda) gercekten diisiik bir sesle konugmaktadwr (o sirada kendisini
dinleyen kisi hi¢bir sey duyamaz normalde). Konusma sesi seviyesini
tamamen degisen plan boyuna gére ayarlanigtir.” (Tucker 2010: 99)

Ince Kirmizi1 Hat ve Yeni Diinya’nin yonetmeni Terrence Malick
Askin Izleri/To The Woder filmini gekmeden 6nce, oyunculari hazirlamak
icin farkli bir yéntem kullanacak, Ben Affleck, Rachel McAdams, Javier
Bardem gibi oyuncularinin kitap okumasin isteyecektir.

Javier Bardem: “Bir siirli kitap okudum, belgesel film izledim”
diyecek, Ben Affleck “Cok okuma verdi, miifredat ¢ok kabarikt1”
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ugiklamasini getirecektir. “Martin Heidegger’ de okudum (1889-1976,
Varoluscu felsefenin 6nde gelen isimlerinden biri olarak bilinen Al-
man filozof), ¢iinkii Terrence’in Heidegger kitaplariyla ilgilendigini
biliyordum. Bu nedenle bilgi edinmek istedim.”

Rachel McAdams: “Terrence benden Tolstoy’un Anna Karanina,
Dostoyevski’nin Karamazov Kardesler ve Budala kitaplarim tekrar
okumamamu istedi. Ugii de bu kalinlikta kitaplard1.”

Ote yandan sinema oyunculugunu da kuskusuz, dogal ¢ekim yer-
lerini, dogal oyunculari yegleyen Ayzenstayn, Pudovkin gibi bakma-
mak gerekir. Omegin Ayzenstayn makyajsiz ve hareket-mimikleriyle
gercege en yakin olani (yasamindan i¢indeki insani) seger, ama kurgu
ile gercekligi o denli bozar ki gergekei bir ¢ekim tavrini benimseme
anlaminin iizeri ortiiliir. Pudovkin de “yalmizca gergek geregle ¢alis-
mak istiyorum, benim ilkem bu” diyerek farkh bir bakig getirir. “Otuz
yasinda geng bir erkekten altmis yasinda bir erkegi oynamasini istedi-
gimizde, gen¢ oyuncunun prova yapmak igin birkag saati ya da birkag
glinii vardir. Altmisina ulagan bir erkek ise altmis yil prova yapmustir.
Pudovkin gercek kingikliklar1 yegler. Geng bir erkegin, yiiziindeki
yapay kirigikliklarla gergek agaglarin, gergek irmaklarin arasinda ro-
liinlin geregini yapacagina inanmaz.” (Biiker, 1991: 7)

Jean Renoir stiidyoyu-yapay ¢ekimleri yeglemedigi i¢indir belki,
dogaclamadan da yanadir. “Oyuncularin1 dogal bir oyunculuk sergi-
Icmeleri igin 6zgiir birakir. Oyuncular izleyici i¢in degil, kendileri igin
oynarlar.” (Biiker, 1991: 55)

“Godard yalnizca gosterir, nasil ve ni¢in oldugunu tartismaz. Gos-
terirken de oyunculart 6zgiir birakir, onlarin dogaglamaya dayanan bir
oyun ¢ikarmalarina olanak saglar. “Hig¢ bir sahneyi ikiden fazla ¢ekme-
meye ¢alisinim. Ne kadar ¢ok tekrar olursa, o kadar mekanik olunur,
yasamdan uzaklagilir” (aktaran Salom, 1966-1967: 45; Biiker, 1991: 94)
Biiker’in de vurguladig1 gibi, ancak iyi oyuncularin yetkin bir bigimde
10l yapacagina inandigi i¢in tinlii oyunculari se¢mistir hep filmlerinde.

Polanski “ilham kaynag aktorlerdir’ diistincesindedir. “Onlan
prova yapmakta 6zgiir biraktiginizda, dogru duruslari, dogru davranig-
lar1, jestleri, dogru telaffuzu ve dogru viicut dilini buluklarini goriirsii-
niiz” diyecektir. (Thompson, 1995: 31)

Nuri Bilge Ceylan dogaglama ¢ekim anlayisina yatkindir. Ceylan
ilc ¢alisan Ercan Kesal da onun 6nce metne dayali bir ¢gekim yaptigini,
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ardindan oyuncunun i¢indekini/kendini tamamen birakana dek alterna-
tifini ¢ektigini, yinelettigini, ama son kez farkl sey ¢ikabilir diislince-
siyle ‘Ne istiyorsaniz onu yapin’ diyerek, dogaglamaya biraktigini
belirtir. Patrick Tucker ‘in saptamasi yerindedir: “Oyuncular ‘oyna-
may1’ tabii ki severler; ama, bazen kendilerini rahat hissettiklerinde
‘oynarken’ gosterdiklerinden daha iyi performanslar sergilerler.

Olivier Assayas, Carlos'u gekerken (2010) “Ne ¢ektigini, sahnede
ne olacagini, karakterin ne sdyleyecegini tam olarak biliyorsun, ama
oyuncularin sahneye kendi sézciiklerini, i¢glidii ve 6nsezilerini katma-
lar1 i¢in yer birakmalisin” diisiincesindedir.

Ama su da gergektir ki, oyuncu Terry Gilliam'in 12 Maymun fil-
minde oldugu gibi bir seyler ispat etmek istediginde; Bruce Willis
ciddi bir aktér, Brad Pitt karizmatik ve sevimli bir ylizden daha fazla-
sina sahip oldugunu gosterince yonetmenin ve tabii ki kendisinin ba-
saris1 da kolayca gelecektir.

Yonetmenin Illiizyon Gosterisi (Isik, ozel arka plan-ozel efekt)
“Film denen sey, 1s1kla yazilir, bigim 1g1kla ortaya dokiiliir.”
Fellini'nin yukarnidaki s6zii tartisilmaz bile; o bir katkida daha bulu-
nur: “is1k, film hileleri vb. gibi 6zel efektlerin birincisidir.” (Fellini, 1989: 10)
Goriintii yonetmeni/igik tasarimcisi ve yonetmen birlikte, aksiyo-
nun gériilmesini saglayan salt aydinlatma iglevinden daha fazlasim
yapar: anlatima bi¢im/anlam veren estetik yapiy1, perspektif, atmosfer,
golge vb. yam sira, gergeklik, fantastik, diigsel ya da bir birlerine do-
nlismesini saglayan ve sanki illizyonun sihirli diinyasina ¢agirir gibi,
isine yarayacak teknikleri bazen erken bazen ge¢ de olsa arar, bulur.

Fritz Lang’in Metropolis filmi icin maket-dekor hazirliklar..
Etkileyici dekor, 6zel efektler, bilgisayar olanaklarindan giinii-
miiz sinemasi olabildigince yararlanmaktadir. Bir bakima Georges Mélies
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(1861-1938) ile baslayan stiidyo gelenegi/ harikalar bu kez sinemanin
dijital evreninde yeniden hayat bulmustur. Giiniimiizde oyuncularin ve
dekorun mavi ya da yesil bir arka plan alaninda filme alinmas: bilgi-
sayar ile istenilen igslemin yapilmasini kolaylastirmaktadir. Ancak bir
fon iizerinde/ya da fonun kullanimi yeni bir olay degildir: Ormegin,
John P. Fulton (1902-1966) “Goriinmez Adam/The Invisible Man”
(1933), Bride of Frankenstein (1933) filmlerinde black-backing travel-
ling ad1 verilen oyuncuyu siyah bir fon 6niinde ¢ektigi yoéntemi kul-
lanmis ve efekt becerisine bagka filmlerde, 6rnegin “On Emir” (1956)
filmindeki Kizil Deniz’in ikiye ayrilmasi sahnesini gergeklestirerek
devam etmistir. Eugen Schiifftan (1890-1976) Metropolis’in (1927)
filminde fazla dekor iiretmeden ayna yardimiyla ¢ekimlerin yapilma-
sin1 saglamig, bu yontemi Hitchcock The Ring (1927), Blackmail
(1929), The Man Who Knew Too Much (1934) ve The 39 Steps (1935)
gibi filmlerinde kullanmustir.

Actors and part of the scenery

-

o partial mirror
camera

scene from "Metropolis”™ by Fritz Lang

“Mary Poppins” deki (1964) diin saskinlik veren ugma, ilk kez
yapilan oyuncularla ¢izgi kahramanlar1 bir arada kullanma sahneleri
giniimiizde alisilagelen goriintiilerdir.

Filmin gorsellik etkisini artirmada &6zel efekt uzmani, Douglas
Trumbull’un, Stanley’in Kubrick’in, 2001: Uzay Maceras1 (1968),
Spielberg’in Ugiincii Tiirle Yakin iliskiler (1979), E.T. filmlerindeki
katkis1 animsanir. John Dykstra tam bir 6zel efekt séleni olan Georges
lucas’in Yildiz Savaglari yani sira Hancock (2008) ve Soysuzlar Ce-
tesi (2009) filmlerine 6nemli katkida bulunacaktir.
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Kubrick: 2001: Uzay Macerast (1968)  John Dykstra: Star Wars'ta mavi fon efekti.

Stiidyo/bilgisayar/dijital efektle ilgili John Ronald Reuel Tol-
kien'in yazdig: Yiiziiklerin Efendisi (The Lord of the Rings) adli fan-
tastik edebiyat serisinden uyarlanarak ¢ekilmis Peter Jackson imzali
filmler de son yillardan 6mek gosterilebilir.

Y Tu Mama También, Son Umut, Harry Potter ve Azkaban Tutsa-
&1 gibi filmlerin yonetmeni ve ortak senaristi Meksikali sinemaci Al-
fonso Cuaron'in Yercekim/Gravity adli 2014 yili Oscar odiilli filmi
(En Iyi Yénetmen dahil toplam 7 6diil) en yeni rnektir. Unlii goriintii
yonetmeni Emmanuel Lubezki ile filmin ¢ekim hazirligi dort yil siire-
cek, sonugta ikili ‘Kafes’ adi verilen oyuncularin kontrollii statik bir
mekan i¢inde dururken 1giklarin etraflarinda dolastig1 bir sistem olus-
turmayi basaracaklardir. Asagida gorselleri verildigi gibi, arka planlar
bilgisayarda gerceklesecektir.
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Yonetmen ve Script-girl

Yonetmen i¢in isini iyi yapan bir script-girl varlig1 ¢ok 6nemlidir.
(Cekim senaryosundan/yonetmen isteginden bir sapma oldugunda not
alir, ¢ekimlerin uzunlugu, kullanilan objektif, kamera hareketleri,
planlar1 ve yonetmenin gormek istedigi ¢ekimleri vb. kaydeder. Ote
yandan bu bilgiler filmin kurgulayan kisi igin vazge¢ilmez 6nemdedir.

Isleri arasinda oyuncu giysileri, sahnelerin her boliimiinde oyuncula-
rin birbirine gére konumlanmalari, mekan ve aksesuar yerlesimlerinin de
kaydin1 tutmak da vardir. Kisaca, film ¢ekimi akiginin saglanmasi ve
bitiinliigiiniin saglanmasinda rol oynamaktadir.

Yonetmen Kisith Biit¢ce Sevmiyor

Biit¢e, yonetmenin dogrudan sorumlu olmadigi ancak her kosulda
ilgili oldugu bir basliktir. Her yonetmen aday1 Robert Rodriguez gibi
ucuz film gekerek baslamayacaktir. Rodriguez, yine de etrafiniza ba-
kin, sahip olduklannizi saklayin, babanizin bir i¢ki deposu varsa, bir
i¢ki deposu, kopeginiz, anneniz huzur evinde ¢aliyorsa bir huzur evi
hakkinda hakkinda film yapin 6giitiinti verecektir. “Ben ‘El Mariachi’yi
vaptigimda bir kaplumbagam, bir gitar kutum, kiiciik bir kasabam
vardi ve dedim ki, bunlari anlatan bir film yapacagim.” Disiik biitgeli
ve gise basarisi getiren filmlerden biri de Paranormal Activity, Oren
Peli'nin ve sonra da Tod Williams'in yonetmenligini yaptigi bu korku
filmi, el kamerasiyla ¢ekilmistir. Geng bir ¢ift evlerinde garip bir gii-
ciin varhgindan kuskulaniyor ve evlerini kamera sistemiyle film de
kameralara yansiyan goriintiilerden olusuyor. (Gosterime ¢iktig1 hafta-
larda, sadece ABD gisede 108.000.000 $ gelir saglayacaktir.)

Bu 6zel 6mekler devam edebilir: Zeki Demirkubuz ilk uzun met-
raj filmi C Blok’un ¢ekimine Kiiltiir Bakanlig1 senaryo destegi alma-
styla cesaret bulmus, *bor¢’lanarak filme baslamustir. ilk uzun metraj
filmi, 'Tatil Kitabi'm1 gergeklestiren Seyfi Teoman’da diisiik bir biit-
¢eyle ¢alismak zorunda kalmistir. “Biitce kisitli oldugu ve her geyi
destekle yaptigimiz igin ¢ok kisa siirede ¢cekmek zorunda kaldik filmi.
Ilk filmi yapan biri icin bu ¢ok zor, ¢iinkii hiz deneyimle kazanilan bir
sey. Benim asistanliktan gelmem, goriintii yonetmenimin daha once
uzun metrajlarda ¢alismis olmasi ve ekibimin ¢ok hizli, pratik olmasi
durumu kolaylagtirdi.” Ancak zaten arkadasi olan yapimcilarla sette
nc yapilmasi gerektigi dersini ¢alismistir, o nedenle g¢ekim biitgesi ve
takviminin gerisinde kalmamustir.
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Yonetmen ve Miizik

Bazi yonetmenler igin “miizik her sey"dir. Sesli filmler yapilma-
ya baglanan 1920’lerin sonundan bu yana, miizik konuyu destekleyen,
anlatimi giiglendiren baslica 6ge olmustur. Bilinen yapitlardan oldugu
gibi, 6zgiin bestelenmis, kullamlmistir. Ornegin, Hitchcock filmleri
Rebecca (1940) ve Rear Window (1954) bestecisi Franz Waxman, Mr
Smith Washington a Gidiyor (1939), Korsikali Kardegsler (1941), High
Noon (1952), Yasli Adam ve Deniz (1958), Alamo (1960), Navaron'un
Toplari (1961), Pekin'de de 55 giin (1963), Roma Imparatorlugu'nun
Cokiigii (1964), Chaikovsky (1969) gibi 6diillii miizikleriyle Dimitri
Tiomkin ve 300’den fazla filmin miizigini yapan Max Steiner; son
yillardan Under the Volcano (1984), Prizzi's Honor (1985), Good
Morning, Vietnam, Buena Vista’s1 (1987) bile yeterli ve ¢ok sayida
filmin bestecisi Alex North. Bati Yakaswun Hikdyesinin yani sira
Candide, Wonderful Town, On the Town ve Mass miugzikalleri igin
miizik yapan Leonard Bernstein, Baba/The Godfather (1972) filminin
gerisinde ise Federico Fellini’nin de hemen tiim filmlerinin degismez
miizik adami Nino Rota vardir. Fellini birlikteliklerinin bastan beri
(Beyaz Seyh) kesin ve tam anlagsma ile siirdiigiinii; onun kesin bir
hayal giicii, gok kiireye yarasir bir miizik 6ngériisii oldugunu, o kadar ki
filmlerinin goriintiilerini gérme gereksinimi bile duymadigini belirtir.

Pek cok filmde isitilen filmin aksiyonuna eslik eden, geleneksel
‘duygusal atmosfer miizigi’dir. Ama miizigi Yeni Dalga Sinemacilar-
dan 6nce filmin diegetik islevi digina ¢ikartan Robert Bresson gibi
yonetmenler de olmustur. Bordwell ve Thompson’un Film Sanati’nda
ornek verdigi Bresson’un -iistelik ses ve goriintii arasinda tam bir
etkilesim yaratan- 4 Man Escaped adh filmidir. Mozart’in missasindan
boliimler sik sik, tstelik yedi kez yinelenmis, miizik, kahramanin
izleyiciye anlattiginin 6tesine gegerek anlatisal gelisimi vurgulamus,
sonugta genel dolayimli bir anlamin olusumunu saglamigtir.

Cogu kez yonetmenin filminin miizigini yapacak besteciye 6nce-
den senaryosunu vermesi, gostermesi yeterli olacaktir. Cogu yonet-
menin miizigi i¢in genel diisiincesi olur. Omegin, Kustirica Arizona
Dream filmine 6zgii olmak iizere, Bulgar ve Makedon popiiler miizik
stilini Amerikan temleriyle -Goran Bregovi¢ katkisiyla- karigtirmay1
dener. Ve filmin basinda ve sonunda dostlugu olan Iggy Pop'un sarki-
larin1 kullanir. “Bu miizik benim kisisel diinyamla Amerika arasindaki
bagi kurdu” goriisiinii ileri siirer. Ya da yonetmen David Lyncn’in
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aynt zamanda yakin arkadasi olan Angelo Badalamenti kendisiyle
yapilan bir roportajda soyledigi gibi, “beni soyut bir diinyaya gotiir,
karanlik, gizemli, ac1 dolu, tatli veya trajik giizel olsun” sézleri yeterli
olacaktir. Badalamenti, “Benim onun bu soézciiklerini miizige ¢evir-
mem gerekiyor. Miizik diliyle konusmak ¢ok zordur ama David’le
¢aligmak biraz daha farkli. Onu anliyorum ve onun diinyasi i¢in benim
miizigim dogru bir se¢cim.” agiklamasini yapacaktir.

Dmytryk, “kulagi zayif bir yonetmen bile miizigin nerede ve ne
Glgtide gerekli oldugu konusunda israrli olacaktir. Normal olarak mii-
zigin orani ya da yeri konusunda ¢ok az goriis ayrilig1 olur; eger yo-
netmen (genellikle yapimciyla isbirligi iginde) daha onceki ¢aligsmala-
rina dayanarak bir besteci se¢gmisse bicem konusunda goriis ayrilig
ortaya ¢ikmayacaktir” diisiincesini aktarir. (Dmytryk 1990: 133)

Peki ya yonetmen miizik kullanmak istemezse? Sorusuna yanit yi-
ne Tatil Kitabi filminin yonetmeni Seyfi Teoman’dan gelecektir: “Se-
yirci igin izlemeyi kolaylastiran unsurlardan biraz kagindik. Ornegin
miizik yok. Bunu konuya mesafeli durmak, objektif yaklagmak istedi-
gimiz i¢in yaptik.” Yonetmenin benzer yaklagimlari olmak zorundadir.

Yonetmenin aradigl miizisyeni bulmasinin bir 6ykiisii de Angelo-
poulos’tan gelir: Daha 6nce tanigikligi olmayan Eleni Karaiandru’ya
Taxidi stin Kythera/Kitera’ya Yolculuk filminin hikdyesini anlatir,
ikinci kez goriisiip goriismeyecekleri bile belirsizken Eleni bir kasetle
¢ikagelir. Kasette filmin miizigi vardir. Angelopoulos’un her yeni
filmi sonrast Eleni kayit cihaziyla gelmekte, Angelopoulos’un film
(izerine anlattiklarim kaydetmekte ve bir siire sonra gelistirdigi miizigi
getirmektedir. Eger olaya bir de Eleni Karaiandru tarafindan bakilirsa,
yaptigi kiigiik mucizeyi Angelopoulos’un kaydettigi sesin tonu, vurgu,
duraklama sozciiklerinden anlamlar ¢ikararak, bu duygu dogrultusun-
da yapmaktadir. Senaryolarin1 okuyup, klasik sinematografik beste
yapmamis, ancak bazen goriintiilerden esinlendigi de olmustur.

Yonetmen 3D ile Basariy: Yakalar m?

3D teknolojisiyle ¢ekilen Avatar gisede basariyr yakaladiktan
sonra yaratici yonetmenler bu teknolojiden yararlanabilir miyiz? So-
rusunu sik sormaya basladi.

Simdilerde gise basaris1 saglamakla kalmayip (Ice Age, The
Avengers, Toy Story, Thor, Immortals, Speed Racer, Final Fantasy gibi),
sanatsal iddiaya sahip, 6rnegin Martin Scorsese'nin sinemanin babasi
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olarak sayilabilecek Georges Méliés lizeine filmi Hugo Cabret ya da
Darren Aronofsky'nin epik ve fantastik unsurlart Nuh/Noah gibi film-
ler 3D teknigiyle ¢ekilmistir. Quentin Tarantino vb. ydnetmenlerin
zaman zaman 3D film ¢ekmek istedigi haberlerine de sik rastlaniyor.
Goriinen, yapim giderleri ve 6zel salon/ Active Shuttered 3D gozlik
vb. gerektirdigi igcin daha ¢ok stiidyolar gevresinde bu teknolojiyle
filmlerin yapildigidir. Ancak yonetmenin tasarladigi ya da yeni bir dil
aragtirmasi, uygulamasi i¢in de deneysel bir firsat oldugu disiiniilebi-
lir. Ancak bagka bir zorlugu, sadece ii¢ boyutlu ¢alismak degil, destek-
leyici Stereo veya Dolby Surround benzeri teknolojileri de yam sira
kullanmak gerektigidir. Diger yandan heniiz belgesel, bagimsiz ve
auteur filmlerinde kullanilmayan 3D teknik, yonetmenin film diigiin-
ceni bagindan itibaren tiimiiyle degistirmeyecekse uzak kalmak en iyi
karardir... Ote yandan bu teknoloji Iron Man 3 6reginde oldugu gibi
4D ile ¢ekilen yeni teknolojilere yerini birakmaktadir.

Sonug yerine: “Film yonetmek, sentez yapmaktir; yaptiginiz sayi-
s1z se¢imin bir tirtiniidiir. Azmin, teknigin ve vizyonun toplamidir. Ama en
onemlisi sahip oldugunuz vizyondur.” (Paul Greengrass)®

* Kaptan Phillips (2013), Son Ultimatom (2007), United/Ugus 93 (2006), Medusa
Darbesi (2004) Kanli Pazar/Bloody Sunday (2002) gibi filmlerin yénetmeni.
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GORUNTU DUZENLEMESI
Prof. Dr. A. Sefik Giingor’

Goriintii Diizenlemesinin Gerekliligi

Hem g6ze hem de diger duyu organlarina ulasan sonsuz sayida
uyaric1 kargasasi i¢ine dogan insan, daha yasamimnin ilk yillarindan
itibaren bunlar1 ayiklamayi, diizenlemeyi ve anlamlandirmay1 6grenir.
Kaostan kurtulup giivenli ve anlasilir bir diinyada yasamanin bagka
¢aresi yoktur ¢iinkii... Gereksiz veriler ¢ope atilacak, kullanilabilir
olanlar ise ayrlip siniflandirilacak, kendileri i¢in olusturulmus klasor-
lcre ya da raflara kaldirilacak ve gelecekte hizla ulasilabilecek bir tiriin
haline getirilecektir. Benzer verilerin islenerek gruplandirilmast ve bir
biitiine atfedilmesi daha sonra hayati bir 6nem arz edecek olan hizla
anlamlandirma yetenegi i¢in kaginilmaz bir siiregtir.

Cevremizdeki diinyadan bize yansiyan goriintiiler bu diinyay:
kavramada kullandigimiz araglarin basinda gelirler. Ancak goéren bir
birey i¢in goriilen sey asla goziin agtabakasinda olusan ters resimden
ibaret degildir. Goriintii, gorsel verilerin zihinde islenip anlamlandi-
rilmasiyla olusan bir iirtindiir. Gérme islemi zihinsel bir faaliyet sonu-
cu gergeklestigi icin ham verilere beynin her zaman ciddi bir miidaha-
lesi s6z konusudur. Algilanan gorsel veriler deneyimlerden edinilmis
bilgilerle karsilastirilir ve yorumlanir. Bu yorumlama, i¢inde bulunu-
lan uzaym "dogru" bir sekilde algilanmasina yonelik fiziksel paramet-
rclere ya da anlamlandirmaya yonelik olabilir. Oregin uzaktaki bir
insanin kiigiik goriinmesi gerektigini onceki deneyimlerimizle bildi-
gimiz i¢indir ki onu ciice olarak yorumlamayiz. Bir yolun ufukta bir-
lesen gizgileri bize yolun daralarak bittigini degil, uzakligin1 anlatir.
Benzer sekilde, giines 1s18min giin boyunca degisen renk 1sist (beyaz
1s1g1n i¢cindeki mavi-kirmizi orani) nedeniyle gergekte nesnelerin rengi
de stirekli degistigi halde, beyin 6nceden bildigi bir rengi hep aym
gormemizi saglar. Beyaz bir gémlek bizim i¢in sabahin erken saatle-
rinde de beyazdir, bulutlu bir 6gleden sonra da; olduk¢a sar1 bir 151k
veren ampul altinda da, maviye kagan fliioresan 15181nda da...

Goriintii ve onun anlami ayrilmaz bir biitiindiir. Gorsel sanatlar
iste bu kaynaktan beslenirler. Kafamizda nesneler diinyasinin sadece
gorintiilerini olusturmakla kalmaz; onlar1 hafizamiza kaydeder, yo-

* Prof. Dr. A. Sefik Giingor, Yasar Universitesi Ogretim Uyesi.
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rumlar, birbirleriyle iliskilendirir ve anlamlandiririz. Bu siirecte, her
bireyin farkli yollardan gececegini ve ¢ikis noktasi ayni olsa bile farklh
noktalara varabilecegini belirtmek gerekir.

Her seyden 6nce bir iletisim bi¢imi olan sanatsal triinlerin gorsel
olanlar1 da kaginilmaz olarak goriintiiniin insan zihnindeki macerasini
hesaba katmak; onun degismez degil, plastik bir malzeme oldugunu
bilmek ve elde etmek istedikleri sonuca ulasma yolunda onun bu 6zel-
liklerinden yararlanmak durumundadirlar.

Siirekli bir iletisim gereksinimi i¢inde olan insan, diinyayr ¢ok
boyutlu kavrayis1 ve duyumsayisi nedeniyle, farkl ifade bi¢imlerine
ihtiya¢ duymus, gelistirdigi iletisim yontemleri i¢inde soyutlamanin ug
noktasmi olusturan sanata ayr bir 6nem vermistir. Insanin gevresiyle
kurdugu iligkide gérme duyusunun dogal bir agirliginin olusunun da
etkisiyle, iletisim araglarinin biiyiikk bir ivme kazandif1 ¢agimizda,
gorsel iletigimin yazili ve sozlii iletigime tercih edilir bir hale geldigi
sOylenebilir.

Sinema, fotograf gibi goriintii sanatlar1 kaginilmaz olarak goériin-
tlinlin insanla iligkisindeki bu dogallig1 ve giicti kullanirlar. Her ne
kadar baz1 sinemacilar sozlii dilin soyut anlatimini 6ne ¢ikarmak adina
goriintiiyii alabildigine etkisizlestirme denemeleri yapmislarsa da,
sinemanin her seyden once bir goriintii sanati oldugu su gétiirmez bir
gercektir ve anlatimi biiyiik olgiide goriintiilere dayanmaktadir. Bu
ylizden, insanin duygu ve diisiince diinyasina dair pek ¢ok sey soyle-
me iddiasindaki sinema sanatgisi igin, seyirciye aktarilmak istenen
anlamin dogru bir sekilde yaratilmasinda goriintii diizenlemesinden
yararlanmak kag¢inilmaz zorunluluklarin basinda gelmektedir.

fletisimin her tiiriinde oldugu gibi, sanatsal yapitlarin da belli bir
sonuca, etkiye ulasma hedefiyle motive olduklar agiktir. Bu hedefe
giden yol, titizlikle diizenlenmis bir yapiy1 zorunlu kilar. Tabii bir
sanat eseri i¢in kurulacak diizenin bir makine gibi mekanik ve ruhsuz
olmamasi gerekir. Sanatg1 bir fikir ya da duyguyu ifade etme amaciyla
elindeki malzemeyi sekillendirir, pargalar arasindaki baglar1 kurarken
sezgileri ve duyarligini kullanarak yarattig: biitiine bir ruh verir. Onun
yarattig1, belirli bir islevi gerceklestirmek i¢in programlanmis bir ro-
bot degil canli bir varliktir adeta; sanatginin kafasindaki biitiine ulas-
tiktan sonra ondan bagimsizlasir, kendi basina konusmaya, devinmeye
baslar. Izleyici ile iliski kuran, bir seyler anlatan odur. Artik sanat¢inin
gorevi tamamlanmig, kafasindaki hedeflerin, niyetlerin bir 6nemi kal-
mamustir: Onemli olan sanat eserinin sdyledigidir.
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Sinema sanati igin gortintii diizenlemesi, kameranin konuyu hangi
uzakliktan, hangi yiikseklikten ve hangi yénden goreceginden, gerge-
venin iginde neyin birakilip neyin disinda tutulacagina, gorsel alanda-
ki nesnelerin hiyerarsik iliskisine, dengesine ve bir¢ok baska amaca
bagh olarak nasil yerlestirilecegine, 6zetle, gorsel evrenin kendine
0zgii kurallarinin nasil sekillenecegine dair estetik ve islevsel pek ¢ok
scgimi ve diizenlemeyi kapsar. Diger taraftan, filmin biitiiniinden yola
¢ikarak yonetmenin o goriintiiniin ait oldugu sahneye dair diisiince ve
taleplerini, bir yaniyla da bunun teknik olarak gergeklestirilebilmesi
i¢in zorunlu olan goriintii y6netmeninin katkilarimi igerir. Sonugta
ortaya ¢ikan filmin biitiiniine hizmet eden bir ortak liriindiir. Yonet-
menin diigiinsel amaglariyla gériintii yonetmeninin elde ettigi maddi
sonug, yani goriintii, bu yiizden ortak bir ¢alismaya ihtiya¢ duyar.
(‘ekimin ait oldugu sahnenin duygusal tonu, isiktan dekora, ¢ekim
agisindan Olgege her seyi belirler. Seyirci {izerinde yaratilmak istenen
ctkinin elde edilmesinde gorsel diizenlemenin yadsinmaz bir 6nceligi
vardir. Diizenlemenin estetik boyutu ise izleyicinin bir sanat eseriyle
karsi karstya oldugunu derinden hissetmesini ve onunla giiglii bir bag
kurmasini saglar.

Gorsel iletisimin kendisine 6zgii araglar1 vardir. Bu araglar, her
sanatin kendine 6zgii dilbilgisi ¢ergevesinde sanat¢i tarafindan bir
araya getirilerek sanat eserinin viicut bulmasina ve sanatgi ile izleyici
arasindaki iletisimin kurulmasina olanak veren ortak paydaya ait gor-
sel kodlardir. Gérsel bir sanat eserinde her iki taraf i¢in de benzer bir
soyutlama siirecinin ortaya ¢ikardii gorsel 6geler ve bunlarin diizeni
gorsel iletisimin temelini olusturur. Her sanatin kendine 6zgii olan
malzemesini sanatginin kendine has bir sekilde diizenlemesiyle sifre-
ledigi kodlar izleyici tarafindan tersi bir iglemle desifre edilir ve bir
anlama kavusturulur.

Goriintii diizenlemesine dair bir takim esaslar olusturulmaya giri-
sildiginde, diizenlenecek 6gelerin biitiiniin i¢inden izole edilmesi so-
runu ile kars1 karstya kalinir. Bir goriintiiye bakilirken bir elemani
digerinden ayirmak ¢ogu zaman zordur. Ciinkii bu 6geler genellikle
bir biitiin olarak algilanirlar. Bazen de gorsel elemanlar arasindaki
farkliliklar net degildir; i¢ ige ge¢mis, birbirlerine doniismiis olarak
karsimiza ¢ikarlar.

Gorsel Ogelerin hangileri olduguna verilmis birgok farkhi yanit
meveuttur® Sinema goriintiisiinde, duruk kareyi tammlayan resimsel

S Bkz. Emre Becer, I letisim ve Grafik Tasarim, Dost Kitabevi, Ankara, 1997, 5.56
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Ogelerin timiine ek olarak zaman faktorii ve buna baglh olarak hareket
ve degisim ozelligi katildigini belirtmek gerekir.

Duruk karenin nokta, ¢izgi, sekil, bi¢im, kiitle, doku, renk, ton,
leke, 151k, keskinlik, netlik, kontrast gibi temel resimsel 6ge ve 6zellik-
lerinden bagka, bunlarin gériintii diizleminde yer alis ve birbirleriyle
iligki bicimleriyle ilgili, hareket (duruk karede de bir tiir hareket duy-
gusu yaratilabilmektedir), yon, hiz, oran, biyiikliik, ritim, denge gibi
ikincil niteliklerinden bahsetmek miimkiindiir. Kameranin bakis ve
objektif agisi, dlcek, derinlik, goriintii diizlemleri ve ¢ergevenin sinir-
lar1 diizenlenecek 6geler kervanina katilir ve sinemanin kendine 6zgii
uzamini olustururlar. Anlasilacagi gibi uzam (mekan), tiim gorsel
ogelerin iginde birlikte yer aldig1 sanata 6zgii bir yasam alamidir. Tiim
bunlart birlik, uyum, saflik-basitlik ve yogunluk gibi temel ilkeler
cercevesinde diizenlemck, yonetmen ve goriintii yonetmenin birlikte
kotarmasi gereken islerin baginda gelmektedir. Zira dykiiniin gegtigi
mekanin seyircinin kafasinda dogru kurulmasi ve istenen etkinin yara-
tilmasinda temel bir rol oynayan atmosfer ancak bu sayede ortaya
cikar ve goriintii ancak o zaman filme hizmet eder. Goriintiiniin birin-
cil betimleme islevine estetik bir boyut ve yonetmenin istedigi anlami
eklemek yine ancak bu sayede miimkiin olur.

Resimsel dgeler tanidigimiz gérsel evrene dair veriler igerdiginden
betimleyicidirler. Bu 6zellik sinemasal anlatida hem bir avantaj hem de
bazen bir dezavantaj olarak karsimiza ¢ikar. Sozli dilin asla tam olarak
tarif edemeyecegini herkes i¢in bir anda goriiniir ve anlagilir kilarken,
gorsel ogelerin fazla tanimlayici olusu hayal giiciinii kisitlar ve tek tip
yapar. Goriintii dolayistyla sinemanin sézlii dilde oldugu gibi betimle-
meksizin agiklamasi ve derin anlamlara, duygu durumlarina y6énelmesi
glictiir; filmin ses kusag yoluyla bunlar yapilmaya caligilsa bile... El-
bette bir film, 6ykiisii, karakterleri, diyalog ve miizikleri, goriintiileri ile
bir biitiindiir. Bir oyuncu, séyledikleri ve oyun basarisi ile oldugu kadar,
fiziksel 6zellikleri, gorsel verileriyle de seyircisini etkiler. Ancak, 6me-
gin taninmig bir oyuncunun kendi maskesinden siyrilip ykiideki kisinin
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yerine gegmesinin Oniinde, sinema goriintiisiiniin perdedeki resimsel
sunumu, asirt tanimlayicilifi ile bir engel olusturur. Perdede goriinen
kisinin o taninmig oyuncu degil dykiideki kisi olarak kabul ettirilmesi
ciddi bir ¢aba ve sinemasal ustalik gerektirmektedir. Gergi daha diisiik
diizeylerde bu bazi diger sanat dallari i¢in de gegerlidir. Bir heykelin de
gosterdigi seyin, malzeme ve tekniginin 6niine gegmesi gerekir. Ro-
din’in heykelinde herkes diisiinen adami gérmektedir, yoksa tas1 ya da
lastan yapilmig bir adami degil...

Duruk Goriintii- Hareketli Goriintii

Resim sanati uzun gegmisi dolayisiyla, “gorsellestirme” diyebile-
cegimiz, bir diisiincenin gortintiiler yoluyla anlatilmasi ve bunun este-
lize edilmesi konusunda biitiin goériintii sanatlarina yol gosterici ol-
mustur. Izleyicide istenen etkinin saglanabilmesi i¢in gorsel unsurlarin
umaca uygun bir sekilde diizenlenmesinin gerekliligi bilindigine gére,
hu konuda resim sanatinin binlerce yillik tecriibesinden yararlanmak
kaginilmazdir.

“Biitiin resimsel sunumlar gorsel olmakla birlikte biitiin goérsel
sunumlar resimsel degildir.”®® “Sinema goriintiisiiniin duragan yagh
boya bir resim goriintiisii gibi degilse de temelde hareketli resimlerden
olustugunu ve bir yaniyla resimsel bir ara¢ oldugunu belirtmek gere-
kir” Bu bakimdan sinemanin goriintii diizenlemesinde resimsel
Ogelerin hatir1 sayilir bir agirliginin olmasina sagsmamak gerekir.

Sinemada duruk kareler hakim oldugunda bu geleneksel kurallar-
dan alabildigine yararlanilabilir. Ama ger¢eve igindeki nesnelerin,
kameranin ve hatta kurgunun hareketi, duruk bir kare i¢in gegerli olan
mitkemmel bir kompozisyonu gegersiz, yararsiz bir hale getirdiginde,
her sey altiist olup anlamsizlasabilir.

Bilinmesi gereken, hareketli bir sinema karesinin resim sanatinin
duruk kompozisyon kurallar ile sinirli kalamayacagi ve bu yeni du-
ruma ayak uydurmasi gerektigidir. Resim, fotograf gibi gériintii sanat-
larinda bu diizen bir kere olusturulduktan sonra degismezken, sinema-
da bu siirekliligin yerini degisim almakta, tek bir karedeki duragan
gorsel unsurlarin diizenlenmesine dair bilgilerin iizerine, gorsel ele-
manlarin hareketini hesaplama, art arda gelen goriintiilerin birbirlerine
clkilerini diisiinme ve yapisal siirekliligini gézetme gereksinimleri
cklenmektedir.

[0}
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Omegin sinemada, bozuk gibi gériinen bir kare bir siire sonra
gergeveye giren yeni bir §ge ile dengelenebilir ve anlam kazanabilir ya
da gerceve iginde harekete gegen bir nesne ilginin, gorsel 6gelerin
diizenlenisinin 6ngdrmedigi bir noktaya ¢ekilmesine neden olabilir;
tipk1 goriintiiye katilan ses unsurunun bazen yaptig1 gibi...

Ardi ardina gelen goriintiiler bazen birbirleriyle etkilesime gire-
rek adeta biitiinlesirler ve tek bir kompozisyonun pargasi haline gelir-
ler. Ac¢i-karst ag1 g¢ekimlerinin birbirlerini karsilayan, dengeleyen,
tamamlayan yapilarinda oldugu gibi... Boyle sahnelerde bir ¢ekimin
gorsel diizenlemesi sonraki ¢ekimle baglantili olarak kurulur ve onun-
la tamamlanur.

Tiim bunlar elbette, sinemada resim sanatinin eski kompozisyon
kurallarinin artik tamamen gegersiz oldugu anlamina gelmez; ancak
onlarin bu yeni durumla iligkilendirilmesi geregine isaret eder. Tipki
her ¢ekimdeki gorsel elemanlarin ait olduklar1 gériintiiniin tamamina
hizmet edecek, bir sistemin pargasi olacak sekilde diizenlenmesi ge-
rekliliginde oldugu gibi, her ¢ekimin gériintiisiiniin filmin tamaminin
bir pargasi olacak ve ona hizmet edecek sekilde olusturulmasi zorun-
lulugu vardir. Yoksa tek bagina giizel bir goriintii olugturmak yeterli
degildir. Sinema igin giizel goriintii, filmin biitliniine hizmet eden
goriintiidiir.

Resim ya da fotograf sanatinin etkisinde kalarak hareketsiz kare
kompozisyonunu kendine temel olarak almis baz1 film denemeleri neti-
cede giizel bir fotograf alblimii etkisi yapmakta ama sinemanin 6zii olan
dinamizmi kagirmaktadirlar. Gergi bugiin dinamizmin her sey demek
oldugu, neredeyse karenin hi¢ durmadigi, kurgunun “¢ildirdig1” goérsel
anlatimin da agirya kagtigi ve “anlamdan ¢ok etkinin 6ne ¢iktigi™®® bir
doneme girildigi soylenebilir. Hareket ve hiz goriintiiniin bas aktorii
haline gelmis gibidir. Giiniimiizde pek ¢ok Ornegi gorildigi lizere,
ilgiyi ¢gekmenin ve devam ettirmenin bir araci olarak hareket, kompo-
zisyon kurallarinin alagag edildigi bir kareyi sinemanin bir pargasi
haline getirebilir ama bunun da iki ucu keskin bir bigak oldugu ve asiri-
ya kagildiginda, tersine, seyircinin dikkatini yorup dagitacagi ve ilgiyi
koparabilecegi unutulmamalidir. Omegin “Geri Déniis Yok” (Irreversible,
Gaspar Noe, 2002) filminin daha ilk sekansinda salonu terk eden seyirci-
lerin bu davraniglarinin nedeni, bagka filmlerde daha kétiileri varken
benzer tepkilere neden olmadifina gore, bazi rahatsiz edici siddet go-

%8 Bkz. M.Mc Luhan, “Sicak ve Soguk Media”, Cev.:N.Giichan, Tan, Sayi:1, Tan
Yay., Ankara, Mayis 1982, 5.77
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riintiileri degil, durmaksizin hareket eden kameranin sabirlar1 zorlayici
goriintiileridir. Sonug olarak dogru ve dozunda kullanildiginda sinema-
nin en 6nemli kozu olan hareket, gereksiz ve yanls kullamldiginda ttim
emeklerin heba edilmesine neden olabilmektedir.

Kameranin Konuya Bakisi

Burada s6z konusu olan sinema goriintiisii olduguna gére, bu go-
riintilyli elde etmekte araci olarak kullanilan kamera ile ilgili diizen-
lemelerden bahsetmek gerekmektedir. Her g¢ekimden, yani goriintii
kaydedilmesinden once, o g¢ekimin biitiinle yani filmin tamamyla
iligkisi ve anlami gozetilerek kamerayla ilgili baz1 diizenlemeler hak-
kinda karar vermek gerekir. Her ¢ekimden elde edilecek goriintiiniin
unlamini ve etkisini tiimden degistirecek bu diizenlemeler sunlardir:

Kameramn Yeri

Kameranin ¢ekim yapacagi mekanda teorik olarak sonsuz sayida
konumlandirma se¢enegi bulunmaktadir. Kameranin yeri, gosterilmek
istenen seyin amaca en uygun sekilde betimlenmesi gereksinimi disin-
da, kameranin bir anlamda seyircinin gozii yerine gectigi varsayilirsa,
konuya yaklagimimizin da ipucu olacaktir. Yani olayr “en iyi” sekilde
gormenin 6tesinde, 6rnegin s6z konusu ¢atigan iki gurupsa, hangisinin
tarafin1 tuttugumuzu da belirleyecektir. Betimleme, bilgi verme ve
unlam katma iglevlerinin yani sira, s6z konusu olan bir sanat eseri
olduguna goére, kameranin yerinin belirlenmesinde estetik kaygilarin
da rol oynayacagi kaginilmazdir.

Bakis Yonii ve Acisi

Kameranin ele aldigi1 konuya hangi yon ve agidan baktigi, onun
goriintiiye yansiyan seklini tiimiiyle degistirmektedir, tipki farkli 151k
kosullarinda oldugu gibi.. Ozellikle, 5nceden gesitli yonlerden gérme-
digimiz bir nesne, mekan ya da kisi s6z konusuysa, onunla ilgili izle-
nimimiz bu ilk verilerle olusacak demektir. Diger taraftan, 6nceden
hafizalarda tanimlanmig bir sekil farkhi bir agidan yansitildiginda ta-
mmlanamayacaktir. Ornegin Izmirlilerin sehrin bulundugu taraftan
goriindiigii sekliyle ikiz Tepeler diye adlandirdigi dag benzer bir
ugidan gektiginizde oranmin neresi oldugunu Izmirli seyirci rahatlikla
unlayacakken, bagka bir agidan ¢ektiginizde bambagka bir goriintiiyle
kargilasacak seyirci igin orasi yabanci bir dag olacaktir. Biiyiik burun-
lu birini profilden goésterdiginizde bu 6zelligi vurgulayabilecekken
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cepheden gektiginizde tamamen yok etmek miimkiindiir. Benzer se-
kilde, yiiz kirigiklilarin1 vurgulamak ya da tiimden silmek, 1sikla oldu-
gu gibi kameranin bakis agisiyla da yapilabilir. Insanlarin yiizleri ge-
nellikle asimetriktir. Bazi kisilerin sagdan ya da baz kisilerin soldan
¢ekildiginde daha giizel goriindiigii ve ¢ekimlerde bunlarin gézetildigi
bilinmektedir. Ancak burada vurgulanmak istenen asil etken, ¢ekilen
seyin daha giizel ya da estetik gériinmesinden 6te, onunla ilgili seyir-
cide olusacak bilginin kameranin ona bakis yoniiniin ve agisinin de-
gismesiyle tiimden farklilagabilecegidir.

Kameranin “normal ag¢1” tabir edilen konuya g6z seviyesinde
bakma durumu digindaki iist ve alt a¢1 ¢ekimlerinde de benzer etkenler
s6z konusudur. Ustten gekimlerde g¢ekilen seyin oldugundan kisa,
alttan ¢ekimlerde ise uzun goriindiigi, bu etkilerin ayrica anlamsal bir
boyut da katabilecegi rahathkla sdylenebilir. Gergek yasamda, alttan
baktigimiz seyler genelde bizden biiyiik ve olasilikla giiglii, tstten
baktigimiz seyler de bizden kiigiik ve olasilikla giigsiiz oldugundan
aym duygular goérsel diinyaya da yansitilmaktadir. Normal agidan
sapmanin derecesi arttik¢a, kullanilan objektifin 6zelligine de bagh
olarak, perspektif degismekte ve bu etkilerin derecesi de artmakta ya
da azalmaktadir.

Genellikle ¢evreye baktigimiz gibi yatay konumlandirilan kame-
ra, bazi 6zel durumlart ifade etmek igin, gergek hayattaki ¢arpilmig
bakis agilarini taklit edebilir. Omegin ruhsal bir bunalim, sarhosluk
vb. gibi... Benzer bir amagla, netlik bozulumu, gériis alaninin daral-
tilmasi gibi uygulamalara da bagvurulabilmektedir.

Konuya Uzakhg

Kameranin konuya uzakligi, segilen objektifle birlikte, konunun
cergevedeki biiyiikliigiinii ve dolayisiyla gevresiyle iliskisini belirler.
Biiyiikliik, gosterilen seyin 6zellikle 6ne ¢ikarilmasi, diger nesnelerle
arasindaki hiyerarsinin belirlenmesinde rol oynar. Denilebilir ki, nes-
nenin goriintii alanindaki biiytkliigiiyle seyirci tizerindeki etkisi ara-
sinda dogrudan bir baglanti vardir. Ornegin bir nesnenin ¢ok yakindan
¢ekilmesi (ayrinti ¢ekim), normal sartlarda goriilmesi zor olacak bir
seyin seyircinin dikkatine sunulmasi, daha ayrintili goriilebilir hale
getirilmesi gibi bir islevin yan 1sira, biitiiniin gizlenmesine ya da par-
cayla biitiin arasindaki iliskinin bozulmasina yol agabilir. S6z konusu
olan bir insansa, bir bakima seyircinin onun mahrem alanina, yani
ancak ¢ok yakinlarinin yaklasabilecegi kadar yakinina kadar girmesi
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gibi bir etkiden de soz edilebilir. Yakinlik bazi durumlarda igrenme
duygusunu tetikleyebilir, bazense empati ve ruhsal yakinlik duygusu
yaratir. Her durumda, ayrinti ¢ekim nadiren bagvurulan ve dikkatle
secilmesi gereken bir ¢ekim dlgegidir.

Diger taraftan, 6nceden bildigimiz nesnelerin ger¢evedeki biiyiik-
likleri ve diger nesnelerle oranlari, mekanin derinligi (z ekseni) ve
bize olan mesafeleri hakkinda da fikir vererek uzami kafamizda ii¢
boyutlu olarak kurabilmemizi saglar.

Asil gostermeyi hedefledigimiz sey, yani konunun gergevedeki
biiytikligii o ¢ekimin 6l¢egini belirler. Hollywood’ta kullanilan 6lgek-
le ilgili terimler, uzak, orta uzak, yakin, ¢ok yakin gibi mesafe ile
ilgili kavramlardan tiiretilmigken Tiirkiye’de genellikle insani temel
alan terimler kullanilmaktadir: Bas, omuz, gogiis, bel, diz, boy ¢ekim
gibi... Eger aym karenin i¢inde farkli uzaklikta nesne ve kisiler varsa,
o ¢ekimin 6lgegini belirleyen, bizim asil gostermek istedigimiz seyin
cercevede kapladigi bityiikliikle ilgilidir.

Her ¢ekim igin tercih edilen ¢ekim dlgegi, o sahnenin gereksinim-
leri, atmosferi, yonetmenin yaklasimi gibi kistaslarla belirlenir. Kame-
ranin konuya yakinligy, seyircinin konuyla iliskisini, bilgi alma diizeyini
ve ruhsal durumunu dogrudan etkiler. Gergek hayatta her hangi bir seyle
aramiza koydugumuz mesafenin benzeri etkiler yapar. Bir genelleme
yapmak gerekirse, yakin ¢ekimlerin, goriintii alaninda bakilacak bir¢ok
yer arasindan izleyiciye bir yeri isaret etme, bir seyin 6nemini biiyiitme,
onunla ilgili enformasyonu g¢ogaltma gibi islevlerle beraber, bazen de
omegin gerilim filmlerinde yapildig1 gibi, gosterilen seyi gevresinden
soyutlama ve gevrenin bilgisinden seyirciyi mahrum ederek bir tedirgin-
lik yaratma amaciyla da kullanildigina tanik olunur. Diger taraftan 6r-
negin konumuz bir insansa, genel olarak denilebilir ki, uzak ¢ekimler
insanin ¢evresine ya da diger insanlarla iliskisine dikkat ¢ekerken, insa-
na yaklastik¢a seyircinin ilgisi onun i¢ diinyasina dogru yonelmektedir.

Objektif Acisi

Bu terim ¢ekim i¢in kullanilan objektifin odak uzakhigiyla ilgilidir
ve goziimiizden farkli olarak objektifin bu 6zelligi, goriintiiyle ilgili
koklu degisikliklere neden olabilmektedir. Soyle ki; 35 mm.lik bir ka-
mera igin g6éziimiiziin gérdiigline en yakin olarak 50 mm.lik bir objekti-
fe normal objektif dersek, daha kisa odak uzunluguna sahip genis agili
objektifler z eksenini uzatarak farkh uzakliklardaki nesneler arasindaki
mesafeleri agar, biiyiikliik oranlarini abartir,net alan derinligini artirr,
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perspektif ¢izgilerin agilarini belirginlestirerek derinlik duygusunu giig-
lendirir ve bigimsel deformasyonlara neden olurken; odak uzunlugu
normalden uzun olan dar agili bir objektif tersine, farkh uzakliktaki
nesneler arasindaki mesafeleri adeta yok ederek onlar1 birbirine yapis-
mig gibi gosterir, boyutlarim benzer kilar, net alan derinligini azaltir,
perspektif ¢izgiler arasindaki agilar: belirsizlestirir... Hareket sz konu-
su oldugunda ise, genis agili objektifin tersine dar agili objektifte, kame-
raya dogru gelen z eksenindeki nesneler yerinde sayiyormus gibi gorii-
niir ve kameranin en kiigiik bir hareketi daha ¢ok hissedilir hale gelir.
Gorsel diinyay1 bu kadar degistirebilen bu etken, dogaldir ki si-
nemacinin istedigi etkileri artirip azaltmasinda en gii¢lii araglarindan
biri olarak yerini alir ve her ¢ekimin amaglarina uygun olarak segilir.

Bashica Gorsel Ogeler - Cizgi

Gorsel kompozisyonun en temel elemanlarindan biri olan ¢izgi-
nin gergekte, algisal bir olgu oldugunu séylemek gerekir. Dogada
bizim kafamizda canlandirdigimiz anlamda ¢izgiler yoktur, ancak belli
durumlarda ¢izgi olarak algiladiimiz seyler vardir. Diger gorsel bile-
senler dolayisiyla ¢izgi algisina varilmakta, insan zihni tarafindan,
tanimlama, soyutlama, basitlestirme gibi algilama diizeneginin temel
gereksinimlerini kargilamak amaciyla kullanilmaktadir. Nesnelerle
dolu son derece karmagik bir gérsel diinyada yasayan bizler, bu kar-
masay1 azaltmak i¢in ¢izgilere indirgeriz; tipki bir ressamin eskiz
¢izerken yaptigi gibi. ..

Gorsel algilamada bir arag olarak kullanilan ¢izgi ayn1 zamanda,
insanin kendini ifade etmekte kullandif1 en ilksel ve temel gorsel
iletisim araci da olmustur. Nesnel diinyay: tasvir eden ilk resimlerden
yaziya kadar her tiir ¢izgi, insanlar arasinda ortak bir gérsel iletigim
alanina hizmet eder.

Cizgilere yiikledigimiz anlamlar dogrudan doga ve yasam dene-
yimlerimizle ilgilidir. Etrafimiz siirekli yorumladigimiz g¢izgilerle
doludur. Omegin kirik bir cam ya da simsegin bizde uyandirdig: tehli-
ke duygusunu herhangi bir kompozisyonda karsilastigimiz kirik ¢izgi-
lere tasitmamiz hi¢ de olanaksiz degildir. Ayni sekilde, erkek ya da
kadin viicudunu karakterize eden diiz ya da egri ¢izgilerin érmegin bir
araba tasarimina erkeksi ya da kadinsi bir hava vermesi ¢ok olasidir.

Yukarida anildig1 gibi, ¢izgi nesnelerin tanimlanmast igin tarafi-
mizdan bir algi araci olarak kullanildigindan, gorsel sanatlarda soyut-
lamanin en 6nemli, belki de ilk araci haline gelir. Boylelikle ¢izgiler,
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nesnel diinyanin simgelestirilmesinde kullanildiklar1 gibi, aym yolu
tersten izleyerek, iligkilendirildikleri nesnelerin etki ve anlamlarini da
{istlerinde tagirlar. Daha iyi agiklamak i¢in yukaridaki 6rmege dénecek
olursak; kirik bir cami ¢izmek igin ressam kirik ¢izgileri kullanir ve
herhangi bir resimde karsilastigimiz kirik ¢izgiler bizde kirik camin
yarattig1 etkilere benzer etkiler yaratir. Benzer sekilde, nesnel diinya-
nin alabildigine basitlestirilmis ¢izgilere indirgendigi bir ¢izgi roman-
da ressam bir simsegi betimlemek i¢in kirik ¢izgilerden yararlanir ve
diger taraftan, siddetli, ani, tehlikeli bir an1 anlatmak gerektiginde de
illistrasyonun gergevesinden konusma balonlarina kadar bir ¢ok ala-
nina kirik ¢izgiler hakim olur.

Oyleyse denebilir ki, ¢izgi hem nesneler diinyasini betimlemenin
¢n basit ve temel yolu olarak kullanilabilmekte hem de i¢ diinyaya,
anlamlar diinyasina hitap edebilmektedir. Cizgi hem nesnel hem de
tznel islevler yiiklenebilmektedir. Teknik bir resimdeki soguk betim-
lemenin yani sira ruhsal durumlart anlatmak i¢in de kullanilabilmek-
tedir. Bunlara estetik islev de katilir.

Gorlintii sanatlariyla ugrasan sanatgilar, betimleme ve anlam
katma islevinin diginda ¢izgiden, izleyicilerin g6z hareketlerini kontrol
etmek igin de yararlanirlar. Ozellikle sinema gibi, goriintiiniin sinirh
bir siire i¢in ger¢evede kaldig: bir sanat dalinda, asil gésterilmek iste-
ncne dikkat ¢ekilmesi ve anlamin ortaya ¢ikmasinda bu kontrol hayati
bir 6nem tagimaktadir. Cizgilerin gozii pesinde siiriikledigi, hatta bir
¢ergeveyle kesildiginde goziin bu yonde hareketine devam ettigi bi-
linmektedir. Bu 6zellik, gériintli alanin1 sinirlayan ¢ergevenin sinirla-
rinin zorlanmasini, bir anlamda goriintiiniin ¢ergeve diginda da devam
¢tmesini saglayabilmektedir. Tabii bu, kompozisyonun dengelerini
ctkileyen ve mutlaka hesaplanmasi gereken bir durumdur.

Cizgiler ayrica, goriintiideki gerilim noktalarini, gérsel unsurlar bir-
legtiren ya da ayiran, iliskiler kuran, anlam biitiinliigiinii saglayan bir islev
de yiklenir. Yonlere isaret eder, gozii pesinden siiriikklemesiyle duragan
karclere hareket katar; bir uyum ya da geligki veya bir ritim unsuru olarak
karcye damgasim vurabilir. Cizgi yiizeyler yaratabilir ya da yiizeyleri
birbirinden ayinr; perspektif ya da derinlik duygusu olusturabilir; belli bir
sklikta telarar edildiginde ton, doku veya motiflere doniigebilir. Ama
bunlarin 6tesinde, bir gérsel kompozisyonun 6geleri diizenlenerek kontrol
cedilebilecek hakim ¢izgilerin 6zellikleri, izleyiciler lizerinde istenen etki-
nin yaratilmasinda sanatginin temel yardimcilarindandir. Cesitli ¢izgilerin
olasi etkileri ve yarattigi duygular su sekilde 6zetlenebilir:
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Diiz Cizgiler

Herhangi bir sapma gostermeden, ,istikrarli bir sekilde belli bir
yone dosdogru giden bir ¢izgi, gittigi yoniin etkileri disinda, bir karar-
lilik, giivenilirlik, saglamlik, gostergesidir. Siirprizleri ve sasirtmacasi
yoktur. Bu yiizden kesin, a¢ik, net, yalin durumlarin anlatiminda 6ne
¢ikar. Direkt, saldirgan, diizenli, gii¢lii, yetiskin, sert, kati, g¢ekici,
diiriist, niteliklerle iliskilendirilir. Cizginin yansittigr agirhk ve sag-
lamlik duygusu kalinligiyla orantili olarak artar.

Diger taraftan, organik, dogal olmayan, endiistriyel, insan yapisi
bi¢imleri, modern yapi ve iiriinleri ¢agnistirir. Zira dogal bi¢imlere oy-
kiinen eski esya ve yapilarin egri ¢izgilerine karsin modern ¢ag diiz
cizgileri dayatmustir. Giiniimiizde ideal kadin ¢izgileri bile egrilerden,
daha erkeksi sayilan diiz ¢izgilere dogru kaymaktadir.

Diiz ¢izgilerin yonleri, etki ve anlamlarinda 6nemli farklihklar
yaratmaktadir: Omegin diisey ve yatay diiz cizgiler ¢apraz ve egri
cizgilerin aksine diizen ve durgunlugu ¢agristirirlar. Cizgilerin simge-
sel anlamlarin1 dogadan aldiklari1 daha once belirtmistik. Bunda
belki, Kandinsky’nin dedigi gibi, sakin bir havada her seyin yatay, diiz
ve duragan, firtinada ise egri, ¢capraz, hareketli ve karmasa i¢inde ol-
masinin da payi vardir.

Yatay ve diisey ¢izgiler ve bunlarin olusturdugu dik agilar, yapi-
larin dengeli ve islevsel olmasi bakimindan mimarinin zorunlulukla-
rindan biri olmustur. Binalarin bu alisilageldik diizeni onlarin iginde
yasayan insanlarin da biitiin hayatlarina yansimis gibidir. Evlerimizin
icindeki egyalar ve onlarin yerlestirilisleri genellikle yatay ve diiseyle-
rin dik agilar kuralina boyun eger. Duvardaki bir tablo biraz egik dursa
herkes rahatsiz olur.

iki goziin yan yana yer alisgindan dolay1 yatay bir gériis alanina
sahip olan insanin bu alandaki dikey hatlara 6zel bir ilgi géstermesi
kendisi de bir dikey hat olusundan kaynaklandig1 kadar, yatay ve di-
keyin diizenli karsithgindan da olsa gerektir. Zira goriintii alanimizda-
ki her tiirli kontrast (sekil, renk, ton, hareket, vb.) ilgi ¢ekicidir. Si-
nema perdesi de yatay ve dikey sinirlara sahiptir ve goriis alanimiza
uygun olarak yatay uzunlugu fazladir. Yatay ¢izgilerin ¢ogunlukta
oldugu bir diinyada dikeylik kuvvetli bir gorsel gii¢ olarak karsimiza
¢cikmaktadir.

Yatay ve diisey ¢izgileri birbirleriyle iligkileri baglaminda irdele-
dikten sonra simdi onlar teker teker ele alalim:
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Diisey Cizgiler

Zeminle dik a¢1 yapan disey ¢izgiler, yukarida da agiklanan ne-
denlerle dengeli ve saglam olarak yorumlanmalarina ek olarak, yukari
dogru bir yon gosterdigi ve goziin dogasi geregi bu yon izlendigi igin
bir yiikseklik ve yiicelik duygusu da yaratirlar. Yiikseklik ya da uzun-
luk izlenimi, algak tavanli bir odanin dikine ¢izgili duvar kagitlariyla
yiiksek gosterilmesinden, kisa boylu insanlarin boyuna ¢izgili kiyafet-
lerle uzun gosterilmesine kadar bir ¢ok alanda kullanilmaktadir. Yiice-
lik duygusu ise, giig, iktidar, soyluluk, resmiyet, tanrisallik gibi kav-
ramlari da gagristirir. Uzun ve dik ¢izgilerle karakterize edilmis kated-
raller, yiiksek siitun ve tavanlar, minareler bakanin goézlerini yerden
pokytiziine dogru siiriiklerler ve yukarida oldugu varsayilan bagka bir
plicti, goksel hayati, tanriy1 ¢agrigtirirlar. Bu yiikseklik duygusu karsi-
sinda birey ve maddi diinya kiigiiciik kalir ve 6nemsizlesir. Tarih bo-
yunca, kendilerini ilahi giiglerle 6zdeslestiren yoneticiler, diktatorler
kendileri adina devasa yiikseklikte anit yapilar, saraylar dikmislerdir.
llangi yonetim bigimi olursa olsun, devletin yiiceltildigi tilkelerde de
devlet binalar devasa boyut ve yiiksekliktedir. Diger taraftan, gokde-
Ienler, kuleler gibi dikine ve yiiksek yapilarin fallik ¢agrisimlar yapma
yoluyla da bir iktidar ve gii¢ simgesi olarak kullanildig1 sdylenebilir.
('ok sayida holding ve benzeri bilyiik kurulusun bir gékdelene sahip
olma ¢abasi bosuna degildir. Birgok Amerikan filmi de giiciin ve basa-
rnin simgesi olarak bir dviing kaynagi durumundaki gékdelen goriin-
(Ulerini sik sik kullanir. Yukariya dogru yiikselen ¢izgilerin kesintiye
ugramast etkisini 6nemli 6l¢iide azalttigindan, gékdelenlerin genellik-
Ic monoblok yapida olmasina ¢alisildigina tanik olunur.

Yatay Cizgiler:

Dikey cizgiler gibi yatay c¢izgiler de saglam, giiven verici ve du-
ragandir. Goziin izledigi yon geregi genislik duygusunu arttirirlar.
I:nine ¢izgili bir giysi boyuna ¢izgilinin aksine, sahibini oldugundan
kisa ve sisman gosterecektir. Genis ve ferah gosterilmek istenen me-
kan tasarimlarinda da bu kurala dikkat edilmektedir. Cergevelenmis
goriintiilerde, kenar ¢izgisine dayanan, boylu boyunca kesintisiz yatay
vizgiler disarida da devam ettigi duygusu vererek genisligi alabildigi-
ne arttirirlar. Kazazedelerin ¢aresizligini vurgulamak i¢in ugsuz bu-
cuksiz bir deniz ya da ¢ol goriintiisiinde boylu boyunca yer alan ufuk
vizgisi boyle bir islev géormektedir. Yatan bir insan nasil bizde hare-
ketsizligi ya da dinlenmeyi ¢agristiriyorsa, yatay ¢izgiler de huzura ve
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dinginlige aitmis gibi goriiniir; rahatlatici ve sakinlestiricidir; bariga
deggindir. Bir durmus oturmusluk, yerlesmislik durumu hakimdir.
Yatay c¢izgilerin, gorsel kompozisyonun alt tarafinda yogunlagmasi
durumunda bu duraganlik ve oturmusluk duygusu artar. Henry ve Jane
Fonda'nin birlikte oynadiklar1 "Altin Gol" filmindeki olaganiistii din-
gin goriintiilerde, giines 1s1nlarinin goliin ylizeyindeki yansimalarindan
olusan ¢ok sayidaki yatay ¢izginin ka¢inilmaz bir etkisi vardir.

Yatay ¢izgiler (6regin ufuk ¢izgisi) ayn1 zamanda dengede olusun
da bir ifadesidir; kompozisyondaki denge duygusunu giiglendirirler.

Capraz (Diyagonal) Cizgiler

Yasam deneyimlerimiz bize, agaglar, direkler, insanlar gibi diisey
nesnelerin dengede durabilmesi i¢in zeminle dik a¢1 olusturacak sekil-
de olmalar gerektigini 6gretmistir. Diklik bozuldugunda stabilite yok
olur, denge sorunu baslar, duraganlik yerini diisme kaygisina birakir.
Bu bilgi ve bundan kaynaklanan siikunet ya da endise duygusu, ger-
cekte diisme sorunu olmayan, resimdeki diisey goérsel unsurlara da
aynen yansitilir ve onlar i¢in de biling altimizda gegerli kilinir.

Yatay ve dikey olmayan ¢izgiler bu yiizden bir hareket potansiye-
line sahiptirler; heyecan yaratir, dikkat ¢ekerler. Dengesizlik, gerilim,
giivensizlik unsurudurlar; rahatsiz edici bir duygu verirler; her an
diisecek ya da kalkacak gibidirler. Capraz ¢izginin "yerle" yaptig1 aci
bu duygunun dozunu belirleyicidir. A¢1 kiigtildiikge (¢izgi yere yaklas-
tikca) daha kararsiz ve giivensiz goriiniir; diisme duygusu artar. An-
cak, bir ¢atida oldugu gibi, iki ¢apraz ¢izgi birlesir ve birbirine daya-
niyormus gibi gériiniirse daha stabil bir hal alir.

Perspektif kurallarin1 ¢agristiran bir sekilde birbirine yaklasan
capraz ¢izgiler bir derinlik duygusunun yani sira, bir gidisi, gelecege
dair umudu, burada var olmayana kars1 duyulan 6zlemi de anlatmak
i¢in kullanilirlar. Bu yiizden perspektif ¢izgiler icerisinde uzaklasan
kahramanin goriintiisiiyle bitirilmis bir¢ok film vardir.

Derinlik boyutundan bagimsiz olarak, gesitli yonlerden gelerek
bir noktada kesisen ¢izgiler merkeze dogru gelen ya da uzaklasan
hareketlere dair durumlari ¢agristirir: Patlama, yayilma ya da birlesme
gibi. Takim ruhunu ve gii¢ birligini, molada 6ne dogru egilerek kafa
kafaya vermis basketbolcularin viicutlarinin olusturdugu radyan ¢izgi-
lerden daha iyi ne verebilir? Buna karsilik degisik noktalarda karigik
olarak kesisen gapraz ¢izgiler ¢catigma, kavga, kargasa duygusu yaratir;
bu yiizden savas filmlerinde bolca kullanilirlar.
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Yatay, dikey ya da ¢apraz, ¢izgiler birbirlerine paralel ve diizenli
ise birlik ve gii¢ duygusu yaratirlar; tipki diizenli bir ordunun hatlar
gibi... Diizenden yoksun ¢izgiler ise yenilmisligi, kargasayi, basibo-
7uklugu, kaosu anlatir; bozguna ugramis bir ordu gibi...

Zigzag Cizgiler:

Zigzag ¢izgiler diyagonal ¢izgilerin kombinasyonlar1 olarak dii-
slnilebilir. Ani degisikligi temsil etmeleriyle karigiklik, saskinlik
yaratirlar; sinirlilik ve heyecan anlatirlar. Zigzaglar ¢izerek giden bir
nesne kararsiz ve giivenilmezdir. Her an bir soruna yol agacakmug gibi
gortiniir. Tipk: sallanarak giden bir sarhos ya da yoldan ¢ikmak tizere
olan bir araba gibi... Bu belirsizlik onu izleyen agisindan da siirekli
bir tehdit olusturuyor izlenimi yaratir.

Zigzag (acili ) ¢izginin ani yon degistirmelerini izlemekte g6z
zorlanir. Bu nedenle zigzagin meydan okuyucu bir yani vardir. Fazla-
styla aktiftirler. Ancak yatay ve diizenli bir zigzag, diizensiz ve ¢apraz
bir zigzagdan daha az aktiftir; tipki dalgah egrilerde oldugu gibi...
Ancak zigzagin sertligine karsin dalgali ¢izgiler yumusaktir.

Yumusak kavisler siikunetle, ani kirilmalar ise ¢oskuyla iligkilen-
dirilirler. Dalgali, zigzag ya da diger herhangi bir tiir siirekli yinelenen
¢izgiler monotonluk duygusu yaratirken bu tekrarin belli bir diizene
uymasi ritim elde etmenin bir aracidir ayn1 zamanda. Giderek uzayan
ya da kisalan, incelen ya da kalinlasan g¢izgiler ise resim yiizeyine
optik bir hareket kazandirirlar.

Egri Cizgiler

Egri ¢izgiler temelde bir yon degistirmeyi igerdiginden kararsiz
bir etki yaratir ve ayn1 zamanda aktif ¢izgilerdir. Egrinin anlami ve
uktivitenin dozu, egrinin yon ve tipiyle ilgilidir. Ama genel olarak
cgrilerin, diiz ¢izgilerin aksine, dolayl, pasif, dogaya ait, ¢ocuksu, ro-
mantik, yumusak, organik, giivenli ve esnek niteliklerle iliskilendirildi-
gi, zarafeti ve kadinsilif1 yansittig1 sdylenebilir. Ayrica mimaride ve i¢
dekorasyonda egri ¢izgiler klasisizmi ve zenginligi de ¢agristirirlar.

Egri ¢izgi bir yay olusturabilir, kendi egrisini ters ¢evirerek dal-
gah bir hal alabilir ya da kendi igerisinde dénmeye devam ederek
spiral olusturabilir. Cizgilerin izleyicinin goz hareketlerini yonettigini
sOylemistik. Spiralin bu yiizden i¢ine ¢eken, hipnotik bir etkisi vardir.

Benzer egrilerin tekran (dalgali ¢izgiler) bir ritim duygusu yara-
tirlar. Dalganin biiyiikliigii ritmin hizin1 belirler. Kiigiik dalgalar hizl

133



titresimler, biiyiik dalgalar yavas titresimler yaratir. Diiz ¢izgilerde
oldugu gibi, yatay ya da dikey yondeki dalgalara oranla ¢apraz yonde-
ki dalgalarin aktivitesi daha fazladir. Dalgali ¢izgilerde oldugu gibi
egri cizgiler belli bir diizene uymadiklarinda ise karmasa duygusu
ortaya ¢ikar. Etrafimiz egri ¢izgilerle doludur ve onlara yiikledigimiz
anlamlar onlar iligkilendirdigimiz gergek hayattaki benzerleriyle ilgili
oldugu kadar baglamlar1 ve nasil kullanildiklariyla da sekillenir.

Ornegin bir yay seklindeki egri bir ¢izgi, agik tarafi asagiya do-
niikk oldugunda, bir kapak gibi yukar: gidisi engelleyen, bastiran nes-
nelerin etkilerini tasir. Buna eslik eden duygular, 6zgiirliigiin kisitlan-
masi, baski, karamsarlik hatta taassuptur.

Tabii ki tim bunlarin algilanmasi sadece kalemle ¢izilmis gibi
goriinen bir ¢izginin ¢ercevede yer almasiyla degil, ayn1 zamanda
ornegin yarim daire seklindeki bir nesnenin kontur ¢izgisi, aralarinda
iligki kurulan nokta ya da nesnelerin kafamizda birlestirilmesiyle olu-
san zahiri bir ¢izgi ya da igikla olusturulmus ton farklartyla ortaya
¢ikan bir yarim daire ve onun sinir ¢izgisi gibi, ¢izgiyi kafamizda
yaratan biitiin etkiler araciligiyla miimkiin olabilmektedir.

Yahudi ve Miisliimanlarda dinsel bir simge olarak kullanilan tak-
ke, cami kubbeleri, iistii yuvarlak pencereler gibi gorsel 6geler, asag
doniik yarim yuvarlak ¢izgileriyle kapalilik, taassup ve tevekkiil kav-
ramlariyla uyum igindedirler. Dogal olarak bu kapaliliga, doéniiseme-
me, yenilenememe, monotonluk gibi kavramlar eslik eder.

Sinemacilar da gorsel bir kompozisyona, bulutlu bir havanin insan
ruhu tizerindeki etkilerine benzer sekilde, baski, siirlilik, agirlik, sikinti,
caresizlik, keder, endise gibi bir duygu yiiklemek istediklerinde, ¢erceve-
nin Gst kismini altindan daha az aydinlatarak 151k yoluyla bir kubbe olus-
tururlar. En klasik uygulama, sorgu ya da kumar masasi sahnelerinde
sik¢a karsimiza ¢ikan, tavandan sarkan tek bir 151k kaynaginin yarattig
agir1 kontrastla elde edilmis keskin bir ¢izgiyle ¢ercevenin iist tarafim
karanlikta birakan aydinlatma tarzidir.

Bunun aksine, kontrasin en aza indirildigi, piril piril aydinhk bir
sahnede hakim duygu seving, nese, agiklik ve 6zgiirliiktiir. Bu son iki
kavram, yarim yuvarlak ¢izginin asagi degil yukar1 doniik olmasi duru-
munda da karsimiza ¢ikmaktadir. Bu grafik formiil yukariya, goge yiik-
selis ya da agilis duygusuyla, hep yukarida oldugu diisiiniilen tanriya bir
uzanist da simgeler. Cift minareli bir camide oldugu gibi, bazi dinsel
yapilarda bu yukariya doniik yarim yuvarlak ¢izgiler bulunabilir. Mina-
relerin, cami kubbelerinin tepesindeki hilaller de yukariya bakar. Din-
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darlar tanriya yakarirken kollarimi uzatarak benzer bir yukari doniik
yarim yuvarlak olustururlar.

Yukar1 déniik olma durumu, géksel ¢agrisimlarin yan sira, iler-
Ieme, yenilenme ve reform gibi, asagi doniik yuvarlak ¢izginin tersi
kavramlarla da ilgilidir. ige doniikliigiin yerini disa doniikliik almigtir;
sinirliligin yeriniyse 6zgiirliik...

Eger sanat her seyden once bir iletisimse, bu iletisimin dogru ku-
rulmasi ve amacina ulagsmasi ihmal edilebilecek bir sey degildir. Bu
bakimdan, gorsel kompozisyonun en 6nemli 6gelerinden biri olan
¢izginin etki ve iglevlerini bilmenin goérsel sanatlarla ugrasan sanatgi-
larin amaglarma ulagsmalar1 yolunda kullanabilecekleri giiglii bir arag
oldugunun altin1 ¢izmek gerekmektedir.

Sekil- Bicim

Giindelik dilde sekil ve bigim kelimeleri ¢ogu zaman birbirinin
yerine kullanilsa da, sanat dilinde bunlarin farkli anlamlar vardir:

Sekil (shape) sinirlar1 herhangi bir yolla belirlenmis iki boyutlu
bir alandir.” Bigim (form) ise iigiincii boyuta sahip olusuyla sekilden
ayrilir. Herhangi bir sekle derinlik veya hacim olarak kendini ortaya
koyan iigiincii boyutun eklenmesiyle bir bi¢im ya da bigimin izdisii-
mii alinarak bir sekil elde edilebilir. Sekil aym zamanda bigimin, onu
mcydana getiren pargalarindan, yiizeylerinden biri olarak da diisiinii-
lebilir.

Ug boyutlu bir diinyada yasamamiza karsin, onun goziimiiziin ag
tabakasindaki izdiisiimii gercekte iki boyutludur. Ancak derinlik ipug-
lart ve Onceki deneyimlerle bu gorsel veriler yorumlandiktan sonra
onlara i¢iincii boyut eklenmektedir. O halde diyebiliriz ki nesneler
bizde once sekil olarak vardir. Bagka bir deyisle sekil, nesneler hak-
kinda bize bir 6n bildirimde bulunur. Bi¢imin algilanmas: ise zihinsel
bir faaliyetle miimkiin oldugundan onda bizim kendimizden kattigimiz
daha ¢ok sey vardir.

Bi¢imin degismezligine karsin, goriis kosullarinin degismesine
bagh olarak nesnenin algisal sekli de degismektedir. Omegin aym
nesne, hemen her farkh bakis agisindan ag tabakamiza farkl bir sekil
olarak yansir. Tam karsidan kareyken, biraz yandan bakilan kiibiin 6n
ylizii dikdortgene benzeyecektir; kiire bigimindeki ay dolunayda daire

* Kandinsky’nin tanimiyla sekil, bir alanin diger bir alan tarafindan sinirlandiril-
masiyla olusur. Bkz. Vassily Kandinsky, Sanatta Manevilik Ustiine, Tiirkgesi:
Tevfik Turan, Haylaz Sanat Yayinevi, Istanbul, 2011.

135



seklinde goriiniirken, yansittig1 giines 1511nin yandan gelmesine bagl
olarak hilal seklinde algilanabilir, vb.

Nesnelerin kendisi ile goéziimiize yanstyan sayisiz farkli goriintii-
sii arasinda iligki kurmak yasantimizin ilk yillarinda 6grendigimiz bir
seydir ve i¢inde yasadigimiz nesneler diinyasini kavrama ve tanimla-
ma edimimizde onemli bir yer tutmaktadir. Algi psikolojisinde buna
“nesne devamlilig1i” denmektedir.

Ayrintilarin1 ve derinligini géremeyecek kadar uzaktayken nesnele-
ri sekillerinden tammlaniz. Daha sonra bu nesne gurubunun bizdeki
onceki bilgilerine ve diger derinlik ipuglarina dayanilarak, gériinmeyen
yanlarim da kapsayan ticboyutlu bir tasarimlar1 kafamizda olusturulur.

Uzaklik etkeninden baska, 151k kosullarina bagh olarak nesnelerin
ticlincli boyutuna dair ipuglarinin goriilmedigi durumlarda da onlan,
iki boyutlu bir siluet ya da sadece bir sekil olarak algilamak miimkiin-
diir; 6rnegin tek giiclii bir 151810 tam nesnenin arkasindan geldigi du-
rumlarda.. Giines gibi sert bir 151k altinda ticboyutlu nesnelerin golge-
leri iki boyutlu bir sekil olarak karsimiza ¢ikar. Bunlar gibi, giindelik
yasantimizda, duvar, tabela vb. pek ¢ok yiizey iizerinde tasarimcilarin
tirtinleri olan sekillerle kargilasmaktayiz.

Resim, sinema gibi gorsel sanatlarda, ¢izgilerin, ton degismeleri-
nin, dokularin, golgelerin vb. kullanimiyla, iki boyutlu bir yiizey tize-
rinde ii¢ boyutluluk izlenimi yaratilabilmekte, algisal sekillerden bi-
¢imler diinyasina geg¢ilebilmektedir. Ancak sunu belirtmek gerekir ki,
i¢c boyutlu uzayda ¢esitli agilardan duyularimizla test edilmemis (ilk
defa goriilen) bir nesnenin bir resim kagidindaki ya da sinema perde-
sindeki iki boyutlu sekli asla o nesnenin bi¢imi konusunda kesin bir
fikir vermez. Biz ancak 6nceki bilgilerimize dayanarak, iki boyutlu
gorsel sanat orneklerinden hareketle onlarin temsil ettigi ii¢ boyutlu
diinyay1 canlandirabilmekteyiz.

Sekli algilayabilmek i¢in onu zeminden yani gevresinden ayirmak
gerekmektedir. Seklin bizim tarafimizdan tanimlanmasi, yani iginde
bulundugu uzaymn iginden ayirt edilmesi, ¢evresinden kendini ayiran
kenar (kontur) ¢izgileri, doku, ton, renk gibi nitelik farkliliklariyla
miimkiin olur. Sekle ait bu niteliklerin kendi aralarindaki benzerlikleri,
birbirlerine yakinliklari, siireklilikleri ve iliskileri, Gestalt kuraminda
da agiklandig tizere, bizde onlarin tek ve ayn biitiine ait oldugu izle-
nimini yaratir. Seklin ¢evresinden, yani zeminden ayrilmasina, gor-
menin dogasi geregi bakilanin net ¢evresinin flu olmasi da katkida
bulunur.
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Gorsel algilamanin gruplama, biitiinlestirme, anlamlandirma me-
kanizmasinin bir pargasi olarak, “gérsel tamamlama” sekil algis1 yara-
tan bir bagka etmendir. Benzer nitelikler tagiyan goérsel 6gelerin ya da
ilgi noktalarmin hayali ¢izgilerle kafamizda birlestirilmesiyle, 6nce-
den hafizamizda bulunan sablonlara uyarak sekiller yaratiriz. Ornegin
sokak lambalarin1 kafamizda birlestirip bir dértgen gérmemiz ya da
bir araya gelmis {i¢ kiginin bir tiggen hissi yaratmasi ¢ok olasidir. Bun-
lar genellikle kolayca tanimlanabilen geometrik sekillerdir. Gorsel
sanatlarla ugrasan sanatgilar gorsel ogeleri, bu sekillerin etkisinden
yararlanmak i¢in veya estetik amaglarla bazen bu sablonlara uygun
olarak yerlestirirler.

Cocuk resimlerinde de gériildiigii gibi, her nesneyi temel sekline in-
dirgeme egilimi algilama diizenegimiz hakkinda fikir vermektedir. Cok
kisa bir siire goriilen seylerin aklimizda ancak temel sekilleri kalir. Ger-
¢ekte amorf sekillerle dolu olan diinyay1 tammlamak ve basitlestirmek
ancak onlar1 temel geometrik sekillere indirgemekle miimnkiin olmaktadir.
Tipk: sinirl kapasiteleri olan bilgisayarlarda, ti¢ boyutlu diinyanin simiile
cdilmesi gerektiginde serbest bigimlerin matematik olarak hesaplanabile-
cek geometrik bigimlere indirgenmesinde oldugu gibi. ..

Sonsuz sekil ve bigim gesitliligindeki nesneler diinyasinin temel
geometrik sekillere indirgenerek ¢izilmesi, resim dgrencilerine desen
¢izmeyi 6gretmede kolaylastirici bir yontem olarak kullanilabilmekte-
dir. Kiibist sanat akimi ise geometrik sekillerden olusmus bir diinya
yaratirken, ayni bigimin farkh agilardan bakildiginda goriinen farkl
sckillerini birlikte kullanarak bizi sasirtir.

Bruce Block, "The Visual Story" adli kitabinda, diinyadaki her bi-
ri kendine 6zgii bir sekli varmig gibi goriinen milyonlarca nesnenin
siluetlerine indirgemek yoluyla bir temel sekle dahil edilebilecegini
ileri siirer (3 temel geometrik sekil kare, daire ve eskenar tiggendir.
Diger tim geometrik sekiller onlardan tiiretilmigstir). Block savini,
gercek diinyadaki nesnelerden otomobilleri 6rnek alarak, siluetlerine
indirgemek suretiyle iti¢ temel sekilden birine nasil dahil edilebildigini
ve bu sekillere dair etkilerin nasil nesnelere (otomobillere) aktarildigi-
m gostererek kanitlamaya ¢alisir®:

Volkswagen’in birgok kimsenin kaplumbaga olarak adlandirdig
modeli temelde bir dairedir. Insanlar dairesel sekilli bir arabay: genellikle
sevimli ve dostga goriirler. Temel sekiller iginde daire en nétr olandir.
Ustii, alt1, sag1, solu, yani bir yénii ve dogal dinamigi yoktur.

" Bkz: Bruce Block, The Visual Story, Focal Press, Boston, 2001,s.86.
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Limusin, Mercedes gibi makam araci olarak tercih edilen arabala-
rin kare temelli oldugu goriilir. Daha az dost¢a ama daha agirbasli,
dengeli ve giivenli goriiniir.

Ferrari, Lombargini gibi spor arabalarin genel formu iiggendir.
Ug temel sekil arasinda diyagonal cizgisiyle en dinamik olan ii¢gen
aynl zamanda yon gosterir ve siluet olarak yansidig arabaya kesinlik-
le bir iz duygusu verir. Tabii arabalar i¢in bu se¢imin duygudan 6te
aerodinamik bir zorunluluk oldugunu da belirtmek gerekir.

Sekillerin insanlar tizerindeki etkileri dogadaki islevleriyle yakin-
dan ilgilidir. Hizli nesneler gergekte de aerodinamik olanlardur.

Yasam deneyimlerimiz ve nesnelerle kurdugumuz iligkiler, bun-
lara dair sekil ve bigimler konusunda genellemeler yapmamiza ve
bunlara bir takim anlamlar yiiklememize neden olur. Gorsel sanatlarla
ugrasan sanatgilar bunu bilerek, yaratmak istedikleri anlama uygun
gorsel 6geleri seger ve diizenlerler.

Sekil ve bigimler temelde, serbest veya geometrik olmak iizere iki
sinifta toplanabilir. Sanatgilar genellikle yasayan, dogaya ait nesneleri
anlatmak igin serbest sekil ve bigimleri kullanirlar. izleyicilerini rahat-
latmak istediklerinde egri hatli ve yiizeyli yumusak sekil ve bigimleri
secerler. Boyle yiizeyler bizde dokunma istegi uyandirirlar; ¢iinkii
hoslandigimiz dokunma deneyimlerimizi animsatirlar. Oysa sert ve
koseli sekil ve bigimler, tipki ¢izgilerde oldugu gibi, bigak, kirik cam
parcalan gibi dokunmasi tehlikeli ve ac1 verici seyleri ¢agristirdigin-
dan onlara kars1 temkinliyizdir ve uzak durmayi tercih ederiz.

Bir yardimci olmadan elimizle kusursuz bir daire gizemeyiz. Ge-
ometrik sekiller mekanik mitkemmelligi dile getirirler. Matematik
olarak kesin ve kusursuzdurlar. Onlara atfedilen 6énem ve ¢ekicilikleri
yiizyillardir siirmektedir. Béyle saf ve miikemmel sekiller idealleri
cagristirirlar. Serbest sekillerden daha az heyecana ve duygulara ses-
lenirler, hatta duygu eksikligini anlatirlar. O halde, geometrik sekil ve
bigimlerden olusmus bir kompozisyon, izleyicinin duygularindan g¢ok
aklina hitap eder diyebiliriz.

Kandinsky’ye gore soyut geometrik sekil, kendine has bir i¢ sese
sahiptir. Seklin sadece yoniiniin degismesi bile onun sesinin degisme-
sine neden olur. Her seklin kendine ait bir manevi havasi vardir ve
diger sekillerle birlesince bu hava zenginlesir. Sanat¢i1 i¢in gorsel
kompozisyonun kurucu elemani olan sekil bu istenen havay1 kazandi-
ginda tamamlanmis ve amacina ulagmstir.
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Italya’da Ronesans ressamlarinin matematik ve geometri bilmesi
rorunluydu. Geometrik sekiller izleyicilere aktarilmak istenen i¢ an-
lamin dolayli tagtyicilariydilar. Omegin Misir kiiltiiriniin sonsuzlugu
ve Olimsiizligi simgeleyen ticgen sekli, 6zellikle dini resimlerde
Bati’da sik¢a kullanilmis; figiirler genellikle bir liggen yaratacak se-
kilde yerlestirilmislerdir. Elbette bunda kutsal tiglemenin (Baba, ogul
ve Meryem) de etkisi vardir.

Dairesel sekiller genellikle dolayl, edilgen, romantik, dogaya ait,
yumusak, organik, ¢ocuksu, giivenli ve esnek olarak; kare sekiller
dolaysiz (direkt), endiistriyel, diizenli, ¢izgisel, dogal olmayan, yetis-
kin, kat1; ticgen sekiller saldirgan ve dinamik olarak tanimlanir.

Temeli toprakta olan ve goge dogru yiikselen {iggen saglamligin
ve siirekliligin semboliiyken, ters {iggen dengesiz ve giigsiiz bir etki
yaratir. Ana tanriga kiiltlerinde de bu form kadinin piibis tiiylerinin
sckline benzerligiyle disiligin ve tiretkenligin sembolii olmustur.

Sekil ve bigimlerin yonii etkisini degistirmektedir. Oregin, algak
ve yatay sekiller huzur vericidir, genislik, rahatlik, oturmusluk, denge-
lilik ve saglamlik duygusu verirler. Diisey uzun sekiller ise géziimiizii
yukariya ¢ekerek yiikseklik, dinamizm, gii¢ ve tanrisallig1 ¢agristirir-
lar. Eger diisey sekil ya da bigim yerle dik bir a¢1 olusturmuyorsa
potansiyel bir hareket etkisi yaratir; kararsiz, giivensiz ve tehlikeli
olarak algilanabilir.

Omegin bir sirketin giicii ve saglamlig1 alt agidan ¢ekilmis bir
gokdelenin olusturdugu tabani yere basan bir tiggen sekliyle verilebi-
lecegi gibi, yine yonetim kurulunun toplandigi uzun bir masanin kisa
kenarina yakin ve genis acili bir objektifle ¢ekim yapan bir kameranin
clde ettigi benzer bir tiggen sekliyle de vurgulanabilir. Tabii ki iktidar,
yani yénetim kurulu bagkani ya da sirketin sahibi, toplantiya katilanla-
rin olusturdugu bu {iggenin tepe noktasinda yer alacaktir. Burada,
kompozisyondaki ilgi noktalar1 ya da fiziksel ya da niteliksel benzer-
likleri olan noktalarin izleyicinin kafasinda birleserek soyut ¢izgi ve
sckiller yaratilabildigini ve bu soyut sekillerin de, gorsel sanatlarla
ugrasanlarin kompozisyon yoluyla istedikleri etkileri yaratmak igin
kullandiklar temel gérsel 6gelerden oldugunu hatirlatmak gerekir.

Yukaridaki 6mege devam edersek, toplanti yapan kisilerin dairesel
bir sekil olusturacak halde dizilmesiyle ise her bireyin esit giigte oldugu
ve ilginin tiggenin tepesindeki kisiye yogunlastigi 6rnegin aksine, dairenin
i¢inde dolastig1 bir kompozisyon elde edilecektir. Sonsuz simetri eksenine
sahip dairede doniis duygusu ¢ok giigliidiir. Kare bir kompozisyonda ise
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yine dairesel kompozisyondaki gibi y6n gostermeyen ama onun aksine
izleyicinin ilgi noktalarim dikte eden bir yap1 hakimdir.

Geometrik sekiller giindelik hayatta sik¢a, anlam sapmalanna yol
acilmamasi gereken toplumsal isaretlerde karsimiza gikar. Omegin trafik
isaretlerinin birérnek ve herkes tarafindan aymi sekilde anlagilmasi geregine
milkkemmel olarak hizmet ederler. Tabelalarda, gercekte organik (serbest)
bir sekil oldugu halde insan figiirii geometrik sekillere indirgenir.

Sekil ve bigimlerin insanlar igin ifade ettigi anlam ve etkileri bil-
mek, etiit etmek, gérsel sanatlarla ugrasan sanatgilarin eserleri aracili-
g1yla ulagsmak istedikleri sonuglara varmalarinda en biiylik yardimcila-
rindandir. Bu sayede soyut sekiller, bigimler sozciikler gibi kavramla-
ra, duygulara yonelebilir, yiizeysel bir betimlemenin, oldugu gibi yan-
sitmanin Gtesine gegerek derinlik kazamir, bir séylevin, diisiincenin
parcasi haline gelirler. Gorsel araglarla kendini ifade etmeyi se¢mis bir
sanat¢inin zaten istedigi tam da budur.

Renk

Insanoglu diinyay: tighoyutlu ve renkli géren nadir canhlardan bi-
ridir. Diger gorsel uyaranlarla birlikte renkler, yasadigimiz gevre,
hakkinda bize 6nemli bilgiler iletirler. Bu bilgilere i¢inde dogup bii-
yiidiigiimiiz toplumun kiiltiirel kodlar1 eklenir; renklere verilen dogal
tepkilerle onlara toplumun yiikledigi anlamlar i¢ ice geger.

Izleyicisinde istedigi etkiyi yaratmak isteyen bir sanat¢inin, en
onemli gorsel 6gelerden biri olan rengi kullanirken bunlarin bilincinde
olmasi kag¢inilmaz bir zorunluluktur.

Omegin kan, ates gibi bizi alarma gegiren seylerin rengi olan kirmi-
z1, herhangi bir gorsel sanatta karsimiza ¢iktifinda da en ¢ok dikkatimizi
¢eken ve bizi heyecanlandiran renk olur; esere dinamizm ve gerilim katar.
Bu etkinin, rengin doygunluguyla (saturation) ve parlakhiiyla arttigim
belirtmek gerekir. Hem acil bir durumu bildiren hem de goriiniirligii
arttiran kirmizinin itfaiye araglarinda kullanilmasi boguna degildir. Dogasi
geregi, sar1, kirmizi, turuncu gibi sicak renkler, mavi, mor, yesil gibi so-
guk renklerden daha kolaylikla goriiniir. Bu yiizden cankurtaran simitleri,
botlar1 turuncudur. Dogada da meyvelerin ¢ogunlugu, hamken yesil yap-
raklar arasinda goriinmezken, dalindan koparilma zamamn gelip olgunlas-
tiginda, san turuncu gibi renklere biirtinerek kendini goriiniir kilar. Tabii
bu gériiniirliik ayn1 zamanda ortaya ¢ikan renk kontrasindan da kaynak-
lanmaktadir. Hayvanlar diinyasinda ise en zehirli canlilar, sicak ve canli
renklerle donanmis olarak gevrelerine tehlike ve tehdit mesaji yollarlar.
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Bir isaret fisegi gibi dikkat ve ilgiyi tizerine ¢eken sicak renklerin
cinsel bir isaret araci olarak da kullanildigina tanik olunur. Desmond
Morris’in “Ciplak Maymun” kitabinda belirttigi gibi, maymunlar ve
bir¢ok baska hayvan iiremeye hazir oldugunu kokunun yan: sira belli
bolgelerindeki kizarmayla belli ederler. Insanlar icin de cinselligin
renginin kirmizi olmasinin boyle bir kokeni oldugu diisiiniilebilir.
Allik, ruj, oje gibi makyaj {iriinlerinin, kirmiz1 topuklu ayakkabilarin
dikkat ¢cekmenin yan sira cinsel ¢agrisimlar yapmasi buna baglanabi-
lir. Gece kuliiplerinin kirmizi 1giklari, porno filmlerin kirmizi jenerik-
leri hep bu amaca yoneliktir.

Tropik bolgelere hakim olan canli ve sicak renkler oradaki yasam-
sal canlhilik ve sicaklikla tam bir uyum igindedir; tipki soguk renklerin
hakim oldugu soguk bolgelerdeki gibi... Buralarin karakteristigi olan
sakinlik, dinginlik, genislik, tekdiizelik vb. kavramlarla sicak bolgelerin
karakteristigi olan dinamizm, kaos, g¢esitlilik, sikisiklik vb. kavramlar,
kendi bélgelerinin hakim renkleriyle temsil edilmekte ve sanatsal iiriin-
lerde karsimiza ¢iktiginda da benzer etkiler yapmaktadirlar.

Evrensel denilebilecek bu etkilerin disinda, iginde var olunan kiil-
tiriin yiikledigi, bolgesel anlam ve etkiler de s6z konusudur. Bati
kiiltiirlerinde matem renginin siyahken Dogu kiiltiirlerinde beyaz ol-
masi1 ya da bayrak kirmizisinin Tiirk insani igin ifade ettigi sey gibi. ..

Soguk ve sicak renklerin algisal etkileri de farklidir: Sicak renkler
soguk renklerden daha yakinda ve biiyiik algilanir. Bunda kuskusuz
yine yasam deneyimlerimizin rolii s6z konusudur. Zira, yakindaki
nesneler canli renklerde ve keskin hatli goriintirken, hava perspekti-
finden, yani baktigimiz seyle aramiza giren hava kiitlesinin igindeki
toz, su buhari, 151k kirilmasi gibi etkenlerden dolayi, gercekte de uzak-
taki nesneler daha soluk ve kontur ¢izgileri belirsiz goriinmektedir.
Yakinlardaki sicak renk skalasi uzaklastikca soguk renk skalasina
dontisiir. Ressamlar derinlik duygusu yaratmak i¢in bu bilgiden ¢ok¢a
yararlanmiglardir.

Burada renkle ilgili bir bagka algisal etkiden daha bahsetmek ge-
rekir: Unlii ressam Matisse’in “Bir kilogram mavi yarim kilogram
maviden daha mavidir” séziiyle ¢ok giizel ifade ettigi gibi; rengin
kapladig1 alanla etkisi arasinda sadece niceliksel degil niteliksel bir
iligki de vardir. Herbert Zettl de, aym rengin kiigiik bir alana goére
genis bir alanda daha ok estetik enerjiye sahip oldugunu belirtir.”’

7® Herbert Zettl, Sight Sound Motion: Applied Media Aesthetics, Wadsworth
Publishing Company, 1973, 5.70.
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Sanatta renk, gergek hayattaki renkler referans alinarak gergeklik
izlenimini arttirmak igin kullanildign gibi bazen de, sanat¢inin bir
ozgiirce yorumlama ve dolayli anlatim aracina doniisiir. Van Gogh,
“gozlerimin 6niindekini tami tamina yeniden tiretmek yerine kendimi
daha giiglii anlatmak icin rengi kullandim” demektedir.”"

Bagka bir gorsel sanat olan sinemada birgok sanat¢i rengi sadece
gercege benzerligi arttirmak icin degil, bir yorumlama ve anlatim araci
olarak kullanmaktadir. Ozgiirliik, esitlik ve kardesligi simgeleyen
Fransiz bayraginin ii¢ rengi, mavi beyaz ve kirmiziy1 {iglemesinin ismi
olarak kullanan Krzysztof Kieslowski, sinemada renge 6zel bir 6nem
veren ve bir anlatim araci olarak kullanan yonetmenlerden biridir.
Omegin onun “Oldiirme Uzerine Kiigiik Bir Film” isimli galismasinin
tiimiinde hakim olan zehir yesili rengin, filmin seyirci lizerinde birak-
tig1 agir, ac1 ve hastalikli ruh halinin yaratilmasinda biiyiik katkisi
oldugu agiktir.

Antonioni de ilk renkli filmlerinden itibaren renklerle anlatma ve
anlamlandirma iizerinde gok¢a duran yénetmenlerden biridir. Ornegin
kirmizi ¢ogu kez kahramanlari igin bir déniim noktasi geldigini ya da
bir tehlikenin yaklastigini haber verir. Bu bazen bir telefon kuliibesi
olur, bazen bir otomobilin koltuklari, bazen de bir giines semsiyesi...

Kurosawa, Godard... Omekler sonsuzca arttirilabilir. Bilinmesi
gereken, tipki diger gorsel 6geler gibi rengin de bir anlatim aracina
doniigtiriildiigiinde eseri alabildigine zenginlestirebilecegi ve sanatin
ihtiya¢ duydugu yorumlama yetenegini arttirabilecegidir.

Gorsel Ogelerin iliskisinden Dogan Araglar —Denge

Denge yasamin 6ziidiir aslinda. Biitiin yasam formlar1 temelde bir
organizasyon bi¢imi ve bir sistemdir ve her sistemin 6ziinde denge var-
dir. Denge her seyin gerektigi kadar ve gerektigi yerde olmasi demektir.
Onun bozulmas: sistemin isleyisine engel olur, hatta ¢okmesi sonucunu
dogurur. Bir sistem ince dengeler iizerine kuruludur. Oregin insan
viicudu, yiizlerce kimyasal maddenin belli bir denge iginde bulunmasi
esasina dayanir. Saghgimizin bozulmasi kan ya da idrar tahlillerinde bu
oranlarin bozulmasi seklinde kendini belli eder. Kimyasal alanda oldugu
gibi fiziksel diizeyde de dengemiz bozuldugunda diiseriz. Dogal sistem-
lerde oldugu gibi (canhlar, ekosistemler, atmosfer, iklimler, gezegenler
sistemi), insan yapisi sistemlerde de dengeye azami Gzen gosterilir.
Politika, aile, insan iligkileri gibi soyut dengelerden, binalarin, esyalarin

' Aktaran: Sergey Eisenstein, Film Duyumu, ¢ev: Nijat Ozon, Payel yay. 1984.
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dengesine kadar... Tabii ki bu yasamsal 6ge, yasamin bir simiilasyonu
gibi duran sanat eserlerinde de kaginilmazdir. Biz burada, gérsel sanat-
larin i¢indeki goriintii sanatlarinin gorsel dengesinden bahsedecegiz...

Sunu tekrar hatirlatmak gerekir ki, sanat eserinde izleyicinin bek-
lentileri ve sanat¢inin sezgileri temelde yasam deneyimlerimizle 6g-
rendigimiz dogal ve fiziki siire¢lerin bir uzantisidir. Yani en ¢arpici
omekle ifade etmek gerekirse; bir bacagi kisa bir adamin diisecegi
beklentisi bir resme bakarken de gegerlidir ve yer ¢ekimi kurallar
aynen 6rnegin bir resimdeki gercekte yergcekimine tabi olmayan gorsel
sekillere de yansitilir.

Fiziksel diizeyde diistiniildiigiinde dengenin bir agirliklar esitligi
oldugu duygusu 6n plana ¢ikar. Tipki bir terazinin kefelerindeki agir-
liklarin esit olmasi durumu gibi...

Bu kural gorsel 6gelerin biraz sonra agiklayacagimiz soyut agir-
liklar ile saglanmasina ¢aligilan gorsel denge icin de gegerlidir. Ancak
goriintiiniin pek ¢cok degiskeni vardir ve bunlarin da dengesinin goze-
tilmesi gerekmektedir: Renklerin, lekelerin, tonlarin, bos ve dolu alan-
larin vb. birbirlerine orani ayrica yon, ¢ekim giicii, hareket gibi gorsel
kuvvetler kompozisyonda dengenin olugsmasinda ve béylece izleyici-
nin diizen duygusuna hitap edilmesinde 6nemli rol oynarlar.

Gorsel ogelerin dengeyi etkileyen agirliklari, temsil ettikleri nes-
nelerin gergek diinyadakine benzer bir agirhgindan ¢ok, dikkati ¢ekme
katsayisina baglidir denebilir. Burada, dikkat ¢ekme oraninin i¢giidii-
lerimiz ve kiiltiirel kodlarimizla iligkili oldugunu hatirlamak gerekir.
Bunu bildikten sonra hangi faktérlerin agirhgi arttirip azaltacagim
bulabiliriz. Demek ki bir adim geriye giderek neler izleyicinin ilgisini
ve dikkatini tizerine ¢eker konusunda diisiinmek gerekmektedir:

A- Biiyiikliik: Dogal olarak goriintii alanimiza giren biiyiik bir
nesne, baska etkenler baskin olmadig: takdirde, yani esit kosullarda
kiigiikten ¢ok dikkat ettifimiz nesne olur. Bunun i¢giidiisel bir nedeni
oldugu diisiiniilebilir: Dogal yasamda biiyiikler gii¢liidiir ve yasamsal
tehdit olusturabilirler. Goriinti alanindaki biiyiiklik yakinlhktan da
kaynaklanabilir ve yine ayni nedenle dikkat edilmesi gerekir. Sonugta,
benzer iki nesneden biiyiik olana daha ¢ok bakariz ve o daha agirdir.
Ama onun agirhigi sadece daha ¢ok baktigimiz igin degil, yasam dene-
yimlerimizle biiyiik nesnelerin genellikle kiigiiklerden daha agir oldu-
gunu bildigimiz i¢indir de...

B- Sekil: Bildik sekilller bilinmediklerden (hi¢ tanimlanamayan-
lar zihnimizin ¢opliigiine dokiilmektedir), geometrik sekiller amorf
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sekillerden, insan diger tiim sekillerden daha ¢ok dikkat geker ve do-
layisiyla agirdir.

C- Renk: Sicak renkler soguk renklerden doygun renkler doygun
olmayanlardan daha dikkat g¢ekicidir. Ayrica sicak renklerin soguk
renklerden daha biiyiik ve yakin algilanmasi da etkisini ve gorsel agir-
ligin1 arttirmaktadir.

D- Ton: Agik tonlar koyu tonlardan, aydinlik kisimlar karanlik
kisimlardan (Rembrandt resimlerini hatirlayiniz) daha dikkat ¢ekici-
dir. Her zaman daha aydinlik nesnelere bakariz, 1s18a yéneliriz. Bu
yiizden asil gésterilmek istenen seyler daha aydinlik olmalidir. Diger
yandan, ag¢ik tonlu nesnelerin koyu tonlu nesnelere oranla daha hafif-
mis gibi algilandig1 bilinmektedir.

E- Belirginlik: Daha aydinlik olan seylere baktigimiz gibi daha
net seylere de bakariz ve flu ya da ne oldugu anlasilmayan seyleri
“algisal ¢Opliigiimiize" atariz.

F- Cercgevenin Cekim Giicii: Tipki i¢i su dolu bir kapta yiizen
nesnelerin su molekiillerinin ¢ekim giicii nedeniyle kenarlara dogru
¢ekilmesi ve yapismasi gibi, bir gériintliyli sinirlayan gergevenin ke-
narlar1 da kendisine yakin olan gorsel 6geleri adeta ¢eker. Bu algisal
¢ekim giicii ve bu ¢ekimin bakiglarimizi ¢ergevenin sinirlarina dogru
¢eken yonii nedeniyle, kenarlara yakin olarak bu ¢ekim giiciiniin etki-
si altina girmis gorsel 6geler nispeten uzak olanlardan daha agirdir.

G- Konum: Gorsel 6gelerin goriintii alanindaki yerleri, ilk baki-
lan ya da en ¢ok bakilan sey olma konusunda olduke¢a belirleyicidir.
Omegin, cerceveyi dikey ve yatay olarak yaklasik iige bélen, altin
oranla (1:1.618) elde edilmis ¢izgilerin kesistigi yerlerdeki gii¢lii nok-
talara yerlestirilmis nesneler herhangi bir yerdekilerden daha ¢ok izle-
nirler. Ayrica bdyle bir yerlestirmenin estetik oldugu kadar islevsel bir
rolii de vardir: Cercevede asil gosterilmek ve one ¢ikarilmak istenen
6geler genellikle bu noktalara yerlestirilir. Bunun gibi konumla ilgili
olarak, okuma aliskanliklarinin soldan saga oldugu kiiltiirlerde solda-
kiler sagdakilerden daha ¢ok, potansiyel enerjisi nedeniyle iisttekiler
alttakilerden daha ¢ok, 3.boyut diisiiniiliirse 6ndekiler arkadakilerden
daha ¢ok ilgi ¢ekerler. Gergekte potansiyel enerji tagiyan ¢izgi ya da
nesneler her durumda dikkati ¢ekerler ve agirdirlar: Devrilecekmis
gibi ya da diisecekmis gibi yukarida ya da dengesiz duran bir nesne,
diyagonal, spiral ¢izgiler vb. Konumla ilgili olarak sdylenmesi gere-
ken bir baska 6nemli sey, dengeyi gerceveyi ortadan bélen bir ¢izgi-
nin iki yanindaki agirhiklar esitligi gibi diistiniirsek, merkeze yaklas-
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tikca agirhigin azaldigidir; tipki tahterevallide oldugu gibi...

H- Hareket: Hareketli nesneler duranlardan daha ¢ok ilgi ¢eker.
Bunun da tehdit algisiyla ilgili oldugu diisiiniilebilir. Ozellikle hizli
hareket eden ve bize dogru gelen seyler tiim dikkatin {izerinde yogun-
lagsmasina neden olur. Hareket ilgiyi ¢ekmekle kalmaz, aym zamanda
bir yon isaret eder.

I- Yon: Gergek veya zahiri gizgilerin gosterdigi yonler, gerge-
vede yer alan canlilarin bakis yonleri, hareket eden her tiirlii seyin
gidis yonii ve yon gésteren her sey bakiglarimizi gittikleri yéne dogru
¢ekerler ve o taraf lehine bir agirlik olustururlar.

J- Kontrast: Kontrast her zaman en ¢ok dikkat ¢ekendir. Tiim
bahsedilen 6gelerin agirlik kistaslar1 kontrastlik s6z konusu oldugunda
tersine donebilir. Yani hareketli nesneler toplulugunda tek bir duruk
nesne, sicak renklerin hakim oldugu yerde soguk bir renk, agik tonlar
iginde bir koyu ton ya da tersi daha dikkat ¢ekicidir. Algilarimiz degi-
sik olanlar iizerine yogunlasir. Hep ayni yone bakan insanlar iginde
ters yone bakan, geometrik sekiller arasinda amorf bir sekil vb. gibi...
Bruce Block, Visual Story baslikli kitabinin tamaminda, kontrastin
tim sinemasal dinamiklerin temelini olusturdugu savimi kanitlamaya
caligir.

Temelde iki tiir dengeden s6z edilebilir:

Simetrik Denge

Yatay ya da dikey simetri ekseninin iki yanina benzer veya aym
gorsel 6gelerin yerlestirilmesi durumunda kolaylikla elde edilebilecek
simetrik denge biitiin canlilarin dogal yapisidir aslinda... Viicudumuz,
ylizlimiiz tam bir simetri i¢indedir. Arastirmalarin gésterdigine gore
giizellik kavramiyla simetri arasinda da bir iligki vardir. Ciinkii hasta-
ik, kaza, anomali gibi simetriyi bozan seylerin karsisinda simetri bir
saglik gostergesidir.

Simetri aym zamanda miikemmellik, denge, gii¢ ve iktidar1 da
simgeler. Bu yiizden saraylar, kiliseler, devlet binalarinda simetriye
o6nem verilir. Sadece mimari olarak degil dekorasyonda da iktidar
sahibinin makaminda alabildigine simetriye 6zen gosterilir.

Gorsel sanatlar benzer etkiler yaratmak istediklerinde simetrik
dengeye basvururlar. Ancak simetrik denge her zaman kullanilabile-
cek bir sey degildir. Ciinkii fazlasiyla kuralci, tek diize ve siirprizsiz-
dir. Yaraticilig1 ve 6zgiirliigi kisitlar.
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Simetrik dengedeki simetri ekseninin bir merkez etrafinda ¢ogal-
tilmasiyla simetrik dengenin bir bagka tiirii olan merkezi (radial) den-
ge elde edilir. Her yone yayilan 1sinsal bir yapi etrafinda tekrar edilen
¢ok sayidaki benzer 6geden olusur. Birgok ¢icek merkezi dengeye
ornektir. Goriintii diizenlemesi olarak kullanildiginda, bir merkezde
toplanma ya da bir merkezden yayilma gibi etkiler yapar. Ornegin bir
takimin gii¢ birligini anlatmak i¢in kafa kafaya vererek bir daire olus-
turan takim elemanlarinin gériintiisii boyle bir amaca hizmet eder.

Asimetrik Denge

Asimetrik denge kendini simetrik dengede oldugu gibi agikga ele
vermeyen, ama kolaylkla hissettigimiz ve sonsuz bir gesitlilige ve
yaraticiliga agik yapisiyla sanat eserlerinde en ¢ok karsilastigimiz
denge tiiriidiir. Simetrik dengenin basitge her iki yanda benzer 6gele-
rin tekrariyla elde ettigi denge duygusuna karsilik asimetrik denge,
farkhh ama birbirini dengeleyen 6gelerin karmasik yapisini zorunlu
kilar. Yukarida sozii edilen gesitli agirlik etkenlerinin birlikte kulla-
nilmasiyla, 6megin bir yandaki kii¢iik 6geler gurubu diger yandaki
biiyiik bir 6geyle dengelenir ya da ¢ergevedeki yeri itibariyla, hafifmis
gibi duran bir 6ge diger yandaki agir bir 6geyi dengeler. Bazen de,
arka arkaya gelen g¢ergevelerden olusan sinemada, bir onceki kare ile
bir sonraki karenin birlikte bir dengeyi tamamladig1 ya da baslangicta
dengesizmis gibi goriinen bir karenin ¢ekimin devaminda gergeveye
yeni giren bir 6geyle dengelendigi goriiliir.

Ritim

Denge gibi ritim de, hayatin, evrenin temel dinamiklerindendir.
Tabii sanatin da... Gece giindiiz, mevsimler, bedenimizin ¢alismasi
hep ritmik siireglerdir. Ritim duygusu daha anne karnindayken onun
kalp atiglarim1 dinleyerek baslar ve her seyin yolunda gittiginin bir
giivencesi gibidir.

Insanin ritimle iliskisi, her ne kadar soyutlamaya basvursa da ya-
sam gercegiyle daima siki bir iligki iginde olan sanata kaginilmaz bir
sekilde yansimigtir. Sanatgilar, eserleriyle izleyicileri arasindaki ileti-
simin bir yasantiya doniigmesi, yani onlar tarafindan igsellestirilmesi
ve onlar tarafindan dogallikla kabul edilmesi i¢in iggiidiisel olarak
herkeste var olan ritim duygusunu kullanmanin 6énemini ¢ok 6nceden
kavramislardir.
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Bir sanat eserinin nihayetinde bir diizenleme oldugu ve bu diizen-
lemenin temel ilkelerinden birinin de ritim oldugu rahatlikla sdylene-
bilir.

Ritmin hareket ve zaman kavramlariyla yakin iligkisi vardir. Bu
yiizden, miizik, dans gibi zamana yayilan sanatlarda ritim ¢ok kolay-
likla belirlenirken, resim, fotograf, heykel, mimari gibi “duruk” sanat
dallarinda kendini hemen ele vermemektedir. Bu bakimdan ritim ba-
zen tanimlanmasi zor ama varlig1 herkes tarafindan kolaylikla hissedi-
lebilen bir seydir. Ritim duygusu dylesine giiglii bir duygudur ki, ger-
¢ekte birgok sanat¢i farkinda olmadan bu ritmi yaratma pesinde kos-
maktadir.

Bir fotograf¢1 gordigii herhangi bir seyi ¢ekerken, sezgisel olarak
ritim duygusuna uygun bir sekilde goérsel 6geleri karesine yerlestirir
ya da 6geler o sekilde dagildig1 anda deklangoriine basar. Aslina baki-
lirsa duruk gibi goriinen sanat dallarinin seyirci tarafindan algilanmasi
ve yorumlanmasi esnasinda da bir siireg s6z konusudur. Ornegin bir
fotografa bakarken goziimiiz gesitli noktalar iizerinde gezinir ve sade-
ce bir an1 yansittif1 sdylenen fotografla tek bir andan ¢ok daha fazla
olan bir siire boyunca iliskiye geceriz. Aralarinda anlaml iligkiler
kurdugumuz 6geler boyunca goziimiiz hareket eder. Bu aym zamanda
fotografin ¢ekildigi zaman ve mekanin goriinmeyen kisimlarina, 6nce-
sine ve sonrasina yapilan bir yolculuktur. Boyle diisiiniildiigiinde,
duragan sanat eserlerinde hissedilen ritmin de zamanla iligkilendirile-
bilecegi ve bir harekete dayandigi ya da hareket duygusu yarattigi
sOylenebilir.

Ister isiterek, ister goriilerek isterse baska bir sekilde algilansin,
her tiirli ritmin ii¢ temel nitelikten olustugunu saptayabiliriz. Bunlar
doniisiim, tekrar ve tempodur.

Doniisiim, iki ya da daha ¢ok 6genin birbiriyle yer degistirmesini
ifade eder. Bir davula yapilan her vurusu bir sessizlik takip eder ve
ritmin olugmasi igin birinci kural yerine gelmis olur. Giigli vurusu
takip eden zayif vurus ya da farkli sesler ¢ikaran davulun ortasi ve
kenarina vurus gibi ¢esitlemeler de benzer bir amaca hizmet ederler.
Degisim icermeyen diiz bir ses ritim duygusu yaratmaz.

Benzer sekilde, raylarin eklem yerlerine belli araliklarla ¢arpan
tren tekerleklerinin sesi, adim sesleri, saat tik taklar1 kendi ritimlerini
yaratirlar. Gorsel olarak diistiniildiigiinde, bir ¢izginin boslukla, kalin
¢izginin ince ¢izgiyle, mavi ¢izginin kirmizigizgiyle yer degistirmesi
vb. gibi 6rnekler verilebilir.
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Ritmi olusturan ikinci temel unsur tekrardir. Eger yer degistirme
tekrarlanmazsa ritim ortaya ¢ikmaz, Tekrarin bir diizen duygusu olus-
turabilecek kadar, en az birkag kere siirmesi gerekir. Bagka bir deyisle
tekrarin bir tesadiif degil kural oldugunun teyit edilmesi gerekir.

Birbiriyle yer degistiren her bir 6ge gurubunu (ses ve sessizlik,
¢izgi ve bosluk, kirmizi ve mavi gibi) bir motif (heykel, mimari gibi
i¢ boyutlu sanatlarda modiil) olarak diisiiniirsek, basitge denebilir ki
ritim motif ya da modiillerin tekrarindan ortaya ¢ikar. Tekrar eden bu
tiir 6ge guruplarini biitiin sanat dallarinda ayirt etmek miimkiindiir
(dans, siir, miizik, heykel, sinema, vb.)

Tekrarin insan tizerinde ¢ogaltici bir etkisi vardir. Diyalektigin
“niceligin nitelie doniisiimii” ilkesine uygun olarak, tekrar eden 6ge-
ler tek baslarinda kendilerinde olmayan bir nitelik ve gii¢ kazanirlar.

Diger taraftan diizenli tekrarin belirsizligi yok etmesi dolayisiyla
rahatlatici bir etkisi oldugu da soylenebilir. Belki de ritmin canlilar
tizerindeki olumlu etkisinin sebebi budur.

Ritim diizen duygusundan olusur. Gorsel kompozisyon da oyle..
Diizen kendimizi giivende hissetmek i¢in ihtiyag duydugumuz bir
seydir. Biraz sonra ne olabilecegini bilmek bizi rahatlatir.

Ritmin {iglincii unsuru tempodur. Ritimle karnigtirilabilen bu kav-
ram gerc¢ekte ritmin tekrar ve degisim sikhigini ifade eder. Siklik faz-
laysa tempo yiiksek, seyrekse diisiiktiir. Ornegin sinemada birbirine
eklenen ¢ekimler kisaysa hizli, uzunsa yavas bir tempodan s6z edilebi-
lir."™

Ritmin hissedilebilmesi i¢in, temponun tekrarn anlagilmasini
olanaksiz kilacak kadar yavas ya da hizh olmamasi gerekir. Ornegin
yiiksek siiratte ¢alisan bir motorun sesinde vuruslar o kadar siktir ki,
ritmi yakalamak miimkiin olmaz. O artik diiz bir sesten olusan bir
giiriiltiidiir. Ancak ¢ok diisiik bir rolantide motorun ritmi duyulabilir
ve bir motor ustasi onu dinleyerek sorun olup olmadigini teshis edebi-
lir. Ritmin ¢esitli tiirlerini saptamak miimkiindjir:

Diizenli (Regular) Ritim

Diizenli ritimde bir tek diizelik vardir. Yer degistirerek tekrar
eden ogelerde higbir degisiklik olmaz. Ornegin hep aym motif aym
boslukla yer degistirerek tekrar eder durur. Muntazam vurgulardan

™ Sinemada, ses 6gesi bir kenara birakilacak olursa, gorsel ritmi olugturan pek
¢ok Oge vardir. Kurguda kullanilan ¢ekimlerin uzunlugu, kamera hareketleri,
¢erceve i¢indeki nesnelerin hareketleri ve gorsel kompozisyonun diizeni gibi...

148



ibarettir. Cok uzatilirsa sikici olabilir; hatta iskenceye bile doniisebilir
(Cin igkencesi). Bu olumsuz etkiden pop art sanatgilar1 bir protesto
bigimi olarak yararlanmislardir. Omegin Andy Warhol’un Marylin
Monroe’nun dudaklarini yan yana dizdigi resimler béyle bir amaca
yoneliktir.”

Diizenli Ritim

Doniigiimlii-N obetlege (Alternating) Ritm

Nobetlese ritmin ¢esitli bigimleri vardir: Degisik motifler nébet-
lese siralanabilirler; ayni motifin yeri, durusu veya igerigi ya da motif-
ler arasindaki bogluklar degistirilerek tekrarlanabilir.

Déniigiimlii Ritim

"} Gorsel sanatlarda, bu drnekte oldugu gibi, diger elemanlarin zararina biitiin
kareyi bu tekrarla doldurdugunuzda elde edeceginiz sey bir desen (pattern)dir.
Pattern iki boyutlu, yiizeysel ve dekoratif bir nitelige isaret eder. Biitiin ritimlerin
bir patterni vardir ama biitiin paternlerin bir ritmi yoktur. Ritim bir hareket duygu-
su yaratirken pattern durgun olabilir.

149



Akict (Flowing) Ritim

Tekrar eden dalgali karakterli 6gelerden olusur. Ogeler arasinda
organik ve yumusak gegisler mevcuttur ve kesin bir ¢izgiyle birbirin-
den ayrilmaz; bir denizin kabaran ve algalan dalgalar gibi... Yukar
hareket bir vurug ve asag1 hareket bir durgunluk gibi algilanir. Aradaki
fark azaldik¢a huzur, arttik¢a heyecan duyulur.

Akict Ritim

Geligen (Progressive) Ritim

Bu ritimde her tekrarda motifte bir degisim s6z konusudur. Bu
degisim bir 6ncekiyle baglantilidir, onun {izerine eklenmistir ve bir
gelisim ¢izgisi icerir. Omegin baslangig motifi gittikge bityiiyebilir,
kiigiilebilir, sekil ve renk degistirebilir.

Gelisen Ritim

Rastlannsal (Random) Ritim

Rastlantisal ritimde ¢ok sayida 6genin kuralsizmig gibi goriinen bir
dagilimi s6z konusudur. Yere dokiilmiis yapraklar, bir yere dogru giden
insan kalabaligi gibi 6rneklerde, gercekte biz igimizdeki miizigi onlara
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aktarir ve heyecan duyariz. Bagka bir deyisle yoktan bir diizen yaratiriz,
tipk1 yildizlardan burglan yarattigimiz gibi. ..

Ilgi Noktast

Goriintii diizenlemesinde sanat¢inin temel hedefi, o goriintiiye
dair kendi yorumunu ve bakis agisini izleyicisine aktarmaktir denebi-
lir. Kendi disiinsel yolunu onun da izleyebilmesi i¢in her seyden once,
seyircisinin dikkatini yonlendirebilmeli ve istedigi noktalarda yogun-
lagtirabilmelidir. Zira, 6zellikle sinema gibi goriintiiniin siirekli aktig
ve kisa bir siire goriis alaninda kaldigi bir gorsel sanatta, seyircinin
gorsel uyaran bombardimani altinda, o kisa siirede “dogru” yere, yani
yonetmenin gostermek istedigi yere bakmasimi saglamak kolay degil-
dir. Her seyirci kendi birikim ve 6zellikleri nedeniyle farkli seylerle
ilgilenebilir.

Boyle bir hedef saptandiginda, sanat¢inin goriintii diizenlemesiyle
yaptig1 sey izleyicisine bir yol haritasi vermeye benzetilebilir. Hemen
her goriintiide izleyicinin ilk dikkatini ¢eken ve oradan baslayarak
goriintiiniin iginde gezinmeye baslayacag: bir giris kapisi vardir. Iste
kompozisyonda ilgi noktasi diye adlandirilan yer orasidir.

Her hangi bir gorsel alan iginde dikkatimizi ¢ekenler nelerse, bir
sanatg1 tarafindan ortaya konmus, diizenlenmis gorsel bir sunumda da
ilgi noktasinin belirleyicileri onlardir. Denge bashigi altinda, agirlik
olusturan bir etken olarak gorsel dgelerin nelere bagli olarak dikkati
tizerlerine ¢ektikleri tizerinde durulmustu. Burada kisa bir 6zet yapalim:

Hareketli nesneler hareketsizlere (hareketli olanlardan bize dogru
gelenler bagka yone ve yatay hareket edenlere), tanimlanabilir olanlar
tanimlanamazlara (6rnegin geometrik bir sekil amorf bir sekle), potan-
siyel gerilim noktalari(¢atigma, diisme vb.) sakin yerlere, sicak renkler
soguk renklere, aydinlik yerler karanlik yerlere, net alanlar flu alanlara
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oranla daha ¢ok ilgiyi ¢ekerler. Canlilarin cansizlara, insanlarin hay-
vanlara (tehdit unsuru gibi 6zel durumlar disinda), karsi cinsin hem-
cinslere, gézlerin yiiziin diger uzuvlarina gore daha ¢ok ilgi ¢cekecegi
aciktir. Ayrica goriis alanindaki her tiirli kontrast dikkatleri iizerine
ceker: Omegin koyu tonlar igindeki bir agik ton, benzer renkler ara-
sinda bir kars1 renk, yuvarlak sekiller arasindaki bir koseli sekil, ya-
taylar arasindaki bir dikey, kisalar arasindaki bir uzun, aym yéne gi-
denler arasindaki bir ters yone giden vb. Nesnelerin hareketleri veya
¢izgilerin ya da bakiglarin gosterdigi yon araciligiyla da ilgiyi istenilen
bir noktaya ¢ekmek miimkiindiir. Sanatg¢ilar insanlarin iggiidiilerini ve
dogal tepkilerini inceleyerek bu yontemleri alabildigine zenginlestire-
bilirler.

Sinema gibi siirekli degisen ve art arda gelen farkli goriintiiler s6z
konusu oldugunda ise bu ilgi merkezlerinin birbiriyle baglantili ve
belli bir mantik igerisinde diizenlenmesi sorunu ile karsi karsiya ka-
linmaktadir. Omegin belli bir uyumdan ve benzerlikten uzak ilgi nok-
talarinn art arda gelmesi seyirciyi huzursuz edecek, gerilim ve ¢atig-
ma etkisi yaratabilecektir. Bu nedenle art arda gelen ¢ekimlerdeki ilgi
noktalarmin benzer yerlerde olmasina gahsilir. Ornegin gozler en
onemli ilgi noktalarindan biri oldugundan, kurguda goz ¢izgisi aym
seviyede tutulmaya ¢aligilir. Bazen bakislar ya da bagka bir yon goste-
rici tarafindan isaret edilmis ilgi noktasi ¢ergevenin diginda da olabilir.
Bu durumda ise, sonra gelen ¢ekimin bu boslugu doldurmasi (meraki
gidermesi) beklenir.

Konu-Fon, Mekan

Goriintii diizleminde bulunan gorsel araglarin hep birlikte viicut
bulduklar1 ve aym zamanda viicuda getirdikleri bir yasam alani olarak
tarif edebilecegimiz uzam (mekan), sanatg1 i¢in goriintii yoluyla ifade
etme konusundaki tiim soru, sorun ve ¢éziimlerin bulustugu bir kesis-
me noktasidir. Gorsel uzam olusturuldugunda artik her sey yerli yerine
oturmus, biitiin goérsel aktérler hayatiyet kazanmus, kurallarina karar
verilmis bu alanda kendi rollerini oynamaya baslamislardir. Mekan
soluk alip veren bir yer haline geldikten sonra biitiin is sanat¢inin
se¢imine kalmugtir: Ister izleyicisini bu oyuna katilmaya ikna edip
sanata 0zgii bu yasam alanina adim atmasii saglar ve onu sanatin
biiyiilii diinyasinda bir yolculuga ¢ikarir; ister orayr bir rontgencinin
disaridan izledigi bir akvaryuma gevirir; isterse de birlikte iginde ya-
sam parc¢alarindan deneyler yapilan bir laboratuara...
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I¢inde yasadigimiz ii¢ boyutlu diinyayr kafamizda bigimlendiren
iki temel unsur oldugu séylenebilir: Alabildigine uzanan, sinirsiz bir
bosluk olarak tasarladigimiz uzay ve bunun iginde belli bir yer kapla-
yan nesneler toplulugu. Nesneler diinyasinin ii¢ boyutlu diizeni, onu
stirekli doniistiiren ve yeniden sekillendiren zaman faktoriiyle dérdiin-
cii bir boyut kazanir. O halde mekanin algilanmasi ve degerlendiril-
mesinde bir diger 6nemli etken olarak zamani da katmak gerekir.

Ug boyutlu evrenimizde nesne ve uzay diyalektik bir iligki igin-
dedir. Bir biitiiniin birbirini tamamlayan pargalaridirlar. Nesnenin
oldugu yerde uzay yoktur, uzayin oldugu yerde de nesne... Bosluk ve
doluluk, varlik ve yokluk gibi kavram giftleri bu iliskiden dogar.™

Dogaldir ki evrenin bu sekilde kavranisi sanatsal yaratilara da ol-
dugu gibi yansir: Gorsel sanatlarin temsili evreninde de “bos” ve “do-
lu” alanlar vardir. Bunlar heykel ya da tiyatro sahnesinde oldugu gibi
gercek veya resim, fotograf ya da sinema goriintiisiinde oldugu gibi
saymaca olabilir. Sonugta, izleyicinin sanat eseriyle dis diinyayla kur-
dugu iligkiye benzer bir iligki kurmasina, algilama diizenegimizin
temel bir gereksinimini kargilamaya yararlar.

Goriintii sanatlarinda nesneler bunlari temsil eden sekiller olarak
karsilik bulur; Sekilleri var eden ve sinirlarini belirleyen ise i¢lerinde-
ki ya da ¢evrelerindeki uzaydir.

Anlagilacagi gibi sekil ve uzay siki sikiya birbirine bagh ve yuka-
rida belirtildigi gibi aym biitiiniin pargalaridirlar. Dolayisiyla, sanatgi-
lar yaratmak istedikleri anlami sadece sekilleri degil uzay: da tasarla-
yarak olustururlar.

Ister iki isterse ii¢ boyutlu sanatlarda olsun, sekil ve bigimler po-
zitif alan ya da figiir, bunlar arasindaki bos alanlar yani uzay da nega-
tif alan olarak adlandirilir.

Aslinda goriintii diizenlemesi yapilirken biitiin duyu organlarimiz
icin gegerli olan bir algilama diizenegi esas alinmaktadir: Sekil-zemin
(konu-fon) ayrimi. Cevremize bakarken ilgimizi ¢eken ve bakisimizi
odakladigimiz nokta netlesir ve oraya dair bir yorum yapmaya ¢aligir-
ken geride kalanlar bizim i¢in flu bir fona déniistir. G6z sigrayan bakis-
larla bu noktanin gevresinde gezinirken yapmaya ¢alistigimz sey, asil
ilgilendigimiz konunun baglamini olusturmaktir. Tipki ¢evremize ba-

** Bu kavram ciftlerinin temelinde Bati felsefesinin her seyi karsitiyla tammlayan
diialist yaklagiminin oldugunu belirtmek gerekir. lyi-kotii, giizel-girkin, dogru-
vanlig vb. gibi biri olmadan digeri de olmayan ikiz kavramlar: alabildigine ¢o-
Sultmak miimkiindjiir.
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karken oldugu gibi, sanatsal eserlerde de asil ilgi noktasi olan konu ve
onun baglamim olusturan fonu ayirt etmek miimkiindiir. Bir miizik
pargasinda hemen daima, konuyu olusturan ve 6n planda ¢alinan melo-
dinin arkasinda fonu olugturan akortlar duyulur. Sadece bigimsel olarak
degil icerik agisindan da, 6rnegin sinemada bir konu-fon ayrimindan s6z
edilebilir. Hemen biitiin 6ykiilii filmlerde, fonu olusturan bir atmosfer
ve yan olaylarin 6niinde, asil konu olarak bir ya da birkag kisinin yasa-
diklar1 anlatilir. Ancak sanat eserlerinde konu-fon iliskisinden bahseder-
ken, anlatilan seyin konudan ibaret olmadigini, anlamin ortaya ¢ikmasin-
da bu ikilinin diyalektik iligkisinin rol oynadigini belirtmek gerekir.

Gorsel bir eserde genellikle ortada, ayrintilari, renkleri, netligi,
15181 vb. ile dne ¢ikan bir figiir (konu), arkasinda ve ¢evresinde ise tiim
ozellikleriyle dikkati fazla gekmeyerek ilgiyi konuya yonlendirecek ve
onun baglamini olusturacak bir fon (zemin) bulunur. Fonun konudan
net bir sekilde ayrilmasina, onun dogru bir sekilde algilanmasini giig-
lestirmeyecek bir sekilde tasarlanmasina 6zen gosterilir. Duruk resim
ve fotograf goriintiisiindeki konu-fon sabitligine karsin, zamanin ve
buna bagl olarak hareket ve degisimin katildig1 sinema goriintiisiinde
bazen, 6rnegin fondaki bir ayrintiya yaklasan ya da netligini baska bir
yere kaydiran kameranin konuyu fona, fonu konuya déniistiirebildigi
unutulmamalidir. Diger taraftan, fotografik goriintiiyti kullanan sine-
ma ve fotografta fon genellikle ayn1 zamanda bir mekan olarak algila-
nirken, figiiratif kalmak zorunda olmayan resim sanatinda, ¢agimizda
cokea goriildiigii gibi, nesne ve mekandan kendini tamamen bagimsiz-
lastirarak tarafsiz, soyut fonlara, hatta fonla konunun birbirine karisti-
g1 veya tamamen yok oldugu gorsel diizenlemelere doniisebilir.

Gorsel sanatlarda uzay kavrami nesneler i¢indeki ya da arasindaki
bosluklar1 ¢agristirdign kadar, 6zellikle iki boyutlu gorsel sanatlarda
perspektif gibi yontemlerle yaratilan ti¢ boyutluluk yanilsamasi ile de
iliskilendirilir. Leonardo'ya gére gergek sanat iki boyutlu bir yiizeyde
ti¢ boyutlu bir uzay hissi yaratabilmekti.

Yarattig1 his bir yana, sanatin uzayinin, kurallar1 tamamen sanatgisi
tarafindan belirlenmis, yapint1 ve simirli oldugunu belirtmek gerekir. Iste
bu sanata 6zgii sinirlanmis uzay pargasina "uzam" ya da “mekan” diye-
cegiz. Mekan, tiim figiirleriyle sanatsal evrenin iginde yasam buldugu
alandir. Referanslar1 dig diinyadan gelmesine karsilik iginde yer alan
tiim 6geler sanatginin i¢ diinyasinin yansimalaridir. Isik, renkler, hacim-
ler, nesneler arasi ilisgkiler, biiyiiklitk ve oranlar, yer¢ekimi vb. her sey
bu yeni evrenin yaraticisinin koydugu kurallara gore sekillenir.
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I¢inde yasadigimiz uzaym sonsuzluguna kargin sanatin uzami si-
nirhdir demistik. Bu sinirlar bir zorunluluk oldugu kadar sanatin doga-
sindaki soyutlamanin da bir gerekliligidir; tipk1 diger gorsel 6gelerin
de bizatihi bir soyutlama olusu gibi... Bir resim ya da sinema goriintii-
sii dig diinyayr renklerini indirgemek, biyiikliikleri degistirmek, ii¢
boyutu iki boyuta doéniistirmek vb. suretiyle soyutlarken bunu bazi
seyleri zorunlu ve bilingli olarak disarida biraktigi, sinirlar belirli bir
¢ergeve icinde gergeklestirir. Bu ¢ergevenin sinirlari uzayin bir parga-
sinin kesilip ¢ikarilmasi gibi yeni bir soyutlama aracina doniisiirken
sanat¢inin elinde yeni bir anlatim 6gesi haline de gelir. Goriintii yo6-
netmeni Nestor Almendros, "benim ger¢eveye ve onun sinirlarina
ihtiyacim var" derken bunu kastetmektedir. Gergek diinyada iginde
yasadigimiz uzay, sanatin kafalarda kurdugu evrende, tasarlanmus,
hesaplanmis, sanat¢inin yaratmak istedigi etkiye uygun olarak kendine
Ozgit kurallar1 konmus, sinirlh ama 6zgiirce olusturulmus bir mekana
dontistir. Bu ozgiirliik sadece sanatginin hayal diinyasiyla sinirlanmig
resim, grafik gibi sanatlar i¢in degil, genellikle ger¢ek mekanlarda
¢ekildigi i¢in gerceklere ¢ok daha fazla bagimliymis gibi goriinen
sinema goriintiisii i¢in de gecerlidir. Aydinlatma, kamera hareketleri,
kurgu gibi sinemasal ogeler uzamsal iliskileri yeniden yapilandirma
olanagi sunmakta, boylelikle sinemaya 6zgii bir mekani yaratabilmek-
tedir. Bu olanaklarin sinemanin ilk yillarindan itibaren sinemacilar
tarafindan kesfedildigini biliyoruz. Kaldi ki giiniimiizde, dijital tekno-
loji sinemaya tamamen hayali mekanlar1 kullanma olanagini da getir-
mistir. Bu noktada, sanat nesnesinin fiziksel sinirlarinin kafalarda
yaratilan sinirsiz evrenin yapi taglarindan 6te bir sey olmadigini be-
lirtmek gerekir.

Sanat eserindeki mekan duygusunun biiylik dl¢iide gorsel 6geler
arasindaki iliskiden dogdugu soylenebilir. Mekan, nesnelerin birbirle-
riyle iliskilerine dayanarak zihnimizde yarattigimiz soyut bir kavram-
dir. Cizgiler, sekiller, renkler ve tonlarin kullanilis sekilleri, izleyicinin
kafasinda mekamin nasil olusacagina dogrudan etki eder. Ormegin
¢izgilerin yatay, dikey veya diyagonal kullaniliglari, tonlardaki ya da
renklerdeki degismeler mekanin yassi ya da derinlemesine algilanma-
sina sebep olur. Renklerin kontrast kullanimi mekanin daha biiyiik
algilanmasina yol agar vb. gibi...

Mekan genis ve karmagik bir gorsel bilesendir. Bilimin pargala-
yan ve kategorize eden yaklasimiyla bakildiginda, goriintii sanatlarin-
da, diger gorsel 6gelerde oldugu gibi farkli siniflandirmalar olmakla
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birlikte, yaraticisinin onu olusturus bigimine bagh olarak su tiirlerini
saptamak miimkiindiir: A¢ik-Kapali Mekan, Belirli-Belirsiz Mekan,
Bos-Dolu Mekan, Yassi-Derin Mekan .

Acik-Kapali Mekan

Agik ya da kapali mekanda belirleyici olan, mekan bilgisinin go-
riintii alaninda tamamlanip tamamlanmadig1 ve izleyicinin ilgisinin
goriintii cergevesinin sinirlan iginde tutulup tutulmadigidir.

Kapali mekanda goriintii kendi i¢ine kapal ve bir anlamda “ye-
terli”dir. Anlatilmak istenen seye dair tiim veriler ¢er¢evenin iginde
yer alirlar. Mekan tamamlanmigtir. Bu bakimdan seyircinin dikkati
tamamen karenin i¢ine yogunlasir ve ondan gosterilmeyen baska sey-
leri hayal etmesi beklenmez.

Aslinda bu durum, gorsel olarak ¢ok giiclii sinirlarla ¢ergevelen-
mig goriintii sanatlarinin dogasina uygun gibi goériiniir. Bir resim ¢er-
cevesi ¢ok net bir sekilde gevresinden ayrilir; fotograf ve sinema kare-
leri de 6yle... Ama sanat, statik ve kendi maddi sinirlariyla sinirlan-
mi§ bir anlatimla yetinemezdi. Onun, sadece sanatgisinin degil izleyi-
cisinin de dii giicline gereksinimi vardir.

Acik mekanda gergevenin sinirlar1 zorlanir; izleyiciden, gosteril-
meyenlerin hayal edilmesi beklenir. Kesilmis, tamamlanmamis nesne-
ler, belirli bir yon goéstererek géziimiizii ¢ergeve disina dogru ¢eken
cizgiler, hareket gibi goérsel 6geler bilingli olarak mekanin gergevenin
disinda da devam ettigini se irci e hissettirmeye yoneliktir.

Acgik Mekan Kapali Mekan

Resim, fotograf gibi goriintii sanatlarindan farkh olarak sinema-
nin kendine 6zgii yontemlerle, mekanin izleyicilerin kafasinda kurul-
masinda ve g¢ergevesinin sinirlarim1 esnetmekte ayricalikli bir yeri
oldugu soylenebilir.
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Omegin kurgu yoluyla, aym mekana ait farkh bakis agilarina sa-
hip ¢ekimler tiimdengelimsel (genel ¢ekimlerden yakin g¢ekimlere
dogru) ya da tiimevarimsal (yakin ¢ekimlerden genele varmak) yon-
temler aracilifiyla, tipki bir yap-bozun pargalar1 gibi izleyicinin kafa-
sinda birlestirilir ve biitiin resim olugturulur.

Sinemanin karanlik bir salonda ve izleyicinin gériis alanini1 doldu-
racak kadar genis bir perdede izlenmesi de, ¢ergevesinin sinirlarini
unutturmakta ona 6nemli bir teknik katki saglar. Giiglii kamera hare-
ketleri ya da kameranin ¢ok yakinindan kareye girip ¢ikan nesnelerin
hareketleri gercevenin sinirlarini adeta yok eden etkiler yaparlar.

Diger tiim mekan tiirlerinde oldugu gibi, acik ve kapali mekanin
da, duruk karenin aksine sinemada, aym ¢ekim iginde degisebilir ve
birbirine doniisebilir oldugunu belirtmek gerekir.

Belirli-Belirsiz Mekan

Insanin iginde bulundugu mekam kavramasi en dogal gereksinim-
lerinden biridir. Sanatsal evrene adim atan izleyici benzer ihtiyaglarini
iletisim kurabilmek i¢in sanatin bu zemine ihtiyaci vardir.

Gorsel sanatlar goriinen dis diinyanin verilerinden yola ¢ikmak, onla-
ra yaslanmak durumundadirlar. Gérsel anlamin olusmast i¢in asgari gor-
scl verilere gereksinim vardir. Bilindigi gibi sanat eseri sonugta bir soyut-
lamadir ve bunu yaparken, giiriiltiilerden olabildigince arinmus, saflasti-
nlmus, basitlestirilmis anlatimlan yegleme egilimindedir. Goriintii sanatla-
n da gorsel anlatimda hem bir zorunluluk (sanat eserinin simirliliklarr)
hem de anlatilacak seyin belirginlestirilmesi adina gorsel indirgemeye
bagvururlar. Bir dildeki karsihikli uzlagida oldugu gibi sanat eserinin izle-
yicisi de bu indirgemeleri yadirgamaz ve az sayidaki veriyi kendi bilgile-
riyle yorumlayarak gordiigii seyi anlamlandirir; dis diinyadaki karsilikla-
ryla iligkilendirir. Ancak bunun yapilabilmesi i¢in asgari ipuglarina sahip
olmasi gerektigi agiktir. Gombrich “Sanat ve Yanilsama” adl kitabinda,
sanattan alinan zevkin temelinde onun dis diinyay1 oldugu gibi aktarmasi-
nin degil, az sayida veriye seyircinin kendinden bir $e¥ler katmasi ve
yeniden yaratmanin hazzini duymasinin oldugunu belirtir.””

Bakimiz: E.H.Gombrich, Sanat ve Yanilsama, Turkgesi: Ahmet Cemal, Remzi
Kitabevi, istanbul, 1992, s.198.
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Belirli Mekan Belirsiz Mekan

Genel olarak gorsel sanat eserlerinde tanimlanabilir bir mekanin
asgari ipuglar1 bulunur. Sanat eserindeki bu tiir kavranabilir, anlagila-
bilir mekan olgusuna “belirli mekan” diyecegiz.

Giiniimiizde ¢ogu sinema filminde oldugu gibi, perdedeki kisi ve
olaylarla 6zdeslesmenin, izleyiciyi koltuguna kilitlemenin anahtar
olarak kullanildig1 6rneklerde seyircisini kendi goérsel evrenine sok-
mak hayati bir 6onem tasimakta, yaratilan mekan sarip sarmalayan
atmosferin temel tasi haline gelmektedir. Aslina bakilirsa, en basit bir
filmde bile, seyircinin perdede gegen olaylan kavrayabilmesi ve an-
lamlandirabilmesi igin, her seyi yerli yerine oturtmasi, farkli ¢gekimler
yoluyla kendisine sunulan pargalar1 dogru olarak birlestirerek olayla-
rin i¢inde gectigi mekani kafasinda olusturabilmesi gerekmektedir. Ne
neye gore nerede ve hangi uzakliktadir? Bu temel sorular yamitlan-
mabksizin izleyicinin kafa kangiklif1 sona ermeyecek ve dikkatini anla-
timin bagka alanlarina yoneltmesi giiglesecektir. Iste bu sorulara karsi-
lik veren mekan belirli mekandir. iletisimin devam edebilmesinin ilk
kosullarindan biridir. Sinema acemilerinin filmlerinde sik sik mekanin
(ve ¢ogunlukla zamanin da) dogru olarak kurulamamasi sonucu seyir-
cinin anlama gii¢liigii ¢ektigi ve sonunda filmden koptugu gortiliir.

Mekanin kavranamamasi anlama giigliigiiniin yani sira endise, kor-
ku, gerilim, sikint1 yaratan bir 6ge olarak da karsimiza ¢ikmaktadir. Bu
yiizden sinemada bu etkiler yaratiimak istendiginde, bilingli olarak kul-
lanilmaktadir. Gorsel verilerin, belli bir sinirin altinda olmasi durumunda
izleyici gordiiklerini bir biitiinliige kavusturamaz, tanimlayamaz, belir-
sizligin tehdit edici baskisi altinda kalir.

Cesitli nedenlerle tanimlanamayan, mekansal iligkilerin kurula-
madig1 mekan bigimi “belirsiz mekan”dir.
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Nesneler diinyasinda her sey mekan kavramiyla yerli yerine otur-
dugu igin, belirsiz mekan nesnelerin birbirleriyle iligkilerini de bozar
ve belirsizlestirir. Gorsel sanat eserlerinde bu amagla da bilingli olarak
kullanildigina tanik olunur. Her haliyle, belirsiz mekanin izleyende
giiclii duygusal tepkiler yaratacag agiktir.

Tanimlanamasa da, belirsiz bir mekandan bahsetmek i¢in, mekan
fikrini doguracak asgari unsurlarin var olmasi gerektigini belirtmek
gerekir.

Mekani belirsiz hale getiren pek ¢ok unsur olabilir: Yetersiz bir
151k, sis gibi gérmeyi kisitlayici etmenler veya tizerine diistiigii nesne
ya da mekan unsurlarinin tanimlanmasina olanak vermeyen tek yonlii
ve asin kontrasa neden olan 151k ¢esidi; golgelerin gorsel karmasayi
arttirict bir sekilde kullanimi ya da tiimden gélge yoksunlugu (nesne-
nin ti¢lincii boyutunu ortaya ¢ikaran, girinti ¢ikintilarini goriiniir kilan
“bagh golgeleri” nesne tanimlanmasinda, nesnenin mekan iizerine
disen “atilmig golgesi ise onun mekanda konumlanmasina énemli
katkilarda bulunmaktadirlar); aligilagelmedik veya izleyicinin kendini
konumlandiramadigi, yani olayr nerden goérdiigiinii kavrayamadigi
bakis agilarnt (6rnegin bagka verilerden yoksun bir duvar goriintisii
bunun bir odanin tavan1 mi, zemini mi yoksa cephesi mi oldugu, izle-
yicinin yukar1 mi, agag1 m1 yoksa karstya m1 baktig1 sorularini berabe-
rinde getirir); goriinen seylerin biitiinsel kavranigina olanak vermeye-
cek kadar kiigiik bir kisminin gosterildigi c¢ergeveler (6rnegin ¢ok
yakin ¢ekimler); kamuflaja neden olan ériintiiler ya da hareketsizlik(
ayirt edilemeyen ton, doku veya renkler), tanimlanamayan biiyiikliik-
ler, oranlar; yansimalar, 151k kirilmalari, gorme siiresinin azligi, biitiin-
liigii saglamaktan yoksun bir kurgu veya ¢ok hizli kamera hareketleri
(sinemada); Ozetle, gérmeyi ve kavramayi engelleyen her tiirlii veri
yoksunlugu ya da karmasasi...

Sinemada belirsiz mekanin gesitli amaglarla ancak sinirl siireler-
le kullanilabildigini, belirsizligin siirekliligi halinde iletisimin tiimden
kopma tehlikesi oldugunu bir kez daha vurgulamak gerekir.

Resim, fotograf gibi 6zdeslesmenin 6ne ¢ikmadigi gorsel sanat-
larda ise belirsiz mekan, izleyicinin diig giiciine hitap eden bir unsur
olarak daha 6zgiirce ve siklikla kullanilabilmektedir.

Bos-Dolu Mekan

Sanatin uzaminin bos ve dolu alanlardan olustugunu belirtmistik.
Dolu ya da pozitif alanlar sekil ve bi¢imlerden, bos ya da negatif alanlar
da bunlar arasindaki ya da igindeki bosluklardan olusuyordu. iste bu
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bosluklarin geneli kapladifi mekana bos, dolu alanlarin gogunlukta
oldugu mekana ise dolu ya da yogun mekan diyecegiz. Bu noktada,
dolu ve bos kavramlarinin bir tarafiyla, daha once sozii edilen, algilama
diizenegimizin konu-fon ayrimiyla da ilgisi oldugunu belirtmek gerekir.
Hatirlanacag gibi dikkatin y6neldigi sey konu ya da figiir, onun disinda
kalanlar ise fon ya da zemin olarak adlandiriliyordu. Hemen her zaman
ilgi nesnelere yani dolu alanlara yoneldiginden, genellikle konunun
nesnelerden yani pozitif alanlardan, fonun ise negatif alanlar ve baglam
olusturan ikincil 6nemdeki gorsel 6gelerden olustugunu belirtmek gere-
kir.

Bos Mekan Dolu Mekan

Mekanin tanimlanabilmesi i¢in gorsel referanslara yani nesnelere
gereksinim vardir. Bir maviligin gokyiizii oldugunun anlagilabilmesi
icin, bagka higbir veri yoksa, bulutlar, kuslar gibi ipuglar gereklidir.
Bombos uzayi anlatmak igin bile birkag¢ yildiz gérmek gerekir. Mutlak
bir bosluk mekan fikrini dogurmaz. Bu bakimdan pratikte bos mekan,
onu tanimlayacak nesne ipuglarinin asgarisini tagiyan mekanlar i¢in
gegcerli bir kavramdir.

Aymn sekilde, nesneler arasi ya da i¢i higbir boslugun, hiyerarsi-
nin, derinligin algilanmadig1, goriilmedigi durumlarda da dolu mekan-
dan soz etmek olanaksizlagir. Goriilen artik sadece goriis alanimizi
kaplayan nesne ya da nesneler gurubudur. Ancak onlar1 kafamizda bir
uzay pargasinin igine yerlestirecek ipuglarini algiladigimizda mekan
kavrami da olusur.

Resim gibi ikiboyutlu gorsel sanatlarda bazen pozitif ve negatif alan-
lan ayirt etmek gliglesir. Bazi sanatgilar pozitif ve negatif alanlar esit
oranda vurguladif i¢in negatif alan yok gibi gériiniir. Bazen de bu alanlar
birbirine doniiserek seyircinin kafasini kargtirabilir.
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Negatif ve pozitif alanlarin sekil, biiyiikliik, renk gibi nitelikleri
birbirleri ve mekanin genel algisi iizerinde degisik etkiler yaparlar.
Ornegin geometrik ya da bildik sekil ve bigimler dikkat ¢eker ve figiir
olarak 6ne ¢ikarken, tanimlanamayan, bir seye benzetilemeyen sekil-
ler fona doniigebilirler. Yine sicak renklerin daha biiyiik algilandigi ve
one ¢iktigi, soguk renklerin ise tersine kii¢iik ve uzak algilandig: bi-
linmektedir.

Genis negatif alanlarla tanimlanan “bos mekan”n, i¢indeki pozi-
tif alanlar kiigiik ve yalniz hissettirmesi, iki alanin birbiri iizerindeki
etkisine giizel bir 6rnektir:

Bir kazazedenin doga karsisindaki zayifligini, ¢aresizligini, izole
olmuslugunu, bombos bir ¢61 ya da denizin uzak goriintiisii iginde onu
kiigticiik gostererek aktarmak miimkiindiir. Ufuk ¢izgisi gergevenin
altina dogru kaydirilarak gokyliziiniin alani genisletildiginde bu ezici
bosluk daha etkili olacaktir. Ayni sekilde, ¢6l goriintiisiinde kumlarin
rengine yaklasan sarimsi bir gokylizii ya da deniz goriintiisiinde suyun
rengine benzer mavilikte bir gékyiizii genislik ve bosluk etkisini artti-
racaktir. Bu oreklerde deniz ve ¢6l bir nesne degil bir fon, mekan
olarak algilanmaktadir. Tehdit unsurunun bosluk, yalmzlik yerine
¢6lde susuzluk, denizde sudan gelebilecek bir tehlike olarak hissedil-
mesi istendiginde ise, 6n planda kumun ya da denizin dokusunun gé-
rillebilecegi, ufuk ¢izgisinin yukariya kaydirilarak bu defa gékyiizii-
niin kiigiiltiilecegi bir ¢erceveye bagvurulacaktir.

Elbette bos mekanin yukaridaki 6rneklerde oldugu gibi her zaman
tchdit eden bir unsura doniismesi s6z konusu degildir. Aksine, ¢ogu
saman, dinginlik, huzur gibi duygulara eslik eder.

Pozitif alanlarin yogun bir sekilde kullanildigi dolu mekanda, bos
mekanin tersine, darlik, sikigiklik, karmasa gibi etkiler elde edilir. Nes-
ne kalabalig1 tedirgin edici, dikkatleri hep ayakta tutan bir unsurdur. Bog
bir vadiyle bir cangilin ya da kalabalik bir sehrin gériintiisii arasinda
boyle bir fark vardir. Az sayida esyayla dosenmis bir ev ile st liste egya
yigilmis bir evin insanlar iizerinde yaratti1 etkiler de farkhidir.

Pozitif alan kalabalif1 diizensiz oldugunda gerilim ve kargasa, bir
diizene uygun olarak bir araya geldiklerinde ise birliktelik, diizen ve
glic duygulan hissedilir.

Kullanilan negatif ve pozitif alanlarin miktari, figiir ve fonun ya
da 6n planla arka planin iligkileri araciliiyla derinligi yaratabilir.
Figiir ve fonun esit kullanimi ise derinliksizligi, deseni (pattern) ya da
duragan bir kompozisyonu yaratacaktir.

161



Yassi-Derin Mekan

Sanata dair en ¢ok tartigilan konulardan biri, sanatin gercekle ilig-
kisi olmustur. Sanata yiiklenen islev, ger¢egin ne oldugu hep ardi sira
gelen sorulardir ve gorsel sanatlarin tarihi boyunca onun alacagi bigim
konusunda belirleyici olmustur.

Goziin gordigi mi yansitilmalidir, aklin gérdiigii mi? Bu aym
zamanda, iki boyutlu bir yiizey lizerinde icra edilen gorsel sanatlarin,
tek bir bakis agisindan ve tligboyutluluk izlenimi yaratarak, dis diinyayi
goziin goérdiigiine en yakin bir bigimde taklit mi edecegi, yoksa ba-
gimsizca yorumlayarak kendine 6zgii kurgusunu ve anlatim bigimini
mi yaratacagl se¢imiyle de ilgilidir. Derinlik elbette kurgusal bir anla-
timda da kullanilabilir ama goriilen odur ki, taklitle baglar koparilma-
ya baslandiginda, derinlik yaratma kaygis1 da pek kalmamaktadir.

Yassi Mekan Derin Makan

Resim sanatinda mekanin temelde yiizeysel ve derin olmak {izere
iki sekilde kullanilageldigi soylenebilir. Ik ve ortagag ressamlari erken
Ronesans dénemine kadar yiizeysel mekani kullanmiglardir.

“Riegl, Ge¢ Roma Donemi Sanat Endiistrisi kitabinda, ‘eskilerin
sanatinin her zaman sonsuz mekanin yansitilmasindan ¢ok (gocuk
resimlerinde oldugu gibi) tek tek objelerin yansitilmasi temeline da-
yandigin1’ sOyler. Ona gére ‘Misir sanati, bu tutumu en u¢ noktada
sergiler; ¢iinkii bu sanatta gérme duyusuna son derece alt diizeyde bir
rol verilir. Nesneler dokunma duyusuyla algilandiklar1 bigimde betim-
lenir, zira dokunma duyusu, nesnelerin siirekli bigimi konusunda,
degisen bir bakis agisindan bagimsiz olarak bilgi verdigi igin, gérme
duyusundan daha nesneldir. Misirlilarin tigiincii boyutu yansitmaktan
kaginmis olmalarinin nedeni de budur (...) Ug boyutlu mekan dogrul-
tusunda gelisme ilk kez Yunanistan’da olmus ve géze plastik bigimle-
nisin algilaniginda belli bir pay taninmistir. Ancak nesnelerin, uzaktan
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gorindikleri bigimleriyle, tiimiiyle gérsel yansitilmalarini gelistire-
bilmek i¢in ge¢ antik donemin sanatin1 beklemek gerekmistir,”73

Ronesans sanatgilar resimde derinligin ve gergek¢i goriiniisiin
pesine diistiiller. Doganin optik ve bilimsel bir anlayisla kavranisi, tek
bir bakis agisindan insan goziiniin gérdiigiine en yakin goriintiiniin
yakalanmasi macerasina doniistii. 1350’lerden 19 yy. ortalarina kadar
bu anlayis hakimiyetini siirdiirdii.

Perspektif konusundaki aragtirmalar, perspektif kurallarinin diin-
yanin “dogru” bir sekilde yansitilmasi igin yeterli olmadigim goster-
mistir. “Her resim, olayin dogasi geregi gorsel tasarim giiciimiize
yonelik bir ¢agridir ve higbir resim izleyici yoniinden gergeklestirile-
cck bir tamamlama olmaksizin anlagilamaz. Bununla temelde dile
getirilmek istenen, bir resmin, betimledigi ('Sz%'un nesnenin sadece sinirh
sayida 6zelliklerini yansitabilecegi gergegidir.”"*

Giintimiizde doganin bilgisi tek bir bakis agisina hapsolmayacak
kadar genislemistir. Teknolojik araglar ve degisen gevre mekan bilin-
cini de degistirmistir. Buna ek olarak sanata yiiklenen islevin de bii-
yiik 6l¢tide degistigi agiktir.

Yiizeysel mekan pozitif kontrole daha ¢ok izin verir ve ¢aligma yii-
scyinin diizliigiine daha fazla uyar. Sanat¢inin soyutlamalarina ve anla-
ma yo6nelmesine olanak tanir. Giiniimiiz resim sanatinda yiizeysel me-
kan anlayisinin egemen oldugu rahatlikla sdylenebilir.

Dis diinyanin géziimiiziin gérdiigiine en yakin bir yansimasi ola-
rak karsilanan fotograf ve sinema goriintiisiinde ise iigboyutlu bir diin-
yanin iki boyutlu bir diizlemde sunumu s6z konusudur. Resim sanati-
mn tarihinde oldugu gibi, fotograf makinasinin icadi ile ortaya ¢ikan
ve daha sonra sinemayla devam eden fotografik goriintiiniin tarihi
boyunca da, kameramanlarin en biiyiik ugras alanlarindan bir tanesi,
pergeklik duygusunu arttirmanin bir yolu olarak, bu iki boyutlu diiz-
lem tizerinde derinlik izlenimi yaratmanin y6ntemlerini kesfetmekti.

Derinlik algisi, bilindigi gibi binokiiler ve monokiiler ipuglarinin
yorumlanmasi sonucu gerceklesir. Binokiiler ipuglari, ayni yere kiigiik
bir a1 farkiyla bakan iki gozden gelen iki ayrn goriintiiniin st iiste
vakistirilmasi sirasinda aralarindaki kiigiik farkliliklarin beyin tarafin-
dan yorumlanmasi sonucu elde edilir. Sinema ve fotografta stereosko-
pik goriintiiler kullanilarak, binokiiler ipuglarina dayanan derinlik
duygusu yaratma denemeleri yapilmigsa da bunlar yayginlasmamustir.

Aktaran: A.g.e., s.32.
A.g.e.s. 236.
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Monokiiler ipuglar igin ise tek bir bakis agisindan gelen goriintii ye-
terlidir. Bunlar yasam deneyimlerimizle 6grendigimiz ve bizde derin-
lik algis1 yaratan etkenlerdir. Iki boyutlu bir diizlem iizerinde icra
edilen gorsel sanatlar, li¢ boyutluluk izlenimi yaratmak igin iste bu
ipuclarindan yararlanirlar: Hava ve ¢izgi perspektifi; farkli uzakliklar-
daki nesnelerin birbirini 6rtmesi; goriintii diizleminin altinda ya da is-
tiinde yer alma; biyiiklikk farklar;; guruplandirma, figiir-fon, net-flu
alanlar, hava perspektifi v.b. gibi nedenlerle ayirt edilen farkli goriintii
katmanlar1 (6n-orta-arka plan olusturma); nesnelerin birden ¢ok yiizey-
lerinin goriinmesine olanak saglayan bir bakis agis1 ve bunlarin ayirde-
dilmesine yarayan farkl siddet ve yondeki aydinlatilma bigimi, buna
bagh olarak olusan bagl ve atilmig golgeler gibi duruk gériintiiyle pay-
lagilan ipuglarina, sinemada, ¢ergeve igindeki nesnelerin hareketlerinin
kiyaslanmasi (uzaktaki nesneler daha yavas hareket ediyorlarmig gibi
goziikiir) ile kameranin mekan i¢indeki hareketinin yarattig1 etkiler
katilir.

Ug boyutlu bir diinyayi iki boyutlu bir yiizeyde yansitmaya gali-
san fotografik bir gériintilye bakildiginda binokiiler ipuglari ile mono-
kiiler ipuglar1 ¢atisacaktir: Monokiiler ipuglar1 derinligin oldugunu
sOylerken iki géziimiizden gelen gériintiilerin ¢akigtirilmasiyla beyni-
miz bize aslinda bir yiizeye baktigimizi sdyleyecektir. Bu durum,
gergeklik yanilsamasina kapilmakla bir yapintimin kargisinda olma
bilincinin yol ayriminda durmaya benzemektedir. Biraz gayretle iki
tarafa da inanmak ve inandirmak miimkiindiir; 6zellikle sinema gibi,
isit-gorsel yapisiyla yasam gergegini taklit etmeye ¢ok yatkin bir sanat
dalinda.

Anlagilacag: gibi, sinema goriintiisiinde derinlik izlenimi yarat-
mak teknik bir sorun olmanin 6tesinde, anlatim diizleminin yatay mi
yoksa dikey mi olacagi, lglincii boyutun kullanilmasiyla yaratilacak
gergeklik izlenimiyle izleyicinin duygularina hitabeden bir 6zdeslesme
mekanizmasina m1 yoksa bir soyutlamanin karsisinda oldugunun bi-
lincinde olan izleyicinin aklina m1 yonelinecegi, ¢ergevede bakilacak
seye kurgu yoluyla yénetmenin mi yoksa derinlemesine sahne diize-
niyle seyircinin mi karar verecegi gibi tercihlerle ilgilidir.*

S Andre Bazin yonetmenleri goriintiiye inanan ve gercege inanan yonetmenler
olarak iki simfa aywriyor ve bu ayrimda belirleyici 6ge olarak derinlemesine
sahne diizeni ve kurgunun kullaninuni gosteriyordu. Bkz: A:Bazin, Cagdas Sine-
manin sorunlari, Cev.N. Ozén, Ankara, Bilgi Yay. 1966.s.12; bkz. A.Sefik Giingor,
Sinemada Gériintii Yonetmeni, Kitle Yay. Ankara, 1990, s.48
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Orson Welles'in meshur derin mekan kullanimindan Fransiz Yeni
Dalga yonetmenlerinin yass1 mekan anlayisina, "riiya fabrikasi"
Hollywood'un seyircisini bir gergeklik diisii iginde kaybettiren siiper
yapimlarindan, kamerayi bir silah olarak goren politik sinemaya ya da
stirekli yabancilagtirma efektleri kullanarak seyircisine bir film sey-
retmekte oldugunu hatirlatan epik sinema denemelerine kadar bir ¢ok
ornekte, mekan konusundaki bu tercihleri yonlendirenin, yaraticilari-
nin diinya goriisleri ve sanat anlayislar1 oldugunu belirtmek gerekir.

Temel Diizenleme ilkeleri

Gorsel Yapi

Sinema goriintiisii bir dizinin bir par¢asidir ve bu ozelligiyle fo-
tograftan ayrilmaktadir. Bir ¢ekimin tek basinayken islevi ¢ogu kez
basit bir tamimlama diizeyinde kalirken, ait oldugu biitiiniin iginde
farkli ve st bir islev {istlenir; bir diizenegin pargasi haline gelir; kur-
gusal bir 6zellik kazanir. Bu bakimdan gerek diizenlenisinde gerekse
degerlendirilmesinde onu tek bagsina degil biitiiniin igindeki islevi
bakimindan birlikte ele almak gerekir.

Goriintli 6gesi filmin biitiiniiyle baglantili olarak ele alindiginda,
onun Oykiiniin gelisimiyle paralel ve islevsel bir iligki i¢inde oldugu
goriliir. Tipk: bir 6ykiiniin giris béliimiinde oyuncularin karakter 6zel-
likleri, mekan ve zamana dair bilgiler verilmesinde oldugu gibi, filmin
ilk kareleri de hem oyuncular ve mekanla ilgili fiziksel tanimlamalari
yapar hem de filmin genel karakterinin gérsel tonunu seyirciye aktarir.
Goriintii yoluyla yaratilan atmosfer, iginde oyuncularin 6ykiiniin ge-
rektirdigi madde ve ruha biirlinmeleri i¢in mutlak ihtiyag duyduklar
yasam alanidir. Daha ileriye giderek yonetmen, g¢esitli oyuncular ve
durumlar i¢in belirlenmis gorsel yapi elemanlarinin ipuglarini vererek,
seyirciyi daha sonraki boliimler igin hazirlar. Omegin usta yonetmen
Hitchcook katil ve kurbani ayri ¢ekim agilar1 ve kamera hareketleri ile
¢ekerek onlara sinemanin gorsel diline 6zgii bir kimlik kazandirir;
daha sonra bu gériintiileme tekniklerini seyircide istedigi etkiyi yarat-
mak, zamani geldiginde onlara belli bir karakteri duyumsatmak igin
kullanir. Benzer sekilde, Jaws filminde katil kopekbaliginin ilk kurba-
mm 6ldiirdiigli giris sahnesinde kullanilan ¢ekim tekniklerine bagh
olarak ortaya ¢ikan gorsel karakter filmin sonraki sahnelerinde kopek-
balig1 gosterilmeksizin kullanildiginda (o sahneye eslik eden miizigin
de katkilariyla) teror etkisinin yaratilmasi saglanmustir.

165



Filmin gelisme ve sonug¢ boliimlerinde de gorsel yapr dykiiniin
gelisimiyle paralellik gosterir. Catisma ve gerilimin doruga ¢iktigi
sahnelerde kamera hareketleri, ¢ekim agilari, sahneye hakim renk ve
tonlar vb. tiim gorsel 6geler amaca uygun olarak, seyircide yaratilmak
istenen yogun duygusal ve diisiinsel durumu yaratmaya hizmet ederler:
Kontrast renkler, ¢atisan ¢izgiler, hizli kamera hareketleri gibi kullanim-
larin bu tiir etkiler yaptigi bilinmektedir. Catismalarin ¢oziildiigi 6yki-
niin sonug¢ boliimiinde ise daha uzun, yavas ¢ekimler, uyumlu, sakinles-
tirici renkler vb. secilerek gorsel yapinin 6ykiiniin yapisiyla paralelligi
saglanir. Gorsel yapi her filmin anlatisiyla baglantih olarak 6zgiinliik
tagir, filme kimlik kazandirir.

Bir sinemaci diinyaya bakarken tiimdengelimsel bir yontemle
diinyay1 soyutlar, onu sinemanin hammaddesi haline getirir, sonra
bunu, arzuladif1 gorsel atmosferi elde etmek ve izleyicisini de ayni
siirece dahil etmek igin tiimevarimsal bir yontemle yeniden kurar.
Tiim sanatlarin gectigi bir siirectir bu aslinda: Somuttan soyuta ve
soyuttan tekrar somuta; ayni zamanda bir analiz ve sentez siireci...

Filmin gorsel yapisinin olusturulmasi sirasinda da her sahne i¢in
sinemaci tiimdengelimsel ya da tiimevarimsal bir yontem segebilir.
Cok sayida ¢ekime parcalanmis ve yakin ¢ekimlerden olusmus bir
sahnenin biitiinsel kavranig1 seyircinin tiimevarimsal bir zihinsel sii-
recten gegmesini zorunlu kilar. Oysa uzun ve genel ¢ekimlerden ayrin-
tilara yonelmek de miimkiindiir ve burada siireg tersine, tiimdengelim-
seldir.

Dogal olarak gekimlere par¢alamanin goérsel ¢oziimii 6ykiiniin ve
yonetmenin gereksinimlerinden kaynaklanir. Ancak hi¢ bir zaman
gorsellestirme tesadiifi bir siire¢ degildir. Her ¢ergeve yaraticisinin
tercih ve gereksinimlerine uygun bir mikrokozmoz”* yaratir. Goriintii-
ler diinyast maddi diinyanin kurallarina sadik kalmak zorunda degil-
dir. Orada renkler, boyutlar, derinlikler ve diger tiim 6geler sanat¢inin
koydugu kurallara boyun eger ve kendi gerg¢ekligini yaratir. Goriintii
bizatihi bir temsil degil midir: Gibi olan, ama aym olmayan... Iste bu
sanata (sinemaya) dair evrende her sey plastik bir malzemeye donii-
siir; varilacak amaca uygun bir bigimde egilip biikiiliir. Giiniimiizde,
dijital teknolojinin sinemanin emrine girmesiyle fotografik goriintii
maddi diinyadan tiimiiyle bagimsizligin1 koparip sadece yaraticisinin
hayal giiciiyle sinirlanir olmustur.

S Terimi Leonardo 'dan aktaran:E.H.Gombrich, ag.e., s.269.
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Saflik - Basitlik ve Yogunluk

Saflagtirma ve basitlestirme, gereksiz fazlaliklardan ayiklama ve
indirgeme demektir.

Gorsel sanatlardaki goriintii diizenlemesinin temel ilkesi, giirtiltiiler-
den anndirlmas, saflagtirilmig 63elerin bir hedefe yonlendirilmesi, yogun-
lagtirlmasidir denebilir. Basitlegtirme, indirgeme hem gorsel evrenin
sonsuz c¢esitlilikteki diinyasinin sanat aracina doniistiiriilmesinin olanak-
sizl1g1 nedeniyle bir zorunluluk hem de izleyicinin dikkatinin dagilmasin
onlemek ve onu istenen diisiinceye yonlendirmek igin bir gerekliliktir.
Segme ve ayiklama eylemi, sanata 6zgii indirgeme ve soyutlama yontem-
leriyle birlikte sanat eserinin saflastirilmis ve basitlestirilmis diinyasini
kurmaya yardim eder. Ciinkii her usta sanat¢i en giiglii mesajlarin en
yalinlagtirilmig anlatimlarla verilebilecegini bilir. Sadelik ve yogunluk,
miimkiin olan en azla miimkiin olan en ¢oku elde etme ilkesidir.

Cevremizden bize ulasan gorsel verileri isleyebilmek, yani tanim-
lamak, siniflandirmak, depolamak ve daha sonrakilerle karsilastirabil-
mek i¢in siirekli olarak bir siizgegten gecirmekte, ayiklamakta, basitles-
tirmekte ve sabitlestirmekteyiz (nesne devamliligi). Ciinkii ancak boyle-
likle onlar1 diizenlemek ve anlamlandirmak miimkiin olmaktadir.

Bir goriintiiniin anlatiminin giiglii, kesin ya da belirsiz olmasi
gorsel ogeler arasindaki iligkilere ve nasil diizenlendiklerine baglidir.
Gorsel mesajin belirginligi biiyiik 6l¢iide, kullanilan gorsel kodlarin
alicinin  kafasindaki kodlara uygunlugundan, karsilik bulmasindan
kaynaklanir. Oyleyse sonsuz karmasa yerine en temel kodlara inilmeli,
soyutlamayla temel bigimlere ulagilmalidir. En basit bigimler en temel
bigimlerdir; en kalici olanlar da onlardir. Saflastirma ve basitlestirme
sanat¢inin elindeki en gii¢lii silahtir.

Izleyicinin bakisinin hangi yolu izleyecegi ve nereye varacagi gor-
sel yapinin mimarinin elindedir. Neyin 6ne ¢ikariip neyin gozlerden
saklanacagini, neyin hissettirilip neyin kafalara vurulacagini bu evrenin
yaraticisinin tercihleri belirler. Temel soru, bunun eksiksiz gergeklestiri-
lebilmesi ve sanat¢inin 6zgiin yorumunun ortaya ¢ikmasi i¢in hangi
ogelere gereksinim oldugu, hangilerinin ise ayiklanmasi gerektigi, bun-
larin hangi mekansal iligkiler i¢ine sokulacagi yani nasil diizenlenecegi-
dir. Gereksiz fazlaliklardan, yani giiriiltiiden arindirilmig gorsel malze-
menin artik bir hedef etrafinda yogunlagtirilmasina sira gelmistir. Sana-
tin basitlestirme ve yogunlastirma yéntemi madenlerin saflagtirilma ve
senginlestirilme iglemlerine tabi tutulmasina benzemektedir. Yogunlag-
tirma geregi bizi sanattaki birlik ilkesine gétiirmektedir.
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Birlik ve Uyum

Gorsel diizenleme, gorsel elemanlarin, yaraticisinin amacina uy-
gun bir bigimde organize edilmesi demektir. Bu amag ¢ok ¢esitli ola-
bilir; ama asil olan sanat¢inin kafasindaki biitiine hizmet etmektir. S6z
konusu olan bir filmin goriintiisiiyse, her kare 6ykiiniin anlatimina ve
yaratilmak istenen etkiye katkida bulunacak sekilde diizenlenecektir.
Cesitli elemanlarin belli bir amag¢ dogrultusunda birligi saglanmadik-
¢a, bunlar gelisi giizel yigilmis pargalar olarak kalirlar. Oysa her parca
sistemin vazgecilmez bir unsuru olarak gérev almali, bir saatin disli ve
carklar1 gibi yerine oturmali ve hep birlikte, uyumlu bir sekilde ¢alisa-
rak biitiine hizmet etmelidir.

Tiim gorsel bilesenlerin ayni hedefe hizmet edecek sekilde diizen-
lenmesi, gorsel diizenlemenin en temel ilkelerinden biridir. Ciinkii bu
amag birligi olmadikga titizlikle gergeklestirilen biitiin ugraslar heba
olacak ve tipki farkli yonlere gekilen bir arabanin yol almamasi gibi,
sonugsuz ¢abalar olarak kalmaya mahkum olacaklardir.

Birligin bozulmasina pargalarin uyumsuzlugu ve isbirligi i¢inde
calisamamalar1 kadar, secilen hedefin tek ya da net olmamasi da yol
acar. Sanat eserinde tek bir amacin saptanmis olmasi, ¢ok basliligin
6nlenmesi, hem pargalarin birlik ve uyum iginde ¢aligmasi igin bir
gerekliliktir hem de izleyicinin kafa karisikligin1 6nlemek i¢in... Diger
taraftan net bir sekilde hedefin belirlenmemis olmasi da dogal olarak
6gelerin kendi aralarinda organize olmalarini ve bu amag¢ dogrultu-
sunda birlikte hareket etmelerini gii¢lestirir. Bazen de bir 6genin gere-
ginden fazla agirlik kazanmas: ve dikkat ¢ekmesi, gidilen yoldan sa-
pilmasina, amagtan uzaklasilmasina ve biitiiniin dengesinin bozulma-
sina yol agabilmektedir. Oysa biitiin her zaman pargalardan daha
6nemli ve onlarin toplamindan fazla bir seydir. Bu bakimdan pargala-
rin tek bir govdede toplanmasina, bagimsizliklarini ilan etmemelerine
dikkat etmek gerekir. Pargalar birbirleriyle iligkilendirilmeli, biitiiniin
icinde erimeli ve tek viicut olmalidir. Bir sanat eserinde herhangi bir
6ge kaldirllamaz ve yeri degistirilemez bir hale gelmisse birligi, bii-
tiinliigii saglanmig demektir diyebiliriz. Hakim bir diisiincenin etrafin-
da toplanmis (ona hizmet eden) unsurlarin uyumlu birlikteligidir bu.
Birligin saglanamamasi durumunda, kendi basina ilging gibi gériinen
pargalar bir araya geldiklerinde ortaya giiriiltiiden baska bir sey ¢ik-
mayacaktr.

Gorildigi gibi uyum, gorsel diizenlemenin temel ilkelerinden bi-
ri olarak birligin de bir 6nkosulu gibidir. Ama birbirini uyum i¢inde
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destekleyen parcalarin her zaman benzer 6zellikler gostermesi gerek-
mez. Benzer renkler, benzer tonlar, benzer bigimler yerine bazen kont-
rast 6zellikli 6gelerin yarattig1 bilingli bir ¢atigma ve kaosu gagrigtiran
daha karmagik diizenlemelere de bagvurulur. Aslinda burada da soz
konusu olan uyumsuzluk ya da birlik yoksunlugu degil, bir iist boyutta
bagka bir uzlasma diizlemidir; atisan elemanlarin ortak bir noktada
bulugmasi (tez-antitez-sentez) gibi. Ozetle, benzer ya da farkl pargala-
rin birbirlerini destekler ve tamamlar bir tarzda bir biitiinde bulusmasi
durumu, orada bir uyum oldugunun da kanitidir. Benzer 6gelerin tek-
rar ritim duygusunu gii¢clendirirken kontrast 6gelerin varligi gorsel
yapinin yogunlugunu artirir, dinamizm katar.

Gorintii diizenlemesi, insanin bir iletisim araci olarak gorsel
araglar1 kullanmaya baglamasindan bu giine kadar gelistirdigi zengin
bir ortak mirasin {izerine dayanmaktadir. Elbette her sanat eseri kendi
6zgiin ¢oziimlerini gereksinir; sanat¢inin sezgilerini ve kendine 6zgii
bicemini eklemesiyle sekillenir. Ancak unutulmamalidir ki, yeni ve
yaratici ¢6ziimler gelistirebilmek i¢in onceki bilgilerden yararlanmak
kag¢inilmaz bir zorunluluktur.
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KURGUNUN DiLi

“Kurgu, film sanatinin temelidir”
V. I. Pudovkin

Prof. Dr. Selahattin YILDIZ"

GIRIS

Kurguy; ¢esitli ¢ekimlerin gesitli kurallara ve yollara uygun olarak
arka arkaya belli bir anlayisa uygun olarak siralanmasidir. Bu sirala-
mada; bir ¢ekimden, digerine ne zaman ve nasil gegilecegi, ¢gekimlerin
siras1 ve siiresinin ne olacag, goriintiisel siirekliligin nasil elde edile-
cegi 6nem tagir (Ongéren, 1982: 265).

Kurgu; eldeki ¢ekimler arasinda se¢im yapmak, bunlari gevirim
oyunlugundaki siralarina gore dizmek, bu ¢ekimlerin uzunluklarim
bityiik bir titizlikle saptamak, ¢ekimlerin igerik y6niinden iligkilerini
g6z oniine almak, bunlar1 belirli bir anlatima gore diizenlemektir
(Ozon, 1984:102).

Insan gevresiyle olan etkilesiminde, duyu organlan aracihigiyla
gelen bilgileri, anlaginda daha 6nce depolanmis olan bilgilerle karsi-
lastirarak, neden-sonug iliskisi tstiinde bir yoruma varir. Bu insanin
biling akigidir. Bu biling akisi sinematografideki kurguya benzer bir
siireg izler.

Sinematografik diistincenin insan anlaginda ilk olustugu noktada
bile filmin kurgusal yapisina iligkin ipuglar1 yakalanabilir. Diisiincenin
senaryoya doniigsmesi asamasinda ise filmde izlenecek kurgu yontemi
timiiyle kendini gosterir. Kurgu; 6n yapim olarak nitelendirilen, dii-
slinceden senaryoya bu evrenin her asamasinda vardir. Senaryonun
filme g¢ekilmesi siirecinde ise yonetmenin g6z Oniinde bulundurmasi
gereken en onemli nokta; ¢ekilen planlarin birbirine nasil ve ne sekil-
de baglanacagi konusudur. Cekim sirasinda biitiin pargalara ayrilmis-
uir. Pargalarin birlestirilip, biitiiniin saglikli olusturulabilmesi igin y6-
netmenin kurguyu bilmesi gerekir. Yonetmen akici bir birlestirme
yapabilmek i¢in daima kurgulama yoéntemlerine gore hareket eder.
Kameray:1 yerlestirecegi noktayi, kameranin istiindeki objektifi ve
yardimci malzemelerini, kameranin agisini saptarken kurgu belirleyi-
cidir. Ayni sekilde kameranin goérecegi alanin gevre diizenlemesi ve
aydinlatmasi da kurgulamada sahne biitiinliigiiniin saglanmasi agisin-

* Prof. Dr. Selahattin Yildiz: Maltepe Universitesi.
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dan Onem tasir. Ses, renk, kameranin hizi, ¢ekim olgekleri, kisacasi
sinematografide devamlilik unsuru olarak goriilen ve film kurgusunu
belirleyen tiim unsurlar ¢ekim agamasinda planlanmak durumundadir.
Godard gibi devamlilig1 ciddiye almayan ve buradaki kurallar bilingli
olarak ¢igneyen yonetmenler bile sahne ya da sekans bazinda da olsa
kurgu planlamasini1 g6z 6niinde bulundururlar.

Kurgunun belki de en yogun yasandigi asama ¢ekim sonrasidir.
Kurgu dendiginde de ilgili-ilgisiz pek ¢ok kisinin ilk aklina gelen,
¢ekim sonrasinda filmin, masa basinda kesilip-bigilip, pelikiillerin
birbirine yapistirildigi, kurgu masasindaki islemlerdir. Kuskusuz film
kurgusunun yapildigi, bitmis bir film olarak ortaya serildigi asama
¢ekim sonrast masa basi ¢aligmasidir. Bu son agamada gegisler, plan-
larin uzunluklari, filmin ritmi, tartimi ve siiresi, devamlilik unsurlari,
film anlatisinin ulagmak istedigi diizey bir biitiin olarak degerlendirile-
rek, senaryodaki siralamalarina gére planlarin dizimi yapilir. Bu asa-
ma; klasik kurmaca sinemasinda, teknik bir siire¢ olarak gériiliir ve
operasyonel bir iglem olarak algilanir. Kurguyu bu diizeye indirgemek
kurgunun islevlerini gérmezden gelmekle birdir. Kurgu; film yapi-
minda yaratici siireglerin son halkasidir. Diigiince agamasinda bagla-
yan film kurgusu, planlarin kurgu masasinda baglandig1 son agamada
da filmin anlatisina olan yaratici katkisini siirdiiriir. Kuskusuz 6n ya-
pim olan senaryoda, filmin kurgu yapisina iligkin detaylarin dékiimii
yapilmistir. Ancak; “film masa basinda baglamir” s6zii unutulmama-
lidir. Filmin akic1 bir sekilde kurgulanmasi; yonetmen ve kurgucunun
masa basinda buldugu pratik ¢oziimlere ve yaratici gabalarina baglidir.
Iyi ¢ekilmis bir film kurgu masasinda heba da edilebilir, kétii gekilen
filmin ise kurgu masasinda kotarildig1 yaygin bir durumdur. (Yildiz,
1997:123-124).

Film baglangigta, yapisindan 6tiirii sadece bir canli fotografti, filme
sanat girmemisti. Sinemay: sanat diinyasina baglamak i¢in yapilan ilk
denemeler tiyatroyla sinirlidir. Filmin kendine 6zgii bir dili oldugunu,
filmin kendine 6zgii nitelikleri bulundugunu, yonetmenin filmi ¢evirme
tekniginde kendine 6zgii yontem gerektigi heniiz kimsenin aklina gel-
miyordu. Yonetmen bu sekilde oynanan sahneyi siirekli bir biitiin olarak
aliyor, alict yonetmeni de alicisini siirekli olarak galistirip bunu bir bii-
tiin olarak seliiloit iizerine kaydediyordu. Y6netmenin malzemesi, tiyat-
roda da kullanilan aym gercek kisiler oldugu i¢in ¢evirim iglemi baska
tiirlii diistiniilemiyordu. Ahci yalmzca, daha 6nceden bastan sona dii-
zenlenmis ve kesinlikle planlanmis sahneleri kaydetmekten Gteye ge-
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¢emiyordu. Film yOnetmenin ¢aligmasi, tiyatro yonetmeninin ¢aligma-
sindan higbir bakimdan ayrilmiyordu. (Pudovkin, 1968:311).

Sinema, kisa zamanda kendine 6zgii nitelikleri oldugunu kesfetti.
Kamera hareket kazandi, pes pese sinemada tiirler ortaya ¢ikmaya
basladi, ¢ekim 6lgekleri kesfedildi ve belki de en 6nemlisi olan kurgu
sinema i¢in 6nemli bir yontem olarak devreye girdi(Y1ildiz, 1997:89).

Sinematografi biiyiik bir inandiricihga sahipti. izleyicileri gergek
bir olayla, gerc¢ek bir objeyle karsi karsiyaymis duygusuna siiriiklityor,
bu yiizden de insanlar kah korkuyor, kah giilityor, kah agliyordu. Bii-
yiik bir duygu bosalmasi yasayan insan ancak boylesi bir tepkiyi ger-
cek bir olayla karsilastiginda vermeliydi. Oysa yapay olarak yeniden
sunulan gergeklik, seyirciyi aym duygulara sevk ediyordu. Sanatta
yansitmaya karsi ¢ikanlar ¢iplak gergekligin yeterli olmadigimi diisii-
niiyorlardi. Bu ylizden ressamin dogay: taklit etmesinin sanatsal bir
degeri olamazd1. Onemli olan bu gergekligin islenmesiydi. Bu tartisma
ve kars1 ¢ikiglar fotograf ve sinemanin ortaya ¢ikisiyla ¢ok daha sid-
detlendi. Sinema dis gercekligin aynisiin tipkisin1 sunduguna gore
salt bir kopya, fotokopi olmaktan ileri gitmesi olanaksizdi. Gergekli-
gin aynmisini aygit yardimiyla aynen sunmak sanat olamazdi. Giiniimii-
ze kadar gelen ve halen siiren bu tartigmalarda Armheim’in yaklagi-
miyla aygitin arkasindaki goz ve aygitin durmasi gereken noktayi
segen beyin unsurunun unutulmamasi gerekir. Gergekligin boylesine
mitkemmel bir kopyasin sunan sinematografinin baslangigta benzer
kaygilar dogurmasi normaldi. (Yildiz, 1997:57-58).

Sinema y6netmeninin gergege yaklasimi, diger sanat dallarindaki
yaraticilardan farklidir. Film y6netmeni bir petegi sinematografik bir
malzemeye doniistiirmek igin Once petegin hiicresini ortaya ¢ikarir.
Her bir hiicrenin petek igerisindeki islevi ortaya konduktan sonra pe-
tek biitiiniine ulasilir. Pargalar biitiinii ortaya ¢ikarmak i¢in bir araya
getirilir. Biitiiniin biinyesinde ayrintilar gizlidir. Ayrintilar biitiiniin
anlamini olusturan gizli bir potansiyele sahiptir. Aslinda insanin ¢ip-
lak gergeklige yaklasimi da boyledir. Insan algis1 once biitiinii genel
hatlartyla kavrar. Daha sonra da biitiiniin tagidigi anlami ¢6zebilmek
i¢in ayrinti lizerinde yogunlasir. Her bakisin yakalayabilecegi genel
goriintii ile dramaturjiye katki saglamayan ara noktalar1 atmak gerekir.
Sinemada bu islemin adi kurgudur. Insan algisinda bu islemi yapan ise
g6z ve basin hareketidir. Insan dis gériingiilere iliskin genel hatlariyla
bir bilgi edindikten sonra, goziin tipki bir zoom objektif gibi konuya
yaklagsma yetenegiyle ayrintiya odaklanir ve konunun analizini yap-
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maya baslar. Genel goriintii konuya iliskin genel ve kaba bir bilgi akisi
saglamistir. Bu bilgi akisi lizerine detayin verileri yerlesmelidir. Bu iki
bilgi iist liste ¢akistig1 anda insan algis1 dig goériingiiye iliskin kesin
yargiya varir. Ilk adim tek basina yetersizdir ve algsal siirecler ta-
mamlanmamugstir. Bu siiregleri; detaya gizlenmis derin anlamlari orta-
ya ¢ikarmak i¢in, insan gézii genel goriintiiye ulagtiktan sonra soldan
saga giden bir akis igerisinde goriintiiyii taramaya baglar. Soldan saga
dogru g6z duyumuyla gonderilen ayrintilarla didik didik edilen genel
goriintii artik bir gérsel algi haline doniismistiir. Bu islem sinemada
sahne ¢oziimlemesiyle aynidir. Yonetmen; film igindeki bir sahneyi
once genel planla izleyiciye tanitir. Ardindan hareketin, oyunun,
mekanin detaylarim pargalara boliip, yakin planlarla vererek, dramatik
anlami olusturur. Sahne ¢6ziimlemesinin baginda verilen genel planlar
bir nevi betimsel kurgudur. izleyicinin mekani, sahneyi, atmosferi ve
oyuncular1 ¢evresiyle olan iligkisiyle kavramasini saglar. Bu girisin
arkasindan verilen yakin planlar yonetmenin olusturmaya c¢aligtigi
detaylarda gizlenmis anlami ortaya ¢ikar. Bu ard arda gelen planlar
birbirleriyle neden-sonug¢ iligkisi igerisindedir ve belirli bir mantik
¢ergevesinde siralanirlar. Bu planlar arasindaki iligkiler de yénetmenin
anlatimini ortaya koyar. Yonetmen boylece bir ¢éziime ulagsmus, olay-
lar arasinda baglantilar kurarak anlami olusturmustur. Bu dis gériingii-
ler algisal yaklasimla aym diizeyde bir siireci anlatmaktadir.

Ciplak gercekligin yonetmen tarafindan yeniden yaratilarak per-
deye aktarilmasinda kurguya onemli gorevler diiser. Kurgu bir yonet-
menin islubunu, tarzini, bi¢imini ve anlatimim ortaya koyan onemli
bir isleve sahiptir. Pargalarin kendi aralarinda ve biitiinle aralarindaki
iliskiyi ortaya koyan baglanti kurgudur. insan algisinda onemli bir
yere sahip olan biling akisi ile kurguyu karsilastirmak olasidir, insan
duyu organlari aracilig1 ile dis gergeklikten topladigi duyumlan beyne
tagir. Beyindeki sifreler bankasinda yer alan bilgiler devreye girerek
gelen duyumlan kargilastirmaya onlarla neden-sonug iligkisi kurmaya
calisir. Beyindeki bu karmasik iligkiler arasindaki baglantilar sonucu
algiya ulasilir. Bazen herhangi bir duyum alinmaksizin da diisiinme
yoluyla biling akiginin yogun olarak yasandig1 goriiliir, ancak burada
da yine o diisiince idesini harekete gegirecek bir itici duyumsal etkile-
sim yasanmigtir. Ayn1 seyi planlarin kurgulanmasinda yénetmen ya-
sar. Yonetmen onceden kafasinda kurdugu akisi senaryo olarak kagida
doker. Cekim isleminden sonra da bu akis1 kurgu araciligiyla olustur-
maya ¢aligir.
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Yonetmen zihinsel olarak bir prototip hazirlamigtir. Masa basi ¢a-
ligmasiyla detaylar olusturulan bu prototip artik tam anlamiyla filmsel
bir malzemedir. Bu malzemenin birlestirilmesinde yonetmen ¢ok fark-
I kriterleri g6z Oniinde bulundurabilir. Alain Resnais ve S. Eisenstein
orneklerinde oldugu gibi bazen ¢ok ilgisiz gibi goriinen planlar yan
yana gelebilir, bazen de planlar kronolojik seyrinde gider. Ister karma-
sik olsun, ister sade, planlar arasindaki baglantilar, tipki insan beynin-
deki biling akig1 gibi mutlaka bir anlama ve neden-sonug iliskisine
yoneliktir. Beynimiz nedensiz olarak olaylar arasinda gidip gelmez.
Yonetmenin de planlar arasinda kurdugu baglantilar nedensiz degildir.

Yonetmen tarafindan perdeye aktarilan goriintiiniin seyirci tara-
findan algilanmasi asamasinda bu goriintiilerin insan algisinin dis
goriingiileri algilamasinda izledigi yontemden farki yoktur. Hareket-
siz, cansiz fotograflar olarak kaydedilen goriintiiler perdede normal bir
hareket kazaninca, seyirci tarafindan olagan goriintiiler olarak kabul
goriir. Seyirci her ne kadar goriintiilerin yapay olarak canlandirildig-
nin bilincinde olsa da film akisi igerisinde kendini kaptirip, tziiliir,
heyecanlanir, sever, nefret eder, ¢ok yogun bir duygusallik yasar.
Sanki perdedeki olaylar gergekmis, kahramanlar gerg¢ek birer insanmig
gibi onlarla 6zdeslesir, taraf tutar, karsi cephede yer alir. Seyirci ¢ev-
resinde gordiigii dis gerceklige ne tepki veriyorsa, perdedeki goériintii-
ye de o tepkileri vermektedir. Degisen planlar ve sahneler seyircinin
dikkatini tekrar yogunlastirmasina neden olur. Tanim konduktan sonra
da dikkat giderek dagilmaya baslar. Bu dis gergekligin algilanmasinda
da boyledir. Ancak bir filmsel anlatida seyirci gergekte asla bir arada
yasayamayacagl duygu yogunlugunu aym anda yasama durumunda-
dir. Yonetmen sahnede yapacagi 151k oyunlar1 ve dekor diizenlemele-
riyle, planlarda yapacagi alici hareketleriyle ses ve efektlerin ozel
ctkileme gii¢leri ile kurguda izleyecegi 6zel yontemlerle, seyirciyi ¢ok
farkli mekan ve zamanlara ayni1 anda gétiirerek, onun dikkatini siirekli
uyanik tutabilme olanagina sahiptir. (Yildiz, 1997: 59-64).

Sinematografik Birimler

Plan

Sinemanin hiicresi olarak oncelikle film karesinden s6z etmek ge-
rekir. Her bir kareyi bir fotograf olarak diigtiniirsek, saniyede 24 kare
gececek sekilde hareket kazanan cansiz fotograflar ekranda canli birer
nesneye doniigiir. Saniyede 24 kareden fazla gecis olursa hareket ya-
vaslar, 24 kareden az ge¢is olursa hareket hizlanir. Bu tamamen go-
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zlimiiz ag tabaka izlenimi ile ilgili bir durumdur. Gézlimiiz ag tabakasi
lizerine diisen her gériintii saniyenin onda biri oraninda bekletilerek
gelen sonraki gorintii ile birlestirilir. Bu durum goziimiiziin {istiin
yetenegi olarak tanimlandig1 gibi goz tembelligi olarak da tanimlan-
maktadir. Sinematografik unsurlarin yardimiyla, yapay olarak hareket-
lendirilen film kareleri, dis gercekligin tipkisini yeniden sunarlar. Bu
sunum; Ingilizcede movie olarak adlandirilan hareketli goriintiidiir.
Harekeli goriintii olarak dizilen kareler, planlar1 meydana getirir.

Plan; anlamin1 sinematografide en kiigiik birim olma 6zelligiyle
kazanir. Kameranin ¢alismaya baslamasiyla birlikte stop konumuna
kadar kaydettigi boliim plan olarak adlandirilir. Planlar ayn1 zamanda
¢ekim adini da alirlar. Planlarin her bir tekrar1 ¢ekim olarak adlandiri-
lir. Plan bir tanedir, ¢ekimler birden fazla olabilirler. Oyundan ya da
teknik aksakliklardan kaynaklanacak herhangi bir sorun, planin tekrar
¢ekimini gerektirecektir. Bu tekrarlar dogru yapilana kadar siirer. Sah-
ne-1/Plan-1/Cekim-1, Sahne-1/Plan-1/Cekim-2/Cekim-3/Cekim-4 gibi
devam eder. Buradaki plan tekrarlar1 ¢ekimi olusturmaktadir.

Plan; sahneyi olusturan ¢ekimler dizisidir. iki kisinin karsihkh
konustuklar bir sahne diisiinelim. ikili bir genel planla baslanacak bu
sahnede dramatik yapinin geregi olarak konusma akisina gore A ya da
B kisisinin bel plan ya da g6giis plan seklindeki gekimleri i¢ karsi
agilarla verilecektir. ilgiye goére yapilacak kesmelerle, agi-karsi agi
seklinde yapilacak bu dizelemede ister i¢ karsi agi, ister dig karsi ag1
olsun buradaki gekimlerin her birine plan ad1 verilir. Ornekte belirtilen
kisilerin farkli konumlar1 s6z konusu degilse her planinin ayni ¢ekim
Olcegiyle kurgulanmasi gerekir. Kisiler arasinda ¢ekim o6lgegi farkli-
liklan1 seyirciler tarafindan farkli yorumlanabilir. Kisilerin farkli ko-
numlarda bulunmasi durumunda ya da seyirci lizerinde ozel bir algi
olusturulmak istendiginde, ardi ardina kullanilacak g¢ekim o&lgekleri
farkli olabilir. Bu bazen diyalog akisi ile bazen de eylemin y6nlendir-
mesiyle gergeklesir. Bununla birlikte her bir plan yeni bir bilgi vermek
ve sahneyle ilgili olmak zorundadir.

Planda mekan, zaman, konu ve oyun biitiinliigli aranir. Devaml-
lik agisindan son derece 6nemli olan biitiinliik etkisi, kurgunun temel
unsurudur. Bir sahneyi olusturan planlar ayn1 mekanda ve aym za-
manda ge¢meli, karakterlerin oyunu korunmali ve planlarin tamam
konu biitiinliigii olusturacak sekilde, sahneyi olusturmak iizere bir
araya gelmelidir.
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Sahne

Planlarin bir araya gelmesi ile sahne olusur. Sahneyi bir biitiin
olarak diisiinmek gerekir. Pazilin her bir pargasini plan olarak diisii-
niirsek, biiyiik fotograf heybetli bir ¢inarsa, ¢inarin govdesi, dallari,
yapraklar1 ayn ayn birer sahne olarak disiiniilebilir. Birbiri ardina
baglanan planlar arasindaki uyum sahnenin basarisini belirler.

Omegin, ogrencilerin 6grenim gordigii derslik bir sahnedir.
Dersligin igerisinde gergeklesecek her tiirlii ¢ekim, planlar1 olusturur.
Dersligin hemen disinda yer alan koridor gekilecekse, sahne degismis-
tir ve koridor sahnesidir. Koridor devaminda yer alan toplanti odasi
¢ekilecekse, sahnenin yeni adi; toplanti odasi sahnesi olacaktir.

Bir ¢ekimdeki sahnenin sinirlarini belirleyen temel etkenler; za-
man ve mekan biitiinliigiidiir. Sahnede mutlaka zaman, mekan, konu
ve oyun biitlinliigiinin korunmasi gerekir. Bu unsurlardan birinin
degismesi halinde sahne biitiinliigii bozulur ve s6z konusu olan yeni
bir sahnedir.

Sahnenin kurgusu genellikle genel planla baslar. Genel plan,
filmsel zaman ve filmsel mekani olusturmada son derece 6nemli bir
islev iistlenir. Seyirci sahnenin baslangicinda kullanilan genel plan ile
Oykiiniin nasil bir mekanda ve ne zaman gegtigi konusunda bir fikir
sahibi olur. Yaratilan atmosferle birlikte film ambians1 konusunda
bilgilendirilen seyirci, sinematografik yapinin olusturmaya calistig
duyguyu yakalar. Kendini 6ykiiniin gectigi zaman ve mekanda hisse-
der. Bu bir nevi betimsel kurgudur. Edebi eserlerin de sik bagvurdugu
bir yontem olan betimlemede, zaman ve mekanin ruhuna ve dokusuna
vakif olan seyirci, Oykiiniin isleyisine kendisini kolay bir sekilde kap-
tirir. Dramatik anlatimin en temel unsuru olan 6zdeslesme bu sekilde
saglanarak, seyirci olay ve kahramanlar igerisinde kendisine bir yer
bulur. D6nemin tanimlanmasinin ardindan, seyirci 6ykiiniin karakter-
lerinin, verilen zaman ve mekandaki konumlar1 konusunda, daraltilmig
¢ekim Olgekleriyle bilgilendirilir. Boylece gelistirilen 6ykii bir genel
plan ile sonlandirilir.

Sahnenin bir basi, gelisimi ve sonu olur. Sahne kendi igerisinde
adeta bir kisa film gibi kurgulanmalidir. Her sahne kendi igerisinde
eylemin ve 6ykiiniin belirli bir béliimiiniin gelisimini saglar. Sahneler
adim adim ilerleyerek oykiiniin gelisimine katki saglar.

“Sahne; sekansin, bir ¢cekim mekaninda meydana gelen pargala-
rindan biridir. Bunlar oyuncular dar bir yol boyunca gésteren tek bir
¢ekim kadar basit ya da kahramanin siyahli katil ile karsilagsmasindaki
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gibi, birden ¢ok kamera yerlestirimi gerektiren hatir1 sayilir uzunlukta
bir sahne kadar karmagik da olabilirler.” (Dmytryk, 1993:15).

Sekans

Sekans; sinematografinin senaryodaki en biiyiik birimidir. Planlar
yan yana gelip sahneyi, sahneler yan yana gelip sekansi olusturur.
Sekans iginde en az bir ya da birden ¢ok sayida sahneyi ve sayisiz
plan1 barindirir. Gelismis bir 6yki anlatir.

“Tamamlanms bir filmi siirecin basina dogru agarsak, filmin ¢ok
sayida sekanslara ayrildigini goriiriiz. Her bir sekans, diyelim ki, bir
kitabin boliimii ya da bir tiyatro oyununun bir sahnesi kargilig1 olmak-
tadir. Kabaca diyebiliriz ki, her sekansin bir basi, bir ortasi, bir de
sonu vardir. Bununla birlikte, bunlar filmin biitiinliigii iginde, bu kadar
acik belli degildirler.” (Dmytryk, 1993:16).

Sekans, film igerisinde gelismis bir kisa film gibidir. Bunlarin
kendi baslarina bir dramatik yapisi, basi, sonu vardir. Sekans igerisin-
de yer alan sahnelerde gelistirilen olgular, sekansin sonunda bir ¢6zii-
me baglanir. Sahneler adim adim kisa oykiinlin basini, ortasimi ve
sonunu hazirlarlar. Sekansin kendi i¢inde anlatim olarak bir biitiinliigii
vardir ancak; sekansi olusturan sahneler, farkli mekan, farkhh zaman ve
kisilerden olusabilir. Sahnedeki gibi bir devamlilik s6z konusu ola-
maz. Sekans igerisinde birden fazla olay ve mekan alabilir, farkl ka-
rakterler olabilir. Olaylarin her biri birer sahnedir. Filmdeki sekans
operadaki perdeler gibidir.

Sekans i¢in 6rnek olarak bir filmdeki kovalamaca sahneler dizisi
verilebilir. Tiinelde kovalamaca, kentte kovalamaca, otobanda kova-
lamaca ve kurtulus sahnelerinin i¢ ige ritmik bir yapida oriilmesiyle
bir sekans olusturulabilir. Mekanlar degismis, farkh karakterler devre-
ye girmis ve farkli olaylar meydana gelmistir, ancak anlatilan bir 6y-
kiidiir, 6yki farkl olgular i¢ ige dizilerek, gelistirilip ¢6ziime baglan-
mustir.

Sekansi agilmayla baglatip kararmayla bitirmek yaygin yontem-
lerdendir. Kurgudaki agilma-kararma geg¢is yontemi sekansi baglamak
igin kullanilir. Ag¢ilma bir baslangici kararma ise, bir bitisi ifade eder.
Sekansta baglayip biten bir olguyu isledigine gére buradaki ge¢is yon-
temi ile tam bir uyusum sergiler. Planlar arasinda uygulanan gegis
yontemi ise kesmedir. Ard arda gelen planlar arasinda olguyu farkh
noktalara tagimadan izleyiciye sunmanin en kestirme yolu kesmedir.
Kesme; sinematografide ister yapint1 olsun, ister belgesel en ¢ok kul-
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lanilan yontemdir. Kesmeli gegiste izleyici planlar arasindaki degisimi
hissetmez; film, gergekei bir boyutta, seyirci tarafindan gegisler fark
cdilmeden akar gider.

Nijat Ozon; sekansin {istiinde, birgok sekansin bir araya gelmesiyle
olusan en biiyiik birim olarak “boliim” den s6z eder. Boliim, dramatik
gelisimin belli bagl bir pargasini igine alir, bunlar romandaki béliimler
gibidir. De Sica’nin “Bisiklet Hirsizlar” filmin dért bolimden olustu-
gunu soyleyen yazara gore; babanin ise girisi, bisiklet satin algi, bisikle-
tin ¢alinmasi ve babanin bisiklet ¢almasi birer béliimdiir. Aym seyi
Pudovkin’in “Ana” filmi i¢in de s6yleyebiliriz. Baba-ogulun ¢atismast,
birinci boliim, ogulun tutuklanmasi ikinci béliim ve ogulun hapisten
kagis1 tiglincii bolim. Boylece filmi ti¢ béliime ayirmak olasidir.

Plan, sahne, sekans ya da boliim olarak pargalara ayirdigimiz birim-
lerin toplam bizi sinematografik anlatimin konusu olan filme tasir. Filmin
dayandig1 temel yapi ise senaryodur. (Yildiz, 1997:120).

Plan Sekans

Sinematografik birimleri olusturan plan, sahne ve sekansla birlik-
te bir de sinema dilinin gelisim evresinde giindeme gelen ve ¢agdas
sinemanin ¢ok sik basvurdugu ve kullandigi plan-sekans yontemi
vardir. Burada, sinemanin en kiigiik birimi olan plan, en biiyiik birimi
olan sekans ile birlesmistir. Plan-sekanstan da kameranin ¢aligmaya
baslamasindan, stop konumuna kadar ki siirede kaydettigi goriintiilerin
tamamim anliyoruz. Ancak planda kamera ¢ogunlukla duragan oldugu
halde, plan-sekansta daha hareketlidir. Kamera sekansin trafigine gére
konuya yaklasip uzaklasabilir ve gogunlukla da kameranin kendi gév-
desiyle hareket ettirilmesi ile saglanan kaydirmalar kullanilir. Planin
siiresi oldukga kisadir. Plan-sekansin uzundur ve on bes-yirmi dakika-
yt bulabilir. Plam yalnizca hareketsiz ¢ekimler i¢in diisinmemek ge-
rckir. Kamera stop konumuna gegme noktasina kadar oyuncu hareke-
tini yakalama gibi nedenlerle kaydirma, ¢evrinme ve mekanik hareket-
leri yapabilir. S6zgelimi kosan oyuncunun ayak detaylarim kaydir-
mayla izlemek gibi.

Plan-sekansa; Angelopoulos’un “Ana" ve “Leylegin Geciken
Adim1”, Antonioni’nin “Yolcu”su, Kurosawa”nin “Kagemusha’si,
Tarkovski”nin “Kurban™, Emir Kusturica’nin “Cingeneler Zamani”,
Godard’in “Soluk Soluga” filmi ve Orson Weiles"in “Yurttas Kane”
lilmleri 6mek olarak gosterilebilir. Bu filmlerde zaman zaman yer alan
plan-sekans ¢ekimleri olduk¢a uzundur. Kamera konu ya da oyuncula-
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r1 kaydirmalarla izler, konuya yaklasip, uzaklasir. Plan-sekans giinii-
miiz ¢agdas sinemasinin en ¢ok bagvurdugu uygulamalardandir.

Kurgu

Sinemanin kendini yedinci sanat olarak kabul ettirmesinde kur-
gunun rolii yadsinamaz bir gergektir. Sinemanin baslangi¢ yillarinda
Lumiere ve Melies’in ¢aligmalarinda “Bir Trenin Gara Girisi vb.”
kameranin bir defa ¢alistirilip, durdurulmasina kadar kullanilan kesin-
tisiz planlarda kurgu s6z konusu degildir. Belirli bir noktaya yerlestiri-
len kamera ¢alistirilip, durdurulur. Film ¢ekilmistir. Banyo isleminden
sonra gosterime girer. Burada yapilan yeni kesfedilen bir teknoloji
iriininiin  olanaklarinin denenmesinden ibarettir. Bu ¢aligmalarda
kurgu diistiniilemeyecegi gibi sinematografinin diger unsurlari; kamera
hareketleri, sahne diizenlemesi vb. de s6z konusu degildir.

Sinemada kurguya iligkin ilk ciddi ¢alismalar, Amerikan Porter
ile Sovyet Kulesov tarafindan yapilmistir. Porter 1903 yilinda “Great
Train Robbery” (Biiyiik Tren Soygunu) filmini ¢eker. O giine degin
bas ¢ekimin bile neredeyse kullanilmadigi sinemada kosut gelisimi
kullanir. 1905 yilinda ¢ektigi “Cleptomaniac” (Calma Tutkusu) filmi
kosut gelisim {izerine kurulur. Hirsizlik yaparken yakalanan yoksul
hirsiz kodesi boylarken, zengin hirsiz saliverilir. Porter, bunlar1 ko-
sut gelisim i¢inde vererek bir karsilagtirmaya gitmistir.

Kosut baglantisini gelistirerek, sinematografinin bir anlatim y6n-
temine doniistiiren Griffith olmustur. Griffith, 1915 yilinda g¢ektigi
“The Birth of A Nation” (Bir Ulusun Dogusu) filminde baskanin 61dii-
rilliisiint, ¢ok sayida plani1 kosut gelisimle dizileyerek verir. 1916
yilinda ¢ektigi “Intolerance” (Hosgoriisiizliik) filmi ise tiimiiyle kosut
gelisim tizerine kuruludur. Dért ayri 6yki, dort ayr1 donem igice dizi-
lir. ©  oykii bir tepeden izlenen dort akarsu gibi baslayacak. Baglan-
gicta dort akarsu birbirinden ayri, agir agir, durgunca akacaklar. Ama
yol aldikga birbirlerine ¢ok yaklasacak, daha hizlanacaklar. Son per-
dede, agiga vurulmus coskunun bir irmag olarak birbirine karigacak-
lar (Long,1985:321-322)”

Griffith “Hoggoriisiizliik™ filminin kosut yapisini bu sekilde 6zet-
lemektedir. Tarih boyunca hosgoriisiizliigiin ele alindigi bu filmde,
dort ayr1 6ykii ve donemi kosut gelisimle sunan Griffith, donemlerin
degismesine karsin hosgériisiizliigiin siiregittigini, seyirciye karsilag-
tirma yapma olanagiyla beraber sunar. Kosut gelisim, Griffith”le do-
ruga ¢ikmig ve gliniimiize ulagmistir. (Yildiz, 1997:125).
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Yine aym yapidan tiireyen ancak olaylarin kendi i¢inde bagimsiz
gelisimini degil de arka arkaya siralanmasiyla (A+B+C, Al+BI+Cl,
vb.) elde edilen hizli kurgu, kosut kurgu ile birlikte Hollywood action
filmlerinin giiniimiizde de en yetkin bigimde uyguladiklar1 kurgulama
yontemleri olmustur.

Aym kurgulama yonteminden etkilenen ve bu yontemin farklh
tiirlerini gelistirenler Sovyet sinemacilar olmustur. Sovyetler Birli-
gi’nde kurguya iliskin ilk deneysel ¢alismalari Kulesov yapar.

Erkek, soldan saga yiiriir

Kadin, sagdan sola yiiriir
Karsilagirlar, erkek bir yeri isaret eder
Beyaz Saray

Merdivenlerde yiiriirler

NB W=

Yukarida dizilen bes planda da mekan birligi yoktur. Mekanlar
birakin farkl bolgelerde olmay1 Beyaz Saray gibi farkh kitalardadir,
ayni zamanda. Ancak; Kulesov bu planlar1 arka arkaya bagladiginda
seyirciler mekan farkliligini hissetmemisler ve Kulesov’un yarattig
filmsel mekan ile birlikte mekanda birlik duygusuna kapilmiglardir.
Yine Kulesov’un yaptig1 bir deneyde; farkh kadinlarin makyaj yapma
eylemleri ¢ekilmis ve bunlar kurgu yoluyla birlestirilmistir. Sonug
seyircinin algilladig1 tek kadindir. Yukaridaki deneyleri Kulesov iki
planin birlestirilmesiyle ¢ok farkli anlatimlara ulasilabilinecegini is-
patlamak ve kurgunun olanaklarini saglamak amaciyla yapmistir. Bu
6nemlidir, ¢iinkii yonetmen bu yolla olmayan bir cografya ve olmayan
bir insan1 yaratmistir. Sinemanin olanaklar1 ve yapabilecekleri konu-
sunda bu deney, bir baslangi¢ olusturmustur.

Sovyetler Birligi'nde sinematografiye iliskin kuramsal ¢aligmalar
yapan bir baska oncii Dziga Vertov’dur. Vertov; gelistirdigi Kino-
Glaz (Sinema-Go6z) ve Kino-Pravda (Sinema-Gergek) kuramiyla ka-
meranin tipki goziimiiz gibi dis gergekligi gézlemesini, kameranin
g6zlimiiziin yerini almasini_onermistir. Alicinin dis gercekligi degis-
tirmeden, hazirlik yapmadan, nesnel olarak saptamasini savunan Ver-
tov, sinemacinin isinin bundan sonra basladigina inanir. Bu da kurgu-
dur. Nesnel olarak saptanan dis gergeklik kurgu agamasinda, ayiklana-
cak, Olgiiliip, bigilip baglanacaktir. Anlatim bu noktada olusacaktir.
Dis gerceklik karsisindaki nesnel tavir ve toplanan goriintiilerin kurgu
yoluyla bir anlatim bulmasi yaklasimi belgesel sinemacilar i¢in refe-
rans olusturmustur.
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Pudovkin’in sinemasi ile Eisenstein’in kurami; Vertov ve Kule-
sov’un deneyleri ile Griffith’in kosut kurgu yontemi iizerine oturur.

Kulesov’un 6grencisi olan Pudovkin, onun laboratuar deneyleri-
nin yakin tamigidir. Pudovkin igin filmin temeli kurgudur. Ozan i¢in
sozciikler ne ise yonetmen igin de goriintii ayr seydir. Ozan s6zciik-
lerle, kitalari, kitalarla da siiri meydana getirir. Yazarin yaptigi da
aynidir. Sozciikler, paragraflar yan yana gelir, 6ykii ya da roman orta-
ya ¢ikar. Sinemaya bu ¢ergeveden bakan Pudovkin igin goriintii bir
kurgu ciimlesidir. Yan yana gelecek goériintiiler sahne ve sekanslari
dolayisiyla filmi meydana getirir. Pudovkin’e goére film c¢ekilmez,
kurulur, 6li sozciik siir yardimiyla hayat bulurken, cansiz nesneler,
kurgu yardimiyla hareket kazanir. Pudovkin i¢in kurgu, temel yaratici
glictiir ve goriintii ancak kurgunun hammaddesidir. “Ana” filmi, Pu-
dovkin’in kurgu konusundaki kuramsal diigiincelerini pratige doniis-
tiirdigli 6nemli bir 6rnektir. Pudovkin burada kurgu araciligi ile yan
yana getirdigi goriintiilerden anlam olusturmus, salt goriintiiniin kendi
i¢ dinamiklerini yetersiz bulmustur.

Mekanin tanimlanmasi ve bu mekanin insanlar iizerindeki psiko-
lojik etkilerinin vurgulanmasi agisindan “Ana” filmindeki, Mahkeme
sahnesi, betimsel kurgu i¢in Onemli bir Ornektir. Yine salt ogulun
yiiziindeki seving goriintiisiinii yetersiz bulan Pudovkin; ogulun yiizii
ile irmagin ¢oziiliisii ve bahar goriintiilerini ¢agrisimsal kurgu yonte-
miyle birlestirip, i¢ i¢e dizerek, sinemasinda kurgunun éneminin altim
¢izmis, seyircinin duygu ve diistincelerini kurgu yoluyla yonlendirmis-
tir.

Eisenstein’a gore Kulesov ve Pudovkin’in kurgusu bir duvarin
tek tek tuglalar aracilig ile oriilmesi gibidir. Onlar tugla ¢ekimlerin
uzunluguyla ritmi olusturacaklarini sanirlar. Eisenstein’a goére Kule-
sov ve Pudovkin dogru yoldadir, ancak salt mekanik bir islem sine-
mada temel ilke olamaz. Eisenstein; anlami, birbirinden bagimsiz,
hatta birbirine karsit ¢ekimlerden dogan catisma yoluyla olusturur.
Burada da kurguya onemli goérevler yiiklenir. Pudovkin birlestirerek
anlami olustururken, Esinestein ise carpistirarak anlami olusturma
pesindedir.

Eisenstein, kurgu kuramini gelistirirken Japon-Cin kavramsal ya-
zisina (ideogram) basvurur. Hiyerogliflerden her biri ayn bir nesneye
karsihktir, ancak iki hiyeroglifin birlesmesi bir kavram olusturur. Iste
Eisenstein kurgusunun temeli de budur.
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Eisenstein, geleneksel kurguda, 6nceden tasarlanarak ¢ekilen go-
riintiilerin uyumlu bir bigimde yanyana getirilerek biitiiniin olusturul-
masina kargi ¢tkmustir. Eisenstein igin her seyin temelinde ¢atigma
vardir. Diyalektik doganin yasasidir ve bu yasay: sinemada, sinema
kurgusunda uygular. Eisenstein’in kurgusu c¢atigmaya dayanur.
A+B#AB, AXB=C. Tipki hiyeroglifteki gibi iki goriintiiniin (AB) yan
yana gelmesi, onlardan bagimsiz yeni bir kavramin dogmasina neden
olur. Eisenstein’a gore goriintiiler ne denli, kendi igerisinde ¢atisma
Ogeleri tagirlarsa tagisinlar asil anlam bir gériintiiniin, diger bir goriin-
tilyle yanyana gelmesiyle olusur. Eisenstein; "carpic1 kurgu" olarak
isimlendirdigi bu yaklagiminda kurgunun, birbirine karsit iki par¢anin
¢atismasiyla, carpigmastyla belirlenebilecegini soyler.

“Bana gore kurgu, birbirini izleyen parcalardan derlenen bir dii-
siince degil, birbirinden bagimsiz bir par¢anin karsilastirilmasindan
dogan bir disiincedir(Eisenstein, 1984:CXXI)”. Kulesov ve Pudovkin
tuglalar gibi parcalarin yan yana dizilmesiyle biitiinii olustururken,
Eisenstein birbirinden bagimsiz pargalarin ¢arpigtirilmasiyla bir kav-
rama ulagmaya ¢aligmustir.

Kurgu, goriintiilerin tasidig1 anlami en iyi degerlendiren, bu an-
lam biitiin giicliyle yansitan, seyirciyi ister istemez, elinde olmaksizin
goriintiilerin anlattiklarina kendini kaptirmaya zorlayan, her goriintii-
niin seyirci lizerinde Pavlov’un “sarth refleks"inin etkisini yaratan bir
arag oluyordu. Eisenstein’in kurguyu ustaca kullanisi, "Potemkin Zirh-
lisi"n1 seyreden herkesin, diinya goriisii, egilimleri ne olursa olsun,
1905 devrimcilerinin sevincine, acisina, coskunluguna kendini kap-
tirmasina yol agiyordu. Grevde “¢arpici kurgu”, filmin son béliimiin-
de, is¢ilerin grevinin merhametsizce bastiriligin1 gosteren ¢ekimlerin
yanina mezbahada bogazlanan hayvanlar1 gosteren ¢ekimler konarak
yapiliyordu. Oysa "Potemkin Zirhlis1” da boyle benzetmelere, zorla-
malara basvurulmuyor, ¢arpicilik olaylarin dogal akis1 iginde, ¢ekim-
lerin kendi igeriginden ¢ikiyordu (kafatasi kursunla delinen kiigiik
cocuk, kurtlarin kaynastig1 kokmus et ya da bir kazagin kirba¢ darbe-
siyle gozii ¢ikan kadin.,. gibi(Kiifli, 1995:15)”

Kuramci sinemacilarin en iinliilerinden olan Eisenstein kurguyla
olusturulan anlami doruk noktasina tasiyan énemli yénetmenlerdendir.

Temel Kurgulama Yéntemleri

Ug temel kurgulama yéntemi vardir. Sirah dizim, kosut dizim,
atlamah dizim. Ister kurmaca, ister belgesel ya da daha serbest ¢alis-
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maya agik deneysel tiirde bir film kurgusu olsun, mutlaka bu yéntem-
lerden birini ya da hepsini birlikte film Gykiisiinii gelistirmek amaciyla
kullanacaktir. Bu yontemlerden bazilar1 6ne ¢ikarken, baska bir filmde
diger yontemler etkin olarak kullanilabilir. Her li¢ yontemin birlikte
kullanilmasi da yaygin bir uygulamadir.

Sirah Dizim

Sirali dizim; bir eylem akisinin, gergekte oldugu gibi dogrusal
olarak, amaca hizmet edecek goriintiiler ayiklanip, 6zetlenerek kurgu-
lanmas1 yontemidir. Kullanilacak bir sonraki planda tiim devamlilik
unsurlar1 6nem kazanir. Planlar arasinda yo6n, renk, ritim, kamera ha-
reketi, beden hareketleri, kamera agilari, 151k, kostiim, dekor, ¢ekim
6lcekleri ve aks gibi tiim sinematografik unsurlarin bire bir devamlili-
g1 esastir. Ozellikle tek oyunculu c¢ekimlerde, hareket biitiinligiinii
saglamak onemli oldugu i¢in kare kare hareket baglantilarinin tuttu-
rulmasi gerekir. Bu islem kurguda olduk¢a yorucu bir siiregtir. Kurgu
masasinda eylemin gercekte oldugunun aynisinin yeniden olusturula-
bilmesi igin ¢ekim sirasinda kurgu mutlaka g6z 6niinde bulundurulma-
l1 ve gekimler ona gére yapilmalidir. Cekim sirasinda kurgu planlama-
st g6z oniinde bulundurulmadiysa kurgudan mucize beklenmemelidir.

Eylemin gergekgi bir sekilde sirali diziminin yapilabilmesi igin;
harekete kesme ya da gergeveye giris ¢ikis yontemiyle kurgulama
yapilmalidir. Harekete kesme; oyuncu ya da nesnenin hareketinin
hemen Oncesi, bir sonraki plana gecis noktasi olarak belirlenmesi
ilkesine dayanir. Omegin genel ¢ekim ya da boy c¢ekimde oyuncu
kapiy1 agmak i¢in yonelir ve eliyle kapt kolunu kavrar. Burasi tam da
kesme noktasidir. Bir sonraki ¢ekim daraltilmig bir ¢ekim olacak ve
yakin planda oyuncunun kapiy1 agmasi verilecektir. Kapi yan yariya
acildiktan sonra da sahne degismesine ragmen kapinin agilip oyuncu-
nun evden ¢ikis1 hareketin devami olarak baglanir. Bu kurgulamada
hareket gercekei bir sekilde baglanmig ve bire bir devamlilik saglan-
mus olur. Sahne igerisindeki biitiin planlar bu sekilde baglanarak ger-
¢ege yakin bir filmsel zaman yaratilir. Oyuncu i¢in yapilan harekete
kesmeler, ara¢ vb. nesneler i¢in de aym sekilde uygulanarak siral
dizim gergeklestirilir.

Cerceveye giris ve ¢ikis yonteminde yonler 6nemlidir. Oyuncu ya
da nesneler ¢ergevenin hangi yoniinden ¢ikis yaptilarsa bir sonraki
cerceveye tam tersi yonden diiz bir hat tizerinden giris yapmaldirlar.
Omegin; gercevenin sag alt kosesinden gikan oyuncu, bir sonraki
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cerceveye sol ist koseden giris yapmahidir. Cergeveden kamera yo-
niinde ¢ikan oyuncu, bir sonraki gergeveye list taraftan girig yapmal-
dir. Bu tiim yonler i¢in gecerlidir. Cikilan y6niin tam tersinin, girisi
i¢in kullanilmasi genel ilkedir. Bir ¢er¢eveden ¢ikma ani ile, bir son-
raki ¢erceveye giris ani atlamadan birlestirilirse ger¢ekei bir hareket
devamlilig1 saglanmis olur. Cergevelere giris ve ¢ikis aninda bir iki
saniye verilecek esler ise zamanda atlamalara neden olur ve hareket
Ozetlenir. Sirali dizimde diiz akis bozulmaksizin zamanda kisa siireli
atlamalar olmasi kaginilmazdir.

Bir eylem ya da zamanin gercekteki kesintisiz akigi tek basina si-
nemanin konusu olamaz. Sinema; eylemi, zamani, dis gergekligin
kendi halindeki akigini bire bir bastan sona veremez. Bir uzun metraj
filmin yaklasik olarak iki saat oldugu diisiiniiliirse, bu sinirli zaman
dilimi igerisine yarim saat yiirtiyen bir adamin hareketini vermek akil-
c1 olmayacaktir. Bu sekilde bir kurgulamanin sanatsal bir yonii olma-
yacag gibi, seyirci nezdinde de ilgi gérmeyecek ve ekonomik olma-
yacaktir. Hareketi kesintisiz vermek yerine, dzetleyerek 6ykiiniin ige-
risine yerlestirmek sik bagvurulan bir ¢oziimdiir. Hareketin 6nemli
duraklari; bagi, ortasi ve sonu benzeri 6nemli anlar alinarak eylem
baglamir. Oykiiniin gelisim igerisinde eylemin bir bir baglanmasini
gerektiren durumlar da bulunur.

A+(A1-2-3-4-5-6)+ B+(B1-2-3-4-5-6)+ C+(C1-2-3-4-5-6)+ D+
(D1-2-3-4-5-6)+ E+(E1-2-3-4-5-6) F+(F1-2-3-4-5-6)+ G+(G1-2-3-4-
5-6)+ H+(H1-2-3-4-5-6)+ I+(I1-2-3-4-5-6) vb. bir sistem sirali dizi-
min gergevesini gizer.

Sirali dizimde, filmin dayandig1 6ykii de aym sekilde kronolojik
bir akis halinde islenir. Oykii gercek akisa bagl olarak ele alinir ve
Oyki igerisinde baga ve ileriye doniik sigramalar goériilmez. Kurmaca
tirtindeki bir filmde kahramanin dogumu, biiytimesi, gelisimi, egitimi
ve yetigkin bir birey olarak 6ykii kahramanina doniismesi sirali olarak
kurgulanir. Tarihsel donemler 6ncekinden baslayarak giiniimiize dog-
ru siralanir. Belgesel s6z konusu oldugunda da bu akis benzer sekilde
zamanin gercekei akist g6z 6niinde bulundurularak ele alinir.

Olay ya da eylem basindan baglatilarak sona erdirilir. Ortasindan
ya da sonundan baslatilarak basa doniisler yapilmaz. Diiz bir akis
halinde 6ykii ¢6ziime kavusturulmus halde kurgulanir. Zaman genis
bir sekilde ve ger¢ekgi bir halde islenir.
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Kosut Dizim

Kosut dizimde; birbirinden bagimsiz olarak gelisen iki ya da daha
fazla 6ykii i¢ ige dizilerek kurgulanir. A+ (al- a2- a3)+ B+ (bl- b2-
b3)+ C+ (cl- c2- c3) + A+ (a4- a5- a6)+ B+ (b4- b5- b6)+ C+ (c4- c5-
c6) vb. gibi ilerleyen akista bu Oykiiler birlesir ve tek bir anlatimi
olustururlar. S6zgelimi iki ordunun savastig1 bir sekansi biinyesinde
barindiran bir dénem filmini ele alalim. Bu sekansin kurgulanmasinda,
birinci ordu karargahinda ¢esitli sahneleri i¢inde barindiran; askerler,
komutanlar, siyasiler vb. saldir1 planlamas1 yapilmaktadir. Buna karsi-
lik ikinci ordu casuslar1 bu saldir1 hazirliklarin1 haber vermis ve gesitli
noktalarda savunma planlar1 yapilmaya baglanmistir. Sonraki akista
birinci ordunun saldirmak tizere harekete gegisi verilirken, ikinci or-
dunun savunma hazirliklarim tamamlamasi gosterilir. Sekansin sonu-
na kadar siirecek karsilikli gegisler ¢arpigmanin sona ermesi ve birinci
ordunun karargahi ele gegirmesiyle son bulacaktir. Omekte goriildiigii
gibi iki oykii kendi igerisinde bagimsiz olarak ilerlemekte ve sekansin
sonunda birleserek yeni bir durum meydana getirmektedir. Bu 6rmek-
te, bir sekans1 meydana getiren ve i¢inde ¢ok sayida sahneyi barindi-
ran iki eylem kosut dizimi meydana getirecek sekilde i¢ ice siralan-
mistir. Eylemlerin kendi iglerinde zaman atlamalar1 sinirlidir. Eylem-
ler arasi gegislerde zaman atlamalar1 daha uzun olmaktadir.

Kosut dizimde olaylar arasinda bir bir devamlilik olugsmaz. Gegis-
lerde kisa zaman araliklar olabilecegi gibi Griffith’in Hosgoriisiizliik
filminde oldugu gibi binlerce yiizy1l da olabilir. S6z konusu olan salt
eylemlerin birlestirilmesi degil ayn1 zamanda 6ykii ve anlatimin da
verilmek istenen diisiince dogrultusunda birlestirilmesidir. Kosut kur-
gu olarak tanimladigimiz bu yontem, bugiin de klasik sinemanin ¢ok
sik bagvurdugu temel kurgulama yontemlerinden biridir. Giiniimiizde
Hollywood sinemasinin yetkin bir sekilde kullandigi bir yéntem olan
kosut dizim, olaylar ve eylemler arasindaki gecislerde yonetmeni de-
vam zorunlulugundan kurtarmasi nedeniyle olduk¢a ragbet gormekte-
dir. Sirali dizimdeki gibi bir eylemin bire bir devami s6z konusu de-
gildir. Zamanla farklh tiirevleri olusmustur. Olaylar arasindaki bagim-
s1z gelisim kosulu arka planda kaldig1 durumlarda, farkh eylemler ve
farkl olaylar kurgulanarak ¢agrisimsal, ritmik vb. kurgulama y6ntem-
leri gelistirilmigtir.

Kosut dizimde olay ya da eylemler basindan baslatilarak kendi
igerisinde bagimsiz gelisir. Bagimsiz gelisen sekanslar i¢ ice dizilerek
birlestirilip sonlandirilir. Zaman kismi olarak daraltilir.
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Atlamah Dizim

Atlamali dizim, zamanda uzun erimli atlamalar1 biinyesinde ba-
rindirtr. Sirali dizimde oldugu gibi devam kosulu aranmadigi gibi,
kosut dizimdeki iki olayin bagimsiz gelislimi kosulu da aranmaz.
Oykiiniin iginde bulundugu anin oncesine ve sonrasina, zamanda ve
mekanda keskin sigramalar yasanir. Bu giinii yasamakta oldugunuz bir
anda binlerce yil Oncesine isinlanabilir ve ya binlerce yil sonrasina
gidebilirsiniz. Bu tiir gegislerde planlar- sahneler ya da sekanslar ara-
sinda ses ve goriintii uyumu ya da ¢agrisimi kullanilarak benzerlik
unsurundan yararlanilir. Benzerlik unsurunun yarattii ¢agrisimlar ile
anlam ve ya eylem entelektiiel diizeyde birlestirilmektedir. Kubric’in
2001 Uzay Yolu filmi bu tiir gegisler i¢in ¢arpici bir 6rektir. Filmin
baslangicinda bir grup maymun rekabet halinde bir seyler yemektedir.
Maymunlardan biri kemirdigi kemiklerden birini yanindaki maymu-
nun kafasina vurur. Maymun aciyla yemegi birakip kagar. Tekrar
dener sonug sasirtict sekilde lehinedir. Kemik kullanarak diger may-
munlar tizerinde iistiinlik kurdugunu kesfeden maymun seving goste-
risi olarak elindeki kemigi havaya firlatir. Kemik havada uzun uzun
dondiikten bir siire sonra uzay mekigine doniiserek evrim siirecinin
anlatildigy yiiz binlerce yillik bir gegis yaratilmistir. Kemikle uzay
mekigi arasinda ¢agrisimsal bir bag kuran yonetmen, kemigi alete
doniistiiren ilk insans1 varligin giiniimiiz uzay mekigini yaratmis oldu-
gunu s6éylemektedir. Bu entelektiiel diizeyde ulasilmasi gereken bir
sonugtur. Tipki Eisenstein’in garpict kurgu kuraminda oldugu gibi.

Atlamali dizimde olay ya da eylemin basindan baglamasina gerek
yoktur. Sonundan ve ya ortasindan baslanip basa déniilecegi gibi basg-
tan sona, ortaya ve tekrar basa dogru zamanda sigramalar yasanabilir.
Zamanin en ekonomik kullanildigi kurgulama yontemidir. Zaman
maksimum diizeyde daraltilarak islenir ve 6ykiiniin olgunlagmasi ente-
lektiiel diizeyde saglanir. Siir ve edebi formlarin da kullandig1 bir yon-
tem olan metaforlar, senarist-yénetmenin isini 6ykiilemede son derece
kolaylastiric1 bir islev yiiklenir. Ses ve goriintii benzerligini kullanarak
yapilacak zaman ve mekan atlamalan filmsel zamanda keskin sigrama-
lar yaratabilir.

A+al+a2+a3+(benzerlik iliskisi)+K+k1+k2+k3+(benzerlik iliski-
siyHG+gl+g2+g3+..... Bu 6mekte goriildiigii gibi A filmsel zaman anin-
dan K filmsel zaman anina, benzerlik iligkisi kurularak ya da metaforlarla
ileriye sigrama yapilmistir. Oykiiniin gelisimine paralel olarak devaminda
yaratilan yeni benzerlik iligkisi ile G filmsel zamanina doniis yapilmgtir.
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a. Hapishane kogusunda sigara séndiiren mahkum,
b. Yakin planda kiil tablosunda birikmis izmaritler,
c¢. Kahvede kiil tablosunda sigara sondiiren oyuncu.

Ormnek kurgulamada goriildiigii gibi ortak nesneler; kiil tablosu ve
sigara, benzerlik iligkisi kullanilarak, karakter farkli zaman ve mekan-
lara, seyirci tarafindan sorgulanmayacak bir sekilde tasinmis, aradaki
bosluklar tamamen atilmistir. Bu gegisler, seyirci algisinda karmasa
yaratmayacak bir yontemle diizenlendiginde yonetmene Oykii anlati-
minda 6nemli avantajlar saglar. Bu yontemle; dramatik anlatima katki
sunma 6zelligi bulunmayan, gereksiz ara bosluklar temizlenerek, 6ykii
¢ok daha akic1 ve dinamik bir anlatima kavusur.

a. Binlerce dairenin oldugu sitede, site parkindaki bankta tek
basina oturan yash adam,

b. Biiyiik bir ovada tek bir agag,

¢. Agacin devamindauzayip giden yolda bir araba,

d. Arabanmn i¢inde yaninda valiziyle sehri terk eden yagh adam.

Omekteki uygulamada; oyuncu hem zamandan hem de mekandan
etkili bir sekilde kopartilmis ve entelektiiel diizeyde olusturulan anla-
timla bir sonraki sekansa taginmis durumdadir.

Gorsel imgelerle saglanan gegisler yaygin ve kapsamlidir. Bunun-
la birlikte ses, diyalog ve efektlerle bir sonraki sahneye yapilan gegis-
ler de etkili bir yontem olarak kullanilmaktadir. Godard’in Serseri
Asiklar ve inan Temelkuran’in Bornova Bornova filminde bu yo6n-
tem denenmistir. ik sahnede diyalog baslar ve diyalog sona ermeden
bir sonraki sahneye gegilir. Oyuncular arasindaki diyalog sahne, mekan
ve zaman degismemis gibi gelen sahnede kaldig1 yerden devam eder.

Ses efektleri ve atmosfer sesleriyle de benzer gegisler yapmak
olasidir. Ik sahnenin sonlarinda gelecek sahnenin sesleri duyulmaya
bagslar. Seyirci seslerin yonlendirmesiyle kendini gelen sahnenin iginde
bulur. Bazen de ani bir ses yonlendirmesiyle seyirci adeta yeni gelen
sahnenin i¢ine iteklenir. Ses kullanilarak yapilan gegislerde de sesin
cagrisimsal 6zelligi kullanilarak zaman ve mekanda istenilen sigramalar
yapilmakta ve sekanslar arasindaki gegisler kolaylasmaktadir.

Planlararasi Kurguda Temel Kurallar

AKs Cizgisi (180 Derece) Kurah

Aks ¢izgisi (180 derece) kurali; sinematografinin uyulmasi gere-
ken temel ilkelerinin basinda gelir. Tiim plan, sahne ve sekanslarin
¢ekimleri, aks ¢izgisi kurallari dogru bir sekilde uygulanarak kurgu
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planina goére yapilmalidir. Hareketli ve duragan sahneler ile canl-
cansiz ve ya atmosfer betimlemelerini igeren tiim nesnelerin g¢ekimle-
rinde bu kuralin uygulanmasi temel kosuldur. Bu kurallar g6z 6niinde
bulundurulmadan yapilacak ¢ekimlerin kurgulanmasi olanaksizdir.
Filmin ¢ekimine esas olusturacak senaryonun yazim asamasindan
itibaren kurgu planlamasi yapilir. Bu planlama g¢ekim senaryosunu
yazacak olan yonetmen igin onemli bir referans olusturur. Cekim se-
naryosunun yazim asamasinda ise planlar aras1 ve sahneler arasi kur-
gunun nasil yapilacag agik bir gekilde, tiim teknik detaylariyla birlikte
belirtilir. Cekim agamasinda alicinin konumu ve hareketleri, oyuncu-
nun konumu ve hareketleri ile dekor vb. diizenlemeler, ¢ekim senar-
yosunda belirlenen kurgu planlamasi dogrultusunda gergeklestirilir.
Tiim bu diizenlemelerde aks ¢izgisi esas alinir.

“Bir sahnede bulunan iki ana oyuncu arasindaki aksiyon ¢izgisi,
oyuncularin karsilikli bakig yonlerine baghdir. Aksiyon ¢izgisi, ¢izgi-
nin diger tarafina ge¢ilmeden ii¢ ayr1 konumdan gézlenebilir. Bu iig
ayr1 konumun olusturdugu tiggen seklin tabani aksiyon ¢izgisine para-
leldir. Ana g¢ekimler i¢in kameranin bakis noktasi bu seklin bakis ag1-
lar1 tizerinedir. Bunun avantaji ¢ekimlerin tiimiinde her oyuncunun
goriintii ¢ercevesinin ayni bolimiinde olmasini saglamaktir. A oyun-
cusu goriintii ¢ergevesinin sol, B oyuncusu goriintii ¢ergevesinin sag
tarafindadir(Arijon, 1993:38)”

Iki kisinin karsihkli konusmasinda, oyuncularin bakis yénleri te-
mel alinarak, tist agidan oyuncularin tam ortalarindan gegtigi varsayi-
lan ¢izgi, aks ¢izgisidir.

A B

D@@‘C} — AKS Glzaist

DQ

A ve B kisilerinin karsilikli konustugu sekildeki gibi bir diyalog
sahnesi diisiinelim. 1ki kisi tam ortada kalacak sekilde 360 derecelik
bir daire ¢izildiginde, oyuncularin tam ortasindan gececek yatay hat
180 derecelik iki alan olusturur. Tam ortadan gecen hat aks ¢izgisidir.
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Sinematografide 180 derece kurali olarak tanimlanan bu ilkeye goére
alic1 hangi alanda konumlandinldiysa diger 180 derecelik alana gegis
yapilamaz. 180 derecelik alan i¢inde alicilar her noktaya yerlestirilebi-
lir. Ancak alict higbir zaman aks ¢izgisinin diger tarafina gegmemeli-
dir. Ikinci 180 derecelik alan kamera i¢in yasak bolgedir. Eger alici
diger tarafa gecerse arka arkaya baglanacak planlarda A ve B kisileri-
nin bakislarinda ve bir 6nceki ile bir sonraki konumlarinda zitliklar
olusur. Bu durumda izleyici oyuncunun konumu konusunda siipheye
diiser ve algilamada zorlukla karsilagir. Alginin dogru gergeklesebil-
mesi i¢in alic1 aks ¢izgisinin 6biir yarisina gegmemelidir. Bu durumda
¢ekilen planlarin baglanmasi olanaksizdir.

Eylem ve akisin kurguda dogru baglanabilmesi i¢in, aks kuralla-
rina dikkat edilerek, devamlilik ilkesine titizlikle uyulmalidir. Aks,
sinematografide uyulmasi gereken en 6nemli kurallarin basinda gelir.
Gergek eylem ile perdeye aktarilacak eylem aynm olmayacaktir. Ger-
¢ek eylem 360 derecelik bir atmosferde gerceklesir ve eylemin versi-
yonlar1 sinirsizdir. Eylem; ayni anda; ileri- geri, saga- sola, ve asagi-
yukar gergeklesebilir. Bu gercek eylemi, oldugu gibi filme aktarmak
olanaksizdir. Eylemin ekrana yansidig1 anda, ger¢ekte farkh olsa bile,
dogrusal bir ¢izgide ilerlemesine 6zen gosterilmeli ve seyircide yara-
tacagl ¢agrisimlar géz 6niinde bulundurulmahdir.

Eylemin perdeye aktarilma asamasinda aks uygulamalarinda ya-
pilacak yanlislar seyircide beklenen algilarin olusmasini1 engeller.
Algida yanilmalarin 6niine gegilebilmesi igin sinematografide klasik-
lesmis kurallarin uygulanmasi temel yontemdir. Bu kurallara uyul-
mamast halinde, eylemlerin y6nleri bir birine karisir, karsilikli diya-
loglar tamimsizlasir ve gergeve igerisinde yer alan oyuncu ve nesnele-
rin konumlari anlagilmaz hale gelir.

i P

AKS Glzolst
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Herhangi bir oyuncu ya da aracin hareketinin s6z konusu oldugu
cekimlerde de, aks ¢izgisinin hareket yoniindeki arag ya da oyuncunun
tam ortasindan gegtigi varsayihir. Cizginin sag ve sol taraflari 180
derecelik alanlardir. Alic1 hangi noktadan hareketi izlemeye basladiy-
sa o alanda izlemeye devam eder. Hareket eden obje kesintisiz bir
hareketle doniis yapmadig: siirece alict bulundugu alanin 180 derece
yoniinde kalmaya devam etmelidir. Cizimde alicilar hareket halindeki
araci aks ¢izgisinin sag tarafindan izlemeye baglamiglardir ve hareket
yonii degismedikge alicilar aks ¢izgisinin 180 derecelik sag alaninda
kalirlar.

Her hareket diiz bir hat iizerinde ilerlemeyebilir. Bazen arazi ko-
sullari, bazen de setten kaynaklanan zorluklardan dolayi harekette
gelgitler yasanabilir. Bu durumlarda hareket, belirli kivrimlari, inis ve
¢ikislan biinyesinde barindirabilir. Burada 6nemli olan ¢ekimlerin
basladig1 anda alicinin, objenin karsisinda bulundugu alandir. Objenin
hareketinde geriye doniisler olmadig siirece alic1 ilk anda bulundugu
alan1 korumalidir.

Aks Neye Gore Belirlenir?

Aks ¢izgisinin neye gore belirlenecegi ilk akla gelen sorulardan
birisidir. Aks ¢izgisi karsilikli konugmalar i¢eren duragan sahnelerde
bakis yoniine gore belirlenir. Oyuncularin karsilikli bakis yonleri aks
¢izgisinin hangi eksende olacagini saptamamizi saglar. Bakis yonleri-
nin tam ortasindan ¢izecegimiz hayali ¢izgi, iki 180 derecelik alan
belirler. Bu alanlardan birisi alicilar igin yasak bolge olurken digeri
¢ekim i¢in elverisli alan olarak belirlenmis olur. Oyuncularin bakis
yonleri her zaman karsilikli olamayabilir. Ters yonlere baktiklari, yan
yana durduklari durumlar da olabilir. Bu durumlarda da hayali ¢izgi
bakis yonlerini ikiye bolecek sekilde belirlenir.

Aks ¢izgisi eylemin kaydedilmesine doniik ¢ekimlerde, hareket
halindeki nesnelerin hareket yoniine gore belirlenir. Oyuncu ya da
hareket eden cansiz nesnelerin hareket yonlerine gore belirlenen 360
derecelik alanin 180 derecelik yarisi alici igin uygun ¢ekim alani ola-
rak belirlenir. 360 derecelik alanin tam ortasindan ve hareket halindeki
nesnelerin ortasindan gectigi varsayilan hayali ¢izgi aks ¢izgisi olarak
tanimlanir ve ¢ekimler bu saptanan alana uygun olarak yapilir. Oyun-
cu ya da hareket halindeki nesneler soldan saga gidiyorsa, eylemin
sonuna kadar buradaki yén korunmalidir. S6z gelimi Londra’dan kal-
kip Istanbul’a gelecek bir ugak igin yapilacak ¢ekimlerde ugagin sol
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yani kullanilmali ve u¢ak daima soldan saga dogru gelmelidir. Ayni
sekilde Kars’tan Istanbul’a gelecek bir otobiis i¢inde yoén daima sag-
dan sola dogru olmali ve alic1 tiim ¢ekimlerini otobiisiin sol yanindan
yapmalidir. Aksi durumlarda seyirci algisinda ugak ve otobiis Istan-
bul’a gelmeyip bir bagka bolgeye yonelecektir. Bu da dykiiniin gelisim
agisindan yonetmen i¢in istenmeyen bir durum yaratir. Bir eylemim
kurgusunda kullanilacak planlarda yonler ayni olmalidir. Ydnlerin
karigmasi1 durumunda eylem, seyirci algisinda tamamlanmaz. Bu du-
rumda 6ykii islevsiz kalir.

Aks Cizgisi Hangi Kosularda Atlamir?

Oncelikle, devam eden bir gekim sirasinda, kamera kayit yapma-
ya devam ederken, alicimin kesintisiz hareketi ile aks ¢izgisinin diger
tarafina gegcilebilir. Alici, aks ¢izgisinin 6biir yanina ancak herhangi
bir hareketle (oyuncu ya da alicinin kendi hareketi) gecebilir. Bu du-
rumda oyuncu hareket ettiyse, yeni bir aks ¢izgisi olusmustur. Alici
herhangi bir ilgiye bagimh olarak hareket ettiyse aks ¢izgisinin sag
yani yeni 180 derecelik alandir. Bu gegisten sonra alicinin tekrar sol
tarafa gegmesi hatali olur. Bu durumda alicilar aks ¢izgisinin, yani 180
derecelik alanin sag tarafinda istedikleri yonde konumlandinlirlar.
Burada kamera aks ¢izgisinin diger tarafina seyircinin gozii éniinde
geemistir. Hareket seyircinin tanikligiyla gerceklesmis ve alict diger
180 derecelik alana gecerek yeni bir aks ¢izgisi olusturmustur. Bu
gecisten sonra diger 180 derecelik alandan onceki alana gegisin ol-
mamasi gerekir. Alic1t yeni belirlenen alanda konumlandirilarak ¢e-
kimlere devam eder. Bu degisiklik canli olarak yasandig i¢in, seyirci
tarafindan da dogru olarak algilanir ve kurgulama agisindan sorun
yaratmaz.

Alicy, aks ¢izgisinin tam ortasinda iken baslayan ¢ekimlerde, bir
sonraki ¢ekimini her iki 180 derecelik alanda da siirdiirebilir. Bu hem
duragan hem de eyleme dayal ¢ekimlerde gegerli bir durumdur. Ka-
mera ilk plan sonrasi ister sag alana, ister sol alana yonelebilir. Ancak
ikinci plandan sonra hangi alanda ¢ekim yapiliyorsa alici o alanda
kalmak durumundadir. Aksi durumda yonler ve nesnelerin konumlari
karisacak, algi zorlasacaktir. Bu durum sinematografi agisindan is-
tenmeyen durumlar yaratir ve yonetmen eylemi seyirciye aktaramaz.
Bu sekilde iki farkl alani diizensiz kullanacak sahneler kurguda bag-
lanamaz.
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Karsilikli konugmalara dayali, duragan diyalog sahnelerinde veya
eylem igeren aksiyon sahnelerinde, bir diger kuralli aks ihlali, yeni bir
odak noktasi yaratilarak yapilabilir. Devreye iigiincii bir oyuncunun
girmesi aks ¢izgisinin diger alamm da kapsayacak yeni bir aksin
olusmasina neden olacaktir. Devreye giren oyuncu sayisi arttik¢a aks
¢izgisinde kaymalar meydana gelir ve ilgiye bagh olarak yeni aks
cizgileri olusur. Eyleme dayali ¢ekimlerde ise yeni bir eylem alani,
asil eyleme dahil edilerek, yeni aks ¢izgilerinin olugsmasi saglanir.

Hareket halindeki oyuncu ya da nesneler kamera kayit halinde
iken doniis hareketi yapmasi durumunda alicinin 180 derecelik ¢a-
lisma alani degisecektir. Bu durumda kamera, oyuncu ya da nesnelerin
baslangig¢ tarafinda basladigi ¢ekimlerine yeni olusan tarafta yapmaya
devam edecektir. Omegin yolda ilerleyen aracin gekimleri aracin sol
yanindan baglad: ise, doniis hareketi ile birlikte aracin sag yanindan,
stiriicii tarafindan, ¢ekimler yapilmaya devam edilecektir.

Basamak Sistemi Kurah

Planlar aras1 kurguda uyulmasi gereken bir diger kural, basamak
sistemidir. Basamak sisteminde, planlar arasi gegislerde ¢ekim 6lgek-
leri arasindaki uyum 6nemlidir. Bir plandan digerine gegerken ¢ekim
6lgekleri arasinda birer 6lgeklik daralma ya da genisleme esas alinarak
kurgulama yapilir.

“Bir insanin goriintiilenmesiyle ilgili her sey, ¢ekimi yapilan di-
ger objelerle de aym derecede ilgilidir. Bir kadrdan digerine gegis,
ancak iki plan arasindaki 6l¢ek farki hissedilir derecede oldugu, buna
karsilik bu fark, izleyicinin gordiigii objenin hala gérmekte oldugu
obje oldugunu anlamak i¢in bilincinin gerilmesine yol agacak kadar
biiyiik olmadig1 zaman uyumlu olabilecektir.

Goriintiilenen obje ister karinca veya tren istasyonu binasi, isterse
uzay gemisi veya fil olsun, biitiin durumlarda aym prensip gegerliligi-
ni koruyacaktir. Sinema y6netmeninin bu prensibi goz 6niinde bulun-
durarak yapacag bir kadrdan digerine gegis, izleyicinin rahat algilama
kosullarina olumlu yanit verecektir( Sokolov, 2007:63-64)”

Basamak sisteminde birer ¢ekim ol¢egi atlama ile yapilacak kur-
gulamalar seyirci agisindan en kolay kavranan algiyr dogurur. Onemli
olan seyircinin bir plandan digerine gecerken yapilan kurgu izlerini
hissetmemesidir. Kurguda gegislerin hissedilmesi durumunda seyirci-
de rahatsizlik yaratir ve algida zorlukla karsilagilir.
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Basamak sisteminde birer ¢gekim 6l¢egi ile yapilan atlamalar tekli
¢ekimler i¢in gegerlidir. Plan igerisinde birden fazla oyuncu bulunma-
st durumunda 6ykiide yer alan oyuncular arasinda statii farkinin altinin
cizilmesi hedeflenmedigi siirece aym ¢ekim oOlgegi kullanilmalidir.
Kuskusuz gergekte i¢inde bulundugumuz algi farkli, eylemin perdeye
yansidig1 anda biraktig izlenim farklidir. Sinematografide tiim diizen-
lemeler insan odaklidir. Insan algis1 ve anatomisi temel alinarak ge-
rekli diizenlemeler yapilir. Insan gézii tipki bir zoom objektif gibidir.
Ayni anda hem genis, hem normal, hem de dar agili gérebilme 6zelli-
gine sahiptir. G6z bu yapisiyla zoom objektif tasarlayan miihendisler
icin model olusturmustur. Aym sey kulagimizin sesi isitme sistemin-
den hareket eden ses miihendislerine de mikrofonu tasarlamada model
olusturmustur. Sinematografinin gorsel ve isitsel anlatimini olusturan
estetik diizenlemeler insan algis1 odakl sekillenirken, sinematografinin
iretim araglarinin gelistirilmesinde insan anatomisi 6rmek alinmstir.

30 Derece Kurah

30 derece kurali; ¢ekim 6lgeklerinde birer basamak atlama kura-
lina uyulmus bile olsa birinci plandan ikinci plana gegerken, alicinin
30 derece saga ve sola kaydirilmas: ilkesine dayanir. Kamera aym
diizlem tizerinde kaldig siirece Olgegin daraltilmasi seyirci algisinda
sigrama etkisi yaratir.

“Kameray1 sadece dort-bes adim yaklagtirmakla kalmayin, bir de
iki ti¢ adim kenara kaydirin. Dikkat merkezindeki objeye gore, fonun
durumunun degismesi, kadrin kompozisyonunda da bir degisiklige
neden olacaktir. Bu durum izleyiciler tarafindan kolayca algilanacagi
gibi, kurguda kadrlann birlestigi yerler de kendini hissettirmeyecektir.
Kadrin kompozisyonunda boyle bir degisiklik, komsu kadrlar arasinda
onlarin rahatca algilanabilmesi igin gerekli kontrastin 6l¢iilii olmasim
saglayacaktir. Oyle ki, objenin farkh agilardan goriintiilenmesiyle
belki de izleyicinin, goriintiilenen objenin hacmini ve mekanin uzami-
n1 hissetme ve tasavvur etme taleplerini karsilayacaktir. (Sokolov,
2007:118)”

Planlar arasinda yapilacak kurgulamalarda gelecek her yeni plan
yeni bir bilgi tasimalidir. Gelen plan yeni bir bilgiyi kapsamiyorsa,
plan olgeginde degisiklik yapmanin bir anlami yoktur. Kamaranin
oldugu yerde kalarak ¢ekim 6lg¢egini daraltmasi veya genisletmesi
yoluyla yapilacak kurgulama seyirciye yeni bir bilgi sunmadig1 gibi
seyirci algisinda ani bir sigrama etkisi yaratir. Oysa kameranin bulun-
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dugu konumda saga-sola yapilacak kaydirmalar seyirciye fondaki
goriintiiyii farkh agilardan gérme olanagi sunmasi yaninda, farkl yon-
lerde oyuncu ile mekan arasinda baglanti kurma firsat1 da verecektir.
Kuskusuz burada da tek oyuncunun duragan ya da aksiyonel ¢ekilen
planlarin kurgulanmasi durumunda uyulmasi gereken kurallar soz
konusudur. Cerceveye iki ya da daha fazla oyuncunun dahil oldugu
veya cansiz nesnelerin atmosfer betimlemelerinde kullanildig1 sahne
¢ekimlerinde farkh uygulamalar gerekecektir.

I¢ mekanda gekilen romantik bir yemek sahnesi diisiinelim. Orta-
lama on bes-yirmi plandan meydana gelecek bu sahnede; bazi planla-
rin sar1 renkte, bazi planlarin turuncu ve ya kirmizi renkte oldugunu
diisiinelim. Bu planlarin bir birine baglanmasi ve bu sahnenin kurgu-
lanmasi olanaksizdir. Eger bu sahne ¢ekilen farkh renklerdeki planlar-
la kurgulanacak olursa, yonetmen tarafindan amaglanan romantizm
duygusu yok olacak ve bu duygu seyirciye verilemeyecektir. Duygu
verilemedigi gibi seyirci olayin tek bir mekanda ve aym anda gelistigi
yargisina da varamaz. Kurgulanan bu sahne filmin 6ykiisel anlatimi
icerisinde kopukluklara neden olur ve filmin biitiinsel yapisi zedelenir.

Genel Devamhlik Kurallar:

Renk, 151k, tempo ve hareketin bulundugu asamalar1 kapsayan di-
ger devamllik ilkeleri; plan, sahne ve sekanslar arasi kurguda biiyiik
onem tasir. Uzun metraj bir filmin renginin Antonnionni’nin “Kizil
Col” filminde oldugu gibi kirmizi tonda olmasi gerekebilir. Bu du-
rumda ¢ekilen tiim planlarin ayni tondaki gériintiilerle kurgulanmasi
gerekecektir. Yonetmen ayni renkteki palanlar1 kurgulayarak bir iislup
gelistirmis ve bigimsel bir biitiinlikk yaratmistir. Bu biitiinliigii bozacak
renk degisimlerinden kaginmak gerekir.

Romantizm iizerine kurulu filmlerin sar1 tonlar agirliktaki plan-
lardan olugsmasi da oldukga sik goriilen uygulamalardandir. Tiim fil-
min ayni renk tonlarindan olusmasi gibi bazen film igerisindeki sahne
veya sekanslarin 6zelliklerinden kaynaklanan farkh renk uygulamalar
da goriilebilir. Burada esas olan; estetik kaygilarla belirli bir {islup
olusturmak igin bir filmin tamami ya da bir kisminin ayni renk tonla-
rinda gorsel diizenlemeler igeriyor olmasidir. Bu tislup birligini hedef-
leyen filmlerde kurguda planlar arasi renk uyumlarina 6zen gostermek
gerekir.

Kurgudaki devamlilik agisinda aydinlatma da bir o kadar 6nem-
lidir. Planlar arasinda zaman ve mekan degisimi olmadig1 siirece ay-
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dinlatmanin da aym 6zellikleri tasimas1 gerekir. Kurgulanan bir sah-
nenin igerisinde bir plan dogal 151k, diger plan yapay 151k kullanilarak
aydinlatilmamalidir. Bu durumda gece ve giindiiz bir birine karisir ve
filmin rengini belirleyen temel unsur aydinlatma oldugundan kurgula-
nan planlarin renklerinde de farkliliklar olugur. Temelde filmin amaci
derdini anlatmak {iizerine kurulu oldugundan, buradaki kurgulama
seyirciyi olaydan kopartacak ve algisini1 dagitacaktir.

Sahnelerin kurgulanmasinda ayni tiirden ve aym 6zellikleri tasi-
yan aydinlatmanin yapilmasi énemlidir. Sahne bir biitiindiir ve planlar
sahneyi tamamlamak {izere bir araya getirilmistir. Eger sahne yapay
1s1kla pargali bir aydinlatma yapilmak iizere tasarlandiysa kurgulanan
tiim planlarin bu sekilde aydinlatilmis olmasi gerekir. Arada parcal
aydinlatma 6zelligi olmayan ve genel aydinlatma yapilan planlarin
kullanilmasi sahne biitiinligiinii bozacaktir. Bu durumda seyirci algisi
da sorunlu olur.

Farkli mecralarda farkli uygulamalar yapilmaktadir. Ornegin; bir
TV programu i¢in yapilacak aydinlatma tiim sahnenin dengeli bir ay-
dinlatmasini igermektedir. Bir TV program igin genel bir aydinlatma
tercih edilirken, bu tiirden bir aydinlatmanin dramatik etkiyi zayiflat-
masl nedeniyle bir film galismasinda pargali aydinlatmanin kullanil-
mas1 genel bir ilkedir.

Devamlilik kurgusu agisindan hareket eden objenin hiz1 da bir o
kadar 6nemlidir. Birinci planda saatte 10 km hizla giden bir oyuncu-
nun hemen arkasindan gelecek planda da aym hizla hareket ediyor
olmasi gerekir. Planlar kurgulanirken buradaki saat ve hiz dengesinin
seyirci algisinda farkh degerlendirmeler olusturmayacak sekilde
uyumlu baglanmasi gerekir. Aksi durumda seyirci degisen planla bir-
likte kendini farkl bir sahnenin, farkli bir mekanin, farkh bir an ve
olayin igerisinde hissedebilir. Bunun 6niine gegebilmek i¢in, perdede
akan goriintiilerdeki hizin, seyirci algisinda ayni etkiyi yaratmak iizere
planlanmis ¢ekimlerden kurgulanmasi gerekir.

Devamlilik kurgusu agisindan ses, miizik ve efekt devamliligi da
bir o kadar 6nemlidir. Sahne igerisinde yer alan diyaloglar karsilikli
konugmalar halinde, etki tepki olusturacak sekilde ve mantiksal olarak
kabul edilebilir bir akista olmalidir. Konusmanin dogal akis1 bozul-
mamali, karsilikli sohbet sirasiyla gergeklestirilerek, seyircide algi
biitiinliigiinii bozacak bir birinden kopuk sigrama yaratacak kurgulama
yapilmamalidir. Sahne igerisinde kullanilan film miizigi i¢in de ayni
ilke gecerlidir. Gelen planda aniden degisen film miiziginin oldugu
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planlarin kurgulanmasi olanaksizdir. Bu durumda seyirci sahnenin
degistigi duygusuna kapilacaktir. Film igin 6zel olarak bestelenen
miizigin plan ve sahnelerin akig1 sirasinda aym tiirde olmasi, filmin
biitiiniinde saglanmaya ¢alisilan duygu a¢isindan zorunludur. Bir diger
ses unsuru olan efektlerin de sahne igerisinde tamamlayici olmasi
beklenir. Sahne bir biitiin olarak diisiiniilmek durumundadir. Sahne
kurgusunda planlarin iizerine diisen ambians ve atmosfer sesleri her
plan i¢in aym1 olmak durumundadir. S6z gelimi pastoral bir sahnenin
planlarinin iizerine diisecek atmosfer sesleri dogal ortamin uzantisi
olarak tasarlanmak durumundadir. Daha fantastik veya bilim kurgu
tarzindaki filmler i¢in ise yogun yapay efektlerin kullanilmas: kagi-
nilmazdir. Sahne veya film hangi tiirden olursa olsun kullanilacak
sesler, diyaloglar ve efektler film biitiinliigii i¢erisinde diisiiniilmeli bu
biitiinliigli bozacak farkli ses kurgulamalar1 yapilmamalidir.

Cekim agamasinda set olarak adlandirilan sahneler, sanat yonet-
meni tarafindan ¢ekim senaryosuna uygun olarak &zenle hazirlanir.
Burada en ¢ok adi gegen plastik malzeme dekordur. Tipki miizigin
film igin 6zel olarak tasarlanmasinda oldugu gibi, filmde kullanilacak
dekorlar da 6zel olarak tasarlanir. Dolayisi ile sahne igerisinde gekilen
planlarin birinde kullanilan koltuklarin rengi; bordo, digerinde civit
mavi gibi birbirinden farkh renklerde ya da bir planda klasik model
diger planda modern tasarim tiriinii koltuk kullamilmasi sahnenin kur-
gulanmasim1 olanaksiz kilacagi gibi seyirci algisim da bozacaktir.
Dekorla baglantili olarak sanat yonetmeni tarafindan 6zel olarak hazir-
lanan aksesuarlar a¢isindan da palanlar arasinda bir uyum olmasi
gerekir. Aksesuarlarda bir plan sonrasi olusacak degisiklik, gelen
planlarin sahne igerisinde kurgulanmasini olanaksiz kilar. Seti meyda-
na getiren, dekor ve kostiimle birlikte temel plastik malzemelerden
olan oyuncu ve oyuncunun kullandig1 kestiimler de bir o kadar 6nem-
lidir. Oyuncu kostiimleri sahne igerisindeki planlar arasinda farklilik-
lar gostermemelidir. Bu durumda seyirci oyuncular1 ve oyuncularinin
konumlarini karistirabilir. Ortaya ¢ikan sonug karmasa olur.

Sinematografide kullanilan dekor, kostiim, aksesuar ve hatta
oyuncularin goriiniimii, seyirciye Oykiiniin hangi dénemde gegtigine
iliskin olarak ipuglar1 verir. Oykiiniin igerisinde canlandirilan olaylarla
birlikte sekillenen dénem ambiansi, filmin biitiini kapsaminda ko-
runmalidir. Ozellikle dénem filmleri olarak adlandirilan tiirlerde, bu
donem devamhhg kritik 6nemdedir. S6z gelimi Ortagag’da gecen bir
Oykii igerisinde modern ¢agin unsurlarim kullanamazsiniz. Kullandi-
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giniz durumlarda seyirci agisindan Ortagag donemi algisi bozulur ve
filmde vermek istediginiz duygu olusmaz. Sinematografide 6ncelikle
bir ambians yaratirsiniz. Seyirci bu ambiansi algiladig1 andan itibaren
Oykiiniin gelisimi evrelerine kendisini kaptirarak karakterlerle bir 6zdes-
lesme yasar. Bu durumun siirdiiriilebilir olmasi i¢in, yapilan kurgula-
mada, yaratilan dénem atmosferi, filmin biitiiniine yansimalidir.

Sinematografi temelde bir dykiiye yaslanir. Bazen tiimiiyle ger-
ceklerden yola ¢ikarak olusturulan &ykii, sonug olarak sinematografik
bir oykidiir. Bu 6ykiiyii meydana getirmek i¢in olusturulan setlerle
yaratilan mekan, filmsel mekan olarak tanimlanir. Filmsel mekanin
oykiileme yapisi igerisinde olusturdugu zamam ise filmsel zaman
olarak adlandirilir. Filmin &ykiisii i¢inde seyirciye sunulan zaman
tutarli olmak zorundadir. Sahne; sabah zaman dilimi igerisinde gelisi-
yorsa, sahnenin biitlinii aym zaman dilimini korumak zorundadir.
Sahneler hangi zaman diliminde gerceklesiyorsa seyirciye verilecek
zaman duygusu da, oykii akisinin getirdigi dramatik bir degisim ya-
sanmiyorsa, ayniolmalidir. Planlar arasinda yasanacak filmsel zaman
karmasasi kurguyu imkansiz kilar.

Filmsel mekandaki biitiinliik de sahneleme agisindan son derce
onemlidir. Sahne i¢ mekanda gegiyorsa, tiim planlarin i¢ mekanda
¢ekilmesi ve kurgulanmasi gerekir. Sahne dig mekanda gegiyorsa tiim
planlar dis mekanda cekilmelidir. Oykii igerisindeki sahne yaz mev-
siminde gegiyorsa tiim planlar yaz ambiansinda, kis mevsiminde
geciyorsa tiim planlarin kis atmosferinde cekilmesi gerekir. i¢-dis
mekan devamhhgi, ambians-atmosfer devamhhg sahnelerin kurgu-
lanmasi ag¢isindan son derece 6nemlidir. Dramatik gereklilik olmadig:
siirece sahnenin atmosferi korunmalidir. Sahnenin kurgulanmasinda
devamlilik unsurlarinin g6z ardi edilmesi seyirci algisinda tam bir
karmasaya neden olur.

Kurgunun Alt1 Elementi

Yonlendirme

“Gegislerde, kesme, eritme ve kararma yapildiginda mutlaka bir
nedeni olmalidir. Yonlendirme gérsel olabilecegi gibi isitsel de olabi-
lir. Gorsel olarak bu yonlendirme, oyuncunun kiigiik bir bakisi, viicut
hareketi ve mimikleri olabilir. Isitsel olarak ise bir kap1 a¢ilmasi, tele-
fon sesi, veya gergeve disindan gelen bir ses olabilir. Bazen ise yonlen-
dirme hem isitsel hemde gorsel olabilir. (Thompson, 2002:40)”
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Bir plandan diger plana gegis yonlendirme olmadan olanaksizdir.
Her kesme bir nedene dayanmalidir. Nedeni olmadan yapilacak gecis-
ler seyirciye anlamsiz gelir ve sigrama etkisi yaratir. Seyirci algisim
dogru y6nlendirmenin ve saglikli bir ge¢is yapmanin en 6nemli kurali
dogru bir yonlendirme yapmaktir. Dogru yapilan bir yonlendirme
seyirciyi plandan plana, sahneden sahneye ve hatta sekanstan sekansa
farkinda olmadan en dogal haliyle tasir.

Bilgilendirme

“Bilgilendirmeden kastedilen gorsel bilgilendirmedir. Bir kurgu-
cu i¢in gorsel bilgilendirme en temel olanidir. Her yeni ¢ekim yeni bir
bilgi demektir. Bir sonraki ¢ekim de yeni bir bilgilendirme igermeli-
dir. Aksi halde bunun kurgulanmasina gerek yoktur. Kurgu sirasinda,
¢ekimler arasinda se¢im yapilirken goriintiiniin giizel olmasindan ¢ok,
gorsel olarak bir 6nceki ¢ekimden farkli bir bilgi tasiyip tasimadigina
dikkat edilmelidir. Izleyiciye konu hakkinda ne kadar ¢ok gorsel bilgi
sunulursa izleyici de o kadar ¢ok bilgi sahibi olur ve konu iizerine
yogunlasir. Kurgucunun gorevi, izleyiciyi sikmadan ve onun iizerinde
baski olusturmadan olabildigince ¢ok gorsel bilgi sunmaktir. Kurgu-
nun akici ve hissedilmez sekilde yapilmasinin bir nedeni de budur.
(Thompson, 2002:42).”

Planlar aras1 gegislerde en onemli kurallardan biri yeni bir bilgi
sunmaktir. Yeni bir bilgi icermeyen higbir planin kullanilmasina gerek
yoktur. Bu durumda 6nceki planin tagidig bilgi seyirci agisinda yete-
rince agiktir ve gelen plan farkl bir bilgi tasimadig siirece anlamsizdir.
Yeni bilgi, seyirciyi farkli bir zaman, mekan ve atmosfere tasidigi
siirece film anlatiminin temelini olusturan 6ykiiniin ilerlemesi kolayla-
$Ir.

Kompozisyon

“Yillardir filmlerde izlenen benzer ¢ekim tekniklerinden dolay1
izleyici anlatim yontemlerini benimsemistir. Her ne kadar kurgucu
cerceve diizenlemesini olusturmus ise de biitiinden tutarh bir ¢ekim
kompozisyonunun ortaya ¢ikmasi kurgucunun gérevleri arasindadir.
Kot bir kompozisyon, kotii yapilan bir ¢ekimin sonucudur. Bu kurgu
islemini durdurmasa da isleri zora sokabilir. Biitiin ¢gekimler i¢in stan-
dart bir ¢ergeve diizenlemesi olmadig1 da gézden uzak tutulmamalidir.
Burada kurgucuya diisen de kabul edilebilir diizenlemelere sahip ¢e-
kimleri bulup ¢ikarmaktir. (Thompson, 2002:44).”
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Cekim sirasinda yapilmayan kurgu planlanmasi kurguda isi ¢ik-
maza siiriikleyebilir. Yoénetmenin ¢ekimler sirasinda kurgu planlama-
sin1 g6z oniinde bulundurarak ¢ekimlerini yapmasi gerekir. Aksi du-
rumda filmi masa basinda kurtarmak kolay olmaz. Basta devamlilik
olmak tizere, kamera acilari, ¢ekim Olgekleri ve kamera konumlari
kompozisyon kuralan gozetilerek ¢ekilmeli ve kurgu bu planl goriin-
tiiler lizerine sekillenmelidir.

Ses

“Ses kurgunun 6nemli bir etmenidir. Ses gériintiidden daha 6zet,
kesin ve kestirme bilgi tasir. Belki de deneyimli kurgucularin " duy-
dugunu gormene gerek yoktur “ deyisi de bu yiizdendir. Ses belli bir
atmosfer yaratmak, tansiyonu yiikseltmek ve duygular1 hareket gegir-
mek i¢in erken veya gecikmeli kullanilabilir. Ayrica ses, sahne degi-
simi, mekan degisimi ve hatta tarih ve zaman da yapilacak degisiklik-
lere izleyiciyi hazirlamak i¢in de kullanilabilir. Uygun ses kullanimin-
daki sikinti kurgunun degerini diisiirecektir. Mesela genel ¢ekimle
baslayan bir ofis diisiinelim, daktilo sesleri, ofis geregleri sesleri du-
yulmaktadir. Bu ¢ekimin akabinde gelen daktilo yazan kadinin yakin
¢ekiminde ayni sesin devam etmedigini farz edelim, bu biitiin ¢alisan
makinalarin yaptigimiz kesme ile aniden durdugu anlamina gelecektir.
Seyircinin ilgisi 6nden gelen ses ile de yonlendirilebilir, buna “lap-
ping” de denir. Omegin iki dis-i¢ sahne arasinda yapilacak kesmede
gelecek olan sahnenin sesi 4 kare 6nceden kesilir ve onceki sahnenin
tizerine diigiiriiliir. (Thompson, 2002:46).”

Sinematografik anlatimda goriintii kadar ses de 6nemli bir anla-
tim araci olarak kullamlir. Ses atmosferi tamamlar, duygulan y6nlen-
dirir ve gercekei bir atmosfer yaratilmasim saglar. Sinemanin sessiz
déneminde bile perdenin arkasindan canli olarak icra edilen miizik ile
anlatim etkili kilinmaya ¢aligilmigtir. Sesin ve sessizligin dramatik
etkisi sinematografi i¢in 6nemli bir anlatim y6ntemi olarak benim-
senmigtir. Ses 6nemli bir atmosfer betimleyicisi olmasi yaninda, plan-
lar aras1 gegislerdeki yonlendirici etkisiyle de belirleyicidir.

Alic1 Acisi

“Yonetmen sahneyi ¢ekerken olaya birden fazla agidan bakacak-
tir. Bu agilarin her birinden de birden fazla ¢ekim yapacaktir. “A¢1*
sOzcligii kamera ile konu arasindaki agilarin iligkisini anlatmak igin
kullanilir. Yarim, telli bir bisiklet tekerlegi diisiinelim. Konu da teker-
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legin gobegi olsun. Tellerin her biri bir kamera dogrultusunu ve telle-
rin bittigi yerler de kamera konumlarim temsil edebilir. Bu agilar fark-
I1 akslara gére ve konuya uzakliklarina gore gesitlendirilebilir. Buna
da “kamera agis1” denir. Kamera agis1 kurgunun en 6nemli etmenle-
rinden biridir. Kural ise: ister kesme yapin ister zincirleme, gecis yap-
tiginiz iki ¢ekimin kamera agilarinin birbirinden farkh olmasi gerekir.
Kurgucu i¢in ayni konu {izerine yapilan ¢ekimlerin akslar1 arasinda
180 dereceden ¢ok 45 dereceden az bir ag1 asla olmamalidir. Tecriibe-
ler bu tiir hatalarin figiirlerde esasli bozulmalara sebep olabilecegini
kanitlamaktadir. (Thompson, 2002:46).”

Kamera konu karsisinda sabit kalarak, degisik noktalara tasginma-
dan, ¢ekim yapilmasi durumunda, ¢ekim olgeklerinde degisiklige
gidilse bile, bir plandan digerine gegmek olanaksizdir. Bu durumda
kurguda sigrama etkisi seyircinin algisinda olusacak ve hissettirmeden
yapilmasi gereken gecis saglanamayacaktir. Planlar aras1 gegiste, akici
bir kurgulama yapilabilmesi, igin kamera agilar1 her planda en az 30
derece degismeli ve aynm1 zamanda her plan geg¢isinde g¢ekim 6lgekle-
rinde basamak sistemi uygulanarak degisiklige gidilmelidir.

Devamhhik

“Ayni sahne igerisinde her yeni kamera ag¢isinin ¢gekiminde oyun-
cu bir 6nceki gekimde gergeklestirdigi hareketi takip eden gekimde de
aynen yapmak zorundadir. Tabii bu ¢ekimlerin tekrarlarinda da uygu-
lanmaldr.

Konu Devamlilig: I¢erigin devamlilig1 olmalidir. Ornegin bir ak-
tor sag eli ile telefonu aliyorsa, takip eden ¢ekimde de telefon sag
elinde olmahdir. Bir sahneyi kurgularken kurgucu bu devamliliga
dikkat etmelidir.

Hareketin Devamliligi: Devamlilik hareketin yoniinii de bagla-
maktadir. Eger aktor bir ¢ekimde sagdan sola yiiriiyorsa, bir sonraki
¢ekimde de beklenen sagdan sola yiiriimesidir. Tabii eger ¢ekim esna-
sinda hareketin yonii bir sebepten dolay1 degismiyorsa.

Konum Devamlilig1: Perdedeki aktériin veya konunun konumu,
kompozisyon igerisindeki yeri de devamlilik agisindan Onemlidir.
Eger ilk ¢ekimde ekranin saginda ise bir sonraki ¢ekimde de konumu
ayn1 olmalidir. Tabii eger aym ¢ekim esnasinda kamera hareketi veya
baska bir sebepten dolay1 konumu degismiyor ise.

Ses Devamliligi: Ses devamlilif1 ve perspektifi kritik 6nem tasi-
maktadir. Eger devam eden ¢ekimlerde aksiyon aym zaman ve yerde

201



oluyorsa ses bir ¢gekimden digerine devam edecektir. Bir gekimde bir
ucak goriip sesini duyuyorsak takip eden ¢ekimde de ugak uzaklasana
dek sesini duymamiz gerekmektedir. Hatta devam eden ¢ekimde ugak
goriilmilyor olsa bile bu sesi duyulmayacak anlamina gelmez. Bunlara
ilaveten ayn1 sahne igerisinde aym: zamanda gecen ¢ekimlerde fon
sesinin de devamli olmasi gerekmektedir. Bu fon sesine ambians,
atmosfer sesi veya kisaca “atmos” adi verilir. (Thompson, 2002:48).”

Cekimler sirasinda en yorucu siire¢, devamlilik kurallarinin goze-
tilmesi sirasinda yasanir. Oyuncunun el, kol, kafa hareketlerinin veya
nesnelerin hareketlerinin bir dnceki planda hangi asamada kaldig1 ve
bir sonraki planda hareketin hangi asamasinin devreye girecegi yo-
netmenin, kameramanin ve devamlilik yazmaninin iizerinde titizlikle
durdugu bir ugrasidir. Hareketlerin baglanmasindaki ufak bir atlama,
seyirci tarafindan fark edilir ve eylem anlamsiz hale gelir. Sahnenin
kurgulanmasinda oncelikle konu devamlilig1 6nceliklidir. Sahne igeri-
sinde biitiinliigiin saglanabilmesi igin kullanilan planlarin timii konu
etrafinda sekillenmelidir. Aksi durumda sahne baglanamaz. Planlarin
kurgusunda hareket ve konu biitiinliigii yaninda nesnelerin gergeve
icerisinde yer aldiklar1 konumlan da 6nemlidir. Cergevenin saginda
yer alan oyuncu, sahne sona erene kadar bu konumunu korumak du-
rumundadir. Bir sonraki planda sola gegmesi seyirci algisi agisindan
bagka bir oyuncu diigiincesinin olugmasina neden olur. Ses devamlili-
ginin saglanmasi diger biitiin kurallar kadar énemlidir. Ses, sinema-
tografide gerceklik duygusunu pekistiren en 6nemli plastik malzeme-
dir. Ses, gerek atmosfer tanimlamasinda, gerek 6ykiiniin dogal akisin-
daki biitiinlestirici etkisiyle, seyirci agisindan dis gergekligi dogrula-
yan bir etmendir.

Kurguda Gegisler

Sinematografide planlar arasinda baglanti kurulmasinda kurgu
o6nemli bir yonlendirme iglevi iistlendigi gibi, arka plana itilerek me-
kanik bir zorunluluk olarak goriildiigii de olmustur. Iste bu planlar
arasinda basvurulan kurgu isleminde belirli bir geg¢is yontemi uygula-
nir. Bunlar kurguda gegis yontemleridir. “Iki goriintiiyii bir araya koy-
dugumuzda onlarin arasinda bir gegis gerekir. Bu gecis goriintiilerin
birbirine bagl oldugunu géstermektedir. Kesme, eritme, kararma-
agilma, silme olmak {izere dort tane gegis yontemi vardir. Her dordiin-
de de aymi kullanig vardir. Bir goriintiiden digerine kabul edilebilir bir
baglant1 kurmak. Fakat her biri iglev olarak digerinden farklidir. Yani
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goriintii siralamasindaki gecisler, nasil gordiiglimiizii etkiler(Zettl,
1984:330)”. Zettl’in burada deginmedigi gecis yontemi bindirmeyi de
bu siniflamaya dahil etmek gerekir. Klasik sinemanin kurgu yéntemle-
rinde izlenen baslica gegis yontemleri bu bes grup altinda toplanabilir.
Bu gegislerin her birinin seyirci iizerinde birakacag izlenim farklidir.
Bu yiizden kurguda gegis yontemlerini kullanirken, yonetmen son
derece dikkatli davranmak zorundadir. Anlattigi konusuyla uyusma-
yan, bir gecis yontemi seyircide saskinliga, anlamsizlifa yol agabilir.
Bu da filmle ulagilmak istenen hedef agisindan istenmeyen bir durum-
dur.

Kesme

“Kesme aninda bir goriintiiden diger goriintiiye gegistir. Bu yon-
tem en ¢ok kullanilir ve en az rahatsiz edenidir. Kesmenin kendisi
goriilmez. Goriinen yalnizca daha 6nceki ve sonraki goriintiidiir. Goz-
lerimiz bir objeden digerine kayarken kapanip agilir. Bu normalde
farkedilmez. Kurgu da boyledir. Kesme konu hakkinda agiklayici bir
bilgi sunmak ve anlatimi vurgulamak i¢in yapilir. Kesme ile hareketin
devamliligini saglar, detayr gosteririz. Kesme ile mekan ve zaman
degisimi yaparak, etkiyi artirir ve ritmi saglanz (Zettl, 1984:331)”

Kesme, diger gegis yontemlerinde olmayan bir ayricaliga sahiptir.
En dinamik, en akic1 gegis yontemidir. Kurmaca ve kurmaca olmayan
sinemanin en ¢ok kullandig1 ge¢is yontemi kesmedir. Kesme; iki plan
arasindaki baglantida ¢ok onemli bir islev iistlenir. Bu ayn1 zamanda
bir dezavantajdir da. Y6netmen, iki plan arasindaki biitiin devamlilik
unsurlarini (kameranin hizi, oyuncunun ve kameranin hareketi, 6lgek
uyumlari, 151k, renk, ses, kompozisyon, yon uyumlar vb.) kesme yar-
dimiyla olusturur. Mekan ve zaman igerisinde gidip gelinir. Buradaki
geciste yapilacak hata algida ters etkiler yaratabilir. Bunun i¢in gok
dikkatli ve bilingli bir kullanim gerekir.

Kesme, planlar arasi gegislerin konusudur. Bu yiizden baslica
kurgulama yontemlerinden olan diiz anlatimin (kronolojik dizim) en
stk bagvurdugu bir yéntemdir. Anlatimin diiz bir gelisim ¢izgisi sergi-
ledigi kronolojik dizimde sahneleri olusturan planlar arasindaki de-
vamlilik kesme ile saglanir. Burada dikkat edilmesi gereken kesme
noktalaridir. Hareketin ortasinda kesmeye bagvuramazsiniz. Kesme,
ya hareketin basinda ya da sonunda yapilmalidir. Hareketin ortasinda
yapilan kesme sigrama olusturur, hareket yarim kalir.
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flgiye, kesme yapilir. Oyuncunun ilgisinin y6neldigi obje kesme
ile birlestirilir ve ilgi ortaya konur. Bu dogal bir siiregtir. Seyirci mut-
laka oyuncunun ilgisinin nerede odaklandigim1 gormek isteyecektir.
Burada uygulanacak olan yontem agi-kars1 agidir. Agi, kendiliginden
kars1 agiy1 dogurur. Oykiiniin gelisimi, ac1 kars1 agiy1 dogurarak ger-
¢eklesir. Aksi durumda her hangi bir 6ykiiniin gelistirilip islenmesi
olanaksizdir.

Konusmaya, kesme yapilir. Konusan kisi konustugu siirece go-
riintiide kalir. Ciinkii konusulan sey 6nemlidir ve dramatik yapida yeri
vardir. Konugsma A’dan B’ye kaydiginda B’ye kesme yapilir. Seyirci-
nin dikkati konusmanin degismesi ile birlikte B’ye dogru yonelmistir.
B’ye yapilacak kesme yalnizca bu ilgiyi dogrular.

Harekete yapilan kesme en Onemlisidir. Hareketin basi sonuna
dikkat edilecegi gibi, yoniine de dikkat edilmelidir. Duragan ¢ekim-
lerde bakis yonleri referans olustururken, hareketli ¢ekimlerde hareke-
tin yonii yonetmene referans olusturur. Oyuncunun gergeveye giris
¢ikis noktalar1 da 6nemli referanslardandir.

Kesme, kuskusuz yalnizca “diiz anlatim™a 6zgii bir ge¢is yontemi
degildir. Ikinci 6nemli kurgulama yontemi olan “paralel kurgu’nun
olusumu da kesmeli gegisle saglanir. Bu durumda; planlar arasinda
kalan kesmeli gegis, sahneler arasina girer. Kesme artik sahneden
sahneye gecisi aglayan bir nitelik kazanir. Birbirinden farkh gelisen
ama bir noktada birlesen paralel kurgulamada sahneler arasi gegisi
kesme verir. Porter’in “Kleptomani, Griffith’in “Hosgoriisiizliik” ve
“Bir Ulusun Dogusu” filmleri, Alain Resnais’in “Amerika’daki Amcam”
filmi ve Pasolini’nin “Domuz Ahir1” vb. érmekler ¢ogaltilabilir.

Kesme, benzerlikler ya da karsitliklan bir araya getirerek bir an-
latim birligi saglar. Pudovkin’de kesme benzerlikleri bir araya getirir.
“Ana” filminde Pudovkin benzerlikleri kesme ile birlestirerek ¢agr-
simsal kurguyu yaratir. Eisenstein ise karsitliklari kesmeyle bir araya
getirerek ¢arpict kurguyu uygular. “Grev” ve “Potemkin”de karsitliklar
kesme ile ¢arpistirilarak bir tist kavrama ulasilir.

Kesme, ayn1 zamanda “eliptik kurgu” (zaman asimli kurgu)nun
da bagvurdugu bir gegis yontemidir. Burada da planlar degil, sahneler
arasi gegis kesme yardimiyla yapilir. Alain Resnais’in “Hirogima Sev-
gilim” filminde yatakta yatan sevgilinin elinden, savasta dlen sevgili-
nin eline atlanir. Kurosawa’nin “Rashomon” filminde yargi¢ karsisin-
da ifade veren taniklarin yiiziinden, olayin gegtigi ormana doniiliir.
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Goriildiigi gibi, kesme, ti¢ temel kurgu kalibi i¢inde bagvurulan
bir gegis yontemidir. Akici ve etkili bir baglayis sagladig: igin de yo6-
netmenler tarafindan ¢ok sik kullanilir. Ancak sinemada bagindan beri
kilavuz kurgunun karsisinda yeralan yonetmenler kesmenin de kargi-
sindadir. Onlara gére kesme hayati pargalar. Béliinen biitiin anlamsiz-
dir asla eskisi gibi olamaz, dyleyse biitiinii kesmeden aktarmak gere-
kir. Zaten kurgu denince ¢ogu zaman kastedilen kesmedir. Onun di-
sindaki gecis yontemleri ¢ok sonra akla gelir. Kurgunun karsisinda
olmak, kesmenin de karsisinda olmak demektir. Flaherty’den giinii-
miiz ¢agdas sinemacilarina ulasan bu anlayis1 Antonioni, Jim Jarmush,
Angelopoulos, Tarkovski siirdiiriir. Kesme aforoz edilir. Gergek par-
¢alanmaz ve kesmeye zorunlu olmadik¢a basvurulmaz. Bagvurulmasi
mekanik bir zorunluluktur. (Yildiz, 1997:134-136).

Kesmenin Alti Elementi

“Kesme en ¢ok kullamlan bir gegis tiirtidiir. iki goriintii arasinda
direkt bir gegis saglar. Eger dogru kullanilirsa bilingli olarak algilan-
maz. Gegis yontemleri arasinda kesme, seyircinin gérsel bir gergeklik
olarak kabullendigi bir izleyici kiiltiirii olmustur.

Kesme su durumlarda kullanilir:

1. Hareket kesintisiz devam ediyorsa,
2. Etkinin degisimine ihtiyag varsa,
3. Mekan ve bilgi degisiyorsa.

Kesmenin alt1 6gesi:

Yonlendirme: Kesme yapmak i¢in her zaman bir neden olmali-
dir. Kurgucunun tecriibesi ve becerisi arttik¢a, kesme i¢in bir neden
yaratmak, onun i¢in daha kolay olacaktir. Sonunda kurgunun tam
olarak nerede yapilmasi, nerede yapilirsa erken kesme, nerede yapilir-
sa ge¢ kesme olacagini 6nceden gorme konusunda bir deneyim olusa-
caktir. Bir nedenden 6nce yapilan kesmeler erken, sonra yapilanlar ise
geg kesme olacaktir. Erken ve ge¢ kesmelerle izleyicinin beklentileri
geciktirilebilir veya 6ne alinabilir.

Bilgilendirme: Yeni bir goriintii her zaman yeni bir bilgi igermelidir.

Kompozisyon: Her ¢ekimde gegerli bir ¢ekim kompozisyonu ve
cerceveleme olmalidir.

Ses: Ideal olarak seste bir gelisim veya devamlilik olmasi gerekir.

Kamera Aqisi: Her ¢ekim bir onceki ¢ekimle farkl bir kamera
acisina sahip olmalidir.
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Devamhilik: Kesme yapilan her iki ¢ekimdeki hareket belirgin ve
benzer olmalidir. Kesme algilanabiliyor veya belirgin sekilde goriile-
biliyorsa buna “sigrama” denir, Sigrama iki resim arasindaki gegiste
bir ara bogluk izlenimi yaratir. Baslangigta temiz bir kesme i¢in stan-
dart kesmeler yapilmali ve nasil kullanilacag1 6grenilene kadar “sig-
ramalardan” kaginilmalidir. Ideal olarak her kesme bu 6 elementi igin-
de barindirmalidir, ancak her zaman boyle olmayacaktir. Kurgucu bu
alt1 elementi igsellestirmeli ve kullanacagi ham goériintiileri bu husus-
lar dogrultusunda se¢melidir. (Thompson, 2002:49-50)”

Temel gecis yontemi olarak kesme bir neden olmaksizin yapil-
mamali ve kesme yapilirken tiim devamlilik kurallarina uyulmalidir.
Kesme bir sinema hilesi olarak tanimlandig1 gibi, ayn1 zamanda muci-
zevi bir sinematografik anlatim yoéntemi olarak da belirtilmektedir.
Kesme ile cansiz objeler hareket kazanir, kitalar, mevsimler birlesir,
asirlar i¢ ige gegebilir. Bu olanaklardir ki, sinemanin dilini zenginlesti-
rerek, sinirsiz bir anlatim yetenegi sunar.

Eritme

“Eritme, kesme gibi iki goriintiiyii birlestiriyor, ama eritmede ilk
¢ekim yavag yavas yitip giderken ikinci ¢ekim yavas yavas belirdigi
igin belli bir noktada iki ¢ekim Ust iiste biniyor. Bundan dolay1 gegis
ani ve keskin degil, izleyici iki ¢gekim arasinda kolayca baglant1 kura-
biliyor. Gegis ¢gok yumusak oldugu igin, izleyici igerikleri ayni olan ya da
olmayan iki ¢ekimin birlestigini gézlerinle goriir. (Biiker, 1991:168)”

“Eritme yer ve zaman degisikliklerini verir. Eritme benzerlik ve
farkliliklar ortaya koyar. Zamanin gegisini ve bir seri ¢gekimle mekéan
ve durumun degigimini verir. Dikkati bir noktadan digerine tasirken
eritmeye onemli gérevler diiser. (Milerson,1982:121)”

CEKIM | CEKIM2
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Eritme; geriye doniis (flash-back) ve ileriye atlama (fast-forward)
tistiine kurulu eliptik kurgunun en sik bagvurdugu yontemdir. Cergeve
icerisindeki objeler yardimiyla ileri-geri doniisler yapilir. 2001 filmin-
de maymunlarin kemigi havaya atmasiyla birlikte donmeye baglayan
kemik eritmeli gegisle bir uzay gemisine doniisiir.

Eritmeli gec¢iste devamlilik sorunu yoktur. Gegisler, sahneler ve
sekanslar arasinda yapilir. Eliptik kurgu yonteminin en sik bagvurdugu
eritme gecis klasik sinemada fazla kullanilmaz. Klip, reklam ve de-
neysel ¢alismalarda daha fazla bir kullanim alanina sahiptir. (Yildiz,
1997:137).

Eritmenin Ala Elementi

“Eritme aym zamanda “zincirleme” olarak da bilinmektedir. ki
resmi birbirine baglarken en yaygin kullanilan ikinci ge¢is yontemidir.
Iki gekimi iist Gistte bindirerek yapilir, boylece birinci ¢ekimin sonu
dereceli olarak goériinmez hale gelirken ikinci ¢ekimin bagslangict be-
lirmeye baslar. Ik ¢ekim siliklesirken takip eden ¢ekim belirginlesir.
Yani bir anlamda da ilk ¢ekim zayiflarken ikinci ¢ekim gii¢ kazanir.
Bu gegis agik bir sekilde algilanir. Eritmenin orta noktasi iki goriintii-
niin de esit olarak belirgin olup yeni bir goriintii olustugu andur.

Eritmenin dogru kullamim i¢in gerekli nedenler sunlardir:

1. Zamanda bir degisiklik varsa,

2. Zamanin yavaslatilmasi gerekiyorsa,

3. Mekanda bir degisiklik varsa,

4. Akan goriintii ile bir sonraki gériintii arasinda giiglii bir gérsel
iligki yaratilmaya ¢alisildigi durumlarda kullanilmalidir.

Eritmenin alt1 6gesi:

Motivasyon: Her zaman zincirleme yapmak igin bir sebebiniz
olmalidur.

Bilgilendirme: Yeni resim yeni bilgi icermelidir.

Kompozisyon: Eritme yapilacak iki goriintii kolayca iist iistte ge-
lebilecek ve gorsel bir ¢eliski yaratmaktan kaginacak sekilde diizen-
lenmelidir.

Ses: Gortintiilerle birlikte gegis yapilan ¢ekimlerin sesleri de
eritmeye uygun olmalidir.

Kamera Acisi: Eritme yapilacak goriintiilerin kamera agilar1 bir-
birinden farkli olmalidir.
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Siire: iki resim arasinda yapilacak bir eritme, en az bir, en fazla
ii¢ saniye siirmelidir. Modern makinelerde 4 kareye kadar ya da ¢eki-
min tamamma yayilan eritmeler yapilabilmektedir. Ancak zincirleme-
nin ortasinda iki goriintiiniin ¢ok uzun siire belirgin kalmasi bir "supe-
rimposo" yani bindirme etkisi yaratacaktir. Ayni sekilde 20 kare altinda
yapilan eritmeler de yanlis bir zamanlama ile yapilmis kesme izlenimi
yaratacaktir. Etkili bir eritme i¢in en fazla bir saniyelik bir gecis yeter-
lidir. Daha uzun yapilacak zincirlemelerde ise iki ¢ekimin diizenleme-
leri bu gegise uyum saglayacak sekilde olusturulmahdir. Kurgucuya
karmasik gelen goriintiiler, mutlak suretle izleyiciye daha karmagsik
goriinecektir. (Thompson, 2002:52)”

Kararma-Ac¢ilma
Kararma gériintiiniin giderek siyaha doniismesi, agilma ise siyah-
tan agilarak goriintiiniin belirgin hale gelmesidir.

CEKIM 2

Kararma-agilma seklinde yapilan gecisler daha ¢ok sekanslar ara-
sinda baglanti igin kullanilir. A¢ilma bir olay1 baglatir, kararma bagla-
yan olayr noktalar. Dramatik anlatimda ¢ok sik kararma-agilmaya
basvurmak sakinca dogurur. Devamlilik burada da s6z konusu olmaz.
Bu gegis yontemi de izleyici de bir zaman asimi duygusu yaratir. Bu
izlenimin yaratilmast istenildiginde yonetmen sekanslar arasi gegisleri
agilma-kararma yontemiyle yapar. (Yildiz, 1997:138).

Kararma-agilma bir goériintiiden ya tamamen siyah veya beyaza,
ya da siyah veya beyazdan bir goriintiiye yapilan dereceli gegise veri-
len isimdir.

Kararma-agilma iki bicimde gergeklesir:
1. Kararma goriintiiniin siyah ekrana dogru gecisidir. Kararma
ise su durumlarda kullanilir:
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Bir program sonunda,

Boliim, sahne veya eylem sonlarinda,

Zamanda bir degisiklik oldugunda,

Mekanda bir degisiklik oldugunda.

2. Agilma siyah ekrandan goriintiiye yapilan gegistir. Agilma
asagidaki durumlarda kullanilir:

Bir program baslangicinda,

Yeni bir sahne veya béliim baglangicinda,

Zamanda bir degisiklik olacaksa,

Mekanda bir degisiklik olacaksa.

Kararma ve agilma birbirlerine, genellikle % 100 siyaha veya,
nadiren, % 100 beyaza ulasildig1 anda baglanir ve bir sahnenin bittigi-
nin, bir sonraki sahnenin basladigini gésterir. Ayni1 zamanda “zaman1”
ve “mekan1” ayirmak i¢in de kullanilir.

Kararma-A¢imanin ii¢ ogesi

“Ac¢ilma kararma genel 6 unsurun iigiine gereksinin duyar.

Yonlendirme: Her zaman agilma-kararma yapmak ig¢in iyi bir
neden olmasi gerekir.

Kompozisyon: Cekim yapilacak kararma veya agilma gegis efek-
tine uygun olarak, yani bu dereceli gegis esnasinda tamami aym anda
siyaha veya beyaza diisecek sekilde diizenlenmelidir. Resmin parlak-
lik, karanlik-aydinlik degerleri arasinda biiyiik farklar bulunmamalidir.

Ses: Kararmanin iizerine diigen ses, ya bir sekilde zirve noktasina
ulagsmis veya bitig yerinde olmalidir. A¢ilma igin ise tam tersi gegerli-
dir. (Thompson, 2002:54)”

Silme

“Silme, kararma-agilmaya gore oldukga sert bir gegis saglar. Ciinkii
ikinci ¢ekim ¢ergevenin herhangi bir yerinden belirerek ilk ¢ekimi her-
hangi bir bigimde (diiz, egri, kink, egik ¢izgi) siler (Biiker, 1991:167)”
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Silme, eritme ve kararma-agilmaya gére daha dinamiktir. Tem-
poyu diisiirmez. Eritmede iyice yavaslayan tempo, kararma ile dibe
vurur. Oysa silme dinamiktir ve doruk noktalarim yakalar. Kurosawa
"Yasamak” filminde silmeli gegis ile zamam ¢ok ekonomik kullanmig-
tir. Lagim tagkinlarinin 1slahi igin belediyeye dilek¢e vermeye gelen
varos sakinleri biitiin birimleri tek tek dolasir, ancak dilek¢e verecek
bir yetkili bulamaz. Tekrar ilk bagvurduklar1 birime dénerler. Burada-
ki kisir dongii her birime gegiste hizli silmeler ile 6zetlenerek veril-
mistir.

Silme de dramatik anlatimda zaman zaman bagvurulan ancak ¢ok
fazla kullanilmayan bir gegis yontemidir. Plandan ¢ok sahneler ara-
sinda baglantiy1 saglar, yonetmene zamam ekonomik kullanma firsati
sunar. Izleyicide zaman asimi duygusu uyandirir. Ticari amagh yapim-
larda, klip reklam kullanimi daha fazladir. (Yildiz, 1997:137)

Bindirme

Goriintiilerin st tste bindirilip ¢aktirilmasiyla tek bir resim elde
edilir. ki ya da daha fazla resim aym anda goriintiidedir. Onlar ara-
sindaki iligkilerin uzunluk kisaliin1 yénetmen amaca gére saptar.

“Iki ¢ekim iist iiste konarak ayni film {izerine basildiginda birbiri
ile hig ilgisi olmayan nesneler yan yana gelebilir. Ayrica iki ¢ekim iist
iste geldiginde perspektif yok olur. Bu tiir bir goriintiide ligtincii boyut
yoktur. Gergekiistiiciiler bindirmeleri ¢ok sik kullanirlar(Biiker,
1991:164)” Bindirmeler yonetmenin aktarmaya c¢alistig1 diisiincenin
ipuglarini seyirciye fazlasiyla verir.

Sinemada sablon ve 6zel efektlerle yapilan bindirmeler televiz-
yonda chroma-key adi verilen yontemle yapilir. Bu yontemle mavi
fonun iizerine mavi rengi tasgimayan bir goriintii bindirmek olasidir.

Kurguda gegisler, kurgunun en 6nemli konusudur. Sonugta kurgu-
nun yontemini belirleyen, kurguya sekil ve bigim veren, gecis yontemle-
ridir. Gegis yontemleri igerisinde ise en dinamik, en sade, en akici ve
ayni zamanda da en karmagik anlatim kesme araciligi ile yapilir. Diiz
anlatimdan zaman agiml anlatima, kesmenin kullanilmasi bunu goéste-
rir. Kesme, "Kirda Bir Pazar Giinii” gibi sade ve romantik bir filmden,
zaman, mekan ve insan belleginin sorgulandig1, karmagsik yapidaki “Ge-
¢en Y1l Marienbadta ve gercekiistiicii gondermelerde ¢ok sik bagvuru-
lan bir yéntemdir. Kesme, bu yapisiyla sinema hilesi olarak tamimlanan
durumu hem en asgariye indirger, hem de en iist noktasina tasir. Sine-
macilar kesmeyi sinemada bir mucize olarak tanimlamiglardir.
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Kurmaca ve kurmaca olmayan her tiirdeki filmin temel malzeme-
sini kesme olusturur. Diger gecis yontemleri eritme ile kararma-
acillma zaman agimini anlatmada bagvurulan bir yontemdir. Bindirme,
daha ¢ok gergekiistiicii anlatimda ifadesini bulur. Dramatik anlatimda
kesme temeldir. Bindirme, kararma-a¢ilma, silme ve eritmeye zaman
zaman bagvurulur, ancak filmin baglanmasinda kesme temel alinir.
Film aksiyonel bir yapida olmasa bile kesme ile mekdn ve zaman
birligi olusturulmaya ¢alisilir.

Kurguda ve dolayisiyla gegis yontemlerinde asil sorun pargalarin
birlestirilmesidir. Cagdas sinemacilarda iste tam bu noktada kilavuz
kurguya ve gegis yontemlerine karsi ¢ikarlar. Onlara gore pargalarin
birlestirilmesi asla biitiinii bize tekrar veremez. Biitiin bir kere parca-
lanmistir. Pargalarin yan yana gelmesi bir seyi degistirmez, Gyleyse
biitiinii pargalamamak gerekir. Biitiiniin kendisi sinemanin malzemesi
olmalidir. Sinematografide yasanan gelismelerin ulastii nokta; bii-
tiindeki anlam1 kavrama {istiine kurulu bir estetik anlayisidir. Cagdas
sinemanin ¢abalar1 da bu yondedir. (Yildiz, 1997:139-141).

Kurgunun Bes Tiirii

1. Hareket kurgusu,

2. Cergevedeki konuma gore kurgu,
3. Bigim kurgusu,

4. igerik kurgusu,

5. Birlesik kurgu,

Kurgu i¢in kurgunun biitiin tiirlerini ve onlarin nasil kurgulandi-
gin1 bilmek ¢ok 6nemlidir. Bunun yaninda kurgu i¢in gerekli unsurla-
rin her birini ayr ayr1 tammlayabilmek de son derece 6nemlidir.

Hareket Kurgusu:

Hareket kurgusuna “devamlilik kurgusu “ adi da verilir. Neredeyse
tamami kesmelerden olusur. Kiigticiik bir jest veya hareket iizerine yapi-
landirilabilir. Omegin: telefon ahizesini kaldirmak gibi.

Aksiyon kurgusu biitiin elementlere ihtiya¢ duyar: motivasyon,
bilgi ¢erceve diizenlemesi, ses, yeni kamera ag¢is1 ve devamlilik. Bu
iki gekimi gelin biitiin elementlere uygulayalim ve hareket kurgusunun
saglamasini yapalim.

1. Neden: Telefon ¢aldiginda adamin telefonu agacagini biliriz.
Bu iki ¢ekimi birbirine baglamak i¢in iyi bir motivasyondur.
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2. Bilgilendirme: Genel ¢ekimde eger adam ofiste ise mekany,
adamin ¢aligtig1 yeri 6greniriz, bilgi sahibi oluruz. Yakin ¢ekim ise
bize adam hakkinda daha detayh bilgi verecektir. Artik adamin neye
benzedigi daha da onemlisi telefona nasil bir tepki verecegini daha
detayh gorme sansina erigsmis olacagiz. Yakin ¢ekimde gorecegimiz
viicut dili de bize bilgi vermeye devam edecektir.

3. Cekim Diizenlemesi: Genel ¢ekimdeki gerceve diizenlemesi
¢ok iyi yapilandirilmis hatta fondaki az goriinen ¢igekler bile diisii-
niilmiigtiir. Bu bizde adamin ofisinde ¢alistig1 genel fikrini kabul etti-
recek ¢ekimdir. Yakin ¢ekimi de uygun kafa boslugu kullanilarak
yapilacaktir. Tabii ki telefon aksiyonu igin de ger¢eve 6nceden plan-
lanmis olacaktir.

4. Ses: Iki cekimde de fon sesleri “atmosfer sesi" aym olacaktir.
Bu disaridan gelen trafik sesi olabilecegi gibi ofis makinalarinin ¢ikar-
dig sesler de olabilir, bu da iki ¢ekimimize ses devamlilig1 katacaktir.

5. Kamera Aqsi: Diyelim ki genel ¢ekimde konuya biraz diya-
gonal (¢eyrek profil) bir bakis agimiz varsa takip eden yakin ¢ekim
konuya tam cepheden yapilacaktir.

6. Devamhlik: Genel ¢ekimdeki kolun telefona uzanma hareketi
ile yakin ¢ekimdeki aym hareket birbirlerine eklenebilir, tutturulabilir.
Bagka bir deyisle beden hareketinin devamliligi mevcuttur. Kurgu da
bu alt1 6genin bulunmasi, yumusak bir gecis saglayacak, izleyicinin
dikkatini dagitmayacak, gorsel oykii akisini sekteye ugratmayacaktir.
(Thompson, 2002:56-58).

Ekran Konumu Kurgusu:

Bu tiir kurguya “y6n kurgusu” ya da “yerlestirme kurgusu” adi
da verilir. Kesme veya nadiren eritme kullanilir. Eger zamanda bir
degisiklik yoksa kesme kullanilir. Kurgu yapim oncesi siirecinde veya
yapim siirecinde tasarlanir. Bu kurgunun dayandig1 temel diisiince, ilk
¢ekilen plana dayanarak izleyicinin dikkatini perde tizerindeki belirli
bir noktaya yonlendirmektir.

Ornek 1

Genis ve diiz bir arazide yiiriiyen iki kisi, takip ettikleri kisilere
ait ayak izlerine rastladiklarinda dururlar ve izleri isaret ederler. Bu iki
cekim kesme ile baglanir. Kamera agis1 degisir ve ayaklarin veya ba-
caklarin hareketinde devamlilik, yeni bir bilgi ve ses devamlhlig1 var-
dir. Kesmenin nedeni ise agiktir. Bir seye isaret etmektedirler. Kurgu
tim 6geyi icermektedir ve gorsel dykii kesintiye ugramamustir.
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Ornek 2

Elinde silah tutan bir kadin baska bir kadim tehdit etmektedir.
Buradaki kesme de, Orek 1°de sayilan nedenlerden otiirii basarilidir.

Ornek 3

Bir tiyatro sahnesi. Sunucu, bir sonraki gosteriyi takdim etmekte-
dir. “Evet bayanlar, baylar,” diye bagirir, sahnenin diger kenarini isa-
ret ederek, “karsinizda biiyiik Sihirbaz...” Burada da iki ¢ekim birbiri-
ne kolaylikla baglanabilir. Kamera agilan farklidir. Yeni bilgi vardir.
Takdim edilen sihirbazi daha 6nce gérmemisizdir ve neye benzedigini
bilmek isteriz. Buradaki ses bize biiyiik olanaklar sunar. Ister alkislar
basladiginda kesebiliriz, ister 'karsinizda' soziinde, isterse -eger sihir-
bazin girisini geciktirmek istiyorsaniz- sunucunun takdimi bittiginde.
Kesme igin bir neden de vardir. Ik planda izleyiciye sihirbazla karsi-
lagacaklar1 zaten s6ylenmistir. Cekim kompozisyonu da tutarlidir.
Ekran konumu kurgusu her zaman bu alt1 6genin hepsini icermeyebilir,
ne var ki, ne kadar ¢ok 6ge yer alirsa kurgu da o kadar iyi olacaktr.
(Thompson, 2002:56-58-60).

Bicim Kurgusu:

Bi¢im kurgusu, belirgin olarak vurgulanmis bir sekil, renk, boyut
veya ses igeren bir plandan, benzer sekil, renk, boyut veya ses igeren
baska bir plana gegis olarak tanimlanabilir. Gegis nedeninin ses oldu-
gu durumlarda gegis kesme ile yapilirken, diger pek ¢ok durumda,
ozellikle mekanda veya zamanda degisme oldugunda eritme kullanilir.

Ornek 1

Elgilige ait bir binanin sicak ve nemli bir odasinda gazeteciler,
kendilerini 6zgiirliige kavusturacak kurtarma helikopterini beklemek-
tedir. Tavanda bir havalandirma pervanesi donmektedir. Helikopter
gelir. Kurgu kesme veya eritmeyle yapilabilir. Eritme olaylar arasinda
daha biiyiik bir zaman farkinin olduguna isaret eder. Burada baglanti
yapilacak bigimler, tavandan sarkan pervane ile helikopterin pervane-
sidir. Erken veya gecikmeli algilama etkisi amaciyla sesler iist iistte
bindirilebilir.

Ornek 2

Bi¢im kurgusu genellikle reklamlarda ¢ok sik kullanilir. Burada,
dik ve diiz bir yere yaslanarak 6ne dogru egilmis konu, bir sirketin logo-
sunu ¢agristirmaktadir. Bi¢im kurgusu ile ilgili biiyiik bir sorunla, yani
kurgunun fazla zorlama ve yapay gériinmesi tehlikesiyle karsilasilabilir.
Cok sik bagvuruldugu durumlarda bigim kurgusu, ¢arpici etkisini yitirir
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ve 6nceden tahmin edilebilir hale gelir. Bi¢im kurgusunun giizel tarafi,
ancak iyi ve basarili bir sekilde yapildigi zaman goriiliir. Ozellikle baska
bir kurgu ¢esidiyle birlikte uygulandiginda neredeyse fark edilmez hale
gelebilir. (Thompson, 2002:62).

Kavram Kurgusu:

Kimi zaman dinamik kurgu veya diisiince kurgusu da denilen
kavram kurgusu, tamamen zihinsel bir ¢agristirma diger bir deyisle
gorsel imgeler arasinda diisiinsel bir bag kurmaktadir. Ciinkii segilen
iki ¢ekim ve kurgunun gergeklestirildigi nokta nedeniyle kavram kur-
gusu izleyicilerin zihninde bir oyku olusturur. Kavram kurgusu me-
kandaki, zamandaki, kisilerdeki ve hatta Gykiiniin kendisindeki degi-
siklikleri kapsayabilir ve bunun gorsel bir aksama olmaksizin gercek-
lestirir. Kavram kurgusu iyi yapildiginda duygusal bir atmosfer olus-
turabilir, dramatik vurgu yapabilir ve hatta soyut diisiinceler yaratabi-
lir. Fakat basaril1 bir kavram kurgusu oldukg¢a zordur. Iyi planlanmaz-
sa, gorsel bilgi akis1 geri doniilmez bir bigimde kesintiye ugrayabilir.
Kavram kurgusunu kavram kurgusu yapan sey, diger kurgu ¢esitlerin-
deki ogeler degildir. Iki ¢ekim baglandig1 zaman gegen olaylarin ya-
rattig1 etki, kavramin izleyicinin zihninde olusmasina yol agar. Kav-
ram kurgusu iyi yapildiginda 6zgiin bir disiincedir, fakat kotii yapilir-
sa bir klige olmaktan 6teye gidemez. Elindeki ¢ekim malzemesinden
iyi ve Ozgiin bir kavram kurgusu iiretemiyorsaniz, kurgunun diger
tiirlerini kullanmaniz iyi olur.(Thompson, 2002:64).

Bilesik Kurgu:

Hig tartigmasiz kurgularin en zoru olan bu kurgu ¢esidi, aym za-
manda en etkili olanidir ve kurgucu en yiiksek basariy1 burada yaka-
lar. Birlesik kurgu, diger kurgu ¢esitlerinden iki ya da daha fazlasini
icerir. Ekran konumu kurgusuyla birlige aksiyon kurgusunu, kimi
zaman bigim, hatta kavram kurgusunu da kapsar.Bu tiiriin en basarili
omeklerini, Fransiz Tegmenin Karis1 adli filmde gorebiliriz. Yonet-
men Karel Reisz ve kurgucu John Bloom &ykiiyii, oyuncularin bir
sahnenin provasini yaptiklari i¢ mekandan (modern bir otelin limonlu-
gu), aynit oyuncularin tarihsel kostiimler i¢inde goriindiikleri dis me-
kana (kirlik arazi) tasimak igin iki olagandisi, ama iyi diizenlenmis
plan se¢cmislerdir. Kesme, kadin oyuncunun yere diisme sahnesini
prova ederken yapilmistir ve kurgunun alt1 6gesini de basariyla kul-
lanmaktadir. Kadin oyuncunun diisiis hareketi her iki ¢ekimde de
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devamlilik geregi, birbirini tamamlamis, ve bdylece aksiyon kurgusu
basariyla yerine getirilmistir. Y6n kurgusunun gerekleri de mevcuttur,
bi¢im her iki planda da aynidir, ve son olarak, izleyiciyi bir mekandan
digerine tagtyan zihinsel baglanti da kurulmustur (kavram kurgusu).
Hepsi bir araya geldiginde sonug, basarili bir birlesik kurgudur. Birle-
sik kurguyu basariyla uygulayabilmesi i¢in kurgucunun, her bir planin
gorsel ve isitsel potansiyelini kurguya katkida bulunacak sekilde kul-
lanabilmesi gereklidir. Birlesik kurgu, hem yapim Oncesi, hem de
yapim asamasinda dikkat ve titizlik planlanir.(Thompson, 2002:64).

Sinematografide kurgu konusunda sozii edilen tiim yontemler,
klasiklesmis uygulamalardir. Bu kurallar tiim diinya sinemalarinda
yiiz yih askin bir siiredir agama asama geliserek uygulanan yontemle-
rin giiniimiize ulasan geleneksellesmis yapilaridir. Kuskusuz tiim ku-
rallar gibi kurguda gelistirilen klasik yapilar da zamanla asilmis ve
sinema sanatgilar1 ¢ok farkli ¢6ziim yollarina bagvurmuslardir. Kaldi
ki sanatta standart bir uygulamanin temel bir yéntem olarak benim-
senmesi diisiiniilemez. Boylesi bir anlayis, sanatgi igin bigim ve igerik
agisindan yaraticiligim sinirlayan, koreltici bir etmen olarak goriilmiis-
tiir.

Sanatg1 i¢in her yapit yeni bir uygulamadir ve her yapit yeni bir
deneme alanidir. Sanatginin 6zgiir ruhu, ancak klasik yapilar1 zorlaya-
rak yeni bigim denemelerine yelken a¢tifi durumlarda, yeni estetik
yapilar gelistirebilir ve yeni temalar kesfederek onlar1 birer anlatim
yontemine doniistiirebilir. Ancak sanatginin tiim bunlari yapabilmesi
icin yiiz yili agkin bir tecriibeden siiziilerek giiniimiize ulasan klasik
yapilar iyice Oziimsemesi ve bu uygulamalar1 dogru bir sekilde dene-
yimledikten sonra kendine 6zgii bigim denemelerine yénelmesi gere-
kir.
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AYDINLATMA
Prof. Dr. Biilent VARDAR’

Boliim-1

I- Goriintiiniin Olugturulmasinda Aydinlatmanin Rolii

Aydinlatma; fotograf, film ve televizyon goriintiisii olusturmada
en yasamsal 6gedir. Daha onceki kisimlarda sinema ve TV gibi nesnel
goriintii iireten ve saklayan araglarin goriintii tiretimiyle olan iligkisi-
nin, insan goziiniin incelenerek gelistirildiginden bahsetmistik. Goz
gibi kameralarda, gériintii algisini olusturabilmek i¢in oncelikle belirli
bir miktarda 1513a gereksinim duyarlar. Diger bir deyisle 1sikla estetik
olarak bir sonu¢ olusturmadan o6nce, kameranin bulundugu ortam
icindeki yeterli 151k seviyesini ayarlamak teknik agidan gereklidir.
Gereken 15181n teknik agidan yogunlugunu belirlemek, sinemada kul-
lanilan filmin 6zelliklerini bilmeyi gerektirirken, TV’de ise kamera
tiiplerinin veya CD’lerinin minimum ve standart 151k kosullan altinda-
ki ¢aligma 151k yogunluklarini bilmeyi gerektirmektedir.

Etkili bir aydinlatma, bir filme ya da TV yapimina yasamsal kat-
kilarda bulunur. Etkili aydinlatma kavrami gergeklestirilecek filmin
veya TV programinin senaryosunun gerektirdigi atmosfer kosullariyla
ilgilidir. Bu siire¢ salt temel aydinlatmayi igeren bir aydinlatma olabi-
lecegi gibi, var olan ortamin gergek 151k degerlerini olusturmaya yone-
lik ya da senaryonun gerektirdigi 6zel dramatik aydinlatma yontemle-
rini igerebilir.

A- Aydinlatmanin Amaclari

Bir film ¢ekimi ya da TV yapimi esnasinda ¢evremizi, ¢ekimini
yapmakta oldugumuz objeleri veya nesneleri gérebilmemiz, bunlarin
tizerine 15181n diismesine ve belli bir yogunlukta 15181n yansimasina
baglidir. Televizyon ve filmde aydinlatmadan kastedilen salt nesnele-
rin goriilebilir olmas1 degildir. “Aydinlatma, bir goriintii i¢inde yer
alan malzemeyi isleyen, giderek yerinde bir deyimle yoguran etkili bir
yapim ('5gesidir.”76 Aydinlatma birbiriyle ¢atisan sayisiz hedefi tatmin
etmelidir. Bunlarin belli baglilarina asagida kisaca deginelim:

* Prof. Dr. Biilent Vardar Okan Universitesi GSF. Sinema ve Tv. B@lﬁmﬁ.
76 G.Sarioglu, Televizyon Program Yapimi ve Yonetimi, Ankara, A.US.BF. Yaynlari
No: 389, 1976, s. 73.
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- Aydinlatmanin birincil amaci, en yiiksek kalitede goriintii tire-
tilmesini saglamaktir. Calisma esnasinda, TV kamera veya kamerala-
rinin en yiiksek kalitede goriintii tiretmesi gerekir. Bu durum film
calismalar igin de aynidir. Yetersiz yapilan (under expose) veya fazla
yapilan aydinlatma (over expose), filmin laboratuar islemleri esnasin-
da, istenilen sonucun ortaya ¢ikmamasina neden olabilir. Bunun anla-
mu ise, 151k seviyesinin (151k yogunlugu) kullanilan kameranin objekti-
finin diyafram agikligina (f stop) uygun olmasi gerektigidir. Bu uy-
gunluk goriintiiniin dogru poz degerlerini tagimasi i¢in gereklidir.

- Aydinlatmanin tutarli olmasi gereklidir. Bu durum, tiim kamera
pozisyonlar1 i¢in uygun olmalidir.

Isik uygulamasi sirasinda, setteki fiziki unsurlar1 da dikkate al-
mak zorunludur. Aydinlatma; kameralarin pozisyonlarina, ses boom-
unun pozisyonuna v.b. gibi 6gelere uymak zorundadir. Omegin; uy-
gun yerlestirilmemis lambalar, prompter’la yapilan TV g¢ekiminde
sanatgilarin okumasini giiglestirir. Kamera objektiflerinde parlamalara
neden olur. Boom, golgeler olusturabilir. Makyajin etkisini bozabilir,
kisaca ustalikla diizenlenmis bir sette problem yaratabilir.

- Iyi bir aydinlatmayla gérsel etki giiglendirilebilir. Bilindigi gibi
sinema ve TV iki boyutlu goériintii yaratirlar. Aydinlatmanin basarisi
iki boyutlu bir resimde {i¢ boyutlu bir etki yaratir. Aydinlatma konuya
derinlik ve saglam bir goériiniis verir. Konuya bagl olarak ¢arpici bir
gorsel etki yaratabilir.

Aydmlatma, olay i¢in uygun atmosferi yaratabilmelidir. Ger-
cekei etki yaratilmak istenen dekorlarda, aydinlatma dogal gériinmeli,
yapay kalmamalidir. Aydinlatma, ayrica giiniin saati ve hava durumu
hakkinda da fikir verebilir.

- Basarili1 aydinlatmayla izleyicilerin ilgisi yonlendirilebilir. Ay-
dinlatma, seyircinin dikkatini 6nemli 6zelliklere (konulara) yonlendi-
rir. Goriintii yénetmenine, kompozisyon diizenlemesine iligkin firsat-
lar yaratir.

Aydinlatma, seyircinin sahnelemedeki eksikliklerin farkinda
olmamasim saglamalidir. Ormegin; uygun olmayan 151k yiiziinden,
seyircinin dikkati fon perdesindeki kirigikliklara, kuvvetli reflelere,
kablo golgelerine, setle ilgili baglant: yerlerine ¢ekilmemelidir.”’

G. Millerson, The Technique of Television Production, London, Focal Press,
1990 (12. Edition), s.182.
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- “Saglikl bir goriintii olusturmada ve goriintiide istenilen atmosfe-
rin yaratilmasinda en 6nemli 6ge aydmlatmadir”™’® diyen Zettl’a gore,
aydinlatmanin amag ve islevleri su sekilde 6zetlenebilir:

Kameranin ¢alisabilecegi yeterli 151k seviyesini saglamak ve
renkleri bozmayacak 15181 elde etmek

- Bigimi ve boyutu ortaya ¢ikarmak

- Gergegi ya da gergek disini belirtmek

- Atmosfer yaratmak

Televizyon yapimlarinda aydinlatmanin bir yoniyle bilim, bir
yoniiyle sanat oldugunu belirten Wurtzel, Millerson ve Zettl’dan farklh
olarak aydinlatmanin islevlerini, goriintiiye duygusallik katmak ve
goriintiideki estetik 6geleri diizenlemek olarak belirtir.”

Basarili aydinlatma sanati nerede ve nigin, olasi tiim durumlar
bilmeyi gelistirmede yatmaktadir. Amag en iyi etkiyi olusturabilmek-
tir. Kamerada dogru ve yanlis yoktur. Son se¢im, bireysel bir stil olus-
turmak amaciyla ele alinan bir seri kararlardan birisidir.** Aydinlat-
manin yapilabilmesi, bireysel diizeyde sezgilere ve bilgilere dayanir-
ken, uygulamasi ise ekip ¢alismasina ve kullanilan malzemeyi iyi
tanimaya baglidur.

B- Isik Neden Gereklidir

- Teknik Nedenler

Video kameralannin goriintiide ¢esitli defolara neden olmaksizin
(giiriiltii ve goriintii hatirlamasi gibi ) 1iyi bir ton aralig1 olusturabilme-
si i¢in, sahneye belli bir miktarda 15181n diismesi ve yansimasina ihti-
ya¢ vardir. Videodaki defolar olusturulan sinyalin yetersizligi duru-
munda belirgindir. Video goriintiisiiniin dogru ton araliklar1 olustura-
bilmesi i¢in pozlama toleransinin bilinmesi gereklidir. Bu konuya
videonun ton araligim degerlendiren parlaklik kisminda deginecegiz.
Film i¢in de durum benzer 6zellikler tasir. Sinema filmlerindeki du-
yarkatlarin da belirli pozlama toleranslar (film latitude) vardir. Diger
bir deyisle, konunun aydinlig1 belirli yogunlugun altina diistiigiinde,
duyarkat yeterli yanmt vermez ve o yiizey siyah (under expose) olur,
ayrintilar goriinmez. Konunun 151k yogunlugu, filmin igerdigi tole-

"8 H, Zettl. Television Production Handbook, California, Wadsworth Publishing
Company, 1981 (4.Edition), s. 161.

™ A. Wurtzel, Television Production, Newyork, Mc.Graw-Hill, 1979 (2. Edition), s. 111.
% B. Callaghan, F ilm-Making, London, Thames and Hudson Ltd., 1973, s. 45.
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ranslarin tstiine ¢iktiginda ise, gériintiiye beyaz (under expose) hakim
olur, ayrintilar, doku v.b. 6geler yine yok olur. Ozel amaglar olustur-
mak disinda, bir fotografta goriilmek istenilen hem parlak hem de
golgeli bolgelerdeki ayrintilardir. Bu 6ncelikle teknik agidan bir ge-
rekliliktir. Ozellikle pozlama toleransi iginde olmayan kosullarda, film
konunun golgeli yiizeylerine gére pozlandirilirsa, 151kl yiizeylerdeki
ayrintilar bir beyazlik i¢inde yok olur. Film, konunun 151kl yiizeyleri-
ne gore pozlandirilirsa, golgeli yiizeylerdeki ayrintilar bir siyahlik
i¢inde kaybolur. ikisinin ortasinda bir degerde pozlama yapildiginda,
151kl1 ylizeyler normalden agik, golgeli yiizeyler ise koyu olur. Bu
durumda konuda agik-koyu sertligini, yani kontrasti azaltarak filmin
veya videonun toleransi i¢ine ¢gekmek gereklidir.

Di1s ¢ekimlerde, dogal 1s1k altinda (giines 15181) doga bu durumu
bulutlar, sis v.b. gibi unsurlarla kendisi olusturur ya da gerektiginde
yapay araglarla (filtreler, ¢esitli tiiller, reflektorler, HMI gibi yapay
1siklar) olusturulur. Bu durumda izlenecek yol, 1sikla konu arasina
araglar koymak ve konunun golgeli kisimlarini aydinlatmak seklinde
olabilir.®' Dis ¢ekimde mevcut 15181 yukarida belirttigimiz sorunlari,
salt pozlama ag¢isindan sorun yaratmaz; bu gibi durumlarda denetlen-
memis 151k oyuncularin gozlerini kirpmasina ve kismasina neden olur.
Kosullar1 denetlemeye g¢alisirken bazen tek ¢6ziim, kameranin yerini
degistirmek olabilir. Goriintii olusturmada 15181n denetimi agisindan
video kameralar, tolerans agisindan kameramanlara fazla sans tam-
mazlar. Bu baglamda, video kameralarin parlaklik boyutunu ele al-
makta fayda vardir.

a- Parlaklik (Videonun Tonal Aralig)

Goziimiiz bir goriintilyli tararken, gorsel bilgi beyin tarafindan
parlaklik ve renk unsurlar1 olarak pargalanarak islenir. Ayni durum
video kamera i¢in de gecerlidir. Bir sahnedeki parlakhk seviyeleri ve
renk hakkindaki bilgi, video sinyalinin farkli ve belirgin boliimleridir.
Parlaklik bilgisine “luminance” ve renk bilgisine “chrominance” deni-
lir. Video sinyalinin, bir video prodiiksiyonunda yaratici bir anahtar
olarak nasil y6nlendirileceginin iizerinde durmakta fayda vardir.

Siyah-beyaz fotograf1 ele almak parlakligi anlamada yardimcidir.
Amerikali fotograf sanatgis1 Ansel Adams’in siyah-beyaz fotograflari
dramatik bir tavir iginde konuyu yorumlamada yardimcidir. “Adams

8TA. Eyikan, Film Yapim Ydénetimi Teknigi, Ank., O. Kardesler Mat.1973, s. 96.
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California’nin ve Amerika’nin giiney batisinin dogal giizelligini tek
bir kare iginde yakalama becerisini gostermistir” 2 Adams oldukga
karmagik olan pozlama sistemini gériindiigiinden daha basit bir hale
getirerek “zone system” adini vermistir. Bu sistem, grinin on farkh
derecede koyulugunu gosteren tonlarin arahigi ya da bolgeleridir. Bu
¢esitli tonlar, sahnenin baslica elemanlarinin tonlariyla karsilastirilabi-
lir. Daha sonra bu elemanlar, istenilen bolgelerde olusturulmak igin
pozlama diizenlenir. Bolgeler (zones) 0’dan 9’a kadar numaralandi-
rilmistir. Negatifin sifira karsihk gelen boliimiinde olduk¢a koyu,
pozlamanin sonug¢ olusturmadifi bir bélge vardir. 9’a karsilik gelen
boliimiinde ise sonug yogun beyazdir ve goriintiide detay tanimlamasi
yoktur.

Bir Adams fotografi incelendiginde, parlaklifin biitiin goriintiide
farkli esitliklerde ya da derecelerde oldugu gériiliir. Bu parlaklik dere-
celeri, goriintiide dikkatin yogunlastirilmak istendigi konunun ¢arpici
151k yogunlugunu gosterir ve 1518in yogunlugu o ylizeyden yansir.
Omegin, gokyiiziinden gelen sabit bir 151k altinda, 151k yogunlugunun
her bir yiizey iizerine diismesine bagh olarak siradaglarin iizerindeki
zirvelerin, vadilerin ve diger yiizeylerin goriintiisii farkli olarak res-
medilmigtir. Aym sekilde, bir yiizeyden yansiyan 151k konunun nasil
goriilmek istendigiyle ilgili olarak yansir. Hatta parlak bir giinde, bu
siradaglar icindeki golgeli ormanlik bolgeler yiiksek 1sikli (parlak)
olarak goriiniirler.

Sekil 13. Ansel Adams’in Parlakligi Kullamigi

82 F. Beacham, American Cinematographer Video Manual, California, The
ASC Press, 1994 (2.Edition), s. 33.
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b- Kontrast

Kontrast, bir goriintiiniin i¢inde yiiksek 1s1iktan golgeye giden par-
laklik alanidir. Biz kontrast aracilifiyla bir resmin tonal kalitesini
yorumlariz. Isik yogunlugu ag¢isindan, aydinhktan karanhiga ¢ok genis
bir aralik igeren bir konu -oran 1’den 100’e miimkiin oldugunca yiik-
sek olmali- yiiksek kontrasth olarak kabul edilir. Dar bir parlaklik
araligindaki bir konu -6megin 1’e¢ 20 gibi- diisiik kontrasth olarak
kabul edilir. Insan gozii yaklasik 1°¢ 100’liikk bir kontrast alanina
uyum saglayabilir. Fakat goziin inanilmaz hizindan ve insan beyninin
yorumlayici ¢aligmasindan dolayi, ¢ok daha biiyiik bir kontrast skala-
sin1 goriir. Kontrast genisliginin kullanilma yetenegi araca gére degi-
siklik gosterir. Ansel Adams, siyah-beyaz fotografta 1’e 512°lik (1
lux’e 512 lux’liik 151k yogunlugu) genis bir kontrast alaniyla (9 f stop)
¢alisabilmektedir. Renkli, negatif sinema filminde bu oran 1’e 128’lik bir
kontrast alanim (7 f stop) igermektedir. Video kameramani ise bu denli
sansh degildir. En iyi kosullarda, video goriintii sistemi yaklasik 1’e
32’lik bir kontrast oranina ve yaklasik 5 f stopluk bir toleransa sahiptir.

Kontrast orani, ¢ogunlukla bizim TV gériintii monit6rlerimizin kalite-
siyle simirlandinlmigtir. Video goriintiistiniin dar kontrast alamna sahip bu
6nemli parlaklk bilgisini etkili kilmak 6nemlidir. “Parlakhk (luminance)
bilgisi ii¢ CCD (charge coupled device) goriintilleme elemanindan olustu-
rulmugtur. Parlakligin % 59’u yesil, % 30’u kinmzi ve % 11°i mavi sinyal-
den tiretilir. Bu yiizdeler insan %ézi‘miin, 1i5181n degisik renklerine olan du-
yarhgindan adapte edilmistir” ~~ Video sinyalinin parlakhk bilgisini tam
olarak tayin ederek gosteren araca “waveform monitdr’ denilir.

c- Renk Isis1 (Isigin Renk Kalitesi)

Film ve TV yapimlarinda aydinlatma siirecinde, 6zellikle renkli ¢a-
ligmalarda, 151k kaynaklarinin birbiriyle ve aydinlattiklar ortamin dogal
151k kosullartyla uyumlu olmasi, gériintiiledikleri ortamdaki konularin
renklerini dogru olarak ortaya koymalari teknik bir gerekliliktir.

Cesitli beyaz 151k kaynaklarinin renk kompozisyonu 6nemli farklilik-
lar gosterir. Ornegin; tungsten 15181 giin ortasindaki giines 1s13indan daha
sar1 bir 1siktir. Insan gozii bu tiir farkhiliklan telafi etmek icin kendini
ayarlama mekanizmalarina sahiptir. Boylelikle ¢evremizdeki 1s18in renk
kompozisyonundaki degisikliklerinin ¢ok az farkinda oluruz. Ama bu
degisiklikler, renkli fotografcilikta yasamsal degerde 6nem tasir. Bir 151k
kaynagimnin spektral kompozisyonu sadece bu 151k kaynagmin farkh dalga

¥ Agk,s 34.
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boylarinda verdigi enerjinin ayrintili bir analiziyle verilebilir. Ama fotog-
raf, film ve video ¢alismalarinda renk 1sis1 (colour temparature) olarak
bilinen daha basit bir sistem gelistirilmistir. “Bu sistemi Lord Kelvin
bulmustur. Renk 1sisinin sembolii bulucusunun adina ithafen Kelvin ola-
rak kullanilmaktadir. Lord Kelvin, isitildiginda tiimiiyle 15181 emen bir
karbon telini siyah govde (black body radiator) olarak kabul etmis ve
mutlak sifirdan baglayarak (273,15 C° = 0 K) degisik santigrat (C°) dere-
celerine kadar olusan bu skalay: tasarlamistir. Kelvin, siyah gévdenin
wisitildikga daha fazla mavi 151k yaydigim g(‘izlemistir”84 Is1 distiriildi-
giinde, 151k daha ¢ok kirmizi oluyordu. Siyah gévde 3200 K’de sitildi-
ginda beyaz 151k yaymaya baslar. Boylece 3200 K’lik renk 1s1 derecesi,
standart beyaz 151k olarak i¢ mekan is1ginin renk sicaklhigi kabul edilir.
Giin 15181, yapay 1siktan daha mavidir; onun beyaz 151k standartti daha
yiiksek bir renk 1sisin1, 5600 K’i igerir. Kelvin’de Fahrenhayt ya da San-
tigrat gibi diger bir sicaklik (1s1) skalasidir.

“Bu sistem pek ¢ok 151k kaynagimnin 1sinma sonucu belli bir renk
aciga ¢ikararak 151k vermeleri gercegine dayanmaktadir. Yavas yavas
wisitilan bir nesneden yayilan enerji, 6nce tiimiiyle kizilotesi (enfrared)
radyasyon ve 1s1 dalgalar1 olarak ortaya ¢ikar ve daha sonra da belirgin

99 85

hale gelecek sekilde 151k igerecektir”.

Kizil 6tesi 151ma ve
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Sekil 14. Isuilmug siyah givdenin degisik isdardaki spektral enerji dalgalan

8 H. Zettl, a.g k., s. 159.
85R. Campbell, a.g.k.,s. 17.
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Bir metal, azar azar 1sitildiginda ilk goriilen renk donuk kirmizi-
dir. Is1 yiikseldikge, portakal rengi belirgin olarak goriiniir. Metal daha
sonra sar1 renkte ve en sonunda beyaz renkte goriiniir. Goriilebilir 151k
diye tanimladigimiz insan goziiniin duyarli oldugu degisik dalga boy-
larindaki araliktir. Tungsten flamanlar, gercek siyah govde degildirler.
Bununla birlikte, pratik bir bakis agisiyla standart tungsten ampuller
ve tungsten halojen tipleri boyle kabul edilebilir. Akkor 151k yayicila-
rin en Onemli karakteristiklerinden biri kesintisiz spectruma sahip
olmalaridir. Bunun anlami ise, 1s1imaya baglayan enerjinin tiim dalga
boylarinin spectrumun iginde olmasidir. Renk 1sis1 sadece bu ihtiyaci
karsilayan kaynaklara uygulanabilir. Bu yiizden 6rmegin, su nedenler-
den dolay: renkli floresan tiiplerini renk 1sis1 terimine bagvurarak ta-
nimlamak dogru degildir: Floresan lambalar1 kesintisiz spectruma
sahip degildir ve isilarindan dolay:1 goriilebilir 1s1ma yaymazlar. Giin-
delik kullanimda terim, pek ¢ok diger kaynaklara da tatbik edilir. Ak-
kor olmayan kaynaklara uygulandig1 zaman renk 1sis1 ger¢ekte benzeri
renk 1s1sin1 (correlated color temparature) isaret eder. Bu terim, siyah
govdeli 1sitic1 6zelligi tasimayan kaynaklarin gorsel 1sisin1 belirtmek
icin kullanilir. Terim, 6megin civa buharli lambalar gibi 151k kaynak-
larina uygulanmada da sik sik yanlig kullanilir.

Fotografik bir bakis agisindan “benzeri renk 1s1s1” son derece ya-
niltic1 olabilir. Bu tip aydinlatma kaynaklarinin belirtilen renk 1s1 de-
gerleri film ve video i¢in gegerlilik tasimaz. Bu yiizden, genel amagh
floresans lambalariyla galisilirken bu 6nemli 6zelliklerin g6z 6niinde
bulundurulmasi gerekir. Geleneksel floresans lambasi, yakin ge¢miste
bazi sinemacilar ve teknisyenlerce yeniden gozden gegirilerek, film ve
video aydinlatmasina uygun hale getirildi ve bu sahada profesyonelce
kullanmilan yeni aydinlatma kaynaklar1 olarak yerini aldi. Ayrica gele-
neksel floresans lambasinin ve balastinin neden oldugu neredeyse tiim
sorunlar giderilerek, diger adi “North Light” olan soguk isik olustu-
ruldu. Bu 151k kaynaklarinin en belirgin 6zellikleri ise gevrelerine 1s1
yaymamalaridir. Bazi 151k kaynaklarinin renk 1s1 dereceleri s6yledir:

Isik kayvnagi K

Mum 1900
Giinesin dogusu ve batisi 2000
Standart tungsten lamba (40-60 Watt) 2800
Standart tungsten lamba (100-200 Watt) 2900
Stiidyo tungsten lambalar1 3200
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Tungsten halojen lambalari 3300

Photoflood tugsten lambalar 3400
Sabah erken saatler ve aksamiistii 4300
Carbon arc (projektor) 5000
Oglen giinesi 5400
HMI spotlar 5600
Warm white floresans (genel amagl) 3000
Daylight floresans (genel amagl) 6000-6500
Tungsten floresans (6zel amagli) 3200
Daylight floresans (6zel amagli) 5400
Bulutlu gokyiizii 6800
Sisli, puslu gokyiizii 8000
Parlak mavi gokyiizii 10.000-25.000

d- Beyaz Dengelemesi (White Balance)

TV c¢aligmalarinda bir veya birden ¢ok kamerayla ¢alisma durumunda,
oncelikle yapilmasi gereken is, goriintiideki renklerin dogru olarak
goriilmesini saglamaktir. Bu isleme, TV gériintiisiiniin ¢ekim 6ncesin-
de teknik olarak diizenlenmesi asamasinda “white balance” (beyaz
dengelemesi) adi verilir. Bu asamada, referans olarak kabul edilen
renk beyazdir. Bilindigi gibi TV alanindaki ¢aligmalarda ana renkler
mavi, yesil ve kirmiz1 olarak kabul edilir. Bu ii¢ 151k renginin esit
siddetlerde karistirilmasiyla beyaz renk elde edilir. Bu karisimin adina
katmali renk karigimi (additive color mixing) denilir. Katmal karigim,
renklerin 151k olarak karigimidir. “Renkli televizyon, resim ve baski
tekniginde oldugu gibi bazi renklerin birbirleri ile karistiklar1 zaman
degisik renkler meydana getirmesi olayina dayanmaktadir. Mavi, yesil
ve kirmizinin siddetleri esit kalmak {izere azaltildikg¢a beyaz grilesir,
gri koyu gri olur neticede siyah goriiniir” 86 Omegin, bu 1siklardan
yesille kirmizi belli oranlarda birbirlerine karistirildiklarinda sari renk
elde edilir. Mavi ve kirmizi 15181n birlestigi yerde macenta (mavimsi
kirmizi), mavi ve yesil 15181n birlestigi yerde ise siyan (yesilimsi mavi)
renkleri elde edilir.

6 A. Ataman- A. Morgiil, Televizyon Teknigi, Derleyen: Avni Morgiil, Istanbul,
Bogazig¢i Universitesi Yayinlari, 1997, s.16.
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Sekil 15. Katmali Renk Karisimu

Ozellikle TV ¢alismalarinda, video kameralarin renk 1s1 derecesi-
nin ayarlanmasi, kamera iizerine yerlestirilmis renk 1sisin1 diizenleyen
filtreler aracihigiyla gergeklestirilir. Sinemada bu ayarlamalar, iki fark-
11 151810 renk 1s1 derecesine gore iiretilen farkh filmlerin renk diizeltme
(color correction) filtreleriyle diizeltilmesiyle veya 151k kaynaklarinin
renk 1s1 derecelerinin renk diizeltme filtreleri araciligiyla diizenlenme-
siyle yapilir. Eger 6l¢iim alindiktan sonra, baskin renkler s6z konusu
ise; mavi, yesil, macenta ya da siyan’in fazla miktarinin telafisi i¢in
renk ayarlama filtreleri de (color compansate) kullanilir. Sinemadaki
renk dengeleme sistemine, ¢ikarmali renk karisimi (subtractive color
mixing) denilir. Cikarmali karigim, boya rengi (pigment) karigimidir.
Bu yontem, beyaz 15181n iginden istenilen renk disindaki renklerin
¢ikarilmasi yontemidir. Bu yontemde macenta, siyan ve sari, fotograf
ve filmde renkli gériintiiniin olugmasini saglayan ¢ikarmali renk kari-
stmmin ana renkleridir. “Ornegin yesil renk elde edilmek istenirse,
beyaz 1s1ktaki yesil disindaki renkler filtre edilir ya da ¢ikarilir” 8

71, Kilig, a.g.k., s. 58-59.
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Sekil 16. Cikarmali Renk Kariginu

Video kameralarla ¢aligirken, oncelikle kameranin govde bolii-
miine yerlestirilmis olan filtre se¢icisinin, ¢aligilan 151k ortaminin ya
da 151k kaynaginin renk 1s1 derecesine gore ayarinin yapilmasi gerekir.
Video kameralarin, 6zellikle profesyonel ve broadcast (yayin kalitesi)
olan tiirlerinin {izerinde bu isi yapan filtre segicileri vardir. Bu segici-
ler tizerinde, genellikle tungsten 151k kaynaklari (3200 K) i¢in ve giin
15181 veya giin 1s181n1n renk 1s1 derecesine (5600 K) dengelenmis ya-
pay 1sik kaynaklar i¢in filtre segicileri bulunur. Kameralara goére de-
gismekle birlikte, genellikle 5600 K’lik renk 1sis1 filtrelerinde ayrica
ND (neutral density) filtreleri bulunur. Bu filtrenin islevi, goriintiiniin
renk dengesi tizerinde her hangi bir etkide bulunmadan, 151g1n yogunlu-
gunu (lux) diigiirmektir.

Uygulamaya yonelik bir bakis agisindan, bir video kamera opera-
toriiniin ana sorumlulugu, kameranin iistiindeki beyaz dengesi (white
balance) 6zelligini, rengin dengelenmesine iligkin gerektigi gibi kul-
lanmaktir. Beyaz dengelemesi ya da pratik kullanimdaki yaygin adiyla
beyaz ayari, kameranin lensinin 6niine beyaz bir kartin konularak bir
diigmeye basilmasi (white balance diigmesi) ve kameranin vizoriinde
OK uyaricisin1 verinceye kadar basili tutulmasiyla yapilan oldukga
basit bir istir. Kameranin hafizasi, beyazi goriirken otomatik olarak
kirmizi, mavi ve yesilin kazancini uygun iligkiler iginde ayarlar.
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Sekil 17. Giimgiginda ve Tungsten 151k altinda beyaz ayar: yapilma-
dan énce

Sekil 18. Giimsiginda ve Tungsten 151k altinda beyaz ayari yapildik-
tan sonra

2- Estetik Nedenler

Konumuzun ana boéliimiinii olusturan 15181n olusumu ve 1sikla ay-
dinlatma olusturmada, oncelikle aydinlatmanin teknik bir gerekirlik
oldugundan soz etmistik. Aydinlatma, sinemanin ilk ¢iktig1 yillarda
dogal olarak giin 1s181yla yapiliyordu. Sessiz sinema doneminde film-
ler saniyede 16 kare olarak pozlanmaktaydi. Bu donemde pozlama
stiresi, pozlanmis olan bir 6nceki goriintiiniin yerini alacak olan yeni
karenin ortiicii 6niine gelmesi i¢in ve pozlanacak yeni karenin pozlanma
stiresi i¢in harcanmirdi. Yani “saniyede 16 kare pozlandiginda, her kare
saniyenin onalti da birinin yanisi kadar bir zaman iginde pozlaniyor
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demektir. Ortiiciiniin sekli, pozlanmus filmi hareketi sirasinda 1siktan
korumay1 amaglar. Gergekte her kare saniyenin otuzda biri bir siire
icinde pozlanir. Bu kadar kisa bir pozlama siiresi, giines 151gnin sahip
oldugu oranda giiglii bir 151k miktarina ihtiyag duymamiza neden olur.”®

Daha 6nceki boliimlerde kameralarin olusturulmasinda insan go-
ziinden yararlanildigindan bahsetmistik. Kamera mercekleri 1s1k 1g1n-
larini toplayip belli bir diizlem ve yogunluk i¢inde film iizerine gonde-
rir. Bu iglem oldukg¢a uzun bir siiredir objektifin i¢inde yer alan diyaf-
ram (iris) denilen bir mekanizmayla diizenlenmektedir. Yani diyafram
film {izerine diisecek olan 15131n yogunlugunu denetler. Insan goziiniin
irisi otomatik c¢alisir. Video ve fotograf kameralarinda iris otomatik
olarak da ayarlanabilir. Film kameralarinda ise iris ayar1 manuel ola-
rak diizenlenir. G6z 1513a otomatik olarak tepki verdigi i¢in kendini
fazla (zararli) 1giktan korur. Giinesli bir ortam iginde ¢ekim yapilirken
kontrastin fazla olmasindan dolayi, giines 1smnlarinin direk ulagsmadigi
boliimler (golgeli) direk ulasan boéliimlere gore az pozlandigindan
detaylarin okunmasi yeterli degildir. Koyu boliimlerde detay ortaya
¢ikarmak i¢in, pozlama zorlandiginda ise bahsettigimiz durumun tersi
bir sonug¢ olusur. Yani beyazlar patlar ve detaylar yine yok olur. Ya-
pay 1sik kaynaklarinin heniiz yaratilmadigi bu dénemlerde, bu tarz
kontrast goriintiilerde pozlama denetlemesi yapmak olduk¢a zordu.
“Filmin bu kusuru sinemanin ilk yillarinda daha fazlaydi. Film yapim-
cilar1, dig gekimlerde bunun istesinden gelecek bir yontem bulmakta
gecikmediler. Sahne iizerine yar gegirgen kagitlar gecirdiler. Bu ka-
gitlar, parlak giines 151g1n1 yumusatarak aydinlik alanlarla golgeli alan-
lar arasindaki farki diisiiriiyordu. ilk sessiz filmlerde belirgin golgele-
rin olmayis1 dikkat ¢eker” ® Bu durum belirtilen yar1 gecirgen kagitla-
rin ve benzeri araglarin sonucudur.

Film yapimcilan salt giinesle ¢alisgmanin yarattigi baskilarin al-
tindaydilar. Amerika’da sinema endiistrisinin hizli bir ivmeyle Kali-
forniya‘ya yonelmesi tesadiifi degildir. Fakat iklim agisindan genellik-
le giinesli giinlerin az yasandig1 Avrupa agisindan durum daha sikinti-
liydi. “Bu nedenle teknisyenler, giiniin her herhangi bir aninda, her
iklim kosulunda ve stiidyo i¢inde film ¢ekimini miimkiin kilacak ay-
dinlatma araglar1 gelistirmek zorunda kaldilar” *°

8 Alktaran: Y. Demir, Filmde Zaman ve Mekan, Eskischir, Turkuaz Yay, 1994, 5.145.
89

A.gk.,s. 146.
P Agk.,s. 147.
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Isigin yasamin vazgegilmez, tipki oksijen, su, hava ve toprak gibi
bir 6gesi oldugunu daha 6ncede belirtmistik. Vazgegilmezlik, sinema-
da goriintii iiretirken teknik bir gerekirligi yerine getirirken, aym za-
manda estetigi olusturan ve onu yonlendiren baslica bigimsel 6gelerin
diizenlenmesinde de belirgindir. Sinema aracilifiyla y6netmen, ger-
ceklige bicim vermeye calisir. Ama ortaya ¢ikan yeni bir gergek soz
konusudur. Gerek bigimsel olarak insanin gergek diinyay: algilamasi,
gerekse de sosyal ve toplumsal bir varlik olarak algilamasi, sinemada
yaratilan gergek algilamasiyla kesismez. “Yonetmen gergeklige bigim
vermek i¢in 1siktan, renkten, kurgudan, v.b gibi 6gelerden yararlanir.
Read ara¢ ile medium’un karigtirllmamasi gerektigini vurgular. Yo-
netmenin araci alici, medimum’u ise 1s1k. Tipki yontucunun aracinin
keski, medium’unun tas olmasi gibi. Yontucu keskiden degil, tastan
esinlenir. Yonetmenin keskisi alici, esin kaynag ise 1siktir” °

Sinema ve TV’de ii¢ boyutlu gercek diinyanin, iki boyutlu bir
ylizey tizerinde gercegi yeniden liretecek sekilde ortaya ¢ikarilmasi
gerekir. Aydinlatma, film goriintiisii tiretiminde yaratici boyutun orta-
ya ¢ikarilmasindaki en 6nemli unsurlarin basinda gelir. Film aracili-
giyla gercekligi yeniden iiretmek, en azindan gerg¢ek diinyanin inandi-
ric1 bir gorsel sunumunun (taklidinin) iki boyutlu yiizeyler olan perde
veya ekranda yeniden iiretilmesini saglamaktir. Film ve fotograf bir
anlamda da igiktir. Isigin yarattigi yanilsama, Platon’un magara betim-
lemesinde belirtilmistir. “Magara i¢inde birbirine baglanmig insanlarin
ancak arkalarindaki atesin aydinligiyla kargilarina vuran golgeleri
gordiikleri anlatilir” °> Bu yanilsama yiizlerce yil sonra golge, fotograf
ve sinema sanatlarina kaynaklik edecektir. “Yine aym 1s1ik, Cin’de
giiniimiizden iki bin yil 6nce fotografin temel prensibi olan, 1siktan
etkilenen kimyasal maddenin bulunmasim sagladi. Bu bulus yillar sonra
Camera Obscura ile birlestiginde negatif goriintilyii olugturacaktir”.®

Bir resme baktigimizda zaman, form ve uzaya iliskin izlenimlerimiz
degiskendir. Bu izlenimler, perspektif, skala, karsilastirmali detaylar,
goreli 6lgiiler ve benzeri gibi yiizlerce nedene baghdir. Bu nedenler, 15181n
oldugu kosullarda bir resmi degerlendirme agisindan anlam kazanir. Gii-

%' S. Biiker, Film ve Gergek, Eskisehir, Anadolu Universitesi Egitim Teknolojisi ve
Yaygin Egitim Vakfi Egitim Arastirma ve Bilimsel Yayinlan Dizisi, 1989, s.2-3.

9 Aktaran: L. Kilig, Isik ve Aydinlatma, Fotograf Dergisi Eki, Say1: 17, Ankara,
AFSAD Yayini, 1984, s. 1.

3 A.gm,s. L.
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nes 1sinlan, diinyada yasama olanak tanir. Aydinlatma, gérdiiglimiizii

nasil yorumlayacagimiz konusunda 6nemli bir rol oynar. Yapt ve ana

hatlar1 bize 6nemli ipuglar verdiginde bile, 151k ve gélgenin oyunu, 6lgii,

bi¢im, uzaklk, yiizey dokusu ve konturlar konusundaki yargilarimizi
T . . 94

giiclii bir sekilde etkilerler.

Aydmlatmanin duygu durumumuzla giiglii bir baglantis1 vardir.
Dikkatli segilmis 151k yonii ve kontrast araciligiyla bir sahnenin tiim
etkisi degistirilebilir. Aydinlatma ile belli durumlarin altim ¢izebilirsi-
niz. Omegin; komik ya da fantezi bir durumu, gizemli ya da dramatik
gerilimi ag18a ¢ikarabilirsiniz. Aydinlatma bir dekorun degerini arttira-
bilir, estetik bir gorsel dgeye doniistiirebilir. Ya da kasith olarak gozii
rahatsiz eden, itici, kotii efektler yaratilabilir. Aydinlatma, gorsel zen-
ginligi olan bir atmosferi zevksiz, tatsiz bir hale getirebilir; ya da sikici,
mat ve karaktersiz bir bogluga indirgeyebilir. Diizlemleri birbirinin igine
gecirebilir, ya da bir tanesini digerinden farkli olarak 6ne ¢ikarabilir.
Golgeyi kullanarak, golgeler olusturarak olmayan yapilar1 varmis gibi
gosterebilir, varolanlar1 gizleyebilirsiniz. Genel amaci disinda, yarattig
ve yaratabilecegi etkiler ag¢isindan aydinlatmay: ele alirken, aydinlatma-
nin birincil agamada konuyu aydinlatmaktan ¢ok 6te anlamlar igerdigi
gorilmektedir. Bir film ¢alismasinda aydinlatmanin bu gizli giictini
ortaya ¢ikaran ve onu yaratici bir sekilde kullanarak filmin gereksindigi
atmosferi ve dramatik yapimin kurulmasinda yaratici bir anahtar olarak
rol almasini saglayan kisi gériintii yonetmenidir. Gériintii yénetmeni,
sanatsal yetisini ve birikimlerini estetik bir olusumun yaratilmasi i¢in
kullanir. Bu agamada goriintiiyili segme yoniinde duyarliga sahip olma-
nin Gtesinde, goriintiiyli besleyen baska dallarda belli birikimleri (resim,
fotograf gibi) olmasi ve yasama dair bir bilgilenme ve diinya goriisii,
film tekstinin anlamimi ve y6netmenin amacini kavramada 6nem tagir.
Ciinki bir film yapiminda, yonetmenden sonra en énemli kisi ve sanatgi
goriintli yonetmenidir. Goriintii yénetmeninin, goriintiiler iizerindeki
egemenligi 6yle bir sinira ulagmustir ki, “o, ayrica, uzaysal derinlik izle-
nimi yaratir, coskusal ruh durumu ve atmosfer ifade eder, konusunun
kontur ve diizlemlerini ¢izer, bigimlendirir ve hatta bazen baz1 dramatik
etkileri yeniden iiretir. Kisacasi, konusunun yalnizca goriilmesini sag-
lamaz, ayrica ona anlamlar yiikler ve resimsel bir takim islevleri yerine
getirir” ¥

** G. Millerson, a.gk., s. 183.
3 ().S. Uysal, Estetik Bir Olgu Olarak Sinema, ist., Yaymlanmanus kitap, 1997, s.116.
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Biiyiik goriintii yonetmenleri, anlatmak istedikleri hikayeleri anla-
yabilen ve bu hikayeleri anlatabilmek i¢in olaganiistii goriintiiler bulan
kisilerdir. Yonetmenin dilini ve yansitmak istedigi konuyu iyi anlamaya
calisirlar. “Yo6netmenin kafasindaki soyut diisiinceyi gériintiiye o doniis-
tiirdiigiine gore, tiim gorsel elamanlan bir orkestra sefi gibi amaca uy-
gun bir sekilde yonlendirecek olan da o olmahdir” % Bu isbirliginin
basarisinin en 6nemli filmlerinden biri, ayn1 zamanda biitiin zamanlarin
en iyi on filminden biri kabul edilen Orson Welles’in “Yurttag Kane”
filmidir. Bu filmde yonetmen ve goriintii yonetmeni igbirligi ve uyumu
olaganiistiidiir. Eger Gregg Toland’in goriintiileri olmasaydi, sanirim
filmin basaris1 bu denli etkili olamazdi. Nitekim bu durumu Welles’te
kabul etmis ve film jeneriginde kendi adiyla Toland’in adim aym kareye
yazdirmgtr.

a- Aydinlatmay: Yénlendirmek

Bu saydigimiz elemanlar aydinlatma araciligiyla ortaya ¢ikarila-
bilir. Bu tiir kullanimlari tercih edenler de ¢ikabilir. Ama aydinlatma-
nin estetik baglamdaki temel islevi, 15181 kontrol etmekten ziyade
golgeleri kontrol etmek yoniindedir. Aydinlatma ve aydinlatmanin
engellenmesiyle olusan golgeler araciligiyla oncelikle nesnenin i¢inde
bulundugu uzayla iligkisini kurarken, ayni zamanda formunun, boyut-
larinin anlagilmasini saglamaya ¢alisiriz. Ciinkii ¢alistigimiz yiizey iki
boyutlu bir yiizeydir ve bu yiizey iizerinde gergeklik yanilsamasinin
olusmasi {igiincii boyuta iligkin tammlamalar ortaya koymakla ilgilidir.

b- Estetik Ydnelimin Ortaya Konulmasinda

Aydinlatma Diizenlemesi

Aydmlatmanin, bir film veya TV ¢ekiminde mekan, nesne iligki-
sinin kurulmasinda, nesnenin i¢inde bulundugu uzayla olan iliskileri-
nin ortaya g¢ikarilmasinda ve nesnenin formunun, boyutlarinin anla-
silmasinda biiyiik etkisi vardir. Aydinlatma, salt nesne, uzay iligkisini
iki boyutlu yiizey iizerinde gergek yasamdakine benzer sekilde olus-
turmaz. Daha 6nce yineledigimiz gibi, film sanat¢isinin en 6nemli esin
kaynag 1siktir. Isigin kullamimi gergeklik yanilsamasini ortaya g¢ika-
rirken, aym zamanda gercegi olusturulmak istenilen amaca uygun
olarak soyutlayabilir ya da gergek dismi vurgulayabilir. Oncelikle ve
ozellikle aydinlatmanin yukarida degindigimiz uzay, nesne iliskisi
tizerindeki roliinii ve bu 6zelliklerin ortaya ¢ikarilmasinda énemli bir

% S, Giingor, Sinemada Goriintii Yonetimi, Ankara, Kitle Yaymlan, 1994, s. 63.
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anlatim araci olan goélge ve golgenin denetlenmesi ve yaratici bir ge
olarak kullanilmasi iizerinde duralim.

Film perdesi ve TV ekrani, en ve boydan olusan iki boyutlu yii-
zeylerdir. Gergek diinyada gérmeyi gozlerimiz saglar ve gozlerimizin
iki tane olmasindan ve goézlemledigimiz ortamin aydinlatiimasindan
dolayi, derinlik algilamasinda bir sorun olusmaz. Kameralar diinyaya
tek gozle bakarlar. Aym1 zamanda goriintii tretildigi ve gosterildigi
ylizeyin ozelliklerinden dolay1 da iki boyutludur. “Bu iki boyutlu yii-
zeyde (ekranda) derinlik etkisinin olusturulmasi ve iigiincii boyutun
yaratilmasi, televizyon aydinlatmasinin estetik 6zellikleriyle ilgilidir.
Estetik agidan aydinlatma, aydinlatmada 151k ve golgenin (aydinlik
alan ve karanlik alan) diizenlenmesidir. Isik ve gélgenin uygun kont-
rolii, ii¢ boyutlu nesnelerin sekil ve formlarini, zaman ve uzaydaki
durumlarin, birbirleri ve gevreleri ile iligkilerini ortaya ¢ikarir. Bir
nesnenin sekil ve boyutlarin1 yaratmada isiktan daha ¢ok golgeler
onem kazanir. Nesnenin seklini ortaya ¢ikaran gercekte 1sik degil,
golgedir. Golge olusturma kaygisiyla yapilan aydmlatma, nesnelerin
uzaydaki durumlarini belirten 6nemli etkendir” ’

Sekil 19. Nesne-golge iligkisi

9 H. Zettl, a.g.k., s 166.
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Goriintiide boyut yaratilmasi ve estetik 6genin 6ne ¢ikarilmasi
golge olusturma kaygisiyla yaratilir. Nesne-golge iliskisini Zettl’in
kullandig1 6rnek iizerinde incelemekte fayda var. Yukarida sekil 19°da
goriildiigii gibi s6z konusu 6megin (a) durumunda, nesnenin ¢izgiyle
temel sinirlan belirlenmis durumdadir. Nesnenin iizerinde herhangi bir
golge yoktur. Nesne kontur olarak goriiliir. Eni ve boyu olan iki bo-
yutlu bir nesnedir. Bu durumda nesnenin iginde bulundugu uzay ve
cevresiyle olan iliskisi belirsizdir. (b) durumunda ise nesnenin {izerin-
de aydinliktan karanhiga dogru dereceli bir gegis goriiliiyor. Sol taraf-
taki bu golge nesnenin iki boyutlu olmadiginin isarctidir. Nesnenin ii¢
boyutlu konik bir yiizeye sahip oldugunu belirtir. Ciinkii bu tiir gélge-
ler sadece yuvarlak yiizeyler iizerinde olusur. Golgenin yukardan asa-
g1ya dogru incelmesi de nesnenin konik yapisini belirtir. (¢) de konik
nesnenin sag tistiine bir gélge daha eklenmistir. Bu golge de nesnenin
yapisiyla ilgili yeni bilgiler verir. Nesnenin i¢inin oyuk oldugunu
belirtir. (d) de ise nesnenin disinda bir golge daha goriilmektedir. Nes-
nenin altina diisen elips seklinde bir gélge. Yeni gélge, nesnenin konik
seklinin yeni bir gostergesidir. Bu golge nedeniyle konik nesnenin bir
ylizey iistiinde oldugu anlagilir. Ciinkii, boyle bir golge ancak nesne-
nin diginda baska bir nesne iizerinde olabilir. Omegin konik bir nesne
masa lizerindedir. Golgenin kiiciik fakat dnemli bir detay1 daha var;
dikkatli bakildiginda, golgenin incelen ucunun koniye ¢ok yakin oldu-
gu ama bitisik olmadig: goriiliir. Bu da nesnenin masanin {izerinde bos-
lukta durmakta oldugunu belirtir. (¢) durumunda, nesnenin disindaki
golge bitigiktir. G6lgenin koninin ucuna bitismesi, koninin bir yiizeyin
omegin masa {izerinde durdugunun belirtisidir. Bastaki ilk duruma ye-
niden doénersek, nesnenin uzaydaki durumu ve yapisiyla ilgili (a) duru-
mundaki belirsizlik, golgeler yardimiyla ortadan kalkmustir. Her yeni
golge, nesneyle ilgili birgok yeni anlami ortaya ¢ikarmigtir. %

Teknik olmayan ya da estetik aydinlatmanin amaci su ilkelere da-
yanir: bi¢im ve boyutu gostermek, gercek ya da gercek disinin yanilsa-
masin1 yaratmak ve psikolojik ortamn sezdirmek. Bu sahnelemenin,
kendine 6zgii zaman ve mekamyla iliskilidir. Omegin; uzun golgeler
aksamiistii veya sabah erken saatleri akla getirir, sert, parlak 151k, dis
¢ekimdeki giin 15181m kanitlar. Aralikh olarak, panjurlar kapali karanlik
bir motel odasindan yanip sénen 151k hizlica ne tiir bir mekan oldugu
hakkinda ipucu verebilir. Penceresiz bir i¢ mekanda, oldukga parlak

% Aktaran: L. Kilig, a.g.k., s. 30-31.
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yapimis bir aydinlatma, disarida giindiiz olduguna iligkin bir izlenim
yaratir. Fakat, aym i¢ mekanda zayif bir anahtar 151k aydinlatmasi (se-
¢ilmis aydinlatma ve her yerde diisiik 151k seviyesi) geceyi akla getirir.
Mantiga aykir ya da 6zel efekt aydinlatmalari gergekdisini yaratabilir.

Isigin olusturdugu golgelerin kullanilmasiyla, nesne ve ylizey
iligkisinin anlasilmasindan yararlanan fotograf, sinema ve TV gibi
gorsel araglar, bu kullanim 6zelliklerini bir 6l¢tide diger gorsel sanat-
lardan olan resim sanatinin iligkilerinden faydalanarak kendi alanlari-
na tagimiglardir. Bu 6nemi daha iyi anlamak ve goélgenin 6zelliklerini
ortaya ¢ikarmak i¢in resim sanatiyla iligkisine kisaca goz atmakta
fayda vardir. Perspektif yasalarina tiimiiyle egemen bir sanat¢i olan
Pierro della Francesca, ortagag ressamlarinin 6nemsemedigi bir 6geyi,
sahnede mekan duygusu vermeye yarayan biitiin geometrik yontemle-
re, hic de 6nemsiz olmayan yeni bir 6geyi, 15181 eklemistir. Ortagag
ressamlarinin basik figiirleri, golgeler yaratmiyordu. Masaccio, bu
bakimdan bir 6nciiliik yapmstir.”’

Resimde, golgesel tslip Oncesi ¢izgisel islup s6z konusuydu.
Cizgisellik 16.yy’da belirginken, 17. yy’da ise 6zellikle gélgesellige
dogru gelismistir. Cizgiselligin ustas1 olarak Diirer gosterilirken,
Rembrandt i¢in ise golgeselligin ustasi denilmektedir. Bu iki iislup
arasindaki farki sanat tarih¢i Heinrich Wolfflin daha agik olarak soyle
belirtiyor: “Nesnelerin anlami ve giizelligi 6nce konturlarda aranmig-
tir. Konturun g¢evreledigi i¢ sekillerin de konturlari vardir, gézii sinir-
lar boyunca ve kenarlar izleyerek gormege yoneltir; kitleyi goriistey-
se, dikkat kenarlardan ayrilir, kontur goziin izlemesi gereken yol ol-
maktan az ya da ¢ok ¢ikar ve ilk izlenim, nesnelerin lekeler halinde
algilanmasi olur. Bu leke gorintiilerin renk ya da sadece aydinlik ve
karanlik olanlar olmasi Snemsizdir” '®

Isigin, gorsel bir 6ge olarak kullanildig1 goérsel sanatlarda iki tiir
golgeden bahsedilebilir; bagh ve atilan golgeler. Bu ayrimi ilk kez
Leonardo da Vinci kullanmistir.

Bagh golge: Uzaktan bir aydinlatma kaynaginin nesnenin {izerinde
olusturdugu golgelere denilir. Bagh golge, yiizeyin yapisini ortaya gikar-
tip, nesnenin formunu belirttiginden nesnenin neye benzedigi anlagilir.

% E.H. Gombrich, Sanatin Oykiisii, Ceviren: Bedrettin Comert, [stanbul,
Remzi Kitabevi, 1980, s. 195.
19 Aktaran: L. Kilig, a.g.m., s. 6.
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Atilan golge: Bir nesnenin, digeri iizerinde ya da ayni nesnenin
bir parcasinin bagka nesne iizerinde olusturdugu gélgedir. Orneklendi-
rirsek bir dagin golgesi bir kdyiin istiinii kapayabilir ya da duvar ke-
narinda bir yolda yiiriimekte olan bir insanin golgesi duvarin iistiinde
yer alir. Atilan golgede goziin hissedisine iligkin iki olgu s6z konusu-
dur. Birincisi, golge, tizerinde goriilen nesneye ait degildir. Ikincisi,
golge, diger bir nesneye aittir ve o diger nesneyi ortmez. Atilan golge-
nin yarattif1 6zellikleri 6zetlersek; goélgesini olusturdugu nesneden
bagimsiz olarak incelenir. Nesnenin bagka bir yiizey lizerinde ya da
uzakta oldugunu belirtir. Atilan gélge, mekan tanimlamasinda kullani-
lir ve dramatik etkiyi giiglendirir. Ciinkii dogrudan nesne ile iligkili
oldugundan nesne tarafindan kontrol edilir. Ornegin giines 15181yla
aydimnlatilan bir insanin yerdeki golgesi, giinesin kirk bes derecelik
agisi ile olusur ve bu golge aym zamanda insanin bir siluetidir. Bu
golgenin hareketi dogal olarak insanin hareketine baghdir. Atilan
golgenin iyi diizenlenmesi, nesnenin ¢evresinde bir uzay yaratir.

Sekil 20. Bagh Bolge

Sekil 21. Atilan golge
Sekil 22 (a) da nesne iki boyutlu olarak goriilmektedir. Dikdortgenin
¢evresinde yeni bir uzay s6z konusu degildir. (b) de ise dikdortgenin
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olusturdugu atilan golge yeni bir uzaya iliskin bilgi verir. (c ve d) de
yeni bir uzay etkisi ¢ok daha belirgindir. (d) de golgeye perspektif
bozuklugunun eklenmesi yeni uzay olusturma etkisini giiglendirmek-
tedir. Dikdortgenin olusturdugu (b,c,d) deki bagh golge, derinlik etki-
siyle nesneye bagh olarak yeni bir uzay yaratiyor. Boylece iigiincii
boyut etkisi ortaya ¢ikiyor.

d
a b c

Sekil 22. Diizenlenmis bir atilan giolgenin nesnenin ¢evresinde
uzay yaratmasi

Sinema ve TV gibi iki boyutlu yiizeyler iizerinde, aydinlatma
kaynagi (6zellikle anahtar 15181 olusturan sert 11k) nesnenin olustur-
dugu atilan golgenin seklini etkilemektedir. Giinesin, degisik saatlerde
olusturdugu golgeler buna tipik 6rnektir. Arnheim’in verdigi 6rnekle
athnin olusturdugu uzay, nesnenin yaninda yeni bir uzay olusturan
atilan golgenin boyut ve perspektifi aydinlatma kaynag: tarafindan
belirlenir. Is1g1 ve golgeyi kontrol ederek, izleyicinin zamana uyumu-
na da yardim edilir."”’

Sekil 23. Anlan golgeyle aydinlatma kaynag arasindaki iligki.

""" R.Arnheim, Art and Visual Perception A Psychology of the Creative Eye,
California, University of California Press, 1984 ( The New Version), s. 319.
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Aydinlatma ile giindiiz-gece, giiniin belli bir saati ve mevsimlerin
etkisi yaratilabilir. Basitge ele alindiginda, giindiiz aydinlatmasinin
parlak ve total aydinlatma oldugudur, gecede ise parlaklik azalir ve
lokal segicilik belirgindir. Atilan golgenin kullanilig seklide, giindiiz-gece
etkisini gorsel olarak uyandirmada belirleyicidir.'"

Diger onemli bir uzaysal uyum etkeni, bir nesnenin lizerindeki
151kl alanin nasil bagh golge alanina donistiigiidiir. Buna “dereceli
golgeleme” (fall-off) denilmektedir. Bagh golge araciligiyla nesnenin
ylizeyini ya da koselerinin keskinligini anlayabiliriz. Dereceli golge-
leme ile, bir yiizeyin yapisini algilamak, sert ya da yumusak aydinlat-
mayla hizli ya da yavas dereceleme yapabilir. Buradaki sert ya da
yumusak tanimlamasi nesnenin aydinlik-karanlik olmasiyla iliskilidir.
Sekil 24 A’da yiiksekten yonelmis sert 151k kaynagi, hizli (sert) dere-
celi golgeleme olusturur. Yiizeyin yuvarlakligi vurgulanir. B’de yiik-
sekten yonelmis daginik 151k kaynagi yavas (yumusak) dereceli golge-
leme olusturur. Burada kiire yiizeyin yapisi, daha az 6nem tasir. Boy-
lece aydinlatma uzayi agiklamakla kalmayip, onu yaratir da. Yani
nesnenin anlam kaynagidir demek yanlis olmayacaktir.

A
Sekil 24. Dereceli (fall-off) golgelendirme

Sinema ve TV aydinlatmasinda, estetik 6ge olarak 15181n kulla-
nilmasinin bu iki medium agisindan dis 151k ve i¢ 151k olarak ele alin-
mas1 gerekir. Bizim amacimiz agisindan belirleyici olan dis 1siktir. Ig
151g1n anlaminin kisaca vurgulanmasi disinda tizerinde yogunlagilmayacaktir.
Dis 15181 diizenlemek, diger bir deyisle aydinlatma ile miimkiindiir.

i¢ 151k: Bu 151k olusumu aydinlatma diizenlemesiyle ilgili degil-
dir. Sinemada ve televizyonun iiretim araci videoda i¢ 151k diizenleme-
si farkl bir siireci olusturur. Sinemada i¢ 151k, negatif goriintiiniin

23 ) Kilig, a.g k., s. 39.
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pozitife doniisme siirecinde yasadig1 bir dizi laboratuar isleminde
tatbik edilen 151k siireciyle ilgilidir. Videonun kendisi ise bir anlamda
1s1kdir, 151kl noktaciklardan olusur. Buradaki i¢ 151k siireci iki agama-
hdir. “Birincisi, nesne-kamera-kayit araci siireci iginde kamerann
nesneyi kayit etmesi, yani pozlama sirasinda gergeklesebilir... Tkinci
yontem ise kameranin kayit ettigi goriintiiniin i¢ 15181n1n diizenlenerek
yeniden iiretilmesidir. Bu iki yontemin hangisi kullanilirsa kullanilsin
i¢c 15131 yonlendirme teknikleri aymdir” '® Yani goriintiiyii olusturan
elektronik noktaciklarin, 15181n giicii, parlakligi, kontrasthg ve rengi-
nin diizenlenmesi. Digeri ise, elektronik noktaciklarin hareket aracili-
giyla yonlendirilmesidir. Bu yonelim 6zel efekt yontemleri baglamin-
da ortaya ¢ikar. i¢ 151k nesneyi biitiiniiyle yapisal olarak degistirmek-
tedir.

Dis 151k: Film ve video kamerasinin lensinin 6niinde yer alan nesne
ve olayin aydinlatilmasi olarak kisaca tanimlanabilir. Diger bir deyisle,
aydmlatmanin hem teknik baglamda hem de estetik baglamdaki diizen-
lenmesinin tiimiinii igerir. Kamera 6niinde yapilan aydinlatmanin amaci,
iki boyutlu goriintityii gergege yaklastirma amaciyla da aydinhk (151kl) ve
karanlk (golgeli) lekeler olusturmaya yoneliktir. Isig1 bu amaca yonelik
kullanmaya Chiaroscuro aydinlatmasi denilir. Kontrastin 6zellikle vurgu-
lanmadigi, aydinhk-karanlik zithginin 6neminin azaldigi aydinlatma yak-
lagimina ise diiz (Notan) aydinlatma denilmektedir. Bu aydinlatma, este-
tik yonelimden ¢ok, nesnelerin teknik olarak goriilebilmesine yoneliktir.
Diiz aydinlatmanin da kullanildig1 durumlar s6z konusudur. Yaygin ola-
rak ise TV programlarinda kullanildig1 géze ¢carpmaktadir. Isigin bir esin-
lenme kaynag olarak, y6nlendirici bir anahtar rolii tagimasi, gergeklestiri-
len filmin sanatsal ve estetik diizeyiyle ilgilidir. Diiz aydinlatmanin kulla-
niminda ise sanatsal ve estetik boyuttan bahsetmek pek olas1 degildir. Bu
aydinlatma tiiriiniin yeglenmesi, ¢cogu zaman yapimin estetik kaygilara
gereksinme gostermemesinden degil, aydinlatma diizenlemesi yapan
kisilerin bilgisizliginden ve hizli ¢alisma kosullarindan kaynaklamr. Tiirk
sinemasinin 90’1 yillara kadar gekilen filmlerinin (sinemacilar donemin-
deki belli yonetmenlerin filmleri disinda) ¢ogunda bu tiir aydinlatma goze
carpar. Diiz aydinlatma, aym zamanda filmin ambiyansim, senaryonun
gerektirdigi 6zel durumlan ve Zettl’in da vurguladig gibi psikolojik orta-
min veya durumlarin sezdirilmesini yok eder.

183 L. Kilig, a.g k., s.39-42.
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c- Chiaroscuro Aydinlatmasi

Sinema ve TV’nin kosullarina uygun olarak gergeklestirilebilecek
Chiaroscuro aydinlatmasi, aydinhk-karanlik zithg: (kontrasthgi) demektir.
Italyanca bir s6zciik olan Chiaroscuro; chiaro (aydinlik-1s1k), oscuro (ka-
ranlik) anlamina gelmektedir. Sinema ve TV de aydinlatmanin gérsel ge
olarak 6nem tasiyict boyutu, aydinhk (151kl1) ve golgeli (karanlk) alanla-
rin diizenlenmesinde ortaya ¢ikar.

Sekil 25. Caravaggio, San Matteo Sehitligi (Chiaroscuro aydin-
latmasina bagsarili bir érnek)

Chiaroscuro aydinlatmasi; gorsel sanatlarda, once resimde ortaya
konulmus bir yaklagimdir. Bu aydinlatma nesneye ve mekana uygun
olarak tigiinci boyutu saglar ve bu baglamda yeni bir uzay yaratarak
goriintiide derinlik etkisini arttirir. Goriintiiye gercekgi bir anlam ka-
tar. Gorsel ogeleri dengeye getirir, dikkati belli bir noktada yogunlasg-
tirir ve anlatima destek olur.*

Chiaroscuro aydinlatmasinda, aydinlatmada kontrast ¢ok belir-
gindir. Konunun belli yerleri aydinlatilirken, diger yerler tiimiiyle
karanhkta kalmayacak sekilde goreli bir koyuluk igerir. Nesnelerin
bagh ve atilan golgeleri, yani parlak ve koyu alanlar arasindaki gegis-
ler yumusaktir. Chiaroscuro aydinlatmasi aydinlik ve karanlik alanlar
arasindaki kontrastligin derecesine gore li¢ ana bigime ayrilmaktadir;

Rembrandt aydinlatmasi, Cameo aydinlatmasi ve Siluet aydinlatma-
105
SI.

' H. Zettl, Sight-Sound-Motion Applied Media Estetichs, Califomia, Wadsworth
Publishing Company, 1999 (3th Edition), s. 35.
105, Kilig, A.g.k., s. 35-36.
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1°) Rembrandt Aydinlatmasi

Segici bir aydinlatma seklidir. Nokta 151k olusturan aydinlatma
kaynaklariyla yapilir. Cer¢evelenmis konunun belli yerleri aydinlati-
lirken, diger yerleri tam ya da yar1 karanlktir. Bu aydinlatmanin temel
bi¢imi zayif bir aydinlatma sekli olmasidir. Goriintiide yer alan nesne-
lerin diizenlenmesinde, aydinlatmayla yaratilan segicilik o6zellikle
ondekiler {izerinde yogunlagsmistir. Arka alandakiler, goreli olarak
daha karanliktadir. Isikli alanlardan golgeli alanlara gecis yumusaktir.

Sekil 26. Rembrant Aydinlatmasi, Rembrant, Anotomi dersi

“Rembrandt aydinlatmasinda hem kompozisyon hem de igerik
agisindan temanin anlattmini destekleyen alanlar 1sikhidir. Goriintii
alani i¢indeki diger alanlar tamamen karanhiktir.”'° Bu tiir aydinlat-
manin 6rnegi ve segici aydinlatma 6zelligi Sekil 26’da, Rembrandt’in,
Dr. Tulplun Anotomi Dersi’nde, resminde goriilmektedir. Bu aydin-
latmanin ana hatlar1 goriintiide gorsel degerlendirmede golgeli 151kl
lekelerin ve karanhk bolgelerin iligkisi lizerine kuruludur. Chiaroscuro,
aydinlatma tiirleri i¢inde, goriintiide derinlik etkisini en iyi yaratan
aydinlatma bigimidir.

106y, Kil, a.g.k., s.36.
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2°) Cameo Aydinlatmasi:

Bu aydinlatmada, dikkatin belli bir nokta lizerinde toplanmasi s6z
konusudur. Giiglii, nokta 151tk kaynaklariyla yapilan bir aydinlatmadir.
Ozellikle, nesnenin detaydaki yap1 ve boyutlarimin 6zgiin niteligini belir-
leme agisindan 6nemlidir. Cameo aydinlatmasinda, konunun arkasindaki
detay onemli degildir. Chiaroscuro aydinlatmasinin en agir1 seklidir.'®’

Golgeler sadece aydinlatilan nesnenin {izerinde farkedilir. Remb-
randt aydinlatmasina gére aydinlik-karanlik zithg: ¢ok fazladir. Ozel-
likle dramatik nitelikte olan bazi televizyon gosterileri, bombos gibi
goriilen bir stiidyonun siyah bir fonu oniinde gergeklestirilir. Karanlik
bir fon 6niinde salt oyuncularin aydinlatildig1 bu aydinlatma yontemi-
ne “Cameo” aydinlatmasi denilir.

Sekil 27. Cameo aydinlatmas:

Biitiin Cameo aydinlatmasi dogrusal olup, genellikle mercekli
aydinlatma kaynaklar1 ile olusturulur. Arka plan herhangi bir goze
carpabilecek taskin 1giktan korunmak igin, siyah perdelerle dikkatlice
kapatilmistir. Bu aydinlatma tiiriiniin denetlenmesi giigtiir. Bu aydin-
latma bi¢iminin gériintiide siyah-beyaz kontrasti ¢ok yiiksektir. Ol-
dukea kiigiik bir yiizeyin tizerinde toplanmig yogunlugu yiiksek 11k,
oyuncularin yiiz ¢izgilerini silebilir. Estetik agidan diisiiniildiigiinde,
Cameo aydinlatmasi oldukga etkileyici dramatik bir aydinlatma yon-
temidir. Daha ¢ok, dramatik vurgusu 6ne ¢ikan sinema veya TV ya-
pimlarinda kullanmak uygun olur. Cameo aydinlatmasinda dekor
o6nemli degildir. Birkag¢ set malzemesi dekor olarak kullanilabilir. Bu
aydinlatmada cn belirgin olan konudur.'®®

' G.M. Sener, Aydinlatma ile Televizyon Yapimlarinda Derinlik Etkisinin
Olusturulmasi, Yaymlanmamis Yiiksek Lisans Tezi, Eskisehir, Anadolu Univer-
sitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii , 1986, s. 51.

1% G. Sarioglu, a.g.k., s.73.
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3°) Siluet Aydinlatma

Siluet aydinlatma, Chiaroscuro aydinlatma tiirleri i¢inde aydinlik-
karanlik zithginin en keskin sekilde vurgulandigi aydinlatma tiirtidiir.
Ondeki nesnenin karanlik ve kontur olarak belirgin oldugu, arka fonun
ise aydinhk kaldig1 aydinlatma seklidir. Cameo aydinlatmasinin tersi-
dir. Salt arka fonun aydinlatilmasindan dolay1 6ndeki nesne tamamen
karanhktir ve nesnenin dokusu ve tonal degerleri belirgin degildir.

Sekil 28. Siluet aydinlatmas

Bu aydinlatma big¢iminde, nesne gériintii boyutu i¢inde siluet ola-
rak belirir. Aydinlik ve karanlik arasinda dramatik zithk saglar. Konu-
ya derinlik katar. Bir insanin bu yontemle aydinlatilmasi durumunda,
151k omuz baslarindan asagiya doékiilen sacaklar gibi etki olusturabilir.
Derinlik yanilsamasinda bu etkinin rolii vardir

C- Isigin Dagilmasi

1-Yumusak Isik

Yumusak 151k, yayilmis, daginik yonlerde aydinlik olusturan, sert
golgeler yaratmayan bir aydinlik tiiriidiir. Yumusak 151k, dogada, ka-
pali gékyiiziinden ve her gesit piirtiiklii yiizeyden (duvarlar, kum, kar
v.b.) yansiyarak gelen aydinlanmadir. Yapay 151k kaynaklari ag¢isindan
yumusak 15181 tammladigimizda; “sert 151k kaynaklarina oranla giigleri
daha az olan yumusak 1s1k kaynaklari, agili, reflektorli ve birden ¢ok
lambanin bir araya getirilmesiyle olusmus ve 6nlerine dagitici konmus
151k kaynaklarina verilen isimdir” 109

'9'N. Kafah, TV Yap. Teknik ve Kur. Temeller, Ank., Umit Yay., 1993, s. 135.
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Sekil 29. Yumusak 151k kaynaklar

Su elemanlar1 kullanarak yumusak 15181 yapay olarak yaratmak
olasidir:

- Birden fazla lambanin kullanildig1 151k armatiirleri kullanarak

Isik kaynaklarinin 6niinde dagitma islevi olan filtreler (white dif-
fusion, though spon), yumusatma box’lar (chimera, straforlarla ve
dagitma filtreleri araciligiyla box yapma) ya da genis mekanlarin yu-
musak olarak aydinlatmasinda da islevsel olan “butterfly” gibi 6zel
bezleri kullanarak. Bu bezler 4x4m., 6x6m., 12x12m. gibi degisik
ebatlarda iiretilmektedirler.

- Biiyiik hacimli 151k armatiirlerinin i¢inde yansitici yiizeyler olustu-
rarak. Bunlarin 6rnegi, sinema ve TV sektoriiniin terminolojisinde soft-
light diye tabir edilen aydinlatma ammatiirleridir. Bu isiklar genellikle
dikdortgen bigiminde olup iginde 1250W’lik iki adet lamba igerirler.
Aydinlatma, direk yansitic1 ylizeye dogru gercgekleserek sonu¢ olarak
yumusak, daginik bir aydinlatmay gergeklestirir.

- Isig1 genis, beyaz yiizeylerden ( beyaz tavan ve duvarlar, beyaz k6-
piikler, giimiis veya altin folyo kaplanmus reflektorler) yansitarak.

Genis alanlar daginik 15181n kalitesini, 6zelligini vurgulamada da-
ha islevseldir. Pek ¢ok yumusak 1sik kaynaklari, goriilebilir golgeler
atar. Yumusak 151k gercek yasamdaki ii¢ boyutlu alginin, iki boyutlu
goriintii yilizeylerinin {izerinde olusturulmasinda islevsel degildir. Sun-
lar1 istedigimizde yumusak 15181 kullaniriz:

- Golgeli alanlar1 ek golgeler yaratmaksizin aydinlatmak. Orne-
gin, Temel Aydinlatma Yo6nteminde anahtar 15181n olusturdugu golgeli
alanlar aydinlatmak.
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- Sekil verme veya dokuyu vurgulamaktan kaginmak.

- Ince ton dereceleri olusturmak (bunlar genellikle pek ¢ok TV
ekraninda goriilemeyecek kadar incedir)

Yumusak 1518in uygulamada olusturdugu bazi dezavantajlar da
vardir. Bu dezavantajlar1 6zetlersek:

Yayilan 151k ¢evreye dagildigi ve sinirlandirilmasi kolay olma-
di81 i¢in, denetlenmesi zor olabilir.

- Amaca uygun olmayan kullanimlarda yumusak 151k, diiz, bigim-
siz aydinlanmalar olusturabilir. Resimde dokuyu ve bigimi gérmek
zorlagabilir. Eger kullammda temel 151k olarak uygulanmigsa derinlik
etkisini azaltabilir, set duvarlarinda 151k fazlaysa atmosferi tahrip ede-
bilir, diiz ilging olmayan resimler tiretebilir.

2- Sert g1k

Sert 151k keskin golgeler yaratan ve dogada parlak giines 15181n-
dan direk gelen yonlendirilmis aydinlatmadir. Yapay 151k kaynaklari
icinde nokta, yonlii aydinlatma kaynaklarinin tirettigi 151k seklidir. Sert
151k, yogun herhangi bir kiigiik alanl kaynaktan gelir. Giines gibi bii-
yiik hacimli 151k kaynagi ¢ok uzakta olmasindan dolayr nokta 151k
veren bir kaynak gibi hareket eder. Film ve TV ¢ekimlerinde sert 15181
olusturan degisik yapay 151k kaynaklar1 vardir. Bunlarin iginde en
belirgin olanlar1 fresnel mercekli spot 1siklarla, ellipsodial spot 151k-
lardur.

a- Fresnel Aydinlatma Kaynaklari

Film ve televizyon maksath ¢ekimlerde yaygin olarak kullanilan
bu 151k kaynaklari, 6zellikle dramatik aydinlatmalarda, tigiincii boyu-
tun ortaya g¢ikarilmasinda iglevseldirler. Dogrusal 151k verirler ve 151k
yogunlugunu oldukga kiigiik bolgeler lizerinde toplayabilirler. Isigin
yogunlastirilmasi1 ampuliin ileri geri oynatilmasiyla ve spotun 6niinde
bulunan bir mercegin toplayicilik gérevi gérmesiyle olusur. Spot 1s1k-
larin etkisini, ampuliin giicii ve fresnel mercegin 15181 yayma 6zelligi
belirler.
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Sekil 30. Fresnel aydinlatma kaynagi

b- Ellipsodial Spot Isiklar

Film ve TV ¢ekimleri disinda genellikle 6zel amagh ¢alismalarda
kullanilmasi s6z konusudur. Ornegin konserlerde sarkicilarin takip
spotu olarak kullanilirlar. Calisma prensipleri, 6nlerinde bulunan top-
layic1 bir mercegin kollar araciligtyla ampule yaklastirilmasiyla olus-
turulur. Fresnel 1siklar gibi yogun sertlikte 151k yaymazlar.

Sekil 31. Ellipsodial aydinlatma kaynag

Sert 151k goriintiide su kosullart istedigimizde kullanilabilir:
- Hatlar1 ve dokuyu 6zellikle vurgulamak s6z konusu oldugunda

Bariz golgeler olusturulmak istendiginde (Omegin, agag dah
golgeleri, viicut golgeleri v.b.).

Isig1 belli bir uzakliktaki bir yere degismez bir siddet i¢inde
yansitmak istenildiginde (spot 151k kaynaklarinin 1sinlar1 kabaca para-
lel yol alirlar ve agik agizli 151k kaynaklarina gore uzakliga bagh ola-
rak cabucak azalmazlar).
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Bununla birlikte sert 11k kaynaklarinin kullanimi esnasinda olu-
san bazi1 dezavantajlar1 da s6z konusudur:

- Sert 15181n yarattif1 golgeler, her zaman ¢ekici ve uygun olma-
yan, ilgiyi dagitan golgeler olabilir.

- Sert 151k, doku ve yiizey bigimlendirmesini abartabilir.

- Yiiksek kontrast, ¢ig, parlak ve doygun olmayan tonlar {iretebilir.

- Konu birden fazla sert 151k kaynagiyla aydinlatiliyorsa gélge sa-
yis1 birden fazla olabilir.

Agiklikla belirtmek gerekirse, etkili bir aydinlatma yaratabilmek
icin, sert, yonlendirilmis 151k ve yumusak daginik 1s1gin uygun bir
karisimina ihtiya¢ vardir. Genellikle sert 151k konunun konturlarini ve
dokusunu ortaya ¢ikarir. Konunun neye benzediginin anlagiimasini
saglar. Sert 1s1kla kullanilan bir yumusak 151k, asir1 kontrast1 azaltir ve
golgelerin detaylarimi goriilebilir kilar. “Ozellikle, aydmlanmann
yoniine ve karisimina bagh olarak (kasten) kontur veya dokuyu vurgu-
layabilirsiniz veya en aza indirgeyebilirsiniz” '’

II- Aydinlatma Araglari

Isik giinlikk yasamimizin bir pargasidir; o kadar yasamimizla i¢
ice girmig bir fenomendir ki, onunla ilgilenmeyiz (profesyonel ilgi
alam1 diginda). Eger dogal 151k kaynagi (giines) araciligiyla yeterince
iyl goremezsek yakinimizdaki bir lambadan (yapay 151tk kaynagr) yar-
dim alarak, gormemizi saglayacak veya kolaylastiracak sekilde 15181
arttinnz.'"!

Bu aym zamanda, 1s13a faydaci yaklasim seklini olusturur. Isik
kaynaklarina yaklagsirken, oncelikle 151k kaynagi ve karanlik cisim
kavramlarim agiklamakta fayda vardir. Kendiliginden 151k yayan ci-
simlere (giines) 151k kaynag denilir. Uzerine diisen 15181 yansitmayan
cisimlere ise karanlik cisim denilir. ideal siyah govde, karanhk cismin
iyi bir 6rnegini olusturur. Daha 6nce nesnelerin ve renklerinin goriile-
bilir olmas1 i¢in {izerlerine diisen 1511n bir miktarin1 yansitmalari
gerektigini soylemistik.

Sinemanin bulunusuyla birlikte, gelisim siirecine giren hareketli
goriintli anlatimi, 6nceleri dis ¢ekimlerle veya tistii camli stiidyolarda
gerceklestirilerek filmlerin giines 15181 altinda ¢ekilmesi saglaniyordu.

g, Millerson, a.g.k., s.188.
""" G. Millerson, The Technique Of Lighting For Television And Motion Pic-
tures, London, Focal Press, 1982, s. 11.
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Daha fazla 151k gereksinmesi olusmakta olan sinema endiistrisini,
ozellikle hizli bir ivmeyle giinesli bolgelere gekiyordu. Omegin Ame-
rika’da bu yonelisin Kaliforniya’ya kaymasi gibi. Bu nedenlerden
dolayi, giiniin her hangi bir aninda, her iklim kosulunda ve kapali
mekanlarda film ¢gekimini miimkiin kilmak ve sitirdiirmek gerekliydi.
Dogal 151k kaynag1 giinesin yetmedigi veya olmadigi durumlarda, 151k
olusturmak ve aydinlatmay1 saglayabilmek igin, yapay 1sik kaynag
ad1 verilen aydinlatma elamanlarinin (spotlar) iiretilmeleri gerekiyor-
du.

Seyirlik gorsel sanatlardan olan ve kitlesel izlenme 6zellikleriyle
sinemaya benzeyen tiyatro sanatinda, aydinlatmadan gesitli yontem-
lerle faydalanilmigtir. Bu yontemlerin bazilari, daha sonra sinema ve
TV stiidyolarinda kullanilan ekipmana o6nderlik etmislerdir. Tiyatro
sanati, Aristoteles’in Poetikasi’ndan bu yana bir mimesis sanati, yani
gercege Oykiinme sanatidir; tiyatro insan eylemlerini taklit eder ve
boylece genellikle hikaye diye adlandirilan seye bagh olarak seyirciye
bir dizi olay sunar.''2 Tiyatronun ortaya ¢ikisina kaynaklik eden dinsel
torenler, dionysos” ayinleri ates 1s1ginda gergeklestirilirdi. Bu ayinle-
rin siire¢ iginde Oykiilemeler, canlandirmalar, tekst, sahneleme, kos-
tiim gibi unsurlar1 kullanmasi ve biiyiik kitlelere hitap etmesiyle tiyat-
roya doniistiigiinden bahsedilir. Bu baglamda, giindiiz gosterileri yay-
ginlast1 ve ates 1s18indan en belirgin farki, giiclii giines 15181 altinda
sahnelenen oyunun ve unsurlarinin agik segik izlenebilmesiydi. Tiyat-
ro mimarisi, 16. ylizyila degin agik mimari yapilardan olusuyordu. Bu
mimariden bahsedildiginde, ilk akla gelen bati diinyasinda Ronesanstan
bu yana Italyan mimarisidir. Bu mimari stiller incelendiginde, her
birinin degisik sosyal ve dini verilere gore diizenlendigi ve ayn bir
diinya goriisiinii yansittig1 anlagilir.'"?

Kapal ya da yan kapali (ingiliz Globe Tiyatrosu) mekanlara sa-
hip tiyatro binalar1 yapildik¢a, i¢ aydinlatma gereksinmesi ortaya ¢iki-
yordu. Onceleri samdanlardan, ramp 1siklar1 denilen yer aydinlatmala-
rindan sahnenin {istiine ve yanlarina yerlestirilmis mum 1giklarindan

12 Biiyiik Larousse Sézliik ve Ansiklopedisi, 22.Cilt, Istanbul, Milliyet Yay., s. 11562.

* Dionysos: Eski Yunan’da sarap ve sarhosluk tanrisi. Yunanlr’larin sarap ve
bagcilar tanrisiyla, hakkinda bilgi bulunmayan bir Trakya tanrisinin kaynagmasi
sonucu ortaya ¢iktigi sanilmaktadir. Dionysos senlikleri lirik siir ve tiyatro tari-
hinde 6nemli bir rol oynamistir.

13 Aga.,s 11564,
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faydalanildi. Sahne aralarinda, mumlarin yenilenmesi bilyiikk zaman
kaybina neden oluyordu. Ayrica aydinlatma yogunlugunun zayif ol-
mas1, oyuncularin 15181 en iyi yansitacak giysileri giymesini zorunlu
kiliyordu. Ve oyun esnasinda daha iyi gériinebilmek i¢in, ramp 1sikla-
rina yaklasip siralarim digerine birakiyorlardi. Yag lambalariyla sorun
bir dl¢iide azaltiiyordu. Bu lambalar, iplerle ve hareketli raflarla degi-
sik seviyelere asiliyordu. Bu uygulama giiniimiiz modern film-TV
stiidyolarinin kedi yolu ismi verilen tavanda yiiriime yollar1 ve aski
sistemlerinin ilk 6rmeklerini veriyordu. Daha sonra ortaya ¢ikan, daha
az zararl ve daha az tiiten gaz lambasi aydinlatma agisindan olumlu
bir gelismeydi. Bu aydinlatma kaynaklarina kiyasla en etkili eleman
kire¢ tasi olmustur. ”Gaz lambasindan sonraki ilk bilimsel gelisme,
kireg tas1 olarak da bilinen calsium oxide flamaninin da oksijenin ve
bazi dogal gazlarin yakilmasiyla ¢alisan kireg lambasi oldu. Bu 6nemli
gelismeyle tiyatro, oyuncunun ten rengini ortaya g¢ikaran sicak ve
yogun bir 151k kaynagmna kavustu” ''* Aym dénemlerde bu 1s1k kayna-
gmna bir ylizii tiimsek, diger yiizii diiz bir mercek ve igbiikey yansitici
eklenerek, yonlendirilebilirlik ve odaklama imkam eklenmistir. Su-
numu itibariyle farklilik tasiyan, fakat pek ¢ok yonden de benzerlikler
igeren tiyatroyla sinema sanati, tiyatrodan sessiz sinemanin ilk yillari-
na gelindiginde, i¢ aydinlatmalarda biiyiik sorunlar yasadi. Bu yillar-
daki film duyarlig1 oldukga yetersiz oldugundan dolayi, filmleri giiglii
giin 15181 altinda ¢ekmek en iyi yoldu. Tiyatro aydinlatmasi da yeterin-
ce gelismis olmamasina ragmen, insan goéziiniin 151a uyum yetenegi,
sorunu azaltryordu.

Daha 6nce, nesnelerin goriilebilir olmasinin en basta 1518a bagh
oldugundan bahsetmistik. Nesnelerin goriilebilir olmasim1 saglayan
1s1kta, nesnenin kendisinden degil, aydinlatma kaynaklarindan (aragla-
rindan) gelmektedir. Aydinlatmanin, onceleri dogal yontemle, giines
1s181yla yapilmasi s6z konusuydu. Sinema endiistrisinin gelismesine
paralel olarak, bilyikk camlar gokyiiziinden 151k tasgimaya elverisli
stiildyo mekanlar1 devreye giriyordu. Kontrasti yumusatmak i¢in, pen-
cerelerin Oniine biiylik ipek muslin kumaslar geriliyordu.ll5 Giines
15181n1n  yetersiz veya olmadigr yerlerde, devreye yapay aydinlatma
kaynaklar1 girmektedir. Yapay aydinlatma kaynaklar, sinema ve

'"* B, Ercetin, Sicaktan Soguga, Atesten Fosfora, Effects, Aylk Prodiiksiyon,
Sinematografi, ve Bilgisayar Grafigi Dergisi, Ist., lletim Yay, Sayt:1, s. 74.
s A.gm,s. 76.
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TV’de genel olarak tungsten (i¢ mekan aydinlatmasinda -3200 K) ve
daylight (HMI-dis mekanlarda 5600 K) olmak tizere iki temel guruba
ayrilirlar. Ayrica giiniimiizde floresans lambalarinin terbiye edilmis
tiirlerinin sinema ve TV’ye uyarlanmasiyla “North Light” denilen
soguk 151k kaynaklar1 da yaygin bir sekilde kullanilmaktadir. Soguk
151k kaynaklarinin adindan da anlagilacag iizere, diger 151k kaynakla-
rina gére en 6nemli 6zelligi, ¢ok uzun siireler ¢aligtinlsalar bile 1s1n-
mamalaridir. Film g¢aligmalarina yabanci olmayan kisilerin bildigi
gibi, caligma sirasinda 1sinan lambalar biiyiik sorunlar olusturmakta-
dirlar. Ayrica, gerek Tungsten (akkor flamanli) gerekse de HMI (gaz
desarj) lambalar1 151l enerjilerinin oldukga az bir kismini kullanmakta,
daha ¢ok 1s1l enerji yaymaktadirlar. Soguk 1sik kaynaklar ise, 151l
enerjilerinin % 80’ini kullanabilmektedirler. Yapay 1sik kaynaklarim
bu bahsettigimiz gruplar i¢inde inceleyelim.

A- Tungsten Lambalar

Bu lambalara, biraz da akli kanstiric1 bir sekilde siradan elektrik
lambalan ya da tungsten denilmektedir. Bunlar ayn1 zamanda quartz
lambalarda da kullanilir. Olduk¢a yaygin bir sekilde kullanilan tungsten
lambasi, goreceli olarak ucuzdur ve genelde uzun émiirliidiir. Degisik
giiclerde, genis bir yogunluk alani iginde yer alirlar. Siradan aydinlatma
veya profesyonel maksath aydinlatma igin pek ¢ok materyale takilabilir-
ler. Sinema ve TV aydinlatmasinda kullanilan tungsten spotlar,
100W’tan 20.000W (20 kW)’a Open Face (agtk agizli) ya da Fresnel
(mercekli) olmak iizere degisik giiclerde iiretilmektedirler. Agikagizh
olanlarim1 nokta aydinlatmasi yapacak 151k kaynagi olarak kullanmak,
ozel kaslar disinda olas1 degildir. Bu tiir spotlar keskin hath golgeler
olusturamazlar. Isigin 6n tarafinda 11k 1gmnlarimi toplayan bir mercek
yoktur. Ampuliin, arkasinda bulunan igbiikey aynasal yiizeye olan uzak-
liginin degistirilmesiyle 151k toplu (spot) ya da daginik (flood) aydinlat-
ma olusturur. Bu tiir armatiirlerin 151k toplama ve dagitma mekanizma-
lar1 markalara goére degisiklik gosterebilir. Omegin Strand Lighting
gurubunun iirettigi agikagizli spotlarda mekanizma aynayi hareket etti-
rirken, Desisti markasini tagiyan armatiirlerde mekanizma duyun ileri
geri oynamasi seklindedir. Mekanizmalarda farklilik olmasina karsin,
armatiirlerin islevlerinde farklihk yoktur. Ag¢ikagizli spotlarin 6n tara-
findaki kepenkler (barndoor) 1s181n aydinlatti1 yiizeydeki etkisini belli
olgiide kontrol edebilir. Ayrica mercekli olan nokta 151k kaynaklarina
gore, 15181n denetlenebilme sinirlar1 daha dardir.
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Acikagiz 1000 Agikagiz 2000 W Yumusak 151k 5 kW
REDHEAD BLONDE ARTURO MK 11
Sekil 32. Tungsten acikagizli isik kaynaklar:

Mercekli (fresnel) 151k kaynaklari ise spotun 6n tarafina yerlesti-
rilmis mercek vasitasiyla nokta aydinlatmasi yapabilirler ve keskin
hath golgeler olusturur, konunun konturlarimi belirgin olarak ortaya
¢ikarirlar. Temel aydinlatma yontemi i¢inde yapilan anahtar ve arka
(tepe) aydinlatmasinda bu tiir spotlarin kullanilmasi gerekir. A¢ikagiz-
i spotlarda oldugu gibi, ampuliin arkasindaki yansitici araciligiyla
ampuliin ileri geri oynatilmasiyla 15181n ¢ikis giicii ayarlanir. Armatii-
riin 6n tarafinda bulunan mercek araciligiyla odaklama saglanir.

Sekil 33. Tungsten fresnel 151k kaynag1 5 kW BAMBINO MK 11

Tungsten lambalar grubunda yer alan tungsten-halojen (quartz,
halojen lambalar, quartz iyot) lambalar, yukarda belirttigimiz profes-
yonel amagli ¢aligmalar igin tretilmektedirler. Bu tip lambalarda
Tungsten flamani, halojen gaziyla dolu, quartz veya silika ile kaplan-
mus olarak kapali bir bi¢gim olustururlar. Bu durum normal flamanin
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buharlanmasini, ampuliin kararmasim1 engeller. Ampuliin daha uzun
omiirlii olmasin1 ve sabit 151k ¢ikisi vermesini ve renk derecesinin
giiclii olmasim saglar. Bu durum renkli TV igin idealdir. Bu lambala-
rin degistirilmesi sirasinda elle tutulmamasi gerekir. Insan elindeki
terde olusan asit, ampul yiizeyine zarar verip, kirilgan hale getirir.
Dolayisiyla, bu tiir armatiirlerin ampulleri degistirilirken, ampuliin
ciplak elle tutulmamasi gerekir. Bu tiir lambalarin standart renk 1s1
derecesi 3200 K dir.

B- Gaz Desarj Lambalan

Bu tiir lambalar Argon gaziyla ateslenen son derece etkili, 151k
yogunlugu gii¢lii kaynaklardir. 5600 K- 6000 K’e varan giin 15181 yo-
gunlugunda aydinlatma saglarlar. “Bu tiir aydinlaticilar CID (compact
iodide daylight), CIS (compact source iodide), HMI (hydrargyrum
medium arclength iodide) lambalardan olusurlar. Ayrica efekt projek-
torleri, izleme spotlari, yiiksek 6siddet gerektiren i¢ ve dig aydinlatma
elemanlari olarak kullamirlar” "'

Desarj lambalarinin yardimci devrelere gereksinimleri vardir (ates-
leyiciler ve ballast {initeleri). Bu tiir lambalar, a¢ilmalarindan 1.5-3
dakikalik bir siire sonunda doygun 15181 olustururlar. Isig1 kisma yon-
temleri sinirhdir. Bir lambanin uzun 6miirlii olmas igin, sondiirtildiikten
hemen sonra agilmamasi gerekir. Film ve TV ¢alismalarinda, uzun siire-
li aralar verilmedikge, lambalarin siirekli yanmasi tercih edilmelidir.
Tungsten ve ark ampulleri, kullamm siiresi olarak belli saatlerle sinir-
landirilmiglardir. Ampuliin ¢ikis giiciiniin yiiksek olmasi, ampuliin 6m-
riiniin uzun olmasiyla dogru orantihdir. Bu kullanim siiresi uzunlugu,
soguk 151k kaynaklar olarak bilinen floresan tiiplerinde 3 veya 4 yillik
gibi uzun siirelere yayilabilir.

HMI lambalarinin renk 1s1 derecesi giin 1s18imnin renk 1s1 derece-
siyle iyi bir karigim olusturdugu i¢in, dis ¢ekimlerde golgeli bolgeleri
doldurmada ve giin 1511 iyi alan mekanlar1 aydinlatmada oldukg¢a
islevsel ve etkilidir. HMI lambalarinin 1s1l enerji oranlari, tungsten
lambalara gore daha dusiiktiir. Ve dolayisiyla 151l enerjileri daha yiik-
sektir. Gliniimiizde olanaklarin elverdigi biitiin televizyon veya film
¢aligmalarinda, dis mekan aydinlatmalarinda veya yeterli giin 15181
alan i¢ mekan aydinlatmalarinda vazgegilmez tercih olusturmaktadir-
lar. Bu kadar avantajlarina karsin HMI 151k kaynaklarinin bir dezavan-

116 G. Millerson, The Technique of Television Production, s. 199.

252



taj1, ilk 6rneklerinde, film ¢ekimi yapilirken “flicker” (kirpisma) ola-
rak adlandirilan bir probleme (goriilebilir kesiklikler, siyah kareler)
neden olmalariydi. Giiniimiiziin modern HMI 11k kaynaklar elektro-
nik ballastlarla donatilarak “flicker free” (kirpismasiz) olarak firetil-
mekte ve bu problem giderilmektedir. Bu tip lambalar ayrica, aym
glicteki bir quartz lambanin 3’le 5 kat1 arasinda fazla 151k verir ve
yukarida yineledigimiz iizere daha az ismirlar. Omegin; 2,5 kW’lik bir
HMI lambasi rengi diizeltilmis iki tane 19 kW’lik tugsten lamba kadar
151k verebilir. 6 kW’lik bir HMI lambasinin 225A (amper)’lik “carbo-
narc”a yakin ¢ikisi vardir ama giiciiniin yarisim kullanir.

Yumusak 151k 2.5 kW ARTURO MK 11 Fresnel 1s1k 12Kw SIRIO
Sekil 34. HMI Isik kaynaklar:

Tipik giic kaynaklar1 200W’dan (1 kW’lik quartz 151k ¢ikis giicii-
ne denk bir 151k) baslayarak 575W, 1200W (6 kW’lik quartz 151k ¢ikis
giiciine esit), 2500 W, 4000 W, 6000 W, 12.000 W, 18.000 W’a kadar
genis bir aralik iginde yer alirlar. Diisiik ¢ikis giicii olanlari, 6rmegin;
1200 W’lik gibi 110 Volt 60 Hz’lik, 220 Volt 50 Hz’lik evdeki elekt-
rik sebekesinden kullanilabilirler."'” 2.5 kW veya 4 kW’lik orta boy
iiniteleri 6zellikle gece aydinlatmasinda, tek kaynak olarak kullanma-
da olduk¢a uygundur. HMI 151k kaynaklarinin ¢ogu fresnel olup, bal-
last ve atesleyici tiniteleriyle kompakt bir yapi i¢indedirler.

C-Floresans Tiipleri
Bu aydinlatma armatiirlerinin soguk 151k kaynagi olarak tanim-
lanmasinin nedeni, ¢alisma esnasinda diger aydinlatma elemanlariyla

"7 Agk., s 199
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kiyaslanmayacak ol¢iide 1sinmamasi ile ilgilidir. Ciinkii 15181 yaymak
icin tungsten lambalarda oldugu gibi bir telin 1sinmasim1 veya HMI
lambalarda oldugu gibi gazin isinmasini1 gerektirmemektedir. Bunlarin
aksine “radyasyonla harekete gegen fosforun tiiriine gore lambadan
yayilan 151k degisiyor. Dolayisiyla, bu yeni floresan lambalar soguk
kaliyorlar ve kisildig1 zaman da renk 1sisinda goézle goriiliir bir degi-
siklige rastlanmlyor.”l '8

Giiniimiizde gittikge yayginlik kazanan floresan lambalar: sinema
ve TV ¢ekimlerinde goriintii yonetmenleri i¢in genellikle sorun olustu-
ran 15tk kaynaklar1 olmuslardir. Goriintii yonetmenleri igin floresans
lambas, diisiik yogunluktaki giicii, yesil-mavi renk karakteri, durmak-
sizin titresen 1§131 ve balast giiriiltiisiiyle yararlanilmaktan ziyade,
varolduklan her yerde sondiiriilmek istenilen ve hep uzak durulmaya
calisilan bir 151k kaynag olmus,tur.119 Floresans lambalari, yakin geg-
miste bazi sinemacilar ve teknisyenlerin ¢alismalariyla, film ve video
aydinlatmasi i¢in uygun hale getirildi. Yerlesik floresans lambasinin
ve balastinin yarattig1 tiim sorunlar giderilerek, aym1 zamanda “North
Light” diye de amilan soguk 1sik kaynag olusturuldu. Cogunlukla
yumusak ve daginik 151k karakterleriyle taninan floresans lambalarina,
giderek sert 151k karakteri gosteren nokta 151k kaynaklar1 da eklenmeye
baslanmugtir.

Sekil 35. Floresans 151k kaynagi1 216 W VIDEOLUX

118 M. Balli ile yapilan soylesi, Soguk Isiklar ve Balkar, Broadcast Aylk Rad-
yo-TV ve Sinema Teknolojisi Dergisi, Ist., iletim Yay., 1998, s. 78.
1B, Ergetin, a.g.m., s. 76.
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Floresans 151k kaynaklarinin avantajli yanlan 1s1, 151k yogunlugu
olusturma (Liimen/Watt) ve 151l enerji kullanma oraninin 1s1l enerjiye
gore yiiksek olmasi yoniindedir. Dezavantajli yanlari ise, standart renk
1s1 tanimlamalar iginde yer almamalan ve benzeri renk 1sis1 (Correla-
ted Color Temparature) derecesiyle anilmalaridir. Avantajlarindan
yola ¢ikarsak, bir aydinlatma armatiiriiniin, 6zellikle sinema ve TV
maksath olarak iiretilenlerinin en biiyiik sorununun 1s1 oldugunu séy-
lemek yanhs olmayacaktir. Ozellikle tungsten quartz-halojen lamba-
lar, ¢cekim yapilan ortami adeta firma déndiirmektedir. Ozellikle sicak
yaz giinlerinde bu tiir lambalarla ¢aligmanin getirdigi eziyet iki misli-
ne ¢ikmakta, ortami havalandirmak igin ekstra elektrik sarfiyati ge-
rekmektedir. Bu tiir lambalar, reklamcilikta kullanilan pack-shot tiirii
¢cekimlerde konuya yakin yerlestirildiginde malzemeye zarar verebil-
mekte, ayrica {lizerlerine takilan 151k dengeleme ve yumusatma filtrele-
rini deforme etmektedirler. Ayrica daha 6nce degindigimiz gibi elekt-
rik enerjisinin % 95’ini 1s1l enerjiye gevirirken, % 5 oraninda 151l ener-
ji tiretmektedirler. Bu sorunlarin biiyiik kismu HMI 11k kaynaklar ile
ortadan kalkmigtir. HMI 151k kaynaklari daha az enerji tiiketimine
karsin, daha fazla 151k yogunlugu saglamasiyla sinema ve TV alaninda
biiyiik taraftar buldu. Ozellikle giin 15131n1n renk 1s1 derecesine uyumlu
renk 1sis1 degerleriyle, 151k dengeleme filtresi gerektirmiyorlardi.

Floresans lambalarinin, 1s1 agisindan avantajina, konunun basinda
deginmistim. Tel veya gaz isinmasinin olugsmamasi nedeniyle, bu 1g1k
kaynaklarinin neredeyse hi¢ 1sinmadigini séylemek yanlis olmayacak-
tir. Armatiirden 1m uzakta 30 dakika denenen bir soguk 151k kayna-
ginda, higbir 1s1 degisimi olmamaktadir.'”® Bu agidan yaklagildiginda
bu 151k kaynaklarinin, akkor flamanl kaynaklara gére 6nemli avantaj,
¢ekim bittikten sonra, lambalarin sogumasini beklemeden ¢abuk top-
lanabilmeleridir.

Renk uyumu agisindan floresans lambalara bakildiginda, bu lam-
balarin kullanilmaya basladig ilk yillardan itibaren en biiyiik sorunla-
rimin renkleri oldugudur. “Genelde mavi-yesil bir renk karakteri olan
bu lambanin aydinlatmasi uyum becerisinden dolay1 gozlerimiz igin
sorun olusturmasa da, film ve CCD duyarkatlarinin boyle bir becerisi
yoktur. Bu nedenle sinematograflar ve videograflar, bu lambayla ¢aligir-
ken ¢ok dikkatli olmali ve mutlaka {i¢ renk 6l¢tim yapabilen renk 6l-
¢erler kullanmahdirlar” %'

120 A gm.,s. 76.
2L Agm,s. 78.
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Genel amagli olarak kullanilan floresans ampiillerinin renk 1silari
warm white (3000 K), coolwhite (4000 K-4800 K) ve daylight (6000
K-6500 K) olarak tanimlanir. Bu bahsedilen kelvin derecelerindeki
lambalar, daha 6nce degindigimiz gibi benzeri renk 1s1 derecesi deger-
lerini tagirlar. Bu derecelendirme sistemi, film ve TV alaninda gegerli
degildir. Bu yiizden floresans lambalariyla ¢alisirken, bu 6zellikleri
goz oniinde tutmakta fayda vardir. Ozel amagh floresans lambalari,
3200 K ve 5400 K degerlerinde iiretilmektedir. Bu lambalarin renk
ozelliklerini denetlemede, Color Rendering Index (CRI) veya Ra-
Renksel geriverim indisi denilen bir tanima gereksinim vardir. “Color
Rendering Index, 151k kaynagi altindaki bir rengin 6zgiin renge uygun-
lugunu karsilastiran ve bu karsilagtirma sonuglarim 1 rakamindan 100
rakamina degin degerlendiren bir sayisal notlama sistemidir. Buna
gore, geriverim indisi 100 olan bir 151k kaynagi rengi en basarili ta-
nimhyor demektir” '** Bu rakammn diismesi, lambanin renk tamm
yeteneginin azaldigi anlamina gelir. 72 W giiciinden 660 W giiciine
degin cesitli tiiketim oranlarinda karsilastigimiz floresans lambalarinin
en Onemli avantajlarindan biri, hepsinde 6 ampuliin kullamldig1 151k
kaynaklarinda farkh renk 1sisina sahip ampulleri kullanarak, 6rmegin,
5500 K’lik bir ampulle 3200 K’lik bir ampuliin kansik kullanimiyla
4700 K derecesinin elde edilmesidir. Boylelikle, standart kelvin deger-
lerinin arasinda kalan degerlere lambalari uydurmak igin 151k denge-
leme filtrelerini kullanmaya gerek kalmamaktadir.

D- Led Istkk Kaynaklari

1- Led Isik Kaynag) Nedir?

Giiniimiizde bazi video 151k kitleri igerisinde yerlerini kesin bi-
¢imde alsalar da, LED i1k kaynaklari1 sinema ve televizyon sektoriin-
de diger teknolojilere gére ¢ok daha ge¢ kullanilmaya baslanmustir.
Tip ve havacilik endiistrilerinde sonsuz kullanim imkani bulan LED
teknolojisi, giiniimiizde bilgisayar bilesenlerinden baslayarak her tiirde
teknoloji kullanan birgok cihaza, hayal edilmesi gii¢ oranda adapte
edilmis olup yaygin olarak kullanilan bir teknolojidir.

LED (Light Emitting Diodes) yani 151k yayan diyotlar, inanilma-
yacak oOlgiide basit cihazlar olup, bunlardan akim gegirildiginde 151k
yaymalariyla 6zetlenebilecek sekilde calismaktadirlar. Iginde higbir
hareketli par¢a olmayan ve ¢ok diisiik miktarda elektrik akimi gegi-
rilmesiyle 151k yayan bu diyotlar, ayn1 zamanda ¢ok az 1s1 yaydiklari

12 A gm,s. 78.
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icin, 6zellikle geleneksel olarak kullanilan g1k kaynaklarina gore g¢ok
onemli bir avantaj saglamaktadirlar. LED’ler teknolojileri geregi 6zel
elektrik baglantilarina ve jeneratore ihtiya¢ duyulmaksizin duvarlar-
daki prizlerden ya da batarya destegiyle kolaylikla ¢aligtirilabilmekte-
dir. Giivenilir, kiigiik ve hafif, ucuz, istikrarli ¢alisan, ¢ok dayanikh ve
her an kullanilmaya hazir oluslari, sinema ve televizyon endiistrisinde
yaygin olarak kullanilan diger 151k kaynaklarina gore onlara énemli bir
avantaj saglamaktadir.

Giiniimiizde renk 1si1s1 ayarlanabilen, fresnel spot etkisi yaratan ve
yiiksek gii¢ ¢ikish LED lambalar kullanima sunulmaktadir. Ayrica reosta
ile renk 1s1s1 degismeden 151k giiciiniin ayarlanmasi gibi yenilik¢i 6zellik-
ler de bu 151k kaynaklarinin 6nemli avantajlarindadir.

Sekil 36. Fresnel LED Isik Kaynag

Kati haldeki bir kaynaktan 151k elde edilmesi diisiincesi, Ingiliz
bilimci H.J. Round tarafindan laboratuarda silicon carbitten 151k elde
edilmesiyle 1907°den beri giindemde olmustur. Bu maddeye az mik-
tarda elektrik verilmesiyle 151k elde edilmesinin miimkiin oldugu go-
riilmekle birlikte 1927 yilinda laboratuar diginda bunu bir Rus uygula-
yarak, bu diislincenin hayata gecmesini saglamis ve boylelikle ilk 151k
yayan diyot “LED” olusturulmustur.

2- Led Isiklarin Diger Isik Kaynaklarina Gore Avantajlari

LED 151k kaynaklar1 kullanilmadan 6nce ve giiniimiizde de yay-
gin olarak kullanilmalarina kargin, sinema ve televizyon ¢ekimlerinde
ve setlerde, HMI (Hydrargyrum Medium-arc lodide), tungsten ve
florasan (fluorescent) 151k kaynaklar1 agirlikli olarak kullanilmakta idi.

'2 Terry O’Rourke, Leds Pros and Cons for Video Lighting.
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HMI teknolojisi pahali, ses ve sorun iireten bir teknoloji iken, LED’ler
sorunlarindan arindirilmis tniteler haline getirildikten sonra, 6nemli
avantajlar elde etmislerdir. Led panellere benzer alternatif sayilan
Floresan 151k kaynaklarn ise agir, komplike ve pahali olmalar1 nedeniy-
le daha ¢ok stiidyo uygulamalarinda tercih edilmekteydiler. Ayrica bu
ampullerin yapisindaki zararli gazlarda dikkate alinmasi gereken bir
unsur halindedir. Tungsten kaynaklar ise yiiksek elektrik harcamasi,
1sinma sorunlar1 ve 1s1 nedeniyle gerek spot, gerekse filtre ve diger
aksesuarlarda yarattig1 tahribatla 6ne ¢ikmaktadir. Ortam 1s1sinin asir1
yiikselmesi sonucu, ortaya ¢ikan klima gereklil'zgi, ozellikle kisith
mekanlarda 6nemli dezavantajlar olusturmaktadir.'**

HMI giiniimiizde de Hollywood film endiistrisinde standart ay-
dinlatma kaynag sayilmaktadir. Bunun en Onemli nedeni oldukga
giiclii bir 151k kaynagi olmasidir. “Ortalama bir oda igerisinde anahtar
151k olarak kullanilan 150 Watt giiciindeki HMI spotun yaratti1 etki,
ancak uygun sekilde yerlestirilmis ¢esitli LED panellerle gerceklestiri-
lebilmektedir”'** Sarf ettigi elektrik giiciine oranla yiiksek verimlilik-
te 151k yayan HMI kaynaklari, bunu balast {initesiyle saglamaktadir.
Ancak bu tniteler sesli ¢ekimlerde ve o6zellikle kisithh mekanlarda
sorun teskil etmektedir. Batarya giiciiyle ya da sessiz balastlarla gali-
san versiyonlar1 bulunmakla birlikte bunlar oldukg¢a pahal tinitelerdir

HMI 151k kaynaklarinin en 6nemli kisitlamalarindan bir digeri ise
gerekli ¢aligma sicakligina erigsmek iizere yaklasik 10 dk. ¢alistirilma-
lar1 ve yine kapatildiktan sonra yer degistirmek i¢in en az 10 dakika
sogumasinin beklenmesidir. Kapatilan bir HMI 151k kaynag: tekrar
devreye alinmak istenirse, arada en az 10 dakika beklenmesi hasar
gérmemesi ve optimal sekilde devreye girmesi i¢in uyulmasi gereken
bir zorunluluktur.'*® Bu detaylar hizli tempolu ¢ekimlerde Onemli
kisitlamalardir. Ancak boyle kisitlamalar, LED paneller i¢in gegerli
degildir. Bu tniteler icerisinde ateslenmesi gereken ampul flamani
olmamasi onlar1 konvansiyonel kaynaklardan tamamen ayirmaktadir.
Bu panellerin ¢alismasi igin kiigiik elektrik devreleri gerektiginden,
istenilen sekillerde devreye alnabilir ya da kapatilabilirler. Ayrica
iclerinde hareketli par¢a olmamasi 6nemli bir avantaj teskil etmekte-

:z: Agy.,

Agy., )
126 Blain Brown, Sinematografi Kuram ve Uygulama, Hil Yay., istanbul.
19" Terry O’Rourke, Leds Pros and Cons for Video Lighting.
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dir. Bu nedenlerle batarya giicliyle dahi ¢alistirilabilirler ve belirgin
bigimde 1sinmazlar. Ampul 6mrii uzun, enerji kullanimi ise dusiiktiir.
LED 151k kaynaklarinin ampul 6mrii on yildir ve bu onlan daha avan-
tajlt kilmaktadr.

Diger yandan LED i1sik kaynaklarinin giiglerinin konvansiyonel
kaynaklara gore kisitli olmasi, gerekli 151k atmosferi saglanmak iizere
fazla sayida kullanilmalarim gerektirir. Kisitlh mekanlar ve yakin plan
¢ekimler disinda, bu konu onemli bir gerekliliktir.” Bu nedenlerle
LED ler 100, 500 ve hatta 1000 LED ampuliiniin yerlestirildigi panel-
ler bigiminde imal edilmektedir.”'?” Dogal olarak, bu paneller yaymnik
151k kaynaklan (soft box)’na benzer bigimde genis ve yumusak bir 151k
huzmesi olusturmaktadirlar. Bu durum 151k kaynaginin konuya yakin
oldugu dar mekanlarda avantaj teskil ederken, genis setler ve mekan-
lar igin uygun degildir.

Eger yiiksek ve kuvvetli 151k yayan kaynaklara ihtiya¢ duyuldu-
gunda LED’ler bu durumlar i¢in uygun degildir. Ancak teknik gelis-
meler paralelinde bazi liretimlerde yiiksek gii¢liit LED’ ler tretildigi
goriilmektedir. Su anda genel olarak kullanilmakta olan LED panelle-
rin her biri 1 watt giiciindeki ampullerden olugmakta ve kullanilan
diisiik giic nedeniyle istenilen 151k etkisi i¢in fazla sayida panel ge-
rekmektedir. Oniimiizdeki siiregte her biri 10 watt giiciinde LED am-
puller kullanilmasi1 ve ayarlanabilir merceklerle daha giiglenecekleri
ve aydinlatma i¢in 6nemli bir opsiyon haline gelebilecekleri diisiinii-
lebilir.

3- Hangi Etkileri Yaratmakta Led Aydinlatma Kullamlir

LED 151k kaynaklarinin agirlikli olarak kullanildig yerler televiz-
yon yayinciligi, kisith mekanlarda yapilan ¢ekimler ve benzerleridir.
Bluebox gibi uygulamalarda da LED’ler kullanilmaktadir. “Litepanels”
gibi firmalar muhtelif amaglarla kullanilmak tizere ¢esitli panel tipleri
tiretse de halen konvansiyonel 1sik kaynaklari ile kiyaslandiginda,
LED kullanim1 yaygin degildir. Teknik avantajlar1 geregi kullanildig:
¢ekimler diginda genellikle dolgu 15181 olarak kullanilmaktadirlar.
Ozellikle kurmaca film galismalarinda dramatik etki yaratmak iizere
konvansiyonel 1sik kullanimi 6nem tasimaktadir. LED kaynaklarin
yakin bir gelecekte teknik gelismelere bagl olarak film endiistrisinde
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standart kaynak haline gelebilecekleri diisiiniilmektedir. Ozellikle
yiiksek gii¢lii ve sinematografik kullanimi detaylandirilmig LED kay-
naklarin, uygun fiyat destegiyle 6nemli bir avantaj yakalayacag: bir
gergektir. Ozellikle fotograf¢ilikta kullamlan dairesel flaslara benze-
yen ve yakin plan dramatik atmosfer ve homojen 151k olusturmak i¢in
objektif ¢cevresinde konumlandirilan “Ringlite” gibi modeller, sinama
tograflarca da kullanilmaktadir.

Sekil 37. Ringlite Mini Isik Kaynag

Heniiz sinema endiistrisinde belli amaglarla ve teknik tstiinliikleri
nedeniyle kullanilsa da, hizla gelisen teknolojisiyle LED isiklarin
yakin bir gelecekte sinema ve televizyon aydinlatmasinda 6nemli rol
tistlenecekleri diigtiniilebilir.

Sekil 38. LED Istk Kaynag (Litepanels 1x1)

III- Aydinlatma Yontemleri

Sinema ve televizyon yapimlarinda aydinlatmada ana amag, kad-
rajlananin, diger bir anlatimla gosterilecek olanin aydinlatiimasidir.
Bunu temel bir 151k olarak disiindiigiimiizde, ¢ekim yapilacak olan
ortamin (stiidyo, v.d.) her tarafinin aydinlanmasini saglayan ve belirli
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tek bir aydinlatma kaynagindan gelmeyen son derece daginik bir ay-
dinlatmadir. Bu aydinlatmanin amaci, 6zellikle TV aydinlatmasinda
daha once bahsettigimiz gibi teknik agidan gerekli olan kosullar1 yeri-
ne getirmekti.128 Diger yandan, bu tiir aydinlatma son derece diiz,
derinlik duygusundan yoksun bir gériintii olusturur. Konunun etkili
olarak ortaya ¢ikarilmasi s6z konusu degildir. Bahsedilen nedenlerden
dolayi, zaman i¢inde bu uygulamalardan vazgecildi. Yine zamana
bagl olarak bu dezavantajlar ortadan kaldirabilmek i¢in, ayni zaman-
da fotograf aydinlatmasinda kullanilan Temel Aydinlatma Yontemi
ad1 verilen aydinlatma yontemine dogru bir egilim baglad1.'”’

A- Temel Aydinlatma Y éntemi

Temel aydinlatma yontemi, aydinlatilacak bir konunun tek bagina
veya iginde bulundugu uzay ile aydinlatilmasinda uygulanmakta olan
oldukca etkili ve iglevsel bir aydinlatma yontemidir. Bu aydinlatma
yontemiyle, konunun gériilebilmesi, konturlarinin, bigiminin anlagil-
masi saglanirken, ayn1 zamanda bu aydinlatmay1 saglayan birden fazla
151k kaynagi ve aydinlatma tanimlamasiyla iki boyutlu bir yiizey tize-
rinde olusturulan goriintiide derinlik etkisini saglarniz. Bu baglamda
uygun kamera agisinin segilmeside 6nem tasir. Temel aydinlatmanin
yapilabilmesi igin, daha 6nce aydinlatma araglar1 bolimiinde tanimla-
digimiz farkh niteliklerde ve degisik karakterlerde 1sik veren, 11k
kaynaklarina gereksinim vardir. Bu aydinlatmanin tiirleri ve aydinlat-
may1 gerceklestiren 1s1k kaynaklarinin 6zellikleri tizerinde duralim.

1- Anahtar Isik (Key Light)

Anahtar 151k kamera lensinin aksiyla 45° a1 yapicak sekilde, sag
veya sol tarafa yerlestirilen bir 1s1iktir. Bu 151810 6zelligi sert 151k kay-
nagl olmasidir. Anahtar 151k kaynaklari, stiidyo veya dis ¢ekimlerde
fresnel (mercekli) 151k kaynaklarindan segilmelidirler. Anahtar 15181n
temel gorevi, nesnenin goriilebilmesini saglamaktir. Bu 15182 aym
zamanda bigimleme 15181 da denilir. Anahtar 151k nesne lizerinde sert
golgeler olusturur ve nesnenin konturlarini ve dokusunu ortaya g¢ikarir.
Nesne tizerinde olusturdugu bagh gélgeler, nesnenin formunu tanim-
lar, nesnenin neye benzediginin anlagilmasini saglar. Anahtar 11k,
temel aydinlatmay1 saglayan isiklar arasinda yogunlugu en yiiksek
olanidur.

128 G, Sarioglu, a.g.k., s. 63.
129 N Kafal, a.gk., s.120.
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Sekil 36. Anahtar 151k (Key light)

Bir masa tenisi topunu, kamera lensinin yanindan 6n 1s1k alacak
sekilde yerlestirilmig bir 1s1kla aydinlatirsak, topun diiz bir diske ben-
zedigini goriiriiz. Fakat, topun bir yiiziinii aydinlatacak sert, yonlendi-
rilmis bir 151k kaynagi yerlestirirsek, topun goélgesini de goriiriiz. To-
pun 151k kaynagina yakin olan tarafi parlak aydinlatilmis, uzak kalan
diger tarafi ise daha koyu olarak aydinlatilmistir. Top kendi golgeleri-
ni olugturur ve bu golgeler bize onun ii¢ boyutlu dogasini isaret eder.
“Anahtar 15181n nesne ve kamera arasinda degisik yerlere konulmasi
birbirinden farkh etkiler ortaya ¢ikarir” '*° Anahtar 151g1n 45°den daha
az bir ag1 yapacak sekilde yerlestirilmesi, ger¢ekle uyusmayan parlak
151k ve golgeler, esrarli veya gerilim 6gesini vurgulayan goriiniimler
olusturabilir. Bu ag¢idan anahtar 151k kadar, anahtar 15181in konumlandi-
rilmast da o denli 6nem tagir. Anahtar 151k kaynagina aydinlatmadaki
etki ve amag yoniinden 6zel bir nemin verilmesi gerekliligi vardir."'

Anahtar 15181n lensle 45° a¢1 yapacak sekilde konunun iizerine
diismesi, tiglincii boyut etkisinin ortaya ¢ikisinda belirleyicidir. Eger
anahtar 151k nesnenin lizerine kameranin hemen yanindan veya kame-
ranin tam arkasindan verilirse, kameranin nesneye gore bulundugu
konumda gordiigii tiim yiizeyler aydinlanacaktir. Dolayisiyla anahtar
15181 bu sekilde kullanmak derinlik etkisini ortadan kaldiracaktir.

130 Aktaran: G.M. Sener,a.g.k., s. 33.
BIN. Kafali, a.g k., s. 120.
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Anahtar 15181n yukarida da belirttigimiz gibi 45° yatay a¢1 yapa-
cak sekilde yerlestirilmesi stiidyo plani iizerinden de olusturulabilir.
Fakat dikey ac1y1 belirlemek zor olabilir. “Pratik olarak uygulanabile-
cek kural sudur: Anahtar 15181n nesneye uzakligi, nesne yiiksekliginin
iki katidir. Ornegin, eger anahtar 151k bir TV programinda sunucunun
iki metre lizerinde ise, sunucunun anahtar 1518a uzakligi dort metre
olmahdir.”"*? Gériintiide amagladigimizin salt gostermek degil, aym
zamanda boyut yaratmak oldugunu da diisiiniirsek, anahtar 1s181n nes-
nenin ancak bir tarafin1 aydinlatmasi gerektigi agiktir. Bu durumda,
aydinlatma tek 151k kaynagiyla yapildigindan, nesnenin diger boliimle-
ri karanlikta kalacaktir. Nesnenin karanlikta kalan bu boliimlerinin
aydinlatilmasi birden fazla aydinlatma kaynagina gereksinme gostere-
cektir. Baska aydinlatma kaynaklari olusturma kaygisinda, anahtar
151810 olusturdugu sert golgeleri yumusatmak ve dengeli bir goriintii
olusturacak aydinlatmay1 saglamak gerekir. Bu asamada kullanilan
ikinci aydinlatma kaynagi dolgu 15181 (fill-in light) dir.

2- Dolgu Isig1 (Fill Light)

Dolgu 15181, anahtar 15181n aksi tarafinda goz seviyesine ve kame-
ra aksina daha yakin olacak sekilde yerlestirilir. Dolgu 15181 151k karak-
teri olarak yumusak ve daginik 151k verir. Ve bu 6zellige sahip 151k
kaynaklariyla, soft light denilen tiirleriyle ya da floresan lamba kulla-
nan sinema ve TV aydinlatmasi igin terbiye edilmis 151k armatiirleriyle
gerceklestirilir. Dolgu 15181 temel amaci, anahtar 15181in aydinlatmadi-
g1 koyu bolgelerde, ek golgeler yaratmadan detay olusturmak; anahtar
151Z1n yarattig1 sert golgeleri yumusatmaktir.

Dolgu 1518in karakterini, giines 1s1ginin 6niinii kapatan, etkisini
yumusatan ve dagitan, bulutlu havada gokyiiziinden siiziilen 1518a
benzetebiliriz. Dolgu 15181n aydinlatma yogunlugu, anahtar 15181n ay-
dinlatma yogunlugundan az olmalidir. Bu, 6ncelikle anahtar 15181n
yarattig1 golgelere ek golgeler yaratmamak ve resmin boyutlu 6zelli-
gini yitirip, diiz bir resme doniismemesi igindir.

“Daginik aydinlatma kaynagindan gelen dolgu 15181, dokuyu bas-
tirir ve golgeli alanlardaki ilgiyi, daha fazla gélge yaratmadan arttirir.
Yiizey tizerindeki tonal dalgalanmann en aza inmesini saglar. Ancak

132 G.M. Sener, a.g k., s. 34.
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istenmeyen yonlerden gelen daginik 15131 6nlemek oldukga zordur” '**

Kameranin iistiine tutturulmus 1sikta (basher) dolgu 15181 islevi goriir.
Bu 151k genellikle diisiik ¢ikishdir, fakat gézalti gélgelerini yumusat-
mada faydalidir.

Sekil 37. Dolgu w1g1 (Fill light)

3- Arka Isik (Back Light)

Arka 151k, temel aydinlatma y6ntemi i¢inde aydinlatma tiglemesi-
ni tamamlayan ve derinlik etkisini giiglendiren, 6zellikle fon 6niinde
yapilan aydinlatmalarda nesnenin fondan ayrilmasini saglayan 6nemli
bir aydinlatma ¢esididir. Arka 151k da, anahtar 151k gibi dogrusal aydin-
latma yapan, sert 151k kaynagidir. Fresnel mercekli spotlardan segilme-
si dogrudur. Konum itibariyle, konuyla ayn1 aksta olacak sekilde ve
diisey olarak 45°’lik bir agida yerlestirilmesi uygun ya da idealidir. Bu
nedenle film veya TV ¢aligmalarinda, kurulacak olan setler genellikle
fona ¢ok yakin olacak sekilde olusturulmazlar. Boyle bir durumda,
setin ya da dekorun gorece fondan daha 6nde, orta noktalarda konum-
landirilmasi, set ya da dekorun duvarlarina esyalarin ve oyuncularin
golgelerinin diigmesini 6nleyecektir.

Arka 15181n arkadan konumlanmasi, nesnenin golgesini 6n tarafi-
na atar, fakat bu da nesnenin derinligini ve big¢imini vurgular. Insan
yiiziiniin plastik 6zelliklerine karsin, ¢ogu zaman goriintiide fon ile
kotii bir kontrast olusabilir. Boyle goriintiilerin gorsel etkisini giiglen-

133 G. Millerson, The Technique of Lighting for Television and Motion Pictures, s.
67.
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dirmek gereklidir. Bunun i¢in arkadan, ideali 45° yiiksekten asilmis
yapilan aydinlatmada, saglara da 151k tasirilarak bas gevresinde aydin-
lik bir alan olusturulur. Ozellikle sinema ve TV aydinlatmasinda can-
siz, mat saglar ve arka 15181 olmayan nesneler gorsel anlatimda zayif
ve etkisiz goriiniirler. Aydinlatma yogunlugu olarak maksimum anah-
tar 15181in yogunluguna esit, ya da 3/1 oraninda olmazsa (birinci say1
anahtar 15181n degeridir) goriintiideki derinlik etkisi zayiflayacaktir.

0~
(0
\
Q) e i
Sekil 38. Arka 51k (Back light)

Tepe 151311n diizenlenmesinde aydinlatilacak olan konunun renk-
lerini, 151k yansitma degerlerini de bilmek faydalidir. “Genellikle par-
lak nesneler koyu nesnelerden daha az arka 151k gerektirir. Ornegin,
sar1 sag¢li oyuncunun, koyu tenli ve koyu elbiseli oyuncaya oranla daha
az yogunlukta arka aydinlatilmasina gereksinmesi vardir.”"**

4- Fon Isig1 (Background Light)
Temel aydinlatma yontemi, 6zde ti¢ 151k kaynagiyla gerceklestirilmek-
le birlikte, fonun goériintiide ii¢lincii boyut etkisi olusturmada segikligi,
diger bir deyisle aydinlanma seviyesi dnemli bir durumdur. Ciinkii iki
boyutlu yiizeyde, iigiincii boyut etkisini ortaya ¢ikarmada 6nemli ge-
lerden biri fondur. Aydinlatilan bir insanin ¢evresindeki nesnelerin
diizenlenmesi, kamera agis1 ve aydinlatma, fonla olan iligkileri iginde
derinlik duygusunu pekistirir. Bu nedenlerden dolay1 fon i¢in ayr
aydinlatma kaynaklar1 gerekmektedir. Bu 151k kaynaklari, “soft light”
denilen yumusak ve daginik 11k veren kaynaklardan se¢ilmelidir.

34 G.M. Sener, a.g.k.,s. 61.
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Goriintiide tiglincii boyut etkisinin yaratilmasinda, fonda olusan golge-
lerin ayn1 yonde (anahtar ve fon 1giklarindan olusan gélgeler) olmasi
gerekir. Ya da fonda golgelerin istenmedigi durumlarda kaldirilmasi
gerekir. Bunun i¢in bagvurulacak bazi yontemler sunlardir:

- Goriintiisii alinacak nesne fondan miimkiin oldugu kadar uzak-
lastirilabilir,

Aydinlatma kaynaklari, olusan gélgelerin goriintiiniin disinda

kalmasini saglayacak bigimde konumlandirilabilir.

- Fonun 151k siddeti arttirilabilir.

ol s,

Sekil 39. Fon isig1 (Background light)

Fonun aydinlatilmasinin, konunun bulundugu 6n taraftan daha
parlak olmasi durumunda, fonda patlamalar1 engellemek i¢in, diger bir
deyisle filmin veya videonun aydinlanma kontrast degerleri iginde
kalmak i¢in diyafram kisildiginda, insan g¢ekimlerinde yiizlerde ka-
rarmalar olabilir. Bu durum, fonun bir evin iginde pencereler olarak
se¢ilmesi durumunda normal olabilir. Clinkii boyle bir ortamda, aydin-
latmanin dogal kosullarim pelikiil veya videoda olusturabilmek igin
yarim siluet olabilecek bu goriintii kabul edilebilir. Ama bir TV stiid-
yosunda, bir sunucu ¢ekiminde, uygun degildir. Bu diizenlemelerin
dogru yapilabilmesi, onceki kisimlarda bahsettigimiz pozlama tole-
ranslarinin da bilinmesini gerekli kilar. Ciinkii kontrast bir aydinlat-
mada en agik ve en koyu boliimlerin dogru pozlanarak, dogru tonlari
ve detaylar1 vermesi gerekir. “Ideal bir fon aydinlatmasi igin, fon ay-
dinlatma siddetinin genel aydinlatma siddetinin (gte biri oraninda
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olmasi gerekir. Bu oran fon yiizey ve renklerine gore farkh 6zellikler
gosterir” '3

B-) IsiZin Yonii

Isigin konuya geldigi ac¢iy1 degistirdigimizde, aydinlanmanin et-
kilerinin degisiklikler gosterecegi farkedilecektir. Bir lambanin yiik-
seltilmesi veya algaltilmas1 ya da konunun ¢evresinde hareket ettiril-
mesi hangi par¢alarin aydinlanacagini, hangilerinin golgede kalacagini
belirleyecektir. Bu konturlarin ve dokunun nasil yeniden ortaya ¢ika-
rildigim da etkileyecektir. Yiizey vurgulamalar1 ve dekor unsurlar az
¢ok belli olacaktir. Eger 1s181n yerini yeniden belirlerseniz ya da ka-
meranin bakis agisim degistirirseniz konunun degisik yanlarinin gori-
niisii de degisebilir.

1- Diiz Bir Yiizeyi Aydinlatmak

Diiz bir yiizeyi aydinlatirken, genellikle basit bir aydinlatmayla
sorunun ¢oziilebilecegi diigiiniilebili. Ama problemler olusabilir.
Daha ilging, dramatik bir etki yaratmak i¢in pargali, homojen olmayan
aydinlatma yapmak istenilen durumlar olabilir. Tersi durumlarda yii-
zeyin homojen olarak aydinlatilmasi gerekir. Bu durumlarda pargalilik
kabul edilmez. Ornegin, akan bir jenerikte, bir grafikte, biiyiitiilmiis
bir fotografta. Diiz olarak onden aydinlatilmig bir fon (cycloroma)
tizerinden, bir yagliboya resim {izerinden yansiyan 1siklardan patlama-
lar olabilir. Bu da gérmeyi zorlagtirir.

Sekil 40. Diiz bir yiizeyi aydinlatmak

% G.M. Sener, a.g k., s. 68.
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Sert 151k, dokuyu ve yiizey dalgalanmalarin1 abartabilir. Yan yana
duran sert 151klarin yarattifi huzmeleri biraraya getirmek, 15181n sidde-
tini azaltmadan ya da pargal hale getirmeden zordur. Yumusak 151k
daha ¢ok diizenli aydinlanma saglar. Kritik ¢alismalarda yukaridaki
sekilde oldugu gibi her iki taraftan 30-45°lik ag1 yapacak sekilde ay-
dinlatma uygundur. Yumusak 151k kaynaklar yiizey dokusundan kay-
naklanan sorunlan (kabarciklar, burusukluk, kirigiklik gibi) azaltir.
Ama yumusak 15181n dezavantaji da, uzakhga bagh olarak kontrol dis1
etrafa yayilabilmesidir. Is18in diiz bir ylizey tizerine diisiis (gelis) agisi
ne kadar biiyiikse aydinlatmasi da o kadar diizensizdir.

2- Bir Nesneyi Aydinlatmak

Kat1 nesnelerin ¢gogunun noktasal aydinlatma olarak ifade edilen
ic temel 151k kaynagi yoniine ihtiyaci vardir. A¢ilarin dogrulugu vur-
gulamak istediginiz konuya ve y6éne baghdir. Etkili bir aydinlatma
olusturmak genellikle temel aydinlatmanin fonksiyonlarina baghdir.
Anahtar 151k, ana golgeleri olusturur, bigimi ortaya g¢ikarir, yiizey olu-
sumu ve doku gosterir. Pozlamay1 biiyiik olgiide belirler. Sert 151k
kaynagidir. Normalde bir konu i¢in tek anahtar 1s1k kullanilir. Yumu-
sak ve golgesiz aydinlatma saglayan dolgu 15181 kontrast1 dengeler ve
koyu (golgeli) tonlarin ayrintilarim ortaya ¢ikarir. Bu kaynak pozla-
may1 degistirmemeli, ek goélgelerle bigimlendirmeler yaratmamalidir.
Arka 151k ise nesnenin arkasindan gelerek onu fondan ayiran sert bir
1s1iktir. Kenar koturlariny, seffaflifi ve 6zel sekilleri ortaya gikarir. Tek
veya iki arka 151k duruma gore kullanilabilir.

Sekil 41. Bir nesneyi aydinlatmak
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Bu ayarlamalarin yapilmasi konusunda hi¢ bir sey zorunlu degil-
dir. Anahtar 151k nesnenin belirli 6zelliklerine uyacak sekilde konum-
landirilir. Tek tarafli bir anahtar 15181n yeterli oldugu durumlarda, ne
arka 151k ne de dolgu 15181 gerekmeyebilir. Eger nesne seffaf veya yari
seffafsa, sadece arka 1gikla aydinlatilabilir veya daha iyi bir etki ya-
ratmak igin alttan aydinlatilmig bir panel iizerine yerlestirilebilir. B6y-
le bir durumda alttan gelen 15181n daginik ve yumusak olmasi saglan-
malidir.

3- insanlari ve Insan Gruplarim Aydinlatmak
Insanlar1 aydinlatmak, aydinlatma ¢alismasinda 6nemli bir yaklagim-
dir ve deneyimle birlestirilmesi gereken bir istir. Kisiler arasinda yiiz
detaylan1 farkliliklar géstermesine ragmen, kafanin bigimi genelde
benzeri nitelikler tagir. Kétii aydinlatmayla ortaya ¢ikan, gekici olma-
yan etkiler insanlarin ¢ogu i¢in ayndir.

Sekil 42. Insam aydinlatmak

Onden dik anahtar s1k.
ikili 6n 151k,

Dik arka isik.

Meyilli 6n 151k.

Kenar 15181.

ikili kenar 15181

R R

Insanlan aydinlatirken genel olarak kabul edilen ilkeleri soyle si-
ralayabiliriz.
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- Anahtar 15181 yatay aksta kisinin burun dogrultusunun 45° sag-
na veya soluna yerlestiriniz.

- Kisilerin pozisyonlarim yeniden ayarlarken, anahtar 1518a bak-
malarini saglayiniz.

- Dik aydinlatmadan (40-45° yukaridan) ya da meyilli agilardan
sakininiz.

- Dolgu 1s1g1yla anahtar 151k arasinda ¢ok genis bir dikey ya da
yatay agidan kagininiz.

- Her bir kisi i¢in birden fazla anahtar 151k kullanmayiniz.

- Golgeleri aydinlatmak i¢in dolgu 15181n1n dogru sekilde yerlesti-
rilmesine dikkat ediniz.

- Yiiz ¢ekimlerinde yan 1siktan sakininiz.

- Profil gekimlerinde, anahtar 15181 yiiziin uzak tarafina yerlestir-
mek genel olarak daha iyi bir yontemdir. Saglamhk duygusunu pekisti-
rirken, ayni zamanda ses boom’unun gélgelerinin diismesine engel olur.

Insan gruplarim aydinlatma siirecinde oncelikle her bir kisinin
hangi yone baktiginin kontrol edilmesi gerekir. Bu ayarlamada pan
glass denilen 151k kontrastim1 ve yoniinii denetleyen camin yaran var-
dir. Bu kisilerin oncelikle anahtar, dolgu ve arka 1giklarini uygun bir
sekilde diizenlemek gerekir. Bazen yapilan aydinlatma biitiin bir gu-
ruba uyabilir. Ama bu kisilerin kostiim ve cilt renkleri arasinda biiyiik
farkliliklar varsa sorunlar ortaya gikabilir. Isik yogunlugu birisi igin
¢ok giiclii olabilir, bir digeri i¢inse zayif olabilir."*® O zaman normal
yogunluk (neutral density) filtreleri ve dagitici filtrelerle lokalize ola-
rak 15181 yogunlugunu diisiirmek gerekebilir. Bu durumda dagitici
(diffuse) filtreler 15181 yumusatarak ve istenmeyen alanlara da yayil-
masina neden olarak probleme her zaman ¢6ziim iretmeyebilirler.
Scrim adi verilen ve 151k kafalarinin oniine takilan ag seklinde tellerle
yapilmis elamanlar bu durumda islevsel olabilirler. Scrimler tam ya da
yarim olarak yapilmiglardir. Gerektiginde 15181, aydinlatilan kisinin
veya yiizeyin belirli bolgelerindeki fazla parlamalar1 dengeleyebilirler.
Isiklarin 6n tarafinda bulunan kepenk (barndoor) adi verilen, genelde
dort kanatl nadiren ise iki kanath olan elamanlar1 veya degisik amag-
lar i¢in farkli bezlerin veya filtrelerin {izerine takildig1 bayrak (flack)
lar1 da kullanmak olasidir.

1 G. Millerson, a.g.k., s. 195.
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Konular birbirine yakin oldugunda ya da az lambanizin oldugu
durumlarda, bir 15181 iki amaca hizmet edecek sekilde kullanmak da
olasidir. Ornegin, birisi igin anahtar 151k olarak, digeri igin ise arka
veya dolgu 15181 olarak. Insanlarin grup halinde bulundugu mekanlar-
da Ornegin, seyirciler veya orkestra elamanlar1 gibi onlar1 ya biitiin
olarak ya da parcalanmis boliimler olarak aydinlatabilirsiniz. Bunu
yaparken de yine {i¢ noktali aydinlatma ilkelerine bagh kalarak ve st
iiste binmeleri engellemeye ¢aligarak aydinlatmay1 yapmayi saglayabi-
lirsiniz. Insanlar1 aydinlatirken genelde 6n ve arka 1giklara bagh olarak
olusan aydinlatma ve etkileri agagidaki tabloda gosterilmigtir.

On Isik Arka ik

Iggn dikey agis: ok dikse:

Etki yash gorintitye doniiktir ve bi¢im-
lendirme serttir. Gozler ve burun koyulagir,
burnun uzun ve dikey golgesi olusur. Alain
Slguistini, gozlerin derinligini  ve kelligi
vurgular. Figitr bitkin goriniur. Sapka kenarlan

Yiz golgedeyken burun
aydinlamr. Bu etki en
¢ok basin yukan kaldi-
oldign durumlarda belis-
ginlegir. Alm ve omuzlar

ve gezliikler genis golgeler olugtururlar. patlayabilir.
Is:gm dikey acss) cok azsa:
Duz bir resim olusur ve konunun bigimi | Isik kamera objektifinde

boyutlariyla anlagilmaz. Arka planda golgeler
olusturur

Alttan aydinlatma:

parlamayva ncden olur. Lamba
gergevenm agine girchilir

Yz big¢imlendirmesi tersine donmustiur. Bag
seviyesinin altindaki hareketler drnegin, ellerin
harcketlerinin  golgeleri yuzlerde gonilir.
Golgeler arka plan iizerinde kamera agis1 igine
girebilir. Alttan aydinlatma tek bagma kullam l-
diginda gizemli atmosfer yaratir. Urkiitiicii
etkiler uyandicu. Dik aydunlatmanin yarattigs
sert bi¢imlendirmeyi yumusatmakia da fayda-
lanihr. Yiizdeki ve boyundaki fiziksel yas
belirten cizgileri azaltir.

Genelde etkisizdir. Ka-
din oyuncularin saglarim
geriden aydinlatmada
kullanilabilir.

Kamera aksindan ¢ok uzakta olan igik:

Isigin  yize geldigi yonin aksi tarafinda
yana@n iizerinde uzun bir burun golgesi olugur
Asimetrik olan bir yuz, daha genis tarafindan
aydmlatldiginda daha dengesiz  goriniir.
Kulagin biri dtekinden daha parlaktir.

Kulak ve sag golgeleri yanaga

diiger Burmun bir tarafi patlar.
Arka 15130 bulundugu taraf-
taki goz siyah gorinur

Sekil 1

Biitiin 151k pozisyonlar1 kameranin bakis agisina goére degisiklik

gosterebilir. Insanlari aydinlatirken 1s131in yogunluguna bagh olarak
olusan aydinlatma dengesinin etkileri asagidaki tabloda gosterilmistir.
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Cok parlak | Cok kisik

On ik
. . ogu kez aginya kagan
Arka 13k daha az etkilidir. Cilt tonlan Cogu as. y. .Q )
. .. .. . arka g1k hakimiyeti sdz
abartihdir ve yiiziin bigimlendirilmesi, .
. . konusudur. Gérece
6zelliklerinin anlagilmasi kaybolmugtur. Isik 1
gunlugunun en fazla oldugu tonlar agin koyu tonlar az pozlanir.
yogunlug . i Cansiz gorsel efektlere
pozlanmis olma egilimindedir. .
yol ac¢abilir.
Arka sk
Omuzlarin ve kafann iistinde fazla poz- Resimde ugiincii boyut
lanmaya neden olabilecek g1k yogunlugu etkisi neredeyse yok
vardir. Halelenme (rim light) agindir. Arka olur. Konuyla arka plan
1isikta aydinlatmanin baskin oldugu aydin- icice gegmis sekilde
latma kosullarinda, 6nden aydmlatma ye- gorinur. Resmin
tersiz goriinir, dinanizmi ortaya cikmaz
Dolguigik l
Anahtar 1g131n nesneye iligkin yarattif ' Kontrast agin artar.
bicimlendirme, nesneyi boyutlari iginde Konunun uzerinde
anlasilir kilma azalir. Duz bir resim olugur. sert golgeler olugur.
Konunun konturlan
belirgindir.

Sekil 2

4- Alanlan Aydinlatmak

Alanlarin aydmlatilmasi 15181n yayilma sahasinin genisligine de
bagh olarak ¢ogu zaman, aydinlatmada 1s18in bolca kullanilmasim
akla getirir. Aslinda alanlan 1513a bogmaktan sakinmak daha iyi bir
yoldur. Yiiksek anahtar 15181n olusturdugu bir etki amaglanmadigi
siirece, yogunlugu yiiksek yumusak 151k karakterli aydinlatma yeterli-
dir. Mekan bigimlemesinin gerektigi durumlarda ek olarak spot 1siklar
kullanilabilir.

Yumusak 151k, yiiksek anahtarl gériintiiler liretme disinda tercih
edilen, aydinlatmaya katki olusturan bir 151k olarak fazla disiiniilmez.
Yumusak 1sikla yapilan aydinlatmada neredeyse her noktada homojen
aydinlanma saglandigindan bigimleme zayif olusur. Aydinlatmada
dinamizm, uygun yerlere yerlestirilmis spot isiklara ihtiyag¢ gosterir.
Uygun yerlestirme kapsami i¢inde, dolgu 1s181m1 da gérmek gerekir.
Dolgu 15181n1n zeminden veya dekordan tesadiifen yansimasinin mik-
tar1 genellikle azdur.
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Ilging resim Kkalitesi yaratabilmek genellikle aksiyonun alaminin
yerini belirleme noktalarina ayirarak analiz etmekten geger. Ornegin,
masada otururken, kapida dururken veya pencereden disari bakar-
ken... Ug noktali aydinlatmayr (Temel Aydinlatmayi) aksiyona uya-
cak sekilde, her alana yeniden uyarlamak gerekir. Bir aydinlatma dii-
zenlemesi, o bolgedeki diger aksiyonlara ¢ogunlukla uyabilir. Ya da
aydinlatmanin az bir katkiyla yeniden dengelenmesi s6z konusu olabi-
lir. Yeterli aydinlatma araglar1 oldugunda ve 1siklarin yeniden ayar-
lanmalar1 i¢in yeterli zaman verildiginde bir ¢ekime uyacak ideal ay-
dinlatma gergeklestirilebilir. Ama ¢ogu zaman bdyle bir ihtimam ola-
nakli olmayacaktir. Bu durumlarda aksiyonun daha genel ve daha
yaygin oldugu yerlerde, alam sistematik bir lamba modeline goére
aydnlatabiliriz.

C- Aydinlatma Terimleri

Aydinlatmanin istenilen ama¢ dogrultusunda yapilmasi, amagla-
nan bolgelerin segilmesi ve aydinlatma planlamasinin yapilmasindan
sonra aydinlatilmasini gerektirir. Aydinlatilan yere bagh olarak, ay-
dinlatma kaynaklarina verilen isimleri ve etkilerini agiklamakta fayda
vardir.

Temel (Base) 151k: Is181 tiim sete diizenli bir sekilde dagilacak
sekilde yaymak gerekir. Golgelerin poz seviyesini dengelemede ve
asir1 kontrast1 diigtirmede etkilidir.

Hale (Rim) 15181: Konunun konturlarinin belirgin hale getirilmesi
i¢in arka 1sikla aydinlatilmasi.

Bicimlendirme (Modelling) 15181: Doku veya bigimi ortaya ¢ika-
ran herhangi bir sert 151k kaynagi i¢in kullanilan genel terim.

Capraz (Cross-back) 1s1k: Lens aksiyla 30°lik agiyla konumlan-
dirilmig arka 1s1k.

Efekt 15181: Arka plan {izerinde, spesifik 1s1ikl1 alanlar yaratan
151k. Omegin, genel aydinlatmanin gevresindeki 1s1k.

Yansiyan (Bounce) 151k: Bir tavan ya da giiglii bir sekilde aydin-
latilmig yansitici yiizey (reflektér, duvar v.b.) lerden yansiyan igiklarla
elde edilen daginik aydinlanma.

Fon (Background) 15181: Salt arka plam aydinlatan 1s1k.

Goz (Eye ya da Catch) 181 Bir 151k kaynaginin tercihen tek
gozde yansiyarak ifadeyi daha canh hale getirmesi. Farkh 151k kaynak-
larinin gozde yaptigi degisik pariltilar1 da dengeler. Bazen diisiik yo-
gunluklu kamera 15181yla yapilir.
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Kamera (Basher) 15181: Yakin ¢ekimlerde kontrasti diisiirmek
i¢cin kamera {istiine tutturulmus olan diisiik yogunluklu 151k kaynagi.
Nesnenin tanimlanmasini destekler.

Sac (Hair) 15131 Saglarin detayim ag13a ¢ikammak i¢in nokta 151k kayna-
81 Sag renklerinin yansitma 6zelliklerine gore ayarlanmasi gerekir.

Kostiim (Clothes) 15181: Giysilerin form ve dokusunu ortaya ¢1-
karmaya yarayan sert 151k.

Tepe (Top) 15181: Kafa iistiinden dikey aydinlatma (dikey yan ay-
dinlatmasi). Portre ¢ekimleri i¢in hos bir etki yaratmaz.

Alt (Under) 151k: Kameranin bakis noktasinin altina dogru olusan
golgeleri aydinlatmak, yok etmek ya da etkisini azaltmak i¢in objektif
aksinin altinda kullanilan lamba. Esrarengiz, gerilim efektleri yarat-
mak i¢in de iglevseldir.

Kontrast kontrol 15181: Kamera pozisyonundan, olusan golgeleri
aydinlatan ve aydinlanma kontrastin diisiiren 151k.

Kenar (Edge) 15181: Bir yiizey boyunca ;'an51yan ve bu ylizeyin
dokusunu ve konturlarini ortaya ¢ikaran 1$1k.l3

D- Aydinlatma Oranlan

Temel aydinlatma yontemi iginde kullanilan ana veya anahtar 151-
gin dolgu ve tepe 1siklarina oranina aydinlatma orani denilir. Temel
aydinlatma yontemiyle yapilan aydinlatmada anahtar, dolgu ve tepe
1518 yogunluklarinin dlgiilmesi ve bu yogunluklarin birbirine belli
oranlarda uygun olmasi aydinlatmanin basarisimi belirler. Diger bir
deyisle temel aydinlatma yonteminin, goriintiide derinlik olusturulma-
st yoniindeki katkisi, bu oranlarin dogru kullanimiyla ortaya ¢ikar.
Televizyon ya da sinema i¢in ¢ekilecek filmlerde aydinlatma orami
farkh olacaktir. Goriintii yonetmeni, sahneyi aydinlatirken 6nce anah-
tar 15181 yakar, daha sonra dolgu 15181 yakarak kontrasta bakma camiy-
la (pan glass) filmin g6ézden farkli olarak yiiksek kontrasth ve dar
tolerasyon i¢inde gordiigii gibi goriir. Bununla birlikte, giin i¢inde g6z
yorulabilir, bu yiizden aydinlatma dengesi, ¢ekime baslamadan 6nce
bir 1s1kolgerle kotrol edilmelidir. Bunun yapilmasinin birgok yontemi
vardir. En basit yontemi anahtar ve dolgu 15181 ayn1 anda ele almaktir.
Daha sonra anahtar 151k yakip, séndiiriilerek kontrol yapilir. Gériintii
yonetmeni, 151kolgerin duyarh boliimiinii kameraya dogru tutarak, ilk
6lgiimii anahtar ve dolguyu birarada 6lgerek alir, ikinci 6lgiimi salt
dolgu 15181 Olgerek yapar. Aydinlatma oranlan iki sayiyla tammlanir.

37 A.gk., s.192.
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3:1 veya 5:1 gibi. Bunlardan birincisi anahtar 1s181n, ikincisi dolgu
151810 degeridir. 3:1 emniyetli orta kontrast oranini, 2:1 diisiik kontrast
oramny, ve 5:1 ve yukansi yiiksek kontrast oranim belirtir.'*® Anahtar
1sikla, dolgu 151k arasindaki yogunluk farki, yapilan 15181n gii¢lii anah-
tar 151k (high key) ya da zayif anahtar (low key) 151k oldugunu belirtir.
Anahtar 1s1kla, dolgu 151k arasindaki yogunluk farkinin az oldugu
aydinlatmaya yiiksek anahtar 1gik, yogunluk farkimin fazla oldugu
aydinlatmaya ise zayif anahtar 151k denilir. Buradaki gii¢lii ya da zayif
anahtar 151k tamimlamasini, anahtar 15181n giiclii veya zayif olmasi
olarak yorumlamak yanlistir. “Her ikisinde de anahtar 151k aym deger-
de olabilir. Goriintiiniin, zayif ya da giiglii anahtar 1g1kla aydinlatilmis
olup olmadigini, dolgu 15181n degeri saptar. Bundan da kolayca anlasi-
labilecegi gibi, zayif ana is1ikli gériintiilerde perdenin biiyiik kism
koyu ve karanlik, giiglii ana 151kl1 goriintiilerde ise perdenin biiyiik
kismu parlak ve aydmliktir” %

Aydinlatma oranlarinin 6l¢timiiniin ikinci metodu, 1s1kdlgerin {s-
tiindeki opal kiireyi, daha dar algilama agisi olan diiz diskle degistir-
mektir. Olgiim sirayla yer degistirerek, 1sikolgerin ibresi en yiiksek
noktaya ulasacak sekilde yapilir. Bu anahtar ve dolgu 15181n bir arada
yorumlanmasidir. Daha sonra anahtar 151k kolumuzla golgelendirilerek
1sik6lger dolgu 1s18a yonlendirilir. Bu dolgu 15181n tek olarak 6l¢iilme-
sidir. Bu metotlardan ikincisi, ustalasmak i¢in bazi uygulamalar yap-
may gerektirse de, 1s1klar1 agip kapamaktan daha basittir.

V- Aydinlatmada Lambalari Yerlestirmenin Yontemleri

Bu agamaya gelinceye kadar aydinlatmanin teknik ve estetik bag-
lamda pek ¢ok ozelliklerine degindik. Siiphesiz bu deginmelerin ama-
c1, bir uzmanlik alaninda soyut bilgiler tiretmek degil, uygulamaya
olabilecek desteklerini saglamaya yoneliktir. insanligin uygarlik serii-
veninde, kiiltliriin en 6nemli alt referans araglarindan olan sanat, so-
mut bir form olarak ortaya kondugunda anlam tasir. Bir bagka deyisle
once ig vardir, sonra onu anlama, elestirme ve gelistirme ¢abasi s6z
konusudur. Sanatlarin en genci olan sinema sanati da tiriinleriyle kendi
i¢sel tarihini ve 6z denetim siireglerini olusturmustur.

Sanat1 bilimden ayiran en 6nemli farklardan birisi, dogrulugu ka-
nitlanmig siireglere anlam bulma ¢abasi olmamasindan kaynaklanir.

138 g, Bemnstein, Film Production, London, Focal Press, Avon, 1998, s. 214.
YA, Eyikan, a.g k., s. 110.
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Giintimiizde her ne kadar, bilimsel gergeklerin mutlak dogrular olma-
dig1 ve o alanda ortaya konmus ger¢ege yaklasim yontemlerinin bir
yenisinin eklenmesinde gegerligini kaybedecegi s6z konusu olsa da,
gene de belli kurallarin gegerliligi yadsinamaz. Sanat dallarinda kural-
lardan bahsetmek belki de isin gerceklesmesi en zor yani. Ozellikle
giizel sanatlar egitiminde, egitimi verilen dala iligkin kurallar koymak,
¢ogu zaman bir paradoks olarak goriilebilir. Ama siire¢ iginde, igin
uygulanmasina yaptiklar1 katkilarin zengin deneyimle birlestigi bazi
kurallar1 veya yontemleri gormezden gelmek de gereksiz. Bu baglam-
da, ikinci boliim iginde, filmin varolus nedenini ve anlamim ortaya
koyan aydinlatmanin kimi zaman kurallar silsilesi seklinde isledigi
sanilabilir. Ama bunu da yukarida bahsettigimiz olgular baglaminda
diisinmekte fayda var.

Bir film ¢aligmasinin veya bir TV yapiminin, kitabin ¢ogu yerin-
de en Onemli Ggesinin teknik ve estetik baglamda 151k oldugundan
bahsettik. Bu agidan bakildiginda, her bir sahnenin ve bazen pek ¢ok
¢ekimin gergeklestirilmesinden once, aydmnlatma diizenlemesinin
yapilmasi gerekir. Bu islemde kimi zaman birka¢ diizine lambanin
senaryonun ve yénetmenin kafasindaki atmosferin yaratilabilmesi igin
uygun noktalara yerlestirilmesini gerekli kilar. Birazdan bu yerlestir-
meye iligkin bazi 6nerilerden bahsedecegiz. Bu Oneriler muhakkak ki
birer anayasa kurali degiller. Ama igimizi kolaylastirmada 6nemli
yardimcidirlar. Bence yagamin en 6nemli 6znesi hala daha insan. Tiim
insan insana iligkileri ikame eder gibi goriinen sanal, interaktif iligki
sekilleri yasami bagkalastirsa da, insanin sezgileri ve deneyimi bence
basat giden unsurlar olmaya devam ediyor. Bu baglamda aydinlatma
diizenlemesi agisindan ne kurallar ne de 1sikdlgerler birer tanr degil.
Bunlarin hepsi insanin sezgi ve deneyimleriyle birlestigi olgiide biitiin
yeniden iiretimlere hayat veriyor.

Planlanmig alanlan kapsayacak sekilde lambalarin ayarlanmasin-
da, bazen en geleneksel yontem her defasinda 6nce bir lambay1 yak-
mak, sonra onu sondiiriip bir digerine gecmektir. Bunun dezavantaji
belli bir seti birden fazla lambanin aydinlattigi durumlarda, aydinlan-
mayan alanlarin fark edilmesini zorlagtirmasidir. Ayrica, aydinlatmada
kullandigimiz her lambamin uyandiracag: etki konusunda, onceden
zihinsel bir tasarima sahip olmamiz gerekir.

Lambalar kurmada en iyi yaklasim tedrici yaklasim olarak go-
rinmektedir. Bir lambay: yerlestirdikten sonra, bir sonrakini eklersiniz

276



ve yavas yavas genel etkinizi olusturursunuz. Bazen i1siklan tek tek
ayarlama gsansi bulamadan biitiin 1siklarin yakilmig oldugu sekilde
calismak zorunda kalabilirsiniz ve igiklarla ilgili sirayla ayarlama
yapmaya ¢aligabilirsiniz. Bu durumda pratik bir yontem, 15181n hangi
alanda etkili oldugunu anlayabilmek igin, 15181n 6niinden elinizi ge-
cirmektir. Bunun yeterli olmadig1 durumlarda en son ¢are, 15181n etkili
oldugu alan1 gorebilmek i¢in 15181 yakip sondiirmektir. Eger baslangic-
ta yakilmig biitiin lambalar rastgele yonlere yo6nlendirilmisse, sonug
akli karistirici ve gozii rahatsiz edicidir. Lambalan yerlestirirken, is-
tenmeyen golgelere neden olan, iist {iste binen anahtar 1s1klara dikkat
etmek gerekir. Lambalar1 kurmak, daha oncede degindigimiz gibi bir
tasarim, deneyim ve bilgi isidir. Bu siiregte oncelikle gérmek istedigi-
niz yeri aydmlatirken, aydinlatmanin atmosferi olusturma ve 15181
olusturan nesnel aydinlatma unsurlariyla (pencereler, mekanin kendi
aydinlatma kaynaklari, v.b.) iliskisinin kurulmas: gerekir. Ozellikle
televizyon ¢alismalarinda, stiidyo ortaminda ve dis ¢ekimlerde bir
monitdr kullanarak yapilan diizenlemenin izlenmesi faydalidir. Moni-
tor kullanirken kalibrasyonun dikkatlice yapilmasinda fayda vardir.
Yonlendirici 6geler olan parlaklik, kontrast ve renk (chroma) degerle-
rinin ayarlanmasi 6nemlidir. Ayrica monitériin tizerine 151k kagmama-
sina dikkat etmek gereklidir. Bu durumda ayarlarin sonucu dogru
olmaz. Lambalan yerlestirirken aydinlatilacak olan konunun 6nceden
incelenmesi ve sonrasinda lambalarin yerlestirilmesi 6nem tagir. Simdi
konunun incelenmesi ve temel aydinlatma ydntemi gergevesinde anah-
tar, dolgu, arka (tepe) ve fon 1siklarinin yerlestirilmelerine iligkin 6ne-
riler tizerinde duralim.

A- KONU

- Lambalan yerlestirmeden 6nce konuyu inceleyin. Vurgulamak
istediginiz ya da ortaya ¢ikarmak istemediginiz yanlar1 diisiiniiniiz.

- Konuyla ilgili olusabilecek somut problemler s6z konusu olabi-
lir. (Omegin, daha asagidan anahtar 1g1k kullanmay:1 gerektiren goz
¢ukurlar1 koyu olan kisiler ya da sapkasinin yiiziinii kapattig1 kisiler
olabilir).

- Problem yaratabilecek 151k yansimalarini 6nceden tahmin etmek
gerekebilir ya da fark edildiginde diizeltilmeleri gerekir. (Omegin, bir
yagliboya resim iizerinde, ya da fonda yer alan cam, gelik v.b nesneler
tizerinde aynasal yansimalar olabilir). Yansimalan gidermek i¢in, 151k
kaynaklariyla kiigiik oynamalar, yansima yapan yiizeyin agisiyla oy-
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namak ve en son kamera agisiyla oynamak gerekebilir. Bu durumlarda
bazen yiizeyi matlastiran 6zel spreyler kullanilabilir.

- Cekimlerde gosterilecek unsurlarin 6nem siralamasi, gériintiide
timiiniin net olmasimi ya da bazilariin net olmasim gerektirebilir.
Film ve TV ¢ekimlerinde netlik her zaman gériintii alaninda homojen
olarak istenmez. Cergeve iginde bazi unsurlar1 flu birakarak, netligi
yogunlastirdigimiz unsurlarin tizerine dikkati ¢ekebiliriz. Bu baglam-
da net alan derinliginin ne kadar olmas1 gerektigi de 6nem tasir.

- Konunun sabit veya hareketli olmasi bir diger dikkat edilmesi
gereken noktadir.

- Konu tek agidan mu goriintiileniyor, yoksa degisik agilar kullanila-
cak m1? Kullanilacaksa hangi agilar kullanilabilir. A¢1 degisimlerinde
kamera golgesi veya boom golgelerinden sakinmak gerekir.

- Set ekibinden ya da goriintli unsuru olan dekorlardan konu tize-
rine istenmeyen golgelerin diismesi olas1 m1? (Avizeler, duvar kemer-
leri, siitunlar, aga¢ dallar1 v.b). Bu durumlarin s6z konusu oldugu
anlarda, 151k agilarinin duruma uyacak sekilde ayarlanmasi gerekir.

1- Anahtar Isigin Yerlestirilmesi

- Anahtar 15181 kamera pozisyonuna, konunun ydniine ve aksiyo-
na uygun sekilde ayarlamak gerekir. Anahtar 15181n ayarlanmasina
iligkin detaylardan, Temel Aydinlatma Y6ntemleri i¢inde bahsetmistik.

Anahtar 151k konuyu aydinlatiyor mu? Eger konu hararetliyse

anahtar 15181n durumu uygunlugunu koruyor mu?

- Anahtar 15181n konudan daha fazlasini, belki de bir alani kapsa-
masina gerek var mi?

Isigin kapsadigi alanin simirlanmasina ihtiya¢ var mi? Bu soruya
evet yanit1 verildiginde 1s181n sinirlanmasi igin, lambanin 6n tarafina tuttu-
rulmus olan kepengler (bamdoor) ve bayraklar (flag) kullanilabilinir.

Anahtar 151k ¢esitli kamera agilarina uyuyor mu? Degisik bir
kamera agis1 s6z konusu oldugunda, ¢apraz yerlestirilmis ikinci bir
anahtar 1518a gereksinme var mi?

Isik yogunlugunu kontrol ederek ayarlaymz. Isik seviyesini,
lambalar1 toplu (spot) 151k ya da daginik (flod) 151k verecek sekilde ve
gerektiginde dagitici filtreler ekleyerek diizenleyiniz.

- Anahtar 15131n boom golgelerine yol agmamasina dikkat ediniz.

- Anahtar 15181n pozisyonu 6nemlidir. Eger ¢ok dik olarak yon-
lendirilirse, géz ¢ukurlarina, uzun burun ve boyun goélgelerine dikkat
etmek gerekir.
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- Anahtar 15181n algak konumlandirilmasi da bir dizi soruna yol
acabilir. Oyuncularin gézlerini kamastirabilir, gozliiklerde parlamalara
neden olabilir, fonda istenmeyen golgeler yaratabilir, oyuncularin
lizerine kamera golgesi diigiirebilir. Anahtar 151k kameranin aksina
gore ¢ok yandan konumlandirilirsa, insanlarin omuzlarinda sert kafa
golgeleri olusur yiiziin bir tarafi tamamen karanlikta kalir.

- Aydinlatmay1 yapmadan 6nce, oyunculari fona 2-3 m. den daha
fazla yaklastirmayiniz. Boylece fondan ayn olarak aydinlatilabilmele-
rini saglayabilirsiniz.

2- Dolgu Isigin Yerlestirilmesi

- Acik havada gekilen sahnelerin ve yiiksek anahtar tarzinda ay-
dinlatmalarin disinda, yiiksek yogunluklu dolgu 1sigindan sakininiz.
Bu kullanimlarda derinlik etkisi azalir, kontrast olduk¢a zayiflar ve
fon ¢ok parlak goriiniir.

- Dolgu 15181 kot yerlestirilmis anahtar 15181n etkisini 6rtmek igin
yiiksek yogunlukta kullanmayiniz. Unutulmamahidir ki, dolgu 15181
kendisini fark ettirmeye basladig1 anda yanlis kullaniliyor demektir.

Dolgu 151811 golgeleri aydinlatacak sekilde kullaniniz. Dolgu
15181 anahtar 151k seviyesini yiikseltmek i¢in kullanilmaz.

- Dolgu 1181 dik agili kullanmaktan sakininiz.

- Dolgu 15181 daginik olmalidir. Gerekli oldugu durumlarda 11k
kaynag {izerine dagitici filtre takilabilir.

- Dolgu 151810, ana konudan daha ¢ok, kameraya yakin olan nes-
neleri aydinlatmamasina dikkat ediniz. Dolgu 15181nin seviye yanlisli-
gindan dolayi, setin arka ve yan duvarlarinin ¢ok parlak olmamasina
dikkat ediniz.

- Dolgu 1s181m1n tipik yogunlugu anahtar 151k yogunlugunun yarisi
kadardir.

Anahtar 151k konuya ne kadar onden gelirse (6rnegin, objektif
aksina ne kadar yakinsa) dolgu 1s18a gereksinme o kadar azdir.

- Dolgu 151k olusturmada zeminden veya tavandan yansiyan 1s18a
glivenmeyiniz. Bu 151k yontemi kontrol edilemez ve diisiik yogunluk-
tadir. Ayrica diiz bir aydinlatmaya neden olarak resmin boyut duygu-
sunu yitirmesine yol agar.

Kamera tizerinde sabitlenmis olarak kullanilan lambada dolgu
151k islevi tasiyabilir. Ama bu 1s181n etkisi kameranin konuya olan
uzakligina bagl olarak degisiklik gésterir. Bu 15181n fon yiizeylerinde,
camlarda v.b unsurlarda goriilebilmesi dezavantajidir.
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3- Arka Isigin Yerlestirilmesi

- Arka 151810 gerekli olup olmadigina karar vermek gerekir. Bi-
lindigi gibi sinema ve TV goriintiisii, en ve boydan olusan iki boyutlu
bir alg1 yaratir. Ugiincii boyut olan derinlik etkisi, aydinlatma ve ka-
mera agilariyla saglanir. Gergek hayatta her nesne ii¢ boyutludur. iki
boyutlu yiizeylerde derinlik etkisinin yaratilmasinda en islevsel olan
aydinlatma kaynaklarindan birisi arka 1s1ktir. Arka 151k, konuyu fondan
kopartarak, konunun iginde bulundugu uzaym boyutlarinin kavranmasi-
na katkida bulunur. Kenar aydinlatmasinin yapildigi durumlarda arka
15181 kullanmak gerekmeyebilir.

- Arka 15181 dik konumda kullanmaktan sakinmak gerekir. Boyle
kullanimlarda, kafa diizlesir ve 151k burnun ucunda patlak noktalar
olusturur. Konunun fona yakin oldugu durumlarda ve fondan uzaklas-
tirllamadig1 durumlarda arka 15181 kullanmayin. Bu durumlarda arka
151k kullanmak istenen etkinin ortaya ¢ikmasini zorlastiracaktir.

- Arka 15181n alg¢ak olarak konumlandiriimasindan sakinmak ge-
rekir. Bu gibi durumlarda 151k kaynagi gergeveye girebilir, ayrica ob-
jektifte parlamalara neden olabilir.

- Bir kamera i¢in diizenlenmis olan arka 1§181n, bir bagka kamera-
nin bakis agisi igin ¢irkin yan 151k yaratip yaratmadigini kontrol edin.

- Arka 15181 asin yogun kullanmaktan sakinmak gerekir. Yogun-
lugu tipik olarak anahtar 151k seviyesiyle esittir. Genellikle de anahtar
151810 yogunlugunun 1/3 i kadar olmalidir.

4- Fon Isigimin Yerlestirilmesi

- Fon aydinlatmasini ele alirken, 6zel bir stil igerip icermeyecegi,
atmosferle ya da belli duygusal durumlarla iligkisi olup olmayacagi
hakkinda 6n ¢alisma gerekebilir.

- Fon ¢ekimde konuya hakim mi olacaktir ya da konunun yakin
planlarinin arkasinda bir leke olarak mi bulunacaktir? Bu fon aydin-
latma-sinin ayrintilarini belirlemek agisindan yararlidir.

Konunun tonlariyla fonun tonlarinin karigmamasina dikkat et-
mek gerekir. Fon ve konunun ayni tonlarda olusmasi, konunun fonun
icinde kaybolmasina neden olacaktir. Bu yiizden fon ve konu tonlarin-
da kontrast renkleri tercih etmek yararlidir.

Fon iizerinde aydinlatmay: etkileyecek, mekanin kendisinin
igerdigi pratik kullanim maksatli lamba var mi1? (Oregin, aplikler).

Fonu aydinlatmadan 6nce konunun aydimnlatilmasini tercih et-
mek daha dogrudur. Konuyu aydinlatirken fona diisen 151k, fon aydin-

280



latmasim gereksiz kilabilir. Ama miimkiin olan her yerde ayrica fon
aydinlatmas1 yapmay1 saglayin.

Fonun veya diger aydinlatilacak unsurlarin aydinlatilmasinda
15181n yoniind ¢evresel, gergek aydinlatma kaynaklariyla iligkilendiri-
niz. (Oregin, pencereler, somine, gece lambalari v.b).

- Goriintii ¢ergevesinin Uist kenarindaki parlak alanlardan sakin-
mak gerekir.

- Fonu aydinlatirken, fon yiizeylerindeki defolarin, fon bitisme
noktalarinin belli edilmemesini saglamak gerekir. Gerekirse fon tlize-
rinde olabilecek gergek aydinlatma elemanlariyla sahte golgeler yapi-
labilir.

VI- Film Aydinlatmasiyla Tv

Aydinlatmasimin Karsilagtirilmasi

Her ne kadar temel aydinlatma ilkeleri tiim duragan ve hareketli
fotograf sanatlarinda uygulansa da, film ve TV aydinlatmasinda, ba-
zen 6zel bir aydinlatma diizenlemesinde bazi uygulama farkliliklan
ortaya ¢ikabilir. Fotograf ve sinema aydinlatmasinda belirgin olan en
onemli fark, sinemada aydinlatilacak olan gergevelerin tek degil, pek
¢ok oldugu ve ¢ercevelerin sabit degil hareketli oldugudur.

Film aydinlatmasi siire giden, kesintisiz bir aydinlatma degildir.
Genellikle kisa siireli aksiyon igin diizenlenir. Ozel durumlarda bu
yaklagimin diginda uygulamalar olabilir. Bir filmin bazi ¢ekimleri plan
sekans diye tabir edilen bir sekilde, olduk¢a uzun siireli olarak gercek-
lestirilebilir. Omegin, Antonioni’nin “Yolcu” filminin son sahnesin-
deki plan sekans ya da Hitchcock’un “Ip” filminde uzun plan sekans-
lardan olusan ¢ekimler gibi. Filmde her sahne, ayr ayn olarak aydin-
latillir. Sahneler iginde ¢ogunlukla ¢ekimler igin ayri ayri aydinlatma
yapilmaz. Aydinlatmanin kontrolii son derece onemlidir. Ciinkil,
oyuncularin, kameralarin, mikrofonlarin ve benzeri 6gelerin tiimiiniin
hareketleri 6nceden dikkatlice planlanir, aydinlatma araglar olabile-
cek en iyi pozisyonlarda set zeminine yerlestirilir ya da tavana asilir.
Golgeli alanlarin kontrolii aydinlatma araglarinin 6n tarafina tutturul-
mus kepenkler (barndoor) ya da 1s1k kesicilerinden (flags), (gobos)
yararlamlarak yapilir.

Tersine olarak, TV aydinlatmasi stiidyoda birden fazla kameranin
cogunlukla degisik cekim agilarindan sahneyi goriintiilemeleri goz
oniinde bulundurularak tasarlanir. Aydinlatma, uzun siireli aksiyonlari
iceren eglence programlari, durum komedileri, sdylesiler, talk showlar,
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ya da stiidyo dramlar1 gibi aktiviteleri, degisik bakis noktalar agisin-
dan olabildigince iyi ve siirekli olarak tatmin edici sekilde yapilmali-
dir. Teknik olarak, bunun anlami sudur ki; aydinlatma araglarinin
¢ogu stiidyo tavanina asilmali, sadece ¢ok az sayida aydinlatma araci
kameralara ve oyunculara stiidyo i¢inde dzgiirce hareket edebilecekle-
ri alan1 yaratmak i¢in stiidyo zeminine yerlestirilmelidir.

Bununla birlikte, eger TV ¢ekimleri film tarzinda tek kamerayla
kisa, siireksiz aksiyonlar olarak ¢ekiliyorsa, film ¢gekim kosullarina
¢ok benzer Ozellikler tasir. Nitekim pek ¢ok TV filmi veya TV dizi
filmi, ¢ogunlukla tek kamerayla kisa, siireksiz aksiyonlar olarak ge-
kilmektedirler ve yukarda ozelliklerinden bahsettigimiz film ¢aligma-
larindan farkhiliklar géstermemektedir. Onemli olan tek fark ise sudur
ki; televizyon sistemi hala filmin sahip oldugundan daha sinirli kont-
rast araligi icermektedir. Televizyon kameralar1 da kabul edilebilir
doygun goriintiiler iiretmede, filme gore daha yiiksek temel 151k sevi-
yesine gereksinme gosterirler.
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FiLM MUZIGINDE TEKNIK VE STRATEJI
Dog. Dr. Alper MARAL®

Genel Giris

Sanat kavrami ne denli igsel, ruhsal, duygusal, vs. soyut, ugucu,
ele gelmez, imgelerle tanimlanirsa tanimlansin, izleyeni, ilgilisi,
tiiketicisi, vs. degil de, yapani, eyleyeni, icracisi olmaya kalkisildigin-
da, hemen bir teknik bariyeriyle sinirlandirilir; eli, gozii, bedeni ve
akli yoracak bir yordam, iistesinden gelinmesi gii¢ bir uygulama folk-
loruyla, g¢erc¢evelendirilir olmustur. Hele de onca parametresi olan
sinema gibi, birbirinden karmasik bir diizine disiplini bir arada kotar-
maya, esgiidiimlemeye yo6nelen bir sanatin bu yaklasimdan kagar tara-
f1 yoktur. Sinemanin teknik-6tesi tanimlari, olsa olsa, sanat felsefesi-
nin spekiilasyonlar arasinda, ya da tek bir 6gesinin -senaryodaki anla-
t1, gorsel estetigi besleyen soylemler, miizikal retorik, vs.,-serbest
¢agrisima agik baglamlarinda yer bulabilmektedir. Bu durumda dahi,
sinemanin “i¢inden,” mutfagindan, yapanlarindan-en sik tanimiyla:
emekgilerinden, birileri “o is dyle degil!”, “yapmadan bilemezsin!™,
“konugmasi kolay!” diyecekler; teoriyle pratik arasindaki keskin, ya-
kic1 ¢izgiyi vurgulamaktan geri durmayacaklardir. Tam da bu noktada,
“en kitlesel sanat” olan sinemanin neredeyse tamamen ayrigmis iki
farkli izler-kitleye sahip oldugu gériilebilecektir. Bu ¢alismanin basat
amaci, anilan ayrismay1 yumusatmak, iki kiyiy1 birbiriyle barigtirmak,
birbirinin bilgi ve kavram kanonundan haberdar etmek olacaktir. Yok-
sa, isin gergekligi son derece agik ve net: “Denize girmeden yiiziile-
mez!..”

Gelelim konumuzun -film miiziginin- diger agirhk merkezi olan
miizige, biitiiniin diger paydasina: Miizige yonelik her hamlede teknik
ogesi ya ilk hedef olarak tamimlanmig, ya da asilasi bir engel olarak
algilanmigtir. En kotiisti de, her baglamin (repertuar, tiir, donem, ta-
vir...) baskin teknigi tek dogru yolmuscasina, mutlak olarak empoze
edilmis, boylelikle yol, yordam, yéntem, yaklagim,  kanallar1 daral-
tilmig, hatta titkanmugtir. Kaldi ki bu davranig sadece miizikle de sinirl
degil: Teknik’in uygulama boyutundaki egemenligi ¢ogu zaman igeri-
gi golgelemis, standart prosediirler ayriksi/yaratici 6nermeleri iyiden
iyiye marjinallestirir olmustur-hem de sanatin bir¢ok alaninda...

* Dog. Dr. Alper MARAL: Yildiz Universitesi.
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Bu ¢aligma, dogas1 geregi, tam tersine bir teknik yaklagimim be-
nimsemektedir. Oncelikle, teknik statik bir kurallar kanonu olarak
tanimlanmamisg, sadece genis bir yol -dilerseniz: alternatif bir yol-
olarak onerilmistir. Odaginda, kalkigilan her projenin/filmin, hikayesi,
onermesi, felsefesi, tavri, dsnemi,  vs. geregi, bambagka bir duysal
iklim-ses tasarimi, ambians ve miizik istedigi; buna kosut olarak da,
birakiniz teknigi, bizatihi miizigin dahi, her seferinde yeniden tanim-
lanmasina olanak veren, hatta bunu isteyen bir kimligi oldugu, diisiin-
cesi vardir. Dolayisiyla, baska kaynaklarda rastlanabilecek kliselere;
sorgusuz-sualsiz dayatilan genel-geger formiillere, regetelere, sablon-
lara, vs. itibar edilmeyecektir. Otesinde, bircok kaynakta diisiilen bir
tuzak olan giiya-tarihselcilige-sinema ya da film miizigi tarihinden
ylizeysel anekdotlarla, spotlarla doldurulmus bir anlatiya da yer veril-
meyecektir. Kald1 ki, bu konular1 yetkin bigimlerde ele alan birgok
yayin dolasgimdadir.'*

140 Bu yaynlarin baslicalari, 6zellikle kolay ulasilabilirlikleri gozetilerek, soyle

stralanabilir (ilgili okuyucular i¢in kisa agiklamalar ve yorumlar verilirken sadece
yalinkat bir rehberlik amaglanmustir. Siiphesiz bu liste uzatilabilir, tersi yorumlar
benimsenebilir): Cooke, Mervyn, 4 History of Film Music, Cambridge University
Press, Cambridge, New York, Melbourne, 2010 (diizeltilmis 3. Baski. Son derece
detayh, giincel ve yetkin bir ¢alisma. Genis kuramsal ¢ergevesi ve diinya sinema-
si kavrayisiyla dikkat g¢ekici.); Karlin, Fred, Listening to Movies, Shirmer Bo-
oks, New York, 1994 (yaklasim ve konuyu ele alis itibariyla ¢ok ustaca hazirlan-
mus, titiz ve genis igerikli bir basyapit); Prendergast, Roy M., Film Music. A Neg-
lected Art. A Crtitical Study of Music in Films, W.W. Norton, New York, London,
1992 (g6zden gegirilmis, 2. Baski. Birgok mesleki 6gretim kurumunda temel kitap
olarak basvurulan yetkin, pedagojik yaklasimi ¢ok basarili bir edisyon); Manvell,
Roger, John Huntley (Revised and Enlarged by Richard Amell ve Peter Day), The
Technique of Film Music, Focal Press, London, New York, 1975 (alanin en 6nem-
li klasigi; bir donemin sadece teknik degil, tarihsel agidan da son derece doyurucu
bir gercevesini veren, metodolojisiyle 6nemli bir bagvuru kaynagi, temel eser);
Tonks, Paul, Film Music. Pocket Essentials, Harpenden, 2003 (g6zden gegirilmis
baski. Son derece 6zet, bir iist bakis 6neren, ancak bu yoniiyle biraz yiizeysel
kalan bir “ilk okuma.” Kitabin Tiirk¢e edisyonu: Tonks, Paul, Film Miizigi, Cev.:
Ala Sivas, Es Yayinlari, Istanbul, 2006. Tiirkge birgok sinema tarihi kitabinda
benzer anlatilarla gergevelenen film miizigi hakkinda, biraz daha etrafli tartiymala-
ra girilen, daha uzmanlagsmis yayinlar arasinda su yapitlar siralanabilir: Erdogan,
Irfan, Pinar Besevli Solmaz, Sinema ve Miizik. Materyal Satis ve Biling Yonetimi
icin Biligsel ve Duygusalin Olusturulmasi, ERK, Ankara, 2005 (Tarihsel gergeve-
den ziyade, toplumsal baglam iizerinden hareket eden ve yakin déonem film miizigi
analizleri ve kronolojik dékiimler yoluyla, 6zellikle Tiirk sinemasi baglaminda
yararl veriler sunan bir ¢aligma); Konuralp, Sadi, Film Miizigi. Tarihge ve Yazi-
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Benzer bigimde, tiim sinema kiiltiirii gibi film miizigini de gise
odakli, tecimsel bir konvansiyonellige endeksleyen giincel kavrayis ve
davraniglardan uzak durulacak, bunlara biraz olsun siipheyle, akilc1 bir
elestirellikle yaklasilmasi onerilecektir'®' Bir yoniiyle basarili olan bir
filme tiim odiillerin verilmesi gibi'*?, sik¢a karsilagila gelen bir davra-
nisg modeli uyarinca, o ya da bu sebepten benimsenen bir filmin miizi-
ginin de basarili -hatta film ya da yonetmeninin karizmasi oraninda
“basyapit,” “mihenk tasy,” vb.-oldugu gibi kestirme varsayimlara'®’,
en azindan gerekgelendirilme beklentisiyle yaklasilmasini, 6nerecek-
tir. Biraz “igin i¢ine” girildiginde, endiistrinin, 6tesinde: ekonomi-
politigin, ne denli gii¢lii manipiilatorler olduklar, kolaylikla desifre
edilebilecektir. Unutulmamasi gereken, film miiziginin de bu siiregte
6nemli bir ara¢ olarak ustaca islevsellestirildigidir; zira, ¢ok genel bir
diisturda da belirtildigi gibi, goriinenin diginda ne varsa, ¢ogu zaman
bu kanaldan empoze edilmektedir.

lar, Oglak Yaynlari, istanbul, 2004 (Arastirmacinin elim bir kaza sonucu, vefati-
nin ardindan dostlar tarafindan derlenmis yazilarindan olusan bir toplam. Daha
¢ok film miiziginin marjinal alanlarina egilen bolumleriyle dikkat gekici bir ga-
lisma. Yarim kalmis bir film miizigi kitabi projesinin ilk taslaklar1). Pekman,
Cem, Baris Kiligbay (derl.), Goriintiiniin Miizigi Miizigin Goriintiisi, Pan Yayin-
cilik, Istanbul, 2004 (Sadi Konuralp’e Armagan olarak hazirlanms, 6zellikle
Tiirkiye’deki iiretime odakli bir ¢alisma. Cem Pekman’in kitap igindeki “Tiirk
Sinemasinda Miizik: Bir Tarih¢e Denemesi” adli béliimii, konu igin iyi bir girig
niteliginde). Ok, Akin, Tiirk Sinemasinda Film Miizikleri, Arion Yayinlari, Istan-
bul, 1995 (Gene yerel tiretime odakli, roportajlarla kurulu, iyi niyetli ancak biraz
acele hazirlanmig bir ¢aligma. Diger, eksikli bir edisyonu da Antalya Kiiltiir Sanat
Vakf1 tarafindan yapilmigtir.)

141 Bir yaklagim modeli olarak, bkz.: Maral, 2007(a); 2007(b); 2008; 2010.

192 Bu baglamda yasanilan en elim olaylardan biri, gectigimiz yillarda, ilgi goren
bir filme, bir festivalde “en iyi miizik” odiiliiniin verilmesidir. Odiil, yapim-
ci/yonetmen tarafindan filmde miizik kullanilmadig: gerekgesiyle reddedilmistir.
Ses getiren bir filme biitiin odiillerin verilmesi gibi kolayci bir davranisin yam
sira, bir diger sorunlu davranig kalibi da, daha ¢ok 6nemsenen dallarda (en iyi
film, yonetmen, kurgu, oyunculuk, vs.) 6diil alamayan bir filme, teselli olarak en
iyi miizik, ses tasarimi, vb. duysal alanlarda 6diil verilmesidir. Anilan gerek¢eden
dolayi, bu odiiller gene ille de en iyi miizik veya ses tasarimina gitmemekte, “kon-
serve miizik” ya da ses bankasindan efektlendirmeye 6diil gikabilmektedir. Gise
basarisinin ¢ok farkh dinamik ve kosullara endeksli oldugu ve iyiden iyiye iitopik-
lestigi sinema sektoriinde, bilyitk medet umulan 6diillerin de boylesi hoyrat dagi-
tilmasi, alana olumsuz bir darbe daha indirmektedir.

143 Bu konu, daha sonra *-*-*- bashg1 altinda tekrar ele alinacaktir.
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Film Miiziginde Teknoloji Odakh

Teknik-I¢erik-Yontem Celiskisi

Film miizigi, sinemanin birgok diger boyutu gibi, teknolojiye son
derece kosut gelismistir. Optik kayittan ¢ok kanalli, katmanli manye-
tik kayida; stereophony’den surround sound’a'**, tasarim kadar algiy1
da yo6nlendiren ve yo6neten birgok teknik ve yontem, sinema endiistri-
sinin sagladig: biitceler sayesinde gelistirilmis; bir yandan da bu bu-
luslar ve ilerlemeler sinemayi-hem sanati1 hem de sektorii-yay- ginlas-
tirmig ve gonendirmistir. Ancak teknolojiye bu denli endeksli bir iire-
tim dinamigi ister istemez donemselligi-dontisiimlere kosut geciciligi;
demode ya da atil kalma durumunu da-biinyesinde sakli tutar olmus-
tur. Bu yiizden, iiretimde kullanilan teknoloji, hangi diizenek olursa
olsun (program, cihaz, donanim, vs.) 5-10 yil iginde eskil, atil duruma
diisme potansiyelini tasimaktadir. Ozellikle miizik teknolojisi, yogun
pazari ve endiistri dinamikleri dogrultusunda, buna ¢ok iyi bir 6rnek
olusturur: On yil gegmeden kullanilan sistemler eskimekte, uyum
problemleri gostermekte, bozulmakta, ya da yapay krizlerle (isletim
sistemlerinin desteklememeleri; formatlarin terkedilmeleri, endiistri
normlarinda tadilatlar, vs.) islevsizlestirilmektedirler. Bir¢ok film
miizigi kitabinda teknik baglam-teknolojiye kosut béliimler-bu kade-
rin kurbani olmugtur. Tam da bu sebepten, ilerleyen boliimlerde, biraz
“soyut kagma” ya da “kavramsal kalma” rizikosu goze alinarak, elden
geldigince donanimdan bagimsiz bir teknikten bahsedilecektir. Revag-
taki bir yazilimin ya da onun zorunlu kildig1 bir teknik donanimin
“promosyon metni” gibi duracak y6nergeler, ya da belli bir anlayisin
direttigi kurallar yerine, her ortam ve kosulda gegerli olabilecek bazi
“sabitler” ya da 6n kosullar, 6tesinde: her {iretim ikliminin kendine
has sartlarina uyum saglamay1 kolaylastiracak ¢ikis yollari, “sablon
tezgahlari”ndan bagimsiz olarak tamtilmaya galisilacaktir.

144 Stereophony ile iki haporlor araciligiyla yaratilan mekansal yanilsamaya isaret
edilmektedir: Dinleyici, iki hoparlériin aglortayinda, bir ikizkenar ticken olusturacak
sekilde, belli bir mesafede konumlandiginda, reprodiiksiyonu yapilan ses kaydinin
“canli” bir bigimde kargisinda var oldugunu duyumsayacaktir. Ses/miizik teknoloji-
sinde devrim niteligi tasiyan bu hamle sinemada da (duysal materyalle saglanan)
mekansalliga bityiik katkida bulunmustur. Surround sound ise, basta 4, ardindan 6
ve daha fazla kanaldan yayilan ses ile dinleyiciyi ¢evreleyen, dinamik ve hareketli
(vektorel) bir mekansallik yaratan duysal teknolojinin tist baghgidir. Sinemalardan
sonra evlere 5.1 sistemleriyle giren teknoloji de bunun bir uzantisidir.
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Teknigin Baglami ve Arka Plam

Bu ¢aligmayla benzer hedefleri olan, yani film miizigine teknik
bir agihm getirmeye, analitik bir yontemle yaklasmaya yonelen diger
san bircok fakiilte, boliim, kurs, atélye, vb. egitim/ 6gretim kurumun-
da, neredeyse her zaman biiyiik biitgeli Hollywood prodiiksiyonlarinin
normlari idealize edilip incelenmekte, ancak onlarin sosyo-ekonomik
arka planlarina vurgu yapilmamakta; olsa olsa, o da nadiren, birkag
ucucu gondermeyle yetinilmektedir. Oysa bu arka plan son derece
o6nemli ve belirleyicidir:

2. Diinya Savasi sonrasinda, ABD basta, birkag¢ sayili iilkede, sa-
vag sayesinde semiren “refah ekonomisi,” bu arka planin en 6nemli
aktoriidiir. Benjamin Franklin’in dedigi gibi, ger¢i “savaglarda kaza-
nan taraf yoktur,” ve en biiyiik kayiplar1 verenlerin yaninda, “daha
ucuz atlatanlar” dahi, savasin travmalarina maruz kalirlar. Sinemanin
“Altin Yillar olarak bilinen 40’11 yillar, diipediiz bunun sonucu, {irii-
niidiir: Dénemin sosyal psikolojisini rahatlatmak i¢in maharetle iireti-
len alacali, g6zboyamaci, devasalcilik eksenli, tarihsel ya da tarihdisi,
oylumlu prodiiksiyonlar, ve hepsinden 6nemlisi bu eksende varolusu-
nu gergeklestiren stiidyo sistemi, amlan bu siirecin baslica tetikleyici-
lerindendirler. Fonda ¢alan miizigin de bu olusuma kosut sekillendi-
rildigi dikkatten kagirilmamalidir.

Tarih anlatisina girismeden, stiidyo sisteminin teknik arka plani,
kabaca, s6yle 6zetlenebilir: Bir film miizigi bestecisini ve tasarlayaca-
g1 miizigi hayata gegirecek dinamikleri-6zellikle orkestrada g¢alacak
miizisyenleri, ve bu komplike ses 6rgiistinii yiiksek kalitede kaydede-
cek stiidyoyu ve teknisyenlerini kiralamak oldukga yiiksek bir rakama
mal olacakken, hem de artan tiretimi karsilayacak ve maliyetleri opti-
mize edecek, soylesi bir pragmatik ¢6ziim bulunmustur: Hem besteci-
ler hem de icracilar stiidyolarinin daimi ¢aliganlar1 olarak maaga bag-
lanmis, is garantisi, siklig1 ve siirekliligi karsiliginda ¢ok daha makul
rakamlara oylumlu miizik tretimlerinin 6nii agilmigtir. Tam da bu
yiizden bazi film miizigi disturlan geligsmistir; olumlu/olumsuz uzan-
tilartyla, hala gegerliligini koruyan bu yazisiz kurallarin ve kaniksan-
mis davranig profillerinin bazilari sdyle 6zetlenebilir:

Madem parasi verilmis-yani ¢aliganlar 6yle ya da boyle, maas
aliyorlar, o zaman ortalama 120 dakikalik bir filme 110 dakikalik-
genis genis, en sasaalisindan, zengin gosterecek-bir miizik koymakla
ise baglayalim... Dogal olarak son derece “geveze” ve yiizeysel bir
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anlaticilik, ve yam sira, “tekerleme seviyesi’ni nadiren gegebilen tema
veya motiflerin 6ne ¢ikmasi, siralanmasi... (Basta bu sebeplerden,
film miizigi iiretimi kompozisyon sanati gevrelerinde neredeyse 100
yildir hakir gériilmektedir.)

Yaratic1 ¢6ziimler yerine onaylanmis, alisageldik, basmakalip tim
ve dokularin agir bastigi ses oOrgiilerinin, tin1 ve doku tercihlerinin
(sound, timbre, texture) 6ne ¢ikmasi; 6rnegin “karamelize” yogun, siki
dokulu yayl ¢algilar kullanimi; bakir nefeslilerin “majestik,” hamasi
sinyalleri; tahta nefeslilerin yalinkat melodik konturlara kilitlenmesi;
vurmal sazlarin siddet, egzotizm, vb., kaba bir efektiflik ¢ercevesinde
kullanilmalari; daha da kétiisii, belli bir tematik ya da tinisal davrani-
sin “film miizigi” olarak algilanmasimi giidiimleyecek kadar yogun
kullanilan bazi klielerin standartlagmasi...

Yogun is temposu icraci ve bestecileri son derece usta, maharetli
uireticiler héline getirmistir, siiphesiz. Ancak bir yandan piyasa taleple-
rinin “tutandan yana” olmalari, diger yandan anilan hizli tempo, iire-
timlerin sorgusuz-sualsiz; saglamasiz, geri beslemesiz bir rutine gir-
mesine; giderek olumsuz anlamiyla: standartlagmasina, rizikosuzlag-
masina ve tekdiizelesmesine zemin hazirlamigtir. Kaldi ki, standart
film miizigi repertuarinin neredeyse birbirinin aynis1 tinlayan; belli
hareketler gostermelerine ragmen pek bir sey sdylemeyen motifler ve
temalarla 6riilii, on binlerce 6megi, bu olumsuz Gnermeyi 6rnekler
niteliktedir.

Ses orgiistiniin en énemli 6gelerinden olan enstriimanlarin se¢im-
lerinde, az once belirtilenlerin Gtesinde, bir de fetiglestirme sorunsali
one ¢ikmaktadir: Bazi sazlar, rmegin, akordeon, keman, agiz armoni-
kasi (mizika), saksofon,  bazi filmlerde 6ylesine belirleyici konum-
larda kullanilmislar ve sinema tarihine ge¢mislerdir ki, salt bu kulla-
nimlarindan 6tiirii, “sinemasal” olarak kabullenilmisler ve daha sonra-
ki yapimlara -baglam ve igerik iligkileri gozetilmeksizin- referans
olarak dayatilmislardir. Genellikle kayda deger bir miizikal birikimi
olmayan yoénetmenler ve yapimcilar tarafindan bir “garanti” 6gesi
olarak algilanan bu galgilarin (ve karakteristiklesmis kullanimlarinin)
tekrar tekrar filmlere ¢ekilmeleri (sadece seslerinin degil, fetislesmis
goriintiilerinin de film igine serpistirilmeleri) ¢ogu zaman nahiv klige-
lerden Gteye gecememelerine yol agmistir. Her bir enstriimanin bir
kimlik kanonuyla geldigi; icra pratiklerinin 6tesinde, giirbiiz bir soy-
lem alanina/arka planina sahip oldugu, unutulmamalidir: Ney sadece
bir kamig pargasi, piyano agir bir mobilya, synthesizer bir devreler
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yigi degildir. Diger yandan, ilki ille de mutasavviflara, ikincisi sade-
ce burjuvalara, iigiinciisii de kagik laborantlara ait degildir; “arag/amag
denklemi”nde islev ve konumlari, biitiine katkilari, baglamsalliklari,
vs. farklilagabilir.

“Basit” sifati, belki de en hoyrat kullanilan kelimelerden biridir,
ve film miiziginde “yalin,” “sade,” “duru” gibi nitelikleri tasimaksizin,
ancak “yalinkat,” “Ustiinkérii,” “kolayci,” vb., ¢ok da olumlu tinlama-
yan karsihiklariyla yer edinmistir: izleyiciyi yakalayacak, onunla ko-
laylikla iletisime gegecek bir miizik tasarimda “basitlik™ istismara en
acgik kavramlardan biridir. Tam da bu yiizden kaba bir tekerlemeden
oteye gecemeyen motiflerin yayginlig, film miizigine damgasini vur-
mugstur. Miizigin ille de dinleniyor olmamasi, bu varligi mesrulastir-
maya yetmemelidir145

Bu kisa solukluluk 6gesinin bir dogal uzantis1 da tekrar’dir ve
hoyrat kullanimiyla sinemanin duysal boyutta en kolay desifre edilen
kliselerindendir. Psycho, Jaws, Piano gibi fetislesmis referanslarla
film miziginde tekrarin yticeltilmesi de olduk¢a sorunludur: Bu 6r-
neklerde kisacik motiflerin tekrar ettikleri dogrudur, ancak tin1 alagim-
lar1 ve asimetrik senkoplar gibi, kendilerini ilk bakista kolaylikla ele
vermeyen, ancak baglami ve biitiinligii bliylik 6lgiide etkileyen et-
menlerin varliklar1 gézden/kulaktan kagirilmamalidir.

Tiim bu 6gelerin bugiin de, standartlastiklar1 40’11 yillarin 70-80
yi1l sonrasinda bile, gegerli olduklar1 ortadadir. Oysa, eger sinemanin
bugiin “bambagka bir yere gittigi” vs. kabul edilecekse, miiziginin de
ona uygun -iyi ya da kotii; ama onu biitiinleyen diger 6gelerle uyumlu-
bir doniisiim gerceklestirmesi yerinde olacaktir.

Alternatif Teknik
Siradan bir filme, siradan bir miizik yapmak i¢in siradan teknikle-
rin Otesine pek gecemeyen “giivenli” toplam igin yeterince model,

145 Burada, film miizigine dair en yaygin paradoks hatirlanabilir: Son derece kaba
ve nahif bir goriise gore, “iyi film miizigi kendini duyurmayan, varligini hisset-
tirmeyen,  bir miizik”tir. Bu yaklasimin bilingaltinda, biiyiik ihtimalle, sinema-
nin bir tiir gorsel anlatidan, senaristin fantezisinden, y6netmenin niyetinden,
oyunculuklarin ikna ediciliginden, vb.  ibaret olabilecegi gibi, bir diisiince yer
almaktadir. Oysa bu dal, auteur sinemasi dahil, filmin son jeneriginde isimleri ve
gorev tanmimlar1 dakikalar boyunca akan, yiizlerce paydasin, sinema emekgisinin
ortak iriiniidiir. Miizige gelince, eger dinlenmeyecek, duyulmayacaksa, plaga ya
da notaya gomiilii kalmasi, filme islenip ko6ti kurguya ya da yapay oyunculuga
kurban edilmesinden iyidir.
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yonerge, promosyon kanali, hatta ders notu, vs. vardir. Bu ¢aligma, tek
hamlede, bdylesi bir yonelimi odagindan ¢ikartmakta, yaratici filmleri
icin yaratici duysal tasarimlar iiretmek isteyenlere baska bir teknik
pratigi onermektedir: her girisimin 6znel ¢6ziimleri i¢in gerekecek
biricik, 6znel teknikleri kullanmak, 6grenmek, hatta bulmak, iiret-
mek...

Isin 6zii kavrandiginda zaten film miizigi alanindaki kurucu yone-
limlerin de bdyle oldugu, en konvansiyonel hamlelerde bile onceki
tiretimlerin en ayriksi, 6zgiin, cesur modellerinin referans alindiklar
goriilecektir. Wagner, Stravinski, Strauss, Varése basta'*, sik¢a palet-
lerine bagvurulan bu referans besteciler, ¢aglarinda buluslariyla 6ne
c¢ikmislardir. Bu noktada, fazla detaya inmeden, 6rek alinabilecek rol
modellerine-alanin kurucu isimlerine, sadece isaret etmek bile yeterli
bir motivasyon olacaktir. Kaldi ki, film miizigi baglaminda tasarim
stratejilerini desifre edebilmek i¢in bir bestecinin farkl farkh tiirlerde-
ki tretimlerine; hem de filmlerin bitiinliikleri i¢inde, bakmak kagi-
nilmaz olacaktir. Birkag kitabin kllavuzluguyla147 ve Internet’te yapi-
lacak etraflica bir ¢alismayla, anilacak isimlerin yapitlar1 hakkinda ilk
verilere ulasmak miimkiin olacaktir. Sonraki adimda ise, tavsiye edi-
len, bir elde defter-kalem, diger elde uzaktan kumandayla, piir dikkat
izlenecek filmlerin icine girmek, olacaktir. Iyi bir ses sistemiyle pekis-
tirilmesi yerinde olacak bu asgamanin sonrasinda, meslek adayi, kapa-
sitesi ve mesleki becerileri uyarinca, daha sonra detaylandirilacak
teknik hamleleri gergeklestirebilir.

Max Steiner
Franz Waxman
Erich Wolfgang von Korngold

146 By bestecilerin (Richard Wagner, Igor Stravinski, Richard Strauss) opera, bale,
hatta ¢ogul ortam (Edgard Varése) gibi “dramatik miizik” kapsaminda, dénemle-
rinin sinemaya kosut medyasinda ¢arpici uiriinler verdikleri gézden kagirilmamali-
dir. Diger bir ortak noktalan ise, kullandiklari son derece genis tin1 paletidir; her
biri enstriiman se¢imi ve kombinasyonu alaninda ¢igir agmis bestecilerdendir.
Sinemada ragbet goren dramatizasyon 6gelerine ve zengin tin1 paletine daha fazla
hakim olmak isteyen ilgili okurlarimiz i¢in 6nerilebilecek birka¢ onemli isim
arasinda Monteverdi, Korsakoff, Debussy, Ravel, Verdi, Rossini ve Ives sayilabi-
lir. Bu besteciler film miizigi yazmamis olsalar da daha sonra yazilacak miiziklere
zengin bir referans alam agmislardir.

147 Thomas, Tony, Filmmusik. Die grofien Filmkomponisten — ihre Kunst und ihre
Technik, Wilhelm Heyne Verlag, Miinchen, 1995 (kitabn Ingilizce orijinalinin adr:
Film Score); ayrica: Cooke, 2010; Karlin, 1994; Prendergast, 1992; Tonks, 2003.
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Philip Glass
Howard Shore
Danny Elfman
Zbigniew Preisner
Ryuichi Sakamoto
Nedim Otyam
Yalgin Tura'*®
Muammer Sun
Metin Biikey
Atilla Ozdemiroglu
Cahit Oben'?
Cahit Berkay
Melih Kibar'®

Neden “hepsi ayn1” Tinhyor?

Onceki boliimlerde de deginilmisti: “Film miizigi” tamlamasinin
birgok izleyicide/dinleyicide ortak bir imge ¢agristirtyor olmasi, aslin-
da yerlesik kliselerin yan1 sira, ortaya ¢ikis sartlarindaki bazi temel
verilere, giderek yerlesiklesen davranis modellerine ve kaliplarina; ve
ardindan uzun yillar boyunca “sabit” sayila gelen, kaniksanan 6gelere
kosuttur. Bunlarin ilkini, film miiziginin kuruculugu kendine mal
edilen Max Steiner’in olgun tepkisinden izlemek miimkiindiir. Usta
besteci, bu tamimlamay: reddetmis, bu alanda (en azindan 30’lu, 40’1
yillarda) yapilagelen her ne varsa, romantik operanin dev ismi Wag-
ner’e tahvil edilebilecegini vurgulamis; film miiziginin de Wagner-
vari bir dramatik miizik tiretiminin uzantisi oldugunun altini ¢izmistir.
Steiner dahil, bir¢ok biiyiik film miizigi bestecisi, herseyden once,
Avrupa romantik, post-romantik miizik kiiltiiriiniin etkisi altindadir;
sadece 6grenimleri bu kiiltiiriin repertuar1 ve doktrinleri dogrultusunda
gerceklesmis degildir, 6tesinde, bir ¢ogu Avrupa’daki olumsuz siyasi

18 yalein Tura’min film miizigi alanindaki ¢alismalar igin, bkz: ilyasoglu, (tarihsiz).
149 Cahit Oben’in detayh bir analizi igin, bkz.: Maral, 2010.

%0 Yerli yapimlara miizikleriyle katkida bulunan daha bir¢ok besteci ve yorum-
cuyla bu liste uzatilabilir (ayrica, bkz: Ok, 1995; Erdogan, irfan, Pmar Besevli
Solmaz, 2005. Sunulan kisa segkide, yabanci besteciler i¢in de gegerli olabilecek
kistaslar esas alinmistir: Alaninda, oncii nitelikte tirtin vermis olmak; belli bir
kimligi, tiirti, repertuari, vs. temsil etmek; ve anilan “strateji olusturma”ya 6rnek-
ler iretmis olmak. Yoksa, boylesi popiiler bir sanat ve biiyiik bir endiistrinin
sayisiz fonksiyoneri, sinirlarinda dolagan ayriksi1 marjinalleri, ya da tek bir isle de
olsa alana damga vurmus istisnai kimlikleri, saymakla bitmeyecektir.

292



kosullar yiiziinden ABD’ye gé¢ etmis, zaten 6z be 6z Avrupall, sag-
lam “konser salonu” bestecidirler. Omegin, Max Steiner ve Erich
Wolfgang von Korngold Viyanal;; Franz Waxman ise, Franz
Wachsmann adiyla vaftiz edilmis bir Oberschlesia’lidir. Dolayisiyla,
film miizigine 6znel konumunu kazandiran bu giiglii besteciler, men-
subu olduklari, 19. yy sonu, Avrupa ge¢ romantizminin tiim gérkemi-
ni-bu arada agdaliigimi ve karanligini da ABD’ye tasimuslardir.
Holywood-sound olarak bilinen, aslinda, dekandansini1 yasayan, ken-
dini tiiketen, yiizyil-sonu (fin de siécle) Avrupa Romantizmi’nden
basgka bir sey degildir. Wagner ve Strauss’la doyum noktasina ulagan
Kromatisizm (gamdaki, neredeyse tiim perdelerin/renklerin” iist iiste
tinladig1, son derece sik dokulu ses 6rgiisii), Klangfarbenmelodie (bir
melodinin tek bir ¢alg1 ya da ¢algi grubuyla degil, farkli tinilardaki
enstriimanlara dagitilarak, birbiri i¢ine ergiyen alacali tin1 renkleriyle
kurulmasi); Wagner, Mahler, Strauss ¢izgisinde, son derece ustalikli
bir orkestrasyon-ses alagimlari, ve en kirilganindan en siddetlisine, son
derece genis bir dinamik yeginlik, bu miizik kimligini yansitan baglica
6gelerdendir. Tam da anilan 6zellikler, yeni medyumun, sinemanin,
arasa bulamayacag bir yetkinlikte, hazir paket olarak, hem de itibar1
yerindeyken, dykiiniilen Avrupa’dan, gelmistir. Bugiin dahi, sadece
dokusuyla degil, imlas1 ve sdylem kalintilariyla, bu ses orgiisiine bas-
vuruluyor olmasi, sorun sayilmasa dahi, en azindan sorgulanmay1 hak
etmektedir. Kald: ki, taklit edildigi, dykiintildiigii slirece Onciisiiniin,
kaynaginin gélgesinde kalacak; uygulayicilarinin yetkinligi olgiistinde,
hem form, hem de igerik agisindan yapay ya da yamama kalabilecek
6rmeklerin gogaltiliyor olmasi; tesinde endoktrine edilmesi, sinema-
nin déniisiim ¢izgisiyle ¢elismektedir. Bir diger sorunsal da, daha 6nce
stiidyo sistemine isaret edilirken vurgulanan ekonomi-politik boyutta
izlenebilir: Bu kimlik ve ilgili doku (bliyiik orkestrali kayitlar) belli bir
miizikal grameri, endiistriyel doygunlugu, finansal iktidari, felsefi
soylemi/oydasmayi, vs., zorunlu kilmaktadir. Bunun da ancak belli
ekonomik ve politik tercihlerin uzantisinda gergeklestirilebilecegi
asikardir.

Birgok geng bestecinin/besteci adaymnin riiyalarini siisleyen “film
miizigi yapmak” hayali, toy, yalinkat melodilerin, giiglii orkestrasyonlarla
alacalandirildigi, hamasi sahnelerin bir kat daha etkili kilindigs, 6ziin-
de bir iktidar disavurumundan &teye gidemeyen, bir lise-¢agi he-
veskarhiginin 6tesine nadiren gegmektedir. Bu kalip-modelin bir diger
ortak 6zelligi de, pek bir film seyretmeden film miizigi yapma cesare-
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ti/girigkenligi olarak dikkat cekmektedir. Oysa miizigi deneyimlemis
olmanin, ya da sinemayr bilmenin yeterli olamayacagy;, hem filmi,
hem miizigi, hem de 6znel bir alan olan film miizigini iyice kurcala-
mis olmanin geregi, agik¢a ortadadir. Film miiziginde en temel sorun,
miizik’ten ne anlasildigidir; miizik’in kapsaminin ve bir biitiinliikte,
belli bir baglamda nasil islevsellestirilebileceginin yeterince taninma-
masi, hala birkag yiizyillik, ya da tersine, en harg-1 dlem iiretim profil-
lerinin esas aliniyor olmasi, yeni, cesur, nitelikli {irtinlerin 6niinii ti-
kamaktadir.

Miizikten Ote: Duysal Tasarim

“Duysal tasarim” kavramu ille de miizikle sinirh degildir; sektor
diline sound design olarak yerlesen ses tasarimindan diyalog yoneti-
mine, akillica kurgulanmig ses efektlerinden basli bagina ambians
berlirleyici tim1 alanlar1 olan atmosfer seslerine, bir¢ok isitsel veri,
bugiin gorsel imgelerin duysal partnerleri olarak islevsellesmektedir-
ler. En eski film miizigi metinlerinde bile rastlanabilecek su 6nerme,
bugiin belirleyiciligini kat be kat artirmigtir: “Filmde gozlerle goriile-
meyen ne kadar enformasyon varsa, kulaklar kanaliyla aktarilir.” Bi-
raz fiillerle oynayalim: “Aktarmak” yerine empoze etmek, manipiile
etmek, golgelemek, ortiillemek, Akla gelebilecek daha ne kadar
algisal edim varsa, duysal kanallarin da bu edimlere tasiyicilik edebi-
lecegi, otesinde bunlari bigimlendirebilecegi, hesaba katilabilir. Tam
da bu yiizden, 1990’lar sonrasinda filmlerde ses tasariminin neredeyse
miizigin Oniine gectigini 6onermek ¢ok da yanlis olmaz. Hele de algi
manipiilasyonunun daha 6nemli oldugu gerilim filmlerinde, ya da
bagka bagka evrenlerin, ortamlarin, vs. yansitildig: fantastik tarzlarda-
kurgu bilim, animasyon, vs., tiirlerde, ses tasarimi, kaba bir ifadeyle,
miizigin yerini almis goriinmektedir. Ama asil dikkat edilmesi gere-
ken, ses tasarimi ile miizik arasindaki ayrimin ortadan kalkmasi, mug-
laklasmis olmasidir: “Miizik” nerede baslayip nerede bitmektedir?
“Temel 6geler”i ille de “melodi, armoni, ritim” gibi son derece sorun-
lu, muglak, eskil kavramlarla m1 karsilanmaktadir? Bugiin, duysal
orneklere her zamankinden ¢ok daha kolay ulasilabilen bir iletisim
ortaminda, sayisiz miizik kiiltiiriiniin, {iretiminin, tiiriiniin, bu 6geler-
den birini ya da birkagimi hi¢ kullanmaksizin var olduguna taniklik
etmek ¢ok daha kolaylagmistir. Ya da, 150-200 yillik bir dénemin ve
Avrupa kitasinin sadece bir kismiyla sinirli tiknaz bir cografyanin;
orada da belli bir sosyal sinifin tasarrufunda dolasan miizik kiiltiiriiniin
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disinda, nice varolusun taninmasi, bugiin bir insanlik goérevidir. Sayi-
siz kiiltiiriin egsiz miizik pratigi, kavramin alt-iist olmasina; dahasi
yeniden algilanip tanimlanmasina en nitelikli katkiy1 saglayacaktir.

Duysal Tasarim kavramina donecek olursak: Duysal ikonlar (ses
klipleri, audio logo ’lar, sound branding, ...); psiko-akustik tretmanlar/
diizenlemeler; alginin derinliklerine hedeflenen duyulabilir ya da du-
yulamaz, ancak hissedilir titresimler, vs., dahil, frekans spektrumunda
yer bulan sayisiz titresim bigimi, ses ve miizigin tanidik bi¢imlerinin
yaninda, duysal tasarima konu olabilmektedirler. Bugiin, dzellikle sira
dist bir filmin miiziklenmesi disiiniilirken, duysal alanin iyiden iyiye
genisleyen kapsaminin daha yakindan taninmasi, yeni iiretim bigimle-
rinin, tiirlerinin etiit edilmesi, sarttir. Giincel sanattan iletisim teorisi-
ne, bilisimden psikanalize, galisilacak, uzmanlasilacak -ya da uzman
destegine bagvurulacak- alan ve konu sayisi siradan bir akademi ya da
konservatuar mensubunun idrak edebileceginin ¢ok Gtesine gecmistir.
Sadece bu gerekge bile, sinemanin bir¢ok alaninda oldugu gibi, miizik
dahil, duysal tasarim baglaminda da “takim oyunu”nu, bir ekiple ha-
reket etmeyi, zorunlu kilmaktadir.

Peki, Nasil Olacak?

Dogru-Diizgiin Bir Film Miizigi Nasil Yapilabilir?

Oncelikle besteci, yonetmen, prodiiktér iigliisiiniin uyumlu ¢alis-
mast, birinci dnkosuldur. Birbirlerinin dilinden iyi anlamalari; ne iste-
diklerini iyi bilmeleri, daha da 6nemlisi, bunu iyi ifade edebilmeleri
gereklidir. Bu da bir digerinin alanini, diinyasini, dilini, beklentilerini
iyl tanimakla olur. Empati kurmak, “yerinde olsam... ben de...” ile
baslayan olumlu ciimleler kurabilmek ¢ok kritiktir. Ego ilk terkedil-
mesi gereken defekttir. Bagkalar1 tersini iddia edilebilir: “Yaratici...
ego... sart...” gibi kelimelerin climle i¢inde bir arada kullanilmalari,
olumlanmalari, hatta fetiglestirilmeleri neredeyse refleks halini almig-
tir. Oysa biitiine en fazla zarar verecek olan tam da budur; film gibi,
ancak sayisiz 6genin esgiidiimlii isleyisiyle kurulabilen, var olabilen
bir toplam/bitiinliik/ortam/yapit ustalikli bir takim oyunu gerektir-
mektedir. Birka¢ karizmatik y6netmenin siskin egosunu yiiceltme,
ben-merkezci davraniglarin1 olumlama egilimi yaygin, fakat yaniltici-
dir. Filmleri fetislestirilirken, genellikle sadece sinemanin birka¢ bo-
yutunundaki marifetler esas alinir-senaryo, gorsellik, belki bir de
oyunculuk... Oysa, daha nesnel ve elestirel bir yaklagimla bakildigin-
da, sinema tarihinin koge taglari arasina girmis birgok filmin temposu-
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nun son derece sorunlu, anlatisinin agdali, kurgusunun sikintili; oyun-
culuklarimin oldukg¢a yapay ya da abartili, 6zellikle de ses ve miizik
kurgusunun igler acisi oldugu; ses ve miizige kayitsizligin kimi zaman
bu alanlar1 hi¢ tammamaktan, ya da 6nemsememis olmaktan kaynak-
landig:1 kolaylikla fark edilebilir.

Dolayisiyla, bir film miizigi bestecisi -kompozisyon ve miizik be-
cerileri alaninda kendini kanitlamis, yeterince gelistirmis olmasi 6n-
sartiyla- bir filme girisirken, anilan girift matriste (besteci, yénetmen,
prodiiksiyon dinamikleri, vs...) sadece bir 6ge, eleman oldugunu bil-
melidir; 6nemli bir 6ge, degerli bir eleman. Kald: ki 6nemi ve degeri
tam da bu matrise kosuttur. Filmden bagimsiz hareket edebilecek, ya
da miizigi filmden bagimsiz kotarilmis bir bestecinin bir o kadar da
vazgegilebilir oldugu ortadadir. Bu durumda: Besteci olabilecek ilk
asamadan itibaren siirece katilmali; senaryonun erken drafflarindan,
versiyonlarindan dahi haberdar olmali, yapitin i¢ine girebilmeli, pro-
diiksiyon siirecinin i¢inden filmin olusumuna tanik olmali, hatta, siire¢
icinde gelistirecegi temalarla bu olusuma katkida bulunmalidir. Birgok
basarili yonetmen-besteci ortaklifinin bu minvalde gelismis oldugu
unutulmamalidir. Aksi takdirde, birgok filmin kaderine ortak olmak
kaginilmazdir: Yillarca hayali kurulmus, lizerinde ¢alisilmig; zorlu
senaryo siireglerinde ince hesaplar1 yapilmis, tstiine {istiik prodiiksi-
yon asamasinda bin bir sorunuyla yiizlesilmis -¢6ziilmiis ya da ¢ozii-
lememis- bir yapim, hele de kurguya girdikten sonra, sayisiz muhase-
be, muhakeme, kurcalama ile en hassas dengeler lizerine oturtulmus-
ken aranacak bir besteciden, artik “kilitlenmis”, kapanmis bu yapita,
hem de bir-iki giinde miizik yapmasi beklenecektir. Film miiziklerinin
ya bildigimizce ¢alakalem, ya da hep birbirlerini ¢agristirir tekdiizelik-
te olmalarinin asil sebebi tam da budur: Besteci, ya zaman baskisina
yenik diisecek, ya da rizikoya girmektense tutmus formiillere, kliselere
bagvuracaktir. Siireci iyiden iyiye ucuzlatan, hatta bizatihi bu olumsuz
tabloyu ¢eken basat 6ge ise, yonetmen ya da prodiiksiyon ayagindan
gelen taleplerin daracik referans alani olmaktadir: “Su filmdeki gi-
bi...” gibi bir 6nerme, ¢ogu kez hareket alanini daraltmakta, on yillar
boyu tekrarlanan modelleri, kliseleri gekmektedir.

Metnin baslarinda da ifade edildigi gibi, eger siradan bir filmde,
yapitta bulusulacaksa, “dogru miizik”in de son derece siradan olmasi
olduke¢a yerindedir. Endiistri ve piyasa da zaten bu formiil iizerine,
neredeyse hig risk almadan bugiinkii konumuna gelmistir. “Is isyerin-
de dgrenilir” diisturuyla, piyasaya bir yerinden girip, bir siire “tetikg¢i-
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lik” yaptiktan sonra ideallerden s6z etmek de son derece gergeklikten
uzaktir. Varilan konuma gore, bu ya yanilsama olarak kemiklesecek,
ya da kendini besleyen bir kandirmacadan 6teye gidemeyecektir.
Dolayisiyla, bir seyler sdyleyebilen bir yapitta, ne sdyleniyorsa,
miizik de onu pekistirecek bir derinlikte olabilmelidir. Gerisi zanaattir.
“Pekistirmek” demisgken, kavrami temellendirmek yerinde ola-
caktir: Bir film miiziginin siradanligi, perdede gériinenin altini ¢izme-
siyle, oyuncularin yansitmaya galistiklar1 duyguyu, mesaji listeleme-
siyle hemen kendini belli eder. Bu, ayni ciimleyi birka¢ kez tekrar
etmek gibidir. Oysa, dogru diizgiin bir anlatinin buna ihtiyaci yoktur.
Bu diisiinceyle, pekistirmekten kasit, var olam1 kpiirtmek degil; bagka
boyutlara, vektorlere, 6gelere de isaret ederek-kimi zaman, gerekirse,
gosterilenin tam da tersini imleyerek-asil olan1 kusatmak, derinlestir-
mektir. Bagta da belirtildigi gibi, eger ekranda/perdede gériilenin Gte-
sinde aktarilas1 ne varsa duysal algiya kaliyorsa (¢ok boyutlu-
hareketli, su ve hava piiskiirten, vs., diizenekli sinema salonlarinin ve
bunlar i¢in tiretilen yapimlarin héla istisna oldugu da hesaba katilirsa),
sinemasal anlatinin imlemek isteyebilecegi bir¢ok katmanin sesler ve
miizik yoluyla verilmesi ziyadesiyle yerinde olacaktir. Ornegin, gorsel
malzeme “katil bu...” derken, duysal kanal “emin olma!...” diyebilme-
li; sonug gibi gériinenin aslinda sebep olduguna vurgu yapabilmeli, ya
da kuracag alt veya iist metinle, olay ve olgularin yiizeydekinin 6te-
sinde boyutlarina kapi/kanal agabilmelidir. Tiim bu kavramsallagtir-
manin armoni, solfej, kontrpuan, enstriiman se¢imi, form,  vb. mii-
zik kavramlarinin ¢ok daha ilerisinde bir yapit algisina, kompozisyon
becerisine igaret ettigi aciktir. Tam da bu sebepten, salt, kaba, riziko-
suz bir zanaata indirgenen miiziklemeye itibar etmeyip, islevsel de
olabilen bir sanata-Farabi’nin tanimiyla “sinaat”a vurgu yapilan bu
metinde, bir diislince teknigi onerilmektedir: Yapiti ¢ok boyutlu bir
biitiin olarak algilayip miizigi entelektiiel bir katki olarak kotarmak.

Filmden bagimsiz iiretilmis bir miizik, 6rmegin bir “bagyapit” bir
filmde iyi isleyemez mi? Isleyebilir: a) Film o miizige gore kesilirse;
b) Miizigin ve filmin i¢erik ve anlatilari-biiyiik bir talihle-birbirlerine
denk diisecek olursa; c) iki alanin dokulari-tarihsellik, stil, davranis,
vb. Ogelerin tutarliligi ile yogrulmus malzeme orgiileri-birbirleriyle
ortiisecek olursa... neden olmasin? Sinema tarihinde bu sekilde birgok
uygulama oldugu ortadadir. Ancak bunlarin ¢ogunun son derece hoy-
rat kullanimlar olduklarini teslim etmek gerekir; kald1 ki, onlara itiraz
edilmemesi, dogru ya da yerinde olduklar anlamina gelmez! Bilakis,
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¢ogu zaman ya eserlerin hiirmetine, ya da daha siklikla, yonetmenlerin
karizmasina/ dokunulmazligina; iiriinlerinin fetiglestirilmesine kosut
olarak, gormezden gelinirler; Gtesinde, muazzam bir suursuzlukla,
omek gosterilebilirler. Ayn1 6nerme sadece yonetmenler i¢in degil,
bazi besteciler igin de gegerlidir: “Dokunulmazlik™ olan, hatté kimile-
rince tanrisallastirilan bazi bestecilerin, 6rnegin, J.S. Bach, L.v. Beet-
hoven, A. Vivaldi, ya da W. A. Mozart’in, bambagka bir baglam i¢in
tiretilmis, yiizyillar boyunca tekrarlanmaktan benimsenmis; tiim diin-
yaca tanman, son derece popiiler ve artik kamuya mal olmus en bildik
birkag¢ yapiti, bir¢ok filmde, olur-olmaz bigimlerde kullanilmigtir. Bu
kullanim en ham 6grenci filminden en karizmatik usta yénetmen yapi-
tina, sasirtict bigimde paylagilabilen bir davranisi yansitmaktadir.
Birgok kez isaret edildigi gibi, “dogru” bir film miizigi, iyi ya da gii-
zel’in 6tesinde yerini bulur; film miizigi, besteciden 6te/ziyade film’in
miizigidir; bu da ona bambagka bir tasarim profili kazandirr.

Tuzaklar

En biiyiik, derin, yaygin ve siradan tuzagin baska bir dramatik
yapimin, 6zellikle filmin, miizigini referans alarak, ona benzer ya da
cok daha kotiisii: onun aynisi, bir miiziklemeye yonelinmesi oldugu,
daha once de belirtilmisti. Dolayisiyla fazla uzatmadan, bir bedeni
olmadik bir bagkasinin kisvesine biiriindiirmek, baskasina bigilmis bir
elbiseyi giyinmek, gibi; “tastyamamak” odakli bir metaforla 6zetleyip
geemek yeterli olacaktir. Hele de eslemenin ¢ok daha teknik boyutlars;
film miiziginin dramatik anlatiya ve “film zamani”na kosut yeni/tekil
(unigue) form Onermeleri, morfolojileri, vs., hesaba katilacak olursa,
her seyden ¢ok zamana endeksli bir iiretim olan miizigin varolugsal
zemini biiyiik 6lctide kayacaktir.

Siradan yapimlarin can simidi olan kliselere de uzun uzadiya
vurgu yapmaya gerek yoktur: Metnin baslarinda da belirtildigi gibi, bu
calisma O6zgiin yapimlara odaklanmakta, onlara ancak zarar verebile-
cek hazir formiillere, sablonlara ve kliselere itibar etmemektedir.

Keza, yonetmen ya da besteci egosu kaynakli; biitiinii goreme-
me/kestirememe ve ben-merkezcilige diisme hatasi, diisiilebilecek en
siradan ve ¢ikigsiz tuzaklardandir. Bir kez daha: “Benim degil, filmin
miizigi!”

Bu noktada, soyut kavramlara ara verip, biraz daha teknik nitelik-
li tuzaklardan s6z etmek daha yerinde olacaktir: Film miizigi liretim
stirecinin en tehlikeli kavramlarindan biri, birgok yapimin kurtulama-
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dig1 tuzak, Ingilizce bir terimle kargilanmaktadir: temp track. Gegici
ses/miizik kanali anlaminda temporary track’in sektor igi kisaltmasi
olan bu kavram, kurgu esnasinda akiskanliga destek olmasi amaciyla,
herhangi bir miizigin kilavuzluguna bagvurmaya isaret eder. Tehlikesi,
onlarca, yiizlerce kez iistiinden gegilen kurgu pasajlarinda, sayisiz
tekrarlanan bu kilavuz miiziklere, zamanla alisilmasi; bu miiziklerin,
kendilerine gore yapilan kurgunun dogal olarak uyumlu tamamlayici-
lan1 olarak benimsenmeleridir. Boylelikle, raftan ¢ekilmis, en aleladde
bir parganin bu siiregte “sinema tarihinin unutulmazlar1” arasinda yer
bulmasi bile sasirtici olmaktan uzaklasir. Buna en taninan 6rmek, Stan-
ley Kubrick’in bagyapitlarindan Space Oddyssey 2001’deki kullanim-
dir: Klasik miizik repertuarinin en taninmig, harg-1 dlem, rizikosuz ve
boylelikle neredeyse kitch sayilabilecek birkag bagyapiti, kurgu esna-
sinda temp track olarak kullanilmis, bu hummali siire¢ i¢inde filmde
yer edinmistir. Filmin orijinal miiziklerini yapan usta besteci Alex
North’un driinleri ise, boylelikle disarida kalmig, kullanilmamugtir.
Hem filmin ihtisami, hem de usta yénetmenin “dokunulmazlik™, boy-
lesi bir hamlenin mesrulastirilmasina, hattd 6rmek gosterilip model
alinmasina yol agmistir. Bunu ifsa etmeye cesaret edenin pek ¢ikma-
dig1 sektoriimiizde, olumsuz onermemizi desteklemek adina, yillar
once, bir fakiiltenin Sinema-Televizyon béliimiinde, kiigiik bir deneye
girismis; muhtesem filmin ayni sekanslarina, pop’tan arabeske; tasav-
vuftan elektronik miizige; avangard’dan heavy metal’e, bagka baska
pargalar esleyerek “sahte kurgular” yapmis, her birinin ayri, fakat son
derece iyi ve etkili isleyebildigini gérmiistiik. Isin icine anlamlandir-
manin siibjektif belirleyicilerini de kattifimizda, yani izleyicilerin
demografik 6zelliklerine gére onlar1 manipiile edecek, sartlandiracak,
vs., kiiltiire kogut, baglamsal etmenleri de ekledigimizde, herhangi bir
miizigin, herhangi bir sahnede, ne tiir istendik etkiler yaratabilecegini
gozlemek miimkiin olmustu. Ozetlemek gerekirse, temp track ile ha-
zirlanmis ve kosullandirilmis bir kurguya, daha sonra diinyanin en iyi
miizigini de getirseniz, egreti durdugu, yakismadigi disiiniilecektir.
Dolayisiyla, miimkiinse temp track kullanilmamali; ya da, daha sonra
filmin esas miizigini modelleyebilecek, bir “maket,” ya da “pilot”
kayitla-6rnegin, kullanilacak temanin ham hali; ses orgiisii farkli olsa
da zamansal referanslari sabit kalacak bir versiyonu, vs., ile, ham kur-
gu gerceklestirilmelidir.

Bestecilerden daha ¢ok prodiiksiyon ekibinin diisebilecegi tuzak-
lardan biri de Popiilizm’dir. Gise kaygisi, vb. hakli gerekgelerle daha

299



genis kitlelere y6nelmek diisiincesiyle taninmis, ilgi goren miizikal
kimliklere, 6gelere, vs., yonelmek beklenebilecek bir davramstir. Ince
fakat keskin ¢izgi, Popiilerlik ile Popiilizm arasindadir; stratejik olarak
“tribiinlere oynamak” raddesinde, son derece dikkatli davranmak ge-
rekir, zira bir mevsimin popiiler ismi/ses orgiisii/tercih paleti, ¢ok kisa
stire iginde yerini bir baskasina; belki de ona tepkiyle sekillendirilmis
karsitina, birakabilecektir. Sinema gibi “fikslenmis,” kalic1 materyal
tizerinde gergeklestirilen bir yaput tiiriinde, boylesi donemsel (ve dola-
yisiyla gegicilik motifleriyle bezeli) faktorler, ¢ogu zaman filmin bii-
tiinliigline olumsuz etki yapmaktadir. Bu 6nerme, siiphesiz, siradanli-
gin disin1 hedefleyen yapimlar igin gegerlidir: Tamamen endiistriyel
tasarimlarla, ya da bir donem sonra “kiilt” damgasiyla baglami ve
sOylemi tepetaklak edilerek pesine disiilebilecek iiretimlerle kulvar
paylasmasi s6z konusu degildir.

Tezgah

Tezgéh, atolye, stiidyo: Yapanindan (besteci/tasarimct) ¢ok nihai
iriiniin (filmin) belirleyecegi ¢aligma ortami... Her film miizigi i¢in
farklilagabilse de, temelde baz1 6geleri korunabilecek, besteciden bes-
teciye degisse dahi, isin 6ziinii yansitabilecek, bazi ortam ve araglar
icin genel olarak “tezgdh” kavramini kullanacagiz. Her seyden once,
bu kavrami soyut olarak ele almak yerince olacaktir: Sadece yapitin
sekillendigi masa basi, ya da kaydedildigi sistem degil, bestecinin
yaklasimina gore film setinden, olmadik izole bir mekéna, basit bir
kagit-kalemden tam tesekkiillii bir stiidyoya, miizigin kotarilma stire-
cine zemin hazirlayan her tiirlii 6ge, bu anlamiyla “tezgdh™n bir par-
¢asidir, ve gok onemlidir.

Kimi yapimlar zaman ya da biit¢e darligindan 6tiirii, miizigin el-
den geldigince ¢abuk nihai seklini almasini zorunlu kilar. Y6netmen
ya da yapimcilarca istenen, “miizigin bitmis hali”dir. Biiylik prodiiksi-
yonlarda yiizlerce kisinin gorev aldigi, onlarca departmana yayilan'',
bir o kadar karmagik evre ve basamagin esgiidiimlendigi siireg, daha
kiigiik ya da marjinal prodiiksiyonlarda ister istemez son derece ato-
mize birimlere-kiigiik bir ekibe, hatta ¢ogu kez herseyi birbasina ger-
¢eklestirmesi beklenen, besteci-icraci-teknisyen, vb., bir¢ok islevi
biinyesinde birlestiren tek bir tasarimci-miizisyene kalmaktadir. Gide-
rek artan sayida film miizigi bestecisi, bu yolda ya kendi stiidyolarim

1! Film miizigi yaziminda ¢ok sik bagvurulan bir sema igin, bkz: Prendergast,
1992: 37; semanin Tiirkge ¢evirisi i¢in, bkz: Erdogan ve Solmaz, 2005: 79
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kurmus, ya da siirece tamamen hakim olabilmelerini saglayacak stiid-
yolarla siirekli ibirligi igine girmistir. Her durumun avantaj ve deza-
vantajlar1 ortadadir: En belirgini, tiim siireci kontrol etmenin bedeli
olarak bagka uzmanliklardan yararlanamama; tasarimdan ¢ok daha
genis bir zamam triinii kotarmaya -teknik rutin ve detaylara- ayirma
zorunlulugudur, ve profesyonellik agisindan hi¢ de cazip degildir.
Geleneksel miizik egitimine, ya da kompozisyon yetilerine sahip
besteciler igin en degerli tezgah sliphesiz yaz1 masasidir: Kagit-kalem,
ve arada referans alinacak, ses tercihlerinin saglamasi yapilacak bir
piyano (ya da muadili elektronik klavye) ile sekillenecek bu diizenek
zaman akig1 kontrol edilebilir bir izleme cihazi (gegerli formatta bir
video oynatici, bilgisayar, workstation ya da kurgu masasi...) ve kro-
nometreyle tamamlanir. Her ne kadar zaman algisi, hissi, hakimiyeti,
vs., geliskin olursa olsun, “objektif zaman™ tiim netligi ve soguklu-
guyla yansitacak hassas bir kronometre, film miizigi bestecisinin en
onemli aksesuar1 olma siirdiirecek goériinmektedir: “Film zamani,”
“stibjektif zaman,” kolektif zaman,” “i¢ zaman,” “cevrimsel zaman,”
“fragmante zaman,” “cizgisel ve ¢izgisel olmayan zaman” gibi,
sayisiz, ve birbirinden farkli zaman kavrayisi, film ya da miizigi ger-
¢eklestirilirken, en nihayetinde “kronometre zamani”yla; az 6nceki
ifadeyle, “objektif zaman”la orgiitlenmek durumundadir. Dolayisiyla,
en geliskin farkindalik ve hissin yaninda, bir saglama cihazi, “fiks-
lenmis medya” i¢in son derece yararh olacaktir (tfamamen entegre bir
sayisal ortamda, ornegin bir workstation’da gergeklestirilen ¢aligma-
larda, cihazlar1 birbirine esgiidiimleyen time-code iireticileri harici
kronometreyi ekarte edebileceklerdir; gene de “ekrandan bagimsiz”
6l¢timlerde-6zellikle siibjektif “i¢ zaman” hesaplarinda, “gozti kapalr”
hareket edebilmek yapita baska kaliteler ekleyerek katki saglayacaktir.

Kagit-kalem’e gelince: Yeni/giincel teknolojiler her seyi kiiglik,
dokunmatik ekranlara sikistirmayi bir avantaj gibi yansitmaktadir.
Usta kullanicilar -kendi aralarinda- bu cihazlarla tiim ihtiyaglarim
karsilayabilirlerken, ¢ok daha basit, hatta ilkel ¢ozlimlerin vasitasizli-
g1, netligi ve kolaylig1 da gézardi edilmemelidir. Ham kurgu izlenir-
ken, galakalem diisiilecek bir not, kiigiiciik bir kagit parcasi, tasarimin
¢atisin1 olugturabilir; ya da bilgisayar1 agmadan, el altindaki pegeteye
¢iziktirilecek 3-4 notayla ana tema yakalanabilir. Bu 6nermeler, tabii,
atiklik isteyen, hizli, profesyonel kosullar i¢in gegerlidir.

Iyi yetigmis bir besteci, “kafasinda duydugu” sesleri herhangi bir
aracit olmaksizin notaya dokebilir. Ancak a) notalar sadece perdeleri
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ve yaklagik siirelerini verirken tiniya ve baska duysal degerlere dair
pek bir veri aktaramazlar; b) karmagik, hassa ya da “bigak-sirt1” ses
orgiilerinde kimi zaman ses kombinasyonlarinin/ tercihlerinin sinan-
mast; saglamalarinin yapilmasi yerinde/ kaginilmaz olacaktir. Bu du-
rumda bir referans kaynagi (6rnegin “dogru sesleri veren,” akortlu bir
piyano; ya da standart ses sistemlerinde kullanilmayan ara-perdeleri
de verebilen, alternatif akortlama olanaklar1 sunan; hatta ses renkleri-
ni/tinilar1 simule edebilecek elektronik bir cihaz, drnegin, bir synthesi-
zer) son derece yararli olabilecektir. Kaldi ki, nota sadece bir grafik
reprezantasyondur ve ancak igin ehli, dar bir ¢evrede ortak imgeler
cagristirir. Oysa bir yénetmene, prodiiktore, vs., ¢alismanin taslaklari-
n1 sunmak; fikirleri, hayalleri, niyeti, isleyisi,  aktarmak gerektigin-
de, tasarimcinin miizisyenligine, miizisyenligini yansitabilecegi bir
enstriimana ihtiya¢ duyacagi agiktir. “Tingirdatilacak” kisacik bir
motif, yonetmen tarafindan benimsenir, “iste bu!” onayin alirsa, film
miiziginin ana temasini olusturmasi isten bile degildir.

Buraya kadarki diizenek, miizigin en azindan “eskiz”i mahiyetin-
deki maketine/iskeletine yeterli olacaktir. Nihai iiriine daha yakin bir
projeksiyon/sunum i¢in temel alinacak bir kayit-“pilot,” “maket” ya
da “kilavuz” kayit-hem miizigin ortak bir tasavvura ulastirilmasina,
hem de kaba kurguya biiyiik katk: saglayacaktir. Bir¢cok besteci, bunu
kendi ¢alisma ortamlarinda/stiidyolarinda, bilgisayar destekli, yazilim
tabanh kayit diizeneklerinde, ses modiilleri/bankalari, ya da ¢ok kanal-
i kayda olanak veren sequencer’ lar ya da farkl cihazlar yardimiyla,
kolaylikla gerceklestirebilmektedir. Hatta, kullanilan sistemlerin (ve
kullanicilarinin!) yetkinlikleri 6l¢iisiinde, bu kayitlar sadece kilavuz
olmakla kalmaz, filmin nihai miizigi olarak son kurguya kadar taginir-
lar.

Dev miizik endiistrisinin miizik teknolojisinin en yeni {riinlerini
en genis kitlelere pazarlamaya g¢alismasi son derece dogaldir. Ustalar
bildikleri teknolojileri, giivendikleri, aliskin olduklar cihaz ve diize-
nekleri kullanmay: siirdiiriirken-dahasi, esas olanin yapanin eli ve
zihni oldugunu bilir ve aletten fazla medet ummazken, yolun basinda-
ki, tecriibesiz meslek adaylari, tersine, bir cihazdan digerine; bir versi-
yondan hemen sonrasindakine atlayarak, herhangi birinin % 5’ini dahi
¢ozemeden biiyiik zaman kaybetmeyi siirdiirmektedirler. Burada ilk
anlagilmasi gereken “arag-amac” diyalektigidir.

Endiistriden s6z etmisken, film ve miizik endiistrilerinin yiizyili
bulan simbiyozlarindan da dem vurmak yerinde olacaktir: “Fatura
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edilebilen kalemler” olduklan siirece stiidyo kirasi, teknik donanim,
bakim ve ekip besleme, dahasi yiiksek telif bedelleri, bu iki endiistri-
nin “damsikli doviig”tinii yansitir niteliktedir. Tam da bu yiizden, her-
hangi bir bestecinin bir orkestra yapitin1 ¢aldirmasi son derece getre-
filli kogullara bagli, kimi zaman {itopik bir hayal olmayi siirdiiriirken,
son derece siradan bir filmin miizigi i¢in, siradan bir “esnaf” besteci,
tekerlemeden hallice bir temay biiyiik bir orkestraya ¢aldirip kaydetti-
rebilir, dahas1 miiteselsil teliflerden faydalanabilir. Tam da bu sebep-
ten, orkestralarin ilgisizlik ya da biitgesizlikten birbiri ardina kapatil-
dign yasadigimiz giinlerde, hala film miizigi i¢in ragbet gérmeleri
(tekdiizelesmeleri ve taseronlagsmalarina ragmen, gene de) disiindiirii-
cudiir.

Tezgdhimizin sondan bir 6nceki duragi, kimi zaman dev bir or-
kestranin, kimi zaman ise sadece tek bir solistin film izlenirken “senk-
ronlu” kaydinin alindig: kayit stiidyosu olsun. En ideal kosullarda tam
format, biiyikk perdeye yansitilan film esliginde, usta bir sef, ya da
bizzat besteci yonetiminde, 60-80, hattd 100 kiisur kisilik bir senfoni
orkestrasi (siwra digi, elektronik, ya da “egzotik” ¢algilarin da olasi
katkisiyla), usta teknisyenler ve tonmaysterler tarafindan kaydedilir.
Islikla da galinabilecek basit bir melodinin bu biinyeye aktarilmasi son
derece karmagik; birgok ara duragi ve basamagi olan, zorlu bir siiregtir
ve dolayisiyla ¢ok biiyiik biitgelere gereksinin duyar. Melodi-
nin/temanin orkestraya uyarlanmasi; her bir ¢algicinin galacag: parti-
nin (o enstriimana 6zel notamin) yazilmasi, basilmasi, g¢ogaltilmasi;
orkestra elemanlarini tutulmasi, sézlesmelerinin hazirlanmasi, galisti-
rimalar; tiim bu elemanlan gerekirse bir arada, gerekirse blok-
lar/gruplar halinde kaydedecek stiidyolarin ve ekiplerin kiralanmasi -
ya da daha once bahsedildigi gibi: maasa baglanmasi-, her dakikasi
fatura edilen prova, projeksiyon, kayit seanslari; herseyin yolunda
gitmesi halinde yapilan ham kayitlarin diizenlenmeleri-editing,
mixing, mastering, ... ve filme eslenmesi/senkronlanmasi..., hatta yeni
teknolojiler uyarinca, ¢oklu kanallara dagitilmalari, alternatifli versi-
yonlarinin yapilmasi, vs., bu metnin kapsamini fazlasiyla asacak tek-
nik baglamlardandir."*

152 By konularda son derece yararh olabilecek birkag kaynak onermek gerekirse:
Burt, George, The Art of Film Music, Northeastern University Press, Boston,
1994; Prendergast, Roy M., Film Music. A Neglected Art, W.W. Norton, New
York, 1992; daha teknik konulara odakli yayinlar arasinda: Holman, Tomlinson,
Sound for Film and Television, Focal Press, Boston, 1997; Amyes, Tim, The
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Tezgahin son duragi, az 6nce s6zii edilen son evrelerin gergekles-
tigi, post-prodiiksiyon asamasidir. Teknik miidahalelerin yam sira,
estetik, hatta etik hamlelerin de gergeklestigi bu evre, upuzun bir fire-
tim siireci ardindan goriiciiye ¢ikan film/miizik biitiinliigiine en belir-
leyici darbelerin vuruldugu asamadir. Bin bir 6zenle kotarilmis bir
miizik, o ya da bu sebepten kisaltilacak X-sahnesi uyarinca “balta ile
kesilip” atilabilir; daha da koétiisii; basi ortasina, sonu, ilk ¢eyregine
yapistirthp aksak bir hilkat garibesine ¢evrilebilir. Bir diyalog net
yansitilamamigsa, ilk yapilacak is miizigi duyulmayacak seviyeye
indirecek sekilde kismak olacaktir. Ya da en berbat oynanan, olmadi,
kurgusu aksayan hamasi patirt1 sahnesinde, miizigin en kaba pasaji,
bestecisini utandiracak sekilde, giimbiir giimbiir filme yiiklenebilecek-
tir. Sinemada hersey kurgucunun makasina (ya da mouse’una) baghdir.

Kompozisyon

Film miizigi kompozisyonunda, genel kompozisyon diisturlarinin
hem hepsi, hem de fazlasi, gegerlidir. Bir kere, dramatik kurguya ko-
sut sekillenen, kendi 6znel zamam olan; filmin/dramanin akigina gére
bigimlenen 6znel ve ¢ogu zaman tekil formlar1 vardir. Tecriibesiz ve
muhafazakar bir egitimle endoktrine olmus, dogmatik bestecilerin
diigebilecegi en siradan tuzak “miizikal formlar” gergevesinde hareket
etmek, miizigi filme kayitsizca, bu formlara kosut kurmaya g¢aligmak-
tir. Omegin AABA formunu, ya da 16 olgiiliik gizgisel bir ilerleyisi,
tematik simetriyi isteyen bir miizikal formda diretmek, 19 saniye sii-
ren, 7 yerde kesilen, son derece asimetrik, alacali bir anlatiya pek de
kolay uymayacaktir. Ya da son derece statik, monokrom bir sahne -bir
de dis ses ekleyelim- klasik motif anlayisiyla miiziklenmeye pek uy-
gun olmayacaktir. Geleneksel miizik egitimindeki (ve algisindaki) en
biiyiik gaflet “formun gereksinimden dogdugu” realitesini unutup, onu
genel-gecer bir kalip’a indirgemek olmustur. Bu 6znel iiretim alaninda
miizigin formunu filmin belirleyecegi muhakkaktir'>>

Benzer gerekgelerle, film miizigi bestecisinin sairden ¢ok bir mii-
hendis gibi ¢aligmasi beklenir. Zira film miiziginin en yaygin kullanim
bi¢imi net islevselligi ile 6ne ¢ikmaktadir. Dolayisiyla, teknik-baskin

Technique of Audio Post-Production in Video and Film, Focal Press, Oxford,
1998; Yewdall, David Lewis, Practical Art of Motion Picture Sound, Third Edi-
tion, Oxford, 2007, sayilabilir.

'53Burt, kitabinin 4. bsliimiinii “Bir Unite olarak Sekans” seklinde adlandirmaskla,
benzer bir yaklasima vurgu yapmaktadir (Burt, 1994: 143, vd.)
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bir tasarim olmasi; “sanatsallik”in1 da bu g¢ergevenin Gtesine gegebil-
mesi oraninda gergeklestirmesi beklenir.

Diger yandan, “salt miizik” -eger 6yle bir sey hala miimkiinse- ile
kargilastirildiginda, film miizigine ¢ok daha biiyiik bir entelektiiel
islev diismektedir: Oncelikle, gériinenin otesine isaret edebilmek igin
filmin alt-metnini ¢ok daha iyi kavramis olmak; bunu gerekirse usta-
likla aktarmak, gerekirse de sinsice ortiilemek durumundadir. Dolayi-
styla -popiilerlesen rol modellerinin aksine-okur-yazar, entelektiiel bir
film mizigi bestecisi kimligini benimsemek yerinde olacaktir. Yoksa,
izleyerek, dinleyerek Ogrenme, eser/ partitur inceleme, saz basinda
analiz, vb., genel-gecer ¢alismalarla, ancak en temel, baslangi¢ sevi-
yesine varilabilir; 6tesi i¢in ger¢ek anlamda bu kiiltiirii deneyimleme,
i¢sellestirme, ve ¢cok boyutlu irdeleme 6nkosul olacaktir.

Hiilasa, film miizigi de konstruktif, dekonstruktif, ekspresyonist,
rediiksiyonist, kavramsal, realist, hiperrealist, siirrealist, minimalist,
soyut, sembolist, vs. olabilir. Yeter ki baglamiyla iliski kurabilsin. Iyi
bir isin izleyeni olacaktir. En azindan uzun dénemde. ..

Bana Sorarsaniz

Eden geldigince az ve 6z miizik.

Kompozisyon ve ses orgiisiinde ekonomi.

Asla altin1 ¢gizmemek, ardini gostermek.
Duyulmamisin pesine gitmek. Tinisallik.

Cizgi yerine doku.

Koselerden kaginmak. Zemin hazirlamak.

Sesleri goriintiilerden, siireleri eslerden damitmak.
Kliseleri bilmek ama kullanmamak.

Uzak kiiltiirleri saygiyla izlemek. El uzatmamak.
Projenin her agamasini takip etmek. Senaryodan sete.
Ekiple dost olmadan miimkiin degil.

Yaparak 6grenmek.

Eski hatalar1 tekrarlamamak. Yeni hatalar yapmak. Riziko almak.
I¢ sesi dinlemek. Ama egodan kurtulmak.

Hemen! Gergekten!

Bir de, kisa film: Er meydam!

Oneriler:
Biitiin filmleri izlemek, belli sinemalarda (Fransiz, Japon, Alman,
Kore, vs ...) uzmanlagsmak.

305



DVD’lerin ekstralarim izlemek. Ozellikle: Ran, Apocalypse Now
(Redux), Glenn Gould tizerine 32 Kisa Film, Orada,

Ekip/topluluk kurmak. Birbirinin isine destek atmak.

Gece-giindiiz nota okumak. Fazla 6zenmeden de olsa, devamli
yeni pargalar ¢almak.

Her firsatta emprovizasyon. Farkl stillerde.
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SES UYGULAMALARI

Prof. Dr. Reha Recep Ergiil”

Ses Teknolojisi

Ses teknolojisi boliimiinde kronolojik ayrintiya girilmeksizin,
baslangigtaki ses teknolojisi, sesin sinemaya katilimi ve ses teknoloji-
sindeki gelismelerin sinema tizerindeki etkileri, ekonomik, ideolojik
ve estetik etkenlerle birlikte incelenecektir. Ses teknolojisi sinemayla
sinirl bir gelisme degildir ve sesin kaydedilmesi ya da iletimi sinema
oncesine dayanmaktadir. Radyo ve televizyonun daha sonraki gelis-
meler olmasi nedeniyle, ses ve sinema iligkisi oncelik kazanmaktadir.

Filmler i¢in ses teknolojisinin geligimi, sinemanin gelisimine pa-
ralel goziikmektedir. Gergekte, film ile senkronlu (eszamanli) sesin
birlestirilme fikri, baslangicindan beri vardi. Sesli film Oncesinde,
sinema salonlarinda yerel piyanistler tarafindan canli miizik ¢alinmak-
taydi. Bazi filmler miizigin ¢alinmasi igin, 6nceden bir kagit tizerine
kaydedilen miizik ile birlikte gelmekteydi. Omegin, “The Birth of
Nation” filmi, sinema salonlarinda yerel miizisyenler tarafindan ca-
linmast i¢in kagit tabakalar tizerine 6zel olarak basilan miizik ile bir-
likte gosterime ¢ikmistir (Cook, 1981, s.234). Ses efektleri de goste-
rim sirasinda iiretilmekteydi. Farkli ses efektlerini iiretmek igin 6zel
makineler tasarlandi; bunlar “noisegraphs”, “dramagraphs”, “sound
grapher” gibi, cihazlan igermekteydi.

Sesli film 6ncesinde sahne operatorii (the compere ya da fairgro-
und), sahneleri, karakterleri tamimlayarak, goriintiilerin ve Oykiiniin
anlasilmasini s6zel bir anlatim ile izleyicilerin gériintiiyli anlamalarina
yardimc1 olmaktaydi. Dogu sinemasinin tarihsel arastirmalarinda
“Benshi” olarak adlandirilan ve film gosteriminde anahtar bir rol oy-
nayan bu sunus bi¢imi, Hindistan’da ve 6zellikle Japonya’da sesli
filmlerin gelisine dek siirmiistiir. Béyle bir sunus bigiminde, filmin
anlamu biitiiniiyle sunucunun zorunlu olarak baska anlama da gelebi-
len gorintiler {lizerindeki yorumuna dayanmiyordu ve iki ayn
“benshi”nin yorumladigi aym goriintiileri gérmek, biitiiniiyle ayr iki
film deneyiminin yasanmasi demekti (Armes, 1988, s.161). Hem yo-
rumcu hem de miizisyenlerin fiziksel ve duyulabilir varliklanyla bi-
¢imlenmis boyle bir sunumda, goriintiilerin egemenligi biraz fazla
indirgenmektedir.

* Prof. Dr. Reha Recep Ergiil: Anadolu Unversitesi.
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Tarihsel Boyut

Ses, farkli yontemlerle kaydedilip ve yeniden iiretilebilse de si-
nemay1 ilgilendiren oncelikle seslerin bir disk ve daha sonra film tize-
rine kaydedilmesidir. Her ikisi de akustik bilginin depolanabilecegi ve
bu bilgilerin yeniden iiretilebilecegi bir ara¢ (6rnegin, balmumlu disk
ve seliiloit film) gerektirir.
Alexander Graham Bell’in ses sinyalinin elektriksel yeniden iiretimi
ve iletimini ilk denemeye sundugu 1876 yili ses teknolojisi tarihinde
baslangi¢ olarak kabul edilebilir. Ses, elektrik sinyaline 15 yil dnce
Philip Reiss tarafindan doniistiiriilmiis olsa da Bell’in icadinin devrim-
sel 6zelligi, ses sinyalinin yeniden iiretiminde bir elektromanyetik
cevirici kullanmasiydi. Diger taraftan, farkli kitalar tizerinde galisan
iki bilim adamu ses kayit cihazlarinin gergeklestirilmesine yardimci
oldular. 1877 yilinda Fransiz fizik¢i Charles Cross, ses kayit cihazlari
tizerine yazil bir ¢galigmasini sundu. Amerika’da Thomas Edison ma-
kinisti John Krevess ile birlikte, 1877 yili aralik ayinda, ilk islevsel ses
kayit cihazini yaptilar ve “Tin Foil Phonograph ” olarak adlandirdilar.
Bu cihaz, bir teneke levha tizerine bir igne vasitasiyla ses sinyallerini
kaydetmek i¢in elle ¢evrilen bir metal silindirden olugmaktaydi.

Resim 1. Edison’un “Phonograph”.

Edison “tinfoil phonograph™n ticari yoniiyle fazla ilgilenmedi.
Bell ve Tainter 1881 yilinda balmumlu silindir kullanarak Edison™un
phonograph’ini gelistirdiler. 1886 yilinda Edison phonograph’a yeni-
den dondii ve balmumlu yeniden kullanilabilir sert silindiri iiretti.
Ayni zamanda, film projektorii ve ses sistemlerinin kabaca senkronu
tizerine W. K. L. Dickson ile birlikte ¢alist1. 1888 yilinda Lippincott,
gramophone’un ticari hakkim Edison, Bell & Tainter’dan, satin aldu.
Emile Berliner bir silindir yerine diiz bir disk kullanarak 1887 yilinda
“gramophone”u tanitarak, bu cihazin patentini aldi. Diiz disklerin ses
niteligi daha iyi ve seslerin depolanmasi ya da yeniden iiretimi daha
kolaydi. Bu diiz disklerin formati miizik kayit endiistrisinde 20. yiizy1-
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la girerken degismeden kalmistir. Lasere dayali sayisal optik kayit
yapilan “compakt disk” bile bu formattandir. (Shrivastava, 1990,s.37).

Resim 2. Berliner gramaphone.

Ses ve goriintiiyii eslemek igin gesitli girisimler 1890 ve 1920 yil-
lar1 arasinda yapilmustir. Ilk silindirler ve sonraki diskler, hareketli
goriintiilere ses saglamada kullanildi. Amerika’nin yam sira Avru-
pa’da da ses ve goriintiiyli birlestirmeye yonelik deneylere devam
edildi. Filmde goriintii ve ses uyumunu saglamak i¢in baslangigtaki iig
temel engel su sekilde belirtilmistir:

- Senkronizasyon; ses ve goriintiiniin tam eslenmesi,

Yiikseltme; genis salonlar i¢in akustik olarak kabul edilebilir
seslerin olusturulmasi,

- Sinirh siire; uzun goriintii siirelerine karsilik, silindir ya da disk
siirelerinin kisa olmasidir (Cook, 1981, s.233). 1912 yilindan itibaren
sinema salonlar1 bliytimeye basladi ve aynm1 zamanda film siireleri de
uzadi. Biiyiik sinema salonlar1 1910 ve 1920 yillar1 arasinda goriintiiy-
le birlikte tam bir ses dagilimini saglayabilecek, oyuncular, ses efekt
uzmanlar1 ve orkestralar kiraladilar. Kiigiik salonlara bir org yeterli
oluyordu ve orgcular iirettikleri ses ile goriintiiyii birlestirebilmek i¢in
olusturulan ve ses giris ve ¢ikis noktalarini gésteren yazili metinlerden
(cue sheet) yararlandilar.

Almanya’da film lizerine sesi kaydedebilmeyi saglayan basarili
¢alismalar 1919 yilinda Engle, Massole ve Vogt tarafindan yapilmisg-
tir. “Tri-Ergon” olarak patent aldiklar sistemleri, 151k degisimlerini
film tizerine kaydettikten sonra elektriksel isaretlere ¢evirebilmektey-
di. Lee De Forest Amerika’da filme sesi getirebilmek igin yogun ¢a-
lisma igerisindeydi. 1906 yilinda ses yiikseltme sorununu kesfederek,
“ses lambasin1 (Audion Tube)” icat etti 1923 yilinda miikemmel
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senkronizasyon saglayabilen ve film iizerine ses igleyebilen “Phonofilm”
sistemini gelistirdi.

Western Electric 1925 yilinda Bell Telephone Lab. ile birlikte
“Vitaphone” olarak adlandirilan ve disk iizerine sesi kaydedebilen
karmagik bir sistem gelistirdi. Western Electric miihendisleri daha iyi
ses kaydi i¢in, saniyede 24 kare projektor hizim standartlagtirdilar.
Disk iizerine ses kaydinda goriintiilere uygun senkronizasyonu siir-
diirmede ciddi sorunlar gériildii. Cogu kez diskler projektor kabininde
catladi ya da kirildi. Makinist tarafindan kopan filmlerin yapistiriima-
si, senkron sorununu yaratti. Disk ve filmin ayri olmasi, filmin mii-
kemmel senkronlu gosterimi igin ¢ok rahatsiz edici durumdu. Disk
tizere ses kaydi yalmzca birkag¢ yil siirdii ve Vitaphone’nun sinema
salonlarinda orkestranin yerini almasi sonucu, biiyiik miktarda para-
dan tasarruf edilecegi anlasildi.

1926 yilinda kiigiikk bir sirket olan Warner Brothers, gelecegin
yontemini temsil eden sesli film {izerine kumar oynamaya karar verdi.
Western Electric’in aletlerini kullanmak igin bir anlasma imzaladilar.
Ik sesli sunum Warner tarafindan 1926 yilinda yapildi. Bu gosterim,
ayni tiirden ¢esitli oyun ya da danslar, opera sarkilar gibi, miizik ve
ses efektleriyle senkronlu olarak, bir dizi kisa metrajli filmden olus-
maktaydi. 1927 yilinin ekim ayinda Warner Brothers “Jazz Singer”
filmini gosterime sundu. Al Jolson ile baslayan, dort sarkili boliim ile
kisa, onemsiz ve gelisigiizel diyalog sahnelerinden olusan filmde,
sessiz goriintiiler cogunluktaydi. Bu filmin ¢arpici basarisi, sesli film-
lerin kalic1 olacagina diger stiidyolar1 inandirmasiydi. Sesli filmlerin
gecici bir moda oldugunu one siirenlere ragmen, biiyiik sirketler sesli
filme gegis igin pahali ve zor islemleri baslattilar (Shirivastava, 1990,
s.38-39). Jazz Singer filminin 6nemi su sekilde agiklanmstir:

Konugsan filmlerin Jazz Singer ile dogdugunu soyliiyoruz. An-

cak, film uzunlugunca ilk senkronlu diyalogun kaydedildigi

film degildir. Cok ayrintili bir yontem goziikse de gergekligi

olusturan ilk filmdir (Cook, 1981, 5.240).

William Fox 1927 yilinda, “movietone” olarak adlandirdig film tize-
rine ses isleme yontemini “Linderberg Flies The Atlantic” adl progra-
minda kullandi. Bu yontem ile goriintiilerle birlikte dogrudan film negatifi
tizere ses kaydedebiliyordu. Baslangigta sistem, ¢esitli frekans ve ses
seviyesini temsil eden farkli yogunlukta iiretilen 151k akimi prensibi ile
caligmaktaydi. Fox bundan cesaret alarak, Mussolini, Bernard Shaw,
Herbert Hoover’in seslerini kaydetti. 1920°li yillarin sonlarinda, Warner
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Brothers tamamen sesli “The Light of New York™ adli filmi gésterime
sundu. 22 ile 24 kareli diyaloglan igeren bu film, sessiz filmlerin tamam
olmasa da ¢gogunlugunun sunumdan kalkmasini1 onaylamustir.

Isigin pozlama alani, frekans ve ses yogunlugu degisimlerine gore
belirlenen “optik” kayit sistemi standart olarak kabul edildi. Optik sesin
yeniden {iretimi, projektoriin igerisindeki 1518a duyarh direng (Photocell)
tarafindan basarilir. Bir dig lambanin 15181 filmin pozlanan sesli kismin-
dan geger. Filmden gelen 15181n degisen miktari, 151k enerjisini elektrik
enerjisine doniistiiren bir “photocell” lizerine diiser. Bu elektriksel degi-
simler yiikseltilir ve daha sonra salonun hoparlér sistemine génderilir.

Film iizerine dogrudan ses kaydedebilen “tekli sistem”de yaratici
film kurgusu ve kamera hareketi sinirlidir. Tek bir film tizerine ses ve
goriintiiniin senkronlu kaydi, goriintiileri ¢ok duragan, tiyatrosal ve
yapmacik yapabilir. Ses tarafindan yiiklenen sinirliklardan sinemayi
kurtarmak i¢in yeni bir teknigin gerekliligi belirginlesmisti; “ciftli sis-
tem” bu sorunu giderebilirdi. 1927-29 yillar1 arasinda gelistirilen bu
sistemde ses, kamerada kaydedilen goriintiilerle birbirine kilitlenebilen
ayn bir negatif tizerine kaydedildi. Boylece, kamera ve ses filmleri ayr1
ve senkronlu olarak ¢alismaktaydi Ciftli sistem, film yapmada yonet-
menlere gerekli tiim artistik ve yaratic1 6zgiirliigii verdi. Diyalog, efekt
ve miizigin ayn kayit edilmeleri ve film {izerindeki tek bir ses kusagina
sonradan hepsinin birlestirilmesi (mix), 1930’larin baslarinda standart
bir uygulama olmus ve bu yontem 2000°li yillara kadar siirmiistiir.

Sesin filme katilimi, ¢6ziim isteyen birgok sorunu da beraberinde
getirmistir ve bu sorunlarin ¢ogu, aym kolaylik ya da hizda ¢6ziileme-
di. Film kameralarinin motor giiriiltiisii 6nlenerek, 6zellikle kapali
mekénlarda scssiz galigmalar1 gerekliydi. Ayrica, film stiidyolart ve
sinema salonlar sesli sinemaya uygun donatilmaliydi. Giiriiltii yapan
ark lambalari, akkor aydinlatma ile yer degistirmeliydi. Ses kaydi igin,
sabit hiz gerektiginden, film kameralarinin motor siiriiciileri sabit hiz1
saglayabilecek sekilde diizenlenmeliydi. Film setlerindeki ses yansima
ve emilme sorunlari, dekor tasariminin gelistirilmesiyle ¢oziimlenme-
ye ¢aligildi. Film duyarliliginin yiikseltilmesi ile setlerde daha az 1g1k
kaynaklarinin kullanimi saglanmis oldu.

Sesin sinemaya katihminda yalnizca teknik yetersizliklerin yol agti-
g1 sorunlar yasanmadi; ayn1 zamanda, sessiz sinemanin bilyiik ustalar
sesli sinema karsisinda karasizhiga diistiiler. Diger bir kayip ise, sessiz
film sanatinin evrenselligiydi. Sessiz film doneminde “star” olan birgok
oyuncu, sesli filme uyum saglayamadi. Ancak, Amerikan sinemasi,
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evrensel dil basta olmak iizere bu sorunlan ¢6ziimleyecek 6nlemleri
almakta gecikmedi. Ornegin, sesli filmin bir sessiz kopyasi hazirlanarak
diger dillerde de ses eslemesi (dublaj) yapilabilmesi saglandi.

Film endiistrisi 1930’1u yillarin ardindan, nitelikli bir ses izini tire-
tebilmek i¢in gerekli tiim temel uygulama tekniklerini gelistirdi. Bu
teknikler, hem film hem de video teknolojisinin temelini olusturdu.
Omegin, birbirinden bagimsiz birkag ses izi mitkemmel bir senkroni-
zasyon ile kilitlenerek birlestirilebilmekte (mixing) ve sonugta, biitiin-
lesik bir ses izi olusturulabilmektedir. 1930’lu yillarin baslarinda,
Western Electric fotografik bir giiriiltii indirgeyiciyi (Dolby) iretti.
Walt Disney Film Fantasia ile 1939 yilinda sinema stereo sesle tanisti.
Hatta giiniimiizde kullanilan ¢ok izli kayit teknikleri, bu tarihte
Hollywood’un biiyiik stiidyolarinda fotografik ¢ok izli miizik kayit
teknigi olarak uygulamaya sunulmustur. ikinci Diinya Savas: sirasinda
Almanya film endistrisini etkileyecek “manyetik” kayit sistemini
gelistirdi. 1950°li yillarin baglarinda film endiistrisi televizyon ile
rekabete baslads; nitelikli stereofonik ses ile genis perde uygulamalari
(Resim 3.) bu yeniliklerin basinda yer alir (Amyes, 1990, s.3).

Resim 3. “Cinerama’film (Amyes, 1990, s .4).
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Miizik endiistrisine 1950 yilinda manyetik kayit geldi. Manyetik
kayitin niteligi optik kayittan daha iyidir. Ancak, gosterime g¢ikan
baski {izerine yapilan kayitlarin ¢ogunlugu optiktir.

1959 yilinda Stefan Kudelki, 6ncelikle film endiistrisi igin porta-
tif % ing manyetik bant kayit cihazi olan “Nagra”y1 tanitti. Bu kiigiik
portatif manyetik ses kayit cihazi, ilk olarak radyo ve miizik endiistri-
sinde kullanildi. Sonradan, sinema endiistrisindeki yapimci ve yonet-
menlere tanitildi. 1960°l1 yillarda Nagra kullanilarak ¢ekilen birgok
dokiimanter ve avant-garda filmlerinin basarili ses niteligi, tinli yo-
netmenleri Nagra kullanimina ikna etti. Hafif agirliktaki kameralar ve
Nagra “Cinema-Verite” hareketinin 6nemli 6geleridir (Weis-Belton,
1985, s. 393).

Sayisal ses kayit cihazlarinin ilk tasarimi 1970°li yillara dayansa
da, 1980’li yillarin ortalarinda miizik stiidyolarinda kullanilmaya bas-
lamis ve kompakt diskler (CD) tiiketici formattaki ses cihazlar1 ara-
sindaki yerini almigtir. S-DAT, R-DAT, Mini Dics stereo sayisal ses
kayit cihazlar, bilgisayar ortaminda sayisal ses kayit ve kurgu yazi-
limlari, sayisal ses yayinlar (sayisal radyo) gibi gelismeler, 2000°1i
yillarin baglangicinda, ses teknolojisinde sayisal sistemlere tamamen
gecilecegi seklinde ipucu vermektedir. “Cogulortam (Multimedia)”
olarak tamimlanan ses, video ve bilgisayar verilerinin biitiinlesik bir
yapida kullanildig1 yeni bir siireg igerisine de girmis bulunmaktayiz.

Ses ve Isitme Sistemi

Ses teknolojilerindeki degisim hizh olsa da, sesin dogal yapisi,
ses dalgasinin davranislan ya da fiziksel ozellikleri, frekans, genlik,
tin1 gibi 6geler, ses teknolojisini bigimleyen degismez yapisal 6zellik-
lerdir. Sinema ve televizyonda ses iizerine uygulama ya da kuramsal
caligma yapanlarin, ses ile ilgili en azindan bu temel 6zellikleri bilme-
leri gerekmektedir. Tiim ses cihaz ve donanimlarinin kullanim 6zellik-
leri, ses ve igitmenin ilkelerini temel almaktadir. Bu nedenle seslerin
alimi, islenmesi, kaydedilmesi ve yayinlanmasi gibi, sesin fiziksel
6zelliklerinin bilinmesi, ses uygulayimcilarina yardimeci olabilir.

Ses, gaz ya da siviya benzer, esnek ortamlarda hareket edebilen,
mekanik titresimlerin olusturdugu ve 151k, manyetik, 1s1 ve elektrik
gibi, bes temel enerji bigiminden birisidir. Sesin olusabilmesi igin,
titresimleri bir yerden digerine tagiyabilecek esnek bir ortam gerekli-
dir. Esneklik, molekiillerin yer degistirmesini saglayan 6zelliktir. Bir
gaz kanisimi olan hava, sesi tagimak i¢in miikemmel bir esnek ortami
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olusturur. Aym sekilde, su da ses titresimlerinin taginmasini saglayan
esnek bir ortamdir ve ses titresimleri suda havadan daha kolay yol alir.
Omegin, bir su havuzu igerisine bir tas atildiginda, tas suya girme
noktasindan baglayarak daireler seklinde, igeriden disariya agilan
“dalgalan” olusturur. Bir gitar teli gibi, bir nesne titrestiginde, nesneye
en yakin hava molekiillerini hareket ettirir ve bitisik duran hava mole-
kiilleri zincirleme reaksiyona girerek, nesneye uygulanan basinca
bagl olarak da ses olusur.

Ses kapsamli olarak incelendiginde, yalmzca islevsel bir 6zellige
sahip fiziksel bir 6ge olmadigi, ayni1 zamanda estetik bir haz olustur-
mada kullanilan 6nemli bir 6ge oldugu goériilebilir. Ses fiziksel uyari-
cilar yardimiyla kulaga tasinir ve ardindan, fizyolojik ve psikolojik
stirecler baslar. Bu boliimde, 6ncelikle, sesin fiziksel yapisinin geregi
ortaya ¢ikan 6zellikler incelenecektir.

Hava molekiillerinin bir basing altinda bir noktadan digerine ha-
reketinin insan kulaginda olusturdugu duyum, sesi olusturur. Ancak,
havadaki tiim basing degisimleri bu duyuya neden olabilir. Ses, fizik-
sel titresimlerin insan kulaginda yarattig1 tepki olarak da tanimlanabi-
lir. Bir basing altinda ve bir zaman igerisindeki ses dalgalarini olustu-
ran molekiillerin hareketi gorsellestirilmek istenirse, Sekil 1°deki gibi,
bir titresim devri (cycle) elde edilebilir.

Bir zaman boyutunda tamamlanmig bir titresim devirlerinin ya da
ses dalgalarinin li¢ temel 6zelligi vardir: Frekans, genlik ve tim (ses
rengi).

Ses
Ba-
sinci

Tamamlanmig
bir titregim devri :

Sekil 1. Ses dalgasi ve frekans.
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Frekans

Saniyedeki titresim devri sayisina frekans denir ve “Hertz (Hz)” ile
olgiiliir. Her titresimin bir frekansi vardir. Omegin, bir saniyede bir
titresim devri tamamlaniyorsa, frekansi 1 Hz’dir; bir saniyede 1000
devir tamamlaniyorsa frekans1 1000 Hz ya da 1 KHz’dir. Ortalama bir
insan yaklasik olarak, 16 Hz ile 16 Khz arahgindaki frekanslar isitebi-
lir. Bu alanin alt ve tist sinirindaki frekaslar, isitilmekten ¢ok algilanir-
lar. Ses perdesi (pitch), bir sesin frekansim nasil algilandigimizi belirtir.
Frekansi, 6znel olarak ses perdesi — bir sesin, goreli olarak algakligi ya
da yiiksekligi- olarak algilariz.

Bir ses kaynaginin saniyedeki titresim sayisi ya da frekansi art-
tik¢a, ses perdesi de ayni oranda yiikselir. Ses perdesi, bir sesin tonal
6zelliginin, algimizda uyandirdig1 etki olarak da tamimlanabilir. Fre-
kansa benzer sekilde miizisyenler tarafindan kullanilan ses perdesinin
birimi de “oktav”’dir. Bir oktav, miizik skalasi tizerindeki herhangi bir
nota arasindaki araliktir.

Isitilebilir frekanslar temel olarak ii¢ béliimde toplanir. Kalin ses-
ler “bas” frekanslari, orta sesler orta (midrange) frekanslar1 ve ince
sesler “tiz (treble)” frekanslari temsil eder.

Kalin Sesler Orta Sesler ince Sesler
[ RN B
16 6 knz 16 khz

Sekil 2. Insanlarin algidadig: frekans alant.

Genlik

Bir ses titresiminin genligi (amplitude), onun basing degisimlerini
belirtir. Basing seviyesi yiikseldikce, ses dalgasinin seviyesinde arta-
cak ve bununla birlikte sesin genligi de yiikselecektir. Basing seviyesi
azaldikga, sesin genligi ya da isitme seviyesi azalacaktir. Bir baska
deyisle, basinca bagh olarak yer degistiren molekiil sayisi, ses dalga-
sinin biiytikliigiinii belirler ve bu da sesin genligi olarak tanimlanur.
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Goreli Seviye Db-SPL Ses
140
130
1000 000 120 | Agrimin Baslangici
110 | Rock Konseri
100
100 000 90 Yogun trafik giiriiltiileri
30 Ortalama klasik miizik or-
kestrasi
70
10 000 60 Ortalama konusma
50
1 000 40
30 Sessiz oda
100 20

Referans Seviyesi

Tablo 1. Farkh ortamlarin desibel (Db-DSL) olarak ses seviyeleri.

Ses yogunlugundaki biiyiik degisimleri kulagin isitme yetenegi ola-
ganiistiidiir. Ancak, kulak ses seviyelerindeki degisimleri dogrusal olarak
algilayamaz. Bu nedenle, ses seviye, yogunluk ya da genliginin 6l¢iilme-
sinde, kullanilan birim “desibel (dB)”dir. Desibel, sesleri ne kadar yiiksek
ya da al¢ak olarak algilayacagimiz1 belirtir. Akustik basing, ses basing
seviyesi (dB-SPL) ile olgiiliir. Insanlar isitmenin baslangic1 olan “0 dB-
SPL”den, kulakta agrimin baslangici sayilan “120 dB-SPL”e kadar, dog-
rusal olmayan ve logaritmik artan bir alan igerisinde, ses genliklerini
algilarlar. Kisaca, isitmenin baslangici “1 (0 dB)” birim kabul edilirse,
kulaktaki agrinin ortaya ¢iktig1 “1 000 000 (120 dB)” birim arasindaki bu
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“dinamik alan” igerisindeki ses seviye ya da yogunlugunu isitebilme
yetenegine sahibiz.

120dB

100 dB

80dB
60dB

40dB
20 dB isitme esigi

0dB
20 Hz 100 Hz 1kHz 10 kHz 20 kHz

Sekil 3. Isitme alam igerisindeki konuma ya da miizik gibi degi-
sik seslerin, frekans ve genlik iligkisi (Middleton, 2003,s.37).

Insan isitme alani igerisindeki tiim frekanslar esit olarak algila-
yamaz. Ses yogunluguna bagh olarak, orta frekanslardaki sesler, algak
ve yiiksek frekansh seslerden daha yogun isitilebilmektedir. Bu da,
kulagin igyapist ile ilgilidir. Ortalama insan konusmasi ve miizik tiim
isitme alani icerisindeki frekanslar1 kapsamaz. Grafik1l’de, frekans ve
genlik iligkisi, igitme alani igerindeki boyutu gosterilmigtir.

Tim

Sesin rengi olarak da tanimlanan tin1 (timbre), temel frekanslar
birbirlerine ¢ok yakin iki ses arasindaki farki belirlememize yardimeci
olur. Bir davul sesini trampetten ya da bir piyanonun sesini keman
sesinden ayirt etmemizi saglar. Bunu da, seslerin temel frekanslarina
eklenen “harmonik”ler ve “iist ses (overtone)” ler gergeklestirir.

Temel frekans (fundamental), bir sesin en diisiik frekansidir.
Harmonikler ise temel frekansin katlaridir. Ust sesler, ses kaynagmin
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ozelliklerinin belirlenmesini saglayabilir. Genellikle dogadaki sesler,
temel frekans, harmonik ve iist seslerden olusan karmagik yapidadir.
Her ses, onu digerinden ayiran tek bir harmonik yapiya sahiptir. Sesler
arasindaki bu farklilig1 da o sesin tinis1 ya da rengi belirler ve bir “ay1-
ric1” ton olarak da adlandirilabilir.

Sesin yalnizca islevsel 6zellige sahip bir fiziksel 6ge olmadigy,
ayni zamanda insanlar {izerinde haz olusturmada kullanilan, estetik bir
6ge oldugu da goriilebilir. Bu agidan bakildiginda sesin iki temel isle-
vi saptanabilir; hava gibi, esnek bir ortam igerisinde yayilan fiziksel
bir karisim ve insan beyninin akustik korteksine sinirler yardimiyla
gelen sinyallerin olusturdugu, bir psikolojik algi olarak diisiiniilebilir.

Sekil 4. Cesitli miizik aletlerinin miiziksel farkliliklarinin dalga
sekilleriyle gosterimi. a)piano. b) clarnet. ¢) obua. d) bir giiriltii (Al-
ten, 1986, s.15).

Seslerin Alinmasi

Ilk kayit ve okuma “horn” olarak adlandirilan bir borunun yar-
dimiyla dogrudan silindir ya da disk tizerine yapilmaktaydi. Bu tip
akustik kayitin yerini, yaklagik 1925 yilinda, elektriksel kayit ve ar-
dindan mikrofon almistir. Bu tarihten sonra, bir film ya da televizyon
yapiminin ses kusagini olugturan tiim seslerin -diyalog, efekt ve mii-
zik- alimi, Oncelikle bir “mikrofon” tarafindan gerceklestirilmisgtir.
Belki de, mikrofonun 6nemini vurgulayan en iyi ifade, medyadaki
sesin onsuz var olmayacagidir. Seslerin alimi, kaydi ve yaym ile ilgili
her sey bir mikrofon ile baslar.

Tiim ses kaynaklar farklidir. Bu nedenle, tiim sesleri esit nitelikte
alabilecek bir mikrofon yoktur. Herhangi bir ses kaynag: tarafindan
tiretilen ses, bir model ya da marka mikrofon tarafindan, digerlerinden
daha iyi ya da dogal olarak alinabilir. Belirli bir mikrofonun ne kadar
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iyl ya da kotii oldugu, “mikrofon teknigi” olarak tanimlanan, mikrofo-
nun se¢imi ve yerlestirilmesiyle dogrudan iliskilidir.

Mikrofonlar ve Ozellikleri

Mikrofonlar akustik enerjiyi elektrik enerjisine doniistiiren elekt-
ro akustik aletlerdir. Tiim mikrofonlar {i¢ temel yapiya sahiptir:

1. Akustik enerji ¢arptiginda hareket eden “diyafram”,

2. Diyaframin hareketini elektrik enerjisine doniistiiren “gevirici
(transducer) ve

3. Mikrofonun 6zelligini etkileyen tasarim, kasa ya da kapsiil.
Gergekte, diyafram ¢eviricinin ayrilmaz pargasidir (Talbot-Smith, 1990,
$.52).

Biitiin mikrofonlar aym temel islevi gorseler de, farklh tipleri ile
televizyon ya da film, kayit ya da yayin gibi, yapimlarda ses aliminin
degisik estetik gereksinimlerini karsilamak i¢in, 6zel olarak imal edi-
lirler. Ornegin, televizyonda eger mikrofon goriintii igerisinde ise, iyi
goriiniimlii olmahdir; ancak, dikkati iizerinde toplamamalidir. Bir
mikrofon dig ¢ekimde kullanilacak ise, riizgara kars1 dayanikli olmali-
dir. Uzaklik bir etken oldugunda, mikrofon ses kaynagini diger sesler-
den izole edebilmeli ve kabul edilebilir bir nitelik saglamalidir. Bu
ozel gereksinimler, mikrofon se¢iminde kritik ya da ¢ok onemlidir.
Herhangi bir yapimda kullanilacak olan mikrofonlarin 6ncelikle, yapi-
sal ve yonel 6zelliklerinin bilinmesi gereklidir. Ciinkii bu tiir bir sinif-
lama, yapimin 6zelligine goére yiizlerce marka ve model mikrofon
icerisinden dogru se¢im yapilmasina yardimci olur.

Mikrofonlar
v v
Yapisal Ozellikler Yonel Ozellikler
1. Dinamik 1. Cok Yonla
2. Kondansator 2. Cift Yonli
3. Serit 3. Tek Yonli
a) Siiper cardioid
b) Hiper cardiod
c¢) Ultra cardioid
Yapisal Ozellikler

Ses dalgalarinin yol agtig titresimleri elektrik sinyallerine doniis-
tiirmenin birgok yontemi vardir. Gergekte, bir mikrofonun basligina
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monte edilen ve akustik enerjiyi elektrik enerjisine doniigtiiren kisim,
“element” olarak adlandirilir. Mikrofonun her ¢esidi, kullandig: ele-
mentin adin1 alir. Genelde, bes tip elementi igeren mikrofon vardir.
Bunlar,

1. Dinamik (Moving-coil),

2. Kondansatér (Capacitor ya da Codenser),

3. Serit (Ribbon) mikrofonlar profesyonel amagli,

4. Karbon,

S. Kristal ya da seramik mikrofonlar ise profesyonel olmayan ses
alimlarinda kullanilir.

Ilk mikrofon tiplerinden birisi olan karbon mikrofon, yiizlerce
karbon graniiliiniin diyafram ile temas edecek sekilde diizenlenmesin-
den olusmaktadir. Basing degisimlerinin diyaframi titrestirmesiyle,
karbon graniillerinin direnci degisir ve bu degisen direng, diyaframin
hareketine bagh olarak graniillerin tizerinden gegen akimin ya da geri-
limin degismesine yol agar. Karbon mikrofonlar ucuz ve yiiksek ¢ikis
seviyesine sahip olmasi nedeniyle, telefonlarda yaygin olarak kulla-
nilmaktadir. 1930’lu yillarda yayin alaninda kullanildi; ancak, daha iyi
ses niteligine sahip mikrofonlar ¢ikinca, yerini diisiik empedansl pro-
fesyonel mikrofonlara birakt:.

Dinamik Mikrofon

¢ Divafram

Sekil 5. Dinamik mikrofonun basitlestirilmis ¢izimi

Hareketli bobini (moving-coil) tanimlamak i¢in “dinamik” terimi
kullanilmistir. Dinamik mikrofonlar gergekte, akustik enerjiyi elekt-
romanyetik olarak elektrik enerjisine donistiiriirler. Enerjiyi donis-
tiirme elementi, bir manyetik alan igerisine asili ve bir diyaframa tut-
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turulan sargili bobinden olugsmaktadir. Ses dalgalar1 diyaframa ¢arpti-
ginda, adin1 verdigi element olan bobini hareket ettirir. Bobin manye-
tik alan igerisinde hareket ettikge, lizerine voltaj indiiklenir ya da yiik-
lenir; bu voltaj, diyaframu titrestiren akustik enerjiye esit elektrik ener-
jisidir ve frekansi da dogrudan akustik enerjinin frekansina baglhdir.

Dinamik mikrofon tasariminin kondansator ve serit mikrofonlara
lizerinde bazi {iistiinliikleri vardir. Oncelikle, goreli olarak ucuzdur,
riizgar ve yiiksek ses seviyelerinden fazla etkilenmez ve dayanikh ve
saglam yapidadir. En 6nemli {stiinliigii ise, disaridan herhangi bir
voltaja gereksinim duymamasidir.

Kondansator ve serit mikrofonlara oranla hassasiyeti daha diistik-
tiir. Ornegin, yaklasik yarim metrelik bir mesafedeki normal konus-
mada, dinamik mikrofonun voltaj ¢ikist 1 mV’dan azdir. Bu nedenle
ses kaynaklarina yakin yerlestirilirler ve ses seviyesi yliksek ses kay-
naklartyla da rahatlikla ¢alisabilirler.

Kondansatoér Mikrofon

Arka
plaka

Ayirici

Sekil 6. Kondansator mikrofonun basitlestirilmis ¢cizimi

“Kapasitif” ya da “kondansator olarak bilinen bu mikrofonlar, di-
namik mikrofonlardan farkli prensiple ¢alisirlar. Manyetik (elektro-
manyetik) degisimler yerine, voltaj (elektrostatik) degisimlerini kulla-
narak enerjiyi donistiiriirler. Kondansatér mikrofonlar, kiigiik bir
boslukla ayrilan iki paralel plakadan olusacak sekilde tasarlanirlar. On
plaka, mikrofonun bashgindaki tek hareketli par¢a olan ve ince bir
metal ile kapl plastikten olusan diyaframdir. Arka plaka ise sabittir.
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Bu plakalar ya da elektrodlar, birlikte bir kapasiteyi (elektrik akimini
tizerinde tutma yetenegine sahip bir elemandir) olustururlar. Akustik
enerji sabit arka plakayla iligkili olarak diyafram ileri geri hareket
ettirdikge, voltaj degisir ve bu da, sinyalin degismesine neden olur. Bu
voltaj degisimi kiigiik seviyede oldugundan, genellikle mikrofon kap-
stiliiniin igerisine yerlestirilen 6n-yiikseltece ihtiya¢ duyulur.

Hem plakalar i¢in polarizasyon voltaji hem de 6n-yiikselteg i¢in
calisma voltaji gerektiginden, kondansatér mikrofonlara ayr bir gii¢
kaynag1 gereklidir. Eski tip kondansator mikrofonlarin on-yiikselteg
devresi ve gii¢ kaynagi mikrofonun diginda ayri bir birim igerisindey-
di. Sonradan bu uygulama mikrofonun igerisine batarya konulmasiyla
kaldirildi. Bazi modeller “electrec” diyaframa sahiptir. “Electrec”
tizerinde siirekli olarak voltaj barindiran bir materyaldir (high-polymer
plastik film). Bu nedenle, disaridan polarizasyon voltajina gereksinim
duymazlar. Yalmzca on-yiikselteg devresi igin, kiigiik bir batarya ye-
terli olmaktadir.

Kondansatér mikrofonlar batarya gereksinimini ortadan kaldir-
mak i¢in, “Phantom” olarak adlandirlan bir gii¢ kaynagindan besle-
nirler. Phantom gii¢ kaynagi, bir mikserin, bir kayit cihazinin mikro-
fon girisinde ya da disarida ayn bir alet seklinde olabilir ve bu gii¢
kaynag1 mikrofona siirekli olarak belirli bir voltaj saglar.

Kondansat6ér mikrofonlarin ses niteligi ve hassasiyeti dinamik mik-
rofonlara oranla daha mitkemmeldir. Hassas olmalar1 nedeniyle uzaktan
ses almak i¢in idealdir. Ancak, dig gekimlerde hafif riizgar sesinden bile
etkilenebilirler. Bunu 6nlemek icin ise tizerlerine siinger, kece ya da
6zel riizgar onleyici koruyucular takilmaktadir. Yiiksek ses yogunlugu-
na sahip kaynaklara ¢ok yakin ¢alistiklarinda hasar gorebilirler.

Serit (Ribbon) Mikrofonlar

Serit mikrofonlarda, diyafram ve hareketli bobinin yerini manye-
tik bir alan igerisine asili oluklu metal serit almigtir. Calisma prensibi,
ses dalga basincinin seriti titrestirmesiyle orantili serit iizerine voltaj
indiiklenmesine dayanmaktadir. Kondansator mikrofonlardan da daha
hassas yapida olduklarindan kiigiik ses basing degisimlerinden zarar
gorebilirler. Bu nedenle, televizyon ve film yapimlarinin seslerini
almada fazlaca kullanilmazlar. Ancak, canli ve yumusak ses ¢ikigina
sahip olmalar1 nedeniyle, daha ¢ok miizik yapimlarda kullanilirlar.
Serit mikrofonlar bazen “velocity” ya da “pressure gradient” mikrofon
olarak da adlandirilirlar.
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Yénel Ozellikler

Mikrofonlarin her ¢esidi kulak gibi igitme alani i¢erisindeki sesler
kadar, tiim yonlerden gelen seslere de duyarlidir. Fakat kosullara gére
bazi mikrofonlar tiim yonlerden gelen seslere esit, digerleri ise 6zel
yonlere kars1 daha iyi duyarli olabilir. Iyi bir mikrofon tekniginin
temel kurali, ses kaynaginin mikrofondan uygun uzaklikta ve mikro-
fonun uygun yonel 6zellikte olmasini gerektirir.

Bir mikrofonun ses alma modeli (pickup pattern), sesi algilama
yoniinii ya da duyarli oldugu yonii belirtir. Tasarimina bagh olarak bir
mikrofonlar genelde;

1) Tiim y6nlerden (omnidirectional),

2) On ve arkadan ve sadece iki yonden (bidirectional) ve

3) Sadece 6n taraftan (unidirectional ya da “cardioid”) gelen seslere
duyarhdir. Cok y6nli mikrofonlar “yonsiiz (nondirectional)” ve tek yonli
mikrofonlar ise “y6nel (directional)” olarak da tammlanmaktadir. Ancak,
tek yonlii mikrofonun ses alma modelinin kalp sekline benzemesi nede-
niyle, yaygin olarak kullanilan adi “cardioid” dir.

Ses alma modeli farkli ve yaygin olarak kullanilan bes tip tek
yonlii mikrofon bulunmaktadir; cardioid, genis agih cardioid, super-
cardioid, hypercardioid ve ultra cardioid. Mikrofon imalatgilar
mikrofon se¢imine yardimci olmak amaciyla yayinladiklari tanitim
brosiir ya da kartlarinda, mikrofonlarin yonel 6zelliginin bir grafigini
gosteren kutupsal modeller de (polar response pattern/ polar diagram)
yer almaktadir.

Cok Yénlii Ozellik (Omnidirectional)

Cok yonlii mikrofonlar tim yoénlerden gelen seslere esit dl¢iide
duyarh olmas: nedeniyle, yonel 6zellik grafigi daireseldir. Isitme alan
igerisindeki farklh frekanslar1 algilama diizeyi, mikrofonun ¢ap1 ve
frekansin dalga boyu uzunluguyla iligkilidir. Ortalama birgok yonlii
mikrofonun frekanslar1 esit diizeyde ya da diiz olarak algilamasi 3
kHz’e kadardir; bunun tizerindeki frekanslarda, 0 derecede frekanslari
algilama seviyesi degismese de, 90 ve 180 derecelerde artan oranda
bir azalma meydana gelebilir (Talbot-Smith, 1990, s.58). Ancak, diger
yonel ozelliklerle karsilastinldiginda isitme alanindaki frekanslari
algilama diizeyi diizdiir.
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270° 90°

180°

Sekil 7. Cok yonlii 6zelligin kutupsal modeli (polar pattern).

Cok yonlii mikrofonlar elle tutularak yapilan réportajlar igin ya-
rarh bir kullanima sahiptir. Giiriiltiili ses kaynaklarindan ya da
riizgardan diger yonel 6zelliklere gore fazlaca etkilenmez.

iki Yonlii Ozellik (Bidirectional)

Sekiz rakami seklinde (Figure-of-Eight) adlandirilan iki yonlii
mikrofonlar, yalnizca 6n ve arkadan gelen seslere duyarlidir; sag ve
sol yanlardan gelen seslere ise duyarsizdir.
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180°

Sekil 8. I ki yonlii ozelligin kutupsal modeli.

270° 90°

180°

Sekil 9. Cardioid yonel ozelligin kutupsal modeli.
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Tek Yonlii Ozellik (Unidirectional)

Yaygin adiyla “cardioid” mikrofonlar, yalnizca mikrofonun 6n ta-
rafindan gelen seslere duyarlidir; arka ve yanlardan gelen seslere artan
derecelerde duyarsizdir. Genis agili cardioid, cardioid’den daha genis
6n ve yanlardan gelen seslere duyarlidir. Supercardioid, hypercardioid
ve ultracardioid yonel 6zellikler adim adim daralan ses alma modelle-
ridir ve ses algilamalar1 6n kisimda gittikge daralan sekilde yogunlas-
maktadir.

90°

180°

Sekil 10. Supercardioid yonel ozelligin kutupsal modeli

270° 90°

180°

Sekil 11. Hypercadiodid yonel ozelligin kutupsal modeli.
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270° 90°

180°

Sekil 12. Ultracardioid yonel 6zelligin kutupsal modeli.

Kullamim Ozellikleri

Bir mikrofonun goriintiisii televizyon icat edilinceye kadar her-
hangi bir sorun yaratmadi. Kameranin goriintiisii igerisine giren bir
mikrofonun, yalnizca uygun yonel 6zellige sahip olmasi yeterli degil-
dir ve aym zamanda iyi gériiniimlii olmast da gerekir. Ses niteligi iyi
olmasina ragmen, bir sunucunun yiiziinii kapatacak bityiikliikteki bir
mikrofonun ya da uygun yonel 6zellige sahip bir shotgun mikrofonu
sunucun elle tutmasi, iyi bir televizyon programi igin istenilmeyen
durumlardir. Goriintii igerisine yerlestirilen mikrofonlarin hem isitsel
hem de gorsel gereksinimleri tatmin etmesi gerekir.

Yaka Mikrofonlar1 (Lavalier)

Kiiciik ve goze batmayan goriiniisityle yaka mikrofonlar (lava-
lier), ilk olarak televizyon yapimlarinda sunucularin seslerini almada
kullanilmigtir. Omegin, kravata takilan yaka mikrofonlar1 (genellikle
tie-tac olarak adlandirilir). Kontrollii akustik ortamlarda kullanilmak
i¢in tasarlanan ¢ogu yaka mikrofonunda iki yaygin 6zellik dikkat ¢e-
ker; yonel 6zelliginin “gok yonli” olmasi ve mikrofonun igerisinde
yiiksek frekanslari (igitme alam igerisindeki) destekleyici bir devreyi
icermesidir. Mikrofon genelde g¢enenin altina tutturuldugu i¢in ve
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konusmaci dogrudan mikrofona dogru konusmadigindan, bu iki 6zel-
lik de 6nemlidir.

Tek yonlii yonel 6zellige sahip yaka mikrofonlar ¢ekimin kosul-
larina bagh olarak kullanilabilir. Ancak, bu tiir bir kullanimda konus-
maci bagini ani olarak saga ve sola ¢evirmemesine dikkat edilmelidir.
Buna ek olarak, bir sunucu konusurken yiiksek frekanslar1 ¢enesi ke-
sebilir. Yiiksek frekanslar1 almak igin yaka mikrofonunu sunucunun
agzina dogrudan yonlendirmek ise, seste higirtilara yol agabilir.

Yaka mikrofonlarinin dinamik yapida olanlari fazlaca kullanilmaz;
genelde kondansator (elecret) yapida olanlari, dinamiklere gére hem
daha kiigiik boyutta hem de daha iyi bir frekans alanina (response) sahip
olmalari nedeniyle yaygin olarak tercih edilmektedirler.

Kamera karsisinda iyi goriinen mikrofon ihtiyaci ilk olarak tele-
vizyondan gelmesine karsin, goriintii ¢ergevesi disindaki mikrofonla-
rin iyi ses alma gereksinimi de sinemadan gelmistir. Sorun, gériinme-
yen bir mikrofon tarafindan oyuncunun sesinin uzaktan kaydedilme-
siydi. Cogu usta yonetmen mikrofonlar set igerisinde gizleme yolunu
buldu; ¢iceklerin arasina, vazoya, lambalara, elbiselere ya da mikro-
fonun gizlenebilecegi herhangi bir yere yerlestirdiler. Bu girisimlerin
amaci, yalnizca belirli bir mesafeden mikrofonlarin ses alma yetenek-
lerine (yonel 6zelliklerine) gore diizenlenmesidir.

Uzaktan ses alma sorununu ¢6zmek igin shotgun mikrofonlar kul-
lanildi. Tim shotgun mikrofonlarin temel ¢alisma prensibi, nlerinde-
ki ¢ok dar a¢1 haricinde tiim yonlerden gelen sesleri almamalarina
dayanmaktadir. Cok y6nlii, iki yonlii ve cardioid mikrofonlar hedef
sesi ve ses kaynagi ile etkilesimli bir ¢evre igerisindeki yayilan sesleri
alabilirler. Shotgun mikrofonlar supercardioid, hypercardioid ya da
ultracardioid yo6nel o6zelliklerle ¢alistiklarindan, istenilmeyen g¢evre
seslerini ayirabilir ve ana ses kaynagina kilitlenebilirler.

Cok yonlii (omnidirectional) bir mikrofonla karsilagtinldiginda, ses
kaynag sabit olmak {izere, ¢ok yonlii bir mikrofondan 1 birimden elde
edilen ses, seviye degismeksizin cardioid’den 1,7 birim, supercardioid’den
1,9 birim ve hypercardioid’den 2,0 birim uzaklikta elde edilebilmektedir.
Kisaca, ¢ok yonlii yonel 6zellikten 1 birimden elde edilen aym ses, “hyper-
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cardioid” yonel ozellikten 2 kat daha uzakliktan elde edilebilmektedir. Bu
nedenle, shotgun mikrofonlann uzaktan ses alabilmeleri i¢in y6nel 6zellik-
leri super ya da hypercardioid olarak diizenlenmektedir.

Shotgun mikrofonlarin ses alma tiipleri 6 ing, 18 ing ya da 3 feet
uzunlukta olabilir. 3 feet uzunlugundaki tiipe sahip bir shotgun mikro-
fon, digerlerine nazaran daha uzaktan sesleri alabilmektedir; ancak,
300 Hz ve yukarisindaki frekanslara duyarhidir (Tiipiin uzunlugu isiti-
len frekanslarin dalgaboyu ile iligkilidir). Bu 6zellik shotgun’larin tiim
ses niteligini etkiler ve diisiik frekanslarin gerekli oldugu durumlarda
kullanilmalarin1 sinirlandirir. Shotgun mikrofonlar yaygin olarak dra-
matik yapimlarda uzaktan diyalog seslerinin aliminda kullanilir. Orta-
lama konugma seslerinin frekans araligi 2 ile 4 kHz arasinda oldugun-
dan diyalog kayitlarinda herhangi bir sorunla kargilagilmaz.

PZM (Pressure Zone Microphones) Mikrofon

PZM, sesleri yansitici bir yiizeye yerlestirilmis minyatiir bir kon-
dansator mikrofondur. Cogu mikrofon ses alma modeline bagl olarak
yansiyan sesleri ve dogrudan gelen sesleri belli bir oranda alirlar.
PZM mikrofonlar, dogrudan ve yansiyarak gelen ses dalgalar1 arasin-
daki zaman farkliliklarini kaldirarak ve ayni fazda sesde bozulmalara
(distorsyon) yol agmadan, her iki ses seviyesini birlikte kuvvetlendirir.
Bu da, mikrofon duyarlihigimin yaklasik 6 dB yiikselmesine ya da
hassasiyetinin artmasina neden olur.

dogrudan

vansivan

Sonuctaki frekans

Seviye
(ADN\

Frekans

Sekil 13. PZM’in dogrudan ve yansiyan sesi eszamanli olarak almas.
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PZM mikrofonlarin yonel 6zelligi ya da ses alma modeli, yarim
kiireseldir; ¢ok ve tek yo6nlii olanlar1 da vardr.

Telsiz Mikrofon Sistemleri

Kamera ile ses kaynag: arasindaki mesafe ¢ok uzak oldugunda ya da
shotgun mikrofonlarin ses almalarinin yetersiz oldugu yerlerde, oyuncu,
sunucu ya da konusmacilarin hareketli oldugu durumlarda, telsiz mikro-
fon sistemlerinden -mikrofon, verici ve alici- yararlanilabilir. Telsiz mik-
rofon sistemlerinde yaygin olarak yaka mikrofonlar ve elle tutulan mik-
rofonlar kullanilmaktadir. Elle tutulan telsiz mikrofonlarda, verici ile
mikrofon birlesik ve bataryada mikrofonun igerisindedir. Yaka mikrofon-
larinda ise verici ayridir.

Ses sinyalleri belirli bir yiiksek frekans {izerine (VHF ya da UHF
bandinda) bindirilerek, bir anten vasitasiyla aliciya gonderilir. Verici
ve alicilar gelisen teknolojiyle ¢ok kiiglilmiislerdir ve daha az akim
veren bataryalar ile uzun siire ¢alisabilmektedirler. Askeri telsizler,
polis telsizleri ya da herhangi bir gii¢lii ¢ikisa sahip vericiler, telsiz
mikrofon sistemlerini etkileyerek, saglikli ¢calismalarina engel olabilir-
ler. Bu nedenle, telsiz mikrofonlarin ¢alistig1 ortamlara (giicli verici-
ler, manyetik alanlar gibi) dikkat edilmelidir.

El (Hand) Mikrofonlari

Bir sunucunun, konusmacinin ya da solistin mikrofonu elle tuta-
rak, yalmzca kendi sesini ya da kendi sesiyle birlikte karsindaki kisi-
nin sesini almak i¢in yonlendirdigi mikrofon ¢esididir. Bu mikrofonla-
rin en 6nemli 6zelligi, mikrofonun elle tutulmasindan kaynaklanabile-
cek giirtiltiileri ya da sunucunun agzina mikrofonu ¢ok yaklastirma-
sindan kaynaklanan ses patlamalarini, ses ¢ikigina yansitmamasidir.
Bu nedenle, el mikrofonlar1 genellikle dinamik yapidadir (dinamik
mikrofonlar, saglamlig1 ve dayanikliligi temsil eder) ve mikrofonun
kapsiiliine siinger ve degisik materyallerden yapilabilen 1zgara seklin-
deki koruyucularin (pop filter) gegirilmesiyle, ani ses basing degisim-
lerinden mikrofon diyaframinin etkilenmesi 6nlenir.
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El mikrofonlarn fiziksel soklara dayaniklidir ve ses kaynaklarina
yakin ¢alisabilirler. Yagmura, kara, nemli havaya, yaz sicaklarina ya
da asin sicaklik degisimlerine karsi dayanikli olmasi nedeniyle, dis
¢ekimlerde sik¢a kullanilirlar.

Stiidyo Tipi Kondansator Mikrofonlar

Stiidyolar kontrollii akustik ortamlardir. Kondansatér yapidaki
mikrofonlar duyarh ve hassas olmalari nedeniyle, stiidyo uygulamala-
rinda rahatlikla kullanilabilirler. Televizyon stiidyolarinda haber prog-
ramlarindan dramalara, sov programlarindan klasik miizik yapimlarina
kadar, farkh yapilardaki programlar ¢ekilebilir. Bir dramada asilarak,
gizlenerek ya da bir boom’un ucuna takilarak, haber programlarinda
masanin lizerine koyularak, bir sov programinda orkestradaki miizik
aletlerine yonlendirilerek, degisik amaglar i¢in kullanilabilir.

Sekil 14. Sistem mikrofonu; givde ve kapsiiller.

Birden fazla yo6nel 6zellige sahip mikrofon elde etmenin diger bir
yolu da batarya ve yiikselteci iginde barindiran bir gévdeye, farkl
yonel ozelliklere sahip degistirilebilir kapsiillerin bir vidalama siste-
miyle monte edilmesinden olusur. Kondansatér yapidadir ve ¢ok yon-
11, iki yonlii, cardioid ya da stipercardioid yonel 6zelliklere sahip kap-
siiller, yapimin gereklerine gore segilerek yiikseltecin bulundugu gov-
de tizerine vidalanir. Boyle bir sistem en basta ekonomi saglar; ¢iinkii
birden fazla kapsiil i¢in tek bir gévde yeterlidir.

Teknik Ozellikler

Yiiksek ses yogunluklar ya da seviyeleri, mikrofon ¢ikisinda go-
riillen ses bozulmasinin yalnizca bir nedenidir. Bir konugsmadaki ani
bagirmalar ya da bir solistin mikrofona ¢ok yakin ve yiiksek sesle
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sarki sOylemesi ya da dis ¢ekimlerde kuvvetli esen riizgar gibi, neden-
lerden olusan ses patlamalar1 hem mikrofonlarin diyaframlarina zarar
verebilir hem de ses ¢ikisinda bozulmalara yol agabilir. Bu ses patla-
malari, ses seviye indirgeyicileri (pad) tarafindan da 6nlenemeyebilir.
Bu sorunu ¢6zmek igin mikrofon igerisine yerlestirilen “pop filter” ya
da mikrofonun disina gegirilen “riizgarliklar” kullanilabilir.

“Pop filter” en ¢ok dinamik mikrofonlarda ve baz1 kondansator
mikrofonlarda kullanihir. Ozellikle tek yonlii mikrofonlarda bulunur.
Cok yonlii mikrofonlar tek yonlii mikrofonlardan -benzer 6zellikte-,
ses patlamalarina ve riizgar giiriiltiilerine yaklasik 15 dB daha az du-
yarhdir.

Kat1 nesneler sesleri mitkemmel ilettiklerinden, istenilmeyen tit-
resimler mikrofon sehpalarn ya da “boom”lar vasitasiyla mikrofona
ulasabilir. Kat1 titresimlerin yol agabilecegi giiriiltiileri 6nlemek igin,
mikrofonlar sok Onleyici olarak adlandirilan gergeveler ya da elastiki
siispansiyonlar igerisine yerlestirilir. Bu aletler, mikrofon ile sehpasim
mekanik olarak izole eder.

Sekil 15. Sok onleyici cerceve ya da elastiki siis pansiyonlar.

Mikrofon Teknigi ve Uygulamalari

Mikrofon teknigi, mikrofonlarin se¢imi ve yerlestirilmesi seklin-
de tanimlanabilir. Mikrofon se¢iminde ilk kural, yapimin 6zelligine
gore kullanilacak olan mikrofonlarin yapisal ve yonel 6zelliklerinin
belirlenmesidir. Bu temel 6zelliklerin belirlenmesinden sonra, isteni-
len amaca uygun modelde (yaka, el, telsiz, shotgun, PZM) segilen
mikrofonun, ses kaynagina belirli bir mesafe ve agiyla yerlestirilmesi
gelmektedir. Herhangi bir yapim i¢in, mikrofonun yapisal ve y6nel
ozelligi dogru segilse bile, mikrofonun ses kaynagina yanhs yerlesti-
rilmesi ses niteligini bozar.
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En basit yapimdan en karmasigina kadar, yapimlarin ¢ekim 6nce-
si galigmasi teknik ve yaratici planlamay1 gerektirir. Senaryo yazimin-
dan sonra ses i¢in yapilan teknik planlamada, ¢ekim mekanlarinda
secilen mikrofonlarin ya da diger teknik donanimlarin nasil kullanila-
cag belirlenir.

Cok yonlii mikrofon

Ustiinliikleri Eksiklikleri
Uygun ses almak i¢in konugmacinin Istenilmeyen sesler
agzinin 6n tarafina yonlendirilmelidir. ayirdedilemez.
Mikrofon ve kaynak arasindaki Guriltali gevrelerde
degisiklikleri ¢ok az yansitir. kullamilmas zordur.
Cevre duygusu yaratabilir. Yansitici yiizeylerin
Riizgardan, kiigiik ses patlamalarindan, COk_ oldugu yerlerde,
elle tutmalardan az etkilenir. geribesleme
Ses kaynagina yakinlik etkisini olustur- (feedback) sorunu
maz. yaratabilir.

Daha ucuzdur.

Tek yonlii mikrofon

Ustiinliikleri Eksiklikleri

. . Konusmacinin agzina
Istenilmeyen sesleri ayirde- ~ N L .1
debilir. dogru yonlendirilmelidir.

Ses kaynagina yakinlik
etkisini yaratabilir.
Riizgara, ses patlamalari-

Cok az gevre duygusu yaratir.
Yansitic1 yiizeylerin ¢ok
oldugu yerlerde, sesin geri

besleme (feedback) tehlikesi na TP
yoktur. ve elle tutma giiriiltiileri-

ne
kars1 ¢ok hassasdir.

Tablo 2. Cok yonlii ile tek yonlii mikrofonlarin karsilastiriimas
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Herhangi bir mekan istenilmeyen sesleri 6énlemek i¢in, mikrofo-
nun Oncelikle dogru yapida ve yonel 6zellikte secilmesi, ses kaynagina
uygun bir yere konumlandiriimasi gerekir. Ornegin, gevre sesleri tek
yonlii mikrofonlarla izole edilebilir; ¢evre seslerinin alinmasi istenmi-
yorsa, super ya da hypercardioid yo6nel 6zellige sahip bir mikrofon
yalnizca konusan kisinin sesini alabilir. Konusan kisiyle birlikte ¢evre
seslerinin de alinmasi isteniyorsa, ¢ok yonli bir mikrofon uygun ola-
bilir. Yiiksek seviyeli sesler alinacaksa, ses yogunlugunu indirgeyebi-
len bir mikrofon (iizerinde “Pad” anahtar1 bulunan); riizgar sorun ise
“pop filter”li ya da riizgarhkl bir mikrofon; bir olta (boom) ya da elle
tutuluyorsa fiziki soklar1 6nleyici mekanizma gereklidir.

Stiidyo i¢i ve digindaki ortam onemsenmeksizin yapimlar statik
(cok az ya da hi¢ hareket gerektirmeyen) ya da dinamik (genis hareket
gerektiren) olmak iizere iki grupta toplanabilir. Bu simiflama rehber
alindiginda mikrofonlar da sabit ya da hareketli olarak tamimlanabilir.

Statik yapimlarda bir mikrofon esnek ve sabit bir ayak ya da ma-
sa ve zemin sehpasi {lizerine, elbiseye ya da bir yere tutturulabilir,
asilabilir ve gizlenebilir. Ozel amaglar icin diizenlenen mikrofon seh-
palan da bulunmaktadir. Dinamik yapimlarda ise mikrofonlar hareket
edebilir tekerlekli boom, elle tutulan olta boom ya da telsiz sistemleri
ile kullanilabilir.

Mikrofonlarin yerlestirilecegi sehpa, ayak ya da 6zel bir mikrofon
tutacagl saptandiktan sonra, kullamilacak mikrofonun yonel 6zelligi
belirlenmelidir. Eger ¢ok yonlii ve tek yonlii bir ses alma modeli ara-
sinda bir se¢im yapilacaksa, Tablo 2’de gosterilen iistiinliik ve eksik-
liklere dikkat edilmelidir.

Seslerin Birlestirilmesi

Bir televizyon, radyo ya da ses stiidyosunun kalbi kontrol odasi
ise, ses kontrol masalar1 ya da mikserler stiidyolarin sinir sistemleridir.
Mikrofonlardan, ses kayit cihazlarindan, kompakt disklerden ya da
degisik kaynaklardan gelen ses sinyalleri, mikserlerde ¢esitli islemler-
den gegirilerek kayit sistemlerine gonderilir. Mikserlerin temel islevle-
ri su sekilde siralanabilir:

1. Seslerin seviyelerini ayarlamak,

2. Sesleri birlestirmek,

3. Seslerin frekanslarini1 dengelemek,

4. Sese herhangi bir 6zel efekti eklemek,

5. Isitsel gergeve igerisine sesleri yerlestirmek,
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6. Isitsel perspektifi kurmak ya da yapay bir akustik uzay yarat-
mak,

7. Eszamanl olarak ne kadar sesin isitilecegini 5nemsenmeksizin,
her sesin tanimlanmasini saglamak ve

8. Miks yapilacak medyanin frekans ve dinamik alanlari igerisin-
deki tiim temel isitsel bilgileri korumaktir.

Ses Kontrol Masalari (Mikserler)

Mikserler genelde iki grupta toplanabilir; yayin amagl (broadcast
mixer) ve yapim amagli (post-production mixer). Bu gruplama kesin
ya da zorlayici degildir. Ancak, her iki mikserin farkl 6zellikleri
igermesi gereklidir. Ornegin, yaymn mikserlerinde ses sinirlayici (limi-
ter) ya da sikistirici (compression) boliim, yapim amagh mikserlerde
ise sese efekt vermeye yarayan yardimci ¢ikislar (send-aux) bulunma-
lidir. Bu gruplama ¢ok karmasik ya da kompleks mikserlerden basit
olanlar1 ayirmada ¢ok yararh olabilir. Ancak, bu gruplamanin diginda
da 6zel olarak tasarlanmis mikserler bulunmaktadir. Omegin, dis ge-
kim mikserleri, miizik kayit mikserleri, DJ mikserleri.

flk bakista gogu mikser butonlar, anahtarlar, diigmeler, 1s1klar ve
tim bunlarin birlestigi paneller ile karmagsik yapida goriinebilirler.
Fakat basit ya da karmagik mikserler ayni teorik ilkelerle ¢aligirlar. Bu
ilkelerin belirlenmesi, goreli olarak ¢ogu mikser hakkinda bilgi vere-
bilir. Genelde mikserlerin ii¢ temel sistemi vardir:

1. Giris (Input),

2. Cikis (Output) ve

3. Dinleme (Monitor). Miksere gelen tiim ses sinyalleri giris bo-
limiinde toplanir ve kayit ya da yayn i¢in ¢ikis béliimiine gonderilir.
Dinleme sistemi ise bu sinyallerin kontrol odasina da stiidyo igerisinde
isitilmesini saglar.

Teknik Ozellikler

Giris Boliimii: Profesyonel ses mikserlerinde mikrofon (mic.) ve
cihaz (line) olarak seviyeleri farkli iki girig bulunmaktadir. Bu iki girig
farkli on-yiikselteclerde belirli bir seviyeye ayarlanir. Mikrofondan
gelen sesin seviyesi cihaz ¢ikislarindan gelen (line) sesin seviyesinden
daha disiiktiir. Bu zayif sinyallerin yiikseltilmesi gerektiginden, mik-
serdeki ilk birim 6n-yiikseltectir (Pre-amp.). On-yiikselteg devresinde-
ki ayarl direng olarak tanimlanan bir “potansiyometre”’nin (kisaca
“pot”) yardimiyla seslerin seviyeleri
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ayarlanir. Kazang ya da “voliime” kontrol olarak da bilinen bu
“pot”un temel islevi ses seviyesini yiikseltmek ya da indirgemektir.
Giris boliimiinde pot ile benzer islevi yapan “fader”da bulunmaktadir.
Pot bir eksen etrafinda donerek On-yiikselte¢ devresinin girisinde,
fader ise bir diizlem lizerinde asagi-yukar kayarak hareket ederek, 6n-
yiikseltegten gelen sinyalin seviyesini kontrol etmek igin, giris boli-
miiniin ¢ikisinda bulunur.

MXP-728 shown

Sekil 16. Sony MXP Ses mikseri.

Mikserlerin giris boliimiinde mikrofon ve “line” giris anahtar1 ve
seviye “pot”unun disinda, kondansatdr mikrofonlar igin gerekli “Phan-
tom” voltajini saglayan (48 V), ses sinyallerinin fazimi (&) diizelten,
kanalin girisini 6n dinlemeyi ve segilmeyen girisi 6n dinlemeyi sagla-
yan ve kanal girisindeki yiiksek seviyeli seslerin seviyelerini indirge-
meye yarayan (PAD) anahtarlari da bulunabilir.

Giris boliimiinde ses sinyalinin frekansin1 ayarlamaya -bas, orta
ve tiz olmak lizere- yarayan “equalizer (EQ)”, genellikle sese efekt
vermede kullanilan yardimcr ¢ikis (Send ya da Aux), isitsel ¢erceve
icerisine sesleri yerlestirmeye yardimci olan “PAN” (sesleri sag, orta
ya da sol kanalda toplamaya yarar), kanalin sesini ¢ikisa génderen
“mix” ve kanalin sesini bir gruba gondermeye yarayan “grup” anah-
tarlar1 bulunmaktadir.
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Cikis boliimii: Mikrofon ve line seviyeli ses kaynaklarindan ge-
len sesler mikserin ayr1 girislerinde toplanir, ses seviyeleri kontrol
edilir, “mix” butonuna basilan kanalin sesi PAN’a bagh olarak
merkezde, sag ya da sol kanalda- ¢ikig hattina (A-B ya da R-L) génde-
rilir. Cikis hatt1 {izerindeki sesler elektriksel olarak birlestirilir. Degi-
sik ses kaynaklarindan gelen ses giris boliimiinde islendikten sonra tek
ya da iki ayn ¢ikista (stereo) toplanmasi igin iletilirken, seviyelerinde
kayiplar olur. Bu nedenle, kanallardan gelen seslerin toplandigi hat
tizerinde bir yiikselticiye ve toplam seviyenin kontroliinii saglamak
icin bir “fader”a gereksinim duyulur. “Master fader” olarak adlandiri-
lan bu fader toplam seviyenin ayarlamasina yardimci olur.

Mikserin girigsine gelen sinyaller ¢ikis boliimiinde birlestirilmesi-
ne nedeniyle, bu toplam ses sinyali seviyesinin belirlenmesi gereklidir.
Bu toplam sinyal seviyesinin “monitor” boliimiinde yalnizca dinlen-
mesi yeterli degildir. Eger bu sinyaller standart seviyenin {izerinde ise
kanal ¢ikiginda bozulmalara (distorsyon), zayif oldugunda da giiriiltii-
ye yol agabilir. Cikistaki sesin dinlenerek giiglii ya da zayif oldugu
seklinde bir yargiya varilmasi siibjektiftir ve kisiden kisiye degisebil-
mektedir. Bu nedenle, mikser ¢ikisindaki ses yogunlugunun elektrik-
sel degerini Olgebilen bir alet gereklidir. VU-meter (Volume Unit
Meter) ya da PPM (Peak Program Meter) olarak adlandiran bu alet,
ana fader’in ¢ikisina baglandiginda, ¢ikistaki toplam ses sinyalinin
seviyesini dlger.

Dinleme (Monitor) Béliimii: Birden fazla ses kaynagindan gelen
ve mikserde islenerek ¢ikan ses sinyalinin elektriksel olarak gosterge-
ler tarafindan 6l¢iilmesi ve izlenmesi tizerinde duruldu. Ancak, mikse-
re gelen ve mikserden ¢ikan bilgilerin niteliginin ve dogrulugunun da
tespit edilmesi gerekir. Miksere gelen ve mikserden ¢ikan seslerin
isitildigi kisma, dinleme (monitor) boliimii denilir. Ana fader iizerin-
den bir ¢ikis alip, bunu da bir hoparlére baglamak yanlis olur. Ciinkii
ana ¢ikis (main mix) kayita ya da yayina giderken seviyesine dokun-
maksizin, stiidyo i¢i ya da kontrol odasinda seslerin istenilen seviyede
dinlenilmesi saglanmalidir. Bu sorunu gidermek i¢in, ana fader ¢ikisi
oncesinden alinan ses sinyalleri ayr bir yiikselte¢ ve “pot”a ve oradan
da hoparlorlere dagitilir. Bu dagitma islemi ¢ok basit ya da ayrintili
olarak diizenlenebilir. Burada kag¢inilmasi gereken bir sorun vardir;
mikrofon ve hoparlérler birbirini gordiiklerinde ya da ses alma ve sesi
yayma alanlar1 ¢akistiginda geri besleme (feedback) sinyaline neden
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olurlar. Bunu 6nlemek i¢in, dinleme devresine giden sesleri kesen bir
anahtar (mute) ya da bir kulaklik kullanilir.

Is Istasyonlar

Stiildyo mikrofonlarindan ya da farkh ses sistemlerinden gelen
sesleri oncelikle sayisal ses formatina doniistiirerek, onlar1 iglemek,
depolamak, kurgulamak ve sayisal ya da 6rneksel olarak ¢ikisina gon-
dermek islevini temel olarak alan sayisal ses is istasyonunu, bilgisayar
yazilim programlariyla kontrol edilen donanimlara sahip cihazlarin
birlesiminden olusur. Sayisal seslerin islenmesi merkezi bir islemciye
dayanir ve bir yazilim ile ses sinyallerinin islenmesi, kurgulanmasi ve
iletilmesi saglanir. Kullamm kolaylhigimi saglamak igin, ses sayisal is
istasyonlarindan etkilesimli olarak yararlanilabilir.

Bir ses stiidyosunda kullanilabilecek hemen tiim cihazlar bir bii-
tiinlesik yapi igerisinde barindirmasi ve merkezi kontrol ile bunlari
senkron ve nitelik sorunu yaratmadan denetleyebilmesi, is istasyonla-
rinin 6nemli Ustiinliikleridir. Geleneksel ¢esitli stiidyo cihazlariyla
karsilastirildiginda, programlara yaraticilikla birlikte biiyiik esneklik
ve verimlilik saglarlar. Baska bir deyisle, is istasyonlar1 yapim gerek-
sinimlerine yeni bir yaklagim getirmistir.

Sayisal ses verilerinin depolanmasi, kurgulanmasi ve iletilmesi
seklinde siralanan ses yapim gereksinimlerini, ig istasyonlar1 sabit
diske (Hard Disc) dayali yazilimlarla gergeklestirirler. Geleneksel
6rneksel ses stiidyolarinda, ayri cihaz ve sistemler kullanmlarak gergek-
lestirilen ses kayit, isleme ve kurgu seklinde olusturulan program
maliyeti, tek bir sistemin kullamlmasi nedeniyle oldukga diisebilir. Is
istasyonlarinin kullanim kolayligi, esnekligi ve rasgele erisim (ran-
dom-access) ozelligi, yapim zamanin indirger ve yaratict olanaklari
gelistirir.

Cok izli kayit ve okuma islevinin yani sira sayisal bir ses is istas-
yonu, seslerin kolay kurgulanmasini, miks igin sayisal ses islemeyi,
seslerin frekans ayarlarim (equalization), seslerin sikigtirilmasini
(compressing), sese derinlik vermeyi (reverberation), zaman kodu i¢in
alt ¢ergeve senkronunu, diger zaman tabanl referanslan diizenlemeyi,
veri yedeklemeyi, sayisal ses verilerinin iglenmesi ve iletilmesini sag-
lar. Is istasyonlar1 gogu zaman kisisel bir bilgisayar, ses giris ve ¢ikist
icin arabirimler, mikroislemci ve temel elektronik devrelerden olusur.
Istenilen durumlarda, sabit disklerden kayith ses verileri gagrilarak,
yeniden yiiklenebilir.
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SES

Ses, 6rnekselden sayi-
sala doniigtiiriiciiler
vasitasiyla ¢evrilir ve
sayisal veri olarak
kaydedilir.

Sabit
Diskler

Sayisal veri, i§ istasyonu-
nun sabit disklerden biri-
sine bir ¢ekim (take) ya da
parcalar (segments) sek-
linde depolanir.

Sabit disk tizerindeki
bitisik alanlara, par-
¢alar halinde sayisal
ses verileri yerlestiri-
lir.

Sekil 17. Iy istasyonuna sayisal ses verilerinin depolanmas:.

Sabit disk depolamay: kullanan is istasyonlari, ¢ok izli (multi-
track) kayita izin verebilir. Yerlesik sistemlerde kullanilan sabit hat
yapisinin sinirliliklarimi gidermek igin, farkli bir veri hat sistemini
kullanilir. Bu tiir uygulamalarda, iz sayis1 ses ¢ikis sayisina esit degil-
dir. Yazilim sistemleri, sabit donanimli baglant1 sistemlerinden daha
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esnektirler. Bu nedenle, is istasyonlar1 yazilimlarina bagh olarak, ¢ok
sayida sanal izi yapilandirabilirler. Ancak uygulamada veriler disk
ylizeyi lizerinden dagitildif: igin, verilere ulasma zamani sistemin
cikistaki kanal sayisin1 sinirlandirabilir. flave disk siiriiciiler sanal iz
sayisini arttirsa bile, sistemin fiziksel giris ve ¢ikisg sayisi, belirleyici
bir rol oynar. Omegin, “Soundscape 32” is istasyonu 32’den 128’¢
kadar sanal iz saglasa da, 8 kanal sayisal ve 4 kanal 6rneksel ¢ikis
verir.

Is istasyonlarinin yazilimlar: farkli olsa da, bir grafik arabirimi ile
ekrana yansitilan ana pencere {izerinden, klavye ve fare (mouse) yar-
dimiyla, istenilen islemleri gerceklestirebilirler. Giristeki ses kaynak
sayisina (2, 4, 8, 12, 16 kanal gibi) bagl olarak bir mikser olusturabi-
lir, kaydedilen sesler iz siitunu iizerine yerlestirilebilir, bu siitunlar
arasinda miks gibi, gecisler yapilabilir, kayith sesler {izerine baska
sesler yerlestirilebilir (punch-in ve punch-out), zaman gostergesi ve
zaman ile yapilan iglemler izlenebilir, seslere efekt katilabilir, sesler
tizerindeki giiriiltiiler temizlenebilir ve kisaca ¢ok sayida iz birlestirile-
rek miks yapilabilir.

Sanal miks sirasinda, seviyeleri ve frekanslar ayarlanan seslerin
¢ikis kanal diizenlemesi, mono, stereo ya da surround olarak belirle-
nebilir. Oreksel mikserlerde yapilabilen tiim diizenlemeleri ve daha
fazlasim yapmak miimkiindiir. Ana islemciye eklenen ve sayisal ses
islemcisini barindiran kartlar ve ilave yazilimlar (plug-in) ile is istas-
yonlarinin fonksiyonlarini arttirmak miimkiindiir. Sistem, ses stiidyo-
larinda gergeklestirilen ¢ogu uygulamalar1 barindirir. Sayisal ses is-
lemci devrelerinin mikroiglemcileri, is istasyonlar1 uygulamalarinin
yeteneklerini belirleyen ana unsurlardir.

- RTT | |

Sekil 18. Kurgu yapiacak izlerin sek¢imi ve yerlestirilmesi
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Bir i istasyonunun en temel islevi, bir ses kurgulayicis1 olarak
kullanilmasidir. Istenilen seslerin giris ve ¢ikis noktalar1 ayarlanarak,
baska bir ses izi blogunda kesilen ya da bagka bir iz lizerinde yer alan
boliim, bir fare (mouse) hareketi ile istenilen iz {izerine bindirilerek,
¢ok kolay sekilde kurgu yapilabilir. Orneksel sistemlerde kurgu islemi
ya kes-yapistir yontemi ya da birden fazla kayit cihazinin senkronize
kullanilmasiyla gergeklestirilmekteydi. Is istasyonlarinda ise, sabit
disk lizerinden rastgele erisim 6zelligi ile ana ekran {izerindeki iz sii-
tunlarina seslerin yerlestirilmesi ve istenilen kurgu noktalarinin bu
izler lizerinden isaretlenerek belirlenmesi ve bu kismin oradan ¢ikarti-
larak, istenilen iz alanina yapistirilmasiyla gergeklestirilir.

Piano R

Sekil 19. Ses izlerinin aralarina girme (insert) islemi.
Bir kurgu imlegi (cursor), pano (clipboard), kes ve yapistir (cut

and paste) ve diger araglar (tools) kullanilarak, ses 6rneklerini dogru
sekilde kesme, kopyalama ve bdlme islemleri kolayca basarilir. Ses
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gecis noktalar el (manuel) ile ya da otomatik olarak yapilabilir. Ya-
pistirilan kisimlar dort parametreyi igerir; siire, isaretlenen nokta,
capraz gecis (crossfade) hatlar1 ve seviye. Siire a¢ilma (fade) zamanim
ayarlar; isaret noktasi kurgu konumunu belirler ve agilma igerisindeki
degisik noktalara ayarlanabilir; ¢apraz gecis hatlar1 genlik ve zaman
iligkisini ayarlar; seviye ise kurgulanan her boliimiin kazancin ayarlar
(Pholmann, 1995, 5.480).

Sekil 20°de bir ¢apraz gegis penceresi bir grafiksel sunum olarak
gosterilmektedir. Sekiz degisik agilma (fade-in) kapanma (fade-out)
egrisi kullanilmistir. Dogrusal (lineer) ve logaritmik gegisler, dalga
sekli, link ve uzunluk olarak tammlanan 6zellikler kullanilarak, isteni-
len gegis gerceklestirilebilir.

Log (c)

O Nore 00000207 0252 SMPTE

(® Sepaate not taded 100 BT/
O Sepy . taded

oK Cancel

Sekil 20. Capraz gecisin (crossfade) ayarlanmasi

Sayisal ses is istasyonlari, seslere ¢esitli efektler katmak, seslerin
belirli seviyenin ustiine ¢ikmasini (0 dB standardi, gibi) 6nlemek i¢in
sesi sinirlayici (limiter) ve sikigtirict (compressor) sistemlerden ge-
¢irmek ve ¢ok az da olsa istenilmeyen giiriiltiileri (noise filter) onle-
mek gibi, 6zellikleri yerine getirmek igin, seslerin tinilarini degistire-
bilir. Bunlar1 gergeklestirmek i¢in de, kendi yazilimindaki ses sinyal
islemcilerden (sound signal processor) yararlanmaktir.
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Filmde is Istasyonu Uygulamalar

Is istasyonlar1 gok fonksiyonlu cihaz olmalari nedeniyle, donamim
ve yazilimlarinin yenilenebilir (update) 6zelliklere sahip olmahdirlar.
Yapim asamasinda sesleri kaydetme ya da depolama 6zelligine sahip
olsalar da, en ¢ok yapim sonrasi ¢alismalar olan seslerin kurgulanma-
s1, islenmesi, goériintiiyle birlikte ¢alisarak goriintiiye diyalog, efekt ve
miizik eklenmesi ya da tiim seslerin goriintii i¢in mikslenmesi uygu-
lamalarinda kullanirlar. Bu miks islemini basarmak i¢in de ¢ok izli
kayit 6zelliginden yararlanur.

Is istasyonlarinin istenilen seslere rasgele erisim (random access)
ile hizli ulasabilmeleri, film ve video g¢alismalarinda ses izinin yapi-
landirilmasinda gerekli senkronizasyonu saglarken, degisen hizda
zaman kodu ile kilitlenebilmesi, “cue” noktalar: ile her bir ize hizla
erigebilmeleri, iz tizerinde degisiklik yapabilme, ses izlerinin arasina
girebilme ya da izleri ayirabilme gibi, 6zellikler uygulamaya getirdigi
o6nemli kolayliklardir.

N sisé bise {-20 to 20 dB)
" Pesk

Pre-ral
Post-rol

it size 2 2.048mp0mis)

W Copture nusumind r
Corfiguration. ..

Sedection:  00:0:00.008 to D0:U0 QU:00:00,5 3%
Chanreis: mora

Sekil 21. Bir iy istasyonunda giiriiltii onleyici penceresi (Fries, 2005,
5.265)

343



Film ¢alismalarinda uygun atmosferik dengeyi saglamak igin, is
istasyonlarindan yararlanilabilir; yapim sonrasi olarak bilinen bu ¢a-
lismada sesler, diyalog kurgusu, efektler, atmosfer ve miks seklinde
boliinebilir. Cogu zaman, filmlerde ses 6gelerinin genis bir kismi ye-
niden yaratilir. Bir i istasyonunun yetenegi farkli ogeleri bagimsiz
olarak birlestirebilmesine, istenilen boyuta yerlestirebilmesine ve bu
Ogeleri st tiste bindirebilmesine gore degerlendirilir. Film ¢aligmala-
rinda zaman kodundan da yararlanilmasi, is istasyonlarinin senkroni-
zasyon sorunsuz olarak gerceklestirmesini saglar. Is istasyonlarinda
sayisal ortam nedeniyle, bir sistemden digerine ya da bir medyadan
digerine ses transferinde nitelik kaybimin olmamasi, film ses uygula-
malari i¢in 6nemlidir.

Film ses efektleri olusturulurken varolanlar efektlerin degistiril-
mesi ya da olmayanlarin da eklenmesi siirecinde is istasyonlarina
biiyiik gorev diigmektedir. “Foley” olarak adlandirilan ses efekt stiid-
yolarinda, dogal ses efektleri goriintiiniin gereksinime uygun olarak
yeniden yaratilir. Ornegin, kum, gakil, beton ya da farkli bir zeminde-
ki goriintii ile senkronlu ayak sesleri stiidyoda dogal olarak olusturulur
ve is istasyonlarina kaydedilir. Olmayan efektler ise, yeniden yaratilir
ya da ses efekt kiitiiphanesinden alinarak, goriintiiye senkronlu olarak
eslenebilir. Sanal iz sayisinin fazlahigi nedeniyle is istasyonlari, bu
efektlerin yiizlercesini alt alta siralayip, bir ya da iki ize miksleyebilir.
Efektler, diyalog ve miizik arasinda gegisler yapmak, filmin atmosfe-
rini kolayca olusturmasina yardimci olur.

Is istasyonlarindaki optik disk ses kiitiiphanesi, kataloglanan ve
referanslanan seslerin ¢evrim-i¢i depolanmasini saglayarak, kullanici
(user) bir zaman kodu ile efekt listesi diizenlenir ve bu efektler gériin-
tiiye kilitlenerek eslenir. Is istasyonlarinda kayitlar disk iizerine yapil-
digindan, efekt ve diyaloglarin yerlestirilmesi hizli olarak yapilabilir.
Bununla birlikte, master ¢ekimler “cue” noktalarinin ayarlanmasiyla
coklu gegisler diizenlenebilir ve goriintiilerin altina bu senkronlu ses-
ler eklenebilir.

Film ses uygulamalarinda ¢ekim mekanin atmosferi, sesleri bi-
¢imlendirmede belirleyici rol oynar; ¢ekim mekanin ses derinlik 6zel-
likleri, dis ¢ekimlerinde agik havada kaydedilen seslerin arka plan
seslerinin diizligi gibi, film ¢ekim mekaninda kodlanan seslerin akus-
tik boyutunun degistirilebilmesi gerekebilir. Is istasyonlarindan bu
konuda da yararlamlabilinir. Cekim mekanmin atmosferi, kayit medya-
sindan alinarak goriintii mekani siiresince déngiilenir (loop) ve diya-
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loglarla birlestirilir. Diyaloglarin kaydi sirasinda sorun oldugunda,
¢ekim mekanin atmosferi stiidyoda yeniden yaratilarak, ¢6ziime gidi-
lir. Yonetmenin istedigi ¢ekim mekaninin atmosferi ya da sanal at-
mosferi olusturmada Sekil 22’de gosterildigi gibi, is istasyonlarinin
mekan boyutunu olusturma diizenegi kullanilabilir.

Kaydedilen, islenen, kurgulanan ve mikslenen seslerin istenilen
bir formata aktarilmasi gereklidir. Film ¢aligmalarinda en yaygin ola-
rak kullanilan format “Dolby Digital” dir. Ancak ¢ogu sinema salonu-
nun sayisala gecememesinden dolay, film tizerine 6rneksel dort iki
kanal ses, “Dolby” ses kodlamasiyla sag, sol, merkez ve ¢evre (surro-
und) olarak eklenir. Bu nedenle, is istasyonlar1 film ¢aligmalarinda
sesleri kodlarken sayisal sesleri 6rneksele g¢evirerek, film goriintiile-
rindeki sesi ii¢ boyutlu bir diizlem seklinde istenilen yere konumlandi-
rabilir.

Sekil 22. Film ¢ekim mekan boyutunun ayarlanmas: (Middleton, 2003.
5.165).

Sekil 23°de ise, “Dolby surround” sistemine gére kurgulanan ses-
lerin konumlandirilmas: gosterilmektedir; ekranda goriilen beyaz nok-
tanin yerine ya da konumuna gére, kanal sesi, merkez ya da merkez
disindaki herhangi bir bolgeye yonlendirilebilir.
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Sekil 23. Ses ¢ikisimin sag, sol, merkez ve sag arka, sol arka gek-
linde istenilen bolgeye konumlandirimasu.

Sayisal Kurgu

Sayisal ses arabirimleri dogrudan ya da 6rneksel olarak alinan
sesler, ses kartlarinin yardimiyla sayisala donistiiriilerek sabit disk
tizerine kaydedilir. Daha 6nce kaydedilmis seslerle birlikte yazilima
baglh olarak kurgulanir. Donanim ve yazilimin profesyonel ses niteli-
gini karsilayacak ozelliklere ya da yetenege sahip olmasi gereklidir.

Sayisal ses dosyalarimi1 kurgulamak igin ¢ok ¢esitli ve degisik uy-
gulamalar i¢in yazilmis programlar vardir. Yazilimlar profesyonel
seviyeye yiikseldik¢e, “Plug-in” olarak adlandirilan ana yazilima ek
yapabilen uyumlu kiigiik programlarin sayisi ile birlikte maliyet de
ylikselmektedir.

Bir bilgisayarla ses kurgusu yapmada en 6nemli sey, gercekte ek-
ran lizerinde ses sinyalini gorebilmektir. Dalga sekli (waveform) ola-
rak adlandirilan bu gériinti, iki 6nemli bilgiyi gosterir; belirli bir za-
man araliginda, seslerin bi¢imi ve seviyesini ekran lizerine yansitir.
Ses dalga sekli saniyede binlerce drekten olusur ve zaman {izerinde
seslerin nasil degistigini gorsel olarak tamimlar.
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Sekil 24. Iki ses dosyasinin sabit disk iizerinde kurgulanmast ve ses

dosyalar: arasinda ¢apraz gecis (crossfade) yapimasi (Watkinson,
2002, s.354).

Kurgu uygulamas: dncelikle bir ses dosyasinin ¢agrilmasi ve dos-
ya lizerindeki ses dalgasinin bir noktasinin ya da bir bélgesinin segil-
mesiyle baslayabilir. Eger se¢ili bolge tanimlanmamigsa, uygulama
tim dalga seklinin biitiiniine yapilabilir. Dalga sekli tizerinde bir par-
cay1 segmek igin, istenilen bolgenin baslangici fare ile “tiklatilir
(click)” ve imleg (cursor) istenilen bolgenin sonuna kadar siiriiliir.
Eger tim dalga sekli segilecekse, ornegin, Ctrl-A’ya basilabilir (bu
komut yazilima gére degisebilir).
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Sekil 25. Bir sayisal ses kurgulayicisimin ekran iizerindeki goriinii-
mii; Sag ve sol kanal ses dalga sekli, ara¢ ¢cubugu, zaman gostergesi,
seviye gostergesi, ses dalgasimn secili bolgesi, sesleri ileri ve geri kay-
dirma, zoom yapma, kesme-yapigtirma, gibi diger kurgu araglar: (Midd-
leton, 2003, s.35 .

Sekil 27. Kurgulanacak bolgenin secilmesi, kesilmesi ve sonug-
ta kirpilarak temizlenmesi (Fries, 2005, s.231).
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Sekil 27°de gosterildigi gibi, segilen ses kopyalanir ve pano (clip-
board) tizerinde bir bos bir alana yapistirilir. Bir bolgenin segilmesi ve
o bolgenin kopyalanarak, yapistirilmasi ya da istenilmeyen kisimlarin
silinmesi gibi islevler, temel kurgu araglarim olusturur ve bu islevler
standart olarak tiim yazilimlarda yer alir. Silme ve kesme komutlari
secili bolgeyi kaldirirken ya da silerken, kirpma (Trim) olarak tanim-
lanan komut, yalnizca segili bélgeyi muhafaza ederken, diger her seyi
siler.

Kurgu uygulamalarinda kes ve yapistir yontemiyle birlikte, sesler
ya da ses dosyalar: arasinda agilma (fade-in) ve kapanma (fade-out)
gibi, gecis yontemleri de kullanilir. A¢ilmada ses seviyeleri belirli bir
yavaslikta yiikselirken, kapanmada da aym sekilde ses seviyeleri ya-
vasga diiser. Iki iz arasinda gegis siireleri seste belirli bir yumusaklik
saglamak igin ayarlanir ve gegisler bu ayarlanan siire igerisinde oto-
matik olarak yapilir.

Kurgu uygulamalarinda segilen bir bélgenin dongii (loop) yapa-
bilmesi gerekebilir. Istenilen bélgedeki sesler ardi ardina tekrarlanabi-
lir ve okuma ya da kayit stirecinde bu tekrarlar ¢ok _ .. olabilir.

2048 818
Flupddte prev  tend volume
[Z] tipdate next Pert begin volunwe

Sekil 28. Gegis kontrol gegiy siirelerini ve belirli bir yumugakhig
elde etmek icin ayarlanabilir.
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Ardi ardina birbirlerine seslerin eklenmesinde, ekleme yerinin sa-
yisal giiriiltiiye yol agmamasi i¢in ¢ok diizgiin birlestirilmesi gerekli-
dir. Bu iglem bir “loop tuner” tarafindan, sekil 30°da gésterildigi ger-
ceklestirilebilir. Seklin {ist kismindaki ses dalga seklinde birlestirme
yapilmamis durumdaki, iki ses dalgasi gosterilmektedir; hemen altinda
ise, iki ses dalga seklinin ¢ok diizgiin olarak bir “loop tuner” tarafin-
dan nasil ayarlandig: gosterilmektedir.

Sayisal ses kurgu yazilimlan sadece sesleri kurgulamak ile ye-
tinmez, ayn1 zamanda seslerin seviye, frekans ve tinilarim1 ayarlamak
icin programlanmiglardir. Ses seviyeleri ¢ok diisiik ya da yiiksek sesle-
ri ve ses dosyalarini standart seviyelere getirerek “normallestirme”yi
gercgeklestirirler. Frekans seviyelerini ayarlayarak, yapim gereksinim-
lerini karsilamak i¢in, kulak tarafindan daha 6nde algilanan frekanslari
seviyeleri biraz indirgeyerek ya da hi¢ dokunmayarak ve az algilanan
frekanslarin da seviyelerini 6ne ¢ikartarak, seslerin birbirlerini maske-
lemesini 6nlemis olurlar ya da tiim frekans bandindaki seslerin duyu-
labilmesini saglarlar. Seslerin, frekans, seviye ve sag-sol kanal diizen-
lemesi (Pan) ayarlari, kurgu programinda bulunan bir mikser yardi-
muyla gergeklestirilir.

Dongii (loop) Dongii (loop)
baslangict sonu

4 kez tekrarlanan dongii

Sekil 29. Bir dalga seklinin 4 dongii seklinde ardi ardina eklenmesi.
Editor igerisindeki bu mikserin, gereksinime baglh olarak, kanal

sayisi, frekans dengeleyici (EQ), yardimci ¢ikiglar (send) ve geri do-
niigler (return), seviye gostergeleri (Vu-meter ya da PPM), seviye
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ayarlayicilar (fader) ve onlarin konumlar tamamen kullanici tarafin-
dan belirlenir. Bu da, kurguya fazlaca esneklik katar.

Orneksel mikserlerdeki tiim fonksiyonlar ve boliimler editor ige-
risindeki sanal mikser tarafindan olusturulur ve ek olarak da sikigtirici
(compressor) ve siirlayici (limiter) dinamik ses iglemciler ya da “re-
verberation” gibi, ses sinyal islemcilerini de barindirirlar.

Sekil 30. Aralarinda kesiklik olan iki dalga seklinin birlestiril-
mesi (Fries, 2005, s.234).

Sekil 31. Editor igerisinde mikser olusturma ve 4 band frekans
dengeleyici (EQ).
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